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V לושה סרטים משכו תשומת לב בפסטיבלי סוף קיץ 2009 באירופה ובאמריקה. ש ^ 

̂ העיטור הגבוה ביותר  "לבנון", הסרט הישראלי הראשון שקיבל את "אריה הזהב״ בוונציה
 שהקולנוע הישראלי זכה בו עד היום, "גברים בלי נשים", זוכתיפרס הבימוי בוונציה, סרטה
 הראשון של אמנית הווידאו הגדולה שירין נשאם, ילידת איראן שחיה-זה שנים רבות בארצות/

 הברית, ו״לורד״ של ג׳סיקה האוזנר האוסטרית, שקיבל באותו פסטיבל את פרס הביקורת יי׳
 הבינלאומית. כל השלושה עברו תוך ימים אחדים לצד השני של האוקיינוס האטלנטי,

 לפסטיבל חשוב לא פחות, פסטיבל טורונטו, ועוררו שם התפעלות דומה.
 בגיליון זה אתם מוזמנים לפגישת היכרות עם כל אחד מן השלושה. על "לבנון" כבר דובר
 ונכתב הרבה בארץ, ובכל זאת, מן הראוי להקדיש את הריאיון המרכזי שלנו הפעם לשמואל
 מעוז, שהעביר באמצעות הסרט הזה חלק מן הטראומות והזיכרונות הקשים שמלווים אותו

 מאז מלחמת לבנון הראשונה.
 "לורד", סרטה של ג׳סיקה האוזנר, ניחן בנימה שקולה ומדוזה כל כך עד שאפילו הכנסייה י
 הקתולית לא התנגדה לו. וזאת, למרות חשד לסרקזם העובר כחוט השני לכל אורך הסרט
 הזה, המשחזר נס אפשרי שקורה בעיירה למודת הניסים לורד, שם מעוללת הבתולה הקדושה
 מדי פעם מעשים על-טבעיים מן הסוג הזה. האוזנר טוענת שרצתה/לבדוק מה זה נס, אבל
 הסרט, בכוונה תחילה, מותיר את השאלה במקומה. במקביל,/הוא מתרכז במה שמתרחש
 מסביב לנס - הפולחנים, המיסחור, התעשייה. ובמישור רוחני יותה;שאל1ת,כמו"מי ראוי לנס
 ומדוע?״ או"מדוע זה קורה לו ולא לי?״ ועוד כיוצא בזה. האירוניה שמלווה ^ת העלילה לכל

/  אורכה מעניקה לשאלות האלה זווית טורדנית במיוחד, 7׳x/ י
 אשר לשירין נשאם, זה שבע שנים היא מתכננת לעשות סרט על פי ספר בגוונו שם, ״נשים
 בלי גברים", שכתבה סופרת איראנית גולה, טאהרנוש סרסיפור. כמו מיצגי הווידאו של נשאט,
 גם הספר משלב כל הזמן בין ריאליזם, מציאות פנטסטית וסוריאליזם. סיפורן של ארבע
 נשים שונות, אשר מייצגות כל אחת בפני עצמה חתך שונה של החברה האיראנית, קיבל זווית
 פוליטית נוספת בגרסה הקולנועית. העלילה מתרחשת בשנת 1953, כאשר הביון האמריקאי
 יחד עם הבריטי הפילו את ממשלת מוסאדק בעלת הנטיות השמאלניות, שהיו מסוכנות לדעת
 המערב, החזירה לשלטון את השאה, ופתחה למעשה את הדלת, לדברי נשאט, להשתלטות
 האייטולות על המשטר בטהרן. בגיליון תמצאו כמה מן הדברים שהאוזנר ונשאט הוסיפו כדי
 להבהיר את הכוונות של סרטיהן. עוד על סרטים שהוצגו בוונציה ובטורונטו, במדור"כתב עת״
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 ועוד בגיליון הזה - נגיסה אושימה, הבמאי היפני החשוב ביותר בדור שאחרי קורוסאווה,
 החלוץ של מה שנהוג לכנות ״הגל החדש היפני" ובמאי"אימפריית החושים״ שעורר בשנות
 ה-70 את אחת השערוריות הגדולות ביותר שידע הקולנוע, יושב כבר שנים רבות בביתו,
 חולה קשה ומנותק הן מיצירה ואפילו מידידים. רע עמית מדבר על יצירתו של אושימה, ועל
 התרומה הגדולה שלו לקולנוע היפני עצמו ולחיזוק בולט של שני אלמנטים בתוכו - המחאה

 הפוליטית ושבירת המוסכמות המיניות - שהתחברו אצלו לנושא יחיד ומיוחד.
 "ממזרים חסרי כבוד" אולי הסעיר פחות מ״אימפריית החושים", אבל גם הצגתו לא עברה
 בשקט. טרנטינו היה בארץ, הסרט מוצג לראווה בכל העולם, לכאורה הוא דן בתקופה השואה,
 אולם לדעת טרנטינו זה לא העניין. יש הרואים בו פנטזיה משגעת, ויש הטוענים שהיא
 אינפנטילית ומסוכנת. ארז דבורה בחר להתרכז בדעות הקיצוניות על הסרט, שהעימות ביניהן

 מעניין לפעמים עוד יותר מן הסרט עצמו.
 ולבסוף - במדור ההיסטורי שלנו, דני ורט שלף מן המדף שני סרטים של גיאורג וילהלם
 פאבסט, בשניהם הופיע אחד האייקונים הנדירים של תולדות הקולנוע, השחקנית האמריקאית

 לואיז נרוקס. רק מעטים שמעו עליה לפני שפאבסס בחר בה להופיע ב״תיבת פנדורה"

 ואחר כך ב״יומנה של נערה אבודה", ומעטים עוד יותר עקבו אחרי גורלה כששבה לארצות
 הברית לקריירה חסרת משמעות. אבל בשני הסרטים האלה היא קבעה דמות של אשה
 עצמאית, נחושה, מתעלמת ממוסכמות ומחוקי מוסר, משועבדת רק לדחפים של עצמה ואינה

 מתחשבת באיש. הן במראה והן בהתנהגות, לא ידע הקולנוע עוד אחת כמותה.
 קריאה נעימה לכולכם.
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- פבלו אוטין -
 ברגע מסוים, במהלך הסרט ״לבניך, כאשר שמוליק, גיבור הסרט, מרים

ת מבטו לתקרת הטנק, שהיא רקיע עולמו, נאמר לו בקשר כי דרך האור  א

 הבוהק שחודר דרך הפתח העליון עומד לרדת אליו ״מלאך״. בעולם הכאוטי

ל ״לבנון", שהוא העולם ההפוך והכאוטי של כל מלחמה, המלה  וההפוך ש

 "מלאך" מסמנת למעשה גופתו של חייל מת.

 "לבנון" הוא סרטו האישי של הבמאי שמואל מעוז, שזכה בפרס "אריה

 הזהב" לסרט הטוב ביותר בפסטיבל ונציה, אולי הפרם היוקרתי ביותר

ת מ ח ל ל מ  שסרט ישראלי זכה בו אי-פעם. הסרט מתאר את היום הראשון ש

ל ארבעה טנקיסטים, המגלים את  לבנון הראשונה דרך נקודת מבטם ש

ז מצליח ל מי שנמצא בתוך טנק. מעו  המלחמה מתוך הראייה המצומצמת ש

 להפוך את הטנק לשאול, וכך הופך בהדרגה הדימוי של האור הזוהר החודר

 לטנק לנוכחות פיוטית ואולי אף סימבולית.

 אחד הדברים החזקים כ״לבנון״ הוא שלאט לאט אלמנטים "יומיומיים״
 מקבלים משמעות עודפת. כל דבר קטן נטען בכוח פיוטי או סימבולי. הדוגמא
 עם האור החודר היא רק אחת מהן. בולט בהחלט גם השימוש בשפה. אתה
 מנצל את העולם הצבאי למעשה כדי לייצר עולם של שפה סוריאליסטית.
 אנחנו שומעים מונחים כגון "עשן מתפוצץ״ (זרחן), ״מלאך״ (גופה), ״סן
 טרופז" (היעד), ״קרנף״ (הטנק), "לכלוכית" (היחידה הלוחמת), "קורנליה״

 (המפקד בקשר), ״יש לי פרח״(פצוע), ״תפסתי צרצר״(אויב).
ת פ ש ת קשר, ואמרתי לעצמי שאני לא חייב להיות נאמן ל פ א יש ש ב צ  ב

ת מ א ע ב ו צ פ ל  הקשר הצבאית. זה איפשר לי לדבר בדימויים. אני חושב ש

 קראו ״פרח״, לא הכל אני המצאתי. לחייל המת קראתי"מלאך" כי ישנו

 הרגע שמפנים אותו ואתה שומע בקשר "מלאך עולה, מלאך עולה", ויש

ך עולה לשמיים. אולי זו סימבוליקה גסה, אבל אני א ל ל דימוי של מ  סוג ש

ד היה חשוב לי בין היפר-ריאליזם ת השילוב שמאו  חושב שזה כן מייצר א

 לסוריאליזם. בין מודע, לתת-מודע. אני קורא לגיבורים "לכלוכית״, ויש גם

 ״קרנף״, "מלאך" ויפרח", וזה נראה לי כמו אגדת ילדים, משהו פנטסטי.

ת הקרח, והכל כ ל  "קורנליה״, הקול שנותן את הפקודות דרך הקשר, הוא מ

 מתקיים כמו במין סיפור ילדים שמקנה נימה סוריאליסטית לסרט.

 מבחינה ויזואלית יש אלמנטים ״רגילים״ נוספים המקבלים מימד של
 משמעות עודפת: השמן, הנוצות, שקדי המרק, העשן. למשל, במובן מסוים,
 שלוליות השמן הן מעין דימום של הטנק. אתה יכול לספר לי על האופן בו
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 עבדת עם הדימויים האלה?
 במובן המיקרו, כשדיברתי עם אריאל תשקו, המעצב האמנותי,
 ועם אלכם קלוד, מעצב פס הקול, דיברתי איתם על הפיכת הטנק
 לדמות, שצריך להעניק לטנק כל מיני תכונות אנושיות. הטנק
 זועק, נפצע, בוכה - וגם קראתי לו'׳קרנף״. הרעיון היה ליצור יצור
 חי, סוג של חיה. בדרך כלל הטנקים בסרטי המלחמה נראים כמו
 יצור מכאני ומנוכר. אף אחד לא יודע מה הולך שם בפנים. נראה
 כמו משהו שפועל בצורה אוטומטית, מהאינרציה של עצמו. עם
 זאת, בעבור החייל שנמצא בפנים, היחסים בינו לבין הטנק מאוד
 אמביוולנטיים. מצד אחד הטנק שומר ומגן עליך, כי מעט מאוד
 דברים יכולים לחדור קליפה של טנק. מצד שני מדובר במכונה
 פראית ואלימה, ואתה יכול להיתקע שם ולהיפצע בצורה קשה.
 הטנק לא רק מגן עליך, הוא גם חונק אותך ומפחיד אותך, כי
 כשאתה בפנים וכל המערכות עובדות, אתה מרגיש את הכוחות
 ההידראוליים העצומים שעובדים מילימטרים ממך. השילוב של
 הסאונד וההתמקדות בפרטים האלה של הטנק נועדו, בין היתר,

 להעביר את התחושות האלה.
 במובן הרחב יותר, ההתמקדות
 בפרטים האלה לאורך הסרט
 באה מתוך כוונה מודעת לחלוטין
 לעשות סרט חווייתי. כי אם
 חושבים על זה, לא קורה הרבה
 מבחינה עלילתית ב״לבנוף.
 ה״עלילה״ היא סוג של עוגן כדי
 לתת קרקע מסוימת לצופה, אבל

 הסיפור של הסרט הוא סיפור על הנפש שנפצעת. כדי להעביר
 את הדבר הזה, הדיאלוגים והעלילות לא מספיקים. יש משהו
 כולל יותר, מצטבר, חווייתי. המטרה שלי לא הייתה שהצופה יגיע
 להבנה שכלית של האופן בו הנפש נפצעת, אלא הבנה רגשית.
 הדרך היחידה לבנות הבנה שכזאת היא לייצר חוויה. אתה לא
 יכול להסביר הבנה רגשית, אתה צריך לחוש אותה. לכן רציתי
 להכניס גם אותך, הצופה, לסוג של טראומה. לשים אותך בטנק
 כך שתזדהה במאה אחוז עם מי שבפנים, תראה רק את מה שהם

 רואים, תדע רק מה שהם יודעים, תיחנק יחד איתם.
 דיברתי על כך עם אלכם קלוד ועם גיורא ביח, הצלם. במקרה של
 גיורא, השאיפה הייתה שלא רק יראו את השוט, אלא גם יריחו אותו.
 מאלכס ביקשתי לא רק לשמוע את הסאונד, אלא גם לטעום אותו.
 החוויה צריכה להיות רחבה יותר מהחוש הישיר שלה. כדי להריח
 את השמן, אני חייב לתת לך עוד שוט שהשמן נוזל מולך ועוד
 תמונה של שלולית ושל סמיכות. צריך גם עוד רעש של תנועות
 הטנק, כי אתה בונה על האפקט המצטבר. ברמה הטכנית, כשאתה
 מצלם את הפרטים הקטנים ושם עליהם דגש, נוצרת תחושה
 שהשלם מורכב מהרבה יותר פרטים ממה שהוא באמת. למשל, אני
 יודע שמספיק לצלם שני שוטים של שקדים מרוחים על הקיר כדי
 שתרגיש שהיו שם ארבעה, או שהם נמצאים ברקע בשוטים אחרים,
 גם כשאתה לא רואה אותם. אמרתי לעצמי שאני לא רוצה שהצופה
 יסתכל על העלילה בצורה אובייקטיבית, ממרחק, אלא ירגיש
 שהוא חלק מההתרחשויות. יש גם משהו אובססיבי בהתעקשות

 על השוטים האלה, פעם אחר פעם ומכל מיני מקומות וזוויות. אתה
 צריך להרגיש שאתה עשוי להתלכלך מהשמן הזה. אחת הבעיות
 בקולנוע מסוג זה, כמובן, היא שהאמצעים שלי מוגבלים, יש לי
 תמונה ופס קול - ראייה ושמיעה. אני יכול לשחק עם זה, לצלם את
 הדברים מאוד מקרוב ובעדשות רחבות. אבל אתה צריך למצוא את
 הדרך לגרום לחושים האלה לעורר גם חושים אחרים, או לפחות

 לעורר חוויה רחבה יותר.
 ויש טכניקה פדי שכל האלמנטים האלה ייצרו מכלול?

 אם תיקח למשל את הסרט ״התפוז המכאני", מדובר בסרט שהוא
 אקספרימנט אחד גדול - אתה מקבל מנה מפוארת של אלימות,
 שמוצגת בצורה קלילה, מתובלת בהומור שחור, במישחק תיאטרלי,
 עם טקסט לירי כמעט שייקספירי ומוסיקה של בטהובן. על הנייר
 זה נראה פתטי, כמו התרסקות טוטאלית. אבל הנה יצאה יצירת
 מופת. כל הדברים האלה מתחברים בגלל האישיות של קובריק.
 יש משהו בראייה הייחודית שלו שיכול להכיל את האלמנטים
 האלה ולשלב ביניהם. כלומר, אי אפשר להתייחם לדברים האלה
 כמו לנוסחה מתמטית או לניסוי
 מדעי. מדובר בהיגיון פנימי שלך
 שאתה מצליח להוציא החוצה
 מתוך עולמך האישי. ועם זאת,
 חשוב להגיד שאני מנסה שלא
 לעשות שום דבר רק בגלל שאני
 חושב שזה ״מדליק". כלומר, זה
 נחמד כשאומרים לך שאתה אמיץ
 שאתה בוחר לא לצאת מהטנק
 וכוי, אבל לא עשיתי את זה כי חשבתי שזה אמיץ או מדליק, אלא
 מתוך תחושה שזו הדרך שלי לספר את הסיפור הזה, ושזו דרך
 רלבנטית ונכונה ליצירת החוויה שאני מבקש לייצר. בנוסף, יצא
 שזהו גם פתרון מעולה לעשות סרט מלחמה בתקציב ישראלי,
 אבל זו לא הייתה הכוונה. ההחלטות באו ממקום אחר, מהניסיון
 לייצר חוויה מאוד ספציפית. אותו הדבר בנוגע לסמיכות של השמן,

 הנוצות ושקדי המרק.

 חמניות באבל
 בהקשר זה מסקרנים שני השוטים של שדה החמניות: אתה פותח את
 הסרט וסוגר אותו עם תמונות מרהיבות של שדה חמניות. כיצד חן

 מתחברות ליתר הסרט? מה התפקיד של השוטים האלה?
 לשוט הזה מבחינתי יש תפקיד פונקציונלי, כי כשמתחיל סרט,
 הצופה כביכול במצב אפם, ואני רציתי לשים אותו מהר מאוד על
 המסלול הנכון. להגיד לו: "זה סרט חווייתי, זה לא סרט שתקבל
 בו מידע ועלילה״. תמיד הרגשתי שהשוט הזה של החמניות עוזר
 לשים את הצופה בכוונון הנכון. לכן הוא גם נשאר במסך זמן רב
 יחסית. זה זמן שאתה זקוק לו כצופה כדי להבין את הקוד של

 הסרט. זה מכין אותך לשים לב לאווירה, לפרטים, לחוויה.
 אמנם יש בשוט אור שמש, אך החמניות מסתכלות למטה. זו כנראה
 שעת חזריחה לפני שהחמניות נושאות את פניהן לשמיים. יש משהו
 מטריד בשוט הזה, כאילו הן בדיכאון, או מנסות להתרומם ולא

 מצליחות. אני מניח שזה קשור גם כמובן לשימוש בסאונד.
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 ראיתי את האימאז' הזה כשצילמתי משהו לטלוויזיה, לא זוכר מה
 זה היה, היה שם שדה חמניות והדימוי הזה נראה לי קצת"שואתי".
 בגלל הראש המורכן של החמניות הייתה לי אסוציאציה של המון
 אנשים בכינוס אבל. ההחלטה לפתוח את הסרט עם הדימוי הזה
 הייתה החלטה מאוד אינטואיטיבית, משהו שהרגשתי בצורה חזקה
 ולא יכולתי להסביר בהתחלה. השוט הזה נמשך על המסר יותר זמן
 ממה שאתה היית מצפה. הוא יושב על המסך כמעט דקה, ואין בו
 כלום, אין בו תנועת מצלמה, מידע שמיתוסף, סיפור. אתה רואה את
 המרחב הזה, ולכן זה לא רק "שדה חמניות״, זה גם סוג של ניסיון
 להגיד לצופה: "תסתכל טוב על כל פרט, על השמיים הכחולים,
 על המרחב, כי זה פחות או יותר הרגע האחרון שבו אתה יכול
 לנשום את האוויר הזה בחוץ". אני קיוויתי שלמרות שאני מחזיק
 את השוט הזה כמעט דקה, השוט הזה דווקא יישכח מהזיכרון
 של הצופה לאורך הסרט, ולכן, כשהוא יחזור בסוף יהיה לו כוח
 חדש שיגרום לתגובה יוצאת דופן - מין שילוב של הבנה, רווחה,
 התפעמות. במובן מסוים, זה משהו דומה למה שהרגשתי כשראיתי
 את הסוף של ״ברטון פינק" של האחים כהן. בסוף הסרט, אחרי כל
 הטירוף שעבר, הגיבור יושב בחוף הים, באה אשה, מתיישבת מולו,
 ומייצרת אימאז׳ זהה לתמונה שהייתה תלויה בחדר המלון שלו
 לאורך הסרט. אתה לא יכול להסביר לעצמך מה בדיוק מייצר את

 הייוואו", או מה המשמעות שלו, אבל הדבר הזה נוצר.
 לעומת השוט הפותה, כשהשוט
 חוזר בסוף רואים את הטנק באמצע
 השדה. התחושה שלי הייתה שהסרט
 אומר ״נלחמת ונלחמת ובסוף לא
 התקדמת, לא הגעת לשום מקום״.
 הגיבור יוצא מהטנק כדי לראות
 סוף סוף את החוץ בצורה ישירה
 ולא דרך הכוונת, אבל אנחנו לא
 רואים כלום. לא רואים מלחמה,

 חיילים, וק שדה חמניות. זה מייצר משהו מאוד משונה.
 רציתי שיהיה בסרט משהו לא צפוי. היה חשוב לי שהמלחמה תוצג
 בצורה מפתיעה. אתה בא לראות משהו אחד, אבל אתה רואה
 משהו אחר. רציתי שהצופה של "לבנון״ יהיה מופתע מהצורה
 שהמלחמה נראית. לכן, כמו שאתה לא מצפה לראות טנק באמצע
 שדה חמניות, אתה גם לא מצפה שיגיעו שני פלנגיסטים עם
 מרצדס לאמצע הקרב. הציפיות מסרטי המלחמה בנוית בעקבות
 הסרטים האמריקאיים, ממה שאנחנו מכירים מהקולנוע. בנוגע
 לשדה החמניות, מעניין גם כמות הפרשנויות שהוא מייצר. עבורי

 מדובר בעיקר במצעד אבל נצחי שלהן.

 כמנת אל הנפש
 אחד המושגים הקולנועיים המרכזיים שאתה חוקר בסרט הוא
 ״נקודת המבט" ובכלל רעיון המבט. הסרט מצולם מנקודת מבט

 מאוד מצומצמת.
 כן, מדובר בסרט של מתבונן, סרט על התבוננות. אתה מקבל את
 המלחמה בחוץ מנקודת מבט מאוד סובייקטיבית. אין "סתם"
 שוט של מלחמה, אנחנו רואים אותה כל הזמן רק דרך העיניים
 של הגיבור. בנוסף, נוצר רעיון של שילוב של מבטים, כי העין של
 התותחן היא העין של הטנק. התחושה היא שדרך העין שלו הוא

 גם יורה את הפגז.
 אחז־ המאפיינים המרכזיים בסרטי התבוננות, או סרטי ההצצה
 במסורת הקולנועית, הוא שהריאקשן-שוט(השוט המראה את התגובה
 של המתבונן לנראה) הופך לאלמנט מרכזי. היצ׳קוק ״בחלון אחורי״
 יעשה פינג-פונג בין מה שגייימס סטיוארט רואה לבין התגובה שלו
 למה שהוא רואה, וכך מבטו יפרש את המתרחש וינחה את הצופה

 שמואל מעוז

 בדרמה. אתה, לעומת זאת,
 מראה לנו שוטים ארוכים של
 התבוננות ליד שוטים ארוכים
 של התרחשות. כאילו צילמת
 את כל חומר הגלם הדרוש
 לפינג-פונג, אך החלטת שלא

 להצליב בין השוטים.
 נכון, לא הלכתי על פי העיקרון
 המקצבי הזה. סמכתי על
 הבנייה של החוויה. הרגשתי

 שאם כצופה קיבלת את המתבונן במצב נפשי מסוים, אתה לא
 צריך לחזור אליו שוב ושוב כדי להיזכר איך הוא מרגיש, אתה יכול
 להמשיך להתבונן במה שהוא רואה, והתגובה שלו כבר נמצאת

 אצלך בתודעה.
 ניסית לערוך אחרת, בצורה קונבנציונלית יותרז

 האמת שכן, אבל רק כדי להיות בטוח שהבחירה שלי נכונה. כשאני
 ואריק ליבוביץ', העורך, הינחנו את השוטים בצורה שמקובלת בדרך

 כלל, מייד הבנו שזה לא יעבוד בסרט הזה.
 יש לי תחושה שבמקרה של ״לבנון״, עריכה שכזו הייתה מייצרת

 הרגעה מסוימת, סוג של דידקטיות שהייתה פועלת נגד הסרט.
 כן, אבל בנוסף הייתה לי תחושה שכאשר שמוליק יורה בנהג
 של הטנדר עם כל התרנגולות,
 הצופה נכנם לטראומה, כלומר,
 הוא כבר נמצא במסלול החווייתי
 הנכון. מרגע זה ידעתי שאני יכול
 לסמוך על כך שהצופה לא זקוק
 יותר לתמיכה של הריאקשן-שוט,
 שהוא כבר נמצא במצב כזה של
 הלם שכל דבר שיראה דרך הכוונת
 יעורר אצלו את האפקט של
 הריאקשן מבלי שאני אצטרך להראות לו אותו שוב. ויש עוד סיבה
 לכך. הסרט אומר בסופו של דבר משהו מאוד פשוט, שבמלחמה
 אין טובים ורעים. המלחמה היא הדבר הרע, וכל האנשים מתים
 וסובלים שם. וזה נכון שאני לא יכול להשוות בין הסבל של האשה
 שאיבדה את כל משפחתה לבין הסבל של התותחן, אבל הם עדיין
 נמצאים בצד דומה. מתוך המקום הזה, ברגע שאתה עושה את
 ההצלבה של שוט ריאקשן-שוט, אתה גם אומר במובן מסוים
 "הנה הרע שיורה והנה הקורבן שנורה". אבל גם הוא עצמו קורבן
- במידה אחרת כמובן, אבל קורבן. ביטול ההצלבה עוזר לטשטש
 גם את הניגוד החד ביניהם. ברגע שאתה מייצר עריכה צולבת אתה

 מייצר דואליות, ואני ניסיתי להימנע ממנה.

 תנועות מצלמה כואבות
 התחושה בסרט היא שהטנקיסטים, או לפחות הגיבור, מנסים כל
 הזמן להרחיב את המבט שלהם, לקבל תמונה שלמה יותר של
 המתרחש. מכיוון שעניין זה קורה למעשה דרך הזזת הכוונת, ותוך
 כדי השמעת סאונדים הידראוליים חזקים, האפקט יצר אצלי תחושה
 שב״לבנון״ כל קאט כואב, כל תנועת מצלמה כואבת, מפלצתית. כל

 תזוזה של המבט פוצעת, סודקת את הנפש.
 הדבר היפה הוא באיזו פשטות מייצרים מבחינה טכנית את האפקט
 הזה. הצופים תמיד זוכרים שראו עיגול, אבל האמת היא שהם ראו
 כמעט לונג-שוט שלם, אני מסתיר מעט מאוד מהפריים עם הפינות
 העגולות של הכוונת. הסרט הזה נעשה בטכנולוגיה פשוטה. לא
 רציתי אפקטים דיגיטליים. אני מכיר את האפקטים הממוחשבים
 מעולם הפרסומות ואני רואה את הזיוף שבהם, אני לא אוהב אותם.
 לכן עשינו את זה על המצלמה ובצורה מאוד פשוטה. הסאונד

.  ״רציתי שיהיה בסרט משהו לא צפו,
 היה חשוב ל• שהמלחמה תוצג בצודה

 מ9ת*עה. אתה בא לראות משהו
 אחד אבל אתה רואה משהו אחר״
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ן הידראולי. מ ש ות ב נ ל צינורות ומכו  מורכב מרעשים ש

ס שני צלמים. כלומר, גיורא ר מ ב להבין זה שיש ב ו ש ד ח ו א מ  מה ש

ם גישה וטכניקה שונות ם שונים ע י מ ל  ביח היה צריך להפוך לשני צ

ת הטנק ם א ל צ מ ד הוא זה ש ח ם א ל  לחלוטין במהלך הסרט. צ

ל מרחב, ה ש ל ב ג  מבפנים, בשוטים סגורים, אפלים. וכאן הייתה מ

ת ימינה, שמאלה, כ ל ה יכול ל ת ר רגיל, א ד ח ם ב ל צ ה מ ת א ע ש ג ר  כי ב

ל הגוף של ה את כ א ר מ ט ה ו ם ש ל צ ל ק ו ח ר ת ה  ואתה גם יכול ל

 השחקן. בסרט שלי גובה המותניים הוא הלונג-שוט. אי-אפשר

ל הסרט אין צילום של ך כ ר ו א ק יותר. זה המקסימום. ל ו ח ר ם מ ל צ  ל

ן גודל, אז מה שעשיתי א ד כ ב א י מ ל שחקן. ידעתי שאנ א ש ל  גוף מ

ם הלונג-שוס, ו ק מ א ב ם המדיום-שוט ב ת הגדלים. א ם א ג ר ת  זה ל

פ יחליף א - ז ו ל ק - ם י ר ט ם ק א ה ת המדיום-שוט ו פ יחליף א א - ז ו ל ק  אז ה

ת ההיגיון היה נ י ח ב מ ם ש ע ל פ ן הצילומים, כ ו ת הקלוז-אפ. בתכנ  א

ת א ום - וכך הלאה. בצורה ז י מדי ת מ ל י ר להיות לונג-שוט, צ  אמו

ה ת א ה ש ש ו ח ת ת ת ך היחידה ל ר ד ת השוטים. זו ה ג ר ד ת מ  ייצרתי א

ב ולהתקרב. הסיקוונס ר ק ת ה ן ל מ ז ל ה ל אדם, כ  נכנס לתוך נפשו ש

לו ם כו ל ו צ ם ונתקעים, מ י ט ס י ג נ ל פ ם נוסעים אחרי ה ה ש  האחרון, כ

ב - י ב ס ק מ נ ו ט ל י פ ר אין א ב ע זה כ ג ר  באקםטרים-קלוז-אפים. ב

ך ועיניים. ש ו ה רואה זה ח ת א ל מה ש כ  הטנק קיים כבר בתודעה, ו

ם את מה ל צ מ ש להיות הוא זה ש ר ד ם השני שגיורא ביח נ ל צ  ה

ל שמוליק. בצילומי החוץ רציתי ץ לטנק, דרך העין ש ו ח  שרואים מ

ועה ההידראולית, ת התנ ת א ו מ ד  להשיג שני דברים. רציתי ל

ת א ה ז ש ע  והחלטתי שאני א

ת ו ע ו נ ט ת ע מ א יהיו לי כ ל  בכך ש

ת ו ע ו נ ניות או משוחררות. ת  אלכסו

ות ה צריכות להיות אנכי מ ל צ מ  ה

 או אופקיות. אם אני רוצה להגיע

 לזווית ימנית עליונה, אני קודם

ר כך ח א ת ימינה ו כ ל  צריך ל

ם ש  למעלה, אי-אפשר להגיע ל

ח קורה ר כ ה א ב ל ו ש ה ש  ישר. זה מ

, ן ת האלכסו ה א א ו ו ש מ ה א מ י צ ו ה מ ת א ע ש ג ר ל ב ב  בטנק אמיתי. א

ך רציתי להוסיף את כ . ל ת ל ב ג ו ה מכאנית, מ ש ו ח  אתה מייד מייצר ת

ב הרוח צ ת מ ת שלו, א ו ד ע ו ר ת הידיים ה ל שמוליק, א  ההיסוסים ש

ן צילום פרימיטיבי ו ל זה הייתי צריך לייצר סגנ י ב ש  המעורער. ב

ת הללו, הוא יגיב באיחור ו ל ב ג מ ף ל ס ו נ ב  יותר. ביקשתי מגיורא ש

ם מקצועי. ל ל צ ל האינסטינקטים ש ת כ ש מולו. זה נוגד א ח ר ת מ  ל

ב אחריו. ק ו ע ל מגיב מהר ו ל ך כ ר ד י ב ע ו צ ק ם מ ל ם קם, צ ד ן א ב ש  כ

ל י ח ת ה ם ולהגיב באיחור, ל ו ק ם ל ד ן א ב ת ל ת ש ל ק ב ת  כאן גיורא ה

ח ומגיע ט ש ת ה ק א ר ו ם הוא ס ב שנייה מאוחר יותר. בנוסף, א ו ק ע  ל

א ימשיך ל א יעצור מייד, א ם שבו הוא רצה להגיע, הוא ל ו ק מ  ל

א צריך ו ה ש ש א ר , גיורא ידע מ ל ש מ  מעבר, יעצור ויחזור אחורה. ל

ע אותו, י ת פ ו זה מ ל י א ם כ ל צ ל הוא היה צריך ל ב  להגיע לגופות, א

ר לפני צ ע זר אחורה. או שהוא נ ך הגופות, נעצר, וחו ר  הוא עובר ד

ו בקצה ה ש ך כי יש מ י ש מ ה ך ל י ר צ ז מבין ש א , ו א רואה מטהו ו ה  ש

ך י ש מ ה ואז מ נ ו מ ת  ה

ם ל צ ל מה ש ק הזה היה הכי קשה לצילום, כי הוא הלך נגד כ ל ח  ה

ל ניסיון. בנוסף, היות שרק אחר כך ת אחרי שנים ש ו ש ע  רגיל ל

נות ההידראוליות, ל המכו נד ש ל הסאו ט ש ק פ א ת ה  הוספנו א

י ת ח ק א נכון. לכן ל א טוב, ל ה כמו צילום ל ל ח ת ה ה נראתה ב א צ ו ת  ה

ת איך ו א ר ה קטנה דיגיטלית כדי ל מ ל צ מ ת גיורא ועשינו טסט ב  א

ת הטסטים והוספנו ו א נ ה הסופית. אחרי שעשי א צ ו ת  תיראה ה

ל דבר. ו עושים יעבוד בסופו ש נ ח נ א ת הסאונד, הבנו שמה ש  א

ה שכזאת: חוסר האוריינטציה, מ ל צ ת מ ע ו נ ת  ויש ערכים נוספים ל

ך ל ט ש ב מ ר ל ב ע א מ צ מ נ ה ש מ גע ל ו  ההיסוס, חוסר הידיעה בנ

ל במיוחד נכון לגבי ב , א ה מ ח ל ל מ כ ם נכון ל נ מ א  וכוי. וזה משהו ש

א ידעת ם בגיינם, ואתה ל ח ל ך נ ל ן האויב ש ו ת לבנון. כי בלבנ מ ח ל  מ

ך ל ה מ ן טעויות. היו רגעים ב  מי אויב ומי עוזר, ואז עושים המו

ת בשנייה. ח ו א מ ח ל ף נ ה שיחידות טנקים א מ ח ל מ  ה

יות ל מבט הוא שהדמו ב בהקשר ש ת ל מ ו ש ט נוםף שמושך ת נ מ ל  א

ן שאני ל הצופה. המבט הראשו ת ישירות לעדשה, א ו ל כ ת ס ט מ ע  מדי 9

והר שטראום). אחרי התקרית הראשונה הוא ז ל( ל ג׳מי א זה ש ו  זוכר ה

ט שיפוטי אל העדשה, בלומר אל שמוליק. ב  מפנה מ

ם שנייה ע פ ן נהרג, ו ח נ צ ה ת אחרי ש ח ם א ע ל פעמיים. פ כ ת ס  גימיל מ

ח בראש. בנוסף, יש גם ילד וגם זקן בשוק א ל פ א יורה ל ו ה  אחרי ש

ב ו נ ם לעדשה, גם האשה, ובסוף הסרט מיפאל מושו י ל כ ת ס מ  ש

ואב דונט. טכנית, השחקנים יכלו ה ואחר כך גם י מ ל צ מ ל ל כ ת ס  מ

ה משום שמה מ ל צ מ ל ל כ ת ס ה  ל

ה מ ל צ א מ ת ל א ה רואה ז ת א  ש

 אובייקטיבית שאמורה להיות

ד בין  בלתי-נראית. יש איחו

ט ב מ ת לבין ה ו מ ד ל ה ט ש ב מ  ה

ם ד . מכיוון שזה בן א ה מ ל צ מ ל ה  ש

ר לך להתייחם אליו. ת ו , מ ל כ ת ס מ  ש

ל דבר בתכסיס ר בסופו ש ב ו ד  מ

ו הוא שאתה, הצופה, ל ט ש ק פ א ה  ש

ת ו ע צ מ א ם ב ש א ו מ ה הוא זה ש ת ם עליו. א י ל כ ת ס מ  הופך להיות זה ש

ל ם ש י ש א מ ט ה ב מ ת ה ל א ב ק ה מ ת א ע ש ג ר ם השיפוטיים. ב י ט ב מ  ה

ליק יורה ה יכול להבין, מבחינה רגשית, למה שמו ת  זוהר שטראוס, א

ת המבט המאשים, גם אתה ת א ל ב י . כי גם אתה ק ח א ל פ ך ב כ - ר ח  א

ה שיגידו שזה מניפולטיבי, והם ל א ק מהאחריות. יש כ ל ח  נוטל ב

ת החוויה ע בכך. אתה מנסה להעביר א א רואה ר ל אני ל ב  צודקים, א

ת מ נוב) ש ל מושו א כ י מ ל יגאל ( ך בסוף הסרט, עיניו ש ל ה ש פ ו צ  ל

ר כך ח ן לך בעיניים. א נ ו ב ת ת מ ו ו מ ל המצלמה, כאילו ה ת א ו נ פ ו  מ

ת לו ת י ל ת ל ק ה ש ל ח ת ה ב , ו ה מ ל צ מ ל ל כ ת ס ) מ ט נ ק (יואב ח י ל ו מ  ש

א הדבר ל הרגשתי שזה ל ב ל החוצה. א כ  להתפרק, לבכות, להוציא ה

א יכול ו הפוך קרה - משהו התרוקן, הוא ל ה ש  הנכון לעשות, כי מ

ו מת, משהו השתנה, ה ש מ ה ש ש ו ח ה נותן ת מ ל צ מ ט ל ב מ  לבכות. ה

א היה פעם. <2= ו ה ר להיות מה ש ו ז ח א יוכל ל  והוא ל

1 ו ו ש נ 0 ! ג 2 ד 3 m ו 9 1 @ 1 ג 3 3 1 M מ ו 0 8 ו  ״
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 הדים מוונציה וטורונטו 2009 - ה׳0יקה
 האוזנר על סרטה החדש, ״לורד״

 משלח
 קריסטין, אשה צעירה שהייתה רוב חייה מרותקת לכיסא גלגלים,

 גופה משותק עד הצוואר, נוסעת לעיירה לורד, מרכז עלייה לרגל

 בדרום צרפת הידוע כמקום שבו קורים ניסים וחולים אנושים

 חוזרים לאיתנם גם כאשר נדמה שאין להם כל תקווה. תוך כדי

 שהותה שם קמה קריסטין בוקר אחד בחדרה שבמלון, והנה קרה

ל רגליה ולהניע את איבריה, נרפאה  לה הנם, היא יכולה לעמוד ע

ת נם משמיים או רק תגובה זמנית מ א  בדרך פלא. עד כמה זה ב

ל ב ד סוף הסרט, א  של הגוף, שתחלוף תוך זמן קצוב, אין זה ברור ע

 היא מנסה להתבשם במה שיש לה, שעה שכל הצליינים האחרים

 סביבה מתבוננים בהתפעלות ותוהים איך זה שדווקא היא זכתה

ד מהם. ח  בחסד הגדול, ולא א

ל ג׳סיקה האוזנר עוקב אחרי המסע של קריסטין  ״לורד״, סרטה ש

 (סילני טסטוד), שבאה ללורד יותר מתוך סקרנות יותר משהיא
 מקווה כי אכן זה יעזור לה. היא אינה דתית או מאמינה במיוחד,

 והספיקה כבר לעבור דרך הרבה מקומות מרפא מהוללים ולשמוע

א הועיל. בלורד, שם מצטופפים המונים בכל ל  הרבה הבטחות ל

 ימות השנה, היא מקווה לבלות חופשה שבמהלכה תוכל ליצור קשר

 כלשהו עם מישהו מכל האנשים שיבואו עימה במגע. ביניהן מריה

ל ת הצעירה במסדר אבירי מלטה (שממונה ע ב ד נ ת  (לאה סיידו), מ
 אחזקת כל המיתקנים במקום), שתפקידה ללוות את קריסטין בכל

 שעות היום, לא רק כדי לדחוף את כיסא הגלגלים ולהוביל אותה

 לכל המקומות המקודשים באתר, אלא גם כדי להאכיל אותה,
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 להלביש אותה, לרחוץ אותה, ולהשכיב אותה מדי לילה במיטה.

ל ת חברת בני גילה הבריאים ע ל מריה, למען האמת, מעדיפה א ב  א

ת בה במידה נ נ ו ב ת  פני החולים שנזקקים לשירותיה, וקריסטין מ

ת א ל  של הערצה מהולה בקנאה, כי מריה צעירה, חיננית, בריאה, מ

ת לעצמה להיות. ל ח א  חיים וחייכנית, כל מה שקריסטין הייתה מ

ת וחמורת סבר, נ ק ד ז ת מריה, גב׳ הרטל (ג׳ילט באויביה), מ מ ו ע  ל

ת ש פ ח ת חסותה, ולו רק משום שהיא מ ב ת את קריסטין כ צ מ א  מ

ל חייה והן ייעוד כלשהו  הן מיפלט מן הבדידות שליוותה אותה כ

ת קיומה. ססיל(אלינה לוננסון), האחות הבכירה במסדר  שיצדיק א

ל כל  אבירי מלטה, מאמינה כי צדקנות, אדיקות ומסירות ושמירה ע

 הכללים של הכנסייה הקדושה יביאו מזור לא רק לחולים האחרים,

ו טודםקיני), בכיר נ (ברו ו נ בב גם קו א גם לה עצמה. ברקע מסתו ל  א

ל כל הנשים  במסדר אבירי מלטה, גבר נאה, נושא תשוקתן ש

 הצעירות במקום, בריאות וחולות

 גם יחד. ויש עוד הרבה צליינים,

ם חולים חע1וכי מרפא ק ל  ח

 שמקווים כי הבתולה הקדושה

ל גם להם נס. צליינים ל ו ח  ת

ל ב  אחרים בריאים בגופם, א

 מחפשים תרופה לנפש. וכמובן

ת פ ע ו ס מ ל המערכת ה  קיימת כ

 של המטפלים, הסדרנים, וכל

 עובדי תעשיית הנימים והנפלאות

ת פ ס ו ת ה סביב לורד, כמו בכל מרכזי התיירות הצפופים, ב ח ת פ ת ה  ש

ל תשמישי קדושה, פסלוני קדושים הנמכרים  שוק המציאות ש

ת הכנסייה וכיוצא בזה. כ ר ב  ב

רד כי רציתי לעשות סרט על ת הסרט הזה בלו  "בחרתי למקם א

ל נס", אומרת ג׳סיקה האוזנר. "ניסים מייצגים  התרחשותו ש

ת המוות. הציפייה לנס א ר ק  פרדוקס, סדק בהיגיון המוביל אותנו ל

ל דבר ויש כוח ת התקווה שהכל יסתדר בסופו ש  מולידה בנו א

 עליון השומר עלינו במרומים. ערכתי תחקיר מקיף כדי לבחור

ל הנושא הזה, והחלטתי שאין מתאים יותר  במקום ההולם סיפור ע

ל קצות תבל כ ת העובדה שאנשים מ  מלורד, כי רציתי להדגיש א

ר ש פ ט ראשון א ב מ  עולים לשם לרגל בתקווה לחוות מעשי ניסים. מ

ד - אדם משותק מחלים ב ל ב שנם יכול להיות דבר חיובי ב ו ש ח  ל

ל הילינג נתקלתי ל כשהעמקתי לחקור סיפורים ע ב  לפתע. א

ע ונסוג בחזרה למה שהיה. ת פ  במקרים שהאדם שנרפא מתמוטט ל

א מחזיק מעמד. יש כאן הקבלה למושג השרירותי שבחיינו:  הנס ל

 דברים מסוימים נראים כנפלאים, אפילו פלאיים, ואחר כך מתברר

 שהם נוראים או סתם בנאליים.

ם לעיתים מה מ צ ת ע  "ובאמת, אנשים הנרפאים בדרך נס שואלים א

ם עשו כדי להצליח ולזכות בפריבילגיה הזאת? האם די להיות צ ע  ב

ות ולהיות נוצרי טוב כדי להבריא, או שהנם , לקיים מצו  שאפתן

ת במרכז הסרט שלי, ד מ ו ע  הוא שרירותי בלבד? זוהי הסתירה ה

ד אחד אנשים חולים מפתחים תקווה, ומתנהגים לפי צ מ  העובדה ש

ם א ת ה  תכתיביה, ומצד שני לעולם אינם בטוחים שאכן יפוצו ב

 לציפיותיהם. כשקריסטין נרפאת באורח פלא, שאלתה הראשונה

א הייתה אדם מאמין במיוחד ל  היא: 'למה אני?', בעיקר משום ש

ת משהו ו ש ע ה אם עליה ל מ צ ת ע ת א ל א ו  כשהגיעה ללורד. היא ש

ת הנס שקרה לה.  כדי להצדיק א

 "כשרצינו לבדוק את עצמנו מול מוסדות דתיים, במהלך ההכנות

ל הדרך שבה נציג ל לורד ע  לסרט, קיימנו כמה שיחות עם הבישוף ש

ת ע ד ל מעשי ניסים עם תיאולוגים, וביקשנו ל ו ע ת המקום. שוחחנ  א

ת אלה. מעניין שגם ו ל א ש גלת לספק תשובות ל  אם הכנסייה מסו

 מנהיגי דת מכובדים מודעים לאמביוולנטיות שיש בכך. השאלה

ת גם במרכז ד מ ו ת החיים העומדת במוקד הסרט שלי ע ו ע מ ש ל מ  ע

יות הכנסייה ונציגיה. למסקנה זאת הגעתי אחרי ביקורים  התחבטו

רד ואחרי שיחות אינספור במשך שנה, עד שבסופה  אינסופיים בלו

ת האישור לצלם במקום.  קיבלתי א

כל ם שם, ובצרפתית, גם משום שחשבתי שאו ל צ  ״החלטתי ל

 להרשות לעצמי מבט מחודש, אישי-ראשוני בעולם, יחד עם מידה

ל האחרים, ל עולמם ש ת המבט ע ו מ ל ש ל ניכור המועילה תמיד ל  ש

 וגם משום שהמקום ועיצובו תמיד חשובים בעיני כי הם יוצרים

א  שפה חזותית לתיאור החברה. בכל סרט מסרטי אני מנסה למצו

 מקום ייחודי, מרחב סגור ומבודד שיאפשר לי לפתח נרטיב כמשל.

ל סגור, אלא גם לבגדים מוגדרים, ולכן ל ח א רק ל  אני זקוקה ל

 אני מעדיפה מדים (בסרטי"מלון", משרתים אותי מדי העובדים,

 לדוגמא), כמו מדי המסדר של אבירי מלטה בסרט זה. אני

ת ב את גיבורי פחו צ ע ת ל פ א ו  ש

- ת ו ב א  כאינדיבידואלים, ויותר כ

ת כ ר ע מ  טיפוס המשתייכים ל

 חברתית או דתית מסוימת.

ת לחיים בתוך ע ד ו  "אני אישית מ

 חברה מוגדרת, ויש לכך השפעה

ל האופי שלי. אני עושה  חלקית ע

 או שלא עושה מה שמצפים ממני,

 וזה מה שקובע מי אני. אני חלק

ת את א ל מ  מן החברה ואני מ

ת אליו אינו פ א ו  חלקי. זה לעיתים מקור למתחים, מה שאני ש

 בהכרח מה שהחברה מסוגלת להציע לי. בסרטי אני מנסה לתאר

ת תפקידו. גם המסדר א א ל מ ל אחד מ ת חברתית שבה כ כ ר ע  מ

ל משטר שכזה, בו שואלים אותן השאלות ע  של מלטה הוא ב

ת חברתית בכלל. אילו מחויבויות יש לאדם כלפי הארגון כ ר ע מ ב  ש

א בסולם הדרגות? מצאתי עניין ל מ  שבו הוא חי? איזה מקום עליו ל

ת אלה עומדות גם בלב המסדר הזה, שבו אנשים ו ל א ש  בעובדה ש

א ביחס ל ל פי אמות מידה אינדיבידואליות, א  אינם מתנהגים ע

ת היחסים כ ר ע ל סרטי, מ  לציפיות הקבוצה. זה החוט המקשר בין כ

ל הפרט בחברה לבין זהותו האישית. איזה כוח יש  בין תפקידו ש

ת  לי? אילו התחייבויות? מי אני, ומי עלי להיות? סרטי משקפים א

 ההנחה שאי-אפשר למצוא פתרון חד-משמעי לשאלות אלה.

ל ללהק את הגיבורה. שחקניות מסוימות חשבו שהתפקיד  "לא היה ק

ת אינו סקסי דיו ועלול להזיק לקריירה שלהן. ק ת ו ש ל צעירה מ  ש

ו במהות הקתולית של הסרט. הסברתי שלמרות ק פ ק  אחרות פ

 שהעלילה מתרחשת

 בלורד, הסרט אינו

 מתכוון להיות קתולי

 למהדרין, שאני שואפת

 לספר סיפור על רקע

 לורד אך הרבה יותר

 רחב מזה. סילבי טסטוד

ת העובדה  הבינה מייד א

 שאין זו טרגדיה שבה

 הדמות הראשית היא

 נערה צעירה ומשותקת,

א שהסיפור עומד ל  א

ל שבו הגיבורה ש מ  כ

ת כסמל. ההפקה ש מ ש  מ

 הייתה קשה לה, משום

ו ל שהתקדמנ כ כ  ש

 בצילומים היה לה יותר

 מסובך להתנהג כאילו
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ת פניה בלבד, וזה תיסכל  גופה אינו קיים. היא הורשתה להניע א

 אותה. היא הרגישה במעמקי קרביה מה פירוש הדבר להיות נכה,

 זאת הייתה חוויה קשה לשתינו.

 "ההכנות, גם הן לא היו קלות: ביקרנו יחד במוסדות רפואיים

ל  למיניהם, פגשנו הרבה חולים. כל אחד מהם שפך אור נוסף ע

ד צ ד יש חרדות אישיות וחברתיות, מ ח ת המחלה. מצד א  הבנתנו א

 שני קיימת ההרגשה הפיסית של הכבילות לכסא גלגלים. עבדנו גם

ת בסופו של כ ל  עם פיזיותרפיסט כדי להבין כיצד סילבי צריכה ל

 הסרט. מה שהיה מעניין במיוחד זו הכניסה לתוך המצב הפטאלי

ל  של קיום כנכה ומציאת נורמליזציה מסוימת ותחושה מפתיעה ש

 איכות חיים. יום אחרי יום החיים נמשכים - איך שהם.

 "עבודתי מתחילה בתסריט מדויק מאוד. אני מציירת סטורי-בורד

ל ת הקומפוזיציות ש ב א צ ע ל ה ו מ ל צ מ  כדי לקבוע את תנועות ה

 התמונות. אני מקפידה לשמור בדייקנות רבה על התוכנית הזאת

ש את העובדה ש א  במשך כל הצילומים. אשר לשחקנים, אני מנסה ל

ת ק ה  שאנשים אלה מאורגנים לפי שיטה, כאילו הם מרכיבים ל

ת על-ידי החברה שבה ב ת כ ו מ  בלט הרוקדת לפי כוריאוגרפיה ש

ת הסצינה ומיידעת ל הסט אני מעמידה א ו ע  הם חיים. כשאנחנ

ל עמדותיהם ותנועותיהם. הניסיון הראשון הוא  את השחקנים ע

ל ברגע שהם לומדים איך לנוע בתוך המרחב ב  מכאני גרידא, א

 המוגבל, הם מתחילים לחיות בתוך הסצינה והסרט מתחיל לחיות

 גם הוא. אני מצפה מן השחקנים שיישארו ערניים ביותר במשך

 כל התהליך הזה, וזה מה שקשה בשיטת עבודה זו. לאה סיידו,

ת א ל ת הצעירה, היא שחקנית מ ל פ ט מ ת את ה מ ל ג מ  השחקנית ה

ל טבעיות לתפקידה,  חיים ואינטואיטיבית מטבעה, המביאה משב ש

ל קשה לפעמים לרסן אותה במסגרת מוגדרת כזאת. ב  א

 ״הדמות המרכזית בסרטי היא אשה, ואילו הגברים מייצגים מוסדות

 שונים וממלאים תפקידים ביחס לסולם הדרגות שלהם. אני סבורה

ל הוא רק חזית ל  שכוח ממסדי וסמכותי מאיים מטבעו, ובדרך כ

ל כוח מפריעים ת ש ו ד מ ע  המסתירה מאחוריה תוך ריק. גברים ב

ת כ ר ע מ ה ת ש ו ל ג  לגיבורות שלי, השוקעות למין תהום כשהן מ

ל כרעי תרנגולת. הדמויות הנשיות שלי ת ע נ ע ש  הסמכותית הזו נ

א עשוי להמציא ן הגברי ל  לומדות, לרוב תוך כדי הסרט, שהשלטו

 כל פתרון לבעיותיהן. זה מסרס אותן.

ת הדרכים שבהן אנחנו יכולים להעניק  ״הסרט מעמיד למבחן א

ד שהעולם הוא קר ח פ א כן, נהיה קורבן ל ת לחיינו. שאם ל ו ע מ ש  מ

ל ממש, שהאדם נולד במקרה ומת במקרה ת ש ו ע מ ש  ואפור, חסר מ

ת קשה להגדיר: חיינו מ א ת ה ל חשיבות. א ע  ואין בחיים שום דבר ב

ת ובעונה אחת. לכן סרטי מוביל לסימן שאלה ע  נפלאים ובנאליים ב

ת התחושה הדתית.  כללי. אני מתעניינת באותו רגש המלווה א

 האמונה פירושה להאמין שיש משהו שאי-אפשר להסבירו בהיגיון,

 ושהוא מעבר להבנתנו. המאמינים קוראים לזה אלוהים. האמונה

ת לאדם להאמין בנימים, זו תמציתה. הנס קיים בסרטי, ר ש פ א  מ

ל מה שאחריו בנאלי למדי. האם מישהו מבחין ב  הוא מתרחש, א

ת ולא צד מוסרי, שאולי ו ע מ ש א מ  בכך שה׳נם' הזה אינו מכיל ל

א בטוח. לורד ב זמני כי שום דבר ל ל  הוא מקרה בלבד? שזה רק ש

א הוא כמו בובה רוסית: אתה מוריד ל ל הבראה, א  אינו סיפור ע

א תגיע למרכז. התרחשותו של נס ם ל ל ו ע ל  קליפה אחר קליפה ו

ל גורלי בעזרת ת הדברים. האם אוכל להשפיע ע ו ע מ ש ת מ  בוחנת א

א בלון אחוז בציפורני הגורל? ל א אינני א מ  מעשים טובים, או ש

י והשרירותי הם לב הסיפור. משום כך ת ו ע מ ש מ  הניגודים בין ה

 אומרת קריסטין אחרי שהיא מבריאה בדרך נם: אני מקווה שאני

 האדם הנכון.

 "בסרטי הקודם, 'בית מלון', היו איזכורים לסרטים אחרים, כי שם

רד אני יותר חופשייה, למרות  עסקתי בזיאנר סרטי אימה. בלו

ל דרייר, 'אורדט', שימש לי לא מעט כהשראה מבחינת  שסרטו ש

־ ל קטעי ההומור״. «  הנושא, ואילו סרטי זיאק טאטי השפיעו ע

1  סינמטק 1
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 חגן האבוד
ל שיריו נשאט, ״נשים בלי גברים״, הוא  הרקע לסרסה החדש ש

ל הביון האמריקאי ת באיראן נגד הניסיון ש י מ מ ע  ההתקוממות ה

ת 1953. למרבה הצער, נ ש  והאנגלי להפיל את משטר מוסאדק ב

 מוסאדק הופל למרות ההתקוממות, השאה הוחזר לכם המלוכה,

ת האיאטולות ועימם בשורת האיסלם הפנאסי. ל ש מ  ואחריה באה מ

ל חריגה מצווי הקוראן, לפי הפירוש שהם מלבישים עליו,  כ

ל אותה תבוסה של ב  מדוכאת ביד רמה. נשאט היא ילידת 1957, א

ם היום צ ד ע  שריד הדמוקרטיה האחרון במולדתה מלווה אותה ע

 הזה. היא אמנית מובילה בתחום אינסטלציות הווידאו, מציגה בכל

 רחבי העולם, וזכתה לפרסים רבים. נשאט אינה מורשית עוד לבקר

ב ושוב הוא זר בכל עבודותיה שו  באיראן, משום שהנושא שחו

א אוהבים ל האשה בעולם המוסלמי. ואת זה ל  מצבה הטראגי ש

ע בטהרן. ו מ ש  ל

א הראשון, ל מ ע שנים נמשכה הכנת סרטה העלילתי ה ב ש  קרוב ל

א פחות ש 9ר0יפור, ספר חתרני ל ו ת ה א ל ש  המבוסס על ספרה ש

ב בסגנון הריאליזם המאגי, שזכה ל נשאט, כתו דות ש  מן העבו

ל קוראי השפה הפרסית. ארבע עלילות נפרדות  לתהילה בין כ

ו מגיעות לגן קסום, ת בסרט הזה. ארבע הנשים שבמרכז ו ש ג פ  נ

ל דבר המציאות ל בסופו ש ב  מעין מיפלט מן המציאות המדכאת, א

א צ מ נ ת כל מי ש צבא א ת מגפי ה ח ת גם לתוך הגן ודורסת ת צ ר ו  פ

ך שונה בחברה האיראנית. ת ע הנשים מייצגת ח ב ר א ת מ ח ל א  שם. כ

א פדנטי ושמרני, פוגשת ב ד הגבוה, נשואה לקצין צ מ ע מ  פכרי, בת ה

ב לפני שנים רבות ושב עכשיו ר ע מ ר שנטש אותה כדי לנסוע ל ז ח  מ

 הביתה, נשוי לאשה אנגלוסקסית. מונים, אשה צעירה החרדה

ב הפוליטי המתחמם במדינה, אינה חדלה להאזין לחדשות צ מ  ל

ת להישמע לאחיה שדורש ממנה להינשא, ומעדיפה ב ר ס  ברדיו, מ

ב האומה, היא דווקא מאוד צ מ  להתאבד. ידידתה פאיזה אדישה ל

 רוצה להינשא, ועוד לאח הרודן של חברתה. ואילו זרין, יצאנית

ת עשתונותיה ברגע שאינה יכולה עוד להבחין ת א ד ב א  צעירה, מ

ת בבהלה מבית ט ל מ ת שירותיה, והיא נ  בין פני הגברים ששוכרים א

ן מגיעות לגן הקסום ומנסות לעזור ת ע ב ר ת שבו היא נתונה. א ש ו ב  ה

א שירה לפני זמן קצר במפגינים ב צ ד אשר מגיע ה  שם זו לזו, ע
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ל  שתמכו במוסאדק, פורץ לאחוזה, וקצין גם רוח מניח את מגפיו ע

א יהיה ספק מי שולט במצב. ל  השולחן כדי ש

 "ההפיכה של שנת 1953 הייתה בבחינת טאבו כבר ארבע שנים אחרי

 שהתרחשה", אומרת שירין נשאט. "בשנת 1957, כאשר אני נולדתי,

 איש לא העז לדבר עליה, להביע דעה ולספר חוויות. רק הרבה יותר

 מאוחר גיליתי שכמה מחברי הטובים היו קומוניסטים שלעבר, נמנו

 עם תומכי מוחמד מוסאדק, אבל מעולם לא העזו לומר זאת בפה

 מלא. אחרי ההפיכה השתלט השאה על המדינה ועל הצבא, והעביר

ב של דמוקרטיה בהתהוות לדיקטטורה צ מ  את השלטון בפרס מ

 שהטילה את מרותה והילכה אימים על כל האזרחים באמצעות

 המשטרה החשאית שלו, הידועה לשמצה, ה׳סוואק׳. איש לא פצה

 פה ולא אמר מלה רעה על השאה, גם לא בחדרי חדרים, משום

 שכולם ידעו שסוכני 'סוואק׳ שתולים בכל מקום. למרות זאת,

 נמצאו סטודנטים רבם שהקימו בכל רחבי המדינה מחתרת נגד

 השאה ובעלי בריתו מן המערב, במיוחד ארצות הברית, וההתנגדות

ל  שלהם פתחה בסופו של דבר את הדלת למהפכה האיסלמית ש

.1979 

 "לא רבים בעולם היו מודעים למה שקרה בתוך איראן באותם

 הימים, ויש לי הרגשה שאמריקה החלה להתעניין במה שקורה

 באיסלם, בתרבויות המזרח התיכון ובהיסטוריה של העמים שם,

 רק אחרי 11 בספטמבר. למיטב ידיעתי, רק חוקרים מעטים הצביעו

 על המשמעות שהייתה להפיכה שאירגנו שירותי הביון המערביים

 נגד מוסאדק, שפתחה, בסופו של דבר, את הדרך בפני המהפכה

 האיסלמית שבאה אחריה. אני מאמינה שבדיקה חוזרת של העבר

 תעזור לנו להבין טוב יותר כמה מעובדות החיים, לרדת למשמעות

 העימות שבין המערב למוסלמים, ולהסביר, למשל, כיצד היו

 המוסלמים קורבן להתנהגות הפושעת של המערב, במיוחד של

 ארה״ב ובריטניה.

 ״'נשים בלי גברים׳ הוא ספר מוכר היטב באיראן, ושאהרנוש פרסיפור

 היא אחת הסופרות המפורסמות ביותר בשפה הפרסית. קראתי את

 הספרים שלה מגיל צעיר, והייתי תמיד מוקסמת מן הדמיון העשיר

 והסגנון הסוריאליסטי שלה, שמתאים במיוחד לעיבוד קולנועי. אבל

 רק בשנת 2002 הרגשתי את הצורך לעשות סרט עלילתי באורך

 מלא, וכאשר חיפשתי נושא מתאים, הזכיר לי ידיד, פרופסור חמיד

ד  דאבאשי המלמד באוניברסיטת קולומביה, את הספר הזה. ע
 מהרה השתכנעתי שינשים בלי גברים׳ זה בדיוק הספר המתאים לי.

 הוא דן בנושאים חברתיים-פוליטיים, דתיים והיסטוריים מורכבים

 ביותר, שנוגעים לא רק באיראן, אלא בהיבטים אישיים, רגשיים

 ופילוסופיים שקיימים בכל מקום ובכל זמן. וכמובן, הלכתי שבי

 אחרי הדמיון הפיוטי של הסיפור והשימוש בסמליות ובמטאפורה

- לדוגמא, הגן שבו הנשים מוצאות מיקלט זהוא מעין גלות - שהן

ב האיראנים. ל  כל כך משמעותיות וקרובות ל

 ״הבנתי שאני עומדת בפני משימה קשה, משום שהעלילה חייבת

ת וסגולותיה המיוחדות ח ל א  לעקוב אחרי חמש דמויות שונות, כ

ד חברתי שונה. כמה מן הדמויות מ ע  וכל אחת מהן מייצגת מ

ל דמות האשה ששותלת ש מ  בספר היו פיוטיות עד כדי כך - ל

 את עצמה באדמה והופכת לעץ - שנאלצתי לוותר עליה. כפי

 שאפשר לראות בסרט, שתיים מן הארבע הנותרות, מונים וזרין,

 הן דמויות סוריאליסטיות, השתיים האחרות, פאיזה ופכרי, הרבה

 יותר ריאליסטיות. אני חייבת להוסיף שבספר של פרסיפור אין

 רקע פוליטי שמתלווה לחיי ארבע הנשים, אבל אני בחרתי להרחיב

ל אותה התקופה,  את היריעה ולהדגיש את המשבר הפוליטי ש

ת הסיבה שהפכתי את אחת הנשים, מונים, לפעילה פוליטית א  ה

 במלוא מובן המלה, ובאמצעותה מועברת ההתפתחות הפוליטית

 אל הצופים באולם.

 "בחרתי לצלם בקזבלנקה,

 ראשית משום שמצאתי

 שהיא דומה מאוד לטהרן

 של שנות ה-50, ושנית,

 משום שעבדתי כבר

 על כמה מן הסרטים

 הקודמים שלי במרוקו,

 והיו לנו כבר קשרים

 הדוקים עם התעשייה

 המקומית ועם האנשים

 שם. כל מה שנותר

 לעשות היה להוסיף

 את הפרטים שצריכים

 להפוך את קזבלנקה,

 בסרט, לטהרן. כי הרי

 ברור שלעולם לא הייתי

 מקבלת רשות לצלם

 באיראן. סדרת צילומים שעשיתי בעבר, שקובצו יחד לתערוכה

 תחת הכותרת ׳נשות אללה', לא הוצגו מעולם באיראן, וכאשר זה

 הופיע בצורת ספר, הפצתו עוררה מהומה רבה. אנשי ממסד רבים

 טענו שזה חתרני, ויצאו בביקורות קשות, למרות שאני סבורה שהם

ל לעומק הכוונות שהיו באוסף הצילומים הזה. ל  לא הצליחו לרדת כ

ף פעם באיראן, בגלל  אני חושדת שיגברים ללא נשים׳ לא יוצג א

 ההיסטוריה האישית שלי כאמנית קונטרוברסלית, אבל בעיקר בשל

 השערוריות שהתעוררו סביב הספר מאז פורסם לראשונה. ומובן

א יעלה על הדעת להציג באיראן סרט שיש בו צילומי עירום. ל  ש

 "האמת היא שברוב העבודות הקודמות שלי העדפתי להשתמש

 בשחור-לבן במקום בצבע. בסדרת הצילומים 'נשות אללה׳ הרגשתי

 שהתמונות של נשות המהפכה המיליטנטיות משכנעות הרבה יותר

ל  בשחור-לבן. אותו דבר בעבודות הווידאו שלי, שעבדו בעיקר ע

 ניגודים. גם שם הבחירה בשחור-ולבן הייתה כמעט טבעית. אבל

 בסרט הזה העדפתי להשתמש במיגוון שעובר מרגעים שבהם

 הצבע נספג כמעט כולו ונדמה כי התמונות קרובות לשחור-לבן,

 ולעומתן סצינות אחרות, למשל בגן, שהן צבעוניות למדי. הבחירה

 בגוונים שהם קרובים לשחור-לבן היא גם ביטוי לתקופה שבה

 מתרחשת העלילה, שנות ה-50, והרצון שלי להעניק לסרט מראה

 קצת ארכיוני.

א יכולתי להשתמש בשחקנים ל  "מה שנוגע לשחקנים, מובן ש

 שחיים באיראן. עם זאת, הדור השני של יוצאי איראן במערב

 מדברים את השפה במבטא זר. משום כך, עברה כמעט שנה וחצי

ת הליהוק, אבל בסופו של דבר הצלחנו למצוא  עד שהשלמנו א

 צוות של שחקנים מנוסים שחיים מחוץ לאיראן. ידידתי, הציירת

 אריטה שאהרזד, הסכימה לגלם את תפקיד פכרי אחרי שהשתתפה
 קודם לכן בסרט קצר שעשיתי. אני חייבת להזכיר את אורסי טות,

ד בסרט ׳דלתה׳. א  שחקנית הונגרייה צעירה שהרשימה אותי מ

 "אשר לבחירת הגן כמקום המפגש של הארבע, הגן היה תמיד

ל פרם ושל האיסלם,  מוטיב מרכזי במסורת הספרות המיסטית ש

 לראיה כתביהם של משוררים כמו חפז, עומאר כאיאם ורומי,

 שבהם הגן הוא מרחב רוחני טרנסצנדנטלי. במסורת הפרסית, לגן

 יש גם סמליות פוליטית, המתייחסת לגלות, חירות וחופש. כמה

ת ובערך של הגן ו ע מ ש מ  מן העבודות הקודמות שלי עוסקות ב

 במסורת האיסלמית. לדוגמא, במרכז הסרט הקצר שלי 'טעבה'

ד עץ אגדי שנחשב לקדוש, לעץ המובטח בגן העדן. ואכן, באותו מ  ע

ת ח ת  סרט ראו קבוצת אנשים שרצה לקראתו כדי למצוא מקלט מ

 לענפיו. הן בסרטי הקודמים והן בזה שעשיתי עכשיו, הגן מייצג

־  גלות, מיקלט, מקום מבטחים״. «־
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א מיפן בחמישים השנים צ י ט ביותר ש ל ו ב ע ה ו לנ ה אושימה הוא במאי הקו 0 י ג  נ

ל י ב ק מ ץ ב ר פ ל היפני החדש, ש ג בילה ב ת המו ו מ ד  האחרונות. הוא היה ה

ה המידה, וכבר ת ו א ע לו ב ד ו א היה מ ם ל ל ו ע ש הצרפתי גם אם ה ד ח ל ה ג  ל

א רק בעשייה ו הביא לשינוי קיצוני ל ל ם הראשונים בקריירה ש י ב ל ש  מן ה

ר לתרבות, למסורת, ו ש ק ל מה ש כ ם ההתייחסות ל צ ע א ב ל  הקולנועית, א

ו בעיקר ת ד ל ו מ ץ ל ו ח ו נודע מ מ ה הצער, ש ב ר מ  לפוליטיקה ולחיים ביפן. ל

ל הערכים ש א ב ת ל א ד בלבד, "אימפריית החושים", וגם ז ח דות לסרט א  הו

ו ת ז ע ם ה ו ש רר סביבו מ ם הסערה שעו ו ש א בעיקר מ ל  המהפכניים שבו, א

ץ מוחי, ב ר שנים שוכב אושימה בביתו, אחרי ש ש ת הדופן. זה ע א צ ו  המינית י

ל סיכוי כי ישוב לעשייה או לכתיבה ל ש ד צ ק מן החיים סביבו, ואין עו ת ו נ  מ

ת ו א י צ מ ע עמית, שיושב ביפן וקרוב ל ר ל סוג שהוא. לכן פנינו ל כ ת מ י ע ו נ ל ו  ק

ע לנבירה ק ר ק ת ה , שתכין א ל האיש ופועלו ת ש מ ד ק ו  שם, וביקשנו הצגה מ

א גם ל א רק ב״אימפריית החושים", א ה וספציפית יותר בסרטיו, ל ק י מ ע  מ

ב משינג׳וקו״, "הילד״, "מוות נ ל ג ו ש נ מ ו י " ו מ ת האחרות, כ ו ל ו ד ג  ביצירותיו ה

ח מר לורנס". מ  בתלייה״, ״הטקס" ו״חג ש

ת סרטו האחרון, "טאבו" ז ביים אושימה א א ר מ ו ש ף לו ע ל ו ו ח ל  בימים א

ר הצילומים, ח א א רב ל ם הסיום ביצירתו הקולנועית. זמן ל ת ו  1999)), ח

Ordre des Arts et des Lettres,^ ,ת הצרפתי פ ו מ ת ה ו ת א ל ב ד ק ע ו מ ך ל  ובסמו

ו ב צ ז הידרדר מ א ר הותירו משותק. מ ש  לקה אושימה באירוע מוחי קשה א

ר כראוי עם סביבתו. הוא זוכה ש ק ת ל ל ג ו ס ר אינו מ ב ד יותר, וכיום הוא כ  עו

ה ברבים ק ח י ר ש ש ת א י נ ק ח ש ל אשתו, אקיקו קויאמח, ה ד ש ו מ ל צ  לטיפו

ל אדם ד לפטירתו ש ן ע ל להמתי ל ך כ ר ד ל ב ב ו ק מ ד ש ו ע  מסרטיו. אולם, ב

א במאי ל ם מן השורה ו ד , אושימה איננו א ת פועלו א  לפני שמספידים אותו ו

ה זו, וסרט דוקומנטרי ד ב ו ע ל ימים אלו מודעים ל ע טיפוסי. גם ביפן ש ו נ ל ו  ק

ל חייו, ת שליוותה אותו כ ו ב כ ר ו מ ת ה ד א ע ת מ ם תשכח... ביחד", ה ם "גם א ש  ב

ר כרכים, פ ס מ ו נאספו ל ו כן, מרבית כתבי מ  הוקרן בטלוויזיה הממלכתית. כ

ל סרטיו, למעט, כמובן, הסרט ל כ ם ש י ש ד ו ח ד עותקי DVD מ צ ר ל  ויצאו לאו

ת י מ ל ו ע ת ההכרה ה ר הביא לבימאי א ש ר עדיין אסור ביפן, זה א ש ד א ח א  ה

בן ל״אימפריית החושים״. ת לה הוא עדיין זוכה. הכוונה כמו פ ר ו ג  ה

א גם ל י החדש, א ת פ ר צ ל ה ג א רק חמישים שנה ל ו מציינים ל ל  בימים א

י ותסריטאי. א מ ב ל אושימה כ ן ש ש היפני, ובמיוחד לסרטו הראשו ד ח ל ה ג  ל

ת יצירתו ס פ ו ת ם ש ו ק מ י ועל ה א מ ב ל אושימה כ ם ע י ר ב ד מ  אולם, טרם ש

ם ח ל ר נ ש ם א ד ן בנשמה, א כ פ ה ב לציין שהוא מ ו ש עי ביפן, ח ו לנ  בנוף הקו

ן שוויון, ע מ ק ל ב א נ , ו י החברה במולדתו א ו ל ח ת ל חייו ב ש לאורך כ פ  בחירוף נ

ל המדינה, החברה ם - ש ז י ל א י ר פ מ י א ל ה ו ע ר מ ו ר ח ן ש ע מ  חופש, ובעיקר ל

 והאדם.
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 כשנה לאחר מכן סיים אושימה את לימודיו ונאלץ להתנער

א ל ל אף ש ל העתיד הסוציאליסטי של מולדתו. ע  מחלומותיו ע

 נמשך במיוחד לעיסוק מסוים, הוא נגרר אחרי כמה מידידיו וניגש

ל אולפני"שוצ׳יקו", שחיפשו באותו זמן עובדים.  לבחינות הקבלה ש

 הוא התקבל, ובמהרה מצא את עצמו עובד כעוזר במאי באחד

 בפרברי טוקיו. ״שוצ׳יקר של אותם הימים הייתה חברה מצליחה

 למדי שחששה מאוד, כמו שאר האולפנים ביפן, מן הפופולריות

 הגואה של המדיום החדש, הטלוויזיה, אשר החל לכרסם ברווחיהם.

 מטרת האולפן הייתה לגייס צעירים בוגרי אוניברסיטאות עילית

ב הדור הצעיר שלאחר  אשר ידברו באמצעות הקולנוע אל ל

 המלחמה.

 קשה להניח שראשי"שוצ׳יקו" ידעו לנבא אז את צמיחתו של הגל

ש ביפן ואת תרומתו לקולנוע, שכן תכליתם הייתה כלכלית ד ח  ה

 בלבד. אולם, הגולם שראשי החברה ביקשו להקים, עתיד היה לקום

ל יוצרו ולהוביל בסופו של דבר לפשיטת רגל של ממש. ביחד עם  ע

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

 שהפכו לבמאים מפורסמים, אבל ב״שוצ׳יקו״ לא ידעו להבחין

א מעודף הורמונים של  בעובדה שהלהט של השלישייה הזאת נבע ל

 בני נעורים, אלא דווקא ממניעים אינטלקטואליים טהורים שעמדו

 בראש סדר העדיפויות של כל אחד מהם. אושימה היה הראשון
 שקיבל את ההזדמנות לביים, לאחר שסרט קצר שעשה קודם לכן1

 שיכנע את המנהלים שהוא בשל להתמודד עם סרט באורך מלא.

 אולם, כבר בפרויקט הביכורים הזה מ-1959 התגלתה גם המחלוקת

 הראשונה בין הבמאי הצעיר לבין מנהלי האולפן. התסריט שכתב

 לסרס נקרא במקור "האיש שגידל יונים", שכן מדובר בסיפור על

ל יונים. ב״שוצ׳יקו" לא חשבו שהשם מסחרי מספיק, ד ג מ  נער ש

 ועל כן שינו אותו - מבלי להתייעץ עמו או להודיע לו על כך -

 אושימה נולד בקיוטו ב-1932, והתייתם מאביו כאשר היה בן שש.

 הוא נותר עם אחותו הקטנה ממנו, אשר חלתה במחלה קשה,

א פשוטה ת בבית חולים, משרה ל ו ח א  ועם אמו אשר הועסקה כ

ת העולם השנייה. נגיסה הצעיר היה תקוות המשפחה מ ח ל  בימי מ

ב המשפחה ומופת א ב יותר, הוא נועד להיות תחליף ל  לעתיד טו

 לאידיאלים היפניים עליהם התחנכו בני דורו. אולם הנער הרזה,

 ובעל הנתונים הפיסיים הלא מרשימים, העדיף ללמוד ולקרוא.

ר כניעתה של יפן, הוא רשם ביומנו אירוע ח א  בגיל 13, כשנה ל

 בולט - צפייה בסרטו של אקירה קורוסוואה, "אין חרטה לנעורינו".

א ל א חשב עדיין באותו שלב על הקולנוע, א  עם זאת, אושימה ל

ל מהפכות. הוא התקבל ללימודים באוניברסיטת העילית  דווקא ע

 של קיוטו, ובמהלך הלימודים שם התמנה במהרה לנציג מוביל

 במועצת הסטודנטים, ושמו נקשר אף במספר אירועים בולטים.

ל ב ק ף סטודנטים ל ל א  למשל, במהלך ביקור הקיסר בקיוטו יצאו כ

 את פניו בשירת ההמנון - כשהם מחליפים את המילים שהן גם שם

 ההמנון, "שלטון האדון - הקיסר - לדורות", במילות הציווי"שמור

ל השלום!" זה נשמע אולי תמים למדי, אבל ביפן של אז וגם היום  ע

ת כמה וכמה ח א את הקיסר, ועל א ל א מקובל להפתיע, ובוודאי ש  ל

 שאין לפנות אליו בלשון ציווי. מספר תלמידים הושעו, והאירוע

 עורר מחאה אפילו בתוך ארגוני הסטודנטים עצמם.

 הפרשה הבאה הייתה כבר הרבה יותר מגובשת, וגם לבשה

ל מדיניות ארצות הברית בקוריאה  לראשונה אופי אלים: במחאה ע

ל מספר הסכמים עמה יצאו ת יפן לחתום ע ל ש מ ל מ  ועל כוונתה ש

 ב-11 בנובמבר 1953 ארגוני הסטודנטים שאושימה עמד בראשם

 לרחובות, תוך שהם סוחפים איתם את שאר הסטודנטים ואף

 אזרחים רבים להפגנת ענק אשר שיתקה את העיר קיוטו כולה,

 והציתה מהומות והפגנות דומות ברחבי יפן כולה.
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 ל״עיר האהבה והתקווה". זאת, למרות שאין בסרט לא אהבה וודאי

א תקווה. מגדל היונים מוכר אותן ללקוחות העשירים ומרמה ל  ש

 אותם, שכן היונים מאולפות לעוף אליו בחזרה, כדי שיוכל למוכרן

ד גבוה מובילה אמנם מ ע מ  מחדש. פגישה של הגיבור עם נערה מ

 לסיפור אהבה, אבל זה מסתיים בכי רע, משום שאי-אפשר לגשר

 על פער המעמדות.

 למרות השם שכפו על סרטו, אושימה קיבל עליו את הגזרה,

 והדחף שלו לעשייה קולנועית

 במשך העשור הבא יהפוך להיות

 פורה ביותר, אם כי מכאן לא

 עולה שהדברים התנהלו על מי

 מנוחות. שני הסרטים שאיתם

ל ח אושימה את שנות ה־60 ש ת  פ

 המאה הקודמת התאימו להפליא

 לציפיות של אולפני "שוצ׳יקו".

 אלה היו סרטים אשר דיברו אל

 בני הדור הצעיר, ועל אף שהיו

 חצופים, עם מידה לא מבוטלת של אלימות ומיניות בוטה, הם קנו

 לבימאי שם של יוצר חשוב, הן בעיני מבקרים והן בעיני קהל רחב
 יחסית שבא לצפות בהם.2

 הראשון מבין השניים הוא "סיפור על נעורים אכזריים״, ובו מגלם

 יוסוקה קאוואזו(מי שישמש כדמות מרכזית במספר רב של סרטי
ד מ ע מ ל שנות ה-60) דמות של נער בן ל  הגל החדש ביפן לאורך כ

 נמוך אשר מציל נערה (מיוקי קוואנו) מאונס, רק כדי לאנוס אותה

ת מערכת יחסים שמבוססת ח ת פ ת  בעצמו לאחר מכן. בין השניים מ

 על מיאוס משותף מן מציאות שבה הם חיים, וכאשר הם מחליטים

ל המציאות הזאת.  לחיות יחדיו, הם מכריזים מלחמה פרטית ע

 בסוט"ווזרו שיכורים״ מוחלפים
 בגדיהם של נערים יפניים במדי•

 של עריק קוריאני, ותושבים מקומיים,
 שחושבים שחם קוריאנים, מתקיפים

 אותם על לא עוול בכפם

 הנערה מפתה גברים אמידים לשכב עימה, ואז מופיע שותפה

 וסוחט אותם באיום שאם לא ישלמו מייד, יואשמו באונם.

 הסרט השני, שמהרבה בחינות מהווה המשך תימטי לסרטו

 הקודם, הוא "קבר השמש". השמש היא כמובן הסמל הלאומי

ל יפן, ואושימה קובר אותה באקט סימלי במחאה על המצב  ש

 החברתי בה. הסרט מציג את החיים בשכונת עוני יפנית טיפוסית

ל אותן השנים, היכן שהפשע, האלימות, מעשי האונס, הביזה  ש

 והניוון החברתי והמוסרי היו נחלת

 הכלל, ותוך כדי כך התגבשה אצלו

 הנטייה לראות באלימות כלי

 אמנותי אפקטיבי להבעת מחאה

 חברתית. שני הסרטים עוררו

 הדים רבים הן בקרב מבקרים

ל צופים צעירים, ועודדו צ  והן א

 את אולפני "שוצ׳יקו״ לחזק את

 התמיכה באושימה. אולם, הרומן

 בין הבימאי לאולפנים עתיד היה

א רב לאחר מכן.  לבוא אל קיצו זמן ל

 אושימה הפעלתן והנמרץ הספיק להשלים סרט שלישי באותה

 השנה, "לילה וערפל ביפן". הסרט מהווה נקודת מפנה ביצירתו, וצעד

 ענק לקראת מהפכה של ממש בקולנוע. אם שני סרטיו הקודמים

 היו אקספוזיציה ריאליסטית ומחוספסת אשר משמשת כמשל

ב חברתי או אפילו מטאפיסי, ואפשר אולי להשוותם לסרטו צ מ  ל

 הראשון של מי שנחשב למקבילו הרוחני של אושימה בצרפת, ז׳אן

 לוק גודאר, הרי בסרט הזה הוא מקדים את גודאר של "הסינית"
 בכמעט עשור. הסרט מוותר מראש על נרטיב קונבנציונלי לטובת

 הדיון עצמו, אשר מושם במרכז. מדובר בעמדות סוציאליסטיות
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 שונות המיוצגות באמצעות שני דורות ומיגוון פרספקטיבות, ביניהן

 מרקסיזם קלאסי, טאואיזם ולניניזם, כל זה במהלך חתונה אשר

 מופסקת לצורך הדיון. התוכן עצמו מורכב עד כדי כך שהבזקי

 הפלאשבק אשר פורצים לתוך העלילה המרכזית מובנים יותר מן

 העלילה עצמה. תחילת הקרנתו של הסרט לוותה באירוע אשר לא

ל הסרט.  נגע באופן ישיר לאושימה עצמו, אבל נקשר להיסטוריה ש

 צעיר מן הימין הקיצוני התנקש בחייו של מנהיג קומוניסטי ידוע,

 והוביל לשלהוב יצרים נוסף בהתנגשות עם תנועות הסטודנטים

 הגועשות דאז. ארבעה ימים אחרי הצגת הבכורה החליטו באולפנים

 להוריד את הסרט ולמנוע כל הקרנה נוספת שלו. אושימה זעם על

 ההחלטה, ובצעד הפגנתי התפטר מן האולפנים. מן הסתם, הוא לא

 חשש שינודה מעולם הקולנוע בעצמו, מה עוד שבאותה הזדמנות

 פגש על הסט את שחקנית אקיקו קויאמה שעימה הוא התחתן,

 והיא הייתה עתידה מכאן ואילך לשחק במרבית סרטיו.

 את שני סרטיו הבאים זוכרים היום רק בקושי. האחד, עיבוד

 לנובלה של הסופר, ולימים חתן פרס נובל לספרות, קנזמרו אואה,

 נקרא"השבוי", והוא מתאר את קורותיו של חייל אמריקאי שנשבה

ת העולם השנייה. מעבר לאלגוריה מ ח ל  בידי בני כפר קטן בשלהי מ

 אנטי-מלחמתית יש לסרט פן נוסף. מדובר בחייל שחור, מה

ת הגזענות. הסרט השני, משנת ל א  שמעלה במלוא חריפותה את ש

 1962, היה מוקדש לחייו של מנהיג המורדים הנוצרים ביפן. עלילתו

 מתרחשת במאה ה-17, ועיקרו הוא דיון באוכלוסייה המוקצית מן

 החברה.

 במהלך שלוש שנים שלאחר מכן נאלץ אושימה להעביר את הזמן

 בבימוי הרבה סרטים לטלוויזיה, זו שגרמה לפשיטת הרגל של כל

 אולפני הקולנוע הגדולים ביפן, כולל "שוצייקו״. זה לא מנע ממנו

 להתמיד ולהתעסק אינטנסיבית בפרקים האפלים של ההיסטוריה

 היפנית, ימי הקולוניאליזם והשפעתו העגומה של הפשיזם היפני

 במדינות שכבשה יפן, במיוחד בקוריאה. הוא גם המשיך לדון

א לידי ביטוי במיוחד בסרט טלוויזיה על מאו ב  במרקסיזם, כפי ש

 דזה טונג.

 חזרתו של אושימה לקולנוע ב-1965 הובילה לנושא שעניין אותו לא

 פחות מפוליטיקה חתרנית: מין ותשוקה. הסרט, "תענוגות בשרים",

א עורר תשומת לב מיוחדת, מהווה למעשה אינדיקציה ל  על אף ש

 לצד הסבוך הזה ביצירה של אושימה, ומציג חלק מהותי בתפיסה

 הכללית שלו לגבי הקיום האנושי בכללותו. גיבור הסרט מקבל

 לידיו סכום כסף גדול, ובמקום לשמור עליו הוא מחליט לבזבז

 את הכל כדי לממש את כל מה שהחיים יכולים להציע, ואחר כך,

 כשלא יהיה יותר כסף, להתאבד. כצפוי, הדברים לא פועלים על פי

 התוכנית, וכישלון ההתמודדות עם החיים בצל התשוקה המינית,

 שהיא במובנים רבים התגלמות של יצר החיים, לעומת הפחד מן

 המוות, מוצג בסרט כפרדיגמה שכלתנית וויזואלית בעת ובעונה

 אחת.

ל ספרו של טםוטומו  הסרט הבא, ״רוצח בצהרי היום", מבוסס ע

 טאמורח ומגולל סיפור אהבה בלתי-אפשרי בין עבריין מין לבין
ל שניהם אל המוות. הסרט אינו  קורבנו, ומספר על המשיכה ש

 חף גם ממימד פוליטי, שכן ברקע יש קהילה שיתופית אוטופית

ל דבר. למרות שתפקיד מפתח בסרט ד בסופו ש ב א ת  שמנהיגה מ

א כל ניסיון קודם במישחק אין זה מפריע ל  הופקד בידי אדם ל

 כלל, משום שהסרט מבוים בקפדנות רבה ותוך הפעלת דמיון

 ויזואלי בולט, תוך ניצול יוצא דופן של מישחקים בין צל ואור

 בוהק. הצילום בשחור-לבן רומז לקוטביות החדה בעלילה. הסרט

ל המהיר של העשייה הקולנועית,  הזה החזיר את אושימה למסלו

 גם אם נדמה שהיום הוא תופס מקום שולי יחסית ביצירתו.
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 נגיסה אושימה

 בשנת 1967 ביים אושימה שלושה סרטים. הראשון, "יומני הנינגיה",

 ככל הנראה המפתיע ביותר בפילמוגרפיה שלו, למעשה אינו סרט

 קולנוע של ממש, אלא סדרת קומיקס מדובבת. אושימה החליט

 להעביר את המאנגה המקורית של סאנפיי שיראטו למסך הגדול

 עם תוספת דיבוב לדמויות וקריינות של משורר ההייקו שואיצ׳י

 אוזאווה. הסרט עוסק בשתי מהפכות היסטוריות, הראשונה מ-1428,
 אשר נשאה אופי חברתי ומעמדי, והשנייה מ-1488, שהייתה דתית

 !בודהיסטית ונוהלה על-ידי כת "הארץ הטהורה״. הסרט הבא היה

 ״התאבדות קיץ כפולה ביפן״, אשר המשיך במידה רבה את רעיון

 הכמיהה לסיפוק מלא וכליון מייד

ת מה שמכונה ו ע צ מ א  לאחר מכן, ב

ל זוג  ביפן ״שימיו", התאבדות ש

 אוהבים.

 בסרט השלישי שביים אושימה

ל שירי  באותה השנה, "הרהורים ע

 זימה ביפן", הוא חזר לעסוק

 ישירות בחברה היפנית. במרכז

ז  הסרט עומדים נערים ממחו

 גונמה, צפונית לטוקיו, אשר

 מואסים בשיטת היפנית לקבלה לאוניברסיטאות. מדובר במסורת

 ארוכת שנים שמקורותיה הם ככל הנראה במשנתו של קונפוצימז

 ובשיטת המבחנים הסינית, אשר לכאורה אמורה לאפשר לכל

ם מקום נישא בחברה באמצעות לימוד. מ צ ע  האזרחים לקנות ל

 אולם בפועל השיטה גורמת לכך שמי שאינו מסוגל ללמוד מסיבה

 כלשהי נפלט מן החברה החוצה. תלמידים ביפן עוברים מבחנים

 באופן תדיר, הם יודעים בכל רגע נתון היכן הם ממוקמים בהתפלגות

 הציונים הכלל-ארצית, וכך הם יכולים להעריך לאיזה אוניברסיטה

 ״״־ו!
« 

1 

 הם יוכלו להתקבל, מה תהיה משכורתם בעתיד, ואפילו מה הסיכוי

 שיזכו להתחתן. מובן שהידיעה הזאת בשלב מוקדם בחיים מובילה

 ללחץ בלתי-נתפס, והגיבורים של אושימה בסרט אינם עומדים בו,

 במיוחד נוכח התפתחותם המינית בגיל ההתבגרות. תקופת המעבר

 הטראומטית מאוד בין ילדותיות לבגרות באה כאן לידי ביטוי

ת שירי זימה שהנערים שרים לאורך רוב חלקי הסרט. ו ע צ מ א  ב

ת השירים הללו לחבור אל ו ע צ מ א ד אחד מבקשים הגיבורים ב צ  מ

 עולם המבוגרים בכל הקשור למין, אך באותה העת גם לשמור על

 חוסר המחויבות שבעולם הילדים, ולהימנע מהלחץ שממתין להם

 במבחני הכניסה לאוניברסיטאות.

 הניהיליזם הבוטה והאדישות

 מופיעים באופן קיצוני עוד יותר

 בסרט הבא של הבימאי, "יומנו של

 גנב משינגיוקו". בסרט מככב, בין

 השאר, טאדאנורי יוקו, שהוא אחד

 האמנים הפלסטיים והרב-גוניים

 החשובים ביותר שפועלים ביפן

 משנות ה-60 ועד היום, והוא גם

 מנהל חנות ספרים גדולה וחשובה

 בטוקיו. לצידו פועלות שלל דמויות מפתח בתנועות השוליים של

 יפן באותה תקופה. הסגנון פרוע, סוריאליסטי, חופשי ומאולתר

 כמעט לחלוטין. הסרט צולם ברחובות של רובע שינגיוקו, האיזור

 הסואן ביותר ביפן כולה, שבו עוברים כל יום כמה מיליוני אנשים.

 אושימה מציג עלילה תלושה וחלומית משהו, דרמה על התפתחות

 מינית ותרבותית לצד שינויים חברתיים מרחיקי לכת. גם אם

א מצליח להפתיע כאן יותר מדי, הרי  מבחינה קולנועית אושימה ל

 שמדובר במסמך תרבותי, אודיו-ויזואלי חשוב ביותר אשר מקומו

 בגין ״אימפריית החושים׳ הועמד
 אושימה למש9ט ראווה מ9ור0ם

 ביפן באשמת פורנוגרפיה וזימה; הוא
 אמנם זובה, אך ה0רט מעולם לא

 הוקרן בי9: במלואו
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ע בגוונים בוהקים  בהיסטוריה מובטח. בנוסף, העובדה שהסרט צבו

ל מספרו ו א ל אנרכיזם ומרדנות, ושהרעיון הכללי שלו ש  במיוחד ש

ל ל גנב", תרמו בוודאי להצלחתו ש ל ז׳אן זינה, "יומנו ש  המצליח ש

ב של שנת 1968 הסוערת. ר ע מ  הסרט ב

ל ל קצב מדהים ש ר ע מ ש ר באותה השנה גילה אושימה, ש ב  כ

ה סרטים בשנה, גוון פוליטי נוקב הרבה יותר. עלילת "מוות ש ו ל  ש

ל מקרה אמיתי - קוריאני צעיר שהוצא להורג  בתלייה״ מבוססת ע

ר שהודה ברצח של בחורה. אושימה הופך את המקרה לאבן ח א  ל

ל החברה היפנית ביחסה הן להוצאות להורג והן למיעוט  בוחן ש

ת ההוצאה להורג והנידון ל ש כ  הקוריאני אשר חי בתוכה. בסרט נ

ות מתעורר לאחר מספר דקות, ומסתבר שאינו זוכר עוד מאומה  למו

ר יהיה להוציא אותו להורג שנית, מחייב ש פ א ל עברו. כדי ש  ע

ת אותו ו ל ת ת זכרונו ורק אחר כך ל ל א  החוק להחזיר לו קודם כ

ת הייסורים, ההשפלה והאפליה שמהן כ ס ת מ פ ש ח  מחדש. אגב כך נ

ל חייו. התיאור הגרוטסקי של האירועים על-ידי השוטרים ל כ ב  ס

ת ל סוריאליזם ואבסורד מעוות, אשר מדגישים א  מגיע לרמה ש

א פחות מן הנידון למוות  העובדה שהחברה עצמה היא רוצחת ל

 שהיא הורגת. בסופו של הסרט דורש אושימה שהוצאות להורג

ל עוד החברה מתירה לעצמה להרוג, הרי כ  יופסקו לאלתר, מכיוון ש

ל מפשע". כ  ש״כולנו חפים מ

 הבעיה הקוריאנית עמדה שוב במרכז בסרט ״חזרו שיכורים", כאשר

ל עריק קוריאני. ל נערים יפניים מוחלפים במדים ש  בגדיהם ש

א לה, ומותקפת בידי התושבים זרת לבושה במדים ל  הקבוצה חו

ול בכפם. א עו ל ל  המקומיים, שחושבים שהם קוריאנים, ע

ת מ ו ש ת  ב 1969 ביים אושימה יצירה קולנועית אשר זכתה לראשונה ל

צל באופן ו  לב בינלאומית. הסרט, ״ילד", שירטט דיוקן של ילד המנ

 מחפיר על-ידי הוריו לשם סחיטת כספים מנהגי מכוניות. הוא

 מצווה להעמיד פנים כאילו נפגע על-ידי מכונית, והאב מופיע

ם לנפגע (כביכול) ל ש  אחרי התאונה המפוברקת ומציע לנהג ל

 פיצוי מיידי כדי לחסוך לעצמו הופעה בבית משפט. אושימה חזר

ת מעשי ו ע צ מ א  למוטיב סחיטת כספים בחברה הקפיטליסטית ב

 תרמית, שהרי הכל מותר תמורת בצע כסף. אושימה, בוגר לימודי

ת ו כ ל ש ה  משפטים, יכול היה להסתפק בדרמה משפטית חפה מ

ל כ ו מדובר במשל, והסרט מוצף ברמזים ל ל צ ל א ב  פוליטיות, א

בנת א יפן פשיסטית שאינה מו צ ה מ מ ח ל מ ה ר מ ז ח ב ש א  אורכו. ה

 לו. דגלי יפן ממלאים את המסך בכל הזדמנות, אובייקטים אדומים

ז לדגל היפני) - במיוחד דם בשלג, מ ר ) ן ב  מוצגים תדיר על רקע ל

 כדי להדגיש שמדובר באירוע מקומי ולא אוניברסלי. עם זאת,

ת ה א ח ל ש  קשה לומר בוודאות מהו הנמשל, האם יפן הקיסרית ש

א החברה של אחרי המלחמה, מ ת חסר תכלית או ש ו ו מ  בניה ל

א נגמלה מאופיה הפטישיסטי והחומרני. הצופה הולך הביתה ל  ש

ת ו ע צ מ א א נפתרו עד הסוף, אשר מגיעות למסך ב ל ת ש ו ל א  עם ש

 דימויים חזותיים אפקטיביים במיוחד. אושימה כבר עשה שימוש

ר ללבן, ע בעבר, ביצירת קונטרסטים בין שחו ב ל במישחק עם צ כ ש ו  מ

ל ב ע לחוסר צבע ב״יומנו של גנב משינגיוקו", א ב  ובקפיצות בין צ

ל הספקטרום א במלוא הפוטנציאל ש ל  כאן יש שימוש אסתטי מ

ת הצבעים אדום ולבן. ט ל ב  הצבעוני, תוך ה

ל הגל החדש.  ב-1970 נדמה היה שאושימה שב לנימה הניסיונית ש

ן באותו עשור, "סיפור טוקיו אחרי המלחמה"  לסרטו הראשו

ת השם ״הוא מת אחרי המלחמה״), ח  (בארצות הברית הוא הופץ ת

ת צוואתו ת כותרת משנה שפירושה ״האיש שהשאיר א פ ר ו צ  מ

ק בהפגנות ל  בקולנוע". הסרט מתאר סטודנטים אשר נוטלים ח
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 גדולות ובדיונים סוערים על טיבה של החברה החדשה שהם מקווים
 לבנות יחדיו, אלא שהעלילה עצמה איננה ברורה, וחלק מהאירועים
 חוזרים על עצמם תוך שינויים קלים. את הדמויות גילמו שחקנים
 לא מקצועיים בהופעתם הראשונה והאחרונה בקולנוע, ופעמים
 רבות נראה שלא ידעו בדיוק את תפקידם. במרכז הסרט עומד
 סטודנט שמצלם את חבריו בדרך מהפגנה או אליה, אך הוא עצמו,
 במהלך הצפייה במה שצילם, כבר אינו בטוח כלל מי הצלם ומי הם
 המצולמים. העלילה שבה לתאר לעיתים את אותן ההתרחשויות,
 פעם כחלק אינטגרלי מן העלילה, ואחר כך שוב בסרט שבתוך
 הסרט, עד שבסוף קשה לקבוע בוודאות מה הם גבולות הפיקציה
 והיכן מתחיל התיעוד הכמו-הבדיוני של אירועים פוליטיים שאכן
 התרחשו באותה התקופה. שם הסרט רומז למלחמה בטוקיו,
 מלחמה שעליה דיברו סטודנטים רבים לאורך כל שנות ה-60, אך

 נותרה כידוע בגדר פיקציה.
 הסרט מהווה נקודת מפתח בפילמוגרפיה של הבימאי, משום
 שהיה זה שיתוף הפעולה שלו עם המלחין היפני החשוב ביותר
 במאה העשרים, טורו טקמיטסו, אשר המשיך לעבוד עם אושימה
 גם לאחר מכן, והשפיע באופן מהותי על העומק והמורכבות
 שמתאפשרים כבר בסרטו הבא, "הטקס", שהוא, לכל הדעות, יצירת

 מופת קולנועית.
 "הטקס" הוא כתב אישום חמור, המתאר את החברה היפנית
 בכללותה דרך משפחה אחת שמסמלת אותה בזעיר אנפין. למרות
 שמדובר לכאורה בקומדיה, התכנים בו בוטים מכדי שאפשר יהיה

 באמת לצחוק. הסיפור פשוט:
 קורותיהם הלא־יוצאות־דופן של
 בני משפחה רמת מעלה שנפגשים
 אלה עם אלה רק פעמים ספורות
 בשנה, בטקסים משפחתיים,
 כלומר בלוויות ובחתונות. כל
 אחד מבני המשפחה מסמל צד
 קיצוני בחברה היפנית: אחד מהם
 קומוניסט אשר דורש שבחתונתנו
 ישירו את ״האינטרנציונל״ ולא
 שום שיר מסורתי, אחר הוא

 לאומני קיצוני שרוצח את אמו משום שהתנהגותה לא פטריוטית.
 כמה מבני המשפחה עברו את מלחמת העולם השנייה במנצ׳וריה
 הכבושה בידי יפן ולכן נחשדים שמא היפניות שלהם איננה טהורה
 דיה, אולי נטמעו משהו בתקופה שהיו בשבי הצבא האדום. הילד
 אשר חוזר ממנצ׳וריה בתחילת הסרט, שמו הוא מסאו, לכאורה
 שם יפני טיפוסי למדי, אבל כפי שמעיד אעוהיקו יומוטה, מבקר
 הקולנוע ועורך אסופת הכתבים החדשה של אושימה, השם נכתב
 בסימניות אחרות אשר פירושן: בן מנציוריה.3 הטקסים הפורמליים
 שהסרט משופע בהם אינם, על פי יומטה, המוקד האמיתי של
 הםרט; הטקס המשמעותי האמיתי הוא זה של הילד מסאו. זה
 מופיע בשלבים הראשונים של הסרט כשהילד מצמיד את אוזנו
 לקרקע על מנת לנסות לשמוע דבר מה. כאשר הוא נשאל על-
 ידי שלושת הילדים אשר יהוו בהמשך את מרכז הסרט לפשר
 הדבר, הוא מסביר שהוא מאזין לבכיות של אחיו הקטן אשר נקבר
 במנצ׳וריה. מאוחר יותר מסתבר שאכן היה למסאו אח קטן, אך הוא
 נקבר על ידי אמו בעודו בחיים, אילוץ מחריד להישרדות בתקופת
 הרעב הגדול שעברו במלחמה. בנוסף לכל הניואנסים הללו ישנה
 גם העלילה עצמה, אשר מורכבת מרומן משולש ומסובך להפליא,
 המוסיף נופך של גילוי עריות לתוך המערבולת הלאומית/משפחתית
 הזאת. שלא תהיה טעות, אין זה אקספרימנט קולנועי מהוסס, אלא
 הצלחה קולנועית של ממש, עם נרטיב המהודק המאפשר להיכנס
 אל תוך העולם המורכב של המשפחה ואל האלגוריה גם למי שאינו

 בקי בפרטים הקטנים של ההיסטוריה והחברה היפניים.
 לאחר סרט זה החל אושימה לחפש כיוונים חדשים לבימוי מחוץ
 ליפן. התעסקותו האובססיבית עד אז מוקדה בשאלה כיצד יפן
 רואה את עצמה או כיצד היא צריכה לראות עצמה, אך מאותו שלב
 ואילך ביקש אושימה להציג את יפן למבטו של הזר. ב־1972 חלה
 הקצנה במהומות הסטודנטים ביפן עם מספר חטיפות מטוסים
 ופיגועי טרור, כולל אחד בנמל התעופה של לוד, אולם אושימה
 כבר הבין שזהו הסוף. הוא צילם סרט דל תקציב באוקינאווה, האי
 שנמצא אז עדיין תחת שלטון כוחות הכיבוש האמריקאיים, ועתיד
 היה לחזור באותה שנה לשליטה יפנית. כולם ציפו שאושימה
 יתקוף את נוכחות הצבא באי, אבל הסרט "הקיץ של אחותי
 הקטנה״ מתרכז דווקא במערכת היחסים בין יפן לבין האי המרוחק
 אשר ידוע בעיקר כאתר נופש קיצי. במרכז הסרט, שוב רומן בעל
 משמעות סמלית בין יפני מטוקיו לבין תושבת מקומית. בכך יש
 משל ליחסם של יפנים לאי, ויותר מכך - ליחסם של תושבי האי,

 שהפך לחלק מיפן רק בתחילת המאה ה-17, ליפן עצמה.
 הפרויקט הקולנועי הבא של אושימה הניב פרי כארבע שנים לאחר
 מכן, בהפקה שהייתה ברובה צרפתית והייתה לסרטו השנוי ביותר
 במחלוקת של הבימאי. שם הסרט במקור הוא"מסדרון האהבה", אך
 אושימה אהב את התרגום הצרפתי של השם, "אימפריית החושים",
 מכיוון שהוא מתכתב עם ספרו המפורסם של רולאן נארת על יפן,
 "אימפריית הסימנים". מחקרו של בארת ראה תופעות תרבותיות
 וסוציולוגיות ביפן באהדה ואפילו בהתלהבות, אך אושימה עשה
 בדיוק את ההיפך. הוא ביקש
 להציג את יפן במערומיה, תרתי
 משמע. הוא גייס למשימה את
 חברו, בימאי סרטי הפורנו הרך4
 קוג׳י וואקמטסו5 לחלק ההפקתי

 ביפן, שעבד במקביל לצוות הפקה
 הצרפתי, וכך הם הצליחו לעקוף
 את חוקי הצנזורה הנוקשים
 ביפן בכל נוגע לחשיפת עירום
 על המסך הגדול. עלילת הסרט
 לכאורה פשוטה למדי: סאדה אבה
 (שמגלמת אייקו מאטסודה באחד מתפקידיה הבודדים בקולנוע)
 היא גיישה המתאהבת באדונה, והוא מחזיר לה אהבה. המיניות
 היא המרכיב העיקרי בקשר ביניהם, והוא הולך וגובר עד כדי
 תשוקה אובססיבית שמגיעה לשיא במותו של המאהב במהלך
 קיום יחסי מין עם אהובתו ומושא תשוקתו. זה יכול היה להיות
 עוד סרט נוסף בז׳אנר הפורנו הרך שבו התמחה המפיק וואקמטסו,
 אלא שכאן לא מדובר בארוטיקה, אלא בחשיפה ויזואלית מינית
 בוטה של אקט האהבה שאינו מסתיר דבר, כולל מין אורלי אשר
 מסתיים בשפיכת זרע מפיה של הגיבורה, או שלל תנוחות מיניות

 אשר מציגות חדירה מלאה.
 כאן חשוב להדגיש שמדובר באירוע אמיתי מתועד היסטורית,
 שאושימה "הזיז" מהתאריך המקורי (מאי 1936) לפברואר של
 אותה שנה, לימים בו התרחש ביפן אירוע היסטורי גדול בהרבה
 אשר מכונה "אירוע השתיים שתיים שש", המצביע על מועד
 ההתרחשות (26 בפברואר). מדובר בניסיון הפיכה אלים של קבוצה
 ימנית אולטרא-קיצונית שהממשל הפשיסטי של אותם ימים לא
 מילא אחר ציפיותיה כראוי. המרד דוכא אחרי שהקיסר לא קיבל
 את דרישות המהפכנים, אך הוא הותיר רושם רב על אזרחים יפניים
 רבים. בחירתו של אושימה בתאריך ההפיכה היא כמובן פוליטית,
 במטרה להדגיש את הטירוף היפני של לפני מלחמת העולם השנייה

 כאובססיה מטורפת אשר באה על סיפוקה רק במוות.
 למרות שכבר דובר רבות על הקשר הכמעט בנאלי בין מין למוות

 ״הטקס׳ הוא כתב אישום חמור
 המתאר את החברה היפנית

 בכללותה; למרות שמדובר לכאורה
 בקומדיה, התכנים בו בוטים מכד•

 שא9שר •היה באמת לצחוק
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ת מיניות שונות כגון ו ע פ ו ת  בהקשר של הסרט, בצירוף הקשרים ל

 מזוכיזם וסדיזם, חשוב לציין שהסרט הוא יותר מפרובוקציה

 לשמה או התרסה מינית. הסרט נתפס כך פעמים רבות בטעות, ואף

 נאסר להקרנות במדינות רבות בעולם. ביפן עצמה הועמד אושימה

ת פורנוגרפיה וזימה. למרות שבית מ ש א ט ראווה מפורסם ב פ ש מ  ל

 המשפט זיכה אותו לבסוף ב-1981, הסרט עדיין לא זכה להיות

ם במלואו. עם זאת, מעבר לסקנדל עצמו, חשוב לשים לב  מוקרן ש

ת יחסים כ ר ע מ  שמדובר בסיפור רומנטי אשר התרחש במציאות, ב

ל ת שונים מאוד ואף ע ו ד מ ע  בין שני מבוגרים אשר מגשרים על מ

ם החיצוני שהלך והתקרב, ל ו ע  פערים מיגדריים, תוך התנכרות ל

ת התקופות האלימות והמושמצות ביותר ח א  באותה שעה, ל

 בהיסטוריה האנושית.

 תיאורטית, המיזוג של אלימות, מוות ואהבה או תשוקה מינית,

ת הסרט באותה זירה שבה פועלים יוצרים והוגים צרפתים  מציב א

ר ו3טאיי. אך ישנה גם מסורת י ל ת  כמו לוטרמון, אפולינר, ב

ל התופעה.  יפנית ידועה פחות, אשר עשויה לשפוך מעט אור ע

 הפורנוגרפיה ביפן לא תמיד נחשבה לתופעה מוקצה תרבותית כמו

ת פ ו ק ת  במערב. שניים מן האמנים היפניים המפורסמים ביותר ב

ל יצירתם ק אינטגרלי במכלו ל ח  אדו, אוטאמארו והוקוטאי,6 ציירו כ

ות ארוטיות נוסח נ א מדובר כאן בתמו נות פורנוגרפיות. ל  גם תמו

ל ממש. א בפורנוגרפיה ש ל  הריאליזם הרומנטי של אדוארד מאנה, א

ת ו ד ק מ ת ל ה ל  הזיאנר האמנותי הזה כונה ביפנית "שונגה", והוא כ

ת חדירה, כאשר פעמים ע ש  פרטנית באיברי מין נשיים וגבריים ב

ל ש מ מ  רבות המידות עוותו לכדי ממדים מעוררי השתאות. ה

ת  הפוסט-פיאודאלי והפרו-פאשיסטי ביפן אמנם ביקש להדגיש א

 הייחוד היפני, אבל תוך מחיקת תופעות אשר לא הלמו ערכים

 אירופאיים של צניעות ומוסר. התוצאה הייתה שהז׳אנר כולו כמועט

 ונמחק. משום כך, אושימה יכול להיתפס כאן כרדיקלי לא רק

ל חזרתו אל השורשים, ש ל המלה, אלא גם ב  במובן הפרובוקטיבי ש

 בשאיפה להציג דברים כפי היו מיוצגים באופן מסורתי.

ת המיניות נ צ ק ל ה ל זאת להציע כיוון תיאורטי לרעיון ש כ  אם ב

ב לספרו ל ת תשומת ה ד כדי אלימות ואף מוות, כדאי להפנות א  ע

ר שם א ת , Presentation de Sacher-Masoch. דלז מ א ל ז׳יל ד  ש

ת יחסים בה האלימות היא אלמנט מיני אשר מוכנס בידיעה כ ר ע  מ

ת שני המשתתפים, בניגוד לסיטואציה סדיסטית, למשל, מ כ ס ה ב  ו

ל מזוך עצמו הקשר צ א ל אחר. אולם, בעוד ש  שבה הדבר נכפה ע

ל אושימה מדובר בהגשמה מלאה צ א  הרומנטי כושל לבסוף, הרי ש

ש בסרט ״ללכת עד ק ב מ ל הרעיון המזוכיסטי. יש לזכור שמי ש  ש

ת מותו הוא  הסוף״ בסצינה המשמעותית שבה מוצא המאהב א

ד שב׳יפיגמיליון" של ג׳ורג׳ ו ע ת זוגו. ב ב עצמו ולא ב ה א מ  דווקא ה

 ברנרז־ שאו, למשל, האשה חסרת ההשכלה לומדת לשכוח את

ת רצונותיה, כדי להתאים את ת מוצאה, ובמידה רבה א  עצמה, א

ל פיה. דווקא ת הקערה ע ד הגבוה, אושימה הופך א מ ע מ ה ל מ צ  ע

ד את צרכיה ואת רצונותיה של בת ש ללמו ק ב מ ב הוא ש ה א מ  ה

ל גבריותו ל כבודו, מעמדו, ולבסוף אפילו ע  זוגו, והוא זה שמוותר ע

ת בעבור מימוש מוחלט של הזיווג ביניהם. י ל א פ  ה

ת ב ה א " ו מ ד בציפיות. ש ו מ ע א של אושימה לא הצליח ל ב  סרטו ה

ל פי התרגום הצרפתי, "אימפריית התשוקה"). , בשמו ע  הרוחות״(או

ד השחקן הראשי חזר אושימה לגיבור סרטו הקודם, טטטויה י ק פ ת  ב

ל אדם צעיר לאשה נשואה ל אהבתו ש  פוג׳י. הסרט מספר ע
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 מבוגרת ממנו. המאהב מקנא בבעל עד כדי כך שהוא מחליט

 לרצוח אותו. לאחר הרצח הוא נמלט מהמקום, אך גם כעבור שלוש

 שנים הוא עדיין סובל מייסורי מצפון, השמועות הקושרת אותו

ל הנרצח מתחילה לרדוף  לרצח גוברות, וגרוע מכל, רוח הרפאים ש

 אותו. למרות שהסרט מעוטר במוסיקה של טקימיטסו ועוסק שוב

 ברעיון של חשיפת סודות והתמודדות עם פשעי עבר שרודפים

 את החיים בהווה, ואף על פי שזיכה את אושימה בפרס הבימוי

 בקאן, לא מדובר ביצירה גדולה ומשמעותית בפילמוגרפיה של

 הבימאי, והסרט נשכח לבסוף, לא מעט מפני שהוא היה ממוקם

 בין"אימפריית החושים" לבין סרטו הבא, "חג שמח מרלורנם״.

 חמש שנים עבד אושימה על הפקת הסרט שצילם בסוף בשנת 1983.

 לא רק ההפקה הייתה בריטית, אלא גם הנושא. הוא שאוב מרומן

 של לורנס ואן דר פוסט. הסרט מתרחש כולו במחנה שבויים יפני,

ת מ ח ל מ  ומספר על מערכת יחסים בין שבויים של בנות הברית ב

 העולם השנייה לבין שוביהם היפניים. מערכת היחסים הקשה

 ממילא מתחדדת כאשר למחנה מגיע שבוי נוסף, גיק סלריאז,

 אותו מגלם כוכב הפופ דייוויד בואי. סליאז מסרב לציית ולהיכנע

 להתעללויות של שוביו הסדיסטיים, שבראשם הסמל הרה (טאקשי

 קיטאנו באחד מתפקידיו הראשוניים בקולנוע), וקפטן יונוי, תפקיד
 בו הופיע המלחין היפני המפורסם רואיצ׳י סאקאמוטו, שחתום

 גם על פסקול הסרט. לצד האלמנטים שהופיעו כבר קודם לכן

 בסרטים של אושימה, זו הייתה הפעם הראשונה שהוא התמודד עם

 דרמה שבה יש חלק גדול כל כך לדמויות שאינן יפניות. הביקורת

 הברורה על המיליטריזם היפני מודגשת עוד יותר בדמות הקפטן

 הקשוח אשר דואב עדיין את כישלון המרד של 1936, זה שאושימה

 התייחס אליו כבר ב״אימפריית החושים". היחס לקוריאנים בחברה

 היפנית מוזכר שוב בדמותו של הסוהר קנמוטו שמתגלה כקוריאני,

 ואף, כרמז למה שעתיד יהיה כמה שנים לאחר מכן להיות סרטו

 האחרון של אושימה, בהומוסקסואל. כאשר קנמוטו נתפס ביחסי

 מין רומנטיים עם אחד השבויים, הוא מצווה לבצע את טקסט

 ההתאבדות, ה׳׳ספפוקו". בין אם העונש מגיע לו בשל היותו קוריאני

 בין אם בשל הקשר עם הזר או אם בשל היותו הומוסקסואל, כתב

ל השלושה במקביל. ל כ  האשמה של אושימה מצביע במפורש ע

א לומר התמוה ל  סרטו הבא והלפני אחרון של אושימה הוא החריג, ש

 ביותר בביוגרפיה הקולנועית שלו. הקשר היחיד ליפן בסרט הזה,

 "מקם אהובי", הוא מוצאו של אושימה ותו לא. מדובר כאן ברומן

ע פרויקט צ ב  הזוי בין אשה לקוף. מה היה המניע של הבימאי ל

 שכזה? לא ברור. לצערם הרב של הצופים והמבקרים כאחד, ולמרות

 המחאה הסימבולית האופיינית כנגד הבורגנות, זה סרט עילג שאינו

 עומד בציפיות מבימאי כמו אושימה. מצדדי הסרט אכן ביקשו

 לציין שאין למעשה בעיה מקצועית או טכנית בסרט, שהוא נאמן

 בכל זאת לתכנים הביקורתיים, האלגוריים והאבסורדיים שליוו את

 עבודתו של הבמאי, ושאושימה מצליח במידה מסוימת לעשות כאן

 דבר בלתי-אפשרי - לתאר משולש אהבה רומנטי מוטרף, מבלי

 להשרות אווירה של מופרכות קיצונית מדי.

 אחרי תקופת צינון של שלוש עשרה שנה חזר לבסוף אושימה

 בסרטו האחרון והוכיח שכוחו עדיין במותניו. "טאבו" הוא עיבוד

 לספר שכתב ריוטארו שיבא, מי שכבר שימש כמוקד השראה

 לבמאים אחרים מדור הגל האבוד של אולפני"שוצ׳יקו". אולם סרטו

ל ראשו, ובמקום סיפור  של אושימה הופך את הספר של שיבא ע

 של פולחנים חסרי ערך הוא מדגיש דווקא את השוביניזם המגוחך

 של המיליטריזם היפני המהול בהומוסקסואליות המסתתרת

 מאחורי הפגנות של ההומופוביה. אושימה ריכז צוות שחקנים

 מרשים שכלל את כל כוכבי הקולנוע של יפן אז וגם היום, ביניהם

 ריוציי מאטסודה, טאדאנובו אסאנו וטאקשי קיטנו. נושא הסרט
 הוא קבוצה היסטורית של לוחמים בשם "שינסנגומי", שפעלה

זוק כוחו ומעמדו של הקיסר" וכנגד רסטורציית  במוצהר למען"חי

 מייג׳י אשר ביטלה את המעמדות של יפן הפיאודלית. הפרדוקס

 בקורות התהוותה של הקבוצה טמון בכך שרבים מחבריה מקורם

ל פי שלטון השוגון נאסר ע ל חקלאים, ש  למעשה ממשפחות ש

 עליהם להחזיק בחרב. אושימה חידד את אי-נחיצותה ואת פועלה

ל הקבוצה תוך הדגשת הנושא של ההומוסקסואליות  האבסורדי ש

 בקרבה.

 העלילה עצמה מספרת על בואו של לוחם חדש ונאה בשם סוזאבורו

 (מאטסודה) אשר מושך את תשומת ליבם של רבים מחבריו למסדר

 בשל חזותו. הבולט מבין המבקשים את תשומת ליבו הוא טאשירו

ת מערכת יחסים מעבר למה שמצופה ח ת פ ת  (אסאנו). בין השניים מ

 מלוחמים קשוחים, וההנהגה "נאלצת" להתערב כדי למנוע את בכל

 מחיר את הקשר הנרקם ביניהם. הפרדוקס מתעצם עם החלטת

 המפקדים ביחס לאופן בו הם ידכאו את הקשר הזה: במקום

 להרחיק את סוזאבורו שאינו לוחם גדול, ואשר עצם בואו וחזותו

ל צרות לחזון השוביניסטי של הקבוצה כולה, הם ל  הנאה גרמו ש

 מבקשים דווקא לחסל את טאשירו, שבתחילת הסרט ניכר כי יש

 לו פוטנציאל גדול ומרשים בהרבה באימוני הקנדו,7 אומנות הסיף

 המסורתית.

 בהתחשב בפרקי הזמן שהלכו והתארכו בין הסרטים האחרונים

א יכול היה א מצבו הבריאותי ל ל מ ל  שלו, מותר לחשוד שגם א

א ל ר לכך בעשייה הקולנועית. ש ב ע  אושימה להתמיד הרבה מ

ל קורוסאווה, הוא לא נמנה עם אלה ש מ  בעמיתיו מן הדור הקודם, ל

 שמגיע, עם הגיל, למעין עדנה המאפשרת לו להשקיף על הנעשה

 סביבו בניכור פילוסופי מסוים. הקולנוע מבחינתו היה כלי לבקר,

 לנגח ולהיאבק, ולכך דרושות אנרגיות אשר כלות עם הזמן. עם

 זאת, ירושתו נשארת אחת המשמעותיות ביותר שהקולנוע היפני

־  ניחן בהן, ומן הסתם הגיע הזמן שיכירו אותה טוב יותר. «־

 1. שם הסרט הקצר הוא ״דגי מעמקי הים״ (1957), והוא עוסק בפערי
ר הביא את אושימה לבימוי, וכפי ש שא א ו  דורות בתוך תנועה מהפכנית, נ

 שנראה בהמשך, אף לפיטוריו.
יאנר שכונה סרטי ״שבט ן גרסאות מאוחרות לתת-ז  2. שניהם היו מעי
ת סרטים שהציגו ר ד ס ן ב ל הסרט הראשו ם הכותרת ש ל ש  השמש״, ע
ן בסדרה  תכנים של מין ואלימות אצל בני נעורים ב־1956. הסרט הראשו
ה שביים ר א ה י ש י ו א ר א ט נ י ת ש א ה לספר מ  היה ״עונת השמש״, אדפטצי
ם אחרים בסדרה היו ״פרי מטורף״ לטי ם בו . סרטי ה ו ו א ק ו ר ו י פ מ ו ק א  ט

. ן ה קי ו ו ק י ׳ צ י ל א ה ו״חדר ענישה" ש ר י ה א ק ים קו נ  שבי
ל אדם, ם ש ות שבהן נכתב ש ת גדולה לסימני בו  3. ביפן ובסין ישנה חשי
ל השם עצמו. כך למשל, סיני ביפן או פן ההגייה ש  לרוב הרבה יותר מאו
ותר על ההגייה שלהן, ל שמו המקורי, ומו מר על הסימניות ש  יפני בסין שו
י יכולים להיכתב ש ק א ים כמו ט ת יפניים טיפוסי ו מ  שבעיניו היא משנית. ש

ת זו מזו. ו נ ד של סימניות שו א ר רב מ  במספ
י למדי שמוכנה ביפן "פורנו רומנטי״, ״קולנוע וורוד״, לר פו  4. ז׳אנר פו
ניקקאטסו פורונו" על שם החברה שהפיקה את מירב סרטי ט " ו ש  או פ
טי ולא פורנוגרפי, שהוא נאמן ע ארו ו לנ ר בקו ב ו ד מ ין ש  הז׳אנר. חשוב לצי

ף את ערוות השחקנים המשתתפים. ש ו  לחוקי הצנזורה היפניים ואינו ח
נודע בין השאר כמי ל קיצוניות, ו א מ ל בתנועות ש וקאמטסו היה פעי  5. ו
גוע בנמל ו לפי ט ו מ ק ו ו א ז ו ל חבר הצבא האדום היפני ק ך ביציאתו ש מ ת  ש

מן אותו.  התעופה בלוד, או מי
, ״חמש י ׳ צ ו ג ו ז י י מ ׳ ג נ ל ק רמז בסרטו ש ו נ טמאר  6. ההיבט המיני אצל או
ו ט נ א ד בסרטו של ק ו א לט מ , ובאופן בו " ל אוטמארו  נשים בסביבתו ש

, ״הוקוסאי מאנגה״ מ-1981. ו ד נ י  ש

אף  7. סרט מוקדם יותר, שהתרכז באימוני הקנדו, תוך הבלטה יתרה ו
י מ ו ס י י מ ׳ ג נ ר ביים ק ש מת של הפן ההומו ארוטי בהם, הוא "חרב", א ז ג  מו
כתו כות משי ר נודע גם בז ש  ב-1964, ואשר בו מככב, שוב, הסופר א

. ה מ י ש י ו מ י ק ו  לגברים, י
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non "ממזרים 
 כבוד׳ ־ הברקה

 קולנועית או
 ?ניהיליזם מוסרי

רה ־ ז דבו ר  ־ א

 הרקע לתופעה ששמה "ממזרים חסרי כבוד", והמקום שהסרט

ל ע ל קוונטין טמטינו, ראויים לסקירה מקיפה מ  תופס בקריירה ש

ד ד ח  ומעבר לניתוח קולנועי בפני עצמו. שכן חשוב לא פחות ל

ת  את ההבדלים בין תומכיו לבין מבקריו של הבמאי, ולחפש א

 נקודת המוצא הטעונה לדיון שמתלווה אל הסרט הזה, ולו רק

ד  מתוך ההנחה שזה ימשיך להיות מקור לוויכוחים ולעימותים עו

 שנים רבות.

 מאז שפרץ לתודעת צופי הקולנוע ב״כלבי אשמורת", צברו סרטיו

א ל קוונטין טראנטינו קהל מעריצים נרחב, אך גם קבוצה ל  ש

 מבוטלת של מבקרים הצופים בסרטיו ובהד התרבותי שלו זכו

 בתחושת מיאוס גוברת.

 ההילוך האיטי שבו התנהלה הקריירה של טרנטינו מאז "גיקי

 בראו!" (1997) רק הוסיף לרשימת הטענות הקבועה (ניהיליסט

ת  א-מוסרי, סדיסט, נטול שמץ מקוריות) גם את חטא העצלנות. א

 שני הסרטים שעשה לאחר הפסקה של 6 שנים - "קיל ביל" על שני

 חלקיו(2003-2004) ו״חסין מוות"(2007) - רק מעטים יחשיבו כשיאי

 קריירה. כיוון ההתפתחות האפשרי של טרנטינו כיוצר"בוגר״ שסומן

ל אלו שראו בו יוצר מוכשר  ב״גיקי בראון" לא התממש, לאכזבתם ש

 אך ״לא בשל". ב״״ג׳קי בראון" מיזג טרנטינו בין Rum Punch, המקור

 הספרותי של אלמור לאונרד, לבין נקודת התייחסות הקולנועית

ע ש - ז׳אנר ה״בלקספלוייטיישן". תוצאת החיבור הייתה דרמת פ

 קומית על גאולה של אשה שחורה בגיל העמידה. את ג׳קי גילמה

 פאם גייר, מי שנדחקה לשולי העשייה מאז ימיה ככוכבת סרטי
ת  הבלקספלוייטיישן, והגיעה בסרט זה לשיא מקצועי המשכפל א

 גאולתה של הגיבורה. הייתה זו עדות מובהקת ליכולתו של טרנטינו

 להשתמש בחומרים "נחותים״ ולפתחם לקולנוע בוגר.

 מי שתלה תקוותיו בשינוי מגמה זה חווה את סרטיו הבאים כרגרסיה

 יצירתית. "קיל ביל״ ו״חסין מוות" הבהירו, כי הציטוטים והמחוות

 לסרטים האהובים על טרנטינו הם לב העניין, וכי הוא מסרב לישר קו

 עם שלילה אליטיסטית של סרטים וז׳אנרים הנתפסים כ׳ינחותים".

Enfant-נטיותיו הפוסט־מודרניסטיות התקבלו ברוח טובה כשהיה ה 
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ל ח א ה ו ר ה ש א א כ , ל 9 0 - ת ה ו נ ל ש ה ש נ ו ש א ר ת ה י צ ח מ  Terrible ב

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

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

ם י י ר ל פ כ ת ב ר כ י ו נ ל ת ש ו י ב י ס ק ל פ ר ה י ש נ ג ו ר ט י ה נ ו נ ג ם ס ק ר מ  מ

ו ס ח י י ת ם ה ר ה ש א ם כ י ט ו ט י צ ת ה ל א ב ק ל יותר ל ה ק י . ה ל ביל") י ק " ) 

ת ו א ס ר ג א ל ל , ו ם נואר) ל י , פ ע ש י פ ט ר ס ם ( י י מ י ט י ג ם ל י ר נ א ׳ ז  ל

ל יותר . היה ק ן מוות") י ס ח ״ ו ( ל ל זיאנרים א ן ש ש י י ט י י ו ל פ ס ק  א

, ולא, ם י ר כ ו ם מ י א ק י ר מ ם א י ר נ א י ז ם מ י ב י ט ו מ ד ל ו ב י ע ת ה ך א י ר ע ה  ל

ם י ט ו ט י ג צ ר א ל ביל", מ י ק ״ ו ב מ  כ

ם י י ב ר ע א מ ם ל י ר נ א י ז ם מ ו ח  ד

, ה ט א ר י ק ט ר , ס ם י א ר ו מ י ס ט ר ס ) 

ו וכוי). פ - ג נ ו י ק ט ר  ס

ך ל ו ו ה נ י ט נ ר ה היה כי ט א ר  נ

ו י ט ר ל ס ה ש ח ט ב ה ה ק מ ח ר ת מ  ו

ר ת ו ת נ א ל ז כ ך ב , א ם י נ ו ש א ר  ה

ו נ י ט נ ר ט ט ש ק י ו ר ה - פ ו ו ק ב ת י ב  ש

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

י כבוד״. ר ס ם ח י ר ז מ מ ו - " ש מ מ  ל

ו כ ר ע נ ת ש ו נ ו י א ר ט זה ב ק י ו ר פ ן ל ו י ע ר ר ה כ ז ו " ה ן קי בראו ׳ ז "ג א  מ

ם היה ברור י כ ש ו מ מ ה ה ב י ת כ י ה כ י ל ה ת ו ל ת ו ס ח י י ת ך ה ר ד . מ  עימו

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

א ו - ל ת ו ה ת ש ה ר ל ו ק מ ת ה ו א נ י ט נ ר ר ט י ב ס , ה ״ ם י ר ז מ מ ת " א י צ ם י  ע

ן ג ע ן ל ו , ניסי ם י ב צ מ ת ו ו י ו מ , ד ת ו נ ו י ע ל ר ף ש ד ו א ע ל , א ם יצירתי ו ס ח  מ

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

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

ל ) ש 1 9 6 6 ) " ר ע ו כ מ ה ע ו ר ב ה ו ט ״ ה ל מ ו ד י ב ר ו ט ס י ה ע ה ק ר ה ר ו נ א ׳ ז  ה

ת ו י ז » 3 9 ך ל ש מ ז " 1117199? ו ם י ר ז מ מ " 

/ ת ו ו ! מ 1 o n " ! י ל ״ ק ל " ה ש מ ק נ ו  ו

ד ג נ ת כ ד מ ו ע ל 1nBf0, 1? !so ש ג  א

s ^ o r o 

ת ו מ ד ק ו ת מ ו א ס ר ג ת ה ח י פ ת ל ל י ב ו ה ה ה ז ב ש ח . קו מ ה נ ו א י ו ל י ׳  םרג

י ת ר י צ י א ה צ ו מ . ה ם י ד ו מ ת ע ו א ל מ י ש ל א י א ר ך ל ר ו א ט ל י ר ס ת ל ה  ש

" יותר. ם י ל י ל ק ם " י ט ק י ו ר פ ה ל י י נ י היה פ נ מ ז  ה

ל ז ש ר פ ו מ ם ה כ ר ו א ם ב ה ג ר כ י " נ ם י ר ז מ מ ל " ש ש ו מ י מ ה ב י ע ב ך ה  א

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

ה ת י י ה ה א צ ו ת " ה ל י ל ב י ק ״ . ב ו ותי נ ו ו וברעי י ת ו ל י מ ה ב ד י מ ל ה ר ע ת  י

ן , וב״חסי ( ת ו ע 4 ש - ל כ ל ש ל ו ך כ ר ו א ב ם ( י ק ר י פ נ ש ט ל ר ס ת ה ק ו ל  ח

י א מ י ב ו כ ד מ ע . מ ם י י ת ע ט ש ע מ כ ה ל ע י ג " ה ה א ל מ ה א " ס ר ג ות" ה  מו

״ ס ק א מ ר י מ ׳ ל ׳ ץ ש ר ע נ ת ה י ב  ה

ן״) י ינשטי י ם ו י ח א ה ״ ר יותר ב ח ו א מ ו ) 

ן ס ר ח מ ו ק י א פ ל ו ל ת ו ר א י ת ו  ה

ד י מ ץ ת נשטי י י י ו מ ר ה ג ש ו ס ה  מ

ם י א מ י ב ד ה ג נ ל כ י ע פ ה ה ל נ ה  נ

ב י ט ר ת לו. נ ו פ י פ כ ו ב ד ב ע  ש

ל י ק ל " ם ש י ק ר פ ה ה ב ו ר ה מ מ ק נ  ה

ר ת ו י ת ב מ צ מ ו צ מ ה ה ל י ל ע ה  ביל״, ו

ם י ב ר ו ל א ר ן מוות", נ ל ״חסי  ש

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

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

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

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

ב כי ו ש ח ל ת ו ו ע ט יתן ל ם יותר, נ י ב כ ר ו ת מ ו נ ו י ע ר ם ב ת ק פ ה ם ו י ט ר  ס

. ת י ת ר י צ י ו ה ת ו נ ת נ ה י נ א ט ח ר ל ז ו ו ח נ י ט נ ר  ט

ה ר י ת ה ב ש ר ת ח ח ב י א ג ב ש ו ט ה ק י ו ר פ ל ה ח ש ו ת י פ ת ה י י ע ן ב ו ר ת  פ

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

ל ב י ט ס פ ד ל ע ו ר י מ ג ו מ ט ה ר ס ץ 2008, ה י י ק ה ל ש ן ב כ ו ה מ י ט ה ר ס  ל
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, ח ת ו ה ת נ ק ה מ ת ר ו ה כי נ מ ד נ ה ש ק פ ו ה ה ז ת י י ב 2009. ה י ב א ן ב א  ק

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

ר ב ע ה ב כ ו ז ב ש ן ( א ל ק ב י ט ס פ ק ל י פ ס ה י ל נ ו י א הג ל ן ה ו  זה, והניסי

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

ל יוצרו. ו ש י נ י ע ט ב ר ס ל ה ן ש פ ו ד א ה צ ו ו י ד מ ע ל מ  ע

ן י ס ח ״ " ו ל י ל ב י ק ל ״ ה ש מ ק נ ת ה ו י ז ט נ פ ך ל ש מ ה ה ו ו ה ״ מ ם י ר ז מ מ " 

ה א צ ו ו ת נ י ה א ב ז י ט ו מ ו ב ש ו מ י , ש ם ה ה מ נ ו ש , ב ל ב  מוות״, א

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

ם י ט ר ס ת ה י ב ר מ ת ו ו י ר ו ט ס י ה  ה

ה ל א ש . ה ה א ו ש ת ה פ ו ק ת ו ב ע ג נ  ש

ם י פ ו צ ע ה י ר כ ה ם ל י ש ר ד ה נ  ב

ה ק ם ל א ם היא: ה י ר ק ב מ ה  ו

ו ת ט ל ח ה ת ב ע ש ד ו ב י ש ו ב נ י ט נ ר  ט

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

ת י ד ו ה ה י מ ק ת נ י י ז ט נ ל פ ן ש ו ע ט  ה

ה ר י ח ב א ב ק ו ו ד , או ש ם י צ א נ  ב

ת ד ו ק ר נ ו צ י ח ל י ל צ א מ ו  זו ה

ר ג ת א יתן ל ה נ נ מ מ ת ש ו ס ח י י ת  ה

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

. ה י ז ט נ פ ע ל ו נ ל ו ר בין ק ש ק ת ה א  ו

 דבר הקהל והביקורת
א י ל א ד ו ו 2 ב 0 0 י 9 א ש מ ד ו ח ן ב א ל ק ב י ט ס פ ט ב ר ס ל ה ו ש ת פ י ש  ח

ן ק ח ש , כריסטוף מלץ, ה ם נ מ . א ו נ י ט נ ר ל ט ח י ה י ה ל ח ל צ ה ה ל ת כ  ז

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

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

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

ק פ ס מ " : ב ר ו ע ט מ ו פ י ש ל ב ל ך כ ר ד , ב ט ר ס ל ה ת ש ו י ח ט ת ש ו כ ר ע ה  ב

ט ו ח ה ; ״ ( " ף ר ג ל י ט ל י י ד " ״ ( ת פ ו ת מ ר י צ א י ך ל ם א י צ י ר ע מ ת ה  א

" ן מ ז ל ה ה כ נ ת ש ) מ י ת ל י ל ע ה ס ( ו ק ו פ ה ע ו ט ו ק ר מ ת ו י נ ט מ ר ד  ה

ב ה ו א מ ז ו ע ו , נ ח ו פ , נ ל ל ר ו ט , מ ע י ת פ ם מ י ק ר פ ל " ; ( ״ י ל י י ד - ן י ר ק ם ״ ) 

ת ו ר ו ק י ב ו ה ם הי י י ל ו ש . ב ׳וראיטי״) ׳ ) " ו ל ו ש מ ו כ ח ת ה ב ד י מ ל ה  יתר ע

ו נ ך א כ ם ב , א ו נ י ט נ ר ל ט ) ש ת פ ו מ ת ה ר י צ י ה ( א ר נ כ " : ת ו ח ב ש מ  ה

. י ג ) ״ ן מ ל א ם ש ל ו ע ת ה ס י פ ל ת ר ש ת ו י ה ב מ ל ש ה ה ע ב ה ם ל י נ ו ו כ ת  מ

ו ק ל ד ת נ ו ר ו א ה ש כ " : ת גרסו ו ש ם ק י ב ז כ ו א מ ה ׳ ווים״), ו ג ל י ו ו ״  הוברמן ב

ה ע ב ה ט ה ר ס ף ה ו ס ם ב ו י ר ו ט י ד ו א  ב

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

"Springtime f o r Hitler ל ה ש ח י ת פ  ה

 (פיטר בראדשאו ב״גרדיאן").

ם י כ ס מ ט ל ר ס ל ה ו ש ת י י ל  ע

ת י ב ו י ה ח פ ו נ ה ת ר צ ט י ס ו ג ו א  ב

, ת י ת ר ו ק י ה ב נ י ח ב ה מ ב ר ה  ב

ת ו י ה ל ה מ ק ו ח ר ת ה י ל כ ל ה כ ח ל צ ה  ו

דו יחו י ו ו כ ר ו ר א ו א ה ל י ל א ת מ נ ב ו  מ

ר ב ו ט ק ו ף א ו ס ן ל . נכו ט ר ס ל ה  ש

ל ת ש ו י מ ל ו ת ע ו ס נ כ ה ע מ ס פ א כ צ מ " נ ד ו ב י כ ר ס ם ח י ר ז מ מ " ,2009 

. ו נ י ט נ ר ל ט ש ניכר, ש ר פ ה ותר, ב י בי ח ו ו ר ו ה ט ר ס , ו ר ל ו ן ד ו י ל י 3 מ 0 0 

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

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

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

ל ת ש ו י ל ל כ ת ה ו כ ר ע ה . ה ת ש ר ם ב י ג ו ל ב ר ב ת ו י ר ב ן ע ו לדי , ו דים)  יהו

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

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

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

 חאם הנקמה היהודית ב9נט1יח
 הקולנועית, בוודא• כשמדובר

 בפנטזיה ״מוחצנת׳/ שקולה לזיוף
 עדויות ונתונים ולבחירה סלקטיבית

 של עובדות?
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ע דייוויז• ו נ ל ו ק ר ה ק ו ל ח ג ש ו ל ב ה ) ״ ר ת ו ר י ה מ ל יותר ו ד ג ק ת  והיא ר

. ( ר ב מ ט פ  בורזיוול, ס

ם י י א ק י ר מ ם א י ד ו ה ך בה י ר ד ה , מ י ו פ צ , כ ע ב ט נ ר ס ר ב ת ו י ן ב ו ע ט  הדיון ה

ט ייצגו ר ס ת ה ק פ ה ו ל נ י ט נ ר ל ט ם ש י י ד ו ה י ו ה י פ ת ו ת הסרט. ש  חוו א

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

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

י א מ י ב , ה י רות' ל . א ת י א ק י ר מ א ל ה ע ה - ת מ צ ע מ ת ב ו י ו כ י ז ו ם שו י ח ר ז  א

ת ט א ר ס ם ב ל ג מ , מי ש ״ ל ט ס ו ה י ה-1ו01ק Torture ״ ט ר ת ס ר ד ל ס  ש

ל - ו ב ס י י ט ב ב ח מ ם ב י צ א נ ל ה ם ש ש א ת ר ץ א צ ו ר מ ה ב היהודי" (  ה״דו

.Kosher Porn ט ר ס ת ה ה א נ י , כ ( ת ק ה ב ו ת מ י א ק י ר מ א - ת י ד ו ה ה י מ ק  נ

ה ש ו ח , ת ת ו ו מ ם ל י צ א ת נ ו כ ה ן ל ל רצו ק ש ו מ י ע נ ק מי ו פ י ט ס ע מ  "זה כ

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

ך ו נ י ח ע ל ג ו נ ם ב י ש ק ו ד נ ו א י היו מ ל ם ש י ר ו ה ל היום. ה ת בו כ ו פ צ  ל

ל ב , א ה י ר ט ס ו א מ ה ו י ס ו ר , מ ן י ל ו פ ו מ ח ר ם ב ה ל ם ש י ר ו ה . ה ה א ו ש  ל

0 3 ר ו . ל ר 2009) ב מ ט פ , ס ״ ק י ט נ ל ט א ה ״ ) ״ ו ח י ל צ א ה ם ל ה ל ם ש י ב ו ר ק  ה

ר מ ד כי א י ע , ה ו א צ ו מ ו ויהודי ב נ י ט נ ר ל ט ע ש ו ב ק ק ה י פ מ , ה ר ד נ  ב

ה ד ו י מ ה - אנ ק פ ה ך ל ל ף ש ת ו ש כ : ״ ט י ר ס ת ת ה א י ר ר ק ח א ו ל נ י ט נ ר ט  ל

א ו ה ה ז ט ה ר ס ך בן זונה, כי ה ה ל ד ו י מ די - אנ ט היהו ב ש ר ב ב ח כ  לך, ו

. ( ם ש ) " ם י ד ו ה י ל ה ן ש י ו ז מ ב ה ו ט ר ם ה ו ל ח  ה

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

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

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

ג ר ו א י . ג ם י צ א נ ת ב ו ל ל ע ת ה ת ה ת א ו ו ח י ע1ש ל נ מ ר ג ל ה ה ק ם ה ג  ש

" כי ל ג י פ ר ש ד ״ ב ב ת , כ ם י י נ מ ר ג ם ה י ר ק ב מ י ה ר י ח ב ד מ ח , א ן ל 0 י 0 

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

ם ר ט , ש ר ל ט י , ה ל סיסלן ו ש ת נ ע ט . ל ר ל ט י ל ה ו ש ת ו ת מ ג א י צ מ  ה

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

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

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

ט ר ס ה ״ ש ן ה כי ה״פתרו מ ד . נ ר ל ט י ל ה ו ש ת ו מ ד ב ה ו א ו ש , ב ת ו י מ צ  ע

, ת ע ד ל ה ל ע ב ק ת מ - י ת ל ב א ל ם ל , א ם י י ל פ י כ ת י י ע ב ך ל פ ו ה ה י ע ה י צ  מ

ת ו נ ק ה ״ ל ם י ר ז מ מ ל " ו ש ת ל ו כ . י י י גרמנ א מ י ב ד י - ל ע ע צ ו ה מ י  לו ה

ל ה ע ד י ע ם מ י ד ו ה י ם והן ל י נ מ ר ג ת הן ל י ע ו נ ל ו ק ה ה י ז ט נ פ ק ב ו פ י  ס

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

. ת ק פ ס א מ י ה ה ת ו א ה ש מ ח נ ה ת מ ו ג י י ת ס מ  ה

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

ע, דו ר הי פ ס ל ה ו ש ר ב ח , מ ר ל ב א ל ג י י ניכר. נ ו נ ן שי א ל כ , ח  הקורבן

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

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

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

ן פ ו א ב ת, ו די ו ו לי ע ההו ו נ ל ו ק ת ה י י ש ע ת ל ב י ב ו מ ם ה ד מ ע ת מ ו ע צ מ א  ב

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

ה מ צ ו ת ע ו י ז ט נ ן פ ת ו י ה ת ב ו פ ד ר נ ת ה ו נ ל ש י ע ו צ י ת פ ו ו ה מ ת ה ו י ו מ  ד

ו ל פ כ י ש ו ו צ י פ ם ה י י ת ו ב ר ת ם ה י נ ו נ ג נ מ . ה ( ן מ ר פ ו ל ס ש מ ו ל א ר ) 

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

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

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

. ה מ ק נ י ל ר ס ו ה וטוהר מ מ צ ו ת ע י י ז ט נ ת פ ר ו צ ה ב י צ מ י ל ב ו ס ר מ ב ע מ  ב

ל ת ש י ס א ל ק ה ה פ ו ק ת ת ב ו ד ק מ ת ה ך ייתכן כי ה , א ת נ י י נ ע ה מ נ ע  זו ט

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

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

ב ו צ י ע ת ל ע ר כ ה מ מ ו ר ה ת מ ר ק ת י פ מ י ו א מ י ב ג כ ר ב ל י פ ן ם 3 י ט 0 

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

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

ת ר ע צ מ ה ה ת ו ה מ ה ב ת י י ה זו ה ד מ ע ן ש ו כ י מיצוי. נ ד י י ל ב י ס א פ  ה

ר נ א י ז - ת ת ה ל א ו ש ל ה ה ש ת כ י פ ך ה , א ת י ר ו ט ס י ה ה ה י צ א ו ט י ס ל ה  ש

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

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

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

ה י ד מ ו ק ה ג ו ר ב ל י פ ל ס ״ ש כן נ ״מי ל ( א ר ש י ח ב ו כ י ה ס ח ך י ו פ י ל ה  ש

ס ח י . ב ( ״ ן א ה ו ז ם ה ו ע ק ס ע ת ל ת א ל אדם סנדלר, " ת ש י ר ג ל ו ו  ה

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

וארד זוויק, ל אדו ) ש 2 0 0 8 ) " ת ו ד ג נ ת ה " . ש ק ב ת מ ך ל פ ה ה א ו ש ל ה  ש

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

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

ל ל כ ה א מ צ ו י ל ה ה ע ע ב צ ת ה ו ע צ מ א ה ב פ ו ק ת ל ה ל ש ב ו ק מ ג ה ו צ י י  ה

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

ו ת ו ח ת פ ת ה ק ל א ר י ל ט נ ב ל א ר ו ה ף ש צ ך ר ו ת ת ב א ה ז ש ו א ע ו ל ה ב  א

וצר.  כי

. ה ב ר ה ה ב פ י ר ת ח ר ו ק י ב ם ל ה ג כ " ז ם י ר ז מ מ " י , כ ת ו ל ג ע ל י ת פ א מ  ל

ל ר ע פ , ס ר א ש ן ה , בי ר ב י ח ר ש פ ו ס ל ו א ו ט ק ל ט נ י  דניאל מנדלסון, א

ה ש י ר ש ח ש א ו פ י ח : ה ם י ד ו ב א ה " ה ( א ו ש ו ב ת ח פ ש ל מ ן ש ב ר ו ח  ה

ם י כ ו פ י ה ת ה ה א פ ן י י ע ה ב א א ר , ל ( 2 0 0 6 , ״ ם י נ ו י ל י מ ת ה ש ש  מ

ט ר ס ת ה א י צ ם י ויק״ ע זו ו י ם ב״נ ס ר י פ ר ש מ א מ . ב ט ר ס ם ב י ג צ ו מ  ה

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

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

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

ץ ו פ י ל נ ם ע י ג נ ע ת ם מ י ד ו ה י , ה י צ א נ ם ה ז י ד א ס י ה ק ח ש י ם מ ו ק מ  ב

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

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

: ה י י נ ש ם ה ל ו ע ת ה מ ח ל ז מ א ו מ ש ם ע י ד ו ה י ה ה ש ל מ ה ש י י ש ע ב " 

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

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

ל ת ש ר ו ק י ב ם ה ם ע י כ ס , ג׳ונתן רוזנבאום, ה ע ו ד י ע ה ו נ ל ו ק ר ה ק ב  מ

- י ת א ו ש ו ח ת ת ן א י ב ה ו לו ל ר ז ו ע י ר ב ת ד א י ר ה כי ק ד ו ה , ו ן ו ס ל ד נ  מ

ה נ י ח ב ך מ ר ה ע ו ו ש ט ״ ר ס ה ר ש מ ו ל , כ ה י י פ צ ן ה מ ז ו ב ו ב ל ע ת ש ו ח ו נ  ה

. ( 2 0 0 ט 9 ס ו ג ו , א j o n a t h a n R o s e n b a u m . c o m ) " ה א ו ת ש ש ח כ ה ת ל י ר ס ו  מ

ב מאיר שניצר, י ר ע מ ב ב ת כ ת ש ר ו ק י ב ם ב ה ג ר ז ה ח מ ו ה ד ד מ  ע

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

ו י ט ר ס ה ב א ו ר ר צ י נ ש ת ש ו י ר ס ו מ - א ר היום". ה ד ס ה מ ת ק י ח  ידי מ

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

י ב י ט ק י י ב ו א י ה ל ו , א י ד י ח י ן ה מ ס מ א ה ו ) ה ש א ר ט י ה ט ר ד ס ח ו י מ ב ו ) 

ה ל ב ק ה , ה י נ ן אירו פ ו א . ב " ת ו א י צ י מ ה ש ו ז י ל א ה ש מ ו י ק  ביותר, ל

ה א ו ש ש ה י ח כ מ ו ל נ י ט נ ר ן ט ו בי ת ר ו ק י ף ב ו ס ר ב צ י נ ך ש ר ו ע  ש

ת ה א ר ת ת י ו נ י צ ר ח ב ק ו א ל ו ם ה , כי ג ה א ר  דייוויד אירווינג מ

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

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

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

? ת ו ד ב ו  ע

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

ק ו ס י ע , כי ל ר ו כ ז ש ל ך י . א ה ד ח כ ת ה נ כ ס ת ב י ר ו ט ס י ה ה ה ד ב ו ע ת ה  א

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

ת ו י ת ו ר פ ת ס ו א מ ג ו ל ד ל א ש י ב ה ן ל ת י . נ ד ב ו כ וה) מ והו ר ( ב ש ע  י

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

ת - י ר ב ת ה ו צ ר ת א ה או א י נ ט י ר ת ב ו א ש ב כ ו ו ח צ י ם נ ת י ר  ב

, ( 1 9 6 2 ל פילים ק׳ דיק ( ו ש ר פ , ס ״ ה מ ר ה ה ד ו צ מ ש ב י א ה ״ ל ב ח  ה

ל מורי " ש ה ל ו ע ף פ ת ש מ ד " ע , ו ( 1 9 7 8 ל לן דייטון (  SS-GB-1 ש

ה י נ ט י ר ק זה. ב ו ס י ע ך ידיו מ ש א מ ע ל ו נ ל ו ק ם ה  דייוויס מ-2003. ג

, 1 9 6 8 - ל קווין בראונלו מ ו ש ט ר ס ה ב ג צ ו ם ה י צ א נ ה בידי ה ש ו ב כ  ה

א י " ה ת י ב י ט י ז ו פ ת ״ י פ י ל ה ח י ר ו ט ס י ק ה ם ר א  it Happened Here. ה

? ת י ר ס ו ה מ נ י ח ב ת מ י ת י י ע  ב

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

ת ו י ת ו ב ר ת ה ת ו ו י ר ס ו מ ו ה י ת ו כ ל ש ל ה ן ע ו י ד ה ע מ נ מ י ה ה ל ס נ מ  ו

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

ת ו ט פ ו ך ש ך כ ו ת מ , ו ט ר ס ל ה ת ש ו י נ ר ד ו מ - ט ס ו פ ת ה ו ל ו ב ח ת ל ה ל ש  ב

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

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

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

י נ ר ו צ ן ה ו י ג י ה ת ה ותר א י י נ ד פ ן ק פ ו א ן ב ו ח ב ן ל ו י ס י נ ב , ו ת ו ו ח מ  ו

ם ל ביל", ג י ק ל ״ ן ש ג פ ו מ י ב ת ו כ א ל מ י ה פ ו א ך ל ש מ ה . ב ט ר ס ל ה  ש

ן ר ו כ ז י ם א צ ע ת ש ו י ו ס ח י י ת ל ה ם ש ו ח ג ד ר א ל מ ן ע ע ש ״ נ ם י ר ז מ מ  ״

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

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

ה מ ח ל י מ ט ר ס ם מ י ח ו ק ל ם ה י י ו מ י ד ל ל ו ב י י ק ל כ ה ל י ר ו ט ס י ה  ל

ו ל י פ א , ו ם י י ק ל ט י א ם ו י י א ק י ר מ ם א י נ ו ב ר ע ים, מ ם ובריטי י י א ק י ר מ  א

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

ה בפאסגינדר. ל כ ך מלוויל ו ר  ד

ם י ט ו ט י צ ף ה ק י ה ה ב מ י ש ר ת מ ר ו ק י ת ב מ י ש ם ר ס ר י  אורי קליין פ

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

ל ו ש י ת ו ד ו ב ע ״ ב ת ע ל ב ו מ ״ ה ה י ז ט נ פ ל ה ו ו מ נ י ט נ ר ל ט ת ש נ צ ח ו מ  ה

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

ר ת ו ן י ו ף והג ק י ת נ י ע ה ב א ר נ " " ם י ר ז מ מ א ז1: " י ן ה י י ל ל ק ו ש ת ד מ  ע

ן י מ ח מ ו ת י ם נ ה ע י ע ב : ה " ר ל ד נ י ת ש מ י ש ר ׳ ה ב ש ג ע ר ב ל י פ ס ה ש מ  מ

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

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

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

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

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

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

ך , א י י ראו ת ר ו ק י ט ב ק א א י י ה ל ט נ מ י ט נ ס ה ש ו ט י ק ל ה ה ש ל י ל ש  ה

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

ת ב י י ת ח ר ו ק י ב ך ה כ ל ת ־ ו י ר ס ו ה מ נ י ח ב ם מ י ק פ ק ו פ ת מ ו מ ו ק מ  ל

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

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

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

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

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

א ראוי. ו ו ה  ל
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ט - ר י ו נ - ד

י ר ס ם ח י ר ז מ מ ל קוונטץ טרנטינו, " ו ש ט ר ך ס ל ה מ ר ב פ ס ם מ י מ ע  פ

ט ס נ א י גיאורג וילהלם פ ת התייחסות לבמאי הגרמנ ע מ ש  כבוד", נ

ת ו ר ר ו ע ת מ ל ש כ . כ ( 1 9 2 9 ) " ו ל א ץ פ י ל פ ן ש ב ל ם ה ו נ ה י ג ה ו " ט ר פ ל  ו

ל ת א ו ר י ז ח ן מ ה י ש ר י הזה, ה א ר ק א ה ה ו ו ח מ ע ה מ ש מ ת ל ו י ה  ת

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

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

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

ה ל ם א י ט ר י ס נ ל ש ם ש ת ח ל צ . ה " ה ד ו ב ה א ר ע ל נ " ו״יומנה ש ה ר ו ד נ  פ

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

, לואיז ברוקס. ת י נ ו מ ל ט א ע מ ן כ מ  ז

, ( 1 9 6 7 - 1 8 8 5 ה ( י ק ב ו ל ס ו כ ׳ ד צ י ל י י נ מ ר ג ע ה ו נ ל ו ק י ה א מ , ב ט ס ב א  ג׳׳ו פ

ל 3 ש 0 ־ ה 2 ו 0 - ת ה ו נ ל ש ם ש י ט ל ו ב ם ה י י נ מ ר ג ם ה י א מ ב ד ה ח א א ו  ה

ה נ ו ז י ה נ ר י ש ע ה ת ו י נ ת פ א ש , ה ת נ ו ו ג מ ו ה ת ר י צ י , ש ה ר ב ע ה ש א מ  ה

ט ס ב א . פ י ט י י ב ו ס ' ה ז א ט נ ו מ ת ה ו ר ו ת י והן מ ד ו ו י ל ו ה ע ה ו נ ל ו ק ה  הן מ

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

Die ״ ( ה ש ד ח ת ה ו י ב י ט ק י י ב ו א ה ה " נ ו כ מ  ה

ל ה ע י נ מ ר ג ח ב מ צ , ש (Neue Sachiichkeit 

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

ן ו נ ג ס ר ב ב ו ד ת ה-20. מ ו נ ת ש י ש א ר  ב

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

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

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

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

ל ה א ב ר ק ת ה , ש ת י ט ס י ל נ ו י צ ה יותר ר ב ר  ה

ל ה ש מ ו י ך ק ל ה מ ת ב י מ ו י מ ו י ת ה ו א י צ מ  ה

ם י מ י ת ה ר צ ת ק י ר א מ י י ו ו ה ה ק י ל ב ו פ ר  ה

י ז ו י ד נ ר ג ן ה ו נ ג ס ת ה מ ו ע . ל ( 1 9 3 3 - 1 9 1 9 ) 

ת ו י ב י ט ק י י ב ו א ה " , ם ז י נ ו י ס ר פ ס ק א ל ה  ש

, ם י י ל א נ ב ם ה י י ח ל ה ה א ת נ ״ פ ה ש ד ח  ה

ן ו ס י ר ל ה , א ת י נ ר מ ו י - י ת ל ב ת ה ו א י צ מ ל ה  א

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

ל ב ש ח ר ח נ ו ו ט ה זו ב ש י ה ג א ט ב ת ר ה ו י צ  ה

ה ד י צ ם מ ז י ס י צ א ל ק - ו א י נ ה ל מ ח , ה ת ו נ ו נ ג  ס

ם ז י ר ו ו ד ל ע ת ו י ט י ל ו פ ה ה פ מ ל ה י ש נ מ י  ה

. י ל א מ ש ד ה צ ה ) מ ת ו ת י מ , א ת ו י ת ו א י צ מ ) 

ו גיאורג מ ת כ ו י נ ל א מ ת ש ו י ט י נ ל ע ם ב י ר י י  צ

 גרוס, אוטו דיקט או רודולף שליכטר

י ק ס ט ו ר ג ד ה צ ת ה ם א ה י ת ו ר י צ י ו ב ש י ג ד  ה

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

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

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

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

״ ה ש ד ח ת ה ו י ב י ט ק י י ב ו א ה ם " ר ז ם ל י ל י ב ק מ ם ה י ט ר ס ה ם מ י ב  ר

" ב ו ח י ר ט ר ס ו " נ י ם כ י נ מ ר ג ה ר ש נ א י ז ם ל י כ י י ת ש י ט ס ל פ ת ה ו נ מ א  ב

ו מ ם כ י ט ר ם ס י א צ מ ת נ ו ט ל ו ב ת ה ו א מ ג ו ד  (Strassenfiime). בין ה

ה ד י מ ע ל ה י ג ר ב ב ל ג ו ש ר ו פ י ל קרל גרונה, ס ) ש 1 9 2 3 ״ ( ב ו ח ר ה " 

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

ג י צ מ , ה ט נ ו פ ו א ד ״ ל א ) ש 1 9 2 5 ׳ורייטה" ( , או ׳ ו ת ו ר ד ר ד ת ה ת ל מ ר ו  ג

ם ך ג י י ה זו ש מ ג מ . ל ס ק ר י ק י ע ח ק ל ר י ע ג א ר ם ט י ב ה ש א ל ו ש  מ

ט ל ו ב ת 1923. ה נ ש , ב ״ ר צ ו א ה , ״ ן ו ש א ר ו ה ט ר ת ס ם א י י ב , ש ט ס ב א  פ

ט ר , ס (1925 ) " ב צ ע ב ה ו ח ר ה ״ י ט ה ס ב א ל פ " ש ב ו ח ר י ה ט ר ס ״ ב  ש

ר ח א ל י ש ל כ ל כ ל ה פ ש ת ה פ ו ק ת ב וינאי ב ו ח ל ר ו ש י ב ש ו ת ק ב ס ע  ש

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

ו מ ן כ מ ו ז ת ו א ר ב ת ו ם י י מ ס ר ו פ ם מ י ב כ ו ד כ צ , ל ת י ד ו ו י ל ו ה ה ה ת ל י ה  ת

ם י ט ר ם וורנר קראוס וולסקה גרט. ס י נ מ ר ג ה ת אסטה נילסן ו י נ ד  ה

, ( 1 9 2 6 ) " ש פ נ ת ה ו ד ו ס ו ״ 2 הי 0 - ת ה ו נ ש ט ב ס ב א ל פ ם ש י פ ס ו ם נ י ט ל ו  ב

י איליה ס ו ר ר ה פ ו ס ת ה א ן מ מ ו י ר פ , ל 1 9 2 7 ) " י י ן נ א ׳ ל ז ה ש ת ב ה א  ״

. ( 1 9 2 8 ) " ר ב ש מ ״  ארנבורג) ו

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

ל ם ש י י ט ו ר א ת ה ו ז ח מ ד ה מ ד צ ו ב י ע ש ל ג י , נ ( 1 9 3 3 - 1 8 7 7  וויידה (

ע ב , ש " ה ר ו ד נ ת פ ב י ת ״ " ו ה מ ד א ח ה ו ר , ״ ( 1 9 1 8 - 1 8 6 4  פרנק וודקינד (

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

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

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

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

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

ם ק ו ר ת ב ל א ו א ש ה ל ס י ט נ ס ב א . פ ה י מ ס ק ש ב ב כ נ , ו ( 1 9 2 8 ) " ל מ  נ

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

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

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

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

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

ם מרלן דיטריך. ש , ב ת ו ח ד פ ו  ע

ן י ם ב י י מ ע פ - ד ח ם ו י ח ל צ ו ם מ י ר ו ב י ם ח ת ו א א מ ו " ה ה ר ו ד נ ת פ ב י ת  ״

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

ם י י ת ש ם ו י ר ש ת ע ה ב ת י י ה , ש ס ז נ ת ויצייטה, ק ד י ל , י ( 1 9 8 5 - 1 9 0 6 ) 

ד ג ר מ ז י א ר ה י ע ה ל ת י י ת ה י נ מ ר ג ה ה ר י ב , ה ן י ל ר ב ה ל ע י ג ה ש ד כ ב ל  ב

" ד ל פ ג י ת ז ו נ ו ע ג י ש ״ ת ב י נ ד ק ת ר ו י ה ז ל ד א ה ע ק י פ ס ס ה ק ו ר . ב ה ל  ש

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

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

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

ת ר ו פ ס ת ס ו ק ו ר . ב א ש ת מ ו ב כ ל ר ת ש ו נ ו ר ך ק ו ת ם ב ו ק מ ם ל ו ק מ  מ

ה ר י ו ו א ה ל ק ו ק ה ז ת י י , ה ק ה ו ב ר ו ו ח ר ש ע י , ש ה ל ה ש ר צ ק  הי׳בוב" ה

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

. ה מיידי י א ה ך ל י ל ה ת ם כי ה , א י ת ו ב ר ת י ו ע ו נ ל ו ן ק ו ק י י א ך ל ו פ ה  ל

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

ת בדירתה ח ר א ה מ ת ו א  נ

ת חבורה ר א ו פ מ  הברלינאית ה

ל כ ל גברים מ ה ש ל ו ד  ג

 הגילים. היא כופה נישואין

ה ד״ר שון ב ה א מ - ה נ ו ר ט ל פ  ע

א ו ה ת ש ו ר מ  (פריץ קורטנר), ל

ל ב ל א ל ן לכך כ ו א התכו  ל

ת הנישואים היא יורה ב י ס מ  ב

ט פ ש מ ך תיגרה. בית ה ל ה מ  בו ב

ם ל ו  גוזר עליה עונש מאסר, א

ה להימלט ומגיעה ח י ל צ  היא מ

. ת ק פ ק ו פ ת הימורים מ נ י פ ס  ל

ל הסרט היא ק השני ש ל ח  ב

, ת ו ת פ ש א ת בהדרגה ל ל ג ל ג ת  מ

ת זוגה הלסבית היא ב ש  כ

ת לה ר מ ו ש  היחידה ש

ן נדו  אמונים, ובסיום היא בלו

ב חג המולד, ר ע  הערפילית, ב

ת מזדמנים, ו ח ו ק ד ל ו צ ה ל ס נ  מ

ת נ ג נ א הישע מ ב ת צ ר ו מ ז ת ש כ  ו

ע זה היא ק ת החג. על ר ו מ י ע  נ

ל ת מותה מידיו ש ת א א צ ו  מ

ש (גוסטב דיזל). ט ר מ  ג׳ק ה

ק לשניים. ל ח ת  הסרט מ

ר ו א ם ב ל ו צ ן מ ו ש א ר ק ה ל ח  ה

א ש ו ת בו מ ש מ ש לו מ  בוהק, לו

ם י ל ל ת עם צ ו י ל ו ל פ א ם ב ל ו צ ק השני מ ל ח ל תשוקה, ואילו ה  ש

ה בידי גברים ר ו ח ס ת ל כ פ ו ו ה ל ו ל ש  אקספרסיוניסטיים מודגשים, כ

ט ס ב א ל גופה. כמו ציירי התקופה, פ ת ע ו ל ע ב ר ה ם עבו י מ ל ש מ  ה

ב סצינות ל ש מ ות הגרמנית ו רגנ ל הבו ד הגרוטסקי ש צ ת ה ש א י ג ד  מ

ו ריקוד מ  נועזות, יחסית לתקופה, כ

ה ת צ י ר ע ל מ ל לולו ע גו ש  הטנ

זנת גשוויץ (אלים  הלסבית, הרו

לו לגיק ש בין לו ג פ מ , או ה  רונרטס)

ני ש (הרוצח הסדרתי הלונדו ט ר מ  ה

ה א מ ר לצורך הסרט מן ה ב ע ו ה  ש

ה א מ ל ה ות ה-20 ש ל שנ  ה-19 א

ר רך ת באו מ ל ו צ מ ר מכן), ה ח א ל  ש

ח צ ר ר ( ב ל ד כ  כסצינה רומנטית ל

ד ח ע מיני היה א ק ל ר  נשים ע

ל אותה תקופה).  המוטיבים הנשנים בציור הגרמני ש

ת א אהב א ו מן הסרט, והקהל הגרמני ל ל ע פ ת א ה ם ל י ר ק ב מ  ה

ת אחרים ו מ ו ק מ ת אמריקאית. ב י נ ק ח ת ש מ ל ג ת לולו מ א ה ש ד ב ו ע  ה

ך מחדש. שם ר ע ל הסרט נ ש מ ת ל פ ר צ ב ו מהמסרים הבוטים, ו ש ש  ח

א צ ו ל לולו, גיק המרטש ה ת ש ו ד ל ת י ר ב ח ה להיות ל כ פ ת ה נ ז ו ר  ה

ת הברית ו צ ר א ט הרצח. גם ב פ ש מ ת ב י א כ ה ז א צ מ  מהסרט, ולולו נ

א הישע. ב צ ף ל ר ט צ ו ת ל ו ל ו בסיום הבעייתי, ודאגו ש ב ר ע ת  ה

ה ת ו מ ת הוא הדרך שבה ד ו נ ש א הצליח ל ד ל ח ף א א ל מה ש ב  א

ת ו מ ל ש ו גרפיות מ ת כוריאו ו ע ו נ ת ך ב ס מ ל פני ה ת ע פ ל ו לו ח ל לו  ש

ל . הופעתה ש ה מ ל צ מ ל ה ת א ח ל ו ם שהיא ש י ל מ ש ח מ ם ה י ט ב מ ה  ו

ה ת ר מ ק מ ח ש ה ל ד מ ל ד טענה ש י מ ם היא פיסית מאוד. היא ת ק ו ר  ב

ד ממאהביה ח ן היה א י ל פ י צ ) ן י ל פ ׳ ד מצ׳רלי צ ו ק ר ה ל ד מ ל  גראהם ו

ם ל ש ו מ ת הביטוי ה ה ברוקם א א צ ל וודקינד מ ת ש ו ז ח מ  הרבים). ב

ל ן מיומן שהגיע א ק ח  ליופיה ולארוטיזם שבה. פריץ קורטנר, ש

ל חוסר ניסיונה במישחק. ש ס ב ק ו ר ת ב ב א ע י ע מהתיאטרון, ת ו נ ל ו ק  ה

 לאנגלואה על לואיז ברוקכ>: "היא
ה ת ו ! א ו ד כ ה ל מ ל צ מ ! ה ל י א ת כ י א ר  נ

 במ9תיע ללא ידיעתה. היא ביטוי
י ע 1 3 ל 0 ק • * 1 8 ל 1 ו ת 1 ל ו ו ו  ו

 של כל דבר 9ו0ותי"

ל את צ נ ט דאג ל ס ב א  פ

ל קורטנר, שגילם  רגשותיו ש

ל לולו, ת פטרונה העשיר ש  א

ת ו פ ת ו ש מ  בצילום הסצינות ה

ם ברוקם. מאוחר יותר ו ע ל  ש

 סיפרה ברוקס: "רגשותיו של

 קורטנר כלפי היו שילוב בין

 תשוקה מינית לבין תשוקה

 גדולה להרוס אותי". פאבסט,

ק  אמרה ברוקם, העדיף לעסו

ר ש א  בשנאה מינית יותר מ

ל כן קורטנר ע  באהבה מינית, ו

ל הבמאי. ר אגו ש ט ל א  היה ל

ת ו מ ט אינה ד ס ב א ל פ  לולו ש

ה לעורר אהדה, היא ־ ר ו מ א  ש

ת לב הזהב, ל ע  אינה הזונה ב

ת ומניפולטיבית, י מ ו מ ר  היא ע

ת ק ז ח  ובאופן פאסיבי היא מ

ת יצר ההרס העצמי של  א

 הגברים המקיפים אותה. ויחד

ת חשים סימפטיה א  עם ז

ה לאנטי-גיבורה זו ק ו מ  ע

ה המגנטית ת ע פ ו  בזכות ה

ל לואיז ברוקם. עוד טרם  ש

ש בה, הוא גילה ג ט פ ס ב א פ  ש

ה פ ק ת ש ה ה כפי ש ת ו מ ד  ב

ת הצירוף בין ך א ס מ ה  מ

ף ת ו ש מ ה ת והפתיינות וגם אינטליגנציה. היה הרבה מ ו מ י מ ת  ה

ה עיצבה. היא הייתה ת ו א לו ש ל לו ת ש ו מ ד ם לבין ה ק ו ר  בין ב

ם בכוח אל ה ש ר ד ח ו לולו ש מ ש כ מ  אאוטסיידרית בברלין, מ

 החברה הבורגנית הגבוהה. אווירת ברלין הוויימארית הדקדנטית רק

ש שנים לפני עליית הנאצים מ  ח

ת ברוקס ן הקסימה א ו ט ל ש  ל

ן ך לבית המלו  הצעירה. בסמו

ה היא גילתה את נ כ ת ש ו ה ב  ש

ת זונות הרחוב ני הלילה, א  מועדו

ני הומוסקסואלים ולסביות.  ומועדו

 היה משהו אנדרוגני בהופעתה,

ל אר-דקו מעוצב, פני ס ט פ ע מ  כ

ת ממוסגרות בשיער ו ק ל ב ח ה נ  ש

ר קצר, גזור בקפידה. היו בה ו ח  ש

ג חדש, היא ל מסו א ט א פ - ם א ל אשה-ילדה, היא הייתה פ  איכויות ש

ת ל ב ו ק מ ד התפיסה ה ג נ ה כ ל ע פ ך אנרגיה מינית ש ס מ ל ה  הביאה א

פ (הערפדה). מ א ו ו ל הגברים, ה ת ע מ י י א מ ת ה י ל א ט פ ה ה ש י א ל ה  ש

ת מודרנית, ו נ ש ר פ ל וודקינד ל ת ש י ת ר ב ח ה הסאטירה ה ת כ ה ז ת ו כ ז  ב

ת חטא. ש ו ח ל ת א כ ל ת ל י ג א ר ת ט ו מ ד  לולו כ

ר כך ח ת הברית. ששה חודשים א ו צ ר א ה ברוקס ל ב ר 1928 ש ב מ ב ו נ  ב

ל נערה ב בסרטו הבא, "יומנה ש כ כ ט ל ס ב א ת בידי פ י נ ה ש א ר ק  היא נ

ם (1939-1867). ה ת מרגרטה מ א ח מ כ ש ם על רומן נ ס ו ב מ  אבודה", ה

לי העלילה שלו מזכירים ה יותר מלודרמטי, שפיתו ב ר ט ה ר ס ר ב ב ו ד  מ

ל צ׳רלם דיקנט. זה היה סרט הרבה יותר מוסרני ת הרומנים ש  א

ל החברה הגרמנית ובצביעותה ה ש ת ו ת י ח ש ק ב ס ע ך ש כ , ב  מקודמו

ת כביכול. ר ג ס מ ם מן ה י ג ר ו ח ם ש י ש נ  כלפי א

ת תימיאן, נערה ת ברוקס א מ ל ג ט ויקטוריאנית מ ע מ כ ה ה מ ר ד ו ל מ  כ

ס בגרותה היא נאנסת על-ידי ק ט ל רוקח אמיד. ב  תמימה, בתו ש

ר שהיא יולדת ח א ת (פריץ ראטפ). ל ח ק ר מ ל בית ה  האסיסטנט ש
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א ש נ י ה ת ל ב ר ס א מ י  ה

, ה ת ו ס א נ א ר ש ב ג  ל

ד ס ו מ ת ל ח ל ש ן נ כ ל  ו

. ת ו ר י ע ת צ ו י נ י י ר ב ע  ל

ה ח י ל צ א מ י  ה

ת ע ל ק , נ ט ל מ י ה  ל

, י א נ י ל ר ת ב ו נ ו ת ז י ב  ל

ת א צ ו י מ נ ו ר י ן א פ ו א ב  ו

. ה ת ל ו א ת ג ם א  ש

א י ה ר ש ח א ום, ל  בסי

, ש י ש זן ק ת לרו א ש י  נ

ד ס ו מ ה ל ב א ש י  ה

ת ד ב ו כ ה מ ר י ב ג  כ

ת ם א ש ץ מ ל ח י ל ד  כ

. ה ב ו ט ה ה ת ר ב  ח

ו י ת ו כ ו פ ה ל ת ט ע ר ס  ה

א י ת ה ו י ט מ ר ד ו ל מ  ה

ל ה ע ט ו ה ב פ ק ת  ה

ל ע ת ו ו ו ע מ ר ה ס ו מ  ה

ת ע מ ש מ ה ת ו ו נ ד ו ר  ה

י ר ו א י ת . ב ת י ס ו ר פ  ה

ת ו ר ע נ ל ל פ א ד ה ס ו מ  ה

ס (ולסקה גרט י ר ס ה כ א ר נ ר ש ב ג ת ו י ב ס , ל י ט ס י ד ג ס ו י ז ד י ל ב ה ו נ מ  ה

ל לאונטץ י ש ס א ל ק ה ה ט ר ת ס ט א ס ב א ם פ י ד ק  ואנדרמז אנגלמן), ה

ה י י מ י נ פ ם ב י ס ח י ת ה ו כ ר ע מ ק ב ס ע , ש ( 1 9 3 1 ) " ם י ד מ ת ב ו ר ע נ  0אגן, "

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

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

ם צ ע ת ב ו נ מ ת א ר י צ י ה " ת י י א ה י , ה י ו מ י ב ה ל ק ק ז א נ  לוטה אייזנר, ל

. " ה ת ו ח כ ו  נ

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

ל ש ר ב ק י ע , ב ה ח ל צ ה ה ל כ א ז , ל ת ו ט ל ו ב ו ה י ת ו י ו כ י ת א ו ר מ ט זה, ל ר  ס

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

ת ל א ו ק ת ה כ י פ ה ה מ ש ב  כ

ן י י נ ו ע ה מ י א ה ל ל ה ק ה , ו ע ו נ ל ו ק  ה

ר ח א . ל ם י מ ל י ם א י ט ר ס  יותר ב

ל ה ש ר ו ט ש ס ב א ם פ י י ה ב ט ז ר  ס

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

ו ד ו ב י : ע ת פ ו ת מ ו ר י צ י ם ל י ב ש ח  נ

ל ברטולט ברכט וקורט ה ש ז ח מ  ל

י ת ש , ו ( 1 9 3 1 ) " ש ו ר ג ה ב ר פ ו א  וייל, "

ת - ו י ת מ ח ל מ - י ט נ א ה ת ו ו י נ א מ ו ה ת ה ו ר י צ י  ה

. ( 1 9 3 1 ) " ט פ א ש ד ר מ ק ״ ) ו 1930 ) 

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

י ד ו ו י ל ו ט ה ר י ס ו מ י ב 1 ב 9 3 4 - ו ב ל ז ת מ ה א ס י ם נ ג , ו ם י ד ח ם א י ט ר  ס

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

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

ה ש ו ל ם ש י י א ב ו ה ה מ ח ל מ ך ה ל ה מ . ב ת ו י ת ח פ ש ת מ ו י ע ב ל ב פ ט  ל

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

ל י ע ד ו ע י ה ת ל ו מ ע ט ת ר ה ס י , ה ( 1 9 4 0 ) " ש ת א ל י ב ט " , ם ה ד מ ח א  ש

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

ם ש ) ב ו ל א ץ פ י ל פ ן ש ב ל ם ה ו נ ה י ג ה ״ ם ב י י ה ב ת ו א ש ) ל א ט ש נ פ י י ר  לנ

ו ח ק ל ם נ י ב צ י נ ה ן ש ע ט ו נ י ב ג ל , ש ם י נ ע ו י צ י ל ח ט ע ר ו ס ת ו  Tiefland - א
. ( 1 9 5 4 - ק ב ם ר י נ ר ק א א ל צ ט י ר ס ה ם ( י י צ א נ ז ה ו כ י ר ת ה ו נ ח מ  מ

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

, 1 9 4 8 ) ״ ט פ ש מ ה ״ ט ר ס ב ( ו ת ל ו כ ב י ט י מ ש כ ט ש ט ל ה ם י נ ה ת ו א ש ) ת י צ א נ  ה

ת ר ש ע ט ״ ר ס ב , ו ת ו י מ ש י ט נ א ק ב ס ע ל קפקא), ש ן ש מ ח ר ל ש א ק ל  ל

w נערך מחדש m m  "תיבת 9
 בצרפת, וגם בארצות חברית

 התערבו בסיום חבעייתי ודאגו שלולו
 תצטרף לצבא הישע

" 1 9 1 ב 8 ר ע מ ת ה י ז ח  ״

" ם י נ ו ר ח א ם ה י מ י  ה

ו י מ י ק ב ס ע , ש ( 1 9 5 5 ) 

 האחרונים של היטלר

ך . כ ן י ל ר ב ר ב ק נ ו ב  ב

ם י ט ר ס , ב ת ר ח ו א  א

ת ו נ ך ש ל ה מ ם ב י י ב  ש

ל 5 ש 0 - ה 4 ו 0 -  ה

א ו ת ה מ ד ו ק ה ה א מ  ה

ר ז ח ש ח ל י ל צ א ה  ל

ה ל ו ד ג ה ה פ ו ק ת ת ה  א

. ל יצירתו ה ש י י ר ו פ ה  ו

ת ו צ ר א ה ל ב ו ם ש ר  ט

ה פ ת ת ש ת ה י ר ב  ה

ט ר ס ס ב ק ו ר ז ב י א ו  ל

ט ר ס , ה ף ס ו י נ א פ ו ר י  א

ר י ח מ י " ת פ ר צ  ה

ם י י ב ) ש 1 9 3 0 ) " י פ ו י  ה

 אגוסטו ג׳נינה שבו

. ת י ת פ ר צ ה ל ב ב ו א ד י  ה

א י ת ה י ר ב ת ה ו צ ר א  ב

ה ח ו ת כ ה א ת ס י  נ

ה ל ו ד ה ג ח ל צ י ה ל  ב

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

ם ל ג׳ון ויין. ע ו ש ד י צ ה ל ע י פ ו ו ה ב Overland s), ש tage D r i v e r s ) ב י צ ק  ת

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

ק ט מ נ י ס ל ה ה נ ר אנרי לאנגלואה, מ ש א , כ 1 9 5 5 - ה ב ע ד ו ת ה ל ב א ש י  ה

ס י ר א פ ת ב י נ ר ד ו ת מ ו נ מ א ן ל ו א י ז ו מ ה ב ל ו ד ה ג כ ו ר ע ן ת ג ר י , א י ת פ ר צ  ה

ד ח א , ה ק נ י ע מ ו ל י י צ נ ב ש י צ א ה ו ח ה ת פ " ב ע ו נ ל ו ת ק ו נ ם "60 ש ש  ב

ל י ש נ ש ה , ו ( 1 9 2 8 ) " ק ר א ׳ אן ד ׳ ל ז יסוריה ש ל מריה פלקונטי מ״י  ש

ת ל א א י ש ת פ ר ר צ ק ב ר מ ש א . כ " ה ר ו ד נ ת פ ב י ת ״ ס מ ק ו ר ז ב י א ו  ל

, ך י ר ט י , אין ד ו ב ר א ן ג א אמר: "אי ו , ה ס ק ו ר ב ר ב ח ע ב ו ד ה מ א ו ל ג נ  ל

1 9 5 8 - . ב ״ ת מ י י ם ק ק ו ר ז ב י א ו ק ל  ר

ה ב י ט ק פ ס ו ר ט ה ר א ו ל ג נ א ן ל ג ר י  א

ר ו ק י ב ה ל ע י ג ס ה ק ו ר ב , ו ה י ט ר ס  מ

א ו ם ה ס ר פ ג ש ו ל ט ק . ב ס י ר א פ  ב

ת י נ ר ד ו מ ת ה י נ מ א א ה י ה " : ב ת  כ

ה ת ו ו א א ר ה ש ל . א . א הידיעה. ה  ב

ע ג ר . ב . . ם ל ו ע ה ל ת ו ו א ח כ ש א י  ל

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

ם ש ו ר ר ה צ ו , נ ת ו נ מ א ה ה ו י צ ק י פ  ה

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

ך י ל ה ת ל ה ה ש י צ נ ג י ל ט נ י א י ה ו ט י א ב י . ה ה ת ע י ד א י ל ע ל י ת פ מ ה ב ת ו  א

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

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

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

. " ת י א ר  נ

ן ו א י ז ו ל מ ר ש צ ו א ל ג׳יימס קארד, ה ו ש ת ו ב ר ע ת ת ה ו כ ז , ב 1 9 5 6 -  ב

א ו . ה ר ט ס י צ ו ר ר ב ו ג ה ל ר ב א ע י , ה ע ו נ ל ו ק ל ם ו ו ל י צ ן ל מ ט ס י ' א ג ר ו ׳  ג

ה ת ל ג ת א ה י ה , ו ת ו י ע ו נ ל ו ק ה ה י ת ו י ו ו ל ח ב ע ו ת כ ה ל ת ו ד א ד ו ם ע  ג

ו ל ו ל ר " פ ס ו ב צ ב ו ה ק ב ת כ ם ש י ר מ א מ . ה ר ת ו י ת ב י נ ו ר ש ת כ ב ת ו כ  כ

. גודאר ה ת ו ם מ ר ם ט י נ ש ש ו ל , ש 1 9 8 2 - ר ב ו א א ל צ י ד", ש ו ו לי  בהו

ה אנה קארינה ק ח ו מ ב ) ש 1 9 6 2 ) " ה י י ת ח ת א ו י ח ל ״ ה ב ת ו מ ד ע ל י ד צ  ה

ם מלאני גריפית . ג ס ק ו ר ל ב , ש ׳ ה ד ס ק ה ת " ק ו ר ס ת ת ה א ל ו ת ל ו מ ד  ב

ת ה א ט ו , ע לו ם לו ש ת ב ו מ ד ה ל ז ח ת א מ י ה ש , כ ( 1 9 8 6 ) " י א ר ו פ ה ש מ ״  ב

. ת מ ס ר ו פ מ ת ה ק ו ר ס ת  ה
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A h r e e p i c t u r e s , v a s t l y d i f f e r e n t in t h e m e s a n d t r e a t m e n t , t o o k the 2 0 0 9 fall 

f e s t i v a l s b y s u r p r i s e . F i r s t , a n d c l o s e s t t o us , t h e r e w a s " L e b a n o n " , w h i c h c o l l e c t e d 

the G o l d e n L i o n in V e n i c e , t h e h i g h e s t a c c o l a d e e v e r r e c e i v e d b y a n Is rae l i p i c t u r e . 

T h e B e s t D i r e c t o r a w a r d in V e n i c e w e n t t o " W o m e n w i t h o u t M e n " , t h e first f e a t u r e 

f i lm of Shirin Neshat, a f a m o u s v i d e o ar t is t b o r n in I r a n a n d r e l o c a t e d t o N e w Y o r k . 

A n d t h e F i l m C r i t i c s , a g a i n in V e n i c e , c h o s e Jessica Hausner's " L o u r d e s " a s the 

b e s t film of t h e f e s t i v a l . All t h r e e o f t h e m p r o c e e d e d t o c r o s s t h e A t l a n t i c a n d l a n d a 

f e w d a y s la te r in T o r o n t o , to b e o n c e a g a i n a c c l a i m e d as t h r e e of t h e m o s t i m p o r t a n t 

־ f i lms of t h e year . 

" L e b a n o n " , a l r e a d y s c r e e n e d in o u r c i n e m a s , h a s b e e n w i d e l y c o v e r e d b y t h e p r e s s , 

b u t w e c o u l d n o t p o s s i b l y i g n o r e this v e r y i n t i m a t e a n d h a r r o w i n g e x p r e s s i o n 

of the w a r h o r r o r s , f a s h i o n e d b y d i r e c t o r Shmuel Maoz o u t of h i s o w n p e r s o n a l 

m e m o r i e s . 

" L o u r d e s " , o n t h e c o n t r a r y , is a c o o l , d i s p a s s i o n a t e , p r e c i s e a t t e m p t to a s s e s s t h e 

n a t u r e of a p r e s u m e d m i r a c l e . J e s s i c a H a u s n e r , a y o u n g A u s t r i a n d i r e c t o r , w e n t to a 

l o c a t i o n in the S o u t h of F r a n c e r e p u t e d to b e o n e of t h e H o l y V i r g i n ' s p r e f e r r e d p l a c e s 

to p r o d u c e m i r a c l e s . H a u s n e r ' s c a m e r a p r e t e n d s t o d o c u m e n t t h e vis i i of a p m a p l c g l c 

y o u n g w o m a n w h o , t w o t h i r d s i n t o t h e film, s t a n d s u p a n d w a l k s . H o w c o m e , w h y 

s h e a n d n o t s o m e o n e e l s e , d o e s f a i t h h a s a n y t h i n g t o d o w i t h i t , a r e o n l y s o m e o f t h e 

q u e s t i o n s r a i s e d b y t h e film, a n d d o n ' t e x p e c t a n y c l e a r c u t a n s w e r s to t a k e h o m e 

with . T h e f a i t h a n d m i r a c l e i n d u s t r y , o n o t h e r h a n d , a r e g i v e n f u l l t r e a t m e n t , a n d so i s 

t h e s y s t e m o r g a n i z e d b y t h e C a t h o l i c C h u r c h t o m a i n t a i n t h e L o u r d e s s i te . 

O n e of t h e w o r l d ' s m o s t r e s p e c t e d v i d e o ar t i s ts a r o u n d , S h i r i n N e s h a t c h o s e t o 

m a k e h e r e n t r a n c e in to t h e f e a t u r e films field w i t h t h e a d a p t a t i o n of Siahrnusti 
P a r s i p u r ' s " W o m e n w i t h o u t M e n " , a s h o r t a n d m u c h a d m i r e d n o v e l b l e n d i n g 

p o l i t i c a l o b s e r v a t i o n s w i t h m a g i c r e a l i s m , a n d a n a t h e m a in t h e e y e s of t h e I s l a m i c 

R e v o l u t i o n . B e h i n d t h e s tory of f o u r w o m e n , e a c h r e p r e s e n t i n g a d i f f e r e n t a s p e c t o f 

P e r s i a n socie ty , N e s h a t c h o s e t o s t r e s s the b a c k g r o u n d , n a m e l y t h e 1 9 5 3 c o u p d ' e t a t 

e n g i n e e r e d b y t h e B r i t i s h a n d A m e r i c a n I n t e l l i g e n c e to t o p p l e t h e d e m o c r a t i c a l l y 

e l e c t e d , le f t i s t Mossadegh r e g i m e a n d b r i n g b a c k t h e S h a h a n d h i s h a t e d secre t 

p o l i c e . F o r N e s h a t , t h e W e s t ' s i n t e r f e r e n c e w i t h I r a n i a n p o l i t i c s u l t i m a t e l y o p e n e d 

the d o o r f o r t h e A y a t o u l l a h s to s t e p in. To h a v e a b e t t e r g r a s p of t h e s e t w o films 

h o p e f u l l y t o b e p r e s e n t e d o n e d a y s o o n b y o n e of o u r o w n f e s t i v a l , w e h a v e c h o s e n 

f o r t h e s e i s s u e s o m e h i g h l i g h t s of t h e i r i n t e r v i e w s i n V e n i c e a n d T o r o n t o . 

A l s o in this i s s u e : Nagisa Oshima, J a p a n ' s l e a d i n g filmmaker of the p o s t - K u r o s a w a 

p e r i o d a n d t h e m o s t i n f l u e n t i a l d i r e c t o r of J a p a n ' s N e w W a v e , h a s b e e n i m m o b i l i z e d 

for m a n y y e a r s b y p o o r h e a l t h a n d as t i m e g o e s b y , it s e e m s t h e o n l y f i l m of his still 

r e m e m b e r e d w a s t h e h i g h l y c o n t r o v e r s i a l " E m p i r e o f t h e S e n s e s " w h i c h s h o c k e d 

m a n y cr i t ics a n d e v e n m o r e c e n s o r s a r o u n d t h e w o r l d . B u t O s h i m a , a n d h i s v e r y 

p e r s o n a l c i n e m a c r i t i c i z i n g t h e m o r a l , p o l i t i c a l a n d s e x u a l c o n d u c t of J a p a n e s e 

s o c i e t y at e v e r y l e v e l , d e s e r v e s t o b e r e m e m b e r e d a n d w h o k n o w s , h o p e f u l l y , o n e of 

the C i n e m a t h e q u e s w i l l w a k e u p a n d s h o w u s a f u l l r e t r o s p e c t i v e of h i s w o r k . 

Q u e n t i n T a r a n t i n o a n d h i s " I n g l o r i o u s B a s t e r d s " h a v e g e n e r a t e d s o m e of t h e m o r e 

c o n t r o v e r s i a l o p i n i o n s of a n y film r e l e a s e d in 2 0 0 9 . T h i s r o m p t h r o u g h the S e c o n d 

W o r l d War , l e a d i n g t o t h e a n n i h i l a t i o n of t h e e n t i r e N a z i l e a d e r s h i p in a P a r i s c i n e m a , 

has b e e n l a b e l e d as a n y t h i n g f r o m i r r e s p o n s i b l e a n d i n f a n t i l e t o br i l l i an t a n d h i g h l y 

e n t e r t a i n i n g . Erez Bvora's s u r v e y of t h e r e a c t i o n s t o T e r a n t i n o ' s la tes t o p u s , g o i n g 

f r o m o n e e n d of t h e s p e c t r u m t o t h e o ther , r e f l e c t s t h e c o n f l i c t s b e t w e e n p r e s e n t day 

film cr i t ics a n d a u d i e n c e s n o less than t h e d i f f e r e n c e s of o p i n i o n s a b o u t the film 

itself . 

F ina l ly , f o r o u r A r c h i v e s e c t i o n , w e a s k e d D a n n y W a r t h t o l o o k a g a i n a t G . W. 

P a b s t ' s " P a n d o r a ' s B o x " a n d i t s c o m p a n i o n p i e c e , " D i a r y of a L o s t G i r l " , t w o o f the 

finest e x a m p l e s of la te G e r m a n s i lent c i n e m a , b u t e v e n m o r e , t h e t w o films w h i c h 

r e v e a l e d a u n i q u e ta lent , a l m o s t u n k n o w n b e f o r e a n d l a r g e l y i g n o r e d a f t e r these 

p i c t u r e s . W i t h i n t h e s p a c e of t w o y e a r s ( 1 9 2 7 - 8 ) L o u i s e B r o o k s b e c a m e o n e o f the 

m o s t i l l u s t r i o u s i c o n s t h e c i n e m a h a s e v e r h a d , t h e p r o t o t y p e o f t h e f r e e , i n d e p e n d e n t , 

i r r e v e r e n t w o m a n , r e j e c t i n g o l d - f a s h i o n e d m o r a l s a n d n o t g i v i n g a d a m n w h e t h e r she 

is r igh t or w r o n g . 

Edna Fainaru 
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 1ת הקולנוע ע1לי
ת י ת ו כ י ת א ו ב ר ת ת י ו ו ו ו י ל ו נ  י מ

 מנו׳ שנתי לסינמסק תל־אביב
 מעניק לך שנה ללא ה09קה

 של חוויה תרבותית עשירה, קלאסית,
 איכותית ומרהיבת אופקים.

 שנה של 009יבלים בינלאומיים,
 הרצאות חובקות עולם, ימי עיון מרתקים

 ולמעלה מ-700 0רנ\׳ איכות בשנה.

 להזמנות: 03-6060826/8
ב י ב א ־ ל ת ק ט מ נ י  ס
א ״ , ת ה ע ב ר א ת מ נ ׳ ך 9 ב ׳ ל ר ב ק ו ח  ר

w w w . c i n e m a . c o . i l 
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