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B ני במאים ועורך, כל אחד ואומנותו/אמנותו שלו מביטים בקולנוע 1 
 הישראלי משלוש זוויות שונות. איתן גרין, הבמאי המופנם,

 שמעדיף את הניכור והחסד על פני המציצנות והצעקנות; בוריס מפציר,
 שעומד בראש "שרות הסרטים" והחליף כובע של מפיק בקאסקט של
 במאי; ומאור קשת, שעבר מהתיעודי הקצר לעריכת סרט עלילתי ארוך,
 ויש לו מה לספר על ההתנסות בשני הסוגים. אס נחבר את השלושה

 ביחד נקבל חתך של דורות, חתך של סיגנונות וחתך של קולנוע ישראלי
 ביותר, שיש בו יותר מסירות מאמצעים.

 כדי להקל את המלאכה על מנויי כתב העת והמעיינים בו עידכן דני
 מוגיה את האינדקס, כנהוג אצלנו מדי עשרה גיליונות. ועוד עידכון -
 מה הוצג בפסטיבל קארלובי וארי, החשוב בפסטיבלים של מה שהיה

 פעם מזרת אירופה; ומשהו על מיקצוע שכמעט נעלם מן העולם המערבי
 התקשורתי - ביקורת קולנוע, ועל ספר חדש הדן בכבודו דרך 80 שנות
 כתיבה בצרפת, עם דוגמאות ממילהמת העולמות בין שני כתבי העת

 המובילים, "פוזיטיף״ ו״מחברות הקולנוע".
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 יתן גרץ הוא בוגר המחזור הראשון של
• החוג לקולנוע באוניברסיטת תל אביב. • 
 לפני שהתחיל לביים סרטים, עסק תקופה
 מסוימת בביקורת. אולם עבודתו העיקרית -
 כלומר המפרנסת - היא כמורה לקולנוע בחוג
 שבו למד, והוא כיום אחד הוותיקים בצוות
 ההוראה שם. עד לסרט הטלוויזיה ״אשה
 מרציפן" שביים לאחרונה, הוא כתב בעצמו את
 כל התסריטים לסרטיו, ובין סרט לסרט הספיק
 גם לכתוב ולשפץ תסריטים עבור אחרים.
 למרות שבין סרטיו מפרידים בדרך כלל חמש
 שנים ויותר, שגם לדעתו הן תקופה ארוכה
 מדי, הוא לא היה מעורב אף פעם במישרין
 באף אחד מן המאבקים שהקולנוע בישראל
 היה עסוק בהם במהלך 20 השנים האחרונות.
 אמנם כל סרטיו עוסקים בבעיות ישראליות
 אופייניות, אבל אף אחד מהם אינו שייך לז׳אנר
 המיליטנטי-לוחמני ואף אחד מהם אינו עוסק
 בסוגיות פוליטיות-חברתיות לשמן, אלא
 בהשתקפות העמומה שיש לסוגיות אלה בחיי
 גיבוריו. המשותף לכל הסרטים הוא הטון
 המינורי שבו בוחר גרין לספר את סיפוריו,
 האיפוק שבו הוא נוהג בסצינות רגשיות, כאילו
 אינו רוצה לפרוץ את הפרטיות של דמויותיו,
 ומבקש לשמור על המרחק המהוגן והנכון שכל
 אדם זקוק לו, פיסית ונפשית גם יחד. הסרטים
 עוסקים כולם באנשים הנמצאים תחת לחץ
 אישי וחברתי, ומנסים להשתחרר ממנו כדי
 לעמוד על רגליהם, במאבקים קטנים של
 יוס-יום, אבל מאבקים שהם מכריעים
 בחשיבותם לגבי כל אחת מן הדמויות בחברה
 שבתוכה היא נמצאת - בין אם מדובר בעלייה
 הרוסית ב״לנה״, בחיי הלילה התל אביביים
 ב״עד סוף הלילה״, או בכדרוסל ומקומונים

 ב״אזרח אמריקאי״.

 סרטו החדש, שיוצא לאקרנים בחודש
 ספטמבר 1997, תואם בכל את הגישה הזאת.
 ״זולגות הדמעות מעצמן״ הוא סיפור של
 התבגרות מאוחרת. גבר צעיר, אחרי שירות
 צבאי, אינו יכול לעבור מבחן נהיגה בהצלחה
 משום שבמצבי מתח מתמלאות עיניו דמעות,
 ראייתו מיטשטשת, והוא אינו מסוגל עוד לנהוג.
 הדבר הורה במיוחד לאביר, מפעיל ר מ יל י ל י_ת

 הבמאי איתן גרי/ משיק שני סרטים:

 י׳זולגות הדמעות מעצמך, יוצא לה קרם ת

 מסחריות, ר׳ אש ה מרציפן״ הוצג

 בפסטיבל הסרטים בירושלים. זו הזדמנות

 לשוחח על תפיסת עולמו ועל גיבוריו -

 שהחותם ה״גריני״ טבוע בהם

 אשה מרציפן

 :—•״.—•* ״•י י• יי י יי««-

 החסד ותחושת הזרות, שני
 האלמנטים המרכזיים בסרטיו של איתן
 גדין, שבים ומופיעים גם בדרמת
 הטלויזיה החדשה שלו, ״אשה מרציפן״.
 למרות שמותר כבר להתרגל
 להתעסקות הקבועה של גרין בנושאים
 אלה, "אשה מרציפן״ מהווה בכל זאת
 חריג בולט בעבודותיו. הסיבה: דרמה
 זו, בניגוד גמור לכל סרטיו עד כה, לא
 נכתבה על ידו אלא בידי תסריטאית

. ן ו י ב בן מד ר ת - מי ר ח  א
 דווקא עובדה זו מחזקת את הדעה
 שגרץ הוא אולי היוצר האותנטי ביותר
 שפועל בקולנוע הישראלי. יוצר, במובן
 המקורי של מונח הביקורת הצרפתי,
 שהוליד בשנות ה-50 את תיאוריית
 האוטר הקולנועית, שמציבה את הבמאי
 במרכז הדיון הביקורתי ומשכילה לאחד
 את מרכיבי עבודותיו של במאי סרטים

 לכלל אמירה מנומקת אחת.
 הניצוץ שנושא עמו אדם, כל אדם,
 זכאי לפחות להצתה אחת. זהו רגע
 החסד שבו כמו נפתחים לרגע שערי
 שמיים בפני אדם. אצל גרין, שמקפיד
 לעקוב בסרטיו אחר דחויים בחברה
 הישראלית, או כאלה שבחרו שלא
 להשתתף במשחק המרכזי שמתנהל

 סביבם, זוהי נקודת מפתח.

 הגיבורה ב״אשה מרציפן" היא אשה
 לבקנית, רווקה, שמזיזה הצידה את
 חייה, עובדת בשעות הלילה בעבודות
 שירות, כמו מסתירה עצמה מההמולה
 הכללית הקרוייה חיים. גם לחריגה הזו
 מגיע רגע של חסד - זיק ההתאהבות.
 הרובד הבסיסי של הסיפור מנתב עצמו
 לקראת רגע זה, שהוא עצמו אינו
 בבחינת פתרון גואל לגיבור שחי

 בשוליים.
 וכמו בסרטי גרין האחרים, גס
 ב״אשה מרציפן״ נוכח הזר - זה שהגיע
 מלא-כאן ואינו מסתדר עם הקצב
 הישראלי, עם הטרוניה הכללית וההזעה
 המשותפת, שבמסגרתה כולם בוחשים

 אצל כולם.
 כאן זהו הגיבור האחר של הדרמה
- הגבר, זה שמצית את זיק החסד
 החבוי אצל הלבקנית. הוא בעל
 הקונדיטוריה, אופה שאומנותו נעשית
 בסתרים. נשוי, בלתי מסופק, מכיר את
 האלכוהול מקרוב ואכול מפנים. הוא
 היה באמריקה, ראה ברכה בחיים ובכל
 זאת החליט לחזור. וכמו מרבית גיבוריו
 של גרין, הוא על הטעות הזו ישלם

 ועוד איך.
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 בחתונות ובשמחות אחרות ומספק יחד עם
 הציור הטכני גם תוכנית אמנותית צנועה. רשיון
 נהיגה בידי הבן הוא אפשרות להרחבת העסק,
 ואין דבר שהוא משתוקק לו יותר. מאחר שהוא
 מבין כי מדובר בבעיה נפשית, גם אם אין לו
 מושג מאין זו נובעת, מנסה האב לדחוק ולעודד
 את הבן גם יחד, אך ללא הועיל. מערכת היחסים
 בין השניים, אבל גם התייחסותו של הבן לכלל
 המציאות שבה הוא נתון, ובעיקר הקשר שלו
 עם זמרת שמתלווה אליהם, בעיניו קשר רומנטי
 ובעיניה ידידותי בלבד, והתסכול ההולך וגובר
 שלתוכו הוא נקלע, כל אלה הם שיובילו בסופו
 של דבר את הבן לאותו שלב של התבגרות
 הנפשית שהיתה ממנו והלאה, שלב שאי-אפשר
 לעבור אותו עם עזרה מבחוץ כל זמן שהדברים

 אינם מבשילים מבפנים.
 את "זולגות הדמעות מעצמן״ השלים גרין
 עוד במהלך 1996 (הסרט הוצג ביולי של אותה
 השנה בפסטיבל הסרטים בירושלים), ומאז הוא
 ממתין שיתפנה עבורו המסך של סינמטק תל
 אביב, לתחילת ההפצה המסחרית שלו. מאז,
 ובפעם הראשונה בקריירה שלו, ביים גרין דרמת
 טלוויזיה בת שעה לפי תסריט שלא הוא כתב,
 אם כי הוא הולם להפליא את העולם שהוא
 נוהג לצייר. "אשה מרציפן" הוא סיפורה של
 נערה לבקנית המתקשה להסתדר עם הופעתה
 החיצונית, ולכן היא מתעקשת לעבוד רק בלילות,
 תחילה בקיוסק ואחר כך בקונדיטוריה. מעסיקה,
 איש סגור ומופנם, מסביר לה את סודות המקצוע,
 השניים עובדים יחד זה לצד זה שעות ארוכות,
 ונדמה כאילו מלאכת האפייה ממיסה את
 המחסומים המקיפים כל אחד מן השניים, אם

 כי הסוף מוביל לכיוון שונה במקצת.
 עם הצגת "אשה מרציפן" בפסטיבל הסרטים
 בירושלים ולקראת הצגתו המסחרית של ״זולגות
 הדמעות מעצמן״, נפגשנו שוב עם איתן גרין,
 כדי לשוחח את דרכו בקולנוע ובמיוחד על שני

 סרטיו האחרונים.
 נתחיל מן השם של הסרט הוזדש שלד. מצד
 אחד, זו שורה משיד ילדים ידוע, אבל זה יכול

 להתאים להפליא לטלנובלה
 דרוס-אמריקאית. הסרט שלן
 הוא לא זה ולא זה. מדוע השם?
 קודם כל, זה באמת ציטוט
 מתוך שיר ילדים. כיון שלסרט
 יש זיקה לשירים עבריים, וכיוון
 שהסרט בסופו של דבר עוסק
 בהתבגרות מאוד מאוחרת,
 הניחוח של הילדות, גם אם זה

 לא באמת סרט לילדים, התאים לי מבחינתי. כי
 אם התבגרות היא סוג של השתלטות הרצון על
 הגוף והרגשות, הרי זה בפירוש נושא הסרט.

 מכאן שהשם עונה על הדרישות.
 שלושת הסרטים הקודמים שלך עסקו
 בתופעות מאוד ישראליות. אמנם אתה עסקת
 בבני אדם ולא בתופעות, אבל לתופעות היה
 ביטוי ברור במה שקרה לדמויות. אתה סבור

 שזה המצב גס בסרט התדשי

 כן, בהחלט. אם אני אתחיל
 מן השירים העבריים, ובמאמר
 מוסגר, השירים ב״זולגות
 הדמעות מעצמן" הם תוצאה מן
 האהבה שלי לסוג שירים עבריים
 ואין כאן שום מימד אירוני או
 ניסיון לנצל את השירים לכל
 כוונה אחרת. אנחנו עוסקים
 כאן במשפחה שפרנסתה על
 השירים העבריים שהיא מביאה
 לחתונות ולשמחות; ואנחנו
 רואים את הפזמון העברי, שהוא
 בעיני פאר היצירה העברית,
 מגיע למקומות אחרים, אם
 חושבים על השירים הנפלאים
 האלה שמושרים על ידי חבורות
 של שיכורים אחר הצהריים בימי
 שישי; אבל בכל זאת, השירים
 האלה הם בעיני - ישראל.
 לצידם, או אולי צריך לומר,
 איתם, ישנה הדמות של האב,
 שקורים לה דברים מוזרים: הוא
 פתאום שוכח מילים של כמה
 שירים, הוא מצלם שקופיות והן
 לא יוצאות בפיתות. אני צריך
 להודות שהדברים האלה שאני
 אומר עכשיו הם דברים
 שחשבתי עליהם אחר כך, בחדר
 העריכה או אחרי שהסרט היה
 מלכן. כתיבת התסריטים, לפחות

 מבחינתי, היא כתיבה ספונטנית, לפחות מבחינה
 רגשית. אולי לא בטכניקה, כי במהלך השנים
 רכשתי קצת ניסיון, אבל מבחינה הרעיונית היא
 לגמרי ספונטנית. רק אחר כך אפשר לעמוד על
 המשמעויות של העניין. בכל מקרה, כדי לחזור
 לסרט, אם נרצה או לא נרצה, יש תהליך מסוים
 שמגולם בשירים, מגולם בהם משהו שהולך
 ונעלם. נעלם לו מן הזיכרון, נעלם לו מן

 השקופיות.

 אתה אומר שהבחנת במרכיב הזה כסרט דק

 ״השירים ביזולגות הדמעות מעצמך הם
 תוצאה מן האהבה שלי לסוג שירים עבריים

ם מימד אירוני או ניסיון  ואין כאן שו
 לנצל את השירים לכל כוונה אחרת״

 אחרי שרנעת לתדר העריכה. באיזו מידה חשזב
 לד שהצופה שרואה את הסרט יבין את הדבר
 הזה? אתר ודאי מודע לעבודה שהשיבחה של
 האב והבעיות שיש לו אינן אלא ביטוי לגילו
 המתקדם ואולי גם לבעיות הבריאות שבהן הוא
 נתקל מאוחר מתר. כלומד שהמטאפורה שדיברת

 עליה אינה מובנת מאליה.
 אני רוצה שקודם כל הצופה יאמין לאספקט
 הריאליסטי שציינת, שיאמין כי האיש המתבגר
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 הזה, זכרונו אינו עוד כמו שהיה פעם, שהוא
 אינו מיטיב לצלם כמו פעם. חשוב לי, ואני
 תמיד אעדיף את הדימוי שיש לו רגליים איתנות
 במציאות. אני אתן לך דוגמא. יש שורה בשיר
 ישראלי שאני מאוד אוהב. זה שיר של שלום
 תנוך, "הולך נגד הרוח", ובו שורה בה נאמר
 "תמיד הכי חשוך לפני עלות השחר״. אז קודם
 כל, הקביעה עצמה היא נכונה. שנית, היא גם
 דימוי מאוד יפה. אבל אם הקביעה הזאת לא
 היתה נכונה, לא הייתי אוהב את הדימוי. אם
 לא היתה לי תחושה שאפשר
 להסביר את ההתנהגות של הדמות
 באופן טבעי, לא אמנותי ולא
 מסוגנן, כי אז כל הדימוי מפסיק
 להיות תקף. בתהליך העבודה על
 הסרט באמת ראיתי את העניין מן
 הזווית הריאליסטית שהיצגת
 בשאלה, חשבתי על איפיונים של
 האיש הזה, שזכרונו הולך וכהה,
 והשירים שימשו אותי במובן הזה. וכאשר ביימתי
 את הסרט, חשבתי רק במונחים של עלילה
 ודמויות, שיתייחסו זה לזה נכון, שיגעו ללב,
 שיהיה מעניין לעקוב אחריהם. מבחינת
 משמעויות - הן נוצרות במהלך העבודה. והאמת
 היא שזה מתאים למה שאני חושב גס באופן
 תיאורטי, משמעויות אינו מטרה אלא תוצאה.
 כמו שטריפו אמר פעם, במסיבת עיתונאים
 שערך בתל אביב, כשאחד הנוכחים התעקש
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 לדעת איך יוצרים פיוט קולנועי: ״פיוט, זה
 תוצאה, לא מטרה. אם יש לנו מזל, ייצא לנו
 סרט פיוטי, לא מתיישבים ועושים סרט פיוטי״.
 אני אומר בכל האחריות שלא ישבתי, ולדעתי
 שום במאי או תסריטאי רציני לא מתיישב ושם
 לעצמו מטרה מראש לביים או לכתוב סרט על
 תרבות הולכת ונעלמת. אם הוא בר מזל, זה

 יוצא לו.
 יש בכל זאת מקרים מסוימים שאנשים
 מחליטים מדאש לעשות סרט פוליטי ורק אחר

 כך מנסים להדביק לו סיפור טוב.
 זה באמת ההבדל בעיני בין קוסטא גבראס
 שאינני אוהב לבין ארתור פן שאני כן אוהב.
 יש אולי בנמצא דוגמאות יותר טובות, אבל
 קוסטא גבראס הוא בעיני במאי מן הסוג
 הפחות טוב שמחליט: הבה נעשה סרט על

 העוול שבעולם.
 אתה מדבר על אהבתך לסוג מסוים של שירים
 עבריים, שוודאי אינה משותפת לכל הקהל,
 שחלק אינו מביר אותם וחלק אחד אולי אינו
 מכור להם. האם אתה מנסה לכבוש ולמשוך את

 הקהל שאינו רגיש לשירים האלה?
 מעניין שלא חשבתי על זה במונחים אלה,
 למרות שהמושג ״לכבוש״ אינו זר לי. ואם אני
 מנסה לכבוש את הקהל, זה דווקא דרך הדמויות,
 בעיקר הדמות הראשית, שהיא קצת מתעתעת
 מבחינת ההזדהות, אבל היא מרכזת מוקד רגשי
 מסוים. והשירים - היה לי רצון להציג אותם

 ביופיים, הייתי אומר כמעט
 במערומיהם, בלי המומנט
 המלאכותי של פציחת המונים

 בשירה.
 האם אתה מודע לעובדה שיש
 דלר שלם שמנסר להתנער
 מאותו אספקט של התרבות
 הישראלית המיוצג על ידי

 השירים האלה?
 אני מודה שיש מידה מסוימת
 של התרסה מצדי כלפי הדור
 הזה, משום שאני באמת חושב
 שהשירים האלה יפים מאוד.
 ואני לא מדבר רק על תרצה
 אתר וסשה ארגוב, כותבת
 המילים והמלחין של שיר הנושא
 בסרט, ״בלדה לנערי שגדל״,
 שהם יוצרים ענקיים בעיני; גם
 אם נקשיב לשיר כמו ״יש לי גן
 ובאר יש לי״ של ביאליק, זה
 באמת שיר יפה להפליא. ולא
 איכפת לי אם יש אנשים
 שחושבים שזה מיושן ושעבר
 זמנם. זה לא מטריד אותי, אם
 כי הנושא קיים בסרט. כי אפשר
 לראות בכל הדמויות האלה
 דמויות שאבד עליהן כלח
 והסרט נגמר בשורה של משאיות
 לגו, ומה שהיה פעם אב ובן יחד
 במשאית הופך לחברת קייטרינג

 ממוחשבת. זה מה שקורה היום.
 דיברנו על ״לכבוש את הקהל", והזכרנו
 בהתחלה ששם הסרט היה מתאים לטלנובלה.
 אבל הסרטים שלך נראים כ״אנטי-טלנובלה״.
 אתה עושה את הכל כדי להוריד את הרגשנות
 עד למינימום, כאילו אתה מתבייש בה או חושב
 שהיא לא בטעם טוב, ויש לי רושם שהנטייה
 הולכת וגוברת עם השנים. לא זד בלבד שאתה
 לא מנסה לכבוש את הצופים, אלא שאתה מספק
 להם נתונים בסיסיים ומרשה להם להחליט אס
 הם רוצים להצטרף אליך. האם אתה מודע לכך

 ועושה את זה בכוונה?
 לא. כל סרט שאני עושה, אני חושב שהוא
 מדבר לאנשים ועובר אליהם יותר מקודמו. אני
 לא עושה שום דבר בכוונה. רק לאחרונה התחלתי
 להבין שרק כך אני יכול לעשות סרטים. אני לא
 עושה סרטים מסתגפים בכוונה. בכל פעם נדמה
 לי שהנה, אני עושה להיט. הבה נודה שאני לא
 עושה קולנוע אוונגארדי, הסרטים שלי שווים
 לכל נפש במובן של סיפור המעשה. אני באמת
 חושב שהם קומוניקטיביים, אני כן מנסה לעשות
 דברים יותר מושכים, אבל אני לא יכול לעשות
 אחרת - לא משום שאני קנאי לגישה מסוימת,

 אלא משום שאני לא יודע לעשות אחרת.
 הבעיה אינה אוונגארד. אבל אם ניקח, בלי
 שוס ניסיון להשוות, את רוהמר, יש בסרטים
 שלו איזה חיץ שמפריד ביניהם לבין חלק מסוים
 של הקהל. אותה הדגשה קיימת בסרטים שלך.

 אזרח אמריקאי
 רגעים צלולים של חסד. החזק
 הוא לא בהכרח גם הבריא והחלש
 הוא לא תמיד הנצרך. שרטוט
 מעודן, כמעט אקוורלי, לידידות
וקא ת, לאו דו י בר -ג ן י  ב
 הומוסקסואלית, שאינה משקפת
 בהכרח חוויות משותפות משדה

 הקרב או המין.
 מפגן - מנומק היטב מבחינה
 תסריטית - של הבנה פסיכולוגית
 בהירה, הקושרת בין שני
 לא-גיבורים ומעשיהם הלא-
 הירואיים, לבין התממשותם של
 החיים בפרובינציה. גרין מצליח
 למקם את האמירה הכמו-ספרותית
 הזו בתוך הקשר קולנועי מובהק,
 תוך הוכחה של רגישות רבה בבימוי.
 הישג זה מעובה במשחקם הטוב

 של איצ׳ו אביטל וגיא גארנר.
 הצטיינות הסרט נובעת בעיקר
 מהידוק מבוקר, ובו בזמן גם רגשני,
 של רבדיו השונים: אשדוד שמצויה
 מחוץ למרכז; הכדרוסל של ליגה
 משנית; בני אדם שחיים חלומות

n n m r t j חיתו גרץ מב־ים 1זת 
״  ב״ץוזרח חמריקח,

 והצלחות של אחרים, מוצלחים
 מהם לכאורה. הזרימה הטבעית
 בתוך הערות-השוליים של החברה,
 מהולה באלמנט שהוא חריג
 ולמעשה בלתי-מקובל בסרטים
 הישראליים - רוחב לב וחסד גם

 כלפי הכישלון והנכשלים.

 מאיר שניצר
 מתוך ״קומוע היעורוזל׳־ בהוצו־זת ״פגרת״, 1994
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 גם בצורה שאתה מעמיד את המצלמה וגס
 בצורה שאתה מדריך את השחקנים, שאתה
 הולך בעקבות בילי ויילדר ומאמין ש״הבימוי

 האידיאלי הוא זה שלא מבחינים בו".
 היו מקרים שהתאמצתי לצאת מזה, ניסיתי
 לעשות שוט מעניין יותר, לכוון בזווית יותר
 מעניינת או להתקין תאורה יוצאת דופן, ואז
 מצאתי את עצמי מבקש את הצלם להרים את
 המצלמה, לכבות את הפנסים המיותרים, וחזרתי
 למקום שממנו רציתי לברוח, כי המקום החדש
 שבו מצאתי את עצמי, מתוך ניסיון להיות מושך
 או מעניין יותר, לא מצא חן בעיני. היום אני
 מודע לעובדה שזאת הדרך היחידה שבה אני

 יודע לעבוד.
 זה דומה להפליא לסיפורים שהצלם
 המכסיקאי הגדול גבריאל פיגרואה היה מספר

 על עבודתו עם בוניואל.
 מבחינתי, נדמה לי שכבר דיברנו על זה בעבר,
 כל עשייה אמנותית היא עניין של מאמץ. יש
 מי שמתאמץ להדגיש את האמצעים ויש מי
 שמתאמץ להסתיר את האמצעים. אני שייך
 לאלה שמעדיפים להעלים את האמצעים,
 שהמצלמה תהיה שקופה, שהשימוש במוסיקה
 יהיה שקוף, שהמשחק יהיה שקוף. שקוף, במובן

 שלא יבחינו בו בנפרד.
 אני חושב שגם בכתיבת התסריט, מפריע לי
 אם יש שורה חזקה מדי או מבריקה מדי. אני
 משתדל קודם כל שתהיה עם רגליים במציאות.
 הבן אדם יאמר, למשל ״אני רוצה לתם" ורק
 אחר כך נבין שהמדינה במצוקה. איני רוצה
 שהשורה תמשוך תשומת לב, אני רוצה

 שההצטברות תמשוך תשומת לב.

 מבחינתי, הכל מתחיל בתסריט.
 שם צריך להתחיל בתהליך של
 העלמת האמצעים והדגשת

 הדמויות והיחסים ביניהם.
 כלומר שגם בליהוק אתה
 תשתדל להדגיש את האנונימיות
 של השחקן? הרי בסופו של דבר
 עבדת עם ההיפן* משחקן אנונימי,

 במו אסי דיין, שלא בא לבד, אלא עם כל המטען
 האישי ועם התפקידים שגילם קודם לכן, שלא

 לדבר על האישיות שלו.
 אינני מחפש שחקנים אנונימיים אלא מדויקים,
 שמתאימים בדיוק לתפקידים. האמת היא
 שאצלנו אין בינתיים כוכבי-על בנוסח הוליווד.
 בממדים של ישראל אדיה מוסקונה הוא כוכב,
 הוא לא אנונימי. אבל הסרט אינו מרוויח מאומה
 מן ה״כוכבות״ שלו, הוא מרוויח מן הנוכחות
 ומן המשחק שלו. מיטל טרבלסקי הוא אולי
 כוכבת בעיני השבועונים, אבל הסרט אינו מרוויח
 מזה כלום. הסרט מרוויח מן הנוכחות שלה, מן
 השירה שלה. קודם כל, אינני בטוח שעניין
 הכוכבות קיים בישראל גם אם כותבים על זה
 בעיתונים, ההרגשה שלי היא שכאן משחקים
 בהוליווד. מדובר במיני־סטארים במקרה הטוב.
 כך שאני לא יכול אפילו להתהדר בזה שאני
 אומר שאני מעדיף אלמונים. מצד שני, אין לי

 שום רצון לחפש המצאות בליהוק, שחקנים
 שיפתיעו בתפקידים המנוגדים ל״תדמית" שלהם.
 מה שחשוב לי הוא שהתפקיד יישב נכון על

 השחקן.
 ג׳ים שרידן, בכיתת אמן שנתן בתל אביב,
 הראה לאחד הסטודנטים שעבדו איתו איך
 אפשר להפיח רות חדשה בסצינה, על ידי העמדת
 המצלמה גבוה, מתבוננת מן התקרה בדמויות
 למטה. האם יש לך רצון להיעזר באמצעים

 ויזואליים מסוג זה?
 לא. בעיני, לזווית הצילום צריכה להיות קודם
 כל הצדקה מלאה מבחינת התסריט. השאלה
 היא איזו נקודת מבט משקפת זווית המצלמה.
 האם זו נקודת המבט של אלוהים בשמיים, של
 זבוב על התקרה, או של חשמלאי שטיפס לתקן
 מנורה שהתקלקלה. אם זו אינה נקודת מבט
 של דמות מוגדרת בסרט, בעיני, אין לכך מקום.
 בדור לך שנישה כזאת פוסלת חלק גדול

 מתולדות הקולנוע, מא״זנשטיין והלאה.
 ודאי שאני מודע לכך. לא שאני פוסל את
 הגישה הזאת, את אייזנשטיין ואת וולס ואת
 כל היתר, אני פשוט אוהב יותר את בדסון, אוזו,
 אולמי, רוהמר, טריפו, קופולה, במאים שהם
 היום חשובים בעיני יותר כמו איסטווד, רדפורד,
 וודן בייטי ואולי גם וודי אלן. כמעט לא תראו
 אצל איסטווד זווית שאינה מוצדקת, אלא אם
 כן הוא מחפש אפקט מסוים לסרט מתח. אני
 לא יכול היום לחשוב אחרת. לכל זווית צילום
 צריכה להיות הצדקה, וההצדקה היא רק בנקודת

 המבט של דמות.
 מה הוא המקור לסרטים שלך? סיפורים

 אמיתיים, דברים שקורים לך, חלומות בלילה,
 דברים דמיוניים חלוטין?

 זה ערבוב. זה קורה בצורה מסתורית או
 בנאלית, אבל אני יכול לתת דוגמא ממשית מן
 הסרט האחרון, משום שאני זוכר בדיוק איך זה
 קרה. הייתי בבר-מצווה אצל זוג ידידים, וראיתי
 איש בחולצת עבודה כחולה. הוא עמד לצד במה
 קטנה שעליה שרה בחורה, ועל ידו ישב ילד
 שנראה כמו בנו, משום שהיו דומים קצת, גם
 הוא לבוש בחולצה כחולה. באותו רגע חשבתי
 עליהם, לא ידעתי בבירור שהם משפחה, אבל
 היה לי רושם כזה, שזה כל העניין שלהם בחיים,
 וחשבתי שזה נושא טוב לסרט. מצד שני היה
 לי חבר שלא עבר אלפי ״טסטים״, משום שבכל
 פעם הצטעפו עיניו בדמעות. איכשהו, התחברו
 שני הסיפורים האלה יחד כאשר שירים עבריים,
 שאני תמיד אוהב, הצטרפו לתמונה. תמיד
 הרגשתי שאני צריך לעשות סרטים על דברים

 שקרובים ללבי, אם זה אהבה ("לנה"), בארים
 וחיי לילה תל אביביים (״עד סוף הלילה"), או

 כדורסל ("אזרח אמריקאי״).
 מתקבל הרושם שהגיבורים שלך בסרטים הם
 מפסידנים, הם לא"ווינרים״. גם ב״אשה מרציפן״,
 אס הדמות הראשית מנצחת, זה קורה בשניות
 האחרונות בלבד, כאילו אין לך זמן להקדיש

 לפך-
 אני מבין את השאלה, אבל אני חושב שזה
 לא נכון. זה נכון אמנם שהם מתחילים את
 הסרט כמפסידנים, אבל הם לא גומרים אותו
 כך. לנה היא בחורה עצמאית, בעלת מקצוע
 ומאושרת בסוף הסרט ואינה תלויה באף גבר.
 אסי, ב״עד סוף הלילה״, אמנם מתייתם מאביו
 אבל הוא מוצא את הגאולה הנפשית, אשתו
 שבה אליו והוא מוצא הרמוניה מוחלטת. אין
 ספק שאיצ׳ו, ב״אזרח אמריקאי", מצא את החבר
 האמריקאי שלו, הוא זכה במשאת נפשו. אבי,
 הגיבור של "זולגות הדמעות מעצמן", ודאי
 התגבר באופן מוחלט על הבעיה שלו. הוא
 הצטרף אל הזרם. זה איש שחלם לנהוג כמו
 כולם, שתהיה לו חברה כמו שיש לכולם, והוא
 מסיים את הסרט בניצחון גדול. ודורית, ב״אשה
 מרציפן", ודאי שכל מה שקורה לה במהלך הסרט
 הכשיר אותה לקראת הרגע שבו היא לוקחת
 את עצמה בידיים. כמעט כל הסרטים הם מסלול
 של אדם בדרכו לקחת את עצמו בידיים, להיות
 אדון לגורלו ולא תלוי באחרים. בין אם מדובר
 בהשתלטות על תגובת הגוף שלו או על השפעת
 הביוגרפיה שלו. ואני לא מיתמם. אנשים אלה
 אמנם התחילו כ׳׳לוזרים", אבל הפסיקו להיות
 כאלה כי הם הפסיקו להיות תלויים
 בבני אדם אחרים. מבחינתי כולם
 גומרים את הסרט מאושרים יותר

 מכפי שהיו בהתחלה.
 בוא נדבר רגע על הסרט
 בקונטקסט של הקולנוע הישראלי.
 אם יש דבר שמאפיין את הקולנוע
 הישראלי(לא רק הישראלי אבל
 הישראלי במיוחד) יותר מכל, זאת
 הפשרה. אתה יוצא מנקודה מסוימת, ואם מה
 שמתקבל בסוף דומה קצת לכוונות בהתחלה,
 אתה הושב עצמך לבר מזל. אתה הזכרת קודם,
 למשל, את הדרישה שלך לליהוק מדויק. באיזו
 מידה זה ניתן לך לעשות זאת, ובאיזו מידה

 אתה מתעקש על לא פחות מליהוק מדויק?
 אני מאוד מתעקש בעניין הזה. להגיע לליהוק
 מדויק בסרטים ישראליים אינו דבר כל כך קשה.
 זה אפשרי משום שרמת השחקנים הולכת ועולה
 בהדרגה. לדעתי, רמת המשחק בקולנוע עלתה
 בצורה בלתי רגילה. בהרבה מן הסרטים המשחק
 טוב יותר בשנים האחרונות, אבל אלמנטים
 אחרים נפגעים כתוצאה מן הפשרות - בין
 התסריט לבין הסרט הגמור - אלמנטים שהם
 פונקציה של הזמן, זמן צילום למשל. ואז, גם
 משחק יכול להיפגע. אם אנחנו כולנו, בארץ,
 צריכים להסתפק ב-24 ימי צילום לסרט עלילתי,
 ויש כאלה שהגיעו לשיאים מופלגים של 14
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 יום, שאינם מתקבלים על הדעת, אז
 גם השחקנים נפגעים כאשר חסר
 להם עוד ״טייק״, והסרט כולו נפגע.
 כל מה שקשור לרקע, לעיצוב
 האמנותי, כל זה נפגע מן הפשרות,
 אין לך ה״מראה״ הנכון, הסצינה היתה
 אולי יכולה להיות עשירה יותר,
 סוחפת יותר. אתה לפעמים מוצא
 את עצמך כבול לסצינות שאינן
 אידיאליות. אבל תמיד חסר יוס צילום
 נוסף, וכאשר הגעת לחדר העריכה,
 לא היה לך החומר הדרוש כדי
 להשלים את החסר. וזה מה שגורם
 לקולנוע הישראלי להיראות פחות
 טוב ממה שהוא מבטיח להיות
 בתסריט. זה לא תמיד קורה, לפעמים
 המצוקה מולידה איכות משל עצמה,
 כמו ״נועה בת דו" למשל, או ב״החיים
 לפי אגפא". אם כי בשני המקרים

 מדובר ביוצרים מוכשרים במיוחד.
ך ל ם ש י ט ר ס ם ל ח י י ת ת מ י  אם הי
ת מן הכוונות התגשם ח  בלבד, איזה א

ל דבר על הבד? פו ש  בסו
 אחוז גבוה של הסרטים שלי אולי
 אמביציוזיים, אבל מבחינת התוכן
 אינם אמביציוזיים, במיוחד מבחינת

 ההפקה. אני די מתחשב בתנאים של ההפקה
 העומדת לרשותי. אם תיקח תסריט שלי ותראה
 את הסרט, הם מאוד קרובים. לפעמים הסרט
 קצת יותר משעשע מן התסריט, לפעמים קצת
 פחות. אבל מדובר בניואנסים. זה לא פתאום

 סרט אחר.
 האם זה מלמד שאתה נמנע מאילחורים בשעת

לומים?  הצי
 אני לא עושה בכלל אילתורים. אני נותן מעט
 מאוד חופש לשחקנים לשנות טקסטים, אני
 עושה זאת רק אם אני מרגיש שלא נוח להם
 איתם ואז אנחנו משנים את זה יחד, על בימת
 הצילומים. אני עושה חזרות, אבל לא אילתורים.
 אני לא מחפש את ההשראה של השחקן בשינויי

 טקסט.
ת שאתה צאו ג את התו י ש וק אתה מ  איך בדי

ם? י  רוצה עם השחקנ
 זה שונה ממקרה למקרה. ב״זולגות הדמעות
 מעצמן" ליהקתי בעיקר אנשים בעלי ניסיון
 קומי על הבמה, מיסקונה, אבי גד״ניק, יעל
 שטרן ויעל נביא, היתה לי הרגשה שהנושא הוא
 מלודרמה כמעט סוחטת דמעות, ורציתי
 שההופעה שלהם תספק גם את הפן האחר. חוץ
 מזה, ברוב המקרים אני מתחיל מן האוזן. אני
 תמיד מקשיב לשחקנים בתשומת לב, משום
 שיש לי הרגשה שאם הם אומרים את הטקסט
 נכון, הם גם משחקים אותו נכון. יכולים כמובן
 להיות יוצאים מן הכלל, אבל מן הניסיון שלי,
 הייתי אומד שזה בדרך כלל נכון. אני יודע בדרך
 כלל מה שאני רוצה ואני יודע גם איך להגיע
 לשם, מבחינה טון המשחק הכללי והאחידות
 של הטון אצל כל השחקג׳׳•. וזה דבר חשוב

 ״!ו

׳לנה״ ן ב־ מ ק ־ ל ב ג ד ר ו ס נ ה ק ר י  פ

 בעיני - שכל השחקנים ישחקו באותה הצורה.
 לעיתים קרובות מדי רואים אסופה של שחקנים
 שכל אחד מהם משחק אחרת, ואתה מרגיש
 שהבמאי אינו במאי שחקנים. יכול לקרות שאחד
 השחקנים הוא דה נירו ואז הוא יבלוט מעל כל
 היתר, אבל אצל במאי השחקנים הגדולים,
 מרנואר ועד טדיפו, השחקנים משחקים כולם
 באותו הטון, לא במובן שאין גיוון, אלא במובן
 של אחידות סגנון. אני חושב למשל שג׳ון
 שלזיננ׳ר הוא לא במאי שחקנים מוצלח, אבל
 את סקורסיזה זה מעניין והשחקנים שלו
 משחקים בסגנון דומה. שלא לדבר על דדפורד,
 שהוא עצמו שחקן, ואפשר לראות את זה
 בסרטים כמו ״אנשים פשוטים״ או ״נהר זורם
 ביניהם״. הוא לוקח לידיים סופר-סטארים
ו ל י י י ט ו מר ד א נ ל ד ת א לד ס נ ו ם כמו ד י צב  מעו
 מור, ומביא אותם לידי כך שהם כולם משחקים

 בסגנון אחיד.
י ו מ ת ש י ש " ע ן מ צ ע ת מ ת הדמעו ו ג ל ו ז " י ר ז ו  א
ט ר ת ס י ש ם כל ע ד ו . ק ך רה של י י ל בקר  בפו
א ל ט ש י ר ס תו לפי ת ת או י ש ת, ע י זיה, ושנ י ו  טלו

 אתה כתבת.
 בוא נמתן את השינוי הזה. לא שאני חלמתי
 לעשות סרט טלוויזיה, אבל אף פעם לא אמרתי
 שאינני מוכן לעשות דרמות לטלוויזיה. מבחינתי,
 תן לי מצלמה וסיפור ולא משנה לי אם יציגו
 את התוצאה בקולנוע או בטלוויזיה. במציאות
 אידיאלית הייתי רוצה לעשות סרטים לקולנוע,
 אבל אנחנו יודעים שהמציאות שבה אנחנו חיים
 אינה אידיאלית. יותר מזה, הייתי רוצה להמשיך
 ולעבוד. לקחת שחקנים, לשים אותם בסיפור
 ולעשות מזה סרט. הטלוויזיה נותנת לנו את

 לנה
 הסיפור הקטן שעומד מאחורי
 המעשה ההירואי הגדול. מתוך הבנה
 שהחיים מורכבים מרצף של כתמים
 אפורים ולא מהתפרצות צבעונית
 מרהיבה, טווה איתן גרין סיפור
 קורקטי סביב המאבק הגדול
 לפתיחת שערי העלייה מברית

 המועצות.
 נקודת המוצא המעניינת של
 ״לנה״ היא העדפת הישראליות ע״י
 הרוח הרוסית, והידיעה היבשה
 שאמנם פה זו אסיה הנחשלת מעט,
 ולא אירופה המלומדת כל כך. אך
 כאן בוחרת הגיבורה לחיות, וזהו

 מאבקה להתערות.
 בסגנון בימוי דיסקרטי, ולא תמיד
 מרתק, מוליך גרין מעין אלקטרו־
 קרדיוגרמה של החברה המקומית,
 שמרבית ההתרגשויות בה הן
 פיקטיביות למדי. זהו טון דיבור
 למדני ומכונס מדי בעצמו, כך
 שאמירתו החריפה של הסרט

 מוקהית באופן ניכר.
 פירה קנטר זכתה בפרס
 השחקנית המצטיינת בפסטיבל

 אורליאן 982ד.

צר י ר שנ  מאי
 מתוך ־קולנוע ר,׳שרחל,״ בהונויוו/ ־מרת׳/ 1994
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 > האופציה הזאת, ואין לי כיונה להחמיץ את
 ההזדמנות. אשר לעניין התסריט שלא כתבתי,
 אז באמת היה תסריט שמאוד מצא חן בעיני
 שכתבה סטודנטית שלי לשעבר, מירב בז־גזריזן,
 ולכן הכרתי אותו. הוא הוצע לכל מיני במאים
 צעירים והם לא כל כך רצו אותו. אז הצעתי
 למירב להגיש אותו למפיק(״'סל״ הפקות) ולציין
 את השם שלי כבמאי, מתוך הנחה שאם זה לא
 יעזור זה גם לא יכול להזיק. פתאום התסריט
 קיבל כסף ומצאתי את עצמי עושה את זה. כיוון
 שהוא מצא מאוד חן בעיני, ואני חישב ששמתם
 לב שהוא לא בדיוק זר לסרטים שלי, לא ראיתי
 שום סיבה לא לעשות אותו. חוץ מזה שהאתגר

 לעשות תסריט של מישהו אחר עניין אותי.
 מבחינתך, זה שונה מסרט לקולנוע?

 כמעט ולא. ודאי לא בהתייחס לסרטים שלי.
 אף פעם במהלך העבודה לא חשבתי במונחים:
 זה טלוויזיוני וזה לא טלוויזיוני. אמנם מבחינתי
 האישית, אני עדיין הייתי מעדיף שאת סרטי
 יראו באולם סמר, בלי טלפון, בלי שמים ובלי
 הפרעות. אני יכול לשלוט בקצב ובאווירה שבה
 נמצא הקהל. זה חשוב, וטלוויזיה אינה תשובה
 מלאה למה שאני מצפה במערכת היחסים שלי
 עם הצופה. מדי פעם, כשסרט שלי מוקרן
 בטלוויזיה, אני מסתכל ולפתע חושב שאם
 צופה שאינו מכיר את הסרט קם לפתע פתאום
 והולך לשירותים, או לשתות מים משהו דומה,
 הוא יחמיץ פרט במהלך העלילה שיחסר לו
 בהמשך. גם את"אשה מרציפן״, שצולם בווידאו
 אבל הוקרן בירושלים בתנאי קולנוע, הייתי
 רוצה שיראו על מסך גדול, באולם חשוך, כמו

 שצריך.

 הסרט נאלץ לחכות עד חזם הצגותיו של
 הלהיט הלא צפוי בסינמטק, ״׳לשבור את הגלים".
 לא קשה לך להשלים עם העובדה שהסרט יוצא
 מתר משנה אחדי שהשלמת אותו? בינתיים
 הספקת לעשות גם את הדרמה לטלוויזיה"אשה
 מרציפן״, וזה לא בדיוק ההליך הטבעי של
 הדברים. עושים סרט, רוצים לראות אותו על

 הבד וללכת הלאה, הלא כן?
 זה נכון, אבל לי זה כבר קרה, לפחות פעמיים.
 ״לנה" המתין שנה וחצי עד שהוא יצא וגס ״עד
 סוף הלילה" היה סיפור דומה. ודאי שזה לא
 אידיאלי, אבל זה לא מאוד קשה, והעובדה
 שעשיתי דרמה באמצע עזרה לי מבחינת העיסוק

 שלי.

 מאיזו בחינה זה לא אידיאלי? קשה לך היום
 להתגייס לעבודת הפרסום של הסרט, התרחקת

 ממנו יותר מדי?
 האמת היא שההרגשה היא כמו של ילד
וה שלו. זה לא משנה כבר  שמחכה לבר־מצו
 מתי שתהיה, ביום שזה יקרה הוא יתרגש וילמד
 ויעשה הכל כדי שזה יהיה מוצלח. כשזה מגיע,
 זה יותר חזק מהכל. לכן, מבחינת ההרגשה שלי,
 התקופה הזאת שלפני יציאת הסרט היא כאילו

 גמרתי את הסרט אתמול.
 מה נפגע בכל זאת?

 העובדה שמבחינה רגשית הייתי מעוכב. לשבת

 עד סוף הלילה

 DM, דייו ב״עד ס1ף הלילה״

 ניסוח מתון ומדוד היטב של
 פרדוקס פער התרבויות שקרוי גם
 מדינת ישראל. תסריטו של איתן
 גרין טווה סדרה של התפוררויות
 אישיות ולאומיות המתלכדות יחד
 למסה בעלת עניין על אודות השבר
 הציוני. אמנם נעשים פה שימושים
 מופרזים בתפיסות עולם של כפרה
ל גרין  נוצרית, אך נטייתו ש
 לחסכנות רגשית בולמת את הסחף

 המיותר הזה.

 שימוש וירטואוזי בהנגדות
־ אור ושפה.  קולנועיות מובהקות ־
 תל אביב האפלה מול נהריה
 המופגזת, וכן העברית האלימה,
 שפת דור הבנים, נגד הגרמנית של
 ההורים, יוצרות ערך מוסף לסצינות
 המבוימות והמצולמות היטב.

 הופעה משכנעת של אסי דיין.

 מאיר שניצר
 מתוך ״ק1לנוע היעיר״ל״• בהוצאת ־מרת; 1994

 ולכתוב עוד תסריט, לא יכולתי בתקופה הזאת.
 למזלי, היה התסריט של"אשה מרציפן" שמאוד
 אהבתי, וזה מאוד עזר לי. אבל בעיני, כל זמן
 שסרט אינו יוצא לאקרנים, המהלך הזה, שבמקרה
 זה אפשר לקרוא לו"זולגות הדמעות מעצמן״,
 לא הסתיים. ואני לא יכול לעשות דברים במקביל.
 יש לי הרגשה כאילו לא גמרתי את היצירה,
 כאילו לא הבאתי עדיין את הילד לגן ואני יודע
 שהבל בסדר ואני יכול להתפנות לצעד הבא.
 האמת היא שברוב המקרים, אני עובד בכל פעם
 על דבר בודד אחד. אני מין אדם של משימה
 אחת. ועד שהוא לא הופך לסרט, אינני מתחיל
 דבר חדש. אמנם כתבתי תסריטים לאנשים
 אחרים, אבל זה כבר עניין שונה בעיני, ובמקרה
 אחד כתבתי תסריט אחד שלא הסתייע להפיק
 אותו, Looking For A Big Man, גם הוא
 עוסק בכדורסל, והוא נשאר עדיין במגירה.
 כאשר הסתבר לי שהאופציה היחידה לעשות

 אותו היא לנסוע לאמריקה ולא היה שום ביטחון
 שייצא מזה משהו, עשיתי את סרט הכדורסל
 שלי בצורה אחרת, "אזרח אמריקאי״. אבל דווקא
 לאחרונה יש התעניינות מסוימת בתסריט הזה,
 ויכול מאוד להיות שהוא עוד ייצא לפועל. לא
 בבימוי שלי, משום שהאיש שמתעניין בו הוא

 בעצמו במאי.

 אתרי שעשית סרט לטלוויזיה, האס אתה
 מדגיש שמשהו משתנה באמידת העשייה בארץ,
 שהאנרגיות של המפיקים, הבמאים הכותבים,

 מופנות לכיוונים חדשים?
 כן, אני מרגיש שקורה משהו בדבר הכללי
 הזה שנקרא הדרמה הישראלית המצולמת,
 שהקולנוע הוא חלק ממנו. הסידרה הטלוויזיונית
 היא חלק ממנה וגם הדרמה הטלוויזיונית
 הבודדת. יש יותר ויותר מסכים, אם נספור גם
 את מסכי הטלוויזיה, ויהיו יותר ויותר יוצרים
 שיעשו יותר ויותר יצירות טובות. זה נכון שאני
 אוהב את המסך הגדול, זה חלק מן החינוך שלי,
 זה המשחק הגדול והאמיתי, ואבל אני בעצמי
 רוצה להשתחרר מן העכבה הזאת. אין לי שום
 בעיה לחשוב במונחים של טלוויזיה, כל עוד
 מדובר בשחקנים, במצלמה ובסיפור. במאי
 מהוללים ממני עושים את זה בכל העולם.

 אנשים רוצים לעבוד.

 מה שקורה היום, בארץ למשל, היא עלייה
 תלולה בעשייה התיעודית. זה נבון שיש לה
 רדכה יותד לקוחות מיידיים בערוצי הטלוויזיה
 השונים, אבל יש הרגשה שהרבה יותר מרץ
וון הזה מאשר בסרט העלילתי,  מושקע בכי

 למשל.
 קודם כל, אפשר להסביר את זה בפשטות:
 העשייה עצמה הרבה יותר זולה והטלוויזיה
 מוכנה לקלוט את התוצרת ברוב המקרים. יחד
 עם זאת, נראה לי שיש גם משהו פיקטיבי בדבר
 הזה. רוב הסרטים התיעודיים שאנחנו רואים
 הם בעצם סוג של כתבות מורחבות, ומה שמושך
 בהם הוא הנושא החזק ולא הבימוי המיוחד.
 זאת אומרת שאני לא מזהה פרלוב חדש. אני
 מזהה אנשים עם עין זריזה לסנסציה. אז תפסנו
 נערה ערביה שנאנסה וברחה מן הבית, כל מה
 שצריך לעשות במקרה כזה הוא לצלם קצת פה,
 קצת שם, וגמרנו. תערוך את זה כך או אחרת,
 זה לא משנה הרבה, לפחות בעיני. יכול להיות
 שאני לא מבין בסרטי תעודה, אבל רובם נראים
 לי כתבות מורחבות עם קצת יותר אמצעים.
 אני לא ראיתי, או כמעט שלא ראיתי, במאי
 תיעודי עם נוכחות בימויית כמו שאני יכול
 לחשוב על דוד פרלוב או על יגאל בורשטייז,
 שיש להם מה להגיד כבמאים של סרטי תעודה
 והם המציאו צורות מיוחדת של ביטוי. דוד
 פרלוב לא יגש למישהי וישאל אותה: ״איך את
 מרגישה אחרי שקרה לך מה שקרה לך?׳׳, אלא
 יבקש ממנה סתם לשיר שיר. וכל הצער שלה,
 כל מה שיש לה בפנים, ייצא כתוצאה מן הבקשה
 שלו. זו המצאה של במאי, ואני לא מוצא מחשבה

 כזאת ברוב סרטי התעודה שאני רואה היום.
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 סאנורקסיה, או מר סנהל שיר/ת הסרטים

 בישראל/ בורי0 מפציר. על בך ועל איך

 הורגים פרות קדושות לאומיות באמצעות

 מ!0ד הנתמך בתקציבים ממשלתיים -

 בשיחתו עם אור׳ שי!

 כאורה נדמה כי מדובר בהצלחה עצומה,
 פריחה חסרת תקדים של הקולנוע
 התיעודי הישראלי. אין שבוע שלא משודרים
 שנייס-שלושה סרטי תעודה בערוצי השידור
 השונים. גיבורים שמעולם לא חלמנו לפגוש על
 המסך, חייהם נגלים ונפרשים לפנינו. החברה
 הישראלית מצויה בתהליך דינמי של חשיפה
 מתמדת מבעד לעדשות המצלמות. גיבורים
 מקומיים של שכונות, מקומות איזוטריים
 שתושביהם מרבים להגג על עולמות רחוקים,
 תופעות שוליות ומרכזיות ממלאות דקות שידור
 יקרות. כל תוכנית תחקירים מעלה את כתבותיה
 לדרגת סרטי תעודה. כתב שביים חמש דקות
 על נדידת ציפורים הופך לדוקומנטריסט בעל
 קונספציה ששידורי הפרומו של הערוצים

 ממציאים עבורו כל דקה מחדש.
 אין ספק כי החלל הריק ההולך וגדל
 שמותירים אחריהם במאי סרטי העלילה,
 שנואשו מהמסע המפותל והמייגע בדרך להפקת
 סרט ישראלי ארוך, מתמלא על-ידי יוצרים
 אשר בקלות יחסית נוטלים את מצלמת הווידאו
 הדיגיטלית הקומפקטית ויוצרים מה שהם

 מכנים סרט תעודה. פורמט הפילם
 16 מ״מ היה הפילטר האחרון לפני
 עידן הוזידאו שמנע יצירתם של
 כשלונות ידועים מראש, שהרי
 הפילם מעצם עלותו מחייב הכנה
 קפדנית, תכנון וחשיבה מראש.
 הווידאו פתח בפני רבים את הדרך
 לעשיית סרט תעודה, ומצד שני
 ביטל לכאורה את הצורך בתכנון
 אפקטיבי עם רמת חשיבה
 קולנועית מעמיקה ורצינית. לא
 פעם נראה שהמצרים יורדים

 לשטח עם המצלמה, ואחר כך מנסים לחבר
 שוטים בחדר עריכה לפדי קונספציה שנדמה

 להם אפשר לעמוד מאחוריה.
 טישטוש הגבולות המכוון בין כתבות טלוויזיה
 של יומי הדשות או תוכנית תחקירים לסרט

 דוקומנטרי, בין בימאים המצלמים מציאות
 מסוימת אך הופכים את עצמם לגיבורי הסרט,
 לעיתים תוך הגיגנות בלתי נסבלת שלא להזכיר
 הידחפות מיותרת אל תוך הפריים, מעיד על
 סוג של בילבול, ניתוק מההוויה הדוקומנטרית

 הבסיסית.
 האם בשל הרייטינג הופך חלק מסרטי התעודה
 לסרטי מציצנות צהובים, המגרדים בקושי את
 השכבה הראשונה של ההוויה
 הישראלית? האם זה מרכיב מרכזי
 בשיקולי מקבלי ההחלטות בדבר
 הקצאת התמיכות בסרטי התעודה

 והקרנתם בטלוויזיה?
 תהיות אלו ואחרות הן שהובילו
 אל סידרת סרטים של שירות
 הסרטים הישראלי בשם ״קו
 התפר״, אסופה של שבעה סרטים
 דוקומנטריים שבהפקתם הוחל
 בראשית 994ו, כשעוד חשבו
 שתהליך השלום יהפוך מושגים
 כמו גבול ואויב לאנכרוניסטיים, ושינויים דינמיים
 מרתקים יתהוללו בשני הצדדים. מיכה שנדיר,
 דוד פישר, ליגה צ׳פלין, ראובן הקד, איל שר,
 אמנון טיטלבאזס ובודיס מפציר, מנהל שירות
 הסרטים הישראלי, וזע חלק מהבימאים שנטלו

 חלק בפרויקט שעוצמתו נובעת מתמונת החברה
 הישראלית שסרטים אלו משקפים.

 הסרטים אינם מיקשה אחת; כל במאי ודרך
 הביטוי האישית והקולנועית שלו. סרטו של
 מיכה שגריר הוא אולי הדוגמא המעודכנת ביותר
 לחיפוש הדרך, לצומת הדרכים שבו נמצא במאי
 סרטי תעודה ותיק עם ניסיון רב וקבלות, בשעה
 שהצעירים, בעזרת מניפולציות של עריכה
 ואפקטים, יוצרים מפגן ויזואלי מרשים מול
 עיניו של הצופה שאינו מוסר דין וחשבון לעצמו
 על המסתתר מאחורי המצלמה הרוטטת
 והאפקטים הדיגיטליים. מבלי לשפוט את
 הסרטים לחיוב או לשלילה, כיוון שחלקם עדיין
 מצוי בשעת כתיבת שורות אלו בשלבי עריכה
 אחרונים, ניתן לציין את עוצמת המבוכה
 המוקרנת מהם, המציגה סוג של התייחסות
 שונה, לטוב ולרע, אל השינויים שהתרחשו
 בחברה הישראלית והערבית מאז תחילתם של

 הסכמי השלום ורצח רבין.
 יש בסרטים הללו ניסיון להתמודדות שונה
 עם מה שיש להניח יעניין רק חלק מהאוכלוסייה,
 זו שאינה צופה בשקיקה בשעשועונים, ומתנתקת
 כמעט במכוון מבעיות של זהות וקיום. כך
 לדוגמא, בסרטו"מספרי ברזל" (שם זמני) עוסק
 ראובן הקר במעקב אחר פלוגת צנחנים בקו

ס מפציר ס מפציר מרי  מרי



Illlllllll 
 ב ו ר י ס מ פ נ י ר

 התפר של חברון ולבנון. את הצילומים צילם
 הקר בעצמו, לעיתים תוך הסתכנות קיצונית.
 התמונות חושפות את קצות עצביה של החברה
 הישראלית, הצנחנים, סמל המצ׳ואיזם
 המיליטריסטי, המובחרים שבין יחידות הצבא,
 עוברים מטמורפוזה מדהימה מול עינינו.
 השחיקה, הפחד, החרדה, האויב שיודע היום
 להסתכל במבט ישיר לעיניים, העורף שאינו
 מפרגן, ותוסר הרצון להתעמת עם ילדים זורקי
 אבנים, כל אלה עושים את שלהם מול עדשת
 המצלמה. סרטו של הקר פועל להגדרת הגבולות
 בינו כסרט תעודה ובין כתבת טלוויזיה על
 כוחותינו. המצלמה מספרת סיפור כמו בסרט
 עלילה, רצה אחרי הגיבורים וההתרחשויות
 פנימה והחוצה, ומתוך כך נוצרים הדרמה, המתח,
 ההתמודדות הקשה עם השאלות שמותירה

 המציאות שנחשפת.
 בסרטו של בוריס מפציר, ״שלום לך ירושלים״,
 מוצגים עיר הבירה והפריפריה שמסביבה מבעד
 לעיניו ולעדשות מצלמותיו של מי שמלווה את

 הסרט כולו - צלם העיתונות
 אלפס ליבק. "העין של אלכס
 ליבק״ הפכה למושג בזכות
 עבודתיו. צלם הקולנוע דוד
 גורפינקל אמר לא מזמן
 בראיון לכתב עת זה, כי היה
 מעדיף שנוכחות עינו של
 ליבק, כמושג, תדבק בצילום
 של הסרט הדוקומנטרי
 הישראלי. הבחירה בליבק
 כמוביל את שאלת קו התפר

 באזורי הנפץ הפוליטי חברתי שמסביב ירושלים
 היא איפוא בחירה מרתקת, המאפשרת להתווכח
 על בחירת האתרים והאנשים שנבחרו להציג
 מציאות דיכוטומית, שקשה להבין כיצד ניתן

 באמת לחיות עימה או לצידה.
 סידרת הסרטים הזאת, שמטפלת גם בערבים
 ישראליים (לינה צ׳פלין), בתושבי רמת הגולן
 (דויד פישר), וכן סדרות אחרות שעוסק בהם
 שירות הסרטים על עיירות פיתוח ועתידם של
 הקיבוצים, מציגה אלטרנטיבה האמורה להישפט
 גם בזכות האמירה האמנותית שלהם וגם מכות
 השאלות שעימן היא מצליחה או אינה מצליחה
 להתמודד. בכך קיימת חריגה מיצירת הסרט
 התיעודי האישי, שבה הבמאי הוא גיבור לא
 פחות חשוב ולעיתים אף יותר מגיבורי סרטיו,
 סוג של אופנה קולנועית שהשתרשה במהלך

 השנים האחרונות.
 שירות הסרטים, יש לציין, הוא גוף המייצג
 את המדינה על מרכיביה בתפישתו הכוללת.
 אין פירוש הדבר שהוא מייצג רק את השלטון,
 אם כי הוא מאותם גופים שהחלו את דרכם
 בימי מפא״י ההיסטורית, במטרה לתווך בין
 המציאות לבין הדימוי של המציאות שביקש
 הממשל להציג בפני העם באמצעות מקרנות
 הקולנוע שנדדו ממקום למקום. למרות
 המהפכות התקשורתיות, נותר גוף זה בתפקיד
 המנסח את מטרותיו בהתאם למציאות

 המתגבשת סביבו; לא עוד כלי תעמולה
 המביא מסרים דמגוגיים ודידקטיים, אלא
 מכשיר המטפל בנושאים ישראליים, שלמרבה
 הצער גופי תקשורת אחרים ביצעו נסיגה טקבוית
 ונמנעים מלטפל בהם. ברקע קיימת תמיד התחושה
 כי סרטיו של השירות ייבחנו במעט חעוש
 והסתייגות מפני המסרים הסמויים שלהם, חשש
 שעם השנים נראה פחות ופחות מוצדק. חהו מחיר

 ״פיונים״ של aim! הקר

 ״על הקולנוע
 האמריקאי לא ידעתי

 כלום. מאיר שניצר
 לימד אותי על במאים
 שלא הכרתי והסביר לי

 מה אני רואה״

 שצריך לשלם מי שנסמך על
 תקציב ממלכתי.

 מי שמנהל כיוס את שירות
 הסרטים הוא בוריס מפציר,
 המגדיר עצמו כבן דור
 ה״מייפלאואר״, כלומר
 המחזור הראשון של החוג
 לקולנוע באוניברסיטת תל
 אביב. "באתי מרוסיה כעולה
 חדש שהיה אסיר ציון
 בעקבות שותפותי הפעילה בעיתונות הציונית
 ונטילת חלק בחטיפת מטוס. כך שאין ספק
 שהיה מגיע לי לשבת״, מספר בוריס בחיוך דק,
 וממשיך: "את הקולנוע הרוסי והאירופאי היכרתי
 קצת, וממש לא ידעתי כלום על הקולנוע
 האמריקאי. מבקר הטלוויזיה של 'מעריב׳ היום,
 מאיד שניצר, לימד אותי על הבמאים שלא
 הכרתי והסביר לי מה אני רואה, ובמאי הקולנוע
 איתן גרץ היה בא אלי לקיבוץ עם המחברות
 שהעתיק עבורי בקופי, וכך התחלתי ללמוד

 קולנוע״.
 "השאלות העומדות על הפרק כיום", אומר
 בוריס מפציר, ״נובעות מהתחושה כי הקולנוע
 הדוקומנטרי הישראלי נמצא במשבר עמוק. אני
 חושב שהוא סובל מאנורקסיה במובן זה שאין
 תחקיר רציני, ומתוך כך הנראטיב של הסרט
 הוא נקודת התורפה שלו. כלומר, אס אני מסתובב
 היום בפסטיבלים בעולם ומוצא כי במאי סרטי
 התעודה עוסקים בחיפוש אחר צילום המציאות,
 וכמה שיותר קרוב אליה, אפשר לומר מנסים
 שלא לאבד לרגע קשר עימה, הרי שבארץ קיימת
 בריחה מהתמודדות עם הקשר הזה. אתן דוגמא:
 באחרונה צפיתי בסרט המתאר את חייהם של
 אסירים בבית הסוהר. שלטונות בית הכלא לא
 הסכימו שהצוות יצלם בתוך התאים יוס יום,
 אבל הם כן הסכימו שהאסירים יצלמו את עצמם
 בתמונות סטילס. יוצרי הסרט השתמשו בתמונות

 הללו כדי לבנות את הנראטיב ולהגיע כמה
 שיותר אל המציאות היומיומית של אותם
 אסירים, על מנת שהצופה יוכל לשפוט אותה.
 האם אתה חושב שניתן לעשות סרט דוקומנטרי
 כזה בארץ? איני בטוח. תראה סרטו של עמית
 גורן"עשרים ושתיים פתוח, שש סגור", אשר
 עסק בבית כלא, לא באמת נגע בחייהם של
 האסירים, אלא במנהל בית הכלא, שהפך לדמות

 המרכזית של הסרט״.
ץ מלמבקרים ב? למי, חו  למה בעצם זה חשו
ו ז ניברסיטה, איכפת באי  ולמספר חוקרים באו

 מציאות עוסק במאי סרט התעודה?
 זה חשוב כיוון שאנו חייבים להסתכל על
 העבר ועל ההווה כדי ללמוד על תהליכים
 שעוברים עלינו. תראה, קיים נושא מרתק שאני
 בטוח שאף לא אחד עשה עליו מחקר עד היום
 בצורה רצינית, והוא: אילו נושאים אינם
 מטופלים בסרטי התעודה הישראליים. אני מניח
 שמי שיעשה את המחקר על כך יגלה תמונת
 מצב מדהימה, המשקפת סוג של צנזורה עצמית
 ללא התערבות שום גורם חיצוני, לא ממשלתי,
 ולא כל מימסד אחר. צנזורה זו, שכפו על עצמם
 יוצרי סרטי התעודה, גורמת לכך שהיבטים רבים

 בחברה הישראלית אינם באים לידי ביטוי.
 אתה יכול לתת דוגמאות?

 ״ראשית, השואה. אנשי הדור השני של השואה
 עשו סרטים על עצמם, על החרדות והפחדים
 והחיים בצל השתיקה. אבל זה איננו טיפול
 בנושא השואה עצמו, שהוא כל כך מהותי וקרוב
 לחברה הישראלית. במקום זה עושים סרטים
 על תופעות הקורות מסביב לנושא זה. אף אחד
 אפילו לא התקרב לדברים שיהושע סובול
 המחזאי דיבר עליהם במחזהו ״גטו״, ולעניות
 דעתי במובן זה התיאטרון בארץ מתקדם ורלוונטי
 יותר מאשר הקולנוע. דוגמא נוספת היא הדת,
 החברה החרדית. מישהו מהיוצרים ניסה לחקור
 את החברה הזאת להעמיד אותה למבחן קולנועי
 אמיתי? אבל אני מוכן גם לתת הנחה: לא לעשות
 סרט על החברה החרדית, אלא רק על החברה
 הדתית-מסורתית, אלו שהולכים עם הכיפות
 הסרוגות. מעולם לא נעשה תחקיר רציני מהותי
 ומעמיק שנוגע לחברה הזאת, שאינה בדלנית
 כמו החרדים, שכל חבריה משרתים בצבא

 ותופשים עמדות מפתח.
ם לה י  אם כך, בעצם מה התוצאה שאגו עד

 על פ׳ תפיסתך?
 התוצאה היא שאין יכולת או רצון לעסוק
 בנושאים המהותיים, שחלקם מסובכים מאוד
 לעשייה, לא מבחינת ההפקה דווקא או גיוס
 התקציבים, אלא ברמת הקונספט והתחקיר.
 התוצאה היא סרטים של ז׳אנר הי׳אני״, כלומר
 אני והחברה הערבית, אני והשואה, אני והדתיים,
 אני ורצח רבין. זה הפתרון הישראלי, סוג של

 קולנוע אוטריסטי.
דרת ״קו התפר״ אתה מנסה ללכת נגד  בסי

 הזרם הזה.
 פה אני מבקש להרחיב קצת, דויד שיץ ואני,
 כמנהלי שירות הסרטים הישראלי, קיימנו שיחות
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 רבות על העניין הזה. ביקשנו להבהיר לעצמנו
 במה אנו יכולים לתרום כשירות הסרטים
 הישראלי כך שלא נהיה דומים לגופים אחרים,
 המעניקים מצד אחד סיוע לעשיית סרטי תעודה
 על החברה הישראלית, ומצד שני מייצגים גם
 את המדינה על כלל אזרחיה. אישית אני יכול
 לומר שאני חסיד של אסכולת ״עין המצלמה".
 זה כמובן לא אומר שגופים אחרים אינם יכולים
 לחפש כיוונים אחרים. הכל לגיטימי בעיני במידה
 שווה, אבל אין טעם כהיסחפות אחרי הזרם.
 כל אחד יכול וצריך להציג את הגישה שהוא
 מאמין בה ולהיות אלטרנטיבה שהצופים ישפטו
 את טיבה. במילים אחרות, איני רשאי לטעון
 כי כולם צריכים לפעול על פי אמות המידה
 שלי, אבל אני כן מבקש להציג את את
 הקונספציה שבעיני נראית חשובה ומתאימה.

 אם כך, לשיטתך קיימים קריטריונים לתפקיד
יתם של רות הסרטים הישראלי בעשי  של שי

 סרטי התעודה בארץ.

 הייתי מגדיר זאת כך: אנו עוסקים בנושאים
 בעלי חשיבות ציבורית,
 ובמקרה של ״קו התפר"
 בתהליך השלום. לא נעסוק
 בפוליטיקה מיידית, כי אין
 טעם בכך. לכן בחרנו אנשים
 ומקומות. לא ביקשנו לעסוק
 במפלגתיות, אלא בתופעות
 ובאנשים שיוצרי הסידרה
 מסתכלים עליהם בגובה
 העיניים, כלומר לא סוג של
 התפלספות. מראש הגדרנו,

 שמה שלא בגובה העיניים אין צורך שיהיה
 בסידרה. ניצלנו את יתרוננו היחסי במימד הזמן,
 כלומר איפשרנו ליוצרים לעקוב אחרי הנושאים
 בתקופה ארוכה יחסית. האנתולוגיה שיצרנו
 נובעת מהתפישה שלא ביקשנו ליצור משהוא
 נקודתי, אלא דווקא בפרישה של מרחב. בדיעבד
 אני יכול להגדיר את כל הדברים הללו. אבל
 נקודה חשובה מאוד מבחינתי היא זאת, שמה
 שבוריס מפציר חושב על דברים שברומו של
 עולם אינו צריך לעניין איש, אבל דברים ברומו

 של עולם אמורים לעניין את כולם.
 כלומד, הסידרה אמורה לשקף תמונה רחבה

 ככל שאפשר.
 בהחלט. בעיני המעקב הוא עניין חשוב מאוד,
 רק באחרונה התחלנו לעסוק במעקב שיימשך
 שבע שנים על בלוק בעיר קרית שמונה, מעקב
 שמבצעים הבמאים דן ונורית גבע. הצילומים
 החלו אחרי מבצע ״ענבי זעם", ובכל שנה מצלמים
 במשך ארבעה ימים - יום המימונה, יום אחרי
 המימונה, יום השואה ויום העצמאות. אבל שלא
 תהיה טעות, אין מדובר בתיעוד סתמי, כאשר
 על שולחן העריכה נחליט כיצד ייראה הסרט.
 כאן אני מבקש מהבמאי להביא סיפור. זה עניין
 עקרוני וחשוב מאוד, וכמובן איני כובל אותו
 לא לתזה ולא לגישה, כי זה דבר שאסור לי

 לעשות.
 האם בעצם אינך נוטל אח התפקיד של הערוץ

 הראשון של הטלוויזיה?
 אני חושב שהערוץ הראשון של הטלוויזיה
 אמור לעסוק באותם נושאים, אבל אני לא בא
 במקומו ואין לי שום יומרה לכך. יש לי כן יומרה
 לעסוק במה שאחרים לא עוסקים במובן של
 מרכזיות הנושאים. זה אינו מצביע בהכרח על
 חשיבותם. אני אביא דוגמא נוספת, בימים אלו
 אנו מכינים סרט על הרצל בבימוי אמנון

ר י ך ירושלים״ של מפצ  ״שלום ל

 רובינשטיין. למרות ציון מאה
 שנות ציונות, משום מה אף
 אחד לא העז לעסוק בדמות
 המרתקת הזאת. אנחנו
 חשבנו שכדאי לנסות גישה
 חדשה עבורנו ואולי גם עבור
 חלק מהצופים, וחלק מהסרט
 במודע הופך ל׳׳חברים
 מספרים על הרצל" בסגנון
 תיאטרלי. זו הפקה יקרה
 ומסובכת שאני מאוד גאה בה בגלל הצורה
 שהנושא מטופל בה. מבלי להיתפס למליצות,
 לעניות דעתי מדובר במהפכה של ממש בטיפול
 קולנועי ישראלי בנושא ביוגרפיות. אם תחשוב
 טוב ותיזכר בסרטי תעודה שנעשו על אישים
 בארץ, תמצא שמרביתם עסקו בתופעות שליד
 האיש לא באיש עצמו, או מעט מאוד באיש
 עצמו. זה קשור בין השאר לדברים שהזכרתי,
 כיצד מתמודדים בארץ עם תופעות חברתיות,
 פוליטיות ותרבותיות בסרטי התעודה. הרצל
 שאנחנו חושפים הוא חולה עגבת, איש בודד
 שנמאסו עליו האנשים סביבו, חי רע מאוד עם
 אשתו ובעיקר מגלומן בלתי נלאה, דמות שמי
 שמנפץ את דימויה הוא הכלב שדווקא אמור
 לשמר את הדמות המיתולוגית - כלומר שירות
 הסרטים הישראלי. לי אין עניין במיתולוגיות.
 יש לי עניין עם המציאות שאמורים לשפוט
 אותה הצופים, וזה אינו נוגד את תפקידו של

 שירות הסרטים. נהפוך הוא.
 מהי איפה התוצאה?

 ברגע שאתה מבין את ההיסטוריה או תהליכים
 שעיצבו אותה, אתה מבין את גודל המעשה
 והמהפכה הציונית. על פי תפיסתי, כדי להבין
 אותה אתה צריך להבין את כל החיבורים שהביאו
 להתהוותה. מתוך כך גם ניתן לחשוף את הסיבות
 מדוע המהפכה הציונית הצליחה במזרח אירופה
 ולא במערבה, וכמובן את הנוירוזות הקיימות

 עד עצם היום הזה בחברה הישראלית. דוגמא
 נוספת היא סרט על מלחמת העצמאות שאנו
 בתהליכי הפקתו. נכון שהערוץ הראשון עושה
 את סידרת ״התקומה", אבל אנחנו מבקשים
 לעשות את הסרט בצורה שונה מאוד מהסידרה.
 כלומר, כשאני מסתכל מול מה אנחנו מתמודדים,

 התשובה היא שאנחנו אלטרנטיבה לכולם.
 מן הסרטים ומתוך דבריך עולה שאתם עוסקים
 דווקא בקו השבר ולא בקו התפר של החברה

 הישראלית.
 אני לא הייתי מגדיר זאת כך. אני לא יודע
 מה זה לעסוק בציונות. אין לי מושג איך עושים
 סרט על ציונות. בעיני זה מושג ערטילאי. אני
 כן מתיימר לעסוק בהתבוננות בעצמנו, וכל
 הסרטים שעסקנו בהם בשנים האחרונות

 עוסקים בעניין זה.
 ישנו כמובן גם מרכיב ההצלחה, שהרי בסופו
 של דבר גם אם הכוונות מצוינות, אם הסרטים
 אינם טובים, לקונספציות אין שום משמעות.

 זו כמובן שאלה אחרת לגמרי, והיא שוב
 קשורה לבעיית המבנה והנראטיב בקולנוע
 הישראלי בכלל. במסגרת המגבלות הללו אני
 יכול לומר שאנו נותנים יד חופשית, עד שלכאורה
 אפשר להגדיר זאת כאילו הסוסים ברחו
 מהאורווה. כל יוצר קיבל עליו את הנושא ועשה
 סרט על פי תפישתו האישית והאמנותית, ואין
 סרט אחד דומה למשנהו. יחד עם זאת אנחנו
 לא מתאבדים. אנחנו רוצים שלסרטים הללו
 תהיה חשיפה ויהיה להם מסך, והיום אין

 משמעות לסרט בלי מסך לשידור.
ע נטשתם לגמרי  זה מביא אותי לשאלה, מדו
ב ולמצוא מסכים  את הפילם. שהרי ניתן לשו
 בבתי קולנוע וסינמטקים עם הפילם, ונדמה לי
 שהוא גם דורש יותר חשיבה כאשד הוא מהווה

 סעיף כה מהותי בתקציב.
 אני באתי מהפילם, ואני זה שהפקתי את
 סרט התעודה הראשון בווידאו בארץ בשנת
 ו98ו. יחד עם זאת, אין לי ספק שאנו צריכים
 לחזור להפקות בפילם, ונעשה זאת על פי
 חשיבות ההפקה וצרכיה בהתאם לתקציבים
 שיעמדו לרשותנו. אם כי, משיקולים אלו,
 עיקר ההפקות ימשיכו להיות בווידאו שהוא

 זמין וזול יחסית.
 שאלה אחרונה בבל זאת מחזירה אותי לסידרת
 ״קו התפר", לסידדת עיירות הפיתות ולסרט על
 הקיבוצים. אם למשל הייתי מציג את הסידדה
 הכוללת בפני קהל של בני נועד העומדים בפני
 גיוס או קהל צופים צעיר שמכיר בקושי רב את
 ההיסטוריה הישראלית, כי הרי ממעטים ללמד
וצאים מגובשים יותר  אותה, האם הם היו י

 במחשבתם אתרי הצפייה או מבולבלים.
 זו שאלה נכונה ואשיב עליה תשובה כנה.
 כיוון שהסרטים מנסים להתקרב למציאות עד
 כמה שיותר, הרי שהמציאות אינה שונה
 מהתחושה שכולנו נמצאים בה, ואין לי ספק
 שגם צפייה בתמונה הרחבה היתה מביאה
 לבילבול. ומבחינה זו אין זה משנה אם אלה בני

I .נוער או מבוגרים 

 ״צנזורה זו, שכפו על
 עצמם יוצרי סרטי

 התעודה, גורמת לכך
 שהיבטים רבים בחברה
 הישראלית אינם באים

 לידי ביטוי״
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 סח? - אותנטי א1 שחק!? וסב

 תר no ל כל אל ח ע ב! ד תו של

 עורך ״עפולה אק90ר0״?

 תסר ירו/ סרא״נת את מאור

 קשת, עורך ה0רט

ן ו ר ר י מ  ת

 ם יש מה לדבר על ״דם חרש״ בעשייה
• הקולנועית: על הבמאית ג׳ולי שלז אפשר • 
 בהחלט לומר שתרמה אגף שלם לבנק דם
 הקולנועי הישראלי. ההתחלה היתה ״סנג׳יך,
 הסרט הדוקומנטרי הראשון שעריכתו הסופית
A שהגיע אז לארץ v i d חנכה את מחשב העריכה 
 (1992). בסרט הזה הציבה ג׳ולי שלז מערך
 עריכה שונה מהרגיל. יעל פדלוב, עורכת בכירה
 שהתמחותה בדוקומנטרי, הציבה את המבנה,
 הסצינות ויחסי קול-תמונה פנימיים. נועם
,on l i n e^ ויסמן, עד אז בעיקר עורך פרסומות 
A ובנה במחשב מעברים v i d השתלב כעורך 
 יפהפיים, "וידאואיסטיים", שהעניקו לסרט קצב
 וסגנון ייחודי. משום כך סימן"סנג׳ין" אפשרות
 הבעה חדשה, המשלבת תכנים של המציאות
 (חומרים תיעודיים) עם אימגיים הבעתיים,
 פיוטיים, כשפה אישית, מתאימה לאופי הקשר

 שרוקמת הבמאית עם גיבורי הסרט וחייהם.
 התפעלתי אז משיתוף הפעולה העריכתי הזה,
 שהשכיל - בניצוחה של הבימאית - לשלב
 יסודות מבניים עם אלמנטים סגנוניים לכלל
 אמירה אחת. נראה היה ששילוב דורות כזה הוא
 הדרך הטובה ביותר להתמודד עם המעבר החד
 המאפיין את תקופתנו, התוהה בין הקלאסי
 לעכשווי(מהקולנוע לטלוויזיה, מהפילם לווידאו,
 מהמכונה למחשב, מאיפוק להחצנה); שילוב
 דורות מפרה, הנהנה מתבונת הוותיק ומתעוזת

 הצעיר.
 אחרי ״סנג׳ין" באו הסרט על nnrt ?ןיקז0
 (המסוגנן מאוד בידי העורך גי*5 לדר), ו״באבה
 לובה״, שבו, כהמשך לקו של ״סנג׳ין״, שולב
 בעריכה הווידאואיסט מ»וו קשת. "באבה לובה"
 זכה באוסקר הישראלי ל-996ו. השניים חזרו
 לשתף פעולה כעבור חמש שנים ב״עפולה
 אקספרס", סרט עלילתי ראשון לשניהם, המספר
 על אהבתם הגדולה של שני אנשים גדולי מידות.
 הוא - מכונאי רכב החולם להיות קוסם, והיא
 שואפת להקים משפחה ולהוליד ילדים. הסרט

 זכה בפרס וולגין 97׳.
 מאור קשת, בעצם במעט אין לד רקע כעריכת
ו עריבה ז ו  דרמה. אפילו לא צברת ניסיון של ע
ל ו ל ס מ ן היה ה מ ז ד לא מ ע , ש ר ׳ צ י  בפ
 האולטימטיבי של עורך. איך מתכוננים לעריכה

ן?  של סרט עלילתי ראשו
 אפשר להגיד שלא היה לי אף יום ניסיון
 מיותר. רוב ההכנות שלי היו טכניות, גם בלימוד
 טכניקות ארגון מסורתיות וגם בנושא של עריכת
 פילם על מחשב. אבל ברמה של טכניקות
 קולנועיות, איך אפשר להתכונן? אני הרי יכול
 לערוך רק כמוני. אני גם מאמין שבחומר הגלם
 נמצאת התשובה לאיך צריך לערוך אותו. אז
 אני מסתכל, ובא לי לקחת את זה ואת זה
 ולשחק, לפעמים זה מביא משהו ואני ממשיך
 לפתח, לפעמים אני מוותר ומתחיל מחדש. אני
 עורך לפי אינטואיציה, וגם אי-אפשר ללמוד
 עריכה מספרים. אפשר ללמוד על טכניקות, על
 תיאוריות, על דפוסי חשיבה - אבל בעצם אתה
 לא יכול ללמוד שום מצב לפני שתגיע אליו,
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 בטח לא עריכת סרט. אז מובן שהיו לי חששות
 אם היכולת והניסיון שלי מספיקים. מכיוון
 שג׳ולי האמינה בי כשהציעה לי לערוך את הסרט
 שלה, באתי עם הביטחון של האמונה שלה בי,

 זה שיחרר אותי.
 אמון היא מלת מפתח בין במאי לעורך, במיוחד
נו עולם של טל עלי ם הארוכים. הדי מו  בסרטי
ת אלפי דולרים שאם לא יתורגמו לחוויה,  מאו
 לא יביאו צופים, או בשפה העסקית - לא יחזירו
ם בקצה פס ם ש ו נמצאי  את ההשקעה. ואנ
ל ההתפכחות, הזמן שבו מילים  הייצור, במקום ש
דד  של תסריט מתממשות בשוטים והבמאי מתמו
ן חלומו ארוך השנים לבין מה  עם הפערים שבי
ק כבר מגרד את  שנשקף מהמוניטור, כשהמפי
 תחתית התקציב. אז כל הנטל הזה ותנאים של
ן דולר, כמו ו לי י מי צ ח ) י ת י מ  סרט דל תקציב א
דדות לא וחד) הוא התמו  פרסומת ראוותנית במי

 קלה.

 תראי, סרטים בארץ עושים מתוך מצוקה
 בסיסית. אף פעם אין מספיק כסף. הגישה של
 ג׳ולי היתה לעשות הכי טוב מתוך התחשבות
 במגבלות ולהשקיע את הכסף במקומות הנכונים.
 היא ואסף אמיר, המפיק של הסרט, הבינו את
 החשיבות של post productions (עריכת
 תמונה וקול), ונתנו לי את האמצעים ההכרחיים,

 כך שמהמקום הזה יכולתי
 לעשות עבודה טובה בנורמות
 מקצועיות גבוהות. זה כמובן
 דורש השקעה אישית מטורפת.
 אם נשווה לסטנדרטים
pos t s אמריקאיים, עבודת 
 production, הנעשית בידי
 צוות של 5ו-30 אנשי מקצוע,
 בוצעה כאן בידי ארבעה אנשים
- דנה גל, עוזרת העריכה; גיל
 תורן, מעצב פס הקול; ארז עיני,
 עורך פס הקול; ואני. האמת
 היא שאני חושב שרק בצוות
 מצומצם ניתן להגיע לשליטה

 ולהבעה מלאה.
 אני חושב שהייחוד של
 העשייה של"עפולה אקספרס״
 הוא בעובדה שלכל היוצרים
 המרכזיים בסרט זה היה הסרט
 הראשון שלהם; אנשים
 שמתבשלים כבר שנים
 בתעשייה, וכל אחד מהכיוון

 שלו הביא אנרגיה מצטברת שעכשיו ניתנה לה
 ההזדמנות להתבטא. את יודעת, כשלומדים
 קולנוע, לומדים בעצם לעשות סרטים, והנה

 נופלת הזכות לעשות את זה.
 התחלת העריכה היתה קשה, גם בגלל חוסר
 הניסיון של שנינו בעריכת סרט עלילתי. אפשר
 לומר ששנינו חיפשנו לשחזר את החוויה של
 העריכה של"באבה לובה״, הסרט הדוקומנטרי,
 ובעצם, את החוויה שיש במפגש עם דמויות
 אמיתיות ומהלך של חיים. מהר מאוד למדנו
 שאי-אפשר להשוות. ואולי זה ההבדל המהותי

 ״עפולה אק0פ<~0
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קספרס״ לה ץו קה הדר ב״עפו  צבי

 ..6 חודשים עריכה עד עותק סופי:
נה ל/תמו  20 משמרות של לוענו״ דיעסציה וסיננרון קו

f in c u m 80 משמרות עריכה עד. 
ל ו  450. ששת עריכה ב1זולפן ק

 .80 ששת הקלסר, של 40 דקות למוסיקה מקורית.
 ,30 ששת מיקס דולבי.

 בין דוקומנטרי לעלילתי:
 בראשון מתקיים מההתחלה
 היסוד של פיסת חיים אנושית
 מרתקת, ובשני, בסרט
 העלילתי, אתה צריך לבנות את החוויה הזאת
 מאוסף של טייקים, וליצור בתהליך העבודה
 את תחושת האמינות בדמויות ובעולמן, מושגים

 שבדוקומנטרי הם ברורים מאליהם.
 עריכה של סרט היא תהליך משמעותי, שמגיע
 לנקודות עמוקות מאוד בין שני אנשים. ג׳ולי
 הלכה עם הקו שלה ואני עם הקו שלי, ובמהלך
 העבודה מצאנו את המקום שאנחנו רואים יחד,

 למרות שכל אחד בא מכיוון אחר.
 באמת, אחד הדברים שתפסו אותי בסרט היה
צר גם מהיחס המשונה ו ים, שנ  איזה רגש מסו

ל ימי ש  קצת בין קצב פנ
ל הסרט. נה לקצב ש  סצי
 כאילו הסצינות היו ערוכות
ו מ ק, כ פו ת, באי וחו נ י  בנ
 דרמת טלוויזיה, עם מרחב
ת ו ר כ י ה ל ם ו י ט ס ק ט  ל
 אינטימית עם דמויות, אבל
 החיתוכים החוצה, לסצינה
ד, ן הדוק, ולדעתי גם נכון מאו  הבאה, היו בתזמו

ין. ב ומעני ט קצב טו ר ס  מה שנותן ל
 אני שמח שאת אומרת את זה, כי בהקרנות
 הראף קאט קיבלתי תגובות לא טובות על
 החיתוכים האלה, וטענות שלפעמים הסרט טס
 מהר מדי. גם ג׳ולי וגם אני רצינו לשמור על
 רמת מתח, לתת חוויה לצופה ולא לאמוד את
 מידת הסובלנות שלו. בקשר לעריכה הפנימית,
 אני חושב שהמשכתי כאן קו של בימוי וצילום.
 היתה החלטה של ללכת עם הסצינות, ולתת
 לכל אחת את האופי המתאים לה, לפעמים גם
 מתוך התייחסות ז׳אנריסטית. יש סצינה שבה
 אחד מגיבורי הסרט מוכנס לאמבולנס, ושם
,E.R. החלטנו לערוך בסגנון סדרת הטלוויזיה 
 גם כי חומר הגלם לא סיפק את הדרמה וגם כי
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 זה העניק עוד רובד של משמעות לסרס. זה
 התאים לתסריט, מעין דיבור בעקיפין על השפעת
 הטלוויזיה - החיים באופרת סבון או סדרה
 בהמשכים. בכלל יש בסרט התייחסות מודעת
 לסגנונות. יש קטעים מלודרמטיים שערוכים
 כמו אופרת סבון, יש קטעים קצביים של עריכת
 וידאו עדכנית עם אפקטים ושכבות תמונה, ויש
 קטעים שעובדים בשוט אחד. אני לא יכול להגיד
 שאמרנו בואו נעשה .E.R, אלא שהיתה גישה
 של ״לזרום עם החומרים", ואולי זה הסגנון של

 הסרט שבוחר להיות חסר סגנון.
 זאת אמירה מאוד מסוכנת לדעתי - ״סגנון

 חסר סגנון״.

 לא שהסרט לא מסוגנן. יש קו ויזואלי מאחד,
 שזה הצילום החושני של איציק פורטל, שמשקף
 מאוד את הסגנון שלו, או את מה שיוצא מהמפגש
 שלו עם מה שהוא מצלם. העריכה, בהמשך,

 היא כלי לחידוד חומרים ולהוצאת המיטב.
 יש איזה ערבוב סגנונות שהוא חינני, אבל לא

 תמיד משקף קו ברור. יש גם חלוקה קצת נוקשה

 מדי בין תלקי תסריט, בין ריאליסטי לפנטסטי.

 בהכללה אפשר לומר שהסרט קטן כשהאנשים
 חיים את חייהם הקטנים, ומשתנה כשקורים

 להם דברים משמעותיים,
 ״גדולים מהחיים". הסרט הולך

 עם זה.
 ״עפולה אקספרס" הוא

 סיפור קטן, עדין, על חלומות,

 על השאיפה למימושם וכל
 מה שבאמצע, 3שאוה3י0.
 הוא עשיר בדמויות ובמצבים,

 תוך שימוש חופשי במגוון של

 סגנונות קולנועיים. או כמו

 שאומר דוד (צביקה הדר):

 ״מסורת זה מה שאתה עושה

 בלי לשאול. כשאתה שואל,

 זה כבר לא מסורת". ערבוב

 מכוון של סגנונות, אם נהרהר

 בהקבלה המתבקשת למסורת של קולנוע, מעיד

 על העזה גדולה וגם על ראשוניות שיש בה בוסר

 מה.

 הניסיון של לראות את הסרט גמור, זה
 הניסיון שהיה לי חסר בעריכה. בעצם, הפעם
 הראשונה שראינו את הסרט הסופי, פילם על
 מסך גדול, היתה במיקס בלונדון. אז כבר
 אי-אפשר היה לשנות שום דבר מהותי ברמה

 של תמונה, שום דבר בכלל.
 וזה אולי החסרון של עריפה במחשב?

 בהפקה מתוקנת, בכל שלב של הסרט חותכים
 עותק עבודה, מקרינים על מסך גדול עם מיקס
 זמני, ומקבלים את תנאי הצפייה ההכרחיים.
 אבל החיסרון הזה לא פרופורציונלי ליתרונות

 שיש במחשב.
non l (מחשב i n e a r  בוא נדבר על יתרונות ^

 דיגיטלי לעריכת סרטים) על פני הסטינבק

 (מכשיר לעריכת פילם). יש עדיין מפיקים

 שפוחדים מזה, למרות שלדעתי כל עורכי הפילם

 הבכירים עבדו מזמן את ההסבה, להנאתם
 המלאה.

 קשה לי לעשות את ההשוואה. לא ערכתי
 פילם, ובשבילי זה כמו לטוס לניו יורק בצפלין.
 ושיסלחו לי כל אנשי הפילם. זה לא מתאים.
 היו התפתחויות טכנולוגיות גדולות שמרחיבות

 את האפשרויות של העריכה.
 למשל?

 היכולת לשמור גרסאות ולהשוות. ברמה של
 מבנה הסרט, טייקים בסצינה, סגנון חיתוך שונה,
 ניסיונות של מוסיקה, למשל. אני מביא דיסק,
 מוריד למחשב כמה קטעים, מנסה עם התמונה
 (להבדיל מהעיבוד לסרט מגנטי בפילם) -
 הזמינות של האמצעים נותנת חופש פעולה
 רחב, שלא לדבר על היכולת לעבוד עם 4 ערוצי
 קול(לעומת 2 בסטינבק). אלה יתרונות אדירים.
 העובדה שפס הקול מתעצב תוך כדי עריכה
 ואפשר להכיל בו את כל האלמנטים הקוליים,
 SYNC FX-0, קולות ואווירה שמגיבים להם
 בסצינה, ועד מוסיקה מדיסקים כרפרנס לעריכה
 ולמוסיקה, — nt יתדון בדוד. טענה רציגיךן שיש
 לגבי המחשב אומרת שהתוצאות מהירות מדי:
 הבמאי יוצא להכין קפה, וכשהוא חוזר כבר
 מחכות לו שתי אופציות עריכה. הבמאי נהיה
 מעורב מדי בתהליך העריכה
 ופחות רואה את התוצאה. הוא
 גם יכול לראות את הסרט

.time l ine^ גרפית 
 ג׳ולי מביימת מהבטן. היא
 רואה סיקוונס, ואז היא אומרת
 מה אהבה ומה לא. וכמחמאה,
 זה מה שעושה את העבודה
 איתה למהנה. היא במאית עם
 אמירה. יש לה מה להגיד, והיא
 פתוחה למה שיש לך להציע.
 למזלנו, אסף אמיר, המפיק,
 כצלע השלישית בעריכת
 הסרט, איפשר לנו עוד
 משמרות לאחר שהסרט היה
 גמור, כדי לבדוק מה אפשר לשפר. בשלב הזה
 של fin cut-n עשינו הרבה שינויים קטנים,
 שבעיני תרמו מאוד לסרט, למרות שנזהרנו
 מליטוש יתר. גם בעריכה קיים החספוס הזה,
 וזה גם אני. אני לא יודע אם אני יכול לערוך

 אחרת.
 יש שני מקומות בסרט שבהם אפשר לזהות

 את הסגנון שלך, כאילו שם קיבלת חופש ביטוי,

 והתוצאה נפלאה. אלו הסצינות של התיפוף

 ויומן העמק. לעומת האיפוק המתבקש בעריכה

 הדרמטית, בולטת שם ידו החופשית של העורך.

 זה מביא אותי להרהור לא חדש, שבעצם רק

׳  העריכה הדוקומנטרית נסמכת-המונטאז

 מאפשרת לעורך להשתלב ככלי מספר.

 אולי זה גם קשור לעובדה של ריבוי
 האפשרויות בדוקומנטרי - עובדים מתוך הרבה
 דקות של שוטים, לעומת חומר גלם עלילתי,
 שמאליו מצומצם יותר וצריך לברור בין הטייקים
 מה אמין יותר. הנקודה הזאת של האמינות

 וההיצע, היא שנותנת לדעתי את האפשרויות
 הגדולות יותר לביטוי. מה שהעלילתי צריך
 ללמוד מהדוקומנטרי זה את כוחה של החוויה
 החיה, האמיתית. גם בכתבת הטלוויזיה שבסרט
 יש טריק, שקשור למימד האותנטי שנתנה
 השתתפותו של צביקה הדר בסרט. כי הלכו
 לבאר שבע, ה״עפולה״ שלו, וריאיינו אנשים
 עליו - כמו כתבה אמיתית. בעריכה כבר מיקמנו
 את זה בעפולה, ואני חושב שהרשינו לעצמנו
 לערוך את זה קצת בהגזמה, כי ידענו שזה אמיתי.
 מצחיק, כי יש כאלה שחושבים שזה מבוים. אז
 פה באמת היטשטשו הגבולות בין האמת לסרט,

 כי הכנסנו את החיים לסרט.
 בכלל ניכר בסרט ניסיונם של ג׳ולי ופורטל

 בדוקומנטרי, ובעצם אותו קו אישי של סרטיה

 הקודמים, כבמאית שמתחברת לדמויות באופן

 כמעט טוטלי. זה חלק מהקסם של הסרט,

 שמביא את החיים כמו שהם. תל אביב הנחשקת

 היא שכונה מטה ליפול, שבה חיים בדוחק

 הגיבורים הלא יפים ולא אמיצים. מעין אנטי
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 שבו אוהב הקולנוע הישראלי למקם את דמויותיו

 המצליחניות.

 זה לא סרט בורגני, גם בסיפור וגם באופי
 שלו. על כן אולי מתאים לו אותו עירוב סגנונות
 שדיברת עליו. יש התרחשויות וכל אחת גורמת
 לשינוי. אני קורא לו סרט חמוץ-מתוק באווירה
 שלו. זה סרט עצמאי שנעשה עם כל ההתלהבות
 והמעורבות של כל אלה שעשו אותו. זה בטח
 נמצא ברוח של הסרט, אם מדברים על הסגנון.
 סגנון עריכה קשה להגדיר, להבדיל צילום,
 שאומרים זה על זה שהוא צלם אסתטי ועל

 אחר שהוא צלם חושני.
 זה אותו דבר. לרוב העורכים יש סגנון. יש

 כאלה עם סגנון מובהק ויש כאלה שמטמיעים

 עצמם, יש סולידיים ויש כוחניים, וכמובן ישנם

 רגישים וחושניים. אם אתה מתייחס לעריכה

 כאל כלי של ביטוי, ההיקש המתבקש הוא שלכל

 אחד יש גם דרך הבעה, כמו בשפה, כמו בשפת

 גוף.

 אז הכיוון שלי הוא חושניות. ובעריכת
 פרסומות, שזאת העבודה השוטפת שלי, חייבת
 להיות מודעות גבוהה לצד האסתטי. בדברים
 הקצרים שערכתי יש סגנון, שהוא אני. מין קצב
 חזק ושינויי מקצב, אבל גם עם כבוד לדמויות.
 אני עובד עם מוסיקה ועם פס הקול כחלק
 אינטגרלי מעריכת התמונה. הזכרת את כתבת
 הטלוויזיה. גם אני אוהב את העריכה שלה, כי
 היא יוצאת כמו מוצר טלוויזיוני טוב. שאלנו
 את עצמנו אם מפני שזה יומן העמק, צריך
 להוריד את הביצוע לרמה מקומית. אבל החלטנו
 ללכת על שפה של וידאו עדכני ולהוציא את

 הכתבה כמשהו על רמה.
 וזה שוב מחזיר אותי לחופש הביטוי שיש

 בשפת הטלוויזיה ובמונטאז׳ הדוקומנטרי.

 יש סצינה אחת, כששתי הנשים צופות
 באופרת סבון בטלוויזיה, שהרשיתי לעצמי
 לעשות דיזולב, כי כל כך התבקש שם מעבר

 ״זה לא סרט
ו  בורגני. אני קורא ל
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 שנעשה עם כל
 ההתלהבות

 והמעורבות של כל
 אלה שעשו אותו״
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 חסתי זקה״ם וצביקר, הדר ב״עפולה »קספרס״

 קיטשי כזה. אבל במקומות שאני צריך לשרת
 טקסט או מיזנסצינה, העריכה משתדלת להיות
 לא מורגשת. וזה סך הכל רוב הסרט. חומרי
 הגלם העלילתיים היו כמובן אינטרפטציה של
 הבמאית, הצלם והשחקנים. תפיסת הבימוי

 היתה שאין דבר יותר מקסים מקלוז-אפ.
 לטעמי הסרט סגור מדי, קצת חנוק. משהו
 שהוא בעיה ברוב בסרטים הישראליים, אני לא
 יודעת אם בגלל דלות תקציב או הוסר תודעה.
 העדר שוטים פתוחים למיקום ולאיוורור העלילה,
 זמנים לנשימה חופשית, קצת נופים. גם בחיים
ם מקלסטרופוביית הקירות לנשום י ח ו  אנחנו מ

 קצת אוויר.
 אני מסכים איתך, לפחות בצורך בשוט ממגדל
 שלום, שהיה ממקם את שכונת המגורים של
 הזוג. זה נבע מסדרי העדיפויות של ג׳ולי היכן
 לשים משאבים, והיא העדיפה להישאר קרובה

 לדמויות.
ות י וחד כשאלו דמו  ודווקא בגלל זה, ובמי

 שמדברות לא מעט, ויש להן מה להגיד. בסרטים
ת  בדרך כלל נותנים פריים פתוח יותר לדמו
 הנושאת מונולוג, זה מאפשר לצופה חלל קליטה
-אפ את בוחו ז ו ותר וגם מעניק לקל ב י  טו

.  התד-פעמי
 אולי זה נכון. ברור לי שהיתרון בתפיסה של
 ג׳ולי, שרק רצתה להתקרב לדמויות, הוא ברמת
 המשחק שהיא השיגה. מפני שכאשר הבמאי
 נותן לשחקן שלו את הביטחון ש״עכשיו הוא
 הולך להביא אותה״ - זה עוזר. בכלל, בתפיסת
 הכיסוי הקלאסית, כשמתחילים מצילום השוטים
 הפתוחים, עד שמגיעים לקלוז-אפ - ״נשמת
 הדמות״ - המשחק כבר מאבד מכוחו. כאן,
 בזכות השימוש בטייקים ארוכים וסגורים, היה

 מיצוי גבוה של משחק.
 איזו סצינה אתה הכי אוהב בסרטי

 האמת, את הסצינות שמתרחשות בשוט אחד.
 קאט הרי זה סוג של מניפולציה, ורק בחוויה
 הזאת של צפייה ברצף מושג האמינות של הגורם

 האנושי.
^ אלו דברי כפירה איומים. ומה ^ H 
^ עם להשיג את אותה הוויה דווקא ^ H 
ת ו ב ז ב ת ו ו י ו ו ז ת ה ו ע צ מ א ^ ב ^ H 

^ זאת האמירה שלי כעורך של ^ H 
^ הסרט הזה, וזה בטח גם בזכות ^ H 
^ המשחק המצוין של השחקנים ^ H 
^ ואופי הצילום. החוויה הגדולה ^ H 
^ ביותר שלי היתה חיבור בין שני ^ H 
^ טייקים מופלאים. חוויה חזקה ^ H 
^ אחרת היתה לי כשצפיתי בסרט, ^ H 
^ ובמונולוג הסיום של צביקה, ^ H 
| נחנק לי הגרון. פתאום לא הייתי H N 
 fflBgj העורך של הסרט, אלא צופה
 מזדהה. רק אחרי כמה ימים
w נזכרתי מה עשינו שם בעריכת H a l 
 (ffiw קול, והבנתי שהמניפולציה עבדה
J עלי. אני חושב שבסצינה הזאת ^ V k 
 "rtfBM ישנה עבודת הסאונד הכי
g אלגנטית ועשירה מכלל הסרט. f l B • 
j שמנו שם ריוורב(הדהוד) מאוד 3 K 
־ עדין על הקול של צביקה, שנתן H H 
• לו מעין רעידה כזו של מחנק H | 
| בגרון. זאת אומרת, ניגנו עם H H 
 הקול שלו באמצעות אפקט לא
Q ריאליסטי, שהוסיף לסצינה הזאת B H 
U המון רגש. והנה, אני העורך, M U 
| שכחתי מכל המרכיבים וגם לי H H 

• צובט בלב. H H 
H בנושא של עריכת הקול, אני V 
 WFWM שונא אפקטים פלסטיים,
f מודגשים מדי, והטרפתי אותם E ^ J 
H במיקס כדי להחליש כל מה ^ H 
H שנשמע מוגזם מדי. זה התאים K 
 לקו של הבימוי שלא נטה
 לראוותנות, גם בשימוש
 בסטטיסטים ובפעילות רקע. אני
 חושב שבזכות ניצול נכון של

 המשאבים הסרט מצליח לא להיראות עני.
ן . אי ש אותו י י י לא מב נ  בוא נגיד שהעו
ד נכון למגבלות. ט מאו  התיימרות. גם התסרי
תפת בין תסריטאי לבמאי  ניכרת עבודה משו

 ולמפיק.
 כן. ומה שמאוד עזר לעריכה היה, שלפני
 הצילומים הם עשו עריכת תסריט וניפו סצינות,
 כך שכמעט כל הסצינות שצולמו נכנסו לסרט.
 אורלי פדל, בתפקיד ויקי, פיתחה בזמן הצילומים
 דמות כל כך נפלאה, שפתאום היא קיבלה בעריכה
 נפח שבכלל לא היה לה בתסריט. לכן, גם כדמות
 היא לא פתורה. אבל הלכנו עם הראש׳ס. היתה
 שם דמות אנושית והיא נהייתה חלק מחיי
 הסרט. מה שכן קבענו, שבכל סצינה יש פוקוס
 על משהו אחד. הסרט הולך עם הגרעין של כל
 סצינה, בין אם זו חוויה של אינטימיות ובין אם

 זה קונפליקט.
 יש משהו שאני אוהב אצל במאים אישיים
 אנגליים (מייק לי לדוגמא), שהם הולכים עם
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 הרגע שאחרי, זאת אומרת משאירים את השוט,
 לא חותכים מיד. ולפעמים חשבנו שזה נכון,

 אבל לא הפכתי את זה להחלטה קבועה.
 סגנון זה לא או 3ן או לא או קו נוקשה אחד.
 אני חושבת שיש בלבול מאוד גדול בשאלה שבין

 סגנון לקונספט ואופי החלתו על הסרט. סגנון

 זה המיזוג שבין מרכיבים למשהו שלצופה יזרום
 בהרמוניה, יעזור לו להישאר בעולם המסוים

 של הסרט, סגנון זה האופן שבו אתה משתמש

 במרכיבים למשהו שיוצר אמירה עם תבנית בפני

 עצמה.

 לא ניסינו לעשות ״נכון", לעבוד לפי החוקים
 הדרמטיים. ג׳ולי בפירוש לא רצתה שיהיה"נכון״.
 התוצאה הסופית היא מהמקום שבו החוויה
 עבדה, לא מחיפוש אחרי משהו מושלם. היה
 תהליך של בנייה של הסרט שנבע יותר מדיון
 ומחיפוש אחרי חוויית הצפייה, יותר מאשר

 מהו הקונספט.
 אני לא יודעת מה מפחיד כל כך בקונספט.

 אני חושב שהקונספט הוא אויב העריכה
 היצירתית. הוא חשוב לתשתית, להכנה
 ולצילומים, אבל מהרגע שביצעתי את החיתוך
 הראשון, הקונספט כבר "פאסה". אני משתגע
 לפעמים מהבמאים האלה שכל הזמן עסוקים
 בשאלה אם "הקונספט עובד״. אני אומר אז:
 ״תסתכל בסרט. זה עובד לך? אז טוב. לא עובד

- צריך לשבור, לעשות שינוי״.
 אני חושב שחלק מהסגנון המסוים נובע מכך
 שהסרט נערך על מחשב. כמו לדוגמא "לעזוב

 את לאס וגאס", שהירשה
 לעצמו חיתוכים שקודם לכן
 לא היו לגיטימיים. שימוש
 כזה מרחיב את אפשרויות

 העריכה.
ת ל ו כ י ן ל ו ו כ ת  אתה מ

 להעביר את רחשי העלילה

 באמצעות מקצב חיתוכי?

 וגם לשליטה מאוד מדויקת
 בקצב. יכולת הדיוק שלך עם
 המחשב הרבה יותר גבוהה.
 הלכתי בעריכת הדיאלוגים
 עם תחושת הקצב שלי, ועם
 התפיסה של שימוש במוסיקה
 כדי לקבל אווירה של סצינה.
 בסך הכל הסרט יצא די חתוך,

 די קצבי. באורך של 95 דקות יש בו 720 קאטים
 של פילם ועוד 120 קאטים בכתבות וידאו
 (בסרט קולנוע ממוצע יש כ-550 קאטים). או
 הספוטים של התרגום. בדרך כלל יש כ-000,ו
 ספוטים (יחידת כיתוב המכילה 2 שורות, 26
 תווים בשורה, כולל הרווחים). ב״עפולה
 אקספרס" יש 500,ו ספוטים, וזה בזכות אופיים
 הפטפטני של הדמויות והקצב, שמאפשר לסרט

 להימנע מטרחנות.
 הנושא של צילומי הווידאו כחלק מהסרט
 הוא עוד יתרון שהיה לעריכה במחשב, כי את
 צילומי הווידאו ערכתי במחשב, ורק את התוצאה
 המוגמרת, אחרי on line, העברנו לפילם. זה

 איפשר לנו שימוש באפקטים שבפילם הם יקרים

 מאוד, ולעומת זאת, אם היו צריכים להעביר,

 לצורכי העריכה, את כל חומרי הגלם של הווידאו

 לפילם - היה מדובר בהוצאה עצומה.

 המחשב גם איפשר לנו לעשות בדיקות של

 זוויות וצרכי צילום של סצינה. למשל בהופעה,

 לא היינו בטוחים שצריך לצלם קהל, וההפקה

 השאירה את זה לצילומי השלמות. לקחנו צילומי

 קהל מתוך קלטת של סטנד-אפ, וערכנו את

 הסצינה עם הקהל ההוא. כשראינו שזה עובד,

 היה טעם להשקיע בצילומים.

 חוץ מעניין העלויות הגבוהות יותר של

 ה-Avid לעומת הסטינבק, היה ניסיון לא טוב

 עם שלבי הגימור, בגלל אופי ההחדרה, זאת

 אומרת, שהנגטיב מועבר לווידאו כולל קוד

cut-מסוים שבאמצעותו תיצור המערכת את ה 

 list להיתוך הנגטיב על פי עותק העבודה. אני

 מגינה שעל תוסר הניסיון שלך בעריכת פילם

 כיסית בעבודת הכנה מעמיקה מאוד.

 קראתי ספר הדרכה של עוזרי עריכה בפילם

 כדי ללמוד את שיטות הארגון המסורתיות, וגם

 יישמתי אותן ברישום במחשב במקום על שולחן

 העריכה. למדתי מושגי עבודה של מעבדה,

 וביססתי תהליך עבודה מסודר עם המעבדה

 בלונדון ועם חיימה ^סרדה טורט, ספרדי שהוא

Avid של fi lm composer היועץ לענייני 

 באירופה. בארץ נעזרתי ברונן ספיירו, הטכנאי

 הראשי של גראוויטי, ובעודך דב שטוייף שערך

 על non linear. מטרוקולור בלונדון עשו עבודה

 מדהימה בחיתוך הנגטיב עם

 אפס טעויות.

 אהבתי את פס הקול. יש

 עיצוב מאוד ריאליסטי ומעודן

 של האווירה, שהולם את

 מקומות ההתרחשות. הפסקול

 לא ״נגנב מעצמו״(מה שגורם

 בהרבה סרטים להבלטת יתד

 לא מוצדקת סגנונית) וגם מודע

ה ד ב ו ע , כמו ה  לאלמנטרי

 שלחיות בתל אביב זה להיות

 מוקף בצלילי סירנות, אם של

 מכוניות באזורי מגורים ואם

 של חנויות באזורים היותר

 מסחריים.

 אני גם חושב שהיכן שיש

 בסרט אחידות סגנונית, זה בשימוש במוסיקה

 ובפס הקול, וזה איפוק שנובע לדעתי מהבגרות

 המקצועית של אלה שביצעו אותו. החיבור בין

 גיל תורן וביני היה מוצלח בגלל הדומה והשונה.

 מהפער בין האישיות הרכה, הלגטואית, של גיל

 לבין הסטקאטו שלי נוצר שילוב מעניין בסאונה

 גיל גם אחראי לרמת הסאונד הגבוהה שהשגנו.

 לא רצינו ליפול במלכודת העמימות של סרט

 ישראלי, המחייב לשים כותרות כדי שיבינו.

 כתנאי לשמיעה טובה של הדיאלוגים הוחלט

 על דולבי כסטנדרט בסיסי, מה שניתן לעשות

 רק בחו״ל. גיל הציב טכניקת עבודה שמאפשרת

 דולבי כסטנדרט: ההקלטה על הסט נעשתה על

 dat כמדיום דיגיטלי, ואחר כך החומרים נדגמו
, ובתום העריכה av id^ באיכות דיגיטלית 
 הועברו ^protools (תוכנה לעריכת קול על
 בסיס media files זהים) של אולפני db, כך
 שלאורך הדרך התבצעה העתקה דיגיטלית (אחד
 לאחד) של הקול ולא נגרם הפסד איכות. אחרי
 זה הגעתי עם 0ו ערוצי קול לאולפן, ושם ביצענו
 pre mix dialogue, והנחנו את ערוצי האווירה

 והאפקטים בדקדקנות רבה. כך שברמה של
 סטריאו, המיקס הוכן בארץ. בזכות ההכנה
 הקפדנית הזאת בארץ יכולנו, במסגרת התקציב,
De Lane לבצע את המיקס הסופי באולפני 
 Lee בלונדון, עם רב-אמן כמו פיטר מקסוול

 ("סודות ושקרים", "2 ו הקופים״, "לרקוד עם
 זר״), ובשלושת הימים שאיפשר התקציב הוא
 יכול היה לעבור על הסרט ולתרום מ-30 שנות
 הניסיון שלו. היה מרגש לחוות במהלך המיקס
 איך הבריטיות המאופקת מתמוססת וזכינו

 להרבה אהדה מהם.
 עוד מיתרונות המחשב, הערוץ השני

 והפרסומות - רמת עריכת הקול עלתה מאוד,

 הן בתיקצוב והן בחשיבה ובביצוע.

 בתחרות וולגין, מתוך 4 סרטים שהגיעו
 לתחרות, 3 נעשו בדולבי. אבל בחו״ל זה כבר
 מזמן סטנדרט של סרטי סטודנטים, ככה שאין
 מה להתרגש. העניין עכשיו הוא דולבי דיגיטל,
 שמאפשר הפרדת קולות מטורפת ממש,
 כשהסאונד עוטף אותך מכל הכיוונים. אז דולבי
 כתקן בסיסי הוא המינימום שאתה חייב לקהל
 שלך, הרי ככה הוא שומע את כל הסרטים הזרים

 שהוא רואה.
 גם הקו המוסיקלי מרשים בעדינות שלו, הן

 מבחינה של הרמוניה ועיבוד והן בהחלטות

 הנחת ותזמון המוסיקה (scoring). המוסיקה

 מעטרת, משרתת, ולא גונבת את האוזן, לא

 בתוכן ולא בעוצמת המיקס.

 והקרדיט הוא כמובן של יובל שפדיד. מכיוון
 שאני אוהב לעבוד עם מוסיקה, במהלך העריכה
 השתמשתי בפסי קול להתייחסות. נעזרתי הרבה
 במוסיקה מ״קליפורניה״, שהוא סרט מזעזע עם
 פס-קול רבגוני, אמריקאי מאוד, ולכן גם כל
 קטע הוא מובהק באופי הרגש שהוא נושא -
 עצוב, כואב, שמח. מה שהיה נוח מאוד לסקיצת
 עריכה. ואז יובל הציע את הקטעים שלו והיו
 ריגושים גדולים. מה שמדליק אצל יובל, שהוא
 מוסיקאי רוק, מתופף שכותב לגיטרות, ובכתיבת
 המוסיקה לסרט הוא התנסה בפעם הראשונה
 בקלידים. היתה גם השקעה גבוהה בהקלטת
 המוסיקה. רונן טל, טכנאי הקלטה טוב מאוד
 שעובד בלונדון, הגיע במיוחד לתת רמה

 בינלאומית להקלטה.
 אם נחזור לענייני שפה וסגנון, הרי ״הגל

 החדש״ הישראלי נולד on line-3, בפרומואים

 ובפרסומות, והוא מונע ברובו על ידי במאים

 ועורכים שעשו שם את הסטאז׳. פעם שוחחנו

 על ההבדל בין עריכת off line, שהיא עיסוק

 ביחסים בין הפדיימים השונים, כלומד בקאט,

 לעומת עריכת on line, שעוסקת בפירוק של

 ״בגלל אילוצי הפקה,
 בסצינה של שקיעה
 על הגג שדורשת 4
 ימי צילום פורטל
 שם מצלמה על

 הכתף, השחקנים
 אילתרו, והוא צילם

 רצוף את כל 15
 הדקות״
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ות. ני ת של תמונה וצבעו ו ם עצמו לשכב י י  הפו
ם, י כ ר ו ל ע ש זה ש ד ר ח נ א ׳ ז ך ל י י  אתה ש
ב ט י ם ה י ט ל ו ש , אלה ש " ם י י מ ו ח ת נ י ב ה  ״
 בטכנולוגיית הווידאו או המחשב, וגם מתעניינים
 ומסוגלים לערוך סרטים ארוכים, ובעריכה שלהם

. י אישי ת יותר, ככלי ביטו פשי ד חו  ניכרת י
 למרות שאני כבר אחרי, אפשר להגיד
 שההשפעות הראשונות עלי כסטודנט ובתחילת
 הקריירה המקצועית שלי היו של MTV, עם כל
 י הבעיה שבשטחיות הקיימת בסוג הזה (ובעצם
 גם MTV כבר גמר לחדש והתחיל למחזר את
 עצמו). אבל יש משהו בוורסטיליות של שימוש
 באימג׳ים ובסאונד, שנתן סוג של לגיטימציה
 לעריכה המובלטת. אם פעם היו אומרים שעריכה
 טובה היא זו שאינה מורגשת, כיום היא הפכה
 ממשרתת של שפה ליוצרת של שפה. עריכה
 יצירתית אפשר למצוא לאורך השנים. ראיתי
 לא מזמן את ״שבלול" (עורכת: ענת לובדסקי),
 ונדהמתי לגלות כמה לקחתי ממנו בלי לזכור
 שזה משם. זאת המהפכה של שנות השישים,
 שבקולנוע דחפה לתעוזה חדשה ונתנה לגיטימיות
 לחיפוש ולאוונגרד גם בזרמים היותר מרכזיים.
 ואחר כך באו הווידאוקליפים וכל הסגנון
 הטלוויזיוני, והעין של הצופה קיבלה מיומנות
 בקריאה מהירה של מידע. קצב צפייה הוא פועל
 יוצא של הרגלי צפייה, ואני מאמין שעורך צריך
 להביא עוד משהו, להפעיל עוד טכניקה שיכולה
 לעבוד על הצופה. לא לפחד ולהגיד דברים,
 ולפעמים אפילו להשתעשע עם בדיחה פרטית.
 כשבעריכה של סרט יש גם הומור וגם רצינות,
 זה מביא את הסרט לעבוד על הקצוות, וכך
 נוצרת סקאלה רחבה של רגשות ומעמדים

 וטכניקות קולנועיות.
 אני מאמין שמה שאני אערוך בעתיד, אפילו
 עלילתי, יהיה פחות free editing, כמו שהסרט
 הזה יצא. הרשיתי לעצמי לעשות מה שבא לי,
 בלי תכתיבים של סגנון ברור, כי חשבתי שזאת
 הדרך היותר נכונה להוציא את המהות של כל
 סצינה. אולי זה גם מפני שניסיון העריכה שלי
 הוא בדברים קצרים, ושם אתה צריך לעבוד על
 מסרים ברורים לקליטה בטווח קצר. אולי זה
 היה קצת בעוכרי, אבל זה עובד ומעוגן באופן
 שהסרט צולם, כלומר מתוך התחשבות רבה
 באילוצי הפקה. וכך, בסצינה של שקיעה על
 הגג, שמתרחשת במשך 5 ו דקות של היום ובדרך
 כלל דורשת 4 ימי צילום כדי לחכות לזמן הנכון
 ולקבל את התנאים האופטימליים לכל זווית
 צילום, כאן פורטל שם מצלמה על הכתף,
 השחקנים אילתרו, והוא צילם רצוף את כל 5 ו
 הדקות, עד שהחשיך והמג׳יק הונצח. לכן גם
 ערכתי את הסצינה בסגנון חופשי יותר, כאילו
 דוקומנטרי ועם הרבה חיתוכים, מתוך השפעה

 גמורה של סגנון הצילום.
 בעניין הסגנון, התלבטנו רק אם הטכניקה
 הקולנועית לא מפחיתה מהמטען הדרמטי. בסך
 הכל אני מאוד שלם עם פתרונות העריכה
 לראשם. וגם ידוע שזאת החוכמה הכי קטנה
 לביים סרט מחדר עריכה ולמתוח ביקורת על

 מה שלא עשו. החוכמה של העורך היא למצוא
 מה שגלום בסרט, ואם הרגשתי ששינויי הסגנון
 משרתים את הסרט, זה היה לי יותר חשוב
 מאשר להצהיר על עצמי כעל עורך בעל סגנון.
 מה שהינחה אותי היה הצורך לתאם בין צורכי
 הסצינה ובין טעם הקהל: לא לעצבן, לא להנחית

 שיקולים תיאורטיים, אלא ליצור חוויה.
, ד מעודכן ש אבן משהו מאו  בקצב של הסרט י
ת ביום ו ע דע שהקהל שלו מבלה 4 ש ו  של מי שי
ת תו פי ל ו ו שם דואגים לשכל יה ו ז י ו ל הטלו  מו

. שר הצפייה שלו ומי של כו ומי  י
 כן, כי החוויה של לזוז על הכסא ולהסתכל
 בשעון מתי כבר ייגמר, היא חוויה מוטלת בספק.
 אני צופה חסר סבלנות, וזה עוזר לי לפרגן לכוח
 הקליטה של הקהל הבלתי ידוע ההוא. סרט
 קולנוע זה בילוי, בידור. אנשים לא באים לראות
 הצהרות קולנועיות, הם רוצים הנאה ועניין

 ומשהו לקחת הביתה.
 מה שאני לקחתי הביתה הוא מונולוג יפה של
ות קוסם, על למה הבן אדם צה להי ד שרו י ו  ד
לה . ״עפו ו ל ת ש ו מ ו ל ח ת ה ם א שי ב להג י  חי
, היה ק מ ע י ב ת ד ל ו נ , ש י ר ו ב ע " ב ס ר פ ס ק  א
 האוטובוס שלוקח אותנו הלאה מכאן, לתל אביב,
ת פו ת ומכל מי שנתקע עם שאי ר ו ס מ  הרחק מ
ת ע רקמת ב ת הנ ו ה ד ז ך ה ת. מתו גשמו  לא מו
ת ו י ו מ ד ח ה א , ו י ת ו ש א ג י ט ר ר ס ה, ה י  צפי
 הדחוקות/קרובות לקחתי איתי, עם במה דברים
בשהסרט ישראלי ש להם להגיד על החיים. ו י  ש
ד ה של קולנוענים בני דורי, זה מאו ש ע  והוא מ

 משמח.
 "עפולה אקספרס״ זאת הרכבת באזור
 התעשייה של באר שבע, הרכבת שלא מגיעה
 לשום מקום, כי מאיפה יש רכבת בעפולה? אז
 השילוב הזה בין הדוקומנטרי לעלילתי שיוצר

 את ה״עפולה" של הסרט מקסים אותי.
 בפרשנות אישית, הסרט מדבר על הגבול הדק,
 על הנקודה שכולנו כל בך מפחדים ממנה, היום
ף לחזור  שבו יגידו שאנחנו לא קוסמים, ולכן עדי
לעמדת רת ו ו יצאנו, למסו  אחורה, למקום שממנ
ולי עמדה בפרמיידה,  קופאי בסופרמרקט. בשג׳
ש שנים של עבודה מ ד, ודיברה על ח  נרגשת מאו
, דחף את היתה הארה על כמה בוח נפשי - ז
ם י א נ ת ד ב ׳ צ י ת פ ו ש ע י ל ד ך ב י ר ה צ נ אמו  ו

 המקומיים.
 סרט על סתם אנשים, בלי פוליטיקה, בלי
 חדשות, בלי צבא - כמעט סרט לא ישראלי.
 אני חושב שזה מה שתפס את הקהל, כי כולם
 כל כך בדיכאון מהמצב, והנה רואים סרט והוא
 עושה נעים. אז קיבלנו הרבה פירגון אחרי
 הפרמיירה, אבל המבחן האמיתי עוד לפנינו, וזה

 איך הקהל יגיב.
ום?  שיהיה בהצלחה. ומה לסי

 מאוד מעצבן כשאומרים שקולנוע ישראלי
 לא יכול להיות טוב. אז להגיד שאני מקווה
 שהסרט ישנה את התדמית - זה יומרני. אבל
 אם הקהל יאהב את "עפולה אקספרס״ וייווצר
 איזה סדק קל בחומת האי-אמון לקולנוע של

 כאן, אני אהיה מאוד שמת. ו

1 ' ׳ 1 i י 7 0 £  ר0׳3 <

ן לסרט עלילתי ומי  פרס ו
־ ס ו 9 ס ק עפולה א  ׳

j ו,׳ולי שלז v r i nn 

ו לתסריט עלילתי פ י  פרס קרו ל
ל החלב־  ״טבי
 במץןי. עלי נמסר

 מענק הקרן החדשה לקולנוע וטלוויזיה
. נטארת• בחיפה•  ״אםיל חביבי

 בנזוזית, דליה קרפל

ן לסרט תיעוד׳ ומי  פרס ו
ף אט1ב״ ב ׳ .. ת ט אהבה. פ ז ו  ״צאת• ל

: דן קציר ׳ r tm 

 ציונים לשבח לטרט תיעוד׳
דה־ י  ־מ.ג. הבנות לפר

 בכזוזית: דור. פוסטק
׳ ת ו פ ו  ״טנ׳ם טר
 במץוית, מילנח צור

 פרס וולגין לסרט קצר
, נ־ונס ואני־  •צ־סטר

 במץןי: חביב מערבי

ת לסרט קצף  ציונים לשנ
 ״חול״

 במ1זי: עמר׳ לוי
״ ס ר פ ס ק ר - דואר א נ  ״נווסן ל״מי

r ליברמן ויווזל פרויליך r j :במוזים 

 ההו״ה היהודית ־ סרט תיעוד׳
ף אחד״ ל א ק ט ס  ״לא ע

 במוח׳.• ץולו ברלינר

 החו״ה היהודית - סרס עלילה׳
ל אס•׳  ״האום*• ט
נחל ורהובו  במו־ו׳: מי

 רוח החופש
טל•״  ״המעגל המו
 במ1זי! 1זדמיר קנוב״<

 דרמת טלוויזיה
 ״פלורנט׳ן״

 במו!׳: חיתו פוקס

 דרמת טלוויזיה בודדת
 ״המקלחת״

 במחי: חורתר. נורבי׳ז
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 סר! ב הקפדה שלא לדר! ך על י ב? ו ת, אלא

 אם כ! יש קבלות סכל הכיוונים שמותר

 לעשות זאת, ס1 שסצפה לראות דם נשפך

 בשדה קרב, כנראה שיתאכזב ס! ה0פר

 ״ביקורת הקולנוע בצרפת״. !בכל זאת,

 אי-אפשר להתעלם ס0פר שסב0ה 80

 שנות כתי בה על קולנוע

 B3g ה יכול היה לקרות רק בצרפת. רק שם
H אפשר היה להוציא לאור ספר מן הסוג H 
 הזה, שאין עוד אחד דוגמתו בשום מקום אחר
,La critique de cinema en France .בעולם 

RAMSAY, הוצאה מהודרת, 423 עמודים, הוצאת 
 997ו, בעריכת מישל ©ימן ח׳אק זימר, מוקדשים
 כולם, מן הראשון ועד האחרון שבהם, לתולדות
 ביקורת הקולנוע הצרפתית. והכל בו - כתיבה,
 עריכה ותוכן - על טהרת הביקורת הצרפתית.
 מדוע דווקא בצרפת׳ אולי משום שרק שם
 משוכנעים המבקרים בחשיבות תרומתם לקולנוע
 עד כדי כך שהם רואים צורך להנציח אותה
 בספר כזה, או משום שהביקורת הצרפתית,
 להבדיל מזו שהתפרסמה במקומות אחרים
 בעולם, לא הסתפקה אף פעם בתפקיד המצומצם
 של הדרכה צרכנית לקוראים, אלא סברה
 שמתפקידה להשתתף בפועל בעיצוב האמנות
 השביעית, באמצעות הערות והארות על מה

 שנעשה ומה שלא נעשה.
ן  במקום שבו ז׳אן-לוק גודאר יכול היה לטעו
 בכתב ש׳׳ביקורת היא עבודה יצירתית לא פחות
 מעשיית סרט״, ולצידו אנרי לאנגלואה, נביא
 הזעם של כל הסינמטקים בעולם, שטען כי
 "המבקר האמיתי אינו כותב בזמן הווה בלבד
 אלא גם לדורות הבאים, וגם כאשר הוא משמיץ
 סרט, הוא יודע לעשות זאת כך שמתחשק
 לראות אותו״, אין פלא שהדימוי העצמי הגבוה
 של המבקרים מוליד ספר המפרט את
 תולדותיהם. מה עוד, שכל כך הרבה מבקרים
 שם הגיעו, בסופו של דבר, אל הבימוי, כדי
 ליישם את התיאוריות שלהם הלכה למעשה.
 זה התחיל עם מי שנחשב בדרך כלל לחלוץ
 מבקרי הקולנוע המשמעותיים בעולם, לואי
 דלוק, וזה הגיע לשיא עם אבירי הגל החדש
 וצאצאיהם השונים, ששינו במידה רבה את כל
 מפת הקולנוע הצרפתי בשנות השישים, גם אם
 אמרות השפר שלהם נשמעו לעיתים יותר
 כמשחקי מילים מאשר כהשקפת עולם

 פילוסופית (למשל: לוק מזלה כתב ב״פראנס
 סואר" על"עד כלות הנשימה": ״זה סרט עמוק
 משום שהוא שטחי". וגודאר עצמו,
 ב״סינמטוגראף״: "מטרתנו אינה עשייה של
 סרטים פוליטיים, אלא עשייה פוליטית של

 סרטים״).
 הספר מכסה קצת יותר מ-80 שנה של כתיבה
 על קולנוע, מן התקופה שבה אנשים כמו ריצ׳וטו
 קנודו ולואי דלוק קבעו פרמטרים תיאורטיים
 ראשונים ל״אמנות השביעית" (כינוי שטבע
 קנודו בעשור הראשון של המאה), שאותם
 לומדים עד עצם היום הזה בבתי הספר לקולנוע,
 ועד לימינו אנו, בסוף המאה העשרים, כאשר
 כל מי שמדבר על קולנוע ואמנות בנשימה אחת
 מעורר סביבו מבוכה, ומקצוע הביקורת

 הקולנועית נחשב יותר מתמיד לעסק נכחד.
 מה שמעורר התפעלות בספר הזה, שלכאורה
 לא צריך לעניין איש - כי הרי גם מי שמתעניין
 בקולנוע מעדיף את הסרטים על המבקרים -
 הם הלהט, המסירות והקנאות שבה נלחמו
 זרמים אינטלקטואליים שונים בצרפת במה
 שנראה להם כחזית מרכזית של התרבות
 המודרנית; חזית שבה מערכת הגומלין בין
 היוצרים לביקורת היא זו שמפרה את שני
 הצדדים ומקדמת אותם, לשיפור ולשכלול פני
 הקולנוע. ובסופו של דבר, גם כאשר יצאו
 מבקרים בהצהרות מתלהמות כמו ״אפשר
 להשליך את כל הביקורת לפח" (פראידון הוביידה
 ב״מחברות הקולנוע״), או"אם ישליכו את כל
 המבקרים לבאר עמוקה, לא ישתנו פני הקולנוע
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יד מארקאברי, גם הוא ב׳׳מחברות  כהוא זה״(פי
 הקולנוע״), מסתבר שכוונתם היתה למבקרים
 מסוימים מאוד מן המחנה היריב. בקיצור, כמו
 שניתן להבין מן המאמר של הוביידה (מי שהיה
 אחר-כך דיפלומט בשירות החוץ של השאה
 באירן), הכוונה היא למי שאינו כותב ב׳׳מחברות

 הקולנוע".
 החלק הראשון של הספר הוא היסטורי, סקירה
 בארבעה פרקים של מצב הביקורת בצרפת
 (מבראשית עד 930ו, שנות ה-30 ותקופת
 הכיבוש, 1958-1944, ולבסוף 960ו-996ו).
 החלק השני הוא אנתולוגיה, תשע מסות
 ביקורתיות על מהות הביקורת ועוד 45 ביקורות
 ייצוגיות לדוגמא, מכל התקופות, במבחר הכולל,
 מלבד השמות שהוזכרו כבר, לא רק מבקרים
 בכירים (ז׳אן-ז׳ורז׳ אוריול, ז׳ורז׳ סאדול, אנדרה

, ז׳יל ז׳אקוב, רובד ן  באז
אי בודי, אן-לו ׳  בנאיון, ז
 סרז׳ דאניי, קלוד ביילי או
 מישל פרז), אלא גם כאלה
 המוכרים היטב כיוצרים
 (המחזאי ז׳אק אודיברטי,
ר בוסט, י טאי פי  התסרי
אק, רי ד מו ו פר קל  הסו
 שהיה במשך שנים ארוכות
 מבקר קולנוע מן המניין,
 וכמובן במאים כמו טריפו,
המר ו , ר ט ו ו י , ר דאר ו  ג

 ועוד).
 המלחמות שניטשו
 במהלך השנים בתוך
 הביקורת הצרפתית
 משקפות במידה רבה לא

 רק את התפתחות הקולנוע שם, אלא גם את
 מצבי הרוח הפוליטיים והכלכליים המשתנים.
 המאבקים בין ימין לשמאל, בין אסתטיקה
 לפוליטיקה, בין פסיכולוגיה לסמיולוגיה, בין
 ה׳׳אוטריזם״, שראה כל סרט כחלק בלתי נפרד
 מתוך יצירה כוללת של במאי, לבין מתנגדיו
 שראו בסרט יצירה אבל סירבו לקבל את הבמאי
 כיוצרה היחיד, בין היסטוריונים לבין פייטנים
 (הגדרות שבהן משתמש מישל מארדור, המסביר
 שהראשונים פוסלים סרט משום שטעה בצבע
 סוסו של הנרי הרביעי, ואילו האחרים מקדישים
 שלושה עמודים למשמעות שמאחורי צורת
 הפרסה של הסוס, ומתעלמים מן הצבע). וזאת,
 מבלי להזכיר עימותי יסוד שחצו מחנות, כמו
 זה שבין חסידי הקולנוע האילם ("כניעה של
 אמנות חדשה ועצמאית לרודנות המלה
 המדוברת״ - אלכסנדר אונו, 1928) לבין חסידי
 הקולנוע המדבר ("מול המסך האילם אנחנו
 מבינים עכשיו את הפגם הפתולוגי הקשה ממנו

 סבלה האמנות הזאת" - קלוד אוולין, 1931).

 מי שחשב לרגע כי ״השנאה" של מאתיה
 קסוביץ חשף תופעות של אנטישמיות או שנאת
 זרים שהיו עלומות קודם לכן, יכול למצוא,
 בסקירת התקופה שבין שתי המלחמות של פיליפ
 דירוג כמה ציסרוות פוהחות עיניים של ממזרים
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DU CINEMA נינו פראנק כתב 
 לפני 50 שנה:
 ״ביקורת הקולנוע
 כיום אינה עוסקת
 בסרט כיצירה
 אמנותית אלא
 כמצרך למכירה,
 והרי לכל אחד מותר
 להביע דעה על
 איכות של אפריטיף
 או בירית גרב״
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 מקובלים כמו לוסיין ר3אטה,
 מי שכונה "נסיך הביקורת
 הצרפתית של מלחמת העולם
 השנייה", שכתב למשל על סרט
 בשם"כלא ללא סורגים״: "צבא
 שלם של יהודונים מסייע
 לאלכסים ראנן להכתיב בסרט
 זה נימת בכיינות יהודית דוחה
 שמאפיינת לאחרונה סרטים
 צרפתים רבים מדי". רבאטה
 התעלה על עצמו כאשר טען
 כי ״ב׳אשליה הגדולה׳ הצליח
 רנואר "לשרת היטב את
 האינטרסים של האנטישמים,
 כאשר הצביע על בעיה
 חשבונית המסתתרת מתחת
 לפני השטח ואין נוהגים לדבר
 עליה די הצורך... הבה נספור
 את הרוזנטלים בינינו ונגלה
 שלא אלה הגיבורים שעם
 ישראל יתפאר בהם, הם
 מעטים מדי". עם זאת, מי
 ששילם את המחיר היקר ביותר
 בסוף המלחמה, על עמדותיו
 הפרו-נאציות, היה מבקר
 והיסטוריון צרפתי בשם רו3ר
 3ראזיאק, שהוצא להורג בשנת
 1946 בשל התנהגותו בזמן

 הכיבוש הגרמני.
 הפרק שהוא אולי המשעשע
 שבין הפרקים ההיסטוריים הוא
 זה שכתב ז׳אק זימר בחיוך על
 36 השנים האחרונות ועל

 מלחמות גוג ומגוג בין פלגי ביקורת שונים,
 ובעיקר על קרבות המחתרת שבין "מחברות
 הקולנוע" ל׳׳פוזיטיף", עם חילופי העקיצות
 ביניהם שהפכו להצגה בפני עצמה, לעתים אפילו
 משעשעת יותר מן הסרטים ששימשו באליבי
 לכותבים כדי להביע את דעתם המתנגחת על
 יריביהם. מצד אחד, שומעים את טריפו שמכריז
 כי"גם אם יעלי באבא׳ של ז׳אק 3קד היה כישלון
 מוחלט, הייתי עדיין יוצא בחירוף נפש להגנתו,
 בשם פוליטיקת ה׳אוטר׳ שאני וחברי מצדדים
 בה, פוליטיקה שמתבססת על הצהרתו של
 ז׳ירודו שטען כי אין יצירות יש רק יוצרים".
 יאגטזאן דח 2ק, מממשיכי דרכו של טדיפו,
 מסביר: ״פוליטיקת ה׳אוטר׳, היא פועל יוצא
 של הרצון להכיר מקרוב יצירה של אמן ולהגן
 על כל סרטיו, גם אלה שנדחו על-ידי שאר
 הביקורת, מתוך אמונה וניסיון להצביע בכל
 אחד מהם על טביעת האצבע של היוצר". ומולם,
 3ר3אר שארדר, מייסד"פחיטיף", עונה: "היוצר
 אינו אלא תחילת הדרך. אם מדובר על פוליטיקה,
 הבה נאמץ לנו פוליטיקה של היצירה וניאבק

 למען הסרטים, לא היוצרים״.
 למי שחושד כי כל זה הוא היסטוריה
 תיאורטית שאבד עליה כלח, תצביע הצצה בתוך
 תשעה מאמרים פרוגרמטיים על ביקורת -

 וזנדרה בוזזן

 כולם פורסמו קודם לכן בכתבי עת שונים -
 על עדכניותם, גם היום. נינו פראנק, למשל,
 כתב לפני 50 שנה בדיוק, שגם "אחרי 50 שנות
 קולנוע, מעטים הם אנשי המקצוע שיש להם
 מושג, ולו קלוש, מה הם חוקי היסוד של היצירה
 הקולנועית, ומשום כך יכול כל בור ועם הארץ
 לעסוק בביקורת בלי שום קושי. במילים אחרות,
 ביקורת הקולנוע כיום אינה עוסקת בסרט
 כיצירה אמנותית אלא כמצרך למכירה - והרי
 לכל אחד מותר להביע דעה על איכות של
 אפריטיף או בירית גרב". עד כמה נכונה תמונת
 המצב הזאת מתברר מתוך דוגמא של פראנק
 עצמו: "אחד המבקרים המובילים בצרפת הביע
 לפני כמה זמן התפעלות מן הדיאלוגים של ז׳אק
 פרבר בסרט ׳מעשי כשפים׳, ורק חבל שהדמויות
 בו מדברות כל הזמן שטויות...״ אל תגידו
 שאי-אפשר למצוא דוגמאות דומות בעיתונות

 הישראלית של שנות התשעים.
 דני מאריון, זקן מבקרי צרפת בחיים (בן ו 9),
 חילק את הביקורת, כבר לפני 48 שנים, לשלושה
 סוגים: ״אינפורמציה, מצב רוח וניתוח", והוא
 מבקש לראות בתמיכה שהיא יכולה להגיש
 לסרטים שהתקציב ושופרות הפרסומת מקפחים,
 את אחד מן התפקידים המרכזיים של הביקורת.
 האם זה השתנה? ואילו מארסל אומס מבקש

 לקבוע נקודות יסוד שהן
 הבסיס לביקורת הנכונה, כמו
 "הקונטקסט ההיסטורי, זהות
 היוצר, כוונותיו, התוצאות
 שהוא משיג, הדרך שבה השיג
^ את התוצאות והתגובה של B 

^ מי שמתבונן בהם". B 
 H מישל סימן, מצידו, דן
H במעמד הביקורת והפיחות ^ 
 H הדוהר שחל בה משנות ה-80
 H ואילך, הן בתוך העיתונות
 H עצמה והן בעיני הקהל, ושני
-fR הדברים קשורים כמובן זה
| לזה. "נסו לתאר לעצמכם את k 
 B מישל קורנו (לשעבר מבקר
ע של ״נובל ו לנ  ft הקו
| אובזרבטר") פונה היום לז׳אן p 
 דניאל(עורך השבועון), ומציע
j לו להקדיש שני עמודים p g 
 לבמאי אלמוני בעיני
 התקשורת, נאמר, ריטוויק
 גאטאק ההודי, כאשר סרטיו
 מוצגים בכמה בתי קולנוע
 בפאריס. הצעה מגונה שכזאת
 לא היתה עולה אפילו לדיון.
 אבל לפני 20 שנה, אותו
 העורך היה מוכן להקדיש שני
 עמודים לבמאי אלמוני בשם
 מילוש פורמן, שסרטו
 "אהבותיה של בלונדינית"
 הוצג בבית קולנוע קטנטן בסן
 ז׳רמן. היום מותר לדבר רק
 על מה שצריך לדבר -
 "הנמלטים", "שם הורד" וכיוצא באלו, ותו לא".
 וכאשר סימן מציין ש״ביקורת חיובית של
 ז׳אן-לואי בודי היתה שווה פעם 30,000 צופים
 נוספים, היום שום ביקורת אינה יכולה להתהדר
 בכך"; הוא מציין גם עובדה נוספת - 30,000
 צופים היום בצרפת הם חסרי משמעות כשמדובר
 במפוצצי הקופות הגדולים, בה בשעה שלסרטים
 הקטנים אין כמעט מקום בעיתונות היומית
 שבו אפשר לדון בהם ברצינות. מספר העיתונים
 המקיימים עדיין טור קולנוע קבוע הולך
 ומצטמצם, נסגרים ביטאוני קולנוע רבים שנפתחו
 בשיאי הפריחה של העשור הקודם, ומחליף
 אותם גזע שונה של כתבי עת, כמו"פרמייד״,
 שציטטה מאירת עיניים מתוכו מסבירה את
 החרדה של סימן מול פני הדברים כפי שהם
 היום. "היום, בסוף שנות השמונים", כתב העורך,
 מארק אספוזיטו בגליון ינואר 987ו, ״כל נער
 מתבגר רואה יותר סרטים מאשר ראה חובב
 קולנוע מושבע מן הדור הקודם. ומאחר שאפילו
 המבקרים הוותיקים והמסורים ביותר אינם
 מסוגלים לראות את כל הסרטים, מובן שהמרחק
 המפריד בין הקהל והביקורת הולך ומצטצם״.
 לאילו סרטים חשופים הצעירים של היום
 בכמויות סיטונאיות כל כך, זאת לא טורח
 אספוזיטו לומר. אבל הוא מציין בסיפוק: ״היום,
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 הקהל אינו עושה עוד טעויות. מאחר שהצופים
 יודעים בדיוק מה שהם רוצים לראות, מעטים
 הסיכויים שיילכו לסרטים שאינם מוצאים חן
 בעיניהם״. פועל יוצא מן הקביעה הזאת הן
 הביקורות שמפרסמים ב״פרמייר״, הן בגרסתו
 המקורית בצרפת והן בתעתיקיו האמריקאיים

 והבריטיים.
 בתוך אסופה של 45 ביקורות, שלוקטו
 כדוגמית של כלל הביקורת הצרפתית הענפה,
 אפשר למצוא את כל השמות המהוללים
 שהותירו רישומם על הביקורת בעולם כולו,
 בין אם אלה רוז׳ה לאנהרדט ואנדרה נאזן, או
 חניכיהם טריפו, רוהמר, גודאר ודיווט (נציגות
 מכובדת ביותר של ״מחברות הקולנוע״ למרות
 שהם לא היו מעורבים בעריכת הספר), וכמה
 מן הטקסטים הנחשבים היום לחומר לימוד
 חובה בקולנוע (למשל ״המצלמה כעת" של

 אלכסנדר אסטרוק). מאחר
 שמבצע העריכה וההוצאה
 לאור של הספר הוא עבודה
 משותפת של איגוד המבקרים
 הצרפתיים, אפשר בהחלט
ת ו ר י ה ז ה ש ש ו ח  ל
 הדיפלומטית השפיעה לא
 מעט על הבחירה של כמה
 מן הטקסטים לפחות - מן
 הסתם אסור להרגיז את
 החברים. דבר דומה אפשר
 לומר על לקסיקון הביקורת,
 שמהווה את החלק האחרון
 של הכרך, רשימה של 2ו3
 מבקרי קולנוע מכל הזמנים,
 מלווים בהגדרות מפליאות
 באיפוקן, בעיקר כאשר
 זוכרים את הניצוצות
 שמבקרים אלה החליפו
 ביניהם מעל דפי העיתונות

 הכתובה והמשודרת.

 יש להניח שאילו היתה
 זאת יוזמה פרטית ולא
 ציבורית, חלק מן הגישה
 האקדמית ששורה על הספר
 כולו היה מתחלף בטון
 לוחמני הרבה יותר.
 הציטטות, המובאות כאן
 בנימוס מוקפד, מלמדות
 שלביקורת הצרפתית יש
 בהחלט שיניים חדות, והיא

 יודעת להשתמש בהן, כשהיא רוצה. חוץ מזה,
 מעניין היה מן הסתם לבדוק מה חושבים
 המבוקרים על הביקורת; כמה מאמרים מן הצד
 השני של המתרס היו ודאי מוסיפים נופך
 מעניין לכל התמונה. כפי שהוא, זה פרסום
 שימושי(לדוברי צרפתית, כמובן), מעניין, אבל
 מרוב הקפדה שלא לדרוך על יבלות, אלא אם
 כן יש קבלות מכל הכיוונים שמותר לעשות
 זאת, מי שמצפה לראות דם נשפך בשדה קרב,

 כנראה שיתאכזב.!

 irrr נזיסף,

, , ר ט י ן ס  •ד שנת 1904 , מ/ החשובים ז׳ א

 שבהיסטוריונים של הקולנוע הצרפתי, התחיל לכתוב על קולנוע

 בגיל 9 ו . מאמר•! הופיעו, עד מותו בגיל 84, בבל כתבי העת

 המובילים בצרפת. הוא לימד קולנוע IDHEC-J המהולל, ובן

 באוני ברסיטת סורבון ובאוניברסיטת מונטריאול, וספריו על תולדות

 הקולנוע העולמי ועל אסתטיקה של הקולנוע נמצאים בראש

 רשימת ספרי הלימוד בכל מוסד אקדמי המכבד את עצמו. זהו

 קטע מתוך מאמרו ״בעד ונגד סוג מסוים של ביקורת״ .

H אשית, הייתי רוצה להעיר לאותם • 
1 המבקרים של כתבי העת • 
 המקצועיים אשר רואים עצמם פטורים
 מהתייחסות לעלילה של סרט, אלא אם
 כן זה נעשה ברמיזה, כשהם עוסקים
 באספקטים אחרים של היצירה... גם אם
 יוצאים מן ההנחה שהקוראים של כתבי
 עת ראו את הסרטים לפני שהם מעיינים
 בביקורת, צריך לזכור שבלתי אפשרי
 לראות את כל הסרטים. חוץ מזה, ביקורת
 שמתיימרת להיות קצת יותר מעמיקה
 צריכה לשמש, בסופו של דבר, ככלי עזר
 גם בעתיד לבוא. חוקר שיעיין בביקורת
 הזאת בעוד 20 שנה, מבלי שתהיה לו
 גישה לסרט, יוכל ללמוד על הערך אמנותי
 המשוערך של הסרט, אבל לא יידע במה

 הוא באמת עוסק.
 מחלת הסופרלטיבים - כל מי שניחן
 במידה מסוימת של מקוריות ומוכיח
 מיומנות טכנית סבירה, זוכה מיד לתוית
 "גאון״. אם כן, מה ההבדל בין הגאון מינלי
 לגאון ויסקונטי לגאון שייקספיר? האם
 יש ביניהם דרגות של גאוניות? כשכותבים
 היום על במאים, מתקבל הרושם שקיימות
 שתי אפשרויות: או שהם גאונים או
 שאינם ראויים כלל להתייחסות. אשר
 ליצירות המופת - הן רבות כל כך עד
 שהראש מסתחרר. אחרי שנתיים, איש
 אינו זוכר אותן עוד. בין הקולנוענים, אני
 יכול לספור בלי מאמץ לפחות מאתיים שנכתב עליהם כי הם ״בין שניים או שלושת
 הבמאים הגדולים של ימינו״. זה אמנם משתנה מדי שנה בשנה, פעם זה אנטוניוני
 ופעם זה אוזו. לפני 20 שנה שרו כולם שירי הלל לואדים. היום, אין איש שיזכיר
 את שמו. כשכתבתי את הספר שלי עם ג׳ון פורד, נהוג היה להאמין בסיסמה: "יחי
 ויילר, הבוז לפורד״. היום, מי שאינו יודע כי כל אחד מסרטי פורד הוא שיא היצירה
 הקולנועית, הוא בור ועם הארץ. אשר לויילר, שבכל זאת ביים כמה סרטים ראויים

 לשבח, שמו נתקל בחיוכים סלחניים. הוא איכזב, משמע שאינו שווה כלום.
 ואשר להצהרות אבסולוטיות: גודאר טוען ש״קולנוע הוא אמת 24 פעמים
 בשנייה״. באותה המידה יכול היה לומר ש״קולנוע הוא שקר 24 פעמים בשנייה".

 שתי ההנחות נכונות באותה המידה.
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 הצופה
י מ ח ל י ה ס ו  י

 סיום שהתחיל/ להציג

 סרטים בפומבי (וזה

 קר ה ל פני ז מ! ל יא רב,

 רק לפני 102 שנים),

 הבינו הצופים כ׳ דבר

 כמוהו לא חיה מעולם,

 ולא נברא אלא

 למענם, למען

 ההמונים. פגישתם עם

 הדמויות ה מתנועעות

 באולם האפל השאירה

 עליהם רושם בל

 ״מחה, ועד מהרה היה

 הראינוע לחלק שאינו

 נפרד מח״ כל אדם

 לבית
 ה

 ••• תו למשל את אליהו ויגודסקי, איש
 fis העלייה השנייה, המכונה "פיניה״., חלוץ,
 חבר"פועלי-ציון", עלה לארץ בשנת 906 ו, היה
 פועל במושבות יהודה והגליל ואף בנאי
 בתל-אביב. לבסוף התאכר בראשון-לציון, שם
 הקים משק חקלאי למופת ושימש בתפקידים
 ציבוריים שונים. בשנת 2ו9ו כתב ב״אהדות״,
 בסאונה של מפלגת"פועלי-ציון", על הלך נפשו
 בזמן שעבד בתות כנרת, כשהוא משתמש

 במושגים מעולם הסרטים:

 ... ושורה של תמונות מתחילות עוברות
 לפניו במהירות סינימטוגרפית, זו אחרי זו,

 תמונות מחיי העבר הקרוב שלו:
 הנה הוא ברוסיה. תקופת המפלגות
 והנאומים המפוצצים. גם הוא מפלגתי, נואם,
 מתווכח, מתפלמס ומתפלסף. אך הנה הוא
 עוזב את כל דברי הרוח האלה ועושה את
 הצעד הרציני הראשון בחייו: הוא עוזב את
 הוריו, קרוביו וחבריו וכל ארצו ועולה
 לארץ-ישראל. ומטרה לו רק אחת: לעבוד!
 והנה הוא בא... עובד וקודח, קודח ועובד...
א נותנים . ל . דה.  והנה אפסה העבו
 [תעסוקה]... רעב... ושוב טלטולים ונדודים.
 והנה פתאום מכתב מהבית: מת אבא...
 קוראים הבייתה... נתאלמנה האס... נתיתמו
 הילדים... אך לא! יהיה מה שיהיה, הוא לא
2 . . .  ישוב! פה היא התחנה האחרונה!

 בתו, יהודית קורן, סיפרה לי שאביה כלל לא
 התעניין בקולנוע וכמעט שלא ביקר בו. אולם
 כבר אז, בגיל 26, הייתה לשון הקולנוע משוקעת
 כה עמוק בהווייתו התרבותית עד שבעיני רוחו
 ראה את חייו עוברים לפניו ״במהירות
 סינימטוגרפית", ואת זכרונותיו ״מחיי העבר
 הקרוב״ הוא מתאר כתקציר של עלילת סרט,
 כשהוא משתמש בלשון הווה ובגוף שלישי
 לתיאור עצמו; אדם שכמעט לא ראה הצגת
 קולנוע בחייו מתאר אותם כסרט: האני האמיתי

 שלו, ״פיניה לודז׳ר״ המהפכן הציוני והחלוץ,
 היה לדמות בסרט"מן החיים". ספק אם ויגודסקי
 יכול היה להשיב על השאלה מתי נפגש בקולנוע
 ואיך קרה שבחר לתאר את עברו בדרך
 ״סינמטוגרפית". אפשר שאמנות הסרט פשוט
 כבשה אותו כשם שכבשה את שאר האדם, וגם

 את ז׳אן-9ול סארטר:

 קונם עליהם על בני-דורי אם יוכלו לנקוב
ך פגישתם הראשונה עם  באוזני בתארי
 הראינוע. בסמיות-עינים נכנסים היינו לתוך
 מאה חסוכת-מסורות שעתידה היתה להיבדל
 הבדל מובהק מקודמותיה בנימוסיה
 הקלוקלים, והאמנות החדשה, האמנות
 ההמונית, מבשרת היתה את הברבריות שלנו.
 אמנות זו שלידתה במאורת-גנבים, שעל פי
 צו אמרכלים סופחה למניין שעשועי הירידים,
 היו לה גינונים של פחותי-עם שעוררו פלצות
 באנשים רציניים; היא היתה שעשועם של
 הנשים והילדים; אנחנו הערצנו אותה, אמי
 ואני, אבל לא חשבנו עליה כלל ומעולם לא
 היינו מדברים על-אודותיה: וכי מדבר אדם
 על הלחם אם אינו חסר? כאשר תפסנו שהיא
 קיימת, ככר מזמן הפכה להיות לנו צורך

 ראשון-במעלה.3

 החשש מפני"הברבריות שלנו" היה נחלתם
 של אינטלקטואלים רבים, גם בארץ-ישראל:

ת, רקדנית, טי י ל  התקופה היא פו
 סינימטוגרפית, פוטבולית, אתלטית, של
 ברבריות קרבה. עם גיבורי יום ושעה מכל
 המינים - לא נתחרה, ביחוד בתוך יהודים

 מדברים בשבעים לשון.4

 דברים אלה, שכאילו נבעו מעטו של מבקר
 טלוויזיה כסחני בימינו, כתב הסופר, איש העלייה
 השנייה, יעקב רבינוביץ', שהיתה לו השפעה על
 בניין התרבות העברית החדשה בארץ-ישראל.
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 אף על פי כן, כשהמבקר אלכסנדר חאשין מתאר
 את דרך כתיבתו של הסופר רבינוביץ', הוא
 משווה אותה להצגת סרט [ההדגשות במקור]:

 בעל חוש דק וחודר ותפיסה מהירה הוא
 יעקב רבינוביץ׳. מסתובב הוא בחיים אילך
 ואילך, פונה על ימין ועל שמאל ועינו בכל,
 מסתכל הוא ורואה ומבין, העיקר שתיכף
 ומיד הוא יודע ומודיע מה שראה ומה שהבין
.. האי עלמא  ואינו עובר על ״לא תליך.
 (העולם הזה) כ״קינמטונרף״ דמיא (דומה),
 חטוף ורשום, חטוף ורשום! וערבוביה,

ב לבלתי  הקפיצה מגדול לקטן, מחשו
 חשוב... וכל יפעתן של התמונות האלה,
 היא לא בהן עצמן, אלא בשילובן הקל
 והחופשי, בתהלוכה היפה שלהן... וחולפת
 לה התמונה הארעית ואין ״קורע״ אחריה,
 בי על כן ארעית היא. לא שעצם המומנט,
 העני; שיגע בו מספרנו, ארעי הוא, אדרבה,
 לפעמים הוא דווקא דבר העומד ברומו של
 עולמנו, אלא שאופן תיאורו והיחס הנפשי
 שלו, שבו הוא תופס את עולמו, מעורר
 בקרבנו את ההרגשה, כי ״בכית המלון״

 אנחנו וכי הכל מתנועע, עובר וחולף...'

 מבקר קשה אחר של הקולנוע היה אחרון דוד
 גורדון, שבקטע מיומנו תיאר את וינה על דרך
 השלילה, וציין את ה״קינמטוגרף״ כאחד הסימנים

 המובהקים לכיעורה הרוחני של העיר:

 ...לא רק את עופות הזימרה מושיבים
 בני-הארם בכלוב, בי אם גס את הטבע...
 וינה היא כלוב יפה מאוד... בלילה, עם
 מאורות הרחוב ועם האורות-המודעות היא
 עושה רושם של פנס-קסם נפלא, כלומר פנס

 של קוסם מפליא לעשות...
 בבוקר. על כרחך אתה חי,.. יבעל כרחך
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- אתה נעור... אל אלוהים, איזה כיעור!
 האומנם כך הוא האדם. כך אנחנו כולנו? כך
 נהיה, ואחרת לא יוכל להיות?... או אולי כך
 יפה, ורק אני הוא הכעור? האומנם?... עולם
 הפוך, אדם הפוך - כל תוכו, כל עיקרו, כל
 חשיבותו, יופיו וכוי וכוי, הכל -חיצוניות,
 תלבושת יפה, תסרוקת יפה. האדם מתחיל
 מן המחלקה השנייה ומעלה, יותר נכון האדם
 אינו מתחיל כלל... עולם של מודעות, של
 קינמטוגרף... אפילו האוד משמש למודעות...
 היית רוצה כי יהיו לנו בארץ-ישראל ערים
 כאלה? שאלני ברגע הרושם הראשון אי. לא!
 עניתי; יותר נכון: התפרץ מעומק נשמתי.
 ושמח אני על ״לא!״ זה, כי היה אמיתי מאוד.
 אני חשבתי אז על ערים, שתהיינה מעין
 תמונות-הטבע ההן רק בלי מודעות ובלי כל
 ״יצירות הקולטורה האירופית״ או ״הקולטורה״

 בכלל.'

 אבל נצחונו של הראינוע היה שלם, למרות
 נבואות הזעם על פלישת הברברים לתרבותנו.
 אבל, לא כולם נכנעו לו בקלות, למשל פדנץ
 קפקא, שהתקשה להסתגל למדיום החדש:

ץ קפקא היו תמיד מביעות ת  פניו של פ
 השתוממות רבה כאשר סיפרתי לו שביקרתי
 בראינוע. פעם הגבתי על השינוי בארשת פניו

 ושאלתי: ״אינך אוהב ראינוע?״
ל־דעת קל: קו  קפקא השיב לאחר שי
 ״מעולם לא חשבתי על כך. זה אומנם
 צעצוע כביר. אך איננו מקובל עלי. כיוון שאני
 אולי בעל נטיה ׳אופטית׳ מדי. אני איש עינים.
 אך הראינוע מפריע לי להביט. מהירות
 התנועה והחילופים המהירים של התמונות
 מאלצים את הצופה כל העת להעלים דברים
 מעיניו. המבט אינו מתגבר על התמונות,
 הללו מתגברות על המבט. הן מציפות את
 התודעה. הראינוע מלביש מרים את העין

 שהיתה ער כה עירומה״.
 ״זו טענה איומה״, הערתי. ״העין היא חלון

 הנפש, אומר פתגם צ׳כי״.
 קפקא הנהן בראשו.

 ״סרטים הם תריסי ברזל״.,

 כך אמר קפקא לידידו הצעיר גוסטב יאנוק
 בשנת 923ו. אולם הוא לא היה מהיושבים
 במגדלים פורחים באוויר, מנותקים מן המציאות.
 ידע הסופר נפש קוראיו ומה שעשה להם

 הראינוע:

 ״לראינוע עוצמה כבירה״, הערתי(גוסטב
 יאנוק). ״הוא חזק מן העיתונות. זבניות,
לן פני ברברה ת, לכו פרו  כובעניות, תו
, מרי פיקפודד, ופרל וויט״. ר א מ - ה  ל
 ״זה מובן (ענה קפקא). הגעגועים ליופי
 הופכים את הנשים לשחקניות. החיים הממשיים
 הם רק בבואה של חלומות המשוררים. מיתרי
ל משוררים מודרניים הם למעשה  הלירה ש

 סרטי צלולויד שאין להם סוף״.
 ...אמרתי לו שהאמנים הצעירים בהם
 פגשתי אצל לידיה הולצנר, רובם כבר בני
 ארבעים בקירוב. פרנץ קפקא הנהן בראשו.
 ״זה ברור. אנשים רבים משלימים רק עכשיו
 את משחקיהם בשודדים ואינדיאנים. מובן
 שאין רואים אותם רצים כשבילי גן העיר
 וקשת וחץ בידיהם. לא! הם יושבים בראינוע
 ומסתכלים בסרטי הרפתקאות. זה הכל,
 הראינוע המואפל הוא פנס הקסם של נעוריהם

 אשר הוהמצו״.'

 לתעשייני הסרטים לא היו התלבטויות
 פילוסופיות כאלה. הם היו אנשי עסקים שרצו
 להרוויח כסף והבטיחו לקהל הצופים כי במחיר
 כרטיס הראינוע יקבלו את"החיים הממשיים",
 אצלם לא יחמיצו דבר. אף לגורדון פתרו את
 הבעיה והבטיחו לו שגם בראינוע יראה את

 "הטבע עצמו":

 הקינטוסקופ ללא מתהרים של אריסו;
 מכונת התמונות הנעות, מעלה הצגה
 חזותית, לא של חיים כביכול, אלא החיים
 הממשיים, כל תנועה, כל פעולה וכל פרט
 מוצגים בחיוניות רבה לפני הקהל, עד שזה
 יתקשה להאמין כי מה שרואות עיניו אינו

 הטבע עצמו.'

 כך פירסמה חברת הסרטים של אדיסון את
 סחורתה (902ו), וילדי ירושלים הקטנים האמינו
 להם שסרט זה "על אמת" ופחדו נורא ואפילו

 הרטיבו:

 עם התחלת הראינוע בעולם, זכינו גם אנו
 לחוויה בלתי נשכחת... ובכן יש סינימה
 פיינגולר. אבא הזמין כרטיסים למשפחה,
 ועגלה וסוסים הלוך ושוב הבייתה. הכל יפה
 וטוב חשבנו, שרק יהיה למשפחה בילוי נעים.
 לא ידענו בכלל מה מחכה לנו שם. יש סינימה
 אז הולכים. לא ידענו דבר לגבי המופע וטיבו.
 הכל היה חסוי ומבולבל ביותר. ראשית מצאנו
 מקום טוב באמצע, (בדיוק כך היה). השורות
 הראשונות נתפסו זה כבר (וזה היה למזלנו).
 באולם היתה המולה גדולה. לפנינו יושבים
 שני נגנים, אחד בכינור ואחד בקלרניט. הכרנו
 אותם ככליזמרים בחתונות. המנגינה שנגנו
 היתה ללא קשר למה שמתרחש מול עינינו.
 על הבד התרחש משהו מיוחד, לא מוגדר:
 אנשים רבים, כולם רצים וממהרים, לשום
 מקום, וישר עלינו. ופתאום החלו פרשים עם
 סוסים גדולים מאוד ורכבת ענקית לנוע, והם
 כולם מתקרבים ועולים עלינו חזיתית. עוד
 רגע עמדו לבלוע אותנו ולדרוס ולהרוג את
 כל הילדים. זה היה למעלה מבינתנו, הפחד
 אחז בכולנו, צעקות הילדים וככיים החרישו
 אוזניים. כך עושים? לבוא ולהרוג ילדים על
 לא עוול בכפם? הבהלה היתה גדולה, כולם
 החלו לברוח לכל עבר, להחכא בין שיפולי

 שמלתה של אמא. ואיפה לוקחים כל כך
 הרבה אמהות? ומקום מחבוא? מתחת
 לספסלים או לכסאות כבר אי אפשר היה
 למצוא מקום מסתור. עד כמה שזכור לי,
 היתה דלת אחת לכניסה וכמובן גס לבריחה.
 רבים מהילדים לא חזרו יבשים הבייתה.
 העגלה עמדה לרשותנו וחזרנו כשלום לביתנו,

 כל עוד נפשנו בנו.0,

 יחסי הילד והסרט היו עניין לענות בו מראשית
 התמונה הנעה ועד ימינו. כל מי שהיו לו יד ורגל
 בחינוך עסק בשאלה של השפעת הסרט על נפש
 הצעיר המתבגר. היו שחשבו שהראינוע טוב
 לחינוך, היו שפסלו אותו לחלוטין, היו שדרשו
 מגבלות ושימוש מבוקר. הצד השווה בכולם,
 שהילדים, המוני הצופים הצעירים, ציפצפו על

 מחנכיהם ודרשו ראינוע נטו:

 בית המרחץ והראינוע
 מנהג הוא בבית הספר שלנו, כי מדי חודש
 בחודש הולכים אנו אל בית המרחץ חינם,
 בלי כסף. לשוא טוענים חברים רבים, כי יש
 להם אמבטיה בבית או כי שכחו את המגבת,
 כי אין להם בורית [סבון] וכדומה - הכל
 הולכים להתרחץ! המורה מתלונן עלינו--
- תמיד אתם מתנגדים. שום דבר איננו
 מוצא חן בעיניכם. הולכים אנו מדי חודש
 בחודש חינם אל בית המרחץ, ואתם - במקום
 לשמוח - משתדלים לברוח... גס לו היינו
 הולכים אל הראינוע, עושים הייתם ככה!
 ־ לו... אילו... ינסה נא אדוננו מורנו.
 ראינוע אין לאיש מאתנו בבית. הבו לנו
 ראינוע, ואם לא - ולא נלך עוד גם לבית

 המרחץ!"

 כך כתב הילד דוד ל׳ מ״ירושלים דליטא",
 העיר וילנה, לעורך"עיתון קטן", בשנת 929 ו,
 וחברו משה ז׳ מווארשה הוסיף ולימד את מחנכיו
 על ציפיותיו של צופה הראינוע הצעיר:

 פט ופטשון, הרולר לויר
 ותום מיכה - לשנה טובה תכתבו ותחתמו
 מחלקתנו הולכת לפעמים אל הראינוע,
 אולם תחת להראות לנו תמונות מהנות
 מראים הם לנו שם כיצד זורמים המים מהברז,
 מה נשמע בכורת הדבורים, איך סובב הדם
 בגופו של האדם ועוד תמונות כאלה. אומנם
 גם דברים אלה יפים ומענינים, אבל אחרי כל
 תמונה מדעית צריך להיות דבר מגוחך,

 קומדיה.
 אנוכי מבקש ש״עיתון קטן״ יכתוב אל
ד ואל תום י ן, אל הרולד לו  פט ופטשו
 מיכס שיבואו לפולניה, כי אני חפץ לראות
 אותם. בייחוד אני תמה על תום מיכס.
 הוא נלחם כבד כל כך הרבה פעמים, תמיד
 מתנפלים עליו שודדים והוא יוצא בריא

 אולם!
 אנוכי שולח את ברכת השנה החדשה,
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 היה 0רגל?
 קארלוב׳ וארי 1997

 בבר אינו noin בצל

 הפסטיבל המתחרה

 בפראג. ע ב שיו

 אפשר ליהנות ממה

 שהוא מציע, גם אם

 אין מדובר בטרטים

 החדשים ביותר או

 החשובים ביותר
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• ם גסיסתו הסופית של הפסטיבל H 
• המתחרה בפראג, ניסיון כושל של כמה • 
 מנציגי התעשייה הצ׳כית להתנקש בפסטיבל
 הוותיק והמבוסס ביותר במדינה, חזרה העטרת
 של קארלובי וארי ליושנה, ואף יותר מזה. מאחר
 שאין עוד צורך להתחלק עם מוסקווה בייצוג
 הקולנוע המזרח-אירופי(לפני קריסת הקומוניזם
 התקיים כל אחד משני הפסטיבלים פעם
 בשנתיים, לסירוגין), יצאה עיירת הנופש הצ׳כית,
 פעם יהלום של האימפריה האוסטרו-הונגרית
 תחת שמה הקודם, קארלסבאד, לדרך חדשה

 ונמרצת מאוד.
 קודם כל, דואגים להביא למקום כעשרת
 אלפים סטודנטים מרחבי המדינה, להעניק להם

 כרטיסי משתתף שמאפשרים להם גישה
 הסרטים בפסטיבל, על בסיס של מקום וי
 חוץ מזה, הם מרכיבים תוכנית עשירה ומגו!
 לאו דווקא תמיד מן הסרטים החדשים ב׳
 או החשובים ביותר, אבל מספיקה כדי להע
 את ההפצה המסחרית, שנשלטת על
 האולפנים האמריקאיים הגדולים ותע<!
 האשפה שלהם, לא פחות מאשר בכל מ

 אחר בעולם.
 לא שהאולפנים נעדרים משם: הרי בלעז
 אי-אפשר בשום פנים ואופן. לכן אפשר
 לראות בהצגות גאלה (כמובן מלאות) סו
 שנמצאים ממילא בהפצה כלל-אירופית ועת
 לצאת לאקרנים בצ׳כיה (כידוע, זה התנאי ח
 של האמריקאים להשתתפות בפסט
 למשל: ״נישואים חפוזים״, ״פר
 אינטימיים״, ״דוני בראסקו״, "בסק|
 או ״צריחה״, להיט אימים עם די
 ארקט שלא נחשף עדיין אצלנו ן
 ברור אם ייחשף). בין סרטי האול
 המעניינים יותר אפשר היה למצון
i את ״כוח משחית״, ״כל אחד אומר 
 אוהב אותך״, והצגת החובה שע|
 השנה בכל הפסטיבלים - הין
 המשוחזר של ״ורטיגו״ הקץ

 והמופלא.
 מסגרת גדולה של סרטי תעודה ו!
 את אחת הפנינים של הפסטיבל,:
 בשם ״הבלתי-נראים״ של מירוסלב
 וטינצקה ינקובה, זוג דוקומנטרי!
 שבילה 0 ו שנים באמריקה וחזר ה
 רק עם נפילת המשטר הקומוג•
 סרט יוצא דופן זה מראה ניסיון ין
 מפתיע - בית ספר לעיוורים,
 מלמדים את התלמידים הצעירים י
 זה נשמע מחר ואולי אפילו בלתי
 ואף על פי כן, מן הרגע הר:
 כשרואים שני נערים עיוורים ט
 מצלמת 16 מ״מ, מצליח הסרט י!
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 סעימ
 של גומנט
 • = באולם =

 של האדון פייננולד
 תכנית ההצגות והמחזות

 ככד לילה ולילה כשעה שמונה
 וחצי הצגה גדולה ומענינת

 ובמוצ״ש יציגו שתי הצגות הצנה א׳ משעה שבע וחצי
 והצגה ב׳ משעה עשר.

 בכי יום ראשו; בשעה ב׳ אחה״צ הצגת כללית בער משפחות.

 ~§® מודעה ~ נחוצה 3>־
 הנהלת הסינימאטוגרף היהודי המיוחד במינו בתמונותיו המצוינות
 מתכבד להודיע להקהל הנכבד כי מהיום והראה תופיע ככר הורד,

 והדרה ההצגה המיוחדה בטינה. המענינת ומיבבת מאד:

fe אנדריאנופל ?) 
 בשובם אי ארצם יואר מודדתם.תמונה יפה ומהודרה כזאת כדאית

 להתענג עריה•
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 1) שדי האימרסית י!טראה טבטי)
 2> ילקוט היד בשני חלסים (קוטדיד.)

 «> לקיחת אנדרינופל בחזרה עיי הצבא העותומני
 4> קריאת אס (מחזהו

 6) המתאהב בעשב <טצחיס>

 מודעה של ״סינימה פ״נגולד״ בירושלים, 1912

 שנת גאולה וישועה, לפט ופטשון ולחבריו,
 כי הלא הם גויים וראש השנה שלהם חל

 בשבוע שעבר.
 האם אמת הדבר כי צ׳רלי צ׳אפלין הוא

 יהודי?2'

 אבל המחנכים ומורי הדור המשיכו לדאוג
 לנפש הרכה שלא תיפגע מהצפייה בסרטים ללא
 השגחת המבוגרים (שהם, כידוע, נבונים
 ומשכילים ויודעי טוב ורע), ויש להודות כי
 פעמים רבות היה טעם בחששותיהם. דוגמת
 טענותיו של צבי גרינשפון, מזכירה הראשון של
 תנועת המושבים וכתב ״הארץ״ בעמק יזרעאל
 (והוא רק בן 9ו שנים כשכתב דברים אלה):

 ההצגות היומיות (מכתב למערכת)
 לפני שנים אחדות העיר מישהו ב״הארץ״
 כי העגות יומיות של הראינוע גורמות נזק
 מוסרי בחינוך הילדים, מפני חוסר ביקורת
 מוקדמת של הסרט על ידי מוסד חינוכי איזה
 שהוא. קלקלה זו לא מצאה את תיקונה,
 המורים וההורים התרגלו למצב, ויש אשר
 האם משדלת את הילד, כדי להפטר ממנו
 בבית, שילך לראינוע ותוקעת לידו את הגרוש

 לקנות כרטיס.
 אולם מי שביקר פעם בהצגות אלו והקשיב
 לשיחות הילדים נוכח לדעת כי הילדים קולטים
 קלקול מידות מתוכנו של הסרט ומהסביבה
 של הרואים. תוכן הסרט הוא לפעמים

 מאורעות גנבים ושודדים רצופי אהבה
 ומלווים באפקטים מגרים והתמונות על
 הבד מזעזעות את רגשות הילד עד היסוד.
 באחת ההצגות היומיות שמעתי שיחה
8 שנים: -  זו בין שני ילדים בני 7
 ילד א׳: זה השודד גיבור, חזק כמו אבא,
 אני אהיה גדול אז אהיה שודד. יהיה לי
 הרבה כסף ואגנוב אחת האישות(נשים!).
 ילד בי: ואני אקנה אקדוח ואניה גדולה,
 אסע לאי זה ואהרוג את כל האנשים ואקח

 את הכל!

 ילד אי: זה הכושי, מח שמו(ימח שמו)
 דקר את הגיבור בבטן וזרק אותו לים. את

 זה נתפוס ונרביץ לו בראש...
 ילד בי: זה לא טוב, הוא חזק ממך, עריך
 להרביץ בו בתותח והוא יעוף לים...
 את סוף השיחה לא כדאי כלל להביא.

 לא יאומן...
 ...לדוגמה למוסדות החינוכיים בערים
 ישמשו מורי העמק, במקום שם השפעת
 המורה ניכרת גם ברחוב. שם בא כוח
 המורים מבקר את הסרט, ואחרי הסכמתו
 מציגים אותו לפני הילדים. היו מקרים שבעל
 הראינוע עבר על ההסכם והאולם היה

 באותו יום ריק...
 מן החובה על המוסדות החינוכיים
 להפנות תשומת לב מיוחדת לתקן קלקלה

 זו.3י

 צופי הראינוע לא התחשבו מעולם בדעת
 הדואגים לבריאותם הנפשית. הקסם שבתמונות
 הנעות היה חזק מכל ההטפות. כפי שהבחינו
 סארטר וקפקא, ההמון ראה בראינוע: "צורך
 ראשון-במעלה״, והדמיונות שאורם ריצד בריבוע
 הלבן על הבד באולם החשוך התערבבו להם

 ב׳׳החיים האמיתיים״:

 ההפסקה נגמרה בינתים, והמשך הסרט
 הופיע על המסך. ברגש מוזר ומסובך הביט
 דניאל כעת אל התמונות העוברות לפניו.
 עלילת הדרמה המדומה והצעקנית
 התערבה בדמיונו באופן מוזר עם נפתולי
 החיים האמיתיים !״התעלומות״ עליהן שמע
 זה עכשיו. כמעט שהיה מוכן לראות
 בדמותה של ״הגיבורה, הנרדפת והניצלת
 בדרך נס״ את נינה ברג החיה, הנאבדת כעת

 אי-בזה בסבכי הכרך הגדול..."
/ 

 כבר סארטר הצעיר חזה שאולם הראינוע
 יהיה למשכן של יצרים עזים. וכשנטאשה, הזונה
 הפולנייה, לקחה את מנדל, העגלון היהודי הצעיר,
 לראינוע בווארשה ב-6ו9ו, ספג הבחור התמים
 מהעיירה ״הלם ארוטיקה״ מן המתרחש בתמונות
 החיות על הבד והשפעתן על הצופים:

 ה״אילוזיוך15 נמצא במרחק צעדים אחדים
 מהסמטא שלהם. שם הם מתעכבים ומסתכלים
 בתמונות השונות, התלויות על הקירות.



ע ו נ ל ו ק ת ה ו ד ל ו  ת

 נאטשה קונה שני כרטיסים בקופה. והם נכנסים
 ויושבים באולם הגדול, המלא הבל, ומבטו
 של מנדל נעמד מיד אל הבד, אשד עליו
 מופיעה תמונה מאותם המחזות המוצגים על
 הרוב לראווה בבתי-ראינוע מסוג זה. על
 התמונה רוחשות נקבות, המעשנות אגב
 ישיכה במרזח ו״אפשים״(גזלנים של כרך),6'
 המופיעים פתאום, חוטפים באותה דרך
 פתאומית את הנקבות ומתחילים לרקוד
 ולהתפתל איתן, ובאותה שעה מחשיפים בפני
 הקהל חלקים שעים של גופן. התמונה משפיעה
 כל כך על האורחים היושבים כאן, שהבחורים
 נלחצים בכוח אל הבחורות, והללו צובטות
 את הבחורים בברכיהם ומעל לברכיהם. האויר
 באולם נהיה רותח ומורעל, מחמת סיאוב
 הנשימות, ולעתים לא רחוקות נשמע קול
 נשיקה, ששפתיים בשרניות מאוד מטביעות
עה. י ף-ז שטו ה עבה ו ש א - ר א ו  על צ
 מנדל ונאטשה יושבים שניהם ומזיעים גם
 הם, אבל הוא שקוע כולו באנשים המתרוצצים
 והרוקדים שם על הבד, ונרמה לו, כי
 פלאי־פלאים מתרחשים באן לעיניו-, אנשים,
 אנשים חיים יושבים במארב באיזה חדר...
 אחר כך בגן... והנה נהר וסירות... אך אלה
 הם ״חיים״! רוצה הוא לשאול שאלה מנאטשה,
 אבל הוא מתבייש אף להוציא מלה: שמא
 יאמר דבר- שטות... ׳׳מעכשיו אהיה מבקר
 באילוזיוך - מהרהר הוא בליבו, ואין הוא
 יורע, למה וה אצבעותיו מתנועעות כבר על
 חולצתה... ״אם המאהב הראשון של זו, של
 השחרחורת, עוד ימצא אותה בגן, בחברת
 הטרזן ההוא שבעילינדר...״. הוא מביט,
 ולאוזניו מגיעות מלים, שאחד משכניו משיח

 לחברו:

" . ו  ־ אך זאת היא נקבה, פשה-קרו
 הוא מפנה את ראשו כלפי הדובר ורואה
 שהלה צובט את כתפיה של שקצה,8י היושבת
 שורה אחת לפניהם. השקצה יושבת ופניה
 מרוכזים, כמקודם, רק יד אחת הושיטה
 אחורנית, בחפשה מקום לאחוז בו, ולהעניק

 לו להלה ״צביטת-ממליך.
 מנדל בא לידי התעוררות, ונדמה לו ששוב
 הוא נמצא במסיבת ״מרעיו״, והם מתעלסים
 קצת... גם הוא צובט את נאטשה, והיא
 אוחזת בשתי ידיו ולוחשת לו דבר מה באוזנו,
 מתוך צחוק... אבל פתאום עולה געש
פף ולהכות  התזמורת, המתחילה לתו
 במצלתיים בכוח, ונדמה, שהיא סופגת לתוכה,
 כמו ספוג, את כל הנשיקות רוויות הזיעה,
 את כל ההלצות ״הנועזות״ של האורחים, וכל
 זה יחד, בצירוף עם הדמויות המופיעות על
 הבד, מהוה איזה בליל רעשני, העולה מכל
 הפינות, המעורב זיעה, תאוה ואש יוקדת

 המקיפה ומסכסכת את הכל...

 כשעלו הבייתה, ישבו שוב לאכול דבר
 מה, ומנדל דיבר כל הזמן על התמונות אשר
 ראה. ״הוא יספר את הדבר לחבריו, וכולם
 יהיו הולכים מעתה אל האילוזיון״. אבל היא

 אומרת לו, שהתמונה אשר ראו היום אינה
 שווה עדיין כלום... אילו למשל, ראה את
 ״זיגוסר״" או את ״זושקה יד-הזהב״20, רק אז
 היה יודע, מה זה אילוזיון... אבל הוא אינו
 יכול להבין כלל, כיעד יכולה היא לזלזל בכל
 התמונות אשר ראו ולבטל אותן במלים:
 ״אינה שווה כלום!״. הא כיצד? אותו אפאש,
 היאך שחיבק את הנקבה שלו, היאך שלפת
 אותה, כמו בצבת! ותוך כדי שיחה הוא מחבק
 את השקצונת, והיא צוחקת, וכמעט שנחנקת

 מרוב צחוק...
 •הנה מה טוב, יכנס המדוה בעצמותיהם!״...
- הרי הוא מהרהר בליבו. ״אך אלה הם
 בחורים כהלכה, ואלו הן נקבות כהלכה! אך

 זו היא ישיבה, הליכה, עמידה׳״י2

 ודאי שבקטע זה ימצאו סימוכין לטיעוניהם,
 גם החרדים מהשפעתו הרעה של הראינוע וגם
 חסידיו. וברוח הימים האלה, כשכל כתבן המכבד
 את עצמו משבץ במאמרו את השאלה: ״מה היה

 ברל אומר על כך?״, אסיים קובץ זה שק
 ראינועיים״ במובאה מדברי מורה ה

 3צ3לסון:

 יש כנראה אנשים אשר אינם י
צות־כו ו  תפארת אחרת מאשר נ
 דורבני-מגפים וזהב-אפולטים, גבורה

 מאשר התגוששות אתלטית בזירה,
 אחר מאשר כבוד מפקדים, ומדיניות

 מאשר הזכר ברפורטים של תקיפי-עול
 יאמר לליבם של אלה דבר אספת יפו
 לא תואר לה ולא הדר, או קבוצת ה>
ן־ הפגנה אשר חמד  חסרי כל כשרו
 לעמוד בתל-חי,22 מקום אשר שום סינינ
 ושום רפורט ואפילו שום כתב של ״י

 לא יגיע.23

 דברי איש חכם, שלא איבדו א
 והביקורת הנוקבת שבהם מיום שנכח

 תר״פ, 920ו.
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 לנה אנדרה

 סרס: ״וזורטוריית חג המולד״
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 שווריה

ס מיוחד של השופטים ר  פ
ם׳ בי  ־החיים הטו
 במה׳: דויד טרווזבה

 ספרד

 פרס השופטים
דסאדאנאם*  ׳
 בנזח,: נ׳וזיץורחל

 חוח

 פרס הקהל
 ״0רג1ים איננוימ״ם־

 במאית, בטי תומס
 הרוז״ב

 פרס הביקורת
 ״א• הטדים־

 נמץוי: פרידריק טור פרידריקסון
 וז־סמד

 > ומרתק לכל אורכו.
 שני סרטים תיעודיים נוספים שמשכו תשומת
 לב לא מעטה היו שניהם שווייצריים, לפתות
 בחלקם. ״נואל פילד - המרגל המדומה", עוסק
 בתעלומה של ממש: אדם שבשנות החמישים
 נחשד כעובד לטובת כל מיני שירותי ביין, מדי
 פעם נאסר ושוחרר, ועד היום לא ברור אם
 מדובר במתחזה גאוני, במרגל של ממש או,
 בתמהוני חסר תקנה. ״טוב ועוד יותר טוב״
 עוקב אחרי המשבר שעובר על שכיר בגיל ו 6
 ועל כל משפחתו, כאשר הוא מפוטר מן העבודה,
 וכל נסיונותיו להתקיים בכוחות עצמו, בגיל
 הזה, בחברה הקפיטליסטית מאורגנת להפליא
 כמו החברה השווייצרית, נכשלים כישלון חרוץ.
 תמונה עגומה של חברת השפע המערבית

 במירעה.
 בתוצרת הצ׳כית החדשה אפשר היה להבחין
 בשובה של אותה הרוח שהיתה פעם אופיינית
 לקולנוע של ארץ זו, תערובת של אירוניה,
 מחאה חברתית ואנושיות עמוקה. "השנים
 הנפלאות שהסריחו", סרט ראשון של פטר
 ניקולייב, מתאר 30 שנים בחיי משפחה של
 פקיד צעיר ומבטיח שפותח את פיו קצת יותר
 מדי ונשלח להיות מורה בכפר, תחת העין
 המשגיחה של הפוליטרוק המקומי, שיורד לחייו
 בכל הזדמנות ורק ממתין לרגע שיוכל להתעלל
 בו מכל סיבה כלשהי. ההצלה היחידה באה מצד
 הבן הבכור, ילד שמן וממושקף אבל מרכשר
 במיוחד להבעה בכתב, לפי הזמנה, והמורה
 המקומית, שהיא במקרה אשת הפוליכורוק,
 מעריכה מאוד כישורים כאלה שיכולים להעמיד
 את בית הספר שלה בצמרת הלאומית. ״האור
 הנשכח״ של ולדימיר מיכאלק חוזר גם הוא
 לעבר, במקרה זה שנות ה-80, כדי לספר על
 מאמציו של כומר כפרי להציל את כנסייתו
 המטה ליפול, מול מזכיר מפלגה שרק מחכה

 לרגע שהיא תתמוטט סופית.
 פחות משכנעים היו שני סרטים סלובקיים
 (שהופקו בעזרה צ׳כית, כי לסלובקים אין
 אמצעים של ממש להפקה). האחד, ״אורביס
 פיקטוס" של מרטין סוליק, הידוע בקולנוענים
 הצ׳כיים, מבקש להציג את פני המציאות היום
 כפי שהיא משתקפת בעיני התמים הנצחי,
 במקרה זה נערה צעירה שמשתחררת מבית
 יתומים ופוגשת לראשונה את העולם הגדול.
 אלא שלא הדימויים ולא הבימוי מקוריים מספיק
 למשימה שרבות כמוה נראו כבר בעבר. ב״שמיים
n m כחולים״, של במאית צעירה בשם 
 בורושוביצובה, מוצגים שלושה דורות של נשים
- סבתא, אם ובת - המתחלקות בבית כפרי
 בלב טבע מקסים ומוריק. יש בסרט הומור, אבל
 לא מספיק. יש בו ניסיון להעביר את ההשפעה
 של תקופות העבר על כל אחת משלוש הנשים,
 אבל שוב לא במידה מספקת וממשית. נעים

 לראות, אבל לא הרבה יותר מזה.
 אשר לתחרות - כרגיל, קשה מאוד להרכיב
 היום תחרות שכל הסרטים בה ברמה מספקת.
 אם זה קשה בקאן, בברלין או בוונציה, קשה

 עשרת מונים בפטיבלים קטנים יותר. ובכל זאת,
 מתוך התחרות בקארלובי וארי אפשר לציין,
 מלבד "חיי בוורוד", שכבר הזכרנו בסקירה של
 פסטיבל קאן האחרון(גיליון 90), סרטים אחרים,
 שלא הוקרנו בבכורות בקארלובי וארי, אבל
 הפסטיבל עזר לכוון אליהם את הזרקורים, אחרי
 שנותרו בצל בפסטיבלים קודמים. למשל, ״האח״
 של אלכסיי בלאבנוב, ובו חייל משוחרר מגיע
 לסנט פטרבורג כדי לחפש את אחיו, הוא מגלה
 שהאח עובד כמחסל עבור המאפיה, אבל חייו
 נתונים בסכנה. בלי שום היסוס הוא לוקח יוזמה,
 מחסל כל מי שעומד בדרכו, בזה אחר זה, עושה
 סדר בעניינים ומסתלק מן המקום, קצת כמו
 מיפונה ב׳׳יוג׳ימבו". בלאבנוב אמנם אינו
 קורוסאווה, אבל הוא שולט היטב בסיפור שלו,
 ומה שחשוב במיוחד, הוא מצייר תמונה חיה
 ביותר של החברה הפוסט-קומוניסטית ברוסיה.
 ״יוגופילם״ של גוראן רביץ׳, על קרואטים
 שהתאזרחו באוסטריה, מתאר את מערכת היחסים
 בין בני אומות יוגוסלביות שונות בניכר,
 שמתחילים בידידות כשהמלחמה מתחילה
 להשתולל בבית, ומסתיימות בשנאה עזה
 ובטרגדיה. ״אורטוריית חג המולד״ של קיל-אקה
 אנדדסון השוודי, לפי רומן סקנדינבי מצליח מאוד
 באותו שם, מתחיל במותה הטפשי (נפילה מן
 האופניים) של אשה צעירה ותוססת, ומספר על
 גורל בעלה ושני ילדיה, שאינם מצליחים
 להתאושש מן הטרגדיה כל חייהם. אהבה גדולה
 מן החיים, בקצב ובאווירה רומנטית ואטית מאוד.
 ״מחוג השמש״ הוא סרט נוסף של במאי פולני
 יוצא דופן, אנדז׳יי קונדראטיוק, המצלם את כל
 סרטיו בביתו הכפרי, כשהוא עצמו או כמה
 חברים מחזיקים את המצלמה, הוא עורך ובני
 ביתו הם השחקנים. הסרט הזה מוקדש כולו
 לתחושת קונדראטיוק שהוא נכנס לשלב האחרון
 של חייו, הזיקנה. הוא מורכב מהזיות, שיחות
 עם אשתו, ובעיקר השפעת שינויי עונות השנה
 על החיים של הנפשות הפועלות. ולבסוף, ״אי
 השדים" של פרדדיק טור פרידריקסון האיסלנדי
 (הסרט הוצג בינתיים גם בירושלים) הוא מעין
 "משפחת המלוכלכים" באיסלנד שלאחר מלחמת
 העולם השנייה, כשמצד אחד החלום האמריקאי
 קורץ מקרוב (לאמריקאים היו שם בסיסי צבא
 גדולים שהשפיעו רבות על החיים הכלכליים
 באי), ומצד שני, חוסר התוחלת, האבטלה,
 והרוח ששנות חמישים כופה על הדמויות,
 החיות כולן בקסרקטין עזוב של הצבא האמריקאי
 שחזר הביתה, מעין קיפאון חברתי אפוף ענני

 אלכוהול וחוסר תקווה.

 ולבסוף, מן הדין להזכיר גם את מסגרת
 התחרות לסרטים הקצרים, ולו רק משום
 שחמישה סרטים ישראליים השתתפו בו,
 ״צ׳סטר, ג׳ונס ואני״ של אגיב מעייני, ו״לאור
 היום" של יורם זק, שניהם תלמידי בית הספר
 לקולנוע בירושלים, "אין גשם״ של טל מעה
Fries & L" של ליל אלכסנדר i e s n 
 מאוניברסיטת תל אביב. פרסים לא קיבלו, אבל

I .התגובות היו חמות בהחלט 
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- ביופילמוגרפיה, דני ורט. נוב־-דצמ־ 96. מסי 86.

: מישל. ״חלומם של •לדי המבנים״, לויה וזלכסנדר. ספט־־וחק־ 96. מט־ 85. פ ״ ל  1 ח

•, ליו רק לעצמי״, רוני פרציק. ספטי-וזוק־ 96. מסי 85.  ו חסו, נזיזר. ״נותב מנתבים מיוחל׳
וה, גרגורי. ר־ פסטיבל סו סבסטיווו 95. ו ו  ו לה-קו

 s לומ״ר, הוזחים. ״סינמטוגרף ביזרץ הקודש״, יוסי הלחמי. מו׳ין־ץופר׳ 97. מסי 88.

 1 ל׳, מ״ק. ר׳ מי־זמרו ב״פוזיטיף״. מווי-יוני 96. מסי 84.
 1 ליהוזוס, לני. ״מהינן נשמעים צלילים בלב ים״, יזור׳ שין. נובי-דצנד 95. מסי 81.

ץ; ד״וויד. ר׳ ״כביש וזבוד״. נ  ו לי

 ו מוזל, לוווי. ״נשיקת הפרידה מן העולם״, נסים דיין. ׳נו׳־פבר׳ 96. מסי 82.
- ביופילמוגרפיה, דני ורט. ׳נו־-פבר־ 96. מסי 82.

 a מוורוין, לי. ״ל, מיורויו״, גיוו נורמן. מיזי-יונ• 96. מס־ 84.
 1 מוורקר, נריס. ר׳ מחמדו ב־פוזיטיף״. מיוי-יוני 96. מסי 84.

 a מסטרויוזנ׳, מרצילו. ר־ יווני זוכר, כן יוני זוכר״.
 1 ניזיר, מירה. ״נצלנות״, רוני פרצ־ק. מווי-יוני 97. מס־ 89.

 1 נוסיטר, ג־ונתן. ״רצון בוער לדייזלוג עט העולם שסביב״, לזיר. יזלנסנדר. ׳ולי-יזוג־ 97. מס־ 90.
 1 ניקוויסט, סוון. ״קלוז-וופ״, רונו דימן, •נו־-פבר׳ 96. מסי 82.

י 97. מס.89. נ ו י ׳ שין. ™־ ו ו ו  1 סיזנדר, קולי. ״יזשליה היוו שם המשחק״, ו
 ו סוטה, קלוד. ״בחוג המשפחה״, דן פ״נרו. מיזי-יזנ׳ 96. מסי 84.

- ״דיוקו בתנועה״, חישל סינה. מיזי-יוני 96. מס׳ 84.

- ביופילמוגרפיה, דני ורט. מווי־יוני 96. מסי 84.

- ״נל׳ ומר יזרנו - הסכמה שבשתיקה״, וולן מיזסוו מיוי-יוני 96. מסי 84.
- ״השליח הטריזג׳ הויז הטלפון״, דני סוגיה. מווי־יע׳ 96. מס׳ 84.

י 96. מסי 84. נ ו י ־ - ר־ גם מוזמרו נ״פוזוטיף״. ™
 B סטיויזרס, גי״מם. ״מחרון הגיבורים״, מיזרסל ווופולם. נז»י-יוני 96. מס־ 84.

 ו סמול, מ״קל. ״מלחיו בתנועה״, יזור׳ שין. נובי-דצמי 95. מס׳ 81.

 ו פוטר, דניס. ״דניס פוטר על דניס פוטר״. ינוי-פברי 96. מסי 82.
 ם פורמן, מילוש. ״לומר וזח היזמה בלי לשעמם״, מישל סימן. ׳ולי-יזוג־ 97. מס־ 90.

ל, מישל. ״השחקן שלי״, מישל דוויל. מוזי-יוני 96. מסי 84. קו  ם פי
. ״דיוקנים עצמיים ווינטימ״ם 93-75״. יולי-מוג׳ 97. מסי 90. ; פדדקו נ י  a פל

י 97. מסי 90. נ ו י ־ דל(סקר דני ור0). ™ ו  ו פקינפה, סם. ״יצירה במיזבלר, ד״וויד ו
 ם פרומיו, יזלנסנדר. ר׳ לומ״ר, הווחים.

ז: פרנציסקו. ר׳ מחמרן ב־פחיטיף״. מיזי-יוני 96. מס־ 84.  0 רו
י 96. מס־ 84. נ ו י -  ו קישלובסק׳, לוז״שטוף. ר־ מיזמרו ב־פזזיסיף״, ™

ני זוכר, יזנה מריה טווטו. ׳ולי-חוג׳ 97. מסי 90. ו ו ו  0 יזני זוכר, נ
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נצ־סקו רוזי. נזחי-יוני 96. מסי 84. ו ל-החדמה בועות״, פו ע הנ  ו החדמה בוערת, לוקינו ויסקונט; ״מ-

 ו הנשרים עול מחוז מדיסון. ר־ חיסטווד, קלינט.

׳ 96, מסי 82. -פבו י ו נ ץ; ׳  I החשוד המיידי, בריחן סינגר. ״הרוע, נסיך החופל והקסם הקולנוע״; דוד גורבי

לה; קלוד סוסה. מחי-יוני 96. מס׳ 84. ל קחרנה. ״השהה עו ס ר  I השחר עולה, מ

׳ מוג־ה. מוז׳-יוני 96. מסי 84. ; ת ן ו פ ל והחחרים.., קלוד סוטה. ״השליח הטרחג׳ run הטל ו  ו ונסו, פרנסוחה, פ

י 96. מסי 84. נ ו י - קר. ™׳ ; כריס מחו גו ד היציקוק. ״הערות על ורטי ר פ ל  I ורטינו, ח

־חפר׳ 97. מסי 88. ו ; פיני שין. מרי יסט״ דרנ  ו כביש וחבור. ד״וויד הינץ׳. ״זץוב שמרני בעוף כבש פוסט-מו

ו 96. מס׳ 86. -דצנ ב׳ ו ; וחשה לוי. נ ק ח ש  I מלחכים בשמי ברלין, וים ונדרס. ״מלחכים רוצים ל

ס חת הזיכרון המבליח״, דוד גורב׳?. נוב׳־ד!נמ׳ 96. מס׳ 86. - ״חיד לתפו

 ו מסע לברחשית, מנוחל דר, חוליב״רה. מתוך התסריט. ׳ולי-חוג׳ 97, מס׳ 90.

׳ 96. מס׳ 83. חפר -  ו מסע לקיתרה, תיחו חנגלופולוס. ״הכחב החד של העבר״, רמי סער׳. מרץ

י 96. מט׳ 84. נ ו י - ל שבת, קדימיץ׳ קחרחבש. ״נגוים של שבת״, קזישיטוף קישלובסק׳, ™׳  ו נגנים ש

י 96. מסי 84. נ ו י - , קלוד סוטה. ״הסכמה שבשתיקה״, חלו מחסון. ™  ו גלי ומר!זרנו

ד 96. מם׳ 83. פ ח - ^ ר לוס״, דוד גורב,,•!; מ  ו נוף בערפל, תיחו חנגלופולוס. ״החודיסיחה שלחגגלופו

- ״מסע חל הקולנוע״, דני ורם. מרץ־חפר׳ 96. מסי 83.

טר ד נוטיטר, ג־ונתן. טי ו  ו סחנד״, ג׳ונתן נ

ם. ״עד סוף העולם״, מישל סימן. נוב־-דצנד 96. מס׳ 86. נדו  ו עד סוף העולם, וים ו

ד 96. מסי 83. פ ח - ץ ר . מ ן ו  ו עשו, ויין וחנג, פול 1זוסטו. ״עשו של ממש״, משה ו

 ו קחמה סוטרה. ר׳ מירה נחיר.

, מ״ק לי. מחי־יוני 96. מסי 84.  ו קבקבי העץ, חרמנו חולנד. ״קבקבי העד

; ווד׳ חלן. ״נבולות מיטשטשים בברודווי״; חורל׳ לובין. נוב־-דצנד 95, מסי 81. י ו  ו קליעים מעל ברודו
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ם; דני מונ ה. יולי-חוגי 97 מם׳ 90. י פר ל ״שני סרטים, שני סו פ ר  ו חמיל הביב׳, ״נשחרת, בחיפה״, דליה ק

 ו בורקחס. ר׳ ספרדים וחשכנזים.

׳ ״בית שחו - 1,500 קחטינד, תמר ירון. מריז־חפף׳ 97. מס׳ 88. בר ר ודורון נ ו ר  ו בית שחן סרט מלחמה, רינו ג

׳ סנזיו. ו שטרית, דוד. ו  ו נ

ד 96. מסי 83. פ ח - ץ ר ו יורק, יוסי מדמוני ודוד חופק. ״המרכז - בת ים״, רוני פרצ׳ק. מ  ו בת ים-ני

-חוק׳ 96. מסי 85.  ו גורפינקל, דוד. ״המסע חל השיבולת״, חור׳ שין. ספטי

-חוק׳ 96. מסי 85. - פילמוגרפיה. ספט׳

׳ 97. מסי 88. חפר -  ו גינונים חירופחים, חוגי המעגל. ״תצפית בביוגרפיה עילית״, ינחל בן-נון. מרץ

ד 97. מס־ 88. פ ח - ץ ר  ו גרינברג, חרם. ״מי בעצם הבמח׳״, ץוורי שין. מ

. ד תיעוד׳. ד ט נ מ ו ק  ו ח

׳ בית שחו סרט מלחמה.  ו ויסמן, נועם. ו

ק. ספטי־חוק׳ 96. מסי 85. י צ ו ; שבי גביזון. ״שולי-שול״ם״, רוני פ ן ג  ו חולה חהבה בשינו

 ו חוני המעגל, ר גינונים חירופחיט.

•, לח רק לעצמו״, רוני פרציק. ספטי-חוק־ 96. מסי 85. וחל,  ו יסמין, ניזחר חסו. ״נותב מכתבים מי

 ו מזרחיות. ר׳ ספרדים !חשמזים, פלסטין, סמיר, חמיל חביבי.

ן ג; ו יורק, בית שחו סרט מלחמה, ח1לה חהבה בשינו  ו ספרדים וחשכנזים. ר־ בת י0-ני

 ו סמיר, דוד בו שטרית. ״שני סרטים, שני סופרים״, דני מוגיה, ׳ולי-חוג׳ 97, מסי 90.

ם; חורי שין. נוב׳-דצנד 96. מס׳ 86. די  ו סרטים קצרים, ״שוברים חת הקו

י דבר חבוית״, יוסי הלחמי. נובי-דצמי 95. מסי 81.  ו עבדת. ־חבו

׳ בית שחן סרט מלחמה. . ו ה נ ד  ו ע

ן בתולדות הקולנוע ונושחים כלליים. . ר׳ פלסטי ן  • פלסטי

 I פרס עוז; רות פרט ונסים דיין. ספטי-חוק׳ 96, מס׳ 85.

 ו צילום. ר׳ גורפינקל, דוד. גרינברג, חדם.

 ו קרפל, דליה. ר׳ חמיל חביבי - נשחרת׳ בחיפה.

 I שוחה. ר־ גינונים חירופחים.

׳ עבדת.  ו שפה. ו

-חוק׳ 96. מסי 85. ם. ״החלום מתפוגג ברוח״, ׳נין הירש. ספט׳ טי ת הסו ו ו  I שי

ב; טמיר.  I תיעודי. ר־ שירות הסרטים, בית שחו סרט מלחמה, יסמין, חמיל חבי

דש; יוסי הלחמי. מחי-יוני 97. מטי89. ץ הקו ו ח  ו תולדות. ״סינמטוגרף ב

- ר׳ עברית

ם י י ל ל ם כ י א ש ו נ ע ו ו נ ל ו ק ת ה ו ד ל . ו ז  ר

ד 97. מסי 88. פ ח - ^ ר . מ ו ד נ ס נ ל  ן חלג״ר. ״ו,נזר,גדם בחים״, לדה ח

בל יצירתיות קולנועית. ; ופסטי ט נ בל ח ׳ פסטי  ו חנימציר,. ו

 • ביקורת. ר פוזיטיף.

 ן בריטניה. ר׳ חנדרסון, לינדז, ופוטר, דנים.

 ו גנגסטרים. ר׳ החשוד המיידי.

׳ ונדרס, וים.  ו גרמניה. ו

 ן הגירה. ר׳ צרפת.

 ו הודו. ״נקודות ציון בהיסטוריה של הקולנוע ההוד״; רוני פרצ׳ק. מחי-יוני 97, מס׳ 89.

ה. ו ׳ גם נחיר, מי - ו

, דנים, ו ט ו  ו טלוויזיה. ר פ

׳ צרפת. . ו דם  ן מהג

ס קול.  ו מוסיקה. ר׳ פ

-חוק׳ 96. מסי 85.  ו מחשב. ״ריחליזם סינתטי״, דני ורט. ספטי

 ו משחק. ״השחקן נחוטר״, רוברט חלטמן. מחי-יוני 96. מס׳ 84.

ר פן. מחי-יוני 96. מס׳ 84. - ״שחקנים ובמחיט/במחים ושחקנים״, חרחו

׳ חנ י ו לו מסטו יו, מרצ׳ ו ו ; ליו מחו ל ו ק י ט, מישל פ וחו - ר׳ ג׳״מס סטי

. ה נ ו נ ד ר ו פ ל ב י ט ס פ ׳ ו . - , ו ם ל י ח ט ו  ו ס

, קולי. ו ד  ו עיצוב. ר׳ סחנ

־חפר׳ 97. מסי 88. ו  ו ערבי, קולנוע. ״מוחמד, נחלה וגם גיון; לויה חלכטנדר. מרי

. ן - ר׳ פלסטי

ור 96. מס׳ 84. -י ; מישל סימן. מחי ת ע ב ה ת נ  ו פוזיטיף. ״להנחתנו ־ 40 שנה ל

; מישל וחסן ניזחר. פ ״ ל  ו פלסטין. ר׳ ח

-דצמ׳ 95. מס׳ 81. ד שין. נוב׳ ו ; ח ם לים בלב י  ו פס קול. ״מהיכן נשמעים צלי

 ־ ״מלחיו בתנועה״, רונן דיבון. נובי-דצנד 95. מסי 81.

- ״החלטרנטיבה היחידה לבטהונו״, פיני שץ. נוב׳-דצנד 96. מסי 86.

I פסטיבלים f 

ד 97. מסי 87. ב פ - ו נ - חוטווה 96. ״חודה והערכה קבל עם ועדה״. צביקה חורו. ׳

-דצמ׳ 95. מסי 81. ל חגדות החבודג״נים״, צביקה חורו. טבי - חנס׳ 95. ״זכויות היוצרים ש

- חנס׳ 97. ״זחב, כבשה וכרוב ברוביקוו״, צביקה חורן. ׳ולי-חוג׳ 97. מסי 90.

- בודפשט 96. ״חנשים כעכברושים״, דו פ״נרו. מחי-יוני 96. מס׳ 84.

ד 97. מסי 88. פ ח - ^ ו . מ ו ו נ ה 2״, דן פ״ ו  ־ בודפשט 97. ״חנג׳ ו

. מחי־יוני 96. מסי 84. ו ו נ - ברלין 96. ״עלבונו של מלך המסכות״, דן פ״

׳ 97. מסי 88. ר פ ח - - ברלין 97. ״מחלת התקשורת ונגע הרייטינג״, דן פ״נח. ™

-חוק׳ 96. מסי 85. - הסטודנטים ה-6 תל-חביב. ״סוף המחה העשרים״, צביקה חורן. טפט׳

־פבד 97. מסי 87. י ו נ - וינה 96. ״חחד הקצפת והחופרטות״, דו פ״נרו. ׳

 ־ ונציה 95. ״הם המריחו בסתיו״, דו פ״נרו. נובי-דצמי 95. מסי 81.

- ונציה 96. ״הסלילים החבורים״, דני מוג׳ה. נובי־דצמ׳ 96. מסי 86.

-דצנד 95. מס׳ 81.  ־ סורונטו 95. ״הם המריחו בסתיו״, עדנה פ״נרו. נוב׳

דמד 96. מסי 86. - י ב ו ונטו״, דן פ״נרו. נ ו נטו 96. ״הצימוקים של טו ו ו - טו

ב 96. ״הברבור הציחצית״, צביקה חורן. מ1זי-יוני 96. מסי 84. - יצירתיות קולנועית, תל-חבי

ב 97. ״סרטים במזוודה״, צביקה חורן. מחי-יוני 97, מט׳ 89. - יצירתיות קולנועית, תל-חבי

- מונטריחול 95. ״הם המריחו בסתיו״, דו פ״נרו. נובי-דצנז׳ 95. מסי 81.

-דצמי 95. מסי 81. ; יעל שוב. נוב׳ - ניו יורק 95. ״פסטיבלי

-פבד 96, מס־ 82. י ו נ - סלוניקי 95. ״מה עושה החיש מחחוד״, דן פ״נרו. ׳

-פבד 97. מסי 87. י ו נ - סלוניקי 96. ״מנוער זה יפה״, מחיר שניצר. ׳

ו בסתיו״, דן פ״נרו. נוב׳-דצנד 95. מס־ 81. ח ד מ  ־ סו ונטו 95. ״הם ה

׳ 96. מס׳ 82. ־-פבו נו ט החילם״, יוסי הלחמי. ׳ ו ס , 95. ״ימי ה ו נ ו דנ ו - פו

ציחוד״, דן פ״נרו, ספטי-חוק־ 96, מסי 85. - קחו 96, ״מחפשים חת רי

בל בו 50, במחי בן 89״, דו פ״נרו. ׳ולי-חוג׳ 97. מם׳ 90. - קחו 97, ״פסטי

׳ 96. מסי 83. חפר - ד 96. ״נצחון הרצון״, דו פ״נרו. מרץ ח - קחרלוב׳ ו

׳ 96. מס׳ 83. ו פ ח ־ ץ ר  ־ רוטרדם 96. ״קימט׳ דחגה ברוטרדם״, דו פ״נרו. מ

ד 97. מסי 88. פ ח - ן י ר חש; דן פ״נרו. מ ו - רוטרדם 97. ״גלגל מי

 ו פעלולים. ר׳ מחשב.

׳ גנגסטרים.  ן פשע. ו

, חדם. ג ו ב נ ד  ו צילום. ר׳ ניקוויסט, סוון. גורפינקל, דוד. ג

׳ 97. מסי 88. ר פ ח - ץ ר  ו צרפת. ־המהגרים״, לויה חלכסנדר. מ

 ו שחקנים. ר־ משחק.

 ו תולדות. ״מחה שנות קולנוע, פרק חחרוו, 94-73״, ד״וויד רובינסון. נוב־-דצמי 95. מס׳ 81.

- ד גם פוזיטיף.
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c n t e n t s 

E 9 wo film dirctors and an editor are discussing their recent 
work in this issue of Cinmatheque. Eitan Green, an introvert 

f i lm maker explains why he prefers the whisper to the shout; 
Boris Maftzir, the head of the Israeli F i l m Service, talks about 
making documentaries in this country; and Maor Keshet, who 
moved from documentary to fiction f i lm editing, draws a 
comparison between the two. Together, they offer a fascinating 
image of Israeli film making today, seen from three different 
point of views. 

A new book dedicated to the history of film criticism in France, 
turns out to be an interesting parallel history of French cinema 
and at the same time, reveals once more the present critical status 
of this profession, once so very highly regarded (certainly in 
France). Yossi Halahmi's historical piece about the first days of 
silent cinema here, focuses this time on the imprint left by these 
early films and the terminology on the cultural leaders o f that 
time, including those who either feared or were strictly opposed 
to this "inhuman invention". 
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 בלעדי לחברי תכנית המנויים:
 66 הנחות והטבות במוסדות תרבות, בריאות ופנאי.
 אם הינך חבר בתכנית המנויים, אינך צריך לרדוף אחרי המזל. המזל כבר ירדוף אחריך. יותר מזה: כרטיס המנוי של מפעל הפיס הוא יותר
 מכרטיס הגרלות. לבד מההגרלה השבועית(מיליון ש״ח ומכונית) וההגרלה החודשית (פרסים חפציים יקרי ערך), הוא מעניק למנויים הנחות,
 מבצעים והטבות ב-66 מוסדות תרבות, בריאות ופנאי. חוברת ההטבות מתעדכנת מדי מספר חודשים ונשלחת באופן קבוע לבית המנוי.
 המתמידים בתכנית. המנויים בעלי שבע שנות ותק ומעלה, נהנים בנוסף גם מהטבות זהב בלעדיות לבעל־? כרטיס. ״פיס זהב״ המוענק להם חינם.

 אל תתן למזל לחמוק לך בין האצבעות. חייג עכשיו 171 ואתה מנוי.
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 אומרם כן
 למאסטרקארד

 כל העולם אומר לך כן
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