
החלו  ה-70  שנות  דרכי במהלך  לחפש  ישראלים  אמנים 
גבולות ביטוי ואתרים חלופיים ליצירה,  את  לאתגר  בניסיון 

הלאומיות  הסערות  שהתחוללו האמנות.  והפוליטיות 
הימים,  ששת  מלחמת  ועד לאחר  כיפור  יום  מלחמת  דרך 

ההשפעות  וכן  הראשונה,  לבנון  הסטודנטים למלחמת  הפגנות  של  הבינלאומיות 
המושגית  האמנות  זרם  של  ופריחתו  אמנותיות בפריז  והתנסויות  לפעולות  זרז  היו  בעולם, 

מתמקדת  זו  תערוכה  בבסיס  העומדת  החקירה  וחברה.  חיים  אמנות,  בין  לחבר  ששאפו  חדשות 
ביציאתם של אמנים אל מחוץ למרחב הגלריה והסטודיו, ובמיוחד באופן שבו הפנייה למרחב הציבורי 
קשרה יחסים קונקרטיים, מיידיים וחדשים בין אמנים לגורמי השלטון וסמליו, חיילים ופקידים, וכן 

האזרחים והתושבים שבתווך.

וכאלה  פחות  מוכרות  עבודות  לצד  ומשמעותיות  מוכרות  עבודות  להציג  שואפת  הפעלה  הוראות 
שחרגו מהתקופה, ולברר דרכן כיצד נראות פעולות האמנות הללו כיום ואיזה מובן יש להן ממרחק 
אמנות  את  שסקרו  תערוכות  תל-אביב  ובמוזיאון  ישראל  במוזיאון  התקיימו  השנים  במהלך  הזמן. 
שנות ה-70 וחידדו אבחנות שונות שעלו ממנה: היחס לגוף האמן, הפוליטיות, הפניית המבט לעולם 
בשני  הללו  הפעולות  את  לבחון  שואפת  התערוכה  בכלל.  המושגית  האמנות  של  השונים  והיבטיה 
נוספים: האחד, לחשוף בהן אבות קדמונים לפעילות עכשווית של אמנים במרחב הציבורי  אופנים 
והאחר,  האזרחי-פקידותי-שלטוני;  ובתווך  ושלטוניות  מינהלתיות  במסגרות  הפועלים  אמנים  ושל 
לחקור את הפוזיציה המיוחדת שבה פעלו האמנים הללו בשנות ה-70 וה-80: הבנתם הראשונית את 
עצם האפשרות של אמנות הפועלת מתוך החיים ובאמצעותם, מה שהשתחררו ממנו בפעולה זו ומה 

שלא הצליחו לשחרר. 
 

העמדה המושגית, היציאה מ”הסביבה הרגילה” של האמנות והחיבור בין האמנות לחיים נחשפים 
ובראשונה  בראש  הגל המושגי מאופיינות  פעולות שנוצרו בתחילתו של  שונות.  בצורות  בתערוכה 
בהתרחשויות אפמרליות, קצרות מועד, שכמעט לא הותירו זכר בשטח שבו נערכו. אריאלה אזולאי 
היו  אלו  לאמנות.  ביחס  וביקורתית  עקרונית  עמדה  מתוך  הנוצרת  נוכחות”1  “הפגנת  אותן  כינתה 
פעולות שלא התרחשו מול קהל; הקהל שלהן היה שותף בהתרחשות וקיים אותה הלכה למעשה, 
הופיעו  לא  כלל  המעורבים  הגורמים  רבות  פעמים  התקיימה.  בו  ובמקום  בזמן  הימצאותו  בעצם 
בתיעוד העבודה עצמה, אלא רק בתיאור המקיף שלה, בהסבר על סדרת המהלכים שהכילה או בעצם 
אפשרותה להתממש. ואולם, לא ניתן להבין את הפעולה ללא גורמים נפגשים אלו. פעולת האמנות 

מופיעה כאפשרות חד-פעמית וסינגולרית של מפגש שהאמן מזמן כהתרחשות חיה. 

את הפעולות הללו ניתן לאפיין לפי היחס החדש שנוצר בין האמן לבין גורמים אחרים: אם עד לראשית 
אמן  כאשר  הזמנה,  של  בצורה  לרוב  התקיים  השלטוני  הממסד  לבין  האמן  בין  הקשר  ה-70  שנות 
ציור לאתר או לאירוע מסוימים – עם הופעתה של האמנות המושגית  לייצר מונומנט או  התבקש 
האמנותית.  הפעולה  לתוככי  ומזדמנים  למוזמנים  והפכו  כפטרונים,  לתפקד  השלטון  גורמי  חדלו 
היה זה רגע קריטי והתחלה של מרקם יחסים חדש בין אמנות, חיים ופוליטיקה. בפעולות אלה יש 
והן  נוכחותה,  ובנזילות של היצירה האמנותית ובעצם  השתחררות מהפטרון, המתגלמת בפשטות 
נקודת המוצא לשושלת רעיונית של אמנים הפועלים מאז ועד היום ביחס לשלטון, אך לא בהזמנתו. 
לפיכך הוראות הפעלה עוסקת דווקא במה שלא ניתן להגדיר עבורו הוראות – הפצעתה של שפת 
של  וניסוח  ובאמצעותה  האמנותית  הפעולה  מתוך  יחסים  קשירת  הציבורי,  במרחב  חדשה  אמנות 

אפשרויות הפעולה וההפעלה באמנות ובכלל, מכאן והלאה.

אריאלה אזולאי, "מקומה של האמנות", סטודיו 40, ינואר 1993. 	1
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במארג היחסים שבין אמנות לחיים אין מדובר רק באפשרות של יצירת אמנות המתייחסת לחיים )ולמרחב 
הציבורי(, אלא באפשרות של יצירת “מובן” בחיים. עצם החריגות ביצירת הפעולה, הדבר שאין לו מובן 
רגיל במקום ובזמן, היא ניסיון, זמני ומצומצם ככל שיהיה, להכתיב אפשרות ומשמעות שלא היו קיימות 
קודם לכן. אין זו פעולה סימבולית, או לפחות אינה רק כזו, אלא גם רקימת יחסים חדשים, פוליטיים-
חברתיים-ציבוריים, אל מחוץ לאמנות ודרכה, כאשר המרחב הציבורי הופך להיות קנבס שכל קו בו יכול 

להיות קו בריחה לדמיון חדש של החיים, המציאות והפוליטיקה. 

היציאה למרחב הציבורי זימנה מפגשים עם גורמים שלא היו מורגלים להיות חלק מיצירת אמנות, ואולי אין 
זה מפתיע שרבות מפעולות האמנות בתקופה זו נוצרו במפגש עם חיילים, יותר מאשר במפגש עם כל גורם 
או נציג שלטוני אחר. המרחב הציבורי הישראלי היה מאז ומתמיד אתר שבו הגבולות בין האזרחי לצבאי 
מטושטשים, כאשר כל אזרח הוא חייל וכל מרחב נדרש להגנה. עבור החיילים היו המפגשים הללו מזדמנים מן 
הסתם, אך מצד האמנים הם היו מכוונים. אלה לא היו פגישות מקריות בקיבוץ, בבסיס או בגבול, אלא תוצאה 
של פנייה ישירה של האמנים אל החיילים והצעה להשתתף בפעולה ולשתף פעולה. כך קיבלו הפעולות 
צורה של הפעלת חיילים ושימוש רשמי בנוכחותם בנקודות גבול ובחזית. היו אף פעולות שהתבצעו מתוך 
העמדה של האמן-חייל עצמו. הסיבות לכך שונות ומגוונות, אולם אין לבודד את עול התקופה מהבחירה 
הזו; את הדימוי הציבורי של החיילים והגנרלים, את נוכחות “צבא העם” בשיח ובתרבות, את האמנים עצמם 
 כחיילים, וגם את המשבר המוסרי והחברתי שהתעורר עם כיבוש הגדה והשליטה באוכלוסייה הפלסטינית. 

יד  שנים,  באותן  הפוליטי-מדיני  למצב  ביקורתית  כהתייחסות  נוצרו  בתערוכה  המוצגות  הפעולות  רוב 
ביד עם רפלקסיביות ביחס לגבולותיה של האמנות עצמה. כמה מן הפעולות היו הפגנות ממש, ואחרות 
ביקשו לסמן בעיה או שאלה ולערער על הסדר ה”טבעי” של המציאות. יחד עם זאת, נדמה כי רוב האמנים 
שחוללו פעולות ביקורתיות ביחס לממסד הפוליטי בתקופה ההיא לקו לא פעם במודעות חלקית ביחס 
לעמדה שלהם עצמם ולאפשרות המיוחדת לפעול במרחב הציבורי, תחת ההגנה של האמנות והפריבילגיה 
המעמדית, העדתית והלאומית שלהם. מי היה יכול לקיים או אפילו לדמיין פעולות כאלה ברגע נתון, מול 
גורמי שלטון או מתוך המנגנונים השלטוניים עצמם? מה משמעותה של יצירת אמנות במדים? למי מוכן 
להקשיב לובש המדים? עם מי מוכן לדבר נציג ההנהגה? מי מוכן לדיאלוג עם מי? מצד אחד, ניתן לומר כי 
עצם יצור הכלאיים הזה הוא אפשרות להסתה והזדמנות לייצר מקור סמכות אחר לגורמים המעורבים, 
לחיילים ולפקידים, או לפחות אפשרות לערעור המובן מאליו שבתוכו הם פועלים. מצד אחר, כשיוצאים 
אל המרחב הציבורי, חשוב לקחת בחשבון גם את מי שעצם פעולה כזו היתה מסכנת אותו, את מי שאינו 

מורשה או אינו יכול לפעול בדרך שהתאפשרה לאחר.

מוצא  נקודת  של  כהגדרה  הללו  והמפגשים  הפעולות  סדרת  של  עקרוני  מיפוי  מציעה  הפעלה  הוראות 
לאופן שבו אמנות מפגינה נוכחות בציבור – על הצורות השונות של התערבות במרחב, קהילתיות ובניית 
קהילות והשתתפות בתוך מוסדות ודרכם. יחס ראשוני זה בין אמנות, חיים וחברה השתנה לאורך השנים. 
החיכוך עם השלטון כיום הוא אחר, הקרבה אל מוקדי הכוח שונה גם היא. מתוך הניסיון לחשוב על היחסים 
אמנים  שבו  האופן  על  בפרקטיקות,  שחל  השינוי  על  גם  לשאול  יש  ולייצר,  לאפשר  יכולה  כזו  שאמנות 
עכשוויים עוסקים בהן, על הקשר לתנועות הטקטוניות בחברה בישראל ועל הפוזיציה של האמנות ביחס 

לשלטון ושל השלטון ביחס אליה.

  ~

דב אור נר, טיל פרשינג, 1984 		 1

בשנת 1984 הוזמן דב אור נר )נ’ 1927( להשתתף בתערוכה “80 שנות פיסול” במוזיאון ישראל. בעבודה 
זו ובעבודה שיצר שנה קודם לכן בנה אור נר העתקים של כלי מלחמה מתקדמים בגדלים אמיתיים. “טיל 
פרשינג”, 15 מטר גובהו, הוא העתק של טיל אמריקאי מתקדם באותו השם, המסוגל לשאת ראשי נפץ 
גרעיניים. כמה חודשים קודם לעבודה זו הוצב הטיל במערב גרמניה, מהלך שעורר גל מחאה ציבורי אדיר 
וכמעט שגרם להתפרצותה של מלחמה בין מזרח למערב. טיל הדמה – העשוי ענפי זית שכופפו ונקשרו זה 
לזה – נבנה בקיבוץ חצור על-ידי אור נר וכמה חברי קיבוץ. הפסל הובל על גבי משאית והוצג במאונך בין 
המוזיאון לכנסת ישראל. “מלבד המשמעות האירונית של בחירת עץ הזית כחומר לבניית כלי נשק, ]אור 
נר[ ביקש להדגיש את המימד הקולקטיבי: תהליך איסוף הענפים, הכנתם לעבודה, הכפפתם והגמשתם 

תבע שיתוף פעולה של רבים”, כתבה על הפסל החוקרת והאוצרת טלי תמיר.2 

דב אור נר, פעולות בפלנטה הקרובה, 2070-1970. מחקר, כתיבה ועריכה: טלי תמיר. הוצאת  	2
הקיבוץ-המאוחד, 2014, עמ' 174.



סרג’ שפיצר, חשיפה, 1984 		 2

עבודה זו, בדומה לטיל של דב אור נר, נוצרה עבור התערוכה “80 שנות פיסול” במוזיאון ישראל. סרג’ 
שפיצר )1951–2012( הציב טנק צבאי על גג תיאטרון ירושלים ומול בית הנשיא כשבועיים לפני הבחירות 
לכנסת ישראל. טנק הדמה, ששקל כמה טונות, נתרם על-ידי יחידה צבאית, הוצב על גג התיאטרון בעזרת 
מנוף ענק, ונותר שם במשך שנתיים לאחר שלא נמצא גורם שיסכים להוריד אותו או לקבלו בחזרה. הצופה 
המזדמן התקשה לזהות את הטנק, שרק קצהו ביצבץ מן הגג. בראיון עיתונאי הסביר שפיצר כי “על-ידי 
ההסתרה אתה מחדד את ההתייחסות של הצופה, שמאבד משמעות וקנה-מידה. יש רק שמועות על 
טנק. טנק בשבילי זה בית, זה הכלי המוגן ביותר, הוא המשך ישיר לטריטוריה האישית”3. עבורו היתה זו 

אפשרות לייצר דימוי של מה שיכול לראות, אולם לא ניתן לראותו. 

אביטל גבע, פגישה עם מזכ”ל ההסתדרות, 1972  		 3

בן-אהרון,  יצחק  פגישה עם  אולמן,  ומיכה  גרשוני  יחד עם משה   ,)1941 )נ’  גבע  יזם אביטל   1972 בשנת 
ביום  מאי,  בתחילת  התקיימה  המתועדת  הפגישה  העובדים.  הסתדרות  של  הכללי  המזכיר  אז  שהיה 
שבת, בקיבוץ גבעת-חיים, והיתה אחת מארבע או חמש פגישות שערך גבע עם בן-אהרון במשך כשנה. 
הבחירה במזכיר הכללי לא היתה מקרית; בן-אהרון נחשב בעיני רבים פילוסוף ונביא של השמאל הציוני, 
מי שאינו נכנע למחשבת הפוליטיקה הצרה של ההנהגה. מה משמעותה של פעולה של אמנים המשוחחים 
עם מנהיג לאומי? הרי אין מדובר בקבוצה של אזרחים, פעילים מעורבים ובהם גם אמנים, אלא בקבוצה 
המתארגנת מתוך שדה האמנות ומתוך מחשבה על משמעותה של הפעולה האמנותית; קבוצה המבצעת 
מעורבות פוליטית מתוך עמדה אמנותית. איך אפשר לדמיין בכלל עמדה כזו היוצאת מתוך האמנות אל 
מרחב הפעולה הפוליטית לראשונה בתחילת שנות ה-70? ומה מאפשר לאמנות לפלוש למרחב הפוליטי 

באופן הזה?

ג’ראר מרקס, יריות ירושלים, 1976 		 4

ג’ראר מרקס )נ’ 1941( הוא אחד האמנים הראשונים שיצרו אמנות מושגית בישראל. מרקס היה שותף 
וז’ורז’ט בלייה ביצירת הפרויקטים “נעליים” )1969( ו”נהר ירושלים” )1971(. בפעולה  נוישטיין  ליהושע 
“יריות בירושלים” צילם מרקס תמונות מאתרים שונים בעיר – הכותל, מסגד אל-אקצא, שכונת מאה-
שערים וחומות העיר העתיקה – ובשנת 1976, כששירת במילואים בקיבוץ מרום-גולן, הציב את התמונות 
במטווח, ויחד עם חיילים אחרים ירה בהן ברובים מסוג M16 ועוזי, כאשר הבוץ שהותז צבע אותם בגוני 
גם  השתתף  ובו   ,1976 בינואר  ב-15  שהתקיים  לגבול”,  “אמנות  האירוע  במסגרת  נוצרה  העבודה  זהב. 
נוישטיין עם העבודה “שטח חיוני”. “יריות בירושלים” היא אולי הדוגמה הבולטת ביותר לפעולה מתוך 

עמדה כפולה של אמן וחייל, המאתגרת את שני התחומים, אמנות ולחימה.

דב אור נר, אספקת אלף קילו דגים, 1973 + שיחות בפרדס, 1975  		 5

פעולת  באמצעות  קיבוצו  בני  עם  דיאלוג  נר  אור  דב  זימן  אחרות  ובהזדמנויות  אלה  פעולות  בשתי 
דגים  ק”ג  אלף  לספק  נר  אור  נדרש  ישראל,  למדינת  העצמאות  יום  לקראת   ,1973 בשנת  האמנות. 
והזמין  גדולה  בריכה  נר  אור  הקים  במטבח,  כצפוי,  הדגים,  את  לבשל  במקום  הקיבוצית.  החג  לארוחת 
הסעודה.  לקראת  הפנימיים  מאבריהם  ולרוקנם  להרגם  הדגים,  את  בעצמם  לדוג  הקיבוץ  חברי   את 
האירוע “שיחות בפרדס” בשנת 1975 נערך בעקבות דבריו של שר החקלאות דאז, אהרון אוזן, על עבודה 
ערבית במשקים יהודיים. אור נר יזם שיחות עם חברי קיבוץ ועובדים בפרדס על המצב בענף ועל הפועלים 
הפלסטינים. השיחות התקיימו לצד עבודתו של האמן בקטיף ובמפגש עם כלל חברי הקיבוץ. בפעולות אלו 
ואחרות הפך אור נר את חיי הקיבוץ והקבוצה לאירוע אמנותי ואת חברי הקיבוץ למשתתפים פעילים בו.4 

פנחס כהן גן, מכתבים ופרסומים  		 6

פנחס כהן גן )נ’ 1942( כתב במהלך השנים מאות תגובות, מכתבי ביקורת ותלונות נגד עיתונאים, אוצרים 
ואמנים, אנשי אקדמיה וגורמי ממשל. עבודתו המושגית והתיאורטית באמנות, שעסקה במושגים גבול, 
פליטות ואדם, היא חלק בלתי נפרד מסדרת כתבים זו, שבה הוא מבקר ולעתים משתלח ממש בקולגות 
ובגורמים ממסדיים. במקרה זה, האמנות והחיים עצמם חד הם. שרשרת ההתכתבויות מוצגת באסופות 
שהאמן קיבץ, ושיאן בספר “אמנות, משפט והסדר החברתי” )1999, הוצאה עצמית(. בספר זה מסכם 
כהן גן את מאבקו המשפטי נגד בצלאל ואת התביעה שהגיש לבג”ץ בדבר האפליה המובנית של מזרחים 

חזי לסקלי, "באפלו ישראלי". שבועון העיר - תל אביב, 26.10.1984. 	3
דב אור נר, שם, עמ' 204. 	4



קדומות  דעות  על  לתפיסתו,  ומבוססת,  ובחסותה  המדינה  בהסכמת  המתקיימת  החינוך,  במוסדות 
וסטיגמה חברתית. 

שרון קרן, מסמכי בקשה לשינוי שם וכתובת, 1974 		 7

עם  ישיר  לדיאלוג  שהתפתחה  הפנים,  למשרד  פניות  בסדרת   )1950 )נ’  קרן  שרון  החל   1974 בשנת 
הביורוקרטיה הישראלית. בסדרה שתי פעולות עיקריות: האחת, בקשתו של קרן כי שמו ישונה ל”פטמה 
חלד”, שנדחתה, והדיאלוג בכתב שהחל בעקבותיה ועסק, בין השאר, בשאלות של חופש ומוסר. בפעולה 
יצרה  הפעולה  חודשים.  במשך  לשבוע,  אחת  מגורים  כתובת  לשינוי  בקשה  טופסי  קרן  הגיש  השנייה 
סיטואציה כפולת פנים: מחד גיסא, המדינה יודעת בכל רגע נתון היכן האזרח מתגורר; מאידך גיסא, אין 
ניתן למצוא אותו. קרן הגיש את סדרת המסמכים  ליצור איתו קשר היות שאין כתובת אחת שבה  דרך 

כפרויקט גמר בלימודי האמנות שלו בבצלאל, אז הוצגה הסדרה לראשונה.

שרון קרן וגבי קלזמר, הפגנות וטקסים, 1973–1976 + הפגנת אמנים בחברון, 1979 		 8

הסדרה  ושרון”.  “גבי  המשותף  בשם  פעולות  סדרת  קלזמר  וגבי  קרן  שרון  יצרו  ה-70  שנות  בתחילת 
כללה, בין היתר, את “טקס חלוקת אות העוז והגבורה” בשנת 1973, אז חדרו השניים לטקס לאומי כשהם 
כשתחבושת  שצולם  שרון,  אריאל  של  המפורסם  הדימוי  את  שהזכיר  באופן  במדליות  וענודים  חבושים 
לראשו.5 בפעולה אחרת, גם היא בשנת 1973, אירגנו השניים מצעד אזרחי בירושלים, מרחוב בן-יהודה 
ועד כיכר ציון, ימים אחדים לפני המצעד הצבאי של יום העצמאות, שעמד להתקיים באותו מקום. האמנים 
ושותפיהם לפעולה צעדו עם שלטים שעליהם צוירו מטרות ירי צבאיות בדמות אדם. המצעד פוזר על-
ידי המשטרה, והאמנים נעצרו והואשמו בתקיפת שוטר. לאחר מלחמת יום-כיפור, שפרצה באותה שנה, 
בוטל כתב האישום מחוסר עניין לציבור. באפריל 1974 אירגנו גבי ושרון “ארוחה למען נסיגה” מול בית ראש 
הממשלה בירושלים – סעודה רבת משתתפים שנערכה סמוך להפגנה של שובתי רעב למען ההתנחלויות. 
באירוע אחר, שהתקיים במוזיאון ישראל ב-1976, ערך קרן שיעור שבמהלכו לימד את הקהל כיצד להכין 

אמצעי חבלה על-פי ספרון של צ’ה גווארה. 

יגאל תומרקין, משה גרשוני  נר, אביטל גבע,  באירוע אחר, המוצג כאן בתיעוד עיתונאי, הפגינו דב אור 
ואמנים אחרים מול ההתנחלות בית-הדסה בחברון. גבע הביא לפעולה שני ראשי עגל מהמשחטה של 
קיבוץ עין-שמר, צבע אותם בזהב וקשר אותם על גג טרנזיט של הקיבוץ, וכך נסע לחברון; אור נר כלא 

עצמו בכלוב.

עזרא אוריון, תל אבק, 1984  		 9

אחראי  להיות   )2015–1934( אוריון  עזרא  הוזמן  ובמילואים,  הסדיר  בצבא  ממושך  שירות  לאחר 
למילוי  שנועד  מ”ר,   100x200x22 של  בשטח  עפר  נערם  במקום  רמון.  האוויר  חיל  בבסיס  החירום 
טקטוני”,  ו”פיסול  אדמה  אמנות  של  יוצר  אוריון,  יופצצו.  ההמראה  שמסלולי  במקרה  בורות 
נהג  אחרות  בעבודות  העפר.  ערימת  בלב  גדול  חריץ  ליצור  הדחפור  למפעיל  הורה  כהגדרתו, 
טבעית.  ומאבן  מבטון  ענק  פסלי  ליצירת  הצבאי  מהשירות  ועמיתיו  חבריו  את  להפעיל  אוריון 
הזה.  העולם  מן  שלא  פרויקטים  לפועל  להוציא  כדי  ושגרירים  שרים  ממשלות,  ראשי  גייס  כן   כמו 

הפרק הראשון של מונומנט/פעולה עסק ביצירתו של אוריון ובדרכי פעולתו.

		 פנחס כהן גן, נגיעה בגבול, 1974 10

את  סימן  מהם  אחד  כל  הארץ.  מגבולות  לארבעה  ישראל  אזרחי  אמנים  ארבעה  נסעו   1974 בינואר  ב-7 
הנקודה שבה נעצר על-ידי הצבא בהטמנת מטיל עופרת )0.4x100x4 ס”מ( ועליו מידע על סדרי הכוחות 
הצבאיים של המדינה שמעבר לגבול. המידע נשאב מפרסום בשבועון Time ב-15.10.1973. פנחס כהן גן 
נסע לכיוון הגבול הירדני, גבי קלזמר לגבול עם מצרים, שרון קרן לגבול לבנון ומארק שפס לגבול הסורי. 
במקביל שיגר כהן גן ארבעה מכתבים לאגודות האמנים במדינות שמעבר לגבול ובהם בקשה לבצע את 

הפעולה בגבולותיהם.

אינו  שלנו  הכוח  גבול  גרפי-חזותי.  וסימונו  פנימי,  כקו  מודפס  הגבול  “קו   :20.3.1974 האמן,  יומן  מתוך 
הגיאוגרפי.  המרחק  מן  שיעור  לאין  גדול  ביניהן  שהמרחק  תרבויות  בין  גבול  תרבותי,  אלא  טריטוריאלי 
לתנאים  כפופות  והן  קבועות,  נקודות  אלה  אין  הגבול.  את  שמסמנות  אלה  הן  תיעצר  שבהן  הנקודות 

על הקשר לדימוי של שרון כתבה גליה יהב במאמר “למה האמנים הרגישו שהם חייבים לדבר על  	5
אריק", הארץ, 12.1.2014.



הגבול  גרידא.  רוחנית  משמעותה  בגבול’  ‘נגיעה  הפעולה  ביומו.  יום  מדי  המשתנים  ולמצבים  מדיניים 
הפנימי החוצה את אוכלוסיית ירושלים כמוהו כגבול הבין-עדתי בישראל. ‘נגיעה בגבול’ היא הצבת שאלה 

על עובדה תרבותית ופוליטית”.

פנחס כהן גן, פעולה במחנה הפליטים ביריחו, 1974 		 11

יריחו, ליד ארמון הישאם.  גן פעולה במחנה פליטים בצפון-מזרח  ב-10 בפברואר 1974 ביצע פנחס כהן 
מחנה הפליטים ננטש מתושביו כמעט לחלוטין אחרי המלחמה והוכרז כשטח צבאי סגור. במהלך הפעולה 
הרצה כהן גן על “ישראל בשנת 2000” בפני שני פליטים, כמה סטודנטים שהתלוו אליו ומפקד הגזרה, 
שאישר את קיום האירוע מבעוד מועד. בהרצאה הציג כהן גן רישומים של תנאי הפליטות האזורית ואמר 
כי “פליט הוא אדם שאינו יכול לחזור למקום הולדתו”. במסגרת הפעולה נבנה בשטח המחנה גם מחסה 
שהסביבה  משמעות  בעלות  סיטואציות  מביים  גן  כהן  כי  הפעולה  על  כתב  שפס  מארק  האוצר  ארעי. 

משמשת להן תפאורה, וכך יוצר למעשה מונולוג שמטרתו להגדיר מצבים ולא לשנותם.6

דווקא  צורה  וקיבלה  האחרונות  השנים  לאורך  התגבשה  זו  “פעולה   :10.2.1974 האמן,  יומן  מתוך 
מתמדת,  פליטות  של  במצב  המצוי  אדם  של  לרגשותיו  ביטוי  לתת  הבעיה:  כיפור.  יום  מלחמת  אחרי 
הגדרת  או  פליט’  ‘מיהו  בשאלה  משפטית  קביעה  פיזית.  ובהתייחסות  רוחנית  בהתייחסות 
עבר”. או  היה  שבהן  לטריטוריות  ביחס  ולרגשותיו  קיומו  לעצם  משנה  אינה  האו”ם  על-ידי   הפליט 

23.4.1974: “מצב זה הוא תוצאה של שיווי משקל בין גורמים שונים במרחב שלנו ומחוצה לו”.

דב אור נר, החלפת אדמות + לחם ומלחמה, 1973  		 12

מיד לאחר מלחמת יום-כיפור יצר דב אור נר שתי פעולות, בשתיהן הפעיל חיילים כרכיב מרכזי. ב”החלפת 
אדמות” פנה לחיילים בני קיבוץ חצור וביקש מהם לאסוף אדמה בשקיות בחזיתות שבהן שירתו ובשובם 
בזירות  לפיזור  חיילים  עם  נשלחו  הקיבוץ  אדמת  ובהן  שקיות   – ולהפך  הקיבוץ,  באדמת  אותה  לשפוך 
עמוסה  מצרית  צבא  משאית  על  ידיעה  בעקבות  לסיני  נר  אור  נסע  ומלחמה”  “לחם  בפעולה  הלחימה. 
בפיתות שננטשה בזמן הקרבות. בעזרת חיילי צה”ל קבר אור נר באדמת סיני כמה מהפיתות שנמצאו, וכן 
חלה שהביא איתו ונוצרה במאפייה ישראלית. גרעין העבודה נבנה על הקרבה והמתח בין המלים “לחם” 

ו”מלחמה”.

מארק שפס, "פנחס כהן גן - פעילויות", מושג 1, אפריל 1975. 	6
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situations. The significance of the Touching the Border action is purely spiritual. The inner 
border splitting the population of Jerusalem is the same as the interethnic border in Israel. 
Touching the Border is the posing of a question concerning a cultural and political fact”.

11	 Pinchas Cohen Gan, Action in the Refugee Camp in Jericho, 1974

On 10 February 1974, Pinchas Cohen Gan carried out an action in the refugee camp located 
in Jericho’s northeast, near Hisham Palace. The camp had been virtually abandoned by its 
inhabitants after the war and declared a closed military zone. In the course of the action 
Cohen Gan delivered a lecture on “Israel in 2000” to an audience of two refugees, a handful 
of students who had accompanied him, and the sector commander, who had authorized 
the event in advance. In his lecture Cohen presented sketches of regional refugeeism 
conditions and said that “a refugee is person who cannot return to his homeland”. As 
part of the action a temporary shelter was built in the camp. Curator Marc Scheps wrote 
with reference to this action that Cohen Gan stages meaningful situations for which the 
surroundings serve as a backdrop, and thus he in effect creates a monologue whose aim is 
to define situations, not change them.6

From the artist’s journal, 10 February 1974: “This action was formulated over the past 
few years and actually took shape after the Yom Kippur War. The problem: giving spiritual 
and physical expression to the feelings of a person who is in a state of constant refugeeism. 
A legal ruling on the question of ‘who is a refugee’ or the UN’s definition of a refugee does 
not change his very existence and feelings regarding the territories in which he lived or 
through which he passed”.

23 April 1974: “This situation is the result of a balance between different entities in and 
outside our milieu”.

12	 Dov Or Ner, Soil Exchange + Bread and War, 1973

Shortly after the 1973 War, Dov Or Ner created two actions, in both of which he utilized 
soldiers as a central component. In “Soil Exchange” he asked soldiers from Kibbutz Hatzor 
to collect soil in bags from the borders on which they were serving, and when they returned 
to empty the bags of soil onto the land of the kibbutz, and vice versa – bags containing 
soil from the kibbutz were sent with the soldiers to be scattered in the combat zones. In 
“Bread and War”, Or Ner traveled to Sinai following a report on an Egyptian military truck 
loaded with pita bread that had been abandoned during the fighting. With help from IDF 
soldiers, Or Ner buried some of the pitas they found, as well a loaf of challah bread baked 
in an Israeli bakery that he brought with him, in the soil of Sinai. The core of the action was 
built around the proximity and tension between the Hebrew words for “bread” (lehem) 
and “war” (milhama).

	

6	 Marc Scheps, Pinchas Cohen Gan - Actions, Musag 1, April 1975.



8	 Sharon Keren and Gabi Klasmer, Demonstrations and Ceremonies,  
	 1973-1976 + Artists Demonstration in Hebron, 1979

In the early 1970s, Sharon Keren and Gabi Klasmer created a series of actions entitled “Gabi 
and Sharon”. The series included the “Medal of Courage and Medal of Valor Ceremony” 
in 1973, when they showed up at the national ceremony swathed in bandages and decked 
out in military medals reminiscent of the famous photograph featuring Ariel Sharon with 
a bandage around his head.5 In another action, also in 1973, they organized a civil parade 
in Jerusalem, from Ben Yehuda Street to Zion Square, a few days before the Independence 
Day military parade which was due to be held in the same location. The artists and their 
partners in the action marched carrying banners depicting military shooting targets in 
human form. The parade was dispersed by the police, and the artists were arrested and 
charged with assaulting a police officer. After the 1973 War, which broke out the a few 
months later, the charges were dropped due to lack of interest to the public. In April 1974, 
Gabi and Sharon organized “A Meal for Withdrawal” opposite the Prime Minister’s official 
residence in Jerusalem. The well-attended meal was held in close proximity to hunger 
strikers demonstrating in favor of the Jewish settlements. In another event, which was 
held at the Israel Museum in 1976, Keren gave a lesson in the course of which he taught the 
audience how to make explosive devices in accordance with a Che Guevara booklet. 

In another event, journalistic documentation of which is presented here, Dov Or Ner, 
Avital Geva, Igael Tumarkin, Moshe Gershuni, and other artists demonstrated in front of 
the Beit Hadassah settlement in Hebron. Geva brought to the action two calf heads from 
the abattoir at Kibbutz Ein Shemer, painted them gold, tied them to the roof of the kibbutz 
transit van, and drove to Hebron; Or Ner imprisoned himself in a cage. 

9	 Ezra Orion, Dust Hill, 1984

After prolonged service in the regular army and reserves, Ezra Orion (1934-2015) was 
invited to serve as the emergency officer at Ramon Air Force Base. There was a huge 
mound of earth on the site extending over an area of 100x200x22 m2 for the purpose of 
filling craters in the runways should they be hit by rockets. Orion, a creator of land art and 
“tectonic sculpture” according to his definition, instructed the bulldozer operator to create 
a large furrow in the middle of the mound of earth. In other works Orion regularly utilized 
his friends and colleagues from the army to create huge sculptures from concrete and 
natural stone. He also enlisted prime ministers, government ministers, and ambassadors 
to execute projects that were not of this world.
The first chapter of Monument/Action engages with Orion’s work and modes of action.

10	 Pinchas Cohen Gan, Touching the Border, 1974

On 7 January 1974, four Israeli artists went to four of the country’s borders. Each of them 
marked the spot where he was stopped by the army by burying a lead ingot (0.4x100x4 
cm) bearing information on the balance of military forces of the country across the border. 
The information was drawn from a report published in the 15 October 1973 issue of Time 
Magazine. Pinchas Cohen Gan went to the border with Jordan, Gabi Klasmer to the border 
with Egypt, Sharon Keren to the border with Lebanon, and Marc Scheps went to the border 
with Syria. Concurrently, Cohen Gan sent four letters to artists associations in the countries 
across the border asking them to undertake similar actions on their side of the border.

From the artist’s journal, 30 March 1974: “The border is printed as an inner line, and 
its marking is graphic-visual. The border of our strength is not territorial but cultural, a 
border between cultures, and the distance between them is infinitely greater than the 
geographic distance. The points at which you will be stopped are those marking the border. 
These are not fixed points, but are subject to political conditions and constantly changing 

5	 On the connection to the image of Sharon see Galia Yahav, Exorcising a Dybbuk: 
Israeli Art’s Ongoing Fascination with Ariel Sharon, Haaretz, 14.01.2014.



in different parts of the city – the Western Wall, Al-Aqsa Mosque, Mea Shearim, and the 
walls of the Old City. In 1976, during military reserve service at Kibbutz Merom Golan, he 
set up the photographs in a shooting range and together with other soldiers shot at them 
with M16 rifles and Uzi submachine guns, and the splatters of mud painted them in hues 
of gold. The work was created as part of the “Bringing Art to the Border Art” event which 
was held on 15 January 1976 in which Neustein took part with his “Territorial Imperative”. 
“Jerusalem Shots” is perhaps the most striking example of action out of the dual position 
of artist and soldier, which challenges both realms: art and combat.

5	 Dov Or Ner, 1000 kg of Fish, 1973 + Discussions in the Orchard, 1975

In these two actions and on other occasions as well, Dov Or Ner created a dialogue with 
the people of his kibbutz by means of artistic action. In 1973, prior to Independence Day, 
Or Ner was asked to provide 1000 kg of fish for the festive kibbutz meal. Rather than 
cooking the fish in the kitchen, as was expected, Or Ner set up a big pool and invited the 
kibbutz members to catch the fish themselves, kill them, and clean them of their entrails 
in preparation for the meal.

The “Discussions in the Orchard” event in 1975 was held following the words of 
then Minister of Agriculture Aharon Uzan concerning Arabs working on Jewish farms. Or 
Ner initiated discussions with kibbutz members and orchard workers on the state of the 
industry and the Palestinian laborers. The discussions were held while the artist worked 
picking fruit, and in a meeting with all the kibbutz members. With these and other actions 
Or Ner transformed kibbutz and group life into an artistic event, and the kibbutz members 
into active participants.4

6	 Pinchas Cohen Gan, Letters and Publications

Over the years, Pinchas Cohen Gan (b. 1942) wrote hundreds of responses, letters of 
criticism and complaint against journalists, curators and artists, academics, and government 
entities. His conceptual and theoretical work in art, which engaged with the concepts of 
border, refugeeism, and man, is an inseparable part of this series of writings in which 
he levels criticism, and at times literally launches verbal attacks, against colleagues and 
establishment entities. In this instance, life and art are one. The chain of correspondence 
is presented in anthologies put together by the artist, culminating in a book, “Art, Law, and 
the Social Order” (1999, independently published). In this book Cohen Gan summarizes 
his legal battle against Bezalel Academy of Arts and Design and the lawsuit he filed in the 
High Court of Justice concerning the inherent discrimination against people of Mizrahi 
extraction in educational institutions, which exists with the state’s agreement and under 
its aegis, and is based, according to him, on prejudice and social stigma.

7	 Sharon Keren, Application Documents for Change of Name and  
	 Address, 1974

In 1974, Sharon Keren (b. 1950) launched a series of applications to the Ministry of the 
Interior that developed into a direct dialogue with Israeli bureaucracy. The series comprises 
two principal actions: the first, Keren’s application to change his name to Fatma Khaled, 
which was denied, and the written dialogue that ensued and engaged, among other things, 
with questions of freedom and morality. In the second action, Keren submitted weekly 
applications to change his residential address in the course of several months. The action 
created a two-faceted situation: on the one hand, the state knows at any given moment 
where a citizen resides, and on the other, there is no way to contact him since there is no 
one address at which he can be located. Keren submitted the series of applications as a 
final project during his art studies at Bezalel Academy of Arts and Design, in which the 
series was presented for the first time.

4	 Dov Or Ner, ibid, p. 204.



1	 Dov Or Ner, Pershing Missile, 1984

In 1984, Dov Or Ner (b. 1927) was invited to participate in an exhibition entitled “80 
Years of Sculpture in Israel” at the Israel Museum. In this work, and in one he created 
the year before, Or Ner built life-size replicas of advanced ordnance. The fifteen-meter 
high “Pershing Missile” is a replica of an advanced American missile of the same name 
with nuclear warhead capabilities. A few months earlier the missile was installed in West 
Germany, an action that provoked a huge wave of public protest and almost caused war to 
break out between East and West. The dummy missile, made from bent and bound olive 
branches, was built in Kibbutz Hatzor by Or Ner and other kibbutz members. The sculpture 
was transported by truck and installed vertically between the museum and the Knesset: 
“Besides the ironic significance of choosing the olive tree as the material for building a 
weapon, [Or Ner] sought to underscore the collective dimension: the process of gathering 
the branches, preparing them, bending and making them flexible, required the cooperation 
of many others”, wrote researcher and curator Tali Tamir about the sculptor.2

2	 Serge Spitzer, Exposure, 1984

Like Dov Or Ner’s missile, this work too was created for “80 Years of Sculpture in Israel” 
at the Israel Museum. Serge Spitzer (1951-2012) installed a military tank on the roof of the 
Jerusalem Theatre facing Mishkan HaNassi (official residence of the President of Israel) 
about two weeks before the general elections. Weighing several tons, the dummy tank, 
which was donated by an IDF unit, was raised onto the roof of the theatre with a huge 
crane, and remained there for two years after no one was prepared to bring it down or take 
it back. Viewers were unable to easily identify the tank since only its edges were visible. In 
a newspaper interview Spitzer explained that “by hiding it you sharpen the attitude of the 
viewer who loses meaning and scale. There are only rumors about a tank. For me a tank is a 
home, it’s the safest vehicle of all, a direct continuation of personal territory”.3 For Spitzer 
it was an opportunity to create a metaphor for something that can see but cannot be seen.

3	 Avital Geva, Meeting with Secretary General of the Histadrut  
	 Labor Federation, 1972

In 1972, together with Moshe Gershuni and Micha Ullman, Avital Geva (b. 1941) initiated a 
meeting with then Secretary General of the Histadrut Labor Federation Yitzhak Ben-Aharon. 
The documented meeting was held in early May, on a Saturday, in Kibbutz Givat Haim, and 
was one of a series of four or five meetings Geva held with Ben-Aharon in the course of 
about a year. The choice of the secretary general was not random; many considered Ben-
Aharon a philosopher and prophet of the Zionist left who did not defer to the leadership’s 
narrow political thinking. What is the significance of an action by artists who converse with 
a national leader? They are not, after all, a group of citizens, involved activists, including 
artists, but rather a group that comes together from the field of art and from thinking about 
the meaning of the artistic action; a group that carries out political involvement from an 
artistic position. How is it even possible to imagine this kind of position that comes out of 
art into the field of political action for the first time in the 1970s? And what enabled art to 
pervade the political space in this way?

4	 Gerard Marx, Jerusalem Shots, 1976

Gerard Marx (b. 1941) is one of the first artists to create conceptual art in Israel. Marx 
collaborated with Joshua Neustein and Georgette Batlle on the “Boots” (1969) and 
“Jerusalem River” (1971) projects. In the “Jerusalem Shots” action Marx photographed sites 

2	 Dov Or Ner, Actions in a Nearby Planet, 1970-2070. Researched, written, and edited 
by Tali Tamir, Hakibbutz Hameuchad Publishing House (2014), p. 174.

3	 Hezy Leskly, Israeli Buffalo, Ha’Ir - Tel Aviv Weekly, 26.10.1984.



define instructions – the emergence of a new artistic language in the public domain, forging 
relationships from within and by means of the artistic action, and formulation of possibilities 
for action and operation in art in general, from here on in.

In the warp and weft of relationships between art and life this is not only the possibility 
of creating art that refers to life (and the public space), but also the possibility of creating 
“sense” in life. The very deviations in creating the action, that which does not possess regular 
meaning in place and time, is an attempt, transitory and limited as it may be, to dictate a 
possibility and meaning that did not previously exist. It is not a symbolic action, or at least not 
only such an action, but also the forging of new political-social-public relationships outside 
and through art, as the public space becomes a canvas on which each line can become a line 
of flight toward a new imagining of life, reality, and politics. 

Going out into the public domain invited encounters with entities that were not 
accustomed to being part of artistic creation, and perhaps it is not surprising that many of 
the artistic actions during this period were created in encounters with soldiers, more than 
with any other governmental entity or representative. The Israeli public domain has always 
been a site in which the boundaries between civilian and military are blurred, since every 
citizen is a soldier and every space requires protection. For the soldiers these encounters were 
probably random, but for the artists they were deliberate. They were not random encounters 
in a kibbutz, an army base, or on the border, but the result of the artists directly approaching 
the soldiers and proposing cooperation and their participation in the action. Thus, the actions 
took the form of utilizing soldiers and officially using their presence at border points and in 
combat zones. Some actions were even carried out from the position of the artist-soldier 
himself. The reasons for this are many and varied, but the burden of the period should not be 
isolated from this choice; the public image of the soldiers and generals, the presence of the 
“people’s army” in the discourse and culture, the artists themselves as soldiers, and also the 
moral and social crisis that emerged with the occupation of the West Bank and imposition of 
control over the Palestinian population.

Most of the actions presented in the exhibition were created as a critical reaction to the 
political situation during those years, hand in hand with reflection concerning the boundaries 
of art itself. Some of the actions were actual demonstrations, and others sought to highlight 
a problem or question and challenge the “natural” order of reality. At the same time, it seems 
that most of the artists who created critical actions with regard to the political establishment 
in that period were afflicted on more than one occasion with partial awareness of their own 
positions and the unique possibility of acting in the public domain under the protection of art 
and the privileges of their class, ethnicity, and nationality. Who could execute or even imagine 
such actions at a given time vis-à-vis government entities or from within the governmental 
apparatuses themselves? What is the significance of artistic creation in uniform? Who is the 
wearer of the uniform prepared to listen to? Who is the leadership’s representative prepared 
to talk with? Who is prepared to conduct a dialogue with whom? On the one hand it may 
be stated that this very hybrid is a possibility for incitement and an opportunity to create a 
different source of authority for the involved entities, the soldiers and the officials, or at least 
a possibility to challenge the self-evident within which they act. On the other hand, when 
going out into the public domain it is important to also take into account those who are put 
at risk by such actions; those who cannot or are not permitted to act in a way that is possible 
for another.

Instruction Manual proposes an in-principle mapping of this series of actions and 
encounters as the definition of a point of departure for the way in which art asserts presence 
in public – the various forms of intervention in space, sense of community and building 
communities, and participation within and by means of institutions. Over the years this initial 
relationship between art, life, and society has changed. The encounter with government 
is different today, as is proximity to the centers of power. In an attempt to think about the 
relationships this kind of art can facilitate and create, we should also ask about the change 
that has occurred in practices, in the way contemporary artists engage in them, about the 
connection with tectonic shifts in Israeli society, about the position of art in relation to 
government and of government in relation to art.



In the 1970s, Israeli artists began searching for new 
forms of expression and alternative sites for artistic 
creation as a way to challenge the boundaries of art. The 
national and political upheavals in the wake of the 1967 War, 
through the 1973 War, to the 1982 Lebanon War, the international 
effects of the student protests in Paris, and the emergence of conceptual art, 
all constituted a catalyst for new artistic actions and experiments that sought to form 
a connection between art, life, and society. The inquiry underlying Instruction Manual 
focuses on artists going outside the gallery and studio space, and especially on how turning 
to the public domain formed new and immediate concrete relationships between artists and 
government entities and symbols, with soldiers and officials, and with citizens and residents.

Instruction Manual seeks to present familiar and significant works alongside less familiar 
ones and ones that exceeded beyond the period, and through them to examine what these 
artistic actions look like today, and what meaning they possess from the perspective of 
time. Over the years exhibitions have been mounted at the Israel Museum and the Tel Aviv 
Museum that reviewed the art of the 1970s and highlighted various distinctions emerging 
from it: attitude to the artist’s body, politicality, directing observation toward the world, and 
various aspects of conceptual art in general. The exhibition strives to examine these actions 
from two additional aspects: to reveal the forefathers of contemporary artists’ actions in the 
public domain, of artists acting in administrative and government frameworks, and in the 
civil-bureaucratic-governmental sphere; and to explore the unique position within which 
these artists acted in the 1970s and 80s: their initial understanding of the very possibility of 
art functioning from within and by means of life, what they freed themselves from with these 
actions, and what they were unable to break free from.

The conceptual position, venturing out of art’s “regular environment” and the connection 
between art and life, are revealed in the exhibition in a variety of ways. Actions created during 
the beginning of the conceptual wave are typified first and foremost by ephemeral, transitory 
events that left barely a trace at the site where they took place. Ariella Azoulay called them 
“assertion of presence”,1 which is created from a principled and critical attitude to art. These 
were actions that did not occur before an audience; rather, their audience was a participant 
in the event and in effect sustained it by being present at the time and in the place in which 
it took place. On many occasions the involved parties did not appear in the documentation 
of the work itself, but only in its comprehensive description, in the explanation of the series 
of steps it comprised, or in the very possibility of its realization. However, the action cannot 
be understood without these intersecting entities. The artistic action appears as a one-time, 
singular possibility of encounter that the artist invites as a live occurrence. 

These actions can be characterized by the new relationships formed between the 
artist and other entities: if up to the early 1970s the relationship between an artist and the 
governmental establishment was usually in the form of a commission – when the artist was 
asked to create a monument or painting for a particular site or event – with the emergence 
of conceptual art governmental entities ceased to function as patrons and became invitees to 
and attendees at the artistic action. It was a crucial moment and the beginning of relationships 
of a new kind between art, life, and politics. In these actions the artists broke free from the 
patron, which was manifested in the simplicity and fluidity of the artistic work and in its very 
presence, and they constituted the point of departure for a conceptual dynasty of artists 
who have since been acting with reference to government, but are not commissioned by 
it. Accordingly, Instruction Manual actually engages with that for which it is impossible to 

1	 Ariella Azoulay, The Place of Art, Studio 40, January 1993.
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