על רזיסטנציאליזם ושאלת התחכום של הרוע

שמעון כגן
ד"ר שמעון קגן הנו מרצה לאנטרופולוגיה חזותית במוכנית הבין תחומית, הפקולטה לאמנויות,ובמחלקה מדע המדינה, אוניברסיטת תל-אביב. שימש כחוקר במרכז הבינלאומי למחקרים מדעיים (CNRS) ובקולג צרפת, פאריס. מאמר זה הנו חלק ממחקר מעמיק בנושא מיתוסים ודרכי יצוגם.
את סיפור בריאת האדם ופירוקו בחרו חכמינו למקד סביב פרשת עץ הדעת טוב ורע, שמפריו נאסר עלינו לאכול תחת איום בעונש מוות. בהמשך מתברר שהפרת טאבו האכילה מפרי העץ, שמקובל לזהותו עם התפוח, שבעקבותיה הפך האדם ליודע טוב ורע כאלוהים, עלתה לו באובדן חיי הנצח ובגירוש מגן העדן. הוא גורש יחד עם חוה, זוגתו, כבן תמותה ("כי עפר אתה ואל עפר תשוב" בראשית ג' 19), אבל נחסך ממנו המוות המידי למרות חומרת העבירה. זו למעשה הסליחה הפרימורדיאלית. ההסבר הענייני לגירוש מוסט מן העבירה ונכרך בחשש שהאדם, אם יותר לו להישאר בגן העדן ישלח ידו וייקח גם מפרי עץ החיים "ואכל וחי לעולם" (בראשית ג' 22). האישה האחרת בחייו של אדם, הלילית, כלל לא מוזכרת. היא שויכה לעידן קודם, הגם שהתגלמותה בנחש העירום והמדיח נראית די סבירה, שלא לדבר על עובדת היותו גילוי של ישות אלטרנטיבית מעודכנת היטב. גם השטן עצמו מוזכר בקושי, רק בספר איוב, וחבל. כאן מופיע שוב עניין העמדת האדם בניסיון ונפילתו אל תוך עולם שראשיתו אושר, ובקונטקסט הארצי גם עושר, והמשכו קללת מוות. בתנאים האלה האמונה לא תספיק. מישהו יצטרך לשווק גם את רעיון הגאולה. בסיפור איוב אלוהים עצמו הוא המתגרה ישירות בשטן ומעורר אותו מתרדמתו: "השמת לבך אל עבדי איוב כי אין כמוהו…" (איוב א' 8). נוכחות תכופה יותר של השטן בכתבים שלנו הייתה עוזרת לנו להעריך את הפרופורציות, ומתוך כך היינו אולי נוקטים משנה זהירות כבר אז ובוודאי היום. יש תרבויות שבחרו לדבוק באיזון מלא יותר בין הכוחות או למצוא תחליפים רציונליים; לנו תמיד תהיה בעיה עם השאול ולכך עוד נגיע. את האקט הבא, זה שלאחר האכילה מן הפרי, שבגינו נתפכח האדם מתמימותו בסיפור המעבר האבולוציוני מן החיה אל היצור האנושי, מן הפראי אל המתורבת, קושרים חכמינו באופן מידי ללבוש, גם אם בשלב הזה היה עדיין מינימלי בממדים ובעיצוב של עלה. עם הדעת, כך מסתבר, רכשנו גם את התודעה ועמה את ההכרה בחולשתנו הראשונה ולמעשה הבסיסית ביותר.

לא, אין מדובר בתאווה, שבה הרי חטאנו עוד קודם לכן, כשעדיין לא ידענו להבחין בין טוב לרע. כוונתי לחולשה הגלויה מכולן, הנגזרת, איך לא, מחוסר האונים, והיא בושת הפנים. חולשת המראה ללא כסות, נוצות, קשקשים או פרווה, וגם ללא טפרים או ניבים החדים. זוהי חרדת הערווה שעליה מכסה רק עלה תאנה. גם אל ההשפלה עוד נגיע. אנחנו עוסקים אפוא בגופו החשוף של 'הקוף העירום', הקוף הנבון. אנו, בעלי החיים האחרונים והמוכשרים ביותר בשרשרת האבולוציה, שנולדנו ללא כסות אבל עם היכולת להתכסות, שנזקקנו לכלים כמכשירי קיום חיצוניים לשיפור כוח ההישרדות, אבל גם היינו מסוגלים ומתוכנתים לייצרם, ואפילו ליהנות מיופיים גם כשלא הייתה להם כל תכלית. ובדיוק בשלב הראשוני הזה ניתנה לנו, כאמור, התבונה - כן, אותה יכולת להבחין בין טוב לרע - שבעזרתה היינו אמורים להתמודד עם העולם. אז כנראה גם נתנו לנו את הכלים הפנימיים למימושה הטהור והמעשי; כושר הדיבור והידיים הדיגיטליות ועימם היכולת לתקשר, כולל העברת הביקורת, אם נעשה פאראפראזה על קאנט. כל זאת תוך הרחבה מתמדת של מעגל ההתקשרויות החברתיות מהרמה הבינאישית הישירה עד לרמה הפלנטרית האמצעית תוך הנעה מתמדת של גופים קולקטיביים בעזרת המיכון. 

עולם התרבות היה ליציר כפינו המלאכותי על בסיס החושים, הזיכרון והדמיון. ואנו, בעלי המלאכה, האומנים - בלית ברירה ומתוך המגבלות האנושיות, ולא פחות מכך גם מתוך היתרונות הנלווים - מצאנו את עצמנו נהנים מחדווה חדשה שאותה לא ידעו קודמינו, חדוות היצירה. וזאת, לא תמיד רק לטובת יצירתם של חפצי עזר לריכוך ההתמודדות עם הסביבה, עוינת או מאירת פנים, אלא גם לטובת יצירתם של סמלים וסימנים. לא רק כאומנים, גם כאמנים נאלצנו להתמודד עם המרחב הצר שבין ההיתר לאיסור, הדימוי לחיקוי, הפולחן לחיזיון, הדת למדע. אולי דווקא האמנות היא זו שהנציחה יותר מכל את הפער, וביטאה את המותר שמפריד בין האדם לבהמה, את הגנום שמבדיל בין האנושי לבהמי. ולאינטרפרציות בנושא זה עוד נגיע. במשל התלמודי האמנות היא גם התורה, וזאת לא פחות משבמשל הסיני היא הפרח שבגינו כדאי לעמול בשביל הקמח. המותר הוא הדמיון, הרגש, הנפש, הוא מפתח התוכנה שלנו להתמודדות הטראגית עם היקום, עם חידת הקיום שפתרונה טמון אולי בין ניצניו של כל פרח או ציוציה של כל ציפור שיר. אחרי הכל, בני האנוש הם היחידים שבנויים לא רק ליהנות מן המראה או מן הצליל אלא גם לחקותם, לשעתקם או להפיקם מחדש.

רעיון השיבה לאותו עולם בראשיתי, שממנו גורשו הורינו הקדמונים בגין חטא התודעה והבנת הנראה, לא נתן לנו אף פעם מנוח. החיפוש האובססיבי אחר גן העדן האבוד היה ונותר בבסיס הנחמה שנתלתה בשגרת קיומינו, החולי והחגיגי כאחד, כחוויה מתקנת שתכליתה לקרב אותנו שוב אל האושר, משמע לשוב בעודנו בחיים, ואם לא אז אחריהם, אל אותו עולם שכולו טוב, ללא מכשולים מיותרים. אלא שכאן, על אותו ציר סובב, הוטמנה המלכודת המתסכלת ביותר, המוקש, שבקצהו האחד פתיל האשליה ובאחר ההתפכחות. כוונתי להכרה עצמה וליכולת להבחין בין טוב לרע, להכיר בעוול גם אם כלפיו לא ניתן אלא להתריס, למחות ולזעוק לשווא. בתנאי פתיחה כאלה הגוף לא מסוגל כנראה לבטא את חוסר האונים אלא במחווה בלתי נשלטת, כמו סבוכה היא בפאורותיו של עץ הדעת, שם, נשכחת, בצד הלא מודע, מושכת בחוטים  תת-ההכרה. זה הרקע החסר בכאב הניבט מהבעות פניהם של אדם וחוה המגורשים מגן העדן הארצי (כנראה 1425) של מזאצ'יו; כמו צעקה פרימורדיאלית שבטרם רכישת המילה שביטויה הוא טקסט בן הברה אחת מתמשכת. לא צעקה של הולדת אלא של בחרות.

כשראיתי לראשונה את תמונות ה'אבולוציה' של בועז טל (פורטרט עצמי עם המשפחה, הערצת הילד, פוליפטיך, 2001) (קט' 35) בביתו ביפו, בעת ההכנות לתערוכה, כך התגדרו בפני הדברים. בנותיו ואימן, זוגתו, משמשות מודלים כאילו מצדו האחד של עץ הדעת כשהוא עצמו ניצב מצדו האחר, וכולם נתונים במעין מסע אל הבראשית, נשמת כל חי. במבט על הגוף האילם, המאכלס את הדפסיו המוגדלים - בשלב הזה של התפתחותנו הקולקטיבית וביטויה של יצירת האמנות המשעתקת, הרחק מימי הביניים, הקוואטרוצ'נטו והרנסאנס, וכל מה שהוטמע מאז בתודעת תרבותנו המשותפת, קרוב יותר לאקספרסיוניזם - איך אפשר שלא להיזכר גם בצעקה המונומנטלית של מונק - SKRIKE  (1893) - הנשמעת צורמת עוד יותר במקור הנורווגי בשל האונומתופיאה שאותה חרט האמן בגוף הצנום ובפה הפעור של גיבורו המבועת הניצב על גשר העץ התלוי מעל פיסת פיורד. איש לא היטיב ממנו להתנבא ולהתריע באחת על שעמד להתרחש לא הרחק משם, באותו מרחב טאוטוני כעבור שנות דור בלבד, וגם על החידלון מול הנבזות, על הפגיעה בצלם האנוש, בלב, בגוף העירום חסר הכסות, חסר הכלים, חסר האונים; הגוף השבוי, המוכה, המושפל. מונק חזה את השואה, לפחות את האפשרות, בפואטיקה הנבואית שלו. 

במבט על העבודות הפזורות באטלייה של טל, הכל נראה לי כמו תצלום אחרון, זה שלפני הפרידה הקשה, זה שלפני הניתוח הקריטי, העלייה לגרדום, ההוצאה להורג. תמונות שצולמו על ידי העד רגע לפני האסון, החורבן, כאשר דלתות המשרפה סובבות על צירן. אם לא היו צלמים בשטח, מי בכלל היה מאמין. מחוות מוקפאות, תנוחות מאובנות (תמונה @). קשה לתעד פצע וקשה עוד יותר לעשות זאת כשנדמה שהוא עדיין לא פתוח או שהוא אף פעם לא יוכל להיסגר. מזל שמנגד קיים זיק של תקווה, אלבום הזיכרונות, המשפחה, הילדים הולכים לבית הספר. כולם ניצבים אל מול המצלמה שלו כאילו ביוזמתם, כמו מסכימים לתיעוד של המעמד התמים עוד בטרם יתבהרו התנאים. וזאת כמו כדי להזכיר לאלה שיהיו פעם צעירים מכדי להבין או לאלה שטרם ייוולדו - גם לאלה שיראו קני רובים מכוונים - שמישהו בכל זאת חשב עליהם מראש והחליט שהאמת חייבת לצאת לאור ללא דיחוי, ושעל הצדק להופיע מיד. 

בהביטי באוסף העבודות גם מייברידג' נמצא בין האסוציאציות המובנות מאליהן (תמונה @). האם מחבקת את בנה הקטן ואחר-כך מכה אותו על אחוריו. ימיה האחרונים של הכרונו-פוטוגרפיה. סדרת תמונות הסטילס מתקבלת כרצף, והרף העין הוא שיוצר את התנועה. הגוף כפוף, כורע, שרוע. מהשיעור הסדרתי הזה באנטומיה נעדרים הצופים, שאצל רמרנדט בתמונה הבודדה, הם - המורה ושבעת התלמידים - מסודרים סביב הגוף הקרוע בחצי גורן משלימה. שם מדובר בפדגוגיה ובגופה, בגוף חסר חיים (ניתוח גוויה אצל פרופ' טולפ, 1632). באולפנים אפשר ליצור תנאי אקלים אקספרימנטליים כמו במעבדה. אפשר לשלוט במזג האוויר; אפשר לברוא הן גן עדן והן גיהינום; אפשר אפילו להחליף את השלטים בכניסות אליהם. הגוף, מסתבר, יודע לקונן ולחגוג. לך תמצא את ההבדלים כשמדובר בחגיגה על דם. המיקום כן קובע את היחס. לני ריפנשטהל תממש את התיזה הזו בנאיביות הבלתי-מובנת ביותר באולימפיה (1936) שלה. היא למדה היטב את מייברידג', גם את אלכסנדר רודשנקו, הגרפיקאי המגוייס של אידיאל הבולשביזם, ואפילו, איך לא, את איזנשטיין, לא פחות מאשר את כוריאוגרפיות ההמון של רודולף פון לאבאן ואת הפיגורות של מרינטי. הספורטאים שהטריחו את עצמם אז לברלין זכו אצלה להנצחה הרואית בהשפעת פסלי האלים והגיבורים האחרים של יוון העתיקה, בתוספת הדינמיקה שמשני עברי המצלמה. את נירנברג, את המדים ואת הלפידים היא תעדיף לשכוח, וכל זאת ימים ספורים לפני שמכונת ההשמדה תגזור לחנק ולאפר את גורלם של אלה שלא הוזמנו לטקסים המקדימים. גרמניה אומה של הוגים ומשוררים. מי יאמין שעירום יוכל להיות שוב כל כך אתלטי. ההיסטוריה אולי חוזרת על עצמה, אבל יש לה פתרונות חדשים בכל נקודת מפנה. שישים שנה מאוחר יותר תבקש ריפנשטהל מחילה על חלקה בפרוייקט הגנום, אז עדיין ברמת הגזע. היא תעשה זאת בתמונות הסטילס של שבטי הנובה במזרח אפריקה, לא רחוק מהמקום שבו נמצאו עצמותיה של 'חוה הראשונה' שכונתה 'לוסי' על-ידי האנתרופולוג ליקי שמצאה, וזאת בשל אסוציאציות שהובילו אותו לביטלס וליהלומים שבשמים. את ריפנשטהל הן הובילו הרחק מאולפני בבלסברג שבפוטסדאם, לאפריקה הנאיבית, שבה לא ידעו כנראה דבר על מה שהתרחש שני דורות קודם לכן בלבה של אירופה המעטירה. בעזרת רועי הנובה התמירים ובנותיהם יפות התואר, שאותן צילמה ריפנשטהל בטקסי חיזור מסורתיים ובעירום קמאי בגרסה קודמת של טראנס, היא הצליחה שוב, ובצורה הכי צינית, לטפל באופציה האתנית במסווה של רפורטז'ה ובלב הכיכר. זאת הייתה העילה. מה היא יודעת לעשות עם מאות ואלפי ניצבים ראינו שנים קודם לכן. כאן היא העדיפה את אחרוני הניצולים של החברה המסורתית, אלה שבלי משים נראים אולי האריים ביותר. כבר אז ג'סי אוונס לא הותיר להיטלר שום סיכוי, עוד הרבה לפני קארל לואיס או וונוס וויליאמס.

האופציה של בועז טל נראית כאן מאוד רלוונטית, גם האקטואליה, ובוודאי המבט האינטימי על המשפחה הגרעינית. להמשיך לחיות, להמשיך ליצור, להמשיך להעיד, לא לוותר, רק להיזהר. הדוקומנט בעומק הפריים, המטאפורה בחזית. היומיום, החצר, הבית, האדמה, הקיום האותנטי. האקזיסטנציה. 

פרוייקט הנאורות הסתיים בקרמטוריום של אושוויץ-בירקנאו בשריפת גופות בני אדם חיים בבתי חרושת למוות. לא עפר אתה ואל עפר תשוב. אפר אתה, אפר. זהו הגיהנום מעברו השני של גן העדן. הברית הישנה התעלמה לגמרי מן האפוקליפסה; בברית החדשה זהו הספר האחרון. אין בו "בראשית", אלא זו השאולה. התנ"ך מסתיים בנקודת זמן היסטורית, ב"דברי הימים"; כורש רוצה לבנות את בית המקדש מחדש בירושלים. חזון העצמות היבשות של יחזקאל שייך כבר לעולם מיתולוגי עתידי. באפוקליפסה של יוחנן מתרחשת מלחמה בשמים; מיכאל ומלאכיו נלחמים בדרקון הגדול, הוא הנחש הקדמון המכונה שטן, המערים על כל הארץ, ולצידיו מלאכי החבלה (אפוקליפסה 12, 9-7). השטן ייכלא לאלף שנים, ישוחרר, ובסיומה של מלחמת גוג ומגוג יישלח לכבשן ויתענה עד קץ הימים (יוחנן 20, 8-6). לבסוף מופיע חזון ירושלים השמימית, המשכן, המקדש, האור לכל הגויים - הגאולה. מי יוכל לחכות כל כך הרבה זמן? גם במיתולוגיה הטאוטונית יש סוף פלנטרי; כאן מדובר ב"שקיעת האלים" שאחריה לא יישאר הרבה. הפטליזם הזה יקל על ניטשה כשיכריז בגדול ש"האל מת" (המדע העליז, 1882). אחר כך יגיע תורו של האדם, מה שהיה צפוי, ודווקא באותה גרמניה. האל ייקח איתו לקבר, או לאן שלא יהיה, את האדם שברא בצלמו. הקורלציה הזו מתבקשת. נראה שכבר אצל היידיגר בישות וזמן (במקור: Sein und Zeit, 1927) החל תהליך הגסיסה וסארטר בישות והאין (1943) אפילו דואג לזרזו ומחיש את קצו. גם אצל היידיגר ה"סופיות" זוכה לתשומת לב רבה יותר מאשר ה"התחלה", והמוות לתשומת לב רבה יותר מאשר הלידה. בשביל ביער (1950) מטפל היידיגר גם באמירתו זו של ניטשה. הוא מציין שהכותר המקורי של החיבור כולו היה אמור להיות "הרצון לעצמה, ניסיון לשינוי כל הערכים"
 ורעיון "הרצון לעצמה" הוא שמרומם על-פי ניטשה את האדם למדרגת על-אדם או "אדם עליון". לאחר "מות האל" מתפנה המקום לטובת האדם שאותו "ברא בצלמו", אלא שהוא מתבקש ללכת צעד אחד קדימה, שיהיה אולי צעד אחד יותר מדי. החיוב שבנפילה בניתוח של היידיגר הוא המקביל המדוייק ל'פליקס קולפה' המפורסם - לאותה תורה שלפיה נפילתו המאושרת של האדם הראשון היא תנאי מוקדם הכרחי לשליחותו של ישו ולגאולתו הסופית של האדם
. אם אין מתנדבים צריך לחפש קורבנות. 

"האדם החדש", בעל האספירציות הגבוהות, יורד מן השמים (במטוס) בינות העננים האולימפיים כאילו היה האל בכבודו ובעצמו, כדי להביא לנתיניו את מסר העולם החדש. כך בפרולוג של נצחון הרצון (1936) של ריפנשטהל. בהמשך הסרט ניצב הפיהרר זקוף במכוניתו הפתוחה במבט מן העורף, כשמינכן כולה מריעה לו בהנפת יד. מאחורי הקלעים של ועידת המפלגה בנירנברג נראים קציני ה-S..S משתעשעים, כשהמצלמה קולטת אותם בחצי גוף עירום תוך חשיפת הבנאליות של מה שחוקר הקולנוע ג'ורג' סאדול מכנה במילונו "אכזריותם החייתית"
. זה היה האולימפוס שלו. הפיהרר, כך אומרים, סבל משיגעון גדלות. בדיקטטור הגדול (1940) ממחיש צ'פלין את אותה אשליה בהקפצות בלון-הגלובוס של היינקל. בתפקיד האירוני לא פחות של הספר היהודי בגטו, הוא יידאג שהאחר, ה"סתמי" של היידיגר, לא יישכח. סופה של החגיגה התרחש בבונקר בניהיליזם ונגמר בכלום. זה היה המסע לשורשי התרבות האירופית. הרפרנס ההלני, יוון הקלאסית, גם רומא. מיתולוגיה, אמנות, מחשבה. הפרט והמדינה. אצל ריפנשטהל הגוף, אצל היידיגר השפה. אלא שיד נעלמה הסיטה את פסי הרכבת בדרך חזרה. אתונה - פרייבורג, ספרטה - ברלין. איך זה יכול היה לקרות? די באזכור קיומו של הרוע, ולא הבנאליות שלו היא המחרידה אלא דווקא התחכום. התחכום של הרוע.

כאן נמצא ההבדל בין התבונה להתגלות. מעניין כמה יהודים עסקו במשנתו של היידיגר ומתוך הערצה. אצלו הם כנראה מצאו את התשובה ל"בנאליות של הרוע". חנה ארנדט הייתה בין הבודדים שפיצחו את הקוד
 אלא שהמחילה שלה, ואולי גם של האחרים, להיידיגר המורה מבטאת כנראה את אותם ערכים שהביאוה בזמן לארצות הברית ולא לארץ ישראל.

חיים גורי לא היה צריך אותו כשסיקר כמוהו לעיתונות את המשפט (מול תא הזכוכית, 2001)
. הוא נחרד משוויון הנפש ולא יכול היה להבין למה זה קרה. הצבר כאילו לא היה צד בעניין.

ייתכן שהאוניברסליזם היהודי לא השלים מאז ועד היום עם הקמת המדינה. שטיינר עדיין שותף לאותה תחושה, גם דרידה ופאול צלאן. הם מצאו בו, בהיידיגר, מנטור קולוסלי, אולי מפני שהוא חיזק אצלם את התחושה שבאמצעות השפה, ולא הגוף, יוכלו למצוא בית ואדמה בכל מקום. עם פתרון כזה, מי צריך נפש.

בסוף שנות ה70-, בעת לימודי בפאריס, התוודעתי לעבודותיו של רוי אזדק ובהן האוטופורטרטים האנתרופומטריים שלו. מן פוסט-גרסאות של איש ה'מנפאואר' על-פי ליאונרדו דה וינצ'י. אז התחלתי בעצמי לעסוק באוריינטציות של הגוף המצולם ביחס לגוף המצלם בקולנוע, מעבר ללקחי הציור והפיסול, הפולחן והתיאטרון. היום כל החיבורים הללו נראים הכרחיים יותר, כולל לקחי המדיה והאונטולוגיה. בקיץ האחרון, ערב פתיחת התערוכה, במשכן לאמנויות הבמה בתל אביב, בהפקת תיאטרון השאובינה מברלין, הוצגה היצירה גוף (KORPER) של סאשה וולץ הכוריאוגרפית הגרמניה. היצירה גוף הושפעה ממחקר שערכה וולץ במוזיאון היהודי של ברלין. בהקשר למופע כתבה יעל אפרתי ב"הארץ" (8.7.2001) על פירוק והרכבה של הגוף כישות פיסית-ארכיטקטונית מתוך נסיון לבדוק את השלד, מערכת העצבים, העור, הדם והאברים. חזרה לנקודת המוצא, לצלעות ולעצמות, רק שהמקצב האפיל על החזון. לאבאן, ריפנשטהל, פינה באוש, סאשה וולץ… אין מנוס, זו תשתית הרפרנס הבלתי נמנע במסגרת מגבלות המחווה ללא הכלים. טל יצטרך להתמודד עם המטען הזה בסטילס שלו, עם הקיבוע של הרגע והמבט הפסייאלי המסגיר, המקום שבו נקודת ה0- חופפת את נקודת ה360-, במעלות, ללא הבטחון של סגירת כל הפערים.  

כשעזבתי את ביתה של משפחת טל בשכונת צהלון ביפו, שכונת  מפוני העיר העתיקה, כלומר השטח הגדול, על ענף התלוי מהעץ המיתמר, מעל הכניסה, הבחנתי בחתול הצ'זייר המחייך של המשפחה. במבט מלמטה, מבעד לעדשת מצלמת הוידאו שבה תיעדתי את הביקור כולו, הבחנתי בבירור שלמרות החיוך יש לחתול הזה ניבים חדים במיוחד. הוא, בשביל לצוד, לא צריך ליצור כלים; הוא גם לא קרא את עליסה בארץ הפלאות; ואני מניח שהוא גם לא יודע מה הוא הפסיד.
* ד"ר שמעון כגן הוא מרצה לאנתרופולוגיה ויזואלית בתכנית הרב תחומית באמנויות, בחוג לקולנוע וטלוויזיה ובחוג למדעי המדינה, אוניברסיטת תל אביב. לשעבר חוקר במכון המחקר הלאומי הצרפתי (CNRS ) ובקולג' דה פראנס. מאמר זה ונושאו הוא חלק ממחקר מקיף שלו בנושא מיתוסים.
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