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"סגולה", אלי פטל, קו 16

שאול סתר

בין  התקווה,  שבשכונת  אליעזר  נווה  הקהילתי  במרכז   ,16 קו  בגלריה 
אמנות  ירחוני  מלאה  ויטרינה  ומול  יצירה  וחוגי  למוסיקה  קונסרבטוריון 
בינלאומיים, אלי פטל מציג את התערוכה "סגולה". קו 16 ממוקמת ברחוב 
המושלם"  "המספר  את  לחלץ  מנסה  כאילו   � שש  מספר  הימים  ששת 
הכיבוש  במלחמת  האלוהית  הבריאה  של  הלאומית  מהתגשמותה  שש 
אזרחית  שכונתית,  לוקאלית,  תנועה  במקומה  ולהציע  הימים"),  ("ששת 
ומעוטת יכולת (קו האוטובוס מס' 16, שחוצה את שכונת התקווה ומחבר 
אותה לים). גם התערוכה של פטל מציעה שילוב של תנועות מהופכות. 
במרכזה מוקרנת עבודת וידיאו שבה תנועת מכונית שנוסעת ברוורס אבל 
גם מצולמת מחלונה האחורי, כך שמשני היפוכים � היפוך כיוון הנסיעה 
והיפוך מבטה של המצלמה � מתקבלת תחושה של תנועה ישרה. התנועה 
מוצגת  שבו  הקהילתי  למרכז  סמוך  בחנייתה  נחתמת  גם  המכונית  של 
המבקר/ של  הכניסה  רגע  גם  הוא  העבודה  של  הסיום  רגע  התערוכה: 

ת לתערוכה � וכל זה בלופ של הקרנת הווידיאו, שבו רגע הסיום הוא 
תמיד גם רגע ההתחלה. התנועה אחורה היתה אמורה לחשוף את מקור 
הדברים, כמו תנועה רדיקלית או היפנוטית, אבל בעבודות של פטל, ולא 
רק בתערוכה הזו, גם ההיפוך מתהפך � פונה אל המקור רק כדי להותיר 
ההפוך  הקוטב  לרקע,  הופך  שהוא  עד  אותו  ומרדד  משטח  חסר,  אותו 
לאובייקט הנבחר, שהוא המקור; כמו קווי המתאר שהולכים ונעלמים או 
או  שחור,  ג'ינס  בד  על  קדוש  אולי  ארכאית,  דמות  של  ושבים  הולכים 
הסגול הבוהק שנכפה על חלל התערוכה ומתרכב עם הסגול שמקיף את 

תווי פניו של אלי פטל בציור "אלי נר". 
בתנועת  גם  מופיעה  חזרה  ללא  היעלמות  לקראת  אחורה  התנועה 
מוטבעים  ירוקים  כתמים  בתערוכה:  אחד  קיר  על  והנפחים  הצבעים 
שמוכתמת  עכורה  שקופה  מראה  לצידם,  לבנים;  דפים  על  בפוטושופ 
בצידיה בכתמי צבע ירוק; ובהמשך, ענף דקל ירוק שאליו משודך דף נייר 
הלכלוך,  מול  הנקי  הרקע,  מול  (המושא  וההעדפה  הקדימות  יחסי  לבן. 
חדות,  בתנודות  מול המושגי) מתחלפים  מול המעובד, החברתי  הטבעי 
בעצם סימונם המשתנה על ידי אותם שני צבעים; פעם הלבן הוא הרקע, 
פעם הוא המושא. גם ממד העומק מפנה לכיוונים שונים, בלתי הולמים: 
מתעגלים  וכך  לקיר,  בתחתיתם  מוצמדים  אינם  הלבנים  מהדפים  כמה 
בתוכה;  המצויה  דמותו  אל  הצופה  את  שולחת  המראה  ממנו;  בנפרד 
על  השניים.  בין  הכלוא  מוסתר  חלל  יוצר  הענף  אל  הדף  של  ושידוכו 
הקיר ממול תלוי מפזר חום, שפונה אל מזגן שמקרר את חלל התערוכה. 
זה שבין הרדי–מייד חסר ערך השימוש לבין  הניגוד בין חום לקור, כמו 
המכשיר שמאפשר את תנאי התצוגה, נפרץ לטובת יחסי תגובה הדדיים 
בין המכשירים, משוללי נקודת אפס קבועה. התנועה אחורנית לא מבססת 

הצדקה למקום או להווה; היא מערערת עליהם.  
  

משמאל: אלי פטל, סגולה, 2005, גלריה קו 16, צילום: איתן הלל

Left: Eli Petel, Sgula, 2005, Kav 16 Gallery, photographs: Eitan Hillel
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הביינאלה ה–51 בוונציה
בין ה–9 ל–12 ביוני תיפתח הביינאלה ה–51 לאמנות 
הרחב.  לקהל  תיפתח  ואז  לעיתונאים,  בוונציה 
ורוזה  דה–קוראל  מריה  הספרדיות,  האוצרות  שתי 
(אוצרת–עמיתה, לצד שרית שפירא ואחרים,  מרטינז 
תערוכות  אוצרות שתי  בשטוקהולם),   Magasin 3–ב
נפרדות. בתערוכה "חוויית האמנות" של דה–קוראל, 
ב"רגש  ותתמקד  להתנסות"  "מרכז  להיות  שמיועדת 
של  והתערוכה  אמנים,   42 ישתתפו  האמנות",  של 
של  עבודות  תציג  רחוק",  יותר  קצת  "תמיד  מרטינז, 
49 אמנים, "שהעניין המשותף שלהם הוא הטבע של 

העכשווי".
האמנות":  "חוויית  בתערוכה  המשתתפים  בין 
אייה–ליסה אטילה, פרנסיס בייקון, קנדיס ברייץ, צ'ן 
צ'ייה–דז'ן, חוסה דאמאסנו, טסיטה דין, ווילי דוהרטי, 
סטן דגלאס, מרלן דומא, דן גרהאם, פיליפ גוסטון, ג'ני 
הולצר, דונלד ג'אד, וויליאם קנטרידג', ברברה קרוגר, 
חואן מוניוס, ברוס נאומן, גבריאל אורוסקו, רובין רוד, 
תומס רוף, תומס שוטה, אנתוני טאפייס, מרק וולינג'ר, 

מתיאס וויישר, רייצ'ל ווייטריד, ג'ון יאנג.
בין המשתתפים בתערוכה "תמיד קצת יותר רחוק": 
ראדה עמר, מיקול עשאל, סמואל בקט, לאורה בלם, 
אולאפור  דורהאם,  ג'ימי  בורז'ואה,  לואיז  בוק,  ג'ון 
אליאסון, מונה חאטום, דיאנגו הרננדז, רונה איסלאם, 
אולג  קולהאס,  רם   ,Guerrilla Girls ג'אסיר,  אמילי 
סיירה,  סנטיאגו  נגווין–האטסושיבה,  ג'ון  קוליק, 

.The Centre of Attention ,שאזיה סיקאנדר
לאומיים,  ביתנים   73 בביינאלה  יהיו  השנה 
ברחבי  אחרים  בחללים  והשאר  בג'יארדיני   31
לאומיים  ביתנים  של  ביותר  הגדול  המספר   � העיר 
בפעם  שמציגות  המדינות  בין  היום.  עד  שהשתתפו 
בין  ובלרוסיה.  אלבניה  מרוקו,  אפגניסטן,  הראשונה: 
המשתתפים: אד רושה (ארצות–הברית), אנט מסאז'ה 
אנתוני  (גרמניה),  סהגל  וטינו  שייביץ  תומס  (צרפת), 
מוטי,  ג'יאני  ריסט,  פיפילוטי  (ספרד),  מונטאדאס 
ווילדי  אינגריד  פולוני,  מרקו  נאשאט,  שאהריאר 
(שווייץ), ג'ורג' האדג'ימיקאליס (יוון), מעצב האופנה 
(בריטניה).  וג'ורג'  גילברט  (טורקיה),  שלאייאן  חוסיין 
לוסיאן  של  גדולה  תערוכה  הנלווים:  האירועים  בין 
סמית'  קיקי  של  תערוכה  קורר,  במוזיאון  פרויד 
במוזיאון קריני סטמפליה. את ישראל מייצג, כאמור, 
גיא בן–נר, במיצב הווידיאו "Treehouse Kit", שאוצר 

סרג'יו אדלשטיין.
יופיע בגיליון  בוונציה  נרחב של הביינאלה  סיקור 

יולי–אוגוסט של "סטודיו".

גיא בן–נר, מתוך ההצעה לביתן הישראלי בביינאלה בוונציה, 2005

 Guy Ben-Ner, preparatory sketch for the Israeli pavilion, The
Venice Biennale, 2005
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ברלין, חלק א'

שאול סתר

(במעמד  בברלין   Martin Gropius Bau במוזיאון  נפתחה  במאי  ב–19 
שר החוץ סילוון שלום ובנוכחות מסיבית של שדה האמנות הישראלי), 
נוסף  חייל  בישראל",  אמנות  שנות   100 החדשים:  "העברים  התערוכה 
ישראל–גרמניה,  הדיפלומטיים  היחסים  לכינון  שנה   40 אירועי  בפרויקט 
שמומנה על ידי ממשלת גרמניה. התערוכה, שאצרו דורית לויטה ויגאל 
צלמונה, נפרשת על פני עשרים אולמות ומתקדמת לאורך רצף היסטורי 
האמנות  את  הדוק  ציוני  בנרטיב  התערוכה,  מטקסט  עולה  כך  שלופת, 
זו מיוצגת בעבודות, שחלקן נבנו במיוחד לחלל התערוכה,  הישראלית. 
"פריטי אומנות וחפצים  של 70 אמנים ישראלים עכשוויים ומתים, לצד 
שנעשו בבצלאל במחצית הראשונה של המאה ה–20; סרטים מוקדמים 
מודלים  המוקדמים;  ארץ–ישראל  אמני  של  עבודות  בארץ;  שצולמו 
ארכיטקטוניים של בניינים בערים ובקיבוצים; כרזות, מסמכים היסטוריים 
המקדש)  (מגילת  קומראן  ממגילת  קטע  וכמובן,   � וארכיאולוגיים" 
את  האמנות  על  הטילו  נראה,  כך  האוצרים,  ישראל.  מוזיאון  שהשאיל 
תפקיד האובייקט העמום של התרבות הישראלית, פעם ביקורתית ופעם 
עיוורת ללאומיותה, פעם מושגית ופעם בשירות תחיית השפה העברית; 
עם זאת, יתכן שדווקא מתוך כך, כפי שמדווחים כמה מהנוסעים (פרטים 
בגיליון "סטודיו" הקרוב), עשויה להופיע בבהירות רבה אי הנבדלות של 

המושגים "אמנות ישראלית" ו"לאומיות ישראלית". 
 

הנרטיב  אחר  שמתחקה  אמנות  של  תערוכה  לעשות  למה  סתר:  שאול 
הלאומי? האם קיימת הלימה בין האמנות שנעשתה בפלשתינה ואחר כך 

בישראל להיסטוריה של הציונות?

יגאל צלמונה: ההלימה לא מובנת מאליה. האמנות היא לא אילוסטרציה 
להיסטוריה. אנחנו מכניסים את האמנות הישראלית העכשווית, שהיא 
הלימה  לשבור  כדי  ההיסטוריים  החללים  לתוך  יותר,  ביקורתית  לרוב 
שכזו. האמנות לא תמיד מבטאת את מהלכה של ההיסטוריה הלאומית או 
של האידיאולוגיה השלטת, וגם אם כן, ההצבה שלהן זו ליד זו מאפשרת 

מבט ביקורתי. 

לא מפספסים בתערוכה כזאת יצירות שלא מתכתבות בתמטיקה שלהן 
עם הסיפור הלאומי? 

יכול להיות. אבל יצירות מהסוג הזה, שלא נושאות ונותנות במישרין עם 
הסיפור הלאומי, כן קיימות בתערוכה. משהו בוודאי יתפספס בתערוכה 
כל כך גדולה. אבל נדמה לי שאנחנו כבר מספיק מוכנים על מנת שלא 

ליפול בקלות במלכודות הללו.

מה המטרה של התערוכה?

להסביר מי אנחנו. אנחנו נעזרים באמנות כדי לעשות זאת, אבל באופן 
מורכב ועדין מספיק, כך אני מקווה. צריך לזכור שהקטלוג הגדול, שמכיל 
מתהליך  חלק  מהתערוכה,  אינטגרלי  חלק  הוא  ביקורתיים,  מאמרים 
לא  תמימה,  תערוכה  לא  זו  לעבור.  אמור  הגרמני  שהצופה  הלימוד 

תערוכה ציונית, לא תערוכה שמגוללת סיפור ממסדי. 

נקשרת  בתערוכה,  פרק  מוקדש  שלה  העברית,  השפה  תחיית  כיצד 
לאמנות הוויזואלית? 

יותר  המודרנית,  הישראלית  באמנות  מרכזי  תפקיד  ממלאת  השפה 
מאשר בתרבויות אירופיות אחרות, וודאי שזה קשור לפרויקט של תחיית 
השפה העברית. מעניין לראות כיצד מיכל נאמן, למשל, בונה את השפה 
ללא  מתקיים  היה  לא  שכנראה  באופן  המילים,  מתוך  שלה  האמנותית 
מקומה המרכזי של תחיית השפה. יצירתה ניצבת בזיקה לפרויקט זה, לאו 

דווקא כהמשכו, אולי אף כהתנגדות לו, אבל מתוך הקשרו הרחב.

 ?"Die Neuen Hebräer" ,איך היית מתרגם את שם התערוכה

הטקסט של התערוכה לא דובר עברית, אלא גרמנית. אולי כדאי לחשוב 
הז'יד הוא כל המכוער   � הז'יד להבראי  בין  ברוסית  על ההבדל שקיים 
ביהדות, ההבראי הוא כל שיפה. אבל ברור שהשם הוא כפול משמעות, 
והוא נושא גם את ההתייחסויות הביקורתיות כלפי המיתוס של היהודי 

החדש. לא חייבים לתרגמו לעברית; אפשר לבטא אותו בגרמנית. 

(עד 5 בספטמבר 2005)

למעלה: "העברים החדשים", מוזיאון מרטין גרופיוס באו, ברלין

Above: “Die Neuen Hebräer”, Martin Gropius Bau, Berlin,
photographs: Jirka Jansch
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שמנת: שרה בריטברג–סמל 

חברי ועדת השיפוט לפרס האוצר מטעם שרת החינוך התרבות והספורט 
בריטברג–סמל את פרס האוצֵר, שמחולק השנה  החליטו להעניק לשרה 
וייל,  מרטין  אביב,  נעמי  הוועדה,  חברי  ש"ח.   50,000 בגובה  לראשונה, 
דוד טרטקובר, יעל ישראלי, רון פונדק ועידית עמיחי, ציינו שההחלטה 
התקבלה "פה אחד" ושהפרס "נועד גם לסכם את מפעל חייה וגם לקדם 

ולעודד את חזרתה אל הפעילות המחקרית והאוצרותית".
בריטברג–סמל  שנים,  עשר  במשך  "סטודיו"  כעורכת  לתפקידה  בנוסף 
בקטלוג  ניסחה  אותה  החומר",  "דלות  תיזת  עם  מכל  יותר  אולי  מזוהה 
ובתערוכה "דלות החומר כאיכות באמנות הישראלית" (מוזיאון תל אביב, 
1986) � שכדברי גדעון עפרת, "הנחילו לאמנות ולתרבות הישראלית לא רק 
מטבע לשון חדש [...] אלא גם מודל תיאורטי מקיף [...] הישג ללא תקדים 
בתולדות האידיאות של האמנות הישראלית". בנימוקים לפרס, השופטים 
בין השנים  אביב  תל  במוזיאון  ישראלית  לאמנות  "כאוצרת  כי  מציינים 
1987�1977 היא הצליחה לחדד את חשיבותם של אמנים רבים ולהציבם 
המקומי".  האמנותי  היום  סדר  את  הקובעים  האמנים  רשימת  בראש 
בריטברג סמל אצרה תערוכות יחיד מוזיאליות של רפי לביא, אביבה אורי 
(כדברי השופטים: "תערוכות וטקסטים פרי ידה עיצבו את מעמדו של רפי 
לביא כראש אסכולה תל–אביבית ואת אביבה אורי כאם הגדולה של נפש 
האמן הישראלי"), פנחס כהן גן, משה קופפרמן, יהודית לוין, מיכל נאמן, 
דויד ריב, יאיר גרבוז, יהושע נוישטיין, גבי קלזמר, ביאנקה אשל–גרשוני, 
תחת  חדש,  תערוכות  פורמט  יצרה  היא  ועוד.  אולמן  מיכה  אפרת,  בני 
הכותרת "חדשות" � תערוכות בזק קומפקטיות שנועדו להצביע בזמן אמת 
על כיוונים חדשים. במסגרת זו הציג גרשוני ב–1980 את המיצב "בדם לבי" 
ודוד גינתון וארנון בן–דוד הציגו תערוכות יחיד ראשונות. בריטברג–סמל 
נבחרה לאצור את הביתן הישראלי בביינאלה בוונציה פעמיים; ב–1982 
כבסה  מרים  ברגר,  יוסי  את  וב–1997  גטר  ותמי  נאמן  מיכל  את  הציגה 
תערוכה  רובינשטיין  הלנה  בביתן  הציגה   2000 בשנת  לנדאו.  וסיגלית 
רטרוספקטיבית גדולה של דליה אמוץ, מלווה בקטלוג ובמונוגרפיה "קשה 
שפה � דליה אמוץ, צלמת", שהיא מופת של כתיבה על אמן ועל אמנות. 
החזרה  על  אחרת",  "רוח  גם  בלטו  שאצרה  הקבוצתיות  התערוכות  בין 

 ,(1978) "אמן–חברה–אמן"  והתערוכה  המושגית,  התקופה  אחרי  לציור 
(ועבודה  אתה  הנמשך  הוויכוח  מעיד  היום  עד  שלה  הרלוונטיות  שעל 
מתוכה, "יד ענוגה" של גרשוני, מוצגת בתצוגת קבע בגלריית המדרשה 
בתל–אביב). ועדת השיפוט לפרס, בהתייחסה לתפקיד העקרוני והמכריע 
של בריטברג–סמל בבניית שיח האמנות העכשווי בארץ, כותבת: "קריאתה 
את האמנות הישראלית ממשיכה להדהד בתערוכות של ממשיכיה. ספק 
אם נוצרה פה תזה אמנותית רצינית וגורפת שלא שוחחה אם לא ממש 

הקרינה את הנוסח השרה בריטברגי".
כתיבה  גוף  יצרה  בריטברג–סמל  שלה,  האוצרותית  לפעילות  בנוסף   
אבחנה  בחדות  ורגש  רגישות  שמערבת  ייחודית,  בכתיבה   � נרחב 
אינטלקטואלית ורוחב ידיעה � שבו היא ממשיכה לחקור את המודרניסטים 
גם  ומתנגדיו  הזה  הציר  ממשיכי  צעירים,  לאמנים  במקביל  הישראלים 
יחד, שהיה לה תפקיד מרכזי בהצבתם במוקד השיח האמנותי העכשווי 
מאוד:  חלקית  (רשימה  עליהם  ביקורתית  לחשיבה  קונטקסט  ובניסוח 
סיגלית לנדאו, יהודית סספורטס, יוסי ברגר, אבנר בן–גל, גיל שני, דורון 

רבינא).
בקטלוג הביינאלה בוונציה 1997, "חיכוך: אני–גוף, אני–שפה, אני+את/ה", 
כתבה: "האמנות והדיבור של השנים האחרונות התעכבו בעיקר על אופני 
שלילתה של עצמיות היחיד על ידי מערכת שמייצרת ומכוננת אותו [...] 
שמייתרת  היי–טק  טכנולוגיית  כאובייקט,  אותו  שמקבע  לו  חיצוני  מבט 
כעמדה  כבדיה,  מתואר  והאדם  משועבדת  הנפש  מנוהל,  הגוף  אותו. 
בשיח, כאחיזת עיניים של השיח, זהות שהתפרקה, סובייקט שהתרוקן. 
יוצאים  כאן]  המוצגים  [האמנים  אלה,  פתיחה  נתוני  ומתוך  בתוך   [...]
מעצמיות  שעולה  התנגדות  היחיד,  של  ההתנגדות  מוקד  את  להנכיח 
כלואה שקודמת לכל שיטה, לכל סדר, לכל סימול. זוהי עצמיות שהמלים 
לא יכילו, שהשיטה לא תארגן, שהתרבות לא תשחית, שהסימולקרה לא 
תבלע, שהטכנולוגיה לא תחליף. [...] הנדנדה המתמדת בין סיכויי החיים 
העומדים  גילומים  גילומיה,  בכל  התערוכה  את  מלווה  המוות  ומסך 
שעולה  האני  הקיום.  של  הראשונה  כלבנה  האינדיווידואל,  היחיד,  על 
מהעבודות האלה הוא [...] אני חי, חווה, מתנסה, שופט, חושב ומרגיש. 

המאמץ הזה ראוי בעיני. אני מאמינה בו. אני מאמינה לו". 
(עינת עדי)

שרה בריטברג–סמל עם אביבה אורי, 

בפתיחת תערוכת היחיד שאצרה לאורי, 

מוזיאון תל אביב, 1978

Sara Breitberg-Semel and Aviva Uri, 
1978
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 ציור 
נפתחה בסדנאות האמנים תערוכת הציור של אופיר דור, אחד הציירים 
הצעירים המבטיחים בשדה האמנות הישראלי, לפי שופטי קרן גוטסדינר, 
שבחרו בו כאחד המועמדים הסופיים לפרס גוטסדינר השנה. הציור הנאו 
נאו–אקספרסיוניסטי של דור נראה כמושפע מאוד מהנאו–אקספרסיוניזם 
ספריי  צבע  תחושת  רע,  (ציור  השמונים  שנות  תחילת  של  הגרמני 
בדימויים  ופנים  גוף  וסכמטיות של  נזילות צבע,  מניירות של  תעשייתי, 

קברטיים כמעט, הזויים). (עד 18 ביוני)
 

"זמן לראות" שאצר פסח סלבוסקי בגלריה טל  ננעלה ב–27.5 התערוכה 
אסתר, עם ציורים ופסלים, צילומים של הצלם צלֶםֶ אנוש מתוך הסטודיו 
של סלבוסקי ועבודות קולאז' עדינות מנייר אורז צבוע של מרדכי גומפל.  

(פרטים נוספים בגליונות הבאים)

All Overness
במוזיאון מונארט באשדוד נפתחה תערוכה חדשה שאצר יונה פישר, אוצר 
מקרוב…",  אחת,  בעין  "להתבונן  בשם  שלו,  האמנותי  והיועץ  המוזיאון 
כחלק משמה המלא של עבודת זכוכית קטנה של מרסל דושאן מ–1919. 
המוזיאון,  של  הפתיחה  בתערוכה  נקט  שבה  המרחבית  הגישה  לאחר 
בתערוכה הנוכחית מתמקד פישר במושג פרט (detail) וביחסי חלק–שלם. 
התערוכה מציעה מודל שניתן להבינו כעמדה שדוחה–נמשכת למגמות 
תומאסלי,  פרד  של  זה  כמו  ציור  (ביניהן   All Overness של  אמריקאיות 

ל"'אינטימיות",  שלה  ובכמיהה  בבהירות  ומתנגדת,   (151 "סטודיו"  ר' 
לשאיפות של הפופ האמריקאי בנוסח רוזנקוויסט:

תערוכה  לעשות  החליטה  בפריס  פרטיות  גלריות  קבוצת  "ב–1964, 
אבל  להן.  שהיה  סוריאליסטי  דבר  כל  ושלפו  גדולה,  סוריאליסטית 
הגודל של העבודות האלה היה בעצם גודל של ארון תצוגה. הוא היה 
לחלון.  מבעד  חור,  דרך  להסתכל  כמו  היו  הציורים  כל  אינטימי.  מאוד 
ואני הרגשתי בדיוק ההיפך מזה. רציתי שהציורים שלי יגלשו מקידמת 
הציור באופן לגמרי לא אישי" (ג'יימס רוזנקוויסט, מתוך קטלוג תערוכתו 

במוזיאון גוגנהיים, 2003).
יצירות:  מ–150  למעלה  שמציגים  אמנים   23 משתתפים  בתערוכה 
ציורים, רישומים, עבודות שמתפקדות כאוספים, צילומים ופסלים משנות 
הארבעים ועד היום, ארבע יצירות מהעת העתיקה, וכן חפצים הממחישים 
את עקרון ההתבוננות מקרוב � יצירות זעירות ומונומנטליות, של גדולי 
המודרנה ושל אמנים צעירים. בין השאר, מופיעות בתערוכה תמונה שמן 
על בד של ח. ברקהיידה ומיקרוגרפיה של דיוקן הגאון מווילנה, לצד מראה 
מצרית עתיקה, חרפושית לב וחרפושית כרתוש מהעת העתיקה (השאלות 
ממוזיאון ישראל), עבודות של אריה ארוך (עבודות קטנות על נייר), דנציגר 
ושלזניאק (מאוסף הפניקס), רישומים של האמנית האשדודית סימה קונסון, 
עבודות של מיכאל דרוקס ושל איתן הלל, העבודות "אינוונטר" ו"קטלוג" 
של אירית חמו, ציור שמן של יאיר גרבוז, ציור בצבעים תעשייתיים על 
ז'אק  ז'אן  זכוכית של האמן הנאיבי גבריאל כהן, רישומים ממסעות של 
רולייה, ועבודות של אמנים צעירים � ביניהם מגזרות הנייר של שאול 
צמח (ר' הפרויקט "After Nature", "סטודיו" 157, ותערוכת בוגרי התוכנית 
לופו.  לירון  של  ועבודות  אלה)  בימים  שמוצגת  בבצלאל  שני  לתואר 

(14 במאי � 31 באוגוסט)

ננעלה "Manpower", תערוכת הציור החומרי 
 ByArts Projects העכשווי של בן בן–רון  בגלריה

(14 באפריל � 20 במאי)    

בן בן–רון, חורשת אקליפטוס, 2005, אקריליק על בד,

170×170 ס"מ

Ben Ben-Ron, Eucalyptus, 2005, acrylic on canvas, 
170x170 cm.
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גבעון החדשה

נפתחה  דסאו)  אורי  (אוצר:  "חזרת"  התערוכה 
גבעון. התערוכה מתחקה אחר  בגלריה  במאי  ב–21  
מהאמנים  אחד  כל  של  העבודה  בהגיון  היבטים 
הקשרים  מתוך  שעולים  היבטים   � בה  שמציגים 
התערוכה:  בשם  ושמיוצגים  מפתחת  שהתערוכה 
ילדים,  כמחלת  שידועה  חזרת,  המחלה  "חזרת". 
והיאטמות  בהתנפחות  באין–אונות,  מתאפיינת 
ובפוטופוביה;  שם התערוכה מתייחס  הגוף מבפנים 
כמו  בה,  שמוצגות  בעבודות  הפתולוגי–ילדי  לגרעין 
נוספים  פירושים  שני  האמנותי.  העיסוק  בעצם  גם 
בחג  שמוגש  יהודי  וכמטבל  כחזרה  חזרת   � לשם 
של  לאופנים  ביחס  לפעולה  מובילים   � החירות 
ולניסוחם  וטקסיות,  סדרתיות  חזרתיות,  הישנות, 
המשתנה אצל כל אחד מהאמנים שבתערוכה: אבנר 
בן–גל, משה גרשוני, ניר הוד, דניאל כהן, רפי לביא, 

משה ניניו, אלי פטל, יולנד פייבר, אדם רבינוביץ. 

משמאל: דניאל כהן, איווט ליברמן, 1996, צילום צבע

Left: Daniel Cohen, Gadi Sukenik, 1999, color photograph
למטה: "חזרת", מראה הצבה בגלריה גבעון

Below: “Hazeret”, installation view, Givon Gallery
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דורון רבינא יאצור את אמנות הארץ 

סוכות  הארץ",  "אמנות  התערוכה  את  לאצור  נבחר  רבינא  דורון 
2005, הטור דה פורס של האמנות הישראלית מול קהל הפסטיבלים 
שתתעניין  שהתערוכה,  נראה  רבינא  של  ההצעה  לפי  והנקניקיות. 
בכמה רבדים של המושג "כוח", תתמודד באופן מורכב עם המוקש 
ליסוד  יהפוך  "כוח"  המושג  ההצעה,  לפי  הארץ".  "אמנות  שנקרא 
של דיון שיקבע שעשיית אמנות בישראל היא פעולה בתוך "אקלים 
כוחני" אלים במזרח התיכון. כמו בכל שנה, הפסטיבל יתקיים באולם 
מתעניין  האוצר  שהפעם  אלא  רידינג,  הכוח  תחנת  של  הטורבינות 
לחללים  רידינג  של  בדמיון  יסתפק  ולא  ספרותי  כדימוי  בחלל 
עיקרית  כהצדקה  שהספיק  שנדמה  מה  בינלאומיים,  תעשייתיים 
לפי ההצעה, מבקש לפנות לקהל  רבינא,  לתערוכה בשנה שעברה. 
הרחב ובו–זמנית לקבוע רגע של התרחשות חשובה בשדה האמנות. 

יהיה גם סימפוזיון. 

הלנה
אחרי שהסתיימה התערוכה המונומנטלית של סיגלית לנדאו בהלנה 
רובינשטיין, מתפנה הביתן לאירוח דיון סוציולוגי על הקיבוץ ("הפן 
האקזוטי ביותר של הפרויקט הציוני", כפי שהגדיר משה ניניו, בערך 
של  הגעתו  ברגע  הקיבוץ  את  הישראלי",  ל"פרויקט  שכתב  "נוף" 
"לינה  בתערוכה  הדיון  במרכז  השישים);  בשנות  לישראל  פזוליני 
תמיר)  טלי  (אוצרת:  הישראלית"  בתודעה  וקיבוץ  קבוצה  משותפת: 
ומושגים שמופיעים בטקסט התערוכה כאילו הקיבוץ כיום  שאלות 
על  הבינארית  המחשבה  מאשר  יותר  מורכבת  מחשבה  מחייב  לא 
או  אינטימיות,  ציבורי,  מרחב  קבוצתי,  דחף  פרטי,  זיכרון  המושגים 
מיומם  הקיבוץ  ילדי  גדלו  בתוכה  הקבוצה,  כמה  "עד  השאלות: 
הראשון, הוטבעה בנפשם, נחרטה מתחת לעורם, השפיעה על מבנה 
אישיותם הבוגרת? האם 'לגדול בקבוצה' מייצר אנשים המתפקדים 
אובססיוויים?";  בדידות  לרודפי  אותם  הופך  או  בקבוצה,  יותר  טוב 
כאילו השאלה הדחופה היום ביחס לקיבוץ או לפליטיו היא זו שנעה 

על הציר הבורגני של המושגים תפקוד, בדידות ונפש הבוגרים. 
את  שעזבה  לאחר  תמיר  של  הראשונה  השאפתנית,  התערוכה 
 23 כוללת  גוטמן,  נחום  מוזיאון  את  לנהל  והחלה  הקיבוץ  גלריה 
מיצבים, כנראה מתוך מחשבה שהתמודדות עם פרויקט ציוני כמו זה 
של הקיבוץ מחייבת התיישבות בחלל. חמישה מהמיצבים, שנעשו 
ילדים"  ב"בית  יתמקמו  רובינשטיין,  הלנה  לחלל  במיוחד  ברובם 
שחגי תמיר בונה בחלל הכניסה, מהלך שנדמה שהוא מהדהד את 
הפרויקט "מלאך ההיסטוריה" של אריאלה אזולאי במוזיאון הרצליה. 
את המהלך מתגבר "פרויקט לשוני" שכולל, כפי שהוא מוגדר בטקסט 
או  שיתופיות  מילים  סדרת  שיתופיות:  מילים  "מילון  התערוכה, 

משיקות להן רגשית, בצירוף הגדרות אישיות של יפתח אלוני". 
משתתפים: רונית אגסי, אמנון אילוז, הילה בן ארי, זיו בן דב, יוחאי 
תמר  הופמן,  דינה  דרורי,  אדווה  דומיני,  דרורה  גולד,  יוני  און,  בר 
סימה  לוי,  ורד  לבבי–גבאי,  ילין, עדית  זיוה  יודקוביק,  יעל  הורביץ, 
מאיר, ענת מסד, אפרת נתן, הדס עפרת, שולה קובו, טל קורז'אק, נעה 
רז–מלמד, זמיר שץ, תמיר שר. (3 ביוני � 3 בספטמבר; את התערוכה 
ילוו במהלך אוגוסט סמינרים והרצאות בסינמטק על "קיבוץ וקבוצה 

בקולנוע הישראלי")

פייר פאולו פאזוליני בקיבוץ, מתוך הסרט חיפוש 

אתרי צילום בפלשתינה עבור "הבשורה על 
פי מתי", 1964, מתוך הספר הפרויקט הישראלי, 

עורך: צבי אפרת, 2005

Pier Paolo Pasolini in the Kibbutz, from the 
film Seeking Locations in Palestine for “The 

Gospel According to St. Mathhew”, 1964, from 
the book The Israeli Project, edited by Zvi 

Efrat, 2005
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טבע דומם
בו–זמנית  הונחו   ,2005 אפריל–מאי  הזו,  התערוכה  על  העבודה  "בשעת 
במרכז האמנותי של ישראל, מוזיאון תל אביב, שלוש תערוכות: ציורים 
לולו–לין.  הילה  של  ומיצב–מיצג  לנדאו  סיגלית  של  מיצב  הוד,  ניר  של 
מובילים'.  ישראלים  'אמנים  על  מבשרים  העיר  ברחבי  חוצות  שלטי 
מיד:  אומר  הזו  התערוכה  של  עניינה  שהם  לאמנים  ולעבור  לקצר  כדי 
כוחו  שאת  במהלך  כך,  אגו".  של  רומנטי  ראווה  מפגן  הוא  המשותף 
הוא משווה להתנגדות של "השקט של מורנדי, במחצית הראשונה של 
המאה ה–20, לאמנות הפשיסטית וממילא גם לפשיזם עצמו באיטליה", 
פותח דרור בורשטיין את טקסט התערוכה "חפצים וחמלה / טבע דומם", 
של  ההתנגדותי  לכוח  קוראת  התערוכה  בתל–אביב.   33 בגלריה  שאצר 
עבודות טבע דומם כנגד הנטייה של האמנות העכשווית לחקות את עולם 
הראווה של הפרסום, הטלוויזיה והפוליטיקה. בורשטיין מתעלם מפעולת 
הפופ ארט והפופ שאחרי הפופ לביטול הלופ של הצבת האמנות כשדה 
ונראה שהוא מסכם את הרלוונטיות של הפופ  חיצוני לשדות הראווה, 
למניפסט המורכב והמעניין שלו בעיקר בחרדה מפני נפילת הטבע הדומם 
לקיטש. בתערוכה יהיו עבודות של ישראל הרשברג, אלדר פרבר, שמעון 
 30) נוספים.  אמנים  ותשעה  אפלפלד  מאיר  גרשוני,  ארם  אג'יאשווילי, 

ביוני � 11 באוגוסט) 

חשבון פשוט
ב–11 במאי נמכרה העבודה "Be Beautiful" של ג'יימס רוזנקוויסט מ–1964 
לרוזנקוויסט, במכירה הפומבית של  בינלאומי  ב–$1,248,000, מחיר שיא 
נפתחה  בכריסטיס,  הפומבית  לפני המכירה  כחודש  בניו–יורק.  כריסטיס 
בגלריה גבעון התערוכה "ג'יימס רוזנקוויסט", שבה הוצעו למכירה עשר 
ל–  $18,000 בין  נקבע  המחירים  טווח  עולמית.  בבלעדיות  שלו  עבודות 

$550,000, לעבודות מהשנים 2004�1965. העבודות הועברו לגלריה גבעון 
כמה  וניו–יורק.  בלונדון  רוזנקוויסט  ג'יימס  של  הבלעדי  הדילר  ידי  על 
מהעבודות שהוצגו בתערוכה בגבעון עברו בין השאר בגלריות אמריקאיות 
ובינלאומיות היסטוריות, ביניהן זו של ליאו קסטלי בניו–יורק. נעמי גבעון 
בגרמניה,  שלו  האחרונה  התערוכה  בפתיחת  רוזנקוויסט  את  פגשה  גם 
אם  היה,  מדובר  בישראל.  שהוצגו  מהעבודות  שתיים  בחר  עצמו  והוא 
עשרים  שלפחות  בישראל,  העליון  למאיון  מהירה  קנייה  בהזדמנות  כן, 
בין  גברים מתוכו מעורבים בקניית אמנות בינלאומית בסכומים שנעים 
עשרות למאות אלפי דולרים. עד מועד פקיעת הבלעדיות שקיבלה גלריה 
הגלריה  מהתערוכה.  עבודה  אף  נקנתה  לא  העבודות,  למכירת  גבעון 
לא הצליחה לקבל תוספת זמן לבלעדיות, והמשיכה בניסיון למכור את 
העבודות באופן לא בלעדי. במהלך השבועות שחלפו מאז, בזמן שבגבעון 
לא נרשמה אף קנייה, אלא רק התעניינות חשדנית מאספנים מקומיים, 

מלמעלה: מאיר אפלפלד, טבע דומם, 2005, שמן על בד, 45×36 ס"מ; ג'יימס 

רוזנקוויסט, סרנדה לבובה בעקבות קלוד דביסי (בובה עטופה מס' 20), 1992, שמן 

על בד, 152.4×152.4 ס"מ; ג'יימס רוזנקוויסט, תמונה לא אובייקטיבית, 1996, שמן על 

בד, 120×120 ס"מ

From top: Meir Appelfeld, Still Life, 2005, oil on canvas, 36x45 cm.; James 
Rosenquist, The Serenade for the Doll after Claude Debussy (Gift Wrapped 

Doll No. 20), 1992, oil on canvas, 152.4x152.4 cm.; James Rosenquist, 
Nonobjective Picture, 1996, oil on canvas, 120x120 cm.
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מכר הדילר בלונדון וניו–יורק שבע מהעבודות שהוצגו בגבעון לאספנים 
בינלאומיים (ביניהן העבודה "Barbed Wire", שבה התעניין מרדכי עומר 
במאי  ב–19  לקנייתה).  תורם  נמצא  לא  אבל  תל–אביב,  מוזיאון  לאוסף 
נמכרה בגבעון עבודה אחת, בשווי $18,000, לאספן צרפתי. כרגע נותרו 
בידי האחיות גבעון שתי עבודות למכירה, "Highway Temple" מ–1979 
שרוזנקוויסט   ,($375,000) מ–1990   "Woman in the Sun"–ו  ($550,000)
אחרי  כחודש  להן  שניתנה  לאפשרות  בנוסף  זאת  בישראל.  להציג  בחר 
רוזנקוויסט  של  עבודות  חמש  למכור  האי–מכירה,  למרות  התערוכה, 

מהסדרה "Gun Paintings" מ–1996 (ב–$350,000 לעבודה).

אש"ל
המדור לאמנות פלסטית במועצה לתרבות ואמנות במינהל התרבות שוב 
מכריז על פרס עידוד היצירה, בגובה 18,000 ש"ח, לשמונה אמנים בגיל 
מוכרת  מקצועית  פעילות  שהוכיחו  ישראל  מדינת  "תושבי  ומעלה,   35
ומתמשכת בת שבע שנים לפחות, ובכלל זה השתתפו לכל הפחות בשלוש 
מקצועיים  תצוגה  בחללי  סלקטיביות,  קבוצתיות  או  יחיד  תערוכות, 

מוכרים". 
ש"ח,   10,000 בגובה   ,2005 הצעיר  האמן  פרס  על  המדור  מכריז  עוד 
שיוענק לשמונה אמנים צעירים בני 35�25 ש"הוכיחו פעילות מקצועית 
בשתי  השתתפו  זה  ובכלל  לפחות  שנים  שלוש  בת  ומתמשכת  מוכרת 
תערוכות קבוצתיות סלקטיביות שלא במסגרת בית הספר, או בתערוכת 

יחיד בגלריה מוכרת".
עיצוב  גרפי,  (עיצוב  פרסים בתחום העיצוב  על  לסיום, המדור מכריז 
 10,000 בגובה  יוצרים,  לשישה  טקסטיל)  קרמיקה,  צורפות,  תעשייתי, 

אלא  פלוס,  לשלושים  פלוס  העשרים  בני  בין  הבחנה  ללא  הפעם  ש"ח, 
העיצוב,  שבתחומי  הבנה  על  כנראה  שמעיד  מה   � ומעלה"   25 "מגיל 
הפרס הוא זריקת עידוד קטנה של המדינה למעצבים, ולא מענק שהוא 
השלמת הכנסה כמעט דחופה למי שבחר להמשיך ולהיות אמן מעל גיל 
35. מועד אחרון להגשת טפסים, כולל תיק עבודות: 1 ביולי 2005. לפרטים: 

www.education.gov.il או באתר yaeluz2@013.net.il

שרון יערי (נ. 1966, בוגר בצלאל, מורה בבצלאל) הוא זוכה פרס גוטסדינר 
ודניאלה  גינתון  גוטסדינר, מרדכי עומר, אלן  נתן  יגאל צלמונה,  השנה. 
לוכסנבורג, ששפטו בוועדת הפרס, בחרו בצילומים של יערי מתוך עניין 
במדיום:  עניין  מתוך  ופחות  הדימויים  של  המלנכולית  באיכות  מיוחד 
הנוף  את  יערי מתארים  שרון  הפרטים של  ועשירי  הגדולים  "הצילומים 
ופירוק.  והאנושי בשלבים שונים של התכלות, אובדן  הישראלי הטבעי 
לתיאורי הנוף הבנאלי והשגרתי כביכול וליחסים שבין הפעילות האנושית 
וטראגית". הפרס  סיפורית  איכות  בצילומיו  לסביבה הטבעית המיוצגים 
כולל גם תערוכת יחיד ליערי, שתיפתח עם קבלת הפרס באפריל 2006. 
וייצוג  תערוכות  עם  רחוק,  הגיע  ישראליים  שבמונחים  ביערי,  הבחירה 
וזומר בישראל,  קבוע של גלריה ליסון בלונדון, לומברד פריד בניו–יורק 
לא  באמנים  בחירה  לנדאו:  סיגלית  עם  שהחלה  למגמה  המשך  מסמנת 
 � והבינלאומי  הישראלי  האמנות  בשדה  הכרה  שקיבלו  צעירים,  ממש 
בשנה  נמכרה  שם  בניו–יורק,  סות'ביס  של  הפומבית  במכירה  גם  ורצוי 
שעברה העבודה "Dunes" של יערי ב–$10,200 (לעומת הערכה של 5,000–

$7,000), כשדניאלה לוקסמבורג בין מרימי היד. 
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גרמניה
ארבעה  של   "Quartet" התערוכה  זומר  בגלריה  מסתיימת  ביוני  ב–10 
גרמנים צעירים � ברגע שבו אמנות גרמנית צעירה משווקת באגרסיביות 
אהרנטראוט  כריסטיאן  שאצר  תערוכה   � הבינלאומית  בסצינה 
חלל  בעל  וכיום   artnews.info האתר  הצעיר, ממקימי   (Ehrentraut)
שעשתה  לזה  דומה  מהלך  היא  התערוכה  בברלין.  משלו  חדש  תצוגה 
 The Future" לפני כשנה בתערוכת האמנים הבריטים  גלריה טל אסתר 
התערוכה  של  הבריטי,  נורייקה  כריס  שאצר   ,"Lasts a Long Time
סוהיל  לאור, שאצר  והוצאה  אמנות  לושי  חלל  את  "געוואלד" שפתחה 
הצעירה  האירית  האמנות  תערוכת  של  או  ב–2004,  הבריטי  מאליק 
הרצליה.  במוזיאון  במאי  ב–21  שננעלה  הישראלי,  לרמן  סרג'יו  שאצר 
בגלריה  נוספות  תערוכות  כמו  הצעירים,  הגרמנים  שתערוכת  אלא 
הגלריה,  את  שפתחה  טילמנס  וולפגנג  של  התערוכה  ביניהן   � זומר 
תערוכת האמנים הבריטים הצעירים באותה שנה והתערוכות של דארן 
ורוזנבלום � התרחשה  ומונטאן  וילהלם ססנל  רונדינונה,  אוגו  אלמונד, 
לפי מפתח לאומי, פעם  (פעם  רגעים שבהם הופיעו  בתל–אביב באותם 
לפי מדיום, כמעט תמיד מפתח דורי, עם הכרעה לכיוון הצעירות), בסערה 
 New Power, New" מחושבת, בשוק האמנות באירופה ובניו–יורק. בטקסט
הגרמני  האוצר   ,FlashArt של   2004 נובמבר–דצמבר  בגיליון   "Pictures
יוהאנס שמידט (Schmidt) סוקר את סצינת הציור הגרמני הצעיר בדרזדן 
ולייפציג � הסצינה שאחרי ההצלחה והנוכחות הבינלאומית של אמנים 
את  (Rauch), שהחל  ראוש  נאו  או   (Havekost) האבקוסט  אברהרד  כמו 
דרכו בעולם "עוין לציור", בניגוד למרחב הפעילות של הגרמנים הצעירים 
שריבוי  חשובה,  ממש  לא  טענה  וטוען,   � עמוקות  ממנו  שהושפעו 
שוק  של  לנטייה  מתנגד  החזק  האינדיבידואלי  האופי  בעלות  העבודות 

האמנות הבינלאומי להכליל את כולן במושג "אמנות גרמנית צעירה".

כעבה 
יצא לאור ספר–אמן של יהושוע בורקובסקי, מהדורה מצומצמת של שני 
כרכים ובהם ציורי חאג' (שמצוירים על קירות בתי החוזרים מהעלייה לרגל 
למכה) שבורקובסקי מצלם משנות השבעים. עם הספרים, בכריכה ירוקה 
קשה, יוצאות לאור שלוש חוברות לבנות דקות, בעברית, ערבית ואנגלית, 
ובהן הטקסטים "ציורי חאג'" של בורקובסקי ו"געגועי למכה" של בנימין 
שבילי, וקטלוג בכריכה רכה עם ציורי מופשט גיאומטרי של בורקובסקי 
מהשנים 2003�1979. הציורים של בורקובסקי טבועים בגופניות ובתלת–

ממדיות של הכעבה (האבן השחורה במכה) שהיא כמעט מופשטת בציורי 
החאג' ("ציור–סימן", לפי גליה בר–אור), אותם ראה על קירות מאמינים 
ששבו ממסע החאג' באגן הים התיכון, בירושלים, בחברון, יריחו, חאן–

המשכן  בהוצאת  הספרים,  את  ואסואן.  לוקסור  קהיר,  אל–עריש,  יונס, 
לאמנות בעין–חרוד (עיצוב: מיכאל גורדון), ליוותה התערוכה "בין לבין" 
(אוצרת: גליה בר אור, עד 28 במאי) ובה עבודות המופשט הגיאומטרי של 

בורקובסקי. 

על השטאנץ ועל הקופי 
ספר–אמן חדש לאירית חמו, מתוך סדרת ספרי–האמן של "אמנות לעם", 
 500 של  וממוספרת  חתומה  במהדורה  גדליוביץ,  קסוס  מיכאל  בעריכת 
עותקים (לאיזה חלק בעם, אגב, הם מיועדים? מושג העם עובר כנראה 
מצטט  הדו–לשוני  הספר  וחבריהם).  האמנים  אל  מהעם  טרנספורמציה, 

למעלה: יהושע בורקובסקי, ציורי החאג', עיצוב: מיכאל גורדון

למטה: אירית חמו, Bon Voyage, עיצוב: מיכל סהר

Joshua Borkovsky, The Hajj Paintings, design: Michael Gordon
Below: Irit Hemo, Bon Voyage, design: Michal Sahar
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מועתקים  רישומים  של  אינדקס  ובונה  פרק  ז'ורז'  של  "הדברים"  מתוך 
ומשפחתית  כלכלית  בורגנות  של  כקטלוגים  שנראה  ממה  קוֹפי  בנייר 
מתקופות היסטוריות שונות. הרישומים מפנים, אם כן, לשטאנץ הבורגני, 
שמיוצג בספר ללא מגע יד, עשוי באמצעות נייר קוֹפי, כשהדמות היחידה 
שמופיעה מדי פעם היא דמות של שרטט שרוכן על שולחן שרטוט, שקוע 
בעבודה. באינוונטר הרישומים דפים שלמים מלאי דוגמאות של דובים, 
כיריים, חדרי  גז עם  בנייני באוהאוס מ–1931, תנורי  ספינות שעשועים, 
הטבע,  על  שליטה  של  רצף  שחייה.  ובריכות  קרוונים  פרות,  אמבטיה, 
נגאלים  החוברת  סוף  לקראת  הבתים.  ובתוך  לכפר  העיר  בין  שמשתרע 
כמה פריטים, שאותם רושמת חמו בגדול יותר, פריט על כל דף, מבודדים 
לחמים  הופכים  והם  באינוונטר,  האחרים  הפריטים  שלהם,  מהחברים 

יותר, סינגולריים.

ברכה ליכטנברג אטינגר 
ליכטנברג  ברכה  והתיאורטיקנית  האמנית  בפריס,  שנה  עשרים  לאחר 
של  לתיאוריה  כפרופסור  לפעילות  במקביל  לתל–אביב.  חוזרת  אטינגר 
אמנות ופסיכואנליזה באוניברסיטת לידס באנגליה, היא עובדת עכשיו על 
תערוכות חדשות למוזיאון פרויד בסנט פיטרסבורג ול–Kiasma בהלסינקי. 
 Center Drawing–ליכטנברג אטינגר הציגה, בין השאר, תערוכות יחיד ב
בתערוכות  והשתתפה  בבריסל,   Palais des Beaux-Arts–וב בניו–יורק 
 "Kabinet"–ו פריס,  פומפידו,  במרכז   "Face à l'histoire" הקבוצתיות 
 Theory, Culture & העת  כתב  של   21 גיליון  אמסטרדם.  בסטדליך, 
Society (פברואר 2004) הוקדש לעבודתה של ליכטנברג אטינגר, שטבעה 
"השדה המטריקסיאלי" כמצע לחשיבה על אמנות, ההבדל  את המושג 
הנשי והסובייקט הלא מודע. "כפילות זו של חזותיות ומרחב שיח עומדת 
הבודדים  החדשנות  משיאי  כאחד  קריסטבה  ג'וליה  של  עבודתה  לצד 
 (Boyne) העכשוויים במסורת הביקורתית של מדעי הרוח", כותב רוי בוין

בהקדמה לגיליון. 
להתפרסם  שעומד   ,"Abstraction X3" בספר  גם  משתתפת  אטינגר 
בהוצאת אוניברסיטת ייל ובו טקסטים של רוזלין קראוס, גריזלדה פולוק 
ואחרים, שמאתגרים, לפי ליכטנברג, "את החשיבה העכשווית על אמנות 

דרך מבט על היסוד הרוחני והקוסמי של הציור". 
http://tcs.ntu.ac.uk/tcs/issues/21(1).html

השיבה, גדעון עפרת
גדעון עפרת, בעיצומה של עבודה על ספר על מאה שנות בצלאל , מרצה 
בבית התפוצות בנושא "השיבה � האמנות הישראלית כאמנות יהודית", 
סדרה של שמונה הרצאות שבוחנת בין השאר את "ההשפעות היהודיות 
ארון  השם,  קידוש  התנ"ך,  סיפורי  השטעטל,  הישראלית:  האמנות  על 
ב"אמנות  דן  חדש",  עם  "אין  הראשון,  במפגש  ועוד".  היהודי  הספרים 
הישראלית במסלול האמנות היהודית", ובמפגשים שנותרו יעסוק בנושא 
הצליבה באמנות הישראלית, בשאלה האם יש הפשטה ישראלית דתית, 
הכותרת  תחת  גרשוני  ומשה  אופק  אברהם  רובין,  ראובן  של  ובקריאה 

"האמן החילוני כאמן דתי". (8, 22 ו–29 ביוני). 

קונטקסטואליזם,  של  חדש  מודל  לייצר  יכולתו  "על 
לניסוח  פועל  שהוא  בכך  קודמים  ממודלים  השונה 
בת– באדריכלות  הבולטות  התכונות  של  מחודש 

(מתוך  בר–החלוף"  והארעי  הקונקרטי  שהן  זמננו, 
ז'אן  הצרפתי  הארכיטקט  קיבל  השופטים)  נימוקי 
פרס  את  לבנת  מלימור   (www.jeannouvel.fr) נובל 
קרן וולף לשנת 2005 בקטגוריה "אמנות (אדריכלות)". 
לארכיטקטורה  במחלקה  בביקור  הטקס,  לפני 
להשמיע  נובל  הספיק  ירושלים,  שבמרכז  בבצלאל 
של  מהסטודיו  סטודנטים  עבודות  על  בזק  ביקורות 
באווירה  סטודנטים  ולפגוש  רוטברד  שרון  האדריכל 
בצלאל,  של  ההיסטורי  הבניין  בחצר  ים–תיכונית 
הישראלית,  באמנות  הקונטקסטואליזם  ערש 
שבשנה הבאה ימלאו לו מאה. בצילום נובל ולצידו 
אפרת.  צבי  פרופ'  המחלקה  וראש  (משמאל)  רוטברד 

(צבי אלחייני)  
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הדרן 
ניר הוד, "Forever", מוזיאון תל אביב, אוצרת: תמי כץ–פרימן 

(4 במרץ � 14 ביוני)

אורי דסאו

רשימה זו יכולה להתחיל בהצעה מופרכת למחקר, וכותרתה: ניר 
הוד והמהפכה התקשורתית בישראל.  דימוי מפתח יילקח מטריפטיך 

מפורסם: הוד, כחיילת צעירה, מעין ונוס, אוחז טלפון נייד קובייתי 
מתוצרת מוטורולה � יציקת פלסטיק מסיבית, ויברטורית, אמצעי 

תקשורת שצורת הופעתו מדגישה את סגולותיו האוטו–ארוטיות. הנטייה 
האנדרוגינית של הוד מתגברת את המאפיינים הנ"ל. נקודת המוצא 

נוגעת ליכולתו של הוד לייצג בדמותו את פניה המפוקפקים של ישראל, 
ובפרט זו של  הסכם אוסלו ומהלכי ההפרטה של  חמש עשרה השנים 

האחרונות: האסתטיקה המגזינית, המיומנות המדיאלית, ההתנסות 
המוזיקלית (הוד הוציא דיסק משיריו, ששמו "מכתבים אחרונים 

לאנה") והקרבה למוזיקאים שמוכרים עשרות אלפי עותקים, כל אלה 
ביקשו לשקף תקופה אופורית, תקופה סנסציונית ומושחתת, שסופה 

בהתפכחות (אינתיפדת אל–אקצה).
ההתקפות נגד ציוריו האחרונים של ניר הוד חומשו בטענה,  שגורה 

למדי בקרב קהילת העיתונאים, שעניינם המרכזי הוא בייצור הווי 
קיטשי עבור הציבור הרחב. זוהי טענה פזיזה שרצוי לתקנה. צריך להפוך 
את הסדר: הוד מייצר ציבור רחב עבור דימוייו, ולא דימויים עבור ציבור 

רחב. לא מדובר פה בפופולריות לשמה, בפופולריות שמנותקת מהתכנים 
 "Forever" של העבודה. הקהל שלו, הקהל שנוהר בהמוניו לתערוכה

במוזיאון תל אביב (אוצרת: תמי כץ–פרימן), הוא חלק מהעבודה. 
הוא אינו רק הצרכן של העבודה, וגם אינו טווח אפשרי של תגובות 

פיזיות שנגרמות בעטיה. הקהל הוא גם הסחורה, אפקט פנימי לעבודה, 
אוסף מובנה של התפעלות מסיבית. שאלת הכמות, כמות המבקרים, 
היא המבחן שהעבודה שלו מציבה לעצמה. אלפי האנשים שמגיעים 
לתערוכתו הופכים לאירוע פרטי של הוד. לצורך העניין, הם כבר לא 

רק המגמה השלטת � נובורישית יותר או פחות בהעדפותיה, קלוקלת 
יותר או פחות בהתייחסותה לאמנות � בישראל, אלא הם שלו, והוא 

שלהם. הוא ילך, התערוכה תרד, הם ילכו אתו. התפיסה הרווחת גורסת 

שהמפגש בעבודת אמנות הוא חוויה נבדלת, יחידאית. לא במקרה של 
הוד. כדאי להבין את התערוכה שלו כסוג של קונצרט–פופ, כמרחב 

לסגידה דינמית (לא רק עצמית).   
קטלוג התערוכה, שעיצב דני גולדברג, תומך בשלווה המגלומנית 

שנחה על עבודתו של הוד. השלווה מושגת באמצעות היכולת לפרק 
תכנים נפיצים ולשקללם לתוך חשבון פרטי בבנק שמציע וורסיות של 
נושאים היסטוריים. הארגון הכרונולוגי של הקטלוג, שמכסה צדדים 
בעבודתו של הוד עוד מימיו כסטודנט, כמו מתעל אותו למעמד של 

אלבום ניצחון שתכליתו היא סיפוק צרכים קולקטיביים, ומקפל בתוכו 
תצוגה של התגברות, של שליטה על דימוי.

הוד הוא אמן פופ ביקורתי. ב"ביקורתי", הכוונה לכך שהוא עובד 
ביחס למוסדות � מוסדות שלטוניים–כלכליים, מוסד המוזיאון, מוסד 

הצייר, וביחס לדפוסים � דפוסי פעולה וטעם. עבודתו היא בשיא 
כוחה כשהיא נוגעת, כמעט ללא פילטרים, כמעט אחד לאחד, במליצה 
הישראלית/יהודית (הנער הדתי התלוי, רצח רבין, הפורטרט של ביבי, 

הרבי מלובביץ', העיסוק הפארודי בשואה ובמלחמות ישראל, בשבר 
היהודי במאה העשרים). התערוכה במוזיאון, שברובה נמנעת מעיסוק 

ישיר בתימות וייצוגים ישראליים, מכילה מספר עבודות צה"ליות, 
וביניהן ציור של לוויה צבאית. זהו גם הציור היחיד בתערוכה שמקיים 

בתוכו זיקה ברורה בין הדימוי המצויר לבין החומריות הציורית, בין 
דימוי שמגולל את ניידותו בעולם של דימויים שמופיעים ונעלמים לבין 
דימוי שנחווה כאירוע של ציור. המראה של התערוכה הוא מראה מט, 

שמזכיר במשהו שימוש באייר–בראש � אין זכר לנגיעות, מראה משויף  
� ואילו בציור הלוויה מתגלות פתאום שתי הברקות, שני אזורים 

רטובים. אין זה משנה כרגע אם הרטיבויות מתוכננות או מקריות. לרגע 
ניתן לטעות ולחשוב שמזגן התקרה של המוזיאון מטפטף על הציור 

מלמעלה. לוקח כמה שניות להבין את הקשר בין האזורים הרטובים 
לבין ייצוג הרטיבות בבכי של החיילים. כץ–פרימן קוראת את ציור 

הלוויה הצבאית כמסגרת ללכידת "שפת הגוף של הכאב האנושי, על 
היבטיו האוניברסליים החורגים הרבה מעבר להקשר המקומי". לקריאה 

זו ראוי להוסיף: הוד הוא גם מי שמטיל ספק באפשרות האוניברסלית. 
כמי ששולט בקודים החזותיים של תרבות הפופ, הוד פועל בהתאם 

לתמורות שמקדמים האזרוח שלהם וייבואם לישראל. במובן הזה 
הוד עומד בקו אחד עם אסי דיין, במיוחד בסרט "שלאגר", שנשען על 

כתפיהם של סרטים כ"גריז", "שגעון המוזיקה" ו"רוקי", ומנגד, עם חנוך 
לוין � האובססיה של האחרון עם מלכת שוודיה, בהשוואה לאידיאל 
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ניר הוד

שהוד משקף ולפערי המקום והתרבות שמניחה האובססיה הדוגמנית 
שלו. מכאן גם ניתן להבין את ריבוי המשמעויות שנושא עמו שם 

התערוכה, "Forever ."Forever מפנה לעולם של קונוונציות קלאסיות 
(ראו פתח דבר של מרדכי עומר בקטלוג), כמו גם אל התחנה המרכזית 
בתל–אביב, עולמם של אוספי שירים פיראטיים. במידה שהשם מאשר 

עיסוק בערכים קלאסיים, האירוניה שלו תומכת בכיוונים השרירותיים, 
והשערורייתיים, בעבודתו.

הדיסקיות הצבאיות וזרי הזיכרון שחוזרים בתערוכה מובילים מציור 
הלוויה הצבאית, שבו הפרחים הם מסגרת שדרכה נצפה הדימוי, אל 
הדימוי שפרט ממנו מעטר את עטיפת הקטלוג. נקודת הכובד של ציור 

זה, "Flowers" (2004–2003), היא ממרכז הבד אל צדדיו, והוא מגיע 
לרמות הפשטה בלתי מוכרות בעבודתו של הוד. בחינת הציור בהקשר 

לא–ישראלי חושפת את זרותו, ושילובו כחלק מטיפול בישראליאנה אינו 
מובן מאליו. 

ניר הוד, Kim, 2001, צילום צבע, 110x115 ס"מ

Nir Hod, Kim, 2001, c-print, 110x115 cm.
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הטובלרון והמוות 

על צריבת החוויה החזותית הישראלית בטווח שבין טרמינל 3 ומוזיאון יד 
ושם החדש, משוֹאה לתעופה. משה ספדיה ממשיך במפעל ההרודיאני 
שכולל בין היתר גם את "תוכנית ספדיה" לבינוי מערב ירושלים, הקמפוס 

הארכיאולוגי הלאומי המתוכנן ומרכז רבין הנבנה בשיח' מוניס.

צבי אלחייני

נניח בצד את ההופעה המגוחכת, הכבדה, המאובנת, הדתית, הגזענית, 
הכובשת, התנ"כיסטית, הישראליסטית, הנופיסטית, האדריכליסטית של 
מה שהיה אמור בסך הכל להיות מסוף תעבורה ציבורי, אזרחי, חילוני, 
וביום  נפתח,  רק  נסיעה.1  אחרי  או  לפני  נורמליות  של  רגע  דמוקרטי, 
לשואה  רשמי  זיכרון  טקס  החדש   3 בטרמינל  התקיים  האחרון  השואה 
מיישובי  נוער  בני  ובהשתתפות  התעופה  שדות  רשות  מטעם  ולגבורה 
"סובב נתב"ג", כמו שנכתב בהודעה לעיתונות (ברוח הרטוריקה החולשת 
"חוצה שומרון", "עוטף ירושלים" או "עוקף יריחו").2 חודש קודם לכן נכנסו 
ויצאו דרך הטרמינל עשרות משלחות השרד והאורחים שנחתו בישראל 
משה  של  בתכנונו  ושם  ביד  החדש  ההיסטורי  המוזיאון  חנוכת  לקראת 
שבין   בטווח  נצרבה  רובם  של  הישראלית  החזותית  החוויה  ספדיה.3 
הטרמינל והמוזיאון, שני הפרויקטים הלאומיים הראוותניים של ישראל 
את  מחדש  והגדירו  אחד  אדריכלי  לז'אנר  שהולחמו  האחרונות,  בשנים 
סיפור–העל הציוני, הפעם משוֹאה לתעופה; לא במקרה נתחים גדולים 
ועדה  רם  או של  נהגו במשרדי התכנון של ספדיה  מהפרויקטים האלה 
מרכז  וירושלים".4  "רומי  אדריכלות  של  הפנאטיים  מהנציגים  כרמי, 
"יד  תוכנית  במסגרת  ושם  ביד  החדש  ההיסטורי  והמוזיאון  המבקרים 
ושם 2000"5 וכיכר הדיוטי–פרי בטרמינל החדש של "נתב"ג 2000" תוכננו 
במקביל במשרד ספדיה בעשור האחרון, והאתרים חולקים ארכיטקטורות 
חוויה  מקסימום  זמן  במקסימום  להעביר  שנועדו  דומות,  עקרוניות 
למקסימום משתמשים � אם במסלול צריכה (של טובלרון) ואם במסלול 
גאולה (דרך מנסרה דמוית טובלרון). תועפות של חוּמרה וחומר נעו בין 
פארק ההנצחה בירושלים ובין מסוף הנוסעים בלוד.6 בהיגיון הפיתגורי 
של הקשרים הישנים בין תעופה לקניות ובין תעופה לאסונות, החנוכה 
שואה  בין  הקשר  על  הרהורים  מעלה  והמוזיאון  הטרמינל  של  הסמוכה 
לשופינג. החנויות במוזיאוני השואה נטמעו כבר בנרטיב האדריכלי של כל 
אתר הנצחה פוסטמודרניסטי כחלק מובנה ממנו, גם אם כל ניסיון לערבב 
את קדושת השואה עם שופינג של יום חולין מתסיס את דעת הקהל (ר' 
המחאה נגד הקמת מרכז הקניות סמוך לאושוויץ או התוכנית לפתיחת 

הדרך  את  עשה   3 טרמינל  ושם7).  יד  באתר  בעיר"  "יוטבתה  של  מנזה 
מייצרת  שלו  הניטרלית  הטיפולוגיה  של  ההזויה  האדריכלות  ההפוכה: 
פרוגרמות תמוהות ומזמנת בטבעיות ישראלית את טקס הזיכרון אל שדה 
והלא–זמן.  הלא–מקום  של  האולטימטיווי  האוניברסלי  האתר  התעופה, 
האדריכלות של טרמינל 3 היא מופע הטעם הרע של מה שהחל ב"אולם 
מקבלי הפנים" בנתב"ג הישן, בין השיש והדקל, הכורכר והמזרקה. היא 
ערימה של פיסות עבר מדומיין, של האקלקטי, המנדטורי, הארצישראלי, 
הילידי, הבינלאומי, הברוטליסטי, הפוסטמודרני, ההיי–טקי � כל מעשה 
הבנייה במקום הישראלי במאה האחרונה. העלייה לירושלים, שהתחילה 
עוד  הוא   3 טרמינל  תל–אביב.  לכיוון  עכשיו  נמתחת  הגיא,  בשער  פעם 
חורבה בצד הדרך לירושלים, אנדרטת מגירה אבסורדית לאסון האווירי 

הגדול שישראל עוד לא ספגה ובסתר ליבה כבר מתה להיות אחריו. 

מתוך אתר רשות שדות התעופה www.iaa.gov.il: "ארכיטקטורה ישראלית מתקדמת:   1
סמליותו של הטרמינל כשער האווירי העיקרי של מדינת ישראל קיבלה את ביטויה 
בתכנון המשקף את המורשת התרבותית והארכיטקטונית של ישראל. בטרמינל נעשה 
של  ההיסטורית  והמשמעות  התרבות  הדת,  בתחומי  מובילים  באלמנטים  שימוש 
מדינת ישראל ליצירת אווירה ייחודית. חברת SOM האמריקנית ומשרד האדריכלים 
כרמי נבחרו להוביל את התפיסה העיצובית ואת אמות המידה החזותיות של התכנון. 
האדריכלים  נבחרו  האנרגיה  ומרכז  התשתיות  האווירי,  הטרמינל  מרכיבי  לעיצוב 
והחברות: משה ספדיה ו–TRA פייטלסון ושילה, שלמה אהרונסון ו–PB אלי פירסט 

 ."HRVAC–ו
הארץ, 3 במאי 2005, עמ'  "טקס לציון יום השואה בנתב"ג", מאת זוהר בלומנקרנץ,   2
12א. הטקס התקיים לראשונה בנתב"ג ועמד בסימן "ילדים זוכרים ילדים". הוא נערך 
על ידי 84 בני נוער מיישובים סמוכים לשדה התעופה ומעיירות פיתוח, שהשתתפו 

חודשיים קודם במסע מיוחד של רשות שדות התעופה למחנות הריכוז בפולין. 
רבים מאורחי יד ושם ימשיכו את נתיב האדריכלות של ספדיה כשיגיעו לישראל שוב   3
בשנה הקרובה, הפעם לתל–אביב, לכבוד חנוכת הבניין החדש של מרכז רבין לחקר 

ישראל. 
כרמי–מלמד:  עדה  של  בתכנונה  מצודה  מתחמי  שני  השרון  באזור  נחנכו  לאחרונה   4
בניין אריסון–לאודר בקמפוס של המרכז הבינתחומי בהרצליה והקמפוס החדש של 

האוניברסיטה הפתוחה ברעננה.
ר' גם צבי אלחייני, "הז'אנר הנורא", סטודיו 151.  5

בסיור ביד ושם בתחילת 2004, חזרה והדגישה אירית כוכבי, האדריכלית האחראית   6
מטעם משרד ספדיה בירושלים, את המקבילות האדריכליות, החומריות והתכנוניות, 

בין מרכז המבקרים החדש ביד ושם לבין החלקים שתכנן המשרד בטרמינל 3. 
"חשיפה: שייק תמרים ביד ושם", מאת תמר לוריה, גלובס, מוסף "פירמה", אוקטובר 2003.   7

למעלה: משה ספדיה, המוזיאון לתולדות השואה, יד ושם, ירושלים, 2005, שני קצות 

המנסרה, צילום: ארדון בר–חמא

Above: Moshe Safdie, The Holocaust History Museum, Yad Vashem, 2005, 
both ends of the prism, photograph: Ardon Bar-Hama
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למעלה: משה ספדיה, כיכר החנויות הפטורות ממכס (בבנייה), טרמינל 3, נמל התעופה בן גוריון, לוד, 2005, באדיבות רשות שדות התעופה

למטה: משה ספדיה, המוזיאון לתולדות השואה, יד ושם, ירושלים, היכל השמות, 2005, צילום: ששון טירם

Above: Moshe Safdie, the duty-free-shops hall (in construction), Terminal 3, Ben Gurion Airport, Lod, 2005, courtesy Israel Airport Authorities
Below: Moshe Safdie, the Holocaust History Museum, Yad Vashem, the Hall of Names, 2005, photograph: Sasson Tiram  
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Archi-écriture
סטרוקטורה / זיכרון / אובייקט

האנדרטה של פיטר אייזנמן ליהודי אירופה 
שנרצחו, ברלין

אלכסי מאייר

"חיינו הפסיכולוגיים הקודמים נמצאים כאן: הם שורדים [...] עם כל 
הפרטים של אירועיהם ממוקמים בַזמן. בהיחסמותו המתמדת על ידי 

המודעות המעשית והמועילה לרגע ההווה, [...] הזיכרון הזה רק מחכה 
שיתגלע סדק בין הרושם עצמו לבין התנועה המלווה אותו, כדי להעביר 

בו את תמונותיו". אנרי ברגסון, "חומר וזיכרון", 11896

ברכבת שהחזירה אותנו מאוניברסיטת פרינסטון לניו–יורק ב–1998, פיטר 
ידו הימנית, עליה החליק את  פְנים  לי, כשהוא חושף את  אייזנמן אמר 
אצבעו השמאלית מלמעלה למטה: "האנדרטה שלי היא כמו צלקת שאף 

פעם לא יוכלו לתפור!"2
 ,"Denkmal für dir ermordeten Juden Europas"–כשה עכשיו, 
אנחנו   ,2005 במאי  בברלין  נחנכה  שנרצחו,  אירופה  ליהודי  האנדרטה 
מערכים  אלו  על  לגלות  לנסות  הזה;  השסע  אופי  את  לבחון  יכולים 
"הכלכלה  שלה,  הסטרוקטורה  הוא  שהשסע  הזו,  ה"עִקבה"  נשענת 
הפנימית" שלה, ולבסוף לבחון את רישומה במישור החלל, הזמן והזיכרון. 
האנדרטה, יצירה רחבת היקף שהגה הארכיטקט האמריקאי,3 היא חלק 
גרמניה,  במיוחד  באירופה,  מסוימות  מדינות  שיזמו  ההנצחה  מתהליך 

לנוכח ההיסטוריה הקרובה  שלהן.
והאידיאולוגיים  הפוליטיים  ההיסטוריים,  העימותים  לעצם  מעבר 
שפרויקט האנדרטה אפשר בתבונה מאז הכרזתו ב–1998, הפרויקט הזה, 

הנאמן לשאיפה לרפורמה שמלווה את מכלול יצירתו של אייזנמן, הוא 
גם מושא לעימות קיצוני עם המושג המסורתי של זיכרון ושל המערכים 
לא  אפוא,  בא  לא  המבנה  כלל.  בדרך  אותו  שמלווים  הארכיטקטוניים 
בצורתו ולא ב"תפקודו", לאשר את הלוגיקה הדיסקורסיבית של הפולחן 
רק  אלא  לשיח,  או  להנצחה  חלל  ולא  משכן  לא  כאן  אין  וההנצחה. 
"מסלול". עם המסלול הזה, אייזנמן מציע להעביר את המסר שלו על ידי 
"אַפקטיבית"  אלא  אינטלקטואלית  לא  תגובה,  לעורר  שאמורה  "חוויה" 

(במובן הפסיכואנליטי של המונח), בין החלל, הגוף והרוח.

אתר ומקום

אתר האנדרטה ממוקם בלב ליבה של ברלין, בערך 150 מטרים מדרום–
"הגנים  המלחמה  לפני  השתרעו  שבו  במקום  ברנדנבורג,  לשער  מזרח 
בחלק  חלקים.  משני  מורכב  והוא  מ"ר   19,073 שטחו  המיניסטריאליים". 
שעל פני הקרקע הוא מכיל 2,711 יחידות מבטון � "מצבות אבן" � וחלקו 
השקוע מתחת לפני הקרקע, שגודלו 800 מ"ר, מוקדש לחינוך ולמידע על 

השואה.
מצבות האבן, בגבהים משתנים (0 עד 4.7 מ') אבל בעומק ורוחב קבועים 
(0.95 על 2.38 מ'), נטויות קצת על צירן, נפרשות בסדירות ויוצרות נתיבים 
ברוחב 95 ס"מ בארבעת כיווני האתר. הן יוצרות טופוגרפיה מלאכותית, 
שדה בעל עומק משתנה שבתוכו מצטיירים מעברים שקועים שמאפשרים 
לחצות את האתר מצד לצד. כיווני המעברים הם כאלה שמצבות האבן 
אינן מקבילות לגבולות החֶלקה, וכך נוצרות פרספקטיבות שנעות לעבר 
את  חוצים  כשאנחנו  החומר,  החזקה של  הנוכחות  למרות  פְנים האתר. 
שדה מצבות האבן אף פעם לא נעלמים ממבטנו הרחובות שבחוץ, כלומר 
הדרך עצמה. מה שאמור לייצר דיסאוריינטציה מסוימת אינו מייצר אפוא 

בהלה (להבדיל ממבוך).
מאחר שהיא מוכרזת כחלל "ציבורי", יש לאנדרטה גם יעוד סמלי של 
 no man’s–יצירת מארג מסלולים חדש במקום שבו השתרע קודם לכן ה
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land בין המזרח למערב. כך היא מקשרת בין דרכים ישנות והיסטוריות 
בברלין, כגון Eberstrasse (שם עברה החומה במערב) לבין דרכים חדשות, 
בריטניה  (שגרירויות  מוסדיים  מבנים  דווקא  יש  שבהן  יותר,  מורכבות 
גרמניה  מדינות  את  שמייצגים  מבנים  לנין,  בריכת  וארצות–הברית, 
המאוחדת, בנייני מגורים בינוניים, והמלון הגדול אדלון קמפינסקי). כל 
זאת תחת מבטו של גתה, שיושב בחגיגיות על כנו בקצה פארק טירגרטן 
הענק. הפארק גובל בחלק המערבי של האתר, והוא יכלול אזור מוגבה 

שייקשר ביניהם.
כי  אותה,  שמאפיין  הזיכרון  בעיקרון  גם  "ציבורית"  היא  האנדרטה 
גינתר שלושה  כפי שהדגיש הארכיטקט המקומי האחראי על הפרויקט, 
(Schlusche), שום דבר ספציפי במערך הארכיטקטוני החיצוני לא בא לסמל 

או לאזכר את השואה באופן ספציפי.
האבן  מצבות  קלילה.  הנאה  של  אתר  לא  היא  האנדרטה  זאת,  עם 
אכן נמצאות שם כדי להדגיש את הזיכרון, את פצעי ההיסטוריה, אבל 
באופן אישי ובדרכים שונות, מכיוון שכל אחד יכול לחוות את האנדרטה 
בדרכו שלו. מבחינה טכנית, מצבות האבן הן יחידות חלולות מבטון עמיד 
ביותר בעובי של כ–20 ס"מ, שמשקלן מגיע עד 16 טון. הן מיוצרות על ידי 
חברה גרמנית ומוצבות באתר ישירות, או במקרה של היחידות הקטנות, 
בעזרת מנוף שמחבר אותם ליסודות מעוגנים בקרקע. פני הקרקע, הגליים 
בכוונה, מכוסים לבני–בטון קטנות וצפופות (10x10 ס"מ), ערוכות בשורות 

בין מצבות האבן. 
אתר שמוקדש לשואה נמצא מתחת לפני הקרקע בצד הדרום–מזרחי 
של שדה המצבות. כוונת מרכז התיעוד הזה, שנערך על ידי הארכיטקט 
של  זכרם  על  בעובדות  להעיד   ,(Wilcken) וילקן  פון  דגמר  הברלינאי 
אולמות  בארבעה  הנאצים.  ידי  על  ונמחקו  שגורשו  האנשים  מיליוני 
הפנים,  את  וללמוד  לשמוע  לראות,  אפשר  קריאה  ובאולם  תימאטיים 
השמות, המקומות והמעשים שהובילו להיעלמות האנשים האלה. המרכז 
הקודר, הצנוע והתמציתי למדי, שנמצא בחלקה עצמאית תת–קרקעית, 
מקושר גם עם מרכזי ההנצחה האחרים ברחבי אירופה. התקרה, שעשויה 
מבטון בהיר, חוזרת בנגטיב על הטופוגרפיה הגלית של שדה מצבות האבן 

שלמעלה, ומהשקעים החלולים שבה ייתלו מערכי תצוגה שונים. 

זמן וזיכרון

שמתייחסות  מדעיות  מתיאוריות  השראה  לשאוב  בוחר  אייזנמן  פיטר 
לזמן ולמרחב כנתונים לעיוותים, ומטפל  בבעיה של מקום הזיכרון מתוך 
העמדה הביקורתית הבאה: "הארכיטקטורה לא יכולה יותר להנציח את 
לכן. האייקונים שהסדירו את ההתייחסויות  קודם  כפי שעשתה  החיים 
הוא  האלה".4  הקטסטרופליים  האירועים  ידי  על  זועזעו  ולמוות  לחיים 
והסמלי  הייצוג האיקוני  לעצם  מונומנט שמאפשר, מעבר  להקים  מציע 
של השואה, היפתחות מתמדת של מודעות המבקר אל זוועת הפשעים 

All photographs: Alexis Meier    כל הצילומים: אלכסי מאייר
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האלה. זיכרון "חי", במובן מסוים, שמטרתו להגן על זכר האירוע הזה מפני 
נוסטלגיה מקובלת וטקסיות חלולה.

מתמזג,  לבלתי  אותו  להפוך  מציע  אייזנמן  חי,  יישאר  שהזיכרון  כדי 
כלומר בלתי ניתן לרדוקציה לזמן הווה שמקפיא את זכרו של רגע חולף. 
מאשר  יותר  הרף,  ללא  לנוכח  הזה  העבר  אירוע  את  בלהפוך  מדובר 
מושג  בסיס  על  בעיקר  מאפשר,  הוא  בהווה.  העבר  אירוע  את  בלתפוס 
ה"משך" שפיתח ברגסון, להתמקד בזמניות עצמה, לא זו של הסובייקט, 
תפיסת  בין  הזאת  ההפרדה  האנדרטה.  האובייקט,  של  זו  אלא  המבקר, 
את  להפוך  אייזנמן,  לפי  מאפשרת,  (משך)  פנימי  לזמן  כרונולוגית  זמן 
"חוויית" האנדרטה, כמו גם את הזיכרונות הקשורים אליה, לבלתי ניתנים 
להטמעה בזמן נתון. כך ה"צלקת" תישאר פתוחה. "זכר השואה היום יכול 
להיות רק מצב חי, שבו העבר נשאר פעיל בהווה".5 מדובר בהכרח בניסיון 

להתייחס לזוועות כבלתי ניתנות לצמצום ל"היגיון".
המעבר מהפרעה במרחב להפרעה בזמן הוא אפשרי, לפי אייזנמן, אם 
המבקר נמצא במגע עם צורות ארגון, "תחבירים" מסוימים, שמאפשרים 
העמוקות  תחושותינו  מוחנו,  עם  לראייה,  מעבר  עמוק,  באופן  לתקשר 
וחושינו. הוא פורש את מרכיבי הפרויקט כך שלמעשה לא יהיו לאנדרטה 
נקודות ציון מוגדרות בחלל, כשהוא פועל מתוך רשתות טופולוגיות שמרגע 
שנקבעו יוצרות שדה דיפרנציאלי בין החלק התחתון והעליון של מצבות 
האבן ובין המצבות עצמן. השדה הזה, שאין לו "לא כניסה, לא יציאה, לא 
מרכז, לא מטרה שצריך להשיג", אמור להפריע את תפיסת הזמן והמרחב 
שלנו, באופן כזה שנקודות ההתייחסות הרגילות שלנו יוחלפו במצב קיום 
אחר � זה של זמן האירוע הלא כרונולוגי: "ההרגשה של להיות אבוד היא 

נתק בזמן".6 יש כאן השקה לתחום המדעים הקוגניטיביים. 
אפשר  הזה,  השדה  את  לחצות  כדי  המעברים  באחד  כשבוחרים 
בהחלט שמשחק הדימויים המנטאליים שאליו מפְנה אותנו הפרישׂה של 
מצבות האבן (בית קברות, דומינו, חלקה מוסדרת, וכו') � שמעומתת עם 
שלאט  ביניהם,  הריקים  החללים  ושל  הנפחים  של  הנמשכת  ההישנות 
יוצר אפקט  לאט7 מפרקת את כל המערך הקרטזיאני הקבוע לכאורה � 
שמסוגלת  השהיה  הנוכחית,  התפיסה  השהיית  של  אי–התמצאות;  של 
לפתוח בהתמדה את התפיסה ולאפשר את עלייתו של מצב פרימיטיבי 

של הזיכרון, שאף פעם לא משתנה.8

מצרפתית: אמוץ גלעדי 
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(ר' "סטודיו" 70 ו–71, 1996)

אלכסי מאייר (Meier), ארכיטקט, בעל תואר שני בפילוסופיה של האמנות 
באסתטיקה  דוקטורנט  ארכיטקטונית,  בתיאוריה  מתקדמים  לימודים  ובוגר 
פריס–מאלאקֶה  לארכיטקטורה  הספר  בבית  מלמד   ,8 פריס  באוניברסיטת 
ובתוכנית לתואר שני בתכנון ערים ונוף באוניברסיטת פריס 10–נאנטר. חוקר 
את התיאוריה והפרקטיקה של התפיסה הארכיטקטונית, תוך ניסיון לבחון 
של  ומעבודתו  הארכיטקטונית  מהדקונסטרוקציה  שמושפעות  בעבודותיו, 
פיטר אייזנמן, מהי ארכיטקטורה קונצפטואלית ולהגדיר מחדש את הקשר 
”אדם�אובייקט". עבד במשרדים של פיטר אייזנמן בניו–יורק ושל רנצו פיאנו 

בפריס.
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יעל ברגשטיין בשיחה עם אורי ניר

Yael Bergstein in Conversation with Uri Nir
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Spine to Spine

24Spine to Spine / אורי ניר

למעלה ובעמוד ממול: White Bird, 2005, עבודה מיוחדת לסטודיו
Above and opposite page: White Bird, 2005, special for Studio 

Carpet Bombing, 2005, כרית אורתופדית מחרוזי עץ, 
כדוריות נירוסטה, עבודה מיוחדת לסטודיו

Carpet Bombing, 2005, wooden-bead backrest, stainless 
steel balls, special for Studio
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פרט מתוך ההצבה Lost Herbs, 2004, מוזיאון הרצליה

Detail from the installation Lost Herbs, 2004, Herzliya Museum

Spine to Spine / אורי ניר

Your Plumes, 2005, עבודה 
מיוחדת לסטודיו

Your Plumes, 2005, special for 
Studio

יעל ברגשטיין: בוא נתחיל דווקא בעבודה היפה במוזיאון תל אביב, 
מהאלמנטים  הרבה  בה  יש  כי   ,2004  ,Heart of the Warrior
שנפרשים, בקני מידה שונים � וקנה המידה הקטן הוא חשוב בעבודה 
הזו � בכל העבודות שלך: המזרח הרחוק, שמופיע בחליפת הקאראטה; 
החליפה של דרקולה מתוך הסרט של קופולה; העניין בעולם שלישי, 
בצילום טופס מבעד לדלפק במשרד דואר בסייגון, שתלוי על הקיר 
במוזיאון ונראה כמו טופס מקורי; האלמוג האדום, חומר בצבע רעיל, 
שהיה כספית בגלגול אחר של העבודה; מוטאציות והארכות של מה 
� השרפרף  העיוות החדש  נגאל מתוך  וכאילו  טבע  להיות  שהפסיק 
ולא  פיסול  לא  שהוא  ולהצבה,  לפיסול  מעניין  יחס  ובמיוחד,  מעץ; 
אינסטליישן, הצבה עם מרחק של העבודה מהקיר, התקיימות כמעט 

אוטונומית שלה כתמונה וגם כאובייקטים בתוך המוזיאון.

אורי ניר: האלמוג האדום בתוך חליפת הקאראטה הוא יציקת אפוקסי 

אדום שחלחל לתוך פפריקה אדומה, והאובייקט הזה הוא ביטוי של 

תנועת החלחול; כאילו לקחת את הדם שזורם בעורקים, הקפאת אותו 

חלל  גם  הוא  חלל  הזו, שכל  מעליו. התחושה  וקילפת את העורקים 

גם  זו  נוף, היא חשובה.  גם  פנימי, תוך–גופני, ושכל חלל פנימי הוא 

התחלה של מחשבה על האובייקטים שאני עושה כרגע. האמנות שלי 

סביבות.  של  מאשר  יותר  אובייקטים  של  מידה  לקנה  עכשיו  עוברת 

הסימביוזה שהאובייקטים מייצרים עם הסביבה אחרי שאני משתיל 

אותם � כמו זנבות השועלים, או השלד שיוצא מהמפל � מבוססת על 

יחס של תחליף, כמו איבר מלאכותי שמשתילים במקום איבר פנימי 

מקולקל שהוחסר, או על יחס של אקסטנציה או של הכפלה, של לקחת 

Skeleton Keys עם  משהו ולהגביר אותו. זה עניין אותי גם בעבודה 

השלדים של הלווייתנים, שהצגתי השנה בניו–יורק (במוזיאון צ'לסי 

ביטוי  היו  לאובייקטים  שמחוץ  הסביבתיות  ההחלטות  כל  לאמנות): 

לעשות  היכולת  ושל  מורכב  הוא  הרגיסטרים שמהם  של  החלל,  של 

להם הגברה מסוימת. מה שמעניין אותי הוא סוג מסוים של יחסים 

דיפוזיים בין אובייקט לסביבה, אובייקט שתמיד חודר ותמיד חדור על 

ידי הסביבה, שהקרום שלו תמיד מבותק, או משהו כזה. 

שהיו  העצים  כמו   ,Heart of the Warrior–ב המרכיבים  רוב 

עם  שעשיתי  הראשונים  הניסיונות  היו  אלה  אבות–טיפוס.  הם  שם, 

יריעות ביטומניות. היריעות שכבו במרפסת של הסטודיו שלי, ופשוט 

השארתי אותן בחוץ; הן ספגו את אור השמש והפכו להיות כמו עצים 

מעור. אפילו הצלחת הלבנה עם צלחת לבנה קטנה הפוכה מעליה, 
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Weeping Willows, 2005, זנבות שועלים מפרווה מלאכותית על עצים שרופים, עבודה מיוחדת לסטודיו
Weeping Willows, 2005, artificial fox tails on burned trees, special for Studio 
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Spine to Spine, 2005, עבודה מיוחדת לסטודיו
Spine to Spine ,2005, special for Studio

 Lost–וביניהן אפר, היתה מין קפסולציה של הבית השרוף ב

Herbs במוזיאון הרצליה, אבל דרך פילטר הרבה יותר מהיר 
ויומיומי, שיש בו הרבה פחות שכבות של ייצור והרבה פחות 

מורכבות מבחינת מהלכי הייצור.

יציקת האפוקסי בפפריקה האדומה, ואולי גם מה שעשית עם 
היריעות הביטומניות שנחשפו לשמש, מזכירים את עבודות 

הנשים מנרות של אורס פישר (ר' סטודיו 154). 

בדיוק, איך שבפעולה אחת זה נפרע ומתעצב. 

מדובר  הרצליה?  במוזיאון   Lost Herbs על  עבדת  איך 
על  ודיברנו  לרחבה,  שהפך  בחומר  שנוצרו  במרחקים 
הפוטנציאל של העבודה להתחולל שוב בצילום. העבודה שלך 
סימנה מרחק בין העבודה כתמונה שמוצבת בחלל ומרוחקת 
מהקיר לבין האובייקטים שהיו כמעט פסלים (ונראה שיש עניין 

חדש בפיסול אצל אמנים בישראל ואמנים בינלאומיים). 

היריעות  על  חשבתי  דגם.  של  כסוג  התחילה  העבודה 

ולצמחייה  לרצפה  להפוך  שלהן  היכולת  ועל  הביטומניות 

כמו  ואינפנטילית  פשוטה  פעולה  דרך  מתוכה  שצומחת 

במובן  חלל.  בכל  לתפקד  שיכול  כדבר  אבל  נחמד",  ב"פרפר 

הזה, העבודה לא היתה site-specific אלא מעין מודול; אפשר 

היה לשבור את קירות החלל ולהטיל את זה על כל דבר בחוץ. 

הרצליה  במוזיאון  לעבוד  ההצעה  את  קיבלתי  יותר  מאוחר 

והעבודה התחילה להיתפר לממדים של המוזיאון, אבל עדיין 

דיאורמה,  דמוי  היה מצד אחד  בריחה מהקירות. החלל  עם 

ומצד שני קיבל השתתפות פעילה של הצופה, שמחוללת את 

 After" החלל הזה מחדש, בדיוק כמו שכתב משה ניניו (בתיק

Nature", עורך: משה ניניו, בתוך סטודיו 154). 

מה לגבי קנה המידה, והעבודה עם חומר?

זו היתה הפעם הראשונה שעבדתי בקנה מידה כזה. היה שלב 

היריעות  את  גיליוטינה  עם  אחרי שחתכנו שבוע שלם  שבו 

Skeleton Keys, 2005, אפוקסי, חול בניין, זכוכית שבורה 
Skeleton Keys, 2005, Epoxy, construction sand, broken glass
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מימין: Skeleton Keys, 2005, אפוקסי, חול בניין, זכוכית שבורה

Right: Skeleton Keys, 2005, Epoxy, construction sand, broken glass

הביטומניות, חיברתי את כל הסנטימטרים של החיתוכים וקיבלתי משהו 

כמו עשרים ק"מ, ואני זוכר שזה ריגש אותי שחתכתי דבר לאורך כזה. 

זו פעולה מזוכיסטית, אבל אני חושב שהרגשתי שהאופן שאני עושה 

את כל הפעולות האלה עושה טרנסנדנציה לפעולה. בסיפור הביוגרפי

Of Walking in Ice של ורנר הרצוג הוא מתאר מסע שהוא עשה ברגל 
מברלין לפריס כדי להציל חברה קרובה שלו שעמדה למות, כאילו יש 

משהו בפעולה הזו ובטווח של המרחקים הגדולים שיגאל אותה, מתוך 

המזוכיזם של הפעולה. 

 Lost העבודה,  שם  את  להוסיף  אפשר  חיתוך–חיבור  על  למחשבה 
Herbs, שנכתב מענפים על הקיר.

תל–אביב.  בדרום  בניינים  של  מקירות  שפרמתי  מטפסים  היו  אלה 

ופשוט פרמתי אותם בחזרה לענפים באורך של  טיפסתי על הקירות 

שבעה או שמונה מטר. קלעתי אותם ברוורס, ויצרתי מהם את השם 

של העבודה, Lost Herbs. במבט לאחור, הייתי מוותר על החלק הזה 

של העבודה, אבל באותו רגע זה היה חשוב, כי לא רציתי שהעבודה 

תתמצה בנוסחה של להיות ייצוג טרנספורמטיבי של טבע דרך מדיומים 

חוסר  הוא  דבר, העניין של העבודה  בסופו של  אחרים, תעשייתיים. 

היררכיה בין הטבעי למכני; ממד אחד בעבודה במוזיאון הוא שהכל 

חומר, אבל ממד אחר הוא איך העבודה נחתכת בחלל המוזיאלי. היא 

מאוד גרפית, וכשטבע מדומה בצורה גרפית, כמו בהדמיית מחשב, אין 

ומכני. במציאות מדומה אין הבדל  בכלל משמעות למושגים אורגני 

בין סטייק מדומה מפולימר לבין סטייק אמיתי מדם. 

היו גם קירות הפחם השרופים.

הבית השרוף. אלה היו פלטות מלאות של סיבית, וכל קיר כזה 

שקל 180 קילו. עניין אותי האופן שבו העבודה חתוכה בחלל 

והמונוכרומטיות שלה. היא מאוד גרפית. 

מעבר לפעולה ולהדמיה, מעניין לחשוב על החומר בעבודות � חומרים 
כמעט רעילים, או הדמיות של חומרים, שמאזכרים עולם שלישי, כמו 
צילום של אסדת קידוח נפט שתלית ליד צילום גדול של אתיופית עם 

זרע על הפנים בתערוכה בבצלאל.  

ייתכן שיש היבטים חברתיים בעבודה  אין לי עניין בעולם השלישי. 

שלי, אבל הם אחרים. אסטרטגיות הייצור שאני מאמץ הן אסטרטגיות 

של שוליים, ואני חושב שתמיד היה לי עניין במלאכה, במלאכת יד. 

אבל לא כסוג של ייצור תרבותי, אלא כביטוי ליכולת מוטורית, כתחום 

בשדה הייצור שעדיין יש בו יכולות של שליטה מוטורית, של תנועה 

ושל כוריאוגרפיה. הייתי במזרח ושם זה מעניין, אם כי לא בכל מקום 

במזרח. בווייטנאם, עם המשטר הקומוניסטי, אין אאוטסיידרים מבחינה 

תחנת  לשירותים של  ללכת  אותי  מעניין  מאוד שטוח.  הכל  חזותית, 

כביטוי של תת–תרבות,  לא  אבל  שם,  ולראות משהו שהמציאו  דלק 

אלא כביטוי למשהו אחר, משהו שקשור לאינטליגנציה. 

.Cyborgs From Siberia–כמו הפרותזות ב

כן. האובייקטים האלה, שיוצרו על ידי מהגרים רוסים בעבודת יד, הם 

מאוד עשירים בעיני, הם מלאים בהחלטות. 

מאיפה אתה לוקח את הדימויים שלך? יש עבודות שלך, כמו צילומי 
דימויים  הן  כאילו  שנראות  שרוף,  פרי  או  חיה  יש  שעליו  המזבח 

בנשיונל ג'אוגרפיק. 

בנשיונל  להופיע  מכדי  סתמי  היה  המזבח  של  שהדימוי  חושב  אני 

ג'אוגרפיק; זה כמו לצלם עננים. אני מרגיש שהעבודות שלי לא באות 
מדימויים, אלא מחוויות פיזיות שקשורות למפגש עם הגוף שלי יותר 

מאשר לכוח של הדימוי. אני חושב שבכל העבודות הממד הטקטילי 

הוא מכריע. כל חומר שאני בוחר, כל אובייקט, הוא משהו שאני נוגע בו. 

וכשאני מייצר את האובייקטים אני מודע לתנועה שלי בסטודיו. נורא 

חבל לי שהורידו את התוכנית Iron Chef בערוץ 8. זו תחרות טלוויזיה 

היסטרית בין שפים שמתמחים בסגנונות בישול שונים: שף צרפתי מול 

שף שמתמחה במטבח סיני קנטונזי, למשל. ומה שיפה בתוכנית הוא 

חייב  לא  טוב  לראות שטבח  ואפשר  עובדים במטבח,  שרואים אותם 

שיהיו לו חושי טעם וריח מפותחים, אלא חוש קואורדינציה מפותח. 

הוא צריך לדעת לעבוד נכון עם סכין. וזה קשור גם למזרח, שדיברת 

והוא  אחת  סכין  רק  לו  שיש  האידיאלי,  הקצב  כמו  בהתחלה.  עליו 

לעולם לא צריך להשחיז אותה כי הוא הבין שאם מכניסים את הסכין, 

לו מעט מאוד עובי, במקומות מסוימים בבשר שבהם  אובייקט שיש 

יש יותר חלל, הסכין לעולם לא נשחקת. זה סוג של רגישות לפעולה 

בחומר שהיא אידיאלית בעיני.

מרחב של צמצום ושליטה.

לפעול ללא מאמץ, אבל לא מתוך נונשלנטיות ובלי הכותרת הזו של 

"אביר היומיום", שיש להרבה אמנים צעירים.

בתוכנית היה יחס מאוד לא אורגני לאוכל ובישול. 

אבל  סופר–אותנטית,  סיטואציה  שם  שהיתה  חושב  לא  שאני  ברור 

בתנאים האלה של הלחץ, של המצלמות, של הפרשנים שצועקים שם 

ברקע � לראות אותם עומדים בזה, מזיעים בלי לטפטף לתוך האוכל... 

אבל התוכנית היתה גדולה כי היא היתה גם מצחיקה ופאתטית.

בשיחה קודמת הזכרת נוף קרוב, קצת פראי, במישור החוף.

זו שמורת טבע שגיליתי לפני כמה שנים ליד חוף שפיים, המקום היחיד 

שאפשר לראות בו נוף של מישור החוף. אני חושב שכל המחשבות על 

החלק  הזה.  המקום  סביב  עלו  הרצליה  במוזיאון  והשוניות  הסלעים 

הכי יפה הוא לעמוד על המצוקים מול הים, בגובה של חמישים מטר. 

אתה  מלמעלה  נתניה;  עד  מתל–אביב  רואים  טובה  ראות  של  ביום 
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רואה את כל השוניות נספגות לתוך המים וזה פשוט יפהפה.

אני שואלת על הנוף של מישור החוף גם כדי לשאול באיזה מובן אתה 
עובד בישראל. 

אני עובד פה בעיקר דרך המגבלות של המקום הזה. אני מצלם מקומות 

מאוד ספציפיים. גם בעבודה בהרצליה השתמשתי באובייקט הגדול, 

שהוא דוד שמש או משהו לא ברור מפיברגלס. 

רדי–מייד מעוות.

כן, הוא רדי–מייד, וזה בדיוק העניין: בתוך הסביבה המלאכותית הזו, 

זה היה ה–found object  היחיד. נסעתי אז הרבה בכביש החוף, ובאזור 

של המעברות של גבעת אולגה, שהוא אזור מדהים, היה בית שכנראה 

התפוצץ וקרס, ובמרכז צמח עץ אזדרכת, כמו דימוי מספרי אלכימיה 

ימי–ביניימיים. כשהתקרבתי לשם ראיתי שצומח שם הדבר הזה, חצי 

אובייקט, חצי פגר. הבעיה היתה, וזה הדליק אותי, שהדבר הזה היה 

קבור על ידי קירות תומכים של ארבעים טון, והיה צריך להביא קצינים 

מחלצים  שאיתן  בכריות  שהשתמשו  הארצית,  החילוץ  יחידת  של 

אנשים מבניינים הרוסים כדי לפתוח את הקירות, את קליפות הלוטוס 

האלה, ולהוציא מתוך הבית את הפגר � כדי להביא אותו למוזיאון 

ולהניח אותו בתוך הסביבה שהכנתי שם, שהיתה כבר מוכנה.

בהקשר של היחס מקום–סביבה מעניין לחשוב על דייוויד קרוננברג. 
דיברת על המקום של אזורי שוליים אצלו, ואמרת לי שהפתיע אותך 

שהוא לא השפיע יותר על אמנים ישראלים.

אני חושב שלקרוננברג יש עניין בסוג מסוים של מרחב, שהרבה פעמים 

משתקף בעיני בדברים שאני רואה פה: סביבות שמבחינה טכנולוגית 

נזילים,  ביומורפיים,  אובייקטים  יש  ובתוכן  שוליים  של  סוג  הן 

ותחושה פיסולית שעולה מהסטים שלו. זה יחס מסוים שתמיד נעדר 

מאמנות פה � היחס בין אובייקט לסביבה. מדובר בדיפוזיה, שאצלו 

באמת מופיעה בכל סרט, בכל פעם דרך פלטפורמה אחרת: פעם דרך 

הפלטפורמה של הסכיזופרניה, פעם דרך משחקי הדמיה שבהם הגוף 

נספג לתוך המציאות, פעם דרך סמי הזיה. תמיד יש פרויקט שדרכו 

העיקרון הזה מומחש. 

איפה אתה רואה את זה כאן? 

מקומות  ואיך  לזה  הפוטנציאל  את  רואה  אני  זה,  את  רואה  לא  אני 

שאני  מקומות  קרוננברג.  של  סטים  כמו  להיראות  יכולים  מסוימים 

שלי.  העבודות  את  בהם  מצלם  שאני  מקומות  בארץ,  אליהם  נוסע 

מהם  ואחד  סרטים,  מארבעה  מורכבת  תהיה  שלי  הבאה  העבודה 

נטושות עם מגדלים,  יצולם במחצבות של פורדיס. יש שם מחצבות 

ומסועים בגובה של עשרות מטר מהקרקע בתוך מין פיר גדול שנחצב 

באבן  שמגולפות  טרסות  כולה  היא  המחצבות  של  החזית  וכל  בהר, 

עשרה  ועליה  לבנה  פלטה  תהיה  העליונות  הטרסות  אחת  על  גיר. 

כמו  בסידור  חיים,  בעלי  במוחות של  מלאים  זכוכית שקופים  כדורי 

של מערכת השמש. אני רוצה לצלם שם יידוי של הכדורים מהגובה, 

 ."Alien Intelligence" למטה. אני אקרא לזה

אם דיברנו על קרוננברג בהקשר של מרחב, מעניין לחזור לעבודות לא 
כאובייקטים אלא כעבודות שהכלאות הן עיקרון מארגן שלהן. כמו 
המילה "חי–בר". הכלאות של טבע וטכנולוגיה, כמו אקסטנציות של 
גוף, וגם הכלאות של פונקציות שמובילות לרגעים של טרנספורמציה 
כמו זנבות השועלים על העץ, או השופרות מקרן שהפכו לאובייקטים 
בסיפיות  או  בנזילות  מדובר  לא  ספינות.  של  דקורטיביים  חצי  קרים 

אלא בטרנספורמציה.

אני חושב שהרבה מהאובייקטים הם באמת תוצר של טרנספורמציות 

טרנספורמציה  לא  זו  אבל  אחר,  לאובייקט  מסוים  מאובייקט 

ייצור. אני חושב  פוטנציאל סופי של  אלמנטרית שרק מדגימה איזה 

שבטרנספורמציה שלי יש הקצנה או חריגה שהופכת את זה למשהו 

שהוא יותר הזוי. הטרנספורמציות של האובייקטים שלי יותר קרובות 

לדאלי, אם כי אצלו זה בציור, מאשר לאורוסקו למשל. ויש בהן גם 

להיגיון  אפילו  שמתגלגל  חומר  בה  שיש  צורנית  לוגיקה  הכרחיות, 

קוסמולוגי. זו תמיד קוסמולוגיה שהיא תוצר של איזושהי הזיה, כמו 

שמטפיזיקה היא תוצר של איזה פרוסטטה חולה, או משהו כזה. 

או  הקרח  על  הפרוטזות  עם   ,Cyborgs from Siberia העבודה 

של  בקמבודיה,  מחוויה  התחילה  נגינה,  לכלי  שהופכות  הפרוטזות 

קבוצת נגנים נכים שישבו וניגנו בתוך יער סבוך באזור טרופי בחמש 

לפנות בוקר. מה שמדהים הוא שהם היו עם הכלים והפרוטזות כאילו 

זו נוכחות אחת, וחשבתי שחייבים לאחד את זה. זה מין רגע מסוים, 

שחשבתי שאובייקט אחד יכול להכיל אותו. יש לי גם תמונות בתוך 

המקדשים. כל העצים נכנסים ויוצאים מתוך ההריסות, והכל שם זה 

דיבור על חדירות. זו ארכיטקטורה מדהימה. אבל מה שהדהים אותי 

איזו  והיתה  דם,  כלי  של  מערכת  כמו  נראה  שהג'ונגל  היה  במיוחד 

תחושה שכל הסביבה הזו היא סביבה אורגנית, תוך–גופית.

נוכחות, אתה מדבר על הזיה כדי להגיד שזה לא  יש פה עניין של 
הפוטנציאל ההכרחי של החומר. 

לי  שיש  להגיד  רוצה  אני  (צוחק).  אישי  שזה  להגיד  רוצה  אני  נכון, 

יחס אינטימי, מאוד אינטימי, לטרנספורמציה הזאת. שזה לא רק משהו 

שקיים בעולם של המוצרים. 

 ,Heart of the Warrior–אם ניקח את השרפרף הקטן מעץ שהצגת ב
אתה יכול לתאר אותו?

שם זה היה כמו גידול שצמח על עץ אחר והולחם לתוך הכיסא הזה. 

לתפקוד  קשור  זה  שם  כאלה.  הם  העצים  על  שתלויים  הזנבות  גם 

כאקסטנציה של משהו: לקחת את העצים האלה שהם נטולי עלים, 
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Lost Herbs, 2004, מודל
Lost Herbs, 2004, a model
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למעלה: Heart of the Warrior, 2004, מראה הצבה במוזיאון תל אביב לאמנות 

מימין: Anal Frank in the Chinese Circus, 2005, צעצוע מכני המבוסס על תנועת 

מגנטים, אפוקסי, ניקל, מראה, עבודה מיוחדת לסטודיו

Above: Heart of the Warrior, 2004, installation view, Tel Aviv Museum 
Right: Anal Frank in the Chinese Circus, 2005, mechanical toy, Epoxy, 

stainless steel, mirror, special for Studio

Spine to Spine / אורי ניר

Heart of the Warrior, 2004, מוזיאון תל אביב לאמנות. מימין:   פרטים מתוך ההצבה 

חליפת ג'ודו, אפוקסי, פפריקה מתוקה, בנזין; משמאל: הדפסת אייריס, 21x29.7 ס"מ

Details from the installation Heart of the Warrior, 2004, Tel Aviv Museum. Right:  
Judo uniform, Epoxy, sweet paprika, benzine; Left: Iris print, 21x29.7 cm.
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Spine to Spine

Cyborgs from Siberia, 2005, פרותזות, קרח, צבע מאכל, יריעת ניילון, עבודה מיוחדת לסטודיו
Cyborgs from Siberia, 2005, prostheses, ice, food coloring, plastic sheet, special for Studio



15

áùãä

15

áùãä

שהם רק שלד, ולהתחבר לשלד הזה באופן שיכול לחולל את הדימוי 

המקורי שלו מחדש � הם חוזרים להיות ערבות בוכיות � אבל עדיין 

שומר על הפער. 

של  ואקסטנציה  הכלאה  היא  גם  לבנה,  ציפור  החדשה,  העבודה 
("אפילו לא של צלם",  המפל והשלד, שמופיעים רק כדימוי בצילום 

כמו שאמרת לי בהקשר אחר). 

 Spine" ,היה לי עניין בשלד, ובזמן האחרון יש לי מין כותרת בראש

to Spine", איך לחבר שלד מסוג אחד לשלד מסוג אחר. בציפור לבנה 
לצאת  הולך  שהוא  ידעתי  ופשוט  מגרמניה  יגיע  שהשלד  חיכיתי 

מתוך מפל כמו רוח של ציפור לבנה שיוצאת מתוך הקיר האנכי הזה 

מול  במזרקה  זה  את  צילמתי  המפל.  של  הזקִפה  כמו  או  המים,  של 

הסינרמה. זה היה מהיר, ואני חושב שהרבה שנים לא נהניתי כל כך 

לעשות אמנות. באתי לשם עם חליפת צלילה (צחוק) ונכנסתי לתוך 

המפל הזה, למים הקרים, והיה צריך להתקין מוט נירוסטה ולהחזיק 

אותו עם מיתרים שמקבעים את הכל בדיוק בזווית הזאת. 

העבודות שלך, גם העבודות החדשות שלא מתרחשות בסטודיו, הן   
אלגוריות על ייצור. 

 production–במובן הזה, הסיפור של העבודה עם הפרוטזות הוא ה

אובייקטים  עם  יצרני  כמהלך  בעולם  מופיעה  היא  איך  עצמה.  של 

שכבר יש להם היסטוריה, כמו הפרוטזות האלה. אמרת שיש בזה גם 

משהו חברתי, אבל זה מאוד מוסווה, ברמה הארכיאולוגית.

בנג'מין בוכלו שואל את גבריאל אורוסקו (בראיון שתורגם לקו–המעורר 
18�16, 2004), מה מניע את האמן של היום, ומתייחס למטאפורה 
ההירואית של עבודה וייצור. בעבודה שלך ניתן לראות מעבר מייצור, 
היריעות הביטומניות בשמש, להפקה,  כמו  גבול האורגני  על  שהוא 

כמו בקולנוע. 

חריגה  של  רגע  תמיד  היא  העבודה  כי  חשוב,  ההפקה  של  הממד 

מהיומיומי. השאלה היא באמת באיזה טווח, ועד כמה אפשר לחיות 

וגם לעשות את זה לאורך זמן. אני חושב שזו שאלה שצריכה להטריד 

נגנים קטועי גפיים ליד מקדש בקמבודיה, 2003, צילום: אורי ניר

Musicians with amputated limbs by a temple in Cambodia, 2003, photograph: Uri Nir
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אותן.  שעושים  בזמן  ולחיות  עבודות  לעשות  אפשר  איך  אמנים, 

העבודה במוזיאון הרצליה היתה הפקת ענק, והתמודדתי איתה טוב. 

הזה  הדבר  כל  שבמהלכם  וחצי,  חודשיים  של  אדיר  מאמץ  היה  זה 

הופק, ולא היה שום סבל בעשייה הזאת. אבל אחר כך הרגשתי כמו 

חייל שלימד את עצמו לא לפחד בקרב ואז הוא חוזר הביתה וחוטף 

הלם קרב. זה משהו שאני לא רוצה שיקרה שוב, ולכן חשוב לי בשלב 

סטודיו  של  אמן  פחות  היום  אני  לכן  המידה.  קנה  את  לצמצם  הזה 

אינסטינקטיבית של  חוויה  חוויה במקום,  והעבודה שלי עכשיו היא 

רגע. גם המחשבה לעשות את העבודה עם השועלים ביער השרוף זו 

החלטה של רגע. 

ראיתי עכשיו את The Making of the Matrix, והבמאים של הסרטים 
הכל כך גרועים האלה סיפרו שההכנה לאחד מסרטי המטריקס כללה 
שלושה חודשי מחקר על איך זכוכית מתפוצצת באוויר, כדי להגיע 
לצורה מאוד ספציפית של התפזרות שלה בצורה של כדור. זו עבודה 
בהמשך  הוליוודי.  קולנוע  עבור  אבל  המדעי,  המחקר  סף  על  שהיא 
עובד  אתה  שגם  נראה  האמן,  של  ההירואית  מהמטאפורה  למעבר 

כך. 

כן, כל פרויקט שלי הוא סוג של מבחן, או בדיקה של חומרים. בעבודות 

האחרונות יש בדיקה של התנגדות, כמו מנהרות רוח שבודקים בהן 

לסביבה  התנגדות  גבוה,  לחץ  עם  לסביבה  אובייקט  של  התנגדות 

הרסנית. במתח הזה שבין אובייקט לסביבה צריך להבין איך הוא עשוי 

יכול  אני  איך  כזה:  הוא  המבחן  מסוימים.  לתנאים  מגיב  הוא  ואיך 

רנדומלית,  לתוך סביבות של השפעה  או חומרים  אובייקטים  להטיל 

אבל עדיין להטיל אותם באופן מסוים ולמצוא את הדברים הנכונים, 

שמשמרים איזשהו קוד.

קוד של החומר עצמו?

משתמשים  שבהן  התוך–גופיות  להדמיות  קשור  גם  וזה  השלד. 

הוא  פועלים  הם  שבו  התוך–גופי  הטבע  שבהן  הדמיות   � מנתחים 

הפונקציונלית  התנועה  המכניקה,  של  שלד  שלד,  דבר  של  בסופו 

של החלקיקים אחד כלפי השני; הזרימה שהופכת את הכל לסביבה 

סביבות  כמו  אקלים,  כמו   � שמתפקדת  שעובדת,  אחת  הומוגנית 

אקולוגיות. 

מה העבודה הבאה? 

אני רוצה לעשות הרבה סרטים ואובייקטים קטנים. יהיה סרט עם כדורי 

המוחות האלה, סרט עם ריאות פרה מנופחות וכנראה יהיה סרט סביב 

שחקנים  ובלי  סיפור  ובלי  נרטיב  בלי  סרטים  מהמפל.  שיוצא  השלד 

שפועלים באמת. צילומים שדומים לעבודות האחרונות שלי אבל עם 

חוויה יותר היקפית, במובן זה שהמצלמה מסוגלת למפות את המרחב 

סביבן ואת התנועה שלהן במרחב. ההתייחסות לחלל של יוצרי קולנוע 

יותר מעניינת בעיני מאשר של פסלים, יותר מגרה אותי. 
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רותי נמט
לילה אמריקאי

  Ruti Nemet
Day for Night

42

מימין: ללא כותרת, 2005, שמן על נייר, 12.5×14.5 ס"מ

משמאל: ללא כותרת, 2005, שמן על נייר, 20×30 ס"מ

Left: Untitled, 2005, oil on paper, 30x20 cm.
Right: Untitled, 2005, oil on paper, 14.5x12.5 cm.
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משמאל למעלה: ללא כותרת, 2005, שמן 

על נייר,  16×11 ס"מ; למטה: ארנב מת, 

2005, שמן על בד, 50×35 ס"מ

מימין למעלה: קרח, 2005, שמן על בד,

120×75 ס"מ; למטה: שועל בשלג, 2005, 

שמן על בד, 130×85 ס"מ

Left top: Untitled, 2005, oil on paper, 
11x16 cm.; bottom: Dead Rabbit, 

2005, oil on canvas, 35x50 cm.
Right top: Ice, 2005, oil on canvas, 

75x120 cm.; bottom: Fox in the Snow, 
2005, oil on canvas, 85x130 cm. 
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למעלה: ללא כותרת, 2005, צילומי צבע

משמאל: מודד הקרפדה, 2005, שמן על בד, 110×56 ס"מ

Above: Untitled, 2005, c-prints   
Left: Toad Measurer, 2005, 56x110 cm.

46Day for Night / רותי נמט

התערוכה "אור יום" מציגה ציור שמצוי בזיקה לצילום תיעודי, וצילום 

רוויים  הציורים,  מופשט.  לציור  בזיקה  (informel) שמצוי  אנפורמלי 

ומופעים של חומר, מתארים סצינות מתוך מה שעשוי  בהתנהגויות 

להיראות כהווי של מספר שמורות טבע. לצידם מוצגים פרגמנטים של 

זורמים על סלעים, שצולמו בשמורת עין–גדי � סדרת צילומים  מים 

והן  סינגולרי  שמוליכה לכפילות תפיסתית: חשיפת המצע הן כאקט 

כהיפתחות לאינסוף אירועים סינגולריים שמתקיימים סימולטנית. 

התערוכה כוללת גם מיצב קיר שהוא ניואנס של מקטע של פּנְים: 

ניואנס של פחלוץ של חיות, ניואנס של אח � קופסת אור שמוצבת 

נמוך ומקרינה דימוי של אש, תוך יצירת הקבלה בין תוכן הדימוי (אור 

טבעי) לבין הליך היווצרותו כדימוי (חשיפת סרט הצילום) לבין אופן 

הצגתו (אור מלאכותי) . 

הזיקה לצילום תיעודי היא הערובה לאיכות הרפאית של הציורים. 

שמשולבת  כצורה  שמוחזק  הצילומי,  הרדי–מייד  המנציח,  הדימוי 

נקודת  הוא  והעמדה,  הגדלה  ליהוק,  עקירה,  ציטוט,  של  בתהליכים 

כלומר,   � להתחיל  מהצורך  משוחרר  כך  שעקב  זה,  ציור  של  האפס 

ההתחלה שלו משתקללת לתוך מצב של התמד. החזרה והפוטנציאלים 

הסצינה המשתנה  מועד.  מבעוד  זה  בציור  טבועים  המאיימים שלה 

בכל אחד מהציורים קושרת בין הסטטיות של הציור כאובייקט לבין זו 

של הדימוי התמונתי ושל התוכן המיוצג בדימוי (לרוב חיות מתות). 

הדגים המפוסלים בנוף רביזיוניסטי, עבודה של נמט מ–2003, הפגישו 

בין פיסול להדמיה. הדגים אינם רק פסלים דוממים; הצבתם כפסלים 

נשענת על תפקודם בסצינה שמתארת תנועה דוממת � דגים מוטלים 

על סלעים מחוץ למים.

חלק  אינו  בתערוכה  הריאליסטי–דוקומנטרי  הממד  זאת,  עם  יחד 

מחקירה של סדר חברתי או טבעי, אינו מבוסס על יחסי זהות ודומות 

לייצג דבר–מה בהיעדרו, אלא הוא  ניתן למיצוי כאפשרות  וגם אינו 

היכולת לנתק את הנוכחות ממלתעות ההימצאות, כך שתופנה לעולם 

וכנוכחות  כטרום–נוכחות  עתידית,  התרחשות  על  מקדימה  כהודעה 

אחריתית. הציור עסוק בהנפשה שאינה מבוססת על אשליה של תנועה, 

זמניות  של  לייצוגים  ביחס  הבודד  הדימוי  של  ברמה  מתנסחת  אלא 

כטווח  כהפוגה,  להגדרה  ניתנת  בציורים  הזמן  השהיית  וחזרתיות. 

הלילה קצר
על "אור יום", תערוכת יחיד של רותי נמט בגלריה דביר (28 במאי � 2 ביולי)

אורי דסאו       
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שהוא  סטטי  דימוי  כלומר,   � קולנועי  לפרְיז  בדומה  לבין,  בין  שהוא 

מצבור של הכפלותיו ושמספר הכפלותיו נגזר ממשך הצפייה ומספר 

הפריימים לשנייה. בנוסף, ה"ריאליה" של העבודות � תוכן הדימויים, 

התגלמותם כפרקטיקות של ציור פרוותי, סמיך � מנתבת לעבר מערך 

של קיבוע–יתר, שבמסגרתו ייצוב של דימוי משול לסדיקתו, למריטת 

הצורה שיושבת בתוך הדימוי (דיבור שמתאפשר לנוכח ריבוי הפרוות 

בציורים, שמתפקדות כמצע דינמי להסתעפות והתבחנות). השוליים 

של הציורים תומכים בהיבט זה של דינמיקה דו–כיוונית: ניכר בהם 

שתפקדו כפּלָטה, שכמו פורמת את קצוות הציור וחושפת את מרחבי 

הציור ומרחב הדימוי הציורי לתנועות הזמן, לקראת כיליון והתחיות, 

בין הדומם והאורגני. ההיאחזות של הציור בדימוי מולידה את המגע 

ביניהם כבלתי רציף. הציור מגיע לאחר שהדימוי נלכד. הציור מחדש 

את התלקחותו של הדימוי, ובה בעת מקפיא את מהלך החרבתו. 

כשחקן  שונים,  במצבים  סגור,  פה  יש  סצינות  מספר  של  במרכזן 

מרכזי: יגאל ידין מוצץ אצבע על רקע אתר חפירה, שועל סוגר בפיו 

קורבה),  של  בשלג  שבשועל  לזה  דומה  עניינים  (במצב  ארנב  על 

נבלה, מודד הקרפדה אוחז מלקחיים אדומים  זאבים מלחכים שיירי 

מוקדי  הם  הפיות  פיו.  של  כשלוחה  ומשמשים  שפתיים  שמאזכרים 

פעילות, מוקדים לגירוי ידני, רטינלי ואוראלי. הפה הוא נקודת ייסוף 

והפנמה, עדות להשקעות הליבידינליות של היד והעין. הפה, כאיבר 

בין איברים, ממקד את המבט בחלוקה הפנימית בתוך הדימוי היחיד 

ובחלוקות בתוך המכלול. החלוקה הפנימית בתוך הדימוי היחיד ובתוך 

המכלול מפנה אל פערי המקום והזמן שבבסיסם: הרגע המוקפא ביחס 

הציורים  בין  התנועה  שמייצרת  המרחבית  ההובלה  שלו,  להכפלות 

ביחס לרצפים המרחביים שמתוכם הדימויים ניטלו.

אמביציה  מאתרת  בתערוכה  לצילום  הציור  בין  ההבדלים  בחינת 

זהה ביסוד שניהם. תוך נקיטת אסטרטגיה שונה בכל אחד מהמקרים, 

ייצוגים  של  מסורות  עם  שמעומתות  עמדות  מאמצים  שניהם 

נאגרת לכדי משך של צפייה,  ריאליסטיים. בציור הסטטיות מעובה, 

חזותית  מרחביות  מציע  זאת,  לעומת  הצילום,  מתמשך.  צפייה  זמן 

המבט  הטענת  דרך  הגוף,  דרך  עובר  הנראה  שבתוכה  מרכוז,  נטולת 

באקספרסיביות, בתשוקות אלימות (איחוי על דרך החיתוך). הצילום 

ב"אור יום" מפזר עולמות של עיניים, עוקב אחר ריצודים והשתנויות 

של צורות מקריות. בעודו סולל דרכי גישה אל המתחדש תדיר, הוא 

מצטרף לקביעתו של סטן ברקהג', לפיה "דבר אינו יכול לחזור, אפילו 

המניפולציה שלה  את  חושפת  נמט  בצילום.  לא  אפילו  בדמיון",  לא 

עבורה,  ככזו.  מעמדה  את  מבטלת  לשקופה,  אותה  הופכת  בחומר, 

בהתאם לתפיסתו של ברקהג', כל התערבות היא היווכחות, כל עצירה 

היא הימשכות, כל קיום בכוח הוא בפועל. 

קווי המתח הבלעה/חשיפה נמתחים בעבודה אחת בצורה הברורה 

פני שטח  קרקע מרוקעת, העתק של  פיסת  פרושה  כן  גבי  על  ביותר: 

שרודד לכדי שכבה דקה, גזורה בצורת ריבוע, מעין "נגטיב" של משטח 

האדמה שסומן באמצעותה. מחווה זו מובנת מתוך ההקשר של פיסול–

כן, אך היא אינה מטפלת בבסיס העליון של הכן כמטונימיה לבסיס 

גלויה  של פסל, אלא מדמה אותו למפלס העליון, למעטפת, לשכבה 

שמצביעה על מה שמתחתיה. פרישה זו מבליעה בתוכה גם הטמנה 

(משוערת) של אדמה תת–קרקעית בתוך הכן וגם הטמנה של הכן עצמו 

הכן  בין  שמצליבה  להטמנה/פרישה/אטימה  והופכת  האדמה,  בתוך 

החלול למלאות האדמה, בין כן ריק לאטימות האדמה המדומה. בין 

אוויר לאדמה. 

למעלה: גוסטב קורבה, שועל בשלג, 1860, שמן על בד, 127.8×85.4 ס"מ

למטה: רותי נמט, נוף רויזיוניסטי, 2003, טכניקה מעורבת, 90×200×150 ס"מ 

Top: Gustave Courbet, Fox in the Snow, 1860, oil on canvas, 85.4x127.8 cm.
Bottom: Ruti Nemet, Revisionist Landscape, 2003, mixed media, 

150x200x90 cm.
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למטה: שועל וארנב, 2005, שמן על בד, 100×80 ס"מ

משמאל: עצם, 2005, צילום צבע

Below: Fox and Rabbit, 2005, oil on canvas, 80x100 cm.   
Left: Bone, 2005, color photograph

סטודיו 160 / יוני 2005
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מימין: ללא כותרת, 2004, שמן על בד, 25×30 ס"מ

למטה: ארנב, 2005, שמן על בד, 41×44 ס"מ

Right: Untitled, 2004, oil on canvas, 30x25 cm.
Below: Rabbit, oil on canvas, 2005, 44x41 cm.
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לימים, 22 באוגוסט 1972 ייחרת בתודעה ההיסטורית האמריקאית 

כרגע טלוויזיוני ייחודי. בחדשות איי.בי.סי. מראים את ג'ון ווג'טוביץ', 

בן 27, יוצא מסניף בנק צ'ייס בברוקלין � שאת עובדיו הוא ושותפו 

לקחו כבני ערובה במהלך שוד שהשתבש � לשאת ולתת עם 

המשטרה והאף.בי.איי. המבזק המשודר קוטע את נאומו של הנשיא 

ניקסון בכינוס הרפובליקני במיאמי. את הגיון האירועים הבאים 

בהתרחשותם אפשר למדוד לפי הבנתו של גי דֶבור את הסחורתיות 

הנאכפת על הזמן במודרניות, "זמן הצריכה הפסבדו–מחזורי, זמן 

הראווה", כשצפייה משותפת בטלוויזיה נעשית לדימוי החברתי 

העיקרי של צריכת הזמן. שמונה שעות מצולמות של חליפין עם 

המשטרה הפכו את ווג'טוביץ' לבימאי של תרחיש "קולנועי" שהוא 

גם הגיבור שלו. השוד, מתברר, נועד לממן ניתוח לשינוי מין לאהוב 

של ווג'טוביץ', ארנסט ארון. סוכני האף.בי.איי. לוכדים את ווג'טוביץ', 

משחררים את החטופים והורגים את השותף. ווג'טוביץ' הולך לכלא. 

לאחר חודש, מדפיס המגזין לייף גרסה דרמטית של סיפור השוד, 

פרסום שמזרז את הבימאי ההוליוודי סידני לוּמט ליצור עיבוד 

 Dog Day) קולנועי למקרה. הסרט אחר צהריים של פורענות

Afternoon) עם אל פצ'ינו בתפקיד ווג'טוביץ' � ובשמו הקולנועי 
סאני וורצ'יק � יוצא לאקרנים ב–1975. מבוסס על סיפור אמיתי, 

מיום זה וזה, מודיעה כתובית בתחילת הסרט, שמצולם בסגנון 

היפר–ריאליסטי, על סף התיעודי. מכלאו, ווג'טוביץ' מוחה נגד עיצובו 

של בן דמותו הקולנועי. הוא טוען שהמניע שלו למעשה טושטש 

ופותח במאבק על זכותו להגן על הייצוג שלו. בסכום המוגבל שקיבל 

מהוליווד הוא מימן לאהובו את הניתוח.

העיסוק במקרה ג'ון ווג'טוביץ' מעלה במלוא חריפותה את שאלת 

הפער בין בעלות (ownership) למחברוּת (authorship) בעידן 

שבו ערך ההתנסות הממשית נדחק לחלוטין לטובת ייצוג מתועד 

שלה, רצוי מכמה זוויות, שהפך לחלק בלתי נפרד ממנה. השתהות 

סביב המתח שבין אובייקט לסובייקטיביות � ובהשאלה בין תיעודי 

לבדיוני, בין מקור לפרשנות, בין היסטוריה לספרות, בין עד למחבר, 

בין "נא" ל"מבושל" � כמו גם בקריסה שלו, היא אפשרות שאמנות 

מציעה לתרבות העכשווית. מילת המפתח נותרה רפרזנטציה, מושג 

שבו–זמנית מורה על ייצוג ועל הצגה, לעתים תוך השמטת ההבדל 

בין שני המובנים.

את הטווח שבין הייצוג וההצגה מבקשת עבודתו המצטברת של 

פייר וויג (Huyghe, נולד בפריס ב–1962, חי ועובד בניו–יורק) לעצב 

באופנים ויזואליים ומושגיים שונים. במונחים גלובליים, ניתן לומר 

שאמנות שנות התשעים, עשור שבו הצעתו של וויג התנסחה 

והשתכללה (אולי נכון יותר לכתוב "שנות התשעים באמנות"), 

סימנה את המעבר לפרטיקולרי, למקומוני, ליומיומי, למקרי, 

לאירועִי; לעיסוק בתרחישים ונרטיבים, בדרכי מסירתם בטלוויזיה, 

בקולנוע, בספרות, במוזיקה, בעיתונות; להעדפת המשתתף על 

פני המתבונן מן החוץ, ושל הדימוי על פני התמונה � פרקטיקות 

שהיה קל לפטור אותן כחבירה בהסכמה שבשתיקה לכוחות השוק, 

לחרושת הבידור ולתעשיית הפנאי. זה הרגע המעניין שאליו נבלעו 

גם הישגיהם לשעבר של אמנים פוליטיים–ביקורתיים שהצמיחה 

האמנות הביקורתית (institutional critique) של האייטיז והכתיבה 

שהעניקה לה גיבוי. אולם תפיסת הביקורתיות והשימושים שנעשו 

בשמה במונח רפרזנטציה (יותר במובן של "לדבר בשם") ככלי למיון 

ולהצבעה על הבדלים או קונוונציות, הצריכה גם סוג של התניה 

או תפקיד שיוחס לאמנות, כאילו לא נועדה אלא לחשוף את הסמוי 

ולייצר אמת. תפיסה זו היתה מבוססת על הבנה של ביקורת כשלילה, 

זה היה עיקר כוחה, אך גם מקור חולשתה. ביקורת המוסדות נספגה 

עמוק במשק המוזיאלי הגלובלי כסחורה לכל דבר ונעשתה אף היא 

כפופה לחוקיה של "הצלחה". אבל הסיקסטיז, שהצטיירו כתקופה 

מטרימה לאמנות הביקורתית (חשבו למשל על צעדיהם הראשונים 

של האנס האקה, דן גראהם, דניאל בורן, מייקל אשר) הצמיחו 

גם מודלים חברתיים ו(אנטי) אסתטיים, שבדיעבד, במהלך שנות 

התשעים, מתגלים כמשמעותיים גם לעשייה חזותית ולדיון בה.

לקראת סוף שנות התשעים חזר העניין ברפרזנטציה יותר כאפשרות 

של הצגה או "הנכחה מחדש". תיאוריה של אמנות, לא פחות 

מהפרקטיקה שלה, מוצאת אסתטיקה ועניין רב ב"יחסותיות" 

(ה–relational), כפי שביקש להראות המבקר והאוצר ניקולא 

בוריו בחיבור Esthetique relationnelle, שהתפרסם בכתב העת 

Documents (מס' 8, 1996) וכספר ב–1998 (במטבע דומה נידונים 
בו מעשים שונים זה מזה של ריקריט טיראוואניז'ה, פייר וויג, 

ליאם גיליק, פליקס גונזלס–טורס, מאוריציו קאטלאן, ונסה ביקרופט 

ואחרים). יותר מתמיד אמנות היא "חזותית", ותהליך ההיספגות שלה 

בספקטקולרי–בידורי הוא אינסופי, ממש כמו ניסיונות ההתגוננות 

מפניו. מכלול עבודתו של וויג, בעיקר בשל הממד הרפלקסיבי שבה 

(היענות לכל מה ש"חיצוני" לעבודה: תנאים, קונטקסט ואינפורמציה) 

מצליח לנסח מודל מעניין לבחינת היחסים בין אמנות ופנאי וסביב 

עבודת האמנות כתהליך. אנסה להתבונן במודל זה באמצעות כמה 

פיו על פיו ועיניו על עיניו. פייר וויג ועבודת ההישנוּת

יגאל נזרי

פייר וויג54
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פייר וויג, יום סטרימסייד, 2003, טכניקה מעורבת, פילם, וידיאו, 26 דקות, צבע, סאונד

Pierre Huyghe, Streamside Day, 2003, mixed media, film and video transfers, 
26 minutes, color, sound, Courtesy of the artist and Marian Goodman Gallery, 
New York / Paris
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פרויקטים ועבודות מרכזיים של וויג, לפי כמה נושאים. הפיכת 

התערוכה (ולא חלל התצוגה) לאובייקט בפני עצמו; העיסוק 

בפורמטים (ולא בפורמולות) של ייצוג (תערוכה, מגזין, תוכנית 

טלוויזיה, סרט, פסקול) ובנסיבות הזמנת העבודה; התערבות בקודים 

ספציפיים של חללים נתונים ויצירת ריטואלים חדשים של פנאי � אלו 

נושאים ששבים להעסיק את וויג בעזרת הפעלה של מושגים שונים, 

 ,(enact) גילום ,(act) הפולשים זה לתחומו של זה: משחק, פעולה

.(re-enactment) ושחזור (enactment) הוצאה לפועל

ב–1999 איתר וויג את ווג'טוביץ', שהיה כבר שנים מחוץ לכלא, 

גר עם אמא שלו בברוקלין ומתקיים מקצבת סעד. ארנסט ארון, 

ששינה את שמו לליז דבי עדן, מתה מאיידס ב–1987. וויג הזמין 

את ווג'טוביץ' לפריס, לביים–לשחק את עצמו בשחזור אירועי 22 

באוגוסט 1972, באולפן טלוויזיה ששוחזרה בו תפאורה סכמטית אך 

זהה באמינותה לזו של חלל הבנק הקולנועי. אלו חומרי הווידיאו של 

וויג הזיכרון השלישי, שהוצג עם קטעי עיתונות מוגדלים ב–2000 

בשיקגו. באותה שנה ראיתי תצוגה של הווידיאו במרכז פומפידו 

בפריס, ואחר כך בגלריה מריאן גודמן בניו–יורק. ההבדל במיקום 

התצוגות והקשרי הצפייה הדגיש את גמישות העבודה לנוכח 

אפשרויות ההכלה השונות של הצופים את סוג הזיכרון הקולקטיבי 

פייר וויג, זה לא זמן לחלום, 2004, תיאטרון בובות, סרט סופר 16 מ"מ, 24 דקות, הצבה 

במרכז קרפנטר לאמנות חזותית, אוניברסיטת הרווארד

Pierre Huyghe, This is not a time for dreaming, 2004, puppet theater play, 
super 16 mm. film transferred to Beta Digital, 24 minutes, color, sound, 
installation at the Carpenter Center for Visual Arts, Harvard University, 
Cambridge, MA, Courtesy Marian Goodman Gallery, New York / Paris
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פייר וויג

המסוים שמשמש מעין טקסט מקדים לצפייה � זה שנולד במדיה. 

הווידיאו, כמו הסרט, מתחיל בכתובית אזהרה מטעם האף.בי.איי, 

שאוסרת על השימוש בסרט ועל העתקתו � אותו אף.בי.איי. שעצר 

את ווג'טוביץ' והרג את שותפו. בשני מסכים מציג וויג את עבודת 

השחזור שלו למקרה, כאשר במרחק שלושה עשורים מהאירוע 

מביים ווג'טוביץ' עצמו קבוצה של שחקנים לא–מקצועיים בתפקיד 

שבוייו, ומכריז, בין היתר "לא לזוז, זה שוד", קריאה שמדגישה את 

הממד הסימולקרי והחֲזרָתי שבמעשה, שכולו מוזן מדימויי מדיה 

קודמים. ברגע מסוים, למשל, מציין ווג'טוביץ' שהרעיון לבצע שוד 

בנק עבר במוחו כשצפה בסרט הסנדק של פרנסיס פורד קופולה, 

שיצא לאקרנים כמה חודשים קודם לאירוע; סרט שבו, מעניין לציין, 

מגלם אל פצ'ינו את המחסל. במחווה מודעת לייסוד הרטורי שבה, 

מכליל וויג בפריים עבודת הווידיאו שלו, כמו בעבודות אחרות, את 

האפראטוס הטכני המעורב בהכנתה, ומעניק למצלמה, לבום ולצוות 

משהו מהסובייקטיביות שהוענקה להם בקולנוע הרפלקסיבי בסגנון 

הגל החדש. חלק מהשוטים חותכים לסצינות מהסרט של לומט, 

חלקם מציגים התרחשות באולפן משתי מצלמות שונות, לעתים 

מכפילים את התמונה, מפצלים או מאחדים אותה, לרגע מבליח קטע 

ארכיון טלוויזיוני "אמיתי" � ווג'טוביץ' הצעיר צורח על השוטרים 

� שמתעתע בייצוג הכמו–תיעודי, המגמתי באדישותו, של ווג'טוביץ' 

המבוגר, שאליו נתפס הצופה. על ריבוי נקודות המבט על פני 

מישור החלל ממריץ וויג זמנים בדחיסות משתנה: פער הזמנים שבין 

האירוע, הסרט והווידיאו. בנוסף, עיצוב חלל הבנק וליהוק השחקנים 

נבנו ביחס ישיר לתפאורת הסרט. ווג'טוביץ' מועמד אפוא פחות 

מול הזיכרון שלו, שאת בעלותו עליו מבקש וויג להשיב לו, ויותר 

מול הייצוג הפיקטיבי הקולנועי; ובהשאלה, הצופה של הזיכרון 

השלישי נדרש לשאול אם לפניו וידיאו על שחזור (הסרט והשוד) או 
שמא הווידיאו הוא–הוא השחזור.

שחזור, חזרה והִישנות הם קונוונציות קולנועיות ידועות, אולם 

דווקא באמצעות התעכבות על שקיפותן כביכול, והתערבות 

בהיררכיית המציאות שהן עורכות, ניתן להיסחף עם המציאותי 

בחושיוּת שמעבר למסכי הייצוג. דוגמה מהזמן האחרון היא סרטו של 

ג'רמי דלר, זוכה פרס טרנר הבריטי לשנת 2004, הקרב על אורגריב 

(The Battle of Orgreave, 2001). הסרט משחזר בראוותנות את 

ההתנגשות האלימה בין כורים–מפגינים למשטרה שהתרחשה בכפר 

אורגריב, בדרום יורקשייר, ב–1984. שוטרים ומפגינים שנטלו חלק 

בעימות האמיתי הומחזו בידי דלר והצלם–הדוקומנטריסט מייק פיגיס 

לתוך מפגן השחזור. חלק מהכורים שיחקו שוטרים, ולהפך. הסרט 

שצולם ב–17 ביוני 2001, משלב קטעי ארכיון, תצלומים ופרשנות 

בניסיון לקלף את עטיפת הייצוג המגמתי של האירוע המקורי 

במדיה. מעניין להזכיר גם את סרט התעודה היפה של ורנר הרצוג, 

דיטר הקטן צריך לעוף (1997). כל חייו חלם דיטר דנגלר הגרמני 
להיות טייס. הוא הצטרף לחיל האוויר האמריקאי, נשלח לווייטנאם, 

יורט, נשבה בידי הווייטקונג, אך הצליח להימלט. ממרחק שלושה 

עשורים ופיקחון פוליטי משתחזרות בסרט תלאות הבריחה של דנגלר 

ביערות וייטנאם. מובל כפות בידי שוביו � הוא עצמו מתגלגל בבן 

דמותו הצעיר � הוא מוסר את סיפורו, מדבר על עצמו בלשון "הוא". 

מה יש אפוא במחווה של פייר וויג כלפי ווג'טוביץ' שהופך אותה 

למשמעותית בהקשר זה? לפי וויג, הדימוי נעשה לחלק מהמציאות, 

בעת ובעונה אחת קדימוֹן או הֶמשכוֹן שלה. זה לא שהדימוי צולח 

במקום שהניסיון במציאות כשל, אלא שהוא מלכתחילה חלק ממנה. 

בטקסט פרפראזה על חיבורו של דבור, שמופיע בספר המוקדש 

לעבודה הזיכרון השלישי, כותב ז'אן–שארל מסרה (Masséra) כי 

למרות הסגנון ההיפר–ריאליסטי בסרט של לומט, "יותר משהוא הופך 

את הקולנוע למציאותי, הסרט הופך את המציאות לקולנועית". 

ואמנם, כקונסטרוקציה בדיונית הסרט מבוסס על האירוע וניזון ממנו, 

אך יחד עם זאת הוא מרוקן את המיוצג בו � מקרה ג'ון ווג'טוביץ', 

ג'ון ווג'טוביץ' כמקרה � מנֶכסֶ בעלותו על הסיפור. כמה סימבולי הוא 

איבוד הבעלות על החוויה עצמה: במובן מסוים הושגה מטרת השוד 

שביצע ווג'טוביץ' עם מכירת "זכויות היוצרים" על האירוע למפיקי 

הסרט (כלומר למפיקי הדימוי). ווג'טוביץ' הופך ללא יותר מדמות 

בנרטיב. רגע אחד בווידיאו מבהיק את הסיטואציה הזו: בניסיון 

להחזיר לעצמו את הסיפור שנלקח ממנו על ידי המניפולציה של 

לומט, ווג'טוביץ' לא חוזר אל מה שהיה באמת, "בחיים", אלא אומר 

"בסרט האמיתי זה היה אחרת". זה האזור שמעניין את וויג, והוא שב 

ונידון בקבוצת עבודות שלו, שמתוכן אציין כמה.

ליווי הדמות הנרטיבית בעולם הממשי הוא אמצעי שהגיע לכלל 

התנסחות בהצבת הווידיאו משפט חסר (L'Ellipse, 1998), שבו 

 (Der Amerikanische Freund) השתמש וויג בסרט ידיד אמריקאי

של וים ונדרס מ–1977. בסרט משחק ברונו גנץ בתפקיד יונתן צימרמן, 

אומן מסגרות מהמבורג שנעשה לרוצח. ברגע מסוים בסרט עובר 

אותו גנץ–צימרמן בין שתי דירות, מצד אחד של נהר הסיין בפריס 

למשנהו. בדירה השנייה מחכות לו תוצאות בדיקה רפואית בנוגע 

למחלתו הסופנית, בדיקות שיקבעו אם ייאות לצאת למשימת הרצח 

או לא. הבדיקות מאשרות: המחלה אכן סופנית. ברגע של מצמוץ 

קולנועי ונדרס "מחבר" בין שני החללים בג'אמפ קאט ומותיר לצופים 

להשלים בדמיונם את החלל שנפער בזמן הנרטיבי. במין עירוי של 

פייר וויג, הזיכרון השלישי, 1999, וידיאו דיגיטלי, הקרנה כפולה, 9 דקות 46 שניות

Pierre Huyghe, The Third Memory, 1999, double projection, Beta Digital, 9 
minutes 46 seconds, Courtesy Marian Goodman Gallery, New York / Paris
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המציאותי בפיקטיבי צילם וויג את ברונו גנץ, עשרים שנה אחר כך, 

לבוש בבגדי בן דמותו הקולנועית, כשהוא חוצה את המעבר התת–

קרקעי בין שתי הסצינות, שמסמל גם מעין מעבר יבַּוֹק בין החיים 

למתים. הסרט מסתיים במותה של הדמות הקולנועית, ומכאן זהו 

"סיפור על רוח רפאים שבמציאות שבה לרדוף את הפער בנרטיב", 

כמו שכתב וויג. בהשלימו את המרחק הממשי בין שתי הנקודות, גנץ 

לשהווה לא רק מדביק את בן דמותו לשעבר, אלא גם מגלם בגופו 

את הזמן שחלף בין ההתרחשות הקולנועית (1977) לתיעוד הווידיאו 

(1998) � פעולה שמאחדת את המֶשך הקולנועי עם התמשכות 

ההווה של ה"מציאותי". מעניינת בהקשר זה סדרה מוקדמת של 

שלטי חוצות מ–1994. להכנת השלט הראשון בסדרה, לדוגמה, 

צילם וויג שחקנים לבושים כפועלי בניין באתר בנייה סמוך לפריס. 

התצלום ה"תיעודי" הוגדל והוצג באותו אתר בדיוק, כשלט חוצות.

סרט הוא הזירה הציבורית הבלעדית במודרניות, הוא חלל ציבורי. 

"לפעמים, דווקא סרט הכי בדיוני שיש, אפילו סרט מדע בדיוני, מוסר 

הרבה יותר על המציאות מאשר סרט תיעודי", מסביר וויג בראיון 

לכתב העת אוקטובר (גיליון 110, סתיו 2004). העבודה משפט חסר 

מאפשרת להבין כמה עבודות מוקדמות של וויג עם קולנוע. הפקה 

מחודשת (Remake, 1995�1994) היא גרסה של "פריים–אחרי–פריים" 
לסרט המיזנסצינות חלון אחורי (Rear Window) מ–1954 של 

היצ'קוק. גרסה שהיא תרגום, ולא חיקוי (כמו, נניח, הגרסה של 

גאס ואן סנט מ–1998 לסרט פסיכו מ–1960). הווידיאו צולם בזמן 

אמיתי בשני סופי–שבוע בבתים האמיתיים של השחקנים החובבים 

שהשתתפו בו. וויג מנסה ללכוד את האזורים המציאותיים של 

הבדיוני, המוכל כנכס בתודעת הצופים, ולגרום להם, באמצעות 

טריוויאליזציה שלו, לראות את המומצא כממשי. וכך, תמונה אחרי 

תמונה ודיאלוג אחרי דיאלוג, חזרו השחקנים על הטקסט ההיצ'קוקי, 

שנשחק תחת הטעויות, הפרפראזות, הניחושים והצחוקים הכבושים 

שלהם. החצרות האחוריות שבחלון הן אתרי בנייה, אתרים מובהקים 

של תהליך. הלא–מתורבתים (Les Incivils, 1995) הוא עיבוד פרשני 

לסצינות ספציפיות מסרטו של פזוליני ציפורי טרף, ציפורי שיר 

(Uccellacci e Uccellini) מ–1966. כמו פזוליני שצילם באתרים 
ספציפיים (location shooting), וויג מסריט את השחקנים, בדמות 

גיבורי הסרט טוטו ונינטו, בעולם הממשי ומאפשר היתקלויות 

מקריות עם עוברי אורח באתר הצילומים המקורי של הסרט, סמוך 

לרומא. כך נבנה המעבר חזרה מהפיקשן אל הדוקומנט. לוסי שלגיה 

(Blanche Neige Lucie, 1997) הוא סרט קצר בכיכובה של לוסי 

דולני, פועלת בתעשיית הבידור ההוליוודית שדובבה בקולה ב–1962 

את דמותה של שלגיה בגרסה הצרפתית, ובנובמבר 1996 קיבלה 

"חזרה" את קולה מדיסני לאחר שניצחה בתביעה על הפרת זכויות 

היוצרים שלה עם הדפסה מחודשת של הסרט. הסרט חושף את 

הכרוניקה שמאחורי הקרב על החזרת הקול. על המסך רואים אותה 

כיום, מבוגרת בארבעים שנה, שרה את שיר שלגיה בעוד שיחסיה 

עם דמות שלגיה נמסרים בכתוביות טקסט. Sleeptaking (1998) מציג 

את פניו ואת קולו של ג'ון ג'יורנו, משורר–מופיען וחבר של אנדי 

וורהול (1987�1928) שהופיע בסרטו הראשון, Sleep מ–1963. החזרה 

על מקטעי השינה שנמתחו לשש שעות בעבודה הידועה של וורהול 

זכו לפרשנות של וויג, שצילם בפריים דומה את ג'יורנו המבוגר ישן, 

כשברקע נמסר מונולוג בקולו של ג'יורנו שמספר על ההקשר החברתי 

של העבודה המקורית � והחצי מקרית, מתברר � של וורהול.

 ,Two Minutes Out of Time) הווידיאו שתי דקות מחוץ לזמן

2000) מסמן התפתחות ברצף הזה, כאשר וויג מעניק לדמות בדיונית 

 ,(Parreno) את הזכות על סיפורה. יחד עם האמן פיליפ פארנו

שאליו חבר וויג לפרויקטים רבים, רכש מסוכנות אנימציה יפנית את 

הזכויות על סימן גרפי של דמות פיקטיבית דו–ממדית (במחיר 43 

דולר, הדמות הזולה והפשוטה ביותר), במטרה לשחרר אותה משוק 

המנגה הבדיוני שאליו היא נועדה. היא היתה לא יותר מרדי–מייד 

עצוב ולכן הסיפורים שיכלה לספר, ובאמצעותם להימכר, היו 

מוגבלים. וויג ופרנו קראו לה אן–לי וסיפקו לה לשון, אבל מנעו 

ממנה זהות. עם טכנולוגיית 3D הוסיפו לה ממד נוסף, הולוגרמי, 

וכתבו עבורה נרטיבים בגוף ראשון שמתארים את היחלצותה מגורל 

המוצרים שאליו נידונה כדמות לוגו. פארנו כתב גרסה משלו, 

 ,(2000 ,Anywhere Out of the World) בכל מקום מחוץ לעולם
שהקליט ברחוב בקולה של ילדה. שני המונולוגים של אן–לי הוצגו 

במקביל בשתי גלריות שונות בפריס, פרויקט קולקטיבי של שני 

מחברים שונים. זה היה הסינופסיס לפרויקט שהמשכו סדרת סרטים 

של אמנים–מחברים נוספים (דומיניק גונזלס–פורסטר, מליק אוחניאן, 

ריקריט טיראווניז'ה, פייר ג'וזף ואחרים, עם כולם עבד וויג בעשור 

האחרון ברמות משתנות של שיתוף פעולה), שהשתמשו בסַימן 

בתערוכות ובספר בשם No Ghost Just A Shell. ב–2002 החליטו 

וויג ופארנו, בסיוע ייעוץ משפטי, להחזיר לאן–לי את הזכויות "שלה" 

פייר וויג, מיליון ממלכות, 2001, וידיאו דיגיטלי, 6 דקות

Pierre Huyghe, One Million Kingdoms, 2001, Beta Digital, 6 minutes, 
Courtesy Marian Goodman Gallery, New York / Paris
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על עצמה, כלומר לשחרר אותה מהנרטיביזציה שהייצוג כופה עליה. 

 ,(2002 ,A Smile without a Cat) אירוע הפרידה, חיוך ללא חתול

התרחש בפתיחת יריד האמנות מיאמי באזל, כאשר כתובת אש 

ומטחי זיקוקין ציינו את התנדפות בבואת פניה של אן–לי: "פעמים 

רבות ראיתי חתול בלי חיוך, חשבה אליס, אבל חיוך ללא חתול הוא 

הדבר הכי מוזר שראיתי בחיי!" (לואיס קרול).

שני פרויקטים מהזמן האחרון מדגימים את האופן שבו, עבור וויג, 

תערוכה היא תמיד גם מושא לפרשנות על פורמט התערוכה ועל 

התערוכה כפורמט. הראשון הוא עבודת מולטימדיה שהתממשה 

בעקבות הזמנה של אוניברסיטת הרווארד, מחווה שהפכה לנושא 

 Huyghe + Corbusier:) העבודה וויג + קורבוזייה: פרויקט הרווארד

Harvard Project, 2004). בניין קרפנטר, עבודתו היחידה של קורבוזייה 

בארצות–הברית, הוא מבנה בטון עם רמפה שמתפתלת אליו מבחוץ, 

שמאכלס כיום את בתי הספר לאמנות וללימודים סביבתיים של 

האוניברסיטה. בשיתוף עם המעצב מיכאל מרדית' ועם אנשי פקולטה 

נוספים, חזר וויג לחלק שלא מומש בתכנון של קורבוזייה ויצר 

קונסטרוקציה בועתית, מעין צורה של מנהרה ארעית שהוצמדה 

כתוספת חיצונית לבניין. המבנה שימש לוויג תיאטרון זמני להעלאת 

אופרה של בובות על חוט במבנה mise-en-abîme, הצגה בתוך 

הצגה. הדמויות המיניאטוריות הן של קורבוזייה, וויג, אוצרי 

התערוכה ופרנסי הבניין � שעם קולגות שלהם מן העבר (הפרויקט 

הושלם ב–1963, שנתיים לפני מותו) הסתכסך קורבוזייה על מימוש 

מלא של תוכניתו. האופרה ממחיזה את סיפור התערבותם של יזמי 

האוניברסיטה בעבודה של קורבוזייה, שאילצו אותו לשנות את 

צורת הבניין. המקרה מספק הקשר לעניין הפוליטי שמגלה וויג 

בזהות המחבר ובערעור על תקפותה, והוא כולל מעתה גם את 

הזמנת העבודה � "תערוכה" � מוויג עצמו, שהוסיף כאמור נדבך 

משלו לבניין. מן המחבר, וויג כאילו אומר, נדרשת עבודת התמצעות, 

התאמה, ויתור, שהם חומרי עבודת התהליך (ולא עבודה בתהליך) 

של וויג עצמו. כאובייקט שעבר סובייקטיביזציה, בניין קרפנטר 

מיוצג בהצגה באמצעות מודל עץ שמשנה את צורתו בהתאם 
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לכוחות המוסדיים ששולטים בו. ברגע פואטי במיוחד הוא מתכסה 

בנחשי צמחים. איכות הלואו–טק של בובות על חוט מעומתת עם 

ציוד ההיי–טק ששימש לצילום סרט הווידיאו של ההצגה, שהוקרן 

באותו זמן בחלל פנימי בבניין. האופי הרפלקסיבי של העבודה ניעור 

במלואו בשלב שבו מושכת בובה בדמותו של וויג בחוטי שתי בובות 

קטנות של וויג ושל קורבוזייה, שהן העתק מדויק של הבובות בגודל 

בובתי "רגיל" של השניים.

רעיון התערוכה כמדיום נבחן בפרויקט נוסף של וויג שבמרכזו 

 Streamside Day) דגם ריטואלי: התערוכה יום כיף בסטרימסייד

Follies, 2003), שהוצגה במרכז האמנות DIA במנהטן, נבנתה סביב 

התנעת חלל התצוגה בזמן פרברי. חמישה קירות לבנים, שנתלו סמוך 

לקירות הקיימים בפינות מרוחקות של חלל התצוגה הענקי, נעו 

באיטיות, בעזרת מערכת מסילות בתקרה, לעבר מרכז חלל התצוגה 

ויצרו שם חלל חדש בצורת מחומש, שבו על אחד הקירות הוקרן 

סרט חד–ערוצי בן שני חלקים. הסרט, שצולם חודש לפני פתיחת 

התערוכה בהתנחלות פרברית חדשה על נהר ההדסון בצפון מדינת 

ניו–יורק, הציג שני תיווכים למציאותי. החלק הראשון צולם בפילם 

35 מ"מ בסגנון סרט טבע, עם שוטים עמוקים שמתחלפים בתקריבים 

של סבך עצים, מפלי מים וחיות (ינשוף, ארנבת, צבי). בהדרגה הופך 

הסרט למעין שחזור של סצינה מתוך במבי מ–1942 של דיסני, משל 

שהוא גם משל על שחזור. החלק השני צולם בווידיאו ברזולוציה 

נמוכה בסגנון כתבת טלוויזיה. תמונה של משפחה נכנסת לבית 

חדש � האזור כולו נראה כאתר בנייה � מתחלפת בזו של ילדים 

מחופשים בדרך למצעד. כלי תחבורה שמייצגים את ה"אוטוריטה" 

העירונית (אגב העניין של וויג ב–authorship) � אוטובוס הסעה 

לתלמידי בית ספר, כלי רכב של המשטרה, מכבי–האש והדואר � 

נעים בשיירה לעבר "קרחת היער" של העיירה, שם, על במה קטנה, 

מכריזה ראש העיר על "יום סטרימסייד". המצלמה עוברת בין ילדים 

מחופשים לחיות, עוגות יומולדת על שולחן, או פינה להכנת בתים 

מקרטון. הפסטיבל מציין את יום השנה למשהו, אולי לפסטיבל 

שזוהי השנה הראשונה להיווסדו, אולי למרכז הקהילתי שוויג 

מתכוון להקים שם השנה (בהקשר זה מעניין לחשוב על הקהילתיות 

שיוצר תומס הירשהורן בשנים האחרונות בסדרת עבודות עם ממד 

מִשְׁתַּתְּפנָיִ [participatory] מובהק). ההתחפשות היא מימוש של 

רעיון החזרתיות שבלב הריטואל, והיא מצחיקה או מפחידה דווקא 

ככל שלא מבקשים להסתיר שזו תחפושת. אלו חומרי הרגילוּת 

המצטברת, שכמו כתובה מראש, של אירוע מסוג זה בהתרחשותו, 

שנוח אולי לקרוא לה "ידע מתנ"סי" והיא הבסיס לתסריט–אירוע 

שעליו יהיה ניתן לחזור בעתיד. בתחילת דרכו טיפל וויג בדחיסות 

הנתונה מראש של הזמן התצוגתי באמנות במסגרת "איגוד הזמן 

המשוחרר", שהקים עם אמנים נוספים ב–1995 במטרה להפוך את 

הזמן לראוי למגורים. הרעיון היה לחשוב–מחדש על קונוונציות של 

חלוקת זמן, לא כאשליה אלא במסגרת של פעולה חברתית ממשית. 

למשל, השתתפות בתערוכה מבלי להנכיח בה כל אובייקט (אבל 

גם לא מתוך עניין להעלים אותו), כמו כדי לנצל את משך הצגתה 

בשביל לעשות דברים אחרים, בשביל אחרים. וכך, בעוד שעל הייצוג 

המוזיאלי של האירוע חלים נוסחאות ישנות של "בעייתיות", הבניות 

והסברים (שוויג, לטובתו, אפילו לא מנסה לתרץ, על אף שהתצוגה 

לא כללה אובייקט אמנותי במובן המקובל), האירוע בסטרימסייד 

מצריך הבנה חדשה. וויג יצר אירוע פיקטיבי שממנו יצר אירוע 

תיעודי באופנים שהעניקו לפיקשן, רטרואקטיבית, ממשות. הפעולה 

הזו עורכת "רה–סצינריזציה" למציאותי לא כדי להדגיש את קדימות 

הדימוי, הייצוג והפרשנות על פניו, אלא כדי להראות את אזורי 

החפיפוּת ביניהם, אלו שגורמים למציאות להיראות. 

ובחזרה לתערוכה, קירות החלל–שבתוך–החלל מכוסים מבחוץ בטפט 

אזמרגד ירוק–כחול שהאפקט המרצד שלו הוא מטונימיה חזותית 

להקרנת הווידיאו שבפנים. ההקרנה מסתיימת והקירות זזים. חלל 

התצוגה חוזר למצבו הראשוני, הוא "ריק", ואז שוב מתחיל הריטואל.

 

למעלה: שלוש דמויות 

בחיי ג'ון ווג'טוביץ': 

אמו תרזה באסו,  אשתו 

הראשונה כרמן ביפולקו, 

אהובו ארנסט ארון; למטה: 

ארנסט ארון מובל מזירת 

השוד (מתוך העיתונות)

Above: Three figures in 
John  Wojtowicz’s life: his 
mother Theresa, his wife 

Carmen Bifulco, his lover 
Ernst Aron; below: Aron 
led away from the crime 

scene (press clippings) 
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הציור כממברנה 
באינטנסיביות  הפנים  תווי  את  מחליף  ריזמן  שאורי  למרות 
צבעונית, הוא מצליח להימנע מהמבט המכליל של ההפשטה 

ובוחר להתמודד עם האפשרות של ראייה סינגולרית

צבי שיר

"הפנים הם נוכחות חיה, הם מבע. החיים של המבע אינם אלא 
ההרס של הצורה שבה היש, הנחשף כנושא, מאבד את המסכה 

שלו. הפנים מדברות. עצם ההתגלות של הפנים היא כבר דיבור. לפי 
אפלטון, מי שמגלה את עצמו בא לעזרת עצמו. הוא הורס בכל רגע 

ורגע את הצורה שדרכה הוא מציג את עצמו". עמנואל לווינס1 

הטעות הגדולה ביותר של צייר היא לחזור שוב ושוב על אותה 
התנועה, על אותם הפרצופים, על אותם הכפלים ואל אותה 

הקומפוזיציה, וליצור פרצופים שנראים בדיוק כמו יוצרם. [...] 
הכרתי כמה ציירים שבכל הדמויות שלהם ציירו רק את עצמם [...] 

אם יוצרן מלא חיות בדיבורו ובתנועותיו, דמויותיו אינן מפגרות 
אחריו בחיותן; אם היוצר ירא–שמיים, גם דמויותיו נראות כאילו 

נקעו את צווארן; אם היוצר הוא חסר משמעות, כמובן שדמויותיו 
נראות כצלמה של הלאות; אם היוצר הוא בעל פרופורציות 

גרועות, כך גם דמויותיו; ואם הוא משוגע, זה מתגלה במידה רבה 
בקומפוזיציות שלו [...]. וכך, כל פרט תואם תכונה של הצייר. 

ומכיוון שכבר חשבתי על הסיבה לטעות זו, אני מאמין שאני יכול 
לומר שהנפש, השולטת ומנהלת כל גוף באשר הוא, מעצבת את 
שיפוטנו עוד לפני שהגוף נעשה שלנו. היא, אם כך, זו שעיצבה 

את כל דמותו של האדם, והיא שקבעה שהוא צריך להיות בעל אף 
ארוך, קצר או מעוך, וכך קבעה גם את גודל ומבנה הגוף. ועוצמת 
פסיקתה של הנפש רבה כל כך, שהיא מובילה את ידו של הצייר 

ומביאה אותו ליצור את צלם עצמו". לאונרדו דא וינצ'י2

א
ריזמן  יש משום כנות בניסיון הנואש של קטלוג התערוכה של אורי 

תרבותי,  היסטורי,  בהקשר  עבודתו  את  לקרוא  אביב  תל  במוזיאון 

אותן  להסדיר  העבודות,  של  האחרות  את  לנסח  בניסיון  אונטולוגי, 

מקווים  אנחנו  שבה  הנואשות  זה,  ניסיון  המוכר.  של  דפוסיו  בתוך 

לאחוז באחר במסגרת השפה ”שלנו", של הסובייקט ההיסטורי–תרבותי 

ועיוורת  דו–משמעית  חזרה  הוא  (הישראלית),3  תולדות האמנות  של 

תוך  לטעון),  רוצה  אני  (כך  שסביבו  פעולה  ציר  אותו  על  לעצמה 

חריגות ומעקפים, התנהלה העשייה האמנותית של ריזמן. ניתן אמנם 

להסדיר את ריזמן על אחד מצירי ההתפתחות (האם יש כאלו?) של 

לרקע המקומי,  אותו  להנגיד  ובכך  ישראלית,  ה"זרה", הלא  האמנות 

מה שיאפשר לאחוז בו במונחים הדיאלקטיים של היחס בין כאן ושם, 

בין פריס וכברי. יש בהסדרה כזו צדק מסוים, אבל כמו כל צדק מוסדי, 

לטובת  החד–פעמי  את  מוחק  הסינגולרי,  על  הכללי  את  מעדיף  הוא 

האוניברסלי.

למעלה: אורי ריזמן, דיוקן משה גל, 1975, שמן על בד, 54x46 ס"מ

Above: Ori Reisman, Portrait of Moshe Gal, 1975, oil on canvas, 54x46 cm.
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ב
מפתה יותר לחשוב על ריזמן כהכלאה מוזרה בין, נגיד, פרנק אוורבך 

בסוג  היטב  מעוגנת  אבל  כמעט,  אירונית  מחשבה  אייברי.  ומילטון 

הנראות הריזמנית: משטחי הצבע, הקומפוזיציות הפשוטות והשטחת 

הפנים, יחד עם התפרצויות של חומריות ופעולת מכחול, אופי רגעי 

מחויבות  שמתגלה,  במה  לאחוז  שמנסה  צבע  הנחת  של  ומשתלח 

מתמודד  הוא  שבו  האופן  את  לראות  גם  אולי  חשוב  הפנים.  לתווי 

בארנט  של  האיקונוקלסטית,  האחרת,  היהדות  עם  פיגורטיבי  כצייר 

ניומן ומרק רות'קו, של הציור האמריקאי (ר' דיוקנאות עצמיים מסוף 

שנות ה–70 ותחילת שנות ה–80, כמו דיוקן עצמי עם כן ציור בעמ' 

זה). כך או כך, משהו נשאר חסר, שותק, והרלוונטיות האינטנסיבית 

של העבודות נותרת עלומה. לא רק השאלה' ”למה זה עובד?"; אולי 

יותר מכל, השאלה, המבוכה, "מה עובד?" 

ג
לא  בודדות  מחריגות  חוץ  פרונטאליים,  דיוקנאות  פנים):  (מול  פנים 

המבט.  כיווני  של  ושם,  פה  קטנות,  להסטות  פרט  החזיתיות  נפגמת 

תחושתיות;  אלא  עקרוניות  הכרעות  אינם  הקצר,  המרחק  הישירות, 

מפגש חזיתי. אפשר לטעות ולחשוב שמדובר באסתטיקה של צילומי 

פספורט. אבל בעוד שהצילום מממש מרחק בלתי ניתן לגישור בתוך 

וחדירה  תקריבים  מאפשר  הוא  כי  אם  (הצילום,  קרבה  של  מראית 

המרחק  על  שמבוססת  פרקטיקה  ביסודו  הוא  לפרטים,  אינטימית 

אורי ריזמן, למעלה: דיוקן עצמי עם כן ציור, תחילת שנות ה–80, שמן על בד, 

115.5x82 ס"מ; למטה: דיוקן אברהם שמשון, שנות ה–70, שמן על בד, 46x38 ס"מ

Ori Reisman, above: Self-Portrait with an Easel, early 1980s, oil on canvas, 
115.5x82 cm.; below: Portrait of Avraham Shimshon, 1970s, oil on canvas, 

46x38 cm.
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רישומן של עקבות אור במקום  ועל  בין העין/העדשה לבין המצולם 

שלצלם ולמצולם אין בו נגיעה, בקמרה אובסקורה), בעבודתו של ריזמן 

נראית הקִרבה (הטקטיליות של העבודות היא עצמה סוג של קרבה) 

כגילום של המרחק הכל כך קשה לגישור בין האני לאחר. הפרונטאליות, 

השטיחות, הפנים אל פנים, מוחקים מהציור את האובייקט ונשאר רק 

סובייקט מול סובייקט: עקבות של חוסר היכולת או הנכונות לכונן את 

ולאופני  ביחס למושגים  (הצופה, הצייר),  ביחס אלי  (המצויר)  האחר 

כלומר  עצמיותי,  לאור  הממשות  את  לי  שמתווכים  ההתבוננות 

בסירוב  אלא  תיאורטי,  בהליך  מדובר  לא  להדגיש:  חשוב  כאובייקט. 

תקיף של המבט לנסח את העולם במונחים של ה"עצמי". לאונרדו דא 

וינצ'י ראה את הבעיה, ידע שהראייה אינה סבילה, שהיא תמיד כבר 

ניסוח, תמיד במונחים של היזכרות; שהנראות של המצויר מנוסחת 

בשפתו של המביט, הצייר.

לא  מהות,  אחר  חיפוש  לא  עבודת–הכרה,  אינם  ריזמן  של  ציוריו 

הסובייקט  ידי  על  נבלע  האובייקט   [...] ”בידיעה  שהרי  רדוקציה, 

והדואליות נעלמת". הם גם לא אקסטזה, "שהרי באקסטזה הסובייקט 

נבלע על ידי האובייקט ומוצא את עצמו שוב באחדותו. כל היחסים 

שמתרחש  מה  לא  וזה   � האחר"4  של  להיעלמותו  מובילים  הללו 

בעבודות. מדובר בחריגה מדפוסי ההכרה/הציור, בהתמקמות בטווח 

והמושגים  התווים  של  במחיקה  והמצויר,  הצייר  הסובייקטים,  שבין 

לאחר  לתת  בניסיון  כאובייקט,  האחר  את  הסובייקט  מכונן  שדרכם 

להבליח ברגע של הימצאות כפולה על הבד: צייר ומצויר, לא אחדות, 

פנים אל פנים. 

ד
הדיוקנאות מצטיירים כאינטראקציה בין משטחי צבע גדולים ואחידים 

בעלות  דשנות,  מכחול  משיכות  לבין  נקייה,  צבעוניות  בעלי  יחסית, 

תווי  את  (לרוב)  הרושמות  הן  המכחול  משיכות  שבורה.5  צבעוניות 

הפנים (למשל, דיוקן משה גל, 1975, עמ' 62, ודיוקן יגאל הלוי, שנות 

חוסר  של  בסוג  אינטנסיביות,  של  סוגים  בשני  מדובר   .(65 עמ'  ה–70, 

לפתור  בסירוב   (1982 גל,  ומשה  הלה  דיוקן  (למשל,  מרגיז  אחידות 

את תווי הפנים ואת הרקע במסגרת אותה שפה. השטחים הצבעוניים 

הגדולים מייצרים את הציור במונחים של מסה, של מידה כנגד מידה: 

אופק הכתפיים, הגוף, אל מול החלל העליון, אל מול מסה שנחלקת או 

נחדרת על ידי הנוכחות הזרה של הפנים. משהו מופיע ומתפרץ דרך 

הערך הכרומטי חסר הפנים של הצבע, מסרב לראות בו אינטנסיביות 

מישהו.  לכדי   � מתקפל  לומר מתפתל,  � שלא  מתנסח  זהות,  חסרת 

”שדות  את  מכתימות  המופשטת,  הנוכחות  את  משחיתות  הפנים 

זה).  בעמ'   1976 [מזל],  האמן  אשת  דיוקן  (למשל,  הנצחיים"  הצבע 

"הפנים נושאות עימן מושג של אמת שאינו מבוסס על חשיפה של גוף 

ניטרלי לא–אישי, אלא על הבעה: מה שהווה מתפרץ דרך כל הקליפות 

וההכללות של ההוויה כדי לפרוש ב'צורתו' את כוליות ’תוכנו' ובכך 

אצל  הפנים  ותוכן".6  צורה  בין  ההבחנה  את  דבר,  של  בסופו  לבטל, 

ריזמן ואצל לווינס לא ”מדברות על", הן לא איבר שמתווך את הנפש 

למעלה: אורי ריזמן, דיוקן אשת האמן (מזל), 1976, שמן על בד, 55x38 ס"מ

Above: Ori Reisman, Portrait of the Artist’s Wife (Mazal), 1976, 
oil on canvas, 55x38 cm.
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תוך  לחפש  שיש  יותר  ועמוקה  סמויה  אמת  חושפות  לא  הן  למבט, 

רדוקציה; הפנים הן הדיבור עצמו, פעולת האמירה שבה הנפש יוצאת 

ממחבואה כפנים, מחצינה את עצמה כתווים. לא מדובר בתוכן הדיבור 

אלא באקט עצמו, שבו האחר (המצויר) יוצא מעצמו, שבו סינגולריות 

זהו  הדברים".  ”מאחורי  חבויה  אינה  והאמת  השטח  פני  את  מציפה 

בדיוק המקום שבו גם נפרמת האחדות של הציור, שבו מצטייר הכשל 

שיתואר בהמשך.

לא הפנים ולא הצייר הם ייצוגים: שתי הנפשות נפגשות על ממברנת 

הציור,  אבל  מעצמן.  יוצאות  דיבור, של החצנה,  של  בפעולה  הציור 

בהיותו "הדיבור של הצייר", שב ומכסה את הדיבור האחר (הופעתו 

של המצויר). תווי הפנים, בהיותם אקט מרוכז של רישום שבו הצייר 

שבו  האופן  הם  כתיבה:  הם  האחר,  של  אחרותו  את  הבד  על  רושם 

המבט הנופל על האחר נכתב עליו, כותב אותו על פניו במונחיו של 

של הצייר (שנידון שוב ושוב לנסח את המתגלה בשפתו שלו). הדיבור 

של  בהתגלות  לאחוז  ריזמן  של  בניסיון  חזיתית  מתנגשים  והכתיבה 

האחר המדבר. כתב היד הציורי האקספרסיבי של האמן הוא או כתב 

או "פנים", כשידו של הצייר נעלמת מתגלה משיכת המכחול כתווי 

פנים, כפני המצויר, אבל כשהיא נראית כציוריות אנו רואים במשיכת 

המכחול את "פניו" (במובן הלווינסי) של הצייר. 

דק, על ממברנה שאינה אלא  ריזמן מתרחש על מישור  הציור של 

שבין  הדו–ממדית  הדקות  ואחר.  עצמי  בין  רוחש  העור,  של  החצנה 

הרצון  בין  ריזמן  נאבק  שבה  הזירה  היא   � הציור  העור,   � השניים 

לראות את האחר לבין האימה שבאיבוד העצמי (של הצייר). בניגוד 

לציור אונטולוגי, שמעדיף את ההוויה הכללית על ההווה הספציפי 

(הציור המופשט שנוטה לכלליות חסרת פנים, או הפופ, כמו וורהול, 

כללי,  מקרה  תמיד  תרבותית  ספציפיות  כל  של  היותה  על  שמצביע 

האחר  האדם  את  פוגשת  ריזמן  של  הציורית  האתיקה  א–סינגולרי), 

כאיום מוחשי, כקריאה לחרוג מגבולות המבט שמארגן ומצייר אותו 

כאובייקט, ולהסתכן בשכחה, בלא להיות ”אני".7 

לנו  מוגש  בעצמיותו  המצייר  אחיזת  עם  היד"  "כתב  של  הזיהוי 

כעובדה ציורית, בעיקר כשמציבים את הפורטרט העצמי מול הפורטרט 

של האחר. "כתב היד" מתעצם בחלק מהדיוקנאות העצמיים ומצביע 

על חפיפה בין הפעולה והמצויר. במקרים אלה, במקום שאופן הפעולה 

וסוג המבט של הצייר ימנעו מהמצויר עצמו להתגלות, הם חושפים 

אותו, מתגברים על הזרות שבבבואה לטובת גופניות וחומריות מוגברת. 

"הווייתי  שבה  הדרך  אלא  אינו  בזהותו,  בעצמי,  הצייר  של  העיסוק 

מוכפלת דרך היותי מחזיק בדברים: אני מכביד על עצמי",8 וריזמן יודע 

שהכשל טמון במבטו שלו, שאופן וסוג זה של התעסקות עצמי בעצמי 

הוא האופן שבו עצמיותו מזוהה עם גופניותו, שהיא הופעתו ומוקד 

העיוורון שלו כאחד.

זהותו של האחר   בניגוד למופשט (האמריקאי בעיקר) שוויתר על 

אבל   (void) לכאורה  מוחלטת  אחרות  של  כללית  "נוכחות"  לטובת 

את שמו  הפרטי,  את השם  מדגיש  ריזמן  אישית,  לא  מאיימת,  פחות 

התגלות  שהוא  כ"מקום"  הציור  את  לסמן  במקום  המקום.  הנוף,  של 

של "האחר המוחלט" שקוראת לנו להתערות (immersion) אקסטטית 

או  הצייר   � הסובייקט  של  פנימית  להתעוררות  או  פולוק)  (רות'קו, 

הצופה � אצל עצמו ואל מול פני המקום (בארנט ניומן), ריזמן מציב 

את הציור כתווך, כאתר מעבר, כממברנה.9 הוא מתמקם בתוך ה"שסע" 

אורי ריזמן, דיוקן יגאל הלוי, שנות ה–70, שמן על בד, 55x46 ס"מ

Ori Reisman, Portrait of Yigael Halevi, 1970s, 
oil on canvas, 55x46 cm.
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שחוצה את הציור, כך שהבד הוא הלא–מקום הדק מאוד שבין הצייר 

למקום שעליו תווי הפנים נאבקים להיחלץ מאחיזת הצייר ואונסים 

אותו בחמקמקות שלהם למחיקות או ויתורים (למשל, דיוקן עצמי עם 

פרחים, שנות ה–80, בעמ' זה, דיוקן עצמי עם כן ציור, תחילת שנות 
מוטחים  וכאשר הם שם,   .(67 עמ'   ,1980 עצמי,  דיוקן   ,63 עמ'  ה–80, 

בשלמותם החלקית, קשה לדעת מי נמחק ומי מופיע.

ה
הפרטים  שכל  עד  מסתכל  אני  בנוף,  ומסתכל  בשדה  יושב  "אני 

רואה אותו, עד שאני  ואיני  רואה את השדה  מיטשטשים, עד שאני 

רואה במקום הר תנוחה של הר, במקום שדה תנוחה של שדה. אז אני 

מצייר את התנוחה".10 לנוף של ריזמן, אורבני וכפרי גם יחד, תמיד יש 

נראות של פני שטח: הנראה מחצין את עצמו כתנוחה, כמחווה שהגיע 

של  כאופן  הדיבור  של  ההעצמה  לעצמה.  מחוץ  שנעצרה  סופה,  אל 

שיתוק, התנסחה כדפוס בתיאטרון הקבוקי היפני, במסורת שהשילה 

מעליה כל סממן של טבעיות לטובת ההבעה. ה"מייה" (Mie) הוא רגע 

שיא של ההצגה, שבו השחקן קופא במקומו בתנוחה שהיא התנקזות 

הביטוי  יכולת  כאשר  בכך את התפתחות העלילה).  (ומעכב  ההבעה 

אינה נקראת למלא פונקציות חיצוניות לה (תקשורת, עלילה, תנועה, 

להופיע)  שרוצה  (מה  הדמות  שבו  ברגע  למיצוי  מגיעה  היא  חיקוי) 

מתגלמת כהחצנה עד כדי קיפאון, כפני שטח שהם הפנים. 

ריזמן: תמיד סוג של חסימה של משהו שניצב  גם הנופים של  כך 

ומתגלה מנגד; לא מזמין אותנו, לא מגשר על המרחק, לא מפתה אותנו 

במעמקיו. בסוף כל סמטה מתגלים פני השטח/השמיים כקיר, כפנים 

שהוחצן כדיבור ואינו מותיר מאחוריו דבר. 

בנוף  התערות  שדורשת  חדשים",  ”אופקים  של  למסורת  בניגוד 

ומבטלת את היותו של הצייר אל מול הנוף, כלומר מבטלת את הממד 

הנוף  את  וכובשת  לגישור,  ניתן  הבלתי  המרחק  את  הטרנסצנדנטי, 

ניצב  ריזמן  הנוף של  אלו  לכל  בניגוד   � וירטואוזית  ברגישות  והאור 

בדואליזם  מוחלטת,  בטרנסצנדנטיות  בזרותו,  מעוגן  נוף  מנגד.  תמיד 

עקרוני ששיאו מפגש על הממברנה; איחוד שאינו התכה, מפגש של 

שניים על פני השטח, על העור.
 

מימין: אורי ריזמן, דיוקן עצמי עם פרחים, שנות ה–80, 

שמן על בד, 130x81 ס"מ

Right: Ori Reisman, Self-Portrait with Flowers, 1980s, 
oil on canvas, 130x81 cm.
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 Emmanuel Levinas, Totality and Infinity: An Essay on Exteriority, trans.   1
Alphonso Lingis, Duquesne University Press, Pittsburgh, 1969, p. 66.

הפוטנציאל שיש לחשיבתו של לווינס לפיתוח מושג הפנים וההבעה ככלי להבנת   

האמנות בכלל והציור בפרט כמעט שלא נוצל. טקסט צנוע זה יכול רק להצביע על 

מה שעוד ממתין למימוש ולאפשר לניצוצות מחשיבתו של לווינס לאייר ולהאיר 

כמה נקודות בעבודתו של אורי ריזמן.

 Leonardo da Vinci, הוותיקן).  (ספריית  וינצ'י  דא  לאונרדו  של  כתביו  מתוך    2

 Sämtliche Gemälde und die Schriften zur Malerei, Herg. André Chastel
Verlag, Schirmer/Mosel.

דו–משמעית, מכיוון שזו פעולת חזרה שמנסה להבין מתוך אהבה, אבל בו–זמנית    3

להסדיר � כלומר לשלוט, לכוון, לנתב את מה שמופיע לערוצים צפויים, משמע 

לנטרל; עיוורת, מכיוון שהיא מאירה את העבודות במונחים של נוכחות אונטולוגית 

כללית � כלומר מסתירה את האחר הסינגולרי לטובת הכללי, תוך ניסיון פרדוקסלי 

לאחוז בייחודו. 

 Emmanuel Levinas, Time and the Other, trans. Richard A. Cohen,   4

Duquesne University Press, Pittsburgh, 1987, p. 41.

כמובן שהפתרונות הציוריים משתנים מציור לציור ובמהלך השנים; עם זאת, ניתן   5

לזהות דפוסי עבודה שחוזרים ברבות מהעבודות, ציר שעליו נע התהליך � תוך 

חריגות שמשמעותן ניזונה גם מעצם היותן "סטיות".

באופן  כאן  חורג  לווינס   ;Emmanuel Levinas, Totality and Infinity, p. 51.  6

מפתיע ועקרוני (חריגה שהיא ביסוד מושג הפנים שלו) מהדואליזם הרדיקלי שלו. 

הפנים אינן אלא האופן שבו ישות ספציפית שוברת את המחסום התיאורטי שבין 

הוויה ומופע, בין מהות ונראות, כדי להופיע גלויה לחלוטין, בלא שיירים. 

להיות  לא  "איך  ריזמן:  היומנים של  גינתון מתוך  בקטלוג התערוכה מצטטת אלן    7

האחרים". האיום נראה מוחשי כל כך, שריזמן חש צורך לנסחו. אלן גינתון, "אורי 

ריזמן: מהנוף אל האדם, מהנשגב אל הבזוי, ובחזרה", אורי ריזמן: רטרוספקטיבה, 

מוזיאון תל אביב, 2004, עמ' 9.

Emmanuel Levinas, Time and the Other, p. 56.  8

הפנים  ובצבע  בכלל  בציור  שעסקו  ה–12  מהמאה  הראשונים  הטרקטטים  באחד    9

בפרט, מכונה הצבע שבו יש לצייר את העור בשם Membrana � ערבוב של לבן, 

 Ann�Sophie Lehmen, "Hautfarbe: Zur Maltechnik des ר':   וצהוב.  אדום 

 Inkarnates und der Illusion des Lebendigen Körpers in der euröpischen
 Malerei der Neuzeit Geschichte der Haut", Hrsg. u. a. C. G–Brandi,

Stromfeldverlag, 2002.

10 מצוטט במאמר של דומיניק לוי–אייזנברג, "אורי ריזמן: גודש הנוכחות", אורי ריזמן: 

רטרוספקטיבה, עמ' 30.

אורי ריזמן, מימין: נוף, סוף שנות ה–70, שמן על בד, 146x89 ס"מ; משמאל: 

דיוקן עצמי, 1980, שמן על בד, 55x46 ס"מ
Ori Reisman, left: Self-Portrait, 1980, oil on canvas, 55x46 cm.; right: 

Landscape, late 1970s, oil on canvas, 146x89 cm. 
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על אפשרות נוספת לחזוּת 
ב"חזות מזרחית"

חיים דעואל לוסקי

ביסוד הספר חזות מזרחית, המשלב אסופת מאמרים בנושא המזרחיות 

שאף  בן–צבי,  טל  אצרה  אותה   � אם"  "שפת  התערוכה  קטלוג  ואת 

הוסיפה הקדמה מאירת עיניים � עומד ניסיון ליישב את הניגוד "חזות 

מורכבים  יחסים  מתקיימים  ה"מזרחית"  לבין  ה"חזות"  בין  מזרחית"; 

והופכיים: אם המזרחיות היא אכן ביטוי לדבר–מה שהוא יותר ממונח 

שהולבש מלמעלה, כפי שבסופו של דבר מניח יגאל נזרי, העורך, הרי 

שהיא אינה חזות אלא עומק, לא פני שטח אלא מהות. ואכן, הטקסטים 

השונים שבספר ומרבית היצירות שנבחרו על ידי האוצרת מנכיחים 

משהו שהוא מעבר למתח הבלתי פתיר, בינתיים; תחושה עמומה שיש 

אותו  למרות החזות המוחקת  ה"מזרחי",  משהו מאחורי ההוויה של 

שוב ושוב. ה"מזרחי" שמאחורי המושג "מזרחים" יכול לפעול גם כנגד 

ההקשר בתוכו הוא פועל.

מגוונות:  אפשרויות  של  אחר  מרחב  נפתח  בספר  העיון  במהלך 

המזרחי יכול להשלים עם הדימוי שמופעל עליו מבחוץ ואז לחתור 

תחתיו באמצעות ביקורת אקדמית; הוא יכול להתעלם ממנו ולהמשיך 

"הלאה", כפעולה חתרנית שאינה פחותת כוח; הוא יכול להיטמע בין 

או  יותר;  אוניברסלי  במאבק  חלק  ולחוש  המדוכאות  האחרויות  כל 

רוב משתתפי  וזו עמדת   � ברורה  יכול להצהיר על התנגדות  שהוא 

הקיים,  הפוליטי  בשדה  עמדה  נקיטת  מאשר  יותר  שאינה  הפרויקט, 

של  ומתוחכם  עקיף  ואישרור  לקיומו  הסכמה  למעשה  שמבטאת 

כוחו ועוצמתו. במעט מהמקרים, העושר המבקש לחמוק מההגדרות 

מאחורי  (העומדת  שוחט  אלה  כמו  תיאורטיקנים  של  הסוציולוגיות 

שבנתה  המושגית  התשתית  בהרס  לביטוי  זוכה  מהטקסטים)  רבים 

אירוע  לייצג  מאפשר  הוא  כך  חברתית.  הפוליטית  האג'נדה  את 

אפשרות  תנאי  מציג  מדוכאת,  נפש  של  ממצב  יותר  הרבה  שהוא 

להסטה שמתהווה דרך רשת מושגית חלופית, אחרת � כזו שבתוכה 

בלי  בלי לשרת את הכוח;  להיעשות,  להיות,  יכול  הסובייקט הפועל 

שהרשת התיאורטית תהפוך לחומה כפולה: החומה שבה החוץ כולא 

(העמדה המתנגדת).  בה את עצמו  כולא  והחומה שהאני  את האני, 

בחזות מזרחית נראים אותותיה של אפשרות עתירת רגשות, שגודלה 

וחוזקה מאפשרים פעולה שחומקת ממכלול יחסי הכוחות של המערב, 

שמהווה ביטוי רגשי מועצם ולא סובייקטיבי, כייצוג ללשכה הסמויה 

ניתנת  שאינה  התשוקה  של  לאימננטיות  ביטוי  תמיד,  שם  ששכנה 

צורת  את  וגם  הכוח  את  גם  לפתע  שמפרקת  לשיבוט,  או  לדיכוי 

הביקורת הסוציו–תיאורטית שלו.

אבל, מלבד מקרים בודדים, מה שנדמה כי בסופו של דבר מתרחש 

הפעולה,  של  האסטרטגיות  פענוח  של  משוכתב  ביטוי  הוא  בספר 

העשייה  המדברים.  המוסדות  את  לפרק  האפשרות  חוסר  הדגשת 

שבה עסוקים רוב הכותבים והאמנים אינה אלא סימון, סיווג, הגדרה, 

הדרה, מידור וחציצה, והתבוננות "מבחוץ" על המהלך, כאילו נוצרה 

זהה  זו  אסטרטגיה  נוספת.  תבונית  עמדה  נחלצה  שמתוכה  הרחבה 

לסמן  מבקשים  הם  שבתוכו  הכוח  של  הפנים  מרובות  לאסטרטגיות 

של  מדויק  לשחזור  מעבר  דבר  להפעיל  יכולה  ואינה  אחר,  משהו 

הצורות שבתוכן ובאמצעותן המזרחי (וכל "אחר" אחר) דוכא ונמחק. 

המאבק שנעשה באמצעים אלו לוקה בנאיביות ביחס לקווי הבריחה 

ההתנגדות.  שנולדה  מאז  דווקא  שיעור  לאין  שהתעצמו  הכוח,  של 

על  להתגבר  מנת  על  חדשה  מחשבה  דרושה  התחזקו,  שאלו  מכיוון 

הפרדוקס של השפה: מלבד העמדות הברורות, "או אנחנו או הם", "או 

שקר או אמת", לא הצליח תהליך הפירוק, הדה–טריטוריאליזציה של 

הציונות, של שיח הדיכוי � לא ביחס למי שהוגדר כ"נחות, מפגר, לא 

תרבותי, לא כתוב, נחשל" (כדברי נזרי, בראיון שנערך עימו בסטודיו 

או  "מדוכאת"  הקבוצה  שבו  המקום  אחר.  אחד  לאף  ביחס  ולא   (159

המרחב  ביותר,  הפרטי  האינדיבידואלי,  המקום  את  מעלים  "דחויה" 

שנמצא תמיד במצב של ריבוי (multitude) ושרק בתוכו ומתוכו ניתן 

להיאבק בכוחות העל.

הפרטי  המקום  של  חסרונו  בספר  בולט  בודדים,  במקרים  מלבד 

שנעשה  דיכוי  לכל  מעבר  שהוא  אינדיבידואציה  של  כמרחב  הזה 

ל"קהילה". העיסוק בכלל מכחיש את הפרטים שדוכאו בנפרד ומעלים 

אחד  כל  על  שפעלו  הכוח,  של  והפעולה  ההפעלה  של  הצורות  את 

ואחת בשיטה אחרת, בזמן אחר, בשפה ובאמצעים אחרים; רק פירוק 

יכול להציב מול הכוח  סובייקטיבי,  ולא  אינדיבידואלי, לקטני, פרטי 

את האמת שאינה האמת של ההתנגדות. כל מאבק אחר בעיקר מנכיח 

מחדש את ה"מובן" ואת הלוגוס של הדיכוי ומעניק משמעות מאחדת 

לעוול ולנזק שהמדינה לא חדלה לעשות לאזרחיה.

רבות מהעבודות החזותיות כושלות באותו מקום. כך עבודתו של 

מוצלל  עומד  כשהוא  האמן  נראה  שבה  לאייקון,  שהפכה  גל,  מאיר 

בו  מעטים  דפים  (שרק  היסטוריה  ספר  "מוכיח"  במבט  ואוחז  מאחור 

גל  שבה  עבודה  או  המזרחית),  הגולה  של  ההיסטוריה  את  מספרים 

מציג מפת ארץ ישראל שצוירה בשחור, בעיניים "מושחרות", מתחת 

לבית השחי שלו (ובלי משים מכחישה את הכיבוש, בהיותה בצורת 

"ארץ ישראל השלמה"), מפה שאומרת "התנגדות" דרך חשיפת המקום 

גולח השיער, מקום הריח ש"נוקה". העיסוק בהלבנת עורם של  שבו 

המזרחים, שמתחבר למאבק ההומו–לסבי והאפריקאי בכורח להתמערב 

מהגוף  בעיקר  רחוק  ותיאורי,  אפירמטיבי  נותר  חלק,  להיות  מנת  על 

ומהחוויה הפרטית של האמן, שהאמירה שלו נותרת כללית ו"חזותית": 

הדימוי מעניק חוויה "אסתטית" מודרניסטית ומבטא התכופפות בפני 

ההגמוניה של התצוגה וכללי הביטוי הנהוגים בגלריות ובמוזיאונים, 

מצולם  בהיותו  ומרוחק  חסוי  נותר  לכאורה  החריף  הריח  גם  שכן 

בצילום עשוי לעילא, הדוק ואסתטי. 

בדברי  יותר  עוד  מודגשת  מחדש  הזהות  שבהבניית  הבעייתיות 

לבנות  ביקשו  אם'  ב'שפת  שהוצגו  ש"העבודות  האומרת  האוצרת, 

מחדש את הסובייקט שלהן באמצעות אסטרטגיות חזותיות ונרטיביות. 

אלו הופעלו בתוך היסטוריה של הבניית המזרחיות כ'אחרות' וכנגדה, 

כל  על  ממזרחיות  מושפעת  הישראלית  התרבות  כי  בכך  הכרה  תוך 

רבדיה".1 ביסוד מבנה התערוכה, בן–צבי משתמשת בטיעון הצורני של 
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שרה חינסקי, ש"שדה האמנות הישראלית מושתת על המושג המיתי 

אותו  בדיוק את  טיעון שמשחזר  כעיקרון מארגן שלו",2  ה'מערב'  של 

של  הטענה  האם  אך  עורף.  לו  להפנות  מבקש  מזרחית  שחזות  דבר 

חינסקי, שהאמנות המקומית מעוצבת כדגם מדויק של שדה האמנות 

השימוש  האם  חתרנית?  טענה  או  הגמונית  טענה  היא  האירופית, 

יסודות  את  להבין  לה  מאפשר  ובאמנים  במחברים  בן–צבי  שעושה 

הדיכוי או רק להצביע עליו ובכך לשחזר אותו באמצעיו שלו?

אבל האם ניתן בכלל לחשוב אחרת על הסבל, ההשפלה, הדחייה 

והדיכוי? האם ניתן בכלל להבין באורח שונה � במישור של הנפש, 

במישור של ההֵרְגש וההיפעלות � יחסי קורבן–מקרבן, מדכא–מדוכא? 

נוצרו הכלים לכך במחשבה המתועלת בטקסטים או בעבודות  האם 

הפרויקט  בבסיס  שעומדת  התיאורטית  העמדה  לעומת  החזותיות? 

יותר, שהיא בה בעת  ניתן להעמיד חשיבה מורכבת  מזרחית,  חזות 
פשוטה יותר � דיון שאינו מבקש שיח אחר בתוך בעיית הזהות, אלא 

"פני השטח" שנוכח במושג  עוקף אותה לחלוטין. פיתוח הרעיון של 

"חזות" יעשיר את מרחב המחשבה על ה"מזרחיות" באופן אחר, שלא 

עובר דרך מחיקת הזהות או ניסיונות לניסוח מחודש שלה כפי שנעשה 

ברוב החיבורים המופיעים בספר.

את הדיון בחזות ובפני שטח העשיר בעיקר ז'יל דלז, שפורש בספרו 

הלוגיקה של המובן (פריז, 1969) מספר רעיונות שעוסקים בפרדוקסים 
המחשבה  את  להמיר  אפשר  בעקבותיו,  מזרחית".  "חזות  דוגמת 

מספר  של  בתפיסה  ולבניות  מזרחיות  של  שטח  פני  על  הדיאלקטית 

מישורים שנחצים ביניהם, של פני השטח כמישור התרחשות, כחגיגה 

מתמדת של אירועים דיוניסיים � זאת באמצעות חשיפה של רגשות 

שאינם ניתנים לדיכוי או לשינוי, עמדות שיח סכיזופרניות שמבטאות 

את כוחו של הקול, שאינו מתכתב בהכרח עם עולם חיצוני כלשהו. 

שאינה  התייחסות  בספר  מציעות  פדיה  וחביבה  אזולאי  רלי  ואמנם, 

מאפשר קירבון או דיכוי: ייצוג פני השטח לא כאיבר שלילי, כאב או 

נזק שראוי להשתחרר משליטתו, אלא כזירה של הסכמה שבה הגורל 

ולעתים  שממון  לעתים  סבל,  ולעתים  חסדים  לעתים  כמעניק  נוכח 

הוא  שטח  כפני  ה"חזות"  של  המתמיד  הגילוי  של  המאורע  עירנות. 

מעבר למצב של סיבה ותוצאה, מחוץ ליחסי חוב ואחריות. המזרחיות 

היעשות  טהורה,  התהוות  של  עוצמתית  כתנועה  להיתפס  יכולה 

ידה.  על  כמדוכאת  נתפסת  בהכרח  ולא  חיצונית  מהגדרה  שחומקת 

הניסיון  ודרך  הדיכוי  דרך  הזהות  גיבוש  אירוע  של  החמקני  טבעו 

להתנגד לדיכוי מודגם בטקסטים של אזולאי ופדיה, שמצליחות לעורר 

המסוימת  ובחוויה  בהן  שמדברים  בטקסטים  כללי  ולא  פרטי  עניין 

שבתוכה הן חיו, מעבר לכל הגדרה � דכאנית, פרפורמטיבית (על פי 

ג'ודית באטלר), מתנגדת או פמיניסטית. מחיבורים אלו עולה תחושה 

בעמדה  או  בדיכוטומיה  נמצא  שאינו  קול  שמייצרת  עוצמה,  של 

דיאלקטית ביחס למציאות החיצונית, אלא מגדיר את עצמו באמצעות 

הסביבה והחומרים שאינם ניתנים לשיפוט שסביבה זו טמנה בחובה 

ואזולאי,  פדיה  של  בחיבורים  שמבצבץ  הקול  המתבונן.  לגוף  ביחס 

כגבולות  השטח  פני  את  חושף  מועצם,  סכיזופרני  ביטוי  גם  שהוא 

מוביוס,  טבעת  של  כטופולוגיה  מעוצב  הרב–ממדי  הביטוי  המבע: 

שבה הזהות אובדת מתוך חוסר יכולת להכריע באיזה פני שטח אנחנו 

כוחות, שמצליח  מלא  פנימי  מרקם  מעמידה  מהן  אחת  כל  נמצאים. 

לכונן את נבדלותו. האינטימיות שבה הן מייצרות את העברית מחדש, 

כ"שפת אם" שהמלאכותית שלה גלויה � אצל פדיה העברית נוכחת 

קודש"  כ"שפת  מהעברית  מפחדת  שאינה  קדושה,  חוויה  של  כסוג 

ומרחיבה את היחס הפנימי בין המחברת לשפה שבה היא מתגלמת 

� מאפשרת יצירת מובן הטרוטופי. זהו מובן שאינו נלכד במשמעות 

מסוימת, בשונה מהדימויים של מאיר גל או מהשיח הסוציולוגי של 

נוכחות  על  ושוב  שוב  מצביעים  שרק  חינסקי,  שרה  או  שוחט  אלה 

הדיכוי ומאשררים אותו, ללא מעבר למבע דיוניסי אנטי–מושגי. 

חזות  בתוך:  מזרחים",  אמנים  של  בעבודות  כעניין  השפה  "השהיית  בן–צבי,  טל   1

מזרחית, עורך: יגאל נזרי, בבל, תל–אביב, 2005, עמ' 108.
שם, עמ' 109.  2

מתוך הספר  חזות מזרחית / שפת אם



15

áùãä

15

áùãä

שי צורים70

סטודיו 160 / יוני 2005

מתנה והממשי 
או: החתול והגבינה

 24) זומר  גלריה  ממשיות",  מתנות  ממשיים,  "פרחים  צורים,  שי 
בפברואר � 8 באפריל)

אסתר דותן

כתב יד מושך את הלב ומתנה מרגשת � על הציפייה האינטימית 

הזאת שי צורים בונה רצף מתעתע/משעשע בתערוכה ובספר פרחים 

ממשיים, מתנות ממשיות. בספר התעתוע מוסט רחוק יותר, מקבל 
רובד פרקטי חריף יותר � כריכה קשה, מפוארת, כסופה, חגיגית, 

לחומר צנוע כרישום; האריזה בוטה בשל אפקט כרטיס הביקור 

שלה, שמועצם על ידי הנמען הגלובלי של הרישומים וההיעדר 

של זמן–חלל קונקרטי. למעט אסוציאציה שזוכרת את העיניים של 

המדינה האמבלמטי של מיכל נאמן משנות ה–70, ואולי הרובוט 
הלוחמני המכני בעל האיברים הכמו–ביולוגיים, רוב האסוציאציות 

נשלפות מהקשר ניו–יורקי � רפרוף ספציפי ובעיקר מדומיין. אבל 

לצד האסטרטגיה של המבט הקרייריסטי משתרג מהלך אמנותי 

אפקטיבי, אבל כזה שלא חורג מגבולות המטאפורי ושעניינו הבעה, 

לא התנגדות, לא התרסה. הכריכה היא מסיכה של מתנה; האם 

הבומבסטיות היא גם אירונית? לא בטוח. הפרחים צמחו במקום 

שמכיר את המוטרף, אם כי לא נשאב אליו. הפסיחה בין נהייה 

לקריצה, בין התמסרות לשליטה, זכורה גם ממיצב פסלי הבודהה 
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החבולים–ארציים של שי צורים, שהוצג לפני כשנתיים בגלריה 

בצלאל בתל–אביב. 

מתנה היא כידוע לא רק נתינה, היא גם עיקרון חברתי של 

התקשרות מחייבת, השקעה לא פורמלית � נתינה, קבלה, גמול 

לנותן (מרסל מוס). הכפפה עקיפה. מתנה היא גם וגם, לא רק. נתינה 

ותביעה. כך גם רצף רישומים זה של שי צורים � מתנה שהיא אריזה 

למכירה וערך שימוש, אבל לא רק: הרישומים הם גם אספקלריה 

לקופצנות גלובלית; כשקוראים את הרישומים כרצף, ותוקפם הוא 

כרצף, הם דו–פרצופיים � אימה ונעימות, קלילות ואלימות. משך 

של אי–ודאות, שזירה של נהנתנות ואיום � אבל בלי מחויבות, בלי 

אחריות. בלא סדר נרטיבי מותזים הבזקים של אימה והסתלבטות, של 

פרוורטיות וסתמיות, של תוקפנות והומור, בדיחות ורגעים גורליים. 

גם האופי הרישומי מדלג בהתאם, לפי העניין ולעתים דווקא 

בניגוד לו: רישום קיווקווי אינטנסיבי, קו זריז וירטואוזי, קו קליל או 

מרושל, דפים דחוסים או אלגנטיים, קווים של קומיקס או עוצמה 

פסיכולוגית, דימוי מפלצתי ביד אגרסיבית. למשל, כפולה בספר: 

דימוי של גבר רץ רדוף וחרד בפינת הדף, מעין סצינה מתוך סרט 

אימה או אפילו רישום כמעט קיומי, לצד מודעה של בודהיזם סחיר 

שמציע פרוטה של מרגוע. או: אצבע של איש–גולגולת דרמטי בלבוש 

של בלש קולנועי מורה כלפי מעלה במחווה סמלית באמצע הספר, 

ומנגד, בסופו של הספר � איש קטן אוחז בידו האחת ציפור–עפיפון 

פרושת כנפיים ובידו השנייה מצביע אל כף רגלו הנעולה בסניקר. 

גזירת גורל בגלימה של בדיחה או ההיפך. 

  גברתנים שרירניים–אימתניים וחתולים הם עלילת משנה בתוך 

האנדרלמוסיה, שצידה האחר הוא כמה רישומים של גבר אחד עירום 

עם גוף שעיר, אנטי–גיבור שמופיע במספר סצינות � עם ובלי חתול. 

אותו צעיר מתחיל את מסעו בגלישה מהירה על מגלש–ייצור–עצמי 

ורב דמיון בעמוד הפותח של הספר � בחור עם זיפי זקן ושיער ישר, 

מעין דימוי של מספר סמוי, שבתערוכה מוצג באמצע של הלא–נרטיב. 

בתערוכה, בקריאה מימין לשמאל � האקספוזיציה היא אלטר–אגו 

בצורת ראש חתול שעיר ונסער. והבחור � פעם הוא עירום ועריה, 

אוחז בפיו זר חמניות ומוקטן פסיכולוגית לצד כוס וכפית ענקיות; 

או עירום גידם על רגל אחת במין ארגז חול עם דלי; או איש–מזרקה 

בתנועה אופיינית לו (על פי כמה דימויים אחרים) � ראשו מופנה 

אל על; או חתול–אל מצרי שנענה לקריאה אלוהית; או גבר ישן בדד 

על מזרן–על–רצפה והחתול בפינה ניצב כנוטר; ופעם, בסצינת שינה 

ובדידות נוספת, החתול הצמרי יושב נינוח על ישבנו של הגבר. 

העולם הוא אפוא זה שנראה מבעד למשקפיו הפרטיים של צעיר–

שוב–עירום הכורע כבעל חיים באחד הרישומים, סיפור שבו ההומור 

הוא מנגנון שמסדיר–על–סף את התפרעות האימה, אבל גם חוזה של 

אי–מעורבות. סייסמוגרף של ד' אמות, לא פרספקטיבה של "מציאות 

חברתית, תרבותית, פוליטית", כפי שרשם האמן בדף התערוכה 

ובפתיחת הספר, אלא סימפטום פסיבי. בתערוכה הוצגו יותר דימויים 

אלימים מאלה שנבחרו לספר, אך בשני המקרים האלימות היא 

אוניברסלית: חלל–זמן ערטילאי אינו מנתב אל מבט חברתי–פוליטי, 

גם אין לו כלים להתריס; הוא נוף של קופסת גבינה מהמקרר 

הביתי � כמו בעבודת הקיר המרשימה–אך–נטולת–הדחיפות של צורים 

בתערוכה הקבוצתית "נקודת השקפה" במוזיאון תל אביב לפני כשנה. 

מתוך הספר של שי צורים, פרחים ממשיים, מתנות ממשיות, 2005

From Shay Zurim’s book, Real Flowers, Real Gifts, 2005
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מפני שיבה תתקומם 
על הסרט "השיבה" של זביאגניצב והמרחק שלו  מהפואטיקה 

של אנדריי טרקובסקי

אדם אבולעפיה

הצלחה ביקורתית בינלאומית עצומה ליוותה את סרטו הראשון של 

הבמאי הרוסי אנדריי זביאגניצב, השיבה. הוא זכה בפרס הגדול של 

פסטיבל ונציה ("אריה הזהב") ב–2003 והיה מועמד לפרס הסרט הזר 

בגלובוס הזהב ב–2004, בין פרסים נוספים. לארצנו הוא הגיע, באיחור 

טענה  ביותר.  חיוביים  ביקורתיים  גלים  והיכה  השנה  בתחילת  מה, 

רוח  את  משיב  שהסרט  היא  התשבחות  ממרעיפי  רבים  אצל  חוזרת 

יצירתו של אנדריי טרקובסקי.

של  אביהם  במפתיע  שב  שנים,  שתים–עשרה  של  היעדרות  לאחר 

איוואן ואנדריי, שני אחים בגיל ההתבגרות החיים עם אמם. האחים 

הישן  אדם  מוצאים  הם  השינה.  חדר  אל  ומציצים  הביתה  מגיעים 

על  הקינה  את  בציירו  ישו  את  מנטניה  דימה  שבה  בתנוחה  בדיוק 

המשיח המת (אפילו האקצרה המוגזמת שבציור מוצאת את דרכה 
האב,  של  פניו  נראות  מכן  שלאחר  בתקריב  המצולם).  הדימוי  אל 

נוחתת בעדינות על הכרית תחתיו. הילדים ממהרים לחדר  כשנוצה 

אחר כדי לפתוח ספר של דימויים נוצריים (אולי במטרה לאשרר את 

הזיהוי של הציור הרנסנסי?), מתוכו הם מוציאים תמונה ישנה של 

שחזר  אביהם  אכן  שזהו  מסתבר,  כך  לוודא,  כדי  השלמה  משפחתם 

הביתה. הילדים מתעלמים מן העובדה (אותה המצלמה דואגת לכלול 

מודפס  שבו  בעמוד  נמצאה  המשפחתית  שהתמונה  הפריים),  ברקע 

דימוי ציורי של עקדת יצחק. 

המסגרת  בהעברת  שקוף,  אם  גם  יעיל,  האב  של  חזרתו  סיקוונס 

הקונצפטואלית שמנחה את הסרט. זו מבקשת ליצור דרמה פסיכולוגית 

משפחתית בעלת היגיון פנימי אוטונומי, שמתקיימת בנפרד מהתכנים 

באה  המשפחתי  הסיפור  של  האוטונומיה  מהדהדת.  שהיא  הדתיים 

לידי ביטוי במיקומו של הסיפור בהווה, בפרטיקולריות של הדמויות 

לה  ומהוות  מחדש  מאשרות  שהן  למיתולוגיה  באשר  ובבורותן 

של  האנלוגיות  באמצעות  מתממש  האלגורי  ההדהוד  אינטרפטציה; 

המיקום  של  המדויקת  אי–היקבעותו  למקורות,  הסיפורי  המבנה 

הגיאוגרפי, והציטוטים הוויזואליים.

האב מבשר לילדיו שהם מצטרפים אליו לטיול דייג של כמה ימים. 

נקודת הפתיחה הנרטיבית התבססה דיה ולא נותר אלא לצאת לדרך; 

זהו סרט מסע. קשיחותו של הזר במהלך הנסיעה מפצלת את האחים: 

אנדריי  ואילו  אביו,  כלפי  אנטגוניזם  מפתח  לאמו,  הקשור  איוואן, 

עם אתגרים  להתמודד  נאלצים  אליו. השניים  מגלה הערצה  הבכור 

אכזריים שהאב רוקח להם; זהו מסע חניכה.

מסתורין, המעבה את שתי  ביצירת  הסיפורית מתמקדת  הטכניקה 

מיסטית  אניגמטיות  מחדיר  המסתורין  הסרט.  מתרחש  שבהן  הרמות 

לתוכנה של האלגוריה הדתית שהסרט לכאורה מציע, אבל גם מוסיף 

מתח לנרטיב הדרמטי (הצופה אינו יכול לפענח את מניעיו של האב, 

לכן פעולותיו נותרות גורם מפתיע ואף מאיים). האניגמטיות מתווכת 

בעזרת חירור מכוון של המידע הסיפורי (מדוע נעדר האב, מדוע שב, 

(הנוצה,  מחייבים  לא  אך  על–טבעיים  רמזים  באמצעות  שמו?),  מה 

למשל) ותוך שימוש באלוזיות בוטות למספר מיתוסים דתיים שאינם 

מאפשרים את ליכודם המיידי (איזו דמות מגולמת כאן, אברהם אבינו 

או ישו הבן?). אותו מסתורין הוא זה שמאפשר את הפוליסמיות של 

הסרט, ומתוך כך אף מחזק את האוטונומיה של שתי רמות ההתרחשות: 

אפשר שהאב הוא סתם אדם חסר אחריות שנטש את משפחתו וחזר 

שהוא  גם  אפשר  אך  לכבוד;  הדעת  על  מתקבלת  בלתי  דרישה  עם 

ה–אב בכבודו ובעצמו, שהתגלם בבשר כדי לגאול את בניו מן הרגרסיה 

אל רחמה המחבק של האם.

האלגוריה  של  השונים  בפשרים  ולנבור  להמשיך  היה  ניתן 

האל  של  לאינקרנציה  העקדה  סיפור  בין  מבצעת  שהיא  ובסינתזה 

במשיח הנוצרי, אך מעניין יותר להידרש לקלישאה שחזרה בביקורת 

או  כזו  בצורה  הוא  זביאגניצב  כאילו  הזה,  הסרט  על  הבינלאומית 

אחרת ממשיכו של אנדריי טרקובסקי. מהדברים האמורים ניתן להבחין 

שאותה מיסטיות–שמתוך–האניגמה המיוחסת להשיבה ומהווה את 

נקודת ההשקה לטרקובסקי היא תסריטאית–נרטיבית בעיקרה. אמנם 

73 "השיבה"
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המרחבים הבנויים הנראים ריקים מאדם בחלקו הראשון של הסרט, 

כמו גם המרחבים הטבעיים הרוחשים מסביב לדמויות בחלקו השני 

או השוטים שמראים את הגיבורים כסילואטות על רקע האגם הרחב, 

הם כולם אמצעים ויזואליים שתורמים לביטויה של איזו רליגיוזיות 

עלומה, אבל אמצעים אלו נותרים מסומנים בלבד בסרט � או נכון יותר, 

שמצביעים  ותבניתיים  חטופים  מבעים  ריקים,  מסמנים  מהווים  הם 

בקלילות על "רגישות מיתית" או "מיסטיציזם אניגמטי".

הניסיון להנכיח תחושה של נצח מיתולוגי בתוך ההווה (ה"לפני" 

שמאפשר את שכפולו המתמיד של ה"עכשיו" � בין אם המקור הוא 

אב–טיפוס או תבנית–אם) אכן נמצא אצל טרקובסקי (באנדריי רובלב 

ונוסטלגיה, בעיקר); אבל קירבה תימאטית זו רק מדגישה את המרחק 
העצום של השיבה מהפואטיקה הטרקובסקית, מרחק שבסיסו וביסוסו 

נמצאים בסגנון המונטאז'. זביאגניצב משעבד את המבע הקולנועי שלו 

ריאליסטי– באופן  ערוכות  הסצנות  רוב  לפיכך,  הפסיכולוגי.  לנרטיב 

סדרת  של  הוא  בסרט  המונטאז'  של  הכללי  המבנה  למדי.  מסורתי 

בהדרגה  ברובם) שמתקרבים  (סטאטיים  בין שוטים  קצובים  חיתוכים 

הדמויות  את  שממקם  קצר  אסטבליש–לונג–שוט  תחילה  לדמויות: 

הדמויות  של  לפניהן  שמאפשרים  תקריבים  ולבסוף  הכללי,  במרחב 

מילולי  פלט  של  אינטנסיבי  מדיום  להיות  (שוט–רוורס–שוט)  השונות 

אמצעי  הוא  זה  ממבנה  קולנועי שחורג  מבע  כל  כמעט  רגשי.  ומבע 

בקרוב  או שתבטא  ביטאה,  כבר  רגש שהדמות  של  עקיפה  להעצמה 

בפניה. זהו קולנוע שהוא ברובו פונקציה של התסריט (לכן נכון לתארו 

כ"עשוי היטב" או "מדויק", כשם שמעריכים מכשירים).

באסטבליש– להישאר  היא  זאת,  לעומת  טרקובסקי,  אצל  הנטייה 

האסטבליש–שוט  את  לפרק  כלומר  ארוך,  זמן  למשך  אחד  לונג–שוט 

מהגדרתו כמכונן ראשוני של סצינה ולהפוך אותו למתמשך בתוכה. 

מצלמתו מרחפת באריכות, לפעמים כדי לכלול סצינות שונות באותו 

התמסרות  דרך  אמפירי,  כאובייקט  בגיבור  מהתמקדות  ונעה  השוט, 

או  מים  (לרוב  היסודות הטבעיים  והמתמשכת של  לתנועה העדינה 

צמחייה מתנופפת ברוח), ועד להתמזגות עם הגיבור כסובייקט חולם, 

כמקרן (הזיותיו או זיכרונותיו של הפרוטגוניסט יכולות להתערבב עם 

סיטואציה ריאליסטית, עובדה שאף מקבלת צידוק סיפורי בסולאריס). 

מונטאז'  פרדוקסלי של  סגנון  לייצר  לומר שטרקובסקי הצליח  אפשר 

לא  הוא  קצרצרים,  זביאגניצב  של  השוטים  ואילו  נטול–חיתוכים. 

נותן למראות לנשום; כשהוא בכל זאת משתמש בלונג–שוט אווירתי 

(ומקציב  והדינמי שעוטף את הדמויות  שמדגיש את המרקם הטבעי 

מהוססת  סגנונית  כמניירה  נותר  זה  היותר),  לכל  שניות  עשר  לו 

ושמרנית.

 אמנם ניתן לפרש את סרטיו של טרקובסקי במונחים של אלגוריה 

ובראשונה  בראש  נובעת  אצלו  המיסטית  האניגמטיות  אבל  דתית, 

חיצוני  לגורם  משועבד  שאינו  מבט  לו,  הייחודי  הקולנועי  מהמבט 

אלא מצטרף לסירוגין לאלמנטים השונים (נרטיב, הגיגים תיאולוגיים–

העלים  של  החרישית  הרעדה  אמנות,  היסטוריה,  הזיות,  קיומיים, 

שבריריים  קשרים  ליצור  כדי  שבמים)  האמורפית  וההשתקפות 

ודינמיים ביניהם. כזה הוא המודרניזם המובהק של טרקובסקי, והוא 

השיבה (ושל  משמש כאן פרספקטיבה יעילה לקריאה ביקורתית של 

פשוט  סיפור  מספר  השיבה  של  התסריט  האוהדים).  ממבקריו  כמה 

ויוצר עמימות שעושה אותו מעניין, אבל הבימוי של זביאגניצב נותר 

דידקטי, צפוי ומקצועי. עם שוך ההתלהבות הראשונית ניתן להשיב 

את הסרט לממדיו הטבעיים, הלא גדולים, הממוצעים. 

"האוזן  בספריית  אותו  להשיג  וניתן  אביב  תל  במוזיאון  מוקרן  הסרט 
השלישית".

הקורבן, בימוי: אנדריי טרקובסקי, 1986, צילומי הפקה
The Sacrifice, director: Andrei Tarkovsky, 1986, production stills
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עבודת אבל
ה"קפסולה"  בחלל  צייג,  אורי  "מות הקברן" של  הווידיאו  על 

שעיצב, מוזיאון הרצליה (נובמבר 2004 � פברואר 2005) 

צבי שיר

תנועת מצלמה אחת רצופה, משמאל לימין לאורך הסרט כולו. מעבר 

הדרגתי משחור–לבן לצבע ובחזרה. בנוף של שיחים ועשבים יבשים 

המצלמה חולפת על פני כוורן מת שמוטל ליד כוורת, חוזרת וחולפת 

האיטית  שהתנועה  בלא  אחרת,  מזווית  פעם  בכל  פעם,  אחר  פעם 

בלי  סביבו  נע  המצלם  המבט  ממסלולה.  תחרוג  שלה  הנחרצת  אבל 

על  חולפת  לפעמים, כשהמצלמה  דבורים?  רוחש.  ומשהו  להסתובב, 

פני הכוורן המוטל (מסיכת הכוורנים מכסה עדיין את פניו) מתרומם 

החייאה  אנימציה,  זבוב  העדשה,  לעבר  שגדל   3D זבוב  לקראתה 

שלילית שמסמנת את משך המוות. הזמזום סביב הגווייה הוא זבובי, 

רצופה משמאל  בתנועה  סביב המת  נע  מישהו מתבונן,  דבורים.  אין 

פעם  בכל  מופיעים  והנוף  הכוורן  בעריכה, שבו  רצף שנוצר   � לימין 

מזווית אחרת � מתאבל בקרירות על מוות שהוא בלבול זהויות, שהוא 

הכפפה של הכוורן לקברן, של הדבורה לזבוב.

המסך הוא רחב ואופקי, בפורמט של אבל, סרקופג. הכוורן מוטל בו 

כמו המטדור המת של מאנה, מוות של מושא מפואר ושל עשייה שיש 

בה זהב וחום ודבש, ולכן מוות נחרץ כל כך, שאין בו נחמה. ולמרות 

במערבונים,  כמו  הסרט  את  שמלווה  המוזיקה  שמבטיחה  כמו  הכל, 

עבותים  שיחים  פני  על  חולפת  כשהמצלמה  דיסני,  וולט  אצל  כמו 

במיוחד מנצנצים לעברה, לעברנו, כוכבים של אור � אנימציה, רגע 

של הנפשה, מחווה של הבטחה שחוזרת על עצמה בלולאה המתמדת 

שהיא העבודה; סרט ללא מוצא.

באופן מילולי � והקרבה בין משמעות, קריאה ודיסלקציה אופפת 

את העבודה (כמו שמספרים היחסים בין הדימוי ושם העבודה, הזבוב 

ג'ון  שבין  המוזיקה  מתח,  וסרט  טבע  סרט  של  האסתטיקה  והדבורה, 

ותנועת  החזרה  הלופ,  המת.  סביב  סובב  הכל   � דיסני)  לוולט  וויין 

המצלמה מצביעים על עצירת זמן; יש רק חלל. התנועה קדימה היא רק 

הסתובבות במעגל, החלפה של נקודת ראות אחת באחרת, כמו בציור 

קוביסטי. דבר אינו קורה. הזמן הוא כמוסה ולא זרם. העולם הזהוב של 

בויס כדימוי מרכזי  יוזף  (עולם הדבורים שימש את  והכוורת  הכוורן 

של חיים, תמורה, יצירה) מוטל משותק, חסר תנועה, כמו הבטחה לא 

האלם  את  שוברת  המלאכותית,  ההחייאה  ההנפשה,  רק  ממומשת. 

באסתטיקה זבובית. 

סופניותו של הסרט טמונה בבחירותיו המדויקות, באופן שבו מספר 

אופני התבוננות פעילים סביב המת ללא יכולת להחזירו לחיים. כמו 

בסרט מתח טלוויזיוני, המבט נח על הגווייה, סובב אותה כמו באתר 

פשע; כמו בפיטר פן של וולט דיסני מנצנצת אלינו הפייה מהשיחים; 

כמו ב–Blowup של אנטוניוני חוסמים השיחים את המבט, מסתירים 

ומייצרים את כתם הרורשאך שמטרתו להבטיח תובנה שלא מעורב 

הגווייה  הולביין,  או  גרינוואלד  מאנה,  של  בציורים  כמו  היגיון;  בה 

מוטלת לפני העין המתאבלת; כמו אצל בויס נקטעת הפעולה החמה, 

נקרשת כמו שומן שנעצרה התכתו; כמו, כמו, כמו... כמו נעצר הזמן 

מלכת והמוות המובנה בפרקטיקה שלמה של יצירה/ייצור חושף את 

זבוביותו, את אופיו הטפילי, את האופן שבו הוא הופך כוורן לנבלה.

1, סרט שחוגג את האסתטיקה של  לא מזמן, בלהרוג את ביל מס' 

המוות, שמעיד על עצמו כשואף להפוך את הרצח לשפה אמנותית, 

אומה תורמן שיחקה את צידה השני של הדבורה � הצרעה. לבושה 

בצהוב צרעתי היא טבחה באויבה בריקוד נקמה ארוך. אורי צייג לא 

מאמין בצרעות. הדמיורג, האל/שד הבורא שמאחורי המצלמה, רואה 

עטים  עדשות,  אלף  בעלות  גדולות  אדומות  עיניים  עם  זבובים  רק 

התרחשויות  או  ייצוגים  מראות,  סרטים,  ממנו  מייצרים  המת,  על 

זבוביות. מאחורי מעטה של עשייה דקדקנית ועריכה וירטואוזית, צייג 

מעז להציב רגע מריר, בלי דבש; רק זמזום מציק, רקוויאם אמיץ של 

התאבלות צוננת. 

למעלה: אורי צייג, מות הקברן, 2004, וידיאו ואנימציה, 8 דקות

מימין: אדוארד מאנה, לוחם השוורים המת, 1864, שמן על בד, 153×75 ס“מ

 Above: Uri Tzaig, The Death of the Gravedigger, 2004,

 video and animation, 8 minutes
Right: Eduard Manet, The Dead Toreador, 1864, oil on canvas, 75x153 cm.

75 אורי צייג
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הולדת הפורנו מתוך היפה
על עבודותיה של ורה קורמן

עם  "דיאלוג  הקבוצתית  התערוכה  בתוך  קורמן,  ורה  של  עבודות  חמש 
הקלאסיקה", מוזיאון הרצליה (אוצר: דוד פיקלני, מרץ–מאי 2005)

יצחק בנימיני

בפתיחת התערוכה הקבוצתית שבה הציגה ורה קורמן את עבודותיה,1 

הן  שעבודותיה  לומר  שיודע  המחוכם  במבקר  להיתקל  היה  ניתן 

שלה  הדימויים  בפח  נפלה  עצמה  ורה  אפילו  לא.  ותו  פרובוקציה 

כשבראיונות איתה היא נדלקה מהעובדה שדודות מכובדות מתפלצות 

זו  אכן  ואם  בעבודותיה.  הפורנוגרפיים השתולים  הדימויים  למראה 

הן  עבודותיה  האם  השאלה  כביכול  מתבקשת  מיד  פרובוקציה,  רק 

תעשייה  הוא  (הפורנו  אנטי–פורנוגרפית  פמיניסטית  אמירה  בעלות 

גברית שמדכאת את האישה הממשית המדגמנת ו/או הדימוי הנשי 

המכונן לעינו של הגבר וכו') או דווקא בעלות עמדה אנטי–פמיניסטית 

שוביניסטית של אישוש המצב התרבותי הפורנוגרפי שבו אנו חיים? 

בטקסט זה אבקש להציע שעבודותיה של ורה אינן ממוקמות בשאלה/

תשובה ספציפית אחת, אלא סוד כוחן ועומקן בקווי התפר בין האדרת 

האישה לבין ביזויה והדרתה, בין הפרובוקציה לאדישות האסתטית. 

***

לכול  חיצון  כמו  עצמה  את  מעמידה  ורה  שבעבודתה  בכך  נתחיל 

כביכול  מכיר  ואינו  יפה  דבר  בו  רואה  הפורנוגרפי,  בייצוג  שמביט 

בנפֶץֶ המוסרי שלו, אלא רק משועשע ממנו ומשתעשע אתו בתעלולי 

כוּס ופרח. כמו היתה ילד קטן השואל: "מה זה?", כפי שילדים קטנים 

שונים.  חפצים  על  לשאול  נוטים  אמם  שפת  את  עתה  זה  הרוכשים 

לעתים הם יודעים את התשובה, אך מבקשים את התשובה ההורית 

כחיזוק. משחק כזה של התפנקות כמו–ילדותית נמצא גם כאן, בהצבת 

השאלה, בחקירה של הייצוג הפורנוגרפי. ואכן, זו קודם כול חקירה, 

המיניות,  במהות  יותר  רחב  לדיון  (כבסיס  הפורנוגרפיה  של  אנליזה, 

הגבריות ועוד). 

גברים  "למה  מאוננים?",  "למה  זה?",  "מה  בתמימות:  שואלת  היא 

בייחוד?", "למה גברים מאוננים מול אישה פורשת את כוסה?", "למה 

כוס פתוח?", "מה עם סגור?", "זה פרח?". ושוב, העבודות כמו משאירות 

את  לנו  מעניקות  ואינן  התמימות  השאלות  מול  אל  ניצבים  אותנו 

התשובות המידיות והבטוחות. ורה, כאישה, אמיצה מספיק כדי לא 

לרוץ מיד אל התשובה הבטוחה של הפמיניזם המתריס כנגד כל ייצוג 

פורנוגרפי. נהפוך הוא, ורה משהה הזדהות עם עמדה כזו, כמו עם כל 

עמדה תיאורטית "חכמה" אחרת. שהייה זו מאפשרת בסופו של דבר 

של  הבכייני  המלל  מכל  יותר  הרבה  רדיקלית  נשית  פעולה  לעשות 

האישה–קורבן. ורה דופקת את הגברים! 

אבל הרדיקליות שלה מנוגדת לרדיקליות שהיינו רגילים לה עד לא 

מזמן. גם אם ניתן לזהות השפעה של סינדי שרמן על ורה, עדיין היא 

הופכית לרצינות ולביטחון התיאורטי של שרמן: ורה מחדדת את התפר 

קונפליקטואלי  רק  שאינו  ביניהם  מיזוג  תוך  ליפה,  הפורנוגרפי  שבין 

אימה  יוצרים  הזו,  ההתכה  הזה,  העיבוי  למעשה,  שרמן.  אצל  כמו 

הרבה יותר גדולה, מועקה ממשית, מאשר ניגוד בינארי בין הפורנוגרפי 

ל"נשי". 

חשוב לציין שעבודותיה אינן עוסקות בפורנוגרפיה של ה"פרוורסיה 

שגברים  זו  הקונוונציונלית",  ב"פרוורסיה  אלא  הפרוורסיה",  של 

של  קמצוץ  עם  לרוב  נשים,  דופקים  גברים  צורכים:  הטרוסקסואלים 

נשים עם נשים. בלי חיות, בלי ילדים, בלי גברים דופקים גברים. אם 

היופי הנשי  הפורנוגרפיה מתפצלת למשיכה אל האולטרה–יפה של 

מול המשיכה אל האולטרה–מכוער, הרי שאין ספק שוורה חודרת אל 

הפורנו ה"נורמלי"–הטרוסקסואלי, דבר שמאפשר לה את החקירה של 

המפגש מבט–גבר–אישה. 

במתחם זה ורה עובדת, משחקת במגרש של הקונוונציות השחוקות 

ואז מאפשרת לעצמה את המבט חזרה אל הגבר המביט. כך במיוחד 

בעבודה שבה העין הבטאיינית–סוריאליסטית מביטה מתוך כוס מפוצל 

 ,HOT–ב "אגו"  (בניגוד לשם הערוץ  גברי אומלל  אגו  חזרה אל אותו 

שמאונן  שבנפש)  האומלל  כחלק  האגו  על  פרויד  לדברי  ובהתאמה 

ששם  ה"כול"  בין  מהפער  מתוסכל  מסך/מגזין/פיפ–שואו,  מול  לבדו 

לבין ה"כלום" שכאן. העין שלה מבהילה את אותו גבר, זה שמעמיד 

את האישה הייצוגית של הפורנו כנשגב האולטימטיבי של ההתענגות 

שלו. דמיינו את האסון הנורא מכל: האישה מתעוררת מתוך משכבה 

במגזין, קורמת עור וגידים וניצבת מולו עם כוסה הממשי הפרוש מולו 

ומציעה: "שכב איתי!". 

***
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אם העין היא הלוגיקה הפנימית של העבודות, הפרחים הם הלוגיקה 

תחת   ,paranoiavera–ה בעבודות  השטחית–כביכול,  החיצונית, 

הנוסחה: כוס=פרח � אבל בשני הכיוונים: לא רק שכוס הפורנו יפה 

כמו פרח, אלא כל פרח עצמו, האסתטיקה שלו בעינינו היא של כוס. 

גם את הקיטש, את מושג היפה,  בכך העבודות הווריאניות חוקרות 

את הארוטי. ללמדנו שהפורנוגרפיה נולדה מתוך עולם היפה ותלויה 

בו. שמא היפה עצמו הוא פורנוגרפי? 

מדוע  השאלה:  את  לשאול  עשוי  הקונוונציונלי  בפורנו  הצופה 

נראות כמו דוגמניות–על?  יפות? מדוע שחקניות הפורנו  הנשים כה 

אולי העבודות של ורה, עם ממד הילדותיות, יכולות להדריך אותנו: 

מנגנון  של  תוצר  הוא  הכוס,  תהומות  לתוך  שנופל  הנשגב,  יופיין 

הצפייה של הוואוו!!! ממש כמו הפרוורט הצועק בתדהמה על אישה 

לבושה: "איזו בושה! הביטו באישה זו! מתחת ללבושה היא עירומה!".1 

המבנה  את  משרתת  כולה  הקונוונציונלית  הפורנוגרפיה  כלומר, 

כבתולה–נשגבת  האישה  של  דיכוטומית  ראייה  של  הגברי,  הנפשי 

או כזונה, וההתענגות סבה על הטרנספורמציה המיידית של האישה 

לתוך הזנותיות; אולי גם בדומה לגבר בסיפורי חנוך לוין, שיוצא מחדר 

שבו אישה שוהה וחוזר ומפתיע את עצמו שוב ושוב על הימצאה שם 

על ידי יציאה וחזרה חלילה. בכך יש לפורנוגרפיה בלי משים גם את 

הנפעם מההתגלות של  הילד  הוואוו!!! הראשוני של  ממד הקדושה: 

העולם ומחריגתו מתוך היומיומי. 

***

כמו כל יפה, גם הפורנו מובלט כאן כסוג של סימולציה שאין לה מקור: 

האישה–פורנו היא הרבה יותר (והרבה הרבה פחות...) מהאישה–ממשי 

מזו. מכיוון שכך, ושאלת הייצוג  זו  של המציאות. הן כבר מנותקות 

רוצה  היה  הוולגרי  שהפמיניזם  (כפי  פשוטה  כה  אינה  האישה  של 

להאמין), ורה כמו חוגגת את הסימולקרה הזו, את הריק של הדימוי 

עבודותיה  שמא  מכאן,  ולעילא.  לעילא  בארוקי  שהוא  היפה  היפה, 

נותנות הד לאסתטיקת הקתוליוּת כפי שאנו מכירים בתחום האמנות 

בבארוק, עם ההסוואה של הריק באמצעות גודש אינסופי (כדברי ז'אק 

הציור  גם  כמו  הזו,  מהבחינה  הבארוקי,  החלל   ?("7 ב"סמינר  לאקאן 

והפיסול הבארוקיים, מעלה את הריק, את האובייקט האבוד, למעלת 

התענגות  של  בגודש  הדימוי  את  מטעין  גם  כך  ובתוך  נשגב–נורא,2 

גופנית, ב–passion, בסבל, בכאב, בעוצמה. 

האין זה שפורנוגרפיה קתוליסטית כזו, עם הדיאלקטיקה המוסרית 

של הכאב והעונג, מתנגשת בפמיניזם המתריס, במובן הזה שהפמיניזם 

מבית היוצר של קתרין מקינון הוא בבסיסו, מאחורי המסכה שלו של 

פוריטנית– מוסרנות  של  גברית  אידיאולוגיה  בעצם  האישה,  הגנת 

בּזְוּת  ניחוח של  פרוטסטנטית, המבקשת להרחיק את הסובייקט מכל 

(abjection) אימהית?3 

מאידיאולוגיה  חופשית  היותה  מעצם  ורה,  של  האמנות  וכך, 

גם  מוכתבת–מראש או מעמדה תיאורטית "חכמה", מאפשרת לעצמה 

שרויים  עדיין  האמנים  שמרבית  הקונצפטואלי  מהשיממון  להתרחק 

בתוך  ולפעול  ממנו  לחמוק  ידע  שדושאן  (סירוס  שבו  הסירוס  עם  בו, 

פרוורסיה אמנותית מדהימה, שניתן רק לקנא בה). ואילו אצל ורה הבשר 

האבוד חוזר, גם אם זהו בשר סימולטיבי (כפי שהפורנוגרפיה הינה), דרך 

המפגש של הפורנו עם אסתטיקת הקיטש האתיאיסטית ועם אסתטיקת 

הקיטש הנוצרי בבארוק הקתולי. כך אפשר לחוות את השפיך הממשי 

כל כך על האישה השכובה בציורה של קליאו, שפיך שמתגלם בבשר 

האישה  השפלת  ה–אישה?  השפלת  של  לשאלות  שמוביל  מה  הציור. 

בדימוי? תוכחה על ההשפלה? תפר של שאלות מעיק.

ומה לפרחי הכוס ולנצרות? כמו שהעבודות מראות כיצד באופן דו–

כיווני פרח=כוס, הרי שגם אם ישו הצלוב אינו מופיע במישרין, עדיין 

האסתטיקה כאן היא של הצליבה, של החדירה, של דמעת הבתולה, 

של הראש הנטוי קמעה בסבל ובקבלת עול הפאסיון (כפי שבעבודה 

מסוימת נערת האמצע פושקת הכוס מטה את ראשה באקט קדוש תוך 

שהיא כולה פצועה בחבורות של כוס מקודש). כלומר ישו=כוס, אבל 

יותר מאשר להציב את הפורנו כבעל אסתטיקה נוצרית, אנו לומדים 

מתוך החקירה האנטומיסטית (בעבודות ה–pornotomia היא מגשימה 

השיח  את  מחזירה  שהיא  בכך  הפורנו  של  האנטומית  החקירה  את 

שישו  הרפואי)  בשיח  האנטומיים  התרשימים  אל  חזרה  הפורנוגרפי 

פסיבי,  האלוהית:  הפורנו  בחוברת  אמצע  דוגמנית  היה  כבר  עצמו 

ודורש עוד מהחדירה, נשי  מקבל עול המבט, חדור, פוער את הפצע 

כפי שהעין הגברית תובעת בעוד ועוד הפרוורטי שלה... 

ציטוט שמביא לאקאן מתוך יצירתו של אלפונס אלה (Allais), הומוריסט צרפתי בן   1

המאה ה–19. ז'אק לאקאן, "האתיקה של הפסיכואנליזה" (פרק ראשון), אלפיים 9 

(1994), עמ' 131. 

ההשראה הפורנוגרפית כאן היא מדיונו המרתק של ז'יז'ק על הפורנוגרפיה בעקבות   2

לז'אק לאקאן  מן הצד: מבוא  התבוננות  ז'יז'ק,  לאקאן על הפרוורסיה. ר' סלבוי 

דרך התרבות הפופולרית, תרגום: רונה כהן, רסלינג, תל–אביב, 2005. 
ר' ז'וליה קריסטבה, כוחות האימה: מסה על הבזות, תרגום: נועם ברוך, רסלינג,   3

תל–אביב, 2005. 

ללא  דיגיטלי;  קולאז'   ,2000  ,2 מס'  פורנוטומיה  לשמאל:  מימין  קורמן,  ורה 

כותרת, 2000, קולא'ז; העין, 2000, קולאז'
Vera Korman, left to right: The Eye, 2000, collage; Untitled, 2000, 

collage; Pornotomia No. 2, 2000, digital collage
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טרייסינג אמין
על הסרט "Top Spot" של טרייסי אמין

אדם אבולעפיה

מצלמת ה–Mini�DV היא ה–8 מ"מ של העידן הדיגיטלי: קטנה, זולה 

יחסית, ולכן מתאימה ביותר להסרטה חובבנית–משפחתית. אבל יש, 

בכל זאת, הבדל חשוב בין שתי מכונות התיעוד הללו, הבדל שטרייסי 

אמין ידעה להשתמש בו ב–Top Spot (2004), סרטה הארוך–קצר (60 

דקות) הראשון. עד הווידיאו הדיגיטלי, הדגרדציה היתה תהליך 

בלתי נמנע שסימן התרחקות מהעבר המתועד בפילם או בווידיאו, 

מעין מטאפורה לזיכרון האנושי. המידע הדיגיטלי, לעומת זאת, 

שומר על נראות זהה, הזמן החולף אינו צורב בו את אותותיו. כשם 

שהתיישנות הפילם הפכה מזמן למסמן רווח של נוסטלגיה (בייחוד 

בהקשר של הצילום הביתי), היעדרה של תכונה זו, כלומר התכונה 

שהיא ההיעדרות הזו, יכולה לסמן יחס אחר כלפי העבר או הזיכרון. 

נדמה שטרייסי אמין מעולם לא התרחקה מעברה. למעשה, היא 

חוזרת ובוחשת בו בכל הזדמנות ואף מתגברת על הטראומטיות 

שבו כל פעם מחדש. ב–Top Spot היא שוב נזכרת, חמושה 

ב–DV, בנעוריה בעיירת החוף האנגלית הפרובינציאלית מארגייט 

(Margate). אבל בשונה מסיפורי הגאולה האישיים שמאפיינים 

כמה מהווידיאו–ארטים הקצרים שלה שעסקו באותו הנושא 

 Why I Never Became a Dancer, Tracey Emin’s CV. Cunt)
Vernacular), הפעם נראה שהיא חורגת מעט מן הסוליפסיזם 

הנרקיסיסטי שבו שימשה אמנית ומודל כאחת (סוליפסיזם שהנשיות 

שלו הפכה אותו לפוליטי ולכן גם ללא–סוליפסיסטי בעליל). בתחילת 

הסרט, אחרי סיקוונס כתוביות שמציג אתרים מרכזיים במארגייט 

של ימינו (בעיקר לונה פארק וחוף הים), היא מספרת בוויס–אובר 

איך היא וחברותיה היו הולכות ל–Top Spot, דיסקוטק לטינאייג'רים 

שהיה אתר למזמוזים, ולא שוכחת להזכיר ש"טופ ספוט" משמעו גם 

 "…When the guy’s) צוואר הרחם כאשר איבר המין הגברי "פוגע" בו

 penis hits the neck of the womb…I mean, who would ever call a
teenage disco ‘Top Spot’?!”).

בסצינה הבאה זהו שוב רק קולה של אמין שנוכח, אלא שעכשיו 

היא מראיינת חמש ילדות בית–ספר מקומיות, אחת אחרי השנייה, 

בסיטואציה שנדמית כסוג של אודישן או לחילופין כפגישה עם 

היועצת. האמנית יוצאת מדרכה כדי להיבחן מהמודלים שלה; היא 

מתחקרת אותן ומתקנת את הסלנג המקומי שבשפתן, סלנג שהיא 

ידועה בו ואף עשתה בו שימוש עדין בוויס–אובר הפותח. לכל אחת 

מהבנות יש איזה מטען נפשי נסתר, ואמין מבקשת לדובב אותן: 

אחת נאנסה, את השנייה כולם מכנים "שרמוטה" (Slag), השלישית 

מאוהבת בבחור שנסע למצרים וחולמת לנסוע אליו. הסרט עוקב 

אחר השוטטויות של בנות מארגייט כשהן ביחד, לחוד ובחלום 

(הלוקיישן הכללי השני, פרט למארגייט, הוא קהיר והפירמידות, שם 

מתהלכת המאוהבת בחלומה, בחיפוש נואש אחר אהובה הנוטש). 

בכל הנערות הוטבע, בצורה כזו או אחרת, זכרו של גבר (טופ ספוט...) 

שמניע ו/או מבלגן את נפשן. אבל הגברים נותרים זכר או סיבה 

בלבד, הם לא קיימים בסרט עצמו. עיניי הגבריות חשו שגם הן לא 

אמורות לצפות במסך המרצד, שראווה זו לא נועדה למבטן, שמדובר 

במשחק לנשים בלבד � מה שעודד אותן להתמיד בהצצה. 

אמנם, במקום לשבץ "I“ בכל משפט, אמין מפתיעה ב–"We“, אבל 

נדמה שכל אחת בחבורה אינה אלא סוג של טרייסי אמין (באחת 

הסצינות חמש הבנות מורחות את אותו הלק, כל אחת על אצבע 

אחת בלבד, כדי ליצור כף יד אחת קולקטיבית). העובדה שהאמנית 

בת ה–42 הצליחה בהתקה סימבולית מעין זו מעידה על התבגרות 

פואטית, תהליך מסוכן בשביל פואטיקה שהאינפנטיליות היא נשקה 

המרכזי. ה–DV מאפשר לאמין, יחד עם הרישול של צילום הכתף, 

למכור את האינטימיות הכפייתית שמזוהה איתה. ב–Top Spot היא 

מייצרת את אותו האפקט, אבל אלמנטים של הזרה חודרים פנימה 

ומשבשים את הפיקציה של הבלתי–אמצעי. בחלקיו המוצלחים של 

הסרט, ה"התבגרות" הזו משמשת בידיה כלי רפלקסיבי לבחינה של 

שפתה האמנותית המוכרת. 

לאמין אין בעיה להתיק את הזיכרון שלה מסוף שנות השבעים 

אל מארגייט של 2004. נדמה שהאירועים טבועים בה, כמו בקלטת 

DV, ללא דגרדציה; הזיכרון שלה הווה תמיד, נצחי. ברגעים מעטים 
בסרט איכות ה–DV מוחלפת באפקט ויזואלי שמדמה פילם ישן 

מטושטש, כמו כדי להזכיר לנו שהמוצג הוא אופן של זיכרון. רגעי 

הנוסטלגיה הללו הם רק קונטרסט לתחושת המועקה שבנוכחות 

הרוויה של זיכרונותיה (ההווה של ה–DV). מארגייט היא הטראומה 

המכוננת של אמין, פצע שהתניע וממשיך להניע את עולמה 

היצירתי, ישות שפגעה לה ב"טופ ספוט". הנראות של ה–DV מסמנת 

כאן עבר טראומטי שחוזר ומציג את עצמו כהווה, מסרב להתרחק. 

הרפלקסיביות של אמין היא כנראה סממן ראשוני של פרידה.   
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