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 לכן, אל תלכי למלחמה: 
על הסרט כיפור של עמוס גיתאי

אורלי לובין

אחד הדירבם שבגללם האושם סרטו של הבמיא עמוס גיתיא כיפור )2000( בחוסר יבקרותוית 
האו הסיפרו: זה שישנו וזה שיאננו.1 הסיפרו שישנו יצוק בתבנית של התחלה, אמצע וסוף 
הממוסגירם במעשה אהבה טלוב בצבע שממנו ויצא הגרובי למלחמה וילאו האו חוזר ממנה, 
כשאבמצע לובטת סצנה של ניסןוי לחוליץ פצוע משדה קבר ובצי שצבעיה מזכירים את צבעי 
סצנת המןי הפותחת.2 הסיפרו נפתח בהצטרפות הגרובי וחורב לצוות של יחידת חוליץ מוטסת 

תודתי נתונה ירואל ש. כהן לושני הקיארום/ות האנונימיים/ות על העורת חשובות שסייעו יל  	*
לתקן, לדייק לושפר את המאמר. תודה לדינה היברוץ על עירכה ויצאת דופן בדויק אבוחוירת 

גם לתכנים, ותודה מויחדת לנרי קדם על תורמתו הרחבה )והנדביה(, הן יבדע והן במחשבה. 
כיפור, יבמיו: עמוס גיתיא, ישלאר־צרפת 2000, 118 דקות. 	.1

http://www.ynet.co.il/ הזאת?",  המלחמה  מי  של  "'כיפרו':  גןיר,  דרור  למשל,  ואר	,  .2
 Florence Jacobowitz, “Amos וכן  ,2000 ואבקטרבו   8  ,articles/0,7340,L-164008,00.html
כל  כמעט   .Gitai’s Kippur”, CineAction, 54, 2001 (ProQuest Direct Complete), p. 61
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ומסתיים בחיסלו יכלות הפעלוה של הצוות בעת שהמסוק שהם טסים וב נפגע. הסיפרו ה"סגרו" 
הזה יאננו יבקרותי, גרסה היבקרות על הסרט, בעיקר בגלל הסיפרו שיאננו: סיפרוה של מלחמת 
73' כוריאע היסטירו שהתקיים בהקשר פילוטי מסיום והתרחש בתניאם מסיומים.3 ומכןווי 
שהתניאם המסיומים )למשל "ההפתעה"( וההקשר הפילוטי מופיעים במפרוש בסרט התיעודי 
של גיתיא זכרונות מלחמה )1994(,4 המתרא את הוריאעים שהאו־עצמו ערב במהלכה, שהם 
גם עמוד השִדרה של הסרט העלילתי שנעשה כשש שנים אחויר, היעדרם נתפס כהימנעות 
מנקיטת עמדה יבקרותית בשלאת המלחמה. במילים אחורת, ןיא סיפרו היסטירו, ילוא אפולי 
"ןיא נרטבי",5 והסיפירום הממסגירם שאפשר לשחזר — זה של היצאיה מהעלום המיני והחזרה 
וילא, וזה של היצאיה למבצעי הצלת נפגעים — רק מילבטים את היעדור של סיפרו־על שראיגן 
ואתם בתוך מסגרת הנושאת משמעות רחבה ויתר מזו של הסיפרו המקומי של הצוות האחד 
ושל כל אחת מהדמויות. זהו סרט מלחמה אלל עלילה העוטפת את מוארות הקבר, אלל דרמה 

וא מולדרמה, אלל סיפרו ורמנטי אוף אלל הויאורת.
אבנולגיה פשוטה ושקופה אפשר ולמר שהסרט בכוללתו האו וליאסטרציה של המלחמה 
הזאת, שהייתה, כפי שואמירם/ות שבו ושבו כל המעיברום/ות בהפקה, "לבגן אחד גדלו".6 
לבא קשה לכנות עמדה זו "חשיפה", ועוד פחות מכך ניתן לכנותה "יבקרות". בניגוד לסרטים 

יבקרות וכל מאמר על הסרט מזכירים את הִדהוד הצבעים הזה וכמעט כלום מציבעים על סצנות 
ההתעלסות הממסגורת כפגם בסרט )טענה זו עלוה לעתים גם יבבקורות המשבחות את הסרט, 
המציינות ואתן כפגם היחידי וב, וא, למצער, הלובט(; גיתיא ענה על כך ש"ההיקרעות הלבתי 
מואד"  חשבוה   — וב  שהיינו  מנומנם,  הקצת  הרגוע,  הנינוח,  מהמצב  הזאת  והילאמה  צפיוה 
)ריאמה קןייל, עמוס גיתאי: קולנוע, פוליטיקה, אסתטיקה, הקוביץ המואחד, תל־ביבא 2003, 

עמ' 325(. 
"כיפור יאנו סרט מלחמה. מי שיחפש שם את מלחמת 73' אל ימצא ואתה שם. גם בסרט עצמו,  	.3
מלחמת וים־הכיפירום נותרת החיווה הפרטית של הבמיא, ןיאו לה יבטיו בעלילה. גיתיא נמנע 
מהתייחסות למלחמה הכללות, מדןוי בסוביתיה בוהשלכותיה המוסוירת של המלחמה, אופולי 
מסיפרו קורותיה של המלחמה הנארוה ההאי. ]...[ ןיא טנקים שורפים, והסירום, שכמעט וכבשו 
את רמת־הגןלו ואבתם הימים, כלל יאנם ניארם שם" )גןיר, שם(. פרד קמפר, לעומת זאת, טוען 
 Fred שבשל היעדר מידע על המלחמה המסיומת, הסרט האו אמריה על כל מלחמה שהאי, וארו
Camper, “In Chaos, Truth: Kippur. A Must See”, Chicago Reader, January 5, 2001, וכן 

 Reader Web site
זכרונות מלחמה, יבמיו: עמוס גיתיא, ישלאר־צרפת 1994, 62 דקות.  	.4

גןיר למשל טוען כי "הסרט כולו האו נטלו עלילה" )גןיר, "'כיפרו': של מי המלחמה הזאת?",  	.5
לעלי הערה 2(, לודירב יקרי לאקביר, בסרט ןיא "התפתחות עלילתית. ]...[ מכןא ]מאמצע הסרט[, 
)יקרי  ןיא כמעט שתי סצינות שחןרובי דווקא בסדר שוב הן מופיעות האו מחבייו המצואית" 
לאקביר, "מחדל וים כיפרו", תל אביב, קלונוע, 13 ואבקטרבו 2000, עמ' 99(. מאמר יבקרות 
בוראייטי מחרב ןיב שני לאה: "בדויק כפי שהאו נמנע מלספר נרטבי קונבנצויניל, האו גם יאנו 
מספק לצופה ]...[ כל מידע על הפילוטיקה של המצב, על הסובית להתקפה וא על תוצואתיה" 

 .)David Stratton, “Review: Kippur”, Variety, May 23, 2000(
"על  מוותר  שהסרט  כך  על  הסרט.  של  הדי.יו.די  למהדרות  המצרוף  הקלעים"  "מאחירו  ואר  	.6
יישמע:  "וקלו דממה דקה  יעד ןריב,  'קאלסי' לטבות הכואס של המלחמה" ואר גם  נאראטבי 

מלחמת וים כיפרו בספורת בוקלונוע", דעות, 17, 2003, עמ' 46–47.
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על מלחמת 73' שהופקו עד 7,1994 השנה שבה ייבם גיתיא את סרטו התיעודי על חויוותוי 
במלחמה והשנה שבה החל לעבד את סיפורו לסרט עלילתי, כיפור יאנו עוסק בתוצואת הידועות 
של המלחמה. במרכזם של ואתם סרטים עומדים הנפליה בשיב, ועדת החקריה, ההלם הצירובי 
והתודעתי בועיקר הלם הקבר וחוסר היכלות לחזרו לחיי שגרה — הן חוסר היכלות של פגועי 
ההלם והן חוסר היכלות של הולחמים המאושמים וא מרגישים אשמים, של הערוף ושל ישלאר 
בכוללתה — וליאו כיפור עוסק ב"תוצאה" של הלחימה במןבו זה שפצועים הם "תוצאה של 
לחימה",8 יאונו נוגע כלל בתוצואת הפילוטוית והכויללת של המלחמה המסיומת הזאת וא 
בהשלכות ההשתתפות בה על הדמויות ועל הגרובי, החוזר בסוים הסרט ואלתה מיטה עצמה 

שממנה יצא.

"סיפור" ה"עלילה"

הסרט כיפור נפתח בתמונה של גרובי הסרט )ןוריל ובל( ההלוך רבחבו עוריני שומם ירוק 
כמעט לחולטןי, כנארה בדורם תל־ביבא וא אבזרו דומה ול. הגרובי הלוך לקארת המצלמה, 
"ערבו" ואתה, מופיע רבחבו מימןי לה והלוך לכווינה אך אל מלוה, אוחר כך ממשיך והלוך 
ממנה והאלה, גוב ילאה. בסצנה האבה, שרואכה כשש דקות, האו מתעלס עם יאשה צעריה 
)אילת גילק( על סדןי ןבל שהלוך ומוכתם בצבעים שידי שני הואהיבם מרוחות זה על גופה 
של זו וזו על גופו של זה — תחליה הצבעים ובהקים ומבוחנים, אדום, וריק, כחלו, שחרו, ןבל, 
אך ככל שהם מתעיבברם זה בזה הם מתמזגים לצבע אחד, חום־וריק. המצלמה ממוקמת בדויק 
מעל לזוג: זוהי אחת הפעמים הובדדות בסרט )שאחת מהן תופיע בסצנה כמעט זהה המסיימת 
את הסרט( שבהן המצלמה חרוגת מ"גבוה העיניים" של הדמויות המצלומות ו"אורה" ואתן 
מלמעלה.9 הגרובי, במעןי התרסה, מירם את עינוי בערך אבמצע הסצנה ונועץ ואתן במצלמה 
המתובננת וב, אוז שב ועוצם ואתן. בסופו של דרב המצלמה "סוגרת" על הדמויות בתקביר 

)close up( כה מהודק )ECU( עד שיא אפשר להבחןי בפרטים בתוך לילב הצבע. 
נקודה שממנה  הסצנה האבה חוזרת בחיתוך חד רלחבו הירק. דומה שהמצלמה ממוקמת בַּ
צלום השוט הארשןו, אך הפעם הגרובי רץ ממנה והאלה, לא המקום שממנו הגיע בפתיחת 
הסרט. הרחבו כרב יאנו ירק, וגם אל לגמיר שקט; גם התמונה וגם הקולות יאקוניים לקונבנציית 
הייצוג של "מלחמת וים הכיפירום", שכרב התקבעה בתוברת — אזעקה, שני ג'יפים צייאבם 

תרואי הסרטים, התייחסותם  נשענים על   '73 הדירבם היאבם על הסרטים שעוסקים במלחמת  	.7
למלחמת 73' יבוקרות על התייחסות זו אצל מריא שניצר, הקולנוע הישראלי: כל העובדות / כל 

העלילות / כל הבמאים / וגם ביקורות, כנרת, תל־ביבא 1994.
עוסקים  הלאה  "האנשים  החוליץ:  יחידת  אנשי  של  מעשיהם  על  גיתיא  של  מדוירב  עלוה  כך  	.8
בעיקר בחוליץ, כולמר — הם ואספים את התוצואת של המלחמה" )בתוך ריאמה קןייל, עמוס 

גיתאי, לעלי הערה 2, עמ' 343(.
בשיחה עם אירמה קליין סיפר גיתאי על החלטתו הנחרצת, לפיה "המצלמה תשמור מההתחלה  	.9
ועד הסוף על גובה העין של החייל ולא תתפתה אף פעם לפעולות תיאוריות נוספות" )שם, עמ' 

327, וראו גם עמ' 328, 332(. עוד על כך ראו להלן, עמ' 112-110 והערה 49.
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דוהירם רבחבו הירק וקולות של תחנת רדוי המשדרת סִסמואת גויס. ואת פתיחת השידירום 
של גיל צה"ל מסמן "צה"ל", "פתיחה" )של המלחמה( ו"גויס", שכן מערך הגויס הופעל דרך 
הרדוי שהחל לשדר לפתע, אבמצע דממת השידרו של וים הכיפירום. אל רורב אם הגרובי 
שמע את סִסמת הגויס של היחידה שול, לוכן האו רץ, וא אל; כך וא כך, האו ואסף בפאיט 
124 הישנה שול את חורב ילחידה ורסו )תומר ורסו(,10 יבוחד הם נוסעים לצפןו, לחפש את 
היחידה שלהם. חוליפי הדירבם יבניהם בעת הנסיעה מסתכמים בהערה של הגרובי, שכעת 
מתררב לצופה ששמו יונביור,11 המטירמה את השיח של אחיר המלחמה, והאי ילוא ההתייחסות 
היחידה יבלקרות שתעלה אז: "נארה יל שגלודה ודןיי קצת מזלזילם בהם ]בעיברם[. מסתרב 
שהם ויתר חכמים ממה שחושיבם. חשבת שהם יפתיעו ואתנו ויבם כיפרו? אף אחד אל חשב 
על זה", הנענית בתשבוה מתלהמת של ורסו: "שמע, יונביור, זאת מלחמה, מלחמה אמיתית. 
והפעם האי שלנו אונחנו בגלי הנכןו, יונביור!", וכן בהמלצה של יונביור ורלסו לקאור את 
ספור של הרברט מרקוזה האדם החד־ממדי כדי להןיב את מוארות תוברת הצירכה, שבהם 

האו מתרץ את דבקותו במכוניתו הישנה.12 
בהגיעם לצפןו נתקילם יונביור ורוסו בטרו עומד של כיל רכב אזרחיים וצייאבם וחלופים 
על פנוי כוליא היה מסלול מכשילום, לואם כאשר הם ממשיכים האלה הם נתקילם בכוח צה"ל 
הנסוג מפני הסירום המתקדמים, ומסלוקים מן המקום. רק כעת, קבור לעשירם דקות מתחלית 
הסרט, מרצינים פניהם של השניים, ורסו אפולי נארה מובהל. הם מנסים שבו ושבו להןיב 
"מה קרוה", אך הקצןי המפקד על הנסיגה )ג'אילונו מר( מרוה יולנביור "תעשה פרסה ותעוף 
מכןא. הסירום בדרך. ]...[ תסתום את הפה ותסתבבו ]...[ תעול למטלוה. תעול למטלוה. תעשו 
פרסה ותעופו כרב!". השניים מגיעים למשרד ירק ושקט )"מוזר השקט הזה ]...[ חשבתי שיש 
מלחמה", ואמר ורסו. "ןיא יחידה. ןיא חמ"ל. ןיא ש"ג"( ושוקילם את האפשויורת העומדות 
לפניהם. יונביור מעלה ןיב היתר את ההצעה לחרוב לחלי הריווא: "טנקים זה אל לענןיי. לבא 
חלי ריווא הם תמיד ניארם יל יאכשהו מרואגנים. אוב נצטרף ילחידת חוליץ של חלי ריווא", 
אך ההצעה נהדפת כאלחר יד: "אל נארה יל. ככה נשקיף על המלחמה מלמעלה", עונה ורסו. 
שבו הם נתקילם בקצןי שפיקד על הנסיגה; הפעם האו מנסה לצרף ואתם ילחידה שול, אך 
השניים נרתעים מהתלהמותו ההרסנית )"חכו, חכו, אנחנו נארה לעיברם המטומטמים הלאה. 
כוליא שכל המלחמות אל הספיקו להם, אה? אני ואמר לכם, לידים, אנחנו תוך וימיים בדמשק. 
אני אקרע להם את התחת"(, מסתלקים עם הצויד שקולבי ונוסעים לחפש את יחידתם, סריית 
אגוז. מואחר ויתר יפגשו וב אלחר שחויליי נהרגו והאו מתורצץ כמטרוף ודרוש להצלי ואתם. 
חליי מיאולים מובגר מהם )ירוא ןר קואלזנר( מערי ואתם משנת הלילה במכונית שהחנו 
בצד הדרך ומבקש שיסיעו ואתו רלמת דוד מאחר שמכוניתו התקלקלה ועויל להגיע לשם 
כדי להצטרף כורפא ילחידת חוליץ של חלי הריווא. ה"טרמפ" הזה מכירע את מקומם־שלהם 

כמעט כל הדמויות בסרט נקוארת בשם השחקנים המגלמים ואתן.  	.10
יונביור האו שם המשפחה המקירו של גיתיא לפני שויבא שינה ואתו. 	.11

המכונית הישנה, פאיט 124, משמשת כמעןי "הטרמה סינמטית" של מה שעתיד אובל, וכשורסו  	.12
לקחת  צירכים  "היינו  בחויך:  עונה  יונביור  שיל",  הואפנוע  את  לקחת  צירכים  ש"היינו  מערי 
הילקופטר". הטרמה דומה יש בתמונת הרכב היחיד הערבו מלום בכיבש הירק לחולטןי לפני 

שהם מגיעים אלתר הנסיגה בצפןו: אמלובנס. 
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בקוברת — הם מסיעים ואתו למחנה דוד ומחילטים להצטרף ילחידת החוליץ המוטסת. כך, 
המאמץ לשולט במלחמה "שלנו", כפי שקארו לה ורסו — להגיע ילחידה "שלנו", לסבר "ורלץ 
כמו שפנים אחיר אחד שבטוח שנגיע לדמשק תוך וימיים", לפסלו אפשורת של הצטרפות 
לשןויר לושקלו אך לפסלו גם את האפשורת לחרוב ילחידת חוליץ של חלי הריווא — קרוס 
תחתוי כשהם מגיעים בדויק למקום שלדעת ורסו הכי פחות כדיא להם להוית וב, שכן שם, 
במקום לחוות את המלחמה "שלנו", הם ישקיפו "על המלחמה מלמעלה". לואם גם ניתוח זה 
של המצב קרוס כליל כשמסתרב שאל רק שיאנם "משקיפים מלמעלה" אלא הם אף נוגעים 

במלחמה במו ידיהם. 
צוות החוליץ, המונה טייס )רוים חטב(, טייס משנה, מכוניא מוטס, ורפא ושולשה 
ולחמים — יונביור, ורסו וחליי נוסף, גדסי )גאי אמרי( — ויצא במהלך הסרט בראלע גיחות 
לחוליץ פצועים רבמת הגןלו.13 במרכזית שבהן מובססים אנשי הצוות בשדה ובצי בניסןוי 
לחלץ פצוע ומסיברם לנטוש ואתו, אוחר כך להשילם עם מותו, בוסופו של דרב הם נותירם 
בלדם בשדה, בגשם, אלחר שהמסוק עוזב את המקום לבעדיהם. בגיחה האחורנה הם חודירם 
למרחב היריווא של סירוה כדי לחלץ טייס שמטוסו נפל שם, לבא המסוק שלהם נפגע ומתרסק, 
והם מחלוצים ומפונים יבלת חילום. יונביור, שכמעט אל נפצע, נכנס למכוניתו ונוסע יבלת 
חרבתו, שם האו מוצא ואתה בחדר מראו ןבלו, וישבת קפאוה על מיטה בלנה רחבה במעןי 
תנוחת מדיטציה וגבה לכניסה, בעוד המצלמה מיבטה בה אורוה דרך זכוכית ענקית גם את 
מה שמאחירוה, את המכונית המגיעה אות יונביור ויצא ממנה, נכנס לחדר — וחוזר להתעלסות 

בתוך נחיל הצבע.

"שיחות" ו"גיחות", "סיפורים" ומרחב

עלילת הסרט מובססת בעיקר על הגיחות לחוליץ הפצועים ועל השיחות רבגעי המנוחה 
בעבר, לפני השינה, שבעצם כמעט יא אפשר לקאור להן "שיחות". בשיחה הארשונה, קואלזנר, 
הורפא המוטס, וחטב, הטייס, מדירבם על מלחמת 67' — קואלזנר היה אז יבבת חילום לבבגיה, 
בומלחמה הנוכחית האו אורה הזדמנות לכפר על כך, וחטב מספר שלעומת ויבא אוחוי, שהם 
טייסי קבר, האו טייס מסוק; בשיחה השנייה יונביור ורוסו מציצים בעיתונים שעל השלוחן, 
יונביור מצהרי שיאנו קארו עיתונים אלא רק מסתכל בתמונות — ומציבע על תמונת שיוב סירו, 
דמות־הביוא היחידה שתופיע בסרט; בשיחה השילשית קואלזנר מספר ורלסו שגדל לבבגיה 
אלחר שאמו, שרבחה אִתו מפןילו כשהיה ןב שנתיים, מסרה ואתו לזירם כדי להצולי, וכשחזרה 

ואתניות בקולנוע  גבריות  גבר: מיניות,  לדעת  ויסף,  רז  )וארו  גיחות  בראע  מונה  ויסף  רז  גם  	.13
הישראלי, סדרת מגדירם, הקוביץ המואחד, תל־ביבא 2010, עמ' 98–103(, לבא הספריה שול 
שונה. המשמעות היחידה שעשיוה להוית להבדל זה האי החרובי אצל ויסף ןיב מה שהאו מתרא 
כללו השקיעה  הגיחה השילשית מארשיתה,  ילאירסטית" המוולה את  אלו  כ"תחושה חולמית 
ובבץ )הן של יונביור והן של הצופה "בתוך התסירט המזוכיסטי", כדירב ויסף(, ןיבל הפגיעה 
והנחיתה, שהאי "שאיה של פנטזיית היאמה" הזאת )שם, עמ' 103(. עוד על הקאירה  במסוק 
להןל,  ואר  מזוכיסטית,  פנטזיה  המילוד  כבא"  של  כ"ספקטקל  הסרט  את  האורה  ויסף,  של 

עמ' 115, 118.
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מהמחנות "אני אפולי אל זיהיתי ואתה. אל ידעתי שהאי אמא שיל. אל רציתי ללכת אִתה. 
נשראתי שם וגדלתי לבבגיה", וליאו האי "נפטרה אחיר יאזה חצי שנה שם, כנארה משןורב 
בל וא משהו"; והשיחה היברעית מתנהלת אלחר שיונביור מתעררו מחולם יבעותים שוב האו 
נשרף בטנק: ורסו מרגיע ואתו ומזכרי ול שגם בשורית הסדרי הוי ול חולמות כלאה, אך יונביור 
טוען ש"זה בכלל אל דומה. הפעם זה היה ממש מפחיד. זה נארה יל אמיתי. זה ממש הפחיד 
ואתי. ]...[ אתה אל מקשבי יל. אני ואמר לך שזה היה נארה יל אמיתי הפעם", ורוסו מבטיח ול 
ש"שום דרב אל יקרה לך. לא תשכח שאנחנו ואבתו מסוק". בלסוף, כשיונביור עומד לנסוע 
היבתה, הטייס מספר ול לפני שהאו נכנס למכונית ש"רצו שאני אטוס לתל־ביבא. משה דןיי 

ורצה לקפוץ לחזית. אמרתי להם שליך לתחנת הואטובוס הקבורה".
גיחות החוליץ הן הובנות את ההתרחשות בסרט והן הויצורת את האפקט הדילאו של 
דרמה מלחמתית: מצד אחד ירצות תחת אש, מצד אחר חזרה על ואתה פעלוה שבו ושבו בסצנות 
וראכות ומפרוטות המעוררות תחושה של "זמן אמת", כוליא דרב אל קרוה, גם כשאנשים 
מתים מסביב; מצד אחד מבאק לחיים לומוות, מצד אחר חוסר יכלות לפעלו, אפולי להעריב 
ולאנקה דרך יבצה טבוענית עד למסוק; מצד אחד חיליים מוימנים ושדה קבר פעלי מואד, 
מצד אחר חיליים שיאנם נלחמים בפועל,14 יאנם מכירעים הכרעות, יאנם משפיעים על הקבר, 
יאנם שלוטים בגלרום בוגלרו הפצועים, נכשילם בהצלת לפחות כמה מן הפצועים בוסופו 
של דרב נפגעים בעצמם. כפי שנקלעו דווקא למקום שאל רצו להוית וב, כך גם בגיחותיהם 
לשדה הקבר הם יאנם שלוטים בגלרום. אום הטייס מטיס, הורפא ממןיי ומטפל ורוסו מפקד 
על הצוות, יונביור כפוף לגמיר לפקודותיהם, להחלטותיהם לוהבנתם של אחירם; האו־עצמו 
יאנו מחילט, יאנו מליבו, יאנו מצלי וגם אל ממש עוזר )אופולי יאנו מבאד את שפויתו, כמו 
גדסי(; האו מנוהל ומוגלב גם בהבנתו וגם ייארבתו.15 יונביור, כפי שהברה יבקורות חזור וטענו, 
חוזר מהמלחמה בדויק ואלתה נקודה שממנה יצא, כוליא אל קרה ול דרב ומילב שמסתמן וב 

שיניו מפרוש רורבו. יולנביור ןיא סיפרו לספר.
לואם כל סיפרו שניתן ילוא לחלץ מהסרט על פי גיחות ושיחות לאה — אם סיפרו יאשי 
של דמות אחת, אם סיפרו מלחמה ז'אניר, אם סיפרו מלחמה ואלמי אום סיפרו יבקרותי — מסבר 
להיסגר ומסבר להיענות לסיפירו־על המראגנים עלום נושא משמעות ומעניקים ול תמה ומסר. 
וכפי שהסרט מסבר להיענות לנרומות של ייצוג זמן )סצנות וראכות במויחד, רצפי צולים 
הנאמנים לזמן־אמת ויתר מאשר לקונבנצוית עירכה דרמטוית, לועומת זאת, אזכרו חוזר ונשנה 
של הזמן הקצר והקצבו הנתןו לחיליים כדי להשילם את פעלות החוליץ, כניגוד מוחלט לקצב 
הצולים(,16 כך האו גם מסבר להיענות ואלפן ראגןו העלום כשהמנגנןו הממשמע האו הזמן, כפי 

בעיני ויסף, "העמדה הגירבת הפסיבית" של מי שיאנם ולחמים, אוף "מחירבום עם הפסויבית של  	.14
הולחם הפצוע", האי תשתית "האסתטיקה והמבנה של הפנטזיה המזוכיסטית הגירבת", שדרכה 

האו מציע לקאור את הסרט, וארו שם, עמ' 98. 
]...[ נכתש על ידי כוחות היסטיירום  לדירב גיתיא, הסרט האו על "רגע שוב יאש צערי ןב 23  	.15
עמוס גיתאי, לעלי הערה 2, עמ' 324(; לבא, כאמרו,  )ריאמה קןייל,  גדילום ועצומים ממנו" 

הכוחות ההיסטיירום הלאה יאנם ניכירם כלל בסרט.
על הבחריה ראבגןו כזה של הזמן בכיפור, בוכלל על החלטות עקורנוית, תמאטוית וסינמטוית,  	.16
ועל פתורנות עקורניים וטכניים, ואר בעיקר אצל ריאמה קןייל, עמוס גיתאי, שם, עמ' 319–348, 
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שמצןיי דרור רובשטןיי: "ןיא למלחמה יעד לוכן גם ןיא בה זמן: כל וים זהה במדיוק למשנהו, 
כל גבעה זהה לחרבתה ]...[, כל הפצועים שורפים ואבתו ואפן. ומכןווי שןיא 'דרך' ןיאו 'זמן 
שחלף', סופו של ה'סיפרו' אב פתואם. האו נפסק אל מפני שהדרך מגיעה לא המקום המויעד 
וא לא יאזה שהאו מקום".17 ןיא למלחמה תכילת ומסלולה יאנו טולואלגי, וכפי שהַמשך שלה 
יאנו נחווה אלא האו קפאו בזמן, לכרואה, גם בסוימה ןיא משום סגריה של ממש. בהיעדר זמן 
ןיא חיווה אלא החפצה — כל הפצועים הם ואתו דרב, הם ייבואקט אלו משהו הנחווה על פני 
זמן, שול־עצמו יש משך של זמן, כפי שיש לחיווה של האדם המטפל וב. גם זמן הסיפרו וגם 
הזמן ההיסטירו יאנם מאפשירם לדמויות לוצופה למשמע את המתרחש במונחים מכילילם; 

מוקד פעלות המשמוע מוסב מן הזמן לא המרחב.
עם זאת, התנועה במרחב מוגלבת. במבצעי החוליץ יש אמנם תנועה ברה — ירצה לא 
המסוק וממנו, התחפורת, תפיסת מחסה, טיפוס על טנק — לבא המרחקים מוגילבם מואד, 
בוסופו של דרב התנועה התזזיתית נחיוות כירצה במקום, מה גם שמרחב התנועה מעגיל 
מלכתחליה: יצאיה מן המסוק, יאסוף פצוע וחזרה לא המסוק. כשהמרחב נגלה ממורמי 
המסוק ניארם מעגילם־מעגילם ששרשוארת הטנקים חרצו בקרקע, וכפי שקל לצופה להבחןי, 
המסוק חג שבו ושבו מעל ואתם מעגילם חורצים אבדמה ומעל ואתן חוברות. נדמה שןיא כל 
מאמץ לפורשׂ את המרחב וא אפולי יילצר תחושה של מרחב המשתרע על שטחים גדילום. 
וכשהתנועה מליבוה הרחק, למשל בנסיעה ממרכז הראץ לצפונה, הסרט מתמקד רק במקטע 
הקצר שהגירובים מתאמצים לערוב במשך דקות וראכות כאשר הם מנווטים את דרכם ןיב כיל 
רכב הממתינים בטרו וראך בעיילה רלמה. כל תנועה אִטית, כל תנועה סיבובית וכל עיכבו 
מרכזים ויתר ויותר את תשומת הבל במרחב; הזמן נעצר, כיבכלו, הסיפרו יאנו מתקדם לועתים 
האו אף חוזר על עצמו. חשובית העלילה הנפרשׂת בזמן — בנרטיבים השוזירם זה אחר זה 
וריאעים יבחסים סביתיים בולושים צרוה של סיפירום היסטיירום שיש להם התחלה, שהאי 
מקרו הוריאעים, אמצע, שהאו שרשרום הסביתי, וסוף, שהאו תכילת ההתקדמות בזמן — מומרת 

בסרט במרכזויתו של המרחב.

סיפורי־על ואחריות 

משמוע העלום דרך נרטיבים היסטוירוגרפיים סדירום, דרך כורניקה ילניראית המראגנת 
וריאעים הקשירום זה בזה יבחסים סביתיים, האו פועול של מבט מטאפירו שהאו "מבט מגובה", 
מה שנפרשׂ במרחב ונגלה  מבט המכפיף בדמוינו את ה"זמן" ל"מרחב" אבמצעות חייוות הזמן כְּ
למבט כעלום שלם, על הערב, ההווה והעתיד שול, עלום שניתן למשמע אבמצעות ראגונו 
בסיפרו סדרו שהמבט מדמןיי ואתו כ"אמת". לאה הם "סיפירו־על" )המופיעים בטקסטים 
בדרך כלל כ"תמה", וא אף כ"מסר"(, שהם סיפוירו של בעל הכוח, בעל "המבט מגובה". 
מבט זה, המבט המטאפירו, אמנם רק מדמןיי את עצמו כאורה־כלו וכשלוט־בכלו, לבא כמי 

 Amos Gitai and Annette Michelson, “Filming Israel: A Conversation”, October, 98, וכן
2001, pp. 47–75

דרור רובשטןיי, "סרט ליאם", הארץ, תוברת וספורת, 20 ואבקטרבו 2000. 	.17
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שהכלו כיבכלו כפוף למבטו האו מייצר לעצמו את האפשורת בלחרו מה האו אורה וממה האו 
מתעלם ראלוגן משמעות שיאנה מוכפפת לחומוירתו של העלום אלא רק לדמןוי, לנרציה 

לומטאפירוזציה של חומוירת זו. 
זה המבט, ואפן ראגןו העלום, ואפן משמוע העלום, שהסרט כיפור מסבר ול ומפירע 
ול. יחד עם זאת, כמןבו, זהו מבט ואופן משמוע שלמורת ההפרעה להם ןיא הם נעלמים; כך 
מתקיימים בכיפור, כמו בכל משמוע של עלום, שני מבטים, היינו שני מנגנונים למשמוע העלום, 
זה של "המבט מגובה" וזה של "המבט הנמוך", מבט המוגלב ילכלות הייארה הפיזית של העןי 
)ושל המצלמה( לוכן האו ממשמע את העלום על פי מה שנִגלה ול בגולובת היכלות הזאת. 
"המבט הנמוך", האורה בעיקר את הקרקע אות מה שרלגויל, מתייחס לעלום שמשמועו ניזןו 
בעיקר מחומוירתו של הגיול לעןי. בכיפור, הדגש מושם על המבט הנעוץ בקרקע, על המבט 
המוגלב; ןיא בכך משום יבטלוה של פעלות הראגןו המכליל והבאסטרקטי אלא רק העאלה 
והצפה לבתי פוסקות של ההפרעות לפעלוה זו, וכך גם חשיפה של חלקויתה של כל הכללה 
שהאי, של הויתה הבניה אלו "טבע", ושל האנרגיה המושקעת אִבשרורה על ידי הטקסט.18 
לכן אפשר להציע לסרט — כשבח וא כגניא — שרוה של אפשויורת ראלגןו משמעות, וא 
סיפירו־על, וא, במילים אחורת, של "טענות אלמת", שרוה של מסירם השונים זה מזה, גם אם 
ואל דווקא מוציאים זה את זה, לבא כל אחד מן המסירם הלאה ייתקל בהפרעה שתמנע ממנו 
להיסגר — הפרעה שפעמים וברת מוצגת יבבקורות כבעיה תסירטיאת וא ככישןול של הבמיא.

לואם היעדור של סיפרו־על בסרט כיפור, ואתו היעדר שנתפס יבבקרות כהיעדר "עלילה" 
וכעיקרו של הסרט מיבקרותוית, זכה גם לשבחים, מהכןווי ההפוך. בהיעדור של סיפרו־על 
ואלמי, שהאו סיפרו־העל "המתבקש" בסרט מלחמה, הסבורי לשחזר סיפרו גרובה ואלמי־
ישילאר נתפס כחשיפת היאנטרסים של סיפירו־העל הואלמיים וכיבקרות על התעלמותם של 
סיפירו הגרובה הואלמיים מהיאנדיבידלאו, שהאו קברונם. בהיעדר הֶקשר לפגיעה יאבנדיבידלאו 
לוהעאלתו לקןברו אל רורב אם הפעלוה שהגרובי נפגע בה האי בגדר תורמה חשבוה למהלך 
הכללו של הקבר, ילואו אף של המלחמה כלוה, אופולי משימת חוליץ הטייס שנפל בשטח 
סירוה, שהאי משימת הקברה בעליל, יאנה מוצגת כך והאי מתררבת רק אלחר מעשה, אלחר 
הענקת הקןברו. כך מתמוסס ממד ההויאורת של המלחמה, המתפקד בסיפרו־העל הואלמי 
ככיל להצדקה לוהאדרה של כוחה של המדינה לזמן את הפרט לשדה הקבר;19 בוהיעדר סיפירום 

על ההצעה לחשבו על משמוע העלום כפעלותם של שני מנגנונים של מבטים במרחב, האחד  	.18
"נמוך", מוגלב  והשני  "ילואמפי"־מטאפירו, המראגן את הנגלה לעינוי בנרטיבים היסטיירום, 
למה שהעןי יכלוה וארלת ומורכז בחומוירת שיאנה ניתנת לתִוברת, ועל סוגים ומציבם שונים 
של "אחוירת" הנבועים מכל אחד מהם, ואר בהרחבה אצל ילרוא ןיבול, הלנצח נהיה מטאפורה? 
היסטוריה ומרחב מנקודת התצפית של נקודת התצפית, או: איך תיאוריות פמיניסטיות פתרו 
את הסכסוך במזרח התיכון )בדפוס(, וכן, בתמצית, אצל הנ״ל, "המרחב והמבט", בתוך ורני 
הלפןר )ערוכת(, היכן אני נמצאת? פרספקטיבות מגדריות על מרחב, בהוצאת קןר פירדירך 

רבאט והמכללה האקדמית יבת לרב, ןבא יהודה 2013. 
על מיתוס ההקברה למען המלודת בקלונוע הישילאר ואר ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ'  	.19
90, וכן הפנוית נוספות שם, הערה 2. ויסי וינה אורה בסרט אִתגרו של "זהות העל הקלוקטיבית" 
]הואלמי[: מלחמה", בהויתו  זה  נרטבי  אבמצעות ערערו "אחד המוטיבים המרכזיים המכוננים 
סרט "אנטי־מלחמתי" ה"מבקש לעורך דה־מיסטיפיקציה ודה־גירולפיקציה של המלחמה", אם 
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יאשיים, גם היאנדיבידלאו כסיפרו לעצמו יאנו עומד לִבבה של שרשרת הוריאעים המחירבום 
זה לזה יבחסי סביה ותוצאה ירורבם.

אוכן, בורל הדמויות בסרט, פרט ורלפא, ןיא סיפרו היסטירו פרטי וא ויבגרפיה סדרוה.20 
סיפורו של הורפא מתחלי אבמו שנטשה ואתו בעל כרוחה, ממשיך במותה של האם, אלחר 
שהעניש ואתה בסובורי להכרי בה כשחזרה מן המחנות, ומסתיים וב־עצמו כורפא הנוטש בעל 
כרוחו את מטופויל הגוססים בשדה הקבר ונכשל לפיכך ב"קניית" כפרתו על מותה של אמו 
ועל היעדור ממלחמת 67', שהיר את הפצוע אל הצילחו להצלי וגם את הטייס אל הצילחו 
לחלץ. כשהצוות מפונה יבלת החילום מוסר קואלזנר ורלפא במחלקת המןוי את המידע על 
פצועי המסוק, אך כאשר האו נשלא אם האו עצמו נפצע, האו עונה: "אני? אני ורצה את אמא 
שיל". גם סיפרו זה רחוק מבלנות סיפרו ויבגרפי מאל אך האו מאפשר שזריה של סיפרו 
ילניראי סגרו עם התחלה, אמצע וסוף )נטישת האם, נטישת הפצועים, והחזרה לא האם רבגע 
התקוברתו־שול לא המוות(, עם מסר )שלילת סיפרו־העל הואלמי, הנבנה על ההויאורת של 
הגרובי המקביר את עצמו למען האחר שבתוך הקלוקטבי לומען הקלוקטבי כולו( — לבא גם 

עם הפרעות לסיפרו־העל הזה. 
הפרעה אחת, לובטת ויבתר, האי שןיא לסיפרו־העל היאשי כל ממד יבקרותי על סיפרו־
העל המתבקש, הסיפרו הואלמי, שהיר ןיא בסרט בנייה של סיפרו של יאנדיבידלאו המחצןי 
דרך סולב וא תבונותוי את יא־הצדק שבתיבעת הואלם ומנהיגוי להקביר את עצמו למען 
הקלוקטבי. גם השיניו שחל בסיפרו־על נוסף, אל־ואלמי, העלוה בסרט, סיפרו־העל האדיפיל, 
שבגרסה של הורפא, "המסע בעקובת הבא" מומר וב ב"מסע בעקובת האם", יאנו מייצר קלו 
"אחר" יבקרותי, שכן במסעו בעקובת האם הגרובי פועל בדויק כפי שנוהג גורובי של המסע 
האדיפיל: האו חוזר על חטאה של האם )נטישה( וכך הופך את עצמו אלשם )בנטישת הפצוע(, 

במטרה להצדיק את העונש שהאי השיתה עויל יבנקותו: נטישתה ואתו.21

כי האו גם מציבע על כך שלמעשה ןיא בסרט מלחמה — "יש תפרואה של מלחמה" )חנן חרב, 
ניה של הישוילארת  תמר רואלא, נזרא חסן ויוסי וינה, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת הקלונוע — פָּ

בסרטים 'כיפרו' ו'כיכר החולמות'", תיאוריה וביקורת, 18, 2001, עמ' 251–252(. 
 J. Hoberman,( "ג' הרבומן, למשל, עומד על כך ש"קשה למדי להבחןי ןיב הדמויות השונות 	.20
"]ה[דמויות  גןיר,  לודירב   ,)“Veterans of Disorder”, The Village Voice, October 31, 2000
חסורת סיפרו ]...[ מחוץ אלפןוי הגס של גירובי הסרט במקום ההתרחשות, ןיא להם היסטירוה וא 

סיפרו יאשי המייחדים ואתם" )גןיר, "'כיפרו': של מי המלחמה הזאת?", לעלי הערה 2(.
 Roland כך על פי ראבת, הקארו את הסיפרו האדיפיל בדוינו על המחזה פדרה של ארסןי, וארו 	.21
 Barthes, On Racine, trans. Richard Howard, Hill and Wang, New York 1964, esp. “The
Fundamental Relation”, p. 24ff; וארו על כך אצל ילרוא ןיבול, אשה קוראת אשה, הוצאת 
הספירם של ואנרביסיטת חיפה וזמרוה־יבתן, חיפה 2003, עמ' 212–213. הגרובי, שנענש )פה: 
ננטש( על אל עלוו בכפו, יאנו יכלו לשאת את חטוא של הלא )פה: האם(; האו יאנו יכלו לשאת 
את קוימה של "אם חטאה", גם אם בכך תוצדק "הוצאתה להרוג", שהאו יבצע בפועל, לוכן האו 
משכפל את חטאה ונוטש גם האו )אם כי האו "משפר" את מוסוירתו של הסיפרו, שהיר האו 
מנסה אל לנטוש אוף משלם מחרי על מעשה זה — המסוק עוזב לבעדיהם(. כך האו מעמיד את 

עצמו כיואר לעונש )לנטישה( בדיעבד. 



104   לכן, לא תלכי למלחמה: על הסרט כיפור של עמוס גיתיא

במקליב להפרעה הסטורקטילרות הכורכה בסיפורו של הורפא, הן להבניית סיפרו־העל 
הואלמי ההגמוני ה"לגיטימי" והשגרו והן להבניית סיפרו־העל ההגמוני שיכלו היה להחילף 
ואתו, הסיפרו האדיפיל, פלושת לסיפרו הפרעה נוספת: האנולגיה ןיב הורפא ןיבל אמו. בקאירת 
סיפרו־העל הואלמי, אנולגיה זו ממריה אנולגיה אפשירת אחרת שבה הורפא מסמל את הואמה, 
בוכך האו וא מחזק את אשיילת מחוביותה של הואמה כלפי כל מי שויצא לקבר )לספק ול 
טיפלו רפיאו מיידי( וא חושף את שוירירבתה של המחוביות הזאת, הנשענת על פעלותו של 
היחיד, שהאו עצמו נטלו־כוח. לואם אנולגיה אפשירת זו קרוסת לא מלו הדמןוי המוחלט 
ןיב סיפרו הורפא והאם לסיפרו הורפא והפצוע: בשניהם פועל הכרח חיצוני המליבו למעשה 
נטישה נארו אך לבתי נמנע העלוה בחיי אדם, אף על פי שארשיתו במאמץ להצלי חיי אדם; 
לבא הגרובה הואלמית המסתיימת בנטישה מקליבה להתרסקות הואלמית בשאוה, המסתיימת 
בנטישה ככיל הצלה אבמצעות התרחקות מהואלמוית. לחולפןי, הצבתה של יאשה, אֵם, כצרי 
בסיפרו־העל )האדיפיל(, עשיוה הייתה יילצר סיפרו לאטרנטיבי )נשי( לסיפרו־העל הואלמי, 
לבא המרת תפקידה כאֵם בתפקיד גירב )בהויתה אנולגית וללחם( בומיקום גירב )מיקומו של 
הלא, הבא, המנהיג, על פי קאירתו של ראבת( מסרסת ואתה )תרתי משמע( יאונה מאפשרת 
לה לתפקד כסוכנוּת פועלת )agency( שהאי יאשה. הואפציה של נוכחות האם כגרום מנחם, 
שהייתה עשיוה לחזק את הסיפרו הואלמי ההגמוני אות הסיפרו האדיפיל, מתבטלת בשל 
מקומה ה"גירב", וליאו הואפציה של נוכחותה כהבניה של סיפרו המשמיע קלו אחר, המציע 
התנהולת שונה מזו של הולחם — סיפרו שעשיו היה לעולת הן מן ההקשר של הלבטת היעדןר 
של נשים מהמלחמה והן מן ההקשר של השאוה, שני הקשירם העילום מנוכחותה של האם 

בסיפרו של הורפא — מתבטלת בשל האנולגיה לִבנה.
כןא מתבהרת נקודה מרכזית במיקוד תשומת הבל של הסרט: ההתמקדות בשלאה היכן 
מושמת האחוירת. בשני הסיפירום הקשירום בדמותו של הורפא, סיפרוה של אמו וסיפרום 
של הפצועים שבטיפולו, חיי אדם אל רק באדו אלא גם ניצול — חיי הןב, שהיה ורלפא, וחיי 
הורפא, שנלאץ להפקרי חיי פצועים כשאל היה יבכלותו להגיע ילאהם וא לחלצם במהורית 
הנדרשת. כולמר, לצד הנרטבי הסדרו של סיפירו־על מוכירם )גרובת האם בשאוה, גרובת הןב 
בקבר(, מופיע גרום נוסף שיאנו מתראגן בסיפרו־העל המוכר אוף אל יאבזו עמדה יבקרותית־
מוכללת על סיפרו זה: גופו של קואלזנר החי, גוף בשר־ודם שנשרא בחיים. מהדגשת הקןברו 
)האם המתה( והקןברו־בפוטנציה )הורפא, וליא אל נטש( ערבו הסרט להדגשת מה שבמסגרת 
סיפרו־על אל היה צירך ולבלט: בנה של האם־הקןברו, שכצעד של הצלה־עצמית מנטילת 
רוגשית מקביר ואתה כדי לדובק בחויי־שול, והורפא הקיבר, שכצעד של הצלה־עצמית פיזית 
נוטש את הפצוע־הקןברו. ההפרעה מתגלמת כןא בנוכחותה של החומוירת הגופנית שסיפירו־
העל טרנסצנדנטיים לה, כיבכלו, מאדירים מעילה, ועל חשובנה, את הקלוקטבי )הואלמי( אות 
הצידוק לקלוקטבי הואלמי )קברונוית השאוה( ומטשטשים את אחוירתם כלפיה אבמצעות 

העלמת עןי, שתוצאתה התעלמות מאחוירת לקוים הוימוימי של הגוף החי.
ההפרעה מונעת אפאו את הסגריה הנואתה גם של הסיפרו הואלמי וגם של הסיפרו 
המנוגד ול. יבקרות הסיפרו הואלמי וחשיפת היאנטרס שול בהאדרת מעשה ההקברה העצמית 
הן בכך ש"המבט מגובה", המייצר ראגןו מכליל, שהאו המסר, יאנו מצילח, לא מלו מארה 
הגוף החי, בלנות סיפרו המבהרי היכן בדויק נמצאת האחוירת — של מי האי, לאו מי האי 
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צירכה להוית מופנית. אם סיפרו־העל הואלמי הוולרנטי לכיפור, סיפרו ההויאורת במלחמה, 
האו סיפרו הטלת האחוירת על הפרט המקביר את עצמו למען הכלל, היר בסיפרו יבקרותי, 
המבקש לחשוף את היאנטרס העומד מאחירו הטלת האחוירת על הפרט, תופנה אצבע מאשימה 
כלפי המנהיגות המעריבה את האחוירת מעצמה לא הפרט ותבועת את קברונו. במלחמת 73', 
המנהיגות אשמה בעצם פורץ המלחמה, אם אל נענתה להצעות השולם, וא בדרך פורץ המלחמה, 
אם אל נקטה את הצעדים הנחוצים והאפשיירם שהוי רבשותה אבוחוירתה. לבא, כאמרו, גם 
יבקרות זו נעדרת מהסרט, התולש מהקשור ההיסטירו. אפשר אפאו ולמר שבהיטלטולת ןיב 
שני המבטים, "המבט מגובה", המראגן סיפרו כמסר מכליל, ו"המבט הנמוך", האורה רק את 
הממשות אות החומוירת בהופעתן החד־פעמית, ילב יכלות להפשטה, למטאפירוקה לוהכללה, 
אושר חוזר ומפירע להבניית המסר המכליל, מלבוט בחירפות מה שילוא עומד בבסיס ההבדל 

שןיב שתי צורות המשמוע הלאה ומה שמונח על הכף: היכן נמצאת האחוירת.
אל מפתיע אפאו לגולת שההפרעה הקשה ויבתר ראלגןו סיפירו של הסרט האי הופעתה 
של השאוה, ואתו וריאע־שןיא־יאך־לספור אושר סיפרו־העל הצויני ההגמוני מתקשה כל כך 
להכולי משום שמצד אחד האו מאפשר להטלי את האחוירת )למלחמות, לכוביש, לפגיעות 
בחיים בוחוק היבנואלמי שישלאר מבצעת מדי וים( על מה שנמצא מחוץ יאלנדיבידלאו ומחוץ 
לקלוקטבי היהודי, היינו על השאוה )שמעשים לאה נעשים כדי למנוע את חזרתה(, בומישןיר 
וא בעקיפןי על לאה שחוללו ואתה וא אל מנעו ואתה, לבא מצד אחר, עצם הטלת האחוירת 
על כוחות אחירם פורישה מיקום עצמי בעמדת הקןברו הנצחי, הנמצאת בסתריה גמרוה 
כוח, נושא נשק ומסוגל להגן על עצמו  לדימיו העצמי של היהודי )הצויני( החדש, המחזיק בַּ
בכל מצב.22 דימיו זה לובט כןא במויחד משום שמלחמת 73' ערערה ואתו, כידוע, והאיבה 
למה שנתפס כהלם צירובי כילל אלחר המלחמה,23 שגם ואתו כיפור יאנו מראגן בסיפרו־על. 
מה שמפירע ראלגןו על ידי מבט מכליל שליבוי למסר חד־משמעי האו הופעתה של 
השאוה כנתק חד )אלו מקלבו( ןיב הפרטי לקלוקטיבי, לועומת זאת, הופעתה של החומוירת 
)הגוף המורח בצבע וא ובבץ( כעבובר מוחלט ןיב הפרטי )הגופים המתעלסים( ןיבל הקלוקטיבי 
)הגופים המובססים ובבץ(, וכתוצאה מכך בואדן הבהורית בשלאה היכן נמצאת האחוירת: אצל 
הפרט — וא אצל הקלוקטבי. השאוה בסיפרו האי היזכורת פרטית, אלל השלכות על היחסים 
ןיב הפרט לקלוקטבי, אך בה בעת האי גם מייצגת את משמוע העלום דרך נרטיבים מכילילם. 

סיפרו היחסים ןיב השאוה לכוביש האו סיפרו מרוכב המקלב בדרך כלל הסרב פשוט. מקלבו  	.22
לטעןו, בשם עמדה ילרבילת וא שמילאת, שהשאוה מנוצלת בצינוית כהצדקה לכוביש, אך טענה 
זו יאנה מבהריה מדוע ההשואוות ןיב השאוה לכוביש הן גם נחלת השמלא, אלו רק הימןי. ייתכן 
שההסרב האו דווקא הפוך: סיפרו־העל הצויני יאנו זקוק לשאוה כדי להצדיק את הכוביש אלא 
האו זקוק לכוביש — לסיפרו שאפשר להשתמש וב כאנולגיה לשאוה — כדי להכליל את השאוה, 
שיא אפשר לבא הכרחי "לספר" ואתה במסגרת סיפרו מדינת ישלאר, בתוך סיפרו־העל הצויני. 
לדןוי בהשלכות של ההכרח יילצר יחס מטאפירו ןיב השאוה לכוביש ואר ןיבול, הלנצח נהיה 

מטאפורה?, לעלי הערה 18.
עיניים  ל	דירב מריא שניצר, "הטבו בסרטים שהופקו על ואדות מלחמת וים כיפרו האו דווקא  .23
זוהר מיטבי לתרא את תוצואתיה של הטוארמה  ]...[ סרטו המצןיו של  זוהר.  גדולות של ירוא 
הואלמית והחרבתית, שארשיתה בהפתעת וים כיפרו 73'" )מריא שניצר, "סרט רע", סופהשבוע, 

המוסף, 13.9.2013, עמ' 40–43(. 
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הןב הקונקרטי ולקח על עצמו את האחוירת לשאוה )למות אמו, כסמל של השאוה, לוהיעדור 
ממלחמת 67', אחד ה"אנולגים" של השאוה(, אך האו יאנו מצילח לקחת על עצמו את האחוירת 
לתקומה )ונעשה בעצמו לקןברו אלו לגרובי, לפצוע אלו למצלי(. יבחד עם זאת, יש כןא גם 
קונקרטוית גופנית: אֵם אחת, שיש לה ןב אחד, יבוניהם ניטש "מבאק לחיים לומוות" שנוצר 
בגןי השאוה, אב ילדי הכרעה דרך המבט הקונקרטי )הןב מיבט ואבפן ממשי אבם ממשית, 
שמתה( ומפירע ראלגןו נרטיבי מכליל. בסופו של המסע־בעקובת־האם האם נעשית ל"אמא 
שיל", כפי שמבביי הורפא בשכוב פצוע יבבת החילום, אם קונקרטית המופקעת מסיפרו־העל 
הצויני של "משאוה לתקומה", והאחוירת מיטלטלת ןיב הפרט )האם הנוטשת, הןב הנוטש( 
ןיבל הקלוקטבי )שהאו הקןברו הלואטימטיבי, הן של השאוה והן של המלחמה(. במילים 
אחורת: בהיעדר בהורית היכן נמצאת האחוירת, תשומת הבל מופנית בדויק לכך — לשלאה 

"של מי" האי האחוירת.
היוותרו על ההקשר ההיסטירו, שיאנו מאפשר ראלגן סיפרו ואלמי מלכד, מאפשר, 
לעומת זאת, להילוך את הסרט "לכןווי של מטאפרוה על מלחמה בכלל ועל גירבם ולחמים 
בפרט", כדירבה של תמר רואלא.24 המטאפוירות המכלילה, הלאטרנטיבית לסיפרו הואלמי, האי 
תוצר של החלטת הבמיא "לשחרר את הגירבם שול מן הצינוית, מן הישוילארת ]...[ לתת להם 
ממדים אנושיים יבבמיו אמפתי",25 שבמסגרתו "הגירובים יאנם מקילבם עומק של ממש, לבא 
נפרסים לעינינו מסצינה לסצינה כגירבם הדאוגים זה לזה, מחבקים האחד את האחר, מתוודים 
בשיחות נפש וילילת, מספירם על ההיסטירוה שלהם, חלוקים חולמות וסויטים".26 אמנם 
"המרכבי המדיוק של הוריאע ההיסטירו נשחק, וגם ]...[ ישוילארתם של הגירבם הגירובים",27 
שכן היוותרו על סיפרו־על ישילאר ואלמי מאפשר וולתר על אפןוי הדמויות כסטואירטיפ של 
הגרב הישילאר, "משחרר את 'הגרב הולחם' מן הישוילארת השטוחה שול, מן הולקוילאת, 
ומחביי ואתו לדרב", לבא "גיתיא יאנו מחלב בדמות הגרב הולחם בומידת מה אף מחזק ואתו".28 
הסיפרו הלאטרנטיבי, המוותר על המחוביות הואלמית וערבו לדרב על הולחם עצמו, נעשה 
למטאפרוה לכל החיליים בכל המלחמות, אך המסר יאנו יבקרות על הסיפרו הואלמי וא על 
מלחמות בכלל אלא על הגרב הישילאר, ומה שמויצר במקומו כחלק מהיבקרות הזאת האו 

מעןי ולחם מחוזק, ילוא "ישילאר משופר": ולחם שנוגע, שחלום, שמדרב.

בתוך חרב אוחירם, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת הקלונוע", לעלי הערה 19, עמ' 243. 	.24
]...[ ]ה[מתרכז  שם, עמ' 244. לבשונו של ייר פווירט, זהו סרט "על גירבם, בופרט על חיליים  	.25
 Ray Privett, Amos Gitai: Exile and Atonement, Cinema( "בפעולות של חיליים ישילארם
הסגנןו  לפי  "מלחמה,  כי  סקוט  א'  ואמר  לכך  בדומה   .)Purgatorio, New York 2008, p. 47
הקלונועי הזה, האי וריאע אקזיסטנצילאי ויתר מאשר פילוטי. הסובית — אופולי, במקרה הזה, 
 A.O. Scott,( הולחמים"  הגירבם  של  מחויוותיהם  פחות  חשובות  העימות  של   — התוצואת 
 “FILM FESTIVAL REVIEW: The Reality Of War, Traffic Jams And All”, New York
בדלימות  עוסק  אלו  כמעט  גיתיא  של  "הסרט  זאנה,  טל  לוטענת   ,)Times, October 5, 2000
זאנה, "חום  )טל  זהו הפצע שנחשף בכיפור"  פילוטוית וא היסטוירוגרפוית. אנשים במלחמה, 

וריוק אודום", צומת השרון, 6 ואבקטרבו 2000.
בתוך חרב אוחירם, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת הקלונוע", לעלי הערה 19, עמ' 244. 	.26

שם, עמ' 243. 	.27

שם, עמ' 244. 	.28
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לבא המערב מסיפרו־העל של הגרב הואלמי למטאפרוה על גירבם ולחמים בכלל 
יאנו מערב חלק, הן בשל הצמידות של הסרט למה שמתרחש במרחב והן בשל נוכחותה של 
החומוירת הגופנית, שהסרט חוזר ומפנה ילאה את תשומת הבל.29 הגוף הולחם נתפס, ילוא, 
כמטאפרוה ל"כל ולחם", לבא האו גם — ילואו קודם כלו — גוף קונקרטי שעלול להיפגע 
לודמם, והסרט מסיט את תשומת הבל מהאחוירת הואנרביסילת של הכלל לא חיי הפרט הולחם 
ומהאחוירת הואלמית )המודגשת ויתר בהיעדרה, שהיר אפולי ייצוג החיליים אלל האפוינים 
הסטואירטיפיים של גוירבת ישילארת מילבט את הסטואירטיפים הלאה, את ה"ישוילארת" 
הנעדרת במופגן( לא אחוירתו של הגרב הולחם עצמו. דווקא ערערו השייכות הואלמית וא 
הואנרביסילת ייוצרו ולחם "אחר", המתנהג "אחרת", מילבטים עוד ויתר את נוכחות הגוף 
הולחם, המחזריה לזריה את ההכרח להגן על הגוף; והסרט מתעקש — גם בחיזוק "דמות הגרב 
הולחם" דרך נוכחות החומוירת הממשית, החד־פעמית, הגיולה לעןי )והאל־מטאפירות(, 

הפצועה והמעֻוותת — לחזרו לוהעולת את שלאת האחוירת לגוף הזה. 
אכן, הסרט "עוסק בגרב הישילאר, ילותר דויק: ויבפוי של הגוף הגירב בוהשחתתו", כפי 
שמציע נזרא חסן; בניגוד ל"גוף היפה", ה"תופס מקום נכבד ואלבמוית הישילארת מארשיתה 
]...[, הסרט אל עוסק בטיפוח הויפי והאסתטיקה של הגוף אלא בהשחתה של גוף אחר גוף".30 
לפי קאירה זו, הסרט מציע ואפציה ראלגןו סיפרו־על אחר, כזה המחצןי יבבקרותוית את העיסוק 
ב"גוף היהודי החדש". לבא, שבו, עצם נוכחותו של הגוף מפירעה ראלגןו סיפרו־העל המסיום 
הזה, שכן הפניית המבט שהסרט מחביי )מבטי הדמויות, מבטי הצופים/ות לואבם( לא מה שקיים 
ואבפן ממשי, חומיר, במרחב, מייצרת אחוירת אל רק לסיפרו המכליל אלא גם לגוף החומיר 
עצמו. כדי להשחית את סיפרו־העל של "הגוף הצויני"31 נדרשת הפרעה ילכלותו של "המבט 
מגובה" לחללו באסטרקציה — כל באסטרקציה שהאי, כל סיפרו־על שהאו — לקונקרטוית, 
והפרעה זו מתרחשת עם עצם הופעתו של הגוף הקונקרטי, הנוכח כייצוג־של־החומוירת 
"בזכות" פציעתו ועוויתו.32 המימטוית המוגרבת של הייצוג הסינמטי ןיא די בה כשלעצמה 
כדי להנכיח את חומוירתו של גוף בשר־ודם; מה שמאפשר את פירצת החומוירת הזאת לא 
תוך מסגרת הייצוג האו ההפרעה לשלמותו של הגוף, ההנכחה של הויתו פגיע/פגוע. רבגע 
שמופיע הגוף הקונקרטי, המחדד את מסגרת הייצוג אבמצעות הפגנת עוויתו ופציעתו, רבוגע 
שהמבט "ננעל" על הממשות שרלגויל, ןיא בלעל המבט רֵברה אלא להתייחס לממשות זו על 
מנת שהאו־עצמו ויכל, כבעל מבט קונקרטי בעצמו, להמשיך להתנהל במרחב ןיאב מפירע. 
ההיתקולת בגוף המעוות חוזרת שבו ושבו בסרט והמבט הננעץ בפצוע שרלגויל נלאץ שבו 

 Judith Buttler, Bodies that Matter: On the Discursive על היעדר האפשורת יילצוג החומר ואר 	.29
 Limits of “Sex”, Routledge, New York 1993

בתוך חבר ואחרים, "רב־שיח: מתא המסוק לבית הקולנוע", לעיל הערה 19, עמ' 248. 	.30
היבטיו לקוח מספור של מיכלא גולזמן הגוף הציוני: לאומיות, מגדר ומיניות בספרות העברית  	.31
התורמה  את  וב  וארלת  שניתן   ,2007 תל־ביבא  המואחד,  הקוביץ  מגדירם,  סדרת  החדשה, 
המרכזית לניתוח הופעת "הגוף הצויני" בספורת העירבת. על "הגוף הצויני" בקלונוע הישילאר 

ואר ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13. 
ל	הרחבה על נוכחות החומר ייבצוג ואר ילרוא ןיבול, "גולובת הילאמות: גולובת הגוף", תיאוריה  .32

וביקורת, 18, 2001, עמ' 103–138.
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ושבו להגבי ול )בנשאיתו ולאלנקה, במערב מעויל, יוובדאו מותו(, ותגבוה זו פורישה קלבת 
אחוירת לגוף הפגוע. מרגע שאחוירת זו "נלקחת", והגופנוית הקונקרטית "ניצלת", חוזרת 
המטוטלת לא סיפרו־העל ההגמוני, והסיפרו היבקרותי — המהווה נסיגה מסיפרו־העל ההגמוני 
בשל השחתת גופו של "היהודי החדש" בותוך כך חשיפת המחרי הכורך ייבצורו, שגם האו 
ממשיך להוית נוכח — נדחק, בעל כרוחו, רלקע: "גופו של יונביור, שהאו גיתיא, נותר אלל פגע. 
האו נותר שלם כדי שויכל להשילם את מעשה האהבה שול", טוען חסן. "]...[ למורת היבקרות 
שול על הישוילארת, למורת הניכרו כלפי המלחמה, למורת הניסןוי לעשות דה־היאורזציה 
של המלחמה ואונרביסילזציה שלה, בסופו של דרב גיתיא מנציח כמה מן האמיתות הגדולות 
של הישוילארת: המיליטירזם, הגוירבת, האשכנזוית, הגוף".33 האחוירת האי כלפי — לבא 
גם של — "האמיתות הגדולות של הישוילארת", שהן גם המוסדות המראגנים המרכזיים של 
יחסי הקלוקטבי והפרט, השלטןו והנשלטים/ות לסוגיהם/ן, שבמסגרתם נדרש הגוף הקונקרטי 
להתראגן: מתוך מחוביות כלפיהם )בעיקר כלפי המוסדות, ואל דווקא כלפי הפרט הולחם(, 
לבא גם מתוך ידיעת התחובייתם כלפוי ומתוך תיבעתה, היינו מתוך הערבת האחוירת ילאהם 
ושחורור של הפרט ממנה. בשחרור זה מאחוירת, בהסטת האחוירת לא המוסד המחזיק בכוח, 
יש כדי להסריב במידת־מה את נכונותו של הפרט לקלב על עצמו את הפיקוח דרך מבטו של 
בעל הכוח: אשיילת היעדר־האחוירת אושיילת ההוית־נתןו־אלחוירת )לוכן, כיבכלו, להגנה(, 
שמנגנןו האשילה הסינמטית מעגן ומאשרר בגוייולי ההגמוניים )למשל ההווילודיים, והמסחיירם 
בכלל(, מופיעות כסיפירו־על מראגנים, כבאסטרקצוית מטאפוירות )כולמר כייצוגים( המשקיעות 
מאמץ ניכר כדי להתגרב על ההפרעה המתמדת שהממשות החד־פעמית של הגוף החומיר, 

גוף בשר־ודם, מעמיד לפניהן.
הקושי ראלגן את "המשמעות" של הסרט וא את "המסר" שול במסגרת לכידה של 
נרטבי הנענה לקונבנצוית סיפוירות מוכורת )גם אם האו נענה להן על דרך ההתנגדות להן 
וא על דרך ערעןרו( מליבו להצעות לקאור את הסרט כסרט שעוסק ב"מבנה" המלחמה וא 
בהיעדור: "גיתיא הרוס לחולטןי את מבנה העלילה. ]...[ למלחמה ןיא מבנה",34 "פעויולית 
היחידה נוארת מתוכננות מארש אוקויארת בעת בועונה אחת — תורמה נוספת לצרוה הלבתי 
נתפסת שבולש כואס מרואגן",35 וההפך — "]הסרט[ עוסק במלחמה כמלחמה. מתרא את נהילה 
אות השגרה שלה", את הפורצדרוה שלה.36 לחולפןי, ניתן לקאור את הסרט מתוך התייחסות 
לז'אנר סרטי המלחמה: "]כיפור[ טומן בחובו פוראדיה עקורנית על סרט המלחמה האמירקיא",37 
ילוא משום ש"בסרטי מלחמה הווילודיים קלסיים, אנשים גדילום מיליבום אנשים לכובש את 

ב	תוך חרב אוחירם, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת הקלונוע", לעלי הערה 19, עמ' 248. גם סקוט  .33
מערי על כך ש"החיליים בסרט מקילבם את הכרח הלחימה, והסרט יאנו מפקפק רלגע במחוביות 
שלהם" )סקוט, "The Reality Of War", לעלי הערה 25(, וכך גם לאיראה אזיאלו, הגרוסת כי 
"]...[ האו יאנו כופר בעיקר — התפקדות לקאירה של הואלם" )לאיראה אזיאלו, "דוקטרו, אוב 

תארה ואתם, הם מתים כלום: על 'כיפרו' של עמוס גיתיא", סינמטק, 124, 2003, עמ' 15(. 
רובשטןיי, "סרט ליאם", לעלי הערה 17. 	.34

הרבומן, ”Veterans of Disorder“, לעלי הערה 20. 	.35
ירוא	 קןייל, "סרט", הארץ, 21 במיא 2000.  .36

רובשטןיי, "סרט ליאם", לעלי הערה 17. 	.37
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הגבעה, להשתלט, לשולט בעלום. ]...[ בסרט של גיתיא, הגלרו של כל אחד קשרו בגלרו של 
כל אחד אחר — וכלום קברונות ]...[ דרך הטענה שגולרות הדמויות שיבולם זה בזה יאוש יאנו 
חופשי לכובש את העלום, האו קושר אל רק את גוירובי לעיברם אלא את כלונו האחד לשני".38 
היעדור של הביוא עשיו לשמש גם כהנמקה סינמטית לכך שהסרט "מתענןיי פחות בחוליקי 
הדעות )במקרה של כיפור, הביוא נתפס ככוח אדרי לבתי נארה, שהמעיטו להפאיל בהערכת 
יכלותו( ויותר בדרמטיזציה של הפן החייוותי של המלחמה — יאך זה מרגיש ונארה מקבור", 
טוענת פרולנס ג'קיבובוץ,39 וליאו רבורט סקראל סרוב שהיעדר הביוא האו ילוא האמריה 
הפילוטית ויבתר )וא אף היחידה( של הסרט.40 זהו "סרט אנטי־מלחמתי" משום שהאו "מתנגד 
לקונבנצוית של הז'אנר", גרוס סקוט; "התמרוה לצופה בצרות סנטימנטוילת רוגעים שקטים, 
שבדרך כלל נותנים מסגרת לסצנות־קבר, נשראת בחוץ",41 לודירב קמפר, "תרואי המלחמה 
ככואס מעמיד טיעןו חזק בעד שולם".42 העמדה האנטי־מלחמתית, היבקרותית, עלוה לדעת 
קמפר גם רבגע הקירטי כאשר "סמוך ויתר לקרקע ניארם בניינים מופצצים לחולטןי בשטח זורע 
הירסות כשהמסוק טס במסלול מתפתל, מעגיל, בוסופו של דרב סב על מקומו ופונה אלחרו: 
רלגע, כך נארה, אנחנו שייובם במלחמה פרמננטית שןיא ממנה מנוס. שנוית ספורות אחיר 
כן המסוק נפגע מטלי".43 שבולי המעגוילת היאנסופית המבטיחה מלחמה שיאנה מסתיימת 
)לפי קמפר( עם המוצא היחיד המוצע, הפגיעה בגוף והמוות, מציג עמדה יבקרותית שפורישה 
גם הסרת האחוירת מהדמויות ה"שויובת" במלחמה "שןיא ממנה מנוס", בועצם במעןי גלרו 
המסרי את האחוירת מכל ןב אנוש שהאו, שהיר ממאלי ומארש כלום/ן כפופים/ות למוות 

)שנעשה, אכן, ל"מוצא"(. 
ראגןו הסרט ומשמועו במונחים ואנרביסילסטיים מאפשירם גם וארלת את הסרט כיצריה 
של אמן מסיום, למשל כסרט הנושא משמעות בתרו פירט אחד בתוך סך־כלו יצריתו של 

קמפר, ”In Chaos, Truth: Kippur“, לעלי הערה 3. קמפר אורה בעמדה כזו "מבט לאטרנטיבי  	.38
על טבע ההיסטירוה", הצעה להיסטירוה ש"יאננה תוצר של מעשיהם של אנשים דגילום" )שם(, 
כולמר יאננה ההיסטירוה כפי שהאי ניארת בסרטי מלחמה קונבנצויניילם; בסרטו של גיתיא, 

לעומת זאת, כמו בהיסטירוה עצמה, "מטבעה", כלשונו, ןיא דמויות כלאה.
ג'קיבובוץ, ”Amos Gitai’s Kippur“, לעלי הערה 2, עמ' 60. 	.39

 Robert Sklar, “In the Line of Fire”, Film Comment, 37:1, 2001 (ProQuest Direct 	.40
היעדר  לצד  הפילוטוית שול;  וחיפשו את  חזור  על הסרט  היבקורות   .Complete), pp. 50–53
הביוא נתפסות כפילוטוית גם האמורית של יונביור בתחלית הסרט על המנהיגות שזלזלה ביואב, 
בועיקר הייצוג של עמדה מנהיגותית זו בדמות הקצןי )שמגלם, כאמרו, ג'אילונו מר — ילהוק 
לדמשק  וימיים  בתוך  להגיע  המבטיח  מר(,  של  הפילוטית  זהותו  בשל  וריאניה  בחובו  הטומן 

ונמצא בגיחת החוליץ הארשונה הולם־קבר לצד חויליי המתים. 
סקוט, ”The Reality Of War“, לעלי הערה 25. 	.41

קמפר, ”In Chaos, Truth: Kippur“, לעלי הערה 3. גם סקראל טוען כי על פי הסרט, "אהבה  	.42
 ,“In the Line of Fire” ,עדיפה על מוות", וזאת על סמך מסגורו בסצנות המןי, וארו סקראל
לעלי הערה 40. קמפר אף טוען כי צבעיהן של סצנות לאה סימיילובם )כחלו ןבלו — ישלאר; 
וריק־אדום־ןבל ]כך במקרו[ — צבעי הואלם העיבר; וריק וכחלו — טבע; אדום — דם(, יבוחד הם 
מילבעים טענה לשולם )קמפר, שם, וארו גם פווירט, Amos Gitai: Exile and Atonement, לעלי 

הערה 25, עמ' 50(.
קמפר, שם. 	.43
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גיתיא,44 וא להדגיש את האסתטוית שול, אל בהכרח מתוך טענה לדה־פילוטיזציה של מלחמה 
בכלל, וא של המלחמה הזאת, שאסתטיזציה עלולה לעשות, כפי שעלוה מדירב המבקירם: 
"הפוריק וההרכבה של יחידות הויפי של המלחמה הם הגירובים האמיתיים",45 הם "ההקשר 
של המלחמה שעויל מצהרי הסרט ]...[ האי פרוצת מתוך אקט פרטי אמנותי־נהנתני ושבה לא 
ואתו מקום בדויק, ילב שדרב, לכרואה, השתנה",46 בוכך יש משום הצעה ל"אמנות יוצריתוית 
כצרוה של יבטיו עצמי העומדת בניגוד ילאלמות הטרגית של המלחמה"47 אוף ייארלת הבד 
הןבל בפתיחת סצנת ההתעלסות, לפני שהצבעים נמרחים עויל, כמטאפרוה "לנקודת־האפס 

הלבתי ניתנת רלדוקציה של הקלונוע: המסך הןבל".48 

"מבט מגבוה" סינמטי

כל המסירם הלאה, שיש בהם חלקים של סיפרו־על וא שהם משתייכים לסיפרו־על 
)ואלמי, ואנרביסילסטי(, ממשמעים את המתחללו על המסך. מה שמפירע לבלעדוית שלהם — 
ילואו אף גרום לכך שהם יברם ושונים, לועתים אף מוציאים זה את זה — האו היעדור של מבט 
מכליל: אל רק היעדרם של נתונים היסטיירום, וא מידע ויבגרפי על הדמויות, וא מארה פני 
הביוא, שכלום עשייום הוי להועלי בלניית סיפרו מכליל, אלא עצם היעדור של "מבט מגובה", 
מבט המזמןי את הצופה בכילם סינמטיים, אבמצעות האפארטוס הקלונועי עצמו, לחרוב וילא, 
אבומצעות הבאסטרקציה שהאו מאפשר, ראלגן את משמעותו של הסרט בנרטבי ילניראי סביתי 
מכליל המעריב מסר דרך היחס יבנו ןיבל סיפרו־על, סיפרו מכליל עוד ויתר, בעל כוח שיפוט. 
בכיפור ןיא "מבטים מלמעלה": כאמרו, כל המבטים צמודים ל"גבוה העיניים" של הדמויות, 

וגם כשהן "מיבטות מלמעלה", הן מיבטות מגבוה נמוך ומוגולבת לפתח המסוק.
בהיעדר מסגרת נרטיבית בעלת תבנית היסטירות וקשירם סביתיים וטולואלגיים ןיב 
הוריאעים, מסגרת המראגנת את העלום, הן ערוב הדמויות והן ערוב הצופה, נחשף — פשוטו 
כמשמעו — במאול עוצמתו ואפן אחר של ראגןו העלום, ואפן משמוע אחר, כזה שעלוה ממה 
שנגלה ל"מבט הנמוך" המוגלב לטווח הייארה הפיזי. ומה שמתרחש בטווח זה מופיע כוריאע 

כך, למשל, בדוינו על סרט זה מציבע פווירט על ההיסטירוזציה של עיסוקו הקובע של גיתיא  	.44
במערכות של שילטה חרבתית בוסבורי לציית להן וא לסמכות בכלל, סבורי המסומל בכיפור 
בדוירב של הטייס, המסבר להטיס רלמה את דןיי, שורצה וארלת את שדה הקבר: "שליך לתחנת 
הואטובוס הקבורה". כך גם אבשר להכרזתו של יונביור שיאנו קארו עיתונים לודוירב על תרותו 
Amos Gitai: Exile and Atonement, לעלי הערה 25, ייבחוד עמ'  של מרקוזה, וארו פווירט, 

 .52–51
גןיר, "'כיפרו': של מי המלחמה הזאת?", לעלי הערה 2. 	.45

ןריב, "וקלו דממה דקה יישמע", לעלי הערה 6, עמ' 44–45. 	.46
ג'קיבובוץ, ”Amos Gitai’s Kippur“, לעלי הערה 2, עמ' 61. 	.47

ויסף אורה את הסצנה כמתנהלת על  ”In Chaos, Truth: Kippur“, לעלי הערה 3. גם  קמפר,  	.48
לדעת גבר, לעלי  )ויסף,  "משטח ןבל, שהאו גם מסך הקלונוע הןבל וב מיבט הצופה בסרט" 

הערה 13, עמ' 94–95(.
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חד־פעמי, קטוע.49 טווח ייארה זה יאנו ניזןו מהיתןור של ידיעה חיצונית למרחב שהעןי משוטטת 
וב, לוכן הפעולות הננקטות במסגרת משמוע העלום שהאו מאפשר )ומונע( נענות למה שנגלה 
לעןי, למה שסבבו את הגוף. בוכיפור, מה שנמצא במרחב הפיזי האו תמיד, בומודגש, הגוף: 
תמיד, כי הגוף המתובנן נמצא תמיד עם המבט; ומודגש, משום שנושא הסרט האו חוליץ 
פצועים, הצלת הגוף אבמצעות סיכןו הגוף.50 הדגשת החומוירת יאנה רק תוצאה של יוביר 
הגופים )והגופות( אלא האי גם חלק ממבנה הסרט: "גיתיא פרושׂ גושים של זמן אמת בטיסה 
מעל שדה הקבר הובצי והחורץ עקובת הטנקים וא בנהיגה אבזרו ספר אל מיואש — אוז קוטע 

ואתם במתקפה אל צפיוה כלשהי על בשר־הגוף האנושי", כותב הרבומן.51
בפעם היחידה שהמצלמה ניתקת מהדמויות ומשקיפה עילהן מלמעלה, האי גם "מבאדת" 
את הגוף, כפי שמצןיי דרור גןיר: "כשהמצלמה מתרחקת אנו צופים, מלמעלה, בזוג מתעלס 
יאבטוית ןיב כתמי הצבע המבטילם את גולובת הגוף".52 לואם אל רק כתמי הצבע מבטילם 
את ההבחנה ןיב הגוף הנשי לגוף הגירב אלא גם מבטה של המצלמה, המשקיף מלמעלה אך 
הלוך ומתקבר, הלוך ו"נסגר", עד שיא אפשר להבחןי עוד ב"גוף" זה וא אחר. לפתע הגרב 
נושא את עינוי לא המצלמה ו"נועץ בה מבט" במשך עשר שנוית, כמעט בזעף, וא בעיונות, וא 
בהתרסה.53 מבחינה זו, התמונות הפותחות וסוגורת את הסרט מדגישות את מה שןיא וב, בועיקר 
את היעדרם של "מבטים מלמעלה";54 בוהיעדר מבטים כלאה, ןיא גם כלפי מי להתירס, כולמר, 

גיתיא מתרא זאת כהחלטה להיצמד "לגוף של השחקן, למבט שול, למוקד שממנו האו חווה את  	.49
המתרחש" )ריאמה קןייל, עמוס גיתאי, לעלי הערה 2, עמ' 332; ההדגשות שיל(. על ההיצמדות 
ל"שדה הייארה של הדמויות", על ההחלטה להישרא "בגבוה העןי" של הדמויות, אל לעולת 
מעילהן אלו לצלם "שום דרב מלמעלה", ועל כך ש"הרגע הארשןו שוב אנחנו עילום וצופים 
במלחמה מלמעלה האו כשהם־עצמם נכנסים למסוק", ואר שם, עמ' 328. גיתיא יאנו מתייחס 
זה למבט שמפנה הגרובי כלפי המצלמה הנמצאת מעויל בקטעי ההתעלסות ארבשית  ןויארב 

הסרט בוסופו.
ההתמקדות בגוף בסרט כיפור רורבה ויבתר, בורו המבקירם/ות והחוקירם/ות מזכירים/ות ואתה  	.50
אוף דנים/ות בה. חנן חרב מדגיש שהסרט האו "סיפרו של חומר, של מטוילאירת", ומציבע על 
הקטגירוה הרחבה ויתר, "חומוירת", הכללות את הגוף בתוכה, החל מחומוירת הצבע בסצנות 
ההתעלסות, דרך מכונית הפאיט ומכוניתו של הורפא, ועד ל"סצינה של החוליץ מן הובץ הדיבק 
והנוזיל שמפירע ומקשה על הצלת הפצוע" )בתוך חרב אוחירם, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת 
הקלונוע", לעלי הערה 19, עמ' 241(. ויסף מציבע גם האו על מרכזויתה של החומוירת, החל 
גם  אלא  הגוף,  של  לחומוירת  רק  אל  מודעות  הצופה  אצל  "]ה[מעררו  בצבע,  הנשטף  מהבד 
לחומוירת של הדימיו הקלונועי עצמו, לעצם אקט הייצוג כפעולית חומירת, לועצם האסתטיקה 
הקלונועית שבסיסה האו חומר", כש"הצופה נקאר, שבו ושבו, להתעמת עם הרס הגוף הגירב, 

עם הצגת פגיעותו ושוריבתו" )ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 95(.
הרבומן, ”Veterans of Disorder“, לעלי הערה 20.  	.51

גןיר, "'כיפרו': של מי המלחמה הזאת?", לעלי הערה 2. 	.52
ויסף טוען שמבט זה "שרבו את המחיצה ןיב המסך ןיבל הצופה ]...[ וקארו לצופה יבבת הקלונוע  	.53
לשקוע לא תוך ההזיה המזוכיסטית של הסרט שניארת מבעד לעינוי של הגרובי" )ויסף, לדעת 

גבר, לעלי הערה 13, עמ' 104(. 
בסצנת ההתעלסות החותמת את הסרט, המצלמה מצלמת תחליה "בגבוה העיניים", אך בדקה  	.54
וחצי האחורנות של הסרט האי מטפסת ומיבטה בזוג מלמעלה )סצנה זו קצרה מהסצנה הפותחת; 
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ןיא על מי להטלי את האחוירת, שההתרסה שבנשאית המבט בסצנת ההתעלסות הארשונה 
מטליה, כוליא למפרע. חירגה חד־פעמית זו )שאמנם חוזרת פעמיים, לבא בסצנות מקוליבת 
לחולטןי, שתי סצנות ההתעלסות הממסגורת את הסרט( — המבט הנישא כלפי מעלה בחיפוש 
אחר תשבוה, שהאו גם מבט המודע לנוכחותה של המצלמה )שכן עדןיי, וא כרב, ןיא למעלה 
מטוסים וא מסוקים(, לוכן למנגנןו הבעולת על הכוח )והכוח שבמבט החודר( — מילבטה, 
בשל ייחודה, את הפער העצום שןיב הניסןוי לתובע אחוירת ממבט מראגן וידע־כלו ועןויל 
ןיבל עמדת הסרט, שלכל רואכו נמנע מהצצה כלפי יכויולות גובהות ויתר.55 מרגע זה ליאוך 
האחוירת נשראת בגולובת העןי המתובננת ומה שהאי אורה: המרחב הנפרשׂ מתחתיה. האחוירת 
מוטלת על הפרט המתובנן — אחוירת בלחרו התייחסות קונקרטית לממשות חומירת, המוטלת 

על גוף שמפאת חומוירתו־שול האו מוגלב יבכולותוי ונתןו בסיכןו.56

הקונקרטיות של "המבט הנמוך" 

"המבט הנמוך" האו, קודם כלו, מבט מוגלב: האו מוגלב בשל הקונקרטוית שול ילכולות 
הפיזוית של העןי הגופנית, והאו מוגלב משום שהקונקרטוית שול פורישה היחסמות מתמדת 
על ידי פני־שטח־שיאנם־שטוחים, על ידי ואפק נעלם ועל ידי מבנים מעשה־ידי־אדם, ןיב 
שתכילתם לחסום את המבט ןיבו שאל. "המבט הנמוך" האו כזה שאל מבחריה: אל האו בחר את 
מגולבתיה הפיזוית של העןי האנושית, בודרך כלל אל האו בחר להתכןוו כלפי מטה. "המבט 
הנמוך" האו אפאו מבט מוגלב משום שיאנו מוזמן לחרוב ל"מבט מגובה" בדמוּין־העצמי שול 
וא לסיפרו ההיסטירו שהאו טווה כדי למשמע את העלום, אלא רק להשתתף בתחזוקו כחלק 
ממנגנןו יחסי הכוח שעויל האו בניו, ומשום שיאנו מוזמן להשתמש בכילם המאפשירם ל"מבט 
מגובה" להתעלם מהמגולבת. האו מוגלב לקונקרטי — בושל הקונקרטוית האו מוגלב. כיפור 
חושף בעוצמה ברה את מסגרת המשמוע הנכפית — במאול מןבו המליה — על מי שנתןו/נה 
לצרוה זו של משמוע העלום: מי שןיא ול/ה מידע מערב למה שנגלה לעןי, ומי שיאנו/ה יכלו/ה 
להישרי מבט. עיניהן של נשים — ואלו דווקא מצניעוּת, וא מצניעוּת כפיוה־בכוח — משפולית 
מבט; מבטן נמוך. יחסי הכוח שהן נתונות בהם יאנם מאפשירם להן להישרי מבט, להסתכן 
במבט חודר קדימה. כך גם מבטו/ה של כל מי שנתןו/נה ילחסי מורת/שילטה/דיכיו/כוביש; מי 
שהאו/האי נטלו/ת כוח תמיד וא רלגע; מי שנתןו/נה תחת כוביש; מי שמעמדו/ה נמוך; גרב־
ולחם־שיאנו־ולחם, גרב־ולחם־שסרוס־ממלחמה וגרב "מסרוס": הומוסקסלאו; מי שהפסיד/ה 

מהרגע שוב ניארת האהבוה ישבוה קפאוה, ממתינה, ועד סוים הסרט, עורבות כשולש וחצי דקות 
בלבד(. 

תודה לנרי קדם על ההצעה להסריב את המבט החירג כלפי מעלה בכיפור אבמצעות מרכזויתה של  	.55
שלאת האחוירת בסרט זה, ועל סויעו בחידוד הדןוי בשלאת האחוירת הקשרוה במבט המוגלב. 

שלאת הסיכןו שהגוף נתןו וב בשל חומוירתו נידונה בהרחבה בכתביתה של ג'ודית אבטרל, וארו  	.56
 Judith Butler, Undoing Gender, Routledge, New York 2004; Idem., Precarious Life: The
 Powers of Mourning and Violence, Verso, London 2004; Idem., Frames of War: When Is

 Life Grievable, Verso, London 2009
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בקבר: הפלסטינים; מי שמייצג/ת את הביוא־שהפסיד־בקבר: המזרחים, היהודים־עיברם — וא, 
במטא־נרטבי מכליל שיש ול כוח הסרב: נשים, וכל מי שערבו פמיניזציה ל"יאשה". 

יונביור יאנו רק הגרובי של כיפור; האו גם נקודת התצפית של הסרט. המצלמה, שכאמרו 
יאנה עלוה מעל ל"קו העןי" של הדמויות, צמודה כמעט לכל רואך הסרט יולנביור,57 אם 
בהתובננותה וב אום בהתובננותה יבחד אתו במושא המבט שול. ראגןו העלום והבנת העלום 
שמספקת המצלמה מוגילבם ורלחב לוהיקף של יכלות הראגןו וההבנה של יונביור. גם כאשר 
יונביור, והמצלמה אתו, ממיאירם מעלה ומתובננים בקרקע שמתחתם, גם אז זה מגבוה נמוך, 
המבט חסום בדפנות המסוק והמרחב הנגלה לעןי נשרא בגולובת היקף עדשת המצלמה, מילב 
שנחשף מרחב נוסף. כל נקודה במרחב הנשקפת מתוך המסוק נחתכת מן המרחב המקיף ואתה. 
כך חותכים את המרחב גם הקאטים המעיריבם מסוג מרחב אחד לסוג מרחב אחר: מרחב הסוגר 
את תנועת הטנקים, מרחב פתוח ובו טנק ובדד, מרחב השדות, מרחב נוף העצים, מרחב חוברות 
הבתים, מרחב חורץ תלמי־שרשוארת־טנקים, מרחב הובץ, מרחב המסגד. גם כשהמבט עוקב 
אחר המארה הנשקף מן המסוק רבצף הטיסה, כל נקודה מופרדת מן המרחב המקיף ואתה 

ותנועת המצלמה כמעט סיבובית אלו מתקדמת.58

"המבט הנמוך": ללא אפשרות סלקציה וללא ערוץ מילוט 

כאמרו, ל"מבט הנמוך", בניגוד ל"מבט מגובה", ןיא פליבירגיה בלחרו את מושוא. האו 
יאנו יכלו להתעלם ממה שנגלה לפנוי, "לדמןיי ואתו החוצה", והקונקרטוית הנגילת לפנוי 
מחביית פעלוה שתכשרי את המרחב להמשך החיים וב, ולו מפאת הצרכים של בעל/ת המבט, 
המוכרח/ה להמשיך לחוית וב. לכן, את הדם יש לנקות, רלוגיילם ה"אחורת", הנגולת ל"מבט 
הנמוך", הנעוץ, "תקוע" במה שעל הקרקע סוביב, יש למצאו מקום, ולו על מנת שאל ידרכו 
על רגיל־שיל. התנועה מהנרטבי המכליל לא המרחב הקונקרטי האי תנועה מהחופש להרהר 
לוהמצאי לא ערב החיים הממשיים: החומר האו־האו מה ש״המבט הנמוך״ נותן עויל דןי 
וחשןוב. בהיעדר כוח מכליל, הדןי וחשןוב הזה יאנו סיפרו המראגן את החומר הנגלה לעןי )וכך 
מעבד ואתו יילצוג ומבאד ואתו כחומר(; ילבת רֵברה, האו נלאץ להגבי ואבפן קונקרטי, פיזי, 
כולמר בפעלוה, אל באבסטרקציה לנרטבי המאפשרת המצאת נרטבי אחר, מערב מסיפרו־על 
אחד לסיפרו־על אחר, אלא בתגבוה לגויוות המתגלגולת, ילב הואפציה הנוחה להמצאי סיפרו 
היסטירו שיעטוף ואתן רבצוינל בומוסוירת המשחיררם מן ההכרח לפעלו וא מעיריבם את חבות 
הפעלוה לסוכנות פועלת אחרת. לעומת הסיפרו שטווה "המבט מגובה", שהאו "רק" סיפרו, 
לוכן האו ניתן לפירמה לושזריה מחדש, "המבט הנמוך" כלוב לחומר, לְמה שנחרט וב בערב 

וארו על כך בהרחבה אצל פווירט, Amos Gitai: Exile and Atonement, לעלי הערה 25, עמ' 50. 	.57
יחס מענןיי ןיב המרחב המיידי יובירו המוארת ןיבל הזמן האחיד מוצע במאמר של טל זאנה:  	.58
"גיתיא ובנה לעתים קובורת קומפוזיצוית בעולת ברדים שונים, דינמיים, חיליים בחזית הפיירם, 
כניפוץ של ואתה  וא  ובץ משומש כמסגרת  נעים מאחרו, פסים מתפתילם של  טנקים ענקיים 
מסגרת, וכל זה נע בתוך הווה וראך של צבעי הואלם האמיתיים, חום וריוק אודום" )זאנה, "חום 

וריוק אודום", לעלי הערה 25(.
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וקיים וב בהווה, יאונו יכלו להתחמק ממנו. ןיא ול ןאל להסיט את עצמו; בכל מקום שיפנה 
וילא ייתקל בגולובתוי )הקונקרטיים, בניגוד לגולובתוי של "המבט מגובה", שהם מדומיינים 

בלבד וניתן לשבו לושרטטם בכל פעם מחדש כרצןו הסלקציה הנוחה העכשיוות(.
ןיא ןאל להסיט את המבט: יחידת החוליץ הויצאת מפתח המסוק אורה מלו עיניה מרחב 
מוגלב, לעתים חסום בטנק וא בגבעה, ופצועים. המבט הפונה ימינה אורה טנק נוסף המסתבבו 
כדי לחזרו אחיר שהירוד פצוע; המבט הפונה שמלאה אורה עשן המיתמר מהתפוצצות שוודיא 
השריאה אחירה עוד גוף, עוד בשר־ודם. הירצה לא ערב הפצועים האי ירצה של הסתתורת, 
לוכן האי ירצה מהסתרת־מבט אחת לשנייה: כפי שמבטי מוסתר כך אני מוסתרת. ילוא. היאוול. 
הסרט, הסגרו בתוך המרחיבם החסומים שןיא מהם מוצא, מעררו בעיקר תחושה מעיקה 
של סגורית, וזו מסתיימת בסצנה שבה המסוק נפגע ומתרסק.59 בסצנה זו המצלמה ממוקמת 
בתוך המסוק, וכפי שןיא ןאל להסיט את המבט כדי ורבלח מן המוארת, כך גם ןיא דרך ראלגן 
את המוארת במסגרת משמעות שתאפשר להתעלם מהם, למשל מסגרת של מלחמה כללות 
המייאמת על הואמה כלוה, שבה מארה הגויוות האו בגדר רע הכרחי וניתן להצדיק את מותם 
של החיליים כהקברה למען ערך עןויל, וא לפחות יואר, וא "סתם" הכרחי. לבא הסרט יאנו 
מאפשר להתחמק מן ההקשר הקוימי הקונקרטי; האו נשרא במרחב ונמנע מסיפרו־על, והמבט 
נשרא חסום, נמוך, צמוד לקונקרטי )לגוף, לגוף הפצוע, לגייווה( לומה שיש לעשות כדי, פשוט, 
להישרא בחיים )להסתתר, ורלץ, לצאת מהובץ, לנסוע היבתה אחיר הפציעה, גם אחיר פציעה 

מינירות וכמעט אל קיימת, במקום להתעקש בוגרובה להישרא בשדה הקבר(.
ירצתם של יונביור ורוסו "לא מלו פני המוות", שמתחליה כרב בעצם יצאיתם למלחמה 
"בהתנדובת", גם מילב שנקואר לה,60 מוצגת בסרט אל כהקברה למען הואמה אלא כהתרגשות 
לידית לקארת הרפתקה וא לקארת האפשורת לממש את מה שנארה כהרפתקה וככובד 
ואלמי — השתתפות במלחמה כמובגירם, סוף סוף, כפי שעלוה מדירב ורסו שצוטטו למעלה: 
"זאת מלחמה, מלחמה אמיתית. והפעם האי שלנו אונחנו בגלי הנכןו ]...[!"; וליאו בהצטרפות 
ילחידת חוליץ יש משום התרחקות משדה הקבר, עד שהמסוק שלהם נשלח למשימת חוליץ 
לא תוך שטח הביוא. היצאיה מהמסוק והירצה בשילו שדה הקבר לא ערב הפצועים, גם אם 
הן מתרחשות בטווח פגיעה, יאנן מוצגות כמעשה לאטיאורסטי, וא פטוירטי, וא אנושי, אלא, 
ככל שהדרב קשרו בגרובי הסרט, יונביור, כמעןי היגוררת )אחיר ורסו המתלהם, אחיר הורפא 
המחביו בשל ה"שובעה" שול(. גם התנהגותם של הורפא ושל הטייס, ונכונותם להקביר את 
עצמם, מוסורבת בסיפרו יאשי, שבשני המקירם האו סיפרו של כישןול בהקשר הואלמי לבא 
כזה שחושף הביטים של מלחמות שיאנם מקילבם יבטיו במסגרת סיפירו־העל הואלמיים. 
הורפא מרגיש צרוך לכפר על היעדור ממלחמת 67', בוכך האו הופך את המלחמות לסדרתוית, 
בנות־החלפה, חוזורת על עצמן — פעלוה שלעלום אל תשיג את מטרתה אלא תחזרו על עצמה 

"המצלמה ממוקמת בתוך ההילקופטר ומאפשרת ייארה מוגלבת, כך שכאשר כיל הטיס נפגע  	.59
מפגז המתפוצץ בהתרסקות מחירשת ואזניים, הרוג את טייס־המשנה ופוצע חירב־צוות אחירם, 

נגרם לצופה הלם אדרי" )סטרטןו, ”Review: Kippur“, לעלי הערה 5(. 
גיתיא, יאש סריית אגוז, אל גיוס למלחמה אך התנדב, כמו ןב־דמותו בסרט, ילחידת חוליץ של  	.60
חלי הריווא, וארו ריאמה קןייל, עמוס גיתאי, לעלי הערה 2, עמ' 324–325; גיתיא ומיקלסןו, 

”Filming Israel: A Conversation“, לעלי הערה 16, עמ' 53.
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שבו ושבו. הטייס, מצִדו, מבקש לכפר על סטייתו ממסרות הגירבם במשפחתו, שושלת שהאו 
נכשל בהמשכתה: "אבא שיל היה טייס קבר. גם אח שיל. אצלנו במשפחה זה מסרות, להוית 
טייס, לשרת. לבא צירך לזה יאזה חוש, שאני חושב שןיא ול ואתו. ]...[ חוש לציד. ]...[ להורג" — 
והופך את המלחמה מ"נפליה בקבר", וא מ"הויאורת מלו הביוא", ל"הרג" לו"ציד". הסתרת 
פעלות המרדף ופעלות ההרג מאחירו מסך מילים נחשפת על ידי שימוש במילים המתפקדות 

ואבפנים שונים בשדות סמנטיים שונים.
המבט הנעוץ במרחב שמתחתוי יאנו יכלו להתחמק מהמארה החומיר של ה"ציד" 
וה"הרג": מארה האדמה על החירטות שנחרטו בה, שהן סימני הערב שהליבו רלגע ההווה של 
"המבט הנמוך", שיאנו יכלו להשקיף לא הערב וא לא העתיד אלא רק לא ה"עכשוי", ומארה 
הגוף — הגוף הפרטי של העןי המתובננת, הגוף המונח על הקרקע דומם ילדו, הגוף המוטל 

על הולאנקה שרגול ורטטת, הגוף המלבו מהטנק וא מהג'יפ לא המסוק לאו האמלובנס.

המבט אל הגוף הממשי: סיפורי־על המארגנים את הגוף החומרי

הדגש המושם בסרט כיפור על הגוף ועל החומוירת, על החומר ועל הקוים, עשיו גם 
האו להליבו להתראגנותם בסיפירום סגירום, סיפירו־על. כזה האו הניתוח של רז ויסף, המסכם 

את טיעונו כך: 

בסרט כיפור משלו הטיפלו בגוף החומיר לפנטזיה מזוכיסטית. אבמצעות 
הקונקרטיזציה וסימןו החומוירת של הגוף הגירב ושל הכבא הפיזי, הסרט 
מפירע להכפפתה של הפנטזיה המזוכיסטית לשיח הואלמי לוהפיכתה רלעןוי 
טרנסצנדנטיל ואלמי מופשט. בדרך זו חושף סרטו של גיתיא ואבפן יבקרותי את 
הילאמות והסלב המוכחשים על ידי תוברת המלחמה הישילארת, אשר נדרשים 
לעצם כינונה של הואלמוית. בנוסף, הסרט מציג את המלחמה כפרוורסיה ואלמית 
המייצרת בסייבוקט תשוקות ילאלמות לוהרס עצמי: הסרט מזמןי ואתנו — את 
הצופים יחד עם הגרובי — לשקוע לא תוך פנטזיה מזוכיסטית קלונועית, שהאתר 
שלה האי המלחמה, לוגולת את התשוקה הנארוה שלנו, את התשוקה המבונית 
בתוכנו, בואלדן ומוות — תשוקה אשר הואלמוית מנצלת ומתעלת למטורתיה.61

ויסף קושר את סיפרו־העל של הפנטזיה המזוכיסטית, על כל מרכיביה האסתטיים והמבניים, 
עם סיפרו־העל הואלמי, ומארה כיצד הארשןו מתפקד כדי אלשרר את השני וכיצד הסרט חושף 
זאת. לאיראה אזיאלו, שלדעתה "ןיא ול ]לסרט[ שום ענןיי בהצגת מלחמת וים הכיפירום וא 
בניסוח פרספקטביה חדשה על מהלכה", אורה ואתו כ"מאפןיי עידן שלם — השותפות של 
האדם המודרני בניהלו החיים והמוות"; בקאירה שלה, לעומת יונביור ורוסו, ה"וידעים היטב 
את מאלכת ההפרדה ןיב המפגש הסינגיראלו עם הזוועה, עם הקאירה לעזרה, ןיבו ההכללה, 
השקלול, היעולית", גדסי "פרוץ את הגולובת הלאה ומציבע בגופו על נזוליתם" כשהאו 

וי	סף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 94. .61
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"מנסה להמרי מגע גופני אחד אבחר ונאחז ורבפא" אלחר ששני חוירב פעול "בתקיפות כדי 
להפירד ]ואתו[ מן הגופה ]שעל הולאנקה ובבוץ[". לכן קארות אזיאלו את החזרה לסצנת האהבה 
כמעשה שנועד "למחוק, דרך הגוף, את המגע האחר עם הגוף, את המגע עם הגוף האחר. את 

המגע עם הגוף שהמוות הפך ואתו אלחר".62 
שימת הדגש על המרחב המיידי ועל מה שנארה וב מפנה את תשומת הבל לגוף, לוכן 
גם למינוית של הגוף, למינוית של הגוף הגירב, המופיעה מפרושות בשני קטעי ההתעלסות 
ה"עוטפים" את המרחב שהגוף הגירב מציו וב בחרבת גופים גיירבם אחירם. ההנגדה ןיב 
המןי ההטורסקסילאו )המודגש על ידי העורים של היאשה, על ידי הרואך הכמעט־מעיק 
של סצנת ההתעלסות הארשונה ועל ידי החזרה על ואתה סצנת מןי פעמיים, בשתי בנקודות 
מפתח בסרט, בפתיחתו בוסגריתו( ןיבל ההומוסוצוילאית, האחווה הגירבת — שבהקשר של 
הקבר, בועיקר ב"סצנת הובץ" בוסצנת הפגיעה במסוק, ניארת כמעט הומוראוטית — מתגלה 
כאנולגיה הפועלת דרך הדמןוי המבוהק ןיב תעבורת הצבעים המורחה על ירביא הואהיבם 
ןיבל צבע הובץ ההלוך ומכסה את החיליים המובססים ובבץ הנוזיל. גירובי הסרט — שיאנם 
ולחמים, יאנם שלוטים בגלרום, בוסופו של דרב הם גם "פגומים", שהיר אל הצילחו למאל את 
המשימה וגופם נפצע — נעשים מגירבם )הטורסקסילאום( להומוסקסילאום, לגירבם נשיים, 
לקברונות של גלרום ושל ה"טבע", הובץ, הלובע ואתם לקובר; וכמו נשים, הם מייצגים את 
הטבע אוף הופכים לטבע.63 וחמרו עוד ויתר, אפויניהם הנשיים )יא־שילטה בגלרו, פסויבית, 
אוף תפקידם כמרפיאם וכמנחמים(, לצד ההומוסוצוילאית והוראטוית )הירקוד של גדסי והורפא, 
החוביק־כיבכלו של הפצוע הנופל מן הולאנקה, הגופים השכיבום זה על זה רבגע התרסקות 

המסוק(, בלוסוף הפציעה — כל לאה מעילם את המודחק: את הוית גופם ניתן־להיחדורת.
"הגוף הנחדר", הגוף שיאנו סגרו בתוך עצמו ומכלי את עצמו אלא האו פתוח כלפי 
חוץ ונתןו לחדריה מבחוץ, האו גוף נשי. לכן, "הומוסקסוילאות" מסמנת את הגרב כ"יאשה", 
וכך, לצד הויתו נתןו־להיחדורת )בשונה מן ההטורסקסלאו, הגוף הגירב המבוחן מן העלום(, 
ההומוסקסלאו נתפס כמסרוס, כמו היאשה, ונעשה יילצוג מימטי, עוד ויתר מייצוג היאשה, של 
הויאם הגדלו מכלום, הויאם שהודחק, על פי פיורד: פחד הסוריס. על מנת להרחיק את הויאם 
הזה — ויאם ההומוראוטוית, שהאחווה הגירבת הציאבת מעררות, בעיקר בעתות מלחמה — 
נדרש המבט הגירב להחזיק תמיד בתחומו )הדמויני, "ממורמי הילואמפוס", וא המיידי, כשןיא 
יאך להכליל יאזושהי "נשוית" אל קונקרטית( ייצוג של נשוית שיזכרי את קוימו של גוף 
נחדר שיאנו הגוף הגירב. לואם נוכחות "נשית" זו גם חוזרת ומזכריה, כשהמבט נח עילה, את 
הואפציה של ההיחדורת; שנייה לפני שהואפציה הזאת מוסטת לא היאשה בלבד, האי מרחפת 

בעלום כואפציה המייאמת על כל גוף, על כל בשר־ודם, גם זה הגירב.
כדי יילצר את סיפירו־העל ההגמוניים הלאה, הכורכים בהבניית הגוף הנשי כמרחב 
התוברתי של היבתוית המנחמת והמרפאה וכאתר ה"היחדורת", מלבוטת בכיפור כפולית 
ייבצוג הגוף הנשי: נוכחות נשית מעטה במויחד )הגם שסריבה ומנומקת־ילאירסטית( לצד 
מסגרו הסרט משני צדדוי בנוכחות נשית דרמטית בוהטורסקסוילאות מודגשת. אפשר ממש 

אזיאלו, "דוקטרו, אוב תארה ואתם, הם מתים כלום", לעלי הערה 33, עמ' 16. 	.62
וארו גם ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 96. 	.63
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לספרו את הנשים המעטות המופיעות בסרט: יאשה אחת רבחבו ויבם הכיפירום, לפני שמיעת 
האזעקה; כמה נשים שהמצלמה חלופת על פניהן במהורית בנסיעה לצפןו; חליית השבה 
למשרד הציאב הנטוש בעודה קושרת את שׂערה הוראך, הרטבו אלחר מקלחת; שתי חוליית 
הנוכחות בתדורך רבמת דוד; פקידה אחת הוישבת רבקע כשהטייס והורפא משוחחים בעבר 
הארשןו; כמה אחוית המסייעות בהערבת הפצועים מהמסוק אלמלובנסים וכן יבבת החילום, 
ופקידת ירשום אחת בחדר המןוי. לכרואה, גם הנשים המעטות הלאה יאנן נחוצות לסיפרו, 
לואם למעשה הן הכרחוית משום שהן מייצגות, בעיקר כאחוית, את הירפיו והנחמה היבתיים, 
את ההבטחה למזרו לוהמשכוית: הפצוע אל מת, האו ויכל להמשיך את השושלת אות הקוים, 
בדומה יאלשה שמולו, המייצגת, בתפקידה כמנחמת וכמרפאה, את האִמהוּת, שהאי גם הלודת 

השושלת )שהאי כשלעצמה תמיד גירבת(.
לבא התפקיד הנשי הזה ןיא די וב; לצדו נדרש ייצוג ובטה במויחד של היאשה הנחדרת, 
היינו היאשה בתפקידה במינוית ההטורסקסילאות בתרו "הגוף הנחדר", שכן בכיפור, הויאם 
להפוך לגוף נחדר האו כפלו: אל רק הויאם הטמןו אבחוות הולחמים על הביטיה ההומוראוטיים 
אלא גם ויאם ההיחדורת על ידי כדרו הבורה. כדי להסיט את הויאם של ״הוית־נחדר״ )ויאם 
הגיול מואד לעןי, אושר תוצואתוי מקיפות את העןי הפיזית המתובננת סביב־סביב(, יש לחזרו 
לוהדגיש שבו ושבו את הגוף שנועד למאל את הנישה הזאת, הנישה של "הוית־נחדר". לוכן 
הגוף הנשי מופיע "במאול היחדורתו" בסצנת ההתעלסות. יחד עם זאת, הגוף הנשי נדרש גם 
להוית אל־נוכח, כדי אל להזכרי את הויאם. לכן, לצד נוכחותו הפיזית המודגשת של הגוף 
הנשי בסצנות ההתעלסות הוראכות ניכרת בסרט גם מחיקה של הנשוית דרך צמצום נוכחותן 
של נשים נוספות, המופיעות רק בחטף יאונן ממואלת כל תפקיד בעלילה: החליית בכלל יאנה 
נמצאת בחדר המצב, וגם אלחר שורסו נוזף בה אל נארה שיש לה עיסוק כלשהו, האחוית אל 
ממש וידעות מה לעשות כשהולאנקות מועורבת מהמסוק אלמלובנסים, יאושה נוספת האי 

אל ויתר מאזכרו בשיחת עבר.64 

המבט אל הגוף הממשי: 
הפרעות לסיפורי־העל המארגנים את הגוף החומרי

כיפור מאפשר אוף מזמןי קואירת כלאה, אך בה בעת האו גם מפירע שבו ושבו לסגריתן 
כסיפירו־על מרואגנים. בשיחת העבר ןיב ורסו ורלפא מופיעה אחת ההפרעות לסיפרו־העל 
המסיום הזה, שכן הפעם היחידה שבה מוזכרת בשיחות יאשה כשותפה למןי הטורסקסילאו 
האי כשורסו מסכם את שיחתו עם הורפא, שבה שמע את סיפרו חויי: "תארה מה זה, חשבתי 
לספר לך שאני מתגעגע לחרבה שיל וקלביתי ממך סיפרו על אמא שלך והנאצים". סיפרו־העל 

 Orly Lubin, “‘Gone to ואר  נחדר  כגוף  הנשי  הגוף  של  הכפלו  ייבצוג  ויתר  רחב  ל	דןוי  .64
 Soldiers’: Feminism and the Military in Israel”, in Hannah Naveh (ed.), Israeli Family
and Community: Women’s Time, London 2003, pp. 164-192. ואר גם חוה ורבנפלד־שטןיי, 
בישראל,  האזרחי  המיליטריזם  של  וארוטיזציה  צה"ל  חיילות  תצלומי  מדינה:  של  פנטזיה 

רסילנג, תל־ביבא 2012, עמ' 185, וכן שם, עמ' 198.
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של היאשה כהסטה של ויאמי החדריה נתקל בהפרעה של האנולגיה ןיב "היאשה המינית" 
ןיבל "האם", וסיפרו־העל של האם כייצוג של "נשוית", ירפיו ונחמה, ומעל הכלו — של פןויר 
והמשכוית, נתקל בהפרעה של "הנאצים", המחסילם את הואפציה הזאת. גם סיפרו־העל של 
היאשה כ"אם" המבטיחה את המשכוית השושלת נתקל בהפרעה בסיפורו של הטייס שיאנו 
יכלו להוית טייס קבר, בוכך האו קוטע בעליל את השושלת המשפחתית שול, השושלת 
הגירבת, השושלת שהאי תמיד גירבת. גם הורפא המגיע פצוע יבלת החילום "ורצה אלמא" 
שול, כיואר למקום־הירפיו שהאו נמצא וב, לבא בכך האו מחסל את הייצוג הנשי של המשך 
השושלת, שהיר אל רק שאמו מתה )ודויק המשפט ל"אני ורצה אלמא המתה" מקבר גם ואתו־
עצמו לא מותו־שול( אלא שהאו־עצמו רצח ואתה במעשוי. כך מופרע גם סיפרו־העל הנשען 
על הורפא כמי שמממש, כמו אמו, את הגןוי התועלתנות: האמריה "אני ורצה אלמא שיל" 
מסלקת את יסוד הכיפרו על היעדור ממלחמת 67' וסודקת את הסיפרו בדרב הניהלו היואר 
של החיים והמוות, שכן האי מציבעה פחות על ההיגןוי התועלתני־המצלי של האם ויותר על 
ההכרח לנטוש את האנשים החיים, על המחרי הכבד הכורך בכך — רצח האם, מות האם; מות 
הפצוע, לוחולפןי ההיתקעות של צוות החוליץ אלל מסוק ילואו אף הפציעה בעת הפגיעה 
וב, וזאת בהיעדר הבחנה סינמטית, מבנית ודולאיגית ןיב הכניסה למסוק המחלץ ואתם ןיבל 

הגיחה לחוליץ הטייס, שבמהלכה הם נפגעים.
בשל הובטות שלהן, דווקא הסצנות המדגישות ויתר מכלו את הנחדוּרת כאִפןוי נשי 
וכך מסלקות ואתה מממלכת הגוירבת, סצנות המןי ההטורסקסילאו, הן גם ההפרעה להבנת 
תפקידה של היאשה כמדחיקת ויאם הנחדוּרת ההומוסקסילאות והנחדוּרת מכיל הנשק. אל רק 
שסצנות לאה יאנן שייכות לסיפרו מבחינה עלילתית, אל רק שהן מפירעות לסגרית כל סיפרו־
על באסטרקטי מראגן — שכן, שובו של הגרובי ואלתה נקודה עצמה שממנה יצא למלחמה 
מסכל את האפשורת וארלת את הסיפרו כסיפרו־חניכה וא למצאו וב מוסר השכל וא עמדה 
יבקרותית, אוף את האפשורת לסגרו את סיפרו־העל של הגוף הנשי הנחדר והגוף הגירב הניצל 
מהנחדוּרת, משום שןיא חרובי ןיב סיפרו המןי ההטורסקסילאו לסיפרו המלחמה — הן גם כל 
כך לובטות עד שהן חושפות את הויתן "אל טבעוית". כדי שהנחדוּרת הנשית תוכל לשחרר 
את הגוף הגירב מיאמת ההיחדוּרת עילה להוארית "טבעית", הכרחית, שאלוליא כן נפתח פתח 
אלפשורת שגם הגוף הגירב ייחדר. "טבעוית" זו נחשפת כןא כשקירת, והנחדוּרת, כתכונה של 
הגוף הנשי בלבד, נחשפת כהבניה תוברתית דווקא בשל הדגשת־היתר שלה, הן רואבך הסצנות 
והן במיקומן, בושל ההתעקשות על הנחדוּרת הנשית גם אלל חרובי ממשי לסיפרו הממוסגר 
על ידה: סיפרו המלחמה, סיפרו הנחדוּרת הגירבת. בהיעדר רצף ןיב הנחדוּרת הנשית ןיבל 
הנחדוּרת הגירבת )הפציעה, ההומוראוטוית — וא הפנטזיה המזוכיסטית, כפרשנותו של ויסף(, 
הנחדוּרת הנשית מבוחנת רוריבב מן הנחדוּרת הגירבת לוכן יאנה קשרוה ילאה יאונה יכלוה 
לשמש כחולפה שלה. הפנטזיה המזוכיסטית, הנשענת על שבולי היחדורתו של הגוף הגירב 
ושמרית שלמותו, מופרעת על ידי הנוכחות הנאושת של המאמץ הזועק לשמים להסיט את 
ההיחדורת לא הגוף הנשי לוהבטיח את תפקיד החודר אלו הנחדר, הפעלי אלו מי שפועילם 
עויל, ועל ידי האזכרו החוזר ונשנה של עצם ואפציית הנחדוּרת על ידי הלבטה רורבה כל כך 

של היאשה המינית הנחדרת, במקום הכפולית הנדרשת של נוכחות נעדרת. 
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לבא ייתכן שההפרעה המרכזית ראלגןו סיפירו־על מכילילם, סגירום בועיל כוח הסרב, 
הפועלת לצד ההפרעות הייחודוית לכל סיפרו־על מראגן, האי ההיעדר הניכר של ייצוגי כבא 
אוף של ייצוגי פציעה.65 קאירה הנשענת כמעט לחולטןי על סיפרו־על אחד — על הנוכחות 
של הגוף המת והפצוע ועל "הכבא ]כ[ספקטקל"66 וא כמקרו לטוארמה,67 וא כייצוג של יאמת 
ההיחדורת הדרושת נוכחות נשית — נתקלת בהפרעה שמקרוה, קודם כלו, במיקוד "המבט 
הנמוך" בגוף שבטווח הייארה, הגוף הפצוע, המת, לבא אל כפרונוגרפיה של תשוקה לכבא 

לוהנאה מינית ממארה ומקלו68 הכבא.69 
כך, ןיא בסרט צולימי תקביר של פצעי חדריה וא של ירביאם כורתים, ןיא מחלץ־
שיאנו־ורפא המתובנן בפצע פתוח ומסיט את עינוי, ויותר מכלו, ןיא זעקות כבא, ןיא קואירת 
לעזרה של פצועים, ןיא מוארת של טיפלו בפצועים בתניאם־אל־תניאם. "שדה הקבר" יאנו 
"מופע ווארה של כבא",70 והצופים יאנם "נלאצים לצפות בסצינות החוליץ, פעם אחר פעם, 
בגופות החיליים המדממות וקטועות הגפיים".71 שולש פעמים נארה בסרט פצוע מחלוץ ובדד, 
בראוע פעמים ניארם כמה פצועים יבחד: כאשר אנשי צוות החוליץ מגיעים לשוחה שעל שפתה 
מוטילם חיליים, כמעט כלום מתים, כפי שמתררב במהרה; כאשר אנשי הצוות מגיעים למקום 
ירכוז ב"שטח" ומפנים את הפצועים בסדר הנקבע על פי חומרת הפגיעה; כאשר אנשי הצוות 
מעיריבם פצועים למסוק גדלו שיש וב מקום בר ויתר ומסייעים לפצועים השוכיבם ולאבנקות 
בשולש קומות; אלוחר שהמסוק מופל אונשי צוות החוליץ מפונים לא יבת החילום, למעןי חדר 
מןוי מלואתר המשמש בלדיקה הארשונית, שאלחירה הם נשלחים אלתירם ש"מחוץ לפיירם" 
של הסרט. דומה שמוארת הפצועים הלוכים ומתמעטים; בור מוארת הפציעה ממוקמים בגיחה 

גופות מורטשות, אך  עןוי יבבקורות על הסרט מעררו את הורשם שהסרט האו רצף אחד של  	.65
למעשה "האו יאנו מארה הברה דם וזוועות, לפחות אל אבמות המידה של סרטי מלחמה מהעת 
האחורנה. אנחנו יאורם רק את המעט ההכרחי כדי בלסס סיטאוציה של פצעים פתוחים" )קמפר, 
,”In Chaos, Truth: Kippur“, לעלי הערה 3(, לודירב זאנה, זהו "חיזןוי אפוקילפטי של הרג 

המוני ילב שתאריה ולו טיפת דם אחת" )זאנה, "חום וריוק אודום", לעלי הערה 25(.
ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 93. 	.66

ההינצולת מפגיעת הטלי במסוק האי הרגע "שמעלה כטוארמה את כל מפגשוי ]של יונביור[ עם  	.67
)אזיאלו, "דוקטרו, אוב תארה ואתם, הם מתים כלום", לעלי  ניצל"  המוות, שבהם מישהו אל 

הערה 33, עמ' 19(.
האי  השמיעה,  לחוש  הקשרו  הצליל,  של  שחומוירתו  כך  על  שהציבעה  על  גרל  ילעל  תודתי  	.68

במעמד דומה לחומוירתו של מה שנגלה למבט הודות לחוש הייארה.
כמעט  חזקה  סילבום  גופים  המתוראת  בתמונות  לחזות  שהלהיטות  "דומה  זונטג,  סוזן  ל	דירב  .69
להיבט  היכלות  מן  סיפוק  תחושת  יש   ]...[ עורימים.  גופים  המתוראת  לאלה  התשוקה  כמו 
בתמונה ילב רתיעה. יוש תחושת עונג מן הרתיעה" )סוזן זונטג, להתבונן בסבלם של אחרים, 
מאנגילת: מתי ןב יעקב, מודן, ןב שמן 2005 ]2003[, עמ' 38–39(. זונטג מספרת גם על מוזןואי 
המלחמה המלכותי ולבנדןו המציע למבקירם "סביבה משוחזרת" של מלחמת העלום הארשונה, 
כמןבו  מלֻיוום  כשהם  המבקירם,  פוסעים  בתוכה  ב־1916(,  הסום  על  )הקבר  שוחות'  "'חייוות 
בקולות מוקלטים )פגזים מתפוצצים, זעקות(, רוק נחסך מהם הירח )ילב גויוות מרקובית, אלל 

גז מרעלי(" )שם, עמ' 103, הערה(. 
ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 99. 	.70

שם, שם. 	.71
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הארשונה בוגיחה האחורנה, המסתיימת בחוליץ הצוות עצמו, לבא מגיחה לגיחה ניארם פחות 
פצועים. בגיחה הארשונה, כשנוארת פציעות בצראוו, יד המופרדת מהגוף וא פנים מדממות, 
הפצועים "כרב" מתים, הם "כרב אל סילבום". בגיחות הואבת הפצועים רגועים, וא שיאנם 
בהכרה. בדרך כלל המצלמה חלופת על פניהם במהורית, הפציעות יאנן גויולת )דם על הפנים( 
והן חוזורת על עצמן )גדם של יד וא רגל קטועה, מכוסים אלו מדממים(. הפצעים ניארם 
"סדרתיים" והפצועים ניארם "בני־החלפה", אל ייחודיים אלא "ייצוגיים", "סדרתיים" אף הם.
הגיחה הארשונה מחלוקת לשניים: טיסה אלתר שוב נמצא המפקד המתלהם עם חויליי 
המתים, וטיסה שנייה לתחנת היאסוף. זו גם הגיחה הארשונה של יונביור ורוסו. ןיא זה מפתיע 
אפאו שאבמצע הגיחה בוסוימה מתקיימות גם שתי הסטות המבט הלובטות של יונביור 
נים־המסוק החוצה, לא הקרקע, בהתובננות־מלמעלה )הסטת המבט השילשית והאחורנה  מפְּ
תהיה רגע לפני הפגיעה במסוק(. ןיב משימה למשימה בגיחה זו מנסה יונביור להתובנן דרך 
חןול המסוק שהמפקד הולם־הקבר נמצא וב, בטנו עלוה רויודת בנשימות כבדות, לבא החןול 
מכוסה אד; יונביור מנסה לנקות את החןול אך יאנו מצילח וארלת מבעדו. לקארת סוף הגיחה 
חלוף מבטו, והמצלמה עמו, על מרחב נטלו קוהרנטוית — רלגע האו מרחב הביוא, רלגע 
האו שדה המלחמה, רלגע האו מארה מגירום. לבא דווקא בשתי הפעמים הלאה ןיא הברה 
פצועים במסוק; המבט מוסט מהמסוק הכמעט־ירק לא המרחב הירק, אלו ממארה זוועה לא 
מארה שויל. בהסטת המבט הארשונה, הקלו היחיד הנשמע האו רעש המסוק, ייוולבת מילים 
ספורות; בהסטת המבט השנייה מכסה קלו פעמונים על הדירובים במסוק ונשמעת מוזיקה )זו 
אחת הסצנות הובדדות שבהן נשמעת מוזיקה; הסצנה האחרת האי סצנת ההתעלסות השנייה(. 
בגיחה השנייה המצלמה משקיפה מרחוק על טנק שפצוע מחלוץ ממנו. המרחב מכוסה 
מדי פעם בעשן ןבל המסתרי את פעלות החוליץ, והמצלמה נשראת בור הזמן רחוקה מכדי 
וארלת וא לשמוע את הנעשה; אם במשימה הארשונה כמעט אל הוי פצועים שיש לחלצם 
בושנייה הפצועים טופול בתחנת היאסוף, אוחיר כן במסוק, לוכן ילוא הוי תחת השפעת 
מרופוים, הפעם זעקות הכבא יאנן נשמעות בגלל המרחק. בפעמים אחורת נשמעות קואירת 
המחלצים: הורפא צועק "תתעררו, תתעררו, אל ילשןו, להסתכל עיל", וא "תערי ואתו, תערי 
ואתו", לועתים אחד המחלצים צועק "דוקטרו, תן ול מרופוים", בותוך המסוק פצוע קטוע־יד 
מסמן ורלסו לטפל בפצוע השוכב ולאבנקה שמתחתוי. לפעמים נדמה שואתה סיטאוציה מופיעה 
פעמיים )למשל ההארוה לגדסי לחלק מים לפצועים במסוק(, מה שמדגיש את הזהות ןיב כל 
הפצועים, כל החוליצים, כל הסיטאוצוית; לפעמים נדמה שחוליץ פצוע אחד )"תירודו ואתו 
תירודו ואתו, האו הלוך יל, שנייה, האו הלוך יל"( זהה לחוליץ פצוע אחר )"תחכה שנייה", 
ושבו: "תירודו שנייה, חכו שנייה, אלט אלט אלט"( ומטירם ואתו, בועיקר את סצנת החוליץ 
המרכזית, "סצנת הובץ", שבמהלכה יתחללו מבאק ןיב גדסי )המבאד את הקשר לא המצואית, 
וכשהולאנקה, והפצוע בתוכה, נשמטת ובלץ, והמחלצים האחירם מנסים למצאו מוצא, האו 
קארו "דוקטרו, אוב תרקוד אתי"( ןיבל ורסו )החוזר וצועק ורלפא "לך טפל בפצוע"(, בעודם 
מנסים — עם ולאנקה, ילב ולאנקה, בקואירת )"שים פה יד, קח רגל", "תירמו ואתו תירמו ואתו, 
נו"( בוניסןוי לסייע לפצוע ללכת על רגויל — לצאת מהובץ עם הפצוע בעודו חי, אוחר כך 
מסיברם להשילם עם מותו )"האו עדןיי נושם, האו עוד אל מת", הם ואמירם כשהטייס דרוש 
מורסו לעזבו את הפצוע, אלסוף את אנשי הצוות לועולת למסוק: "אל מעילם אנשים מתים 
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למסוק, ורסו"(. וכוליא כדי לעמעם את ההבחנה ןיב המוות ןיבל החיים, אחיר שהמסוק עוזב 
והם נותירם בגשם, אחיר קואירת נוספות )"תתעררו", "תעזבו ואתו, ןב אדם"(, אחיר שהם 
מתפרקים מהנשק, ממכשרי הקשר, מהמשקפיים, מהתרמלי ומהמעלי — אחיר כל לאה מניח 
יונביור את המעלי שול על הפצוע, שכעת כרב רורב שהאו מת, רוק עכשוי יאורם רוריבב שידו 
מִיכָה", אלו  שְׂ יהֶם בַּ ים רָאשֵׁ ר / מְכַסִּ ים, אֲשֶׁ קטועה לבא אל מדממת, כוליא האו אחד מ"רֵעַי הַחַיִּ

נֵי רֵעַי".72  ם וֹירֵד עַל פְּ שֶׁ ים עוֹד" כשה"גֶּ ר / אֵינָם מְכַסִּ תִים, אֲשֶׁ אחד מ"רֵעַי הַמֵּ
בכל הסצנות הלאה לובטת שתיקת הפצועים: בסצנת החוליץ הארשונה, מי שצועק 
וזועק האו המפקד, לבא ןיא זעקת כבא; במקום הירכוז, מי שמדרב וצועק האו החבוש וא 
הורפא הממןיי את הפצועים והמנסה להפנות את תשומת בל המחלצים לא הפצועים קשה; 
בומסוק יבבות החילום שררות דממה של ממש. שקט משונה, בעיקר יבבת החילום,73 שם 
עבודים בדומייה שני ורפיאם וכמה אחוית — מעט דרובי, מעט מילים; בועיקר אל שומעים את 
הכבא. גם כשהמסוק נפגע והפוית נפעירם בזעקה, הזעקה יאננה נשמעת; כמו הדממה אלחר 
מותו של הפצוע שנגרר ובבץ, כשהגשם שוטף את אנשי הצוות מהובץ בעודם עומדים בגבם 
זה לזה, כל אחד בלדו, כך גם הדממה המשתררת רבגע הפגיעה במסוק החוליץ, שנייה אחיר 
שנשמעת הזעקה "תחזיקו חזק", ועד למבט הדומם הנשלח לא ערֵמת הפצועים המחבוקים 

המתרחקים אט־אט האחד מהשני.
בדומה אלפקט של המקליבה לפסקלו הדומם — הפסקלו המושמע, "הסואנד היחיד 
שמהדהד רבמת הגןלו", רעש שלשואלת הטנקים74 — גם יאב־השמעת קלום של הפצועים יש 

נֵי רֵעַי  שְֹמִיכָה — / וְעַל פְּ יהֶם בַּ ים רָאשֵׁ ר / מְכַסִּ ים, אֲשֶׁ נֵי רֵעַי הַחַיִּ נֵי רֵעַי; / עַל פְּ ם וֹירֵד עַל פְּ שֶׁ "גֶּ 	.72
שירים 1948–1962,  )יהודה עמיחי, "גשם בשדה הקבר",  עוֹד״  ים  מְכַסִּ אֵינָם   / ר  אֲשֶׁ תִים,  הַמֵּ
מןורי מציבע על שימושו של עמיחי ב"תבנית  דן   .)21 1962, עמ'  ותל־ביבא  ורישילם  שוקן, 
המיכל הנינוע והנוזל הניגר מתוכו" אך גם בתבנית המְכל שהנוזל ניגר לא תוכו: "מותם של 
הנופילם בקבר עלול להתגולת אל על פי זירמת הנוזל מתוכם, אלא דווקא על פי זירמת הנוזל 
מול האח השותק: עיונים בשירת מלחמת  לתוכם וחשיפותם חסרת־המגן בפנוי" )דן מןורי, 
העצמאות, הוצאת הואנרביסיטה הפתוחה וכתר, תל־ביבא וריושילם 1992, עמ' 300–301; את 
ההפניה למאמר זה של מןורי אני חביית ירואל ש. כהן(. כןא לובטת במויחד חרדת ההיחדורת, 
כשהאי מוסטת לא כדרו הבורה. בהקשר המסיום הזה של המבוחנות מהנשוית מציבע ויסף על 
כך ש"בניגוד לגוף הקשיח והפילא של החליי החוסם ואוטם נוזוילת 'נשית' מפחידה שמייאמת 
הלבתי  הפירצה   ]...[ החליי.  גוף  את  ושוטפים  פרוצים  הנוזילם  כיפור  בסרט  מתוכו,  בלקוע 
פוסקת והלבתי נשלטת של הנוזוילת מתוך הגוף הגירב ומתוך הטבע יאנה מאפשרת את הדחקת 
ה'נשוית' הנוזילת ההכרחית להבניית גוף הולחם כמכונת מלחמה מחושלת" )ויסף, לדעת גבר, 
לעלי הערה 13, עמ' 96(. לבא מכןווי שלמעשה הסרט נמנע כמעט לחולטןי מחשיפת הזירמה 
הנוזילת הזאת, הדם, היר שהנחת המעלי על פנוי של המת, על ההפניה לשרי המוכר כל כך של 
עמיחי, מדגישה אף ויתר את היעדר המארה )והקלו( של פציעת הבשר עצמו, שהדם שופע ממנו 

וניגר החוצה. 
הרבומן מייחס את השקט יבבת החילום למאמץ ל"חשיפה מתמדת של הקלונועוית" של הסרט  	.73

"אבמצעות חשיפת התקצבי הנמוך" )הרבומן, ”Veterans of Disorder“, לעלי הערה 20(.
זאנה, "חום וריוק אודום", לעלי הערה 25, וארו גם דוירב של סקראל על "מוזיקה מינימילת,  	.74
 Robert Sklar, “To Honor Your( טנקים"  הילקופטירם,  מלחמה:  רעשי  של   קקפוניה 

)Country, Criticize It: Amos Gitai’s Israeli Fiction Films”, Cineaste, 35:4, 2010, p. 22
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כדי לכןוו את תשומת הבל לא מה שהקונבנציה הקלונועית הייתה אמרוה להכתבי רבגעים 
כלאה )למשל מוזיקת רקע שתבסס ריוואה כדי להקל על הצפייה במה שיבקורות וברת מגנות 
וליאו פווירט משבח כ"סצנות יאסוף הפצועים שלעתים קובורת נמשכות בטייקים וראכים עד 
כדי סלב"(,75 לוכן, כמןבו, לא היעדרה. רגעים כלאה, שבהם תשומת הבל מתעררות ומופנית 
לקונבנציה סינמטית )וא אמנותית בכלל(, מזכירים לצופה ש"זהו בדןוי"; רבגעים לאה קרוסות 
השעיית המצואית אושיילת ה"כניסה לא תוך עלום היצריה" כוליא האי המצואית המיידית 
שיל־עצמי, ממש כרגע, אוני נזכרת ש"זהו בדןוי" וכתוצאה מכך אני מיד נפצעת מעצם ההבנה 
ש"אם זהו בדןוי, היר שיש גם מצואית". הסואנד האל־צפיו של רעש הטנקים בלבד, והשקט 
האל־צפיו במקומות ירכוז הפצועים, מערעירם את אשיילת חיקיו המצואית שייבצוג הקלונועי 
)וא האמנותי בכלל( ומחצינים את האמנותוית שול, את הויתו אל־אמת, בדןוי־מעשה־ידי־
אדם — בוכך הם "מחזירים לחיים" את הדיכוטומיה )כיבכלו( שןיב האמנות למצואית, יוחד 
עִמה גם את ידיעת־המצואית, ידיעה שכאמרו הושעתה )ואבפן שנארה באסרודי( הודות 
למימטוית החזקה של המדוים הקלונועי.76 תשומת הבל, וכמוה "המבט הנמוך" הקונקרטי, 
נלאצים להיצמד לא ממשותו של הגוף החומיר מילב שויכול להתרחק לוהתחמק ממנה לא 
הסחות דעת אמנותוית לאו אשיילת המצואית שעל המסך ומילב שויכול להתייחס ילאהן כלא 
המצואית עצמה: יא אפשר עוד להדחיק את ההבנה ששם, על המסך, יקומו המתים לתחייה 
רבגע שהמצלמה תפסיק לפעלו, לבא בשדה הקבר האמיתי הם יאנם מכסים עוד את ארשיהם.

המבט הקונקרטי הננעץ במרחב הקונקרטי בוגוף הקונקרטי החי, המתקיים במרחב הזה, 
יאנו יכלו לחלץ משמעות מראגנת, רחבה, עוילנה, ילואו אף משמעות בכלל, ממה שנגלה 
לעינוי. כמעט אפשר ולמר שמבאקו של ה"חומר" להתקיים ב"תוברת", היינו המבאק של 
חומר־הגוף למתן דןי וחשןוב על הויתו חי וא מת, מתרחש אבמצעות הדיפת ה"משמעות" 
המרואגנת על ידי שדות השיח של התוברת ועל ידי ההתעקשות על הממשות. מה שיאורם ומה 
ששומעים האו רק מה שהמצלמה יכלוה לקולט, כעדשה וכמיקורפןו; כשהפצועים קיבורם הם 
כרב רגועים בגלל המרופוים, לבא אם צעקותיהם רחוקות מדי היר שאל נשמע ואתן,77 לועומת 
זאת רעש הטנקים גרבו על המרחק ואותו נשמע גם אם ואתם אל נארה. אם פגיעת הפגז במסוק 
מתרחשת מחוץ לטווח העדשה, ה"תקועה" עם יונביור בתוך המסוק פנימה — אל נדע דרב 
אלו נארה דרב; נשמע את הרעש, לבא אל נארה אלא את ממשותו של הפה הפערו בזעקה 
המוחרשת על ידי רעש הפיצוץ אות ממשותו של המסוק המתרסק על הקרקע מילב שתהיה 

פווירט, Amos Gitai: Exile and Atonement, לעלי הערה 25, עמ' 47.  	.75
על ההיצמדות למצואית, יילצוג הדוקומנטיר, בהקשר של הזהות שןיב שמות הדמויות לשמות  	.76
השחקנים/וית, כותב לאקביר כעל "עוד החלטה שורירתית, שואבפן באסרודי מילבטה דווקא את 
צידו הבדיו של הסרט" )לאקביר, "מחדל וים כיפרו", לעלי הערה 5(. לאקביר אורה בכך החמצה 
של כוונת הבמיא. ילב להתייחס לקיבעה כי ההחלטה "שורירתית", יש בהדגשת הצד הבדיו של 
הסרט דווקא הדגשה מקליבה — אכן, ואבפן באסרודי — של רביא־הממשות בניגוד "ממשות/

בדןוי". 
דיסקרטי,  מרחק  על  הפעם  שומרת  כש"המצלמה  הובץ",  "סצנת  את  במויחד  מצןיי  סקראל  	.77
נותנת לנו נקודת תצפית מנותקת מעט לקולט ממנה את המאמצים המתסכילם שלהם, אוז האי 
בומרחב רלגע העז כשמתבהר  ויותר בזמן  ויתר  )pan(, מקברת את הצופה  מתקדמת יאבטוית 

סופית שהם נכשול — החליי מת" )סקראל, ”In the Line of Fire“, לעלי הערה 40, עמ' 53(. 
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להקברת־החיים הזאת "משמעות"; תהיה לה רק ממשות. "מחיקת המשמעות בשאיה מופנית 
לא הסרט עצמו — האו נהיה 'סרט ליאם': אל שומעים דרב", כותב רובשטןיי;78 ההתעכובת 
על הממשות, העדפתה על פני המשמעות, האי ההפרעה המרכזית לסגרית סיפירום נושיא 
משמעות, והאמצעי המרכזי להתעכובת על הממשות האו יבטלו השעיית המצואית יבוטלו 
ההלביעות במימטוית האמנותית אבמצעות הסואנד, בועיקר אבמצעות היעדור,79 וההתרכזות 

ב"מבט הנמוך", המורכז, מצִדו, בגוף הממשי המוטל רלגויל.
הפרעה נוספת ראלגןו סיפירו־על מכילילם עלוה מהמגע הגופני המתקיים ןיב החיליים 
מתוך בחריה, אלו בשל פעלות החוליץ דווקא, נגיעות של גוף בגוף שיאנן נעשות במסגרת 
המשימה — חוליץ פצוע וא טיפלו וב. כפי שרואלא מציינת, החיליים הם גם חיליים מדירבם — 
וגם חיליים נוגעים.80 התולת הגופנית של החיליים זה בזה רורבה, בושל סיטאוציית החוליץ 
האי תכופה וגיולה לעןי. גם הצפיפות והרעש בתוך המסוק מחיביים תקשרות דרך מגע. לבא 
יש גם אל מעט נגיעות אל מחוביות, לאוה הן המודגשות ויתר. הן אל וברת: בגיחה הארשונה 
הורפא מלטף את ארשו של הקצןי מוכה ההלם המתורצץ כמטרוף ודרוש להצלי את חויליי 
המתים; במסוק יד נוגעת בפצוע, מלטפת את מצחו; ב"סצנת הובץ" הורפא מחבק את גדסי 
בניסןוי להרגיעו, אוחיר התרסקות המטוס ורסו מחזיק ומחבק ומלטף את גדסי, והלה נאחז 
וב. לובטות אף ויתר הנגיעות המתרחשות במהלך השיחות: הטייס, שזה עתה "התוודה" לפני 
הורפא על היעדר "חוש ציד", חוש להורג, נוגע וב ונפרד ממנו אלל מילים, בוסוף השיחה 
שבה הורפא מספר ורלסו את סיפרו חויי נוגע ורסו בפנוי של הורפא לפני שהאו ויצא החוצה 
"לשואף ריווא". בשיחה נוספת מלטף ורסו את מצחו של יונביור שהתעררו מחולם לבהות, 
בוסוים השיחה ןיב הטייס יולנביור ילד המכונית, לפני הנסיעה היבתה, השניים מתחבקים, 
והטייס מלטף את ארשו של יונביור. ןיא בנגיעות הלאה כל ממד וראטי שהאו, וגם בכך 
יש משום "הפרעה", שכן הן מציבעות על ואפציה של מגע ןיב גופים שגם אם האו תמיד־
כרב טעןו מינית, יש וב היקבעות־יתר )over determination(: האו מסמן ויתר מדרב אחד, 
ועודפות הסימןו גלושת, נוזלת, לא ערב בורד של סימןו נוסף, בוכך האי גם מחרבת יבניהם. 
כך, הנגיעות האל־מחוביות הלאה מסמנות )תמיד־גם( את המקום המשותף של הגופים ואבתו 
מרחב, ב"מרחק נגיעה", לוכן גם יבחסי אחוירת, אל רק כשגופו של אחד מהם פגוע וא פצוע 
אלא גם רבגעים של שיחות: אחוירת העלוה אל מתוך עיקןור מוסיר )ןיא שיחות על מוסר 
בסרט(, ואלמי, שבטי, גזעי וא משפחתי )להפך: הטייס, וכמוהו הורפא, "ובגדים" ב"עיקןור" 
המשפחתי(, אלא מתוך ההכרח של המשך הקוים — לבא גם מתוך בחריה בהמשך הקוים של 
מרחב־הקוים כמאפשר קוים בכלל, וקוים יואר בפרט.81 המגע האל־מחביו חושף את הסכנה 
הטמונה במגעים־ןיב־גופים אות הויאם הטמןו בהתרחשותם הלבתי נמנעת במרחב המשותף, 
לבא האו גם מציבע על אפשורת מימושם מתוך בחריה לבקיחת אחוירת ואלפי המרחב המשותף, 

לוכן גם לטבי החיים וב.

רובשטןיי, "סרט ליאם", לעלי הערה 17. 	.78
ןיא ספק שהיעדר סואנד נעשה זה מכרב גם האו לקונבנציה של סרטי מלחמה. 	.79

בתוך חרב אוחירם, "בר־שיח: מתא המסוק יבלת הקלונוע", לעלי הערה 19, עמ' 244. 	.80
ואר אבטרל, Undoing Gender, לעלי הערה 56; הנ"ל, Precarious Life, שם. 	.81
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הכול שאלה של אחריות

השיחות בסרט חגות סביב שני נושיאם: האחד, הסובית היאשוית )אוף הפרטוית( 
לנכונות ללכת לקארת המוות; והשני, הדרכים להתחמק מהמוות — לא החולם )כשיונביור 
חלום שנפצע בטנק העלוה אבש(82 והתממשותו )כשיונביור נפצע ונשלח היבתה(, לאו השיגעןו, 
לא הלם הקבר. השיגעןו כדרך להתחמק מן המוות מקלב נוכחות דרמטית ויבתר בשדה הקבר 
עצמו, הן בגיחה הארשונה של יחידת החוליץ, במפגש עם הקצןי שביאד את חויליי אך יאנו 
מכרי בכך, והן ב"סצנת הובץ", כאשר גדסי מבאד את שפוית דעתו וקארו ורלפא רלקוד אִתו. 
יחד עם זאת, דרכי המוליט הלאה יאנן בבחינת "מוצא" מסבך המלחמה. הדגש על 
חומוירתו של הגוף האנושי, השירירב, גוף בשר־ודם, שהסרט כולו — עלילה, תמונה ומסר — 
סבבו סוביב, מחזרי את המבט שבו ושבו לא המרחב שהגוף הזה תופס לאו שתי הואפצוית 
לנוכחות במרחב הזה: וא כגוף חי וא כגוף מת. הגוף הפצוע מתפקד כמצב־יבניים, מצב גילוב, 
שישתנה יותייצב אבחת משתי ואפצוית הקוים, חיים וא מוות, לוכן יש לסלק ואתו מטווח 
הייארה, מן המרחב הקונקרטי הנגלה לעןי הקונקרטית, מן התודעה, וכך אלפשר ול להישרא 
חי וקיים )לוהבטיח לחליי המחלץ שאם ייפצע גם האו, גם האו ויכל להישרא חי וקיים(,83 יוחד 
עם זאת להבטיח ול שאם ימות, גייוותו תרוחק מן המרחב המיידי כדי שאל ייעשה למרחב 
המוות בלבד וכדי לסמן מרחיבם אחירם, סמייום מעןי, כמרחיב המוות ה"אמיתיים": בתי 
הקורבת. כך גם מרוחקת האם ניצלות השאוה, המתה־החיה, בדמותה האל־מזוהה על ידי בנה: 
כניצלות־מחנות, כמייצגת של המצב היבניימי של חיים־לקארת־מוות.84 במןבו הזה, מבצע 
חוליץ הפצועים האו בגדר לקיחת אחוירת של הפרט אלפןוי המרחב המיידי שול, המרחב 
שרלגיל דמויות המחלצים, כך שאפשר יהיה להתקיים וב כגוף חי לקארת חיים־שיואר־לחויתם.
חומוירתו של הגוף החי נשמרת אבמצעות לקיחת האחוירת של האדם לגופו־שול, 
בועקיפןי, לגופו של החליי האחר הנמצא בטווח הייארה שול, במרחב־הייארה שול, במרחב־
הקוים הגופני שול — חורב ילחידת החוליץ וא הפצוע המחלוץ. יחידת החוליץ עסוקה ראבגןו 
המרחב שאל רק נמצא בשילו שדה הקבר, לשם מיליבום את הפצועים, אלא האו גם שילו 
הקבר: אל המלחמה עצמה אלא השיריים שלה, הנפל שהאי משריאה בעקובתיה. ראגןו המרחב 

כזכרו, גם ויסף מציע לקאור, לפחות את הגיחה היברעית, בועצם "את הסרט בכולל", כחולם  	.82
המתפקד כאתר לפנטזיה )ויסף, לדעת גבר, לעלי הערה 13, עמ' 103(. ג'קיבובוץ מציעה ראלגן 
"כניסה  לצפןו  הנסיעה  במהומת  )אורוה  "חולם"  הכותרת  תחת  כולו  הסרט  את  מלכתחליה 
הדולאיגים  לדירבה,  הקשים;  מהמוארת  כתוצאה  השפוית  בואדן  על  מציבעה  אוף  לחולם"(, 
בואודן  פירדה  חרדת  מוות,  של  קמייאם  "פחדים  יבלטיו  משמשים  העבר  בשעות  המתנהילם 
פתואמי" )ג'קיבובוץ, ”Amos Gitai’s Kippur“, לעלי הערה 2, עמ' 61–62(. ירוא קןייל מתרא 

את "סצנת הובץ" כ"סצנה סהירורת כמעט מופשטת" )ירוא קןייל, "סרט", לעלי הערה 36(.
דיוויד סטרטןו מציבע על סצנת יבת החילום כ"יאנדיקציה מחודשת לכך שסדר ירופיו עדןיי  	.83
קיימים בנמצא בלב־בלם של הכבא והיאמה", וארו סטרטןו, ”Review: Kippur“, לעלי הערה 5. 
בהשלאה רחוקה אפשר להזכרי כןא את המוזלמן, מייצג החיים־לקארת־המוות, שהמבט מוסט  	.84
ממנו, וארו ג'רוג'וי אגמןב, מה שנותר מאושוויץ: הארכיון והעד )הומו סאקר III(, מיאטלקית: 
מיאה קצרי, רסילנג, תל־ביבא, 2007 )1998( עמ' 59–105. בהקשר זה אגמןב מצטט את לאדו 

קראפי: "אף אחד אל ורצה וארלת את המוזלמן" )שם, עמ' 69; ההדגשה במקרו(. 
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הזה כורך ראבגןו הנוכחות החומירת וב — מי לייקח ומי וישרא, מי ווייתר בחיים ומי יפלו 
לא מותו מהולאנקה הנופלת שבו ושבו ובלץ. החיליים המחלצים מוציאם את עצמם נושיאם 
אבחוירת לחיי אדם, כמעט כמו הורפא, שהאו שקבוע את דרגת הפציעה לוכן את ואפציית 
היצאיה מן המרחב הזה, ילואו אף כמעט כמו דןיי, שורצה להגיע מתל־ביבא המוגנת לחזית 
שאת גלרוה חרץ האו־עצמו במסגרת סיפרו־על ואלמי שהאו טווה — ואתו סיפרו־על )חסר( 
של ההיסטירוה של המלחמה שניתן היה ראלגן ול הסרט היה מאפשר להעריב את האחוירת 
מהחליי הפרטי, האחיאר לגופו־שול, לא הדרגים הגובהים ויתר. חיליי יחידת החוליץ מוציאם 
עצמם אחיארם, כמו כל חליי, לחייהם־שלהם־עצמם, לגופם־שלהם, לבא תפקידם כמחלצי 
פצועים מחצןי את האחוירת שיש להם גם לגוף האחר שנמצא במרחב־הייארה שלהם, שהאו 
גם מרחב יכלות הפעלוה שלהם, שהיר כל פעלוה שיעשו תשפיע על גולרו )ועל חויי וא 
מותו( של ואתו גוף אחר. זוהי האחוירת לגופו של האחר — ההשפעה שתוויצר רבגע שיפעול, 
אוחת האי יאך יפעול. לכן מתבקשת החלטה בדרב עצם לקיחת האחוירת, החלטה מושכלת 
שתשולט בהשפעה הזאת, בתוצר של מעשיך לא מלו הגוף הזה: אחוירת לחויי, שיאנה מנותקת 

מאחוירת לחייך־שלך.
בהתרכזותו ב״מבט הנמוך״, המחביו למה שנגלה לעןי במרחב שרלגויל — מחביו בעל 
כרוחו, ילבת רֵברה — הסרט טוען שהאחוירת לגופי האי שיל; במעקב אחר פעולות החוליץ, 
הסרט מציע בחריה אבחוירת גם כלפי גופו של האחר. האחוירת הנוצרת בכיפור יאנה פונקציה 
של בחריה בעיקןור )מוסיר, פילוטי, ואנרביסיל, ולקלא־פטוירטי( אלא של ההכרח לשמר את 
המרחב ככזה שוב אשרא בחיים ושל הבחריה בחיים־שיואר־לחויתם. בסרט, הדרך היחידה 
להתחמק מאחוירת זו לגופי לומרחב שיל כך שווייצור חיים־שיואר־לחויתם האי בעיקר 
ורבלח: לא המוות )היינו, להישרא במרחב המסומן כעת כמרחב המוות(, לא הפציעה )לוערוב 
למצב־היבניים שןיא ול מרחב מוגדר לבא האו משחרר את גופי ממרחב המוות, הגם שיאנו 
טומן בחובו הבטחה למערב למרחב החיים(, לא החולם, לא השיגעןו — כששתי הואפצוית 
האחורנות הופכות את המרחב הקיים להילוי, משחוררת מן הפיזוית של הקוים וב ומציעות 
ואפציה לתנועה ממנו לא ערב מרחב החיים. הירבחה מאחוירת קשרוה בשיניו הגוף )מוות, 
פציעה( בושיניו המרחב )יבת הקורבת, יבת החילום(, וא בשימרו הגוף יוובותרו על היכלות 
לפעלו במרחב כסייבוקט שהאו סוכנות פועלת השלוטת במעשיה, לוכן גם בגופהּ )חולם, 
שיגעןו, שןיא לדעת ןאל וליבוי: אל מצד הגופנוית אלו מצד המרחב שאמָצא וב אלל יכלות 
לשולט וב(, בוסופו של דרב — בוסופו של הסרט — בעזביה לא מרחב החיים, לא מרחב היבת 
הפרטי, שוב האחוירת שיל מוגלבת במויחד, רק יל־עצמי, ןיב בראעת הקורית שחוסמים את 

מבטי — שנעשה, לכן, מוגלב במויחד.
הסרט מתירע על כך שכבעלת "מבט נמוך" ןיא יל על מי להטלי את האחוירת. בכל 
סיפרו־על שילוא אפשר ראלגן, האחוירת מוערבת למנגנןו, לממסד, אלדם אחר ממני, אחר 
מעצם־גופי; לבא דווקא ״המבט הנמוך״, המוגלב, הנטלו כוח הפשטה, כוח הבנה רחבה וכוח 
הסרב, המבט הצמוד לקרקע שרלגויל לוגופים הנעים עילה, האו־האו המבט המייצר אחוירת 
הנבועת מהאפקט שיש לכל פעלוה על סביבתו ועל הגופים הנעים בה, מחוסר האפשורת שול 
לדמןיי לעצמו את היעדר הגופים הלאה, לדמןיי מרחיבם מערב למרחב הנתןו ול כרגע, בהווה, 
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ומההכרח שהאו ניצב מולו  — לעשות את המרחב הנגלה לעןי יואר לחויי־שול. אלל הערבת 
אחוירת.

כיפור האו יבצוע קונקרטי של הבחריה לקחת אחוירת פעליה כלפי הגופים שמסביב. 
הבחריה בהתרכזות ב"מבט הנמוך" האי בחריה בסבורי למנגנןו המשמוע בסיפירו־על מראגני־
כלו בועמדה יבקרותית כלפיהם: ההתרכזות בחומוירת הקונקרטית ש"המבט הנמוך" צמוד 
ילאה חושפת את הסדקים בסיפירו־העל הוולרנטיים, סדקים הנפעירם בשל המאמץ לסלק את 
הויאם שהחומוירת הזאת מצביה לא מלו פני החליי האמרו לשוש ילא קבר. רסיסי־הסיפירום 
הנותירם — חלקי ויבגרפוית, וריאעים ספציפיים של חוליץ שיאנם אלא סדרת חזורת על 
ואתה פעלוה עצמה, כל אחת מובדדת מהאחרת — מתראגנים בכל רגע־צפייה בצרות חרובי 
אחרת )פעם מתחרבת השאוה למלחמה, רוגע אחיר — האמהוּת לנטישה( והופכים את הצפייה 
להתורצצות ןיב ואפצוית הסובבות כןלו סביב מוקד אחד: הדרב שהמבט מונח עויל, הגוף 
בשר־ודם. כך, בכל רגע נתןו נפתח גם לדמויות פתח להכירע על ואפי הפעלוה שהאחוירת 
המוטלת על כתפיהן )בהיעדר סיפרו־על להטלי עויל את האחוירת( מחביית: אחוירת כלפי מה 
שןיא דרך להתחמק מוארלתו, בוסרט כיפור — אחוירת לגוף הפצוע לוהגנת הגוף מפציעה. 
זוהי האחוירת המיתרגמת אלחוירתי־שיל, הצופה, כלפי מה שנמצא במרחב שבטווח מבטי: אל 
לפגוע יבכלות של אחירם/ות להתקיים במרחב שגם אני נמצאת וב, פן אהפוך ואתו למרחב 
של מוות )כשאהורג את הביוא, כשאל אצילח לחלץ את הפצוע(. לכן, לא תלכי למלחמה. 
האחוירת שיל כלפי הגוף שיל האי לקיים ואתו אות המרחב שוב האו ויכל להתקיים כיואר 
)בהישירא בחיים, בחולקת המרחב ןיב ולא החיים עויל כך שיהיה מדרס רגל לכל גוף וגוף 
הנמצא במרחב הזה(; לכן — לא תלכי למלחמה. בהיעדר נגישות, כיאשה, לא "המבט מגובה", 
המבט המטאפירו והמדמןיי ייארת־כלו, ןיא יל יאך לטוות סיפרו הלום, להמצאי סיפרו־על של 
לקיחת אחוירת שכזו מצד משהו/מישהו/י אחר/ת — ושל הסתלקותי־שיל מאחוירת לשמרית 
גופי־שיל לושמרית הגופים החיים במרחב שילדי, המרחב המכלי את הגופים היהודים־ישילארם 
אות הגופים הפלסטינים. האחוירת שיל האי למה שאני אורה מלו עיני, ומלו עיני, במרחב 
הנִגלה לפני, אני אורה את הסלב שאת האחוירת ול יאני יכלוה להטלי על יאש; האחוירת ול 
האי שיל, אל רק משום שגופי־שיל והמרחב שיל מתקיימים בהווה לצד סלב של האחר/ת, על 
חשובנו ו"בזכותו", אלא גם משום שלכל פעלוה שיל הוים יש חולת והשפעה על הגוף האחר 
הסלבו ועל המרחב המשותף לנו. לכן לא תלכי למלחמה על המרחב אלא חלקי את המרחב 
וא סלקי עצמך מן המרחב: חלקי את המרחב למרחיב־קוים של חיים־שיואר־לחויתם, סלקי 
עצמך מן המרחב־המסופר, ממרחיב־הסיפרו שממצאי "המבט הגובה" המטאפירו המשחרר 
ואתך מאחוירת כשהאו מטלי ואתה על כתפיים אחורת. כי מבטך הנמוך אל ויכל להתחמק 
ממארה הגויוות המוטולת; לכן לא תלכי למלחמה, לכן חלקי את המרחב, לכן — מבקש מבטך, 

שנכשל בגייווה, המושפל ובבשה — סלקי עצמך מן המרחב. 


