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 אילן יוחסין חדש  –סצנת המין בקולנוע העלילתי הישראלי  

  *רולף נעמי

 

במאמר זה אעסוק בסצנות המין הראשונות בהיסטוריה של הקולנוע העלילתי הישראלי, שהופיעו בשני סרטים משנת 

בהסתמך על כתביו של מישל פוקו ועל מחקריה של לינדה וויליאמס, אבחן את סצנות   2.בוראשת הגיו  1אלדורדו:  1963

המין כאירוע מחולל ומרכזי שחושף טפח מן ההבניה התרבותית שבמסגרתה מעוצבות הדמויות הקולנועיות. בזאת אציג 

איישיר מבט אל הזירה לי, ואלטרנטיבה לגישה המתייחסת למיניות בקולנוע הישראלי כאל חידה הצפונה בממד הסימבו 

  הבלתי אמצעית שבה מתגלם המפגש המיני על המסך. 

בקריאה שאציע מצוי המפתח לא רק לשאלת ייצוג המין בתרבות הישראלית, אלא גם לקווי מתאר של  

היסטוריוגרפיה חדשה של הקולנוע הישראלי. שני הסרטים שאנתח מייצגים בהיסטוריוגרפיה השגורה שני זרמים  

עשיית הקולנוע המקומית: הראשון נתפס כסרט מסחרי, בעוד השני נתפס כסרט אידיאולוגי. הראשון מתרחש  ים בתמנוגד

במרחב העירוני ומככב בו גבר, בעוד השני מתרחש בקיבוץ ברמת הגולן ומככבת בו אישה. ניתוח סצנות המין בסרטים  

וף קידוד תרבותי שמשותף לשני הסרטים  י יחשאלו ידגיש את החוקיות המשותפת לתפיסת הסובייקט בשניהם. מאמר 

שחולש על היצירה הקולנועית העלילתית הישראלית מתחילת דרכה ועד ימינו. זהו קידוד הסובב   –הללו, ויתרה מכך 

סביב תפיסה דיסהרמונית של הגבולות בין המרחב הפרטי למרחב הציבורי, וכן סביב תפיסה המחברת בין קורבנוּת,  

  – באלמנטים אלו תימצא התשתית להיסטוריוגרפיה המבוססת לא על שבר אלא על המשכיות  טיקה.מימוש עצמי וארו

  וכן לא רק על ניגודים, אלא בעיקר על תמונת עולם משותפת. 

  

 
). ספרה Freie Universität Berlinלמדה קולנוע וספרות באוניברסיטת תל אביב ובאוניברסיטה החופשית בברלין ( ) נעמי רולףDesד"ר ( *

  .  De Gruyterבאנגלית בהוצאת הספרים   2020על סצנת המין בקולנוע הישראלי בשנות השישים והשבעים יֵצא לאור בקיץ 

  ). 1963 , מנחם גולן (ישראל,אלדורדו 1
  ). 1963פיטר פריי (ישראל, , אשת הגיבור 2
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  אוריית הקולנוע הישראלי יאילן היוחסין של ת

קווי  "את אד נאמן ג'טט , שרקולנועהישראלי בכתב העת  1979-באשר פורסם  ,מאמרו הידוע "דרגה אפס בקולנוע"ב

ב"לידת תאומים" עם    1964הקולנוע הישראלי נולד בשנת  הוא קבע ש.  "הקולנוע העלילתי הישראלי  לגנאלוגייתהמתאר  

על אף אופיו הפולמוסי של    5של אורי זוהר.   4חור בלבנה של אפרים קישון ו  3לח שבתי אסיציאתם לאקרנים של הסרטים  

על ידי מרבית חוקרי הקולנוע הישראלי שבאו בסופו של דבר לא אומצה של נאמן אולוגית ישעמדתו האידאף המאמר, ו

עקרון  – אחריו, הוא כלל בתוכו את עקרון המפתח שהנחה את מחקר הקולנוע הישראלי בשנים שחלפו מאז פרסומו

ה הונגדה  זה: תרבות גבוהלמשוואה שמרכיביה הוגדרו בעצם הנגדתם זה יב . מאמרו של נאמן הצהחלוקה הבינארית

ישראל ה"ראשונה" הוצבה אל מול ישראל  6ת הנמוכה, קולנוע "המחבר" הוצג כאנטיתזה לקולנוע מסחרי; לתרבו

שנתפסו אלו    ובין"אשכנזים"  שנתפסו כהנגדה בין הצופים  ה בסיס להפרדה ו  התהיוואקונומית זו  -, וחלוקה סוציוה"יה"שני

כל מה שאפיין לדעתו של הכותב את המציאות  . מסך הקולנוע לעאלו לייצוגן של שתי אוכלוסיות כן ו ,"מזרחים"כ

עבר  "כאנטיתזה ל", תואר על ידו  ביצועיזםמה שהוא הגדיר כ" קפיטליזם, תרבות עדות המזרח ו, כגון  1979-בה"חדשה"  

קודת  בכל תחומי התרבות. מנ   אליזם"יר-"סוצמה שהוא מכנה  לידי ביטוי בשבא  " שהתקיים עד קום המדינה ואליסטייהאיד

  7הזהות הישראלית ה"חדשה" לאחר הקמת המדינה היוותה ניגוד לפאתוס הציוני ה"ישן".מבטו של נאמן, 

שבאה לידי ביטוי במאמרו של נאמן מאפיינת את רובה המוחלט של הספרות האקדמית   "דיאלקטיקת השלילה"

בין קולנוע מסחרי ואומנותי, בין    גדהההנ בהם  הישראלי שנכתבה עד היום. כל המרכיבים המוזכרים למעלה,    על הקולנוע

שבו ועלו מאז ועד   כולם  –מכן    המדינה ומה שבא לאחר  בימיה הראשונים שלבין הרוח הציונית  ומזרחים"  "ו  ""אשכנזים

- ההטרו  מולהגברי, הקווירי    מולהזר, הנשי    מולשראלי  של הי  אחרות:הנגדות    נוספוד אלו  היום בקונסטלציות שונות. לצ

 
  ). 1964, אפרים קישון (ישראל, סאלח שבתי 3

  ). 1964, אורי זוהר (ישראל, חור בלבנה 4

  . 21): 1979(ספטמבר  5מס'  קולנועיהודה (ג'אד) נאמן, "דרגה אפס בקולנוע",  5

  ניכרת בסרט ומבטאת את חזונו האומנותי.הייחודית של הבמאי ) גורסת שטביעת אצבעו auteurתיאוריית "המחבר" או "האוטר" ( 6
  .23–20נאמן, "דרגה אפס בקולנוע",  7
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ו של  מאז כתיבת מאמר שחלפו השנים  40-שהתפתח ב ,הקולנוע הישראלישל מחקר השדה  8. אלהכיוצא בנורמטיבי, ו

מהספרות העוסקת חלק ניכר למרות זאת,  .ות שונות ואף סותרותסבעלי תפי  וחוקרות הוא רבגוני וכולל חוקרים נאמן,

בעיקר באופן שבו מעוצבים  י ביטוי הבאה ליד "הניגודיות"בהתמקדות בשאלת  נתמאופייבהיסטוריה של קולנוע זה 

   9הבולטים בקולנוע הישראלי.חוקרים ה. זהו העיקרון המאחד את מחקריהם של בסרטיםהפרוטגוניסטים השונים 

  

  חדשה היסטוריוגרפיההחיפוש הארכיאולוגי אחר 

  תעד ומפרש ב שמנרטיאם כל , והקולנוע הישראליהתפתחות את נאמנה משקפת אכן אם פרדיגמת מחקר זו  ניתן לשאול

שבאה לידי ביטוי בסגנון הקולנועי ובעיצוב  ניגודיות בו  10" שבריו ההיסטוריים"יכול להתמקד אך ורק ב התפתחות זו 

מספר גדל של מחקרים  וגרפיה זו מוצעת בית להיסטורדומה שתפיסה אלטרנטיבי הדמויות, העלילות והעולם הבדיוני.

מאגר העדויות של הקולנוע הישראלי פרויקט    ה מרכזית לכך הואי. דוגמהישראל  בהיסטוריית הפקות הקולנועהמתמקדים  

  של התעשייה זו עוסקת בהתחקות אחר הפרוטגוניסטים השונים תיעודית -היסטוריתמעשור. גישה  יותרשהושק לפני 

ת  תמקד, המ. במידה רבה קיימת זיקה בין גישה זוהיצירה האישיות לאורך תהליךהתמקדות בחוויותיהם בו הקולנועית

שמטרתם    ,יהודה הראל ומרגוט קלאוזנר  , כמו אלו שלעל הקולנוע הישראלישפורסמו  כתבים הראשונים  בין הל  ביוצרים,

הטקסטים העוסקים בתיעוד "אחורי הקלעים" של  11הקולנוע.תה תיעוד סובייקטיבי של צעדי החלוצים בתעשיית יהי

במרכזם של המחקרים המוזכרים  שעומדים לרוב ניגודים ה באיתור מתמקדים כללהקולנוע הישראלי אינם  תהפק עולם

ביוצרי  המתמקד סטורי יההמשכיות, השילוב ושיתוף הפעולה בין היוצרים. אולם הדיון הה, אלא שמים דגש על למעלה

 
, שבו הוא משתמש לצורך חלוקה היסטורית בקולנוע הישראלי בטקסונומיה 1997-שאול מ-יוצא דופן מהבחינה הזו הוא ספרו של ניצן בן 8

 Nitzan Ben-Shaul, Mythical Expressions of Siegeראו ת של תחושת המצור. שאינה מבוססת על ניגודים, אלא על התגברות והיחלשו

in Israeli Films (Lewiston, Queenston and Lampeter: The Edwin Mellen Press, 1997)  .  

ן בחוקרים בני דורות ההמשך, מדובר בחוקרים מן הדור הראשון, כגון אלה שוחט, יגאל בורשטיין, מיכל פרידמן, מאיר שניצר ואורלי לובין, וכ  9

  כמו איימי קרוניש, מירי טלמון, משה צימרמן, ענת זנגר, אריאל שוייצר, רז יוסף ויעל מונק. 

ערו לכאורה בין תקופות היסטוריות במציאות ובקולנוע, וגם לחוויה הטראומטית שמיוחסת הכוונה ב"שברים היסטוריים" היא לפערים שנפ 10

  להיווצרות אותם פערים.

  תעשיית החלומות: זכרונות ועובדות ); מרגוט קלאוזנר, 1956(תל אביב: הוצאת יבנה,  הקולנוע מראשיתו ועד היוםראו יהודה הראל,  11

  ).  1974 (תל אביב: הוצאת אולפני הסרטה בישראל,
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בסרטי עלילה  המעוצביםהסובייקט  ייצוג תמונת העולם ול  הנוגעת התמטיתנוע אינו תחליף לשאלה האסתטית והקול

  .  םייישראל

  הסובייקט   וייצוג  העולם  תמונת  אחר  להתחקות  מבקשת  אני  הישראלי  העלילתי  בקולנוע  המין  בסצנת  לדון  בבואי

סצנות המין בקולנוע הישראלי בחיפוש אחר נקודת מוצא אחרת ופרספקטיבה   אחראני תרה    .בסרטים  ביטוי  לידי  הבאים

. במאמר זה אבקש לבצע דואליות של ה"אני" וה"אחר"לבחינת ייצוג הסובייקט, בלי להתמקד שוב בסוגיית המחודשת 

רי תמונת שעומד מאחו המתמקד ברמת השיחקולנועי ניתוח  :במובנה הפוקויאני, הווה אומר "אולוגיתיחפירה ארכ"

כדבריו של הפילוסוף מישל פוקו: "לגלות זיקות  ,  מטרתוהעולם המשתקפת ומתעצבת באחת ביצירה המדוברת. מחקר זה  

דיות' מהביטוי, אבל ישירות בהרבה מאלה של סיבתיות המתווכת על ידי תודעתם של הסובייקטים  י'מי הרבה פחות 

   12. הדוברים"

הניגודים והשברים המצויים על פני השטח. ההמשכיות  מוקים יותר מן  עמודעים  -על פי פוקו, אותם הקשרים לא

 13. לו ולא בסתירות חיצוניותעצמו ות בשיח העוסקת בסתירות הפנימי ,מהותית לארכיאולוגיה ההיסטורית של פוקו

המפריד באחת  "הרעיון של נתק אחד ויחיד  בהקשר פנימי זה, שבר היסטורי מוחלט וניגודיות מהותית אינם אפשריים: 

וברגע נתון את כל תצורות השיח, תוך כדי שהוא מפסיק אותן בתנועה אחת ויחידה ומכונן אותן מחדש לפי אותם כללים  

הרצון לדעת: תולדות פוקו מדגים תפיסה היסטוריוגרפית זאת בספרו  14.אינו יכול להתקבל על הדעת"רעיון זה  –

שבניגוד לתפיסה הרווחת, שיח זה    גורס  . הואמודרנית של המיניותה ית  , כאשר הוא מתייחס להיסטוריה המערבהמיניות

אני מבססת את גישתי על   15ו. ה בהדחקתולא על השבירה הכרוכ ,בנוי על מסורת המשכית של העצמת הסובייקט המיני

תמיד  תפיסתו ההיסטורית של פוקו, וקובעת שקיימת המשכיות בקולנוע הישראלי ושהיא מבוססת על הקשרים שאינם 

נהירים ליוצרי הקולנוע וחוקריו. כמו כן אני מאמצת את התמקדותו של פוקו במיניות, ומשתמשת בה כבסיס לדיוני על 

  ישראלי. התי התרבו בהקשר  תפיסת הסובייקט

 
  . 159), 2005, תרגם אבנר להב (תל אביב: רסלינג, הארכיאולוגיה של הידעמישל פוקו,  12

  . 149–148שם,  13

  . 169שם,  14
  . 14– 7), 1997, תרגום גבריאל אש (תל אביב: הקיבוץ המאוחד, הרצון לדעת: תולדות המיניות, כרך ראשוןמישל פוקו,  15
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Qu'est que c'est la sexualité?  

זכה בעידן המודרני   אשר הוא למעשה שדה שיח תרבותי מובנה ,ככוח טבע נסתרבמערב שהמין נתפס  , אףפוקועל פי 

"המין כונן . המין נקשר לא רק להנאה או לאיסור, אלא לשאלות מהותיות יותר של אמת ושקר. לדבריו, למעמד מרכזי

בעוד שהמיניות נהפכה לנושאת האמת, הדחקתה והשתקתה הפכו למקור הסכנה  16.ל אמת"של מאבק במגרש ש כמושא

(סקסואליזציה)   שיח המיניות, אם כן, התהווה כסמן הסובייקטיביות במובן החיובי של המילה. "מינון" 17בת לה. שאור

 18. ול על הזולת אלא באמצעות אישור עצמי"הסובייקט האנושי "הוא ההסדרה הפוליטית של החיים, לא דרך הטלת ע  של

"מפעל הרחבתם חסרת הגבולות של החוסן, של  מר,, כלותה לסממן של מעמד חברתיי כפועל יוצא מכך, המיניות הי

הבריאות ושל החיים" היה מצוי בקשר ישיר עם התבססותה של ההגמוניה הבורגנית. העצמתו של הגוף  לש ,החיוניות

  19ן לסובייקט מהמעמד הבינוני.המיני נתנה ביטוי ותוכ

האחרים לה. עם זאת, במקביל עולה   הכפפת המעמדותלששיח המיניות שימש את הבורגנות לחיזוקה וטוען  פוקו  

כאות הכרה בקיומם  למעשה מתיאורו שעצם ייחוס המיניות למעמדות נמוכים יותר סימנה את עלייתם. המיניות שימשה 

המיניות מרכזית, אם כן, לא רק בתפיסת הסובייקט היחיד אלא גם   20ם החברתית.של סובייקטים ושירתה בכך את נראות

בקולנוע, סצנת המין של האופן שבו מעוצבת ניתוח כפי שאדגים בהמשך, בזהות הקבוצתית שהוא נושא איתו. לפיכך, 

זהות   זיים בהבנייתחשוף אלמנטים מרכ בהקשר התמטי והעלילתי שבו היא מופיעה, ויחסי היחיד וסביבתו שנבנים בה, י 

  החברה הישראלית בסרטים.  

  " המיניות "הממד הנסתר" שהוא יגלה? הרי מושג " ניתוח כזה, ומהו יהיה גלום בחידוש  איזהנשאלת השאלה, 

תפיסת המיניות של פוקו  משני עשורים. התשובה לכך נעוצה באופן שבו  זה יותרשגור בקרב חוקרי הקולנוע הישראלי 

 
  . 41שם,  16

  . 89שם,  17

  . 85שם,  18

  . 86שם,  19
  . 88–87,  84שם,  20
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משתמשת    היא  21הישראלי;  הקולנוע  מחוקרי  לרבים  אופיינית  )(Butlerבאטלר    ודית'ג  ילוסופיתפה  של  גישתה  מפורשת.

המיניות מוגדרת  ביסודה ומונחה על ידי שני עקרונות מרכזיים:  לעומתית שהיא לתפיסה פוקו של בכתביו באופן נרחב

מאמצת את התפיסה הפוקויאנית שמיניות   היאלנושא מרכזי.    כיםכקטגוריה של זהות, ודיכויו וחתרנותו של הסובייקט הופ

הכוח ההגמוני    . לתפיסתה, אינה מודחקת, אלא מתקיימת כשדה של כוח, ומסיקה מכך שכוח זה הוא בעל פוטנציאל חתרני

סוג ל התנגדעליו על מנת ל עלבכוח ההגמוני שמופ משתמשמצידו,  ,פועל באופן דכאני על היחיד בעיצוב זהותו. היחיד

עליו. כך נוצרת זהות מינית לעומת וכנגד איסורה. הכוח המיועד לדיכוי משמש באופן חתרני   נכפהות שהאינדיבידואלי

   22.לפעולת השחרור

האמריקאית, האירופית   התרבות במסגרת המין דנה בסצנות (Williams)חוקרת הקולנוע לינדה וויליאמס 

מיניות אינה נתפסת על ידי וויליאמס   ר.ל באטלמזו ש שונה בתכליתתפיסתה, שאותה אני מבקשת לאמץ,  23.והעולמית

שמין אינו , של פוקו אמירהל בהקשר זה היא מציגה פרשנות אחרת גםכקטגוריית זהות, אלא כביטוי לפעולה המינית. 

אם מין איננו כוח ליבידיאני אלא לטענתה,  כקטגוריה תרבותית.מתקיים קיים ככוח טבע המודחק על ידי התרבות אלא 

מרוקנת מתוכן. ה"שחרור" והמרד   שישיםהקריאה לשחרור במהפכה המינית של שנות האזי בשיח,  השנוצר צורת כוח

כך שבמקום שבו באטלר קוראת את דבריו   24; כשינוי רטורי בשיח המשכי שהוא מינני ביסודו  יםהחותר ל"אמת" מתברר 

  וויליאמס מוצאת בהם ספקנות עמוקה. –הפכני של פוקו כמניפסט מ

 נותנתנוסחה תרבותית האל כ פעולה המינית, אני מתייחסת לויית הסובייקט הנבנית בסרטדנה בחו כאשר אני

תחת זאת הוא  ;אני מבקשת לחלץ אינו משמש יחיד או קבוצה לדיכוי האחרשהשיח . ביטוי לתפיסה חברתית משותפת

עקרונות היסוד בבסיס   תית.משמש כאבן היסוד שדרכה באות לידי ביטוי מכלול הזהויות האפשריות במסגרת החבר

 
קרונות המנחים את גישתה, שיפורטו להלן, מופיעים חוקרים אחדים, בהם אורלי לובין ורז יוסף, מתייחסים ישירות לבאטלר בכתביהם. שני הע  21

  גם בפרסומים שאינם מזכירים אותה.
22 101-(Palo Alto, California: Stanford University Press, 1997), 97 The Psychic Life of PowerJudith Butler,   .  

 ,Berkeley and Los Angeles:  y of the VisibleHard Core: Power, Pleasure and the FrenzLinda Williams)ראו למשל:  23

University of California Press, 1989) ;Linda Williams, Screening Sex (Durham – London: Duke University Press, 

2008) .  
24 13-, 12Screening SexWilliams,  .  
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סצנות המין שאדון בהן בהמשך אינם ייחודיים לשרמן הפושע מיפו, או רחל ניצולת השואה מן הקיבוץ. במידה רבה  

ן שהופיעו בקולנוע הישראלי עד ימינו. הם משמשים שלל  עקרונות אלו נשמרים בשיח מתמשך בשושלת סצנות המי

 י ומעמד חברתי. דמויות קולנועיות מכל מגדר, מוצא אתנ 

העולמי, מפני שזו   קולנועהייצוג של הפעולה המינית בההבניה התרבותית של המעשה המיני מודגשת במסורת 

מוצג באופן גרפי, בסרטי המיינסטרים הפעולה מין  , שבהםפורנוגרפיים בניגוד לסרטים לעולם לא תופיע ללא תיווך.

אלה אינם אך    ,מתקיימים במרחב הקולנועיאכן  לידיעה שיחסי מין    ההצופהמינית לרוב נסתרת מן העין. הסרט מנחה את  

סוגסטיביות   .מתעצם הממד המימטי הקיים בסרט מלכתחילהבהבניית פעולה שאינה מופיעה על המסך נגלים לעיניה. 

 הוא  .םהמין אינו אמת יציבה שנקלטת על ידי המצלמות והמיקרופוני  ,קיד חשוב. כפי שוויליאמס מציינתתפבכך  ממלאת  

 25גם חיפוי שמותיר משהו לדמיון.   של פעולה מינית הוא בו זמנית  כל גילויבאמצעים הקולנועיים.    מובנה, מתווך ומגולם 

המיני ומשמעותו עבור הסובייקט מוטמעים. הצופה   המין פורס לעיני הצופה את התרכובת התרבותית שבמסגרתה המעשה

התפיסה החברתית  . באופן זה  התרבותיות שכרוכות בהאת כל ההשלכות  עצמה, אלא גם    המינית  חווה לא רק את הפעולה

  נבנית ברמה החושית.  

היא למעשה מבדילה עצמה מן הזרם בכתביה,  יש לשים לב שבבחירתה של וויליאמס לעסוק בסצנת המין 

בין השאר ואשר עליו נסמכת מסורת ניתוח סרטים ארוכת שנים. זוהי המסורת שבמסגרתה  יכואנליטי שבו צמחההפס

 ניתוח במסורת זו מכפיף .  את אבני היסוד לקריאה פמיניסטית של סרטים  (Mulvey)הניחה חוקרת הקולנוע לורה מלווי  

על "חילוץ" הסמלים הפאליים המופיעים על המסך  פעמים רבות מבוסס  הוא .את הסרט לעולם המושגים הפסיכואנליטי

אלו היו חבויים מתחת   כביכול, או במבנה האסתטי שלו לת הסרטליבעעל "גילוי" של תופעות פתולוגיות השזורות  וא

עדרה של סצנת ישילובה או העצם  .חושי ומכריע אותובקריאות שכאלו הממד הסימבולי עולה על זה ה  26לפני השטח. 

מד  . וויליאמס, שנודעה ביחסה למ , משום שכל סרט נתפס כביטוי לתרחיש מיני זה או אחרא חסר חשיבותוהמין בסרט ה

 
25 Ibid., 2 .  

 ,Mystifying Movies: Fads Noël Carrollקרוי בפיו "פסיכוסמיוטי". ראו:  בזו מסתכמת תמצית ביקורתו של נואל קרול על הזרם ה 26

(New York: Columbia University Press, 1988) and Fallacies in Contemporary Film Theory  .  
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לאופן שבו הוא מפעיל את הצופה כ"מכונת רגשות". היא מתייחסת לממד הגלוי  בעיקר מתייחסת  27, החושני של הסרט

ממדים נסתרים. היא אינה סוקרת את הופעת ה"פאלוס", "חוק האב" או שלל תופעות  ינה מנסה לייחס לווא ,שלו

  ו המין כמין נבנה לעיני הצופה. פתולוגיות מן הארסנל הטיפולי. היא מפנה את המבט אל האופן שב

בו הוא  שהתרבותי  מגלה רבות על ההקשר  כהמין המופיע בממד הגלוי בסרט  בהמשך לוויליאמס, אני קוראת את  

בתרבות המערבית למין מוענק מעמד מכונן בתפיסת הסובייקט, הייצוג הקולנועי של המעשה המיני משמש  שמאחר    נוצר.

  התרבותית לגבי אותו סובייקט ויחסיו עם הסביבה.   כזירה מרכזית שמבטאת את ה"אמת"

  

  אילן יוחסין חדש לקולנוע הישראלי 

ובהתמקדות בתפקידה של סצנת המין בעיצוב וגרפיה שמתמקדת בהמשכיות  יהתיאורטיים הללו, בהיסטור חמושה בכלים  

מטרתי היא . ליוע הישראשל הקולנ  תגנאולוגינקודת מוצא חדשה לחקירה אני מבקשת להגדיר הסובייקט הקולנועי, 

ביקש להגדיר את הקולנוע הישראלי   . בעוד שהוא1979במידה מסוימת שאפתנית יותר משהייתה זו של ג'אד נאמן בשנת  

נכון לתקופה שמאמצע שנות השישים ועד סוף שנות השבעים, אני מבקשת לחלץ משני סרטים משנות השישים עקרונות 

ות השלושים ועד היום. כך אני גם בוחנת את סצנות המין הקולנועיות המוקדמות שמנחים את הקולנוע הישראלי כבר משנ 

  סובייקט וסביבתו בשיח תרבותי מתמשך.  כזירות שבהן מוגדרים ה 

שנה זוהי ההופיעו על מסכי הקולנוע.  חור בלבנה  ו   לח שבתיאס, שנה לפני ש1963-לחוגת הזמן מוסטת לאחור  

שתי יצירות  התרחשה ב  –על פי הגישה שאני מציעה    –זו  ליים. "לידת תאומים"  פרצה סצנת המין לאקרנים הישרא  שבה

 28, סרטו השני והאחרון של פיטר פריי. אשת הגיבור, סרטו הראשון של מנחם גולן, ורדואלדוקולנועיות חלוציות: 

אשת  ותל אביב. ברחובות יפו ומתרחש  ,הוא סרט פעולה העוקב אחר ניסיון השיקום של בנימין שרמן הפושע אלדורדו

 
27 13-1): 244, Number 4 (Summer 199 Film QuarterlyLinda Williams, "Film Bodies: Gender, Genre, and Excess",  .  

) הופיעה 1963ישראל,  (  רק בלירהעל לידת שלישייה של סצנת המין הישראלית, שכן בסרטו של יורם גרוס    1963למעשה ניתן לדבר בשנת    28

סצנת מין קומית, שבה דמות האישה כושלת בניסיון לפתות גבר מזדמן. הסצנה הזו מכילה מרכיבים ספציפיים לתרבות הישראלית, שאופייניים 

ארוטיקה נות המין הקומיות שיופיעו בשנים שאחריה. למרות זאת בחרתי במאמר זה להתמקד בשני הסרטים האמורים, שכן בהם יש שימוש בלסצ

  וסצנת המין בהם באה לידי מימוש.
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הוא סרט בסגנון הגל החדש הצרפתי העוקב אחר משבר הזהות של רחל, ניצולת שואה ואלמנת מלחמה בחברה  הגיבור

  הקיבוצית בגולן. 

היחסים בין היחיד    מודגש.   אשת הגיבורתפס כהפכים מבחינות רבות. הצביון החלוצי בישני הסרטים יכולים לה

.  על שיתופיות ואינדיבידואליזם  בין הדמויות מובהק לוגיאוידיון אידשל  שילובתוך  לאורך העלילה והחברה נבחנים

בנסיבתיות "אישית"  המתרחשים בעלילה מעגן את האירועים ו מתרכז בחברת השוליים העירונית לעומתו, ,אלדורדו

מושך את הצופה  אלדורדוהסרטים שונים זה מזה לחלוטין גם מבחינת המבנה:  מכל שיח אידיאולוגי גלוי.שמנותקת 

הפללתו של שרמן  הולך ומתעצם, ובמקביל מתגלים פרטים, בהם המתח בסרט . של סיבות ותוצאות קוהרנטיותבשורה 

שמלווה  ,ההצלה ובסוף העלילה מגיעה בהווה, ועל הדמויות האחרות יוסכנה המאיימת עלוה  בעבר, בפשע שלא ביצע

בשלל דמויות ואירועים   בכך שהוא מציף אותו תגר את הצופהאמלעומת זאת  אשת הגיבורהמבנה של בתחושת רווחה. 

מוסבר  הקשר בינן אינו  אשר  בין התרחשויות    ומעבר חד   נקטעות בפתאומיותשסצנות  מובנת, ומשלב  שמהותם אינה תמיד  

  בה דמויות האחרות שנעות סבימה דודיבתוך . סיפורה של רחל נבנה בסצנות ארוכות מלוות בדיאלוגים פנימיים, וברור

. שני הסרטים מובילים את שלהןהדמויות נותרות לא רחוק מנקודת המוצא בסופו ו ,תומעגליב הסרט נע. הןוהנגדה אלי

, כמו גם באקספרסיביות של םובפס הקול שמלווה אות תםגאות ושפל רגשיים הבאים לידי ביטוי באווירדרך הצופה 

מכלול , על אשת הגיבורואילו נים, לשתי פ משתמעתשאינה ת מציאות תמונ מעצב  אלדורדו. אך השונות תוהדמוי

  מוביל לאמביוולנטיות שמעמעמת את תחושת ההקלה בסיומו של הסרט.   ,סתירותיו

וצובעת   הסרטים  העומדת ביסודזהה,  חולקים תמונת עולם    אשת הגיבורו  אלדורדולמרות כל ההבדלים ביניהם,  

את    יםמהווהמשולבות בהם  וסצנות המין  מכילים  הסרטים    ששני  ארוטיממד ה. ההמתוארים בהם  את יחסי היחיד והחברה

והאופן שבו   בשני הסרטים תחשוף טפח מן המרחב התרבותי הישראלי  "הרציונל המיני". התחקות אחר ףמשותהשיאם 

,  היא תחשוף תמונת עולם שבה המרחב הפרטי נפלש תמידית על ידי המרחב הציבורי .מיניות שלובה בו ומעצבת אותו

פוטנציאל שרטוט  את  הממצ השני הסרטים אינ בחינת הגם שלם שבה קורבנוּת היא עוגן של זהות וארוטיקה. נת עותמו
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כאלו שנותרו  – בכמה מאבני היסוד שלהעלילותיהם בכל זאת נוגעות של החברה בישראל,  29" הקרטוגרפיה המינית"

  חריהם. באו לאצירה שרלוונטיות להבנת החברה הישראלית גם בבחינת חמשת עשורי הי

  

  דילמת החלל הפרטי והציבורי –באין מחבוא 

בשני הסרטים היחסים  מכיוון ש , הצופה מעומת עם הגבולות בין החלל הפרטי לציבורי אשת הגיבורוהן ב אלדורדוהן ב

יקט  בשני הסרטים זוהי הזירה שבצילה מכונן הסובי  זירת עימות דיסהרמונית.כבין היחיד וסביבתו מוצבים במרכז הבמה  

הדמויות.   של תנועתאוגרפיה יחלק ניכר מהכור הן תקלות והתעמתותיהתחקות, הפעולות כגון , אלדורדובבסצנת המין. 

בו מתרחשים מעקבים, מארבים  שמבוך כמשמשות שהן המרחב הציבורי המרכזי בסרט, חורבות השטח הגדול ביפו 

אחריו במרחב בשעה עוקבת  נראית  גו לשעבר של שרמן,  תחילת הסרט מרגו, בת זו  דוגמה, זמן קצר לאחרלוהתעמתויות.  

נתקלת  היא ,הותיעל עקב בה ס המעקב מסתיים ומרגו. כשבנימיני, בין החורבות נעמי ,בת זוגו הנוכחית שהוא הולך עם

  קהלת הקבצן מחד ושניידר הפושע מאידך.  , אחריה עוקביםבה וגברים המאוהבים זה אחר זה בשני ב

מקום  . במפעל, דמויות שונות במהלך הסרטעבור כמושא למעקב באופן מודגש משמש גיבור הסרט, שרמן,  

גם בביתו הוא בקש ממנו מידע.  מעוניין לש  ,שותפו לשעבר שניידר הפושע וכהן השוטר  לסירוגין, מחפשים אותו  עבודתו

, פושעים, שליחים  זוג בנותבהן את מנוחתו,  ותלו ומפר הביתי, דמויות שונות מחכות  למרחב בו ולא מוצא מנוח. בש

אביה    –נו, בנימיני  עורך דיוקהלת הקבצן צופה בו מתנשק עם נעמי,    .ושוטרים. הנעשה בתוך הבית גם הוא מושא לריגול

ח.  לא מוצאות הדמויות מנו  תל אביב יר  עגם במחוץ לזירה ביפו,  מאזין לעימות הקולני שלו עם מרגו.    –של נעמי בת זוגו  

מלאת עזוז או תוגה. את מה שהיא   ם בתל אביבעוקבים אחריה בעיניהם כשהיא נכנסת לבית ,, לדוגמההוריה של נעמי

שם  הם נתקלים  ,כששרמן ונעמי מבלים לראשונה בתל אביבכמו כן, לא מספרת להם הם קוראים בכותרות העיתונים. 

ן מושא להתבוננות, רכילות  עם מכריה של נעמי הופך שרמ  הבמסיבו , נעצרים על ידי השוטריםבמכריו של שרמן מיפו ו

 
 Adrienne Angelo, "Sexual Cartographies: Mappingאני משתמשת במושג כפי שהוא מופיע במאמרה של אדריאן אנג'לו:  29

Subjectivity in the Cinema of Catherine Breillat", Journal for Cultural Research 14:1 (2010): 43-55.    
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חלק דומיננטי  הםלבסוף עימות. אם כן, התעמתות היחיד עם הסביבה והחדירה הבלתי פוסקת למרחב הפרטי ו

  . אלדורדומההתרחשות ב 

במרחב  המתרחשות  סצנות    כמההפרטיות של היחיד. בבהן הקהילה חודרת לתחום  שסצנות    יש  אשת הגיבורגם ב

חבר הקיבוץ יוסף ותלמיד    –  ושני מחזריה  ,רחל  ,של גיבורת הסרט  םצופים במהלכיהכשהם  חברי קיבוץ  נראים  הציבורי  

הערות שחלקן סרקסטיות. בסופה של הסצנה הראשונה . הם דנים במעשיהם של השלושה ומלווים אותם בהאולפן ג'רי

השכנה, רבקה,  :חשוף כלפי חוץ גם מרחב זהלצופה ש רמתבר  – חדרה של רחל –במרחב הפרטי ת בסרט המתרחש

נראית מאזינה לסופה של המריבה בין רחל ויוסף, וכאשר זה עוזב את החדר בטריקה היא קוראת לרחל ומציעה לה כוס  

, כך גם  אלדורדות התערבות. כמו ב השכנים ללא מעצור בחיי האהבה של רחל ונוקטים פעולולאורך הסרט דנים זוג  תה.  

    רונית.פרטיות מוצג כבעיה כבחוסר ה אשת הגיבורב

מקדיש   אשת הגיבורואילו המרחב הציבורי משמש בראש ובראשונה כרקע לסיפורן של הדמויות,  אלדורדוב

 אלדורדוכך, בחגיגות וטקסים, מפגשי מועצה ומוסדות משותפים. כפועל יוצא מללחיי הקהילה בקיבוץ,  אחדות סצנות

כיוונית. -הפלישה היא דו אשת הגיבורבואילו  – חידמהסביבה כלפי הי – כיווני-מעשה הפלישה שמוצג לצופים הוא חד

מנצל ג'רי ריקוד משותף של חברי המשק על מנת לחבוק ולנשק את רחל  ,בעת מסיבת פורים, בתחילת הסרטלדוגמה, 

בניגוד לרצונה. האולם כולו משתתק למראה המעשה והחגיגה החברתית נעצרת. לקראת סוף הסרט רחל יוצרת מהומה  

  לקול מחאות חלק ניכר מחברי הקיבוץ.  ,חברים כאשר היא מכריזה על התפטרותה מהוראת האולפןרבתי באספת ה

המרכיבים   במבנהו את הדיסוננס בין היחידים מדגיש  אשת הגיבור, חברהלבין היחיד  המוצג מעבר לדיסוננס

  אשת , בוירה ומצב רוחשהדמויות חולקות אומאופיין בכך חלק מתחושת הקוהרנטיות  אלדורדובעוד שב. את הקבוצה

אווירת הנכאים מלווה את   אלדורדוב. יהןהמעברים מדמות אחת למשנתה הם חדים ומדגישים את הניגודים בינ הגיבור 

  אשת הגיבור מרגו הזנוחה ונודדת לשרמן המובס על ידי אויביו, ואחר כך לנעמי שמאמינה שהיא נבגדת. לעומת זאת, ב

אווירת הנכאים שמלווה את יוסף ל  ,עם ג'רי  נעימיםל לאחר שבילתה ברוח של רחמרוממות הצופה חווה מעבר פתאומי  ה

שמלווים בו זמנית התנהגות הרסנית של ג'רי השיכור   זאצלילי ג'הצופה שומעת  עיסוקו כרועה כבשים.  כשהוא מאבד את  

ות של הצופה, הרנטית הקווחוסר המתאם בין הדמויות חותר לא רק תחת החווי  וכמיהה חושנית של רחל הצמאה למגע.
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אלא גם תחת הרעיון של חברה מאוחדת. היחידים בחברה השיתופית מצויים בדיסהרמוניה מעצם נבדלותם זה מזה. 

בו נפגשים בני הקיבוץ, סותרים זה את זה, מתדיינים ארוכות  שאת המתח הטמון בייצוג המרחב המשותף    תמחזק  וזעובדה  

  ומקיימים הצבעות.  

קרון הראשון ויסוד החוק בעת יב הפרטי לזה הציבורי מהווה את העמפריד בין המרח ול ההגב ,חנה ארנדטלפי 

גורסת שהחלוקה בין המרחבים מעידה על הצורך הבסיסי להפריד בין פעולות המיועדות לעין הציבור   היא 30העתיקה.

ה בהופעה לנו תלוימציאות שתחושת ה  31: אנו זקוקים במידה שווה לשני המרחבים אך    ,ואלו שנועדו להיות מוסתרות ממנו

המרחב הפרטי  ו ,מאידך, לא כל הפעולות יכולות להתקיים בציבור 32;זהו המרחב שבו נוצרת הקהילה ,בתחום הפומבי

חיים  , טוענת ארנדט, וחיים ללא מרחב ציבורי הם חיי דיכוי 33החבוי מעין הציבור מהווה את מיקומו של היחיד בעולם. 

פרטי,  ההמודרניים מאופיינים בטשטוש הגבול בין המרחב הפומבי לזה  החייםלדבריה,  34ללא מרחב פרטי הם רדודים. 

משקפים   אשת הגיבורו אלדורדודומה שהסרטים  35וטשטוש זה מאיים לפוגג את שני המרחבים החיוניים לקיום האדם.

רי מעורער האיום שכרוך בו, כאשר הם מעצבים באמצעים קולנועיים מרחב ציבואת שניהם את הטשטוש הזה ו

  ודיסהרמוני, ומרחב פרטי מאוים ונפלש. 

ערעור הגבול בין המרחב  ; נוצרו שבמסגרתה בתעשייה הקולנועיתלמעשה שני הסרטים אינם ייחודיים בכך 

בסרטים רבים בקולנוע הישראלי  יםמרכזי יםטיבכמו יםהפרטי והמרחב הציבורי ודיסהרמוניה הנוצרת בעקבותיו מופיע

על הקולנוע הישראלי בכללו, מעיד על מרכזיות העיסוק בגבולות בין הפרט והכלל בתרבות    ה, שחולשמוטיב ז  מראשיתו.

החברה הישראלית, שנולדה בעידן המודרני, נוצרה כחברה "מהונדסת", ודיונים   36הישראלית לאורך כל תקופת קיומה. 

 
  .  94),  2013, תרגמו אריאלה אזולאי ועדי אופיר (תל אביב: הקיבוץ המאוחד, המצב האנושיחנה ארנדט,  30

  . 104שם,  31

  . 83– 81שם,  32

  . 94,  81שם,  33
  . 101,  89שם,  34

  . 103– 98שם,  35

למוטיב הדיסהרמוניה בין המרחב הציבורי לפרטי התייחסו גם חוקרי הקולנוע הישראלי. ככלל הוא מוזכר בניתוח סרטים משנות השישים  36

והלאה, ואינו מקושר לתופעה אוניברסלית של החברה המודרנית באשר היא. החוקרים הדנים בו בהקשר הישראלי הספציפי משייכים אותו 

ל מעידן של חברה קולקטיבית אידיאולוגית לתקופה שבה המחויבות לתנועה הציונית פחתה והתפתחו אידיאלים  ורי בישראלמעבר ההיסט 
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העיסוק הציבורי בנושאים אלו המשיך   דשו ליחסים האידיאליים שאמורים להיווצר בה בין היחיד והקהילה.רבים הוק

ידיאולוגי, שאופיין ברטוריקה מגויסת, לעידן שבא אחריו ואופיין ברטוריקה ביקורתית.  להתקיים במעבר מן העידן הא

ים לאורך ההיסטוריה הוא ביטוי לסתירות  קיומו הדומיננטי והמתמשך של מוטיב זה ברובם של הסרטים הישראלי 

החברה הישראלית   ת אמות מידה שיפרידו בין המרחב הפרטי והציבורי, אשר מלווים אתהפנימיות והקשיים בקביע

במסגרת זו טמון הקשר בסרטים ישראליים בין סצנת המין וכינון הסובייקט. סצנות המין  37מהיווסדה ועד היום. 

פרטי ריבוני. את זאת   י מרכזי להצלחתן או כישלונן של הדמויות הקולנועיות בבריאת מרחבהישראליות הן למעשה ביטו

  וע הישראלי. אדגים באמצעות סצנות המין הראשונות בקולנ 

ניתן לזהות את הקשר בין הגבול המעורער שבין המרחב הציבורי והפרטי,  הגיבור  אשתוהן ב אלדורדוהן ב

הרומן בין  ,אלדורדוהמאפיין את בהתאם לדפוס הדיסהרמוני בכינון הסובייקט.  ובין התפקיד המרכזי של סצנת המין

העבריינים הזעירים ביפו, החברה   –ל הדמויות האחרות בסרט שרמן ונעמי זוכה להפרעות תדירות על ידי סביבתם. כ

מדברים עליהם, נתקלים בהם וחוקרים אותם. פגישה   שניים,בעניין מגלים  , כולםבתל אביב, הוריה של נעמי והמשטרה

מתחילה בתשאול של שוטר שמגיע לבילוי משותף ה נוספת שלהם בתל אביב מסתיימת במעצר, ויציאהזוג  אחת של

  מופיעה סצנת המין של שרמן ונעמי.    , אירועים אלושורת  רק לאחר  לבסוף,  לביתו של שרמן ומסתיימת בקטטה במסיבה.  

  שיחה  ולאחר הים בחוף החול על נשכבים כשהם ונעמי  שרמן נראים, הסרט מחצית לפני מעט ההמופיע בסצנה

 בהש, הבאה הסצנה של הים בגלי נשטף כמו הזוג). שוטצלם רחוק (לונג מִ ל מתרחקת והמצלמה, מתגפפים םה ארוכה

 ברור אבל, הצופה לעין נגלה אינו האינטימי האקט. החוף על הלילה את שבילו לאחר המזח על בבוקר מופיעים הם

 
(תל אביב: הקיבוץ המאוחד,   פנים כשדה קרב: ההיסטוריה הקולנועית של הפנים הישראלייםאינדיבידואליסטיים. ראו למשל: יגאל בורשטיין,  

בלוז ); מירי טלמון, 1993(תל אביב: האוניברסיטה הפתוחה,  ת ישראלית ועיבודיה לקולנועים: סיפורסיפור מהסרט); נורית גרץ, 1990

,Identity Politics on  Yosefa Loshitzky);2001(תל אביב: האוניברסיטה הפתוחה,    לצבר האבוד: חבורת הנוסטלגיה בקולנוע הישראלי

001)Press, 2 (Austin: University of Texas the Israeli Screen  ;  מחברות  יהודה (ג'אד) נאמן, "מודרניזם: המניפסט שלא פורסם", בתוך

  . 141– 133), 2006, ערכו יעל מונק ואייל סיון (חיפה: פרדס הוצאה לאור, 1קולנוע דרום, כרך 

עה כבר בסרטים מוקדמים ותר ומופילמרות ההיגיון הרב בהיקש זה, אין הוא מספק הסבר לכך שהדיסהרמוניה בין המרחב הפרטי לציבורי ותיקה י

, ברוך אגדתי  זאת היא הארץ);  1954, תורולד דייקנסון (ישראל,  אינה עונה  24גבעה  );  1960, ברוך דינר (ישראל,  הם היו עשרהיותר, כמו:  

  ).  1935(פלשתינה,  , חיים הלחמיעודד הנודד ); 1935(פלשתינה, 
  . De Gruyterבהוצאת  2020-תופעה ראו את ספרי שעתיד לצאת לאור באנגלית בלדיון רחב יותר במקורות האידיאולוגיים של ה 37
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 ונעמי שרמן. הזוג את טורדותאינן ו חותנוכ אינן נוספות דמויות , זאת עם. הציבורי במרחב – התרחשאם  – שהתרחש

 לאורך  מבלים  כשהם  ,שלהם  הערב  בבגדי  ונעמי  שרמן  אחר  המצלמה  עוקבת  מכן  לאחר  שמופיע  בסיקוונס.  בגפם  נמצאים

 כל  לאורך פניהם על נח החיוך. ברוגע נחים  או ומשחקים צוחקים, הפתוחים במרחבים רצים נראים הם. אביב בתל היום

  מפריע   לא  איש  הומה  בקפה  יושבים  כשהם  וגם,  אחרים  אנשים  מופיעים  לא  המקומות  של  המכריע  ובםרב.  הסיקוונס  אותו

 שלפניהן שבסצנות והסגורה המתוחה לאווירה ניגוד מהוויםסיקוונס, ב המופיעים הפתוחים המרחבים וכן, זה פרט. להם

  זה  אוחזים שרמן של  בחלונובמצלם רחוק  נראים  ונעמי שרמן. שרמן של בביתו  ערב בשעת  מסתיים. הסיקוונס ואחריהן

 מתבקש   כמו  הצופה.  תחתונים  בבגדים  בחלון  שוב  מופיעים  כשהם  יותר  עוד  מתרחקת  המצלמה.  תשוקה  מלא  בחיבוק  הבז

  .  הפרט ברשות להתקיים המין ליחסי ולהניח, לסגת

  שביניהם   המיני  הקשר.  ניהעירו  במרחב  מקומם  את  ונעמי  שרמן  תופסים,  מין  ביחסי  ונגמר  שמתחיל  ,זהבסיקוונס  

  במצב  מצויים ונעמי שרמן התהליך בתחילת. החברה מכבלי לרגע המשתחררים היחידים של עצמי כינון כמעשה מוצג

  הציבורי  במרחב  שלםסיקוונס  במשך מקומם את שביססו לאחר. משלהם מקום להם שאין כמי, פומבי במרחב אינטימי

    .הפרטי המרחב של באינטימיות הקשר את לממש נסוגים הם

ששייך כמוה לממסד הקיבוצי. אך העוצמה הארוטית משויכת   ,רחל מחוזרת על ידי יוסףהגיבורה  ,  אשת הגיבורב

למחזרה השני ומושא תשוקתה, תלמיד האולפן ג'רי, המורד בקיבוץ ובסדר החברתי לטובת העצמי. לבוש בג'ינס ומעיל  

חיזורו של ג'רי אחר רחל   38.פראו נעוריםהמרד הסרטים ירים מעור, ג'רי מעוצב בדמותם המרדנית של הגברים הצע

ביטוי בולט למרדנותו   התנהלותו זו היאדי הטרדה מינית. כמגיע תכופות לשל הקיבוץ אולפן הלומדות בשים צעירות ונ 

ו  מופר הסדר על המסך שוב ושוב. כל האמצעים הקולנועיים משמשים להעצמת כוח יהכנגד החוקים החברתיים, ובעטי

ועריכה קצבית  ,ז מלווה תדירות את תנועותיואיקת ג'מוז. הארוטי. גופו השרירי מוצג לעיני הצופה כאשר הוא רוקד

זני רחל. יריבו, יוסף, אינו חסר כוח ארוטי, אך לעומת  ואבחברתית  -מלווה את דבריו כאשר הוא פורס את משנתו האנטי

חה ודיבורו המליצי. כך מודגשת לצופה  ר של יוסף, יציבתו הקשילנוכח גילו המתקדם יות ובפרט ,ג'רי כוח זה מתעמם

 
38 Lásló Benedek (USA, 1953), The Wild Ones, Nicholas Ray (USA, 1955); Rebel Without a Cause .  
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ס עומד לצידו של המורד. למרות משיכתה המופגנת של רחל לג'רי,  רוֹ האֶ  – האטרקטיביות של מרד היחיד כנגד החברה

  אף לבסוף הקשר המיני ביניהם (ולא בינה לבין יוסף) מתממש.  ,היא דוחה אותו בשם הסדר החברתי

ומהווה את שיאו. במעבר לסצנה זו משתנה  אשת הגיבורלקראת סופו של מופיעה  ל רחל וג'ריסצנת המין ש

חברי  בה הקיבוץ נתון למתקפת טילים. שמבנהו הקטוע של הסרט והוא הופך קוהרנטי ואחיד. תהליך זה מתחיל בסצנה 

יבוי האש. לכאורה, טובת החברה כגוף אחד כנגד המתקפה, וג'רי מצטרף אל השורות ומסייע בפעולות כ  יםהקיבוץ פועל

כאשר הזוג מתאחד בחדרה של רחל ומתנה על כנה נותרת במבנה הסרט היחיד. אבל אותה אחידות מנצחת את רצון 

פלג גופו העליון השרירי של ג'רי  .  ית ביחסי המיןזאהבים לצליליה של נעימה דרמטית. הסצנה מדגישה את החושניות הפי

הבעת פניה ארוכות. ת גופה של רחל מלטף ומנשק א ו בזוויות שונות כשהואתופסת אות. המצלמה נחשף לעיני הצופה

  . בסצנה מרכזיהאלמנט היא ההאקסטטית 

אשת  בו נוטלות הדמויות את מקומן במרחב. ב שמעשה מכונן  ם יחסי המין ה אשת הגיבורגם ב  ,אלדורדוכמו ב 

לא רק את התשוקה אלא גם את ההרס  יםשמסמל ,שמעשה המיני בשוטים של אהאת בתחילתה הסצנה משלבת  הגיבור

  יחסי המין במובן מסוים התחדשות.  יםמן הטבע שמסמלשל דימויים שוטים בולאחר מכן  – ארחיב בהמשךש כפי –

שיא בביטוי נקודת מבטה  בבחינת  היאבמעגל ההרס וההתחדשות שבטבע. מצד שני הסצנה  ,בהקשרם הרחב מוצגים כך

סצנת  על המסך ונותרים עד סוף הסרט במרכז העלילה.  משתלטים היא וג'רי  . רת הסרט, רחלהסובייקטיבית של גיבו

המין, על כן, אינה רק רגע של התממשות מאוויים בעלילת הסרט, אלא פעולה שמכריעה את הכף לטובת הדמות הראשית  

  לעומת הכלל ומעניקה לפרספקטיבה שלה את המעמד המכונן בסרט.  

  

  ארוטיקה  הקורבן כמושא –לי" "שנינו נכים. עזרי 

 :כלומר ,(Victimhood) ת א הקשר האמיץ בינה ובין הוויית הקורבנוּוה בקולנוע הישראלי מפתח מרכזי לארוטיקה

כינויו המלא של גיבור הסרט   .אשת הגיבורוהן ב אלדורדוהן ב, כפי שניתן לזהות ייסוריםהכאב והאובדן, הסכנה, ה

שניידר שותפו לשעבר  ידי סמל המשטרה בוגדנוב,  בורך הסרט על לא עוול בכפו  רדף לאהוא נ   .ישלם-הוא שרמן  אלדורדו

 ,. הסכנה שאורבת לו מתגברת עם התקדמות הסרט, ומתפתחת מסכנת הפללה לסכנת הידרדרותמרגו לשעבר וובת זוג
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צופה להתבונן את ה מכווןומדגיש את הוויית הקורבנות של הגיבור, לסכנת חיים. הסרט  – לקראת סוף הסרט ,ולבסוף

בשרמן בדאגה שהולכת וגוברת כאשר הוא נתקל שוב ושוב במכשולים, נקלע לצרות וסכנות ואף מוכנע בשלב מתקדם  

לאחר  .  בקרב אגרופים על ידי אויביו. נקודת השיא מגיעה בסוף הסרט בסצנת מארב, כאשר שניידר מאיים לירות בשרמן

ולא   – הוא שנהרג מהיריות שבוגדנוב  )ולצופים(ן מודיע לנוכחים סמל כהלפני ששניות  70שנשמעות היריות עוברות 

האפשרות ששרמן נהרג מגבירה עבור הצופה את המתח,  ה. ילתחי קםכאילו  ,שרמן. רק אז מופיע שרמן שוב על המסך

  ולאחר מכן את תחושת ההקלה כאשר נודע שעודנו חי.

  ן ארוטיזציה לעיני הצופה. כבר מתחילת הסרט של שרמגופו  בתהליך מקביל לצרות שעוברות על שרמן, עובר

המצלמה מדגישה בסצנות רבות את גופו השרירי. גם   .הליכה וריצהמהלך כשהוא נע במרץ ב עוקבת אחריו המצלמה 

נע בסכנה, הוא  תוןנ  שרמןבה ש , האמורה בסצנת המארב גם ונוגעות בגופו.  ערגהמרגו וגם נעמי נראות מביטות בו ב

של בנקודת השיא , מדלג בגמישות מעל מכשולים, שוחה במים ורץ. כלומר נחשף, ונראה פלג גופו העליון בעוד במרץ

  . יםהארוטיקה מתחברמוטיב  הסכנה והסצנה, מוטיב 

מתייחס פול ווילמן   (Mann) וני מאןתאנ הבמאי האמריקאי על סרטיו של  1981-מפורסם מהבמאמרו 

(Willemen)  הארוטי הגברי   חיזיוןמופיע ה םבהשהסרטים ואלימות בקולנוע. לטענתו, לחיבור בין ארוטיקה גברית

 ,יה בגבר הנע, רוכב ונאבק על רקע הנוףימכוונים את הצופה לנקודת מבט סדיסטית. בשלב הראשון הצופה נהנה מצפ

גופו של  לעגם יל נקודת מבט זו חלכאורה ניתן לה 39ה בגופו מושחת במעשה אלימות. יבשלב הבא ההנאה מופקת מצפיו

  ייסורים. אך למרות קיומם של כל האלמנטים יותר ויותר , הנגלה במלוא חיוניותו לצופים ואז חווה אלדורדושרמן ב

מנם נרדף ואינו מבנה נקודת מבט סדיסטית. שרמן א אלדורדו – אלימותהארוטיזציה והגברי, הגוף ה –שמציין ווילמן 

זו אינה מקבלת מקום מרכזי בסצנה  , והנות" מהשחתת גופויינו זוכה "לאך הצופה א ,וכה בקטטה על ידי בריוניםואף מ

  , מניעים אחרים תוצר שלא ועושה בין ארוטיקה, סכנה וייסורים ה אלדורדוהיא מופיעה. החיבור ש םוברצף שבה

לא של את שרמן בשל היותו קורבן. התהליך הוא ; הסרט מכוון את הצופה להוקיר האופייניים יותר לקולנוע הישראלי

  יביזציה.  אובייקטיביזציה, אלא של סובייקט

 
39 15 (Summer 1981): 16 Framework Paul Willemen, "Anthony Mann: Looking at the Male",.  
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הוא מתלונן  ,נעמי. כאשר הצרות רודפות אותול שרמן ןניתן למצוא בבניית הקשר בילפרשנות זו את המפתח 

, שרמן ונעמי מצולמים  עילל שתיארתי. בסצנת המין בשוב ושווהיא מנחמת אותו  שוב ושוב על מר גורלו באוזניה

העובדה שמעולם על  היא מלטפת את פניו כאשר הוא מספר על ילדותו האומללה וו  ,שוכבים על החוףבתקריבים כאשר הם  

אם גם מבטה שלה שואלת    כך שכולם מביטים בו במבט קר. נעמי . הוא מסיים את קינתו בלהשתקם  לא ניתנה לו הזדמנות

הצופה קשורה ישירות לסבל ששרמן הם מתנשקים. הארוטיקה שנבנית ביניהם לעיני הוא נד בראשו לשלילה ואז  קר.

הסרט מזמין את הצופה לאמץ את מבטה החומל והחושק של נעמי    תה של נעמי לנחם, לפצות ולשקם אותו.עובר ולשאיפ

משרתת נקודת   , כך שההנאה הארוטית שנוצרת בהתבוננות בדמותוההכרה בקיומו של שרמן היא הכרה בכאבובשרמן. 

על החפצה מציצנית או על הזדהות  ט. כפועל יוצא, הנאה ארוטית זו אינה מבוססתמבט אמפתית המכירה בו כסובייק

   40נרקיסיסטית. 

מוצגת לצופה כדמות ארוטית. עוד לפני שהיא מופיעה על המסך  – לשעבר בת זוגו – לצד שרמן, גם מרגו

אית לראשונה בביגוד חושפני  ח פוטנציאלי כ"חתיכה הכי טובה ביפו". היא נרמציגים אותה הפושעים הזעירים בסרט ללקו

האטרקטיביות שלה  בבגדים שמדגישים את גזרתה הנשית.  לבושה, ובכל הופעותיה על המסך היא המדגיש את חמוקיה

לך הסרט  גברים הולכים שבי אחריה לאורך כל הסרט. גם הארוטיות של מרגו נקשרת במהזוכה לאישור תמידי כאשר 

הזנחה  :שרמן. בסצנה אחת היא יושבת על הבר ומקוננת על מר גורלהו של נטישתמ הנובע –עם סבלה ההולך וגובר 

והעינויים שעברה תחת ידיו של שרמן. במשך הסצנה  ,מצד הוריה, הניצול המיני שעברה כקטינה מידי מעסיקה הראשון

 קורבן דה כשמעמ , כךפי גופה. הרגליים שלה נראות בתקריבהיא מחווה כל . בה מבטים חושקים נותנים הגברים בבר 

הצופה מכוון בסצנה זו לא רק לחשוק בה או להכיר בכך שדמויות אחרות חושקות בה, אלא  .משתלביםוהארוטיות שלה 

  גם להכיר בה כסובייקט בשל סבלה.

היא מופיעה בדירה שלו והם   ודקות לאחר תחילת 51משלב מוקדם בסרט, רק  שמרגו עוקבת אחרי שרמן אף

ר לה.  טשרמן צועק עליה, גורר ומטלטל אותה ולבסוף סוו ב, מרגו פורצת בבכי וזעקות, מדברים. השיחה מתפתחת לרי 

 
 Laura Mulvey, "Visual. ראו:  1975לווי ייחסה שני מאפיינים אלו לחיבור הארוטי של הצופה עם הדמות במאמרה המכונן משנת  לורה מא  40

Pleasure and Narrative Cinema", Screen 16 (Autumn 1975): 10 .  
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, מחבקת  בלבד הייהמכוסה בגופ  ,ככל שהוא נהיה אגרסיבי יותר היא נוגעת בו יותר ברכות, מלטפת את פלג גופו העליון

ל שרמן מרגו נאחזת בגופו ש  –  משרתת את תחושת האובדןאיננה סדיסטית, אלא  נצמדת אליו. הארוטיקה שנוצרת  ואותו  

לאחר שהחלים הם  ו ,שאבד לה. זוהי גם החוקיות מאחורי סצנת המין ביניהם. לאחר ששרמן מוכה מרגו סועדת אותו

  , אותה אליו והם מתנשקים. הסרט חוזר אליהם לאחר שקיימו יחסיםמצולמים בשורה של תקריבים כאשר הוא מושך 

אך   ,ו ומעבירה סיגריה בינו לבינה. התמונה שופעת אינטימיות וארוטיקהבת מעליהיא שוכופלג גופם העליון עירום כש

רה הביט בתקהוא כאשר שכבו החדשה.  היא יודעת שהוא חושב על חברתו הזו. סותר את הקרבה מרגו המונולוג של

בה אלא מעצים את המגע אינו מייצג קרו מרגו, . האינטימיות ביניהם מדגישה שוב את תחושת האובדן שלקרותם יבעיני

  רונה.חס

תפקיד מרכזי. כאמור, הגיבורה הראשית, רחל, היא ניצולת שואה ואלמנת מלחמה.    תלקורבנוּ  אשת הגיבורגם ב 

ומוסיפים לה הוד. תמונות מן השואה מופיעות כציורים בתחילת    טרחוויותיה כניצולה ואובדן בעלה מרכזיים לדמותה בס

תמונת  בחייה ו ב מרכזיותו על יתואר שעברה ו-על הסבל הלאנפרדות י שיחות היא רומזת לג'רי בשתבהמשך הסרט. 

שעברה  בשפה פיוטית. יוסף מספר בלהט לחברו שהתלאות המנוח עולמה. במונולוגים פנימיים היא משוחחת עם בעלה 

ומה מן גם התנהגותו של ג'רי מגובה בטרא לחלוק תחושה זו.דומה שהצופה מתבקש , ורחל מעוררות בו חרדת קודש

מזכיר את ניסיון המלחמה שלו כחייל במלחמת קוריאה. חוויית התופת מוצגת כמחולל  בשיחה עם רחל הוא  –העבר 

בו שוהים תלמידי האולפן ונעצרת על ג'רי שמקלט חלל הכאשר הקיבוץ מופצץ, המצלמה חגה ב  .מרדנותו לשמרכזי 

 –אותו לפעולה  ניעזה גם מה שמ . כרון המלחמה פולח בויז מרמזים שברקע בפריז פריים. תמונת נעלי חיילים וקול ברק  

  כחייל הוא רץ להצטרף ל"שדה הקרב" של הקיבוץ כנגד השרפה שנוצרה ממתקפת הטילים. 

דוחה אותו. סצנת המין ביניהם יכולה  ,והיא, למרות האמביוולנטיות במהלך כל הסרט מחזר ג'רי אחרי רחל

מביאה לידי ביטוי את שבו הוא מסכן את חייו והיא  ,הבתרחיש ההקרב שים את תפקידםמ להתממש רק לאחר שהם ממ

 זועקת  ,שנקלעת למקום ,רחלו ,. לאחר מתקפת הטילים ג'רי נרתם לפעולות ההצלה ומחלץ חביות דלק מן האשאבלה

 זו  במקום בשמו של ג'רי. סצנה, אלי ,. לאחר זמן היא קוראת בשם בעלה שנהרגלנוכח הסכנה הנשקפת לחייוובוכה 

, גם ג'רי מפגין כושר פיזי וגופו השרירי  כמו שרמן  :אלדורדודומה לזו שמתקיימת בסצנת המארב בהבנויה על פי חוקיות  

מכוונת את המבט החרד לעבר הדמות  נראית כשהיא  רחל  גם  מוצג לעיני הצופה. כמו נעמי ומרגו העומדות חרדות בנמל,  
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ת והאבל הנשזרים כחוט השני  הוא מביא לידי ביטוי חושי את הקורבנוּ – בזעקותיה מתקיים ממד קתרטי  .המצויה בסכנה

מין שמאחדת את הסצנת  –מאפשרת את המימוש הסופי זו היא ההקדמה  ,סרט. על פי חוקיותו של הסרטלאורך כל ה

  שחווה את האובדן. ,רחל הניצולהעם  ,שסיכן את חייו ,ג'רי

,  מחשש למותו  'רי. כשג'רי נלחם באש ורחל מבכה אותוסצנת המין נבנית כמעשה תיקון לסבלם של רחל וג

בעלה  היא מקושרת למותו של אלי :חבת ממדים יותר מהאירוע הספציפי בחצר הקיבוץהשרפה נקשרת כבר לתופעה ר

כך ששוטים של השרפה המשולבים בתחילת סצנת המין נושאים משמעות   ;ולאובדן שרחל חוותה בחייה בכלל במלחמה

תמונות הטבע   .תחתםהחיבור המיני בין רחל וג'רי נובע מהם וחותר  .כאב ואובדן ,ביטוי חושי לסכנה יוצריםמובנה ו

  שמשולבות בחלק השני של סצנת המין מסמנות את התרחקותם של רחל וג'רי מן הסכנה אל החיים והצמיחה מחדש.  

הרחב   א בהקשרו התרבותייש להתבונן בנוש אשת הגיבורבו אלדורדועל מנת להבין את מעמדו של הקורבן ב

עצם    בגללכלומר ליהודים שמתו    –ות שמתו על קידוש השם  להרוגי המלכהיהודית  זיכרון  ה בתרבות הישראלית. מסורת  

רוב  באותו שלב  . התפתחו בימי החלוציםש ,שוב היהודי בארץ ישראלילטקסי הזיכרון בי היוותה את הבסיס  – יהדותם

מסורת זיכרון וטקסים שהוקדשו   ועל בסיס זה נוצר 41ת ולאו דווקא בעת עימות. מתו במהלך פעולות ההתיישבו הנספים

לחיילים ואחר כך לאזרחים שמתו במלחמות ישראל. וכפי שחוקרים רבים מציינים, תרבות השכול הישראלית כיום 

ד הדימויים  את הקוד התרבותי של מסורת השכול הישראלית ניתן לפענח באמצעות אח  42מרכזית מאוד ומפותחת ביותר. 

יט). הוא אוצר בחובו את מעשה ההקרבה ואת נעוריהם של -כי (בראשית כב, א"תנ הנפוצים בה, סיפור עקדת יצחק ה

במסורת  ואילו הוא על מבחן האמונה של אברהם והציות הפאסיבי לפקודת האל, הדגש בסיפור התנ"כי אולם הנספים. 

של האב ובנו בסיפור המקורי רגשותיהם  43האב לבנו. בין  יחסים להישראלית עבר הדגש למעשה ההקרבה האקטיבי ו

 
 ,n: University of California Londo–Los Angeles–(Berkeley Creation of the New JewThe Sabra: The Oz Almogראו:    41

Press ,2000), 40  ;Yael Zerubavel, Recovered Roots: Collective Memory and the Making of Israeli National Tradition 

(Chicago–London: The University of Chicago Press, 1995), 19  .  

The Chosen Body: y: Bereavement and Commemoration", in Meira Weiss, "Sanctifying the Chosen Bodראו למשל:  42

The Politics of the Body in Israeli Society (Stanford, California: Stanford University Press, 2002), 65-93 .  
43 41-, 40The SabraAlmog,  .  
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הדימוי שנקשר עם  שיש להדגיש  45לביטוי כאב האובדן.  ים משמש הםבמסורת הישראלית ואילו  44,אינם מוזכרים כלל

לא התמקדה מעולם  תרבות השכול  כלומר,  חללי המלחמה בישראל לא אומץ מסיפורי המלחמה הרבים המופיעים בתנ"ך.  

התבססה תמיד על דימוי קורבן שברירי  אלא  רי הקרב המסורתיים,  וסריות שעולות מסיפו בורה או בדילמות המ במעשי הג

  , שהיה דומיננטי בימי החלוצים  ,רעיון ההקרבה העצמית האקטיבית  מעשה הקרבה קשה מנשוא והכאב שעולה ממנו.של  

    . ום, ועימה הדגש על הכאב האישיימת עד היעצמה מתקילאך מסורת האבל הציבורי כש  ;איבד ברבות הימים ממרכזיותו 

כ"יפי הבלורית   בזיכרון נחקקיםואליזציה יעוברים איד – חללי המלחמה – במסגרת מסורת השכול, הקורבנות

האישי זוכים לא רק ללגיטימציה, אלא גם למעמד מרכזי. קולם זוכה   ןבמקביל, משפחות האבלים וכאב 46והתואר".

טענתי היא שלצד התפקיד שמסורת השכול ממלאת בהתמודדות של   47ם האובדן שחוו. להישמע במרחב הציבורי מעצ

מהווה מסגרת בתרבות הישראלית שבה קולו של היחיד, איכויותיו ומקומו בחברה גם הקהילה עם מוות ואובדן, היא 

ד זוכה להכרה מודגשים ומתעצמים. באופן פרדוקסלי רגע האובדן האישי הוא בתרבות הישראלית גם הרגע שבו היחי

  תקדים.  ותולגיטימיות חברתית חסר

היא אלמנת   , רחל,. הגיבורה הראשית שלוישירות בסוגיית תרבות השכול הישראליתעוסק    אשת הגיבורהסרט  

תלמידת האולפן תולה במועדון את תמונותיהם כש ,בו סביב אירוע יום הזיכרון יםמלחמה. סממני תרבות השכול מופיע

 אשת הגיבורובבית הקברות מנהל יוסף את טקס הזיכרון השנתי של הקיבוץ. בהקשר זה  ,קיבוץשל חללי המלחמה מה

בהם הקהילה מציינת את השכול ש מאפשר נקודת מבט ביקורתית על מיקומו של האבל בחיי הפרט והחברה. במקומות 

. בבית הקברותעושה זאת  ף  במועדון ויוס אוחז ברחל בתשוקה  מתרחשת גם ההתעמתות עם מעמדו של חלל המלחמה. ג'רי  

חקוק האחזותה בבעלה המנוח, אלי. שניהם מתייחסים למעמדו החברתי של החלל יל ליבה כנגד העמדברים שניהם 

 
  https://www.haaretz.co.il/literature/1.1050089,  2005באוקטובר  11, הארץ ספריםמנחם פרי, "איזה מין אלוהים",  44

45 Weiss, "Sanctifying the Chosen Body", 72 .  

46 Ibid., 70  ,2002המאוחד,  (תל אביב: הקיבוץ ציוני: לאומיות, מגדר ומיניות בספרות העברית החדשההגוף ה; וראו גם: מיכאל גלוזמן  ,(

184 –185 .  
47 80-Weiss, "Sanctifying the Chosen Body", 75, 79 . 



  2020 אביב, 14כתב עת להיסטוריה, קולנוע וטלוויזיה, גיליון  –סליל 
 

31  
 

דמותו האימתנית של   ,מתעלה על כל הישגיו של כל בן תמותה רגיל. לטענת שניהםבעל לגיטימיות חברתית שכאל,  יכאיד

  .  הקורבן מרחיקה את בת זוגו מן החיים

שהחוקיות הקשורה לחללי המלחמה מתקיימת גם בהקשר רחב יותר    למעשה  מוכיחים  אשת הגיבורו  אלדורדו 

לדמויות הגברים המצויות בסכנה היא נגזרת של אולוגית המצומצמת. הארוטיות הפיזית המיוחסת ימחוץ למסגרת האיד 

שראלית. כאבן של דמויות הנשים שחוות אובדן  אליזציה וההכרה שעוטפות את דמות הקורבן בתרבות הייהאיד  ,החושניות

ת הקורבנוּ  שבו המחויבות לאידיאולוגיה הציונית פחתה,שמע. כפי שיוספה לושיצקי מציינת, בעידן  יורם לקולן לההוא שג

הכרה חברתית הוא מאבק להכרה בסבל  לת קיבלה מעמד מרכזי בתרבות הישראלית. המאבק של יחיד או קבוצה  בנוּכקור

.  1963-קיימת כבר בהייתה  הוכחה לכך שתופעה זו    ,בין השאר  הם,שני הסרטים שנידונים כאן    48. שהם חוויםם  והייסורי

בין קורבנות וארוטיקה נותר דומיננטי בקולנוע הישראלי כמו הערעור על הגבול בין המרחב הפרטי לציבורי, גם החיבור  

וק, משנות התשעים הוא מופיע שוב ללא עוררין. אף עד היום. גם אם במהלך שנות השמונים הוא עבר רפלקציה ופיר

  אליים. שההקשרים משתנים, הקורבן נותר נשא הארוטיקה המרכזי בסרטים ישר

שישים  ה שנות – התקופהאת רוח  שמשקפת חוקיות גם מופיעה הגיבוראשת ו אלדורדוב  שנרקחת בתרכובת

  משולב בשני הסרטים:  למנט ההקרבה העצמיתשבו א באופן אך אינה אופיינית לקולנוע הישראלי לדורותיו. מדובר –

ייס  מתג  ,הקורבן הנרדף בתחילת הסרט  ,שרמן, שרמן ומרגו.  הקרבה עצמית נקשרת בשתי הדמויות הארוטיות  אלדורדוב

מזמנת  ,הכואבת את זניחתו של שרמן ,מרגו. מסכן את חייו עבור אחרים בסצנת המארב בסופולהגן על דמויות אחרות ו

    ובסוף הסרט מסגירה עצמה למשטרה על הרצח שהוא נחשד בו. ,ה לו בת זוגייבתה שתהלו את יר

את הרומן  םחותשל רחל  הקרבה עצמיתומעבר לכך, מעשה  .ג'רי מסכן את חייו עבור הקיבוץ אשת הגיבורב

דמויות בעת שהיא  היא נפרדת ממנו בתומו של ליל האהבים על מנת שיחזור למשפחתו. המגע בין שתי ה  –ג'רי    נה לביןבי

  סיקוונסההקשר עומד להסתיים. העובדה שמדגיש בחושניות את ו ,מבשרת לו על סוף הקשר הוא רך ומלא תשוקה

ממתין לה בנקודת היציאה מן הקיבוץ והיא  ג'רי נראה כאשר  , האחרון בסרט מחולל פאתוס נוסף סביב הפרידה של הזוג

תפקיד יש הקרבה העצמית פעולת הל – הגיבור אשתו רדודואל – פרד. דומה שבשני הסרטיםימתקשה לבוא ולה

 
48 , xivIdentity PoliticsLoshitzky, .  
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  – מצד אחד היא מעצימה את דמותם של היחידים, ומצד שני היא נוגדת את מה שמעמד הקורבנות מקדם  :יפרדוקסל

בכך נחשף הפרדוקס שעומד מאחורי אידיאל ההקרבה העצמית בחברה האידיאולוגית,  מימוש מאווייו של היחיד. 

   כלל.שלילת העצמי לטובת ה  –מימוש עצמי, על ידי היפוכו   –דבר אחד שמבטיחה למעשה 

  

  סיכום –כאן ביתי" / "כאן הוא שטח ההפקר" "

במאמר זה ביקשתי ליצור אלטרנטיבה לפרדיגמה השלטת במחקר הקולנוע הישראלי בארבעת העשורים האחרונים,  

ארית בין דמויות, סרטים,  רק על ניגודים וחלוקה בינ   וגרפיה קולנועית שתיבנה לאיולהציע פרספקטיבה מחודשת והיסטור 

סגנונות ותקופות, אלא גם על המשכיות היסטורית, תמטית ואסתטית. מתוך הכרה בכך שמין נתפס כבעל מעמד מכונן 

בתפיסת הסובייקט בתרבות המערבית, בחרתי להתמקד בסצנות המין כזירה תרבותית שבה מתנסחות תפיסות לגבי היחיד  

  ט וסביבתו. ושדרכן מעוצבת תמונה תרבותית ספציפית של הסובייק ,הוהקהיל

.  אשת הגיבורבו  ודאלדור, ב 1963ם בשנת  יבחנתי את סצנות המין הראשונות שהופיעו על האקרנים הישראלי

סרט  ל נחשב אשת הגיבורסרט מסחרי המושך את הקהל לשם בידור, ונחשב ל ודאלדור: הניגודים בין הסרטים ברורים

הוא  אלדורדואולוגיות פדגוגיות. גיבור ירתיות אידובעל מטרות חב ,נותיות של הגל החדש הצרפתישפעות אומבעל ה

הוא נלחם כנגד כוחות מן החוץ על מנת בעוד   .היא דמות ממסדית בקיבוץ אשת הגיבורבעוד שהגיבורה ב ,פושע עירוני

תי לפני ית, בניתוח סצנות המין בשני הסרטים העלהיא נלחמת בעיקר בשדים פנימיים. עם זא בחברה, לבסס את מעמדו

    החברה.בין  היחיד ו  הקשר ביןלגבי  המשתקפות בשניהםהשטח את התפיסות התרבותיות המשותפות 

בשני הסרטים   .ם בין המרחב הפרטי למרחב הציבורייאבן יסוד אחת בתרכובת זאת היוו היחסים הדיסהרמוני 

מין  הסרט. במסגרת זו משמשות סצנות  גורם עימות מרכזי שבו עוסק כל    הואיו ומקומו של היחיד בחברה אינו מובן מאל

היחידים מוצאים מפלט מן הסביבה החברתית ונוטלים את מקומם במרחב.   ןבשני הסרטים פעולות של כינון עצמי שבה

במקביל להעצמת  החיבור שנוצר בין קורבנות לארוטיקה, כאשר העצמת מעמד הקורבנות מתרחשת    א אבן יסוד נוספת הי

נקודת המוצא   היאת בשני הסרטים הקורבנוּ :. בהקשר הזה מתקיימים יחסי גומליןאליה תהארוטיקה של הדמות ונקשר

הוכחתי  בהמשך לכךהמגע הארוטי בדמות מעצים את תחושת האובדן. ובה בשעה  ,להפיכתה של דמות לארוטית
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  משולבת בקורבנות ב הפרטי לציבורי והארוטיקה הה בין המרחהדיסהרמוני  –קולנועיות אלו  ששורשיהן של שתי תופעות  

עמוק בתרבות הישראלית בשיח המודרני סביב דמותו של היחיד בחברה ובתרבות השכול העשירה. דומה  יםנטוע –

יהיה   ,בה מקומו של הסובייקט וגבולותיו אינם ברוריםששכן בסביבה תרבותית  ,שהקשר בין שני התופעות אינו מקרי

באמצעות תרבות השכול וקידוש הקורבן לו הוא זוכה שמהסוג שרור א ;והעצמה של אותו סובייקט צורך באשרוריותר 

    כפי שהיא משתקפת בסרטים.

של   " הקולנועיתהקרטוגרפיה המינית"נחשפת רק חלק מן    אשת הגיבורו  אלדורדוסרטים  ב כפי שציינתי לעיל,  

נעדרת לחלוטין   , אשרהקומדיה בתחום  נוצרו הישראלי בקולנוע יןהמ  סצנת שלמן המאפיינים  רביםהחברה בישראל. 

מיניות, שאופייניים כל כך לסרטים ישראליים, לא ה קומדיה וה'אנר ז בין. היחסים המורכבים בהם דנתיש הסרטים משני 

לחברה  משמשים עדות חיה לשיח היסטורי המשכי וייחודי  הסרטיםכלל. ולמרות זאת שני  סרטים הנידונים מופיעים ב

תיעדו ביצירותיהם השונות כל כך תמונת עולם היסטורית שעקרונות היסוד שלה חופפים.  שכן גולן ופריי  ,הישראלית

  אתוס של  ומיקומו ,מצטייר בסרטו של פריי והמרחב העירוני בסרטו של גולן כבר אינם קיימיםהוא הקיבוץ כפי ש

המרחב הפרטי לציבורי  הדיסהרמוניה בין    –וד  עקרונות יסאבל אותם    ה;בשני הסרטים השתנ   םההקרבה העצמית שהתגל

חמישה עשורים לאחריהם.  גם ם י עדיין מתגלמים בסרטים ישראלי –והקשר הדומיננטי בין ארוטיקה לקורבנות 

   ההמשכיות התמטית הקולנועית מעידה שהתפיסה העצמית הישראלית לא התנתקה משורשיה, הגם שהשתנתה לבלי הכר. 

  


