
 אריאלה אזולאי

 שושלת
 רפי לביא ומיכל נאמן, יחסי שארות ומשק־הבית

 מאמר זה עוסק ביחסי שארות, במשק בית ובכלכלת חליפין. הוא ממוקד באתר אחר, בית פרטי
 ברחוב יונה הנביא 42 בתל־אביב. היה זה בית שבמשך כמה עשורים שימש כמקום מפגש לאמנים.

 אפשר היה לעיין בו בכתבי־עת עדכניים שהגיעו מאירופה ומארצות־הברית, להאזין למוסיקה
 חדישה ונדירה ולהתבונן במיטב האמנות הישראלית שהיה תלוי על קירותיו. הבית שבו עוסק

 המאמר הוא ביתו של רפי לביא, אמן רב־השפעה שהחל להציג את עבודותיו בסוף שנות החמישים
 ובמקביל הפיץ את עבודותיהם של אחרים. לביא עסק בהפצה מסיבית של אמנות, הן בדרכים

 ממוסדות כמו הוראה או ארגון תערוכות, והן בדרכים אחרות שהוא עצמו המציא או יזם, למשל,
 פתיחת ביתו לכל המעוניין או מתן עצות חינם לאמנים תועים בראשית דרכם.

 בין באי ביתו הקבועים של לביא היתה גם מיכל נאמן, אמנית רבת־השפעה אף היא, שהחלה
 להציג בראשית שנות השבעים. מיכל נאמן ורפי לביא קיימו ביניהם, במשך שנים, יחסי חליפין של
 עבודות, דעות, רעיונות, ייצוגים, דימויים, איסורים, היתרים - ובהכללה, חליפין של שיפוטי טעם.
 לביא ונאמן תופסים שתי עמדות מרתקות במורכבותן ברשת יחסי החליפין האלה, שבמהלך השנים
 היו שותפים בה עשרות אנשים. יחסי חליפין אלה התמסדו בדפוסי פעולה שליטים בשדה האמנות

 והם מהווים את הפן החומרי של השיח שהעניק לשדה זה את מבנהו וקבע את גבולותיו. אחד
 המטבעות השכיחים שהוחלפו ביחסי חליפין אלה היה ייצוג אילן היוחסין של השותפים ברשת,

 מיפוי של ״יחסי השארות״ ביניהם. בכל ייצוג כזה היתה כלולה הכרה במיקומו היחסי של כל אחד
 מהשותפים ובזיקה של כולם אל לביא בתור המורה של כולם.

 גם מיכל נאמן היתה תלמידתו של לביא, ועד היום, במסגרת הייצוגים השכיחים של האמנות
 הישראלית המבוססים על־פי־רוב על ההגיון של אותו אילן יוחסין, תואר זה מלווה את שמה. ייצוג
 כזה של אילן היוחסין מניח שרפי לביא היה תמיד ״רפי לביא״, בלומר, אמן רב־השפעה, אב־מייסד,

 ושמיכל נאמן הצטרפה לפטריארכיה קיימת. ייצוגים אלה מתעלמים מכך, שהורות למיכל נאמן,
 ולכמה אמנים נוספים בני דורה, הפך רפי לביא להיות אותו פטריארך. הם מתעלמים מיחסי חליפין

 ממושכים ומתמידים, שבלעדיהם לא היה המצב התחילי של יחסי מורה־תלמיד נעשה למודל
 מחייב של הפרקטיקה האמנותית ושל הסיפור ההיסטורי שלה.

י בגלריה ת ר צ א ה רפי לביא קרטוגרפיה — רחוב יונה הנביא 42, ש כ ו ר ע ת ה ב ר ז מ א ל מ ו ש ת י ש א  ר
, ת ברמת־גן י ל א ר ש ת י ו נ מ א ן ל יאו ז י במו ת א ש נ ה ש א צ ר ה ה ח ת פ ת ה זו ה כ ו ר ע ת  בוגרשוב ב־933ו. מ

ה פ ל ח ו ה , ש ה א צ ר ה ה ת ו ל א סס ע ו ה מב ר ז מ א ות. מ נ ו ו בביקורת הצי ת ערבי עיון שעסק ר ג ס מ  ב
חסי ל י א ש ש ו מ ת ו ו ה תוצר, עקב ת י ה ה מ צ א ע י ה ה ש ד ו ב , ע ל לוסקי א ו נ ם ה י י ל ח ה ש ד ו ב ת ע ר ו מ  ת

ם י ע ט ק ל לוסקי. ה ום בידיו ש ת כי ו י ו ה זו מצ א צ ר ל ה ת ע ו י ו כ ל הז . כ ם במאמר י ר א ו ת מ ן ה פי  חלי
לאי ו ה אז ל א י ר : א נות(203-192) י התמו ד ל עמו כה ש י . ער בותו ם באדי ט ה ס ק ו ט ת ו א ם מ י ח ו ק ל  ה

ל גורדון. א כ י מ  ו
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 ב אבל רפי לביא אינו גיבור המאמר הזה. גם לא מיכל נאמן, שחלקו השני של המאמר מתמקד בה.
 | עניינו של המאמר גם אינו ניסיון להפוך את הפירמידה הזכרית על קודקודה כדי להציג את נאמן

 ^ כמקור של פירמידה אחרת, חלופית, שגם היא מבוססת על תפיסה של אילן יוחסין של יוצרים
 ־5 ויצירות(שני התוצרים הלגיטימיים למבט ולמחקר שמציע שדה האמנות). עניינו של המאמר הוא

 * באילן יוחסין אחר, אילן שאין לו גזע אחד ושורשים מפוארים אלא רק ענפים סבוכים והסתעפויות
 5f מרובות. לשחזר אילן יוחסין ללא גזע - הגניאלוגיה במובנה הפוקויאני - פירושו להתחקות אחר

 :5 הפרקטיקות של צפייה, דיבור והצגה המארגנות את השיח ומעצבות את עמדות הדיבור, המבט,
 התצוגה.

 אילן היוחסין הזה נפרש ומסתעף בין המוזיאון לבית. אלה הם שני האתרים שבהם אבקש
 להתחקות אחר העקבות החומריים של השיח. אטען, שפרקטיקות החליפין החברתיות

 והמשמעתיות שהיו נהוגות בשני אתרים תחומים וסגורים אלה, הן שאפשרו במשך עשרות שנים
 את שכפולו של השיח ואת שימור העקרונות המארגנים אותו.1 אתבסס כאן על דיון קודם שלי

 בהגיון המרחוב המוזיאלי, שאותו ארחיב לדיון בהגיון המרחוב של הבית. אטען שכלכלת השיח
 המתוארת כאן היתה כלכלה פטריארכלית סגורה, שלא יכולה היתה לאפשר בעיקרון את

 התפתחותה של פרקטיקה פמיניסטית. לכלכלה הפטריארכלית היה חוק שקבע לנשים תפקיד מרכזי
 בהפעלת מערכת החליפין ובשמירת החוק עצמו. חוק זה נשמר, בין השאר, הודות לנשים שהיו
 שותפות ביחסי החליפין, ושמר מצדו במשך עשרות שנים על אותם דפוסים של כלכלה סגורה.

 מאמר זה הוא ניסיון נוסף שלי להבין את כינונה של ההגמוניה בשיח האמנות המקומי. אטען כי
 משום שהגיון המרחוב המוזיאלי, הגיון כלכלת החליפין הביתית ויחסי השארות, אינם סובלים

 פרקטיקה פמיניסטית בעיקרון, כל ניסיון לקרוא לאחור מבעים ״פמיניסטיים״ מתאפשר רק כתוצאה
 מהתעלמות ממעמדן של יצירות האמנות בהיגדים בשיח שהיו לו כללי מרחוב ואמת מסוימים.

 איני מתיימרת להיות בעלת נקודת מבט חיצונית לשדה שאותו אני חוקרת. נקודת המבט שלי,
 במאמר זה, כמו בנסיונות קודמים לעסוק בנושא, היא של צופה מעורבת המעוניינת גם לחקור את
 ההגמוניה של האמנות אבל גם לנסות ולעצב מחדש את כלכלת החליפין שמקיימת אותה.2 הנחת

 העבודה של התערוכות השונות שאצרתי במסגרת תפקידי כאוצרת ומנהלת לשעבר של גלריה
 בוגרשוב היתה שלפרשנות תפקיד מרכזי בכינון האובייקטים של השיח, בכינון ה״נראה״ של

 העבודות.3 במסגרת עבודתי קיימתי בעצמי יחסי חליפין מסוג אחר עם רפי לביא ועם כמה מבאי
 ביתו. תפסתי עמדה מוגדרת בשדה האמנות ובשיח האמנותי, עמדה שממנה גם אני ניסיתי להיאבק

 על גבולות השדה ועל מה־שניתן־למבט בתוכו, וכן על היחסים בין מה־שניתךלמבט לבין הדיבור
 עליו. הצגתי בקביעות אמנים צעירים והאינטרס שלי היה להשתתף בבניית הקשר פרשני שבתוכו

 הם יוכלו לפעול, בלי שייעצרו בגבולו של השדה או יידחקו לשוליו. ניסיתי לעשות זאת תוך שבירה
 מכוונת של חוקי הכלכלה הביתית. אבל גם הניסיון לערער על כללים אלה במסגרת עבודתי

 האוצרותית וגם הניסיון שלי, במאמר זה, לשבור את כללי הבית תוך כדי הפיכת הבית למושא
 המחקר, אינם מצליחים לחרוג מעקרונותיה של הכלכלה המוזיאלית, שהיא זו שבסופו של דבר

 קובעת את כללי המשחק, כולל כמובן את כללי המשחק שלי ואת עמדת הסובייקט ממנה אני
 יכולה לדבר, לראות ולהראות.

 מישל פד/ד אפיץ בבמה מחיבורי! המרכזיים את חברת המשמעת בחברה המאורגנת שביב אתרים
.(Foucault 1975) תחומים וסגורים בדוגמת נלמ־ד׳סדד׳ר או ביתיהספר 

ה״ ל קירות הגלרי ל הסוואה״(1992), מושג — ע ת ש ו י ו בטקסטים): ״אסטרטג ו ל ש ) ת ו כ ו ר ע ת בר ב ו  מד
. ת״ ו ל האמנ מה ש ל צרכים״, ״מקו ת ש ו ם ״אמנ י ר מ א מ ב א — קרטוגרפיה״(1993) ו י ב  (1992) ו״רפי ל

ר פ ס ב מ , בעיקר סבי י ביתו א ב ה מ מ ם כ ע א ו י ב ם רפי ל ר ע ח ג א ן מסו פי י חלי חס י י מת י י י ק מ צ ע  ב
ה ג ו צ י ת ת כ ר י ע ם — ואנ י ר ח של א ו ו ה בגלריה — של ג ו צ ת ת ל ו נ ו מ ל לי ת י א ש א ה י ב ת, ל כו  תערו

ה ת י , ה ן בשדה פי י חלי ס ח י ו חלק מ ה הי ל ן א י פ חסי חלי ה. י ל הגלרי י ש ר סטו ל ההי ל ח ן ב ה ל ש  מ
ה בך ר י כ ת שלי״, ״אני מ ו ד ו ה לעב י ת ראו ר צ ו א ר בך כ י י מכ נ א ״ ) ת ע ל ב ו ת מ י ד ד ה ה ר ב ם ה ה בה ב  כרו

א א וזו ל י ב ת ל ל בי רה ש ו ה הסג ל כ ל כ ק מן ה ל ו ח י א ה ם ל ל ה ב ו״, א ת עבודותי ר א ו צ א י ל ן שראו מ א  כ
ך. קשה להערי ה בי כ ו ר ע ת ה ה ש ה מ ת י ה ה מ צ ו ע ה הז ל כ ל כ ה — ה כ ר ת ע ה א כ ו ר ע ת ה ל ק י נ ע  ה
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 1. אלה תולדות המעשים4

 כשהיה יאיר גרבוז נער בן 15 הוא נכנס יום אחד לגלריה כ״ץ למסור ציורים למסגור. בגלריה היו
 באותה עת ציורים של הצייר רפי לביא. היתה זו הפעם הראשונה שיאיר גרבה ראה ציורים של

 לביא. גרבוז מספר שלפני שידע אם ברצונו ללמוד בכלל או אצל לביא בפרט, בחר בו לביא להיות
 תלמידו:

 ראיתי את העבודות האלה וחטפתי שוק. איך אפשר לדעת אם זה טוב או רע? שאלתי את בעל
 הגלריה. הוא אמר לי ״אולי אתה רוצה להכיר את הצייר? הוא נמצא פה״. הוא קרא לרפי

 והציג אותי בפניו: ״תראה, יש פה צייר צעיר ומוכשר״. רפי הסתכל בתמונות שלי. משהו בסגנון
 ״חיפה בלילה״. מן חצי מופשט עם טקסטורות, הסתכל עלי ואמר: ״טוב, תבוא אלי בשבוע הבא.

 נתחיל ללמוד״. לא שאל אותי, לא ביקשתי. ככה ישר. חמש שנים למדתי אצלו באופן פרטי
 בבית. לפעמים פעם בשבוע, לפעמים פעם בחודש. הוא לא רצה בסף ולי ממילא לא היה. הדבר
 הראשון שאמר לי היה גם הדבר האחרון שאמר לי במורה: ״יש לך נטייה לפיזור ולחזרה״. חמש

 שנים ניסיתי להילחם בנטייה הזאת, עד שחזרתי אליה לבסוף(דירקטור 1986).

 בשנת 1959 בחר רפי לביא את תלמידו הראשון. הוא הכיר ביאיר רבוז כמי שיכול להיות תלמידו,
 ובעצמו, כמי שיכול להיות מורו. הוא חרץ באותו רגע כמה גורלות. את גורלו כמורה, את גורלו של

 יאיר גרבוז ב״תלמידו של רפי לביא״(לנצח), ואת גורל השושלת שזה עתה צמח הענף הראשון
 שלה. בשנת 1959 רכש לביא, לראשונה בחייו, ציור. מדובר ברישום שציירה אביבה אורי, ושלביא

 דחם אל תוך מסגרת ישנה, לא מתאימה בגודלה, שהיתה ברשותו. רישום זה הוא אחד ממאות
 עבודות התלויות על קירות ביתו של רפי לביא ברחוב יונה הנביא 42 בתל־אביב. זו היתה הפעם

 הראשונה והאחרונה שבה נכנסה עבודת אמנות לביתו תמורת כסף כמייצג את ערך החליפין שלה.
 כל יתר העבודות התלויות בביתו הן תוצר של מעשה חליפין מסוג אחר. חליפין של ידע וחליפין

 של מוצרי תרבות היו כרוכים זה בזה לבלי הפרד בכל פעילותו של רפי לביא בשדה האמנות, ויש
 להם חלק מכריע בהתבססות של הבית ברחוב יונה הנביא 42 כמרכז ההגמוניה של הציור מאז

 שנות הששים.

 ב־1966 הצטרף לביא לצוות מורי המדרשה למורים לאמנות. באותן שנים החל לביא להחליף באופן
 קבוע עבודות שלו תמורת עבודות של אמנים אחרים, רובם תלמידיו. לביא החליף את לביא תמורת
 עבודות של: יאיר גרבוז, אהרון כהנא, יהודית לוין, לאה ניקל, מיכל נאמן, דגנית ברסט, אפרת נתן,

 ציונה שמשי, דוד גינתון, דדי בן שאול, משה גרשוני, יגאל תומרקין, אורי ליפשיץ, מוטי מזרחי,
 מיכאל דרוקס ועוד רבים אחרים. מדובר בעבודה תמורה עבודה. על־פי־רוב, ערכן הכספי של

 העבודות המוחלפות לא היה זהה. יחסי החליפין לא נשענו על אינדקס חיצוני שבמונחיו מבוטא
 ערך העבודות. כל החלפה פירושה: אני, רפי לביא, מביר בערך הסחורה שאת/ה נותנ/ת לי ונותן

 לך סחורה אחרת כערכה: אבל גם: הסחורה שאת/ה מקבל/ת היא עבודה שלי, שגם את ערכה אני
 הוא זה שקובע. מעשה החליפין פירושו ששתי הסחורות המוחלפות יכולות להימדד לפי ערך

 חליפין משותף ומואחד. מעשה ההחלפה מאשר את ערך החליפין הזה ומבסס כך את הגבולות
 העזרים ממנו והקובעים מהי סחורה בת־החלפה ברשת יחסי־גומלין שנטוות בין אותם גבולות.

 אבל ההכרה אינה רק ביצירה כסחורה בת־חליפין אלא באמן כבעל טעם, בבעל תכונות וכשירויות
 דומות למחליף. הכרה באחר כבעל הביטוס(habitus) - כמכלול מאוחד של העדפות של אנשים,

 נכסים ופרקטיקות - דומה לשלך.5 מעשה החליפין הוא אם כן יצירה תמורת יצירה בתיווך של
 קהילת טעם.

 הבית ברחוב יונה הנביא 42 שימש במשך תקופה ארוכה מקום נךאות של אמנות. זה היה מקום בו
 יכול היה האמן להיראות, להראות ולראות אמנות של אחרים, מקום שאמן שאף לראות בו את

ן מ־978ו. אמ ל נ כ י ל מ ה ש ד ו ב ם של ע  4. ש
ל ם ש י חסי הי ם ו י די סו ם הי י נ ו י ת האפ ם א ג ר ת מ ד ש ח א מ ל ו ל ו ח ס כעיקרון מ סו ר הבי יה מגדי  5. בורדי

ם ם, נכסי ל אנשי ת ש ו פ ד ע ל ה ד ש ח ו א ל מ ו ל כ , כלומר, מ חד ם מאו י ת לסגנון חי מ י ו ס ה מ ד מ  ע
.(Bourdieu 1994,23)ופרקטיקות 
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 a אמנותו שלו. אם זכה, הוא נעשה, מתוך עצם נוכחותו במקום הנראות של האמנות, חלק מאלה
 | שמופקדים על עיצוב המקום או לפחות על שמירת גבולות הטעם שלו. הוא קיבל על עצמו את

 כללי המשחק, שאותו אתר, המרחב הפרטי־ציבורי שיצר לביא, קבע עבור האמנות.
 זע

 "]= הדיון שלי בבית של לביא ימוקד באותן פרקטיקות תרבותיות האחראיות להענקת מעמד של יצירת
 .j= אמנות לתוצרי פעילות שהן מגדירות באמנותית. אלה גם הפרקטיקות שאחראיות לעיצוב

 3 הסובייקטים של היצירות האלה - יוצרים, צופים ופרשנים. הבית שימש זירה מרכזית למיסוד
 י5 ולהסדרה של יחסי החליפין של ההון הסימבולי בשדה האמנותי ולפיקוח על ניהולם התקין. האמן

 עוצב באתר זה(ובאתרים נוספים בהם לא אטפל במאמר זה) כסובייקט פרופסיונלי המשקיע את
 מיטב מרצו ב״הרמנויטיקה של העצמי״.6 העבודה הפרשנית הזו שעיצבה את העצמי של האמן
 היתה גם המסגרת המרכזית לעבודת ההתחנכות שבה מיוצר הסובייקט הפרופסיונלי. הפעילות
 הפרשנית מתקיימת בחברותא המצומצמת של קהילת הטעם, לפעמים גם בזוגות או בקבוצות

 קטנות, אבל היא תמיד מכווונת אל היחיד. היחיד מתפרש כמקור האולטימטיבי של היצירה, וזו
 מצדה איננה אלא ביטוי של צורך פנימי של היחיד, אבל גם זירת ההתגלות המועדפת לאמת

 הפנימית שלו.

 פרקטיקות אלה התקיימו בבית ברחוב יונה הנביא 42 (ובבתים שהיו מחוברים ביניהם באמצעות
 רשת של יחסי החליפין) אך בפועל הם היו חלק מן המרחב החברתי־פוליטי והתנהלו במסגרת
 חוקיו וכלליו ובהתאם לדפוסי ההתנהגות האפשריים שהוא הציע. מה היה הבית ביחס לשדה

 האמנות? הוא היה קודם כל קוטב של התנגדות לסדר הקיים בשדה האמנות, דימוי של
 אלטרנטיבה. אבל בעת ובעונה אחת הוא היה המקום בהא־הידיעה לשכפול תנאי הייצור של

 אמנות של ״תמונה על הקיר״, אמנות של ״היצירה״, של האמן כיוצר וכמקור ושל כל ההיירארכיות
 הנגזרות מדפוסים אלה. למרות ההתערות למוזיאון, הבית ברחוב יונה הנביא 42 ביסס, ואפילו
 העצים, את הגיון המרחוב המוזיאלי של האמנות ואת היחסים ההיירארכיים המתקיימים תחת

 משטרו של המוזיאון בין ההיגדים השונים של השיח האמנותי.7 האמנות היא שיח המורכב מכמה
 סוגים של היגדים שיחסי ההיירארכיה ביניהם הם העומדים בבסיס תפקודו של שדה האמנות:
 היגדי־אובייקט(היצירות עצמן בבחינת enonces): היגדי־טקסט המפענחים את היגדי האובייקט

 ו״משיחים״ אותם(השחה — mise en discours) והיגדי־מרחב הממקמים אותם באתרים נבחרים
 (באמצעות תערוכות, למשל). הגיון המרחוב המוזיאלי מאפשר את ההיירארכיה הזו ומעניק לה
 קיום אובייקטיבי בעולם, כלומר מרחב של נראות. היחס ההיירארבי בין סוגי היגדים אלה נשמר
, היא המקור, התערוכה היא המקום המזומן לה כדי להתגלות, ו ו י מ  בקפידה כבר במה דורות: ד

 מקום מזדמן וחולף, הטקסט הוא המקום שבו מופיעה ומונצחת האמת שלה, אבל תמיד גם
 מוחמצת, ומחזירה בהכרח אל המקור שמחוץ לטקסט. האדיקות שבה נשמר היחס ההיירארכי הזה
 מאפשרת לחשוף את גבולותיו של השיח האמנותי הקאנוני ולאתר את אותם סוגי היגדים שהוצאו

 ממנו, מכיוון שנגדו את עקרונות קידוש היצירה כאובייקט, ואת הגיון המרחוב המוזיאלי והשימור
 הטקסטואלי, כמו למשל היגדי־פעולה, היגדי־טקסט או מרחוב שונה של היגדי־אובייקט.8 את

 המוזיאון אבקש להציג בהקשר זה כמעין בית־דין, כמי שממציג את יצירת האמנות, תוחם אותה
 ומבחין אותה מן ההקשר שלה והופך אותה כך לאותו מקור שאליו תחזור הפרשנות שוב ושוב

 בבואה לחשוף את האמת ״הטמונה ביצירה״. מתוקף כל אלה המוזיאון הוא זה ששולט בהופעת
 ההיגדים, בסדירותם ובז׳אנרים שאליהם הם שייכים, ולו שמורה הזכות להכריע ביניהם בכל מקרה

 של מחלוקת. הבית של לביא היה רק דימוי של אלטרנטיבה, מפני שלמעשה שימר ושכפל את
 המשטר המוזיאלי הזה בתוך מעשה ההתערות.

ח בספרו ההיסטוריה ת ו ה פ שג ז ל פוקו. מו ש י מ ת מ ל א ו י ש ״ אנ י מ צ ע ל ה טיקה ש י ו ג ״הרמנ ש ו מ ת ה  6. א
Foucault). 1989)נרים שלו (Foucault 1976) ובסמי ן  של המיניות, הכרך הראשו

ן ו י ה נגזר מהג ס ז ח י , כפי ש ת לה י ו ו ל ת הנ ו ת לפרשנ ו נ מ א רת ה צי י בין י רארכ י י ס הה ח י ן ה י י  7. בענ
י 1992). א ל ו ז א ) ל א ר ש י ת ב תי קרו ת בי ו נ מ ל א ה ש ת ו ר ש פ ל א י ע ר מ א , ראו מ י אל י ז ב המו ו ח ר מ  ה

צחק בן־ ם י ה גרשוני ע ש מ ל גבע ו ט י ב ם א י נ מ א ל ה ה ש ש י ג פ ל ה ש מ א ל י לה ה ־פעו י ד ג ה להי מ ג ו  8. ד
ב ו ד כ ב שבתו ו ל כ א ה י יקט ה בי ־או גדי ל הי ה ש נ ב שו ו ח ר מ גמה ל ו ד ת ו ו ר ד ת ס ה כ״ל ה ה מז י ה ן ש  אהרו

. ו ם עכשי ו ל ל ש ה ש נ ג פ ך ה ל ה מ ו ב מ צ ת ע א א ל ר כ ת ו  א
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 הבית של לביא היה פעיל בתצורות ובהיקפים משתנים במשך כשלושים שגה(מסוף שנות
 החמישים עד אמצע שנות השמונים). אבל מאמצע שנות השבעים התפתח משולש של אתרים, בין

 הבית של לביא, למדרשה להכשרת מורים לאמנות ברמת השרון, שם לימד, ולמוזיאון תל־אביב
 לשם התחיל אז לחדור. במשולש זה החל תהליך התבססותה של קהילת הטעם שצמחה סביב

 לביא בהגמוניה של האמנות המקומית.

 קהילת הטעם החלה מתבססת סביב תפיסה גניאלוגית של יוחסין שיצרה אילן של ״יחסי שארות״
 בין חבריה. אקט החליפין שימש ככרטיס כניסה למשפחה המתרחבת. היו כמה פרקטיקות חליפין

 מוסדרות שנוהלו בדפוסים קבועים וכמה סחורות ראויות - בראש וראשונה יצירות אמנות
 וייצוגים של אילן היוחסין. פרישת אילן היוחסין העמידה הרבה שומרי שערים לקהילת הטעם.

 לביא לא עמד שם לבדו, הוא היה חלק מכלכלת החליפין שהוא הנהיג ומיסד. רוכש הכרטיס,
 הנכנס בשער, הפך עד מהרה לענף, ולשומר שערים בעצמו. כל הקהילה שהתגבשה סביב מעשי

 חליפין אלה הפכה להיות שותפה לאקט ההכרה ולקביעת גבולות מרחב אפשרויות הטעם.

 הבית - או&ן שימוש
 בראשית שנות הששים, בערך באותה תקופה שבה החלה פרקטיקת החליפין שעמדה בבסיס האוסף

 שלו, הנהיג לביא מדיניות של בית פתוח. שתי הפרקטיקות(החלפת עבודות ובית פתוח) היו
 קשורות זו בזו כפי שאראה בהמשך, בתחילה היה הבית פתוח כמעט כל ימות השבוע. תוך זמן קצר
 מוסדו שעות פתיחה בימים קבועים. אורחי הבית יכלו להאזין למוסיקה מתוך מאות ואחר־כך אלפי

 הקלטות של לביא ולעיין בעשרות כתבי־העת שהיו פזורים לצד הכורסאות. המעשה של פתיחת
 הבית המשיך את פרקטיקת החליפין ותמך בה. לביא המחליף עבודות או לביא הפותח את ביתו

- אחד הם. סובייקט פרופסיונלי, נטול פניות, שנכנס ביחסי חליפין עם כל אדם על־פי ערך עבודתו
 ופותח את ביתו בפני כל אדם שמבקש להצטרף לקהילת הטעם, כלומר שמכיר כבר בסמכותה

 לקבוע טעם. זהו סובייקט פרטי המתמסר לפעילות לא־אינטרסנטית, משרת בביתו את האינטרס
 הציבורי ושוקד על טיפוח הערכים האוניברסליים של האמנות. עבודה טובה היא עבודה טובה

 וההחלפה שלה, שאינה כרוכה בכסף, אף אינה מעידה בהכרח על יחס אישי ליוצר שלה. אורחי
 ביתו של לביא אינם בהכרח ידידיו. לביא פתח את שערי ביתו לכל מי שביקש לבוא. לא היה צורך

 להיות חבר או מקורב. אפשר היה לבוא לבית לביא בלי להחליף עימו מלה. הבית הציע סביבה של
 יחסי חליפין תרבותיים והון סימבולי שהתנהלו על־פי קוד אוניברסלי לכאורה של חליפין, שלביא

 אפשר ללא תמורה. הוא הפך את ביתו לערוץ להעברת ידע. אנשים באו ״לרפי״, כך נדמה, כדי
 לצרוך מוסיקה ואמנות מתקליטים וכתבי־עת שהיה קשה להשיגם במקומות אחרים. לביא עשה את

 המוטל עליו, כלומר העמידם לרשות הקהילה המתעניינת. הוא לא עשה זאת כדי להפיק רווח
 פרטי, כך זה הוצג, היתה לו מחויבות מקצועית. אמן צריך להתעדכן - זהו חלק הכרחי מתהליך

 ההתחנכות והיצירה - ולביא אפשר לו להתעדכן. על־פי תפיסת אורחי הבית היתה זו נתינה
 נטולת תמורה.

 יחסי שארות
 אחת המטרות של מאמר זה היא לפרום דימוי שכיח של לביא כ״מיתוס״ או כ״גורו״ ולהציב תחתיו

 את דפוסיה של כלכלה מפותחת ששלטה בפעולות ובמחוות, ביצרים ובתשוקות, באינטרסים
 וברצונות לידע ולעוצמה של מספר לא קטן של יחידים ונשלטה על־ידם. ניתוח תפקידיה של

 כלכלה זו, במבט לאחור, מלמד שמטרתם היתה לתעל ולנהל אינטרסים שונים ומנוגדים לתוך
 סכימה של שארות פטריארכלית שתאפשר שמירה על נכסי האילן ושכפולו. עם זאת, השליטה של
 אילן היוחסין בפרקטיקות החליפין ובתנאי הייצור הבטיחה את שכפולו של המעשה האמנותי ושל

 היחסים החברתיים המאפשרים אותו.

 את כל אלה אי־אפשר לכנס חזרה לתוך מניעים אישיים או פסיכולוגיים(״גורו״), שהביאו את לביא
 להפוך את ביתו לאתר מרכזי של נךאות וחליפין באמנות הישראלית. הפיכת ביתו הפרטי של רפי
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 פ לביא למקום הפעילות האמנותית מצטרפת לאופן שבו המדרשה, בניצוחו של רפי לביא, החזירה
 | את מלאכת האמנות לביתו של הסטודנט באמצעות פרקטיקת ההוראה הייחודית שהוא פיתח -
 התלמיד מצייר בביתו והשיעור במדרשה מוקדש לביקורת עבודות.9 החיבור המעשי והווירטואלי

 בין הבתים כיחידות תאיות שבהם מייצרים אמנות מאפשר את יצירתה של קהילה שנותנת תוקף
 * לדיבור הפרופסיונלי ומייצרת את עצמה כמקור הסמכות שבשמה נקבעות הנורמות והיחסים
 g ההיירארכיים. קהילה זו, שהתאחרה בין כותלי ביתו של לביא, התאחדה גם באופן וירטואלי

 ^ באמצעות העבודות של רפי לביא, אותן הוא החליף עם האמנים שמיוצגים על קירות הבית ביונה
 הנביא 42. האוסף בבית לביא היה מעין מפה של אותה קהילה. אבל פעולת המיפוי לא הוגבלה רק
 לאוסף. פעולות של מיפוי, קטלוג, הדבקה, חיבור וקישור אפיינו את הבית ואת עבודותיו של לביא.

 הם קיבלו ביטוי מובהק בסדרת רישומי מפות שבאמצעותם כונן רפי לביא האספן את רפי לביא
 שומר הסף והקרטוגרף של האמנות, בעל הסמכות לשרטט את מפת השדה. בשדה הזה נמתחים

 גבולות, מה שחורג מהם נדחה, מה שנכלל בהם הופך לשותף, בר־חליפין. לביא מיפה את האתר
 עצמו - מצד אחד היחסים המרחביים־חברתיים הפנימיים ומצד שני נקודות המפגש של הבית עם

 ״העולם״.

 לפרקטיקות אלה היה גם תפקיד של ״תחזוקה שוטפת״ של קשרי השארות והן תרמו לנטורליזציה
 של אילן היוחסין. כך למשל, כשהתלמיד סיים את לימודיו, שבמסגרתם התקיימו בהכרח יחסים

 לא־שוויוניים בינו לבין מורו, הוא הוזמן להיכנס איתו בקשרי חליפין ״שוויוניים״ באמצעות החלפת
 עבודה. החליפין תפקד כאן כמנגנון למיסוד מעמד שוויוני לכאורה בין המורה לתלמיד, בין שני
 אמנים. עבודה תמורת עבודה. כשציוד של תלמיד הופך לעבודה הוא הופך להיות ראוי להיכנס
 בקשרי שארות עם עבודה של לביא. השוויוניות חלשה על כל הפרקטיקות וקיבלה את ביטויה
 המובהק באמצעות יחסי החליפין, סחורה מוחלפת בסחורה, אמנות באמנות, אמן באמן. היא

 קיבלה ייצוג במסגרת יחסי חליפין אלה, ובאמצעות תיאורים שלה שנמסרו בתבניות של תיאור־
 אישי־אובייקטיבי, של אחד הענפים הצופה מן הצד כמו, למשל, הטקסט שכתב יאיר גרבוז על ענף

 אחר, הנרי שלזניאק, שבו הוא מתאר את כניסתו של הנרי שלזניאק לעמדת התלמיד, מרצון,
 מבחירה, מבלי שנתבקש. כשם שהנרי שלזניאק ידע את מקומו ומיקומו ונשאב אליו בטבעיות, כך

 גם יאיר גרבח, בטקסט זה, ממלא את הנדרש ממנו, כלומר, מאשר־מחדש את הייצוג הראוי של
 אילן היוחסין:

 כשהנרי [שלזניאק] התחיל לצייר, רפי כבר היה צייר ותיק, מוכר ומנוסה. בתחילת הדרך העניק
 הנרי לרפי עדיפות מרובה וראה בו מעין מורה. רפי לביא כלל לא ביקש לעצמו עדיפות זו וניסה

 לקצר ככל האפשר את תקופת ״החונכות״ לטובת יחסים קולגיאליים(גרבוז 12,1994).

 קשרי השארות פועלים כך שרפי לביא, ולאחר מכן כל ענף בכיר בשושלת, מבקש לתאר את
 היחסים ההיירארכיים עם התלמיד במושגים שוויוניים ולבוא עם הענף הצעיר בברית של שווים.

 הפער בין אי־השוויוניות המתקיימת בפועל לבין התיאור השוויוני שהטקס מייצר ממקם את הענף
 הצעיר בעמדה של בעל־חוב. זה עתה, במסגרת טקס הצהרת השוויוניות, הוא הודה בדיעבד בקיומו

 של חוב. ומשהודה בקיומו הוא נתון בכלכלת חליפין של חובות שקובעת את מיקומו בכלכלה זו
 ותובעת ממנו להכיר במיקומים הנגזרים ממנה בשושלת, לא רק מיקומו שלו אלא ובעיקר, של

 הבכירים ממנו. זהו חוק החליפין שנקבע בביתו של רפי לביא. זהו החוק של ״החברתי״ באופן כללי,
 טוענים דיל דלז ופליקס גואטרי בספרם אנטי־אדיפוס, בו הם מציעים ניתוח לאדיפוס כמענון שליטה
 הכולא את התשוקה בבית הסוהר של המשפחה: ״החברה איננה חברת־חליפין, לחברתי יש תפקיד

 מחוקק: במקום לבוא ביחסי חליפין הוא מסמן את הגוף [...] המשטר של החוב נבע בצורה ישירה
 מהתביעות של דרישות פראיות אלה. כיוון שהחוב הוא האחדות של הברית, והברית היא הייצוג

.(Deleuze and Guattari 1972,218)עצמו״ 

 יחסי החליפין - נתינה ונתינה־שכנגד - היו חלק מטקס שנועד לסלק את הפער המעמדי בין

רים ת מו ר ש כ ה ה ל ש ר ד מ ת ב פ ת ו ש ה מ א ר ו ת ה נ ת ש ו ח בעקב מ צ נסקי ולי, ש ה חי ר ש ף ל ת ו ש ר מ ק ח  9. מ
. ר שלה ת א רת מן ה ז ג ת הנ ו י פ , יעסוק בספצי ת ו  לאמנ
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 המורה לתלמיד ולהעמיד במקומו, באמצעות הנתינה והנתינה שכנגד, יחסים שוויוניים. רפי לביא
 נתן עבודה משלו לאמן מתחיל. מחיר העבודות שלו היה כמעט תמיד גבוה יותר - מבחינה

 כלכלית וסימבולית באחד - ממחיר העבודות שהוא קיבל בתמורה. הטקס נועד להראות ש״בינינו״
 הבדלים אלה בהון הם חסרי חשיבות. ״בינינו״ יש דברים חשובים יותר שזר לא יבין אותם. ברמה

 אחרת, המובנית אל תוך הנתינה והנתינה־שכעד של העבודות, לביא נתן לתלמיד פטור מחוב.10
 באופן פרדוקסלי, משנתן לביא לתלמיד את הפטור מחוב הוא יצר אצלו את החוב. היתה זו נתינה
 שהתמורה היחידה שהתלמיד נתן בעבורה היה עצם קבלתה. התלמיד קיבל מלביא. כלומר, לביא

 יצר אצל התלמיד חוב והתלמיד הסכים לקבלו. אבל החוב הזה לא היה לב הטקס. הטקס עסק
 בדברים אחרים. לחוב הזה לא היו מלים, לא היה לו מקום, היה לו רק אילן להיתלות בו. החוב

 שלכאורה נמחק עמד בבסיס הברית שזה עתה נכרתה בין התלמיד־לשעבר לבין המורה, והבחינה
 אותם מכל אלה שאינם בני־ברית. היה זה חוב שבעיקרון אינו ניתן לסילוק. חוב שפרקטיקות רבות

 מאלה שהיו נהוגות ביונה הנביא 42 נועדו כדי להנכיח את העדרו.

 מי שותף לברית?
 לברית שותפים רק אמנים שווים, כדי להגיע לעמדה של אמן שווה, על האמן להיות קודם כל ענף

 שהשתחרר. ההשתחררות היא התנאי להשגת מעמד שוויוני. עם זאת - אינך יכול להיות משוחרר
 מבלי שהיית תלוי. ההזמנה לחליפין, היא הזמנה להצטרף לקהילה של משוחררים. קהילה שיש לה

 תבנית שחרור ממוסדת המתממשת בכמה ערוצים. התבנית היא אדיפליח והיא גלומה בהצעת
 החליפין עצמה." הבעיה האדיפלית היתה תבנית זמינה, קלה ומהירה לשכפול. היא קלה ליישום

 במובן שקל ״לאתר״ אותה במציאות. היא, כפי שהגדירו אותה דלז וגואטרי בספרם אנטי־אדיפוס,
 כמו מבוך, אי־אפשר לצאת ממנה מבלי להיכנס אליה. תבנית זו הלמה את משטר השיח האמנותי

 שהיה מבוסם על חרדת השפעה, השפעה מן הזר, מן המקומי, מן הבינלאומי, מן הלא־אמנותי.
 חרדה זו יכולה היתה לבוא על סיפוקה אך ורק באימוץ תבניות של שחרור. התבנית האדיפלית
 הוצעה על־ידי התרבות. היא אומצה בקלות. היתרון המובהק שלה הוא היכולת לשכפל אותה

 ולבנות באמצעותה אילן יוחסין המביא בברית את ״המשתחררים״. התבנית האדיפלית אפשרה
 להוריש הלאה גם את ההשתחררות(המדומה) וגם את הבעיה. היא הציעה מודל של הסתגרות

 שהתעצב בצורת אילן יוחסין והתבסס באתר הביתי. הבית, לא רק זה של לביא אלא של כל אמן
 ואמן, היה המקום המוגן ביותר בו יכולה היתה להתקיים אמנות שאפשר להציג אותה כעדות לכך

 שהיא נטולת עקבות של השפעה, משוחררת. האמנות החפה מהשפעות המיוצרת בבית הצטרפה
 לחיפוש רב־שנים אחר ״אותנטיות״.2, ״האותנטי״ מוקם לסירוגין במזרחי, בכנעני, בעברי, ביהודי.

 במסגרת הבית של רפי לביא הועתק החיפוש אחר האותנטי אל העצמי, היחיד המפרש את עצמו,
 המתמסר לפרקטיקות של וידוי, לאחרים המדובבים אותו, המחלץ מתוך עצמו עצמי אותנטי. בזכות

 האותנטיות שלו זכה העצמי לאוניברסליזציה שאפשרה לו לסלק את האישי הפרטיקולרי ואת
 המקומי. האישי ביותר היה גם הכללי ביותר, נקי מכל השפעה פרטיקולרית, מקומית. הווידוי הוא

 פרקטיקה שבה הפרטי הופך לקונקרטי־אוניברסלי.

 היצירה נעשית לבד, היא שייכת לתחום הפרטי ויש להגן עליה מפני הקבוצה, מפני כל השפעה
 ובין היתר מפני ידו של המורה. הדרך שלביא בחר כדי להגן על מעשה היצירה היתה להפריד

 אותה ממרחב משותף ולמקם אותה במרחב פרטי, כלומר בבית, ביתו של התלמיד או האמן.

נה (Derrida 1991). ניתוחו של  10. זיק דרידה, בספרו לתת את הזמן עוסק בחוב שנפער עם אקט הנתי
י ת א ה, אך חורג מהדיון של מוס בדיון ה  דרידה חב לתוכנות של מרסל מוס (Mauss) על המתנ

א י ת הזמן, קוצבת אותו, עד לרגע שבו ה ת א  במושגי הזמן והמוות. הנתינה, טוען דרידה, מסמנ
ן של העבודות, מהופכים לאלה שמתאר דרידה. היחסים ם בבית לביא סביב החליפי  תסולק. היחסי

ה ניתנת לפירעון. ע י ת שבעיקרון א ר ח נה־שכעד שמסווים נתינה א ם בנתינה ובנתי לי  מתחי
 11. על אדיפוס כמשבר מול אדיפוס בסטרוקטורה ראה הדיון של דיל דלז ופליקס גואטרי באנטי־אדיפוס

.(Deleuze and Guattari 1972) 
. תה בבצלאל בעשור הראשון של המאה  12. מדובר במסורת ארוכה שראשי
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 ב הפרדה זו נמצאה ברצף אחד עם מעשי הפרדה נוספים שעליהם הצהיר לביא, כמו למשל ההפרדה
 | שהוא עורך בין היותו מבקר אמנות לבין היותו צייר או בין היותו צייר לבין היותו מורה. הפרדות

 אלה שימשו אותו כדי לייצר רטוריקה של אי־השפעה ולסמן את העקבות לסילוק ההשפעה במרחב
 הפעילות החינוכית והאמנותית. המימד הפיסי־ארכיטקטוני שלביא העניק למושג ההשפעה הופך

 * אותה למשהו שניתן לצפות בו, להראות אותו, לבמת אותו ולטעון לגביו דברים בני הפרכה
 והוכחה. לביא בוחן את התמונות שלו ושל תלמידיו וטוען: ״אין קשר בין מה שאני עושה כצייר
 * לבין מה שהתלמידים שלי עושים כציירים. כמורה, אני לא רואה שום קשר ממשי בין האמנות

 שבה אני עוזר להם לחפש את עצמם לבין מה שאני עושה כצייר. יש ניתוק מוחלט״(לביא 1990,
 18). לביא ביקש לסלק אפשרויות השפעה ומיסד אגב כך כללי שיח חדשים שהאלמנט המכונן

 אותם הוא מושג היצירה כעובדה וכעדות. היצירה כעובדה בלי פרשנות, היצירה כעדות להשפעה
 ולהעדר השפעה כאחד, היצירה כעדות להיסטוריה(למה שהיה), היצירה כעדות לעצמי האותנטי,

 היצירה כעדות לעין המיומנת שיודעת להבחין בה, בקצרה, היצירה כעדות. עדות זו מופיעה על
 פני־השטח של התמונה, במשפט התוכן שלה, רק יודעי חן יוכלו להבחין בה, רק מי שכבר נכנם
 ביחסי חליפין והוכר כמי שמסוגל ורשאי להבחין בה. זר לא יבין זאת. זר אולי יבקש לקרוא את

 היצירה כהיגד, היצירה כחלק מיחסי חליפין חומריים וחברתיים, היצירה כהיגד, כלומר כחלק
 משיח ומפרקטיקות חברתיות. אבל, קהילת הטעם המרכיבה את אילן היוחסין מבקשת לסלק את

 מי שאינו רואה את העדות, שאינו יודע להבחין במה שמבחינים ״כולם״.

 באמצעות קיר פיסי, קיר התוחם דלת־אמות, ביקש לביא לייצר מרחב נקי מהשפעות, כאילו
 להשפעה יש צורה, מידות, נפח וניתן לחסום אותה בסכר. ובאותה רוח, גם החל המצוד אחר
 עדויות. אם להשפעה גוף תורה, הרי שאפשר להתחיל לרכז עדויות ולאמוד את גודלה. אלה

 יכולות להיות עדויות נסיבתיות: אמן מסוים ביקר בזמן מסוים בסטודיו של אמן אחר ויצא מושפע.
 אך הן יכולות להופיע גם כעקבות שבעלי המיומנות הנכונה יכולים לחלץ אותן מפני־השטח של

 הציור: הדבקה מסוג מסוים כבר הופיעה ביצירה של אמן אחר לפני כשלוש שנים, למשל. הקיר של
 רפי לביא היה קו גבול שמיסד חוקי משחק ושיח חדשים. הקיר לבדו לא הספיק כדי לבנות חוקי

 משחק חדשים. לחשש מהשפעה היתה היסטוריה בשיח האמנותי והיא היתה מרכיב מרכזי במשטר
 השיח. התפנית שלביא יצר בשיח, באמצעות הפרקטיקות שהנהיג, נובעת מהשילוב בין הקיר

 כעדות אולטימטיבית לבין מנגנון הפיקוח שנגזר מאילן היוחסין. אילן היוחסין פיקח על המיקומים
 של היחידים השונים שחוברו בענפים. סוג ההשפעה היחיד שזכה לאישור היה זה שמקורו באילן
 היוחסין והוא עונה להיירארכיה שמבנה האילן. באילן שצמח ברחוב יונה הנביא 42 לא היו יחסי

 השארות גנטיים, ביולוגיים גם לא כרונולוגיים. היו אלה יחסי שארות מתוך בחירה. לביא בחר את
 מוריו כשם שהוא בחר את תלמידיו.

 מן הענף הראשון שלביא הצמיח אי־אפשר היה להסיק על עתיד השושלת. בהקשר תרבותי־פוליטי
 אחר, הבית ברחוב יונה הנביא 42 יכול היה להיתפס כתופעה אזוטרית, אולי שולית, אבל אי־אפשר

 היה לנבא לבית הזה עתיד של הגמוניה. בשנות השבעים הבית ברחוב יונה הנביא 42 אוים משני
 כיוונים: מצד אחד הופיעו אז דפוסים חדשים של פעילות אמנותית שביקשו מיקום ונוכחות ״מחוץ

 למקום״ המוזיאלי והציעו פרישה מרחבית שונה של היגדי־אובייקט.13 מצד שני התחזקה באותה
 תקופה ״המגמה הבינלאומית״ במוזיאון ישראל, בניצוחו של יונה פישר, וסביב הגלריה של ברטה

 אורדנג שהתנהלה במקביל בירושלים ובניו־יורק. לכלכלה הביתית שהתגבשה באותן שנים(הבית
 הפרטי והישראלי גם יחד) היו יעדים ברורים שמפניהם ביקשה להסתגר; מפני פעילות בינלאומית

 (שנתפסה בעיני מגיני הכלכלה הביתית גם כאוניברסלית), מפני מגויסות ציבורית ופוליטית
 (שנתפסה במקומית) ומפני כל פרקטיקה ״זרה״ שהיתה יכולה לפגוע בסדירות של הפרקטיקות של

 שיח ובאילן היוחסין המארגן אותן.

 אילן היוחסין והתבנית האדיפלית שנגזרה ממנו לא היו בגדר הכרח, גם לא גזירת גורל. מיכל נאמן
 לא היתה חייבת להיות ״התלמידה של רפי לביא״. הוא בחר בה והיא בחרה בו. הוא הציע לה

לאי 1993 א). ו (אז ם ראה ביתר הרחבה מאמרי ם בשנות השבעי  3ו. לגבי דפוסי פעולה חדשי
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 מודל אדיפלי והיא, בקבלה את המתנה - ״תלמידה של רפי לביא״ - הסכימה בפועל גם לקבל
 את החוב, שרק השכפול האינסופי של המודל האדיפלי יכול היה ליצור מראית עין של סילוקו.

 בחלק השני של המאמר - שנקרא ״הסכנות של אדיפוס״ - כותרת של עבודה של מיכל נאמן -
 אתמקד בחלק זה של האילן, שצומח מלביא אל נאמן.

 לתבנית האדיפלית היה גם תפקיד נוסף. היא אפשרה ״לתלמידים״, כולל אלה שכבר למעלה
 מעשרים שנה מצמיחים בעצמם ענפים משלהם, להכחיש את סמכותה של השושלת בתור סמכות

 בלעדית, שושלת ששומרת באדיקות על גבולות השדה ועל הכלכלה הסגורה שלה השוללת
 בריתות עם פרקטיקות וטובין חיצוניים. כמו־כן, התבנית האדיפלית אפשרה לכל אחד מן הענפים

 להכחיש את החלק שנטל בכינון ראש השושלת ובצבירת הסמכות שלו. שכן, כל תלמיד העניק
 למורה סמכות לא פחות משזה העניק אותה לענפיו ואלה לענפי־ענפיהם. תלמידיו של לביא(גרבוז,

 נאמן, גטר, ויינפלד ואחרים) לא הפכו להיות חלק מהגמוניה ש״היתה שם״ אלא ההגמוניה נבנתה
 בזכותם, ובאמצעותם ביססה את מעמדה ככזו. הם היו שותפים בביסוס משטר השיח ובביסוס יחסי
 השארות, שהפכו לדכאניים כיוון שתבעו נאמנות כמעט מוחלטת ולא התירו חריגה מחוק האב. הם

 ביקשו לעצמם מקום בסדר הפטריארכלי־גניאלוגי שהלך ונבנה, והפכו להיות נציגים של שלטון־
 האב ושומרים אדוקים על חוקיו. מעת לעת ניסה אחד מהם להזרים ליחסי החליפין ייצוג אפיקורסי
 של השושלת, אך איש מהם לא כפר בעצם קיומה של השושלת, בעצם קיומו של הפיקוח על יחסי

 השארות ועל ייצוג ההיסטוריה שנגזר ממנה.

 II. מטבעות חליפין

 אילן יוחסין
 מתקיים באמצעות

 פרקטיקות של חליפין
 סוג הפרקטיקה - סוג המטבע

 א. הרמנויטיקה של העצמי - עדות לעצמי האותנטי
 ב. ייצור סובייקט פרופסיונלי — עדות ליכולת הפרדה בין זהויות

 ג. חליפין של עבודות - יצירות אמנות
 ד. חליפין של ייצוגים - ייצוג(חלקי או מלא) של אילן היוחסין

 לפנינו סדרה של פרקטיקות מובחנות אך קשורות זו בזו: יחסי־חליפין המאורגנים סביב חליפין של
 סחורות, ייצוגים ועדויות שמאפשרים הכרה בטעם, ייצור ושכפול של עמדת הסובייקט הפרופסיונלי

 ושל אילן היוחסין שבתוכו הוא ממוקם. בפרקטיקות קונקרטיות אלה אבקש לעגן סדרה של
 דיכוטומיות שעסקתי בהן בעבר - פרטי ציבורי, אישי כללי, פרטיקולרי אוניברסלי, מקומי

 אוניברסלי, אמנותי פוליטי, ישראלי(תל־אביבי) יהודי.14 הפרקטיקות המוזכרות מייצרות את
 הדיכוטומיות האלה תוך קביעת יחס היירארכי ברור בין שני הקטבים המנוגדים; קוטב אחד מוצג

 כחיובי, אותו יש להעדיף ובאמצעותו יש להתבחן; הקוטב האחר מוצג כשלילי, ממנו יש להתבחן,
 באמצעותו יש לבקר ולשפוט. יחד עם זה, הפרקטיקות המייצרות את הדיכוטומיות נזקקות להן
 כמקור לגיטימציה ובמצפן לפעולה. למרות הדמיון היחסי המתקיים לפעמים בין צמדי ניגודים
 אלה, אי־אפשר להעמידם זה על זה. יתרה מבך, פעמים רבות ההכרעה לטובת אחד הניגודים

 עומדת לכאורה בסתירה להכרעה שנעשתה במסגרת צמד ניגודים אחר. הסתירה לכאורה היא
 המחזיקה את בל מבנה הניגודים. במרחב שנפער בין המקומי לפרטי או בין האוניברסלי לבינלאומי

 מתקיים המשחק של קהילת הטעם החדשה.

ת מבין אלה, מקומי־אוגיברסלי, עסקו בהרחבה שרה חינסקי במאמרה ״שתיקת ח  4ו. בדיכוטומיה א
 הדגים״(חינסקי 994 ו) וחנן חבר בסדרה של מחקרים בספרות(למשל, חבר 994 ו).
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 ב• א. הרמנויטיקה של העצמי
§ 

 6 המושג ״הרמנויטיקה של העצמי״ מתאר את הפרוצדורות לבניית מענוני הלגיטימציה של העצמי
 * ולהבטחת האותנטיות של היצירה ושל היחיד ביוצר(Foucault 1989). בבסיסה של פרקטיקה זו
 T= עומדת כל סדרת הדיכוטומיות, בין הפרטיקולרי לאוניברסלי, בין האמנותי לפוליטי ועוד. מנגנון
 .j- יצירת ההיירארכיה בין הניגודים הוא החיפוש אחר האותנטי. האותנטי איננו החד־פעמי, חסר

 3 הפשר, החורג מכל ביטוי כללי, חור של אבסורד אקסיסטנציליסטי. האותנטי הוא המהות הפנימית
 י5 שהתגלתה או נשמרה, הוא המפגש המאושר בין עומק של פנימיות לביטוייה החיצוניים, תוכו

 כברו, תוך שזוקק מבל מה שלא שייך לו באמת, מה שלא נובע ממנו באופן השייך לו בלעדית, וחוץ
 שזוקק מכל מה שמפריע לביטוי החופשי, הספונטני של התוך הזה. האותנטי מאפשר לפרטיקולרי

 לעבור אוניברסליזציה ולאוניברסלי להתמקם בקונקרטי. ההרמנויטיקה של העצמי מבוססת על
 הבניית מעשה היצירה והשהה(mise en discours) שלה ושל הצרכים שהיא מממשת בתור האמת
 הפרטית של העצמי. היצירה היא אופן הביטוי של האמת הזו, אמת שנובעת מן היחיד בעל כורחו

 במעט, אבל זו אמת שיש לדובב אותה מתוך היצירה, להתוודות עליה בפני אחרים, להגיע אליה
 במעשה של דיבור. היצירה היא רק תיווך בין העצמי לבין האמת המושחת שלו. היצירה מאפשרת

 לאמת של העצמי להתגלות, אבל העצמי העסוק ביצירה הוא עצמי שמסוגל להגן על האמת הזו,
 שהיא חזקה יותר מכל השפעה חיצונית ועמידה בפניה.

 בבית לביא רכש האמן את האופנים השונים בהם מתבוננים ביצירה, שופטים אותה, מדברים עליה,
 מתכוונים אליה, מדובבים אותה ומתעצבים ביחס אליה כיחידים שמכירים את עצמם בתור

 הסובייקטים של היצירה - המקור המייצר אותה או הצופה המוסמך שלה. פרקטיקה זו כללה
 חיפוש אחר האמת של היצירה ושל העצמי שניצב מאחוריה או עומד מולה, של רצונותיו וצרכיו,

 ויציקתם של כל אלה אל תוך תבנית ביוגרפית כדוגמת זו שלביא ניסח עבור עצמו: ״בגיל 20,
 התיאוריות הסוריאליסטיות וארוך פתחו לי רצון להיות אני - לא להיות שונה או עד, לא אחר,

 אלא מה שנכון [...] לבטא את האני האמיתי מבפנים, לא להיות קשור למוסכמות תרבותיות -
 להיות אני אני אני״(לביא 1990, 17). תבנית ביוגרפית זו כוללת רגע של הארה המנוסח במושגים

 של גילוי האמת של האמנות מתוך העצמי. בפועל, רגע ההארה הזה הוא הרגע שבו העצמי מפנים
 את כללי השדה ואת גבולות הטעם השולטים בו אבל מציג את האמת הזו כאילו חילץ אותה

 ממעמקיו.

 בניגוד ליאיר גרבוז או לתלמידים אחרים שלו, רפי לביא לא אייש את עמדת התלמיד לאורך זמן.
 לדבריו ברח מן השיעור הראשון אחרי 20 דקות:

 נרשמתי [לבית־הספר אבני], אחרי 20 דקות ברחתי. ראיתי מורים שמציירים לתלמידים על הדף
 שלהם, ולא הבנתי איך בכלל אפשר לצייר בקבוצה ואיך אפשר פתאום, לפי הזמנה, להיות

 יצירתי? זאת היתה המהפיכה הראשונה שלי בהוראה: ציירו בבית, ובכיתה ננתח את העבודות
 [...] מאוחר יותר חשבתי שכל תלמיד יציג את העבודות שלו במרוכז. ואחר־כך, למה לא יבואו

 מורים נוספים לביקורת עבודות?(לביא מצוטט אצל דירקטור 1986).15

 רפי לביא ברח כדי להעביר לתלמידיו הוא את החווייה שלו, את המסר שלו, את ההארה שלו.
 מורים מציירים לתלמידים על הדף שלהם - אחרי הכל, אפשרות סבירה יחסית להעברת ידע -

 גרמה ללביא להתחלחל. הסיבות שבגללן ברח לביא - ציור לא לומדים בקבוצות, יצירתיות אינה
 עניין שבהזמנה, הוראת ציור אינו עניין של מחווה ציורית שהתלמיד לומד ממורהו - והפתרון
 שהוא הציע כדי להתמודד איתן, הם שהפכו להיות הידע המועבר במעשה ההוראה שמיסד רפי

 לביא. במלים אחרות, מעשה ההוראה כלל את הצדקתו־העצמית, שהתבססה על שלילת ההשפעה

ארת כך על־ידי רותי דירקטור, מבקרת אמנות: ״מדי יום חמישי ראה במדרשה מתו  15. סיטואציית ההו
ם ברמת השרון, הפכה ביקורת העבודות למוסד משופשף, שלושה די  במדרשה בת 650 התלמי
א זקן המורים. דים תולים עבודה שלהם, וצוות בן שבעה מורים מעביר ביקורת. רפי הו  תלמי

ו בשלב זה או אחר  האחרים — מיכל נאמן, ציבי גבע, יאיר גרבוז ודוד גינתון — היו תלמידי
 (דירקטור 1986).
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 המתקיימת בכל מעשה הוראה אחר. לביא הציב דגם הוראה חלופי שבמסגרתו המיומנות שאותה
 היה המורה אמור להעביר לתלמידיו לא היתה כלל המיומנות הציורית אלא מיומנות של הבחנה
 בין טוב לרע, שהתלמיד יוכל להשתמש בה בעצמו, מתוך עצמו וביחס לעצמו. כיוון שלמדו ממנו

 להבחין בין טוב לרע, ידעו התלמידים להכיר אצל מורם את האינטואיציה שמבחינה טוב מרע.
 כדברי מיכל נאמן.״תלמידתו המובהקת״: ״יש לו מין יכולת ׳דעת טוב ורע׳ שהרבה פעמים מביכה
 ומוציאה אנשים מן הדעת. הוא מציב עצמו כסמן בעמוד האש ועמוד העשן שלפני המחנה, ואומר

 בקול רם: ׳מה פסאודו־אמנות, מה חשוב ומה לא׳, ולוקח על עצמו את כל האחריות״(נאמן אצל
 דירקטור 1986).

 בעמדת תלמידיו ותלמידי־תלמידיו של לביא גלומה חוויית נטישת השיעור של התלמיד לביא. אבל
 הם לא עזבו את השיעור אחרי עשרים דקות. הם נותרו עם לביא חודשים ושנים. את חוויית

 הבריחה מהכיתה, ההינתקות מהמורה, וההגנה מפני ההשפעה ה״חיצונית״ הם השלימו בדיבור
 בלתי־פוסק על התנתקות. התבנית הוצעה להם, היה עליהם רק לממש אותה. רק לביא יצר לעצמו

 עמדה בעלת זכויות יתר שאפשרה לו להמציא את מוריו בכל פעם מחדש. מורים שלימדו אותו
 בפועל ומורים שסיפח לעצמו בדיעבד. פעם היה זה צייר נשכח בשם יהודה בךיהודה, פעם היה זה
 שטרייכמן, המורה לציור בבית־ספר תיכון, בפעמים אחרות היו אלה אריה ארוך ואביבה אורי, או

 זריצקי, ובשנים האחרונות גם דנציגר. איש לא יוכל להגיד על לביא שהוא ״תלמיד של...״ ואיש לא
 יוכל להכחיש שהחוט המקשר את קודמיו עם כל מי שבא אחריו עובר דרכו. איש לא יוכל להכחיש

 ש״כולם״ היו תלמידים שלו.

 לביא צמח מאף אחד ומכולם גם יחד. לפניו לא היתה שום שושלת. היו אבות אבל לא היה מנגנון
 או פרקטיקות שרישתו אותם אל תוך אילן יוחסין אחד. לביא שרטט את השושלת בעצמו, קבע את
 מקומו בתוכה, שרטט וגזם שוב ושוב מחדש את הענפים שקדמו לו וניהל את פרישת הענפים שבאו

 אחריו.16

 ב. ייצוג של יחסי שארות
 יחסי שארות הם כלכלה של ייצוגים, שמכתיבה כללים וחוקים לכינונה של קבוצה, בין אם

 באמצעות יחסי דם(filiation) ובין אם באמצעות בריתות אחרות(alliance). יחסי שארות
 מתקיימים באמצעות יחסי חליפין של סחורות חומריות וסימבוליות. פרקטיקות אלה שהיו מעוגנות

 במקום, בבית, פעלו כחוק.17 הן תחזקו את יחסי השארות ועשו להם נטורליזציה תוך עיגונם
 באובייקטים קונקרטיים(כמו יצירת אמנות).

 ייצוג יחסי השארות שהנהיג לביא מצויים ברצף אחד עם האידיאולוגיה של הפרדה לצורך מניעת
 השפעה שהעניקה את הרציונל לפרקטיקה החינוכית שהוא הנהיג. לכאורה מדובר כאן בסתירה
 מכיוון שאילן יוחסין של יחסי שארות אינטלקטואליים או יצירתיים מבוסס על עקרון ההשפעה.

 ייצוג אילן היוחסין הוא הפרקטיקה בהא־הידיעה המאפשרת שליטה בהשפעות ובטיבן, היא
 מאפשרת לשרש עשבים שוטים, בעיקר כאלה שלא ידעו להיות מושפעים או שהיו מושפעים מדי,

 בכל אופן כאלה שלא השכילו להפוך את ההשפעה למטבע של וידוי על השתחררות ממנה.

 את דבריהם של לביא, גרבוז ונאמן ציטטתי מכתבה נרחבת שהופיעה ב־1986, לרגל פתיחת
 תערוכת דלות החומר במוזיאון תל־אביב. תערוכה זו תיארה לראשונה, באופן פומבי, את אילן

 היוחסין של השושלת, שקווי המתאר שלו כבר הותוו קודם לכן. הכתבות בעיתון שליוו אותה, היו
 ההזדמנות לכל אחד מהענפים להביע מחדש אמון ברפי לביא, וגם להציג את עצמו כמי

 שהשתחרר ממנו. בכל אחד מהסיפורים, אלה שפורסמו בכתבה זו ואלה שהופיעו במקומות רבים
 נוספים חוזר אותו דפוס: ״כן, אני מכיר בסמכותו, בשרירות החלקית שלה, בכוח שלו לפגוע, אבל

ינת לניסיון בושל לבנות שושלת, ניסיון שללא ספק ראוי למחקר נפרד. א דוגמה מצו  16. זריצקי הו
ק ת כמקום לשמירת החו י ת הרעיון של הב ח דרידה א ת פ ן על פרויד וירושלמי, מ  17. בספרו האחרו

Denida). 1995)ון במונחים של בית, חוק ושומר ת הארכי  ומנסח א
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 כ יחד עם זאת, הוא מורה שאין כמותו׳/ ובמעט כל סיפור בזה מסתיים בווידוי על הדרך שבה ה״אני״,
 | השתחרר מסמכותו של ״האב״. תבנית ״החשיפה האישית״ מקנה לחניך(הזמני־קבוע) מעמד של מי
- שיודע את האמת, מתגבר עליה, ובחירתו להישאר היא פונקציה של התמורה שחלה בעמדתו. לא

 כל מי שביקש להיתלות על ענף באילן הוזמן או נבחר לעשות זאת. יחד עם זאת, גם אלה
 * שהורחקו, או לא השיגו מעמד דומיננטי באילן, בחרו להישאר בעלי חוב:

vr זג 
 ^ ההתייחסות לרפי היא כאל מורה מאוד דומיננטי בתקופת שנות השבעים, למרות שהוא עצמו

 לא נחשב כאמן מושגי. רפי לביא היה מורה מצוין, שנתן לאנשים לחשוב לבד, ובסופו של דבר
 כל אחד פיתח את השפה שלו. הדיון הוא באסכולה, ומשמעות המושג היא בית־ספר עם שיטה,
 ורפי לביא היה אחד המורים המרכזיים בתקופה הזו. אני דווקא מנסה לנפץ את הטענה שהיתה

 לו השפעה שגרמה לתלמידים לחיקוי והתבטלות! (דורית פלדמן אצל גרבוז, פלדמן ומאור
.(41,1993 

 כולנו היינו תלמידים וזה טבעי שתלמיד מושפע מהמורה שלו. אני לא אשכח את השיעור
 האחרון של רפי לביא, בו הוא הכריז: עד היום הייתם תלמידים שלי ולמדתם ממני וטוב שאתם

 יודעים את כל מה שאתם יודעים. אבל מהיום ואילך, אתם יוצאים החוצה ורוצים להיות
 אמנים. תזכרו שדבר ראשון עליכם לבחון מחדש את מה שלימדתי אתכם ותעשו רק מה שאתם

 מבינים. אני חושב שמי ששרד באמן היל אלה שידעו להפנים, להטמיע ולהתאים את מה
 שלמדו לצרכים שלהם, ואחו״בך פיתחו בחב יד איש׳(חיים מאור אצל גרבוז, פלדמן ומאור

.(41,1993 

 [...] בביקור אצל יאיר גרבוז [...] זה היה כנראה בשנת 71. הראיתי ליאיר רישומים שעשיתי [...]
 בנוסף להערות על הרישומים אמר לי יאיר ״למה שלא תלך לרפי״ [...] רפי העיף מבט

 ברישומים ואמר שאני צריך להסתכל בז׳ורנלים כדי לראות מה עושים היום [...] הוא לא אמר
 ״תראה מה אני עושה״ [...] מאז ואילך היה רפי נדיב, תומך, אבל גם מאוד ענייני [...] אבל

 לקראת התערוכה הראשונה ובוודאי בעבודות שנעשו מיד לאחריה והוצגו אצל שרה גילת,
 ירושלים, פחתה השפעתו של רפי(גינתון 42,1993).

 רפי היה נכנם ומעביר ביקורת צולבת ללא רחמים. אבל כשהיה אומר מלה טובה - זה היה
 עושה לך את היום, את השבוע, היית מתהלך עם ראש בעננים, כאילו אתה פיקאסו(״תלמידה״

 בעילום שם מצוטטת בכתבה של רותי דירקטור 1986).

 כל התלמידים מדברים על סמכותו של האב, מכירים בה ומספרים על ההשתחררות ממנה. סיפור
 ההשתחררות נפרש באמצעות פרקטיקת וידוי, שבמסגרתה נחשפים יחסי הכוח הגליים בין רפי

 לביא ל״תלמידיו״ מנקודת מבטו של התלמיד. איש אינו טורח להסתיר את יחסי הכוח, ואף על פי
 כן התלמיד מציג את תיאורם במסגרת הווידוי בתור אקט אמיץ של חשיפה. ״החשיפה״ המילולית

 שבה מתוודה התלמיד על כך שבעבר אכן היה חלק מיחסי כוח גלויים אלה מופיעה כערות לכך
 שהמתוודה כבר השתחרר מעמדת התלמיד, משל היתה הידיעה עצמה משחררת. לתבנית הזו יש

 כללים ברורים מאוד ושומרי כללים שפועלים מכל הכיוונים ודואגים לעזור לתלמיד אם הוא לא
 יודע את המינונים הנכונים, להשפעה, לגמילה מהשפעה, להודאה בהשפעה ולהשתחררוח ממנה.

 בטקסט־וידוי שכתב דוד גינתון, תלמיד חרוץ של לביא, הוא מתאר כיצד לקראת תערוכתו
 הראשונה פחתה השפעתו של לביא. עד כאן הווידוי נמסר בתבנית המבוקשת. אלא ששני מבקרי

 אמנות, שהיו פעילים אותה תקופה הזכירו לו ש״אלה עבודות של תלמיד״ וש״העבודוח לא
 מוסיפות דבר על אלו של רפי״. ביקורות אלו קלעו לתחושתו של גינתון, תחושה שלדבריו ביקש
 להסוות, הוא ביקש להמשיך ולממש את תבנית הווידוי, אלא שהוא בחר לעשות זאת ברצינות

 גדולה מדי ועשה את מה שלא ייעשה או את מה שלא מצפים מתלמיד שביקש להיתלות על אילן
 ולהצמיח ענף בעצמו. הוא התוודה בפני לביא שהוא מושפע ממנו, במקום להתוודות בפני לביא

 שהוא כבר משוחרר מהשפעה. לביא הרגיע אותו וביקש לייצר את השוויוניות ביניהם ממקום אחר,
 מכך ששניהם הושפעו מאותם ציירים: ״רפי טען אז שלא אותו חיקיתי אלא ששנינו הושפענו

 מאותם ציירים אמריקנים״(גינתון 1993 א, 42).
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 בל עוד היה התלמיד תלמיד והמורה מורה, היו יחסי חבוח ברורים יחסית או לפחות תחומים:
 מרגע ה״חשיפה המשחררת״ המעט שהיה ברור היטשטש והגלוי הפך לנסתר. הווידוי תפקד באן

 למעשה כהסוואה, וההסוואה כתנאי ראשוני להבטחת מעמדו של החניך כמי שעתיד ליטול חלק
 בכלכלת החליפין הביתית ובפרקטיקת השארות. הווידוי כסחורה מוחלפת, מטבע מוחלף במסגרת

 הכלכלה המסועפת שהנהיג ומיסד רפי לביא סביב ביתו ברחוב יונה הנביא 42. אמת זו היא כמו
 מטבע שכל אחד לומד להטביע אותו. לפעמים לוקח לו חודשים, לפעמים שנים, ולפעמים, ב״הארה

 מאוחרת״, אחרי הרבה שנים, הוא מצליח לחלץ אמת זו ממעמקים ולהופכה למטבע המאפשר לו
 לקחת חלק בכלכלת החליפין.

 הנטורליזציה של יחסי השארות מבקשת לקבע אותם בעולם כאובייקטים למחקר ולתצוגה עבור
 האוצר/ת ו/או ההיםטוריון/ית כדי שאלה יחלצו מן ״המצב הטבעי״ את ההיגיון שלו ויתנו כך ביטוי

 רשמי לגניאלוגיה הטבעית. האוצר/ת, כמו הענפים הרכים ביחסי השארות, נבחרים בקפידה. על
 האוצר/ת להתקבל לשדה לא פחות מהאמנים שאותם היה עליו/ה לקדש. עליהם להוכיח איזה

 נכסים הם מקדשים, כיצד הם מסווגים אותם ולפי איזה קריטריונים ועד כמה הם מודעים
 לתקדימים ההיסטוריים שנוצרו בשדה עבור כל אחד מן הנכסים.

 דרך הכלכלה הביתית כונן רפי לביא מערכת הסמכה סגורה שאינה נשענת על גורמים חיצוניים,
 כפי שאראה בהמשך. יכול להיות טעם בלי נכסים, אומר פייר בורדייה, ויכולים להיות נכסים בלי
 טעם(Bourdieu 1979). לביא סילק מדרכו אוצרים ומנהלי מוזיאונים, במשך שנים הוא יזם וארגן
 תערוכות בעצמו, ערער על הלגיטימיות והיוקרה המקצועית של אוצרים רבים לפני שהכתיר את

 אלה שרשאים לכתוב את הגניאלוגיה. אני אבקש לדבר על המפגש בין הנכסים לטעם ההגמוני
 שאת ניסוחו הציעה שרה ברייטברג, שהיתה האוצרת לאמנות ישראלית במוזיאון תל־אביב

 לאמנות, במסגרת כמה תערוכות מוזיאליות.

 ב־ 1981, במסגרת תערוכה קבוצתית שאצרה ביקשה שרה ברייטברג להצביע על ״רוח אחרת״
 באמנות הישראלית: ״כיוון חדש שטרם התגבש לשפה, והלך־רוח העומד בניגוד למגמה המרכזית

 של שנות השבעים - המינימליזם״(ברייטברג 3,1981). במסגרת התערוכה הנדונה הוצגו:
 ״התופעות השונות המרכיבות את הרוח האחרת: החזרה לציור, האנטי־פורמליזם, החזרה לדימוי,

 הרומנטיקה החדשה, האקספרסיוניזם החדש, הפרימיטיביות החדשה״(שם). בפועל, היה זה
 המתווה הראשון לכינון הרשמי של אילן היוחסין, לנטיעתו אל תוך ההיסטוריה. הפרקטיקה של

 לביא - ״בחירת המורה והתלמיד״ - הפכה להיות לפרקטיקה המוסדית לפיה נתרה הגניאלוגיה
 של האמנות הישראלית. הפרקטיקה הגניאלוגית שבונה את הענפים והבדים הצליחה לבצר את
 האמנות הישראלית ולהפוך אותה לא רק להיסטוריה ״תוך־גולגולתית״ כפי שהגדיר אותה אדם

 ברוך אלא גם היסטוריה תוך־שושלתית שמסלקת את כל מי שאינו יכול להיהפך לחלק מן העץ.18

 אפתח בציטוט ארוך למדי מן הקטלוג בדי להצביע על עקרונות כינון אילן היוחסין:

 התערוכה מתארת מצב של השתנות, בטרם התגבשות. אין כאן סיכום דרך. ר1ח אחת התחלפה
 ברוח אחרת, שפה חדשה עדיין לא נולדה. בדמדומים, בין שפה לשפה, מאותתת התנועות

 השונות המורות את כיווני הרוח. [...]
 בחירת האמנים באה להרבות מורכבות ולא להתיר אותה. משתתפים אמנים שזה עתה סיימו

 בית־ספר(מרים נייגר, מרים נשרי); אמנים שהיו פעילים בשנות השבעים ועבודתם בישרה כבר
 אז על ״רוח אחרת״ אשר התחזקה בשנתיים האחרונות(מיכל נאמן, תמר גטר); פורמליסט קנאי•־

 לשעבר,שעוסק היום בציור המשלב פורמליזם ואנטי-פורמליזם(לארי אברמסון) [...]

 משתתפי התערוכה הם אמנים צעירים. לא שותפו בה אמנים שיצירתם התפתחה בשנות
 הששים, למרות שיש נקודות מגע רעיוניות וסגנוניות מרובות עם התופעות החדשות(דנציגר,

 תומרקין, קופפרמן, קדישמן ואחרים) [...]

ת תי ו ת האמנ לו ת הפעי  18. במאמר שפורסם במוסף סוף שבוע של ידיעות אחרונות הגדיר אדם ברוך א
 כאירוע תוך־גולגולתי(ברוך 986 ו).
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 כ המינימליזם ראה כתופעה קיימת רק את מה שהוא בר־ניסוח מילולי מדויק, או בר־מדידה.
 | היצירה באה לעשות מניפסטציה בתחביר ובחומר לרציונליות של מרכיביה. הרוח האחרת

- מתרחקת מן הרציונליזם הפורמליסטי של שנות השבעים אל המחוזות הלא ברורים של הנפש
 והתודעה. עיקר כוחה מופנה לניסוח המרכיב הלא רציונלי של ההווייה, לחוויות שאינן

 * מילוליות.
vr 

 j התופעה של ״רוח אחרת״ איננה ישראלית. מקורותיה התחילו לפני שנים אחדות בניו־יורק [...]
 * מאחר שעד כה לא לבשה התופעה אופי סגנוני עצמאי והיא מתאפיינת בדימויים עזים וישירים,

 כמעט סוריאליסטיים, בעבודת מכחול אקספרסיוניסטית, בתכנים רומנטיים ובצבעים פוביים,
 נשאלת השאלה אם הרוח מביאה איתה חידוש או מעלה ממגירת ההיסטוריה סגנונות מוכרים.

 האם ערב רב של סגנונות היסטוריים - אקלקטיקה, מנייריזם - יכול להפוך לסגנון בפני
 עצמו. האם איבדה האמנות את רוח המודרניזם, את החתירה למקוריות ואת התחושה

 האופטימית והאווערדיסטית של קשר בין אמנות מתקדמת וקדמה אנושית.

 בארץ עוברות התופעות האמנותיות החדשות דרך שני ערוצים עיקריים: המדרשה ברמת
 השרון והאקדמיה בצלאל בירושלים. לעתים קרובות נקבע הצביון המקומי של תופעה בלל-

 עולמית על־ידי טיב הערוץ המקומי.

 ירושלים, שהיא נעדרת קו מאפיין, מאמצת ככלל בזריזות רבה כל זרם חדש, ומעכלת אותו על
 כרעיו וקרביו. בשנות השבעים היו ניצני האמנים של בצלאל מושגיים ופוליטיים עד לשד

 עצמותיהם, כשם שהיום מתנסים מרבית בוגריה בצורות החדשות של האמנות הדקורטיבית
 והאקספרסיבית האמריקנית, שהחלו להופיע בשנים האחרונות.

 המדרשה היא סיפור שונה מן הקצה אל הקצה. בעיני, דומה מעמדה לזה של ״אופקים חדשים״
 בשנות החמישים. המגזינים המקצועיים מחוץ־לאp מגיעים לשם כמובן, אלא שהפילטר של

 המדרשה מסנן את ההשפעות, מדעת ושלא מדעת, ומעמד מרכזי נודע להשפעתם של המורים
 הדומיננטיים(רפי לביא, יאיר גרבוז, מיכל נאמן) ולהשפעתם של בכירי הבוגרים.

[...] 

 המדרשה הפכה במשך השנים למבצר סגנוני בעל נורמות משלו: תחכום קומפוזיציוני שנתר
 מעימות בין מרכיבי התמונה השונים, ושמירה על יסוד רזה או עני בתבנית הכללית של

 היצירה. הנורמות של המדרשה מכתיבות דרך עיכול מקומית ומאוד מסוימת למגמות החדשות.

 לא במקרה איש מהאמנים הקשורים במדרשה איננו מאמץ את הזרם החדש־ישן של
 האקספרסיוניזם, שפורח עתה בעולם, והשפעתו ניכרת מאוד בין בוגרי בצלאל הצעירים.
 המאמץ המרכזי של האמנים הקשורים בסגנון המדרשה אשר מחפשים ביטוי חדש, הוא

 המאמץ לצאת מתפיסת העולם הקולאדיסטית לתפיסת עולם ציורית, והניסיון ליצור סצינה
 אחדותית שאיננה נובעת מאחדות הניגודים המרכיבים אותה, אך שומרת על סופיסטיקציה

 ציורית.

 בשם שהיום אין במדרשה הטחפות אלא שינוי מתון של הדגשים(ציבי גבע ממשיך לעסוק
 בפרויקטים ולא בציור טהור, יאיר גרבוז ממשיך לעבוד כשהתצלום והטקסט הם מרכיבי

 יצירתו), כך תפקדה במשך שנות השבעים כמבצר מגונן מפני המינימליזם הגיאומטרי,
 מהמושגיות הטהורה, או מתלות הדוקה במושגים פילוסופיים ומדעיים, שניתקו את האמנות

 מתחום העשייה היומיומית והחוריה שאינה ניתנת לניסוח מילולי״(שם 5).

 בחרתי לצטט את הטקסט הזה באריכות מפני שהוא מוסר בצורה השיטתית ביותר את שני הקטבים
 המנוגדים לכאורה, את הפוזיטיב והעטיב, את הבית ברחוב יונה הנביא 42 ואת מה שהוא ניסה

 להתבחן ממנו. האופוזיציה שנבנית באן, חזרה על עצמה בדיונים נוספים והוצגה על־ידי כותבים
 שונים. אני אבקש להציג אותה כאופוזיציה מדומה ולהראות שהשיח האמנותי נשלט על־ידי

 עקרונות דומים בשני הקטבים. אבקש להראות אופוזיציה זו כמדומה רק כדי להראות שהפיכת
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 הבית ברחוב יונה הנביא 42 למרכז הגמוני לא היתה מתאפשרת רק הודות לייצוג שלו ככזה, אלא
 הודות לכך שייצוג זה היה חלק ממערכת חליפין מוסדרת בעלת מקום משלה, כללים ושומרים,

 בעמדות שונות, המופקדים על ביצועם.

 התערוכה ביקשה לבשר על הופעתה של ״רוח אחרת״ באמנות המקומית, אבל באותה נשימה
 ממש, הטקסט גם ביטל את עצם האפשרות להופעתה של ״רוח אחרת״. כפילות־מסר זו הושגה
 באמצעות הפעלת עקרון מיון, שעמד, כפי שכבר הראיתי, בבסיס הכלכלה הביתית ופרקטיקות

 הייצוג והחליפין שהיוו אותה: שימוש בכלל המיון שמתחייב מפרקטיקה של יוחסין והצגתו ככלל
 מיון לקביעת אמנות טובה ואיכותית. בלל זה אומר שיצירה שמופיעים בה אלמנטים שלא היו קודם

 לכן ביצירתו של האמן או שלא ניתן למצוא לה תקדימים היסטוריים באמנות המקומית, הופכת
 מיד לחשודה. על הפרשן, וזה יכול להיות גם האמן, מוטלת חובת ההוכחה. רק אם יצליח להביא
 עדויות, להראות שמקורם של אלמנטים אלה איננו חיצוני, או בצורה מדויקת יותר, איננו מחוץ־
 לארץ, או שמקורם משם, אך הם עברו עיבוד מבעד לפילטרים הראויים ואפשר להתייחס אליהם
 כאילו נבעו מבפנים, רק אז תזכה יצירתו לחותמת הכשר, לתו התקן הישראלי: ״אני רואה בהם

 מכנים משותפים של האמנות הישראלית הטובה. ר״ל אמנות המדרשה מצטרפת היטב לתומרקין,
 רפי לביא וזריצקי, ולא מצטרפת לנסיונות הניו־יורקיים שלנו [...] המדרשה היא המשך ישיר לציור

 הישראלי הבולט. לא שלדברים אחרים אין זכות קיום. זה לא המשך של נויישטיין, גיטלין וכר, אבל
 אלה הם לא ירושלים או בצלאל אלא ניו־יורק״(גרבוז, פלדמן ומאור 1993, 39).

 היצירה, אם כן, צריבה להעיד על האותנטיות של עצמה. ״הרוח האחרת״ ממוקמת על רצף
 היסטורי שמעניק לה לגיטימציה ומאגף אותה בעיקר מן העבר אבל גם מן העתיד. החדש מוצג

 כמתפתח מן הישן וכל אלמנט שבו משועבד לבניית הרצף הזה.

 ״האבות המייסדים״, טענה שרה ברייטברג, לא שותפו בתערוכה ״למרות שיש להם נקודות מגע
 רעיוניות וסגנוניות מרובות עם התופעות החדשות״(ברייטברג 4,1981). עבודות שלהם אמנם לא

 הוצגו בתערוכה, אך משקלם בקביעת כללי המיון לא קטן בשל כך. התערוכה ניסתה להצדיק את
 אמנותו של כל אחד מן המשתתפים בה באמצעות זיקתו אל ה״אבות המייסדים״ ואל גבולות

 הטעם שאלה קבעו." וזאת גם כאשר מטרת התערוכה - כמו בתערוכת ״רוח אחרת״ - היתה
 דווקא להצביע על שינוי. אמנים ותיקים יותר שבכל זאת נכללו בתערוכה הוצגו בליווי ביוגרפיה
 ״מטהרת״ שהצדיקה את העובדה שהם עוסקים בעבודותיהם בגישות ובסגנונות עכשוויים. לארי

 אברמטון למשל הוצג כמי שהתפקח מן הקנאות שאחזה בו בעבר: ״פורמליסט קנאי־לשעבר שעוסק
 היום בציור המשלב פורמליזם ואנטי־פורמליזם״. מיכל נאמן ותמר גטר הוצגו כמי שהיו פעילות

 ״בשנות השבעים ועבודתם בישרה כבר אז על ׳רוח אחרת׳״. שלא כמו האמנים הירושלמים, בוגרי
 בצלאל שאימצו ״ככלל בזריזות רבה כל זרם חדש״, אצלן ה״רוח האחרת״ התבשלה כנדרש וכראוי,

 בלומר באיטיות ובהדרגה.

 באמצעות שני עקרונות המיון שהצגתי, בנתה שרה ברייטברג אופוזיציה בין ירושלים למדרשה. את
 האמנים הירושלמים היא הוקיעה והציגה כמי שמחליפים סגנונות בהתאם לאופנות מתחלפות:

 ״בשנות השבעים היו ניצני האמנים של בצלאל מושגיים ופוליטיים עד לשד עצמותיהם, כשם
 שהיום מתנסים מרבית בוגריה בצורות החדשות של האמנות הדקורטיבית והאקספרסיבית

 האמריקנית, שהחלו להופיע בחוברות בשנים האחרונות״(שם, 4). ההוכחה הזו הפכה לאמצעי
 לסימון גבולות השדה ולהגנה עליו, להפיכתו למבצר, אם להשתמש במטאפורה של ברייטברג,

 לאפיון עשייה שמוגנת מהשפעות חיצוניות. הקיר ״חוסם ההשפעות״ של לביא היה למבצר. האופן
 שבו ברייטברג משתמשת בעקרון ההשפעה זהה לזה שהופעל על־ידי בני השושלת. עקרון מיון זה

 הוא ״פנימי״, כלומר תוך־שושלתי, אין צורך לנמקו או להראות היכן ניכרות אצל אלה השפעות
 וכיצד אלה מזוככות אצל האחרים. העיקרון הזה הוא התנאי לשייכות לשושלת, והסמכות של

ת של אילן היוחסין, הפטריארכיה ח ם אופציה א נת ברייטברג ה ו הם מתכו י  19. ״האבות המייסדים״ אל
א זו שזוכה כאן לאישור מחודש. לביא נה, הי ת המדי מ ק ת שגובשה עם ה ת הישראלי ו  של האמנ

ם מאז. ה פעמי מ , דנציגר, ארוך, אורי) וטרף אותו כ ת לוח ״האבות״ הזה(זריצקי  עדכן א
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 ב המיקום בשושלת היא זו שמעניקה תוקף לקביעה. הפעלת עיקרון זה מניחה שהשפעה היא דבר
 | מגונה. עצם הקביעה ״הוא מושפע בקלות״ מסדרת את השורה, מכריעה מי בחוץ מי בפנים.

 % ברייטברג קובעת בנחרצות ומבלי לנמק, ש״המדרשה היא סיפור שונה מן הקצה אל הקצה״.
 T= ״המגזינים המקצועיים״, האיום הנורא מבחוץ, ״מגיעים גם לשם כמובן, אלא שהפילטר של

 3 המדרשה מסנן את ההשפעות״(שם, 4). אבל החוץ, ההשפעה מן החוץ איננה כל השפעה מן החוץ.
 3 יש השפעות טובות ומגינות ויש השפעות מאיימות. ההשפעה של המגזינים הבאים מן החוץ היא

 * השפעה מאיימת שיש לבנות מבצר כדי להתגונן מפניה. לעומת זאת, ההשפעה של ״האבות
 המייסדים״ וצאצאיהם מוצגת כערובה להגנה על האותנטיות של היצירה בישראל: ״מעמד מרכזי

 נודע להשפעתם של המורים הדומיננטיים(רפי לביא, יאיר גרבוז ומיכל נאמן) ולהשפעתם של
 נמרי הבוגרים(שם).

 מטרתה של ״החומה״ להגן על קיומה של יצירה אותנטית בישראל. יצירה זו גם כשהיא באה במגע
 עם השפעות מן החוץ, קולטת ומעבדת אותן ב״דרך עיכול מקומית ומאוד מסוימת למגמות

 החדשות״. בפועל, אבקש לטעון, החומה מגינה על הפטריארביה של השדה, על אילן היוחסין
 שמכונן אותה, על גבולות המותר והאסור בו ועל המונופול שיש למרכז על שערי הכניסה. המבצר

 אפשר, במשך עשרות שנים, למנוע כל אפשרות של שינוי בדפוסי הפעילות ובעשייה האמנותית
 שאיננו ״שינוי מתון״ המבטיח את שימור יחסי הכוחות בשדה ושכפולם. המבצר היה נתון כמה

 פעמים תחת איום מבית ומבחוץ, אך הצליח להפוך כל יצירה חדשה לאבן בבניין הבונה אותו או,
 לחילופין, לאבן נגף שיש להשליכה מחוץ לגבולות השדה.

 אילן היוחסין שמציגה ברייטברג הופיע בשדה שתואר כבר באופנים שונים, מתחרים, על־ידי
 משתתפים אחרים. הנה שלושה תיאורים כאלה:

 מרבית המשתתפים בתערוכה [...] משתלבים במגמה הכללית החשובה ביותר לדעתי של
 אמנות שנות השבעים: האמנות ההכרתית. הכוונה לציור/פיסול הלא-סונ״קטיב׳, העוסק

 במשמעויות הניתנות למרידה(למשל הצגת השלם ושבריו, או הצגת פענוח החוקים
 ה״אסטרטגיים״ של פיתוח העבודה כנושא העבודה): ציור שבעיות ההכרה והתפישה הן

 נושאיו: הכרתית היא גם אמנות החושבת באופן צורני או מילולי את בעיות האמנות עצמה או
 את המציאות הפוליטית המכלכלת אותה(צלמונה אצל עפרת 980ו).20

 כל אחד מהאמנים תרם לדרך ״חדשה״ ברישום [...] מושג מוחשי של עיפרון, נייר [...] גישה
 ״מינימליסטית״ להצגת שאלות בסיסיות [...] כמה מהאמנים הללו אינם משתמשים כלל

 בעפרונות אלא בנייר, בדבק, בחבל, במתכת ובעץ. כולם כאחד רוחשים כבוד לרוח החוקרת
 שחשיבותה, לעתים, גדולה מזו של ״הכשרון היוצר״ [...] האמנים הם בני אפרת, משה גרשוני,

 בוקי שוורץ, שלמה קורן, יהושע נוישטיין, הרמן זיינסטרא, כהךגן(נויישטיין 974ו).21

 בשנת 1975 היתה כבר המושגיות והמונח ״אסכולת ירושלים החדשה״ תופעה מוכרת - עד
 כדי כך שתכנית טלוויזיה הוקדשה לאמנות המושגית(בהשתתפות יצחק דנציגר ויהושע

 נויישטיין) [...] ב־977ו וב־978ו גברה ההכרה בקבוצת אמני ״ירושלים החדשה״ בארץ,
 והתבטאה בעיקרה במוזיאון תל־אביב, בו קמה הנהלה חדשה, שהתמסרה לא מעט לאמני פרק

 זה. מוזיאון תל־אביב הצטרף למאבקים של מוזיאון ישראל בירושלים ושל גלריה ״רינה״ [...]
 אסכולה זו היא, בעצם, קבוצה בעלת קשרים חברתיים הדוקים, בעלת מסורת של הצגת

 תערוכות ביחד, בעלת ״אבות״ משותפים, מעודדת על־ידי גלריות מסוימות ומבקרים מסוימים.
: גלריית גורדון ן ג  מניפסט משותף לא היה [...] ובינתיים הופיעה החוברת: רפי לביא נעשה לאמר

״(עפרת 1980) (הדגשות המחברת). ם י נ ק ח ש  נעשתה למפיק והאמנים הצעירים נעשו ל

ווה ר אמנות ישראל, 1980. במקור לי פ ס ך ה ו ת ה לקוח מ כ ו ר ע ת ה ל נ ו ל צלמ ו ש ת מ ד ק ל ה ט ש טו  20. הצי
ת תערוכת מיקום/כיוון(מוזיאון ע״ש רמי ואורי נחושתן, אשרות יעקב).  הטקסט א

שראל (1974). ן י זיאו ג רישום מעל ומעבר, מו ו ם מקטל י ט ט ו צ ין מ ל נויישטי ו ש  21. דברי
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) ת נ ש  כי הסיפור אירע כ

ע ת פ  הקול בוקעים ל

 המושרים בפיו של

 איצייקאווה ידע מה ש

 זאת, עשה זאת ־ הוא

 במודעות עצמית מלאה

 להבין אותו, ואולי אפי׳

 אי אפשר לסלוח לו ז

 האגדה היפה. יתכן שז

 שאיצ׳יקאווה ביקש לעוו

 א מ נ
 רפי לכיא, שיור: קל
 הופשטטר תוסס, מיני
 שלוש עם היד על ה
 טוב, אפילו

ו י י ל , ג ע י פ א ל ן ק א י ל י  ל

פ ה 10לוש, ר י ר ל , ג ה ח י ת  פ

כ ש פ ד ש ה א י ז ד . א ו מ  א
ן מ ס ו  א

 שבוע טוב. גלריה ש׳

 מוצלח מאוד ובתמונות

 מוזיאון בתל אביב, ולו ז

ל הדופק האמיתי,  ע

 אליאסף, שאין מכירים

 תיה המוקדמות, את פ

 בידרמן וקופרמינץ, ז

 מצוינות בגלריה ההדשו

ן וו  ציוד בל בך רענ

 הופשטטר, המוצג אצל

 ראיתי. דמויות בעלוה

 בחומריות דלילה, לעד

 בצבעוניות מקורית, בש

 כל אחת.

 קלאפיש, המציגה ב:

 דוור־לבו, מוכיחה שגם

 חשב קונוונציונלי, המו

 מיזם של וויאד, יש עד״

, במקום במכחו ן ו ל מ  ב

 להימצא בפוקוס, כשד

: וחלקם האחד בה ד י נ  ו

ל משהו שאיננו נאדר ושעל ! באפיי״ונו: הבעת פניו הזעופה אינה משי  :קשים לשאת אותה לאשה, אך שניים ן על העדר, ע
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ל מיכל נאמו נושאות  תמונותיה ש

 את התווית ״חכמות״ והן כאלה.

 אנחנו, הכותבים עליהן, ואנחנו, המר

ל אודותיהן, נשמעים  דים, המדברים ע

 לעתים קרובות כסטודנטים, ,הנעזרים

 במילונים ומגישים רשימות מלאי

 מלוות בהסברים. אנחנו, הציירים, מ-

 תוסכלים בעומדנו לידן, מכיוון שגם

 אנחנו רוצים להיות חכמים. יש כאלה,

 שבשיטת ״הענבים הבאושים־ מגנים

 את עבודותיה של נאמן ומגדירים

יוכש אינטלקטואלי, חקרני  אותו כ־

 ומנוכר", או מציגים אותן בחידונים

 אליטיסטיים. אחדים, שאינם מבדילים

 בין חוכמה להשכלה, חושבים שאס

ו פ ל ש  ידפדפו באנציקלופדיות, ׳

 מתוכן מושגים שוליים ויוצא׳

 דופן דאיירו אותם - ייחשבו גס הם

 לחכמים.

־  הוכמת תמונותיה של נאמן היא ההיפר מזה. עבודו

 תיה נוגעות בעניינים המרכזיים שבחי־ אדם: הזהות,

 הדואלית לעתים, העמדת הפנים, האשליה, הגלוי

 והנסתר, האמת והשקר, הראיה והאמנות. נאמן נעזרת

 באנתרופולוגיה, בפסיכולוגיה ובעצם בכל מה שמהווה

 חלק מתרבותנו. היא בוחרת בדימויים מילוליים וחזו-

 תיים׳ החוזרים אצלה, לעתים בהקשרים חדשים ולעתים

 כתזכורת ובבדיקה מחודשת. כד הפינגווין, הנזירה

 והוונטילטור - הדימויים הוותיקים, וכר גם המעיל

 הנזירה,
 השועלימ

 והוונטילטור
 רפי לביא: נאמן מצליחה
 לגבור על המתח שבין

 השפה המילולית לחזותית,
 חוחי חוכמתה העמוקה.

 אנחנו, הציירים, מתוסכלים
 נוכח הישג זה. גם אנחנו

 רוצים להיות חכמים

 מיפל כאמן
י מ. ל ו ׳ ה נ י ר ל  ג

 והשועלים מן המשלים, החדשים יותר.

ל מנת לקלוט את יצירתה, יש  ע

 להכיר את המכלול ולהכין את סימניו.

 מי שחושב שבעצם הפענוח נסתיימה

 העבודה, טועה. כאן היא מתחילה.

ל נאמן אינו אילוסטרציה, ש-  הציור ש

 כה הדימויים באים במקום מלים, גם

ות מעניינים״ עם נ ו  לא צירוף של"רעי

 "ציור יפה". המתח הזה שכין השפה

 המילולית לבין זו החזותית אינו קייס

ל הש-  אצלה, משום שהצליחה לגביר ע

 תי-ם, וזוהי חובמתה העמוקה.

ל ליאונרדו מהווה דוגמה  יצירתו ש

 להתגברות דומה, דושן, עד כמה שאני

 מבין אותו. שאף אליה. ה״מונה למה״

 אינה ״ציור יפה". אי אפשר לומד

 עליה: ״הו, כמה יפה מריחה זו״, או:

 "במה מוצלחת באן הקומפוזיציה". אר

 מאייר, אין אפשרות לבדוק ב״מונה

 ליזה" את ה״רעיוך, במובן המקובל של מושג זה. יש

ל ל״אונרדו משהו לא גשמי, דוחני בהוד.  ביצירתו ש

 אבסטרקטי באמת. כר אני תופס את עבודותיה של

 נאמן. היא אינה מציירת או מדברת, אלא מתבטאת, מצ-

 הירה, מורה באצבע, בלומר: משתפת אותנו בנעשה

 אצלה, א״ שם בתאים האפורים. הלוה הדו ממד־ משמש

 מתווך כלבד, לא חפץ עצמאי ימישא התפעלות. זהי מי־

 פשט טהור.

 יעי לביא

 צילום: קודש קורסוש 01 המזנה ליזה אינה וניזד יפה



 נורית דוד משה קופפרמן אביבה אורי

 ביתו של רפי לביא (עילומים: מיכל היימן)
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 מתוך הקטלוג: ״מיכל נאמן, 1983־1975״, מוזיאון תל אביב לאמנות, 1983 (צילומים: אברהם חי)



 מיכל נאמן
 רפי לביא
 תמר גטר רפי לביא

 מיכל נאמן



 מיכאל דרוקס דוד גינתרן

 יוכבד וינפלד
 מתוך התערוכה: ״רפי לביא - קרטוגרפיה״, גלריה בוגרשוב, 1993 (צילומים: הדס מאור)







an 

% 



( ־ ס 0 ו ז נ ו י ט נ ו ־ ס 0 ו ח ) ה נ ו י ט נ ו  ך
 u ין לי זמן. אין לי זמן. אבל זה חטא, עוול ועוון
 J להוציא גיליון על שנות ה־70 בלי להתעכב על מיכל
 I צאמן, בלי להכתיר אותה ביהלום זורח בכתר, בלי
 ־ שהאמנות והשיח של השנים האחרונות רוויים
 נים שהיא עסקה בהם לפני עשרים שנה, בלי להתנצל
 יה על שורת הכפשות שנאלצה לשאת מפני שלא

 זילו להבין על מה היא מדברת ואיך.
 (יכל נאמן היא מקרה קלאסי של אמן שהתחיל לדבר
 ןופה שבה השיח לא הכיל אותה. היא היתה מחוץ
 •לותיו. הדיון הפוסט־סטרוקטורליסטי, שחי כבר
 !ושים שנה ובשנים האחרונות החל לשמש מכשיר יעיל
 נת מסגרות הפעולה של אמנים וזרמים באמנות,
 קר אמנות בת־זמננו, אחר את שנות ה־70 שלה. מיכל
 ן התחילה לפעול כשהכלים התיאורטיים להבנה
 כללת של הפעילות שלה לא היו בנמצא, או לא ידענו
 קיומם (כולל נאמן עצמה). כך יצא שהיא חזרה
 :טה אל הקיר פעם אחרי פעם. שאלת החובטים היתה
 rt האיכויות הציוריות. שאלת השאלות, האם מיכל
 1ן היא וירטואוז של ציור, כן או לא? התשובה
 סמכת היא, שמיכל נאמן איננה וירטואוז של ציור.
 פחות או יותר הסתכם הדיון בשנים האחרונות,
 ספת נזיפה. אבל זה המקום שממנו הוא היה אמור
 נחיל. מיכל נאמן היתה בין מסמני שדה הדיון החדש,
 שאינו מעמיד את שאלת האיכויות הציוריות בראש
 מיו. העובדה שהחל משנות ה־80 היא בחרה לדבר
 ־ שנראה כשפת הציור, היא נושא שאיננו מענייננו
 ע, אבל היא בהחלט נושא כבד לימים אחרים:

 ץרות הדיבור באמצעותה של שפה כמו־מתה.
 זזרתי וראיתי קבוצה מעבודותיה משנות ה־70, אבל
 לי כמה חודשים טובים כדי לחזור ולראות אותם,
 ור ולבנות היסטורית את התקופה באמצעות
 תונות, עבודות אחרות, השקפות של אמנים אחרים,
 זרי הקריאה של התקופה, והאמנים המשפיעים שלה.
 קשרים העמומים נמצאים תחת ידי, אבל לא הדיוק
 יוני למאמר ממרחק של עשרים שנה, גם לא רוחב
 ץימה. בקיצור, אין לי אפשרות לכתוב כאן מאמר
 יף על עבודותיה בשנים האלה. אם פירושו של דבר
 ?מן לא תופיע בחוברת שממפה את שנות ה־70, אני
 ריפה לחטוא במאמר חפוז ששומר לעצמו אופציה

 זור אל החומר המרתק הזה בהזדמנות קרובה.
 מראיון שקיימה איתה נילי נוימן(סימן קריאה 14)
 •ר שמיכל נאמן ידעה טוב ממפרשיה במה היא עוסקת.
 בט של היום, כאשר הוא חוזר אל עבודותיה משנות ה-
 לא יוכל להחמיץ את העיקר: מגבלות השפה והראייה,

 שרויות הייצוג, שאלת הזהות ובעיית המינים.

 ,•ה ;׳• • •י׳

 מ
ס צילום: אברים ח׳ 120 י ס x 100 :1975, קולאז Ann מיכל(אמן.ורה 

Michal Na'aman, Vaniah Vajezatha, 1975, acrylic, photos :felt pen 
and pencil on plywood, 122x90 cm, 

 בעבודות מופעלות טכניקות של מיפוי עולם שאינן
 ממפות, הדיבור על הייצוג כולל את כשל־הייצוג, מערכות
 הסימון התרבותיות מולידות אבסורדים. המהלכים שלהן
 הם פאטאליים, הרצח והמוות אורבים בסופה של כל
 שרשרת סימנים. חשוב לציין שאצל נאמן הדימויים
 נוצרים מתוך האפשרויות הצילומיות ולא המציאותיות
 (רק בצילום, שני רימונים עם קו עיפרון ביניהם יכולים
 להפוך למשקפיים). כך היא יוצרת מצב שבו הייצוג מקרין
 על העולם ולא להיפך. בעבודות שלה, בהבדל מגויה -
 צייר אהוב עליה ומצוטט על־ידה - שפת ההיגיון מולידה
 מפלצות. המפלצת, המקרה הלא־תקין, מאירה באופן
 שונה, מאיים, שאלות על אפשרויות של סדר, הייררכיה,

 זהות וגבולות, כל אותן פרוצדורות שהולידו אותה.
 גוף העבודות המרכזי של נאמן בשנות ה־70, בו
 השתחלה בתמימות אל תרבות הקולאז הרווחת של
 התקופה והפכה לה את השרוולים, היא מהשיאים
 הגדולים של אמנות העשור. כך נולדה מפלצת הדג־ציפור.
 חיתוך והדבקה של תצלומי דגים וציפורים, רוטינה
 קולאזיסטית, קיבלה היסט, משמעות חדשה, שהכריחה
 לחשוב אותה מחדש. תימטיזציה של הקולאז; אפשר
 לקרוא לזה, אבל החיה החדשה, מפלצת הדג־ציפור
 (״השמים והמים, הזכר והנקבה, היו לאחד.
 הרמאפרודיטה בדמות המפלצת דג־ציפור״,
 כתבתי בקטלוג תערוכתה לפני 10 שנים), שפירפרה
 מול עיני המתבונן, שהתפרקה ואוחדה באמצעות מספרים
 וטקסטים מדהימים, סותרים, העלתה שאלות מעבר

m m 

 ליחסי תמונה וטקסט ולפערים שנפ(
 לשאלות הקולאז׳, היא העמידה בס
 של זהות כיישות מוגדרת היטב.

 הסובייקט לרמה של פיקציה - ה1
 המוגדר היטב - היא סדקה אותו
 והתמימות של הטכניקה(נייר, דבק, 0
 הקרה של אווירת חדר הניתוחים ו
 קיימה רמה מתואמת להפליא בין

 המספריים שעשו את עבודת החיתון
 אלה יצרו עולם אחר מכל מה שנראו

 בכל מקום אחר. תופעה ייחודית.
 משפטי האיחוד והפירוק שסבבו >
 את המילים: אמונה, תבונה, סטייה ו
 סוטה מן הציפור״ - ״הדג זוכר את
 ״הבשורה על־פי הציפור״ - ״הדג מאם
 יצרו הייררכיות בגופה הכפול של הנ
 מידה התבחנו באמצעותם מערכים
 כשרוב עולם האמנות גילגל שאלוח

 הפילוסופיה האנליטית, נאמן
 מיתוסים תרבותיים שונים כשאמו
 וזיכרון מפריכים זה את זה, חיים ביח
 (״הדג הוא הבדיחה של הציפור״),

 תקפותם הכללית באמצעות הצבת ג
 המפות העידו על עולם לא ממופה
 אמוניים חתרו תחת צופנים מדעיי(
 עצמה העידה על נקודת העיוורון, הק
 המינים. השפה הכתובה העידה נגד
 הנראה. הנראה התרחק מהמלה. הע1
 לא הפסיקו לטרוח על מיפוי, הקבצ
 גייסו מערכות־ידע שלמות כדי לו
 חלקיותן, תלותן בנקודת מבט. (העין <
 כמאגיה כמו yyi רעה) מקרי הגבול
 לבחינת המרכז, והאשה הופיעה הרוו

 (וניה, ויזתא).

 תיה־רזתא היתה מהעבודות ו
 התקופה. היא הכילה סידרת תצלונ
 אשה שמפשילה את תחתוניה (
 המהוגנות הכללית של עולם האו
 שהסתובב בזהירות מסביב לדימוי וו
 נכנסה הפרוורסיה בעצמה, הלא־תק
 כמי שמבסס את הפקפוק בדבר הת׳
 מיכל נאמן. פעולה באמצעות די
 שחסרים את הטעם הקלישאי של ה־
 שניזון בדרךכלל מעיתונות. אצל נא
 הצירוף החדש, שהקולנוע של דיויד
 המשיך אותו. הצירוף של תרבות גבו
 לא באמצעות אמנות־עיתונות, אל>
 וחומרי אגדות, מדע בדיוני או סר
 מאחורי כל מראה תמים מסתתר מר
 (במשמעות של פרויד) היא מילת המ
 מטה־ליזמא סידרת צילומי הא׳
 התמונה, ובשוליים המקבילים מופ
 וינטלטור. מיקום הצילומים בשולי
 התמונה ריק. גם גוף האשה איננו. בו
 שמקומו בתקרה, הוא ראש והרגלייב
 חסר. גם מה שאין לה בין הרגליים ו
 לה, האשה הדחויה מן השפה, האשה ו
 וקריסטבה נתנו בה סימנים. ,
 הפסיכואנליטי על מעמד האשה ועל

 בסדר החברתי הוא אחת הדרכים ״י
 עבודות של מיכל נאמן, כולל עבודה
 התמונה יטה ייזתא בנויה כמו מו
 תצלום מגלה עוד טפח, אבל מה שהצו
 עוד קטע חצאית, כלומר, יותר י
 הווינטלטור, לעומת זאת, מצולם ב
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 הראייה - משינוי ביחס בין מה שהוצב כנראה לבין מה שנמחק משדה הראייה והוצב כלא נראה.4
 השינוי בשדה הראייה מורגש גם בגבולות השיח האמנותי. העובדה שהיום אפשר לראות בעבודות מסוימות

 דברים שנסתרו מן העין לפני עשר או עשרים שנה, תלויה בתמורות שחלו בשיח זה ולא בפרשן מסוים. בין היצירה
 לתיאור המייצג אותה, בין מושא הראייה למושא הידיעה, מתקיים פער הכרחי, המגדיר את הגבול שבין הנראה

 לבין הלא נראה. כך למשל, עבודה שבמרכזה מודבק תצלום של בחורה מאוננת לצד הכתובת ״אולהי״, זכתה
 לתיאור פרשני בנוסח ״נאמן מעמתת שני מדיומים, החזותי והמילולי״, כשאת תוכן התצלום לא הצליחה העין
 לראות ולפרש; או עבודה שבה המצע הוא טקסט של אוריאנה פלאצ׳י(בתרבות הישראלית, המלים ״אוריאנה

 פלאצ׳י״ פירושן ״המראיינת של יאסר ערפאת״), תוארה כקולאז׳, ומשמעות הטקסט נמחקה לטובת זהותו
 הפורמאלית כנייר המודבק על מצע של תמונה.

 מיכל נאמן, מציצן,1976 , קולאז׳ על דיקט, x65ס״מ 50
Michal Na'aman, Peeping Tom, 1976, collage on 

plywood, 65x50 cm. 

 מיכל נאמן, קדא לה גאולה, 1976, קולאז־ על דיקט, 50x65 ס״מ
Michal Na'aman, Cull her Ge'ula [Redemption], 1976, 

.collage on plywood, 65x50 cm 

 אריאלה אזולאי, ״ירוק־זית״,
 קט. יד<ק־זית(תל־אביב:

 גלריה בוגרשוב), 1993, עמי
 1־14.

 שרה בריטבדג־סמל, ״העיניים
. מיכל  של מיכל נאמן״, קט

 נאמן 1983-1975 (תל־אביב:
 מוזיאון תל־אביב לאמנות),

.1983 

 עירד קמחי, ״העיניים בשדה״,
 מאמר שלא פורסם.

ת  מהלך 1ה של נאמן מקבל א
 ייחודו מדפוס הייצוג המופעל

 בעבודותיה. את הנכחת
 המייצג בייצוג יש לראות

 במסגרת המהלך של האמנות
 הישראלית בשנות ה־70: ר

 מאמרי בספר על אביטל גבע,
 שהוכן לרגל בחירתו לביינאלה

 בוונציה: אריאלה אזולאי,
 ״אמנות של צרכים״, בתוך:
 גדעון עפרת, עורך, חממה

 (תל־אביב: העמותה
 הישראלית לתרבות ואמנות),

.1993 

 שני הטקסטים המרכזיים שנכתבו עד היום על מיכל נאמן - מאמרה של שרה בריטברג־סמל, ״העיניים של מיכל
 נאמן״,5 ומאמרו של עירד קמחי, ״העיניים בשדה״6 - מעידים על גבולות השיח והשפה שהגדירו את עבודותיה
 של נאמן כאובייקט הנתון למבט מפרש כזה ולא אחר. לשניהם מאפיין ההופך למרתק כל כך את גבול העיוורון

 שלהם, שכן הם נותנים דין־וחשבון חומרי־אופטי ״מדויק״ על עבודותיה של נאמן ונוגעים בתימות מרכזיות בהן.
 משניהם נעדר דיון בעמדה נשית או פמיניסטית ובעמדת הדובר, כחלק מפראקטיקת הייצוג המופעלת על־ידי נאמן

 ביחס למרכז של שדה האמנות המקומית, שאותו היא מבקשת לפרק. יצירותיה של נאמן מעידות על התנאים
 המאפשרים אותן, אך בטקסטים אלה הן זוכות לפירושים א־היסטוריים ומוצגות כבעלות ערכים אוניברסאליים.

 אצל קמחי - שדיונו ממוקם בקצה של אותו שדה ראייה, קצה שכבר מעיד על התמורות שהחלו לתת בו את
 אותותיהן לקראת סוף שנות ה־80 - שאלת הדובר נשארת בגדר ״עמדת האמן״, המתקיימת מחוץ לשדה האמנות

 ההיסטורי; אצל בריטברג־סמל שאלת הדובר ממוקדת באמנית עצמה. אופן דיונה בשאלה זו מעיד על מערך
 האיסורים של שיח האמנות באותה תקופה - מערך שבריטברג־סמל עצמה נתנה לו את מלוא הביטוי בתיזת

 ״דלות החומר״: איסור על גישה אישית או וידויית, דחיית ״האידיאולוגיה של התת־מודע שאימץ לעצמו
 הסוריאליזם״, איפוק בהבעת רגשות, העדפת גישה שכלתנית ומאופקת, יחס ספקני לעולם החומרים והעמדת

 המהות כמנוגדת למחלצות. המחויבות לאיסורים אלה הפכה שאלות ונושאים מסוימים ללא לגיטימיים. ההימנעות
 מלהעלותם או דחיקתם אל מחוץ לתחום, עיוורו את הצופים בעבודותיה של נאמן מלראות את הקשר ההכרחי

 והמודגש בהן בין תמונת המבט למתבונן, בין הייצוג למייצג, בין האובייקט לסובייקט.
 הדגש שנאמן שמה על קשר הכרחי בין הייצוג למייצג, הוא פריצת הדרך המשמעותית בעבודותיה.7 בחירתה של

 נאמן באמצעי ייצוג מגוונים - צילום, קולאז׳ וציור - שימשה אותה ברגעים היסטוריים שונים לצורך בדיקה,
 לפעמים אלימה, של הקשר בין הדובר, העין, המבט והמתבונן. אף אחד מן האמצעים האלה לא התקבל על־ידה

 מבלי שהוצא להורג - לפעמים מוקדם מדי, כמו במקרה הצילום, ולפעמים מאוחר מדי, כמו עם הציור, אבל תמיד
 תוך בדיקה אם הוא משרת את האמירה, תוך ניסיון לכרוך יחד, בקשר הכרחי, את עמדת הדובר, אמצעי הייצוג

 והתוצר.
 הקשר בין הדימוי המצולם לבין מרחב הצפייה בעבודותיה של נאמן משנות ה־70, מזכיר את תפיסת המרחב

 בקאמרה אובסקורה. התצלומים אינם מופיעים לבדם, כמרחב ייצוג שעל הצופה רק לגלוש לתוכו תוך שכפול של



 לעבודה רדיקאלית אחרת מאותה עת: ״גדי בחלב
 אמר/ בשתי יצירות ייחודיות אלה, סיכמה נאמן
 את המבע הפוליטי־אקטואלי, שלא איפיין עוד את
 פעילותה (להוציא את העיסוק המצטבר בשאלות
 של זהות מינית)• אך, למרות חריגותן, כבר שם
 הניחה אחד מיסודות עבודתה: הפקעה של משפט
 והסטתו מהקשרו הטבעי, תוך עימותו עם הקשר

״  חדש.
 האיסור על אכילת ״גדי בחלב אמר׳ נרשם על
 דף מחברת מול המשפט ״ארץ אוכלת יושביה״.
 התקופה היתה, כשנה לאחר טראומת מלחמת יום

 כיפור.
 התגובות, שהיו נזעמות, הגיעו דווקא מקהילת
 התרבות. יהושע קנז, שהחליף את עורך מוסף

 מיכל נאמן: תיה(רזתא),75׳

״ הוקיע את ״גדי בחלב אמר׳ ת א ה  התרבות של ״
 וטען שמדובר ב״אחיזת עיניים״, לא באמנות.

 ב־75/ הציגה תערוכת יחיד ראשונה בגלריה
 ״יודפת״ ת״א. שם קבעה את יחסה אל הצופה כאל
/ ואל העבודות שלה כאל ״שדה של רא׳  ״קו
 קריאות״, זרוע חידות וחידודי לשון, בדיחות
 ומשלים, ציטוטים וחילופי מינים, הכפלות
 והשלכות, הצפנות ידע מהספרות ומהפילוסופיה,
 והשתקפויות מעשה תשבץ בנוסח נאבוקוב. אז,
 החלה להשתעשע בכמה מחוקי המשחק הצורניים־
ב מתוחכם לו ם שלה, כמו שי י סטי מלי י נ  מי

 ושרירותי בין טקסט לדימוי מצולם.

 אוצר המשפטים ודימויי המפתח הפרטיים שלה
 יכללו מעתה: תצלום מאוורר, אותו הירבתה ללהק
 בתוספת מלה, אות, משפט או תצלום נוסף :
 הבדיחה הסקסיסטית ״הרג פינגווין - נהרגה
ה נ ש ו ש ך מ ל גות תצלומים של ז ו ז רה״ ו י ז  נ
 ופינגוויו־נזירה. אליהם יצטרפו בתערוכות הבאות
 גם הכלאות מיניות ומטאפוריות כדג־ציפור,

 משרוקית־יונה, ושפךברווז.
 כ־82/ ייצגה את ישראל בביאנלה של ונציה.
 ב־83/ הציגה תערוכת יחיד במחיאון תל־אביב.
 אצרה: שרה ברייטברג־סמל. המאמר לקטלוג
 התערוכה, שכתבה ברייטברג־סמל תחת הכותרת
 ״העיניים של מיכל נאמן״, נעשה לטקסט הפרשני
 המייצג של יצירת נאמן, וקיבע את האוצרת

 כדוברת המרכזית והיחידה שלה.
 תהליך ״הקריאה״ של עבודתה עדיין חייב
 רבות לשיתוף הפעולה בין שתיהן. אך, גם כיום,
 המיפגש עם יצירותיה של נאמן ממשיך להיות
 תובעני, מורכב ומרתיע. שכן, כל רמז או סימן,

 מיכל נאמן: חשפנית עם 2 כד1ררם,89י

 ״אני מרגישה כדמות שיש צורך
 לדחוק אותה. הופעתי מוקדם
 מדי, לא היה לזה קונטקסט,

 ואחר כך היה מאוחר מדי לדבר
 עלזה, ואז העדיפו את

 החדשים. קצת לא נקלטתי
 בהיסטוריה הישראלית״

 מובילים את המתבונן בתנועה לוליינית, ההולכת
ה את פ ו א כ י ה ך ש , תו ו ב י ב ת ס ק ר פ ת מ  ו
 הגיניאולוגיה הפרטית של יצירתה, כפי שהיא
 כופה היכרות עם הגיניאולוגיה של האמנות

 המודרניסטית.
 תהליכים של פירוק, מיון, שיכפול והסוואה,
 כמו היחסים האמביוולנטים בין העתק ומקור,
 מציאות ובדיה, עומדים בלב העשייה האמנותית
 בת־זמננו. במובן זה, הלקסיקון של מיכל נאמן
־ ם י י ג ש ו ם מ י כ ר ב ע י ב ם ס נ מ ש א ב ג ת  ה
 מינימליסטים, אך נשען, כבר בשנות השבעים, על

 מושגי יסוד של הפוסט־מודרניזם.
 לא מוגזם יהיה לטעון(כפי שהיא לא מהססת
 לעשות), שהיא הקדימה את זמנה, לפחות בהקשר
 המקומי. יעברו שנים, בכל אופן לא לפני אמצע־

 שאת עסקת בזה כבר בתחילת דרכך האס
 ״העמדה של ׳מטא־סקס׳ נראתה לי בעי
 כמובן נושא, שלא היה אפשר להעבי
f ,תרבותי. הם כל הזמן רצו שאני אגיד 
 של ענת לא מנומסת. לא נראה לי נ
 על ההשתנה שלה בקטיגוריה של ביק!
 נכון דווקא לדבר על ההשתנה כסיפ
 במקורו, ולקשור את זה, למשל, לאופן

 לקרוא את המופשט האמריקני כסיפור ש
 גברי, כפי שהציעה התיאורטיקנית הא
 רוזלינד קראוס, הפועלת מתוך מודעוו

 הפוליטי.
 ״אבל, האוצרת הזו רק התפעלה מהנו
 ההשתנה, ולא היתה מסוגלת לקרוא את
 כך. עקרונית, הטענות שלי היו כלפ
 והאחריות התרבותית של מלאכת האצ
 כלפי האמניות המציגות, שחלקן תלמיז

 וחלקן אהובות עלי.
 ״אבל, כאמור, מה שנראה לי יותר
 העמדה של התערוכה. האוצרת חגגה
 שהנה יש לנו בארץ אמנות שעוסקת

 בהתאמה גמורה למה שקורה בזירה הביג
 כלומר, היא השוויצה בעניין ה׳דומות׳
 והרי כל העניין בג׳נדר נשען על ׳חריגות
 שעוסקת בג׳נדר היא בהכרח פוליטיו
 שבסיס הטענות של האוצרת היו לא
 פוליטית. היא הרי באה בעצם לקרוא את ו
 את עמדת ה׳חריג׳ של האשה, אבל בחר
 את ה׳דומות׳ התרבותית בין הבנות של
 של אמריקה, ובכך לתרום להסוואה של הנ
 ״היא עושה תערוכה פוליטית מבל
 לעשות קריאה פוליטית של שפה או מעמי
 לכך, היא טענה בעזות מצח, שעד של

 ״בתצלום שלי עם העגל, ניסיתי
 להיראות כמוהו, הזדהיתי
 איתו. בעיני זו פארודיה על

 עצמי. זה כאילו אני המיפלצת
 עם שני הראשים, זה כאילו
 ׳הרבה ראש/ ׳הרבה שכל׳״

 סוף שנות השמונים, עד שלא מעט אמניוו
 (רבות מהן היו תלמידותיה), יפנימו את ו
 והתחבולות של נאמן. מיכל היימן, לדוג!
 האחרונה שתכחיש את ההשפעה של מ
 עליה, וכך גם ג׳ניפר בר־לב. ועכשי
 צעירי־הצעירים, ״הילדות הרעות״ של
 ״מטא־סקס״, הדוגמאות רק הלכו ונתו

 צחור ומרים כבסה, למשל.

- מיכל נאמן, העיסוק בזהות מינית וב
 השפה והדקדוק לקפח את האשה, נעע
 ופופולארי זה מכבר. למה היית צריכ
 ל״מטא־סקס״ כדי לרקוע ברגליים ולהזב

 מיכל נאמן: קרא לה גאולה(אולרו!),76׳

• ב ו ר  ליידי ג
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 זכותם, אבל מה זה איכפת לי. כמו שלא איכפת לי האדם
 שבכלל לא מתעניין באמנות, כי גם אליו אני לא כותב. אני
 כותב לקהל חובב האמנות, שאני מנסה להפנות את תשומת לבו

 ליצירות שאולי לא היה רואה.
 אתה לא רוצה לתת לו גם מפתח כלשהו!

 גם את זה אני עושה. הרי אני לא רק נותן ציונים או דירוג
 בסולם, אלא בכל ?את נותן לו כמה נקודות לגבי מה שחשוב או

 מעניין בתערוכה.
 יש לך גם נטייה ל׳׳כסח" בשפה בוטה, שלא כל כך מקובלת
 במקומות אחרים. ביטויים כמו ״מגעיל״, למשל, שכתבת על

 קסטל.
- כן, קסטל מגעיל אותי, ולמה שלא אומר את זה? יש דברים
 שמגעילים אותי לא פחות, אבל על קסטל אני אצא למלחמה,
 ראשית, כי הוא נחשב לצייר מאוד חשוב בצמרת הפוליטית

 ן שלנו, בבית הנשיא, בכנסת. הוא מייצג אפילו את התרבות.
 הישראלית. שנית, בראיונות שהוא נותן, או בסרטי הטלוויזיה
 שעושים עליו, הוא משחק על העניין הלאומני והעדתי, ואלה
 דברים שחשוב לי להילחם נגדם. אם יהיו שני ציירים שהם
 שווים בעיני, אבל אחד לא מפריע ולא חשוב, והשני עושה הרבה

 רעש - אני אצא נגדו.
 למה היה חשוב לך ״לרדת״ על שטרייבמן!

 כי חשבתי שהתערוכה איומה. כי שטרייכמן הוא אחד
 הציירים הנפלאים ביותר שיש לנו, ואת זה כתבתי לא פעם,
 וכתבתי עליו מאמר גדול מאוד כשהיתה לו תערוכה במוזיאון
 ישראל. אני חושב שהתערוכה במוזיאון תל־אביב לא היתה
 טובה, גם מפני שלא היתה די סלקטיבית, וגם כי לדעתי, כוחו
 של שטרייכמן לא בצבעי מים. אבל נוצרה פה אווירה
 ששטרייכמן הוא צייר נפלא, מה שאכן נכון, ואז כל נאד שהוא
 תוקע כולם מאבדים את הראש. לכן יצאתי נגד. נגד התערוכה,

 לא נגד שטרייכמן.

 היה מורה שלי בבית־ספר עממי. אני אוהב אותו מגיל עשר.
 אוהב אותו כאדם, ואני חושב שהוא צייר נפלא ואני מת
 מהציור שלו, אבל את הדברים האלה אני לא יכול ל<

 בחשבון כשאני כותב.
 האם אתה מכיר את התגובות של קהילת האמנות לכת

 שלן, האם אתה מקבל תגובות!
 כן, והדבר הכי מרגיז הוא שתשעים אחוז מהתגובות הן:
 כתבת טוב על זה? למה שיבחת את זהי ולא: למה כתבת
 כשאני קוטל מישהו יש שמחה לאיד, אבל אני לא שומע תגו
 פה ושם הציירים כותבים מכתב למערכת ומנסים להסביר

 אני טועה, והמכתבים רק מוכיחים שצדקתי, כמו במקרו
 ראובן ברמן. הוא הציג בגלריה ארטיפקט תערוכה מאוד
 בעיני, ציור אבסטרקטי של שנות השישים. הוא הדביק

 טקסט, שמנסה להכניס משהו שמעבר לכך, כדי להדביק אי
 לשנות השמונים. כתבתי שזה בולשיט, כלומר, שהטקס
 יפים מאוד, אבל בציור לא רואים את זה, ושהציור פורמלי
 ובעיני הוא טוב. אין לי התנגדות לציור אבסטרקטי, ואת זו
 ברמן אני מאוד אוהב. הוא כתב מכתב, בו הוא חוזר על ה?
 שהוא בעצם לא פורמליסט אלא עכשווי - וזה עושה 1
 למגוחך. אדם מבוגר, שאומר למה הוא צעיר, זה כבר לא נ
 אם אתה צעיר, אתה לא צריך לנמק, וחוץ מזה צעירות הי>

 תמיד יתרון.
 למעשה, פורסמו מעט מאוד מכתבים למערכת בת1

 לרשימותיך, והיתה שמועה שאסרת את זה.
 בשום פנים ואופן לא. להיפך. כשרינו צרור נכנס לתפ
v הוא שאל אותי אם אני נוהג להגיב על מכתבים. אמרתי 
 אני לא רוצה לדעת על מכתבים, לא צריך לקרוא אותם מו
 או לקבל דו״ח. למשל, את המכתב של ראובן ברמן, קר
 בעיתון ביום שישי בבוקר, כמו כל אחד אחר. אם אני מגי.
 רק על עובדות, לא על דעות. היה מכתב של טלי תמיר, בעל
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ם ועפרון ער דיקט. 85x120 ס־ם. אוסף תמר יטר. י לביא. 1972. אקריליק, כרזה. צלו פ  ו



 יגאל צלמונה מתאר את ״הירושלמים״, שרה ברייטברג את ״התל־אביבים״. הם עושים זאת תוך
 הצגת הקבוצה השנייה, במפורש או במובלע, כמנוגדת לקבוצה המתוארת על־ידם. למעשה, מדובר

 באופוזיציה מדומה. האמנות הנעשית על־ידי אמני ״שתי הקבוצות״ עונה לאותם כללי שיח תוך
 שהיא מצייתת לאיסור חמור באמנות המקומית: הימנעות מעשיית אמנות שהאישי יפרוץ אל תוכה

 ויהפוך אותה לכלי ביטוי אישי או אמנות הנתונה להשפעות מבחוץ.

 האמנות ההכרתית(״הירושלמית״) מבקשת להתבחן מהאמנות ״הסובייקטיבית״. היא מבקשת
 להידמות למדע ולעשות דברים שיהיו ניתנים למדידה. מול ניסוח זה של צלמונה אפשר להציב את

 הקביעה של ברייטברג שאמני המדרשה לא אימצו את האקספרסיוניזם שפרח אותה עת בעולם.
 כלומר, אלה וגם אלה ביקשו לעשות אמנות שלא תהיה ביטוי של הסובייקטיבי:

 הכרתית היא גם אמנות החושבת באופן צורני או מילולי את בעיות האמנות עצמה(צלמונה
 אצל עפרת 1980).

 ההתרכזות בדימוי עלולה להתגלגל לסוריאליזם מן הסוג הטפל [...] הבנאלי והסטריאוטיפי
 עלולים להפוך לשפה במקום להיות חומר(ברייטברג 1981).

 היכן עובר הגבול בין הפנים לחוץ, הגבול שמאפשר לקבוע מי היה נתון להשפעה מזיקה ומי לא?
 במלים אחרות, השאלה היא מדוע הירושלמים נידחו מן ההגמוניה למרות שכיבדו את אותו

 עיקרון. הירושלמים נידחו כיוון שהם לא קיבלו את סמכות אילן היוחסין ולא נבחרו להצטרף אליו,
 לא נמצאו ראויים לבוא בברית עם בני המשפחה. הגבול הוא תולדה של הפנמה של מערכת

 החוקים של בית האב.

 האמנות צריכה להעיד על עצמה שהיא איננה ביטוי אישי לרגשותיו של האמן והיא חפה מעיסוק
 שאיננו אמנותי. אבל היצירה דוממת וכיצד תעיד על עצמה שהאמן לא לש אותה מתוך סערת

 רגשותיו? ליצירה יש דוברים שמדברים בשמה ומספקים הצהרות על עמידה בתקנים - קולגות,
 אוצרים, היסטוריונים ומבקרי אמנות. המחלוקת בין הפרשנויות השונות איננה על מושאים

 הקשורים למראה היצירות אלא לטיב הקשר בינן לבין יוצריהן, או במלים אחרות, ליכולת של
 יוצרן לנתק את עצמו מעצמו כדי לייצרן. כיוון שהוויכוח הסמוי והגלוי גם יחד המתקיים בין

 הדוברים שהזכרתי, מתקיים בפועל סביב היוצר ולא סביב היצירה, חלק גדול מן המאמץ מושקע
 בדה־לגיטימציה של כוונות היוצרים. ברייטברג מוקיעה את הירושלמים בכך שהם מאמצים בקלות

 כל זרם, אופנה או סגנון, כלומר האמנות שלהם אינה באה ״מתוכם״. עפרת מבקש להפחית
 מכנותם של התל־אביבים באופן די דומה. הוא מציג אותם כאינטרסנטים, כקליקאים ״קבוצה בעלת.

 קשרים חברתיים הדוקים״, כמי שרק ממלאים תפקיד בהצגה של מפיק(גלריה גורדון) ואמרגן
 (לביא).

 אתה נבחר להיות חלק מן האילן רק לאחר שהוכחת את הפותך והראית שאינך מבקש לפרק את
 הנכסים של האילן אלא לחזק אותם בשוק הנכסים הכללי. לא קשה לראות כי מדובר כאן בעצם
 במאבק בין שתי קבוצות כוח שביקשו לעצמן מונופול על קביעת הטעם. המושאים שהם מציגים

 כנתונים במאבק אינם נתונים כלל במחלוקת. המאבק הוא קודם לכל על השליטה בעמדות מרכזיות
 בשדה וזאת באמצעות ייצוג הפעילות ומיקומו של הייצוג באתר של נדאות וברצף היסטורי. לא

 מדובר רק במאבק על עמדות כוח אלא במאבק על השלטת כללי שיח. כללי השיח שלביא הנהיג
 אפשרו שליטה כמעט מוחלטת באילן ובשלוחותיו."

צגת במסגרתה ת המו ו המאמר שליווה אותה, ביקשו לייצר אופוזיציה בין האמנ  22. תערוכת רוח אחרת ו
וצרת איננה כרונולוגית בין תקופה  לבין זו שנעשתה בשנות השבעים. בפועל, האופוזיציה המי

ת הקבוצה ג א ד למרכז כוח אחר. כך, מבקשת שרה ברייטברג להצי ח א בין מרכז כוח א ל  לתקופה א
ת: א שלב נוסף בהתפתחו ת שנעשית היום הי ו ם ונשלם והאמנ ת  הירושלמית כסיפור מן העבר ש

ות מסתיר מלכודת, שהוא, הזרם, נלכד בה בסופו של דבר ונשבר עליה.  ״כל זרם חדש באמנ
ו ותי למלכודת. יותר מדי חוקים ואיסורים צמצמ ה השידפון החז ם הי  למינימליזם של שנות השבעי

חה החדשה״ ו הקרקע לצמי ם שהי ק והמבוי הסתו ת אפשרויות היצירה, והביאו להרגשת המחנ  א
 (שם, 5).
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 ב במאבק הזה ניצח בית לביא, קודם לכל כיוון שהיה זה מקום שממנו ניתן היה להשליט כלכלת
 | חליפין ולכלכל את מעשי הבאים והיוצאים:

 * ״מהי כלכלה? [...] הכלכלה כוללת ללא ספק את הערכים חוק(nomos) ובית(oikos) הבית,
 ~ הקניין, המשפחה, הפואייה, האש הפנימית(nomos). אינו מסמן רק חוק באופן כללי, אלא את

 3 חוק ההפצה(nemein), חוק החלוקה, החוק בתור חלוקה(moira), החלק שניתן או משויך,
 3 נטילת חלק [...] מלבד הערכים של חוק ובית, הפצה וחלוקה, הכלכלה גוזרת את רעיון החליפין,
 מעגליות, חזרה. תבנית המעגל היא במרכז, אם אפשר עוד לומר זאת על מעגל. היא במרכז כל

Derrida)...כמו גם של כל השדה הכלכלי: חליפין מעגלי ,oikonomia^ פרובלמטיקה של 
.(1991,19 

 ג. ייצור סובייקט פרופסיונלי
 הבית ברחוב יונה הנביא 42 היה זירה מסוג חדש לביסוס זהותו הפרופסיונליח של האמן כיוצר

 אוטונומי שמסוגל להכיר ב(ערך) יצירתם של אמנים אחרים. היצירה שלו מופקת מתוך נבכי העצמי
 האוטונומי, אך ברגע שחולצה מתוכו היא קיימת בעולם ורק כללי האמת של האמנות חלים עליה.
 הסובייקט הפרופסיונלי צריך לדעת להעמיד את יצירתו למבחן המבט המפענח של אמנים אחרים

 ולאופנים שבהם המבט הזה מקבל ביטוי מילולי בשיח המתפתח בקהילת הטעם החדשה. הוא צריך
 לדעת להפקיר את עצמו לחלוטין לביקורתם הנוקבת, והוא צריך להיות מסוגל בתורו, לשפוט
 שיפוט אמת את יצירתם ולייצר כך את עצמו כסובייקט נטול פניות שנענה לאינטרפלציה של

 היצירה שמציבה אותו, בתיווך השיח, כמובן, בסובייקט נטול פניות. הסובייקט הפרופסיונלי נטול
 הפניות, שהתג כתנאי לקיומו של משחק החליפין, גם הוא(לכאורה) נטול פניות, הוא למעשה

 תוצר של משחק החליפין: ״כדי שחליפין סימבולי יתקיים, צריכים שני הצדדים להחזיק בקטיגוריות
 זהות של פרספציה והערכה״(בורדייה 1994, 187). הבית ברחוב יונה הנביא 42, אתר פרטי־ציבורי,

 שימש כזירה לסוציאליזציה של הסובייקט הפרופסיונלי, נטול הפניות. הבית העיד על מי שפתח
 אותו ועל מי שביקר בו שהוא מסוגל לעשות את ההפרדות הנדרשות, בין האישי לפרופסיונלי, בין

 הפרטי לציבורי, ובהמשך נראה גם שבין הלאומי לבינלאומי, המקומי לאוניברסלי: ״כשאני
 בסטודיו״, אמר לביא על עצמו לפני כמה שנים, באותה נימה, כמו לא עברו 30 שנה, ״אני צייר. אני

 יוצר את ההפרדה בקלות. אולי פחות כשהייתי צעיר אבל אחרי גיל 30 בוודאי(לביא 18,1990).

 כשהצגתי גרסה מוקדמת של הרצאה זו ביום עיון בבצלאל הותקפתי בחריפות על־ידי כמה מן
 האמנים שנטלו חלק בפעילות בבית ברחוב יונה הנביא 42. הטענה המרכזית שהושמעה נגדי היתה

 שהבית אינו שייך לעניין, כלומר לאמנות. באירוניה בינו אותי ״קוראת בקפה״. היו אלו, כך נטען
 שם, ״סתם״ התכנסויות חברתיות ומוטב היה לו הייתי מתרכזת ביצירות עצמן. המוטיב המרכזי

 העולה מטענות אלו הוא התביעה לשימורה של ההפרדה הנהוגה בקרב קהילת הטעם שביקשתי
 לחקור, ושימוש ביכולת ההפרדה כמבחן כניסה לקהילת הטעם. קהילה זו מורכבת מדוברים שונים,

 בעלי דעות שונות ויצרנים של אמנות משתנה, התופסים עמדות שונות בשדה האמנות, אבל לכל
 העמדות האלה מבנה פנימי זהה הקובע טווח של אפשרויות דיבור ומבט מוגדרות. זהו מבט

 שמתעלם מן הסביבה שבה מופיעה היצירה ומתמקד בה ״כמות שהיא״ וזהו דיבור שמאפשר
 להשיח את האמת הפנימית החבויה ביצירה. כל מבט כזה וכל דיבור כזה משכפלים את ההפרדה,

 הפרדה בין יצירת האמנות כ״אמירה״ לבין מה שהאמירה הינה או עושה, בין היצירה לבין התנאים
 החברתיים שאפשרו את ייצורה.

 הפרדה דומה עומדת בבסיס פרקטיקות החליפין שהונהגו בבית. הדגש ביחסי החליפין שתיארתי
 היה על התוכן של היצירה או של המאמר בכתב־העת תוך התעלמות מאקט הנתינה. כדי להצדיק
 את העובדה שלביא אינו מקבל תמורה, הוא מייצר את הנתינה שלו כחובה, לא רק אוניברסלית כי

 אם חומרית. כתבי־העת שהיו ברשותו נרכשו מתוך תקציב לרכישת ספרות מקצועית ששולם לו
 כמורה. את מה שנתן לביא ביחסי החליפין הנוכחיים הוא קיבל, בך נהג לומר, במסגרת יחסי
 חליפין אחרים - בינו כמורה לבין המוסד שבו עבד - מבלי שנתן בהם תמורה. לכן, ביחסי

 החליפין שהוא מנהיג הוא יכול, או בעצם זו חובתו, לתת ללא תמורה. למעשה, גם למושא

 206 •תיאוריה וביקורת



 החליפין של הפרקטיקה הבייתית היה הטעם. בבית של רפי לביא(וכמובן לא רק שם) רכש האמן
 את ״החוש המעשי״(sens pratique) שלו במובן שמגדיר זאת בורדייה. חוש מעשי לפעולה

 שמאפשר לרוכשים אותו להשתלב בקלות במשחק ולהצליח לעתים קרובות מאוד לעשות ״את
 הדבר היחיד הנכון שצריך לעשות. וזאת כיוון שהם נותנים לעצמם ללכת בעקבות האינטואיציות

 של ׳חוש מעשי׳ שהוא תוצר של חשיפה לאורך זמן לתנאים דומים לאלה שבהם הם נמצאים״
 (Bourdieu 1994,32). האמן הפנים מערכת של העדפות, עקרונות של מיונים, ״מבנים קוגניטיביים
 יציבים״ ו״סבימות של פעולה״ שמעצבים ומכתיבים את הקליטה של מצבים שונים ומכתיבים את

 ההתנהגות ההולמת אותם. לא מדובר במשנה סדורה או בסדרה של העדפות מוחלטות. מדובר
 בקואורדינטות שמגדירות את מרחב ההיצע האפשרי. למשל: דקורטיביות לא, סטימצקי כן, למשל

 אמנות מתנ״סים לא, ציונה שמשי כן. מדובר בדימוי עצמי של מעשה האמנות כמתקיים בתוך
 קהילת טעם מצומצמת, מחוץ לספירה הציבורית, ובבניית שפה מתארת, אידיוסינקרטית, אשר

 השליטה בה תפקדה כנייר לקמוס המבחין בין אלה שמשתייכים לקהילה לאלה שנותרים בחוץ.

 זהות הסובייקט של האמנות - סובייקט פרופסיונלי ונטול פניות - התכוננה מתוך שלילה או
 דחייה משולשת של קוטב אחד בשלושה צמדי ניגודים לפחות, שכאמור אינם ניתנים להעמדה זה

 על זה ושהצירוף ביניהם איננו קוהרנטי. בניגוד בין מקומי לאוניברסלי, מקושר המקומי לילידי,
 ללאומי וכל אלה נדחים מפני האוניברסלי; הקוטב האוניברסלי אמור להבטיח הגנה מפני

 ההשפעות המזיקות/הפרובינציאליות/המזהמות/הקטנוניות וצרות האופקים שנקשרות לקוטב
 המקומי־ה״לאומי״. במקביל מוצב, כאילו במהופך, זוג ניגודים שני, ישראלי מול בינלאומי. הראשון

 נתפס כאותנטי וניגודו נתפס כמקור בלתי־נדלה של ״השפעות זרות״, שהישראליות אמורה לספק
 הגנה מפניהן. על האותנטיות מגינה גם הפרטיות של הבית, במסגרת זוג הניגודים השלישי, פרטי־
 ציבורי. הציבורי נדחה מפני שהוא ערב־רב של דוברים לא לגיטימיים, חסרי הסמכה, ושל פיתויים

 לא לגיטימיים כמו כסף, כבוד וכוי. לא שהכסף או הכבוד בזויים כשלעצמם, הם מסוכנים משעה
 שהם נתפסים כתחליף לערך החליפין האמיתי - ההכרה בטעם. על כן, הסובייקט הפרופסיונלי
 מציב את עצמו ופועל במסגרת הבטוחה שמציע לו הבית. הוא מתנזר מן הפוליטי והחברתי, הוא

 משרתה הנאמן של האמנות, civil servants שלה. הסובייקט הפרופסיונלי חיפש אחר האמת שלו
 עצמו שהאתר שלה היה העצמי. וכך נוצר כאן משולש אחד חיובי: אוניברסלי, ישראלי, פרטי

 ומשולש אחר שלילי, מקומי, בינלאומי, ציבורי.

 ד. החלטת עבודות
 בבית לביא מוצג כזכור רישום אחד, של אביבה אורי, שלביא רכש בכסף. מבקרים רבים בבית לביא

 פגשו בציור זה בפעם הראשונה בליווי הצגה תמציתית קצרה של התפיסה האידיאולוגית של
 מעמד יצירת האמנות. לביא מוכן ומזומן להסיר את הציור הכבד מן הקיר ולחשוף את אחוריו

 ולהראות כיצד רצועה של נייר ברוחב סנטימטר מושחלת אל הצד האחורי כתוצאה ממסגור רשלני
 שנעשה על־ידי לביא. מוסר ההשכל המתבקש כמובן, הוא, שהציור עצמו הוא החשוב וכל היתר

 הם רק אבזרים מיותרים; רק מי שאינו יודע להתבונן בציור עצמו, זקוק להם. לא חשובים המסגרת,
 הקיר או אתר התצוגה, את הציור אפשר לתלות על כל קיר מזדמן, בכל מקום פנוי בקיר, שום דבר

 אינו יכול לפגוע בו, והוא - הציור - יתגבר על הכל.

 במסגרת פרקטיקת החליפין של העבודות אפשר להבחין בשתי דיכוטומיות עיקריות, בין הפרטי
 לציבורי ובין האוניברסלי לפרטיקולרי. הראשונה, פרטי־ציבורי, תפקדה באופן מהופך לכלכלת

 שוק: ערך החליפין נקבע בתחום הפרטי, לכאורה, הבית, ערך השימוש [שערכו פוחת בבית לביא]
 נקבע, במידה רבה, לפחות, בתחום הציבורי. את ערך החליפין קובעת קהילת הטעם וזה מוצג

 במסגרת כערך היחיד - ה״טהור״. את ערך השימוש קובעים המוסדות הציבוריים של האמנות
 (מתאים או לא מתאים לשיווק למוסד המחיאלי וכוי). ועל ערכו של ערך זה, יכול כל אחד מבאי
 לביא ללמוד, ממוסר ההשכל העולה מן הרישום של אביבה אורי במסגורו של לביא - זהו ערך

 חסר ערך בקרב הקהילה קובעת הערך. יחסי החליפין ״הממשיים״, כלומר, על־פי הגיון הערך,
 התקיימו במסגרת רשת של מרחבים פרטיים שבמפגיע עקפו את התחום הציבורי וכפרו בו כמקור
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 ב לגיטימציה למושאי החליפין ולערכם. ממילא, כך נוהג לחזור ולומר רפי לביא, הכל נקבע בקרב
 | קהילה של לא יותר ממאה איש. הדיכוטומיה השנייה, בין האוניברסלי לפרטיקולרי, מצאה ביטוי
 ^ ועוגן בפרקטיקת החליפין של העבודות. המעמד הפרטיקולרי של באי הבית סולק ובמקומו הוצב
 § ביחסי החליפין ערכן של העבודות, ערך אוניברסלי שאינו נמדד במעמד או בהכרה ציבורית. כך
 % למשל, לביא, שמעמדו הציבורי עולה כמעט על זה של כל אלה איתם בא בקשרי חליפין, נמחק
 % לכאורה ביחסי חליפין אלה, וכך, מחליפי העבודות גם מסכימים ביניהם, באותו זמן, שהם אינם
 % מקנים חשיבות לערך זה. ביניהם, רק לערך ״האמיתי״, הטהור, האוניברסלי, שחורג מכל אינטרס

 מקומי, יש חשיבות.

 הבית ברחוב יונה הנביא 42 פעל בזיקה להגיון המרחוב המוזיאלי הזה ולהיירארכיות הטבועות בו,
 אך עם זאת - ומכאן עיקר כוחו - הוא מוסד כדי להציע אלטרנטיבה למוזיאון. כל השנים קיים

 לביא יחסי חיזור ודחייה, הערצה והתערות לכל מה שהמוזיאון ייצג ובעיקר למעמדו כ״דובר
 מוסמך״ של האמנות. הוא ביקר אותו בחריפות, הציג אותו כמוסד שולי ביותר וחסר חשיבות:

 ״מוזיאונים בארץ מעולם לא היו קטליזטורים למה שקרה באמנות. אפשר לומר שמה שקרה, קרה
 קצת בגלריות ובעיקר בין האמגים״(לביא 1995) - התבטאות מן הזמן האחרון שמשקפת גישה

 עקבית שנותרה ללא שינוי. המוזיאון, המבקרים והפרשנים(כלומר הדוברים המוסמכים) מצד אחד,
 והקהל מצד שני, נתפסו אצל לביא כמי שיוצרים רעש מילולי מיותר סביב האמנות. הדיבור

 הלגיטימי היחיד היה זה שנוצר ונצרך במסגרת קהילת הטעם שהתקבצה סביב הבית, או דיבור
 רחוק יותר שהבית קיים איתו זיקות מיוחדות ותיווך בינו לבין אורחיו. הדיבור הלגיטימי הזה שייך
 רק לדוברים שקיבלו את הסמכתם מחוץ למוזיאון ולחבורות האמנים הוותיקים יותר שכבר קודשו
 על־ידיו. שני האתרים המובילים לרכישת ההסמכה הזו היו הבית ברחוב יונה הנביא 42 והמדרשה
 למורים לאמנות ברמת השרון. ההפרדה שלביא ערך בין המוזיאון לבית והלגיטימציה החלקית של
 האתר המוזיאלי קיבלה ביטוי גם בעבודתו של לביא. לעבודות שלו היו חיים כפולים. החיים בבית

 (מושא לעיניהם ולשפתם המדובבת של אמנים) והחיים בחללי התצוגה הציבוריים. חיים כפולים
 אלה חרגו ממעמד מטאפורי והם קיבלו ביטוי במימד הפיסי של הציורים. כך, למשל, העבודות

 שלביא שלח לתצוגה כשעליהן מדבקה עם המשפט ״ראיתם פעם ציור של נסים מבורך?״. מדבקה
 שהוסרה מהן מיד עם חזרתן הביתה ובמקומה הוצמדה מדבקה ״קאנונית״ שעליה כתוב ״ראש״ או

 ״גרניום״.

 למדבקות אלה היו נמענים שונים, אלה שידעו לקרוא רק את הכתוב בהן ואחרים שידעו לקרוא את
 הכוונות שמאחורי הכתוב. מיכל נאמן היתה קוראת אחת כזאת. במרכז החלק השלישי של

 המאמר, העוסק במיכל נאמן, ניצבות שאלות של קריאה וקריאות: למי מותר לקרוא את הטקסט
 שבציור? איך אפשר ואיך ראוי לקרוא ציור שיש בו טקסט? מדוע קראו את עבודותיה של נאמן

 לאור העבודות של לביא? איך קראה נאמן עצמה את לביא ואת מי שיתפה בקריאה הזאת? והאם
 אפשר בכלל לקרוא את נאמן שלא בזיקה אל לביא(וכן להפך)?

 III. הסכנות של אדיפוס23

 נאמן הצטרפה ל״תלמידי רפי לביא״ אחרי שכבר היה רפי לביא מורה והיו לו כמה תלמידים. היא
 סיימה את לימודיה במדרשה ב־1972. אבל, בדומה ליאיר גרבוז, גם היא נבחרה להיות ״התלמידה

 של רפי לביא״. בכיתה היו מספר רב של תלמידים ומעטים מהם נבחרו למעמד של ״תלמיד של
 רפי״. כבר ב־1974, באחת המפות שצייר לביא שבהן פורטו מקומות הישיבה בביתו - סומנו שם
 רק אלה שהיו להם מקומות קבועים - הוצמד שמה של נאמן לאחת הכורסאות. גם היא בתורה

 למדה לבחור את תלמידיה שלה, העדיפה את אלה שהגיעו כבר ״אפויים״, שלא היה מה ללמד
 אותם, כלומר אלה שידעו היטב לעשות את מה שהיה צריך, ידעו מה מותר לצייר, מה מותר

 להגיד, ומהו היחס הנכון בין מה שמראים למה שאומרים, ובקיצור, ידעו להשתחל מיד לעמדת
 האמן: ״גיל [שחר] זה האיש הכי מוכשר שיצא לי ללמד אי פעם. לא היה מה ללמד אותו. הוא

ת 1975. נ ש ן מ אמ ל נ כ י ל מ ה ש ד ו ב ל ע ם ש א ש ו  23. הסכנות של אדיפוס ה
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 הגיע אפוי. היה לו הכל בפנים. תסתכלי עליו ותראי. הוא לא התבלבל אף פעם. כל הצעירים
 מתנשמים ומתנשפים והוא דייקן כזה״(נאמן מצוטטת אצל אביב 1995).

 בעבודותיה של מיכל נאמן חוזר ומופיע סיפור העוסק באי־בהירות ביחס לגבולות התוחמים את
 האני ומייחדים אותו:

 הבה נניח שרגע לפני מותך בתאונת דרכים, ניצור העתק־פחם מדויק שלך, ובו כל הפרטים
 הגנטיים והביוכימיים בהרכב הנבון, ואף כל תכונות האישיות והזכרונות מחוויות העבר. האם

 עדיין תהיה בחיים?
 ונניח שנוצרו שני העתקים, ונניח שהשניים יצאו לדו־קרב. האם ישנם שלושה אנשים נלחמים,

 אחד מכל צד ואחד בשניהם? ונניח שאחד הכדורים הורג, האם לפנינו שני מעשים, האחד רצח,
 האחר התאבדות?(נאמן 1979 ).24

 סיפור המעשה הזה, חוזר בווריאציות שונות בעבודותיה באמצעות משפטים כמו Great minds״
 "think alike או"Do others transmit their ideas to me", או ״לנסיכים ולבנים אובדים יש סימני

 היכר מיוחדים כגון שומה וכתם״. כשדיברה על העבודות היא תיארה אותן כך:

 הגבול הציק לי קודם כל כשאלה ויזואלית - איפה אני חותכת משהו, היכן הוא מסתיים; עד
 היכן זה ״הוא״ ומהיכן יש פריפריה נייטרלית כזו, שבה הוא עדין דומה לעצמו, אבל כבר מתחיל

 להיות דומה למשהו אחר, מתחיל להפוך לדבר אחר, ומאיפה מתחיל הדבר האחר. בהרבה
 מקרים, שמות וכותרות שנתתי היו ניסיון להתחקות אחר התהליך הזה(נאמן ונוימן 1981, 278).

 הניסיון להתחקות אחר התהליך הזה, העיסוק האובססיבי בגבולות בין־סובייקטיביים
 וטריטוריאליים, בא לידי ביטוי בשורה של פעולות מיפוי. בחוברת שיצאה לאור מטעם גלריה גורדון

 ב־1974 הציגה נאמן סדרה של מפות. גם לביא הציג באותה חוברת מפות משלו.25 בין המפות של
 לביא ונאמן יש הבדלים עקרוניים בתפיסת הגבול. במפות של לביא, הגבולות בין ״האזורים
 הגיאוגרפיים״ נקבעו על־ידי קירות.26 במפות של נאמן, הגבולות בין ״האזורים הגיאוגרפיים״

 השונים נקבעו על־ידי יחסי שארות(״דם אדום״, ״דם כחול״) וסימונים לשוניים(״שמות ממין נקבה
 מסתיימים בהא״).27 במפות של לביא, לכל קו בציור הקביל קיר ״במציאות״, קיר שאמור היה להגן

 על האמן מפני השפעה חיצונית וזרה ולקבוע גבול אחיד וברור לתיחומו של האני ולייחודו. כפי
 שכבר הראיתי, זה היה חוק הבית ברחוב יונה הנביא 42. רפי לביא פעל כקרטוגרף של האמנות

 הישראלית - הוא מדד שטחים, סימן גבולות, הקצה מקומות ומיקומים, קבע חוקים והכשיר
 ממשיכים(שומרים). כל מפה אחרת, המפות של נאמן בכלל זה, נידונה להתארח בטריטוריה
 שהקצתה לה המפה הגדולה של לביא. האזורים הגיאוגרפיים שהיא סימנה במפות שלה היו
 כתמים לבנים, אבל תחומים ומגודרים, במפות שלו. ההצצה שלה לחצר האחורית של יחסי

 השארות זיכתה אותה במיקום של כבוד, שממנו, כל הצצה כזו כבר היתה מוחתמת בחותמת
 כשרות:

 תמונותיה של מיכל נאמן נושאות את התווית ״החכמות״ והן כאלה. אנחנו, הכותבים עליהן,
 ואנחנו, המורים המדברים על אודותיהן, נשמעים לעתים קרובות בסטודנטים, הנעזרים

 במילונים ומגישים רשימות מלאי מלוות בהסברים. אנחנו, הציירים, מתוסכלים בעומדנו לידן,

כל נאמן במהלך השנים.  24. טקסט זה הופיע בעבודות רבות של מי
ה של גלריה גורדון וכללה דפים של שבעה מ ע ט צאה לאור מ ת הוצגו במסגרת חוברת שי ו  25. המפ

ר גטר, אפרת נתן, יאיר גרבוז, דוד גינתון ודוד אבידן. למרות מ ים: רפי לביא, מיכל נאמן, ת  אמנ
כל נאמן לרפי לביא. חס במסגרת זו רק ליחסים בין מי י  שמדובר בקבוצה של שבעה אמנים, אתי

ת ברחוב ת מתוך סדרה של תרשימים שבמרכזם עמד הבי ח ה א ת י ת ה י ת פנים הב ארה א ה שתי פ מ  26. ה
ם ופעם מבפנים, כי א נראה כמלבן קטן על רקע הרחובות הסמו  יונה הנביא 42, פעם מבחוץ כשהו

וה במיקום המדויק של אנשים וחפצים. מית של הדירה מלו י קה הפנ  שרטוט של החלו
ג א ביקשה להגן על אלמו י ת דיתי אלמוג, ה ר של גדעון עפרת שתקף א מ א מ ה נאמן ל ב ת כ  27. בתגובה ש
ן ון הלשוני, המבחי חסה שם להבדל בין ״דם כחול״ ל״דם אדום״. בעבודות נוספות שלה, האפי י התי  ו

 בין נסיכים ובנים אובדים, במו גם לשומה שמבדילה ביניהם יש תפקיד מרכזי.
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 3 מכיוון שגם אנחנו רוצים להיות חכמים. יש באלה, שבשיטת ״הענבים הבאושים״ מגנים את
 ן עבודותיה של נאמן ומגדירים אותן כ״יובש אינטלקטואלי, חקרני ומנוכר״, או מציגים אותן

- בחידונים אליטיסטיים [...] חוכמת תמונותיה של נאמן היא ההפך מזה [...] הציור של נאמן אינו
 ^ אילוסטרציה, שבה הדימויים באים במקום מלים, גם לא צירוף של ״רעיונות מעניינים״ עם

 * ״ציור יפה״. המתח שבין השפה המילולית לבין זו החזותית אינו קיים אצלה, משום שהצליחה
 £ לגבור על השתיים, וזוהי חוכמתה העמוקה [...] כך אני תופס את עבודותיה של נאמן. היא אינה

 g מציירת או מדברת אלא מתבטאת, מצהירה, מורה באצבע, כלומר, משתפת אותנו בנעשה
 אצלה, אי שם בתאים האפורים. הלוח הדו־מימדי משמש מתווך בלבד, לא חפץ עצמאי ומושא

 התפעלות. זהו המופשט הטהור(לביא 1989, ו 5).

 נאמן התארחה בבית לביא ובמפה ששרטט. לביא שרטט מקומות ומיקומים, הגדיר מה מותר ומה
 אסור, וכשאמירות תוכן שיצרו ענפים מרכזיים באילן היוחסין חרגו מן התקן, הוא חיבר להן

 ״הוראות שימוש״, הוא ביקש להכתיב את הקריאה. ״אנחנו״ - ״הכותבים״, ״המורים״,
 ״הסטודנטים״, ״הציירים״, כפי שהוא כתב במאמר הביקורת שהתייחס לעבודותיה, היו מחויבים

 בקוד הקריאה. נאמן, מרגע כניסתה לכלכלה הביתית שקשרה בין הבית למפה, לא פסקה מלתאר
 מערכות יחסים בין מורה לתלמיד, בין אב לבנו, בין אדון לעבד, בין אבא זמן לאמא חלל, בין זכר

 לנקבה, בין אח לאחותו ובין גדי לאמו. כל מערכות היחסים האלה היו טופוסים מוכרים של
 השפעה ושליטה שבהם ״התוכן הוא תמיד תוצר של השכן, ולכן מוטב להיות מלא באחרים

 מלהיות לבד״(נאמן 1993, 37). בסדרת ניירות שפרסמה בחוברת היא כתבה בעיפרון משפטים
 אחדים שעניינם מערכות של יחסים בין ארץ ליושביה, בין גדי לאמו, בין אחור ולפנים, בין מרכז
 לשוליים. מתחת למשפטים אלה היא הוסיפה את הסימן המוסכם לקנה־מידה, כפי שהוא מופיע

 בחלקן התחתון של מפות גיאוגרפיות.

 העיסוק של נאמן במערכות יחסים הלך והתרחב עם השנים והקיף אבות ואמהות, יחסי שארות
 בכלל, תולדות, בנים אובדים ו״משפחת האדם״. בעבודותיה מצביעה נאמן על סדרה של תבניות

 יחסים המכוננות באופן תרבותי ומתפקדות כמנגנונים ליצירת הבדל(כמו הבדל בין נסיך לבן אובד,
 בין אב לבנו, בין גדי לאמו). גם פיגורת הפיתום השבה ומופיעה בציורים מנביחה את שאלת זהותו

 של הדובר ואת הגבול או האי־גבול בין ״מה שבתוכי״ ל״מחוצה לי״. הפיתום משמש כמוליך
 דיבורים, כשופר, שניכרים בו עקבות בעליו, אבותיו המייסדים. יחד עם זאת, הוא מפגין עצמאות,

 מתמרד ומפרק את המוקד של הדובר ואת מעמדו כמקור, או כפי שזה מנוסח בצורת שאלה באחת
 העבודות: ״האם האחרים מעבירים לי את רעיונותיהם?״ בין ה״אני״ ל״אחר״ אצל נאמן לא רק

 שלא ניצב קיר־חוסם־השפעות - כפי שהוא מופיע בתפיסתו של לביא - אלא שהם עצמם אינם
 תחומים באופן המכונן אותם כשני סובייקטים נפרדים ונבדלים. בהגיון המרחוב המוזיאלי,

 מתבקשים הצופים להתייחס לאמירות תוכן אלה במנותק מן הפרקטיקות החברתיות והמשמעתיות
 המייצרות אותם. הם גם מתבקשים או נתבעים - תלוי עד כמה הם נתונים למרותו ומכירים
 בסמכותו - להתייחס לאמירות תוכן אלה באופן שונה מיחסם אל אמירות אחרות של נאמן,

 כאלה שמעמדם הוא כשל טקסט פרשני, מבאר, רכילותי, הגותי, פולמוסי או מחנך. הם גם
 מתבקשים להתעלם מתנאי הייצור וההפצה של העבודה שבתוכה מופיעים המשפטים שציטטתי.
 הם נתבעים להתבונן בעבודה בלבד ולדעת להעריך ולשפוט את ערכה על סמך סך־כל ההערכות

 והשיפוטים הקודמים שנצברו בשדה. אלא שכדי להצליח במשימה, עליהם להצליח לא רק לקלוע
 בפירוש היצירה אלא גם לקלוע בהערכת המיקום שלה במסגרת יצוגי היוחסין ההיירארכים של

 השדה. דפוסי הערכה ושיפוט אלה מאפיינים את הגיון המרחוב המוזיאלי, ובכלכלה הביתית, כפי
 שהראתי, הם בבחינת מטבע חליפין הקובע בו־בזמן לא רק את מיקום היצירה ויוצרה אלא את

 מיקומם של השופטים.

 מיקומה של מיכל נאמן בשושלת היוחסין הוא דוגמה מובהקת לקיומו של דפוס זה ולתרומתו
 לשכפול משטר השיח. מאז תערוכתה הראשונה והמפות בחוברת ועד היום מוצגת מיכל נאמן

 כחוסה בצלו של רפי לביא, ובעיקר כ״תלמידתו״. לדוגמה אצטט ארבעה טקסטים של פרשנות שליוו
 את עבודותיה של נאמן. גם בשהפרשנים התמקדו בעבודותיה וניסו לעמוד על ייחודן, הציגו אותן

 210 •תיאוריה וביקורת



 מבעד לזווית הראייה הכוללת שממקמת אותה ואת עבודתה במפה של רפי לביא, בזיקה אליו:28

 האמנים הצעירים בתערוכה הנוכחית הם ברובם תלמידי המדרשה [...] מדרשה הידועה בעובדה
 שתלמידיה נושאים על יצירותיהם תווית ברורה של בית־הספר, זמן רב לאחר שנפרדו מן

 המוסד. האמנים הצעירים מושפעים עמוקות ממורם רפי לביא ומאמנים שלמדו אצל אותו
 מורה שנים מספר לפניהם(כמו תמר גטר, מיכל נאמן, דגנית ברטט)(ברייטברג 1976).

 ובינתיים הופיעה החוברת: רפי לביא נעשה לאמרגן: גלריית ״גורדוך נעשתה למפיק, והאמנים
 הצעירים נעשו לשחקנים(עפרת 1980, 306).

 מיכל משייכת עצמה למסורת, אם כי היא בפירוש תלמידתו של רפי לביא, ובעבודותיה מייצגת
 את ״אסכולת המדרשה״(לוסקי 1982).

 קבוצת המבחן שלי היא, כאמור, ״התל־אביבים״, שהיוו אחד הכיוונים המעצבים באמנות
 הישראלית החדשה עד סוף שנות השבעים. הם הציגו מצע אסתטי משותף שהקולאז׳, הדיקט

 והתצלום היו מרכיביו ותווי ההיכר שלו [...] הרצון לדון בהם כקבוצה נובע, קודם לכל, מהדמיון
 באבני הבניין של יצירתם, אם לאורך כל הדרך או רק בחלקה, ומן העובדה שהרבו להציג

 בתערוכות משותפות כתלמידים־לשעבר של רפי לביא, וגם שנים לאחר מכן, כאמנים עצמאיים
 [...] הראשון - המובהק ובמידה רבה יוצר האסתטיקה של ״התל־אביבים״, הוא רפי לביא. הוא

 עשה את מלאכת ההכלאה של מספר שפות אמנותיות חדשות שהתנסחו באירופה ובארצות־
 הברית בסוף שנות החמישים, עם מסורת המופשט הלירי הישראלי, יצר מהן לאחר ״תרגום״

 וניפוי אמנות ברוח המקום. סנסואליות ״צברית״ שנולדה אז לראשונה מצאה את ביטויה הצורני
 (ברייטברג 1986).

 ״הנראה״ בעבודותיה של מיכל נאמן אינו נענה לאחד התיאורים השכיחים ביחס לעבודותיו של
 לביא - קולאד מקומי שפירושו קומפוזיציה מעומתת של ״כאן״ ו״שם״: נוף שוויצרי מול נוף

 מקומי, עיתון האח מול מודעה למופע במועדון ברמלה. ובכל זאת, מיכל נאמן מוצגת תחת אותו
 עיקרון של הקולאז׳ הרפיסטי - תבנית של ניגודים. אלא שהדימויים המרובים המופיעים

 בעבודותיה השונות של מיכל נאמן אינם ניגודים: הדג אינו ניגוד של ציפור, והמשרוקית אינה ניגוד
 של יוגה. הרצף בין הדימויים מתקיים תמיד על־פי עקרונות של שונות ודומות, של ״לשון הרה״

 שמולידה מתוך עצמה שרשרות של דימויים נבדלים זה מזה, שדומים זה לזה במשהו, ונהפכים זה
 לזה מתוך הדומות. כך, למשל, קו מתוח בין חישוקים של שני מוצצים הופך למשקפת, ״מציץ״

 שהיוד שלו הוארכה לו והוא הופך ל״מצוץ״, שהוא עצמו הופך לסוכריה מצוצה, שקוצצים לה את
 הוו והיא הופכת ל״מציצה״. כך הלאה וכך הלאה עד שאורי צבי, המשורר הלאומי, הופך,

 באמצעות ״ץ״ מצייצת לאורי צויץ, ואז זוגתו נהיית ״ציפורה״ שמשמיטים לה הא שותקת והיא
 הופכת לציפור שהיא בכלל פגר של יונה, וכשהוא מגולגל בנייר עיתון הפגר כבר ממש דומה

 למשרוקית.

 פרשנות פמיניסטית, כפי שהחלה להיכתב ביחס לעבודותיה של נאמן בשנים האחרונות, יכולה
 להוביל לטענה שמיכל נאמן ביקשה לערער על המערכת הסיטונית שהצליחה לשמר את יחסי

 הכוחות הדכאניים בין גברים לנשים תוך משחק שנון בסימנים היוצרים הבדל - פיעוין ונזירה -
 ובגבולות התוחמים קטיגוריות - גברי ונשי - או במיניותם של מושגים - ״אלוהי צבאות״

 ו״אלוהי צבעים״(גינתון 1990 : ברייטברג־סמל 1994). נאמן, אפשר לטעון - ואמנם כך טענתי בעבר
- ביקשה לפרק את הסובייקט ולהחדיר לפני השטח של התמונה מומנטים שונים שלו באופן

 שמונע הבחנות בין פנים לחוץ או בין מהות למראית עין, הבחנות שמאפשרות לסלק את הדובר מן
 היצירה ולהשאיר על כנן את אחדותו של הסובייקט ואת נוכחותו הלא־נראית(אזולאי 1993ג).

 השימוש של נאמן בקולותיו של הפיתום ובריבוי קולות הדובר בכלל יכול להיות מוצג כחלק
 מניסיון לפגוע בכללי השיח המקובלים, כללים שבהכללה ניתן להציגם ככאלה המכתיבים אמנות

 שנעדרים ממנה עקבות דובר(ודאי לא עקבות של דובר אשה).

 28. על עבודותיה של נאמן ראה בעיקר קמחי, מנור, בדייטבדג, אביב, לוי ולביא עצמו.
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 ב האם אמנם מדובר בשיבוש השפה או בפגיעה בכללי השיח, או במלים אחרות, האם יש כאן, מצדה
 ן של נאמן, ערעור על עקרון ההשפעה - שנגזר ממנו מעמד היצירה כעדות - שהיה העיקרון

 המכונן של בית לביא?

 T= אתחיל בהצגת תיאור תו9רות המעשיים מנקודת מבטה של נאמן עצמה:
!z vj• 

 g אני חושבת על תנאי השדה שאליהם הגענו, בהתחלה, מה היה כאן בשדה האמנות? היו אלה
 * בעיקר תנאים של הפשטה, בעיקר הנרי שלזניאק וכמובן רפי [לביא] ומשה קופפרמן. אני זוכרת

 שהדיבור היה בערכים ציוריים, בערכים של פורמליסטיקה, קומפוזיציה. ומבחינתי, היום אני
ת שרשראות ת ה״קריאות״, א ת זה ככה, במלים של מרי קלי, שאפתי להכניס א  יכולה לנסח א

 המסמנים - מלה קו מלה קו. אינדקסים של בירורים תרבותיים והיסטוריים, מי קשור למי.
ת  האופן השני מבחינתי, היה, בירור ההיראות והנראות במסגרת יחסי כותרת־תמונה. א

ת מה שאני כותב״(על־אף שברור לו  הכותרת הרפיסטית קראתי בעיקר כ״נא לא לקרוא א
ת הפוזיטיב־לנגטיב, הפוך מהכוונה שלו. לעומת הניסוח של יחסי ת זה) והפכתי א  שקוראים א

 תמונה־כותרת במונחים פורמליסטיים - כתם לבן, אבסטרקט והתעלמות מהטקסטואליות -
ת זה לכותרות ולתמונות וליחסים ביניהם(נאמן מצוטטת אצל לוסקי 1992, 23).  הפכתי א

ת שדה האמנות כאוסף של יצירות(תכנים של  בטקסט זה ובהזדמנויות נוספות תיארה מיכל נאמן א
 אמירות להבדיל מפעולות של אמירה, היגדים): ציור מופשט ושפה מתארת פורמליסטית.

ת משטר ת תנאי הייצור וההפצה של התכנים האלה, כלומר א  התיאורים שלה אינם כוללים א
 השיח שבמסגרתו נוצרו. הרפלקסיה שלה על תנאי האפשרות שלה ליצור אמנות בתור אמנית

 צעירה בראשית שנות השבעים מתמקדת בתכנים שהיו דומיננטיים באותן שנים, ומתעלמת
 לחלוטין מן האופן שבו נקבעו אפשרויות ההיגד שלה על־ידי מיקומה בשדה האמנות, ובאופן

 מצומצם יותר בשדה יחסי הכוח שהתעצבו במרחב שבין יונה הנביא 42 למוזיאון תל־אביב
 ולמדרשה למורים לאמנות. בעקבות אותה מדבקה שרפי לביא הדביק בעבודתו ועליה הכתובת:

ת מה שאני כותב״, מספרת נאמן על מדבקה שאף היא עצמה הדביקה ובה כתבה:  ״נא לא לקרוא א
ת  ״כמו לבן של בית־חולים״ או ״שקר לבן״. נאמן מצהירה שבפעולה זו היא ביקשה להפוך א

 היחסים שהיו בציור של לביא בין התמונה לטקסט. אצל לביא, מסכמת נאמן, המדבקה היתה ״כתם
ם של ת כ  לבן, אבסטרקט והתעלמות מהטקסטואליות״. אצלה, הפך הכתם הלבן, המופשט, ל

ת המשפט הכתוב בו: ״שקר לבן״. אבל, במאמר מוסגר, מודה נאמן  קריאות, הצופה הוזמן לקרוא א
 בלי להודות, שגם המשפט שנכתב במדבקה של לביא היה נתון לקריאה והיא אף טוענת לדעת

ת זה״.  בשמו של לביא: ״ברור לו שקוראים א

 היכן אם כן היה ההיפוך עליו מדברת נאמן?

.double bind - המשפט הכתוב של רפי לביא ״נא לא לקרוא״ הוא דוגמה מובהקת של מסר כפול 
 רפי לביא מציג לצופה משפט לקריאה ובו־בזמן הוא גם מורה לו לא לקרוא אותו. רפי לביא נותן

 עבודה לתלמיד ובו־בזמן אומר לו ״אנחנו שווים״. רפי לביא מדביק בעבודותיו תצלומי מנהיגים
 שנבחרו בקפידה כמו תצלומו של וילי ברנדט ובו־בזמן אומר ״זה מה שהיה לידי ברגע הציור״ כדי

ת הקומפוזיציה. רפי לביא יזם תערוכות רבות לנשים אמניות וטיפח כמה מהן(וביניהן  לאזן א
ת החוק הגברי של אמנותם. המסר הכפול שעל עקבותיו הצביעה ת נאמן) אבל קבע א  במיוחד א
 נאמן במדבקה הלבנה, איעו רק ההיגיון של הציור הרפיסטי, הוא ההיגיון של הכלכלה הביתית
ת המסר הכפול אלא משכפלת ומחזקת אותו. היא מתייחסת  כולה. אלא שנאמן אינה מתירה א

ת עבודתה כהיפוך של המסר הזה - לביא ביקש שיתייחסו  למסר שמצווה לביא ומציבה א
ת  לטקסטים המשובצים בעבודותיו כאל כתמי צבע ולא יקראו אותם, והיא ביקשה שיקראו א

 הטקסטים שלה ויתייחסו גם לכתמי הצבע כאל טקסטים. מצד אחד נאמן טוענת שבינה ובין לביא
ת הקריאות הטקסטואלית בעבודותיו היה נציגו המובהק של הציור  התקיים ניגוד: הוא, שביטל א

ת הקריאות אל הציור, החדירה  המופשט, שאותו היא מזהה עם ציור גברי, ואילו היא, שהחזירה א
ת זה״, שהוא יודע  לתוכו מסרים פמיניסטיים. אבל מצד שני היא טוענת ששניהם ידעו ש״קוראים א
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 שהיא יודעת ש״ברור לו שקוראים את זה״, שהיה ביניהם איזה סוד, שהניגוד ביניהם מדומה. המסר
 הכפול של לביא משוכפל כאן על־פי הגיונו הפנימי ומושלך מיד אל הנמען של השיח האמנותי.

 נאמן אומרת: הנה, בציורים שלי הכנסתי קריאות טקסטואלית; הקריאות הזו היא היפוך של האי־
 קריאות הטקסטואלית שאותה תבע לביא; אלא שכזכור לביא תבע את ההפך; זאת אומרת, אני
 עשיתי מה שלביא עשה, אבל את זה רק לביא ואני יודעים, זה סוד בינינו; הסוד הזה מאפשר לי

 לפנות אליך הצופה, אליך ההיסטוריונ/ית אליך האוצר/ת, ולתבוע מכם שתכירו במה שאני עשיתי
 כבמהפכה ביחס ללביא; אם לביא ייצג את הציור הגברי הרי שאני ראשיתו של הציור הנשי. בעוד

 אנחנו תוהים למי להאמין, שב ומופיע מסר כפול נוסף, המסר הכפול שעומד בבסיס ההיגיון של
 משטר השיח שלביא ונאמן פעלו במסגרתו. מצד אחד הטענה למעמדו העצמאי של הציור, ומצד
 שני האמונה שבכוחם של לביא או נאמן להוציא את הקריאות מן היצירה או להכניסה אליה או,

 בהכללה לשלוט במשמעות הציור ולקבוע, בין היתר, אם יהיה קריא או לא.

 נאמן תובעת לעצמה את המעמד של חלוצת העוסקות בג׳נדר באמנות הישראלית:

 גם התיזה של ״דלות החומר״ וגם של ״הנוכחות הנשית״ החמיצו אותי, כי עשו קריאה לא
 קפדנית של המהלך המסוים שלי, ובטח של מה שעשיתי בשנות השבעים. קראו אותי

 סטנדרטית, כאמנות מושגית, מה שזה לא יהיה, שאחר־כך המשיכה את המושגיות בציור.
 הטענה שבשנות השבעים לא היה עיסוק בג׳נדר פלילית בעיני. אלן גינתון טענה ב״הנוכחות

 הנשית״ שהאמניות פעלו במו גברים. העבודות שלי עסקו בעליל במיניות ובזהות. מישהי עם
 התחתונים למטה ובלי ראש, מה עוד אפשר לבקש?(נאמן אצל אביב 1995, 62).

 העבודה שאליה מתייחסת נאמן היא לוח דיקט שעליו מודבקת תמונה של נערה בלי ראש עם
 תחתונים מופשלים ולצדה מאוורר התלוי מן התקרה. בהשוואה למאגר הדימויים שהיווה את מה
 שנקרא ״האמנות הישראלית״, מדובר בדימוי חריג למדי, בדימוי שמפנה את תשומת־הלב והמבט

 אל שאלת הג׳נדר. אבל, ההיגד(שהתוכן המובע בדימוי הוא רק מימד אחד שלו), כלומר פעולת
 האמירה, המבנה והסדר שלה, ״לקוחים מן המוכן״, הם משכפלים מבנה קיים של היגדים ששאלת

 הג׳נדר נעדרת מהם ונמחקת תחת מעמד ״העדות״ של האובייקט האמנותי שאמור ״לדבר״ את
 עצמו. נאמן ממשיכה לייצר היגדי־אובייקט מהסוג שקודש בבית של לביא והתקיים בזיקה אל הגיון

 המרחוב המוזיאלי, והיה חלק ממשטר השיח של הכלכלה הביתית:

 אני מנסה להצביע על הפעולה שלי בתוך הציור כלא־לגיטימית. יש פה הרי מבנה של בגידה.
 אני מציירת עם סוד בבטן. יש משהו בבטן של הציור שהוא נגד, שהוא בוגדני. החתירה שלי

 תחת הציור, בתוך הציור, נעשית על מנת להאמין בציור. רק, שזו נראית לי הפעולה האפשרית
 היחידה ביחס לציור. זו הפעולה היחידה הלא תמימה. זו הדרך הארוכה וההכרחית אל הציור

 (נאמן 1995, 62).

 מיכל נאמן מקבלת את ההקשר של הציור(הגברי, כפי שגם היא תגדיר אותו), מאמצת אותו
 ומקבלת את הצורך בהגנה עליו מפני כל השפעה זרה(ניו־יורקית למשל) והופכת להיות לאחת

 משומרי השערים המציגים אותו בתור הפרקטיקה הלגיטימית היחידה:

 צלמונה ופישר לא בדיוק ידעו איך לקרוא אותי, ואת היחסים בין טקסט לתמונה הם לא
 העריכו, או שחשבו שזה לא מפותח יחסית למה שהגיע מלב האמנות המושגית מנידילרק [...]
 האמנות המושגית היתה קשורה ליציאה מהמוזיאון לגלריה, להרחבה של בד הציור והיציאה

 ממנו, להתרחקות מהאובייקט. אני עשיתי תמונות. אני קוראת לעצמי ״האמנית־הלא־מושגית״.
 התעניינתי באימאז׳ים, בפיגורות ובמלים, והתלות ביניהם. עשיתי אובייקטים. בהתחלה נשענתי
 על צילום, בי זה אפשר לי לעסוק במבנה של קולאז׳ ולהפוך אותו לאלגוריה על הטרוגניות, על
 הניסיון להיחלץ מהערבוב, מהזהות המורכבת והחצויה. אפשר להגיד שהייתי נאמנה לקולאד.

 קולאז׳ לא עניין את המושגיות(נאמן 1995, 62).

 לפני כשלוש שנים הרצתי על ראייה ועיוורון בעבודותיה של מיכל נאמן והתחלתי לעקוב אחרי
 קריאות קודמות של עבודותיה. ביקשתי להצביע על הקשר בין האובייקט הנתון למבט - ״יצירת
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 ־^ האמנות״, במקרה הזה, ולא יחסי־ג׳נדר או יחסי־כוח - לבין השיח המכונן אותו. במלים אחרות,
ת א יכול היה לראו ה דומיננטי עד סוף שנות השמונים) ל ים(שהי  | ניסיתי להבין כיצד משטר שיח מסו

 ^ בעבודותיה של נאמן נושאים ודימויים - יחסי ג׳נדר - שלא היו חלק ממאגר של אובייקטים
ות ובעיות פורמליות - במסגרת אותו שיח כניתנים  ־5 דיסקורסיביים שהיו מוכרים - יצירת אמנ
ת ת חוסר האפשרות של הקריאות המרכזיות שהוצעו לעבודותיה - ובעיקר א  * למבט. הצגתי א

ה שהציעו שני קוראים מוסמכים שלה, שרה ברייטברג ועירד קמחי - שהיו מבוססות על משטר ל  f< א
ת יחסי הייצוג שנאמן בנתה ת א  ?5 של ייצוג שבו המסומן נעלם בעיקרון, ולכן לא יכלו לראו

 בעבודותיה ושהיו מבוססים על יחסים של דומות בין מסמנים ועל מסומן נוכח בעיקרון(אזולאי
ה תה הרצאה בהצגה של תיאוריית הקריאה של אלתוסר, ובנבואה, שהיו ל ת או י א ת ח ת  1993ג). פ

ת מקרי העיוורון ביחס לעבודתה של נאמן, ) א אז ת עצמה, שבעודי מתארת(  כל הסיכויים להגשים א
ת עצמה. היא גם תשוב ת נקודת העיוורון שלי. הנבואה אמנם הגשימה א א ספק, א ל  אני מחמיצה, ל

ת עצמה בעתיד. עיוורון הוא אפקט מבני של שדה הראייה - זהו העיקרון המבני של  ותגשים א
 תיאוריית הקריאה של אלתוסר. בין [האובייקט] הנראה לבין [האובייקט] הלא־נראה יש קשר מהותי

ם העיוורים של הקריאה כסימפטומים ת הכתמי ל נראה צמוד הלא־נראה ההכרחי שלו. הבנ כ - ל
ות ת חלקי ת דין וחשבון על הנראה, על הלא־נראה ועל התנאים המאפשרים א ת  מאפשרת ל

 הראייה והעיוורון. על־פי קריאה סימפטומטית זו, טקסט או פרשנות מסוימים נותנים ביטוי לשדה
נתחם על־ידי שיח מסוים.  ראייה המתאפשר, מתארגן ו

ת המקום ם העיוור שלי, א ת כ ת ה ן נדמה לי, א י לזהות, כ ת ל ח ת תה הרצאה ה א רב אחרי או  זמן ל
 שממנו גם אני תמכתי במסר הכפול, גם אני עברתי סוציאליזציה ונשמעתי לחוקיות החליפין של

ם לה, ליצירת האמנות, ר ע ת ודיברתי בשם העוול ש ו ת יצירת האמנ  הבית, וכתוצאה מכך בודדתי א
ק אחר־כך מן היצירה אל היוצרת ופגע במיכל נאמן עצמה ובמקומה בשדה. העוול הזה, ק  עוול ש
 כך אטען כאן, הוא תוצר מבני של משטר השיח שנאמן היא הראשונה להגן עליו. פני־השטח של
ם עצמם אינה הפרקטיקה של השיח. הפרקטיקה של השיח ם טקסט, אבל ה ם משפט, ה נה ה  התמו

ת כל פרקטיקות החליפין של שיח  שבמסגרתה מיוצר ההיגד, כוללת, במקרה של מיכל נאמן, א
ת מעמד ת ההיגד ומקנות לו א  שתיארתי בחלקו הראשון של המאמר, שהן אלה שמאפשרות א

ת שלו. מ א  ה

י מהקשר בין ארגון הנראה ת מ ל ע ת ת ההרצאה על מיכל נאמן(אזולאי 1993ג) ה  כשכתבתי א
ה בתוכו כענף בשושלת, לבין ארגון השושלת עצמה, ח מ  והבלתי־נראה בשיח האמנותי שנאמן צ

תה רגע וכחות הנשית(אזולאי 1992). תערוכה זו הי כה הנ תי לראשונה בעקבות התערו  שבו הבחנ
ת הענף הנשי בשושלת, ואגב כך להחזיר בנות  מכריע שבו ניסה המוזיאון(אלן גינתון) לסמן א

ת ת ולהפר א ק מן הבי ת נ ת ה  אובדות, אמניות כמיכל היימן, סיגל פרימור ודיתי אלמוג, שביקשו ל
בת ההיסטוריה היה, גם כאן, תפקיד דכאני. אבל  חוקיו, ולהופכן בכוח לחלק מן הבית. לכתי

ת הדברים האלה. ישבתי מהופנטת מול ת הרצאתי הראשונה על נאמן ״שכחתי״ א  כשכתבתי א
ה שהעבודה  עשרות תצלומים של עבודותיה של נאמן, והלכתי בעקבות ״התוכן״ שלהן, בעקבות מ

 ״אומרת״. בעקבות האי־גיון(non-sense) המקסים שלהן, נטיתי ״להאמין״ להן, ואף ניסיתי
ר הפמיניסטי הייחודי שהיה ס מ ת ה ת כוחו של השיח ההגמוני, שמחק א ש בהן כדי להבין א מ ת ש ה  ל

ב על ת העוול, כתו  טמון בהן והעמיד אותן על אותו מישור עם עבודותיו של לביא. ראיתי א
ה מיכל נאמן העוסקת בשאלות של ג׳נדר - באמצעות  העבודות, כמו עדות בבית־משפט. הנ

 דימויים כמו איבר מין נשי בצורת סכין גילוח, אשה מאוננת, יד נוגעת בעכוזו של עופר או מוח
תם כמו 2 וקורא או ים הפמיניסטים המובהקים האלה9 ם מן התכנ ל ע ת מ  בהריון; הנה השיח השליט ה

יחסה בעיקר לסדרות של ה מעוגנת בשיח פמיניסטי והתי ת י חרת לעבודותיה ה ת המאו חסו י  29. ההתי
מת ו נות, מאז שנות השבעים: במו למשל הסי ו שם, על פני־השטח של התמו  דימויים ומשפטים שהי
קמה בין רגליו של שולחן טלוויזיה או העיסוק השיטתי בהבניה הדקדוקית של א סופית שמו ה  קמץ ו

, נכון ת טון של חרטה על החמצה ו בה על עבודותיה הפך להי  הזכרי והנקבי. הטון הכללי של הכתי
.(Althusser and Balibar 1968)ה מלואי אלתוסר, ״החמצת־ראייה״ ל א ש ה  יותר לומר, ב
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 היו מדבקה לבנה(בציור של לביא). ואת תפקיד הקריאה הביקורתית שלי הבנתי אז כחשיפת
 העוול, תיקון המעוות ומתן פיצוי מסוים. קריאה ביקורתית זו בעבודותיה של נאמן התבססה על
 קריאה של פני־השסח של העבודות - פני־שטח לא כניגוד לעומק בי אם להיגד - של משפט

 התוכן שלהן, והיתה עיוורת מצד אחד למעשה של העבודות, למעמד העבודות כהיגדי־אובייקט,
 ומצד שני לדכאנות הנגזרת מתיקון העוול ההיסטורי, שאחת הפעולות הנגזרות ממנו היה מתן

 האפשרות לכינון אילן יוחסין אחר, כלומר להחליף אילן יוחסין אחד באחר, להעניק תוקף לתפיסה
 גניאולוגית במובן של יחסי שארות, שיחד עם זאת היא אנטי־גניאולוגית במובן הפוקויאני של שיח

 שאין לו מקור אלא הוא טווי כרשת.

 נאמן מבקשת שהעוול שנגרם לה יזכה להכרה. מהו בדיוק העוול שעליו מדברת נאמן, שתמורתו
 היא תובעת פיצוי?

 נאמן מבקשת הכרה בעוול שנגרם לה כשלא הוענק לה מקומה בראש השושלת של אמנות נשים
 ישראלית. היא מבקשת הכרה חיצונית, אוניברסלית, דומה לזו שקיבלה במפה של לביא. בבית
 לביא ובאילן היוחסין שהוא כונן שמור לה מקומה קרוב לגזע: היא מבקשת להצביע עכשיו על

 הענפים שהסתעפו ממנה. כשנאמן מניחה ציור ליד ציור, היא מבקשת לראות אותם כתלויים זה
 בזה בפי שענף תלוי בגזע באילן יוחסין. היא בעצם אומרת - אני הייתי ענף מרכזי שממנו צמחו

 ענפים רבים נוספים. היא מצביעה על הציורים ומראה עדויות. היא מצפה מן המוזיאון שיעשה
 זאת. שיבנה אילן יוחסין בהסתמך על ״הנראה״ של העבודות. במסגרת קריאה זו על הפרשן לקבל
 את כללי הצפייה שהגדיר עבורו השיח האמנותי, כלומר, להתייחס אך ורק למה שמתואר בתמונה

 ולזיקה שלה אל מה שמתואר בתמונות אחרות שהוגדרו במסגרת אותו שיח כאמנות, ולא למה
 שהתמונה עושה, מה שמתואר בתמונה הופך להיות חלק מהיסטוריה של משפטי• תובן חזלחיים

 שפועלים זה על זה ובמנותק מן הפרקטיקות החברתיות האחראיות לייצורם ולהפצתם. האמונה
 שמשפטים חזותיים אלה מתקיימים במנותק מתנאי ייצורם והפצתם אפיינה את בית לביא, והיא

 עולה בקנה אחד עם מסורת רבת שנים של תולדות אמנות הרואה את האובייקט האמנותי
 במתקיים לעצמו בעולם, קודם לשיח המכונן אותו ובלתי־תלוי בו: ״אם תולדות האמנות

 והסוציולוגיה של האמנות הן כה מפגרות, אין זה אלא מפני שהשיח האמנותי הצליח מעבר
 למשוער לכפות את כללי התפיסה שלו עצמו: זהו שיח שאומר ׳תתייחסו אלי כמו אל תכלית ללא
 תכליתי, ׳תתייחסו אלי כמו אל צורה ולא כמו אל חומרי״(Bourdieu 1984,139). השפה שתפקידה

 לתאר את האובייקט האמנותי מציגה אותו כמתקיים לעצמו, בנבדל ובמנותק מחפצים אחרים
 במרחב החברתי. כללי השיח של האמנות תובעים מהדוברים בשמה של היצירה, להתבונן בה

 עצמה ולסלק את כל היתר. אלא שהשפה המתארת מנסה באופן קבוע לטשטש את העובדה
 שהדיון האמנותי מתייחם לאובייקטים דוממים ומדובב אותם, וזאת באמצעות שימוש שכיח
 בתיבות כמו ״נאמן מערערת על,..״ או ״נאמן עושה בעבודותיה...״. תיבות אלה, המזהות בין

 היצירה ליוצרה(״נאמן״ ש״עושה״ כך או אחרת) מעתיקות את הדיון מן היצירה אל היוצר, וגורמות
 לאשליה שהמעשים שמיוחסים ליצירות - מעשים שרק מי שמכיר את ההיסטוריה של השדה
 יכול לזהות אותם - והנעשים במסגרת טבלה של ייצוגים, נעשים בידי היוצרים עצמם ומחוץ
 לאותה טבלה. בלבול זה משכיח את העובדה שבתמונה אפשר לראות, לכל היותר, עקבות של

 מעשים ולא את המעשים עצמם. על־פי־רוב, גם המעשים שהתמונה משמשת להם עקבות אינם
 המעשים המיוחסים לתמונה. בתמונה אפשר לראות עקבות של מעשה הדבקה, גזירה, ציור, הזעה,

 אבל לא עקבות של ערעור, התמוטטות, חשיפה וכדומה, פעולות המתייחסות למשטר השיח
 ולכללים השוררים בשדה האמנות והן יכולות להתקיים במרחב החברתי בלבד.

 ביצירת האמנות קשורים מעשים שלא בהכרח מותירים בה עקבות, מעשים שכדי לאתר אותם
 צריך לעבור מן היצירה כתוכן של אמירה אל היצירה כפעולת היגד המשתייכת לשיח(במובן

 הפוקויאני של המושג), שהוא עצמו פרקטיקה,30 שיח שאינו ביטוי של סובייקט חושב או יוצר אחד
 והוא מורכב מהיגדים שמאורגנים לפי משטר מסוים המאפשר את היחסים ביניהם. היגד במובן

לאי 1993א). ו אז ) ת כמכלול של היגדים ראה מאמדי ו  30. ביתר פירוט על האמנ
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א צירוף של דובר, עמדת תצפית, רשת  ב שמעניק לו פוקו אינו ניתן להגדרה כמו משפט תובן. היגד הו
ת כאל היגד מאפשרת להתגבר על המיומנות של ו ת ליצירת האמנ חסו י  ן מושגית ותנאי שכפול. ההתי

לם אותו היא והשיח שהיא ת העו ת מבעד ליצירה א ות הגורמת לפרשן לראו  הצפייה ביצירת אמנ
ת יחסי הכוח ת אל היצירה כאל היגד מאפשרת לחשוף א יחסו  חלק ממנו מנסים להכתיב. התי

ת יוצרה, טוענת שאינה נתונה בהם.  * הכרוכים בייצור ובהפצה של היצירה, שזו מצדה, באמצעו
ת ו ת יצירות האמנ ר שבו ביקשתי למקם א ת א ב המוזיאלי ששלט בו היה ה ת והגיון המרחו  הבי

ת משטר היחסים בין מבט, מבע ומרחב וכמי ת אחר השיח וכלליו כמי שהסדיר ומיסד א להתחקו  * ו
ת מה, למי מותר  שעיצב מבנה מסוים של סובייקטיביות או במלים אחרות, קבע למי מותר לראו

ה ולמי מותר לעשות אובייקטיביזציה במרחב של יחסים אלה בין הנראה לנאמר.31  להגיד מ

ת כעדות. בבית ברחוב יונה ד ק פ ת  במשטר ההיגדים שמהווה הגיון המרחוב המוזיאלי היצירה מ
ה התארגנו לפי אילן יוחסין מסוים. העדויות שהוצגו על־ידי מיכל נאמן או ל  הנביא 42 עדויות א

ם המוזיאון הוא בית־הדין ואם הגיון  בשמה בעניין מיקומה באילן היוחסין קבילות במוזיאון. א
ב שלו מכריע, גם עבודותיו של לביא וגם עבודותיה של נאמן יכולות לזכות לשימוע בפני  המרחו

ת מושג הדיפרנד של ליוטאר - ״דיפרנד הוא מקרה של ם נוקטים א  הטריבונל שלו. לכן, א
ות מוכרע בלא משוא פנים בהעדר כלל של  קונפליקט בין שני צדדים(לפחות) שאינו יכול להי

 שיפוט שניתן ליישמו לשני הטיעונים״(Lyotard 1983,9) - בין השיח של המוזיאון לזה של נאמן
ד מהצדדים לא נעשה עוול. המוזיאון הוא טריבונל ראוי לעבודותיה ח א מתקיים דיפרנד ולאף א  ל
 של נאמן ובכל זאת הוא אינו מכיר במקומה של נאמן, כפי שהיא היתה רוצה שיכירו בו. להוציא

ת ״האמנות הישראלית״ עם אילן היוחסין של נתה של שרה ברייטברג, שזיהתה א ת שנות כהו  א
ה שנאמן מבקשת להציג. מול ל א  בית לביא, בית־הדין המוזיאלי מחזיק ראיות נגדיות, מסוג דומה ל
 ציור של נאמן ישלוף בית־הדין הזה עבודה של יוכבד ויינפלד, אפרת נתן או ג׳ררד מרקס. המוזיאון
ת ההיירארכיה בין הענפים השונים כפי שנאמן מבקשת לבנותה, בהשראת בית  לא יבנה בהכרח א
ת אפשרותה של ה שגם המוזיאון מניח, א ה המבוקשת, היא מניחה, מ ר כ ה ת ה  לביא. כדי להשיג א
א ל תית שלהן. א נן באוסף העדויות ולארגן אותן בצורה האמי כל להתבו  נקודת מבט חיצונית שתו

א ל ת העדויות אחרת, באופן צודק יותר, א א מוטל רק לארגן א  ששוב, על נקודת מבט חיצונית כזו ל
ת כאוסף של עדויות, מכנם אותן ו ת יצירות האמנ ת מושג ההיסטוריה המבודד א  עליה לקבל א

ת המבט לקרוא רק אותן. ם ידע אחד ומנחה א ו ח ת  ל

כת ״הנוכחות הנשית״ ניסתה לייצר אילן יוחסין נשי(שהיה כמובן גברי בעיקרון) ולאמץ  תערו
 אמניות כמו מיכל היימן, סיגל פרימור ודיתי אלמוג אל השושלת שייסד לביא,32 וזאת כדי למחוק

א שמדובר בניסיון שנועד ל ות נוספות שפעלו בשנות השבעים. א י  עוול שנעשה לנאמן או לאמנ
 מראש לכישלון, או ליתר דיוק, בניסיון שנועד לייצר מסר כפול נוטף, המשתרשר באופן טבעי

 מהגיון המרחוב המוזיאלי. התערוכה השושלתית(20 שנות נוכחות נשית באמנות הישראלית)
ת המבנה שלהן ת המיקומים של העמדות השונות, א  היתה חלק ממשטר השיח המבקש לקבע א
ת היחסים ביניהם, ההיירארכיים והתלותיים, ובאמצעות אותו משטר שיח, לתקן עוול  וכמובן א

נאמן ה של השושלת.33 נאמן טענה שהיא שוב הוחמצה( כ ל ה  ״היסטורי״ שנגרם עקב שחזור שלא כ
ת השושלת שבה ה א מ א  אצל אביב 1994). השושלת שהאוצרת, אלן גינתון, ניסתה לכונן, לא ת
פה מסוימת והודות למערך שלם של ה שרק לביא - לתקו ת מ  האמינה נאמן. נאמן מבקשת א

ו אחר ולחצות אותו לכל עומקו כדי ת השיח, להפוך אותו לסימן למשה ה לנטרל א ע י  31. ״הכוונה א
לתת ח סמיך ככל האפשר ו ת השי א להפך, לשמר א ל  להגיע לאותו דבר ששוכן בדממה מעבר לו, א

.(Foucault 1969,65)חדת לו״ ו  לו להופיע במורכבות המי
לאי 1992). ו ת(אז וכחות הנשי כת הנ ת הביקורת שלי על תערו  32. ראה א

תה פרקטיקות של שיח ה ״תלויה באוויר״ במובן שלא ליוו או ת י עה אלן גינתון ה  33. השושלת שהצי
צרת בית לביא, ת אילן היוחסין מתו ר עקבות. מפו ה מבלי להשאי פ ל א ח י  שיכלו לתמוך בה. לכן, ה
סה לייצר, מעוגנות בפרקטיקות שעדיין ת ברמת השרון מנ ו  שכיום אולי רק המדרשה למורים לאמנ

א שנסיונות אחרונים אלה, גם הם, אינם מעוגנים בכלכלת חליפין ל ת השושלת. א ת א ו  בכוחן להחי
ות מסומנים יקה ערובה להצלחתם. אמנים צעירים, שבאופן עקרוני יכלו להי ת שהענ ח ת ו פ  מ

א ת מיקומם. אחרים ל  כ״ענפים באים בתור״, אינם בהכרח מעוניינים להכיר באילן כמי שקובע א
ה שכן. ל א ה במעמדם. וכמובן ישנם כ ר כ ה ת מעניק ה ת א ו  בהכרח מעוניינים לראות בשדה האמנ
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 פרקטיקות — הצליח להשיג, כלומר גם לטעון שהעולם צריך להתארגן לפי אילן יוחסין וגם לשלוט
 בייצוגים של אותו אילן.34 העוול שעליו מדברת נאמן הוא תולדה של שדה הפועל לפי היגיון של
 השפעה, עדות ואמת היסטורית. העוול שעליו היא מדברת מעיד על העוול המובנה בתוך ההיגיון
 של השדה, של כל שדה, העוול המעניק לתופסי עמדות מסוימות את הסמכות והכוח להפעיל את

 המיונים בשדה ולייצר מתוכם את ייצוגיו של השדה ואת תמונות ההיסטוריה שלו.

 באמצעות קריאת האמירות של היצירות כחלק ממשטר ההיגדים שהן היו חלק ממנו, ניסיתי
 להראות את האופנים שבהם אמנות, שהאמינה שהיא מערערת על הדוקסה(מערכת האמונות

 והדעות הרווחות), היתה בפועל חלק ממנה מפני שנטלה חלק במשטר החליפין שהתארגן סביבה.
 הבית של לביא והבית של כל אמן ואמן היה המקום שאפשר את התגלותה של האמת הפנימית

 של האמן ואת חקיקתה על מצע הציור וכך שימש כאתר מעולה לשכפול כללי השיח.35 נאמן
 הוקיעה את כל הנסיונות לפתוח את הכלכלה הביתית ליחסי חליפין עם פרקטיקות נוספות, היא
 ראתה באלה התעלמות מתנאי האפשרות של המקום. תנאי האפשרות של המקום היו מבחינת
 נאמן אוסף משפטי־התוכן של ״האמנות הישראלית״ והסדר ההיירארכי שלהם המובנה אל תוך
 ההיסטוריה. אמנם ב־1976, כשהחליפה נאמן"History״ n־״Herstory״, היא הכריחה את צופיה

 להתייחס להיסטוריה מבעד לפרובלמטיקה של יחסי הג׳נדר, אבל היא עשתה זאת מבלי לוותר על
 הכללים הדכאניים של השיח ושל אילן היוחסין המארגן אותו או להתנגד להם.

 מדובר בכלכלה סגורה, של קהילה סגורה, שזר לא יבין אותה. רק הקהילה הסגורה תוכל לתת
 לאמן הכרה שהדיבור ״החיצוני״ תמיד מחמיץ אותו, שהמקום שלו מבחינת ההכרה הציבורית אינו

 מספיק טוב, שלא קוראים נכון את העבודות שלו, שהוא באמת צייר לפני אותו אמן צעיר את מה
 שמייחסים עכשיו המחקרים חסרי־הדעת לאמן הזה. בקיצור, הכלכלה הסגורה מעניקה לאמן את

 ההכרה שלה הוא ראוי ומערערת על כל הכרה שמישהו אחר מעניק לו. מכיוון שאין קהילה אחרת
 שמוכנה להעניק לו אותה, הוא תלוי בכלכלה הזו ואינו יכול להינתק ממנה. לא די להיות ראוי

 להכרה, צריך להיות ראוי להכרה הראויה - ההכרה הראויה של הראויים להכיר. וכך טקס
 החליפין יכול להמשיך להתנהל עוד זמן רב תוך שליטה בייצוגים של אילן היוחסין וזיהוי אילן
 יוחסין זה עם ההיסטוריה. החליפין כאמור כוללים מסרים כפולים, שרק במסגרת הבית אפשר

 להתיר אותם לרגע, להודות בכפילותם, ליהנות זה מההכרה של זה, ולפתוח מחדש את הדלתות,
 ולהמשיך ולהגן בחומרה על שתיקתה של האמנות ולהפוך את אי־התמסרותה לשפת הרחוב

 למבחן האמת והאיכות שלה. שפת הרחוב, צריך לזכור, כוללת גם, או אולי בעיקר, את הפרשנים,
 ההיסטוריונים, האוצרים והמבקרים. ענפי השושלת הם סדרנים טובים יותר עבור עצמם. הם יודעים

 מה שאף זר לא יבין. הם יודעים - זה חלק מרכזי במה שקושר אותם - שהדבר החשוב ביותר,
 הנכם הגדול שעליו יש להגן, הוא השושלת. לשמר אותה ככלכלה סגורה ולשלוט ביחסי השארות.

 הנסיונות השונים לפתוח בקשרי חליפין עם כלכלות מקבילות כמו עיתונות וצילום(מיכל היימן),
 ניהול תרבות(אודי אלוני), מוסיקה וכתיבה(אבי פיטשון ואורי דרומר), מרחבים וירטואליים(נטע

ו שייכת ים אלי ח הפמיניסטי, אילן היוחסין המסו א שדווקא כיום, במקביל להתעוררות של השי ל  34. א
ה — ומוסד ד ש צאה מביזור ה תר כתו ה אילן יוחסין הגמוני, מאבד ממעמדו — בין הי י  נאמן, שה

ן באופן כללי נראה מעט מופרך.  אילן היוחסי
ת ביטוי לאינדיבידואליות ת ד יכול ל חי ת כמקום שבו הי  35. אבל בעצם ההקשר הרבה יותר רחב: הבי

עילה ביותר ליצירתה של ת הי י א ת דה ה חי  שלו ולהכיר בעצמו כאינדיבידואל מתפקד בתור הי
 קהילה ולפרישה של מערכת פיקוח ושליטה על מעשיו של היחיד במסגרתה (הרשת). המיסוד של

א שלהן ש ו מ ה ות ש מי ת ברחוב יונה הנביא 42 כחלל ציבורי־פרטי מצטרף לרצף של פנטזיות לאו  הבי
ל בנוסח ״להגיע לכל בית בישראל״, מסורת ת השכפו ד הכיבוש באמצעו ח  הוא הבית. מצד א

ת של צ פ ה תה עם בוריס שץ וחלום ״הבית העברי״. למסורת זו יש ביטויים מגוונים שנעים מ  שראשי
ימת או יה בבית על־ידי יד ושם, קופת קרן קי  דפוסי זיכרון כמו למשל הנפקת תעודות זיכרון לתלי

ם או לחילופין י ת הרדיו והטלוויזיה הממלכתי  חדירה של הציבורי אל המרחב הפרטי כולל באמצעו
ת. ך הבית, כמו רשת הדגלים ביום העצמאו מי מתו כחה של הלאו  הנ

 217 •תיאוריה וביקורת



 ב זיו), תעשייה(סיגל פרימור) או משפט וכלכלה(ניר נאדר וארז חרורי), זכו לגינוי מצד נציגים שונים
 | של השושלת.36

 ^ אבל, לתוצרים של אמנים אלה, שהפרקטיקה שלהם חרגה משלטון האב, אך ברוב המקרים היתה
 כפופה להגיון המרחוב המוזיאלי, נועד גורל דומה. מדובר באמנים שממלאים אחר מה שמכתיבות

 .{= ומאפשרות העמדות שלהם, מייצרים חפצים דוממים ומציעים אותם לראווה לעיני קהילה מסוימת,
 * שבה מאיישים אחרים עמדות אחרות שמהן צופים בעבודות האלה, מנסים לדובב אותן ולהגיע אל
 * האמת הפנימית שלהן ושל יוצריהם. העמדות האלה, גם של האמן, גם של הפרשן, האוצר המבקר
 אינן גזירות גורל, המבנה שלהן הוא חלק ממשטר השיח בתקופה מסוימת אך הוא גם נתון לשינוי.

 המאבק אינו על פרשנות כזו או אחרת אלא על שדה הראייה, על מה מותר לכל אחד לראות,
 מהיכן, ומה מותר לו להגיד עליו ולעשות באמצעותו.

 בתקופה שבה התחלתי לעסוק בבית ברחוב יונה הנביא 42 היה דוד גינתון עסוק בהכנת התערוכה
 והמחקר על שנות בחרותו של רפי לביא האמן. נדמה היה לי שאנחנו מציעים שני טקסטים

 פרשניים מתחרים. דוד גינתון התייחס אל לביא כאל סובייקט יתר וביקש להתחקות אחר שלבי
 היצירה המוקדמים שלו(גינתון 1993). גינתון ניסה להבין את יצירתו של לביא על רקע המשק
 הסגור של כלכלתו הנפשית והתפתחותה הפנימית. אני טענתי שבאותה תקופה ממש שאותה

 מתאר גינתון כתקופת התבודדות של אמן שפרש מההמון והלך להתייחד עם עצמיותו בחוף אכזיב,
 היה לביא עסוק לא רק בייצור כי אם בהפצה, חלוקה וחליפין של טובין. אכזיב היתה בבחינת
 אתנחתא לפעילות השגרתית בעיר. כפי שכבר הזכרתי, ב־1959 רכש לביא את הציור הראשון

 באוסף שלו ופתח את דלתות ביתו(שהיה עדיין ברמת־גן) לפעילות של הוראה והתכנסויות שונות.
 אבל שני הטקסטים האלה, של גינתון ושלי, אינם מתחרים ביניהם כיוון שאין להם אובייקט

 משותף. גינתון, שבעצמו היה חניך של הבית ברחוב יונה הנביא 42, מפרש את האובייקט שמציעה
 לו ההרמנויטיקה של העצמי שהבית מיסד. הוא מתאר את לביא כסובייקט של היצירה שאת

 האמת שלה הוא מבקש לחשוף. במסגרת ההרמנויטיקה הזו לטקסט של גינתון יש מעמד ברור,
 מעמד משני ביחס ליצירה ולאמת הטמונה בה. הטקסט שלי מבקש להפנות את המבט הפרשני מן
 היצירה ומן הסובייקט אל הבית שבתוכו יוצרו. אגב כך הופך הפירוש את היצירה להיגד־אובייקט,

 את הבית והתצוגה בו להיגד־מרחב, את הדיבור שקישר ביניהם לשיח שהם חלק ממנו ואת כל
 השיח הזה הוא קורא כפרקטיקה.

 המכון להיסטוריה ולפילוסופיה של המדעים והרעיונות ע״ש כהן, אוניברסיטת תל-אביב

ה ל א ם — כלומר, כ ה ה שניתנה ל נ ת מ ת ה יר א ם שהזכרתי היו אנשים שנאלצו להחז י  36. חלק מן האמנ
א ל ה זו יצרה. אחרים, ש ב שמתנ  שכבר זכו להכרה על־ירי בית לביא — וביקשו להשתחרר מהחו

ים שחרגו מן המסורת. תם כאמנ ו על עצם העניין שהגדירו או ה מ ל כלכלה זו, ת  שמעו ע
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