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ר פ ק ב מ ה כ ל י ח . ת י פ ו ר י א ע ה ו נ ל ו ק ל ה ע ש ר ד ה ל י ב ל ש ח ם הוא נ M ע m 

ת ר ו ס ל מ כ ש ל ח כ ת ה י ש א מ ב ר כך כ ח , א ת ו ד ב ו כ ת מ ו י ו מ ל מיני ד כ ט ב ע ב  ש

ה ר ע ק ת ה ך א פ ם מי הוא, ה י ע ד ו ה היה כי הנה, י מ ד נ ם ש ע . ובכל פ ת ל ב ו ק  מ

ם ו ח ת ן ב כ פ ה א מ ו . ה ה ל ח ת ה , כאילו מ ו ת ד ו ב ת ע א ו ו מ צ ת ע ש א ד י ח ל פיה ו  ע

, גם כן, ה ק י ט י ל ו פ ם ה ו ח ת ן ב כ פ ה ת היה מ כ ש ו מ ה מ פ ו ק ך ת ש מ , ב ע ו נ ל ו ק  ה

ר צ ו ל י כ ר מ ת ו ו י נ ל ימי ע ש ו נ ל ו ק ל ה ע ע י פ ש ה י ש ש מ ם י א ק ש פ ן ס  ואי

ם גדול ביותר, אינם יכולים ר פ ס מ ו הנחרצים, ו די ג ו מתנ ל י פ  אחר, זה הוא. א

ודאר. ק ג ו ל - ן א ׳ , ז בן ה הזאת. הוא, כמו ד ב ו ע ת ה ש א י ח כ ה  ל

ת ו ר י ר ג ש ום, ה . הי י ר צ י ו ו ת בו ש ו א ר ו ל פ י ד ע ה ם ש י ת פ ר צ ם היו ה י ב , ר ם ע  פ

ה ב ח ה ר ב י ט ק פ ס ו ר ט ת ר כ י ר ע ם ב י ק ט מ נ י ס ת ל ע י י ס מ ת ש א ת היא ז י ת פ ר צ  ה

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

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

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

ם י א מ ב ף ל ו ת אין ס ו ו ח ך מ ר , ע א ט ב ת ה ת ל ו ש ד ת דרכים ח ו א א ל ל ש ל פ י  הוא ח

, ל ג י ד ס ל נ ו , ד ר א ו נ י וז׳אן ר ס רי ל ו ק י , נ י נ י ל ס ו ר ק ו ו ק ׳ צ י , ה ו י ל ם ע י צ ר ע נ  ה

ע ד א י ו ם זה מזה, ה י נ ו ה ש ל ל א כ ה ש מ ד כ . ע ן י ל ש א ק ט נ ר פ ן ו ו ס ר ר ב ב ו  ר

ע ו נ ל ו ק ת ה פ ש ת ל ו נ מ א נ , ה ם ל ו ר בין כ ש ו ק ף ה ת ו ש מ ו ה ק ת ה א א ו צ מ  ל

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

ן ת די ו א מ צ ל ע ל ע ב י ם ק זיה, א י ו ע הטלו ק ר ך מ ו ת ר ב צ ב ת ה ל ו ו ד ג ך ה ס מ  ה

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

ם י ד מ ה מ ק ל י נ ע ה ה ו י ד מ ת ה ן א נ ע ר ו ל י ת ו נ ו י ס י נ ל מ ד א ח  מאי 68, גם אז ל

ב ו ר , ש ל כ ר מ ת ו ן י י י נ ע מ ד אז. ומה ש ם ע ת ד א ד ו מ ת ה ה ל ז ע א ה ל ם ש י ש ד  ח

ת ו ה ז י ב ו ל ם או בוז - ת ע ת ז ו א י ר ק ה ב ל י ח ו ת ל ב ק ת ה , ש ו ל ם ש י ל ו ל כ ש  ה

. ע ו נ ל ו ק ט ב ל ח ה ת ב ו ל ב ו ק ן מ ו ש ת ל ו ע ב ט מ ם כבר ל ו י ו ה כ פ ה - ה א ח מ  ה

ל ע ש ו נ ל ו ק  ה
 ז־אן-לוק גרדאר

רת היצירה  סקי
 מן ההתחלה 1עד היום

יצר ו אל שו  ארי

ל יוצא ע ו פ ת כ ו נ מ א  ה
 ע1ל החיים

ותר שנתן ה בי צ מ מ  הראיון ה
ר ל״מרוברות הקולנוע״ א ד  מ

 אלן ברגלה

W ר ביקורת מ א מ ע כ ו נ ל ו ק  ה
ע י ו לנ 0 קו ד 0  או הביקורת 3

קדם ל הק1לנוע המו  ע
ר א ד ו ג ל  ש
 דניאל ור0

ר א ת ל נ ל הרלוונטיות ט  ע
 גודאר בעיני

ים ת האלפי ו  שנ
 ׳הועוע סימון

 גודאר וההיסטוריות
ע ו לנ ל הקו  ש

ת ר ד  הקולנה! לפי •
ל גודאר  הםלוויזיה ש

ה נמשכה ת ק פ ה  ש
ם ל ר ש ו ש  ע

צר י ו  אריאל שו

 ז־אק-לוק גוז־אר
ונר0יה ו  ביו0ילנ

ב ת ם כ ג ק ש פ , ואין ס ה ב י ט ק פ ס ו ר ט ר ו ל י ממנ ו ראו ה ש י א מ ו צ מ ה ל ש  אכן, ק

ל י כ ה ל ר מ צ , ק ר א ד ו ג ו ל ל ו ן כ ו ל הגילי ת כ ש א י ד ק א מ ו ה ת ש ו ר מ ת זה, ל  ע

. ו ר עלי מ ו ך ל י ר צ י ו ו א ר ה ש ת כל מ  א

, ה נ ה ה מ א י ר  ק

 עדנה פיינרו

 * סי! מ<י/ק
 מפיק: אלון נרבוז, מנהל סינמטק תל-אכיב

 ע1רכת: עדנה 0״נרו
 עיצוב גרפי: נוםלם10דיו

 עריכה לשונית והגהות: יעל אוננו
, יכין הירש, דני ורט, ו  מערכת: צביקה אורן, דן דאו

 דני שניה, דן פ״נרו, אשר לוי, שאול שיר-רן, מאיר שניצר.
ינצק 2  כתובת המערכת: סינמטק תל-אביב. רווי שפו

frangais 
Ambassade de France en Israel 

I N S T I T U T 

ל סרטי זיאן-לוק גודאו התאפשרה  הרטרוספקטיבה ש

ל שגרירות צרפת בישראל.  הודות לתמיכה ש

ת ב י ו נ ת ר ב ו א א ל צ ו • n u n ב ת  כ

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



ר צ י ו ו ל ש א י ר  א

 "הסינית"

ת י נ ג ר ו ה ב ח פ ש מ , ל ס י ר א פ ו ב 9 3 ר 0 ב מ צ ד 3 ב - ד ב ל ו ד נ א ד ו ק ג ו ל י ן א ׳  ז

ת ל י ח ת ב , ו ץ י י ו ו ש ת ו פ ר ן צ ה בי ח פ ש מ ת ה ד ד ו ו נ ת ו ד ל י . ב ת י ט נ ט ס ט ו ר  פ

. ן ו ב ר ו ס ת ב י ג ו ל ו נ ת י א ד ו מ י ך ל ר ו צ ס ל י ר א פ ר ב א ד ו ע ג ק ת ש 5 מ 0 - ת ה ו נ  ש

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

ת הקולנוע", ו ר ב ח מ ״ ו גם ב 9 5 2 ־ ל מ ח ה ת שונים, ו ב ביקורות בכתבי ע ו ת כ ל  ו

. י 3אזן ר ד נ י כן א נ פ ה ל נ ד ש ס י  ש

ד ו , ל 9ו ה טרי א ו ס נ ר ם - פ י ר ח ם א י ר י ע ם צ י ר ק ב ם מ ת ע ו ר כ י ך ה ר ו  הוא ע

ה ק ו ש ת ת ה ר ע ו ם ב ל ו כ . ב ה ל ו ק מ ו , ל ט ו ו י , ז׳אק ר ו מ ה ו ק ו י ר , א ל ו ר ב א  ש

ע ו נ ל ו ק ״ ה ל ב י ט נ ר ט ל ב א י צ ה ל י ו ת פ ר צ ע ה ו נ ל ו ק ל ה ו ש י נ ת פ ת א ו נ ש  ל

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

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

, ״ B י ט ר ס " , ב י צ ק ת ה - י נ ט ם ק י י א ק י ר מ א אנר ה ׳ י הז ט ר ל ס ם ש ת א ר ש ה  ב

ת ו מ ד ת ה י א א מ ב ה ב א ו ר ה ה ש י , ג " ר ב ח מ ת ה ק י ט י ל ו פ ת ״ ם א י ח ת פ  הם מ

ל הסרט, וכן את"המיזנסצינה" ר האמיתי ש ב ח מ ת ההפקה, ה ר ש ר ש  המרכזית ב

ו ת ו ר י ש ד ל מ ו ע ) ככלי היצירתי המרכזי ה ה ר ו א ת , ה ל ל ח , ה ה מ ל צ מ י ה ו מ י ב ) 

ט י ר ס ת ה י ו א ט י ר ס ת ל ה ד למרכזיותם ש ו ג י נ ב ) י ש י ל הבמאי לצורך ביטוי א  ש

. ( " ת ו כ י א ע ה ו נ ל ו ק ״  ב

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

ת ו ר ב ח מ ״ ו ל ל חברי ש ו ו ל ה הביקורתית ש ר ש כ ה ת ה פ ו ק ת ו ל ס ח י י ת ה  גודאר ב

ת י ע ו נ ל ו ק ם ה ת ס י פ ת ת ת א ו נ כ ו ל ר ח ה ב ל ל ג ב ה ש ב י ס ת ה א . ז " ע ו נ ל ו ק  ה

ה ב י ט ק פ ס ר פ ל ה ש ע ג ד ת ה ם א ש א תיאוריה, ביטוי ה ל " ו ה ק י ט י ל ו פ ם " ש  ב

ת ו ו ל ל גודאר ל י ח ת ד מ ו א ר מ ה . ואכן, מ ע ו נ ל ו ל ק ה ע ב י ת כ ל ה ת ש י ט ק ר פ  ה

ה ל ו ע ף פ ו ת י ך ש ו ם ת י ר צ ם ק י ט ר ל ס ה ש ר ו , ומביים ש ה י י ש ע ה ב ב י ת כ ת ה  א

ע צ ב מ ם " ש י ב ר ט נ מ ו ק ו ט ד ר , ס ן ו ש א ר . ה ״ ע ו נ ל ו ק ת ה ו ר ב ח מ ״ ו מ י ר ב ם ח  ע

ייה ך הבנ י ל ה ת ת ר א א ת מ ל גודאר ו ו ש ת ש פ ו ו בזמן ח 9 5 4 - ה ב ש ע  בטון״, נ

ה ש א , ביניהם " ם י י ת ל י ל ם ע י ט ר ם הם ס י ר ח א . ה ת פ ר ק בדרום צ נ ר ע כ ל ס  ש

ם י ל י כ מ , ה ( ו 9 5 7 ) " ק י ר ט ם פ י א ר ו ם ק י ר ו ח ב ל ה כ ל " ו ) א ו 9 5 5 ) " ת י ט ק ו  ק

ל בגיבורים ו פ י ל הבמאי: ט ו הארוכים ש י ט ר ל ס ר ש כ י ה י ה  כבר רבים מסימנ

, ם י ל י ל , ק ם י י ט ג ר נ ם א י ט ר יות, ס ג זו י ו ו ת י י פ ס ח י , ב ם י י א ס י ר א , פ ם י ר י ע  צ

ם י ע ו נ ל ו ק ת הקודים ה ד א י מ ת ם באופן מ י ר ב ו ש , ה ת ו י ע ו נ ל ו ת ק ו ט ט י פי צ  רצו

. ם י י ס א ל ק  ה

ם הארוכים ה י ט ר ם ס ש ע ד ח ל הגל ה ו ש ת צ י ר ת פ ת א ר ש ב ו מ 9 5 ת 9 נ  ש

, ( ן א ל ק ב י ט ס פ ס הבימוי ב ר פ ) " ת ו ק ל מ 4 ה 0 0 ו - " פ י ר ל ט ם ש י נ ו ש א ר  ה

ה כ ו ר ה א ר ו . ש ( י ת ר ק ו י ו ה ג י ס ז׳אן ו ר פ ) " ה מ י ש נ ת ה ו ל ד כ ע ר - " א ד ו ג  ו

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

. ן נ ע ם בו דם ר י מ י ר ז מ ת ו י ת י מ ת א י ר ו  ד

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

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

ת ו י ד מ ו , ק ( ו 9 6 4 - " מ ת ד ר פ ה נ ר ו ב ח " , " ה מ י ש נ ת ה ו ל ד כ ע " ה ( ר ט ש מ  ה

, " ם י א ב ו ר ה " ה ( מ ח ל מ י ה ט ר , ס ( ו 9 6 0 , " ה ש א א י ה ה ש א " ת ( ו י ל ק י ס ו  מ

ב ל ש ת מ א ם ז . ע ( ו 9 6 5 , " ל י ו ו א פ ל א " ) י נ ו י ד י ב ע ה ד מ ו ז׳אנר ה ל י פ א , ו ( ו 9 6 3 

ו מ י ש , ב ״ ם י י ט ס י ל א י צ נ ט ס י ז ק א , ״ ם י פ ס ו ם מ י כ ר י ז׳אנר אלו ע ט ר ס ר ב א ד ו  ג

ת וניכור הכרך ר ו ש ק ר ת ס ו , ח ם ו מ ע י ו בדידות, ש מ ם כ י ב י ט ו ל מ ש ע ג ד ת ה  א

. י  המודרנ

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

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

, ה י צ ז י ב ו ר פ מ י א ש ב ו מ י , ש ם י י ט נ ת ו ם א י נ ש י י ק ו ל ם ב ו ל י צ ת ( ו י ר ט נ מ ו ק ו  ד

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

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

. ואכן, ה ט ש פ ה ס ל פ ס ו ח ם מ ז י ל א י ד בין ר י מ ת מ ח ה ת מ א ה ו ש ה ד ח ל ה ג  ל

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

ה ט ש פ ט הבונה ה נ מ ל א ה כ כ י ר ע ל ה ת חזקה ש ו ב ר ע ת ה ת ב ו נ י י פ א ת מ ת ה ו נ י צ  ס

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

ל ו 9 - ן א ׳ ל ז יה הישירה ש י ת (הפנ י ע ו נ ל ו ק ה ה י י ש ע ל ה ם ש י י ת ר ו ס מ  הקודים ה

ו ל . כל א ( ל ש מ , ל ״ ע ג ו ש מ ירו ה " וב״פי ה מ י ש נ ת ה ו ל ד כ ע ״ ל ב ה ק ו ל ד 3 ו מ ל 3 

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

ת ו ח ת פ ת מ ע המודרני ש ו נ ל ו ק ת ה ו ע ו נ ע ביותר בקרב במאי ת י פ ש מ ל ל ו בי  למו

. ם ל ו ע י ה ב ח ר ם ב י נ ן ש ת ו א  ב
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 גודאר זיאן־לוק הקולנוע של

, ת י ט י ל ו ת פ י נ פ ר ת א ד ו ל ג ע ש ו נ ל ו ק ל ה ב ק 6 מ 0 - ת ה ו נ ע ש צ מ ת א א ר ק  ל

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

ת פ ח ד ה נ ב י ש ת ר ב ק ח ד צ - י ל א ת ש ו א י צ ר מ א ד ו ר ג י י ) צ 9 ו 6 2 ת חייה״ (  א

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

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

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

ר ב , כ ד ל י ם ל א ה ו א ו ש ה נ ש , א ה ר ו ב י ג ל ה ת ש ו נ ז ה ל ת ו ר ד ר ד ת , ה ( 1 9 6 6 ) 

י ר צ ו ל מ ת כ ך א ו ר צ ה ל י ס ס ב ו א ה א מ ל , א ם י י ל כ ל ם כ י צ ו ל י א ת מ ע ב ו ה נ נ י  א

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

" ה א ו ש ה נ ש א " ט ר ס ז ה כ ר מ ד גם ב ו מ ע ת הצריכה ת ר ב ל ח ה כקורבן ש ש א  ה

ת מ ו ס ר פ ם ה ל ו ה ע ש ו ע י ש נ י צ ש ה ו מ י ש ל ה ש ע ג ד ת ה ם א ש , ה ( ו 9 6 4 ) 

ם י מ ל ם ש י ס נ ו ו ק י ל ס י כ ט זה מ ר ך קידום הצריכה. ס ר ו צ ת ל י ש נ ה ה ק י ט ו ר י א  ב

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

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

י ו פ י ה מ ו ו ה מ י ה ג ו ל ו י צ ו ך ס מ ס ן מ י ע , מ ר ת ו ׳ י י ב י ט ק י י ב ו א ע " ו נ ל ו ת ק ו ש ע  ל

ר ת ו י ר ו ת ו ב י ר ע א מ ו ך זה ה ר ו צ . ל 6 0 - ת ה ו נ ש ת ב י ת פ ר צ ה ה ר ב ח ל ה  ש

ה ב ת כ ו ה מ ה וריטה״, כ מ נ י ס ״ ה ת מ ו ב א ו ש ת ה ו י ר ט נ מ ו ק ו ת ד ו ק י נ כ ו ט י ט ר ס  ב

ו מ ט כ ר ס א ב ל י מ ו ט י ת לידי ב ו א ה ב ל ת א ו ק י נ כ . ט ן ו ת או הראי י נ ו י ז י ו ו ל ט  ה

ת י ט י ל ו ת פ ו ב ר ו ע ן מ י ר ב י ע ר צ ו ח ס ב ס ה ו מ ב , ש ( ו 9 6 5 ) " ה ב ק נ - ר כ ז  ״

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

. ״ ה ל ו ק - ה ק ו ק ס ו ק ר א לדי מ ל י יסרט ע ר כ׳ א ד ו ר ג י ד ג ו ה ת ו א ש  ו

ר א ד ו . ג י 68׳ א ת מ ו ע ר ו א ר מ ח א ודארי ל ע הג ו נ ל ו ק ל ה ב ק ת מ פ ס ו ת נ י נ פ  ת

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

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

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

י ט נ ט י ל י מ ע ה ו נ ל ו ק ת ה צ ו ב ת ק ו ז׳אן-פייר גורן, א פ ת ו ם ש ד ע ח , י ד ס י י מ  ו

ה צ ו ב . ק ( ל ל ו ה מ י ה ט י י ב ו ס ט ה ס י ר ט נ מ ו ק ו ד ל ה ו ש מ ל ש ע ) " ב ו ט ר יגה ו  ״דז׳

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

ת ו נ ר ק ו מ״מ, ה 6 - ט 8 ו מ ר ו פ ם ב ו ל י , צ י מ צ ן ע ו מ י מ ת ( י ב י ט נ ר ט ל ת א י ת צ פ ה  ו

ה צ ו ב ק . ה ( ת ש ו ר ח י ה ת ב ם ב י ל ע ו פ ה ת ו ו א ט י ס ר ב י נ ו א ם ב י ט נ ד ו ט ס י ה נ פ  ל

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

, ( ו 9 6 8 ) " ע ו נ ל ו ם ״כרוזי ק ת ע פ ר צ : ב ת ו נ ו ת ש ו צ ר א ת ב ו י נ כ פ ה מ ל ה א מ ש  ה

" ה י ל ט י א ק ב ב א מ ם " ה ע י ל ט י א , ב ( 1 9 6 9 ) " ם י י ט י ר ת ב ו ל ו ק ם " ה ע י ל ג נ א  ב

ן ו כ י ת ח ה ר ז מ ו ב ל י פ א , ו ( 1 9 6 9 ) ׳ ׳ ה ד ו ו א ר פ ם ״ ה ע י ק ב ו ל ס ו כ ׳ צ , ב ( ו 9 6 9 ) 

ם בירדן ל ו צ ש ח ו ״ ת פ י ה מ ח ו ל ד ב ק מ ת מ ט ה ר , ס 1 9 7 0 ) " ן ו ח צ י נ ד ל ע ם "  ע

ך בגירסה ר ע ר נ ת ו ר י ח ו א מ ש , ו " ר ו ח ש ר ה ב מ ט פ ס " ח ב י ט נ פ ר ל פ ס ם מ י ש ד ו  ח

. ( ו 9 7 4 ) " ם ש ן ו א כ ם " ש ת ה ח ן ת ר ק ו ה ה ו נ ו  ש

ד צ : מ ה צ מ ח ה ן ו ו ל ש י ל כ ה ש ש ו ח ת ה ב צ ו ב ק ת ה ק ר פ ת 1 מ 9 7 ת 2 א ר ק  ל

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

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

, " ר ד ס ל ב כ ה ת ״ גורן א ר ו א ד ו ם ג י מ י י ב ת מ א ה ז נ ש . ב ך זמן ר ו א ד ל ו ר ש ו ל  ל

 סרט פוליטי בכיכובם של ג׳יין פונדה ואיב מונטאן, הנפתח בהכרזה

. ״ ם י ב כ ו ך כ י ר ף צ ס ל כ י ב ש , ב ף ס ך כ י ר ט צ ר ת ס ו ש ע ל ל י ב ש ב : ״ ת י נ ו ר י א  ה

יק, ת לנקנ ש ו ר ת ח י ב ה ב ת י ב י ש מ ו ק - י ג א ר ן ט פ ו א ר ב א ת מ ק זה, ה י ר ב ט מ ר  ס

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

. ה כ פ ה מ ל ב א ו ט ק ל ט נ י א ד ה י ק פ  ת

• J 
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 ז'אן-פ«ר לאו בייהסינית"

ר פ ס ז מ פ ש ו א מ ם ו י כ ר ת ד נ ו א ת ה ב ש ר ק א ד ו ע ג צ פ ה נ נ ה ש ת ו ף א ו ס  ב

ע ק ת ש ה ל ס ו י ר א ת פ ב א ו ז ע ט ל י ל ח ו הוא מ ת א י צ ם י ת חולים. ע י ב ם ב י ש ד ו  ח

ן ט ר ק פ כ , ב ל י ו ו י י מ ף ^ מ - ן , א ה ד ו ב ע ו ל ת פ ת ו ש ת ו י ש י ל ש ו ה ת ש ם א ד ע ח  י

ם אז י ל ג ל מ י ו ו י מ ר ו א ד ו . ג ת י ט ר ה פ ק פ ת ה ר ב ם ח י מ י ק ם מ ם ה , ש ץ י י ו ו ש  ב

ת י ת פ ר צ ה ה י ז י ו ו ל ט ת ל ו ר ד ר ס פ ס ה מ ת ר ז ע ם ב י מ י י ב מ ידאו ו ו ת הו ק י נ כ ת ט  א

ה י ז י ו ו ל : ט ת י ב י ט נ ר ט ל ה א י ד ר מ ו צ י ן ל ו י ס י נ ו כ ר י ד ג ן ה ת ו א , ש ת י ל ג נ א ה  ו

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

ה ר ד י א ס י ) ה ם י ק ל י ח נ ש ב מ כ ר ו ם מ ה ד מ ח ל א כ , ש ם י ק ר ה פ ש י , ש 1 9 7 6 ) 

ם ו י - ם ו י י ה י ח , ב ה י ז י ו ו ל ט ר ה ק י ע , ב ת ר ו ש ק ת ל ה ה ש מ ו ק מ ת ב ל פ ט מ  ה

ה י י ש ע ל ה י ש ר ח ס מ - י ל כ ל כ ט ה ס ק ט נ ו ק ת ה ף א ש ו ט ח ר ס . ה ת פ ר צ  ב

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

ה ב ה ר ד י מ ת ב נ י י פ א ת ה מ ר ד י ס . ה ם י פ ו צ ל ה ה י ק ד י - ל ם ע י ט ל ק ם נ ה ה ב  ש

י ם בנ ק ל , ח ם י כ ו ר ם א י י ט ט ם ס י ט ו ״ - ש ת י נ ו י ז י ו ו ל ט - י ט נ א ה ״ ק י ט ת ס א  ב

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

ה ט י ל ח ה ה ל ל ג ב ה ש ב י ס ת ה א ז ב ( ח ר ל ה ה ק ה ל ש י ג נ - י ת ל ב ה ל ת ו ת א כ פ ו ה  ו

. ( ת ר ח ו א ה מ ל י ת ל ע ש ה ב ר ד ש וצרים, ל ת הי א ח ת מ ו ר מ ה, ל נ ה המזמי נ ח ת  ה

ת פ ר צ ה " ר ד י ס ת ה 1 א 9 7 ת 8 נ ש ל ב י ו ו י מ ר ו א ד ו ו ג מ ל י ח צ ו ה ר ת ו א  ב

ת י ת פ ר ה צ ח פ ש ל מ ם ש ו י - ם ו י י ה י ח ת ב ל פ ט מ , ה " ם י ד ל י י נ , ש ר ו ז ח - ך ו ל  ה

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

ד ס ו ם מ י א ל מ מ ת ש י ח ש מ ד ה י ק פ ת ת ה ף א י ר ן ח פ ו א ף ב ק ו ת , ו l e t f i b f ? 

( " ת ו צ ל פ מ ה " ר א ד ו ה ג נ כ ת נציגיהם מ א ש ך והמדיה ( ו נ י ח ת ה כ ר ע , מ ה ח פ ש מ  ה

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

. " ה ר ו ש ן ה מ ם ״ י ח ר ז א  ל

זיה י ו ת הטלו ו ר ד ו זכו ס ל ט ש ע ו מ ד ה ה ה ו מ ת ב ז כ ל א ש , ב 7 0 - ת ה ו נ ף ש ו ס  ב

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

ט ר ס ה ם ( י י נ ש ן ה ם בי י ת י ע ב ל ל ש ן ל ו יסי ך נ ו , ת וידאו ו בו ת ד ו ב ך ע ש מ ד ה צ  ל

ם ל ו , צ ע ו נ ל ו ק ר ל א ד ו ל ג ו ש ת ר ז ל ח ר ע ש י ב , ש ו 9 7 9 - , מ " ו מ צ ע ד ל ח ל א כ " 

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

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

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

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

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

ר ו פ י ס ו ל ת ס ר י ם - ג י י ת ם ד י ס ו ת י מ ר ב א ד ו ל ג ק ש ו ס י ע . ה י ל ט נ ד נ ס נ ר ט  ה

ם ד ר א ו פ י ס י ל ש פ ו ח ד ה ו ב י ע ה , ו ( 1 9 8 ך מארי״, 5 ע ל י ד צ י מ נ א " ) ו ש ת י ד ל ו  ה

" ק ח ד ו מ ל ה ו ש ב ו ש ל ״ ה ע ש ע מ ם ל י ר ש ב ) - מ 1 9 9 0 , " ש ד ל ח ג ״ ה ( ו ו ח  ו

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

, ת י ט י ל ו פ ה ה פ ו ק ת ד ב ח ו י מ ב , ו ו ל ע ש ו נ ל ו ק ה ן מ י ט ו ל ח ה ל ק ח ד ו ה ש , ו ו ת ו ד ל י  ב

. 9 0 - ה 8 ו 0 - ת ה ו נ ש ש ב ד ח ה מ ל ו ע ה ו פ  צ

, ע ו נ ל ו ק ל ה ו ש ד י ת ת ע ל א א ש ו ת ה א ה ז פ ו ק ת ו ב י ט ר ס ף ב ס ו י נ א מרכז ש ו  נ

ט ר צ ו מ ו ״ ) א 1 9 9 2 ) ״ ן מ ר י כ ט ר ם פ ש " ו מ ם כ י ט ר ס ר ב א ד ו ק ג ס ו ה ע ב  ש

ד ב י ע א ו נ ל ו ק : ה ת י מ י ס ל פ ל ך כ ר ד א ב י ו ה ל ה ש נ ק ס מ ה , ו ( 1 9 9 5 ) ״ ח צ נ  ל

ה מ ו ד , ב י חנ ם לרו ד א ר בין ה ש ת גבוהה, ג ו נ מ א ך ל ו פ ה ה לו ל י ה י ש ו כ י ס ת ה  א

ת ובידוריות. ו י ר ח ס ת מ ו א ח ס ו ך נ ו ת ר ב ג ת ס מ ה או לציור, והוא הולך ו ק י ס ו מ  ל

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

ם מוסריים ואמנותיים. י ל א ד י א ע לזנות" ולבגידתו ב ו נ ל ו ק ל ה יציאתו ש ׳ ל ל׳ ל  כ

8 0 - ת ה ו נ ש ר ב א ד ו ל ג ם ש כ ס מ ט ה ק י ו ר פ א ה ש ו ם נ א ג ו ע ה ו נ ל ו ק  ה

" ע ו נ ל ו ק ל ה ת ש ו י ר ו ט ס י ה . ״ ה נ ה ש ר ש ע - ש מ ח ד כ ב ו ע י ל ע ט ש ק י ו ר , פ 9 0 - ה  ו

ם ל ו צ , ש ( ם י ק ר ה פ נ ו מ ש ב ת ( ו ע י ש צ ח ע ו ב ר א ל כ ט ש ר א ס ו ) ה 1 9 9 9 ) 

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

וע". ל הקולנ ה ש א מ ה , ״ 2 0 - ה ה א מ ל ה ת ש א ל ז ה - ע ת ו ע צ מ א ב , ו ת י ע י ב ש  ה

( ד ר פ ר נ מ א ו מ א ר ) 

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

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

ת ת א ו ו ת ה ל ו ו נ מ ת ז ם א י ד ק ה ע ל ד י ל כזה ש ל ך כ ר ד ך ב , א ן ב ו מ - י ת ל  ב

ן י ב " ל ע ו פ ן ה מ א א ו ר ה א ד ו . ג ד ו ע צ ע ל ו נ ל ו ק ד היה ה י ת ם ע ה ב ם ש י ל י ב ש  ה

: ת ו ל ב ו ק מ ת ה ו ר ד ג ה ה ג מ ר ו ח ח ה ו ת ם מ י מ ו ד מ ר ד ו ז י ו א ת ו א , ב " ם י ב ט ק  ה

, ת ו י ט נ ט ס ט ו ר פ ם ל ז י ס ק ר א ן מ י , ב ו א ד י ו ו ע ל ו נ ל ו ן ק , בי ת פ ר צ ץ ל י י ו ו ן ש  בי

ן א ל ק ב י ט ס פ . ב ה ט ש פ ה ם ל ז י ל א י ן ר , בי י ר ט נ מ ו ק ו ד י ל ת ל י ל ע ע ו נ ל ו ן ק י  ב

ת ח ת א ה א ו ו י ה , ש " ה ב ה א ל ל ל ה " , ן ו ר ח א ו ה ט ר ת ס ר א א ד ו ג ג י צ ן ה ו ר ח א  ה

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

e ® . ו י נ ת ו מ ן ב י י ד ש ע ד ח ל ה ג ל ה ר ש ר ו ס ד ה ל י ל ה ו ש ח ו  כ



ו ר נ י י : דן פ ת י ת פ ר צ ם מ ג ר י  ת

 אלן ברגלה מראיין את ז׳אן-לוק גודאו בהקדמה לספר ״גודאו על גודאו״ *
Editions de l'Etoile, Cahiers du Cinema, 1985 

 מאי 68', זיאן-לןק גודאר, אן !׳אזמסק׳ ה'אן-פ״ר ׳צא?

 איך התתלת לכתוב על קולנוע?

 תחילה ניסיתי לפרסם בכתב עת בשם Le Revue de Cinema לצידם
 של אנשים כמו ז׳אק דוניול-וולקרוז, לו דוקה ואנדרה באזן, אבל המערכת
 החזירה לי את כל המאמרים ששלחתי להם. באותה תקופה הכרתי את
 דוניול-וולקרוז משום שאמו היתה חברה של אמי. אחר כך הגעתי לכתב
 עת אחר, Objectif 49, ועוד אחד בשם ״מועדון הקולנוע של הרובע
 הלאטיני״, אבל גם שם לא הסכימו לפרסם את מה שכתבתי. אם אינני

 טועה, הפעם הראשונה שבה הופעתי
, \\בל ם י ו ת ה 0 ש 9 » > ן ש צ ו נ ^ ו . ק ו L ״באדן הי a R e v u e d e ׳ ב י ״י ס י פ ד  ב

ו > י » m n 3 , צ ו נ > ו ר ק ב י » ד ו ה ה ב ו ש ו ד  ב
, , ! , a n ו א צ י ם ש י ל י מ ו ה מ , ב ש ד ח m מ i H « ר  הסובייטי. הראיתי אותו לבאזן, שהיה ב

 חולה באותם הימים. אחר כך עברתי
 לכתוב ב״אמנויות״(Arts) ורק לאחר מכן ב״מחברות הקולנוע״, כשאדון
 קיאז׳ל מצא להם מימון מחודש. המאמר הראשון שלי שם היה על סרט

 של דודזלף מאטה עם מדגוט סולאבן בתפקיד הראשי.
 מדוע כתבת באותם הימים תחת השם הבדוי האנס לוקאסי

 אין לי מושג. זה היה כמו גירסה גרמנית של שמי, ז׳אן-לוק. אני מניח
 שזה מצביע על רצון להסתתר, להיזהר מתגובות אפשריות. לא היה לזה
 קשר עם המשפחה שלי, זה בעיקר משום שהתכוונתי באותם הימים

 לפרסם רומן שלם בדפוס בשמי המלא, כמו שעשה אלכסנדר אסטרוק,
 שהערצתי על כך.

 איך הגעת ל״מחברות הקולנוע"?

 דרך היכרות עם טריפו ב״מועדון הקולנוע של הרובע הלאטיני״. אם
 כי הרוח החיה מאחורי המועדון הזה היו דווקא דוהמד, ולאחר מכן ריווט.
 בכל פעם שדוניול היה מדבר על חברי המועדון, היה מכנה אותם ״כנופיית
 שרר״(שמו האמיתי של אריק רוהמר היה ז׳אן-מארי מוריס שרר). באותם
 הימים לא הכרתי עדיין את רוהמר,
 אבל הוא כבר הספיק לפרסם את
 המאמר שהיווה לגבינו את היסוד
 לקולנוע המודרני, ״הקולנוע,
 אמנות המרחב״, ומאמר אחר על
Revue d e  מורנאו שהופיע ^

 Cinema. באותה תקופה היה ברוהמר משהו ״שמרני״ שהטריד את באזן,
 חילוני מושבע בכל רמ״ח אבריו. ריווט, מצדו, היה מעין התגלמות של
 טרוריזם קולנועי. אני תמיד השתרכתי מאחורי האחרים, הם כתבו לפני
 וגם התחילו לעשות סרטים לפני. רוהמר וריווט היו הראשונים שעשו
 סרטים, בעיקר רוהמר שעבד אז ב-6ו מ״מ יחד עם פול ז׳גוף. אני עדיין
 זוכר את ״סונטת קרויצר״, סרט ב-6ו מ״מ שהיה אילם, משום שבאותה

 תקופה אי-אפשר היה להוסיף קול בפורמט הזה.



 הא9 העובדה שרוהמד היה המבוגר בחבורה העניקה לו סמכותיות
 מסוימת?

 בעיני, רוהמר וריווט היו תמיד הסמכות. ריווט היטיב יותר להפליג
 בתיאוריות, רוהמר העמיק יותר.

 שלא כמו הגישה המסורתית הקפדנית של באזן, אצלך יש נטייה
 "להתפרע". אינך מגלה הערכה גדולה לשוטים ארוכים ומורכבים

 (Plan-Sequence) , אתה משבח את מעלות העריכה.
 מה לעשות, חונכתי לרוח של מחאה. חשבתי לעצמי שאם הם דוגלים
 כל כך בהשקפה אחת, אולי כדאי בכל זאת לבדוק גם את ההשקפה ההפוכה.
 באזן חזר ונפנף בשוטים הארוכים, ואילו אני חשבתי שהעריכה הקלאסית
 היא אולי בכל זאת בסדר. דעתם של אחרים היתה חשובה מאוד, כולנו
 חברנו יחד לחבר פרשנות רשמית לקולנוע, הרגשנו כמו אבות הכנסייה
 שהיו מראים זה לזה את כתביהם ומשווים ביניהם. מכלול הכתבים הוא
 זה שנחשב בעיני, לאו דווקא דעתו הפרטית של באזן. אני זוכר שכתבתי
 מאמר על הגירסה השנייה של היצ׳קוק ל״איש שידע יותר מדי״. שרר
 רתח מזעם, בעיניו זה היה סרט מוחמץ, עשוי ברשלנות. מובן שגם דעתו
 של דוניול-וולקרוז הובאה בחשבון, אבל היה בו משהו קליל יותר, יותר
 הומניסטי ואנושי. יכול להיות שלולא הוא והמזג שלו, כל החבורה הזאת

 לא היתה מתגבשת אף פעם.
 מה היה עבורכם באזן, באותה התקופה?

 הוא היה מבקר קולנוע.
 לפניו היו רוז׳ה לנהארט או
 ג׳יימס אגי בארצות הברית,
 כלומר אנשים שמתבוננים
 בקולנוע מזווית שונה ורואים
 בו דברים אחרים מרוב הבריות.

 הם דיברו על קולנוע בשפה שונה לחלוטין מבארדש או סאדול (שני
 היסטוריונים של הקולנוע המקובלים בצרפת). בעינינו הם היו האבות
 המייסדים, הדודים המבוגרים, אלה שפתחו לנו את הדרך. באזן היה
 קולנוען שלא עשה סרטים, אבל בדרך שבה הוא דיבר על קולנוע, הוא
 כאילו ברא אותו מחדש, במו המילים שיצאו מפיו. בקושי הכרתי אותו,
 היו לי מעט הזדמנויות לדבר איתו והוא נפטר בגיל צעיר. היום, כשאני
 קורא מחדש את כתביו, אני מבין עד כמה היו לנו נושאים משותפים
 לשוחח עליהם. אבל הוא היה בן לדור אחר, היה שייך לתקופה אחרת
 שהכרתי מאוחר יותר. פייר קאסט, דוניול-וולקרוז ובאזן היו שייכים
 לאותה תנועה קולנועית שקמה בתום מלחמת העולם השנייה והשחרור
 מן הגרמנים. אם אינני טועה, דוניול וקאסט הספיקו אפילו להילחם
 בשורות המחתרת. בהתחלה הייתי קשור מאוד לריווט, אחר כך עם
 רוהמר, אחר כך עם שניהם, לעיתים קרוב יותר לאחד מהם, לעיתים
 לשני. טריפו בא מאוחר יותר, הן קשרי העבודה והן הידידות. במשך שנה
 או שנתיים היינו שותפים להרגשה שאנחנו ״ילדים עזובים״. אבל זה עבר
 מהר. היינו שותפים גם בחיבה שרחשנו שנינו לסרטים צרפתיים בינוניים.
Norbert) ב»ותם ימיט כתבת הרבה על הסדסיט של נורבר קארבונו 

.(Carbonnaux 
 חיבבתי מאוד את הסרטים שלו. טריפו אהב את הסרטים של אלכס
 ז׳ופה. היו אז הרבה סרטים צרפתיים קטנים שצפינו בהם כדי לגלות
 שחקנים או שחקניות חדשים. לא היה לזה שום קשר עם ״האיכות
 הצרפתית" (מושג גנאי שבו תיאר טריפו את הקולנוע הצרפתי המכובד
- המתרגם), מה שראינו היה חלק מן המסורת הצרפתית הצנועה,

 הצאצאים של ז׳אן תואר.
 בפרק זמן מסוים החלפת את שאברול כנספח עיתונות של חברת

 "9וק0"׳. למי 3עצם ייעדה אה החומר ש3ת2רג לתיקי העיתונות?
 הכוונה היתה שזה ישמש חומר מן המוכן לעיתונאים. זאת המטרה

 של תיקי העיתונות עד עצם היום הזה, ובאותה תקופה ״פוקס" עלתה
 על כל המתחרים שלה משום שהשכילה להעסיק משוגעים לקולנוע כמונו
 בעבודה הזאת. האמת היא שגם היום ששים העיתונאים לפרסם את מה
 שלוחשים להם באוזן. כשאתה מספק חומר כתוב כראוי בהודעות שלך
 לעיתונות, אתה יכול להיות סמוך ובטוח שהוא יפורסם, כמעט ללא

 שינוי, בכל אמצעי התקשורת.
 כאשר קוראים היום מחדש את מה שכתבת אז ב״מחברות״, יש הרגשה

 שנהנית ממידה גדולה של אוטונומיה בתוך מלחמת הדעות שניטשה שם.

 אני מניח שכן. עם זאת, אני מודה שלא העזתי יותר מדי, תמיד המתנתי
 קצת לפני שכתבתי את דעתי. אם אהבתי מאוד סרט אבל שמעתי את
 ריווט אומר שזה זבל, מיד הייתי מצטרף לדעתו. היה משהו סטליניסטי
 במערכת היחסים הזאת. בעיני, ריווט היה מעין התגלמות של האמת
 הקולנועית, אמת שונה מזאת של כל האחרים, ובמשך תקופה מסוימת
 הזדהיתי איתה לגמרי. אבל הרגשתי הרבה יותר משוחרר ביחס שלי
 לאחרים, נהגתי לכתוב ביקורות הרבה יותר סובייקטיביות מכולם, שבהן
 התאמנתי לקראת הפקה של כתיבה קולנועית. לכתוב, עבורנו, זה היה
 כמו לעשות סרטים. למקוריות שלנו מאותה תקופה אין עדיין אח ורע,

 עד היום.
 הדעות שלך היו משוחררות יותר מן הדעות של חברים אחרים במערכת,

 כמו רוהמר למשל, שמתייחס תמיד לאיזשהו מאמר קוד0 שהופיע באותו

 נושא, ובו בזמן פוקח עין לבדוק מה
 דעתו של באזן.

 רוהמר בא מן המסורת האקדמית
 בצרפת, מסורת שבה מקובל לראות
 את ברגסון מגיב לפילוסוף אחר שהוא
 עצמו כתב את דבריו בתגובה ל... וכך
 הלאה. כשכל העולם אמר ״הקולנוע, אמנות הזמן״ בא רוהמר וטען כנגד:
 "הקולנוע, אמנות המרחב״. עבורי הכתיבה היתה בסך הכל אמצעי לאוורר
 את הדעות שלי על השפה הקולנועית ולומר את כל מה שהתחשק לי

 בנידון.
 לא שאפת להתברג, באמצעות הכתיבה, לעמדת כוח כלשהי׳

 לא, למרות שזה קרה מדי פעם, כפועל יוצא ובלתי-נמנע מן הנסיבות.
 כאשר שמעתי את כולם מסכימים להשמיץ סרט או במאי מסוים, הייתי
 אומר בלבי שזה הרגע להשמיע את כל השבחים שיש לי לומר בעניין
 זה. היתה לי שוב הרגשה כזאת אחרי הצגת ״זרים״ של ג׳רמוש, סרט
 שכולם ירעיפו עליו ודאי שבחים משום שהוא בעצם מצדיק את קיומנו
 כאנשי קולנוע, כ״זרים״ בתוך הקונטקסט הכללי. משהו מן הגישה הזאת

 היה גם במאמרים שכתבתי.
 שלא כמו אחרים, הרבית להתייחס לנושא, לקבוע שנושא מסוי9

 מודרני או מיושן, נכון או לא נכון.

 אני זוכר שכתבתי פעם מכתב שלא התפרסם מעולם ל״מחברות" על
 סרטו של אלכסנדר »©טרוק Les Mauvaises Rencontres. זה היה
 בתקופה שלקחתי כסף מן המערכת ונסעתי לשווייצריה כדי לעשות סרט
 קצר. כולם במערכת אהבו את הסרט של אסטרוק, וריווט בראשם. היום
 אני יכול להבין זאת. היה מרכיב אבסטרקטי בסרט של אסטרוק שריווט
 אהב מאוד, מרכיב שאני עצמי יצאתי להגנתו בסרט אחר של אותו במאי,
 Une vie. במאמר מוסגר, זה היה אחד המאמרים המוצלחים שלי, מאמר
Les Mauvaises שבאמת התחשק לי לכתוב. אבל כדי לחזור לפרשת 
 Rencontres, אני טענתי שזה לא נושא לסרט, שהפרובינציה הצרפתית
 אינה נראית כך וגם פאריס לא. התסריט היה רע והסיפור היה מיותר.
 בכל הביקורות שלך אתה מקדיש תשומת לב גדולה לנושא של הסוטים.
 והנה, למר3ה ה9לא, בזמן צילומי"עד כלות הנשימה" הצהרת שיש לך

 הרגשה שאין לסוט שלך נושא. מה דעתך היום?
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 אני באמת מאמין שברוב הסרטים הראשונים שעשיתי לא היה משא.
 וחזרתי שוב לאותו מצב לסרטים בלי נושא עם ״צרפת ־ הלוך חוזר״
 1*׳Sauve qui peut (la vie)״. בהתחלה, הנושא בסרטים שלי היה הקולנוע
 עצמו. פרט אולי ל״שניים או שלושה דברים..." שעסק בפאריס וסביבותיה,
 אם כי לא היה ברור לי באמת עד כמה זה יכול להיות נושא לסרט. אבל
 באותו הזמן עשיתי את ״תוצרת ארה״ב״ ואת "פיירו המשוגע", שאין להם
 נושא מלבד הקולנוע עצמו והדרך שבה הוא מטפל בנושאים. תמיד אהבתי
 בקולנוע את האפשרות, שאינה קיימת באמנויות אחרות, לצאת לדרך
 בלי שום דבר מוכן מראש. אינני מבין מדוע אנשים טורחים עדיין לכתוב
 תסריטים שאיש אינו קורא, פרט אולי לשחקנים שמתעניינים לדעת כמה
 שורות הם צריכים לזכור בעל פה ומה עליהם לעשות בזמן הצילומים.

 התענוג בקולנוע הוא שאפשר להתחיל עם מה שיש לך וזהו.
 האם זה מקור החיבה שלך לסרטי ב׳ האמריקאיים, שיוצאים לדרך

 מבלי לדעת מה הנושא ומקווים למצוא אותו לפני שהסרט יגיע לסופו?

 אפשר להיווכח בכך מאז ימי הבראשית של הקולנוע. "ניצנים שבורים״
 של גריפית לדוגמא, אין בו נושא. אם ב״בהיוולד אומה" וב׳׳אי-סובלנות"

ר ן לצבו ן, אני דוחה את הכל, כנראה תת-הכרתית, מתוך רצו  האחרו
 בהדרגה את כל האלמנטים הדרושים לרגע המכריע. אני יכול לפחות
ש יות אמת, ושלא צריך לחשו ו  להתנחם במחשבה שחייתי בינתיים חו

 ממה שיבוא.
 האם אתה מתנהג כך גם בזמן הצילומים?

 הלוואי שיכולתי. כשאני מצלם אני זקוק שהצוות כולו יתחלק איתי
 בעניין הזה. לעיתים יש לי הרגשה שאני יוצא לעשות סרט כמו שיוצאים
 לטיול. יש כמה אלמנטים שאני סומך שיתקיימו, היער שבו אני מטייל,
 מזג האוויר, היכולת הפיסית שלי ללכת, שניים או שלושה חברים שמתלווים
 אלי. יכול להיות שאני ממעט לטייל משום שאני עושה, במקום זה, סרטים.
 האם יכול להיות שאתה כותב ברגע האחדון, משום שאתה דזצה לחסוך

 מעצמך את הצורך לקרוא שוב את מה שכתבת ולשפץ או לכתוב מחדש?

 בהחלט. אני גם מאמין שברגע הנכון, היכולת לפתור את הבעיות תהיה
 שם. ועוד אני מאמין שאם יש בסרט מספיק אלמנטים, אפשר לרכז את
 תהליך היצירה בעריכה. אם כי בעריכה אפשר גם לגלות את כל מה
 שהוחמץ ומפוספס, כל מה שלא מחזיק מעמד ושצריך להציל בדחיפות.

 יש נושא, זה משום שהוא נמצא בתוך שם הסרט עצמו. השם ״ניצנים
 שבורים" רומז יותר מכל שלא מדובר כאן בנושא אלא בדימוי.

 הכתיבה שלך ב״מחברות״ מתחלקת לשני סוגים. מצד אחד, אתה מנסה

 להרשים בסגנון ספרותי מטופח, מצד שני אתה מפתח שפה משלך, גדושה

 בקיצורי דרך ודילוגים בלתי-צפויים.

 אכן, ניסיתי למצוא את דרכי. נהניתי מאוד לכתוב בשפה ספרותית,
 כמו מחבר רומנים.

ש מאמץ? ו  זה הלך לך בקלות או שזה ד

ד מלווה ד ברגע האחרון. אבל זה היה תמי  זה היה תמיד קשה ותמי
וה לאקט המיני.  בהנאה הגדולה של הרגע האחרון, הנאה שהייתי משו

 האם אתה מרגיש כך גם כשאתה עושה סרטים?

 לא השתניתי, אני עדיין משתהה עד הרגע האחרון, גם כשאני מנסה
 לשרבט כמה משפטים לתסריט. זה התענוג הטמון ביצירה אמנותית או
 להבדיל בלידה. זה כואב, אבל הכאב מלווה בהנאה שביצירה המאפילה
 על הכל. הנה הצלחתי לעשות משהו יש מאין. יש כנראה סוג דומה של
ד ברגע ל או הבקעת שער בכדורגל. אצלי זה קורה תמי  הנאה מבישו

 מה אתה עושה במצב כזה?

ן האמינות של  אני מוותר על הרבה שוטים, גם אם זה בא על חשבו
 הסרט. אם יש לסרט נושא או כאשר יש בו מרכיב ״תיעודי״ חזק, אלמנט
י נ ו ת נ ד הערכתי, האמינות תיפגע פחות. אני אוהב את סרטיו של א  שתמי
ן בגלל הצד התיעודי הברור כל כך במערבונים שלו. אחרי שהשלמתי א  מ

ן שלי על בניית סכר ("מבצע בטון״) התכוונתי  את הסרט הקצר הראשו
. י ט ו ה א ל  לעשות סרט על נער צעיר, משהו ברוח ״סיפור לואיזיאנה" של פ
 יש משהו כפוי בחלק גדול של הקולנוע התיעודי שאינו קיים אצל פלאהרטי.
. ב״טאבו״, הסרט ו א נ ר ו  זאת כנראה הסיבה שהוא הצליח להסתדר עם מ
 שעשו יחד, יש לא פחות פלאהרטי ממורנאו. אבל אני מניח שבלי שיתוף

 הפעולה ביניהם הוא לא היה מסוגל לעשות את הסרט לבדו.
ך בשותפים כשנכנסת להרפתקה של ו ו  האס גם אתה הרגשת צ

One American M, שבה היית צריך לעבוד עם ליקוק ופנבייקר? o v i e 

ן בשלב י  זה היה משהו כזה. אבל באותה תקופה, 968ו, זה היה עדי
 תיאורטי מדי וגם מאוחר מדי. הייתי שותף להרבה מאוד פרויקטים מן

 הסוג הזה, בקובה, בקנדה, פרויקטים שלא יצאו מעולם אל הפועל.
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 מן ה3יקורוה שלך 98שר לה3חין 3חי3ה הגדולה שרחשה לניקול©
 ריי.

 היו קולנוענים רבים שאהבתי באותו זמן משום שחברי ב״מחברות״
 אהבו אותם, גם אם לא ידעתי בדיוק מדוע. היום אני מבין יותר, אבל
 עבר לא מעט זמן עד שלמדתי להבין ולהעריך את הסרטים של היציקוק,
 למשל. מה שעזר לי הוא דווקא אחד מסרטיו הפחות מסחריים, "הנאשם״
 (שיחזור שחור/לבן של פרשה אמיתית. מוסיקאי שנחשד ברצח נמצא
 חייב בדין, אשתו מאבדת את שפיותה, ורק אחרי המשפט מסתבר שהוא
 באמת חף מפשע - המתרגם). דווקא הצד התיעודי-דתי הוא שנגע ללבי.
 הרשימה אותי העובדה שהקולנוע מסוגל להתמודד גם עם סוגיות כאלה.
 לעומת זאת, בסרטים של דיי חשתי יותר את הנוכחות של הבמאי בתוך
 הסרטים שהוא עשה, בעיני הוא היה מעין גייימס דין שמאחורי המצלמה.

 הקהל אהב יותר את דין, אני העדפתי את ריי.
 מדוע התקשית לעכל את היצ׳קוק?

 אני מניח שבראש וראשונה זאת היתה ההתפעלות הגדולה שהביעו
 אחרים, כמו רוהמר ושאברול, שחסמה את דרכי אליו. מצאתי שהסרטים
 שלו ספרותיים מדי, זה נראה לי תמיד כפוי. אפילו טריפו, כששוחח איתו,
 התייחס בעיקר לנושאים מרכזיים של הסרטים ולתסריטים. מה שגיליתי
 בינתיים הוא שמדובר ביוצר גדול של צורות, צריך להתייחס אליו כאל
 אחד הציירים הגדולים, לדבר עליו כמו שמדברים על טינטודטו, ולא
 לחזור ולדוש שוב ושוב בתסריט, ביצירת המתח, בנושאי דת. נוכחתי
 בכך אחרי שהוא עשה, בזה אחר זה, שבעה או שמונה סרטי מופת. הוא
 היה יוצר אמיתי שמצא באותם הסרטים את שפתו האמיתית. אני שואל

 את עצמי לעיתים מה הן התמונות
 שאתה זוכר מסרטים. מן הסרטים

 שלו זוכרים במיוחד חפצים או נופים,

 הכנפיים של טחנת רוח, מפתח, כוס

 חלב.

 באזן התנגד א? להיצ׳קוק משום שלדבריו לא היה נושא בסרטים שלו.

 אז נהגו להתייחס לנושא של סרט בכל פעם שלסרט היה נושא. אנחנו

 הגענו למסקנה שצריך להתייחס ל״בימוי", מושג מושאל מן התיאטרון

 שריווט הכניס לקולנוע. באזן האמין בגישה הקלאסית שיש נושא והוא

 מהווה את משקל הכובד של היצירה. אבל צריך לומר שהיו לנו מעט מדי

 שיחות מעמיקות עם באזן.

 האם אי-אפשד לומר שהיית קרוב יותר לנושאים של ניקולס דיי מאשר

 לנושאים של היצ׳קוקי

 האמת היא שריי היה במאי שגרר את הנושאים שלו איתו, והם היו

 חלק בלתי-נפרד ממנו עצמו. לכן הוא מבלבל לעיתים קרובות כל כך

 בין החיים לבין הסרט שהוא עושה, הוא מזדהה יותר מדי עם הנושא,

 והסרטים סובלים. אבל אני יצאתי יותר מפעם אחת להגנת סרטים

 מוחמצים. אני זוכר את סרטו של בקר "מונפארנס 9ו״ שמאוד מצא חן

 בעיני למרות שלא היה סרט טוב. דווקא בהחמצה הזאת אפשר היה לגלות

 הרבה יותר על בקר ועל הקולנוע שלו. זה מה שניסיתי לומר גם כשכתבתי

 על סרטים כמו Wind Aross the Everglades או Party Girl. שניהם

 סרטים כושלים, מנוונים. יש בהם נוסחאות משומשות, אהבות ישנות,

 תשוקות מן העבר, הקולנוע הותיר את כל אלה מאחור, אבל הוא ממשיך

 לדוש בהם כמו זמר שתוי שמשמיע מזמורים מופלאים מן העבר.

 אני ©3ר1גי שה1זי3ה שלך לד״ 3ו3עת מן מדרך ש3ה הוא מט9ל 3מה
 שקורה 3ין ג3רי@ לנשים?

 נראה שכן, אבל יש בזה גם משהו תת-הכרתי. הייתי משווה אותו

 לניקול© דה ©טאל (צייר צרפתי שעיקר יצירתו התפרסמה אחרי מלחמת
 העולם השנייה - המתרגם). האנשים האלה היו ענקים של ממש, גם

 פיסית. אני זוכר שיום אחד, אחרי שכתבנו שבחים על אחד מסרטיו,

 נכנס מעין ענק למערכת שלנו ושאל אם אפשר להשתמש בטלפון. הוא
 צילצל והסתלק. רק לאחר מכן הבנו שזה היה ניקולס ריי. אני מניח

 שהסתקרן לראות את המקום שבו אומרים עליו דברים טובים.
י המעו3ה 3אותה התקופה? ד ר ש מ n a m 3 האם 3יליה 

 זה היה הבית היחיד שהיה לנו. הלכנו לשם בשעות אחר הצהריים
 המוקדמות, משם הלכנו לקולנוע וחזרנו שוב בערב. במשך הרבה זמן
 הייתי אורז את הגיליונות ששלחנו למנויים. לידיה מאהיאס ודוניול-וולקרוז
 גם הם נהנו לסייע במלאכה הזאת. בעיני אחרים זאת היתה עבודה בזויה.
 רוהמר היה עוזר, מדי פעם, כשהיה לחץ גדול במיוחד, אבל אני עשיתי

 זאת בקביעות, מדי חודש בחודשו.
 פירסמת אז מאמר ש3ו הצ3ה זה מול זה את 3רגמן ואה ויסקונטי

 תוך מתן עדיפות לבדגמן.

 אני עדיין מעדיף אותו, אם כי היום הדברים נהירים לי יותר. אני קרוב
 יותר לסרטים של זיסקונטי, בעיקר לסרטיו האחרונים. אבל אני אוהב

 יותר את תחושת הקולנוע שאני מוצא אצל ברגמן.
 בכל רשימות סרטי השנה שלך יש מקום של 33וד לסרטים של פ ו רד.

 קשה לראות מה הקשר 3ינך ל3ין הקולנוע של 9ורד.
 הרעיון הבסיסי אצל פורד הוא שקולנוע אינו יותר מקולנוע, שזה
 פשוט. הוא עסק כל חייו באותם הנושאים, ומבחינה זאת היה קרוב יותר
 לספרות ולרוח האירופית. שלא לשכוח את החלק התיעודי בסרטיו:
 סוסים, ברנש שלוגם ליד הבר, נערה, נוף - זהו זה. הוא חזר על זה כל

 חייו.
m i רוסליני? m n אה הדאיונוה הדמיוניים שלך עם m m מדוע 
 ״ ״ באותה תקופה כתבתי ב״אמנויות״
M M (Arts). הם דרשו ראיונות, אבל I 0 O 
 ;[TlQj׳ בכל פעם שביקשנו לראיין מישהו
 נענינו בשלילה. מאחר שהנוסחה
 של ראיון נראתה מאוד לעיתון,
 החלטתי לפברק את המפגשים האלה מתוך הנחה שאני יכול למעשה
 להיות נאמן לרוח הדברים שהיו אומרים אנשים אלה אילו אכן השיבו

 על השאלות.
 נעלמת מפארי© במשך שלוש שנים ולא כתבת 33ל הזמן הזה.

 האמת היא שהייתי תמיד על הקו בין שווייץ לצרפת. נולדתי בצרפת,
 חזרתי לשווייצדיה בגיל שנה, בגיל 3 הייתי שוב בפאריס. אחר כך שוב
 שווייצריה, הלכתי כאן לבית הספר עד גיל 3ו, אבל לקראת בית הספר
 התיכון חזרתי לפאריס. תמיד הייתי באמצע, בין השתיים. בתקופה שאתה
 מתייחס אליה חשתי שהגיע הזמן ליטול על עצמי את האחריות לקיומי.
 עד אז הייתי משוחרר מן הדאגה הזאת, חייתי על חשבון ההורים, אבל
 זה הפסיק למצוא חן בעיניהם. יכול גם להיות שחזרתי לשווייץ משום
 שהיו אצלי תמיד פסקי זמן כאלה שבהם הרגשתי את הצורך לטעון מחדש
 את המצברים. זה קורה לי בערך פעם ב-15 שנה וכנראה זה מה שקורה

 לי עכשיו.
ה לע3וד שם לעשות סרט? נ ת 3 ה  3ש3©עת לאותו nnn ה
 נסעתי מתוך כוונה שאוכל להתקיים ואולי אפילו לחסוך קצת כסף.
 ואז עלה הרעיון לעשות סרט, מאחר שממילא הייתי במקום. במקום
 לעשות סרטים בפאריס, עשיתי אותם במקום שבו הייתי באותו רגע.

 הפקת הסדט 3עצמך?
 כל מה שהייתי צריך לעשות הוא לשכור צלם, וזהו. כשגמרתי את
 הצילומים, מכרתי את המוצר המוגמר לחברה שבנתה את הסכר, וכך
 קיבלתי סכום כסף שצריך היה להספיק לי לשנה או שנתיים תוך חיים
 בצמצום כשכל פרוטה מחושבת. הנחתי שעד שאגמור את הכסף, יעלה
 בידי לעשות משהו משמעותי באמת. הייתי חדור אז במחשבה שאני חייב
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ה ש ם ע ל ו ן ו ו ס ו ו ו א ב ל ש י ג , ה 2 ל 5 י ד ג י ע ל ן ש ו ש א ר ט ה ר ס ת ה ת א ו ש ע  ל

ם י י נ ל פי ש ל ך כ ר ד ם ב י כ ש מ ם נ י ר ב ד ה ת ש ו ש ע ה ל ל מ ב ח קיין״. א ר ז א ה ת "  א

ר ו פ ס ר ל ש פ , א " ם י י ע ו ב ך ש ו ר ת ו ב ע ר לך: ״זה י מ ו א א פ ו ר ה ש . כ י  זמן מן הצפו

. ת ו ע ו ב ע ש ב ר ן א ו ח ט י ב  ב

 בתקופה הזאת עבדת גם כעורך סרטים?

ן ו ש א ר ד ה ע צ ה ה י . זה ה ה ׳ ז ד ב מ ו ד ר ב ו ב ם ע י י ד ו ע י ם ת י ט ר ה ס מ י כ ת כ ר  ע

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

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

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

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

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

ד מרוצים ו א י היו מ ל ם ש י ק י ס ע מ ה ה מקבילה, ו כ י ר ע י ב ת ע ש ע ת ש . ה ת מ ד ו ק  ה

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

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

ט ל ח ה ה ב ת י ה ה א צ ו ת ה ת ו ו ר ז י זה ח נ פ ו ל ש ם ע . ה ת ו נ י י ר ק ת ה ו א ק פ י  ס

. ן ת רצו ע י ב ש  מ

 אתה גם כתבת דיאלוגים לתסריטים של אחרים.

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

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

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

. ם י ד י ד ו י נ י י הי י ואנ ק ו , מ ה פ ו ק ה ת ת ו א . ב ם ל ו א צ  ל

 מוזר לחשוב שדווקא אתה כותב דיאלוגים לסרטים של אחרים אגל

 אף פעם לא כותב אותם מראש לסרטים שלך.

, י ל ם ש י ט ר ס . ב ם י ר ח ל א ם ש י ט ר ס ת ל א ת ז ו ש ע ל ל ו כ י י נ ל א ב  זה נכון, א

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

ת ם א י ג ת ר כ ם ה י ג ו ל א י ת ד ב י ת ך כ ר ר יחד. ד ב ח ת ה ך ל י ר ט צ ר ס ל ב כ  כלל, ה

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

, ם י מ ו ל י צ ת ה ל י ח ת ו ב ל י פ י א ת ח כ . נ ״ ד נ ל ס י א ם מ י ג י י ד ״ ם ל י ג ו ל א י ד ת ה  א

. ל כ ת ה ו א נ י ם ש ר ה ב ל ד ו ש פ ו ס ל ב ב  א

 כאשר קוראים מחדש את הדברים שכתבת אז, מסתבר שלמרות כל

 מה שנאמר על הנטייה שלך לשנות את דעתך לעיתים מזומנות, יש בך

 נאמנות גדולה לרעיונות מרכזיים כמו למשל: מה זה אומד לעשות סרטים

 או מה המשמעות שיש לקולנוע עבורך. דוגמא אחרת - האמונה שאתה

 יכול למצוא את הנושא שבו אתה עוסק בסרט, רק תוך כדי העשייה

 עצמה. או השקפה שאתה מצטט מאוחר יותר ב״פיירו המשוגע״, בעקבות

 מה שכתב אלי פור על הצייר ולאסקז: ״לא צריך לצלם את הדברים עצמם

 אלא את מה שיש ביניהם״. ועוד אחת מן העמדות שאתה משמיע לעיתים

 קרובות - שאתה אוהב מאוד סרטים שעוסקים בעת בעונה אחת באמנות

 ובתיאוריה של האמנות, ביופי ובסודות היופי.

ם האלה. י ר ב ד ת ה ה א ל י כ מ ״ ה ה נ כ ו ת ״ י ה י מיצו נ פ ד ב מ ו י ע נ א ד ש ש ו  אני ח

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

ר ב ת ס ה ם ש ו ש , מ ה ש ר ק ת ו ה י ב ר ר ה ב , והיום זה כ ש ד ח ת תוכנה מ ב א ו ת כ  ל

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

ה פ ר ה ט י ז י ו ו ל ט ום ה . הי ם ל ע נ ך ו ל ו , ה ם י כ ו ש ת ח ו מ ל ו א ל אקרן ב ם ע י ג צ ו מ  ה

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

ה מ , ל ת ו נ ת ש ה ך ל י ר ה או צ נ ת ש א ה ו ה ר ש ו ר ך הזה. ב ר ע מ ל ה כ ע ב ו נ ל ו ק  ה

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

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

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

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

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

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

 מי מיצה, לדעתך, את התוכנה אתה או החיים המודרניים?

ם ש ה ו ת פ ו א ר ן ל י י ד ר ע ש פ . א ם ל ו ע ל ה , כ ם ל ו כ א ש ו י ה ל ם ש ש ו ר  ה

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

ה ב ז כ א ל ה ב . א ו נ ל ם ש י י ח ח ה ר ו א , ב ם ע ך פ י כ ת ר ב א ס ל ת ש ו ר מ , ל י ו ל  גם ת

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

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

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

ש ה י ל א ם ה י י ו מ י ד ל ל ש כ ר מ ת ו ו י נ מ א . ה ש ו מ י ר ש ת ו ן י י אי ת ו ז ח י ה ו מ י ד  ל

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

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

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

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

 האם שוחחת על המיפנה הזה, שחל בתחילת שנות ה-80, עם קולנוענים

 אחדים, כמו ונדרס למשל, שגם הוא מבקש להתמודד איתו בדרכים

 אחרות?

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

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

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

, י מ צ ע ת ב א ר ז מ ו ך ל ע אי ד ו י י נ נ . אי ם י י ו נ י ש י ל א ר ח א א ש ו ו ־ ה נ ל ם ש י י ט ר פ  ה

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

ש י י נ ו צ י ח ל ה ש ד ב ו ע ן ה ב מ ו ש ב ו ו ע ש ת פ ו י מ . אנ ת י מ י נ ה פ ק י ד ת ב ש ר ד  נ

ת ד ו ק . נ ץ ו ח ם ל י נ פ ן ה ת בי ו ר ו מ ש ת י ק ש פ ן ס ל אי ב ל כך, א ל כ ב ג ו ש מ ו מ י  ש

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

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

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

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

ע ג ו נ ה ש . מ י ו ט י י ב ד י א ל ו ב ך ל י ר ה צ י ה ה ש ע מ ח ל ו ר ר בין ה ש ק ה ת ש ו ר מ  ל

ג ה ו י נ נ נ ל אי ב ת א ו ח ו פ ר א ת ו ם י י ד מ ח ם נ ה י נ י ש ב ום, י ע הי ו נ ל ו ק י ה ש נ א  ל

, ם י ג ו ח נ ח נ ג א ו ה ח ז י א ע ב ד ו י י נ י . א ה י נ ר ב א ו ט ס א ר ד נ ם ו ח ע ח ו ש ד ל ו  ע

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

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

י ל ם ב י ט ר ת ס ו א ר ה ל י ר ה ש פ , א ש מ ל מ ה ש ג י ג ה ח ת י ת ה א ׳אק רוזייה, ז  ז

ה י ד לכך. אז ה ח ו י מ ת ב נ נ כ ו ם כן ת א א ל ת א א ז ת כ ו ר ש פ ם אין א ו י . ה ק ס פ  ה

ת ו ו ש ו ל ס . נ ה ד ו ו ז מ ו ב ל ט ש ר ס ל ה ם ש י ל ג ל ג ם ה ע ע י ג ן מ ו ס ל ו ק י  ג׳ק נ

. ם ו י ה ה ז ר כ ב ה ד ש ו ה ע י ה ע ש ו נ ל ו ב ק כ ו ם כ כ ש פ נ  ב

 כדי לשוב לאותו חלק נסתר של הקרחון שהזכרת, רוהמר טוען שבאותם

 ימים של קבוצת ״המחברות״, חלק נסתר שדיברת עליו היה נסתר באמת,

 משוס שעבורכם ״כל החיים היו על הבד״ והדברים היחידים שהובאו

 בחשבון היו אלה שנאמרו בקולנוע.

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



 מעט מאוד על חיינו הפרטיים. למרות שכמובן עברנו חוויות והיינו
 מודעים למה שקורה סביבנו, אבל העמדנו פנים שכל זה בכלל לא קיים.
 ידענו מי יוצא עם מי, אבל מה באמת קרה ביניהם, מה אמרו זה לזו
 בפגישות שלהם, זה היה מחוץ לתחום ההתעניינות שלנו. היתה לנו מעין
 אמונה שאת הכל אפשר למצוא בסרטים, מובן שלא בסרטים של דוגי3ייה
 או מולינרו, אלא בסרטים שאהבנו. מה שהקסים אותנו בסרטים של
 תואר או ריי, למשל, זאת הידיעה שדרכם יכולנו לנחש מה היו הנטיות
 הנסתרות שלהם בחיים, אילו מהנשים על הבד יכלו או לא להיות בנות
 הזוג שלהם. וכמוהם גם אני, כל חיי אני עובד עם שחקנית, עושה איתה
 סרטים, חי איתה. כך זה היה תמיד, גם אם לא תמיד על הצד הטוב ביותר.
 אבל זה נכון שביחסים בינינו, ב׳׳מחברות הקולנוע״, החיים הפרטיים היו
 מחוץ לתחום. ידעתי שריווט יוצא עם נערה מסוימת, הוא ידע על הקשר
 ביני לבין אנה קארינה, ואם אחד משנינו היה מגיע למערכת עם עיניים
 נפוחות היינו מנחמים אותו בהערה נוסח ״דווקא חשבנו שהכל כשורה
 ביניכם.״ אם כי, להבדיל מקולנוענים אחרים, הכאב והצער באו לידי ביטוי
 מאוחר יותר בסרטים שעשינו. בין רוהמר וביני היחסים היו שונים, ידענו
 הכל זה על זה, אבל זה משום שנחשבתי לבן חסותו. בסך הכל, התנהגנו
 כמו אנשי כנסייה, האם פאולוס ומתי שוחחו ביניהם על הפיתויים שעמדו
 בפניהם? בכל מקרה, טעות תהיה לחשוב שלא חיינו את חיינו. אני חייתי
 כמו ודתו או כמו בודלד. טריפו היה שפוי יותר, במידה מסוימת, אבל
 השתנה מאוחר יותר. הריב בינינו התחיל בעקבות הערה טיפשית מצדי.
 אמרתי לו שב״לילה האמריקאי״ חסרה סצינה אחת שבה היו צריכים
 לראות אותו ואת זיאקלין ביסט נכנסים יחד למסעדה, כפי שראיתי אותם
 במקרה, בשעה שצילמו את הסרט. הוא מייד שיגר אלי מכתב מלא עלבונות.
 מה שאני מתכוון לומר הוא שטריפו לא הראה את החלק הנסתר של
 הקרחון. המאמר הראשון של ריווט ב״ידיעון של מועדון הקולנוע של
 הרובע הלאטיני" נשא את הכותרת: ״איננו תמימים עוד״. אז זה נאמר
 מתוך חדוות נעורים, היום אפשר היה לחזור ולומר זאת באמת, אבל

 לאמירה הזאת היתה מתלווה נימה של עצבות.

 אתה שייך לדור הראשון של קולנוענים שהיו קודם לכן חסידי ומבקרי
 קולנוע, ובמקום שזה יהווה מחסום בדרככם, זה דווקא העניק לכם מידה

 גדולה במיוחד של חירות.
 בציור היתה פעם מסורת של תעתיקים. צייר מתחיל היה נוסע לאיטליה
 ומשתלם תוך כדי העתקת יצירות מופת של ציירים אחרים, כדי ללמוד
 את סודות האמנות שלהם. אנחנו החזרנו את הקולנוע למקומו הראוי
 בתולדות האמנות. האמריקאים לא חשבו שהיצ׳קוק, בדרכו, היה חשוב
 לא פחות מוולאסקז, אנחנו החזרנו אותו למקומו הראוי. היום עושים
 עדיין קולנוע, אבל הוא ייעלם לחלוטין כאשר לא יקרינו אותו יותר

 באולמות קולנוע. הוא יהפוך להיות משהו אחר.

 בתקופה שבין 1960 ל-1967 לא הרבית לכתוב, וזה בהחלט מובן משום
 שהיית עסוק בבימוי סרטים. האס האמנת, כאשר עשית את ״עד כלות

 הנשימה", שזה הסרט שיעלה mi שמך ל3ותףות?
 לא היה לי מושג, עשיתי את הסרט כמו שחשבתי שצריך לעשות. כל
 מה שחשתי אחר כך, זאת החרדה שאי-אפשר יהיה לעשות עוד אחד,
 הדומה לחרדה של מי שחושש שלא יהיה לו עוד מה לאכול. אני ממשיך
 להיות נאמן לאותו עיקרון שמנחה אותי מאז: בכל פעם שאני מסיים
 סרט, אני פונה למפיק שלי, בתנאי שהוא אינו שונא את הסרט שעשיתי
 יותר מדי, ומציע לו לעשות עוד אחד, בחצי המחיר. ״עד כלות הנשימה״
 לא עלה הרבה (כ־40 מיליון פרנק), בסופו מייד הצעתי לעשות את
 ״החייל הקטן״ ב-20 מיליון. התקציב הממוצע באותם הימים היה בסביבות
 00 ו מיליון פרנק. מה הפלא, אם כן, שהשלמתי את צילומי ״החייל הקטן"

 עוד לפני ש״עד כלות הנשימה״ יצא אל האקרנים.

 טריפו היה הראשון ביניכם שזכה להצלחה בינלאומית, 8חףי הקרנת
 "400 המלקות״ 93סטי3ל קאן. האט קינאת 13?

 בשום פנים ואופן לא. אז היינו הרבה יותר שפויים. היינו מקנאים מדי
 פעם, אבל זאת היתה קינאה בריאה. אני זוכר שראינו את ״הירושימה
 אהובתי" ואמרנו לעצמנו שזה באמת מוצלח ואיך זה שאנחנו לא חשבנו
 לעשות משהו כזה. על זה לא היתה לנו שליטה. הכוונות היו טובות.
 אהבתי מאוד את ״המידבר האדום" למרות שלא הייתי קודם לכן חסיד
 גדול של אנטוניוני, וכאשר ראיתי את הסרט, מייד התנדבתי לראיין אותו
 עבור "מחברות הקולנוע". זאת היתה הדרך שלי לעסוק בקולנוע, ללא

 קינאה או עצב.
 שמרת על הקשר שלך עם ״מתבדות הקולנוע" אחרי"עד כלות הנשימה״.
 אכן, במשך תקופה ארוכה המשיכה המערכת להיות הבית שלי. אנה
 (קארינה) לא שבעה מזה נחת, אני הייתי הולך למערכת כמו שאחרים
 הולכים לבית הקפה לשתות או לשחק ביליארד. זה היה חשוב לי מאוד,

 הרגשתי שכך אני"נשאר בתמונה".
 גם האחרים נהגו כך?

 נדמה לי שכן, לפחות עד 1968. אפילו טריפו, בדרכו שלו.
 באותה תקופה, הכתיבה שלך מוקדשת בעיקר להכנת את הסרטים
 הבאים שלך. הופתעתי לדאות את התסריט של ״הבוז" (בישראל הוצג
 הסרט בשם ״הגוף והלב״ - המתרגם). מצד אחד זהו תסריט ספרותי
 מאוד, מצד שני תסריט ענייני מאוד שממנו אפשר ללמוד איך ייראה

 הבימוי, מי הדמויות, מה הגישה אסתטית וכוי.
 זה כנראה גרם לי לא מעט סיפוק להצהיר מראש מה יהיה הצבע בסצינה
 מסוימת ואחר כך לצלם את הסצינה כפי שתיארתי, לפי כל החוקים. זה
 כמובן גם קשור לעצם העובדה שהשחקנים, מלבד ג׳ק 9אלנס, גילו הרבה
 רצון טוב. אני מתכוון לפיקולי, לפריץ לאנג וגם לבארדו. מה עוד שזה
 היה הסרט הנורמלי היחיד שעשיתי במסגרת"תעשייתית" מקובלת: סרט
 יוקרה לפי רומן של סופר ידוע, עם כוכבים מפורסמים ובמאי יוצא דופן.

 זה היה כמעט סרט הוליוודי.
 איך התגבשו הסרטים האחרים שעשית באותה התקופה? אני מניח

 שלסרט כמו ״תוצרת ארה״ב״ לא היה שום דבר כתוב מראש.
 במקרה הזה נהניתי מתנאים יוצאים מן הכלל. עמדתי לעשות את
 "שניים או שלושה דברים..." כאשר המפיק בורגאר שאל אותי אם לא
 אוכל לעשות מהר סרט, משום שזה יאפשר לו להרים הפקה ולקבל עבורה
 כסף. הייתי באותו זמן בניס, הייתי מאוהב קצת במרינה ולאדי שהיתה
 צריכה להופיע ב״שניים או שלושה דברים...״, נסעתי לבקר אותה בסן
 פול דה ואנס, אבל זה לא קידם הרבה את ענייני. עניתי למפיק שאכנס
 לחנות ספרים לראות אם אני יכול למצוא ספר מתח מתאים ואשיב לו
 למחרת היום. נתקלתי בספר של ריצ׳רד סטארק בשם"אדום, לבן, כחול".
 צילמנו את שני הסרטים במקביל, עם אותו הצוות. יש אפילו כמה סצינות
 שצולמו לסרט אחד ועברו בסופו של דבר לסרט השני. ערכנו את שני
 הסרטים יחד באותם חדרי עריכה, עם שתי עורכות שונות. אני זוכר שאז
 התחילו להשתמש בסקוץ׳ טייפ להדבקות. אחת העורכות שלי אכן
 השתמשה בו. השנייה, אנייס גיימו, העדיפה את השיטה הישנה של הדבק.
 היתה זאת תקופה מוזרה בחיי, הייתי שואל את עצמי לעיתים קרובות
 מה עוד נותר לי לעשות, התנסיתי כבר בכל. ואז באה שנת 1968 וטיטאה

 את הכל.
 אפשר לומר שהסרסיפ שלך w נראו קצה כמו התחקירים העימונ8יי@

 שהיו מתפרסמים ב״נובל אובזובטר״.
 אמת, קראתי הרבה והתחקירים האלה עניינו אותי מאוד. באותה
 תקופה קניתי מקלט טלוויזיה, אני זוכר שטריפו אמר לי: "אתה צריך
 לראות דמויות ודברים שאינך רואה בקולנוע, זה ייתן לך רעיונות חדשים".
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 האם האמנת אז שהנושא האמיתי שלך הוא פני המציאות, שעתיד

 האיזוד הפאויסאי יכול להיות נושא לסרט?

 כן, נקודת המוצא יכולה היתה להיות סיפור של מישהו מוגדר או סתם
 ידיעה חדשותית. כל זה השתנה לאחר מכן, עם ״הסינית״, ״וויקאנד״ ומאי

 968ו.
 בשלב מאוחר יותר של הקריירה אתה עובר לבסיס קבוע בגרנובל ואחר

 כך לביתך, ברול. לפני כן נדמה היה שאינך מדגיש צורך בבסיס כזה, אתה

 עושה סרטים בזה אחר זה. לא הרגשת גם צורך לעבוד בשותפות עם

 מישהו אחו.

 נכון, כל זה קרה אחרי מאי 968ו. עד אז עסקתי בקולנוע. רק אחרי
 זה הבנתי שצריך גם להשתייך למקום מסוים, ושאתה צריך להבין מה
 פשר המקום שבו אתה נמצא. לשם כך, הצעד הראשון הוא לצאת לדרך
 ולמצוא את המקום. בימים שבהם עבדתי עם ז׳אן-פייו גוון או בתקופה
 המיליטנטית-כביכול שלי, חשבתי שמצאתי את מקומי, אבל גיליתי
 שאנשים רבים סביבי לא מצאו עדיין את מקומם שלהם. ואני כמובן
,(!accuse)התעניינתי בגורלם של נוודים אלה. בתקופה של ״אני מאשים״ 
 עוד לפני כולם, נלחמתי לעיתים קרובות על זכותם של הנוודים האלה
 להשמיע את קולם, כמו אותו כרטיסן ברכבת התחתית שכתב רומאנים.
 מאוחר יותר באה הפגישה של עם אן-מארי מיוויל שגם היא היתה זקוקה

 לבסיס, והיא שהזיזה אותי קדימה.
 בסרטים שעשית אז, כמו ״אשה היא אשה" או ״לחיות את תייה״,

 יש הרגשה שהיית מסוגל לצלם את היופי ב״תמימות״.

 היום אין לי הרבה חיבה לסרט כמו ״אשה היא אשת". לגבי ״לחיות
 את חייה״, אני יכול לומר שהוא מבטא תחושה שהיתה לאנה קארינה
 ולי שאנחנו יכולים להגיע לאיזשהו מקום יחד, וההרגשה הזאת עזרה

 לסרט כולו.
 מדוע תחושות החסד והחמלה שאפשר היה למצוא אז בסוטים שלך

 בלתי-אפשריות היום?

 ״אשה היא אשה״ הוא סרט אולפן שהיה נחמד מאוד לצלם. זאת היתה
 הפעם הראשונה שעבדתי באולפן, ואין ספק שזהו המקום הטוב ביותר
 לעבוד בו, אם יש לך מספיק זמן. הייתי חברו של ז׳אן-פייר מלוויל במשך
 כמה שנים, כאשר הוא החזיק עדיין באולפן פרטי משלו ברחוב ז׳נר.

 אחר כך הוא כעס עלי משום שתקפתי את סרטיו, אבל אני זוכר אותו
 עד היום לטובה. יכולתי לדבר איתו על נשים, גם אם זה היה בצורה
 עילגת, הוא עזר לי לפגוש נשים ואני הייתי זקוק לכך. הוא לא התייחס
 לכל העניינים הפרטיים האלה כאילו זה ״מחוץ לתחום״ וזה השפיע עלי.
 ב״שם פוטי כרמן״ יש משפט שאומד: "היופי הוא תחילת האימה

 שאנחנו יכולים לשאת״.

 זה משפט של המשורר דילקה, משפט שנתקלתי בו כאשר צילמתי את
 Sauve qui peut (la vie). שלחתי אותו לאיזבל הופר אחרי שגמרנו
 לצלם, עם תמונה מתוך הסרט. המשפט הזה הוא כמו מסדרון עם דלתות
 רבות שמאחוריהן חדרים נסתרים. ואתה אומר לעצמך: ראה כמה דברים

 נשאר עוד לגלות.
9 ו, היופי והאימה אינם מתמזגים כלל, 6 0 -  אבל באותם השנים, 967 ו

 יש תמונות של יופי ותמונות של אימה.

 היום זה מתמזג, ומה שאנחנו יכולים לשאת הוא מה שאנחנו יכולים
 להקרין, כלומר מה שאנחנו יכולים לדמיין לעצמנו ומראים לאחוים.
 זאת כנראה הסיבה שהיום, כדי לצלם את היופי, אתה צריך להעמיד

J e vous משהו בינו לבינך. למשל התמונה של נחיתת המטוס בסרט 

 salue Marie, כאשד מחיצה מפרידה בין המטוס לגין המצלמה.
 רציתי להראות מטוס נוחת, אבל עם זאת שייראה כאילו הוא ממריא.
 במקרה הזה צריך היה לשחק את המשחק של רוסליני, לא היתה ברירה
 אלא להציב את המצלמה במקום שבו היא מוצבת, ואם קורה שיש שם
 גם חיץ, זה רווח נקי. מן הרגע שזה מצולם, אפשר לקרוא בדימוי הזה
 סמל, כל האפשרויות פתוחות. ואפשר גם לא לראות שום דבר אחר מלבד

 מה שהעין רואה במבט ראשון.
 לדעתי, זה אומר שאי-אפשר עוד לדאות את היופי פנים אל פנים,

 כי אבדה לנו התמימות הדרושה לכך.

 ודאי. תמיד חלמתי על גרסה חדשה של ״אנג׳ל״(סרט של מרסל פאניול
- המתרגם), אבל אין לנו עוד שחקנים כמו שהיו אז. אפשר היה אולי
 לצלם את הסרט שוב בצפון אפריקה, אבל אז היה הכל משתנה. יש ספר
 אחר שחלמתי, כמו קולנוענים רבים אחרים, לעבד לקולנוע, ״יופיה של

 האדמה״ של ראמוז.

 קל1ד בראסר, נטלי בא״, גית׳ האלידיי היאן-לוק גודאר בצילומי "בלש"



 כשאתה רו&ה היום את הסרטים שעשו אז...
 אינני רואה אותם, אני לא צופה בהם מחדש כשמציגים אותם בטלוויזיה.
 כשאני בבית, אני מקליט לעיתים רחוקות מאוד משהו שמוצא חן בעיני
 ואולי ארצה לראות שוב בעוד שנתיים שלוש. אינני מקליט סרטים, בכלל
 אני סבור שזה לא דבר מומלץ במיוחד, אלא אם כן מישהו מבקש זאת
 ממני באופן מיוחד. לפני כמה ימים הקלטתי את ״טוני״ של רנואר רק
 משום שדיברתי על הסרט רבות עם אן-מארי וחשבתי שזה יעניין אותה
 לראות אותו. הקלטתי את "הנהר" משום שריווט אהב אותו מאוד, אולי
 אתבונן בו בעוד שנה ואולי לא. אבל לעולם איני הולך לקולנוע או פותח

 את הטלוויזיה לראות שוב את סרטי, זה מביך אותי.
 כאשר משווים את הסרטים שעשית בשנים 959-1967 ו לאלה שאתה
 עושה מאז Sauve qui peut, סרטים שמסמלים למעשה את תקופת
 הקולנוע השנייה בקריירה שלך, אפשר להבחין בתקופה השנייה הזאת

 במעין התקדמות שיטתית שמצביעה בבירור על הדברים שאתה מחפש

 ועל המטרות שהצבת בפניך. הרבה יותר קשה למצוא קו מקשר בין
 הסרטים שעשית החל מייעד כלות הנשימה״ ועד ל׳׳סינית". אולי משום

 3ך קשה לזכור את הסדר הכרונולוגי שלהם.
 גם אני מתבלבל לעיתים, למרות שלא עבר זמן רב כל כך מאז. הגיע
 הזמן שזה ישתנה, ואני מרגיש ש״בלש" הוא נקודת מיפנה בקריירה שלי.
 אבל כדי להשתנות כקולנוען צריך לחול שינוי מקביל בחיים האישיים,
 איני יכול להרשות לעצמי לדלג כל הזמן מספינה אחת לשנייה כמו שאני
 עושה עכשיו, כי בסופו של דבר אפול למים ואטבע. אולי זאת אשמת
 אחרים, אבל אני תמיד מוצא את עצמי על ספינות שעומדות לשקוע,
 וגם אם לא אני אחראי לכך אישית, יש ודאי משהו נסתר בתוכי שדוחף
 אותי לכיוון הזה. שלא לדבר על התחושה שיש לי לפעמים שהייתי יכול
 לעשות דברים שונים חלוטין, אולי עוד יותר מופלאים. אינני הולך יותר
 לראות את הסרטים של שטראו3 ושל ריווט משום שגם לגביהם יש לי
 הרגשה שהם לא עושים את מה שהיו צריכים בעצם לעשות. אני חושד
 שהסרטים שלנו היו יכולים להיות שונים, אחרים, ויש לי הרגשה שגם
 החיים היו יכולים להתנהל אחרת. למשל, שמשאיות המזון שנשלחות
 לאתיופיה יגיעו ליעדן. שולחים אותן אבל הן אינן מגיעות. וזה נוגע לכל
 ההיבטים של החיים. צריך היה לדבר בצורה טבעית על הצד הנסתר של
 הקרחון, ובחברת מי שיש לנו יחסים אישיים איתו צריך היה להתפתח

 משהו מעניין יותר ממריבות או לחלופין אהבה כנה אבל מסובכת.
 Sauve qui peut (la vie) ניסה להביע את הרצון לרדת מן הספינה
 שבה אני שט. זהו מין מעשה חלוצי, כמו במערבון שבו הופכים את
 הכרכרה ויורים לכיוון האינדיאנים. Passions היה עדיין מימד אוטופי
vous salue -כלשהו. הרבה יותר קשה העניין ב״שם פרטי, כרמן" ו 
 Marie. אותם הייתי משווה למסע בספינה לכיוון דרך למרוקו, כשלפתע
 מישהו אומר: ״לא, אני רוצה להגיע לסן טרופה ואיני מוכן לוותר". התוצאה
Je vous היא שהספינה טובעת. זה הובהר לי במיוחד במהלך העבודה על 
 salue, Marie כשגיליתי ספר עב כרס שאיש לא קרא אבל כולם מכירים,

 בשם התנ״ך.
 ל39י 67', 3ל אחד מן הסרטים שלך תי9ש ד3רים נ9ודי@. אר3עת

 הסרטים האחרונים מחפשים כולם אותו הד3ף.
 זה נכון, הם מהווים מין מקבץ. יש קצת יותר משקל, נקודת הכובד
 מונחת על בסיס סוציאלי שהתחלנו לגלות כשהיינו בגרנובל ואחר כך
 כאן, ברול. זה גס משקף את המצב שלי, באמצע הדרך בין צרפת לשווייצריה.
 אפשר לומר שזה עזר לי למצוא את השפה הטבעית שלי. זה משהו
 שמוצאים בסופו של דבר כשחיים בזוג. אצלי זה זוג ארצות, אבל יש לי
 הרגשה שזה עדיין לא מספיק, שהבסיס צר מדי. השינוי קשור גם לעובדה
 שאני גם מפיק. אולי זה מה שמצא חן בעיני אצל מלוויל, הוא היה

 ה»ם היה לך 3וה עם הקצ3 המסתרר ש3ו ע3דת 3שנים 59׳-67׳ז
 זה היה מרתק אבל גם מעייף מאוד, משום שזה בא על חשבון מערכת

 היחסים שהיתה לי עם אנשים אחרים, הכל צומצם ליחסי עבודה.
 מדוע? ה&ם משום ש3ל הםתרתורת הזאת השתלטה על החיים שלך?
 בהחלט. אני ממשיך להאמין במה שאמר דלוק: אם האמנות זה החיים,
 יש גם בחיים חלק מן האמנות. בין הציירים הגדולים היו כאלה שיצאו
 מדעתם ואחרים שחיו חיי משפחה מסודרים אבל הציורים שלהם עסקו
 בדברים שלא היו קשורים כלל לחיי המשפחה. רק רנואר הוא יוצא דופן.
 בציורים של רו33© אין כל קשר לחייו הפרטיים, אבל חייו של ואן גוך
 קשורים קשר הדוק לציורים שלו, ואפשר בהחלט לומר שבעצם לא היו
 לו חיים. לקום בבוקר בקיטון בארל, לצייר כל היום ולכתוב בערב לאח
 שנגמר לך הכסף, זה לא בדיוק חיים. היום הייתי רוצה לשפר הן את
 האמנות והן את החיים שלי, ביחד עם אנשים נוספים שמעוניינים באמנות
 כפועל יוצא של החיים. אין גבול למכמנים שאפשר למצוא בעולם התרבות,
 אבל הכל נובע מחיי היומיום, ובהם קשה לי מאוד להסתדר. אני מרגיש
Je vous salue, M מהווה עבורי סוף של תקופה. כשאני רוצה a r i e s 
 להיות אופטימיסט, אני אומר לעצמי שיש מאחורי 25 שנות קולנוע. אם
 אתה בן 25, אתה עדיין צעיר, וצריך לשמור על ההרגשה הזאת. זאת זכות
 גדולה להיות זקן וצעיר בעת בעונה אחת, להיכנס לבגרות ולזיקנה באותו

 הזמן.
Passion ,Sauve qui peut (la v, "שם פרטי, כרמן" i e )  הייתי אומר ^
Je vous salue, Mar הם ארבעה שלבים באותו הסולם, בו בזמן ies 
 שהסרטים שעשיתי לפני 68׳ היו כולם שלבים אבל כל אחד מהם בסולם

 אחר. והיום יש לי הרגשה שהגיע הזמן להחליף שוב סולם.
 גם SK הסולמות האלה היו קצףי3,0ל אחד 3ן של3 אחד 3ל3ד, צריך
 לומר שהינתת אות הסולמות שלך 33ל מקום. 3שנים מעטות 3ל3ד, 3ין
 1959 ל-967ד, הצלתת ל3דוק את הקולנוע על 3ל צדדיו. מעטים הקולנוענים
 שי3ולי@ לזקוף <לז3ותם, 3תקו9ה קצרה 3זאת, 3ל 3ך הר3ה חידושים

 33ל 3ך הר3ה כיוונים.
 האמת היא שאני די מופתע מן הדברים שלך. היום, יש לי הרגשה שלא
 המצאתי הרבה באותם הימים. אני חושב שההרגשה הזאת נובעת בעיקר
 מכל מה שנכתב על הסרטים שלי, ואני מודה שלא היססתי לעודד את
 כל אלה שכתבו כך. זה נכון שאני תמיד מנסה ללכת עד הסוף, לא רק
 בכיוונים שבהם אין עוד לאן ללכת, אלא גם במקומות שבהן רואים בבירור
 שאי-אפשר להמשיך וללכת. אפילו סיפורי האהבה, אני גורר אותם עד
 למצב שבו אתה מותש עד כדי כך, שאחרי 500 מכתבי אהבה, אתה נכסף

 להקלה שתהיה אם לא אכתוב כבר את המכתב הבא.
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 אבל קשה לי מאוד לראות מה באמת המצאתי באותה תקופה. עד כדי
 כך שיש לי לפעמים הרגשה שלא עשיתי כלום. לפעמים אני מהרהר
 בעובדה שאילו השכלתי יותר לשמור על זכויות היוצרים שלי, כמו שעשה
 טריפו, היה לי היום קצת יותר כסף. הייתי יכול לצאת לחופשה של שנה,
 לשלם את כל המיסים שאני חייב, לקנות מכונית, לחיות ולאכול כמו
 שצריך, לחלום בנחת על הסרט הבא שלי, להתקשר עם אנשים. אבל אני
 אומר לעצמי שכזה אני ואינני מתחרט על מאומה ואינני מקנא באיש.
 יש לי שליטה, במידה מסוימת, על כל הסרטים האחרונים שלי, מאז"הכל
 בסדר", אבל על כל מה שעשיתי לפני כן אני לא מקבל היום אגורה שחוקה
 אחת, חוץ מזכויות היוצרים שמבטיח החוק. מה לעשות, אי-אפשר לטפל
 כראוי בעשרים סרטים ולהמשיך לעשות חדשים. וזה היה ודאי מאמלל
 אותי, להקדיש את זמני למלאכה הזאת. אני אוהב את העסקים אבל לא

 את הארנקים.
 ספר קצת על כל פרשת התסריט של טדיפו ל״עד כלות הנשימה״.
 טריפו כתב סינופסיס קצר מבוסס על ידיעה שהופיעה בעיתונים.
 היתרון של הסינופסיס הזה הוא שהיה כתוב שחור על גבי לבן, כלומר
 היה מה להראות למפיקים. בהמשך, הוא שונה לחלוטין. תוך כדי הצילומים
 ביקשתי את עצתו בשניים או שלושה נושאים. אחרי הצלחת "400
 המלקות" הוא עזר לי, יחד עם מלוויל, לשכנע את המפיק בורגאר, שהיה
 מודאג מאוד מצורת העבודה שלי, שלא להפסיק את הצילומים. שניהם

 באו בקביעות לראות את החומר המצולם.
 מה שמוזר הוא שדווקא תסריט זה, שלא אתה יזמת אותו, מתווה את
 הקו המאפיין את היחסים בין גברים לנשים שאפשר למצוא לבל אורך
 היצירה שלך. כלומד, שלא היה שום צורך שתמציא את הסיפור בעצמך

 כדי שהוא יהיה שייך לך.
 כל הסיפורים שייכים לכל האנשים וכל אחד יכול למצוא את עצמו
 בכל סיפור. אילולא היה זה כך, לא היו קונים יותר ספרים, לא היו הולכים
 יותר לקולנוע ואיש לא היה מקשיב ל״סיפורי אלף לילה ולילה". טריפו
 לא השתמש אף פעם בחייו הפרטיים לסרטים שהוא עשה, ואני מניח
 שזה היה חסר לו מדי פעם. אני הגזמתי לכיוון השני, אבל אני יכול
 להתנחם בכך שאם שואלים אותי היום: "מה כל הסיפור הזה על היחסים
 בינך לבין הנשים האלה", אני יכול להתבונן בסרטים ולמצוא את התשובה.
 נעבור לשנים 68׳-74'. באותו זמן האמנת שהכתיבה היא בעיקר נשק
 פוליטי. אתה מתכחש לתואר שלך ^auteur (המושג שהגל החדש המציא
 כדי לתאר את הבמאי כיוצר האמיתי של סרט), וזה בא לידי ביטוי ברור

 בראיון שבו אתה מצהיר שהשימוש במונח הזה הוא מעין בגידה.
 אני עדיין מחזיק בדעה הזאת, אם כי במובן שונה, מבלי להכות על

 חטא ומתוך ניסיון להתמודד עם ההיבט המוסרי של העניין.

 אתה כותב, באותה תקופה, יחד עם ז׳אן פייר גורן, את "מכתב לג׳יין",
 שהוא הטקסט התיאורטי היחידי שכתבת, ארוך, מפורט, פדגוגי ובהיר
 מאוד. איך נכתב הטקסט הזה, שבו נדמה שאתה מאמין בכוח המשכנע

 של הכתיבה?
 הוא נכתב אחרי תאונת הדרכים שהיתה לי ואחרי צילומי"הכל בסדר״.
 היה בי ודאי צורך להתנסות פעם אחת בחיים בטקסט תיאורטי כדי לבסס
 את העבודה שלי. אבל זה היה כבר תחילת הסוף של התקופה המיליטנטית.
 יש בטקסט הרבה דברים נכונים שלא צריך היה לומר כפי שנאמרו שם.
 זאת היתה מעין"תוכנית עבודה משותפת", אם אפשר לכנות זאת כך,

 ואפשר להבחין היטב בהשפעה של גורן.
 כיצד התנהל שיתוף הפעולה בינך לגין גורן באותם השנים?

 זה היה בתחילת 68׳. גורן רצה מאוד לעשות סרטים אבל היסס, הרגיש
 שהוא צריך אב רוחני. כל אלה שעבדו איתי היו במצב דומה, היו זקוקים
 לדמות אב. בדיוק כפי שאצלי, החיפוש אחרי שחקנית ביטא את הכמיהה
 לבת ולעבודה בתוך חוג משפחה, כשהמשפחה היא כמובן הקולנוע. אבל
 הסתבר שזאת היתה הטעות שלי כי הקולנוע אינו משפחה, ודאי לא
 משפחה כמו כל האחרות. ייתכן שברגמן הצליח להגשים בתיאטרון את
 מה שאני חלמתי לעשות בקולנוע. כאמור, גורן היה זקוק בהתחלה לדמות
 אב, אחר כך הוא התחסן ותפס תאוצה בכוחות עצמו. זה היה מעניין
 משום שהוא משך לכיוון שונה והוא הטיל ספק בכישורי כבמאי. חוץ
 מזה, דיברנו בינינו על קולנוע אבל מזווית שונה לחלוטין מזו שבה ניסחו

.(Cinephiles) את עצמם חברי הסינפילים 
 על מה שוחחת עם השותפים שלך באותה התקופה, על הקולנוע או

 על החיים?
 דיברנו על קולנוע ועל הדרך שבה משתקפת המציאות בתוכו. אבל
 גיליתי עד מהרה שהם היו כולם בנים למשפחות בורגניות שלא באו מן
 המקום שממנו הם טענו שהם באים. כל מה שהם רצו זה לעשות קולנוע,

 להיות במאים, לזכות בזוהר ובתהילה.
 במה עזר לך גורן?

 היינו שניים. תמיד עשיתי סרטים בשניים. בהתחלה עם שרר, אחרי
 זה עם ריווט, אחר כך ב״מחברות הקולנוע", שם היו כולם יחד כמו להקה
 מוסיקלית. אחר כך, במשך תקופה מסוימת, לא היה איש לצירי. עם
 הנשים שחילקתי את חיי אז לא הצלחתי לא בזוגיות ולא ביצירה. הרגשתי

 כנראה, באותו רגע, צורך באח או אולי באחיין.
 מבחוץ היה רושם שבתקופה הזאת החלטת לוותר על הקולנוע.

 אבל למעשה עשינו אז עוד יותר מאשר קודם. מעולם לא חשבתי על
 השלב הזה בקריירה שלי כעל ויתור. הרגשתי שאני קצת אבוד, והעובדה
 שמצאתי אידיאולוגיה מנחה לא הפריעה לי. להיפך, זה עזר לי למצוא

 את עצמי ולמצוא דרכים חדשות להתקדם בהן.
 האם לא התחרטת אף פעם על מה שהיית צריך להשאיר מאחוריך
 כדי להצטרף למיליטנטים? על התוקף והעמדה שבהם זכית כ׳׳אוטד"

 והמעבר למצב של עוני יחסי?
 לא, גם משום שלא היתה לי הרגשה שאני עני יותר, מלבד אולי בתקופה
 שבה עשיתי את"הכל בסדר". גדז׳ד עזר לי, קצת לפני שעשיתי את הסרט.
 היתה לי הרגשה שאני אמן צנוע, אולי עני יותר, אבל מבחינה מסוימת
 גם עשיר יותר. היה לי בסיס משלי, מקום עבודה משלי, דברים שלא היו
 לי קודם לכן. בכל מקרה, תמיד ניצבתי בשולי התעשייה הקולנועית, וגם
 קודם לכן, מלבד כמה חברים ראיתי מעט מאוד אנשים, כלומר שהשינוי
 לא היה כל כך גדול עבורי. וחשבתי על מלאכת קולנוע לא פחות מאשר

 בעבר.
 איך הגיבו באותו השלב אנשי הקולנוע שהכרת בעבר, במיוחד המפיקים?

 הקשרים נותקו מהר מאוד, משני הצדדים.
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 a משך כל התקופה הזאת התפרנסת מן המקצוע שלד כבמאי קולנוע.
 איך הצלחת לעשות זאת?

 אינני יודע ממה התקיימו שאר המיליטנטים, ודאי בצניעות רבה, אבל
 כשהגיעו מים עד נפש היה לכל אחד מהם זוג הורים שבאו לעזרה. בחגים
 הרגשתי עוד יותר בודד מן הרגיל, כי כולם הלכו לבקר את המשפחות.
 אני ניצלתי את שמי כדי לקבל עבודה בטלוויזיה. בכל פעם שלא הספיקו
 למלא את מכסת ההפקות שלהם, היו מזמינים עוד תוכנית תרבות אצל
 גודאר. אחר כך הם סירבו להזמין עוד, משום שהסתבר להם שאף אחד
 לא רוצה לשדר את מה שאני עושה. אבל זה לפחות איפשר לי להתפרנס

 ולהמשיך בבימוי סרטים כל הזמן.
 האם עשית סרטי פרסומת כדי להרוויח קצת כסף?

 עשיתי אחד, אבל הוא מעולם לא שודר כי הוא היה ארוך מדי.
?(Ici et ailleurs)מה היה תפקידו של גורן ב״כאן ושם״ 

 זה סרט שצולם יחד עם גורן ושנינו עזבנו אותו. אבל מאחר שאני
 תמיד מסיים את מה שאני מתחיל, חזרתי לסרט חמש שנים מאוחר יותר
 עם אן-מארי מיוויל, בפאריס ואחר כך בגרו נבל. זה סרט משותף לי

 ולאן-מארי.
 באותה תקופה היו לך הרבה הצעות מחוץ לצרפת. מה קרה בקובה?
 קובה, זה היה 68׳-70׳ קצת לפני הסרטים עם ליקוק. הרעיון היה
 לצלם סצינות זהות בארצות הברית ובקובה. השותף הקובני צריך היה
 להיות מכון הקולנוע הלאומי שם. היו לי מאות פרויקטים מן הסוג הזה

 שאינני זוכר כבר.
 האם, במבט לאתור, היתה זאת תקופה מאושרת או די אומללה?

 לא היה לנו זמן להיות אומללים. לחיים הפרטיים היתה חשיבות גדולה
 אבל הם לא השפיעו ישירות על הסרטים. החלק הנסתר של הקרחון
 שקע עוד יותר, עמוק כל כך שהפסקנו להרהר בו. זה השתנה שוב בתקופה
 ״מספר שתיים״(Numero deux). הייתי מאמץ את ההגדרה של רוהמר

 לתקופה הזאת: באותם השנים לא חיינו כלל.
 האם המשכת באותה התקופה לקרוא את הספרים או לשמוע את

 המוסיקה שאתה אוהב?
 נדמה לי שבאותן השנים חדלתי לעשות דברים רבים מבלי להבחין
 כלל בכך, גם לקרוא וגם לשמוע מוסיקה. המוסיקה נחשבה לפרי אסור,
 אבל צברתי כל כך הרבה שעות האזנה לפני כן שהיה לי מלאי לא רע.

 מכל זה מצטיירת תקופה שרחוקה מלהיות מאושרת.
 אכן, והיום אני שואל את עצמי איך יכולתי לחיות כך במשך כעשר
 שנים. זה כמו אדם שחופר כדי למצוא נפט, הוא חופר וחופר ושום דבר
 לא יוצא וכל חבריו מנסים לשכנע אותו שיניח לזה, כי הרי ברור ששום

 דבר לא ייצא מזה.
 האם התעקשת כדי להוכיח להם שאתה צודק?

 גם אם צדקנו, היתה זאת טעות להוכיח את צדקתנו בדרך הזאת. טעיתי
 גם בכך שגררתי עימי אנשים נוספים שלא הבחינו בטעות שהם עושים.

 וגם אני לא הבחנתי בה, כאשר גייסתי אותם.
 העובדה שהקולנוע ה״נורמלי״ המשיך להתקיים מעבר לרחו3 ושר3י0

 אחרים המשיכו לעשות את סרטיהם כרגיל לא הפריעה לך?
 בכלל לא. אני הלכתי בדרכי שלי משום שנראה היה לי שזאת הדרך

 הנכונה.
 בשנת ו197 עברת תאונה קשה, היית מאוש9ז בבית הולי@ במשך כמה
 חודשיה, ולמרבה ה9לא יש 1וש@ שאתה מת״וז© לתקו9ה הזאת כאל

 תקופה מאושרת.
 זה כנראה עזר לי, הייתי זקוק לתקופה כזאת שמישהו אחר יטול את

 האחריות על חיי.
 ספר משהו על ההרפתקה האמריקאית שלך עט ליקוק ופנבייקר.

 יש דברים שצילמנו אבל לא נערכו מעולם. הם חיברו יחד את הקטעים
 שהיו להם והציגו את הסרט תחת שם אחר, אבל לא ראיתי את התוצאה
 אף פעם. העיקרון המקורי היה שאני מחליט מה עושים, אני מביים והם
 מצלמים מה שהם רוצים. אבל אני שנאתי את מה שהם צילמו וזאת אחת
 הסיבות שהחלטתי לעזוב את הכל. צריך לומר שהם היו אלה שקנו בזמנו

 את ״הסינית״ להפצה באמריקה.
 בסוף התקופה הזאת אתה מצהיר שאתה עובר לגרנובל כדי למצוא

 שוב את הזהות שלך.
 אני חושב שרק עכשיו מצאתי את הזהות האמיתית שלי ואני מסוגל
 לעשות את הסרטים שלי ולא סרטים של אחרים. במשך הרבה זמן עשיתי
 סרטים של אחרים במקום לעשות את הסרטים שלי. עשיתי אולי את
 הסרטים שהם לא עשו, אבל אילו היו עושים אותם זה היה יוצא יותר
Je vous salue Marie,טוב ממה שאני עשיתי. זה נכון גם לגבי סרט כמו 
 וכבר אמרתי לאנשי הכנסייה שבעצם הם היו צריכים לעשות את הסרט

 הזה.
 למראה Comment 5a va שעשית בגרנובל מתקבל הרוש@ כאילו
 עברת סידרת חינוך מחדש, או שמא צריך לקרוא לזה שיקו0 אחרי מחלה.
 איך הצלחת לשוב ולהשתלט על הכלים היסודיים של הקולנוע אחרי

 כל שנות המיליטנטיות שלך?
 כנראה שהנוכחות של אן-מארי מיוויל, שראתה בגרנובל תחנה בין
 פאריס שרצתה לעזוב ושווייצריה שאליה רצתה להגיע, היא שעזרה לי
 להתגבר. זאת, וכן הנוכחות של ז׳אן-פייד בוביאלה, שבאותו זמן ראינו

 בו חבר.
 המעבר דרך גרנובל סימל ג0 מעבר דדך עבודה בווידאו.

 מאז ומתמיד עקבתי בעניין אחרי חידושי הטכניקה, והווידאו פתח
 בפני דרכים חדשות לגשת לקולנוע. עוד בפאריס, בתקופת ״הסינית״,
 התחלתי כבר לבדוק את האפשרויות של הווידאו. חשבתי על אפשרות
 לשלב את זה בסרט, להראות את הדמויות השונות שמצלמות אחת את
 השנייה ובודקות אחר כך את התוצאות. כבר הייתי ער לאפשרויות של
 הווידאו ורציתי מאוד לעבוד בתחום הזה, אבל הציוד לא היה עדיין
 בנמצא. אחר כך, בשנים 68׳-74', רכשנו המון מכשירי וידאו שחילקנו
 לפלסטינים, לפועלים, בכל מקום אפשרי, הפכנו להיות מפיצים נמרצים

 של חומרי וידאו.
 איך יכולת לרכוש את הציוד הדרוש לן בגרנובל?

Numero deux ,השתמשנו במקדמות שקבלנו עבור שני סרטים 
.Comment 5a va -ו 

 האם בכל התקופה הזאת שבה עשית סרטי וידאו לא הדגשת אף פעם
 צורך לעשות סרט קולנוע?

 פגשתי את טו0 לאדי, שהכרתי קצת, הוא עובד בדרך כלל עבור קופולה
 וחשבתי שאולי אוכל לעשות סרט בארצות הברית. אבל אחרי שנה הסתבר
 שזה בלתי-אפשרי וחזרתי. אן-מארי היא זאת שדחפה אותי לעשות סרט

.Sauve qui peut (la vie) נורמלי, שהיה בסופו של דבר 
 3סדטים 23!ו ״6 פעמי® 2" או"צר9ת ־ הלוך ושוב״ נדמה שאתה חוזר
 לגישה מוקדמת של הגל החדש: התבוננות במיקרו ״ שני ילדי0, צל@

 חובב, איכר י כדי להסיק דרכם מסקנות על המאקרו.
 כשעשיתי את ״6 פעמים 2״ האמנתי שנושא הסרט יובן מתוך מכלול
 הבעיות שאני מעלה. ב״צרפת ־ הלוך ושוב״ הנושא היה כבר ברור יותר.
 היו3ו, כשחוש3י0 על "6 9עמי@ 2״, מה שזוכרי@ הוא אוסף של אפיזודות.

 מה צריך היה להיות האופי של ה9רויקט כולו?
 לא היה דבר כזה. המכון האודיו-ויזואלי הלאומי(INA) קיבל הזמנה
 לשישה זוגות סרטים עבור ערוץ הטלוויזיה השלישי בצרפת. הם שאלו

 אותי אם אוכל לספק להם את הסחורה תוך חודשיים.



 עניתי להם שאי-אפשר לעשות סרט של שעה בחודשיים, אבל קל יותר
 לעשות תריסר. זה נכון שראיון של שעה דורש הקלטה של שעה, אבל
 כאשר אתה רוצה לעשות דיוקן של אדם באורך שעה, זה כבר דורש הרבה
 יותר זמן. תריסר סרטים, יותר קל. הגשנו להם הצעה, והם קיבלו אותה.
 האם מה שהרגשת כשהציגו את הסדרות האלה בטלוויזיה היה דומה

 לתחושה שלאחר הצגת סרט חדש שלך בקולנוע?

 במקרה של"6 פעמים 2", בהחלט כן. לגבי"צרפת ־ הלוך ושוב" התשובה
 שלילית. הציגו את זה כסרט של גודאר, ולא זאת היתה הכוונה.

 האם חידשת, באותו שלב, את הקשר שלך עם עולם הקולנוע?

 כן, עם מאוין קרמיץ. לכן הוא התערב בהפקת Sauve qui peut. מה
 שראה בטלוויזיה מצא חן בעיניו והוא האמין שנוכל לעבוד יחד.

 כתבת אז מעט מאוד. אולי משום שהווידאו דורש פחות כתיבה, אפשר

 לעמוד מול המצלמה ולומר את מה שיש לך להגיד.

 אמת, יש ב״6 פעמים 2" טקסט עלי, והוא נושא את השם "ז׳אן-לוק".
 כמעט ולא התואיינת אז. האם העיתונאים לא באו אחריך לגונובל?

 מנקודת המבט שלהם, מה שעשיתי נחשב לתת-קולנוע. אני עדיין
 אוהב מאוד את ״צרפת ־ הלוך ושוב״. כשעשינו את הסרט, באמת האמנו
 בווידאו ובמה שהוא מסוגל להעניק לנו, בקשר שבינו לבין הקולנוע. לפני
 שניגשנו לצלם את Sauve qui peut התלבטנו משך חודש ימים אם
 לעשות את הסרט בפילם או בווידאו. ערכנו אפילו הצבעה בין אנשי
 הצוות כדי לבחור בין שתי האופציות. אולי היתה זאת עוד אשליה, שבאה
J אפשר אולי לומר שהתקופה שקדמה e vous salue, Marie לקיצה עם 
 ל-68׳ היתה נטולת אשליות. אחר כך באה תקופה ארוכה יותר, שבה

 שגינו באשליות.
ל האשליות של התקופה המיליטנטית או של תקופת  אתה מדבר ע

 הווידאו?

 שני המקרים די דומים ואפשר למצוא את שניהם בפרויקט שהיה לנו
 על מוזמביק.

 בגרנובל שאפת להגיע למצג של שליטה מוחלטת על כל היבטי ההפקה:

 המקום, הציוד, הענודה, הכל תחת הידיים שלך ואתה מספק את המוצר

 המוגמר.

 זה הרווח היחידי ־ להיות חלק מן הכל מה שנעשה. זאת הסיבה שניסיתי
 לבנות יחסים שונים עם המפיק אלן סארד. קיוויתי שהדברים לא יהיו
 מגודרים בנוקשות, כמו ברוב ההפקות: תסריט כתוב עם שותף אחד,
 צילום עם שותף שני, עריכה עם שותף שלישי, מעבדה, הפצה, וכן הלאה.
 נספח העיתונות אינו מכיר, ברוב המקרים, את העורך שלא פגש מעולם

 או את עוזר הבמאי.
 נגונובל כתבת ארבע פעמים תוך שנתיים את הפרויקט שלך עם דיאן

 קיטון.

 טרחתי במשך שנה ומחצה לשכנע את דיאן קיטון. בהתחלה אמרה
 "כן״, אחרי שנה התחרטה וסירבה. אילו נתנה את הסכמתה, התוכנית
 כולה היתה מתגשמת בלי בעיות. יש ארבע גירסאות לתסריט, שהשתנה
 בכל פעם מחדש. העובדה שגם הסיפור השתנה בהתאם הפחידה אותה

 מאוד.
 האם השתמשת בחלקים מן התסריט הזה לסרטים אחרים?

 לא, זה היה יותר מדי אמריקאי.
 איך התנהל המענר מגרנונל לרול, נשווייץ? המודל לעבודה, אנז אני

 מנין נכון, הוא דומה: אתה מחזיק נמקום, בציוד וככל השאר.

 בהתחלה עדיין קיווינו לעשות משהו בווידאו. ניסינו לשתף פעולה
 עם מישהו מז׳נבה, אבל הכוונות שלנו היו שונות מדי זו מזו. בסופו של
 דבר חזרנו לציוד הבסיסי של הקולנוע, סביב שולחן עריכה, כשאנחנו

 מתרכזים יותר בקול מאשר בתמונה.

 מצלמת הווידאו ממשיכה ללכת אתך גדול, אבל עכשיו תפקידה העיקרי

 הוא להתגונן כקולנוע.

 הווידאו עזר לי להבין את העבודה שלי בקולנוע בצורה אחרת, בעיקר
 במה שנוגע לשילוב בין הקול והתמונה. עם וידאו חוזרים לבסיס פשוט
 יותר, בעיקר כשמדובר בהקלטה של הקול והתמונה בעת בעונה אחת.
 בעיני רוב אנשי הקולנוע, קול ותמונה הם שני דברים נפרדים. בעיני,
 גם אם הם נפרדים טכנית, הם שלובים במשמעותם, כשהמטרה להסתפק
 ולהצטמצם, הן בקול והן בתמונה, ובמקום לעבוד על עומק של כל אחד
 מהם בנפרד, לעבוד על התפתחות שלהם יחד לאורך זמן. כך יכול לקרות
 שכאשר מערבלים את הקול משני מקורות סאונד בלבד, העבודה היא
 מורכבת ומסובכת יותר מזאת הדרושה כדי לעבוד עם הרבה מקורות
 סאונד. לא פעם אתה מופתע בחדר העריכה מן האלמנטים שאתה עצמך
 הכנסת, וצריך לא פעם להכין את הסאונד מחדש כדי להגיע לתוצאה
 המתבקשת. קראתי פעם שמאהלר היה נוהג לשנות את הפרטיטורות

 שלו אחרי הביצוע החי הראשון של היצירה.
 אגל מאז שאתה ברול, אין עוד קו יצור של סרטי וידאו, הוא משמש

 לך רק כדי להכין את סרטי הקולנוע שלך, או כדי להתייחס אליהם לאחר

 מכן.

 גיליתי שאנשי הקולנוע ואנשי הווידאו מסרבים לעבוד יחד, ממש כמו
 היחסים בין מוסיקה קלאסית ומוסיקת רוק, ואני אינני מאמין שאפשר
 לכפות דברים. היום אנחנו מקווים לפתח את הקול באמצעות ציוד משוכלל
 יותר, לרכוש גם מצלמה משלנו ולעשות הכל בעצמנו, מלבד עבודת

 המעבדה. חלום ישן שהיה פעם לאנשים כמו צ׳פלין או פאניול.
 אני מגין שהרעיון של הפקת וידאו התחלף בהפקת קולנוע?

 כאן אפשר לעשות סרט בנחת, ללא חשש וללא ההפרעות הבלתי-פוסקות,
 ובעיקר ללא הפעלת לחץ חיצוני שמשפיע לא מעט גם על הצד האסתטי
 של הסרט. בתנאים כאלה, כל מה שנותר הוא לעשות את אותם הדברים

 שכל מכונה או האנשים שמשרתים את המכונות יכולים לעשות.
 נימים אלה אתה עודך את"גלש" בגפך.

 כן, אני עובד לבד. שכרתי אמנם עורכת אבל אין מספיק עבודה עבורה.

 אם כל מה שנדרש הוא לסווג את הצילומים ולסדר אותם, חבל על זמנה.
 אני אמשיך לבד, כפי שעשיתי בשלושת הסרטים האחרונים שלי. בנקודה
 הזאת אני מסכים עם קופולה, גם אם אצלו הכל גדול יותר ויומרני יותר.

 אם אינני טועה, יש שוט אחד שצילמת באולפנים של קופולה?

 אכן, הוא רצה לאמץ את תוכנית הסרט האמריקאי, אבל בסופו של
 דבר לא יצא שום דבר מן העניין. אבל צילמתי שם שוט אחד באולפן
 שלו, שוט שאפשר למצוא בתסריט של Passion. בשלב מסוים חשבנו
 על האפשרות לצלם את כל הסרט הזה בארצות הברית. זה היה בסך הכל
 טסט. הגעתי לשם ביום שבת, הוא העמיד לרשותי את האולפן ואת הצוות

 שלו, זאת הפעם היחידה שצילמתי בהוליווד וזה היה בהחלט נעים.
 איך אתה מצליח למצוא את ההון הדרוש כדי להמשיך ולהפיק סוטים

 בשרשרת?

 סרט שעולה 4 מיליון אפשר להפיק גם ב-3. אם עושים את החיסכון
 הזה, אפשר להשקיע את השאר בחומר גלם, וזה סכום עצום למטרה
 זאת. נדמה לי שאנחנו, כאן, עדיין חברה שמשקיעה יותר מכולם. עוד
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ט ר י ו  דנ

 ז ׳ א ן ־ ל ו ק ג ו ד א ר - ע

 היום, ו4 שנים אחרי צאתו להקרנות של "עד כלות הנשימה״, סרטו
 העלילתי הארוך הראשון של ז׳אן-לוק גודאר, קשה אולי להבין את
 עוצמת החוויה הקולנועית שהביאה עימה הצפייה בסרט זה, סרט שעבור
 יוצרי קולנוע צעירים ברחבי העולם הפך להיות למניפסט אידיאולוגי,
 תמרור גבול היסטורי שהפריד בין הקולנוע שלפני גודאר והקולנוע
 הפוסט-גודארי. יוצרים צעירים כמו גדגדדו ברטולוצ׳י באיטליה, אנשי
 הסינמה נובו בברזיל (גלאובר רושה), ומאוחר יותר גם במאי הקולנוע
 הגרמני החדש (דיינו ותר פאסביגדר, וים ונדרס), ראו בגודאר את המורה
 האידיאולוג, הפילוסוף, פורץ הדרך ששבר את חוקי הקולנוע הקלאסי
 והציע שפה חדשה, בוטה, מהירה וקולחת, אופן חדש לספר סיפור
 קולנועי, אופן אחר לטפל בדמויות: לא רק ניתוח פסיכולוגי אלא גם
 ייצוגה של ההתנהגות החיצונית, חשיפת החרדות והתשוקות של הגיבורים.
 הקולנוע של גוראר היה הקולנוע של ההווה, קולנוע המתרחש בהווה
 (גם אם מדובר בסרט מדע בדיוני), קולנוע שבו כל שוט וכל תנועת
 מצלמה מגדירים את עצמם מחדש תוך כדי צילום ותוך כדי הצפייה
 באולם הקולנוע. ״עד כלות הנשימה" לא היה רק סיפור אהבה בין פושע
 קטן שהסתבך ברצח וצעירה אמריקאית בחוצות פאריס, אלא גם הצהרה
 על מהות הקולנוע ששואל מחדש מהו קלוז-אפ, מהי תנועת מצלמה,

 מהי עריכה, מהו ג׳אמפ קאט, מהו הנראטיב הקולנועי.
 "עד כלות הנשימה" היה סרט על קולנוע, סרט על הטכניקה הקולנועית
 וגם סרט על שחקניו, סרט על השחקנית ג׳ין ©י3רג שלדברי גודאר בעצם
 המשיכה את הדמות שגילמה ב״שלום לך עצבות" של אוטו פרמימף.
 החל מסיקוונס הפתיחה המהמם של הסרט זהו קולנוע שהולך ונברא
 מול עיני הצופים. מייד לאחר כותרת שם הסרט וההקדשה לאולפן
 "מונוגרם״ לצלילי קטע ג׳אזי של מדטיאל ©ולאל עוברים היישר ללא כל
 רשימת קרדיטים לתמונה הראשונה של הסרט, ציור של נערה בלבנים
 תחתונים בעיתון המסתיר את פניו של מישל (ז׳אן פול בלמונדו) וקולו
 הנשמע מאחוריו"אחרי הכל, אני מטומטם...״ ומיד אחר כך נחשפות

 מאחורי העיתון פניו עם המגבעת השמוטה על עיניו.
 בספרו על הגל החדש (977ו) אומר ג׳יימס מונקו, שלטוב ולרע גודאר
 הוא הג׳ויס, השנגרג והפיקאסו של הקולנוע, "אבל הוא גם יותר, שלא
 כמו אותם גיבורים מוקדמים יותר הוא מרד במעמדו, הוא חלף על פני
 התפיסות המיושנות של האבסטרקט והאוואנגארד אל שטח חדש
 לחלוטין. הוא חוזה קולנוע שהוא מעבר להתקדמות קפיטליסטית,

 אבסטרקטיות ואוואנגארדיזם״.
 גודאר הוא יוצר שמתחדש ללא הרף. נוטים לחלק את יצירתו לתקופות
 על פי העקרונות האידיאולוגיים והאסתטיים שהנחו אותו ועל פי האנשים
 שאליהם התחבר במשך השנים. דברי יתמקדו אם כן בתקופה הראשונה
 המוקדמת של יצירתו, שניתן לתחום אותה בין "עד כלות הנשימה"
 ב-959ו ועד ל״וויקאנד״ ב-968ו ולו בגלל הכתובת שמסיימת את הסרט
 האחרון: "סוף הקולנוע". לאחר פרק זה ביצירתו באה התקופה המיליטנטית
 מארקסיסטית שבה חבר גודאר לז׳»ן-9ייר גורן ולקבוצת"דז׳יגה ורטוב",
 ולאחריה עיסוקו בווידאו ושותפותו עם אן-מארי מיוויל, ועד לשלב

 הנוכחי שלאחר ההיסטוריות הקולנועיות שלו.
 מבחינת ההשפעה שהיתה לקולנוע של גודאר מדובר ביוצר החשוב
 ביותר לפחות מאז רוסליני וסרטי הניאו-ריאליזם בסוף שנות ה-40.

ת מ ד ק ו מ ו ה ת ר י צ  ל י
 דומה שמאז שנות ה-60 לא קם יוצר קולנוע נוסף שהשפעתו כה מכרעת
 על התפיסה של המדיום הקולנועי, ולא היה קולנוען נוסף שהשפיע
 כמוהו על התפיסות האסתטיות והתיאורטיות של הקולנוע. מהמאפיינים
 הבולטים של גוראר היא הפתיחות שלו והיכולת לשאול שאלות ולחקור
 כל מהלך ביצירתו. גודאר היה פתוח תמיד לשינויים ולחידושים, לתיאוריות
- סמיולוגיה, מארקסיזם, פמיניזם ופוסטמודרניזם. התייחסותו לעריכה
 ושבירת החוקים הקלאסיים שלה היתה מהמאפיינים הבולטים של
 תקופתו המוקדמת. למשל, הוויתור על השימוש בשוט ובשוט נגדי בקטעי
 שיחה. ב״זכר - נקבה"(965ו) הוא מצלם דיאלוג שלם שבו רואים רק
 את פניה של הגיבורה (שאנטל גויה) כאשר קולו של הגבר שעמה נשמע
 רק ברקע. בקטע דיאלוג נוסף בסרט הוא מתמקד לפרקי זמן ממושך רק
 בפניו של אחד הדוברים, ואינו עובר לסירוגין בעריכה או בתנועת מצלמה
 אל הדובר השני כפי שהיה מתבקש על פי החוקים המקובלים. אלמנט
 חדשני אחר בולט כבר ב״עד כלות הנשימה" - היחס של גודאר אל שפת
 הדיבור, השימוש שהוא עושה בסלנג עכשווי ויומיומי, וזאת בצד ציטוטים
 מטקסטים קלאסיים, או בקטעי ראיונות עם פילוסופים ששובצו בסרטיו.
 גודאר לא היה הראשון מחבורת המבקרים אנשי הגל החדש שנחשף
 לציבור. לפניו הופיעו סרטיהם של קלוד שא3רול("סח׳ היפה" ו״הדודנים״),
 9ר3©ואה טרי9ו(״400 המלקות") וגם אלן רנה ("הירושימה אהובתי"),
 שאמנם לא היה מאנשי החבורה אבל היה מסימניה של הרוח החדשה
 בקולנוע הצרפתי(?יאק ריווט החל לצלם את "פאריס שייכת לנו" לפני
 סרטו הראשון של גודאר, אבל הסרט יצא למסכים רק ב-1961). אבל
 כבר בתחילת הדרך ברור היה שגודאר הוא הרדיקאלי בחבורה, החדשן
 שבה, שהציע כתיבה וקריאה מחודשת של המדיום, יוצר של קולנוע
 מודרניסטי אלטרנטיבי לקולנוע של המיינסטרים. כך טען פיטר הלן
, שדן בהבדלים שבין ( C o u n t e r Cinemas (1972 במאמרו הידוע על 
 המיינסטרים לקולנוע שמנוגד לו, הקולנוע של גודאר הוא קולנוע הפועל
 על פי עקרון הניכור הברכטיאני, קולנוע החושף את אמצעי הייצור שלו,
 קולנוע של פתיחות לעומת סגירות, קולנוע של אי-תענוג לעומת תענוג,
 קולנוע של ריאליזם לעומת פיקציה וכוי. החשיפה של אמצעי הייצור
 פותחת, לדעת וולן, את הטקסט הקולנועי לשפע של פרשנויות ומשמעויות.
 השימוש בעקרון הניכור איפשר לגודאר לפתוח את הטקסט שנקבע בידי
 האידאולוגיה הדומיננטית לאינטרפרטציות שונות, דבר שגם מסייע
 בטרנספורמציה של הצופה מפסיביות לאקטיביות, ללקיחת חלק במעשה

 האמנותי.
 סצינת הפתיחה של ״הבוז"(1963), שהוא מבחינה אסתטית דווקא
 מסרטיו היותר קונבנציונליים של גודאר בתקופה המוקדמת (והסיבה
 היא שמדובר בהפקה גדולה יחסית לסרטיו האחרים של גודאר,
 קופרודוקציה איטלקית-צרפתית של המפיקים קרלו 0ו3טי וז׳ורז' דח
 3ורגאר, ועל כן הסרט פחות נסיוני אם כי לא פחות חתרני במסריו,
 בהתייחסותו להיסטוריה של הקולנוע ולחברות ההפקה), היא דוגמא
 לרפלקסיביות שבסרטי גודאר המוקדמים. לאחר כותרת עם שם הסרט
 באה הסצינה הראשונה, שוט ארוך שבו צוות הצילום בראשותו של הצלם
 ר^ול קוטאד (צלמו הקבוע של גודאר בסרטיו הראשונים) מצלם טרקינג
 שוט של השחקנית ג׳ורג׳יה מול באולפני ציינה צ׳יטה ברומא. המצלמה
 הנעה על גבי מסילה מתקרבת באיטיות אל חזית התמונה עד לקלוז-אפ
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 שבו קוטאר מפנה את עדשת המצלמה לכיוון הצופים. האופן האגרסיבי
 שבו המצלמה מצלמת-מתבוננת בצופים מאפיינת את אופיו החודרני
 מציצני של המדיום. השוט מלווה בווייס-אובר של גודאר הקורא את
 שמות שחקני הסרט והצוות הטכני(בדומה לאורסון וול® ב׳׳האמברסונים
 המופלאים"), ומסיים בציטוט הלקוח מאגדרה ma[: "הקולנוע מחליף
 את המבט שלנו לעולם התואם את תשוקותינו - ׳הבוז׳ הוא סיפורו של
 העולם הזה". גופה העירום של בריז׳יט בארדו בסצינה שבאה מייד אחר
 כך הוא אכן ביטוי לתשוקות שבציטוט. בסצינה זו אכן נחשפים אמצעי
 הייצור, ו׳׳הבוז" כולו הוא סרט שמוקדש לחשיפת המנגנון הקולנועי.
 עוד בראשית דרכו הקולנועית הדגיש גודאר שהוא רואה את עבודתו
 כבמאי כהמשך ישיר לכתיבה הביקורתית שלו על קולנוע: "במקום לכתוב
 ביקורות אני יוצר סרטים, אבל המימד הביקורתי נכלל בתוכם. אני רואה
 בעצמי כותב מסות, מפיק מסות במתכון של רומאן, או רומאנים במתכון
 של מסות: אלא שבמקום לכתוב אני מצלם אותן. אם הקולנוע ייעלם,
 אקבל את הבלתי-נמנע ואפנה לטלוויזיה. אם הטלוויזיה תיעלם, אחזור
 לעיפרון ולנייר. קיימת המשכיות ברורה בין צורות הביטוי. כולן הן אחד״
 (גודאר בראיון 962ו). אם כן, לא מפליא השימוש הרב שעושה גודאר
 בווייס-אובר בסרטיו, בדרך כלל בקולו שלו. ב״לחיות את חייה" (962ו)
 הוא כולל סצינה ארוכה שבה הוא מוסר פרטים סטטיסטיים על הזנות
 בפאריס. ביישניים או שלושה דברים שאני יודע אודותיה"(966ו) גודאר
 מלווה את הסרט בקריינות שאותה הוא אומר בלחישה, שבה הוא מדבר
 בין הייתר על תהליך העשייה של הסרט, על תמונות, ועל האינטראקציה
 שבין תמונה למלה ועל יחסי הגומלין שבין סימנים ומסומנים, כאשר
 הקריינות (וגם הדיאלוגים) נקטעים מדי פעם על-ידי רעשן של מכונות
 הבנייה (ה׳׳אודותיה׳׳ שבשם הסרט מתייחסת לפאריס או לפרבריה, והיא
 נוכחת לאורך כל הסרט). ב״זכר ונקבה" עושה גודאר שימוש לא שיטתי
 בווייס-אובר של שני גיבורי הסרט (?׳»ן-9«ף ל^ו ושנטאל גויה).
 מרבים לדבר על העריכה והג׳אמפ קאטים של גודאר, העריכה הקופצנית
 שאיפיינה את "עד כלות הנשימה״, אבל הניסיונות המרתקים שהוא ערך
 בשימוש בסאונד הם שהפכו את גודאר לחדשן ומהפכן של ממש. ב-962ו
 פירסם ז׳אן קולה מאמר שבו הוא דן במהפכה שעשה גודאר בהקלטת
 סאונד, בכך שהקפיד להקליט סאונד ישיר ולא לשפר את איכות הסאונד
 באולפן ההקלטה. ״הרעיון של גודאר היה פשוט״, כתב קולה, "להחיל
 על הסאונד אותן דרישות כמו על הצילום. לתפוס את החיים כפי שהם
 נראים וכפי שהם נשמעים - באופן ישיר". כפי שקוטאר חייב היה
 להתנתק מהמסורת של "הצילום היפה", כך עשה גם מקליט הסאונד
 גי וילה ב״לחיות את חייה". בין התגובות המוקדמות ל״לחיות את חייה"
 היו שהתלוננו על איכות הקול הגרועה. כבר הסצינה הראשונה, כאשר
 נאנה משוחחת עם גבר בבאר (השניים מצולמים עם גבם למצלמה),
 משתלבים קולות הרחוב בדיאלוג ומקשים לעיתים לשמוע את הנאמר.
 ב״אשה היא אשה״(ו96ו) משתמש גודאר בשיר של שאדל אזנבור כדי
 לבטא את רגשות הגיבורים אנג׳לה (אנה קארינה) ואמיל (ז׳אן קלוד
 3רי»לי), ובעוד השיר מתנגן ברקע הוא עובר מפניה לפניו לסירוגין.
 שימוש דומה הוא עושה בשיר של ז׳8ן 9רה ב״לחיות את חייה״. המצלמה
 מתרכזת בפניה של נאנה (אנה קארינה), ומדי פעם על המסובים בבאר,
 כאשר ז׳אן פרה עצמו, המופיע בהופעת אורח קצרה, ניצב ליד הג׳וק
 בוקס המשמיע את שירו המספר סיפור אהבה פשוט פרולטרי-פרברי
 פאריסאי. באותו סרט, כאשר נשמעות לפתע יריות תת-מקלע ברחוב,
 הופכת תנועת המצלמה לקופצנית לקצב היריות. בסצינה נוספת ב׳׳לחיות
 את חייה" מבטל גודאר לחלוטין את קולותיהם של נאנה ומאהבה הצעיר,

 והדיאלוג נמסר באמצעות כתוביות על המסך על רקע מוסיקלי.

 גודאר שבר את המחיצות המסורתיות בין הפיקטיבי לתיעודי, בין
 השחקן במציאות לדמות שהוא מגלם בסרט. החל מ״עד כלות הנשימה"
 כוללת אסטרטגיית הטשטוש בין יתר השחקנים שפונים ישירות אל

 המצלמה או דמויות אקראיות שעונות על שאלות בדומה לסרטים
 תיעודיים. התחושה היא של קולנוע ספונטני, ישיר ובלתי-אמאעי.
 ב״שניים או שלושה דברים שאני יודע אודותיה״ מציג גודאר את השחקנית
 מקרינה ולאדי ואומר בווייס-אובר: "זוהי מרינה ולאדי. היא שחקנית.
 היא לובשת סוודר כחול-אפור עם שני פסים צהובים. היא ממוצא רוסי.
 שערה יכול להיות חום בהיר או כהה, אני לא לגמרי בטוח". ואז, בסצינה
 שבאה אחר כך, נשמע שוב קולו הלוחש של גודאר: ״היא מביטה עתה
 ימינה. לא שזה חשוב. וזוהי ז׳ולייט ז׳אנסון. היא גרה כאן. היא לובשת
 סוודר כחול-אפור עם שני פסים צהובים. שערה יכול להיות חום בהיר
 או כהה, אני לא לגמרי בטוח״. כלומר, ז׳ולייט, עקרת הבית המשלימה
 את הכנסתה בזנות כמו עוד כמה מחברותיה, היא גם השחקנית שמגלמת
 אותה. ז׳ולייט פונה מדי פעם בדיבור ישיר אל המצלמה ומדברת על
 תחושותיה ותשוקותיה כפי שעושות שחקניות הממלאות תפקידי משנה
 קטנים בסרט, שמפנות את מבטן אל המצלמה ומוסרות פרטים על עצמן

 ועל חייהן.
 בצד הטשטוש שבין הפיקטיבי לתיעודי מוסרות גם מחיצות שבין
 האמנות לחיים, וזאת באמצעות שפע הציטוטים הישירים והעקיפים
 בסרטיו מטקסטים שונים - ספרותיים, קולנועיים, מהאמנות הפלסטית
 (פיקאסו, רגואו ולסקז), ב״לחיות את חייה״ משלב גודאר קטע מתוך
(  סיפור מאת אדגו אלן פו(״הפורטרט האובלי״). ב״פיירו המשוגע" (965ו
 מצוטט פדדיקו גדסיה לורקה. ב׳׳אלפאוויל"(965ו) מובא ציטוט מספר
 שיריו של פול אלואו ״בירת הכאב", והדוגמאות עוד רבות. בצד הטקסטים
 מאמנות"גבוהה" כולל גודאר גם ציטוטים מהתרבות"הנמוכה״: פרסומות,
 פוסטרים ושלטי פרסומת, שלטים מאירים, כאשר גודאו מצלם לעיתים
 רק קטעי מילים המעניקים לכתוב משמעות חדשה. ב׳׳פיירו המשוגע״
 משתעשעים פרדיננד (ז׳אן פול בלמונדו) ומריאן (אנה קארינה) בסגנון
 גיבורי ספריו של ז׳ול ורן ומחקים גיבורי רומנים משטרתיים פופולריים.
 ב״אלפאוויל״ בולטת השפעתן של סדרות קומיקס בסגנונו של הסרט

 שמכיל אזכורים לדמויות קומיקס כמו דיק טרייסי ופלאש גורדון
 בצד כל אלה בולטים הציטוטים או ההצדעות שערך גודאר לסרטי
 קולנוע, הן לקולנוע ההוליוודי שהיה נערץ על אנשי הגל החדש והן
 לקולנוע אירופאי, קולנוע אקספרסיוניסטי גרמני("אלפאוויל"), ווברטו
ל דרייו (הסצינה  ווסליני ("הבוז"), ז׳אן קוקטו ("אלפאוויל"), או קו
 המפורסמת כל כך שבה מזדהה נאנה ב״לחיות את חייה" עם מויה
 פלקונטי ב״פסיון של ז׳אן דארק" שבו היא צופה). הקולנוע האמריקאי

 נוכח במרבית סרטיו המוקדמים של גודאר. גיבור "עד כלות הנשימה"
 מתייחס לדמותו של "בוגי" (5וגאר»), גיבורי"חבורה נפרדת" (964ו)
 מתייחסים למעובון בסצינה שבה הם משחזרים את רגע מותו של בילי
 הנעו ובסצינה אחות מבצעים מספו מוסיקלי, ״אשה היא אשה" הוא
 בעצם סרט מוסיקלי ללא שירים או ריקודים. הבמאי סמיואל פולו מופיע
 בקטע קצר ב״פיירו המשוגע״, ומביא את הצהרתו הידועה על מהות
 הקולנוע (הוא טוען שהגיע לפאריס לביים גירסה קולנועית של "פרחי
 הרוע"): "הקולנוע הוא כמו שדה קרב. אהבה, שנאה, פעולה, אלימות
 ומוות. במלה אחת... רגש". וכמובן, פריץ ל!;3ג שמגלם את עצמו ב״הבוז׳׳
 ומביא עימו את כל המטען התרבותי וההיסטורי שלו דרך פועלו בקולנוע
 הגרמני וההוליוודי. הוא מגלם בעצם סמל קולנועי, דמות כמעט מיתולוגית,
 כמו אותם אלי אולימפוס בעיבודו הקולנועי ל״אודיסאה" של הומרוס,

 שסביבו נארגת עלילת "הבוז".
 לאחר אירועי 968 ו פנה גודאר למסלולים קולנועיים שונים פוליטיים,
 נסיוניים ותיאורטיים יותר, והוא אפילו התכחש לסרטיו המוקדמים,
 ובשנים האחרונות התכנס יותר ויותר אל עולם פרטי ואישי. כאשר פנה
 לטריטוריות החדשות והמרתקות לא פחות נעלם מסרטיו הצד של
 הסינפיל הרומננגיקן, ועל יצירתו השתלט הצד של המבקר, החוקר,

 התיאורטיקן וההיסטוריון של הקולנוע.



ן ו מ י ע ס ש ו ה  י

 ל הרלבנטיות של גודאר

 א.

 רבים ודאי יסכימו שהיה מועיל לגודאר לו לא היה שורד את תאונת
 האופנוע שאירעה לו ב-ו97ו. אילו נהרג באותה תאונה היה ודאי זוכה
 לגורל דומה לזה של גיבורים אחרים מהסיקסטיז ש״חיו מהר ומתו
 צעירים״ - אם אלה היו כוכבים מעולם הזוהר כמו מרילין מונוו וג׳יימם
 דין ואם גיבורים של תרבות-הנגד כמו ציה גווארה. אילו היה מת באותה

 תאונה ודאי היה מוגדר, בהתאם לדפוס השגור של הסיקסטיז, כהתפרצות
 אנרגיה, כאש שאיכלה את עצמה. ככזה, ודאי היו מכירים בו כיוצר שהיה
 מלא חיוניות אשר בסרטיו הגדיר תקופה מסעירה בדברי ימי הנוער
 המערבי. תקופה שאת אופיה ידע לתאר החל בסרטו הארוך הראשון ״עד
 כלות הנשימה"(960ו) ועד ״ויקאנד״(1967), דרך 4ו סרטיו הארוכים
 ו-2ו סרטיו הקצרים, שעשה בתקופה שביניהם. אחרי "ויקאנד״, היו
 אומרים, הוא קצת השתגע, נהה אחרי רעיונות מאואיסטיים קיצוניים
ן (Gorin), את קבוצת "דז׳יגה וורטוב". ו ו  והקים יחד עם ז׳אן-פייר ג
 אולי כי הרגיש שהוא מאבד את הכיוון שלו כבמאי, אולי כדי להסתיר

 את העובדה שנגמר לו הסוס.
 אחד היה אומר שזה היה גורלו - למות בתאונת דרכים, כמו אימו
 שנהרגה ב-954ו. מישהו ודאי היה רומז שמדובר בהתאבדות. רמזים לכך
 הוא לא היה מתקשה למצוא בסרטיו של גודאר עצמו - די להזכיר את
 התאבדותו של פול (ז׳אן-פייד לאו) בסיום ״זכר-נקבה״ (1966) ואת
 התאבדותו של פרדיננד (ז׳אן-פאול בלמונדו) בסיום "פיירו המשוגע"
 (1965). או את מספרן הרב של המיתות בירייה בסרטיו מאותה תקופה
- מותו של מישל פואקר (בלמונדו) בסיום ״עד כלות הנשימה״, רציחתה
 של ננה (אנה קאוינה) בסיום ״לחיות את חייה״(1962), וכן מותו בירייה
 של ארתור (קלוד בראסד) ב״חבורה נפרדת״(1964). אם היה רוצה אותו
 אדם למצוא ייצוג לתאונת הדרכים שבה כביכול היה נהרג גודאר, בסרטיו
 שלו, ודאי היה מצביע על תאונות הדרכים הקטלניות בסרטיו"הבוז"
 (963ו), ו״ויקאנד", והרי לנו תמהיל שמסביר הכל; את התנועה המסחררת
 של סרטיו, את העיסוק בחיי הצעירים, היופי, המוסיקה ואת סופם
 הטראגי של מרבית סרטיו מהתקופה הנ״ל. ממש הסיקסטיז בהתגלמותם.
 כידוע לנו, גודאר העקשן נשאר בחיים וממשיך לעשות סרטים עד
 היום. בכך הוא גזר על עצמו ועל סרטיו גורל אכזר - לא ניתן לרדד את
 יצירתו למידותיו השיווקיות של אלבום ממורביליה ולארוז אותה במדף
 הסיקסטיז. הקולנוע של גודאר הוא כאן ועכשיו. הוא מתהווה. סרטיו
 הם תמיד--רלבנטיים, גם אלה שנעשו לפני ארבעים שנה וגם אלה שנעשים

 היום.

 ״...Genius is always relevant" היא כותרת

,Vertigo גליון אביב ו200 של כתב העת הבריטי 

 שיוחד ליצירתו של גודאר.

 ובכן, האם גודאר רלבנטי היום? רשימה זו תנסה

 להסביר עד כמה גודאר רלבנטי לאתגרים שעומדים

 בפני הקולנוע היום, ועד כמה הוא רלבנטי לישראל.

 צילומי "ןיקאנד״
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 ב.
ות רבים כל כך היא אולי הדרך היחידה  התחלה המאזכרת מקרי מו

 לפתוח דיון בגודאר היום. לתפיסתו של גודאר הקולנוע מת, והוא מת

 כבר זמן רב. מה שנקרא פעם "קולנוע״ אינו קיים עוד היום. קולנוע היה

, יאמר גוראר. 2 0 - ו שנמשך אל תוך המאה ה 9 -  עיסוק של המאה ה

 לסרטים שנעשים היום אין דבר וחצי דבר עם תנאי ההפקה ותנאי הצריכה

 של הקולנוע במחצית הראשונה של המאה ה-20.

ל מות הקולנוע טבועה בכל אחד מסרטיו,  *עבודת האבל של גודאר ע

 ומגיעה לזיכוכה באנדרטה הקולנועית שלו ״היסטוריות של הקולנוע״

. בערוב ימיו נטל על עצמו גוראר הזקן את תפקיד שומר (1989-1988) 

ל הספרייה הגדולה של הקולנוע.  המבוך או הספרן הבורחסי המופקד ע

 בריאיונות שונים שנערכו עמו במקביל לעבודתו על ה״היסטוריה(יות)״

 גודאר חזר ואמר ״אני הקולנוע!״(C'est moi le cinema). חפיפה זו,

 שעושה גודאר, בינו ובין הקולנוע נוכחת בשלב מוקדם מאוד של יצירתו.

 כבר ככתוביות הפתיחה של ״חבורה נפרדת״ מופיעה הכתובית:

Un Fi״, ״סרטו של ז׳אן-לוק lm de Jean Luc Cinema Godard" 
 קולנוע גודאר״. לתפיסתו, הקולנוע תרם את גופו להיסטוריה ־ לקולנוע

 היתה היכולת להראות את המציאות בזמן אמת ־ הדוגמא המתבקשת

 היא החלק הפעיל שנטל הקולנוע של הרוסי במהפכת אוקטובר. אחרי

 מלחמת העולם השנייה אין כבר קולנוע; הקולנוע מת בשואה. הקולנוע

 מעל בתפקידו כשלא הראה את מחנות ההשמדה. בגידתו של הקולנוע

 נעשתה משמיאן להראות את המציאות. הסרטים שנעשו אחרי השואה

 אינם קולנוע, אלא אמצעי השכחה. בערוב ימיו גודאר מבין שהוא וחבריו

 לגל-החדש התעסקו עם שאריות. הם החלו לפעול בעידן שבו הטלוויזיה

 כבר הייתה מייצרת הדימויים העיקרית, ודבר לא נותר ממכונת הזיכרון

ד כלי  האדירה של הקולנוע. הקולנוע הפך להיות כמו הטלוויזיה - עו

 השכחה.

 לא רק הקולנוע מת, איתו מתה גם ההיסטוריה של הקולנוע. אם
 בימיהם כמבקרי קולנוע צעירים יכלו גודאר וחבריו לשבת בסינמטק של
 א3רי לאנגלואה, לצפות במקבצים מיצירותיהם של בימאים שונים, ובדרך
 זו לכתוב מחדש את ההיסטוריה של הקולנוע, אזי היום אין הדבר
 באפשרותו של איש. בפרק A4 ״Seul le Cinema״ של ה״היסטוריות״,
 גודאר ומבקר הקולנוע הצרפתי סרז׳ דאניי(Daney), מנהלים שיחה על
 חוסר אפשריותה של כתיבת היסטוריה של הקולנוע היום. הסיבה לכך
 היא פשוטה ־ בלתי-אפשרי לראות את כל הסרטים שיש היום. אין אדם
 שיכול לראות את המסה האדירה של סרטים הנעשים היום ולזכך מהם
 היסטוריה. ״ההיסטוריה האמיתית היחידה של הקולנוע״, כפי שגודאר
 מגדיר את ה״היסטוריות״, היא ההיסטוריה האישית שכותב אדם אחד
 לעצמו. ה״היסטוריות״ מתייחסת ברובה רק לקורפוס של הקולנוע
 המערבי, ולסרטים מסוימים ממנו. אין ב״היסטוריה(יות)״ איזכור לקולנוע
 שנעשה באפריקה, בסין ובמקומות אחרים, מפני שסקירה כזו תהיה
 שקרית, לשיטתו, ולכן בלתי-אפשרית, בשבילו. אין אדם בעולם שיכול
 לתפוס, הן מבחינה כמותית והן מבחינה תוכנית, את כל הסרטים שנעשים

 היום בעולם.
 הקולנוע, בשביל גודאר, הפסיד את ההזדמנות שלו להפוך לאמנות,

 ליצור שפה חדשה. במלאת לו מאה שנים הקולנוע זוחל חבול בחזרה

 אל האפוסים הגדולים ואל מופעי הראווה שמשכו אליו קהלים רבים כל

 כך בימיו הראשונים. סרטים כמו ״ארמגדון״(1998), "גלדיאטור״(2000),

 ו״פרל הרבור״(ו200) מנסים להשיב לקולנוע את זוהרו האבוד. החשיבות

ן אחרון, ביכולת שלהם  שביצירת חזיונות אלה היום טמונה, בחשבו

 להביא כמות גדולה של קהלים לתיאטראות לפני שסרטים אלה יופצו

 בפורמטים אחרים. כל מה שנותר מהקולנוע בסרטים אלה הוא הבדלי

 פורמטים. הגודל והגודש של סרטים אלה נובע מהצורך ליצור הבדלים

 טכנולוגיים בין פורמטים, כדי שניתן יהיה לשווקם במיגוון פורמטים.

 הקולנוע היום מנסה להבדיל את עצמו מווידאו, מההקרנה הדיגיטלית,

, מהטלוויזיה, ומסוגי טכנולוגיה-ויזואלית אחרים, בעזרת ס ץ י ן נ - ה  מ

 תקנים שונים כמו הדולבי, שיטת אזורי הקידוד ועוד, כשהמטרה היא

 למקסם רווחים. "קין והבל ־ קולנוע ווידאו"(״Kain et Abel ־ Cinema et Video ״),

. ( ו 9 7 9 ) ״ ו מ צ ע ל הלוח בסרטו ״כל אחד ל  כותב גודאר ע

ל אף המלנכוליה שעולה מהדברים עד כה, ועל אף סירובו של גודאר  ע

 עצמו להשתתף בחגיגות ה-100 להולדת הקולנוע, אסור לשכוח שגודאר

L'origin du Ving הוא אמן שממשיך ליצור עד היום. סרטו האחרון ״ 

 et Unieme Siecle", ״מקורותיה של המאה ה-21" (ו200), שעשה
Eloge de l'amour" (2000),"לאחר השלמת סרטו הארוך האחרון 

 שהוצג בפסטיבל קאן 2001, הוא סרט וידאו שאורכו 15 דקות ובו, בין

 צילומי זוועות שהמאה ה-20 הורישה לזו הנוכחית, שזורה נימה אופטימית,

 אולי של התחלה חדשה, של אפשרויות ואתגרים שיש לכבוש ולדעת.

 סרטיו של גודאר, הירושה שהוא מעניק לנו בחייו, טומנים בחובם

 אפשרויות ואתגרים שיש לכבוש ולדעת.

 סרטיו של גודאר לא יהיו כלי לרעיון, הם לעולם לא ישרתו אידיאולוגיה,

 הדימויים שלו אף פעם לא יספקו תשובה גורפת.

 Ce n'est pas une image juste, c'est juste une image "זה לא דימוי
 נכון, זה רק דימוי״ ־ כותב גודאר על המסך בסרט "הרוח מהמזרח"

 (1969). הדימויים שלו הם תמיד שאלות - בסרט של גודאר עולה תמיד

 השאלה ״מי מדברי". בראיון ל׳מחברות הקולנוע׳1, שהופיע גם בקטלוג

(MOMA) הרטרוספקטיבה שערך המוזיאון לאמנות מודרנית בניו-יורק 

(Deleuze) לסרטיו של גודאר, מסביר הפילוסוף הצרפתי ז׳יל דא - ו 9 9 2  ב

 שבשביל גודאר הצילום כבר צולם, התמונה קיימת בתוך האובייקט

 המצולם, מכל זווית. התמונה קודמת, היא נלקחה כבר. אצל גודאר אין

 דימויים נכונים - הדימויים לא משרתים רעיון, ולא משנה אם יהיה זה

ל שינוי חברתי או מהפכה כוללת. נקודת ההתייחסות של רעיונות  רעיון ש

 תמיד אחת היא - רעיונות תמיד מתייחסים למשמעויות קיימות. סרטיו

 של גודאר חורגים ממשמעויות קיימות, הם מתהווים מול עינינו. "סרט

 בתהליך היעשות״(״un film en train de se faire") היא כותרת המשנה

 של סרטו ״הסינית״(1967). יש לדבר על סרטיו של גודאר בזמן הווה

 כי הם עוד נעשים, בכל צפייה מחדש.
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 גוראר, כך נטען בעבר, הכריז שבבוא היום הוא יפסיק לעשות סרטים
,(Hediger) ויעשה ״בקרובים״ במקום. החוקר השוויצרי וינסנט האדיגר 
) סוקר D e r Amerikanische Kinotrailer seit (2001 1912 שספרו 
 את ז׳אנר הקרימונים בקולנוע האמריקאי מאז 1912, טוען שסרטיו של
 גודאר, במיוחד אלה מחמש-עשרה השנים האחרונות, עונים להיגיון של
 ה״בקרוב״; הם מתקיימים כזיכרון בזמן עתיד. האדיגר מציין שגודאר
 ביים רבים מהקדימונים לסרטיו, אבל, בניגוד לבמאים כמו סטיבן סודרבדג
 ואחרים, שגם הם מתעקשים לביים בעצמם את ה״בקרובים״ לסרטיהם,
 ה״בקרובים״ של גודאר מוצלחים במיוחד. בזמן שבמאים אחרים מנסים
 למתוח ולשנות את ז׳אנר הקדימונים, גודאר מרגיש בו בבית - סרטיו
 שלו עונים לדרישות הזיאנר. סרטיו יוצרים תשוקה לצפות מחדש בקולנוע
 מנקודת זמן עתידית, תשוקה לחזור לראות דבר שעוד לא ראית. סרטיו
 מבוססים על קולאז׳ וחידה. כמו ״בקרוב", הם רצף של דגימות המבקשות
 מהצופה לבנות אותן מחדש ליצירה אחת. סרט של גודאר הוא תמיד
 "בקרוב" במובן שהוא לא מתקיים בפריסה אחת של עלילה מול עיני
 הצופה, הוא רצף של שבבים שעל הצופה לחבר כדי להיזכר במשהו
 שמעולם לא ראה. אם הקריטריונים בבימוי"בקרוב" כוללים בחירת
 דימויים חזקים שלא יסגירו את סיפור הסרט יותר מכפי שעלילת הסרט
 עצמו מסגירה, הרי שזוהי הגדרה כמעט מדויקת (אם יש כזו), לסרט של
 גודאר- דימויים חזקים לרעיונות מעורפלים. האפוריזמיות והעושר,
 האניגמטיות והקונקרטיות של סרטיו מחזיקים כוח לירי סוחף. בסרטיו
 של גודאר יש שילוב פרדוקסלי של סיפוריות והפשטה, עלילה ותיעוד,
 עירוב של הפואטי עם האנליטי. גודאר יוצר אינטלקטואליזציה של הרגש
 ורגשנות של האינטלקט. סרטיו חוקרים את הגבול, הגבול שבו מתחיל

 הקול ונגמרת התמונה.
 הליריות של גודאר מתבטאת בכל אחד ממרכיבי המיזנסצינה. השימוש
 בשירה ובמוסיקה בסרטיו מוביל את סידור הדימויים לאורך הסרט:
 הקולות, הצבעים, אופי התנועות של הדמויות, מקצב החיתוכים ותנועות
 המצלמה. הכוח של כתובת תחנת המטרו Liberte׳ בסיום שירה של
 אודיל ב״חבורה נפרדת", שיריה המתקתקים של שאנטל גויה הבוקעים
 מרחובות פאריס הומי-האדם ב״זכר-נקבה״, הפאתטיות של הצמח
 המשתחזר ב״המלך ליר״ (1987), סרט שכולו עוסק בתחייה מחדש,
 התפרצויות המוסיקה והיופי הכואב בטרילוגיית המופלא שלו"פסיון״
 (1981), "שם פרטי כרמן"(1982), ו״אני מצדיע לך מארי״(1983). ב״כל
 אחד לעצמו״(שיתוף הפעולה שלו עם אן-מארי מיוויל, שהיתווה את
 הדרך לטרילוגיית המופלא של שנות ה-80), היתה זו הפעם הראשונה
 שגודאר מפנה את מבטו בצורה טוטאלית אל הטבע. מאותו רגע הטבע
 הופך לנושא. לעודפות היופי והטבע הסוחף יש תמיד מימד פאתטי, אשר
 בסרטיו לעולם אינו קורס והופך קיטש. גודאר מסוגל ליצור נשגב שיש
 בו נימה אירונית לעצמו. אבל אין לטעות, הדימויים שלו אינם נותרים
 מרוחקים, הם מתמסרים לחלוטין. לגודאר יש היכולת להראות יופי בוטה

 ואציל בלי לחטוא בפשטנות ובסחטנות רגשית.

 ד.
 בעקבות לנין וורטוב משתמש גודאר בקולנוע ככלי מדעי. השימוש
 בדיאלוג כצורה של חקירה חברתית ב׳׳זכר-נקבה" הוביל אותו בסיום
 עשיית הסרט לפנות למשרד הפנים הצרפתי בדרישה שישלמו לו על
 הסרט - הוא הציג אותו כמחקר על הנוער בצרפת. סרט של גודאר הוא
 תמיד גם סרט תיעודי - סרטיו משנות ה-60 הם תיעוד של הדרך שבה
 מתלבשים, חיים, מתנהגים אנשים בפאריס. האיכויות העיתונאיות של
 סרטיו מהתקופה הן שמעניקות להם את הסקס-אפיל שלהם - אין
 בנמצא היום במאי שמראה את המציאות כפי שגודאר עשה זאת. בשבוע

 היחיד שבו הוקרן ״הסינית״ ב-67׳ בניו-יורק הלכו הסטודנטים
 באוניברסיטת קולומביה מדי יום לצפות בו. מאוחר יותר הם חיקו את
 מה שראו בסרט, כהתבצרות המפורסמת שלהם בקמפוס ב-68'. סרטיו
 התערבבו במציאות. על ברכיו גדל דור ״ילדי גודאר וקוקה קולה", על

 משקל ״ילדי מארקס וקוקה קולה" ב״זכר-נקבה״.
 גודאר תמיד הכיר בחשיבותה של ההפצה ־ כוחם של סרטיו המוקדמים
 טמון בהשתלבות שלהם בשוק הסרטים, כסחורה בין סחורות. הבשורה
 הגדולה של גודאר היא דווקא בהתעקשות שלו להשתלב בעולם הקולנוע

 המסחרי. סרטיו הם בקבוקי מולוטוב של מחשבה.
 יכולת הקשב של גודאר לאירועים בעולם והיכולת שלו לדווח על
 דברים שעוד טרם הוכר בהם שקרו, יכולה להדהים את הצופה היום -
 מקרה מפורסם הוא האופן שבו חזה ב׳׳הסינית" את אירועי מאי 68׳, את
 אופיים ואת כשלונם. מפורסם פחות הוא מקרה "חבורה נפרדת״; שני
 הגיבורים, ארתור ופרנץ, קוראים אחד באוזני השני(ובעצם באוזנינו),
 ידיעות מהעיתון. הדיווח בעיתון מספר על זוועות הדדיות של בני
 השבטים הוטו וטוטסי ברואנדה - קציצת רגליים, ורצח של עשרות בני
 אדם. ארבעים שנה לפני שהעולם הסכים להכיר בזוועות שמתרחשות

 ברואנדה, גודאר ידע לראות אותן.
 אמנם לקולנוע של גודאר יש איכויות סוציולוגיות ומדעיות, אבל הוא
 משתמש במונחים כמו"ניתוח״ ו׳׳מדע" באופן פואטי, הקולנוע שלו הוא
 מדע פואטי. סרטיו בנויים על ציטוטים ״כל דבר הוא ציטוט, אם אני
 מצלם סצינה בשער הניצחון זה ציטוט׳׳2 - אמר. הציטוטים וההפניות
 בסרטיו מצטברים לגוף עצמאי. השימוש שלו בציטוטים הוא שימוש
 חופשי ״זה ציטוט מגורקי, אבל בסרט הדמות אומרת שזה של לנין, כי
 אני אוהב את לנין יותר״3 - כך גודאר על קטע מתוך סרטו ״החייל
 הקטן" (1960). במאים רבים ניצלו את האינטר-טקסטואליות, אבל
 גודאר הוא היחיד שיצר מה שזיאק ריווט הגדיר "טרור אינטר-טקסטואלי"4.
 גודאר משתמש בציטוט כצורה שחושבת, כרוח רפאים וכזיכרון של האדם

 האחרון.

 גודאר, מרושקה דטמרס היאק בו נאפה בייש ם פרטי כרמן"
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 ה.
 בקיץ האחרון נערכה בלונדון רטרוספקטיבה מלאה של סרטי גודאר.
 במקביל לרטרוספקטיבה התקיים בחודש יוני האחרון במוזיאון טייט-מודרן
 כנס שעסק ביצירתו בחמש-עשרה השנים האחרונות תחת הכותרת
 "גודאר לנצח"("Forever Godard״). בכנס עלו לשאת דברים בזה אחר
 זה מבקרי אמנות וחוקרי ספרות אנגלים, הוגים ועיתונאים אוסטרליים,
 אוצרים הולנדיים, מבקרי קולנוע אמריקאיים ואחרים. אלה, כשדיברו
 על סרטיו של גודאר, דיברו בשפה אחרת מזו של הסרטים, הם דיברו
 מתוך עולם אחר מזה של גודאר, אשר סרטיו נעשו בצל עמדת משפחתו

 בימי מלחמת העולם.
 משפחת גודאר הייתה תומכת פאסיבית של שיתוף הפעולה עם הכיבוש
,(Brasillach) הגרמני בצרפת, הם היו בין תומכיו של רו13 3וזיאק 
 אינטלקטואל צרפתי שהיה הדובר המרכזי של שיתוף הפעולה עם הנאצים.
 לאחר שחרור צרפת נשפט ברזיאק והוצא להורג על שיתוף פעולה
 אינטלקטואלי עם הנאצים. משפחתו של גודאר השתתפה בהלוויה.
 למשפחה היה קשה להשתלב בצרפת שאחרי המלחמה, וכך הם שבו
 לשווייץ, משם מוצאה של המשפחה. סרטיו של גודאר מדברים בשפה
 שונה מזו של המנצחים מפני שאלה, שלא כמו משפחתו, בחרו בצד הנכון
 בימי מלחמת העולם השנייה. בכל סרטיו יש הדים לכיבוש הנאצי ולשיתוף
 הפעולה הצרפתי. "החייל הקטן״ (960ו) מביא את סיפורו של ברונו
 (מישל ©ו3ו'ד), עריק מהצבא הצרפתי שנשלח על-ידי אירגון המחתרת
F השוהה בשווייצריה. L N  הימני שבו הוא חבר לרצוח את אחד ממנהיגי ^
 הסרט נאסר להקרנה בצרפת משך תקופה ארוכה מפני שעסק במלחמה
 באלג׳יריה. צפייה מחודשת בסרט מעלה את המחשבה שהסרט מתייחס

 אל ימי הכיבוש הנאצי.
 "הרובאים"(0963, מספר על שניים, מישל אנז׳ ויוליסס, שיוצאים
 למלחמה בשם המלך, הסרט מציג מציאות של אחרית ימים ימי-ביניימית
 שבה נתלים כרוזי מלך בחוצות, בדומה לשיגרת הכרוזים של ימי הכיבוש
 הנאצי. ׳׳אלפאוויל״ (965ו) מביא את סיפורה של עיר אשר נשלטת
 על-ידי המחשב"אלפא-60" (פאריס של שנת 65׳). הסרט מציג מציאות

 מר״ם רוסל חיאן-לו;!• גחיאר ב״שם פרטי כרמן״

 פוסט-אפוקליפטית שבה תכליתה של העיר היא לספק את המכונה.
 ב׳׳אלפאוויל" נמחקו מילים מהמילון ונעלמו מהשפה, על גיבורנו למי
 קושן (אז־י קונסטנטין) מוטל ללמד את נטאשה (»3ה ק»ףי3ה) מילים
 שלא ידעה שקיימות, כמו"אהבה". הסרט מראה חיים שנועדו לספק את
 המכונה. "אושוויץ היא כאן" - ההיגיון שעמד מאחורי מחנות ההשמדה

 עומד מאחורי החיים בהווה, מראה הסרט.
 ברמה כזו או אחרת, בכל אחד מסרטיו של גודאר יש התייחסות
,Eloge deL' amour ,לשיתוף הפעולה עם הנאצים. בסרטו הארוך האחרון 
 שב גודאר לנושא כאשר הוא מספר על זוג יוצאי רזיסטנס אשר מפיק
 אמריקאי מציע להם לקנות את זכרונותיהם מהתקופה על מנת לעשות
 מהם סרט. לא במקרה בחר גודאר ל״היסטוריות" שלו את השם
 "Histoire(s) du Cinema״. אותו ברזיאק, שבינתיים הפך למרטיר של
 הניאו-פאשיזם הצרפתי היום, פירסם ביחד עם מורי© 3ארדש
Histoire du" ספר בן שני כרכים הנושא את השם ((Bardeche 

."Cinema 

 כל סרטיו של גודאר עוסקים בשאלות של שיתוף פעולה והתנגדות,
 ומכאן הרלבנטיות הגדולה שלהם לישראל היום. ההכרה הכואבת שמלמדים
 סרטיו, שאנחנו תמיד תחת כיבוש, לא פוטרת אותנו מאחריות. להיפך,
 הבנה זו תובעת מאיתנו אחריות גדולה יותר מששיערנו. העיסוק בצורה
 של הצורה נוגע בתוכן של התוכן: מי מראה לנו מה? איך? קולו של מי

 נשמע? מי מדבר? מי נעדר? מי מחזיק במשמעויות?
 עשיית סרט היא תמיד פוליטית, מפני שאמצעי הייצוג הם תמיד
 פוליטיים. במקרה הישראלי אנו נדרשים לאסטרטגיות של גודאר כדי
 לחשוף את האמת. היכולת והצורך להתנגד למובן מאליו הם אתגרים
 שעל הקולנוע הישראלי להירתם ליישומם. גודאר אינו מוריש לנו מבוי
 סתום, סרטיו אינם רק "קולנוע לקולנוענים". הוא מוריש לנו כלים
 להתנגדות. "פיית המשוגע״ אינו מסתיים בהתאבדות של פרדיננד, אלא

 בפנייה של המצלמה אל הים התיכון.
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 וההיסטוריות של הקולנוע

 מישל פיקולי, בריזייט בארדו וגודאר בפסטיבל קאן 63'

 בסוף שנות ה-70, במונטריאול, קיים במאי הקולנוע הצרפתי-שווייצי
 ז׳אן-לוק גודאר סידרת הרצאות על אודות ההיסטוריה של הקולנוע.

 פרויקט זה שימש בסיס לספר שפורסם בצרפת ב-980ו בשם "מבוא
 להיסטוריה אמיתית של הקולנוע״. גודאר הכריז פעמים מספר על רצונו
 להתמודד עם נושא זה גם באמצעים אודיו-ויזואליים, שכן ״רק הקולנוע
 יכול לכתוב בכנות את ההיסטוריה של עצמו״2. ב-988ו, לאחר שנים
 של מאבק להשגת מימון, התחיל גודאר לעבוד על הפרויקט המונומנטלי,
 שהשלים כעבור עשר שנים. התוצאה: סרט של קרוב לחמש שעות על
 אודות ההיסטוריה של הקולנוע, המורכב משמונה פרקים (שני פרקים
 של חמישים דקות ושישה פרקים של כחצי שעה), שצולמו בווידאו
.Gaumont)3)ומומנו בעיקר על-ידי חברת ההפקה הצרפתית גומון 
 בה״היסטוריות של הקולנוע״ לא מדובר בהיסטוריה מסורתית, כרונולוגית,
 של הקולנוע, אלא במבט אישי מאוד, פואטי ופרגמנטרי של גודאר על
 הסרטים שהוא אוהב. הוא בוחן דרכם נושאים כמו קולנוע ומלחמה,
 קולנוע ותעמולה, עוצמתו של הקולנוע ההוליוודי, היופי בקולנוע, אלימות
 ומין בקולנוע, היחסים בין קולנוע לאמנויות אחרות (בעיקר ציור),
 המונטאז׳ הקולנועי ועוד. החומר הבסיסי שגודאר עושה בו שימוש הוא
 קטעי סרטים קלאסיים - יותר ממאה סרטים, ביניהם גם רבים מסרטיו
 שלו, המצוטטים בסידרה - שעליהם הבמאי מגיב בפס הקול באמצעות
 קריינות או כותרות. שלושה פרקים הם הומאז׳ לתנועות קולנועיות
 ולבמאי אחד, שגודאר מרגיש קרוב אליהם במיוחד: הגל החדש הצרפתי,

 הניאו-ריאליזם האיטלקי ואלפרד היצ׳קוק.
 ״ההיסטוריות של הקולנוע״ אינו הניסיון הראשון של גודאר בתחום
 הווידאו. גודאר הוא בעצם אחד הבמאים הראשונים שהתחילו לחקור
 את האפשרויות הטכניות והוויזואליות שמציע המדיום. במידה מסוימת
 ניתן לומר שגודאר יצר בווידאו כבר בתחילת הקריירה הקולנועית שלו,
 עוד לפני שמדיום זה היה מוכר באופן נרחב. החל בסרטו הארוך השלישי,
 ״אשה היא אשה" (ו96ו) ולאורך כל שנות ה-60 עשה גודאר שימוש

 רציתי לספר את ההיסטוריה של הקולנוע לא רק
 בכרונולוגיה, אלא באופן ארכיאולוגי או ביולוגי,

 להראות כיצד נולדו התנועות...
 ז׳אן-לוק גודאו־י

 באלמנטים הקרובים לאסתטיקת הווידאו, בייחוד בתחום העריכה: שימוש
 בכותרות על פני המסך, חלוקת המסך, שימוש בהילוך איטי ומהיר,
 שימוש ניסיוני בצבע (מסכי כרומו או ספיה), או שימוש בטכניקת קולאז',
 המפגישה בין אלמנטים ויזואליים מתחומים שונים (תמונות סטילס,
 ציורים, קומיקס, גרפיטי, כותרות עיתונים ועוד). אסתטיקה זאת, שהגדירה
 את גודאר כבמאי יוצא דופן, השואב רבות מהאמנות הפלסטית, היתה
 מוגבלת מאוד מבחינתו של יוצר המשתמש בטכניקה המסורתית של
 צילום ועריכה בפילם. הגילוי המעשי של הווידאו, כמה שנים מאוחר
 יותר, שיחרר את גודאר ממגבלות אלו ואיפשר לו להעמיק ולהעשיר את

 ניסיונו בתחום המבע האודיו-ויזואלי.
 ב״היסטוריות של הקולנוע״ מנצל גודאר עד תום שני היבטים ספציפיים
 של אסתטיקת הווידאו, הקשורים לאיכויותיו הפלסטיות מצד אחד ולאלה
 האנליטיות מצד שני. השימוש המקורי שלו במהירויות הקרנה שונות,
 למשל, מעניק לסרטו מימד של הפשטה ויזואלית, השואבת את כוחה
 מהדיאלוג הנוצר בין פואטיקה קולנועית לפיקטורלית. כך בנוגע לקטעי
 הסרטים שהוא מקרין בהילוך איטי: מהירות ההקרנה פוחתת באופן
 הדרגתי עד לעצירה המוחלטת של התמונה; הדימוי הקולנועי מאבד אז
 את תכונתו הבסיסית - התנועה - ונהפך לחלל פלסטי טהור, הקרוב
 במהותו לזה של הצילום או הציור. גודאר גם עושה לעתים תכופות
 שימוש בטכניקת ההילוך האחורי: הוא חוזר על קטעי סרטים כמה פעמים,
 בהילוך קדמי ואחורי לסירוגין, מנתק אותם באופן זה מהקשרם הנראטיבי
 והופך אותם ליחידות סגנון וקצב אוטונומיות. אפקט מעניין אחר משיג
 גודאר על-ידי שימוש בתמונות סטילס מסרטים קלאסיים (לרוב
 בשחור-לבן), שעליהן הוא מגיב, כמו צייר, תוך ניצול מקורי של טכניקת
 הזום: המצלמה מתקרבת בהדרגה אל התמונה, חודרת אליה עד כדי
 תקריב מקסימלי, החושף את היסוד הגרעיני שלה והופך אותה, שוב,

 לדימוי מופשט.
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 ואולם, מעבר להיבט האסתטי שלהן, טכניקות כמו ההילוך האיטי
 והמהיר, עצירת התמונה, זום רדיקאלי, וגם הסופראימפוזיציה (תמונה
 המשתקפת על גבי תמונה אחרת), חלוקת המסך או שימוש בכותרות,
 מנוצלות על-ידי גודאר כאמצעי חשיבה וניתוח של ההיסטוריה של
 הקולנוע ושל הדימוי הקולנועי. טכניקות אלו מאפשרות לו לעצור את
 השטף הנראטיבי, ללכת אחורה או קדימה בזמן, להתמקד בפרטים
 ולהגדילם כבזכוכית מגדלת, או ליצור מפגשים בלתי-צפויים בין דימויים
 שונים (מעין הצלבת עדויות). הגישה הדה-קונסטרוקטיבית הזאת,
 אנליטית, כמעט מדעית, היא מבחינת גודאר תגובה לתהליך הוולגריזציה
 של השפה האודיו-ויזואלית, הבא לידי ביטוי בעשורים האחרונים הן
 בתחום הקולנוע והן, ובייחוד, בטלוויזיה. בה בעת מנסה גודאר למצוא
 את היסוד הפואטי הבסיסי של הדימוי הקולנועי, זה שאיפיין אותו בתור
 הזהב שלו, כאשר היה מסוגל עדיין למלא את ייעודו כאמנות גדולה.
 ״הכל הולך מהר מדי, ואנו כבר לא מבינים דבר״ - אומרת אחת הדמויות
 בסרט מוקדם יותר של גודאר (״מה נשמע״, 975ו) - ״בואו נאיט את
 הקצב, בואו נפרק את האינפורמציה כדי לראות כיצד היא בנויה... בואו
 נתמקד בדימוי אחד, כמו באטום, ונראה ממה הוא מורכב וכיצד הוא

 זז״.
 מדובר איפוא במעין היסטוריה ״ביולוגית״ של הקולנוע, המפרקת אותו
 לחלקיו הקטנים ביותר - סיקוונס, שוט, פריים - ומנסה דרכם למצוא
 מחדש "משמעות אבודה״. מכאן ניתן להבין מדוע בחר גודאר לקרוא
 לסידרה"היסטוריות של הקולנוע״(ברבים) ולא ״ההיסטוריה של הקולנוע״:
 תהליך ה״אטומיזציה״ של אובייקט המחקר, פירוקו לגורמים, מאפשר
 לראות ולהבין דברים שהאובייקט השלם מסתיר בדרך כלל מן העין. כך
 סוטה ההיסטוריוגרפיה של גודאר בנקודות מספר מהגישה הקלאסית:
 על פני הכרונולוגיה המסורתית הוא מעדיף נראטיב מקוטע, הנע באופן
 חופשי, כמעט פרוע, בזמן ובמרחב: על פני השאיפה לאחדות רעיונית
 וקוהרנטיות הוא מעדיף היגיון פואטי, השם דגש על המקרי והאנקדוטי
 לכאורה; על פני היומרה לניתוח חיצוני ואובייקטיבי הוא מעדיף גישה
 סובייקטיבית מוצהרת. כפל המשמעות שמציעה כותרת הסידרה בשפת
 המקור - ״Histoire״ בצרפתית משמעו"היסטוריה" ו״סיפור״ - מדגיש
 את המתח ואת האמביוולנטיות המאפיינים את היצירה. זו שולחת עיניה
 אל ההיסטוריה הקולקטיבית, "הגדולה", דרך אותה אינטימיות שמציעים

 הסיפור והמבט האישיים.
(Louis Aragon) מאמר, שבו ן  ב-965ו כתב המשורר ל1אי אראגו
 ניתח את האסתטיקה של גודאר כ״אמנות של הפגשות״, כקולאז׳4.
 אפשר בהחלט לראות את ההיסטוריות של הקולנוע כשכלול של אסתטיקת
 הקולאז׳ הגודארית, תוך ניצול מלא של מיגוון האפשריות שמציעה טכניקת
 העריכה האלקטרונית. אם בסרטיו משנות ה-60 עשה גודאר שימוש
 בחומרים פלסטיים המקבילים לאלו שאיפיינו את הקולאז׳ הדדאיסטי,
 הסוריאליסטי או הקוביסטי(כותרות עיתונים, כרזות פרסומת, קומיקס
 ועוד), הרי כעת החומר הבסיסי שהוא מטפל בו הוא קולנועי. גודאר
 מצטט קטעי סרטים ומנתק אותם מהקשרם הראשוני כדי לעמתם
 באמצעות העריכה עם סרטים אחרים. מפגשים ״מקריים" אלו מאירים
 כל אלמנט בקולאז׳ באור חדש, בלתי-צפוי, ומעניקים לו עוצמה ויזואלית
 מחודשת. הם באים לידי ביטוי הן ברמת התמונה (סופראימפוזיציה של
 קטעי סרטים שונים) והן בדיאלקטיקה בין קול לתמונה (קטע מסרט
 מסוים המעומת עם פס קול - מוסיקה או דיאלוג - מסרט אחר). לעתים
 קרובות מדובר במפגשים מורכבים אף יותר, המכילים נוסף על התמונה
 ופס הקול גם התערבות של כותרות (תמונה מסרט מסוים, מוסיקה
 מסרט שני ודיאלוג מסרט שלישי, המצוטט בכותרת שמכסה את המסך).
 אם נוסיף לכך את הקריינות של גודאר, נקבל פסיפס עשיר ביותר בדימויים

 ובאינפורמציה, שדורש מהצופה ריכוז רב והשתתפות אקטיבית בבניית
 משמעויות הטקסט.

 הפרק הראשון בסידרה נפתח במשפט שלוחש גודאר. הבמאי משתף
 את הצופים בלבטיו בתהליך היצירה: ״אל תראה את כל צדי הדברים.
 השאר מקום לבלתי-מוגדר״. בעצם מדובר בציטוט מספרו של הבמאי
 הצרפתי רו3ר 3ר©ון, "הערות על הסינמטוגרף״,5 המתייחס הן לעבודתו
 של היוצר והן לתפקידו של הצופה בתהליך קליטת היצירה. ה׳׳בלתי-מוגדר"
 שעליו מדברים ברסון וגודאר הוא אותו אזור דימדומים, שבו לדימויים
 אין משמעות סופית, אחידה, קבועה. גודאר מדגים רעיון זה באופן ויזואלי
 על-ידי שימוש שיטתי בתמונות מהבהבות, טכניקה המדגישה את חוסר
 יציבותו של הדימוי, את השבריריות שלו, את אותה אמביוולנטיות ההופכת
 אותו לדימוי פואטי, מסתורי, פתוח לשלל פירושים. זהו אותו"חלל ריק",
 המזמין את הצופה ליצור דיאלוג עם היצירה ולהפיח בה חיים ("שכל

 עין תיצור בעצמה", כותב גודאר בכותרת אחרת.6
 כאן טמון המפתח להבנת הגישה שמפתח גודאר ב״היסטוריות של
 הקולנוע": סרט של שביבי נושאים, של הבזקי רעיונות אשר כל אחד
 מהם פותח - בעזרת שרשרת של אסוציאציות חופשיות - צוהר לנושאים
 ולרעיונות נוספים, מפתיעים. למשל, בהומאז׳ שמעניק גודאר לחלוצי
 הקולנוע, וזאחי9 לו53ייר, על רקע קטע מאחד מסרטיהם הראשונים,
 "פועלים יוצאים מבית החרושת", נרשמת בהדרגה הכותרת"בית חרושת
 לחלומות״ (המקבילה העברית היא ״תעשיית חלומות״), דיאלקטיקה
 הרומזת על עתידו של הקולנוע כאמנות המסחרית ביותר. בסיקוונס
 אחר מעומתת אותה כותרת עם תמונתו של ל3ין השוכב בארון בעת
 הלוויה שלו עם קטעים מסרטיו של אייזנשטיין, "ספינת הקרב פוטיומקין"
 ו״הקו הכללי", דיאלקטיקה המפנה הפעם את הצופה לשימוש שעשתה
 התעמולה הסובייטית בקולנוע כאמצעי לגיוס ההמונים. הדיון על ניצול
 האלימות והמין בקולנוע ההוליוודי נפתח בתמונות סטילס של כוכבניות
 קולנוע בבגדי ים, שאותן מכסה פסקול (יריות) מסרט גנגסטרים, ועליהם
 מגיב גודאר באמצעות הכותרת: "A film is a girl and a gun ״ (אנגלית
 במקור). הכותרת ״המציאות היא כאן לפנינו, מדוע להתערב בהי", אימרה
 מפורסמת של הבמאי רו3רטו רוסליני, מלווה את ההומאז׳ של גודאר
 לניאו-ריאליזם האיטלקי: על רקע שיר של אנטונלו ונדיטי, המוקדש
 ליופיה של השפה האיטלקית, אנו חוזים באסופת סצינות מרגשות מסרטי
 התנועה, שהאמינה בייעודו של הקולנוע לשקף את המציאות באופן ישיר

 וללא כל מניפולציה.
 סצינה חזקה אחרת, החוזרת כמה פעמים במשך הסידרה, מפגישה
 באמצעות סופראימפוזיציה תמונות דוקומנטריות של גופות במחנה ריכוז
 עם סצינה מסרט פורנוגרפי. זהו מונטאז׳"שוק״ - הלם - השולח את
 הצופה להגותו של התיאורטיקן הצרפתי אנדרה 3אזן, שראה בפורנוגרפיה
 ובמוות את גבולות האמנות השביעית - אלה שבהן הייצוג, הפיקציה

 הקולנועית, הוא בלתי-אפשרי.7
 את תהליך הבנאליזציה והוולגריזציה של הדימוי האודיו-ויזואלי בעידן
 הטלוויזיה מבקר גודאר על-ידי ציטוט כותרת אחד הסרטים האחרונים
 של רובר ברסון: ״השטן ככל הנראה". סצינות קולאז׳ אלו נחתכות באופן
 מתמיד לתמונות, שבהן רואים את גודאר יושב אל שולחן העבודה שלו
 ומתקתק במכונת כתיבה את טקסט הקריינות (שאנו שומעים באותו
 זמן בפס הקול). תמונות אלו, שבהן נחשף תהליך היצירה, תהליך החשיבה
work של גודאר, לפני הצופה בזמן התהוותו, מעניקות לסידרה אופי של 
 in progress. גודאר כינה בעצם את סרטו ״מכונת חשיבה״, כותרת
 המסמלת מבחינתו את תפקידה, האוטופי אולי, של האמנות השביעית:
 מכונה - והקולנוע הוא קודם כל המצאה מכנית - המגרה לחשיבה כבסיס

 לדיאלוג היצירתי המאחד את הבמאי והצופה.
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 אי-אפשר להתעלם מהעובדה שהטון השולט ב״היסטוריות של
 הקולנוע״ הוא מלנכולי למדי. הסידרה נושאת לעתים קרובות אופי של
 קינה על גורלה של האמנות השביעית, אולי האמנות החשובה ביותר
 במאה ה-20, שנגזר עליה לחלוף מן העולם, לפחות בצורתה המוכרת:
 צילום ועריכה בפילם והקרנה קולקטיבית באולם לפני קהל (״הקולנוע
 הוא המצאה ללא עתיד״, מצטט גודאר את את אימרתם המפורסמת של
 האחים לומייר בראשית דרכם). גודאר מבכה את העובדה שהקולנוע
 החמיץ את ייעודו להיות לאמנות גדולה וחשובה כמו המוסיקה או הציור,
 ייעוד שאליו התקרב פעמים מספר בהיסטוריה שלו(התנועות המודרניסטיות
 של שנות ה-20 וה-60), וממנו הוא מתרחק היום יותר ויותר, עם
 השתלטותם של מודלים מסחריים ותעשייתיים עליו, מודלים שמשאירים

 מעט מקום, אם בכלל, ליצירתיות אמיתית.
 בראיון בכתב העת ״מחברות הקולנוע״ אמר הסופר הצרפתי פיליפ
 סולר על יצירתו של גודאר: ״היתה לי תחושה ברגעים מסוימים, שאני

 חוזה באיזו רוח, שד הקם לפתע מן המתים, מאיזה קבר אחים או מאיזו
 מערת אשליות, והנושא את דמותו של נוח (בציורו של אוצ׳לו) המוטל
 בשלד ספינתו אחרי המבול. גודאר נראה לי ברגעים מסוימים כמין נוח
 כזה, המהלך כרוח בספינת האשליות שלו, ופתאום, אחרי שיצר את
 האוקיינוס שלו, את היבשות שלו..., הכל מתמוטט עם המבול. תחושת

 האפוקליפסה כאן היא ברורה״.8
 אם כן, גודאר מודע לעובדה שאת גלגלי ההיסטוריה אי-אפשר לעצור,
 ושהקולנוע של האלף השלישי יהיה ככל הנראה בעל פנים שונות מאלה
 אותן הכרנו. לצד זאת, הוא מדגיש שוב ושוב את חשיבותה של הקלאסיקה
 הקולנועית, את הצורך לשמר את ההיסטוריה של הקולנוע ולגאול
 משיכתה את פיסות העבר בעלות הערך. כך הוא מצדיע מספר פעמים
 במהלך הסידרה לפועלו של מייסד הסינמטק הצרפתי, אנרי לאנגלואה,
 שעבודת הארכיון הקפדנית שלו ואהבתו חסרת הגבולות לקולנוע זכו
 להערצתם של אנשי קולנוע רבים ברחבי העולם, ושאותו כינה ז׳אן

 קוקטו ״הדרקון השומר על אוצרותינו״.

 בנושא זה חשוב לציין את אחת הסצינות הפותחות את"ההיסטוריות
 של הקולנוע": על רקע פניו של ניקולאס דיי (במאי ״מרד הנעורים״)
- וככל הנראה גם בהקשר של קטעים מהסרטים "גרמניה, שנת אפס״
 של רוברטו רוסליני ו״ליל הציד" של צ׳אדלס לוהטון - המוקרנים לא
 אחת בסידרה, מופיעה הכותרת: ״אבא, אינך רואה שאני נשרף״. זהו
 ציטוט מספרו של פרויד ״פשר החלומות״, שבו מנתח הפסיכואנלטיקאי
 את חלומו של אדם, שראה בשנתו את בנו עולה בלהבות.® מי הוא הבן
 העולה בלהבות בסרטו של גודאר? ג׳יימס דין, הנער המיוסר מ״מרד
 הנעורים״, הנמצא בקונפליקט מתמיד עם משפחתו? צמד הילדים ב״ליל
 הציד״, המאוימים על-ידי אב מזויף? הנער ב״גרמניה, שנת אפס״, קורבן
 של אב סימבולי בדמותו של הרייך השלישי? ואולי מדובר בקולנוע עצמו,
 שאותו מדמה גודאר לילד הזקוק להגנה ועלול לעלות בלהבות בגלל

 חוסר תשומת לבו של האב.
 דימוי השריפה כאן אינו מקרי: עד שנת 954 ו צולמו רוב סרטי הקולנוע
 על חומר דליק ביותר, הניטראט, שלאחר שנים מספר אף נוטה להיכחד
 בתהליך כימי המכלה אותו. מדובר אם כן בחלק נכבד מההיסטוריה של
 הקולנוע, אולי הזיכרון המרתק ביותר של המאה ה-20, שמאיימת עליו
 בהכחדה, אם ״האב״ לא יתעורר משנתו. כך גם מסיים גודאר את הפרק
 הראשון בסידרה במלים האחרונות של במאי ושחקן סרטי הבורלסקה

 הצרפתי, מקס לינדר, הזועק: "הצילו״.9
 הפרויקט של גודאר מהווה איפוא קריאה לשימור ההיסטוריה של
 הקולנוע מהכחדה מצד אחד ומשיכתה מצד שני. זאת הסיבה שבגללה
 הוא חוזר באופן אובססיבי אל הבמאים והסרטים שהוא אוהב, אל

 תנועות הקולנוע המרכזיות שהפכו את בידור הירידים הזה לאמנות
 חשובה. כך, אין זה מפתיע שהוא בוחר להעניק הומאז׳ לאלן דנה,
 ובמיוחד לסרטו ״אשתקד במריינבאד״, המטפל באופן מרתק בנושא
 הזיכרון(דיאלוגים מהסרט חוזרים כמה פעמים בפס הקול של ההיסטוריות
 של הקולנוע). עוד במאי שלו בוחר גודאר להצדיע הוא אלפרד היצ׳קוק,
 אשר עליו הוא אומר בין הייתר: ״הוא הצליח במשימה שבה נכשלו
 אלכסנדר מוקדון, יוליוס קיסר ונפוליאון: להשתלט על העולם... ואם

 היצ׳קוק היה המשורר המקולל היחיד שידע את הצלחה, הרי זה מכיוון
 שהיה יוצר תבניות הסגנון הגדול ביותר במאה ה-20״.

"אשד, נשואה", 1964  ז'אן-לוק גודאר בצילומי



ע הדוקומנטרי ו נ ל ו ק ב בסידרה מצדיע לתפקיד שמילא ה ו ש ונס ח ו  סיקו

ר גודאר: מ ו ך א כ ר ל ש ק ה ם השנייה. ב ל ו ע ת ה מ ח ל ת מ ו ע ו ו ד ז ו ע י ת  ב

ת ו ו ד מ ט ע ו ר ט ש ר ס ה ו ט ו ש ת 35 מ״מ פ מ ל צ , מ ו 9 4 ו - ב ו ו 9 4 0 - ב  ״

, 1944, ואם ג׳ורג׳ ©טי3נ© ו 9 4 ל המציאות... 3  מצילים יחד את כבודה ש

 לא היה מצלם את סרט ה-16 מ״מ הצבעוני הראשון באושוויץ וברווסנברוק,

ת השמש...״ ח ל אליזבת טיילור מוצא מקום ת ם לא היה אושרה ש ל ו ע  ל

ס נ ב י ט ל ס ע ביותר ש י הידו ת ל י ל ע ו ה ט ר ת השמש״ הוא ס ח  ("מקום ת

ע ו לנ ל הקו ע המתייחס לתפקידו ש ט ד ק ו  בכיכובה של טיילור ־ א״ש). ע

ה הוא זה המוקדש לניאו-ריאליזם האיטלקי ומתמקד, בין מ ח ל מ  בזמן ה

ה ו ו ש ל רוברטו רוסליני, סרט שגודאר מ ר פרזות" ש י  הייתר, ב״רומא ע

ו א היה לנ ה ל מ ח ל מ ה תקופה: ״בזמן ה ת ו א ת ב פ ר צ ו ב מ ל ו צ  לסרטים ש

ל התנגדות לכיבוש הגרמני בן ש ת במו ר ת ח מ ) י ת י מ ת א ר ת ח ט מ ר  אף ס

ת האמיתי ר ת ח מ ח לא בימין, אולי פה ושם בשמאל. סרט ה ט  ־ א״ש), ב

ת גם ה ע ת ו א א ב ט י י ב ע ו נ ל ו ק ו ה נ ו נ ג ס א זה ש ו ה ה פ ו ק ת ל ה  היחיד ש

 התנגדות לכיבוש האמריקאי, וזה היה סרט איטלקי״.

ת בסידרה: הומאז׳ ו ד ח ם א י מ ע ת פ ו ר ז ו ח יות אחרות, ש ת מרכז ו ו ח  מ

ע הצרפתים, האחים לומייר, ש״היו יכולים ו לנ י הקו צ ו ל ח ר ל  מלא הומו

ת י ת פ ר צ  להיקרא האחים מנורה, אבל הם נקראו האחים לומייר (אור ב

- א״ש) והיתה להם כמעט אותה בובינה (פרצוף בסלנג צרפתי - א״ש).

ת ת א ח ל ו ש ת ה ח ת קולנוע: א ו ש ע  ומאז אנו זקוקים לשתי בובינות כדי ל

ת י ע ו נ ל ו ק ת אותו״ (הכוונה לטכניקת העריכה ה ט ל ו ק  הסרט, והשנייה ה

ר א ד ו ג ה ש ע ו נ ש הצרפתי, ת ד ח ה - ל ג וחד ל - א״ש); והומאז׳ מרגש במי

ו היה ב במיוחד: ״מה שביקשנ ק ממנה ושאליה הוא מרגיש קרו ל  היה ח

רות אמיתיים בעולם אמיתי, וכשאלה ראו  רק הזכות לצלם בחורים ובחו

ם היו... הם מ צ ד כמה הם ע וכח ע ו ל המסך הם נדהמו להי ם ע מ צ  את ע

 עצמם״. וגודאר מסיים את המחווה הזאת במלים: ״ובכל זאת, ז׳אק 3קף,

 רוסליני, מלוויל, 9ת?ו׳, ז׳ו;ק דמי, טריפו. הכרתם אותם? הם היו חברי״.

ה גודאר בציטטות בסרטו ש ו ע ת השימוש ש ח א ת נ מ ר חשוב, ה מ א מ  ב

 הארוך הראשון, "עד כלות הנשימה״;(1959) עומד התיאורטיקן האמריקאי

ת היצירה הגודארית ם א צ ע ל פרדוקס מרכזי המאפיין ב  דאדלי אנדרו ע

ת ו ט ט י ל צ ת ש י ב י ס מ ת ה ו ח כ ו נ ת ה ר א י ב ס ה י - כיצד ל י ה כ ר ו ל א כ  ל

ל חומרים  קולנועיות, ספרותיות, פיקטורליות, את ההישענות השיטתית ע

 השאולים מיצירות ומאמנים אחרים, את החזרה האובססיבית אל העבר,

ל במאי כ ל יוצר המזוהה יותר מ צ ל האמנות - וזאת א  אל ההיסטוריה ש

ם המרידה בעבר, עם החדשנות והמקוריות. ם המודרניות, ע  קולנוע אחר ע

ת - בא לידי ביטוי ו י נ ר ד ו מ - ט ס ו פ ת ל ו י נ ר ד ו ס זה - אולי בין מ ק ו ד ר  פ

ל הקולנוע״, סידרה שביסודה עומד המבט אחורה  קיצוני ב״היסטוריות ש

ל ציטוטים, ובכל זאת היא יצירה חדשנית, ח ש י ט  אל העבר, שכולה ש

ה גודאר בטכניקת הווידאו. ש ו ע  מקורית, ולו רק בגלל השימוש המיוחד ש

ל ת הקלאסיקה ש ו ב י ש ח ר להכרה, הבאה לידי ביטוי בסידרה, ב ב ע  מ

ל הקולנוע  האמנות ושל התרבות לגבי כל יוצר אותנטי ובעל עומק, כוחו ש

ה הוא ב ת יצירתו, הוא הדרך המיוחדת ש  הגודארי, ה״סוד״ המאפיין א

ל טרנספורמציה ו תהליך ש ם בסרטי י ר ב ו ע לים, ה ל בחומרים שאו פ ט  מ

 ופרסונליזציה מוחלטת. גודאר עושה בסרטיו שימוש בחומרים קלאסיים,

ת מהקשרם האסתטי והתמטי הראשוני כדי ו ב ו ר ם ק י ת ע א מנתק ל ו ה  ש

 למקמם בקונטסט חדש, אקטואלי, אישי, מקורי. תהליך זה מעניק להם

. ״ ה נ ו ש א ר ם ה ע פ ו ב ל י א כ ם ״ ת ו ה א א ר נ ם לכך ש ר ו ג  אנרגיה חדשה, ו

ם י מ ק ו מ מ ר ו ב ע ה ת סרטים מ ו א  ב״היסטוריות של הקולנוע״ נעקרים מ

ו א ת ״סוף האלף״ ( ד ר ל ח ש ד ו ח ד א צ ידאו מ ו ל הו ר חדש, זה ש ש ק ה  ב

 קינת ״מות הקולנוע״) מצד שני. זוהי הסיבה שבעטיה נראה ״ההיסטוריות

ל גודאר, כסידרה ד הסרטים האישיים ביותר ש ח ״ כמו א ע ו נ ל ו ק ל ה  ש

ם הקולנוע, החרדה לגורלו, ל גודאר ע ט אוטוביוגרפית. ההזדהות ש ע מ  כ

ם י ט ט ו צ מ ו בקטעי הסרטים ה ל ת הפיסית ש ו ע מ ט י ה ה ל כך, ו  חזקים כ

ולנטית, ו יותר אמבי ת יותר ו ו מ ד ר נהפך ל א ד ו ג ד ש  היא כה מושלמת, ע

ת פני ״המלאך השומר״ ש א ב ו ל יזואלי, ה ן פאנטום אודיו-ו  הזויה, מעי

י ד י - ל ט ע ט ו צ מ ם ה ו ל ח ה ל האב מ ת אלה ש ע (או אולי א ו נ ל ו ק ל ה  ש

 פרויד).

ף י ס ו ה ה ל , ש ס ח ר ו ל 3 ה ש ט ט י צ ה רוח, ב ת ו א ת ב מ י י ת ס  הסידרה מ

ע ו לנ ל הקו ב את ההיסטוריות ש ו  גודאר שורה נוספת משלו, הממקמת ש

ו מ ו ל ח ת לחלום: ״אם אדם מטייל ב ו א י צ מ ן ה ח הפקר שבי ט ו ש ת ו א  ב

א ו ו ה ר ר ו ע ת ה ב ם ו ל ורד כהוכחה להימצאו ש ב ק . אם הוא מ  בגן העדן

ו האיש? הוא יגיד: אכן הייתי ת ו ח בין ידיו, מה יגיד א ר פ ת ה א א צ ו  מ

ו אדם...״ ^ ת ו  א

 הערות
Jean Luc Godard. Introduction a une veritable histoire du cinema. .1 

Editions Albatros. Paris 1980. p.21 

Entretien avec Jean-Luc Godard, Le Monde, 08/10/98. .2 

 3. השלמת הסידרה ופרסום הספר עוררו הד תקשורתי עצום בצרפת, עדות
 למעמדו המרכזי של גודאר כמיתוס בתרבות הצרפתית. כך למשל הקדיש
 העיתון "ליברסיון" למאורע גיליון מיוחד שכותרת עמודו הראשון היתה
 "גודאר ממציא מתדש את הקולנוע". כתב העת החשוב לאמנות פלסטית "אר
A) הקדיש גיליון שלם ל״היסטוריות של הקולנוע״ תחת r t Press) "פרס 
 הכותרת ״המאה של ז׳אן-לוק גודאר". הרחיק לכת מכל כתב העת "מחברות
 הקולנוע", שאחד מעורכיו, אנטואן דה-באק, טען במאמר מערכת שכשם
 שאלה שלא הכירו ב-907ו בחשיבות "העלמות מאביניון" של פיקאסו החמיצו
 במידה מסוימת את הכניסה למאה ה-20, כך אלה שאינם מכירים כיום בחשיבות
Cahiers.ההיסטוריות של הקולנוע עלולים להחמיץ את היציאה מהמאה 

1997 du Cinema, no. 513, mai 
 הסידרה זכתה להתעניינות גם בקרב תאורטיקנים רבים: זיאק אומון

, מי שנחשב כיוס מבכירי הכותבים בתחום האסתטיקה (Jacques A u m o n t ) 

, המוקדש כולו להיסטוריות של A m n e s i e s ,בצרפת, פירסם לאחרונה ספר 
.(Paris, Editions P.O.L, 1999) הקולנוע 

Louis Aragon. Les Collages. Editions Savoir / Herman. Paris 1965. •4 
pp. 113-135 

Robert Bresson: Notes sur le Cinematographie. Editions Gallimard .5 

/Folio. Paris 1975. p. 104 

 הציטוט של גודאר הוא בעצם וריאציה על המשפט של ברסון, שכתב במקור:
 "לא להראות את כל צדי הדברים. מקום לבלתי-מוגדר". ספרו של ברסון הופיע

 .בעברית, בהוצאת "כרמל", בתרגומו של מחבר המאמר
 המיסטיות של ברסון, גישתו המינימליסטית, תפיסתו את היחס בין הצופה ליצירה •6

 ,מקבילים במידה מסוימת למשנתו התיאורטית של איש התיאטרון פיטר ברוק
Peter Brook, L'espace vide, Editions du שאותה פיתח בין היתר בספר 

Seuil, Paris, 1977. 

Andre Bazin: "En marge de l'erotisme au cinema". Qu'est ce •ל 

que le cinema. Editions du Cerf. Paris. 1985. pp. 249-256 

"Entretien avec Philippe Sollers. Cahiers du cinema", no. 513. •8 

mai 1977. 

 9. זיגמונד פרויד, פשר החלומות (כרך ב), הוצאת יבנה, תל אביב,,998 ו
 עמי ו473-47. על המובאות הפרויריאניות בסרטו של גודאר, ראו מאמרו של:
Jean Louis Leutrat. "Histoire (s) du Cinema". Cinematheque 

no. 5. Editions Yellow Now. Paris. 1994. pp. 28-39 

 0ו.קריאה זאת מצאה הד בהחלטתו של משרד התרבות הצרפתי בתחילת שנות

 ה-90, להעמיד תקציב שנתי של כ-40 מיליון פרנק כדי להוציא לפועל את
 "תוכנית ניטראט״׳. במסגרת תוכנית זאת פועל ארכיון הסרטים הצרפתי בשיתוף
 הסינמטק הצרפתי, במעין מירוץ כנגד השעון, לשימור הסרטים החשובים של
 ההיסטוריה של הקולנוע על-ידי העתקתם על סרט לא דליק ובעל איכות שימור

 גבוהה יותר.

Dudley Andrew. "Au debut du souffle, le cult et la culture d'A •11 

bout de souffle. La revue beige du cinema, no. 16, 1986. 

 * המאמר התפרסם לראשונה ב״אלפיים״ מם. 19 תש״ס, 2000.
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1930 

 נולד בפאריס ב-3 בדצמבר. אביו פול-ז׳אן גודאר רופא מצליח ואמו
 אודיל בת למשפחת מונד האמידה, אביה היה מייסדם של הבנק של פאריס
 והבנק של הולנד. זמן קצר לאחר הולדתו עברה המשפחה לעיר ניון
 בשווייץ. את ימי ילדותו עשה בשווייץ כשהוא נוסע תכופות למשפחת
 אימו בפאריס. בעת הכיבוש הגרמני ב-940ו הוא שהה בפאריס ונשלח
 לבית ספר בבריטני. לאחר חודשים ספורים שב לניון וסיים את לימודיו

 בקולג׳ של ניון בסיום המלחמה.

1947 

 עובר לפאריס. לומד בליסה בופון ובסורבון עד שנת 1949 לתואר
 באתנולוגיה. מתחיל להתעניין באמנות, תחילה בכתיבה ובציור ובהמשך
 בקולנוע. מתחיל לבקר במועדוני הקולנוע ברובע הלטיני ובסינמסק
 הצרפתי בהנהלת אנרי לנגלואה. מתיידד עם אנדרה באזן, פרנסואה טריפו,

 ז׳אק ריווט, אריק רוהמר וקלוד שאברול.

1950 

 מייסד יחד עם ריווט ורוהמר את כתב העת ״גאזט די סינמה״ שמפרסם
 חמישה גליונות בחודשים מאי-נובמבר. על מאמריו הוא חותם בכינוי

 האנס לוקאס.
.Quadrille מפיק ומשתתף כשחקן בסרטו הקצר של זיאק ריווט 

1951 

 משחק בסרטו הקצר של אריק רוהמר:
.Presentation ou Charlotte et son steak 

 משפחתו מפסיקה את התמיכה בו. חי מהיד לפה ואף לא בוחל בגניבות
 קטנות. חוזר מדי פעם לשווייץ ועוסק בעבודות שונות.

1952 

 בינואר מתחיל לפרסם ביקורות קולנוע ומאמרים ב׳׳קייה די סינמה״.
 נוסע בעקבות אביו לדרום אמריקה. מבקר בפרו, בוליביה, ארגנטינה,
 צ׳ילה וברזיל. מנסה לצלם סרט שממנו נותר צילום של טרקינג שוט.

 אימו מוצאת לו משרה בטלוויזיה השווייצרית.

1953 

 עובד כפועל בבניית סכר בשווייץ בלה גראנד דיקסנס.

1954 

 מביים את סרטו הראשון, סרט תיעודי על בניית הסכר:
Operation Beton (צרפת)מבצע בטון 

 > בימוי, תסריט, עריכה והפקה: גודאר; צילום: אדריאן פורשה; מוסיקה:
 הנדל ובאך. 17 דקות.

1955 

Une Femme Coquette (צרפת) אשה קוקטית 
 בימוי, תסריט, צילום, עריכה והפקה: גודאר (עפ״י סיפור מאת מופסאן).

 מוסיקה: באך: מישחק: מארי ליסאנדר, גודאר. 10 דקות

1956 

Arts. מתחיל לכתוב עבור כתב העת 
Kreutzer מפיק את סרטו הקצר של אריק רוהמר: סונטת קרויצר 

Sonata 
Le coup du berger. :משחק בסרטו הקצר של ז׳אק ריווט 

1957 

Artistes Associes. מחליף את שאברול כנספח עיתונות עבור 

 הוא פוגש שם את המפיק ז׳ורז׳ דה בורגאר שמסכים להפיק את סרטו
 הקצר: לכל הבחורים קוראים פטריק (צרפת)
Tous les gar<;ons s'appellent Patrick 

 בימוי: גודאר: תסריט: אריק רוהמר; צילום: מישל לאטוש; עריכה: ססיל
 דקוגי; מוסיקה: בטהובן, פייר מונסיני; מישחק: ז׳אן-קלוד בריאלי, אן

 קולט, ניקול ברזיה. 21 דקות
1958 

Une Histoire d'eau (צרפת) סיפור מים 
 בימוי: גודאר, פרנסואה טריפו; תסריט: טריפו; צילום: מישל לאטוש;

 עריכה וקריינות: גודאר; מישחק: זיאן-קלוד בריאלי, קרולין דים.
 18 דקות.

Paris nous הופעת אורח בסרטו של ז׳אק ריווט: פאריס שייכת לנו 
appartient 

1959 
Temps de Paris כותב במדור הרכילות של השבועון 

Charlotte et son Jules (צרפת) שארלוט והחבר שלה 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: מישל לאטוש; עריכה: ססיל דקוגי; מוסיקה:

 פייר מונסיני; מישחק: ז׳אן-פול בלמונדו, אן קולט, ז׳ראר בליין.
 20 דקות.

 משחק בסרטו העלילתי הארוך הראשון של אריק רוהמר: מזל האריה
Le Signe du Lion 

A bout de souffle (צרפת) עד כלות הנשימה 
 בימוי ותסריט: גודאר (עפ״י רעיון של טריפו); צילום: ראול קוטאר;
 עריכה: סססיל דקוגי; מוסיקה: מרטיאל סולאל, מוצרט; מישחק: ז׳אן-פול

 בלמונדו, ג׳ין סיברג, דניאל בולנז׳ה, ז׳אן-פייר מלוויל, גודאר.
 90 דקות

 (הסרט יצא להקרנה בפאריס ב-6ו במרץ 1960).

 אנה קארינה היאן-לוק גודאר ב"0«7? המשוגע״
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I960 
 במרץ נישא לשחקנית ממוצא דני אנה קארינה.

 זוכה בפרס הבימוי בפסטיבל ברלין על "עד כלות הנשימה״.
L e petit soMatt (צרפת)התייל הקטן 

 בימוי ותסריט: גוראר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, נדין
 מרקאנר, לילה הרמן; מוסיקה: מוריס לרו; מישחק: מישל סובור, אנה

 קארינה, ז׳אק הואה, לאסלו סאבו, גודאר.
 88 דקות.

 בשל בעיות עם הצנזורה הצרפתית (הסרט התייחס למלחמת אלג׳יר)
 הסרט יצא להקרנה ב-963ו.

1961 
Ume femme est nine femme (צרפת/איטליה) אשה היא אשה 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ראול קוטאר: עריכה: אנייס גיימו, לילה
 הרמן; מוסיקה: מישל לגראן; מישתק: אנה קארינה, ז׳אן-פול בלמונדו,

 ז׳אן-קלור בריאלי, מארי דיבואה, ז׳אן מורו.
 84 דקות.

L ־ אפיזודה בסרט: שבעת החטאים (צרפת) a P a r e s s e 

Les Sept Peches c a p s t a n s 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: אנרי דקה; עריכה: ז׳אק גיילאר; מוסיקה:
 מישל לגראן; מישחק: אדי קונסטנטין, ניקול מירל. 5 ו דקות.

1962 
Le Soleil dans 1 oeil :משחק בסרטו של פייר בורדון 

Vivre sa vie (צרפת) לחיוה אה חייה 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, לילה
 לקשמנן: מוסיקה: מישל לגראן: מישחק: אנה קארינה, סאדי רבו, אנדרה

 לאבארת, פטר קסוביץ, בריס פארן. 85 דקות.
L אפיזודה בסרט: רוגופאג e Nooveau Moimdle העולם החדש 

Rogopag (איטליה/צרפת) 
 בימוי ותסריט: גודאר: צילום: ז׳אן ראבייה: עריכה: אנייס גיימו, לילה
 לקשמנן: מוסיקה״: בטהובן; מישחק: אלכסנדרה סטיוארט, ז׳אן-מארק

 בורי, אנדרה פיישי. 20 דקות.
 משחק (לצידה של אנה קארינה) בסרט שבתוך סרטה של אנייס וארדה:

Cleo de 5 a 7 7 קלאו מ-5 עד 
. Sheherezade שחק בסרטו של פייר גאספאר-הואי : שחרזדה 

1963 
Les Carabiniers (צרפת/איטליה) הרובאים 

 בימוי: גודאר; תסריט: גודאר, רוברטו רוסליני, ז׳אן גרואו (עפ״י מחזה
 מאת בנג׳מינו ג׳ופולו); צילום: ראול קוטאר: עריכה: אנייס גיימו, לילה
 לקשמנן; מוסיקה: פיליפ ארתוי; מישחק: מרינו מאסה, אלבר ז׳ורוס,
 זינבייב גאלאה, ברבט שרדר, ז׳אן גרואו, ז׳אן-לואי קומולי. 80 דקות.
L אפיזודה בסרט: (צרפת/איטליה/יפן/הולנד) e G r a n d E s c r o c 

Les Plus Belles Escroqueries du monde 
 בימוי ותסריט: גודאר: צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, לילה
 לקשמנן; מוסיקה: מישל לגראן: מישחק: ג׳ין סיברג, שארל דנר, לאסלו

 סאבו. 25 דקות.
Le Mepris (צרפת/איטליה)[הגוף והלב] ה3וז 

 בימוי ותסריט: גודאר (עפ״י רומן מאת אלברטו מוראביה); צילום: ראול
 קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, לילה לקשמנן; מוסיקה״: ז׳ורז' דלרי; מישחק:
 בריז׳יט בארדו, מישל פיקולי, ג׳ק פאלאנס, פריץ לאנג, ג׳ורג׳יה מול,

 גודאר. 105 דקות.
 משתתף בסרטו התיעודי הקצר של פטר פליישמן: ראיון עם פריץ לאנג

Begegnung mit Fritz Lang 
1964 

 משתתף בשני סרטים תיעודיים קצרים של הבמאי זיאק רוזייה שצולמו
.Bardot et Godard; Paparazi; :במהלך ההסרטה של ה״בוז״ 

Baimdle a part (צרפת) ת3ורה נפרדת 
 בימוי ותסריט: גודאר (עפ״י רומן מאת דולרס וברט היטצ׳נס); צילום:
 ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, פרנסואז קולן: מוסיקה: מישל לגראן;

 מישחק: אנה קארינה, קלוד בראסר, סמי פריי. 95 דקות.
Dee Fennnme Mariee (צרפת) אשה נשואה 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, פרנסואז
 קולן; מוסיקה: קלוד נוגארו, בטהובן; מישחק: מאשה מריל, ברנאר נואל,

 פיליפ לרוי, רוז׳ה לנהרט. 98 דקות.
 מקים את חברת סרטי אנושקה Anouchka Films יחד עם אנה קארינה.

1965 
Alphaville, nime etraimge aveeture (צרפת/איטליה) אלפאוויל 

de Lemrny Caution 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו; מוסיקה:
 פול מיזרקי; מישחק: אדי קונסטנטין, אנה קארינה, אקים טמירוף, הוארד

 ורנון, ז׳אן-לואי קומולי, אנדרה פיישי, לאסלו סאבו. 98 דקות.
 Mointparnasse-Levallois אפיזודה בסרט: פארי© 3עיני שישה

Paris vu par... (צרפת) 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: אלברט מייסלס; עריכה: ז׳אקלין ריינאל;

 מישחק: ג׳ואנה שימקוס, פיליפ היקלי. 8ו דקות.
Pierrot le foe (צרפת/איטליה) פיירו המשוגע 

 בימוי ותסריט: גודאר (עפ״י רומן מאת ליונל ווייט) צילום: ראול קוטאר;
 עריכה: פרנסואז קולן; מוסיקה: אנטואן דוהמל; מישחק: ז׳אן-פול
 בלמונדו, אנה קארינה, דירק סאנדרס, ריימון דבוס, סמיואל פולר, ז׳אן

 פייר לאו. 110 דקות.
.Tentazioni proibite :משתתף בסרטו התיעודי של אוסוולדו צ׳ביראני 

 נפרד מאנה קארינה.

 דאן-לוק גודאר בצילומי"אשה היא אשה״



1966 
Masculin Feminin (צרפת/שבדיה) זכו-נקבה 

 בימוי ותסריט: גודאר (עפ׳׳י שני סיפורים מאת גי דה מופסן); צילום:
 וילי קוראנט: עריכה: אנייס גיימו; מוסיקה: פרנסיס ליי, מוצרט: מישחק:

 ז׳אן פייר לאו, שאנטל גויה, מרלן ז׳ובר, מישל דבור. 110 דקות.
Made in U.S.A. (צרפת/איטליה) תוצרת ארה״ב 

 בימוי ותסריט: גודאר (עפ״י רומן צאת ריצ׳רד סטארק); צילום: ראול
 קוטאר: עריכה: אנייס גיימו: מוסיקה: בטהובן, שומן, מיק ג׳אגר, קיית
 ריצ׳רד-, מישחק: אנה קארינה, ז׳אן-פייר לאו, לאסלו סאבו, איב אלפונסו,

 מריאן פייתפול, פיליפ לאברו. 90 דקות
 שניים שלושה דנוים שאני יודע אודותיה (צרפת)

Deux ou trois choses que je sais d'elle 
 בימוי תסריט וקריינות: גודאר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: פרנסואז
 קולן, שאנטל דלאטר: מוסיקה: בטהובן; מישחק: מרינה ולאדי, אני דופריי,

 רה׳ה מונסורה, ז׳או נרבוני. 90 דקות.
L'espion :משחק בסרטו של ראול לוי 

1967 

 Anticipation ou I'amour en l'an 2000 אפיזודה בסרט: המקצוע
Le Plus Vieux Metier du Monde (צרפת/איטליה) העתיק בעולם 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: פייר להום; עריכה: אנייס גיימו; מוסיקה:

 מישל לגראן: מישחק: ז׳אק שארייה, אנה קארינה, ז׳אן-פייר לאו.
 20 דקות.

 Camera-Oeil אפיזודה בסרט: וחוק מוייטנאם (צרפת)
Loin du Vietnam 

 בימוי, תסריט וקריינות: גודאר; צילום: רנה לוון. גודאר מופיע עם אחדים
 משחקני ״הסינית״. 15 דקות.

La Chinoise (צרפת) הסינית 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו, דלפין
 דספון: מוסיקה: שטוקהאוזן, שוברט, ויואלדי; מישחק: אן ויאזמסקי,
 ז׳אן-פייר לאו, מישל סמניאקו, ז׳ולייט ברטו, פרנסיס ז׳נסון. 96 דקות.
 ביולי נישא לשחקנית אן ויאזמסקי(נכדתו של הסופר פרנסואה מוריאק).
L aller et retour andate e ritorno des enfants prodiges dei 

 figli prodighi אפיזודה בסרט: אהבה וזעם (איטליה/צרפת)
Amore e rabbia 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: אלן לוון; עריכה: אנייס גיימו; מוסיקה:
 ג׳ובני פוסקו; מישחק: נינו קסטלנובו, קתרין ז׳ורדן. 26 דקות.

Week-end (צרפת/איטליה) ויקאנד 
 בימוי ותסריט: גודאר: צילום: ראול קוטאר; עריכה: אנייס גיימו; מוסיקה:
 אנטואן דוהמל, גי באר, מוצרט: מישחק: מיריי דארק, ז׳אן יאן, זיאן-פייר

 קלפון, זיאן-פייר לאו, אן ויאזמסקי.
 103 דקות

1968 

 בפברואר - פרשיית לאנגלואה - נמנה עם המוחים החריפים על פיטוריו
 של מנהל הסינמטק הצרפתי אנרי לאנגלואה. בעקבות המחאות לנגלואה

 מוחזר לתפקידו.
 במאי לוקח חלק יחד עם טריפו במחאה שהביאה לנעילתו של פסטיבל

 הסרטים בקאן בעקבות מהומות הסטודנטים.
Le Gai Savoir (צרפת/מערב גרמניה) חדוות הידע 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ז׳וח׳ לקלרק; עריכה: ז׳ארמיין כהן־, מוסיקה:
 שירי מהפכה קובניים; מישחק: ז׳אן פייר-לאו, ז׳ולייט ברטו, שאנטל

 ז׳נסון. 95 דקות.
 מתחיל בשותפות האמנותית עם ז׳אן-פייר גורן ומייסד עמו את קבוצת
 ״דז׳יגה ורטוב״ ע״ש הבמאי הרוסי הנודע (השותפות נמשכה עד 1973).

Cine-Tracts (צרפת) 
 בימוי, תסריט, עריכה והפקה: גודאר ואחרים. סידרת סרטים קצרים של

 4-2 דקות.

Un film comme les autres (צרפת) סרט במז כל האחדים 
 בימוי, תסריט, צילום ועריכה: גודאר וקבוצת ״חייגה ורטוב״. 100 דקות.

 אחד פלוס אחד (בריטניה)
One Plus One (Sympathy for the Devil) 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: אנתוני ריצ׳מונד; עריכה: קן רואלס, אנייס
 גילמו; מוסיקה: האבנים המתגלגלות; מישחק: אן ויאזמסקי, איאן קארייר,

 דני דניאלס, האבנים המתגלגלות. 99 דקות.
One American Movie (One A.M.) (ארה״ב) 

 צילומי הסרט לא הושלמו.
 חומר הגלם שצולם נכלל בסרט שנעשה על אודות ההפקה: (ארה״ב,

.One P.M. (197 ו 
 בימוי ותסריט: גודאר, ד.א. פנבייקר. צילום: ריצ׳רד ליקוק ופנבייקר;
 עריכה: פנבייקר. בהשתתפות: גודאר, ליקוק, אן ויאזמסקי ואלדריג׳ קליבר.

 90 דקות.
Communication(s) בספטמבר מגיע גודאר לקנדה לצלם את הסרט 

 אבל הצילומים לא הושלמו.

1969 

Cahiers marxistes-leninistes :עורך את כתב העת 
British Sounds (Sea You at Mao) (בריטניה) קולות בריטיים 
 בימוי ותסריט: גודאר וז׳אן-אנרי רוז׳ה; צילום: צ׳רלס סטיוארט; עריכה:

 אליזבת קוזמיאן-לדוורד. 52 דקות.
Pravda (צרפת) פראוודה 

 בימוי, תסריט, צילום ועריכה: קבוצת ״דז׳יגה ורטוב״(גודאר, ז׳אן-אנרי
 רוז׳ה, פול בורון). 58 דקות.

Vent d'est (איטליה/צרפת/מערב גרמניה) הרוח מהמזרח 
 בימוי: קבוצת "דז׳יגה ורטוב״ (גודאר, ז׳אן-פייר גורן, ז׳ראר מרטן);
 תסריט: גודאר, דניאל כהן בנדיט, סרג׳יו באזיני; צילום: מריו וולפיאני;
 עריכה: גודאר, גורן. מישחק: ג׳יאן מריה וולנטה, אן ויאזמסקי, פאולו

 פוזסי, כריסטיאנה טוליו אלטן, גלאובר רושה, גודאר. 95 דקות.
Luttes en Italie /Lotte in Italia (איטליה) מאבק באיטליה 

 בימוי ותסריט: קבוצת ״דז׳יגה ורטוב״(גודאר, ז׳אן-פייר גורן); מישחק:
 כריסטיאנה טוליו אלטן, אן ויאזמסקי, ז׳רום הנסטין, פאולו פוזסי.

 76 דקות.

1970 

Vladimir et Rosa (צרפת/ארה״ב/מערב גרמניה) ולדימיו וווזה 
 בימוי, תסריט, צילום ועריכה: קבוצת ״דז׳יגה ורטוב״(גודאר, ז׳אן-פייר
 גורן); מישחק: אן ויאזמסקי, ז׳אן-פייר גורן, ז׳ולייט ברטו, ארנסט מנזר,

 גודאר. 103 דקות.
Jusqu'a la victoire עד לניצחון 

 צילומי הסרט שצולם במחנות פת״ח בלבנון לא הושלמו. חלק גדול מחומר
.Ici et ailleurs הגלם נכלל בסרט 

1971 

 ביוני גודאר נפצע קשה בתאונת אופנוע ועובר תהליך שיקום ממושך.
 מכיר את צלמת הסטילס השווייצרית אן-מארי מיוויל שמסייעת לו
 בתקופה הקשה. בין השניים מתפתח קשר אישי (מיוויל היא רעייתו

 השלישית), שבהמשך הפך גם לקשר מקצועי פורה.
1972 

Tout va bien (צרפת/איטליה) הכל בסדר 
 בימוי ותסריט: גודאר, ז׳אן-פייר גורן; צילום: ארמנד מרקו; עריכה: קנו
 פלטייה; מוסיקה: אריק שארדן; מישחק: איב מנטאן, ג׳יין פונדה, ויטוריו

 קפריולי, ז׳אן פנול, אן ויאזמסקי. 95 דקות.
Letter to Jane (צרפת)מכתב לג׳יין 

 בימוי, תסריט וקריינות: גודאר, ז׳אן-פייר גורן. 52 דקות.
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1974 
Sonimage מקים עם אן-מאדי מיוויל את הסטודיו לקולנוע ווידאו 

 בגרנובל. מתרכז בעיקר בנסיונות ובהפקות וידאו.
M et ailHemrs (צרפת) 3אן ושט 

 בימוי: גודאר; תסריט: גודאר, אן-מארי מיוויל; צילום: ויליאם לובצ׳נסקי;
 עריכה: אן-מארי מיאביל. 60 דקות.

1975 
Numero Deux (צרפת) מספר שניים 

 בימוי: גודאר: תסריט: גודאר, אן-מארי מיוויל; צילום: ויליאם לובצ׳נסקי;
 מוסיקה: לאו פרה; מישתק: סנדרין באטיסטלה, פייר אודרי, אלכסנדר

 רינו. 88 דקות.
1976 

Comment § a v a ( ת פ ר צ ) ז ע מ ש ה נ  מ

 בימוי ותסריט: גודאר, אן-מארי מיוויל; צילום: ויליאם לובצ׳נסקי;
 מוסיקה: ז׳אן שוורץ. עם: אן-מארי מיוויל, מ. מארו. 78 דקות.
Six fois deux/Sur et sous la communication (צרפת) 

 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר, אן-מארי מיוויל; צילום: ויליאם לובצ׳נסקי,
 ז׳ראר טייסדר.

Trtv, 1ו ז־יליי• ויד Art י־ויייז-^ו r o ^ S r t 

I » J l l j x t I V\J , I I l_f J' X I I V . 

Der Kleine Godard am das :משתתף בסרטו של הלמוט קוסטרד 
Kuratoriium junger deutcher Film 

1978-1977 
France/toiur/detoiuir/deiiiix/enffamts (צרפת) 

 בימוי ותסריט: גודאר, אן-מארי מיוויל; צילום: פייר בינגלי, ויליאם
 לובצ׳נסקי, דומיניק שפואי, פיליפ רוני; עם: קמיל וירולו, ארנו מרטן,

 בטי בר, אלבר דריי.
 12 פרקים בווידאו, 26 דקות כל אחד.

1978 
 חוזר לשווייץ, מתגורר בעיר רול.

1979 
Scenario de Saeve quii pent (la vie) (צרפת) 

 בימוי: גודאר.
 ווידאו, 20 דקות.

1980 
Sauve qui peut (la vie) (שווייץ/צרפת) כל אחד לעצמו 

 בימוי: גודאר: תסריט: אן-מארי מיוויל, ז׳אן קלוד קארייר, גודאר; צילום:
 ויליאם לובצינסקי, רנטו ברטה, ז׳אן-ברנאר מנו: עריכה: גודאר, אן-מארי
 מיוויל; מוסיקה: גבריאל יארד; מישחק: איזבל הופר, ז׳אק דוטרון, נטלי

 באיי, ססיל טאנר. 89 דקות.
1981 

Lettre a Freddy Buache (צרפת/שווייץ) מכתב לפרדי בואש 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר. צילום: ז׳אן-ברנאר מנו; מוסיקה: ראוול.

 11 דקות.
 (צרפת) Changer d'image עבור תוכנית הטלוויזיה:

Le changement a pisis d'en litre 
 בימוי והשתתפות: גודאר.

 וידאו, 9 דקות.
1982 

Passion (צרפת/שווייץ) יון©§ 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: ראול קוטאר; מוסיקה: מוצרט,
 דבוז׳ק, ראוול, בטהובן, פורה. מישחק: איזבל הופר, האנה שיגולה, מישל
 פיקולי, יז׳י רדז׳יבילוביץ/ לאסלו סאבו, ז׳אן פרנסואה סטבנן. 88 דקות.

Scenario dm fflnn Passiom (צרפת/שווייץ) 
 בימוי: גודאר בשיתוף עם ז׳אן-ברנאר מנו, אן מארי מיוויל, פייר בינגלי.

 וידאו, 54 דקות.
Chambre. 666 - 666 משתתף בסרטו התיעודי של וים ונדרס: חדר 

1983 
Premoinm Carmen (צרפת/שווייץ)שם פרטי כרמן 

 בימוי: גודאר; תסריט: אן-מארי מיוויל; צילום: ראול קוטאר; עריכה:
 סוזן לאנג-וילאר, גודאר; מוסיקה: בטהובן, טום ווייטס; מישחק: מחשקה
 דטמרס, ז׳אק בונאפה, מריים רוסל, היפוליט ז׳יראדו, גודאר. 84 דקות.

 הסרט זוכה בפרס ״אריה הזהב״ בפסטיבל ונציה.
Petites Notes a propos du film J e vous salue Marie (צרפת) 
 בימוי: גודאר; בהשתתפות: גודאר, מריים רוסל, תיירי רוד, אן-מארי

 מיוויל.
 וידאו, 25 דקות.

1985 
Je vous salue Marie (צרפת/שווייץ)אני מצדיע לך מארי 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: ז׳אן-ברנאר מנו, ז׳אק פירמן; עריכה:
 אן-מארי מיוויל; מוסיקה: באך, דבוז׳ק, קולטריין; מישחק: מריים רוסל,

 תיירי רוד, זיולייט בינוש, פיליפ לאקוסט, אן גוטייה. 107 דקות.
Detective (צרפת) גלש 

 בימוי: גודאר; תסריט: אלן סארד, פיליפ סטבון, אן-מארי מיוויל; צילום:
 ברונו נויטן; עריכה: מריליןן דובר״; מוסיקה: שוברט, ואגנר, שופן, ליסט,
 הונגר, שאברייה, אורנט קולמן, ז׳אן שוורץ. מישחק: נטלי באיי, קלוד
 בראסר, סטפני פררה, ג׳וני האלידיי, ז׳אן-פייר לאו, אלן קוני, לורן טרצייף.

 98 דקות.

1986 
Grandeur et decadence d'oin petit connrnnerrce de (צרפת) 

d״sn:a dj'spres uin rc™an die J .M. Clhase 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: קרולין שאמפטייה, סח׳ לה פרנסואה;
 מוסיקה: בארטוק, לאונרד כהן, ג׳ניס ג׳ופלין, ג׳וני מיטצ׳ל; מישחק:

 ז׳אן-פייר לאו, ז׳אן-פייר מוקי, מארי ואלרה, גודאר . 90 דקות.
Soft and Hard (A Soft Conversation (צרפת/בריטניה) רך וקשה 

(between Two Friends on a Hard Subject 
 בימוי ובהשתתפות: גודאר, אן-מארי מיוויל.

 וידאו, 48 דקות.
J.L.G. Meets W'AJ Meetin' WA (צרפת)ז׳אן לוק גודאר פוגש בוודי אלן 

 בימוי: גודאר: בהשתתפות: וודי אלן, גודאר.
 וידאו, 26 דקות.

 זוכה בפרס ״סזאר״ מיוחד על מכלול יצירתו.
1987 

Aria (בריטניה) אפיזודה בסרט: אריה Armide 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: קרולין שאמפטייה; מוסיקה: ז׳אן
 בפטיסט לולי; מישחק: מריון פיטרסון, ואלרי אלן, ז׳אק נוויל, לוק קור.

 12 דקות.
King Lear (ארה״ב) המלך ליד 

 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: סופי מייטינו; מישחק: ברג׳ס
 מרדית, פיטר סלארס, מולי רינגולד, וודי אלן, נורמן מיילר, קייט מילר,

 לאוס קאראקס, גודאר. 90 דקות.
Soigne ta droite (צרפת/שווייץ) 

 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: קרולין שאמפטייה; מוסיקה: לה
 ריטה מיטסוקו; מישחק: גודאר, זיאק וילרה, פיליפ רולו, פרנסואה פרייה,

 ג׳יין בירקין, דומיניק לאוואן, מישל גאלאברי, רופוס. 82 דקות.



1988 

On s'est tout defile (צרפת) 
 בימוי: גודאר.

 וידאו, 3 ו דקות.
Puissance de la parole (צרפת) עוצמת הדיבור 

 בימוי: גודאר; צילום: קרולין שאמפטייה, פייר-אלן בסה; מוסיקה: באך,
 בוב דילן, בטהובן, ריכרד שטראוס, פרנק, ראוול, לאונרד כהן; עם: ז׳אן

 בואיז, לורנס קוטה, לידיה אנרריי, מישל איריבארן.
 וידאו, 25 דקות.

Le Dernier Mot/les Francais entendus par (צרפת) המלה האחרונה 
Les Frangais vus par :עבור סידרת הטלוויזיה 

 בימוי: גודאר; צילום: פייר בינגלי; מוסיקה: באך; עם: אנדרה מרקון,
 האנס זיכטר. קתרין איימרי, פייר אמויאל.

 וידאו, 13 דקות.

1989 

Histoire(s) du cinema (צרפת/שווייץ) היסטוריות של הקולנוע 
Toutes les Histoire; Une Histoire seule :1 תוכנית 

 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר.
 וידאו, 100 דקות.

Le Rapport Darty (צרפת) 
 בימוי ובהשתתפות: גודאר, אן-מארי מיוויל.

 וידאו, 50 דקות.

1990 

Nouvelle Vague (צרפת/שווייץ) גל חדש 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר: צילום: ויליאם לובצ׳נסקי; מישחק: אלן

 דלון, דומינציאנה ג׳ורדנו, לורנס קוט, ז׳אק דאקמן. 89 דקות.
 L Enfanee de 1 art אפיזודה בסרט: (צרפת)

Comment vont les enfants 
 בימוי ותסריט: גודאר, אן-מארי מיוויל. 8 דקות.

 ו199
Contre l'oubli :אפיזודה בסרט שהופק עבור אירגון אמנסטי 

 בימוי: גודאר, אן-מארי מיוויל.
AUemagne annee 90 neuf zero (צרפת/גרמניה) גרמניה שנת תשע אפס 
 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: כריסטוף פולוק, אנראס ארבן, סטפן בנדה;
 מוסיקה: בריארס, ליסט, מוצרט, באך, הינדמית, בטהובן, שוסטקוביץ׳;
 מישחק: אדי קונסטנטין, האנס זיכלר, קלאודיה מישלסן, אנדרה לאבארת,

 נטלי קדם. 62 דקות
1993 

Helas pour moi (צרפת) 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: קרולין שאמפטייה, ז׳וליין הירש;
 מוסיקה: באך, הונגר, צ׳ייקובסקי, בטהובן, היינץ הוליגר; מישחק: ז׳ראר
 דפרדייה, לורנס מצליח, ברנאר ורליי, ז׳אן-לואי לוקה, אנני רומן, פרנסואה

 ג׳רמון. 95 דקות.
Les Enfants jouent a la Russie (צרפת) הילדים משחקים ברוסית 
 בימוי ותסריט: גודאר; מישחק: לאשלו שאבו, ברנאר אייזנשיץ, אנדרה

 לאבארת, גודאר. 60 דקות.
1995 

(  x50שנים של קולנוע צרפתי(בריטניה/צרפת 2
2x50 Years of French Cinema 

 בימוי: גודאר, אן-מארי מיוויל; בהשתתפות: מישל פיקולי, גודאר.
 52 דקות.

 ז׳אן לוק גואר- אוטופורטרט של דצמבר(צרפת/שווייץ)
JLG/JLG-autoportrait de decembre 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: כריסטוף פולוק; עריכה: גודאר, קתרין
 קורמון; בהשתתפות: גודאר, דני ז׳אדו. 62 דקות.

1996 

For Ever Mozart (צרפת) מוצרט לנצח 
 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר; צילום: כריסטוף פולוק; מוסיקה: דייוויד
 דארלינג; מישחק: מדליין אסאס, בראנג׳הה אלוקס, גליה לקרואה, ויקי

 מסיקה, פרדריק פיירו. 82 דקות.
1997 

Nous somme tous encore ici. :משחק בסרטה של אן-מארי מיוויל 
1998 

The Old Place (ארה״ב) 
 בימוי: גודאר, אן-מארי מיוויל

:Histoire(s) du cinema (צרפת/שווייץ) היסטוריות של קולנוע 
Une Vague Nouvelle; Seul le cinema; :2 תוכנית 

Les signes parini nous; Le controle de l'univers; La monnaie 
.de l'absolu; Fatale beaute 

 בימוי, תסריט ועריכה: גודאר.
 172 דקות.

1999 

 אסופת קטעים של גודאר מהופעות טלוויזיה:
.Godard a la tele 1960-2000 

2000 
Apres la reconciliation :משחק בסרטה של אן-מארי מיוויל 

Cinematon :משחק בסרטו של ז׳ראר קוראן 
L origine du XXIeme siecle (צרפת) מקזדות המאה ה-21 

 בימוי, תסריט וקריינות: גודאר.
 13 דקות.

2001 
Eloge de l'amour (צרפת/שווייץ) 

 בימוי ותסריט: גודאר; צילום: כריסטוף פולוק, ז׳וליין הירש; מישחק:
 ברונו פוטזולו, ססיל קמפ, ז׳אן דאבי, אודרי קלבנה, נואל סימסולו.

efe .98 דקות 

W i 

 אנה ק ארי נ ה עם רהאל׳ ורדה חיאן-לוק גודאר בחתונתם, 1961
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nee upon a time he was French cinema's "enfant terrible". First as 
a critic who tore to pieces the respectable filmmakers of his time, then as 
a filmmaker who ignored all the sacrosanct requisites of commercial cinema. 
Every time he seemed to be settling in a mold of his own, he took a sharp 
turn into a different path, looking for new territories previously unexplored. 
He is a bona fide revolutionary, nol only in cinema terms but in a political 
sense as well. Even his critics, and they are numerous around the world, 
cannot deny that his work has affected the entire language of cinema in 
the last forty years, probably more than anyone else. 

Once upon a time, many were the Frenchmen who preferred to consider 
him Swiss. Nowadays, the French embassy is participating in the vast 
retrospective program of his work to be displayed soon at the three Israeli 
cinematheques. The program covers over four decades of intensive fi lm 
making, experimenting with countless ways of audio-visual expression, 
trespassing into forbidden territories to prove there is nothing to be afraid 
of there but fear itself, quoting all his beloved and admired sources of 
inspiration, from Rossellini to Hitchcock, from Nicholas Ray to Jean Renoir, 
from Don Siegel to Robert Bresson and Frank Tashlin. Vastly different 
they might be, but somehow, just like Godard himself, they all woke up 
in the morning and went to sleep at night, constantly breathing and thinking 
cinema, which makes them all his brothers at arms. And if there was a 
period in his life when he turned his back on cinema to work as a member 
of a group promoting the May '68 ideals, he never ceased his attempts to 
break down the old barriers of the media language in order to achieve full 
artistic freedom. Strangely enough, many of the revolutionary innovations 
he introduced, once much maligned or ridiculed by his opponents, have 
become by now an integral part of cinema language and no one considers 
them today bizarre or incomprehensible anymore. 

A retrospective of his work is practically mandatory these days and this 
issue of Cinematheque, though entirely dedicated to his films, is inevitably 
far too short to include everything that has to be said about it. 

Ambassade de France en Israel 
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Still, we hope you read and enjoy. 
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