בחיבור זה, אערוך ניתוח השוואתי של שלושה סרטי עלילה שנוצרו בישראל \ פלסטין, והמשותף להם הוא משקל תמטי משמעותי הניתן לסצנות הכוללות שקט, שתיקה או היאלמות של הדמויות. הראשון הוא של הבמאי הפלסטיני אזרח ישראל[footnoteRef:1] איליא סלימאן, כרוניקה של היעלמות (1996), ושני האחרים של במאים יהודים – ישראלים: נישואין פיקטיביים לחיים בוזגלו (1988). שני הסרטים נעשו על רקע האינתיפאדה הראשונה.    [1:  דני רבינוביץ מצביע במאמרו על מהותם המעורפלת והבעייתית של המונחים הנפוצים "ערבים ישראלים" או "ערביי ישראל", שהשימוש בהם הוא אף אינדוקטרינרי יותר לדידו מהשימוש במונח "פלסטינים אזרחי ישראל" (149). רבינוביץ מציע כי לצד היותם חלק בלתי-נפרד מן החזון הציוני של החברה החדשה, מונחים אלו משמשים להדרם של הפלסטינים אזרחי ישראל מן התנועה הפלסטינית. לפיו, השימוש הניטרלי לכאורה במושג "ערבים" שואב את כוחו מכך שהוא מסית את תשומת הלב מן האפשרות שלמקום יש זהות המתחרה בזו שמיחסת לו הציונות אל התחום המאיים פחות של שוני תרבותי (145-146).  ] 

	סצנות אילמות אלו מופיעות על רקע היחסים בין שתי השפות הדומיננטיות בשלושת הסרטים, עברית וערבית. לתיאורו של הסוציולוג יהודה שנהב, אם בעבר הייתה פתוחה בין הערבית לעברית תנועה דו-כיוונית, זו נחסמה. תחת זאת, היחסים בין השפות קיבלו משמעות "לנוכח הגדרתה של הריבונות היהודית כבעלת מונופול על הטריטוריה, על האוכלוסייה ועל הזהות". פוליטיקה זו, על ממדיה התיאולוגיים והפוליטיים, מבוססת לטענתו על "קיטוב רדיקלי בין ידיד לאויב", וככזו היא משמרת יחסי אויבוּת ומצמצמת את אזורי החפיפה בין שתי השפות (161). 
Lital Levy מציעה בספרה "Poetic Trespass" account של יצירות ספרותיות המתנהלות בחלל אותו היא מכנה "no-man's land", ובכוחן to transgress these rigid boundaries of language and identity. לתיאורה, "no-man's land" זה הוא 
"at once a space between Hebrew and Arabic and a space outside the ethnocentric domain that equates Hebrew with "Jewish", Arabic with "Arab"" (3). There, "we uncover a space of alternative poetic visions and cultural possibilities. This space […] provides a zone of passage for symbols and ideas to migrate between the two languages" (3).
בהמשך, לוי מסבירה את הממד המטא-לינגוויסטי של חלל זה: 
 “in literature of the no-man’s land, Arabic and Hebrew are bound together in a continuous state of creative tension, generating metalinguistic discourses through performative deployments of language” (12).

בהתייחסותי אל שלושת הסרטים, אבקש לטעון כי סצינות האילמות בהן אדון מתפקדות באופן פרפורמטיבי ומתוך המתח עליו עומדת לוי,  
"no-man's land"  forming a cinematic. 
בספרו The Voice in Cinema, מבקש Michel Chion לתאר את מאפיני הדמות האילמת בקולנוע. לפיו, לעתים קרובות 
“the presence of a mute character clues us to the fact that there is a secret” (96),
היות והיא נתפסת כבעלת ידע שאינו זמין לנו בשלמותו. מסיבה זו,  
"the mute character elicits doubt (….), and this factor defines his position in the narrative structure. There is uncertainty about boundaries. Bodies without voices, as well as voices without bodies, seemingly seem to have no clear parameters”. (97-98)
 
בקריאה שאציע, לחוסר הוודאות לגבי גבולות שמעוררת הדמות האילמת יש אפקט משחרר מבחינת ההיבטים הפוליטיים הכרוכים בה. בהקשר זה, שיון מציע כי
“the mute character occupies an undefined position in space” (97) 
מתוך 'עמדה לא מוגדרת' זו מתפרקת אותה תפיסה בדלנית המייחסת שפה וזהות לאומית זו לזו, ומתאפשרים מהלכים נרטיביים ותמטיים שונים המייצרים בשני הסרטים טרנספורמציה של רעיונות הקשורים בזהות ובשייכות. 


1. כרוניקה של היעלמות
סרטו הארוך הראשון של איליא סלימאן, כרוניקה של היעלמות, מחולק לשני פרקים עיקריים. הפרק הראשון מתאר את חזרתו של במאי סרטים, המגולם ע"י סלימאן עצמו, לעיר הולדתו נצרת לאחר שהות ארוכה בניו יורק. פרק זה נושא את הכותרת "יומן אישי", והוא בנוי מאפיזודות המתחקות אחר נסיעותיו של סלימאן בארץ לצד סיפוריהם הפרטיים ושגרת יומם של בני משפחתו, שכניו וחבריו.
הפרק השני נפתח בנסיעה מצדה המזרחי של ירושלים אל תוך העיר המתגלה לאיטה. ברקע מתנגן שיר שמילותיו, המספרות לכאורה סיפור אישי, נטענות במשמעות פוליטית לנוכח ההקשר: "ביני ובינך, ימים ארוכים \ למה אנחנו נלחמים?". את כותרת הפרק, "יומן פוליטי", מסביר חוקר הקולנוע חיים בראשית (Bresheeth) כך: "In Jerusalem he is finding it increasingly difficult to act as the person, to act personally, the way he did in Nazareth" (75). 
עם הגיעו לעיר, סלימאן קובע פגישה במשרדו של סוכן תיווך. הוא ממתין מחוץ למשרד, בזמן שבפנים נמצאת אישה צעירה בשם A'dan (עלא׳ טברי). כפי שאנו נוכחים לראות, השתייכותה לקבוצה המסומנת, המיעוט הפלסטיני בישראל, מקשה עליה במציאת דירה: היא נשאלת על המבטא שלה בכל שיחת טלפון בה היא פונה לבעלי דירות. קומפוזיציה המחולקת במדויק לשני חצאים מציגה את הצטלבות מבטן של שתי הדמויות; קו האמצע מדמה מראה, בעוד שצל דמותו של סלימאן משתקף על הקיר.  
בהמשך, מוזמן סלימאן למרכז תרבות במזרח ירושלים. כאשר הוא עולה לבמה ונשאל על סרטו הבא והשפה המאפיינת אותו, התדרים הגבוהים שמשמיע המיקרופון לא מאפשרים לו לדבר. איש התחזוקה עובר לאורך הבמה הלוך ושוב, בניסיונות חוזרים ונשנים לתיקון התקלה; בינתיים, הולכים וגוברים רעשים הנשמעים בקרב הקהל: בכי של תינוק, צלצולי טלפונים. אם בסצנה זו המיקרופון מהווה מכשול עבור דמותו של סלימאן, נראה כי בהמשך ישמש מיקרופון אחר ככלי עבור עדן.
בשונה מנצרת, ירושלים מאופיינת גם בקיומם של שוטרים וחיילים המהווים בהופעתם נציגים יחידים מן הצד היהודי-ישראלי. נורית גרץ וג'ורג' ח'לייפי מציעים כי היות ואלו מייצגים עבור הבמאי את הפגיעה בסדר - הם "נענשים על כך באמצעות ההומור" (166). הם נעים בקצב אחיד ובמבנים כוריאוגרפיים, מדברים בשפת נדב"ר משובשת, ומתנהלים באופן מרוחק ומשונה אותו מתאר בראשית כ – "a physical and aesthetic manifestation of hysteria" (74). 
גרץ וח'לייפי סבורים כי התנהלותם האבסורדית של השוטרים והחיילים מתגלה במהלך הסרט כתמונה אחת, המבטאת מהות כללית של טראומה במאה העשרים: "החיים כאבסורד". אולם, הם מדגישים, תמונה זו "מסתירה מאחוריה טראומה אחרת – הטראומה של הכיבוש" (166).  בדרכה חזרה ממרכז התרבות, נתקלת דמותו של סלימאן במכשיר קשר שהפיל אחד השוטרים תוך ההתנהלות הנמהרת. באפיזודה הנושאת את הכותרת "להיות או לא להיות פלסטיני", פורצים שני שוטרים לביתו של סלימאן בחיפושם אחר המכשיר האבוד. הם סורקים את הבית תוך שהם מחפים זה על זה, מוכנים לירי, בעוד שסלימאן הולך בעקבותיהם בנעלי בית כבלתי-נראה. לבסוף, בין הממצאים הנמסרים ב"דיווח הביצוע" נמנה בין תיאורי החדרים, החפצים וכותרות הספרים גם "לבוש פיג'מה".
בפרק הראשון של הסרט מופיע סלימאן כדמות אילמת, אולם שם – בנצרת - הוא נמצא באינטראקציה עם הסביבה: הוא מרים כוסית עם חבריו, מקשיב לסיפורי בני משפחתו, חולק סיגריה עם בן דודו. אינטראקציה זו מאפיינת גם סרטיו הבאים של סלימאן, Divine Intervention (2002) ו- The Time that Remains (2009). לשיטתם של גרץ וח'לייפי, הפרק השני של כרוניקה של היעלמות ייחודי בכך שהאילמות המאפיינת אותו מוכנסת אל תוך הקשר פוליטי רחב יותר (158). 
בסצנה המתוארת לעיל, היאלמות הקול הופכת לראשונה גם להיעלמות הגוף. Mladen Dolar מתאר בספרו את הקול כנקודה טופולוגית פרדוקסלית. הקול ניצב בצומת בין הגוף: והשפה, אך איננו שייך לאף אחד מן הנתיבים. לא זו בלבד שהקול מפריד את עצמו מן הגוף ומשאיר אותו מאחור, הוא גם "לא מתאים" לגוף - בלתי אפשרי למקם אותו בתוכו. ועם זאת, הקול הוא האופרטור שקושר את הגוף והשפה יחד (71-73). 
לשיטתו של דולאר, נוכל לתאר באופן מקביל גם את אופיו הפוליטי של הקול. הקול ניצב בנקודה טופולוגית חופפת, בצומת שבין שני נתיבים: הראשון הוא החיים העירומים, קרי מקור היווצרות הקול, והשני חיי הקהילה, החיים הפוליטיים. גם במיקום זה, הקול אמנם אינו שייך לאף נתיב, אך קושר בין השניים (106). במובן זה, ניתן לתאר את היאלמות הקול והיעלמות הגוף של סלימאן בסצנה זו כפרימתם שני הקשרים החופפים לנוכח ההקשר הפוליטי המתואר. 
כחלק מאותם גבולות מטושטשים כמתואר לעיל, שיון מתאר הוויה של כפילות כאופיינית למבנה סיפורי קולנועי הכולל דמות אילמת. כפי שהוא מציע, לעתים קרובות הדמות האילמת משמשת ככפיל, ככלי או כמראה תודעתית עבור דמות אחרת (98). בכרוניקה של היעלמות דמותה של עדן, אותה אישה צעירה ממשרד התיווך, פועלת באופן שנוכל לתארו כ-complementary לאילמותו של סלימאן. דמותה מופיעה לראשונה בפרק השני של הסרט ופעולותיה מהוות פועל יוצא של ההקשר הפוליטי ה - intensified שבו.   
בסצנות הבאות, מתגלה כי מכשיר הקשר שחיפשו השוטרים בביתו של סלימאן מצוי למעשה בידיה של עדן. כפי שתואר לעיל, קולה של עדן ומבטאה היוו עבורה מכשול במציאת דירה בסצנה מוקדמת יותר. עתה, כפי שמציינים גרץ וח'לייפי, באמצעות המכשיר אותו קול "פותח בפניה את המרחב כולו" (158). תחילה, היא מניעה את השוטרים הלוך ושוב ברחבי העיר במצוד אחר אירועים מפוברקים. בהתאם לעמדה שאימצה, היא מצולמת מזווית נמוכה, כאשר היא עומדת על גג בניין גבוה. לאחר מכן, היא משתמשת במכשיר על מנת להכריז - "Jerusalem is not meuchedet", united, "nor meyuchedet", special.       
שיון מטביע בספרו את המונח קול "אקוסמטי" (acousmatic): קול מנותק מגוף. לשיטתו, לעתים קרובות קול אקוסמטי נשמע דרך מכשיר מכני ומיוחס באופן שגוי לאדם אחר (36). שיון מציע כי קול אקוסמטי שמקורו אינו ידוע נוטה להפוך את העלילה הקולנועית למסע אחר מיקומו; בינתיים, מיוחסים לו כוחות מסתוריים ורבי עוצמה עד כדי משילה בחלל הקולנועי כולו (63). במקרה זה, מסע החיפוש אחר המכשיר המהווה את מקור הקול האקוסמטי מתחיל דווקא בחלל ביתו של סלימאן.
בראשית סבור כי שתי הדמויות מספרות את אותו הסיפור - "the story of silence" - בדרכים שונות: דרכה של עדן היא אימוץ אמצעיו ושפתו של הצד השני באמצעות השימוש במכשיר ושיבושם. לאחר סיום מתן ההנחיות, עדן מודיעה – "לשם שינוי, נשמיע לכם עכשיו שיר" – ובוחרת לשיר את ההמנון העברי. לדידו של בראשית, שירת ההמנון מהווה מחד את שיאה של מתודת השיבוש בה בוחרת עדן, ומאידך מחזירה את מילותיו של השיר אל משמעותן המקורית: שירם של מדוכאים שאיבדו את מולדתם (82). 
בסצנה מוקדמת יותר, צופה דמותו של סלימאן בסרט טלוויזיה ובו להקת גברים שרה בערבית שיר געגועים למולדת, תוך שהיא רוקדת ריקוד מסורתי: "לא נמצאו הדמעות הנסתרות כדי לנחם אתנו". כאשר עדן שרה את ההמנון בעברית היא צופה באותו הסרט, הפעם בהילוך איטי וללא סאונד. כך, נוצר אפקט המייצר תחושה שדמויות הלהקה רוקדות את ריקודן לצלילי שירת ההמנון. 
לשיטתו של חוקר הבלשנות החברתית יאסיר סלימאן (Suleiman), השפה חובקת בתוכה שני ממדים הכרוכים זה בזה: ממד אינסטרומנטלי-תקשורתי וממד סימבולי (7). לתיאורו, השפה מהווה אתר מועדף לביטוי ואידיאולוגיזציה של קונפליקטים קיימים; במצב של קונפליקט, הממד הסימבולי של השפה צובר משמעויות רבות וטעונות יותר מזה האינסטרומנטלי-תקשורתי (16). סלימאן מבקש להדגיש את אופיו הורסטילי של הממד הסימבולי, תוך התייחסות למחקרו של האנתרופולוג החברתי אנתוני כהן  (222).
בספרו, כהן מתאר את תכונתם הדואלית של הסמלים: הם מאפשרים לנו את היכולת להתנהל בתוך חברה נתונה; יחד עם זאת, אדם עשוי לייחס פרשנות שונה, הנגזרת מתפיסת עולמו, גם למה שנחשב לכאורה כסמל משותף. בניסוחו של כהן, "the sharing of symbol is not necessarily the same as the sharing of meaning" (16). לשיטתו של סלימאן, תכונה זו היא שמקנה לשפה את כוחה הייחודי: "The ability to negotiate difference and to gloss it over […] through the power of imagination" (222). 
מתוך תפיסה זו, סלימאן מציע לראות ביחסי שתי השפות, עברית וערבית, קונפליקט בין סימבולים. במובן זה, משמעות הסימבולים אמנם משותפת, אך אופני השימוש בהם נתונים תמיד לפרשנות הדובר (223). לאחר שעדן מערערת את המשקל הסיבולי של המילים באמצעות המשקל שהיא מייחסת למצלול (לא "מאוחדת", או "מיוחדת"). כך, גם המבטא שהיווה עבודה מכשול הופך להיות אמצעי לשחרור. באופן זה, נוכל לראות גם את המשמעות המיוחסת לשירת ההמנון בביצועה של עדן. 
מעניין לציין כי הווית הכפילות המאפיינת את הסרט וה - negotiating של הממד הסימבולי של השפה כפי שמדגימה פעולתה של עדן הולמים את שאיפותיו של היוצר, כפי שהוא מנסח אותן בראיון לאן בורלון (Bourlond):
 I am trying to create a "decentered" image. Every center point has a narrative, but I want to create an image without a specific center […] I want to open the way to multiple spaces that lend themselves to different readings. (Bourlond 97-98)
 גרץ וח'לייפי מתארים את סגנונו של הסרט כשפה מיוחדת, "המציגה תמיד שתי תמונות מציאות זו לצד זו, האחת נוכחת והשנייה נעדרת, האחת מסתירה וגם חושפת את השנייה" (162). כך, פעולותיהן של שתי הדמויות - האילמות של סלימאן ופירוק השפה של עדן כפועל יוצא – 
מתפקדות כשתי performative deployments of language, מניעות ומשלימות זו את זו: בעוד שסלימאן הופך להיות כ- Body without voices, עדן מאמצת עמדה הפוכה של voice without body – (ראו לעיל, שיון). 

2. נישואין פיקטיביים 
סצנת הפתיחה של נישואין פיקטיביים מציגה את פרידתו של אלדד (שלמה בראבא) גבר ירושלמי באמצע חייו המתפרנס כמורה לערבית מאשתו ומשני ילדיו בדרכו לשדה התעופה. שם, הוא מותיר אחריו מזוודה הכוללת פריטים שונים המסמנים ישראליות: מדי קצין במילואים, אבקה להכנת פלאפל, תקליטים של הגשש החיוור, תנ"ך. הרובוט החבלני ששולחת המשטרה מצולם "מנקודת המבט" של המזוודה, ומהווה הצהרת כוונות לבחינת הזהויות שתתואר לאורך הסרט.
לאחר שהתבונן בסיפוק באירוע, אלדד עובר את שרשרת בדיקות המכס והדרכונים, מתגנב החוצה ולוקח מונית. בהמלצת הנהג, הוא מגיע למלון בשם "קליפורניה" הממוקם בתל אביב, בו ישהה כאורח יחיד לצד פקידת הקבלה ג'ודי (עירית - שלג), החולמת על הגירה לארה"ב, ובאשיר (אלי יצפאן), עובד פלסטיני אזרח ישראל. 
באחד הבקרים, אלדד יוצא לטייל בעיר. הוא מתיישב לנוח ולאכול על ספסל בגן השניים היפואי, כאשר סביבו מתאספים פועלים בדרכם לעבודה. המצלמה מתרכזת בפניו של אלדד, שנאלם לנוכח שיחות החולין המתנהלות סביבו בערבית, מתוך ידיעה שמבטאו יסגיר את זהותו. בינתיים, הפועלים מעבירים סביבו ומעל לראשו בקבוקי שתייה ועיתונים; תנועות הגוף שלהם חוצצות בין דמותו ובין המצלמה, מסתירות ומגלות אותו לסירוגין: דומה שגם גופו הולך ונעלם. בסצנה זו, נוכחת פרימתם המקבילה של שני הקשרים החופפים שמתאר דולאר, ומפורטים לעיל. 
כאשר מגיע הרכב שאוסף את הפועלים לעבודתם, שתיקתו של אלדד מפורשת כרצון להצטרף והוא מועלה לרכב. כך, היאלמותו מאפשרת לו "לעבור" כפועל פלסטיני. שרה אחמד (Ahmed) מתארת במאמרה את ההתייחסות הרווחת בשיח המחקרי למונח "מעבר" (passing) כטרנסגרסיה: פרקטיקה רדיקלית המערערת את בסיסן של מערכות הידע עליהן מושתתות תפיסות של סובייקטיביות וזהות (88-89). 
הומי ק. באבא (Bhabha) ממקד את הדיון שלו בתופעה במסגרת של יחסי שליטה קולוניאליים. לשיטתו של באבא, המעבר הינו חד–סטרי, כלומר, נעשה מן הקבוצה המסומנת אל הקבוצה הלא מסומנת. באבא מאפיין את האופנים בהם הנשלט מקבל על עצמו את הדימוי המוכתב ע"י השליט ומייחס לכך מאפיינים מתעתעים: ביטול עצמי מצד אחד, ופוטנציאל של חתרנות והתנגדות מצד שני (85-92). 
אחמד מתייחסת בביקורתיות אל ההבחנה הבינארית בין זהויות המשתמעות מתיאורו של באבא. בשונה ממנו, היא מציעה לחשוב על מעבר כאפשרות דו-סטרית - מן הקבוצה המסומנת אל הקבוצה הלא מסומנת ולהיפך – ולא כטרנסגרסיה או כאירוע בעל גבולות נתונים, אלא כתנועה טרנספורמטיבית הכוללת פתיחה מחודשת ובחינה של גבולות הזהות. לפיה, תנועת המעבר מהווה נקודת מוצא לדיון בהיברידיות ובהזדהות (92-97). 
אלדד ממשיך להתייצב מדי יום לעבודה בבניין. בעוד הוא מגלם בגופו דמות של פועל פלסטיני אילם, הוא מאמץ בהדרגה את דרכיהם של עמיתיו הפועלים ולומד להזדהות עם מבטם. כך למשל, בסצנה המציגה הפסקת צהריים הוא נופל וקם בעת שהוא מחקה את תנוחת הגוף בה יושבים הפועלים לסעוד; בסצנה אחרת, הוא עד להתנהגותם הגסה והפטרונית של מזמיני העבודה היהודים-ישראלים המגיעים אל אתר הבנייה, שוברים את אחד מקירות המלט ומפטירים בזלזול "עבודה ערבית".
בהתאם לשיטתו של שיון, בכרוניקה של היעלמות מופיעה לצד הדמות האילמת דמות נוספת ככפילה או מראה תודעתית. אם כרוניקה של היעלמות מתאפיין בכפילות אחת, הרי שבנישואין פיקטיביים מופיעות לצד דמותו האילמת של אלדד מספר כפילויות. הראשונה מתבטאת בדמותו שלו, שכפי שזו מופיעה בתחילת הסרט ומתבררת במהלכו: גבר ירושלמי נשוי, מורה לערבית ומחנך בבית ספר, קצין מילואים. את הזהות השנייה הוא בודה כאשר הוא מציג את עצמו עם הגיעו למלון: רווק המתגורר בניו יורק, ישראלי לשעבר.
כפילות נוספת מתבטאת בדמותו של עובד המלון באשיר. בעוד שאלדד לומד לאמץ את דרכיהם של הפועלים הפלסטינים, באשיר צופה בתכנית תרבות עברית בטלוויזיה הממלכתית ומתגאה בתמונה של הכותל התלויה על הקיר. אם אלדד מתאמן מול המראה בחדרו בתרגול התנוחה בה יושבים הפועלים לסעוד, הרי שבאשיר מביט באותה המראה כאשר הוא מודד את  מעילו של אלדד. הכפילות שביחסיהם מדגימה היטב את תפיסתה של אחמד המפורטת לעיל: מעבר כתנועה דו- סטרית, מן הקבוצה המסומנת אל הקבוצה הלא מסומנת ולהיפך.
בשעות בהן אלדד שוהה במלון, הוא ממשיך לגלם את הזהות השנייה שבדה – ישראלי לשעבר המתגורר בניו יורק - ומתפתח רומן בינו ובין פקידת הקבלה ג'ודי. על אף הזהויות הנפרדות, תנועת המעבר שמבצע אלדד אינה נשארת תחומה במסגרת הזמן שהוא מבלה עם עמיתיו הפועלים הפלסטינים. כך למשל, כאשר אלדד מבקר בבית הוריה של ג'ודי, הוא "מנגב" את הלחם במטבל באופן דומה לזה שנוהגים בו הפועלים; בסצנה אחרת, הוא ממלמל לעצמו בערבית בשעה שהם מבלים יחד. בהתאם לשיטתה של אחמד, נוכל לתאר תנועת מעבר זו כטרנספורמטיבית.
אחד מעמיתיו הפועלים של אלדד, כאמל (אדיב ג'השאן), מזמין אותו לביתו בעזה. במהלך הביקור אלדד ניצב מול שתי כפילויות. הראשונה מופיעה לעיני רוחו כאשר לרגע חטוף, אלדד מדמיין את עצמו כאחד החיילים המפטרלים בעיר; בהתאם לשיטתו של שיון, נוכל לראות בכפילות זו מראה תודעתית מולה ניצב אלדד. הכפילות השנייה מוצעת כאשר כאמל מציג את אלדד בפני בן דודו: "הוא אילם, אבל אתה חירש". בן הדוד חבוש כובע-גרב, המזכיר בצורתו את הכובע שחובש אלדד כשהוא נמצא באתר הבנייה.
לאחר היכרותם, הם חוזרים זה על תנועותיו של זה באופן המדמה מראה, שניהם מלאי חדוות חיים לנוכח המפגש. בסצנה הבאה, אלדד מצטרף אל משפחתו של כאמל לשיט בימה של עזה, במהלכו אוסף כאמל צמיג שמיועד לדבריו "לילדים היהודים". שיון מציע כי במבנה סיפורי קולנועי הכולל אילמות, פנטומימה עשויה להוות סוג מסוים של קול (102): בזמן השיט, אלדד ובן הדוד חוזרים זה על תנועותיו זה של זה כשהם מחקים באקספרסיביות את נפנוף הכנפיים של הציפורים החגות מעליהם.
לשיטתה של גמה קוראדי פיורמה, (Fiumara) לשתיקה פונקציות שונות. מחד, היא מאפשרת הימנעות ממערכת יחסים. מאידך, בשתיקה גלומה גם אפשרות "דיאלוגית" של יצירת "coexistential space" (99-101). בעלילת האילמות של אלדד, באות לידי ביטוי שתי האפשרויות השונות. אציע כי האפשרות השנייה מגיעה לשיאה בדיאלוג ללא מילים הנוצר בשתי הסצנות המשותפות עם בן הדוד ומתוארות לעיל. 
עם שובם לאתר הבנייה, אלדד מבחין באחד הילדים מתנדנד על הצמיג שהותקן בינתיים כנדנדה. נשמע קול תקתוק; הוא נזכר בהערה של כאמל. לפתע, אלדד מתפרץ בזעקות שבר בעברית - "פצצה, יש פה פצצה, ילדים, לברוח!" – תוך שהוא מרחיק ומבריח את הנוכחים בהיסטריה. הסצנה מסתיימת בשתיקה, כאשר אלדד מבין שפצצה היא פרי דמיונו. הוא מתיישב נבוך על הנדנדה, לנוכח מבטי התוכחה של הפועלים. את המתרחש בסצנה הזו אציע לפרש כשיא מקביל, המהווה השלכה של האפשרות הראשונה שמציעה פיורמה.
בספרה Israeli Cinema at the Turn of the Millennium, יעל מונק מציעה כי את התפרצותו של אלדד יש להבין על רקע הרגע החטוף בו דמיין את עצמו כאחד החיילים המפטרלים בעזה. לטענתה, רגע זה מסמן את "שובו של המודחק", וההתפרצות הופכת ל"שובה של הזהות הישראלית המודחקת, אותה חשדנות מופנמת כלפי האחר הפלסטיני". אלדד מגלה "שחרף מאמציו לחתור תחת הסטראוטיפים שהפנים כישראלי, באמצעות אימוץ זהותו של פועל פלסטיני אילם, תגובותיו נותרו תגובות של חשדנות ישראלית טיפוסית, כזו שאינה מסוגלת לתת אמון בפלסטיני כאדם" (42-43). 
נישואין פיקטיביים מסתיים עם שובו של אלדד לביתו בירושלים. בעוד הוא מתפייס עם אשתו, הוא מבחין בתנוחת הגוף של בנו - אותה תנוחה בה ישבו הפועלים לסעוד, ואותה עשה מאמץ רב כל כך לרכוש לעצמו. תנועת זום המדגישה את התפעלותו מכוננת את השוט החותם של הסרט. תנוחה זו, מתארת מונק, מביאה את אלדד לידי "חיוך של השלמה ואולי אפילו אושר המבטא את קבלת האחרות הטבועה גם בילדו שלו, בטרם עבר את תהליך הסוציאליזציה הישראלית על השיח הדיכוטומי שבה" (44). 
ניתן לראות את שתי הסצנות המתוארות לעיל כביטויים של שתי תפיסות שונות של מעבר. אם ניצמד לתפיסת המעבר כאירוע חריג בעל גבולות ברורים, הרי שאירוע זה הסתיים באופן פסימי וכושל בהתפרצותו של אלדד. לעומת זאת, אם נאמץ את תפיסתה של אחמד את המעבר כתנועה טרנספורמטיבית הכוללת בחינה של גבולות הזהות, נוכל למצוא אופטימיות, פתיחות והזדהות בסיום זה.
אספקט נוסף של תנוחת הגוף בסצנת הסיום הוא האילמות המאפיינת אותה. שיון מציע בספרו כי אילמות, במהותה, 
[bookmark: _GoBack]“problematizes the film narrative’s “final word” that supposedly closes off the narrative system as a unified whole” (100).  
כאמור, לשיטתה של אחמד תנועת המעבר כוללת פתיחה מחדש של גבולות הזהות - גם במובן זה, מותירה תנוחת הגוף האילמת קצוות פתוחים ואפשרות להמשכיות של תנועת המעבר.
