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חיבור זה הוא מחקר השוואתי בשירוֹתיהם של אורי צבי גרינברג ושל אברהם שלונסקי

בשנות העשרים. במרכזו - התבוננות בגילוייהן ובגלגוליהן של שתי תופעות שהן משותפות,

םדאה לש ונקויד בוציע מרכזיות וסימפטומטיות לשתי השירות הללו:

הז ןקויד לש םיטביה תלעפהו ,יגולויזיפו יזיפ רוציכ

תרגסמב ,ובוציעב םישמשמה םיינושלה םירמוחה לשו

םלוע וללה תורישה יתשב תגציימה תיביטרוגיפה ןושלה

 (שתי התופעות קשורות זו בזו וניתן לראות בהן גם וריאציות על עניין אחד, וראוהרבחו

עוד על עניין זה מיד). לעיל השתמשתי בביטוי 'שנות העשרים' כדי לסמן את מסגרת הזמן

שבה הופיעו השירים שיידונו להלן, ומטעמים של נוחות אוסיף ואשתמש במונח זה ובשכמותו

אימהגם בהמשך המאמר. ואולם, ביתר ייחוד ודיוק, כוונתי לשירים שכלל גרינברג בספרים 
(תרפ"ו) וכן לשירי 'טור מלכא' שלו (תרפ"ה-תרפ"ו) הגברות העולה (תרפ"ה), גדולה וירח

 (תרפ"ז), וכינסלַגְּלַגַבּ (תרפ"ז), ואמא–לאבא(תרפ"ד),  יָדְומזה, ולשירים שקיבץ שלונסקי ב

אותם לאחר מכן במהדורות של כל כתביו (תשי"ד, תשל"ב [1971]) במדורים 'סתם', 'בחפזי',

1', מזה.ַעֹ'דוי' ו'גלבּ

זמנית, גרינברג (1981-1896)–בחטיבות השיריות שמדובר בהן כאן פורצים, כמעט בו

ישראלית כשני המייצגים המובהקים–ושלונסקי (1973-1900) אל השירה העברית הארץ

המאמר הוא פיתוח של שתי הרצאות שניתנו תחת השם הזה. הראשונה - ביום עיון ביצירת שלונסקי*

אוניברסיטאי–אביב (מאי 1983). השנייה - בכנס הבין–במלאות עשר שנים למותו, שהתקיים באוניברסיטת תל

שבע (ינואר 1995). תודה לאבנר הולצמן, שקרא–גוריון בנגב, בבאר–העשירי, שהתקיים באוניברסיטת בן

נוסח ראשון של המאמר, על הערותיו המועילות.

מונזון, תשנ"ו, המסתמכת על–על תיחום הספרים הללו כמייצגי תקופה לעצמה בשירת אצ"ג ראו וולף1.

מירון, 1993, ועל חבר, 1993, והשוו גם, ובמיוחד בזיקה לקבצים של שלונסקי, שביט, תשמ"ו.
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ביותר של המודרניזם האירופי וכמורדים הבולטים ביותר במסורות המושרשות של השירה

שקדמה להם, שירת דור ביאליק וממשיכיו. חוויות היסוד הממלאות את עולמה של שירתם

בתקופה זו הן, באופן כללי כמובן, דומות ביותר. מהן הקשורות בעלייתה של הציווליזציה

המודרנית (מדע, טכנולוגיה, התפתחות הערים הגדולות, הגירה ועוד) ובמשברים הספציפיים

של העולם האירופי (מלחמת העולם הראשונה, המהפכה הרוסית וכו') ושל העולם היהודי

שבתוכו (הרס והרג במלחמה ובמהפכה, פוגרומים ופרעות, עקירה והגירה, וכו'). חוויות

ישראל,–אחרות קשורות למציאות המתהווה ביישוב היהודי הקטן אך השואף לגדולות בארץ

1921 [לאחר שלמד בשנת–שאליה באו שני המשוררים בהפרש קטן של שנים (שלונסקי ב

–1913 בגימנסיה 'הרצליה' חזר לרוסיה], גרינברג בסוף 1923) ומתוך מניעים ציוניים

אידאולוגיים מובהקים. שניהם הפעילו על חוויות היסוד האלה את מה שלמדו מפואטיקות

מודרניסטיות שונות (בתקופה זו, בעיקר אקספרסיוניזם ופוטוריזם) - כל אחד לפי דרכו

וברוח הזרמים שהשפיעו עליו יותר - כדי להעמיד שירה אישית ומקורית. צדדים משותפים

כפי שאולי משתמע מן האמור כאן, אלה אינם רק צדדים 'חיצוניים' או מרכיבים של רקע.

אלא, כמו שנראה בהמשך, הם מתגלים גם כהיבטים 'פנימיים' של השירות הללו ובתוך

המרקמים הטקסטואליים עצמם (וראו לעניין זה שלו, 1955; שביט, תשמ"ו; הופמן, תשמ"ט).

והנה, למרות חשיבותם של הצדדים המשותפים הללו, דומה שמן הבחינות הפואטיות

המכריעות ההבדלים בין שני המשוררים מעניינים וחשובים יותר. מבחינת 'האפקט הנתפס

שלהן', אם להשתמש במינוח של ראובן צור, אלה הן שירות שונות זו מזו בתכלית. גם קורא

הדיוט, שאינו מצויד בידע ביקורתי או מחקרי, בין שהוא קורא בעיניו ובין שהוא קורא

מזה, 'אדמה' ו'יזרעאל' בקולו, לא יתקשה כלל להבחין בין שירי 'לילות', 'הונולולו', או 'דוי',

', או 'שירת המורדים',HEROICAשי', 'אימה גדולה וירח', 'ִובין שירים כמו 'באלף השׁ

כל אחד מן 'פעמון הבוקע' ו'אתערותא' מזה. אותו קורא לא יתקשה גם בזיהוי מחברם של

השירים הללו. ואולם ניסיון לנמק את האפקטים השונים הללו, לתאר את ההבדלים ביניהם

באופן רציונלי ועל יסוד תופעות קונקרטיות שבטקסטים (נוסף על הבדלים פרוסודיים פורמליים

מובחנים בקלות), כרוך בקשיים לא מעטים. כאן תוכל ההשוואה בין שני גופי השיר הללו

לסייע לאלה שאינם מסתפקים בזיהוי השוני אלא מבקשים גם לתאר ולפרש את טיבו.

אידאולוגיים הדומים רק מבליטים–פואטיים–ואכן, במקרה שלפנינו, הצדדים ההיסטוריים

של אצ"ג את ההבדלים המכריעים בין שני המשוררים. הדור והתקופה נשקפים משיריהם

ושל שלונסקי באופן שונה ובהקשרי התבוננות תמטיים ופואטיים נבדלים, והמרד של כל אחד

מהם בקודמיו לבש צורה שונה. כל אחד מהם מייצג היבטים אחרים, לעתים נוגדים, אפילו

קוטביים, של המודרניזם האירופי, וכל אחד מהם מבטא בדרכים אחרות את זיקתו לחוויית

ישראלית ולאידאולוגיה הציונית. גם הבדלים אלה, לא–משבר העולם שלו, למציאות הארץ

 מתגלים כהיבטים פנימיים בשני המכלולים השיריים ובתוך המרקמים,פחות מן הדוֹמ$יוֹת

הטקסטואליים עצמם. הפעלת המתודולוגיה של ההשוואה על שתי השירות הללו עשויה אפוא

נקודות מוצא משותפות להיות גם נוחה וגם פורייה, משום שמצד אחד היא תגלה בנקל

להתבוננות בשני המשוררים הללו, השונים כל כך זה מזה, ואף לא תתקשה להצביע על

היבטים טקסטואליים משותפים להם, אך מצד שני היא גם לא תתקשה לחשוף - בזיקה
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לתיאור המפורט של אותן נקודות מוצא ושל אותם היבטים משותפים, ותוך כדי ניצולם

כבסיסיה המשותפים - את ההבדלים הדרסטיים שביניהם (שלא לדבר על דומויות מסדר ערך

משני, המתגלות מתוך ההבדלים הללו - 'רווח' לא צפוי של העיון, הקובע, כפי שעוד נראה,

ברכה לעצמו).

מתוך מגוון נקודות המוצא האפשריות שהשוואה שיטתית וכוללת בין שני מכלולי השירה

המדוברים עשויה לבחור בהן כדי לדקדק בטיבם של ההבדלים הדרסטיים שנזכרו, אני מציע

סגנוני משותף להם. כנאמר בשורות הפתיחה של המאמר, הכוונה היא–כאן תחום תמטי

לנוכחות של 'הדם והבשר' בשני המכלולים, או בנוסח אחר - למקום שתופסים בשניהם

פיזיולוגית של האדם המוגדר–חומרים (לשוניים, ציוריים ורעיוניים) מתחום ההוויה הפיזית

בהם בתור שכזה.

פי האופנים שבהם היא מתגלה בשירוֹתיהם של גרינברג–לנוכחות של 'הדם והבשר', על

ושלונסקי, אין תקדים בשירה העברית מבחינת איכויותיה, תפקודיה וכמות מסמניה. בקווים

'גדולים' ומבחינה היסטורית, זוהי תופעה חדשה. הנוכחות הזאת, על גילוייה השונים, היא גם

מאפיין מרכזי של שירת המשוררים הללו באותה תקופה וגם של השלב שהם מייצגים בשירה

 נוכחות זו, כנרמז, מתגלה בשירים שאנו מדברים בהם בשני אופנים עיקריים,2העברית בכלל.

 היאןושארה ןפואבובמשולב גם אצל אצ"ג וגם אצל שלונסקי.  המופיעים בנפרד

ןפואבמיוצגת באופן ישיר, כהיבט מרכזי או בלעדי של הדיוקן האנושי ושל עיצובו בשירים. 

כלל השתמעויות–בדרך  מתגלה נוכחות זו כמקור מרכזי ללשון פיגורטיבית (שיש להינשה

שליליות) המעצבת ממשויות שאינן אנושיות דווקא (נוף, עולם, תופעות חברתיות ועוד). את

היצקיפינוסרפהפיגורה המרכזית או המנחה בלשון הזו ניתן לתאר כ'

אותן ממשויות. בניגוד לפרסוניפיקציה הרומנטית, למשל, שהיא בעיקרה ת' שליגולויזיפ

בה בכל זאת יסודות גופניים הם אסתטיים ו'חיוביים' בעיקרם, 'רגשית' או 'רוחנית', ואם יש

הפרסוניפיקציה הפיזיולוגית מנצלת דווקא את הצדדים ה'נמוכים', החולניים והמוֹרְבידיים

האנושית - דם, ליחה, זיעה, דמעות והפרשות אחרות של האדם החי, רקבון של הגופניות

בשרו של המת, התולעים הנוברות בגוף המוטמן באדמה או העצמות שנותרו לאחר שהגוף

פי–כלה ואיננו, ועוד. ל'פרסוניפיקציות הפיזיולוגיות' הללו מתלוות לעתים קרובות, לרוב על

היגיון של ירידה גוררת ירידה, גם אנימליזציות מגוונות; לרוב, אם גם לא תמיד, לצורך

עיצוב עולמו של האדם המודרני כעולם 'חייתי', מנוון וגרוטסקי. לעתים רחוקות יותר - כמו

תופעות מן התחום הזה הדומות לאלה המתגלות בשירי שנות העשרים של אצ"ג ושלונסקי מצויות כמובן2.

בשירה העברית גם לפני כן, אבל הן מעטות ומפוזרות, ובטלות בשישים. רק בשירת בני דורם של המשוררים

שאנו דנים בהם - אביגדור המאירי, יהודה קרני, ש' שלום, ועוד - מופיעים יותר גילויים כאלה בהקשרים

דומים (מלחמת העולם הראשונה ובניין הארץ; על שני ההקשרים הללו ראו עוד בהמשך. על אביגדור

המאירי ומלחמת העולם הראשונה ראו הולצמן, 1986). בפרוזה העברית - ברדיצ'בסקי, ביאליק (המספר),

ברקוביץ', שניאור ואחרים - תיאורים של האדם, במיוחד של היהודי, כבשר ודם, נפוצים למדי, אבל תקצר

כלל מן התיאורים הנדונים כאן, ובקשרים אפשריים ביניהם לבין–כאן היריעה לעיון באלה, השונים בדרך

נושאי הדיון שלי במאמר זה (קשרים הנראים לי במבט ראשון בעייתיים).
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ע' של שלונסקי - מנוצלים חומרים מן הפיזיולוגיה האנושית גם לעיצוב עולםֹבשירי 'גלבּ

אופטימי ברוח פרימיטיביסטית של פוריות והולדה.–חיובי

מבחינה אידאולוגית, דרך ייצוג זו של דיוקן האדם כישות גופנית משקפת תפיסת עולם

דה) מושגים מסורתיים (תאולוגיים, אידאולוגיים, פואטיים)ִשנשללים בה (או מוסטים בה הצ

פי היבטים שאינם גופניים (מטפיזיים, דתיים, רוחניים, רגשיים או–המגדירים את האדם על

שכלתניים), או שהיבטים כאלה נכפפים בה להגדרה פיזית, או 'מיתרגמים' בה למונחים

פיזיים (כך במיוחד ב'דוי' של שלונסקי וב'הכרת הישות' של גרינברג). כפי שנראה בהמשך,

בהקשרים מסוימים משמעות של ירידה והגבלה, ואילו בהקשרים לשינוי זה במושג האדם יש

אחרים - של התעלות ועוצמה. ואילו מן הבחינה הפואטית משקף השימוש השירי (פיגורטיבי

פואטיות–וליטרלי כאחד) בחומרים מן ההוויה הפיזית והפיזיולוגית של האדם מגמות אנטי

קלסיות (התנגדות ל'יפה' ול'אסתטי', לסנטימנטלי, לאידילי ולאידאלי, פתיחת השירה–ואנטי

להיבטים ה'נמוכים' של החיים ועוד) המאפיינות את המהפכה המודרניסטית בספרות. נוכחותם

ודרכי עיצובם של חומרים מן ההוויה הגופנית של האדם אכן עשויות להיתפס אצל שני

המשוררים כמגלמות של פואטיקה חדשנית או כסימפטומים של מרד בפואטיקות של משוררים

קודמים, הן באופן כללי והן באופן ספציפי. באופן כללי חומרים אלה משמשים בווריאציות

שונות כמסמנים של המהפכה המודרניסטית בכלל ושל זו העברית בפרט, ואילו באופן ספציפי

פי דרך עיצובם השונה את הדרכים הייחודיות שבהן מתממשות המגמות–הם מגלמים על

מנקודת ראות אחרת ניתן לתאר את הכלליות הנזכרות בשירתו של כל אחד משני המשוררים.

דרכי עיצובם המשתנים של חומרים מן ההוויה הפיזית של האדם בשיריהם של אצ"ג ושלונסקי

אוניברסלית מזה, או של אידאולוגיה ציונית, מזה,–גם כסימפטומים של תפיסת עולם קיומית

דרכו, כפי שעוד נראה ובמיוחד של המעבר מן האחת אל האחרת (אצל כל משורר לפי

בהמשך).

כמשתמע מן הדברים הללו לא אסתפק להלן בהצבעה - מפורטת ככל שתהיה - על עצם

קיומם של חומרים אלה בשירתם של שני המשוררים או בתיאור השוואתי שלהם כשלעצמם,

אלא אבקש להראות שהמעקב אחרי הופעתם ואחרי השינויים המתחוללים בהם בטקסטים

שנכתבו לאורך התקופה הנדונה כמוהו כמעקב אחרי צמתים סימפטומטיים מרכזיים להבנת

פי–הפואטיקה והאידאולוגיה של שני המשוררים הללו בכלל. המונח 'צמתים' משמש כאן על

–מובנו אצל הרשב (ומעבר להנחה שכל תופעה בטקסט הספרותי עשויה להיתפס כ'צומת' על

פי מובן זה; וראו הרשב, תש"ס, עמ' 38-31) במשמע תופעות טקסטואליות שעשויות להעיד

אידאולוגיים ופואטיים שונים וברמות טקסטואליות–קשרים תמטייםֶבעת ובעונה אחת על ה

פי הקשרים כאלה. תופעה טקסטואלית–מגוונות, או שניתן לפרש אותן בעת ובעונה אחת על

שהיא 'צומת' היא תופעה שלא ניתן לנמק את עצם קיומה, שלא לדבר את משמעויותיה

והפונקציות שלה, על יסוד גורם אחד, אלא תמיד היא נקבעת או ניתן לתאר אותה כנקבעת

ידי גורמים אחדים, מסדרי גודל שונים, מרמות הכללה שונות ומכיוונים שונים,–זמנית על–בו

ועל כן גם ניתן להשתמש בה כחושפת ומאשרת את עצם קיומם של הקשרים אחדים ושונים

ושל רמות עיצוב וייצור שונות ורבות ביצירה שלמה או במכלול יצירה מקיף יותר.
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חומרים מן התחום של 'הדם והבשר' אכן מתאימים למעקבים מן הסוג הנדון כאן, לא רק

בשל החדשנות שבעצם השימוש בהם אצל שני המשוררים ובשל אופיים כצמתים תמטיים

ופואטיים רבי פנים בשירתם, אלא גם בשל השינויים החלים בתפקודיהם וביחסים שהם

מקיימים עם עניינים אחרים שבשירות הללו במהלך התפתחותן. כך למשל, כפי שכבר רמזתי

פיזיולוגית–לעיל ואפרט בגוף המאמר, בולטים ההבדלים שחלו בעיצובה של הנוכחות הגופנית

ישראלי' ועם–- אצל שני המשוררים - במקביל למעבר מן ההקשר ה'אירופי' להקשר ה'ארץ

–אוניברסליות לזיקה לאידאולוגיה לאומית–שינוי זיקתם מזיקה אידאית לפרספקטיבות קיומיות

ציונית. חילוף ההקשרים הזה איננו מסלק את נוכחות הגופני$ת האנושית ('הדם והבשר') מן

השירים, אבל הוא מעניק  להם  איכות חיובית, ואפילו סג$לי$ת ערכית נעלה (להוציא פרקים

מסוימים אצל גרינברג, שבהם עוד אדון בהמשך).

ההקבלה הזאת משקפת, מן הסתם, תמורה אידאולוגית,  ובמקרים מסוימים - ולו לכאורה

– (הקיומייפוריאה רשקהב - גם שינוי פואטי ביצירתם של שני המשוררים.

פיזיולוגיים–אידאולוגי מסמנת נוכחותם של החומרים הגופניים–אוניברסלי) ובתחום התמטי

הללו התפכחות מאשליות הומניסטיות והומניטריות, מודעות ל'משבר העולם' ולמהפכת

המושגים שחלה בעקבות מלחמת העולם הראשונה והמהפכה הרוסית בתפיסת המצב האנושי

והחיים האנושיים (אין פלא שגם דרווין - 'יש אומר כי מוצאנו מן הקוף' [ב'סוקרטס' של

ה גאון הדגנרטים' [ב'הונולולו' של שלונסקי] מופיעים אצל שניֶ'שְׁגרינברג], וגם 'ניצ

המשוררים). בולטים בשירתם סילוקם של מושגים כמו נשמה, נצח, רוח וכו' מהגדרת האדם,

מתיאור מעמדו בעולם ובחברה ומן הניסיון להסביר את מהותו מזה, וגילויים דרסטיים של

גופניות, חלופיות ומוות כמסמנים מכריעים של הקיום האנושי, מזה. חילון וניהיליזם מופיעים

כאן לא רק כהשקפות עקרוניות שהמשוררים נדרשים להן, אלא גם כאופציות ממשיות

ומומחזות (גם אם המשורר [גרינברג] אינו מוותר על אלוהים ומנסה לגבש לו מושג חדש של

נוכחות בעולם המדורדר שהוא מתאר).

 חל שינוי דרסטי בכל אלה. הגופניות של האדם,ילארשי ץראה רשקהב

שנתפסה כמקור חולשתו, או כסימנה המובהק בשירי שני המשוררים המתייחסים להקשר

ישראליים של שניהם למקור כוחו, סימן לסגולתו. האדם–האירופי, הופכת בשירים הארץ

בהווייתו הגופנית נתפס כבורא, יוצר, כמשנה פני העולם, ואילו בסבלו למען האידאלים

הלאומיים הוא קונה לו באמצעות גופו ערך רוחני נעלה. במובנים אלה ניתן לראות בו ממלא

מקומו של אלוהים וגיבורה של דת חדשה. המפעל החלוצי, השיבה למולדת, החייאת אדמתה,

כמו סלילת כבישיה ובניין עריה נעשים בכוח גופם של אנשים, מתממשים בהוויה הפיזית של

חיי יחידים, חלוצים. בשירה המבטאת את האידאולוגיה החדשה הופכת הגופניות לכלי מלא

ויטליסטית, המתלווה לעתים לאותה–חיוב, ולעתים לתכלית מלאה חיוב. בתפיסת עולם טבענית

אידאולוגיה, גם תיאור המציאות במונחים אנימליים קונה לו בהקשר זה גוונים של חיוב

(שלונסקי). בהתאם לכך משתנה או מתגוונת גם תפיסת העולם שרמזתי עליה קודם, או מכל

מקום חלקים מרכזיים שלה נדחים או נדחקים לשוליים. השינויים הללו, שנתחוללו במעבר

ישראלי (ויש שיאמרו - מעבר–אוניברסליסטי להקשר הציוני הארץ–מן ההקשר האירופי



‚ÂÏÂ‡„È‡ ˙ÓÂˆ ∫¯˘·‰Â Ì„‰È–‚ ˆ¢‡ ˙¯È˘· ÈË‡ÂÙÈ˜ÒÂÏ˘ ß‡Â ‚¯·È¯

¥πµ

מדקדנס להיפוכו), הם בין השאר גם סימפטומים לבעיות שעמדו לפני שני היוצרים בבקשם

לאומית, ולשמור על נאמנות–ד פואטיקה ותפיסת עולם מודרניסטיות עם מגויסות חברתיתֵחַלא

כפולה לשתיהן. גם עם הבעייתיות הזאת כל אחד מהם התמודד לפי דרכו.

דברים כלליים אלה אמורים להדגים את התפיסה שתפורט ותומחש בהמשך, ולפיה מרכיבים

טקסטואליים המבטאים צדדים שונים של הגופניות האנושית אכן מופיעים בשירותיהם של

שני המשוררים כצמתים שבהם נפגשות, ולעתים מתחלפות, מגמות מרכזיות בפואטיקה,

בתמטיקה ובאידאולוגיה הגלומות בהן, ויש לראות בהם מייצגים של מערכות שיטתיות הפועלות

אידאולוגיים שחטיבות השירה–גם בהקשרים הפואטיים הכוללים וגם במכלולים התמטיים

הללו מגלמות. עיון השוואתי מדוקדק בתופעות שרמזתי עליהן לעיל עשוי לסייע לנו מצד

אחד להבהיר את הצדדים המשותפים בשירת שני המשוררים, אלה המשייכים אותם בין

השאר למסגרות כוללות מאוד של מודרניזם אירופי, כמו לתקופה מוגדרת בהיסטוריה ספרותית

וחברתית עברית, ומצד אחר, גם להצביע על הדרכים השונות שבאמצעותן ביטא כל אחד

מהם את השייכות הזאת, דרכים האחראיות בין השאר לאפקט השונה של כל אחת משירותיהם.

(ובמאמר מוסגר: בפסקאות הקודמות השתמשתי ב'הקשרים' כדי להבחין [בשירת שני

אידאולוגי', לאו דווקא–ישראלי', או בין 'אוניברסלי' ל'לאומי–המשוררים] בין 'אירופי' ל'ארץ

ב'שירים' או ב'חטיבות' המוגדרות ככאלה. נהגתי כך כדי להדגיש שלענייננו כאן ההבחנות

האלה אינן תמיד או בהכרח הבחנות כרונולוגיות או גאוגרפיות. השירים אינם נדונים כאן לפי

–הזמן או המקום שבו נכתבו או פורסמו [הם אינם אירופיים משום שנכתבו באירופה או ארץ

ישראל]; אלא ההבחנה ביניהם היא הבחנה עקרונית–ישראליים מפני שנכתבו, לאחר מכן, בארץ

קשרים תמטיים. מבחינה זו אין הבדל בין אצ"ג, שבספריו מוקצות חטיבות ברורות לכלֶבין ה

ההקשרים הללו, ובין שלונסקי, שתאריכי הפרסום של שיריו מעידים על כך ששירים אחד מן

המשתייכים לכאן ולכאן נכתבו פחות או יותר במקביל או לחלופין).

בהתאם לתפיסה העולה מן הקווים הכלליים הללו תאפיין את המאמר תנועה מתמדת בין

מעקב אחרי הופעות קונקרטיות של 'דם ובשר' משני הסוגים שהזכרתי בשני גופי השירה

המדוברים ובין בחינה מגוונת של משמעויות ההופעות הללו בהקשריהן הנרחבים יותר.

רישום וניתוח פרשני מקומי של כל או של רוב המרכיבים הטקסטואליים המתייחסים ל'דם

ולבשר' בשני המכלולים הנדונים ישמשו אפוא צירו של החיבור, אבל כדי לעמוד על זיקת

הגומלין הדינמית שבין המרכיבים הללו ובין ההקשרים האמורים יוצגו בהרחבה יחסית גם

השירים וגם המחזורים והספרים שבתוכם הם מופעלים. המובאות הנרחבות - לעתים שירים

שלמים - לא יובאו כאן רק כהדגמות למרכיבים הנדונים ולמשמעותם המקומית, אלא בעיקר

כהמחשות של דרכי השתלבותם ופעולתם המגוונים במרקמים כוללים יותר ובזיקה לעקרונות

תמטיים ופואטיים שהם סימפטומטיים להם (לקורא שמורה כמובן זכות הדילוג). כדי לאשש

הפנים של המרכיבים הללו בהקשרים נרחבים יותר, אשבץ בין החוליות–את המשמעותיות רבת

הספציפיות של הדיון ומסביב להן גם סקירות קצרות, תמציתיות ככל האפשר, של החטיבות

המרכזיות בספרי השירה הנדונים, עד כמה שהדבר עשוי לסייע להבנת היבטיהם התמטיים,
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האידאולוגיים והפואטיים הכוללים של פרטי הנושא שלנו לגלגוליו מצד אחד, ולהבהרת

3תרומתם של הפרטים הללו להבנת ההיבטים הכוללים הללו, מצד שני.

·ˆ È¯Â‡ Æ‡‚ È· ¯˘·‰Â Ì„‰ ∫‚¯·È¯Á¯ÈÂ ‰ÏÂ„‚ ‰ÓÈ‡

 הספראימה גדולה וירח

), ספרו העברי הראשון של אצ"ג איננו 'קובץ' או 'אוסף'אימה (להלן: 4אימה גדולה וירח

של שירים, אלא כמו ספרי מופת של המודרניזם האירופי שקדמו לו וכמו ספרי מופת של

המודרניזם העברי שבאו אחריו - הוא 'ספר', יצירה ש'חלקיה' (המחזורים) 'פרקיה' (הפואמות)

ו'חוליותיה' (השירים או הקטעים הממוספרים שבתוכן או מחוצה להן) אמורים להצטרף

לשלם אמנותי אחד ולהתבאר בזיקה לשלם הזה (וראו על כך בפרסומים שונים של דן מירון).

פי תפיסה זו הוא גם יידון להלן. על אופיו זה ניתן לעמוד לא רק מתוך האינטרפרטציה–על

לספר, שבהמשך ארמוז על אחדים מעיקריה, אלא גם מתוך עיון בעובדות הנוגעות לסדר

עריכתו, המעידות על כך שנבנה בתור שכזה במחשבה תחילה. רובן של הפואמות הנכללות

רמון,, העולם הופיעו כשנה או שנתיים לפני יציאתו לאור, בכתבי עת בארץ ובחו"ל (אימהב
 לפי הסדר הכרונולוגי5), אחדות מהן נדפסו לראשונה בספר עצמו.קונטרסוהפועל הצעיר, 

ברקע הגילויים הספציפיים של הנושא שלנו וברקע ההיבטים התמטיים והפואטיים הכוללים המפרשים3.

היסטוריים,–אותם או מתפרשים באמצעותם מצויים, כמובן, גורמים רבים נוספים - היסטוריים, תרבותיים

היסטורית בולט ההקשר של מלחמת–ספרותיים וביוגרפיים. לענייננו מן הבחינה ההיסטורית והתרבותית

העולם הראשונה כמו האמנות והשירה שהתפתחו סביבה (בעיקר ענפים שונים של האקספרסיוניזם הגרמני

בציור ובספרות ושל אסכולות מקבילות בזמן - פוטוריזם, למשל - ברוסיה; וראו לעניין זה גם הולצמן,

1986). מן הבחינה הספרותית יש מקום לבחון השפעת מוטיבים מקבילים בספרות האירופית בכלל - מן

הבארוק ועד לבודלר ולא עד בכלל - על שני המשוררים שאנו דנים בהם כאן (לעניין הרקע בספרות

העברית ראו גם הערה 2, לעיל). מבחינה ביוגרפית חשובות גם ההתנסויות של המשוררים במציאות

ההיסטורית כמשתתפים וכעדים ל'משבר העולם' (הכינוי הזה שאול משם ספר מאמריו של מ' בילינסון)

ולמשבר העולם היהודי, וחשוב גם המגע שלהם עם יצירות ויוצרים בני הזמן ובני זמנים קודמים שהתמודדו

בדרכים שונות עם הנושאים הללו. בעניינים אלה, שנדונו במידה זו או אחרת בחיבורים הנזכרים ברשימת

מראי המקום שבסוף המאמר, לא אעסוק כאן.

יצא לאור בתרפ"ה (אפריל 1925); בספר רשום תרפ"ד.4.

פי ערכיהם בביבליוגרפיה של–להלן רשימת השירים והפואמות לפי סדר הופעתם בדפוס - המידע, על5.

ספר שלפני שם השיר מסמן את סדרו בספר, המספריםִמונזון, תשנ"ו. המ–ארנון, תשמ"א, וראו גם וולף

עשר שירים,– (אחדבאלף הששי (להלן, הערה 6): 4) כל כתביושלאחריו - את מספרי העמודים במהדורת 

 (תשעה שירים,הדם והבשר [ברלין], 26.10.23; 9.11.23). 5) העולם21-13 ['מספר התועים הגדולים'], 

 (ארבעה שירים, 54-48 [בספראימה גדולה וירח 21.12.23. 9) העולם28-22 [בספר, בשינויים קלים]), 

 (ארבעה שירים, 58-54),HEROICA, 4.1.24; 12.1.24. 10) קונטרסנוספו שורות וחצאי שורות]), 

 (ארבעה שירים, 47-42 ['על דרכים במערב',במערב, 2.2.24 [שלושת השירים הראשונים]. 8) קונטרס

 (שני השירים הראשונים,ירושלים של מטה [ברלין], 2.24 (?). 11 (א-ב). רמוןבספר, בשינויים גדולים]), 
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 'הדם6שי' (עמ' 21-13).ִשל הופעת השירים בדפוס, תחילה נכתבות הפואמות  'באלף השׁ

והבשר' (עמ' 28-22), שעניינן משבר העולם האירופי מזה, 'אימה גדולה וירח' (עמ' 54-48)

–' (עמ' 58-54), המדווחות על חייו של המשורר עם אחיו החלוצים בארץHEROICA'–ו

ישראל, מזה, וכן 'במערב' (עמ' 47-42) - שיר המסביר לכאורה את פרידת המשורר מאירופה

ישראל שבמזרח (אמנם, תאריכי פרסום השירים אינם מניחים קביעה–ואת פנייתו לארץ

ודאית של סדר כתיבתם). עד כאן כמדומה הגוש המרכזי, הפנימי, של שירי הספר, המציג את

שני המעגלים התמטיים העיקריים שלו ואת התנודה ביניהם. מכאן ואילך מתפרסמים שירים

שהם הרחבה והשלמה לכל אחד מאותם מעגלים ('ירושלים של מטה', [עמ' 64-61, 68-65;

ישראל], ו'פרספקטיבות' [עמ' 12-9; המשבר האירופי]). שירים אלה ואחרים כמו נועדו–ארץ

להשלים את תבנית הספר: למשל 'פרספקטיבות', שנועד להיות מבוא לחלקו הראשון, 'קפיצת

הדרך' (עמ' 74-69), שנכתבה כפואמה שעתידה לחתום אותו. כמו כן נוספו בספר טקסטים

שלא נדפסו לפני הופעתו - 'הכרת הישות' (עמ' 40-29; הפואמה הארוכה, החדשנית והמקיפה

), 'להכרת הישות'אימהביותר, שהיא לבו של עיצוב משבר העולם - המעגל האירופי -  ב

(עמ' 41; השיר החותם פואמה זו), 'הוא היה משוגע' (עמ' 12; לדמותו של משורר האמת

האקספרסיוניסטי) וכן השיר המסכם בחריפות יתרה את הבעייתיות הכרוכה בעלייתו של

, ובמיוחד'HEROICA'ישראל, ['אם זה מלאכי מני ילדות'], שנוסף למחזור –המשורר לארץ

['בעקב רגל ימנית'], טקסט שירי בפרוזה שהוצב כפתח דבר (או כמניפסט פותח) לספר כולו.

–סדר השירים האקטואלי, כפי שגובש בנוסח הסופי, אכן משקף כשלעצמו תפיסה מבנית

אחדותית כוללת של הספר ותכנון מודע ומובהק שלו כיצירה גדולה אחת. עם זאת, תיאור

מדוקדק של המבנה הזה אינו קל, ובוודאי שאין לו מקום במסגרת המאמר הזה ובזיקה

למטרותיו הספציפיות. זהו בעיקרו של דבר מבנה זורם, שניתן לתאר אותו ואת הזיקה שבין

זמניים; שרבות בו חזרות, ודברים–חלקיו, הגולשים זה לתוך זה, באופנים שונים ולעתים בו

שהם מרכזיים בשיר אחד ומבחינה אחת, חוזרים כצדדיים בשיר אחר או מבחינה אחרת,

ומופיעים זה בצד זה באותו מרחב ובאופן סימולטני. איאלץ אפוא להסתפק כאן בסקירה

הפועל (ארבעה שירים, 11-9), פרספקטיבות, 18.4.24. 2) הפועל הצעיר64-61 [בספר, בשינויים]), 

 (שישה שירים נוספים, 68-65),ירושלים של מטה, 13.6.24 ['מספרי פרספקטיבות']. 11 (ג-ח). הצעיר

 (שיר ארוך אחד, 74-69 [בספר, שינויים רבים; בתחתית השירקפיצת הדרך, 22.7.24. 12. הפועל הצעיר

 (הקדמה בלתי מנוקדת, 7, התאריך[בעקב רגל ימנית], 12.10.24. 1) הפועל הצעיררשום תרפ"ה]), 

הכרת (שיר קצר אחד, 12, לראשונה בספר). 6) הוא היה משוגעהרשום בתחתיתה ניסן תרפ"ד). 3) 

 (שיר קצר מנוקד, 41,להכרת הישות (שלושים שירים בפרוזה, 40-29, לראשונה בספר). 7) הישות

, לראשונהHEROICA  (שיר קצר, השיר הרביעי של [אם זה מלאכי מני ילדות]לראשונה בספר). 10) 

בספר).

, כרך א (אםכל כתביופי א"צ גרינברג, –מראי המקום לשירי אצ"ג (מספרים בסוגריים בסופי מובאות) על6.

לא מצוין אחרת), בעריכת דן מירון, הוצאת מוסד ביאליק, ירושלים תשנ"א. במהדורה זו נדפסו גם ['בעקב

פי א' שלונסקי,–רגל ימנית'] וגם 'הכרת הישות' בניקוד מלא. מראי המקום לשירי שלונסקי (כנ"ל) - על

אביב תשל"ב (1971). ההדגשות–, כרכים א, ב, ספרית פועלים ומפעלי ניר חדרה, תלהכתבים (שירים)

במובאות, אם לא צוין אחרת - במקור.
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קצרה של היבטים מבניים (תמטיים) מרכזיים, 'קווי תפר' תואמים להם ומאפיינים כלליים

7אחדים. הדברים ישובו ויידונו בחלקם בפרקים הבאים.

לשני חלקים ברורים, שאמנם אינם שוויםאימה במבט כולל ובאופן גס ניתן לחלק את 

קיומי ('משבר העולם' שלאחר מלחמת העולם הראשונה;–בגדלם: האחד עניינו אוניברסלי

ישראלי–ארץ–לאומי–20), השני עניינו יהודי–מצבו של האדם בתרבות המערבית של המאה ה

ישראל). גם קו הגבול בין שני–(בעיות הקיום היהודי באירופה, ההגשמה הציונית בארץ

דוֹשׁקַָּס הֶגּנְגַַּהחלקים ברור, והוא נקבע במפורש ובמוצהר כבר בשיר הראשון של 'במערב': 'בּ

ן /ֵנַּצְדָה, לֹדֶּ ארִיְבִעָל הַחַנַּלי ִכֹנָאְ / ו8רָה...ֳהָתּוֹת טְשִׁדָה, / לֵלִּרִי מְךְ נוֹצַי, אִמוֹנָ כַּדָם בּוֹרֵחָט אֵי

ים.' (עמ' 42; על טיבו של המעבר הזה ראו עוד בהמשך).ִבָלְצַּת הֶרְאוֹת אֵו$ / מּדֶָי שַׁינֵי עֵתְּשׁ

עם זאת, כנרמז, אין קו הגבול הזה מוחלט אלא יחסי. למן ['בעקב רגל ימנית'] ועד 'במערב'

קיומית מכרעת בכמות ובחשיבות ואילו חשבון הנפש היהודי תופס–התמטיקה האוניברסלית

–כלל הפוך - ההקשרים היהודיים–רק מקום שולי או משתמע. למן 'במערב' היחס הוא בדרך

לאומיים מכריעים, והמצב האנושי בכללו משמש כרקע, או משתמע.

לאחר המניפסט הפואטי הפותח (שיידון בהמשך) נפתח החלק הראשון של הספר במחזור

'פרספקטיבות', המציג במרוכז את ההיבטים החברתיים והטכנולוגיים של משבר המאה - זה

הגורם גם למשבר התרבות ולמשבר הפואטיקה הישנה. תיעוש, אורבניזציה, המשטר הפאודלי,

המהפכה הפרולטרית (הרוסית), החזון הטכנולוגי (הישגיו אבל גם מגבלותיו וקוצר ידו).

השירים במחזור זה מרמזים על תורות מדעיות חדשות ועל שכבות חברתיות חדשות המשתלטות

על העולם וגם על הכפירה באלוהים הפושטת בו. מפיו של 'סוקרטס' בן הזמן - הכופר,

הציניקן, אסופי המייצג את האספסוף בשוק - מסכם המשורר את המחזור: שינוי המציאות

מביא, לטענתו, לשינוי המושגים ומוליך בהכרח גם לתמורה בשירה ובתפיסת השירה. השיר

גע' מציג באורח סמלי את דמות המשורר הראוי לעצב את המציאות החדשהֻ'הוא היה משׁ

ולחשוף את האמיתות הקשות לעיכול הכרוכות בה. בין האזרחים הנורמליים נחשב המשורר

למשוגע משום שאינו ממוסד, דוחה הנאות חומריות כאשר הן מוצעות לו, אומר אמת גם

כשהיא מפחידה ומאיימת וקורא למאזיניו לנהוג בהתאם לאמת העמוקה הזו ולהיות (ביחס

שי' ו'הדם והבשר' הן פואמות (או מחזוריִלפני השטח האזרחיים) משוגעים כמוהו. 'באלף השׁ

שירים) הסוקרות היבטים מרכזיים של הקיום האנושי של היחיד בתוך משבר העולם. בין

ההיבטים הללו, המופיעים במעורב ומעוצבים בדרכים שונות, בולטים (בתוך 'באלף הששי')

חוסר הישע של היחיד למרות ההישגים הטכנולוגיים (המובלט ביתר עוצמה דווקא על רקע

אותם הישגים); ההתנכרות של הטבע והיקום לאדם (יקום בסימן של עקרות, כיעור, הידרדרות

ומוות); היעדרו של האל, שלכאורה מסר את היקום לשלטונו של אשמדאי (או מפיסטופלס);

תיאורים שונים של מבנה הספר ושל מאפיינים שלו תמצאו (למשל) אצל לינדנבאום, 1984; יודקין, 1987;7.

מונזון, תשנ"ג.–חבר, 1994; וולף

ידי חזרה–ייתכן שנרמזת כאן עקיצה כלפי 'צרעת' של שלונסקי (תרפ"ג), שבה פתרון המצוקה האנושית על8.

לאדמה ולעבודת האדמה מתוארת כהליכה אל הגנגס ועם הגנגס; אבל אפשר כמובן שמרומז כאן טקסט

ששימש מקור לשניהם.
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ולנוכח כל אלה - אוזלת ידן של השירה והלשון ושל האמנות בכלל בבואן לבטא את המצב

האנושי. חיים בצל המוות הם הנושא הראשי של 'הדם והבשר': החיים הם סופיים, הקיום עלי

אדמות הוא האחד שבנמצא והוא מוליך אל הקבר והרקב. אין חיים לאחר המוות, ומושגים

כמו רוח, נשמה ונצח איבדו את משמעותם. סמלים ודימויים מקודשים גוועים, השמים ריקים,

הדתות יוצאות במחול של אבדן והתרבות איננה אלא כיסוי האמת וזיופה.

כל הנושאים והמוטיבים הללו ועוד רבים אחרים חוזרים ומצטרפים בפואמה הגדולה

ביותר בספר - 'הכרת הישות' - שהיא סדרה של 'פואמות בפרוזה' בנוסח בודלר. כאן, עוד

הפנים–יותר מבשירים הקודמים, ניכר השילוב הסימולטני בין 'משבר העולם' האירופי רב

(הכולל פרטים מוחשיים של מציאות העיר הגדולה, מידע על התמורות החברתיות והאידאיות

בעולם המערבי, הגות קיומית אוניברסלית במצב האנושות ובמצב היחיד בעולם ועוד) ובין

סופית של שברי תמונות וקטעי הגות–אוטוביוגרפיים. בסדרה כמעט אין–יסודות פרסונליים

סינופטית תמונת העולם שנתגבשה לאחר המלחמה והמהפכה (כל–נמסרת כאן בדרך מרחבית

זאת באמצעות צירופים של עיצובים ראליסטיים, אפילו נטורליסטיים, עם היפרבולות ותמונות

פנטסטיות גרוטסקיות ברוח אקספרסיוניסטית). בתוך השילוב הזה מופיעה, באופן בולט יותר

מבשירים הקודמים, דמותו של המשורר, המשקף בעצם קיומו את כל המראות המעוותים של

העולם, הנתפסים כשלעצמם גם כבבואותיו, אבל גם חותר למצוא את דרכו אל מחוץ לעולם

אמא.–משפחתית שהביא אתו מבית אבא–כך מן המורשת היהודית–הזר והנורא השונה כל

ימותיה של המודרניות, לוקח חלק במשברים מכלֵביושר קיצוני הוא מתנסה בכל תענוגיה וא

הסוגים ומבקש לשווא את דרכו בתוכה. בסופו של דבר הוא מקדיש את ייסוריו לאלוהים,

שעל האמונה בו, למרות הכול, הוא מסרב לוותר, מבקש את כפרתו ואינו חדל מלהאמין

בקיומו ובנוכחותו, ככל שהדבר נראה פרדוקסלי לנוכח הנתונים שהוא עצמו מציג (וראו

במיוחד 'להכרת הישות' - השיר הבא מיד לאחר הפואמה וחותם אותה).

בשורות הפתיחה של הפואמה הבאה, 'במערב', חל המפנה מן החלק הראשון של הספר אל

ישראלי.–ארץ–לאומי–קיומי אל ההקשר היהודי–חלקו השני. מן ההקשר האירופי, האוניברסלי

שלושת פרקיה של הפואמה מציגים אותו במפורש ומגבשים אותו. אולם, למרות שהמעבר

מסומן במפורש ובמודגש ותפקידו בחלוקת הספר לשני חלקים מובהק וברור, הרי מבחינת

משמעותו הוא מעבר בעייתי, או לשון אחר - אליפטי למדי. מנקודת המוצא של החלק הראשון,

ישראל (או כמשתמע - החזרה לשורשים היהודיים) כמוה כברֵרת מחדל. מן–הפנייה לארץ

המשבר הקיומי במערב כשלעצמו אין מוצא. המשורר המבקש דרך להימלט מן המשבר הזה

פונה לציונות, שהיא מבחינתו חזרה ליהדות, לא משום שהוא רואה בה תשובה של ממש

לבעייתיות הקיומית שהמודרניות העלתה, או משום שיש בהן פתרון ל'משבר העולם' האירופי

('נוצרי', אומר כזכור המשורר, 'יפנה לגנגס'), אלא משום שכיהודי אין לו ואין הוא יודע דרך

אחרת. ובנוסח שונה: הקורא המצפה למצוא ב'שיבה לציון', נושא חלקו השני של הספר,

פתרון לבעייתיות המועלית בחלקו הראשון, מגלה כי זו איננה מספקת תשובה לשאלות

הקיומיות והמטפיזיות הקשות העולות מן האנטומיה של המצב האנושי האירופי (שאלות

שישובו ויישאלו פה ושם גם בחלקו השני), אלא היא מכוונת להקשר הלאומי היהודי הספציפי.
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ההנמקות 'האמיתיות' והסיבות המכריעות לפנייה 'מזרחה' על כל הכרוך בה, אלה הקשורות

במצוקתם הייחודית של היהודים באירופה הנוצרית מאז ומעולם, ובהווה המתואר בשירים

במיוחד, נחשפות בעיקר באופן רטרוספקטיבי ובפירוט רב בחלקו השני של הספר, ככל

שהוא מתקדם אל סופו, ולא נזכרו כלל או כמעט שלא נזכרו בהקשר של המצוקות הקיומיות

לאומי עצמו–והאוניברסליות שתוארו בחלקו הראשון. הנמקות אלה עולות מן ההקשר היהודי

ואינן מתחייבות מן ההקשר הקיומי האוניברסלי, שלמצוקות הכרוכות בו אין בכוחן לתת

מסכת אידאולוגית של ממש, שתגשר ביןאימה תשובה. במילים אחרות: גרינברג לא בנה ב

שני ההקשרים ותנמק את התפנית הלאומית בזיקה לשניהם. בין אם יש בה מענה למצוקה

אוניברסלי היא בלתי מנומקת, כמוה כמוצא–הלאומית היהודית, בין אם לאו, בהקשר הקיומי

רציונלית - בדומה ובמקביל להחלטתו להאמין בקיומו של אלוהים–של אין בררה; הכרעה אי

ולדבוק בו למרות הכול.

בשלושת השירים של 'במערב' נפתח אפוא בספר החשבון היהודי ההיסטורי עם אירופה

ומתחילה להיפרש מסכת הנימוקים היהודיים לנטישתה של יבשת זו - מסכת ההולכת ומתרחבת

בהמשך (ובספרים אחרים של אצ"ג). אין לי כאן מקום אלא לרמזים: המשורר פונה 'לנחל

י הנגינה שתלו אבותיוֵלְהעברי' כדי 'לצנן שתי עיני שדָו$ מראות את הצלבים'; מבקש אחרי כּ

דמ$ְדִמְבוֹת וָרְכֶּשכ$ מָי' ש'מַריוֹנִעל ערבים בנהרות בבל ואבדו; מזכיר את חורבן הבית, את 'בּ

ל$ת בדרכי הסבל והרדיפות של אירופה ושתוָי' שהלכו לגַמוֹנֲיוֹת' בשערי רומא, ואת 'הִוְג

מבארותיה, בארות דמים; שב ומדגיש את המורשת הגזעית שלו; מזהה את 'בני ההפקר' של

20 עם גולי יהודה הקדומים, ומתאר את הנגינה המזרחית שרגליו מנגנות 'בלכתן–המאה ה

רֶא,ֶד בי' הוא 'רֹן פַּלָר' ש'תמיד סֵחַד אֶמֶבדרך', כנגינת פסנתר 'שאין כדוגמתו'; מגלה ש'רֹן ח

ם לו', וחש כי בשעה שהוא לוקח חלק במסיבות אירופיות, לבושָמ$ס של יְי, שרִיתִסַּלא קל

בחליפה מערבית מגוהצת, מתגולל גופו 'האחר' עטוף גלימה מבודרת על חוף הים התיכון.

ש$ת הבוערים', עולה בו מחדש דמו המוצק.ִאָולנוכח ריקוד ההתנוונות של אירופה 'בצעיפי ה

ע' ש'בא זמןַמֵשׁ$', מביאה לו הרוח את ה'שֵׁדֵי יְגְּסִיודע הוא שבעוד אירופה תגווע בין 'מ

ם יפוָחלב צורח הנשר לחמה. / י–רַי / בגושָזרחי: / דמדומים של שחרית נחרזים על הִמְל

י כל הגלים הפזיזים'.ַזריחה / מביאים לו שִׁרָדים מְשמח $ו

תרבותיים של–בתוך החשבון היהודי עם אירופה ניתן מקום נרחב לקשרים הערכיים

המשורר היהודי עם הנצרות. החשבון הזה מתנהל במידה רבה סביב דמותו של ישו, המגלם,

מצד אחד, את מורשתה היהודית של אירופה, שלדעת המשורר יש להשיבה למקורה לאחר

שהתברר שהנוצרים אינם ראויים להחזיק בה, אך מצד שני - גם את שנאת הגויים ליהודים

ערכיות זו של היחס–וליהדות, את הפוגרומים ואת נהרות הדם היהודי ששפכו מאמיניו. לדו

קיומית כללית: ישו הוא–לישו, הנובעת מן ההקשר היהודי, מצטרפת גם סימבוליקה מודרנית

אדם–גוף, בשר ודם אנושי, תלוי בראש חוצות, מגלם בעירומו את מהותו המעורטלת של הכל

ח' שלַצֵי מֵלֲב עָלְצִש בֶּגֶילִ מבחינה רוחנית תופס המשורר את אירופה כ'פ9ּהצפוי תמיד למוות.

על ישו בשירת אצ"ג ראו למשל רוזנבלום, תשכ"ו; ולינדנבאום, 9.1984.
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היהדות, ומדגיש שהערכים הרוחניים שהעניקה היהדות לאירופה (נכסיה היחידים בעולם

הָגלִר נֶשֲׁים אִלֹהֱדבר אִמ$ן בֵּשלא נשרפו באש עם הגופים המדוקרים) - 'רוח הקֹדֶש / והא

י'.ִתְּכֶר לַחַנביאים' - נעשו חסרי ערך לאירופה, 'אַל

מקביל של היבטים של–ישראליות' שבספר ניכר העיצוב הסימולטני–גם בפואמות ה'ארץ

אוטוביוגרפיים הקשורים–ישראלי ושל ההיבטים האישיים–פוליטי הארץ–חברתי–העולם הנופי

–בדמות המשורר. הוא הדין בהטרוגניות הסגנונית, בגיוון של התמונות, בארגון המרחבי

סינופטי של המציאות מתוך שבריה ובבואותיה, כפי שהם נקלטים בתודעתו של הדובר (וראו

לעניין זה הרושובסקי, 1978). להלן אסקור עיקרים מתוכנן של הפואמות הללו. מן הפואמה

'אימה גדולה וירח' ברור שהמצב האנושי הבסיסי שתואר ונחקר בשירים שלפני 'במערב' חל

ישראל איננה נתפסת כאן כשונה מכל מקום אחר בעולם. הדבקות–ישראל. ארץ–גם על ארץ

בהגשמה הציונית, למרות הסכנות (למשל, מוות בידי ערבי) ופיתויי התאבדות, נתפסת אפוא

אן:ָה$ת כְּבַא גָּלֶא עוֹד–יןֵל אֶאן שָ כּה�ֹתַּה כן' - 'לֹא–פי–על–רציונלית של 'אף–כתשובה אי

ידי–אמא ולילדות האבודה מתאזנים בפואמה על–'. הגעגועים לגלות הדשנה, לבית אבאר�ףֵטַּה

ההיזכרויות בתמונות של הטבועים וההרוגים במלחמות ובפרעות, תמונות המגלמות את אימת

 מצהיר הדובר שאין הוא מבין מהו שהביא'HEROICA'–הקיום היהודי באותה גלות עצמה. ב

ה', ותולה את ההתמסרותָפָיַּרֶץ הָאָת הַלְת הקֹדֶש' לשאת את 'קִלַדְמַאותו ואת חבריו אל 'א

רו שתו. בצד הזדהות מתפעלת מןֵבּאִשמ 'ירבעה םויפוא'בלהגשמה הציונית 

החלוצים, מגבורתם, מנעוריהם ומייסוריהם הוא מתאר מתוך אמפתיה והבנה גם את המתייאשים

הֶם זִוהיורדים, שסבלם הרב איננו מניח לו לגנות אותם. השיר המסיים את הפואמה - ['א

ערכי העמוק של המשורר כלפי המפעל הציוני–ד$ת'] שב ומגבש את היחס הדוְלַי יִנִּי מִכָאְלַמ

ובמיוחד כלפי השתתפותו האישית בו. אין הוא יודע להכריע מי הביא אותו לכאן:

רוֳֹהָטְר בַּמְשִׁר נֶשֲׁאד�ת ְלַי יִנִּ מיִכָאְלַה מֶם זִא

ינוֹקוִֹתִּמ םֵתַּיְתִנֶּרֶשׂ שֶׁע יֵלֲה עָנָשׁ יםִִלוֹשְׁשׁ
י חוֹלוֹתֵלֲי עִנֵיאִבְיַה וָינִפְל סֶה אֶי זִנַקָחְ$ל

דֶשׁ?ֹקַּה בֹ פַּחַטַּתְּשִׁהְל

יִנַיכִל הוֹלָר שׁוֹלֶשֲׁי, אִיְנָע–רַדַאי שְׂמְשַׁה אֶם זִא

קֶב,ֶי יֵלֱקֶב אֶי יִנִּמ

ה,ָשִּׁי אֵלֱה אָשִּׁי אִנִּמ

ים? (עמ' 58)ִפֵי כֵלֲל עֶבֵאָל הֶימוֹן אִישִׁה לֶי זִנַ$קְרָא

גם המחזור 'ירושלים של מטה' מלא ניגודים - בין התלהבות עצומה מן החלום הלאומי

וממגשימיו ובין עיצוב הסבל, הרעב והייסורים העוברים עליהם; בין קדושת הארץ ובין

המצב הפוליטי של שעבוד לאסלאם ולנצרות; בין ההווה המיוסר לתקוות העתיד הבלתי

אפשרית. החלוצים מקימים מלכות של יחפים, והבתים הקטנים שהם בונים בחול כמוהם

דוֹת'ָּשַׂין הִחְומבקשים לרפא את 'שׁתּוֹ' ְרַעָצְל בֵּרָאְשִׂי יִ  אםִיַפֵתְל כַּים עִאְירִים'. הם "נוֹשִׂבְכ'דּ
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' שראשהתַחַתֻּנְמַי הִמִּת אַיִּוְגּ רֶת'. את ירושלים הוא מתאר כ'ֶבֻּעְסוֹן מָת אַדְמַעל אדמה שהיא 'א

נכרת, ואת ההולך על אדמתה - כדורך על פצעיה הפתוחים. הזוועה שמצבה מעורר בו גורמת

לו להתפלל לאלוהים שיהפוך אותה אל עמק יהושפט וישמיד אותה. יופי וקדושה שייכים כאן

ך' הוא שבִיַי', 'אהבה', 'צבא העבודה' ו'למרגלותִלֲלירושלים של מעלה בלבד. בשירים 'שא

ומהלל את החלוצים, שבניגוד לכל היגיון ולמרות הקשיים מתמסרים להגשמת הגאולה.

רַח' הוא שב ומונה את הסיבות שגרמו להם לעלות ארצה ולהצטרף אל בוניה, למרותְכֶהַב'ה

א' הוא שולח את ישוֵר$ז: צְאהבת המולדת הגלותית וסיפורי האימה על המצב בארץ. ב'כּ

להצטרף אל האחים החורשים בעמק ולקחת חלק בבניית ירושלים החדשה.

הדרך', מעלה - מתוך מבט רטרוספקטיבי על ההיסטוריה–קפיצתאימה, 'השיר המסיים את 

היהודית - פקפוקים עקרוניים כבדי משקל בעצם האפשרות שהעם היהודי מסוגל בכלל

ישראלית–להיגאל. הבעייתיות שהשתמעה לאורך החלק השני של הספר מתוך המציאות הארץ

המורכבת ומתוך קשיי המפגש עמה מתחזקת ומחמירה לנוכח ניתוח אופיו של העם היהודי,

שאיננו יודע כבוד מהו, שחי מחוץ למציאות וחולם חלומות באספמיה, שמעדיף את שגרת

קיומו הבזויה בגלות על המאמץ הכרוך בשינויה, שאת בחירי בניו הוא מחרים ואת משיחיו

הוא הורג. כללו של דבר, עם כל האמפתיה וההערצה שהמשורר חש כלפי המפעל הציוני

ישראל ואפשרויות הפתרון הגלומות בה מוטלים–וקומץ מגשימיו, נראה שסיכויי הפנייה לארץ

כאן בספק תוך כדי הצגתם. משתי הבחינות - הקיומית והלאומית כאחד - ספק אם יש למפעל

רציונלית שמעבר לטירוף ולייאוש,–הציוני הצדקה הגיונית. אבל עם זאת, בכוחה של תקווה אי

כן', הוא יימשך, והמשורר לא יחדל מלתמוך בו.–פי–על–של 'אף

הפואטיקה, המהפכנית במודע, המוצהרת והגלומה בכל פרקי הספר, מנומקת בו במפורש

ידי המציאות הקטסטרופלית המהפכנית שאת עיקריה סקרתי לעיל, ובתור–ובמשתמע על

שכזאת היא אמורה גם לשמש כלי עזר תואם לעיצובה של המציאות הזאת ולהתמודדות עמה.

קוראים אפיינו את הספר בסיוע תוויות שונות. אקספרסיוניזם (מבחינה פואטית) וניהיליזם

(בזיקה למשבר הערכים המעוצב בו) היו הבולטים שבהן. אך נראה כי מעבר לכל אלה ניתן

, הכואב', עמ' 7) כדי להצביע עלדָחֶאָהש  ָמַּמַּיסמ$ס: הִלָלהשתמש בדברי המשורר עצמו ('רֵיא

כך שאת הספר הזה מעצב מודוס של ראליזם עמוק, אכזרי ובלתי מתפשר. הראליזם הזה

מתגלה, מצד אחד, כעמדה של 'אין לשופט אלא מה שהוא רואה לפניו' - סירוב להניח קיומן

של ישויות בלתי נראות, מסבירות (בחלק הראשון של הספר המשורר רואה ממשויות פיזיות,

אינו 'רואה' רוח, נשמה, נצח ושכמותן), ומצד שני - בהימנעות מייפוי המציאות (והשוו למשל

ישראל של אצ"ג, המלאים ייצוגים של הסבל האישי הכרוך במפעל החלוצי,–את שירי ארץ

לשירי 'גלבע' של שלונסקי, עתירי השפע החקלאי והאקזוטיקה המזרחית), ומיישוב סתירות

 מלא עניינים אידאולוגיים, דתיים ומטפיזיים,אימה גדולה וירחשאינן ניתנות ליישוב. למרות ש

בשום פנים אין הוא משתעבד להם, ומעדיף להחזיק בסתירותיו מלהעלים אותן.

אין פלא שבשירה זו מופיעה הגופניות האנושית 'כפשוטה', כממשות של בשר ודם, וככזאת

רוחנית כלשהי - משמשת צומת לתפיסת האדם, להבנת הבעייתיות–היא - ולא תפיסה מהותית

של קיומו בעולם וכמוקד להתבוננותו של המשורר בעצמו. אחד המרכזים התמטיים בשירי
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הוא אכן הגילוי שגילתה המאה אולי המרכז התמטי הראשי בספר הזה,, אימה גדולה וירח

 ושגילה המשורר באופן אישי, שהישות האנושית היא קודם כול, ואולי באופן בלעדי,20–ה

גופנית. ובהתאם לכך, הכרת הישות הזאת היא הכרת הגוף והכרת הקיום בגוף. ההכרה הזאת

מתגלה בעיצוב היבטים מוחשיים של חיי הגוף (בעיקר המיניים) מזה, ושל מותו הממשי או

המדומיין (תיאורים של רקב ושל תולעים), מזה. להכרה הזאת יש השתמעויות חברתיות,

מטפיזיות). בשירים היא משמשת–תרבותיות וערכיות, ובמיוחד השתמעויות מטפיזיות (או אנטי

מנוף לניתוח הסיטואציה הרוחנית הכוללת של התקופה, והיא שבה ומתגלה, בפנים אחרות,

חיוביות יותר, כבבואה לעוצמתו היוצרת (או המייצרת) - אבל גם הרוחנית - של החלוץ

ציוני.–המגשים בהקשר הלאומי

['בעקב רגל ימנית'] - 'מניפסט לערטילאיות'

מנוקדת ['בעקב רגל–(עמ' 7) הוא עמוד של פרוזה שירית בלתיאימה העמוד הפותח את 

שׁ']. עמוד זה נכתב מלכתחילה כמאמר תשובה פולמוסי למבקרים שתקפו אתֶפֶנַּימנית  - ה

המשורר לאחר פרסום פרקים מן הפואמה 'אימה גדולה וירח' (עמ' 54-48), אבל כתב התשובה

ההוא לא ראה אור כלשונו; תחת זאת הוא הופיע בעיבוד מסוים - בעיקר סילק ממנו המשורר

את רוב הרמזים הספציפיים של נסיבות כתיבתו ואת שמות נמעניו המקוריים - כעמודו

מונזון, תשנ"ג). אופיו הייחודי–הראשון של הספר שנקרא בשמה של אותה פואמה (וראו וולף

של העמוד הזה ומיקומו בפתח הספר, גם אם ברור שנכתב לאחר רוב השירים שנדפסו בו,

מעידים על השימוש שנתכוון המשורר לעשות בו. עמוד פותח זה משמש כהצהרה, כמניפסט

שירי, שבו מודיע המשורר לקורא המשוער של ספרו מה טיבו של המשורר ומה טיבה של

השירה שהוא עתיד לפגוש בספר שלפניו. ['בעקב רגל ימנית - הנפש'] הוא אכן הצהרה -

הצהרה על הצורך בחילוף משמרות בשירה העברית, שהכותב גאה להיות מחוללו ומשוררו

סופר'), המזוהים כאן עם המשמרת שהגיע–בעט–ותוקף בתור שכזה את מבקריו ('כל מושך

זמנה לפרוש. הצורך בחילוף משמרות כזה נובע, כעולה מן ההקשר, משינוי דרסטי שהתחולל

שי'), שינוי המחייב שינוי20ִ ('האלף השׁ–לדעת המשורר בתמונת העולם והאדם של המאה ה

דרסטי לא פחות בשירה ובתפיסת השירה המבקשת לתת לו ביטוי. והנה, אחד הנושאים

המרכזיים (אם לא הנושא המרכזי) שבו ניכר השינוי בתמונת העולם והאדם של התקופה, כזה

המחייב שינוי בשירה ובמושג השירה, הוא לפי אצ"ג התפיסה החדשה של הגוף האנושי, או

ליתר דיוק, של האדם כהוויה גופנית. המניפסט שלנו אכן פותח בהכרזה על שינוי תפיסתי זה:

םִדַיָיְה בֶּכַּי מִנֲשׂ$ף אָה חֶזָח–ַל ל$חַב. עֵלַּ - היתִאלָמְל שֶׂקֵב רֶגֲעַ�בשׁ, ֶפֶנַּ - היתִנָמְל יֶקֵב רֶגֲעַבּ

דַ"ם!ֲהַכוֹת: לָדְּדֻכְמ

לַלְגִשׁ בֵּגּוֹשְׁתִי $מַוֲהַּי בַגּ$ף חַל הָם. כִּיַלְרַגָי הֵרְנָפִּד צַ עאֵלָמדָם ָאָא [...] הָתְּרְקַפַקַּל בַּמְשַׁח

ם. (עמ' 7)ָדַּה

ברקע שני המשפטים הראשונים מסתתר הניב 'דש בעקבו' (כפשוטו - דרס, דרך; ובהשאלה
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- זלזל, ביזה, ושימו לב להדגשה במקור), ולמרות ששניהם אליפטיים, אין לטעות בכוונתם.

'נפש' ו'לב' - מילים ומושגים שבמרכז תפיסת האדם המקובלת ובמרכז השירה הנותנת לה

ביטוי - מוצגים כדברים שלא היו מעולם ('להד"ם') ואינם מעניינו של המשורר (שאכן אינו

חזה חשוף'). ההבחנה בין גוף לנפש מתבטלת. הגוף איננו–'מכה על לבו', אלא 'על לוח

10מתרגש או פועל מכוח רגשות שבלב, אלא 'בגלל הדם'; הוא זה שמתאווה, הוא זה שמתרגש.

 לא בעולמות11לא ה'נפש' מניעה כאן את הגוף, אלא זרמים חשמליים שבמוח מפעילים אותו.

רוחניים או עליונים מצוי האדם, אלא כל כולו - גוף הנתון בהווי (במציאות החברתית והרוחנית

שאותה הוא משקף ובה משתקפת דמותו).

גם התקשורת של המשורר עם הקורא הנכון של שירתו איננה אמורה להתבסס על הבנה

או על הזדהות רוחנית, אלא על שיתוף של אחווה בידיעה פיזית:

י:ִקְרָא לִדָמוֹ. יְי בִנֵישִׁרְגַּ - יארַָ�ד צַם עִיַא� מָבּדָמוֹ סוֹד  ְו–רוָֹשְׂבִּ מַיּוֹדֵעַה 

)שׁ$ט. (שםָ פּי!ִבְצ ח א�רִיָ א

סוד הידיעה הזאת, סוד האסון האורב, הוא הנמסר בשירה, הוא לאמיתו של דבר השירה

עצמה:

םִה$ת. עָלֱאָתוֹךְ הְא. בָּצְמִנַּם הִם, עֶצֶעָם הִד, עַחַפַּם הִים עִנָפּ–לֶא–יםִנָשׁ$ת. פֵּיַּרַת הָכַּיא הִה

ב. (שם)ֵכּוֹאַ, הדָחֶאָהשׁ  ָמַּמַּמ$ס: הְיסִלָקִיץ - רֵיאָהְלוֹם $בֲחַה. וָעָוְזַּה

השירה נתפסת כביטוי לייסורי הגוף, הם ייסורי הנפש, ביטוי העובר כאיגרת אינטימית מיחיד

ליחיד:

ץֵעָל הַהּ עָלוֹתְתִר לָשְׁפֶאֶעוֹר. שָׁל הַסּ$י עִי כִלְ, בּיאִהֶמוֹ שְׁכּה  ָיִּּוְגַּר לֶשֲׁנ$ת אֱעָה–רֶתֶגִּיא אִה

ח. (שם)ַפַּל הַ עI. N. R. I.12לֹא ְל

הכרה זו של הישות כרוכה בבידודו של הגוף מכל הסבכים - התודעתיים והמילוליים -

שטשטשו את עצם קיומו ובוודאי את מרכזיותו, בהעלאתו ממחשכי הבלתי מודע האישי

והקולקטיבי ובהבלטתו ככלי המגע והקליטה של המציאות על כל פניה:

ןָילִמוֹ אְמוֹ כְּצַעְלֹט לְבִק לֶמֹעָן הִתוֹ מָאָלֲעַהְךְ וָבֻּסְמַן הִד מָחֶאָגּ$ף הַל$ת הְדַּבְּתִה

ר$חוֹת. (שם)ָע הַרְבַּאְים לִתְים רוֹתִפָנֲ"ח עַרְמִבּ

סופיו, / מאותו החלק הקטן הדופק ואיני שומע לדפקו.ִב וכֵהשוו עמ' 23, בתוך 'הדם והבשר': 'לא ארֹן על ל10.

רֶגֶד הוא האֵה צמאון ועָּלֻסופים, שכִּה כָּּלֻ, כשם שהוא הומה בבשר כל הגויה / שכּהֶמֱהֶ אֹל�אוִמְעל דם בּ/ 

ה!'.ֶּסַכְהמ

ת הוא על האש.ֶכֶתַּר. אם מַעַה בו: מה הוא. היש מים בו אם סֶרֶף ונראֹהשוו: 'ונאמר: נוריד את הראש מני ע11.

 ומראש מגדל זה יוצא רדיו אל היקום'ֹה זוָיִּוְה גָנִּן תלויים בה. / ואולי תחנה הֵגַּים לנִלָרֶת $נבֶמַּאו אינו אלא צ

('הכרת הישות', עמ' 34, קטע 17).

ראשי תיבות לטיניים ('ישו מנצרת, מלך היהודים') שנהגו לרשום בציורים או בפסלים מעל או ליד דמותו12.

של ישו הצלוב.
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ממילא מדובר כאן גם בשינוי הדרך לחקירת האדם את הווייתו הפנימית. השימוש שעושה

אצ"ג  ב'אינטרוספקציה' - מונח המשמש כינוי לפעולת ההתבוננות הפנימית של האדם בנפשו

- מעיד כמאה עדים על היפוך הערכים שהוא נוהג כאן ביחסי גוף/נפש:

םַחַר הָשָׂבַּר הֶמֹתוֹךְ חְה. לֶּסַכְמַעוֹר הָר לֶבֵעֵית מִיבִקְטֶפְּרוֹסְטְינִל$ת אְכַּתְּסִה

ה.ָכֵשֲׁחַה$ בַהוֹת $מֹגְנִה$ בַת: מַדַעָ- ל

ית.ִרְאִה פָרָחֲיקָה, הִיצִק$ק לָזְם וִשּׁוֹקַיַף בֵּזּוֹלַם הָדַּם לִירַיִחְנַּית בִּנָוֲאַתַּה הָרָחֲהַה

. (שם)שָׁמַּמַּה א ה$א ה$א.ָלֶּב, אֵאְכַּהשׁ ֶרֶגלֹא 

מן המהפך התודעתי הכרוך בזיהוי הגוף כמרכז ההוויה האנושית (שבו עוד ארחיב בהמשך)

מתחייב, כנרמז, גם מהפך בדמותה של השירה החותרת לחקירת המהפך הזה, להבנתו ולביטויו.

פי משמעו–בהתאם לכך, המבוא לספר, כמו אולי הספר כולו, אמור להיתפס מצד אחד, על

השלילי - כתגובת נגד להתקפותיהם של נציגי השירה הישנה:

יִיעִמְשַׁהְי, בִּנֵרְפָחְי לַלָר קָמ$ עֶשֲׁ אַר$חָה–ידֵיִלָוְינִִאְים וִפְדַּגְמַל הָכְק לָמּ$צַה הֶנֲעַמַּה$ הֶזְו

ל. (שם)ֵרָאְשִׂת יַדְמַל אַים עִאָילִרְטַרִים עָבּדְ

פי משמעו החיובי - כמניפסט, המצהיר על סגולותיה של השירה החדשה,–ומצד שני - על

מניפסט שהוא

–ידֵיִסֲחַר וָשָׂבַּהְו–םָדַּה–יֵד בּוֹזֶגֶנְיו וָמוֹתְלַשִִּׂמ–אָצָי–דָםָאָ ל,יּ$תִאָילִרְטַעְט לְסֶיפִנָין מֵעֵמ

יקָה.ִטֶתְּסֶאָה

הֵבֲעַחוֹמוֹת �מַת הַקְרָנַהְן לֶגְטְן רֶנֶהָל� לְגִִּּסֶם שִׁיַינֵי עֵנְפִח בַּפֶסּוֹת טַכְת לֶלֶר תּוֹעָבְין כֵּי אִכּ
–יִל מֶם שַׁחַגּ$ף הַת הֶם אָעוֹלָע הַצְמֶאְים בִּסָנָפַּאוֹר הְן לֵשַּׁיְרֶשׂ עוֹד, לֶע–ירִין שֵׁאְ וט�ם.ָאָה

רָחוֹת.אֳָדַל בּגֶָּי, שִׁס$פאֲָת הֶה אטְָה קוֹלָרִיסֲין שׁ$ם עאְֵר. ובְָר$תוֹ כּבְגְַד - בּשָׁ–ילֵעֲ–ינוֹקתִ–היָהָשֶׁ

(שם)

'ערטילאיות' בהקשרה כאן, פירושה כפשוטה 'עירום' - מראה הגוף 'שיצא משלמותיו', הגוויה

 על פי משמעה הפיגורטיבי - כאן ובמקומות נוספים בספר,13כמו שהיא, בלי 'כיסוי על העור'.

ובספרים אחרים של המשורר - 'ערטילאיות' היא כינוי לישות האנושית, הגופנית במהותה,

כשהיא מעורטלת מכל כיסוייה. הלבוש נתפס כאן כסמל, והיחס בין העירום לכיסוי הוא

מטפורי. מדובר בכל הדברים שמסתירים מן העין את האמת הקיומית הגלומה בגוף - באביזרי

הציווליזציה והתרבות כולם, ומאז היותם: בגדים (בגדי פאר במיוחד), בתים וחדריהם והגגות

השימוש של אצ"ג ב'ערטילאי' ונגזרותיו מתייחס לשלושת המובנים של המילה בלשון המדרש ובלשון13.

הקבלה: ל'עירום' הניטרלי או השלילי הוא מעניק ממשות וערך, את ה'ריקני' או 'חסר כול' השלילי הוא

הופך לחיובי, את הנשמות הנעדרות גופניות  ('נשמות [דאזלין] ערטילאין') הוא מחליף בגופים המוחשיים

האדם המתהלכים על האדמה (עוד על עניין זה ועל מקורותיו בשירה האירופית ראו מאמרו של–של בני

ינפלד, תש"ס, שהופיע לאחר שמאמר זה כבר עבר הגהה ראשונה).ַו
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המכסים אותם, אבל גם גינוני נימוס, שיחות חולין, הדת והספרות (השימוש במושגים כמו

רגש, נפש, לב, שמים, נצח וכיוצא באלה מדגים אותם), וכן יצירות אמנות מילוליות, מוסיקליות

או פלסטיות. כל אלה אינם אלא כיסויים שנועדו להסתיר את עובדות הקיום ואת מצוקת

הקיום שבשמם ובלשונם מבקשת השירה הערטילאית לדבר (ראו למשל עמ' 12, 17, 28-27,

29, 30, 38). 'ערטילאיות' היא, בהתאם, גם כינוי לפואטיקה המתקוממת כנגד כל מה שנתפס

בעיני משוררה ככיסוי או כטשטוש הממשות האנושית כפשוטה וחותרת לביטויה הישיר -

הבוטה אם יש צורך בכך, של אותה ממשות. 'דברים [בהקשר שלנו - דיבורים] ערטילאיים'

הם דברים שאינם מסתירים ואינם מכסים, מילים עירומות שאינן נרתעות מאמיתות קשות

ומבוֹט$ת, ואינן מתחמקות מן 'הממש האחד, הכואב'. 'הבזים לדם ולבשר' הם לדברי המשורר

האסתטיקה'. היופי, כפי שמפרשים אותו בעלי הפואטיקה שכנגדה מתקומם המשורר,–'חסידי

האסתטיקה' מסתירים מפני עצמם ומפני קוראיהם–נתפס כאן כניגודה של האמת. 'חסידי

חן ובמילים יפות ונקיות את טיבו האמיתי של הקיום האנושי, שהוא קיום בדם ובבשר–בכווני

על כל מה שמשתמע מזה, קיום שסופו כליה. תפיסתו של המשורר, כדבריו, היא הפוכה, והוא

אינו חושש מלחשוף את ההיבטים הקשים לעיכול של הקיום הזה וישתמש במילים גלויות

וישירות כדי לייצגם, כמו שנראה במפורט בהמשך.

אוניברסליים–'הכרת הישות': האדם כבשר ודם בהקשרים קיומיים

 (ייצוגאימה גדולה וירחפיזיולוגיים שלו ב–ייצוגו של האדם באמצעות ההיבטים הפיזיים

דומיננטי, אם לא בלעדי), מגלם, לדעת המשורר, הכרה חדשה, מהפכנית בהקשרה, על טיבה

של הישות האנושית (המונח 'ישות' שאצ"ג  בחר בו גם הוא סימפטומטי: לא 'מהות' העקרוני

ולא 'דמות' או 'דיוקן' הקונקרטיים, אלא 'ישות' המצרף את הממשי והעקרוני גם יחד),  הכרה

חדשה זו של הישות מתגבשת בספר שאנו דנים בו (וראו במיוחד פואמת הציר שלו 'הכרת

הישות') מתוך משבר כפול, הנתפס מפרספקטיבה כפולה של התבוננות כוללת במציאות

החברתית והתרבותית של מערב אירופה מזה, ושל התנסות אישית מזה, והדברים קשורים.

בעת ובמשתמע גם את–המשבר מתגלה במפורש כמשבר המודרניות, אבל זה מקפל בתוכו בה

משבר העולם הישן. הנה ניסוח מובהק של פניו הגלויים:

ה.ָתַּמוֹ עְה כָּנ$מְתִּה מָקִיצְם יָימוֹת עוֹלִה מָתְיָלֹא ה

תֶה אָיִּוְה גָדְעָלֹא יְשׂ. וַעַר יֶשֲׁאַיו, כָּיַּי חֵנְרְעוֹת שֹׁאְמִבּוֹן לְשֶׁרָא חְבִנֶּיּוֹם שִׁדָם מָאָה הָשָׂלֹא ע

דָםָו אֵה גֶּה רָפָמַּם: כָּעוֹלֵה מָתַּמוֹ עְלֹא נוֹדַע כְּיּוֹם. וַדַע כֵּר תֶּשֲׁאַדּוֹן, כַּבֲאֵהּ מָדַרְכְּהּ וָאָמוֹצ

ה.ָדָמֲל אַקִים עֵר הֶשֲׁת אֶשֹחְל $נֶרְזַתוֹךְ בְּבּ

יםִסָנָאוֹר פְּים לִם. ח$טָבִּם לֵמָי שִׁנוֹת, כָּים $בִנָל$ בֹפִּה יֶלֵּאֵב$ל. מְי גֵלֱב$ל אְגִּינ$ מִשָׂרִים עָשְׁגּ

ם.ָיַּ בַּעֵי טוֹבִצְה. וָרֵפְידָה. שִׂה. רְעָה רַבָּכֵפְּהַיד$ מִגַּה יֶלֵּל, אָלָחֶנ$ בְרַכָשׂוֹרָה עְבִים לִח$טְו

א עוֹד.ֵצֵלֹא יְר וֶשֹׁאָבוֹא הָן יַעַמְא לֶלֶפַּ–רִיחְינ$ בִשָׁנ$ חוֹמוֹת. עֹקִימֲה

א דְמ$תָלֶּם, אִיַנְשַּׁת הַי ז$לִישִׁלְין גּ$ף שֵׁאְנ$. וָיצ$ בִצֵהְם לוֹ וִיַינֵי עֵתְּרֶת $שֶׁתְּחַמַּא בָק בֶּפֶשַּׂהְו

.הָימֵאד: ָבְלִאת בֹּזְגּ$ף, וַה
('הכרת הישות', קטע 22, עמ' 37; והשוו גם קטעים 21, 22, 23, 27, עמ' 39-38)
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האדם האירופי מתעורר בתדהמה מתרדמתו השאננה, מבטחונו בסדרי הממשל והחברה

ומחלומות הקִדמה המדעית והטכנולוגית, ומוצא עצמו בתוך מציאות משברית, מעורערת

מפורשים ומרומזים גורמי המשבר: מלחמת העולם, המהפכה וירח גדולה אימהומסוכסכת. ב

פוליטי, משבר כלכלי–הרוסית, התערערות השלטון בגרמניה, עליית ההמונים ככוח חברתי

ותרבותי, ועוד (וראו במיוחד 'פרספקטיבות', 'הכרת הישות'). אבל את האכזבה מן הקִדמה,

כמו את ההכרה שאין בכוחו של העולם המודרני לפתור את בעיות האדם, אין להבין כשלעצמן,

אלא, כאמור, בזיקה למשבר שקדם לו, משבר התמוטטותו של העולם הישן (עם פרוץ המהפכה

המודרנית עצמה) ששימש להן רקע. המודרניזציה ערטלה את האדם מכיסוייו הערכיים והדתיים,

הוציאה אותו מן הבית המסורתי בכפר או בעיירה והוליכה אותו ל'אמונה' בערכים חדשים.

התערערותן של התקוות שעוררה המודרניות הותירה את האדם המערבי 'עירום ועריה' משני

הצדדים - מה שהרסה המודרניזציה כבר לא ניתן לתיקון, ואילו היא עצמה נתגלתה כחסרת

אונים מן הבחינה האנושית והערכית; המשבר שחל בה עצמה לא רק הוסיף הרס על הרס אלא

 מתגלים במעורב הדיהם של שניאימה גדולה וירחגם צירף את שניהם לחומרה. כאמור, ב

המשברים, אבל המשבר הראשון (בזמן) ניכר במיוחד ובמרוכז במקומות שבהם הוא מתנסח

כחוויית חיים אישית של המשורר, שעבר את שניהם ברצף צפוף אחד:

םֶיכֵינֵי. עַלָט$י עָם נָלִּר. צַעַגוֹר יָמְל$ לָים עִרוֹשְׁיךְ בֵּאְסוֹן וָא אָה בָּיכֵר אֵפַּסֲאַיר וִבְּכַה אָמָּל

בָהָזַּג הַגּ דּדַֻשֶּׁירָה שִׁיא טִזוֹ הָתוֹת. כָּבַּשְׁרִי לָשְׂה בָית עוֹטִלַּין טֵאְי וִתָרְיֶעְי בִּרוֹאוֹת אוֹתָה

אוֹרָמַּם, ה$א ה$א הֵלָשַּׁאוֹב הְכַמַּר לֶשֲׁים אּדְִאַמַּ הַרֵחָא, אוֹ יֵלָמַּרָקָב הָר לֶשֲׁם אֹתָכַּ הַרֵחָיְו

יםִסַּת פֶּנֹתְרָה $כָטֲמוֹ עְד$ת כְּלַא$ יְשָׂנֶּלּ$, שֵׁכוֹת אָדְּדֻכְם מִיַפֵתְכִלְת וֶטֶבּוֹלַת הֶלֹגְּלֻגַּה לֶפָיַּה

םִיַפֵתְכַּל הַעֶה שַּׁים $מִסּ$יִכַּל הָח$ כְּנָדֵי צֲים. [...] עִבֲהַמוֹן אֲהַה וָדֻמֲּר$ת אֲחַא$ בְשָׂנֶּן, שֶׁהָל

ם. [...] ('הכרת הישות', קטע 3, עמ' 30)ָתֻּיְמַר הָשָׂבַּנ$ת לֱעָרֶת הֶגִּה אָרְיֶי עִהְתַּל וַפָנ

יִנֵעָמְמ$ט. שָׁתֶּי שִׁרִי לָקַלּוֹת. בְּקַלֲים עִרָכְה: דָּז$זְמַּל הַה עָלְיַצוֹת לֲחַא בָּבַּח אָנֱאֶה נָיָךְ הָכְו

הָתְיָה זוֹ הָיכִלֲהַה. וָלְיַים בּוֹ. לִנ$גֲעַתְל וָיכֵהַל הֶבוֹא אָאְה וָכְלֵי: אִיתִדִמְּי וִתְּכַלָךָ. הְטוֹב לְו

ה.ָיָוְל

א. [...]ָבַּית אֵבְי לִתְּבַן לֹא שֵׁכָרֶךְ. לָדַּי בַּתֵת מֶי אִיתִזָלֹא ח

הָיכֵהּ אָצ$עְל יַרָה עְכָא זָמִּים. אִלֵכַּל הַם עַעֹי נִהְיַה וָית קְדוֹשִׁשָׁשֲׁקָה עְלָק דֵּרְחַק הֵרְחַהְו

ה.ָלְיַת. לַחַנֱאֶיא נִהְי. וִתְּדַלָה גָיכֵאְי וִיקָה אוֹתִינֵה

ה.ָרֵפְר שַׂחַאְי לַה. רִיסָל$לְ טָיְת יַדְמַקֶר - אֹבַּל

.הָבֲהַאֵמ הָחוֹל םֵא רֶת.ֶגִּיקָה. אִפְדּ
אָמֶּה. שָׁלְיַלַּל הָקֶת כֶּית דּוֹלִשָׁשֲׁעַת. וַעַצֻּה מָטִּמַּית. הִוָזַּה הָר. בּוֹכֵאְי פִלְן בָּחְלֻשַּׁ"...ה

בוֹא". - - (שם, קטע 26, עמ' 39)ָת

בין כך ובין כך באים הדברים יחדיו ובמעורב, והם עולים בספר גם מן ההתבוננות האישית

פנימה וגם מהקרנת הנפש החוצה. זאת ועוד, הספר איננו מציג את תפיסת האדם החדשה

כתוצאה מפורשת וישירה של המשבר הכפול הזה, אלא כחלק ממנו. וקשה להכריע, אפשר

שגם אין צורך להכריע, מה גרם כאן למה - האם התרוקנותה של מערכת הערכים הישנה
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(מסמנים: נפש, רוח, אלוהים, נצח, השארת הנפש וכו') היא שהביאה לערטול הדיוקן האנושי

מהיבטיו הרוחניים המקובלים, או שמא התבוננות מוחשית בהווייתו 'כמות שהיא נתפסת

לחושים ולשכל הישר' היא שמביאה לתפיסתו כהוויה גופנית בלבד - 'כמדומה שכך היא

לעצמנו המחזה' (עמ' 19) - והיא שגורמת בסופו של דבר לשלילת תקפותם ןַנֲאהכרת הישות, 

של המסמנים המסורתיים של אותו דיוקן (המוצגים כאן כהפשטות או כמשאלות לב) ולזיהוי

האדם כ'בשר'. לכל אורך הספר זהו אכן הכינוי הכללי, השגור ביותר לאדם. הנה דוגמאות

קשו אלים רחמיםַי' (עמ' 12); 'שמים, בִּשִּׁאחדות: 'וקראנו ונדע כל קורות הבשר באלף השּׁ

ה [אלוהים] בסבלותינוָלבשר המתהלך. אין חטאו חטא, כי אין נצח למרגלותיו' (עמ' 34); 'ורָא

ובצער הבשר ובאבדן כל חי' (עמ' 40). כאשר מדובר בשירים על סבל אנושי אין מדובר

בייסורי הלב או בעינוי הרוח, אלא בסבלם של הדם והבשר (או שמא - בסבלו של הבשר

םִיַלתִּר הדם בכל עורק' (עמ' 13); 'ופה מצָחִודם): 'מה לוהט המדבר בבשרו של אדם, מה נ

ני מתחת העור בשלמותיו' (עמ' 18, וראו גם עמ' 19, 20);ֹתים לבשר הנמוג ונרקב מעְיַּהמצ

ה וחשאית נכתבת בבשרו שלָלֵפֲבון אָלִּת עַּלִלי הדם והבשר!' (עמ' 26); 'מג–מכל–י, יקרַ'ה

אדם' (עמ' 27, וראו גם עמ' 15, 33, 34, 35 ,43, 48).

הכפירה בממדים הרוחניים של הקיום, בנצח ובהשארת הנפש, הספקות הנוגעים למהותם

ולמקורותיהם של הדברים שנהוג לכנותם נפש, כיסופים, רגשות, והפקפוק הגדול מכול -

הפקפוק בהשגחה האלוהית או אפילו בעצם קיומו של אלוהים - כל אלה קשורים, קודם לכל

דבר אחר, לתודעת המוות. תמונות ראליסטיות, מדומיינות ודמיוניות הקשורות במותו של

הגוף (לוויות, קבורות, חזותם של הרוגי המלחמה, התפוררות הגופים בקבר, הרמשים והתולעים

הניזונים מהם, הזיות של אימה הפוקדות את האדם החי ומטרימות את קצו) ממלאות את

הספר כשהן מלוות היגדים ישירים ועקיפים שעניינם נוכחות המוות בחיי האדם, חיים בסימן

המוות ולקראת המוות. האדם, כנאמר לעיל, מכונה 'בשר מתהלך', גופו, גם בחייו, מכונה

ה' או 'גופה' - אותן מילים השמורות בשפה התקנית לסימון גוף המת. את גוףָיִּכלל 'גו–בדרך

לָכְי לַ 'ו14פי תכליתו הסופית - המוות.–האדם החי שנדון למוות קורא אצ"ג בשם היאה לו על

ת האדם בלילות'ַיִּי נפשה הסתומה של גוֵן' (עמ' 14); 'אָיל בִּה עצמות וחָלֻּה שכָּטִּמַה בָּיִּוְּג

יוֹתִגוִדָה שאין לה אחיזה אפילו בגוף של מלכה' (עמ' 15); 'מה נעשה לְה זו סוֹלָיִּ(שם); 'גו

'הוי כמה ב מבדידות ונדודים' (עמ' 19);ָאְכִם לבשר הנַעְנִת הנשים לא תַּדנֶידָן. / גם עֵאְבּ

קַעֵמנת שתּ–ע, עלַה זו זורחת רֶגָיִּה נודדת על כפות רגלים' (עמ' 19); 'גוָיִּוְרָהּ של גֵּאְקה בֻּעמ

קִים ותהי שוקעת ושוקעת' (עמ' 30, וראו גם עמ' 31, 32, 37, 40, 48, 49, 51 [ראשָמֲעַל

ת; והשוו למשל עמ' 15, 19], 56).ֶלֹגְּלֻהאדם החי נקרא שם ובעוד מקומות גּ

הכפירה ב'נצח', בתחיית המתים ובהשארת נפש מכל סוג שהוא (תהילה, מקום בהיסטוריה

וכו'), והטלת ספק בערכו של הממד הרוחני של הקיום, בטיבה של הנפש (או בעצם בזיהוי

י יגיד למלאך: לך ואמור לו: אפרַר שאינו זרוי' 'עד שיבוא יום ואדֹנֶפֵבנוסח אחר יתואר גוף האדם החי כ'א14.

אתה' (עמ' 39), ובמילים פשוטות שלנו: האדם החי הוא אפר בכוח, עד שיבוא מלאך המוות ויהפוך אותו

לאפר בפועל. לתיאור החיים כסדרה של מיתות וכמוות בכוח, ראו גם 'הדם והבשר', ב, עמ' 23).
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הרפרנט של המילה 'נפש') ואפילו בקיומו של אלוהים עצמו (וראו עוד על כך להלן) קשורות

גם הן, קודם לכל דבר אחר, בוודאות המוות וכן באימה ובמצוקה האנושית, שגרעינן העמוק

ביותר הוא אותה ודאות:

רוֹתָי קְבֵלֱאוֹת יוֹם יוֹם אָשִּׂיּוֹת נִוְ, $גַר$חָח לַצֶים נִנְרוֹנְתִמַּאוֹי לְו

ט. [...]ַהָלֶּר שָׁשָׂבַּת הֶלֶה אוֹכָרִמְּו

לוֹתָזַּמַּיו הִזְרְקַע בַּקַּדּ$ר הַת כֶּב אֹסָיֶּר שָׁנּוֹתַ הַה ר$חָי מִמוֹתְ$ב

יםִרַבָּידִים הִגַּט$מוֹת בֲּר אֵמַּזְד $מֵסוֹלְדֹם וָר אָבְה כֶיְהִי לֹא יִדָמְו

ירוֹת.ִהְזַי מַינֵעְד$ שׁוֹקַי וְמְחַלֹא יְו

הָמַּכְה וָמַּה רַק כָּדָמֲאָג$ף הְי לִתַּתֶּקִי שְׁלֶה חֶר זַכֻּר לֹא יָפָעֶבּ

כ$רוֹת. [...]ֲיוֹת עְלֻחְשׁוֹת וֵבְמוֹת יָצֲע

ינוֹ.ֵאֶדָם שָׁאָקִיּ$ם הְים וִיַּחַך הֵשְׁמֶת הֶת אֶוָמַּים בִּם, חוֹזֶכָי לִא

שׁ.  ('הדם והבשר', א, עמ' 22)ַאְבִיְרָקֵב וֵם יֶרְכַשְׂם בַּה גָּיכֵאְת וֶוָמַּם בֶּכְת סוֹפֶי אִכֹנָ אַיוֹדֵעְו

א דָםָלֶּיא אִר הֶפֵלֹא אְה וָר$פְה שָׂבָשְׁחַמַּהְאוֹב, וְכַמַּר לֶשֲׁט אֵלּוֹהַן הִיַיִּקֶב מֶמוֹ יְא כֵּלָ מַחֹמַּה

('הכרת הישות', קטע 3, עמ' 30)ת.ֶלֶחַגְש כֵּלוֹח

ַ.ר$חָדָם ה$א הְה וָיִּוְר ה$א גֶשֲׁאַר בָּשָׁי בֵנ$גֲעַתְחוֹת $לָמְשִׂק$ק לָדָם זָאָי: הִנֲ אַי יוֹדֵעִכּ

הַ $מָיהֶ$$יִאְשׁ וֶפֶנַּיא הִי הֵ אַי יוֹדֵעִינֵאְם. וֶצֶעָבֶּשׁ$קָה שְׁתַּה לָלְכִין תֵּאְאוֹן וָמִּצַּה לֶין קֵצֵאְו

י לֹאַלָיבוֹת עִבֲחַי הַינֵי עֵתְּה שֶׁלֵּאְרָקָב. וָת הַיִּחְתִין בִּמֲאַי מִינֵמ$ת, אָאֶשְׁכִלְר. וֶמֹחַי הֵיַּוֲאַמּ

ךְ.ֵלַּהְתִנוֹשׁ מֱי אֵלֲם עָיגוֹנִדָרָם וֲהַרֶץ בָּאָם וִיַמָה עוֹד שָׁינֶזֱחֶת

     ('הכרת הישות', קטע 11, עמ' 32)

זוֹןָי מִג$פְ - וַי ר$חֵיַּחְה לַּי מִר מוֹתוֹ. כַּחַאְשׁ לֶפֶנַּי הֵיַּחְין $בִמֲאַדָם לֹא אָאָ הַר$חְבֶּי שִׁחְצִנַּ$ב

ר.ָפָעֶן הִר מָפָץ עֶה אוֹ קֹמָעֵתוֹלְל

הָיזִחֲין אֵאְ וַר$חְר$י בָּ שַׁר$חְרוֹן לְתִה יַּה - מָקְנַּמִם תִּה [עצמות, שוקיים וזרועות] אֶלֵּאְ[...] ו

יוֹןְפּוֹלַגּ$ל נְלִגְשׁ$ת. וֵם יֶיהֵיַּי$ - חְחִיֶּה שֶׁלֵּם. [...] אָעוֹלָע הַצְמֶאְים וִנַּמְזַּע הַצְמֶאְט בָּקְלִין מֵאְו

מּוֹ.ִקוֹלוֹ עְדּוֹת וַיו חָנִּר שֶׁשֲׁב אֵב רָעֶלֶכְא וָדֻכְּי מִנָת עַמֻּעְה ה$א לַר מָקֵיס

(שם, קטע 13, עמ' 33)

(שם, קטע 16, עמ' 34)ח.ַצֶין נֵאְע וַשׁ רֶגֵי

(שם, קטע 21, עמ' 37)ח.ַצֶנַּל הֶנוֹס אָין מֵה. אָדָמֲאָה בָרִמּ

באין אלוהים

מן הערעור על ממשותם או על תקפותם של מושגים כמו 'נצח', 'רוח', 'נפש' ו'השארת הנפש'

כלל השקפת עולם חילונית והטלת ספק בקיומה של ישות אלוהית. שירי–משתמעת בדרך
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משמעיים מבחינה זו. מצד אחד הם מבטאים את התפיסה שאין–אינם חד אימה גדולה וירח

נוכחות אלוהית בעולמו של האדם בן המאה העשרים, שהאמונה באל פסה ואין דינו של

) שונה מדינם של מושגים15'אלוהים' והמונחים המטונימיים לו (למשל ובמיוחד - 'שמים'

קרובים להם שמניתי לעיל. הנה דוגמאות אחדות לעניין זה:

ים - -ִר$עְפַּם הֶדֵיכֳל קָדְקַעֶה שָׁיִּצַּה–ישׁוֹרֵיִם, מִיַמָח, קִרְע$ שָׁא

ל!ִיַלֹא לְא יוֹם וָה נֶיְהִם, לֹא יָם שָׁר נֶשֲׁל אֵאָיקַץ הִא לֹא יָילֵמִּמ

ים,ִיַּה: חָסְרְכַּפְמֶּה, שָׁמֻּיֲקָה אְסֶרוֹטְג–הָמ$נְתִרֶת לֶגְּסִין עוֹד מֵי אִכּ

('באלף הששי', עמ' 14)רָצוֹת.ֲה אָמַּכְקוֹלוֹת, בְּים וִעָבְמוֹן צֲתוֹךְ הְדָמוֹת, בֲּל אַה עֹפּ

 (שם, עמ' 15)ן.ַעַיו לֹא תָמָשִּׁת קוֹל מַית $בִרֵאשְׁבִּל מֵן אַע לַמְשִׁא לֹא יָילֵמִּמ

ַין רָקִיעֵאְל וֵין אֵרְנ$: אַמָנ$ אָל אָבֲל. אֵירָה אִכִּי הִה קוֹל, כָּחְלָדֶה שָׁשַּׂת הַיַּה. חָמ$נֱה אָסַּפּ

ים. [...]ִנָנֲעָיא בִהֶין שֵׁה $בָלֻּחְ. רֵיקָנ$ת כַּלוֹהֱּאֶעוֹן לָמ

רֵין עוֹזֵאְךְ וֵלַּהְתִר מָשָׂל בָּכְי לַי וִם, כִּיַמָ שַׁקְרֹעִם. לֶכָה לֶשֱׂעֶה אָ. מַלוֹהֱּין אֵי אִא, כָּין מוֹצֵא

ר!ָשְׁפֶי אִם. אֶיהֵלֲ אַיעִגַּו מֹינֵל אֶפֹל עַדְּגִם מַגְד וֹאְמ–דֹאְק$ מֲן רָחַעַר. יָשְׁפֶי אִלוֹ - א

)         ('להכרת הישות', קטע 17, עמ' 35-34; וראוי לקרוא את כולו

זה את תמונת המציאות העולה מן השירים–אבל - וזה צדו השני של המטבע - בלי לרכך כהוא

ובלי להתפשר על המסקנות העולות ממנה, אין המשורר מוותר על האמונה בקיומו של האל.

אם אין בידיו להוכיח שהאל קיים, הוא יכול לטעון, וגם טוען, שאי אפשר להוכיח שהאל

 קיים:וניא

םָ שׁלֵשׁ אֵיי  ִי, כִּל גּ$פָכְין בִּמֲאַ, עוֹדִי מַרָקִיעָם בָּ שׁלֵין אֵא יִ כּם,ִיַינֵעְבּעוֹד לֹא נוֹדַע ְ$ב

('פרספקטיבות' ['הנני העני'], עמ' 11)סוֹן -ָאָנּ$ הֶמִּר $מֶשֹׁאָנּ$ ה$א הֶמִּ $מַרָקִיעָבּ

פיזית שעולה מן השירים ובין ההנחה שאלוהים–הסתירה בין תמונת המציאות הראליסטית

קיים איננה מתיישבת כאן, גם לא נעשה ניסיון מפורש ליישב אותה:

םֶצֶעָל הֶם אָדִּישׁוֹ מִרְגַּהְל $לֵאָין בִּמֲאַהְל

יטִבַּהְידִי לִחְע יַרֶגְף לַל אֵאָה הֶאבֹלֹא יְו

ת -ֶמֶדְּדַמְיא מִהֶרִים שָׁיתֵת מַר$עְיּ$ת פִּימִנְפִבּ

ם! [...]ֹיָה אֶה זָמַּכּ

('הדם והבשר', עמ' 28)יו.ָינֵי עֵתְּר שַׁגָךְ סַ אַלוֹהֱּדַע אָאת יֹז

לעניין זה ראו, נוסף על המובאות הבאות, גם עמ' 11, 13, 34. השפעת 'שמים בקשו רחמים עלי' מתוך 'על15.

השחיטה' של ח"נ ביאליק ניכרת כאן.
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ויש לשים לב, כמובן, לכך שגם האמונה באלוהים היא אמונת הגוף, וגם הרגשת נוכחותו היא

הרגשה 'מדם אל העצם'. ובהיעדרו - הגוף (גוף אישה) ממלא את מקומו:

ה.ָשִּׁל - אֵקוֹם אְמִה. בָּוֲעַם: שָׁג$ם בָּ פַּרֵחָיַּהְל וֵלֹא אְילוֹת לֵרָה לְכְּזֶא

('הכרת הישות', קטע 5, עמ' 31)

עם זאת, גם סטיותיו הגדולות ביותר של המשורר, גם התפלשותו בחיי הגוף ובחילול קדשים

נתפסים לו, פרדוקסלית, כשלבים בדרך אל האלוהים:

תֶי אִקְתַּשִּׁק לֹא נֵשַּׁנְי וִאתָדֶשׁ בֹּקַּל הַיכֵד הַם עִאְי, וִרַקְתָּקֵן יָזַּן הֵהֹכַּי $בִיתֵנִּשׁ עֶגֶילִם פִּאְו

ה [...] -ָז$זְמַּה

   (שם, קטע 4, עמ' 30; וראוי לקרוא את הקטע כולו)ךָ.ְים לִת$נְד$דַי נְנ

דיון מקיף בסוגיה זו - מושג האלוהים בשירת שנות העשרים של אצ"ג - איננו בתחום

עיסוקו של חיבור זה, וכל מובאה נוספת עשויה להסיט את תשומת הלב מעניינו העיקרי;

אשוב אפוא ואפנה את תשומת לבו של הקורא לשיר 'להכרת הישות' (עמ' 41), שהוא מעין

חתימה או נספח לפואמה הגדולה 'הכרת הישות' - פואמת הציר של הספר. שיר חותם זה מציג

את הסוגיה הזאת על שני צדדיה העיקריים, מצרף את כל ההשתמעויות בעניין זה, מן השירים

שקדמו לו בספר, בלי ליישב את הסתירה שבין הצורך העז - בחינת משאלה המגשימה

כביכול את עצמה - לנוכחות אלוהית בעולם, ובין ראליזם קיומי פקוח עיניים שאינו יכול

להכיל את קיומה.

האדם כגוף: מין ומוות

ברור מכל מקום שמנקודת הראות של הראליזם הקיומי הנזכר חיי האדם הם חיים גופניים,

וכל התופעות הכרוכות בהם הם גילויים של הגוף. בתור שכאלה אלה חיים  שנועדו לכליה,

חיים לנוכח המוות ולקראת המוות. נוכחות המוות מטרידה בלי הרף את מחשבת המשורר. זו

יכולה להיות המחשבה על חללי המלחמה:

ים.ִרְקָבִים, נִרְקָבִים נִטָרְפַּקַּסוֹד הְים $בִזֶרוֹת ווֹגְקִבְח$רִים בַּבַּל הָי כִכּ

ים,ִרְקָבִה נָמֵּי הִים, כִּשָׁל$ נֲעְבִלֹא י

ם.ִיַעֵין עוֹד מֵי אִים, כִּבֵי$ רְעְהִלֹא י

ם  - -ִיַתָפְין שֵׂי אִא, כָּמָצַּתּ$ בְשִׁלֹא י

ם!   ('פרספקטיבות' עמ' 12 [165], וראו גם עמ' 51, 52, 53)ִיַתָפְין שֵׂי אִה, כָּאוֹי–יַלְלַא

או על סופם של 'האחים בסוהר' (פושעים, מורדים, מהפכנים, מרטירים):

רִֵ$חַרָזוֹן הָקִים לְם צוֹמֵר: הַהֹסַּים בִּחַרָה אְכְּזִי נִב כָּח, מ$טָא

ם. [...]ָפַּכְת בֶּלֹגְּלֻגַּיא זוֹ הִם הָנ$תֱית עִצְמַל תָּם: כָּפַּכְם בֶּיהֵנְ$פ

יםִתְיַּצְמַם הִיַתְּלִצְה מֹ                                                           - -  $פ
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יו.ָמוֹתְלַשְׂעוֹר בָּת הַחַתִּי מִנֹעֵרְקָב מִנְמוֹג וָנַּר הָשָׂבַּל

('באלף הששי', עמ' 18)ה.ָת בּוֹ שׁוֹתֶכֶלַּשַּׁל הָכְה וָצִּבְה לָיָר הֶשֲׁה אֶזַּר הָשָׂבַּל

או באופן כולל יותר - על חוסר אוניה של הציוויליזציה המודרנית בהתמודדות עם עובדת

המוות:

מוֹ [...]ָרִים דְּזַהְת $לֵמַּת גּ$ף הַאָיְחַהְה לָר$פְין תֵּעוֹד א

ה.ָדָמֲאָה הֵבֲעַתוֹךְ מְם, לָעוֹלָה בֹינ$ פֵּיַּקַר חְים גּ$ף, יִילִטַּן מַנֲאַו

, עמ' III([166] 10    ('פרספקטיבות', רָקֵב.ֵי יִים, כִּנ$ יוֹדְעָה. אָעֵתּוֹלַים הִנ$ רוֹאָא

אבל בעיקר מעצבים השירים את מחשבת המוות הכללית והאישית הפוקדת את החי בתוך חיי

היומיום שלו. למשל כשהוא מתבונן בגופו העירום כשהוא שוכב לישון ומדמה אותו לגופו

ה שכיבה של אדם על ערש בלילה, כשכיבה זו האחרונה על אדמות' ('הכרתָמֻּיֲשל מת: 'א

הישות', קטע 10, עמ' 32), או המראה העולה ברוחו כשהוא מקשיב לדיבור אנושי: 'פה מפיק

ה' (שם, קטע 16, עמ' 34). בעומק מחשבת המוות ניצבתָמרגליות  - פצע סגור. תפתחהו רִמּ

הידיעה הברורה ש'ראיתי בחיים והנה הכל אסון' (שם, שם) ויהא אשר יהא - 'לבסוף הרי

רֶת' (שם, קטע 4, עמ' 30).ֶסֻּיה זו מיִה גוָעֵן לתולֵתָנִּת

ה) ושל המוות האורב לגוף החי מתוודהָיִבזיקה לתיאורים ולאזכורים של הגוף המת (הגו

המשורר:

ת.ֵי מֵלֲים עִשָׂרְמָת הֶאְר וֹחָשַּׁהּ הָיְבָעְה בָּדָמֲרָה אְכְּזֶילוֹת. אֵלַּת בֶּוָמַּד הַחַפִּד מַרְעֶה לֹא אָיכֵאְו

רַהַדֶר. סֶחַשּׁ$ת בִּ אַת. רֵיחַעַצֻּה מָטִּ - מוָשְׁכַעי. ִקָרָה לְהּ עוֹד - יָימ$תִמֲחַהּ $בָתָרְוֶעְה זוֹ בָּיִּוְ$ג

רֵבַּחֲרִים אָם עִרִים עָעְשׁ. וַא רַעֵהְיר. יִתוֹךְ עְךְ בֵּלֵר אָחָל. מֵפָאָקֶב הֶיַּן בִּיַיְג וַגַּל הַים עִבָכוֹכְו

רַב - -–לּ$גִדַּדֵי הְל יַע

י.ַי. וִנֲעַמְר בּוֹר לֹפְּחַר יֵחוֹפַהְרוֹן וֲאַי בִמ$נָשְׂית וִלַּטְי בִרָר$נְבוֹא יוֹם $צָם יָא$ל

(שם, קטע 11, עמ' 33)

או תוהה - 'איכה יעלה החי על משכבו ולא ישתגע בידיעה: עתה מכרסמת תולעת את הבשר

סת תולעים יש לאריסטון האפל' (שם, קטע 18, עמ' 35); או מקונן על יורדי בור,ֶנְהמת או כּ

גם על אלה המצווים לשרוף את גופם אחריהם (שם, קטע 16, עמ' 34); גם אינו נרתע מלבטא

רְקַבִל, עד אשר יֹפִּמוֹג גו ולא יִבמידה של ציניזם את הבחילה שמעורר מראה הגוף המת: 'י

שם, קטע 20, עמ' 36; וראו כל העמוד וכן עמ'זו בבור' ( תגוענה בהריחן בגויה והתולעיםעצם. 

.(39

בין הרוחני המבוטל והמוות הוודאי נותרו רק החיים בגוף כמציאות יחידה ובעלת ערך -

זמנית ויחסית ככל שתהיה. כל עוד הגוף חי, הוא אפילו דבר שניתן לחגוג אותו ולהלל אותו.

בשני קטעים שאביא מיד מתוכם בהרחבה ניתן לזהות בקלות יחסית את שלושת הגורמים

הללו ואת היחס ביניהם:
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ם.ֹתָכַּת הֵמַּו הֵת גֶּאְים רָא$ וִעָתּוֹלַת הֶאְי$ וָחְשׁ$ב$ וָים יִַ$לְן בּוֹ $מֵתָנִּה תָּיִּוְרֶה בּוֹר $גָכִּה יָיכֵא

ס.ָעְלִנַּם הֶחֶלַּם לִיַעֵמ$ מָלֹא הְן וִיַךְ יֵי חֵלֱק אַתְּמִה יָיכֵא

ר מוֹתוֹ.ַחַאְשׁ לֶפֶנַּי הֵיַּחְין $בִמֲאַדָם לֹא אָאָ הַר$חְבֶּי שִׁחְצִנַּי $בַל$מֲעַי בִרַנְסִּי יָאדֹנַי וִנֲיד אִחָי

ר.ָפָעֶן הִר מָפָץ עֶה אוֹ קֹמָעֵתוֹלְזוֹן לָי מִג$פְ - וַי ר$חֵיַּחְה לַּי מִכּ

רֹן [...].ָבוֹא לָים יִרָזֲאָה לֶאְגִר יֶשֲׁי ה$א אִם לֹא דָמִי. אַתוֹתְבַּשְׁשׁ לָקְדִּה מֶי ה$א זִם לֹא ג$פִא

רוֹןְתִה יַּה - מָקְנַמִּם תִּה אֶלֵּאְאן. וָד כֶּגֶמַּל הָי כִּשׁוֹת לְכּוֹבַן הֵם הִשׁוֹקַיְרוֹעוֹת וְי זֵתְּם לֹא שִׁא

ם.ָעוֹלָע הַצְמֶאְים וִנַּמְזַּע הַצְמֶאְט בָּקְלִין מֵאְה וָיזִחֲין אֵאְ וַר$חְר$י בָּ שַׁר$חְל

(שם, קטע 13, עמ' 33)

םָךְ דַּפֻּן שֶׁיהֵלֲים, עִעָלְי סֵלֱר$ אְבֻּת חֶפֹתּ–מוֹתָלוֹת ה$רַן רֹן. בָּזַּמַּה. לָעְבִי גֵלֲ ה$קַם עַחֵבְּזִמ

תִיַבְר קָרְא$ לָדְּהֶנַּשׁ הָקְדִּרֶשׂ לוֹ. מֶרֶךְ חֵר עֶשֲׁי אִלְכִב$ לְשָׁו חֵגַּת הֶאְט, וֶמָה סָלְגֶארֵי עְּוַצִּמ

ים.ִנָבֲאֵמ

תֶם, אִיַמַּת הֶאְם וֶחֶלַּת הֶ אַי יוֹדֵעִנֲ. אַי יוֹדֵעִנֶּינֵרַב - אָשׁ הֶמֶשַּׁה הָם, מַהֹ שַּׁה הָם, מֶתֶכַּה הָמ

ת.ַעַתּוֹבַה הָשִּׁאָת הֶאְשׁ וַבְדַּת הֶאְב וָלָחֶה

רָשָׂה בָּתַּר אֶשֲׁאַא, בָּלְפִנְךָ קָדוֹשׁ וְי קוֹרֵא לִנֲם! אַחַי הִךָ, גּ$פְמִּיקַר מִר יֶשֲׁקָר אָין יֵ[...] א

דָם.וָ

ים.ִלֹהֱד אַעָי לִהְיַיוֹן רִאשׁוֹן וְרַעְ בָּיתֵלֱעֶה הָתַּר אֶשֲׁ, אַלוֹהֱּד אַבְלִּךָ, מְמִּא מָלְפִנְין קֹדֶשׁ וֵא

ה.ָעֵתּוֹלַל לָכֲאַרְךָ מָשְׂ $בַרָקִיעָת הַפִּת כַּחַךָ עוֹד תְּינֵאְח וַצֶי נִה לַּמ

ים לֹאִבָת כּוֹכֶוָרוֹת מְצַל חַדָמוֹת. עֲל אַה עָלְיַה לָשִּׁם אִךָ עְבָכְּשִׁן מֵתִּי תִד כֶּגֶמִּב מָגְּשִׂה נַּ$מ

(שם, קטע  14, עמ' 33)קָר! [...]ָיַּי הִה, גּ$פָימֵי אִ זוֹהים.ִתֵמַּל הֶך אֵי  הוֹלַחין ֵאְרֹנּוֹ וָי

אבל צירופי משפטים אלה, שהיו עשויים לשמש אצל משורר אחר בסיס להשקפת עולם

'חיובית' בנוסח פנתאיסטי או מטריאליסטי ונקודת פתיחה להמנון של שבח לגוף ולגופניות

בנוסח 'את הגוף החשמלי אשירה' לוולט ויטמן, בטלים בשישים בתוך הרצפים השיריים של

אותם גורמים שמעניקים לגוף את יחידיותו ואת קדושתו - המוות שהרי. אימה גדולה וירח

והכיליון מזה, בטלותם והיעדר ממשותם של הרוחני והאלוהי מזה - הם גם שעושים את

הקיום בגוף לאומלל ומנוכר. לבלובו של הגוף הוא לבלוב של סתיו, כלומר הידרדרות לקראת

כ$ת משרה אתָהמוות הנתפס כתכליתו האחרונה (עמ' 27). על כל מה שיפה ונעלה בו ערבת בּ

אפלתה (שם), מגילת עלבון אפלה וחשאית של ניוון וכיליון נכתבת בבשר האנושי ואין מנוס

מן המוות (שם). הגוף הוא 'חידת פחד שנתגשמה'; מפחד הכרת הישות עשוי האדם  לרטש את

עורו ולעוור את עיניו (עמ' 14), לקוות למוות שיקדים לבוא (עמ' 17) או לצפות לטירוף

שיאחז בו. מפחד המוות כלה האון בשוקיים, הדם שבגידים נכהה, הנשים נעשות עקרות (עמ'

14, 39). כל תקופת חיים היא מצבת קבר לתקופה שקדמה לה ואת השנים שחלפו אין להשיב

(עמ' 23), והאדם המתבונן מדי ערב בראי רואה בעיניו את אותות הסתיו, את קמטי המצח

ואת אותות הדווי הנחרטים בפניו (עמ' 39). אפילו חיקה של מלכה לא יוכל להסיח את דעת

הגבר מן האימה ומן הרוגז (עמ' 15). הנאות הגוף אינן פוטרות את האדם מהתלבטות, יגון

וחרדה. האפלה והמוות - תמיד עם החי בבית (שם).

אבל, כנרמז, היחס לגוף ולקיום בגוף והאימה הקיומית הנלווית אליהם לא יובנו כהלכה
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ברצף השירי שאנו דנים בו אם לא ניקח בחשבון את התמוטטות המערכת הערכית שבזיקה

מטפיזית נעשים החיים רבי הצבעים עלי אדמות–אליה הם מתוארים. בהיעדר מסגרת רוחנית

גרוטסקה איומה (עמ' 14; כמו שכבר ראינו). חיי הגוף הפכו למעשי זנות והוללות–לתמונה

(עמ' 17), והאדם, שבאין נחמה אחרת בורח אל תענוגות הבשר מפחד המוות וחשבון הנפש

א לענה' - תחושת האובדן והיתמות רק מתגברת, 'המלה אהבה אתָצָד יֶגֶמִ(עמ' 41), מגלה ש'מ

נפשה הוציאה על שפתי הנשים היפות' (עמ' 23), נותרה רק תאוות בשרים חסרת הבחנה.

המשורר שאהב 'אלף נשים' והחליף 'פילגשים כלילות', אינו מוצא בתענוגותיו את הישועה.

הניסיון להחליף את עבודת האל בהתמסרות לתענוגות בשרים אינו עולה יפה:

הָיָר הָשָׂבַּי בִתְּעַגָם נִאְה. וָשִּׁל - אֵקוֹם אְמִה. בָּוֲעַם: שָׁג$ם בָּ פַּרֵחָיַּהְל וֵלֹא אְילוֹת לֵרָה לְכְּזֶא

ןֵל כַּ. עַרֵיחָל הָרַח כָּיַּפּוֹ וַה$ אֶישִׁקַע מָר תָּעֵשַּׂבֶּם שֶׁשֹׂבַּ. בַּיחוֹחִנַּא הָן ה$צִיַיַּן הִי. מִלֶּינוֹ שֵׁאְכּ

ךְַ. אדֹםָאי ִיתִיָהְאוֹל וְל שֶׁי אִתְּרַגָי. עִתָטִּת מֶבֶהַלְיקַד כִּתַּשׁ וֶגֶילִר פַּשְׂבִם בֵּקַּנְתֶאָי וִשְׂעַקַד כָּי

('הכרת הישות', קטע 5, עמ' 31)דֹם.ָי אִנֵדּוֹתְפִת לֶוָא מָלֹא ב

מסתבר, פרדוקסלית, שבאין אלוהים גם הקיום בגוף מאבד את טעמו. אין בכוחם של תענוגות

בשרים להמתיק את הבדידות והיתמות ואין בכוחם לבטל או לרכך את אימת הקיום ואת

חרדת המוות. להפך - כשלעצמם, הם רק מחריפים אותן. העקרות המיוחסת לנשים, כמו חוסר

ביולוגית, ועל דרך ההיפרבולה, משבר–האונים המיוחס לגברים, מגלמים כאן בלשון פיזית

קיומי בעל אופי רוחני עקרוני כולל (וראו עמ' 34, 35, 39).

ישראליים–פרסוניפיקציות פיזיולוגיות; נושאים יהודיים וארץ

 לא רק כפשוטם אלא גם על דרך הסמל. התודעה,אימה גדולה וירחהבשר והדם נוכחים ב

הממוקדת כולה בהוויה הגופנית של האדם (כמו שראינו בסעיף הקודם), 'משליכה' (מטונימית)

את מושגיה על העולם הסובב אותה, משתמשת בדימויים ובמטפורות המנצלים חומרים מן

ההוויה הגופנית האנושית כדי לתאר אותו, או גם מוסיפה ו'יורדת' ב'סולם ההוויה' ומשליכה

על העולם הסובב גם דימויים ומטפורות מן החי. השימוש בדרך פיגורטיבית זו, שהגדרתי

אותה לעיל במבוא כ'פרסוניפיקציה פיזיולוגית', איננה נפוצה בשירת אצ"ג בשנות העשרים

כמו שהיא נפוצה בשירת שלונסקי מאותה תקופה, אבל היא סימפטומטית לה במידה לא

פחותה. בעולם הפיגורטיבי הזה

יִחֶשַּׁית הֵבִּה מָעֵים זִים שׁוֹתִנָנֲעַכוֹת; וָתַּמְיקָה לִצְיַית הֵבְם בָּתּוֹת דְּשִׁן יוֹרְדִים לֵכָים אִדּ$מְדִמְו

ף /ֵזוֹעְה וֶכַּחְק מֶמֵעָכוֹר בָּעֶל הַחַנַּם (עמ' 11), הִיַמָשַּׁים לִמוֹ ס$סְים כִּבָים עִבָרֶס שֶׁכ–יֵבְ/ צ

יםִטְקַמְּתִם מִיַמָת (עמ' 15), שַׁחַנֻּהּ מָא בֵהְבוֹא / $תָהּ תָּה בָיִּוְגֶּקָרָה: שֲׁה עָשִּׁל אֶהּ שָׁנְטִבְכּ

יםִשָׂבְמוֹ כְךְ, כָּם כֵּם הִיַמָה... - שָׁקֵנְל זֶהּ שָׁנְטִבְיק / - כִּכּוֹהוֹלְלַי אֵנְפִן / - כֵּקַּדְּזִר מָשָׂבַּכּ

לָכְה בָּיבִקְשַׁי [אומר המשורר] אַלְפּוֹת רַגַי כֵתְּשִׁים (עמ' 24). בִּבָצַּים הִסּ$סַים, / - כִּתֵמַּה

ם. (עמ' 16).ֵדּוֹמַר לֶשֲׁט / אֵלּוֹהַטּ$י הִבַּלְי וַחַאוֹב הְכַמַּט הַהַלְד / לַעְצֶר אֶשֲׁא

בעולם זה  -
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יַוְדּכוֹת ְלַּהְתִמַּם הִיַלְרַגָת. הֶרָבָצַּשׁ$ת כֵּיַּב הַבְה (עמ' 25), גָּשָׁבַּיַּר הַשְׂל בַּת עִיַל בָּכְה אוֹי לָמ
הָדוֹלְה גָיִּוְל כַּעת (עמ' 49), [או בנוסח אחר] ֶבָכּוֹאַם הָת עוֹלַיִּוְ: / גּהָיִּוְכּל ַמוֹ עְ - כּל קַרְקַעַע
. (עמ' 51)יתִסוֹפ–יִאָה הָיִּוְכַּל הַץ עֵי רוֹבִכֹנָיל אֵלַּד �בֵי צוֹעִנֲא

אפילו השמים הם בשר (עמ' 72, 74), ובהתאם לכך הכוכבים הם כתמי צרעת, ועל יסוד

הקישור המטונימי שמים/אלוהים, הצרעת הזאת אמורה לצרוב גם בבשרו של האל עצמו:

ילוֹת [בזיקהֵלַּים הִפָיְים וִמָיַּים הִפָיְת (עמ' 41), וַרַעָצַּרְךָ כָּשְׂים בִּיךָ צוֹרְבֶילוֹתֵי לֵבְכוֹכְו

םֵהֶם שֵׁשְׁם, כִּיַמָשַּׁר הַשְׂבִים לִיבִאְכַלוֹת מָזַּמַּין הֵאֶר שָׁשְׁפֶי אִא אָלֶּישראלי], א–לנוף הארץ

יּוֹב. (עמ' 74; והשוו גם עמ' 72. עלִל אֶג$פוֹ שְׁת בַּרַעָצַּמוֹ הְרִי / כָּשְׂבִים בִּצוֹרְב

ישראלי ראו בהמשך)–הפרסוניפיקציה הפיזיולוגית בהקשר הארץ

השימוש בפרסוניפיקציה הפיזיולוגית ניכר גם בזיקה לתפיסת המשורר את עצמו כיהודי

ובזיקה לגורל היהודי בכלל, נושאים המופיעים בעיקר בשירים המסיימים את ספרנו (המרחק

בין הפיגורה למציאות המיוצגת מצטמצם לעתים בהקשר האחרון). כך, למשל, כשהדובר

מתעכב בתחנה הרוסית של סדר נדודיו בגלובוס היהודי בשיר 'קפיצת הדרך', הוא מתאר זאת

כך:

רִית (עמ' 70)ְפָגַּי כִרֵיחְם וֵדְּמַדִּה$דִי מְה: יָיְל ר$סֶרָהּ שָׁשְׂל בַּע יִדְתַּמֳעָה הֵנִּהְו

או כשהוא נזכר ב'וילנא דליטא', אגב שיחה דמיונית עם נפוליון, הוא אומר:

ין,ִל פּוֹלֶהּ שָׁתְלַשְׁמֶמְיר בִּעָא הָנְילִל וַעְת [...] וֶוָד מַי עִר לַצְז וָגּ$ף אַךְ הַתְּחֶנְו

רִי. (עמ' 73)ְבִעָי הִדָמְו–רִיָשְׂבִּק מֶלֵהּ, חָב בָּלְל $צֵרָאְשִׂכ$ת יְלַמִּק מֶלֵיא חִה

וכמייצג של האומה כולה הוא מקונן בכאב או לועג במר לבו:

ינ$ֵדָמ–רֵנ$ָשְׂבִים בִּנְא$קְרַי–יםִחָבַּים טִנָפּוֹל–יםִטְדִיסָקוֹת סְשַׁהְיל $לִכֲאַהְת לֶוָמִּי מִר לַי, מַא

ם! (עמ' 73)ֶיהֵמְרֶךְ יֹאְל

ם [...] (עמ' 71)ֶכָי לִדָמְו–רִיָשְׂבִּנוֹת מָחְלֻי שִׁתְּרַכָ; עיִעוֹנְמִה בָחְמִשַּׂהֶשׁי, ַלֵהוֹי, בּוֹא$ א

בתוך תיאור מצבה הנורא של היהדות בעולם בשעה זו הוא אומר:

דַםְר, / $בֵסּוֹחַר לֵם עוֹבָם. דָּעוֹלָכ$ת בְּלַל מָכְי לַס חַנ$, מָלֻּינ$, כֵּפַּינ$, טֵשָׁנ$, נְחַנֲינ$ אִיָהְו

קִים. (עמ' 65)ָוְשַּׁאוֹן הְמִת צֶר אֵבַּשְׁינ$ נֵלָלֲח

עַצְמֶאְנוֹת, בָּיְעַה מָמַּכְר בָּגִּנְר וָדֻקְּמַד$ת הֲהַיַּל גּ$ף הֶים שִׁמ$מְדַּים הִחָתְנַּר הֵבַּחְף $מֵין אוֹסֵא

ם.ָעוֹלָה

ם - - (עמ' 74)ִיַתְּשִׁה לָקְרְעִנֶּב שֵׁלַּת הֶרֹכָחוֹת פַּאְן לָמֳד אַיְח$ט וָט וַחַין מֵא

ובתוך קטרוג קשה על אלוהים המתחבא 'בין עבים מאימת פוגרומים', אין הוא מתיירא

מללעוג:

רִיְבִעָקֶב הֶיַּן הִדָם מְה בֶּלָק גּ$ף בֵּזַּחְאוֹ $לָמְר צֵבַּשְׁינ$ לֵלֵרֶדֶת אָר לָשְׁפֶאֶדַע [אלוהים] שָׁל$ י
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קֵר,ְפַהַבּ

ט$ס (עמ' 72)ְרִיסְכִב ה$א לָי אִים, כִּגּוֹיַר לֵפִּסְה וֹגּוֹי פַּר כֵּכַּתְּשִׁהְם ה$א לַרַד גָּיְו

פואטיקה–ארס
גם בהקשר הפואטי משמש הגוף האנושי המעורטל כצומת מרכזי, גם אם לא יחידי, של

הנמקות. 'הכרת הישות' החדשה מחייבת בהכרח גם ביטוי חדש, שירה חדשה, פואטיקה

אחרת. בתוך משבר העולם תופסת מקום מרכזי ההכרה שהאדם הוא דם ובשר - על כל

המשתמע מזאת לפי מה שהראיתי עד כאן. בתור שכזאת היא גם אחד הגורמים המרכזיים

(אולי המרכזי שבהם) המכתיבים את אופיה של השירה החדשה - זו היחידה המסוגלת לבטא

לפי התפיסה המוצגת בספר את העולם החדש שנתהווה בתוך המשבר הזה. הזיקה שבין

הפואטיקה החדשה ובין תמונת האדם החדשה - זה האדם הערטילאי (או לעניינו, המעורטל)

 בדרכים שונות. שתיים מהן אדגים בקצרה להלן: האחת - דרךאימה גדולה וירח- מתגלה ב

פואטיות מפורשות המצביעות על חוסר יכולתם של הכלים הפואטיים הישנים–הצהרות ארס

להתמודד עם תמונת האדם החדשה (או על התחמקותם מן ההתמודדות הזאת, או אפילו על

שקריותם ביחס לתמונה הזאת). הדרך השנייה, העקיפה, היא בדרך ההראיה: בחירת המילים

והמוצגים ('דברים ערטילאיים') שבאמצעותם אכן מבקשת הפואטיקה החדשה, הגרינברגית,

לעצב את התמונה האמורה.

 מרוכזות בפואמות 'באלף השישי' ו'הדם16פואטיות הנוגעות לענייננו–רוב ההצהרות הארס

והבשר'. הנה אחדות מהן:

א,ֵטַּבְם לֶכְתִּין אֵם אֶכְתַפְם שִׂים, אִטֻּם מֵר הֶשֲׁאַם, בִּיַמָקִרְע$ שׁ

ל עוֹרֵק!ָכְם בָּדַּר הָחִה נַּדָם, מָל אֶרוֹ שָׁשְׂבִר בָּדְבִּמַּט הֵה לּוֹהַמ

רִים. [...]ָגְר פַּשְׂים בִּבָלְדַת כֲּא עֹשְׂנִם, כִּיַנִּין ט$רֵי שֵׁבְים לִרָעְקַּת הֶא$ אְ$שׂ

שׁ,ָטֻּלְה מֶשֲׂעַיךְ נֵגּ$ם אְמִגְשׁוֹנוֹת וְים לִעְבִר שָׁבְים כִּיּוֹדְעַם הֶתַּ, אְיַה

ה.ָינִגְנ–יֵמֲעַטְג - בַּהַלְמ$ס וְיזִבּוֹלְימִן סֵחְים בִּפַּיְקֶר מֶיךְ שֵׁא

ה,ֶדּוֹמַכְב וֵאְב $כֵל לַרוֹנוֹת עְגִּר מֵדַבְּים לִילִרְגָם הֶתַּ, אְיַה

רוֹ,ְדַבְּרִאשׁוֹן בָּדָם הָאָח, כַּתְּפִנֶּק שֹׁמָעֶע הַצֶפַּן הִלֹא מְו

צ$ת,ָּלַפִּלֹא מְידָיו וִד גַּדָם עָאָז הַחָאֶר$ף שֵׁטַּן הִלֹא מְו

ז,ֶרֹגָמ$ס וְיזִרְקְסַנ$ת, מָמֳר$ת, אְפִה, סָיִּלְיבִּבִּים מִעֵבְשַּׂם הֶתַּ, אְיַה

ינ$ת - -ִיקָה, מִמָא דִינָלֶּל אַגְּלַגַּה בָינִכְ עוֹד $שַׁלוֹהֱּין אֵאֵמ

דָם,ָל אֶג$פוֹ שְׁר בָּדְבִּמַּט הֵה לּוֹהַא מֵטַּבְם לֶכְתִּין אֵם אֶכְתַפְם שִׂא

ניסוחים של היבטים אחרים בהנמקת הפואטיקה של הספר, שאינני דן בהם כאן, מרוכזים ב'פרספקטיבות'16.

ומפוזרים בשאר השירים (כוונתי בעיקר להיבטים טכנולוגיים, חברתיים ופוליטיים ולהתקפות על מסמנים

ידי היפוכם), וראו עוד על כך בהמשך; והשוו לעניינים אלה גם בהט,–של פואטיקה רומנטית (בין השאר על

1983, עמ' 52-9).
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יו,ָפֵתְל כַּם עָעוֹלָה–דּ$רַת כֶּא אֵנוֹשְׂף וֶלֶד אַף עֶלֶאֵךְ מֵהוֹלַה

(עמ' 13) ם.ֶצָעָל הֶם אָדִּט מַהָלֶּט, שַׁקֻּשׁ–ב לֹאָרָעֵיו מָנִּשְׁם בֵּרְסִכֶּשׁ

ים,ִחוֹלַים הִבָלְכַּקִים כָּוְשַּׁיא$ בִן הוֹצָשְׁפַי נִים כִּלִּמַּם קַלּ$ הִא

יע$ -ִגִּים לֹא הִלֹהֱדֵי אֲ עָיהִפְ בַּר$חָה הָרְפָטֶּלּוֹת שִׁפְ$ת

רוָֹשְׂבִּיו מָלוֹתְמִ שַׂקְרֹעִמ$י לָהֶדָם הָאָבוֹש הֵ עוֹד יַדּ$עַמ

ה. (עמ' 20)ֶנֲעַיְה$ וֵינִבְל יֵאְב, וֶלֶכַּדָם כָּאָ, הבֶלֶכַּח כַּבָנְו

גוֹר:ָמַּרַת הָעְמִה לָדוֹלְגַּת הֶלֶדַּי זוֹ הִהְינ$ תִּת פֶּח אַתְּפִם נִא

מוֹתָצֲעָם בָּדַּר בָּשָׂבַּּרֶא בֶפַּדָם הָאָמוֹ הְצַת עֶשׁ אֵי כּוֹבֵא

ה! [...]ָוֹהְהוֹמוֹת: יְי תֵנְל פַּעֵאי מַשֲׁחַג בֵּשׁוֹאְידָיו וִל גַּה עֶלְתִנְו

ה.ֶרָאֵו לֹא יָתְסַּל$ב הְבִלְסּוֹת וַכְסּוֹת מַכְפוֹת מָיַּלוֹת הָמְשַּׂה

דָם. [...]ָל אֶרוֹ שָׁשְׂבִת בֶּבֶתְּכִית נִאָשֲׁחַה וָלֵפֲבוֹן אָלִּת עַלִּגְמ

ף!ֵטַּעְתִמַּב הֵל לֶים שִׁסּ$פִן כֵּגַּנְ $לץָהֹגְמת ֶבֶשָׁין לִרַקְלְטַּר בֵּתְּנַסְי פֵלֱעוֹד אְו

םֶיהֵלֲכּוֹת עַהְ לתֶלֹגְּלֻגְלֹא בְוים ִעְנַעַנְי מֵבַּל גַּעוֹת עָבְּצֶר אֶשֶׂעְק בֹּדְפִּל

(עמ' 27; וראו שם בהמשך)ת.ָעְבָמַּדָם הָאָל הֶגּ$נוֹ שִׁן נֵגַּנְ$ל

המובאות המובהקות הללו כמעט שאינן צריכות פירוש. הבשר הלוהט והדם הניחר אינם

בכלל הדברים שהלשון המקובלת מסוגלת לבטא. כנגד תפילת היחיד המורם מעם, זו האמורה

לפי המסורת לקרוע שמים, מוצבות שיני הכלבים החדות הנושאות קרעים של בשר פגרים.

אסכולות של אמנות, תאוריות חברתיות ומוסיקה (נגינת פסנתר) הן חסרות אונים מלבטא את

הרעב, את להט הדם, הבשר והעצמות. המילים מתו, התפילות נטרפו, המליצות הסנטימנטליות

איבדו את ערכן. הביטוי המתבקש כמוהו כהכאת גולגולת בקיר, כנביחת כלבים, כשאגת

האדם הקדמון, כהשלת שמלות וכהופעה בעירום חשוף. כדי לבטא את המציאות האנושית

כמות שהיא, את האימה, הטירוף והכאב, לא ייכשר הדיבור מן הפה,  רק דיבור מן הפצע או

קול ממערת המגור אולי יוכלו לעשות זאת. השלת כל גינוני התרבות מחזירה את האדם

המודרני להוויה הקדמונית, הפרימיטיבית, ואת שם האלוהים היא מפרקת להברות ומשיבה

אותו למקורו האקספרסיבי, גם אם הוא חסר מובן מבחינה לוגית או סמנטית.

התביעות לביטוי נאמן של משבר האדם המודרני ושל מהפכת המושגים הכרוכה בו הן

תביעות היפרבוליות ומוקצנות. באין תחליף למילים הן, כמובן, גם בלתי ניתנות למימוש.

אבל במסגרת ההבעה המילולית עושה המשורר ככל יכולתו לתת ביטוי, ישיר ובוטה ככל

פי השורות שהובאו עד כאן,–שניתן, לעולם החדש כמות שהוא תופס אותו. דומה, גם על

שתעוזתו הלשונית איננה נופלת מתעוזתו התמטית. להלן אוסיף דוגמאות אחדות לשתי אלה

- ביטויים הנוגעים לגוף ולתפקודיו, במיוחד בכל הנוגע למין ולמוות.

בתוך תיאור מהפכת המאה בפרק הראשון של 'פרספקטיבות' מעמת המשורר את התענוגות
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כביכול של המשטר הישן עם העונג הגופני של האדם החדש:–הפיוטיים

ג. [...]ֶנֹה$ עֶיק - זִדְלַהְר לֵנְיס וִכַּבֶּ שַׁל$חָג מָה, דָּעֵי נוֹדֵף זִחֶת שַׁחַת תָּקְצ םָחֻפְי מִנֹם עֶחֶל

ה! (עמ' 9)ָאָנֲהַם לֶשֶׁרֵד גֵּ: יץִי קַיֵהְלִשְׁזוֹן בָּחה  ֶרִים - זָמֻּסְם מִיַפָגַּים $מִי קְרָעִלְבִל$א לָב$שׁ טְל

ובתארו את חיסולו של הפריץ בידי אריסיו הוא מבליט את הפרט הראליסטי:

ים,ִים רַבִּמָם יָתָמְמִּה חָמַּחַהְרִיח$ וְסִהְם וָרְח$ שָׁד$, זְמָע$דָה, עְסִנ$ לוֹ לָה$כֶים, שִׁמַּעְטַמַּה

ן,ָמֲרַחָב הָם אֵרִחֶד שַׁע

רִים - - (שם)ָבְּכַם עָא$ שָׁבֶּד שַׁע

גסה–ואת התמוטטות האמונה הדתית של ההמונים הוא מייצג, מטונימית, בתמונה כופרנית

מאין כמוה (אמנם בלשון עקיפין אירונית):

ַ.חֵרְזַמַּרִיף בָּקֶה חְשַׁתּוֹת מְשִׁ לשׁ�ֵירַד ָן יֵל כַּע

רֶךְ.ָדַּיר עוֹד הִכִּלֹא הְ ויוָלְרֵי רַגֲחַאךְ ַלָהְקָם ו

לָדְּגִמַּן הִים מִמוֹנֲעַפַּהוֹרִיד$ הְדִים וְא$ בוֹגָבּ

מוֹ קְדֵרוֹתְכ$ם לָפֲהַו

...ְמֻה

ם - -ָאוֹתֹלַֹּמְב$ לְשֵׁיַּו

י דָרֶךְ  - -ֵלֲכ$ם עָפֲהַו

...ַן רֵיחַתָם נָרְדִּּנֶד שַׁע

ם! (עמ' 10)ִיַמָשַּׁבּ–יִבָא–יִלֵ- א

- מן המקום שבו הוצב בכנסייה) לשתות סלוִֹובעברית פשוטה: ישו, שירד מן השמים (או פּ

י"ש במרזח, כשרצה לחזור למקומו לא מצא את דרכו - אם משום ששיכור היה ('קם והלך

אחרי רגליו'), אם משום שסימני הדרך (פעמוני הכנסייה) סולקו ממקומם ו'בוגדים' עשו בהם

צרכים; 'בושם' ההפרשות הללו התפשט עלי דרך.

מתוך תיאורה של ברלין לאחר מלחמת העולם הראשונה, שניתן היה להביא מתוכו שורות

רבות, אביא סיטואציה אחת:

ה?ֶמַּרֹג? - בֲּהַים. - לִלֵפֲרִים אָבְקֶרֶן רְחוֹב. גְּה. בֶּין חוֹזֵס. אַה הָלְיַב. לָרָעָה בָיעִוְל$ת. גֵּהוֹל

ךָ - -ְם לֶי רֶחִרֹאשׁ. פָּת הֶה אָינִרְכַּט! אַאְר. - לַעַשַּׁל הֶך! - אָה? - כֹּ? - לֹא! פְּתַּת אֶכֶ- הוֹל

.םָתָרְמִים זִבָלְת כַּרְמִזְוכ... ְכְכְה - - קְכֶפַּד הַעְם בַּלֻּשְׁל יֶפֶס... - כַּה? - הָמַּף! - כֶּסֶך! - כָּכּ
(עמ' 38-37)

 כבראימה גדולה וירחתיאורי מוות ומתים שאין להם תקדים בספרות העברית שקדמה ל

הבאתי לרוב במהלך המאמר, וכמוהם תיאורים של הגוף החי כגוויה, ושל ראשו כגולגולת

ששיערה נושר (עמ' 15, 28, 34) - ואין צורך לשוב ולצטטם. תיאורים של כליות נרקבות או

מלאות חול (עמ' 33), של מצחים מנופצים ומוחין זבים (עמ' 34), אזכור הצבע הכתום של גוף
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המת (עמ' 33), של מוקעים משתינים דם (עמ' 36), וכיוצא בהם, הם סימפטומטיים לספר הזה

(עמ' 34, 35, 36, ואלה רק דוגמאות אחדות מני רבות). סימפטומטיים לא פחות הם תיאורים

או רימוזים של עירום גברי ונשי (עמ' 40 - שדיהן הנופלות ובטנן של הנשים המזדקנות

שבעליהן אינם זוכרים לענג את בשרן; עמ' 35, 71 - ערוותם של גברים) וצירופים של מוות

ושל מין:

הּ עוֹד -ָימ$תִמֲחַהּ $בָתָרְוֶעְה זוֹ בָּיִּוְת. $גֵי מֵלֲים עִשָׂרְמָת הֶאְר וֹחָשַּׁהּ הָיְבָעְה בָּדָמֲרָה אְכְּזֶא

דֶר. [...] (עמ' 33)ֶחַשּׁ$ת בִּ אַת. רֵיחַעַצֻּה מָטִּ - מוָשְׁכַעי. ִקָרָה לְי

ת אוֵֹמַּר הָשָׂבַּת הֶת אַעַת תּוֹלֶמֶרְסַכְה מָתַּה: עָדִיעְיַע בַּגַּתְּשִׁלֹא יְבוֹ וָכְּשִׁל מַי עַחַה הֶלֲעַה יָיכֵא

ל.ֵפָאָטוֹן הְרִיסֲאָשׁ לֵים יִעָת תּוֹלֶסֶנְכּ

. (עמ' 35)ירִקַּל הַת עֵמַּת הַמ�נְת עוֹד. תַּעַתוֹבְה וֶע זָצַּי מֵלֲת עֶלֶעְבִה נָנָמְלַם אָא�ל

ואולי אין מה שימחיש את הראליזם הגופני הזה יותר מתיאור היהודים העולים על מוקד

האינקוויזיציה:

ןִל עוֹד הוֹד מֵקַבְּמִה כֶּרְאִנְר, וֵבַּגְּתִע, מַרֶגְע לַרֶגֵר מֵהַדְּזִן מָיְפָיֶּרוֹת, שָׁעְים $נִיוֹנְלֶי עֵה קְדוֹשֹׁפּ

מּוֹקֵדַה

נוֹת - -ָבְה לָמַּכְה וָמַּמוֹ כְן כֶּיהֵנְ$פ

דָהָמְחֶן נֵת הַבַּם הָא$לְה וָזּוֹנִכ$רָה מֲה$דִית עְיַּם הֵאָת: הֶמֱאֶח בָּנֱאֶז נָלַּגּוֹי - ה–ףֵשׁ נוֹאֵם יִאְו

בָכְּשִּׁמַּל

ה...ָדִינְמַּת הַטוֹבְירָהּ לִאְשַׁהְדַאי לְ$כ

ים - - (עמ' 69)ִלָחֶנ$. גָּלֻּים כִּכ$לֲנ$ אְחַנֲ, אֹרוְֹמָף אֵר גּוֹי נוֹאֵה$א גוֹמֶד שַׁעְו

או מתיאור היהודים המשפילים עצמם לפני השליט הגוי. על היהודים, עמו, אומר המשורר

בלשון 'אנחנו', שמשלוש ברֵרות - ייאוש (מוות בכבוד), ניסיון ממשי להיגאל וחיי גלות

משפילים -

ךְָלְכֻלְה מֶה זֶפְל בֵּלַּפְתוֹת לָבַּשַּׁאת לֵצְב וֵל רוֹכֶס$סוֹ שְׁת לַעַבַּטַּי הִת פֶּק אֵקַּלְן לַךְ טוֹב לַא

ג$ת! (עמ' 72)ְ$ַדְּזִי הֵעְרִגְינ$ - בֵּשׁוֹתְף $נַטַּק הֵשַּׁנְ$ל

כדברי בנימין הרושובסקי (1978) - במסגרת הפואטיקה המודרניסטית כל האיסורים הותרו.

בתחום התמטיקה והלקסיקון ניכר החופש הפיוטי הזה במיוחד בעיצובם של תמונות ומצבים

שעניינם הגוף, קיומו ואובדנו, ובהיתר שמתיר לעצמו המשורר להשתמש במילים המייצגות

אותם באופן ישיר ובוטה.

אימה גדולה וירחישראליים ב–שירים ארץ

ישראלית', כלומר–אוניברסלית, לשירה 'ארץ–המעבר משירה 'אירופית', כלומר משירה קיומית

לאומית, לא דחק את הגוף ואת הקיום בגוף ממרכזה של שירת אצ"ג, אבל–לשירה ציונית

מעמדם, כמו מעמדם של נושאים אחרים שדנתי בהם עד כאן, השתנה בעקבות המעבר הזה,
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ומהיבטים מסוימים ובמובנים מסוימים - השתנה באופן מכריע. הסיבות לכך הן אידאולוגיות,

–ואין קושי לזהות אותן בתור שכאלו. אבל, כשם שהמעבר האידאולוגי בספר איננו 'חלק' וחד

משמעי אלא הדרגתי, כך גם השתנות מעמדו של הגוף והגופני איננה מידית אלא הדרגתית.

ישראלי של הספר, שבהם בוחן–הבעייתיות האידאולוגית ניכרת במיוחד בשירי החלק הארץ

גרינברג את המציאות החדשה בפרספקטיבה קיומית אוניברסלית (וראו השירים 'אימה גדולה

, ועוד). בשירים אלה, אבל לא רק בהם, מופיעים עדיין דימויים מן הסוג 'HEROICA'וירח',

שתואר עד כאן. משירים אלה של הספר עולה מסקנה ברורה - האידאולוגיה הציונית עשויה

אולי(!) להשיב תשובה לאומית לשאלות לאומיות אבל אין בכוחה לשנות את מצבו של האדם

 בפתח הפרק, את השאלות שעלו מן ההתלבטותאימהכיחיד. כמו שנאמר כבר אגב סקירת 

ישראלי יכול ליישב, אפילו לא להשעות–הקיומית בחלק הראשון של הספר אין הפתרון הארץ

לגמרי, הן ישובו ויעלו גם בין שיריו הבאים. האדם הגרינברגי, המבקש מסגרת שתעניק

משמעות לחייו ותמלא אותם בתוכן, חוזר אל מקורותיו - לזהות, לאומה, לאל היהודי - לא

–מתוך ביטחון של ממש, ולא בתוקף היסקים הגיוניים, אלא משום שחייו, מכוח דחפים אי

רציונליים, מוליכים אותו לכך. ההסתלקות מאירופה ('במערב') מגלמת את חוסר המוצא

הקיומי, העלייה לארץ ישראל - את הבחירה האידאולוגית.

 הוא ספר מעבר. בהקשרים הקיומייםאימהמשתי הבחינות, גם האידאולוגית וגם הפואטית 

שבו חוזרים ומופיעים גם בחלקו השני ההיבטים הגופניים והאנימליים שמצאנו בחלקו הראשון;

ישראלית ובתיאור–בעיצוב ההיבטים השליליים, הקרקעיים והפוליטיים, של המציאות הארץ

קשיי ההגשמה של החזון החלוצי מופעלת, כנרמז, וביתר עוז, הפרסוניפיקציה הפיזיולוגית,

ואילו בעיצובם של החלוצים ושל מפעלם זוכה הגוף האנושי לשבח ולתהילה. לא אחזור

להיבט הראשון (העיצוב השלילי של הגוף והגופניות), שכבר נדון לעיל בהרחבה, אבל אפרט

מעט את שני ההיבטים האחרים. הפרסוניפיקציה הפיזיולוגית משמשת גם כאן כדרך של

עיצוב המשליכה על העולם מטפורות שמקורן בהיבטים שליליים של הוויה גופנית. אבל

כלל מדובר במצב ספציפי שיש–תפקידה כאן שונה, ובדוגמאות בודדות, אפילו הפוך. בדרך

ישראל כ'אי ישראל–לשנותו ויש גם העושים לשינויו. כך, למשל, יתאר המשורר את ארץ

בצרעתו' (עמ' 61) וישבח את החלוצים הנושאים אותו על כתפיהם כמין אטלסים; את שממת

הות והמעדר בו מתנקם' (עמ' 62) ויקרא, בשם הארץֹהארץ יתאר כ'שחין השדות הבא בנג

רֵבָשִּׁרוֹת נותנות חלב 'אשר יפתחו עטינים ויָהלוהטת מצמא, לעננים שיורידו גשם, כמו היו פּ

פיזיולוגית מתגלה בצורתו המפותחת–נו' (עמ' 61). השימוש בפרסוניפיקציה הפיזיתֵמאוֹנִצ

 (ואולי בשירת גרינברג כולה; אבל השוו 'טור מלכא', כרך ד, עמ'אימהוהעקבית ביותר ב

99-97) בשיר 'ירושלים המנותחת' (עמ' 64-63) שכולו מבוסס על המשוואה

ת', על הסתעפויותיה ועל מימושים לשונייםחתֻנמה ימא תיוג=םילשורי'

שלה (בזיקה מתמדת ליחסו של הדובר אליה, המתואר אף הוא במונחים גופניים דרסטיים).

כדי לעמוד על היקפה ומשמעותה של התופעה יש לקרוא את השיר הארוך בשלמותו. כאן לא

אוכל להביא יותר מפרטים אחדים. במיוחד מרשים לאורך כל השיר הפיתוח העקבי והמסקני

של המטפורה הבסיסית, (בלשונו של הרושובסקי [1978] - הראליזציה שלה): אם ירושלים
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היא גוויה, סלעיה הם אברים שנקטעו, ואילו הדם שאינו נראה הוא דם הנפש. וביתר פירוט:

וֵל גַּל עָמוֹ גוֹלְים, כִּמְלְשֻׂמַּרֶת לֶאְפִית תֵּד, בָּגְּסִר מַבֻּארֵךְ חַָ$ל צֶז. אַתֻּךְ הֵן, רֹאשִׁיַךְ אֵרֹאשׁ

נוֹ. [...]ָמְרְגַּאְיר בִּקַּיַּן הֵבּ םִרַיְפֶת אֵךְ מִיַפֵתְל כַּג. / עַפְּסִת נַחַתִּם מָדַּהְקָר וָי

ים.ִעֲנוֹעתְִים מִמוֹנֲעַפַּה הֶרִי חוֹלְבִ עחַֹמְל לַעֵרִיּוֹת. מְכּוֹת טַךְ: מִיַפתְֵל כַּיּוֹת עִי פֵת$חְרִים פּזְָנִ$מ

לוֹת [...]ֵבְנַּלְת וֶלֹּכַמְיּוֹת לֻנֲחַךְ הִיַעָצְתוֹךְ פְּבּ

,ַזּוֹרֵחַי הִמָדִּם מֵרֵךְ, אָשְׂי בֵלֲי עִתְּכֶלְשׁ בֵּךְ, יֵמּוֹשַׁה הֶ פַּחֹכּס ֶפֶנּ$, אֶינֵאְר$ת וָךְ כֵּראשׁ

 - - (עמ' 63)לֵי נוֹפִינֵאֶס שֵׁשׁ נֵיְוי ִם בָּל עוֹרֵק דָּוֹר כֲּד חַי עִמָץ דֵּץ מוֹצֵה$א מוֹצְו

השדות מסביב לעיר מכוסים שחין והיא עצמה מצורעת, כאב לוחש חי בבשר סלעיה, דם נוטף

באין רואים מתחת לסלעים, לשחין השממה. ההליכה במגפיים בעיר זו שהיא גוויה, מוות בה

ד בבשר השמים (והדוגמאות, כאמור, הן רק מעט מהרבה). באמצעותֵוקלון, כמוה כהליכת ז

המטפוריקה הדרסטית הזאת, ובשילוב עמה, מעצב אצ"ג מנקודת ראותו הכואבת את מצבה

הפוליטי, התרבותי והטופוגרפי של העיר, המעוררת בו רגשות מעורבים של קשר רב עוצמה

השזור גם אהבה, גם שנאה, גם ייאוש (עם התפילה לאלוהים ש'יהפוך את העיר' - זה התיאור

 עשוי להתחרותמכאן ומכאןהנורא ביותר של ירושלים בספרות העברית. רק תיאורה הברנרי ב

?' [תרע"ג; ברש,ְרְתַּבו מבחינה זו; אבל ראו גם שירו המפתיע של אהרון קמינקא 'למה נשא

תחר"ץ, עמ' 142-141]).

פה ושם, כאמור, הכיוון הערכי מתהפך. אם בשיר 'באלף הששי' (מתוך חלקו הראשון של

יה בה תבוא/ ותהא בהִהספר) 'הנחל העכוֹר בעמק מחכה וזועף / כבטנה של אשה עקרה: שגו

נחת' (עמ' 15), הרי  ב'התנצלות' ('ירושלים של מטה') מתואר חזון מלכות ישראל בעתיד,ֻמ

, כיר נפלאָבֻּעה ָמַּהמחיה גם בטרם התגשמות את ההווה השומם, בלשון זו: 'יש בבטנה של השּׁ

–עריש ועד דמשק - - ' (עמ' 61). אכן, אדמת ארץ–ר אלַדְבִּי מִנִּה מָהיא הרה / למלכות עול

רֶת' (שם, וכן עמ' 62).ֶבֻּה על אדמה מעָישראל היא אמנם 'אדמת אסון', 'אך כה רבה היא הרִנּ

שינוי דרסטי בתפיסת הגוף מתחולל בהקשר האידאולוגי החיובי, ההולך ונעשה מרכזי

יותר ויותר בספר. בהקשר האידאולוגי הזה זוכה הגוף לערך היונק, אם ניתן לומר כך, משני

ארצי נעשה הגוף, גופם של מגשימי הציונות - במפעליו, בסבלו,–עולמות. בעולם הממשי

בוויתור שהוא מוותר על נוחותו האישית ובקורבנות שהוא מקריב למען גאולת הארץ והאומה

ישראלית של אצ"ג. ואילו בעולם הרוחני–- לצומת ערכי חיובי מרכזי ביותר בשירה הארץ

המטפיזי הוא משמש גם מוקד להתעלות הנפש ולהתגלות אלוהית. מבחינת אופיה נתפסת

ההכרעה הציונית בשירים הללו כהכרעה מהפכנית, אבל לפי תוכנה היא מגלמת הכרעה

שעניינה שיבה, מהפכנית ככל שתהיה, לרצף של ההיסטוריה היהודית ולהזדהות יהודית

–כוללת. בהתאם לכך, ההגשמה הציונית נתפסת כהגשמה ייעודית בעלת משמעות רוחנית

דתי–דתית, והיחס לגוף המגשים נקבע בהתאם לקדושת הייעוד הזה. הזיקה בין העולם הרוחני

הגברות העולה ושל אימה גדולה וירחישראליים של –ובין החיים בגוף בשירים הארץ
מנוגדת דיאמטרית לזיקה שבין שני אלה בשירים 'האירופיים' שבאותם ספרים (שבהם,

כזכור, מרכזיותו של הגוף בהוויה האנושית כרוכה בפיחות של ערכים רוחניים). ההיפוך הזה

 הואהגברות העולה, ואילו בשירי אימהמעט בשירים האחרונים של –מתגלה תחילה מעט
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כבר נשמע כקול תרועה רמה. המשורר הנכון להקריב את גופו ולנסך את דמו על כל סלע

כמזבח (עמ' 54) מתבונן באהבה רבה בגופם של החלוצים:

ל.ָמָעֵשׁ$ מָקֶּה שָׁשִּׁל אֶם שִׁדַיָפּוֹת יַכְרֶב לֶעָד בָּמְחֶנְה וָמַּחַ לקְח�סַבּד רֹאשׁ  ָחֶאָל

 (עמ' 54)ַרֵחָיַּם בַּחְ ולָקֻבְּמרֵךְ ְבַי רֹאשׁ אִנֵשַּׁל

תֶרֶכָפְמַבוֹדָה הֲעַר קָשׁ$ בֶּשֲׁם אֶדֵיכְת יֶאְו

יֵתְּרִי שְׁגָי סֵנְפִנוֹת לָמֱאֶנַּהוֹת הָמִּידֵי אִה$בוֹת, כֲּלּוֹת אַידֵי כִישׁ, כִּגַּי אַתָפְל שֶׂעוֹר א–לַע–ידִסְּב

ם.ִיַינֵע

דַעִָ$לֹא יְק רֹאשׁ וַשֶּׁי, אִחֶקַע לְשִׁ מַרִיחָם אֹה, דָּיכִלֲהַה בֶרָאֵל אַבֶּד, שַׁצַּן הִיר, מִזָת נֶשֹׁבְ$ב

ירוֹת - - (עמ' 61)ִפֲחַים בִּנְרוֹנְתִמַּל

ובתארו את היורדים מן הארץ, שהוא מבין ללבם ומזדהה עם סבלם, הוא יאמר:

:ַל יוֹדֵעֵא

ה,ָוֵלְה שָׁצִּה בָקִיצֵהְר וֵדְּעַה מָסְפָתּ תַחַם אַעַפֶּשׁד ָיַּה זוֹ הָה קְדוֹשָׁמַּכּ

 (עמ' 56)ה!ָלְיַלַּל הָכְם בַּה חָיָה

עקרות, הפקרות וזנות, שגילמו את הידרדרותן של הנשים בשירה האירופית כמו את דלדולה

של התרבות האירופית כולה, מתחלפות כאן ביופי עדין, בצניעות ובפוריות. לא נשים מופקרות

כאן אלא אמהות, והאהבה שפינתה מקום לתאווה טורפת ו'מתה על שפתי הנשים' חוזרת אף

היא:

ה,ָפָג$רַת שְׂן סָשׁוֹתֲרַאְמִה, לָכַּזַּמ$ת הְדָה: דְּשּׁ$ת עוֹמִינוֹקוֹת. אִתַּה כָּלְיַמוֹת לָרְדִּם נֶכָבֶּרוֹת שָׁעְ$נ

יר שׁוֹקֵק.ִזָרָם נָבֲעֶים, שִׁבָנֲעַן וֶפֶמוֹ גְ $כַרֵחָיַּע בַּלֶמוֹ סְכּ

תוֹק...ָא מֶלֶפְיו לִט זֵא רוֹטָינ$מִהַר הֶי קֶשֵׁלֲה עָבֲהַאָלוֹם הֲהַרַק י

רָיוֹן,ֵהַה לָן עוֹרְגֶטֶד $בָן שֶׁה לֹבָינֶלַּגְב$ת לֹא תֲהַלְתִהְרַנּוֹת בָּהְל וָמָר עַחַלוֹת אְחוֹלְמַם הַגּ

 (עמ' 56)!ַיחִשָׁן מַיד לִת תּוֹלַחַהוֹת... אָמִּאָלסוֹף סוֹף דּוֹמוֹת 

ּּ

הוא מתבונן בתינוקות שנולדו לאותם חלוצים וחלוצות ומנבא להם עתיד של חוסן וגדלות

כוכבא או גדולה רוחנית כשל ישו:–פיזית של עובדי האלילים העתיקים, עוצמה של בר

ן...ָטָקַּם הָעָי לִאָל הַד$ עְר נוֹלֶשֲׁינוֹקוֹת אִתַּי הֵרְשַׂר עֶבֵעֵיו מִם, זֶשֶׁים, גִּנַּת תַּלְלִי

קִים:ָנֲעַל$ לְדְּגִה יָמֵּרַח - הְכֶהַן הִמ

ים.ִרָאְה, פָּזְרוֹנְצ$קֵי בְמוֹ יְ, כּיםִנָמַּחַהא$ ֵצֵם יֶהֵמ

רוֹת!ֵשֲׁאַן לִיַי יֵכְסַּנְ�מי ִאָל הַ עלוֹתָזַּדֵי מְעוֹב
יקֵחָם וָה. דָּלְיַל לָכְה בָּה קוֹרְאָוֲאַב. תֶּל רֶגָכְד בֶּגֶנ$ז מָית. גִּמּ$זַשׁ תֵּשּׁ$ת יִן אֵל כַּי עִכּ

רוֹת.ֵים: פִּגֲשׁוֹא

רָיוֹן.ֵהַה: לָמְלַן עֶטֶבּ

 (עמ' 57)ם!ָעוֹלָל הֶהּ אַגֹאן נָכִּמ



‚ÂÏÂ‡„È‡ ˙ÓÂˆ ∫¯˘·‰Â Ì„‰È–‚ ˆ¢‡ ˙¯È˘· ÈË‡ÂÙÈ˜ÒÂÏ˘ ß‡Â ‚¯·È¯

µ≤≥

ר:ֶשֹׁם אַם גֶּכָי רַן לִנֲסוֹן - אָי אִנִּי מִתְּי רַנִנֲ[...]  א

ה,ָמַּחַל הֶדִים אָלְה קוֹל יָט$לְד מַעְדּוֹד וְשַׁאֵהוֹת, מָמִּאָי$ לָהֶרוֹת אוֹ שָׁבֻּעְמוֹת מָלֲעָה

ים - - (עמ' 62)ִשׁ$יֵיַּי$ כְּהִי יַא א$לָבְכוֹכ–רֵיָי$ בְּהִי יַא$ל

אצ"ג איננו מתעלם מן העוני והסבל, מן הייאוש והקללה, מן הבדידות ומן החסך הארוטי

ישראלי שלו הוא בשר ודם, וגם הזדהותו של המשורר היא הזדהות של–- גם האדם הארץ

בשר ודם; דברים אלה מתגלים בדרכים דומות מאוד לאלו שכבר ראינו. אבל לעוני ולסבל

כלל משמעות וצידוק, משום שהם משמשים מטרה נעלה,–ישראלית יש בדרך–בשירה הארץ

וההווה המר מוקרב למען עתיד מזהיר. גם את המתייאשים והמקללים, הבודדים והיורדים

המשורר מבין, ואף סולח להם; הם לפחות ניסו, ניסיון הרואי, בניגוד למאוויי הלב של כל

, 'התנצלות' ועוד).'HEROICA'צעיר נורמלי (וראו 

ישראל של אימה בדוגמאות–אסיים סקירה קצרה זו של ייצוגים של 'דם ובשר' בשירי ארץ

 - ההזדהות של המשורר עםןושאר אחדות לשלושה עניינים שלא הזכרתי עד כאן.

החלוצים גם היא נמסרת לעתים קרובות בשירים כהזדהות של דמו ובשרו עם סבלם ומפעלם

ובמושגים קרובים לאלה שאנו מכירים משיריו 'האירופיים':

ם [...]ָעוֹלָבֶּקָר שְׁיַים, הִלֹהֱיר אִל עֶי אִיתִלָט עֶרֶטְם בֶּמוֹכְכּ

הּ.ָי לַה שֶׁף - זֶסֶרְקֵי כְזִמְךְ בָּסֻּנְמִי כִּה דָמָיָה

שׂ. (עמ' 54)ֶבֶם כָּי שִׁג$פְי וִג$פְ לַחֵבְּזִם מָף [סלע] שֵׁל כָּכּ

, [...]תּוְֹרַעָצְל בֵּרָאְשִׁי–יִאם ִיַפֵתְל כַּים עִאְם נוֹשֶׁתַּא

ם. [...]ִיַלְרַגָי הֵרְנָפִּד צַב עֵכוֹאְאת וֹ זַי יוֹדֵעִנֲא

. [...]יִל גּ�פָכְנּוֹ בִּקִּב מֵי לִתְּי קָרַעִנֲאא, ֵג$ף חוֹטְכ$ת בְּכַּדְּזִמוֹ הְ, כּח�רִאְבּא ָי בִּלוֹמֲחַו

לֶם אָי קוֹרָה, דִּלְק, בָּמְזֻי פִלְל$א, בָּד טֶגֶא: בָּלְפִסוֹפוֹ נְר וַסוֹפוֹ מְלוֹם וֲחַם הַר גַּתְּפִי נִד כַּע

ר,ָפָע

דַי עִנָשַּׁת ח$ט הַקְוִמוֹ תְת כַּחַין קַדֵּם יֶצֶל עָכְ$ב קֵט;ָשׁ–קֵטָשׁ–קֵטָב שָׁרֶא, רָעֶי, רִקּ$ד פִּנֹעָרֹן ו

ם (עמ' 61)ִיַלְרַגָי הֵרְנָפִּצ

רִי טור מלכא' ובמיוחד השיר 'לסעודת עניים' (ד, עמ' 100).ְפִוראו גם שירֵי 'מס

 - הגוף היהודי החי איננו נתפס כאן לבדו וכשלעצמו, אלא הוא נתפס כחלק מןינש

פי מקומו וזמנו הספציפיים (בזיקה לחבורת–לאומי הקולקטיבי. זאת גם על–המארג היהודי

ישראל) וגם כפרט בהיסטוריה היהודית הכוללת בכל תפוצותיה (ובמיוחד–החלוצים, בארץ

בזיקה למרטירולוגיה היהודית). הגוף החי, של המשורר, אבל כמשתמע, של כל יהודי באשר

הוא, נושא בבשרו ובדמו וברקמותיו ממש את העבר הנורא:

רָפָעֶת הַבְכִת שֶׁה אָנֶּמִּל מֹגָלְךְ וִיַלוֹתְרְגַּמְישׁ לִגַּהְרִים $לְנּוֹצַת הַדְמַל אָת כַּקַחָי לִתְּלֹכָי, ל$ יַה

ם -ָעוֹלָינ$ בֵּרוֹתְל קִבָכִּמ

םָעוֹלָה$דִים בְּיַּים הִתֵמַּל הָמוֹן כֲּת הֶית [ירושלים] אִרָאְו

הֶלֵּל אֶי שִׁחְצִנַּדָן הְבָאָהְה$א וַסוֹן הָאָל הָם בּוֹ כִּה אֹע פָּנְי עוֹד וַחַי הִה ג$פֶר זַבָה גַּ מְתְּדַעָיְו
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ינ$  -  (עמ' 65; וראו את השורות בהקשרן)ֵתֵמ

 - ב'קפיצת הדרך', זה השיר המסיים את הספר, בזיקה לשבתי צבי, מגדירישילש

ה כניגודה של דמות המשיח המסורתית:ֶהמשורר את דמות המשיח המא$ו

ים,ִרָצְפּ–רַב הֵלְבִדָמוֹ כְּפּוֹ בְעַזְין וִפּוֹלִט מַלְמִנֶּה, שָׁנְא$קְרַיֵס מָנֶּט שָׁרֻפְּה$דִי מְ יַיחִשָׁא מָא נֵהְי

ה!ָנֲעַלַּרֵכוֹת הְבִּנ$ מָמִּה עֶשׁוֹתְרִית וְפָגַּנ$ כֵּמְחַנ$ לָמִּל עֵאוֹכָה

דַעֵנ$ לֹא יֵינ$ קְלוֹנֵנּ$יִת עֶאְם וַהֹ שִּׁרֹאשׁוֹ מְל וֶרָפֲגּ$פוֹ עֶי, שִׁימֵמְ שַׁיחִשָׁה מֶי רוֹצִנֲין אֵי, אַא

.רָשָׁבִּם �מָדִּמ
עַגָנֶּה שָׁעָשְׁקֶת, בֶּה זוֹעָשִּׁה אָ, מַחֵפַּיְתִף מַה טַּא, מָמָה צַּב מָה רָעָמ דָמוְֹו–רוָֹשְׂבִּמַ ינוֹ יוֹדֵעֵאֶשׁ

 [...]ס!ָיַּגַהרָה ָשְׂבִבּ

הָּלְעַה $בָרִיְּבִה עָשִּׁאְן לֵ, בּיִבְי צַתְבַּשׁי  ִלֶּשׁ–תֶמֱאָהַ–יחִשְׁרִי, מְבִעָי הִדְּנֶפֶד אֶמֲחַרְךָ, מְי קִבֵא

ה:ָשִּׁל אֶשׁ

! [...]ַזוֹן זוֹרֵחָם $בוֹ חָדַּן הִם מָדּ

 [...]הָמֵהְבַּר, כָּפָם עַגְם וָעָךְ בֶּלֶיוֹת מְהִד לָעֻיְמַט�ת, הְשַׁפַּית הִלְכַתְדָם בָּגּ�ף א

                                             (עמ' 74-73; ההדגשה בשורה האחרונה שלי, ב"ע)
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ישראל חוגגים הבשר והדם את חגם הגדול.–בספר השירים העברי השני שפרסם אצ"ג בארץ

אפילו  אין החג הזה סופי ושלם, אי אפשר להתעלם מעוצמתו. מבחינות שונות קשור ספר זה

 תקצר היריעה מלדון בכך כאן. מכל17לקודמו, מבחינות אחרות, מכריעות, הוא נבדל ממנו,

מקום, מן הבחינה שאנו דנים בה כאן הספר ממשיך, מלכד ומעצים תופעות שהסתמנו כבר

 ואף מוסיף עליהן, כשבתוך כך הוא ממשיךאימה גדולה וירחישראליים של –בשירים הארץ

לחדד את ההבדלים (מאותה בחינה) ביחס לשירים ה'אירופיים' שבאותו ספר. כמו בשירים

 משמש הגוף (לרוב לחיוב) - גופו שלהגברות העולהישראליים שבספר הקודם, גם ב–הארץ

ישראל, של האדם היהודי ושל האדם באשר הוא אדם - צומת–המשורר, של החלוץ בארץ

אידאי, אידאולוגי ופואטי בהקשרים האישיים וההגותיים המצטרפים כמעט בכל מחזור ומחזור,

אם לא בכל שיר ושיר שבספר. הגוף (גוף המשורר, גופם של החלוצים) הוא המקום שבו

מתחוללת התמורה הנפשית האידאולוגית המוליכה לאימוץ חדש או מחודש של הערכים

האישיים, הלאומיים והאוניברסליים שבאמצעותם עתידה להתחולל הגאולה האישית והלאומית

ישראל; בממשותו הפיזית הוא זוכה לתהילה כמגשים הגאולה שאותה חולקים עמו–בארץ

האמצעים והמכשירים המקיימים אותו ומאפשרים לו כיבוש והגשמה. בסבלו ובמסירותו חלה

בו ספיריטואליזציה והוא זוכה לזוהר שלא מן העולם הזה כבעל מעמד רוחני ואף אלוהי. גם

פואטיים בין הספרים: דן וינפלד,–ראו בעניין זה הספרים שנזכרו בהערה 7 לעיל. בהבדלים אסכולאיים17.

1983. על הספר ועל מבנהו ראו מאמרו של נוברשטרן, תש"ס, שהופיע לאחר שהמאמר הנוכחי עבר הגהה

ראשונה.
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כאן משמש הגוף כמקור לפיגורות (האנשות והיפרבולות) המעצבות תהליכים נפשיים, מציאות

גאוגרפית וגורל לאומי יהודי, וגם כאן משמשת תפיסת הגוף והקיום בגוף חלק מן ההנמקה

פואטית הכוללת של עיצוב שירת המשורר.–הארס

: הספרהגברות העולה

 פשוט יחסיתהגברות העולה, מבנה הרצף של אימה גדולה וירחבקווים כלליים ובהשוואה ל

(על הפוליפוניות המרחבית שבו ועל זרמי הנגד שבו ראו עוד בהמשך). שירי הספר, שנכתבו

במהלך שמונה החודשים שקדמו להופעתו ומופיעים בו בסדר קרוב לסדר פרסומם, מקובצים

בחמישה מחזורים או מדורים, כשבכל אחד מהם מודגש היבט מרכזי אחד של המפנה הרוחני

שהספר מעצב, ואילו שאר ההיבטים מופיעים בו כהיבטי רקע (מקבילים או ניגודיים) או

כהסתעפויות צדדיות שעתידות לזכות למקום מרכזי יותר במחזור אחר (התופעה מאפיינת,

כזכור, ובאופן בולט יותר גם את הספר הראשון). הספר כולו נחתם בשיר של סיום החוזר אל

אחדים מן ההיבטים הללו ומבליט בכמעין סיכום את הבולטים שביניהם. להלן אתאר בקיצור

נמרץ את תוכנם של חמשת המחזורים.

 - 'לחג ההתגלות' - מוצגת התמורה שחלה בעולמו של המשוררןושארה רוזחמב

מיסטית, כהתגלות עילאה הפוקדת אותו ומלכדת את כל רובדי אישיותו באחדות–כחוויה מעין

מחודשת ובהכרה עצמית מחודשת. מובלטים אופיה האישי של ההתגלות ושורשיה

האוטוביוגרפיים. אם בשיר הראשון שבמחזור מעוצבת ההתגלות המיסטית הזאת - באמצעות

שורת מטפורות מרחיקות לכת - כראייה מחודשת של המשורר את עצמו, או לחלופין,

כאינטגרציה מחודשת של אישיותו, הרי בשיר האחרון שבו היא נתפסת כשיאה הפרדוקסלי

של פרשת חיים וכמענה לתפילה הנובעת ממעמקיה (בקווים כללים - אותם חיים שהכרנו

). בשירים שביניהם מודגשת בעיקר הזיקה שבין 'חג ההתגלות'אימה גדולה וירחמשירי 

ינשה רוזחמב לשלושים השנים שקדמו לו, ובמיוחד לשנות הינקות בחיקה של האם.

- 'בארץ הנביאים' - מתבהרות משמעויות אידאולוגיות ופואטיות של ההתגלות הזאת

ישראל.–ישראל ולהתנסויות של המשורר בהוויית החיים בארץ–בהתקשרויותיהן לרעיון ארץ

גם המחזור הזה מסתיים במעין 'מבט לאחור', אל 'האדם המיליוני', חסר הבית, המורד והכואב,

שהמשורר ראה את עצמו כחלק ממנו, מעין שיר פרידה שאמנם אינו מוותר על ההזדהות

הזאת אבל מבקש אולי לקיים אותה במסגרת סולם הערכים החדש שמכתיב המפנה בחייו.

 - 'אתערותא' - מתלכד קולו של המשורר עם קולם של הרבים,ישילשה רוזחמב

ישראלי, בפרט. המשמעות–'יהודַי המגודפים' באשר הם, בכלל, ומגשימי החזון הארץ

האידאולוגית של ההתגלות מתפרשת ומתחדדת. ב'שלושה המנונים ושלושה פיוטים' -

 של הספר - אופיים של השירים מוכלל עוד יותר מבקודמו והנימה,יעיברה רוזחמב

במידה זו או אחרת, היא אימפרסונלית. שלושת הזוגות השיריים - המנון ושיר שכנגדו -

מעמידים את הנושא האידאולוגי הלאומי על רקע הקטבים של הבעייתיות האוניברסלית

–שהכרנו מן הספר הקודם: קיומו של האדם בגוף שסופו כיליון, מזה, אלוהים והעולם הרוחני

תזה: מצד אחד 'המנון–המטפיזי, מזה. שני זוגות השירים הראשונים נתפסים כמין תזה ואנטי
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הגשמי' (הגוף כאלוהות; אברי הגוף כיוצרי מושג האלוהות; מה יעשה אלוהים בלא האדם ומי

יקרא את כתב הכוכבים בלא הבשר והדם), מן הצד שכנגד 'המנון האובדים על קרקע בטוח'

ן לחיה ואותה גם ימשח לגזעֶפִ'בלעדינו יך'; אלוהים ָסֻּמים מנַפת ובַש$י בָּ('אורב המוות', 'ל
גחון דמינו'). מ'המנון היהודים' (עם השיר המצורף אליו) משתמע–על–. ואנו לזוחליהנפלא

פי דרכו את הפרובלמטיקה האוניברסלית העולה מצירופם–אולי בהקשר זה שהיהודי מגלם על

של שני זוגות השירים הקודמים לו, אולי גם כמי שבהוויתו, ובגאולתו במיוחד, גם נרמזת

הדרך ליישובה.

בארבעת המחזורים הראשונים של הספר מתגבשות ומתרחבות ההתגלות והאידאולוגיה

רוזחמבהכרוכה בה מן האישי אל הלאומי, בעיקר על יסוד הנמקותיהן החיוביות. 

 - 'משא אל אירופה' - בולטות יותר הנמקותיהן השליליות. עיקרו של המחזור -ישימחה

פרישת חשבון הנפש היהודי עם אירופה - פותח בתיאור מצבה המדורדר, הרצחני, פושט

הרגל מבחינה רוחנית בהווה; מזכיר את ההיסטוריה רוויית הדמים של יחסה לעם היהודי

המנודה, המעונה והנשדד, הנהרג בכל סוגי מיתות שבעולם; מצביע על ההבדל הבלתי מתגשר

בין היהודי לגוי ועל עליונותו המוסרית של הראשון על האחרון; ממחיש את הסכנה שבהישארות

על אדמתה ומוליך בהכרח למסקנה שעל היהודי לנטוש את אירופה, לברוח ממנה. כאמור,

הדברים הללו משלימים לפי דרכם את התביעה כלפי העם היהודי - התביעה לפנות לחיים

ישראל. אלו ואלו מתגלים כשתי פנים של אותה התגלות ושל אותה אידאולוגיה–חדשים בארץ

). השיר האחרון במחזור,אימה(השיר משלים ומסכם לפי דרכו גם היבטים מפוזרים מתוך 

'משורר ישראל בין הבתרים (חתימה)', מנקז את ההיבטים הפואטיים שליוו את שירי הספר

עד כאן בכל הנוגע להנמקת הפואטיקה של הספר באמצעות תפיסת המשורר את עצמו כמשורר

האומה ועל פי תמונת גורלה ההיסטורי והעכשווי; ואילו השיר 'סיום: המנוס האחרון', הקובע

אוניברסליים שבספר ומציע,–בסיומו של הספר מעין חטיבה לעצמו, חוזר להקשרים הקיומיים

–בהקשרים אלה, את השירה כתשובה לחלופיות שבמוות וכדרך אל 'נקודת הפלא: לקרקע

.י מעשיו'ֵשְׂפלִיר הידיעה במִפַּסֶּשׁוהבשר, / –הדם–הנפש

התגלות

אידאולוגי שחל בתפיסת העצמי, הלאומי–כבר רמזתי במהלך הסקירה דלעיל שהמפנה האידאי

מיסטית. תיאור מרוכז של– כהתגלות חווייתיתהגברות העולהוהאנושי של המשורר מעוצב ב

רמזיה הלאומיים–התגלות זאת, במונחים שהם בעיקרם אוטוביוגרפיים, פותח את הספר; הדיה

והכלליים מפוזרים ברבים משיריו הבאים. ההתגלות הזאת מתרחשת בגוף, ובמידה רבה

אפשר לראות בה גם התגלות של הגוף. אמנם מלכתחילה נשתנה מעמדו של זה. כאן הגוף הוא

הנפש. אין הוא בא במקומה, אלא כולל אותה, מתעלה להיות כמותה, מזוהה עמה. בשיר

ך' (עמ' 77), מעוצב הגוף הממשי, גופו של המשורר, המסומן גם כאןָלֲהַהראשון של הספר, 'מ

יה', באמצעות סדרה של מטפורות זיהוי עוקבות, שיש להניחן כביכול זו על גבי זוִבשם 'גו

(כמו היו מעין 'פילטרים'), כדי לראותו מבעדן. הגוף הוא 'מנורה [...] בהדלקה לחג ההתגלות'

רוחניות) הוא עץ נושא פירות - 'אילן הוא זה נושא פרי–(משמעויות הלוואי הן יהודיות
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הּ תוקע קצהו בחמה וסוחבָרְנָתֶּ הוא 'ספינה ש18ׁלשלושים הסלים / על קרקע הבחר$ת',

ף', והוא מגנט כביר המושך אליו נפלאות  -ֶה הזו [הספינה? החמה?] אל אשר הוא כוֹסָשְׂבִכַּה

ס גם באמצע הלילה'. את הגוף,ֵנַּקָהּ אלוה מאבן שואבת. שואבת למרחק, לָצְיֶה שָׁיִּוְ'זוהי ג

ן [...]ִיַכך כ'ע–ף', אחרָיעִר בֶּשֶׁהגוויה הקרואה לשולחן הנפש, מלווה רוח הקודש - תחילה כ'נ

י האדמה'. העין, כמין 'פנסִבֲטום' ו'רואה כבתוך אספקלריה בעָם האֶצֶה הוד בכל עָתוֹקְע

ביקוד - זוהי רוח הקֹדש החותרָה'. אותה עין, שבשירי הספר הקודם חדרה כמין רנטגן מבעד

ללבוש האנשים וקירות בתיהם לגלות שם את אומללותם ואת גופניותם שנועדה להזקין

ולהירקב (וראו גם בספרנו, 'ממעמקים', עמ' 82-81, 'הברית', עמ' 88), הפכה כאן לרוח

הקודש המעניקה הוד לממשות ומגלה נסתרות (מגנזי האומה הקדומים) בעבי האדמה. כל

שנות חייו של המשורר, מאז לידתו, מצטרפות ובאות כאן בלידה חדשה. למרות שאין לשוב

אל הילדות הראשונה, היא קמה לתחייה בתוך הגברות המתחדשת, ואלוהים 'חותך מנהרה'

'בין נתחי נתחים של ישות גברותי', ו'דרך שתי עיני הוא צופה עד שנה ראשונה קורנת על

ו$י', עמ' 78), כל זאת בניגוד גמור לניתוק הגמור מן האם ומשנותִת$ך וצִשדה של אמא' ('ח

החיים שחלפו, המתואר בספר הקודם. גם זיקת האם והילד, אם צריך להדגיש זאת, מעוצבת

כאן דרך היבטיה הגופניים (ראו במיוחד 'שיר בן לכבוד אמא', עמ' 79).

ההתגלות המהפכנית של הגוף, שהיא גם התגלות אלוהים בגוף, מתוארת בדרכים ישירות

ועקיפות לאורך שירי הספר. ב'ממעמקים' (עמ' 81) היא נתפסת, פרדוקסלית, כמענה לתפילה

הבוקעת מעומק שנים רבות של חיים הדוניסטיים, חיים של התפלשות בתענוגות בשר ובפחדי

מוות, שעליהם אומר המשורר:

ים,ִנ$גֲעַתַּת הֶכֹבְּסִתִּי, מַיַּי חִבֳעֵי מִה לָלָת, עַרַעָד צַסוֹנוֹת עֲאֵיּוֹב מִאְרָה לוֹ לָקֶּה שַׁמ

ב$ת.ֲהַלְתִהַגוֹת הְסִים פִּלוֹשְׁל שַׁנוֹ עְי בֵדְמִא בָּבַּט אֶרֶטְבּ

אותו 'סוקרטס', שבשיר המסיים של 'פרספקטיבות' (עמ' 11) שימש מעין סנגור של השטן,

הלועג להזיות הרומנטיות של המשורר ולסירובו לכפור בקיומו של אל בשמים, משמש לו

זה הדם'ְכאן כ'אני אחר', הקורא לאלוהים מן המעמקים הפרדוקסליים של סבלו. בשיר 'בּ

(עמ' 83) נתפסת אותה התגלות עצמה כמפגש בין היחלצותה של הנפש (השרויה, כנאמר

בשיר קודם, 'בין נתחי נתחים של הישות') מבפנים, ובין החזון הירושלמי מבחוץ:

י.ִמְלַר$שְׁיַזוֹן הָחֶהּ הָה בֶכַּיַּג$רָה וְסַּיּ$ת הִשְׁפַנַּל הַלֲו חַגְּלִקַע מְבָךְ הָכְ- - ו

ר$תֲהַדְּזִהְה וָיחִה רְתָית הוֹיִרִישֲׁי חִית בִּוָל זָכְת, בֶּטֶלּוֹהַן הֶבֶמוֹ אְל כַּפָי נִס בֵּנַּר הַ$דְב

רֶרֶת!ְחֻשְׁמַרִית, הְבִעָלוֹה$ת הֱאָל$ לְלַה הָאָלְפִנַּם הֶכְמִת דַּר$צְמִידַי בִּ"ה גָסְה שָׁתַּע

לאורך כל הספר מתקשר השינוי במעמד הגוף - וניתן לומר, הגילוי החדש של הגוף - עם

הנוכחות האלוהית ועם חידוש הקשר עם עולם נרחב של ערכים רוחניים, יהודיים ומטפיזיים

ט לעצמו כמו אילן ברמ"ח ענפים רותתיםֹלְֹבִק לֶמֹך והעלאתו מן העָבֻּהשוו: 'התבדלות הגוף האחד מן המס18.

, המניפסט הפותח ['בעקב רגל ימנית'], עמ' 7, ודיוננו בו לעיל.אימה גדולה וירחלארבע הרוחות', 
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(כנאמר לעיל). אחרי הזיקות שבין שני אלה עוד נוסיף ונעקוב, הן בהקשר האישי והן בהקשר

האידאולוגי. בהקשר אחרון זה ניתן בינתיים לסכם את התפיסה העולה מן הספר במשפט

הפרדוקסלי האחד (שבו מהדהד אמנם סנטימנט מצוי למדי בהשקפת העולם הציונית) המאפיין

לדעת המשורר את הווייתם של החלוצים, זה המשפט בשורה השלישית במובאה שלנו,

מסכם את השיר 'אתערותא':–המסיים

רָהֲעַל נֶשְׁיר וִעָח$ר צָל בֶּה שֶׁית פִּוָזְית בִּוֲל עָךְ כֵּתָחֵי תַּר חָשָׂבַּמוֹ בְע, $כַל רֶגָכְת, בַּדַעָת לֵעְו

אי - -ַשֲׁחַל$דָה זוֹ, בֲּחַה בֹּשׁ פֵּרַחְתִמַּים לִיבִקְשַׁרְקַע $מַקַּים לִנְרוֹנְתִמַּה–םֶיהֵיַּת חֶם אָינִרְכַּהְבּ

.   (עמ' 91; ההדגשה שלי, ב"ע)םִיַמָשַּׁים לִי� קְרוֹבְהִה, נָדָמֲאָב� לָשֶּׁיּוֹם שִׁמ

גם בשיר 'פעמון הבוקע' מתפרץ כביכול אלוהים מתוכו של המשורר ומחוצה לו כאחד,

כמו התפוצצות של דינמיט בתוכו של הר, כמו אריה שואג ומצווה על המשורר 'בשס"ה

–עירֹם בטוייך!'. 'לא בכדי הצגתי אותי מסיני זה הצו: / - בפצותך פה לדבר שיר, כמו  הגידים
 הוא -בדםת עוד מפחד, כי ַחֵצים / ולא יִל חָבֳ זה מתרונן קערטילאידי ובשרי ְלָ$ִה  כביוםגו

מחזה תמיד' (עמ' 84; ההדגשות שלי, ב"ע). אין קושי להבין שהמשורר מדבר כאן על לידה

חדשה ושמובנו, וביתר ייחוד, ערכיותו של 'ערטילאי' שונים כאן לחלוטין מאלה שהכרנו

מתכת',ַה כָּקְשִׁבספר הקודם. הרעב והעוני לא הכריעו את גופו של המשורר אלא עשו אותו 'מ

ק על שער אחרון זה שישנו במדרונותֹטשת ביום קרב', ובבואו 'לדפֻ'העלולה להיות חרב מל

 'ירדתי בחשאי וטבלתי–חיי אנוש', כשהוא משתוקק לנירוונה, זכה לתחייה, ללידה חדשה 

 (שם; ההדגשה שלי, ב"ע). המשמעויות המקראיות והארכיטיפיותכעלות יונה מן הדג'ועליתי, 

הנרמזות כאן אינן צריכות פירוט, אבל ראוי לומר דבר על תוכנה של ההתגלות, שעיקרה -

רֶשׂ,ֶעָבֶּינוֹקֶת שִׁתִּה מָדֵלְה גָדֵלְה גָשִּׁאָהְים וִרֵבֲה עֹם כִּיַמַּהְם וֶחֶן לֵרְקַע נוֹתַקַּת: הֵעָכְו

ם עוֹד - -ֵרָה אָק, שֵׁיּוֹנַל–םֵה, אָדוֹלְגּ–יוֹתְהִל–ידָהִתֲעָלְו

י.ַדָמְבּ ה -ֶדְל$ת זַזוֹן יוֹם גֲּח

'יום גדלות' הוא היום שבו הדברים הפשוטים - הקיום בגוף וצורכי הגוף, האימהות, הלידה

והמעבר מדור לדור - מתכלים בכל יפעתם וקסמם (וראו גם עמ' 78).

 בעיקר בזוהרהגברות העולהאבל התעלותו של הגוף עד לכדי 'גוף רוחני' מתגלה ב

האופף אותו. 'זוהר' מטפורי זה נשען, מצד אחד, על המשמעויות הרוחניות של 'אור' (הארה

פנימית; נוכחות של נפש בגוף; ניגודו של 'חושך' מכל סוג, וכו'), ומצד שני על האקלים

ישראלי (שמש, אור וחום, נפלאים אבל גם בלתי נסבלים) - שגם להם מוענקת משמעות–הארץ

פנים. ניסוחים שונים של 'הזדהרות' הגוף מפוזרים בשירים שונים בספר. זוהרו–סמלית רבת

של הגוף הוא זוהרה של הנפש הבוקעת מתוכו, הוא ההתגלות האלוהית החודרת לתוכו, הוא

גילום של תהליכי התעלות פנימית המתרחשים בתוך הנפש - בחללו של הגוף. ספיגת אור

אמא ומן המורשת–השמש בארץ החדשה, מזה, והזדהרות מחודשת של אור המסורת מבית אבא

היהודית, מזה. לענייננו די יהיה, מכל מקום, אם אצביע על שני שירים הבאים בזה אחר זה

ב בארץ ישראל' (עמ' 86-ֵובהם המוטיב הזה בולט במרכזיותו - 'הזדהרות' (עמ' 85) ו'רָע
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הנה שורות אחדות - מן הפתיחה, האמצע והסיום - של השיר הראשון, המדגימות  87).

דברים אלה בבהירות:

ת.ֶלֶפֻּכְן מַמְזַּש הֶמֶם שַׁב גָּהָזַּת הַפִּל כַּית. עִכ$כְל זֶל שָׁיכֵמוֹ הְגּ$ף: כַּה בָּדוֹלְר$ת גֲּהַדְּזִה

[...] שׁ.ֶפֶנַּע הַצְמֶאְי בַּדַּין שֵׁה עָוְכִמַּרֶד הֶוְ$כ

. [...]ַיחִשָׁמַּאוֹר לָן הֵרוֹנְתִי מַעוֹתְלַצִּם מַי! גִּמְלַר$שְׁךְ יָכּ–לָי כִּנֲגּ$ף - - אַה בָּדוֹלְר$ת גֲּהַדְּזִה

כ$ת!ְלַמַּים לִוָדַּל הָי כֵלֹהֱהוֹד אְבּ יםִבּ$צִקַּל הָכְין בִּוָד וֶמָל

ין [...]ִפוֹלְא בָּבַּל אֶפוֹ שֵׁתְל כַּן עֵשָׁעֶי הַינִס

נ�!ֵלְצֶם אִיַלָר�שְׁיךְ: ָכּ–לָי כִּמְלַר$שְׁאוֹר יָהְיקָה וִדְלַא מָמִּאֶים שִׁנָקַּת הַעְבִשְׁרוֹת בֵּנ
יּוֹן!ִצְי בִּבָל אֵי, אִנֵנֲקוֹר אוֹרִי? - - עְה מֶם זִאַה

 בשל עוצמת האירוניה העולההגברות העולהב בארץ ישראל' הוא שיר יחיד במינו בֵ'רָע

מתוכו. אירוניה זו נשענת על הניגוד שבין מציאות של רעב, עוני וסבל המיוצגת בו נאמנה

ובין הפתוס הייעודי המעניק לה שגב רוחני. השיר הוא מונולוג המופנה כביכול על ידי הדובר

ישראל, והוא מבקש 'להרגיעם' בנימוקים מנימוקים–אל בני מעיו, המזמרים מרעב בארץ

שונים. הסיטואציה הזאת משמשת לאצ"ג בסיס לפיתוח הצד ה'לא נורמלי' והמגוחך בחיי

ידי פנייה למליצה השירית–ישראלי. את מצוקת הרעב מרגיע המשורר על–החלוץ הארץ

רוֹדי בניבים ידועים ('זמרו, בני מעי',ָך פה כל רגב'), שימוש פֵּ('כתוב בפיוט, כי מתוק לח

איקליפטוס–'עצמותי תאמרנה'), ובעזרת פנייה לערכים אידאולוגיים ('הנחמו, בני מעי, עצי

יקרים בארץ ישראל מכל יערות הדבש באירופה', וכו'), שימוש בתארים מגביהים למחלות

מצויות בין החלוצים ('פה היא המדינה הקלסית להוד הקדחת וחזון השחפת') ונחמות של

נה מטעם ממשלה שעודה בחזון,ֻעתיד צפוי ('אלך לי כך כאשר הולך מהנדס הדרכים / הממ

/ ששטרה לא נדפס - - '). בהזדהרות הגוף מצטרפים כל ההיבטים של השיר, המציאותי

והגרוטסקי, הרוחני והנשגב, לאחדות שבה גוברים האחרונים על הראשונים:

י,ִשֶׁמוֹ מְכּ קֹשׁ דֵּמוֹת יָצֲעָין הֵבְי לִינֵר $בָשָׂבַּק הֵצוֹמְך וֵי הוֹלִי, כַּפּ$נְצַע$ מְבִן נֵכָא

יר...ִהָנַּיר, הִהָנַּב הָל רָעֶאוֹרוֹ שְׁר לָמּ$אַה

 [...]ַחֹמַּם לֹא בָדַּא לֹא בָינִין טֵאְן וֵם הַרֻכּוֹת וזוֹרְחוֹת גֲּעוֹת אָבְּצֶאָהְו

ים.ִלוֹשְׁשַּׁי הַנוֹתְשִּׁת מַה בוֹקַעָרִיחְי זִה כֶּדְמִנְו

חוֹלוֹת [...]ַל הֶף אוֹר אֵגּ$ף נוֹטַן הִם מַי גִה כֶּדְמִנְו

שׁ. [...]ֶמָשַּׁן הִלֹא מְו

ים. [...]ִטּ$יִבַּל הָכְ בַּקֶר בּוֹקֵעֹבִּאוֹתוֹת מְה וָרִיחְזַּרִי בְּמָק חֹר דֶּבֵעֵד מֵי עוֹמִנֲת אֵעָכּ

זמניםֻולאחר כל אלה, עם ההשוואות לדברים שעושים עתה בחורים שכמותו באירופה ('מ

למשתה באור הנברשות'), ועם כל הגיחוך, שאמנם איננו נמחק, ידו של פתוס העוני החוגג על

רו!'ֵמַּהעליונה: 'זמרו, בני מעי, איך צומקים אצלנו, ז

משאלה להזדהרות הגוף, שכמוה כתפילה להאלהתו, מופיעה בשיר 'המנון הגשמי' (עמ'
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93), שהוא שיא שבחי הגוף בשירת אצ"ג בכלל, ואם יש דומים לו בשירה העברית והעולמית,

הרי מן הבחינה הזאת אין כמותו. המשורר אינו מפקפק כאן בקיומה של הנפש, אף אינו כופר

במציאותו של אלוהים, אבל הנפש - בגוף היא שוכנת ובלעדיו אין לה קיום כלל, ואלוהים,

יים') שבעולם, הוא המצאת הגוף ופרי הגותו שהוא גםִכמו כל הרעיונות הנעלים ('הגוֹת

הממליך ומגשים אותם. המשורר מבקש אפוא למען הגוף, שיזכה בזוהר הראוי לו, לא פחות

ממה שלה זוכה הנפש השוכנת בתוכו. יש להכריז על אלוהותו באשר הוא הבורא האמיתי

אדם בצלמו ושליט על יישובים ועל נכסים שבעולם). 'אנחנו הגשמיים' אומר–(יולד בני

המשורר, בלי לסמן במדויק את הזהות ואת ההיקף של הקולקטיב שהוא מתכוון אליו ב'אנחנו'

זה - אנחנו נושאים בתוכנו את סודו של העולם, ואנחנו נביא לו את המשיח ואת הגאולה.

מתוכנו יבקע יופיו של עולם, ובהיעדרנו גם אלוהים לא ימצא טעם לקיומו. למרות אורכו של

השיר, דומה שבהקשר שלנו אין מנוס מלהביאו בשלמותו:

יא בוֹ.ִר שׁוֹרָה הֶשֲׁאַהּ הוֹד, בָּרִים לָשֶּׁשׁ שֶׁפֶנַּקָר כָּיְה וֶלֲעַא נֵיהִה וֶזַּי הִמְשַׁגַּר הֵהַדְּזִר, יֵהַדְּזִי

ה$תָלֱדֶת אֶיוֹלְרֶת וֶדַבְּה, מָנֵשְׁה, יָת, שׁוֹתֶלֶת: אוֹכֶרֶזְכִה נֹא פֵהְית תִּנָית, גּ$פִשָׁמַּה$ת מָלֱאֶו

הּ.ָדְמ$תִ בָמוֹהָכּ

ים,ִר$כְבַּרִים הָפְכַּדִים, הֵבְכַּים הִרַכְּכַּלּ$ הֵל אַה: עָדָמֲאָל זוֹ הַים עִטְשּׁוֹלַים הִגּ$פַה$ת הָלֱא

ם - -ָעוֹלָי הֵמַּל יַיטוֹר עִקַּה–יּוֹתִנֳלּ$ אֵל אַעְרֶק וֶיַּי הֵסְכִל נַעְל וַמְשַׁחַל, הֶרְזַבַּי הֵסְכִל נַע

ל.ֹגָעֶנ$ הֵיִּל אַזוֹן עָל חֶרָיוֹן שֵׁהַב הֵאְים כִּבֲדָם כּוֹאָאָרֵי הְבֶלּ$ אֵן אֵה

ה.ֶזַּי הִגּוֹתַיוֹן הְרַעָי הֵימִשְׁגַלּ$ מֵאְם וָעוֹלָי בִּגּוֹתַיוֹן הְרַעָידִים הִלּ$ מוֹלֵן אֵה

ים.ִלֹהֱךְ: אָכְטּ$י לִבַּנ$ הְתָנֶּלּ$ שֵׁאְק$ם, וְיַים בִּגָשֻּׂמַּל הָכִּא מָלְפִנַּג הָשֻּׂמַּר$ הָהֶלּ$ שֵׁן אֵה

קֶפֹדַּם הֵגּ$ף הוֹלַבֶּן שַׁמְל זָהּ, כָּזֻּעְרֶת $בֶשֻּׁאְיא מִהְת וֵם שׁוֹתָף דֶּטֵנְף וֶטֵל נָכְשׁ בֶּפֶנַּצ$קָה הְי

ק;ֵנוֹשְׁר וֵדַבְּה $מֶשׁוֹתְל וֵה אוֹכֶפַּהְת וֶלֶכַּתְּסִן מִיַעָהְת וַעַן שׁוֹמֶזֹאָהְו

רָםָי$טוֹן הְל נֶחוֹ שֹׁת מֶן אָץ קָטֵח חַּלִם פִּה ה$א, אַהּ מָז$זֱהּ, עָנִּה הָשׁ מֶפֶנַּם הָא$לְו

י.ַית חֵבְף לַף סַה אֶיְהִנּ$ לֹא יֶמִּר מֶשֲׁאַבּ ף!ֵכִּחוֹת מָי�טוֹן פְּנ ף,ֵכִּחוֹת מָמוֹתוֹ ה$א פְ$ב

תַפַּל הַאכֹלֹא תְקוֹ וְשַּׁנְה לָה$בֲשׁ אַגִּלֹא תְן וֵף בַּשׁ אַגִּר$ה$, לֹא יְקְבִּם לֹא יִר אֶשֲׁאַבּ

ח - -ַלַּית רִקְבוֹנוֹ הִרְאַמְל

זֹעְיח$ת בִּלְשַּׁה–לוֹבּ$סְים גִּלְגוֹלְנ$ מְחַנֲאַה, וֶדּ$ר זַכּ–סוֹף–ים סוֹדִאְים, נוֹשִׂיִּמְשַׁגַּנ$, הְחַנֲא

ס.ֵנַּת הַגְּסִל פֶּים אִדוֹלְגַּינ$ הֵיַּק חֶמֹעֵמ

דּוֹר.ַי הֵדְוַל מָים כִּפֲ שׁוֹאַיחִשָׁמַּל ר$ם הֶא

ה.ֶזַּה הֶפָיַּדֶם הֹאָים הִאֵלְמַעוֹרְקִים הָשׁ בֵּאָט כֵּלּוֹהַר, הֵמַּזְמַנ$ הֵיוֹנְזֶל ר$ם חֶא

בוֹאָתֶּכ$ת שְׁלַמַּךְ לָתֻּהְמַַז הַפַּם, כָּדַּי הֵפְטִנְקִים בָּלֲחַיא עוֹד לִהֶם, שָׁעוֹלָלּוֹת בֻּאְגַּת הַּלֻאְגִל

ח$ץ  - -ַ$וֹת בַּצְו לַגְלִּמ

ךְ.ָכְרוֹן לֲחַאָהְק$ם וְיַי בִּפֹיַּרִאשׁוֹן לָיּוֹם, הַקַע הְבִן יֵנ$ הֵיּ$תִמְשַׁתּוֹךְ גִּנ$, מֵתּוֹכִמ
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ם.ֵהָילוֹת הֵלַּקְרָא בִי יִים מִבָכּוֹכַב הַתְי רֵיק $כֵלֲים עִלֹהֱךְ אְבֵה יַּה - מֶיְהִנ$ לֹא נָם אִאְו

ל.ֵצַּה הֶטַּץ יֵקָרוֹת עְם יִיַפֵתְיזוֹ כֵל אַעְו

דָם.ָר וָשָׂבִּל מֵבֵתַּה בֶיְהִקָר עוֹד יָה יַּמ

, וכברהגברות העולהכמו שכבר ציינתי, שיא זה של העצמת הגוף איננו סוף פסוק ב

ב'המנון' הבא אחריו - 'המנון האובדים על קרקע בטוח' - מוטל עליו צל כבד, צלו של המוות.

דומה שגרעין המפנה הזה כבר מצוי ב'המנון הגשמי' עצמו, בקטע השלישי שלו. קטע זה,

ובמיוחד תיאור רקבון מוחו הלח של 'ניוטון הרם', עשוי בהחלט לשמש - ובניגוד לתכליתו

המוצהרת - כתב הגנה על התזה שבלא הנפש, הגוף, המתגלה במותו כחסר ערך ומעורר גועל,

אין לו חשיבות וממשות כשלעצמו גם בחייו. קיום יחד של זרמים וזרמי נגד שאינם מכריעים

זה את זה אכן מאפיין את שירת אצ"ג בתקופה זו ובכלל. אבל אין בדבר זה כדי לבטל את

הסימפטומטיות של השיר הזה, את ייחודו ואת עוצמתו.

יחיד ואומה: 'אבר אבר מלא פחדים'

 ניכר השימוש בפיגורות פיזיולוגיות כחלק מעיצובם הגופני של תהליכיהגברות העולהגם ב

לאומית), בין שהן–נפש אינדיבידואליים ושל תופעות בהיסטוריה קולקטיבית (בעיקר יהודית

ישראלי', בין שאינן–מתקשרות לתמורה שהתרחשה בשירת אצ"ג בין ה'אירופי' ל'ארץ

מתקשרות אליה. להלן אביא בקצרה דברים אחדים בעניין זה נוסף על מה שכבר נאמר עד

עתה כבדרך אגב.

סימון העצמי כגוף, גם בהקשרים שלפי המסורת השירית הרומנטית תואמים להם מסומנים

ים שלִחָתְי נֵחְתִקִי בין נְמָרוחניים, אכן שכיח בספר. 'ואלהי פחד אבא ואמא יודע גם ע–נפשיים

א פחדים' (עמ' 81), 'ואלֵלְר מֶבֵר אֶבֵישות גברותי' (עמ' 78), 'אך אנכי כה נחתכתי; א

י לבבות זה עולה מקצותֵחְתִח' (עמ' 85), 'רֹן נָתֻּוים, / יהודי מנַלְהתולעים לא באתי באדמת הסּ

י אותו' (עמ' 97) - בכל המקומות הללו ובאחרים מסייעִנְרַנְּאצבעותי והרזון זורח בבשרי ב

' להעניק עוצמת ביטוי ואמינות מוחשית לנוכחויות רוחניותַתּ$חִתּ$ךְ' וב'נִהשימוש ב'נתחים', ב'ח

ורגשיות, שאינן פיזיות או שאינן פיזיות בהכרח, באמצעות עיצובן כנוכחויות פיזיות. כך,

כברה, /ַדֹם, הנקוב כָּאָק מצפונךָ הַעַתּ$ך הנפש היהודית' (שם) או 'וזִלמשל, 'עתה נפתח בי ח

 (עמ' 98), וראו דוגמאות נוספות בהמשך. הוא מתאר אתךְָתֻּחְדָם מָה בגוף אֶלו זה פִּזעקֵה�!! כא

 - ש'האש [רגשות עזים] אכלתנ$. גםיּוֹבים בבשרם ודמם'ִ'כל האאלה שחלק עמם את גורלם - 

ו שם. דם שוטף ושוטף - -' (עמ' 88). על הנפש בימי האסונות שלַלגִר איננו. כי הכל מֶפֵא

מלחמת העולם יאמר שהיא 'נקובה כמו כברה' ויקונן על כך שהיד האלוהית, שסתמה את

הנקבים כפצעי אנוש המתרפאים, איננה עושה זאת שוב (עמ' 99-98; וראו כל הקטע שם).

כאחד מחבורת חולמי הגאולה הוא מדבר על 'האש, האוכלת אותנו מדם אל העצם'; את

כדי להשתפך'החופרים בביצה [...] והחורשים בישימון' הוא מתאר כ'מתהלכים בדמם הכבד, 
מק הסחוסים!' (עמ' 89).ֹ (עמ' 89), ואת מכאובם, כ'מכאוב - עד עבמקום אין מים'

כשמדובר בגורל היהודי מתקצר המרחק בין הפיגורטיבי והליטרלי: את ההיסטוריה היהודית
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 (עמ' 98), 'כי אבר באבר נחתכנו באמצע העולם,ק'ֹין הדורות העמִקוֹלָ'מ רואה המשורר כ

ה הנוצרית' (עמ' 102). את דורות העבר היהודיים יתארָדוֹכְמַת בשר לֵאנ$ תֵּמיום שה$צ

כ'דורות השקועים בבשרם ודמם הכא$ב בכמה קרקעות בעולם' (עמ' 78), ולעתיד יצפה לכך

ית,ִרְאִת הגידים של עברי$ת פֶּמֹךְ!' (עמ' 85) אל 'צַפְּשִׁה בעורקים הדם אשר נֶוָקִּיְש'יבוא ו

כּ$ לכאן: אלַפְיֶידֵי אירופה, שִׁגְעולמית' (עמ' 90; וראו גם 'אנו קוראים לדמינו השפוכים בּ

עמ' 102). העולם בימי המלחמה מצטייר כ'עולם ת הגידים / העברים על קרקע ישראל',ֶמֹצ

ים' (שם). אירופה זו,ִךְ האדֻמֵתָדִּ 'ימי נ–קָע' (עמ' 98), וימי המלחמה הם לאירופה ֲקֻעְמ

ךְ: מיתת החשמל' (עמ' 102) היא 'חולה' 'ומקיאה לי יה$דַיֵמָשנביאיה ואלוהיה 'מת[ו] בתוך דּ

ים' (עמ' 91), ובהם המתים היהודים שנשטפו או הוטבעו בנהרות, והדגים אכלו ופלטוִפּדָֻהמג

כר' שקיבלָאותם 'מחוקי פני אלֹהים מני דגים ומים' (עמ' 100). בלעג מר הוא מספר על ה'שׂ

נ$ בבשרם של עכו"ם, שכר מתן כל חזוןְכַסָימ$ת מִמֲחַהעם היהודי בעבור 'האלהות אשר בּ

ה' (עמ' 102).ָבֵה הרעָרִמָּין ובשר לִחֹובטוי בספרי הגויים', שכר של מוות והרג - 'דמים ומ

והדברים משולבים בהיגדים היסטוריוסופיים ואידאולוגיים חשופים. בלשוננו כך הוא סיכומם

של דברים: הגיע זמנם של היהודים, שחיו חיים 'ללא גוף', לכבוש לעצמם גוף משלהם (ארץ,

קרקע, מולדת, קיום בטבע וכו'; וראו במיוחד עמ' 96, 102).

' (עמ' 89)רִידה למשפחה רעבהְ'פת לחם שׂ ישראל, המשורר מדמה אותה ל–באשר לארץ

ת דם וטלַפִּקֹל היא פה כל טְשִׁואת חלקי גופו לחלקיה (עמ' 85, 91), והוא מצהיר כי 'עת ל

ד צמאוננו' (עמ' 91). אתֶבֹת כַּמֻּמת משקל כל הסלעים והחולות הלוהטים ולעֻה לעָעֵל זֶגֵוא

ההתגלות האישית ואת ההתעוררות הלאומית הוא מתאר כדלקת מסוכנת, ממש כדלקת ריאות:

ַיחִשָׁי מֵלְבֶי חֵימִס בֵּנַּיק הִדְלִהֶקֶת שֶׁלַּים, דִּנַּמְזַּע הַצְמֶאְר בֵּפַּסְשׁ לֵב יֵלַּקֶת הֶלַּדִּמ

םָעוֹלָע הַצְמֶאְה$דִים בְּיַּים הִיּוֹבִאָל הָכְבּ

רֵאוֹת! (עמ' 98)ָקֶת הֶדַלְּךְ כָּכּ–לָת כֶּנֶכֻּסְיא מִהְו

וראו גם דבריו 'עת הזדעזעות היא ללב, כמו הזדעזעות אדמה!' (עמ' 91)

העם היהודי כמוהו כגוף שבכי עמוק מאוד חבוי בגופו ואין הגוף יודע על קיומו, ממש כמו

דַע גם לנו:ִָ$יְהר שדינמיט חבוי בו ואין ההר יודע מה עצור בחיקו 'עד אשר יתפרץ בגבורה ו

כי אנו הר געש!' (עמ' 96).

פואטיקה והנמקותיה–ארס

– מצויים שירים וקטעי שירים שעניינם ארסהגברות העולה, גם באימה גדולה וירחכמו ב

פואטי. וגם כאן מקושרת הפואטיקה הגלומה בשירים לעולם התמטי המעוצב בהם, ואף

מנומקת באמצעותו. אך אם העולם הזה השתנה (מספר לספר) ומהפך אידאולוגי התחולל

באגפים מרכזיים שלו, הרי הפואטיקה, במתאריה הכלליים (להוציא כמובן כל מה שכרוך

ישירות ב'דם והבשר'), לא השתנתה. השתנו בעיקר ההנמקות לה. עניין זה נוח להדגים אותו

פי הזיקה  שבין הריתמוס הייחודי המאפיין באופן בולט את שירי הספרים הנדונים כאן–על

כמו שירים אחרים של אצ"ג בשנות העשרים, ובין הנמקותיה המתחלפות. ריתמוס זה,
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שהרושובסקי (1978) תיאר אותו בשם 'ריתמוס הרחבות', מנומק בשירת אצ"ג בדרכים

19שונות במקומות שונים, למרות שסימניו המובהקים נשארים קבועים למדי לאורך כל התקופה.

 (עמ' 27), ולפיהן אמור הריתמוס הזה לשקף את קולםאימההנה למשל שתי הנמקות מתוך 

של המוני האבודים והתועים - המיליונים שעולמם נהרס עליהם במלחמה ובמהפכה, השואגים

כחיות והומים כמשברי הים:

בוֹכוֹתְדוֹל נָגַּה הֶנֲחַמַּרֹן הָם יִם אָא$לְו

ק -ָרְחֶמַּר בָּזֻּפְ$מ

ל$!ָלַּים הִהוֹמַב$רָה לְגִו$ בְשִׁים לֹא יִכָלְמ

הָסּ$פַים בִּמַּיִּדְנ$ מַמָמ$ס לְרִיתָי תוֹרַת הִכּ

ה. (עמ' 27)ָיַּחַל הֶצֵאְו

, בשיר החותם את 'משא אל אירופה' הריתמוס אמור לשקף את 'דרכיהגברות העולהב

ישראל:–ישראל בעולם', את 'הרֹגז הגדול' ואת עוצמת הבשורה החדשה מארץ

לוֹבּ$ס!ְגַּד הֶבֹכְנ$ כָּלֶּע שַׁמֶדַּת הַפִּטְ ו20י?ִאָבּ$ס רוֹמְמַיְרֹן בָּיֲה$דִי הְשׁוֹרֵר יְמ

ם. [...]ָעוֹלָל בֵּרָאְשִׂי יֵדַרְכְל לָשָׁים! - מִר$זֲחַים בִּתַּחְתַים! חִבָים רְחִר$זֲח

ר$דִים,ְמַּינ$ הֵל דּוֹרוֹתָכְם לֵאְתֶהְמ$ס בְּרִיתְדוֹל לָגַּז הֶרֹגָה הֶיְהִי! יֵה

ם! (עמ' 103)ָעוֹלָמּוֹת הֻל אָכְדּ$ם ל–דּ$רֵי ד$םַל - כֵּרָאְשִׂרֶץ יֶאֵרִית מְבִעְרֵינ$ בָּבְדּ

 (תרפ"ט), אמור אותו ריתמוס עצמוכלב ביתת מולדתי', מתוך ספרו ֶנֹואילו בשיר 'כמתכּ

ישראל, של 'מאויי הדם הנגרש', ו/או של גלי הים–לשקף את המבנה הטופוגרפי של ארץ

התיכון:

י:ַיּ$טִי פֵּכְדְבִּכּ$ן נִתְה בָּקַּחְדִי מָי יִה, כֶּדְמִי נִל

ית.ִחוֹלַית, הִעְלַסַּאת הֹזַּי הִדְתַּן מוֹלֵּכִתֶּי, שַׁאלֹהֵל

ר -ָהָי ובַגַּע בַּלֶסַּחוֹל $בַהּ בָּתְנֻכְּתַמְּכ

י.ַטּ$יִי: בִּלֶּ שַׁר$חָדֶת הֶת מוֹלֶנֹכְּתַמ

דוֹם,ְת סַטִּלּ$ף מַאְצ$ם וְמִצַּן הַמֳי אִנֶּינֵא

הָנַּגוֹז קְטֱת אַפִּתוֹךְ קְלְל בֵּיַּכְל לַן לֹא א$כֵכָל

רָשׁ.ְגִנַּם הָדַּי הֵּיַּוֲאַמ

ם:ָיִּמ$ס מְרִיתָת תּוֹרַת הֶד אֵי לוֹמִנְנִהְו

בספר חשוב זה תוארה בין השאר גם ההנמקה המרובה לריתמוס הגרינברגי, בין יתר התופעות המאפיינות19.

מודרניזם בשירתו. על תיאור זה מתבססים כמובן דברי כאן.

הרושובסקי (1978) הראה שהשורות שקולות באמפיברכים (!), שכמובן אינם 'רומאיים' פחות מן היאמבים.20.
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ירָה!ִשַּׁמוֹרִי בְיכוֹן, לִתּ–םַמּוֹרִים, יִיךָ מִרְתַּחְבּ

י - -                             (כרך ב, עמ' 66-65)ַעָי $דְמִמָח דַּלֶן מֵיךָ הֶימֵח מַלֶמִּמ

שירת אצ"ג מבקשת, ואף מצליחה, ליצור את הרושם שהיא מקיימת זיקה ישירה וחזקה (או

ליתר דיוק, זיקות ישירות וחזקות) בין דרכי השירה שלה ובין תכניה (ובמיוחד בינן לבין

חוויית העולם שהיא מבטאת ולאידאולוגיה שלה), או אפילו - שהפואטיקה של המשורר

צומחת באופן אורגני וספונטני ('אקספרסיוניסטי') מן התכנים הללו. בדיקה ביקורתית של

הרושם הזה מעלה, כאמור, שהזיקות הללו משתנות ומתחלפות. לעתים קרובות אלה הן זיקות

שבדיעבד ולאו דווקא זיקות שמלכתחילה, לעתים דרכי השיר (או אחדות מהן) נשארות

וההנמקות מתחלפות (כך בספרים שאנו דנים בהם כאן), לעתים התכנים נשארים כשהיו אבל

דרכי השיר (למשל אורך השורות) מתחלפות.

הדברים האלה יסיעו לנו להבין גם את ההנמקות שמביא המשורר להיבטים אחרים של

. פואטיקה זו מנומקת בספר מכמה כיוונים, וכולם נוגעיםהגברות העולההפואטיקה שלו ב

חווייתית, שאחר גילויים מרכזיים שלה עקבנו עד כאן. להלן–להיבטים של התמורה הרעיונית

אצביע על אחדים מהם, ובמיוחד על אלה הקשורים בהערכה החדשה של הגוף - שבמרכז

ו$י', זה ה'מתרגם' למונחים פואטיים אתִתּ$ךְ וצִהעיון כאן. אפתח בשיר השני של הספר, 'ח

תֶמֶרְסַו', זו 'המכַגְלִּחווייתית ששינתה את חיי המשורר. ה'זריחה מ–תיאורי ההתגלות המיסטית

ים', זו המציתה את 'האש העצורה בנפש'ִבָם רְחִיַמָשַּׁ כמו בַבקֹעִה לָבין עצם לעצם ורוצ

', כביכול מכתיבה כאן למשורר את נושאי שירתו:ו להתגל�ת בחייַגְלִּ'זועקת מו

ם,ָעוֹלָה קַרְקָעוֹת בָּמַּכְא$ב בָּכַּם הָדָמְרָם וָשְׂבִים בִּק$עְשַּׁדּוֹרוֹת ה

ד:ֶכֶנַּים לִ$ַצְמ

י!ַחַדָם הָאָנ�, הֵאְטַּה �בֵלֲע
ל קַרְקָעוֹת:ַי עַחַדָם הָאָן הִר מֹמֱם, אִיַמָשַּׁהוֹד הֵיר מִשָׁל תַּא

עוֹר.ָים, הִח$סְסַּים, הִבַּצֲעָם, הָדַּר, הָשָׂבַּה

ים.ִלֵכַּת, הִיַבַּם, הִיַמַּם, הֶחֶלַּד, הֶגֶבַּה

נ$תוֹ.ְקַטְטּוֹב בַּינוֹק הִתַּרֶשׂ, הֶעָה, הָשִּׁאָה

ה.ֶגֶהַה, הָכוֹנְמַּס, הָנָפַּל, הֶרְזַבַּרְקַע, הַקַּה

יכוֹת.ִלֲים, הִקַּרְחֶים, מִסּ$פִה: כָּלְיַלָם וָיוֹמ

ל:ֵדְּבֶין הֵאֶט שַׁעְמִקִיץ, כָּהְבִלוֹם לֲחַים הִאוֹמְתּ

קֵחוֹב–דָאְל–דָאְזּוֹן וִנ–הֶזִּמ–הֶז

ים - - (עמ' 78)ִנַּמְזַּע הַצְמֶאְם בִּיַם קַרְנֶיהֵנְשִׁלְו

ה הדם' (עמ' 83), השיר הראשון הפותח את המחזור 'בארץ הנביאים' (מחזורֶזְגם ב'בּ

המעביר את ההתגלות האמורה מן הגרעין האישי אל ההקשר הלאומי), מכוונים הפסוקים

פואטיים להקשר הזה, הנתפס כאן כמכתיב את דרכי השירה לא פחות מאשר את–הארס

תוכנה. 'החזון הירושלמי' המכה 'מלגו' ב'חלל הנפשיות הסגורה' מניע גם את השירה שאמורה

ישראלית החדשה אמורה להיות שירה חופשית, פורצת גבולות,–לבטא אותו. השירה הארץ
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זועמת ולוהטת. מאפייניה מנוגדים ל'חוקי האמנות' ותורתה סותרת את 'תורת [ה]גויים באמנות

ישראליות, מזה, ובין קלסיציזם ו/או–העולמית' (משתמע כאן זיהוי בין אקספרסיוניזם וארץ

–רומנטיקה ואמנות הגויים, מזה). מה שבולט בהקשר הדיון שלנו הוא האופי הגופני, הבשר

הדם של–מעוט–ודמי המיוחס לשירה החדשה הזאת, המנוגד, כמשתמע, לאופיה השכלתני

 (אזכור 'חוקי גזע' איננו מקרי כאן, כמובן). הנה שורות אחדות מתוך השיר21'אמנות הגויים'

(ההדגשות שלי):

רֶרֶת! [...]ְחֻשְׁמַרִית, הְבִעָלוֹה$ת הֱאָל$ לְלַה הָאָלְפִנַּ הםֶכְמִת דַּר�צְמִידַי בִּ"ה גָסְה שָׁתַּע

ךְ [...]ָתֻּהְמַל הֶרְזַבַּם כֵּהְ ורִיְבִי עֵדְמִִבּצ$ר ָעֶל הָכְא לֶלֶי כֵתָּבְיר כִּי שֵׁתָּנ$ת, בָּמֳאָי הֵקֻּם חֵהָמ

י!ִיּוֹת - תּוֹרָתִית אוֹתֵבּ–ףָכְי וַאלֹהֵו רִיָשְׂתּוֹרַת בּית. ִמָעוֹלָנ$ת הָמֳאָים בִּא תוֹרַת גּוֹיֵי שׂוֹנִנֲא

יםִבַּצֲעָת הֶכֶסַּמסוֹד ְשׁ, בֶּפֶנַּסוֹד הְה$א בֶמוֹ שְׁזוֹן - כָּשׁ חֵאְים בִּטּ$יִבַּן הַתַּם: מָנְשֶׁע יַזֶי גֵקֻּח
.ידַיִגְבּיּ$ת ִיחִשְׁדֶף מֹעְ$ב

 - -יִקֵאלזְחֶיְהַ םדָּהַ  הזְֶמוֹס בּלְקַֻּת הֶל אבֹּטְִרִיךְ לָ. ציתלִֵרְאשְִׂה יסָּעִהּ  ָאוֹתֵ מיוַדְּהַ–תַל פּכֹאֱלֶרִיךְ צָ

ה.ָבַּלַּהְם וַעַזַּיסוֹד הִטּ$י בִּבַּה הֶל זַעֹךְ הָכְזוֹן וָחֶה הֶה זָיָה הָכָי כִּלֵרְאְשִׂה יֶל חוֹזָדַם כְּבּ

הָנֶחְלַּשֲׁרִים אֵחֲל אֶ שׁיםִקְטְינִטְסְינִא יֵשְׂלְפִמין ֵה $בָירָה בוֹקְעִי שַׁקְטְינִטְסְינִי אֵשְׂלְפִין מֵבִּמ

ם.ַמוֹ רַעְכּ

דוֹל!ָקֶר גֹּמוֹן בֲּעַמוֹ פְכּ

ה! -ָמַּקְרַאת חִה לָמַּמוֹ חְכּ

(עמ' 83)י.ִלֵרְאְשִׂי יִרְצַירַת אִשׁ

בשיר ה' מתוך 'משא אל אירופה' מתגלגלת ההבחנה בין 'שירת הדם' העברית ובין השירה

האירופית 'הריקה' בהבחנה בין הדם הנוצרי - שנביאיו ואלוהיו מתו בתוכו 'מיתת החשמל'

ולכן לשונו 'ריקה' ואין בה חיוניות אמיתית - ובין השפה העברית המלאה 'דם חי' ואבריה

(שהם אברי דובריה) מדברים בקול של בשר ודם (בשרם ודמם של הנטבחים לאורך הדורות):

ר:ֶבֵע–יּוֹתִם אוֹתִיַתְּרִים $שְׁשֶׂעְשׁ בֵּי יַם חָי. דִּזֲר לוֹעֵשַּׂבְמִרָף עוֹד לְין שֵׂשׁוֹנוֹת אְים לִעְבִשְׁבּ

ר!ֵוְסַהַך אֶלֶל מֶף שָׁדֻּגְמַג$פוֹ הְבּ$ר לִדַּ- רְשׁ$ת ה

ים.ִגּוֹיַיו בָּל קוֹרוֹתָקוֹל כְּר בֵּפַּסְר יֶבֵל אָכּ

רִית - -ְנּוֹצַה הָדוֹכְמַּר לָשָׂת בֵּאנ$ תֵּה$צֶיּוֹם שִׁם, מָעוֹלָע הַצְמֶאְנ$ בְּכַתְּחֶר נֶבֵאְר בֶּבֵי אִכּ

     (עמ' 102)

אבל נשוב ל'בזה הדם'. ההתבוננות בשיר זה, כמו בשירים רבים אחרים בספר, מעלה שהיסודות

הנפשיים, הרוחניים והאלוהיים אינם מסולקים כאן ואינם יורדים במעמדם, אבל ההפרדה

למותר כמעט לומר שזיהוי האופוזיציות הללו הוא מוזר, לפחות מבחינה הגיונית. אקספרסיוניזם הוא21.

ישראלית ובין רוחניות של–אירופי לא פחות מכל קלסיציזם או רומנטיזם. ניגוד בין גשמיות של שירה ארץ

התפילה היהודית בגלות (שאיננו מופיע כאן ואין קושי להבין מדוע) נראה סביר, אולי אף מתבקש, יותר

מזה המשתמע כאן.
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המקובלת ביניהם ובין המרכיבים הגופניים מתבטלת. אמנם, גילומם של הרוחני והנפשי הוא

בעיקר גופני - גופני במודגש. התופעה מובהקת ובולטת גם אם נראה בה סוג של רטוריקה,

הנפוץ בשירת אצ"ג - תרגום של רגשות ומחשבות לאירועים פיזיים לצורך ראליזציה

פיזיולוגית, שעל טיבה כבר–ואינטנסיפיקציה של אותם רגשות על דרך ההיפרבולה הפיזית

עמדנו. מרכיבי משמעות אחרים ('אש', 'מתכת' למשל) שעשויים להיכלל בצירופים כמו 'אש

ה', ו'משיחיות' זוכים בהקשרָבַּתך', או להסתתר מאחרי מילים כמו 'זעם', 'לֻחזון', 'ברזל מה

זה להדגשה יתרה (וראו גם 'פעמון הבוקע', עמ' 84).

 שעיקר עניינם תכנים של השירה החדשההגברות העולהפואטיים ב–גם בשירים הארס

ודמיים בעיצוב נוסח הדברים ובמשמעויות הלוואי–ותכליותיה, בולטים המרכיבים הבשר

 הפותח את המחזור המסיים את22קֶת הלב (פתיחה)',ֶלַּהמצטרפות לעיקרי הדברים. בשיר 'דּ

הספר, 'משא אל אירופה', וכן בשיר החותם את המחזור הזה, 'משורר ישראל בין הבתרים

(חתימה)', מצהיר המשורר על המפנה שחל בשירתו וראוי שיתחולל בשירה בכלל (בעיקר

ה,ֶלאומית). ב'דלקת הלב' מדובר ברצוי ובמצ$ו–מדובר במעבר משירה אישית אל שירה יהודית

ב'משורר ישראל בין הבתרים' - בהגשמת המעבר הזה בשירת המשורר עצמו. על סבלו של

היחיד אין צורך לספר, הוא טוען, אלוהים יודע אותו, ובספר איוב כבר נאמר הכול. שירת

יחיד היא, כמשתמע, פינוק עצמי בימים אלה של 'אמצע הזמנים', השירה הדרושה עתה היא

שירה מוסרית, 'בת קול המצפון' (כלומר שירה אידאולוגית). שירה כזאת צריכה לתת ביטוי

לגורל היהודי ולמרד בגורל היהודי, לבטא את הסבל היהודי במהלך הדורות ואת הזעם

הלאומי בעידן זה של חבלי משיח. אביא תחילה את השורות האחרונות של 'דלקת הלב':

ים.ִרַבּ–תַר בַּעַשְׁאת בֵּצָה לֶחוֹזַה הֶ$ֻצְ מקֹמָעֶדּוֹרוֹת הַין הִקוֹלָמִּמם, ָעָי הֵזְנִגִּמ

!ָתְּלַבְּטִי נִי, כַּדָם חְל בַּגְּתִהְה וֵלֲה$א קָר$א: ע

ךָ.ֶמִּת אַיסִבְכִּה מָנָבְה לָתְיָלּ$ לֹא הִאְי דָם, כִּנִּיא מִם הַעוֹרְךָ גְּת לֶנֹתֻּה כָתְיָהְו

רָה,ָבְכַּק$ב כָּנַּדֹם, הָאָךָ הְפּ$נְצַק מַעַזְו

. (עמ' 98)ךְָתֻּחְדָם מָג�ף אְה בֶּה פֶּלּ� זִאְקֵה�! כֲּעַז

והדברים חוזרים ביתר תוקף ב'משורר ישראל בין הבתרים' (עמ' 103). המשורר שב ומודיע

כי יחדל מעתה לכתוב על עצמו ולטפח את שירתו כשלעצמה, אלא ימסור את חייו לשירות

עמו ויכתוב את שיריו כדי להשמיע את הזעקה הבלתי נשמעת של היהודים המעונים והנטבחים

'על סדן האדמה' (ההדגשות שלי):

י,ִיוֹנְלִמַּם הָעָדָמוֹ לְרוֹ וָשְׂבִיו בִּתַּתְד $נָחֶי ג$ף אֵיַּל חַךְ עָסָמַּי הִי הוֹרַדְתִּכֹנָאְ...ו

ה.ָירוֹפֵּע אַצְמֶאְיו בָּנָיו $בָנוֹתְבִךְ בֶּלֹמַּל לַה$בֶשׁ

ה$דִיםְים יִיוֹנְלִי מֵלְה רַגָדָמֲאָדַן הְל סַם. עָעוֹלָנ$ת בָּטְיַּפַּם הֵשְׁן לָטְיַּפַּי הִנֶּינֵא

ם הוֹדִי;ַהוֹדָם גְּי וִגוֹנְה יֶבָעֶם הָיגוֹנִו

כך כדלקת הרֵאות' היא כמובן כשלעצמה רֵאליזציה–ת כלֶנֶכֻּ'דלקת הלב' (עמ' 98), שעליה נאמר ש'היא מס22.

פיזית של עוצמה רגשית.
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י - - [...]ִם סוֹפַם גָּסוֹפְו

הָמַּחַת הַקִיעְשִׁרֶת לֶאְפִירַת תִּל שֵׁרָאְשִׂשׁוֹרֵר יְרֹן מָי יִר כָּשְׁפֶאָה

ל?! [...]ֵרָאְשִׂת יֶסֶנְל כֶּהּ שָׁתִּמֲא אֵטַּבְ לרוָֹשְׂבִּח מַתֵנַּ כּטּ$יוֹ ִקֹר בֲּעַלֹא יְו

יםִפ$כְשַּׁ הינ�ֵמָדּם ָא$לְרְקַע - וַקַּק בֵּתַּתְּשִׁ נלֶבֶל הֶמוֹ שָׁים! דִּמָדַּה :ַדֶם צוֹרֵחֹל אַדֶם עֹאְו

קִיםֲזוֹע

כ$! [...]ָפַּתְּשִׁחוֹל יַל הַעוֹד עֶלּ$, שֵׁאְו

עַצְמֶאְ בּינ�ֵתֵי מֵעְצִפִּב מֶלֶמוֹ כְדָם כּקְקָה ִלֶּנ$ שֵׁשׁוֹנְם. לָעוֹלָרוֹת הֲעַיִּקַקְנ$ מָשׁ לֹא לַי דְבִכּ

ה,ָירוֹפֵּא

רִים?!ָתְבַּין הֵ בּץֹבַּבּ יםִל�חְדַּים הִגּ�פַהה ֶרְאִלֹא נְא וְוָשַּׁם הַקְסִמְן לֹרָֹיךְ תֵּא

רֶבֵאָהה ֶב - זֵלַּל הֶמוֹ שְׁשִׁה, בָּדָמֲאָי הֵנְל פַּה עֶזַּ היםִבֲכּוֹאַהל ַהְקִּדֵל מָבִּהְישׁ לִאָקּוֹרֵא לַה
,קֵדּוֹפַה
ית -ִזֲפּוֹר לוֹעִצְה$דִי לְן יָטְיַּם פַּדַמּוֹת גְּר לֵאוֹמָה

ג$פוֹ;ְה לָכַּחְמַהוֹמוֹ הְה תֶרְאִל יַים: בִּלֵאָל$ה$ הְה קִלֶזַּקּוֹרֵא הַה

קֵב דּוֹפֵל אוֹתוֹ לֶווֹת אָצְקַּלוֹש הָה שֶׁטַּמַּי הִמָעוֹלָב הָלְצַּה בֶרְאִל יַבּ

ר - - - (ההדגשות שלי, ב"ע)ֵקַּנְן יַעַמְל

האדם הוא קודם כול גוף, וקיומו הוא, לפני כל דבר אחר, קיום בגוף. התפיסה הזאת היא גם

בסיס לתיאור היחס שבין המשורר לעמו וגם המקור ללשון הפיגורטיבית שבאמצעותה היחס

הזה מתואר. המשורר מתאר את חייו כ'חיי גוף אחד', ואת הצהרתו שהוא מוסר את חייו למען

עמו ובשליחות עמו הוא מנסח לא במונחים של 'מסירות נפש' אלא במונחים של התמסרות

גופנית: 'ונתתיו בבשרו ודמו לעם המליוני'. בהתאם לכך גם אינו מתאר את העם עצמו כאיזו

ישות כללית, מופשטת או כיוצא בהן, אלא כעם 'מליוני' [אנשים ממשיים ורבים], שהובל

ךְ בבנותיו ובניו'. המשורר המוסר כך את דמו ובשרו לשירות עמו איננו 'שר' או 'כותב',ֶלֹלמּ

אלא עוקר 'ביטויו כנתח מבשרו' ומבקש לזעוק את זעקת 'דמינו השפוכים'. את ה'לב', זה

שהפך בשירה למטונימיה נדושה של 'רגשות' - הוא יתאר כ'זה האבר הדופק' ש'צלב עולמי',

כצלב ממשי, מאיים תדיר לנקר בו.

והבשר'–הדם–הנפש–'כך חותר אנכי לנקֻדת הפלא: לקרקע

, 'סיום: המנוס האחרון', איננו חלק מן המחזור האחרון שלהגברות העולההשיר החותם את 

פי תוכנו, יותר משהוא מתקשר לשירים–הספר, ובתור שכזה הוא נתפס כעומד בפני עצמו. על

המבדילים בין ספר זה לספרו הקודם של המשורר, הוא מחזיר אותנו לבעייתיות המרכזית

 בזיקה לנושא הנדון כאן. אם אנסה לשרטט בקווים כלליים אתאימה גדולה וירחשהועלתה ב

אימההמהלך שעשינו עד כאן - בפשטנות ההכרחית  -  הרי אלה הם פני הדברים: ברוב שירי 
מזוהה הקיום האנושי כקיום בגוף, וכל האופנים האחרים, הרוחניים, של תיאור הקיום הזה

נדחים במידה זו או אחרת של תוקף. היעדר מסגרת מטפיזית שעשויה להעניק לקיום הזה

משמעות (אלוהות, נצח, השארת הנפש), מחד, וחוסר יכולתה של המודרניות להתמודד עם
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השאלות הקיומיות המשתמעות מן המצב הזה, מאידך, הופכים את הקיום בגוף לגילום גורלו

של האדם היחיד: ודאות המוות ונוכחותו בחיים, החולשה והסבל, שלטונם של היצרים,

הגברותדלדולם של רגשות, קוצר ימיה של האהבה וכיוצא באלה. לעומת זאת, ברוב שירי 
היסטורית כוללת וקונה לו מעמד– הופך הגוף למוקד הגשמתה של אידאולוגיה רוחניתהעולה

כן, בתוקף אמונה ההופכת את הרצוי–על–חיובי, הוא ורוב היבטי החיים הקשורים בו. יתר

למצוי מתגלה בחלל הגוף הנפשי גם אלוהים. חווייתם של כל הדברים הללו מעניקה לקיום

בגוף משמעות וייעוד. המחויבות של המשורר להיסטוריה הייחודית של עמו, שהיא חלק בלתי

נפרד מן המסגרת האידאולוגית שאימץ לו, מעמידה את הגוף המעונה והנהרג של יהודים

בעולם הגויי כמרכז שירי נוסף שלו. עיצובו של הגוף היהודי הנחתך, הנטבע והנטבח במהלך

 עיצוב המגלם בקיצוניות את הגורל הלאומי ואת התביעה לגאולת הלאום, מזעזע–הדורות 

ובוטה ככל שיהיה, מייצג על דרך ההיפוך את מרכזיותו של הגוף בקיום האישי והלאומי ואת

התפיסה החיובית שלו, ואף מדגיש אותם. רק קיום גופני, יוצר ומוליד, קיום ארצי בארץ

מולדת גדולה ומוגנת, יביא גאולה לאומה רבת הסבל.

 (עמ' 104) מדלג לכאורה על חוליות מרכזיות במהלך הזההגברות העולהשיר הסיום של 

ומתמקד בהיבט הפואטי, בתכליתה של השירה ובתפקיד שהיא ממלאת בחייו של המשורר:

אָמִּאְא וָבַּן אֶדָם - בָּל אֶג$פוֹ שְׁה בָּיהִמְכַּל הָד כַּעְים בִּלּ$מִשַּׁקוֹר הְמִרוֹן לֲחַאָנוֹס הָמַּה

ה,ָוֹהְת יַדְמַל אַע

יןִה אוֹרְלוֹגָנַּטְקַּנוֹ הְזָאְה בָכִּהֶרֶם שֶׁטְעוֹת, בָּשַּׁת הַחַאְד בֹּאְידָה מִחְפַה מָיָלְכִט לַפְּשִׁנֶּשׁ

ן עוֹד,ַמְזַּה

הָּדָמְ $בָיהֶרוֹתֲעַסְצ$קָה בְשׁ יֶפֶנַּהְה, וָפָשַּׂה ה$א הֶזַּנוֹס הָמַּם, הֶכָר לֵי אוֹמִנֲן אֵמָא

ת$בוֹת, [...]ְיּוֹת כִּאוֹתָבּ

יקָה.ִתְשַּׁי הֵעְלַת סֶת אֶבֶיא חוֹצִן הֶהָבּ

דֹם - - (שם).ָאָהּ הָנ$תֱנּוֹר עִכְה לֹא פֵהְ תָּרֶיהָיתֵ"ה מָסְשִׁה $בֶכַּיּוֹת תִּמְשַׁגַּ הָיהֶרוֹתְבֶ"ח אַרְמִבּ

השפה, שהלשון הפיגורטיבית מעניקה לה כאן איכות גופנית ממש, היא לפי השיר הזה המנוס

האחרון מפני אימת המוות, והיא מקור השילומים לכמיהה האנושית לקיום נצחי. נפשו של

קורא השירה (או שמא של כותבה) נעה בין שורות השיר כמו אדם המהלך בפרדס ונהנה

נות'. המשורר, שזוכר אתָהֵמ'עתרת הפרי, זה הכבד, לנפש' ו'כל פיות תאווֹתיו פתוחים ל

–עץ–גהֹח כנֹק ללכת על אדמת יהוה / והמות במֵחיקה המוחשי של אמא, אך גדל מאז 'וירח

רָקָב ביער המפחיד', מדגיש:

.יםִגּוֹעַים הִטּ�יִבַּעוֹד בּיא ִר הֶבֶגַּדֶת הֶי מוֹלִם. כֶּכָר לֵי אוֹמִנֲן אֵמָא

!ָקֶיהָלֲחַד לֹאְה מָבֵשׁ רְעֶפֶנַּהְור, ֶפֵסַּשׁ - בֶּפֶנַּח לַלֶמַּהְת וַפַּה
ס. (שם)ֵרְדַּפַּס לַנְכִנֶּב שֵׁרָעָה לָיא דוֹמִים, הִטּ$יִבַּתוֹך הְדֶת לֶהּ סוֹלָסְנָכִּהְ$ב

המשורר מגלגל כביכול את המשמעות המיסטית המסורתית של 'פרדס' ושל כניסה לפרדס

במשמעות חדשה. לא תורה כאן אלא שירה, לא מיסטיקה כאן אלא משהו הקרוב יותר



‚ÂÏÂ‡„È‡ ˙ÓÂˆ ∫¯˘·‰Â Ì„‰È–‚ ˆ¢‡ ˙¯È˘· ÈË‡ÂÙÈ˜ÒÂÏ˘ ß‡Â ‚¯·È¯

µ≥π

להיפוכה. הנפש איננה מבקשת ב'פרדס' סודות נסתרים אלא ממשות כפשוטה, מענה לרעבונה.

'כל מה שהיה, הוא כה מציאותי פה [בשפה, בשירה] על הקרקע: באותו הריח ובאותה התמצית'.

כך יכול המשורר (למשל) לשוחח עם קולומבוס ש'כבר נרקב', על 'אש הגעגועים הגדולים

שבגופו, שהמה גם דחפו סירתו מול זרמים' והאירו את דרכו 'בלילות על מים זועמים' וכך

הוא גם יכול ללמוד ממנו למצוא את מחוז חפצו:

ר,ָשָׂבַּהְו–םָדַּה–שֶׁפֶנַּה–קַרְקַעְא, לֶלֶפַּת הַקֻדְּנִי לִכֹנָר אֵךְ חוֹתָכּ

 - -יוָשֲׂעַי מֵשְׂלְפִמְה בָּדִיעְיַיר הִפַּסֶּשׁ

.םָעוֹלָא�שׁ בֵּין יֵא�שׁ אֵיַּר לֶבֵעֵמת$ב: ָים כִּהֹבְגַּי הַמוֹתְ יַל$חְ$ב
לוֹת (שם).ֲעַמַּן הֵם כַּם גֵּרִים הָהֶמּוֹרָדוֹת בַּל הָכְו

המשורר, שוויתר מכבר על ההפרדה בין גוף לנפש אך גם מסרב להכריע, כביכול, איזה מן

 אל מושג חדש -הפשה תהכינויים מייצג ביתר נאמנות את הוויית האדם, חותר באמצעו

אל נקודת הפלא שתאפשר לתפוס את הדם והבשר, מזה, ואת הנפש, מזה, כשתי פנים של

אותו דבר עצמו, אל השגת הקרקע ששניהם צומחים עליה כאחד. השיר, והספר כולו, נחתמים

בניסוח (הברנרי) הפרדוקסלי למופת 'מעבר ליאוש אין יאוש בעולם' ובמטפורה התואמת

'וכל המורדות [...] הם גם כן המעלות', ללמדך שאת 'נקודת הפלא' אי אפשר לגלות בדרכי

ההיגיון, ורק קפיצה של אמונה עשויה להשיב על שאלות הקיום, שאין להן לעולם פתרון

שניתן לנסח אותו בלשון מפורשת ומובנת.
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בין שלונסקי לאצ"ג : הקורפוס

השירים, הפואמות ומחזורי השירים שכתב אברהם שלונסקי בשנים תרפ"ב-תרפ"ז, אותם

לא נכתבו מלכתחילה ולא צורפו בדיעבד לחטיבות, לאמא–לאבא, ודוי, בגלגלכינס בספרים 

–פי מתכונת דומה לזו של ספרי אצ"ג שנדונו לעיל. ההבחנה בין שירים קיומיים–גדולות על

ישראליים), שהיתה ברורה יחסית–ציוניים (ארץ–אוניברסליים ('אירופיים') לשירים לאומיים

 של אצ"ג, אין לההגברות העולהואימה גדולה וירח (גם מבחינה כרונולוגית) בספרים 

סימוכין חטיבתיים או כרונולוגיים של ממש בשירי שלונסקי. שירים ומחזורי שירים אלה

לאמא–לאבאקובצו, או שמא עדיף לומר סודרו, לפי מדורים בספרים ובכתבים (החל מ
) בשלב מאוחר ובאופן רטרוספקטיבי. שירים המתייחסים למשבר העולם האירופיבגלגלו

ישראליים נכתבים ומתפרסמים במקביל, אלה–הכללי ושירים המתייחסים להקשרים ארץ

לאלה באותן שנים עצמן, ואם מצטברים יותר שירים מסוג זה או אחר לאורך ציר הזמן, הרי

בתקופה שאנו דנים בה מגמה זו איננה מובהקת. להלן אסקור אפוא הופעות של פרסוניפיקציות

פיזיולוגיות ונוכחויות גופניות אחרות בשירים ובמחזורים מן הסוג הראשון, ולאחר מכן

באלה שמן הסוג השני, פחות או יותר לפי סדר השירים בשני הכרכים הראשונים במהדורת

(תרפ"ז), בגלגלכתביו האחרונה של שלונסקי (תשל"ב), סדר החופף בעיקרו את סדרם ב
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פי כתבי יד מתוך עזבונו של–תופעות מן הסוג הזה שכיחות גם בפואמה הגנוזה 'גלגול', שפורסמה על23.

המשורר (וראו שלונסקי, תשמ"ח; שביט, תשמ"ח).

אבל אעיר מדי פעם לפי הצורך על מעמדם זה ביחס לזה ברצף הכרונולוגי של כתיבתם. כל

שיר, מחזור או פואמה יוצג ויאופיין לפי הצורך, בהתאם לסדר הופעתו באותו רצף, וזאת כדי

לקבוע את ההקשרים הנחוצים או ההכרחיים לצורך הדיון בתופעות הספציפיות שהן עיקר

עניינו של המאמר הזה.

·· ÌÈÈË‡ÂÙ ÌÈ¯˘˜‰ ∫‚¢ˆ‡Ï È˜ÒÂÏ˘ ÔÈÌÈÏ„

נוכחותם של 'הבשר והדם' בשירי שלונסקי משנות העשרים מתגלה הרבה יותר בלשון

הפיגורטיבית - שרבות ובולטות בה הפרסוניפיקציות הפיזיולוגיות, אנימליזציות (כזכור,

 -23פיגורות המעצבות היבטים של העולם באמצעות מונחים מעולם החי) ותופעות קרובות

מאשר בנוכחות ישירה ובזיקה ישירה לגוף האנושי עצמו (הדבר בולט במיוחד בשירים מן

כלל גם לשירים מן הסוג השני,–הסוג הראשון, 'הקיומיים אוניברסליים', אבל הוא נכון בדרך

ישראליים'). סדר דברים זה, שהוא מהופך בעיקרו לסדר הדברים בשירי–ארץ–'הציוניים

גרינברג שסקרנו, איננו מקרי, אלא הוא סימפטומטי להבדלים הפואטיים העמוקים שבין שני

המשוררים. לענייננו ניכרים ההבדלים הללו תחילה בדרכי עיצוב העולם הבדוי בשירים

ההיסטורית שאותם הוא–עצמם ובמהות הזיקה שבין עולם זה ובין הקשרי הממשות החברתית

אמור לשקף; לאחר מכן הם ניכרים גם ברושם הכללי הנובע במידה זו או אחרת מן ההבדלים

 ('העולם נמצא. איןסיזמיממ תורענתהההם. ביחס למוסכמה המודרניסטית של 

טעם לחזור עליו שנית'), לאו דווקא בזיקה להיבטים כוללים אחרים של שירה, ההשוואה בין

השיר הגרינברגי לשיר השלונסקאי מאפיינת את הראשון כשיר 'מימטי' (שעניינו עיצוב

מציאות) ופתטי (אקספרסיוניסטי; שעניינו הבעת עמדות ורגשות של 'אני' בתוך אותה מציאות,

כלל כשיר 'פואטי' (שעיקרו הפעילות הלשונית של עצמו)–וכלפיה) ואילו את השני, בדרך

וגרוטסקי (פוטוריסטי, לעתים שנינתי). אמנם, ההבחנה היא, כנרמז, יחסית, ביחס למשוררים

קודמים וגם מנקודת הראות של השוואה בין שני המשוררים וגם בתוך כל קורפוס לעצמו,

המקיים פה ושם גם מגמות שכנגד, אבל זה אינו צריך למנוע מאתנו להשתמש בה, בתור

שכזאת. כדברי הרושובסקי (1978), השיר (וכמובן הפואמה או המחזור) של גרינברג איננו

כלל סיטואציה אחת מוגדרת, בחינת מסגרת של זמן ומקום, גם איננו מפתח–מעצב בדרך

ארי קו סיפורי או הגותי אחיד. ועם זאת, החומר הקונקרטי הנכנס לשיר בדרכיםֵבאופן לינ

מגוונות הוא רב ועשיר. השורות, לעתים הפסקאות, מכילות ייצוגים של סצנות ראליסטיות

ומדומיינות מסדרי גודל שונים, של סוגים מגוונים של מציאויות השייכות להווה מידי או

להיזכרויות מעבר קרוב או רחוק, של אירועים היסטוריים ופוליטיים (של העולם הכללי,

ישראלי), של מידע אוטוביוגרפי, של אינטרוספקציה, הגות קיומית, לאומית–היהודי והארץ

מוקפים זה בזה באופן–והיסטוריוסופית, ועוד, ועוד. כל אלה נוכחים זה בצד זה ומקיפים
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סימולטני כפניו ההטרוגניים, אבל גם מקושרים, של אותו עולם. כל הדברים הללו מופיעים

בשיר בזיקה ל'אני' שבמרכזם ('באמצע העולם ובאמצע הזמנים') שבתודעתו וברגשותיו הם

עוצמה. למרות ריבוי הפיגורות–נקלטים ומצטרפים; מותכים בתגובותיו כחומרים של ביטוי רב

והסיבוך המטפורי, ולמרות היסודות הסמליים והפנטסטיים, השיר תמיד מכיל מרכיבים,

היגדים ואזכורים המאפשרים לתפוס אותו כמייצג 'מציאות' ולייחס אותו להקשרים ההיסטוריים

ספרותיים שהמשורר והקורא בן הזמן שותפים בהם. הרושם שהשירים יוצרים הוא–החוץ

כיווניות - לעתים מפורשות, לעתים עקיפות - בין עולמו הבדוי–רושם של התקשרויות רב

של השיר והפואטיקה שלו ובין המקום והזמן ההיסטוריים שאליהם מרמזים ה'אני המשורר'

ועולמו הפנימי הגועש. כל הדברים הללו מצטרפים זה לזה בהנמקת גומלין כוללת. אין קושי

לזהות באקספרסיוניזם של גרינברג היבטים שהם המשך מוקצן של הרומנטיקה - 'אורגניות',

ביטוי של חוויה (אמנם תוכנה אחר, עוצמתה אחרת, מרכיביה מקיימים יחסים אחרים וכו'),

'כנות' וכיוצא בהם. חתירה לעיצוב ישיר, אמין ובוטה של ההוויה האנושית, הפרטית והכללית,

הוא מהותי לשירה הזאת, והרושם שהיא מבקשת ליצור הוא לא רק רושם של מהימנות אלא

גם של הכרחיות. הטענה המשתמעת ממנה היא שכל דרך עיצוב אחרת תהיה בלתי הולמת

אפשרית (כמודגם בחלק הראשון של המאמר). במסגרת–בהקשר זה, ולמעשה - שקרית, בלתי

של פואטיקה מסוג זה טבעי שניסוח של תפיסת עולם או מימוש מכלול היחסים הכרוכים

בעניין אנושי בולט, כמו הקיום בגוף (של המשורר או של כל אדם), יקדמו להפעלתו בהקשרים

פיגורטיביים.

מכל הבחינות הללו מקיימת שירת שלונסקי פואטיקה שונה, אם לא מנוגדת. שירי שלונסקי

מן התקופה שאנו דנים בה ממעטים לעצב מציאות מוחשית, וחומרים קונקרטיים מתחומים

ספציפיים של הוויה פיזית, חברתית ופוליטית מעטים בהם או מצומצמים בהיקפם. רבים מן

השירים נתפסים מלכתחילה כתבניות מילוליות או מוכללות. גם אם ניתן לזהות בשירים

סיטואציות שהן אפשריות במציאות, הרי אופיין הסימבולי מכריע את יסודות המציאות שבהן.

פואטי - קול המשמיע רעיונות–דמות המשורר, הדוברת בשירים, היא יותר עיקרון מבני

כלליים או/ו רגשות סתמיים או מעורפלים - מאשר דמות אנושית או אפילו מרכז תודעה

מזוהה (לעתים, לפי המסורת הפוטוריסטית, תערובת של אלה ואלה). הזיקה שבין העולם

השירי הבדוי ובין ההקשרים ה'חיצוניים' (חברתיים, היסטוריים, תרבותיים) שעולם זה אמור

לייצג או לפרש היא לרוב עקיפה, ורומזנית. היא משקפת יותר היבטים כלליים של אותם

הקשרים מאשר פרטי דברים והסתעפויותיהם. גם כאשר שירים של שלונסקי מצביעים לעבר

אותו 'משבר עולם' או 'הרגשת עולם', או 'גאולת הלאום' ששירי גרינברג נותנים להם ביטוי

פי גילוייהם–(מה שאכן הם מרבים לעשות), הרי אין הם ממחישים, מדגימים ומפרטים אותם על

הקונקרטיים במציאות שאותה הם אמורים לסכם, אלא נעצרים בהיבטים כלליים ומופשטים

של אלה, שאותם הם ממחישים בדימויים ובסמלים שאינם בהכרח מרכיבים מוכרים של

אותם גילויים. בשירת שלונסקי הזיקה שבין הטקסט השירי ובין המציאות ההיסטורית

והביוגרפית של המשורר היא לרוב סמלית, או - בפואמות הארוכות - אלגורית. רק פה ושם

היא מסתייעת בפרטים סינקדוכיים מתוך אותה מציאות או באמירות מופשטות המסמנות

אותה באופן ישיר. זאת ועוד, משחקי לשון ושעשועי צליל מלווים בשירי שלונסקי הנדונים
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כאן גם את הרציניים שבנושאים, ואותם חומרים מילוליים ופיגורטיביים מוסבים במעבדה

הלשונית של המשורר האומן לתפקידים שונים אף מנוגדים, ואינם אמורים להיתפס כ'אורגניים'

 הדבר ניכר לעתים גם בנושאים עצמם. למשל 'אלוהים' וכל24לסוג מסוים של תמטיקה.

המושגים הקשורים בו, המסמנים בשירת אצ"ג הוויות רוחניות רגשיות ומטפיזיות בעלות

עוצמה וממשות פנימית (לפחות), אינם בשירת שלונסקי אלא פיגורות, וניתן להביא דוגמאות

נוספות לעניין זה.

לכאורה ניתן לדבר על קשר מימטי (איקוני) עקרוני בין טיבו של העולם המיוצג בשיריו

של שלונסקי ובין אופיה של שירתו, על יסוד הצהרה מפורשת של המשורר, הכלולה בשיר

'] שבו מנמק המשורר מאפיינים מרדניים של שירתוַקָר$עְכּוֹר וִל שֵׁבֵם תִּהפרוגרמטי הקצר ['א

ידי תמונת העולם שזו אמורה לייצג (השיר שהופיע מלכתחילה כקטע מדברי הכוהן–על

פזי' [עמ' 49]). אבלֹב'צרעת' [א, עמ' 136] הוצב לאחר מכן כשיר פותח את המדור 'בח

ההצהרה הפואטית והמעשה השירי אינם תואמים בהכרח זה לזה. השיר המדובר אולי עשוי

לייצג מגמות מסוימות או היבטים כלליים מוגבלים בפואטיקה של שלונסקי בתקופה שאנו

דנים בה, אבל ספק אם הוא אכן עשוי לייצג אותה בשלמות. מדובר לא רק בהשתמעויות

כּוֹר וקרוע'], המצויות לרוב, כמו שאראהִאחרות, גם סותרות, לאלו העולות מ['אם תבל שׁ

בהמשך, במכלול השירים של שלונסקי מן התקופה שאנו דנים בה, אלא גם בדברים כמעט

לצלו כוכביםַפואטי אחר, מוקדם יותר - ['אז צ–מוצהרים (אמנם בלשון מטפורית) בשיר ארס

ה לי'] ('סתם', שיר ו', עמ' 29). אדון בהם בזה אחר זה. בשיר שהזכרתי ראשוןָפִּי כֵּלְלצֶכצ

נאמר:

ַקָר$עְכּוֹר וִל שֵׁבֵם תִּא

ַר$עָפַּירוֹ הִי ה$א שִׁנֲא

יר.ִשַּׁי הִנֲא

הֶב שׁוֹטֶלֶל כֵּבֵם תִּא

ףֵיו נוֹטָתָפְשִּׂרִיר מָי הִנֲא

רִיר.ָי הִנֲא

יםִגּ$עְעַגּ–ר$ףְר טֶבֶגַּי הִנֲא

רֵחַגּ$ל אְלִל גַּע

(עמ' 49)דָם.ָגּ$ל אְלִגּ

לדוגמאות ראו למשל 'לילות' ו'סתם' (א, עמ' 29-13) לעומת 'אסיף' (ב, עמ' 43); 'הונולולו' (א, עמ'  96)24.

לעומת 'יזרעאל' (ב, עמ' 38); 'יריד' (א, עמ' 76) לעומת 'אדמה' (ב, עמ' 35-34); 'כמו תמיד' (א, עמ' 34-

36) לעומת 'אדמה' (ב, עמ' 33) ולעומת 'הונולולו' (א, עמ' 81, 96), וכן 'בחפזי' (א, עמ'  59, 60, 62, 63)

לעומת 'אדמה' (ב, עמ' 33). וראו גם 'דוי' (א, עמ' 115, 116, 168) לעומת 'אדמה' (ב, עמ' 30), וכן 'דוי'

(א, עמ' 200) לעומת 'אסיף' (ב, עמ' 43) - ואין אלה כל הדוגמאות. על התופעה עמד בהרחבה אברהם

]גרין בעבודת הדוקטור שלו (1976), שהיא, לעת עתה החיבור המקיף ביותר שנכתב על שירת–[הגורני

 ועד בכלל.אבני בהושלונסקי עד 
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הדברים מדברים בעד עצמם. ה'שיר' הוא שיכור ופרוע כי הוא מבטא את טיבו האמיתי של

העולם, הנתפס אף הוא ככזה. ואם תבל נמשלה לכלב שוטה (מוכה כלבת), המשורר - שהוא

ביטויו הישיר ('אני השיר') - כמוהו כריר הנוטף מפיו. טיבו של השיר וטיבו של המשורר

נגזרים לכאורה מטיבו של העולם. אמנם אין ההזדהות הזאת מבטאת רק התמסרות כפשוטה

לטיבו המטורף של העולם, אלא היא מבטאת גם דחף מוסרי: רק היכרות עם העולם כפי שהוא

באמת, ורק ביטוי הולם - ללא ייפוי והסתר - של ראיית אמת זו, כדברי המשורר בבית

מוטו זה לעצמו–השלישי של השיר, עשויים להביא לתיקונו (נראה שאצ"ג היה מאמץ שיר

בלא קושי). אבל בדיקה זהירה יותר של שירי שלונסקי ובמיוחד של המטפורות שבהם,

שההצהרה הפואטית הזאת אמורה להתייחס אליהם (כולל 'צרעת' שמתוכו נלקחה, או שירי

פזי' שבראשו שולבה, כזכור, לאחר מכן), מעידה שהאיקוניות המוצהרת הזאתֹהמדור 'בח

(יחסי הדוֹמ$ת בין השיר והעולם) מוגבלת למדי. כמרחק שבין אגפי המטפורה - הכלב והעולם,

השיר והריר (למרות הדמיון הצלילי) - כך המרחק שבין 'עולמם' של השירים לעולם שהם

אמורים לשקף. האיקוניות הזאת מוגבלת לטירוף ולגועל שהמשורר מייחס לעולם, אבל לא

כך לתכונות ספציפיות של ממשותו ההיסטורית. השירים (מתוך 'לילות' או 'סתם', למשל)–כל

והפואמות (כגון 'דוי' ו'הונולולו') שיידונו להלן נכתבו ברמת הפשטה גבוהה מאוד ובמודוס

אלגורי מובהק.–סימבולי

השיר השני, הקודם לו בזמן, קשה יותר לפענוח:

יִה לָפִּי כֵּלְצְלֶצְים כִּבָל$ כּוֹכְצְלַז צָא

ר.ֵ$ִקְיוֹן חֻר - מַהַא סֵצֵיְו

זֵרוֹמְי וִה בֶּק צוֹפֶפֹאָן הִר מָבְכּ

ר.ִֵ$עָה$א - הַה

ה!ָאֵר: צָבְי כִּז לֵל. ה$א רוֹמֹה כֶּה$א רוֹא

חוֹל.ָמַּר לָבְפ$ כְּיָי עַלְי רַגִאת כֵּי צִתְּצַפָהּ לֹא חָה

יםִבָכּוֹכַת הַפִּת כֶּשׁ לוֹ אֵי חוֹבִילֵךְ לַא

ל.ֹחָרְגּוֹד כַּחוֹרֵי פֲּאֵף מֶלֶק דֵּצוֹחְו

הָיךָ שׂ$מֶלָה$א: עְאת. וֵי צִתְּצַפָהּ לֹא חָה

ףֶלֶא–יֵבְכוֹכְים $בִלְצְלֶצְר בֶּשֲׁא

הָא$מְמַּת הֶף אֵעָצְתּ

ף.ֶלֶדַּהוְ

י!ִה לָפִּי כֵּלְצְלֶצְים כִּבָל$ כּוֹכְצְלַז צָא

ר!ִֵ$קְיוֹן חֻר - מַהַסַּא הֵז צָא

יןִן דֵּתִּל יֹכַּל הַל. עֹקִיד כְּפַדָיו נָיְבּ

ר.ִֵ$עָה$א - הַה
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גם שיר זה תולה את תמונת השיר ואת שליחותו (הכפויה) של המשורר בטיבה של תמונת

העולם. אבל גם תמונת העולם שהוא מציג שונה מזו המרומזת בשיר הקודם (אם כי איננה

בהכרח סותרת אותה), וגם טיבה של הזיקה בין תמונת העולם לתמונת השיר שונה. תמונת

–העולם בשיר היא כפולה: מצד אחד מרמז השיר שהעולם לאמיתו הוא אפל וסתום, נשלט על

ידי גורל עיוור, חסר משמעות (עולם של מאומה, אפס ואין), כולו דלף (צער, דכדוך, שיממון);

מצד שני 'כל העולם במה', עוטה תפאורה ועשיר בפעלולים המסתירים את טיבו האמיתי

('אלוהים' כמובן הוא כותב המחזה, הבמאי ובונה התפאורה גם יחד). השמים הם 'פרגוד

ף'), הסהר הוא מוקיון חיוור.ֶלֶל', הלילה הוא ליצן, עוטה כיפה שזורה פעמונים ('כוכבי אֹכח

דומה שהמשורר מציב ניגוד בין העולם כעולמו של האדם (התמונה הראשונה) ובין העולם

כטבע (התמונה השנייה). מנקודת הראות של המצוקה האנושית אין למראות הטבע שום

משמעות. אין הם אלא תפאורה מזויפת. ליופיו של הטבע אופי גרוטסקי. לילה וכוכבים -

אביזרים מרכזיים בשירה הרומנטית - מופיעים כאן כתפאורה תאטרלית מלאכותית. מתמונה

רוֹדִיתָזו של העולם (שהיא כמובן פרויקציה של תפיסת העולם של המשורר) ומן ההקבלה הפּ

בין הבורא למשורר נגזרים תפקידו של המשורר וטיבה של השירה: המשורר אמור לכסות

על קדרותו ועל ריקנותו של העולם ולהסתיר את חוסר המשמעות שבו (מן הבחינה האנושית)

בצעיף השעשועים של השירה. המשורר כמוהו כמוקיון המבדר את קהלו ב'צלצלים ובכוכבי

אלף' שעל תלבושתו וכיפתו.

למרות שבשני השירים מעוצב היחס בין עולם לשירה כיחס של תקבולת, הם מבטאים

שתי מגמות שונות: לפי האחת המשורר כמוהו כמטורף המחקה ומבטא ישירות עולם מטורף;

לפי השנייה המשורר כמוהו כמוקיון (או שוטה) שתפקידו להסיח את הדעת מאימת הקיום

ומחשכת העולם, אבל בדרך זו עצמה גם לעורר אותה עליהן. אין הוא אמור לבטא את

המציאות לאמיתה, אלא ליפות אותה, בעל כורחו, או שמא להתמודד עמה באופן זה, בדרך

כלשהי, במשחקו. בשירים שאנו דנים בהם, שתי המגמות משמשות בערבוביה, אבל דומה

ה&ֹאבני בּשזו האחרונה היא המנצחת בסופו של דבר (בשירתו המאוחרת של שלונסקי, מ
ואילך, נצחונה הוא סופי). להלן אמחיש את הקביעות הללו - תמטיות ופואטיות גם יחד - תוך

כדי הסקירה של השירים ושל גילויי הגופניות שבהם.

פואטיים הללו, אין זה מפליא לגלות שזיהוי מדויק או מובהק של–בזיקה לניסוחים הארס

ר$ר) הכוללות של מרבית שירי שלונסקי שאנו דנים בהם (ובעיקרְמסגרות ההקשר (או הרִפ

אלה שעניינם משבר העולם) אינו יכול להישען רק על השירים עצמם, אלא יש לבסס אותו

בעיקר על ידיעה (חיצונית) של המציאות ההיסטורית והספרותית שבמסגרתה הם נכתבו

(מציאות שהיתה מוכרת, כמובן, לקוראים בני הזמן והיתה חלק מהמערך התפיסתי שבאמצעותו

כן, לא רק שבשירים עצמם יש רק מעט חומרים המרמזים על–על–קלטו את השירים). יתר

המציאות שבתוכה או בזיקה אליה נכתבו, אלא גם ידיעות 'חיצוניות', הנסמכות על היכרות

עם ההיסטוריה של ראשית המאה ועל הביוגרפיה של המשורר, עשויות לסייע רק מעט

וברמות הפשטה והכללה גבוהות בלבד. פרטים המרמזים על עולם שנתרוקן מערכיו ומחידותיו,

שבו הכול מוליך אל המוות, שחלו בו תמורות חברתיות מהותיות, שיש בו מלחמות, פוגרומים
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רוחני כולל, על מצבו של האדם–ומעשי רצח; ניסוחים שעשויים להעיד על משבר חברתי

המערבי השרוי באובדן כיוונים, וכמו כן רמזים על דרכי ההתמודדות עם הדברים - כל אלה,

אמנם עולים מן השירים, אף הולכים ומתעבים במהלך הצטברות השירים בזמן, אבל כאמור,

יותר משהם צומחים מסיטואציות, תמונות ועובדות קונקרטיות המתוארות בשירים (כפי

שסקרנו לעיל), הם מרמזים עליהם ונרמזים מתוכם בדרכיאימה גדולה וירח שקורה בשירי 

עקיפין פיגורטיביות. דברים כלליים אלה חלים כמובן גם על הפרטים הנדונים כאן: לאחר

רישום מסודר של צירופי לשון המסמנים בשירי שלונסקי שנדון בהם את הגוף, חלקיו,

הפרשותיו (או גם היבטים בהמיים או חייתיים הקשורים בהם) מתברר שזיהוי המסומנים

המדויקים של אותם צירופים בהקשריהם הוא בעייתי מבחינות שונות. לעתים התוצאה היא

שהיחס בין ההקשרים הכלליים ובין צירופי הלשון שאנו דנים בהם מתהפך. אם בשירי אצ"ג

ההקשרים הכלליים מעניקים משמעות לצירופי הלשון, בשירי שלונסקי בונים הצירופים

הללו היבטים מרכזיים של ההקשרים הללו עצמם, כמו שיתברר מיד.

'התגלות'

הפרסוניפיקציה הפיזית הראשונה בכרך (א) שאנו דנים בו מופיעה בשיר הפתיחה שלו -

 הוא פותח את כל מהדורות כתביובגלגל'התגלות' - השיר, שפורסם באוקטובר 1923 ומאז 

 יצוק בתבנית סיפור התגלות אלוהים לשמואל הנער במשכנו בשילה (שמואל25של המשורר,

א, ב). במקרא משמש כידוע סיפור התגלות זה הכנה לחילוף משמרות בהנהגה הדתית הלאומית

של הדור ההוא. שלונסקי משתמש בו בשיר שעניינו חילוף משמרות בשירה העברית של

אימההתקופה (השיר מקביל במשמעו ובתפקידו לדף המבוא ['בעקב רגל ימנית'] שבפתח 
 של אצ"ג, שקראנו בפרק קודם של המאמר, ולמניפסטים אחרים שפרסמו שניגדולה וירח

המשוררים בתוך שירתם ובפרקי פרוזה מחוצה לה). השיר הוא גם דוגמה לכך שהבנה

מדויקת של שיר שלונסקאי מתקופה זו מותנית בהיכרות עם הכוחות הפועלים בשירה העברית

בת הזמן. הקורא שיודע דבר על מלחמותיו של שלונסקי בפואטיקה של שירת התחייה ובממסד

הספרותי יבין את השיר כאלגוריה. הוא לא יתקשה לראות ב'עלי זקן מאד' את חיים נחמן

26ביאליק וב'בני עלי נבלים' את בני דורו או האפיגונים שלו, שראו עצמם כיורשיו וממשיכיו.

בעוד האלגוריה מתארת את אלה כבלתי ראויים לייצג את מורשת השירה העברית, ה'נער'

שמואל - שלונסקי - מוצג בה כנושאה וממשיכה הלגיטימי. קורא כזה גם לא יתרשם במיוחד

מגינוני הענווה של אותו 'נער' בשיר. לענייננו ראוי להצביע על תפקידה של הפרסוניפיקציה

הפיזיולוגית בגילום חילופי הדורות שהשיר מעצב. ההיענות לקול הקורא לנער לקבל עליו

את השליחות הגדולה מוצגת בשני שלבים. בשלב הראשון - כנובעת מתחושת קץ העולם

הישן:

פי לחובר, תשי"א.–תאריכי הפרסום של השירים על25.

בניגוד לדעתו של קומם, תשמ"ח.26.
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:ַחֵפַּיְתִצ$עוֹ יְל יַישׁ עִשָׁי יִלֵצוֹת. עֲח

י...'ַנָהּ בָּי... הַנָ'בּ

הָקִיעְשַּׁ כַּצ$עָי, פִּק$ם בְּיַץ הֵר רוֹבָבְ$כ

י. (עמ' 9)ַנָנֲע–רֵיְגִין פֵּבּ

בשלב השני - זו קריאת העולם החדש ששעתו הגיעה:

ק$םְג יֵה שׁוֹאֵנִּךְ הַא

רָןָב וֵנּוֹ כּוֹאִה

ה. (עמ' 10)ָי קוֹרְאִרָק לָע בַּבְּצֶם אֹדָֹאָרָח הְזִמַּ$ב

במובאה הראשונה היקום מתואר כפצוע, הפצע - כשקיעה (נוטף דם), העננים כפגרים. התחבולה

שקופה כאן - היקום הפצוע (צער העולם, מצבו של העולם) רובץ בי ומעורר אותי ממחשבותי

המעורפלות לשליחות ולפעולה, כשקיעה המאירה את העננים - אבל תיאור העולם במושגים

גופניים (שקיעה כפצע מדמדם) אינו בטל משום שקל לפרש אותו כהשלכה (פרויקציה) של

רגש אנושי. במובאה השנייה מתחלפת התפאורה - לא שקיעה אלא זריחה, לא דם של גסיסה

(דמדומים) אלא אודם של ראשית ונעורים. הכאב הופך לשירה (נוסח מסורתי יותר) והברק

- לאצבע רומזת. כללו של דבר, העולם והנפש משקפים זה את זה, אבל המוליכים הם פיזיים.

מצד אחר, עיצובן של שקיעה וזריחה - תמונות טבע המשמשות כצמתים חוזרים של פואטיקה

רומנטית - באמצעות פיגורטיביות פיזית ממחיש את התפיסה המודרניסטית החדשה. לקורא

את הספר לפי סדרו  זוהי תקרית ראשונה ומתונה יחסית של תופעה, שרבות כמותה ומוקצנות

ממנה עוד תבואנה.

27'סתם': 'לילות'

כל ניסיון לפענח את משמעויותיו הספציפיות של מחזור השירים 'לילות', הפותח את המדור

'סתם' (רוב השירים פורסמו בשנת תרפ"ב), או של שיר מתוך המחזור, נראה בעייתי ולעתים

אפילו מופרך. אבל ניתן לנסח באופן סביר משהו על המגמות הפואטיות ועל המשמעויות

לכול דבר אחר, 'וריאציות על נושא' (במשמע–הכלליות העולות מתוכם. 'לילות' הוא קודם

ה'מוסיקלי' של המושג). הנושא הוא 'לילה' - והווריאציות מנצלות את הפוטנציאלים החזותיים,

סימבוליסטי זה, אף מייצרות פוטנציאלים חדשים לו,–הסמנטיים והסמליים של מוטיב רומנטי

כדי לנגח באמצעות אלה ואלה מוסכמות תיאוריות של פואטיקות קודמות. כל זאת, כמו שעוד

נראה, על יסוד הסמליות הניגודית הבנלית - לילה, חושך, מוות וכו' כנגד יום, אור, חיים וכו',

ועל יסוד סמלים ניגודיים נלווים כמו זריחה-שקיעה, בוקר-ערב וכיוצא בהם.

האנשות מושגיות וחזותיות בולטות מאוד בהקשר הזה. בשיר א' של המחזור מתואר

, ובמהדורות השונותבגלגלכותרת משנה זו וכן הבאות אחריה מתייחסות לשמות המדורים והמחזורים ב27.

של הכתבים שפורסמו לאחר מכן.
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ח' (עמ' 14),ַלֶיו - שָׁדַּמְת על שפתותיו / $בֶמֶחַנְה $מָצחוקו שוקְט– בוגדני 'אשר בתַרֵעְהלילה כּ

והוא רוצח את הדובר הממהר לחבק אותו. בשיר ב' מצטיירים הצללים המצטברים לאחר

השקיעה ומחשיכים את העולם - חלקי הערב ולאחר מכן גם חלקי הלילה - כמין חבורת

שמים', הפושטים על הקריה ומבקשים בה עיר מקלט, ובכך–פושעים, בני 'שבט קֵינים אר$ר

מתחזקות ההשתמעויות השליליות של המוטיב. שלונסקי יוצר הקבלה מדויקת בין התפשטות

ידי אפלת הלילה (בהקשר הראליסטי–הצללים בין בתי העיר, רחובותיה ועציה - עד לכיסויה על

פרע' של הזרים המאיימים לתוך אותם מקומות עצמם,–דליֻכביכול), ובין חדירת ה'ראשים מג

עד שכיבוש הווייתה האזרחית השלווה של העיר בידי כוחות השחור (רדת הלילה) מושלם

(עמ' 15). בשיר ד' יתוארו הלילות כ'עורבים שחורים ללא קן' השבים ובאים מן התוהו,

צהרים' (מחשיכים את הפיכחון הקר המאפיין את–מטילים צללים כ'מטליות שחורות על שלג

 השקיעה28'אור' הצהריים; עמ' 18). בשיר ה' הלילה מעוצב - משקיעה עד בוקר - כמשתה.

כמוה ככוס יין הנישאת ביד אדומה, שבעליה השיכור (הערב) שופך את תוכנה על מפת

זהב' העטים אל מתיקות היין הנשפך. עם–השולחן (שמי הלילה). הכוכבים כמוהם כ'זבובי

תום המשתה באות הרוחות לטאטא ולנקות את האולם המתרוקן (היקום) ומבריחות את

ב (עמ' 20). שיר ו' חוזר אל 'צללי אילנות' הנדמים ל'שכור מאחרי הגדרָהזבובים מן הרְב

י הגדר' (עמ' 21). את שיר ז' (עמ'ֵל בבלואיו' והוא מחבק 'בכפות שעירות' את 'מערֻמָּרבֻּמכ

22) אביא במלואו:

הָלְיַלַּרְצ$ף הַל פַּץ עִקַי–רוֹתֲהַבּ

ירִיםִדַּא–לּ$לַבְ$ת

ע.ַצְמֶאָבּ

יתִל$כְכִה לָחְפִשׁ

.ָיהֶדוֹנֲא–ןֶבְר$טוֹת לְטַּ הָיהֶינֵת עֶקוֹרֶצ

יל.ֵלִּי מִילֵה לֶז

ידי פנים ומרכיבים של פנים–ייצוג מעורב ובלתי סימטרי זה של לילה, ירח וכוכבים על

אנושיים מצביע, עוד יותר מקודמיו, על מגמה פואטית ברורה של הנמכת אביזרים מרכזיים

של הטבע שזכו להגבהה בשירה הרומנטית ושל פגיעה מכוונת בעקרונות האחדות של עיצוב

תמונות טבע מאונשות השכיחות בשירה זו. ההנמכה ניכרת בלשון ('פרצוף' תחת 'פנים'),

אדירים' חצוף–אבל בעיקר בבחירת הדמות האנושית ובפרטי דיוקנה. תיאור הירח כ'תבלול

ת' (אצל שניהם).לֶֹלגֻּה' (כך אצל אצ"ג) או כ'גָּיּוְִיותר ביחס לשירה ההיא מתיאורו (למשל) כ'כּ

קיץ' או ל'עיניים טרוטות' (קריצתן מדומה כאן לנצנוץ–הוא הדין בדימוי הכוכבים ל'בהרות

כוכבים), שהוא חלק מתיאור פניה של 'שפחה לכלוכית' (אמנם לחלק מן הפרסוניפיקציות

הללו מקורות בשירת ביאליק). דימוי זה 'נמוך' (או 'גס') עוד יותר (כלומר רציני פחות...)

כוכביםהשיר עשוי היה לשמש כמקור (סקיצה ראשונית) לתיאור הלילה בשיר 'את הלילה שלך'', שב28.

 לנתן אלתרמן.בחוץ
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מדימוי המזלות לפצעי הצרעת בגופו של איוב בסיום 'קפיצת הדרך' של אצ"ג. חוסר ההתאמה

בין תמונת הנושא (הלילה) לתמונת הדימוי (פני השפחה) מגביר עוד יותר את הרושם הגרוטסקי

של ההאנשה כולה (הכוכבים מדומים לשני דברים שונים בפניה של השפחה; הירח שבאמצע

 מעיניה. הקורא אמור מן הסתם לחשוב על תמונתתחאשמי הלילה - לתבלול המכסה 

קיקלופית, או על ציור מודרניסטי של אישה...). השיר המסיים (ח') ממשיך מגמה זו בציירו

ה' ומנחילות להָאת הלילות כ'שכורות פרועות שער' המושכות אחריהן את 'מחציתי הרָנּ

אכזבה מרה ('כי קר לי מלילות'), בדומה לתיאור הלילה המתחפש לידיד, אבל רוצח את

המשורר שאץ לחבק אותו, בשיר קודם.

מעבר לפונקציה הפואטית של המחזור - עיצוב מחודש, מתגרֶה, בלתי קונבנציונלי של

נושא 'הלילה' ואביזריו בווריאציות השונות שסקרתי - האם ניתן לדבר על איזו 'משמעות'

ייחודית, חדשה, שהוא מגלם? התבוננות בשיר הפתיחה של המחזור, המסומן בכוכבית ['על

ב הגדול') וכן בשיר ד' שכברֹ בשיר ג' ('לילה: / אתה נתת לנו את המכא29פתחנו רובץ ליל'],

צהרים') מעלה לפחות רמזים למשמעות כזאת. שני–הזכרנו ('כעורב / מטלית שחורה על שלג

השירים הראשונים שהזכרתי מעצבים את הנושא במודוס רציני עד טרגי, השיר השלישי

אבסורדית, ושלושתם מקיימים זיקות שונות של הקבלה וניגוד–מעצב אותו בדרך גרוטסקית

לשירים האחרים שבמחזור. השיר הראשון (עמ' 13) מציג את הלילה כמזבח שעליו מקריבים

לנו', כל אחד את 'כבשת [ה]יום' שלו. המשורר קורא לבני חבורתו, שאינם מזוהים (וראהֻ'כּ

לעניין זה עוד בהמשך), לזקוף את קומתם ולמלא לא רק את תפקידו של הקורבן (ה'יום' הוא

מטונימיה ל[חלק] מחיי בעליו, ולכן גם למביא הקורבן עצמו), אלא גם את תפקידיהם של

הכוהנים והלוויים ולברך בעצמם על קורבן עצמם:

ים?ִיִּוְי לֵנְם, בֶּכֵיַּה? אֹדוֹל פָּן גֵּהֹי כִּמ

ה?ָב$יְכַּשׁ הֵאָה הֵנְסִין רֹאשׁ - כִּרְכַּ נַדּ$עַמ

בֵאְכַּם הַק דֵּנִּזְה וֶרֵי פֲּעַח$ שְׁתִהּ פָּה

ה!ָל$יְלַחוֹרָה - הְפּוֹר שִׁצְכּ

השיר השני (עמ' 17) פותח כפנייה אל הלילה המצטייר כאן ככוח עליון, אולי כמשכן אלוהים.

הנה שלושת הבתים הראשונים:

ה!ָלְיָל

דוֹלָגַּב הֹאְכַמַּת הֶנ$ אָ לָתַּתָה נָתַּא

ידִמָרֵנ$ תָשְׂבִט בֵּה$א לוֹהְו

יךָ.ֶלוֹתְרְגַּה מָר$סְשׁ דֶּמֶשְׁכּ

 מופיע השיר הזה באותיות קטנות, כמין מוטו למחזור כולו.בגלגלבספר 29.



‚ÂÏÂ‡„È‡ ˙ÓÂˆ ∫¯˘·‰Â Ì„‰È–‚ ˆ¢‡ ˙¯È˘· ÈË‡ÂÙÈ˜ÒÂÏ˘ ß‡Â ‚¯·È¯

µ¥π

ךְָתְּכַלַּשְׁנ$ בֵּיבִכְּכַם תֹּאְתִ$פ

חוֹרִיםְם שִׁיַמָשְׁז לָינ$ אִיָהְו

גוֹן.ָיַּירִים בִּדַּים אִלֹהֱן אַכְּשִׁי מֵצֵפֲח

ים:ִבָכּוֹכַי הֵכֻּךְ מֵלֵה נָכָכְו

בֵאְים כִּמְקִים נוֹשְׁפַּאְתִמ

ר$סָדַּרֵנ$ הָשְׂבִר בֶּשֲׁה אָדוֹלְגַּךָ הֲר$חְכּ

ל.ָג לֹא נ$כֹאְ$שׁ

יךָ?ֶלֵה אָנֲרַנְר נֶשֲׁיר אִשַּׁי הֵא

בעוד האדמה מדברת 'אליך' (מבחינת הרצף התחבירי הנמען הוא הלילה או אלוהים) בלשון

ברַת דשא קטנה עלי בשרה' אין 'אנו' -ִהצמיחה, אומר הדובר, ובעוד אלוהים נושק ל'כל כּ

ב' - יודעים איזה שיר נרננה אליך; אנו לא ידענו תפילה ושכחנוֹים אל המכאִמְלִים אִיִּ'לו

לבכות, ואם אנו מבקשים לשיר, הלילה [או אלוהים] מתנכר לצורך הזה ואינו מניח לנו לשיר.

מע$נים אנו יורדים חפויי ראש ומלאי קנאה אל בית האלוהים ומבקשים מ'יודעי תפילה'

פי הדימוי הישן,–' הלילה נתפס כאן כמדומה, עלם להתאפק!ֵלפַם אלֹהים ואֵנָּ'חשיתפללו עלינו: 

כמוות, שתודעת נוכחותו המתמדת גורמת לנו כאב גדול ולוהטת בבשרנו, כמו שהשמש

לוהטת בחביון הלילה (זה הדורס ומחביא אותה תחתיו בכל פעם שהוא חוזר). המכאוב הזה

ןָכְּשִׁעושה אותנו לשמים שחורים שכוכביהם (כוכבי אל) הנושרים מביאים עלינו געגועים ל'מ

ים אדירים ביגון'. תפיסה זו של הלילה תואמת לדברים שהעלינו משיר הפתיחה שלִאלֹה

ב' בשיר (כאן) תואמת  לקריאה המופיעהֹהמחזור, כשם שהקריאה ל'לויים אלמים אל המכא

פּוֹרִצְּק דם הכאב [תפילה ושירה מזוהים עם דם וכאב] / כֵנִּזְבשיר ההוא: 'הה פתחו שערי פה ו

שחורה - הללויה!'

השירים ה'רציניים' הללו מצטרפים כאמור לשירים ה'קלים' יותר שגם בהם מעוצבת

מהותו של הלילה כמהות מפתה ובוגדנית המשליטה על העולם הוללות, מיניות, גסות, בוגדנות,

ריקנות ומוות (או שמא עדיף לומר, מסמנת אותו כעולם המלא בכל אלה); שני סוגי השירים

משלימים את ההתקפה על המוסכמות הרומנטיות של עיצוב הלילה ומשמעותו. השירה שהיה

המשורר מבקש לשיר, שירת געגועי הדם ומכאוב הבשר לנוכח המוות, איננה עשויה להישמע,

מעצם טיבה. בעולם שהוא כזה היא נדונה להיות שירה אילמת, או להיתפס כשירה אבסורדית.

את האבסורד הזה מגלם כנראה שיר ד' (עמ' 19), המתאר את תפקידו של המשורר כמבשר

הלילה (המסמל את שלטון המוות, הכאב ואימת הקיום) בין בני האדם, אנשי היום. כמו

ם' כ'מטלית שחורה עלָלֻהלילות - 'עורבים שחורים ללא קן' - גם המשורר עובר 'לאור ימי כּ

צהרים'. לדעתו אין סיבה לראות במוות דבר סנסציוני או לבכות על היעלמם של המתים,–שלג

'אין דבר אשר ימות' אומר המשורר, בכוונה שהיא מהופכת לנאמר כפשוטו (הכול מת בין כה

וכה): המוות שרוי בכול, שב וחוזר ומופיע, ושום היגיון קר ('שלג צהרים') או בכי מר לא
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יטשטשו עובדה זו או את הבנליות שלה. כל יום גורר אחריו את בשורת מותו (הלילה הבא),

והלילות, כמו ציפורים שחורות מבשרות רע, ישובו ויבואו מן האין ('ללא קן') כבשורת מוות

מתמדת, כחלק מסדרו השגור, הבלתי משתנה של העולם.

לתיאור מצומצם זה של המחזור ולהשתמעויותיו אשוב מאוחר יותר כשאבקש למקם את

הפיגורות שאנו דנים בהן בהקשרים נרחבים יותר. בינתיים אוסיף רק שתי הערות: האחת -

על טיבם של ה'אנחנו' הדוברים בחלק מן השירים, שהמשורר כולל את קולו בקולם. השנייה

- על היחס שבין השירים ובין העולם שבזיקה אליו, לכאורה, הם נכתבו. לעניין הראשון יש

ישראל, אבל מבט נוסף–לומר שמלכתחילה נוטה הקורא לזהות את הדוברים עם חלוצי ארץ

מבטל את הזיהוי הזה. ספק אם שלונסקי היה מתאר את קורבנם של אלה כקורבן שווא ואת

ר בין השיר הזה ובין שאר השירים במחזור שהוא משמש לוֶשֶקַּחייהם כחסרי שחר; גם ה

 אינו מניח לפירוש כזה. אבל הם עשויים להיות בני אדם באשר הם, בדומה לחבורותּמבוא

הבודדים והתועים שפגשנו בשירי אצ"ג, או בני חבורת המשוררים החדשים המבקשים ביטוי

הולם לעולם החדש שהם חיים בו וסובלים את סבלו (אותם עוד נפגוש בשירים הנדונים

בהמשך). לעניין השני יש לומר שרמת ההפשטה של השירים כמעט מונעת מהם לסמן, בדרך

כלשהי, עולם כלשהו. רק ההקשר החיצוני הידוע של השירים הללו (שירים אחרים של

המשורר; תאריכי פרסום, ידע על התקופה ועל חיי המשורר) והסימבוליקה הפשוטה (או אף

הפשטנית) של הניגוד יום-לילה עשויים להביא את הקורא למחשבה שהם מייצגים בדרכם

המופשטת אותו עולם שגרינברג מעצב לפי דרכו בפירוט קונקרטי וספציפי כל כך (ביחס).

'סתם': שירים אחרים

'לילה' ו'יום' כסמלים כלליים מאוד ונדושים למדי של מוות ושל חיים (בעיקר) שבים ומופיעים

במחזור 'סתם' (שירים שנכתבו בין תרפ"ב לתרפ"ה), וגם כאן שבות ומופיעות הפרסוניפיקציות

הפיזיולוגיות שלהם ושל מרכיביהם, פרסוניפיקציות המפקיעות אותם מחזקתם כתיאורי טבע

והופכות אותן לייצוגים של תחושת עולם, להשלכות של ראיית המשורר, התופס את העולם

במושגים של הידרדרות אנושית, או למסמנים של מרד בפואטיקה הרומנטית המסורתית -

ת ימיםשרִידָה', או 'על ְוַרְמוֹן התרפסו דמדומים / מרגלות שקיעה מַהַים בִּשְׁגַלִּפְלמשל: 'כּ
לה' (שיר ב', עמ' 25; ההדגשה במקור). השירְיַּטֲפתרונים א–לֹקּ$ בהונות השקיעה / כבדָי

השלישי של המחזור (עמ' 26) פותח בתיאור הבא:

הָמ$לֲת אֶפֶחַשׁ–תַכֻּל מֶה שָׁיחִנְגִה כָּרוֹנְחַה אָיחִנְגּ

ה.ָחָכְה וָקִיעְשַּׁה הָחְנָגּ

הּ)ָע$לִרוֹן שְׁחַם אִה עָזְתֻּז הָהּ אָרוֹנְתּוֹךְ גִּם מָל דֶּית שִׁל$לְ(שׁ

ה!ָרָכְבִרוֹנוֹ לְכִי זִהּ יוֹמָה

בהמשך השיר נאמר כי בשל מותו של היום יש למחות דמעות וללכת מבית לבית 'לנחם

פני האדמה'. המשורר קורא אפוא להדליק נרות ומשואות–ים / כי רַבּ$ עלִגלמודים ושכ$ל

לוויה, לקרוא קדיש בקול רם; 'הלילות יבואו עטופים כיהודים משכימים לסליחות / ודומם
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 ההקבלה למוטיבים המופיעים במחזור 'לילות'30תּפ$ הארון' (מן הסתם, ארונו של 'יומי').ַכְי

מוֹת היום, את מהלכה שלְב העולם' מעצב את השקיעה כַּשנדונו לעיל - ברורה. גם השיר 'רַכּ

מרכבת השמש כמירוץ אל הלילה, שהוא מירוץ אל המוות, ואת הלילה עצמו - כאלמנה

תום' שביםְהמתרפקת על גופת היום או כארון שחור שגופה זו מונחת בתוכו ('קדיש' ו'י

ומופיעים גם כאן). בעומק המטווה הלשוני המורכב של שני השירים אין מבחינת המשמעות

הרבה יותר ממה שעולה מן הסימבוליקה הכוללת הזאת  - החיים וכל מה שבתוכם פונים אל

ק הערב מזוזה אדֻמה [שמשַשָּׁהמוות (וראו גם פתיחת שיר ה' [עמ' 28] של המחזור: 'נ

שוקעת] / נשק ונפטר. / נשק חלומי את שפתי הפתרון / ונפתר.' ובלשוננו: כל החידות

נפטרות עם בוא הלילה שהוא המוות (שעת הפטירה היא גם שעת הפתרון הידוע–נפתרות

מראש).

נושא מרכזי נוסף שנרמז כבר ב'לילות', עולה מן המחזור הזה, ושב ומופיע במחזורים

בבואתו של זה - הבאים אחריו, הוא אופיו הסתמי של הקיום - זה הקרוי 'מאומה', או

התחושה שכל המסתורין ניטל מן העולם. לא לשווא נקראים כאן שירים ומחזורי שירים וכן

מדור שלם בספר השלם בשמות 'סתם', 'סרק' ו'כמו תמיד'. הימים, אומר המשורר - ימים

צורך. האוניות מייללות–בכך, הנושאות משא ללא–י הם כמו צי של ספינות מהַיַסתם. גם ח

עלי נמל, הרוחות מכות על מפרשים כמו על חטא (איש אינו יודע על איזה חטא ומה פשרו),

הדם מייסר, והעייפות מכבידה. עולמי הוא ריק וחסר משמעות (שיר א', עמ' 24; והשוו אותו

מוטיב עצמו ובמשמעויות קרובות בשיר 'צים', עמ' 30). בשיר ב' של המחזור (עמ' 25)

מצטיירת אותה הרגשת עולם דרך תמונה אחרת:

רֶתֹמְכִךְ מֵלְשַׁ ההֹפּר ַאמֹיְבוֹא וָי יִמ

ה.ָדוֹלְגַּידָה הִחַ הָתְּדַגְו

יםִרוֹנְתִפַּב$ל הְא יֶנֶטַּד בֵּבָי כִּכּ

ה.ָעוֹלְה לָרָכֲעַי מֵצֲעַכּ

הָּתוֹכְה בָּעָה זֵנִּי. הִרְתַּמְכִה מָתְלָה עֵנִּה

ה.ָלְיַלַּחוֹרָה: הְידָה שִׁח

הָקִיעְשַּׁנוֹת הֹהְלֹקּ$ בָּ ייםִמָת יַפְשׂל ַע

ה.ָלְיַּטֲים אִרוֹנְתִפּ–דַבְכּ

אוֹ (כל התשובות לכל השאלות כבר ידועותְנַב$ל כבד של פתרונים ממלא את טְהמשורר, שי

לו), מחפש דווקא את החידה הגדולה (זו המעניקה קסם, מסתורין ועניין לקיום), שתצדיק את

ה'פתרונים' הללו, אבל ספק אם ימצא אותה. 'יבול הפתרונים' שבטנאוֹ והחידה היחידה שהוא

אכן מוצא - 'חידה שחורה: הלילה' -  אינם אלא שני צדדים של עניין אחד: הפתרונים הם 'עצי

מערכה לעולה' (מוליכים אל המוות), וחידת הלילה, כמו שהרבינו לראות, היא חידת המוות.

מבחינות שונות השיר הוא וריאציה מודרניסטית בוטה על 'הקיץ גווע' של ביאליק.30.
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שתי השורות האחרונות של השיר מחזירות אותנו שוב לסימבוליקה שהכרנו מ'לילות': שפת

הימים, שהיא סוף היום (לפי הניקוד ריבוי של 'יום', לפי הצליל גם של 'ים'), שהיא השקיעה,

ת (מלקקת) את הימים. הפתרון לחידה השחורה (חידת הלילה) הוא פשוט וידוע, אךֵלֵכַּהמא

של אימהכבד ומכביד - המוות הבולע כול. המוות, שייצוגיו המוחשיים ממלאים את שירי 

גרינברג, מרכזי גם בעולמם של שירי שלונסקי, אבל הוא מעוצב בהם ברמת הפשטה גבוהה

ובאמצעות סימבוליקה כללית ביותר, מילולית מאוד. עיצוב סמלי של עולם חסר משמעות

ותכלית מרכזי גם בשירים 'המפעם' ו'כמו תמיד'. בשיר הראשון מתוארים האילנות כמשליכים

ח', המשורר - כקבצןָפרוטות לקופת הצדקה של הסתיו, השמים - כ'שחק שחוף את סגריריו כּ

או כמאמין שהיכליו ריקים ופעמוניהם נתלשו (עמ' 32). בשיר השני (עמ' 37-34), השמש

ריות'ָכֻּמתוארת כגיבן זקן: לעת ערב הוא צונן, זולל את 'פס השקיעות / לתאבון. / כחיתולי ס

', הצהריים הם חטוטרתו. מן השיר עולה שכל יוםַרֶף / קֵרֵחֹע–בֹהְשנשארו מחג של אתמול; 'צ

ת ענובה'.ֶלֹלגֻּיד גִּנֵמינן שאין סופדים עליו ו'מן הירח משתלשל החבל $מ–שעובר כמוהו כבר

אדם הלוקטים גללי צאן לזבל. השמש,–ימי אתמול כמוהם כזבל שהמחר גורף, כמוהם כבני

ם' ולסיכום:ָמְחַם עצמותי הישישות לִירַיִכּ–ת מאחוריֶבֶכמין סבא זקן המבקש 'הניחו לי ש

הָתָּד עַעְית וִרֵאשְׁבִּק - מֹה$ חֶן זֵה

דֹאְם לֹא רַע מַגְךְ - וָל כָּלֹא טוֹב כּ

ם:ָתְה סָכָה - כֶּז

הָטָּ מַקֹעְשִׁיּוֹם לַה

ַרֹחְזִר שׁ$ב לָחָ$מ

עוֹד - -ְעוֹד - וְעוֹד - ו

הסתיו, שכבר הזכרתי בזיקה ל'המפעם', משמש בשירי שלונסקי ככינוי לשקיעת העולם,

פורת, תשנ"ב,–לאפרוריות ולשיממון של הקיום, ל'דקדנס' (על הסתיו בשירה העברית ראו בן

ולענייננו במיוחד עמ' 92-80). גם בזיקה לכינוי הזה מפעיל שלונסקי את הפרסוניפיקציות

הפיזיולוגיות המתאימות. למשל בשיר 'מרזח' (עמ' 39-38) כשהמשורר משרך דרכו שחוח

ת סתו מפיו'ַאְלֶין', 'כבר ת$קָא חִלופִה', ובעודו צורח 'בגָחָי כַּלָסתו שלכתה ע–ברחוב, 'שחפת

יב'. על עצמו הוא מעיד 'הן רק את קיאִ[של אלוהים, המכונה כאן 'אל הבלימה'] [...] בכל בּ

ה נפשי פה מקיאה / בכל שיר' (וראו מטפורה דומה בעמ' 44). הזיקה כאן זיקת גומלין:ָרוֹנְכִשׁ

העולם הוא בבואה של 'דמי ובשרי' ואילו 'דמי ובשרי משקפים את העולם. וראו מעין סיכום

מפורש לעניין זה בשיר ג' של 'מרזח' (עמ' 40):

תֶכֶלַּשִּׁרַט מֹֹֹמוֹ שְׂל - כֹּרַב כֹּרִי צָשְׂבִבּ

יםִעָגְנַּה הֵזְי מִוֵה גֶי זַין חִמוֹ אוֹרְלוֹגְ$כ

צוֹתֲם חִה עֶרִי זָשְׂל בַּחוֹג קַר עָל מֵזוֹחְו

ים.ִעָרְגָת הֶר אָזְכַשׂוֹרֵט אְו

).בגלגלכל השירים שדנתי בהם כאן מכונסים בחטיבה אחת המכונה 'סתם' (מאז נקבצו ב

זו מסתיימת ב'על הסף' (עמ' 45-41), שיר שעיקרו עיצוב גרוטסקי של החיים כקיום חטיבה
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על סף האין (סף שכולנו נכרע לפניו 'בנשיקת העבדים'), זהו קיום של פחד מתמיד מפני

סר$ חג' (עמ'ִהמוות, ואלה הם חיים המתרחשים בין תוהו לבלי, חיים של להד"ם. בשיר 'א

ל'. בהקשר46ֹ) משולב הסתיו (יום אחרון של חג; חורף מתקרב) עם ה'מבדיל בין קדש לח

שלנו מדובר, מן הסתם, במעבר מתקופה היסטורית אחת לתקופה אחרת - בסילוקו של

הקודש, בכניסתו של החול. לאורך המחזור 'סתם' חוזרות, כמו שראינו, התמונות המטפוריות

–משתה ואת הרוח ככלב שעיר הבא לנבור בגל שיורי–המעצבות את השמש כנברשת בבית

ה אל הלול', וכשהיא יוצאת ממנו עורפים את גולגולתה.ֶדַדְּחג. האדם מצטייר כ'תרנגולת דֹם תּ

ו?' - שבה ומהדהדתָף/ ועד תֶּלָאֵל - מֹדַע כֵּבשורות המסיימות את שיר ג' (עמ' 43) - 'למה א

התחושה שהמשורר נתן לה ביטוי בשירים קודמים שסקרנו, התחושה שהעולם איבד את

מסתוריו, שכולו פתרונות, שכולו בנלי, כולו מוות.

'בחפזי'

בתוך המדור 'בחפזי' בולט באורכו ובחריגותו השיר הקרוי אף הוא בשם הזה - שיר שהוא

פואמה אוטוביוגרפית (או פרק בפואמה כזו) הקרובה מבחינות שונות לז'אנר הזה כפי שעוצב

בדור ביאליק. השיר מתאר את יציאתו של המשורר אל הטבע של הרי קרים, את משבר

ההתבגרות שעובר עליו בתוך אותה יציאה (כיצד התרחש המשבר ומה טיבו לא ממש ברור;

ת עדֶלֶלֻּיְמַאפשר שמדובר ברמז ביוגרפי לאירוע שלא סופר), ואת שיבתו אל עיר מולדתו 'ה

עתונים') המספרים–יֵרוֹזָלב השמים / מפחד יהודים בלילות', לאחר שהגיעו אליו עיתונים ('כּ

כנוֹ ואחרים. הפרק הראשון של השיר (א. 'בצל שדי', עמ' 59-ַיקִין, מִטל$רָה, דֵנֶעל פרעות פּ

61) מתאר את התגשמותן המשוערת של ציפיותיו של נער היוצא אל הטבע בעקבות האשליות

שעשויה היתה לטפח בו שירה רומנטית. חוויית ההתמזגות ההיפותטית עם הטבע ועם אלוהי

הטבע, שלה מצפה המשורר הנער, נושאת אכן חותם רומנטי מובהק, גם אם דרכי תיאורה הם

אנימלית–יותר מודרניסטיים מרומנטיים. בתוך התיאור הזה בולטת הפרסוניפיקציה הפיזית

משלה–של עצמים טבעיים, שבאמצעותה, בין השאר, מעוצבת ההתמזגות הזאת. הנער רואה

שדה, מדמה–את עצמו כאילו הוא 'בן בית [...] תחת גג כל שמים', מלקט כוכבים כגרגרי

שהעולם נברא זה עתה ובוודאי בשבילו נברא, והנה הוא משחק בחיקו של אלוהים, יושב על

ברכיו וממולל את זקנו, ושניהם ממלאים שחוק פיהם; כמוהו כ'צדיק הכפרי' היודע 'לשרֹק

לה' ו'הללויה! / כי טוב! כי טוב! כי טוב!' (עמ' 61). בתוך התיאור ההיפותטי הזהִהתפ

–הֵלְק מחמה עגולה כשד / וטוב לי כי אפעה טַמשובצות הפיגורות המעניינות אותנו: 'שם אינ

פ$ שמים וטובְחַיְתִף' וביום 'נֶסֶכְר בָּמֻּסְמַת הסנדל הַיְלֻסְיל' 'בַּלַּי הִשֹע על ראַסָאדם', בלילה 'פּ

דַי היחפים' מנשקים אותה בחטף,ָעְצִם'. האדמה כמוה כ'כושית' ש'מִיַנְלי: / כה נרוץ השּׁ

כלבלבים' (עמ' 59, 60). שיאו של–חליםְלחים נְחַוהנחלים הזורמים אחרי כמוהם כ'גורים ל

התיאור המאניש הזה הוא, כמדומה, ציור הזריחה, המעוצבת כאן כלידת השמש מרחם השמים

- שמש שפניו כפני הדובר, שאף הוא, כמדומה, נולד זה עתה מחדש (עמ' 60):
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ר.ַחַשַּׁה הֵנִּהְו

םִיַמָם שֶׁרֶחֵח מַגָיְע וַעוֹד רֶג

קֶר:ֹבּ–כוֹרְבּ

ית.ִרֵאשְׁבַּה הָלֵּחֵה הָתַּה עֶלּ$ זִאְכּ

דֶתֶיּוֹלַם הִעֵי מַדַּל שֵׁא אֵצֵז יָא

ד:ָנּוֹלַיקוֹ הֵחְ$ב

י.ִמוֹנָרֶא כֶּי $פִדְמוֹנַר אָעֵשׂ–בֹהְצ

הגופניות של המטפוריקה ואופיים המבודל של הציורים (משמעותם אמנם ברורה, אבל מבחינה

מודרניסטי,–חזותית הם נפרדים ואין כל אפשרות למזג אותם) מקנים להם אופי שלונסקאי

רומנטי, למרות שהרגשות והמושגים שהם אמורים לסמן הם רומנטיים.–בלתי רומנטי, אולי אנטי

עם זאת, ובהתאם להקשר התמטי הנזכר, ההשתמעויות שלהם חיוביות, בניגוד להשתמעויות

של כל הפרסוניפיקציות הגופניות שנזכרו עד כאן. מבחינת אופיים הסגנוני הם מצביעים על

המהפכה שחלה בשירת שלונסקי בתחום זה ביחס לדור הקודם; מבחינת השתמעויותיהם הם

מדגישים על דרך הניגוד את תפקידן של הפרסוניפיקציות הגופניות השליליות המעצבות את

התמורה, השלילית אף היא, שחלה גם בעצם תכניו של העולם השירי שבו הן מופיעות.

בפרק השני של השיר (ב. 'אני הגבר', עמ' 64-62) מתהפכת הקערה על פיה. ממשותו של

הנוף מכזיבה לחלוטין את הציפיות הרומנטיות. השמים מתרחקים, האדמה מגדלת תבואה

צפופה המקשה על הנער לנוע, או קוצים וסרפדים הקורעים את כתונת הפסים שאימא הלבישה

אותו, או לפי דימוי אחר - את הפרוכת (בגדיו) המכסה על ארון הקודש (גופו) שבתוכו ספר

התורה (האני שלו). השמש חותה על ראשו גחלים, והאדמה - העפר שהילד היה אופה ממנו

ה (אשת פוטיפר) המתמודדת עליו באלף אברים, תופסתָיכֵלֻזְרקיקים וחלות - מתגלגלת בּ

בבגדיו ושורטת את בשרו באצבעות סרפד זרות. מכל החלומות הילדותיים לא נותר דבר;

במקום שישרוק וישיר ויצהל הוא פורץ בבכי:

רֻכּוֹתֲים אִר$לֲח–יֵרְנָפִּה צָנְרֹפְט

ר.ַעָל נֶרוֹ שָׁשְׂל בַּים עִסַּפַּה–תֶנֹתְת כֶּא

קְרָא:ִיְבוֹא וָי יִי כִּבָאְו

?ָךֶּיַּא

ר$:ְמִאְים וִדָמְ בָּל$הְבִט

בוֹי!ֲא

ךְָנִה בֶּרַף זֹט

ר. (עמ' 64-63)ֶבֶגְה לָיָי הִכּ

פּרידה הטראומטית מן הילדות ומכל הקשור בה, שהיא אירוע הכרוך ב'בשר' (כאמור, טיבםַה

הממשי של האירועים איננו ברור כאן), מתגלה כאן כיחס חדש של הדובר אל הטבע ושל

הטבע אל הדובר שהיה לגבר. את ההאנשות המקרבות אדם וטבע מחליפות תמונות חייתיות

או האנשות דוחות, את ההתמזגות בין אדם לנוף מחליף מאבק. ההרים מצטיירים ככלבים
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ים',ִם. / חרטוֹמִיַרנָפִּשאגה. / צ–היושבים על אחוריהם, הים - כגוב אריות ('מלתעות עקֻמות

עמ' 65), הרוחות, כאלפי שופרות, סוטרות צולפות על דבשות ההרים. אלה, מוקרחים,

ע' - חיוכה רב התבונות של גולגולת האבן שלֵַ$מזְַמצטופפים מפחד. שיאו של 'המחזה [...] ה

רָה' (עמ' 70-67) מעוצב יופיוֶירדָג, המבשר רעות. בשיר ד', 'הִטַּיך שֵׁהגבוה בהרי קרים, השּׁ

של הטבע כמסווה לגרוטסקה, הנצח מדומה לתרמיל אפונה או שעועית שהימים צונחים

מתוכו כחרצנים שאת קליפותיהם מכרסמים עכברים, והסערה - וריאציה פרודית על הסערה

ה' - מעוצבת כמעשה שדים שיכורים השוכנים 'במעי הארץ' ומזעזעיםָשתיאר ביאליק ב'הברֵכ

בידיהם את ציר העולם. ומעל התמונה כולה ממשיכה לחייך גולגולת האבן של השיך שטירדג.

בין כה וכה, השמועות על האסונות הפוקדים את עיר המולדת מחזירים את הנער אל ביתו (ה.

'הביתה', עמ' 73-71).

שאר השירים שבמדור הם, כנרמז, בעלי אופי שונה, אימפרסונליים ומופשטים יותר

מ'בחפזי'. שירי המחזורים 'סרק' ו'אספסוף', המקדימים את השיר הזה, דומים לשירים מן

המדור 'סתם' שנדונו לעיל. אלה הבאים אחריו מגבשים את המאפיינים של השירים ההם

היסטוריים. מחזור–למבנים מקיפים, בעלי זיקה ספציפית ומפורשת יותר להקשרים פוליטיים

השירים 'סרק' (עמ' 58-50) שב ומצייר דרך סמלים פשוטים תחושת עולם, או שמא עדיף

לומר אווירת עולם כוללת; זו וזו אינם ממוקדות ברפרנטים של ממש. בשיר הפותח יתואר

'רחוב' מוכה דלף (חורז עם טלף [חזיר]), ש$ק, ירידת מחירים, ביב, 'שמש דהה בשלוליות

ראש–משתכשכת / עם שלכת / וחזירים'. בהמשך מופיעים 'סתו', 'אילנות [ה]עומדים קרוחי

ם אל העבים', רוח המולקת באיבה עלה אחרון מן העץ וכוכבים שנרמסו.ָתְּכָלַּ/ ורוקקים שׁ

ה', 'כאילו נפש גדולה דֹםָכַּת מַגלֻמְבשיר המסיים מדובר ב'סמטה - ביב', 'שלולית זבה' 'כּ

הּ'. הסצנה הרחובית שאלה מאפייניה משמשת במה ל'מנגן סומא' העוברָָ$תְה / פה בסָקַּמְנ

לפני התיבה שעליה כלוב ובו תוכי, ועמם לץ העושה בלהטיו, כלב משתין בקיר וכלבים

אחרים מקשיבים למכאוב הגלום בהופעתם של הבדרנים הללו (מבני אדם, אומר המשורר,

רק אחד מני אלף ידע להקשיב כך). אם יש קורא שאיננו מבין שהסיטואציות הללו אינן

אמורות להיתפס כפשוטן, יפרש לו המשורר: הרחוב הוא העולם, המשורר, ממזר ללא אב

ואם, כמוהו כתוכי, גם הוא לץ בן שווא שחייו רקק וסרק, בוקי וסרוקי. העולם הוא גם התיבה

וגם הכלוב, העמוסים כחטוטרת על כתף. ואנו, כולנו מנגנים סומים את הסתיו. אנו, כולנו

, מקוננים על נפשה הגדולה שנמקה בסתיוָיהֵנַזְרבּ$ לה מִביבה של תבל, מוחים על האתנן שה

(עמ' 54):

ה.ָבֵת תַּדִי צוֹרַחְכִשּׁ$ק. בַּן הִל מֶה רֶגָתְלָךְ כַּא

ה$.ֹמָי כִּנֲאַח וַב שֶׁלֶרַק כּ

ץֵל עֵאְי כִּל גּ$פֶו אֵגַּ–ץ קְר$חֵחָלִּה

ה$.ֹתַּל הֶו אָדְּחַב יֵבַּיְ$נ

הנושא המוגדר של 'אספסוף' (עמ' 58-55) אינו ברור מן הטקסט עצמו, אך ניתן לזהות

פואטי. המחזור עשוי לאפיין שתי משמרות בשירה–אותו באופן כללי בזיקה להקשר ההיסטורי
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תחאה ת- שתי קבוצות של משוררים שהמשורר ממקם את עצמו ביניהן. הקבוצה או המשמר

הו', האומרים 'סתו'ֹיב את הבִּכְּכַהְהיא זו של אלה, 'המשוררים הישנים', המבקשים לשווא 'ל

כפשוטו, ושרים כדרכם של משוררים מאז ומעולם גם כשמתבקשת שאגה, בעוד הם מתעלמים

 היא השירה המהפכנית, אויבת התרבות המקובלת, הנשמעתהיינשה מאימת הקץ האורבת.

כשריקה עזה בפיהם של יחפים, ממזרים, בורים ובני בליעל. הקבוצה השנייה, זו שלשון 'אנו'

שלה נשמעת בשני השירים האחרונים של המחזור ומרומזת בשיר הראשון, מתאפיינת בישירות

הבעתה, בבוטות ובפשטות של דרכי ביטויה ובאומץ הלב המאפיין אנשי אמת המתקוממים

כנגד העולם הצבוע שסביבם, מורדים ההולכים ביודעין לקראת מותם. המשורר משייך אמנם

את עצמו לקבוצה השנייה, אבל לא בלב שלם. הקושי נובע מיחסו אל תרבות העבר ואל שירת

העבר, שמהן הוא אינו מצליח להשתחרר (שיר ב'). מה שמאפיין את המשורר ואת החבורה

שהוא משתייך או מבקש להשתייך אליה הוא השימוש ב'סתו' במשמעות 'שקיעת העולם',

ראיית העבר ('האתמול', 'תמולי') כחטוטרת שיש להיפטר ממנה, וכן ההתקוממות כנגד כל

אלה והפוזה המרדנית של הליכה כנגד 'כל רוח יורקת שלכת / סוטרת על לחי' וכנגד הדלף

היורק בפנים והרוח המצליף בשוט. אלא, כשם שקשה למשורר להתנתק מן הישן, כך קשה לו

להזדהות בשלמות עם החדש (השוו שביט, תשמ"ג, עמ' 88-85; ניכר, אגב, דמיון מסוים בין

ערכי של גרינברג לאספסוף, ב'פרספקטיבות' למשל, ובין יחסו של שלונסקי אליו,–יחסו הדו

כאן ובמקומות אחרים).

פי מקומו ברצף הספר, ואיני יודע אם נכתב–רת' (עמ' 75-74) עשוי להיתפס עלֹסחרחַ'בּ

לצורך זה מלכתחילה, כהמשך ל'בחפזי' וכחוליה מכינה ל'יריד' (עמ' 80-76). המשורר השב

] מפחד יהודים בלילות' (סיום 'בחפזי', עמ' 73), לאחר שנקרעו בגדיו…ת [ֶלֶלֻּאל 'העיר המי

מכנסים',–(שם, עמ' 63-62) מופיע בפתיחת השיר 'בסחרחורת' כמי ששב לעת בוקר 'קרוע

ים'. 'יריד' עשוי להיתפס בהקשר זה כפיתוח של הסיטואציה המרומזתִתְאל 'עיר ומ

רת', סיטואציה של מהפכה, מלחמת אזרחים, ובעיקר של פוגרומים. הדימוייםֹב'בסחרח

הָטֵהמרכזיים המתארים את מצב העולם בשיר הראשון - הסחרחורת, תמונת העולם כר$ל

שמסובב אותה קוביוסטוס שיכור ש'על פי מדותיו זב הריר' (מטפורה 'גלובלית' אופיינית

ך לו אל שפמו' - דימוייםֵחְכַּחְך' ו'מֵומגח לשלונסקי, שכמותה עוד נשוב ונפגוש), והוא 'רָר

זעקה–אטליז שעירים' הטורפים 'נתח–אלה מופיעים בווריאציות שונות גם ב'יריד'. 'כלבי

בשר מן המת', כמו המשורר המקיא את זעמו ומקלל - 'כקלל ההדיוטות' את אלוהים ומשיחו

- עשויים בנקל להשתלב גם בעולמו של השיר ההוא.

'יריד'

(וכן של כרך א' של הכתבים), שניתן לראות בובגלגל 'יריד' הוא השיר הראשון ברצף של 

בלי כל קושי טקסט המקיים קשר מובהק למציאות היסטורית (כנרמז לעיל - המהפכה הרוסית,

מלחמת האזרחים והפרעות ביהודים שהיו כרוכות בה). בהשוואה לזיקתם של שירי אצ"ג

אלגורית בעיקרה–), כאן הזיקה היא סימבוליתאימה גדולה וירחלמציאות זו (למשל - שירי 

ומופשטת למדי, אבל ביחס לשירי 'סתם', המעצבים בעיקר תחושת עולם בלתי ממוקדת, היא
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ברורה וספציפית. בתוך המארג המטפורי המודרניסטי מסומנת הזיקה הזאת ברמזים: המשורר

מירוֹב?' (עיר שבה התרחש טבח של יהודים בפרעות ת"חֶמזהה עצמו כ'יהודי' שהוא 'נין לנ

טל$רה), מזכירֶן של פַּטמֶרוֹסק$רוֹב?' (שבה בוצע טבח שיטתי של יהודים בידי הְות"ט) 'פּ

לה". [...] ושרתי: "מה - רוסיה הרעלה".ָרְעָה היְָר$סָפסוקים מתוך שירים אנטישמיים ('שרו: "מ

(עמ' 77), מרמז על ריבוי דגלים אדומים המכסים את השמים ועל אופיים ההמוני של האירועים

קָה,נְַרָמָיקָה, שֵׁ('מיליונים מיליונים מיליונים', עמ' 78) ומשבץ בטקסט פריטי הווי רוסיים (קוֹפּ

קָה) ואלמנטים נוצריים (צלבים, גולגולתא). גם החומרים המעצבים את המרקם המטפוריְיַלָלָבּ

עממי של מזרח אירופה (היריד הכפרי–של השיר והמקצבים שלו שאולים מן העולם האיכרי

ומרכיביו).

קולאז' התמונות המטפוריות, המטונימיות והסינקדוכיות המרכיבות את השיר מגלם היפוך

גרוטסקי של ציפיות. מה שאמור היה להיות אביב (תחייה אנושית וחברתית) מתגלה–אכזרי

כגרוע מכל הסתווים העצובים והדקדנטיים שבפיוט (ב'סתו' המופיע בשיר המשורר מרמז

ללא ספק ל'סתו' הפיגורטיבי ולכל מה שהוא מסמל בשירתו); מה שהתחזה להיות מהפכה

מכר, כחשיפה של אנרכיה יצרית המתגלה במעשי–ערכית מתגלה ב'יריד' כהילולה של סחר

רצח ובברוטליות של שיכורים ופורעים. על הבמה שאמורים היו להופיע עליה מתקני עולם

מופיעים למעשה שודדים, שיכורים וזונות. האירועים ההיסטוריים נתפסים דרך הרשת

המטפורית כ'יריד' - שוק, במשמע הפרוע והירוד ביותר של המושג, מקום שבו הכול נמכר

ונקנה בסחרחורת של ביקוש והיצע. תמונת העולם המצטיירת מתוך היריד הזה היא תמונה

עולם כאוטית, אכזרית וגרוטסקית, וכתמונת העולם כן תמונת הנפש המתבוננת בו ומשתקפת

מתוכו. בתוך התמונה הזאת ערכים הם 'נבלות שלדים [ש]ירדו [או שהורידו] מן התליה',

לב מרקיבים'. השמש–סוסים ופגרי–בלותִרך עליה [...]', רגשות ואמיתות נמשלים ל'נֹ'ירידה צ

הּ') ולזונתָתְּלָרְבַּּנמשלה לכרבולת שחוטה של תרנגולת ('כשחוטה לי הרכינה שקיעה את כ

–כרך בשלולית–ל את שולי שמלתה כזונתֵאָגְתַּניסן' נאמר - 'ו–כרך מטונפת בגדים (על 'שמש

ה'. העולם ('תבל (תרמיל נקוב!)', מדומה לפגר מוטל על אלונקה,ָבֵתּ–ביבים / עם זמירות

ת'),ַחַפַּיְתִקיון' שכלי נגינה מלווה אותו ('שרמנקה מֻהמובא למכירה אל השוק על ידי כרוז - 'מ

מּ$ם' (סופה מדברית). ויש להוסיף -ַלחבית ולתפוח, וקרוב לסיום השיר גם ל'בעל מום' ול'ס

הכול נמסר במשחק שירי המבליט את עצמו ובאמצעות אפקטים גרוטסקיים מובהקים ושעשועי

לשון מבריקים המשלבים ציניות ואימה.

'הונולולו'

סאטירה)', שלפי סדר כתיבתה והופעתה בדפוס (תרפ"ג) קדמה ל'יריד',–'הונולולו (פואימה

אלגורית–פי דרכה המודרניסטית–משקפת עולם רחב יותר מזה שמשקף השיר האחרון; על

היא אמורה לייצג את מצבה של הציוויליזציה המערבית כולה. הקו הסיפורי של הפואמה

הקש') של הפואמה מתאר את השיממון, האווילות והריקבון–פשוט יחסית. פרק א' ('קנה

השליטים בעולם ההווה, עולם של 'חמורים' שבעטו 'באריה המת' (השוואה ל'פרספקטיבות'

של גרינברג היא ממש בלתי נמנעת). פרק ב' ('עקדה') ממשיך באותו הקו ומעצב את המהפכה
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התעשייתית ואת המהפכה המעמדית שצמחה ממנה כמשבר העולם המוליך לחורבן

ידי המשורר. פראים–הציוויליזציה: אירופה עולה באש על המוקד ונשחטת במאכלת על

י')ֵסעַשהציוויליזציה כמו שכחה מקיומם דוחפים אותה באכזריות אל מדורת מותה. פרק ג' ('מ

ניקים'!) לאמריקה ומנבא את האסון שיביאַיטִמתאר את ההכנות למסעה של אירופה (ב'ט

ה') מתאר את המסע עצמו ואת כשלונו (בשני הפרקיםָלֵלטַי טַהמפגש ביניהם. פרק ד' ('א

הברית).–גרוטסקי של ההגירה ההמונית מאירופה לארצות–הללו אפשר לראות ייצוג סימבולי

אמריקני להונולולו (במגמה–הייאוש מן הפתרון האמריקני מוליך את צי הספינות האירופי

להתחיל מחדש, כביכול, את התרבות מראשיתה הפרימיטיבית). אבל, כפי שאנו למדים מפרק

ה' ('הונולולו'), אין לפתרון הזה סיכוי. תושבי הונולולו מבקשים לצאת למסע בכיוון הפוך,

אל הציוויליזציה האירופית; בהונולולו מעלים באש, בזה אחר זה, את כל שבטי הפראים

שבעולם, ובהם גם את המתורבתים בשלמות ולמחצה. כדור הארץ גוֹעה בייאוש. בפרק ו'

'.ןָא–יִלְבַּהנוח חדש את תיבתו 'אל  –('ובכן?'), הכולל ארבע שורות בלבד, מוליך קולומבוס

אין פתרון לחולייה של התרבות ואין מרפא לחולייו של המין האנושי.

פנטסטיות, אלמנטים והיבטים–הטקסט הוא תערובת של הפשטות, תמונות מטפוריות

המייצגים באופן מטונימי הוויות פוליטיות גלובליות ניתנות לזיהוי - כמו תוצאות המעבר

מתרבות חקלאית לתרבות תעשייתית טכנולוגית, מהפכה והגירה, שינויים בתפיסות עולם

מקובלות (נזכרים דרווין וניטשה), ועוד (הרמזים עצמם מצומצמים בהיקפם). כמו כן משולבות

בו רמיזות ארכיטיפיות (פרשת בראשית, נוח והמבול, רומנים של ז'ול ורן, ועוד). דמות

העולם כמו דמות המשורר מופיעות בשיר פרגמנטים פרגמנטים (במעורב); הקשר ביניהן,

שהקורא אמור לבנותו בעצמו, הוא קשר רעיוני ברמת הפשטה גבוהה (לא מראות ראליסטיים

ולא עיצובים פסיכולוגיים). המשורר מערב 'תודעה' ו'עולם', כשעיצובו של כל אחד מהם

נתפס כהשלכה של האחר. התמונות ממחישות - לקורא היודע (ולוֹ בלבד) - מצב פוליטי

והוויה אנושית גלובלית בדרכים סמליות, אלגוריות וגרוטסקיות.

הפנים, משמשות פרסוניפיקציות פיזיולוגיות ואנימליזציות–בתוך התמונה הזאת, רבת

לעיצוב עולם כהשלכה של תודעת המתבונן בו - עולם מורבידי, מתמוטט, כאוטי ונעדר

תקווה. להלן אסקור אחדות מן הבולטות שבהן. בשיר הראשון, למשל, מתוארים שמי הלילה

–כמדגרות של ביצים צהובות (כוכבים, שמשות) ותבל מתוארת כעץ המשיר מצמרתו 'עלה

עלה לנחש מה ילד יום' (שלונסקי אינו מקפיד כמובן על תואם בין דימוייו). מצבו של העולם

ושל האדם יתואר גם הוא דרך עיצוב מאניש של מרכיבי נוף (חורפי):

יּוֹב!ִא–תַדְמַי אֵה

ךְִיַלָים עִבָס$ עְפְּסַחְתִקֶר יֹבַּבּ

רִירִים.ְגַכּ$ סְבִיְו

ךְִיַלָק עַחַשַּׁ הַיעִלְתַה יָלְיַלַּבּ

ים.ִבָרֻם כּוֹכָיְו

רְדִיָגְר$חוֹת וָי הֵרְשַׂחֵךְ מָי לִקְח

ין.ִחְשַּׁרֵךְ הָשְׂל בַּרַח עָי פִּכּ
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הָכַּמַּה הָעְלַּגְּתִם נָשׁ–יֵא

י ח$צוֹתֵנְל פַּה עָלְעַמ–לֶשׁ–הָלְגֻ$מ

. (עמ' 82)ָקּ$הֻלְים יִבָלְכּ

הנוף החורפי משמש כאן רק 'קולב' לתלות עליו תיאור של הוויה אנושית. האדם ה'איובי'

המוכה והפצוע, שאין שועה למכתו ואין מרפא לה, מוכלל ומומחש בעיצוב של האדמה

כ'אדמת איוב', שעבים 'מתחספסים עליה', גשמיה - דמעות, כוכבי שמיה - רימות שעלו

בגווית השחק הנרקבת, פרחיה - כתמי שחין, והכלבים מלקקים את מוגלתה (כלומר, את

הבוץ שהגשם גרם).

ח' (עמ' 84), השמיםֵפַּה מתיֶאֹק צַחַבשיר השני סוטר '[ה]רוח על לחי', 'ורחוב מול שׁ

שליש' ויורקים בבוז בפני האדמה (עמ' 85):–בוכים 'בדמעות

שֶׁמֶרֵךְ שָׁתְּשִׂר שׁ$ב יָחָ$מ

בֹסָה יָלֵצֲל עֶרֶגְרֶץ בָּאָדּ$ר הַת כֶּא

ל$דָד חָמְלַמְ$ב

ר.ֵמַּחְחוֹרָה יְשַּׁתוֹ הָלְבִרֵי נֲחַא

שׁ:ֶמֶשַּׁה - הָדֻמֲּרָה אָפּ

רָה!  (עמ' 85)ֵה גָלֲעַה $מָקְרִינַמ

ב. שעיר. כלב צאני', מתרחשת כביכול המהפכה התעשייתית -ֹבבוקר המחר, 'כלב צה

חוֹרָה:ְשַּׁי הִתָלְגֶה עָה. גּוֹעָדָמֲת אֶקוֹרֶס

ט$ָ עָיהֶלָל עֶרְזַבּ–תוְֹיַח

ן:ֶיהֵרְנָפִּן צֵשָׁדַּהּ הָרְפָּעְ$ב

ים!ִרַכְּכּ

י,ִבְּלַץ כֵּרוֹצְתִ$מ

ק.ֵקַּלְה יָר$סְדַּי הֵעְצִפּ

ח. (עמ' 86;  וראו המשך הקטע)ַבְּנִי

העבדים רומסים את הטפטים, מתפרצים אל הסלונים, קורעים את שמלותיהן של הגברות

שעירות', וכמשתמע - אונסים אותן. תיאור התפרצותו של העבד–העדינות ב'כפים חסינות

רתו' מתפקדת כ'אנקדוטה מייצגת' של מהפכה חברתית, והגבירה שהתעללו בהִת גבַל'קֻבּ

מגלמת את המעמד השליט שהודח משלטונו, ובמובן נרחב יותר - את העולם (התבל) הישן

רְקֶדֶת. / הוי עבדים / את בשרהֻפְה. מָרֻמֲּל. עֵהנה: / בגרוטאות תתגול–שאיננו עוד: 'הנה

ר: / בשערה הפרועַחַוא  / כדקֹר את זונה בלה. /ָקר$הִם דֶּכֲעְבָלּ$! / ובשֹׂם והנגוע זָשֻּׂהמב

' (ההקבלה ל'פרספקטיבות' של גרינברג בולטת גם כאן). את האספסוף -לעקֵדָה!יסחבוה: / 

יַלוֹתְרְגַּרִים עקודים מבָאֲ–קֵיְי' - גוררים אל הגרדום ו'כרכים מרֻסָּדו–יֵטם. צר$עחֹ–'רעבים. רקובי

ה!'.ָעוֹלְה לֶיזחלו: / שׂ
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ךְָה–ךְַהְן / וֵבָחְסִרח$ יָסֶּחוֹת שָׁפְשִׁכְי', הרוח אוחז בשערות העננים 'וֵעְסַבשיר השלישי, 'מ

–ת שוֹר / וקרניֶלֹגְּלֻגְה / כָּרְפֶעֶ האורלוגין נַרִיחְלת צֻן המתפתל' (עמ' 89). בלונדון 'גָבַּעל גּ

נות מקיאות פיח וענני ענק כערוב למכביר, ושמיֵ: אל הבלימה'. המעשׁעַבְּצֶאח ַלְשִׁמְמחוגיה כּ

השחקים' (עמ' 91). בשיר הרביעי מדומה–ים' בגגות 'קורעיִאֹאמריקה מתחככים 'כחזירים צ

ם /ֵרְסַכְג / ובמלתעותיו יַאְשִׁיו יָרים שהשתולל' 'בלֹעְבַיאוֹזִיכטִגוליבר' ל'עדר א–'אוקינוס

אני'. את חילוףֹצ–עיר. כלבָחור שָׂיף', וכו'. הלילה הוא 'כלב שִׁלְצַיו יָבוֹתְנַט / ובזַעְבִיו יָפָטלִוב

ד (זה עתהָלָהדורות מתאר שלונסקי כאירוע גרוטסקי של נשיקה בין פגר (זה עתה מת) $ו

חַמְצִם יִיַרָתֳחָמ–רָחָנולד), ואילו את החזרה אל עולם בראשית הוא מנסח בהבטחה לאם ש'מ

', כמו היהרֶץָאָדּ�ר הַל כָּה כֶּעְגִיַּ'וזנב לפרי בטנך' (עמ' 96), ואת השיר החמישי הוא מסיים: 

שור מובל לטבח.

י'ָוְ'דּ

'דוי', היצירה הגדולה האחרונה בכרך הראשון של הכתבים, הופיעה כספר נפרד בהוצאת

'הדים' (תרפ"ד) עם כותרת המשנה: 'שתי פואמות דרמתיות'. בעמוד שמאחורי השער רשום

'צרעת' ומתחת לזה - 'הברית האחרונה'. הספר מחולק אכן לשני חלקים: 'צרעת' התרפ"ג,

ו'הברית האחרונה' התרפ"ד. נראה שגם החלק הראשון מאוחר ל'הונולולו'. אתאר תחילה

 לעתים במילותיו31פי שביט (תשמ"ח),–בקיצור את התמטיקה ואת המבנה הכללי של היצירה על

שלו.

לאמיתו של דבר, וכבר עמדו על כך, 'דוי' היא וריאציה מורחבת ומוקצנת של 'הונולולו',

בגלגול ז'אנרי חדש (פואמה דרמטית). כמו 'הונולולו' זוהי יצירה המבקשת להקיף בדרך

19) ובדרך זו להתמודד–כוללת את תולדות העולם בזמן החדש (למן המאה ה–ייצוג אלגורית

עם השאלות הגדולות של הדור, ובראשן שאלות הכרוכות בגאולת האדם ובגאולת העולם.

עלילת היצירה מתרחשת במחנה של מצורעים (המסמל את החברה האנושית), ומשבר האדם

מתואר מלכתחילה כ'צרעת' שהעם (האנושות) שרוי בה, בעוד הכוהן מנסה לגאול אותו בדרך

ההיטהרות בגנגס והשיבה אל הקרקע ואל עבודת האדמה. הניסיון הזה נכשל: האנושות

קין, המגלם כאן את המהפכה–נוטשת את עבודת האדמה ומחפשת את גאולתה אצל תובל

התעשייתית ואת עידן הקיטור. אבל הגאולה איננה באה בדרך הזאת, וגם הניסיון לעצור את

ראשים,–גלגלי התעשייה אינו עולה יפה. מן השיר מסתבר שגם המחר, המתואר כדרקון רב

לא יביא את הגאולה, ונגזר גורלו של האדם לחיות בצרעתו לעד. בחלק השני של 'דוי' -

'הברית האחרונה' - מומחזות תפיסות חדשות גם ישנות של דרכי הגאולה, שהוצעו לאנושות

בעבר ההיסטורי והמיתי, באמצעות דמויות סמליות (משה, ישו, אליהו, המשיח ואיוב), מיתוסים

מקראיים (המבול, תיבת נוח, מגילת ברית הניתנת לאכילה), חדשים (הספינה השחורה)

ומעורבים. המשורר דוחה את נוסחי הגאולה הישנים והחדשים ואת גלגוליהם המודרניים.

, על האנימליזציות שבה ועל הלשון הפיגורטיבית שלה ראו יניב, תשמ"ח; צביאלי, תשמ"ח.דויעל 31.
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פעמית.–במיוחד נדחית התפיסה המשיחית המבשרת על פתרון הבעיות האנושיות בגאולה חד

לפי היצירה הגאולה האמיתית טמונה בהכרת האדם בכורח גורלו ובקבלת הגורל הזה כאמת

האדם הרגילים עצמם, 'רבואות הנענים / הנעים והנדים–נצחית. גואלי האנושות הם בני

ם', בעלי המומים יודעי הסבלָנִּרָחוֹת אבלים / והמה לא ידעו כי גואלים הֳא–דֵיִצְם בָּמֻּתְל

כביכול) עושים אותם כשרים לגאול (הפרדוקס של גאולה–שדווקא מומיהם (אולי מומים

הבאה בסבל ובהכרת עומקו ונצחו של הסבל הוא גם הנושא לספרו המרכזי של שלונסקי

 וראו לעניין זה ערפלי, 1989).הוֹאבני בּמשנות השלושים, 

בתוך המסגרת הזאת תופסים הממדים הפיזיים הירודים של הקיום, ההאנשות הפיזיולוגיות

של גורמי הטבע ועיצובים אנימליים (כביכול, דרגה נמוכה יותר ב'סולם ההוויה' מזו שבה

נמצא הגוף) של כל אותם דברים מקום נרחב ומרכזי, אולי יותר מבכל שירי שלונסקי שנדונו

במאמר זה עד כאן. להלן אסקור אחדים מהם לפי דרכי (רבות מן ההאנשות הללו מופיעות

בהקשרים דומים ושונים גם בשירי משבר העולם של אצ"ג).

אם 'צרעת' אמור לעצב באופן סמלי את מצבו הירוד, הנואש, של האדם במאה העשרים,

סימפטומטי למצב זה כאן שהוא מעוצב כמצב גופני, של חולי ושל ניוון. בשיר הפתיחה של

הפואמה 'גנגס' (עמ' 105) נתפסת האנושות כמחולקת לשתי קבוצות - זו שבתוך המחנה וזו

פי הדגם המקובל: אלה–שמחוץ למחנה. ההבחנה בין שתי הקבוצות נעשית לכאורה על

האדם שהם 'בסדר', הבריאים ו'הנורמליים' והם הרבים,–המשתייכים לחברה הממוסדת - בני

המצורעים שהוצאו מן המסגרת החברתית -–נמצאים בתוך המחנה; ואילו המעטים - הנגועים

מחוץ למחנה. אבל ההייררכיה המקובלת הזאת מתהפכת לפחות מבחינה אחת מכרעת: לפי

רִבואות' (עמ' 106). זאת–השיר 'במחנה פנימה' נמצאים מעטים, ואילו מחוץ למחנה 'רִבואות

ם) אין צורך באלוהים. 'אלֹהי הנגועים הוא האלֹהים! / אנוֵלָועוד, ל'תמימים' (אלה שבשרם ש

 מחוצה לו' (עמ' 105). הטענה (הדתית המקובלת) של הכוהן, שאין ערך לטהרההָמֵוההמחנה  

הגופנית כשהנפש טמאה, איננה מתקבלת. ההמון ('אנשים', 'אספסוף') מתעקש שהבשר חשוב

יותר, ומקונן על חרפת בשרו (תינוקות מתים כי צמקו שדי אמהות, בעל אינו קרב לאשתו כי

קץ בשרי', אחרת [או אחר] הושלכה החוצה 'כנבלת סוס' (עמ' 107-106). עדת המצורעים,ֻ'שׁ

געים על גוריהם' או 'כחזרזירים בשלוליות', היא עדהֻהמתוארת כ'עדת כלבים וחתולים מנ

של איובים, האנושות הסובלת בת הזמן. הכוהן, שאמור להיות מנהיגה של העדה והמתווך

מועד' (כנרמז - גם הוא מחוץ למחנה) ומתייסר בחוסר–הלֹבינה ובין אלוהים, יושב ב'א

אונים: אין בכוחו לרפא את העדה (להלן: 'תבל'). גם במונולוג שלו מהדהדים דברי ה'מצורעים',

ועיקרי דבריו משתמעים מן המטפוריקה הפיזיולוגית והאנימלית. על התבל, שאותה הוא

ע' (עמ' 107), וכשהוא מביע את נכונותו להקריבַלךְ שחין ודֶמֻים', הוא אומר: 'כִּיַ'נושא על כפּ

את עצמו למען גאולת בני חסותו הוא יתאר את עצמו ככלב המלקק את פצעיה של זונה: 'ואני

ךְ' (עמ' 108).ָא לָך רוחצת / ול$א רָפִיַעָדמִלֹק / זונה בָּי לבעבור צרעתך אִהֱאמרתי: / כלב א

ת שחורהֶלֹגְּלֻנפשו של הכוהן כבדה עליו ומחשבות מוות לא יניחו לו למלא את תפקידו: 'גּ

ה'. ובהיות דברָה שח$פָיֵשְׂי מי כַּלָח עַנְגִלילה י–ת ערופה' ו'לילהֶלֹגְּלֻצפה בנשמתי [...] גּ

ם צומקים תלואים לאין חפץ', אין פלא שגם דוברו מתאר את עצמו באותםִיַינִאלוהים 'כעט
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ר מאד'. גם אם יש בשורה בפיו היא נדונהַחִט$ה$ / כי נָמְד אשר שַׁמונחים עצמם: 'ואני רק דּ

ה. / והנה ישאגָרִיְּטִה הפָּצָה / וצֶעְפִיְה וָלְגֻק מַי דד / ויינֵד תינוק אלֵמָצִּלאכזב ולהיטמא: 'הנה י

שׂ$...' (שם); ממילא 'איובים בצרעתם ישאגוְפִשׂ$ יְפִי יַלָע$ר / והפטריות עִכִּה מָוֲאַי מתַּוְדִּמי מ

ל',ֵבֵך תֵּתָני...' (עמ' 109). הכוהן המתאושש, השב וזוכר 'כי אין זולָתְבַזִּה כָּמָי! לִלֵי! אִלֵ[...] א

מציג את שתי הדרכים שביניהן עליו ועל צאן מרעיתו לבחור - דרך המהפכה הגמורה ('סתוים

', או דרך החזרה אל חיים של פשטות וטבעיות, אל לי יתופפו בּרעמים: "מבול! סופה!"

"' (שם). בשלב זה הוא בוחר בדרך השנייה, כשהואדמה!ֲאָכּקָר!  ָבַּ"לאט! לאט!  - כּ האדמה: '

ר את פני האדמה. / אולי תעןֵפַּכְמתנסח בלשון דומה לזו שבה נוסחה המצוקה - 'לכו ונלכה ל

ים חלב' (שם).ַדֻשנ$ עטינְם. / אולי יֶרֶחֵב $מֶרֶגֵלנו התנובה מ

א העולם', ממשיכים המצורעים לקונן עלֵרְפַּבעת שהכוהן בסתר אוהלו 'בישועה יהגה: במ

אף) מתאוננים על פגעיהם, וכולם זועקים על–גורלם. דובריהם (זב, צרוע, גיבן, זונה, רקוב

קַע מעלינו. / חית השדה מפנינו תנוסֵהזרות שהם חשים בעולם ('אללי לנו! / דשא עשב י

ינו בסמטאות עיר' (עמ' 111). יש מהםִמָו דָּתְס–יֵיבִים היינו. / כי אל בִּגּ$לִועוף השמים. / כי פּ

'אֵרְפַּממּוֹ ואין ִ עמרגועאסירי תודה לכוהן על עזרתו, יש המדגישים את קוצר ידו ('הלא אך 
(עמ' 110), ויש המאשימים אותו ('בגללך צרענו!', 'בגללך זבנו!' (עמ' 111). בסיום הפרק

–חוזר הכוהן לתמונת העולם המוכרת לנו - התמונה שבה מוקרנת מצוקת המצורעים (בני

האדם) על מראות הטבע - ומציע להם את דרך הגאולה שבחר בה למענם:

הָקִיעְשַּׁהְיּוֹם וַה רַד הֵנִּה

יםִבָלְכַּד הַחַאְין כִּחְשׁ–תַכֻּמ

לֹקָ תָּיהֶעָצְפּ

ם [...]ֵשְׁבְּחַחוֹרָה יְית שִׁלַּטְל $בִיַבוֹא לָד יַע

רָחָי מִכּ

א$רָהְמִּב מֵרָעָב הֶלֶכַּר כַּחַשַּׁח הַגָת יֵע

שׁוֹתֵבְים יִנָנֲמוֹת עְצַם עֵרְסַכְל

הָשׁ רְפ$אֵקַּבְה לָדוֹלְגַּה הֶנֲחַמַּא הֵצֵתּ

סֶגְּנַגַּי הֵל חוֹפֶא

דוֹשָׁקַּס הֶגְּנַגַּה

. (עמ' 113-112)טַאְךְ לֵהוֹלַה

ההתנסות בעולם הבראשית (טבילה בגנגס, מפגש עם קופי בראשית, התגלות הפרות

הלבנות) מתוארת בקיצור נמרץ, ועצם התיאור, שניתן לראותו כסאטירי, מרמז כמדומה על

כשלונה. מן ההתמסרות לציפורני הקופים ('אשמנו כי ככה רחקנו מכם'), ההתמרחות בגללים

ר', עמ' 115), מהתנפחות הפרות ועלייתן לשמים ('מעטיני השחרַהַם נִל עד אַבֻּ('עד אם נז

הריון אדמה–תַבָהמלאים שפע החלב / על שדה ואדם', עמ' 116), מתיאור האדמה הדשנה ('צ

י פרות! פרות! /ֵף', שם) ומן הקריאה לפרות (הֵטַּלְרֹם בכפו השעירה יָעֶהּ הָרֵשְׂ את כַּ/ ור$ח

נ$בוֹת', שם) עולות השתמעויותְתִינ$ לֵלָלְתכן על השדות / ונטיל גִּלאט נשרך א–לאט

גרוטסקיות.–היפרבוליות
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–קין' - נפתח בכשלון החזרה ל'בראשית'. ההתנסות החקלאית–פרק ב' של 'צרעת' - 'תובל

פרימיטיביסטית אכן לא עלתה יפה, והתמונות שבשיר מעידות על כך כמאה עדים: 'גבר

ד היוגב, 'הגללים קָרְשׁו פתע כאבנים. / ורגביםָמְלַא', הפרות חדלו להישמע למֹהשרב מנש

כ$ כלֲחֻה', 'עירֹם כל שדה', 'לָבֻּהְת צֶלֹלגֻּב שחק גֵּרְבִּחורגת' (עמ' 117), 'שוב שׁ–כאגרופי אם

ם עוד?' (עמ' 118). 'כשוֹר סורֵרֵרסַכְחפץ / ומה נ–הכוכבים / וכעצמות גרומות נפזרו לאין

ר הרחם הגדול' (עמ' 119), לשווא יכרסם האדם בשיניו אתַגֻּהּ', 'סָרְפָּהקשתה אדמה את ע

' (שם). גם הדרכים לקראת מוצא חדש, אחר, מתוארות [ה]אדמה / "תנובה! תנובה!"–'בשר

ק לנו דרך רגליה:ֵשַּׂפְח$: "הצילו!" / תְּטֻשֶּׁבאמצעות פרסוניפיקציות פיזיות: 'כזרועות שׁ

–י דרך לאֵת$לְי / בַּת$לְ' (עמ' 120), ואילו הדרך עצמה שרה: 'צעדו! צעדו! כי לכם בּ ה!"ָמָּ"שׁ

ה$' (שם).ֹתּ–דרך נצעדה /

עוֹלמים', מוליך את בני האדם, שנואשו מן האדמה ופוחדים ממבול, אל–ַחֹהכוהן, הוא 'נ

אררט' (עמ' 123).–בה שתבוא בשלום אל הריֵקין, חרש הברזל, כדי שיעשה למענם 'תּ–תובל

קין אלוהים נופח במפוח וקין מסובב הגלגל. התמונות בשיר זה מסמלות את–בסדנה של תובל

המהפכה התעשייתית, ובהתאם לכך, ובאופן חריג בשירי שלונסקי, גם השמים מעוצבים

ש /ֶמֶשׁ–ם ג$שָתָבְצִרים על גבם / $בָחְמים אני רואה / ושָׁחֻכדמות נפחייה עילאה: 'שמים מפ

ב' (עמ' 125-124). המשורר חוזר לפרסוניפיקציה ישירה יותרֹהָרֶט צֶודמות לו כדמות ח

אֵנְא מֵנְים על מצח של מעלה: / מִרָתְחֶכשהוא 'מנבא' את אחריתו המרה של עידן זה: 'ואותות נ

קֵל - - ' (עמ' 125). הוא מפעיל את הסימבוליקה המקראית (קין, הבל, נוח, המבול, מגדלְתּ

קּ$ /ֹשָׁעולם: / עד נצח י–בבל) כדי לעצב את העידן המודרני ברוח של 'כי הנה סחרחרו ימות

קין משוחחים–הו / עד תהום אדם ואלֹהיו. / בראשית או אלף הששי?', ועד שהכוהן ותובלֹעד ת

ן' וקין מסובבָבֻּרֵקָה על שכמו המגְשִׁלבים יצליפו בְּגַעל עתידו של כדור העולם, ש'אלפי מ

אותו, מופיעה שוב מקהלת היוגבים ומקוננת על עקרותם של האדמה ושל החיים עליה:

ד', הם אומרים, ומוסיפיםַין ושִׁטָבא$שים עִדו / ותלשו כּלְֵית אדמה [...] ואשה ובהמה כי יִלוֹניְַ'א

קין' (עמ'–ההפלגה', את 'מגדלה של בבל נקימה / לךָ תובל–כי במקום 'לבנות התבה לדור

127). העולם הולך ומצטייר כעולם של ארובות עשן, לאדם הזוקף את קומתו ניתנה נשמת

נית קין על הבל / וקמנו עד קץ'ֵשַּׁנ$ בְּקיטור, ואם אלוהים לא יקבל הפעם את מנחת קין, 'וקַמ

(עמ' 128).

י' - פונה מצד אחד לעבר ('ויהי לאחר הדבריםִהְיַהפרק השלישי והאחרון של 'צרעת' - 'ו

האלה') ומצד שני לעתיד. לאחר שנסיונות קודמים לפתרון בעיות האנושות נכשלו, העולם

שב לכיעורו ולסתמיותו, נושא בעליבותו את חותם הסבל האנושי. נותר רק הפרדוקס כתשובה:

ח היונה /ַצלִהקופים. ולאשר לא תּ–יֵרְנָפִּר / עוד יכול תוכלנה צֵצָבִּפרות י–לליֶ'את אשר מג

ר העורב!' (עמ' 135). למבקשים חרשׂ להתגרד בו או תיבה כתיבת נוח עונה הכוהן שאיןַשְׁכִי

בהם טעם עוד: איוב לא קילל את יומו כי אם את אלוהיו, ואת עלה הזית יביא זאת הפעם

העורב (עמ' 133). המצורעים 'גבהו מכל', גם מהררי אררט, והם יביאו גאולה לעולם (עמ'

רְקְדוִֹרִים' הם יקראו לנקמה (עמ' 138). 'עתה יקום קין על אלֹהים / ופְוִשׁוֹנים עְמ137ִ) ו'כשׁ

רֵשׂוֹ!' (עמ' 139), את כדור הארץ יתחב אל גרונו, או -ְכִרֶך בֶּישוֹ - הבִּפְּכִ- על כרחו! / וה
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 הלֹע וכאגוז נבלעךָ [את כדור הארץ]' (שם). מעתה ברור שאיןאנחנונוסח אחר - 'פערנו  

אלוהים ואין תקוות מחר - תקוות המחר נמשלה לספוגי חומץ המונחים על פצעים, והמחר

לגלוֹתיו', המצמיח עוד ועוד גולגלות על מנת שתיערפנה גם הן; אוֻגּ–עצמו - ל'דרקון ערוף

רִים' כמוהם כזבובים הצובאים על בשרו הנרקב של העולם ויוצאיםָחְלפי דימוי אחר, 'מ

במחול גרוטסקי עם הפרות והקופים, מייצגי שתי פניה הנוגדות של הבראשית (עמ' 146-

האדם יימקו בצרעת ובצרעתם יחיו (עמ' 148).–147) - בני

בתוך ההקשרים האלה יש להבין את תיאורי היקום, היוצאים תמיד מפשוטם ונעשים תוך

כדי כך למגלמים פיגורטיביים של ההוויה האנושית המיוסרת. בפתיחת 'ויהי' מתוארים השמים

האדם–כקרון של סמרטוטר, העננים - כקרעי בגדים ישנים, הרוח כסמרטוטר עצמו, ובני

זרֹע! / תבלול! / חטוטרת!–טם! / אודחֹ–כיוצאים למולו ומציעים למכירה את סמרטוטיהם: 'בדל

ר שאסף את זנבוָעֵשׂ–נם!' (עמ' 132). השמש מופיע כמין 'קוף קרוחִ/ בזול הסמרטוטר! / בח

[...] / משתופף ופוהק' (שם). בשיר מופיעה סדרה של מטפורות המאנישות את היקום או

ממזערות את גודלו (שוב, 'מטפורות גלובליות'). תחילה מפי הכוהן: 'הנה יתפלש יקום / והוא

להֻנּ$ רֻקּוֹ בפרֹח עליו הצרעת! / [...] חשבתי: רק בשר אחד תבל כֶּךְ מַשָׂדם / והוא רֹק. / מי ח

גע / ואין מתום' (עמ' 134-133). בהמשך דבריו להמון - המצפה ל'רוח אחרת',ֻ/ בשר זב ומנ

ל'מטר אחר' ול'שמש אחרת' - מבטיח הכוהן רוח זלעפה, מטר שהוא סגריר ושמש שהיא

דם', ומתאר את התבל כ'שכור וצרוע', וכ'כלב שוטה' (עמ' 136). האספסוף הרותם–של–גיתִ'גּ

–יאור במי–את הקופים למרכבה יתאר את השמים ואת גשמיהם כך: 'הנה ירבצו עלינו כסוס

 (עמ' 137).32תריזו המרומים סגריריכם עלינו / כי אהבנו סתו'ַירוֹקה / שמים של בדיל. / ה

–רֵאְפַפרא, וה–י$סט$סְכדור העולם נתפס עוד כסביבון ענק, סביבון הגורלות שהאדם - ק$ב

הפקר ש'אנו'–ה אחרונה, ככדורָחְבִט–רֶא המצורע - מסובב. כדור העולם מתואר גם כשהֶפָו

נבלעהו ונפצחהו כאגוז ועוד כיוצא בהם (עמ' 139). השיר הראשון של 'ויהי' מסתיים בקריאה

י עורב / את היונה יחדֵי קוף והֵקָם כאלֹהים בסדום' הם קוראים:  'הָנ–כּוֹרֵיִלמרד ולנקמה. 'שׁ

אוֹש–אוֹב$ / שְפ$ / עורבו והתעורבְקֶת! / קוֹפ$ והתקוֹפֶסְפַדה המֻּסעַה / בֶּובכל פּ לֹלְזִהבה נ

קץ!' (עמ' 140).–הרכב עדי

 בשני הפרקים האחרונים של 'צרעת' חוזרת ועולה תלונת הסובלים על כך שהנגע מעמיק

ומתפשט והבשר איננו שב לטוהרו. 'הרוח האחרת' איננה באה ואת הנגע איננה מקלפת,

מאתה' ו'השמש האחרת' איננה יוצאתֻת תבל מטַמְלַ'המטר האחר' איננו יורד כדי ל'כבס שׂ

הן הצרוע', טובל בשלוליתֹ' (עמ' 141). הכוהן מכריז על עצמו 'הנני הכַחֵקַנְּה לָלְגֻתה המָּמַּצְ'בּ

ומראה לכל את 'שחינו'. הוא פונה לאדמה שרגביה ספוגים תפילת כל המצורעים: 'אל תשאלי

מרע שהשלים עם גורלו' (עמ'–י - / שכיבָוְדּ–סי / תני תנום תבל בחיקי כבערשַעוד ואל תנ

ונשגב' שהלילה הוא 'הדם השחור' הזב–144-142). את אלוהים הוא מתאר כ'צרוע עתיק

שיחו כך:–מפצעו הגדול והנורא (שם), ואילו את העתיד תתאר הזונה בת

ה להתריז סגרירים עלינו'.ַנָש לנו פָּה ועכוזו המרֻטפֶּה, דֵהֶאֹבנוסח הראשון: 'שחק צ32.
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על פרטי הדברים לא אוכל לעמוד במסגרת זו, גם לא על עושרן של הרמיזות למקרא ולשירי המדור 'סתם'33.

של שלונסקי עצמו, השבים ומהדהדים ב'ברית האחרונה' ובמיוחד בפרקי הסיום שלה.

ר?ָחָ$מ

ים -ִלַּתְּלַתַּה–בֹהְל צֵנּוֹכַרְצ$פוֹ הַשׁ פֶּמֶשַּׁב הֵרְבַּשְׁר יָחָמ

דוֹל!ָגַּם הָח

הָדָמֲת אַרְוֶל עֶ אַל$חָהּ דַּגֹנְץ בֵּמְצַמְל

הּ -ָקִיאְה בָּשְׁלַּפְּתִמ

רוֹנוֹת. (עמ' 146)ֲחַבּ$ל אַמ–יּוֹתִל$לְשִׁכּוֹר בִּ שַׁחֹנ

י...' (עמ' 147), רואה את היונה,ִנָקְתַּבְא שָׁמְי! לִי! אלהִלֹהֱהעם, הניעור לקול זעקת הכהן 'א

שחר–שאמורה להביא את בשורת הגאולה מן המבול, יורדת מצורעת ושבורת כנף מ'שמי

ן שחורה' מקרקר על ראשי כל הכואבים:ֵמָים' ומתרפקת על התבל, ואת העורב כמין 'אִאֹצ

צרעת (עמ' 148). 'סוף העולם'ַקּ$ / בַּמִּקּ$, יַמִּבצררעתכם חיו! בצררעתכם חיו! [...] ובני אדם י

 שליחו אינוַחֹחוזר על עצמו - המבול מטביע את האנושות; אלא שהפעם אין אלוהים מציל. נ

מסוגל להביא גאולה, ויונת הפיוס הופכת לעורב המקלל. נסיונותיו של האדם להיטהר מצרעתו

נכשלו, וגם תקוות המחר מצורעת.

הפואמה השנייה של 'דוי' - 'הברית האחרונה' - מאשרת את מה שכבר גלום במראות

ובסמלים של הפואמה הראשונה. גיבוריה הם משה וישוע - בעלי הבשורות הקדומות, הישנה

והחדשה, שנכשלו במשימתם - והמשיח הכבול, שלא תינתן לו אפילו הזדמנות להגשים את

שליחותו. איוב לבדו הוא המציע לאדם את הבשורה היחידה שבאפשר - 'הברית האחרונה'.

עיקרה של הבשורה: אין לאדם לשאוף לגאולה מן הסבל ומן המוות (מדובר תמיד בבשר

ובסבלו של הבשר); עליו להכיר לאשורו את מצבו הבסיסי, לדעת אותו בכל עומקו ולהזדהות

עמו - עליו ללכת בעקבות איוב החדש (שלא קיבל וגם לא יוכל לקבל מענה אלוהים מן

הסערה). את חייו ואת גאולתו (הפרדוקסלית) נגזר על האדם לבסס על שני סלעים שחורים -

לוחות הברית החדשים - 'הדוי והעמל' (עמ' 198). שלונסקי דוחה דחייה מוחלטת את כל

היומרות הדתיות והפוליטיות לגאול את האדם ממצבו הקיומי הבסיסי, ותובע ראייה מפוכחת

ומעמיקה של נצח הסבל האנושי. ה'קפיצה' החיובית לעבר שינוי במצבו של האדם נשארת

לכל היותר בגדר משאלת לב (כנרמז, בשינוי מונחים מסוים, זה גם המצב בסיומו של ספרו

– [1934]). כך או כך, תהא אשר תהא משמעותו של פתרוןאבני בהוהמרכזי של שלונסקי, 

מרע'–פתרון זה, 'דוי' מסתיים בסדרה של סמלי מוות: שקיעה שכמוה כ'שׁעול שכיב–לא

שוֹן',ְקִל–שלְָשח$ף' (עמ' 199), בתמונת 'המאסף' (המוות, אלוהים כמוות) בעל 'שׁ–וכ'גניחת דם

המתייצב בקרון הגדול המוליך אל המוות 'על גבי הגדיש השחור' שכל האלומות יכרעו לפניו,

בתמונת הארון השחור הנישא אל הספינה השחורה ובקול געייה גדולה הפורצת מפי השוטה

33...'.ַאַ–אַ–א–יהּ רֵַ'יתגדל ויתקדש שמ

אין קושי להראות שלמרות ההבדל בין דרכי העיצוב של גרינברג (פסיפס של תמונות
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וקרעי סיטואציות מתוך מציאות קונקרטית) לאלה של שלונסקי (אלגוריה מלאה חומרים

פיגורטיביים) מתכוונים (בעיקרי הדברים) גם גרינברג וגם שלונסקי לאותו משבר עולם

עצמו; גם הדמיון בין החומרים המייצגים, פה ושם, מדבר בעד עצמו.

ı¯‡ È¯È˘· ˙ÂÈÙÂ‚Â ÛÂ‚ ≠ ˙È‡Ï˜Á ‰ÏÂ‡‚ ∫È˜ÒÂÏ˘ Æ„–ÌÈ¯˘Ú‰ ˙Â˘Ó Ï‡¯˘È

המעבר מתמונות הטירוף הגרוטסקיות ומן הסופניות הקיומית של משבר העולם והאדם ב'דוי'

ישראליים'–אל האופטימיות הנלהבת (אמנם, אף היא גרוטסקית לפי דרכה) של 'השירים הארץ

 (תרפ"ז) - שירים שכתב בין תרפ"ב לתרפ"ו,בגלגלשכינס שלונסקי במדור 'גלבוע' שבספרו 

חלקם במקביל לשירים שדנתי בהם עד כאן, וחלקם מעט מאוחר להם - הוא מעבר מדהים,

גדולה שהמשורר כלל איננו טורח לנמק אותה (הדבר בולט במיוחד אם וליתר דיוק קפיצה

משווים את ההיעדר הזה להנמקות המורכבות שאצ"ג טורח לספק למעברים ול'קפיצות' שלו

בהקשרים המקבילים). ספק אם שילוב המילה 'עמל' בסיומה של 'הברית האחרונה' יכול

להיחשב אפילו גשר צר מאוד בין שני התחומים. רק הקורא המכיר את ההקשרים שאינם

מסומנים בשירים עשוי אולי להקים גשר כזה. להלן אדון בדמיון ובהבדלים שבין שתי קבוצות

נתונות למעבר הזה. בינתיים אשוב ואומר - מה שבוודאי כבר–השירים הללו ובהנמקות הלא

ישראליים' לאו דווקא משום–ברור לקורא המאמר - שאני מכנה את השירים האחרונים 'ארץ

רֶישראל, אלא משום שהם מקיימים באופנים שונים זיקות למסגרות הקש–שנכתבו בארץ

ישראליות (נושאים, נופים, אידאולוגיה, זירות התרחשות).–ארץ

ע' שבו וכונסו תחת אותו שם גם במהדורות הכתבים המקיפות שיצאוֹשירי המדור 'גלב

לאחר מכן, בשינויים קלים ובתוספות אחדות (וראו למשל הכרך השני של מהדורת הכתבים

משנת תשל"ב). עוד מן הראוי להדגיש שאין קושי לאפיין את השירים שבמדור, גם אם

בסימני היפוך מסוימים, באמצעות אותם מאפיינים מובהקים של הפואטיקה שעיצבה את

שירי 'משבר העולם' שנדונו בפרק הקודם של המאמר (בדומה לדרך שבה נהגנו בתיאור

המעבר בין שתי הקבוצות המקבילות בשירת אצ"ג). סדר השירים במדור 'גלבע' אינו חופף

פי סדרם במדור ניתן לחלקם באופן גס לשלושה חלקים:–לסדר פרסומם הראשון. על

 נפתח בשיר הפרוגרמטי 'הנה' (תרפ"'ו), לאחריו המחזור 'עמל' (תרפ"ה) והמחזורןושארה

פואטיים חקלאיים')–פואטיים (או 'ארס–'בעקבי הצאן' (כנ"ל), ומסתיים בשלושה שירים ארס

 - שבמרכז המדור - כולל את הפואמה 'אדמה'ינשההמצורפים תחת הכותרת 'תנובה'. 

 - את המחזורים 'אסיף' (תרפ"ה),ישילשה(תרפ"ג) ואת שירי המחזור 'יזרעאל' (תרפ"ד), 

 'עד הלֹם' (תרפ"ז) ו'קץ אדר' (עיבודים מאוחרים של שירים שנכתבו34'אהלנו' (תרפ"ו),

בשנים תרפ"א-תרפ"ב ופורסמו לראשונה במהדורת תשי"ד). נראה שסדר השירים ב'גלבע',

שכאמור איננו סדר כרונולוגי, מעמיד במרכז האידאי או אפילו האידאולוגי את 'אדמה' ו'יזרעאל'

הכתיב 'אהלינו' בתוכן העניינים (כרך ב, 1971) שגוי מן הסתם.34.
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המוקדמים. שאר השירים כמו מוליכים אליהם, או נפרדים מהם. אף לענייננו כאן, שירים

חקלאיים' אלה חשובים ביותר וסימפטומטיים במיוחד. בשירים אלה, יותר מבשאר–'בראשיתיים

שירי 'גלבע', משמש הגוף האנושי (לשון אחרת: האדם כגוף) גיבור מרכזי בעולם השירי

ומקור לחומרים המאכלסים את הלשון הפיגורטיבית. כמו כן מרובות כאן אנימליזציות ואף

פיגורות המתארות בלשון הטבע (צומח, מים, אדמה) את האדם עצמו. אותם דברים שתוארו

פי תואריהם השליליים, ושימשו מכשיר עיקרי לעיצוב–ונתפסו בשירי 'משבר העולם' על

פי תואריהם החיוביים–עולם מנוכר, כאוטי, ונעדר ערכים, מתוארים ונתפסים בשירים הללו על

וישמשו ככלים עיקריים לעיצוב עולם עשיר ושופע, שבו עשוי האדם למצוא את מקומו ואף

את גאולתו בין שאר יצורי הטבע בהקשר האידאולוגי החדש. ההנמקה לשימוש בחומרים מן

החי, הצומח והדומם (או הזורם) בלשון הפיגורטיבית שעניינה עיצוב דמות האדם איננה

נובעת כאן רק מן התפיסה הוויטליסטית ההרמוניסטית, שהלשון הזאת אמורה לתת לה ביטוי

(האדם לפי תפיסה זו הוא יצור בין יצורי הטבע ורק בתור שכזה הוא עשוי להיות הנעלה

שביניהם),  אלא גם משיקולים הקשורים בלשון הפיגורטיבית עצמה: את האדם או את גוף

ידי פרסוניפיקציות. אם אינך מתאר אותו באמצעות תארים–האדם הרי אי אפשר לתאר על

רוחניים, כדרכה של הרומנטיקה, או באמצעות סינקדוכות גופניות (דם, גידים, לב וכו')

כמצוי אצל אצ"ג ובשירי שלונסקי של משבר העולם, תוכל לתאר אותו באמצעות חומרים

משלבים 'נמוכים' יותר של סולם ההוויה (שיער של חזה גברי כעשב, זיעה כטל, תלתליה של

האהובה כצמר גדי או כאלומת חיטים, וכו' וכו' כפי שעוד נראה). עיקר הדיון בפרק זה של

המאמר יתרכז בשירים שסימנתי כמרכזו של המדור 'גלבע' - 'אדמה' ו'יזרעאל'. רק לאחר

מכן אומר מילים אחדות על השירים שבמחזורים האחרים.

'אדמה'

'אדמה' הוא השיר המוקדם, גם הארוך ביותר, בין שירי 'גלבע'. לכאורה לא תמצא ב'אדמה'

ישראל ולעמק יזרעאל. אבל האידאולוגיה–שום אמירה מפורשת הקושרת את היצירה לארץ

שהשיר הזה מעצב (גם אם עניינה לכאורה גאולת האדם והתרבות בכלל, לאו דווקא גאולת

הלאום), וכן ההקשר של זמן פרסומו, כמו של הנמענים המשוערים שלו, וכמובן שיבוצו בין

השירים האחרים שבמדור מעודדים את הקורא ליצור את הקישור הזה ועושים אותו למסתבר,

אולי אפילו להכרחי. מבחינות שונות הפואמה 'אדמה' היא בבואה מהופכת של 'צרעת' מתוך

'דוי', מבחינות אחרות, מכריעות יותר - של 'הונולולו', פואמות שנכתבו אף הן בשנת תרפ"ג

וכבר נדונו במאמר זה. ביחס ל'צרעת' ההיפוך הזה הוא, קודם לכל דבר אחר, היפוך אידאולוגי.

פרימיטיביסטי של בעיות–אפשרי וכחסר שחר הפתרון החקלאי–ב'צרעת' נדחה כזכור כבלתי

 פתרון לבעיות הללו),לכהאדם ('הברית האחרונה', הפואמה השנייה ב'דוי', דוחה כזכור 

הומוריסטי–'אדמה', לעומת זאת, מציגה את הפתרון הזה כנכון וכאפשרי (אמנם בטון גרוטסקי

למדי). ניגוד דומה, אמנם בהקשר היסטורי נרחב הרבה יותר, קיים גם בין 'אדמה' ל'הונולולו':

גם ב'הונולולו' וגם ב'אדמה' מדובר או מרומז מצבו הקריטי של האדם בעולם, ובשתיהן

מדוברת או מרומזת אותה דרך לגאולתו - השיבה ל'בראשית', לחיים בטבע ועם האדמה. אבל
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בעוד 'הונולולו' (כמו 'דוי') לועגת לרעיון החזרה לימי בראשית, או ליתר דיוק, לעולם פרא

פרימיטיבי, רואה בו מבוי סתום ושוללת אותו כפתרון אפשרי למצוקות הציוויליזציה האירופית,

'אדמה' משקפת תפיסה הפוכה, ולפיה חזרת האדם לחיים בטבע וכחלק מן הטבע היא גאולתו

מכוונת, העולה מקטעים מסוימים–(כאמור, למרות נימה הומוריסטית מסוימת, אולי בלתי

שבה). 'הונולולו' היא סאטירה על אובדן התרבות ועל אובדן האדם, 'אדמה' היא חגיגה של

גדולתו ותחייתו בתוך הטבע.

אבל היחסים בין 'אדמה' ובין 'הונולולו' מעניינים במיוחד גם מסיבות פואטיות, לנוכח

הדמיון הרב בעיצוב היצירות ופרטים מרכזיים שבהן. הדבר ניכר למשל בכך שבשני הטקסטים

מופיעה דמות משורר כפול פנים. מצד אחד - כמי שבהקשר הפיגורטיבי בורא עולם (בשיר

הראשון גם כמי שמעלה אותו לקורבן), ובתור שכזה הוא נתפס כמין עיקרון מבני מופשט

המכתיב את דמותו של השיר, אבל מצד אחר, ובה בעת - כמי שנמצא ב'תוך' העולם הבדוי,

ובהקשר הראליסטי או המדומיין גם חווה אותו מבשרו (הדמיון לדמות המשורר בפוטוריזם

 שני השירים אינם 'מכסים' על הסתירות שבין פני המשורר הכפולים הללו,35הרוסי בולט).

או על אלה שבין שתי תמונות העולם המשתמעות מהם, גם אינם 'מיישבים' או מנמקים אותן.

–בשתי הפואמות מעוצבת בדרכי עקיפין היפרבוליוֹת תמונה גלובלית של העולם (ראליסטית

אוטופיסטית ומרומזת יותר בשיר–חברתית ומפורשת יותר בשיר הראשון, ארצית–פוליטית

השני). זאת ועוד, לשתי הפואמות מבנה סיפורי דומה (חמישה פרקים או 'מערכות' בראשונה,

ארבעה - בשנייה), בשתיהן בולטים מאפיינים של פואטיקה פוטוריסטית והפיגורטיביות

שלהן היא פיגורטיביות של 'מוקד מפוצל' (למרות שהחומרים המרכזיים בפואמה השנייה הם

חומרים רומנטיים, הפואטיקה היא מודרניסטית מכל הבחינות האחרות; לא אוכל לפרט עניין

זה כאן. על המושג 'מוקד מפוצל' ראו צור, תשמ"ה).

'אדמה', שבמבט משירים מאוחרים יותר של שלונסקי ניתן לכנות אותה 'בראשית חדשה',

קֶדֶם אלהים על פני המים: בראשית!'. בפרק א' שלְבִפותחת בהתגלות של האדם הקוסמי - 'כּ

הפואמה, 'אנכי', מוסב הכינוי האלוהי על המשורר האדם, שממדיו המגלומניים מזוהים עם

היקום כולו עד כדי כך שהם מעוררים חרדה ברוח אלוהים המייללת כל הלילה מפחד המחליף

פּושיות קטנותִהמאיים להדיח אותה מתפקידה. המשורר, המתאר את הכוכבים והמזלות כ'ח

הן / הרומשות בתוך דמי / הללויה', מצהיר:

יםִלִּהְתַּה–רֶפֵמוֹרֵי סְזִמְה בֶּלֲעַנַּי הִכֹנָא

.לֵבֵתּרָא לוֹ: ֹקֶּשׁ
לוֹת:ֵקְהַמַּל הָל כַּים עִחְצַּנְמַה בֶּלֲעַנַּי הִכֹנָא

תֶרֶפָשּׁוֹר בַּעוֹת הְגִּמ

ים.ִלֹהֱא–יֵלְיכֵהְדָם בָּלּוֹת אִפְד תַּע

רוֹנוֹת:ְרוֹת $גָמְזִב תֵּנוֹבְי יַרוֹעוֹתְז–ףֶנֶל הָכּ

י! (עמ' 25)ִכֹנָא

Pomorska, 1968, pp. 77-118השוו: 35.
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מול תרבות מתנוונת, המסומלת במנקינים המוצבים בחלונות הראווה או בנשים המעודנות

ת', ומציג את עצמו כמיִיָשנמשלו לפרחי עציץ, שואג המשורר 'על אדמה./ על מדבר. /על שׁ

אדירים'–שמעדיף לפרוט 'באצבעות רגלי היחפה' על אלף המנענעים של 'האדמה - פסנתר

(עמ' 26).

המשורר, בממדים 'טבעיים' יותר (אמנם בתוך תיאור מוכלל למדי), מתרוצץ ברגל יחפה

ים'ִכּ$לשִׁ–י בןֵאם' וכשהוא שר לה 'מזמור געגוע–זקונים על ברכי–תמוז' כ'בן–על 'רגבים שחוני

רַך' ב'קרקסְומבקש ממנה להחזיר אותו אל המצב הפראי הראשוני, להשיב את בשרו ש'רֻכ

רֵל'; עמ'ָעֵאְהגורלות והרוח' לחסינותו ולגסותו הראשוניים ('הצמיחיני את צפרני'; 'דגדגיני ו

26, 27). ככל שהמשורר נעשה דומה יותר לחרולים ולבעלי החיים - נצמד לעטיניה של

בטנה / עת עטיניה יינק' (עמ' 27) -–ך הפרה עגלֹהאדמה והרוח מלקקת אותו בלשונה, 'כלח

כן הוא מאשר, לפי הגיונו של הטקסט הזה, את מעמדו העליון בבריאה.

קוסמית הפותחת את הפואמה וגם מסיימת אותה היא בעלת–למרות שההתגלות האנושית

–תיכוניים וארץ–אופי אוניברסלי, הנוף והאקלים שבתוכם היא מתממשת הם במובהק מזרח

כי' (שם השיר הראשון) בפתיחה ובין 'אדמה' (שם השיר הרביעי) בסיום,ֹישראליים. בין 'אנ

ר' (שיר שני ושלישי) הם הגיבורים הראשיים הנלחמים זה בזה על במת האדמהָטָרֶב', ו'מֹ'ח

ישראל (שאיננה נזכרת כאן בשמה כלל,–- כאופייני לדרמת הישימון והמזרע הטיפוסית לארץ

כאמור). באמצעות סיפור המאבק הזה, על שני קטביו, ממחיש שלונסקי את ההתמזגות של

רב' מזדהה המשורר עם צמאון האדמה החרֵבה בשרב,ֹהאדם עם האדמה ועם יצורי הטבע. ב'ח

ינה' (עמ' 28) ומדמה את תגובותיו לתגובותיהִשחַפה' על 'בטנך המֵיעֲָי הַלַּמְת גַּרחֹמבריך את 'א

מחיה ובעלי החיים שבה:ְשל האדמה, צ

גֵר שׁוֹאָדְבִּי מֵרְבוֹנַחְל בַּחַשׁ

רָת הַל קָרַחַה עָה פּוֹעָדִיְּ$ג

םִיַיכִנֲחַר הַשְׂבִּן מֵשְׁה כָּעְבִן נֶבֶקַת אֲעַז

יַתוֹתְפִשְׂט כֵּרַפְּתִה מָדָמֲב אֶרֶגְו

יִשׁוֹנְמוֹ לְל$חוֹת כְּת שׂוֹכוֹת שַׁעְוַשׁ

פּ$ְלֻר עֶשֲׁן אֶט$רֵיהְפּ–יֵלֲעוֹלְו

רִים -ָחִנַּן הֶדֵיהְת שֶׁץ אֹֹמִּמ

ה. (שם)ָא$בְלַתַּיז הִרְגַּהְי לִקַת פְּנֶק אֵנַּזְה תָּכָכּ

המשורר, המדמה עצמו ל'ישמעאל' הזוחל כמו לטאה או ל'נחש צמא' 'על חולות המדבר',

טל'. הרוח–תַדְבִת' וזועק יחד עמה ל'נֶכֶלְשֻׁר מָגָצורח למים כמו עיט, מדמה את האדמה ל'ה

דאגה / אל מצח–הרחום מתבקש לנשק את מצחה כמו את מצחו, כאם המניחה 'כף צוננת רבת

נ$ טל מנשמתָיאִמְגִהְאני בשרִי / וֹליוֹ' (עמ' 29). הפנייה אל הרוח - 'יפיח נא מדברִי צָבנהּ בח

רכת' - משלבת בתנופה מטפורית אחת ובלא הבחנה את האדמה, את בעלי החייםֹאפו המב

שעליה ואת בשרו של הדובר.

רֶב' הוא פרודיה ('רצינית') על תיאור התגלות אלוהים בסנה למשה הרועה אתֹסופו של 'ח
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צאנו במדבר (ליד הר סיני שהוא כידוע 'הר חורב'). בהתאם לאחת מן הווריאציות העממיות

של הסיפור, רודף המשורר אחרי גדי צמא שחמק מעדרו (או לפי הנוסח כאן, לאחר שעודד

אותו לברוח מן העדר בורח גם הוא אחריו), ומגיע בעקבותיו עד 'סנה החרולים':

רִיָשְׂה בֶּרְעֶאְה וֹג פַּהְנֶי אִאנֹצ

יםִדְרֵי ס$סֶעְי כִּל בַּהְצִי יִדָמְו

ם.ֶירֵיהִחְף נֵטַּלְמַיב הִבָאָל מ$ל הֶא

שם הוא פונה אל האדמה ומצהיר:

יםִלֹהֱם אִי עִרִיתָה שֵׂנִּה

יםִשָׁנֲם אִעְו

דָם.ָי אִהֱאָו

רָשָׂבַּי - הִנֲא

הָדָמֲ - אְתַּאְו

דֶת!ֶל–יֵמוֹנ$ יוֹדְעָי כִּ$מ

האדם ללכת בעקבותיו: לשאוג כמוהו 'שאגת בראשית' במילים–מעתה רשאי הוא לתבוע מבני

ממותה פרא', לאכול את לוחות הברית של תורתו החדשה–שכמוהן כאבנים שזורק 'ציד

ולהתברך מברכתו:

ה.ָדָמֲאָים הִר$לֲחַא$ כְּלִר$ $רְב$ $מְ$פ

רֶאֶפּ–יֵם חוֹחֶיכֵרְנָפִּי$ צָהְו

רַךְֹֹבְד יַשְׁל–רֶלֶם עֶרְכַשְׂ$ב

ם. (עמ' 30)ֶרֶחָם וִדַיָרַע שֶׁת זַרְכִּבּ

הפרק השלישי של הפואמה - 'מטר' - הוא דרמטיזציה אלגורית, המתארת את היובש

שקדם לירידת הגשם ואת הגשם עצמו באמצעות מסכת של יחסים מאונשים שבין האדמה

המתפללת תפילת טל, יצוריה הגוועים אל שדיה, העבים (אספסוף תועי בטל), השרב (אדון

אכזר עיניים), הרוחות המזעיקות עזרה, ומזרקות הגשם הזולף מים חיים על פני האדמה

להשיב את רוחה ולהרטיב בטל את מחלפותיה פרע. בתוך ההמחזה הזאת ממשיך המשורר

ךְָמִּי מִתְּמַצָלשחק את תפקידו המגלומני, מכוחו הוא מחלק פקודות לגורמי הטבע, כי 'הנה ע

 עצמתי!' (עמ' 32; ההדגשה שלי). אדמה, אדם וחיהבהמהם אלים ורוחות / אנכי  ֶכִּר / ומָטָהמ

יר /ִנָהיו כביכול לאחד. הנה האדם המתואר בלשון האדמה: 'רוח במחרשותיו את בשרי י

רי'.ָבשׂ–אביב באדמת–רֻדותְש$ פְּבָ / עד אם עְתְּשֵׁף אֶטֵנ–ףֶטֵרָה / ונָרַע הֶז–ץ כשדהַרְבֶּואנכי א

האדם יתוארו כילדיה:–הנה האדמה המתוארת כבעל חיים, וצאצאי בעלי החיים כצאצאי בני

ה החם./ָרֵשְׂכִימ$ בִּהָ'והאדמה / כלבה שחורה שהמליטה. / והשלוליות / כלבלבים סומים י

ע$טוֹת!'. ממילא שש המשורר עם הפעוטות המשכשכים בשלוליות, ושיכרון של אם מבכירהְ$פ

משהו של הזדהות עם–מסחרר את ראשו. תחושת הבראשית מתפרצת באקסטזה המגוחכת

בעלי החיים שהגשם עורר את רוחם:
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ים!ִמוֹרִים! ס$סֲרִים! חָוְהוֹ שׁ

םֶיכֵבוֹתְנַזְם בֶּכְשֶׁכְּשַׁכְר בֶּשֲׁא

יַמָל שַׁעֵי מִוָתְת סַאְלֶם חֶאתֵאטִטְו

יב -ִבָי אֵאְטַאְטַמְבּ

ל$!ָהְח$! צְבִר$! נֲעַע$! נְגּ

ה! (עמ' 33)ָקָעְבִה נָתַּה עֶה זָדָמֲאָה–תַיצֵבּ

כל קורא מיומן של שלונסקי יודע שאין כאן מעבר 'טבעי' מסתיו לאביב אלא מהפך אידאולוגי

(חזרה לפרימיטיביזם), המנוסח כמין שמחה אביבית של טבע בראשיתי המסלק את שרידיה

של תרבות מתנוונת, את עצבונו של עולם מידרדר - כל מה ש'חלאת סתיו' מסמנת בשירי

'משבר העולם' של המשורר.

'אדמה', הפרק המסיים את הפואמה, ולא במקרה שמו כשמה, מביא את הדרמה האקלימית

בעת מומחש בו אותו היפוך ערכים פיגורטיבי שכבר רמזתי עליו–והאידאולוגית לשיאה. בה

בפרק הקודם, בזיקה לצירוף 'חלאת סתוי'. בחלקו הראשון של הפרק, שבו מתוארים כביכול

כוחות השחור הליליים המאיימים להקפיא את השמש ולשבש את חגה של האדמה שרוותה

בוז'–מים, הפרסוניפיקציות הן 'שליליות': הסופה צוחקת 'צחוק בריונים', יורקת 'בפנינו דלף

קר' את קיאה; העננים הם 'כפילגשים שחורות', ואילוֹומשאירה אחריה על 'רצפת שמי הב

האמינה השמש לנבואת אויביה אלה היתה גם היא קופאת 'כזונה אחרי בלותה' (עמ' 35-34).

בחלקו השני, המסיים, הפרסוניפיקציות הן 'חיוביות': האדמה מחייכת כ'ריבה שעלתה מן

רתה שמש' אלא מלכהִחג' (עמ' 35), שוב איננה עוד שפחה ל'גב–סרֹקֶתִהּ תָּאְהרחצה / ודִשׁ

לֹקו בלשונם את שולי שמלתה השחורה' (עמ' 36) וכמוהָשכל גרמי השמים סובבים אותה 'וי

ה' המחייכת 'חג!' (שם).ָפְה ומתיפיָאֵפנים ל–'כמבכירה / רחוצת

אם בשירי 'משבר העולם' שנדונו בפרקים הקודמים עשה שלונסקי שימוש, תיאורי או

פיגורטיבי, בבעלי חיים (במיוחד ב'דוי') כדי להמחיש את הידרדרותם של עולם ואדם, ב'אדמה'

ארצי של הקיום בכלל, ושל הקיום האנושי–הם משמשים להבלטת עילויו של הצד הגופני

בראשיתית, 'כלבה על גוריה רובצת', 'שאון תינוקות–בפרט. במסגרת ההתגלות הוויטליסטית

יה' (עמ' 35) מסתברים כפנים שונות של עולםֶנִּה בין שָׁרֵשְׂה $כָשִּׁבּ$ל שלוליות / וא–$ב$ל

רֶד נפנפוֶמ–י: / המזרח!', ו'דגליַזוֹנֲה בבירת כל חָתְצֻּמתחדש אחד: 'אבוקת שחר ה–אופטימי

יריעותיהם האדֻמות: / שמש!' (עמ' 35-34). בחזון הזה 'מתנשקת האשה והכלבה', וכל המחזיקים

בּ$ כל השמשותֹֹסָב יֹֹבתורת קופרניקוס לומדים 'כי למען כלבה אחת הרובצת על גוריה/ ס

ףַים טִתָרים בָּים פִּצֵהירחים והכוכבים / את האדמה'. ובחגו של עולם מתחדש - 'אספסוף ע

יוֹת', החולפים לעיני המשורר - חוזרת ומהדהדת האפותאוזה של האדם הגופני:ִושל$ל

יםִלִּהְתַּה–רֶפֵמוֹרֵי סְזִמְה בֶּלֲעַנַּי הִכֹנָא

לֵבֵרָא לוֹ תֹּקֶּשׁ

יםִלֹהֱל אַיכֵרִי - הָשְׂ$ב

ם. (עמ' 36)ִיָמָשַּׁח הַכֹל נֶה אֹה פֶּעְגִר תֶּשֲׁה אָמֵהְבַּל הָם כִּע
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'יזרעאל'

, ג, תרפ"ד/תרפ"ה) הם אולי העדותהדיםששת השירים הקצרים שבמחזור 'יזרעאל' (נדפס ב

ישראלית והאידאולוגיה–המפורשת והמובהקת ביותר לקשר שבין המעבר להוויית החיים הארץ

הקשורה בו ובין השתנות היחס לגוף ולגופניות, מזה, ולתפקידים שממלאת הלשון הפיגורטיבית

השואבת את חומריה מגוף ומגופניות בשירת שלונסקי של שנות העשרים, מזה. 'לוחות

השליח את נמעניו–הברית' העקרוניים של ההתגלות הפרימיטיביסטית שמאכיל המשורר

ציונית בשירי 'יזרעאל'.–לאומית–בשיר הראשון של 'אדמה' זוכים למשמעות אידאולוגית

רחת גמלים'] (עמ' 37) מעצבת את נוף העמקֹמחציתו הראשונה של שיר א' של המחזור ['כא

יקות' והשדותִינֵרחת גמלים מֹבסימן של אנימליזציה 'חיובית': הרי הגלבוע מצטיירים כ'א

–ד$' (הפיגורות מתבססות על דמיון צורניְמָדָן צָמוֹת שְׁטִרות רַכּוֹת / [ש]אל פָּכְבִּלרגליהם - 'כ

דֶיךְ אלֹהים', והאדמה - כ'סוסה שחורה,ָהקֹדש משּׁ–גרפי). המים הזורמים בנחלים יתוארו כ'חלב

רָה' הפושטת צווארה ו'נחיריה תרחיב תנשוף - / כי הריחה מים' (שם). והנה, במחציתָה

האדם יסתפק בטענה שגם הוא,–השנייה של השיר מתחולל מהפך. מתחילה נדמה שהדובר

דַי אדם! / ובשרי - שֵׁינִב / עטָלָי חַינִטֲם עַא$ גְלָכאדמה, מקור של חלב (מים) - 'אך הנה מ

רֶץ', אבל בסופו של השיר מתברר שטענתו מרחיקת לכת הרבה יותר -ָי אִנִּה מָבְּגִלוֹ יֻ כַּעֵשוֹפ

ברוב גאוותו הוא מתיימר להיות המקור העיקרי, אם לא הבלעדי, של השפע, והוא קורא לכל

היצורים ואלוהים בכלל זה לינוק את השפע הזה ממקורותיו:

רְג$בוֹת!ָאל הֶרְעְזִדְמוֹת יַהוֹ שׁ

ה!ָינֶצְה! מָקְנַנְי

ים!ִלֹהֱדָם! אָים! אִרוֹת! ס$סָכְא$ בֹּבּ

םֶיקְכִינֵאְו

דָי. (שם)ָמוֹת שְׁטִם פֶּכָי לִכּ

מפורשת אבל המשתמעת מן ההקשר, מצדיקה - ואולי אף–רק ההנמקה האידאולוגית, הבלתי

מאפשרת להבין - את הגרוטסקה המגלומנית הזאת כמו גם את בסיסיה הפיזיים המובהקים.

האדם החלוץ, הגואל בגופו את שממות העמק, מביא לו ברכה בעמלו, ומחדש בו מעשי

בראשית, הוא הגיבור האמיתי של שיר זה ושל שאר שירי המחזור; הפתוס המודרניסטי מגלם

גרוטסקית (וראו בעניין זה לאור, 1979).–היפרבולית–את הגדולה הזאת בלשונו הסימבוליסטית

האופטימי, ובתיאור–מכאן ואילך, כמעט בלי יוצא מן הכלל, נשמר במחזור הטון המשיחי

הנופים החקלאיים נשזרות הפרסוניפיקציות הפיזיות ומשתלבים דימויי הבהמות: בשיר ב'

בּנות' רובצות בצמא, אבל זאת 'כי רב המשא על השכם' (עמ' 38),ִיתוארו האוהלים 'כזקנות ג

דֶש'. 'במלכות העבודה והבשר' הכול שווים, והאדמהּקַֹה בֹּל פֵּמָואילו 'האדם בשר הוא והוא ע

חדשה. את הרעיון שהחלוצים הם בבחינת מתקני עולם מנסח–עצמה הפכה למגילת ברית

–ה' (תבל פגומה) 'מתחת לביתָעְה צוֹלָיֵשלונסקי במטפורה המדמה אותם לרועים הנושאים 'שׂ
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ת. /ֶבֶרְבַּשְׁה מָרצופַל / ואת פֵּא–תֶרֶפֵ בשיר ג' 'הזריחה גועה לי מ36השחי' למקום מבטחים.

ת!', וברוח זו יש להבין, מן הסתם, את השורותֶבֶה וחולָרָה גועָי - פִּהֵנִים! / הִם אלֹהֶלֶה$ - צֵנִה

י אלֹהים!'ֵדָיְדִי את גְּא גָי נִהֱח / אָאנוֹ פה / היא צאן האדם', ואת המשאלה 'הו אֹי רועה צִלֵאְ'ו

(עמ' 39). השגבת האדם הפיזי והעמדתו במקומה של האלוהות בהקשר האידאולוגי הנתון

מגיעה לשיאה בשירים ד' וה' של המחזור. בשיר ד' האדם, המתואר פיגורטיבית במונחים

פי פשוטם, אדמה, ובאופן מטפורי - גם השחר העולה, נעשה דרך תיאורו–שבהם מסומנת, על

זה לגוף המשלב אותם. אין פלא אפוא שכל היצורים מוזמנים לקחת חלק בברכת גופו:

הָדוֹלְה גָיִּוְיב - גִּבָא–תַדְמַירָה אִעְשִׂה

יבוִֹבֲאַיא בִּדְשִׁרִי הָשְׂ$ב

ירִעָשַּׂה הֶי זִד גּ$פֵחוֹמְי וִרֹם לָד עֹמֱעֶה אֹכּ

י.ִדְמוֹנַה$א אְר וַחַשַּׁם הַיר גִּעְשִׂה הֵנִּהְו

הָאָדֻשְּׁמַךָ הְתָיִּוְה גֹמוֹדֵד פְּתִר תֶּשֲׁךָ אְטוֹב ל

דָם!ָא

ןָנֲרַעָה הֶרְךָ זָעְךְ שֵׂחַלְה לֶשָׂז וֵא$ עָ$ב

ה.ֶמ–הֶמ–הֶרְכ$ךָ: מֵ$ב

ים רַךְִזִּע–הֵלְטִים כִּלֹהֱם אַז גָּרַד אָיְו

יבוֹ. (עמ' 40)ִבֲאַיא בִּדְשִׁר הֶשֲׁרְךָ אָשְׂבִה בֹּרְעוֹת פִּל

ואילו שיר ה' מפתח את הנושא, מכליל ומקצין אותו. המשורר מתפרקד לו פרום חולצה

יו ביָרָשָׁךְ שַׁיְי / וָלֵכבחיק אם 'וכל הנהרות ילכו א קֶר'ֹבּ–('כשערי היכל פתוחים') בחיק 'אדמת

העולם / ולוחש לי באהבה: / אתה!.. אתה!..'. המשורר,–כל–יֵי אלֹהַלָק עֵכל אילן / ומתרַפּ

רֹק', מכנה אתָדשא י–סֵהמעריץ עתה את עצמו, נושא את גופו על כפיים, מושיב אותו על 'כּ

יהוה!' ומסיים בהאנשת היקום, המתפלל אף הוא אל הדמות האלוהית של האדם–עצמו 'אדם

הבורא:

חוְֹצִמְה לָדוֹלְה גָמַּק חַחַשַּׁר הֵה עוֹטֵנִּה

ל רֹאשֶׁין שִׁלִּפְתִכּ

יקִי.ֵי חֵלֱה אָלִּפְף תֵּרוֹעְו

יםִת$חְל פָּיכֵה–רֵיֲעַשְׁה כָּצְלֻי חִרְמָפְּתִה

יַח–לָכּ–תַלִּפְא תֹּבָתְו

יב. (עמ' 41)ִיטֵמַּהְטּוֹב וַרִי הָשְׂי בֵּנְפִל

השירים החקלאיים של 'יזרעאל' (בזיקה לממשותה של ההתיישבות בת הזמן בעמק יזרעאל

השוו 'הונולולו', (כרך א, עמ' 87), שם מתואר העולם כ'שה לעולה' שהמשורר סוחב אותה אל המוקד!36.
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–לב) ממחישים - אולי יותר מרוב השירים בני התקופה ועל–הם מבטאים לכל היותר משאלות

פי דרכם המיוחדת - את העצמת דמותו של החלוץ הבורא ואת היפוך הערכים האידאולוגי

המעמיד את הגוף האנושי המגשים במקומו של אלוהים; ליתר דיוק, העמדה זו היא המגלמת

הקיצונית של שני אלה (יש לזכור, מכל מקום, שאת הדברים הללו, המנוסחים בלשון שאין

להבינה כפשוטה - לשון המלאה מטפורות, שאופיה היפרבולי ולעתים גם מבדר - יש לטעום

 מכלל זה של 'רוב השירים בני התקופה' יוצאים כמובן שירי אצ"ג,37עם 'קורטוב של מלח').

שאחדים מהם כבר נדונו במאמר זה. אכן, האידאולוגיה הבסיסית וכן העצמת דמותו של

החלוץ משותפת לשניהם, ואולם גם בהקשר השוואתי זה, תיאוריו של גרינברג, תיאורי

ישראל, המלאים גבורה וסבל, ייתפסו כראליסטיים הרבה יותר–הפועלים החלוצים בארץ

מתמונות 'גלבוע' עתירות השפע באוטופיה החקלאית של שלונסקי - הן מבחינת תיאור

המציאות והן מבחינה אנושית רגשית.

'הנה', 'עמל', 'בעקבי הצאן', 'תנובה'

ע' משלב על דרך הרמז את המוטיבים המרכזיים בחטיבה זו.ֹ'הנה', שיר הפתיחה של 'גלב

ת'ֶסֶפְּסחְֻתמוז גוית ארצי המ–י שמשִי, לֹקִּרֶא', 'לֹקֶּפּ–תיִַּוְהפרסוניפיקציה הגופנית - 'הנה ארצי ג

בּראשית',לֶַּה / שׁלָּגִמְַּ(עמ' 9); החזרה לבראשית ולחיות בראשית - '[רק] הפרא [...] יוכל קרֹא ה

 / עלַה דבר אלֹהֶקֻּחְד מַע–רֶטֶחְים רובץ פרא', ועוד; הקדושה - '$בִבַּהְנֶשׁ–לַ', 'קְהַעֹבְּלִגַּי הֵלַּמְ'גּ

הקלף', ובהיפוך משמעות - קריאת המגילה, כמו העלייה לתורה - מוטיבים אלה אינם נתפסים

פי מובנם המקובל, אלא ככינויים לעמל המחייה שממות -–כאן כמרכיבים של פולחן דתי על

ל!' (שם), 'נדשיא מחר דשא' (עמ' 10; כמו כןָט–בֵלֲיה / חֶבָרְגִלילה / ל–'אנו נחלֹב משדי

נזכרים בשיר השמות 'גלבע' ו'גליל').

במרכז מחזור השירים 'עמל' עומדת בנייה עירונית (סלילת כבישים ובניית בתים על

החולות בעיר), ואולי זו הסיבה לכך שמעטות כאן הפרסוניפיקציות הפיזיות. לעומת זאת

מוחשת כאן הסגידה לגוף האנושי כפשוטו, לגופו של ה'פייטן [ה]סולל'. שיר א' ב'עמל'

מעצים את 'היד העובדת', באמצעות הפתוס הנבנה על הניגוד שבין האצבעות המפונקות

גוֹת?', המרמזֻענָה לאצבעות הֶשָׂעֵ[...] מה י יד לנו קטנה ואצבעות חמש לה'–והנאהבות ('כף

כמובן על שיר השירים - 'אחות לנו קטנה ושדיים אין לה, מה נעשה לה ביום שידובר בה',

וכו'; לא די באהבה אפלטונית, אומר כביכול המשורר, נחוצה בעילה של ממש) ובין המשימה

ם! / אנו הולכים אליִיָרֶא צפרנֶה פָּנְדַלְאדם! גּ–קֶהתובענית המוטלת עליהן - 'הלֹם באדיר דֹפ

עמל!' (עמ' 11; והשוו למשמעות של 'פרא' ו'ציפורניים' ב'אדמה'). שיר ב' הוא אוֹדָה קטנה

('הללויה') לזיעתו המלוחה ('אגלי ברכה', 'טל משמים טהורים') ולבשרו הצח והשעיר של

ב תלתלים', הדיונות - כעדריֹֹבשיר ג' השמש כמוה כ'ראש אבשלום זה 12). ל (עמ'ֵהאיש העמ

נראה לי שחוסר הבחנה בעניין זה מכשיל, לעתים בחומרה, את עיוניו של חנן חבר בשירת התקופה (ראו37.

חבר, 1995).
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ידו מתוארים 'כאגרופים גדולים'–שרוסנו בידי האדם הבונה, והבתים הנבנים על גמלים

הרובצים על החולות.

שׁ:ָי חִנֲאַו

יִתְּזַחֱאֶר נַחַשַּׁרֶת הֶמַּצְּי בִּנֲה אֶז

ת.ֵאָת הֶצֶקֶרֶן נוֹצְדִי כָּיְ$ב

ית:ֵנְבִנַּה הָרְיִקַּי הִל מ$לֶקָה אֲצוֹחְו

ה! (עמ' 14)ָמַּה! חָמַּח

בשיר ד' נתפסת הארץ כולה כגוף של יהודי מתפלל, עוטה אור כטלית, בתים כטוטפות,

כבישים כרצועות תפילין, ואבא 'כתפילה ילחש נחת: / הבן יקיר לי אברהם / עור וגידים

ועצמות. / הללויה' (עמ' 15).

המחזור 'בעקבי הצאן' מקרב אותנו אל עמק יזרעאל, אבל עדיין הוא מרוחק מעט מן

מקראיים–המוקד האידאולוגי שבמרכזם של 'אדמה' ו'יזרעאל'. המחזור מערב יסודות אקזוטיים

שיח בין–ה ונופי מזרח - עם חזון הגאולה החקלאי, בתוך דוָה והרועֶ- עדרי צאן, אהבת הרוע

נביא בן זמננו - ובין אלוהים. אלוהים מבקש מן הדובר שינקוב את שכרו.–הדובר - רועה

הדובר מבטיח שאין לו חפץ בדבר, עצם ההליכה אחרי הצאן היא שכרו (עמ' 16). הוא משיל

קַשֶּׁשוֹק אָם / נִרגלי–תַפְחִאת נעליו, כמו משה בשעתו (כרוצה לומר 'אדמת קודש היא') 'ובי

אן'. גםֹצ–יֵבְלַכְרַי כֲּחַקב$ אָעְי / וַמָעְקר וצהרים / את פֹּלֹק$ ערב בָלאדמה' (עמ' 17). 'אז י

הלילה, כדמות מוכתרת ב'טנא הכוכבים', יילווה לו לחברה (שם). בשיר ה' של המחזור  שב

יֵיְדָלְדִים כָּן נֶיהֵינִטֲעַ / וַעֹבְּלִרֵי גָּהְה בָּרְנַישִׁרוֹת תָּהדובר ותופס את עמדת הנביא הרואה 'פּ

אן / ואתה [אלוהים הואֹרֶשׁ צֶפִּנ$ב / מָרִים תָּהֶר הַשְּׂן על בָגָרֶת דֶּתֲן', וחוזה 'עֶיהֵרְכִּה בין בָּרָכְבּ

' (עמ' 20).ַרִיחוֹ / כי טוב הוא מכל ניחוֹחֲהַה לָדָמֲאָח$ לַתְּשִׁתְרֵד וֵהנמען] תּ

פואטיים; שיר אחד -–שניים משלושת שירי 'תנובה' - הראשון והאחרון - הם שירים ארס

זה שביניהם - הוא הצהרה על שאיפתו של הדובר לחיות ולמות בחיקה הפרא של האדמה.

רומנטית 'חיובית'. מילים וצירופים–השירים מבקשים להעמיד בדרכים שונות פואטיקה אנטי

–תַבָזהב', 'זרע' (במובן הבוטני והפיזיולוגי כאחד), 'אדמה שרועה צ–ל', 'גלליֵצ–תַאֹכמו 'צ

דִי' מוצבים כאן כניגוד חיובי למליצות הרומנטיות המקובלות. 'אתםְג–יֵיעִפְצָ ל$הְבִִּרֶס / כי זֶכּ

ל. / מיֶבֶב. / ואני אומר: הכוכבים - זֵרָה - לָדֶה הָר: שֵׂל. / ואני אוֹמֶבֶתָל היא וֶבֶאומרים ה

ר', שאינו מממש את אונוַאֹת–הֵפְא כיוסף יָל בֹּחָב כֶּצֶרַע בי בכאב?'. המשורר לועג ל'עֶ זַרִיעְזַי

ובורח מן האישה (או מן האדמה) שלא די לה ב'רומנטיקה', זה המשאיר ברוב צניעותו את

י -ִמִה עָבְכִתביעתה: 'שׁ–הּ', ומסרב להיענות לבקשתהַמְכִה 'לזרע יָבִּה שלָיכֵּלֻבגדו בידה של ז

סימבוליסטי מפורשת יותר, מתוגברת–רִיתי אז' (עמ' 22). ההתקפה על אוצר המילים הרומנטיהָוְ

ומוקצנת בשיר השלישי של המחזור. אביא אותו בשלמות:

ם:ֶתְּרַזֲח

רְמוֹןַנ$ אֵבִּל

ירִבְל דָּיכֵה

קָר.ָץ יֶפֵל חָכְים $בִיטִפַּטְד$ה$ בְּרִפּ



ÈÏÙ¯Ú ÊÚ·

µ∑∂

בוֹשׁ:ֵי לֹא אִנֲאַו

תֶי רֶפִבִּל$ ל

הָרְוֻא

ירִדּ

קָר.ָל בָּי כִּיל בִּטַּרְשׁוֹ יִלוֹ $פְלֶת גֶּאְו

יו.ָלָלְל גַּעְקָרוֹ וְל בַּב עֵל לָי כִּקָר לָי יִכּ

דִי!ָמִּר$ $רְב$ עְאן $פֹה צָאנֹבּ

בָלָה חֶתְּשֶׁים אִאֵלְם מִיַינִטֲל עָכִּמ

דִי.ָל שֵׁבַּזֲם אַרֶשׁ חֶל פָּכִּ$מ

ילוֹת.ֵב$ה$ לָכְכֶּק שַׁחַנ$ שֵׁבִּם: לֶתְּרַזֲח

ה.ֶל שָׂכְל $לֶגֵל עָכְה לֶרְעִמ–דֵהְי שִׂהֱי: ל$ אִנֲאַו

לוֹתֵשְׁים בִּבָנֲעַם כֶּיכֵבְת כּוֹכֶי אִכּ

ה. (עמ' 24)ֶל פָּכְי בִּתְּלַלָזְי וִרְתַּצָר בָּבְכּ

בהקשר אחר, במוטו ל'בחפזי'' ובתוך הפואמה 'צרעת' נומקו כזכור היבטים של פואטיקה

] ואם תבל כלב…כּוֹר וצרוע / אני הוא שירו הפרוע [ִל שֵׁבֵדומה במצבו של האדם - 'אם תּ

ף', כשהמשורר חורז 'שיר' ב'ריר' (וראו כרך א, עמ' 49, 136,ֵיו נוטָתָפְשִׂה / אני הרִיר מֶשוֹט

–ודברי על השיר, לעיל פרק ג'). כאן מנומק השימוש במטפוריקה 'גסה' ובדיקציה 'בלתי

היפרבולי לחוויית החיים החקלאית.–פיוטית' (השכיח גם ב'צרעת') ביחס חיובי–פיוטית' או 'אנטי

'אסיף', 'אהלנו', 'עד הלֹם', 'קץ אדר'

לסיום אגע בקצרה במחזורים המסיימים את 'גלבע'. לכאורה חורג עניינם של שירי המחזורים

הללו מן האופוזיציה שפתחנו בה, זו המעמתת את שירי 'משבר העולם' של שלונסקי עם שירי

ישראלית שלו, ובכל זאת אין קושי לראות בהם גילום, כללי אמנם, של הקוטב–הגאולה הארץ

השני בעימות הזה. אם בשירי משבר העולם תופס המוות מקום שלילי  מרכזי, בשירים אלה

נפרד מן החיים, אפילו כמטרתם הנרצית. הקשר–ניכרת ההשלמה אתו, ראייתו כחלק בלתי

ישראל' אינו מפורש ואינו מוצהר, אך הוא משתמע מסמיכות השירים–עם 'חקלאות בארץ

והעניינים (וראו לעיל ההערות על 'אדמה').

'אסיף' הוא סדרת שירים שבהם חוזה המשורר את מותו, מעצב אותו ומתמסר לו מראש,

ואפשר לראות בהם גם וריאציות על תפיסה כללית של מוות וחיים היאה לכל אדם. בתור

שכאלה ניתן אכן לראות בשירי 'אסיף' שירים המעצבים ניגוד סימטרי לשירים המציגים

נושא זה עצמו, במפורש או בעקיפין, במחזורים כמו 'לילות' או 'סתם'. שיר א' של המחזור

ה', ואת הלילהָמֻּלֲאַקֶר היו לֹמתאר שקיעה כשיבולי זהב הנערמות בערב 'על התכול' ו'לבּ

(המסמן גם כאן, בין השאר, 'מוות') כמאלם שאסף 'במגרפות שחורות' את שיבולי הזהב
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הללו. 'תבל' כמוה כקרון גדול, והאדם, כאלומה המוטלת במרחב, מצפה לאלוהים גדולים

הקלשון, עם החמה, אל טבור הגדיש (עמ' 44-43). שיר ב' מעמיד–שיאסוף אותו בשלש

וריאציה נוספת על אותו נושא: בתוך עולם פורה - אשכולות מזהיבים בכרם, שדיים מלאי

לוֹת /ֹֹכְּשַׁאָה הָסְגפן עוֹמ–חלב, נחלים מלאי מים, ענבים מלאי יין - גם המשורר הוא 'זמורת

זמורה בין הזמורות', המצפה לבציר הגדול וליד אלוה שתפתח את הגת כדי לקבל בין שאר

ל ראשי' (עמ' 45). שיר ג' מגלגל אותו נושא דרך מטפורת הקציר,ֹהאשכולות גם את 'אשכּ

קציר הדשא. שער הראש נקרא כאן 'דשא ראשי' ושער הגוף - 'צמר בשרי', והמשורר מבקש

קציר גדולה /–א שעתֹמאלוהים שישקה בטל ובגשם גם את 'דשאי רענן. צמרי שחור', ו'בב

ת - מגל. בשניה - גופי. / וטוב לי ככה (עמ'ֶלֵכְתַה–ףַכְּ/ ב ז בברכה.ֹז וגֹי בין ברכיך וגִקְדֵנָע

46). האנשת מרכיבים שבטבע מתגלגלת כאן ב'הטבעת' איברים שבגוף. שיר ד' מציג את חיי

הדובר כמירוץ של בוצר ענבים הנושא על ראשו טנא של פירות אל הגת, אך הטנא קרוע;

דַרדרים' ממנו (עמ' 47). שיר ה', על דרך הניגוד לקודמו,ִהבוצר ממהר והפירות שבשלו 'מ

לּוֹת'. שלונסקי שבִהוא קריאה לאסיף - 'אחד הוא הטוחן אחת היא הטחנה / ואם רבו המס

ומשתמש במטפורה הגלובלית המעצבת את העולם כקרון שחור ששוורים סומים מושכים

קלשון', המאסף את האלומות אל המוות (ראו למשל–אותו, ושב לדמות 'האחד' ש'בידו שלש

תנובות–סיום 'דוי', כרך ב, עמ' 200) - אבל הפעם בראייה חיובית של קבלת דין: 'לנו זרע

 קָרון קדוש! /ַים! / ז$עִרִים ס$מָוְכ$ שְׁשִה', ולכן: 'מָכּ$לַרוֹת ואין שָׁן הָלֻואחיותינו הרות / כּ

ש]' (עמ' 48). השיר האחרון מסכם:ִדוֹש [עבר כבר את שלב הדַיָגדול הוא הקציר / והקציר נ

ם / מאהבה' (עמ' 49). המשורר קוראָפּו ד$מַצְם יָנֲחָטִּתוֹר הְגרגרים אנו / אשר ל–'שקי

לזרועות העולם שייקחו אותו ויריקו אותו אל הטחנה, לאבני הרחיים  - שיעיקו עלינו ויגרסו

ינהר–שתים', 'הנה ינהרֻר בנחֵ$ִאותנו, ומקבל את הדין: 'בעצם ידיו יגלגלכן גורלנו / שמשון ע

לת היא! / אחת היא לנו! // טחנו טחנוֹר היא! סָק$ם! / מי יאמר: קִבְּי ךְָךָ לְשלג קמחנו / ל

חלוצית -–הרֵחים! (שם). להכרות שזכה להן המשורר במקום המצומצם - ביזרעאל הלאומית

וות אופי חיובי גם למוות. זיהויו שלַמוקנית כאן משמעות כללית, והמטפורות החקלאיות משׁ

האדם כגוף, ולכן גם כחלק מהוויית הפוריות והצמיחה של כל יצירי עולם (הלשון הפיגורטיבית

מתארת את האדם באמצעות חומרים 'נמוכים' ממנו), מביא כאן לקבלת דין המוות ולהכרה

בכך שהמוות הוא חלק מן המחזוריות העולמית; או ביתר תוקף, המוות - המצטייר כבציר,

קציר ואסיף - נתפס כדבר הבונה את העולם ומעשיר אותו.

'אהלנו' הוא צרור שירי אהבה המשקף את הוויית 'יזרעאל' מנקודת התצפית של אוהלם

הזוגי של המשורר ואהובתו. ובהתאם לכך, ירח מצטייר כטלה עזים עזוב, אהבה - כתירוש

משכר או כחרמש אחד שקצר שתי אלומות, 'ניחוח שערות כערמת חטים' (עמ' 53-52),

ותיאור האדמה המאונש פועל כמטונימיה לתשוקה האנושית (וכמובן, גם להפך): 'בטן אדמה

ם / נושמת אדמה ומבקשת זרע' (שם). מעשהֹכּורה מחִה פע$ר. ושֶׁרְקֶדֶת', 'כל רגב פֻּפְה $מָבָצ

האהבה הוא 'אסיף', שערה של האהובה הוא דגן של שיבולי זהב ונשיקת האוהב כמוה כקציר

'בחרמש שפתי' (שם). לענייננו חשוב במיוחד שיר ה' של המחזור, שהוא המנון מפורש וגלוי

ליופיו של 'גופנו היפה' ולכל איבר וגיד שבו. השיר פותח בשורות הבאות:
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רֹםָי עִב לַצַּתֶה אָפְּרִצָקַת הְלֶל חַע

ה.ָרְתַּטֲה עָמַּי חִרָה לְקוֹשְׁו

םָל עוֹלֶה רִבּוֹנוֹ שֶׁאָנְד$ר וָה

ָ.רְתַּצָיֶּי שַׁחַר הָשָׁבַּה

ָתְּחַפָה נָתַּאְרְתּוֹ וַצְה יָתַּי אִכּ

ךָ.ְשִּׁת אֶדֹם אָאָה$ הֵנְסִבּ

אֹבָי תִּ כָּדְתּוֹ! קִרְא$הַרֵי יוֹלְשַׁא

ה.ָחְשִׁמַּן הֶמֶשְׁס$כוֹ בְּל

בהמשך השיר טוען המשורר שאין צורך לכסות את הגוף בבגדים (יפה הוא ואין להתבייש

בו). הוא מתפעל ממנו, משבח את ריחו, רוחץ אותו בחושניות רבה, מזמין את אשתו לאכול

עמו לחם ולברך 'המוציא', ומסיים:

נ$ֵמְחַיא לִת מוֹצֶי אִתָיְרֵךְ רַעָבְנ

יל$ִימ$ $דְחִרְחִר בֵּשׁוֹמַה

הֶפָיַּנ$ הֵג$פְח בָּל רְמַעְה וָסְל שַׁע

ה.ָילִלָד חָחֶם אַר גַּסְחֶל יַבְל

ר.ָשָׂבַּשׁ בֶּפֶשׁ נֵד. יָחֶם אַר גַּסְחֶלֹא י

הּ!ָרְתַּטֲי עִרֹאשְׁה $בָמַּשׁ חֵי

םָעוֹל–לֶשׁ–ה רִבּוֹנוֶֹאָנְד$ר וָה

. (עמ' 55-54)ָרְתַּצָיֶּי שַׁחַר הָשָׂבַּה

 מכתיר הגילוי ש'יש נפש בבשר' ונלווים אליהם שבחי האל שברא את38את שבחי הגוף

הגוף, שבחים המנוסחים בלשון מסורתית; וראו במיוחד שיר ו' שעיקר עניינו - הטקס הדתי

של קבלת שבת (נרות, חלה, נשיקת המזוזה וכו'), שהוא גם טקס קידושם של הארץ ושל נופה

 לכאורה, יש להבין את הדברים כפשוטם: שלא כמו בשירי 'גלבע' האחרים,39(עמ' 56).

שבהם תופס הגוף האנושי את מקומו של אלוהים, שב כאן אלוהים ותופס את מקומו הראוי.

אבל סביר לא פחות שאין כאן יותר ממשחק בתגובות מוכנות. אינני רוצה להכריע בין

האפשרויות. מה שאולי ראוי בכל זאת להדגיש הוא שגם אם אין זה אלא משחק, הרי זה

פי תוכנו אין לו תקדים בין אותם משחקים שיריים שאחריהם עקבנו–משחק סימפטומטי. על

בשירת שלונסקי של 'משבר העולם' (לעיל פרק ג'). צירוף של יחס חיובי לגוף ולהוויית

השוו, למרות ההבדלים, ל'המנון הגשמי' של אצ"ג (מובא לעיל בפרק ב' של המאמר).38.

לא אדון כאן בשני המחזורים האחרונים, 'עד הלום' שהוא שיר הפרֵדָה האישי של המשורר מן העמק ומהרי39.

הגלבוע (עמ' 62-58), ו'קץ אדר' - שיר אהבה אוריינטליסטי, שפורסם בנוסחו הסופי רק בשנת תשי"ד,

כמצוין לעיל; שניהם, מסיבות שונות, מחוץ להקשרי עיוננו.
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האדם בגוף, עם החייאתן של זיקות למסורת היהודית ושל התחדשות אמונה באלוהים, מאפיין

ישראל של אצ"ג בתקופה המקבילה. אמנם, בהשוואה לרצינות–כזכור גם את שירת ארץ

הלוהטת של גרינברג נראה אכן שלונסקי גם כאן, כמו בשאר שירי 'גלבע', כמשורר המצרף

מוטיבים ופרזיולוגיות במשחק שירי, כמשתעשע בפרודיה. אבל גם אם הצירוף הזה אצל

שלונסקי הוא צירוף מילים בלבד, הרי הוא מופיע - לא פחות מן הצירוף הרציני של אצ"ג -

ישראל) מתוקף כוחה של התניה אידאולוגית.–בהקשר שלנו (גאולת עם ישראל בארץ

ÌÂÈÒÏ ˙Â¯Ú‰

דברי סיכום למהלך המפורט שנעשה כאן כבר הובאו בפתח דבר של המאמר ובסעיף השני

3 לעיל. אינני–של פרק ג'; כיווני מחקר נוספים שהוא עשוי להוליך אליהם נרמזו בהערות 2 ו

רואה טעם לשוב ולדון בכך כאן. אסתפק אפוא בדברים כלליים אחדים לסיום.

מישורי (זגוגית,–שירה, ואולי כל תופעה תרבותית מורכבת, ניתן לדַמות לגביש שקוף ורב

בדולח, יהלום - הכול לפי המתבונן), בין אם נוצר כך מלכתחילה, בין אם לוטש כדי להיות

כזה, ולו במובן הבא: כל מישור שדרכו תבחר להתבונן לתוך הגביש, דרך אותו מישור תוכל

רובם של מישוריו האחרים ולגלות בהם באמצעותו היבטים שאולי לא יתגלו–לצפות גם ברוב

פי אופיו המיוחד את הגביש–ממבט אחר. כל מישור כזה, או לענייננו כל שקף כזה, 'יצבע' על

 המעקב אחרי עיצובו של האדם כיצור40כולו ואת כל המישורים האחרים הנשקפים מבעד לו.

גופני ואחרי 'לשון הגוף' בשירותיהם של אורי צבי גרינברג ואברהם שלונסקי בשנות העשרים

שימש אותי כשקף מן הסוג הזה במאמר הנוכחי. התופעות הספציפיות שתוארו באמצעות

פי ההבדלים הבולטים בעיצובן ובתפקודן בכל אחת מן–המעקב אחרי היבט משותף זה ועל

השירות המדוברות משקפות אכן, כמסתבר מראש, גם את ההבדלים המובהקים בתפיסת

העולם ובפואטיקה של שני המשוררים בתקופה זו של יצירתם, אבל גם, במשותף ובנפרד,

את המהפכה המודרניסטית בשירה האירופית, כפי שהם קלטו, עיצבו והכניסו אותה לשירה

העברית, כל אחד לפי דרכו. עוד התברר שגלגולים מסוימים של התופעות הללו משקפים גם

את השפעת חילוף ההקשר הטריטוריאלי והמפנה האידאולוגי התואם לו והמופיע במקביל

בשירות של שני המשוררים, על הפואטיקות השונות ועל עיצובו השונה של העולם בכל אחת

מהן. מכל הבחינות הכלליות הללו וכן מבחינות אחרות, ספציפיות יותר, המסתעפות מהן,

הובהר כמדומה שהתופעות שתוארו כאן עשויות לשמש מצד אחד אבני בוחן קונקרטיות

לבחינתן של הכללות פרשניות ומתארות פואטיקה המיוחסות לשירתם של שני המשוררים

 ואילו מצד אחר הן עשויות להפנות את תשומת הלב לבנייה של היפותזות41שדנו בהם,

כלליות הנוגעות לשירתם - שעדיין לא נבדקו, או לא נבדקו כל צורכן.

דימוי זה, או דימוי מעין זה, שמעתי לפני שנים הרבה מפי בנימין הרשב (אז הרושובסקי).40.

כגון ערפלי, 1987, עמ' 242-240, ולאחרונה, דברים שנדפסו לאחר שחיבור זה נמסר לדפוס, מירון,41.

1999, עמ' 89-88.
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אורי צבי גרינברג

אביב.–, הוצאת הדים, תלאימה גדולה וירחגרינברג, אורי צבי, תרפ"ד [תרפ"ה], 

אביב.–, הוצאת סדן, תלהגברות העולהגרינברג, אורי צבי, תרפ"ה [תרפ"ו], 

 (בעריכת אורי צבי גרינברג),, סדן: גליונות לביטויגרינברג, אורי צבי, תרפ"ה, 'טור מלכא'

א-ב, ירושלים, עמ' לג-לז.

, י"ח, 20 ('א.הפועל הצעיר' [א-ג],  גרינברג, אורי צבי, תרפ"ה, 'מספרי "טור מלכא"

אבא', עמ' 15, 'ג. מלכי העמק', עמ' 16-15).–לסעודת עניים', עמ' 15-14, 'ב. כמו בבית

סדנא דארעא: קובץ לביטויגרינברג, אורי צבי, תרפ"ה, 'מספרי טור מלכא (ב, שירים)', 
אביב, א. 'הצמאון', עמ' ל, ב. 'תרדמה', עמ' לא.–, תלבהשתתפות אורי צבי גרינברג

אביב [מהדורה–, הוצאת סדן, תלכלפי תשעים ותשעהגרינברג, אורי צבי, תשל"ט [תרפ"ח], 

מצולמת, 'ספרות, משמעות, תרבות', המכון הישראלי לפואטיקה וסמיוטיקה ע"ש פורטר,

אביב, הקיבוץ המאוחד].–אוניברסיטת תל

אביב.–, הוצאת הדים, תלכלב ביתגרינברג, אורי צבי, תרפ"ט, 

,[תרפ"ה]: אימה גדולה וירח כרך א, (בעריכת דן מירון)כל כתביו גרינברג, אורי צבי, 1990, 
[תרפ"ח], מוסד ביאליק, ירושלים.בון ָצִ אנקראון על קֹטב הע[תרפ"ו],הגברות העולה 
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