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ם ד ו ק ל אינו נושא מספר. הסיבה: בגליון ה ב ך א י ר א  נתחיל בהתנצלות. גליון זה נושא ת
ת הקו וחוזי ו מיישרים א ר 48. הפעם אנחנ פ ס מ ך וקפצנו ממספר 46 היישר ל ר ד ה לנו ה צ  א

ר הטוב. ד ס  רים ל
י הפולני קזיישטוף קישלובסקי. מזה שנים א מ ב ם ל ע פ  כמחצית הגליון החדש מוקדשת ה
ן א ל ק ב י ט ס פ ל רצח״ ב ר ע צ ם הצגת ״סרט ק ל ע ב , א ת הקולנוע בארצו ל מ צ א ב צ מ א נ ו  ה
ך ם מתו י ד ח ן 88; וחשיפת פרקים א א י ט ס ב ן ס ל אהבה׳/ בפסטיבל ס ר ע צ  88: ״סרט ק
ר ק ב מ  ״עשרת הדיברות״ שעשה לטלוויזיה, הפך לדמות מפתח בקולנוע האירופי כולו. ה
ו רנ ר עבו ק ר גם עורך ירחון הקולנוע ״קמו״, ס א ש  הפולני הותיק יז׳י פלז׳גסקי, שהוא בין ה
ם קטעי י א י ב ו מ ד היום. נוסף על כך, אנ ע ה ו ת ל י ח ת ת דרכו של קישלובסקי בקולנוע, מ  א
ל אהבה״; תקציר ר ע צ ם הצגת ״סרט ק ם בברלין, ע י ט ר ס נות שנערכו עימו בפסטיבל ה ו  ראי
ת גישתו המיוחדת של קישלובסקי לנושא;  תוכנם של סרטי ״עשרת הדיברות״, המשקפים א
ל־ פי ל אהבה״ ו ת הצפיה ב״סרט קצר ע ר ח מ  התרשמות אישית של יבין הירש, שנכתבה ל
לנוע ם לקו י כ ו ר א ה ו הקצרים, התיעודיים ו ת סרטי ת א ל ל ו כ ה של הבמאי, ה א ל  מוגרפיה מ

 ולטלוויזיה.
ם הצגתו ויכוחים  סרטו החדש של יצחק(צ0ל) ישורון, ״שדות ירוקים״, ודאי יעורר ע
ר תגובות עזות בעד ונגד, והן משום שזה ר ו ע מ י ה א מ ט של צפל, ב ר ן משום שזה ס  רבים, ה
ת ן א י ן העוסק, חזיתית, בנושא האינתיפאדה. דני ממ׳ה מראי ו ש א ר ט הישראלי ה ר ס  ה

ת שוודאי יישאלו בקרוב. ו ב ר ת ה ו ל א ש ן ה י כדי לשמוע תשובות לכמה מ א מ ב  ה
ל כ וע התיעודי ב לנ ד מגדולי הקו ח  בתחילת חודש יולי 1989 הלך לעולמו, בגיל 91, א
ר איש קולנוע. יש עימנו ביוגרפיה ש א א פחות מ ח ל ו  הזמן, ז׳וריס איבנס, הומניסט ואיש ר

 קצרה וכן קטעים מספרו ״המצלמה ואני״.
ל מה ם ע ת ע ת ד ם להביע א י א ר ו ק ר ״תגובה״, שבו מוזמנים ה ו פותחים הפעם במדו  אנחנ
ר ו ק ס ר שמטריד אותם. משה צימרמן ממשיך ל ח ל נושא קולנועי א  שאנחנו מפרסמים ועל כ
- ל ו יות השונות ללימוד ק ת האפשרו , ״סרט נע״ בודק א ישראלי וע הארץ־ לנ ת תולדות הקו  א
ב ש ח מ י הסינמטק איך יוכלו להיעזר ב ר ב ח ר ל י ב ס פעמי מ  נוע בישראל, ומדור שירות חד־

 החדש של הסינמטק להשגת מידע מגוון.
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 שאלתי את קישלובסקי - והזכרתי שורה של
 סרטים ידועים שזכו לפרסום רב בפסטיבלי ונצ-
 יה: ״נוף בערפל״ (״TOPIOSTIN OMIHLI״), "אגדת הש-
 תיין הקדוש״ ("LEGGENDA DEL SANTO BEVIT0RE״),
-RAYON) ו״קיץ״ (״SANS TOIT NI LOI״) ״עוברת אורח״ 
 ־VERT) - אם הוא מזדהה עם נטיה זו למופנמות

 ולאינטימיות.
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 ורק 3אדם הקונקרטי. חבדה הי» מושג מיפי
 שט. פולין אינה אלא אוסף של 7נ מיליון בני
8m>m אד®. המליט 3»»וה5ף׳ ן&י3ן 

 אומי. «9לל, ^המדגש".

 כשהייתי צעיר ותמים האמנתי בכל ליבי שמס־
 פיק ליצור יצירה מרשימה אחת כדי לזכות בשם
 עולמי. בחלום! סרטו הראשון של במאי פולני
ק׳י, ״סכין במים״, לא זכה לשוס p ®ולג̂ n בשם 
 תשומת לב במערב. אולם כשהופץ מחדש בתור
 סרטו הראשון של יוצר ״תינוקה של רוזמרי״ ו״צי*
 יינטאון״, קבעו הכל שזהו סרט גאוני. כדאי מאוד
 שנלמד לקח מהמקרה הזה, ונשתדל לא לחזור על
 טעויות כאלה בעתיד. אבל במקרהו של קיש־
 לובסקי, היוצר סרטים מאז 1969, ניתן להפיק
 לקח נוסף. התפתחות יצירתו מטילה אור חדש
 ושונה על בעיה אוניברסלית של העת האחרונה
- נטייתה של האמנות להתכנס בתוך עצמה, וסי-

 רובה לטפל בתחלואי החברה.

 אני מביט בבן שיחי, ונזכר בתקופה שלפני
 קרוב לעשרים שנה. שערו היה אז שופע יותר, אך
 המבט הספקני מאחורי המשקפים הקמורים לא
 השתנה. הוא בא אז, יחד עם כמה מעמיתיו,
 למערכת העתון שלי כדי לקדם רעיון (הונגרי,
 אגב) להקים אולפן לצעירים, שבו יוכלו סטודנ-
 טים מבית־הספר לקולנוע בלודז׳ להתנסות בעש־
 יה הקולנועית בהשקעה לא גדולה מדי, ומבלי
 שייאלצו לדאוג להפצת סרטיהם בהקרנות רגי-
 לות. אחרי שנים רבות ואינספור דיונים הוקם
 האולפן, בתמיכה ממשלתית, אבל אז כבר היה
 קישלובסקי במעמד איתן בעולם הקולנוע המק-

 צועני.
 החבריה הצעירים ההם היו ראויים כבר אז
 להתייחסות. המצאתי להם אפילו כינוי שהפך
 מאז מושג בחוגי הקולנוע: ״הקולנוע הפולני הש-
 לישי״ (הראשון היה מורכב מאנשי קולנוע שמלפ-
 ני מלחמת העולם השניה, השני מאלה שהשתתפו
 במלחמה אך למדו לאחריה, והשלישי - מקולנוע־
 נים שלמדו והתחנכו במשטר הסוציאליסטי).
 לכן, יוצרי ״הקולנוע השלישי״ היו רגישים במיוחד
 להיבטיו השונים של הסוציאליזם הפולני. הם
 אלה שרצו להשקיע את מירב המאמצים כדי לש-
 נות ולשפר את המשטר, שהם היו חלק ממנו מאז

 ילדותם.
 קישלובסקי החל ליצור סרטים כבר בתקופת
 לימודיו בלודז׳, הסרט הדוקומנטרי הראשון שלו,
 משנת 1969, נקרא באירוניה דקה לא ״מלודז׳״
 אלא ״מן העיר לודז״,. תחת שירי ההלל המקוב־
 לים על ״בירת הטקסטיל הפולנית של הפרולטר-
 יון״, הוא הכניס אוסף אנקדוטות מאד לא
 מקובלות, מצחיקות, לפעמים עוקצניות. בקטע
 ״פזמון חוזר״ הוא עקב אחרי עובד בעסק של
 טקסי קבורה, שפעולותיו היומיומיות עומדות
 בסתירה מוחלטת לתגובותיהם הרגשיות של
 האורחים האבלים, אבל יודע להשתלט בקור
 רוח על מצבים קשים ולפתור אותם לטובת שני
 הצדדים. סתירה דומה מוצגת בקטע ״הייתי
 חייל״: כשקישלובסקי מבקש לדבר על עיסוק
 שהוא גברי ותוקפני לחלוטין, הוא בוחר באנשים

 עיוורים, התלויים בעזרה של הסובבים אותם.
 אני מזכיר סרטים קצרים שהצופים לא ראו,
 ובוודאי לא יראו לעולם, כדי למקם את התפתחו־
 תו של קישלובסקי בהקשר היסטורי. הסרטים
 הקצרים והלא־קונפורמיסטיים האלה נולדו בת־
 קופת הצנע הנוקשה של גומו&קה, שהסתיימה
 בירי על פועלים שובתים בדצמבר 1970. הם נול־
 דו גם בתקופה שבאה בעקבותיה, זו של ג«8רג,
 שהתאפיינה ברווחה יחסית הודות להלוואה של
 23 מיליארד דולר שהעניק המערב כסיוע לפולין

 (ושנוצלה בצורה גרועה מאד).
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 קזיישטוף קישל(בסק<

 קישלובסקי נמנה עם האמנים שהלכו בעקבות
 משנתו" של מארקס, וביקשו לא רק להסביר את
 העולם אלא לשנותו. כך החלו התנגשויותיו הרא-
 שונות עם השלטונות. הוא התייחס ברצינות רבה
 להתבטאויות הרשמיות שקראו לעידוד האמנות
 המגויסת, החדורה בבעיות הפוליטיות החשובות
 של המדינה. כל סרט שני שלו נפסל על־ידי הצנזו־
 רה או נתקל בקשיי הפצה, והותקף על־ידי העתו־
 נות הממשלתית. ״בית חרושת״ מעמיד זה מול זה
 את המאמץ הגופני של הפועלים לעומת הדיונים
 של הוועדים בדבר ניצולו האופטימלי של מאמץ
 זה. ״אוטוביוגרפיה״ מראה כיצד מפעילה המפל-
 גה את כוחה במקרה של קונפליקט אישי עם חבר
 מפלגה עצמאי מדי(זה היה מקרה אמיתי והדמו-
 יות היו אמיתיות). ״פועלים 71׳״ (שם מרשים מאד,
 שאומץ~10 שנים מאוחר יותר בסרט דוקומנטרי
 על עליית תנועת סולידריות) הוא סדרת תוכניות
 שהדגישו את חשיבות השתתפות המעמד השולט
 לכאורה במדיניות הכלכלית. קישלובסקי נאלץ
 לקצץ, לערוך, להוסיף, ובסופו של דבר הסרטים

 נתקעו במשרד ממשלתי כלשהו.
 אני מזכיר את הסרטים הקצרים האלה בשל

 סיבה נוספת: כדי להבליט את האותנטיות
 בהתפתחותו של הסטודנט המצטיין מלודז׳,
 שהתחנך על ברכי ״האמונה במציאות״ על־פי
 אנדרה באזן. קישלובסקי לא הפסיק לצלם סר-
 טים קצרים גם אחרי שזכה במעמד איתן כיוצר
 סרטים באורך מלא, ובכך הוא חריג. אצל אנדזייי
 ואיידה - אלילם של כל הסטודנטים מדורו של
 קישלובסקי בבית הספר לקולנוע בלודז׳ - אשר
 ״חשב בתמונות״, הקולנוע הבדיוני הוא דבר נפרד
 ושונה לחלוטין מהקולנוע הדוקומנטרי. אצל
 קישלובסקי - להיפך. הוא מגשים את מטרותיו
 בלי להיכנס לסוגיה אם הן שייכות לתחום הבד-
 יוני או הדוקומנטרי. הוא נע כמו צ׳פלין בסוף
 ״הנווד״: רגל ימין מצידו האחד של הגבול, רגל

 שמאל מצידו השני.
 כשביים את ״רדיוסקופיה״, רפורטז׳ה אותנ־
 טית מסנטוריום למחלות ריאה, שעסקה בחוסר
 המעש הכפוי על חולי שחפת, הוא חיפש באופן
 טבעי את הסיפור, את השחקן, את המורכבויות
 הפסיכולוגיות. הטיפול בגיבורים היה דיאלקטי:
 הם רצו לחזור מייד לבתיהם ולחייהם, אך בה
 בעת פחדו מהשיבה, ושמחו בהיחבא כל אימת

 שההחלטה נדחתה. לעומת זאת, כאשר צילם
 סרט בדיוני קצר בשם ״מעבר תת־קרקעי" - על
 נסיון להשיב אהבה ישנה - המצלמה, תחת שתע־
 קוב אחר הדרמה המתרחשת בין שני הגיבורים,
 קולטת בצורה אובייקטיבית להפליא את החלל
 הנייטרלי, קטטה המתרחשת מעבר לחלון, מוד-
 עות מודבקות, או עתון מקופל שהרוח העיפה

 לתוך המנהרה.

 אולי הגיע הזמן להסיק מספר מסקנות: ״נסיונו
 הדוקומנטרי של קישלובסקי מוכיח כי הוא כזה
 וכזה וכזה...״ אך לא, כי מה שהוא היה פעם, הוא
 כבר לא. נוכל לראות זאת היטב בסרט הקצר
 האחרון שלו, ״מנקודת מבטו של שומר לילה״,
 (1977) שזכה לפרסים בפסטיבלים שונים. זהו
 סרט מריר ופסימיסטי על תחייתו של ״הפשיזם
ל דום)  הפשוט״(מונח שטבע הבמאי הרוסי מיכאי
 ברמה הנמוכה ביותר. בסרט מכריז קנאי פשוט,
 אך חדור אמונה בחשיבות המשמעת, בניגוד לכל
 הנסיון שנצבר בעשורים האחרונים, כי הסדר
 חשוב יותר מהאדם. לאן נעלמה אותה תקופה

 שבה רצינו לשנות את העולם;
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 אבל הבה נמשיך בסקירה הכרונולוגית, כי
 היא חשובה. כאשר מדברים בפולין על תחילת
 יצירתו של איש קולנוע, חושבים מייד על סרט
 עלילתי באורך מלא המוקרן בבתי קולנוע. אם
 כך, קישלובסקי החל עוד לפני ההתחלה. בפסטי־
 בל מנהיים 1975-1 הוענק הפרס הגדול ל״צוות
 העובדים״, סרט טלוויזיה ארוך של פולני אלמוני

 לחלוטין.
 בסרט, צעיר תמים מגיע לאופרה כדי לעבוד
 כעמר מלביש. קישלובסקי מצהיר שהוא אינו
 מתעניין בגיבורים הבוחרים בין הטוב לרע, כי
 בחירות כאלה נדירות ביותר בחיים. המלביש
 שלו אינו מושפל או דחוי. הוא זוכה בקלות באמו-
 נה של ההנהלה, ויכול לחיות ולעבוד בשלווה.
 בגלל צירוף נסיבות מקרי הוא מעורב בצורה בל־
 תי־ישירה במאבק יוקרה בין ידידו לבין הזמר
 הכוכב. הגיבור אינו בוחר בין ה״טוב״ לבין ה״רע״,
 אלא מחפש את הרע במיעוטו. הוע מוטרד, כי
 הוא אינו מקבל את קיומו של מעמד בעל זכויות
 יתר, יהא אשר יהא, גם אם מדובר באותו מעמד
 הנכנס ב״כניסת השחקנים״ המפוארת, על חשבון
 אלה הנכנסים בדלת הצנועה המיועדת ל״צוות
 העובדים״. המסר הדמוקרטי מועבר בעזרת תס-
 ריט ליניארי נטיה לאלתור, תשומת לב רבה

 לפרטים.
 קישלובסקי הגיע לעמדה שהיה לו כבר מה
 להפסיד. ואז עשה את ״הצלקת״, על פי סיפור של
. הסיפור m m !  סופר אלמוני בשם ?
 היה מעין דף תולדות חיים של מנהיג בתעשיה
 הסוציאליסטית, המתמנה למנהל בניה של בית
 חרושת גדול, הממוקם במקום גרוע ועומד להר-
 עיל את כל הסביבה. בקונפליקט עם האוכלוסיה
 המקומית הוא מגן תחילה על עמדות הטכנוקר-
 טים, וכשהוא מבין שטעה, תפקידו כבר הסתיים

 ועליו לעזוב.
 חשוב לזכור את ההקשר ההיסטורי ואת האי-
 רועים שהתרחשו בתקופה שבה נעשה הסרט. כש־
 לונו של מנהל בית החרושת חופף את עלייתו
 לשלטון של גיארג ב־1970, אחרי שממשלתו של
 גומולקה פתחה באש על פועלים שובתים בגדאנ־
 סק. אולם הקשר היסטורי זה, על אף דיוקו, לא
 היה אלא מלכודת, או שמא הסוואה נגד הצנזו-
 רה. הבעיות הכלכליות שנבעו מהשקעות גרועות
 וזיהום סביבתי לא היו אופייניות לתקופת גומול־
 קה. נהפוך הוא, הן היו הגורם המרכזי בקטסט־
 רופה הכלכלית שלתוכה החלה פולין לשקוע

 בתקופתו של גיארג.
 כאן אנו מנגיעים לדבר חמור מאד. המשבר
 המתקרב, שיגיע לשיאו ב־1980 עם הקמת תנועה
 סולידריות, הוליד תחילה תנועה (בעיקר קולנו-
 עית) שחזרה והכריזה שמשהו עומד לקרות. אחד
 הבמאים הצעירים החל להשתמש בביטוי שעור-
 רה רוגז רב: ״קולנוע של אי־שקט מוסרי״. אך זה
 היה ביטוי מטעה, כי לא היה מדובר באי־שקט
 מוסרי אלא באי־שקט חברתי, כלומר פוליטי.
 מכל מקום, לקולנוע של אי־השקט המוסרי היתה
 השפעה רבה ביותר, והוא נחשב לזרם החשוב
 השני בקולווע הפולני, אחרי ״האסכולה הפולנית״

 "הו!לקת"

 של השנים 1959-1955.
 זה היה קולנוע של צעירים, של הדור השלישי,
 ו״הצלקת״ היה הסנונית הראשונה(גם שני ״הגדו-
 לים״ נטלו חלק - זאנוסי עם ״הסוואה״ וואיידה
 עם ״ללא הרדמה״, אך שני סרטים אלה נוצרו
 אחרי ״הצלקת״). הצנזורה השתוללה, הסרטים
 קוצצו, נערכו מחדש, נפסלו, הכל בטענה שהם
 משמיצים את המציאות הפולנית ואינם מציעים
 שום פתרון. אך האם השלטונות, שללא ספק הכי-
 רו טוב יותר את המציאות ובידיהם היה הכוח,

 האם הם מצאו את הפתרונות הגואלים?
 האם במשך כל התקופה הזאת שקדמה ל״סו־
 לידריות״ האמין קישלובסקי שהאמנות יכולה
 להשפיע על המציאותי נראה שהרבה פחות מע-
 מיתיו, אולם הבעיה הציקה לו. בסרט ״צלם
 חובב״ הוא בחר בדמות של צלם צעיר ולא מנוסה,
 אשר לומד לא רק את טכניקות הצילום, אלא גם
 כיצד להשפיע על דמיונם של בני האדם. החובבן,
 האיש הלא מקצועי, האם הוא אדם חופשי, אדם
 שלא מאלצים אותו לעשות דברים, אדם שיכול
 להתבטא כרצונו? ובכן, מתברר שקל מאד לתמרן
 אותו. הבמאי, כמו פיגמליון המפסל את גלתיאה
 שלו, אשר מתואר כיצור שלילי אך לא מרושע,
 מגלה לצלם הצעיר - בניגוד לרצונו - את גבולות
 האחריות של ציידי התמונות. בד בבד אומר לו
 קז׳י^אף warn, המשחק בסרט: ״אנחנו הפסק-
 נו להיות מהנדסי נשמות!״ - על משקל המשפט
. ב־1979 זכה ״צלם חובב״ ן י ל  המפורסם של ^
 בפרס הגדול של פסטיבל מוסקבה, תופעה נדירה
 ביותר, ללא ספק בשל ההקשר החברתי שלו. אך
 בסצינה האחרונה משמיד החובבן הנואש את
 הפילם הלא מפותח עדיין של סרט תעודה מלא
 תשבחות, ומכוון את עדשת המצלמה אל פניו -

 מחווה סמלית, שקישלובסקי חוזר עליה.
 מחווה - שימו לב! פעולה שעבור הפולני קשה
 הרבה יותר מאשר לבלגי או לשווייצרי. הסיבה
 לכך נעוצה, לדעתי, בעובדה שהקולנוען הפולני
 תלוי ישירות במציאות החברתית הסובבת אותו.
 המציאות נוגעת בו ופוגעת בו לעתים הרבה יותר
 קרובות, בלי יכולת להתחמק ממנה. למרות זאת,

 קישלובסקי מוצא פתרון ומנצל אותו:

 "3^ר©י@ שלי שני היי©

 ר»0ונה וצליל׳ mm! .(2-1981״ ®ר9וי, <5ו©ד
, ועיקרו 3!°5 ו ד י ג ה  3ז§ווmj»5«־ ל

 ©1ש MW<״. 3ש5&ר קשור
, והקשרי® son!״ s w w n n 
msvs, nLiu ?mw® מיי©. ש3י 
 שו8ומ להלו^ין, שהקו93לי3)6 אמו

 soias״.

 בתקופה הידועה כ״16 החודשים של סולידרי
 יות״, תקופה של שלטון כפול שבא בעקבות הפג-
 נות הפועלים ב־1980, עבד קישלובסקי על הסרט
 ״כוחו של מקרה״, הצהרה קיצונית על היחסיות
 הקיומית. אדם רץ אתרי רכבת היוצאת מהתחנה.
 אם יקפוץ בסופו של דבר לקרון, יפול לידיו של
 שומר המסילה או פשוט ייכשל - וכך ייקבע גור־
 לו. הוא יהפוך חבר למופת במפלגה הקומוניס־
 טית, או פעיל בתנועת מחתרת המתנגדת למשטר,
 או רופא ללא מעורבות פוליטית, שימצא את
 מותו באסון אווירי. הסוף הפטליסטי הוא
 התחמקות מסוימת, אך שלוש הביוגרפיות חמק־
 בילות נותנות תמונה כמעט שלמה על אפשרויות
 הבחירה שניצבו בפני הפולנים של סוף שנות ה־70
 (עו&רות לכך דמויות משנה אמיתיות להפליא).



י של מקרה" ח ט " 

 באמצע דצמבר 1981 היה אמור הסרט לקבל את
 אישור השלטונות. תחת זאת מצאה עצמה פולין

 במצב של מלחמה.
 במשך שש שנים נשאר ״כוחו של מקרה״ נעול
 במשרדי הממשלה, וכיום איש אינו יודע מדוע.
 אולי זו סתם מקריות. אך שני דברים ודאיים:
 כשכבר הוחל בהקרנות חשאיות של הסרט, הוא
 נראה מיושן בהשוואה לאירועים הפוליטיים
 ,שרדפו זה את זה, וסרטו הבא של קישלובסקי,
 ״ללא סוף״(1984), הקדים את ״כוחו של מקרה״

 בדרכו אל הצופים.

 ״ללא סוף״ היה ״אדמה לאחר קרב״, אחרי
 תבוסת תנועת סולידריות, והוא אמר בכנות את
 כל מה שניתן היה לומר אז על פועל צעיר, שנעצר
 ונשפט בעוון ארגון שביתה פוליטית. סיפור הגנתו
 של הנאשם תיאר בעדינות רבה את סיכוייה של
 פשרה אמיצה ומכובדת, מעל לראשיהם של הקי-
 צונים משני הצדדים. אולם, את קישלובסקי עניין
 בעצם דבר אחר. ההגנה על הפועל שימשה רק
 בתירוץ לסיפור הסוריאליסטי של ״אהבה מטור-
 פת״ - סיפורו של עורך דין שמת לפני תחילת
 הסרט ושל אשתו, המשכנעת את עצמה אחרי
 מותו שמדובר באהבה ״עד המוות״, בדומה במי-
 דה מסוימת לאלן רנה (סרטו ״AMOUR A MORT״
 יצא כמה חודשים לאחר מכן). מנין נובע הצד
 המטאפיסי הברור(עורך הדין מופיע כרוח), מנין

 ההתאבדות שבסוף, שהיא בעיני אחדים טרגית
 ואומללה, ובעיני אחרים מלאת תקווה והישגז

 המבקרים, שניתחו בעיקר את הקו הפוליטי
 של הסרט, הופתעו מן הבחירות המאוחרות יותר
 של קישלובסקי, ופירשו אותן כ״שינוי כיוון״. זה
 איננו מדויק. נטיה זו לכיוון של הפנמת החוויה
 נבעה מההידרדרות הכלכלית והאקולוגית של
 המדינה, מהעדר החלומות והתקוות של חברה
 שהתייאשה. הפולנים למדו לחיות - בנפרד. 37

 מיליונים של אנשים פרטיים.

 "בתחילת שגות ה*70, ואפילו לקראת
 סופן, היו לנו תקוות מסוימות, שכיום אני
 מכנה אותן אשליות. הן היו אז הכוח המניע
 שלגו. כיום הכוח הזה איננו. צריך לחפש דב-
 רים אשר יניעו אותנו" ("קולשורה"

.(38-1988 

 והוא מצא. יחד עם התסריטאי שלו, קז׳ישטוף
 פיאסיביץ׳(ששימש, בין הייתר, כפרקליט במשפ־
 טים נגד חברי תנועת סולידריות), הוא הגיע לעש-
 רת הדיברות. מדועז כי אמות המוסר של עשרת
 הדיברות קיימות לפחות 6,000 שנה ואיש אינו
 מבטל אותן, למרות שכולנו מפירים אותן. קיש־
 לובסקי חוזר ומצהיר, שהם אינם מתייחסים
 להיבטים הדתיים של עשרת הדיברות. הם אינם

 רוצים להטיף, אף מקווים לשמר כמה איכויות
 מטאפיסיות.

 ארבעים השנים האחרונות נטעו בפולנים
 חשדנות כלפי יחסיותן של האמיתות החברתיות
 והמוסריות ההקשורות ל״סוציאליזם האמיתי".
 מכאן הנטיה הגוברת של הפולנים - הרבה יותר
 מודגשת מאשר במערב - להישען על ערכים יצי-
 בים, קבועים, שלא ניתן להפוך אותם בן־יום על

 פיהם. אומר קישלובסקי(״פילם״ 43-1988):

 "החלשנו לפנות אל עשרת הדיברות בעיקר
 כדי להציב את המצבים המטרידים והמ־
 עודפלים המרכיבים את קיומנו מול הנורמות
 הברורות והפשוטות: לא תרצח, לא תג-

 נוב...״

 מבין עשרת הדיברות, שניים לבשו צורה של
 סרטי קולנוע באורך מלא: ״סרט קצר על רצח״
 ("לא תרצח״) ו״סרט קצר על אהבה״. אלה הם שני
 הסרטים הפולניים שזכו למספר הרב ביותר של
 פרסים בינלאומיים. הבמאי והתסריטאי זהים,
 אך כל סרט חתום על־ידי צלם אחר, ואילו
 השחקנים, המופיעים במשך 30 שניות באחד
 הסרטים, הם הגיבורים הראשיים בסרט השני.
 שני הסרטים נקיים במכוון מכל התייחסות או
 הקשר לאומי טהור. הם גם נקיים במישור הדרמ-
 טי: שניהם יוצאים משתי סיטואציות ברורות לח־
 לוטיו. הם מתמקדים בשני ״חוטאים״ (רוצח,
־  אשה מופקרת) ובשני ״עדים״(עורך דין, נער מאו
 הב) אשר מציבים בפנינו שאלות פשוטות - אם
 לא לומר תמימות לחלוטין: האם מותר להרוג
 (אפילו באופן רשמי, בשם החוק, אפילו כשאין
 לנאשם שום נסיבות מקלות?) האם קיימת באמת

 אהבה, או שמא זו טעות סמנטית בלבדי

 תמים מדי! הכל תלוי בתשובות, ואצל קיש־
 לובסקי התשובות מזעזעות בהגיונן הצרוף. הוא
 מסביר שלא היתה לו כוונה לעשות סרט נגד עונש
 מוות, אלא סרט על חוסר התועלת שבהריגה.
 באותו אופן ניתן לומר שהסרט השני אינו מכוון
 נגד התנהגות מינית קלת דעת, אלא נגד חוסר
 הטעם שבאי־אהבה. למרות שהנושא הוא לכאו-
 רה בנאלי לחלוטין, לטעמי הוא הטוב שבשניים,

 כי הוא מפתיע יותר.

 גיבוריו של קישלובסקי סובלים. הסבל הוא
 יחודו של האדם. כדי לגרום לצופה להבין את
 הסבל משתמש הבמאי במוסיקה צרודה ומקוט־
 עת; בצילומים שבהם מבחינים רק בקושי בעיקר,
 המסתתר מאחורי קומפוזיציה נייטרלית או
 מטשטשת: צילומי החוץ מתכערים בגלל סימנים
 של התפוררות, שמיים מעוננים או צהבהבים
 בצורה מלאכותית; התאורה לעתים תכופות בל־
 תי־מספקת ומעוררת חוסר שקט. הוא אינו מנסה

 לשעשע את הצופים.

 אך קישלובסקי יודע, יותר מכל יוצר אחר, לה-
 פיק מהסבל ערך מוסרי עמוק, לאו דווקא עבור
 הגיבורים, אך אין ספק שעבור הצופים. לכן,
 הפסימיזם של קישלובסקי הוא אופטימי. עתונ־

 אית מ״פיגארו״ שאלה אותו:

 ״ - למה דווקא עשרת הדיבדותו
- כי הם קיימים.

- אבל אף אחד לא זוכר אותם-
- זה בדיוק העניין!״

 מצרפתית: תמר מוטוביץ
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 במסגרת הסדרה ״עשרת הדיברות" ייחסת את
 "סרט קצר על אהבה״ לדיבר השישי, ״לא תגאף״. והגה,
 אין בסרט שום מעשה ניאוף במובן התנ״כי של המלה.

 איד אתה מסביר זאתז
 האמת היא, שלא נצמדנו בפרטי פרטים לעש-
א בסרטים האח- ל א בסרט הזה ו  רת הדיברות, ל
ת הדיברות מחדש,  רים. אינני מתימר להגדיר א
ן כל ב ו ס מ ל אורח החיים שלנו היום מורכב ו ב  א
 כך, עד שנוסחאות פשוטות אינן תופסות עוד כפי
 שתפסו פעם. ובכלל, מה זה ניאוף? בעיני, זהו שי-
 מוש מעוות בגוף של עצמך ושל בן או בת זוגך, שי־
 מוש מן הסוג שהוא כל כך נפוץ בזמננו. זאת הרוח
ט הזה ר ס  שבה צריך לראות את שייכותו של ה

 לדיבר השישי.

ט יהד י ר ס ת  ?]?׳יששוף §יא©י3יך, את ה
m הרו8יו3וו5 שאובים מן n .אימך, הוא עורך°דין 

 לא. הסיפור הזה בדוי מתחילתו ועד סופו. זה
 סיפור שיכול להתרחש בכל זמן ובכל מקום, לכל
ד מאיתנו. הכמיהה לאהבה, לחיבה, ההתמכ- ח  א
ה דחפים אינטי- ל  רות למציצנות אירוטית, כל א
ל ב  מיים שהם אולי מודחקים ברוב המקרים, א
ל אדם. זה המכנה המשותף לכל  קיימים בתוך כ
ך ורק סי-  עשרת הסרטים הללו: ביקשנו לספר א

 פורים שכל צופה יכול לראות את עצמו בתוכם,
 בלי שום מאמץ. הרעיון המקורי היה של קזייש־
 טוף פיאסיביץ׳, שכתב איתי את התסריט גם
 לסרט קודם, ״ללא סוף״. בשלבים מוקדמים כלל
א היתה כוונה שאני אביים את כל עשרת הפר-  ל

 קים.

 מדוע הוזלסת 3כל ז85ת ל3יי0 את 3ול0י
 זה התפתח בהדרגה. השקענו הרבה זמן בכתי-
 בה׳ יותר משנה, ובכל פעם גבר בי התיאבון
 לביים את מה שאנחנו כותבים. בכל מקרה, תכננ-
ת ״לא תרצח״, אבל הנו-  תי כבר זמן רב לעשות א
 שא האלים הטיל עלי אימה, עד אשר ראיתי
 אפשרות לשלב אותו בתוך מסגרת רחבה יותר
 של כל עשרת הדיברות. היה לי רושם שכחלק מן
 הסדרה כולה זה ייראה פחות בוטה ומחריד.
 כשגמרנו את כתיבת כל עשרת הפרקים, הבאתי
 את התסריטים לטלוויזיה, ובמקביל הצעתי
 אותם למשרד התרבות, הממונה בפולין על הקול-
 נוע הסברתי שיש לי עניין להפוך שניים או שלו-
 שה מן הפרקים לסרטים באורך מלא, בתנאי
 ש״לא תרצח״ יהיה אחד מהם. לא רק שנעניתי
 בחיוב, אף התבשרתי שהמשרד מוכן לאשר פי-
 תוח של תסריט נוסף לסרט באורך מלא, ״סיפור
 קצר על אהבה״. מחיר ההפקה של שני הסרטים
 היה נמוך במיוחד. כל הסרטים האחרים שהופקו

 בפולין באותו זמן עלו כפליים או יותר.

 במו ב״לא תרצח״, גם בסרט הזה (״סרס ?)צר על
 אהבה״) הדמות המרכזית הוא בחור צעיר שחי במסג-

 רת חברתית מעורערת.

ת הביוגרפיה של הצעיר  לפני שרשמנו לעצמנו א
 הזה, היינו צריכים להחליט על הרקע החברתי
ם הוא נמצא במסגרת תקינה ומסודרת, א  שלו. ה
 או שהוא בן למשפחה הרוסה׳ החלטנו על האפש-
 רות השניה, שנראתה בעינינו מעניינת יותר. ילד
 שהוזנח על ידי הוריו זקוק לאהבה ולחיבה יותר
 מן האחרים. אני יודע זאת היטב, כי אני הייתי
 ילד כזה. היתה לי הזדמנות, בילדותי, לבדוק מק-
 רוב את כל המוסדות החינוכיים של המדינה.
 אתה מקבל מרק, אתה מקבל מיטה, אבל איש

 אינו מעניק לך אהבה.

 האם אפשר להגדיר את הגיבורה שלך נצמיקגית
 הנתקפת יסודי מצפוןן

 אינני מצטיין בשיפוט התנהגותן של נשים.
 הנסיון שהיה למגדה, גיבורת הסרט, עם גברים
 היה עגום למדי. היא מסיקה ממנו שמוטב לא
 להיחשף רגשית, ולבנות חומת מגן סביב עצמה
 כדי שלא תיפגע. אנשים רבים נוהגים כך, ואולי
 אף במידה רבה של צדק. אבל מזמן לזמן קורה
 להם משהו יוצא דופן ובלתי־צפוי, שאינו מצדיק
ת החשדנות הקיצונית שלהם. אז הם מאבדים  א
ת העשתתות, כמו מגדה, ואינם יודעים כיצד  א
ת שריון הציניות, שבו הם עוטפים את  להסיר א

ב ימות השנה.  עצמם רו

ת אינם ברו י עשרת הדי • 
ו או | צ תי נ נים או י י  | מענ
I: ת נוצרית  I כהגדרה דתי
 1 להתנהגות מוסדית, אלא ]
| ר-השראה-לאתיקה-  |_כמקו
ת, במסגרת התבדה  מוסרי

I • ^ המודרנית • ^ H 
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 "סרט קצר על רצח"

 יש בסרט דמות נשית נוספת, בעלת הבית. היחסים
 בינה לבין הצעיר ה0 דו־משמעיים.

 כך רציתי שיהיו. אינני מתכוון לומר שהיא
ל יש זרי- ב  מבקשת לפתות את הבחור למיטתה, א
 מה אירוטית תת־מודעת ביחסים אלה. לכאורה
 אלה יחסים בין אם לבנה, שאינם כאלה, כי
 האשה היא רק אם חברו הטוב של הדייר. היא
 אשה בודדה מאד והוא נשמה טובה. סטפאניה
 איווינסקה, המגלמת את בעלת הבית, זכתה
א  אמנם בפרס על תפקידה זה, אך לצערי הרב ל

 הספיקה עוד לקבלו במו ידיה.

 הסיס שלד עוסק למעשה במציצנות. נאשר סומק
 מכוון את המשקמת אל האשה הצעירה מייד נזכרים
 ב״מציץ״ של מייקל פאואל וב״חלון האחורי" של היצ'־

 קוק.
 ומדוע לא? יכולתי לבחור מודלים גרועים יותר,
ל־ א כן? קולנוענים גונבים כל הזמן רעיונות מקו  ל
 נוענים אחרים, ואם יש מי שמבקש לגנוב ממני,

 אין לי שום התנגדות.

 האס הקהל המערבי מגיב לסרטים שלן בצורה
 שונה מזו של הקהל במזרח אירופה!

 אינני יודע. אני צופה רק לעתים רחוקות בסר-
 טים שלי, כאשר אין לי ברירה אחרת. עם זאת,
 אני חייב לומר שבסן סבסטיאן ובצרפת הקהל
 הגיב בדיוק כמו בפולין. הבקורת אפילו חיובית
א עניין של ל ל אולי אין זה א ב  יותר במערב, א

 טעם.

 הסרטים הראשונים שעשית היו סוטי תעודה
 נקודתיים מאד, במסורת של ״הרוח השחורה״ שנשבה
 בפולין של סוף שנות החמישים. בסרסים שאתה עושה
 היום מתקבל הרושם שהמעורבות החברתית העמוקה
 שלד פינתה מקומה לבדיקה אישית מדוקדקת של הד-

 מויות, ולבניה לתפארת של העלילה.
 אין לי שום כוונה מודעת להתרחק מן הנוש-
 אים שבהם אני עוסק, ולעשות סרטים צוננים
 יותר ומעורבים פחות. זו התפתחות הדרגתית
 שחלה בתוכי ואני רואה בה חולשה. איני מיטיב
 להגזים או להלהיט רוחות. אולי זו תוצאה של
 הסרטים התיעודיים שעשיתי, שבהם הייתי מצמ-
10 דקות. מה שנראה  צם כל מה שיש לי לומר ל־
 בעיני מיותר הושלך מייד החוצה מן הסרט. לדע-
 תי צריך להגיע לתמצית הנושא, ודי בו כדי להניע
ת התגובות. באותם הי- ת הסרט כולו ולעורר א  א
 מים למדתי שסרט יכול להיות ארוך מאד מבלי
 לומר כלום, ולעומת זאת, מטר אחד של סרט יש
ם מצטמצמים בעיקר בו.  בו קבולת אינסופית א

 בסרט אפשר ליצור ולהחריב עולמות שלמים בין
 הדבקה אחת לשניה. גישה זאת השתרשה בי כל
ל צריך להיות כ  כך, עד שאיני יכול עוד אחרת. ה

 מרוכז אצלי בדיוק מירבי.
 שאלה אישית. מה יהסך לדת!

ל כ  אינני איש דתי. אינני נוהג ללכת לכנסיה. ל
 היותר אני מבקר שם במיסת חצות של חג המולד.
 ״לא תרצח״ ו״סרט קצר על אהבה״ אינם סרטים
א לפי המושגים של הכנסיה. עשרת  דתיים, ודאי ל
 הדיברות אינם מעניינים אותי כצו או כהגדרה
א כמקור ל  דתית נוצרית להתנהגות מוסרית, א
ה ר ב ח  השראה לאתיקה מוסרית, במסגרת ה

 המודרנית.

ת ״סרט קצר על אהבה״ ם אפשר לראות א א  ה
 כסרט פוליטי, לפחות בהתייחסות הפרגמטית

 שלו לחיים?
 לא. עשיתי בעבר סרטים פוליטיים, והם
 משעממים אותי היום באותה המידה שפוליטיק-
א ו  אים משעממים אותי. סרט פוליטי, בפולין, ה
־ ו ס  עימות בין שני אנשים שאחד מהם תומך ב
 לידריות והשני במפלגה הקומוניסטית. אין בזה

 שום עניין.

 האס הסרט שלך נותן סיכוי כלשהו לאהבה!
ל העיקר הוא שהסיכוי קיים. ב  סיכוי קלוש. א

 במקום שאין בו אהבה, משתלט הרשע.
 מה דוחף אותך לעשות סרטים!

• . ת ו ש ע ד והיחיד שאני יודע ל ח א  זה הדבר ה
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 קזיישסוף קישלובסקי הקדיש את השגי®

,E'TNS 1988-1987 להכנת סדרה בת עשרה 

 שכל אהד מהם עוסק באחד מעשרת

 הדיברות. מדובר בסרסים באורך של שעה

 אחת, שהופקו עבור הטלוויזיה הפולנית.

 שניים מתוך העשרה, הדיבר החמישי והשישי,

 הורחבו על-ידי הבמאי, שצילם אותם בנפרד

 לגרסה קולנועית של שעה וחצי. השניים,

 "סרס קצר על רצח" ויסרס קצר על אהבה",

 נרכשו להפצה בישראל. קישלובסקי טורח

 להדגיש שסרסי0 אלה אינם 3אי0 3מקו<ם

 הפרקי0 המקבילים בסדרה, וכי הפרקים

 הטלוויזיוניים asm בשום פגים ואופן גרסאות

 מקוצרות של סרסי הקול$וע, אלא סרסי®

 33רדי@ חעומדיום 3ז3ות עצמם.

 את עשרת התסריסים כת3 קישלובסקי יחד

 עם קזיישטוף פיאסיביץ', את המוסיקה לכל

 הסרטים הלחין זביניאב פרייסנר, אולם צוות

 השחקנים שונה בכל פרק, וכך גם הצלמים.

 דמות אחת ויחידה מופיעה בתשעה מתוך

 עשרת הפרקים, זו דמות של משקיף מן הצד,

 החולף מול המצלמה ברגעים קריטיים, דמות

 שקישלובסקי מעדיף לא לפרש 3צורה

 הד״משמעית.

 3ד< למגוע msan°m, הדי3רות כאן

 ל3י המ2יין המקו3ל על

 הקתולית, א3ל קישלו3סקי מתעקש לא לציין

w$8 3רא& כל ®m, אלא רק את  את הדי3ר <

 מי^פרו. גישה זו גרמה 33ר לחילוקי דעוה

 (כגדאה מכוונים) כאשר לכוונתו של הבמאי

 3&רק זה m אחר.

p s p i o r i 0 ? a 0 0 ? ^ 

 »ילו0: ויאצלב ?דורש, י?׳י רודז׳ימזקי
 TSWPSW: ה3ריק 3ארא3ו3טקי (הא3), וויע׳ק

 (ה3ן), מאיה קו0ורו3סקה (הדודה).
 קזיישטוף, בלשן בגיל העמידה, חי יתד עם בנו
ם נמצאת במקום אחר, למטרות א  פאבל, בן 11. ה

א ברורות, ואינה נוטלת חלק בעלילה.  ל

ל תל- ב א ב ובנו חיים באידיליה מושלמת. פ א  ה
 מיד טוב, מצטיין במשחק השחמט, מתלווה לע-
ל אביו, כשזה מרצה  תים קרובות א
ל ולבלות ו כ א  באוניברסיטה. יש להם תמיד זמן ל
 ביחד. כשפאבל מגלה לפני המועד זוג סקטים
 שאביו התכונן להגיש לו כשי לחג המולד, קזייש־

 טוף אינו מתנגד לתת לו את המתנה מייד.
 בביתם שני מחשבים, אחד צנוע יותר, לבן,
ב מקווה להגיע א  ואחד מתוחכם יותר, לאב. ה
 בעזרת המחשב לצבירת מידע מירבי במחקריו
 הבלשניים. הבן פותר בעזרתו תרגילי מתימטיקה,
 ומשתמש בו כדי למצוא תשובות לכל שאלה
 שמטרידה אותו. בין השאר, המחשב מסוגל לק-
 בוע מה הוא עובי הקרח על האגם, והאם אפשר

 להחליק עליו בבטחה.

 קזיישטוף ופאבל מדברים בחופשיות על כל
 נושא שבעולם, ובעיקר הם מתעכבים על אותם
 נושאים שלגביהם אין למחשב תשובות מספקות.
 למשל, משמעות המוות, שמטרידה את הילד
 אחרי שמצא גוויה קפואה של כלב שחיבב. אחותו
 של האב, אירנה, אשה מאמינה, רומזת שהתשו-
 בות אינן נמצאות בתחום הישגה של מכונה כלש-
 הי, חכמה ככל שתהיה, ודבריה מגרים את הנער

 לבקר בשיעורי דת.

ל ב א  יום אחד מתקשרת השכנה לשאול האם פ
 חזר הביתה. בנה יצא יחד עימו להחליק על
 האגם, אחרי שהמחשב אישר כי אין כל סכנה,
 ולא חזר עדיין. קזיישטוף אינו מודאג, מרגיע
 אותה, חוזר הביתה, אך בנו טרם שב. עם רדת
 החשיכה הוא פונה לאגם ורואה אמבולנסים,
 מכוניות משטרה ומכבי אש. למרות הכל, הקרח

 לא החזיק מעמד.

 הדיבר השני
 זנילוס: אדוארד קלושיגסקי

 שחק3י©: ?ןריסטי3ה יא3דה(דורוטה), אל3ס3דר
 בארדיני (הרופא), אולגיאר לוקאשביץ׳ (אגד־

 ז׳י)
 רופא מזדקן ועייף, המנהל אגף בבית חולים
 גדול, חי בבדידות מוחלטת, ונוהג לשוחח רק עם
 האשה שבאה מדי פעם לנקות את דירתו. שכנה
 צעירה יותר, דורוטה, המתגוררת באותו בניין,
 פונה אליו ומבקשת לדעת מה מצב בעלה, המ-
 אושפז באגף שלו. הרופא מסרב לענות, בטענה
 שהוא מקבל בני משפחה לראיון רק פעם בשבוע,

 בשעות אחר הצהריים.

 השניים נפגשים שוב בבית החולים, כשדורוטה
 יושבת ליד מיטת בעלה, חולה אנוש. היא שואלת
ם יש לבעלה סיכוי להחלים, א  שוב את הרופא ה
 והרופא משיב שאינו יודע. דורוטה, הנחושה בדע-
 תה לקבל תשובה חד־משמעית, באה שוב אל בית
ל הוא משתמט, טוען שראה בחייו ב  הרופא, א
 יותר מדי מקרים אבודים שניצלו ברגע האחרון
 ומחלות קלות שהסתיימו במוות, מכדי שיוכל לפ-
 סוק בצורה החלטית. התשובה אינה מספקת את
 דורוטה. היא נכנסה להריון מגבר אחר והיא חיי-
 בת לדעת. אם בעלה יישאר בחיים, היא לא תוכל
ל לרופא אין פתרו- ב  ללדת תינוק לאדם זר. א

 נות.

 דורוטה קובעת תור ומתכוונת לבצע הפלה.
 היא מודיעה למנהל האגף שתוך שעה היא עומדת
ר שלא זכתה ח א  להיפטר מן הוולד שבבטנה, מ
 למענה מפיו. הרופא, שבחן את הצילומים ואת
 הבדיקות של הבעל, מציע לה לבטל את ההפלה,

 כי אין סיכוי שהבעל יחלים.

ר מכן מבקרת דורוטה, עם ח א  כמה שבועות ל
 בעלה המתאושש בהדרגה, את מנהל האגף. החו-
ת תודתו על הטיפול המסור,  לה מבקש להביע א
 ומבשר לרופא בשמחה שהוא ואשתו מצפים לתי-

 נוק.
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 הדיבר השליש•
 צילום: פיוטו סובוצ׳ינסקי, דאריוש פאנאס

 שחקנים: דניאל אולבריצקי (יאנוש), מאריה
 פאקולניס (אווה), ז׳ואנה שצ׳פקובסקה (אשתו

 של יאנוש)
 ערב חג המולד. יאנוש, רעייתו ושני ילדיהם
 שרים בכנסיה יחד עם כל בני הקהילה, שעה
 שאשה בודדה, בעלת חזות קודרת, צופה בהם מן
 הצד. יאנוש מבחין במבט, ומנסה להסתתר בתוך
 ההמון. עם שוב המשפחה הביתה הוא מנתק את
 הטלפון, אולם באמצעות ההכנות לארוחה החגי-
 גית מצלצל פעמון הדלת. זאת אווה, האשה מן
 הכנסיה, שהיתה כנראה אהובתו של יאנוש לפני
 שנים מספר. היא מבקשת את עזרתו הדחופה:
 בעלה יצא לקניות ונעלם, היא יוצאת מדעתה
 מרוב דאגה ויאנוש חייב לעזור לה להתחקות על
 עקבותיו. הוא מנסה להסביר שזה ערב חג. עיניה
 מתמלאות דמעות והיא פונה ללכת, ואז הוא מח-

 ליט לעזור לה בכל זאת.

 הוא מספר לאשתו שעליו לעזור לידיד שמכוני-
 תו נגנבה, אבל אינו מצליח לשכנע אותה. במשך
 כל הלילה הוא נודד עם אווה על פני העיר, מבקר
 עמה בכל בתי החולים, בכל התחנות לעזרה רא-
 שונה, בכל תחנות המשטרה. בהדרגה מתברר
 שמשהו אינו כשורה בסיפור שהיא מספרת.
 העובדות אינן מתיישבות, התנהגותה ההיסטרית
 עוברת במהירות מדכאון לתוקפנות, היא מתלונ-

 נת על כך שיאנוש עזב אותה בזמנו, וכי היא מקנ-
 אה באושרו. כאשר היא מבחינה שיאנוש מבקש
 להיפטר ממנה, היא גורמת לתאונת דרכים קלה.
 ואז היא מבקשת ממנו שיסיע אותה לתחנת הרב־

 בת.
 גם שם אין זכר לבעלה של אווה, אבל השעה
 היא כבר אחרי שבע בבוקר, ואווה מתוודה
 ששיקרה למן הרגע הראשון. בעלה עזב אותה
 לפני שלוש שנים, היא היתה על סף יאוש, ונשבעה
 לעצמה שאם תצליח לא לבלות את ערב חג המו-

 לד לבדה, יש לה עוד סיכוי להתאושש.
 יאנוש שב הביתה ומוצא את אשתו מנמנמת
 בכורסה, ממתינה שישוב. ״שוב תתחיל להיעדר

 בלילות?״ היא שואלת. והוא עונה: "לא״.

 הדיבר הרביעי
 צילום: קז׳ישטוף פאקולסקי

 שחקנים: אדדיאנה ביאדז׳יצסקה (אנקה), יא־
 נוש גאיוס(מיכאל), אדתוד באדצ׳יש(הגבר הצ-

 עיד)
 שעת בוקר מוקדמת. אנקה, נערה צעירה וחינ-
 נית, ואביה מיכאל מתיזים מים זה על זה, לפי
 מיטב המסורת של חג הפסחא. הנערה לבושה
 בכתונת לילה בלבד שנדבקת לגופה כשהיא נרט־
 בת, והאב מתבונן בה בסקרנות גלויה ובלתי־

 אבהית.
 אנקה מלווה את אביה לשדה התעופה, ובדרך
 הוא נזכר ששכח לשלם את שכר הדירה. הוא

 מבקש ממנה לעשות זאת במקומו, ומסביר לה
 שהחשבונות במגירת שולחן הכתיבה. אנקה מוצ-
 את אותם. לידם מונחת גם מעטפה צהובה, שעל־
 יה כתוב בכתב יד: ״לפתוח אחרי מותי״. אנקה
 מתלבטת, פותחת אותה ומוצאת בפנים מעטפה
 נוספת, עליה רשום בכתב יד נשי: "לבתי אנקה״.
 הנערה מזהה את כתב ידה של אמה המנוחה,
 שאותו הכירה מחבילת מכתבים ישנים שמצאה

 במרתף.

 עם שובו של מיכאל, הוא מופתע מן היחס הק-
 ריר של בתו. כאשר הוא מנסה לברר את הסיבה,
 היא מצטטת באוזניו את תוכן מכתבה של האם,
 האומר שמיכאל אינו אביה האמיתי. מיכאל מק-

 שיב לה מופתע, סוטר על פניה ומסתלק.

 כאשר הם נפגשים שוב, מבקשת אנקה לדעת
 מדוע מיכאל לא סיפר לה מעולם את האמת, ואי-
 לו מיכאל מבקש לדעת מדוע פתחה את המכתב.
 היא טוענת שהוא רצה בכך, לכן הפנה אותה
 לאותה מגירה גורלית. בשיחה שביניהם, היא
ל מיכאל כאל  מודה שבמשך שנים התייחסה א
 אביה וכך אהבה אותו, אבל לאחרונה השתנו רג-
ל גבר במקום א  שותיה והיא מתייחסת אליו כ
 כאל אב. הוא מודה, מצידו, שהוא מקנא לה

 קנאה עזה.

 למחרת בבוקר היא טוענת באוזני מיכאל שלא
 פתחה את המכתב שכתבה אמה, ואת הדברים
 שאמרה לו בדתה מליבה. שניהם יחד שורפים את

 המכתב מבלי לקרוא אותו.
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 יאצק, צעיר שפניו מכוסים פצעי בגרות, נודד
 על פני עיר קודרת וגשומה. נהג מונית בגיל העמי־
 דה רוחץ בקפדנות את מכוניתו. פיוטו״, פרקליט
 צעיר, מתבשר שסיים בהצלחה את לימודי

 המשפטים.

 יאצק נכנס לחנות צילום, ומבקש להגדיל תמו-
 נה ישנה שבה רואים נערה צעירה בשמלה לבנה.
 ברחוב שורר קור עז, והוא נכנס לבית קפה ללגום
 משקה חם. נהג המונית, המסרב להסיע נוסעים
 שעלולים ללכלך את המונית שלו, עוצר בתחנת
 מוניות ליד בית הקפה וקונה כרטיס הגרלה. פיו־
 טר פוגש את נערתו באותו בית קפה, והשניים
א הרחק מיאצק. יאצק יוצא החוצה,  מתיישבים ל
 נכנס למונית ומורה לנהג לנסוע לפרברים. כאשר
 הס מגיעים ליעד, בלב שממה על גדת תעלה, הוא
 רוצח את הנהג באכזריות ללא שום סיבה נראית

 לעין.

 יאצק נפגש עם פיוטר בבית המשפט, שם צריך
 הפרקליט המתחיל להגן על הרוצח. יאצק נידון
 למוות, והשופט מרגיע את הפרקליט, החושש כי
 זה קרה בגלל חוסר הנסיון שלו, ואומר שזה גזר
 הדין האפשרי היחיד במשפט מסוג זה. בכלא
 מכינים בקפדנות את ביצוע גזר הדין. יאצק,
 המבלה את הרגעים האחרונים בחברת פרקליטו,
 מספר לו שהרהר לאחרונה בגורל אחותו שנדר־
 סה לפני שנים על ידי נהג טרקטור שיכור. לולא
 אותו אסון, אולי לא היה קורה כל מה שקרה.

 ההוצאה להורג מבוצעת ביעילות מושלמת.
 נסיון אחרון של יאצק להשתחרר הוא כמובן
 חסר סיכוי. פיוטר, שנאלץ להיות נוכח במקום
 בתוקף תפקידו, מסיע את מכוניתו לאמצע שדה
 פתוח, עוצר, מכה בזעם על השמשה וצועק: ״אני

 שונא...״

 הדייבר השישי
 צילום: ומיולד אדאמק

 שיזקנימ: גראצינוד עוא9ולובסקה (מגדה), מולף
 לו3אשנקו(סומק/ איווינסקה(2?ילו5

 טומק הוא בחור בן 19, מגדה היא רווקה בת
 30. היא אינה יודעת על קיומו ואינה מעלה על
 דעתה שהוא מאוהב בה. הם גרים זה מול זה,
 ומדי ערב מכוון טומק משקפת ומציץ לתוך חייה
 של האשה החופשית והמשוחררת, שגברים
 מתחלפים תדירות בדירתה. בעבר היה מתגרה מן
 המראה, היום, כשהוא מאוהב, אינו יכול לשאת

 אותו.
 טומק מנסה בביישנות להתקרב אל מגדה.
 הוא מתנדב לעבוד כחלבן רק כדי לשמוע את
 קולה, בשעות הבוקר המוקדמות, מבעד לדלת
 סגורה. הוא מצלצל לביתה, אבל אינו פוצה פה
 כשהיא מרימה את הטלפון. הוא שולח לה הוד-
ל כשהיא ב  עות מסניף הדואר שבו הוא עובד, א
 מגיעה לשם, מעי׳תבר לה שבאה לחינם. הוא גונב
 מכתבים מתיבת הדואר שלה - הכל מתוך אהבה

 בוערת ותמימה שאינו יודע להביע.

 בסופו של דבר הם נפגשים. טומק מודה שבלש

 "סר& <5/עו רעח"

 אחריה דרך המשקפת, ומסביר שעשה זאת בשל
 אהבתו אליה. מגדה המנוסה ושבעת האכזבות
 הרומנטיות אינה מוכנה לקבל את ההסבר, מפני
 שהיא אינה מאמינה במושג ששמו אהבה. אבל יש
 משהו בטומק שמרתק אותה. היא נעתרת להזמ-
 נה לבלות עימו ערב, רק כדי להוכיח לו שאכן
 אהבה היא אשליה חסרת תוכן. טומק, פגוע עד
 עומק נשמתו מקור הרוח שבו נדחה, מנסה

 להתאבד.

 מגדה, שאינה יודעת על המעשה אבל חוששת
 שהרחיקה לכת מדי, נוטלת משקפת כדי לגלות
 מה קרה לטומק. היא פונה אל סניף הדואר, עוק-
 בת אחרי מחלק החלב, מנסה לבקר את טומק
 בביתו, אבל בעלת הבית אינה מתירה לה להיכנס
 פנימה. לבסוף, היא מבחינה במונית שמחזירה
 את טומק מבית החולים, כשפרקי ידיו חבושים.
 כשהיא ניצבת ליד מיטתו הוא לוחש: "איני מציץ

 עוד, גבירתי״.
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 שתי נשים רוכנות על ילדה בת חמש, הנבעתת
 מחלום בלהות. הצעירה שבין השתיים אוטמת
 את אוזניה, המבוגרת יותר לוחשת לילדה: ״הרג־

 עי, אמא כאן״.
 האשה המבוגרת, אווה, היא אמה של הצעירה
 יותר, מאיקה. האב, סטפאן, אינו נוטל כל חלק
 בעלילה, הוא מסתגר בחדרו ובונה עוגב. מאיקה
 מסולקת מן האוניברסיטה, עוברת משבר ומבק־
 שת להגר לקנדה. היא נוטלת עמה את אניה, היל-
 דה הקטנה, והן יוצאות לטייל דרך סמטאות
 צרות לכיוון לא ברור. אניה מתייחסת לעניין
 כאל משחק, אס כי היא מנחשת שמאיקה חטפה



 אותה. אווה, שנשארה בבית, מחפשת נואשות
 אחרי השתיים.

 מאיקה מביאה את אניה לוויטק, שהוא אביה
 של הילדה. וויטק ומאיקה נפגשו בגמנסיה. היא
 היתה תלמידה, וויטק היה מורה צעיר, ואילו
 אמה של מאיקה, אווה, היתה מנהלת בית הספר.
 יום אחד, בשובה הביתה, מגלה אווה את מאיקה
 באמבטיה, גופה עטוף בתחבושות כדי להסתיר
 את הריונה. כדי למנוע שערוריה, נשלחת מאיקה
 רחוק מן הבית, ואחרי הלידה נרשמת התינוקת
 כבתה של אווה. אווה היא סבתה של אניה, אבל
 רשמית אניה היא האחות הצעירה של מאיקה.
 כעבור זמן מבקשת מאיקה להחזיר לעצמה את
 ילדתה, אבל אווה הקשורה לאניה קשר עז מסר-
 בת לוותר. לכן חטפה מאיקה את הילדה ובאה

 לוויטק לבקש עזרה.
 אווה מגייסת עזרה כדי לחפש אחרי שתי
 הנעלמות. לרגע נדמה שקרה אסוו כשחבילת בג־

 דים נמצאת על שפת הנהר, אבל בסופו של דבר
 מגלה אווה את השתיים בתחנת רכבת. מאיקה
 עומדת לנסוע, ואניה צריכה להחליט אם תתלווה

 אליה או תישאר עם סבתה.

 הדיבר השמיני
, טומרס סופרוביץ/  צילום: אגדז׳י יארוסיאביץ'

 פיוטר יאשצ׳וק
 שחקנים: מאריה קושיאלקובסקה (סופיה),
 טרזה מארצ׳בסקה(אליזבת), טדאוש לומניצקי

 (הגבר)
 סופיה היא אשה יחידת סגולה. צנועה, טובת
 לב, רחבת אופקים ואינטליגנטית. היא מעולם
 לא תדרוש מן הזולת יותר משהיא דורשת מעצ-
 מה. סופיה מרצה באוניברסיטה בנושאי אתיקה,
 כתביה תורגמו והוצאו לאור בכל רחבי העולם,
 וסטודנטים רבים מבקשים להירשם להרצאות־
 יה. דרישותיה של סופיה מן החיים מזעריות: היא
 חיה בדירה קטנה, נוהגת במכונית ישנה ומרופ־
 טת, והנקודה המסתורית היחידה בחייה היא
 החדר הריק שבו היא מניחה מדי יום זר פרחים

 טרי.
 אשה אמריקאית ממוצא פולני, אליזבת,
 שתרגמה את ספריה של סופיה לאנגלית והכירה
 אותה בניו יורק, מצטרפת לקורס שלה. נושא
 הקורס הספציפי שהיא מבקשת לשמוע הוא:
 הגיהנום המוסרי. הסטודנטים מתבקשים להביא
 סיפורים על אנשים הנתונים בדילמות מוסריות,
 שאין מהן מוצא מספק. בעזרתה של סופיה הם
 מנתחים את התנהגות הגיבורים בסיפורים אלה
 ואת המניעים להתנהגותם. אליזבת מחליטה לה־
 ביא סיפור משלה, אחרי שהיא שומעת הערה של
 סופיה, כי ״חיי ילד הם ערך עליון ולא חשוב מה
 הנסיבות״. אליזבת מספרת על ילדה יהודיה
 שהוריה מתו בגטו, והיא נשלחה לזוג קתולי שהב-
 טיח לטפל בה. ברגע האחרון חוזר בו הזוג
 מהסכמתו ומסרב לעזור לילדה. ובכך הם גוזרים
 עליה למעשה גזר דין מוות. תוך כדי הסיפור. מת-

 בוננת אליזבת ישר לתוך עיניה של סופיה.

 בלילה ממתינה סופיה לאליזבת ביציאה מן
 האוניברסיטה. היא היתה זו שסירבה להציל את
 אליזבת, וכל חייה מאז ניסתה לכפר על כך. אחרי
 45 שנים היא ניצבת מול הקורבן, שחי למרות

 הכל.

 הדיבר התשיעי
 צילום: פיוטר סובוצ׳ינסקי

 שחקנים: אווה בלאשצייק (האנקה), פיוטר
 מצ׳אליצה (רומן)

 רומן הוא מנתח לב המתקרב לגיל 40. מזה
 כמה שנים הוא חושד שהוא מאבד את כוח הגב-
 רא, ואין טיפול שישנה את תהליך. אחרי שרופא
 מין מאשר את חשדותיו, הוא מספר את הכל
 לרעייתו האנקה, ומציע לתת לה גט. האנקה
 מסרבת וטוענת שמשמעות הנישואים אינה

 מסתכמת בחמש דקות של נשימות כבדות.
 רומן יודע שאין לו זכות לקנא לאשתו, אבל
 אינו יכול להשתלט על הייצר, עם כל הסלידה
 שחש כלפי עצמו. הוא מרגל אחריה, מקשיב לשי-
 חות הטלפון שלה, מחטט בתיקה, רושם מספרי
 טלפונים חשודים, וגונב את המפתח לדירת אמה
 של האנקה. ואכן, הוא מגלה שאשתו מנהלת רומן

 עם סטודנט צעיר, והשניים נפגשים בדירת האם
 הנעדרת מן העיר.

 חולה צעירה פונה לרומן בבית החולים. היא
 זמרת קונצרטים מוכשרת שאינה יכולה להמשיך
 בקריירה בשל מוס בלב. היא ממתינה בחרדה
 בתור לניתוח לב פתוח. ידוע לה שאם תוותר על
 הקריירה תוכל להמשיך בחיים נורמליים ללא ני-
 תוח, והיא מבקשת את עצתו של הרופא. אך הוא

 אינו מוכן לתת תשובה מחייבת.
 רומן מסתתר בדירת החותנת כאשר הזוג
 מתעלס שם, והאנקה מגלה את נוכחותו אחרי
 שהיא נפרדת מן הסטודנט. הבעל והאשה מבינים
 שנקלעו למצב ללא מוצא, ובכל זאת אהבתם זה
 לזו גדולה מכדי שייפרדו. הם מחליטים על פסק

 זמן, והאנקה נוסעת לחופשה בהרים.
 החולה מודיעה לרומן שהחליטה לעבור את
 הניתוח, ומטילה עליו את האחריות. בינתיים הוא
 מבחין במאהב של אשתו, שאינו מבין מדוע נית-
 קה האנקה את היחסים עימו, ויוצא בעקבותיה
 אל עיירת הקייט. רומן משוכנע כי היחסים בין
 השניים לא נפסקו, כפי שהובטח לו, וברוב יאושו

 הוא מנסה לשים קץ לחייו.

 הדיבר העשירי
אצק בלאווט  צילום: י

 שחקנים: יז׳י שטוהר (יז׳י), זבמיאב זאמא־
 צ׳ובסקי (ארתרו), הגריק ביססה (בעל חמת

 הבולים)
 יזיי וארתור הם אחים. יז׳י, המבוגר, בעל משפ-
 חה ומסודר. ארתור הוא זמר פופ שחי חיי הוללות
 בלילות. אין דבר משותף בין השניים. הם נפגשים
 בהלוויית אביהם, שאף אחד מן השניים לא

 חיבב.
 האב היה אוסף בולים, והבנים גוברים עתה
 בכספות ובתיקים שהותיר אחריו. הם אינם יוד־
 עים להעריך את שווי האוסף, אבל ברור להם
 שצריך למכור אותו למרבה במחיר. ארתור לוקח
 את אחד מאלבומי הבולים, פונה לבורסת הבו-
 לים ומציע אותו למכירה. מנהל הבורסה מבהיר
 לו לראשונה כי בידיו מצוי אוצר. בכסף שיקבל
 תמורת בול אחד, הוא אומר לו, יוכל לקנות מכו-
 נית, שני בולים אחרים מספיקים לדירה, ויש שם
 בולים שאיש בפולין לא יקנה, בשל מחירם הע-

 צום.
 ארתור עובר לגור בדירת האב, כדי להבטיח
 את הרכוש. האחים מתקינים סורגים עבים על
 החלונות ומסביב למרפסת, מכניסים פנימה כלב
 שמירה ענק, ויושבים שעות יחד, סוקרים את אל-
 בומי הבולים, שאינם עוד סתם מטבע עובר לסו-

 חר בעמיהם.
 ארתור מפסיק כמעט לנגן, יזיי מזניח את
 משפחתו ומבלה לילות רבים בדירה, והם מוכנים
 לשלם כל מחיר כדי להשלים סידרה יקרת ערך
 במיוחד, שבול אחד מתוכה חסר. כאשר מסתבר
 שבתמורה לבול צריך יזיי לתרום אחת מכליותיו,
 הוא מהסס רק לרגע קט לפני שהוא נותן הסכמ-

 תו.
 אחרי הניתוח, כשהבול היקר בידיהם, הם חוז-
 רים לדירה ומגלים שהיא נשדדה, למרות הסור-
 גים, מנגנוני האזעקה והכלב. כל אחד מן האחים
 מגלה בסוד לקצין החוקר שהוא חושד באח השני.
 כמה זמן לאחר מכן הם נפגשים במקרה, ובידי כל
 אחד מהם חבילת בולים זולה שקנה בהזדמ-
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 האסוסיאציה המיידית היא ״החלון האחורי״,
 סרט העוסק גם במהות הקולנוע, סרט שבו הגי-
 בור הופך גם לנאשם, לחוטא. קישלובסקי שואל
 מהיצ׳קוק רק חלק מהתחבולה העיקרית של
 ״החלון האחורי״. גיבורו הפצוע של היציקוק מציץ
 בשפניו, רואה מה שהוא רואה וחושף סוד נורא.
 גיבורו של קישלובסקי בוחר לו מושא הצצה,
 אשה יפה ובשלה, מבוגרת ממנו בכמה שנים,

 ובאשה הזאת מתאהב טומק, המציץ.
 הרוצח מ״החלון האחורי״ לומד על שכנו המ-
 ציץ רק ברגעיו האחרונים של הסרט, טומק מתוו-
 דה בפני שכנתו על חטאו, אך גס על אהבתו,
 לקראת אמצע הסרט. אך מעולם הרעיונות
 ההיציקוקי שואל קישלובסקי רעיון נוסף ומאל־
 תר עליו בדרך מקורית. בשליש האחרון של
 הסרט מתהפכות היוצרות, ומגדה השכנה מציצה
 בעזרת משקפת פשוטה אל עבר חלונו של טומק.
 קודם היא מאשימה אותו. לאחר מכן היא נוטלת

 את חטאו ומשתמשת בו. טומק מודה באהבתו;
 מגדה, הצינית והספקנית, מגלה את האהבה. איני
 יודע עד כמה מוכרות הביוגרפיה והאיקונוגרפיה
 ההיצ׳קוקית לקישלובסקי. במהלך הסרט נזכרו־י
 בהיבט היציקוקי שונה לחלוטין מזה הבא לידי

 ביטוי ב״החלון האחורי״.

raimam ט 0 ט ־״מ!8 0ז°זד  !־

 בהיותו תלמיד בבית הספר הישועי - בשנותיה
 הראשונות של המאה העשרים - נענש היציקוק
 וספג מכות על קצות אצבעותיו. הישועים השתמ-
 שו ברצועת גומי נוקשה, הרצועה שמשתמשים בה
 הגלבים להשחזת תערם, וכעבור שלוש מכות
 הפכה כף היד לאיבר חסר תחושות. בכמה
 מסרטיו של היציקוק מביעות כפות הידים תחושה
 של כאב עז. ב״דייר״ תלוי הגיבור על זרועותיו הכ-
 בולות, ומשקל גופו הופך את האזיקים לחוסם
 עורקים והאצבעות מפרפרות בכאב. ב״מסך הק-
 רוע״, שנים רבות לאחר ה״דייר״, תחזור תמונה
 דומה של כפות ידיו המפרפרות של אדם נחנק.
 בסרט ״החבל״ מרסק פרלי גרינגיר גביע של יין
 בכף ידו והדם זב ממנה. דימוי הידיים הפגועות
 הוא חלק משפה היצ׳קוקית, וכאב נורא מובע
 באמצעותן. האם היו אלה ידיו זבות הדם של ישו
 הצלוב שראה היציקוק בציורים התלויים במסד-
 רונות האפלים בבית הספר הישועי, בימי ילדותו

 בלונדון׳

 בסרטו של קישלובסקי אין סימנים וסמלים
 דתיים, לבד מן העובדה שהסרט הוא אחד מתוך
 סדרת סרטים העוסקים בעשרת הדיברות, אך
 האסוסיאציה שלי בתמונות הפתיחה היתה היצי־
 קוקית, דתית. התמונות הראשונות של הסרט הן
 כהות, אפלות, והדימויים בקושי ניתנים לזיהוי.
 וכאשר העין תופסת את הצורות, נראות זרועותיו
 של טומק, זרועות חבושות, ואסוסיאציה של אי-
 בוד לדעת על־ידי חיתוך ורידים הולכת ומתבה-
 רת. גיבורי הסרט התמציתי והמרוכז הזה הם
 שתי נשים ובחור צעיר כבן 19, יתום ושתקן.
 האשה האחת קשישה, אם חברו של גיבור הסרט
 טומק, המתגורר עתה בחדרו של חברו הנמצא
 בסוריה, שם יש לו חברה ערביה. האם הקשישה
 משפיעה רוב אהבה על דיירה, ומסוככת עליו
 כאילו היה בנה. האשה השניה, השכנה ממול, היא
 אמנית רווקה. היא חיה בבדידות, ושני הגברים
 הפוקדים את דירתה מותירים אותה בבדידות

 לאחר ששכבו איתה.

 הצופה הופך ילמדונו
 הסרט נגול כפלש־בק המתחיל מייד עם התמו-
 נות הראשונות הנראות כהזויות. הצופה המציצן
 אינו יודע האם ההזיות הן של אחת הדמויות או
 של הבמאי היודע כל, אך הוא הופך בבת אחת
 למציצן. הסצינה האחרונה זהה כמעט לגמרי לס-
 צינת הפתיחה, והמעגל נסגר בתמורה שחלה

 באשה הנאהבת.
 טומק המאוהב יגנוב, ישקר, יציץ, ישלח הוד-
 עות כוזבות מבית הדואר שבו הוא מועסק, יחלק
 חלב בשעות הבוקר המוקדמות והקרות כדי לר-
 אות, לשמוע ולהיות במחיצתה של מגדה. בעלת
 הדירה ואם חברו תשקר למגדה: ״אין לנו טלפון״
 כש״טומק עדיין בבית חולים״. זאת כדי להציל
 את טומק מצפורני האשה היפה, ואולי כדי לא
 להישאר בודדה (כמו השכנה היפה). גם היא,
 בעלת הדירה, תציץ אל שכנתה כאשר טומק



 מאושפז, שכן כולנו חוטאים בהצצה.
 מגדה היא האשה הנואפת, החטאה, שאינה
 מאמינה באהבה, וכדברי קישלובסקי, יש בה
 משהו עברייני(במונחי הדיברות). היא סוטה, אך
 ראויה בסופו של דבר לאהבתו של טומק. קיש־
 לובסקי מתכחש למסר דתי בסרטו, אני רואה
 בסצינה האחרונה של שתי הנשים הסוככות ומגי-
 נות על הגבר הפצוע, הבתול והתמים ששב מכמי
 עט מוות אל החיים, מסר דתי, מסר של אהבה
 שנתגלתה במגדה, ושממילא היתה באם הקשי-

 שה.

 הסרט סתווי, כהה, לילי, וקר לא רק לפי עונת
 השנה. שני גושי הבתים שבהם מתרחשת העלילה

 קודרים, אמורפיים, דוחים.
 מגדה, מרירה, לא נחמדה, מתפרצת וממהרת
 להאשים. כשטומק מתוודה בפניה על הצצותיו,
 היא בזה לו ומשפילה אותו. היא מכאיבה לו ומ־
 ביכה אותו בהצגות המיניות שהיא עורכת למענו.
 היא מזיזה את המיטה ומתעלסת כך שהוא יוכל
 להשקיף ולראות הכל; היא מספרת לגבר הנמצא
 איתה את סודה, ובסוף הסצינה ״חוטף״ טומק
 אגרוף בפרצופו, כאשר המאהב מזמין אותו החו-

 צה אל תוך הלילה הקר.

 טע• החלב טע• הד•
 באחת הסצינות היפות ביותר בסרט שבה
 מגדה אל ביתה, מוציאה בקבוק חלב מן המקרר
 ובתנועה פזיזה הופכת אותו. החלב השפוך יוצר
 שלולית על השולחן. מגדה בגבה אל החלון - אל
 הצופים, אל המציץ - מתייפחת, ואגב כך צרה צו-
 רות באצבעותיה בשלולית החלב. טומק, ששעה
 קלה קודם לכן משחק משחק אכזרי באולר(סצי-
 נה שאולה מתוך ״סכין במים״ של פולנסקי), ופו-
 צע עצמו, טועם את דמו, שעה שמגדה טובלת
 אצבעותיה בחלב. טומק, שאהבתו טהורה ואמי-
 תית, מתוודה באזני מגדה שראה אותה מתייפחת,

 ומגדה מתחילה לגלות בו עניין.

 באחת הסצינות הציניות ביותר בסרט - הס-
 צינה שבעקבותיה יבוא נסיון ההתאבדות -
 מפתה מגדה את טומק להתעלס איתה. היא מס-
 תובבת בדירתה כשלגופה תחתונית, ורוכנת לידו.
 טומק מודה שהוא בתול, וכי נהג לאונן בעבר.
 כאשר כפות ידיו מלטפות את שוקיה, הוא מגיע
 להתרגשות עזה ולאורגזם, ומגדה אומרת לו:
 ״אתה רואה, זה כל סיפור האהבה, קצר ומהיר״.

 טומק, נבוך ומבויש, רץ לביתו וחותך את ורידיו.
 לקראת סוף הסרט, כאשר מגדה מבקרת את
 טומק בחדרו, היא הוזה את סיפור ההתייפחות
 והחלב השפוך. בהזיותיה היא רואה בדייקנות
 רבה את הסצינה כפי שראה אותה (וסיפר לה)
 טומק, ללא שום ואריאציה או סטיה מן האירוע
 כפי שכבר ראינוהו, אך בתוספת משמעותית
 אחת: הפעם נמצא טומק, בדירה, בחזייתה. הז-
 הות בין מגדה לטומק הופכת למושלמת, כאילו
 היו הם אדם אחד, כביכול חלק מיישותו הופך

 לחלק מיישותה.

 קישלובסקי אינו בטוח שאכן גילתה מגדה את
 האהבה. מגדה מאבדת את העשתונות, ואינה
 יודעת כיצד להסיר את שריון הציניות שבו עטפה
 את עצמה. בסרט היפה, המדבר בשפה קולנועית
 מדויקת ומשוכללת, מספר קישלובסקי סיפור
 אהבה, ומתייחס אל הדמות הנשית כאל מופק-
 רת. קישלובסקי שואל האם קיימת באמת אהבה,
 או שמא זו טעות סמאנטית בלבד. על כך יחליטו

 הצופים, כל אחד על פי נסיונו ונטיות ליבו.

 קו ישטוף קישלובסק• — 9יל9נוגו־פיה
 סרטים קצרים ותיעודיים

ZDJECIE 1968 הצילום 
z MIASTA LODZI 1969 מן העיר לודז׳ 
BYLEM ZULNIERZEM 1970 הייתי חייל 

PRZED RAJDEM לפגי המידוץ 
FABRYKA בית חרושת 

ROBOTNICY 1972 פועלים 71׳ ו7־ 
NIC O NAS BEZ NAS מאומה עלינו או בלעדינו 

 שני הסרטים בוימו בשיתוף עם תומס ז׳יגאדלו

REFREN פזמון חוזר 
 בין ורוצלאב לזיאלונה גורה

MIEDZY WROCLAWIEM A ZIELONA GORA 
 עקרונות הגיינה בטיחותית במפדות נחושת

PODSTAWY BHP W KOPALNI MIEDZI 
 1973 הבנאי MURARZ - הוצג רק בשנת 1981

DZIECKO הילד 
PRZESWIETLENIC רדיוטקופיה 

- PIERWSZA MILOSC 1974 אהבה ראשונה 

 פרס ראשון, פסטיבל קראקוב 1974

- ZYCIORYS 1975 אוטוביוגרפיה 

 פרס ראשון, פסטיבל קראקוב 1975

KLAPS 1976 ה״קלאפד״ 
SZPITAL - בית החולים 

 פרס ראשון, פסטיבל קראקוב 1977

 1977 אינני יודע NIE WIEM - בכורה: 1981
 מנקודת מבטו של שומר לילה

- Z PUNKTU WIDZENIA NUCNEGO PORTIERA 
 פרס איגוד המבקרים הבינלאומי, קראקוב 1979

 פרס מיוחד, פסטיבל ליל 1979

 פרס ראשון, פסטיבל ניון 1979

SIEDEM KOBILI w ROZNYM w iEKu 1978 שבע נשים בגילים שונים 
DWORZEC 1980 תחנת הרכבת 

GADAJACE GLOWY ראשים מדברים 

 סרטים עלילתיים באורך מלא - קולנוע וטלוויזיה
PREZEJSCIE PODZIEMNE 1973 מעבר תת״קרקעי 

PERSONEL 1975 צוות העובדים 
 פרס ראשון, פסטיבל לאומי בגדאנסק 1975

 פרס ראשון, פסטיבל מאנהיים 1975

 1976 שקט מאיים SPOKOJ - הוקרן לראשונה בשנת 1980

 פרס מיוחד, פסטיבל גדאנסק 1980

BLIZNA הצלקת 
AMATOR 1979 צלם חובב 

 פרס ראשון, פסטיבל מוסקבה 1979

 פרס הבקורת הבינלאומית, פסטיבל מוסקבה 1979

 פרס ראשון, פסטיבל גדאנסק 1979

 פרס ראשון, פסטיבל שיקאגו 1980

PRZYPADEK 1981 כוחו של מקרה 
BEZ KONCA 1984 ללא סוף 

KROTKI FILM o ZABIJANIU 1987 סרט קצר על רצח 

 פרס מיוחד, פסטיבל קאן 1988

 פרס פליקס לסרט האירופי הטוב ביותר, 1988

 1987-8 עשרת הדיברות DEKALOG - סדרת סרטי טלוויזיה

KROTKI FILM o MILOSCI 1988 טדט קצר על אהבה 
 פרס מיוחד, פסטיבל סן סבסטיאן 1988

 פרס הבקורת הבינלאומית, פסטיבל סן סבסטיאן
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 ?'וריס איבנס, שנפטר בפריס בתחילת חודש

 יולי השנה, בגיל 91, היה לא רק אחת

 הדם9יות MSV&NFV 3יותד שידע הקול2וע

 התיעודי ובעודו, הו& היה גם ותעד הנאמן

 ביותר לאירועים המרכזיים של המאה הזאת.

 הוא ה9וגיח אותם במצלמתו בבל רחבי העולם.

 הוא היה איש מצפון שלא נרתע ולא חזר בו

 גם באשר בונה בוגד במולדתו, הולנד, משום

 שהעז לתמוך במאבקה של אינדונזיה

 לעו^^ות, W קומוניסט מסובן שמשום

 ש9יר3 להפנוט גבו לברית המועצות, חי

 תקו@ה M® בפראג והקדיש תריסר שנים

 ל&דדח ארובה ומפורטת על סין העממית,

 ה2וש$3ת השם הסמלי: "3י%ד הזיז יו״קונג

 ן&ת ההרים". $2י23@ היה קרו3 לזרמ* האמנות

 והקול3וע ההשו3י@ של המאה, ונבח 3רגעי®

 w?3@ של ה^ה, ש^ת רו3ם הנ%יה

 $3!%ל$!תו. הוM היה ומופת לקולנוען

 המעור3, שאינו מובן לעולם להתפשר על

 §חות מן האמות, 83י שנראתה בעיני(,.

 איבנס נולד בעיר ניימחן שבהולנד, בשנת
 1898, למשפחת צלמים ותיקה. סבו היה מחלוצי
 הצילום בהולנד, לאביו היתה חנות לצרכי צילום.
 ״נולדתי בסוף המאה ה־19, יחד עם מצלמת
 הקולנוע״, נהג להעיד על עצמו. ״במשך שנים יכול-
 תי להרשות לעצמי רק מצלמה קטנה, אבל היא

 הפכה להיות חלק בלתי־נפרד ממני״.
 בגיל 13 הוא מביים את סרטו הראשון, ״החץ
 הבוער״. ״כל משפחתי השתתפה בסרט, חלקם
 כאינדיאנים וחלקם כלבנים. את הסרט צילמתי
 לפי מעין תסריט שהכנתי קודם לכן, ונדמה לי
 שזה היה הסרט העלילתי היחידי שעשיתי בחיי.
 העותק של הסרט אבד, אבל אחר כך הצלחנו למ-

 צוא אותו״.

 להתחלה זו אין המשך מיידי, מאחר שאביו מו-
 עיד אותו לקריירה מסחרית ושולח אותו
 לאקדמיה למסחר ברוטרדם. ״השנה היתה 1917.
 הספקתי ללמוד שם סמסטר אחד בלבד, ואחר
 כך גויסתי לצבא ושירתתי כסגן בתותחנים,
 במלחמת העולם הראשונה״. בשנת 1922 הוא
 נוסע לגרמניה כדי ללמוד צילום באוניברסיטת
 שארלוטנבורג שבפרברי ברלין, ״אבל בשל
 האינפלציה, היה מצבי הכלכלי קשה ונאלצתי
 להפסיק את הלימודים״. במקום לנסוע הביתה,
 הוא העדיף להמשיך לדרזדן, שם עבד בחברה
 בשם איי.סי.אי. שייצרה מצלמות, ואחר כך עבר

 ליינה, כדי לעבוד בחברת צייס המפורסמת.
 ב־1926 הוא חוזר להולנד, כמנהל סוכנות צייס
 באמסטרדם. תוך זמן קצר הוא נעשה מעורב
 בחוגי האמנות האוונגרדית ובחוגי הקולנוע.
-is אחרי שהצנזורה אוסרת את הצגת ״האם״ של 
 דובקין, הוא מארגן חוג סגור שבמסגרתו מקרי־
 נים את הסרט, ובכך יורה את אבן הפינה להפצת

 סרטים בהולנד, במסגרות בלתי־מסחריות.
 בשנת 1928 זוכה איבנס לשבחים רבים על
 ״הגשר״, סרט תיעודי יוצא דופן על גשר של מסי-
 לת ברזל, הנמנה היום עם היצירות הקלאסיות
 של הקולנוע, סרט חובה בכל קורס ואוניברסיטה
 שמכבדים את עצמם. לצורך סרט זה הוא מקים,
 בעזרת הון משפחתי, חברת סרטים בשם ״קאפי״.
 שנה לאחר מכן הוא מארח בהולנד את הבמאי
 הסובייטי וסוולוד פודובקין, שצופה בסרטיו,
 מתרשם מאישיותו ומזמין אותו לבקר בברית
 המועצות. איבנס נענה להזמנה, נוסע לשם, נסיעה
 ראשונה מני רבות, ומכיר מקרוב את עולם הקול-
 נוע הרוסי המתפתח, בין הייתר גם את טרגי
 אייזנעזטיין ואת אלכסנדר דו3?'נקו. עם שובו
 להולנד הוא עושה, ב־1931, את השימוש הראשון

 שלו בקול, בסרט ״רדיו פיליפס״.
msm אחרי נסיון בלתי מספק להשתתף עם 
 9רא5קן בבימוי סרט עלילתי(״ברנדינג״, 1929),
 מצהיר איבנס שהסרט התיעודי הוא המדיום
 המועדף עליו. ״קל לי יותר לטפל בכל נושא שבעו-
 לם בחומרים תיעודיים, ולא בעלילתיים. הסרט
 התיעודי, לגבי, אינו רק אוסף צילומים של המצי-
 אות. זאת המציאות עצמה, מאורגנת אמנותית
 ודרמטית, במטרה להציג את האמת בפני הצו-

 פה״.
 הוא מוזמן שוב לברית המועצות בשנת 1932,
 כדי לצלם סרט על החברה הסוציאליסטית
 והישגיה, ועושה בין הייתר סרט על בניית בתי
 יציקה בהרי אורל. שנה לאחר מכן, בבלגיה, הוא
 עושה את אחד הסרטים המפורסמים שלו, ״בורי־
 נזי״, סרט שצולם במחתרת על תנאי החיים של
 כורי הפחם. סרט אחר מאותה השנה, ״זוידר זה״,

 על מפעל ייבוש הים בהולנד, מפורסם לא פחות.
 הוא נוסע לארצות הברית, מתיידד עם אנשים
 כמו רו3רט חמינגוויי, הר9!ן
 שו59ליו, ®דקר, ליליאן §ףדריק
 ולג־איזה ריינר, ויחד עימם מקים חברה
 למימון סרטים על אירועים חשובים של התקופה
 בשם ״היסטוריונים בני זמננו״. חברה זו מפיקה
 סרט של איבנס על מלחמת ספרד (״אדמת
 ספרד״, 1937) ולאחר מכן, תחת שם אחר, ״היס־
 טוריה היום״, מפיקה אותה החברה סרט נוסף
 שלו על העימות בין סין ליפן(״400 מיליון״, 1939).
 במקביל הוא מכין שני סרטי תעודה על שיקום
 הכלכלה האמריקאית בעידן רוזבלש, אולם אינו
 מספיק לסיים את השני, בשל פרוץ מלחמת הער
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 לס השניה. הוא עולה על ספינה קנדית כדי לשוב
 לאירופה, חוצה את האוקיינוס למרות הסכנה
 עקב הספינות הנאציות שסיידו בו, ועם הגיעו
 לאנגליה הוא עושה, עבור ג׳ון גדירסון, סרט על
 החוויות שעבר. הוא מתחיל סרט עבור פראנק
 קאפרה לסדרה התיעודית ״מדוע אנו נלחמים״,
 אבל מפסיק את עבודתו באמצע, משום שהפנט־
 גון מסרב להרשות ציטוט האשמות נגד קיסר יפן
 על פשעי מלחמה, האשמות שהיו המבוססות על

 עובדות שגילה איבנס בזמן התחקיר.
 הוא נוסע לאוסטרליה, ובשנים 1943-4 מצלם
 את פעולות ההזדהות של עובדי הנמלים שם עם
 מאבקה של אינדונזיה לעצמאות. הפועלים סיר-
 בו לפרק ולטעון אניות הולנדיות, ואהדתו הגלויה
 של איבנס לשובתים זיכתה אותו בתואר רשמי
 של בוגד במולדתו, ומנעה את שובו במשך שנים

 רבות.
 בשנת 1947 הוא עובר לפראג, ומקדיש את הש-
 נים הבאות לסרטים על התבססות המשטרים
 הסוציאליסטיים בארצות כמו ציכוסלובקיה,
 בולגריה ופולין. הוא שב אל המערב בשנת 1957,
 עם תום המלחמה הקרה, ועושה בין היתר את
 ״איטליה אינה ארץ עניה״, כשצוות העוזרים שלו
ו טאו־ רי טו י ו  בסרט מונה גם את האחים פאולו ו
 ויאצי. כמו כן הוא משתתף בבימוי סרט
 ההרפתקאות ההיסטורי ״טיל אוילנשפיגל״ יחד

 עם כוכב הסרט, ג׳דאד פיליפ.
 בשנות השישים הוא נודד בין אמריקה הלטי-
 נית (קובה, ציילה) לבין דרום מזרח אסיה, ותורם
 את חלקו לסרט ״רחוק מווייאטנם״, לצד אלן
ד ללוש, אניאס ואדדה  דנה, ז׳אן־לוק גודאר, קלו
 ופריס מארקר. משנת 1964 ועד 1976 הוא עובד
 ברציפות, יחד עם מי שהפכה להיות שותפתו
ן לורידן, על סרט תעו-  בחיים ובסרטים, מארסלי
 דה ענק, ״כיצד הזיז יו־קונג את ההרים״, המציג
 את הפנים השונות והרבות של ארץ זו. אל סין
 הוא חוזר שוב כדי לעשות את סרטו האחרון, ואו־
 לי האישי ביותר, ״סיפור הרוח״, על במאי שנולד
 בסוף המאה ה־19, היה עד לתהפוכות ולזעזועים,
 נסחף ברוח הזמן וברוח המהפכה, אבל מעולם
 לא הצליח ללכוד אותה. בגיל 90, הוא מנסה לע-
 שות זאת שוב, בסין. אין זה חשוב אם הפעם הצ־
 ליח אם לאו. מה שחשוב הוא כי לא חדל לנסות

 עד הרגע האחרון.

 (מתוך ההקדמה להצגת הסרט ״סיפור הרוח״
 בפסטיבל הסרטים בוונציה 1988)
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 )'וריס אי13ס 93רסו האחרון "סיפור הרוח" - 1988

 <NAP PS^IA ®S>JW/5 של דורי® PSS'&S ערך

PM :MISN 

JORIS IVENS. "THE CAMERA AND I", INTERNATIONAL 
PUBLISHERS, N.Y. 1969, 1974. 
 (הוצאת כיס - 260 עמי + 32 עמודי צילומים)

 ״אחד הזכרונות המוקדמים שלי הוא של אבא
 האוחז בידי, ומוביל אותי אל ראש הגבוהה
 בחמש הגבעות שעליהן בנויה ניימחן. שם, מתחת
 לקבוצה צפופה של עצים עתיקים, היה לוח אבן
 שאבי היה קורא לי, ושיותר מאוחר הייתי קורא
 בעצמי לעתים תכופות: ׳כאן, בשנת 70 לספירה,
 עמד קלאודיוס סיביליס, מנהיג אנשי ארצות
 השפלה, והסתכל בחריקת שיניים לעבר הריין -
 מסתכל על צעדת לגיונות רומא אל תוך ארצו׳. גם
 אנחנו היינו מסתכלים למטה על הריין, זורם רחב
 ועמוק לתוך הולנד. ושם, מתחתנו, היתה עירנו
 ניימחן... בכלל לא נראית כמו עיר הולנדית ׳אמי-
 תית׳, בלי טחנות רוח. בלי תעלות. עיר שוק בת
 80,000 תושבים. מחברת בין תחבורת הנהר
 הגרמנית לבין נמל רוטרדם. רחובות צרים וחלו-
 לים מובילים אל הנהר, גדושים בבניינים ממאות
 שונות - רומנסק, גוטי, רנסנס, בארוק, מודרניים
- כאילו דפי ההיסטוריה של הארכיטקטורה

 התפזרו כאן באי־סדר״.

g y g u n | n ־ 7 s » s ם ״ נ א ״ ד ג י י  א

 "... במקום הזה התחילו חיי. במשפחה של שני
 דורות צלמים. סבא שלי התחיל לצלם פורטרטים
 עם ההמצאה שדאגר חילק בנדיבות לכל מי
 שרצה להשתמש בה: אותם פורטרטים חודרים
 של אנשים שקטים שבהם תנוחה והבעה היו חשו־
 בים יותר מדרמה וממקוריות. בנו, אבא שלי, למד
 את ההתפתחויות הנוספות בצילום ויצר בסיס
 מסחרי: מכירת ציוד וחומרי צילום והתחלת
 שרשרת חנויות צילום. מעולם לא היה ספק לגבי
 העובדה שאלך בעקבותיו. כך שמשעתי הראשונה

 הייתי קשור לצילום.
 "... בגיל 11 הספרים האהובים עלי היו על אינ־
 דיאנים. ספרים של גייימס פנימור קופר ושל קרל
 מאי, הסופר הגרמני שאף פעם לא היה באמריקה
 ושכתב על אינדיאנים ׳טובים׳ בלבד... בחנות של
 אבי היה יפיל לבן׳ - מסרטת ׳פאתה׳ מעץ, עם
 ידית, שאבי נואש מלמכור לתושבי ניימחן. זה לא



 היה קשה לעבור ממשחקי אינדיאנים על הגבעות
 שמחוץ לעיר אל הרעיון של לעשות להנאתנו סרט
 אינדיאנים. המסרטה היתה הניצוץ שהדליק את
 הרעיון. גייסתי את שני אחי, שתי אחיותי, הורי
 וכמובן, את עצמי, כבעלי תפקידים כפולים. בתור
 אינדיאנים האיפור שלנו היה אבקת שוקולד
 הולנדית משובחת. בתור הגיבור האינדיאני, פלג
 בוער, הראש שלי היה עטור נוצות תרנגולי הודו
 גנובות... סוס לבן זקן מילא תפקיד רומנטי
 בסרט. אבל שכחנו לצלם אותו בקלוז־אפ. את זה
 היינו צריכים לעשות כמה שבועות מאוחר יותר,
 בגינה שמאחורי הבית. פתרתי זאת, הבעיה הרא-
 שונה שלי בהפקה קולנועית, על־ידי הובלת הסוס
 אל הגינה דרך מסדרון השיש הצר של הבית
 הבורגני הטוב שלנו. גופו הזקן מגרד את הקירות,
 את התמונות ואת צנרת הגז של המנורות, מה
 שהותיר אחריו צנרת שבורה, גז מתפרץ וסכנת
 התפוצצות שנמנעה בנס. אמא שלי לא כל כך נהנ-

 תה בהקרנת הבכורה של ׳החץ הבוער״'.

 חוק וסדר באמסטרדם
 עם סיום לימודיו בתיכון נשלח איבנס ללמוד
 כלכלה ברוטרדם, בקולג׳ הטוב ביותר בהולנד.
 ״השנה היתה 1917. השלמתי סמסטר אחד לפני
 שגוייסתי לצבא. במלחמה הזו, הולנד לא השתת-
 פה בלחימה הממשית. צורפתי לכוחות המילואים
 והפכתי לסגן בתותחנים. למדתי לירות באקדח
 וברובה, להפגיז בתותח קל ולרכב על סוסים.
 התפקיד של הגדוד שלי היה לשמור על הגבול הד-
 רומי של הולנד, ולקחת את הרובים מחיילים

 גרמניים שערקו ונמלטו להולנד הנייטרלית".
 ״סוף המלחמה ב־1918 לווה במחסור במזון,
 והעיתונים דיוותו על ׳התקוממויות תפוחי אדמה׳
 באמסטרדם. הסוללה שלי הוזעקה לשירות
 באמסטרדם, 'להשליט חוק וסדרי שם. לדעתי,
 הם היו צריכים לקרוא לחיל הרגלים בשביל זה.
 חוץ מזה, זה הרס לי את חופשת הסופשבוע.
 הרגשתי שתושבי אמסטרדם צודקים בדרישה

 למזון ובכך שיצאו להפגין, אבל הצדדים הכלב־
 ליים והחברתיים של מלחמת העולם הראשונה
 לא עניינו אותי כמעט. השלום היה חשוב כי הוא

 איפשר לי לחזור ללימודים״.
 פעילות לאיחוד אגודות בסטודנטים בהולנד,
 הגנה על חופש הדיבור באגודות, יצירת מגעים
 קבועים עם איגודי סטודנטים בארצות אחרות
 (״זה היה בשבילי תרגול טוב של שליטה בשפות
 זרות - גרמנית, צרפתית ואנגלית״), ולימודים:
 יחסי מסחר, מערכת הבנקאות הבינלאומית, גו־
 פיס כלכליים והבנה יסודית של הקשר והתלות
 הכלכלית ההדדית של כל מדינות העולם - ״כל
 אלה בהחלט הספיקו כדי להתמודד עם בעיות
 עסקיות בחברה של אבי. מה שהייתי צריך עכשיו
 היה ידע טכני בצילום. לצורך כך יצאתי לגרמניה,
 לאוניברסיטת שרלוטנבורג בברלין, שאז,
 ב־1922, היתה ייחודית בעולם בדגש ששמו בה על
 לימודי כימיית צילום. כשאני משקלל את הערך
 של שנותי באוניברסיטה, אני חושב באותה הער־
 כה על הלימודים ועל הרושם האדיר שהותירה בי

 ברלין של אחרי המלחמה.

 ״4 שנים לאחר שביתת הנשק היתה ברלין
 מקום מרגש לחיות בו, גם לטובה וגם לרעה.
 היתה פעילות פוליטית קדחתנית, שנעה מהמא-
 בק והחיפוש אחר צורה חדשה קבועה של
 דמוקרטיה, ועד התגובות המרירות שהפכו בסיס
 לפאשיזם. התעוררות ועימותים באו לידי ביטוי
 בפעילות אמנותית ותרבותית עצומה. אלה יצרו
 לא אחד אלא תריסרי סגנונות מהפכניים בציור.
 אקספרסיוניזם, דאדאיזם, הסאטירות החריפות
 של גיורג׳ גרוש וגיון הרטפילד, נסיונות בארכיטק-
 טורה, בשירה, בתיאטרון ובמוסיקה. היפולקס־
 תיאטר׳ של פיסקטור היה ההתנסות
 התיאטרלית המרגשת הראשונה שלי. השמות
 שנברג, הינדמית׳ ואייסלר הפכו למוכרים בכל
 אירופה... לימודי התרחבו מעבר לכל מה שתכננ-
 תי. למרות שבאתי כדי ללמוד מדע בהקשריו לא־
 מולסיות צילום ועדשות, כמעט שלא מרצוני
 התפשטו הקורסים שלקחתי על כל פילוסופיית
 המדע, והעניקו איזון ליידע שרכשתי אז ומאוחר

 יותר״.

 שיטוט׳ לילה
 קשיים •כלכליים מובילים את איבנס לעבודה
 כפועל פשוט בבית חרושת למצלמות בדרזדן, ול־
 היכרות מקרוב עם תנאי עבדות בגוף כלכלי ענק
 ועם קשיי האיגודים המקצועיים ומאבקיהם
 הראשונים בפאשיזם המתפתח. מכאן עבר ליינה,
 למפעלי צייס המפורסמים, שבהם עבד כשוליה
 העוסק בעבודה מדעית באופטיקה ובמתימטיקה

EB 
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 להתרכזות בבירה, במוסייקה ובהרבה סרטים,
 מיעוטם אמריקאיים, ומרביתם גרמניים: ריא-
 ליסטיים, חברתיים, אמנותיים. ביניהם גם העבו־
. « »  דות החשובות הראשונות של M ו

 ב־1926 חזר איבנס להולנד, והתמנה כמנהל
 סניף אמסטרדם של רשת חנויות הצילום ״קאפי״
 של אביו. את זמנו הפנוי היה אמור להשקיע בפגי-
 שות עסקיות ויצירת קשרים העשויים להועיל
 לעסק. במקום זאת שהה בחוגי האמנים, הס-
 טודנטים והאינטלקטואלים הצעירים והעירניים

 של אמסטרדם.
 ״העיר הישנה, האיטית הזו, אולי התנהלה
 באיטיות לקראת תפישת מקומה כמרכז אמנות
 אירופי, אלא שאווירתה העסקית והריאליסטית
 שירתה את המטרה הבריאה מאד של סינון החי־
 קויים והקריקטורות שהיו התחליף הרגיל לאמ-
 נות אמיתית בקהילות האמנות של ברלין, פריס
 ולונדון... לילה אתר לילה שוטטתי עם הני מרס־
 מן, המשוררת הכי טובה שלנו... לעתים היו
 מצטרפים אלינו עוד משורר, פסל או צייר. היינו
 הולכים דרך רחובות אמסטרדם הרטובים והח-
 שוכים, חוצים את התעלות השקטות על גשרים

 צרים.
 ״הייתי די מופתע שרבות כל כך מהשיחות שלנו
 נגעו בשטח שאף אחד מן האמנים האלה לא עסק
 בו. הם דיברו על האמנות של הקולנוע כאילו זה
 היה משהו כמעט קדוש בחוג שלהם. קדוש אולי
 מפני שזה היה כל כך מסתורי נראה היה שלסר־
 טים יש כבר השפעה על יצירותיהם, אבל אף אחד
 מהם לא ציפה לעבוד אי פעם בעצמו באמנות
 חדשה זו. הם קינאו ביידע הטכני שלי בצילום,
 ותמיד היו להם שאלות בנושא. המשיכה והמס-
 תורין של סרטים האירו בעיניהם יסוד אסתטי
 שאף פעם לא הייתי מודע לו, והשיחות שלנו נתנו
 מימד חדש לקולנוע, שבטכניקה שלו שלטתי

 מבלי לחשוב עליו כעל אמנות״.
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 השיחות הובילו את איבנס וחבריו ליזום הקר-
 נות פרטיות, להיאבק בצנזורה הפוליטית (כמו
 במקרה של ״האם״ סרטו של 9ודו3קין), ולייסד
 את אגודת הקולנוע, למעשה, סינמטק של ידידים.
 ייסודו נבע ממעשר שפירסמה החבורה בספטמ-

 בר 1927 ובו נכתב, בין השאר:
 "... אנחנו מאמינים בקולנוע האוטונומי הט-
 הור• העתיד של קולנוע כאמנות אבוד אם לא
 נטפל בנושא במו ידינו. וזאת בכוונתנו לעשות.•
 אנחנו רוצים לראות את העבודות הנסיוניות
 י המופקות באולפני האוונגארד בצרפת, בגרמניה
 וברוסיה. אנחנו רוצים לפעול לקראת בקורת
 קולנוע שבעצמה היא מקורית, בונה ועצמאית.
 לכן ייסדנו את כדי להר-
 אות לקהל מוגבל אותם סרטים שאי־אפשר לר-
 אות בבתי הקולנוע. יש לנו יתרון אחד: סרטי
 קולנוע טובים אינם יקרים, מעצם הסיבה שאין
 להם' ביקוש. סרטי קולנוע טובים מונחים נטולי
 הכנסות בכספות של פריס וברלין. אנחנו נקנה

 אותם״.
 המעשר ממשיך ומפרט תוכנית של 12 הקרנות
 בצהרי יום א/ ואת הכוונה למצוא ולחדש סרטים
 אבודים וקורא לתרום 8 גילדן בשני תשלומים

ש להקרנת - פרלדת ממתיר כרטיס קול״  (״65 מ
 נוע!״ מפתה המעשר).

 "התגובה היתה אדירה, לא רק מציירים, וכות-
 בים ומארכיטקטים, מסטודנטים ומהחוגים
 המוכרים לנו, אלא גם ממוזיקאים, משחקנים,
 מעורכי דין, מרופאי שיניים, ממורים, מעתונאים
- ואפילו מבקרי הקולנוע גילו התעניינות אוהדת,
 אני חייב להצביע על העובדה שכנראה מפני שלא
 היתה תעשיית קולנוע ממשית בהולנד, ולא חוזי
 פרסומות גדולים בקולנוע, הצטיינו מבקרי הקול-
 נוע ההולנדיים באינטליגנציה ובכבוד מקצועי
 לא רגילים. ה׳פילמליגה׳ היתה הצלחה. ציפינו
 לכל היותר ל־400 מנויים באמסטרדם. 2,500
 נרשמו, ודרישות הגיעו לפתיחת סניפים בהאג,
 ברוטרדם, באוטרכט, בליידן, בחרונעגן ובהאר־

 לם״.
 הפילמליגה הביאה סרטים של יוצרים כזולשוד
? קל^ר, m »ו<!ק / W W ®האג 
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 ״הסתכלנו על ׳נאנוק׳ ועל ׳מואנה׳ שלו כמשהו
 נפרד מכל הסרטים האחרים. אלה ודאי לא היו
 סרטים נסיוניים או יומני מסע. גם לא דוקומנט־
 ריים פשוטים. אלה היו סרטים על אנשים אמי-
 תיים המנהלים את חייהם בארצות רחוקות, כפי

 שהוסרטו על ידי אמן גדול״.
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 כל היוצרים הללו מוזכרים בהתפעלות בספרו.
 יחד עם חבריו, היה בודק את הסרטים ידנית,
 תמונה, תמונה, בעזרת ציוד מאולתר. ״העבודה
 שלי בחנות הצילום היתה לפעמים מעניינת מכי-
 וון שכדי למכור מצלמות מיקרופילם הייתי צריך
 לצלם כמה סרטים מדעיים. בעקבות עבודה זו
 והפעילות שלי בפילמליגה היה לי טבעי לגמרי
 להרים מסרטה ולחשוב על סרטים שלי. התהליך
 הזה היה כל כך הדרגתי, שלא אני ולא אף אחד
 אחר לא יכולים להיזכר בשלבים שלו, כי אף אחד
 לא היה מופתע לראות אותי עם מסרטה. זה היה

 ברור מאליו שאעשה זאת״.
 את הנסיון הראשון עשה איבנס בבאר פופול-
 רי עתיק ברובע הימאים באמסטרדם. הבאר,

ו מ ידי א ם הישנה, נוהל על־ ד ר ט ס מ א  אופייני ל

 הקשישה של ידיד פסל.

 "... ובוקר יום א׳ אחד, בלי שום תכנון מוקדם,
 התחלתי להסריט בבאר של הגברת היינס. לא
 היה צפוף ויכולתי לנוע בחופשיות יחסית. נעתי
 הרבה עם מסרטת היד שלי - יותר מדי - טעות
 מקובלת אצל מתחילים. אבל בחלק מהתנועות
 הצלחתי לתפוש את האווירה ואת המחוות של

 האנשים השותים ליד הדלפק.
 ״אני זוכר אחד במיוחד: אחד השיכורים שבק-
 ביעות היה הופך למלך קנדה אחרי בקבוק הג׳ין
 השני. באותו בוקר הוא הרגיש כל כך נפלא וע-
 צום, עד שהוא תפש את פס נייר הזבובים הארוך,
 צהוב־חוס שמנוני, מכוסה בהמוני זבובים שחו-
 רים דביקים. תלש אותו מהמנורה שממנה השתל-
 של, הניפו סביב צווארו בתנועה מלכותית ואז
 בהרמת בקבוק אל מול דמותו הנשקפת בראי,
 נשא ברכת לגימה לחיי מלך קנדה. הצלחתי לצלם
 את כל הקטע תוך הליכה וסיימתי בקלוז־אפב

 של פני ׳המלך בראי.
 ״מאחורי הבאר, בחדר קטן שממנו חלש מבטה
 על כל המוסד שלה, ישבה הגברת היינס. רגליה
 ראומטיות. אצבעותיה אחוזות בנוקשות. משקי-
 פה כנץ על הנעשה ממבטחי האח הבוערת, מוק-
 פת אריחי חרסינת דלפט כחולה... כשהקרנתי את
 העותק שהדפסתי מהנגטיב הופתעתי לגלות עד
 כמה השתקפה מהסרט האיכות של הנאה

 מחוספסת...
 ״לא ערכתי את החומר, כי היה לי ברור שזה
 הישג על טהרת החובבנות; אבל זה היה בשבילי
 מבחן עצמי עם מסרטה בתנועה באתר צילום
 אותנטי. טעם ההישג הגביר את הרעב שלי ללי-
 מוד ולנסיון. חיפשתי נושא מתאים לבחינה מע-
 מיקה יותר של האלף־בית של תנועה וקצב, לא
 בוטח ביכולת שלי לשלוט במורכבות של סיפור

 או של תנועת בני אדם.
 ״כאשר ידידי שמעו מה אני מחפש - נושא לא
 אנושי עם מגוון רחב של תנועות וצורות - אחד
 מהם, מהנדס רכבות, הציע לי לבדוק את גשר
 הרכבת על נהר מאס ברוטרדם. אמצע הגשר היה
 מורם ומורד בין 2 מגדלים כדי לאפשר מעבר
 ספינות תחתיו ורכבות עליו. זה היה בדיוק מה
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 תרגיל פשוט על הגשה
 ״באותו זמן, אחת מעבודות החוץ שלי היתה
 צילום סרטי מיקרוסקופ באוניברסיטת ליידן.
 כל הבוקר הייתי באוניברסיטה. בשתים עשרה
 בצהריים הייתי ממהר אל הגשר ברוטרדם, מר-
 ביץ שעתיים עבודה וחוזר לליידן לאחר צהריים
 עם מיקרוסקופ האוניברסיטה. על־ידי תכנון
 וצמצום הצלחתי תמיד לחסוך מספיק נגטיב
 מסרטי המיקרוסקופ לטובת הגשר. בגשר
 השתמשתי במסרטת יד KINAMO בעלת 3 עדשות,
 מסרטת קפיץ עם מקום ל־75 רגל סרט 35 מ״מ
 (בערך דקה הקרנה). הרכבתי כאלה כשעבדתי
 בבית החרושת בגרמניה, כך שהכרתי את כל
 היתרונות והמגרעות שלה, וכאשר עליתי על
 הגשר עם המסרטה ששאלתי מהחנות של אבי,

 היא היתה כבר בגדר ידיד ותיק.
 ״התוכנית הכללית שלי למבנה הסרט היתה
 להתחיל עם ביסוס ברור של מיקום גשר הרכבת
 בעיר רוטרדם, והתפקיד שלו בחיבור שתי גדות
 נהר המאס. רכבות חוצות אותו במהירות. ספי-
 נות ממתינות לעבור תחתיו. רכבות עוצרות. כל
 אמצע הגשר מורם. הספינות עוברות תחת החלק
 המורם. מייד מורד אמצע הגשר באיטיות. פסי
 הרכבת מתחברים והרכבות הממתינות מאיצות

 וחוצות.
 ״זה היה תרגיל פשוט ואפילו יבש בתנועה. זו
 היתה ההתחלה הברורה של קריירה מקצועית.
 אחרי זה, קולנוע לעולם לא ישוב להיות תחביב
 בשבילי. הסרט היה עבודת חובב רק במשמעות
 שלא עשיתי אותו כדי להרוויח כסף. זו היתה עבו-

 דה של תלמיד מחקר. הכנסתי בו את כל היידע
 הטכני שלי על מצלמות, עדשות, חשיפה ופיתוח.
 מכאן ואילך זה יהיה המקצוע שלי. סיימתי את

 הצילומים בחורף 1927 ובאביב 1928.
 ״העריכה היתה בעיה קשה בשבילי. לא היה לי
 מושג איך להתחיל. עשיתי סקיצות גסות של כל
 ״שוט״(קטע מוסרט בלחיצת הדק אחת) על כר-
 טיסיית תיוק. על כל כרטיס חיצים המצביעים על
 כיווני התנועות ב״שוט״, ואז סידרתי את הכרטי-
 סים לפני שהתחלתי לחתוך את קטעי הסרט

 היקרים.
 ״באביב הראיתי את הסרט, תחת הכותרת
 ״הגשר״, באחת מישיבות ועדת התוכניות של
 הפילמליגה. הוועדה אהבה אותו, וחשבה שכדאי
 לנסות להקרינו פעם לקהל. העתונות ההולנדית,
 באופן בלתי צפוי, ערכה לו קבלת פנים חמה, ועוד
 סרט מעוד ארץ הצטרף לתוכניות סרטי הא־

 וונגארד באירופה.

 תפשת מה שרצית?
 ״׳הגשר׳ אולי ייראה היום כמו לא יותר מאשר
 תרגיל בתנועה, אבל הרווחתי הרבה יותר מזה.
 למדתי הרבה סודות על התנועות הללו בהתייח-
 סות למסרטה. למשל, למדתי שכשאתה מסריט
 תנועה חוזרת, כמו זו של המשקלות על הגשר,
 אתה חייב להתבונן בהן זמן ארוך יותר ובתשומת
 לב רבה יותר מאשר נדמה לך. תמיד תגלה משהו
 חדש. התנועה ההפוכה של צל מחליק. רעד משמ-
 עותי כשהכבל נעצר. או השתקפות יותר משמעו-

 תית מזווית יותר אישית.

 ״ממבנה הזכוכית הקטן מתחת לגשר התבונן
 המפעיל בכל דבר שעשיתי. כשירדתי בסולם
 הברזל הארוך אחרי צילום הגלגל הענק שעליו נע
 הכבל בראש הגשר, הוא פשוט היה מוכרח לומר
 לי מה שהיה לו בראש: ׳אתה לא חייב לאכול את
 הגשר. אתה נראה כמו איזה מין נמר שמתגנב
 ומתפתל מסביב לגלגל ההוא. הייתי מוכרח לצי
 חוק כשפתאום הזדקפת על רקע השמים עם

 המצלמה שלך. תפשת מה שרציתו׳

 ״אכן השגתי מה שרציתי. מה שהוא ראה מלט־
 טה היה ההתבוננות הארוכה והזהירה של כל
 האלמנטים. הגלגל הנע, ההחלקה של הכבל המי
 גורז הדביק והתנועה הצפופה למטה על המזח.
 כשהזדקפתי זה היה כשבדיוק מצאתי את הרגע
 לצילום. כלומר, היכאן ועכשיו׳. מבחן החומציות
 של רגישותך. עם מסרטת היד אתה קופא ברגע
 הקריטי, הרגע שבו אתה מוצא את הנקודה המד־
 ליקה לישוט׳. לא עוד 2 ס״מ ימינה או שמאלה או
 קצת גבוה או נמוך יותר או קרוב או רחוק. לא
 שבריר שניה מוקדם או מאוחר יותר - אלא כאן
 ועכשיו... למדתי מ׳הגשר׳ שהתבוננות יצירתית
 וארוכה היא הדרך היחידה להיות בטוח בבחי-
 רה, הדגשה וסחיטת כל מה שאפשר מהמציאות

 העשירה שלפניך...
 ״תוך צילומי ׳הגשר׳ נעשיתי מודע לעוד לקח
 שהיה עלי ללמוד. התרגום הישיר במוחך מהתמו-
 נה הקטנה שאתה רואה בעינית(עם כל הבהירות
 והצבעים החדים והקסם של העתק מיניאטורי
 של המציאות שלפניך) אל המציאות השונה לגמ-
 רי הנראית על המסך... מרחב, אור, גובה, רוח
 ואוויר פתוח אינם מופיעם ב׳שוט׳ מעצמם. צריך

 לשים אותם שם״.

 הקטעים שלעיל מתורגמים באופן חופשי מתוך
 30 העמודים הראשונים של הספר. בהמשכו חושף
 איבנס את ההתפתחות ההדרגתית שלו בחשיבה,
 בתפישה ובהבנה של השפה הקולנועית באמצעות
 יצירת סרטים אישיים, נסיוניים, נוספים בשנות
 ה־20, וסרטים דוקומנטריים מוזמנים על יבוש
 הים ב״זוידר זה״ שבהולנד ובניית עיר חדשה על
 האדמה המיובשת. בעקבות ביקור ארוך בברית־
 המועצות שמהלכו התגורר בדירתו של אייזנש׳
 שיין באה הזמנת סרט על בניית מפעל מתכת
 על־ידי גדודי נוער אידיאליסטיים. סרטים נוס-
 פים שעשה: סרט אמריקאי על מלחמת האזרחים
 בספרד (עם ארנסט המינגוויי כעוזרו); תיעוד
 חלק טראומתי במלחמת יפן־סין(מהצד הסיני,
 עם ביורוקרטיה וצנזורה חונקות); חשיפה כואבת

 של ניצול פושע של כורי פחם בבלגיה, ועוד.
 הספר נכתב בתחילת שנות ה־40. שני עותקי
 כתב היד אבדו, ואחד נתגלה במקרה ב־1965.
 איבנס הוסיף לו הערות ועדכונים, והתוצאה מרג-
 שת, מרתקת, מאלפת ומעצימה את הצער על
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 לא ק?ון. חיסלת את חו3ותיךז

 אני מעדיף לא להיכנס לעניינים פרטיים.
 השקעת 0§©§ך 3סרסו

ד טור. אני כתבתי ו  לא. לא. מפיק הסרט הוא ד
 וביימתי.

 הא© הסר© ס3ל ממסלול הייסורי® הק3וע ש3ו עו3ר

 3ל סתו ישראלי 3של3י גיוס ה9ס9י©ו

 הסרט עבר דרך כמה מפיקים, ולא יצא אל הפועל
 כי לא הצלחנו לגייס את הכסף. היתה לי מלחמה
 ארוכה עם הקרן לעידוד סרטי איכות. ביקשתי
 שיאפשרו לי לעשות את הסרט רק מכספי הקרן,
 והם מצידם דרשו בהתחלה שנביא גם אנחנו כסף
 מזומן. בסוף קיבלנו את הכסף ששימש, יחד עם
 כסף שקיבלנו מקרן קרב, בסיס להפקה. תקציב
 הסרט הוא כחצי מיליון דולר. צריך להבין שמדו-
 בר לא במזומן בלבד. התקציב כולל גם עלות
 עבודה והשתתפויות אחרות שאינן דווקא כספ-

 יות.

 הא® 3 קשיי© 23לל ssmsa והן0$דה

 לא, ממש לא. אבל אני מעריך שסכנה כזו קיימת,
 והיא קשורה בהתפתחויות שעוברות על הקרן
 לעידוד סרטים: היום היא כבר משותפת לשני
 משרדי ממשלה(משרד המסחר והתעשיה ומשרד
 החינוך והתרבות - ד״מ), ובעתיד תתקשר גם אל
 הטלוויזיה. המבנה העתידי הזה ייצור מצב ששלו-
 שה גורמים ירצו להשפיע על החלטות הקרן.
 אנחנו יודעים שהטלוויזיה נמנעת מכל דבר קונט־
 רוברסלי, ומשרד המסחר והתעשיה בהנהגתו
 הנוכחית ודאי לא יאפשר הפקת סרטים קונט־
 רוברסליים. אני מתאר לעצמי שזה יבוא לידי

 ביטוי בבחירת הסרטים הנתמכים.
 533 זאת, ״שדוה5 ירוקי®״ ו3של0, א? 3רשותך,

 3וא 3חזור אליו. מאחר שויגיט מקוראי הראיון הזה
, 33קשה תאר אותו 3ק3רה. ו 3 ר ס m 3 ®סר 

 מסע של משפחה ישראלית - חייל, אב יורד ואש-
א וסבתא, חברתו של החייל, וכמה נוסעים ב  תו, ס
 נוספים. המשפחה בדרכה לטקס סיום טירונות
 של החייל - בשטחי הגדה המערבית. אלה מוש-
 גים טעוני רגשות, ומובן שמדובר בהיתקלות עם

 מציאות זרה לה.
 הי3ן צילטתטז

 החלטנו שלא לצלם בגדה מסיבה עקרונית. היות
 שהם לא רוצים בנו, הכבוד המינימלי מחייב לא
 לצלם בתוך כפרים ויישובים בגדה תחת מטריה
 צבאית. הדבר גם אינו אפשרי מבחינה מעשית.
 את אל־בירה צילמנו במתחם ממילא בירושלים.
 כל מה שקשור בנופים צולם בהרי מודיעין על

 גבול הגדה.

 3אותו עגיין. הא© את דמויות הער3י0 3סרס

 מגלמי® שחקני© עף3יי@2

 את הדמויות המרכזיות כן. את זורקי האבנים
 משחקים ילדים יהודיים.

 הא@ הצלחת® לצל® את 3ל מה שת33גת!

 כל מה שרציתי צולם באופן מדויק מאד. הספקנו
 לצלם את כל מה שתוכנן. חומר הגלם הספיק לנו.
 בכלל, מהרגע שהסרט יצא להפקה הוא עבד יפה

 לפי התוכנית.

 הא@ הסרס ע3ר שי3ויי0 גדולי0 3של3 הערי9הו

 מבחינה זו זה סרט קל. הוא נערך, ברובו, כבר
 בזמן הצילומים. העורכת, טובה אשר, ואני עוב-
 דים שנים ביחד. טובה עבדה לפי תסריט ושיחות
 טלפון. בגלל תנאי המעבדה לא ראינו ראשס, וגם
 לא היה עניין של בחירה בין טייקים, כי הדפסנו

 רק טייק אחד.

 זה מז3יר לי שג8ולין, 3ך דווח לנו, המ33 קשה עוד

 יותר, ש® מצלמי® מר8ש רק סייק אחד.

 זה נראה לי הישג מופלא שדורש נסיון גדול של
 שחקנים ובמאים. הלוואי ונגיע לזה גם בארץ.

 3וא נחזור לערי3ה. לשו3ה אשר יש ש9 של עור3ת

 יצירתית. 3מה זה 3א לידי 3יסויו

 בסרטים שמצולמים בארץ, אצלי לפחות, מתברר
 לא פעם בזמן העריכה שבתסריט יש טעויות של
 מבנה, ולכן יש מקום לשינויים על שולחן העריכה.

 טובה משתתפת ביצירת המבנה החדש.
 ומה קרה 3"שדות ירוקי©"!

 נעשו רק שינויים קטנים. קיצרנו מעט את ההתח-
 לה, החלק שלפני היציאה למסע.

 מתי עלה הרעיון להוסיף את קולו של החייל 3מס9ף

 3ווייס או3ר!

 בשלב העריכה, כשהתברר שהסרט קשה לצפיה
 לצופה ישראלי. הסרט קשה בגלל העובדה שהוא
 מטפל בבעיה אקטואלית כואבת. הוא מציג את
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 יצחק(צ0ל) ישורון

 ישראל, לא את ישראל, הוא מציג חייל ישראלי,
 משפחה ישראלית, באור לא מחמיא. הסרט
 אינטנסיבי הוא דופק בראש כמו פטיש אוויר.
 עניין הווייס אובר לא תוכנן מראש, אבל יש לו
 מטרה מסוימת מאד. בעיני זה רעיון טוב למרות

 ההסתייגויות שהושמעו באוזני.
 המספר בא להקל על הצופה!

 אני לא מחפש להקל על הצופה. יש שחושבים
 שסרט מסוג זה, גם הוא צריך להיות בעל איכויות
 בידוריות, למשוך את הקהל ולהפוך אותו לדבר
 קצת יותר נעים לצפיה. ״שדות ירוקים״ איננו בי-
 דור, הוא סרט פוליטי שבא להציג מצב מסוים,
 כואב, הרעיון לסרט הזה עלה מתוך בעיה. כמו
 לכולנו, גם לי יש מנגנון התגוננות בפני העובדות
 שאני קורא בעתון. ב״שדות ירוקים״ אני מסרב
 לתת לך אפשרות לדחוק את הדברים. המספר
 צריך בעצם להקשות עליך את הכניסה אל
 הסרט, לנטרל את התגובה הרגשית, ולגרום לך

 לחשוב.

 אס כך, מדוע חשבת על זה רק בשלב העריכה!
 סרט הוא יצור מתפתח. בעיני זו מגרעת עקרונית
 להמציא את הסרט כולו עוד בזמן הכתיבה. אם
 הסרט נמצא בשלמותו בדמיונך, עבודת הבימוי
־  משעממת יותר. אני מעדיף תהליך שדומה לעבו
 דת הפסל שמוסיף וגורע בזמן העבודה, ולא עובד
 רק לפי תוכנית מדויקת. אני נוהג, למשל, לעשות
 שינויים בתסריט בזמן הצילומים יחד עם השחק-

 נים.
 כך היה גם ב״שדות ירוקים״. בשלב מסוים הגעתי
 למסקנה שעלי להשתמש בקולו של הגיבור המס-
 פר על מנת להפריע לקהל להיכנס אל הספור,
 שיתייחס אליו כאל דבר מעט מרוחק שמוגש
 כזכרון דרך עיניו של מישהו, ואז שיפעיל את הח-

 שיבה.
 בסופו של הסרט אתה מנכד אותו נייתר תוקף. אתה
 מרחיק את הסרט מאיתנו, וזה כבד לא זכרון של הד*

 מות, אלא קולו של השחקן וקולך שלך באופן מפורש.
 בוודאי. אבל זה לא רק בסוף. למשל, כשהחייל

 יושב ליד גופת הערבי שאביו זה הרגע הרג ואומר:
 אני הרוצח, אני הרוצח. זה לא דיאלוג של אדם
 עם עצמו. זה דיאלוג של הבמאי עם הקהל. שים

 לב שהניסוח הוא ספרותי.
 מה המטרה של כל זהו

 לתת שמות לדברים. לקרוא לרצח רצח. לקיחת
 החוק לידיים, למשל, היא מושג ערטילאי, ונעשה
 בו שימוש בדברים ששמותיהם אחרים. בטלוויז־
 יה הרי מחליפים בין השמות. לקרוא לדברים
 בשמם האמיתי זה לדעת שפוגרום שעורכים
 מתנחלים הוא פוגרום, ולא משנה מה המניע שלו.
 ובסרט, אחרי רצח הערבי, קראנו לדבר רצח.
 ואחרי שהחייל אומר: אני רוצח כי אני משתף
 פעולה, אני מרחיק את הקהל בעדינות, מפני
 שאני רוצה לומר את דברי בסופו של הסרט שבו
 ישראלי רצח ערבי. יכולתי לתת לקהל מקום
 לסנטימנטים, אבל איני מעוניין לא בהזדהות
 ולא בעצב, רק במחשבה, בדין וחשבון, ולקרוא
 לדברים בשמם. לכן אני אומר שזה לא סרט. אני,

 צפל, הרגתי.

 בעבר הותקפת, גם על־ידי ידידים ומוקירים, בשל
 חולשה מסוימת בצדדים האסתטיים. האס אתה מר-
 גיש שהתקדמת, שהקדשת תשומת לב לעניין: עבדת

 אחרת עם הצלם גדי דנציגו
 הסרט נראה אחרת מסרטי הקודמים. הוא פתוח
 יותר ומצולם רחב יותר. יש בסרט הרבה תנועה
 והרבה נופים. כמו סרטי הקודמים, גם זה פשוט
 תואם את תנאי ההפקה. אני, בניגוד לאחרים,
 כשאני מצליח לגייס כסף לחומר גלם ומעבדה,
 אני מצלם. לי חשוב יותר לעשות סרט מלעשות
 אותו היטב. ועובדה, מ־1982 עשיתי ארבעה סר-
 טים. אחרים מעדיפים לחכות. אני לא שולל את

 שיקוליהם, אבל זו הבחירה שלי.
 ובכל זאת, יש הרגשה שאתה שם לב יותר לשחקנים

 מאשר לשאר מרכיבי הסרט.
 זה עניין של סדר עדיפויות. אני שם דגש על שחק־
 נים משום שסרטי הם מה שמכונה סרטים בקלוז
 אפ. לי חשובים הפנים של השחקן. לא תמיד היו
 לי אמצעים לטפל בדברים אחרים. היום הגעתי
 לטכניקה שמאפשרת לי לטפל גם בתמונה. זה בא

 לידי ביטוי כבר ב״מלכת הכתה״.
 א0 מדברים על אסתטיקה, כוא נחזור ל״שדות ירו-
 קים״• מי שרואה דקה מן הסרט עשוי לחשוב שזה סרט
 ריאליסטי. המראה שלו ריאליסטי. מאידך, לסרט
 בשלמותו יש משמעות רק כאלגוריה, שהרי אחרת

 הדברים הופכים בחלקם סתומים ולא הגיוניים.
 הטקסטים שלי מורכבים וצריך לדעת לקרוא
 אותם, ובמקרים רבים לא קראו אותם נכון.
 הסרטים שלי אינם ריאליסטיים. אנשים אצלי
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 לא אוכלים ולא שותים. שיטת הבימוי שלי היא
 כזו שאני מרמה כאילו שזה ריאליזם. אני מביים
 כמו דוקומנטרי. אנשים אומרים אצלי משפטים
 באופן טבעי." אני מסגנן פחות את המצלמה. אבל

 זו רק רמאות, פסאדה.
 סרט שהוא רק אינטלקטואלי לא עובד על
 הקהל. אז אני מרמה כדי למשוך את הקהל ולהפ־

 נט אותו אל תוך הסיפור, ואז לגרום לו לחשוב.
 3לומו, an מגתחיm 0 הסרט שלך כדי למצוא מניע
־ ו  להתרחשות מסוימת, צריך לחפש אותו גתהום חמי

 ני ולא בתהום הריאליסטי פסיכולוגי. הבנתי נכוו!
 בוודאי.

 אם כך, מדוע למשל מנסים אצלך בסרט להניע מכונית
 בעליה! זה הסר הגיון} זה לא קשור למציאותו

 זה דימוי של ישראלים בארץ־ישראל. גברים דוח-
 פים מכונית בעליה בתוך כפר ערבי ומסביב יל־

 דים ערביים זורקים אבנים.
״ ט s m n 3 למה נותני0 לבחורה לנהוג באוטו! הרי 

 הון וגורמת לתאונה המטופשת הזו!
 זה עניין אידיאולוגי. רציתי להציג בין הייתר
 עולם מציואיסטי שמאפשר את קיומה של כל
 הסיטואציה-, עולם שבו לנשים אין בעצם מקום,
 ועושים בהן מניפולציה לצרכי העולם המציואיס־
 טי של הגברים. לנשים בסרט אין שום פונקציה

 בקידום העלילה.
 jmaa ansa jnra• דווקא!

 זהו דימוי שעומד כנגד הדימוי הרווח כאילו
 הספרדים הם הפנאטים. אצלי הנהג הוא השפוי

 היחיד.
 שהמןד העד3י ואני נאלץ לקרוא לו

m שאץ לו <m, ה&יפוו fry• ׳835 m ןד3י? 
 3ה, ואין עליו שו@ סימן של אלימות. מדוע!

 אם שמת לב, אז גם אחרי היריה אין דם. אין פע־
 לולים. זה לא סרט פעולה. אני מצלם גם את המי

 כות וגם את הרצח מרחוק, ללא עריכה דרמטית.
 אני אמנם עושה זאת כך שהדבר ייראה אמין,

 אבל מתרחק ממנו כדי שיישאר בגדר רעיון.
 "שדות יתקי@" מתקשר לש8י ^רטיך הקודמי@
 (״מלכת הכתה" ו"ז» נשוי") במישורים ר3י0. זו שרי״
 לוגיה של אלימות, ז3שלושתnm 0 מעתיק m טעו־
 קת דמויותיו אל הקהל, וכמקום שהם יטבלו על
 המסך הקהל מתחיל לסבול באולם. האלימות יורדת

 Hל הקהל.
 זה אכן התחיל ב״זוג נשוי״ ועבד הכי טוב ב״מלכת
 הכתה״. הקהל שנא את הגיהנום שבתוכו הוא חי.

 כך רציתי שיהיה גם כאן.
 לכן בסרטיך צועקים!

 על פי נסיוני זה תיאור מדויק של ישראל.
 אבל יש הטוענים שעל אלימות אי״אפשר לדבר באלי״
 מות. אי־אפשר לצעוק למישהו שידבר בלחש ולצפות

 לתוצאות.
 אני מתאר חברה אלימה ובוחר לתאר ?את כך.
 אני מקווה שהקהל יחשוב וישפוט. אני לא מאפ-
 שר לקהל לשייך סרטי כמו לזיאנר. לא רוצה לר-
 כוש את הקהל. במובן זה סרטי אינם מסחריים.
 אני רוצה לשבור את הרגלי הצפיה, כי בהרגלים
 המקובלים לא אוכל לדבר על מה שאני רוצה.
 אני רוצה להעביר את הקהל חוויה מסוג אחר.

 חוויה מחשבתית.
 אומריט שאפילו 3ד3® ו3״א«א קורא?׳״ הקהל

 ו3מיד ©ה nsse א53ן/ הדגש או המוה!

 נדמה לי שהדברים עובדים לחלופין. לדעתי,
 הקהל בבכורה בירושלים היה מרותק ויחד עם

 זאת חשב.

 הרי אין ףגע מהד של יו9י. ו3שיש 3זה או8ה
 ®©הר לנשףל אוהו.

 בסיפורים שאני מספר באמת אין רגע של יופי. זה

 קצת מצער אותי. יש רגעים קומיים פה ושם, אבל
 רק כאמצעי שמקל על הצפיה. צריך להבין שזו
 משימה קשה לתאר מהלך היסטורי לא מובן וכו-
 אב שמתרשס בהווה. איפה אנחנו עומדים, מרווי-
 חים או מפסידים? אני מגיב על עניין פוליטי,

 ומתקשה לתת לו את המבנה המתאים.
 מדוע הקולנוע שלנו!?מיד 3ל §ך ףל33טי!

 זה לא מפתיע אותי. תראה, בחיי היומיום שלי
 מרבית הזמן מוקדשת לדברים ציבוריים.

 3שאומרי0 3אףץ קולנוע אישי מתכוונים לקולנוע צי"
 בורי.

 זו המשפחתיות של עם ישראל. בחו״ל אנשים
 עוסקים בייתר קלות בעצמם ושוכחים לפעמים

 לקרוא עתון.
0 הסרט שלך!  אתה של0 ע

 שלם מאוד. בכלל, החל מ״קובי ומלי״ אני פחות
 או יותר עושה דברים שאני רוצה בלי להתחשב

 בתוצאות.
 יש מפיץ לסרט!

•P 
 מתי נראה אומו!

 אולי בסתיו.
 ע0 הדל!

 בזמן הצילומים כבר היתה התעניינות של רשתות
 הטלוויזיה האמריקאיות. הנושא מעורר עניין. זה

 סרט ארוך ראשון על האינתיפאדה.
ר© יוננג 93©שי3לי@!  ה׳̂

 מנסים את פסטיבל ונציה, אבל אנחנו קצת באי-
 חור.

 0ה ה^רט man 9ך, נד0ה לי, מ9יי8י@ ראיון, לא!
 לא יודע.

 אמה י3ול לנהש m ד3ר ה3קורת על או5ה 133

 מ3יר אה התחריט!
 לא. אולי אתה יכול? ®
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 סרט
 נע

 המכון הישראלי לקולנוע
 בעריכת דני ורט וצ׳יקיטה לגוב

 רשימת בתי הספר מפורסמת כאן על־מנת לתת
 אינפורמציה רחבה ככל האפשר על האפשרויות
 העומדות בפני המעוניינים להשתלב במקצועות
 הטלוויזיה והקולנוע, אבל אין בה משום המלצה

 או קביעת עמדה לגבי אחד מהם.

 בתי ספר לקולנוע, טלוויץיה,
 וידיאו ואנימציה

ויזיה אוניברסיטת ת״א  החוג לקולנוע וטלו
 ראש החוג: פרופסור ארנון צוקרמן. יועץ: דייר גבי

 בן שמחון
 כתובת: רמת אביב 69978, טלפון: 5450527־03
 מטרת הלימודים: חוג ללימודי התואר הראשון.
 מיועד להקנות לתלמידים ידע והתנסות מעשית
 במגוון נסיונות יצירתיים בתחומי עשיית סרטים
 ותוכניות טלוויזיה, לימוד תולדות הקולנוע וקש-
 רים שבין החברה לאמצעי המדיה הוויזוא-

 ליים.
 תוכניות לימודים: קיימות שתי תוכניות לימודים
 לתואר ראשון: א. תוכנית דו־חוגית שבה התלמיד
 לומד חוג נוסף למגמה העיונית של החוג לקולנוע.

 ב. תוכנית חד־חוגית שבה התלמיד לומד בחוג
 לקולנוע בלבד. שנה א׳ זהה לכל התלמידים.
 בשנה השנייה ניתן לבחור בין שלושה מסלולים:

 עיוני, ילפקה או תסריטאות.
 התוכניות מסודרות ביחידות או בקבצים המורכ-
 בים משמונה שיעורים, מסדנאות ומסמינריונים
 הנבחרים מסך של 180 נושאים שונים בהיקף
 כולל של 45 שעות שבועיות. על התלמיד לעמוד
 בדרישות המעבר: בחינות, עבודות או תרגילים

 מעשיים.

 בחוג לומדים 350 תלמידים(מתוכם 60 תלמידים
 במגמה המעשית). יש בחוג שני אולפני טלוויזיה

 עם ציוד מלא.
 סגל ההוראה: 50 מרצים.

 תנאי קבלה: תעודת בגרות ומבחן פסיכומטרי.

 המכון לקומוניקציה אוניברסיטת ירושלים
 ראש החוג: פרופי רפאל ניר. מרצה מרכז: פרופי

 ישעיהו ניר
 כתובת: הר הצופים טלפון: 883046*02

 מטרת הלימודים: לימודים לתואר שני. במסגרת
 הלימודים לתואר שני קיימת אפשרות של התמ-
 חות בנושאים הקשורים לחקר הקולנוע. במגמה
 זו ניתן ללמוד קורסים שונים: תולדות הקולנוע,
 תיאוריה קולנועית, פוליטיקה וחברה בקולנוע,
 קולנוע מזרח אירופי, סדנאות הפקה וסדנאות

 תסריטאות, כל זאת ב־15 שעות שבועיות.
 משך הלימודים - שנתיים. בתום הלימודים יש
 להגיש תזה על פי הנושא שנבחר לקבלת התואר

 השני.

ויזיה ירושלים  בית הספר לקולנוע ולטלו
 מנהל: רנן שור

 כתובת: רחוב יד חרוצים 4 איזור התעשיה תלפ־°
 יות ירושלים. ת.ד. 8289 ירושלים. טלפון:

 731219־02
 בית ספר ארצי על־תיכוני שהוקם השנה בחסות
 משרד החינוך והתרבות בשיתוף עם קרן ירוש-

 לים. .
 מטרת הלימודים: הכשרת אנשי קולנוע בתפקי-
 דים מובילים בענף ברמה גבוהה ומקצועית, הענ-
 קת השכלה רחבה ותפיסה תרבותית ואמנותית

 לכל בוגר.
 תוכנית הלימודים: מערכת לימודים מלאה של 40
 שעות שבועיות, 5 ימים בשבוע. במסגרת זו יילמדו
 בעיקר מקצועות הקשורים לבימוי(פילם ווידאו),
 צילום, עריכה, משחק, סאונד, תסריטאות והדר-
 כת שחקנים. הדגש יהיה על הקשר האינדבידוא־
 לי שבין המורה לתלמיד. השיעורים ישלבו עיוני

 עם מעשי.
 סגל ההוראה: 18 מורים.

 בוגר בית הספר יקבל בתחום שלוש שנות לימוד
 תעודת גמר מטעם משרד החינוך המוכרת על־ידי

 משרד העבודה כתעודת מקצוע.
 מחזור שנתי: 35 תלמידים. התחלת הלימודים:

5.11.89 

 קמרה אובסקורה(בית הספר לאמנויות) המחל-
ידאו ולקולנוע ו  קה לו

 מנהל: אריה המר. ראש המחלקה לקולנוע: סרג׳
 אנקרי

 כתובת: רחוב אלנבי 57 תל אביב. טלפון: 298191
 בית הספר, שהוקם בשנת 1978 כבית ספר להור-
 את צילום, הוסיף מחלקה לקולנוע ולווידאו

 בשנת 1986.
 במסגרת ארבע שנות לימוד ניתן ללמוד במחלקה
 כסטודנט מהמניין במערכת שלמה של 20*25



 שעות שבועיות או במערכת חלקית של 10־18
 שעות שבועיות.

 קורסים: בימוי, צילום, עריכה (קולנוע ווידאו),
 תסריטאות, תאורה, סאונד וכן קורסים עיונים

 כלליים.
 לימודי חוץ: קיימות סדנאות בחירה וקורסים
 בודדים לתלמידים שלא מהמניין. כל קורס מת-

 קיים אחת לשבוע במשך שמונה חודשים.
 סגל הוראה: 50 מורים.

 מחזור כללי: כ־150 תלמידים לשנה.
 ציוד העומד לרשות התלמידים: מצלמות 16 מ״מ,
 מצלמות וידאו, ציוד הקלטה, שולחן עריכה(קול-

 נוע ווידאו) ואולפן.
 תנאי קבלה: אין דרישות מוקדמות.

 בתחום הלימודים התלמיד מקבל תעודת גמר
 המאפשרת לימודים בשני מוסדות אקדמאיים

 בניו יורק. תחילת הלימודים: 29.10.89

ns*n רה גסקו  קמרה או
 מנהל: שלומי מנגר

 כתובת: רחוב הנביאים 13. טלפון: 662773־04
 מטרות הלימודים והתוכניות זהות לאלו שבתל

 אביב. מחזור התלמידים: 20 תלמידים.
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 זיין
 מרכזת מגמת הקולנוע והווידאו: יעל אורגל

 כתובת: בית גוברין 7 רמת השרון 47100. טלפון:
03*474391 

 מתוך כלל הלימודים להכשרת מורים קיימת
 במדרשה גם מגמה לקולנוע ולווידאו. אין זו

 התמחות ראשית אלא רק התמחות משנית.
 במחלקת הקולנוע ניתן ללמוד שיעורים עיוניים
 ולהשתתף בסדנאות תוך שימוש בציוד סופר 8.
 מחלקת הווידאו מורכבת מסדנאות מעשיות
 העוסקת בנושאים הבאים: וידאו ארט, וידאו
 דרמטי וסרטי תעודה. התלמיד לומד 12 שעות
 שבועיות במשך שלוש שנים. בתום הלימודים

 מקבל התלמיד תעודת הוראה.
 תנאי קבלה: מתקבלים למערכת לימודים פורמ-
 לית תלמידים בעלי תעודת בגרות אחרי צבא,
 הבחירה נעשית על־ידי ועדת קבלה לאחר הצגת

 עבודות מעשיות וראיון אישי.
 מחזור שנתי: 80*100 תלמידים.

 תחילת הלימודים: 23.10.89

 כתובת: רחוב בצלאל 1 ירושלים 94591 טלפון
02*222914 

 היחידה לווידאו: ראש היחידה: מיכאל הרץ
 היחידה לאנימציה: ראש היחידה: יצחק יורש

 מטרת הלימודים: היחידה לווידאו מאפשרת
 לתלמידי האקדמיה להכיר ולהתנסות במדיה
 ככלי אמנותי תקשורתי. מערכת הלימודים כול-

 לת שבע מחלקות בנושאי עיצוב, צילום וגרפיקה
 נוסף על שלוש יחידות משלימות. ביחידה לווידאו
 מלמדים ברמה בסיסית במשך ארבע שעות
 שבועיות את עיקר התפקידים של שלבי ההפקה
 השונים, כשהדגש הוא על התכנים האסתטיים.
 הנושאים הנלמדים: טכניקות ותכנים בווידאו,

 עריכה, וידאו תיעודי ווידאו דרמה.
 ביחידה לאנימציה נלמדים במשך ארבע שעות

 שבועיות העקרונות ועשיית סרטי אנימציה.
 מחזור שנתי: 50 תלמידים ביחידה.

 משך הלימודיים ארבע שנים לקבלת תואר רא-
 שון על פי המחלקה שנבחרת.

 לימודי חוץ: ניתן לבחור ביחידה אחת ללימודים
 במשך שנה. מתקבלים עשרה תלמידים בלבד

 שלא מהמניין.
 תנאי קבלה: תעודת בגרות וראיון אישי.

f - המחלקה r a p המהלקה הדסה־־ומנו 
 לווידאו ולמולשימדיה

 מרכז: ראובן עתיה
 כתובת: רחוב חנה סנש 12 חיפה טלפון:

04*381253 
 במסגרת ארבע שנות לימוד במכללה החל מהש־
 נה השניה ניתן ללמוד במחלקה לווידאו ולמול־
 טימדיה הכוללת גם חוג לקולנוע. המסלול של
 שלוש שנים מעניק לתלמיד ידע כללי. ההתמחות
 היא בנושאי בחירה. פרויקט הגמר הוא סרט ויד־
 או שאינו מוגבל בזמן או בז׳אנר. מערכת הלימו-
 דים של 16 שעות שבועיות מורכבת ממקצועות
 מעשיים: בימוי, צילום, עריכה, תאורה, סאונד

 ומקצועות עיוניים כמו תולדות הקולנוע.
 מחזור שנתי ביחידת הקולנוע: 20 תלמידים.

 תנאי קבלה: תעודת בגרות, ראיון אישי ומבחן
 קבלה.

 בתום הלימודים מקבלים תעודת בוגר של מכללת
 העיצוב.

 החוג לאנימציה: מרכז: גיל אלקבה.
 במסגרת המחלקה ללימודי גרפיקה החל מהשנה
 השניה ניתן ללמוד אנימציה כמקצוע משנה. הלי־
 מודים מקנים ידע בסיסי בעקרונות האנימציה
 וניתנת אפשרות לעשיית סרטים עם סאונד. לימו-
 די חוץ: ניתן להירשם לקורס לאנימציה וללמוד

 שלוש שעות שבועיות במשך שנה.
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 מרכז: גדי מנור
 כתובת: רחוב ויצמן 65 גבעתיים טלפון:

 317111־03
 הלימודים כוללים צילום קולנוע וטלוויזיה, ערי־
 כה(פילם ווידאו) ואיפור. כל קורס נלמד בקבוצה
 שכוללת עד 16 תלמידים בין ארבע לשמונה שעות
 שבועיות במשך שלושה חודשים. בסיום הקורס
 יש להציג עבודה על פי המגמה שנבחרה. התלמי-

 דים מקבלים תעודה מטעם בית הספר.
 תנאי קבלה: 12 שנות לימוד וראיון קבלה.

לנוע יות הקו  3ית הספר לאמנו
 מנהל: דוד גרינברג

 כתובת: רחוב ורמייזה 6 תל אביב טלפון:
03*233493 

 בית הספר פועל משנת 1965 ומטרתו להקנות ידע
 בנושאים הבאים: תסריטאות, משחק, איפור, גר-
 פיקה ואנימציה ממוחשבת. כל קורס מתקיים
 במשך שישה חודשים. לומדים בין שלוש לשש
 שעות שבועיות על פי הנושא. אין דרישות קבלה
 מיוחדות, מלבד הקורס לתסריטאות שעבורו
 נדרשת תעודת בגרות. בתום הלימודים מקבלים

 תעודה מטעם בית הספר.

 סדנת וידאו ה»ונ«3רסיסה ה9ו»וחה
 מרכזת המגמה: אורה סטיבה

 מרכז תכנים: אבי כהן
 כתובת: רחוב קלאוזנר 16 רמת אביב, ת.ד. 39328

 מיקוד 61392 טלפון: 422558*03
 מטרת הקורס: להציג את עקרונות והיסודות של
 צילום תוכניות וידאו והפקתן. במהלך הקורס
 יתנסה הלומד בפעילויות שונות של תהליך ההפ-
 קה בווידאו החל מעריכת תחקיר, בתיבת תסריט
 ותכנון ההפקה, וכלה בעריכת החומר המצולם.

 לא נדרש ידע מוקדם בתחום.
 שיטת הלימוד: משלבת חומר לימוד כתוב, עבודה
 מעשית, סרטי הדרכה והרצאות. בקורס ארבעה
 חלקים עקריים: המצלמה ויסודות הצילום, תכנון
 ההפקה התחקיר והתסריט, תכנון וצילום ראיו־
 נות באולפן ומחוצה לו ועריכה. במהלך ארבעת
 חלקי הקורס ילמדו המשתתפים את הנושאים
 הקשורים בצילום והפקה של תוכניות וידאו,
 ויתנסו בכל אחד מהתפקידים השונים שממלאים

 אנשי צוות ההפקה.
 נערכים קורסים נוספים כמו ״להופיע בפני
 המצלמה״, קורס המיועד למגישי תוכניות, למי
 רואיינים או למראיינים, ״עיצוב חלל״ - תפאורה,

 וכן סדנא למתקדמים של ״בעין המצלמה״.
 הקורסים נמשכים 4 חודשים בפגישות קבוצתיות
 של 3 שעות בבניין האוניברסיטה הפתוחה ברמת

 אביב. הקורסים נפתחים מדי חודש.

 כתובת: שפירא 6 בת־ים טלפון 5511381*03
 הלימודים מתקיימים גם במכללת ״אחווה״, באר

 טוביה. מנהל: זיקו ארואטי
 מטרת הלימודים: הכשרת תלמידים בכל מקצו-
 עות הטלוויזיה. הלימודים מתקיימים בשני מס-
 לולים: מסלול לימודי ערב של כ־250 שעות
 שנתיות, ומסלול לימודי בוקר של 1,140 שעות.
 לקורס הבוקר נדרשת השכלה תיכונית, תעודת
 בגרות לא חובה. תנאי קבלה נוספים: ראיון אישי

 ובחינה.

 י• ״בית צבי״ ברמת־גן לא נכלל ברשימה זו מאחר
 שאינו מקבל תלמידים לשנה הבאה.
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 מגמות קולנוע
ר תיכוני•• פ  ככת• •

 מגמה מעשית ועיונית
 בכל בתי הספר התיכוניים נלמדים במגמה המע-
 שית בימוי, עריכה, צילום, וידאו, תסריטאות,
 תאורה, הדרכת שחקנים וסאונד. במגמה העיו-
 נית נלמדים: תולדות הקולנוע, סגנונות קולנועיים

 וניתוח סרטים.
 בכל בתי הספר יש ציוד וידאו, חדרי עריכה ואול־

 פן טלוויזיה.

ן  בית ספר תיבון מקיף ע״ש יגאל אלו
 מרכז המגמה: מיקי כהן

 כתובת: רחוב אוסישקין 99 רמת השרון טלפון:
03-5401522 

 המגמה האמנותית כוללת חמש יחידות של קול-
 נוע וטלוויזיה, שתי מעשיות ושלוש עיוניות. הלי-
 מודים מכיתה ו׳ עד כיתה י״ב. התלמידים לומדים
 15 שעות שבועיות במשך שלוש שנים בקבוצות

 הכוללות עד 15 תלמידים.
 תנאי הקבלה למגמה: בכתה ט׳ נערכות סדנאות
 מבחן וראיונות אישיים. תנאי חשוב לקבלה ציו-
 נים טובים במקצועות העיוניים. מחזור שנתי: 45

 תלמידים במגמה.

ן לאמנויות - ירושלים  בית הספר התיכו
 מנהל המגמה: שמי זרחין

 כתובת: רחוב נרקיס 11 ירושלים טלפון:
02-241086 

 מגמת הקולנוע היא אחת מתוך ארבע מגמות
 אמנותיות. האחרות הן: תיאטרון, מחול ואמנויות
 פלסטיות. הלימודים מתחילים בכתה ט׳ וממשי-

 כים עד כתה י״ב בממוצע של 18 שעות שבועיות.
 תוכנית הלימודים כוללת את כל המקצועות הק-
 שורים לתולדות ולהפקת קולנוע. השיעורים
 משלבים התנסות מעשית עם רקע עיוני. עובדים
 עם שקופיות, סופר 8 ובעיקר עם ציוד וידאו. בס-
 יום כתה י״ב נבחנים לבגרות בחמש היחידות.
 קיימת אפשרות לארבע יחידות נוספות בעבודת
 גמר עצמאית של הפקת סרט עלילה בן 15־20
 דקות המאפשר לתפקד כבמאים, תסריטאים,

 צלמים ועורכים.

 בית הספר המשותף חוף הכרמל
 מרכז: יגאל תיבון

 כתובת: מעגן מיכאל ד.נ. מנשה 37805 טלפון:
 390122־06

 במסגרת לימודים לתעודת בגרות נבנתה בבית
 הספר תוכנית תלת־שנתית בנושאי הקולנוע והט-
 לוויזיה. על פי תוכנית זו התלמידים ילמדו מכתה
 יי עד י״ב במגמה המעשית המרכזת את כל המק-
 צועות הקשורים להפקת סרטים המהווים שתי
 יחידות לבגרות. המגמה העיונית מרכזת את

 המקצועות של תולדות הקולנוע, תקשורת המו-
 נים, קולנוע וספרות.

 התלמיד יכול לבחור מקצוע אחד או את כל
 המקצועות שבתוכנית וייבחן על פי בחירתו.

 מחזור שנתי: 100 תלמידים המחולקים בקבוצות
 של 10 בסדנאות ו־20 בשיעורים עיוניים.

 תנאי קבלה למגמה: על פי החלטת המורים

ן עירוגי א׳  בית הספר התיכו
 מרכז המגמה: דייר יגאל משיח

 כתובת: רחוב ביכורי העתים 4 תל אביב טלפון:
03*256593 

 במסגרת המגמה לקולנוע (בחסות מוזיאון תל
 אביב וסינמטק תל אביב) לומדים תלמידי בית
 הספר מכתה ט׳ עד י״ב במשך 10 שעות שבועיות
 בכל המקצועות המעשיים והעיוניים של הקולנוע.
 בסוף כיתה י״ב ייבחנו התלמידים בחמשת היחי-

 דות של המגמה.
 מחזור שנתי: 60 תלמידים, 30 בתחום העיוני ו־30

 במעשי.

ן ילו ן ע״ש פנחס אי  בית הספר התיכו
 מרכז המגמה: אריה סובר

 כתובת: רחוב הכנסת 8 חולון טלפון:
 5563438־03

 במסגרת המגמה לקולנוע ולטלוויזיה לומדים
 מכתה ט׳ עד י״ב במשך 16 שעות שבועיות. המגמה

 כוללת מקצועות מעשיים ועיוניים.
 מחזור שנתי: 65 תלמידים.

 •רטי• בקד• הכקה
 נערי החוף

 במאי: נדב לויתן
 תסריט: צורי מימון

 מפיק: דוד טור
 שחקן: אדם

 עלילה: שנה אחרונה בטרם גיוס לצבא של חבו-
 רת נערים שמרכז חייהם הוא חוף הים וגלישה על

 הגלים.
 תקציב: 350,000 דולר ממשקיעים פרטיים.

 הסרט מיועד לצאת למרקעים בדצמבר 1989.

 סרטי• מוכני• להקדנה
 על הפנים - במאיות: הדסה דגני ודליה חוברס

 ברלין ירושלים - במאי: עמוס גתאי
 אחד משלנו - במאי: אורי ברבש

 הם יגיעו מחר - במאי: שמואל אימברמן

ימת מגמה ניים שבהם מתקי  בתי ספר תיכו
ונית בלבד:  עי

ן חדש - תל אביב מרכז: עקיבא  בית ספר תיכו
 ברקיו

ן אור יהודה מרכז: דורית בלין כו  בית ספר תי
ים (חיפה) מרכז: יצחק ית חי ן קרי כו  בית ספר תי

 רובין
ן עירוני ה׳ תל אביב מרכזת: יעל כו  בית ספר תי

 שוב
ית סבעון מרכזת: עינת שמיר ן קרי כו  בית ספר תי

ן מרכז: אשר גל ו ן לצי ן ראשו כו  בית ספר תי
י ירושלים מרכזת: נועה י ן ניסו כו  בית ספר תי

 חרפק
 גמסיה הרצליה תל אביב מרכזת: חנה רוזנצו־

 ייג
ס תל אביב מרכזת: רבקה י ו י ידי די  בית ספד לי

 אדרת
ן מצפה דמון  בית ספר תיכו



 &394s m מהווה נקודת מפנה מרכזית

 בהיסטוריה של הפעילות הקולנועית בארץ,

 בפי שהיא מהווה עבור מרבית תחומי הקיום

 והיצירה. הקולנוע הופך, גם אם לא בן-לילה,

 למאורגן הרבה יותר, והוא לובש דפוסים

 תעשייתים ןולפחות בבמה תחומים) ואופי

 ריכוזי, הנובע מן השינויים בדפוסי הארגון

 החברתיים, הכלכליים וחאדמינסטרסי ביים

 המתחוללים בארץ. שינויים אלה גם גורמים

 לכך nrwwvf קיימים מחסרון כיס

 יכולים להרשות לעצמם לעשות קולנוע, וכן

 להיווצרותם של מוסדות חדשים, שחלק מחם

ms ת2ך גדל awaram 3עוסק $3שייו 

 ההפקה 2אופן משמעותי.

 גם הגיד1ל המהיר באוכלוסיית המדינה

 הצעירה והשינוי הקיצוני בהרכבה הדמוגרפי

 תורמים להתפתחותו של הקולנוע. תהליכים

 אלה יוצרים צורך להעביר את המהגרים שזה

 מקרוב באו תהליך מהיר של סוציאליזציה.

 הקולנוע, מדיום ויזואלי שאינו כרוך בלימוד

 מלא של שפת ארץ הקולטת, יכול וצריך

 למלא 3ה תפקיד מרכזי כמכשיר

 הינו3י3°ידורי״אמנותי מסורתי בחברות

 הגירה. p ws יוצר תהליך ההגירה צורך

 לס3ק ע3!1דה למהגרי® החדש׳® ש$$גיעי<@

 לארך לאחר 104s. יוזמותיהם 7ק*ו&0 מהווי8

 ק&ליז^ור להת§mnm הקול$וע.

 ההגירה ג& מביאה לכך שישראל תיהפך

 לאחת מהארצות המובילות בצריכת קולנוע

 3מהלך msw הראשונות.

 משה צימרמן

 שינויים אלה יעמדו במרכז סקירת ההתרחשו-
 יות המרכזיות המתרחשות במערכת הקולנוע
 הישראלית בין השנים 1948 ו־3 195, שנים שבהן
 עושה מערכת הקולנוע הממלכתית הישראלית
 את צעדיה הראשונים, יוצרת את דפוסי פעולתה
 היצרניים, הצרכניים והמתווכים, ומעצבת הרבה

 ממאפייני מערכת הקולנוע הישראלית.
 למרות שעניינה של סקירה זו אינו בחיבור סו-
 ציולוגי, דומה כי יש להבין את האירועים
 המתרחשים במערכת הקולנוע הישראלית בשנים
 אלו ולאחריהן על רקע התהליכים המרכזיים
 המתרחשים במקביל בחברה הישראלית. חשיבו-
 תה הגדולה של התקופה נובעת מכך, שבמהלכה
 מתגבשים בחברה הישראלית שלושת מוקדי
 הבעיות, העומדות במרכז הווייתה עד עצם היום
 הזה: יחסי יהודים־ערבים, יחסי ותיקים (אשכנ־
 זים) - חדשים(מזרחיים), ויחסי חילוניים־דתיים.
 נושאים אלה(יחד, לחוד וביחסי גומלין משתנים
 ביניהם) יהיו הנושאים שלפיהם יתייחסו סוציו-
 לוגים אל החברה הישראלית. הם גם יהוו מוטי-
 בים תימטיים מרכזיים במערכת התרבות, כפי
 שהם מוצאים את ביטויים בטקסטים שונים

 הנוצרים בה, ובכלל זה הקולנוע.

 מספר הצופים היהודיים מכפיל את עצמו,
 מ־600,000 ב־1948 ל־1,300.000 ב־1952. במק-
 ביל מתפתח מנגנון ההפצה בארץ ומתאים את
 עצמו לשינויים הדמוגרפיים. התפתחו שני מנגנוני
 הפצה: האחד של 35 מ״מ, לבתי הקולנוע, המתנ-
 הל על פי כל כללי ההפצה המסחרית; והשני של
 16 מ״מ, לקיבוצים, למושבים, לבתי הסתדרות
 ועוד, שניהלה מחלקת הקולנוע של ההסתדרות.
 אלה מביאים לגידול ולשכלול נוהלי ההפצה וד-

 פוסי צריכת הקולנוע בישראל.
 צריכה זו מביאה להתפתחותה של עתונות
 קולנוע. בתקופה זו מצטרף לעתון ״קולנוע״,
 שהחל להופיע עוד בראשית שנות ה־40 בעריכת
 י. קומרוב, עתון שני, ״עולם הקולנוע״. הוא החל
 להופיע בשנת 1951, וזכה לפופלריות גדולה בהר-

 בה מזו שלה זכה ״קולנוע״.
 המקום המרכזי הגובר והולך שתופס הקולנוע
 מביא במהלך התקופה יזמים פרטיים שונים לנ-
 סות להקים לראשונה בארץ מעבדות קולנוע,
 שיאפשרו הפקת סרטים מכל הסוגים באופן מק-
 צועי, בלא צורך להיעזר במעבדות בחוץ לארץ

 בשום שלב משלבי הכנת הסרט.

 איד״א^וגיח ו1ו0טל1י^
 ב־1948 קיימת בארץ־ישראל תשתית קולנו-
 עית נרחבת למדי, הכוללת מערכת מפותחת של
 בתי קולנוע, שהיא תוצר של התפתחות איטית
 החל מהעשור הראשון של המאה, והמשרתת את
 צרכני הקולנוע העירוניים. מערכת מקבילה של
 צריכת קולנוע ב־16 מ״מ הקימה וריכזה החל
 מ־1946 מחלקת הקולנוע באגף לתרבות של
 ההסתדרות הכללית, והיא סיפקה סרטים ופע-
 מים רבות גם אמצעי הקרנה (שייבאה ומכרה
 במחיר העלות או חילקה חינם אין כסף) ליישו-

 בים חקלאיים, למועדוני נוער ולבתי ספר.
 במקביל קיימת מערכת הפצה, הכוללת את
 מרבית החברות האמריקאיות הגדולות ומספר
 חברות פרטיות כ״יאיר פילם״, ״פורום־פילם״,
 ״פולסקי פילם״ ועוד, המתמחות ביבוא סרטים
 רוסיים, צרפתיים, פולניים, אנגליים וכוי. סרטים
 אלה מיובאים לטובת שוחרי הסרטים הנוצרים
 באותן ארצות, ובעיקר לטובת שוחרי הקולנוע
 הסובייטי(רוסי), שאליו קשורים רבים מצרכני
 הקולנוע בארץ בקשרי אידיאולוגיה, אסירות
 תודה(על חלקה של ברית המועצות במיגור הנא-

 צים), ונוסטלגיה.
 כבר אז היתה קיימת גם מערכת מפותחת למדי
 של פונקציות מתווכות בין יצרני הקולנוע לצרכני
 יו, ולבין שאר חברי הקהילה הקולנועית: כתיבה
 סדירה על קולנוע בעתונות היומית, וכן בקורת
 קולנוע קבועה ברדיו ובכתב עת מיוחד לקולנוע
 בעריכת י. קומרוב, ״קולנוע״, שיצא לאור במהלך

 שנות ה־40 והוסיף לצאת לאחר 1948.
 בארץ היו באותה תקופה שתי מעבדות -
 האחת של סרטי ״כרמל״ בבעלות נתן אקסלרוד,
 והשניה, ״סרט לאומי״, בבעלות ״החברה לסרטים
 הארץ ישראלית״ של נורמן לוריא, המתמחה בעי־
 קר בפיתוח סרטי 16 מ״מ. שתי מעבדות אלו
 מאפשרות קיום כל תהליכי הפקת הסרט בארץ.
 יחד עם זאת קיימת הכרה רחבה בכל חוגי הפעי־
 לים בענף, כי אין במעבדות אלה די כדי לספק
 את צרכיה של רב־המערכת של הקולנוע הישרא־



 לי הקיימת.
 את אנשי המקצוע המקומיים, שהיו מסוגלים
 לייצר או להשתתף בייצורם של סרטים, ניתן
 לחלק לשתי קבוצות בולטות. בראשונה ניתן למ־
 נות את אלה שעבדו במסגרת חברת סרטי
 ״כרמל״ של אקסלרוד. כיוון שהוא ייצר יומנים
 וסרטים אחרים בצורה קבועה, הוא החזיק קבו-
 צה גדולה של עובדים(צלמים, עורכים, אנשי קול
 וכוי) קבועים. ובשניה - אנשים שהגיעו לארץ
 לאחר מלחמת העולם השניה במסגרת המאמץ
 לעשיית סרטים שיקדמו את המאבק להקמת
 מדינה. היו ביניהם מפיקים, במאים, טכנאים
 ועוד, שחלק לא מבוטל מהם, וכן הציוד רב שהם
 מביאים עימם לצורך צילום הסרטים, נשאר

 בארץ.

 בתשתית לפעילות קולנוע, שלא כל מרכיביה
 נמנו כאן, לא היה די כדי לספק עבודה לכל יוצרי
 וטכנאי הקולנוע, שהגיעו זה מכבר לארץ, גם לא
 כדי מילוי צרכי הסברת הפנים והחוץ באמצעות
 הקולנוע, שקובעי מדיניות ההסברה של המדינה

 חשבו שהיא נחוצה.

 בן־גוריון בהוליווד
 יחד עם זאת יש לציין מספר עובדות, המלמדות
 על מצבו של הקולנוע במדינת ישראל בראשי-

 תה:
 א. הקולנוע בראשית ימי המדינה, ובייתר שאת
 קודם להקמתה, מתאפשר וזוכה ללגיטימציה רק
 כשהוא משמש לצרכים הסברתיים תעמולתיים.
 הסיבות לכך הן עלותו של הקולנוע, ומיעוטם של
 משקיעים פרטיים באמנות הישראלית בכלל וב-

 קולנוע בפרט.
 ב. הדחף המניע של מרבית יוצרי הקולנוע ויזמ-
 ין באותם ימים הוא תחושת מחויבות ומגויסות
 פנימית עמוקה, המביאה לכך שמרבית היצירה

 היא בעלת אוריינטציה לאומית עמוקה.
 ג. יחסו הכללי של הזרם הציוני־סוציאליסטי,
 הזרם הדומיננטי מבחינה פוליטית, לקולנוע
 הישראלי, היה חוסר פתיחות שגבל לעתים בעוי-
 נות. ראשיתה של גישה שלילית זו לקולנוע בביקו-
 רת שהטיח ״הפועל הצעיר״ בבית הקולנוע העברי
 הראשון בתל אביב(״עדן״) סמוך למועד פתיחתו,

 והמשכה בשורה ארוכה של גילויי חוסר תמיכה
 של תנועות הפועלים בקולנוע.

 שינוי מסוים חל בגישה זו אחרי מלחמת העו-
 לם השניה, כאשר מחלקת הקולנוע של ההסתד-
 רות הופכת לאחד מהגורמים המפיצים ומקדמי
 צרכנות הבולטים של קולנוע. אמנם אין בפעולה
 זו כדי לעודד יצירה מעשית (ואולי להיפך), אבל
 יש בה משום הכרה במקומו של הקולנוע במערכת
 התרבות, שלימים(ראשית שנות ה*50) תקבל גם
 דפוסי הפקה, ותהיה כמובן בעלת אופי תעמול־

 תי.
 תופעה זו תמשיך להשפיע על התפתחות הקול־
 נוע בארץ־ישראל, והבולט בה חלקם של תנועת
 העבודה בכלל ובן־גוריון בפרט, בעיכוב המשמ-

 עותי שחל בהכנסת הטלוויזיה לישראל.
 ניתן להמחישה באמצעות הסיפור הבא: כשנ-
 סע בן־גוריון לביקורו הראשון בארה״ב הוצג
 לפניו, בעת שהתארח בהוליווד, הסרט ״שמשון
 ודלילה״. הסרט, שהפיק וביים ססיל ב.דה־מיל,
 היה מבוסס על הרומן ״שמשון״ מאת זאב ז׳בו־
 טינסקי, יריבו הגדול של בן־גוריון. התסריט עובד
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 על פי הספר 2ידי צבא תסריטאים של חברת
 ״פאראמונט״. לאחר הסרט, כששאלו אותו
 מארחיו מה דעתו עליו, הודה בן־גוריון כי לא
 ראה סרטים מזה 25 שנה, ולכן אינו יכול לחוות

 דעתו עליו.
 סיפור קטן זה ממחיש את ההבדל הגדול בין
 יחסה של הציונות הבן־גוריוניסטית (הסוציא-
 ליסטית) לקולנוע, לבין זה של הציונות הזיבו־
 טינסקאית (הליברלית־לאומית). בהבדל זה
 גלומה אחת מהטרגדיות הגדולות של הקולנוע
 העברי והישראלי, קולנוע שהתפתח בתוך מערכת
 פוליטית-חברתית, שבזה לקולנוע ולתפקיד
 החברתי שהוא יכול למלא, סגדה לתרבות המלה
 (הספרות והתיאטרון), וגרמה להתפתחות מצב
 בלתי־נסבל שבו הקולנוע סובל מקיפוח מתמשך

 במערכת התרבות הישראלית.

, 3 1 ! ע 0 s ? n 1 o !1!£83£ 

 למרות שבתקופה שבין 1948 ל־1953 מוקמים
 בארץ בתי קולנוע רבים, מהווה מחלקת הקולנוע
 של ההסתדרות את הגורם החשוב ביותר בכל מה
 שקשור לצריכת סרטים ולהפצתם, וכן להמשך
 כינונה של מערכת צריכה והפצה של סרטי 16
 מ״מ, שלאחר 1948 מתרחבת יותר ומתפרשת לגו-

 פים כמו הצבא והמעברות.
 מערכת הפצה זו מתפתחת מתוך מאבק מתמ-
 שך בין מחלקת הקולנוע לבין חברות ההפצה הג-
 דולות, על המקומות שבהם תוכל המחלקה
 להקרין את הסרטים שהיא מקבלת מחברות
 ההפצה. במאבק זה מופעלים איומים מצד חב-
 רות ההפצה על מחלקת הקולנוע כי תופסק אספ-
 קת הסרטים. על איומים אלה עונה ההסתדרות
 בהצסדקויות, שבהן היא מסבירה כי סרטים מס-
 וימים לא הוקרנו במקומות שחברות ההפצה
 טוענות כי הוקרנו בהם, כמו בתי קולנוע, בתים
 פרטיים, במרחק של פחות מ־3 ק״מ מבית קולנוע

 קיים ועוד.
 כנגד קובלנותיהן של חברות ההפצה מפעילה
 מחלקת הקולנוע של ההסתדרות איומים שונים.
 הבולט בהם הוא אי־חידוש החוזה בינה ובין חב-
 רות ההפצה, אם לא תקבלנה החברות תנאים
 שונים של המחלקה, כגון זכות לבחור את סרטי
 החברה, שיוקרנו במסגרת המחלקה (במקום
 לקחת את כולם בלי הבחנה); ואפשרות להקרינם
 במועדוני נוער, בבתי ספר ובכל מקום שאין תנאי
 הקרנה של 35 מ״מ, ובעיקר במעברות (במכתבי
 מחלקת הקולנוע של ההסתדרות אל סוכנויות
 ההפצה כונו האחרונות בשם ״מחנות פליטים״).
 אחד מקלפי המיקוח שעומדים לרשות המחל-
 קה׳ הוא האיום על חברות ההפצה באי־הגדלת
 נפח הזמנות הסרטים מהן. על כך ניתן ללמוד
 ממכתבי בקשה ותודה (של מ.ג.מ. מה־19.6.49;
 פוקס מה־18.9.49; ר.ק.או מה־20.3.49 ועוד),
 שנשלחים למחלקת הקולנוע של ההסתדרות,
 ומהתנאים שמתנה המחלקה לחברות השונות
 (למשל אר.קי.או. במכתב מה־6.3.49) בקשר לעז-
 רה שהם מעוניינים לקבל במסגרת התחרות,

 שהתחדשה מדי שנה.
 מהתכתובת הענפה בין מחלקת הקולנוע לבין
 חברות ההפצה השונות ניתן ללמוד על מאבקים
 שונים לגבי המחיר שתשלם המחלקה עבור כל
 שימוש שהיא עושה בסרטים. קצב התשלומים
 נראה לחברות מסוימות לעתים איטי מדי. המקו־
 מות שבהם תקרין המחלקה את סרטיה היו גם

 הם נושא להתכתבות, והוא הדין לגבי האפשרות
 להקלות בהקרנת סרטים לבני נוער (מכתב
 מהמחלקה לכל חברות ההפצה האמריקאיות
 מ־3.2.48 ובו בקשה לאישור הצגת סרטי נעורים,
 שגמרו את מסלול הפצתם בקולנוע, בבתי הספר),

 לעולים ״במחנות הפליטים״ ולחיילים בצבא.

 כמו כן תובעת מחלקת הקולנוע מן החברות
 השונות שיתאימו את היומן המוקרן לפני הסרט
 לסרט עצמו, כדי למנוע מצב שקהל מסוג אחד
 ייחשף ליומן שאינו מתאים לו. עוד דרשה המחל-
 קה, שלא יכפו עליה להפיץ סרטים מסוימים על־
 ידי השימוש בתחבולה (המקובלת על חברות
 הווידאו עד היום) של הצמדת מוצרים (הצמדת
 סרט רע לסרט טוב והתניית מסירתו של הטוב
 להפצה בלקיחתו של הרע). כדי ללחום בתופעה
 זו מחלקת הקולנוע אינה נרתעת מלבקש את
 עזרתו של משרד הפנים, האחראי על הצדדים

 המשפטיים של פעולת הקולנוע.
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 מעבר לבעיות שיש למחלקת הקולנוע של
 ההסתדרות עם חברות ההפצה האמריקאיות
 והאחרות - ביניהן כאלו המתמחות בסרטים רו-
 סיים (יאיר פילם) או פולניים(פילם פולסקי), מה
 שיכול ללמד אותנו על פלורליזם תרבותי נרחב
 ששרר בארץ לפני ההגמוניה האמריקאית
 המוחלטת - סובלת המחלקה, למרות המספר
 הגדול של החברות שפועלות בארץ, ממחסור
 בסרטים, מקשיי מימון, ומחוסר שביעות רצון
 מכך שאין בידיה להפיץ סרטים מקוריים, שכמ-

 עט אינם נוצרים.
 כדי לפתור בעיות אלה נוקטת המחלקה מספר

 צעדים:
 1. אליהו שיינמן, מנהל המחלקה, נוסע לאירו-
 פה (לא לפני שמנהל המחלקה לתרבות של
 ההסתדרות, ב. שוורץ, מבטיח לוועד הפועל במכ-
 תב מ־30.1.50, כי הנסיעה תהיה מתקציב מחלקת
 התרבות ולא על חשבון ההסתדרות) כדי לקנות
 סרטים, שיוקרנו אחר־כך במסגרת המחלקה.
 בצעד זה יש יותר מקורטוב של הבעת חוסר שבי-
 עות רצון מהערכים ומהתכנים שנושאים עימם

 הסרטים האמריקאיים שהמחלקה מפיצה.
 2. המחלקה פונה אל כל הגופים שעסקו או
 עוסקים בייצור סרטים, כמו הקק״ל, קרן היסוד,
 הסוכנות היהודית, והמחלקה לקולנוע של משרד
 הפנים, לספק לה עותקים של 16 מ״מ מכל הסר-
 טים. המטרה: הבאת סרטים מקוריים לציבור
 צרכניה של המחלקה, אבל בעיקר - כפי שניתן
 ללמוד ממכתב מ־15.11.49 - כדי להילחם בתבי־
 עותיהן המופרזות של חברות ההפצה המסחריות,
 שההסתדרות נאלצת להשתמש בסרטיהן כדי

 לספק את ציבור צרכניה.

 3. המחלקה מחליטה להפיץ במסגרתה את
 יומני אקסלרוד, ומודה במכתב מיום 1.12.49 לק־
 ליבנוב, ראש האגף לעתונות הסברה וקולנוע
 במשרד הפנים, על שהוא מוכן לסייע לה להעביר
 את יומני אקסלרוד לעותקי 16 מ״מ. הסכום שמו-
 כן קליבנוב להשקיע בפרוייקט - 50 לא״י בכל
 עותק של היומן שיועבר לפורמט של 16 מ״מ -
 גורם למחלקה להיות אסירת תודה. היא מבטי-
 חה כי תעשה זאת בפחות כסף ממה שהוקצב לצו-

 רך העניין.
 4. המחלקה פונה למשרד החינוך והתרבות כדי
 שיסייע לה ביחד עם האגף לקולנוע במשרד הפ-
 נים לרכוש כ־200 סרטים קצרים קצרים. היא
 מנמקת בקשה זאת בכך שרכשה 54 מכונות הקר-
 נה 16 מ׳ימ עבור בתי הספר, אבל מתקשה למצוא
 סרטים מתאימים לתלמידים, ולפיכך היא מבק-
 שת תמיכה כספית לרכישת סרטים שישמשו
 אותה עד שייעשו סרטים בארץ, כדי למנוע את
 ההשפעה הרעה שיש לקולנוע הרגיל המשווק

 בבתי הקולנוע על הילדים.
 5. כמו כן נותנת המחלקה יפויי כוח זמניים
 לאנשים מסוימים לרכוש עבורה סרטים. כך היא
 מסמיכה את מר פלדון, נציג מ.ג.מ. בארץ, לקנות
 עבורה סרטים להפצה בעת שהותו בארצות הב-

 רית.
 מלבד בעיות ההפצה נתקלת המחלקה בתחי-
 לת דרכה במספר בעיות, הנובעות מכך שהיא
 משתלטת על כל רשת ההפצה של סרטים ב־16
 מ״מ, ובכלל זה על רכישת מכונות הקרנה שמת-
 אימות לסרטים בפורמט זה והפצתן. על בעיות
 אלה ניתן ללמוד מחליפת מכתבים המתנהלת בין
 אדם בשם ריבלין, שהיה בעל סוכנות להפצת
 מכונת הקרנה של 16 מ״מ, ובין שר החינוך והתר-
 בות, זלמן שז״ר, ובה קובל ריבלין על כך,
 שההסתדרות שוברת את מטה לחמו. אליהו שיי־
 מן, נציג ההסתדרות, משיב על קובלנותו של ריב־
 לין, כי התחרות בינו לבינם היא בלתי־נמנעת,
 מאחר שמטרת המחלקה היא להילחם בפער
 התיווך מכל הסוגים (הן כשמדובר בסרטים והן
 כשמדובר באמצעי הקרנתם). לפיכך אין מנוס
 מכך שינסו להפיץ מכונות הקרנה במחיר העלות

 שלהן, גם אם הדבר פוגע במר ריבלין.
 בהמשך דרכה תשלב המחלקה בפעולותיה
 הפקת סרטים. המניעים לכך היו: המחסור בסר-
 טים להקרנה; הצורך שחשה ההסתדרות להיות
 שותפה לחינוך העולים החדשים; הרצון להילחם
 בהשפעות הזרות והמזיקות של סרטי החברות
 הזרות האמריקאיות בעיקר, ושל חברות הפקה
 כחברתו של נורמן לוריא, או אולפני גבע, שהוקמו
 ב־1951 ופנו בבקשות חוזרות ונשנות למחלקה,
 שתסייע להם בהפקת סרטים. בקשות אלו ישאו
 לבסוף פרי. בתחילה בצורת סרטים בודדים
 (״שורשים בסלע״ ו״משמר השרון״ מ־1951 של נתן
 גרוס הם הראשונים שבהם), המופקים על־ידי
 מחלקת הקולנוע באמצעות אולפני גבע, ולבסוף
 על ידי הקמת מחלקת הפקה (1954), שתיהפך
 לאחד מהחשובים שבגורמים המפיקים סרטי
 תעודה והסברה במהלך שנות ה־50 ותחילת שנות
 ה־60, ותפיק את מרבית סרטיה באמצעות חברת

 גבע.
 מעבר זה מהפצה להפקה מתאפשרת הודות
 למרכזיותה, לעוצמתה, לרווחיותה של המחלקה,
 שנבעו מן ההיקף העצום של פעילות המחלקה
 ביישובים חקלאיים, במחנות הצבא, במעברות,

 במועדוני נוער ועוד.®
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 תגובה

 א• סבה עוסק׳• בראשו!׳•
 ברצוני להוסיף אי־אלו הערות והארות למאמ-
 רו של משה צימרמן ״ציפור החול״(סינמטק מאי־

 יוני 1989).
 א. אביגדור המאירי החל בכת׳ בת בקורות
 ראינוע לא ב־1.2.1927, אלא כבר ב־1922. דוגמא
 לכך היא בקורתו על הסרט הצרפתי ״דנטון״
 ב״דאר היום״, 6 בנובמבר 1922, בחתימת בן־הד־
 סה (שם אמו של המאירי). הבקורת דנה בקשר
 בין הספרות לראינוע, על מאפייניה של אמנות
 הסרט, וכמובן, על טיבו האמנותי. דוגמאות נוס-
 פות הן בקורתו מיום 13 בדצמבר 1922 בלא
 חתימה, על התרגום הקלוקל של באורי הסרטים
 לעברית, ובקורתו, שוב בלא חתימה, מיום 8 ביולי
 1923, על הסרט ״בלומברג בארץ־ישראל״, הכול-
 לת גנאי לתסריט ושבח לצלם - שתיהן פורסמו
 ב״דאר היום״. באותו עיתון כתב כמה בקורות
 סרטים מקצועיות גם חלוץ הפילם הארצישראלי,

 יעקב בן־דוב.
 ואם כבר אנו עוסקים בראשונים, כדאי להז-
 כיר, כי כבר בשנת 1913 הופיעה בעתונות הפוע־
 לית בארץ בקורת אידיאולוגית (ולא אמנותית,
 אבל מתוך הבנה מצוינת של המדיום הראינועי

 ומאפייניו) על סרט תעמולה ציוני.
 ב. אשר לעתונות סרטים, אכן, עתונו של קומי
 רוב, ״קולנוע״, היה הראשון שהוקדש כולו לסר-
 טים. כדאי להזכיר את אחד מאבותיו הרוחניים
- מדור הקולנוע של דו־השבועון ״כלנוע״
 (1933-1930) בעריכת שלמה בן־ישראל. מדור זה
 עסק בכל הנוגע לסרטים: מתסרוקותיהן של

 הכוכבות עד בקורות סרטים רציניות.

 יוסף הלחמי

 השגיאות חזרו על עצמן
 אנו עוקבים בעניין אחר מאמריו של משה
 צימרמן המתפרסמים בגליונות ״סינמטק״. לאו-
 רך הסדרה התפרסמו אינפורמציה והערכות
 שנראו לנו מוטעות, אך נוכח שיבושים ברשימות
 ״ציפור החול״ ו״קולנוע עברי לכיס ולרגש״(גליו־
 נות מאי-יוני, יולי-אוגוסט 1989) לא יכולנו
 להישאר אדישים, וראינו צורך להעמיד דברים
 על תיקונם, כדי למנוע טעות מהמסתמכים על

 מאמרים אלו.
 מר צימרמן מקדים את שנות ההתעוררות של
 הסרט העברי בשנתיים לפחות. אמנם במהלך
 מלחמת העולם נפתחו בתי קולנוע נוספים בארץ־
 ישראל, אך אין לכך כל קשר לסרט העברי. ניצ-
 נים ראשונים(ולא פריחה של ממש) התגלו אחרי
ד הצליח להפיק מספר  מלחמת העולם. אקסלרו
 מצומצם של יומנים וסרטוני הסברה, מעט יחסית
 להספקו לפני המלחמה, ולא ברור מה הוא אותו
 ״מספר לא מבוטל של סרטים״, שעליהם מדובר

 במאמר.
 ברישומים שערך אחד מכותבי שורות אלו
 בארכיון אקסלרוד בשנת 1978 התברר, שבשנים
 1944-5 הופקו 11 יומנים, וב־1946 רק 7. לא
 ברור כיצד הגיע מר צימרמן למסקנה של פעילות
 סדירה ויומן שבועי. (במאמרו ״תקופת המשבר״
 (גליון מרץ-אפריל) טען, כי אקסלרוד נאלץ להפ-
 סיק את יומניו בין השנים 4־1940. האמת היא,
 שבשנת 1940 הופקו 20 יומני כרמל, והאחרון
לד וילדי  שבהם, יומן מס. 225 על הנדיישה סו

 טהרן, הופק והוצג ב־1941.
 מר צימרצמן מנסה ליצור הרגשה כאילו
 מ־1944 ואילך זכה הסרט העברי לתנופה גדולה
 של הפקות, אך במאמר עצמו אין הוכחות ממש-
 יות התומכות בתזה זו: אין בו אפילו לא שם אחד.
 רק לאחר המלחמה, מסוף 1945 ואילך, הגיעו
יטס, לוריא ועוד,  לארץ יוצרים יהודיים כמו לי
 ויצרו סרטים ציוניים על המדינה שבדרך ועל
 פליטי העם היהודי. סרטים אלו נתפסו מטבע
 הדברים כסרטי תעמולה והסברה, ורובם הוזמנו
 על־ידי המוסדות הלאומיים. להאשמה המבצב-
 צת מבין שורותיו של מר צימרמן בדבר ״פיקוח
 פנימי וצנזורה חיצונית״, אין כל מקום. עד היום
 נמצאים סרטי הסברה תחת עינו הפקוחה של
 המזמין, ובתקופה שלא היה בארץ קולנוע עצמ־
 אי, רק טבעי שהסרטים היו מגמתיים והעבירו

 את המסר של המזמין.
 צימרמן מזכיר את חברת הסרטים של נורמן
 לוריא: ״חברה זו תפיק במהלך 1946- 1949 סר-
 טים רבים, רובם בבימויו של במאי סרטים דו-
 קומנטריים, האמריקאי גיוזף קורמגולד״. כמה
 רבים? היכן הם עובדו? בארץ? האמנם הם סר-
 טים עבריים? ובכלל, שם הבמאי הוא קרומגו־

 לד.
 באופן כללי, בכל הכתבות שובשו שמות אנשי
 הקולנוע. עם פרסום הכתבה ביוני סברנו ששיבוש
 שמות היוצרים נבע מהגהה לקויה, אך כאשר הש-
 גיאות חזרו על עצמן גם ביולי ראינו צורך לתקן:
 סברין ששיינוורצל ולא שטיינוורדל, אדם סנד־
 ריק ולא סנדרה אדם, לזר דינר (בגרמנית:
 DUNNER) ולא ליאו דונר. את הסרטים ״לא תפחי־
 דונו״(ולא ״לא יפחידונו״) ריבית אבי״ ביים הרב־

 דש קליין(במאי אמריקאי נודע: ״הכפר הנשכח״)
ר לוין, התסריטאי שיזם את ההפקה  ולא מאי

 והיה שותף בה.
 צימרמן מתאר את הסרט ״לא תפחידונו״
 כסרט דוקומנטרי, ואת ״בית אבי״ כסרט עלילה.
 למעשה, שני תסריטיו של מאיר לוין הפכו לדוקו־
 דרמה, סיפור מבוים עם שחקנים על רקע אותנ-
 טי, ומוסר השכל הסברתי בצידו. במאמר השני
 (יולי-אוגוסט) משתנה מעט גרסתו באשר לסר-
 טים אלה, והוא טוען: ״סרטי העלילה מבוססים
 על תסריט בדיוני לחלוטין״. העובדה שהדמויות
 הן ״שתולות״ כדי ליצור רצף בסיפור, אינה הופכת
 את העלילה לבדיונית. הדמויות מספרות סיפור
 המאפיין את התקופה, ועל רקע התרחשויות דו־

 קומנטריות, ו/או שחזור על רקע אותנטי.
 גיוזף לייטס מתואר כבעליה של מעבדת צילום.
 למעשה, היה מגדולי הבמאים בפולין לפני מלח-
 מת העולם השניה. צימרמן מרחיב את הדיבור על
 תוכנית שלא יצאה לפועל (בעולם הסרטים יש
 רבות כאלה), וממעיט אותו משום מה בקשר
 לתוכניות שכן הצליחו. המשפט: ״לראשונה חוש-
 בים אנשי קולנוע בארץ במונחים של תעשיה...״
 מתעלם מהשקעות ומנסיונות של מספר יזמים
 באמצע שנות השלושים, אשר קדמו לתוכניתו של
 פרידמן. אפילו מרגוש קלאוזגד היתה בתהליך
 ״חשיבה״ בשנות השלושים, אך לעומת פרידמן,
 שתוכניתו נשכחה, היא הגיעה להגשמה בשנות

 ה־50.
 אולפני גבע היו רק ״סרטי גבע״, והם הוקמו
 ב־1949 ולא ב־1951. מעבדת ״סרט לאומי״
 התחרתה ב״עליבותה״ במעבדתו הפשוטה של
 אקסלרוד. שתיהן הופעלו באמצעות בהמצאות
 ופטנטים. מעבדתו של אקסלרוד המשיכה לפעול
 יותר משבע שנים לאחר ש״סרט לאומי״ חדל לפ־
 עול. לא ברור לנו כיצד הסיק משה צימרמן

 שמעברה קטנה זו הביסה את אקסלרוד.
 הסיכום שהגיע אליו צימרמן במאמרו ״ציפור
 החול״ הדהים אותנו לחלוטין. ראשית, המסקנה
 ״כי הקולנוע התבסס באותן שנים כמרכזי שבענ־
 פי התרבות הישראלית״, אינה מקבלת תמיכה
 כלשהי במאמר. להיפך. הספרות העברית -
, א.צ. גרינברג ואחרים ן  שלונסקי, אלתרמן, עמו
- התיאטרון, הציור, הפיסול, כולם הניבו יצירות
 מופת מקוריות. לא ברור לנו כיצד הפך הקולנוע
 הישראלי לאמנות מספר אחת מבחינת הנפח הכ-

 מותי״.
 הקולנוע המצולם בארץ־ישראל של 1946-48
 מאופיין בסרטי הסברה ותעמולה עם הפנים
 למגבית. רק חלק מהסרטים יכולים לשאת בדו-
 חק את התואר ״סרט עברי״. רובם סרטים ציו-
 ניים מישראל, שלא נעשתה להם אפילו גרסה
 עברית. עובדה שבמאמרו ״קולנוע עברי לכיס
 ורגש״ מונה צימרמן את שמות חלק מהסרטים

 באנגלית. איפה העברית?
 הסרט העברי של הלמר לרסקי ״אדמה״
 (1947) נלקח להפצה על־ידי הדסה, אך כדי להת-
 אימו למטרות הסברה ערכו בו שינויים לבלי
 הכר, החליפו את שמו, ובמקום הדיאלוג העברי
 הצמידו לו קריינות דמגוגית באנגלית (הגרסה
 העברית נשרפה בכפר הנוער בבן שמן וקיימת רק

 גרסת הדסה).
 בחיבורו של משה צימרמן יש דיבורים גבוהים
 על ״שכבות השולטות במערכת התרבות והקול־
 נוע הישראלי״, על ״קובעי דפוס היצירה״ ו״קובעי
 דפוס הצריכה״. אך ב״עם קשה עורף״ כעם ישר־
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 מנת להישאר בפרופורציה כדאי לציין, שבחודש
 האחרון הפיקו בארץ יותר סרטים עבריים
 מאשר בארבע שנות הפריחה הנסקרות במאמרו

 של מר צימרמו.
 נסיונו של משה צימרמן למצוא את הבסיס
 לקולנוע הישראלי בסרטי שנות ה־40 מוטעה מי־
 סודו. לא היתה כמעט המשכיות. רוב היוצרים
 המוזכרים במאמריו חזרו לגולה, ותעשיית הסר-
 טים במדינת ישראל התבססה על כשרונות ועל
 יזמים חדשים. אם היה חוט שהתמשך, הוא מעוגן
30 ב״יומני כרמל״ של אקסלרוד, ובני  בשנות ה־
 סיונותיו של יצחק אגדתי, שהיה שותף להקמת

 ״סרטי גבע״.
 נתן ויעקב גרוס

 משה צימרמן עוגה
 רצוני להודות לכל אלה ששלחו שולחים וישל-

 חו הערות על מאמרי.
 בשל מצבו הרעוע של חקר הקולנוע הישראלי
 אין לי ספק כי מאמרים אלה לוקים במגרעות, אי
 דיוקים והשמטת עובדות רבים שהמכתבים
 הנשלחים אלי בודאי יכולים לסייע לי לתקנם.
 לגבי הערות היסטוריוסופיות שמעירים אחדים
 ברצוני להתנצל על כי איני נכנס עמם לויכוחים
־  מעל דפים אלה. אבל אני מודה גם להם על הערו
 תיהם. ותקוניהם המאלפים ומבטיח להכלילם
 בגירסה הסופית של המחקר על הקולנוע הישרא-

 לי שמאמרים אלה הס חלק ממנו.

 בשיח מבקרים המופיע תחת הכותרת ״בין
 בדרן לפרשן״ (״סינמטק״ יולי-אוגוסט) מדבר
 מאיר שניצר על מבקרת שכתבה ב״העיר״ באלו
 המלים: ״הוריתי לה לכתוב כך שאי־אפשר יהיה
 להוציא ציטוטים מן המאמרים. הכוונה לציטו-
 טים לצורכי מודעות, כמובן. ואכן, אחת התלונות
 שהגיעו אלי ממשרדי הפרסום היתה שאי־אפשר
 להוציא ממנה ציטוטים, כי אין המלצות חד־

 משמעיות״.
 הדברים נאמרים אמנם בלי לנקוב בשם מבק-
 רת הקולנוע, אך מאחר שהם מכוונים אלי, ברצו-

 ני להעמידם על דיוקם:
 א. מעולם לא הורה לי מאיר שניצר איך וכיצד
 לכתוב. אני זו שפרשתי בפני שניצר את
 האסטרטגיה של כתיבתי כאשר הוצעה לי העבו-

 דה הוא קיבל אותה ונתן לי חופש פעולה מלא.
 ב. מנגנון הפרסום של הסרט מעולם לא עמד
 לנגד עיני כאשר ניסחתי את עצמי במסגרת
 האסטרטגיה שבחרתי, ולא כאן ארחיב עליה את

 הדיבור.
 ג. העובדה שמשרדי הפרסום לא יכלו לצטט
 מרשימותי לצרכי פרסומת היתה תוצאה של

 אסטרטגיה זו ולא סיבתה.
 ד. קשה לי לתאר שעורך כמאיר שניצר יעלה
 על דעתו ״הוראה״ אופרטיבית מסוג זה. מי כשני־
 צר יודע שאף כותב/ת בר/ת דעת לא היה/היתה
 מוכן/מוכנה לראות עצמו/עצמה מחויב/ת בה.

 הסינמטק מתמחשב

ש מ ת ש מ ך ל י ר ד  מ

 בביתו החדש של הסינמטק פועלת מזה שבועות מספר מערכת מחשב חדשה.
 המערכת תוכננה למלא שתי משימות: לאפשר להנהלת הבית לתכנן את הפ-
 עילות המסועפת בבית החדש ולפקח עליה, מצד אחד, ולאפשר לבאי
 הסינמטק לקבל מידע רחב בהרבה מאשר אפשר היה לספק עד כה, מצד

 שגי.
 מערכת הסינמטק כוללת בתוכה את האפשרויות המופיעות במסך הבא:

 מערכת זאת מאפשרת את ניהול הסינמטק באופן ממוחשב לחלוטין. המער-
 כת מאפשרת קבלת אינפורמציה באופן זמין ועדכני.

 מסד הנתונים מורכב ממספר קבצים המקושרים בינהם בעזרת טבלאות.
 ניקח, לדוגמא, את כרטסת הסרטים.

 כאשר נבחר באופציה זו בתפריט הראשי, יופיע לפנינו המסך הבא:
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 המערכת מאפשרת קבלת מידע עדכני על הסרטים הנמצאים בסינמטק.
ת ק פ ך ה ר ו צ ל סרטים ל ר יותר פרטים ע ח ו א  מקובץ הסרטים אפשר להפיק מ

 תוכניה דו־חודשית של הסינמטק.
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The chase and sinking of the 6erun battleship 
"6raf Spee" during HUII is the basis for this 
realistic war fill by the •alters of "the life and 
death of Colonel Bliao. (Eng. only) 
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ב עדכנית לגבי מנויי הסינמטק. צ ת תמונת מ ל ב  מערך המנויים מאפשר ק
־ ו י חידוש באופן א ב ת כ ת מתריעה על מנויים שפג תוקפם, ומפיקה מ כ ר ע מ  ה

 טומטי.

ר פ א ייפקד מקומו של ס ן ל א ת לניהול משרד ממוחשב, גם כ כ ר ע ל מ כ  כמו ב
־ ו נ ן ספר הטלפונים מוצג בצורה חדשנית ה א ם כ ל ו  הטלפונים הממוחשב, א

ה למשתמש.  ח

ה אותו לנגד עיניו, א ו א ר ו ר המשתמש מבקש פרטים על שם מסוים, ה ש א  כ
י מ ם לשם ה י ב ת ק ר שמות ה א  וכמו בספר טלפונים רגיל, מופיעים לפניו גס ש

 בוקש.

ל ף ע ס א מערך הדיווח המפורט והמשוכלל שלה. ט י ת ה כ ר ע מ  גדולתה של ה
ון דו- ר המשתמש, יש לו אפשרות להגדיר מגו ו ב  עשרות הדוחות שהוגדרו ע

 חות לפי בקשתו, בעזרת מחולל הדוחות של הי״תכנתומט״.
־ י ו מ ל סרטים כשהם מ ת דוחות זו תאפשר להמציא דוחות מפורטים ע כ ר ע  מ

ץ ייצור/שחקנים, וכר. ר א / ן ו י פ א / ק י פ מ / י א מ  נים לפי שם ב
־ ר ק ה ן ה ו ו כמידע לשימוש בתכנ  חומר כזה יכול לשמש למחקר, ללימודים, א

 נות.
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THE FIRST PART OF THIS ISSUE IS DEDICATED TO POLISH DIRECTOR KRZYSTOF 
KIESLOWSKI, ONE OF THE HOTTEST NAMES IN EUROPEAN CINEMA TODAY, AFTER THE 
PRESENTATION OF ״THOU SHALT NOT KILL״, "A SHORT STORY ABOUT LOVE״ AND SOME 
OF THE OTHER "DEKALOG" EPISODES MADE FOR TELEVISION. 

VETERAN POLISH CRITIC AND EDITOR IN CHIEF OF THE FILM MAGAZINE ״KINO", DR. 

JERZY PLAZEWSK! REVIEWED FOR US KIESLOWSKI'S CAREER. SELECTIONS FROM 
INTERVIEWS GIVEN LAST WINTER IN BERLIN, THROW ADDITIONAL LIGHT ON HIS LATEST 
CONTRIBUTIONS, THE SYNOPSIS OF THE TEN "DEKALOG" EPISODES INDICATES KIESLOWSKI׳ 
S GRASP OF TRADITIONAL MORALITY IN MODERN TIMES, YAKHIN HIRSCH OFFERS"A 
SPONTANEOUS REACTION TO "A SHORT STORY ABOUT LOVE", WRITTEN THE DAY AFTER 
HE SAW THE FILM, AND THE DIRECTOR'S FILMOGRAPHY COMPLETES THE CHAPTER ON 
KIESLOWSKI. 

"GREEN FIELDS", A NEW FILM BY 1TZHAK "ZEPPEl" YESHURUN, IS BOUND TO GENERATE 
A LOT OF ARGUMENTS, IN THIS COUNTRY AND ABROAD, BEING THE FIRST ISRAELI FILM TO 
TACKLE FRONTALLY THE SUBJECT OF THE INTIFADA. DANNY MUGGIA INTERVIEWED 
YESHURUN TO HEAR SOME OF THE ANSWERS MANY WILL LOOK FOR, ONCE THE FILM WILL 
GO INTO COMMERCIAL DISTRIBUTION. 

JORISIVENS, ONE OF THE GREATEST DOCUMENTARISTS EVER, DIED IN JULY, AT THE AGE 
OF 91. MEXTTO A SHORT BIOGRAPHY, TO INTRODUCE THIS IMPORTANT FILM MAKER WHO 
IS ALMOST UNKNOWN HERE, WE BRING A FEW SELECTIONS FROM HIS HIGHLY 
RECOMMENDED BOOK "THE CAMERA AND I״. 

FOR THE FIRST TIME, WE HAVE A COLUMN DEDICATED TO READERS׳ REACTIONS WHICH, 
WE'D LIKE TO HOPE, WILL BE MANY AND VARIOUS. AND AS USUAL, WE HAVE ANOTHER 

• ־ י . ™ ™ A T ״ R M יזז CHAPTER IN MOSHE ZIMMERMAN'S SURVEY OF THE EARLY ISRAELI CINEMA. 
C I N E M A T H E Q U E FINALLY, THIS ISSUE OF CINEMATHEQUE CARRIES ONLY A DATE BUT NO NUMBER. THIS 
September-October 8 9 ' IS IN ORDER TO CORRECT THE ERROR WHICH OCURRED IN THE LAST ISSUE, WHEN WE 
Publisher: Alon Garbuz JUMPED FROM NO. 4 6 TO NO. 4 8 . NOW WE'RE BACK IN THE RIGHT SEQUENCE. 
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* * * * * אל תחמיצו!  י

 הקומדיה הטובה ביותר בעיר.
 יהודה סתיו - ידיעות אחרונות

 ״יופי של סרט לנגב את דמעות היאוש הקיומי
 לנער את האהבה הנכזבת ולרוץ

 עירית שמגר - מעריב

 ״שעה וחצי של אושר וצחוק,,
 נחמן אינגבר - ידיעות אחרונות

11* * * * *  ן ן
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 ״פריז״ תל אביב
 ששי: 12 + 22 + 24 חצות מוצ״ש 19.30 + 21.30

 ימי חול: 21.30+19.30+16+14+12



z r i u ם ל 8  פ

 במלכוד

 מר• אולדמן, קוין בייקון
 בסרט שאפילו אתם
 « לא תשארו אדישים לו


