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 הקולנוע הישראלי, שהחל את חייו האמיתיים
 בשנות ה־60, בחר אולי באופן טבעי להיות מוש-
 פע מ״הגל החדש״ הצרפתי, לאו דווקא בתכניו
 ובצורותיו, אלא בעיקר בשיטות העבודה שלו.
 היתה אז גס אפשרות אחרת שאליה נגיע בהמשך,
 אך היא לא קסמה לצעירים הישראליים שעשו

 את צעדיהם הראשונים בקולנוע.
 הקולנוע הצרפתי של שנות ה־40 וה־50 היה
 נטוע רובו ככולו בעיבודים מסוגננים של יצירות
 ספרותיות היו אלה גירסאות מפוארות ונפוחות
 ליצירות שנכתבו עבור מדיום אחר ועובדו לקו-
 לנוע. בשנות ה־50 החלה התעוררות אינטלקטוא־
 לית גדולה ביותר נגד סוג קולנוע זה. הנהיגו
 אותה אנשי קולנוע צעירים, שתקפו בחריפות
 בלתי רגילה את ההתאבנות ואת התרדמה שלתו-
 כם שקע המדיום האמנותי של המאה ה־20 בצר-

 פת.

 התוצאה היתה ״הגל החדש״. הרבה השלכות
 יש לזעזוע שיצרו אנשי ״הגל החדש״ לא רק בצר-
 פת, אלא בכל רחבי הקולנוע והתרבות בעולם. על
 השלכה אחת אתעכב כאן. הצרפתים הצעירים
 אימצו תיאוריה של יוצר יחסית ותיק מהם, אשר
 צורף אף הוא לתנועת ״הגל" - ן&ל3סגדר!*®טרוק.
 אסטרוק ניסח' תיאוריה הקרויה בצרפתית

 "AUTEUR" (יוצר).
 כוונת התיאוריה היתה להעמיד את היוצר
 הקולנועי, קרי הבמאי, במרכז היצירה הקולנו-
 עית. היוצר הוא המעמיד את נפשו בפני הצופים,
 ולכן עליו להיות שליט עליון על תהליך היצירה.
 כך נוצר דפוס של במאי האחראי באופן בלעדי
 למסרים שבסרטו. הוא כותב לעצמו את התס-
 ריט, לעיתים הוא מפיק את הסרט, ויש גם מק-

 רים שהוא אפילו הצלם של עצמו(קלוד ללוש).
 דברים אלה נכונים לגבי רוב הבמאים של ״הגל
 החדש״ - קלוד שאבוול, ז׳אן לוק גודאר, פרנסו־
 אה שרי9ו, ז׳אק ד0י, לואי מאל, ז׳אק ריווט,
ם ואנייס וארדה - ואולי פרט זה הוא י ד א  רוז׳ה ו
 היחיד המשותף להם. אליהם הצטרפו במאים
 ותיקים כאלכסנדר אסטרוק וז׳אן 9ייר מלוויל,
 שכתבו לעצמם את תסריטיהם. למעשה, רק אלן
 רנה לא עמד בדרישות ״הגל החדש״, והשתמש

 בתסריטים שכתבו אחרים.

ד ו ו ד ש ך מ י ל  פ

 ״האוטר״ היה לא רק תגובה לקולנוע הצרפתי
 העבש, אלא גם אמירה על הקולנוע האמריקאי.
 אותו קולנוע שבו הבמאי הוא בעל מלאכה של
 האולפנים, בצד בעלי מלאכה אחרים, ואינו בחז-
 קת יוצר שיש לו מה לומר לאנושות. בתור שכזה
 הפך ״הגל החדש״ לסיפור הצלחה אדיר למשך
 שנים אחדות. הרעננות והמקוריות שנבעה
 ממחוייבותם של היוצרים הצעירים החדשים,
 בתוספת כשרונם, חוללו בקולנוע קפיצת־דרך סג-

 נונית ששינתה אותו ללא הכר.
 אך שתי מגבלות גדולות יש לתיאוריית ודאו־
 טר". האחת, היא מתאימה באמת ליחידי סגולה,
 אמנים שאכן יש להם מה לומר לעולם אך גם
 יודעים איך לומר זאת, ושולטים בכל רזי העשיה
 הקולנועית באופן מוחלט. מי שאינם מתאימים
 להגדרה זו ובכל זאת מאמצים את התפיסה האופי

 נתית, מכשילים את יצירתם שלהם.
 מגבלה שניה נעוצה גם באלה שכן מסוגלים לי-
 צור יצירות אישיות לגמרי. לאחר מספר סרטים
 נותר יוצר אישי כזה עם ״סגנונו הוא במערומיו״
 (כהגדרתו של 3ן־עמי שר9שטיין ב״האמן בתרבו־
 יות העולם״). אין לו מנין לשאוב חומרים נוס-
 פים. אפילו 9ליגי, גדול האוטרים עלי אדמות,
 המשתמש בכותבים מקצועיים שהוא מפקח על
 עבודתם, משחזר בסופו של דבר את תכניו המוכ־
 רים. ולמרות שהוא מצליח לעניין בכך, פליני יש
 רק אחד. אין זה פלא לכן, שרוב היוצרים המקור-
 יים הללו של ״הגל החדש״, שהתנשאו מעלה בגל
 אדיר בתחילת שנות ה־60, נעלמו מהאופק
 היצירתי כיום, או שסגנונם השתנה כליל, בדומה

 לטריפו ולמאל.
 באותה תקופה, סוף שנות ה־50 ותחילת שנות
 ה־60, חל בבריטניה מהפך קולנועי דומה לזה
 שחל בצרפת. בשנות ה־50 נוצרה שם חבורת יוצי
 רים צעירים, לא כולם אנשי קולנוע. היו בהם
 סופרים, מחזאים ואנשי אמנויות אחרות. המשו־
 תף לכולם היתה עמדה בקורתית ביותר על החב־



 רה הבריטית של התקופה, ועל האמנות הדלה
 המייצגת אותה. חבורה זו נקראה בפי הציבור

 הבריטי ״הצעירים הזועמים״.
 כשעסקו בקולנוע, השתמשו באמצעי קולנוע
 חסכוניים ביותר, והתרכזו בטיפול בבני מעמד
 הפועלים, ובמתרחש בחברה האנגלית פנימה. קו-
 לנוע זה כונה בכינויים שונים, ביניהם ״ריאליזם
 אפור" דהקולנוע של המטבח״, מפני שהוא חדר
 לתוך החיים של משפחות חסרות אמצעים

 המתנהלים ברובם במטבח.

 הצעיד1• הזועמים
 תופעה שחזרה ונשנתה בתנועה החדשה הזו
 היא, שהבמאים שבה, שהיו כמו חבריהם בצרפת
 אינטלקטואלים, מבקרים והוגים מעמיקים, נהגו
 לנצל לסרטיהם תסריטים שכתבו אחרים, בדרך
 כלל סופרים ומחזאים מוכרים. טוני ריצ׳רדסון,
 הדמות המוכרת, אם כי לא המעמיקה ביותר בין
 "הצעירים הזועמים״ בקולנוע, יצר למשל את
 הסרט ה״זועם" הראשון, ״הבט אחורה בזעם" על
 פי מחזה של ג׳ון אוסבורן, אף הוא "צעיר זועם״,
 שעיבד אוסבורן עצמו לתסריט, בסיוע נייג׳ל ניל.
 אותו צמד אחראי לתסריט אחר שביים ריצ׳רד־

 סון, ״הבדרן" (עם לורנס אוליבייה).
 את "קורטוב של דבש״ עיבדה המחזאית שילה
 דילייני לתסריט. ריצ׳רדסון הפיק לדזמונד דיוויס
 את ״הנערה עם העיניים הירוקות" שאת תסריטו
 כתבה עדנה אובייאן. סרט אחר של ריצ׳רדסון
 היה ״בדידותו של הרץ למרחקים ארוכים". את
 תסריטו כתב הסופר והמחזאי אלן סיליטו• סילי־
 טו כתב גם את התסריט למפורסם בסרטי
 ״הריאליזם האפור״, ״מוצאי שבת ובוקר יום אי״,
 שביים קרל רייז ופירסם את אלברט פיני. את
 ״מורגף של רייז כתב המחזאי הנודע דיוויד
THISמרסר, ואת התסריט ל״מחירו של גבר" (״ 
 SPORTING LIFE״) של לינדסיי אנדרסון כתב דיוויד

 סטורי על פי ספרו־שלו.
 גיוזף לוטיי אינו בן חוקי של התנועה, והוא
 הגיע אליה לאחר שנות יצירה רבות שבמהלכן יצר
 את כל סרטיו על פי תסריטים מוזמנים אצל סופ-
 רים מוכרים. "המשרת״, למשל, נכתב על־ידי הרו•
 לד פינטר לפי ספר של רובין מוהם, את ״מודסטי
 בלייז״ כתב איוון גיונס בסיוע הקרטוניסט גייס
 הולדווי, ב״התאונה" שוב עיבד הרולד פינטר לקו-
 לנוע ספר של ניקולט מוזלי, ו״בום" נכתב על־ידי

 טנסי ויליאמס.
 מקרה מעניין ביותר היה כאשר דיוויד שרווין
 כתב תסריט כיצירה ספרותית שנקראה ״הצל-
 בנים״. לינדסיי אנררסון ביקש ממנו לעבד בסיוע
 ג׳ון הולט את התסריט האמנותי לתסריט עבודה,
 רכך נוצר התסריט לסרט המבריק ״והיה אם״
 (״IF״). הקולנוע הבריטי הזה היה אולי מבריק
 פחות מעמיתו שמעבר לתעלה, אך הסיפורים

 שסיפר ודאי היו מוצקים ויסודיים יותר.
 וזה עיקר הבעיה. הקולנוע הוא מדיום דרמטי,
 הוא מספר סיפור, והסיפור חייב להיות תפור
 לתלפיות כדי שאפשר יהיה להתפנות לשאר המס-
 רים שמנסים להעביר לנו בסרט. לצורך זה נחוץ
-שהסיפור הקולנועי יהיה ברור ומובן, שיתפתח
 באופן קוהרנטי מתוך העלילה, ולא על פי
 ההשתעבדות למסרים שרוצים להעביר. הדמויות
 חייבות להיות אמינות ובעלות עושר של מאפי-
 ינים, כדי שלא תיתפסנה כבובות מדקלמות.
 הדיאלוגים חייבים להיות חסכוניים (הרי מדובר

 בקולנוע), אך גם חכמים ואותנטיים. כדי שסיפור
 יחזיק יצירה שלמה, הוא חייב לכלול הסתעפויות
 וסיפורי משנה טיפוסיים למצב או לאווירת

 הסרט.
 לא כל במאי קולנוע מוכשר ניחן ביכולת לספר
 סיפור שיהיה גם מעניין, אמין ושייך למקומו,
 וגם מלמד משהו. במאי עם בטחון עצמי יודע,
 שגם אם התסריט שהוא סיפור דבור על אופניו,
 הרי כאשר הוא כבר מתבצע על סט הצילומים,
 המוצר הסופי יהיה בהשראתו הברורה של הבמ-
 אי לשבט או לחסד. סיפור טוב יכול רק לסייע לו.

 הבמאי מכתת רגל״•
 בגליון סינמטק האחרון החל ויכוח מעניין לגבי
 מצב התסריטאות בארץ, בעקבות סדנאות
 התסריטאות שעורך ברון דינר בהנחיית אנשי
 מקצוע מחו״ל. לפני כ־10 שנים כתבתי בהעיר
 דברים על התסריטאים בישראל. אז לא היו
 האוזניים כרויות. היום נראה שהחל דיון רציני
 בנושא, ואני שמח להצטרף אליו ולהסביר יותר

 את הדברים הקודמים.
 היוצרים הישראליים הצעירים צמחו והתפתחו
 במקביל ל״גל החדש", על אווירת החופש והיצירה
 האינטנסיבית ששרתה שם, ינקו ממנה, ומאז ראו
 במתודות הצרפתיות הללו את חזות העשיה
 הקולנועית כולה. חלק מהיוצרים(אברהם הפנר,
 יצחק צפל ישורון ואחרים) נמצאו בפריס כשהכל
 קרה. אחרים ספגו זאת מכלי שני, אך בשלב מס-
 וים, לקראת סוף שנות ה־60, ידע כל יוצר צעיר
 בקולנוע הישראלי ש״כך עושים קולנוע, כמו בגל

 החדש״.
 גם החוג לקולנוע באוניברסיטת תל־אביב,
 שהיה עד אשתקד הכלי הראשי להכשרת במאי
 קולנוע בארץ, שבוי באופן בלעדי בהערצת "הגל
 החדש״. התוצאה היא לכן, שכל במאי קולנוע
 בישראל הוא ״אוטר״ קטן. הוא כותב לעצמו את
 התסריט, שולט בכל שלבי ההפקה, ובמציאות
 הישראלית בלאו הכי הוא גם זה המכתת רגליים
 כדי להשיג משאבים שיאפשרו את הפקת הסרט.
 היוצרים הישראליים מצאו חומרים דרמטיים
 טעונים ביותר במציאות החיים בארץ. חלק
 מהמגיעים למקצוע הם אנשים אינטליגנטיים,
 ויש להם מסרים ועמדות שהם מבקשים להביא
 בפני הציבור. אך כיוון שברור שיוצר אמיתי הוא
 גם המחבר של יצירתו, נוטים מיטב במאי ישראל

 לכתוב לעצמם את תסריטיהם.

 •רט־ם בחות•!והד
 להארת העניין כדאי לפנות לבמאי שהוא תופעה
 בתרבות הישראלית - אורי זוהר. אפשר לחלק את
 כלל יצירתו לחטיבות נפרדות, אך לא כאן המקום
 לדיון ביריעה רחבה זו. זוהר לא נפל ברשתו של
 ״הגל החדש״, אם כי העריך מאד את הישגיו.
 יצירתו מוטבעת בחותם חריף ביותר של אישיותו.
 סרטיו מייצגים חיפושי דרך בלתי פוסקים (״חור
 בלבנה״, ״התרוממות"), וערטול חייו ובעיותיו
 האינטימיות ביותר בפני הצופים. לכן ברור שאת
 רוב תסריטיו כתב זוהר לבדו עם עזרה מצד ידיד

 נפשו, אריק איינשטיין.
 בסרט ״עיניים גדולות״ הפקיד זוהר את כתיבת
 התסריט בידי יעקב שבתאי, לאחר שהציג בפניו
 את הרעיון המעניין אותו. בשיחה לאחר שנים
 אמר זוהר בהתרגשות: ״פתאום התגלו לי דברים

 על הגיבורים שלי שקודם לא ידעתי. כיצד הם
 מתנהגים באירועים שונים, אפילו כיצד הם
 מתלבשים, מה קורה לדמויות שסביבם. אין לי
 ספק שהחמצתי רבות בסרטי כל השנים בכך שלא
 נעזרתי בסופר בכתיבת התסריט". האם ״עיניים
 גדולות״ הוא פחות סרטו של אורי זוהר מפני

 ששבתאי כתב את תסריטו?
 בתחילת ימיו של הקולנוע הישראלי הוא בחר,
 כאמור, בדוגמא הצרפתית, של הבמאי היוצר
 המכתיב את כל פרטי היצירה. כיום הסתבר
 שדרך זו לא הושיעה את הקולנוע שלנו. הגיע
 הזמן לשנות כיוון, ומה שהוחמץ בשנות ה־60 יש
 להתחיל עכשיו: לפנות אל אנשים שאמנותם טוו-
 יית סיפורים רבי היקף, אמינים - ובעברית. את
 ה״טריטמנט״ יעשו אחר כך קולנוענים מקצועיים,

 אך תנו לסיפור לקלוח, לשכנע ובעיקר לעניין.

 מ0רי• בדבש״•
 דומני שיש כמה סנוניות, ואני מבקש להזכירן
 כאן כטפיחת שכם. המכון הישראלי לקולנוע פתח
 קורסים לתסריטאות, אשר בניגוד לפרויקטים של
 ברוך דינר אינם מביאים גואלים־לרגע מחו״ל.
 בקורס ממושך ויסודי מרצים בפני התסריטאים
 לא רק אנשי מקצוע טכניים, אלא טובי סופרי
 ישראל, ביניהם כאלה שמעולם לא כתבו תסריט,
 אך הם מלמדים את המשתתפים בקורס כיצד

 בונים סיפור. אולי מכאן תבוא הגאולה.
 אורי ברבש הוא ודאי הבמאי המסור ביותר
 לערכים ולעמדות שהוא רוצה להעביר בסרטיו.
 הוא התבטא פעם בקשר לסרט די מוצלח, שעסק
 בנושא שאינו נתפס כחשוב: ״כל־כך קשה ליצור
 סרט בישראל. יש לעבור מדורי תופת כה רבים.
 כל זה בשביל מה, בשביל לעשות עוד סרט״שאפשר
 לקבל מאמריקה?" יחסו של ברבש ליצירתו הוא
 של ״אוסרי מובהק. את תסריטי סרטיו כותב
 אחיו, בני ברבש, מעין "אלטר אגו״ שלו, תחת

 פיקוחו הצמוד.
 בעת כתיבת שורות אלה טרם ראיתי את ״דרך
 הנשר״, סרטו החדש של ברבש, אך כבר ידוע שאין
 הוא מבטא מסרים ברבשיים טיפוסיים, והוא
 תפקד בסרט כבמאי מוזמן־שכיר, העושה את
 מלאכתו. את התסריט כתב אסי דיין ללא קשר
 עם ברבש. אם ברבש מצליח להתגבר על צרכי
 השליטה הבלעדית על המסרים בסרטים, הרי
 אולי נזכה לבמאי יותר חופשי בעתיד, לאו דווקא
 בעל מלאכה בלבד, אך היודע להשתמש בשירותם
 של אנשי מקצוע נוספים ליצירתו הקולנועית
 האישית. אולי נוצרות כאן תקוות כוללניות
 לשינוי של ממש בהתייחסות היוצרים לתסריט־
 אות, ולצמיחה מקצועית רבת משקל בעולם היצי-

 רה הקולנועית.
 הדיון המתרחש עכשיו הוא רב־משמעות. הוא
 מתייחס לקולנוע בתחום הרחב שלו. חלק מקיו-
 מו של קולנוע חי, תוסס ובסופו של דבר גם מחנך
 קהל צופים חדש, הוא המקום שתופס הקולנוע
 בחיי הרוח והתרבות הכלליים בחברה. דיון כזה,
 הנוגע במקומו של התסריט ביצירה, ודיונים דו-
 מים נוספים, הם האפשרות היחידה לפריצה של
 הקולנוע אל מעבר לחוג תומכיו ואוהדיו אל סדר
 היום התרבותי במדינת ישראל. לטווח ארוך יהיו
 לזה תוצאות בעלות חשיבות. רנן שור אומר בלהט
 הדיון בסינמטק, שכך הוא רואה את תפקידו של
 בית הספר לקולנוע שהוא מנהל. אם כך יהיה -

 יבורך. •
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 אושרה שוורץ

 מסרט נפלא כשמסירים ממנו את התמונה,
 כשמשאירים לו רק מילים? קורה לעתים נדירות
 שתסריט נקרא טוב יותר משהסרט שלו נראה.
 אבל זה נדיר, ולא בתסריטים כאלה מדובר. בדרך
 כלל נשענת הפואטיקה המרכזית של סרט על הח-
 זיון ועל הקול. לא מזה ולא מזה קיים בתסריט.

 רק רמז.
 ובכל זאת, אפשר למצוא סיבות לפרסומו של
 תסריט: אם יש לו, למשל, ערך ספרותי, שיהפוך
 את הקריאה בו לחוויה אמנותית בפני עצמה; או
 אם קיים ערך לימודי לפרסומו כספר, המתוסף
 על הערך של צפיה פרטנית בסרט במכשיר
 הווידאוטייפ. וישנם גם תסריטים שאפשר
 להתייחס אליהם כאל מחזות, שכל מה שנדרש
 הוא לרכוש את הזכויות להעלאתם(או להפקתם)

 מחדש.

 ערך ®wis, לימודי או מחזאי אין

 לתסריטים שראו לאחרונה אור 3שני

 ספרי®. הם &ולי יעשו יחסי!£י3ור

 לסרס הישראלי, א3ל גם פה הוחמץ

 הר3ה. ו33לל, למה שמישהו יקנה

 3נייר מה שאפשר להשיג 3קלסת?

 קיימת תפישה מסוימת, מוזרה מעט, שברגע
 שסרט הונצח בדפוס או הוצא לאור כסרט, הוא
 הועלה לדרגה גבוהה יותר של תרבות, הוענקה לו
 סמכות של ספרות, של יצירה נעלה יותר. כאילו
 הוא הועבר מעולם הזמניות של הצלולויד אל

 עולם הנצח של הנייר.
 מובן שזו גישה מבולבלת מעט. הצלולויד לא
 פחות, אולי אף יותר, נצחי מהנייר. קלטת וידאו
 נשמרת יפה כמו ספר, וגם היא מונחת על המדף.
 אפשר לשלוף כשרוצים. ומלבד זה, מה כבר נשאר

B a 3 r r a s n J M • , ו ג י ר ס ו  ו

 העילה לעיסוק בשאלות אלו היא הפרויקט
 המשותף של הוצאת כנרת ובית הספר לקולנוע
 ולטלוויזיה בירושלים, שבמסגרתו הוציאו עד כה
 לאור שני ספרי תסריטים: מקבץ התסריטים הקצ-
 רים, ״ילדה גדולה״ (נירימ ירון-גרונין), "כור־
 דניה״ (דינה צגי-ריקליס), ו״יסרט לילה״ (גור
 הלר), וכן ספר שהוקדש ל״אוונטי פופולו״ (ר9י

 2וקאי).
 לא נדון כאן בסוגיה המסובכת של "אוטריזם״
 ישראלי, כאשר הבמאי הוא שכותב את התסריט
 לסרטו ולא תסריטאי מומחה. בכך דנו כבר בג־
 ליון הקודם של סיננזטק. ארבעת היוצרים
 הישראליים הצעירים שתסריטיהם הוצגו לראווה
 בהוצאה החדשה אולי אינם תסריטאים מומחים,
 אבל הם קיבלו לגיטימציה לכתיבתם. ואף אם
 ייתכן שתסריטיהם נופלים בעוצמתם מסרטיהם,
 יש להם קיום על הנייר. יחד עם זאת, בעצם
 בחירתם העניקו עורכי הסידרה לגיטימציה.
 לאוטריזם ישראלי, ולכך אין טעם להתכחש. גם
 המאמר שמלווה את המקבץ, של י»ןל נוושטיין,

 מעניק לגיטימציה זו.
 אלא שארבעת התסריטים נבחרו, ללא ספק,
 כסרטים ולא בתסריטים, ודומה שאף עברו ניסוח
 מחודש לקראת הוצאתם לאור כטקסט כתוב. הז-
 הות המדוקדקת בין התסריטים לבין הסרטים
 מוכיחה בעליל, שהתסריטים שוכתבו על פי הסר-
 טים הגמורים. אם כן, נעשתה כאן עבודת
 סטנוגרפיה של הסרט המוגמר(שוודאי הסתמכה
 גם על התסריט המקורי), ללא ספק בעזרת מכ-

 שיר הווידאוטייפ.
 גישה זו, שכתוב התסריט המקורי על פי הסרט
 המוגמר, היתה מקובלת בהיסטוריה של מו״לות
 התסריטים. הוצאת לורימר, למשל, שבאמתחתה
 הרפרטואר המרשים ביותר של תסריטים, נקטה
 שלוש שיטות: ב־1968 הוציאה לאור את "ז׳יל
 וז'י@״ של שרי9ו בתיאור קולנועי דקדקני, הכולל
 דיוק בציון קלוז־אפים, VOICE OVER ועוד. נ־1971
 יצא לאור ״התפשטות״ של 3«י3ל5־8נג׳לו אגטוניוגי,
ד ושינינו גרה, בגירסתו המדויקת, נ ו r m v m 3 

 המקורית, עם מעט תיקונים והרחבות בגוף התס־
 ריט המפורסם ובהערות שוליים. ובאותה שנה
ו̂ 9אזו״  יצא לאור "אדיפוס המלך״ של 9ייר 9או
 ליני בגירסתו המקורית המדויקת, שנלווה אליה
SHOT BY בסופה תיאורו המדוקדק של הסרט 
 SHOT, בצירוף הערות על השינויים שחלו בתסריט

 המקורי תוך כדי בימוי הסרט.
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 סילב3ה מ33אנ1 ב״אדיפוס המלך' - פייר פא ולו פאז1לי3י

 אדיפוס ואמא
 את ארבעת התסריטים שפרסמו הוצאת כנרת
 ובית הספר לקולנוע ולטלוויזיה אפשר לבחון על
 פי קני המידה דלעיל. כלומר, האם הם היו באמת
 ראויים לפרסום כיצירות ספרותיות, לימודיות או
 מחזאיות. השוואה לתסריטים אחרים שפורסמו

 היא מאלפת במובן זה.
 "אדיפוס המלך של פאזוליני, למשל, הוא חומר
 לימוד מרתק בכל הרמות, החל מהשוואת יצירתו
 לזו של סופוקלס ולאלו שבאו אחריה, וכלה בער-
 כים הספרותיים והקולנועיים של יצירה זו. פאזו־
 ליני כקולנוען, סופר ומשורר העלה על הכתב יצי־
 רה שערכה העצמאי, בנפרד מהסרט שיצר על
 פיה, רב. אפשר להמחיש זאת בעזרת הדוגמאות

 הבאות*.

 סצינה 1. רחוב בסאקילה. חוץ. *01.

ים. אותן י  רחוב, בית ושמש של שעת בין ערנ

 שעות דמדומים מתמשכות בלב הפרובינציה. רק

 השקט, הריקנות והזבובים של שעה זו. השדות

י הבתים. איזרר מנורים צנוע  נמצאים מיד אחר

 של המעמד הבינוני הנמוך.

 ניתן להבחין במרפסות הטיפוסיות, המרזבים

 והמשקופים הקטנים מעל הדלתות: הסימנים

ס של אצולת הצי אשר שלטה בעורף זה י י נ  האלפ״
ת דבר פרט ו  במשך מאות בשנים. כן, לא צריך להי

 לשמש, ואולי שני ילדים בגיל ביתיספר יסודי

 וחייל אחד העוברים ברחוב. אולם החייל חייב

 ללבוש מדי חיל־רגלים של שנות השלושים.

 סצינה 2. בית בסאקילה. פנים. ««ס.
 בתוך הבית אשה שילדה לפני זמן קצר. אין מ-

ם אותה. ניתן לראות רק את הרך הנולד, בי-  אי
 דיה של המיילדת.

 הצופה יראה את ראשיתם של חיים אלה כבסרט

 תיעודי מואץ: התנועות הראשונות, הבכי הראי

 שון, חוויית האור הראשונה, אותו אור שמש

 כפרי המבצבץ מבעד לווילונות, דרך אריג המפר׳

 שים הבלתי מללבן המקושט ברקמה אידרית.

 סצינה 3. על גדות הליבנזה. חוץ. יו0.
 שטיח פרוש בתוך שדה. הילד שוכב מאושר תחת

 קרני השמש. עיניו הקטנות פקוחות: הוא אתו

 רעב, או עייף - פשוט מתחמם לו להנאתו באותן

 שעות עצלות.

 כאשר הוא נלקח סביב השדה פעם לאט, פעם

 מהר, הוא מניח שייקחוהו. סביבו ניתן להבחין

 ברגליים ובזרועות של נערות צעירות. פניהן אינן

 נראות. הן חגות סביבו במעגל, משחקן פוחז וק׳
 ליל, כפי שנראה הדבר בעיניו, עיני ילד שהמצי׳

 אות נגלית לו רסיסים רסיסים: זרועות מרימות

 אותו, רגליים מדלגות סביבו.

ג ידיים אחד למשנהו, ונלחץ אל ו א מלענר מז  הו
 חזה של אשה.

 אולי ייכנסו עצים סביבוב מהיר אל תוך התמונה:

 עצי מילה, דורה ובמיוחד עצי ערבה. עליהם

 הארוכים תלויים ובוכיים מעבר לחלל איום,

 חשוך, משהו שלא מן העולם הזה.

 כעת מנפנף זלג ידיים בענפים מעל ראשו של הילד

 השמח וניתן לשמוע את צחוקן ומשובתן של הנע-

 רות סביבו. המשחק מתחיל מחדש: ידיים, זרו-

 שת, מותניים, רגליים מכל עבר. הכל נראה מן

 הזווית של הילד. ועצי הערבה, טובלים באותה

 שמש ביןיערביים מפוארת בלב הפרובינציה: פינת

 יקום מסתורית; לא צפון, לא דרום, סתם חור

 ענק שבו מתעוררים חיים חדשים.

 תיאור ליל אהבתם הראשון של אדיפוס ויוססטה,
 אמו:

 סצינה 30. הארמון המלכותי של תנאי: חדר
 שינה. פנים. לילה.

י נכנס לחדר השינה השקט והמקודש וג הטר  הז
 עליידי נישואיהם. חלונם משקיף מעבר לגגות

 העיר תבאי, אל השדות ואל הלבנה המאירה.

 ראשונה נכנסת יוקסטה, לבושה עדיין בשמלת

 הטקס שלה, ומאחוריה אדיפוס, לבוש גלימת

 מלך לכתר לראשו.

 הם נכנסים פנימה ומביטים זה בעיניה של זו. הם

 נישאו בגלל רצון העם, אך מאחורי כל זה קיימת

 תשוקתם שלהם הספונטנית וחסרת הבושה.

 תשוקה זו משתקפת במערומיה בעיניהם: תשו׳

 קתם של שותפים לדבר עבירה. אהבתם כולה
 אהבת בשרים היא; היא מתעלה על הרוח.

 הם מתפשטים ועיניהם אינן סרות אף לרגע איש

 מרעותו. זוהי הפעם הראשונה שהם מגלים זה לזו

 את מערומיהם: רגע האינטימיות הראשון שלהם.

 בחוץ, קולות הלילה המעורפלים, והירח המלא

 הנשקף מבעד לחלון.

 עתה אדיפוס עירום, עומד על זכותו כמלך וכבעל.

 הוא מתבונן באשתו, ראשה חשוף, שיערה שופע,

 רגליה חשופות, אך השמלה עדיין מחוזקת מעל

 כתפה בסיכת זהב ענקית, ארוכה וחדה כקוץ.

 היא יושבת במצב זה בקצה המיטה. אולם צניעו-

 תה אינה זו של בתולה רועדת. היא כבר יודעת
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 מה פירוש הדבר ללדת. היא אם. אללי זזהי צגי-
 שת מזויפת, קוקטיות קיצונית וחצופה/ או אולי

י עדין אך תקיף של האיפוק הנשי שלה?  זה ביטו
 בעיניו של אדיפוס מופיע מבט אירוני,כמעט מרו•

 שע: הוא מובן לאהבה. הוא ניגש אליה, קצר-

 רוח, ומשחרר את הסיכה החדה והגדולה. שמל•

 תה צונחת לרגליה.

 אדיפוס עומד מוכן ללכוד אותה בזרועותיו באותו

 קוצר רוח וכמעט ברוטליות, ולהשכיב אותה על

 המיטה, אלא שדברימה עוצר בעדו.

 הוא נסוג לאחור, ובוחן אותה, מתבונן בה ומה-

 רהר באמו.

 מנגינה מרוחקת נשמעת לפתע בתוך הלילה ומייד

, אס רסי  נעלמת: זוהי הנגינה הסודית של חליל טי

 שדומה כי היא פועלת יד ביד עם קורי הגורל

 הנטווים - אך באורח מסתורי, היא גם מרחיקה

 לכת מהם... אמא.

 בעדינות, בעדינות כה רבה, לא עוד משחק את

 תפקיד האדון הברוטלי, אלא ברעד של אוהב,

ת גופו אל ד א  מתקרב אדיפוס אל אמו ומצמי

 גופה.

ים. י ט כתוב בסגנון עשיר בפיוט, בדימו י  התסר
בוא ן זו תוכנית עבודה לסרט, שעיקר תוכנה י י  א
ק של י ו ר מד או י כאן תי לו אי נות, אפי  מהתמו
רה ב״זיל וז׳י@״,  SHOOTING SCRIPT, כמו שקו

או היה לו משמעות עבור ד י ו דן הו  שבטרם עי
 החוקרים והאנשים שביקשו לבדוק את סגנונו
 הקולנועי של היוצר, והיצירה לא עמדה לרשותם

 בקלות דומה.
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 ב״אוונטי פופולו״, בניגוד לדוגמת ״אדיפוס", כתוב
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 עמק.

 בקעת טרשים גדולה באפיק נחל. הרים וסלעים

 מקיפים את העמק מכל עבר.למרחוק נראים

 ראסן וחאלד הולכים וכושלים." השמש קופחת

 ללא רחם. מרחוק נראה כלי־רכב לבן עומד בצד

 דרך עפר.

 דרך השמשה הקדמית של הרכב נראים ראסן

 וחאלד מתקרבים. גייפ ארם צבוע לבן מתגלה.על

 הספסל האחורי של הגייפ יושב חייל ארם הרוג

 כשכדור נעוץ בלבו. ראסן מסתובב מסביב לגייפ

 ובוחן את החייל המת. חאלד מתיישב על הקרקע

 באפיסת כוחות ועוקב אחרי ראסן שבודק את

 הגיריקאן שתלוי על הדופן האחורית של הגייפ.

 אין מים. ראסן מכה על המתכת בתסכול.

 ראסן עולה על הגייפ ומתיישב במושב הנהג. הוא

י פ לא  מנסה להניע אותו מספר פעמים, אך חגי

 ניצת. ראסן אוחז בראי הקבוע במרכז השמשה

 הקדמית של הגייפ ובוחן את עצמו. הראי משמיע

 .קול חריקה. חאלד מרים את ראשו ומסתכל על

 ראסן.

 לפתע מבחין ראסן דרך הראי במשהו שנמצא

 מתחת לספסל האחורי. הוא מסתובב לאחור

ם השוו- ד א  במהירות, מפשק את רגליו של חייל ה

 די ושולח ידיים אל מתחת לספסל. חאלד עוקב

 אחריו בדריכות. ראסן שולף שני בקבוקי ויסקי

 ומראה אותם באושר לחאלד. חאלד מחייך בתק•

 ווה.

 מעבר זמן.

 על מכסה המנוע של הגייפ מונחים שני בקבוקי
. ז מ י ו  ויסקי. ראסן מתבונן בשני הבקבוקים נ

 כיוון שאסורה על המוסלמים שתיית אלכוהול,

 הוא פונה אל חאלד בשאלה.

 ר^&ף. שתית פעם אלכוהול.../

 חאלד מנענע את ראשו בשלילה. ראסן לוקח את

 אחד הבקבוקים, פותח אותו, מריח את האלכו־

 חול ומגיש את הבקבוק לחאלד.

 m®(: תשתה...

 חאלד לוקח את הבקבוק בהיסוס, מקרבו אל פיו

 ושותה לגימה קטנה. הוא משתעל וכמעט נחנק.

 ראסן מגחך.



. . . ע  חאלד (בצרידות): לא ר
 ראסן צוחק, חאלד מושיט לו את הבקבוק, ראסן

 שותה בגמיעות ארובות. חאלד וראסן נראים

 למרחוק, עומדים ליד הגייפ ושותים מבקבוק

 הוויסקי.

 סצינה סוריאליסטית זו מתוארת איפוא ביוב־
 שנות רבה, אינה מכילה שמץ מהאפקט הקולנועי

 שלה, ואפילו מהאפקט הקומי שלה.
 כאשר התסריט הוא יצירה ספרותית בפני
 עצמה, היחס אליה הוא כאל ספר או אל טקסט
 ספרותי, שבו אין עושים שינויים כלל. ברור לחלו-
 טין שלא זה המקרה של ארבעת התסריטים
 שנבחרו לפתוח את סידרת הפרסומים. יש כאן
 תיעוד רשום של הסרט המוגמר, ולא יצירת ספ-

 רות.

 בורשטיין ונד בורשטיין
 ובכן, יצירות בעלות ערך ספרותי אין כאן. האם

 יש לארבעת התסריטים ערך לימודי כלשהו?
 שני הספרים כאחד לוקים בחסרון בולט: אף
 אחד מהמאמרים המצורפים לתסריטים אינו
 מאיר את המיוחד בסרטים שהם עוסקים בהם.
 מאמרו של יגאל בורשטיין, המלווה את שלושת
 התסריטים הקצרים, דן בעיקר במאמר קודם של
 בורשטיין שפורסם לפני שנים, על ההתפתחות
 שחלה בתחום עשיית הסרט הקצר .כישראל, וגם
 זה רק בהיבט של ההתפתחות מנטורליזם

 לריאליזם.

 חמור מכך המצב בספר השני, המוקדש לתס-
 ריט של "אוונטי פופולרי. מאמר אחד בו, מאת
 אגטון שמאס,עוסק בדמות הערבי בקולנוע
 הישראלי ובספרות הישראלית. המאמר שטחי
 וחוטא בהכללות גסות, ורק בחלק קטן למדי
 ממנו יש התייחסות רופפת ל״אוונטי פופולרי

 עצמו.

 המאמר השני בספר, של רנן שור ויעל שוב,
 עוסק במיתולוגיזציה של ההפקה דלת־התקציב.
 "אוונטי פופולרי מתגלה כנס כלכלי נוסח סינדר-
 לה, והסיפור סביבו אענו אלא מלודרמה מרגשת
 ונפלאה, שאין בינה לבין ניתוח מעמיק של הסרט

 ולא כלום.

 כל ארבעת התסריטים היו ראויים למאמץ גדול
 יותר, לפחות בתחום הניתוח, על מנת להצדיק

 את פירסומם.
 אם לחזור ל״אדיפוס המלך״ בהוצאת לורימר,
 הרי שגם ההקדמה המצורפת אליו נושאת ערך
 מדעי(ואפילו ספרותי) רב. פאזוליני מבאר, בדר-
 כו המיוחדת, את גישתו ליצירה הקולנועית בכלל
 ול״אדיפוס המלך״ בפרט. במאמר ״מדוע זה אדי-
 פוס הוא סיפור״ הוא מתייחס הן לפואטיקה של
 היצירה והן לתימתיקה שלה. בסגנון פיוטי כמעט
ודעים לניתוח סמיוטי, היסטורי  אנו מתו

 ופסיכולוגי של היצירה.

 גס ל״התפשטות״ של אנטוניוני צורפו הקדמות:
 ראיון של פייר בילאו עם אנטוניוני ומאמר משלו.
 שניהם, גם אם אינם מבריקים, מעניקים חומר

 עשיר ורב למחשבה.
 על רקע זה בולטת עוד יותר השממה בשני ספרי

 התסריטים האמורים.

 שקספיד זר. לא
 האם את ארבעת התסריטים אפשר יהיה להפיק
 מחדש, נניח, בעוד 300 שנה? קשה לענות. זה לא
 שקספיר, לא הרולד פינטר וגם לא חנוך לוין.
 תסריטים הכתובים היטב, שכוחם העיקרי הוא
 בעלילה הסוחפת ובדיאלוג השנון, יכולים להוות
 מקור לעשיה מחודשת. ועם זאת, הדבר אינו
 מקובל, שהרי הפואטיקה של היצירה הקולנועית
 כל כך מורכבת, והגישה החזותית־קולית של היו-
 צר כתובה לעתים נדירות בין שורותיו של התס-

 ריט.

 בקולנוע, ככלל זו אינה תופעה נפוצה. אחד
 המקרים הבודדים בהקשר זה הוא שלושה סר-
 טים שנוצרו על פי מחזה אחד של בן הפט -
 "כותרת ראשית״(פעמיים), ו״נערתו ששת״. במק-
 רה זה, ובדומים לו, ההתייחסות לטקסט היתה
 בדיוק כאל מחזה. גם מחזות שונים של ברודוויי
 הופקו בקולנוע, אבל כאשר חזרו על הפקתו של
 סרט מסוים, הדבר נעשה כמעט תמיד בעזרתו של

 תסריטאי חדש.

 היחד ליצירות תסריטאיות מסוימות הוא כאל
 מחזותיהם של טנסי ויליאמס או ארתור מילר,
 למשל, שלעתים נדמה שיכלו להיכתב בקלות לקו-
 לנוע. בהקדמתו ל״ביבר הזכוכית", לדוגמא, כותב

 טנסי ויליאמס:

 "ישנו רק הבדל חשוב אחד בין הגירסה המקו-
 רית לבין הגירסה המשותקת של המחזה. מהגיר־
 סה השניה השמטתי אמצעי ששיבצתי באופן
 טנטטיבי בגירסה הראשונה: שימוש במסך שעליו
 מוקמות שקופיות מסר־קסם המכילות תמונות
 או כותרות... אני חושב שזה יכול להיות מעניין
 לכמה מהקוראים כיצד אמצעי זה נתפס, ולכן אני
 מכניס אותו למחזה המתפרסם בזאת... במחזה
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 אפיזודי זה, המבנה, החוט הנראטיבי המרכזי,
 עלול להיות נעלם לצופה. האפקט עלול להיות
 פרגמנטארי ולא ארכיטקטוני... האימרה או הת-
 מונה שמוקרנת על המסך תחזק את האפקט של
 מה שנכתב במחזה כאשליה בלבד... תאפשר
 לנקודה המרכזית להיות פשוטה וקלילה יותר,
 ותסיר מעט מהאחריות של המילים הנאמרות.״
 והוסיף: ״מפיק או במאי יצירתי ימצא לאמצעי
 זה שימושים רבים יותר מאלה שכתובים במחי
 זה...״ (מתוך TENNESSEE WILLIAMS שלושה מח-

 זות, בהוצאת פינגווין, 1982).

 מהשוואה לכל אלו לא בטוח שארבעת התסרי-
 טים יוצאים נשכרים בכל האמור בסיכוייהם לה-

 גיע להפקות מחודשות בעתיד.

 הכיוון: פופוליזם
 הערך העיקרי שמצאנו, איפוא, עד כה בפרסום
 שני ספרי התסריטים לאחרונה אינו ספרותי,
 לימודי, או ״מחזאי״. נראה, לכן, שעיקר ערכם
 במישור יחסי הציבור לסרט הישראלי, ומי אני
 שאטען נגד זה. אם כמה עשרות, מאות או(במחש-
 בה נרגשת) אלפים יקראו את הספרים, או לפחות
 ירכשו אותם - הרי שהמודעות לערך הגלום בהם

 תעלה במעט.

 יחד עם זאת, לא נראה לי ששני הספרים תרמו
 משהו להוצאת הערך הגלום מהכוח את הפועל.
 נבחרו תסריטים שערכם הספרותי מפוקפק,
 והוחמצה ההזדמנות להצמיד לתסריטים הערות
 חשובות באמת. משום מה בחרו העורכים להתע־
 לס מפנינים תסריטאיות מעברו של הסרט הישרא-
 לי, כגון אלה שחנוך לוין השתתף בכתיבתם
 ("פלוך״, "פנטזיה על נושא רומנטי״). אלה תסרי-
 טים לסרטים שאינם קיימים בווידאו, וספק אם
 ציבור הקוראים הצעיר יכול לצפות בהם, זולת
 בהקרנות בודדות בסינמטק. המילים, אם כן,

 ערכן רב.

 קיימים עוד סרטים רבים שתסריטיהם (אם הם
 אמנם קיימים, כמקור, במקום כלשהו, או שיש
 צורך לשחזרם במלאכת מחשבת) ראויים לדפוס.
 די אם נזכיר את ״הגלולה״ של דוד פרלוב וניסים
 אלוני; את "תעלת בלאומילך" של אפרים קיטון;
 את הדוקו־דרמות שהפיקה הטלוויזיה הישרא-
 לית בשנות השבעים, תוך מתן תשומת לב רבה
 למלאכת כתיבת התסריט(״קובי ומאלי", ״חירבת
 חיזעה״, "אינדיאני בשמש״ ורבים אחרים). עוד
 נזכיר את תסריטיהם של אברהם הפנר (שיש
 במגירתו כמה תסריטים ראויי־דפוס שלא זכו
 למימוש קולנועי), יצחק (צפל) ישורון ואחרים.

 וכל דבר צריך להיבחן לגופו.

 בחירתם של אורלי לובין ורנן שור היתה לכיוון
 הפופוליזם. הם הניחו שהספרים מיועדים לצעי-
 רים (אולי תלמידי תיכון! קשה לי לתאר לעצמי
 מה יעשה מורה בתיכון עם הספרים הללו), שאה-
 בו את הסרטים המדיפים ניחוחות צעירים. גם
 התסריט הבא שייצא לאור באותה סידרה -
 ״סקס, שקרים ווידאוטייפ" - מדיף אותו ניחוח.

 שיקול משונה, לטעמי.

 וגם כאן תקפה שאלתו של נחמן אינגבר בעתון
 תל אביב: למה ירצה מי מהם לרכוש בנייר את
 את מה שאפשר לקבל על סרט מגנטי, ולראותו

 כחוויה שלמה במכשיר הווידאוטייפ? •

 * תרגמה: עפרה בןיעמי. פורסם בפרוזה 96-95,
 יוני 1987.



ה פיי3רו נ ד  ע

 מת חשיבותו של תסריס! האם הו^עומד

 3§3י *mj!׳ 9י3ירה, או שאינו אלא חלק

n?מתוך י&ירה רח3ה יותר ששמה 1©?־ 

 קולנוע? אם 9ך,איזו ה8דקה יש לפרסם

 אותו 033רד מן הסר®! וש^לה 3וס<§ת,

 3לתי נמנעת: מה עניין התסריסאות

 הישראלית 93ל ה3ושא הזה! על 3ך שוחחו

 אסי דיין ואיתן 3רין, ש3י 3מאים ה3ות3ים

 תסריסים לא רק עבור ע2מ0

 דיין: קודם כל, השאלה היא אם קולנוע זו
 יצירה, ואם כן, מי הוא היוצר. בעיני, היוצר הוא
 זה שעושה יש מאין. אם מדובר בסרט המבוסס
 על ספר, אז הספר הוא היש מאין. תסריט טוב -
 במאי יכול איכשהו לשמר אותו ולעשות ממנו
 סרט טוב; תסריט רע - שום במאי לא יוכל לה-
 ציל. אני, בכל אופן, לא מכיר מקרה כזה. מובן
 שכאשר הבמאי והתסריטאי הם אותו האיש, אין

 ספק לגבי היוצר של הסרט.
 אבל עלי לומר שאתה יכול להיות חסר כשרון
 ולהיות במאי. אתה יכול למלא אחרי הוראות
 ולעשות עבודה טכנית גרידא. זו מין עבודה שבין
 רב־סמל ואוגדונר. ש9יל3רג הוא אולי אוגדונר.

IBM 

 לעומת זאת, לכתיבה צריד באמת כשרון: דיאלו-
 גים, סגנון, דמויות, ניסוח, רהוט, שפה שוטפת
 וקריאה. יש בזה כל האלמנטים של המחזאות.
 למשל, בעיני וודי pu הוא קודם כל כותב גדול.
 בתור במאי, הוא ככה. לא ראיתי בעבודתו דברים

 מדהימים במיוחד.
 היצירה היא למעשה בכתיבה. במאי אינו חייב
 בהכרח לדעת איך לכתוב דיאלוגים ברמות שונות,
 ואיני מצפה מ9ינטר שיידע להתגבר על הצד

 הטכני של עבודת הבמאי.
 &יתן גדין: פה יש שאלה שעוררו אלה שמתנג-
 דים לפרסום התסריטים. עובדה היא שהתסריט
 של 3רגמן הוא כבר סרט. זאת אומרת שהאיש
 שיש לו אפשרות ללכת לספריה וצריך לבחור בין
 לקחת את הספר או לקחת קסטה של הסרט,
 שואל את עצמו מדוע שלא יקח כבר את הסרט.
 אני אישית חושב שהלב של כל סרט נמצא בתס-
 ריט שלו. יתכן מאד שאסי ואני חושבים כך,

 משום שאנחנו מתחילים מן הכתיבה.
 דיין: בעיני אין הבדל בין מחזה לתסריט. כמו
 שמדפיסים את ^וירי9י?־ס ואת ולוט־
 דים אותם בבתי הספר, כך צריך להדפיס גם את
 ברגמן ואת אנטוניוני. ההנחה היא שהדמיון
 האנושי הוא כזה שאתה יכול לדמיין לעצמך את
 הסרט מתוך קריאה בתסריט. זאת ועוד. התס-
 ריט הוא המקום האחרון שבו אפשר לראות את
 הסרט כפי שהיוצר התכוון שיהיה. מכונת הכתי-
 בה והנייר, זה המקום שבו אתה יוצר את הסרט.
 למעשה, מה שנוחת עליך לאחר מכן, בעיקר
 בארץ, אלה הן רק הפשרות. כאן לא מתחילים
 מתסריט קטן ומגדילים, אלא להיפן, מתחילים

 מתסריט אופטימלי ומצמצמים אותו.
 גדין: נדמה לי שמנקודת המבט של הקהל
 הרחב, אין להוצאת תסריטים לאור צידוק של
 ממש. הקהל הרחב יעדיף לקחת את הקסטה של
 הסרט הגמור. אבל פרסום של תסריט חשוב מאד
 לאנשי הקולנוע. לדעתי, יש ערך לימודי רב מאד
 בבדיקת הדברים כפי שהם נראים על הנייר, ורק
 אחר כך על הבד. אישית, אם למדתי באיזשהו
 מקום לכתוב תסריטים, זה היה מקריאת תסרי־
 טים. כי אתה רואה איך אנשים התגברו על כל

 מיני בעיות.
 כשאתה מתחיל, אתה לא יודע לכתוב את הס־
 צינה הפשוטה ביותר. למשל, הכניסה שלך לדי-
 רה. האם צריך להתחיל מהצלצול בדלת, מן
 הפתיחה של הדלת? פתאום אתה רואה אצל אח־
 ריס, שאפשר בעצם לעקוף את כל זה. רואים
 מיקרופון מושט ואסי מדבר ואיתן מדבר, וזה
 ברור שעדנה נכנסה. את זה למדתי מקריאה.
 ראיתי איך אחרים התמודדו עם סיטואציה פשו־
 טה שלי נראתה מסובכת. אם לחזור לנקודה של
 הקהל הרחב, אני הייתי אומר שאני אישית לא
 הייתי׳ מפרסם תסריט שלי, אבל אם מישהו היה

 מציע לפרסם, הייתי בהחלט מסכים.
 דיין: צריך גם להזכיר שיש איזה מין נטיה
 בשנים האחרונות לעשות גירסאות חדשות של כל
 מיני סרטים. ואולי נגיע למצב, כמו בתיאטרון,
 שיעשו סרטים שונים מתוך אותו התסריט, כפי

 שמעלים הצגות שונות על פי אותו המחזה.
 גרין: אני חוזר ומדגיש את החשיבות של העניין
 לגבי אנשי המקצוע, כי בסופו של דבר, עם כל
 השכלולים והחידושים והווידאו, אף אחד לא
 יוכל לדלג על שלב הכתיבה. גם אם כותבים דרמה
 ישר לווידאו, גם אם יראו סרטים רק בווידאו,

 מישהו עדיין יצטרך לכתוב את התסריט•



י דיין ואיתן גרי! ס  א

 בארץ, רוב התסריטים נכתבים על-ידי במאים.
 יש תיאוריה הטוענת שמה שמעכב את הבמאים
 בארץ, הוא העובדה שהם מתעקשים לכתוב את
 התסריט בעצמם. אולי מוטב היה לכולם שתהיה
 חלוקת עבודה ברורה, שתסויטאי יכתוב תסריט
 וימסור אותו לבמאי שיניים אותו, ואז היו כולם

 מתקדמים הרבה יותר בעבודה!
, ת ח . א ת ו מ י ר ת ש ך ב ל כ ב ע י ש ה ל ל ו כ י י נ : א ץ ר  ג

- ר פ ל ה ת ש ו ר ש פ ה א א ו א ר י ל נ . א י ל ת ש י ש י ה א מ  ר

ה ת ו ן א י ב ה ל ל ו כ י י נ . א י א מ ב י ל א ט י ר ס ת ן ה ה בי  ד

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

ה פ י ד ע ו ש א ז י ״ ה ם י י ב ב ו ת כ ת ״ ר ת ו כ ם ה ו י  ה

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

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

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

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

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

- ע ד . ל ם י א ט י ר ס ל ת ר ש ו ן ד א ל כ ד ה ג י ה ה ו י ו א ר  ה

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

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

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

ב ת ו ו כ ת ו י א ת י א . ר ב ו ר ט ת ו ד י י י ם מ י א ר ב נ ת ו  כ

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

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

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

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

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

. ם י י ב ת ל ו נ ל ב ו ס ן ל י י א , כ ם י  י

 למרות הכל, יש עדיין רבים המחזיקים בדעה

 שבעיית היסוד של הקולנוע הישראלי היא בכל
 זאת התסריט.

. ת א ז ה ה ע ד ת ה ץ א י פ י מ ק מ ו ד ב ך ל י ר  גוין: צ
ם י א מ ץ ב ר א ש ב י ו ש ל י א . כ ם י א ט י ר ס ת א ה ל י ש א ד  ו

ם ם ה י ט י ר ס ת ק ה ר ם ו י ר ד ה ם נ י ק י פ מ ם ו י ר ד ה  נ

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

ם י ע ד ו י ם ש י ש נ ש א י ח ש ו ט א ב י ל נ . א ם י נ י ו צ ם מ י  א

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

י ש נ ו א נ ח נ ם א ן א י ב , ש ן י י ר צ ב י כ ס א י ש פ , כ ה  ר

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

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

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

ל ב ג ו ה מ ת ש א א ר , כי מ ן א ה כ ר ס ״ ח ם י מ ו ד א ה  ״

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

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

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

ל איציק בן־ צ א , ו ה ר י ג מ ל אברהם הפנר ב צ א ה ו  ר

ג י צ ה ל ל ו כ י י ל א ר ש ר י י י . צ ת ו ר י ג מ ו צפל ב  נר א
ו נ י א א ו . ה ו ל ת ש ו ש ד ח ת ה ו ד ו ב ע ת ה ת א ו ע י ב ק  ב

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

• . ם י י ו ק נ י ה א ז ף ה צ ר  ה
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 סיה מהוות הנשים למעלה מחמישים אחוז.
 ואם באים לבדוק את התפקידים שכבר ניתנים
 לנשים, מתגלה שם מצב שאינו בדיוק הפמיניזם
 כפי שחלמו עליו. שחרור האשה זוכה בקולנוע של
 שנות השמונים לעיוות מוזר שהפך אותו על פיו.
 הנשים אכן עצמאיות ועובדות ועושות קריירה,
 ואפילו אומרות לגברים מה לעשות (״משדרים
 חדשות", ״נערה עובדת״, ״חיזור גורלי" ועוד), אך
 m ®יגיה הן רחוקות מלעורר קנאה. אנחנו מזהים אותן
 אך לא מזדהים איתן. תחת מסווה השחרור
 מסתתר חסך גדול: הבעל שאיננו, הילדים שלא
 נולדו. זהו קולנוע שאולי צריך לכנותו פוסט־
 פמיניסטי, שהרי הוא מקבל את הישגי המאבק
 כמובנים מאליהם, ויחד עם זאת אינו מהסס

 לרמוז על אופציית המטבח.

 יותר 3*3ל התגאה מנהל פסטיבל 31צ*ה

 3סרסי mn<@ ל^3ך nam1. ו

jjuiw ר&ימת החקרנותעל מסגרותיהן 

 ה%יעה ל^הל תשעה סרשים &3יי3)ונשים,

nmwn3 t$וזו 3חחל 

w) ל3וח שקרה השנה £3&ס*3לי0 בחורים 

 3השוו&ה ^אזמז ה2&ס<3ל 3שני@

 הקודחות). שדי 83&0ר ה?ה 3די לגלות

 !$ת ®ג3לות ההישג הפמיניסטי 3תחילת

 שנות התשעים;53570־ 3סך ה<3ל £3חות

 3!ר3ע הורסים שהוצגו 13ת8יה), הרי

 שnהמ13353ת 3סרסי& י9ולה לתת

 לגו מ3ט רח3 על ®13% של הקולנוע המאונה

 נשי, ^ו &3!יניסשי, 3רח3י העולם

 שנות השמונים היו שנים גרועות לפמיניזם. מי
 שבא לנתח את הישגיה של התנועה בארצות־
 הברית, למשל, אינו יכול שלא להגיע למסקנה,
 שקיים פער גדול בין התיאוריה הפמיניסטית לבין
 השלכותיה המעשיות. בעוד לימודי הנשים
 (women studies) פורחים באוניברסיטאות, מתק־
 שה התנועה למצוא פתרונות מעשיים בשטח.
 אפילו בתוך המוסדות האקדמיים קיים אי־
 שביעות רצון ממצב יחסי העבודה, מחלוקת

 התארים, מן הקידום והפרסום.
 גם בקולנוע, כמו בכל שטח אחר, קיים פער
 דומה. בעוד הרעיונות הפמיניסטיים חדרו אל
 תוך לימודי הקולנוע ושינו אגב כך את פני המחש־
 בה התיאורטית, הרי שבאתר הצילומים, ואחר
 כך על המסך, נדמה לא פעם שמעט מאד השתנה.
 רק השנה בישרה לנו 3וריל ©?«רי9, בנאום שנשאה
 בפני חברותיה השחקניות, על ירידה משמעותית
 באחוז התפקידים הנשיים המובילים שמציע
 הקולנוע האמריקאי. הירידה, בשני אחוזים,
 מסמנת הרעת מצב שהוא כבר מלכתחילה אנומ־
 לי, שהרי מדובר בירידה משלושים לעשרים וש-
 מונה אחוז מכלל התפקידים, בעוד בכלל האוכלו־

 לא חטובה ודא בלונדירת
 הנסיונות להסביר את התופעה נתלים כמובן
 בעובדה, שבמרבית המקרים את הסרטים מביי-
 מים עדיין הגברים. אלה למדו את השיעור
 הפמיניסטי, איתרו את הסכנות הטמונות בו לעו-
 לם הגברי, וכעת הם מוכרים לנו אותו מחדש

 כשהוא מעוקר מאונו המקורי.
 מעניין, אם כך, לבדוק את הקולנוע שמביימות
 נשים, שם אנו מצפים לגלות תמונה מעט שונה.
 פסטיבל ונציה, כאמור, סיפק לנו קבוצה שלמה

 של סרטים כאלה.
 זה המקום להעיר, שלמינו של הבמאי אין בהכ-
 רח קשר למידת הפמיניזם המתגלה בסרטיו. לאח-
 רונה ראינו כמה סרטים שביימו נשים, שהמסר
 שלהם היה רחוק מלהיות פמיניסטי. "פלדה כחו-
 לה״ של הבמאית קייט 3יגלו, מציג אשה (גיימי לי
 קרשיס), שוטרת צעירה העושה את צעדיה
 הראשונים, ומנסה להתמודד עם העולם הגברי
 הקשוח הקשור במקצועה. אך מהר מאד מסתבר
 לה ולנו שנשיותה היא המכשול המרכזי בחייה,
 וכדי להצליח במשימתה היא נאלצת להפוך למעין
 גבר חסר זהות מינית. השדר ברור: או קריירה או

 אשה, אף פעם לא יחד.
 אך נחזור לוונציה. הסרט הבולט והמצליח
 מכולם, הקשור לענייננו, הוא סרטה של ג׳יין
 ק3ז9יון, ״מלאך אל שולחני״. זהו סרטה השני של
 הבמאית הניו־זילנדית, והוא עוסק בחייה של
 ג׳ג?י סופרת ומשוררת שתיעדה ברומנים
 אוטוביוגרפיים את חייה הסוערים. פריים נולדה
 אל תוך חיים מלאי אסונות, ואישיותה הרגישה
 הקשתה עליה את ההתמודדות עם תהליך
 ההתבגרות. בשל חוסר הבנה מצד סביבתה היא
 מצאה עצמה כלואה במוסד לחולי נפש, שם אוב־
 חנה כאישיות סכיזופרנית. רק כשרונה ופרסומה
 שיחררוה מבית החולים ומן האבחון המוטעה

 שדבק בה.
 יחודו של הסרט אינו בהעמדת האשה במרכז
 העלילה, אלא בזווית הראיה שממנה הוא מתבונן
 על העולם, וזו בהחלט הזווית הנשית. הכל יוצא
 מן האשה ושב אליה. היא המרכז, היא המתבונן,
 היא המדווח. ומאחר שהיא אינה אובייקט נשי,
 אפשר היה ללהק בתפקיד הסופרת שחקנית
 שאינה עונה על הקריטריונים המקובלים בקו-
 לנוע. קרי 9וקס אינה חטובה, אינה יפה ואינה
 בלונדימת, ובכל זאת היא חושקת ונחשקת, מוכ-
 שרת ומנצחת. האשה שבסרט חדלה להיות מושא
 הנמצא בסוף משפט שהחל בגבר. כאן היא הנושא
 עצמו, מקור כל המשפטים שאינם תלויים בהכרח



 מוכחות גברית.
 במרחק של כמה מאות לאחור איתרה הבמאית
 הארגנטינית מריה לואיסה גמגרג כשרון נשי
 אחר. בסרטה ״אני הגרועה מכולן׳׳ מגוללת הבמ-
 אית את סיפור חייה ומותה של הנזירה המרדנית
 חואנה אמס דה לה קריז, משוררת מקסיקאית
 מן המאה השבע־עשרה, שהסתגרה במנזר על מנת
 שתוכל ללמוד ולכתוב, אך דווקא שם מצאה לה
 אויבים רבים שהביאו עליה כליה. במברג מצאה
 בדמות ההיסטורית הנשכחת גילויים פמיניסט-
 יים בעלי תוקף מודרני. כך היא חושפת את חוסר

 נשית מכוונת. הגיבורה סובלת מכל הנוירוזות
 הנשיות המוצמדות לנשים שעה שהן מתוארות
 בידי גברים, וקשה לומר שהיא מעוררת הזדהות

 כלשהי.
 כאן בדיוק מתגלה הפרדוקס של הקולנוע
 שכינינו פוסט־פמיניסטי. האשה שבסרט אמנם
 משוחררת מן העולם הגברי, אך בשל כך היא
 מתוארת כמי שנפערה בה תהום, ובמקרה הזה עד
 כדי ערעור נפשי. הגבר, לעומתה, הוא אומנם
 קשוח ומסויג, אך הוא מביא עימו סדר ובטחון

 שהילדים המסכנים כל כך זקוקים להם.

 יס<ר01״ - חלה רייזלינגה
Jf 

 הצדק ואת ההפסד הגדול שמביאים לעולם תחלו-
 אי הדומיננטיות הגברית.

 במברג הולכת בדרך שהולכות בה הפמיניסטיות
 מתחומי ההיסטוריה, המבקשות לתאר היסטו־
 ריה אלטרנטיבית לזו המעמידה תמיד את הגבר
 במרכז התמונה. אלא שהתוקף המודרני של
 סרטה אינו ממש מורגש, וקל להתחמק ממנו.
 העיצוב -התקופתי מרחיק את העלילה ההיא
 מתקופתנו, ולגבי אי־הצדק המתגלה ב־אני הגרו-
 עה מכולן״ אפשר לטעון, שהוא תלוי בזמן

 ובמוסכמות שעברו מן העולם.
 ניקול גרסייה בחרה לטפל בגיבורה קרובה יותר
 לעולמנו: שחקנית גרושה המנסה להחזיר לעצמה
 את ילדיה באמצעות מעין נסיון חטיפה, שבסופו
 של דבר אינו עולה יפה. אף שסרטה, ״כל סוף
 שבוע שני״, מעמיד במרכז אשה, קשה לאתר בו יד

 שוקולד אק1וטי
 גם סינתיה סקוט מעמידה את האשה במרכז
 העניינים, אך היא אינה מסתפקת באשה אחת
 אלא בשמונה. וכדי שלא נלך לאיבוד, היא מבו-
 דדת אותן לחלוטין מן העולם הגברי, באמצעות
 תחבולה עלילתית פשוטה. ״בחברת זרים״ הוא
 תיאור יומיים בחייהן של שמונה נשים מבוגרות
 למדי הנקלעות לבית בודד ועזוב, איישם במרחבי
 הטבע הקנדיים. הבידוד מן הציביליזציה הופך
 את ההרפתקה למעבדה אנושית רגועה, שבמהל-
 כה מתגלה המכנה המשותף הנשי המצוי מתחת

 למרקם האנושי המגוון.
 הרחקת הגברים מן הסרט (כמעט היפוך פארו־
 די ל״גברים במלכודת״) מאפשרת גילויים של שח-
 רור מכל אותן התנהגויות תלויות־גבר. סינתיה

 סקוט עשתה תרגיל חכם ומעודן, שגם חושף עולם
 נשי עצמאי, וגם, על דרך הסתירה, את האנומליה

 של הקולנוע הכל־גברי.
 קלייר .דני הצרפתיה והלה רייזלמגה הדנית
 בחרו לדבר דווקא על פרובוקציה מעוררת תהו-
 דה. ״לעזאזל המוות" של דני הוא תיאור מעט
 מבולבל של שני גברים שחורים, המעבירים את
 זמנם בגידול תרנגולי קרב עבור בעל מועדון לבן.
 העיסוק החוזר בגברים השחורים (דני קנתה את
 עולמה בסרטה "שוקולד״), אף שיש בו נסיון לער-
 ער על עליונותו של הגבר הלבן (הן על האשה
 הלבנה והן על העולם הלא־לבן), חושף למעשה
 את חולשותיה של הבמאית, הנוטה לסגוד לגבר
 השחור, לא בשל תכונותיו האישיות, אל בגלל

 האקזוטיות שהוא מייצג.
 ״סירופ״ של הלה.רייזלינגה תמוה עוד יותר,
 משום שהוא מתאר מערכת יחסים בין גבר שרלטן
 חסר חן לבין אמנית מוכשרת בעלת אישיות. תה-
 ליך השתחררותה של הגיבורה הנשית מן הגבר
 הדומיננטי חסר כל הגיון, בשל עיצובו הכושל של
 הגבר. רייזלינגה כל כך מתעבת את גיבורה הגברי,
 עד שהיא אינה מסוגלת להעניק לו ולו• תכונה
 חיובית אחת. המיליטנטיות הנשית הזו פועלת
 כמובן כבומרנג, הפוגע דווקא בדמות הנשית
 הניצבת מול הגבר האפסי הזה, ומוכנוד לחלק

 עימו את חייה היקרים.
 אפשר כמובן לטעון שהחיפוש אחר העניין
 הפמיניסטי, רק בשל כך שמאחורי סרט כלשהו
 מצויה אשה, יש בו משום הדעה הקדומה האו-
 מרת, שנשים צריכות כביכול לעשות סרטים
 שונים מאלה שעושים גברים. את התשובה לכך
 צריך כמובן לחפש בסרטים עצמם, ולא רק ברשי-
 מת היוצרים. יש מקרים שנשיותה של הבמאית
 נוכחת בסרט, ויש שהיא אינה רלבנטית. אצל דני
 ורייזלינגה הנוכחות הנשית היא חלק מן הטקסט
 הקולנועי, בדומה למאצ׳ואיזם במערבונים של
 הווארד הוקס. הגברים בסרטים של השתיים
 נראים כפי שהם נראים משום שאת המצלמה

 מכוונת יד של אשה, הרוצה שנדע שהיא אשה.
 לעומת זאת, אצל שתי במאיות אחרות, שהציגו
 את סרטי הביכורים שלהן במסגרת שבוע הביקו-
 רת הבינלאומי, קשה לומר שאפשר היה לדבר על
 התמודדות פמיניסטית. "אור יום קר" של פיונה
 לואיס הוא סרט משוחרר לחלוטין מן האשה
 שעשתה אותו. זהו תיאור מפורט וישיר של מעשי
 הרצח והאונס שביצע בקורבנותיו מטורף
 הומוסקסואלי לונדוני. ואילו"בום בום״ של רוזה
 ורחס הוא קומדיית טעויות מודרנית, הנראה

 כמו• העתק חיוור לסרטייו של פדרו אלמודובר.
 שני הסרטים יכלו באותה מידה לצאת מתחת
 ידיהם של גברים, ומבחינה זו אלו אולי שני הסר-
 טים המסמנים יותר מכל את הסיטואציה
 הפמיניסטית האידיאלית, המאפשרת לנשים לפ-
 עול ללא כל קשר למינן. שני הסרטים הללו
 משוחררים ומסרבים להיכנס תחת הכותרת
 ״סרטי נשים", משום שביסודם קיימת הנחה

 שהמאבק הפמיניסטי כבר מצוי מאחור.
 פיונה לואיס ורוזה ורחס הן, כמובן, במיעוט.
 מרבית הבמאיות, מסתבר, ממשיכות לעשות
 סרטי נשים מובהקים. פני התעשייה השתנו, זה
 נכון, ואחוז גדול יותר של נשים מביימות סרטים,
 אך רק מעטות מהן בוחרות להיטמע בתוך הקו-
ן מעדיפות את הקולנוע י י  לנוע. רובן עד
 האלטרנטיבי - התשובה הנשית לקולנוע של גב-
 רים. הפמיניזם לא ניצח, ולכן הוא עדיין חי. •
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 באותה תקופה, שנות העשרים, חל שינוי הדרג־

 תי באופי הקומיקס. מה שהתחיל כמדור בידורי

 שולי בעיתונות האמריקאית של ראשית המאה,

 הפך בשנות העשרה למדור פופולרי צפוף, בסדרות

 של תמונות בלוויית טקסט. המטרה, לרוב, היתה

 להצחיק.
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 בשנות העשרים החלו להופיע בקומיקס יותר
 ויותר נושאים מהמציאות: בעיות משפחה וצרות
 של יוס־יום, עדיין כתירוץ להצחקות. לכך שימשו
 גם סדרות ההרפתקאות. ובסוף שנות העשרים,
 במקביל למפולת המניות ולמשבר הכלכלי הנורא
 בארצות־הברית, הופיעו הסדרות הדרמטיות של
 הרפתקאות במקומות רחוקים, נבורים פלאיים

 במציאות דמיונית.

 ״טרזן של הקופים״(הרילד על פי ספרי

 אדגו רייש ביראוס) ר׳באק רוגירס במאה ה־25״
 (§ילי9 נוולאן, על פי ספר המדע הבדיוני שכתב
 "ארמאגדון 2419״), הופיעו במקרה בדיוק באותו
 יום בחורף 1929. הס הפכו מייד ללהיט, ונרשמו
 כאבן דרך בהיסטוריה של התרבות העממית

 האמריקאית.

 בסתיו 1931 הצטרף אליהם מיודענו, צ׳סטר
 גולד. תרומתו היתה גמר פלאי נוסף, אלא שהפ-
 עם היה זה על־אנוש הפועל במציאות האפלה,
 המסואבת, היומיומית של הפשע המאורגן באר-
 צות הברית. דיק טרייסי, בלש משטרה. לראשונה
 נדפס ״דיק טרייסי״ ב״דטרויט מירור" בארבעה
 באוקטובר, 1931. שבוע לאחר מכן הופיע גם
 ב״ניו יורק ניוז״, ותוך שבועות ספורים בעשרות
 עתונים נוספים ברחבי ארצות־הברית. הוא היה
 לגיבור עממי, תחליף אשלייתי רצוי להרגעת צר-

 כים בלתי מסופקים.

 צ׳סטר גולד לא שיער כמה פופולרית תהפוך
 הסידרה! לא חשב שיהפוך עשיר ומפורסם ובעל
 מקום של כבוד בתולדות הקומיקס האמריקאי;
 גם לא העלה בדעתו שהסידרה תהפוך לסרט
 יוקרתי ויקר, בהפקת ענק שתקציב הפרסום
 שלה, על פי הרכילות, שווה.בגודלו לתקציב ההפ-

 קה: 30 מיליון דולר.

 בכלל, צ׳סטר גולד לא דמיין הרבה דברים. לדב-
 ריו, סיפורי הסידרה נבעו כמעט בלעדית ממדורי
 חדשות המשטרה בעיתונות. ״הייתי קורא את כל
 החדשות המשטרתיות, הפרטים על פעילויות
 הגנגסטרים ועל המלחמה נגדם", סיפר גולד.
 ״החלטתי שאם המשטרה לא מצליחה לתפוס את
 הפושעים האלה, אני אצור בחור שכן יצליח".
 והבחור, דיק טרייסי, אכן מצליח לחסל או לל־
ת כוד המוני פושעים. מרביתם מעוותים למדי, גם ו ד ג א 2 ה ל 1 י ג ת ב י ב ת ה ב א ז  ע

ת סיפורים נפשית וגם צורנית. ו ב ה ו ת א ו י א ק י ר מ א ת ה ו י מ מ ע  ה

 שמתחילים ככה. •סיפורים על אנשים צעירים, טרייסי, בסך הכל, הוא דמות השוטר הטוב,
ם פועל מסור ומוסרי בבית־החרושת לצדק, רווק ס י כ ב ש ת כ י ב ת ה ם א י ב ז ו ע ן ה ת ו נ ט ת ק ן ר י י ע  מ

ם שכל ימיו ולילותיו מוקדשים למלחמה- בפשע. י כ פ ן ה ׳ ו ב ל ל ב ן ד ם ג ו ל ח ׳ ו ר ל ו ה ד ר ש ו ע ו א ל ן  ד

ר נוקשה, חסר רחמים, יעיל. וכמובן, כמו שמת־ ט ס ׳ ת צ י ס ח ם י י ר ל ו ד - ר י ת ה ע ח ל צ ר ה ן פ י ס  ל

 גולד עזב את ביתו שבעיירה פואוני, אוקלהומה, חייב במערכת משטרתית לקויה חלקית ומושי
ם חתת חלקית, עצמאי ואדון יחיד למעשיו - חוקר, ן ל ס ח ן ג ה ל י ה ר ו ל ו ס ד י ש י מ ו ח ו ל י : ה ר י ש י ע  ך

 בינוני: להצליח להתפרנס כצייר קומיקס. שופט ותליין.

 בעשר השנים הבאות חי גולד בשיקאגו. עבד

i n r a B a s r a ° ו § ) » ״ ! 1 ס 2 ק י מ ו ת ק י ר ד י ס י י ׳ צ ם י ס ר י ת פ ו ר ב ח י ב י י א מ  כ

 וניסה למכור אותן. "ניסיתי הכל״, סיפר מאוחר
 יותר, ״החל בסידרה על דמות היפהפיה הצעירה, משאבי הדמיון של צ׳סטר גולד כמעט התרוקנו

ל מעצם ההמצאה הנועזת של שוטר ישר ויעיל. טי־ ה ע ר ך י  דרך ׳סידרה בכיכוב נער שליח, ועד ס

 ספורט״. פות הדמיון האחרונות נוצלו להמצאת פושעים לא
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 בריאים. מוטציות קריקטוריות. הבולטות מבין
 אלו בסרט הן"פני שזיף״, בעל פנים קמוטים כשזיף
 דאשתקד; ״פרצוף קטן״ בעל הראש הענקי; "שטוח
 ראש״ רהממלמל״, המקופל רוב הזמן בתוך עצמו,
 ואשר דיבורו נשמע כרצף הברות נבלעות (ביצוע

ן הו9נ«ן). י ^  קומי נפלא של ד

 אפיון הפושעים בקריקטורה מוקצנת, קלה
 לזיהוי ואינה מחייבת ציור פרטים רבים, שייך
 לפתרון הפשוט והחכם של גולד לקשיי טור קומי-
 קס בעיתון. ״דיק טרייסי״ הופיע בעיתונות היו-
 מית בטור ובו 4 ציורים: פרק קצר בסיפור בן 5
 טורים כאלה בימי חול, ופרק ארוך, בן 10-9
 ציורים, בעתון סוף השבוע. בדרך כלל נמשך הסי-

 פור כולו כ־10 שבועות והכיל כ־300 ציורים.

 כדי להבליטו בעמוד הקומיקס הצפוף, וכדי
 להתגבר על מיגבלות איכות הדפוס בעיתון, מיעט
 גולד בפרטים. הציורים פשוטים. קוויהם חדים
 וברורים. שטחים מולאו בצבע אחיד או בטקסטו-
 רה משורטטת. טקסטורות מורכבות לא קיימות
 או מסומלות ברמז, בקטע קטן של העצם או בקו
 החיצוני שלו(קונטור), כמו במקרים של צמחיה.
 רמזי עלים, רמזי טקסטורת עץ וכיו״ב. פשטות
 ופשטנות משמשות כתימצות. השפה הוויזואלית
 זמינה לעיכול מהיר. תואמת למלל הפשוט והי־

 שיר.

 כאשר סוקרים היום, בסוף 1990, את סיפורי
 דיק טרייסי, מגלים פה ושם מרכיבים הנראים
 כחריגות מן הדבקות העקבית בפשטות ובמציאות
 העתונאית העירונית. למשל, בתחילת שנות ה־40
 איפשר צ׳סטר גולד לדיק טרייסי לרכוש לעצמו
 בית. לא סתם בית, אלא מבנה המזוהה כאתר
 היסטורי. המחיר, אגב, היה 4,200 דולר. מיסתו־
 רין: איך הגיע אותו בית למציאות הפשוטה של

 צ׳סטר גולד?

 שרלוק הולמס, אילו נדרש לחקור את המיסתו־
 רין, היה מגיב ב״אלמנטרי, מיי דיר ווטסון״.
 ואכן, אלמנטרי. בתו של צ׳סטר גולד גדלה. בגרה.
 אולי גם יפתה. ופצחה, בתחילת שנות ה־40,
 בלימודי ארכיטקטורה. בינגו! עולמם של גולד־
 טרייסי הועשר בשמץ מודעות ארכיטקטונית.
 ״חריגים״ אחרים, כמו מכשיר הקשר הממוזער
 לשעון יד, הטלוויזיה וגלאי הקול, הופיעו כולם
 בטורי מדע פופולרי בעתונות טרם אימוצם על־ידי

 גולד לשירות טרייסי.

 המציאות הפשטנית של דיק טרייסי תורגמה
 בנאמנות, ובאותה פשטנות די משעממת, לסרטי
 קולנוע בשנות ה־30 וה־40, ולטלוויזיה בשנות
 ה־50. ה״פופארט״ הגדיל אותה, והוציא אותה
 מסביבתה הטבעית: הצפיפות ואיכות הדפוס
 הדלה של העתונות היומית. הוא הפך אותה
 לסמל, לאמנות. עצם ההגדלה, המיסגור והניתוק
 מהמקור, העניקו לה איכויות אסתטיות אחרות

 ומשמעויות נוספות.
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 ועכשיו בא והץ 3יי?יי ומלביש אותה במחלצות,
 מעמיד עוד חתיכת תרבות עממית אמריקאית על
 במת פאר. וכנדרש, עושה זאת בעזרת צוות מוב-
 חר. על ג׳וך ק&ליונה גיוניור ועל דרק^לי
 הוטל לתרגם את עיוותי הפושעים שבקומיקס
 למסכות איפור. קאליונה, המעיד על ילדותו
 כצפופה בסרטי אימה נוסח פרנקנשטיין ואנשי
 זאב, אץ בסיום לימודיו בתיכון לעבוד כמתלמד
 במחלקת איפור בטלוויזיה (״אנ.בי.סי." בתוכנית

 ״מוצ״ש בשידור חי״). במקביל עבד בצוותי האי-
 פור של סרטים כמו ״זליג" ו״ניצוץ החיים" (שבו
 שימש איפור מאסיבי לשיחזור מציאות פרה־

 היסטורית).

 דאג דרקסלר, מאייר צעיר שעבד לפרנסתו
 בחנות לצרכי ציור, גילה התלהבות גוברת והולכת
 ל״איפור אופי״, יצירת דמויות באמצעי איפור.
 הוא הפך לתלמידו וידידו של אמן האיפור 1<̂•

 והוכיח כשרון יוצא דופן כבר בעבודתו
 הראשונה, כעוזרו של סמית ב״הרעב". תחת פיקו-
 חו של סמית עבדו קאליונה ודרקסלר במספר
 סרטים, ביניהם ״מועדון הכותנה״, ״שנת הדרקון"

 ו״חיזור גורלי".

 בדבריהם על "דיק טרייסי״ מציינים קאליונה
 ודרקסלר את המאמץ ליצור אחידות באופי מסי־
 כות האיפור, כך שכולן תיראנה כאילו נעשו על־
 ידי אותו אדם, ולא על־ידי צוות מומחים. עקרון

 אחר שהינחה אותם, לדבריהם, היה התאמת
 האיפור לתווי הפנים של השחקן, כך שלמרות
 ההגזמה הקריקטורית, ייווצר רושם שהפנים
 טבעיים, שאין איפור. משימה כמעט בלתי אפש־

 רית.

 איפור כל שחקן דרש מספר שעות. ״נוסף על
 כך,״ מציין קאליונה, ״נאלצנו להפעיל ׳סיירת אי-
 פור׳, אנשים מצוות ההסרטה עקבו אחרי השח־
 קנים המאופרים כל הזמן. דאגו שלא יירדמו עם
 האיפור, שלא יתגרדו, שלא יאכלו אוכל מזיק,
 כמו עוף צלוי, שהשומן שלו, כמו שגילינו במקרה,
 ממיס ומפורר את מסכות הלאטקס תוך דקות.
 הצרה הגדולה שגם ה׳סיירת׳ לא יכ9ה למנוע,
 היתה בימים החמים. היו לנו ימי צילום
 'שהטמפרטורה עברה את ה־40 מעלות. האיפור

 נמס כמו גלידה בתנור".

 עיצוב האיפור החל שבועות רבים לפני תחילת
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 דיס טריים״ כבר היה סאן
 שלא תהיה טעות. הסדרה המצוירת של צ׳סטר גולד הגיעה אל בד הקולנוע 40 שנה לפני שנכנס
 לתמונה וורן נייטי. בימי הזוהר שלפני עידן הטלוויזיה, כשחברות הוליוודיות קטנות יצרו
 סרטים זולים בקבלנות, וכאשר מדי שבוע הציגו בבתי הקולנוע באמריקה בהצגות יומיות עוד
 פרק מהרפתקאותיו של גיבור נערץ, להנאתם הגלויה של כל ילדי האומה, היה דיק טרייסי
 גיבור לאומי פופולרי, יחד עם פלאש גורדון, סופרמן, קפטן אמריקה וזורו. חברת ״ריפבליק״,
 שהתמחתה בסרטים מסוג זה, הפיקה ארבע סדרות בנות 15 פרקים על מעלליו של דיק
 טרייסי, ובכולם הופיע שחקן בשם ראלף בייד, שלא הצליח עד יום מותו(בגיל 43) להיפטר מן

 הזהות המוחלטת בינו לבין התפקיד הזה.
 הסדרה הראשונה של "דיק טרייסי״(1937) כבר הביאה עימה רעיונות שלא היו מביישים
 את 'סרטי המדע הבדיוני החדישים ביותר. באותה הסדרה נחטף אחיו של הבלש האמיץ
 על־ידי נבל הידוע בכינויו"הצולע״ או ׳־העכביש״. האח האומלל נמסר לידי מדען מטורף(ד״ר
 מולוך) שניתח אותו, שינה את חזותו, ומחק את זכרונו ואת אישיותו לחלוטין, כשהוא שותל
 במקומם אישיות מרושעת שכמעט מחסלת את הגיבור. ומה יש למר שוורצנאגו מ״זכרון גורלי״

 לומר על כך?
 הסידרה השניה השתמשה בדוגמא מן החיים. סיפורה של מא בוקר וצאצאיה המטורפים,
 אשר הטילו אימה ופחד על אמריקה כולה, היה מוכר אז כמעט כמו עלילות אל קאפונוד.
 לצורך ״דיק טרייסי חוזר״(1938) שינו את המין של ראש המשפחה, וכך ניצב טרייסי מול פא
 סטארק וחמשת ילדיו המופרעים, המפעילים קרניים מסתוריות שמפילות מטוסים במעופם,

 ועוד כיוצא באלה.
 הסידרה השלישית, ״דיק טרייסי וסוכני הביון״ (1939), מגיבה למתיחות הבינלאומית
 המבשרת את מלחמת העולם השניה. טרייסי עובר מן המשטרה אל האפ.בי.איי. כדי ללכוד
 רב־מרגלים בשם זארנוף, שמתחיל את הסידרה בכך שהוא מוצא להורג בתא הגזים. אין צורך
 לומר שהוא ממשיך לחיות ולעשות צרות(הוא מנסה, למשל, לפוצץ את תעלת פנמה) במשך 15

 פרקים נוספים, כאילו כל מה שהריח באותו תא היה ניחוח ורדים בלבד.
 לקראת הסידרה הרביעית, ״טרייסי נגד הפשע המאורגן״ (1941), חוזר הבלש האמיץ
 למשטרה, כי רק הוא יכול לעצור נבל המכונה ״רוח רפאים״, ההופך לרואה ואינו נראה
 כרצונו. הרעיון מושאל מסדרת רדיו פופולרית מאד בשם "הצל" (אווסון מלס גילם את
 התפקיד הראשי עוד לפני השידור המפורסם של "מלחמת העולמות״). ומה שמעניין אולי
 לציין, הוא שמו האמיתי של הנבל, המתגלה בפרק האחרון. זהו מורגן רגן, והמניע למעשיו
 המרושעים הוא נקמה על הוצאתו להורג של אחיו המאפיונר, ״ראקטס״ רגן. משפחה נאה.

 חברת אר.קי.או. קנתה את זכויות ההסרטה של גיבורי צ׳סטר גולד בשנת 1945, עשתה שני
 סרטים עם שחקן אחר(מורגן קונוויי), ואחר כך, בלחץ הקהל, חזרה לשני סרטים נוספים אל
 ראלף בירד, גם הטלוויזיה, שכבר בשלב מוקדם ניצלה את הנושא לסידרה בשנים 1952-1951,
 והפקידה בידי בירד את התפקיד הראשי. מעניין לציין שזהות זאת בין השחקן לתפקיד באה
 למרות שאין שום דמיון בין תווי הפנים המעוגלים של השחקן לבין התווים החדים והחריפים

 שצייר גולד (דרך אגב, גם בייטי אינו דומה במיוחד למקור המצויר).
 בתחילת שנות השישים ניסתה אמנם הטלוויזיה האמריקאית לחקות את דמויות הסידרה
 עד הסוף, ואיפרה שחקנים בהתאם לפיילוט צבעוני של סידרה חדשה על דיק טרייסי. אבל

 התוצאה היתה מגוחכת עד כדי כך שלא היה לפיילוט המשך.
ו ר נ י י ן פ  ד

 ההפקה: רישומים, פיסול בחימר, יציקות של פני
 השחקנים, יצירת שכבות המסיכה השונות בהת-
 אם לתווי הפנים (במקרה של ״שטוח ראש" - 15
 שכבות), ולבסוף ייצור המוני של שכבות המסי-
 בות. הסרת האיפור בסוף כל יום צילום נמשכה

 עד שעה וחצי, וחייבה הרס האיפור.

 וורן סל־כך נהנה מוה
 ההשקעה העצומה באיפור אופיינית להשקעה
 בכל מרכיבי הסרט. מחלקת האביזרים, למשל,
 הזמינה מתכשיטן צמרת בקליפורניה 10 שעוני יד
 שהם מכשירי קשר: שעונים עשויים מכסף, מתקת-
 קים, מדייקים, ובמחיר 600 דולר האחד. סי.ג׳יי.
 מגואייר, מי שניהל את מחלקת האביזרים בהפ-
 קה, סיפר שתוך בדיקת סיפורי הקומיקס גילה
 שעל אביזרים שונים בדירת דיק טרייסי חקוק

 שמו. ״אני לא חושב שמישהו יבחין בכך בסרט.
 בין היתר דאגנו לחרוט על האקדח, על העט ועל
 העיפרון של דיק טרייסי את שמו בדיוק באופן
 שזה בקומיקס. האביזרים אמנם נמצאים כל
 הסרט בכיס של וורן בייטי ואף אחד לא רואה
 אותם, אבל וורן כל כך נהנה מזה, אז למה לא?״
 יחד עם שעשועים ילדותיים כמו עניין האביז-
 רים, היתה מטרתו של וורן בייטי לשחזר את
 הקסם הילדותי שבקומיקס. הדגש, לדעתו, צריך
 להיות על איכויות הצורח של הקומיקס המודפס.
 למעצב ההפקה, ריצ׳רד סילברט ("תינוקה של
 רוזמרי", "המשכונאי", ״מילכוד 22״, ״צ׳יינה
 טאון", "מועדון הכותנה״, ״האדומים״), נתן ביי־
 טי להתבשל עם תפישת הסרט כקומיקס בחמש
 השנים שבהן הוכנה ההפקה. "המשמעות של
 התפישה הזו היתה לזרוק מהחלון כל מה שאני
 יודע על קולנוע", אמר סילברט. "הלכנו בעקבות

 הפשטות של הקומיקס: חדר הוא ריבוע. לקירות
 אין צבע ויש עליהם רק פריטים הכרחיים. הקפ-
 דנו שבעיצוב פנים הדירה של טרייסי לא יהיה

 שום דבר מתוחכם״.
 כל פרט נשמר כסימול פשוט של האביזר שהוא
 מייצג. למשל, במכוניות שבסרט הוסוו מאפייני-
 הן. אין ״פורד״ או ״שברולט״, יש ״מכונית גנגסט־

 רים", ״מכונית משטרה״ וכיו״ב.
 שותפה חשובה לעיצוב הסרט היתה מילנה
 קאנונרו, ("בארי לינדון״, ״מרכבות האש״,
 "הרעב", ״מועדון הכותנה״, "טאקר"), האחראית
 . על עיצוב התלבושות, האיפור והתסרוקות בסרט.
 "לא רציתי סתם להעתיק מהקומיקס״, סיפרה
 קאנונרו. ״את ההשראה לעיצוב שאבתי ממקורות
רי הפוסט־ ו  שונים. במידה רבה, מצי
 אקספרסיוניזם הגרמני, עם השימוש האגרסיבי

 בצבעים והפרצופים הגרוטקסקיים".
 את "ברת׳לס מאהוני״ (מדונה), זמרת מועדון
 לילה ומאהבת ה״בוס״ הגנגסטר, ראתה קאנונרו
 כמייצגת הלילה, הירח והמין. בגדיה כולם בש-
 חור או בכחול עמוק של לילה, או כסף של אור
 ירח. צמוד וחושף. נערתו הנאמנה של דיק טריי־
 סי (גלן האדלי) מופיעה לראשונה בירוק ("צבע
 מרגיע״, מסבירה קאנונרו), ועוברת לאדום כאשר
 מאיימת עליה סכנה. ״דיק טרייסי עצמו הוא
 בחור פשוט בעצם. קראנו לו ׳אביר השמשי, וכמו-
 בן הוא לבוש צהוב מודגש״. ומסכם סילברט: "זה
 לגמרי מזויף, במובן הטוב של המלה: השמיים
 סגולים, הרחובות כחולים, מטה הגנגסטרים

 אדום־לבן־שחור. צבעי הדגל הנאצי״.

 הצילום הוא בתיבה באור
 השלמת פירות החשיבה, התפישה והעיצוב לכדי
 סרט מצולם ניתנה לוויטוריו סטוררו, מן הנער-
 צים שבצלמי הקולנוע בעולם. נערץ בעיקר על
 עמיתיו הצלמים, שלהם ולבמאיהם משמשים
 הסרטים שצילם (״הקונפורמיסט״, "טנגו אחרון
 בפריז", ״אפוקליפסה עכשיו״, "האדומים״, "אחד
 מהלב", ״הקיסר האחרון״) דוגמאות, מראי־כיוון

 ונקודות התייחסות.
 אומר סטוררו: "המשמעות של צילום היא כתי-
 בה באור. צילום קולנוע הוא עבודה של סופר
 הכותב באור בתנועה. צלמי קולנוע הם סופרי־
 צילום, לא במאי־צילום. אנחנו לא משתמשים
 בטכנולוגיה רק כדי לספר דברים שמישהו אחר
 חשב, כי אנחנו משתמשים גם בתחושות שלנו,

 בתרבות שלנו. בעולם הפנימי שלנו״.
 סטוררו העביר את עולם הקומיקס השטוח של
 דיק טרייסי במגבלה הצבעונית של אדום, צהוב,
 כחול, כתום, ירוק, סגול, שחור ולבן, בתוספת
 גוון ביניים של אדום וסגול. תפישתו, כפי
 שהתבטאה בתאורה ובצילום, מחייבת מאמר

 נפרד.
 למאמר נפרד ראויה גם כל קבוצת "סרטי
 הקומיקס", החל באלה שמקורם הישיר בקומי-
 קס - ״דיק טרייסי״, "באטמן״, "סופרמף, ״ספיי־
 דרמן״ ושות׳ - וכלה בפנטזיות נוסח קומיקס -
 "בחזרה לעתיד״, "רובוקופ 2", "זכרון גורלי־
 ו״המאבק האחרון״. מהרפתקאות טרזן ועד
 העלילות הקומיות של פופאי. בעיבורם לאנימ-
 ציה, ולהבדיל, בעיבורם לסרטים"חיים״. סקירת
 ״סרטי קומיקס״ והפופולריות שלהם דווקא בע-
 שור הנוכחי ודאי תמצא ל״דיק טרייסי״ מקום של
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 לזיהוי בנקל, והאנשים הסובבים אותו הס
 אנשים רגילים. דיק טרייסי, שהוא רק שוטר
 נעדר כוחות על־טבעיים, דמות רגילה ומוכרת,
 דווקא הוא נע (בסרט) בתוך מציאות דמיונית,
 דו־ממדית, שונה מכל מה שראינו, ודמויות הנוכ-
 לים הסובבים אותו הן כמעט יצורים דמיוניים,

 וזהו היפוך מוחלט של סופרמן.
 במאי הסרט, וירן 3יישי, סילברט, קאנונרו
 וסטוררו יצאו לשיקאגו כדי לצוד אתרי צילום.
 שיקאגו, אומר סילברט, היתה נפלאה, אך
 הקונספציה בסופו של דבר היתה צילום באולפן.
 כל נסיון להציג את דיק טרייסי בעטיפה מציאו-
 תית יעורר גיחוך, מפני שהתפיסה של הדמות כפי
 שצוירה על־ידי ע׳סטר גולד היא אבסורדית ומעו-
 ררת גיחוך. טרייסי הוא דמות שעשתה סדר בתוך

 עיר כאוטית, עיר של פשיעה אדירה.
 בעייתם של היוצרים היתה המצאת מציאות
 אלטרנטיבית, מרוחקת מהמציאות המוכרת לנו,
 כדי להמחיש במלואו את הקומיק סטריפ של
 גולד. אומר סילברט: ״כדי להגיע לכך, נאלצתי
 לשכוח כל מה שלמדתי וידעתי על עשיית סרטים.
 ויתרנו על הכל מלבד הטעם שלנו, וזה היה מפ-
 חיד. כאשר אתה מתנתק משלב אחד בטרפציה
 ולא תפסת את השלב הבא, החלל שנוצר הוא
 מאיים. התפיסה היתה מה שפחות אביזרים.
 הקירות למשל היו עירומים, לא העמדנו חפצים
 על הרהיטים מפני שלטרייסי אין שום דבר אישי.
 מפסק חשמלי על הקיר הוא עובדה קיימת, אך

 זה הכל״.

 3תחילת שנות השישים הופיע

 האמריקאי זרם הפופארט. ההשראה

 לדיירים 3אה מצילומים, מכרזות, מסיורי

 פרסומת ומתקומיק סטרים. השמות

 המוכרים באמנות הפופארט הניו יורקית

 היו אנדי וורהול, טו@ וולסמן ורה

 ליכנטשטיין, ש33דיו הענקיים העתיק

 קומיקס עד פרסי פרטים. 33ר 3״%1960ייר

 זיימזיל תמונה של דיק מרייסי, המזכירה

 %3ורה מפתיעה את הדיוקן הע%מי של

 3רויגל המאייר. רוי ליכטנשטיין הדגיש עוד

 יותר מוורהול את אלמנט הקומיקס

 3ע3ודתו, 3כך שהכניס טקסטים לסיוריו.

 3ין הסרט״דיק טרייסי״ ל3ין אמנות הפופ

 ארט האמריקאית נו^רת זיקה מיוחדת

ט מסתם סיפור ת הסר פכת א נה, ההו  3מי

ת 3ו ת 3עלת חשי י ת ו נ מ  קומיקס להבהרה א

 גדולה. ההישג הזה עומד לפני כל איכות

 אחרת הקיימת 3סרט הזה

 לגבי דידי, מקומו של הסרט הזה לאו דווקא
 באולמות הקולנוע הרגילים, והייתי שמח לראו-
 תו באולם קטן בכל מוזיאון המציג אמנות עכשו-
 וית. בצפיה שניה, כאשר הסיפור חדל לעניין
 אותי (חרף הדיאולוגים המשעשעים והשנונים,
 במיוחד אלה הבאים מפיו של דיק טרייסי
 ג׳וניור), התענגתי על ערכיו הצורנייס־ויזואלייס
 של הסרט, על ההשראה שאפפה את עשייתו, על
 כשרונם השופע של האחראים לעיצובו. גם
 התפעלתי לא רק מבחירתו של הבמאי באנשים
 הכשרוניים, אלא מכך שהסכים לקבל כל הצעה

 ורעיון שקבעו את מראהו של הסרט הזה.
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 להצלחת הסרט שותפים אחדים: צמד המאפרים
 ג׳ון קליוגה וד^ג דרקסלר, מעצבת האופנה מילנה
 קאנונף1, המעצב(production designer) ריצ׳רד ©יל-
 3ו־ט, והצלם וישו־יו סטורת. קשה לדרג את
 המעצבים ולהצביע על הישגיו של אחד מהם, אך
 דומה שריצ׳רד סילברט הוא גיבורו של הסרט.
 ההישג שלו מעורר התפעלות, ואין בסרט - לטע-

 מי - החלטה שגויה אחת או מעידה כלשהי.
 מתבקשת כמובן השוואה עם סרטים אחרים
 המבוססים על דמויות קומיקס. הסרט ״סופ-
 רמן", שעיצובו הגראפי בעתונות האמריקאית
 דומה לעיצובו של דיק טרייסי, מתרחש בעולם
 מציאותי, בנוף עירוני מוכר ובחללים תלת־
 ממדיים שגרתיים. כאשר סופרמן, הגיבור מפל־
 נטה אחרת, איננו עף, הוא נע בתוך עולם שניתן
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 צילומי הסרט החלו בפברואר 1989, והם נמשכו
 שלושה חודשים. מילנה קאנונרו, שעבדה עם סיל־
 ברט על ״מועדון הכותנה", הציעה שהסרט יתרחש
 בשנת 1938 ולא בי1928, כפי שהתבקש מהתסריט.
 לסוף שנות השלושים, הפלישה של היטלר לפולין,
 היתה נגיעה למציאות של אותם ימים. התפאו-
 רות המאד מסוגננות והצבעוניות של צ׳סטר גולד,
 שעליהן שמר והקפיד סילברט בקנאות כדי להגיע
 לאמת השורשית של הקומיק סטריפ, חייבו צי־
 לום עשיר בתאורה קונטרסטית, קשה, במשחק
 אור־צל מודגש, וויתור מוחלט על צבעוניות רכה.
 בייטי ביקש מסטוררו שנקודת המוצא שלו
 תהיה "אופרה בגרוש״ מאת ברבט, וסטוררו שאף
 להשיג מראה פוסט־אקספרסיוניסטי לסרטו של
 בייטי. ציוריהם של הגרמנים אוטו ליק®, קונרד
 מילוי וגאורג גרוס שימשו מקור לימוד, השפעה
 והשראה לסטוררו. בעבודותיהם גם מצא ביטוי
 לשגעון ולשחיתות של התקופה שבה צוירו, היב-
 טים שהיו גם בציוריו של גולד. חדר הישיבות של
 ביג בוי נצבע בצבעי אדום שחור, צבעי הדגל של
 השלטון הנאצי, ואולם גלגלי השיניים בסוף
סט־ ת פו ו י צ א י צ ו ס ר א ר ו ע ט מ ר ס  ה

 אקספרסיוניסטיות של חדר עינויים גרמני.
 בסרט כל כך מסוגנן הרגיש סטורדו שהוא איננו
 כבול לתפיסות שגרתיות של תאורה. השימוש
 בפילטרים על גופי תאורה אפשר לו לשטוף רחוב
 בצבעי סגול כשהשלוליות שבו ורודות. במהלך
 הצילומים היו מחלוקות על אופי הצבע - צבעים
 חמים מול צבעים קרים. הצבעוניות של טרייסי
 היא חמה - צהוב. ביג בוי מצולם בצבעים קרים -
 כחול. דיק טרייסי ג׳וניור הוא אדום וטס טרוה־
 רט כתומה. התובע המחוזי מצולם בירוקים, ומי
 הוני (מדונה) טובלת באור סגול. סטוררו טוען



 שהסגולים מבטאים דם ואור ירח. סצינות
 גרוטסקיות צולמו דרך ג׳לטינים בצבע אינדיגו כדי

 להדגיש הקשר לילי.
 לא כל התחבולות וההצעות של סטוררו נתקבלו
 בעין יפה על־ידי סילברט והאחראים לאפקטים
וחדים, והם האשימו אותו בעודף  המי
 אינטלקטואליות ובנוקשות האופייניים לאיטל-
 קים. בחלקן נשמעות ההערות של סילברט על
 השימוש בגילטינים צבעוניים, שבהם השתמש
 סטוררו לתאורת לילה, כהתקפה שלוחת רסן על
 עמית שמלאכת הצילום שלו היא מופת שאין
 דומה לו. סטוררו, האירופאי המלומד, הרבה
ו  להתפלסף על הירוק שבירוק, ועמיתי
 האמריקאיים התייחסו לדבריו כאל קשקוש חסר

 שחר ומיותר.

 אלפ״ם עו1ה שלי הכתף
 סטוררו, יליד 1940, בנו של מקרין בבתי קו-
 לנוע, החל ללמוד צילום בגיל 11, ובגיל 18 היה
 התלמיד הצעיר ביותר ב׳׳צ׳נטרו ספירימנטלוד

 שברומא. כל חייו הכין את עצמו להיות צלם קו-
 לנוע, ״לכתוב באור" כדבריו. הכשרון והיכולת שלו
 מדהימים. הדמיון והטווח שלו הם אינסופיים,
 ולשליטה שלו בסגנונות צילום אין גבול. שני סר-
 טים אמריקאיים שצילם עם קופולה ממחישים
 את גמישותו ואת כשרונו לתרום לכל סרט את
 הסגנון האפקטיבי הראוי לו ביותר. מחד גיסא,
 ״אפוקליפסה עכשיו" (אוסקר לצילום 1976),
 ומאידך גיסא, "אחד מן הלב״ (1981). לשבחים
 מיוחדים ראויים הסרטים שצילם עם ברטולוצ׳י,
 דהקיסר האחרון״ הוא פסגה שצלמים אחרים

 יתקשו לכובשה.
 סטוררו מרבה להתפלסף על משמעות כל החל-
 טה צבעונית שלו, "אין ספק בכך שברגע שבו אתה
 מעצב, יוצר או מצלם סרט, אלפיים שנות היסטו-
 ריה (תרבות) מונחות על כתפיך, בין אם אתה
 מודע לכך או לא." אך להחלטותיו ולביצוען יש
 משקל רב בסרט המוגמר. הוא היורש הגדול ביו-
 תר שקם לקולנוע האיטלקי לאחר מותו של גאון

 המצלמה ג׳יאני די־ונגצו.
 המשוכה שמעמיד סטוררו בפני עצמו, לאחר
 שקרא את התסריט ושוחח עם הבמאי על מראהו

 של הסרט, היא גבוהה ביותר. האספקטים
 הסמליים, הרגשיים, הריאליסטיים והפיסיים
 שניתן להעביר באמצעות תמונה על סרט צילום
 הם הנתונים שמעסיקים אותו עד תום הצילומים,
 וכאבי הבטן המלווים אותו בימים הראשונים
 להסרטה הם האיתות הפיסי למעורבותו. בסיום
 צילומי הסרט ״אפוקליפסה עכשיו״, סרטו
 התשעה־עשר במספר, חזר סטוררו לספריו, לספ-
 סל הלימודים, למד מחדש את משמעותם-של
 הצבעים וגם כתב על כך. סרטו של ברטולוציי
 ״לונה״ הוא פריצת דרך חדשה עבור סטוררו,
 בדרך שבה הוא מבין ומביא אל הבד צבעוניות
 שיש לה נפח סמלי פסיכולוגי ופיסיולוגי. סטוררו
 משוכנע שהביטוי הרגשי של דמות ניתן להמחשה

 באמצעות המימד הרגשי של צבע כלשהו.

 רצח ע• בקבוק חלב
 הפילמוגרפיה של ריצ׳רד סילברט מעוררת השת־
 אות והתפעלות. את סרטו הראשון, ״גן העדן הצ-
 פוף״, עשה ב־1956, ומאז ועד לדיק טרייסי עבד
 לצידם של הבמאים החשובים ביותר בתעשיה
 האמריקאית. מבין סרטיו הידועים מן הראוי
 לציין את ״השליח ממנצ׳וריה״, ״לילית", "המשכו־
 נאי״, "מי מפחד מוירגייניה וולף", ״הבוגר", "תינו־
 קה של רוזמרי", "צ׳יינה טאון״, ״האדומים", וכל
 סרטיו האחרונים של איליה קאזאן. בסך הכל 38
 סרטים. בויליאם קמרין מנזיס, המעצב של ״חלף
 עם הרוח״, רואה סילברט את אלילו ודוגמא למו-

 פת וחיקוי.
 יליד ברוקלין, 1928, למד סילברט ציור, ועבד
 זמן קצר בטלוויזיה לפני שעבר לסרטים עלילת-
 יים. תרומתו לסרטים שבהם עבד היא לא רק
 בעיצוב, והצעותיו הן לעיתים סטיה מוחלטת מן
 הכתוב בתסריט. רצח הסנאטור הטוב ״בשליח
 ממנצ׳וריה", למשל, אמור היה להתבצע בספריה.
 סילברט הציע שהרצח יבוצע במטבח, שעה
 שהסנאטור מוציא בקבוק חלב מן המקרר. הוא
 נורה, קורס, והחלב נשפך מן הבקבוק. ״דומני

 שכך נראית הסצינה טוב יותר״, הוא אומר.
 עבור סילברט "דיק טרייסי״ הוא נקודת פרידה
 מכל מה שלמד, ידע ועשה בקולנוע עד כה. הוא
 מדבר על שישה צבעים. שלושה צבעים ראשוניים
- אדום, כחול, צהוב, שלושה צבעים משניים -
 כתום, ירוק, סגול, ושחור ולבן ותו־לא. שום דבר
 בסרט אינו אמיתי. הסרט נוצר באולפן, ההשראה
 לעיצוב באה מהתבוננות מדויקת בעבודתו של
 צ׳סטר גולד. אין עצים בסרט, כי העצים, לדברי
 סילברט, מסבכים את העניינים: "יותר מדי עלים.
 אך אילו היה עץ בסרט היו עליו ארבעה עלים

 בלבד״.
* 

 כיוון שהוא בידורי ומהנה, ובסרט שפע דיאלו-
 גים מקסימים, צריך הסרט לענות על דרישות
 המפיקים. זהו מוצר מסחרי שצריך להחזיר
 למשקיעיו השקעה עצומה. העולם שמציג הסרט
 מוכר מאינספור סרטים וסיפורים, השוטר הק-
 שוח שתפקידו עומד לפני כל שיקול פרטי אישי
 נוכח עולם רע ומושחת. בסוף הדרך מנצח הטוב,
 ולפניו שוב ניצבת משימה חדשה. את הסרט הזה
 כבר, ראיתי. ההשקה לעולם הפופ ארט,
 המלאכותיות והעמדת העיצוב במקום הראשון,
 היא שריתקה וכבשה אותי, ולכן מבחינתי יאה לו
ן יותר מאשר בקולנוע או י ז  הקרנה במו

 השכונתי. •
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 הקולנוע, אין מה לעשות, זקוק לכסף, לתש-
 תית תעשייתית ולמרחב הפצה עירוני, שלושה
 תנאים שבלעדיהם אינו יכול להתקיים. ואילו
 יוון, עד לשנים האחרונות, היתה מדינה חקלאית
 בעיקרה. ההתפתחות הכלכלית עוכבה על־ידי
 מלחמות מבחוץ והתקוממויות מבפנים, וחדירת
 הקולנוע הזר, שרכש לעצמו מעריצים רבים בקהל
 המקומי, היוותה במשך שנים רבות מכשול רציני
 בפני כל מי שרצה לפתח הפקה לאומית איכותית.
 ביוון החלו אמנם להקרין סרטים עוד ב־1897,
 אבל רשתות ההפצה המסודרות הראשונות הופי-
 עו ב־1908, ההפקה העצמית כמעט לא היתה
 קיימת, ועד לשנת 1920 אפשר היה לספור את
 הסרטים המקומיים על אצבעות יד אחת. התחנה
 החשובה הראשונה בהתפתחות הקולנוע היווני
 באה נשנת 1928, כאשר סרט אילם בשם ״אהבה
 וגלים״ זכה להצלחה מסחרית ניכרת. אולם הבמ-
 אי, די9»י?זרי S^NM, שרכש את מיומנותו בגר־
 מניה, נאלץ להרים ידיים עד מהרה, עם הופעת
 הסרט המדבר. הוא לא הצליח למצוא בבית את

 המשאבים הדרושים להפקות היקרות יותר של
 הקולנוע המדבר, ופלישה המונית של סרטים
 מיובאים חיסלה את עסקיו. ושוב השתלטה
 הדממה על הקולנוע היווני בכל העשור שבין

 1930 ל־1940.

 דווקא בימי מלחמת העולם השניה הצליח אדם
 עקשן ומוכשר במיוחד, 9ילו«נ© 9ינו©, לגייס את
 האמצעים הדרושים כדי להקים חברת הפקה.
 סרטו הראשון, ״קול הלב" (1942), בבימויו של
 ףי3זמיף< יואנו9ולו®, הוא צעד ראשון של הקו-
 לנוע היווני לקראת בגרות. במאמצים רבים, ולמ-
 רות מכשולים על כל צעד ושעל, המשיך פינוס
 לעמול על הקמת תשתית הפקה קולנועית מסו-
 דרת, וסיפק את הצרכים האלמנטריים, מבחינה
 טכנית, ארגונית ואמנותית, הדרושים לקולנוע

 מסחרי מקובל.
 מכאן ואילך גדלה כמות הסרטים שהופקו ביוון
 במהירות מסחררת: 3 סרטים ב־31,1943 סרטים
 ב־1956, 96 סרטים ב־1965. רוב הסרטים היו
 מלודרמות פושרות או קומדיות זולות, שהיו
 מיועדות לצריכה המונית ביותר. ואין ספק שהק-
 הל הגיב בהתלהבות רבה. ב־1968 נמכרו ביוון
 137 מיליון כרטיסי קולנוע, לאוכלוסיה שמנתה
 8.5 מיליון תושבים. השינוי הקיצוני במצב בא,
 כמובן, עם כניסת הטלוויזיה, שעד מהרה גרמה
 משבר חמור בענף הקולנוע בכלל ובהפקה המקו-
 מית במיוחד. מספר הצופים ירד ל־62 מיליון ב׳
 1973, ואחר כך ל־35 מיליון ב־1982. הנתח של
 הסרטים היווניים בתוך העוגה הכללית התכווץ

 בקצב גדול עוד יותר.
 בשיא עידן הפריחה שלה הצליחה התעשיה
 המקומית, למרות הכוונות הפופוליסטיות
 המוצהרות של המוצרים, להפיק כמה קומדיות
 מעניינות, ולפתח את כשרונם של כמה שחקנים
 מבטיחים. מדי פעם בפעם אף צצו כמה סרטי
 איכות, שבהם ניתנה הזדמנות לבמאים אחדים

 להוכיח את עצמם.
 מבין סרטי אותה התקופה ראוי להזכיר את
 "הלחם המר"(1951) של גריגוריס גריגוריאו, שבו
 בלטה השפעה חזקה של הנאו־ריאליזם האיטל-
 קי. insm קאקויאניס, יליד קפריסין וחניך בית
 ספר לקולנוע בלונדון, הרשים בסרטו "סטלה"
 (1954), דיוקן דרמטי של אשה עצמאית, עם
 מליגה מרקורי בתפקיד הראשי. סרטיו הבאים,
 "הנערה בשחור״ (1956) ו״אלקטרה״ (1962), עם
 אימה M9H9© בתפקיד הראשי, זיכו את הקולנוע
 היווני בתשומת לב בינלאומית, ואת הבמאי עצמו
 בהזמנה לעשות סרט הוליוודי (״זורבה היווני",
 1963) שזכה בשלושה פרסי אוסקר. מאז מבלה
 קאקויאניס את רוב זמנו בנכר, אבל הוא חזר

 הביתה ב־1977 כדי לעשות את ״איפיגניה".

 ניקו© קונלורו®, שהחל את דרכו האמנותית
 כפסל לפני שפנה לקולנוע, הצטיין כבר בסרט
 מוקדם, ״הרוצח מאתונה״(1956), פסבדו־מותחן
 פסיכולוגי עשוי בנימה אירונית עם הדים של
 איום קפקאי ברקע. הצלחתו הבינלאומית הגדו־
 לה ביותר היתה ״ילדי אפרודיטה"(1963), אידי־
 ליה פיוטית ארכאית שהתרחשה כולה בחיק

 הטבע.
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 ועוד מאותה התקופה: ״השמיים" (1962) של
 ט&קיס ק&גלו9יל1®, שהצביע על כשרון לירי
 ניכר. סרטים כמו ״פנים אל פנים״ (1-966)־ של
 1ו3רט מאנמוליס, "עד לספינה״(1966) של אלק״
׳ ג י ו י , ו״מכתב פתוח" של ג ס ו נ א י מ א ס ד י  ס

 ©?וא3ו3ולו9ולוס, הביאו את המלודרמה לגבולות

 האקספרסיוניזם הלוהט.
 עם עליית משטר הקולונלים בשנת 1967 לא
 היה עוד סיכוי לחופש ביטוי אמנותי בכל שטח
 שהוא, כולל הקולנוע. אבל דווקא בתקופה זו,
 במקביל לדעיכה המזורזת של קולנוע "הבריחה״
 המסחרי המובס על־ידי הטלוויזיה, קם דור
 שהתנגד למדיניותם של הקולונלים, והוציא מתו-
 כו מחזור של יוצרים חדשים. אלה פיתחו קולנוע
 עצמאי ואישי, שהיה מונע על־ידי שיקולים

 אמנותיים בלבד.
 הסרט שנתן לראשונה את האות לפתיחת עידן
 חדש זה בקולנוע היווני היה סרטו הראשון של
 תי^ו 38גלו9ולו©, "השיחזור״(1970). זהו תיאור
 קודר של חקירת רצח בכפר נידח, שבו משתלב
 ריאליזם בוטה בתיאור האירועים עצמם, עם עלי-
 לה המסופרת בסגנון מתוחכם ומורכב, ומגיע
 לשיא שהוא קרוב לטכס פולחני. רוב המבקרים
 מסכימים שבסרט זה באה לידי ביטוי הבגרות
 המלאה של הקולנוע הלאומי היווני. אנגלופולוס
 זכה עד מהרה למעמד בכיר, ונחשב, עד עצם היום

 הזה, לגדול במאי יוון בכל הזמנים.

 עם "הימים של 36״׳ (1972) פתח אנגלופולוס
 בטרילוגיה רחבת ממדים המוקדשת להיסטוריה
 הקרובה של יוון. ״מסע השחקנים״(1975) עוסק
 בתקופת הכיבוש הגרמני, בשינויי השלטון במ-
 דינה, ובעימותים הפוליטיים העקובים מדם
 שעברו על העם היווני ב־15 השנים שבין 1952
 ל־1937. כל זה, מבעד לסיפורה של להקת תיאט-
 רון נודדת החוצה את המדינה לאורכה ולרוחבה,
 תוך שימוש מופלא במעברי זמן מפתיעים עם מכי

 חות כמעט ברכטיאנית של הדמויות על הבד.
 ״הציידים״ (1979) מקים לתחיה את החרדה
 הבורגנית מפני העבר העשוי להתחדש ומן הסיכוי
 שהמהפכה תקום, חלילה, מאפרה. ״מגאלכסנד־
 רוס״ (1980), שזכה ב״אריה הזהב״ בפסטיבל
 ונציה, פורש מיתוס רחב ממדים, שבו מתעמת
 הצדק הסוציאלי האבסולוטי עם האילוצים
 הבלתי־נמנעים של כל שלטון, רצוי ככל שיהיה.

 עם שובו של המשטר הדמוקרטי בשנת 1974
 נשם גם הקולנוע לרווחה, וסרטים יווניים הוצגו
 בהצלחה רבה בפסטיבלים בינלאומיים, וזכו בפר-
 סים ובביקורת משבחת. תיאו אנגלופולוס לא היה
 היחיד. ניקו© זכה בפרס הראשון
 בלוקרנו עבור ״בטלני עמק השפע" mp ,(1978)״
 9ריס קיבל את ״דב הכסף״ בברלין על

 ״רמבטיקו״ (1984), ״חיסול התשעה" (1985) של
 3ויססוס נמנה עם הזוכים במוסקבה,
 ו״הצילום׳׳ (1987) של ניקו© 9!י!9א0אקיס היה
 מן הסרטים הראשונים שזכו בפרס הקהילה

 האירופית.
 אפשר לומר שאחד הסממנים של הקולנוע הי־
 ווני החדש, כפי שהוא מוכר היום, הוא השתל-
 טות כמעט מוחלטת של הקולנוענים, הבמאים־
 יוצרים, על התעשיה. מחוסר ברירה, היות
 שהמפיקיס־משקיעים הקיימים בשטח הם חוב־
 בים חסרי כל הכשרה קולנועית, הם מטפלים
 אישית בהפקה (באמצעות השקעות עצמיות ומע־
 נקי מדינה, בעזרת הלוואות ועבודה התנדבותית
 של חברים למקצוע), או משפיעים בצורה מכרעת
 על תהליכי ההפקה ושיטות העידוד הממשלת-

 יות.
 כתוצאה ממעמד זה שרכשו לעצמם נהנים
 הקולנוענים מחירות הבעה מוחלטת, הן בבחירת
 הנושאים והן בטיפול שהם מעניקים לנושאים
 אלה. מול התעשיה השיגרתית המסודרת בארצות
 אחרות, המספקת מוצרים סטנדרטיים, מצטי-
 ינים הקולנוענים היווניים באינדיבידואליזם קי־

 צוני בכל הקשור לתהליך היצירה האמנותית.
 עצם רצונם להיות שונים ועצמאיים בא לידי
 ביטוי מסמן לפתח ולהעשיר את צורות ההבעה
 הקולנועיות, בשילוב חידושי השפה הקולנועית
 בעולם, בנסיונות אוונגארדיים, בהתמודדות עם



 האידיאולוגיה הבורגנית, בבדיקה מחודשת של
 "יווניות" ביצירתם, ובשימוש החוזר בשיטות
 הסיפורת המסורתית שהיא ירושת יוון העתיקה.
 בשנים 1974-80 גילה הקולנוע היווני תודעה
 סוציו־פוליטית מפותחת מאד. הרבה סרטי תעו-
 דה מיליטנטיים יצאו לאור בתקופה זו, ולצידם
 סרטים פוליטיים מגויסים כמו ״יום מאושר״
 (1975) של פנטליס וולגאריס, או הטרילוגיה של
 אנגלופולוס. אולם ההצלחה האמנותית של חלק
 מהם לא הביאה עימה גם הצלחה כלכלית,
 ובתחילת שנות השמונים מצא עצמו הקולנוע הי-
 ווני בפני שוקת שבורה, בלי כסף, וללא מפיקים
 שיהיו מוכנים לסכן את כספם בסרטים נוספים.

 בשלב זה נכנסה לתמונה המדינה, ובאמצעות

 הקמת מרכז הסרט היווני נטלה על עצמה חלק
 גדול מן ההשקעה בסרטים, כשהיא הופכת לשות-
 פה פעילה בהפקה. מאז זוכים 15-12 סרטים מדי
 שנה למימון ממשלתי, זריקת עידוד חשובה במיו-
 חד, שהיא המקיימת בימים אלה את הקולנוע
 היווני. בשנת 1986 קיבל הפרלמנט את חוק הקו-
 לנוע, אשר מיסד את השיטה כולה, הישג הנזקף
 לזכותם של מי שהיתה אז שרת התרבות, מלינה
 מרקורי, ומי שהיה אז סגנה ולאחר מכן מנהל

 מרכז הסרט היווני, מאנוס זכריאס.
 אחרי 1980 אפשר להבחין בהתגברות נטיות
 נוספות בקולנוע היווני: אקזיסטנציאליזם,
 פסיכולוגיה ופיוט שמחפשים להם צורות חדשות
 וסמלים חדשים כדי להשתמש בהם. בין הסרטים

 הבולטים בתקופה זו אפשר להזכיר את ״רוזה"
 (1982) של בריטופורו כריטופיס, ״האנשים ממול"
 (1982) של גיאורגוס פאנוסופולוס, ״אהבתו של
 יוליסס״ (1984) של ואסיליס ופיאס, ״גומלין"
 (1983) של לניקוס ורגיציס, ״ילדי כרונוס״(1985)
 של ג׳ורג׳ קוארס, וכמובן ״המסע לקיתרה"
 (1984) ו״מגדל הדבורים״(1986) שלאנגלופולוס.
 שני האחרונים מצביעים בבירור על פניה של
 במאי זה מן הפרסקו ההיסטורי הכוללני אל מבט

 אינטימי סובייקטיבי, המתרכז באדם כפרט.

 פרודיה על הערוץ השני
 כאלה• הם גם הסרטים הכלולים בשבוע היווני
 שיגיע לישראל. ״מחיר האהבה״(1984) של טוניה
 מארקטאקי משלב מלודרמה ים תיכונית על גבר
 שמסרב להינשא לאשה שהרתה לו, עם תיאור
 נוקב של הרקע החברתי, ועם תהליך ההתפכחות
 של אשה הלומדת בסופו של דבר לעמוד על רגליה
 ולהיות עצמאית. "הצילום״ של ניקוס פאפאטא־
 קיס הוא עימות קודר ובעל עוצמה רבה, המגיע
 לקיצוניות מפתיעה, בין שני יוונים גולים, אחד
 צעיר ואחד מבוגר. העלילה מתרחשת אמנם בפי
 ריס, אבל הנוכחות של יוון בתודעת שניהם אינה
 נעדרת אפילו לדקה אחת. פאפאטאקיס, המתגו-
 רר מזה שנים בצרפת ונמנה שם, בזמנו, עם במאי
 ״הגל החדש־(סרטו ״תהומות״ זכה אז למחמאות

 רבות), עבד בין היתר גם עם ג׳ון קאסאווטס.
 ״בטלה והסוואה״ (1984) הוא סרט של במאי
 יווני נוסף ששהה שנים רבות מחוץ לגבולות
 ארצו. ניקוס פראקיס נחשב למנהל אמנותי מצ-
 ליח ביותר בקולנוע הגרמני, ואף החל לביים שם,
 לפני שחזר הביתה. הסרט הזה הוא קומדיה פרו־
 עה על הקמת הערוץ השני בטלוויזיה היוונית,
 ערוץ שבמקורו היה שייך לצבא והוקם בפקודת
 הקולונלים בתקופת הדיקטטורה הצבאית.
 העלילה מבוססת כולה על תקריות אמת מאותה

 התקופה.
 "החולצה מס. 9" (1988) של פנטליס וולגאריס
 הוא גירסה קולנועית של סדרת טלוויזיה, החו-
 שפת הרבה מן השחיתות וההונאה שמאחורי
 הכדורגל ביוון(יש לומר שתופעות דומות מתרח-
 שות היום בענפי ספורט שונים בארצות רבות בעו־
 לם). וולגאריס הוא אחד הבמאים היווניים
 המוכרים ביותר מחוץ לגבולות מדינתו. לפני סרט
 זה נודע דווקא בזכות סרטים רגישים ומופנמים

 כמו ״אירוסיה של אנה״ דשנות אבן״.
 "יום חופשה״(1982) של ואסיליס ופיאס נראה
 כמו מחווה של הבמאי להומור נוסח ז׳אק טאטי.
 זו התבוננות מן הצד ביום חופשה אחד של ביור־
 וקרט מן השורה, ומבעד לכל הקורה לו מתקבלת
 תמונה אבסורדית, לעתים משעשעת מאד, על

 אורח החיים באתונה של שנות ה־80.
 "ילדי הלידונה״ (1987), של המשורר והבמאי
 קוסטאס ורטאקוס, עוקב אחרי שני אנשים
 המבקשים לעשות סרט תיעודי על ששת הצאצ-
 אים של משפחה יוונית ממוצעת, ולהסיק מתוך
 קורותיהם מסקנות כלליות על העבר הקרוב של
 האומה. אלא שהמלאכה, שנראתה להם פשוטה
 לכאורה, הופכת להיות מתסכלת ומסובכת במיו-
 חד בשל העימותים הרבים והבלתי צפוים בתוך
 המשפחה הזו. ולבסוף, ״עץ המכאובים״ (1986)
 הוא סרט ילדים על חופשת קיץ קסומה, שזכה
 "הצילוo~ - ניקוס מאבאטאקיס בפרס ראשון בפסטיבל סרטי הילדים בברלין. •

23 



ה ש ר , ו י ק ס ג י ז ל י פ י ז י  ׳

ץ ל ? ל ד 3 ל ה א כ י ; מ ם ג ר  ת

 עם 3י&ול ה3$זורה הקומוניסשית על

 הקולנוע 3§ולין, 3!תריעי?יי פלזי3&>קי,

 עורך 9ת3״העת לענייני קולנוע ״קינו״

 33m*ר* &3קרי הקולנוע 3§ולין,יש

 להיזהר מתפניית עורף לנושים ח3רתיי@,

 »לה שהיו יעד לרדיפותהשלגון.

 ו9שעו&קי& ens, %ריך לחדול מן החד•

 הדדיות שתיתח 3לתי 133 נעת W3ך

 התקו8הה ^ל

 בששה ביוני הסתיימו 46 שנות פעולתו של.
 משרד ביקורת העיתונות והמופעים הפולני, כלו-
 מר הצנזורה הקומוניסטית. צנזורה זו חלה על כל
 סרט קצר וארוך שנוצר בפולין, והחלטותיה נעו
 בין דרישה לחיתוכים קטנים ושינויי דיאלוג, דרך
 הכפיה לצלם סצינות חדשות, איסור על שיגורו
 של הסרט לפסטיבלים בינלאומיים או איסור
 לייצאו, ועד לאיסורו המוחלט ו״הכנסתו למק-
 רר״. צריך להוסיף כי מלבד זאת היו גם צנזורה
 לא רשמית בדרגים מפלגתיים שונים, צנזורה פני-
 מית באולפנים, ואולי הטרגית מכל, צנזורה עצ-
 מית של היוצר, שהחליט מראש כי לרעיון שלו

 אין כל סיכוי.

 אותו תהליך הרסני של ״כבילת המוח״ (זהו
 מינוח של חתן פרס נובל שלנו,

 נמשך על פני שני דורות של יוצרים. קל, יחסית,
 להעריך את הנזקים שגרמה התערבות הצנזורה
 בסרטים שהושלמו (לפעמים, אם כי לא בכל
 מקרה, אפשר יהיה לשחזר את הסרט המקורי).
 לעומת זאת, בלתי אפשרי להעריך את הנזקים
 שנגרמו לפרויקטים שטורפדו בשלבים הראשונים
 של הגשמתם, או של אלה שלא הגיעו כלל לשלב
 ניסוח ראשוני. סופרים רבים, היוצרים ״גלות פני-
 מית״, יכולים להדפיס את הטקסטים שלהם ללא
 צנזורה בעתונות מחתרתית, לשלוח אותם לפר-
 סום בחו״ל, או לכתוב למגירה. לאיש הקולנוע

 אין אפשרויות כאלה.
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 חיסול משרד הביקורת מסיים באופן סמלי
 תקופה ארוכה שבה נוהלה האמנות על־ידי
 הפוליטיקה. בדיוק שנה לפני כן הספיקו בחירות
 חופשיות למחצה כדי להקים ממשלה לא־
 קומוניסטית ראשונה באירופה המזרחית, ממשל-
קי. מזה שנה ידיהם של  תו של שדיאוש 59?ו3יי̂
 אנשי הקולנוע בפולין אינן כבולות יותר. אבל
 נחוץ זמן רב יותר מזה הדרוש לפובליציסטיקה
 העתונאית כדי לאבחן את תוצאות השינויים
 הדמוקרטיים באמנות הקולנוע. בכורות הסרטים
 הפולניים ב־12 החודשים האחרונים אינן משי-
 בות עדיין בצורה החלטית על השאלה, כיצד מנצ-
 לים אנשי הקולנוע של פולין את החופש שהשיגו.
 ,אך הן נקודת מוצא טובה להרהורים: ״מה לבטל?

 מה לשמר? מה לשנות?"
 הקורא הלא־פולני עשוי להתפלא מן המסקנה
 שהרבה, יחסית, ניתן לשמר בקולנוע הפולני.
 צריך לבטל, כמובן, את כל מה שברור ומובן מא-
 ליו: ניהול אינסטרומנטלי של האמנות על־ידי
 הפוליטקאים מכל סוג, שירות כנוע של בעלי
 מלאכה המספקים בצייתנות את הסחורה שהוז-
 מנה, יחס מתנשא של היוצרים כלפי הקהל, שאו-
 תו צריך, כביכול, "לחנך״ ו״להשכיל״. אבל נותרים
 גורמים רבים אחרים, שאינם טעונים ביטול מוח-
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 זוהי קביעה העשויה להדהים, מפני שבתחומי
 החיים האחרים, הפוליטיקה והחברה, צריך בלי
 ספק לבטל את הכל: גם את השיטה הלא מיומנת
 של מינויים מפלגתיים בכל שלבי ניהול המדינה,
 וגם את שיטת הכלכלה ה״שוויונית מלמעלה",
 הדוחה מרצונה את הכללים האובייקטיביים של
 כלכלת השוק. לעומת זאת, באמנות הקולנוע
 יצרה שיטת הטאבו, האיסורים וההגבלות שיטת־
 נגד של עקיפת המחסומים השלטוניים. הקהל
 שהכיר את כללי המשחק ידע לקרוא בין השורות,
 ואילו האמנים פיתחו את אמנות הרמיזה,
 המטאפורה ושנדהעט הייחודיים, כדי שבמסווה
 נייטרלי יוכלו לדבר על מה שחשוב ועל מה שכואב
 באמת. כתוצאה מכך - מלבד תקופה מבוזבזת של
 השלטת שיטת ה״ריאליזם הסוציאליסטי״ בשנים
 1954-1949 - כל תולדות פולין העממית הניבו
 יצירות מופת, הדוברות אמת, שזכו לתהילה

 בארץ ובעולם.
 נוסף על כך, במדינה בגודל בינוני כמו פולין(38
 מיליון תושבים), תעשיית הקולנוע אינה יכולה
 לסמוך רק על השוק המקומי. לכן צריך לשמר
 הרבה מצורות המצנאט הממלכתי, המאפשר
 להתמודד עם השוק המסחרי(אלא שכעת מדובר



 במצנאט הנטול מחויבויות אידיאולוגיות). זה
 יאפשר לשמר בקולנוע הפולני אחוז ניכר של יצי-
 רות שאפתניות, כמות גדולה של סרטים ראש-
 ונים, והשתתפות נכבדה ברפרטואר של הקולנוע

 הזר האיכותי ביותר, ולא רק זה הרווחי יותר.

 ״עכשיו 11 לא חוכמה׳
 השאלה החשובה ביותר היא, כמובן, ״מה
 לשנות?" אילו סרטים צריכים להיווצר כתוצאה
 מחופש הבחירה של היוצר? אילו סרטים נחוצים
 לצופה בן־זמננו בארץ, ואילו סרטים יוכלו לעורר
 עניין בחרל? המצב שמותר ליוצר ״הכל״ יכול לי-
 צור את ״תסביך סאורה״. בימיו של הגנרל פמקו
 יצר קרלוס סאורה קבוצת יצירות שתקפו באומץ
 את הדיקטטורה: ״הציד״, ״אנה והזאבים״, ״הדו-
 דנית אנחליקה״, ״קריאת העורב״. אחרי מותו של
 פרנקו, כשלא צריך היה להסתיר כלום תחת מס-
 ווה הרמיזה והמשל, פנה סאורה עורף לתימטי־
 קה החברתית, והחל לעסוק בנושאים על־זמניים
 של אהבה ושנאה, חיים ומוות. כאילו אמר לחב-
 ריו: ״עכשיו זו כבר לא חוכמה, זה כבר לא מסוכן,

 שעכשיו יעסקו בזה אחרים".
 ״תסביך סאורה״ בפולין יכול להוביל להפניית
 עורף לקונפליקטים הקרובים לתקופה ולחברה.
 היוצרים, שננזפו לעייפה עליידי השלטון

 הקומוניסטי על ש״הכל פוליטיקה״, נקעה נפשם
 מן הקולנוע הפוליטי. וזה מה שקורה, למעשה.
 יוצרים מגביהי עוף, שבמשך שנים עסקו בקולנוע
 דמוקרטי, הנאבק במשטר טוטליטרי על זכויות
 האדם, יכולים לומר שהם עשו את שלהם, שהי־
 ריב שלהם לא קיים יותר, ולכן הם יכולים לעסוק
 עתה בניואנסים פסיכולוגיים, בסיפורי אופי,

 בעלילות מוסר על־משטריות.
 קז׳ישטוף קישלובסקי, שפתח ב״הצלקת״ שלו
 את "קולנוע הדאגה המוסרית" שהוביל לתנועת
 סולידריות, יצר את ״הדקאלוג״ הנפלא שלו, העו-
 סק באופן מכוון בכל חטאיה של האנושות
 המודאגת, אבל מתרחש באופן מוסכם בפולין בת־
 זמננו. קז׳ישטוף זנוסי שב״צבעי הסוואה״ כירסם
 ביסודות המשטר, הבטוח כל כך בעצמו, התחיל
 לעסוק עכשיו, ב״מצב בעלות״, בבעיות אקטואל-
 יות של אחריות לזולת. מוש זאורסקי, אחרי
 ש״אם המלכים" שלו הציג באומץ את אכזבת
 הדור שהוקסם מהקומוניזם, הסתפק ב״פוקר
 הכדורגלנים״ העשוי במיומנות ויש בו היבטים

 בידוריים רבים.
 כמה סרטים בולטים מן התקופה האחרונה פנו
 במודע לעבר הרחוק. יז׳י קנלתניץ׳ נזקק ב״הש־
 בוי של אירופה" למיתולוגיה הנפוליונית הממשי-
 כה לחיות בפולין. הסופר ואיש הקולנוע טדיאוש
 קונניצקי, שנרדף על־ידי השלטון הקודם, הגיע

 ב״לבה" עד ליחסי פולין-רוסיה, בעקבות הפואמה
 הלאומית של אדם מיצקביץ׳ על הרקע הצבעוני
 של הפולקלור הליטאי. לשק וושיניץ׳ הצעיר
 והשאפתן חזר פעם נוספת ב״קורנבלומנבלאו״
 לגיהנום מחנה רמוות באושוויץ, כדי לנתח פעם
 נוספת, מפרספקטיבה אנטי־מניכאית חדשה, את

 מחיר ההישרדות האקזיסטנציאלית.
 בתחום הקולנוע הבידורי צריך לציין סידרה של
 סרטים עשויים היטב, מסוגים שונים, לפעמים
 מבריקים, כמו ״שירת הברבור״ של גלמסקי,
 "דז׳ה וו״ של מכולסקי, ״הקונסול" של בורקה

 ואפילו"פורנו״ של קוטרסקי.

D1r» לא אינדיאנה 
 אילו עצרנו כאן, היה הקורא עלול להגיע למס־
 קנה שהקולנוע שלנו מתרחק בצעדים גדולים
 מה״כאן ועכשיו״. אולי זה אפילו חיובי לאפשרו-
 יות התפתחותו? איני סבור כך. ״פלטון״ של סטון.
 ״עולם נפרד״ של קריס מגגס, ״להתראות ילדים״
 של מאל, ״חרטה״ של אבולאדזה, ״תיבת הנגינה״
 של קוסטה גבראס, "ילדה רעה" של וורהובן,
 ״הנהג של מיס דייזי״ של נרטפורד - אלה ההוכ-
 חות שלא רק גדולי יוצרי הקולנוע בדורנו, אלא
 גם המפיקים הדואגים לרווחים, התמקמו היטב
 בתחומי הקולנוע החברתי. והרי זה, היה סוג

 ו ויצק פלטה ורפה זימונסקי 3"300 מילין לגן עדן• - מא׳ג׳• ד״ציר
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 הקולנוע שהביא להכרה הרבה שלה זכו סרטים
 פולניים בארץ ובחו״ל. בסוג קולנוע זה אנחנו
 יכולים להתמודד בהצלחה עם התוצרת העול-
 מית, ולא בסוג של ״אי.טי" או ״אינדיאנה ג׳ונס״.
 נסיגה קלת דעת מהקולנוע החברתי כמוה

 כהתאבדות.
 למרבה המזל, אמיתות אלה מובנות היטב בפו-
 לין. לפיכך, כשמאפיינים את העונה האחרונה

 בקולנוע הפולני, צריך, מלבד הסרטים שנזכרו
 לעיל, לפנות מקום לקבוצת סרטים של הדור הצ-
יציה האנטי־ ז  עיר, שנולדו בחוגי האופו
 קומוניסטית. המבשר שלהם הוא ״החקירה״ של
 שזכה בפרס הראשון בקאן(נוצר
 ב־1981, אבל הוקרן רק ב־1990). לקבוצה זו שיי-
 כים "המעבורת האחרונה״ של ק?׳י9זטק, ״שקדים

 של חודש מארס״ של "נשף באחוזת
 קולושקי" של 3איון, ״מצב של פחד״ של קיו3^קי,
 ״הצלצול האחרון״ של ל?רקי2יץ', ״בא לי לשאוג"

 של ?קל^קי, ו״מצב פנימי" של
 צפיתי בסרטים אלה מתוך סימפטית. אני סבור
 שהם מועילים, האבחנות החדשות וההמצאות
 הקולנועיות שלהם משמחות. אבל למרות
 שהתקופה היא היסטורית, הם לא יצרו בארץ או
 בעולם את הרושם שניתן היה לצפות לו. מדוע?
 האם בגלל היעדר כשרון? איני סבור כך. נושאי כל
 הסרטים האלה - הטרור של שירותי הבטחון
 בעידן סטאלין; מרד הנוער נגד המשטר,• מאבק
 מחתרתי על שרידתה של סולידריות; הדיכוי של
 המשטר הצבאי ב־1981! ארגון אווירה אנטישמית
 מצד השלטון הטוטליטרי - היו נושאים אסורים

 בעבר. עכשיו ״מותר״ לעסוק בהם.
 הסרטים שנזכרו מעבירים בצורה אמינה"מידע
 חברתי". אבל עשיית סרטים על נושאים שהיו
 אסורים היא מטרה שכשלעצמה אינה מספקת.
 הנושאים ייגמרו. אחרי "חקירה״ של בוגייסקי
 איש כבר לא יצליח לתאר בצורה מרגשת כל כך
 את המכניזם הסטאליניסטי של לכידת החפים
 מפשע לתוך משפטים פוליטיים מפוברקים. כל

 השאר יהיה כבר ״דז׳ה וו״.

r w B i s י ל ו ל ע  ת

 לכן נראה לי שעל סדר היום של העתיד צריכים
 להיות לא הנושאים ש״מותר״ לצלם, אלא דבר
 קשה פי כמה: הוויתור על החד־צדדיות של קולנוע
 כזה. החד־צדדיות, שיש כאלה הסבורים כי בסוג
 זה של קולנוע היא בלתי נמנעת, ושהיתה באמנות
 הפולנית מסוף המאה ה־18(מן השירה של מיצק־
 ביץ׳ ועד למוסיקה של שו9ן) דבר כמעט מובן
 מאליו. הסרט החד־צדדי יוצר עבור הצופה עולם
 ללא הפתעות. ״גם אם הפואנטה של סרט נתון
 היא הפתעה, הרי שהיוצר מכין את ההפתעה
 הזאת בכוונה תחילה ליד שולחן הכתיבה שלו״,
 כתבתי ב״שפת הקולנוע״ שלי. "הוא יראה לנו את
 קטעי המציאות שהוא רוצה להראות ובסדר שית-
 אים לו. במבנה הלוגי (מדי) של סיפור כזה, לא
 ימצא הצופה את האי־הוודאות המאיימת והמו-
 שכת, של המקרה והכאוס, וגם של האמת שבעו-

 לם האופף אותנו״.
 הכנסתו של הצופה אל סוד הקריאה העצמית
 של המציאות (כמו בחיי היוכדיום) דורשת ויתור
 על תכנון אינטריגה המתאימה ביותר לתזה של
 המחבר, בעזרת גיבורים שמגשימים את התזה
 הזאת בצורה התואמת ביותר. ויתור כזה על
 מעמדו של המחבר הכל־יכול הפגין פעם 9ושקין,
 שסיפר לידידו במהלך כתיבת "יבגני אונייגין״:
 ״איזה תעלול עוללה לי טטיאנה - היא התח-

 תנה״.
 ואכן, סרט שמקיים את הדרישות האלה קיים
 כבר, הוא כאילו דומה לסרטים שתיארתי, אבל
 הוא שונה מהם באופן בסיסי. שמו"שלוש מאות
 מילין לגן עדך, וזהו סרט ראשון של vara*• דייצ׳ר.
 על אותה "אחרות" הוא זכה לא רק באוסקר
 האירופי, ה״פליקס", אלא גם בפרס סינמה
 ז׳וניור של חבר השופטים הצעיר בקאן, ובראש
 וראשונה להכרה אמיתית מצד הנוער במזרח

 ובמערב.
 היוצר יצא מנקודת התחלה אמיתית, המוכרת
 היטב מהעתונים: שני בני־עשרה הבורחים מפולין
 לשבדיה, תחת מרכב של משאית־ענק, כדי לעזור
 להוריהם העניים. בסרט זה הסוף היה ידוע
 מראש, ובכל זאת ישבתי בו מרותק עד הסוף, ולא
 הייתי בטוח מה יהיו המניעים הבאים של הדמו־
 יות והמסקנות של היוצר. בשאר המקרים ניחש-
 תי את הסוף אחרי רבע שעה: זו תכונה אופיינית
 לסרטים חד־צדדיים. דייצ׳ר מנע מעצמו(וזה הפ-
 תיע את הקהל הפולני מאד) כל הטפת מוסר:
 הוא לא אמר שזה רע מאד(או טוב מאד) שאנשים
 צעירים נוטשים את פולין כדי להרוויח. כל צופה,
 על בסיס העובדות שהובאו באופן אובייקטיבי,

 יצר לעצמו השקפה עצמאית לגבי העניין.
 זהו בדיוק אותו שימוש דמוקרטי שאנשי הקו־
 לנוע הפולניים צריכים לעשות, לדעתי, בחופש

 החדש שלהם. ם
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 נדמה, אומרת יעל שוב, שרק בצד המזרח*

 של המסך הקרוע, היכן שעדיין לא נשחקה
 האלטרנטיבה של חירות אישית וחברה

 דמוקרטית, אפשר לדון בקולנוע בשאלות
 מוסריות בכובד ראש. זה מה שעושה

 קישלובסקי ב״עשרת הדיברות", ובכל פרק
 מוכח הציווי הרלבנטי

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

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

״ ת ו ר ב י ד ת ה ר ש ע " . ך ש מ ה ר ב ה ב ת , י ה ו ו ק י מ נ  א

ה ר ש ת ע ל ע ת ב ח ה א ר י צ ל י א ה כ י ל ס א ח י י ת א ש ) 

ך ש מ ה ב ל אלן רודולף, ו ו ש ת ר י צ ת י מ ו ע , ל ( ם י ק ר  פ

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

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

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

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

. ת ו נ ו ת ש ו י צ א י ר ו ו ם ב מ צ ל ע ם ע י ר ז ו  ח

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

א ל , ב ם צ מ ו צ ס מ ו י ד ך ר ו ת , ב ו ז ת זו ל ו ק י ש מ  ה

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

ע ב ק ר ל ש פ א ־ י א , ו ת י מ י נ ת הנעה פ ו ל ע ן ב ף ה ל ו ד ו  ר

ת ו ש ח ר ת ה ר ה ת ר א ש א ם כ . ג ם ו ק מ ב ן ו מ ז ן ב ת ו  א

ם י ר ע ה ה ל ן א י , א ד נ ל ט ר ו ו פ ס א י ר א פ ו ר ה ה צ ו מ  ה

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

ה ר י צ ר י ו צ י ה ל ס י נ , ש ן ע  קז׳ישטוף קישלובסקי ט
י נ ל ב כ ת ל י ט נ ב ל ה ר י ה ת , ש ם ו ק מ מ ן ו מ ז ת מ ק ת ו נ  מ

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

- ו ש א י , ל ם י ל ע ו ה פ י ז י ו ו ל ו ט ו א י ד ם ר י א ר ם נ ה ב  ש

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

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

ם ה י ר ו ב י ג א ש ו ו ג׳ונתן דמי ודיוויד לינץ, ה מ  כ

. גם ת ו ק ו ח ת ש ו ר מ א ב ם ו י מ ג ת פ ח ב ס נ ת ה ם ל י ב ר  מ

ם י ד י מ ע ״ מ ת ו ר ב י ד ת ה ר ש ע ל " ם ש י ק ר פ ת ה ר ש  ע

ו י ר ו ב י ד ג ו ע ל ב ב . א ת ו ק י ת ת ע ו ר מ ם א ז כ ר מ  ב

- ג ת ם פ י ח י ר פ ף מ ל ו ד ו ל ר ם ש י י ט ס י נ ר ד ו מ ־ ט ס ו פ  ה

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

- י ק פ ת ת ת א ו ח ל צ ב ל י ש י מ ק ס ב ו ל ש י , ק ם י ח ו ו ט מ  ב

. ן ה ל מ ו כ א ו ל י ר ו ב י ת ג ב א י ש ו מ , ו י ל נ ו י צ ק נ ו פ  דן ה

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

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

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

. ש ד ח ו מ ת ו ח א י כ ו מ  ו

 הבמאי לקת את עצמו בחנינות
ת ו י ו ע נ מ י ה . גם ה ה ר ו ח ד א ח ב א ל ר ש ו ז ח ן נ א כ מ  ו

ן ם מ י ר כ ו מ ם ה ו ק מ ב ן ו מ ז ת ב ו ש ח ר ת ה ע ה ו ב י ק  מ

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

ו ל י א , ו ע ו נ ל ו ק ת ה כ ל מ א מ ו ר בי״ ה ח ב " ל ם ש ו ק מ ה  ו

ש פ נ א ה ו ״ ה ת ו ר ב י ד ת ה ר ש ע ל " ת ש ו ש ח ר ת ה ר ה ת  א

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

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

ש ח ר ת ה ל ל ו כ ו י ל ״ ש ת ו ר ב י ד ת ה ר ש ע ״ י ש ק ס ב ו ל ש י  ק

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

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

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

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

- ו ח ת ו ו ו ל מ ם ש י ׳ ז א מ י א ם כ י ד ק פ ת ם מ י ל ו ח ת ה י  ב

־ א מ י ם א ת ו . א ס ס ו ם ג ד ו א ז כ ר מ ב י ש נ ש ק ה ר פ ן ב ב  ר

ף ל ו ד ו ל ר ו ש י ד י ם ב י כ פ ו , ה י א ד ו ו ב ל ו ר , ק ו י ם ה י ׳  ז

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

, ה נ ו ר ח א ה ה נ פ ו א ו ל כ פ ה ם ש י ע ו ר ק ם ה י ס נ י ׳ ג  ה

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

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

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

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

- צ ר ו ב מ צ ת ע ח א ק א ל י ל א מ ב ה ״ א ש ו ם ה ו י ע ה ו נ  ל
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 אבל שלא כמוהם, הוא אינו מנצל את המודלים
 בצורה חקיינית, המרוקנת אותם ממשמעות,
 אלא ממלא אותם מחדש בשאלות מוסריות כב-

 דות משקל ומנוסחות היטב.
 קישלובסקי, לטענתו, מתעניין באדם הקונקר-
 טי, ולא בגורל המשותף. אבל התפיסה העולה
 מ״עשרת הדיברות״ היא תפיסת העולם הקלא־
 סית, לפיה האדם הוא אמנם מרכז הבריאה, אך
 הוא אינו אחראי לארגונה. ארגון הבריאה הוא
 קוסמי, והאדם נשפט לפי יכולתו לחיות בהתאם
 לסדר הקוסמי, ועליו מוטלת המלאכה לגלותו.
 הגיבורים בכל פרק מתחבטים התחבטות אמי-
 תית, הנוגעת בדיבר הרלבנטי, ובסופו של דבר הם

 מוכיחים אותו מחדש.
 בשמונת הפרקים הסבים סביב ציווי שולל, ״לא
 תעשה״(״לא תעשה לך פסל״, "לא תשא שם אלו־
 היך לשוא״, ״לא תרצח״ וכר), ההוכחה נובעת
 מתוך הפרה של הדיבר, המתגלה כמוטעית, ומני-
 בה תוצאות שהן לעתים הרות אסון. האב בפרק
 הראשון, המייחס למחשב תכונות אלוהיות,
 מאבד את בנו. הבעל האימפוטנט, החומד את
 אשתו בפרק התשיעי, הופך לנכה. והאח החומד
 בצע עד כדי חשד באחיו בפרק העשירי, מפסיד את
 כלייתו ומאבד את הבולים שלשמם החליט להזיק

 לבריאותו.
 הפרקים השלישי והרביעי, שהם ציווי מחייב,
 ״זכור את יום השבת״ ו״כבד את אביך ואת אימך״,
 הם בעלי מסקנה שונה. כאן הגיבורים עצמם
 מתגברים על הפיתוי, והחלטתם תואמת את
 הסדר הנצחי. הבעל חוזר אל אשתו ומצהיר באו-
 זניה שיותר לא ייעדר בלילות. האב ובתו שורפים
 את המכתב שעשוי לטמון בתוכו אינפורמציה,
 שתנתץ את המבנה המשפחתי ותתיר וריאציה של
 גילוי עריות. בהחלטתם הם מאששים מחדש את

 תקפות הציווי.
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 שלא כמו רודולף, שסרטיו הם משחקים בקו-
 לנוע ותחכומם נועד לגרום לנו הנאה, ובזאת הצד־
 קתם, מבנה העלילה ב״עשרת הדיברות״ אינו רק
 ארגון׳אסתטי, אלא יכול להיתפס גם כתרגום של
 המבנה הקוסמי מבחינת היחסים בין האדם לי-
 קום. כל החלטה אסתטית של קישלובסקי מתפ-
 קדת גם כתזה לגבי הארגון הקוסמי, כשעל היצי-
 רה כולה מרחפת המסקנה של הפרק הראשון,

 ״אנכי אדוני אלוהיך.
 אלוהים, על פי הפרק הראשון והשני, הוא הבל-
 תי ניתן לחיזוי, שמעבר להבנתו של האדם החושב.
 האב בפרק הראשון והרופא בפרק השני קובעים
 שתי קביעות לגבי העתיד. הראשון נסמך על חישו-
 בים מדוייקים של המחשב, והשני על נסיונו והב-
 נתו כרופא, ושניהם טועים. המחשב והמדע הכזי-
 בו, ודווקא פרטים שוליים. כבקבוק דיו שנשבר
 ללא כל סיבה נראית לעין, תא כפפות במכונית
 שנפתח מעצמו בדיוק ברגע מתאים, וצרעה פועלים

 בתיאום מושלם עם השתלשלות האירועים.
 אפרט את הדוגמא האחרונה. הדילמה העומדת
 במרכז הפרק השני ("לא תישא שם אלוהיך לש-
 ווא") היא של רופא, המהסס לקחת על עצמו את
 הזכות האלוהית לקבוע באופן החלטי אם חולה
 אנוש ימות או יחיה. בהחלטה הזו תלויים גס חייו
 של עובר, שהוא פרי יחסים של אשת החולה עם
 גבר אחר. על סמך צילומים יבדיקות הרופא קובע
 שהחולה ימות, ובכך מציל את העובר. אבל הרופא
 אינו רואה את הצרעה הנאבקת על חייה בתוך כוס

 עם משקה, שאשתו של החולה הביאה לו. הצרעה
 נחלצת מטביעה, והחולה מחלים.

 את הצרעה (כמו את הקקטוס הנובל בדירתו של
 הרופא, שאינו מגלה כל סימני התאוששות) הניח
 שם המנהל האמנותי של קישלובסקי, ולא המלאך
 גבריאל, והיא מתפקדת כדימוי. אך במסגרת יצי-
 רה המתעסקת בהוכחתם של צווי מוסר בלתי
 יחסיים, היא גם דוגמא לכך שאם אלוהים רוצה,
 אפילו מטאטא יורה, ולצרעה יכולה להיות יותר
 משמעות מאשר לקביעה של רופא. בכל יצירה
 אחרת הייתי מסתפקת בהערה על התכונות
 האלוהיות של הבמאי כבורא עולם, אך ביצירה
 הזו ניתנת בידינו האפשרות לפענח בחירות פואט-
 יות גם כתזות לגבי היחסי והבלתי־יחסי ביקום.
 אלה ואלה מאששים את קיומו של קוסמוס שמע-

 בר להבנתו של האדם.

 כיצירה אחת, המורכבת מעשרה פרקים, ״עשרת
 הדיברות״ מאופיינת בפואטיקה אחדותית, כשה־
 פרק הראשון מהווה מעין מבוא, והאחרון משמש
 כאפילוג. כל הפרקים מתרחשים באותו גוש בני-
 ינים ורשאי, והגיבורים של פרק אחד חולפים על

 פני המסך כדמויות שוליות בפרקים אחרים.
 הופעותיהם אף פעם אינן שרירותיות, אלא
 מצביעות על קשר תימטי בין הסיפורים, ועל כך
 שכל הצווים המוסריים גדלים על אותו עץ, ותלו-
 יים אלה באלה. למשל, האב שאיבד את בנו בפרק
 הראשון חולף על פניו של גיבור הפרק השלישי,
 שמעשיו במהלך הפרק עלולים לגרום לו לאובדן
 משפחתו. ולפני שהוא נעלם מן המסך, הוא צופה
 מבעד לחלון במשפחה החוגגת את חג המולד.
 האימפוטנט מן הפרק התשיעי יוצא מן הבניין
 בפרק השישי בדיוק כשהגיבור הבתול נכנס לתוכו.
 והרופא מן הפרק השני, שגזר לחיים גורלו של
 עובר שהוא תוצאה של ניאוף, נכנס למעלית בפרק

 הרביעי, ומפריע לזוג שהם אולי אב ובתו, ואולי
 אב ובת של אשתו מגבר אחר.

 לא רק דמויות, אלא גם חפצים ולסטות חוזרים
 ומופיעים בפרקים השונים, ומהדקים את הקשר
 בין הסיפורים. סכין גילוח, למשל, מופיע פעמיים
 בהקשר של ניאוף. בפרק השלישי, שבו פוטנציאל
 הניאוף אינו ממומש, הסכין קהה ואינה חותכת.
 בפרק השישי, המוקדש באופן רשמי לדיבר "לא
 תנאף״, הסכין חדה, ומשמשת את הגיבור בעת
 נסיון ההתאבדות שלו. תנועה של דחיפת כוס על
 השולחן כביטוי לכאב ולהתלבטות עמוקה מסתיי-
 מת בנפילת הכוס ושבירתה בפרק השני, ונעצרת

 רגע לפני בפרק הרביעי.

 ויש מוטיבים כלליים יותר, המופיעים במספר
 גדול של פרקים, ותורמים לאחדות הפואטית של
 היצירה. הבולט שבהם הוא הדמות האילמת של
 משקיף מהצד, החולף מול המצלמה ברגעים
 קריטיים בכל הפרקים, חוץ מהשביעי. לעתים
 הוא מביט בגיבורים המתחבטים, ומבטו עוזר
 להם להחליט. במקרים אלה נראה שהוא מתפקד
 כהשלכה של המצפון שלהם. אך לא תמיד הם

 מבחינים בו.
 בפרק השמיני, שבמרכזו החלטה מוסרית על
 רקע השואה, הוא מביט היישר אל תוך המצלמה,
 אל עבר הצופה. נוכחותו בולטת במיוחד בפרק
 הראשון, המניח את יסודות הפואטיקה של הסיד־
 רה כולה. שם הוא נראה בלתי מתאים לסביבה
 כשהוא יושב ליד מדורה על גדת אגם קפוא שעליו
 מחליקים ילדים, וכאילו משגיח עליהם. וכשהגי־
 בור מגיע אל האגם ומגלה שבנו טבע, הזר כבר

 אינו יושב שם, והמדורה כבויה.
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 הפרק הראשון, כאמור, מראה שהמחשב אינו
 .יכול לצפות את העתיד, והדמות המיסתורית
 מתפענחת כשליח הלא נודע, שהוא האלוהים.
 הרושם הראשוני מחזיק מעמד לאורך כל הסידרה,
 ומקבל אישוש נוסף כשהדמות עולה מן המים
 בפרק הרביעי, ועוטה מעיל לבן בשישי. המצפון,

 אם כן, הוא האלוהים שבאדם.
 בכל הפרקים הגיבורים מחפשים אדם או חפץ,
 או עוקבים אחר פעולותיו של אדם אחר - מציצים
 ומצותתים לו - או יוצאים למסעות. בפרק הרא-
 שון האב מחפש את בנו, בשני האשה עוקבת
 במכוניתה אחרי הרופא, בשלישי המאהבת מציצה
 דרך החלון על מאהבה לשעבר וביחד הם יוצאים
 לחפש את בעלה, ברביעי האב מצותת לשיחת
 הטלפון של בתו, וכשהוא יוצא למסע, היא מחפ-
 שת את המכתב שבתוכו התשובה לשאלה המטרי-
 דה אותה, וכן הלאה. מסע החיפוש הקונקרטי
 המעסיק את הגיבורים הוא גם תמיד חיפוש מופ-
 שט אחר התשובה כיצד עליהם לבחור, והבחירה

 תמיד נתונה בידיהם.

 רצח כחד-גד־א
 להצצה יש גס תפקיד ביצירת מערכת היחסים
 שבין הצופה כמציץ לסרט. היא מרכזית בפרק
 השישי ("סיפור קצר על אהבה״), אך תמונות של
 אנשים המביטים מבעד לתריסים חוזרות בכל
 הפרקים. לעתים, וזה בולט במיוחד בפרק האח-
 רון, גם כאשר אין מציץ בתוך הסרט, הזווית
 שהמצלמה בוחרת לצלם את האירועים היא של
 הצצה, מבעד לחלון, מאחורי עמוד של בניין. פעו-
 לת ההצצה יוצרת הקבלה בין הצופה לבין הגיבו-
 רים בסרט, והצופה נקרא לבחון את עצמו במע-

 רכת המוסרית שאיתה מתמודדים הגיבורים.
 הפניה אל הצופה הופכת מוחשית בפרק הרביעי
 שבו, כאמור, הגיבורים מקבלים בעצמם את
 ההחלטה הנכונה, ואינם מותירים לקוסמוס להר-
 ביץ בהם מוסר השכל. כאן הגיבורה שוברת את
 הכללים הקולנועיים, וכשמאהבה הצעיר מנשק
 אותה היא מיישירה מבט לעבר המצלמה, אלינו
 הצופים. והמבט מחייב אותנו להיות מעורבים.
 מאוחר יותר מגיב אביה ברגע של כעס בצורה
 הפוכה, כאשר הוא טורק בפנינו דלת זכוכית אטו-
 מה, כאילו מסרב לתת לנו להציץ לתוך חייו. אבל
 הזכוכית נשברת, והוא מתגלה יושב מאחוריה.

 ושוב אנו נקראים להשתתף.

 כאמור, גם בפרק השמיני יש סיטואציה שבה
 דמות מביטה היישר אלינו. הפרק הזה מצטיין גם
 בעיסוק מודע ומנוסח בשאלות מוסריות, ובהצבת
 המניעים מול התכליות (במובן הקאנטיאני).
 הגיבורה היא מרצה באוניברסיטה בנושאי אתי-
 קה, ומלמדת קורס שנושאו הגיהנום המוסרי.
 במסגרת הקורס מתבקשים הסטודנטים להביא
 סיפורים על אנשים הנתונים בדילמות מוסריות,
 שאין מהן מוצא מספק. הם מנתחים את התנהגות
 הגיבורים ואת המניעים להתנהגותם, ובוחנים
 אותם אל מול צווים מוסריים וערכים עליונים.
 אחת הסטודנטיות מספרת במדויק את סיפור
 הפרק השני (הרופא שנדרש לפסוק בשאלה של
 חיים ומוות), והמרצה משיבה שהיא מכירה את
 הסיפור משום שהוא התרחש אצלה בבניין, ושהיה
 לו סוף טוב. הסיפור שמעלה המשתתפת הבאה
 הוא הסיפור של הפרק הנוכחי, והגיבורה שלו היא

 המרצה עצמה.

ת הנוצרת בעזרת ר, במסגרת האחדו  כאמו
 האסטרטגיות שתוארו עד כה, יש לכל פרק גם
 פואטיקה ספציפית, המייחדת אותו מן האחרים.
 נוסף על כך שכל פרק צולם על־ידי צלם אחר, הוא
 מאופיין בדגשים שונים, סגנונים או תימטיים.
 הפרק החמישי(״לא תרצח") הוא היחידי שמרחיב
 את השאלה מן האדם הקונקרטי אל המערכת
 החוקתית. זו אינה מקיימת את המוסר האבסולו-
 טי, אלא מקיימת מערכת של שכר ועונש, במטרה
 לנהל חברה מוצלחת, קרובה עד כמה שאפשר
 לממלכת התכליות על פי קאנט. והיות שכדי
ים זקוקה ממלכת התכליות ליצורים  להתקי
 מושלמים שאינם בנמצא, מנוהלת החברה על־פי
 כללים של דומה לדומה. במסגרת יחסית זו, כדי

 להגן על החברה, צריך לרצוח רוצחים.

 הדיבר השביע*

 קישלובסקי, נאמן לעיסוק באדם, ולא במער-
 כות, אינו טוען נגד עונש המוות, אלא רק מזכיר
 לנו את העקרון של דומה לדומה, ושהוצאה להורג
 היא בעצם רצח. חלק מן ההבנה הזו נובע מתוך
 ההשתלשלות בנוסח החד־גדיא המאפיינת את
 הפרק. בפתיחה רצף של שלוש תמונות: שני תי־
 קנים מתים צפים בשלולית, גוויית עכבר מוטלת
 ברפש, וחתול תלוי. השלב הבא הוא האדם -
 שתלה את החתול, והחבל יהיה גם כלי הרצח

 שישמש את יאצק, ואחר כך את תליינו.
 הרצח המזעזע, המתואר בפירוט חסר רחמים,
 מחזיר אותנו להשוואה שבה פתחתי. גם דיוויד
נץ בוחן את עצביו של הצופה בסצינות של אלי-  לי
 מות מחרידה, אלא ששוב הסרטים נבדלים בהצד־
ץ הזוועה היא סוג של נ י  קות השונות. אצל ל

 אסתטיקה! אצל קישלובסקי היא מעצימה את
 תחושת חוסר התכלית, שהיא מזעזעת יותר מן

 הרצח עצמו.

 הטלפון המכדב
 הפרק השלישי(״זכור את יום השבת״) מתרחש
 כולו בליל חג המולד. זהו פרק זמן המופרד מתוך
 הזרימה הרגילה של הזמן, וכדי לחדד את התחו־
 שה הזו, הסרט כולו מואר בצבעים של כחול וא-
 דום. הדמויות נודדות בכל רחבי ורשה, פעילות
 יוצאת דופן בסידרה, ובכל זאת, בכל מקום שהן
 מגיעות אליו מוצבים עצי אשוח מעוטרים פנסים
 כחולים ואדומים. וכשאין בנמצא עץ אשוח, הוא
 מוחלף על־ידי ניידת משטרה, שפנסיה מהבהבים

 אדום כחול, או האורות אדומים של מנהרה.
 האור האדום תמיד מוצא את דרכו אל פניהם
 של הגיבורים ברגעים של קירבה אינטימית בלתי
 מומלצת. שוב אני מתפתה לחזור אל לינץ, שה-
 איר את סצינות המיטה ב״לב פראי" בצבעים דו־
דאו  מים. ובהקשר זה אפשר להזכיר גם את גו

 (״פיירו המשוגע״), ואת פרסי אדלון.
 קישלובסקי, בניגוד להם, מקפיד להראות לנו
 את מקור האור, ואינו מנתק את הסגנון מן
 המציאות. האורות הצבעוניים אינם נמצאים שם
 לצורכי ריגושים אסתטיים בלבד, אלא הם נובעים
 באופן ישיר מן הסיפור, על אשה נטושה שנשבעה
 לעצמה שאם תצליח לא לבלות את ליל חג המולד
 לבדה, היא תיקח את עצמה בידיים ותתחיל לח-
 יות מחדש. לכן קראה לעזרה את מאהבה לשעבר,
 הנשוי לאחרת. כשמגיע הבוקר שלמחרת, הפ-
 נסים כבים, האור מתחלף, האשה מאוששת,

 הבעל חוזר לאשתו, והציפורים מצייצות.
 הפרק התשיעי משתמש באסטרטגיה הרטורית
 של משל הרועה השקרן והזאב, והוא דוגמא
רים פו ומנותו של קישלובסקי כמספר סי  למי
 עממי. נטייתו להשתמש בחפצים כנושאי משמ-
 עות קיומית (מכתב בפרק הרביעי, טלסקופ בשי-
 שי, בול בעשירי) הופכת בפרק הזה למוטיב המא-
 רגן של העלילה. כאן הטלפון מחליף את הזאב מן
 המשל, ותמיד הוא מכזיב. הוא מצלצל ברגע לא
 מתאים ומפריע להתפתחויות רצויות, הוא מצל-
 צל מאוחר מדי אחרי שנואשו מלחכות לו, או
ף ף סו כו לו. וכשסו נו זה שחי  שהמצלצל אי
ן לו,  מתקיימים כל התנאים, הגיבור אינו מאמי
 אינו מרים את השפופרת, והתוצאות הרות אסון.
 הפרק הפשוט ביותר, שמוסר ההשכל שלו היה
 ברור מראש, הוא הפרק העשירי, המסיים את
 הסידרה. הוא בעל מבנה סימטרי של מעשיית
נים  מוסר. הגיבורים, שני אחים, אינם נתו
 בהתחבטות מוסרית, והצופה אינו נקרא להזד-
 הות איתם, אלא מביט עליהם מהצד כעל זוג
 מוקיונים בקרקס. האח הצעיר, כוכב רוק, לובש
 חולצת טריקו שעליה מופעיה המלה TOY (צע-
 צוע), ומעליה הוא לובש חולצה פתוחה, המסתי-
 רה את שני קצוות המלה, כך שלעתים מה שנשאר

 ממנה הוא המספר 10.
ין את שאר  סגנון משחקי קליל כזה אינו מאפי
יקות  הפרקים, שרובם משלחים מהלומות מדו
 לעבר גרונו של הצופה. התמונה המסיימת את
 הפרק, ואת הסידרה כולה, היא של שני האחים
 מצמידים ראש וצוחקים להבלותם. האם זו קרי-
ו של נ רה על רצו  צה לעבר המערב, המצהי
ץ לדיק טריי־ נ י  קישלובסקי להשתלב בין דיוויד ל
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ffwyv תיאוריות קלי3יות. מה 

 לי3יך', ח3םאי,mws לא מתאים לזה

 ג׳ו 313, עיתונאי אמריקאי, התפרסם כשערך
 מסע קולנועי ארוך באלפי מגרשי דרייב־אין ברח-
 בי ארה״ב. הוא קרא לספרו ״מדריך לציביליזציה
 המערבית״, וסביר להניח שאם היה מחכה מעט
 עד להקרנת "לב פראי״, היה כולל אותו בכותרת
 משנה כסרט האמריקאי האולטימטיבי - התר-

 בות המערבית עצמה.

 התבקשתי לכתוב על הקשר שבין ״לב פראי"
 לקליפים, שכן קליפים זה מה שאני יודע. אני
 מתזמן אותם, אני שולף אותם מתוך סרטים
 שכלל לא ידעו שהם כאלה, אני בורר לי דוגמאות,
 ומוצא פתאום זהות בעיצוב, באסתטיקה, בדינכד
 יות, בצילום. ולעיתים, כמו ב״לב פראי״, אני
 פשוט לא מוצא אותם כלל. מפתה מאד להנחית
 על הסרט תיאוריות קליפיות. הרי יש עיצוב מת־
 אים, קצב מתאים, ותיזמון מדויק כזמנו של
 קליפ ממוצע לכל אחת מעשרות סצינות קצרצרות
 המשובצות לאורכו של הסרט. אפשר גם להוסיף
 את המוסיקה ואת הזיקה הברורה לרוקנירול.

 ובכל זאת, זה פשוט לא זה.
 לינץ׳, בדומה לבמאי אמריקאי אחר, ג׳י@ גיר״
 9ז1ש, נוטה לקשר את התרבות האמריקאית עם
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 אותו לפרשיה פלילית.

 ״למען ©nws" (הפקה צרפתית בישראל)
 בימוי: ארקדי אלכסנדר

 צילום: רוברט אלזוקי
 הפסה: כתריאל שחורי וארקדי אלכסנדר

 חברת הפקה: בלפילם
 משחק: סופי מרסו, רישאר ברי, ניסים זהר,

 עזרא כפרי, מיכל ינאי
 תקציב: 1,500,000 דולר ממשקיעים צרפתיים

 התחלת צילומים: ספטמבר 1990
 עלילה: חבורת מתנדבים צעירים מצרפת מגיעה
 לארץ כדי לעבוד בקיבוץ כשפורצת מלחמת ששת
 הימים. המלחמה משפיעה על היחסים ביניהם

 ועם סביבתם.

 ״מדת שחורה״(סרט טלוויזיה)
 בימוי: דני שיק

 תסריט: משה לרום (עפ״י סיפור של הרצל)
 הפקה: איתן אבן(עבור הטלוויזיה הישראלית)

 משחק: צחי נוי
 עלילה: איש עסקים מצליח שהגשים כבר את כל
 שאיפותיו ונותר ללא אתגרים, מתכנן להתאבד,

 סובל ומוצא את אהבתו.

 "03 עדי הט2<!"
 סידרה דוקומנטרית בת 6 פרקים על איכות

 הסביבה
 מופקת עבור הטלוויזיה הישראלית ע״י חברת

 בלפילם. מפיקה: נעמי בן נתךשחורי

 9רק ג: ״שעו העול@, שער הגיה3ו@״
 בימוי ותסריט: ראובן הקר

 צילום: אורן שמוקלר
 עריכה: יעל פרלוב

 איכות הסביבה בנגב, היפה והפחות יפה.

 !ע סרט
ע ו נ ל ו ק י ל ל א ר ש י ן ה י ב מ ת ה א  מ

ב טה לבו קי י ׳ 3ת צ  5ערי

 9רק נ: "של מי הירדן מזה לעזאזל"
 תסריט ובימוי: עידו סלע

 צילום: איתן חריס
 עריכה: יוסף גרינפלד

 איכות הסביבה בחולה ובירדן.

 9רק 3: ״גרידות מול 9רגסה״
 תסריט ובימוי: לינה צ׳פלין

 השפעות של תעשיות גדולות על ישובים שבסב־
 יבתן, כשאשדוד משמשת דוגמא.

 פרק 4: "בחזרה אל הירקון"
 בימוי ותסריט: אייל חלפון

 צילום: איבון מיקלוש
 עריכה: תמר ירון

 הסיבות שהפכו את נחל הירקון מסביבה טבעית
 יפה למקום מוזנח.

 9רק S: "הדלת הרהוריה של ה9ו9ר3ןרקט״
 בימוי ותסריט: לילי טרגובניק

 צילום: עופר ינוב ודייב בנבנישתי
 עריכה: תמר ירון

 בעיות האשפה של החברה הצרכנית בת זמננו.

 9רק 6: ״השלש הישראלי"
 תסריט ובימוי: עמית גורן

 צילום: איתן חריס
 עריכה: טלי הלטר

 בעיית ההדברה והריסוס הפוגעים בירקות.
 תאריך הקרנה משוער: מואר 1991
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 פררקטים בקדם הפקה
 ״היקיצה״

 בימוי: אורי ברבש
 תסריט! בני ברבש

 הפקה: דורון ערן וארנון צדוק
 צילום: אמנון סלומון

 התחלת צילומים משוערת: ינואר 1991
 הפרויקט יקבל מענק מטעם הקרן לעידוד סרטי

 איכות וגם מהטלוויזיה הישראלית.
 עלילה: על רקע מלחמת יום כיפור נרקמת מערכת
 יחסים מיוחדת בין שני גברים ואשה, המנסים

 להתמודד עם התוצאות ולפתוח דף חדש.

 "אזרח אמריקאי"
 תסריט ובימוי: איתן גרין

 הפקה: מרק רוזנבאום ואבי קליינברגר
 צילום: אמנון סלומון

 התחלת צילומים: ינואר 1991
 תקציב: מענק מטעם הקרן לעידוד סרטי איכות
 בסך 250,000 דולר ומענק מהטלוויזיה הישרא-

 לית בסך 100,000 דולר
 עלילה: ידידות בין כדורסלן אמריקאי מפורסם

 לעתונאי ישראלי המגיע לארץ.

 ״כתב זר"
 בימוי ותסריט: נדב לויתן

 הפקה: דורון ערן
 התחלת צילומים מתוכננת: ינואר 1991

 עלילה: עתונאי אמריקאי משנה את דעותיו על
 האינתיפאדה עקב תקרית שבתו מעורבת בה.

 ״משיח עכשיו״
 בימוי: אלי כהן

 תסריט: חנן פלד ואלי כהן (עפ״י מחזה מאת
 שמואל הספרי)

 הפקה: אהוד בלייברג וחנן פלד
 צילום: יוסי ויין

 משחק: בראד רורוף, אליוט גולד, ג׳ון גולד, ראול
 ג׳וליה, חנה אזולאי־הספרי

 תאריך התחלת צילומים משוער: פברואר 1991
 תקציב: 1,500,000 דולר ממשקיעים פרטיים

 מהארץ ומארצות הברית
 עלילה: יהודי חוזר בתשובה מתכנן לפוצץ את

 המסגדים של הר הבית.

 ״שווים יותר״(דרמה טלוויזיונית בת 2 פרקים)
 בימוי: ריקי שלח

 תסריט: צביקה קרשנר (עפ״י ספרו של סמי מיכ-
 אל)

 הפקה: מרק רוזנבאום
 חברת הפקה: טרנספקס, עבור הטלוויזיה

 הישראלית
 התחלת הצילומים: פברואר 1991

 עלילה: העליה מעיראק בתחילת שנות החמי-
 שים.

 "סע.-רי תליאניג" (מורכב משלושה סיפורים)

 "מבצע החתול"
 תסריט ובימוי: נירית גרוניך

 "באוויר״
 בימוי: שחר סגל

 תסריט: רביב יצחקי

 "שרון המותק״
 בימוי: איילת מנחמי

 תסריט: איילת מנחמי ושמי זרחין
 התחלת הצילומים: דצמבר 1990

 הפקה: יצחק גרינצברג
 חברת הפקה: חלום הפקות

 עלילה: 3 סיפורים על חבורת צעירים בתל־אביב
 שעיסוקם בתקשורת. במרכז העלילות שלוש דמו-
 יות: עיתונאית, שדרן רדיו ומלבישה בסרטי

 פרסומת.
 הפרויקט אושר ע״י הקרן לעידוד סרטי איכות

 ויקבל מענק.

 ״שלוש נשים בין ברלין לירושלים״ (סדרה בת 3
 פרקים)

 בימוי: נעמי בן נתן - שחורי
 מפיק: כתריאל שחורי

 חברת הפקה: בלפילם (עבור הטלוויזיה הישרא-
 לית)

 התחלת הצילומים: נובמבר - דצמבר 1990
 עלילה: סרט דוקומנטרי על נשים מרקעים שונים
 שגילו את יהדותן במשך המלחמה, ועכשיו הגיעו

 לפסגות שונות.

 פרויקט קולנוע של
 קרן תל-אביב לספרות ואמנות

 ע׳׳ש יהושע רבינוביץ
 משקי• לסרטי• דוקומנטריים

 פרויקט הקולנוע נרתם לסייע, זו הפעם הראשונה,
 להפקתם של 4 סרטים תיעודיים:

 א. "חייו והרפתקאותיו של ב. שפינוזה - על פי
 דיווחי השכנים" - סרטו של יגאל בורשטיין. מבט
 שונה מעט על הביוגרפיה של הפילוסוף שפינוזה.
 ב. ״שנת ה־66 היתה מצוינת לתיירות" - סרטו של
 עמית גורן. הצצה אישית לחייה של משפחה

 ישראלית שירדה לארה״ב.
 ג. ״עת נשים" - מאת יוחנן ולר. התמקדות בשלוש
 נשים הפעילות בקבוצת נשים בשחור, קבוצת
 מחאה ישראלית. הסרט יעסוק בקונפליקטים
 שבין האשה המוחה לבין בני משפחתה, החברה

 הישראלית ועצמה.
 ד. ״נשימת הזמן" - מאת רחל חלפי. מסע בעולמה

 היצירתי של אמה הפסלת.
 סך כל ההקצבה לסרטים מסתכמת ב־60,000

 דולר.
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THE ״AUTEUR" THEORY FANATICS BELIEVE NO FILM IS A PERSONAL ARTISTIC 
STATEMENT UNLESS THE DIRECTOR WRITES HIS OWN SCRIPT. THE INDUSTRY, HOWEVER, 
PREFERS TO SEE A PROFESSIONAL WRITER RESPONSIBLE FOR THE SCRIPT, AND A 
PROFESSIONAL DIRECTOR IN CHARGE OF ITS TRANSITION TO THE SCREEN, INSTEAD OF 
HAVING EITHER ONE OF THEM DO THINGS THEY ARE UNFIT FOR. ALREADY RAISED IN 
OUR LAST NUMBER, THE ISSUE IS PICKED UP FOR FARTHER PROBING BY ASHEIR LEVY. 

AND ANOTHER THING. ARE SCRIPTS A LITERARY GENGRE IN THEIR OWN RIGHT, AND 
IS THEIR PUBLICATION IN PRINT JUSTIFIED? SOME CRITICS, FOR WHOM SCRIPTS WERE 
USEFUL ONCE ONLY TO REMIND AUDIENCES OF FILMS THEY HAVE SEEN IN THE PAST 
AND ARE NOT IMMEDIATELY AVAILABLE FOR ADDITIONAL VIEWING, ARGUE THAT NOW, 
THANKS TO VIDEO-CASSETTES, THERE IS NO USE FARTHER FOR PUBLISHED SCRIPTS OF 
THE KIND AN ISRAELI PUBLISHING HOUSE (KINNERETH) HAS BEEN RELEASING LATELY. 
OTHERS DISAGREE AND MAINTAIN THAT MAYBE NOT ALL, BUT CERTAINLY SOME 
SCRIPTS ARE WORKS OF HIGH LITERARY STANDARDS, WHATEVER THE QUALITY OF THE 
FILM MADE FROM THEM, AND WELCOME THE KINNERETH INITIATIVE. OSHRA SCHWARTZ 
CONTRIBUTES HER OWN REFLECTIONS, WHILE WRITERS-DIRECTORS ASSi DAYAN AND 
EITAN GREEN ADD THEIR PERSONAL COMMENTS ON THESE MATTERS. 

 DICK TRACY". ZWIKA OREN GOES BACK TO THE SOURCES OF THIS HOLLYWOOD״
SUPER-PRODUCT AND SURVEYS THE ORIGINAL COMIC STRIPS, YAKHIN HIRSCH 
SUGGESTS EVERY FRAME, AS DESIGNED BY RICHARD SYLBERT AND SHOT BY VJTTORIQ 
STORARO, SHOULD HANG IN A MUSEUM OF MODERN ART, AND DAN FAGNARU 
RECALLS SOME EARLIER EXPLOITS OF CHESTER GOULD'S HERO ON SCREEN. 

ALSO IN THIS ISSUE, YAEL SHUV ON KIESLOWSKI'S "DECALOGUE" NOW BROADCAST 
BY THE ISRAELI TELEVISION, JERZY PLAZEWSKI WRITES ABOUT THE NEWLY-BORN 
FREEDOM OF EXPRESSION IN THE POLISH CINEMA, DANNY MUGGIA ON WOMEN'S FILM 
IN VEN ICE 1 990, AN I N T R O D U C T I O N TO GREEK C I N E M A BY Y A N N i S 
BAKOYANNOPOULOS PRIOR TO A GREEK FILM WEEK SCHEDULED BY THE TEL AVIV, 
JERUSALEM AND HAIFA CINEMATHEQUES, YUVAL LEVY ON VIDEO CLIPS AND LYNCH'S 
"WILD AT HEART" AND A SURVEY OF THE NEW ISRAELI FILM PRODUCTIONS NOW IN 
PROGRESS. 
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