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התערוכה “נופי נחמה” מפגישה בין נופים מדומיינים לבין נופים קונקרטיים. עם זאת, הנחת 
המוצא רואה בנוף מרחב מדומיין ובלתי יציב גם כשהוא נשען על מקום המעוגן במציאות, 

שהרי הנוף, בהכרח, עוד בטרם ייצוגו מחדש בעבודת אמנות, הוא כשלעצמו כבר ייצוג. ברגע 
שטבע נאסף ונתחם בתפישתנו לנוף, במעבר בין הטבע כשלעצמו לתבנית המארגנת את 

ההתבוננות בו כנוף, מובלעות ומוטבעות בו ההבניות והמוסכמות התרבותיות של התפקיד 
שהוא ממלא בבידיון הדומיננטי.1 הטבעות אלו משוכפלות או מעומתות בפרשנות הניתנת להן 

ביצירת האמנות.

התערוכה “נופי נחמה” חותמת סדרה של שלוש תערוכות בגלריה ת)א(עשייה בהשתתפות אמני 
סדנאות האמנים בירושלים, תערוכות שביקשו להציע פריזמות שונות להתבוננות בעשייה של 

קבוצת אמנים זו. כיוון שבסדנאות פועלת קבוצה הטרוגנית יחסית של אמנים, ומשום שאחד 
המכנים המשותפים המובהקים היחידים המקשרים ביניהם הוא העובדה שכולם מתגוררים 
באזור ירושלים, ניסיתי לבחון האם מופיעים נופי העיר ביצירתם. במהלך ביקורי הסטודיו 

הופתעתי לגלות שאמנים רבים, בעיקר הציירים שבקבוצה, עוסקים באופן תדיר בדימויים של 
נוף או מתארים התרחשות אנושית על רקע נוף, אך נמנעים מלעסוק בנופה של העיר ירושלים. 

נוף ירושלים, הטעון פוליטית, דתית, היסטורית והשחוק לעייפה, נוף שצויר, צולם ושועתק 
לאורך דורות, נעדר מרוב העבודות, ובמקומו מופיעים נופים המתבוננים החוצה למרחקים. בין 

אם הם מעוגנים במציאות ובין הם בוראים מרחבים פנטסטיים, סוריאליסטיים או מופשטים, 
רובם מסגירים תשוקה לדימוי של נוף אחר. משנמצאה עבודה אחת המתבוננת ישירות בנופי 
ירושלים, ניכר בה שהיא בוחנת באופן ביקורתי את מנגנון ייצור נופי העיר כקלישאה, ואולי 

מספקת הסבר לפנייתם של האמנים לנופים אחרים.

נדמה שמשהו בצמד המילים “נופי נחמה” נצמד יפה. הרעיון שניתן למצוא בנוף מזור ונחת 
מתיישב היטב עם תפישות רומנטיות של הנוף כאידאה פסטורלית. עם זאת, הנחמה בנופים 

)Mitchell( 1. במאמרו ”נוף אימפריאלי“ בספר נוף קדוש שתורגם לאחרונה לעברית, קושר החוקר וו. ג׳י. טי. מיטשל
את התפתחותו של ייצוג הנוף לשיח בינלאומי של אימפריאליזם. מיטשל מנסה להדגים כיצד האימפריאליזם ייצר 
פנטזיה על הנוף על מנת להצדיק את ההשתלטות על המרחב, וכיצד הנוף מתפקד בעיצוב הדמיון הלאומי ומכתיב 

את האופן הקולקטיבי שעל פיו נתפשים מקומות ומרחבים. ראו: וו. ג׳י. טי. מיטשל, נוף קדוש, עורך: לארי אברמסון, 
תרגום: רונה כהן )תל אביב: רסלינג, 2009(.





שבתערוכה היא כמיהה יותר מאשר ממשות. היא טמונה בתשוקה אל המקום האחר, במבט 
התיירותי המשטיח מורכבות, היא קיימת על פני השטח כאיווי בחיפוש אחר אותה פסטורליה 

אוטופית קרובה או רחוקה, בעיסוק בסמלים של קדושה, בצבעוניות החושנית. אולם בתוך כך, 
בחלק מהעבודות מבצבץ גם הצד הלא יציב, המלנכולי או האפל, הרוחש מתחת לפני השטח 

של הנוף.

***

עבודת הווידיאו של רינת אדלשטיין היא היחידה בתערוכה העוסקת ישירות בנופיה של 
ירושלים עצמה ואגב כך חושפת את אחד המנגנונים המנציחים את קלישאת הייצוג של העיר. 

בעבודה גלויות )2007( משקיפה אדלשטיין על הדימוי האיקוני ביותר של ירושלים — מבט 
מרחוק אל העיר העתיקה מטיילת ארמון הנציב, וחושפת עד כמה הפך הנוף לסחורה תיירותית, 

מושא לטקסים קולקטיביים חוזרים ונשנים, הממחישים את אדישותו של המבט התיירותי 
למורכבותו של הנוף. העבודה בנויה משלוש הקרנות מסך: הראשונה מתארת את תנועת 

התיירים בנקודת התצפית המשקיפה על חומת העיר העתיקה — חבורות תיירים )מארצות 
מוצא ומדתות שונות( מובלות להצטלם באותה נקודה, באותו אופן, עם הגב לנוף, מבלי 

להסתכל עליו. ממרחק מתקבל הנוף כטפט, כאידאה שטוחה, כמזכרת סנטימנטלית, כאובייקט 
פטישיסטי שעולים אליו לרגל. התיירים עטים לשחזר במצלמות הכיס שלהם את דימוי הגלויה 

הנצחי של ירושלים, בעודם ממקמים את עצמם בקדמת הפריים כהוכחה — אני הייתי שם! 
בתוך כך העיר מתרוקנת מהווייתה הממשית, החיים בה כאן ועכשיו כמו נמחקים מפני השטח, 

שוב ושוב, ונמחקת גם עובדת היותה זירה של מאבק תמידי על זהות ועל טריטוריה, מאבק 
שסממניו אמנם נוכחים בנוף ומפלחים אותו, אך בזווית הצילום “הנכונה” ניתן אולי להעלימם 

מעין העדשה. ההקרנה השנייה בסדרה ממשיכה את הראשונה ומתארת פעילות פרוזאית של 
תיירים יחידים המתנהלים על רקע אותו נוף. ההקרנה השלישית מציגה מבט סטטי אל נוף 

פסטורלי אחר. למעשה, זהו הנוף הנשקף מצִדה המזרחי של הטיילת, הפחות מתויר והפחות 
מיוצג. כאן, ללא תזזית התיירים, ניצב הנוף עוצר הנשימה של מדבר יהודה. בשונה מן החומה 

המרוחקת של העיר העתיקה מן העבר האחר של הטיילת, בזווית זו מופיעה בקדמת הפריים 
חומה חדשה החובקת את המרחב. ובהיעדר המרוץ הפטישיסטי אחר הדימוי הנצחי ניתן, אולי, 

לעצור ולשאול שאלות על טריטוריה ועל גבול, על תפישת מרחב סכיזופרנית ואבסורדית, 
המכילה באותה נשימה את התשוקה להפרדה )החומה( ולבעלות )התנחלות קדר שברקע( על 

אותו מרחב.

גם ציוריו הנאיביים במודע של ינאי סגל עושים שימוש בדימוי נוף שיש בו ממד תיירותי 
מזוהה, אך הם פונים אל צדו האחר של העולם. במרכז שני ציורי הנוף שבתערוכה, פוג׳י–סאן 

המפואר )2005( והר פוג׳י בירוק )2005(, מתנוסס הדימוי המוכר של הר פוג׳י ולצִדו ניצב בתוך 
הנוף שער טוריאי )torii( אדום, שני אלמנטים איקוניים קדושים בתרבות היפנית. כמו חומת 

ירושלים בישראל כך גם הר הגעש פוג׳י הוא אתר התיירות המוכר ביפן, והונצח אינספור 
פעמים באמנות היפנית ואף על גבי כל סוגי הממורביליה המייצגים את המדינה. ביצירתו 





עוסק סגל ברפרטואר של איקונות שחוקות המסמלות יופי או אוטופיה, דימויים שאיבדו את 
הילתם בשעתוק ובמסחור המוני, ונשגבותם כבר חצתה אל אזור הדמדומים של הקיטש. בייצוג 

המחודש של נוף הר פוג׳י ציוריו של סגל כבר מביאים בחשבון את היסטוריית שעתוקו של 
הדימוי. הקו הגרפי המינימלי של הציורים מאזכר את ההדפס היפני המסורתי ומשטחי הצבע 

האחידים והצגת ההר והשער באותו פריים מרמזים גם לאזכור שמקורו בתרבות הפופולרית — 
למשחק המחשב קרטקה )Karateka(, שסגל מעיד כי שיחק בילדותו. במשחק לחימה זה, 

שפותח בארצות הברית בשנות ה–80 של האמה ה–20 ומאופיין באסתטיקה רדוקטיבית של 
תחילת עידן משחקי המחשב הביתיים, הדימוי המוכר של הר פוג׳י מוצמד לשער הטוריאי, 
ואלו מופיעים כרקע לאחד ממסכי הלחימה. סגל מודע להיותם של ציוריו ייצוג מחדש של 

דימוי בשרשרת סימולקרות, והוא מוותר מראש בקרב על החד–פעמיות של הדימוי. נדמה שאת 
המלנכוליות של המודעות מנסה סגל להציף במלוא הפוטנציאל המענג של הקלישאה החזותית. 

אמנית החומר מיה מוצ׳בסקי פרנס מציגה אף היא נוף הררי שנצרב בתודעתה שוב ושוב. 
ביום בהיר )2010( הוא פסל חימר העשוי מרצועות של אופק הררי הנמתח לאורך הקיר הארוך 

בגלריה, מחווה לנוף הנשקף ממרפסת ביתה בירושלים ומלווה אותה מאז ילדותה; אך אין 
זה הנוף של ירושלים עצמה, אלא דווקא מבט רחוק החוצה אל שרשרת הרי מואב המדבריים 

שבירדן. בניגוד לקונבנציה בישראל של תפישת האופק כמבט אל הים, לעבר המערב, 
מוצ׳בסקי פרנס מציעה מבט אל האופק שבמדבר, לעבר המזרח. האמנית מתארת את החוויה 
אל מול נוף זה כחוויה חמקמקה: רצועת ההר המרוחקת מתגלה, וצבעוניותה משתנה בהתאם 

למזג האוויר ולעולם אין לצפות מהי החדות ומהו הצבע שבהם תופיע. הפסל נולד מפעולה 
שגרתית של האמנית בסטודיו — מִחזור פסולת חימר והכנתו לשימוש מחדש. תוצרי הפעולה, 

הכרוכה בהשריית החימר במים ובהתייבשותו החלקית, כמו גם צבעוניות החימר הנעה בין 
אפור, צהוב או חום, הזכירו לאמנית את הטופוגרפיה המוכרת לה מאז ומתמיד. הפעולה 

האמנותית של הפיכת גושי החימר הממוחזר לפסל אינה ניסיון לייצר חיקוי של מראה ההרים 
במציאות, אלא להדהד את ההתהוות הגיאולוגית של ההר ואת התפשטותו כגוש, ככתם במרחב. 

חמקמקותו של הנוף מקבלת ביטוי בפסל במניפת הצבעים הבהירים והפסטליים הפרושה 
מאחורי קו המתאר ההררי. באמצעותה מצביעה האמנית על חוסר היציבות ועל אי העקביות 

הצבעונית שבה הנוף נגלה לעין במציאות. הניסיון ללכוד בסטודיו את האופק המדברי 
הרחוק הבהיר לאמנית עד כמה הוא נוכח ממילא ביצירתה, עד כמה החומריות שלו והסקאלה 

הצבעונית המאפיינת אותו, הם לא רק נוף הגעגוע הפרטי שלה, אלא גם מקור הצבעים, 
החומרים והצורות שבהם עוסקת יצירתה לאורך השנים. 

גם אצל שי אזולאי מופיע לא פעם דימוי של נוף מדברי, וגם אצלו נוף זה יכול להיקשר 
לביוגרפיה שלו, שכן הוא גדל בערד שבדרום מדבר יהודה. אך הנוף אצל אזולאי אינו מופיע 

כשלעצמו; לרוב הוא מהווה רקע להתרחשות אנושית, סביבה שבה נערכים טקסים פרטיים או 
קולקטיביים בעלי היגיון סוריאליסטי קמעא שמעורבים בהם קודש וחול. עבודותיו של אזולאי 
נושאות אופי חלומי, והן מתפקדות כחזיונות של התגלות, שבהן הפאתוס מרוסן על ידי הומור 

עצמי ועל ידי תובנות מפוקחות על טבע האדם והתנהלותו. בשתי העבודות שבתערוכה יש 





לטבע מרחב ציורי גדול באופן יחסי בהשוואה להתרחשות האנושית )או כזו הקשורה בחיה(, 
ובשתיהן הנוף מאפשר לאזולאי להפגיש את הציור האקספרסיבי, הגרוטסקי הקשור אצלו 

בפעולה האנושית, עם מבע מינימליסטי ושליו יותר מבחינה ציורית המאפיין את ייצוג הטבע. 
בעבודה חילוץ )2009( נראית דמותו של חמור הלכוד ברשת ותלוי באוויר על רקע של נוף 
מדברי ריק וצחיח. דמות החמור מופיעה ברבים מציוריו של אזולאי בשנה אחרונה כישות 

המסמלת אמונה ותקווה לגאולה )חמורו של המשיח(, ובה בעת גם אנטי–הירואיות על גבול 
הקומיות. הסמליות הכפולה של החמור מייצרת כפילות אמביוולנטית בפרשנות הסיטואציה 

הציורית — למרות שמה המפורש של העבודה, לא ברור אם המעמד אכן מתאר חילוץ או שמא 
דווקא לכידה של חמור; לא ברור גם מי מבצע את החילוץ ומאיזו צרה הוא מחולץ; האם החמור 

נישא ברשת על ידי יד האלוהים או, אולי, דווקא על ידי סוחרי חמורים? הסיטואציה נותרת 
אניגמטית, פתוחה לאלפי תסריטים. כשם שהחמור תלוי בין שמים יבשים לארץ שחונה, כך 

גם התובנה בציור מרחפת בין השמימי לארצי, בין כמיהה לגאולה לבין סימני מצוקה. בעבודה 
נערות מקהלה )2010( הצופה מתבונן באחורי ראשיהן של קבוצת נערות, הפונות אל רכס הרים 
מושלג הנמצא למולן. ואולם נדמה כי מבטן אינו משתהה על הנוף שלנגד עיניהן, כי אם מופנה 

אל עבר מטייל החוצה את הנוף על גשר חבלים שבמרחק. נדמה שמאחורי הנימה הקומית 
שבה בונה אזולאי את הסיטואציה )יחסי גדול–קטן, אפיון הדמויות דרך השיער(, טבועה תובנה 
לגבי הנוף והאופן שבו הוא כפוף למבטו של האדם. המטפס, היוצא לכבוש את פסגות ההרים, 
כובש בתוך כך את תשומת לִבן של הנערות, הנוף כמו מאורגן לסמל את האופק לסוגי הכיבוש 

האנושי.
 

התבוננות בגוף עבודתה של מאיה ישראל בעשור האחרון מגלה מאבק פנימי בין ייצוג האדם 
והטבע. ישראל החלה את דרכה כציירת דיוקנאות. בתחילה דמות האדם, ובעיקר הפנים, היו 
כל כך מהותיים עד כי כל מה שהופיע ברקע טופל כשולי. לאורך השנים הטבע החל לחלחל 
לציור: בתחילה כמרחב שעליו ניצבת הדמות, פיסת אדמה קטנה שהלכה והתפשטה במרחבי 

הציור ושיקפה והעצימה את המצב הפסיכולוגי של הדיוקן. עם הזמן החלה סביבת הטבע 
להשתלט ולכסות את הדמות האנושית תוך שהיא הופכת מופשטת יותר ויותר. אט–אט הפכו 

הנופים המופשטים עצמם למרחבים מנטליים סוערים, שאינם זקוקים עוד לנוכחות הדמות 
האנושית. בניגוד לדיוקנאות, הנופים אינם נשענים על התבוננות במקומות ספציפיים מן 

 המציאות. הטבע מבליח בציורים בצבעוניות, באור או בצורות אורגניות החוזרות על עצמן, 
 אך מתארגן בתחביר דמוי קולאז׳ לכדי נופים דמיוניים בעלי חוקיות פנימית. העבודות פיסות 1# 

)2009( ופיסות 2# )2009( שבתערוכה הן מעין תקריבים מוגדלים של פיסות טבע קטנות 
ומפוברקות שיש בהן דבר–מה מוכר, אך בה בעת לא מזוהה. הן מעבירות תחושה כפולה של 

נוכחות ציורית פיזית, פיסולית כמעט, לעומק הבד, ובה בעת — שטיחות של טפט. דומה 
שהנחמה בנופים המופשטים של מאיה ישראל מצויה בוויתור על הדמות האנושית, מהלך 

שהוליד שחרור ניכר. המחוות הציוריות הפכו גדולות וחושניות יותר, ודומה שדווקא הדיאלוג 
עם הנוף המופשט אִפשר לאמנית לגעת במנעד מצבי תודעה רחב ופתוח בהרבה. 





مناظر عزاء  	
تال ياحس 	

المعرض "مناظر عزاء" يجمع بين مناظر متخيّلة وأخرى طبيعيّة، الفكرة من وراء هذا الدمج هي أن المنظر 
الطبيعي عبارة عن مساحة خيالية غير ثابتة حتى عندما يرتكز، هذا الأخير، على مكان من الواقع الملموس، 

فالمنظر الطبيعي، حتماً، وحتى قبل إعادة تمثيله في العمل الفنيّ، ما هو إلا تمثيل. عندما تتقلص الطبيعة 
وتنطبع في ذهننا كمنظر طبيعيّ، في التحوّل ما بين الطبيعة ذاتها الى قالب يرّتِب فعل المشاهدة على شاكلة 

ن. 1 هذه الأدوار تتكرر او  منظر طبيعيّ، تتشكل أدوار المنظر الطبيعيّ المتعارف عليها ثقافيّاً في الخيال المهيّم
تتم مواجهتها من خلال المعاني التي يعطيها إياها العمل الفنيّ. 

المعرض "مناظر عزاء" يختتم مجموعة من ثلاث معارض في فضاء معرض "متسع الفنون" باشتراك فناني 
ورشات الفن في القدس، حاولت هذه المعارض عرض أساليب مختلفة للتمعن في أعمال مجموعة الفنانين 

المذكورة. لأن مجموعة الفنانين غير متجانسة، ولأن إحدى الصفات الوحيدة الواضحة التي تجمع بينهم هي 
كونهم يعيشون في منطقة القدس. حاولت أن افحص اذا كانت مناظر المدينة موجودة في أعمالهم. خلال 

زياراتي لورشاتهم وجدت لدهشتي أن كثيراً من الفنانين، خصوصاً الرسامين منهم، ينشغلون بشكل دائم 
بمشاهد طبيعيّة أو بأشخاص على خلفية مناظر طبيعيّة، لكنهم يبتعدون عن معالجة مناظر مدينة القدس. 

المنظر القدسيّ، المشحون سياسياً، دينياً، تاريخياً والذي أُستعمل كثيراً. فلقد رُسم، صُوِرَ ونُسِخَ على مدار 
أجيال عدّة، كان مفقوداً من غالبية الأعمال الفنيّة، وفي مكانه نجد مناظر تتجه بعيداً. إن كانت من الواقع أو 
تخلق واقعاً خيالياً، او كانت هذه المناظر سرياليّة او تجريديّة، فغالبيتها تدّل على شغف لتمثيل مناظر أخرى، 
وإن حدث ووجدنا مشهداً للقدس في بعض الأعمال فهو موجود ليبحث بشكل نقدي عملية بناء مشهد المدينة 

على صورة »كليشيه«، وربما يفسر هذا بحث الفنانين عن مناظر مغايرة.

يبدو أن هنالك شيء ما متناسق في زوج الكلمات »مناظر عزاء«. الفكرة من ورائها أنه بالإمكان إيجاد 
عزاء وراحة بال في المنظر الطبيعي، فكرة تتلائم كلية مع التصور الكلاسيكي للمنظر الطبيعيّ كنموذج 

1. في مقالته »منظر طبيعيّ امبرياليّ« في الكتاب مشهد مقدس الذي ترجم مؤخرا الى العبرية، يربط الباحث وي‘ جي‘ تي‘ ميتشل 
)Mitchell( تطور تمثيل المنظر الطبيعي بخطاب إمبرياليّ عالميّ. يحاول ميتشل أن يثبت كيف صنعت الامبريالية منظراً طبيعياً خيالياً 
حتى يبرر إستيلائه على الارض، وكيف يلعب المنظر الطبيعيّ دوراً في تصميم الخيال القومي ويملي الطريقة الجماعية التي خلالها يتم 

إدراك الأماكن والفضاءات. 





طبيعة مثاليّ. ومع هذا فإن العزاء في المناظر المعروضة في المعرض هي بمثابة توق أكثر منها حقيقية. إنها 
تحتوي شغف للمكان الآخر، في النظرة السياحية التي تسطّح الواقع المركّب، إنها موجودة في معالجة رموز 

القدسيّة، في تعدد الألوان الشهوانيّ. بالمقابل في عدد من الاعمال الفنية يظهر ايضا الجانب الغير ثابت، 
، الذي يطفح من على سطح المنظر الطبيعيّ.   السوداويّ او المعّمت

***

فيديو رينات إدلشتاين هو العمل الفني الوحيد في المعرض الذي يعالج مباشرة مناظر مدينة القدس، 
وتكشف للمشاهد إحدى الآليات التي تثبّت كليشيه تمثيل المدينة. في العمل بطاقات )2007( تراقب إدلشتاين 

اكثر الصور أيقونيّة في القدس – نظرة من بعيد على البلدة القديمة من منتزه قصر المندوب السامي، 
وتكشف الى أي مدى تحوّلً المنظر الطبيعيّ الى سِلعة سياحيّة، هدف لنصوص جماعيّة تعود وتتكرّر، والتي 
تجسد لا مبالاة النظرة السياحية بعمق المنظر الطبيعيّ. يتكون العمل من ثلاث شاشات: الاولى تصف حركة 

السيّاح عند نقطة تطلّ على أسوار مدينة القدس – مجموعات سيّاح )من بلدان متعددّة وأديان مختلفة( 
تُساق لتتصور في المكان ذاته، بالطريقة ذاتها، مع ظهورهم للمشهد، بدون النظر اليه. من بعيد يُشاهد 

المنظر الطبيعيّ كأنه ورق جدران مزخرف، كمثال أعلى تم تسطيحه، كتذكار شاعريّ، كذات صنميّة يحجون 
إليها.  يتدافع السيّاح بإستعمال كاميرات الجيب التي يحملونها لتصوير الصورة التذكار الخالدة للقدس، 
بينما يتوسطون بأنفسهم المشهد، كشاهد – أنا كنت هناك! في حين تُفرّغ المدينة من واقعها الحقيقيّ، كما 

لو أن الواقع يمحي عن وجه الأرض، مرة، ومرة أخرى، وتنمحي حقيقة كون القدس ساحة معركة دائمة تدور 
حول الهويّة والأرض، معركة يمكن رؤية معالمها في المنظر الطبيعيّ، لكن في زاوية التصوير »الصحيحة« 

ربما يمكن إخفائها عن عين الكاميرا. الشاشة الثانية تُكمل الأولى وتصف التحركات الممّلة للسيّاح على نفس 
الخلفيّة. الشاشة الثالثة تعرض نظرة ثابتة على منظر طبيعيّ ريفيّ آخر، في الحقيقة، إنه المنظر المطل من 
الجهة الشرقية للمتنزه، المسُيّح أقل والأقل تمثيلًا. هنا، بدون الحركة الدائمة للسيّاح، نرى المنظر الخلاب 
لصحراء أريحا. بعكس سور البلدة القديمة البعيد في الطرف الآخر للمتنزه. من هذه الزاوية يمكننا رؤية 

جدار جديد يطغي على المنظر الطبيعي، وبدون البحث الصنمي وراء الصورة الازلية يمكننا، ربما، أن نقف 
ونتسائل حول مشاكل الحيز وحول الحدود، حول تصور سيزوفرانيّ وعبثيّ  للحيز، التي تجمع بين الشوق 

للفصل )الجدار( والرغبة بالإمتلاك )مستوطنة كيدير( على المكان ذاته.       

رسومات يناي سيجال الساذجة عن قصد تحاور منظر طبيعيّ مُسيّح، لكن من الجهة الأخرى للعالم. يتوسط 
رسمتي المناظر الطبيعية في المعرض، فوجي-سان العظيم )2005( و جبل فوجي بالاخضر )2005(، منظر 
جبل فوجي المعروف والى جانبه تقف بوابة توراي )torii( حمراء، تمثيلين لأماكن يابانية مقدسّة، كما سور 
القدس في إسرائيل كذلك ايضا الجبل البركاني فوجي فهو المكان السياحيّ الأكثر شهرة في اليابان، الذي 

خُلِدَ ما لا نهاية من المرات في الفن الياباني وكذلك بالعديد من الرموز التي تمثل البلد. من خلال أعماله يعالج 
ثِل الجمال او المثاليّة، صور قد فقدت من هالتها في النسخ  سيجال مجموعة من الأيقونات المهترئة التي ُمت

والتسويق الجماعيّ، ورفيع مقامها قد عبر الى منطقة الكيتش )Kitsch(. في إعادة تمثيل منظر جبل فوجي 





رسومات سيجال تأخذ مسبقاً بالحسبان تاريخ إستنساخ الصورة. الخط البسيط الذي يُكوّن الرسومات 
يُذكّرُنا بالمطبوعات اليابانية بينما مساحات الألوان المتشابهة ووضع الجبل والبوابة في حيز نفس الاطار يرمز 

لجذور في الثقافة الشائعة – لعبة الكمبيوتر كاراتيكا )Karateka(، التي يشهد سيجال انه لعب بها عندما 
كان صغيرا. في  لعبة القتال هذه، التي صُنعت في الولايات المتحدة في سنوات ال-80 للقرن العشرين 

وتتميز بالتصميم المختصر الذي ميّز بداية حقبة ألعاب الكمبيوتر البيتيّة. الصورة المألوفة لجبل فيجي وُضعت 
بملاسقة بوابة طوراي، ما يكوّن الخلفيّة لإحدى لقطات القتال، يُدرك سيجال جيداً كون رسوماته عبارة عن 

تمثيل من جديد لصور في سلسلة نسخ، كذلك فهو يتنازل مسبقاً عن معركة التفرد بالصورة. وربما كان 
يحاول سيجال إغراق الكئابة الناجمة عن الوعي بقدرة الكليشه الصوري  بإسعادنا.   

فنانة الفخار ماية موتسافسكي برناس تعرض ايضا منظراً جبلياً معروفاً، الذي طُبِع في ذاكرتها مرات 
عدة. في يوم صاف )2010( هو تمثال فخاريّ مكوّن من شرائح لأفق جبليّ يمتد على عرض أكبر حائط في 
المعرض، إيعاز للمنظر المطلّ من شرفة منزلها في القدس، منظر يرافقها مذ كانت صغيرة. لكنه ليس منظر 
القدس ذاتها، إنه مشهد يتمد بعيداّ الى سلسلة جبال موآب الصحراوية في الاردن. بخلاف المتعارف عليه 
في إسرائيل حيث يمتد الافق كمشهد نحو البحر، الى الغرب، موتسافسكس برناس تقترح نظرة الى الافق 

الصحراويّ، الى الشرق. الفنانة تصف تجربة مشاهدة هذا المنظر كتجربة مراوغة. ظهور سلسلة الجبال 
البعيدة، كذلك الوانها تتغير وفقاً لحالة الطقس ولا يمكننا أبدا التنبؤ بأية وضوح أو لون ستظهر لنا. ولد 
التمثال من عمل روتينيّ للفنانة في ورشتها -  معالجة فضلات الفخار لاعادة استعمالها. المادة الناتجة، 
المرتبطة بنقع الفخار في الماء وتجفيفه جزئياً، كذلك ألوان الفخار التي تتراوح بين الرمادي، الأصفر أو 

البنيّ، ذكّر الفنانة بالتضاريس الجبلية المألوفة لها منذ الصغر. العمل الفنيّ المتجسد في تحويل كتل الفخار 
الى تمثال هو ليس محاولة محاكاة منظر الجبال في الطبيعة، إنما محاولة محاكاة تكوين الجبال جيولوجياً 

وإنتشارها في الفضاء على شكل كتل، بقع الوان. سيولة المنظر تتجسد في التمثال عن طريق مجموعة 
الألوان الفاتحة الممتدة في خلفية خط الافق الجبليّ. عن طريقها تعبّر الفنانة عن عدم الإستقرار والتخبط 

الملوّن الذي يظهر به المنظر الجبلي في الطبيعة. محاولة لإحتواء الأفق الصحراويّ في الورشة وضّح للفنانة 
الى أي مدى موجود هذا المنظر منذ البداية في أعمالها، الى أي مدى مواده والوانه ليسوا فقط عبارة عن 

حنينها الفردي، بل مصدر الوان، مواد واشكال لاعمالها الفنيّة على مدار سنين.      

أيضا عند شاي أزولاي نرى مرارا مشاهد الطبيعة الصحراويّة. يرتبط هذا المشهد، عنده أيضاً، بقصة 
حياته الشخصية، فقد ترعرع في عاراد في جنوبي صحراء أريحا. لكن المشهد عند أزولاي لا يظهر لذاته، 
على الأغلب فهو ليس إلا خلفيّة لحدث إنساني، فضاء تعّد فيه طقوس فرديّة أو جماعيّة ذات طابع سرياليّ 

تجمع فيها المقدس واليوميّ. لاعمال أزولاي طابع حالم، ولها فعل الرؤى أو النبوءة، وبها يتم كبح حالة 
الاسى المفرط عن طريق الدعابة الذاتية وفطن ذكيّة عن الطبيعة البشريّة. في كلا العملين يوجد للطبيعة مكان 

ن المنظر الطبيعي أزولاي من ربط  أوسع من المخصص للحدث الانساني )أو الحيواني(، وفي كلاهما يمكِّ
الرسم التعبيري، الغرائبي المرتبط عنده بالحدث الانساني بالنظرة البسيطة والساكنة في رسوماته والتي 

تميز وصف الطبيعة. في رسمة انقاذ )2009( نشاهد حمارا معلقا قي شبكة على خلفية مشهد صحراوي 
خال. يظهر الحمار في العديد من رسومات ازولاي في السنوات الاخيرة كمخلوق يرمز الى الايمان والامل 





بالخلاص )حمار المسيح(، وفي نفس الوقت فهو لا-بطولي على حافة الهزليّ. ثنائية الرمز في شخصية 
الحمار تصنع ثنائية متضاربة في تحليل القصة المرسومة – على الرغم من الاسم الواضح للرسمة، فمن غير 
الواضح اذا ما كانت الوضعية تصف إنقاذ الحمار أو الامساك به، غير واضح ايضا من يقوم بعملية الانقاذ 

ومن أي ورطة ينقذ الحمار، هل من يمسك بالشبكة وبداخلها الحمار هو الرب، أو ربما مجموعة من تجار 
الحمير؟ الوضعية تبقى لغزا غير محلول، مفتوح للالاف من السيناريوهات، كما أن الحمار معلق بين سماء 

جافة وارض قاحلة، هكذا ايضا الفكرة من وراء الرسمة تبقى معلقة بين السماوي والارضي، بين التوق 
للخلاص وبين علامات محنة. في الرسمة فتيات الجوقة )2010( يرى المشاهد رؤوس مجموعة من الفتيات 

من الخلف، الفتيات يتوجهن نحو قمم جبلية مثلِجة امامهن، لكن يظهر أنهن لا يتاملن المنظر الطبيعي الموجود 
امامهن، بل ينظرن الى رحّال يقطع المشهد على جسر حبال في البعد، الطريقة الي يحبك بها أزولاي المشهد 

)صغير-كبير، تميز الشخصيات عن طريق الشعر( تنطوي على فهم المنظر الطبيعيّ والطريقة التي يشتبك 
بها بنظرة المشاهد. الرحّال، الذي يخرج ليحتّل قمم الجبال، يأسر في طريقه نظرات الفتيات، المشهد يبدو 

وكأنه يترتب ليرمز الى أفق الاحتلالات البشرية.    

النظر في جسم أعمال ماية يسرائيل في العشر سنوات الاخيرة يكشف لنا عن صراع داخليّ بين تمثيل 
الانسان والطبيعة. بدأت يسرائيل طريقها كرسامة بورتريهات. في البداية الاشخاص، خصوصاً وجوههم، 

كانوا من الأهمية بحيث عولج كل ما في الخلفية على انه جانبي. مع السنين بدأت الطبيعة تتغلغل للرسومات، 
في البداية كفضاء تتواجد فيه الشخصية، قطعة من الارض آخذة بالتوسع في فضاء الرسم تعكس وتقويّ 
الوضع النفسانيّ للشخصية المرسومة. مع الوقت بدأت الطبيعة بالسيطرة لتطغى على الشخصيات بينما 

تتحول بنفسها الى أكثر وأكثر تجريديّة. ثم تحولت المشاهد المجردة نفسها الى مساحات نفسانيّة صاخبة، 
لم تعد بحاجة الى وجود الشخصية البشرية. بخلاف البورتريهات، المناظر الطبيعيّة لا تستند على تصوّر 

لاماكن واقعيّة. الطبيعة تخترق الرسومات بشتى الألوان، بالضوء أو الاشكال الحيّة المتكررة، ويترتب بنحو 
أشبه بالكولاج ليكوّن مناظر خياليّة ذات منطق داخليّ. الأعمال الفنية مقاطع #1 )2009( ومقاطع 2# 

)2009( هي بمثابة مشاهد من قريب مكبرّة لمقاطع طبيعة صغيرة ومتخيلة تحتوي على شيء ما من المألوف، 
ولكن بنفس الوقت غير معرّف. إنها تمرر إحساساً مزدوجاً بتواجد جسد للرسمة، تقريبا كالمنحوتة، وفي 
نفس الوقت -  سطحية كورق الحائط. العزاء من مناظر ماية الطبيعية ينجم عن التنازل عن الشخصيات 

البشرية، خطوة أدت الى تحرر ملحوظ. الايماءات الرسومية كبرت وصارت أكثر شهوانية، ويُخيل أن الحوار 
مع المنظر الطبيعيّ بالذات مكنّ الفنانة من الإمساك بالقدر الاكبر من حالات الوعيّ. 





רשימת עבודות 
قائمة الأعمال

רינת אדלשטיין  )נ' 1979(

גלויות, 2007
וידיאו, שלוש הקרנות מסך, לופ, 

פסקול
באדיבות האמנית 

رينات إدلشتاين  )مواليد ١٩٧٩(

بطاقات، ٢٠٠٧
فيديو, ثلاث شاشات، عرض متواصل، صوت

بسخاء من الفنانة

שי אזולאי  )נ' 1971(

נערות מקהלה, 2010
שמן על בד, 195x203 ס"מ 

באדיבות האמן

חילוץ, 2009
שמן על בד, 139x119 ס"מ 

באדיבות האמן

شاي أزولاي  )مواليد ١٩٧١(

فتيات الجوقة، ٢٠١٠
الوان زيتية على قماش، ٢٠٣  ١٩٥ سم 

بسخاء من الفنان

إنقاذ، ٢٠٠٩
الوان زيتية على قماش، ١1٩  ١3٩ سم

بسخاء من الفنان

מאיה ישראל  )נ' 1974(

פיסות 1#, 2009
שמן על בד, 90x160 ס"מ 

באדיבות האמנית וגלריה קונטמפוררי 
ביי גולקונדה, תל אביב

פיסות 2#, 2009
שמן על בד, 90x160 ס"מ 

באדיבות האמנית וגלריה קונטמפוררי 
 ביי גולקונדה, תל אביב

ماية يسرائيل ) مواليد ١٩٧٤(

مقاطع 1#، ٢٠٠٩
الوان زيتية على قماش، ١٦٠  ٩٠ سم

بسخاء من الفنانة ومعرض كونتمبرري بيي 
جولكاندا، تل ابيب

مقاطع 2#، ٢٠٠٩
الوان زيتية على قماش، ١٦٠  ٩٠ سم

بسخاء من الفنانة ومعرض كونتمبرري بيي 
 جولكاندا، تل ابيب

מיה מוצ'בסקי פרנס  )נ' 1972(

ביום בהיר, 2010
חימר מקומי ממוחזר, מניפת צבעי 

טמבור ומדף עץ, 5x500x6 ס"מ
 באדיבות האמנית

)הדימוי מייצג עבודה בתהליך(

ماية موتسافسكي برناس  )مواليد ١٩٧٢( 

في يوم صاف، ٢٠١٠
فخار محلي أعيد استعماله، لائحة ألوان 

طمبور ورف من خشب، 6   ٥٠٠   ٥ سم
بسخاء من الفنانة

)المشهد يمثّل عمل قيد الإنشاء(

 ינאי סגל  )נ' 1977( 

פוג'י–סאן המפואר, 2005
שמן על בד, 50x60 ס"מ

באדיבות האמן

הר פוג'י בירוק, 2005
שמן על בד, 40x50 ס"מ

באדיבות האמן

 يناي سيجال ) )مواليد ١٩٧٧( 

فوجي-سان العظيم، ٢٠٠٥
ألوان زيتية على قماش، ٦٠  ٥٠ سم

بسخاء من الفنان

جبل فوجي بالأخضر، ٢٠٠٥
ألوان على قماش، ٥٠  ٤٠ سم

بسخاء من الفنان
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	 ComfortScapes
	 Tal Yahas
 
 
 
 
 
 
The exhibition “ComfortScapes” brings together imaginary and existing 
landscapes. Nonetheless, its underlying premise regards landscape as an 
unstable, imagined expanse even when it is based on a place anchored in 
reality, since landscape is inevitably, even before it is re-presented in a work 
of art, in itself already a representation. Once nature has been gathered 
and delineated into a landscape in our consciousness, in the transition from 
nature in itself to the pattern which arranges its observation as landscape, 
the cultural constructions and conventions regarding the role it plays in the 
dominant fiction are assimilated into and imprinted on it.1 These impressions 
are reproduced or confronted with their interpretation in the work of art.
 
The exhibition “ComfortScapes” concludes a series of three exhibitions at the 
Art Cube Gallery, with the participation of artists working at the Jerusalem 
Artists' Studios, exhibitions which propose different prisms through which to 
observe the work of this group of artists. Since the group of artists working 
at the Studios is relatively heterogeneous, and since one of the only distinct 
common denominators binding them is the fact that they live in the Jerusalem 
area, I wondered if the city's landscapes emerge in their work. During the 
studio visits I was surprised to find that many artists, mainly the painters 
among them, often address images of landscape, or depict a human occurrence 
against the backdrop of a landscape, but they avoid engaging with the specific 
landscape of Jerusalem. Politically, religiously and historically charged, this 

1. In his essay “Imperial Landscape” in his book Landscape and Power, scholar W.J.T. 
Mitchell ties the development of landscape representation to the international discourse of 
imperialism. He endeavors to show how imperialism created a landscape fantasy in order 
to justify the occupation of territory, and how the landscape operates in the modeling 
of the national imagination, dictating the collective manner by which places and spaces 
are perceived. See W.J.T. Mitchell, “Imperial Landscape,” in Landscape and Power, 
W.J.T. Mitchell (ed.) (Chicago: The University of Chicago Press, 1994), pp. 5-34.



hackneyed landscape, which has been painted, photographed and reproduced 
for generations, is absent from most of the works, which instead feature 
landscapes that look away, into the distance. Whether they are anchored in 
reality or spawn fantastic, surrealistic or abstract expanses, most of them 
convey a passion for the image of another landscape. The sole work which 
looks directly at the landscapes of Jerusalem is clearly critical in its exploration 
of the production mechanism by which the city's landscapes are produced as 
a cliché, possibly accounting for the artists' turning to other landscapes.

Something about the coinage “ComfortScapes” seems to cling. The idea that 
one may find relief and solace in the landscapes is congruent with romantic 
views of the landscape as a pastoral ideal. The comfort in the landscapes 
featured in the exhibition, however, is yearned-for rather than existent. It 
lies in the passion for the other place; on the surface as a desire in search of 
the pastoral utopia, whether near or far; in the touristy gaze which flattens 
all intricacy; in the engagement with symbols of sanctity, in the sensual 
coloration. At the same time, some of the works also surrender the unstable, 
melancholic or dark side simmering under the surface of the landscape.

* * *

Rinat Edelstein's video work is the only one in the exhibition directly addressing 
the landscapes of Jerusalem, thereby exposing one of the mechanisms 
perpetuating the city's cliché representation. In Exposures (2007), Edelstein 
observes Jerusalem's most iconic image – a view of the Old City from the distant 
Armon Hanatziv Promenade, revealing to what extent the landscape has become 
a touristic commodity, the object of repeated collective rituals which illustrate 
the indifference of the touristy gaze to the complexity of the landscape. The 
work consists of three projections: the first depicts the movement of tourists at 
the observation post overlooking the Old City wall – groups of tourists (from 
different countries and religions) are led to have their pictures taken at the same 
spot, in the same manner, with their backs to the landscape, without looking 
at it. From a distance the landscape is rendered as wallpaper, a flattened ideal, 
a sentimental souvenir, a fetishistic object and a site of pilgrimage. The tourists 
swarm to reconstruct Jerusalem's eternal postcard image with their pocket 
cameras, positioning themselves at the foreground of the frame as proof – I 
was here! At the same time, the city is emptied of its real essence, the here-
and-now life in it is ostensibly erased from the surface over and over, and so 
is the fact that it is the arena of a perpetual struggle for identity and territory, 
a struggle whose signs are indeed present in the landscape, bisecting it, yet 



may be “hidden” from the lens by using the “right” camera angle. The second 
projection continues the first, portraying the prosaic actions of individual 
tourists transpiring against the same background. The third projection presents 
a static gaze at another pastoral landscape. In fact, it is the landscape seen 
from the eastern, less visited and less represented, side of the Promenade. 
The breathtaking landscape of the Judean Desert stands here without the 
tourists' bustle. In contradistinction to the distant Old City Wall on the other 
side of the Promenade, this view presents a new wall at the foreground of the 
frame, which embraces the space. In the absence of the fetishistic quest for the 
eternal image, one may, perhaps, stop and contemplate questions of territory 
and border, an absurd, schizophrenic perception of space which contains, 
in the same breath, the passion for both separation from (by the wall) and 
ownership of (the Jewish settlement Kedar in the background) the same space.

Yanai Segal's consciously-naïve paintings also employ a landscape image which 
contains an identified touristic dimension, yet they turn to the other side of the 
world. Towering at the center of the two landscape paintings in the exhibition, 
Grand Fuji-San (2005) and Green Mount Fuji (2005), is the familiar image of 
Mount Fuji, and next to it a vermilion torii gate planted in the landscape – two 
sacred iconic elements in Japanese culture. Like Jerusalem's wall in Israel, the 
Fuji volcano is the best-known tourist site in Japan, and has been perpetuated 
extensively in Japanese art and on every type of souvenir representing the country. 
In his work Segal addresses a repertoire of hackneyed icons symbolizing beauty 
or utopia, images that have lost their aura as a result of mass reproduction 
and commodification, and their sublime quality has already crossed over to 
the twilight zone of kitsch. In the re-presentation of the Mount Fuji landscape, 
Segal's paintings take into consideration the history of the image's reproduction 
a-priori. The painting's minimalistic graphic lines calls to mind traditional 
Japanese print, and the uniform color surfaces as well as the presentation 
of the mountain and gate in the same frame similarly conjure up a reference 
originating in popular culture – the computer game Karateka, which Segal, as 
he states, played as a child. In this fighting game, developed in the United States 
in the 1980s and typified by reductive aesthetics of early home video games, the 
familiar image of Mount Fuji is juxtaposed with a torii gate, and both appear as 
a backdrop for one of the battle screens. Segal is well aware that his paintings 
are a re-presentation of an image in a chain of simulacra, and, in advance,
concedes in the battle over the uniqueness of the image. He attempts to flood  
the melancholy of this consciousness with the comforting potential of the
visual cliché.



Maya Muchawsky Parnas also presents a mountainous landscape etched in her 
consciousness over and over again. On a Clear Day (2010) is a ceramic sculpture 
made of strips of a mountainous horizon stretched along the gallery's longest 
wall, in homage to the landscape seen from the balcony of her Jerusalem home, 
a view that has accompanied her since childhood. This is not the landscape 
of Jerusalem itself, however, but a view into the distance, which crosses to the 
desolate Moab ridge in Jordan. As opposed to the Israeli convention of capturing 
the horizon as a gaze onto the sea, namely westward, Muchawsky Parnas 
introduces a gaze at the horizon in the desert – eastward. The artist describes the 
experience of this landscape as elusive. The remote mountain strip is revealed, 
and its coloration changes in keeping with the weather; it is impossible to 
predict how sharp and in what color it will appear. The sculpture was spawned 
by a routine act performed by the artist in the studio – the recycling of leftover 
clay and its preparation for renewed use. The outcome of the process, which 
involves soaking the clay in water and its partial drying, as well as the coloration 
of the clay which ranges between gray, yellow and brown, reminded the artist 
of the topography familiar to her ever since she can remember. The artistic act 
of transforming the lumps of recycled clay into a sculpture is not an attempt 
to imitate the appearance of the mountains in reality, but rather to echo the 
mountain's geological formation and its expansion as a lump, as a stain in space. 
The elusiveness of the landscape is manifested in the sculpture in the color fan 
consisting of pastelic hues extending behind the mountainous contour, a range 
by which the artist indicates the instability and color inconsistency with which 
the landscape reveals itself in reality. The attempt to capture the remote desert 
horizon in the studio made it clear to the artist to what extent it is present in her 
work at any event; to what extent its materiality and color scale are not only 
the landscape of her private longing, but also the origin of the colors, materials, 
and forms with which she has been engaged in her work throughout the years.
	
Shai Azoulay's work too often contains the image of desert landscape, and in his 
case, too, this landscape may be associated with his biography, since he grew up in 
Arad in the southern Judean Desert. The landscape in Azoulay's work, however, 
does not emerge in itself; it usually serves as backdrop for a human occurrence, a 
setting in which private or collective rituals are performed which are underlain by 
a somewhat surreal logic, combining sacred and profane. Azoulay's works bear 
a fantastic quality; they function as revelatory visions where the pathos is curbed 
by self-humor and disillusioned insights about human nature and man's actions. 
In the two works in the exhibition nature is given a relatively large painterly 
space in relation to the human (or animal-dependent) occurrence, and in both, 
the landscape enables Azoulay to cross his grotesque expressive painting (which 



is associated with human action), with a painterly more tranquil and minimalistic 
expression characterizing the representation of nature. Rescue (2009) features the 
image of a donkey trapped in a net, suspended in mid-air against an empty, arid 
desert. The image of the ass starred in many of Azoulay's paintings in the past 
year as an entity symbolizing faith and hope for redemption (The Donkey of the 
Messiah), and at the same time – as an anti-hero verging on the comic. The dual 
symbolism of the donkey generates an ambiguous interpretation of the painterly 
situation. Despite the work's explicit title, it is unclear whether the scene portrays 
the rescue or rather the capturing of a donkey; it is unclear who is performing 
the rescue and from exactly what misfortune he is being rescued. Is the donkey 
carried in the net by the Hand of God or, rather, by donkey dealers? The situation 
remains enigmatic, open to countless scenarios. Just as the donkey is suspended 
between dry heavens and an arid earth, the insight in the painting is likewise 
suspended between the divine and the earthly, between a yearning for redemption 
and signs of distress. In Chorine (2010) the viewer observes the backs of the heads 
of a group of girls facing a snowy mountain ridge; their gaze, however, does not 
seem to linger on the landscape before them, but is rather turned toward a hiker 
crossing the landscape on a rope bridge in the distance. Behind the comical vein 
with which Azoulay constructs the situation (small-big relationship, the figures' 
characterization through their hair), there seems to lie an understanding about 
the landscape and the way in which it is subordinated to the human gaze. The 
climber, who sets out to conquer the summits, simultaneously “conquers” the 
girls' attention, as if the landscape symbolizes different types of human conquest.

Observation of Maya Israel's body of work from the past decade reveals an 
internal struggle between the representation of the human element and the 
representation of nature. Israel began her artistic path as a portrait painter. At 
the outset of her career, the human figure, and mainly the human face, was so 
fundamental that everything in the background was treated as marginal. Over 
the years nature began infiltrating the painting: initially as a space in which the 
figure stands, a small piece of land which expanded into the expanses of the 
painting, reflecting and reinforcing the psychological state of the portrait. Over 
the course of time, the natural setting began to take over and cover the human 
figure, which, in turn, became ever more abstract. The abstract landscapes 
themselves gradually transformed into turbulent mentalscapes which no longer 
required the presence of the human figure. Unlike the portraits, the landscapes 
do not rely on the observation of specific sites in reality. Nature flickers in the 
paintings via repeated coloration, light, or organic forms, yet it is arranged 
according to a collage-like syntax into imaginary landscapes with an inner 
regularity. The works Pieces #1 (2009) and Pieces #2 (2009) in the exhibition 



are akin to enlarged close-ups on fabricated slices of nature which contain 
something familiar yet unidentified. They convey a double sense of the physical, 
nearly sculptural presence to the depth of the canvas, and at the same time – the 
flatness of wallpaper. The comfort in Maya Israel's abstract landscapes seems 
to lie in the relinquishment of the human figure, a move which resulted in great 
liberation. The painterly gestures have become larger and more sensuous, and it 
seems that it is precisely the dialogue with the abstract landscape that has enabled 
the artist to touch upon a much broader and more open register of mindsets.
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Shai Azoulay  (b. 1971)

Chorine, 2010
Oil on canvas, 195x203 cm
Courtesy of the artist

Rescue, 2009
Oil on canvas, 139x119 cm
Courtesy of the artist

Rinat Edelstein  (b. 1979)

Exposures, 2007
Three-channel video, loop, sound
Courtesy of the artist 

Maya Israel  (b. 1974)  

Pieces #1, 2009
Oil on canvas, 90x160 cm
Courtesy of the artist and 
Contemporary by Golconda,  
Tel Aviv

Pieces #2, 2009
Oil on canvas, 90x160 cm
Courtesy of the artist and 
Contemporary by Golconda,  
Tel Aviv

Maya Muchawsky Parnas  (b. 1972)

On a Clear Day, 2010
Recycled local clay, Tambour color 
fan, wooden shelf, 5x500x6 cm
Courtesy of the artist 
(The image represents a work  
in progress)
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Grand Fuji-San, 2005
Oil on canvas, 50x60 cm
Courtesy of the artist

Green Mount Fuji, 2005
Oil on canvas, 40x50 cm
Courtesy of the artist
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