
 גדעון עפרת
 ונציה 1993 גבע בביאנלה של אביטל החממה:

 מבוא
 על פני הרחבה המרכזית של הביאנלה בוונציה 1993 תוצג חממה. 1700 מטרים רבועים של חממה
 לימודית, שמונה מטרים גובהה, חלל בין־תחומי, המופעל בידי צוות של בני־נוער ומדענים ומונהג

 בידי אביטל גבע.

 אביטל גבע בלט במהלך שנות ה־70 כאמן רדיקלי, אמן פוליטי, המבקש להרחיב את האמנות אל
 החיים, מאמין בכוחו של האמן לתרום תרומה של ממש לחברה. כנאמנו של יצחק דנציגר, ולא

 פחות מכך - כמאמין במשנתו של יחף בוים(״כל אחד הוא אמך), פעל אביטל גבע בשדות שבין
 יישובים, בנחל חדרה, על השבילים של קיבוצו, עין־שמר, ואף חיבר כביש בינעירוני לאולם

 במוזיאון ישראל. כאשר הציג בתוך חללים אמנותיים, ידע תמיד להתרים בחומרים ובצורות כנגד
 החללים הללו: גדש אותם בשיירים אורגניים, לכלכם בהתזות בוץ, וכיוצא באלה. ככל שהקצין

 בעמדותיו החברתיות־פוליטיות בשלהי שנות ה־70(על רקע המהפך הפוליטי הקודם ותוצאותיו), כן
 דחק את עצמו יותר ויותר אל מחוץ לעולם האמנות. ככל שהקצין, כן הבין את חשיבות הוויתור

 על המטפורי לטובת העשייה הלא מטפורית, עבודת־צוות בכיוון פתרונה של בעיה אמיתית בחברה.

 מאז 1980 פרש אביטל גבע כליל מעולם האמנות, תוך שהוא מקדיש את כל מרצו לפעילות חינוכית
 בינתחומית, שבמרכזה תפישה מורחבת של יצירתיות, ומקום מוגדר שבתוכו היא מתרחשת:

 החממה.

 כבר ב־1977 החל גבע להפעיל בעין־שמר את חממת ״מבואות־עירוך, המוסד האזורי המשותף
 לארבעה קיבוצים בשרון. כאן התמסר לקידום תהליכים יצירתיים בקרב בני־נוער, למדענים מ״מכון
 וולקני״, מ״מקורות״, מהפקולטה לחקלאות ברחובות, ממפעלים תעשייתיים ועוד. באותו זמן התחיל

 במחקרים חקלאיים אוונגרדיים בתחומים שונים. טכנולגיות מתקדמות(מחשבים, חיישנים, בקרות
 אלקטרוניות) שולבו יותר ויותר בתהליכים האורגניים המתבצעים בחממה הסולרית: גידול אמנונים

 ללא צורך בהחלפת מים, גידול מלפפוני־ענק, גידול עגבניות בשיטה תעשייתית, השקיה סולרית,
 המרת אדמה במצעים חלופיים, שכלול חומרי הציפוי וטכניקות הציפוי של החממה ועוד ועוד.

 מלבד הניסוי האוונגרדי עצמו, חשובה ההרמוניה שבין התהליכים, בדיקת ה״סובלנות״ שבין
 מערכות־החיים השונות, למשל, האפשרות לנקז מי גשם לבריכות הדגים, והשימוש במים אלה

 להשקיית צמחים. למותר להדגיש: גם פעילות בני־הנוער היא מערכת־חיים וחלק מהתנסות
 בהרמוניה.

 חממה לימודית כזאת, בת־דמותה המדויקת של חממת ״מבואות־עירון״, אנו מתכוונים לבנות
 בביאנלה של ונציה בשלמותה, ולהציב בה כמה מערכות־ניסוי שבודקות את היחסים בין טבע

 לתרבות, בין הטכנולוגי לאורגני, ומביאות אותם לידי ביטוי. הכוונה היא להציב את החממה בלב
 האולימפיאדה של האמנות כמין ״סוס טרויאני״, המשלח מתוכו שאלות בסיסיות על יחסי אמנות

 וחיים, אמנות וטבע, אמנות ומדע וכיוצא באלה. יהיה זה מין ״רדי־מייד״ ענק, שאינו מבקש
 להסתפח כחתיכת חיים אל עולם האמנות(כפי שביקשו ה״רדי־מיידס״ של מרסל דושאן), אלא

 להיפך, חתיכת חיים המבקשת לספח אליה את עולם האמנות.
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 עד כאן, הצגה אלמנטרית של הרעיון: מבאן ואילך, מעט הרהורים הקשורים בדילמות שהרעיון
 מעלה.

 האם אביטל גבע אמן?
 דומה שהשאלה הזאת כשלעצמה, עצם העלאתה לדיון, בכך כבר מצויה ה״תשובה״ של בל פרשת

 החממה. ואולם, סביר להניח שלא אחד ולא שניים שואלים וישאלו את השאלה הזאת באופן
 רטורי, כאשר באמתחתם התשובה הנחרצת: ״לא!״ וההוכחה מבחינתם: אביטל גבע עצמו הוציא

 את עצמו מתחום האמנות בהתבטאויותיו, ובעיקר - באי־פעילותו בהקשר האמנותי, ולאורך
 שנים. כלומר, הוא לא הציג תערוכות. לפיכך, נשוב ונשאל: האם אביטל גבע אמן?

 אבהיר: לא מוכרת לי ולו הצהרה אחת, בכתב או בעל־פה, לפיה הוציא עצמו גבע מתחומי מושג
 האמנות. רוצה לומר, אם אנו מבקשים אחר אקט ״פולחני״ כלשהו של ״גירושין״ או ״גט״ או

 ״פיטורין״(וזאת מתוך נאמנות לפרפורמטיביזם של פולחן ההכרזה האמנותית, שהוא אקט טקסי
 המציין כניסה אל נסיבות ההזמנה האמנותית) - לא נמצא אותו במקרה של גבע. יתר על כן, לו

 באנו ושאלנו: ״אביטל גבע, האם אתה אמן?״ משוכנעני שהיה מחייך ועונה: ״מה זה אמן?״ וברגע
 נוסף של אמת היה ודאי טוען: ״יש חקלאות שהיא אמנות.״ הרי מאז ומתמיד הוא המשיך מבחינתו
 את מפעלו האמנותי המורחב של יצחק דנציגר, שב־1970 שיקם את מחצבת ״נשר׳ בשיתוף מדענים

 וסטודנטים.

 מצדי, כאוצר, אין לי כל ספק שאני מתייחס אל אביטל גבע כאל אמן. אני מדגיש, אינני בא לבצע
 אקט של ״רדי־מייד״, שהוא אקט נטילת ה״לא אמן״ והצבתו בהקשר אמנותי, כך שיהפוך בעל־

 כורחו לאמן. לא הייתי מהין לעשות אקט נועז ויומרני שכזה בשלב זה של פעילותי. בעבורי, אביטל
 גבע היה ונשאר אמן. אך כיצד? הן בפועל הוא הפקיע את עצמו מנסיבות ההזמנה האמנותית, ולו

 גם ללא אקט של גירושין! תשובתי היא, שאביטל גבע מעולם לא יצא מתחומיהאמנות. הוא רק
ם האמנות. טענתי היא, שמושג הלא אמנות שלו הוא חלק בלתי־נפרד ה י מ ו ח ת  יצא מרצון מ
 מהגדרת האמנות הרווחת מאז ראשית שנות ה־70(ואולי אף מאז הולדת הרעיון של ״האמנות

 למען החיים״, אי־שם במחצית המאה ה־19).

 נקודה רבת־משקל היא, שגבע פעל וזכה להכרה(ועוד איך) ב״אמך עד 1980 (שנה בה בנה ״במה״
 במוזיאון ישראל, נקודת־תצפית אל עבר ההתנחלויות בשטחים הכבושים). היה זה כבר שנים מספר

 לאחר מעורבותו בפרוייקט החממה. עובדה זו, אשר אין עוררין לגביה, מזמינה ואף תובעת את
 השאלה: אם עד 1980 נתפשה החממה כ״אמנות״(בזכות פעילותו של גבע בהקשר אמנותי), מדוע

 לאחר 1980 תחדל להיות ״אמנות״?

 באותה עת ביקשה האמנות במשך עשר שנים ויותר להרחיב את זהותה העצמית אל מעבר
 לתחומיה המוכרים(ציור, פיסול, גלריות, מוזיאונים), ביקשה לערער על הנסיבות המסורתיות של
 ההזמנה האמנותית, ובעצם הסתפקה בהכרזה של אוצר, אמן, היסטוריון־אמנות או מבקר אמנות.

 עוד קודם־לכן, קופסאות ה״ברילו״ של אנדי וורהול היו זהות לקופסאות ״ברילו״ המשווקות
 בסופרמרקטים. זו התקופה, יש לזכור, בה כינון יצירת האמנות הפך מושגי, תוצר החלטה של כהן

 מכהני עולם האמנות, מבלי שיהיה הברח לטבול את היצירה בחללי ה״כנסיות״ של עולם האמנות
 או לקיים את מצוותיהן.

 נאמר כך: ב־1975 לדוגמה, איש מאנשי עולם האמנות הישראלי לא היה קם ושואל את אביטל גבע
 אם הוא אמן או לא. כל שאירע מאז הוא, שאביטל הוא ככל הידוע לי היחיד ששמר אצלנו אמונים

 להגדרה המורחבת של מושג האמנות. שאר האמנים שפעלו עמו ובמקביל לו בפעולה החורגת מן
 האמנות אל ה״חיים״ חזרו — מי בזחילה ומי בגאון — אל הסטודיות, אל בדי הציור, כני הפיסול,

 הגלריות והמוזיאונים, וכאילו ניצחונה של ההגדרה השמרנית קבר וכיסה בחול את ההגדרה
 המהפכנית הקודמת.

 אני אומר: רק תפישה שמרנית את מושג האמנות תכפה על שנות החממה של גבע את המושג
 הניאו־רגרסיבי של האמנות(זו שבמשמעות הצרה). האסתטיקה האנליטית המודרנית בבר השלימה

 מזמן עם בו־זמניותן של ״אמנות במובן הצר״ ו״אמנות במובן הרחב״. רק גישה שמרנית תתעקש
 לראות בגבע ״פורש״, ״ממיר דת״ וכדומה. אני שב ואומר: ה״לא אמנות״ של גבע היא חלק לגיטימי
 מהגדרת האמנות ומן ההיסטוריה של האמנות. במוסד הרב־דתי הזה הקרוי ״אמנות״, בל מה שקרה

ח את חוג הזהות העצמית והציב כעדו אחרות. פ  הוא, שגבע היה ״אחר״. אחר ש
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 באשר לאמנים ולאנשי־ביקורת למיניהם - אין כל ספק ש״מלחמות הדת״ יימשכו, ברם אין בכוחן
 לעקר את עצם הדתיות, זו המורחבת, אחרת ככל שהינה. והציבור? כדרך העולם הוא מוזמן אל
 נסיבות ההזמנה האמנותית המורחבות(במקרה של הביאנלה בוונציה, הנסיבות ממוסדות מאוד),

 ברצונו - יאשר ערכים, וברצונו - ידחה ערכים. כך או אחרת, לציבור נותרה זכות השיפוט,
 האהבה או הסלידה, אך לא זכות הכינון האמנותי.

 אם כן, כלום אביטל גבע אמן? בוודאי. ועדיין לא התייחסתי לתכני פעולתו, אשר כללו וכוללים כל
 העת בתוכם גם את המרכיב האמנותי המסורתי - חשיבה אסתטית, עקרון היצירתיות, עקרון

 האוונגרד, ואפילו פעילות אמנותית־פיסולית. לא, אין ספק בתשובה לשאלתנו.

 עוד מחשבות על האידיאה של החממה
 האנונימיות הגמורה שגזר גבע על עצמו(סירובו להתראיין או הווטו שהטיל על כרזות הנושאות את
 שמו) חייבת להיות מובנת כפן נוסף, הכרחי, של פרוייקט החממה כמפעל צתת. בעבור גבע, עבודת
 הצוות היא מסר וערך עליון. פעילותו של גבע עונה באורח קוטבי למיתוס היצירתיות המערבי של

 האמן האגוצנטריסט. מיתוס פוסט־רומנטי זה העניק לאינדיבידואליות ערך כמעט מוחלט. רומנטיקון
 ככל שעודנו, אף נאמן למושג היצירתיות ככל שעודנו, אביטל גבע פרש מן המיתום של גבורת

 היחיד. מפעל החממה הוא צמצום של הקולקטיביזם השוויוני הקיבתי לכלל אפיק חינוכי, המרחיב
 את תיאוריית החינוך הניסויי של ״סמרהיל״(ניל 1983) ומאחד אותה עם אידיאל אקזיסטנציאליסטי־
 יצירתי נוסח אריך פרום: משמעות הפעילות הקהילתית של החממה היא חינוך כהתנסות יצירתית
 בתהליכי חיים קונקרטיים אך ספונטניים, התמזגות אקולוגית יתרת ואיחוד אורגני של שני קטבים

 שנראו בעבר לא אחת כסותרים - טכנולוגיה(מדע) וטבע.

 נקודת־המתא בעבודתו של גבע איננה היחיד אלא החברה(ברמת הצרכים וברמת אמצעי־הייצור),
 העדה(כאותה עדת דבורים פעילה, שגבע ראה בה מודל בשנת 1972, כשבנה לעצמו ״צריף־כוורת״

 בין הקיבוץ מצר והכפר הערבי מסר). הסביבה כ״אובייקט״ היא קוסמוס רב־פנים, חלל התנהגותי
 לצמחים שונים ולבעלי־חיים, המשולב לבלי־הפרד בהתנהגות נאותה של אוכלוסייה אנושית

 מגוונת. סובלנות בין־אורגנית ואנושית. וכל זאת במסורת הסתיולוגיזציה של האסתטי, פן מוכר
 (עקיף ככל שהינו במקרה דנן) של אמנות פוליטית. חממה שהיא הפעלה חברתית, שלא כמו

 האובייקט האמנותי, שהינו לרוב גוף אחדותי המפעיל פרטים. תסמונת הכוורת(בה תכלית הדבש
 הנתר היא קיום הקהילה יתרת הדבש) גם אומרת תהליכיות אינסופית: בחממה של גבע אין

 יוצרים מתרים חוץ־חממתיים(יותר משמשמשים הניסויים את המפעלים, המפעלים משמשים את
 הניסויים, את החוויה הלימודית־התנסותית בתהליכי ייצור אוונגרדיים). חוויית החממה היא חוויית

 המעורבות לאורך זמן בתהליך יצירה(של חיים, של חברה) כך שהקבתה כאורגניזם מתאחדת
 בהרמוניה עם האורגניזמים האחרים.

 כמובן, ההפרדה בין מציגים לבין צופים נמחקת כאן במסגרת הפעילות הקהילתית(הקהילה
Haiprin)המעצבת את סביבתה) שנוסחה ונוסתה בין השאר בידי המעצב הסביבתי לורנס הלפרין 

 1969). גבע אינו מתייחם לתיאוריה הזו, גם לא לערכי ״שיתוף הקהל״ של ה״ליווינג תיאטר״,
 תיאטרון הגרילה ואפילו ההפנינג. מה לפעילותו ולתיאטרון? אך כיתר, הוא מהווה תוצר מובהק

 של ערכי אותו הזמן שהוליד את אידיאל ההשתתפות והעשייה הקולקטיבית, ואידיאל זה לא נמחק
 מסדר־יומו, אלא להיפך - הוא קודם ופותח לכלל שיטה בינתחומית של חינוך והגשמה תרבותית־

 יצירתית. מכאן התחלחלותו של גבע מן האפשרות להפוך את עשייתו ל״הצגה״(שהרי זו
 משמעותה - הפרדת הצופים מן המושג) או להתייחם לפעילותו כאל ״אובייקט״, ומעל לכול -

 כאל בידיון ואשליה.

 המסורת הנמשכת מא.ד. גורדון(אחדות האדם והטבע בחוויית העבודה החקלאית והגשמת
 יצירתיותו של העם ברמת האחדות הזו) ועד ליצחק טבנקין(הקיבוץ כהאנשת הטבע ואילופו)

 מעניקה מימד ״קיבתי״ לתהליך הניסויי של גבע. הטבע הוא הנושא והוא המושא, ובעת ובעונה
 אחת הטבעי אינו נפרד מן התרבותי אלא מתמזג אתו בסימביוזה של תלות הדדית, כאשר האדם
 (והאמן) הוא המתווך. האידיאל של חיי הקיבוץ מופנם עמוק בסימביוזה זו, בה־במידה שמתגשם

 בה הפשר הראשוני והקדום של המונח תרבות(culture) - תודגש לפיכך העובדה, שהחממה
 החינוכית מפעילה בני־נוער מארבעה קיבתים בשרון.

 מיקומה של החממה במרכז הקיבוץ(בדומה למיקומה בלב הביאנלה), בתוך לב־לבו של החלל
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 ההתיישבותי, מהווה כשלעצמו מסר: החברה מצהירה על מרכזיותן של פעילות רוחנית בלתי־
 רווחית, של תהליך הידיעה למען הידיעה. היא מדגישה עשייה רוחנית־מעשית או מעשית־רוחנית

 והעדפה של חינוך הנוער, תוך השקעת מירב המשאבים בתהליכי הלבלוב וההשבחה(לבלוב הנוער
 ולבלוב הטבע כאחד). הצבת האמן כמחנך וכחוקר בטבור הקיבוץ טומנת בחובה ערכיות אפלטוניסטית

- האמן כפילוסוף והפילוסוף כאמן - והשניים גם יחד בהנהגה חברתית־חינוכית שבסימן אחדות
 היפה, הטוב והאמיתי. בהתבוננות נוספת, מסתמן מבנה תרבותי מעניין לא פחות, של החממה ומחיאון

 החצר הישנה בבחינת שני המוסדות הממוקמים בעין־שמר משני צדדיו של חדר־האובל בקיבוץ;
 המתיאון משמר את האוונגרד של העבר, בעוד החממה שוקדת על האוונגרד העתידני.

 לאור כל האמור לעיל, ברור ביתר שאת וביתר מפורשות: אביטל גבע פרש אמנם מעולם האמנות,
 אך לא פרש מהאמנות. כשקבע ב־1986 כי ״האמנות מתה״, הרי שמבחינתו, האמנות היא שפרשה,

 היא שסטתה מייעודה. גבע לא פרש מאמנות אלא הרחיבה. חלל היצירה שבחממה(שולחנות
 לפיסול בחומרים שונים), בדומה לספרייה ולפעילות היצירתית שבהתנסות בתהליכי יצירה־הפקה

 בבתי־החרושת האזוריים(החממה בתור ״מטה״ ליציאה לפעולות אזוריות) - משמעם השוואת
 העשייה האמנותית המקובלת לתהליכים בתעשיות מזון או גומי ובין השאר - תהליכים של

 ניסויים חקלאיים. ההשוואה מחייבת בשני הכיוונים: היא מחייבת את העשייה האמנותית להדגיש
 את התהליך החברתי ולהרחיבו אל עשיות יצירתיות הוץ־אמנותיות; והיא מחייבת את העשייה

 החוץ־אמנותית ברגישות אסתטית, באחריות תרבותית, בדמיון, בהעזה ובמקוריות(תכונות
 המזוהות בדרך־כלל עם האמן).

 ועוד על ההקשר האמנותי של החממה: במהותה, החממה בעין־שמר היא סך־כול עבודותיו
 ה״אמנותיות״ של אביטל גבע מהעבר הרחוק. כאמור, דימוי הכוורת עודנו רלוונטי. ניתן אף לראות

 את כל מבצע מצרמסר, 1972, על סך אמניו ופעולותיו על קו התפר שבין הכפר הערבי והקיבוץ
 הישראלי, כמבצע שתוכנן והונהג בידי גבע, בבחינת ״גרעין חממתי״(ראה עמי 37,36). במצר־מסר פעלה

 קבוצת אמנים כקהילה והתערבה בין תושבי האזור. ספרי הפסולת שמחזר גבע באותו מבצע
 והציעם כספרייה אזורית למפגש יהודי־ערבי כללו בתוכם את העיקרון של ההידברות התרבותית
 הקהילתית ואת הניצול המרבי של מערכות למיניהן(המחזור, במקרה הנדון) למען שיפור איכות־
 החיים. פרוייקט נחל חדרה מ־1973 הכשיר אף הוא את הקרקע לחממה, כאשר הפעיל פעם נוספת
 עבודת צוות - קבוצה של אמנים, סטודנטים וחוקרים אקולוגיים - היוצאת אל הטבע ומבקשת

 פתרון מקורי למצוקה סביבתית ריאלית. שהרי גם החממה מיועדת, בין השאר, להציע הצעות
 לפתרון בעיות הכלכלה של שנות האלפיים.

 ודאי שהשימוש בספרים כמלט לבנייה - עבודה נוספת מעבודותיו של גבע בשנות ה־70 -
 משמעותו יחם קונקרטי־פרקטי־קונסטרוקטיבי לתרבות, והתנגדות לעיקרון הקאנטי־המודרניסטי של

 האמנות כפעילות ״ללא־אינטרס״, ״ללא־תכלית״. הפסנתר שהציב גבע על גל עצום של סוכר(שברי
 הפסנתר עודם מושלכים בפינת החממה בעין־שמר) סימן התנגדות לסכריניות של תרבות־על

 ולהיותה מושתתת על מרבצי שפע: ואילו המגבעות שצפו בבריכת נוזל השימור סימנו התערות
 לשמרנות בורגנית. כל הרמות הללו נוכחות ומוגשמות הלכה למעשה בחממה: ההקצנה בניסויים

 עד גבול האבסורד(גידול מלפפונים באורך מטר ויותר) והחיים ברמת התנסות מתמדת(״מהפכה
 מתמדת״) פירושם שלילת השמרנות, כפי שהעבודה שוללת את מה שסימל גל הסוכר. וכך, לשונות
 הפרה שהציב גבע ב־1974 בירושלים סימנו, בין השאר, דיספרופורציה בין מזון משובח לבין חברה

 שידה אינה משגת לרוכשו(תושבי השכונות הירושלמיות שמהן צמחו הפנתרים השחורים כרקע
 לעבודתו־מחאתו זו של האמן). דומה שפרוייקט החממה נועד להבטיח בין השאר אספקת מזון

 לחברה בעידן של טכנולוגיה משתנה, התפתחות דמוגרפית חריפה ועוד. האמן כאיש־ניסוי, הרואה
 לעד עיניו את טובת החברה ברמה פיסית־רוחנית, הוא המודל שביסוד לשונות הפרה המוצגות

 באקווריום(מוצג מעבדתי כמעט). מעקבו של גבע בשנת 1971 אחר תהליך התייבשותם של מקווי־
 מים קטנים על יריעות גומי שפיזר בחצר המשק(התיעוד הוצג בתערוכת מושג פלוס אינפורמציה,

 מוזיאון ישראל 1971) סימן את מעמדו של האמן כמדען ניסויים, כבוחן תהליכים של מפגשי טבע
 (גשם) וטכנולוגיה(יריעות מגוממות). ומעל לכול - בחינת ערוצי הידברות חדשים: התקשרות דרך
 צינורות השקיה(1972), מחיקת שבילים בקיבוץ(באמצעות כיסוים בדשא קצוץ, 1971), כך שיחייבו

 שינויי מסלול ויאפשרו פגישות אחרות. המעורבות בחממה מאפשרת לכל אלה זכות באישור
 מחודש. עדיין, היפה הוא ההרמוני, אלא שההרמוניה הורחבה אל התנהגות אנושית בכלל ולזיקת

 האדם לטבע ולתרבות בעת ובעונה אחת.
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 כותל הספרים, 1978



ה כללי א ר , עין שמר, מ ה מ מ ח  ה
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 ועתה אני מבין: מלפפונים ודגים בחממה, כתשובה של חיים למלפפונים חמוצים ולדגים מלוחים
 ששומרו בחומץ. החממה כתשובה הגדולה לבריכות ההחמצה שהציג אביטל גבע בשנות ה־70.

 החממה כמהות בעידן טוסט־מודדני
 ה״ליבה״ הרגישה והפגיעה של מפעל החממה מתבטאת בטענה המייחסת לפעילותו של גבע
 ערכים כמו ״מהות״, ״חוט־שדרה״, ״אמת״, ״שורשיות״, ״אותנטיות״. התייחסות כזאת חוזרת

 ומאששת את השניות המפורסמת של הפילוסופיה המערבית: מהות/תופעה, נפש/גוף,
 אמת/אשליה, אידיאה/חושים, מסומן/מסמן, טרנסצנדנטלי/אמפירי, טבע/תרבות, דיבור/כתיבה.

 בשלהי 1992 גובר הפיתוי לראות במפעל החממה של גבע את תשובת ה״גזע״ לקליפות של הפוסט־
 מודרנה, התשובה לתיזת המסיבות, הבגד, הטקסטורות ו״המרכז הנעדר״. הפיתוי גדול, אך הקושי

 הפילוסופי גדול לא פחות: יותר מדי טענות רציניות הוטחו נגד הניסיון להגיע למהותה או ל״שורש
 קיומה״ של תופעה תרבותית ונגד השניות המשתמעת ממנו. איעו יכולים להיאחז בחממה

 כבקרנות המזבח של המהות.

 האם תיזת תהליכי החיים(המעורבות החינוכית־אוטופית בתהליכים הממזגים טבע ותרבות) היא
 אמנם ״מהותית״ או ״ראשונית״ יותר מכל סגנון ומכל תיזה אחרת, או שמא אין היא אלא מהלך

 רטורי נוסף במסכת הגדולה של ה״כתיבה״ האנושית? קל להראות את תיאוריית התהליכים
 האורגניים כמוצר משני של התבחנותה בין טבע לתרבות, ובסופו של דבר להפילה באותה מלכודת

 שלתוכה הפיל דרידה את הפילוסופיה הרומנטית של ז׳אן ז׳אק רוסו.

 אבל למפעל החממה יש לכאורה יתרון אחד על פני כל התיאוריות ששימשו מטרה למתקפת
 הרקונסטרוקציה. לכאורה, היתרון מצוי בכך, שהחממה איעה תיאוריה! השתיקה העקרונית של
 גבע, סירובו העיקש למה שהוא מגדיר בפטפטת תיאורטית(תסמונת ״לשונות הפרה״), נדמה כי

 אלה הופכים עתה למוצא פילוסופי. כי בשתיקה התיאורטית הזו, כך נדמה, נמנע גבע מן השניות
 הבעייתית של דיבור/כתיבה. הוא עושה, אחרים מדברים וכותבים. ייחודו האחר של ״רדי־מייד״

 סביבתי זה הוא בהיותו חף מכל שמץ של מטפוריות. הוא־הוא הדבר עצמו. בתור שכזה נמלט
 הפרוייקט ממכשלת הרטוריקה, שאותה הוא מותיר כדילמה לאתר ולמבקרים, היא הדילמה של

 התיאוריה וביסוסה.

 דומה, איפוא, שאת השניות ממשות/תיאוריה קשה לקעקע כל עוד הממשות הינה ״ממשית באמת״,
 דהיינו פעולה קונקרטית שאינה מתעטפת באיצטלות עיוניות. ועוד דומה, שקשה לקעקע את

 הקדימות הערבית של הממשות על פני התיאוריה(שהרי זו האחרונה תיבחן תמיד במונחי
 הממשות - הנוכחת, זו השייכת לעבר או האוטופית).

 לא קל ולא פשוט לצאת כך מהסבך הפוסט־מודרני, שהרי המחיר כבד: אביטל גבע הופך מניה וביה
 ל״טבע״, ליישות נון־אינטלקטואלית, המופרדת מן האתר(שהפך מצדו ל״אידיאה״, ל״תרבות״ וכר).

 ההפרדה הזו איננה הגונה ואיעה נכונה. אין ספק שחרף כל ״שתיקתו״, לאביטל גבע יש תיאוריה,
 ולבטח עשייתו היא אקט מושגי בעל התכוונות תרבותית. ומהי פעולתו אם לא מיזוג מתמשך של

 טבע ותרבות? שלא לדבר על כך שהסטת השניות טבע/תרבות מגבע ומעין־שמר לא פתרה
 במאומה את בעיית השניות הזאת ברמת הפער שבין כתיבתו של התיאורטיקן ופעילותו של האמן,

 שניות שיתרת במקרה זה התיזה של התיאורטיקן, התיזה שלי.

 לאמור: לא בך נינצל ממלכודת השניות. וגם אם ננסה למחוק את השגיות, גם אם נאמר: טבע
 כתרבות ותרבות כטבע, התהליך כמתר והמתר כתהליך, המהות כתופעות(מלפפונים, דגים,

 עגבניות) והתופעות במהות, גם אז לא נהיה רשאים לייחס לחממה ״מהות״ העונה במוחלטותה
 ובראשוניותה ליחסיות ולפרגמנטציה של הפוסט־מודרנה.

 אמור לפיכך: החממה היא אלטרנטיבה רעיונית־ערכית - כן, אך אלטרנטיבה כזו שעוגה
 ל״מסיבות״ הפוסט־מודרנה ול״טקסטים״(הם מערכות המסמנים שניתקו ממסומניהם) בסירוב לקבל

 את השניות ואת מסקנותיה המרות. החממה עונה באחדות המסמן והמסומן: בין העבודה כמסמן
 לבין העבודה כמסומן לא מתקיים כל מרחק.

 מתבקשת מאליה השוואת החממה של אביטל גבע לאי הבודד של דיל דלז(Deieuze 1969). בעוד
 האי הרובינזוני של דלז רוקן את בל הציוויליזציה, סימניה ומשמעויותיה, והותיר את האדם

 בבדידות ובגלות מהעצמי, החממה היא גלות מרצון ובניית ציוויליזציה חדשה. החממה היא ״אי״
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 המבקש להתרחב(ממרכז הקיבוץ אל מרחביו) ולהתרבות(אל חממות נוספות, כגון אותן חממות
p - בקיבוצים מזרע, שובל, אשל־הנשיא ועוד) ובזאת לאשר ציוויליזציה א  מחקר הפועלות כבר ב

 אלטרנטיבית, הקולקטיביות של החממה סותרת כמובן את בדידותו של רובינזון. בעוד שעבור
 רובינזון ״האחר״ אינו אלא ״אפשרות״ או מטפורה של אחר, ״האחרים״ של החממה ריאליים כולם.

 כיוון שהאני הרובינזוני משתקף באחר הבלתי־נמצא, הרי שקיומו של האני הרובינזוני הוא קיום
 פיקטיבי. לעומתו, האני של בל פרט מפועלי החממה מאושר על־ידי העבודה הבלתי־מנוכרת של

 כל פועל ופועל; בהתאם, האני מוגשם כעצם בפועל. החממה היא מטריאליזציה של האידיאליזם
 הדלזי(הבוחן אדם במרחבי הכרה, סימנים, טקסטים). שכן, אם בעבור דלז היש הוא תיאטרון של

(island)אובייקטים המוארים על־ידי הכרת האחר, תיאטרון של גופים נטולי־גוף, הרי שאי 
 האותנטיות של אביטל גבע מציע יש ארצי. היש של החממה אינו האובייקטים של האחר ובשבילו,
 אלא האובייקטים של היחיד והכלל בבחינת יציאתם שלהם עצמם מהכוח אל הפועל. החממה היא

 מימוש של האני והעולם בעת ובעונה אחת. אמת, גם בחממה נזקק האני לאחר, אך לא כ״אינות״
 הנזקקת ל״אפשרות״, כי אם כאמצעי־ייצור המושלם באמצעי־ייצור נוסף. האפשרות היא ברמת

 הקיום, וזו הופכת לממשות בתהליך שבו הופכים אמצעי־הייצור לתהליכי יצירה שהם גם המוצר.
 מכאן גם ההבדל בין ״מוזיאון הציוויליזציה״ שבנה רובינזון על האי(על־פי דלז) לבין החממה:

 רובינזון נטל מהספינה הטובעת חפצים וכלים שלא ישתמש בהם לעולם על האי. הוא מוקף
 אמצעים מוזיאליים. החממה, לעומת זאת, מפעילה כלים של ממש לתועלת של ממש, למימוש של

 אדם ושל עולם.

 חממה ואוטוטיה
 כתב פרדריק ג׳יימסון: ״התעודה העמוקה ביותר [של הז׳אנר האוטופי כיום] היא להביא לתודעתנו,

 באמצעים מוחלטים ומקומיים ובפרטים קונקרטיים את חוסר־היכולת הטבוע בנו בעיקרון לדמיין
 את עצם האוטופיה״(Jameson 1991,154-180). במלים אחרות, ג׳יימסון טוען, שהאוטופיה החדשה

 עניינה להוכיח את אי־אפשרותה של האוטופיה. לדבריו, אנו עדים לתחיית הז׳אנר האוטופי, כולל
 עקרון ״החלל הסגור״(שמחייבת כל אוטופיה), אך באוטופיות החדשות מושא ההוראה הוא הטקסט

 עצמו, הן בוחנות את עצמן ומטילות ספק בעצם אפשרות קיומו של טקסט אוטופי.

 החממה של אביטל גבע היא ״חלל סגור״ בעל תוכן אוטופי במובהק. ברם, השוני הגדול מהאוטופיה
 החדשה ברור: החממה של גבע בוחנת את אפשרות הגשמת האוטופיה ומאמינה באפשרות זו.

 במתח הפרדוקסלי שלה - הסתגרותה מפני העולם, אך הגשמה בפועל של גרעין האלטרנטיבה
 לעולם מפניו היא מסתגרת - היא עונה ב״הן״ אופטימי לשאלת אפשרות ההגשמה, שהפכה פה

 לשאלה מדעית־ניסויית. לאמור, לא עוד אוטופיה כתבנית מחשבה לא אמפירית, אלא כמעבדה
 אמפירית להגשמת האוטופיה. וכידוע לנו מאוטופיות שונות, המרחב האוטופי אינו נזקק עוד

 לאמנות במשמעותה המסורתית(שכן האוטופיה פתרה את כל אותן מצוקות המשמשות עילה
 ליצירה האמנותית המסורתית).

 ב־1984, במאמר בשם ״אמנות ואוטופיה״, הצגתי את האמנות האוטופיסטית כאמנות מטפורית
 (עפרת 1984). מצאתי, ש״היצירה האוטופיסטית מוחקת את הגבול בין האמנותי ללא אמנותי. היא

 מתחילה באמנות, ממשיכה ב׳רחוב׳(׳החברה/ ׳החיים׳) ומסיימת בעל־מקומי ובעל־זמני(או בעתיד
 בלתי־נתפס). האמנות האוטופיסטית שוללת את עצמה כאמנות, על־מנת ליצור את הסינתיזה

 הגבוהה יותר של האינטראקציה חיים־אמנות ברמה האוטופית״(שם, 8). ועוד כתבתי באותו מאמר
 (מבלי לחשוב כלל על אביטל גבע, ובוודאי לא על חממתו): ״כיוון שהיחס של האמת המבוטאת

 ביצירה כלפי החברה או העולם הוא יחס של שלילה מוחלטת, כל מה שנותר הוא היחס כלפי
 האידיאה המבוקשת(שהיא האידיאה המיוצגת), והיחס הינו זה של קונקרטיזציה מוקטנת, ותו־לא.

 ושוב תוכל להישאל השאלה: כלום לא ויתרנו בזאת על האמנות לטובת הפוליטיקה?״(שם).

 הדברים ממחישים היטב את המהלך התרבותי שאותו נקט אביטל גבע(מבלי דעת אולי) בעשרים
 השנים האחרונות: מה שהחל כאמנות מטפורית, ביקש יותר ויותר את מחיקת הגבול שבין

 האמנותי ללא אמנותי. בשיאו, שלל המהלך את עצמו כאמנות על־מנת ליצור את יחסי־הגומלין
 האוטופיים. החממה שנולדה כתוצאה ממהלך זה הגשימה את הפוטנציאל הצפון, כאמור, במעשה

 האמנות האוטופית, כאשר הפכה להתגשמות מוקטנת של האידיאה האוטופית, ובתור שכזו
 השליטה את החברתי על האמנותי.

 ברור מדברים אלה שאני מתייחם לכלל המהלך התרבותי של אביטל גבע כאל יצירה אמנותית
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 כוללת, שבה הפרק המטפורי(משנות ה־70) מפענח את עצמו בחממה של שנות ה־80 ושנות וה־90.
 מה שמחזיר אותנו פעם נוספת לזיקה שבין דגים מלוחים ומלפפונים חמוציבדמשומרים(זו

 המטפורה) לבין דגים חיים ומלפפונים חיים הגדלים בחממה(זו האינטראקציה האוטופית ברמת
 החיים כאמנות).

 אנטי־סופיה?
 בדפים שונים הנופלים לידי, אם ממחסניו של גבע ואם מארכיונים שונים, אני שב ונתקל

 בהתבטאויות בלתי־סימפטיות שלו כעד ״פילוסופיה״. אכן, בסביבות 1975 גוברת ומתעצמת עוינותו
 של גבע כעד ״מלים״, ״תיאוריות״ ו״פילוסופיה של אמנות״. מאוד לא נוח לי עם האופוזיציה הזאת,

 ולא רק משום היותי ממייצגיו של מרחב המלים־תיאוריה־פילוסופיה. בעיקר קשה לי עם ביטויים
 חוזרים של עמדה אנטי־אינטלקטואלית, המזוהה על פי רוב עם חוגים של ימין פופוליסטי או

 פשיסטי. ברי לי שגבע רחוק מאוד מלהימנות עם החוגים הללו, ואין לי כל צל של ספק באידיאליזם
 המנחה אותו. אינני שוכח לרגע שהינו מחנך וכי היה מחנך גם לאורך כל תקופת היותו פעיל

 כ״אמן״. ברם, כלום די באידיאליזם כדי להצדיק אידיאה, או לעודד פריחה של חיי־הרוח? ודאי
 שלא. הן גם הפשיזם היה סוג של אידיאליזם, אשר בשמו נרדפו אינטלקטואלים. הכפריות,

 הארציות, הפרגמטיות הזו שבגובה האדמה(down to earth) מעוררת בי התעדות, ואפילו מדליקה
 אורות אדומים לגבי אותנטיות השיתוף בין אביטל גבע לביני. אין לי כל ברירה אלא לנסות ולהבין

 את ״שנאת הפילוסופיה״ של גבע במונחי אותו הזמן, מחצית שנות ה־70.

 בימים בהם האמיר מאוד כוחו של התיאורטיקן באמנות, ועת הפילוסופיה של האמנות נטלה בידיה
Kosuth 1972, את המושכות(שם הרכב: ג׳וזף קוסות: וזכור מאמרו אמנות לאחר הפילוסופיה 

 152-171), כאשר המושגיות דוחה את ערך החומר והעשייה באמנות - קם אביטל גבע ומבקש
 להצביע על הסכנות שבעורף אינטלקטואליות. כמי שחונך על ברכי המרקסיזם של התנועה

 הקיבוצית, מתעד גבע להפרדת התיאוריה מהפרקסיס, וחושד בתיאוריות ערטילאיות שסכנתן
 בבניית בועה אידיאית אוטונומית, המתיימרת לאמת, אך עיוורת לעובדות הקונקרטיות. ודאי שסוג
 זה של פרקסיס מטריאליסטי מחריף על רקע תופעות היסטוריות הנתפשות כ״מצב חירום״: עליית

 הימין בישראל או החרפת המשבר הכלכלי, ומעל לכול, אווירת המחאה השוררת בישראל בעקבות
 מלחמת יום כיפור, אוקטובר 1973. ההבטחות הפוליטיות המילוליות נתקלות בחשדנות ובסירוב של

 תנועות המחאה. עת מעשה, לא עת דיבור. זהו הרקע לאלטרנטיבה נועזת שהציב אביטל גבע
 לאופנה המושגית המילולית־פילוסופית ששלטה אז באווערד, ואפשר שהזכיר לכולנו ממה צמח

 האווערד המקורי, אותו סוציאליזם אוטופיסטי משנות ה־30 של המאה ה־19.

 כשאני מעיין בטקסטים של אביטל ממחצית שנות ה־70 וקורא את ביקורתו על שיטות ותכני
 ההוראה בבתי־הספר בכלל ובבתי־הספר לאמנות בפרט, אינני יכול שלא להשוות את ביקורתו

 האנטי־אינטלקטואליסטית לזו של הבלשן נעם חומסקי באותן שנים ממש: ״נ...] לנפץ את שביעות־
 הרצון העצמית ששרתה בחלק גדול מן החיים האינטלקטואליים האמריקניים ביחס לחברה

 האמריקנית ולתפקיד האוניברסיטאות בתוכה״(חומסקי 222-201,1979). או ״הצורות המוסדיות של
 האוניברסיטאות מעודדות את הבינוניות. [...] קווי־המחשבה שנכפו על המלומדים בראשית
 עבודתם, דלות המושגים המטופחת בידי מבנים מוסדיים קשוחים מדי [...]״ (שם). לא שנאת

 החוכמה, איפוא, לא תיעוב הדעת, אלא ביקורת החשיבה הממוסדת, החשיבה שנקלעה לסחרור
 עצמי מילולי, חשיבה שנותקה מהמעשה בפועל. איך אמר בודלר על קורו: ״אצל אמנים כמו
 דלקרואה עוד תמצאו תיאוריה, אבל לא עוד אצל אמנים בקורו, שהוא איש העין והעבודה״

 (Baudelaire 1966). מסורת האווערד.

 לפיכך, יותר משאני מזהה באביטל גבע את האנטי־סופיה, אני מזהה בו את האנטי־סופיזם. כידוע
 לנו, אנטי־סופיסטים הולידו עמדות אשר על פני השטח עשויות לשאת בעקבות ארסמוס מרוטרדם

 את הכותרת האירונית ״שבחי הסכלות״, אך בעמקי־מעמקיהן הן נושאות את שבחי התבונה
 הביקורתית, זו המוקיעה את מוקיוני הדעת, אלה המאכלסים בהמוניהם את ספרו של ארסמוס.

 לדידו של אביטל גבע של מחצית שנות ה־70, זוהי הסכנה: שאנשי־התרבות יתדרדרו מרום
 תעודתם החינוכית־מוסרית אל מוקיונות־הדעת, שאותה שב והגדיר לא אחת כ״מלפפונים חמוצים״

 או כ״דגים מלוחים״ - גופים אורגניים, משומרים ומוחמצים, תרתי־משמע.
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 שתיקתו של גבע ארכה יתד על המידה
 בריאיון טלוויזיה מפורסם משנת 1964 התעקש האמן הגרמני הנודע יוזף בוים להתראיין על רקע

 שלט שעליו כתוב: ״שתיקתו של דושאן ארכה יתר על המירה״. בוים ביקש לומר: זו לא העת
 לשתיקת האמן; הסתגרותו של אמן בנבכי פנימיותו היא בבחינת מותרות. מרסל רושאן נפטר ארבע

 שנים מאוחר יותר, בשנת 1968. לאורך עשרות בשנים, מאז יצירת המופת שלו - זו המוכרת
 בכינויה הזכוכית הגדולה(1946-1923), להוציא חריגים נדירים, נמנע דושאן מכל מופע ״אמנותי״

 (קרי, תצוגות בגלריות ובמוזיאונים), כאשר הוא מתמקד בעיקר במשחקי השחמט המפורסמים שלו.
 אלה פורשו מדי פעם בפעם כעשייה אמנותית, אך לא בידי דושאן, כי אם בידי כמה תיאורטיקנים

 שהתעקשו לראותו ולבחנו בתור ״אמן״, גם כשאינו פועל בנסיבות של הזמנה אמנותית.

 שובו של דושאן בשנות ה־50 הדהים את העולם בריאליזם ובהיפוך הערכים המושגיים שלו מן
 העבר: עבודתו Etant Donne's (״נתון״), תמונת הצצה סופר־ריאליסטית(כיום במוזיאון בפילדלפיה,
 ארצות־הברית), הוכיחה עד כמה הבשילה שתיקתו של דושאן לכדי אמירה מעמיקה ונועזת, אשר

 כוחה והשפעתה עדיין לא נמוגו.

 רבים משווים את שתיקתו של דושאן לשתיקה המפורסמת לא פחות של הפילוסוף האוסטרי־אנגלי,
 לודוויג ויטגנשטיין. שתיקתו נמשכה פחות או יותר מאז פרסם בשנת 1935 את מחקרים פילוסופיים

 ועד מותו ב־1951. ויטגנשטיין לא הפר את שתיקתו, שבתשתיתה מסקנות פילוסופיות קשות
 ורדיקליות אודות אי־יכולתה של השפה לייצג את העולם. ואף־על־פי־כן, ויטגנשטיין לא חדל

 לרשום פרגמנטים פילוסופיים לעצמו. אלה מקובצים ומפורסמים מעת לעת והם בבחינת חומר
 פילוסופי מהמעלה הראשונה.

 מה בין הדממות הללו לבין ״דממתד של אביטל גבע במשך יותר מחמש־עשרה שנים? השאלה
 נשאלת מין אי־נחת מסוים המבצבץ מפי כמה אנשי־אמנות שתמהו על העיתוי השרירותי הזה של

 שבירת קשר השתיקה. במובלע או במפורש הם מטילים ספק בכנות הפסקת השתיקה, מרמזים על
 אופורטוניזם נסתר, כמו החזיקו בצופן הסודי של אורך השתיקה הלגיטימית של אמן בין יצירה

 ליצירה. מה היו אומרים על נורמת השתיקה של משוררים וסופרים רוסיים מפורסמים, ולהבדיל על
 שתיקתו בת חמש השנים של מאיר ויזלטיר, על שתיקת העשור של נתן זך או על שתיקת הדור של
 ס. יזהר? האם מישהו בקריית־הספר שלנו ההין להטיל ספק בכנות שובם של יזהר, זך וויזלטיר אל

 המוספים לספרות?!

 לאלה התמהים נאמר כך: אם שתק אביטל גבע הרי שהגיעה העת להניף את השלט, כיוזף בוים
 בשעתו, ולהכריז, ״שתיקתו של אביטל גבע ארכה יתר על המידה״. שכן, נוכח הגל המביך של

 היטמעות האמנות בפרסום וביחסי־ציבור, חובה על אמן טבע לשוב ולצוף כתזכורת לערכה של
 עשייה ממשית הבוחלת בתרמיות יחצ״ניות. ומול הגל המביך של שעתוק אל־אישי והמוני כערך

 אסתטי מקובל, חובה על אמן בגבע לשוב ולאשר את האותנטי. ואל מול הגל המביך של
 הדקונסטרוקציות למיניהן ואובדנם של סימנים במערכים טקסטואליים המנותקים ממסומניהם -

 חובה על אמן באביטל גבע לשוב ולצוף כתזכורת לעשייה ממשית, המאשרת מבלי דעת את המסר
 השטיינרי בספרו נוכחויות ממשיות(Steiner 1989). האם הבחירה באביטל גבע כנציג הישראלי

 בביאנלה היא חלק מגל הגעגועים לממשי, שניתן לאתרו גם בניאו־מרקסיזם של הביקורת
 האמריקנית החדשה? ומול קריסת המערכות הקומוניסטיות, כלום מאזכרת חממתו של אביטל את

 החלום הסוציאליסטי כתוכן רלוונטי שלא נם ליחו?

 אלא שיותר מכול מתבקש המענה הטוען, שאביטל גבע מעולם לא שתק. אותם שלא שמעוהו משך
 כל השנים הם אלה שלקו בכושר האזנתם, אלה שמחוגי מקליטיהם התוך־ראשיים כוונו אל עבר

 רעשים אחרים, בין אם בצפון תל־אביב ובין אם בניו־יורק, ואפשר גם אפשר שרעשים אלה שיבשו
 משהו בכושר השמיעה של הטוענים כי שתק. כלום היו מסתייגים הטוענים הללו משובו של דושאן

 השותק של{!־Etant Donne's? היהיו כאותם מגלים ומפרסמים את רשימותיו ה״ביתיות״ של
 ויטגנשטיין לאחר מותו?

 ונניח ששתק גבע; האם שתק כשתיקתו האימפוטנטית של הרבסט בשירה של עגנון? שמא שתק
 בשתיקת המספר בסיפורו של א.ב. יהושע ״שתיקה הולכת ונמשכת של משורר״? זה האחרון שתק
 ״מתוך ייאוש גמור [...] הניגון אבד לי [...] השירים של המשוררים הצעירים בלבלו את דעתי [...]״.

 האם דומה אביטל גבע למשורר זה? ודאי שלא: שהרי לא בן רפה־שכל(כבנו של המשורר השותק)
 הוליד וגידל אביטל גבע בעין־שמר, בחממתו המסונפת למוסד האזורי ״מבואות־עירוך, כי אם את
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 ניגודו - נוער יוצר, מכיר, מעורב, בעל־ערבים. חינוך באמנות, חקלאות באמנות, מעורבות
 כאמנות. שתיקה? ייאוש? התבטלות בפני אמני המרכזים למיניהם? אובדן הנגינה? אכן, סירוב
 לנגינה שנחנקה בגלי הסוכר שפיזר אביטל על פסנתר כנף בגלריה ״יודפת״.(1973), אך אישורה

 המלא של נגינה אחרת, מעינת הצמיחה, ואם תרצו - מנגינת החיים.

 הנדרש להקבלות, אפשר שימצא הד ל״שתיקתו״ של אביטל גבע ב״שתיקתו״ של פנחס
 ליטבינובסקי, הצייר הירושלמי שנעל את ביתו בפני עולם האמנות ובפני אמצעי־התקשורת מאז

 i960 ולמשך עשרות שנים, מתוך סירוב עיקש לפעול על־פי ערכיו של עולם האמנות ומרחב
 המדיה. אלא שלא שתק. נהפוך הוא, הרבה לצייר, אלפי ציורים צייר בביתו מדי לילה. הפריון

 התוך־ביתי והמסוגר של ליטבינובסקי, שם, בתוך ביתו־מבצרו, הפך את ביתו ל״חממה״. כמוהו, גם
 אביטל גבע יצר את יצירת חייו תוך כדי ״שתיקתו״ ובזכותה. וכמותו, יצר למרות עולם האמנות

 וחרף המדיה. ואפשר גם שאותו מקלט יצירתי שהיתה ברביזון בעבור ז׳.פ. מילא - מקלט מהבלי
 הסלון הפריסאי - היה עין־שמר לגבע.

 הייפלא איפוא שדווקא גידולי המדיה, נסיכי המקומונים ושבויי הסוציולוגיה הזוטרית של עולם
 האמנות הישראלי - שדווקא הם רועמים על הבחירה באביטל גבע? הן בתוך־תוכם יודעים הם,

 שכל דג ששותק בבריכת חממתו של אביטל גבע עונה לרהבם, וכל מלפפון שצומח בחממתו בז
 לכוחניותם. וצעקתם מגננה היא.

 ושמא נאמר: שתיקת הגלריות והמוזיאונים? שמא נאמר: שתיקת עולם האמנות, ולא רק בישראל?
 שתיקה של רדידות, פלורליזם רופס, מסחריות, אי־עמידה רוחנית מחייבת(דוקונזנטה 9)? אם זוהי

 השתיקה האמיתית, הרי שמעשיו של אביטל גבע לאורך השנים הם צעקה, אשר אולי נצעקה בתוך
 בקבוק, אלא שעתה נשלף הפקק.

 אוצר והיסטוריון של האמנות הישראלית, ירושלים
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