מידת האימה

על ה RealityTrauma של אבי גנור

חיים דעואל לוסקי
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עבודתו של גנור מצויה בתפר שבין שני מישורים של רציונליות, והיא משכפלת את המחשבה המסדירה בתוך מראה המציאות המאורגנת על פי תוואי הרגש והחוויה הישירה. נוצר הדהוד תוֹכי בין המישור הראשון שהוא המישור המתמטי, המדעי, מישור בו מצויה הרציונליות כערך המולבש מן החוץ, לבין המישור הפנימי, מישור ממנו פועלת הנפש כארגון וכסדר שאינם מראה של החוץ, אלא ביטוי משך היחסים עימו וניתוב סימני טראומה נמשכת של קיום בסביבה עויינת, כמו ארץ ישראל, שאינה חדלה להפתיע את המתגוררים בה בניכור שהיא מייצרת כלפי המבט, גם זה שהורגל לסביבה  שלרגע הפכה למוכרת, ומייד השתנתה. הצילום שכאן הוא ביטוי למפגש הגורלי בין העמדות, מעין כפפה שהמבט המיוחד הזה שיוצא מבפנים באמצעות המצלמה הדיגיטלית מצליח לכופף על החוץ, ויחד הם מארגנים מחדש את הסביבה למראה המציאות ברגע המכריע כדימוי שבונה שיח פנימי, שיח שנושאו – המרחב הטראומטי של המפגש, מצב החירום שאינו מייצר עודפות. 

המבט של גנור מהווה ביטוי, איזכור רב משמעות להולדתו של הצילום בטראומה, באימת גילוי המציאות כטומנת בחובה את כושר השכפול הישיר, זה שאינו דורש, לכאורה, מאמץ, וגם אינו דורש דבר מעבר לרְאֲיָה פשוטה שאינה מקיימת יחסי כלכלה, שהיא לחלוטין מחוץ לכל יחסי עלות-תועלת, מתנה ללא מחיר. האין מחיר, המתנה, עומדת ביסוד הטראומה של הגילוי הממשי שבראיית העולם המגולמת בייצוג הנעלם; זוהי תפיסתו של הרגע המכריע המחביא טענה אידיאליסטית אודות העדרותו של החומר מהממשות ונוכחותו כווירטואלי בטבע, נוכחות דרמה של ההעדרות\התחמקות מהייצוג שהיא יותר מסתם הרהור פילוסופי. 

הרגע המכריע כפי שהוא נתפס עתה, כרגע מכריע עבור ההדהוד של שתי מערכות העל הרציונליות, מייצג ייצוג, הבהרה, בהירות של פני שטח שהם יותר מהנְהָרת ההכרח  שבלחזור שוב ושוב אל מה שנדמה כ"התחלה", אל הנהיר, הברור והמובחן (clear and distinct) עימו מתחיל המסע של המודרניות בדרך ההשתלטות על טבע הדברים, כראשית הדבר מן האידיאה של הרציונלי, של האפשרות לבצע את משימת הארגון והסידור של המציאות. האידיאה האפלטונית, אותה מעצימה הפילוסופיה של ברקלי,
 ביקשה להציב את הצורה חסרת הצורה מאחורי החומר הלא מאורגן של פני הדברים, הצורה שהיא ארגון רציונלי חסר מהות מארגנת, ארגון הנוכח כאן בתמונות כשהוא מסדיר את החסר סדר של ההוויה ההיסטורית-חזותית בתוכה נע מבטו של גנור. 

המבט של גנור שואף לארגן אך הוא נתקל – מרצון. זוהי ההיפתחות של המבט מבפנים כלפי החוץ - שוב ושוב בכוחה של המציאות לפרוע את האידיאה, לשנות את הארגון שהיה נוכח שם להרף עין קודם, כשהוא מסדיר להפליא את המציאות ההיא שנעלמה ושאחריה המבט תר. המבט הזה שנע מן המאויים אל עבר המפחיד, מנסח את השסע לתוכו משליך גנור את המבט הרציונלי,  זה שתוך כדי התמסרות גמורה לטראומת ההיזכרות שואל, מבקש להבין את החסר יסוד. המבט הרציונלי של גנור המצליח לכפות את הסדר על העולם, מבקש לייצר איקונה, סימן של נוכחות שמעבר לרגע ונכשל. כשלון המשימה מאפשרת את החשיפה של הכוח המארגן של המחשבה, את האמנות שבחרדת ההכרה שאולי גם האידיאה אינה כה ברורה כפי שהיה נדמה. 

כשלון הייצוג כאפשרות של פיוס, היא מה שמעניק מובן לקישור הנוכח במרכז התמונה, הסימון של המציאות כ RealityTrauma שהפכה לצעצוע של ילדים, לפטיש, כמו הבובה המֶסְמוּרְטֶטת עימה מבקשים להשאר "שתשמור" גם כשאנחנו ישנים. אבל, כמו שהבובה היא גם המפחיד וגם השומר, כך גם סימון התמונה באמצעות הנכחת כשלון המחשבה לשלוט, מאפשרת עתה התיידדות עם הטראומה והופכת אותה לכוח הדוחף שלא לוותר, המבקש לשהות במחיצת הבלתי אפשרי והלא מאורגן אליו התרגלה כבר הנפש, זו שעוטה עתה את האימה כמעיל, כבגד, כמראה עצמית ממני האני נשקף ולו גם מותקף, הרוס, נעדר כוח. 
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יותר ממאה וחמישים שנה אחרי הולדת הטראומה הראשונית של ההיקבעות, נוכח עדיין בכל תמונת הדבר המעבר מאין צילום ליש צילום, מאין תמונה שניתן להשהות ולקבע, ליש תמונה שניתן לא רק להשהות ולקבע אלא גם להניע ללא הרף. המעבר הזה, וקיומו של הצילום ברגע המעבר, עוזר לחשיבה האידיאליסטית העשויה לכלול את האמונה שדברים מפשטים וחומריים כוללים גם תכונות שאינן תלויות במציאות החומרית, דברים הבאים מהלא נוכח, מהבלתי אפשרי. חלק מהפילוסופים ייחסו למספרים תכונה שכזו, תכונה הנוכחת בייצוג הדיגיטלי.

הכל מספר, אם ביחסי חדות וטשטוש או ביכולת ליצור חדות יחסית, או בהצגה של המעין אחוריים של הדימוי העולים במעגלים פנימיים וחוצים את פני השטח: במקום אמולסיה, החומר החם שנשרף בעבר על פני הנגטיב בתהליך הצילום, החומר שקלט את האור והצניע אותו בתוכו ולכאורה שימר את החום של החוץ, הרי שמתחת לתמונה הדיגיטלית לא נוכח כלום, ואין משמעות לא לצבע ולא לאור, לא לשחור ולא ללבן, שאיבדו את כוחם המטונימי. פני השטח של התמונה זהים למספרים ואינם מסוגלים לקלוט משמעות יותר מהם, ובכל זאת, התמונה, מה שהוא מעבר למספר, כמו בסטטיסטיקות, משדרת עָצמות אי רציונליות שחודרות מבעד למספר ההופך למספר, לנַרֵייטוֹר. 

הולדת הצילום לא צפתה את האפשרויות הדיגיטליות של שיכפול חסר עקבות דוריות המרגשות בהשתכללות כלי השכפול וההפצה –להפיץ ללא מאמץ או השקעה [חומרית או רוחנית] נוספת המהווה עושר אינסופי, נתינה חסרת מִגבלה. ובהיפוך, דווקא הצילום הדיגיטלי שנראה היה כי הוא הולך להעביר מן העולם את ההתרגשות ואת המאויימות של צילום האמולסיה, רק הגביר את החשש והעביר את האינפורמציה אל המרחב כמפגן ראווה, כספקטקל שאינו מסוגל אלא להתהוות בתוכה של הטראומה כמעשה העברה טיפולי: ככל שהגלוי מוכשר להתגלות, ככל שפשטות מהלך היצירה והשעתוק נעשים עוד יותר קלים להפעלה וחסרי כל משקל [מצלמת האינטרנט או הטלפון הנייד אמנם פשוטה, אך אינה ממעיטה מהקסם אלא מעצימה אותו בהרבה], הצילום מודגש בהוותו ביטוי לרעיון המרכזי של המחשבה האידיאליסטית, הטוענת כי התפיסה אינה שם בעולם, בעולם האיכויות המשניות, אלא באדם המתבונן, במחשבה הפנימית ובשיחה שהאני משוחח עם עצמו בחדרי חדריו. 

הנוכחות של מה שנראה כחומרי במציאות, אינו נובע מאיזה כוחות שהמציאות משפיעה על המחשבה, אלא מהווה ביטוי ליכולת ההקרנה אל החוץ של האדם עצמו, יכולת שלא נראתה טרם הצילום. נוכחותה של העָצמה הטמונה במחשבה, אם באמצעות ההוכחה כי האדם שהמציא מכשיר, מלמד את המכשיר לייצר דימויי מציאות שאינם אלא השלכה של המחשבה שלו מעובדת באמצעות חומר קשיח, או שכפול הנעשה ללא התערבותו כלל, כשהתוספת היא התכונה הרציונלית הנוכחת בצילום מראשיותו, הוא עניין החוזר בעבודתו של גנור מתחילתה.
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כפי שנאמר, היציאה של גנור אל העולם היא יציאה רציונלית, היא פניה העוברת עתה דרך נוסחאות, דרך ניסוח המיבְדֶה (FICTION) שהופך את הנוסחה לכוח-דרך עבור המבט. המבט הזה, המבט שמאפשר את הפיכת האי סדר הטבעי לסדר מלאכותי – רציונלי, מייצג את התפיסה האידיאליסטית, כמחשבה בה התבונה זוכה שוב בתפקיד המרכזי בעיצוב העולם. מאבק לא מאבק בין התבונה לבין הצלחתה לכפות את עצמה על חומרי הייצוג עומדת בבסיס הפיכת מושג הטראומה, ואני מתייחס ל RealityTrauma כמושג מאוחד כקלישאה ממוחזרת בעבודותיו האחרונות של גנור, והיא מוצבת במרכז ללא עכבות, ללא מורא ופחד. 

הטראומה אינה באה משם, מהחוץ, והיא  מסמנת את הנפש, או שהנפש מסמנת את עצמה באמצעות סימן טראומטי שמוחזר אליה מן החוץ, כפי שהועמד על ידי פרויד, אלא הטראומה כאן היא הכוח של הפנים להחזיר לחוץ מידה כנגד מידה, לכפות את המונח על הכוליות. ודווקא הצהרה זו הממסגרת את התמונה מבפנים, מייצרת עבורה את החוץ כמרחב של נוכחת אֱפֶמֵרִית, אבקתית, חולפת, חסרת ממשות, והיא עוטפת מבפנים, כמו שהעובר עוטף את האם מהרחם, בצילום  של גנור בכל מקום, ומכל נקודה היא מביטה וניבטת, הופכת לתבונת המבט. 

הקלישאה היא של המונח - RealityTrauma המהווה את הקו המשווה, את הציר האופקי סביבו מתארגן המבט התבוני המצהיר כי המחשבה והסביבה הקיומית מתקיימים תוך כדי הדהוד והם יוצרים האחד את השני. האחד את השני מהדהדים את הצורך בקו השלישי, בקו האמצעי המשלים את המבט מעברו האחר, מפיקו כצילום ה"משכנע" את האי סדר להתארגן מחד, אך מאידך, לבטא את הסדר הפנימי מאפשר לתבונה לקלוט את המציאות פעם שניה. מהלך משולש זה הוא ייחוד נוסף למבט של גנור – המבט התופס תמיד את הפעם השניה ביחס לפעם הראשונה ומנכיח אותם אהדדי, מייצר מרחב פנימי של שקט בין לבין: הביניים הוא מה שמתאפשר בין האירועים, הראשון והשני המצהירים אודות התכונות של הזמן והמקום הנקשרים דרך סיבתיות של המבט המאחד. 

העבודות של גנור אינן יוצאות מנקודת ההנחה שהטראומה היא מבנה חזרה, מבנה באמצעותו המטופל [דהיינו הצילום ברגע המכריע] משחזר אירוע, שאולי היה ואולי לא היה אך הוא נוכח עתה במבנה הנפשי של המטופל המעלה אותו מעל לפני השטח בדיבור, בשפה הנוצרת בקליניקה. השאלה אינה האם הטראומה הייתה או לא הייתה, האם היא אמיתית או שקרית, אלא מדוע היא עולה כאן ועכשיו, מה תפקידה באירוע הטיפולי וכיצד היא משמרת ומשחזרת את האירוע שאמור היה לקרות בעבר, עניין הכולל את העניין האדיפלי. אדיפוס הוא מיבדה של טראומה שעיקרו אינו האירוע אלא האופן באמצעותו המבע\מבט\מגע דרך אדיפוס, מאפשר לנו את הפרשנויות של המציאות באמצעותו, והוא כמו הקלישאה שגנור מעמיד במרכז התמונה – הקו האמצעי של השפה, הלשון הנארגת ומתקינה את עצמה סביבו כמו צומת עגולה המאפשרת לארגן את המכלול סביבה, אחרי שהיא נוצרה כלשון מותקנת, כדקדוק כללי שמעביר את שאלת המהות או המקור שלה בעצמה, למקום אחר, למרחב הווירטואלי הנוכח בפני השטח של הדימוי.

העבודות אודות הטראומה האמיתית או הטראומה המדומה מתוך מציאות קיימת הם מה שמאפשר את ההעברה של הטראומה כמיבדה לתחושות אודות מצב החירום, מתוכו פועל עתה המבט של הצילום שללא לאות. הצילום אינו חדל כי נוכחת היומיומיות של הדימוי הכובש בטלוויזיה, או נוכח האינטרנט או הקולנוע, שכן הצילום אינו אירוע היסטורי שמופיע על הבמה ומשתכן ונעלם, אלא הצילום הוא מצב הנפש של הטראומה שהופעלה שוב מהרגע בו אנטוניוני ממחיש את  ההבדל בסרטו "יצרים" Blow up]], סף המודרניזם שהתהווה כרגע של ההבדל בין תפיסת המציאות הלוגו-צנטרית לבין המציאות של הצילום כמצב של תמונת המחשבה כהגדלה, כהנפשה - Blow – up, כמעמידה את השאלה מה מוגדל? או מה ניתן לעשות באמצעות הגודל, ה up, ההעלאה וההַשגַבָה שהתמונה עושה לסביבה, מקום בו נולד העניין בצילום כאפשרות לעבד את המציאות כמקום של אידיאולוגיות שנאבקות האחת עם השניה – מול עריצות השפה שאינה מאפשרת יקיצה והעברה, שכן הכל טקסט, עומד המבט שנולד עבור אלו שבאו מן החוץ, וכאן אף ניתן להציב ממד ביוגרפי לעבודתו של גנור. 

הנסיעה לארצות הברית והחזרה משם, אפשרה לו את הגילוי של הדיבור על הדימוי בעברית: מבחינה זו ניתן להעמיד, הן ביחס לגנור בפרט והן ביחס להתרחשויות של האמנות הישראלית בשנות ה 70 וה 80, שסע פרדיגמטי באמנות המקומית, בין  התקופה שלפני שנות השבעים לבין התקופה שאחרי, שבר המקביל למעבר שהתחולל במעבר מאמנות מודרנית-מושגית-מינימליסטית לאמנות פוסט מודרנית. מה שכאן יצר את ההבדל בין האמנות הישראלית שהיתה בעיקר ציור - זריצקי\ארוך\לביא\, ובה העברית קיבלה טיפול מחוץ לתמונה כהדבקה וכסימון "אחר", לבין האמנות המקומית שהשתחררה מהמחויבות דווקא לציור, והיא נמנעת ממנו החל משנות השבעים, הוא עניין שנקשר גם בשבר שהתחולל בחברה הישראלית במלחמת  יום הכיפורים, והעובדה שרוב האמנים הצעירים נפגעו מהמלחמה בדרך זו או אחרת. הקיום הפוליטי נשבר ובעקבותיו גם ההגמוניה הציונית של השפה העברית, ואצל גנור, שנסע לארצות הברית וחזר, היא אף זוכה בממד חדש במקום של הדימוי; במקום הדימוי שנחסם לפני וביטויו נכח בשסע החברתי-פוליטי ונפשי  שנוצר כאן ביום כיפור, תורגם עתה אצל האמנים שאחרי הציור לביטויים של שבירת העברית כשפה עליונה ומפחידה, כשפה דכאנית והגמונית. 

לפתע נוכח באמנות דיבור באנגלית, אמנות שהעלילה שלה אינה מקומית או ציונית והיא אוניברסאלית (ולא במובן המודרניסטי חלילה), שהתוכן שלה הוא עיסוק מושגי במהות הצילום ובמהות השפה הצילומית ולא בשאלת זהות, חקר האור או החומר, הקומפוזיציה או הצבע, הציונות או ביטויי הארץ באמנות [מה שהיתקבע בסופו של דבר בתערוכת התזה "דלות החומר", 1986]. האנגלית של האמנות ובעיקר של הצילום שיחררה את האמנות המקומית משאלות הזהות של אמנות הנעשית מפריפריה כזהות נחותה, כתוכן בעייתי שיש לחרוג ממנו על מנת להיות "אמנות", בעיה ממנה לא השתחררה האמנות המקומית עד היום. 
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החזרה והקבלה של הצילום תוקפת את פחד העדר העלילה, פחד הספור שעמד כעצם בגרונה של האמנות המקומית עד לשלהי שנות השבעים, אמנות שטעתה לחשוב את הצורני כערך ונבהלה מהעלילה, מהעיסוק בתרבות כמושג. העדר השפה התהווה כביטוי של הטראומה, העדר ללא אבדן, חיפוש העדר השפה, העדר התרבות כמקור, ביטויי הגרניום, הדיקט והדדו אצל לביא או ארוך, שביקשו להחדיר מושגי שפה שכללה ביטויי נוכחות חומריים כנעדרים מהטקסט, כפינוי מקום עבור מה שיכול היה לבוא במקומה. הצילום מאפשר בשבר המקומי שבין המודרני לפוסט מודרני מחשבה שונה ביחס למה שיכול לבוא במקום היעדרות השפה – כשאלה לקאניאנית העוסקת במיקום של היצירתיות, הפעילות של המבט כיוצר וכמכונן, כחלק ממהלך היסוד של כיבוש העולם כתמונה. 

התמונה, תמונת המציאות הסתמית הופעת למונח – טראומה-אמיתית, מילה שפירושה הבאת הדיוקן של הייצוג המייצג את העמדה המתבוננת ללא הרף, שאינה מסירה את העין מהדבר, שמפקחת ומתפכחת כאחד. מאבק זה על המבט, אומר היידגר, הוא "השקפות העולם העולה בהתאם לרוחו של המאבק מתוכו מהמר האדם על העָצמה הלא מוגבלת של החישוב, התכנון והאילוף של כל דבר. המדע כמחקר הוא צורה הכרחית של ההתארגנות בתוך העולם, הוא אחד מהנתיבים שבהן העת החדשה שועטת לקראת מימוש מהותה במהירות הזרה למעורבים. בעזרת המאבק של השקפות העולם נכנסת בעצם העת החדשה אל השלב המכריע וכנראה השלב העמיד ביותר בהיסטוריה שלה".
 

המאבק על הייצוג של הסימן – טראומה בתוך הייצוג של המבט על המציאות הטראומטית של החיים כאן, אינם אלא ניסוח אחר לגילוי ההעדר במציאות לעומת הייצוג שבמציאות או ייצוג המציאות ברגע המכריע בו הנוכחות של ייצוג חד מדי של האמת מגלה בתוכה ראיה מתעוותת באמצעות המספר, באמצעות הגבול שהמספרים יודעים לשרטט, מתוכו מופיע בסופו של דבר החוסר האונים, המאוים. ככזה, הצילום הוא החוץ של הציור והוא מהווה מקראה למה שהציור מבקש לכסות, טראומת ערוות השפה שאינה מסוגלת לוותר ולהעניק לדימוי את המקום האפשרי בתוכו ומתוכו הוא יוכל לצמוח כמקום לא אילם. היחס בין השפה לבין הדימוי מהווה כאן יחס אחר, חדש, מקום של אמנות ישראלית שאינה בהכרח מקומית, כחידוש מרכזי מושגי. האינטגרציה בעברית ובמבט של גנור המאפשר את היווצרות השפה העברית לא  כטקסט אלא כמבט של שפה ודימוי שהתלכדו ונולד כידע שהדימוי מלשין בגבול הלשון, בשפת הייצוג  הבא למסגר את היכולת לחתור תחת ולחלל את השפה עצמה, להיות חתרני ביחס אליה וליצור תמונת ממשות. 

הטיעון של השפה הוא בנוכחות השפה של התמונה, האפשרות הפתוחה לתמלל את הדימוי המוצג- גבול ודיבור על גבול, אוהל צבאי, מיכל גאז, פצצה ואוהל צבאי שהוא מלחמה, עצמתה של המציאוּטְּרָאוּמה של הנפש המקומית המגלה את האמת של היעדר המחובר אל הבהלה של מצב החירום שאינו פוסק כאן לרגע, של הדגל המתנפנף גם כשהוא אינו יכול להעניק נחמה של פוסט טראומה; הפוסט טראומה הוא מצב החיים, הוא טראומה חדשה שנוצרת על ידי המגש השני עם תנאי המציאות שאינם מתכופפים למקום של היחס בין הדגל לבין האוהל – האוהל חצי שקוף עשוי מבד האוהל והוא זקוק לשמירה: המדינה זקוקה לשמירה, המדינה זקוקה להגנה, ומי יגן על המדינה, מי יהיה העיניים של המדינה אם האוהל הוא הגלוי כמו החצאית, חצאית [אוהל שמרימים את השוליים שלו] מתריסה כמו הדיקט נגד המלאות, ביטוי ליער מתועש, יער ללא קרחת יער שכן הוא בא מהפורניר, מהכלומיות של החיקוי-דבר, של הלא אמת. 

הטקסט היושב במרכז התמונה אינו החוץ של המציאות אלא הוא המרכז סביבו סובבת המציאות סובב האירוע של ההוויה שהיתקבעה כמצב החירום, כהיחלצות מהמצב האישי וההתכנסות בין האישי לציבורי. אבל, שואלת הכתובת, למה טראומה? למי יש טראומה – או מי ראוי לטראומה היא השאלה של האמנות הזו – שכן נגישות לטראומה היא כמו נגישות למזבח הקדוש של הקורבן לא לכל אחד מותר להקריב קורבן ולא כל אחד ראוי לטראומה שכן הטראומה היא חייבת רכישת שפה והשפה חייבת לעבור מערכת ממושכת של ארטיקולציות והיגדים. מי ראוי לטראומה? מי ראוי לגלות את הטראומה? התנועה היא ממקום למקום כמו השוטטות של בנימין בעיר של פריז, במקום שחדל מלהיות, כמו צומת שפיים שהיה מקום שהוא מוכר, סביבה של הבית, מקום של התמונה שנחרטה בזיכרון, ועומד עתה כזיכרון שלא רק שאינו יציב, אלא שהבנת מחיקתו טמונה כערך בתוך ייצוגו הלא שרוי, ייצוגו כחסר ערך, ייצוג הבולע את שאריות הצפת הדימוי כמעדכן זהות של היחיד, הצטברות הזיכרון של האני כמי שעבר מהמודרניזם שהתקיים בדחיסות גמורה לדחיסות מלאה מונהגת בשלט רחוק של מישהו שהעביר את הסרט מהר מדי. 
כאב העיניים הנוכח בַּמְצִיאוּטְרֲאוּמָה נוכח בהוויה של הראיה של החיים דרך הראיה דרך המבט שאינו מזהה ואינו יכול לחשוב את המקום הזה באותו אתה מכיר דרך הרגליים דרך הגה המכונית דרך המבט של התנועה המכתתת את הדרך הזו מהבית אל הים, הים הזה שהיה מקום מוכר ומקום שמכיר אותי ושאותי אני מכיר באמצעותו – הטראומה היא זכות תרבותית היא מקום של כוח ולא מקום של כיבוש אלא מקום של וויתור שמאפשרת הנוחות שממנה פועלת המלחמה באחר, הבעיה היא – זכות של עליונות תרבותית של ערכת קיום שמאפשר המקום הזה להיות בו בחזקת מקום טראומטי ששומר עליך – הפחד מפני היעדרות הדימוי – הדימוי הזה – לא רק שינוי אלא מה ששומר עליך במקום של שינוי: בבריכה של תמנע נוכח גמל – גמל שמכשיר את ההכשר שנעלם כי המבט אינו מעביר את הנוכחות של השימוש במילים שאינו יודעות להגיד בשפה של המקום שהפך לאחר. השינוי שמכניס נוכחות הגמל כבר נכחה לפני, והגמל בא לאושש את מה שהעין כבר ידעה: הטראומה אינה בממשי אלא בחזרה על המקום בו הממשי מצפה, נמצא בעמדת המתנה למה שיבוא, וכשמה שיבוא מופיע נוצרת הטראומה כחריץ עמוק עוד יתר בנפש מהחריץ הנוכח. הדימויים הם לכם מול יריעות של אוהל – מתיחת פנים של ההדמיה של הדמות שאינה רואה – והם מתרחבים לתוך הכיסוי.
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הצילום הפוסט מודרני הוא בלי משים מתמטי, הוא תמיד מדויק, גם כשהוא אינו חד הוא מגדיר בחדות את ההיקפים, את הפנים ואת החוץ, וגנור מתחבר אליו מהכיוון הנוכח ביותר בהיותו מיישם את הסגוליות – את המקור למחשבה על יחסים מספרים ועל יחסי גודל שמתורגמים בתמונה ומעבירים את המסר כעניין שניתן, אפשרי: אם ברנסאנס העזו לחשוב שהעולם עשוי מאותיות המתימטיקה והגיאומטריה, באה המודרניות והוכיחה זאת הלכה למעשה, הוכיחה כי האימה, אימת הריק של המספר כסימן היא אמיתית, היא מסוגלת להשפיע, היא מסוגלת לשכנע אפילו מוסדות,  משטרה, צבא ומדינה. המתמטיקה הסגולית יכולה לפעול בצורה באורח מתמטי בלבד, שכן התמונה שנוצרה בצילום משחזרת איזו תמונה אחרת שנוצרה כבר, שהייתה כבר מוכנה לשימוש מפני שתכונתו זו של הטבע  מוטבעת בו, כעניין שהיה ידוע מראש, אך היה זקוק להוכחה הכלית, להוכחת המכשיר. 

ההתבוננות של האדם בכאב היש, ההתבוננות של הצלם בכאב ההוויה מאפשרת למחשבה התלת קדקודית להדהד במהלך התבוננותו של גנור בַּיש המשתנה ובעיסוקיו בדברים הלכאורה זוטרים, שדרכם עובר פחד הגופים והטראומה של ההיות-גופני, מול המחשבה. הצילום של גנור, ככל צילום ועוד יותר ממנו הוא תמיד צילום עם פוטנציאל ארכיוני, צילום ממַסְפֶּר המוצא "שם" את מה שנמצא "כאן", המבחין בתפקוד המספרי של המציאות כמה שכבר הוגדר? ככזה רק חייב לחזור ולהזכיר, לחזור ולהיווכח בעצמו.  את המוכר מציג גנור אחרת לעצמו ומוצא שוב את מה שהוא הכיר באחרת. 

"רק בגלל שהמספרים מגלמים את התמיד-כבר-ידוע הבולט ביותר" כותב היידגר, "הם מגלמים את הידוע ביותר מבין הדברים המתמטיים",
 דהיינו, גם אם בחזרה האמן נוכח במהות המתמטי הוא נוכח בדבר מה נוסף, שהיש כל כולו מאורגן במספר מאפשר מישור נוסף שאינו יכול להיות כלול, מישור שנהוג היה לחשוב אותו כמישור האימה, מישור המאוים, אך כיום, בפוסט מודרניות אנחנו נוכחים לדעת כי הטראומה כמו האיום, הם אינם יותר מאיזו מילה, מונח החוזר על עצמו כמנטרה שהופכת למכוננת, כפי שמעמידה גנור במרכז התמונה" הטראומה אינה במשתמע היא בהוויה עצמה, והיא סימן וסימון של ההוויה על ידי האחר שבא מבחוץ, ואינה איזה עניין אסנסיאלי מהותי אלא עודפות, הצפה המופיעה מעבר לרעיון הממדר והמארגן של המספר והארגון המודולרי-רציונלי, היא מהשרירותי שבתוכו התמונה מתפקדת. 

היידגר שואל: "מהו הדבר הזה – תמונת עולם?",
 שאלה הנוגעת למבט המתהווה רציונלית באמצע העולם, העולם של הדברים הפשוטים, חסרי ההילה, חסרי הרצון לומר. הצלם כופה את האמירה על הדברים ומייצר את ההוויה של תמונת העולם כביטוי של היש בכללותו, היש שנראה היה כאפשרי להכרה ברגע מסוים של ההיסטוריה וחמק לבלי שוב. עצם ישותי זה, תמונת עולם דיגיטאלית, ממוספרת, מאורגת בקווי אורך ורוחב, במרחבי הפיקסל וההנעה המלאכותית נערכת עתה בהתאם להצבתה בידי האדם, הצבה המייצגת מבפנים את המצב המעמיד את עצמו לפתיחת המבט, ואת המקום בו תופיע תמונת עולם כהכרעה המתבצעת "לגבי היש בכללותו" כפי שהיידגר אומר. הייצוג הנומרי מבקש ומוצא את ישות היש בתוך הייצוגיות של היש, בתוך ההיווצרות ללא הבדל של תמונת העולם עליה דובר במיפתח האירועים הטרום טראומטיים, הטרם של אושוויץ וטרבלינקה שיצרו, שניכסו את מושג הטראומה מעל ולעומת כל דבר אחר. 

הניכוס הזה עומד כאן לחקירה מצולבת מול הפשוט ומול הסתמי של המתחם המסחרי על חורבות קיבוץ שפיים, של מחנה אוהלים בבסיס טירונים, של גמל לועס קש באמצע שום המקום המדברי. תמונה למרות הכל, למרות אי היכולת ליצור תמונה של מקום, של איבר מהסך הכל של האיברים הבונים את המציאות הפועלת, אירוע שאינו מצטמצם לטבע, אלא פולש לעברה של ההיסטוריה. המשמעות של היסוד של העולם, אותו התמונה מבקשת לייצג חורג הן מההיסטוריה והן מהטבע, ומהווה תוספת, אותה קלישאה שנוצרת מאמצע התמונה והצידה, כל הזמן הצידה. 
� ג'ורג' ברקלי (1685 - 1753), אידיאליסט מודרני, היה פילוסוף אירי ואיש דת אנגליקני. 


� שם, עמ'......... 


� ר': היידגר, "הזמן של תמונת העולם", שם, עמ' .........


� שם.
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