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ל א ש ש ד ח ו ה ט ר ד ס מ ו , ע ל ו א י ר ט נ ו מ ם ב י ט ר ס ל ה ב י ט ס פ ס ב ר פ ה ב כ ז י ש ר ח  ״

! ו י ט ר ל ס ל כ ה ש א ל מ ה ה ב י ט ק פ ס ו ר ט ר ז ה כ ר מ ת ב ו י ה ל בים", ל י ח ת ל מ כ ה  איתן גרץ, ״
ה ס מ ו ש מ ת ו כ ר ו ב יוזמה מ . . ה נ ש ה ה פ י ל ח ם ש י ט ר ס ל ה ב י ט ס ת פ ר ג ס מ ך ב ר ע י ת  ש

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

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

ת ו מ ז ו י ת ש ו ו ק ל , ו ״ א ם ל ל ו ע ל ר • ש א ר מ ח ו א ב מ ט ו מ ר ״ מ ו , ל ך ר ב ב ל ט ו ל מ ב , א ר ב ע  ב

א ׳ ו ה ב ש ו ש ח ב ל ן ר מ ך ז ש מ ש ב ק ע ת ה , ש ן ן גרי ת י . א ב ו ר ק ד ה י ת ע ו ב צ ו צ ד י ו ה ע ל א  כ

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

* ל ה מ פ ה ב ד ו י ן ו ו ר א ן ה א מ צ י י ן ש מ ז ע ה י ג ה , ו י ל בימו ה ש ר י י ר ת ק ו נ ם ש י ש ו ל ן ש י י צ  מ

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

ה ה מ ז . ו ל ל כ ע ב ו נ ל ו ק ל ה ם והן ע י ט ר ר ס צ ו י ו כ ת ד ו ב ל ע ן ע , ה ף י ק מ ך ו ו ר ן א ו י א י ו ר ת  א

ו פבלו אוטין ואהרון קשלס. ש ע  ש

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

ה ו ו א ן ר ו ל ו ח ה . ז ם ו י ד ה ע ת ו מ ד ו ק ה ה א מ ל ה 3 ש 0 - ת ה ו נ ש ם מ י י נ י ם ס י ט ר ל ס ת ש י נ כ ו  ת

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

ם ה ש נ ו מ מ י ש מ ״ ו י ט י י א ר ו ת ״ ע ב ה ת כ ר ב י כ ע ב ו נ ל ו ר ק ק ב , מ ק אלי ר ד ו מ נ ש ק י ך ב  כ

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

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

י א מ ה <_\ל ב נ ו ר ח א ה ה א צ ר ה , ה ת ח א . ה ה ז ן ה ו י ל י ג ש ב , י ת י ל כ ת ת ב ו נ ו , ש ת ו ד י ר י פ ת  ש

. ד ב ל ם ב י ט ע ת מ ו ע ו ב י ש נ פ ו ל מ ל ו ע ך ל ל ה ל יוסף שאהין, ש ו ד ג י ה ר צ מ ע ה ו נ ל ו ק  ה

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

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

ך ר ד ת ה כ ר א ב י י ה ר מ ג ה ל נ ו ה ש ד י ר . פ י ט י ל ו י פ ל כ ת והן כ ו נ מ א , הן כ ע ו נ ל ו ק ס ל ח י י ת  ה

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

. ע ו נ ל ו ק ו ב ל " ש ן י מ א י מ נ א ״ ת ה ה א ב ה ר ד י מ ם ב י ו ו ה ב מ ת כ ן ב ר כ ח ם א ש ר ה ו ל פ ע  ב

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

ל ט ש ר ס ו ה מ ב - כ א ן ל ב ל ה ה ש צ ר ע ה ת ה ם א י ע י ב מ ה ש ל א ם כ ה ש ב . י ם ה י ת ו ב  א
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ה ש ע י ש ם מ ש ג י ע האסקל וקסלר. ו ו נ ל ו ק ם ה ל , צ ו י ב ם א ת ע ו נ ו ב ש ל ח ו ס י ח ת ל ו נ מ ד ז  ה

ל ת ש ר מ צ ך ל י י ת ש ה , ש ב א ת ה ו מ ד ב מ ו ע י ת ת ה ע א י ב ה י ל ד ו מאלטה לודין, כ מ , כ ט ר  ס

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

ו הוגו, י ב ת א ב א ב ו ד ה יאיר לב ל ס נ ב מ ו ו ש ב ך ש ש מ ה ט ה ר ו 2", ס ג ו ה ת ״ ן א ח ו  שובל ב
ל כ ר מ ת ו י י ל ו ת א ר מ ו א ת ש י מ י נ ת פ ו ד ג נ ת ה ה ת ו א ל ב ק ת ב נ ו א ש ו ה , ו ה א ו ל ש ו צ י  נ

. ם י י ר ש פ א ם ה י י ו ד י ו ו  ה

ל לוקינו ויסקונטי. דני ורט " ש ו י ח א ו ו ק ו ר א " ו ם ה ע פ ו ה נ ל ת ש פ ו מ ט ה ר , ס ף ו ס ב  ל

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

ר ת ו ר י ח ו א ו מ ת ו ל א י ב ו ה ר ש ב ע מ י ה ל ו א א ו ה ה ט ז ר ס , ו ה י ל ט י א י ב ט ס י ל א י ר - ו א י נ  ה

. ״ ם י ר ו ר א ה ״ ״ ו ס ל ד ר ב ה ״ א ב ו צ מ ר ל ש פ א ם ש י ד מ מ ב ה ח י ר א ר פ ו א ע ה ו נ ל ו ק  ל
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 עדנה פיינרו

 אחרי שלושים שנה ־ תמונות
 מגובה המנוף

 9בלו אוטין, אחרון קשלס
 איתן מדי) מדבר על סרטיו ועל -

 קולנוע בכלל

 מאה שמת קולמע 0ינ׳
 •דוק אל

 מבט חטוף על מה שקדם לצין
 קאימה וז׳אנ3 אימו

 שיעור בקולנוע !.
 •ו0ן» שאהין

ץ ! י ר א  ־ קולנוע אנוש׳ >19ליטי ב
 הנילוס

*p' או"לא" - אך אמרו  אמרו
 בקול 3ד!ל

 •רם לו
 ברכת הדרך לב31רי החוו;׳

 לקולנוע ב-008ג

 אבות 1בנינ1
 •כין הירש

 על 0רט׳ תעודה שעשו בנים על
 אבותיהם ? י

 יהו3ו לנצח
 Din שובל

 הרהורים על זיכרון ומיבורי-על
 בעקבות צפייה ב״הוהו 2" של

 יאיר לב

 ריאליזם ואופרה בשחור-לבן
 דג* ורט

 >על ״רוקו ואחיו" של וי0קונט

# 

# 
© 

 0קירה מקי9ה של ה09טיבלים
 הבינלאומיים המובילים באתר הסינמטק:

www.cinema.co.il/magazin/magazin. 
asp'catid=2&magazinld=274 

v f j w י U CbwtMtef** 

 מ9יק: אלון גרבוז, מנהל סינמטק
 תל-אביב

 עורכת: עדנה 9״נרו
p p D / o a  עיצוב וה9קת ד9ו0: סטודיו ^

 עריכה לשונית והמהות: יעל אונגר
 מערכת: צביקה אורן, דן דאור, יכין הירש,

 דני ורט, דני מוג ה, דן 9״נרו, אשר לוי,
 שאול שי רן, מאיר שניצר, 9בלו אוטין.

 כתובת המערכת: סינמטק תל-אביב.
 רוז' ש9רינצק 2, תל-אביב

 L ::3mmm כתב העת יוצא
 מון ו!קוי1וו1 לאור ב0יוע

וע לנ ן הקו ר ' ק י " • ' , ' 
י ל א ר ש י L ה J • 

 סינמטק 3

http://www.cinema.co.il/magazin/magazin


) א§ט«ן 8אי»<ד80 - t o ® -
, ץ ר ן ג ת י ל א ש ש ד ח ו ה ט ר ה ס כ ה ז נ ש ר ה ב מ ט פ ש ס ד ו ת ח ל י ח ת  ב

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

ה פ י ל ח ב י ט ס ך פ ר ו ש ע ד ח ט ה ר ס ל ה ג ר . ל ה ד י ח י ה ה ג י ג ח א ה  וזו ל

ה ל ע מ ר ל ב ם כ י ט ר ם ס י י ב ץ מ ר . ג ו י ט ר ל ס ו כ ג צ ו ו י ב י ו א מ ב ה ל ו ו ח  מ

י ת ש א ו ל ך מ ר ו א ם ב י ט ר ה ס ש י ש ם ב כ ת ס ו מ ת ר י צ ל י ל כ , ו ם י נ 2 ש 8 -  מ

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

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

ר פ ס א מ ו , ה " י ע ו צ ק ם מ י ט ר י ס א מ א ב י ל נ א . ״ ו ע ו צ ק מ י ב א מ ב ו כ מ צ  ע

ה ש ו א ע י ל נ א " . ה ו ו ח מ ת ה א ר ק ו ל ל ה ש ר י י ר ק ל ה ף ע י ק ן מ ו י א י ר  ב

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

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

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

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

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

י ו ל י , ה ' ץ ר א ם ב י י מ ו ן - י ו ס ק י ל ם ג ו ח נ , ׳ י ל ם ש י ט נ ד ו ט ס ט ה ר ת ס  א

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

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

ם י ש י ק כ ם ה י ט ר ס י ה ל ו ם א ם ה י ש ו ם ע ה ם ש י ל י ג ר ת ה / ש ה א נ ש  ב

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

י ת י י . ה י ת י נ ה א נ ל י ׳ מ צ ע י ל ת ר מ א ם ו ו ר י ה י ד ת י י ט ה ר ס ת ה ם א ל צ  ל

א ק ו ו ד ׳ ו ; ק ו ס ע ה ל צ ו י ר נ ה א ז , ב ע ג ר י ׳ ת ר מ א ח ש ו ת מ ץ ו ו ח ך ל ל כ  כ

, ת ר ד ו ס ה מ ק פ ם ה , ע י ל ן ש ו ש א ר ך ה ו ר א ט ה ר ס , ה ' ה נ ל ׳ י ל ת ע ג ה ש  כ

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

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

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

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

ה י ה א י ש ד ל כ כ ו ה ש ע י ו ו ל ג א  ד

ת ו ע י ג ה מ ז ר ה ב ד ם ה . ע ה צ ו ר  מ

ם ס ק י , מ ת ו ט ו ש פ ת ה ו ח מ ש ם ה  ג

ם י נ ק ח ש ש ך כ י נ י ד ע ג נ ל ל ל ו ח ת מ  ש

. זו ך ל ט ש ס ק ט ת ה ם א י ר מ ו א  ש

, ד ו א ה מ ט ו ש ה פ ח מ ת ש מ א  ב

- י ל א ב , א ט ע מ ת כ י ב י ט י מ י ר  פ

. " ה ז ת מ ו נ ה י א ל ל ר ש ש פ  א

 היית במחזור הראשון של החוג
 לקולנוע וטלוויזיה. למה נרשמת לחוג?

י ת ק ח י ה ש פ ו ק ת ה ה ת ו א . ב 1 ל 6 י ג ע מ ו נ ל ו י ק א מ ת ב ו י ה י ל ת י צ  ר

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

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

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

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

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

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

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

י ת פ ד פ י ה ד ל ח ת ה . ב ת פ ר צ ף מ ט ו ן ש פ ו א ל ב ב י א ק ו ה ״ ש ע ו נ ל ו  ק

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

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

ת י ב ע ב ו נ ל ו ן ק ו ד ע ו י מ ת ח ת ף פ ס ו נ . ב ע ו נ ל ו י ק ת ד ב ו ע ל ע ו ו ב ן ק פ ו א  ב

ם י ר ב ח ה ל צ ר מ ם ו י ט ר ן ס י ר ק י מ ת י י ה , ו " ש ד ן ח ו כ י ת , ״ י ל ר ש פ ס  ה

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

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

, 1 ן 6 ד ב ל . י ה ל א ם ה י ר ב ד ל ה ת ש ו ב י ש ח ה ה מ ה ו א ו י ר נ ה א י מ ת נ ב  ה

ה ז י א י ב ת א ר ק ם ש י ר ב ש ד ק ש ק ה ל י ז ת י ש ע ה ש ? מ ע ד ו א י ו ה ה  מ

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

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

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

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

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

ם י ג ל פ ו ע מ ו נ ל ו י ק נ ע ד ד י ו ע  שניצר, אורי קליין, דני ורט, גידי אורשר ו
, ה ת י כ ו ל נ י ל ס א נ כ י ה ו ל ש ש ם ח י ר ו מ . ה ע ו נ ל ו י ק נ ו ד י י ח נ י ל מ כ ו ב כ ז  ש

ר ת ו ה י ב ר ו ה ע ד , י ע ו נ ל ו ק ת ה ו ד ל ו ם ת ו ח ת ת ב ו ח פ , ל ם י ט נ ד ו ט ס י ה  כ

׳ ץ י ר ד ל ל א ו ש ט ר ס ר ״ מ ו ה א י ה ה ר ו מ ל ש ש מ ר ל כ ו י ז נ . א ם י ר ו מ ה  מ

ר ד ל י ו ל ו ו ש ט ר ס ש "52׳״, או: ״ ח ו ה ל י ר ה צ י נ ר ש י א מ ״ ו ׳ 5 ת 4 נ ש  מ

ם י ר ו מ ז ה , א ו ק ד ן צ ב ו מ ם כ ה . ו " ׳ 5 3 " : ר מ ו א א י ן ה י י ל י ק ר ו א ׳ ו ״ 5 6 -  מ

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

ה נחמן אינגבר, י ן ה ו ח ט י ב ת ב א ז ה ה ת י כ ם ה ד ע ד ו מ ת ה ד ש י ח י  ה

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

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

 בימוי והפקה כמו מארק רהנבאום, יונתן ארוך, שמעון דותן, גדעון

. ת ו ר ח ם א י כ ר ד ו ב ט ל ב ם ש י ש נ ד א ו ע  קולירין ו
 הייתה ציפייה מכם, כמחזור ראשון, שתצא קבוצת אנשים שישפרו

 את המצב של הקולנוע הישראלי, שיביאו בשורה חדשה?
ב ש ו י ח נ א , ו " פ ת א ל ק " , ע ו נ ל ו ק ן ל ו ח ר ו י נ מ ק ו ה נ ח נ . א ו ה ש ה מ י  ה

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

ה י א ה ל ת ש ו ר מ ף ל ר ט צ ו ה ה ש כ י א ם ני0יפ דיין ש ג ו עוזי פרס ו מ  כ

. ת ב ר ועקיבא ט ת ו ר י ח ו א ף מ ר ט צ ה ם רנן שור ש ג , ו ג ו ח ד ה י מ ל  ת

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

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

 גיבוש התפיסה הקולנועית
 באיזה שלב גיבשת את התפיסה הקולנועית שלך?

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

; ט ר ס ז ה כ ר מ ת ב ו מ ד : ה ם ד ק ו  מ

ה מ ל צ מ ל ה י ש ס י ס ב ה ה ב ו ג  ה

ה ז ה ז מ ל צ מ : ה ן י ע ה ה ב ו א ג ו  ה

ל ל ג ו ב ן א ק ח ת ש ע ו נ ם ת ד ע ח  י

ג ו ל א י ; ד ט ב ת מ ד ו ק ל נ ה ש ק ד צ  ה

א ל , ש ף ו ק ע ש ו נ ל ו , ק ר מ ו ל . כ ט ו ש  פ

ב ש ו י ח נ . א י ע צ מ א ת ה ם א י ש י ג ר  מ

. ץ מ א ל מ ג ש ו א ס י ת ה ו נ מ ל א כ  ש

א ו ם ה ה ל ץ ש מ א מ ה ם ש י נ מ ש א  י

ם י נ מ ש א י , ו י ע צ מ א ת ה ש א י ג ד ה  ל

ת ם א י ל ע ה ץ ל מ א מ . ה י ע צ מ א ת ה ם א י ל ע ה א ל ו ם ה ה ל ץ ש מ א מ ה  ש

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

ט פ ש מ ך ל ר ן ע י א ו ש מ , כ ד ח א ט ה ו ש ך ל ר ן ע י ע א ו נ ל ו ק ב ן ש י מ א  מ

י י נ פ ל ט ש פ ש מ ל ה ל ג ה ב ד ז ח א ט ה פ ש מ ך ל ר ש ע ם י . א ן מ ו ר ד ב ח א  ה

ד ע ן ו ו ש א ר ט ה ר ס ה , מ ן כ . ל ר ב ט צ ח מ ו כ ר ב ב ו ד ו - מ י ר ח א ט ש פ ש מ ה  ו

ך ד ת י ן א ת : ״ ה פ ו צ ה ש מ ק ב ן ל ו צ ש ר י ג ר ד מ י מ י ת נ , א ן ו ר ח א ט ה ר ס  ה

י . כ " ף ו ס ר ב ד ס ה ב י ה י ט ו ר ס ך ה ר ו א י ל ת י ך א , ל י ל ך ע ו מ ס , ת י ד י  ב

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

ט ו ש פ ל ה ב ש י ו א . כי ה ה ר ו ר ד ב ו א י מ ת צ מ י א ט ש ו ש פ ן ה ו נ ג ס ה ב נ כ ס  ה

. ר ה ז י ה ך ל י ר ו צ נ מ מ , ו ב ו ל ע א ה ו  ה

ת והצעירים מבקשים ו ט ש ם אחר פ י ר  בדרך כלל, קולנוענים מבוגרים ת
? ע ו ד ק את גבולות שפת הקולנוע. אצלך זה היה להיפך. מ ו ד ב  ל

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

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

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

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

ם י ר ב ם ח ר ע ב ד ו ל מ א כ ה ל ה ז ת י ל כ ו ב מ צ י י ת ה . ל ד מ ל י ל ת ל ח ת  ה

ד י ג ה ל ל ו כ א י ה ל ר ו מ ה כ ת א , ו " ? ה מ ל ם ״ י ל א ו ם ש י ט נ ד ו ט . ס ב א פ  ב

ה ת ת א א ז ה ה ב ו ש ת ת ה ת א ת י ל ד כ , ו ה ב ו ש ת ת ת ך ל י ר ה צ ת . א ״ ה כ כ  ״

ו 8דעני קולנוע ד מ ו ל נ ל ר ש ו ז ח מ ב * 

 מופלגים. המורים חששו להיכנס
 לביתה כי הסטודנטים, לפחות

 בתחום תולדות הקולנוע, ידעו הרבה
 יותר מהמורים"

 4 סינמטק



 איתן גרין על הסט טל"הכל מתחיל בים׳׳
 תמונה: אדם ויטה

 .u״r1n עם איתן naן
 לם צאת 0רטו החדש,

 הכל מתחיל בים״



 "להתייצב מול כיתח זח לא במו
 לדבר עם חבר•• ב9אב. צריך לתת

 תשובות ולנ0ח לעצמך עמדה.
 התחלת• להביו מה אנ• רוצה בקולנוע

 כשהתחלתי להיות מווו!״

׳  ח

 איתן גדין על הסט טל
ל הנדי•  י & י ז "חלומו ש

 צריך לנסח לעצמך עמדה. התחלתי להבין מה אני רוצה בקולנוע
 כשהתחלתי להיות מורה. כתלמיד, הטעם שלי היה דווקא הרבה
 יותר אקלקטי ולא מנוסח לגמרי. כשהייתי נער היו לי פנטזיות על
 קולנוע שלא באו מהלב אלא מאידיאולוגיות או מקריאה. בנוגע
 ל״לנה״, אני חושב שהיו לי שם כל מיני החלטות בקשר לצילום
 שנבעו מתוך תיאוריה ולא מהלב. הן נבעו ממחשבות על קולנוע
 ולא מתחושות. היום, כשאני מסתכל על סצינה, אני לא חושב מר-
 אני רוצה לעשות בה קולנועית, אלא מה היא מבקשת קולנועית.

 בהתחלה יישמתי קצת בכוח מחשבות שהיו לי על קולנוע.
 אפשר אה1מ כ״לנה״ המון כבוד למאסטר שוט.

 כן, ולמעשה חלק מהסצינות מצולמות בשוט-סיקוונס. אבל זה נבע
 הרבה פעמים מלחץ זמן ומאילוצי התקציב. זאת אומרת, ידעתי
 שלא יהיה לי זמן להרבה זוויות, ונאלצתי לחשוב על השוט האחד
 שיעביר את הסצינה, וזה הביא אותי לעשות שוטים יותר נועזים
 ממה שאני עושה היום. כך גם ב״עד סוף הלילה״. אני זוכר שלא
 כיסיתי זוויות, וכל מיני אנשי צוות היו מסתכלים ואומרים "לא
 עושים ככה סרטים", "צריך לעשות עוד זווית ולכסות״. הרגשתי
 שאני יכול להסתדר עם השוט האחד. לפעמים צדקתי ולפעמים

 לא.
 ואתה הייתה מרוצה מ״לנה", הסרט הראשון שלך?

 הייתי מרוצה מהעובדה שעשיתי פיצ׳ר ראשון. זה קצת כמו לקבל
 קצונה. עשיתי פיצ׳ר, עכשיו אני קצין. האם אני קצין טוב? לא טוב?
 לא משנה. מה שחשוב זו הדרגה. היה לי סיפוק מעצם העובדה
 שאני על הפלטפורמה של הפיצ׳ריסטים. סיפוק קצת ילדותי,

 אולי.
 ובאיזו מידה היה לך קשר אישי, ביוגרפי, לשני הסרטים הראשונים

 שלד?
 "נחום גליקסון - יומיים בארץ" משקף הלך רוח שלי, רגשי ופוליטי,
 כבחור בשנות ה-20 שלו באותם הזמנים. בקשר לילנה", אני מוכרח
 להגיד לך שעד היום אני לא יודע מאיפה הסיפור

 הזה נחת עלי. בטח מתוך בהייה בטלוויזיה.
 ״לנה" הוא הסרט הראשון שלך באורך מלא,
 ובמובן מסוים הוא גם הסרט הכי פחות אישי
 שלך. ושוב, לרוב המסלול המוכר הוא הפוך, במאי
 צעיר מתחיל מהמקום האישי ואחר כך מתפתח
 לדברים אחרים. אצלך דווקא הסרטים המאוחרים

 שביימת הרבה יותר אישיים.
 אני מזהה את המהלך שאתה מדבר עליו, שאני
 הולך ונכנס לתוך הפרטי במקום לעשות הפוך.
 זאת אומרת, כשבמאים צעירים פורצים, הם בדרך כלל פורצים
 בסרטים הראשונים שלהם עם הדבר הפרטי, הבוער, וזה הרבה
 פעמים מקור היופי של הסרטים האלה והאנרגיה והשחרור שלהם.
 אני באמת לא יודע מה בדיוק הוביל אותי לעשות את ״לנה" כסרט
 ראשון. כל מה שיש בו זה לא הסביבה הטבעית שלי. איכשהו,
 היום בדיעבד אני יכול להגיד שאולי, על פי מה שמסורת הקולנוע

 מכתיבה, עם ״הכל מתחיל בים״ עשיתי את הסרט הראשון שלי.

 סרטים על מתלה
 נראה שבכל אחד מהסרטים שעשית מאז ״לנה״, תמיד שמת ברקע
 נושא שקרוב לליבך. הבארים ב״עד סוף הלילה״, הכדורסל ב״אזרח
 אמריקאי״, שירי ארץ ישראל היפה ב״זולגות הדמעות מעצמן״,
 והקולנוע ב״חלומו של הנרי״. איך משתלבות הסביבות האלה

 בסוטים?
 אחרי "לנה" היה לי ברור שאני רוצה לעשות סרט שיותר קרוב
 לסביבה הטבעית שלי. ולכל הסרטים שלי מאז היה דבר שאני קורא
 לו ״מתלה״. הכוונה היא למשהו כמו וו, שעליו נתלה כל הסרט. הוו



א ו ה ס ש ר י ס ו ל ה ת ז ו ה ל הו . ע ת ר כ - ו , מ י ב י ל ה ל ב ו ר ה ק ב י ב א ס ו ה ה ז  ה

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

ו ס נ כ ם נ י ש ת י ו ו ח ת ש ו י ו ו ח ה ק מ ל ח , ו ב י ב א - ל ת י גייי" ב י ׳ ג ״ ת ב מ י ו ס  מ

ם י ס ח י ה ר ו ו ב י ג ל ה י ש ז כ ר מ ר ה ו פ י ס ה ת ש ו ר מ , ל " ה ל י ל ף ה ו ד ס ע י י  ל

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

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

. ם י ר ו פ י ו ס י ל ם א י פ ס ו ת י ו מ ך הי ר כ ח א , ו ה ל ת מ ה ל מ י ח ת י מ ת י י  ה

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

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

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

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

 אתה יכול לחשוב למה היית זקוק למתלה הזה לאורך השנים?
ת ל ה נ ת ה מ ב י ב ס ך ה י ע א ד ו י י נ א ש ש י ג ר ה ל ן ו ו ח ט י ש ב י ג ר ה י ל ד  כ

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

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

. ר א ש ל ה כ ם ו י י ט ו י , פ ם י ש ג ר ך מ ר כ ח ק א ר , ו ם י נ ו כ ל נ ם כ ד ו ו ק י ה  י

 הכאב של האריה
 לרוב אתה נוהג לעבוד עם שחקנים שהם לא כוכבים גדולים. ״עד
 סוף הלילה״ הוא סרט יוצא דופן כי החלטת לעבוד עם אסי דיין. למה

 היה חשוב לך הליהוק שלו במקרה הזה׳

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

ה י ט ה י ר ס ת ה י ש ר ח ל א ב ה לו. א א ר נ , ו ן ו י ע ר ל ה ו ע י ל ת ר פ י , ס ו נ ר כ  ה

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

ה פ ו ק ת ה ה ת ו א . ב ש ד ן ח ק ח ש ש פ ח י ל ת ל ח ת ז ה ת זה. א ת א ו ש ע  ל

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

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

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

י ת י י א ה ל , ו י א מ ה ב י א ה ו י ה ת נ י ח ב ל מ ב . א ה פ ו ק ת ה ה ת ו א ד ב ו א  מ

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

. ן ש י ד ו ה א ש ו א ע י ל נ , א ע מ ש ר " מ א א ו ה ו ו י ל י א ת י נ . פ ר ח ג א ו ס  מ

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

. ו י ל י א ת א ב ך ו ל ה מ ת ה ד א ו א ר מ ה י מ ת ר צ י ". ק א לי ר ק ר ת ד ת ס  מ

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

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

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

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

ן ו ר ש י ו כ , א ו ל ה ש א ר מ ל ה ן ש ב ו מ ף ב ס ו ך מ ר א ע י ב ק ה א ר י ל מ א  ש

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

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

ץ ל י י ח ס ם וכוי. א י נ י י ר ב ם ע ק ע ס ע ת , מ ו ת ש א ד ב ג ו ב , ש י מ ה י ב ר ד א  ב

ת א ה ז ש ע , ו ת י ב י ב א - ל ה ת ל י ת ל מ ה ת ב ו י ה ת ל ו ר ש פ א ה ת מ ו מ ד ת ה  א

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

 האם לנוכחות של אסי דיין הייתה גם משמעות אידיאולוגית?
ע ו נ ל ו ק ש ה י א א ו י ה ס ל א ב . א ט ר ס ת ה י א ת י ש ע ש ה כ ל ז י ע ת ב ש א ח  ל

א ם ל ה ו פליני, ש ו איסטווד, א מ . כ ג ש ו ם מ א ג ו ה ו ש נ ש ל י ד ש י ח י  ה

א י ב א ה ו ה ח ש י נ י מ נ ז א . א ה ז ח ה ו כ ו ה ש ל י . ו ג ש ו א מ ל , א ם י ש נ ק א  ר

. ה ל א ם ה י ר ב ד ת ה ם א ו ג מ  ע

 יחסית לגיבורים האחרים בסרטים שלך, גיורא, הדמות שמגלם
 אסי דיין, היא חזקה. בסרטים האחרים שלך נפגוש דמויות חלשות,

 פגומות יותר מבחינה פיסית.

ת ו ר מ , ל " ר ב צ ל ה ת ש ו ק ד ס י ה ״ ר ב ב ו ד מ ד ש י ג ה ר ל ש פ , א ם י צ ו ם ר  א

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

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

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



 מימין לעימאל: יובל מגל, דווית לב אוי, יונתן אלסטי,
 אייה מוסקמה דהנל מתחיל 3יה') - ממונה: אדם ויטה

 זאת, האריה, כשהוא נפצע, לא רק שהוא נפצע, אלא גם צריך ללכת
 לעומק היער כדי שלא יראו. כי החזקים מרגישים כאב, אך נוספת
 להם גם איזושהי בושה. זה חלק מרכזי בדמות של אסי דיין ב״עד
 סוף הלילה״. כמובן, אני רומז פה שהחזק הוא חזק רק לכאורה. אם
 תרצו, התפקיד הזה של אסי למעשה מוביל אל הדמויות הפגיעות,

 או החלשות יותר, שיבואו אחר כך בסרטים הבאים.
 אפשר לומר שבסרטים שלך יש שני צירים: דמות חזקה שעוברת
 קריסה הדרגתית, ודמות חלשה, שמתפתחת למקום חזק יותר. ב״עד
 סוף הלילה״ הדמות החלשה היא דמותו של יוסף מילוא. ב״אזרח
 אמריקאי״, הנדווסלן חזק יותר והעיתונאי חלש. אבל בסוף הדמויות

 מגיעות לסוג של עמק שווה.
 אני מרגיש שזה מאוד נכון מה

 שאתם אומרים.
 ב״זולגות הדמעות מעצמן"
 התהליך מעניין במיוחד, כי כמו
 אפי דיין ב״עד פוף הלילה", גם
 אבי גויעיק מסיים את הסרט
 בבכי על אב שנפטר, אך אם
 הבכי של דיין הוא בכי של דמות
 מתפרקת, הבכי של גרייניק הוא

 בכי של דמות מתחזקת.
 כן, ולטעמי, הבכי של אבי גרייניק בסיף הסרט הוא הבכי האמיתי

 הראשון שלו.

 הסצינה החזקה
 "אזרח אמריקאי" הוא בעיני רבים הסרט המרכזי והחשוב ביצירה

 שלן. בוא נדבר רגע על שוט הפתיחה שלו.
 רואים בשוט בניין בת-ימי, חולוני או תל-אביבי רגיל לחלוטין.
 שחקן כדורסל מעמיס את חפציו כמכוניתו בעזרת חבר. ברקע יש
 מוסיקה קלאסית ששכן שומע. אני חושב שבהתחלה אני מתאר את

 שחקן הכדורסל האמריקאי כסוג של נווד, מקצוען להשכרה. הוא
 מגיע לעיירה כדי להציל אותה. יש בזה משהו שמזכיר את המודל
 של המערבון. התכוונתי לספק בהתחלה הגדרה טובה למקום הזה
 שאליו הוא מגיע הנקרא ״אשדוד". המוסיקה הקלאסית נמצאת
 שם כבר מההתחלה, כי היא תלווה אותנו לאורך כל הסרט. שחקן
 הכדורסל אוהב מוסיקה, לדמות של איצ׳ו אביטל יש כישרון גדול
 לפסנתר והוא בז לכישרון הזה, וגם אחותו מנגנת. נוצר פער בין
 נוכחותו של הכדורסלן האמריקאי לבין העיירה הזאת. מבחינתי,
 ההתחלה של סרטי היא כמו התחלת סיפור שאנחנו מכירים
 מרומנים - "יום אחד הגיע כדורסלן לעיירה בישראל...". סוג של
 התחלה מתונה. אני לא חושב שיש לי סרט שמתחיל בייבום" -
 פיצוץ - גופה - ואחר כך בודקים
 מי פוצץ, מי עשה, מה קרה. זאת
 אומרת, אין לי נטייה לנסות

 ״לתפוס את הצופה״ בהתחלה.
 לעומת זאת, הסופים מגיעים
 לנקודה יותר טעונה מבחינה
 רגשית, או קולנועית. בריאיון
 שפרסמנו לפני יציאת ״אזרח
 אמריקאי״ נשאלת שאלה על
 אקספרסיביות, וענית שלדעתך
 אקספרסיביות מרדדת את הסצינה. יש שם השוואה בין "השוד
 הזועט״ ל״עיר שמנח", שמובילה למסקנה שעודף מידע משעמם,
 והנטייה הטבעית שלך היא להישמר מעודף אקספרסיביות. אתה
 שומר את האקספרסיביות רק לסוף הסרט, כמו למשל בתנועה

 המואטת בסצינת הריגת האב בסוף"עד סוף הלילה״.
 אני לא אומר שצריך להעלים סצינה חזקה, אלא שצריך להיזהר
 איתה. צריך להגיע אליה נכון, בסוג של תהליך, ולא להיות סיטונאי.
 בסצינה חזקה אין לכאורה מורכבויות מבחינת ניואנסים. למשל,
 אם היינו מנהלים את השיחה הזאת כשמברג תקוע לי בעין, זו

 ״ב׳עד 0וף הלילה׳ א0י דייו חילץ את
 הדמות מהאפשרות לחיות בחמת
 לילה תל־אניבית, ועשח זאת ללא

 מאמא רק בנוכחות הקולנועית שלו״
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 הייתה סצינה חזקה. אבל היא מייד מבטלת את כל המורכבות
 שיכולה להיווצר בינינו. כולנו היינו נמשכים אל המברג, והסצינה

 הייתה מתרדדת אליו.
 הדיון על הסצינות החזקות מעלה שאלה מטרידה כהקשר לסרטים

 שלך: מתי אתה מרשה לעצמך להרוג דמות? אם הקולנוע שלך הוא

 קולנוע פשוט, לא קיצוני, ומוות הוא דבר קיצוני בקולנוע - באילו

 מצבים אתה מאפשר לעצמך להגיע לקיצוניות הזוז למה ב״זולגות

 הדמעות מעצמן״ אתה ״הורג״ את הדמות של מוסקונה ולא משאיר

 אותה בחיים? איך זה משרת אותך?

 יש בי צורך תסריטאי להגיע עם מצבים למקסימום שלהם. להגיע
 לתחתית הסיר. אני מרגיש שבדרך כלל מישהו צריך לשלם
 מחיר. למשל, ב״עד סוף הלילה" מישהו היה צריך לשלם על
 חוסר האחריות של אסי דיין - וזה האבא שלו. ב״זולגות הדמעות
 מעצמן" מישהו היה צריך לשלם מחיר, אפילו בחייו, כדי שהבן הזה
 יתבגר, ויבכה כשצריך ולא יבכה כשלא צריך. מות האב ב״זולגות
 הדמעות מעצמן״ פתאום משחרר את כל המשפחה הזאת. וגם
 ב״הכל מתחיל בים״ מישהו צריך למות, לשלם מחיר במוות, כדי

 שהגיבורים יגיעו לסוג של התבגרות, או הבנה.

 תמימות ואובדן
 איך מתבצע אצלך הליהוק? למשל, אתה מודע לכך שבשני סרטים

 סמוכים, "אישה מרציפן״ ו״זולגות הדמעות מעצמן״, ליהקת

 סטנדאפיסטים לתפקידים דרמטיים, יעקב כהן ואבי גרייניק?

 הליהוק של יעקב כהן היה רעיון של המפיקים דווקא, של דודי
 זילבר ומיקי רבינובי\, וקיבלתי את זה. לאורך הזמן אני בהחלט

 אוהב שלתפקידים דרמטיים יהיו קומיקאים, יש בזה רווח. תמיד
 יש בי רצון להרוויח משהו מהליהוק, ויש משהו בסוג של גמלוניות
 של התנועה של גרייניק שעזר לדמות ב״זולגות הדמעות מעצמן".
 אני חושב שגם אצל אבי גרייניק, גם אצל יעקב כהן, ואם חושבים
 על זה גם אצל מנשה נוי ב״חלומו של הנרי", יש רגעים בהם סדק
 נפער בדרמה, והיכולת הקומית שלהם נכנסת ומוסיפה רובד לסרט.
 אפילו בלי להרגיש, כי כבר מעצם הנוכחות שלהם, בגלל הצד
 הקומי, יש משהו אנושי, שמציל את הדמות מכובד יתר, או אפילו
 מרגשנות יתר. ההומור הוא סוג של ביקורת עצמית, אירוניה, מבט
 מהצד על הדמות עצמה שיש לקומיקאים. לכן יש לי תחושה
 שהיכולת שלהם לרגש באמת ובצורה אנושית באה מהצד הקומי

 שלהם.
 יש לך נטייה לתת לדמויות שלך סוג של נכות פיסית. האם אתה

 מחפש משהו ספציפי כשאתה עושה זאת?

 יש לי נטייה לחיפוש אחרי הפגם, פיסי או נפשי. הפגם מאפשר
 לך להיכנס לדמות, ליצור לה רבדים. אפשר לתאר את הפגם הזה
 כשבר שדרכו ניתן לראות את כל השכבות של הבן-אדם. אבל אם
 אני צריך להצביע על פגם חוזר שמאפיין את הדמויות בסרטים
 שלי, כבר מהדמות של אסי דיין ב״עד סוף הלילה", זאת רגישות
 יתר. הדמויות רגישות מדי, פגיעות מדי. אין לזה מונח רפואי,
 למרות שלפעמים זה כן בא לידי ביטוי בגלל איזושהי מגבלה
 פיסית, אבל התחושה היא שכל הגיבורים רגישים מדי. אחד בוכה,

 השני מתעלף, ומאחורי זה עומד הרעיון שהם פגיעים מדי.

 הרפתקנות צורנית
 אתה נוהג לומר שב״חלומו של הנרי״ התחלת סוג של הרפתקנות

 צורנית שבבירור נמשכת גם ב״הכל מתחיל בים״. עם זאת, קשה

 להגיד שפנית לכיוונים אקספרסיביים במיוחד. למשל, ״חלומו של

 הנרי" הוא סרט על קולנוע, אך לא מעסיקים אותך מחוות קולנועיות

 וציטוטים.

 כי אני לא כל כך אוהב קולנוע לאוהבי קולנוע, עם ציטוטים



 ומחוות. יש בקולנוע מהסוג הזה סוג של גנדרנות אינטלקטואלית
 שאני מעדיף להיזהר ממנה. כשאני אומר שנכנסתי להרפתקנות
 בצורה אני מתכוון להתפרעות תסריטאית, כמו למשל סיקוונסים
 ארוכים של קלוז-אפים של בן-אדם מדבר. בנוסף יש בסרט שוטים
 שאף פעם לא היו בסרטים שלי, שוטים לא ריאליסטיים. נוצר אצלי
 רצון שהולך וגדל להתגרות בצורה. ואכן הרגשתי שאני צריך לשבור
 איזושהי מסגרת, אבל אתם מכירים את הסרטים שלי, ואתם רואים
 שאפילו באחרונים קשה להגיד שאני פתאום נהיה אנטוניוני, אלן
 רנה או צ׳ארלי קאופמן. אני לא שובר את המסגרת עד כדי כך, אבל
 כן זיהיתי רצון לשחק קצת יותר עם הצורה. ועבורי כל דבר קטן כזה
 הוא עולם ומלואו, זעזוע. יכול להיות שהצורך לכך נובע מזה שאני
 מרגיש שהזמן חולף ואני אעשה רק עוד "איקס״ סרטים ולא יותר.
 אבל כפי שאמרתי, בעיקר מדובר בשבירה בצורה התסריטאית,
 ואם יש נטייה צורנית יותר בצילום, לרוב זה כי הצלמים דחפו
 אותי לשם. למשל, ב״הכל מתחיל בים" יש שוט ממנוף שעובר מעל
 חומה שהוא רעיון של ש׳ גולדמן. אילולא הוא היה מציע את זה,

 לא הייתי חושב בכיוון הזה בכלל
 ולמה הסכמת לעשות אותו?

 כי זה נראה לי רעיון טוב מאוד. אני מניח שאם זה היה לפני
 עשרים שנה, הייתי אומר לו "עזוב אותי״. למשל, אמנון סלומון
 התחנן לשוט ממנוף ב״זולגות הדמעות מעצמן״, ובסוף הוא קיבל
 שוט מנוף של 5 סנטימטרים אל הגובה, לא יותר. ועד שנתתי
 לדני שניאור, שצילם לי את "אזרח אמריקאי״, לצלם שוט מגובה
 הרצפה, הוא הקיז דם. מדובר בעבירה על כל החוקים מבחינתי.

 אבל יצא שוס מאוד יפה.
 נראה דווקא שמפריע לך להגיד את המשפט: ״יצא שוט יפה".

 כן, כי זה על סף להגיד "יצא שוט יפה מדי".

 קולנוע אישי
 ב״חלומו של הנרי״ אתה עושה סרט על עשיית סרט, יש סרטים
 גדוליח מאוד בתולדות הקולנוע שעוסקים כנושא: ״שמונה וחצי״,
 ״לילה אמריקאי״, אפילו ״אד ווד״. ״חלומו של הנרי״ אמור להיות
 ה״שמונה וחצי״ שלך. לרוב, בסרטים כאלה אמורה להתנסח איזושהי
 אמידה של יוצרו על אמנות הקולנוע. אבל נראה שאותך פחות מעניין
 עולם הקולנוע, ודווקא העדפת להתמקד בקשר שבין אב ובנו. נראה

 שהקולנוע הוא אמתלה לנושא אחר שהוא מרכז הסרט.
 במובן מסוים כן. התקשיתי מאוד בכתיבה של התסריט הזה, בעיקר
 כי היה לי חשוב מאוד לברוח מפולקלור של עשיית סרט בתוך
 סרט. הנושא הזה מאוד מלהיב, אבל ראינו גם הרבה ניסיונות
 כושלים של זה, בעיקר כי נשאבו לתוך ההוויה של העשייה ולא
 לתוך הבעייתיות האמיתית שלה. עבורי, הקושי שבעשיית סרט
 שוכן בלילה של אחרי הצילומים, ובבוקר, עם הקימה לצילומים,
 בהפסקת הצהריים בצילומים, במקום בו מתחילות המחשבות
 והדאגות. המקום המכריע קיים בין הטייקים יותר מאשר בזמן
 הטייקים עצמם. ב״חלומו של הנרי" העניין הזה מאוד מודגש.
 ההתמודדות האמיתית עם העשייה של הסרט מתרחשת בלילה,
 כשהוא לא מצליח להירדם, ובבוקר, כשהוא לא כל כך רוצה לקום.
 וגם בבוקר כשהוא שמח לקום, ובלילה כשהוא מאושר. מובן שזה
 משהו מאוד אישי, כי יש אנשים שעל הסט הרבה יותר פורחים

 ממני.
 התפיסה הזאת איפשרה לך לשים דגש על הקשרים המשפחתיים של
 במאי הקולנוע, כלומר על מאחורי הקלעים של מאחורי הקלעים. מה

 התפקיד של הסביבה הקרובה שלך בעשייה?
 תמיד מדאיג אותי מה המשפחה הקרובה שלי תחשוב על הסרט.
 ב״חלומו של הנרי" זה ישנו. ברגע מסוים יש לגיבור נאום שבו
 הוא אומר שהוא רוצה שהילדים שלו יחשבו שהוא שווה משהו,
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 ושאשתו תחשוב שהוא שווה משהו. זאת לא מחשבה שזרה לי
 לחלוטין. זו מחשבה ילדותית מאוד, ואני אשמח להשתחרר ממנה,
 אבל אני לא מצליח, בכנות. אין מה לעשות, כי בניגוד למקצועות
 אחרים, בתחום שלנו היצירה היא אתה ויש לה גם אלמנט ציבורי.
 זאת אומרת, לא רק משפחה רואה. כמעט בכל יצירה אתה מניח
 את הנשמה שלך למבחן הציבור, וזו חוויה לא פשוטה, שמולידה
 דאגות וחרדות. הקונטקסט של המשפחה יכול להרגיע אותך, אבל
 הוא גם עשוי להעצים את החרדה. ולפעמים זה שניהם בעת ובעונה

 אחת.
 דיברת על לחשוף את הנשמה שלך בציבור, וזה מביא אותנו לסרט
 החדש שלך, שבו היא נחשפת בצורה הכי ישירה וכנה עד היום. הסרט
 מבוסס על פרקים אוטוביוגרפיים בחייך, ובולטת בו העובדה שאתה
 ממשיך למתוח את התעוזה הצורנית שלך ומחליט לחלק את הסרט

 לשלושה פרקים. איך בחרת במבנה הזה?
 התסריט הזה די קרה בפני עצמו. המתנתי לתשובה מקרנות
 ל״חלומו של הנרי", וישבתי לכתוב תסריט המבוסס על שלושה
 אירועים שקרו לי בחיים שקשורים למוות. אחר כך החלטתי שאת
 שלושת הסיפורים יחוו אותן הדמויות. ואז הכל קרה מאוד מהר:
 הגשתי פיתוח וקיבלתי, הגשתי את התסריט הגמור לקרן וקיבלתי
 תמיכה. מכיוון שכתבתי את זה מהר ובלי לתת דין וחשבון לעצמי,
 הרעיון המרכזי בשלושת הסיפורים האלה קרה, קלח מהר, והתסריט

 ממש זלג ממני.
 בכל הסרטים שלך יש גיבור או שניים שסוחבים את העלילה. כאן

 חסרים הגיבורים הקבועים שלך.
 נכון, יש משפחה. אין ספק שהמשפחה היא הגיבור של הסרט,
 המשפחה שנעה בין שלושת הסיפורים. אני לא חושב על פי ספר
 כללים שאומר "כיצד לכתוב תסריט" במקרה של ״הכל מתחיל
 בים״ התמה סוחבת את הסרט וגם המשפחה. מפני שהנושא כל
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 כך חזק, הייתה לי אמונה במבנה השבור הזה. בסופו של דבר אני
 מרגיש שהגיבור בסרט הזה הוא הנושא שלו, ולא האנשים.

 כלומר, "משפחה ומוות״ן

 משהו כזה. גם הסיפור של הסרט מסופר אחרת, הוא מתעתע,
 מזגזג טיפה, הוא לא מתקדם כמו חץ שלוח למטרה. יש לו גם
 שינויים של טונים, אולי דווקא מפני שאני עוסק בתמות כל כך
 רציניות, היה לי צורך בסצינות הומוריסטיות שמשנות את הטון
 של הסרט. ולכן, עד שמתאפסים על הסיפור, לוקח זמן. וזה מעניין,
 כי דווקא הרגשתי צורך שלצד הדברים האישיים יהיה גם משהו

 מוגזם יותר.
 כתחילת הסרט אפילו יש דימוי שנראה כאילו הוא לקוח מתוך סרט

 של פליני: רואים ילדה קטנה, לבושה כמו כלה, עומדת על קרש

 גלישה בחוף הים.

 הדבר הזה בא לי מהבנות שלי. אחת מהן, בגיל מסוים, הייתה
 מוקסמת מבגדי כלות. בסרט, הילדה מחכה לחתן שיבוא מן הים.
 וזה באמת מייצר סוג של דימוי כשהיא עומדת על הסירה הזאת.
 במקביל, האחות הגדולה שלה מעט מורבידית, וזה מתחבר לסוג
 של היקסמות שיש לילד בסרט מהמוות. אני בתור ילד נהגתי
 להתאהב בבנות שמישהו מת להן במשפחה. זה הדליק אותי

 באיזושהי דרך.
 אתה יכול להרחיב על הנוכחות של המוות כדבר שהוא מצד אחד

 מפרק ומאיים, אך מצד שני מאוד מושך - מקום שאפשר אף למצוא

 בו אהבהז

 אני חושב שהעניין הזה מתחבר לנקודת המבט של הילד ואי-
 היכולת שלו להבין את המשמעות של המוות עד הסוף. המוות

 נשאר פחות מבהיל או מעציב, ויותר מסתורי, אפילו אקזוטי.
 בהקשר זה, הצבעים של הסרט מאוד מעניינים, וחשים בהשפעה של

 הצלם של הסרט, שי גולדמן.

 י ־ י איתן גדין על הסט של"הבל
 : מתחיל בים״. תמונה: אדם ורטה

 כבר מהתסריט ודרך סיור הלוקיישן (אגב, ברוב המקרים הלכנו
 למקומות האמיתיים שבהם האירועים התרחשו) שי גולדמן ראה
 די ברור את הצבעוניות של הסרט, והוא חתר אליה בהסכמתי
 המלאה בעקבות שיחות שניהלנו. ראינו גם ציורים של נחום גוטמן
 להשראה. יש לי תחושה שבסרט הזה יש יותר צילומי חוץ-יום-טבע
 מאשר בכל הסרטים האחרים שעשיתי. למעשה, חצי סרט מתרחש
 בטבע, ושי, באמצעות תחושת הצבעוניות והפריימינג שלו, הצליח
 לתת לטבע צורה מאוד מדוקדקת. משם גם ההחלטה לצלם בפילם
 ולא בהיי-דפינישן. כי הווידאו לא היה נותן לנו אותה התוצאה

 בצילומי חוץ.
 מה שמעניין הוא שבחרתם להשתמש בצבעים פסטליים. כלומר,
 מדובר במיגוון צבעים שמאוד נוגד את התמה של הסרט, שהיא
 אפלה יותר. אתם עושים סרט על מוות, אך בוחרים בצבעים מאוד

 עדינים.

 כן, לא חשבתי על זה, אבל יש בזה סוג של היפוך. זה קצת מזכיר
 בקונספט את הסצינה הידועה של היצ׳קוק ב״מזימות בינלאומיות״
 בשדה הפתוח. לכאורה אתה רואה הכל, באור יום, בטבע, ואתה חש

 ביטחון, אבל מדובר בסצינת אימה.
 ככל שהסרט מתקדם אתה נכנס למקומות סגורים יותר, ואף מצלם

 חדרים ריקים, קירות עירומים.

 יש בסרט סוג של פירמידה שהולכת ונסגרת מבחינה מרחבית.
 הסרט מתחיל מהאינסוף של הים ונכנס הביתה. מישהו אמר לי
 שהוא חשב שהסרט ייגמר בשוט של הים, אבל זה לא הסתדר לי.

 לעומת זאת, הוא נגמר בפינה חשוכה בתוך חדר.

 כן, הוא מגיע לקצה הפירמידה שהיא הפנים של הילד. אמו קוראת
 לו, הוא פוקח את העיניים והוא עומד לשמוע סיפור, הוא עומד
 לשמוע על החיים. במובן מסוים, הוא עומד לשמוע את מה שראינו

 עד עכשיו.
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״ - י ק אל ר - ד
ם י ת י ע ה ל מ ד , נ ו פ ל ח ם ש י נ ש ה ה א ת מ ם א י ר ק ו ר ס ש א , כ ר ו ח א ט ל ב מ  ב

ו ש ע נ ם ש י ט ר ס ן ה ל מ י ד ב ה ת ל י ת ש ב י ן ה ל סי ה ש , ז י נ י ס ע ה ו נ ל ו ק ה  ש

ת נ י ח ב א ב ו , ה ר ו פ ג נ י ל ס ת ש י נ י ס ה ה ל י ה ק ן או ב א ו ו י י ט , ב ג נ ו ג ק נ ו ה  ב

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

ת מ ח ל ם מ , ע ( 1 9 4 5 - 1 9 3 7 ן ( פ י ן סין ל י ה ב מ ח ל מ ם ה , ע ם ו ש ט ל ש  ש

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

ו ד י ע ר ה ת ש ו כ ו פ ה ת ל ה ם כ ע , ו ( 1 9 7 6 - 1 9 6 6 ה ( נ י ד מ ת ה ה א ט ט ו  מ

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

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

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

. ת ו ח ו ק ד ל ר א י ל י ל 1.3 מ ה ש ז ר ה י ד א ק ה ו ש ר ב ש פ א ל ה כ ל כ ו ד ח ג ת  נ

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

ת י ב ה ב כ ר ע נ 1 ו 8 9 ת 6 נ ש ן ב י ס ה ב מ ש ר ה נ נ ו ש א ר ע ה ו נ ל ו ק ת ה ג צ  ה

, 1 9 0 ת 5 נ ש ר יותר, ב ח ו א ם מ י נ ע ש ש ק ת ל ר ב . א ג נ י ׳ ג י י ר ב י ע ה ב  ת

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

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

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

. ה ר פ ו א ת ה מ י  ב

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

ר י ע ם ב י ש ר ו ת ש ו כ ה ת ל י מ ו ק ה מ י י ש ע ה ת ל ח 1 ה 9 1 ת 6 א ר ק ק ל ר  ו

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

. ( ר ת ו ת י ו ר ח ו א ם מ י נ ש ג ב נ ו ג ק נ ו ה ה ל מ ו ד ו ב ה ש מ ה ( י ס ח א ר ז מ  ב

ש י א ת ה ב ה א א " ו ם ה י מ י ם ה ת ו א ד מ ר ש ר ש ת ו י ם ב ד ק ו מ ט ה ר ס  ה

ו ש ע ם ש י מ ל י א ם ה י ט ר ס ת ה ה א ר י כ ז מ ה ש י ד מ ו , ק ( 1 9 2 2 ) " ל מ ע  ה

ו ג צ ו ה ה ל א ם ש ו ש , מ א ל ך פ כ ן ב ה - ואי פ ו ק ת ם ה ת ו א ד ב ו ו י ל ו ה  ב

. י א ח נ ש ת ב ו פ ו כ ם ת י ת י ע  ל

, ת ו י ד מ ו ן ק מ י ס ן ב י ס ו ב ל ה נ ת ת ה מ ד ו ק ה ה א מ ל ה 2 ש 0 - ת ה ו נ ל ש  כ

ם י נ מ ו ל ר ם ע י ס ס ו ב מ ה ה מ ח ל י מ ט ר ס ם ו י י ט נ מ ו ה ר ב ה י א ר ו פ י  ס

ה ת ו ל א 3 ש 0 - ת ה ו נ ת ש ל י ח ת ק ב . ר ת ו י ר ל ו פ ו ת פ ו ר י ו צ ת מ ו ר ד ס  ו

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

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

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

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

ל א מ ש ן ה ת בי ו מ י ע י ה א ח נ ש ח ב ת פ ת 1 ה 9 3 5 - 1 ל 9 3 ן 0 י ב ה ש פ ו ק ת  ב

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

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

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

. ה י ס ח א ר ז ל מ ל כ ט ע ל ת ש ה ל  ו

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

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

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

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

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

״ ג נ י ש ג נ י מ ״ ) ו ת ד ח ו א מ ן ה י ס ) " ה א ו ה נ א י ל ו " מ , כ ת י נ ל א מ ה ש י י ט  נ

ה ר ו ז נ צ ם ה , ע ה ח ל צ ה ם ב ע א פ , ל ן מ ז ל ה ו כ ת מ ע ת , ה ( ר ה ו ב ז כ ו כ ) 

. ת י נ מ ו א ל ה  ׳

ו רואן לינגיו מ ת כ ו י נ ק ח ש ו ז׳או דאן וזיין יאן, ו מ ם כ י נ ק ח  ש

ו י , הו דיאה וזיו שואן, ה ( 1 9 3 ת 5 נ ש ה ב ר ע ה ס ר ר ו ה ע ת ו ד ב א ת ה ש ) 

, ״ ב ו ח ר ך ה א ל מ ו " מ ם כ י ט ר , ס ת א ת ז ו ר מ . ל ו ר י כ ם ה ל ו כ ת ש ו מ  ש

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

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

ז ה א ת י י ה י ש ל מ , ע ת ו י ע י ב ל , ב ט ל ת ש ה י ש ד ו ו י ל ו ה א ה ו ב י ל ה ו  מ

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

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

ם י ט ר ס ת ה י י ש ע ה ת ת ב 1 ש 9 3 5 - י ב א ח נ ש ת ל י נ פ י ה ה ש י ל פ ר ה ח א  ל

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

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

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

, 1 9 4 1 - ת ב י פ ו ה ס ר ב צ ב ת י ה נ פ י ן ה ו ט ל ש ה ר ש ח א ל ל ב , א י א ח נ ש  ב

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

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

, 1 9 4 9 - 1 ל 9 4 ן 6 ה בי י י ה א ח נ ש י ב נ י ס ע ה ו נ ל ו ק ל ה י ש נ ש ב ה ה ז ר ה ו  ת

ף ו ס ל ל י ב ק מ ה ן ( פ י ן ל י ן ס ה בי מ ח ל מ ל ה ה ש מ ו י ן ס י ר ב מ ו ל  כ

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

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

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

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

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

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

ו ק י פ ) ה " ן ו ל נ ו ק י י ה ל מ ת ש ם א י י ת נ י ה ב ר י מ ה ש ) " ה א ו ה נ א י ל ו " מ  כ

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

- י ב ר ת ו ו י ו מ ד - י ב ה ר ר ב ח ה ו ח פ ש י מ ט ר ותר. ס ה י ב ר ה ה ה ו ב ם ג ע פ  ה

ו , א 1 9 4 ת 8 נ ש " מ ת ו ר ו א ם ה ס ק י מ " ה ( ר ז ח ה א ז ו ב צ ם צ י פ ת ת ש  מ

ת ו י פ ת א ו מ ר ו ד ק פ ו ם ה ה י ל ל א י ב ק מ ב , ו ( 1 9 4 9 - " מ ם י ר ו ר ד ם ו י ב ר ו ע " 

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

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

ל ג ע נ י ׳ ג י י ב ע ב י ד ו ו ה א מ ר ו ו ר ח ש א ה ב י צ ד י - ל י ע א ח נ ה ש ש ב כ ר נ ש א  כ

ת י י ש ע ה ת ס נ כ , נ 1 9 4 ת 9 נ ש ן ב י ל ס ת ש י מ מ ע ה ה ק י ל ב ו פ ר ת ה מ ק  ה

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

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

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

5 0 - ת ה ו נ ש ג ב נ ו ג ק נ ו ל ה ע ש ו נ ל ו ק י ה ש ר ו ש א ש ל ן פ י , א ן כ . ל ה נ ש י  ה

. י א ח נ ש ם ב ד ו ק ר ה ו ש ע ל ה ע ש ו נ ל ו ק ם ב י ע ו ט 2 נ 0 - ה ה א מ ל ה  ש

י ד י ם ל י ט ר ס ת ה י י ש ע ת ה ב ט י ל ש ה ה ר ב ה ע מ צ ן ע י ס , ב ה ע ש ה ב  ב

ן ה מ ד מ ל י ש פ ע - כ ו נ ל ו ק ה ל ס ח י י ת זו ה , ו ת י ט ס י נ ו מ ו ק ה ה ג ל פ מ  ה

ם י ט ר ס י ה נ פ ל ו ל א . כ ם ע ך ה ו נ י ח י ל ל ל כ א י - כ ט י י ב ו ס ל ה ד ו מ  ה

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

ו ח ל ש ם נ י ר י ע ם צ י נ ע ו נ ל ו , ק ן י ט ו ל ח ר ל ס א , נ ג נ ו ג ק נ ו ה ו מ ל י פ א  ו

ה י מ ד ק א ה ה ח ת 1 פ 9 5 ת 6 נ ש ב , ו ה ב ק ס ו מ ם ב ת כ א ל ת מ ד א ו מ ל  ל

. ג נ י ׳ ג י י ב ה ב י ר ע ת ש ע א ו נ ל ו ק  ל

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

, ץ ר ב מ ו ר ו ב ה נ ש מ ד ל ח י א ט י ל ו ע פ צ ב מ ר מ ב ג ע נ י ׳ ג י י ב י ב ז כ ר מ  ה

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

ל ת ע ו י ח י א ת ש י 5", " ס ל מ ס ר ו ד כ ת ה י נ ק ח ש " ) ן י י י ז ו ש מ ם כ י א מ  ב

ה ל ח ה ה ל ו ה כ י י ש ע ת ל ה . כ ( " ם ד ק ו ב מ י ב א " ) י ל א י י ט ו ש , א ( " ה מ ב  ה

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

ע י פ ו ה ו ל ל ח ת ה ו ר ו צ ה ם ו י ג ו ס ל ה כ ם מ י ט ר . ס ה ל ע מ ל ת מ ו י ט י ל ו פ  ה

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

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

י ב ח ל ר כ ם ב י ר ז ו פ מ ם ה י נ פ ל ו א 1 ה ר 5 ש א , כ ה ד ו ע י ת ט ר ס ט ו ר ו פ  ס

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

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

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

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

ת י ג ו ל ו א י ד י ת א ו ב י ש ל ח ע ב ב ל ש ח ע נ ו נ ל ו ק , ה ה י ז י ו ו ל ט ם ל ד ק ן ש ד י ע  ב

ה פ ו ק ת ך ה ל ה מ ן ב י ס ו ב ש ע ם נ י ט ר 6 ס 0 0 - ה מ ל ע מ . ל ה ל ע מ ה ב נ ו ש א  ר

. 1 9 6 6 - 1 ל 9 4 ן 9 י ב  ש

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

ה ח מ ו מ ת "וראייטי" ו ע ב ה ת ל כ ר ש י כ ב ע ה ו נ ל ו ק ר ה ק ב י הוא מ ל ק א ר ד * 

. ה נ ר זה 30 ש ק ס ם הוא מ ת ו ח הרחוק, א ר ז מ י ה ט ר ס  ל
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ת המערכת מרוחות רעות, ומסר את המיגזר  ביקש לנקות א

 התרבותי לידי רעייתו, שחקנית כושלת לשעבר בשם ז׳אנז* קינג,

ל עם ועדה כי הסרטים המותרים היחידים חייבים ב  שהכריזה ק

 להיות גירסאות של "האופרות המהפכניות״ כמו ״יחידת הנשים

 האדומה", ״הנערה לבנת השיער" או"בנמל".

ל מאו וירידתם של זיאנג קינג ו״כנופיית הארבעה"  עם מותו ש

 שעמדה לצידה מרים מעלתם, ולאחר שהמהפכה התרבותית הגיעה

 לקיצה הרשמי ב-1976, החל הקולנוע הסיני להתאושש ולהמציא

ו מחדש. אחד הקולנוענים המעטים שהמשיך לעבוד מ צ  את ע

ל התקופה הזאת, שין זיין, וחבריו, היו אחראים לתקומה  במשך כ

ל המאה שחלפה, וזכו לכינוי 70 וה-80 ש ל התעשייה בשנות ה־  ש

 "הדור הרביעי".

 מי שהעלה את התעשייה לרמה חדשה והיפנה אליה תשומת לב

 בינלאומית היה "הדור החמישי", כפי שכונו הבוגרים של מחזור

ל בייגיינג(שפתחה  1982 באקדמיה ש

 בשנת 1978 את שעריה מחדש, אחרי

 שביתה ארוכה). הבוגרים והוריהם

ת המהפכה פ ו ק ת  סבלו רבות ב

 התרבותית, אבל תוך כדי שהותם

 באקדמיה הם נחשפו לסרטים

 מיובאים ממקורות אחרים, בעיקר

 מאמריקה. סרטיהם של במאים כמו

ל דרכו כצלם), צ׳ן ח ה ש ) מו  ז׳אנג אי
 קאיגה, טיאן ז׳ואנגז׳ואנג או ז׳אנג
 זונז׳או, עסקו בעיקר באירועים
 מן ההיסטוריה הסינית הקרובה,

ת קולנוע פ ש ל הלבישו אותם ב ב  א

 ובסגנון שקסמו למערביים שחיפשו

 "ההבטחה״ של צין קאיגה

 ״מחול הפגיונות" של ז׳אנג אימו

 סרטי איכות.

 הצנזורים הסינים המבולבלים אסרו תחילה להקרין כמה מן

 הסרטים האלה, אבל הדרמה הקלאוסטרופוביה של זיאנג ז׳ונז׳או,

 "אחד והשמונה" (שמסמלת את תחילה הגל הסיני החדש הזה),

ל צ׳ן קאיגה, "גנב הסוסים" של טיאן ז׳ואנגז׳ואנג  ״אדמה צהובה" ש

ל הואנג ז׳יאנשץ,  או הקומדיה האירונית ״תקרית התותח השחור" ש

 הציבו את הקולנוע הסיני על המפה, והעניקו לו זהות שונה

 לחלוטין מכל מה שנעשה עד אז בהונג קונג (שהייתה, בשעתו,

 הרבה יותר מוכרת במערב) או בטייוואן (גם שם החל להתפתח,

 במקביל, גל חדש, אבל שונה במהותו). כאשר הציג ז׳אנג אימו את

 סרטו הראשון כבמאי, ״שדות החיטה האדומים״, וזכה לפרס הגדול

 בפסטיבל ברלין בשנת 1988, היה ברור שהגל הסיני החדש קיבל

 את ברכתו הרשמית של המערב.

 למרות המשבר המסוים שבא בעקבות התקרית בכיכר טיינאנמן,

 בשנת 1989, התעשייה המשיכה

 י י׳ לצמוח ולהתפתח במהלך שנות ה-90.

 שעה שחלק מבמאי הדור החמישי

 יצאו לעשות סרטים במערב, כמו צ׳ן

ת קשת הנושאים  קאיגה, או הרחיבו א

 שלהם כדי לספק את טעמם של

 הצופים במערב, כמו שעשה ז׳אנג

 אימו, ברור היה שבסין כבר מתחיל

 לצמוח הדור השישי.

 הסקרנות המערבית והתפיסה

 השבלונית של פסטיבלים בינלאומיים,

 שקבעו לעצמם דפוס של מה הם

 מצפים לראות מסין, הולידו סידרה

א גילו הרבה ל  חדשה של סרטים ש



 עניין במציאות המודרנית של סין, ונעשו על-ידי יוצרים שבעיקר
 היו הרבה יותר עסוקים בעצמם מאשר בני הדור הקודם. חלקם,
 למשל ז׳אנג יואן, החלו עם סרטים כמו"הממזרים של בייג׳ינג",
 אבל המשיכו אחר כך עם סרטים נגישים יותר כמו "17 שנה"
 ו״פרחים קטנים אדומים״. אחרים שמחו להישאר תקועים בתוך
 גטאות של קולנוע "עצמאי", שהיה פוזה מקובלת בעיני המערב

 יותר מאשר השתקפות של מציאות סינית כמו שהיא.
 היום חובקת תעשיית הקולנוע הסינית, שיצרה בשנה האחרונה
 לא פחות מ-402 סרטים, מיגוון עצום של סגנונות וגישות לקולנוע.
 בראש הפירמידה ניצבים במאים מבוססים כמו צין קאיגה, ז׳אנג
 אימו, ופנג שיאוגאנג, המסוגלים לגייס סכומי עתק להפקת סרטים
 המכונים ״דא פיאן" (אירוע), מתקבלים היטב בשוק המקומי,
 ולא פעם עוברים בהצלחה את גבולות המדינה. פנג שיאוגאנג,
 המצליח בבמאי הקולנוע של סין היום, רקח סידרה של קומדיות
 שנונות, בדרך כלל בהשתתפות הקומיקאי גה יו, שבהן הוא מציג
 באירוניה את פניה החדשות של סין המתועשת (למשל בסרט כמו
 "טלפון סלולארי"). במקביל, סרטי הראווה של זיאנג אימו("גיבור"
 או "מחול הפגיונות") חשפו כשרון חזותי מדהים, בעיצוב, בצבע,

 ובבימוי שזכה למוניטין רב בכל העולם.
 בקצה השני של הפירמידה אפשר למצוא את הבמאים העצמאיים
 העובדים בתקציבים זרים עם מצלמות דיגיטליות, ונדמה כי כל
 מטרתם היא להציג, להנאת צופי קולנוע האיכות המערביים, כמה
 החיים בסין עלובים וקשים. בראשם צועד ז׳יא ז׳יאנקה, שהחל את
 דרכו לפני כעשור בסרט נוסח ״סינמה וריטה" בשם ״הכייס״, אבל

 מאז מתמסר להתבוננות עצמית יומרנית.
 אחרים, כמו לו צ׳ואן ("האקדח החסר״), ז׳אנג יאנג ("מקלחת״)
 או ז׳אנג וון("שדים על סף ביתך״), מוצאים את דרכם בשבילים

 שבין סרטי האיכות המערביים והקהל הרחב, אם כי בסופו של דבר
 התוצרת שלהם אינה מוצגת הרבה בפני הקהל הסיני עצמו.

 לידם יש הרבה במאים שהם בבחינת אלמונים בעיני הפסטיבלים
 בעולם, ולא פעם מתקשים למצוא הפצה לסרטיהם בארצם,
 בעיקר עקב מיעוט המסכים ברחבי המדינה וההעדפה הברורה
 של המפיצים להציג סרטים מסחריים מתוצרת התג קונג וארצות
 הברית, וכאלה יש רבים בסין. אחד הבמאים שמנסים לעשות סרטי

 איכות לקהל רחב הוא ז׳אנג ז׳ארוי("כשרואמה הייתה בת 17״).
 האמת היא, שהתעשייה הסינית אינה שונה במהותה מכל תעשיית
 קולנוע מערבית בימינו. המיגזר הממלכתי, שמיוצג ברובו הגדול
 על-ידי חברת הענק "צייינה פילם גרופ", עדיין מוביל, אבל מספר
 חברות ההפקות וההפצה העצמאיות הולך וגדל כל הזמן, וכמה
 מהן (האחים הואי, "פוליבונה") משתלבות היום בקופרודוקציות
 בינלאומיות עם הונג קונג, קוריאה ויפן. על מנת להגן על התוצרת
 המקומית, מוגבל מספר סרטי היבוא השנתי ל-20 בלבד (מדובר
 בסרטים שמאפשרים להם להעביר זכויות אל מחוץ לגבולות
 המדינה). לעומת זאת, אין שום הגבלה לגבי מספר הסרטים

 שרוכשים בתשלום חד-פעמי ומביאים לסין.
 בינתיים, אחרי שהשתלטה כבר על השוק בטייוואן, בסינגפור,
 בהונג קונג, ובמידה מסוימת גם בקוריאה, מבקשת הוליווד לשים
 ידיים גם על השוק הסיני, והיא מפעילה כל לחץ אפשרי כדי לבטל
 הגבלות על התוצרת שלה. קשה להתעלם מפוטנציאל שיווקי גדול
 כמו זה של הקהל הסיני, אבל בינתיים בייגיינג אינה מראה שום
 סימני כניעה ללחצים. ואחרי כל המלחמות והתהפוכות שבהן
 התנסו במאה השנים האחרונות, זאת מלחמה אחת שהקולנוע

 הסיני אינו יכול להרשות לעצמו להיות מובס בה.
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 שאהין על קולנוע
 יוסף שאהין, הבמאי המצרי המוכר ביותר מחוץ לגבולות
 מולדתו, הלך לעולמו ב-27 ביולי השנה, בגיל 82. בשנות
 חייו האחרונות הייתה בריאותו רופפת מתמיד, אבל לפני 10
 שנים בדיוק נענה להזמנת פסטיבל קאן ובא להגיש ״שיעור
 בקולנוע״. השיעור, כצפוי לכל מי שהכיר את שאהין בחייו,
 נסב פחות על הטכניקה של עשיית הסרטים והרבה יותר
 על יחסי אנוש, לא רק בין הבמאי לבין הצוות שעובד עמו,
 אלא גם פין אדם לרעהו, ובמיוחד על ההיבט האנושי של
 היחסים הפוליטיים במזרח התיכון. ומי שהכיר את שאהץ
 יודע, שאותם דברים הוא נהג לומר גם לפני שלושים שנה,

 כמו לפני עשר שנים, כמו לפני שנה.

 מדוע יקום מישהו בבוקר ויחליט שהוא רוצה להיות
 קולנוען? מה יש לי לעשות בנושא הזה? האם יש לי בכלל
 משהו לומר בנידון? ומדוע אני בחרתי לומר את מה שיש
 לי להגיד דווקא באמצעות הקולנוע? ומה היא ההכנה
 הנכונה כדי להיות קולנוען? הרי לכם שאלות שחובה

 להשיב עליהן. לומר שאתה אוהב קולנוע, זה לא מספיק.
 כדי לעשות סרטים צריך לאהוב אותם אהבה מטורפת,
 וזה דורש הרבה מאוד זמן. הטיפול בתמונה אינו מובן
 מאליו, העריכה היא ודאי לא עניין פשוט, שום דבר לא
 קורה מעצמו. אבל העיקר, לפחות במה שנוגע לי, הוא
 ששפת הקולנוע היא בעיני השפה היחידה שאני באמת
 מכיר. ברגע שאתה אומר לעצמך "אני רוצה להיות במאי
 קולנוע", הדבר הראשון שצריך לעשות הוא לשאול את
 עצמך: "האם אני מסוגל להתמודד עם המשימה? אני
 רוצה, אבל האם אני באמת מסוגל? האם אני מוכן לכל

 המאמצים והקורבנות הנדרשים לכך?"
 אני מודה שאני נוטה להתעצבן בכל הרצינות כאשר אומרים
 לי שהקולנוע הוא עניין של "מתנה משמיים", כאילו מדובר
 בנס קוסמי בלתי-מוסבר. אולי ניחנתי בכישרון הזה, אבל
 איך אוכל לדעת אם לא אשקיע את העבודה הדרושה ומה
 עושים עם המתנה הזאת, אם לא משתמשים בה כראוי?
 זה העיקרון הבסיסי הראשון שאני יכול להציע בשיעור

 הזה בקולנוע.
 אני ידעתי ברגע נתון מדוע אני רוצה לעשות סרטים. היה
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 לי משהו לומר, הן במישור הפוליטי והן במישור החברתי. הייתי בן

 18, עוד יותר מכוער משאני היום, האף עוד יותר ארוך, האוזניים

ל סירה, מתנפנפים ברוח. יכול להיות שהיה בזה  כמו מפרשים ש

א היה דומה לקסם הבריטי או הסלאבי,  קסם מסוים, אבל זה ל

ל ל כ  משהו יותר כמו קסם ערבי-יווני-ים תיכוני. הייתי התגלמות ש

ד דיבר אלי בשפתו, ח  הסלט האנושי שחי אז באלכסנדריה. כל א

 ואני עניתי לו בשפתו. דיברתי אז איטלקית, צרפתית, ערבית,

ל כ ו א ל די והותר כדי ש ב  אנגלית, אולי עוד לא מספיק רוסית, א

 להשיב ביידא" או ב׳יניט" ברגע הנכון. ל״אחר׳ הייתה זכות קיום

ת האמת,  באלכסנדריה. היו יהודים ונוצרים ומוסלמים, ואם לומר א

 כולם ישנו עם כולם. וזה בכלל לא היה רע כל כך.

 היום, הכל השתנה. אני חי בקהיר, ומייעצים לי לא לזוז בעיר בלי

א נייד, ל ש כאילו אתה חי בתוך כ מ  שני שומרי ראש מזוינים. מ

 שהולך איתך לכל מקום. הפילוסוף הערבי-אנדאלוסי אוורואס נהג

ל ב ת אותי. א ו כ ב מ  לומר: ״אני מעדיף למות במיטתי, וסביבי נשים ש

 אם מטורף ירצח אותי מחר ברחוב, שיהיה".

 אין לי ספק שהיום אני מסכים איתו. שלחתי הביתה את השומרים

א יותר. ד בלבד, ל ח ע א ד בחברתם שבו מ ע  המזוינים שלי. החזקתי מ

ל זה מה ב  אני חי באחד הרובעים ה׳יקשים" ביותר של העיר, א

ד מני רבים שווים לי ח  שמעניק לי את תחושת הביטחון - אני א

ה ל ש מ מ  באותה הסביבה שבה כולנו חיים. אינני מסכים עם ראש ה

ן  הישראלי (דאז - ע״פ), בנימין נתניהו, משום שאיני מאמי

ל כ ל יוצא של צבירת נשק. "אני אצטייד ב ע ו  שהביטחון הוא פ

 כלי הנשק נגדך", אומר הראשון.

ת ל א ס ח ת  ״ולי תהיה הפצצה ש

 כולכם" - אומר השני.

 הביטחון האמיתי טמון באהבה

 לזולת. כשגרתי באותם רובעים

 המועדים לפורענות, ידעתי שכל

 אלה שהולכים סביבי מגינים

 עלי, אלה שמחייכים אלי בבוקר,

 שנהגו בי בהבנה כשזיהו אותי

א  ברחוב. שם צילמתי רבים מן הסרטים שלי. הם יודעים שאני, ל

ל בדרך שונה לגמרי, סורח ב  פחות מהאיסלאמיסטים השרופים, א

ב צ מ  כדי להביא למודעות העולם את הבעיות שיש להם ואת ה

ת  החברתי השורר שם. ודאי שאין סיכוי שאשנה, בכוחות עצמי, א

 העולם, אבל מה שאני יכול לשנות, אני משנה בסביבה המיידית

א  שלי. וללא האהבה והכבוד ההדדי בינך לבין הזולת, הביטחון ל

 יושג לעולם.

ת ב א ב ח  לכן אני אומר למר נתניהו: "מה אתה עושה? במקום ל

ל הבריות, אתה מעורר את שנאתם, אתה הורם את בתיהם  עצמך ע

ל דבר שתרצה בכוח הזרוע". לדעתי, השיטה  ומודיע להם שתשיג כ

ר ב ד  הזאת מוטעית מיסודה. אם הוא חפץ בשלום, הוא צריך ל

 בשפת אהבה, ולא בלשון של שנאה ואיומים. ישראל הפכה לגטו

 שנוא על כל אלה שחיים סביבה. וזה איום. יש צורך במדיניות שונה

ל בחזרה אהבה. ב ק  שתוכיח ל״אחר׳ שאני אוהב אותו, ורק כך ל

ל בימת הצילומים, ביחסים  זה מה שאנחנו עושים מדי יום ביומו - ע

 עם השחקנים, הטכנאים, המפיקים והמפיצים של הסרטים שלי, או

ל ל אלה שעובדים ע  עם הצלם שלי. אם אין הרגשת אחדות בין כ

 הסרט, ולא חשוב אם הם יהודים או ערבים, נוצרים או מוסלמים,

ת התוצאה הרצויה. מה שנוגע  אני יודע שלא אוכל להשיג א

 לביטחון, הרי ברור שאם אין בינינו שפה משותפת, מיד פורצת

ת עולם. כשאוהבים, מתחלקים עם אחרים, כדי שגם מ ח ל  במקום מ

 הם ישבעו נחת. אם אין מערכת היחסים מן הסוג הזה ביני לבין מי

ף ביחד ת ו ש  שאחראי לצילום הסרט שלי, אם הרצון ליצור משהו מ

 אינו קיים, בלי יחסי הגומלין החיוניים בינינו, הסרט כולו עתיד

ל ביטחון.  להיכשל ואין עוד מה לדבר ע

ם ת היחסים ע כ ר ע ל בימת הצילומים, זאת מ  מה שאני אוהב, ע

ו  השחקנים. אם אינך מאוהב בשחקנים שלך (הייתי אומר שז

ט הערצה), הם לא יחושו מוגנים די הצורך. האמון ההדדי בין ע מ  כ

 שני הצדדים חייב להיות מושלם, ורק אם השחקנים יהיו מוכנים

 להיפתח ולהישמע להוראות. אתה הצופה הראשון שלהם, הראשון

ל הכישרון ת כ ם ממה שיש להם לתת, ועליך להפעיל א ש ר ת מ  ש

 שלך, כבמאי, כדי להוציא מהם עוד יותר מכפי שהם סבורים

 שהם יכולים לתת. וזה יכול לקרות רק כאשר חיבה גדולה שוררת

ן צריך להיות מושלם - הם צריכים להרגיש נערצים  ביניכם. האמו

 ומפונקים. כשסצינה אינה יוצאת בדיוק כפי שצריך, השחקן מרגיש

ת כ ר ע מ  שאינו זוכה להערכה המלאה וחושד מייד שמשהו נפגם ב

 היחסים הייחודית שבינו לבין הבמאי.

ב אחרי הדרך ת הערצתי לשחקנים היא לעקו  הדרך שלי להביע א

ת הסיבה א ל סצינות בסרטים שלי. ז  שבה הם חוזרים שוב ושוב ע

א הצרכים הטכניים  שיש כל כך הרבה טייקים כשאני עושה סרט. ל

א החיבה שלי לשחקנים. ל  או המורכבות של הבימוי דורשים זאת, א

ה מהם להיות נפלאים שבע, עשר פעמים, בזו אחר זו. זה פ צ  אני מ

ה ל ע  מספר הטייקים הממוצע בסרטים שאני עושה. זה אמנם מ

ת א ת המחיר ההפקה, אבל, גם אם אסור לומר להם ז ת א צ  ק

 בתכלית האיסור, זה משום שהם צריכים להרגיש שהם הילדים

 המפונקים במקום, ושלא ירגישו שרובצת עליהם שום אשמה.

ל הבמאי (האכול ל האשמה היא ע  השחקן אינו אשם לעולם. כ

 חרדה שעה ששחקניו זוהרים

 לאור הזרקורים). אם שחקן

ל  מרגיש שהוא צריך לחזור ע

 אותה הסצינה 17 פעם, צריך

ר לו זאת. בכל מקרה, ש פ א  ל

 הם מסוגלים לקרוא בעיניים

ל עבר בסדר או לא. כ ך אם ה ל  ש

ד לרשות ו מ ע  אתה צריך תמיד ל

ה יש מ ל צ מ  השחקנים שלך, ל

ל בימת ל מהרכיבים האחרים של הסרט. ע כ  חשיבות משנית, וכך ל

ו ב  הצילומים כולם צריכים להיות העבדים שלהם. ברגע הנתון ש

ל הסרט, אין שום דבר אחר חוץ מן  מונצח האקט הקולנועי ע

ת ל אניח א ז א ז ע ל תשאל, בנוכחותו: "איפה ל  השחקן. לעולם א

ת הביטחון העצמי שלו.  המצלמה?" כי זה רק יערער א

ם במידבר, ברור שהאור הוא נורא. אין שם כלום, ל צ  כשאני יוצא ל

ל זאת ממתין שהמידבר יתמסר כ ל אני ב ב  לכן זה נקרא מידבר. א

ע וצללים מופיעים בין הדיונות, ש מתחילה לשקו מ ת ש ה ש  לי. כ

ד הוא אומר לי: ״אל ח ך מצד א י ר ח  סימן שהמידבר מתחיל לחזר א

 תתקרב, לך מפה", ומצד שני הוא לוחש לי: "תראה כמה אני יפה,

ל המידבר ם אותי, התאפרתי במיוחד עבורך..". והאיפור ש ל  בוא, צ

ל צילומי ת כ  הוא כמובן אור השמש. זה עיקרון שצריך להנחות א

ד שאתר הצילום מוכן להתמסר ר הם. צריך להמתין ע ש א  החוץ ב

 לך. מובן שהתנאי המוקדם לכך הוא איזשהו קשר רגשי בינך לבין

ן פ צ מ ת הסיבה שאני מצטייד ב א  המקום שבו אתה עומד לצלם. ז

ש מ ש ת ה ד מ ו  כשאני יוצא לצילומי חוץ. אני יודע תמיד מתי ע

ת בכל רגע נתון, מתי תיכנס לתוך הפריים א צ מ  לעלות, איפה היא נ

ל התמונה, מתי ובאיזה מקום תשקע. מה שנוגע למצפן, יש לי  ש

ם תמיד עם הפנים דרומה, גם אם ל צ  חוק פרטי וסודי שלי: אני מ

ם ל צילום ע  צריך להשלים ולתקן את התאורה. זה עדיף בעיני ע

 הפנים לצפון.

ת משהו נועז באמת. אני קורא ו ש ע ם ל ע  מי שפוחד, לא יוכל אף פ

 לזה ״ספר החששות״: אני חושש מן הצנזורה, אני חושש ממה

ש מ ת ש מ ת האמת, וכוי. יש מי ש  שיגידו עלי, אני חושש לומר א

 "אם אינו מאוהב בשחקנים שלו, הם
 לא יחושו מוגנים ד• הצויו. האמון

 ההדדי ביו שני הצדדים חייב להיות
 מושלם"
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ת האמת", וזאת ג אחר, ואומר "אני מתבייש לומר א ש ו מ  לפעמים ב

 משום שבמצרים נשמרו עדיין מנהגי הנימוסים המיושנים, שאריות

ן כי מוסב להסתיר דברים מאשר ל המוסר ההיקסוריאני, שמאמי  ש

א אמר יותר את האמת, ד ל ח ף א א ף אותם. היה רגע מסוים ש ו ש ח  ל

ו  כולם שיחקו תפקידים מוכתבים מראש. היו רק מתי מעט שהעז

ל רק לעיתים רחוקות ב ב א ת כ ם ב י מ ע פ  לומר, לפעמים בשירה, ל

 בסרטים: "כזה אני, זה מה שאני

 מרגיש. וכשאני אוהב, זה כך ולא

 אחרת, הבחירות הארוטיות שלי

 הם כאלה ולא אחרות".

ת א ש  הקולנוע אינו יכול ל

 צביעות מן הסוג הזה. לדעתי,

ם צ ע  הוא צריך להתמודד, מ

ת הסוערות ו ק ו ש ת  טיבו, עם ה

ת ו ע צ מ א  ביותר. הקולנוען פונה, ב

ני ל אלמו ה ק  השחקנים שלו, ל

ת במה ו פ י ק  לחלוטין. אם אין ש

ם זה לא נראה אמיתי, נכון, אם יש סימן של צביעות  שהוא עושה, א

 או נימוסים ויקטוריאניים, מוטב להיות נהג אוטובוס ולא במאי.

ת כמות שהיא מ א ד מול פני ה ו מ ע ע היא ל ו לנ  אחריותו של איש הקו

ת הפרטית שלו. מ א ל תמיד ב י ח ת  ולחשוף אותה בפני כולם. וזה מ

ל אותם מיליונים כ ל שלו, ל ה ק ל ה כ  במאי הקולנוע מחויב ל

ש מאדם שאיני ק ב ת את סרטיו. איזו חוצפה יש לי ל ו א ר  שהולכים ל

ף טוב ויקדיש לי שעתיים מחייו? ואם איני אומר ס  מכיר שישלם כ

ת אחריות שאני אישית א ת האמת, אם אין לי מה לומר, ז  להם א

 איני מוכן לשאת. ואם אינך חש כמוני, אולי מוטב שתחליף מקצוע.

ר בהתחייבות שצריכה להיות לך כלפי עצמך, ואם ב ו ד מ  מה עוד ש

 "בשהמזל «9נה עורף, ב09טיבל״ם,
 בתגובות ח^קוות, או כשסרט

 שאתה «א«ץ בו לא מתקבל י9ח
ן ל90!2 ב8 זה י ו  וחאולמות ר״קים, צ

 חלק מהענ״ן*

ל חייך. לא ד אותה, זכור שאתה צריך לחיות איתה כ ב כ  אינך מ

א באחריות עצומה שדורשת ממך ל  מדובר כאן בקפריזה חולפת, א

 להקדיש לה את כל חייך. זאת הסיבה שהקולנוע אינו "מתנה

א ״שליחות". הקולנוענים הם הקדושים של ימינו. הם ל  משמיים״ א

ת חייהם כדי להניח את האמת על הבד.  מקריבים א

ל שלנו. אני, לדוגמא, המתנתי 47 שנים עד מ ע  לפעמים יש שכר ל

 שפסטיבל קאן העניק לי, ב-1997,

ל הסרטים שלי, ל מכלו  פרם על כ

 ובמיוחד על ״הגורל", שהוצג

 שם באותה השנה. אולי לא

 הייתה זאת התגשמות התהילה,

ל היה בזה אושר ללא גבול, ב  א

 ההנאה האישית הגדולה ביותר

 שהייתה לי. אולם מלא יושב

ל עבודתי לא כ  מולי ואומר לי ש

ת העבודה שלי, א  הייתה לשווא. ז

ת אותה גם בעתיד ו ש ע  ואמשיך ל

 לבוא. אם אתה מחליט, בנעוריך, להיות במאי קולנוע, דע לך שזה

ל לא יעמוד תמיד לצדך. לא ז מ ה ע מצפה ממך, ש ו נ ל ו ק ה  מה ש

 פעם תגלה שהוא דווקא מפנה לך עורף, בפסטיבלים, בתגובות

ת הקולנוע. אם הסרט שאתה מאמין בו ו מ ל ו א ל הביקורת או ב  ש

ל יפה, האולמות ריקים ואיש אינו מבין אותו כראוי, ב ק ת  אינו מ

 צריך לספוג, כי זה חלק מן העניין, גם אם אתה מבחין מאחורי

ה חוטף מניעים פוליטיים, מסחריים, אסתטיים או ת א  המכות ש

ת המכות האלה, אין לך מה ג א  מוסריים. אם אינך מסוגל לספו

ש לך עניין אחר, זה הרבה יותר פשוט. פ ת בקולנוע. ח ו ש ע  ל
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 דברים שנאמרו בטקס
 קבלת התעודות של
 בוהרי החוג לקולנוע

 וטלוויזיה באוניברסיטת
 י תל אביב ב־16.6.2008׳

 אמרו ״כף
 או ״לא״ -
 אראמרו

 כקול גדול
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 כשנועה, בתי הבכורה, סיימה את לימודיה האקדמיים באוניברסיטה
 באמסטרדם, נסענו להשתתף בטקס חלוקת התעודות. ביחד עם
 חבריה הקרובים של נועה נכנסנו לחדר לא גדול. היינו כשלושים
 איש. בטרם העניק לה את התעודה, בירך אותה ראש החוג באופן
 אישי. הוא דיבר אליה ועליה. דיבור אינטימי שתיאר את אישיותה
 ואת השגיה. לא דברים כלליים וחלולים כדרך שנוהגים בטקסים
 רבי-משתתפים. אחר כך לחץ ראש החוג את ידה והעניק לה את
 התעודה. כשיצאנו מן החדר נכנסו אחרינו הבוגר הבא, משפחתו

 וידידיו.
 טקסים המוניים מעוררים בי אי-נוחות. לפעמים גם זעם. הטקס
 ההוא הרטיט אותי, ולא רק משום שבתי האהובה קיבלה את

 תעודת ההסמכה שלה.
 לכן, חשבתי להסתפק בכך שאברך אתכם בברכת כוהנים או בשם
 רוח הקודש של היצירה. לפטור אתכם בשם החברה האקדמית
 הקדושה מכל חובה כלפי המחסן וכלפי החובות לשיעורים שלא
 מילאתם כראוי. לקשקש משהו שתהיה לכם הצלחה בכל דרכיכם
 ולהניח לכם ללכת לחגוג עם בני משפחותיכם. אבל כאדם המתעקש
 על זכותו להיות בלתי-עקבי כשנחוץ, וכמי שיוצא לגימלאות בסוף
 השנה, החלטתי לקפוץ על ההזדמנות ולומר דווקא כמה דברים

 כלליים, דברים המכוונים גם לעצמי, לא רק לכם.
 הדבר הראשון שעלה בראשי להציע לכם על סף יציאתכם לעולם
 החופשי הוא לשלול, לומר לא. קודם כל לומר "לא" - לנו, למורים
ל את התפיסות האמנותיות שניסינו להחדיר לכם  שלכם. לשלו
 במודע או לא במודע. להפנות עורף לביקורות הקטלניות שהטהנו
 בכם ולמחמאות הקלות מדי שהרעפנו עליכם. השתחררו מאיתנו,
 נערו מעליכם את עמדת הסמכות שאליה נקלענו מתוקף תפקידנו.

 הולכנו אתכם שולל. התיימרנו לדעת מהו יפה, מהו נכון.
 זה מאה שנה ויותר אין לדברים האלה שיעור. אץ אמת-מידה
 ברורה ליפה ולנכון. עניין ידוע. הוראת האמנות היום היא במידה

 רבה אנכרוניזם. כל עץ שבצמרתו
 אתה נאחז לבל תעיף אותך הרוח
וב שבו אתה נתלה - נגדע. כל אז
 כדי שלא להיות מוטח לתהום
ל  ־ נתלש. רבים מן הסרטים ש
 תלמידינו שזוכים בפרסים נתקלו
 בראשית דרכם בהתנגדויות שלנו.
 כולנו יודעים זאת ואנחנו נזהרים.
 ובכל זאת, גם כשהטלנו ספק
 בדברים שאמרנו, כששיבחנו

 סטודנט הוא חש עצמו לעיתים בדרך לאוסקר. כשביקרנו אותו,
 הוא שקל לעבור לפקולטה למשפטים. גם כשסייגנו את דברינו
 באלף סייגים, גם כשהיינו אירוניים כלפי עצמנו, עדיין עמדת
 הסמכות שלנו זהרה לפעמים, כאילו קיבלה את הלגיטימיות שלה

 מפי הגבורה,
 זה הזמן לומר לנו"לא״. דלגו מעלינו. דרכו עלינו. רוצו על גופותינו.
 אנחנו היינו רק המפתן. מעתה אתם אמורים להיות אנשים

 חופשיים.
 אל תסתפקו בזה. הרשו לעצמכם להגיד "לא" בלמד רבתי גם
 לחברה שלנו, לצעוק בראש חוצות את מה שהכל יודעים אבל
 נוהגים כאילו לא ידעו - ש-60 שנה אחרי שהוקמה, הפכה המדינה
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 ׳׳הרשו לעצמבם להגיד'לא׳ לחברה
 שלנו, שבה העניים נעשים עניים •ותר

 והעשירים היונקים משדי השלטון
 הולכים ובובשים נתחים גדלים
 והולבים מן העוגה הלאומית׳׳

 לגוף אכזרי ומושחת שמעטים כמוהו בין המדינות הדמוקרטיות.
 מדינה שבה העניים הולכים ונעשים עניים יותר, והעשירים -
י השלטון - הולכים וכובשים נתחים גדלים והולכים  היונקים משד
 מן העוגה הלאומית. מדינה שמחסלת בהדרגה את המוסדות
 האקדמיים שלה. מדינה שהגזענות שלה הולכת ומחמירה משנה
 לשנה, מדינה ששליחיה קטלו וקוטלים עדיין מאות ילדים בני
 עם אחר מבלי שמערכת המשפט הקווזי-עצמאית שלה התערבה.
 מדינה שמדחיקה ומסתירה באמצעות התקשורת הפסוודו-חופשית

 שלה מעשי זוועה שנעשו בשמה.
נת אור לגויים שאיבדה את מהות קיומה, יהיה מי שיאמר את  מדי
 זכות קיומה. רבים בעולם - ולא
 רק יריביה הישירים - רואים
 בישראל מפלצת-חסינת-כדורים,
 כמו אלה המככבות בסרטי ילדים
 גרועים. ממין המפלצות השורדות
 את כל ההתקפות עליהן. כמעט.
 שבו נמצאת הנוסחה הגואלת והן
 מושמדות, או עד הסוף הטוב יותר
 שבו הן הופכות את עורן והופכות

 לחיות מחמד מתוקות.
ד שני - תמיד יש צד שני - מצד שני, ההצעה לשלול כל דבר  מצ
 שהתמסד או התקדש מפתה מדי. מסעירה את הדם. כמו התענוג
ק ילד קטן כשהוא משליך עצמו על הרצפה ומתרים  המשחרר שמפי
 כנגד עוולות העולם בצרחות הקורעות את עור התוף. מה שקרוי

 טמפר טנטרום. תענוג אמיתי לצורת
 יפה. אלא שברוב המקרים, יש להודות בצער שבעולם הסרטים,
 השלילה הטהורה, על כל יתרונותיה, היא מתכון בדוק לאימפוטנציה.
פך רעל ללא הבחנה, יידחה בסופו של דבר על-ידי המפיקים,  מי ששו
 הקרנות וגם הציבור, את מי שהתמידו בהצלחה ליצור סרטים מתוך
ו ניתן לכנס בחדר הקרנה קטן. מכאן, שאין זה  עמדת שלילה כז
 אחראי כל כך להציע שלילה טוטאלית כזאת למי שנכנס עכשיו
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א שלנו. ואני אדם אחראי. ל פ נ ל המקצוע ה  לעולם האכזר הקשה ש

ל גם ו ל ש ת - האפשרות ל ר ח א ת הברירה ה  לכן אני מעז להציע גם א

ת לומר "כן". ו ר ש פ א ת ה ל א ו ק ש  את עצם השלילה. ל

ד הימים החשובים ח  היום, 16 ביוני, הוא יום מתאים לכך. זהו א

 ביותר בתולדות התרבות העולמית ולא רק משום שיוצא כאן

 לאוויר העולם דור ההמשך של הקולנוע הישראלי, עם כל הכבוד.

ל מה אדבר היום, נזכרתי בקטע ספרותי ת עצמי ע  כששאלתי א

ת ל דבר אחר שאני מכיר את שלילת השלילה. א כ  המבטא יותר מ

 אמירת ה״כך. זהו הקטע המסיים בספר"יוליסס״ של הסופר האירי

ת פני התרבות המודרנית, ת היצירות שעיצבו א ח  ג׳יימם ג׳ויס, א

 הפוסט-מודרנית ואולי גם את הפוסט-פוסט.

ל הזה ת ל ת פ ה  המסגרת הסיפורית העיקרית של הספר הענק ו

ש כולו ח ר ת מ ע ה ס  היא מסעו של ליאופולד בלום, בעיר דבלין. מ

16 ביוני 1904. בדיוק היום לפני 104 שנים. האירים  ביום אחד - ב־

 ומעריצי ג׳ויס חוגגים מדי

 שנה את 16 ביוני ומכנים אותו

 בלומסדיי. גיויס בחר ביום הזה

 מכיוון שממש באותו יום יצא

 לראשונה עם אשתו לעתיד.

 המסע המורכב והעשיר של

 ליאופולד בלום, ברחבי דבלין

 ובמרחבי התרבות האנושית

 כאחד, מסתיים באישון לילה כשבלום מגיע למיטת אשתו מולי,

ל פי שהפרק  ומבקש ממנה להכין לו בבוקר ארוחת בוקר. אף ע

ל אודיסאוס  האחרון הזה נקרא פנלופי ־ על שם אשתו הנאמנה ש

ל  שחיכתה לו שנים רבות מבלי להיעתר למחזריה - מולי, אשתו ש

 בלום, איננה סמל הנאמנות. מולי שוכבת לידו במיטה, והרהוריה,

 הכתובים ללא פיסוק, בסגנון זרם התודעה, מלאים בפרטי פרטים

ל החלומות ל בעלה העלוב, ע ל חייה שהלכו והסתאבו, בטרוניות ע  ע

ד צ ל היום-יום האפור והעגום שלה ב  הארוטיים העגומים שלה, ע

 בעלה.

ל הפרק הזה, צומח  ובכל זאת, ממש בסוף הספר, בדף האחרון ש

ת בו ר ז ו ל מה שקדם לו. המלה "כף ח ל כ  פתאום היפוכו הנלהב ש

לד פו ל מולי נזכרת ברגע אחד, כשליאו כ  שוב ושוב וממלאת את ה

 בלום הציע לה להינשא לו:*

 השמש זורחת לכבודך הוא אמר ביום ששכבנו בין
 השיחים של הרודודנדרון בגבעת הואות׳ עם החליפה
 האפורה מסוויד והכובע קש שלו ביום שהוצאתי
 ממנו הצעת נישואים כן בהתחלה נתתי לו חתיכת
 עוגה מהפה שלי וזה היה שנה מעוברת כמו עכשיו כן
 לפני 16 שנים אלוהים אדירים אחרי הנשיקה הארוכה
 ההיא הפסקתי כמעט לנשום כן הוא אמר שאני פרח
 הרים כן אנחנו באמת ככה פרחים כל הגוף של אשה כן
 פעם אחת בחיים הוא אמר משהו נכון והשמש זורחת
 לכבודך היום כן בגלל זה הוא מצא חן בעיני כי ראיתי
 שהוא הבין או הרגיש מה זה אשה וידעתי שתמיד
 אני אוכל לעשות איתו מה שאני רוצה ועשיתי לו
 טוב כמה שיכולתי להביא אותו לזה עד שהוא ביקש
 ממני להגיד כן ולא עניתי תיכף רק הסתכלתי רחוק

 על הים והשמיים חשבתי אז על כל כך הרבה דברים
 שהוא לא ידע(...) הצחוק של הבחורות הספרדיות
 עם הצעיפים והמסרקים הגדולים שלהן והמכירות
 הפומביות בבוקר היוונים והיהודים והערבים והשד
 יודע מי עוד היה שם מכל פינה באירופה ורחוב דיוק
 והשוק עופות מקרקרים כולם ביחד על יד הכניסה
 של לארבי שרון והחמורים העלובים שכמעט נפלו
 מהרגליים חצי ישנים והטיפוסים המפוקפקים
 עטופים בגלאביות ישנים בצל על מדרגות והגלגלים
 הגדולים של עגלות השוורים והטירה העתיקה בת
 אלפי שנים כן והמורים היפים ההם בלבן עם טורבן
 כמו מלכים מזמינים אותך לשבת בחנות הקטנטנה
 שלהם והרונדה והחלונות
Posadas-n העתיקים של 
 זוג עיניים סורג האשנב
 הסתיר שנישק את הברזל
 האהוב שלה והטברנות
 החצי פתוחות בלילה
 והקסטנייטות והערב
 שאיחרנו לסירה באלז׳סיראס ושומר הלילה
 מסתובב בנחת עם פנס ואוה הזרם האדיר הזה עמוק
 למטה אוה והים הים אדום לוהט כמו אש לפעמים
 ושקיעות נהדרות ועצי התאנה בגני אלמדה כן וכל
 הסמטאות המוזרות והבתים בוורוד וכחול וצהוב וגני
 הוורדים והיסמין והקקטוס וגיבראלטר כשהייתי
 צעירה ופרח הרים כן כששמתי את הוורד בשיער
 כמו הבחורות האנדאלוזיות או לענוד אדום כן ואיך
 הוא נישק אותי מתחת לחומה המורית וחשבתי טוב
 שיהיה כבר הוא ואז ביקשתי בעיניים ששוב הוא
 יבקש כן והוא ביקש שאני כן תגידי כן פרח ההרים
 שלי וחיבקתי קודם כן ומשכתי אלי שירגיש את
 השדיים כל הבושם כן והלב שלו דפק כמו מטורף

 וכן אמרתי כן אני רוצה כן.

ע מתוך שלולית השלילה כמו ק ל גיויס. הוא ב  זהו. עד כאן הי׳כן" ש

 פרח יפהפה הצומח מתוך הביבים.

 כיוצרים עצמאים יש בידכם הבחירה. אמרו "לא" או אמרו "כן״,

ו ניתן להרים קול ע שלנ ד שתאמרו זאת בקול גדול, ובמקצו ב ל ב  ו

ה ל ע מ ל הקולנוע הישראלי עושה זאת בהצלחה גדולה זה ל ו ד  ג

 מעשור.

 בהצלחה שיהיה לכם!

ת ו ר ב ח ת מ א צ ו , ה ן ל דנ ע ה י מ ג ו י ויס, ת ׳ ימס ג י ׳ ת ג א וליסס״ מ ך ״י ו ת  * מ

. ם י ל ע ו ת פ י י ר פ , ס ת ו ר פ ס  ל

 ״יש להודות בצער שבעולם הסרטים,
 השלילה הטהורה, על כל יתרונותיה,

 היא מתכון בדוק לאימפוטנציה׳
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 הרהורים על זיכרון ו^בורי-על בעקבות צ9ייה
 ב״הול! 2" של יאיר לב

̂ ־• ב ו a עו m ־ 
 זאת הייתה שנה שבה שוב הצטמצמו הגבולות הדקים ממילא
 של הז׳אנרים. דוקו־אנימציה ב״ואלס עם באשיר״ והדוקו-דרמה
 ״האגדה על ניקולאי וחוק השמת" של דוד אופק הן רק הדוגמאות
 הישראליות. "רידקטד,, (Redacted) הנועז של דה פלמוז משתמש
 בסרטוני היו-טיוב ומשחזר אותם מחדש, כדי ליצור פמפלט פוליטי

 נגד המלחמה בעיראק, ולורן קאנטה, הזוכה הגדול בפסטיבל קאן
 2008, מביא את ״הכיתה", סרט עלילתי המבוסם על ספרו הביוגרפי
 של פרנסים בגודו, מורה במקצועו שכתב ספר על חוויותיו ממערכת
 החינוך הצרפתית. קאנטה הופך אותו לשחקנו הראשי, ובכך משחזר

 בגודו את חוויותיו.
 יוצרי הקולנוע העכשווי מושכים אל הקצה, מנסים ליצוק משמעות
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 חדשה על-ידי שימוש בהכלאה בין זיאנרים. כיום, אחרי יותר ממאה
 שנות קולנוע, הקהל כבר מדבר בשפה באופן שוסף וקולח, ולכן
 נוצר חלל חדש של משמעות, סמיולוגית, רב-שכבתית ופנימית,
 של המדיום. מובן שגם ההתפתחויות הטכנולוגיות, בעיקר המעבר
 לצילום דיגיטלי, מבצעות מהפכה רבתי בדרך העשייה של סרטים,

 ולמעשה הן גורם משמעותי לכך.
 סרטו של יאיר לב, ״הוגו 2", מתייחם במובן מסוים לתהליכים אלה
 ומגיב להם. זהו סרט המשך לסרטו הראשון, "הוגו", סרט דוקומנטרי
 שבו ניסה לב תקשר עם אביו ניצול השואה. לב השתמש במצלמה
 כדי לשבור את החומה הרגשית שהייתה תמיד ביניהם, ובאמצעות
 הסרט ניסה לקיים דיאלוג אמיתי. כמעט עשרים שנה אחר כך חזר

 לב לאביו, וצילם את "הוגו 2״.
 כאשר קיבל לב פנייה מערוץ 8 להקרין מחדש את "הוגו" לרגל
 יום השואה, הוא הבין שעותק המאסטר של הסרט שלו הוא במצב
 בלייה מתקדם. הקלטת מלאה הפרעות דיגיטליות אשר מעוותות
 את התמונה, והיא אינה מתאימה לשידור. לב נכנם איפוא מחדש
 לחדר העריכה כדי לנסות להציל את הסרט ולהביאו לשידור,
 ואז החל לחשוב גם על שניותה של התמונה הדיגיטלית, על אי-
 עמידותה בזמן. מכאן המשיך והרהר שוב על גיבור סרטו, אביו,
 וזיהה בדעיכתו הטכנית של העותק את הזדקנותו של אביו.
 למעשה, ברור שניצולי השואה החיים הולכים ומתמעטים, ועם

 הסתלקותם אולי ייעלם מהתודעה גם זכרון השואה כולו.
 בעקבות מחשבות אלה גמלה בלבו של לב החלטה להתחמש מחדש
 במצלמה ולחזור אל אביו, לצלם אותו שוב, ולראות האם השתנה

 משהו בתפיסתו את אותם ימים
 נוראים במחנה הריכוז, את יחסיו
 עם נכדו, בנו של לב, אבל גם,
 אולי, יותר מהכל, לנסות לעשות
 את הבלתי-אפשרי ולהשאיר חי,
 לפחות עוד זמן מה, את אותו

 זיכרון חמקמק.
 הסרט קיבל את השם "הוגו 2״,

 והוצג כסרט המשך לסרט הראשון. שם זה מעניק לסרט תוקף
 מורכב, מפני שאין באופן עקרוני סרטי המשך לסרטים דוקומנטריים.
up 7), אשר התחקתה אחר התבגרותם של ) ׳ י פ  למשל, הסידרה "7 א
 ילדים בהפרש של שבע שנים בכל פעם, הייתה סידרה, ולא רצף של
 סרטי המשך. סרט המשך בתרבות הפופולרית נולד בדרך כלל עקב
 הרצון לשמור על המומנטום של "גיבור-על״ מצליח, להיכנס שוב
 אל עולמו, ולחשוף עוד טפח מאישיותו ומכוחותיו. חוץ ממקרים
 ספורים יוצאי דופן, בדרך כלל סרטי המשך הם על אותו גיבור-על,

 בין אם מדובר ברמבו, רוקי, באטמן, סופרמן וכדומה.
 לב, המוכר במילייה הקולנוע הישראלי כאחד המורים האנרגטיים
 והידענים (גם של כותב שורות אלה), ודאי מודע לכך, ולכן עולה
 השאלה: למה התכוון המשורר? מדוע החליט לעשות סרט המשך
 דווקא? לב אולי רואה באביו את אותו"גיבור-על", ולכן אך טבעי
 בעיניו להמשיך לספר את סיפור גבורתו. בשני הסרטים לב מסתכל
 על אביו מלמטה, האיש שניצח את הגיהנום, שהמוות ריחף מעליו,
 אך הוא הצליח, כקוסם ממש, לחמוק מגורלו הנורא. הוגו חוזר
 ואומר בסרט, שיאיר לא היה מחזיק במחנה אפילו יום. זאת קביעה
 מוזרה דווקא מפי אב שהיה בתופת ויצא ממנה חי וקיים, ובנו הוא
 הוכחה חותכת לכך. אך הוגו בשלו, הוא לא רואה זאת כך. הכוחות

 האלה, הגבורה הזאת, אינם עוברים מדור לדור.
 מעבר לכך, כאמור, סרט המשך הוא הצצה נוספת לעולמו של
 הגיבור והערכה מחודשת של גבורתו, אך הוגו שאנחנו פוגשים
 עכשיו הוא גיבור שמתמודד עם אימה אחרת, הזיקנה. המאבק
 הוא יומיומי, סיזיפי, קשה מנשוא. הוגו, שהוא איש עם כבוד עצמי

 ושליטה עצמית גבוהה מאוד, מתקשה להתמודד עם חוסר האונים
 שמתלווה אל המערכה האחרונה של החיים. הוגו הופך בסרט
 לאדם ממורמר יותר ועקשני יותר משהיה עד עכשיו. אלה מייצרים
 מרחק חדש בינו לבין בנו, והפעם המצלמה הופכת לכלי מרתיע.
 הוגו רוצה להיזכר בצעירותו, בגבורתו. המצלמה מתעדת כרגע רק
 את נבילתו ־ והוא מתכחש אליה. הוגו הוא איש חפץ חיים וחכם,

 הוא מזהה את כוחה של המצלמה ורואה בה איום.
 הפעם, הניסיון של לב לפרוץ את המחסומים ביניהם עובד הפוך,
 ונראה כי הקשר מתרחק והופך למלחמת כוחות של ממש. הוגו
 מתנהג אל מול המצלמה כבריון. הוא משחק מישחקי מחבואים עם
 בנו כשהוא בורח לו מהפריים בעזרת הקלנועית שלו. הוא מתנגח
 בבנו בעזרת משפטים פרובוקטיביים כמו זה שיאיר לא היה שורד
 את המחנות ושהוא בכלל ציפה ממנו להיות ספורטאי, חייל, ולא

 אמן או קולנוען הצופה אל החיים אלא חי אותם.
 השיא מגיע כשהוגו מדבר על ימי המלחמה ההיא, נקודת השבר
 שהגדירה את חייו של הוגו ולמעשה מתפקדת כסיבת קיומו, זאת
 שהפכה אותו מילד לגבר. פתאום, בחלוף השנים, כשהוגו מתגעגע
 לימי צעירותו, לימים שהיה חזק ובריא, הנוסטלגיה פורצת באופן
 מעוות. "בוכנוולד הייתה מישחק ילדים", הוא פוסק בדרכו השחורה.
 מבחינתו, הוא היה עובר את זה שוב. הצהרה מצמררת זו מספקת
 מימד חדש לכל התפיסה של זיכרון השואה וזיכרון בכלל. פרימו
 לוי כתב בזמנו, שימיו במחנה נראים לו כרגעים היחידים בחייו

 שהיו בצבע, מפני שהוא זוכר כל פרט בבירור,• כל רגע מוחשי,
 חי וקיים בו. באיזשהו מקום, האירוע המחולל הזה בחייהם של
 שני הניצולים האלה הפך למרכז
 חייהם, ומשום כך זהו עולמם. הוגו
 עמד שם מול המוות, מול חוסר
 האונים, אך אז הוא יכול לו, הוא
 היה צעיר, אמיץ, ספורטיבי, הפחד
 לא איים עליו, כך ירצה להיזכר.
 באיזשהו מקום מיתוספת לזכרון
 הנורא ההוא איזו ערגה, כמעט

 געגוע לאותה נקודה נוראה ממנה הוא נחלץ בחיים.
 אל מול הוגו, באירוניה עצובה ומכוונת, פונה מצלמתו של לב גם
 אל גיזי, אשתו של וילי, דודו של לב, ניצול שואה שהיה לדמות
 מפתח בסרט הראשון ומאז נפטר. גיזי, אשה אצילה, כבר בת 92,
 מדברת בשצף אל מול חסכנותו העיקשת של הוגו, היא מדברת
 כבר מתוך הבנה שהמוות משיג אותה. היא מוותרת למוות, אפילו
 מחכה לו. היא מתגעגעת לוילי, השואה היא כבר אפיזודה רחוקה.
 "החיים אינם חיים אם אינך יכול לחצות את החדר מהדלת לחלון

 בלי להתעייף", היא אומרת.
 החיבור בין שתי הדמויות הטראגיות אך המודרניות האלה, הוגו
 וגיזי, באמצעות העריכה, מייצר פרספקטיבה של הזיקנה, ושתי
 דמויות אלה מאירות זו את תפיסת עולמה של האחרת. אם וילי
 היווה את הצד השני של הוגו בסרט הראשון, הצד השקט המחויך,
 היעדרותו מודגשת על-ידי הפגישות עם גיזי, ובכך הופך המרכיב
 של "שיכחת השואה" מוחשי כמעט, פיסי. זוהי מחווה אנושית

 מאוד, אך גם אכזרית.
 אכן, "הוגו 2" הוא סרט המשך אכזרי, מפני שהוא מציג את הגיבור
 באור הדמדומים. העתיד, נכדו של הוגו, נרתע ממנו,• ההווה, בנו,

 מצלם אותו: והעבר, השואה, זוהר לו מאחור.
 אם "הוגו" הראשון היה סרט על החיים שאחרי, "הוגו 2" הוא סרט
 על הזיכרון. והזיכרון על פי גיבורו החד-פעמי הוא מה שאתה עושה
 ממנו. זהו הקרב האחרון ולכן יש לנצח בו, מבלי לדבר על זה יותר
 מדי. זהו סרט שמתעד באופן חד, לפרקים מצחיק אבל תמיד כואב,

 את מאבקם הבלתי-נגמר של אלה שהיו שם.
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 העתיד, נכדו של הוגו, נרתע ממנו;
 ההווה, בנו, מצל• אותו; והעבד,

 השואה, זוהר לו מאהוד





 ־ •כין הירש -

 פתיחה
ת ו ל ת ו פ מ ל מערכות היחסים הסבוכות, ה ל ל ש א המשפחתי, ע ת  ה

ת רוב יוצרי  (ובעיקר עכורות), הוא מהנושאים המעניינים ביותר א

 הקולנוע העלילתי והדוקימנטרי. העיסוק בנושא התחיל כבר

ל הווריאציות  בתיאטרון היווני לפני כ-2,500 שנה. סרטי משפחה, ע

ם ו ש  השונות בסגנונם ובייצוגו של התא המשפחתי, מרתקים אולי מ

ל ת המשותף לנו ולדמויות ע  שהדמויות דומות לנו, ואנחנו מזהים א

ד הקולנוע ומרקע הטלוויזיה.  ב

א תסביכינו? האם ייתכן קיום אנושי ל מ ל  היכן היינו נמצאים היום א

ל תסביך רדיפה, תסביך גדלות, תסביך ש מ א תסביכים? כמו ל ל  ל

ל התסביכים, תסביך כ ב  נחיתות, תסביכים מיניים, והמדובר ש

ת חיינו לענוגים, הרי הם  אדיפוס? אם התסביכים לא הופכים א

 נותנים לחיים אותו נפח ועומק שסופרים, מחזאים, ציירים, צלמים

ת ל המדיה מתארים ביצירותיהם. סופוקלס לא המציא א כ  ואמנים ב

ח אגדה, פרק מן האודיסיאה, והפך אותו ק  תסביך אדיפוס, הוא ל

 למחזה. והומרוס כידוע שאב מתוך המיתוסים שעברו מדור לדור.

ל סרטי תעודה לפתור או ליישב בעיות ק ביכולתם ש פ ק פ  אני מ

ת בין בני אדם. אך עובדה זו אינה גורעת מהחוויה  ומחלוקו

 ומהסיפוק האמנותי והאסתטי

 הטמונים בהם. וישנם סרטים

ם עשייתם היא בבחינת צ ע  ש

 מירוק עוונות.

 נושא סרטי "אייכה", "מי אתה"

 "מי היה״ אינו חדש, אך נראה

ל גבוה של סרטי תעודה ג  ש

ע גילוי ס מ ם יוצאים בנים ל ה ב  ש

 אביהם מתכוון לשטוף אותנו

ת ו ב ק ע  בקרוב. לסרטי בנים ב

 אביהם אין סיום משמח, יש רק

 השלמה עם פרק בחיי הבמאי. סרטי הנושא מככבים כנושא מרכזי

ת פסטיבלים בעולם, וגם במקומותינו התמודדו בשנים ו ר ש ע  ב

ב א נות לפחות ארבעה סרטים שניסיון לפענח את דמות ה  האחרו

 היה במרכזם.

ל הנושאים ו ל כ מ ה מעולה ל ד ב ע  הסרטים הבאים הם דוגמת מ

ה ח פ ש ט הנם לודץ, הנאצי שחי חיי מ ע מ  שביחסי אבות בנים. ל

 מסודרים עד שהוצא להורג, גיבורי הסרטים האלה חיו חיים כפולים

ם ליחסי אנוש ולאבהות. ל צ  ומשולשים, וקריירה מקצועית קדמה א

ת היחסים האלה הוחמצה לעד.  ההזדמנות לתקן א

 החיים כקריירה קודמת לכל
 "המוסיקה של אבא״, 2007, במאי: איגור הייצמן

 סרט זה הוא הפחות מורכב משאר הסרטים הנזכרים כאן. פורטרט

ל הבמאי בן ה-80 יוצא לפנסיה, חולה  בנקודת זמן, כאשר אביו ש

ת ח בתרבו ת פ  פרקינסון, אחרי ארבעים שנים שבהן היה דמות מ

 מזרח גרמניה. אוטמר סוויטנר, המנצח המהולל של התזמורת

ל ברלין שהצליח לנהל חיים כפולים במזרח ובמערב  הסימפונית ש

ת גם בתקופות החלוקה הנוקשות. במאי הסרט ח ת ובעונה א ע  ב

ל אביו  נושא את שם אמו, הייצמן, וזאת בהסכמת אשתו החוקית ש

ת ענייניו, ואמו הביולוגית, שהייתה  שחיה במערב ברלין וניהלה א

ח העיר. ר ז מ ו בשנות דור, וחיה ב  המאהבת של סוויטנר, צעירה ממנ

 שתי הנשים השלימו עם המצב מתוך כבוד הדדי זו לזו. סצינת

ל המנצח ושתי הנשים, מנהג קבוע שלהם,  הארוחה המשותפת ש

ת הדמיון. הבן איגור הוכשר מילדותו ת ביותר ומעוררת א ק ת ר  מ

ת ת לימודי הקולנוע יצא לעשות א ל כשסיים א ב  להיות פסנתרן, א

ה ומוסיקה יקרבו אותו לאביו. רוב מ ל צ  הסרט הזה, בידיעה שרק מ

ל התזמורת בניצוח  105 הדקות של הסרט הן הקלטות ארכיוניות ש

 האב, ונוספת הקלטה אחת חדשה הנעשית למען הסרט, ולמען הבן.

 בשאר הסרט יחסי בן-אב הם קורקטיים, נטולי חיבוטים, השלמה

 בנוסח "זה מה שיש״. סרט נדיב לאוהבי מוסיקה.

 ״האדריכל שלי", 2003, תסריט ובימוי: נתנאל קאהן
ת הדמויות המרתקות באדריכלות המאה ה-20, ח  לואי קאהן היה א

ה ל ל פ ת  יהודי, יליד אסטוניה. פניו הושחתו בילדותו בשריפה, אימו ה

ש לא הסגירה את היותו מגנט לנשים. מ  שימות, והפיזיונומיה שלו מ

ד ח א כ ו ואת חייו, ו ת מעשי א ידע לנהל א ל  קאהן הוגדר כגאון ש

ת היום, ממנו באו. למרות ו פ ק ת  שרבות מהגדרות האדריכלות ה

ת מת עלום שם PENN STATIONO בניו-יורק. הוא חזר מנסיעת א  ז

 עבודה בהודו ובבנגלדש, ומשום מה היה נטול מסמכים מזהים.

ת מני ח ל נתנאל, במאי הסרט, שהייתה אדריכלית, א ת אימו ש  א

ל ל קיומו, היו נועלים בחדר צדדי כ ד קאהן שנאבק ע ר ש מ  רבות ב

ו החוקית הייתה מגיעה למשרד. האם הייתה נוצרייה, ת ש א  אימת ש

ם י א נ ת ב  צעירה, מאוהבת, ילדה לו ילד ללא סיכוי לנישואין, דבר ש

א יכול היה לבוא בחשבון.  הנתונים באותה תקופה וסביבה ל

ל אותה גחלת, מודה ת ע ר מ ו  בגיל 80 פלוס היא עדיין כזאת, ש

ד ו ב ע  לגורלה הטוב שזכתה ל

ת החום  במחיצתו של גאון. א

 וההערצה לקהאן האב היא

 מעבירה לבנה, והוא בתורו מעביר

ת לצופי הסרט. סרטו הוא א  ז

ת ו ב ק ע א מובן המלה ב ו ל מ  מסע ב

 דמות האב, שבחייו, נוכחותו

 הייתה ערטילאית, חמקמקה,

 תמיד היה בדרך למקום כלשהו.

 היו לו שלוש "משפחות", היה

 מופיע בשעת לילה לסעודה

ת שהוכנה במהירות, שיחק עם בנו, צייר לו סקיצות ונעלם, ד פ ק ו  מ

ל היה בן 11, גיל בו בנים א נ ת נ ש ת כ  כמין דמות מיסתורית. קאהן מ

ת אביהם.  כבר אמורים להכיר א

ד ק מ ת מ ל אינו קולנוען. ההחלטה שלו לעשות סרט ה א נ ת  נ

ל אביו היא גם מעין ת מידע ע מ ל ש ה ל ע אדריכלי לחשיפה ו ס מ  ב

 מחווה לאימו האדריכלית, עליה אפשר לומר שהיא עדיין נעולה,

א ל ל לא רק לה, א ב ת חסרונו. א  מטאפורית, בחדר צדדי, וחיה א

ל שהעריצו ב  גם ובעיקר לאלפי אדריכלים וסטודנטים ברחבי ת

ת אביו.  א

ת בו כציר מרכזי. ש מ ש מ  יופיו של הסרט גם בזכות האדריכלות ה

ננות בבניינים ב מתוך התבו א א את ה ו צ מ ל ל א נ ת  יחד איתנו מנסה נ

ו אנשים מפורסמים שהכירו אותו, ע ס מ  שהוא בנה. הוא גם פוגש ב

ל גדולי האדריכלים האמריקאיים, מקרובי  ולומד עליו מפיהם ש

ו מ ל ע ת ה ה ש צ ח מ א פגש מעולם, ביניהן שתי אחיות ל ל ו ש ת ח פ ש  מ

ש שנאו את אביו. בניגוד לכך, מ מ ל נתנאל, וגם מכאלה ש  מקיומו ש

א התייחס לצורכיהם. ל  העובדים שלו העריצו אותו למרות ש

 בישראל, בה קיווה קאהן להשלים את בניית בית הכנסת"החורבה"

ת טדי קולק ת השחרור, הוא פוגש א מ ח ל מ  שעדיין ניצב כשריד מ

ר מדי. למרות שקאהן ח ו א ל שהוא מגיע אליו 20 שנים מ ן ע נ  שמתלו

ד שלו ר ש מ א זכה להגשים, במותו היו ל ל ע בפרויקטים ש פ ו ש  היה מ

ה מחצי מיליון דולר. ל ע מ  חובות של ל

ל הנראה אינו מנוסה בראיונות, מציג למרואייניו כ כ  נתנאל, ש

בות ת וענייניות, הוא יודע להקשיב, ומתוך התשו ת פשוטו ו ל א  ש

ת והסוערת של האב, מנוגדת לשקט שמאפיין ק ת ר מ  עולה דמותו ה

ל ת ש ש ג ר ת בנייניו הנפלאים. אלה בניינים שמעבירים חוויה מ  א

 אם חת0בי0ם לא חו9ב•• את ת״נו
 לענוגים, הר• חם נותנים לה•׳• אותו

 נפח ועומק שסופרים, מחזאים,
 ציירים, צלמים ואמנ*ם מתאר••

 ביצירותיו: ם
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 פריצת דרך באדריכלות האמריקאית

ל המאה ה-20.  ובזו ש

 שיאו של הסרט בדאקה, בירת

 בנגלדש, שם הוא בנה את בנייני

ל והקפיטול, שבנייתם נמשכה ש מ מ  ה

 23 שנים והסתיימה 9 שנים אחרי

 מותו. ״הוא נתן לנו את המבנה

 לדמוקרטיה עוד לפני שהיינו מדינה״,

ד איתו ב ע  אומר האדריכל מקומי ש

 שם. הבנגלדשים מעריצים את קאהן

ת ט בתובנותיו א ל ק  כאדריכל ש

ת  פילוסופיית החיים הבודהיסטית, א

ת מה שמייחד  ההקשבה לשקט, א

 את בנגלדש משאר התרבויות. הם

 מתגאים על כך שב-1971, כשניהלו

ת העצמאות שלהם עם מ ח ל  את מ

 פקיסטן, לא הופצצו הבניינים מכיוון

ה אתרי ל א  שטייסי האויב חשבו ש

 חורבות עתיקות.

 תחילת הסרט היא גם סיומו: צללית

א ל  של ילד קטן, אלמוני, ניצב ל

 נוע מול הבניין הנפלא, כשגבו אל

 המצלמה. בפס הקול אומר לנו

 נתנאל שדווקא כאן, בדקה, הוא

 גילה ולבסוף גם הכיר את אביו, את

 אביו האירופי-אמריקאי שמצא את

 הגאולה שלו ביבשת הודית.

 "ספר להם מי אתה״, 2004, תסריטאי
 ו3מאי: מארק וקסלר

 מערכת היחסים המעוותת והעכורה

 בין מארק וקסלר, במאי צעיר,

ד את אביו המפורסם, תסקל ע ת מ  ה

 וקסלר, מחשובי הצלמים בקולנוע
 האמריקאי, היא חוויה המטלטלת

א גם את ל  לא רק את הסרט שלו, א

 הצופים בו. מארק אינו"מחפש" את

 אביו, הוא מנסה להבין את המנגנון

 המשפחתי ואת החיכוכים המתמידים

ת היחסים ביניהם: אב מול כ ר ע מ  ב

ל כך שונות, שני  בן, שתי יישויות כ

 עולמות נפרדים. האב, בן ה-80, אנרגטי וחד כתער, אדם לא נעים,

 מיליטנטי, מעורב פוליטית, מסתכסך תדיר עם האנשים איתם עבד,

 וגם עם בנו. הוא מנסה להעמיד את העולם על מקומו, ומטיף

 ומחנך והוא חסר אמפתיה ביחסו לבנו בעיקר משום שהוא יוצר

א מעריך. מצויד בהמלצות אביו, יצא מארק ד ל ו א  קולנוע שהאב מ

 לפגוש אנשים להם צילם האב בכישרון רב את סרטיהם ולשוחח

 עמם.

 מילוש 9ורמן, איליה קאזאן והמפיק-שחקן מייקל דאגלם מדברים

א יעבדו יותר. ל אדם בלתי-נסבל, איתו לעולם ל ע ל הסקל כ  ע

 הסקל מתייחס בהתנשאות בלתי-נסבלת אל רוב הבמאים כאל

 חבורת מטומטמים או טיפשים, שאינם יודעים את מלאכתם. בסרט

ידי ת השחקנים נגד הבמאי ופוטר על־  "קן הקוקיה" הוא הסית א

 המפיק מייקל דאגלס. לעומת זאת, כאשר נסטור אלמנדרוס נאלץ

ל אילוצי חוזה להפסיק את צילומי הסרט "ימים ברקיע", הוא ל ג  ב

ד על כך שרק המקל וקסלר יסיים את הסרט, וכמעט שאי- מ  ע

 אפשר לזהות שינויי סגנון בין שני הצלמים הנפלאים. הסקל וקסלר

 מוכר כצלם, אך גם כבמאי של סרטים דוקומנטריים, שהמפורסם,

 החשוב, והרלבנטי בהם עד היום הוא סרטו "מדיום קול" (1969),

 שילוב של עלילה פיקטיבית ותיעוד ימי ועידת המפלגה הדמוקרטית

 בשיקגו 1968.

 הסרט ״ספר להם מי אתה" (זאת הבקשה של מארק הבן מאביו

ת מעליבה) מתמרן ח ל ק  הפותחת את הסרט, עליה הוא חוטף מ

 בין שני קטבים לא מחודדים. האם רצה מארק להראות לעולם,

 או לפחות לצופיו הפוטנציאליים של הסרט, איזה מין אדם הוא

 אביו? האם יש ביניהם אהבת אב לבנו, או לפחות הערכה כלשהי?

 הדברים אינם נראים כך.

 אהבה קיימת בסרט בתזכורת ליחסי המקל האב ואימו הציירת

 של מארק, היום חולת אלצהיימר המאושפזת במוסד. המפגש

 של האב, הבן והאם שאינה מזהה אותם, והמצלמה שמתכוננת

ל שאר הסרט. כ  בשלושתם, מייצר סצינת שיא שופעת רגש בניגוד ל

 כשהמקל האב מניח את ראשו על כתפה, הדמעות זולגות מעיניו,

ד בדייקנות את ע ת  והוא מזכיר לה כמה היה להם טוב. ומארק מ
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 הרגע הזה, רגע של פחד מפני סוף החיים המצפה לכולם, רגע של

ת שהיא כמובן אינה מודעת לו. לעומת זאת, כאשר לקראת מ  א

ת מ ל א  סוף הסרט מטיח הבן באביו"כינית אותי טיפש", זהו רגע ש

 שאינו קל לשני הגברים.

 ג׳יץ פונדה, אחת המרואיינות היודעת על פגיעותו של מארק, מנסה,
 בתפקיד הפסיכולוגית הטובה, להבהיר לו שבתפקידו כבמאי-צלם

ל הסרט  הוא בר תחרות לאביו, ומכאן נובעים החיכוכים. במשך כ

 חוזר ועולה ייחודו של הסקל וקסלר כצלם קולנוע מופלא, מי שהיה

ד מווירג׳יניה ח פ  אחראי לצילום סרטים כמו "קן הקוקייה״ "מי מ

 וולף״, "אמריקה, אמריקה", והקטעים המובחרים המצוטטים בסרט

ל האב. ל גדולתו המקצועית ש  של הבן נותנים מושג ע

 ״שנים שלושה דברים שאני יודע עליו", 2004, תסריט בימוי: מלטה
 לודין

 מלטה לודין עשה את סרטו בגרמניה. את עשיית הסרט יזמה

 והפיקה אשתו איבה סגרקובה, מפיקה ובמאית בזכות עצמה.

ל ידי  הוא נולד ב-1942 בברטיסלבה, לאביו הנם לודץ, שמונה ע

 היטלר כמושל סלובקיה, והיה אחראי לשילוחם של רבבות יהודים

 למחנות ההשמדה. הוא נשפט כפושע מלחמה. מילותיו האחרונות

 על הגרדום היו "תחי גרמניה",

 והתכוון לגרמניה אותה הוא

 שירת בהתלהבות.

 בהשכלתו, מלטה הוא איש מדעי

 המדינה, עבד ברדיו ברלין, המשיך

 בלימודיו באקדמיה הגרמנית

 לקולנוע וטלוויזיה בברלין. הסרט

 על משפחתו הוא סרטו השישי,

 והוא מוכר וידוע גם כסופר. למלטה חמישה אחים ואחיות גדולים

 ממנו. בעת עשיית הסרט נשארו בחיים שלוש אחיות. בן חמש היה

 כאשר הוצא אביו להורג, והוא כמעט ואינו זוכר אותו. מאחיותיו

ל אבא טוב, חביב ואוהב. למרות שההיסטוריה  הוא שמע סיפורים ע

 של האב הייתה ידועה, הדחיקה המשפחה את העובדה וייפתה את

 העבר.

 מלטה התחיל לעבוד על הסרט רק אחרי מות אימו. אחיותיו,

 גיסו ובניהם משתתפים בסרט. אחיותיו אינן רואות בעין יפה

 את רצונו של אחיהן הצעיר להפיק את הסרט. בני הדור הראשון

 אחריו מעדיפים לראות באב קורבן, והסכימו לשתף פעולה עם

 מלטה, מחוך תקווה שנוכחותם תמתן את הסרט (כך סיפר בריאיון

 עיתונאי). בני הדור השני משתפים פעולה ומסייעים.

 בארגז נעול במרתף הבית שמרה אימו של מלטה על חפצי אביו,

 כולל פרוטוקול המשפט, במהלכו כתב הנם לודין למשפחתו

א  בגרמניה: "איני יכול להודות שאני אשם. עשיתי טעויות, אך ל

 ביצעתי פשעים". מלטה, אמו ואחיותיו האמינו במה שמיליוני

 גרמנים האמינו: שהאב הנם לא ידע דבר על ההשמדה. הוא היה

 קצין נאצי מסור וצייתן הממלא פקודות, ומעולם לא חקר ולא

ל על גורלם של היהודים ששלח להשמדה. רק כאשר נחשפו א  ש

 בפניו מסמכים נוספים בחתימתו של האב, הבין מלטה את גודל

 פשעיו ואת ניסיון המשפחה להתכחש לעובדות. בסצינת הפתיחה

 אומרת ברבל, המבוגרת בין אחיותיו של מלטה, "שמורה לי הזכות

ת ח ק  לראות את אבי כפי שאני רואה אותו, זו זכותי, ולא תוכל ל

ל ע  זאת ממני. לך יש נקודת השקפה משלך, וזה מצער אותי". ו

ד בודד בהשקפתו". וממשיכה ח  כך משיב מלטה: "כך נותר כל א

 ואומרת ברבל: "ואם אתה בדעה שסרטך ישנה משהו, אז החלטתך

 הייתה מוטעית״

 הקריינות היא בקולו של מלטה: "זהו סיפורם של אבי, פושע

 מלחמה, וגם סיפורם של אימי, אחיותי, אחיינים ובני דודים, סיפור

א הכיר, ל  גרמני טיפוסי". מלטה לודין אינו יוצא לחפש את האב ש

 הוא מצא אותו במסמכים ובארכיונים רשמיים.

ל הסרט, שעורר  כיום, במפגשים משפחתיים, אין מדברים ע

 מחלוקות קשות וחצץ בין מלטה לאחיותיו. מלטה טוען שאחיותיו

 יודעות שהוא צודק ושהסרט נכון. הן רק התאכזבו מכך שהסרט

 מציג אותן בציבור כאילו אינן רוצות להבין דבר, ובכך הן בעצם

 דומות לרוב הגרמנים. סרטו של מלטה איננו סרט על אב שכמותו

ל מי שהיה בן חמש  היו רבים בגרמניה הנאצית. הוא גם איננו סרט ע

ל אביו הטוב  כשאביו נתלה והוא מבכה את אובדן תום הילדות. ע

 הוא למד רק מתוך מה שסיפרו אחיותיו ואימו. לדמות האב, הנם

 לודין, יש אמנם נוכחות בולטת בסרט, הוא היה מראשוני המפלגה

ל היטלר, הקריירה  הנאצית ומבכירי המפקדים באס-אה וידידו ש

 שלו נסקה במהירות. קיימים צילומי סטילס, וסיפורים והקלטות

י הוא ל ס ק ח ר  בקולו המעידות על פטריוטיזם מתלהם. באופן פ

 מוזכר בכל אתר ברשת בדיפלומט, ואינו קיים בספרים המתעדים

ל ח ברייך השלישי. אבל הסרט הוא בסופו ש ת פ מ  את דמויות ה

ת לודין, שנים רבות לאחר נפילת שלטון הנאצי, ח פ ש  דבר על מ

 על התמודדותה עם עברה. הסרט כמות שהוא מעניין יותר מקורות

 חייו של האב - נאצי רם מעלה. רבים היו כאלה.

 סרטו של מלטה לודין הוא

 חמור סבר, והוא תחקיר אמיץ

 שאינו מסתיר דבר ואינו מייפה

 או מטייח את קורות המשפחה.

 כאשר הוקרן הסרט בפסטיבל

 הסרטים של ברלין 2005 הטיחה

 צופה נזעמת במלטה את המשפט

 הבא: "עכשיו אני מבינה למה

 מגדה גבלס (אשתו של יוזף גבלס) הרעילה את ששת ילדיה. כלב
 יותר נאמן לאדונו מאשר אתה לאביך״. הסרט היה אמור להתמקד

 בביוגרפיה של האב, אך במרוצת ההסרטה עסק הסרט פחות באב,

ל הגרמנים לעברם.  ויותר במשפחה ובתגובה ש

 סיכום
 ארבעה בנים מתמודדים עם דמות האב, כל אחד בדרכו ומנקודת

 מוצא שונות. איגור הייצמן מכיר היטב את אביו, המנצח אוטמר

 סוויטנר, והסרט בא למעשה לחלק עם העולם את ההערכה שהוא

 רוחש לאדם לא רגיל שחי בזמנים לא רגילים והצליח לשרוד אותם

א הכיר ממש את אביו, רק ידע שמדובר  למרות הכל. נתנאל קאהן ל

 בארכיטקט גאון, לואי קאהן, שאותו ואת גדולתו הוא מגלה

 תוך כדי עשיית הסרט ופגישות עם אנשים רבים שהכירו אותו

ל מארק וקסלר גאון, אחד הצלמים הגדולים  מקרוב. גם אביו ש

ל הקולנוע האמריקאי, המקל וקסלר, אבל הסרט שעשה הבן  ש

 לא בא לחלק עם העולם את הערצתו לאב, כפי שזה קורה בשני

 הסרטים הקודמים, אלא לחשוף בפני כל את הפן האחר של איש

 קולנוע מהפכני ועקשן, פן פחות סימפטי שבו החסרונות של האדם

 מעיבות של מעלותיו של האמן. בסרט הרביעי יוצא בן לחפש את

ד אמיץ כשלעצמו מאחר שהאב ע ל אביו. זהו צ  הדמות האמיתית ש

 היה האנס לודין, חבר בכיר במפלגה הנאצית, מושל ברטיסלבה,

ל חלקו בשואה: בקיצור, מסוג האבות שבדרך  ומי שהוצא להורג ע

ל מעדיפים לשכוח. משפחתו של הבמאי מלטה לודין לא ראתה ל  כ

 בעין יפה את העובדה שאביהם יוקע שוב בציבור ואשמתו תוכח

ל לכל ספק בסרט שייחשף לעיני כל, אבל לודין הבן התעקש, ע  מ

ד האמיץ אבל גם הכואב מכולם. הוא אינו ע צ  ובכך עשה את ה

ת עם דמות האב, הוא מ ע ת מ  עוד הבן האוהב, המעריץ או אפילו ה

ל משפחתו (קרי בני ת דמותו לרסיסים, גם אם כ  פשוט מנפץ א

 עמו) עומדים נגדו.

 גיבורי הסרטים האלה חיו וו״ם
 כפולים ומשולש׳•, וקריירה מקצועית
 קדמה אצלם ליוו0« אנוש ולאבהות

 סינמטק 27



 28 סינמטק



ט - ר י ו נ - ד
ל הבמאי האיטלקי לוקינו  ״רוקו ואחיו״ היה סרטו העלילתי השישי ש

 ויסקונטי (1976-1906), סרט שממשיך את הקו הרעיוני-פוליטי של סרטו

ת הניאו-ריאליסטית "האדמה רועדת", שנעשה תריסר פ ו מ  השני, יצירת ה

ד משלושה ח  שנים קודם לכן. "רוקו ואחיו", שיצא לאקרנים ב-1960, היה א

וע האיטלקי, לנ  סרטים איטלקיים באותה שנה שסימנו נקודת מפנה בקו

ד בדרכו הותיר חותם עמוק בקולנוע העולמי. שני האחרים היו"לה ח  וכל א

ל מיקלאנגילו אנטוניוני. זה ל פדריקו פליני ו׳יאוונטורה" ש  דולצ׳ה ויטה" ש

ל עצמו אי-פעם. האם ק אם ישוב ע פ ס  היה רגע קולנועי היסטורי מרטיט ש

ת שלישייה מדהימה יותר מזו שיצאה במקביל ע ד ל ה ל לעלות ע ל כ  ניתן ב

ל ב שסרטו ש ת ל הקולנוע האיטלקי, כ  לאקרנים? פייר לפדהון, בספרו ע

ר על המוסר, ויאילו ויסקונטי ב ד ל הרגש, סרטו של פליני מ  אנטוניוני מדבר ע

 שואל מה יהיו פני החברה.

 על"חקו ואחיו; יצירת
 המו9ת ע1ל לוקים וי0קונטי,
 התפוררותה של מע91חה
 מדרום איטליה המהגרת
 למילאנו התעשייתית בצ9ון

 ה״אל
 ואופרה
 בשחוי־לבן
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* 

 סרטו של זיסקונסי הוא

 ראי למאבק המעמדי

 בחברה האיטלקית, הרם

 התרבות המסורתית בידי

 הכוחות הקפיטליסטיים.

ל ציירו,  דמויותיהם ש

ב כפועל במפעלי ל ת ש ה  ש

 "אלפא רומיאו" ומודע

 לסדר החברתי החדש,

 ולוקה הצעיר, שיכול

 להיות שישוב לדרום

 ויביא עמו את בשזרת

 הקידמה, הן נציגות

 נאמנות לאידיאולוגיה

 של גראמשי. הקריאה

 של גראמשי לשילוב

 כוחות בין פועלי הצפון לאיכרי הדרום כדי להתמודד עם כוחות

ל את אישורה של ב ק  הקפיטליזם קסמה לוויסקונטי, שהקפיד ל

ת אנטונלו טתמבדורי, ו ע צ מ א  המפלגה הקומוניסטית לתסריטו ב

 איש הקשר עם מנהיג המפלגה, פלמית טוליאטי.

 החל משנות ה-50 של המאה ה-20 ביים ויסקונטי אופרות רבות

 בלה סקאלה במילאנו, בקובנט גארדן בלונדון, ובבתי אופרה

ל המאה  אחרים באיטליה וברחבי אירופה. האופרות האיטלקיות ש

ל ג׳וזפה  ה-19, של פוצ׳יני, בלמי, דוניצטי, ובמיוחד האופרות ש

ל הסרט (ויסקונטי  ורדי, תרמו רבות לעיצובו הדרמטי והסגנוני ש

 ביים יותר אופרות מסרטי קולנוע ויותר מחזות תיאטרון מאופרות;

 ההבדלים בין המדיה השונים לא נחשבו בעיניו). רוזריה, אם

 המשפחה, מגולמת בג׳סטות אופראיות בידי קטינה פקסינו, שהיא

ל הסרט, בדומה לאם גדולה אחרת, אנה מאניאני  הי׳דיווה" ש

 בסרטו ״בליסימה׳׳(1951). ויסקונטי בחר לתפקיד בפקסינו היוונייה

 בדיוק מסיבה זו, האופי המלודרמטי של סגנון המישחק שלה

 (פקסינו, הנחשבת לגדולת שחקניות יוון במאה ה-20, עשתה את

ת התיאטרון). סצינות רבות, כמו מ ל ב  מרבית תפקידיה הגדולים ע

ל קרבות האיגרוף, או הסצינה של ל הסצינות ההמוניות ש ש מ  ל

 ההתגוששות ההמונית מחוץ לזירת האיגרוף, מעוצבות כאילו היו

ק ממופע אופראי עתיר משתתפים. הסרט הוא שילוב מעניין ל  ח

ל ריאליזם, פאתוס אופראי מלודרמטי, ועד להקצנה המתקרבת  ש

גיניול בסצינות האלימות. המבקר האמריקאי אנדרו סארים ־  לגראן

ל ויסקונטי נראה לו כמו עיבוד של"האחים קרמזוב"  אמר שסרטו ש

 בסגנון ברכס-ורדי.

ת הבנים - פרולוג, ש מ ל פרק נוסף לפרקי ח ל  התסריט המקורי כ

 "האמא" - ובו רוזריה וארבעת בניה מביאים את אבי המשפחה

 לקבורה במי הים, וזאת עקב תנאי מזג האוויר החורפיים הקשים

 שאינם מאפשרים להם לקבור את האב בבית הקברות המקומי.

 הפרק אמור היה להוות אקספוזיציה שבה מוצגים בני המשפחה

 לפני ההחלטה להגר לצפון. במקור תוכנן"רוקו ואחיו״ כסרט המשך

 ל״האדמה רועדת״, למרות השנים שמפרידות בין שני הסרטים,

 וכחלק אמצעי בטרילוגיה. הסצינות ליד הים, הקבורה והעזיבה

ת "האדמה רועדת".  מקבילות לסצינות המסיימות א

 הסרט הגמור נפתח בצילומי תחנת הרכבת של מילאנו, כאשר בני

ת פארונדי הגיעו אליה זה עתה, וברקע נשמע שיר געגועים ח פ ש  מ

ת נעימת השיר ששר אליו מאורו הלחין א ) ה ב ז ע נ ל המולדת ש  נוגה ע

ד המוטיבים המוסיקליים ח א ת כ ש מ ש  מלחין הסרט, נינו תטה, והיא מ

ע שנית בסצינה החותמת את הסרט). מ ש ו  לאורך הסרט. השיר מ

 ריאליזם אופראי
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א  כיוון שווינצ׳נזו ל

 קיבל את פני המשפחה

 כפי שהם ציפו, הם

 עוזבים את התחנה

 כשהם מצולמים

ל ל ח  מגבוה, עטופים ב

 הארכיטקטוני הענקי.

 בסצינה היפהפייה

 שבאה בהמשך

 נוסעים בני המשפחה

 בחשמלית, והם

 פוגשים לראשונה

 בהתפעלות את הנופים

 האורבניים. הסרט

 ישוב לנסיעה שנייה

 בחשמלית ברחובות

 מילאנו, בצילומים

 ליריים הנותנים ביטוי

ל ועצינזו ועזיבתה בזעם  התפרצותה של רוזריה במסיבת האירוסין ש

 את דירת חותמה לעתיד היא הראשונה בסידרה של התפרצויות

 מלודרמטיות אשר הולכת ומתגברת: סצינות קרבות האיגרוף (שעל

ל עיצוב ״השור הזועם״), האונס  פי עדות מרטץ סקורסזי השפיעו ע

 של נדיה, חילופי הדברים בין רוזריה ונדיה, והמפגש הטעון בין

 סימונה לדואיליו(ההומוסקסואליות, למרות שאינה מפורשת בסרט,

 נוכחת בסצינות שבהן מדגישה המצלמה את הגוף הגברי, במיוחד

ת לאחר ח ל ק מ ל סימונה ורוקו ב  הסצינה שבה מתעכבת המצלמה ע

 אימון איגרוף. בניגוד ליוצרים הומוסקסואלים אחרים, ויסקונטי

 כמעט שלא עסק באופן ישיר בנושא ההומוסקסואלי למרות

ת הדוגמאות ח  שהוא נוכח ביצירותיו. "מוות בונציה", 1971, הוא א

 הבולטות).

ת עריכה מקבילה ו ע צ מ א ת ב מ ע מ  הסרט חותר לשיא המלודרמטי ה

 בין קרב הניצחון של רוקו לרציחתה של נדיה בידי סימונה, שני

 אירועים אלימים המתרחשים בו בזמן ומקבעים את גורל שני

 האחים בעתיד. לאחר שיא אופראי זה מתקדם הסרט לקראת שיא

 נוסף, שובו של סימונה הביתה והסגרתו לידי החוק בידי ציירו.

 את ההתפרצויות המלודרמטיות, האופראיות, שותל ויסקונטי בתוך

 סצינות ריאליסטיות המתארות את המשפחה בתוך הסביבה החדשה

 שלה. רוזריה מגיעה עם משפחתה כשבליבה חלום להשתלב בעולם

 המודרני ולחלץ את המשפחה מחיי עוני וסבל. חלום ההצלחה

 הכלכלית מתגשם רק בחלקו, וינצ׳נזו וציירו משתלבים בחברה

 החדשה, לוקה מסמל את התקווה לעתיד, רוזריה צמאה להערכה

 מעמדית, ובמכתבה אל רוקו בעת שירותו הצבאי היא מתגאה

 בכך שאנשים קוראים לה ׳׳סניורה״. סימונה ורוקו נותרים מחוץ

 למסגרת הממוסדת. סימונה ורוקו אינם משתלבים במודרניות בחיי

 היומיום של העידן החדש, אבל ברור שדווקא להם, האאוטסיידרים

 המרדניים, ולא לפועלים שבמשפחה, נתונה אהדתו של ויסקונטי.

 הם דמויות שופעות תשוקה, יצרים וזעם - במקרה של סימונה,

 ונכונות להקרבה גמורה מצד רוקו.

 למרות המחויבות הפוליטית שלו, ויסקונטי מעדיף את החריגים

ל ל פני שלושת האחים האחרים שצועדים ע  שוברי המוסכמות ע

 פי הקו האידיאולוגי ומגשימים את חזונו של גראמשי. רוקו אולי

 יעשה חיל במסע קרבות האיגרוף ברחבי אירופה, אבל הוא ימשיך

א ישוב אל הבית בלוקניה כפי  לסמל את שברו של החלום. הוא ל

 שאומר ציירו בסיום. רוזריה, סימונה ורוקו, אומר סם דודי במסה

 שלו על ״רוקו ואחיו״, הם קורבנות ההיסטוריה, הם מפגרים אחרי

 ההיסטוריה, הם קורבנות הזמן, הם אנכרוניסטיים, מגיעים מאוחר

 מדי. הרומן בין נדיה לרוקו הוא מאוחר מכדי להציל אותה, להציל

 את רוקו או את סימונה, או את האושר המשפחתי.

 צילומי אווירה
 "רוקו ואחיו" הוא מהסרטים היפים ביותר מבחינה חזותית שנוצרו

 אי׳פעם. האסתטיקה המופלאה של צילומי השחור-לבן הושגה

. שיתוף י  בשיתוף הפעולה שבין ויסקונטי לצלם הגדול ג׳וזפה מטונ

 הפעולה ביניהם החל בסרט "סנסו", שבו שימש רוטונו כמפעיל

נו כצלם ראשי ב״לילות לבנים״,  מצלמה. בהמשך שימש הטו

 ומאוחר יותר צילם גם את ״הברדלס״ ו״הזר", 1967 (ריסונו צילם

ל פדריקו פליני - "סטיריקון״, ״רומא",  כמה מסרטיו החשוביס ש

ת תאורה המבליטה את ו ע צ מ א  "זכרונות", "קזנובה" ועוד). ב

 בתי המגורים המודרניים של מילאנו בלילה, תנועות המצלמה

 השוטפות העוקבות אחר סימונה ורוקו בזירת האיגרוף, או סצינות

 רחבות יריעה המנציחות פעילות סימולטנית של עשרות ניצבים,

ל המכוניות במהלך ע פ  כמו ההתגודדות שמחוץ לזירה או פועלי מ

 הפסקה לקראת סיומו של הסרט, בונים ויסקונטי ורוטונו את

 האווירה המשלבת יופי עוצר נשימה עם עצב ומלנכוליה (גם

 המוסיקה של נינו רוטה תורמת לתחושת העצב והגעגוע; בין

 הייתר הוא יוצר וריאציה על הפתיחה של הסימפוניה הרביעית של

 צ׳ייקובסקי, המסמלת את הגורל). היופי של הצילומים בשחור-

 לבן עוצר נשימה (ויסקונטי חשב תחילה לצלם את הסרט בצבע,

 אבל הבין ששחור-לבן תואם יותר את הנושא) נובע מההעמדה

 של סצינות ליריות מעודנות (הנסיעה בחשמלית, רוקו מנתק את

 יחסיו עם נדיה על רקע הקתדרלה) מול סצינות רבות משתתפים

 או סצינות אלימות.

 היופי נוכח גם בסצינה הברוטלית ביותר, רציחתה של נדיה

 המתמסרת ללהב הסכין של סימונה כשהיא פורסת את ידיה

 לצדדים כמו בצליבה, כשברקע מצולם האגם המואר באור יפהפה

 שעל גדותיו מתרחש הרצח. העוצמה שמוענקת לנופים אינה נופלת

ל ההתרחשויות הדרמטיות שמנוגדות ליפי התפאורה  מהעוצמה ש

 אבל גם נבלעות בתוכה, והעוצמה הפסיכולוגית והדרמטית נשענת

 במידה רבה על התפאורה.

 "רוקו ואחיו" הוצג בגרסתו המלאה (כ-180 דקות) בפסטיבל

 ונציה באוקטובר 1960, שם זכה בפרס מיוחד ובפרס הביקורת

 הבינלאומית. אבל מייד עם צאתו להקרנות ברחבי איטליה ב-14

 באוקטובר נתקל הסרט בתגובות זועמות מצד הקהל, במיוחד

 בסצינות האלימות של האונס והרצח. בעקבות ויכוחים שהתנהלו

ל דפי העיתונות הוחלט על קיצוצים משמעותיים (ובמקרים ע  מ

ל סצינות שנחשבו לתועבה. בני  מסוימים השחרת סצינות) ש

 המעמד העליון במילאנו האשימו את ויסקונטי בבגידה בשורשיו.

 חלק מהעיתונות לעג לאריסטוקרט הקומוניסט שמטפל בבעיות

 חברתיות, אנשי המפלגה הנוצרית דמוקרטית העדיפו להשתיק את

 ביטויי התרבות הפופולרית שיוצגה בידי שמאלנים וקומוניסטים.

 אך דווקא הוויכוח והתערבות הצנזורה תרמו להצלחתו המסחרית

ה דולצ׳ה ויטה״ ל " ת ח ל צ ל הסרט, אם כי הסרט לא הגיע לממדי ה  ש

ל פליני באותה שנה.  ש
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Following Eitan Green's award at the Montreal Film Festival, his new film "It All 
Begins־At־ScaJHrrt1 be attlie 11eart־of3־~faii retrospective־program organized by the— 
Haifa Film Festival for the month of October, an event that will include a publication 
dedicated to the director's cinema. A rare occurrence, Israeli festivals being usually 
reticent where retrospective programs are concerned, which is only hoped, will 
be followed in future by others as well. Green, a director for over 30 years, has 
been teaching cinema for all that time at the Tel Aviv University and has always 
insisted, as a filmmaker, that less is more, in every respect. In a long interview with 
Pablo Utin an Aharon Kashales, he talks about his films, about cinema in general, 
naturally about "It All Begins at Sea" and exceptionally also about film direction as 
a profession. 
The Tel Aviv Cinematheque will be showing in the course of this month a panorama 
of Chinese cinema, a selection of films covering much of the Chinese Cinema history. 
To provide our readers with a clearer idea of what the Chinese Cinema really is, in 
a period when everyone considers himself an authority nn the subject, we asked 
Derek Elley, senior critic with Variety and one of the very few authentically erudite 
specialists on the subject, for a brief, succinct overview of the stages which preceded 
the massive recognition the Chinese have gained in recent years. Additionally, Elley 
also points out the difference between the perception of Chinese cinema in the eyes 
of Western festival crowds and that of the Chinese themselves, at home. 
Two filmmakers, one Egyptian the other Israeli, express their particular "credo" 
each in his own way, but in our issue, next to each other. Youssef Chahlse, who 
passed away a few weeks ago, was invited in 1998 to give a master class at the 
Cannes Film Festival, a lecture which turned into a long plea for the kind of cinema 
he has always defended, poetic, personal and political at all times. One of Israel's 
leading filmmakers, Ram Levy, who teaches at the Film Department of the Tel Aviv 
University, an advocate of committed cinema, whose voice, he believes, should be 
heard loud and clear, is telling that much to a new promotion of graduates ready to 
go out and launch their own careers. 
Fathers and sons, are dealt with twice in this issue, as well. Yahin Hirsch looks at a 
number of films made by sons about their fathers, and family love and respect are not 
always there. Nathanael Kahn loves and admires his parent, the late great architect 
Louis Kahn, but Mark Wcxler seems to be primarily concerned with settling open 
accounts with his father, the celebrated DOP Haskell Wexler, while Malte Ludin is 
simply horrified as he unveils the truth about his father, Hanns, an unabashed Nazi 
leader to his dying day on the gallows. In a different frame of mind, Tom Shuval 
surveys the attempt of documentary filmmaker Yair Lev to point a camera, almost 
twenty years after he has done it first, at his father, Hugo, a Holocaust survivor, to 
find out more about his past, and encountering the same reticence he met last time, a 
reticence which sometimes is more eloquent than a thousand words. 
Finally, in our masterpiece series, this time the film is "Rocco and his Brothers", 
Luchino Visconti's saga of a Southern Italian family falling apart as it is trying its 
luck in the unfriendly north of the country, about to undergo the first steps of the 
Italian economic miracle. "Rocco and His Brothers" is, in a certain sense, Visconti's 
goodbye to neo-realism he helped to engender a harbinger of the large operatic 
canvasses to follow, such as "The Leopard" and "The Damned". 
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