

טקסט להצעת מחיר (המטרה היא כנס – כלומר טקסט דיבורי)
The director-protagonist-film relationship
מוקד הדיון של הכנס הוא שאלות של ממשות, כפי שהן עולות מן השדה הייחודי של הקולנוע התיעודי. המחקר שלי, הנובע מתוך היכרותי האישית עם 2 הפרקטיקות – הפסיכואנליטית והדוקומנטרית, עוסק ביחסי גיבור ובמאי בסרט הדוקומנטרי, ובנוכחות של הסרט ביחסים האלו. אני מציעה לחשוב על הנוכחות של הסרט דרך המושג הפסיכואנליטי של ״השלישי״. זוהי נוכחות חמקמקה של מי שנעדר (או נמצא מעבר) מהיחסים בין שני הסובייקטים (הדיאדה) [בסיטואציה הטיפולית], אך נוכחותו מובלעת תמיד ביחסים כאלו. נוכחות מסוג זה מתארת היטב את המעמד האונטולוגי של הסרט, כשהוא עוד לא קיים, כלומר בתהליך יצירתו / בעת הכנתו. הסרט מתהווה מתוך דינמיקת היחסים שבין הגיבור והבמאי, אולם בה בעת, הסרט מהווה את המסגרת שבה מתעצבים היחסים - כאובייקט שבו מתלכדות (ואף מתגוששות) הפנטזיות של הבמאי והגיבור.
בדקות הקרובות אציג בקווים כללים את הסרט הדוקומנטרי, ובפרט את יחסי הבמאי והגיבור, מבעד לעדשה של המושג ״השלישי״ השאול מן השדה הפסיכואנליטי. אציע מודל לתפיסה טריאדית של המערך הדוקומנטרי, המורכב משלוש סוכנויות: גיבור-במאי-סרט, ומקשרי הגומלין ביניהם המובנים כיחסי העברה. על מנת להציג את המודל בתצורתו הטיפוסית, אתמקד רק בסרטים דוקומנטריים בהם הגיבור מספר, בקולו ובגופו, את סיפורו, לבמאי שמתעד אותו. שניהם אנשים ממשיים, חיים ומובחנים זה מזה. דיון זה, אני מקווה, יתרום לדיון הכללי בנוגע לממשות הסרט התיעודי ולהבנה כיצד יחסי במאי-גיבור קשורים לשיפוט האסתטי של הסרט.
אחת התכונות הייחודיות לקולנוע הדוקומנטרי, אשר מבחינה אותו מאמנויות אחרות ומן והקולנוע הבדיוני בפרט, היא היות הגיבור אדם ממשי, non-fictional. על אף שזהו מן המאפיינים המובהקים של עשייה אמנותית זו, קיימת כתיבה תיאורטית מועטה ביותר על דינמיקת היחסים הרגשית בין הבמאי לגיבור בדוקומנטרי, כשני סובייקטים ממשיים. השם הפסיכואנליטי לדינמיקה רגשית זו הוא "העברה" -  מושג רווי שהספרות המקצועית וההגותית עליו ענפה. להרצאתי היום אגדיר העברה כמכלול הרגשות והיחסים הלא מודעים שמעצבים את המפגש בהווה. היו שתי קריאות (בלבד) שהציעו להחיל את הרעיון של יחסי העברה על דיאדת במאי-גיבור, של ברמן (2003) שהציע את ההמשגה ופיטרווסקה (2013) שהרחיבה אותו והתמקדה בהעברת אהבה.
מושג ה״שלישי״ נחוץ על מנת לנער אותנו מן האשליה של דיאדה מבודדת - בין אם מדובר ביחסי במאי-גיבור, מטפל-מטופל, עד-מאזין – כי הוא מייצג את מה שמעבר לאני ואתה, הנוכח ביניהם כגוף שלישי מובלע. לכן, אני מבקשת לעשות תנועת הרחבה של יחסי ההעברה ממודל דיאדי (במאי-גיבור) למודל טריאדי (גיבור-במאי-סרט). 
הטריאדה בדוקומנטרי (גיבור-במאי-סרט) מתקיימת, גם אם לא זכתה לשיום בתיאוריה, מעצם קיומו של הסרט כיישות שלישית (שאינה הגיבור ואינה הבמאי) המַבנה את היחסים אך גם נוצרת מתוכם. אין כאן כוונה לטעון כי היחסים של הבמאי והגיבור סימטריים ביחס לסרט. ברור כי השליטה על הסרט כשפת-מבע (השפה הפואטית) היא של הבמאי. אך הגיבור מכניס לתוכה את "חומרי חייו", באופן שהעבר נוצר מחדש במפגש ביניהם בסטינג הצילומי. היחסים בתוך טריאדה הם מורכבים יותר מיחסים דיאדיים, משום שבכל רגע נתון, אחת היישויות יכולה לחוות את עצמה כמודרת מהיחסים בין השתיים האחרות (בדומה למשולש אהבים). [מטרת-העל בביסוס חשיבה טריאדית בדוקומנטרי, שחסרה כיום, היא להציע טרמינולוגיה לשלל תופעות המתרחשות בפרקטיקה התיעודית המשפיעות על הסובייקטים והתוצר האסתטי, ואינן זוכות לשֵם.] 
אז מה טיב "השלישי" בדוקומנטרי?
קישלבוסקי, בראיון עמו (1995) [שצוטט אצל פרמניגר (2015)], אמר:
אתה לא יכול לדחוף מצלמה דוקומנטרית בין שני אנשים מאוהבים. אני אפילו לא חושב עליהם במיטה, אלא בכלליות – מאוהבים. (...) אהבה, אחרי הכל, משמעותה ששני בני אדם יחד, לא? הוא והיא. אם יש שם מצלמה, אז הם שלושה." 
דברים אלה של קישלובסקי הם בעצם הצבעה מפורשת על נוכחות 'השלישי' בסרט הדוקומנטרי. 'שלישי' (המצלמה) ש"נדחף" אל תוך הדיאדה (זוג אוהבים במקרה הזה) ומשנה אותה. 
למושג 'השלישי' יש פרשנויות רבות בפסיכואנליזה, אבל המשותף לכולן הוא הניסוח של "השלישי" כסובייקטיביות נוספת, המרחיבה את הקשר הדיאדי והכרחית להתפתחות הסובייקט. "השלישי" משמש גם כיכולת מנטלית, היכולת להביט על הדברים מנקודת מבט שלישית, מה שאנחנו מכנים בשפת היומיום נקודת מבט ״אובייקטיבית״, חיצונית. 
שורשי המושג הפסיכואנליטי 'השלישי' בייצוג האב, בקומפלקס האדיפלי הפרוידיאני. האב, כנציג החוק והסדר החברתי, נכנס לדיאדת אם-תינוק, שם גבול ותובע הכרה באחרות. רעיון זה, השפיע עמוקות על זרמים שונים בפסיכואנליזה ובפילוסופיה, שהמשיכו לזהות את השלישי עם דמות האב וייצוגה המופנם. עם זאת, כיום, מושג השלישי זוכה להבנה שונה לחלוטין. בפסיכואנליזה ההתייחסותית, שהיא הזרם העכשווי המרכזי, 'השלישי' מובן כתוצר של הדיאדה, שנברא מתוך מפגש הרמוני בין שני סובייקטים.
באמצעות הסטראוטיפ המגדרי, ניתן לומר כי המוקדמים (פרויד, לאקאן) רואים אותו כהרחבה של "ייצוג האב", בעוד המאוחרים (כגון ג'סיקה בנג'מין ואוגדן) רואים אותו כהרחבה של "ייצוג האם". באחד הוא תוצר של המערך האדיפלי – נפרד וכפוי "מבחוץ" על הדיאדה ('החוק'), ובשני הוא פרה-אדיפלי, הוא תלוי הדיאדה ונולד מתוך התאמה – בדומה לרעיון "מרחב הביניים" של ויניקוט. 
אם נחשוב על הסרט דרך ההמשגות השונות של השלישי בפסיכואנליזה, נוכל לטעון כי בדומה לתפיסתו של לאקאן את השלישי, הסרט הוא בעל תחביר משלו, בהיותו מגולם בחוקיות של שפה (קולנועית) ולכן הוא חיצוני לדיאדה ומצוי במישור אחר של הסדר הסימבולי. ככזה, הוא מַבנה את הדיאדה וקיים מראש ובנפרד מהסובייקטים. בו זמנית, בדומה לתפיסה ההתייחסותית של השלישי, אפשר לראות את הסרט כיצירה בהווה, הנוצרת מתוך השניים, לכדי דבר מה חדש הדומה-אך-שונה מכל אחד מהם בנפרד. בדומה לשלישי של ג'סיקה בנג'מין, הסרט הוא תוצאה של הכרה הדדית של שני סובייקטים והוא מבטא איכות של קירבה ביניהם לצד החזקת השוני. בדומה ל"שלישי האנליטי" של אוגדן, הגיבור והבמאי יוצרים באופן דיאלקטי את הסרט ובו זמנית הם מתהווים על ידו - כבמאי וכגיבור - במשחק השתקפויות אינסופי. כמו השלישי האנליטי, גם הסרט הוא מבנה א-סימטרי, יצירה הדדית, שכל צד חווה אותו אחרת ומקיים עמו יחסים שונים. 
לשלישי, שהוא הסרט, יש גילומים שונים בשלבי העשייה השונים: ראשיתו כרעיון אמורפי, שמוביל למפגש בין הבמאי והגיֵבור. מרגע שהחליטו לשתף פעולה, הוא מיוצג על ידי הסֵטינג הצילומי (האפרטוס הקולנועי, הצוות) – ומתקיים כ"אובייקט פנטזיה" השונה עבור הבמאי ועבור הגיבור (לכל אחד יש הפנטזיה שלו). בצילומים, הגיבור והבמאי יוצרים יחד – באופן הדדי אך לא סימטרי – את החומרים, בתוך הסביבה שמחזיקה אותם. בשלב העריכה (הפוסט-פרודקשן), הבמאי מעבד את החומרים – ללא הגיבור – לסרט, עד שהוא הופך למוצר תרבותי מובחן וסופי (בשונה מהשלישי הערטיאלי בפסיכואנליזה). גם כשהוא מעוגן במציאות, היחס אל הסרט נותר סובייקטיבי, פתוח לפרשנות ורווי פנטזיה. במובן הזה יש לסרט יסוד אובייקטיבי (מוחשי) וגם סובייקטיבי, קונקרטי וערטילאי.
הסיטואציה התיעודית כמשולש
המורכבות שהסֵטינג הדוקומנטרי מזמן אינה נעצרת בחשיבה על הסרט כשלישי, אלא במכלול היחסים שנוצרים. אפשר לדמות יחסים אלה למשולש גיאומטרי בו שלושת הקודקודים מייצגים את הגיבור, הבמאי והסרט. קודקודים אלה יכולים לרפרר, בהתאמה, ל"משולש" של הפסיכואנליזה: מטופל-מטפל-השלישי, או לייצוגים של ילד-אמא-אבא. אני מעדיפה לא לשיים באופן המקבע הזה, אלא לחשוב על מרחב היחסים האפשרי בהתמקמות הסובייקט מול "אחר אנושי" ו"אחר סימבולי", כאשר בכל פעם "קודקוד" אחד, הוא חיצוני ל"זוגיות" של האחרים. 
אפשר היה לשאול – למה לא ריבוע? כי הרי מי שבולט בהעדרו בדבריי הוא הקהל. התשובה היא שהקהל הוא לא קודקוד נוסף למשולש אלא מוכל בתוכו. הקהל נוכח בתוך הייצוג של הסרט. בשלבי העבודה הראשונים, זהו קהל מדומיין וכשהסרט מוכן, זהו קהל קונקרטי. למעשה, המשולש שאני מציעה הוא חיתוך אחר של המערך הדוקומנטרי. אם עד היום החיתוך היה רוחבי (סרט-צופים), ההצעה כאן היא לחיתוך אורכי לעבר הבסיס - מי שייסד את הסרט. בהשאלה מהדימוי של פרויד, הסרט המוגמר הוא "קצה הקרחון" ומטרת הדיון הנוכחי היא לצלול מתחת לפני המים, ליוצריו, כדי להבין את ההשפעות ההדדיות. היבט זה נותר במחשכים לעומת המחקר הרב שהאיר על יחסי צופה-סרט. 
נחזור למשולש גיבור-במאי-סרט. המשולש מבהיר כי הקשר בין במאי ובין גיבור, מוחזק על ידי יחסם לסרט. הם נושאים ונותנים עליו, במודע ולא במודע, ומקווים להתאחד. הם מתקרבים ומתרחקים, מנסים לשכנע, לכפות או להיפגש. גם הסרט מקרין עליהם חזרה - איזה מן במאי אני, איזה מן גיבור אני. איך היינו קוראים בקריאה פסיכואנליטית את היחסים המשולשים האלה? 
אציג כמה נקודות לקריאה כזו:
הסרט , כ"אובייקט פנטזיה", מרכז אליו חרדות עצומות ותשוקות אדירות. גם לבמאי וגם לגיבור יש תקווה שהסרט יהווה גילום של הפנטזיה, דרכו "כולם" יאהבו אותם והם יזכו להכרה "הגואלת". כך מתבהר אזור החיכוך האינהרנטי ליחסים בין הבמאי לגיבור. גם הסרט המוגמר, שהוא אמנם מציאותי וממשי, ממשיך להיות אובייקט פנטזיה עבורם ולכן הסרט הוא מעורר הפנטזיה, ובו זמנית נוצר על ידה, כאובייקט של פנטזיה. 
מבחינת היחסים בין הגיבור והבמאי, הרי שמעבר לצורה של התאהבות, שהיא סוג אחד של יחסי ההעברה, יש גם העברה הקשורה לצרכים ראשוניים, הנובעת מהתלות אדירה/הכמעט-מוחלטת של הגיבור בבמאי, שאחראי על אופן ייצוגו. לכאן נכנסת גם העברה נגדית של פנטזיית הצלה לא מודעת, שמפעילה רבים מהבימאים, מבלי שהיא זכתה לניסוח ולעיבוד. זו מובילה ל"התערבבות", ההכרחית ליצירת דיאלוג אינטימי וחשוף, אך גם מעוררת ציפיות לא ריאליות ומובילה לעיתים לתובענות רגרסיבית. על אלה מתווספת "חווית הנראות" שהייצוג מזמן, שמגיעה לשיא כאשר הגיבור רואה את הסרט המוגמר – כלומר פוגש בייצוג החזותי שלו. זהו "המבט מבחוץ" שמשתקף על הגיבור ותובע ממנו הכרה ב"זוגיות" הנפרדת של הבמאי והסרט, ממנה הגיבור היה מודר (אני מתכוונת בעיקר לשלב העיבוד של הראשס לסרט). אלה מעוררים רגשות, שמכונים בפסיכואנליזה "שניוניים", של בושה שיכולה להתפתח לחוויית השפלה, בגידה וניצול. מכיוון אחר, ההתייצבות של הגיבור מול "העולם כולו", היא אמנם בעלת פוטנציאל חרדתי, אבל היא גם פוטנציאל של כוח, כי היא הופכת אותו למי שמוכן לסכן את עצמו (רגשית ולעיתים ממשית) כדי לשנות מציאות חברתית, שפעמים רבות היא מוכחשת – וזה יכול להיות בסיס לחיבור סימטרי יותר עם הבמאי ולתחושת משמעות.
בתוך "קלחת" הרגשות והפנטזיות, עלולים להתפתח שני קטבים של יחסים בעייתיים, שמשתקפים גם בשיפוט האסתטי של הסרט. אלה הם יחסי סימביוזה או ניכור, המאיינים את השלישי. 
סימביוזה נשלטת על ידי אשליית אומניפוטנציה - שליטה מוחלטת באחר עד כדי התמזגות וביטול שלו. מצב זה מתרחש למשל כאשר הסרט משועבד: במאי שבלע גיבור, או גיבור שבלע במאי (כלומר צד אחד "שבר את כללי המשחק"). זה גם עלול להיות המצב בעיסוק בטראומה, שבהגדרתה היא מוחמצת ובלתי-ניתן לייצוג. הסימביוזה "מקריסה" את המרחב המשולש באופן המייתר את הייצוג, כי אין אפשרות לפרספקטיבה והכרה באחרות. 
אם בסימביוזה אין מרחק מהמיוצג, הרי שבניכור יש מרחק גדול מדי. זהו מצב של העדר חיבור מוחלט - חווית זרות קטסטרופלית. אמנם יש ייצוג הנענה לחוקי התחביר (הקולנועי), אך הוא כל כך מרוחק מהמיוצג, שהוא איבד איתו כל-קשר ונחווה כ"לא-אני", באופן המְרָפה את החוויה של 'היות סובייקט'. הסרט קיים, אך יוצר "זווית חדה" במשולש והמרחק מייתר את הסובייקט. מה שנוצר הוא ייצוג כוזב, כביכול ״אובייקטיביסטי" ולמעשה תלוש ואנטגוניסטי – כוכב לכת אחר. יש שלוש יישויות מובחנות, אבל אין החזקה של המתח, בהעדר דבק הקושר ביניהם. 
יצירה כרוכה בפעולה שהיא חיבור ונפרדות, גם יחד. היא תוצאה של יכולת לוותר, לשאת את החלקיות ולהיות במגע עם החסר. כלומר – יצירה קשורה בעבודת אבֵל. במהלך התהוותה ישנה תנודתיות בין מצבי הקצה, של סימביוזה וניכור, כי כדי לכונן 'שלישי' כל אחת מהיישויות צריכה לעיתים להינמס לתוך האחר ולעיתים להתקיף את החיבור ואת האחר – אבל זה כדי לגלות אותם. כך ההיסטוריה הפרטית/החברתית אינה "נחשפת" במהלך העבודה על הסרט, אלא "נוצרת", בתוך דינמיקת היחסים. המפגש מייצר משהו חדש – שלישי - ולכן החיפוש אחר האמת כאידאל, מוחלף בחיפוש אחר משמעות. המרחב התרבותי הוא השלישי שמשקם אותנו. הוא פותח פתח שניתן לקחת בו נשימה עמוקה ולחוש קיימים. בהעדרו, הסרט קיים/ישנו אבל הוא נטול מרחב (משולש) שמכבד את המורכבות האנושית שהיא תמיד עדינה, פריכה, מאיימת להתאיין. 
הסרט "נולד" מחוץ למרחב שבין הבמאי לגיבור. זהו פרדוקס. הם נחוצים כדי להיפגש, אבל השפה הקולנועית נמצאת מחוץ לתקשורת בין השניים וכוללת תמיד מפגש עם המציאות. יש לה לוגיקה משלה, שאין בה סובייקט ואובייקט, ורק אחר כך הם נוצרים מתוכה, ואז חוזרים ומעצבים אותה בדמות מפגשם. כלומר "השלישי" הוא יצירה של דבר מה חדש, מתוך הבניות קיימות – כך הוא גם נענה לחוקיות הפנימית וגם מערער עליה ומגמיש אותה. הגמשת יתר תוביל לשפה אידיוסינקרטית, הענות יתר תוביל לשפה ריקה. 
הגדרת מצבי איון השלישי, ניכור וסימביוזה, מזמינה התכה גם של התיאוריות הפסיכואנליטיות בנוגע לשלישי. לא אוכל להעמיק בזה אך אציין כי הקטבים מהדהדים מצד אחד להבנות של השלישי כייצוג האב, על הנפרדות שעלולה להוביל לניכור, אך גם, להבנות של השלישי כייצוג האם, על הקירבה שעלולה לקרוס לסימביוזה. כלומר, כדי להבין כיצד פועל השלישי בסרט תיעודי, עולה הצורך לשלב תיאוריות שהן כביכול מנוגדות. מכאן שכוחו של המושג השלישי הפסיכואנליטי הוא מעבר לייחוסו לדמות משפחתית, אלא בהיותו דינמיקה פרדוקסלית של החזקת המתח שבין חיבור ונפרדות, פנים וחוץ, השתייכות והתנגדות. כינונו מתבסס על היחסים שבין האני, לאחר ולמה שמעבר לנו – כיחסים שתובעים הכרה באחרות, הבלתי ניתנת להכרה, אך שואפת לתקשורת עימה. 
כאשר מתהווה מרחב של יצירה נוכל לומר כי השפה הקולנועית מחזיקה (holding) את החוויות הכאובות, במכל הסימנים שהוא הסרט, הנפרד מהסובייקטים שיצרו אותו, אך קשור אליהם. הריחוק האסתטי הוא שמאפשר תהליך מתמשך של פרשנות, שהוא אינו 'הדבר עצמו', אלא עיבוד שלו - שממשיך הלאה ומתרחש גם במפגש עם הצופים, המוזמנים למגע עם אותם אזורים פצועים ולעבודת עיבוד חוזרת ונשנית שלהם. ניתן לומר, כי אם היחסים בין הסובייקטים, הבמאי והגיבור, הולידו אפשרות "לחלום" את היצירה ואת עצמם, אז גם הסרט מזמין "לחלום" את המציאות הנפשית/חברתית לא באופן הרגיל - הנשען על הכחשות ופיצולים, אלא מתוך התבוננות מורכבת ואמיצה. אז, אולי, ה"התעוררות" מהסרט למציאות, תשנה משהו מההתמקמות של הסובייקט ביחס לעצמו ולעולם. 
הסרט יותר מהכל הוא עדות לצומת שבין חוויה פרטית, של גיבור אנושי ממשי, ובין הקולקטיב. המשגת הסרט כשלישי מחדדת את החיבור בין הפרטי לחברתי, דרך הדגשת ההבניות התרבותיות הלא-מודעות והמנגנון שדרכו השיח מתהווה. כיוון שהשלישי מושג רק כתוצאה מייצוג האחר, הוא תובע יכולת רפלקסיבית שאינה מסתפקת ומתענגת רק על עצמה. זו מעודדת תהליכי כינון הסובייקט לא רק בעולם הפנימי, אלא גם כסובייקט חברתי - בעל תחושת שייכות, מודעות ואחריות. זוהי גם עמדה אתית בסיסית, הנתבעת מכל מי שבא במגע עם הסרט. 
כל אחד מאיתנו יודע משהו שהוא לא יכול לחשוב ולא מוצא את המילים לבטא זאת. הקולנוע הדוקומנטרי וגם הפסיכואנליזה, מחפשות שתיהן דרכים להתקרב לאותו Unthought Knowledge – וכך לאפשר עבור כולנו מגע עם אותם איזורים מוחשכים. החשיבה הטריאדית בדוקומנטרי מבהירה שמה שנדרש לשם כך, איננו התבוננות פנימה, כדי לדעת את "ה"-אמת או "ה"לא-מודע, אלא מה שנדרש הוא דווקא התבוננות החוצה. המפגש עם האחר והצורך לייצגו, הוא שמכונן את הסובייקט ומציע פשר, או אולי רק נחמה. 
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