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 כל החלק הראשון של גליון זה מוקדש לבמאי משה מזרחי. ראשית,
 משום שפסטיבל חיפה מארגן מחווה לכבודו, בסוף החודש, שנית,
 משום שאחרי שנות נדודים רבות, חוזר מזרחי בשתי הרגליים לעשות
 סרט ישראלי בישראל. וחשוב מכל, משום שמזרחי, יותר מכל במאי
 ישראלי אחר, ידע להתמודד עם הזהות והתרבות המיוחדת של היהודי
 הספרדי ברגישות ובתבונה, בלי להיגרר לבדיחות הזולות של סרטי
 הבורקס או להצהרות מתלחמות של סרטי מחאה. בפגישה ארוכה
 אתו, סוקר הבמאי את הקריירה שלו בסרטים ואילו אורלי לובין
 מתיחסת לשלשה סרטים (מתוך 13 שעשה), ״אני אוהב אותך רוזה״,
 ״הבית ברוחב שלוש״ דאבו אל בנאת״, שגם לפי הגדרתו של מזרחי הם

 אכן סרטיו הישראליים היחידים במלוא מובן המילה.

 ועוד בגליון זה: עם הצגת הפרק האחרון של ״כחול, לבן, אדום״
 לקשיזיטוף קישלובסקי, מבקשת רוני פרציק להתיחס לצדדים
 המיסטיים, המדוברים כל כך, ביצירתו של הבמאי הפולני. רונן דיבון
 מסכם עבורנו את אפשרויות לימוד הקולנוע בעיר ניו יורק על
 היתרונות והצרות הכרוכים בו, ומוסר דיווח מפגישתו של הבמאי
 ארתור פן עם סטודנטים לקולנוע שם, ואילו צביקה אורן משקיף בכל
 הגיבורים המיתיים של הסדרות המצוירות, מסופרמן ועד
 לפלינסטונס, מדיק טרייסי ועל למסיכה, כולם היום בשר ודם

 ואפקטים מיוחדים.

 קריאה נעימה לכולכם.
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 עשיתי 13 סרטים באורך מלא ושתי סדרות

 טלוויזיה. מהסרטים האלה, שלושה הם סרטים

 ישראליים נטו: ״אני אוהב אותך רוזה״, "הבית

ו אל־בנאת״. אלה סרטים דוברי ב א  ברחוב שלוש״ ד

ת שנעשו עם צוות ישראלי ושחקנים ישראלים, י ר ב  ע

 בתנאים ובתקציבים ישראליים. שישה סרטים הם

 צרפתיים נטו - כלומר הפקות שמומנו במלואן

 בצרפת: ״חרוזים לסופי״, ״כל החיים לפניו״, ״כתבתי

ב לאהובתי״, "החיים נמשכים״, ״נעורים״ ו״אוכל ת כ  מ

ישראלית,  המסמרים״. ישנה קופרודוקציה צרפתית־

ל הנושא אינו ב ץ א ר א  ״אורח בעונה המתה״, צולם ב

 ישראלי, הסיפור המקורי התרחש בצרפת ואני

 שיניתי את זה כדי שיתרחש בארץ.

 ישנו סרט תנ״כי באנגלית, שהוא נושא ישראלי או

 יהודי, שעטנז עם צוות שחקנים בינלאומי בהפקה

ט שהנושא בו הוא ר ס , ו  בריטית (מייקל קלינגר)

 ישראלי אבל הוא קופרודוקציה אמריקנית, ״אהבה

 גנובה״, והפקה אמריקנית על השואה בגטו ורשה,

ן המפיצים א ט שקראתי לו ״מלחמת הילדים״. כ ר  ס

ר ב  בחרו לקרוא לו ״אהבה ומלחמה״, ובסופו של ד

 הוא הוצג רק בטלוויזיה. אשר לסדרות הטלוויזיה,

נה שלי, עם  ״לורה״, שהיה עבודת הבימוי הראשו

ם הראשונה בתפקיד ראשי, היתה ע פ  מרלן זיובר ב

ה ר ד  הפקה לטלוויזיה הצרפתית, ואילו ״ורבורג״, ס

1 9 9 1 ־ ם היהודים שעשיתי ב י א ק נ ב  על משפחת ה

 צולמה באנגלית במימון מכמה ארצות אירופיות.

/ ׳ n s s f l ח ף ן »  מף!&שון ״

. j m ^ p f i ) » a a a a u r a 

 לא, הוא הוצג בשנת 1971 בברלין, בשנה שבו פוצץ

י גיורג׳ סטיבנס את א מ ב  יושב ראש צוות השופטים, ה

ל ורהובן א כ י ל במחאה לסרט ״OK״ של מ ב י ט ס פ  ה

ס טען נ ב י ט ס  הגרמני, שעסק במלחמת וייאטנם (

 שהגרמנים הם האחרונים שמותר להם להטיף מוסר

ס של ר פ . קיבלתי אז את ה  בנושא פשעי מלחמה)

ט בברלין ופרס של צוות שיפוט של הביקורת. נ ס  ה

ר כך הבנתי שהיה ח ס א נ ב י ט ם שאמר לי ס י ר ב ד ה  מ

ס הגדול. ר פ  לי סיכוי טוב לזכות גם ב

ית ל ידי העיתונות הגרמנ  הותקפתי קשות ע

 במסיבת עיתונאים אחרי הסרט, על שהעזתי לעשות

ר ב י עם ע  דרמה פסיכולוגית שבה אני מעמיד גרמנ

ר שלו ב ע ל ה ט  נאצי, שמצא מסתור בישראל, מול נ

א הופץ ט ל ר ס ש לרוצח. בצרפת ה ד ח  והופך אותו מ

ה שהפיקה אותו פשטה ר ב ח ה  בבתי הקולנוע, משום ש

ל מיד עם תום ההפקה ולא היה מי שיעמוד  את הרג

ט היה ר ס ה ה ק י ר מ א ט ויטפל בו. ב ר ס  מאחורי ה

ל בשני המקומות הציגו ב  מועמד ל״גלובוס הזהב״, א

ט בטלוויזיה. ר ס  את ה

 דרך אגב, דבר דומה קרה לי עם"חרוזים לסופי".
 שבוע לפני שיצא הסרט לאקרנים, פשט המפיק את
ר חוזה הפצה, כך ב  הרגל. למזלי, במקרה זה היה כ
 שהוא יצא, אבל מיד התחיל משפט שכתוצאה ממצו
 נשאר הסרט מונח על מדף שנים ארוכות ורק עכשיו
 הוא נרכש שוב על־ידי TFI (הערוץ הראשון של
 הטלוויזיה הצרפתית) שרכשו גם את ״אורח בעונה
 המתה״. לצערי הרב, ל>$ היה לי הכסף הדרוש כדי
 לקנות את ״חרוזים לסופי״ בעצמי, הסרט זכה
 לביקורות נלהבות מן הסוג שלא פונקתי בשכמותן

 עד ל״כל החיים לפניו״.
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א במקריות. עד ל א היה מדובר בייעוד א  אולי ל

י שלא א ד א חלמתי אפילו לעסוק באמנות, ו  גיל 25 ל

 בקולנוע. אני, גמרתי את הקריירה האקדמית שלי

 בגיל 14, יצאתי לעבוד, לא היתה לי אף פעם תעודת

 בגרות. בשבילי, כל מי שעסק בכתיבה או ביצירה

 היה שייך לעולם אחר. נכון שמאז ילדותי

 באלכסנדריה הייתי מטורף לקולנוע, היו לי שני

 דברים שעזרו לי באותם הימים, קריאת ספרים

 וצפייה בסרטים. הייתי מומחה להתפלחויות

וע של העיר, לכניסות וליציאות שלהם. לנ הקו ־ לבתי , 

ת בין ו א ר 6 התחלתי ל א היו סודות בפני ומגיל 7־  ל

 שלושה לעשרה סרטים בשבוע. ולפעמים, כשסרט

 הצליח ולא החליפו אותו, הייתי רואה אותו כמה

ר כך. ח  וכמה פעמים. וזה נמשך אצלי גם א

 כשהגעתי לפריס, בתחילת שנות החמישים, הייתי

ה סרטים ליום. זאת ש י מ ח ־ ה ע ב ר  רואה לפעמים א

 היתה מין מחלה, הייתי רואה הכול, בלי שום

ך עשו י א היה איכפת לי מי הבמאי או א  העדפות, ל

וע קולנ  את הסרט, מה שרציתי הוא לשבת בבית־

 ולברוח מן המציאות במשך שעתיים לעולם שהיה

ם בכך  דומה לעולם החלומות שלי. אינני יודע א

 אפשר לראות סימנים מוקדמים לייעוד מאוחר

 יותר; אני יכול לומר שבאותה מידה היתה לי משיכה

 לספרים ובלעתי רומנים באותו הקצב.

 בשנת 1952, חזרתי לארץ מצרפת, שם הייתי

 בשליחות של השומר הצעיר. שלחו אותי לשם בגלל

 ידיעת השפה הצרפתית, האמינו שאני צעיר ומוכשר,

 דחפו אותי קדימה. הייתי אולי השליח הצעיר ביותר

ת היא שקיבלתי על עצמי את מ א  שנשלח אז. ה

א מתוך רצון ל א מתוך הרגשת שליחות, א  התפקיד ל

 לנסוע לצרפת. אמרתי לעצמי: ״זה חלום חייך, תמיד

 רצית להגיע לשם, נצל את ההזדמנות.״

ה מוזיאונים, שמעתי מוסיקה, ב ר  ראיתי שם ה

 הלכתי הרבה לקולנוע ולתיאטרון. גם לתיאטרון

ה גדולה. באותה ההזדמנות גם ב ה  היתה לי אז א

 קניתי כמה ספרים ראשונים על קולנוע, כמו

 ״תולדות הקולנוע״ של גיורג׳ סאדול. קראתי את

ת שבו כתב סאדול ע ה ־ ב ת  ״מחברות הקולנוע״ ואת כ

 באותה התקופה, ECRAN FRANCAIS׳L, כי סאדול

ב עלי, ונדמה לי שבאותה התקופה ר האהו ק ב מ  היה ה

 התחלתי אפילו לכתוב משהו, כי מצאתי אצלי, לפני

 כמה זמן, תסריט של סרט תיעודי שנקרא

 ״יבלית״.

1956, אחרי שעזבתי את הקיבוץ, חיפשתי  ב־

ה לקולנוע, כמו ב ר  עבודה. בזמן הפנוי הלכתי ה

 מובטלים רבים אחרים, וראיתי שיש כבר תרגום

ן אותו  בגוף הסרט, ולא בצד, כפי שנהוג היה להקרי

 עד אז בישראל, וזה מיד עורר אצלי עניין. בעזרת

 ידיעת השפות שלי, מצאתי עבודה בתרגום ולמדתי

 לעשות ״ספוטינג״(סימון מוקדם של העותק הקובע

 את המקום שבו נכנסת כל כותרת של התרגום). זאת

ה בשבילי, לראות סרטים לפני ר י ד  היתה מתנה א

 שהם יוצאים לבתי־הקולנוע, ולא רק לראות, אלא

 גם לשבת מול שולחן עריכה, להעביר אותם קדימה

 ואחורה.

ר מכן סיפרתי לסימון סיניורה ח א  שנים רבות ל

 שאחד הסרטים הראשונים שעליהם עבדתי היה

ט כל הזמן ר ס  ״קסדת הזהב״, ואני זוכר שרצתי עם ה

 קדימה ואחורה. ומרוב התפעלות, שכחתי בכלל



 כשהסרט "זהר,, יוצג
 בטלוויזיה תמורת 50,000 דולר

 (וזה בבר הרבה), *ראו אותו
 מיליון אנשים ואף אחד מה0
 לא ישלם אפילו שקל. בלומר,

 הטלוויזיה הישראלית
 והטלוויזיה המסחרית עושקות

 במו פירטים את הקולנוע
 הישראלי ושומטות את הבסיס

 הרווחי שלו מתחת לרגליו

וח בעונה המתה ש ב״או י  קלחי ו

 שאני צריך לסמן את העותק. במאמר מוסגר: מעניין

 שאחת העבודות הראשונות שלי בקולנוע היתה

ן שביים ט האחרו ר ס  כאסיסטנט של זיאק בקר ב

 לפני מותו, ״החור״. בכל מקרה, זה היה השלב בחיי

י רוצה לעשות סרטים. ואז, בשנת  שבו החלטתי שאנ

 1958, יצאתי להרפתקה הגדולה.

ץ לא היה הרבה מה לעשות בשטח הזה, זאת ר א  ב

ט ע מ  היתה שנה רעה במיוחד לקולנוע הישראלי, כ

 לא היה דבר כזה. בצרפת הכרתי את המקום ואת

ל ^IDHEC (המכון ב ק ת א  השפה, קיוויתי אולי ש

 היוקרתי ללימודי קולנוע גבוהים, שבו למדו רבים

 מיוצרי הגל החדש), אבל דחו אותי משום שלא היתה

 לי תעודת בגרות. הציעו לי להיות שומע חופשי בעד

א בכיסי. צ מ  תשלום, אלא שהכסף לא נ

 התחלתי לחפש עבודה בסרטים, בהתחלה מצאתי

ד במאים כמו בקר או צ  כמה סטאזיים, חלקם ל

 דלנואה, ואז נפלתי על פייר זימר, שהיה אסיסטנט

 של דלנואה ורצה לעשות סרט בישראל (״תנו לי

ט על קיבוץ בנגב, ואני ר  עשרה מיואשים״). זה היה ס

 באתי מקיבוץ בנגב. הוא ביקש שאעבוד איתו על

 התסריט ואתלווה אליו לישראל בצילומים. כך

 קפצתי ממתלמד לתפקיד של עוזר במאי. זאת היתה

ל לא ב  הרפתקה אומללה, כי הוא היה בחור מעניין א

 במאי גדול.

 עם שובי לצרפת עשיתי עוד סרט כעוזר במאי,

 אבל את רוב הניסיון המקצועי צברתי כשעברתי

ר מכן לעבוד כמפיק בפועל בחברה שעשתה ח א  מיד ל

 קופרודוקציות עם ORTF (שמה של רשות השידור

ע שנים הפקנו ב ר א  הצרפתית באותם השנים). ב

3 שעות תכניות עלילתיות מכל הסוגים, 0 0 ־  קרוב ל

 בעיקר סדרות. הייתי אחראי לכל תהליך ההפקה,

 לבחירת התסריט, שכנוע הטלוויזיה להיכנס

 לקופרודוקציה, בחירת השחקנים וכן הלאה. שם

 קיבלתי את הניסיון שעזר לי מאוחר יותר לתכנן את

 הסרטים שלי כך שתהיה פרופורציה נכונה בין

 האמצעים שעמדו לרשותי לבין מה שרציתי להשיג

 בסרט.

ד את הסבלנות. ב א ע שנים התחלתי ל ב ר  אחרי א

 רציתי להיות במאי, למרות שבעל החברה רצה

 שאמשיך איתו והציע לי שותפות. סירבתי, אבל

 ביקשתי שבטרם ניפרד, תינתן לי הזדמנות לביים

 משהו, כדי שיהיה לי כרטיס ביקור בהמשך. אז

 כתבתי עם אשתי לשעבר סדרת מתח קומית בשם

 ״לורה״, שנפרשה על פני שבעה חצאי שעות. נתנו לי

 לביים אותה בתנאי שגם אפיק את הפרויקט. מכרתי

 את הרעיון לטלוויזיה ועשיתי את זה עם מרלן זיובר,

 שהיתה אז אלמונית.

 אם מישהו היה שואל אותי באותו זמן איזה סוג
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 סרטים אני רוצה לביים, הייתי אומר שאני מעוניין

 בראש ובראשונה ב״קולנוע אפל״, והאלילים שרציתי

 ללכת בדרכיהם היו בעיקר פריץ לאנג, ובמידה

 פחותה גיון פורד וזיאן רנואר.

 זה ה9יוון 39יי5,

 ד3ר.

ל בהתחלה כן. ״אורח בעונה המתה״ ב  בכלל לא. א

ט היחידי שמצביע על אפשרות, ר ס  היה כזה. ?ה ה

 שבחיים אחרים אולי הייתי יכול לפנות לכיוון הזה.

 האמת היא שהסרטים שעשיתי אחרי כן באו

 במקרה, ולא מתוך כוונה מוקדמת שלי. כריסטיאן

 רושפור, שהיתה ידידה טובה שלי, פנתה אלי אחרי

 הסרט הראשון ושאלה אם לא הייתי רוצה לביים

ר פ ס  את ״חרוזים לסופי״. קראתי קודם לכן את ה

 הזה על אהבה ונישואין בלתי אפשריים בין אשה

ג לא היה קיים ש ו מ ה ) ה ל מ  משוחררת במלוא מובן ה

 הכוונה היא לבתי פזמון של שיר־סטודנטים

 צרפתי מסורתי, מן הסוג היותר מפולפל, שנוהגים

 לשיר הסטודנטים לרפואה. הכוונה היתה לרמוז

 לאופי של הגיבורה בסרט, ששמה, דרך אגב, אינו

ר בקו ב ו ד ט הזה, כי לא מ ר ס  סופי. קשה לתאר את ה

ט אנקדוטי ר  עלילתי דרמטי רציף. זה בעיקר ס

 ואירוני באופי שלו. זה היה בשבילי אתגר,

 שהתגברתי עליו היטב, אם לשפוט לפי הביקורות.

 זאת היתה סאטירה פמיניסטית. צריך לומר

ם את י מ ו ה מ ב ר ה  שכריסטיאן רושפור הקדימה ב

 תקופתה, גם בפמיניזם וגם באקולוגיה, שיש לה

 מקום חשוב בספר ובסרט.

 ניסיתי להרכיב את כל האפיזודות לעלילה. זאת

ט של 300 י ר ס  היתה עבודה קשה. כריסטיאן כתבה ת

 עמודים, אני לקחתי את זה ובישלתי משהו שונה.

 ומה שיצא בסוף הוא סרט פחות פמיניסטי

 ומיליטנטי, אם כי המרכיבים האלה בהחלט

 קיימים. עובדה שהעיתונות הפמיניסטית

ה נ ר ק ה  החליטו 1־TF1 לקנות את הסרט ל

 .בטלוויזיה
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 עדיין באותה התקופה), לבין נציג מובהק של

 הבורגנות הצרפתית, והרגשתי שזה רחוק מכל מה

 שאני רוצה לעשות.

 כשבאה ההצעה, קראתי אותו שוב, וחשבתי שזה

 יכול להיות סרט. והתברר לי שאוכל להשיג מפיק

 לסרט, עוד לפני שאגמור את העבודה על ״אורח

 בעונה המתה״, בגלל השם של רושפור. בסרט הזה

ט לאפון, שאותה ד נ ר  התחזקה הידידות שלי עם ב

 הכרתי כבר מסרט קודם, ״ארוסת הפירט״ של נלי

 קפלן, שם שכנעתי את הבמאית, כמעט בכוח, לקחת

 את ברנדט לתפקיד הראשי.
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ט הזה כאל ר ס  האמריקנית הרדיקלית התייחסה ל

 "הסרט הפמיניסטי הראשון״. אמנם, כשהסרט יצא

 בצרפת, המונח "שחרור האשה״ לא היה עדיין

 באופנה התקשורתית, ואולי משוס כך הקהל לא

 בדיוק הבין מה אני רציתי לעשות, אבל הביקורת

 קיבלה אותו בהתלהבות רבה.

 לא ראיתי את הסרט מאז 1972 (למרות שיש לי

 עותק בפריס שקיבלתי מתנה מהמעבדות, אחרי

 ההצלחה המסחרית הגדולה של "כל החיים לפניו״)

 ועד לפני שנה, כשהזדמן לי לצפות בו שוב. פסטיבל

ט לאפון. ד נ ר ב  סרטי הנשים בקרטאי אירגן מחווה ל

 היא ביקשה שהסרט הראשון במחווה הזה יהיה

 "חרוזים לסופי״. נתתי להם את העותק שלי וישבתי

 לראות את הסרט עוד פעם עם קהל שחלקו הגדול

 עדיין לא נולד כשעשיתי אותו. התברר, שכל מה

 שהיה בבחינת חידה לקהל של 1971, היה ברור

 ומפוענח לחלוטין לקהל של היום, שהבין והשתתף

ה שם, ח ל צ ה ט כאילו נעשה אתמול. בעקבות ה ר ס  ב

 זה שוב היה מקרה. ב״חרוזים לסופי״ היה מעורב

 . משקיע קנדי, בעל בתי קולנוע בטורונטו וקבלן גדול,

ץ בכל מחיר, ושאל אותי ר א  שרצה לעשות סרטים ב

 אם יש לי מה להציע. נעדרתי אז מהארץ כמה שנים,

ל האמא  ולא היה לי שום דבר ביד חוץ מן הסיפור ע

 של הסבתא שלי, שהרגשתי כי יש בו פוטנציאל

ל ב י ט ס פ  לסרט. סיפרתי לו את הסיפור בטיסה ל

 סרטים באטלנטה, הוא התלהב וביקש שאשב

א רוצה ו  לכתוב תסריט. שאלתי אותו איזה סרט ה

ל הפקה  לעשות מזה והוא מיד אמר שהוא חושב ע

 הוליוודית באנגלית, על נטלי ווד לתפקיד הראשי,

 והוא מוכן לממן את הכול.

 התפתיתי. ישבתי לכתוב, אבל כשהיה לי תסריט

 מוכן, נעצרתי לרגע ואמרתי לעצמי: מה אני עושה!

 אם זה לא יהיה אותנטי, זה לא יכול לעבוד. הבנתי

 שמעבר לאותנטיות, מדובר גם בתרבות, בשורשים,

ה סרט ש ע  במשפחה שלי, בירושלים* ומכיוון שלא א

 בלאדינו, אני חייב לעשות את הסרט הזה

 בעברית.

 חזרתי למפיק ואמרתי לו: אתה רוצה לשים

 שלושה מיליון דולר בהפקה הזאת, תן לי 50,000

 ואני עושה את הסרט בארץ, מגייס את השאר

 בהלוואות ואשראי. הוא סירב בתוקף, לדעתו זה

 חסר כל סיכוי, אף אחד לא רוצה לראות סרט

 בעברית, ושיחרר אותי מן ההתחייבות כלפיו.

 התחלתי לחפש, ובסופו של דבר, נפלתי על גולן. אבל

 האמת היא, שלולא אותו משקיע שדירבן אותי

 לכתוב משהו שאפשר לצלם בארץ, הייתי פונה לכיוון

 שונה לגמרי.

 באותו זמן התעניינתי מאוד בסיפור של פול

 מוראן בשם ״הקאטה והכלבים״, סיפור מלא אש

 וגופרית מבחינה מינית, על אשה משונה שיש לה חיי

 מין מאוד אינטנסיביים ומוזרים, ועל גבר מרובע

 שמתאהב בה. היתה איזושהי קרבה לסרט הקודם

 שלי, אבל זה נראה לי יותר פרובוקטיבי. הלכתי

 לראות את פול מוראן, לא ידעתי אז שהוא היה

 משתף פעולה עם ממשלת וישי, והוא נבהל לגמרי

ן שחשש  כאשר ישראלי פנה אליו. הסבירו לי אחר כ

 שמא אני רוצה לתקוף אותו.

 היה לי קצת קשה, משום שרציתי את קתרין דנב

 לתפקיד הראשי, זה לא הלך ואז באה ההצעה של

ל גולן  הקנדי. כשלא יצא מזה כלום נפלתי, כאמור, ע

 שמימן את ״אני אוהב אותך רוזה". בעקבות

 ההצלחה וההזמנה לפסטיבל קאן, הוא ביקש מיד

 סרט נוסף, ועשיתי עבורו את ״הבית ברחוב שלוש".

 כי מה אני יכול לעשות בארץ טוב יותר מאשר את

 הזכרונות שלי.

 עשיתי סרט המבוסס על החוויות שלי בארץ,

 כאשר הגעתי מאלכסנדריה בגיל 14, ועל היחסים

 ביני לבין אמי. עוד לא גמרתי את ״הבית ברחוב

 שלוש״, וגולן הציע לי להפוך את המערכון של שייקה

 אופיר ״אבו אל־בנאת״ לסרט עלילתי מלא. הוא לחץ

 ולחץ, ישבתי עם שייקה, ותוך שלושה ימים כתבנו את

 התסריט. וכך יצא, בלי שום כוונה מראש, שהיה לי

 הלוקסוס הזה, לעשות תוך 18 חודשים שלושה

ר זה. ח  סרטים בזה א

 אחרי ״אבו אל־בנאת״, הופיע המפיק הבריטי

 מייקל קלינגר. בהתחלה הוא הציע לי לעשות סרט

 על ״שיר השירים״, משום שלדעתו אני מומחה לסרטי
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ת ברחוב שלוש״ י ב ה ״  מיכל בת אדם ועופר שלחין נ

ר ש פ א ־ י  אהבה. הסברתי לו שמ״שיר השירים״ א

ר לעשות את ש פ ל אם הוא רוצה, א ב  לעשות סרט, א

ב ק ע ן בתנ״ך, את סיפורם של י ה הראשו ב ה א  סיפור ה

 ורחל.

ת פ ר צ  אחרי שעשיתי את "איש רחל״ חזרתי ל

ט של ״הקאטה י ר ס ת  והתכוונתי בעצם לשוב אל ה

י ת ד מ  והכלבים״. המפיק התלהב מן התפיסה שלי: ע

ה מטנגייר ל י ל ע ר את התסריט לאנגלית ואת ה י ב ע ה  ל

ל ידי י כיבוש צרפת ע ר ח ל בשנת 1940, א ו ב נ ט ס י א  ל

 הגרמנים, כשבתורכיה יושב שגריר של ממשלת וישי

ר לי שמוראן היה שגריר של ר ב ת  (בינתיים ה

ה להיות אשת ר ו מ  הממשלה הזאת). האשה היתה א

י ת ד מ ת ע ב ה א ת  השגריר, ואת הבנקאי שבו היא מ

. ן י פוריטני מבוסטו  להפוך לאמריקנ

ם פנלופה גיליאט, ט ע י ר ס ת  ניסיתי לכתוב את ה

ד ל היה לי מאו ב ת הקולנוע של ״ניו־יורקר״ א ר ק ב  מ

 קשה לעבוד איתה. היא התחילה באותו זמן לחיות

ינסנט יורק טיימס״, ו ר הקולנוע של ״ניו־ ק ב  עם מ

א היה מוצלח כל כך, ואז ט שיצא ל י ר ס ת  קנבי. ה

 נפלה לידי ההזדמנות של ״כל החיים לפניו״, ושוב בלי

ן מוקדם. ו  שום תכנ

ש ד ם וראיתי ספר ח י ר פ ד נכנסתי לחנות ס ח  יום א

ט אלמוני בשם ע מ ר כ פ ו  בשם ״כל החיים לפניו״ של ס

ם א ד א ר על מ פ ס מ ל אזיאר, וראיתי שילד הוא ה י מ  א

ת סקרנותי - מי יודע, אולי ר א ר ו  רוזה. זה כמובן ע

ט שלי והעתיק אותו! קניתי את ר ס ה את ה א ר ר פ ו ס  ה

ר ה י לקרוא, וידעתי מ ת ל ח ת ק יצא לאור, ה ר ר ש פ ס  ה

ט ושסימון סיניורה ר י רוצה לעשות מזה ס ד שאנ ו א  מ

. ד הראשי י ק פ ת ה לשחק את ה כ י ר  צ

 רצתי לסוכנת שלי ואמרתי לה שאני מוכן להלוות

ב י ב ס ש מ ע ר ל ה ב ת הזכויות. א  כסף כדי לקנות א

י כמוני לא יוכל א מ ב ר התחיל, והיה ברור ש פ ס  ל

ר אז ביקשו 200,000 דולר ב ל לידיו את הסרט. כ ב ק  ל

ר ב ע . ראיתי שזה מ ה ט ר ס ה ר זכויות ה  עבו

ות שלי וויתרתי. כמה חודשים מאוחר יותר, י  לאפשרו

 פנה אלי קלוד ברי, וסיפר שהציעו לו לעשות את

 לא פ*תח13 בארץ את
 הפוטנציאל היוצר של

 הבמאים. היו באלה שהתחילו
 את דרכם, עשו סרט אחד,

 עשו סרט שני, ולא ניתנה להם
 האפשרות לעשות את הסרט
 השלישי והרביעי שממנו היו

 לומדים ורוכשים ניסיון



 הסרט. הוא הודה שהיה לו קשה מאוד לבלוע את

 הסיפור כמות שהוא ושאל האם אהיה מעוניין

 לכתוב איתו את התסריט.

ל מהר מאוד הבנתי שאני לא יכול ב  הסכמתי, א

 לעזור לו. ניסיתי לשכנע אותו שהסיפור נמצא כבר

 בתוך הספר, וכל מה שצריך הוא לתת לו מבנה

 דרמטי, אבל הוא רצה לעשות כל מיני שינויים. אחרי

 חודש נפרדנו, אבל המשכתי לעקוב אחרי הפרויקט

 מרחוק. הוא סיפר לי שהוא רוצה לקחת את אלוירה

 פופסקו, הגברת הראשונה של התיאטרון הצרפתי

 באותו הזמן, לתפקיד הראשי, אבל שלושה שבועות

 לפני תחילת הצילומים, הוא כנראה נתקף בפניקה

 איומה והחליט לוותר.

 ביקשתי ממנו להפגיש אותי עם המפיקים. הוא

ה סיכויים שיילכו עלי אחרי כל הכסף ב ר  טען שאין ה

 שהם השקיעו, אבל אולי, אם אציע להם לעשות את

 הסרט במעט כסף, הם יתפתו. וכך זה היה. הראיתי

 זה נכון. אבל רק אחרי שנים הבנתי כמה דברים

 שלא היו ברורים לי בכל השנים שעבדתי בקולנוע.

 בשבילי, למשל, ״אני אוהב אותך רוזה" היה תעלומה.

 זה היה כל כך שונה מן הקולנוע שהתכוונתי בעצם

 לעשות. הנטייה שלי, לפחות לפי שני הסרטים שלי,

 היה לקולנוע מתוחכם יותר, על נושאים כלליים

 יותר, ופתאום יוצא לי שרט כל כך פשוט ונאיבי.
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 עובדה היא, ש״אני אוהב אותך רוזה״ הוא הסרט

 רואה את הסרט היום אני המום ממידת החשיפה

 העצמית. בשנת 1974 פגשתי את טריפו בהוליווד,

 שנינו היינו מועמדים לאוסקר הזר(טריפו זכה עבור

 ״הלילה האמריקאי״). התיידדנו, דיברנו הרבה,

 הסכמנו בינינו שיש רק שני דברים שראוי לדבר

 עליהם בקולנוע - נשים וילדים.

 אחרי עוד כמה שנים ועוד כמה סרטים, הייתי

 בסופו של דבר מודע לעובדה שהסרטים שלי

 עוסקים בעיקרם באשה המזרח־תיכונית, שאני חוזר

 כל הזמן לשורשים שלי, ההרגשה הקוסמופוליטית

 של נער שנולד במצרים, גדל בישראל ויודע לדבר כל

 מיני שפות, בסופו של דבר אני מוצר של התרבות

 שבה צמחתי: משפחה יהודית ספרדית עם כל הכרוך

 בה, כמו המקום של האשה בחברה. כי באופן

 פרדוקסלי, בחברה הפטריארכלית הזאת - כתוצאה

 מאלמנטים שהם הביאו איתם מתקופת

 הטרובדורים ומאמנות הפיוט הרומנטית של המאות
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 להם את ״אני אוהב אותך רוזה״, הם השתכנעו שאני

 מתאים לנושא, וכשאמרתי להם שאני רוצה את

 סימון סיניורה לתפקיד הראשי, מיד הסכימו שזה

 אידיאלי.

0 a s s 0 W ״ ® o ^ ® 3 ם 0 ו 1 ף ) C T a r D 3  ״

tea ,MPM ן ו 3 3 ן מ W S 853 

ו ו ק 5 ® . ך ^ m ש w s w s ^ e n a w 

 הראשון שאני יכול לומר עליו שהוא סרט אישי שלי

 במלוא מובן המלה. ידידים שהכירו אותי כמי

ס זה  שמסוגל להתווכח על כל דבר שבעולם, בין א

 פילוסופיה, מדע, דת או פוליטיקה, באו אלי אחרי

 שראו את הסרט ואמרו: הסרט הזה לא דומה לך.

 אני ידעתי שהסרט כן דומה לי וכל השאר הוא

 עטיפה חיונית שרכשתי לעצמי. "אני אוהב אותך

 רוזה״ ו״הבית ברחוב שלוש״ זה אני.

 כשעשיתי את ״הבית ברחוב שלוש״ עשיתי

 מאמצים על־אנושיים להלביש על דמות הילד כל

 מיני מסיכות, כדי שלא יזהו אותי בו, אבל כשאני

12 וה־13 בפרובנס ובספרד, שאפשר למצוא גם  ה־

 ברומנסות הספרדיות - האשה היא מלכת הבית, וכך

 כנראה אני רואה את הנשים. וכל הגברים אצלי הם

 נערים מתבגרים גם כשהם מבוגרים.

 התפקיד של טום הנקס ב״אהבה גנובה״ הוא

 תפקיד של נער מתבגר. התפקיד של זיאן רושפור

 ב״שלחתי מכתב לאהובתי״ הוא תפקיד של נער

 מתבגר, למרות שהוא קרוב לגיל 50. הנשים, בין אם

 זאת מיכל בת־אדם ב״אני אוהב אותך רוזה" או

 סימון סיניורה ב״כל החיים לפניו״ ו״שלחתי מכתב

 לאהובתי״ או אני זיירארדו ב״החיים נמשכים", הן



 בסופו של דבר אותה האשה: אם־הבית, המסוגלת
 לקחת את גורלה בידה, והמבט האוהב המופנה
 אליה הוא מבט של גבר־נער. היום אפשר לראות
 שזה קיים כבר ב״חרוזים לסופי״. כריסטיאן רושפור
 התלוננה אז שהגבר הוא לא בדיוק כפי שהיא חשבה,
 שהוא דמות סימפטית מדי. ניסיתי להסביר לה
 שנקודת המבט שלי היא נקודת מבט של גבר
 המזדהה עם התפקיד, ואכן הדמות מתנהגת כנער

 מתבגר.

 אתה עצמן אמרת ש״אני אורג אותך תזה״
 ו״הבית ברחוש שלוש״ הם הסרטים האישיים ביותר
 שלך. אילו המשגת לעשות אז סרטים באיץ, היית
 נהשב לבמאי ישראלי במלוא מובן המלח; מצד שני,
 אמרת שלא יכולת להמשיך ולעשות סרטים בארץ.

 מה קרהו

 קודם כול, אני רואה את עצמי במאי ישראלי. חוץ
 מזה, האם באמת אפשר לומר על הסרטים שעשיתי
 בצרפת שהם סרטים צרפתיים! מהנדס קול יהודי
 שעמו עבדתי שם טען בפני שהסרטים שלי אינם
 צרפתיים, אינם אפילו יהודיים, כפי שהוא, יהודי
 אשכנזי, תפס את היהדות; כי לא היתה בהם שום
 תחושת אשמה וקדרות. יש בהם יותר מדי שמש ואור,
 הוא טען, לדעתו אני במאי יס־תיכוני, או כפי שהוא

 הגדיר זאת, במאי ערבי במובן הטוב של המלה.

 היום אני יודע שאני מוצר של תרבות מאוד
 מסוימת, שלצערי התנאים הסוציו־אקונומיים
 לקיומה נעלמו לחלוטין. אבל אני נושא את המולדת
 בסוליות הנעליים שלי, אם להשתמש במשפט של
 דנטון, ואיפה שלא אעשה סרטים, תמיד הם
 מושפעים מן האלמנטים התרבותיים האלה, שאינם
 סרטי הבורקס ולא הפולקלור המזרח־תיכוני, אלא
 התרבות שהשורשים שלה הם באירופה, בספרד של
 אז, בתנ״ך וביהדות. כמו יהודי שקצת יצא מן הגטו,

 אבל הוא עדיין יהודי.

 ברשותך נחזור לשאלה הקודמת, ואולי נרחיב
 אותה. איך זה היה לעשות סרט גישראל אחרי שגי
 סרטים צרפתיים, ומדוע החלטת, אחרי שלושה

 סרטים, שאתה לא יכול להמשיך כאוו

 קרו שני דברים. קודם כול, עשיתי שלושה סרטים
 ב*18 חודש, ראיתי את השכר שקיבלתי, חילקתי
 אותו למספר החודשים והתברר לי שאני מרוויח
 משכורת של פועל דחק. אי־אפשר היה לחיות מזה.
 לא לקנות ספר או תקליט. מצד שני, היה הפיתוי של
 חוץ לארץ. ראיתי איך קיבלו את הסרטים שלי
 בפסטיבל קאן, ידעתי על הצלחת הסרטים
 באמריקה, ואמרתי לעצמי שזו תהיה החמצה -
 בעיקר משום שהיה לי כבר רקע רחב של תרבות
 אירופית - אם לא אעשה שם סרטים בתנאים

 כלכליים הרבה יותר נוחים.
 אבל היה דבר נוסף. הייתי אולי הראשון שהבחין
 בשבר שמלחמת יום הכיפורים גרמה לקולנוע
 הישראלי. למחרת המלחמה היתה ירידה תלולה
 בצפייה בקולנוע. מספר מקלטי הטלוויזיה שנקנו על
 ידי הישראלים עלה בצורה דרסטית, וכולם עברו
 להתבונן במסך הקטן. זה שינה את כל המבנה
 הכלכלי של הקולנוע הישראלי. אם עד אז אפשר היה

 לעשות סרט בתקציב ישראלי, ושלושת הסרטים שלייי
 עלו כולם בסביבות מאה אלף דולר, היה סיכוי סביר
 שמאתיים או מאתיים חמישים אלף צופים יחזירו

 את ההשקעה.
 המספרים האלה לא יחזרו יותר, אולי סרט אחד

 מתוך עשרה יגיע לכל כך הרבה צופים בקולנוע.
 המסקנה שלי היתה שגם אם ארצה להמשיך לעשות
 סרטים בארץ, אני צריך קודם לכן לבסס את עצמי
 כלכלית בחוץ. ומאחר שהדרך נפתחה בפני עם
 ההצעה של קלינגר לעשות את"איש רחל״, לא היתה

 שוס סיבה שלא אצא לדרך.

 מ־נימליסט בעריו• הה9קה
 מעני לשכר ששולם לך, כשבאת חנה מצרפת,

 מצאת הגדלים מהותיים בצורת העבודהו

 ההבדל העיקרי היה שבצרפת היו תנאים טכניים
 נוחים מאוד. וזה נכוו גם לגבי סרטים שנעשו
 בתקציב נמוך, יחסית. ״כל החיים לפניו״ הוא סרט
 שנעשה בתקציב של כ־5 מיליון פרנק. שני מיליון
 הלכו לסיניורה, והשאר היה אז פחות ממיליון דולר.
 אבל בכסף הזה אפשר היה לגייס את המקצוענים
 ברמה הגבוהה ביותר. בארץ הייתי מאוד מתוסכל,
 ההקלטות היו ברמה בלתי נסבלת,׳המעבדות והצבע
 לא ענו על הדרישות, והיה קשה למצוא טכנאים מן

 השורה הראשונה.

 וזאת, למרות שצילמת את"אני אוהב אותך רוזה״
 עם מי שצילם מאוחר יותר סרטים כמו ״שליהות

 קטלנית״.

 אני לא רוצה להישמע שחצן, אבל אדם גרינברג
 לא עשה סרט עלילתי בצבע לפני זה. אני הספקתי
 קודם לכן לעשות שני סרטים עם צלמים מנוסים. אני
 נתתי לאדם אומץ וגיבוי לעשות כל מיני דברים שלא
 עשה לפני כן, והוא מודה בכך עד היום. לעומת זאת,
 האסיסטנטים שלו ב״הבית ברחוב שלוש״ היו
 מכניסים למצלמה קאסטות שצולמו כבר. אנשי
 מקצוע אמיתיים היו נדירים בארץ. עם זאת, אני
 חייב לומר שכל זה אינו נכון היום, המצב השתנה מן

 הקצה אל הקצה.

 מה בקשר לאמצעי ההפקה שעמדו לישותךו

 מובן שבצרפת היתה התאמה גדולה יותר בין מה
 שרצית כדי לעשות את הסרט ובין מה שנתנו לך.
 בחרתי תמיד להיות מינימליסט בעניין הזה, מתוך
 רצון להישרד ומתוך פחד. לא הייתי מספיק שחצן
 להאמין שכל סרט שאעשה ישבור שיאי קופה וכולם
 יודו לי שעשיתי אותו. תמיד פחדתי שהסרט ייכשל.
 כל סרט שהצליח, היה עבורי הפתעה גדולה. וזה
 עדיין נכון היום. לכן אני משתדל לעשות את
 הסרטים במינימום התקציב הדרוש, שאוכל לעמוד
 בדרישות, אבל לא אבזבז פרוטה אחת מיותרת. וזה
 אכן מה שקרה: גם הסרטים שלא הצליחו כל כך,
 באמצעות מכירות לטלוויזיה כיסו את עצמם בסופו
 של דבר. לכן יכולתי לשוב ולעבוד עם אותם
 המפיקים, אף אחד מהם לא יכול היה להגיד
 שעשקתי ורימיתי אותו. אולי משום כך אני לא יכול
 להגיד שהיה סרט שבו ניתן לי כל מה שחשקתי בו

 ׳בלי הגבלה.
 הבעיה היא שבתחילת שנות השבעים לא יכולתי
 לקבל כאן אפילו את המינימום שבלעדיו אני לא
 יכול לעשות סרט ראוי לשמו. עשיתי את שלושת
 הסרטים בתת־תנאים, פשוט משום שבאותה
 התקופה בקושי היו אנשי מקצוע לצוות אחד, בכל
 הארץ. ב״הבית ברחוב שלוש״ לא היו לי גריפ,
 חשמלאי, עוזר צלם, מלבישה ומנהל הפקה ברמה
 מקצועית כלשהי. שני המקצוענים היחידים היו אדם
 גרינברג ודב הניג. לא פלא שהם הגיעו למה שהגיעו

 בהוליווד. :

 1 ו
 ו ן

 אורי זוהר היה לדעתי אחד
 הבמאים הישראלים הטובים
 ביותר. כשאומרים לי שא3*

 במאי ישראלי, אני תמיד עתה:
 רק רגע, אם מדובר בבמאי

 ישראלי, יש אור* זוהר
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 נוכחתי הדעת ששחקן הוא שחקן הוא שחקן. אם

 הוא טוב, הוא יהיה שחקן על הבמה, ויהיה שחקן

 בקולנוע. אמנם, ההבדל בין השניים מהותי, כי

 תיאטרון M המדיום של השחקן והקולנוע הוא

 מדיום של הבמאי. זה נכון לגבי שחקנים בכל העולם

- בצרפת, באמריקה ובישראל. הארץ, מבחינתי,

 היתה אוצר גדול של אנשים עם כשרון משחק מכל

ק לבחור ולביים. לכן אין שום  הסוגים. היה צריך ר

 הבדל ברמת המשחק בין שלושת הסרטים

 הישראליים שלי לאלה שעשיתי בחוץ לארץ. מהר

 מאוד גם יצרתי סביבי להקה, כמו בתיאטרון.

 אהבתי לעבוד עם אבנר חזקיהו, שהיה שתקן גאוני

 אבל היה לו גם מבנה נפשי ורקע תרבותי דומה לשלי,

 יוסף שילוח, ועוד.
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א את התשובה במלים. אין לי ט ב  קשה מאוד ל

 תיאוריות. אני רוצה לומר משהו בסוגריים: לא

 הכרחי להיות מדריך שחקנים טוב כדי להיות במאי

 גדול, כי קולנוע אינו מדיום של משחק בלבד. גודאר

 אינו במאי של שחקנים, גם בוניואל היה כזה, העיקר

 אצלו היה תת־המודע של הדמויות. אבל את

 השחקנים הוא לא הדריך אף פעם, וכל השחקנים

 שעבדו אצלו יצאו מתוסכלים משום שהוא פשוט לא

 היה אומר להם כלום. ואני רוצה להדגיש שמדובר

 בבמאי שאני מעריץ. לעומת זאת, יש במאים שהם

 מדריכי שחקנים. אלה הם מספרי סיפורים שעובדים

 על דמויות כמו שעובדים בתיאטרון. הדמות צריכה

 לקרום עור וגידים וזה לא יקרה בלי שיהיה במאי

 ממול.
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 בהחלט. זאת הקטיגוריה של אינגמר ברגמן, של

 פרנסואה טריפו, של זיאן רנואר, לפעמים מארסל

 קרנה, ג׳ון פורד. מה שמאחד אותם הוא שכולם

 אוהבים שחקנים. באיזשהו מקום היו מוכנים להיות

..  בעצמם שחקנים, ראה טריפו ותואר.

! n a s i ©a 

 מיכל לקחה אותי לעשות איזה תפקיד ב״אשה

 זרה״, אבל זה מאוחר מדי בשבילי. אבל כדי לשוב

 לבימוי, מה שצריך עוד, מלבד אהבה לשחקן, הוא

 יצירת שפה משותפת עם השחקן כדי להבין מה

 מפעיל אותו, מה הם הדברים שעוזרים לו, בקיצור

- לדבר בשפתו של השחקן. בסרטים של הבמאים

 האלה השחקנים יוצאים מאושרים. ואני מוכרח

 לומר שזה מה שקרה לי לאורך כל הקריירה שלי, היו

 לי ירחי דבש עם כל השחקנים שהופיעו אצלי, גם

 כאלה שהעבודה איתם היתה קשה כי הם לא ידעו

 בדיוק איפה הם נמצאים ונדרש מהם זמן להיכנס

 לתמונה. זאת תכונה שהבמאי כנראה נולד איתה,

 ומובן שלמדתי הרבה גם מן הניסיון.

 יש ד3ר»© 0ן!?93!ן£י@ ע3דמו

 במשחק, התמזל מזלי שנפלתי על במאי של

 שחקנים, זיאק בקר. בסרט שעבדתי איתו, ״החור״,

 כל השחקנים היו לא מקצועיים, לא הופיעו בסרטים

 לפני כן. אחד היה שחקן כדורעף, שהיה מאוחר יותר

 לשחקן קולנוע, מישל קונסטנטף, אחר היה עוזר

 במאי במקצועו והשלישי היה אחד האסירים שעבר

 חוויה דומה לזו שמתוארת בסרט. שם ראיתי איך

 במאי צריך לעבוד עם שחקנים. וזה היה בניגוד לכל

 התיאוריות על טרור וסטירות לחי האמורים להביא

 אותם למצב הנפשי המתאים - אם כי יש במאים

 שמשיגים תוצאות בדרכים כאלה.

 ראיתי איך בקר מצליח להוציא משחק טוב

 מאנשים שאין להם כשרון. צריך הרבה תמיכה,

 הרבה הבנה, הרבה אהבה והמון סבלנות. תוסיף על

 כך אלגנטיות וטוב־לב, כי הוא היה באמת גינטלמן

 עם סטייל. לא היתה מחמאה גדולה יותר בשבילי

 מהערה של שחקנית שהופיעה אצלי ב״חרוזים

 לסופי״, שטענה שהעבודה שלי מזכירה לה את ז׳אק

 בקר. כי אני למדתי ממנו דבר שהוא עצמו למד

 מרנואר, שבמחיצתו עבד כאסיסטנט; בסוף כל טייק

 אתה אומר לשחקן: זה היה פנטסטי, בוא נעשה אולי

 עוד אחד בשביל המזל, כדי להיות בטוח. אף פעם לא

 צריך להגיד לשחקן שזה היה רע מאוד.

 אני מסוגל אפילו להעמיד פנים ולומר שאני

 מדפיס את הטייק, זה היה כל כך טוב, אבל בכל זאת,

 אולי ננסה לעשות את זה פעם נוספת בצורה קצת

 אחרת. והשחקנים, שהם בסופו של דבר לא טיפשים,

 והם יודעים כשהם לא טובים, מעריכים את העובדה

 שאתה ניצב לידם ואתה תומך בהם לאורך כל הדרך.

 האמת היא שאני כל כך אוהב משחק וכל כך אוהב

 שחקנים, שאני מרגיש הרבה פעמים כבמאי
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 תיאטרון מתוסכל. יש לי הרגשה שעל הבמה עובד

 הקשר הזה בצורה הטובה ביותר, ואולי אני עוד

 אגיע לשם.

 קרה !?an^u ?!שר m שחקן?

 לא, אבל קרה שעשיתי שגיאה בבחירת השחקן,

א היה ל אף פעם ל ב  והוא לא התאים למה שציפיתי. א

 לי האומץ לומר למפיק שאני רוצה להחליף אותו,

 לטובת הסרט.

 8!5ש<ןר «2<$ ?ה!

 אני מצטער, אבל אני חושב שמוסרית לא יכולתי

 לפעול אחרת. אני לא רואה את עצמי בא ואומר

 למישהו אתה לא מספיק טוב, לך הביתה. האמת

 היא, שאף פעם לא טעיתי בשחקנים מקצועיים, זה

 קרה בעיקר עם שחקנים צעירים חסרי ניסיון. מצד

 שני, כמה מן ההצלחות שלי היו בגילוי אלמונים

 כאלה, כמו הילד ב״אני אוהב אותך רוזה״ או הילד

 ב״כל החיים לפניו״.
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 אפשר לומר כך. אתן לכס דוגמה: בזמנם, הציעו

 לי המפיקים זאנוק ובראוץ לעשות סרט על אלי כהן,

 המרגל. מה שעניין אותי במיוחד זה לא סיפור

 המתח, אלא הרקע התרבותי ממנו צמח האיש,

 שדומה לרקע התרבותי שלי. הכול התחיל מפגישה

 שהיתה לי עם השחקן רוי שיידר, שהתלהב מאוד

 מהרעיון של הסרט, וביקש מהסוכן שלו להפגיש

 אותי עם זאנוק ובראון. יכולתי להגיע אליהם גם

 בדרכים אחרות אבל עובדה היא שכך היתה

 הגישה.

 אחרי שנה, כשגמרתי את התסריט, היה שיידר,

 בעיני התעשיה, לרעל קופה. וכאשר נפגשתי עם

 זאנוק ובראון כדי לדבר על השחקנים והודעתי להם

 ששיידר צריך להופיע בתפקיד הראשי, הם מיד שללו

 את הרעיון וביקשו למצוא שחקן אחר. אמרתי להם

 שנכנסתי לעסק בגללו, ואני לא יכול היום לבוא

 ולומר לשיידר שאני עושה את הסרט, אבל הוא לא

 ישחק בו. הם טענו שהסרט יהיה יקר והם לא ימצאו

 אולפן שייקח את הסרט להפצה וכל העניין נפל.
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 אני מוכרח להודות, בגילוי לב, שפעמים רבות אני

 מפקפק האם אני אמן. כי אמן מתחשב רק ביצירה

 שלו, וכל השאר חסר חשיבות. כלומר, יש איזה ריכוז

 אובססיבי ביצירה וכל הגורמים האחרים, כמו

 השחקן או אנשי הצוות, חסרי חשיבות כל זמן

 שהסרט יוצא בדיוק כמו שהם רוצים. אני לא מסוגל

 לנהוג כך. יש דברים אחרים בחיי שחשובים לא פחות

 מן הסרטים שאני עושה, אני לא יכול לפטר שחקן

 ואפילו לא טכנאי. פעם אחת פיטרתי עורכת, ועד

 היום אני מכה על חטא. והיא באמת היתה בלתי

 מתאימה לחלוטין. קרה לי שעבדתי עם אנשים,

 שחקנים או אנשי צוות, שלא מילאו בדיוק את

 הדרישות. ניסיתי לומר לעצמי שאשלים את החסר

 בדרכים אחרות, ומובן שזה הורגש בסופו של דבר

 בתוצאה על הבד ושילמתי על זה את המחיר.
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 בשביל זה הייתי צריך לעשות ניתוח במוח ולשכוח

 את כל מה שאני יודע על הוליווד ועל התעשיה

 האמריקנית. הרי ידעתי שהסיכוי היחידי שאצליח

הבנה טוטלית ביני ־  באמריקה הוא על בסיס של אי

 לבין המפיקים, בין הסרט שאני עושה לבין הסרט

 שהם מצפים ממני. אם הייתי יכול לרמות לאורך

 זמן, אולי הייתי מגיע לזה, זה דורש המון אנרגיה

 וכושר הסוואה. חוץ מזה, כל הסרטים שהוצעו לי,

 והיו הרבה כאלה, לא היו סרטים שרציתי לעשות.

 ולעשות סרט זה מאמץ כל כך גדול וזה לוקח חלק

 כל כך גדול מן החיים שלך שאין שום סיבה טובה

 לעשות את זה אם אינך רוצה בכך באמת.

 כל הזמן הציעו לי סיפורים על ילדים ונשים

 ושואה, בגלל ״כל החיים לפניו״. האמת היא שעשיתי

 מאמצים לעבוד בהוליווד, וראיתי עד איזה גבול אני

 יכול להגיע איתם. בזבזתי המון זמן על

 שניים־שלושה פרויקטים שלא יצאו לפועל. עד

 שהתעייפתי והלכתי לעשות סרט בצרפת.

 הצעתי לחברת וורנר לעשות סרט על התזמורת

 האדומה ועל החיים של טרפר. הם הסכימו, וריצירד

 דרייפוס היה מוכן להופיע בתפקיד הראשי. ואז



 עברו עלי שנתיים של תלאות, של ויכוחים

 אינסופיים, כי זה היה בעיניהם סרט אירופי. הם לא

 הבינו במה המדובר, הייתי צריך להסביר להם מי

ה לוכסמבורג ומדוע היא חשובה, למרות ז  זאת ת

א שמע עליה באמריקה. ניסיתי לומר להם  שאיש ל

 שאם באירופה מוכנים לתת להם קרדיט ולהאמין

 שוייאט ארפ היה איש חשוב באמריקה, משום שכך

 אומרים האמריקנים, מותר להם לתת קרדיט

 לאירופאים כשהם אומרים על רוזה לוכסמבורג

 שהיתה חשובה. זה לא עזר.

 זה ההבדל המהותי שבין אירופה לאמריקה.

 באירופה יודעים הכול על התרבות האמריקנית,

 ובאמריקה לא יודעים כלוט על אירופה. ומה שהם

 אינם יודעים הוא חסי חשיבות בעיניהם.

 אייזנשטיין שנמצא בארכיון שלהם. מצאתי

 תסריטאי שכתב תסריט סוריאליסטי מטורף והם

 נבהלו, לא רצו בכלל לשמוע על זה, הם ציפו שאני

 אעשה להם מערבון.

 סרט אחר שרציתי לעשות, בניסיון לחזור לאהבה

 הראשונה שלי, היה לפי ספר של זירום ציארינג, שהוא

יורקי גדול שהבין את התמצית ־  באמת סופר ניו

 הזיאנר בו כתב. ואז אמרו לי שלא מתאים לאחד

 כמוני, שעשה את ״כל החיים לפניו״, לעשות דברים

 כאלה. ניסיתי לעשות 'דברים קרובים ללבי, שהיו

 יכולים להיות במתכונת בינלאומית ולא הצלחתי.

 אילו הבאתי להם מלודרמה, היו ודאי מסכימים, כי

 היו לי כבר מוניטין שרק אני יכול לעשות מלודרמות

 מצליחות, משום שאני לא מתבייש במה שאני עושה

 והסנטימנטים לא מזויפים.

 משה מזרחי מביים את מיכל בת אדם וקוסטא גאגרס

 נכון מאוד. וזה לא היה הכול. היו בעיות עם

 דרייפוס, שזכה בפרס אוסקר בשנה שאני קיבלתי.

 הוא נכנס לחרדה ולמשבר והתחיל לקחת סמים.

 מצאתי את עצמי מדבר עם זומבי. היו כל כך הרבה

 תלאות בפרשה הזאת, שכאשר קראה לי סימון

 סיניורה לעשות את ״שלחתי מכתב לאהובתי״, עזבתי

 את אמריקה וחזרתי לצרפת לעשות את הסרט.

 פרויקט אחר שהיה לי עם חברת יוניברסל היה

 ״הזהב של סאטר״, לפי הספר של בלז סנדרארס,

 אותו סרט שסרג״ אייזנשטיין רצה לעשות אצלם

 בתחילת שנות השלושים. הזכויות היו בידי החברה,

 הם אפילו נתנו לי את התסריט המקורי של

 ב״כל החיים לפניו״

 הקולנוע מושתת על במאים
 אם מדברים על ראייה כוללת בינלאומית של

 הקולנוע, אתה יכול לראות סיבה לכך שהקולנוע

 הישראלי לא הצליח אף פעם להמריאן

 יש לי כמה תשובות לשאלה הזאת. לדעתי, זה

 קשור לאשליות שהיו לקולנוע הישראלי מההתחלה,

 וכל המדיניות של עידוד הקולנוע הישראלי

 שמבוססת על אי־הבנה. מי שאינו מכיר את השוק

 הבינלאומי אצלנו, הם לא הבמאים אלא הפקידים

 שעל כתפיהם מוטלת האחריות לקולנוע הישראלי.



ה עיקר ומה טפל. השמחה  הם אינם מבינים מ

ח נאמן לעידוד התעשיה ר  הגדולה על קבלת ד

־ההבנה של הבעיה העיקרית.  מגבירה את אי

 קולנוע לאומי קיים ופורץ לבמה הבינלאומית

 דרך במאים. כשאתה אומר ״הקולנוע השוודי״. אתה

 אומר ברגמן ועוד שניים או שלושה במאים שוודים

 שיחד מהווים את הקולנוע השוודי. כשדיברו בשנים

 מסוימות על הקולנוע הגרמני, זה משום שהתמזל

 מזלם של הגרמנים ובאותה תקופה עבדו שם, בעת

 ובעונה אחת, אנשים כמו וים ונדרס, פאסבנידר

ר הרצוג. האביב הציכי זה מילוש פורמן ופאסר ת ו  ו

 ומנזל ועוד כמה שמות. הגל החדש זה היה אלן רנה,

 פרנסואה טריפו, גודאר ושאברול.

 תעשיית קולנוע מושתתת על במאים. תעשיית

 הקולנוע האוסטרלית, שכל כך הרבה מדברים על

 שיטות התמיכה בו, גם זה היה בסופו של דבר

 במאים, שחלקם הגדול אינו עובד עוד באוסטרליה.

 נעשים על ידי אנשים, הם צריכים ללמוד את

 המלאכה. כשאתה עושה סרט ראשון, אתה עושה את

 כל השגיאות, אלא אם כן אתה אורסון וולס. אנשים

 שוכחים שכאשר התחילו להתייחס ברצינות לגיון

 פורד, היו מאחוריו כבר כמה עשרות סרטים, הוא

 היה מקצוען.

 אנשים יכולים להיות במאי קולנוע, אם ניתנת

 להם האפשרות לעשות סרטים. כיוון שהתנאים

 הכלכליים והחברתיים בארץ קשים במיוחד, צריך

 היה לטפח את הפוטנציאל האנושי, את האנשים

 שהוכיחו בצעדים הראשונים שלהם, על ידי זה

 שהוזמנו לפסטיבלים, שיש להם קהל בינלאומי,

 אפילו קטן. לדוגמה, אורי זוהר. הוא היה לדעתי

 אחד הבמאים הישראלים הטובים ביותר.

 כשאומרים לי שאני במאי ישראלי, אני תמיד עונה:

* בבמאי ישראלי, יש אורי ב ו ד  רק רגע, אם מ

 זוהר.
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 זה לא התעשיה והצלחותיה המסחריות שקבעו את

 מקומו של הקולנוע הלאומי במקרים אלה, אלא

 הבמאים האינדיווידואליים והתרומה האישית

 שלהם, שהביאה את התעשיה הלאומית לתודעת

 עולם הקולנוע. באמצעותם הגיעו למכירה של

 סרטים, ליוקרה ולהצלחה בפסטיבלים. כל זה

 כתוצאה מטיפוח הכשרון.

 אתה לא יכול להמציא במאים, אבל אתה יכול

ה מן היוצרים, א  לה3ין שזו התשתית. ההצלחה ג

 התסריטאים והבמאים אחראים לקביעת קיומו של

 קולנוע לאומי על המפה הבינלאומית. את זה

 מסרבים להבין אצלנו בישראל, משום שיש כאן מין
 מחשבה בולשביקית דמוקרטית, חוסר כבוד לאמן,

 ואינני יודע ממה זה נובע. בכל אופן, לא פיתחנו

n הפוטנציאל היוצר של הבמאים. היו כאלה u 3&רץ 

 שהתחילו את דרכם, עשו סרט אחד, עשו סרט שני,

 ול>5 ניתנה להם האפשרות לעשות את הסרט השלישי

 והרביעי שממנו היו לומדים ורוכשים ניסיון.

 ג־זסור לשכוח, שכאשר עשיתי את ״אני אוהב אותך

 רתח״, כבר הכרתי היטב את השוק הבינלאומי.

 הייתי במאי בעל ניסיון, היו לי שני סרטים מאחורי

 וסדרת טלוויזיה ונסיון ארוך בהפקה. הרי הסרטים

 אתה רוצה לומר שכל מדיניות העידוד בארץ,
 לאורך השנים, היתה שגויחז

 כשמעודדים במאים פעם ראשונה ופעם שנייה,

 ובפעם השלישית נדמה שנתנו לו יותר מדי והגיע

 הזמן לתת למישהו אחר, זאת טעות יסודית

 במחשבה. קחו אותי לדוגמה. אחרי"אני אוהב אותך

 תזה״ פינקו אותי בצורה קיצונית. אחרי ״הבית

 ברחוב שלוש״ המשיכו לתמוך, בעיקר משום שהיה

 קשה להתעלם ממועמדות שנייה ברציפות לאוסקר.

 ג״אבו אל־בנאת״ פתאום נגמרה החגיגה. זה לא

 ייתכן, זה לא דמוקרטי, מה פתאום הוא ייצג את כל

 הקולנוע הישראלי.

 נתפסו לשם הסרט, לא נתנו לו תו של סרט איכות

ז א ) ן א ק  ושירבו לשלוח אותו לפסטיבל הסרטים ב

ט הישראלי, ר ס  היו ההחלטות האלה בידי מועצת ה

 שליד מרכז הסרט במשרד התעשיה והמסחר).

 הסרט הגיע בסופו של דבר לפסטיבל, משום שיורם

 גלובוס התעקש לשלוח את הסרט לשם ישירות. וזאת

 היתה סטירת לחי למועצה, שראתה בזה ״סרט

 בורקס״, בשעה שפסטיבל קאן בחר בו למסגרת

 היוקרתית של התחרות הרשמית. כך נגמרה החגיגה

 של משה מזרחי, וזאת היתה סיבה נוספת לכך

 שהלכתי לחפש אפשרויות לעשות סרטים במקומות

ת מה  אחרים. הבנתי שהגיע התור שלי לעבור א

 שעברו אחרים.

n a n נצורה עקי9ה, נמת לאחרונה 
 לממסד נתת » מי^זן
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ת כל  זה לא היה בכוונה, משום שלא ידעתי א

 השתלשלות העניינים מסביב לסרט. אבל אם לחזור

 למה שאמרתי קודם, במאי שלא עובד שלוש־ארבע

 שנים שוכח את כל מה שהוא ידע. אין דבר יותר רע

 ומייאש מאשר לא לעבוד ולהיתקל שוב ושוב

 בסירוב של מפיקים, לשבת בטל, לעשות סרט

 פרסומת לטלוויזיה. ויש אצלנו לא מעט במאים שלא

 ניתנה להם האפשרות לעבוד ברציפות. לא לג׳אד

 נאמן, ולא לאברהם הפנר ולא לצפל, אפילו את

 ברבש כבר חתכו, אחרי שהיה יקיר הקרן.

ק אם במאים  הקולנוע הישראלי יהיה קיים ר

 יוכלו לעשות סרט כל שנתיים או שלוש. ואני מדבר

 על במאים שהוכיחו את עצמם. כל זמן שלא יטפחו

 אותם ולא יעזרו להם, לא יהיה קולנוע לאומי.

 אי־אפשר לעבוד כל הזמן על במאים חדשים, צריך

 לעודד את הכשרונות. ויש. אני ראיתי בירושלים

 כמה שהם בהחלט מבטיחים, כמו רמי נעמן, שעשה

 את ״הגמל המעופף״. אם ייתנו לו אפשרות לעשות

 סרט נוסף הוא ילמד מן השגיאות שעשה הפעם, אבל

ל כל  אם יצטרך לחכות ארבע שנים, הוא יחזור ע

 השגיאות מהתחלה. אסור שעדית שחורי לא תעשה

 סרטים.

 במאים ישראלים צריכים להיות השקעה לזמן

 ארוך. ״המרחק״ של וולמן הוא דוגמה לכך. במאי,

 שלמרות כל הקשיים שהערימו בפניו הצליח לעשות

 סרט שגילה בשלות בהבעה. אולי אפשר היה לעשות

 אותו פחות אינטימיסטי, אבל עובדה שהזרים שהיו

 איתי בוועדת השיפוט אמרו לי שזה הסרט שימליצו

 להזמין לפסטיבלים שלהם.

 מה נקשר למסחריות שבל בך הרנה מדברים

 עליה.

 זאת אשליה. הקולנוע הישראלי לא יכול לעשות

 היום סרט באמת מסחרי. וזה נכון באותה מידה.

 לגבי הקולנוע הצרפתי. אבל גם כאן יש טעות. לפני

 25 שנים היו הולכים לראות סרט ישראלי בין

 250,000 למיליון צופים, ואתה שואל את עצמך איפה

 הם היום. הם ממשיכים לראות אותם, אבל אינם

 משלמים כסף בתמורה.

 לדוגמה, ״זהר״ שהיה ודאי סרט מסחרי והיו לו

1970 היו לו ודאי  כרבע מיליון צופים בקולנוע. ב־

 מיליון צופים. אבל כשהסרט הזה יוצג בטלוויזיה

 תמורת 50,000 דולר (וזה כבר הרבה), יראו אותו

 מיליון אנשים ואף אחד מהם לא ישלם אפילו שקל.

 כלומר, הטלוויזיה הישראלית והטלוויזיה המסחרית

 עושקות כמו פירטים את הקולנוע הישראלי

 ושומטות את הבסיס הרווחי שלו מתחת לרגליו. וזו

 שערוריה.

 ואף אחד מהמפיקים אינו מוכן להבין שגונבים

 אותם, ולפני שיילכו להשיג משקיעים ומתנות לגורמי

 חוץ שיבואו לעבוד בארץ, שקודם כול יאלצו את

 אלה שעושקים אותם לשלם את הכסף שמגיע על כל

 סרט ישראלי שמוצג בטלוויזיה. אז יהיה הקולנוע

 הישראלי רווחי. וזה מה שקורה היום בכל רחבי

 העולם. בשנות השבעים והשמונים היו משלמים

 בצרפת משהו כמו 50,000 דולר כדי להקרין סרט



 צרפתי בטלוויזיה. ואז היו באים ואומרים

 שהאמריקנים מציעים להם סרטים זולים יותר ואין

 שום סיבה שלא יעדיפו אותם.

 עד שהבינו שאי־אפשר להגן על התעשיה בצורה

 אחרת, כי אנשים לא יוצאים יותר מהבית, והם

 רואים את הסרטים בווידיאו או בטלוויזיה או

 בכבלים. אז תפסו שהכסף לתעשיה צריך לבוא

 מהגורמים האלה, ועיגנו את זה בחוק וחייבו את

 תחנות הטלוויזיה להיכנס להפקות.

 למשל, סרטי האחרון, ״אוכל המסמרים״. הוא

 מומן בהשקעה של תשעה מיליון פרנק על ידי ערוץ

 הטלוויזיה FR3, שהיה שותף להפקה וקיבל בתמורה

 את הזכות להקרין את הסרט פעמיים. עוד מיליון

 דולר באו מרשת הכבלים +canal, עם זכות הקרנה

 של שש פעמים במשך חודש. ואז, כשכל זה כבר בכיס,

 פנו למשקיעים במסגרת החוק וגייסו עוד כשבעה

 מיליון פרנק. וכך אפשר היה לעשות את הסרט.

 לכולם ברור, שהפצה בבתי הקולנוע היום היא

 השמנת בלבד. צריך להנהיג בארץ חוק, כמו בצרפת,

 שמחייב את הטלוויזיה להציג מכסה של סרטים

 ישראליים, ולא מדובר בסכומי עתק. מספיק

 שהטלוויזיה תקרין סרט ישראלי אחד בחודש

 ושהיא תשתתף בהפקתו באותה ההשקעה כמו הקרן

 .(300,000 דולר). זה אומר השקעה של 3.6 מיליון

 דולר לשנה, והם מבזבזים הרבה יותר מזה על

 עניינים הרבה פחות חשובים. בסכום כזה אפשר היה

 לפתור את כל הבעיות של הקולנוע הישראלי.

 צריך להבין שהישועה של הקולנוע הישראלי לא

 תבוא ממפיק זר. כי גם אם הוא קרא תסריט

 ישראלי שמצא חן בעיניו, הוא ייקח תסריטאי

 אמריקני לעבוד עליו ובמאי אמריקני לביים אותו

 ושחקנים אמריקנים כדי להופיע בתפקידים

 הראשיים. הישראלים יעבוד בתפקידי משנה, הן

 כשחקנים והן בצוות ההפקה.

 _הסרט הבא, לם• ״בקדושה״
רלא  של בו

 מה לדעתך חתך הסוטים שצריך לעשות נאן!

 קשה מאוד לתת על כך תשובה נחרצת. אני פוחד

 מהכללות, הייתי אומר שאנחנו צריכים לעשות סרט

 מאוד ישראלי עם תוכן אוניברסלי. אף אחד לא

 רוצה לראות סרט ישראלי שנראה כמו סרט

 אמריקני, צרפתי או איטלקי. אם ״אני אוהב אותך

 רוזה״ או ״סלח שבתי״ או ״השוטר אזולי״ הצליחו, זה

 משום שהיו בהם דמויות נוגעות ללב בכל מקום

 ומשהו מיוחד שאנשים לא מכירים אצלם. ב״כל

 החיים לפניו״ אין שום דבר אמריקני, ובכל זאת הוא

 אחד מעשרת הסרטים הזרים המצליחים ביותר

 באמריקה.

 לסיום, במה נוטים על הסוט החדש שאתה מכין

 עכשיו.

 זה פרויקט שאני חושב עליו הרבה זמן. אילו

 המשכתי לעבוד בארץ אחרי ״אבו אל־בנאת׳׳, זה

 היה כנראה הסרט הרביעי שהייתי עושה. זה סיפור

 של יהודה בורלא, סופר ישראלי גדול שהגיע הזמן

א ״בקדושה״, והנושא ר ק  לדבר עליו יותר. הסיפור נ

 קסם לי משום שזה מתקשר לכל מה שמעניין אותי

 בקולנוע. חוץ מזה, אני מרגיש היום צורך לעבוד

 בארץ. יש לי אשה שמביימת כאן סרטים ואינה

 יכולה להילוות אלי כל הזמן, ובן שהולך לבית הספר

 ואני לא רוצה להיות אבא שנעדר מן הבית.

 על מה הסיפור!

 הסיפור מאוד פשוט. אשה בירושלים, בסוף המאה

, נשואה לרב גאון מאסכולת המקובלים של 9ג  ה־

 בית אל. הנישואין מושלמים מלבד העובדה שהיא

 אינה יכולה ללדת ילדים. והאשה חייבת לעשות את

 התיקון, במובן של הקבלה. היא צריכה להקריב את

 עצמה כדי שבעלה יזכה לצאצא. והיא בוחרת לו

 בעצמה אשה שנייה, יתומה צעירה, והיא עושה את

 זה מתוך מסירות עילאית לבעל ומשכנעת אותו,

 למרות שהוא אינו להוט לעשות זאת.

 אבל מה שקורה הוא שמה שנמצא בלב ובראש

 הוא לא מה שנמצא במעיים, והיא נאבקת בכל

 הסיבוכים הנוצרים כתוצאה מהכנסת האשה

 אתה בוודאי הבמאי הישואלי היחיד שסרט
״REMAKÊ״ אמויקני; האס  איתני משלו זנה 

 תוכל להגדיר את ההבדלים ביו הקולנוע
 האירופי לאמויקני, האם וק הטכניקה שונהו

 אכן, עשיתי באירופה סרט בשם ״החיים

 נמשכים״ עם אני ז׳ירארדו, על אשה

 שמתאלמנת ועליה להתמודד לבדה עם החיים,

 הקיום, הבדידות והטיפול בשני הילדים שלה.

קנו את הזכויות על התסריט ונתנו  באמריקהי

 אותו לבמאי בשם פול בריקמן, שעשה מזה

 סרט עם גיסיקה לאנג בתפקיד הראשי.

 יש בתסריט הזה סצינה שבה מתברר לה

 שבעלה מת. הוא מקבל התקף לב כשהוא נמצא

 בבית קפה, מוציאים אותו על אלונקה,

 לוקחים אותו באמבולנס, האמבולנס נוסע, יש

 ״קאט״ ועוברים לבית החולים. שם עשיתי

 ״שוט״ שמראה מישהו יוצא מחדר, לפי החלוק

 שלו אפשר לזהות שמדובר ברופא, הוא הולך

 והולך והמצלמה בעקבותיו, עד שמגיעים

 לחדר קבלה. בהתחלה הוא עם הפנים

ידי תזוזה מסוימת הוא מפנה לה  למצלמה, על־

 את הגב ורואים מרחוק את אני זיירארדו

 מתחילה לבוא לקראתו. היא מתקרבת עד

 שמגיעים לפנים שלה ומבינים מהבעתה

 שבעלה מת. אף מלה לא נאמרת בכל השוט

 הזה.

 בסרט האמריקני קורה דבר דומה. לוקחים

 את הבעל באמבולנס, ואז משתמשים באותו

 רעיון של מצלמה ההולכת במסדרונות כדי

 להגיע עם גיסיקה לאנג לרגע שתפגוש את

 הרופא ומהבעת פניו היא תביו״שבעלה מת. י

 אבל להבדיל מהשוט ׳הבודד שלי, יש.בסרט.

15 קאטים.  האמריקני לא פחות מ־

 היעילות של השוט הבודד היא אותה

 יעילות, הוא מעביר בדיוק את אותו הרעיון,

 העובדה שבכל פעם חוזרים מן הפנים שלה

 לפנים של הרופא ושוב אליה ושוב אל הרופא

- זה לא נותן לסצינה שום ערך מוסף. כל זה

 הוא פועל יוצא מן הרצון שלהם לנפח. לפעמים

 זה עובד טוב מאוד, לפעמים לא כל כך. בסרטי

 פעולה זה אולי עוזר, אם כי גם שם קורה ששוט

 אחד חזק ואפקטיבי יותר מכול, כמו השוט

ט א  המפורסם ב״פרנזי״, על אף שגם שם, יש ק

 אחד שלא רואים אותו.

 בדוגמה שנתתי מהעיבוד לסרט שלי,

 הדרמה נוצרת מהמשכיות התנועה המובילה :

J לפנים של אני זיירארדו, שבהתחלה, כאשר 

 היא עדיין מאמינה שלרופא יש בשורות טובות

 בשבילה, הם מביעים תקווה, והחיוך שקופא

 כשמתבררת לה האמת. אין בכי, אין שום

 הצגה נוספת מעבר לשינוי הבעת הפנים.

 הפנים נסגרים וזהו. ג׳סיקה לאנג פורצת בבכי

 וכל הכרוך בכך. המטרה של כל אמן צריכה

 להיות מציאת דרכי הבעה חסכניות כלל

 האפשר. כפי שפיקאסו היה מסביר שהוא

 מקנא במאטיס, משום שהיה מסוגל לגמור

 ציור שלם בלי להוריד את המכחול מן הבד,

 הכול נעשה במשיחת מכחול אחת. •

 השנייה הביתה. עד שבסופו של דבר היא מבינה

 שמדובר באהבה, ושהחטא היחידי שלה היה

 שהאמינה כי האהבה היא רק שלה. היא רצתה

 לקבוע מי יאהב את מי וכמה. אבל היא צריכה

 , להשלים עם העובדה שהיא אוהבת, אבל גם הילדה

 אוהבת וגם הבעל אוהב ולכולם יש זכויות שוות.

 בקיצור, אהבה וקנאה, תמה אוניברסלית, במציאות

ר בספר של ב  תרבותית מאוד מסוימת, שנמצאת כ

 בורלא. מיכל בת־אדם תגלם את תפקיד האשה -

 בזמנה היתה צריכה לגלם את תפקיר הצעירה - ואני

 מחפש עכשיו את שאר השחקנים.

 מה בקשו להפקהז

 אני הולך בדרך כל הבמאים הישראלים. הגשתי

 את התסריט לקרן ואני מקווה שיאשרו את זה,

 אחרת לא אוכל לעשות את הסרט. ואם הם יאשרו,

 יש לי בסיס להאמין שאמצא את שאר המימון. •
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״ n m ן ת ו a א n m > m ״ s ן מ ר ט ו ת BIH זג3י א ל 2 נ י  מ

1973, כשהוקרן סרטו של משה מזרחי ״הבית  ב־

ר הכירו ב כ ש ) ם י ר ק ב מ ה  ברחוב שלוש״, יצאו חלק מ

 את ״אבו אל־בנאת״ מאותה שנה, ואת ״אני אוהב

ט ר ס גד הדרך בה מוצגת ב ) נ 1972  אותך, תזה״ מ־

 הלאומיות המתעוררת של השנים הגורליות 1947-8.

 ״ואשר לשירות למולדת, דודו - איש אצ״ל - משתף

ת כרוזים, ק ב ד ה  אותו אמנם בפעולות־מחתרת, ב

 ו״מגמגם״ לו משהו בקשר ל״הגנה״ ואצ״ל - אך זה

י שזה לא משכנע את פ כ ) ו ת ו  כנראה אינו משכנע א

 הצופה). אין כאן הרגשה שהילד אמנם מבין מה

 ״הולך״ פה... הוא רק מרגיש ש״לא הולך לו״ והוא

 מקבל סטירות - לחי מאמו - ומן הגורל״, כתב נתן

ת (שגם ר ח  גרוס בעל המשמר (20.4.73). ביקורת א

 היא, כמו רוב הביקורות על סרטי מזרחי, בעיקרה

 אוהדת ומשבחת) מצביעה על כך ש״הכל מתנהל קצת

 יותר מדי על מי־מנוחות. אפילו המתח והחרדה

 שהתלוו באותו זמן למישטר המנדאט, אינו בא לידי

ל ב  ביטוי בצורה מספיק חזקה״ (העולם הזה). א

 בעיקר כעס מבקר ידיעות אחרונות: ״...בחברה

ם בין י ל ד ב ה ל ה  הישראלית, השומרת בקנאות ע

יותר מאשר על הערכים של )  הפלמ״ח, אצ״ל, לח״י

 אירגוני־המחתרת) - מונצחת תודעת השנים 48-46

ר לכל פרופורציה. כל מי שחי אז וזכה להגיע עד ב ע  מ

 חלום, יש לו, בצד תחושת ההשתייכות לישוב

 המאורגן או לפורשים דאז, זיכרונות אישיים

 רעננים. ספק אם זיכרונות אלה מזדהים בדעת רוב

ץ עם ניסיון השיחזור השטחי ר א  הציבור הותיק ב

 בסרט זה״ (10.4.73). שטחיות השיחזור חוטאת

 בעיקר בייצוג לא נכון, לדעת המבקר, של המכונה

ישראל של שנות הארבעים  ״יחסי העדות״: ״בארץ־

 לא היה לעדות־המזרח שום מונופול על העוני... גם

 ילדים שעלו מפולין ומגרמניה, התנסו בילדות קשה...

ישראל של אז, לא בדקנו בציציות עדתיות...  בארץ־

 מאז ומתמיד העליבו יהודים אלה את אלה

 בכינויי־ליגלוג, ואיוולת היא להפוך זאת

 לטראגדיה."

 סמי, קלרה, אמו, ושאר המשפחה הם, אמנם,

 מזרחיים, והם באמת חיים בתקופה גורלית לאומה

 המתהווה, אבל, כמו שהבחינה הביקורת, הם לא

 נכנסים למגירה שיוחדה להם בהיסטוריה השלטת:

 שותפים מזרחיים מן השוליים לעצם המעשה

 האשכנזי ההגמוני, שותפים נחותים יותר אבל

 מלאים בהווייה הציונית המודרנית. למעשה,

 גיבורות וגיבורי ״הבית ברחוב שלוש״, כמו גיבורות

 וגיבורי ״אני אוהב אותך, רוזה״ ו״אהבה גנובה״

 (1987), לא חיים בתוך המסלול הציוני ההגמוני וגם

 לא חיים נגד, אל מול המסלול הזה: חייהם מתנהלים

 בנפרד ממנו. העמדה האמביולנטית שמציבים
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א מתעלמת מהערוץ  שלושת הסרטים האלה ל

 המרכזי, השליט, שבתוכו זורמת ההיסטוריה

 הציונית' המודרנית, אבל בו־בזמן גם לא חוברת

 אליו. הגיבור (הצעיר, בדרך כלל) לא עושה נסיון

, אבל גם ( זי ני(האשכנ  להתחבר לנאראטיב ההגמו

ר אותו ואולי ק ב  לא עושה נסיון לבחון אותו, ל

 להתעמת אתו. את הנאראטיב שהוא מייצר קשה

 להגדיר כי׳אלטרנטיבה״ או כ״אחר״, משום שהגדרה

, י נ  כזו תעמיד אותו כדריבציה של הנאראטיבההגמו

 והוא אינו כזה. הוא קיים לעצמו, תוך ייצוג יחסי

 הכוח בין שני הנאראטיבים אבל בלי להיכנע להם

 מצד אחד או להתעמת ולשנות אותם מצד שני.

(בהקשר זה) בסוג ו נ י  אם סרטי הבורקאס התאפי

 היחסים שהציגו בין מזרחיים לאשכנזים, ובפתרון

 (השקרי) שהציעו ליחסים אילו: חתונה בין־עדתית,

, בקולנוע האשכנזי (1  ואם, כפי שטוענת אלה שוחט(

 ״המזרח תוקף... באורח אלגורי את המערב: הוא

 מגיח מישום מקום׳ ומאיים על קיומו של זה האחרון״

 (128), הרי שסרטיו של מזרחי מאופיינים, קודם כל,

 בייצוג הוויה ספרדית מסוגרת, ללא חוטים שכובלים

 אותה אל העולם שמחוצה לה. במרכז העולם בכל

 הסרטים ניצב הבית: ובמרכז הבית ניצבת האשה.

ל פני הבית  , עצם הבחירה בהעדפת הבית הפרטי ע

 הלאומי, שימור וכינון הבית הפרטי על פני

 ההתמסרות לבית הלאומי, יש בה חריגה מהקו

 העיקרי שמנחה את כינון הלאום המודרני:

 השתייכות למסגרת שחוצה את קשרי הדם ואת

 הקשרים האתניים, שנקודת המוצא לחברות בה היא

 קשר הדם האתני, אבל כזה שפורץ את גבולות

 המשפחה וכזה שמשמעות השייכות לה היא חברות

 בקהילה שמבוססת על שותפות תרבותית היסטורית

 ועל ערכים אוניברסליים של הצודק והמוסרי.

 מזרחי לא מבטל את הקהיליה הלאומית, כמו שהוא

 לא מבקר אותה או בוחן אותה; אבל בעצם העיסוק

 שלו בהקשר האתני המשפחתי בלבד הוא לא רק

 מערער על העיקרון המארגן הלאומי הציוני

 המודרני ועל גילוייו התרבותיים (ביניהם סרטי

ט ס ק ט  הבורקאס), אלא הוא מעמיד את ה

 באופוזיציה לאירגון הלאומי ומאיים עליו משום

 ייצוג האלטרנטיבה ה״אחרת״ לו. כמו(מעט) סרטים

ל מול החזון , גם מזרחי מעמיד א (2  מזרחיים אחרים(

 הציוני הרשמי, שבו כל היהודים עם אחד, כל

ר והמשפחה ב  הישובים שרשרת הגנה אתת, אין ע

 נמחקת עולם שנובע כולו מן העבר, שמחובר אל

 העבר, שאינו מחובר לישובים אחרים ולכלל הישוב

 היהודי, ושהעיקר בו הבית המשפחתי. בשלושת

 הסרטים, כמו גם ב״אבו אל־בנאת״, החלל תחום

(בסרט) ג  בחצר המשפחתית הסגורה שאין לה דיאלו

 עם האזורים והישובים שמסביב לה, העולם הוא

 אתני ספרדי, והחדירה אליו או מאיימת (הטייס

 האמריקאי ב״אהבה גנובה״) או מותנית בשותפות

 בעולם הזה (שי אופיר האשכנזי חודר לעולם

 הספרדי של ״הבית ברחוב שלוש״ לא רק משום שהוא

 דובר לדינו וערבית, אלא גם משום שהוא מדגיש שוב

 ושוב את אורח חייו הזהה לאורח חיי המשפחה); זה

ר עניפה (השפות ב ן על תרבות ע ע ש נ  עולם ש

 המדוברות הובאו מה״גולה״, הפתגמים והמכתמים

ת עממית שאינה שייכת למסורת הציונית מ ר  הם ת

 האשכנזית המקומית), וב״אני אוהב אותך, רוזה"

ר ב ע  בעיקר יש דגש על השרשרת המשפחתית מן ה

 ועל המשכיות הרצף המשפחתי האחד.

 כך, מזרחי מעמיד את העולם הספרדי מול העולם

 ההגמוני לא תוך ביקורת ההגמוניה השליטה, ולא

 תוך התעמתות אתה, וגם לא מתוך שאיפה להשתלב

 בה, אלא מתוך הצבת עולם שלם שאולי לא מתעלם

ל לא מכפיף עצמו לערכיה. האשכנזים ב  ממנה א

ט ואינם נוכחים: הם חלק מהסיפור רק ע מ  עצמם כ

 ב״הבית ברחוב שלוש", ובניגוד לדמויות הספרדיות

 העשירות מיוצגים הפולנים בסטריאוטיפים של

 בעלי הון שליטים ומתנשאים. הסטריאוטיפיות

 העדתית נשברת משום שהרוסים מיוצגים

 כ״חיוביים״(הסטריאוטיפיזציה העדתית האשכנזית

 הזו כשלעצמה מערערת, כמובן, את החלוקה

 הסטריאוטיפית המקובלת בין אשכנזים לספרדים):

 סוניה, עוזבת הקיבוץ שממלאה עבור סמי את כל

ם שקט לקרוא, ספרים, ו ק מ ) ו  החללים החסרים ל

 מין שהוא בו בזמן מימוש האדיפליות ־ היא

 מבוגרת ממנו - אבל דרך זה גם שיחרור

 מהאדיפליות ומהאם) נשפטת, יותר מנקודת מבט

 של שנות השישים מאשר שנות הארבעים, כדמות

 רוזה עצמה עובדת ומתחייבת
 לדאוג לנסים למקצוע ובולם

 גאוותם על עבודתם, פרנסתם
 ויעילות עבודתם - אבל זו
 עבודה שאינה מאופיינת

 במושג* חלוציות והציונות
 הסוציאליסטית. זו עבודת
 כפיים בלי האתוס הלאומי

 חיובית וראויה, אשה עצמאית ותומכת. מאקס,

 הפועל הסוציאליסט, מארגן השביתה שתומך

 בהמשך לימודיו של סמי. וחיים, המחזר של קלרה

ט ספרדי וגם עוזר, חיובי ע מ  האם, שהוא גם בעצם כ

 ותומך.

ס הסוציאליסט מייצג גם את החיתוך בין ק א  מ

 הקבוצות היהודיות לא על בסיס עדה(מזרחיים מול

 אשכנזים), אלא על בסיס מעמד: בעלי ההון

ל מול הפועלים. הקונפליקט המעמדי  והמעבידים א

 ממיר את הקונפליקט העדתי. אלא שהעדר

 הביקורתיות מונעת ממזרחי (והדמויות שלו) את

 ההכרה שבחברה המסוימת הזו ישנו זיהוי בין מעמד

 לעדה, ולא לחינם בעלי ההון אשכנזים כולם. ויחד

ר הקריאה הביקורתית את ד ע  עם זאת, למרות ה

 יחסי המעמדות והעדות, אין פה התעלמות מיחסי

 הכוח: סמי, בסופו של דבר, לא חובר למהלך

 הסוציאליסטי האשכנזי של מהפיכה מעמדית דרך

א חוזר חזרה להקשר ל  שביתה והליכה להסתדרות, א

י שלו. יחסי הכוח האתניים  המשפחתי האתנ

 מובהקים, ולא הלאומיות תחצה אותם וגם לא

 הסולידריות המעמדית. הדרך היחידה לשרוד

 במסגרת יחסי הכוח של הקהילה הלאומית מבלי

ד את האינדבידואליות (הפרטית והאתנית) ב א  ל

 היא, לכן, ההליכה המקבילה שאינה מתעמתת, אינה

 מתעלמת אבל אינה חוברת למהלך המרכזי,

כל, לאומי ציוני סוציאליסטי או  ההגמוני, הבולע־

 לא.

 ייצוג האשכנזים כחיוביים וכתורמים למסלול

א אומר שיש התחברות בינם  ההתבגרות של סמי ל

 לבין הספרדים. סוניה מסלקת את סמי כשהוא מביע

 אימה מגודל מעשה האהבה שלהם, חיים מתקבל

ה של קלרה רק ברגע של אין ברירה, כמעט ל ע ב  כ

 מתוך שתיקה, וכשבנה של קלרה נהרג הוא יושב

 רחוק ממנה, מנותק, בכל זאת לא מחובר לרגשיות

ס בוחר ק א  המשפחתית של הרגע הזה; ואילו אל מ

 סמי עצמו לא לחבור, ובמקום ללכת לבית ברנר לדון

 בשביתה הוא בוחר לחזור הביתה, לפרטיות שלו ושל

 המשפחה. העדרם של האשכנזים בעולמות האלה

 מודגש אפילו יותר כשהם נוכחים כדמויות חיוביות

א  ואולי הכרחיות אבל עדיין חיצוניות למשפחה, ל

א נחצה,  שייכות, ללא חיבור אתה. עולם המשפחה ל

א נפתח לעולם הלאומי שחוצה את הקוים  ל

 האתניים.

 העולם החוץ־משפחתי לא בלתי־קיים, אם כך;

ה ד  הוא רק לא מחובר, אינו נושא משמעות ח

 ובלעדית, ולכן גם אינו בעל מעמד מרכזי אל מול

 ההקשר המשפחתי. סמי, למשל, מחובר להכל: הוא

 תולה כרוזים של האצ״ל, מעריץ פעיל־לה״י, ורוצה

 להצטרף לפלמ״ח. פעיל הלח״י שמת כגיבור נשאר עד

 הסוף דמות מעורפלת, גיבור שחי חיים של תענוגות,

 כסף ובולטות, שההיבטים הסודיים בחייו נראים

ק לאומי. ב א  יותר כקשרי מאפיה מאשר קשרים של מ

ל אביב עומדים  כשמטוסים נשמעים מעל שמי ת

ה וסמי נבוכים, לא מזהים אם המטוסים ״שלנו״ ר ל  ק

 או לא, בלי תחושת שייכות שיסודה במוכרות, בזיהוי

 השייך. וכשקלרה מסרבת לפנות את פאתי יפו

ת י ב ת לפנות את ה ב ר ס  כשעולה איום התקפה, היא מ

 הפרטי שלה. היא מסרבת להיות פליטה לא מהלאום

ת לא כדי ר א ש  או מהמולדת, מהעם או הישוב, והיא נ

 להגן על קו גבול לאומי: היא לא רוצה יותר להיות

 פליטה כאדם פרטי, היא נשארת בבית הפרטי.

 המשמעות הכפולה הפרטית והלאומית של

 ה״פליטות״ היא חלק ממכלול שלם שבו לוקח מזרחי

ט הזה (וגם באחרים) סמלים סטנדרטיים ר ס  ב

 (למשל, פינוי הבית; למשל, העימות בין המחתרות;

 למשל, שירי התקופה מפי שושנה דמארי ויפה

 ירקוני) ומציג אותם באור אמביולנטי. אין זו

ה נ י ם א  בהכרח אלטרנטיבה, ועל פניו זו ג

א ל  פרובלמטיזציה של הציונות ויחסי הכוח שבה, א

 העמדת הארועים הציוניים הלאומיים דרך הסמלים

 המייצגים שלהם כשהם מופשטים ממעמדם המרכזי,

כל והבלעדי.  השליט, הסוחף־

 כל זה מתאפשר ב״הבית ברחוב שלוש״ דרך

ר לנקודת התצפית של הילד, והמרת סיפור ב ע מ  ה

 כינון הלאומיות בסיפור התבגרות פרטי. הסיפור

 הקולקטיבי של הימים הסוערים של 1947-8,

ך ר ע  שעיקרו הקרבת הפרט את עצמיותו למען ה

נדבידואל  הקולקטיבי, מומר בסיפור שמתרכז באי

ת עזיבת  (וליתר הדגשה באה סוניה ומסבירה א

 הקיבוץ בצורך שלה בשימור האינדבידואליות

 שלה). הליבידינליות הלאומית מוחלפת ברומן

 המשפחתי האדיפאלי, במעברו של סמי מאמו, דרך

 המאהבת המבוגרת, ודרך מסירת האם (כך ממש)

 לגבר אחר, עד לבגרות המסומנת בהשתחררות

 מהאם.

 באופן דומה גם ב״אני אוהב אותך, תזה״ מומר

 הסיפור הלאומי בסיפור אדיפאלי פרטי: שורה של

ננת  סמלים לאומיים נהיית אמביולנטית כשהיא מסו

ת חלומו  דרך הפריזמה הפרטית. נסים חולם א

 הפרטי בדיוק כשהרב מלמד את חלום יעקב, ובכך

ן נ ל מול הסמל הלאומי של יעקב מכו  מעמיד א

לאומית.  האומה את האלטרנטיבה הפרטית הלא־

 שבע השנים שהמתין יעקב לרחל, להקמת המשפחה
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 עולם שנשען על תרבות עבר
 עניפה גהשפות המדוברות

 הובאו מהייגולה", הפתגמים
 והמבתמים וזם תרבות עממית

 שאינה שייכת למסורת
 הציונית האשכנזית המקומית),

 וב״אני אוהב אותך, רוזה"
 בעיקר יש דגש על השרשרת

 המשפחתית pa העבר ועל
 המשכיות הרצף המשפחתי

 האחד

 רוזה לאורך כל הדרך פורעת
 את הסדר הנורמטיבי. היא
 אינה פורצת את הגבולות

 ואינה שוברת את הכללים -
 להיפך, היא נשארת לגמרי
 בתוך המסגרת של החוקים
 ואפילו הנורמות של החברה

 שבתוכה היא חיה

 הלאומית, מאבדות את חדות ייצוגן הלאומי

 כשמשתנה מין המחכה והן הופכות לשבע השנים

פן חריג  שממתינה רוזה לנסים, ואז היא פועלת באו

נדבידואל שנישאים לו  כדי לכונן את עצמה כאי

 מתוך רצון פרטי ולא חובה עדתית או לאומית.

 החמור, סמלו של המשיח, משמש להובלת אשה

 נואפת, שבעירומה נראית כמו ישו בידי המדונה,

ל מריה ש ) י ש  כשלעצמו סיפור אדיפלי עם מקור נ

 הקדושה):

ל את ט ב מ  שוב, עירוב סמלים לאומיים שונים ש

ך העבודה ניכר, ר  בהירות הייצוג הלאומי שלהם. ע

 רוזה עצמה עובדת ומתחייבת לדאוג לנסים למקצוע

 וכולם גאוותם על עבודתם, פרנסתם ויעילות

 עבודתם - אבל זו עבודה שאינה מאופיינת במושגי

 חלוציות והציונות הסוציאליסטית. זו עבודת כפיים

 בלי האתוס הלאומי.

ט נפתח בסמל לאומי נוסף, באיקונוגרפיה ר ס  ה

ר הזיתים, ודווקא איקונוגרפיה  המוכרת של ה

 מוכרת זו מדגישה את ההתעלמות המוחלטת של

 ״אני אוהב אותך, רוזה״ מכל המהלך של כינון

 הלאומיות הריבונית הציונית. הסיפור עצמו מתרחש

1887, וסיפור המסגרת - כמאה שנים אחר כך:  ב־

ן בו אף איזכור אחד של שורת האירועים  אבל אי

 שמרכיבה את הרצף של ההיסטוריה הציונית מסוף

ת המדינה, מ ק  המאה שעברה, דרך מלחמת 48׳, ה

ו יכולים רוזה  והכיבוש הישראלי של 67׳ שרק אחרי

ר הזיתים.  ונכדה בכלל להיות בבית הקברות על ה

ל אלה, ומדגיש את ההתעלמות על  הסרט מדלג על כ

ת ״אני  ידי בניית רצף שונה, פרטי - של המשפחה: א

 אוהב אותך, תזה״ מספרת רוזה לנינה, והוא סיפור

 המקור המשפחתי, סיפור הביוגרפיה הפרטית שלה,

 והוא מתקיים בלי לגעת בכלל ברצף הסיפור

ר הרחוק ב ע  הלאומי. ההתחברות היא ישירה: מן ה

ר הלאומי, ב ח מ  לימינו, והיא בלתי תלויה בדבק ה

 חוצה־המשפחות: ההיסטוריה הציונית.

 ההתנתקות מההיסטוריה הציונית היא גם

 התנתקות מקיומה של הלאומיות המודרנית הציונית

 ככובשת וכמטשטשת הבדלים אתניים תוך דיכוי

י או המזרחי). ה״אחר״ שלה מסרב נ י ט ס ל פ ה ) ר ח א  ה

 להתקיים מתוקף אחרותו, מסרב להיות מוגדר על

ר לה ולכן כפועל יוצא שלה, והוא ח  בסיס היותו א

 מתקיים בלעדיה אז והיום תוך שימור הרצף הפנימי

 המשפחתי. המחבר הלאומי חוצה הגבולות

 המשפחתיים והאתניים הוא גס זה שמוחק את

 השוליים ומזהה בינם לבין המרכז, מוחק את

 פרטיותם ומכפיף אותה לקולקטיביות של

 ההגמוניה. כך גם ב״אהבה גנובה״ ההסתגרות

ת ההקשר  בהקשר המשפחתי האתני מעלימה א

 הלאומי, שחוצה את האתניות, ומחבר את הספרדי

 עם האירופאי תוך הכפפת חוויה אחת לאחרת. את

 הביקורת שזהו ״סרט ההולך בבירור בעקבות ספרי

ר את החיים א ת  ההיסטוריה, המתעקשים ל

 בפלשתינה (א״י) בימי מלחמת העולם השנייה

 כתקופת זוהר כלכלית וחברתית, בניגוד חריף

3) אפשר  ומבהיל למתרחש באותה העת באירופה"(

 לקרוא גם כייצוג שנובע מההקשר האתני שאינו

ות שניצבות  מחבר עצמו עם ההקשר הלאומי. הבעי

ט הן לא ביןידתיות, לא ר ס  בפני גיבורות וגיבורי ה

א משפחתיות: ל א בין־לאומיות א  בין־עדתיות, ל

 התמודדות עם משפחה שמנדה את בתה כי בחרה

 לצאת מהמסגרת האתנית ולהינשא לטייס בריטי

 ״גוי״. העולם המלחמתי שמסביב אינו בשליטת

 המשפחה, וכל אשר יקרה בו יהייה תולדה של מעשי

 אחרים: אין להם שליטה על החלטתו של רומל לבוא

 או לא לבוא לאזור, ואין להם קשר לתגובה על

 החלטתו - ״הבריטים לא יתנו לו לבוא״. הקונפליקט

 הלאומי מתרחש בין לאומים אחרים, והקונפליקט

 היחידי שמפעיל את מעשי הדמויות עצמן הוא

 הקונפליקט המשפחתי.

 אפילו ״איש רחל", סיפורו המקראי המעובד

, מאבד לחלוטין את מקומו ( 1 9 7 5 ) ב ק ע  למסך של י

 וחשיבותו כסיפור לאומי (סיפור יעקב מוליד

 הלאום) והופך לסיפור אהבה מיתי, פגני, אלילי,

 אוניברסלי. זהו סרט ש״מצדד בעצם בהשקפה

 הכנענית, ומתאר את היומיום של העברים

 הקדמונים כחלק אינטגרלי מהסביבה הפאגאנית״

 (4) - וחורג בכך גם הוא מהמסלול ההיסטורי הציוני

 המרכזי והשליט. גם כאן הסיפור הלאומי מומר

 בסיפור משפחתי פרטי.

 במרכז הסיפור המשפחתי הביתי ניצבת האשה.

בנאת״ לא רק מוקף נשים  אלפנדרי, גיבור ״אבו אל־

 אלא גם עומד מול נשים שהידיעה שלהן עליונה על

 שלו, בין אם זו של חוזת העתידות הזקנה ובין אם זו

ר למיגבלות ב ע  של אשתו ובנותיו שרואות מ

 השמרנות שלו, ואת הלקח הוא לומד דרך מעשה

 שעיקרו סולידריות נשית. גם רחל יודעת יותר

 מיעקב, ומנסה לשכנע אותו לברוח אתה בלי

 להסתבך עם לבן אביה.

 אבל בעיקר בולטת, כמובן, רוזה. רוזה מקבלת

 הזדמנות שלא ניתנת לעתים תכופות לנשים

 בקולנוע: לספר את הסיפור שלה כבחירתה. סיפור

 המסגרת ממקם את סיפור הסרט כסיפורה־שלה,

 כפי שהיא מספרת אותו לנכדה שלא מנסה להפריך

ר אותו. ק ב  אותו, להשתיק אותה או לשפוט או ל

 סיפור המסגרת אנלוגי בכך לסיפור כולו, שהוא,

 בעצם, סיפור האופן בו ניסתה רוזה - והצליחה,

 בגבולות המסגרת הכובלת של תנאי חייה - לבנות

 לעצמה את הביוגרפיה שלה במו־ידיה, ולא להכפיף

 (עד כמה שאפשר) את חייה, את ההיסטוריה שלה,

 את הסיפור הפרטי שלה למערכת שבוחרת עבורה

א רק מגדלת לה בעל כמו שהיא ה ל ז  ובמקומה. ת

א היא גם מבטיחה ל  מאמינה שצריך להיות, א

 שחייהם המשותפים יהיו תולדה של בחירה חופשית

לעתיד מפר את  של שניהם ולא של הכרח. כשהבעל־

ותן פקודות, רוצה שירות) נ  המערכת שהיא רוצה בה(

- היא מגרשת אותו; ובתוך מערכת החוקים הברורה

 של ייבום וחליצה היא עושה הכל כדי לשלוט בעצמה

 בגורלה.

ה לאורך כל הדרך פורעת את הסדר ז  ת

 הנורמטיבי. היא אינה פורצת את הגבולות ואינה

 שוברת את הכללים - להיפך, היא נשארת לגמרי

 בתוך המסגרת של החוקים ואפילו הנורמות של

ל בתוך המסגרת הזו ב  החברה שבתוכה היא חיה. א

 היא לא מפסיקה לפרוע את הסדר, וכך, במחיר

 עוינות הנשים הסובבות אותה שרואות בה

־בזמן להיות חלק  ״גאותנית״, היא מצליחה בו

ל לכונן עצמאות בתוכה. ב  מהמערכת הכובלת - א

 היא עובדת, ומצהירה שהיא תדאג לעצמה; היא

 מגדלת ילד לא שלה, ובפועל - את בעלה; היא מביעה

 מחאה בקול רם, אפילו שאינה מלווה אותה במעשה

 מרד; והיא מתמרנת את חוקי הייבום והחליצה כדי

 לקבל את רצונה - גם להינשא לנסים, אבל גם

 להינשא לו כפנויה ומתוך בחירה ולא כחלק מתוכנית

 שבטית מחייבת. דרך העבודה היא לא רק מפרנסת

ת נסים), היא גם משתמשת בה לשינוי א ו ) ה מ צ  את ע

 המיקום החברתי שלה: היות והיא עובדת, היא

 משוחררת מהצורך להתמקם חברתית בעמדת

 הנתמכת, העמדה הנשית הקבועה.

 כך גם הייצוג שלה חורג מהייצוג המקובל של נשים

א כל הזמן ל  בקולנוע: היא אינה פאסיבית ונייחת, א

ט בכללותו אינו חורג מהנורמה של ר ס  בתנועה. ה

 הענקת נקודת התצפית לגבר, פה - לילד, החל מהרגע



ו ב״ אבו אל בנאת״ פי  משה מזרחי מכייס את מיכל בת אדם ושייקה או

ק  שהוא נכנס אליה הביתה. מאותו רגע לא ר

א גם מוקד המבט עוברים אליו. הוא ל  הנאראטיב א

 הופך להיות מי שנועץ עיניו בה, ואף מכריז על כך:

 ״אני לא אגיד מלה, רק אביט בך״, והוא ועבודתו

ל ב  מחליפים כמרכז סיפורי אותה ואת עבודתה. א

 השמירה הנורמטיבית הזו לא כובלת את רוזה

 לגמרי, ובעוד הילד שוכב במיטה(התנוחה הקלסית

ן(מעשהו הקבוע של הגבר), היא נ  של האשה) ומתבו

 מתרוצצת, זזה, מסדרת, משנה, פועלת כל הזמן.

א ל  למעשה, היא גם זו שלא רק מכינה אותו כבעל, א

 אפילו ממיתה אותו ומולידה אותו מחדש כבעל ראוי

- לאחר סירובה להינשא לו מחלתו היא מעין מוות

 של הזיות, מלווה בצילומי שלג רחבים, ושיבתו

 לחיים באביב היא שובה של ״רוח רפאים״.

 עירעור ההיררכיה הקבועה גבר־אשה עולה גם

 מהמבנה האנלוגי בין נסים והבעל, ונסים ורוזה,

 מבנה אנלוגי שמייצר באותה עת גם מעין שיוויון בין

 נסים ורוזה - וגם מדגיש את הבדלי ההיררכיה

 ביניהם. כך, נסים אנלוג לגבר בחיי רוזה משום

 שלשניהם היא רוחצת את הגב, והוא לובש את בגדיו

 וישן במיטתו (וכמובן, הוא הבעל־המיועד שלה),

 ובכך הוא מצורף לעמדת העליונות ההיררכית. אבל

 הוא גם אנלוגי לה - כמו שהיא מגישה לו ארוחת

 בוקר, כך הוא מגיש לה; אחרי שהרב יוצא מהבית

 שניהם פורצים בצחוק כשני ילדים שובבים; וכמו

 שהרב חוזר ואומר לנשים לשתוק, כך הוא גם אומר

 לילד. בצורה יותר בוטה, נסים הופך להיות אשה:

 הוא עושה מה שנשים עושות - קפה, ארוחות, שוטף

א משווה, מצד שני, בין  רצפה. אלא שהאנלוגיה הזו ל

׳ אלא דווקא את האשה לילד, ומנמיכה ה ש א  הגבר ל

 אותה במדרגות ההיררכיה הג׳נדרית; אבל שוב

 בהיפוך, בסיום הסרט משווה רוזה בינה לבין נסים

 כשהיא'מציעה לו נישואין בדיוק באותו אופן בו פנה

 הוא אליה בבגרותו, ובכך ממקמת את עצמה בדיוק

 במקומו, בעמדה שיוויונית של יוזמה, פעילות,

 קביעת גורל ואחריות. וגם כאן אפשר שוב להפוך את

ת ר ע ר ע  הגלגל, ולומר שגם אנלוגיה זו לא לגמרי מ

 את הסולם ההיררכי, כי בכך שרוזה חוזרת בדיוק על

 דברי נסים היא עושה מעשה של למידה מהגבר

 והליכה בעקבותיו, ולמרות שפעולתה חריגה - היא

 מציעה נישואין לגבר - היא מבצעת אותה בדיוק

 כמקובל במסגרת החברתית הנורמטיבית: בדיוק

 כמו שעשה ולימד אותה נסים.

 כלומר, גם ביחסי המינים, כמו ביחסי הלאום

 והמשפחה, אין שבירת מסגרות או הצגת

א אמביולנטיות של ייצור ל  אלטרנטיבות מרדניות א

ר מבלי להתעמת או לבטל את הקיום ח  אופן קיום א

 ההגמוני, לאומי אשכנזי או גברי. הסרטים אינם

 מפוצצים את המסגרת מבפנים, או חושפים בה

א מתקיימים בידיעתה אבל ל  סתירות פנימיות, א

 בלי להתחבר אתה באופן שמתחייב ממנה (בלי

 לוותר על קשרי דם וקשרים אתניים כמתחייב

 מההתחברות לציונות המודרנית, ובלי לוותר על

 נשיות כסובייקט אוטונומי כמתחייב מההתחברות

. (  לסדר הפאטריארכלי

 האשה, אם כך, עומדת במוקד"הסיפור שהוכחד:

 המזרחי והנשי, והיא מספרת אותו או מייצגת אותו

א כנוכחות קיימת, שלא ל  לא כאלטרנטיבה א

 מכפיפה את עצמה לשליטת הזרם המרכזי אפילו

ת על ההגמוניות שלו. ודרכה ר ע ר ע  שאינה מ

 מתחברים שני הצמתים - הלאומי והג׳נדרי - משום

 המרכזיות של הבית בשניהם, המרכזיות של החלל

 הפרשי שהוא החלל של האשה. המרחב הפרטי,

 ומרכזו - הבית, שהוא המקום בו נוכחת האשה, הופך

 להיות גם החלל שמאפשר קיום לא מוחק למזרחי,

 שמארגן את הסמלים הלאומיים שמוחקים הבדלים

 גם בהקשר משפחתי וביתי.

 בסוף ״הבית ברחוב שלוש״ הולך סמי להתגייס

א הלאומי: אחרי שהשלים את הסיפור ב צ  ל

 האדיפלי, הוא יוצא ממנו אל הסיפור הלאומי

א ל  (בניגוד לנסים, שלא נפרד מהסיפור האדיפלי א

 מממש אותו בפועל כשהוא, ״בנה״ של רוזה, הופך

 לבעלה). אבל ההקשר הלאומי היחידי שסמי יכול

 להתחבר אליו הוא זה של מלחמה ומוות: ההקשר

 הציוני המודרני היחידי שהוא יכול להתחבר אליו,

ר מסומן עדתית ולכן משאיר את ח  כי כל הקשר א

 הסיפור שלו מאחור. לא ההקשר המעמדי

 סוציאליסטי, לא הקשר השותפות בחיי העבודה, או

 היצירה אפשריים לסמי בלאומיות הציונית: בתוך

 הקשרים אלה הוא מסומן היררכית כבן לעדה

 מסוימת. המקום שבו סמי יכול לחבור לערכים

ד את האתניות ב א  הלאומיים מבלי ל

 והאינדבידואליות העדתית הוא מקום המוות, שם

 הוא חוזר אל המשפחה, כמו שחזר לפניו זיאקו אחיו

 שנהרג כחלק מהמאבק הלאומי אבל קיומו כמת

, חיים ר ו מ א כ ) ם י ד ר פ ס  רלבנטי רק למשפחה, ורק ל

 האשכנזי יושב נפרד בצד). בשובו כמת הוא יתחבר

ל המרחב הפרטי של הבית, של  שוב לאמו, ויחזור א

 האשה.

 1. שוחט, אלה, 1991. הקולנוע הישראלי. הישטוריה
 ואידיאולוגיה. תליא3<3 ברירות הוצאה לאור.

 2. לובין, אורלי, 1991. זמנים p :39-40 השוליים אל
 המרכז - חתרנותם של סרטי המעברות.

 3. שניצר, מאיר, 199%. הקולנוע הישראלי; אהבה
 גנובה, עמי 290-1. תל אביב; כנרת, בית הוצאה

 לאור.
 4. שניצר, מאיר, 1994: הקולנוע הישראלי; איש רחל,

 עמי 157. תל אביב. בנרת, בית הוצאה לאור.
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״ ן ב ל ל״, ״ ם - ״כחו י ע ב צ ת ה י י ג ו ל י ר ת ט מ ל ש ם ה  ע

ל ג ע ר מ ג ס , נ י ק ס ב ו ל ש י ף ק ו ט ש י ׳ ז ל ק ״ - ש ם ו ד א ״  ו

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

ת ר ש ע י ( ה ו ל א א ו ת ה י ר צ ו נ ־ ו ד ו ה י ת ה ר ו ס מ  ה

, ת ו ר י ח ) ם י י ט ס י נ מ ו ם ה י ג ש ו ת מ נ י ח ו ב פ ו ס ) ו ת ו ר ב י ד  ה

ה ר ב ח ן ה ע מ , ל ם ד י א ד י ו ב ח ס ו נ ) ש ה ו ו ח א ן ו ו י ו ו  ש

. ת י ש ו נ א  ה

ל י א כ ״ נ ת ן ה כ ו ת ם ה ל ו ע ר ?ה, מ ב ע מ ר ב ב כ ה ש מ ו  ד

ל ר ע ג י א ת ו ר ק ן ל ו י ס י נ ם ה ו ל , ג י ט ס י נ מ ו ה ה י ו נ ר ד ו מ  ה

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

ו ש ק י ר ב ש ה א ל : א ו י א מ ב י ו ס י פ א ט מ ע ה ו נ ל ו ק  ה

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

ר ח ת א ו ק ח ת ה , ל ת י ט ס י מ ה ה י ו ו ח ו ה ת א י ת ד  ה

ר ק י ע ב , ו ה מ צ ו ע ח ב כ ו י נ ע ב ט ־ ל ע ה ה ב ת ש ו א י צ  מ

, ת י ק ל ה ח י ו ו ח ת כ י ש ו נ א ה ה י ו ו ח ת ה ט א ט ר ש  ל

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

ק ו ד ר ה ש ה ק ר ו ש ת ק ו נ מ א ה ה ת י ה ה י מ ת י י ש א ר  מ

ה י צ ר י ת מ ו ת ד ר ה ק ו . ח ם י י ת ד ן ה ח ל ו פ ה ה ו נ ו מ א ם ה  ע

ה ה ה ז ד י ק פ ה ת י ה ה ק י ת ע ת ה ע ן ה י מ , כ ב ת ה כ ד א י ל  א

ה י ו ו ח י ה מ ו ג ר ת ד ב ק מ ת ה ת ו ו נ ו ש ת ה ו ר ב ח  ב

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

ת מ ג מ ת ו י ת י י ש ע ת ה ה כ פ ה מ , ה ה ל כ ש ה , ה ה י צ מ ר ו פ ר  ה

ב ר ע מ ת ב י ת ד ת ה ו נ מ א ה ה ר ב ה ע ר ב ח ן ב ו ל י ח  ה

. ה ל י ש ו ט י ב י ה נ פ ו א ן ב ה ה ו י נ כ ת ן ב ם ה י י ו נ י  ש

, 1 8 8 ת 0 נ ם ש ה ע נ פ מ ת ה ד ו ק ת נ ה א ה ז ה מ ד א י ל  א

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

. ״ ל א ת ה ו מ ג ״ ש ו מ ת ה  א

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

ו ה א י ו ו ח ת ה א א ט ב ת ל ו ר ש פ א ר ה ס ו , ח ר ק י ע  ב

ם . ע ז ד א ם ע י ל ב ו ק ו מ י ה ם ש י נ פ ו א ת ב י ת ד ה ה ב ש ח מ  ה

א ל , א ת ו נ מ א ן ה ם מ ל ע א נ ש ל ד ו ק מ , ה ף י ס ו , ה ת א  ז

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

ל ש , ב ע ו נ ל ו ק ף ב ק , ת ל ל כ ם ב י נ ו ש ה ה י פ נ ל ע  ע

. ט ר פ , ב ם ו י ד מ ל ה ת ש ו י ד ו ח י י ו ה י ת ו י ו כ י  א
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ת בדת," ו נ מ א י ה ש ר ו ת ש א א ו צ מ ן ל ת י ם נ א  ״

ונתן גי ן ו מ ר ב ו ים ה ע ג׳ ו נ ל ו ק י ה ר ק ו ם ח י ב ת ו  כ

א ו ע ה ו נ ל ו ק י ה ז א , ״ ״ ת ו צ י ח ט ר ס ם ״ ר פ ס ם ב ו א ב נ ז ו  ר

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

, ם י ר ח ם א ד ע ח , י ם ו א ב נ ז ו ר ן ו מ ר ב ו ״ ה . ם י ר ש ע  ה

ת ר ו ע - צ ו נ ל ו ק ת ה י ב ר ב ו ק י ב ן ה י ר ב ו ש ק ו ל ש ק י  ב

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

ח ו ת י נ . מ י ת ד ס ה ק ט ן ה י ב ו - ל נ נ מ ז ־ ת ת ב י ר ל ו פ ו פ  ה

ם ו ג מ , כ ו א י ב ה ת ש י ע ו נ ל ו ק ה ה י ו ו ח י ה נ י י פ א  מ

ם י ט ר ס ה ב י י פ צ ת ב ו ר ו ש ק ת ה ו ג ה נ ת ת ה ו ר ו ת צ נ י ח ב  מ

ן מ. ר ע י ש ג ו ל ו י צ ו ח ס ו ת י נ ן מ כ , ו ו כ ר ע  ש

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

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

. ם י י ר ק ם מ נ י א ן ש ו י מ י ד ו ו ה ק מ  כ

Myths, , בספרו ג י צ ה ה ד א י ל ה א י צ ר י ת מ ו ת ד ר ה ק ו  ח

ה י נ א פ ו ר י ג ה ש ו מ ת ה  Dreams and Mysteries, א

ן ו י ד ך ה ר ו צ ד ל ח ו י מ י ב ט נ ו ו ל ר  (Hierophany), ה

ה ד א י ל . א ב ג ש נ ן ה י ב ם ל ו י מ ו י ם ה ל ו ן ע י ב ח ש י ש ־ ו ד  ב

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

ב ח ר מ ה ן ו מ ז י ה נ ו י פ א ם ב י מ י י ק ת ת מ א ז ר ל ב ע  w מ

ן ם מ ת ו ם א י ק ת נ מ ם ה י פ ס ו ם נ י מ ר ו ם ג י י ע ו נ ל ו ק  ה

. ה ש ע מ ם ה ל ו ע ן ב מ ז ה ב ו ח ר מ ל ה ם ע י ל ע ו פ ם ה י ק ו ח  ה

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

ת ש ח ר ת א מ י ה ם ש ה ע ע פ ו ת ה ה ת ל צ מ א מ י ש ת י מ א  ה

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

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

ה צ א ת ה ו ק י נ כ ל ט ן ש ע ו י ס ם ב ג , ו ך . כ ״ ה כ י ר ע ן ה מ ז  ב

 התכלית העליונה, כפי
 שהתבטא טארקובסקי לא

 אחת, היא עולם ללא גבולות,
 עולם שאיננו כבול בחוקי הזמן
 והמרחב י עולם בלא חציצה

 בין האדם לנשגב

ת ו ל ג ת ה ט ה ק א ת ״ ן א י י צ ת ל נ ל מ ג ע ש ו מ ת ה ע א ב  ט

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

ם ל ו ל ע ם ש י ט ק י י ב ו א ״ ב . ת י נ ו ל י ח ת ה ו א י צ מ ן ה  מ

ת ו נ ו ת ש ו י ו כ י א ם ב ל ג ת ה , ל ו י פ , ל ת ו י ו ש ת ע ו ע פ ו ת  ה

ת ו א ר ר ל ש פ , א ה ה ז ב ש ח ו מ ק ך ל ש מ ה . ב י ר מ ג  ל

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

. ת י ע ב ט  ה

ת ל א ל ו ה כ י ב ל ש ת ל י ע ו נ ל ו ק ה ה י ו ו ח ן ה ו י פ  א

, ר ח ת א ו ס נ כ ת ם ה ו ק מ ו מ ת א י ב ן ה ה מ א י צ י  ה

י ז כ ר ם מ ו ק מ ב ב ו ר י ל ו צ מ ע - ה ו נ ל ו ק ת ה י ב ה ל כ י ל ה  ה

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

. ם ו י י ה ק ו ס י ל ע ה א ר ז ח ם ו ל ו א ל ה ש ש ד ח ו מ ת ר א  ה

ך ל ה מ ק מ ו ת י נ ן ה ו מ ט ט ר ס ה ל כ י ל ה ט ה ק א ר ב ב  כ

ת י ב , ה ה ש ע מ י ה י ת ח ב י ב ס ק מ ת נ ת ה מ פ ו צ : ה ם ו י מ ו י  ה

ה י ו ו ח ל ה ן ש ו ש א ר ן ה י י פ א מ . ה ה ד ו ב ע ם ה ו ק ו מ  א

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

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

ם י ק ו ה ח ר שיש ל ח ר א ד ס ת מ ו א י צ ך מ ו ל ת  א

. ה ל ש  מ

ל ך ע מ ת ס ״ מ ת י נ ו ל י ח ת ה ו א י צ מ ה ג ״ ש ו מ ש ב ו מ י ש  ה

The Sacred and theו ״ ר פ ס ה ב ד א י ל ך א ר ע ה ש נ ח ב א  ה

ן מ ז ה א ״ ו ן ה ו ש א ר : ה י זמן ג ו י ס ן שנ י  Profane״ ב

א ו י ה נ ש ה , ו ה ש ע מ ם ה ל ו ע ך ל י י ש ה ד ו י ר מ " ה י נ ו ל י ח  ה

. י ת ד ס ה ק ט ל ס ו ו ת י מ , ל ח צ נ ך ל י י ש " ה ש ד ו ק מ ן ה מ ז ה  ״

ו נ י א ו ו ת ו ה ת מ ד א י מ ת א מ ו ה ך ש כ ן ב י י פ ו א ן זה מ מ  ז

ו ת כ ש ח ה ע ו ו נ ל ו ק ם ה ל ו ך א ו ל ת ה א ס י נ כ . ה ד י ד  מ

ל ת ע ו א י צ מ ם ה ל ו ע ק מ ו ת י נ ת ה , א ן ל כ , ע ת ל מ ס  מ

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

ך פ ו ה , ה ן מ ז ת ה ח א ו ת מ ו ל ץ א ו ו כ ר ל ש פ , א ן מ ת ז ט א ה  ו

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

. ך ר ו ע - ה

ה ש ו , ע ן מ ז ת ה ח א ו ת מ ו ל ץ א ו ו כ ת ל ו ר ש פ א ר ל ב ע  מ

, י ר א י נ י ל , ה ר כ ו מ ר ה ד ס ת ה ת א י ע ו נ ל ו ק ת ה ו א י צ מ  ה

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

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

, ך כ ף ל ס ו נ . ב ן י ף ע ר ה ו כ ש ח ר ת ן י מ ז ת ב ו נ ו ת ש ו ד ו ק  נ

י ד י ־ ל ל ע ט ב ת ה ם ל י נ מ ז ל ה י ש ר א י נ י ל ף ה צ ר י ה ו ש  ע

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

ר ו ז ח ר ל ב ע ן ה ם מ י ע ו ר י ם א י י ו ש , ע ם י ר ח ם א י ר ק מ  ב

א ם ל י ט ר ס ב ה ו ר ב , ו ם ת ו י א ח ו ל מ ב ב ו ש ב ו ו ץ ש ו צ ל  ו

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

ה ו ו ה ם ב י ש ח ר ת מ ם ה י ע ו ר י א ל ה ך ש ס מ ן 1 ה מ  ז

ן מ ז י ל נ י י פ ו א ן - ה מ ז ף ה צ ד ר ב א ך מ . כ י ע ו נ ל ו ק  ה

ק ת נ ת י מ ע ו נ ל ו ק ן ה מ ז ה , ו ו ת ו ע מ ש ת מ י - א נ ו ל י ח  ה

. ת ו ש מ מ ם ה ל ו ע ן ב מ ז י ה ק ו ח  מ

י ד י ־ ל י ע ע ו נ ל ו ק ב ה ח ר מ ם ה ה ג נ ב , נ ן מ ז ה ל מ ו ד  ב

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

ך ר ו צ ש ל ר ד נ ן ה מ ז ך ה ש מ ק ו ח ר מ י ה ג ש ו ל מ ו ט י ב  ל

ת ו ל י ל ה ע מ ל כ ן ש ת כ י ר . ע ם ו ק מ ם ל ו ק מ ר מ ב ע מ  ה

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

ת ו ד ו ק ם נ י ר ש ו ק ם ה י כ ו ת י ח . ה ת ו מ ו ק ר מ פ ס מ  ב

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

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

ה נ י א ת ש ו מ ד ת ה ן א י י פ א מ ם ו י נ ו ם ש י ס ו ת י מ  ב

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

. ם ד  י

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

ת ־ ד ע ו ת ו מ ה א י ו ד ת - ב ו א י צ מ ן ה ת מ ו ד ו ס  י

ן מ ז ה ל מ ו ד ב א ש ל , א ה מ ל צ מ י ה ד י ו ב ט ר ס ו ה  ש

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

. ו י ב ג ת ל י ט נ ו ו ל  ר

ק ת ו נ ם מ ל ו ת ע ר י צ י ה ל פ ת ו ע ש ו נ ל ו ק ת ה מ ל צ  מ

ת ו י ו ו ז ם ב ל צ ה ל ת ל ו כ י ת ל ו ד ו ם ה ה ג ק י ס י פ י ה ק ו ח  מ

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

ת ו ק ח ף ל א ן ו ג פ ו ר מ ד ע ו ה ת א ו ח כ ו ל נ ה ש י ל ש  א

א ל ת א י ל א ו ז י ת ו ו ג צ ו י ן מ נ י א , ש ת ו צ ו פ ת נ ו נ ו מ  א

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

ה נ ו מ א י ל ו ק י ח , כ ת ה מ ת ה ע ז ם ש ד ל א ו ש פ ו ג ל ל ע  מ

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

ה ש ח מ ה ת ל נ ת י ה נ נ י א ה ש נ ו מ , א ל ו כ י ב , כ ש י ח מ ה  ל

. ת ר ח ך א ר ד  ב

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

ם י נ י י פ א מ ל ה ע ע י ב צ א מ ו ף ה ן א ב ל ד ה ב ך ה ס  מ

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

ו ת ב פ ק ת ש ם מ י א ה כ י ע ב צ ך ב ס מ ת ה ת א ע ב ו ה צ נ י  א

ו ר ב י ת ו ה י ל ל ו ב נ מ ת מ פ ל ו ח ה ו י י נ ר ש י ר ב ך ש ש מ  ב

ם י נ ת י ם נ נ י ך א ס מ ל ה ם ע י ג צ ו מ ם ה י מ צ ע . ה ן מ י  ס

ך ס י מ ב ל ג ד ע מ י מ ־ ת ל ת ת י י ל ש ת א ר צ ו ; נ ש ו ש י מ  ל

י ע ו נ ל ו ק י ה ד מ מ ־ ת ל ת ב ה ח ר מ ה ב ע ו נ ת ; ה י ד מ מ ־ ו  ד

ם י ע מ ש נ ת ה ו ל ו ק ; ה י ד מ מ ־ ו ד ד ה ב ל ה ת ע ש ח ר ת  מ

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

. ד ו ע , ו ם ת ו ק א י פ ה ר ל ו מ א ם ה צ ע  ה

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

ת ו י ו נ מ א ל ה ה ש י ר ו ט ס י ה ר ב ת ו י ה ב ה ו ב ג ת ה י ט מ י מ  ה

ם ר ט ד ב ו י ע ע ב ט ־ א ל ת ה ם א ל ג ו ל ת ל ו כ י ב ה ש א ז ו  ה

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

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

. י ע ב ט ־ א ל ת ה ג א צ י י ת ל נ  מ

ך ו ת ה מ ח י ג מ ר ה ו א ת ה מ ו ל א א ו , ה ן ל כ , ע ע ו נ ל ו ק  ה

ת א ז ה ב א ו ר ר ל י י ר ט ק ר . פ ה ת ו ה א ר י א מ ה ו כ י ש ח  ה

ו ר פ ס ל ב א ו א ש ו : ״מהי דת?״ ה ב ג ש נ ת ל ש ח ו ה מ י ר ו ג ל  א

ה ת ר א ה ה נ י ם א א ה  Hollywood Hallucination, ״

״ ? ה כ י ש ח ל ה ת ש י נ ח ו ר  ה

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

. ו נ נ מ ז ־ ת ת ב ו ב ר ת ל ה ה ש י ס ק ט ד מ ח א ת ב ו פ ת ת ש ה  ל

ל ד ע ו מ ל ר ל ש פ ו א ב ם ש ו ק מ ה ל ש ע ע נ ו נ ל ו ק  ה

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

ד ק ו מ ה ה י ם ה י י נ י ב ה ־ י מ י . ב ה י ל ג ר ך ה ו ת ת ל ו נ ב י ה ל  ו

, ה ל י ה ק ז ה כ ר מ ו ב מ ק ו ה מ ל . א ת ו ל ר ד ת ק י ב ת ו נ מ א  ה

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

. ם י ר ע ז ה כ ר מ ם ב ו י ם כ י מ ק ו מ  מ

,cuitus י נ י ט ל ח ה נ ו מ א ה ו ח culture ה נ ו מ ר ה ו ק  מ

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

ת מ ג ם מ . ע ם י ל א ם ה י ע מ י ט נ י א ש ה ג פ מ ך ה ו ת א מ ו פ י  א

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

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

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

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

. ה ז ה מ א ר י ל ה ו צ ר ע ה  ל

 קישלובסק׳ ־ האדם כמחולל
 קונפליקט

י ק ס ב ו ל ש י ל ק ו ש ת ר י צ ת י י ז ח ת ב ב צ י , נ ה ר ו א כ  ל

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

ת ב י ס ו ל ת ו ה א ש ו ע ה ו ז כ ר מ ם ב י ה ו ל א ת ה ת א מ ק מ מ  ה

ם ק ו מ ם מ ד א . ה ם ד א ט ב ס י נ מ ו ה ד ה ק מ ת , מ ת ו ב י ס  ה

. ו ת ו ת א ו ר ו ק ר ל י צ ש כ מ ש מ ם ו ל ו ע ז ה כ ר מ  ב

ת ר ש ת ע ן א ו ח ב י ל ק ס ב ו ל ש י ש ק ק י ״ ב ג ו ל ק ד ״  ב

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

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

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

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

ל ל ו ח א מ ו ם ה ד א ן ה ה ב , ש ר ס ו מ ־ ת ו מ ר ל ד ת ש ו י נ ב ת  ל

א ו ם ה ד א ה , ו ו ת ו ר א ת ו פ א ה ו ם ה ד א , ה ט ק י ל פ נ ו ק  ה

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

ה ב ש ח מ ה ה ל ז ל כ ב ו ת ( ו נ ו ו ג ת מ ו י ת ה ד ב י ש  ח

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

ו ה א ת מ ל ש , ה ה נ ו ק י , ת ת ו ה ו ל א ל ה ה ע ר י ש  י

. ה ר ו ס י  ח

ן נ ו י פ , א ת י ר א י נ י ל ת ה י ב י ט ר נ ם ה ת י נ ב ל ת ש ם ב  ג

ן מ ו ק י , מ ת ו י ו מ ד ל ה ש ה ו ל י ל ע ל ה י ש ט ס י ל א י ר  ה

ר ד ג ו י מ מ ו א ל י ו ר ו ט ס י , ה י ד מ ע , מ י ת ר ב ר ח ש ק ה  ב

י ק ר ם פ י מ ד , נ ( ם י ר ק מ ב ה ו ר ב ) י ט ס י ל ר ו ט נ ם ה ו ל י צ ה  ו

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

ם ה ה ל נ ו כ נ ת ש י ס י פ א ט מ ת ה ו ע מ ש מ ן ה מ י ו ה ו ל א  ה

ת , א ב ו ר , ל ה ל י כ מ ת ה י ט ס י נ מ ו ה ה י י א ת ר ב ו ט  ל

. ד ב ל י ב ש ו נ א ם ה ל ו ע  ה



 המעבר לעולם התוכן ההומניסטי בטרילוגיית נ

 הצבעים לא נראה, במבט ראשון, מקרי. נהפוך הוא:

ה כך ל ל ס  דומה היה שכל דרכו של קישלובסקי נ

 שהאלוהי בעולמו יתנסה במושגים של בשר ודם. אם

 נאמר, כי האלוהים ברא את האדם בצלמו ובדמותו,

א בידי ר ב  הרי שבמידה רבה, אלוהי ודדקלוג״ נ

ם בדמות אנוש. ד א  ה

 ואולם יצירתו של קישלובסקי אינה חד־משמעית:

ח ס נ ת  שכן מה שאמור לייצג בה את האלוהי מ

ע ריאליסטיות ב  במושגים הומניסטיים ובדרכי מ

 לרוב; ומה שאמור לייצג בה את ההומניסטי מתנסח

א ריאליסטיות. זה וגם זה מצביעים  בה בדרכי מבע ל

 על כך שהחוויה האנושית היא חלקית ובלתי

ן בו.  מספקת, וכמוה גם העולם שהאנושי הוא נתי

ה המרכזית ל א ש  בפתיחת ה״דקלוג״ מתנסחת ה

 שהעסיקה תיאולוגים ואפיסטמולוגים לאורך

 הדורות - כיצד ניתן לפענח את העולם, וכיצד נקנית

 הידיעה: האם בדרך אמפירית, תבונית ורציונלית,

א בדרך האמונה, המשלימה עם ומקבלת את מ  או ש

 שאינו ניתן להוכחה אמפירית.

 בתחילת האפיזודה הראשונה נגלה דימוי סתום,

ה ב ר ח ה ה מ ד א  סוריאליסטי כמעט: עשן העולה מן ה

ה מ ל צ מ ר עולה ה ש א  ומעמעם את המראות. כ

 ומגביהה, מתגלה כי את העשן הבעיר אדם היושב

ר את האש, והסמוי, י ע ב ה ם הוא ש ד א  עטוף במעיל. ה

א ידיעה חלקית על ל  מבהיר קישלובסקי, אינו א

 המתרחש בעולם האנושי. בהמשך יסמן קישלובסקי

גדת ו של המטאפיסי וייצוק משמעות מנ ר ד ע  את ה

א ו  לאירוע רב־משמעות בהקשר נוצרי - מות הבן, ה

 מות האל.

נה  מותו של הבן בסיום האפיזודה הראשו

ם ד  ב״דקלוג״ הוא הפעם היחידה שבה נכנס א

 לכנסייה לזעוק על אבדתו. מדונת האבן, שמתחילה

ת נ  לדמוע בתשובה למבטו של האב, מרמזת על מ

ן ב  גורלם המשותפת: בעולם התוכן הנוצרי, מות ה

ל א שכאן יוצק קישלובסקי א ל  הוא מות האל. א

 הסצינה הטעונה הזו משמעות מנוגדת למשמעות

 המסורתית.

 בעוד שמותו של ישו על הצלב היה אקט שהצביע

 על נוכחות האל, והיווה הגשמה של ייעודו כקרבן

 טוטאלי, שבמעשה הקרבתו טמונה בשורת גאולה -

 היה מות הבן באפיזודה הראשונה ב״דקלוג״

 ההוכחה להעדרו של האלוהים. מות הבן היווה את

 מות האל במובן הניטשיאני. ומותו של אל זה מהווה

 בסיס אידיאולוגי לתפיסה ההומניסטית בפרקי

 ה״דקלוג״.

 אל תוך התפיסה ההומניסטית משורבבים, מדי

 פעם בפעם, גם רמזים המעידים על אי־ההשלמה עם

 עולם זה, שגבולותיו הם הגלוי והסופי. כך מפענחת

 הבת, בבדיקת הראייה באפיזודה הרביעית

 ב״דקלוג״, את הקשר הסמוי שבין האותיות

 (המרכיבות את המלה ״אב״, שמשמעותה גם אל) על

 לוח הבדיקה, שאותן אין היא רואה. הידיעה על

 העיקרון הסמוי המאחד אותן היא המאפשרת לה

 לדעת מה הן האותיות ובה בעת להצביע על עיקרון

 נשגב, סמוי, המאחד את הפרטים המקריים כביכול

 ונותן בהם משמעות.

 דבר דומה עולה גס מדבריו של הרופא לאשת

 החולה באפיזודה השנייה של ה״דקלוג״. כאשר הוא

ל מצבו של בעלה, אומר הרופא: ״אני  נתבע לדווח ע

 רק יודע שאינני יודע." משפט זה אינו שאוב מעולם

 התוכן של הרפואה, הרציונלי והמדעי כביכול, כי אם

 מעולם התוכן של האמונה ומן הפרדוקס העמוק

 והבסיסי שעליו היא מושתתת.

 גם חזרתו התכופה של מוטיב הבגידה בפרקי

 ה״דקלוג״, כמו גם בפרקי הטרילוגיה, משמשת את

 מה שניתן לכנות ״חזרתו הסמויה של המקודש". על

 פי המסורת הנוצרית, בגד יהודה איש קריות בשעתו

 בישו, הסגיר אותו והביא לצליבתו. במעשה בגידר

 זה היו גלומים ההצבעה על ישו כעל אל, ולמעשה -

 מימוש ייעודו כקרבן. גם גיבורי קישלובסקי

 הבוגדים מצביעים - במעשה בגידתם - על האחד

 שהם נאמנים לו יותר מכול.

 טרילוגיית הצבעים, יחד עם ״כוחו של מקרה״

 ובמידה מסוימת אף עם ״חייה הכפולים של ורוניק״,

 מושתתים על עולם מושגים אנושי. ואולם, כממאנים

 להשלים עם מוגבלותו של העולם האנושי, דרכי

 הביטוי שלהם אינן פשוטות ונטורליסטיות,

 בהשוואה לפרקי ה״דקלוג״. עלילתם אינה ליניארית

 ועמומה במתכוון, הנרטיב שלהם גדוש סתירות,

 עמוס בסמלים סתומים ובקצותיו של חוט שאינו

 מוליך, לכאורה, לשום מקום.

 אם ב״דקלוג״ ברא קישלובסקי את האל בדמות

י נוכח בעוצמה ע ב ט ־ א ל  אדם, הרי שבטרילוגיה ה

ר אינו מעיד בהכרח על תפיסה מנוגדת לזו ב ד  רבה. ה

 שהניעה את ה״דקלוג״: עם שכלולם של אמצעי המבע

 הקולנועי שבהם השתמש קישלובסקי, הועיד הבמאי

א האל, יוכלו  לקולנוע תפקיד שלא האדם, גם ל

 למלא.

 "הפוסטמודרניזם,״ כתב התיאורטיקן זייל דלז,

 "הוליד צורה חדשה של אמונה. זוהי האמונה בחומר,

 והאמונה בראייה.״ לא מעט גלגלי סרטים ושש שנים

 הפרידו בין מות הבן בפרק הראשון ב״דקלוג״ לבין

 אוסף הדמויות מסרטיו שנצלו מטביעה בסוף

 ״אדום״. אם מות הבן היה מותו של מי שלא ניצל בידי

 האל, הרי שהצלתם של גיבוריו הקולנועיים בסוף

 ״אדום״ כבר הופקעה מרשותו של האל והועברה, כפי

 שאמר קישלובסקי עצמו, לידי הקולנוע.

 עיסוקו האובססיבי של קישלובסקי בתימטיקה

 דתית, בהתחקות אחר האמונה ומקורותיה ובמקומו

ם ביחס לנשגב, מחייב התייחסות ליוצר ד א  של ה

 נוסף שעשה את העיסוק בתימות אלה למרכז סרטיו:

.  אנדריי טארקובסקי



ך כ ה קשור ב ל ט בין שני יוצרים א ל ו ב ן ה ו  קו הדמי

ל ה ש ל , בדיוק כמו א  שגיבוריו של טארקובסקי

ש ד ו ק מ ל ה ם א ת פ י א ת ש א יבטאו א , ל  קישלובסקי

ם ת ק ו צ מ א יפנו אליו ב ד הדתי, ל ס מ מ ת ה ו ע צ מ א  ב

ך כ ר ל ב ע  ולא יחפשו דרכו מענה לספקותיהם. מ

ה שונה ס י פ י ת ק ס ב ו ק ר א ו של ט  מנחה את סרטי

. ו של קישלובסקי  מאוד מזו המתגלה בסרטי

י י מוקדשת כולה לביטו ק ס ב ו ק ר א  יצירתו של ט

ש ד ו ק מ ת ה ח א י כ נ ה ה אל המקודש ולניסיון ל פ י א ש  ה

ת ע ב ו ה זו מ פ י א ש ם קולנועיים. יש ש י ע צ מ א  ב

י רובלב, ר אנדרי י ת זו של הצי מ ג ו ד ) ת ו מ ת ד ו ע צ מ א  ב

ן  שעיסוקו הכנת איקונות, מעשה שמונע בידי הרצו

ב והאמונה שאפשר לעשות כן), ויש ג ש נ  להנכיח את ה

ם כמו כ ר ד ם קולנועיים ש י ע צ מ א  שהיא מובעת ב

ל הזמן ל עולם חיי המעשה, ואת מקומם ש ט ב ת  מ

נם ב שאי ח ר מ ב המוכרים תופסים זמן ו ח ר מ ה  ו

 מדידים ואינם מוגבלים.

ע בין ר ק י אינו נ ק ס ב ו ק ר א א כקישלובסקי, ט ל  ש

ם הוא ית לדרכה של האמונה: גם א נ ך התבו ר ד  ה

ר פ ו ס ר בדמויותיהם של ה ק י ע ב ) ה נפליקט ז  מייצג קו

י פן בסיסי, הסמו י שבאו ר  והמדען ב״סטאלקר״) ה

 והנעלם אינם מטרידים אותו כי אם מחיים אותו.

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

ע בו: מ ט י ה ם ל ת הידע או מתן ההגדרה, כי א ו ע צ מ א  ב

בן זה יכולה ן אותו כי אם להתמזג בו. במו  לא להבי

ם מסורות ו להיות מזוהה ע ס סרטי י ס ב ב ה ש ב ש ח מ  ה

ה א י ר ב ית, לפיה ה נ פלאטו ־  דוגמת המסורת הניאו

ל היש, על כן, כ ה של נביעה מן הבורא. ב א צ ו  היא ת

ה פ י א ש ר העליון, כמו גם ה  טבועים חותמו של המקו

ך ההתמזגות ר ן לחזור ולהישלם ד  של התחתו

 המחודשת בעליון.

י היא מ צ ע ת ה ר כ ן יוצאת ההשקפה לפיה ה א כ  מ

ל ר ע ב ו ד ה רוחנית. ב״אנדרי רובלב״ מ ר כ ה  דרך ל

ר הוא ת ו י ט פשוט, טבעי. ״הטוב ב ק נה כעל א  האמו

ה נ ו מ א ר שם. ה מ א ב להנחות את הבור״ - נ ל  לתת ל

י של מי שמכיר בתוכו את חותם ע ב ט ט ק  היא א

 המקור.

א י ל ק ס ב ו ק ר א א ט ט ב ת ה ת העליונה, כפי ש י ל כ ת  ה

ו כבול נ נ א עולם ללא גבולות, עולם שאי י  אחת, ה

ה צ י צ א ח ל ה - עולם ב ב ח ר ה ב  בחוקי הזמן והמרחב, ו

ם י ע צ מ ם לנשגב. ץב״סטאלקר״ גויסו א ד א  בין ה

 קולנועיים שונים ליצירת עולם זה.

יה לרגל, ע עלי ס בית של מ ט בנוי בתבנית נרטי ר ס  ה

ל אזור ע א ס מ ע צלב. שלושה גברים יוצאים ל ס  או מ

א הוא הגשש שמוליך ל ר ומסוכן. ה״סטאלקר״, ה  אסו

ל האתר, תוך סיכון עצמי ם אנשים אחרים א ע  כל פ

ב י ט ו מ ם מ י ט נ מ ל ר שמביא לדמותו א ב ד ה ( ב ר ק ה  ו

א לאזור, והנכנס בו למה ב . סופר ומדען, ה (  הקרבן

ו  שקרוי ״החדר״, יזכה בהתגשמות כל משאלותיו, א

ב - בגאולה. ח ן ר ב ו מ - ב

ט א  שלושת הגברים מתקדמים לכיוון ה״חדר״. ל

ם וכוחותיהם ו ק מ ת ה א ר ט משתלטת עליהם י א  ל

ר מים ו ק ם משתרעים לנוח בתוך מ  עוזבים אותם. ה

, ושם ס הטבילה) ק ט ר שיוצר אנלוגיה ל ב ד  רדוד (

ב והזמן. ח ר מ ם ה י ל ט ב ת  מ

יוצאת ה עוברת על האנשים השרועים ו מ ל צ מ  ה

ר מים. זהו שוט איטי ו ק ן באותו מ נ ה להתבו א ל  ה

ת תכונתו ד א ב א  במיוחד, מדיטטיבי, שבו הזמן מ

ע נמשך ט ק  ה״חילונית״ העיקרית - היותו מדיד. ה

ט נטולת ע מ ל עובדה זו הינה כ ב ע דקות, א ב ר א  כ

א זמן. ל ה כזמן ל א ר ה נ  משמעות, מפני שהזמן ב

 בנוסף לריקונו של הזמן, אובדת לצופה גם תחושת

ת י א ר ה נ מ ל צ מ ה ד ש ו ע  ההתמצאות במרחב: ב

ל השוט - כי ת ״טילט״, מתגלה - בסופו ש ע צ ב מ  כ

ן ד ב ט מעגלית. א ע מ  היא ביצעה תנועה כ

 דומה שכל דרכו של
 קישלובסקי נסללה כך

 שהאלוהי בעולמו יתנסח
 במושגים של בשר ודם. אם
 האלוהים ברא את האדם

 בצלמו ובדמותו, הרי שאלוה*
 ה״דקלוג" נברא בידי האדם

 בדמות אנוש

ה לגבי שני הממדים הללו - הזמן י צ ק י ד נ י א  ה

ד הנסיונות המרשימים ח ת א ב - מהווה א ח ר מ ה  ו

וע להנכיח את איכויותיו של ה של הקולנ י ר ו ט ס י ה  ב

ל לחוקי המציאות היומיומית נו כבו ם שאי ל ו ע  ה

ר שונה. ד  ולמזג את הדמויות הקולנועיות עם ס

ר ליומיום ב״סטאלקר״ נעשית ב ע  היציאה אל מ

ועי ועבודת מצלמה. ובאופן ב קולנ צ ק ל מ ועו ש  בסי

י למדי ט ס י ל א י ר י מעט, עשוי ״סטאלקר״ ה ל ס ק ו ד ר  פ

ים. י ה״דקלוג״ הריאליסטי ק ר  להזכיר דווקא את פ

ודעת משמעות הן באשר לתפקידו של ר נ ב ד  ל

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

ר לגבולות היצירה הקולנועית ש א  הנשגב, והן ב

 הדתית.

, וע המטאפיסי ק בקולנ ס ע ר ש ק ו  אמדי אייפרה, ח

ד בהתגלמות של ק מ ת ף קולנוע שאינו מ  העדי

ם י ט ר ס  המקודש על פני השטח - דוגמת ה

ו עיבודן של ם לעיבוד אפוסים תנ״כיים א י ש ד ק ו מ  ה

ה ג ר ע ק ב ס ו ע י קדושים - כי אם קולנוע ה  אגדות מחי

ם דתיים באמת, לפיו, י ט ר  הפנימית אל הנשגב. ס

 גיולי דלפי ב״לבף׳

 במציאות הקולנועית עשויים
 אירועים מהעבר לחזור ולצוץ,

 וברוב הסרטים לא יתקיימו
 קשרים של אחד לאחד בין זמן

 הסיפר לבין זמן המסך. כך
 מאבד רצף הזמן, האופייני

 לזמן החילוני, את משמעותו

א ל  אינם מוגבלים לנושאים דתיים מובהקים, א

ם בצופה את תחושת י ר ר ו ע מ ה ה ל א א ק ו ו  הינם ד

ת נה יכולה לגלם א ות אי . ״היכן שהאמנ ן  המיסתורי

ו של ק ב א  פני האלוהים, היא יכולה להראות את מ

ה ר ס ה ח ד ו ע ם לגלות את הנוכחות האלוהית; ב ד א  ה

ת ו נ מ א , יכולה ה ת האינסופי ת היכולת לייצג א  א

ל ה א ק ו ש ת  למקם, להדגיש ולהעצים את ה

 הנשגב.״

נח ״ריאליזם ספיריטואלי״, ע את המו ב  אייפרה ט

ת ם מפגיש היוצר א ה ב ם ש י ט ר ן ס י ל מנת לאפי  ע

ה מ ־ ר ב ה קיים ד ב  הצופה עם מציאות קולנועית, ש

ת ע צ ב ת ר למצוי בדימוי התמוני, ועם זאת, מ ב ע מ  ש

ל ם ש י ע צ מ א ר ליומיומי ב ב ע ל מ ה א ג י ר  בהם ח

ה ר ד ג ה ב גבולות ה ח ר ת ה ך זו עשויים ל ר ד  היומיומי. ב

ע ו ב נ ר נוסף שעשוי ל ב  של היצירה המטאפיסית. ד

י ש על הקולנוע, העשו ד ד ח י ק פ ת ת ל צ א ה  מכך קשור ב

י אייפרה, גם לכלי תקף לקונטמפלציה. ר ב ד  להפוך, ל

ים י ך רוחנ ר ע ה ו מ צ ו  כלי, שניתן יהיה לייחס לו ע

ם לכן לסקרמנטים. • ד ו  שיוחסו ק
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ל ע ש ב ו כ ן ו מ ק ס י , ד ס ר ק י נ י ס א ל י ב ה ח ל כ ש ל ת א ו  ״

י ל מ ״ כ . ה י י ח צ מ ר ל ב ו ח ר מ ר ו ו א ם מ ׳ ע ס ק י נ י  ה

ר ב ק ע ו ר , א ו י י ח ה מ פ ו ק ך ת ש מ ק ל ר ו י ־ ו י נ ר ב ר ו ג ת ה  ש

א ליי. י ב ת ׳ ת ה י י ו ו ת ח י א א ד ר ו י כ , מ ל ו י י ט ד ך כ ו ה ת  ב

ר י ת ע ק א ר ו י ־ ו י ת נ ל מ ס י מ ו צ מ י ה ל א ר ש י ל ה י ב ש  ב

ן ל ה . ל ל ו ז ב , ו ל ו כ ה ה ג ב י ש ה ן ל ת י נ ר ש י ע , ה ת ו מ ו ל ח  ה

. ק ח ש מ י ה ל ל כ ם ל י כ ו ב ה נ ר ו  מ

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

: ם י י ש י א ם ה י ל ו ק י ש י ב ו ל , ת ת ו נ ו ר ס  ח

א י ת ה ו ע מ ש מ . ה ״ ם ל ו ע ז ה כ ר מ א ״ י ק ה ר ו י ־ ו י  * נ

, ת ר ו ש ק ת ת ו ו ב ר י ת ע ו ר י א ה ל ל ו ד ה ג פ י ש ח ה ו ר ש ע  ה

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

. ם י י מ ו ק מ ת ה ו ד ס ו מ ם ב י ת ע  ל

ת ו ר ש פ א ת ו ו א מ צ . ע ם י ר ב ח ה ו ח ׳ ו ש מ ק מ ו ח י  * ר

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

ם ת ש י ג ם ב י ר ג ו ם ב י ט נ ד ו ט ס ן ב י ט י נ ו ם יש מ י ל א ר ש י  ל

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

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

ן ו כ י ת ת ה ו ב י ס מ ת מ ו ר ר ח ת ש ה : ־ ן * י י ד ק ע ס ו ע  ה

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

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

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

י ר ח . א ק ר ו י ־ ו י נ ם ב ת ו ה ת ש ל י ח ת ת ב ו ד י ד  ב

ם י ש ק ת ף מ א ם ו י ל ג ר ת מ ו ש , א י ו נ י ל ש ם ח י י ת נ ש ־ ה נ  ש

. ה ת י ב ם ה י ר ז ו ח ם ו י ל פ ק ת מ ו ש , א ץ ר א ר ל ו ז ח  ל

ל ר ש י ע , כ ק ר ו י ־ ו י נ . ב ם י ר ם ז י ג ה נ מ ת ו ו ב ר  * ת

ע פ , ש ם ל ו ע י ה ב ח ר ת מ ו י ו ב ר ל ת ע ש פ , יש ש ם י ר ג ה  מ

, ל י ב ק מ . ב ת ו נ ו ו ג ת מ ו י ו ו ר ח ו ב צ ל ף ו ש ח י ה ר ל ש פ א מ  ה

. ר ו כ י ל נ ה ש ק ז ה ח ש ו ח ר ת צ ו ו י ה ה ל ל ו ל  ע

. ת ו י ט ר א פ ו צ מ ל ה ו ר ב ת ת ס ה ל ל , ק ה ל ו ד ר ג י  * ע

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

ל צ ר א ו ק י ב ע ל י ת פ מ ץ ב ו פ ק ל ל ב ו ק א מ ד ל ו א  מ

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

ל ם ש ל י ת צ ח ן ת ה ן ו ו מ ה ן ב , ה ת ו ע ל ב י ל ה ה ש ש ו ח  ת

ב ח ר מ י ל ו כ י ל ס ם כ י מ ס ו ח , ה ת י כ ו כ ז ן ו ו ט י ב ק נ  ע

. ק ו ר ע י ב ת צ ס י ל פ ה ש צ י ר ק ל ח ו ו ת  פ

. ן מ ל ז ק ש ס ו י פ ת ל ץ ב ח ת ל ח ע ת ר ו כ ם ה י י ח ח ר ו  * א

ם י י ח ה ו כ י ל י ה ד ך כ ו ם ת י ל כ ו , א ה ע י ס י נ ד ך כ ו ם ת י נ ש  י

. ה צ י י ר ד ך כ ו  ת

ם י ל ו ת ע ו ר י פ ת ו ו ק ר , י ה ר י ר ד כ . ש ה י ח מ ר ה ק ו  * י

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

. ה ג ש י ה ר  ב

ם ג , ש ם י ש ר ו ן ש ד ב ו ל א ה ש ש ג ר . ה ץ ר א ה ק מ ו ת י  ׳> נ

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

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

, ן ו ס פ מ י גייי. ס . א או ק ו ו א ד ל א י ( מ ל ו ע ם ה י נ י י נ ע  ה

. ( ת ו ר ח ת א ו י ת י י ר ו ר ע ת ש ו י ו מ ד פ ו מ א ר ד ט ל נ ו  ד

. ת ו ש ד ת ח ו י צ ר ו פ ו ר ך פ ר ם ד ל ו ע ת ה ס י פ , ת ר ו צ י ק  ב

. ם י א ו ל י ן מ י  * א
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ו צ ר ת א ק ל ו ח ן מ כ ל ב ים, ו ה ו י א נ ק י ר מ א ם ה ע  ה

, ע צ מ א ב ה ש . מ י ח ר ז מ ף ה ו ח ה י ו ב ר ע מ ף ה ו ח : ה ם י י נ ש  ל

. ת י ע ו נ ל ו ה ק נ י ח ב ת מ ו ח פ , ל ת ו ח ם פ י י  ק

י ת ל ב ו ה ת ר י א ב י ס ה ל י ג נ א ־ ס ו ל , ש י ב ר ע מ ף ה ו ח  ה

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

, ת ו ק ק ו ל ה מ י ז י ו ו ל ת ט ו ר ד ס ן ו ו ל ת ס ו ח י , ש ם י צ צ ו  נ

ד ו מ י ל ת ה ו ד ס ו ן מ י . ב ם י ר י ש ע ם ו י פ ם י י ר ו ע ת נ ו ע פ ו  ש

AF1״n ת ר א י כ ז י נ ב ר ע מ ף ה ו ח ע ב ו נ ל ו ק ם ל י ד ב ו כ מ  ה

.UCLA'm 

ף ו ח ל ה ת ש ר ת כ ו י מ ת ל ב ו ה ת ר י א ב י ק ה ר ו י ־ ו י  נ

, ם י י א מ צ ע ם ה י ט ר ס י ה ש ו ל ע ז ש ו ע מ . כ י ח ר ז מ  ה

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

ן י ט ר מ ן ו ל י א ד ו ו ו מ , כ ם י ק ה ב ו ם מ י ק ר ו י ־ ו י  נ

ל י ש ק ר ו י ־ ו י נ ד ה צ ה ר ש מ ו ן ל ת י , נ ה ל ל כ ה . ב ה ז ס ר ו ק  ס

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

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

. ב י צ ק ת ת ה ו ל ם ד ם ע ב ג ט י  ה

ם י ר ד ג ו מ ם ה י ב ט י ק נ ו ש ב , ש י ל מ ש ל ח ג ע מ ו ב מ  כ

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

ק ר ו י ־ ו י ל נ ל ע כ ת ס ה ן ל ת י , נ ה ש י ל ג ן ש י י נ א ע ל  ו

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

, ג ר ע מ ח ל ר ז מ ה ם מ י א מ ם ב י ר ב ו ם ע ש ה ו . פ ב ט י  ה

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

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

, ם י ר ח . א ץ צ ו ם נ י י ן ח ו נ ג ס ח ו פ ו נ ב מ י צ ק ת ת ב ו ט  ל

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

. ם י ג י ר ם ח י ט ר ס ם ל ם ג ו ק ן יש מ י י ד ם ע , ש ח ר ז מ  ה

ה ר י ח ב ת ה ו ב י ש ת ח ש א י ג ד ה ה ל ד ע ו ו נ ה ז מ ד ק  ־ ה

י פ ו ת א ם א ב ג י ת כ ו ת ה ז ר י ח . ב ם י ד ו מ י ל ר ה ו ז י א  ב

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

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

ת מ ו ע , ל י ב ר ע מ ף ה ו ח , ב י א מ ב ו ל מ ת כ ו ח פ ק ל י פ מ  ל

. ח ר ז מ , ב ך ו מ ב נ י צ ק ת ל ב ב ג ו מ ה ה ל ו ע ש פ פ ו  ח

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

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

. ת ו נ ו ו ג מ ת ו ו ב ו ת ט ו י ע ו נ ל ו ד ק ו מ י ת ל ו י נ כ ם ת י ע י צ  מ

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

י פ ם ל ת ו ן א ו ח ב ץ ל ל מ ו , מ ר ו ח ב ה ל ש ק ת מ ה ו ל א  כ

. ך ש מ ה ם ב י ט ר ו פ מ ם ה י נ ו י ר ט י ר ק  ה

, ס פ ס ו ח ן מ ו נ ג ק - ס ר ו י ־ ו י ף זה: נ י ע ם ס ו כ י ס  ל

ן ו נ ג ס - ס ל י ג נ א ־ ס ו . ל ך ו מ ב נ י צ ק ת ת ו י ת ו נ מ ת א ו ר י  ח

ך ל י א ן ו א כ . מ ה ו ב ב ג י צ ק ת ת ו ל ב ג ו ת מ ו א מ צ , ע ץ צ ו  נ

. ק ר ו י ־ ו י נ ת ב ו מ י י ק ת ה ו י ו ר ש פ א ק ב ק ר ו ס ע  נ
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א ו ע ה ו נ ל ו ק י ה ד ו מ י ל ש ב כ ר נ ר ה א ו ת ה י ש ל פ ף ע  א

Master of Fine ו , א ן ו ש א ר ר א ו ת  Bachelor of Fine Arts ל

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

ת ו ח מ ת ר ה ו ח ב , ל ד ו מ י ל ת ה ו ד ס ו ב מ ו ר , ב ד י מ ל ת  ה

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

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

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

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

ו א / ת ו ו ח מ ת ה ם ה ו ח י ת ב ג ה ל ת ש ע נ ה ש ר י ח ב ם ה  א

ם י ד ו מ י ל ך ה ל ה מ ה ב ר ר ב ת ד ה ו מ י ל ד ה ס ו י מ ב ג  ל

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

י ד ך כ ו , ת ה מ ג מ ה ל מ ג מ ו מ , א ו ה נ ש מ ד ל ח י א מ ד ק  א

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

ה נ ו כ ד מ ס ו מ ד ל ס ו מ ר מ ב ו ע ט ה נ ד ו ט . ס ש ד ח  ה

•Transfer Credits - ר ב צ ת ש ו ד ו ק נ ה  Transfer Student, ו

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

ע - ו נ ל ו י ק ד ו מ י ל ) mm studies : ם י מ ו ח י ת נ ש ת ל י ל ל  כ

ם ו ח ל ת . כ ( ה ק פ י ה ד ו מ י ל ) film production^ , ( ה י ר ו א י  ת

ע ו נ ל ו י ק ד ו מ י . ל ם י פ ס ו ה נ נ ש י מ מ ו ח ת ק ל ל ח ת ה ל ל ו כ  י

, י ו מ י ב ה - ל ק פ י ה ד ו מ י ל ה וכוי, ו י ר ו א י , ת ה י ר ו ט ס י ה  ל

ה וכוי. י צ מ י נ , א ו א י ד י , ו ה כ י ר , ע ם ו ל י  צ

ח ר כ ה ך ב ו ר ד כ ו מ י ל ל ה ו ל ס ת מ ר י ח ב ף ב ס ו ל נ ו ק י  ש

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

ת יש מ א ם ב א ת (Reel). ה ו ד ו ב ל ע ג ל א ג ל ת א ו ד ו ע  ת

ן ת י נ ו ש , א ף ס כ ) ו ם י נ ע ש ב ר א ) ן מ ל ז ה ש א צ ו ה ך ב ר ו  צ

ו ק י נ ע י , ש ה ר ש כ ה ה ו ר ש ע י ה ס ר ו ר ק פ ס מ ק ב פ ת ס ה  ל

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

. ת י מ ד ק א א ר ל מ  ג

לה; ת כפו ו ח מ ת ם ה י ר ש פ א מ , ה ת ו ד ס ו ם מ נ ש  י

ה וכוי. י פ ו ס ו ל י פ ע ו ו נ ל ו , ק ת ו ר פ ס ע ו ו נ ל ו , ק ל ש מ  ל

ם ו ח ת ש ה Double Major, כ נ ו כ ה מ ז ל כ ו פ ר כ א ו  ת

א ר ק י נ נ ש מ ה א Major ו ר ק י נ ש א ר ת ה ו ח מ ת ה  ה

.Minor 

ך ל ה מ ם ב י א ל ם מ י ד ו מ י ל ל ל ו ם כ י ד ו מ י ל ל ה ו ל ס  מ

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

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

ם י י ק ל ם ח י ד ו מ י ל ל ב ו ל ס מ ה ק מ ל ת ח ו ח פ ר ל ו ב ע  ל

ם ו י ם ב י ד ו מ י ן ל י ת יש ב פ ס ו ה נ ר י ח  (part time). ב

. ב ר י ע ד ו מ י ל  ל

ך - ש מ י ה ד ו מ י ם ל ם ג י נ ו כ מ , ה ב ר ע י ה ד ו מ י  ל

ם י ד ב ו ע ם ה י ר ג ו ב מ ם ל י ד ע ו י  continuing education, מ



 במהלך היום ומעוניינים להשלים או להעשיר את

 השכלתם. לימודי היום מקושרים בדרך כלל למסלול

ב - למסלול ר ע  הלימודים המלא, ולימודי ה

 הלימודים החלקי. עם זאת, ניתן למצוא גם צירופים

 אחרים, תלוי בסטודנט ובגמישות המוסד שבו הוא

 לומד.

 מבחינת התוכן, קיים דמיון ניכר בין קורסי היום

ב הוא ר ע  לקורסי הערב. היתרון של קורסי ה

ניתן לעבוד במהלך היום), בעלותם  בגמישות השעות(

ל במידה משמעותית ל ר קורס וזולה בדרך כ  (שהיא פ

 מלימודי היום), ובכך שאינם מחייבים קבלה לבית

 הספר כסטודנט מהמניין. כמו כן, קהל הסטודנטים

0 בוגר יותר ל  בלימודי הערב, הוא בדרך כ

 מהסטודנטים של לימודי היום.

ב כוללים, פחות ר ע  חסרונותיהם של קורסי ה

א צ מ נ וד ה  שעות לימוד והגבלות על השימוש בצי

וד שזמינותו גבוהה יותר לתלמיד המסלול צי  במוסד(

 היומי). למרות המגבלה האחרונה, יכול סטודנט

ב המעוניין בכך, אם זכה במרצה בעל השפעה ר  ע

ר ב ע  בבית הספר, להרים פרויקטים מכובדים, מ

 לנדרש במסגרת קורס הערב.

ובע ב נ ר ע  חסרון נוסף הקיים בבחירת מסלול ה

 מהאילוץ הקיים בחלק ממוסדות הלימוד, המחייב

ר פרק ח א ר ללימודי יום ל  את סטודנט הערב לעבו

ת התואר. בשל זאת,  זמן מסוים, כדי להשלים א

ב לשעבר בתוך קבוצת ר ע  מוצא את עצמו סטודנט ה

 סטודנטים, תלמידי יום, שעברו תקופת לימודים

 מגבשת יחד, והוא נותר מבודד, וללא קשרים

ל מנת לגבש לפרויקט  הנדרשים בתהום ההפקה, ע

 הגמר שלו צוות הפקה טוב.

ב בין קורסי היום ר  בנוסף לכך, על אף הדמיון ה

 והערב, לא תמיד יש הקבלה מלאה בין שני

 המסלולים, וכתוצאה מכך מוצא עצמו סטודנט

ר ללימודי יום במצב שלא ברור לו אילו ב ע ב ש ר ע  ה

ר נכון במיוחד לגבי ב ד  קורסים עליו להשלים. ה

 ישראלים, הנוהגים לבצע קומבינציות שונות, כגון

ר בשנה השנייה. ב  לקיחת קורס משנה רביעית כ

 סוגי מוסדות הלימוד
ק את המוסדות האקדמיים ל ח  ככלל, אפשר ל

ניברסיטאות או קולגיים שבפועל הם  בארה״ב (או

 היינו הך) לשני סוגים, ציבוריים ופרטיים. המוסדות

 הציבוריים עשויים להיות שייכים לעיר או למדינה,

SUNY, state University^ יורק מדובר ־ ו י ה של נ ר ק מ ב  ו

CUNY - City University of N e w ו ^  of New York א

•York 

 במוסדות הלימוד הפרטיים שכר הלימוד גבוה

19 דולר לשנה. ,000  מאוד, ועשוי לנוע בין 9,000 ל־

 בתמורה, מקבלים בדרך כלל גישה לשפע של ציוד

 ושירות יעיל ומאורגן. במוסדות הציבוריים, הדלים

ם ושירות עייף ומסורבל. א ת ה  בתקציב, יש ציוד ב

ל שבין המוסדות אפשר להיווכח כבר בשלב ד ב ה  ב

ה וההרשמה. המוסדות ר ב ס ה  בקשת חומר ה

ים מגיבים במהירות וביעילות באמצעות  הפרטי

 מנגנון משומן היטב, לעומת התגובה המסורבלת של

 המוסדות הציבוריים, הנותנים לך את ההרגשה של

 בירוקרטיה טיפוסית היוצאת ידי חובתה.

 ברמת המרצים, אין הבדל ניכר. השיקול שכדאי

ל כאן הוא קודם כול סוג ההתמחות. אם  להפעי

 הכוונה היא לעשות תואר בלימודי קולנוע, ציוד יקר

ל על הכסף. אם, מצד שני, הרצון ב  אינו נדרש ולכן ח

ב צ א ללמוד לימודי הפקה, יש לבדוק תחילה את מ ו  ה

 המזומנים בבנק, אצל המשפחה או כל תורם

ר כאן בסכום שנע בממוצע ב ו ד  פוטנציאלי אחר. מ

א של ל 50 דולר למסלול לימודים יומי מ ,000 ב ה־ י ב  ס

ע שנים, וזאת בטרם שילמנו על הפקת סרטים, ב ר  א

 מגורים, אוכל והוצאות נלוות אחרות.

ה מבהיל, מצליח מספר לא א ר  על אף שהסכום נ

 מבוטל של ישראלים חסרי ממון לעבור את מסלול

 הלימודים הזה. הסוד הוא בבחירת לימודים

 חסכוניים, כמו לימוד של שנתיים במוסד ציבורי

י לסיום ט ר ר למוסד פ ב ע  בעלות נמוכה יחסית, ואז מ

ר בין ט הגמר. ניתן לעבו ר ר ולהפקת ס א ו ת  ה

 המוסדות עד לתחילת השנה השלישית ללימודים.

ה חובות ל  במקביל, צוברים רבים מסטודנטים א

א  כבדים, ונאלצים להישאר בארה״ב למשך תקופה ל

ר הלימודים, כדי להחזיר את חובותיהם. ח א  קצרה ל

 למרות זאת, מי שמעוניין בלימודי הפקה אינו חייב

 ללכת רק למוסד פרטי. קיימים גם מספר מוסדות

 ציבוריים המחזיקים ציוד ברמה סבירה.

י להפעיל בבחירת מוסד א ד כ  שיקולים נוספים ש

ל מעונות, עזרה במלגות, ב ק  הלימודים: האפשרות ל

 הלוואות, פרישת תשלום שכר הלימוד, אפשרות

 חוקית לעבודה חלקית במסגרת המוסד עצמו,

 המוניטין והפרסום שיש לשם של המוסד והאפשרות

 ללימודי המשך, תואר שני ודוקטורט.

 תהליך הקבלה, מה להבין
ת מידע ק פ ס מ  בישראל פועלת נציגות אמריקנית ה

ר קבלתו, ח א י לגבי הלימודים בארה״ב. ל נ  ראשו

 מומלץ לכתוב לכל המוסדות האקדמיים הנראים

ב  כבעלי פוטנציאל. בפנייה כזו יש לקחת לתשומת ל

 שמכתבים רשמיים בארה״ב חייבים להיות

ב יד אינו מקובל. בנוסף לכך, מקובל ת  מודפסים, כ

 לרשום שם תאריכים כשהחודש מופיע לפני היום;

 למשל, החמישה בינואר יירשם 1.5.94 ולא 5.1.94,

 כנהוג בארץ.

ב  מומלץ לפנות לבקשת מידע והרשמה זמן ר

ה מ ש ר ה  מראש, מכיוון שבמקומות רבים נסגרת ה

ם כי יש מוסדות המקיימים ר בסביבות ינואר, א ב  כ

ב מוסדות הלימוד, ובמיוחד ה גם ביוני. רו מ ש ר  ה

. אל ה ר ב ס ה הפרטיים, יענו בשליחת שפע חומר ה ל  א

ס בתיבת מ ו ע  תחששו לפנות למוסדות רבים, וצפו ל

ר להיעזר ש פ ה א ר ב ס ה ר שלכם. בניתוח חומר ה א ו ד  ה

ת ההשוואה שבהמשך. ל ב ט  ב

ה פ ש ע ב ד י  במקביל, כדאי להירשם לבחינת ה
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ו ה ז נ י ח ר ב ב ע ר - TOEFL. מ ז ט ה נ ד ו ט ס ת ל י ל ג נ א  ה

ה ל כ ש ה ת ל ו ד ס ו מ ל ה כ ה ב ב ו ו ח נ י ם ה י ו ס ן מ ו י צ  ב

ם ת ק פ ס א ה ו ל ם א ת ח ל צ א ה ם ל . א ב ״ ה ר א ה ב ה ו ב  ג

ד ס ו מ ע ה ו ד י ך י ו , ת ן ת י , נ ץ ר א ה ב נ י ח ב ת ה ר א ו ב ע  ל

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

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

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

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

ר ז ר ע מ ו ח ה ו נ י ח ב י ה ד ע ו ל מ ם ע י ט ר . פ ד ס ו מ ד ל ס ו מ  מ

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

. ב י ב א ־ ל ת  ב

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

ה י ה א י ם ל נ ו י ס . נ ם כ צ פ ז ח ו ח מ ן ב מ ז א מ ו ל ד מ ל  ש

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

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

ה ד ו ד , ה ל ש מ ל י ( נ ו ש א ר ב ה ל ש ת ל ו ח פ , ל ם י ר ו ג מ  ל

. ( . . . ם י נ ר ש ב ה כ ת י ת א ר ב ד א מ ה ל ח פ ש מ ה ה ש מ ח  נ

ת ו י ו ר ש פ ץ א ר א ה ר מ ב ו כ ש פ , ח ך ר ו צ ת ה ד י מ  ב

, ק ר ו י ־ ו י נ ת ב ו נ ו ת ש ו י ו ג י צ נ ת ו ו ח ל ש ל מ א ר ש י . ל ד ו ב ע  ל

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

ם י ל ו כ ) י ז ע ל , ב ה י צ ק ט ו ר פ ) ם י ר ש י ק ד כ מ ל ן מ ו י ס י נ  ה

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

ת ז י ו ו ה מ נ ו ה ש ז י ם ו ב ע ״ ה ר א ע ל י ג ה ו ל ל כ ו ת ן ש כ ת י  י

ו ז ה כ ז י ל ו ה ש נ ו ר ת . י ת י ר ל ו ס נ ו ה ק ז י ו ו מ , כ ט נ ד ו ט ס  ה

ר ת ו ך י ו מ ד נ ו מ י ר ל כ ם ש ל ש ת ל ו ר ש פ א א ב ו  ה

. ם י י ר ו ב י צ ת ה ו ד ס ו מ  ב

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

ת י נ ק י ר מ א ת ה ו ג י צ נ ת ל ו נ פ ש ל ך י ם כ ש . ל ט נ ד ו ט  ס

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

ב ר י ע ד ו מ י ל ל ב י ח ת ה , ל ר י י ת ת ז י ל ו ב ע ״ ה ר א ע ל י ג ה  ל

ם י ס ר ו ק י ה ם כ א ד ( ס ו מ ה ל ל ב ם ק י כ י ר צ ם מ נ י א  ש

ו ל ב ק ת ם ת , א ת ו ד ו ק נ ם כ כ ת ו כ ז ו ל ר ב צ י ו י ח ק י ת  ש

ת ק פ ס מ , ה ה ד ו ב א ע ו צ מ ן ל ו י ס י ך נ ו , ת ( ר א ו י ת ד ו מ י ל  ל

ה ר י ת ה מ נ י ט א נ ד ו ט ת ס ז י . ו ק ר ו י ־ ו י נ , ב ת י ק ו ה ח ז י  ו

ת י ק ל ה ח ד ו ב ט ע ע מ , ל ק ר ו י ־ ו י נ ת ב י ק ו ה ח ד ו ב  ע

ת ו י ק ו א ח ת ל ו ד ו ב . ע י מ ד ק א ד ה ס ו מ ת ה ר ג ס מ  ב

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

ן ת י . נ ת ו נ ב ז ת ו ו ר צ ל , מ ם י צ ו פ י , ש ת ו ל ב ו ת ה ו ל ל ו  כ

ת י ל א ר ש י ת ה ו נ ו ת י ע ך ה ר ה ד ל א ת כ ו ד ו ב ג ע י ש ה  ל

י ב ג ם ל ך ג . כ ת ו י ש י ת א ו י ו ר ז ך ה ר ד ת ו י ק ר ו י ־ ו י נ  ה

. ר ו י  ד

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

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

ת ר ה צ ל ה ל ו כ ר ה מ א ב מ ו ת כ ל ל ל ך כ ר ד ם ב י ד ו מ י ל  ל

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

ן ו ב ש ח ר ב ת ו ו י מ י נ ע ת י ש ש י ק ע.::־זיות, ו י ג ת י צ ה  ל

ת י ל ג נ א י ל נ ו י ר ט ו ם נ ו ג ר א ת י ב ה י ל * . מ ׳ ם כ ל ק ש נ ב  ה

ל ל ע ל ו , כ י ה ש ל ה כ ל כ ש ל ה ד ע י ע מ ׳ ך ! מ ס ל מ ל כ  ש

ו ת א ו כ ת ז ו ד ו ק ל נ ב ק ת ל ו ר י ב ע א . י י א ב ת צ ו ר י  ש

. ם י ס ר ו ק ה ק מ ל ח ר מ ו ט ת פ ו ח פ  ל

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

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

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

ה נ י ד מ ה ם ו י ר ו ה , ה ה ז ץ מ ו גזעי״. ח ׳ ׳ ל ו ם ק ח ה ל א ר  נ

ע י ג ה י ש ל א ר ש י . ל ד ו מ י ל ר ה כ ת ש ט א ה ם ל י מ ל ש  מ

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

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

. ש י ת ם מ ם ג י ת ע ל ל ו ב ל ב ן מ ו כ י ת ל ה י  ג

ב צ מ ר ש ר ב ת , מ ת י ל ג נ א ה ה פ ש ת ה נ י ח ב  מ

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

ה יש ל א כ ו ק ( ר ו י ־ ו י נ ד ב ו מ ל ם ל י ע י ג מ ם ה י ר ח ם א י ר  ז

י ל א ר ש י ה ה ל ג , מ ( ק ו ח ר ח ה ר ז מ ה ד מ ח ו י מ , ב ע פ ש  ב

ת כ ל ו ו ה י ד ו מ י ך ל ר ו א . ל ת י ל ג נ א ה ב ר י ב ה ס ט י ל  ש

ם ע ן פ ע י ט מ ו ק ה מ צ ר . מ ת ר פ ת ש מ ו ו ה ז ט י ל  ש

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

י פ ב ת ש ל ק ו ל ק ת ה י ל ג נ א ה , מ ה ב י ת כ ת ב ו ח פ  ל

ד ו מ י ל ת ה ו ד ס ו ב מ ו , ר ה ר ק ל מ כ . ב ם י ק ר ו י ־ ו י נ  ה

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

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

ו ר ב ז ע י ה ר ל ש פ א ד ש ח ו י ץ מ ע ו ם י י ק פ ס ס מ ל ג ל  כ

. ת ו ד ו ב ת ע ש ג ה  ב

ה ט י ש ה ה מ נ ו ב ש ״ ה ר א ם ב י נ ו י ן צ ת מ ה ל ט י ש  ה

ו ל-י\• י א 4 . 0 0 י ־ ה ל ו ו ׳ ש 1 0 0 ן ׳ ו י צ . ה ל א ר ש י ה ב ג ו ה נ  ה

. ( ה ר י ת ת י ו נ י י ט צ ה  (׳+A׳ - ל

ת ז י ל ו ה ש נ ו ר ת ה י ל ג ת ם מ י ד ו מ י ל ם ה ו י ם ס  ע

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

ד מ ל י ש . מ ם י ד ו מ י ל ך ה ל ה מ ת ב י ק ו ה ח ד ו ב  ע

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

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

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

י נ פ , ל ה ד ו ב ע ן ב ו י ס י ט נ ע ת מ ת ד ל ע ו י מ , ה ה נ ש ׳ ל ז א ט  ס

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

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

ם י ב ש ח ת מ י י צ מ י נ א ת ב ו ח מ ת ה ם ב י נ י י נ ו ע מ  ה

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

א ל , computer arlsH computer graphics, ו ם כמו י ב ש ח מ  ל

. ע ו נ ל ו ק ת ה ו ק ל ח מ ח ב ר כ ה  ב

ם י ק י ז ח ב מ ״ ה ר א ם ב י י מ ד ק א ת ה ו ד ס ו מ ב ה ו  ר

ת ו ח ו ת ה פ ם ז ו ח ת ת ב ל ו כ י י ל ע ב . ל ט ר ו פ ת ס ו ר ח ב  נ

ם י ל א ר ש . י ה ג ל י י מ ד ו מ י ל ת ל ו נ י ו צ ת מ ו י ו ר ש פ  א

. ל ג ר ו ד כ ת ה ו ר ח ב נ ג ל ר ב ת ה ל ל ל ך כ ר ד ם ב י ח י ל צ  מ

ת ו ד ס ו ם מ י ר ש פ א , מ י ד ו מ י ל ל ה ו ל ס מ ה ק מ ל ח  כ

ם ו ק מ ) ב i n t e r n s h i p ) ת י ע ו צ ק ת מ ו מ ל ת ש ר ה ו ב ע ם ל י ב  ר

, ה ק פ ת ה ו ר ב , ח י ר , ק ר ד ו ס ן מ ו ג ר א ו ב ה א ד ו ב  ע

ך ר ד , ב ד ו מ י י ל כ ר ו צ א ל י ו ה ה כז ד ו ב ה וכר. ע י ז י ו ו ל  ט

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

. ת ו י מ ד ק ד א ו מ י  ל

ג י צ ה ש ל . י ה ב ו ם ח ם ה י נ ו ס י ח י ו א ו פ ח ר ו ט י  ב

ם י נ ו ס י ס ח ק נ א פ י ב ה י ל א ד כ ם ( א ת ה ם ב י כ מ ס  מ

ח ו ט י . ב ב ״ ה ר א ם ב י נ ו ס י ח ת ה ל א ב ק ו ל ) א ח ג ר ו ת  מ

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

זל. ף מו י ר ע ת  ב

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

ה ד ו ג א . ה ה ד נ ק ב ב ו ״ ה ר א ם ב י ד מ ו ל ם ה י ל א ר ש י  ה

י ס י ט ר ל, כ י זו א ו פ ח ר ו ט י ו ב מ ם כ י ת ו ר י ה ש ע י צ  מ

ם י ב ש ת ל י ת צ ו ב ת ק ו נ ג ר א ת ה ה ו ח נ ה ץ ב ר א ה ל ס י  ט

. ר ז ו ח ב ה ש ו ת ת ל ו ל ק ה ת ה ר ג ס מ , ב ל א ר ש י  ל

r o r a ~ p T u r r a a 

ד ב ע י ו ב צ ־ ת י ב ע ב ו נ ל ו ה ק נ ך ש ש מ ד ב מ ל ר ש ח א  ל

, ת י ל א ר ש י ה ה י ז י ו ו ל ט ם ב ל ר צ ז ו ר ע ו ת ם ב י נ ש ש ו ל  ש

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

, ע ו נ ל ו ק ה ל ק ל ח מ ל ל ב ק ת ש ה י א י ־ ן . ב N Y U ־ ע 1 ו נ ל ו  ק

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

. ץ ר א ה ת מ ו ר ג ב י ה נ ו י ת צ ר ב ע ה  ב

א ו , ה ן י י נ מ ן ה ט מ נ ד ו ט ס ל כ ב ק ת א ה ל ף ש ל א  ע

ר מ ו , א ו מ צ ס ע ר ו ק . ה N Y U ב ^ ר ס ע ר ו ח ק ק  ל

ו ר ב ת ו נ י ש ל ל כ ם ה ש ו ר ך ה , א ן י י נ ע ה מ י , ה ש י א י ך  ב

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

ף ס ו נ . ב ו ש ב ו מ י ש ך ה ש ת מ א ל ו ב ק ל ל ו כ ט י נ ד ו ט ס  ש

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

. י ר ח ס ע מ ו נ ל ו  ק

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

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

ר ו ז ח ה ל ט ל ח ה ו ה ה ב ל מ ם ג ר ט ו ב ר ב ם ע י י ת נ  וכוי. ש

ם י ל ש ה ה ל ר ט מ , ב S V A ע ^ י ג א ה ו , ה ם ע פ . ה ם י ד ו מ י ל  ל

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

. ם י מ ד ו ק ו ה י ד ו מ י  ל

ד זה, ס ו מ א ל צ י ם ש ש ל ה ל ג S ב V A ר ^ ח ש ב י א י ־ ן  ב

ר ש א ר מ ת ו ה י ק פ י ה ד ו מ י ל ם ב י ז כ ר ת ו מ ב ם ש ו ק מ  כ

ה ר י ו ו ם א ם ע ו ק מ ו כ ה ל א ר . SVA נ ה י ר ו א י י ת ד ו מ י ל  ב

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

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

ו י ד ו מ י ת ל ם א י י א ס ו . ה ט נ ד ו ט ס ־ ר ם פ י ט ר ל ס  ש

. ה נ ש ר מ ת ו י י נ פ  1־SVA ל

ה ר ש ש ע י א י ־ ן ה ב ש ם מ ל י ו צ י ד ו מ י ך ל ל ה מ  ב

, D u s t y ס ^ ר פ ה ב כ ז , ו ( ת ו ק 1 ד 0 ־ 4 5 ם ( י ר צ ם ק י ט ר  ס

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

ך ר ו א י ב ק ר ו י ־ ו י ט נ ר ל ס ן ע ו ש א ם ר ל ר צ ז ו ע ד כ ב  ע

ט ר ם ס ל י צ The a ו d in the watermelon ם ש , ב א ל  מ

ץ ר א ם ב י נ ר ק א ת ל א צ ר ל ו מ א , ה א ל ך מ ר ו א י ב ל א ר ש  י

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

,(AFI) American Film Ins t i tu ted ל ב ק ת ש ה י א י ף  ב

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

ת ה א א ו ר ת ו י ב ו י ח s כ v A ־ n ת י ש י א ו ה ת ו מ ש ר ת  ה

ר פ ס ת ה י . ב ו ר ו ב ת ע י ת ו ע מ ש מ ם כ ר ש ב ע ה ש פ ו ק ת  ה

. יש ר מ ו א א ו , ה ע י ק ש ה ן ל י י נ ו ע מ י ש מ ק ל ב ר ו ה ט ז  ה

, ה ק פ ה ל ה י ש נ כ ט ן ה ו ו י כ ה ל ק ז ה ח י צ ט נ י י ר ו ם א  ש

י ת ד מ ל א ש ל . ״ ם י מ ל צ ד ל ח ו י מ ץ ב ל מ ו ם מ ו ק מ ן ה כ ל  ו

ך ס ם ב ה , ש ם מ צ ם ע י צ ר מ ה ם מ י ש ד ם ח י ר ב ה ד ב ר  ה

ה א צ ו ת ל כ ב א , ״ ר מ ו א א ו ״ ה , ם י י נ ו נ י י ב ל ד ו כ  ה

, ם ל צ ת ל ו י ו נ מ ד ז ה ע ה פ ש ד ו ו י צ ם ה ה ע ד ו ב ע ה  מ

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

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

. י מ ד ק א ר ה א ו ת ה  מ

ד ו מ ל ג ל ח ב ל ר ו ה מ ם ל י ל א ר ש י ץ ל י ל מ ו מ נ י ה א ש  מ

א לג־זרה״ב ו ב ל , ו ם י ל ש ו ר י ד ב ו מ ל ר ל ש פ . א ק ר ו י ־ ו י . ־ : . 

,AFI. s \ ׳ A ־ n ו מ י כ ת ר ק ו ד י ס ו מ י ב נ ש ר ה א ו ת ל ה י ב ש : ; 

ף ו ח ד א י ל ת ו ר ג ס ק מ ך ר ן ל ת ו נ , ״ ש י א י ־ ן ש ב י ג ד  מ

ה ח ל מ ד ת ו ד י . מ ך מ צ ע ה ב ש ע ת ש ' ה מ ר ל ב ע ך מ נ ח  א

ת ד י מ ר ל י ש ן י פ ו א ה ב ר ו ש ת ק י ש י א ת ה ו ח ת פ ת ה ה  ו

ה ש י ג א ב ו י NYU ה נ ל פ ל SVA ע ן ש ו ר ת . י ה ע ק ש ה  ה

ר פ ס ת ה י ב ר ב א ש י ה ר SVA ל ש פ א , מ ר ת י ן ה י . ב ד ו י צ  ל

ר ו ס א ה ש ם (overnight), מ ל צ ל ך ו ו ר ע י ל ד ת כ ו ל י ל  ב

ף ת סו א ר ק ד ל ח ו י מ י ב ת ו ע מ ש מ ך ל פ ו ה , ו א ץ ס ־  ב

" י נסבל. ת ל ב ך ל פ ו ד ה ו י ת צ ל ב ק ץ ל ח ל ה ש , כ ה נ ש  ה

ם י ר צ ו ם י ם ע י ר ש ש ק י א י ־ ן ר ב צ ו י י ד ו מ י ך ל ר  ד

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

m 



 סטודנטית גרמניה ־ אלקה
N Y U ־ ת 2 ד מ ו ל ה ה י נ מ ר ת ג י ט נ ד ו ט א ס י ה ה ק ל  א

ה ד ז ס ו מ ה ב ר ח א ב י . ה ה נ ו ר ח א ה ה ת נ י ש נ פ ת ל א צ מ נ  ו

ל ק ע ה ר ע מ ק ש ר ו י ־ ו י נ ה ל ע י ג ה ש . כ ת ו ר ו ך ב ו ת ת מ צ  ק

ר פ ס י ה ת י ב נ ש ה ב ר ק י א ב י  Columbia^ NYU. ה

ן ו ש א ר ר א ו ת י ה ד ו מ י ך ל ל ה מ ב ה ש מ ש ר ת ה  ו

ן כ ל , ו ה י ר ו א י י ת ד ו מ י ל ר ב ק י ע ם ב י ק ס ו ה ע י ב מ ו ל ו ק  ב

. N Y U ה ^ ר ח  ב

, ה ק ל ת א ר מ ו , א N Y U ם ^ י ד מ ו ם ל י ט נ ד ו ט ת ס ו א  מ

א ב ה ש , מ ד ו י צ ת ה ק ו ל ח ן ב ג ו ת ה ו י ה ה ל ס נ ד מ ס ו מ  ה

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

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

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

י ל ת ו כ ץ ל ו ח מ ת ש י ת י מ א ת ה ו א י צ מ ה ל מ ו ד , ה ה ש ק ו  נ

ה מ ו ם ד ו ק מ ה , ש ה ש ג ר ה ה ש ל ם י י מ ע פ . ל ר פ ס ת ה י  ב

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

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

י ד ו מ י ן ל ו ו י כ ה ל י צ ט נ י י ר ו ט א ל ח ה ש ב N י Y U ^ 

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

ר ש א ר מ ת ו ק י ז ך ח ת ו ם א י פ ח ו ם ד ה , ״ ה ק ל ת א ר מ ו  א

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

ת ף א ח ו א ד ל י ש , מ ת א ם ז . ע ת ו ש י ר ת ד ס ו מ ע ה ו ש ק ו  נ

״ . ח י ל צ א מ , ל ו מ צ  ע

ת ה א ר מ א ג י , ה ר ד ת ס ה ה ל ה ל ש ת ק י פ ס ה כ נ י ח ב  מ

ה נ ו ר ש כ ה ו ל ז . מ ת י ש י ל ש ה ה נ ש ם ה ו ם ת ה ע פ ס ל כ  כ

, ם י ד ו מ י ל ה ב י ג ש י ה ה ו ת ו נ י י ט צ ת ה ו ב ק ע ב ה ו ו ל ק ח י  ש

ה ת נ ת ש ן א מ מ ת ת ש ד ח ו י ה מ ג ל י ה מ ל ב י א ק י  ה

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

ל י ג ה ר מ ו ש ע ט ב ע מ ת כ ר ג ו ב מ , ה ה ר ת ז י ט נ ד ו ט ס  כ

ן י א . ״ ם י ר ב ר ח פ ס ה מ ק ל ה א ש כ 2 - ר ע - 1 צ ו מ מ  ה

, ת נ י י צ א מ י ״ ה , ם י ט נ ד ו ט ס ן ה י ה ב ב ו ת ט ו ו ת צ ד ו ב  ע

, ה ז ץ מ ו ח . ו ה י כ ר ר י י ה ק ח ש מ ת ו ו י ת ו ר ח ן ת ו מ ש ה י  ״

״ . ד ו ב ע י י ש ן מ י ז א , א ם י א מ ת ב ו י ה ם ל י צ ו ם ר ל ו  כ

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

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

ש N י Y U ה ^ ש י ג ר א מ א ל י . ה ע י צ ר מ פ ס  ה

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

ק י י פ ס ה ו ז ס ר ו ק ן ס י ט ר י מ ר . ה י א מ צ ע ן ה ו ו י כ א ל ק ו ו  ד

ם י צ ר מ ה ה ש ש י ג ר ה מ ק ל . א ה ר ז פ ת ס י ב ו מ א צ י י  ל

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

ם ר ז ת ה ת א ו ק ח א ל , ל ר ק י ע . ה י נ ו י ס ן נ ו ו י ה כ ה ז י ה  י

. י ל ל כ  ה

ש ו ל ש . ב ד ו י צ ש ב ו מ י ש ל ל ב ג ו ן מ מ ש ז ט י נ ד ו ט ל ס כ  ל

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

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

7 0 0 ־ . מ ר מ ט ג ר ק ס י פ ה ם ל י א ש ם ר ל ו א כ  ל

ר ו ז ח מ ה 2 מ ק 1 , ר ה ק ל ח מ ם ב י ד מ ו ל ם ה י ט נ ד ו ט  ס

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

. ת כזו ו ר ש פ ו א ל ב ק  י

ת ו י ו ל י ע ר פ פ ס ה ־ ת י ן ב ג ר א , מ ם י ס ר ו ק ד ל ב ל  מ

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

N Y i r a . i n t e r n s h i p ת ^ ו י ו ר ש פ א ם ו י ע ו ד ע י ו נ ל ו  ק

י ד ו מ י ה (Film & Television), ל ק פ ה ת ל ו ד ר פ ת נ ו ק ל ח  מ

(Dramatic Writing) ה ב י ת ע (Cinema Studies), כ ו נ ל ו  ק

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

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

ן ו ו י י זה מתאים, מכ ל י ל בשב ב N נוקשה, א Y U ^ 
זם שלי י נ ו א היה הפרפקצי וד, ל מן וצי צי ז לו  שללא אי

ם שלי." י ט ר ס ים את ה ר לי לסי ש פ א  מ

 אורן מוברמן ־ מסלול אישי
וחדת של ן למד קולנוע בתכנית מי מ בר ן מו ר ו  א
CUNY נקראת  CUNY. התכנית שנוסדה ב־1973 ו
ם טי נ ד בה בפני 600 הסטו  BACHLARATE, מצי
ל ו ר מסל ת לבחו ת האפשרו  הנוטלים בה חלק א
דית לכל יחו ם אישי, הכולל התמחות י די מו  לי
ד מ־17 הקולניים של רשת ח ט ונגישות לכל א נ ד ו ט  ס
ם טי נ ד ת על ההנחה שלסטו ס ס ו ב  CUNY. התכנית מ
ת ו נ ת כמו גם סקר י מ ד ק כולת א י ת ו רו  יש בג

ת. ו רי ת ומקו י אל נטלקטו  אי
י הפקה עם ד מו לב לי ל ששי ו ן בחר במסל מ ר ב ו  מ
רת התכנית, בת ביקורת. במסג כתי י ו ט ר ו א י  קולנוע ת
, שיש בו ן־קולג׳ ים בברוקלי ם מעשי י ס ר ו א לקח ק  הו
ה של י ר או ם בתי רסי ה יחסית. קו ר י ב ד ברמה ס ו  צי
(מקום הנחשב ׳ לג נס־קו י ו א לקח גם בקו  הקולנוע הו
, אם די התקשורת) מו ה של לי רי או ק מבחינת התי  חז

. ן י קל א עשה בברו ו הו י ד מו י ב ל ו ת ר  כי א
. אלה ן ר ראשו א ו ת לקבלת ת דרשו ת נ ו ד  120 נקו
ים, דים עצמאי מו ר לי ת עבו דו ם נקו י  כוללות עד עשר
ד 15 ל ע ב ק ר ^INTERNSHIP. ניתן ל ק ח ם, מ יקטי  פרו
ת תחום דות התואם א ק עבו ר הצגת תי דות עבו  נקו
ל י ן חיים המקב ו נסי ת ו מ ד ו  ההתמחות, השכלה ק
ת התכנית מו א י ת. עד כה סי  להשכלה אקדמי
נו ם שמספרם אי י שראל ם (כולל י טי נ ד ו  כ־4,000 סט
א מצם הי ם המצו רי ג ר הבו פ ס מ בה ל  ידוע). הסי
ת י ל א י ד י ו תוכנית א  בהיקפה הצנוע של התכנית. ז
יה י שהפרוטה אינה מצו שראל ט הי נ ד ר הסטו  עבו
ל ו רת מסל ף להיות עצמאי בבחי י מעד  בכיסו, ו
ן ר ו רכי פרנסה. א דה לצו לובם בעבו ו תוך שי י ד מו  לי
רת קו י ב ם ו י ר מ א ם מ ס ר פ מ י ו א ט י ר ס ת ום כ בד כי  עו

נלאומית. ת והבי י קנ י  בעיתונות האמר
ן להגיע לתכנית CUNY BA, בשלב י י נ ט המעו נ ד ו ט  * ס
ם של כרי ד הקולניים המו ח א ך ל י , צר ן  הקבלה הראשו
ט זר. נ ד ו ט בים ס י י הקבלה המחי א  CUNY לפי תנ
צע ד וממו מו ת לי ו ד ימום של 15 נקו נ ת מי ר י ב ר צ ח א  ל
ד לנסות לעמו תן לפנות לתכנית ו י , נ ר י נים סב ו  צי
וחד. יש לפנות  בתנאי הקבלה הלא קשים במי
זמן ם ( ו : 212-642-2911, במשך שעות הי ן  לטלפו

. ־יורק) ו מי - ני  מקו

 ישראלית בניו־יורק ״ טל•
 מלכא

ד ו מ ל ה ל ר ט מ ק ב ר ו י ־ ו י נ ה ל ע י ג א ה כ ל י מ ל  ט

ך , א ׳ ג ל ו ק ־ ס נ י ו ו ק ה ב כ ר ת ד ה א ל ח א ה י . ה ע ו נ ל ו  ק

׳ ג ל ו ק ם ש ו ח , ת ה ק פ י ה ד ו מ י ל ר ב ק י ע ה ב צ פ ח ן ש ו ו י כ  מ

ה ש ו ל ה ש ח ק ל , ו S V A ה ^ כ י ש מ , ה ו ה ב ח מ ת ו מ נ י ה א  ז

ד ו י צ ה ה מ מ ש ר ת א ה י . ה ה ר ז פ ס ־ ת י ב ב ב ר י ע ס ר ו  ק

ת ו ל ם ע ב ע ו ל י ש ב , ו ם י צ ר מ ת ה מ ר ה מ ב ז כ א ת ך ה  א

ך י ש מ ה ה ל ט י ל ח , ה ד ו מ י ל ר ה כ ל ש י ש ד ה מ ה ו ב  ג

. ( CUNY ך ^ י י ש ה ) ׳ ג ל ו ק ־ ר ט נ א ה ה ב י ד ו מ י  ל

י נ ש ע ל ו נ ל ו ק ם ה ו ח ק ת ל ו ח ׳ מ ג ל ו ק ־ ר ט נ א ה ם ב  ג

ת מ . ר ע ו נ ל ו י ק ד ו מ י ל ה ו ק פ י ה ד ו מ י : ל ם י ל ו ל ס  מ

, ה י ר ב ד , ל י ד מ ה ל כ ו מ , נ ה ק פ ה ם ה ו ח ת ם ב י צ ר מ  ה

ם י ט ר ק ס י פ ה ם ל י נ י י נ ו ע מ ם ה י ט נ ד ו ט ס ה ע ו ו ר ד ג ו י צ  ה

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

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

. ש ד ו ח ל י פ י א ל ו א ר ו ת ו ב י ו ד ט ו י ל צ ב ק  ל

ם י צ ר מ . ה ר ת ו ב י ו ב ט צ מ , ה ה י ר ו א י ת ם ה ו ח ת  ב

ם י נ י י נ ע ם מ י ס ר ו ק ה ת ו ל ו כ ל י ה ש ר י ב ה ס מ ם ר י ל ג  מ

ך י י ׳ ש ג ל ו ק ־ ר ט נ א ה ו ב א י ד י ו ו ל ה ו ל ס . מ י ד מ  ל

ה ק י ז ח מ , ה ת נ י ו צ ה מ ק ל ח י מ ה ו . ז ת ר ו ש ק ת ת ה ק ל ח מ  ל

.CUNY ך ר ת ד ע צ ב ת ׳ מ ג ל ו ק ה ל מ ש ר ה . ה ה ל ו ע ד מ ו י צ  ב

ק ר , ו ה י צ מ ר ו פ נ י ג א י ש ה ה ל ש ו ק מ צ • ע ג ל ו ק ־ ר ט נ א ה  ב

ל צ נ ד ל צ י ן כ י ב ה ר ל ש פ ה א ן מ מ ם ז י ד מ ו ל י ש ר ח  א

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

ל ם ע ו ח ה ב צ י ל מ ה מ נ י א א כ ל י מ ל , ט ל ל כ  כ

א י , ה ר פ ס ־ ת י ל ב כ ו ב מ ״ כ י ג ל ו ק ־ ר ט נ א ה ם ב י ד ו מ י ל  ה

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

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

ר ט נ א ה ה מ א צ א י י ה , ו ם נ י ח ו ל ז ב ז ו א ב ה ל י ד ו מ י י ל  כ

ת נ ו ו כ ת א מ כ ל י מ ל . ט ד ב ו כ י מ ד ו מ י ן ל ע ט ם מ  ע

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

. ס י ל ו פ א י נ י מ ת ב ע צ ו מ ת ה י ב י ס נ ט נ י  א

 סטודנט אמריקני: בזבח
י ד ו מ י ת ל ה א נ ש ם ה י י ס י ש נ ק י ר מ , א י ר נ י ג נ  גיו ט

י ד ו מ י ל ל ו ע ת ע ת ד ם א כ י , ס S V A י ^ א מ ב ע כ ו נ ל ו ק  ה

״ , ל ו ם כ ד ו ק . ״ ז ו ב ז : ב ת ח ה א ל מ ם ב י י מ ד ק א ע ה ו נ ל ו ק  ה

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

, ם א ה ל מ ל . א י ר ש פ ה א י א ה ה ל ת ז ר ח , א ד ו מ י ל  ה

ף ל ם א י ש י מ ח ר מ ת ו י ם ו י נ ע ש ב ר ז א ב ז ב ם ל ו ק מ  ב

ך ר ו א ט ב ר ר ס י ע ם ב י ט י ר ס ן מ כ י ר ה ר ב י מ ת י י , ה ר ל ו  ד

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

ם י ד ו מ י ו ל מ ן כ י . א ג י ש ה ל ל ו כ י י ת י י ה ד ש י ק פ  ת

ר ו ד ל ה ם ש י ל ו ד ג ם ה י א מ ב ב ה ו . ר ת י ש ע ה מ ד ו ב ע  מ

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

ם ל צ י ל ד כ ש ב מ ת ש י מ ת י י , ה ר פ ס ת ה י ל ב ז ע ב ז ב ת  מ

. ך ו מ ב נ י צ ק ת ך ב ו ר ט א ר  ס

א צ , י י ר נ י ג נ ל ג׳ו ט ו ש י ר ב ת ד ק א ז ח י ל ד ו כ מ כ  ו

My Life in ם ש ט ב ר ק ס ר ו י ־ ו י נ ם ב י נ ר ק א ץ ל י ק  ה

, ר ב ג ב ז ו מ ת ו י נ ו ג מ ה י נ ד ל י ה ע ש ע נ  Turnaround, ש

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

, ת י ע ו נ ל ו ה ק ל כ ש ל ה י כ ר ס , ח ר ב ג ב ז ו מ ת ו י נ ו  מ

ל ב ש י צ ק ת ב מ ו ״ 1 מ 6 ־ ם ב ל ו ט צ ר ס . ה ט ר ם ס י ש ו ע  ש

• . ה ח ל צ ה ל ה ו צ פ ה ה ל כ ז ר ו ל ו 4 ד 0 , 0 0 0 



 המוסד האקדמי

 כינוי
 שייכות

 סוג התואר

 הגדרת ההו5מחות

j ניקוד לתומר n u m 

 שנת יסוד

 ($שכ״ל שנוני נ

 כלל הסטודנטים

 ($)מעונות וארוחות

 סטודנטים זרים
 ((% מככל הסטודנטים

 מספר הפונים להרשמה
 מספר המתקבלים (%)
 מספר הלומדים בפועל

 ((% מתוך המתקבלים

 פרטיט נוספים

COLUMBIA 

UNIVERSITY 

 פרטי

M , D 

Film Studies 

& Production 

 60 (ו2דוי?ט גמד)

1734• 

17,500 

19,290 

6,430 

 35 ארצות
11% 

1,123 
42% 
261 

44% 

full time only-

116 St. and כתובת לבקשת מידע 

Broadway, 

New York, 

NY 10027 

 טלפון 834-1754״ 212
 פקס 749-0397״ 212

C O L U M B I A 

C O L L E G E 

 פרטי

Film studies 

126 

17S4 

16,928 

18,617 

6,430 

 69 מרצות

3% 

6,391 
30% 
862 

44% 

- הקולג׳ קשור

 לאוניברסיטת

 קולומביה

2 1 2 Hamil-

-ton Hall, 

New York, 

N Y 1 0 0 2 7 
212-834-2321 
212-834-1209 

B R O O K L Y N 

COLLEGE 

CUNY 

HUNTER 

COLLEGE 

CUNY 

Pratt 
institute 

 פרטי

School of 

Visual Arts 

SVA 
 פרטי

New York 

University 

NYU 
 פרטי

B , M B, M B B B, M , D 

Film studies 

& Production 
128 

Film & 

Theater 

123 

Film & Video 

Studies & Prod. 
132 

Film & Video 

Studies & Prod. 

128 

Film & Video 

Studies & Prod. 
128 

1930 1870 1887 1947 1831 

2,607 2,330 11,980 11,330 17,640 

15,467 18,390 3,198 2,337 33,970 

 איו

 30 ארצות
2% 

1,600 
 (מעונות בלבד>

 10 ארצות
3% 

3,384 

 40 ארצות
14% 

4,000 
 (מעונות בלבד)

 36 ארצות
17% 

6,780 

 120 ארצות
6% 

3914 
64% 
1428 
37% 

1021 

1,274 
69% 
322 

37% 

1,986 
40% 
322 

40% 

10,837 
61% 
2103 
32% 

2 9 0 0 

Bedford Ave, 

Brooklyn, 

NY 11210 

718-931-3000,921 

6 5 9 Park Ave., 

Nevs׳ York, 

N Y 10021 

212-772-4000,490 
212-772-43S4 

( B )  אנימציה -

2 0 0 Willoughby 

Ave. 

Brooklyn, 

N Y 1 1 2 0 5 

718-636-3600,69 

718-636-3783 

-יש לימודי ערב

(B)-אנימציה 

-אנימצית

( M ) ם י ב ש ח  מ

2 0 9 E. 2 3 St. 

New York, 

NY 1 0 0 1 0 

212-679-7350 

212-723-3387 

- אפשר לעשות

Double Major 

(B, M )  אנימציה -

- יש לימודי ערב

70 Washington 

Square South, 

New York, 

NY 1 0 0 1 2 

212-998-1212 

 הפרטים המופיעים בטבלה נכונים לשנת
 הלימודים 1994*1993. על אף שקיימה סבירות
 למספר טעויות בנתונים אין הדבר פוגם ביעוד
 הטבלה כבסיס להשוואה בין המוסדות השונים.
 נתוני שכר הלימוד, מספר המתקבלים וכדומה,
 משתנים מדי שנה. מבחינת מבנה השנה האקדמית,
י להזכיר כי ברוב מוסדות הלימוד מתחלקת  ראו
 השנה האקדמית לסמסטרים. מקובל להתחיל
 ללמוד בסמסטר חורף, אך מספר מוסדות מאפשרים
רן  להתחיל ללמוד גם בסמסטר אביב. במידת הצו
 מומלץ לבדוק זאת ישירות אצל המוסד המבוקש.

 דרישות הקבלה כוללות השכלה תיכונית ומבחן
 באנגלית לסטודנט זר (TOEFL), היתר משתנה

 ממוסד למוסד.

 להלן פרטים על השימוש הנכון בנתוני הטבלה.
 B - תואר ראשון - Bachelor's degree - מוגדר

Bachelor's of Fine Arts :BFA^. 

MFA:.^ ר ד ג אר שני - Master's degree - מו  M - תו

Master's of Fine Arts 

Doctorate - דוקטורט - D 
י מ ד ק סד א  City University of New York - CUNY - מו

 השייך לעיר ניו־יורק.
י מ ד ק סד א  State University of New York - SUNY - מו

 השייך למדינת ניו־יורק.

 מושגים שימושיים (לטבלה ובכלל)
 מעונות וארוחות - Room & Board, ללא ארוחות -

•Dormitories, Housing 

Bulletin. - קטלוג לימודים 

.undergraduate - מסלול לימודים לתואר ראשון 

.Graduate - מסלול לימודים לתואר שני 

 סטודנט המגיע ממוסד אקדמי אחר במהלך מסלול
-Transfer Student - ם די מו  הלי

 סטודנט שנה ראשונה - FRESHMAN, שנייה -
•Senior - ת עי  Sophomore, שלישית - Junior, רבי

 תושב מקומי(ניו יורק) - Resident, זהו מושג שימושי
 בהקשר לגובה שכר הלימוד כפי שיפורט בהמשך.

 1. התמחות - מעבר למפורט, מומלץ לבדוק בכל
 מוסד שנראה רלוונטי את תתי ההתמחויות, בייחוד
 אם מדובר בתחום ההפקה שבו יתכנו תתי
 התמחויות בצילום, בימוי, עריכה וכוי. רוב מוסדות

 הלימוד המוזכרים מלמדים גם ווידיאו.

 2. דרישות ניקוד לתואר - כדי להשלים לימודיו
 לתואר, על הסטודנט לצבור נקודות אקדמיות.
 בדומה לישראל ניתנות הנקודות על ידי השתתפות
 בקורסים. מסלול הלימודים כולל קורסי חובה
 כלליים, קורסי חובה במקצוע ההתמחות וקורסי
 בחירה שונים. ניתן לקבל נקודות כבר בקבלה
 ללימודים על סמך לימודים קודמים וניסיון חיים
 במקצוע. ישנם מוסדות שנותנים ניקוד גם על תעודת
 הבגרות (אותה יש לתרגם לאנגלית אצל נוטריון),
 ויש שנותנים ניקוד גם על השירות בצה״ל(אולי בכל
 זאת שלוש השנים לא התבזבזו לחינם...). לכל מוסד
 מדיניות משלו, לישראלים יש מוניטין במשא ומתן,
 תכונה שימושית במיוחד במוסדות הפרטיים
 המשתוקקים לקבל סטודנטים חדשים בשעריהם.

 בטבלה מופיעות דרישות ניקוד שונות, אין הדבר
 מעיד על הבדלי קושי, מכיוון שלכל מוסד שיטת
 ניקוד קורסים משלו. חלק ממוסדות הלימוד
 דורשים, בנוסף לצבירת הנקודות הנדרשות לתואר,
 גם הגשת פרויקט גמר - THESIS - סרט קצר עבור
 מקצועות ההפקה(בימוי, צילום, עריכה וכוי), תסריט
 באורך מלא או עבודת גמר בתיאוריה. לכל מוסד

 דרישות משלו.

 3. שנת יסוד - של המוסד האקדמי, לא של מחלקת
 הקולנוע שלו.

 4. שכר לימוד שנתי - לא כולל בדרך כלל חומרים
 ושכירת ציוד נוסף, מעבר לציוד הקיים בבית הספר.
 שכר הלימוד במוסדות הפרטיים זהה לסטודנטים
 זרים ולתושבי ניו־יורק. במוסדות הציבוריים, השכר
 שישלמו סטודנטים זרים הוא בערך פי שניים ממה
,city college^ ,שישלמו תושבי ניו־יורק. לדוגמא 
 ישלם תושב ניו יורק 02,543 לשנה לעומת 55,050
 שישלם סטודנט זר. שכ״ל המופיע בטבלה הוא
 לתושבי ניו־יורק. תושב ניו־יורק הינו מי שמתגורר
 בניו־יורק למעלה משנה ומחזיק באזרחות
 אמריקאית / גרין קארד / ויזה קונסולרית / ויזת
 עבודה וכמעט כל ויזה למעט ויזת סטודנט. זו אחת
 הסיבות לביקוש הרב לעבודה במשלחות
 הישראליות השונות לניו־יורק (הקונסולרית,
 הכלכלית, הבטחונית, אל-על וכוי). אזרחי ארה״ב
 נהנים מסיוע ניכר בצורת מלגות והלוואות נוחות גם
 במוסדות הפרטיים. לסטודנטים זרים אין סיוע
 למעט מלגות ספורות שניתנות על ידי המוסדות
 עצמם, תכניות לפריסת תשלומים והלוואות בריבית
 נמוכה / ללא ריבית מארגון מקומי יהודי (כנגד
 חתימת ערבים מקומיים לפי גובה הסכום המבוקש
 ובתלות בתנאים נוספים). למי שסומך על מלגות
 ומענקים מארגונים יהודיים שונים למימון לימודיו

JW׳ 
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Sarah L a w r e n c e 

C O L L E G E 

 פרטי

B A R D 

C O L L E G E 

 פרטי

P U R C H A S E 

C O L L E G E 

S U N Y 

Long Island 

U N I V E R S I T Y , 

C . W . Post C a m p u s 

 פרטי

New School for 

Social Research 

(New School 

 פרטי

C I T Y 

C O L L E G E 

C U N Y 

Q U E E N S 

C O L L E G E 

C U N Y 

C O L L E G E Of 

Staten Island 

C U N Y 

B B , M B B (B), M B B B, M 

Film Studies & 

P r o d u c t i o n 

120 

Film s tudies 

124 

Film studies 

120 

Film studies 

129 

Film & Video 

P r o d u c t i o n 

(120), 36 

Film & Video 

P r o d u c t i o n 

128 

Film studies 

128 

Film s tudies 

128 

1926 1860 1967 1954 1919 1847; 1937 1955 

18,210 19,154 19,154 11,280 9,660 2,543 2,783 2,550 

1,255 1,057 3,949 8,220 6,050 14,783 18,752 12,000 

 איו איו איו ! 7,614 5,060 4,200 5,855 6,740
1 

 15 ארצות
8% 

 40 ארצות
12% 

 21 ארצות
2% 

 י ארצות
4% 

 80 ארצות י ארצות
; 12% 

 64 ארצות 40 ארצות
4% 

1278 
48% 
220 

36% 

1,857 
49% 
313 

34% 

2,152 
55% 
341 

29% 

3,351 
84% 
807 

29% 

96 
97% 

76 
82% 

3,396 
76% 

1,160 
45% 

5,600 
63% 

1,647 
47% 

2,936 
100% 
1532 
52% 

-יש לימודי ערב
P a r t - T i m e אפשרי-

-קיימת תכנית
 חילופי סטח־גטיס

 עם ישראל

-קיימת תכנית
 חילופי סטודנטים

 עם ישראל

B r o n i v i l l e 

N Y 1 0 7 0 8 

914-337*0700 
914-395*2668 

A n n a d a l e - o n 

- t h e - H u d s o n 

N Y 1 2 5 0 4 

914-758-6822,7472 
914-758-4294 

P u r c h a s e , 

NY 1 0 5 7 7 

914-251-6000,300 
914-251-0359 

Brookville, 

N Y 1 1 5 4 8 

516-299-2999 
516-626-6656 

6 6 W . 12 St. 

N e w Y o r k , 

N Y 1 0 0 1 1 

212-229-5630 

C o n v e n t Ave. 

a t 1 3 8 S t . 

1 N e w Y o r k 

N Y 1 0 0 3 1 

212-650-6419 
212-650-6417 

6 5 - 3 0 Kissena 

Blvd, 

F lush ing 

N Y 1 1 3 6 7 

718-997-5411,600 
718-793-8044 

2 8 0 0 

Victory Blvd, 

Staten Is land 

NY 1 0 3 1 4 

718-982-2000 
718-982-2245 

. ה ב ז כ ה א נ ו כ ) נ ת י ד ד ו מ י ט ל ע מ ל ) 

ל כ , ב ד ס ו מ ם ב י ד מ ו ל ם - ה י ט נ ד ו ט ס ל ה ל  5. כ

ל ד ו ל ג ד ע י ע ה ל ל ו כ . י ד ו מ י ל י ה ב ל ל ש כ ב ת ו ו מ ג מ  ה

ס ח י י ל ו כ י ס , ה ן ת ו א נ ו ה ם ש י ת ו ר י ש ף ה ק י ה ד ( ס ו מ  ה

. ( ו ב י ו ש י  א

. ם י י ט ר פ ת ה ו ד ס ו מ ר ב ק י ע ת - ב ו ח ו ר א ת ו ו נ ו ע  6. מ

ר י ע ץ ל ו ח ם מ י א צ מ נ ת ה ו ד ס ו מ ד ב י מ ט ת ע מ  כ

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

ה ר י א ד ו צ מ ל ל ל ך כ ר ד ל ב ם ק י ר ו ג ם מ י ע י צ ם מ נ י א  ש

. ו מ צ ד ע ס ו מ ת ה ב י ב ס ) ב ם י פ ת ו ם ש י ע ו צ ר ) ה ר כ ש ה  ל

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

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

. א ל  ש

ם י ל ו כ י ז ה ו ח א י ו ר פ ס ן מ ו ת ם - נ י ר ם ז י ט נ ד ו ט  7. ס

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

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

ה ר ז , ע ץ ו ע י ם ( ה ק ל פ ס א מ ו ה ם ש י ד ח ו י מ ר ה ז ע  ה

. ( ה וכוי פ ש  ב

ם י ל ב ק ת מ ר ה פ ס ת מ מ ו ע ה ל מ ש ר ה ם ל י נ ו פ ר ה פ ס  8. מ

ד ס ו מ ל ל ב ק ת ה י ל ס ח י י ה ש ו ק ל ה ד ע י ע ה ל ל ו כ - י

. ( ה ו ב י ג ש ו ך ־ ק ו מ ז נ ו ח א ) 

ך ו ת ז מ ו ח א ת ה מ ו ע ל ל ע ו פ ם ב י ד מ ו ל ר ה פ ס  9. מ

ר ת ו י ם ל ש ר י ה ל ל ב ו ק מ ן ש ו ו י כ ם - מ י ל ב ק ת מ  ה

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

ת ו י ר ל ו פ ו ל פ ד ע י ע ה ה ל ר ז פ ס ל מ ו כ , י ת כ ל ד ל ס ו  מ

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

. ך פ י ה ל ה ו ה ו ב ת ג ו י ר ל ו פ ו  פ

ה ף ז י ע ס ה ב ל ב ט ן ב י ו צ ם מ ם - א י פ ס ו נ . ם י ט ר . פ 1 0 

full time, part time, ו מ ( כ י פ י צ פ ד ס ס ו י מ ב ג ף ל ס ו ט נ ר  פ

ת ו י נ כ ם ת ו י ל ק ס ו ר פ ב ד ן ה י ה וכוי), א י צ מ י נ י א ד ו מ י  ל

. ר ב ר ד כ ז ו א ה ם ל ה י ב ג ם ל י ר ח ת א ו ד ס ו מ ם ב ו ג ל א  כ

ש ק ו ב מ ד ה ס ו מ י ה פ ל ת כ ו ר י ש ק י ו ד ב , יש ל ל י ג ר  כ

. ה נ ש ה ל נ ש ת מ ו נ ת ש ד מ ו מ י ל ת ה ו י נ כ ת ן ש ו ו י כ  מ

ם י י מ ש ם ר י ב ת כ י מ ב ג ג ל ו ה נ ע - כ ד י ת מ ל ב . ק 1 1 

א ל ) ו ב ש ח ו מ א ) ה ב י ת ת כ נ ו כ מ ס ב י פ ד ה ש ל , י ב ״ ה ר א  ב

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

Attn: The , ׳ ג ל ו ק ם ה ש ת ל ח ת ן מ י י צ ל ה ו ל ב ט  ב

Information and application ש ק ב ש ל  Admissions Office. י

ם ן ע ו פ ל ט ר ה פ ס , מ ה ל ב ט  material for foreign students. ב

ז כ ר מ ) ן ט ה נ מ א ב צ מ נ ד ה ס ו ל מ ד ע י ע 2 מ 1 ת 2 מ ו ד י ק  ה

: ן ט ה נ מ ב ל י ב ס מ ם ש י ע ב ר ך ל י י 7 ש 1 8 , ( ק ר ו י ־ ו י  נ

ר א . ש ד נ ל י י ן א ט י י ט ס ס ו ק נ ו ר , ב ן י ל ק ו ר , ב ס נ י ו ו  ק

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

. ה מ צ  ע

 פירוט נוסף על נמה ממוסדות הלימוד שלעיל

כ ״ ה ס , ב ה נ ט ה ק ק ל ח ה מ ד ז ס ו מ  Pratt institute .1 - ב

ם ת ו ח מ ת ם ה ו ח א ת ו ע ה ו נ ל ו ק , ש ם י ט נ ד ו ט 3 ס 5 

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

. ה י ר ו א י י ת ד ו מ י ל ה ל ק פ י ה ד ו מ י ל ל ו ל ס ן מ י ב ו ו א י ד י  ו

ה ק ל ח מ ת ה ח ם ת י ע צ ב ת ה מ י צ מ י נ א י ה ד ו מ י  ל

ת ו ג ל ר מ פ ס ע מ י צ ר מ פ ס ת ה י . ב ת ב ש ח ו מ ה מ ק י פ ר ג  ל

ל ד ד ו י צ . ה ם י ד ו מ י ל ם ב י ג ש י י ה ל פ ת ע ו ק ל ו ח מ  ה

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

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

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

.internship ת ו י נ כ ן ת ו ו ג ן מ י ר ב ו ח ב  ל

ם ו ק מ ם כ י ש ש ת ה ו נ ש ם ב ס ר פ ת ci - ה ty college .2 

ת ו ר ד ר ד י ר ה ח א . ל ק ר ו י ־ ו י נ ע ב ו נ ל ו י ק ד ו מ ל  ל

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

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

ל ה ע ר ז ה ח ז ׳ ה ג ל ו ק ת ה ם א י ש ה ל נ ו ו ך כ ו ת , מ ם ד ק ת  מ

. ה פ מ  ה

. ע ו נ ל ו ק ת ל י ד ו ח י ה י ק ל ח ל מ ע  Brooklyn college .3 - ב

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

ק פ ס מ ד ה ו י ל צ ע ו פ ש ב , י י ר ו ב י ׳ צ ג ל ו ם ק ו ק מ ת ה ו י ה  מ

ת ו ק פ ם ה ר ג ש פ א ד מ ו י צ . ה ם י ט נ ד ו ט ס י ה כ ר ת צ  א

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

ה ק פ ה ן ה ו ו י כ ה ל י צ ט נ י י ר ו ש א . י ה י ז י ו ו ל ט ת ה ק ל ח  מ

ד ו מ י ל ת ה ו ד ס ו מ ת ל י ס ח . י ה י ר ו א י ם ת ם ג י ד מ ל ך מ  א

ם י מ ל ה צ ב ר ׳ ה ג ל ו ן ק י ל ק ו ר ב ו מ א צ ל CUNY, י  ש

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

ף ס ף כ ד ו ן ע י א י ש מ ר ל ק י ע ץ ב ל מ ו . מ י ד ד ן ה ו ג ר ם פ  ע

ב ל ש ן ל י י נ ו ע מ י ו א מ צ ש ע א ל ר ע א ב ו ך ה ו א ס י כ  ב

. ה י מ ד ק ם א ה ע ש ע ו מ י ד ו מ י ל  ב

ע י צ ה ה ל ה מ ב ר ן ה י ׳ א ג ל ו ק  Queens college .4 - ל

׳ ג ל ו ל ק ר ש ת ו ק י ז ח ם ה ו ח ת . ה ה ק פ י ה ד ו מ י ת ל נ י ח ב  מ

ר ב ׳ ע ג ל ו ק . ל ( ת ר ו ש ק י ת ד ו מ י ל ה ( י ר ו א י ת א ב ו ה ה  ז

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

. ה י ז י ו ו ל ט י ה ד ו מ י ל ל  ש

ך - ש מ ה ט ב ו ר י ה פ א  NYU, SVA, Hunter college .5 - ר

 בחלק על הסטודנטים בניו יורק.

 מוסדות לימוד אקדמיים
 נוםפים במדינת !׳!־•ודק (שלא

:  פורטו בטבלה)
Rochester Institute of Technology College of New Rochelle 

University of Rochester 

Syracuse University SUNY at Binghamton ITHACA 

College 

Fordham University Alfred University (Video) Five Towns 

College (Video) 

Vassar College Hofstra University IONA College 

Pace University Manhattan College Sullivan County 

Community College (Video) 

29 



i 

 אדתזד פן
H j j j j y y j j m U 

 ?$ל זבה SWAMP להצלחה
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 עריבה התומכים היסב בסיפור. בשיחה עם
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 פן: אני מבין שאת הסרטים שעשיתם עד כה
 בסטודנטים בחרתם לצלם בפילם ולא בווידיאו. מה
 שהנחה את בחירתכם, לטענתכם, היו שיקולים של
 איכות ויזואלית כמו גם עליונות שאתם מייחסים
 לפורמט הקולנועי על פני הווידיאו. עם זאת, אתם
 מעידים על המגבלה הכבדה שמטילה עלות הפילם

 על כמות החומר שאתם יכולים לצלם.
 אני ממליץ לכם לצלם גם בווידיאו. על ידי לך
 תשתחררו מהתלות בתקציב, תלות המונעת ממכס
 מלנסות דברים שונים מהמקובל, כמו זוויות צילום
 חריגות ואלתורים בעבודה עם השחקנים על הסט.
 למדו את דרך הצילום בווידיאו, ואחר כך צלמו
 בפילם. יום אחד, תוכלו לאפשר לעצמכם לא לעשות
 חשבון על כמות הפילם שצילמתם. אבל זאת רק

 לאחר שתהיו עשירים ומפורסמים, בערך כמוני...

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

 כל פרויקט הוא סיפור שונה. ב״בוני וקלייד״ פנה
 אלי וורן ביטי, שהיה בעל הזכויות לסיפור. הוא רצה
 לעשות מזה סרט. בהתחלה לא התלהבתי; מה לי
 ולסיפור על שני גנגסטרים. אבל בהמשך, משקיבלתי
 את הצעתו, החלו לעלות אצלי שפע רעיונות לגבי

 הביצוע.

 ״המסעדה של אליס״, לעומת זאת, היה סיפור
 שמלכתחילה מצאתי בו עניין רב, אבל לקח לי הרבה
 שנים לשכנע מפיק להסכים לעשות את הסרט.
 הסיפור שם היה הרבה יותר קרוב אלי, יותר אישי.
 ״איש קטן גדול״ היה סרט שאף אולפן לא הסכים
 להפיק. באותה תקופה לא היה מקובל להציג
 אינדיאנים באור חיובי, שלא לדבר על הצגת גנרל
 קסטר כמטורף. אבל גם הסרט הזה נעשה בסופו של

 דבר.

T T S S H 3"א 

3 flSIK 

ף ו ה ר  מ

 אף פעם איני בוחר שחקנים על פי מבחן בד, שבו
 הם מדקלמים דיאלוג מוכן מראש. זה מטעה ולכן
 לחלוטין לא שימושי. אני מעדיף לנהל איתם שיחה
 בנוגע לתפקידם ולפעמים גם להיכנס לקטע של
 אלתור, כלומר, אני נותן לשחקן לאלתר על הנושא

 תוך כדי שאני משחק את הצד השני.

ו מ י ב נ ו 0 נ י 3 ק ח י ׳ / © ק ג ז ו ל & 

 בהחלט, אבל לא לתפקידים הראשיים. הם לא
 מחזיקים לצד כוכבים, לכל היותר הם יחזיקו כמה
 דקות של משחק. ב״בוני וקלייד״, למשל, לתפקיד
 אמה של בוני לוהקה אשה שנהגה לבוא לסט
 ולהתבונן בנו מצלמים. מישהו מהצוות העיר את
 תשומת לבי לכך שהיא מאוד דומה לפיי דאנאוויי.
 פנינו לאותה אשה והתברר לנו שהיא מורה בפנסיה.

 וכך, ליהקנו אותה לתפקיד.

 באותה תקופה, פיי דאנאוויי עצמה עדיין לא
 היתה כוכבת. זה היה בסך הכול סרטה השני. וורן
 ביטי רצה שלצידו בסרט תופיע כוכבת. פנינו
 לשחקנית מסוימת, היא קראה את התסריט
 וסירבה. כשנפגשתי איתה שוב, שנים מאוחר יותר,
 שאלתי אותה לסיבת סירובה. היא סיפרה לי
 שהעניין הזה עלה לה ביוקר, היא רצתה בתפקיד אך
 נאלצה לדחותו בגלל התנגדותו של בעלה. זמן מה

 לאחר מכן הם התגרשו. וכך, היא אמרה, הפסדתי גם י
 את הסרט וגם את נישואי.

 כשוורן ואני נפגשנו עם פיי, מיד ראיתי שהיא
 מתאימה לתפקיד. וורן התלהב פחות. בכלל, במשך
 הצילומים לא היתה ביניהם כימיה אישית, אבל וורן

 ידע שהיא תפורה לתפקיד ולכן הוא הסכים.

 בסרטים שנעשים במסגרת האולפנים יש דגש
 ניכר על הכסף שעולה זמן של שחקן, ולכן לא כל כך
 מקובל לקיים חזרות לפני ההסרטה. הכול נעשה תוך
 כדי הצילומים. אמנם, אני משוחח בטלפון ונפגש עם
 שחקנים, אבל לא מדובר בחזרות ממש אלא בשיחה
 על הדמות שהשחקן מגלם. בכלל, אני נוקט את
 העמדה שאינה מצדדת בחזרות לפני תחילת
 הצילומים. אני מוצא שחזרות כאלו מגבילות את
 השחקן, מכיוון שהן גורמות לו להגיע לסט עם
 קונספציה סגורה מראש של מה שהוא צריך

 לעשות.
 אני מעדיף לעבוד על הסט, לאלתר, ואז לחזור
 לתסריט עם כיוונים חדשים שהשחקנים העלו. שחקן
 טוב יוביל אותך לכיוונים לא צפויים. תפקידך
 כבמאי אינו לומר לו מה לעשות, אלא רק לכוון אותו.
 זה גם מה ששחקן טוב יצפה שתיתן לו. למשל, מרלון
 ברנדו, שחקן נפלא שלא הפסיק להפתיע אותי. מה
 שמייחד אותו, ושחקנים אחרים כמו גיק ניקולסון,
 זה שהם לא שמים על אף אחד, הם לא פוחדים. לא
 שהם מזלזלים בעבודה שלהם, נהפוך הוא, הם
 לוקחים אותה לכל כיוון אפשרי בלי לפחד ממה

 שיגידו אחרים.
 אם שחקן כזה עלה על משהו אחרי שכבר התחלנו
 לצלם, והאלתור שלו הוליך אותנו לכיוון טוב יותר,
 לא יפריע לי לזרוק את כל מה שכבר צולם לאותה
 סצינה, ולא מתאים לכיוון החדש. זה היתרון
 שהזכרתי קודם במצב שאליו תגיעו יום אחד, ובו לא
 תצטרכו לעשות חשבון על כמות הפילם שתצלמו.

 אתן לכם דוגמה, הסרט ״דו־קרב במיסורי״ נפתח
 בסצינה שבה הדמות שמגלם מרלון ברנדו מגיעה
 רכובה על סוס לעיירה שבה נערך טקס קבורה; המת
 נקבר בארון מלא קוביות קרח. התחלנו לצלם את
 הסצינה ובערך בטייק הרביעי ברנדו הגיע, מחזיק
 את ידו על הלחי, דבר שהוא לא עשה קודם לכן. לא
 הבנתי מה הוא עושה. צילמנו טייק נוסף, ושוב הוא
 עם היד על הלחי. ואז הוא יורד מהסוס, ניגש לארון
 הקבורה, מוציא קוביית קרח ושם על הלחי(כאילו

 כדי להרגיע כאב שיניים).
 זה היה גאוני, מסוג הדברים שאתה אומר לעצמך:
 איך אני לא חשבתי על זה קודם. אבל לבמאי לא
 תמיד יש זמן לחשוב על דברים כאלה, מכיוון שיש לו
 עוד הרבה דאגות. לכך יכול להגיע שחקן טוב שנמצא
 שם רק כדי לשחק, ותפקידך כבמאי הוא לתת לו את

 ההזדמנות הזו.

 שלושה °מי0 לשוט אחד
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 לא, אני לא רוצה להינעל על משהו לפני שאני
 רואה את האקשן עם השחקנים על הסט. המשמעות
 של זה היא שלפעמים אני לא מתחיל לצלם לפני שעה
 עשר או אחת־עשרה בבוקר, מכיוון שאני עדיין עסוק
 בנעילת הסצינה עם השחקנים, אבל מרגע שהסצינה
 נעולה הכול צובר תאוצה. אני יודע מיד אילו זוויות
 אני רוצה לכסות, ואני מעביר זאת לצלם שמפעיל
 מיד את התאורנים והעסק רץ. פרט לכך, נמצאים על
 הסט עוזרי במאי ונערת תסריט שתמיד יזכירו לך כל
 מיני inserts שנראים להם שימושיים. אני אשקול
 ואחליט אם לקבל את הצעותיהם או לא. כל רעיון
 טוב, ולא משנה ממי הוא מגיע, יזכה לתשומת

 לבי.



 ג׳ק ניקולסון ב״דו-קרב במיסורי״

 זה נשמע באילו אין לד מגבלות של זמן.
ם י ר ש ן ע ק ח ש ם ה ה ע ז ו ח ב ב ת כ ם נ . א ך י ד א ו ע ש ו  י

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

ו ש ל ל י ב , א ק ח ש ה ל צ ו ב ר ו ן ט ק ח . ש ן ק ח ש ל ה ל ג  ב

ם . ע ה ז ו ח י ה א נ י ת ו ל י מ ו ל ג א ד י ן ש י ד ־ י כ ר ו ע ם ו י נ כ ו  ס

ל ל ג , ב ״ י ר ו ס י מ ב ב ר ק ־ ו ד ט ״ ר ס . ב ם י ג י ר ם ח , יש ג ת א  ז

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

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

ם ו י ה ה , ז ו ל ה ש ז ו ח ל פי ה ע ו ש י ל ת ר כ ז ז ה , א ה מ  ל

, ה ז ו ח ה ח מ ו כ ש י ל ר ל מ א א ו ה ה ב ו ג ת . ב ן ו ר ח א  ה

. ך י ש מ ר נ ח מ ח ו ו נ ו ל כ ל ם י ל ו ו כ י ש כ ע  ש

ד ו א ע ו ך ה ר כ ח . א ם י מ ה י ש ו ל ד ש ו ו ע נ כ ש מ ך ה כ  ו

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

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

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

ר ב ל ד . כ ר ש פ ת ה ך ל י ר ן צ מ ז ל ה . כ ר י ח ר יש מ ב ל ד כ  ל

. ר ח ו א ה ש מ ע מ ר ג ף י י ס ו ה ה ל צ ו ה ר ת א  ש

 האט אתה נוהג לעבוד ע0 צוות טכני קבועו
א י ל נ . א י ר ש פ י א ת ל ט ב ע מ ה כ ל ז ב ה א צ ו י ר ת י י  ה

ם י ר ח ם א י ט ק י ו ר ת פ ח ק א ל י ל ל ם ש ל צ ד ל י ג ה ל ל ו כ  י

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

ר ו ש י א ן ו ו מ י ג מ י ש ה ח ל י ל צ א ד ש ח ע ק י ן י מ ה ז מ ע כ ד ו  י

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

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

. ה ה ל נ ע י  י

 כיצד הגעת לשוט האחרון בסרט ״המסעדה של
 אליס״ו האם מתוך כוונה אינטלקטואלית או בניסיון

 ליצור עניין ויזואליז
י ת י צ . ר י ל א ו ט ק ל ט נ י ל א ו ם כ ד ו ה ק י ן ה ו י ע ר  ה

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

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

ה ש ע מ א ל ו ט ה ו ש . ה ה ל ו ה כ פ ו ק ת ל ל מ ס , כ ה מ ו ק  מ

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

ה ת ו מ ל ד ב , א ק ח ר ת א מ ו ד ה צ י ת כ ו א ר ה ה ל ת י  ה

ה א ו פ ק ה ה נ ו מ ו ת מ ל - כ ד ו ו ג ת ו א ת ב ר א ש  נ

. ו נ ו ר כ ז  ב

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

ו ת ו ל א ר ע ו מ ש ך ל י כ ד ל י ע , ו ב ר ק ת ם מ ו ן ז מ ז ב ־ ו ב  ו

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

ה ת י א ה ל ל ב , א ם י י ר ל פ ד ו ו ג ת ו ן א כ ה א י ו ה נ ל ב י ק  ש

ו נ ח ק . ל ט ו ש ה פ י א ה ן ל ו ר ת פ . ה ת ו ק ח ר ת ל ה ה ש ש ו ח  ת

ם י ל ג ל ל ג ם ע ת ו ו א נ מ , ש ם ת ו ו א נ ר ס י , נ ם י צ י ע ע ז  ג

ר ו צ י י ל ד ץ לו, כ ו ח מ ם ו י י ר פ ך ה ו ת ם ל ת ו ו א נ ע ס ה  ו

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

ת א א י ב ה ך ל י ר ה צ י ה ן ש ו ו י כ , מ ה ז ט ה ו ש ת ה ם א ל צ  ל

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

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

. ט ר ס ה ל צ ו י ר נ ם א ו י  ס

 המצב הפיסי מבטא מצב 31שי
 כיצד אתה עובד עם שחקנים על הדמות שלהסז

ן י ב ה ן ל ק ח ש ה ל ש . ק ח ת פ מ ת ה ל א מ י ת ה ו י ל ק י ס י  פ

ו ר א ז ו פ ה מ י ה , ת ר לו מ ו ה א ת א ש ה כ צ ו ה ר ת ה א  מ

. ם י י ס י ם פ י ר ב ם ד ד ע ו ב ע ו ל ל ל ר ק ת ו ה י ב ר ; ה  ביישן

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

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

ת י י נ ב . ב ( ה ב צ ח מ ה ב ד ו ב ע ה ל א י צ י ר מ ו ט ת פ ו י ה  ל

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

ק ל ח ה ל כ פ ה ה ש ר ז ו מ ה ה ע י ל צ ת ה ח א ת פ ו ל ם ל ר ג  ש

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

ת ו מ ד ן ב י י נ ו ע י מ ת י י א ה ל ן ש ו ו י כ , מ ן י ו צ ה מ י ה ה  ז

, ם . א ג י ר ח ר ו ז ו ו מ ה ש י ל מ א ש ל ק א ל ק ל ר ח ט ס ג נ ל ג  ש

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

ם ו ו ש ז ה כ ר י מ א ה ל ת י א ה , ל ה ר ז ו ת מ ו מ ק ד ח ש  ל

ע ט ק ם ב . ג ן כ ו ה ת ז ה ל נ ת ת נ ו י ס י פ . ה ו י נ י ע ת ב ו ע מ ש  מ

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

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

. י ש פ ב נ צ  מ

 הרגה שחקנים שאומנו על פי ״השיטה" דורשים
 לדעת כל מיני פרטים על הדמות לפגי שהם מתחילים
 לעבוד עליה; כמו, למשל, מה הוא אכל בארוחת
 הנוקר בדיוק לפני שהסצינה התחילה. מה היית

 אומר להטו
ה ל כ ת א ו מ ד ה ה ן מ י י נ ע ה מ י ז ת מ . א ת ו י ו ט ה ש  ז

י ר ו ח א מ ן ש ו י ע ר א ה ם ל ה ג ! ז ר ק ו ת ב ח ו ר א  ל

ד י ח י ר ה ב ד . ה ם י נ פ י י ם ז ה ה ל א ם כ י נ ק ח ש  ״השיטה״, ו

ם א , ה ה ל א ש א ה י ו ה ז ר ה ק ו ב ת ה ח ו ר א י ב ת ו ן א י י נ ע י  ש

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

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

. ה נ י צ ס  ה

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

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

י א ד ם כ א ו ה , א ד ב ו ו ע ר ב ח א ב ו ה ן ש ו ו י כ ם ה א  ה

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

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

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

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

ך י ר ב צ ו ן ט ק ח ש ק ש ב ד י פ ג ה ו ו ס ה . ז ה ש ו  ע

. י א מ ב ה  מ

 אילו עצות נוספות יש לך לבמאים בתחילת
 דרנםו

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

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

, ב י צ ק י ת צ ו ל י ל א ל ג . ב ד ו ב ע ט י ר ד ס צ י ת כ ע ד ר ל ש פ  א

ה נ י צ ס ה ן ש כ ת י . י י ג ו ל ו נ ו ר ר כ ד ס א ב ל ם ש ל צ ג ל ו ה  נ

י ש י ל ש ר ביום. ה ב ם כ ל ו צ ט ת ר ס ה ב נ ו ר ח א  ה

ן א ש ל ח נ ר ל ש פ י א ט א י ר ס ש ת י ת ש ו ר מ . ל ם י מ ו ל י צ  ל

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

ת ו ל ג ל ל ו ל ה ע ת , א ף ו ס ה ה י ה ך י י ק א ו י ד ע ב ד ו ה י ת א  ש

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

ל ט ש ו ד ש ו ם ע ל צ ל ר ו ו ז ח י ל ר ש פ י א ת ל ד ב ה ע ש ז ק א  ו

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

. ט ר ס י ה ק ל  ח

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

ת י ס י ס ב י ה ת צ ל מ ן ה כ ל , ו ם ל ו צ ר מ מ ו ה ח ב ר ה ך ב ר ו  צ

ת ו א ל י ב ג ת ך ש י כ ד ד כ ם ע י י נ כ ס ו ח י ה ל ת , א א י ם ה כ  ל

. ט ר ס ת ה ך א ו ר ע ד ל ב ל ת ב ח ת א ו ר ש פ א ם ל כ מ צ  ע

ל כ , כ ך ו מ shooting r נ a t i o n ד ד מ ו נ נ י ב א ו ט ט ר  ס

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

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

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

• . ו א י ד י ו ו ו ב מ ל  צ
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ן קראב, הידוע בכינויו ״באסטר״, ד ע  קלארנס ל

30 בארה״ב. הדימוי של  היה כוכב ספורט בשנות ה־

יפה הצמיח לו קריירה קולנועית תואמת  חזק־טוב־

80  בסרטים ובסדרות כמו ״טרזן״. באמצע שנות ה־

 ניתן היה ליהנות ממנו בארץ, בשחור־לבן, כאשר

 בטלוויזיה שודרה סידרת ״פלש גורדוף בכיכובו;

 סידרה המהווה את אחד השיאים של פנטזיות

 הקולנוע המפוארות־מגוחכות בעיבודי קומיקס

 לקולנוע. באסטר קראב השמנמן, מהודק בטייטס,

 היה גיבור במציאות עיצובית מצחיקה שהורכבה

 מגיבוב שאריות תפאורה של מ.ג.מ., כאשר אביזרים

 ממערבונים, סרטי ראווה ואפוסים היסטוריים

 מתקופות שונות ממלאים יחד תפקיד של"תרבויות

 זרות בחלל החיצון״.

 בקיץ 94׳ החלה לגלוש לעברנו הערימה הענקית

 צבעוניות חריפה ותאורה שטוחה, כאילו דו־ממדית.

 התסריט מבוסס על שיפור של מייקל פאלון ומארק

 ורהיידן, שהופיע ב״דארק הורס קומיקס״, בית

 הוצאה לאור שחתם עם חברת ההפקות ״לארגו

 אנטרטיינמנט״ הסכם שותפות בפיתוח של לפחות

 עשר הפקות עבור התעשיה ההוליוודית, בהן

 ״דוקטור גיגלס״, על חולה־רוח שנמלט מאשפוז

 ומתחזה לרופא - שיצא להקרנה בארה״ב בסתיו

 1992 ומאז נעלמו עקבותיו - ו״קונקריט״, על ייצור

 אבן מוצקה וכבדת תנועה.

 בשנה שעברה הושלמו"איש מטאור״, על מורה

 בבית־ספר, המחונן בכוחות־על - רוברט טאונסנד

 כיכב, תיסרט וביים - ״צבי הנינגיה, 3״ ו״דני שובבני״.

 בערימת הקומיקס־קולנוע אפשר למצוא את

 שפילברג משתעשע עם ״קספר, הרוח הידידותי״,

w3w 9קל0*ק mam 0*3חםיש 

 איורים של הריי״ קורצמן, מכונבי יוצרי הקומיקס, דוגמא להימור עצמי

ע ו י ס ל ה , ע ״ ב ל ע ״ ו נ ל ו , ק י ג ת ש י ו י נ ה ל ד ו  ת

 של סרטים מעובדים מקומיקס, שתעשיית הקולנוע

 האמריקנית בחרה לעסוק בהם לאחרונה. אפשר

 להכליל בה גם את הסדרות המצוירות שנולדו

 מקומיקס או שהולידו קומיקס, כמו

 ״הפלינטסטונס״, ואת אלו שמקורן בסדרות של

 קריקטורות בודדות, כמו ״דני שובבני״ ו״משפחת

 אדאמס״.

 ״המסיכה״, בבימויו של ציאק ראסל(״סיוט ברחוב

 אלם, 3״), זכה להיות חלוץ הערימה הנ״ל הקיץ.

 מסתמך על תהילת ריאליזס־דינוזאורים ממוחשב

 של אולפני אי.אל.אם. (לוקאס) ל״פארק היורה״,

 מנסה הסרט לעשות אותו דבר, עם אותם אולפנים,

 לדמות אנושית. גיים קרי מגלם פקיד בנק שמסיכה

 קסומה מאפשרת לו מימוש עולמו הפנימי; עולם

 אשר המציאות שלו היא זו של טקס אברי

 (1907*1980), במאי ה״קרטוף הגאוני שהנהיג את

 חבורת האמנים המופלאה בוורנרס׳ והביא את

 האבסורד הקרטוני לשיאו ב־מ.ג.מ.

 אולפני אי.אל.אם השתמשו, ככל הנראה, בעיבוד

 תמונות סרוקות מצילום חי, ב״מיקרוסופט״ על

 מחשבי תלת־מימד ״סיליקון גרפיקס״ ובאנימציה

 מצוירת קלאסית, כדי לאפשר פעילויות קרטון

 לשחקן החי. התוצאה ״אמיתית״ מבחינת אור וצל

 והתאמה לרקע המצולם, מלאכותית־

 ממוחשבת־משורטטת מדי בצורתה ״עובדת״ נכון

 בזכות החלטות עיצוב אשר, כמו ב״דיק טרייסי״,

ידי  מדגישות את המקור המצויר מודפס על־

 הפקה של אמבלין ויוניברסל. גם ״הצרעה הירוקה״,

 "שוטר זמן״ ו״הצל״ גרים ביוניברסל. ״הצל" יצא

 הקיץ בארה״ב. הביקורות מתפעלות מן העיצוב

 (גיוזף נמץ השלישי), מן השימוש במיניאטורות, מן

 התלבושות(בוב רינגווד) ומן האפקטים באיפור(גרג

 קנוט, ״המסיכה״). הרושם הוא של פתרונות

 עיצוביים, בין השטוח־צבעוני־כאילו־מודפס של

 ״דיק טרייסי״ לבין התיאטרלי במוצהר, מדגיש

 תפאורה ותאורה של ״באטמן״.

 התסריט (דייויד קופ, "פארק היורה״), המוגדר

 כרשלני, מפגיש את אלק בלדווין כגיבור־על

 שהתאמן בטיבט בחיזוק שרירי הנפש עם ג׳ון לון,

 כצאצא של גיינגס חאן, בעל תעצומות נפש דומות

 לאלו של ״הצל" ושאיפות להרוס את ניו־יורק

 ולשלוט בעולם. העברת מחשבות, פסיכולוגיה בגרוש

 ואיום אטומי מצאו לעצמם מרחב נוח בבידור

 הפופולרי האמריקני.

 קומיקס הפעולה־הרפתקאה, עם גיבורי־על

 הנלחמים בנבלי־על, משתמש במרכיבים אלה

 ובדומיהם כחלק מן התכנים הפשטניים הנשענים על

 מוסכמות חברתיות ומחזקים את ידי הממסד, אם

ידי פעילות גיבור־העל במסגרתו ואם על־ידי  על־

 פעילות בברכתו. כך"סופרמן״, למשל, או ״באטמן״,

 או ״ספיידרמן״, שגירסה חדשה שלו אמורה לצאת

 בקרוב בהפקת לייטסטורם.

 חברת ההפקות של גייימס קמרון, שעשתה את

 ״שקרים אמיתיים״, סרט הפעולה עם ארנולד



ס ק י מ ו ן ק י ב ו ל נ י י ב ר ק י ע ל ה ד ב ה ה ר ש ג נ צ ר ו ו  ש

5 0 , 0 0 ם ־ 0 ו כ ס . ה ב י צ ק ת א ה ו ל ה ע ־ ר ו ב י י ג ל ל ע  מ

ר ו א ה ל א צ ו ל ה ר ע מ א מ ה ב נ ו ר ח א ב ל ק נ ר - נ ל ו  ד

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

י ר פ 8 ס 0 0 ־ ת ל ו ח פ ק ל י פ ס ה מ י ו ה ב י צ ק ו ת ל י א  כ

. ס ק י מ ו  ק

ם י ר ו ב י ג ־ ס ק י מ ו ן ק י ב ה ל ל ו ע ט פ ר ן ס י ן ב ו י מ ד  ה

ס ק י מ ו ן ק י ת ב ו י ד ד ה ת ה ו ע פ ש ה . ה י ר ק ו מ נ י  א

ת ו י ר ו ד י ב ־ ת ו י ת ר ו ש ק ת ת ו פ ש . כ ן י ע ת ל ו ט ל ו ע ב ו נ ל ו ק  ל

ל ם ע י נ ע ש ע נ ו נ ל ו ק ן ה ה ס ו ק י מ ו ק ן ה , ה ם י נ ו מ ה  ל

ם י י ע ו נ ל ו ם ק י ע צ מ . א ת ו ל ק ה ב ה ו ז מ ל ה , ע ר כ ו מ  ה

ת ו ש ג ד , ה ה י י א ת ר ו י ו ו י ז י ו נ י , ש ה כ י ר י ע כ ו ת י ח  ב

י ר י י ת צ ם א י ש מ ש ב מ ״ ו י כ פ ו א ־ ז ו ל י ק ד י ־ ל ת ע ו י ט מ ר  ד

ל ש ר . מ 5 0 ־ ת ה ו נ ז ש א ת מ ו ח פ ס ל ק י מ ו ק י ה ב ת ו כ  ו

ר י ד ג ) מ 1 9 6 6 . ״ ם ד א ת ה ו ח ו ל : ש ה י ד ת מ נ ב ה ״ ) ן ה ו ל ק  מ

ה י ז י ו ו ל ט ה ס ו ק י מ ו ק , ה ץ ע ס ה פ ד , ה ס ו פ ד ת ה  א

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

ן ת י , נ ה ס ה ג ל ל כ ה . ב ן כ ר צ ד ה צ ה מ ה ו ב ת ג ו ב ר ו ע  מ

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

ת ו א מ צ ע ם ב י ל ש ה ה ל פ ו צ ת ה ם א י צ ל א מ , ו ם י ז מ ר ב  ו

ם י י ת ר ו ש ק ם ת י ל מ ס , כ ל ש מ , ל ם י פ י ט ו א י ר ט ; ס ר ס ח  ה

. י ו ה י י ז ל  ק

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

ה נ ב . מ ם י נ ו ת י ע ה ה נ ב מ , ב ה ר ב ע ה ש א מ ף ה ו  ס

ע ד י ל מ ת ש ו ר ו ש א ק ת ל ו כ י ת ה ח ב ר ; ה ה ק י א ז ו  מ

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

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

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

ה ק י ס ע ה ה ת י ש א ר ה ב י צ מ י נ א ת ה י י ש ע . ת ת ו ר כ ו  מ

ת ו י ו מ ד ב ם ו י ב ת ו כ ה ב ש מ ת ש ה ס ו ק י מ ו י ק ר י י  צ

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

ן פ ו ד י ה א צ ו ם י י ר ק מ י ה נ ש . ב י ר ו פ י ץ ס ו ר י ת ת ר ג ס מ  ב

( ״ ן ט ק ו ה מ נ , ״ ״ ת י ר ו א ז ו נ י ד י ה ט ר ג ״ ) י י ק ר מ ו ז נ י ו ל ו  ש

י פ ו ת א ו י ו מ ד ו ל י ) ה ״ ל ו ת ח ס ה ק י ל פ ר ר מ ס ו מ ט ו א  ו

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

. ת ו י ו ש ח ר ת ת ה ר ד י ו ס ר ב ע ם ש י י פ ר  ג

ס ק י מ ו ק י ה ט ר ם ס ם ג י מ י א ת ה מ ז ר ה ו א י ת  ל

ם ) ע 1 9 2 2 ) ״ ס ר ד נ י ה ס ל א " . ם י נ ק ח ם ש ם ע י נ ו ש א ר  ה

ם גייי ) ע 1 9 2 8 , 1 9 2 0 ) ״ א ב ת א ם א י ל ד ג מ , ״ ר ו ן מ י ל ו  ק

( 1 9 2 7 ) ״ ה צ ו ר ח י ה ל י ט , ״ ר ל ס ר י ד ר מ ד ו ל נ ו ד ק ל מ ר א  פ

ם י נ ו ת י ע ו ב י ה י ש פ כ . ו ם י ר ח א , ו ס י ו י י ן ד ו י ר ם מ  ע

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

ה ל כ , ו 1 9 2 ד 8 1 ע 9 2 0 ־ ה מ כ ש מ נ  ״The Gumps״ ש

ש ל פ ״ ״ ו י ד נ ו ל ב ו ״ מ 3 כ 0 ־ ת ה ו נ ף ש ו ל ס ת ש ו ר ד ס  ב

. ף ו ד ר  מ

ל י ש ד מ ה ל כ ו ר א ה ה מ י ש ר ה ב פ ו ט ת ח ו נ נ ו ב ת ה  מ

ם י ל ל ג ם ש ש ו ר ר ה צ ו ע נ ו נ ל ו ק ס ל ק י מ ו י ק ד ו ב י  ע

ת ל י ח ת 3 ו 0 ־ ת ה ו נ ף ש ו ל ס ל ש ג י ה ר ח . א ם י י ת נ פ ו  א

, 1 9 5 9 ־ Li״ ב Atmer 1׳ ו ״ מ ם כ י ד ד ו ם ב י ד ו ב י ו ע א , ב 4 0 ־  ה

״ ה ל ר ב ר ב ״ 1 ו 9 6 6 ־ ן ב ו ס נ י ט ר י מ ו מ י ב ״ ב ן מ ט א ב  ״

ל ל ש ג א ה ך ב כ ־ ר ח . א 1 9 6 7 ־ ם ב י ד א ה ו י ז ו י ר ו מ י ב  ב

י ט ר ה ס ש ו ל ש ב ב כ י ד כ נ ו מ ס ה ל ו ק י . נ 7 0 ־ ת ה ו נ ף ש ו  ס

, 1 9 7 7 ר ( מ א ה ק א ו ו ו ס מ י י ב ף ש מ ר ד י י פ ס  ״

. ( 1 9 7 9 ) ל ג ו ד ק ן מ ו ד ) ו 1 9 7 8 ) ף ו ל ט א ן ס ו , ר ( ה י ז י ו ו ל ט  ל

ה א מ ס ב ר י ג ו ק ר א ב ת ״ 1 א 9 7 9 ־ ם ב י י ר ב ל א ד ה י ו י י  ד

ד ר י צ י ר , ו 1 9 7 8 ־ ״ ב ן מ ר פ ו ס ת ״ ר א נ ו ד ד ר י צ י ; ר ״ 2 5 ־  ה

ת ש א ו י ל י ; גיון מ 1 9 8 3 ־ 1 ו 9 8 0 ־ ו ב י כ ש מ ת ה ר א ט ס  ל

׳ ׳ י א פ ו פ ת ״ ן א מ ט ל ; א 1 9 8 1 ־ ״ ב י ר ב ר ב ן ה א נ ו ק  ״

ה מ י ש . ר ( 1 9 8 0 ף ( ו ד ר ש מ ל פ ת ״ ס א י ג ד ו ה ; ו ( 1 9 8 0 ) 

. ת י ק ל  ח

ס י ל ט ) ש 1 9 8 9 ) ף מ ט א ב ם ״ ל ע י ח ת י מ ח כ ו נ ל ה ג  ה

ת ו ע י ד י . ה י ט י ן ב ר ו ל ו ) ש 1 9 9 0 ) ״ י ס י י ר ק ט י ד ״ ן ו ו ט ר  ב

ת ת א ו ר ר ו ע ע מ ו נ ל ו ק ־ ס ק י מ ו ל ק ז ע א ו מ מ ס ר פ ת ה  ש

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

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

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

. ם י ד ו ב י ע ה ב ח צ פ ס ו ק י מ ו ק ת ה ו י ו נ  ח

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

״ ר ו ח ש ש ב י א ה , ״ " ר ו ח ש ר ה ת נ פ ה " , ״ ה מ י א  ה

, ״ י ד נ ו ל ב ל " ו ע ע י ד ו ר ה נ ר ו י ו נ פ ל ו . א ף מ ק נ ל ב ״  ו

ם ם ע י נ ו ר ח א י ה נ ש ״ ( ו ג א ר מ ט ס י מ ף ״ מ ־ ק י ט ס ל פ  ״

ר ג נ צ ר ו ו ב ש ו כ י כ ״ ב ק ו ט ר נ ׳ ג ר ס , ״ ( ג ר ב ל י פ , ש ן י ל ב מ  א

. ( ס ר י צ ק י ר פ ב ל י ם ס ף ע ו ת י ש ם ב ה י נ ש ) ׳ ״ ץ י י ר י צ י ר ״  ו

ס נ א י ל א ל ״ ס ע ק ו פ ״ ו ם ו ט נ פ ה ל ״ ו ע ע י ד ו ט ה נ ו מ ר א  פ

. ת י ק ל ה ח מ י ש ו ר ם ז . ג ״ ס ר ו ט י י ד ר ס פ ו ס ר  ו

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

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

״ ל י ו ו ד ־ ר י י ד ״ . מ י ע ו נ ל ו ד ק ו ב י ע ו ל ש כ ה ר ק פ ת ה ו ר ב ח  ש

ד י י ד - צ י י ל ב ״ ד ״תיור״ ו ע ״ ו , ג נ י י ט ר ר ס ו ט ק ו ד ״  ו

ם ד ו ב י ע ן ש כ ת י . י 7 0 ־ ה 6 ו 0 ־ ת ה ו נ ל ש ע ש ו ר פ  ה

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

. ם ו י ד ה ו ע נ  ל

ע ו נ ל ו ק ס ל ק י מ ו י ק ד ו ב י ת ע ו נ 7 ש 5 ־ ל כ ף ע ו ט ט ח ב  מ

ת ו ה ל מ ר ע מ ו ש ד ה ו ב י ת ע ו ש ע ה ל ש ה ק מ ר כ י ה ב  מ

. ב ו ע ט ו נ ל ו ת ק ר י צ י י ד ך כ ו ד ת ב ו ע מ ס ה ק י מ ו ק  ה

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

ם י ר מ ו ח . ה ד ב ל ה ב י ל ש א א י ) ה ד ר ו ב - י ר ו ט ס ) 

ה פ ש ל ה י ב ש י ב ד ם מ י ל ס ד ק י מ ו ל ק ם ש י י ל א ו ז י ו ו  ה

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

ר ת ו י ם ב י ל ו ד ג ם ה י י ש ק . ה ן י ט ו ל ח ם ל י נ ו ה ש ט י ל  ק

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

ש מ ש ם ל י י ו ש ) ע 1 9 8 6 ק ( י ו ל ה ״ ש ז ו ו ר ב ד ה ר א ו ו ה ״  ו

ת ק ל ח . מ ו ז ה ה ק ל ח מ ה ב מ ג ו ד ת ל ו נ ו ל ש כ  כ

. ע ו נ ל ו ק ת ל ו ל ר ק ת י ה ב מ י א ת ה מ א ק ת פ ר ה ־ ה ל ו ע פ  ה

 שלי דיבל כאוליב אויל ב״פופאי״ של רונרט אלטמן

. ״ ם י ד פ ר ע  ה

ל ש ל ו ס ר ב י נ ו ל י , ש ו ר כ ז ו ה ם ש י ד ו ב י ע ם ה ד ע ח  י

י ב ל ש ם ב י נ ו ס ש ק י מ ו י ק ר מ ו 5 ח 0 ־ ש כ , י ס ר ו ק ה ר א  ד

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

ס ק י מ ו ס ק ר ו ק ה ר א ל ד ה ש ל ו א מ , כ ה י ד ו ר פ  ה

ר י ב ס י ש נ פ , מ ר ת י ן ה י , ב ם י נ י י נ ע . מ ( ״ ה כ י ס מ ה ״ ) 

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

ת ר ת ח מ ס ה ק י מ ו ל ק ש ״ ו ד א מ ל ״ ס ש ק י מ ו ק ת ה ו ב ר  ת

ך ר ד ו ב ק פ י ב ס י צ ק ת ־ ת ו ד ב ת כ ו ק פ ה זו, ה ק ל ח מ  ב

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

. ך ו ח י ו ג ם א י מ ע ת ו ש ע ו ש ק פ י ב ס י צ ק ת ־ ת ו ל  ד

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

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

ר ש פ א ם ש י א ר ) מ ״ ת ב ש ו ח נ ו ר ה ש כ ״ ) י ט י ר ב ס ה ג י ר  ב

ס ק י מ ו ק ם ל כ ד ח ו ב י ע ה ב ד י מ ו ק ט ו ו י , פ ה מ ר ר ד ו צ י  ל

• . י ט נ ג י ל ט נ י  א
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