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פתח דבר
נסים טל, מנכ”ל מוזיאוני חיפה

גדול,  ומוזיאון  יהודית בארץ ישראל, אקדמיה חופשית  "הלא עלינו ליצור מרכז אמנותי. מרכז לאמנות 

יהודי'  'מונפרנס  ניצור  אנו  לארץ...  בחוץ  גדולים  אמנות  מוסדות  עם  פעולה  לשיתוף  ואפשרות  מודרני 

בתל אביב; מונפרנס של יצירה ולא של בתי קפה". 

)חיים גמזו, הארץ, 1 בפברואר 1946(

האמנות הישראלית המודרנית התפתחה בעקבות ובמסגרת עולם המושגים המערבי וערכיו המודרניסטיים. 

פריז, המטרופולין האמנותי המודרני, השפיעה בשנות ה־30 וה־40 השפעה עמוקה על האמנות הארצישראלית. 

אמנים מקומיים רבים נסעו לפריז, למדו אמנות ושהו בה במשך תקופות ארוכות. הם ספגו מהסגנון האמנותי 

החדש ומהרוח הפילוסופית שנשבה בגדה השמאלית. בעקבות זאת, השפעות צרפתיות מגוונות ניכרו 

ביצירותיהם של אמנים ארצישראלים שונים. יותר מכול שרתה על ציוריהם רוחה הדרמטית־הטראגית של 

אסכולת פריז. 

המונח "אסכולת פריז", שנטבע ב־1925 בידי המבקר הצרפתי אנדרה וארנו, עוסק באמנות המודרנית שנוצרה 

בפריז בין שתי מלחמות העולם, אך בעיקר בזו שנוצרה על ידי אמנים יהודים שהגיעו ממזרח אירופה 

וממרכזה. בהשפעת אסכולה זו פיתחו אמנים ארצישראלים ציור הנוטה לעסוק בנושאים אינטימיים בשפה 

אקספרסיוניסטית. סגנון זה הושפע בעיקר מציורי חיים סוטין ומשפת מכחולו הדשנה והמיוסרת, הנוטה 

לעוות את הדימוי המצויר. "האקספרסיוניזם הארצישראלי" התאפיין בעידון ובמלנכוליה, בהעדפה של גוונים 

מונוכרומיים ובתפיסה דרמטית ולירית של המציאות.

השפעתה של אסכולת פריז על האמנות הארצישראלית בתקופה זו עומדת במרכז עניינה של התערוכה 

“בעקבות אסכולת פריז: האמנות הארצישראלית בשנות ה־30 וה־40", המוצגת במוזיאון מאנה־כץ ושואפת 

 להפגיש בין העולמות - בין ה"כאן" התוסס והמתלבט לבין ה"שם". על גשר זה נע גם עולמו של מאנה־כץ,

 והוא המקשר בין ארץ אהבתו, ארץ ישראל, לבין המקום שבו נשם, חי ויצר אמנות - פריז. מעיר זו יצא 

למסעותיו בעקבות תערוכותיו ברחבי העולם. עם זאת, בשל ביקוריו התכופים בארץ והציורים שהקדיש 

לנופיה, נתפס מאנה־כץ בעיני רבים כצייר ארצישראלי, כאורח רצוי ואהוד בה. 

החיבור של האמנות המקומית עם האמנות של פריז סימן בשנות ה־40-30 מגמה חשובה בתרבות הישראלית, 

המתבטאת בזיקה לערכיהן של האמנות והאידיאולוגיה המערביות. מגמה זו נעשתה משמעותית יותר 
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בעשורים שלאחר מכן. התערוכה “אסכולת פריז בקריית האמנים צפת, שנות ה־50 וה־60 של המאה העשרים” 

במוזיאון הכט, המוצגת במקביל לתערוכה במוזיאון מאנה־כץ, בוחנת תופעה זו בהקשר להתיישבות הציירים 

בקריית האמנים בצפת בעשורים אלו. 

הצגתן של התערוכות בו–זמנית בשני המוזיאונים מאפשרת למבקר לחוות מסע פרשנות מרתק של יצירה 

אמנותית רחבת אופקים. שתי התערוכות, המאוגדות תחת הכותרת "בעקבות אסכולת פריז", מסכמות פרק 

מרתק בהיסטוריה של האמנות הארצישראלית ובמהותה של אמנות העבר, כגשר לאמנות ההווה.

ברצוננו להודות לאישים ולמוסדות הרבים אשר בזכות שיתוף הפעולה עמם התאפשרה הקמת התערוכה. 

ראשית תודתנו נתונה לקרן הכט בראשות מר הרי זסלר, שסייע רבות להפקת קטלוג התערוכה. תודה למוזיאון 

הכט על שיתוף הפעולה בהפקת תערוכת נושא משותפת. תודתנו לבנק דיסקונט לישראל על הסיוע בהפקת 

התערוכה והקטלוג. תודות למוזיאון פתח תקווה לאמנות; לקבוצת עזריאלי; למוזיאון ישראל בירושלים; 

למוזיאון תל אביב לאמנות; למשכן לאמנות, עין חרוד; למוזיאון פרטי פרסלר, תל אביב. תודות ליהודה אסיא 

ודליה פלד, מרדכי רובינשטיין, רון אוחיון, אוסף אל–בר וארנון אילין. תודה מיוחדת לד"ר יונה פישר ולד"ר 

אירית מילר על סיועם הרב בעצה ובמידע. אנו מודים לירון דוד שערך את הטקסט, לרנה מינקוף שתרגמה 

את הטקסט לאנגלית, וכן לסטודיו "סטפני ורותי עיצוב" על עיצוב הקטלוג. תודות לכל עובדי המוזיאון על 

עזרתם החשובה בשלבים השונים של הפקת התערוכה ובהקמתה. לבסוף תודה מיוחדת לצוות המקצועי 

של מוזיאון מאנה־כץ בראשות סבטלנה ריינגולד על הפקת התערוכה והקטלוג.
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פתח דבר
עפרה גורי–רימון, מנהלת ואוצרת

מוזיאון הכט, אוניברסיטת חיפה

“בעקבות אסכולת פריז” הוא הנושא המשותף לשתי תערוכות המוצגות בו־זמנית בשני מוזיאונים בעיר 

חיפה - במוזיאון מאנה־כץ ובמוזיאון הכט שבאוניברסיטת חיפה. עם זאת לכל אחת מהתערוכות מוקד 

שונה: הראשונה מציגה יצירות המעידות על השפעת אסכולת פריז על האמנות הישראלית בשנות ה־30 

וה־40 של המאה העשרים, ואילו השנייה מציגה יצירות המבטאות את השפעתה של אסכולה זו על אמני 

קריית האמנים בצפת בשנות השיא בתולדותיה - שנות ה־50 וה־60. 

שיתוף פעולה זה, המתבטא בעצם הפקתן של שתי תערוכות המוצגות בו־זמנית באותה עיר ומתייחסות לאותו 

נושא מהיבטים שונים ומשלימים, הוא בגדר התנסות מיוחדת ומעניינת לשני המוזיאונים. אנו מאמינים 

שהן המוזיאונים והן הקהל הרחב יפיקו הנאה מרובה משיתוף פעולה זה ומקווים כי הוא יעצים את החוויה 

התרבותית של קהל שוחרי האמנות. 

באגף האמנות של מוזיאון הכט מוצגות בתצוגת הקבע יצירות של אמנים שהשתייכו לאסכולת פריז, ובהם 

סוטין, מודליאני, אוטרילו וז’קוב. עבודותיהם מאפשרות למבקר בתערוכה הנוכחית לעמוד על מקורות 

ההשראה של האמנים הישראליים שיצרו בצפת בהשפעת אסכולה זו. 

ההתקבצות של אמני הקריה בצפת אירעה בעקבות אותו מניע שהוביל להתקבצותם של אמנים שפעלו 

בפריז או בכפרים בדרום צרפת: הרצון להתגורר בסמוך למראות המשמשים מקור השראה ליצירתם ובשכנות 

לחבריהם האמנים, כדי שיוכלו להתלבט בצוותא בנושאים המעסיקים אותם וליצור באווירה של הפריה 

הדדית.  

הבחירה להציג במוזיאון הכט את עבודותיהם של האמנים שיצרו ברוח אסכולת פריז ושפעלו בקריית 

האמנים בצפת בשני העשורים הראשונים שלאחר קום המדינה איננה מקרית. לצפת הגיעה משפחתי 

באמצע שנות ה־50 )בעקבות מינויו של אבי למפקד משטרת צפת(. באותן שנים הייתה אוכלוסיית צפת 

מצומצמת ביותר ו”כולם הכירו את כולם”. בין “כולם” נמנו גם אמני קריית הציירים, אשר עם חלק נכבד מהם 

היו להורי קשרי ידידות אמיצים.  

כל מי שגדל והתגורר בעיר הצפונית חש מבודד ומרוחק מהמתרחש במרכז הארץ במהלך חודשי החורף 

הממושכים והקרים. אך עם בוא הקיץ, בעת שהתכנסו בעיר הבולטים מבין הציירים והפסלים הישראלים, 

ועמם ידידיהם המשוררים, הסופרים ואמני הבמה למיניהם, התחלפה תחושת נידחות זו בהרגשה כי צפת 

היא טבורו של עולם.  
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רבים מהאמנים שעבודותיהם מוצגות בתערוכה הכרתי באופן אישי כילדה שהתלוותה להוריה בטיולי שבת 

 בקריית האמנים, ולאחר מכן כנערה שגילתה עניין בעולם היצירה האמנותית והתנסתה ביצירה בהדרכתם -

בעבודה בחומר בסדנה של הפסלת סוניה זקס ובציור אצל ציונה תג’ר, עמה נשמר הקשר עד לפטירתה 

ב־1988. כנערה אף “ישבתי” לציונה, והיא ציירה כחמישה דיוקנאות שלי. את הדיוקן החביב ביותר עליי היא 

העניקה לי כמתנת נישואים, ואף הוא מוצג בתערוכה.

המפגש עם רבים מאמני הקריה זימן לי ולרבים מחבריי, מבלי שבאותה עת היינו מודעים לכך, היכרות עם 

מיטב אמני ישראל המשמעותיים ביותר באותה עת. ראינו אמנים אלה בדרך שגרה, ישובים מול כן הציור 

ומציירים את בתי הכנסת הקדומים, את השוק הססגוני, את סמטאות העיר או את גן המצודה והנופים 

הקסומים הנשקפים ממנו. משום כך, מנקודת מבט אישית, תערוכה זו היא בבחינת הכרת תודה לרבים 

מאמני קריית האמנים בצפת שהעשירו את תבנית נוף ילדותינו ונעורינו.

בשנת 1971 התאגדו אמני הקריה והוציאו לאור את האלבום “קריית האמנים צפת”, ובו ייצוג לכל אחד מן 

האמנים נכון לאותה שנה. בפתח האלבום מובאים דברים שכתב בן העיר מאיר מיבר, אשר כיהן באותה 

עת כראש העיר. בחרתי לצטט מדבריו, המייצגים את הגאווה שחשו תושבי העיר בעצם קיומה של קריית 

אמנים כה מפוארת בעירם:

....את צפת היפה כמקור בלתי נדלה להשראה אמנותית יוצרת גילו ראשוני האמנים בארץ ישראל עוד 

בשנות ה־20 וה־30. אולם כמרכז לאמנות יכלה עירנו להיהפך רק תחת שלטון עברי.

גמר מלחמת השחרור. צפת הייתה פצועה ושותתת דם  אמניה הראשונים של הקריה הגיעו אלינו עם 

אך גאה על היותה עברית. הם נאחזו בחורבותיה ועשו בהן משכנם באמונה עזה, בדבקות חסידית ממש 

ובתנאים קשים בל יתוארו; בעקשנות יהודית טיפוסית ריכזו את מיטב כוחותיהם ומרצם.

העושר  אך  ויומיומי  קשה  היה  כמשמעו,  פשוטו  לחם,  פת  על  והמאבק  רבה  הייתה  החומרית  דלותם 

קסם  חן,  חפניים  במלוא  פיזר  והברוכה  הפתוחה  בידו  הטוב  שהאל  וסביבתה  עירנו  יפי  של  האינסופי 

מציאותיות  שהיו  הלב  שובות  ואגדותיה  הקודש  עיר  צפת  של  והמוסרי  הרוחני  העושר  ומסתורין, 

בסמטאות המתפתלות - קשרו אותם בעבותות אהבה ויצירה בלתי מנותקות....
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עטרת  את  לעצמה  להחזיר  ומסוגלת  יכולה  צפת  שאכן  משמעות  רבת  הוכחה  היא  האמנים  קריית 

והיפה.... ולהיהפך למרכז ארצי לכל שוחרי הטוב  והאמנות  תפארתה הקדומה: עטרת התורה, החכמה 

)מאיר מיבר, “דברים לאמני הקריה בצפת”, בתוך: קריית האמנים צפת, 1971, עמ’ 5(

תודתנו לד”ר סורין הלר, אוצר התערוכה, ולכל המשאילים יצירות לתערוכה: למוזיאון חיפה לאמנות, למוזיאון 

בר־דוד לאמנות ויודאיקה בקיבוץ ברעם ולמוזיאון פרנקל פרנל בצפת, המוקדש ליצירתו של אמן זה שהיה 

 ממעצבי האקספרסיוניזם בארץ ואשר רבים מאמני הקריה היו תלמידיו. המוזיאון, שהוקם בשנת 1973 

על ידי פרנל ורעייתו אילנה בביתם בקריית האמנים, הוא שכיית חמדה ועדות לימי הזוהר של קריית האמנים 

בצפת. תודתנו ליעקב חדד, מנהל מוזיאון פרנקל פרנל,  שהוא גם בעליה של הגלריה בבית קסטל, שבה יש 

ייצוג לרבים מאמני קריית האמנים ההיסטורית. תודות לאגודה למען החייל שהשאילה לנו יצירות אמנות 

מאוספי האמנות שברשותה. תודתנו לאספנים הפרטיים - עידן מרדכי וצבי ציטרון מחיפה. לבסוף, תודתנו 

נתונה להנהלת קרן הכט, אשר ביוזמתה ובתמיכתה יצא לפועל המיזם המשותף לשני המוזיאונים.

 38 x 46 ,ציונה תג'ר, עפרה, 1963, שמן על בד

אוסף עפרה גורי־רימון, חיפה

Sionah Tagger, Ofra, 1963

oil on canvas, 46 x 38

Collection of Ofra Guri-Rimon, Haifa
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22.5 x 27.5 ,יצחק פרנל )פרנקל(, נוף, שנות ה–40-30 בקירוב, שמן על בד

אוסף בנק דיסקונט לישראל

Itzhak Frenel (Frenkel), Landscape, ca. 1930s-1940s, oil on canvas, 27.5 x 22.5

Collection of the Israel Discount Bank
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 בעקבות אסכולת פריז: 

האמנות הארצישראלית בשנות ה־30 וה־40

סבטלנה ריינגולד

ניצחונה של פאריס - אל נכבש להודות על האמת,  "ניצחונה של האמנות החדישה בא"י... אינו אלא 

ואל נחכה עד שאחרים מחוץ יכריזו על זאת. כלום לא שמנו אוזננו כאפרכסת לכל צליל הבא משם - 

מאירופה? הלא בכיליון עיניים צפינו לעיתון אמנותי אירופי ועל פיו חיינו, ולולא הים בינינו, כי אז עלינו 

לרגל לפאריס. ומי בנו אינו חולם על המכה הצרפתית?"1 

 

משנות ה־20 של המאה העשרים ועד פרוץ מלחמת העולם השנייה ציירים רבים מארץ ישראל יצאו 

למסעות לימוד בפריז, בירת האמנות של אותה תקופה. אמנותם הושפעה מהציור הצרפתי, ובעיקר מאמנים 

דוגמת אריסטיד מאיול, אוגוסט רודן, מוריס אוטרילו, אדוארד וויאר ומוריס ולאמנק, לצד אמני "אסכולת 

פריז"2 היהודים, ובהם חיים סוטין, ז'ול פסקין, אברהם מינצ'ין, פנחס קרמין ומישל קיקואין. פרק זה בציור 

הארצישראלי בולט בעבודותיהם של חיים אתר )אפתקר(, מנחם שמי )שמידט(, משה קסטל, אביגדור 

סטימצקי, יצחק פרנל )פרנקל(, אהרון אבני )קמינקובסקי(, אריה ארוך, צבי שור, אליהו סיגד )סיגרד(, משה 

מוקדי ורבים אחרים.3 הפנייה אל האמנות הצרפתית בכלל, ואל אמני אסכולת פריז היהודית בפרט, עוררה 

שאלות שהגדירו את ייחודיותו של השיח הפרשני שנוצר בשדה האמנות הארצישראלי בתקופה זו. שיח 

זה עומד במוקד עניינה של התערוכה הנוכחית.

סוגיית ההשפעה של האמנות הצרפתית בכלל ושל אסכולת פריז היהודית בפרט על האמנות המקומית 

מהווה חלק בלתי נפרד ומהותי מן הכתיבה העוסקת בתולדות האמנות בישראל. נהוג לראות את תחילתה 

של השפעה זו בשנות ה־30 של המאה העשרים. החוקר גדעון עפרת כותב כי אמני תל אביב נהרו לפריז 

במהלך עשור זה והתיישבו במשך תקופה ארוכה במונפרנאס, למדו בבתי הספר לאמנות של העיר ובלעו 

ברעבתנות את המוזיאונים.4 הערצת האמנות שנוצרה בצרפת הייתה כה גדולה, עד כי רבים מציירי ארץ 
ישראל הצהירו בגלוי על נאמנותם לצרפת.5
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30 x 23 ,מוריס אוטרילו, כיכר טרטרה, מחצית ראשונה של המאה ה–20, שמן על קרטון

אוסף מוזיאון הכט, אוניברסיטת חיפה

Maurice Utrillo, Place du Tertre, first half of the 20th century, oil on cardboard, 23 x 30

Hecht Museum Collection, University of Haifa
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38 x 46 ,ישראל פלדי )פלדמן(, נוף גן ואגם, שנות ה–30 בקירוב, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Israel Paldi (Feldman), Landscape with Garden and Lake, ca. 1930s, oil on canvas, 46 x 38

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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73 x 60 ,פנחס קרמין, נוף כפרי, מחצית ראשונה של המאה ה־20, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Pinchus Krémègne, Rural Landscape, first half of the 20th century, oil on canvas, 60 x 73

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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הספרות המחקרית מדגישה את ההתפתחות הליניארית של התופעה, המצטיירת בדרך כלל כמעין תקופה 

מקדימה להיווצרות הרגע המכונן בתולדות האמנות הישראלית - היווסדה של קבוצת "אופקים חדשים". 

החוקרת גרסיאלה טרכטנברג, למשל, מציינת כי ההכשרה האמנותית באירופה, במוסדות או בבתי אולפנה 

פרטיים בפריז, הייתה בגדר מרכיב מרכזי בפועלם של אמני ארץ ישראל בתקופת היישוב. מהלך זה נקטע 

סמוך לפרוץ מלחמת העולם השנייה. לדבריה, הכמיהה לפריז התעצמה לאחר שיצחק פרנל )פרנקל( שב 

משם ב־1925 והפיץ את בשורת המודרניזם מפריז. מהלך ייסודה של קבוצת "אופקים חדשים" באביב 1948 הוא 

אחד משיאיו של תהליך זה.6 עפרת מוסיף כי בתל אביב התקיימו בחללי סטודיו שונים לימודי ציור פרטיים 

שאישרו את עליונותו הברורה של הציור הצרפתי. לדבריו, בוגרי הסטודיו של זריצקי ושל סטימצקי היו בגדר 
גשר מן האקספרסיוניזם הפריזאי–יהודי אל מהפכת ההפשטה המאוחרת יותר שהתחוללה ב־7.1948

והיהודית–הפריזאית על האמנות  ההערכה המקובלת במחקר בדבר השפעת האמנות הצרפתית 

הארצישראלית בשנות ה־40-30 מדגישה בדרך כלל את סטייתה מן הדרך הציונית בתקופה זו, בבחינת "ויתור 

מסוים על האתוס הציוני", כדברי יגאל צלמונה.8 לטענתו, זיקתה של האמנות בישראל בשנות ה־30 לערכים 

של אמנות אירופה התאימה לבני מעמד הביניים הבורגניים, שהכתיבו את הקאנון האמיתי וביקשו לעצב 

חברה בעלת העדפות תרבותיות המעוגנות בעולם היהודי האירופי. גישתם הפוליטית התנערה מ"שלילת 

הגלות" הגורפת שעודדה תנועת העבודה הארצישראלית.9 בהתייחסו לתקופה זו, עפרת דורש שלא לנתק 

את המגמות בציור ממהלכים חברתיים של היישוב היהודי, בהתייחסו לעובדה שקרוב לשליש מאוכלוסיית 

הארץ היהודית באותה תקופה בחרה להתגורר בערים. לדבריו, על רקע הבורגנות העירונית הגואה אין פלא 

73 x 60 ,מישל קיקואין, נוף, מחצית ראשונה של המאה ה־20, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Michel Kikoïne, Landscape, first half of the 20th century, oil on canvas, 60 x 73

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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שההתלהבות החלוצית נמוגה לא מעט. בעקבות מאורעות חברון, ירושלים וצפת, שנמשכו ברציפות עד 1933, 

גלי הפאשיזם המתעצמים מאירופה והסימנים של משבר כלכלי, התמימות האופטימית פינתה את מקומה 

לתחושה קודרת.10 דימויי החיים בעיר "הבורגנית" מצטיירים כאנטיתזה לאתוס הציוני החקלאי החדש, כעין 

המשך של הניוון ה"גלותי".11 

הטענות של צלמונה ועפרת קושרות אפוא את האמנות שנוצרה בארץ באותה עת עם עליית קרנו של המעמד 

הבורגני, אשר כפר לכאורה בסימני היכר בסיסיים של התודעה המודרניסטית המהפכנית.12 צלמונה מדגיש 

כי האמנות באותה עת לאו דווקא נסוגה מהתודעה הציונית אלא ביטאה את דבר קיומם של "כוחות עומק 

אנטי–מודרניסטיים".13 לדבריו, הייתה זו אמנם אפיזודה חולפת בתולדות הזהות הילידית הישראלית, ועם זאת 

יש בה "כדי להעיד עד כמה עלול משבר קיומי להעמיד בספק את כל הישגיה של תפיסת זהות מהפכנית".14 
ברוח זו מוסיף גם עפרת כי תקופה זו גילמה את הסינתזה בין רוח המרד לבין המסורת.15

דרך התבוננות אחרת נשקפת מניתוחה של החוקרת שרה חינסקי. היא דנה בתולדות האמנות בישראל 

בהסתמך על ההנחה כי יש להגדיר את הפרקטיקה האמנותית של אמן מסוים במונחי הקבוצה החברתית 

התופסת עמדה זהה לשלו מבחינת שדה יחסי הייצור של המשמעויות.16 מניסוחה מחדש את טענתו של 

וולטר בנימין עולה כי יש לזהות את האמן כסובייקט חברתי המתעצב על ידי כוחות חברתיים, ולא כיחיד גאוני 

הנוקט עמדה ביחס לכוחות אלה.17 על כן יש להציג את היצירה כפרקטיקה חברתית שנולדה מתוך משטר 

ידע מסוים ומשתתפת בייצורו, ולא כסימן יחיד במינו הצף מעל הכוחות החברתיים.18 ניתן לבחון זאת גם לאור 

טענתו של הסוציולוג הצרפתי פייר בורדייה, שלפיה ההיררכיה בעולם האמנות אינה מותנית בהכרח באיכות 

87 x 65 ,משה קסטל, נוף, מחצית ראשונה של המאה ה־20, שמן על בד

אוסף מרדכי רובינשטיין, תל אביב

Moshe Castel, Landscape, first half of the 20th century, oil on canvas, 65 x 87

Collection of Mordechai Rubinstein, Tel Aviv
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הפנימית של האובייקטים האמנותיים אלא באיכות השיח שמתהווה סביבם ובמיצובו כעמדת כוח בעלת 

עדיפות. תורת בורדייה מבקשת להבין את יצירת האמנות במסגרת שדות ייצור תרבותיים, הנשענים על קבלת 

כללי המשחק על ידי כל אחד מהמשתתפים.19 מדובר במעגל קסמים שבו היוצר והשיח הפרשני על יצירתו 

מבנים את השיח על פי כללים מקובלים ומוסווים. אם נקודות המוצא יישארו סמויות, יישמר שדה השיח 

כאילו הוא אובייקטיבי, מובחן ומוגדר.20 גישותיהם של חינסקי ושל בורדייה תקפות גם לגבי ניתוח השיח 

הפרשני של האמנות הארצישראלית בשנות ה־30 וה־40. הן מסייעות בזיהוי המושגים המרכזיים והכללים 

המקובלים שכוננו את מערכת הלגיטימציה האחראית להגדרתה של יצירת אמנות ישראלית אותנטית 

ולהבניית הדיון העוסק במסכת היחסים באמנות הישראלית. 

התערוכה הנוכחית שואפת לבדוק את הפנייה של האמנות הארצישראלית אל האמנות הצרפתית בכלל 

והאמנות המזוהה עם אסכולת פריז היהודית בפרט, כתופעה מכוננת בעיצוב הכללים המקובלים שהגדירו 

את השיח הפרשני בשדה האמנות בישראל בתקופה שבין שתי מלחמות העולם. בחוגי התרבות והאמנות 

בצרפת בין שתי המלחמות ניכרה מחלוקת חריפה בדבר השאלה מהי אמנות צרפתית ומה צריכים להיות 

מאפייניה.21 החוקרת דליה מנור מציינת כי התשובות לשאלה זו היו בעלות השפעה ניכרת על מגמות תוכניות 

וסגנוניות באמנות ארץ ישראל.22 התופעה נבחנת בתערוכה כפרקטיקה חברתית בעלת השפעה מכרעת על 

אופי היצירה האמנותית ועל תכני השיח הפרשני שנוצר סביבה. בין הקטגוריות המרכזיות של אותו שיח 

בלטה סוגיית "האוניברסליות" של השפה האמנותית. לדברי החוקרת אירית מילר, בשנות ה־30, בעקבות 

ההשפעה הגורפת של אסכולת פריז, עמדה שאלת ההגדרה של "תרבות אמנותית עצמית" בסימן התמודדות 

117.5 x 89 ,מאנה–כץ, נוף ארצישראלי, שנות ה־30 בקירוב, שמן על בד

אוסף בנק דיסקונט לישראל

Mané-Katz, Israeli Landscape, ca. 1930s, oil on canvas, 89 x 117.5

Collection of the Israel Discount Bank
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עם הישגי האמנות האוניברסלית. להתמודדות מוקדמת זו הייתה השלכה מכרעת על התפתחות האמנות 

הישראלית.23 

לטענת חינסקי, "השררה הסוגסטיבית האדירה של רעיון 'אירופה' כמושג סינונימי לתרבות עצמה, ריתקה 

את יהודי אשכנז לפרויקט התמערבות".24 שדה האמנות הישראלית הושתת על המושג המיתי של "המערב" 

כעיקרון מארגן, כאשר בפני הזהות המתמערבת ניצב אתגר ממשי של שליחות קולוניאלית, השואפת להקים 

את אירופה מחוץ לאירופה, במקום נחשל, ולהביא לשם את בשורת הנאורות.25 כתוצאה מכך ציור הנוף 

מילא תפקיד חיוני באמנות הישראלית, שכן הוא התאים לצרכיה של חברה חדשה ונבנית ולצייר המנסה 

להשתרש באדמה.26 בשנות ה־30, בעקבות חדירתו של האור הצרפתי לתיאורי נוף ישראלי, עמדה שאלת 

הזהות העצמית של האמנות המקומית. הבחירה של אמני ארץ ישראל "לצבוע" את "נופי הארץ באורה 

 הרך של פריז ובנגיעות מכחול אימפרסיוניסטיות",27 מצטיירת כדוגמה לניסיון להביא את בשורת הנאורות 

 מחוץ לאירופה. מעצם בחירה זו, האמן לקח על עצמו את אותה שליחות קולוניאלית "לתרבת" את 

האזור.28 

המונחים הקוטביים של "אוניברסליות" ו"מקומיות" התבטאו מצד אחד בפיתוחה של איקונוגרפיה מזרחית 

"מקומית" ומצד שני בבחינת זיקתה של האמנות המקומית למסורת המפותחת של האמנות המערבית.29 

משנות ה־30 חל שינוי ביחס אל המזרח. ציירים שעד כה בחרו לצייר נושאים מזרחיים חדלו מכך, וכאשר 

ציירו את נופי הארץ ויתרו על צבעים בהירים שאפיינו את האור המקומי הבוהק והשתמשו בסולם גוונים 

48 x 42 ,מנחם שמי )שמידט(, מפרץ חיפה, 1938, שמן על נייר מוצמד לבד

אוסף בנק דיסקונט לישראל

Menahem Shemi (Schmidt), Haifa Bay, 1938, oil on paper attached to canvas, 42 x 48

Collection of the Israel Discount Bank
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68 x 50 ,אהרון אבני )קמינקובסקי(, הירקון, שנות ה–30 המאוחרות, שמן על בד

אוסף קבוצת עזריאלי

Aharon Avni (Kaminkovsky), The Yarkon River, late 1930s, oil on canvas, 50 x 68

Azrieli Group Collection
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אירופי יותר.30 בעשור זה, בעקבות החיפוש אחר האוניברסליות, הופיעו במקום ציורי גמלים, עצי תמר, ערבים 

או חלוצים, שתוארו בנפחיות מוצקה ומוארת, ציורי דוממים אינטימיים, בסגנון אפל וסוער יותר.31 

אופן תיאורה של העיר בציור הארצישראלי הוא סממן בולט לקוטביות שבין המקומיות ובין האוניברסליות. 

בשנות ה־30 העיר הפכה לאחד מסמלי הנוף הישראלי "האותנטי" - לא עוד העיר האוריינטלית והמצועצעת 

שהופיעה בציור הארצישראלי משנות ה־20, כפי שמציין עפרת, אלא "העיר ככרך, כמטרופולין, כמחוז בוגר 

של 'עקרון המציאות'. העיר הייתה לבימה המרכזית שייצגו הציירים: העיר היא מרחב התרבות".32 העיר 

תל אביב, שלה יוחסו תכונות של נעורים, מודרניות ואותנטיות ישראלית, הפכה לנושא הפופולרי ביותר 

באמנות בתקופה זו. בשנות ה־30 וה־40, מציין עפרת, תל אביב של הציור עטתה על עצמה את גלימת פריז 

ורחובותיה התחפשו לשאנז־אליזה. ציורי נוף מחוץ לערים התאפיינו לעתים במראה של כפר דרום צרפתי, 

ברוח "האסכולה הצרפתית", המדגישה כפריות שורשית.33 

בשנות ה־30 שאלת הזיקה לעולם היהודי הייתה בין הסוגיות האקטואליות ביותר בשיח האמנות 

הארצישראלית והתעוררה אף היא עקב פניית האמנים לסצנת האמנות הפריזאית. "יידיש, יהדות וזרות 

איחדו את כולם",34 מתאר עפרת את רוח התקופה. לדברי צלמונה, התנפצותה של אשליית גיבוש הזהות 

המזרחית ושל מיזוג של "החדש בישן" הובילה לכך שהאמנים הארצישראליים הזדהו עם היהדות מבחינה 

 פסיכולוגית ורוחנית.35 כחלק מהשאיפה לתת ביטוי לזהות מורכבת ומרובדת, יהודית ומודרנית גם יחד,36 

 פנו אמני ארץ ישראל בעיקר אל אסכולת פריז היהודית. האקספרסיביות האופיינית לשפתם הציורית עוצבה 

 בנוסח מכחולו של חיים סוטין, מייצגה הבולט של האסכולה. לדברי עפרת, בתקופה זו "העריצו יותר 

69 x 54.5 ,מנחם שמי )שמידט(, בית קפה, חיפה, 1936, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Menahem Shemi (Schmidt), Café, Haifa, 1936, oil on canvas, 54.5 x 69

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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46 x 38 ,סימה סלונים, טבע דומם, שנות ה־40-30, שמן על מזוניט

אוסף רון אוחיון

Sima Slonim, Still-life, 1930s-1940s, oil on masonite, 38 x 46

Collection of Ron Ohayon

62 x 51 ,פנחס קרמין, טבע דומם, סוף שנות ה–30 - תחילת שנות ה–40, שמן על בד

אוסף קבוצת עזריאלי

Pinchus Krémègne, Still-life, late 1930s – early 1940s, oil on canvas, 51 x 62

Azrieli Group Collection
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43 x 72 ,משה קסטל, נוף בצפת, 1940, שמן על בד

אוסף בנק דיסקונט לישראל

Moshe Castel, Landscape in Safad, 1940, oil on canvas, 72 x 43

Collection of the Israel Discount Bank
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64 x 80.5 ,קטה אפרים מרכוס, נוף פריז עם נכה, 1920, שמן על בד

אוסף מרדכי רובינשטיין, תל אביב

Kathe Ephraim Marcus, View of Paris with a Cripple, 1920, oil on canvas, 80.5 x 64

Collection of Mordechai Rubinstein, Tel Aviv
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מכל את מכחולו של חיים סוטין - המכחול הדשן, הלוהט, המתנגן, הבורא דיוקנאות מעוותים–מעונים וזבי–דם 

לכאורה".37 ציירי אסכולת פריז היהודית עסקו באינטנסיביות בציור דיוקנאות, כביטוי לעיסוקם ברוח האדם.38 

לדברי עפרת, בעקבות זאת ציירי הארץ בשנות ה־30 החלו להתמקד בתיאור של ראש האדם כביטוי של 

רוחניות, במקום ייצוגי הגוף הענק, של ערבים וחלוצים, כביטוי של ארוס.39 בתקופה זו העיסוק בז'אנר הדיוקן, 
ובעיקר הדיוקן העצמי, שימש כר נרחב לבחינה עצמית ולהתוויה של זהות תוך שיקופה כדימוי חזותי.40

בהשפעת סוטין, האמנים הארצישראלים יצרו שפה עשירה במבעה הסובייקטיבי, הרגשי והצורני. הם 

ביקשו להעביר את החוויה הבלתי אמצעית של שהייתם בטבע ואת מעורבותם העמוקה ומלאת התשוקה 

בעולם הדברים. שפתם הציורית האינטואיטיבית ביקשה למצות את הפוטנציאל האקספרסיבי הטמון בצבע 

הגולמי, בעיוות הצורני ובמשיכת המכחול החופשית, הדרמטית והאוטונומית. התחביר של יצירתם היה 

אקספרסיוניזם מתון, המתאפיין בהבלחת צבע עז מתוך הבד המואפל, בעיסוק אינטימי בנושאים המתוארים, 

תוך הדגשת המבט הסובייקטיבי. האקספרסיביות של השפה הציורית היוותה חלק ממכלול הרעיונות 

 סביב "הייחודיות היהודית" באמנות שרווחו בתקופה ההיא בכתבי מבקרי האמנות בצרפת ובארץ ישראל - 

האנטישמים והיהודים כאחד. הניב האקספרסיוניסטי שאפיין את יצירת סוטין ואמנים יהודים מאסכולת פריז 

נתפס כביטוי לחוויית הקיום היהודי רוויית הסבל של יהודי מזרח אירופה ולמיסטיקה יהודית, ככלי ביטוי 

46.3 x 55.5 ,חיים גליקסברג, דיוקן עצמי עם כובע, ראשית שנות ה־40, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Chaim Gliksberg, Self-portrait with Hat, early 1940s, oil on canvas, 55.5 x 46.3

Collection of Haifa Museum of Art
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60 x 65 ,פנחס )פיוטר( ליטבינובסקי, ערבי, קפה ונרגילה, שנות ה־30, שמן על בד

אוסף קבוצת עזריאלי

Pinhas (Piotr) Litvinovsky, Arab, Coffee and Nargileh, 1930s, oil on canvas, 65 x 60

Azrieli Group Collection
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31 x 43 ,חיים אתר )אפתקר(, בשר שחוט, שנות ה–40-30 בקירוב, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Chaim Atar (Aptaker), Slaughtered Cow, ca. 1930s-1940s, oil on canvas, 43 x 31

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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שאִפשר לנפש היהודית להגיע למהות הנסתרת שמאחורי עולם האובייקטים. האמנים המקומיים האמינו, 

כמו עמיתיהם היהודים בפריז, בקיומם של אפיונים יהודים באמנות.41 

תפיסה זו, שראתה בחיפוש אחר ייחודיות שפת האמנות דרך לביטוי הזהות העצמית, הגדירה את ההימנעות 

של האמנים בישראל באותה עת מעיסוק בנושאים יהודיים. יוצאים מכלל זה הם תיאורי תפנימי בתי כנסת 

רוויי אור של קדושה. בתי כנסת של שנות ה־20 צוירו כמבנים מזרחיים אקזוטיים המבטאים אותנטיות של 

זמן ומקום. בשנות ה־30 הסגנון השתנה: "במקום אור בוהק מזרחי - אור אירופי, חושך של פנים בית. במקום 

שמש קופחת - אור רוחני רמברנדטי של פנים בתי כנסת".42 לדברי עפרת, בעשור זה העניין היהודי היה 

פתוח לפרשנויות חילוניות ודתיות. במקביל לפופולריות של ציור תפנימי בתי כנסת, הציירים נטו להתנער 

מייצוג ההווי היהודי הדתי, שכן "יהדותם של ציירי הארץ שברוח 'האסכולה היהודית של פריז' הייתה 'יהדות 

מכחול' - עבודת מכחול דרמטית, אף 'טראגית', כזו האמורה לבטא את 'הנשמה היהודית'”.43 

מסקירה קצרה זו ניתן אפוא להיווכח כי בעקבות פנייתה של האמנות הארצישראלית אל הציור הצרפתי 

בשנות ה־40-30 נוצר שיח פרשני מרתק ורבגוני. התערוכה הנוכחית, העוסקת בנושא זה, מורכבת משני 

פרקים: בפרק הראשון מוצגות דוגמאות מן הציור הצרפתי ומיצירת אמני אסכולת פריז היהודית, שהייתה 

במוקד תשומת לבם של אמני הארץ בתקופה הנדונה ושימשה מקור השראה מרכזי עבורם. הפרק השני עוקב 

אחר כינונה של היצירה האמנותית שנוצרה בארץ בעקבות פניית האמנים המקומיים אל האמנות הצרפתית, 

בפרט אל יצירתם של אמני אסכולת פריז היהודית. פרק זה בוחן את הקטגוריות המרכזיות שעליהם הושתת 

השיח הפרשני, שהכריע את דרכי התפתחותה ואת אופני ביטויה של היצירה האמנותית בארץ. בתוך כך 

22.5 x 37 x 40 ,יעקב לוצ’אנסקי, ייסורים, 1942, עץ

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Jacob Loutchansky, Suffering, 1942, wood, 40 x 37 x 22.5

Collection of the Museum of Art, Ein Harod
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46 x 33 ,מנחם שמי )שמידט(, פנים בית כנסת בצפת, 1941, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד

Menahem Shemi (Schmidt), Interior of a Synagogue in Safad, 1941, oil on canvas, 33 x 46

Collection of the Museum of Art, Ein Harod

ניתן לציין את "השפה האוניברסלית", את ההבחנה הדיכוטומית בין "אוניברסליות" ובין "מקומיות", וכן את 

"הייחודיות היהודית" והטמעתה או הדרתה מהאמנות הארצישראלית. בהתייחס לקטגוריות אלו, הפרק בוחן 

את ייצוג הנוף הישראלי ואת הקניית המשמעות הסימבולית לאתריו השונים, את עיצוב השפה הציורית 

"היהודית" הייחודית, וכן את בחירת נושאי הציור התואמים את הערכים המקובלים בשיח הפרשני של 

התקופה.

פנייתה של האמנות הארצישראלית אל האמנות הצרפתית בכלל, ואל אסכולת פריז היהודית בפרט, 

 היוותה אפוא שלב מכריע בהתגבשות השיח המקובל במסגרת שדה האמנות בישראל בשנות ה־40-30. 

התערוכה שואפת לספק דרך להתבוננות בעולם המושגים ובערכיה של אחת התקופות המרתקות בתולדות 

האמנות בישראל - תקופה שהצמיחה יצירתיות שופעת ויעדה עצמה להמציא את המציאות, להמציא את 

"רוח הזמן". 
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54 x 65 ,מנחם שמי )שמידט(, דמויות וצריח על רקע הר מירון, 1951, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Menahem Shemi (Schmidt), Figures and Minaret against Meron Mountain, 1951 

oil on canvas, 65 x 54, Collection of Haifa Museum of Art
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אסכולת פריז בקריית האמנים בצפת 

בשנות ה־50 וה־60 של המאה העשרים

סורין הלר

תערוכה זו, הבוחנת את זיקתה של אסכולת פריז ליצירה שהתהוותה בקריית האמנים בצפת, נערכת מתוך 

רצון להאיר עשייה אמנותית עשירה ומגוונת זו, אשר זכתה בשעתה להכרה בשדה האמנות הישראלית ובקרב 

הקהל הרחב. התערוכה מציגה מגוון עבודות של יוצרים מרכזיים שפעלו במקום זה בשנות ה־50 וה־60. יצירות 

אלו אינן רק מצביעות על זיקתם של האמנים לאסכולת פריז, אלא גם מספרות פרק ייחודי בתולדות האמנות 

בארץ - סיפורה של קריית האמנים בצפת. 

צפת שימשה מקור השראה והייתה תחנה שבה יצרו מספר לא מבוטל של אמנים ארצישראלים וישראלים. 

בשל מספרם הרב, לא ניתן להציג את כולם במסגרת תערוכה זו. בקרב אמני הקריה היו כאלה שראו עצמם 

צפתים לכל דבר והתגוררו בעיר במהלך כל ימות השנה, ואילו אחרים העדיפו לעבור לבתיהם שבשפלת 

החוף עם בוא הסתיו. אלו ואלו הקימו את קריית האמנים, אשר כבר נבחנה בעבר בתערוכה במשכן לאמנות 
בעין חרוד ובספר תור הזהב - ציורי נוף צפת )1987(.1

צפת הפכה למוקד משיכה לאמנים בשל מרכיבים הנקשרים לממד הרומנטי של "הפיקצ'ורסק"2 בנוף 

ובאדריכלות, ולכך ניתן להוסיף את הפן המיסטי, הקשור לחצרות החסידים ולאור המיוחד, ה"גנוז", במונחים של 

 גדעון עפרת.3 מרכיבים אלה משכו אמנים רבים ליצור בצפת ותורגמו למוטיבים איקונוגרפיים ביצירותיהם -

למשל של ראובן רובין, נחום גוטמן ואחרים. עם זאת, לא ניתן להצביע על "אסכולת צפת", בדומה למשל 

לציורי הנוף של "אסכולת נוריץ" באנגליה במחצית השנייה של המאה השמונה־עשרה. קשה גם להשוות 

בין ההתרחשות האמנותית בצפת לבין זו שהתקיימה בתל אביב, בעיקר במהלך שנות ה־20 - התרחשות 

אשר נבעה ממניעים אידיאולוגים–חלוציים–ציוניים והפכה לפרק הירואי ולמסד בתולדות האמנות המקומית. 

לעומת זאת, קבוצת האמנים שפעלה בצפת ראתה במקום, לצד הערכים המיסטיים היהודיים החסידיים,4 

את הפוטנציאל הציורי הקיים בו. 

במובנים מסוימים ניתן להשוות את הפעילות האמנותית בצפת לכפר האמנים ברביזון בפאתי פונטנבלו, על 

נופיו היפים, אשר שימש מוקד משיכה לציירים נטורליסטים ואימפרסיוניסטים במחצית השנייה של המאה 

התשע־עשרה. ההתרחשות בברביזון ניתנת להגדרה כ"אסכולה", שכן בין האמנים חיבר פן אידיאולוגי של 

התנסות בציור ישירות בטבע, כדברי ג'ון ריוואלד.5 במקרה של צפת האמנים מצאו השראה בנוף, בניחוחות 
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 21 x 27 ,יצחק פרנל )פרנקל(, עירום, שנות ה־60 של המאה ה־20, שמן על בד

אוסף פרטי, חיפה

Yitzhak Frenel (Frenkel), Nude, 1960s, oil on canvas, 27 x 21

Private Collection, Haifa
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ובאווירה של העיר. חלקם קבעו בה את מושבם, אך כל אחד גיבש לו סגנון ייחודי - סגנון שניתן לפרשו לאור 

המגמות האמנותיות שפקדו את האמנות בארץ, בירושלים ובייחוד בתל אביב, ולאו דווקא בצפת. 

חוקרים אחדים, דוגמת גליה בר־אור ובייחוד גדעון עפרת,6 ניסו בצדק למצוא חוט מקשר בין רבים מן האמנים 

בהתבסס על זיקתם לאמנות הצרפתית במחצית הראשונה של המאה העשרים. הקשר של אמני קריית 

האמנים בצפת לאסכולת פריז מתפרס על פני יותר משלושה עשורים, החל משנות ה־20 ועד שנות ה־50 של 

המאה הקודמת. התערוכה מתייחסת לזיקתם של אמני צפת, דוגמת יצחק פרנל )פרנקל(, לאמנים היהודים 

של אסכולה זו, כגון סוטין, מודיליאני ושאגאל, אם לציין את הבולטים שבהם; במקביל, התערוכה בוחנת את 

השפעותיהם של זרמים נוספים: הקוביזם, שהשפיע למשל על ציונה תג'ר ומשה ציפר, הסוריאליזם וה"ארט 

אנפורמל" שהשפיע בשלהי שנות ה־40 על תהליכים של הפשטת נוף אצל חנה לוי ושמשון הולצמן.7 

הדיון בדבר השפעתה של האמנות הצרפתית בכלל ואסכולת פריז בפרט על האמנים המקומיים נדרש 

להבהרה, הנגזרת מהתייחסותם של היסטוריונים לזיקה בין יצירה ליצירה, בין אמן ליצירתו של אמן אחר, בין 

סגנון אמנותי אחד למשנהו. מזה שנים רבות הועלתה הטענה, עד כדי הפיכתה לקביעה, כי קיימת השפעה של 

האמנות הצרפתית על האמנות המקומית, כפי שטענו למשל אויגן קולב )1957(,8 יונה פישר )1971(,9 גדעון עפרת 

)1980(10 וגילה בלס )1982(.11 טענה זו נשענת על ניתוחים סגנוניים, אך לוקה בהיעדר מסד תיאורטי. הרולד בלום 

טוען כי תהליך היצירה נשען תמיד על תקדים ומנסה למפות את רכיבי ההשפעה.12 טענתו אמנם הועלתה 

בהתייחס לשירה ולא לאמנות החזותית, אך תקפה גם במקרה שלנו. היא מעניקה לגיטימציה לניסיונות 

הרבים להבין את האמנות המקומית מתוך זיקתה לאמנות הצרפתית, כתקדים להתרחשות המקומית. 

81 x 100 ,משה קסטל, מכרות המלך שלמה, 1963, טכניקה מעורבת, בזלת

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Moshe Castel, King Solomon's Mines, 1963, mixed media, basalt, 100 x 81

Collection of Haifa Museum of Art
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 37 x 51 ,יוסל ברגנר, מלאכים, 1961, שמן על בד

אוסף מוזיאון בר־דוד, קיבוץ ברעם 

Yosl Bergner, Angels, 1961, oil on canvas 

51 x 37, Collection of Bar-David Museum

Kibbutz Baram

גורן הרמרן מנסה להגדיר את התנאים והכללים להתקיימות ההשפעה האמנותית, בנסותו להצביע על 

הרכיבים החיצוניים למהלך היצירה שניתן לזהותם.13 לטענתו, תנאי הכרחי להתקיימות השפעה באמנות 

ובספרות הוא ביסוס הטענה שהאמן הנדון נחשף ליצירה שניתן להגדירה כמקור השפעה.14 לצורך הדיון 

בסוגיית ההשפעה הצרפתית על אמני קריית האמנים בצפת בשנות ה־50 וה־60, ניתן להסתפק רק בקביעה 

בדבר התקיימות התנאי הכרחי לקיום ההשפעה: עצם החשיפה של אמן למקור ההשפעה, כדברי הרמרן. 

בניסיונות השונים לכתיבת ההיסטוריה של האמנות המקומית, החוקרים שהוזכרו לעיל מתארים את הדרכים 

שהובילו לחשיפת האמנים המקומיים למה שנכון להיום לכנות בשפתו של בלום "תקדים", או בלשונו של 

הרמרן "מקור השפעה". כך, למשל, בלס רואה בפרנל חולייה מקשרת בין העשייה האמנותית המקומית לבין 

זו האירופית. היא מציינת כי בין השנים 1929-1925 הוא נהג להציג בפני תלמידיו רפרודוקציות של סזאן, ואן־

גוך וגוגן, כפי שמעיד על כך תלמידו שמשון הולצמן.15 

להלן יתוארו בקצרה מקורות ההשפעה והמאפיינים הסגנוניים הבולטים של האמנים המשתתפים 

בתערוכה: 

יצחק פרנל )פרנקל( )1981-1899(, יליד אודסה )אוקראינה(, עלה לישראל ב־1919. הוא שהה בפריז בין השנים 

1925-1920, שם למד בבית הספר הלאומי הגבוה לאמנויות היפות, ה"בוזאר" )École des Beaux Arts(. בתקופה 

זו הציג מעבודותיו ב"סלון הסתיו" )Salon d'Automne(. משנת 1960 שהה בחודשי הקיץ בביתו שבצפת. 

פרנל הוא מעין חוליה מקשרת בין שני דורות של יוצרים בצפת, אלה של שנות ה־20, ה־30 וה־40 ואלה של 

 שנות ה־50 וה־60. עפרת מצא לנכון לכרוך את עובדת היותו נצר לרבי לוי יצחק מברדיצ'ב לבין משיכתו

יצחק אמתי, מנורה תלויה בבית הכנסת, 1966, שמן על בד

x 81.5 33, אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Itzhak Amitai, Lamp Hanging in a Synagogue

1966, oil on canvas, 81.5 x 33

Collection of Haifa Museum of Art
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55 x 73 ,ציונה תג’ר, אישה בלבן בחדרי, 1964, שמן על בד

אוסף פרטי, חיפה

Sionah Tagger, Woman in White in My Room, 1964, oil on canvas, 73 x 55

Private Collection, Haifa
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ל"אור הגנוז", כפי שבא לידי ביטוי בציורי בתי הכנסת של צפת.16 ניתן להגדיר את סגנונו של פרנל 

כאקספרסיוניסטי, בהדגישו מאפיינים של הבעה וצבעוניות, עיוותים של גוף ובעיקר של תווי נוף. כל אלו 

מצביעים על זיקה לאמנים היהודים של אסכולת פריז, בעיקר לסוטין בציורי הנוף ולקיקואין בטיפול בעירום. 

חלק מתלמידי פרנל הצטרפו אליו לצפת, ובהם שמשון הולצמן, ציונה תג'ר, יוסף קוסונוגי ומרדכי לבנון, 

שיצירותיהם מוצגות אף הן בתערוכה. 

משה קסטל )1991-1909(, יליד ירושלים, היה אף הוא תלמידו של פרנל במסגרת לימודיו בבצלאל בין השנים 

1925-1922. בין השנים 1940-1925 התגורר רוב הזמן בפריז. עם שובו לארץ ב־1940 החליט להתגורר בצפת והיה 

ממייסדי קריית האמנים. יצירותיו המוקדמות היו בעלות זיקה אל האקזוטי ברוחן ה"אוריינטלית". עם המעבר 

לצפת, בתחילת שנות ה־40, החל להסתמן ביצירתו החיפוש אחר "אווירה מיסטית", כהגדרתו של עפרת, 

ובה ניכרה השפעתה של "אסכולת פריז", בעיקר השפעת סוטין. בהמשך דרכו האמנותית פיתח קסטל שפה 

מופשטת, אולי בשל חברותו בקבוצת "אופקים חדשים". בעוד חבריו לקבוצה עסקו בהפשטה של דימויי 

טבע, יצר קסטל שפה המושתתת על קליגרפיה עברית קדומה ועל כתב יתדות, ובה סמלים קדומים. בה בעת, 

יעקב איזנשר, מדרגות בצפת, 1957, שמן על בד

x 54.5 45.5, אוסף פרטי, חיפה 

Jacob Eisenscher, Stairs in Safad, 1957, oil on 

canvas, 54.5 x 45.5, Private Collection, Haifa
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שפה זו גם עולה בקנה אחד עם ניסיונות שנעשו באותה עת בצרפת, למשל בעבודותיו של מירו, ובייחוד 

בסגנון הציורי המכונה "טאשיזם" ביצירותיהם של האנס הארטונג, פייר סולאז' וניקולאס דה סטיל.17 

יוסל ברגנר נולד בווינה בשנת 1920 והשתקע בצפת עם עלייתו לישראל בראשית שנות ה־50. עוד באירופה 

הספיק להתוודע לאמנות הצרפתית, אם בחוג האינטלקטואלי בבית הוריו ואם במסעו לאוסטרליה דרך 

פריז.18 בציוריו משנות ה־50 פיתח ברגנר שפה אישית שבה חפצים ודמויות הופכים לסמלים, ובאמצעותם 

ביטא את תחושת האבדן והכאב של העם שנכחד בשואה, של התרבות האידית, של ורשה ושל ילדותו 

ונעוריו שכמו נעלמו.19 ניתן להצביע על זיקתו של ברגנר ליצירותיהם של סוטין, שאגאל ורואו בכל הקשור 

לבחירת הדימויים, לשפה הסימבולית ולצבעוניות. 

ציונה תג'ר )1988-1900( נולדה ביפו. למדה בבצלאל ב־1920 והשתלמה באקדמיה של אנדרה לוט בפריז 

בשנים 1925-1924 וכן ב־1931-1930. תג'ר הגיעה לצפת ב־1951 ונמנתה עם מייסדי קריית האמנים. ביצירתה 

המוצגת בתערוכה, אישה בלבן בחדרי )1964(, ניכר הטיפול בחלל באמצעים שניתן לכנותם קוביסטיים, דוגמת 

ההפשטה ההנדסית של הקירות ויצירת חלל באמצעות הזווית החדה המקטינה את מרחב החדר. במקביל 

 80 x 60 ,מלוינה קפלן, נוף צפת, שנות ה־60 של המאה ה־20, שמן על בד

אוסף יעקב חדד, בית קסטל, צפת

Malwina Kaplan, Safad Landscape, 1960s, oil on canvas, 60 x 80 

Collection of Ya‘acov Hadad, Castel House, Safad
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משה רוזנטליס, אטיודים, נוף צפת, שמן על קרטון, x 17 24.5, אוסף פרטי, חיפה

Moshe Rosenthalis, Etudes, Safad Landscape, oil on cardboard, 17 x 24.5, Private Collection, Haifa

לכך, בטיפול הצבעוני קיימת זיקה לאמנות הפוביסטית, ובעיקר למאטיס. כך נוצר ביצירה מעין שילוב בין 

קוביזם לפוביזם, הבא לידי ביטוי גם בניסיון להתאים את הדמות לרקע. 

יעקב איזנשר )1980-1896( נולד בבוקובינה וסיים לימודיו באקדמיה לאמנות בווינה. עלה ארצה בשנת 

1935 לאחר שהות בת חמש שנים בפריז. ניתן להצביע על זיקתו לקוביזם באמצעות ההפשטה של הנוף 

על יד תיאור גיאומטרי של רכיבים, מבנים, סמטאות ועצים, שימוש בזוויות ראייה מרובות וחסימת החלל. 

ואולם, איזנשר ממקם בתוך החלל הציורי הצר דמות אנושית אנונימית ויוצר מתח בינה לבין הרקע - בדומה 

לאמצעים של האקספרסיוניזם היהודי של אסכולת פריז, בייחוד בעבודותיו של סוטין. 

מלוינה קפלן )1987-1913(, ילידת לודז' )פולין(, הייתה אמנית ניצולת שואה שעלתה לארץ ב־1947. היא נהגה 

להתגורר בצפת בחודשי הקיץ. לצד ציורי טבע דומם, הרבתה קפלן, בייחוד בציורי הפסטל, לתאר דמויות 

באמצעים הבעתיים של צבע ומשיחות מכחול המזכירים את מאפייני ציוריו של סוטין. הדמות האנושית 

מקבלת אופי של יצור חייתי, המזכיר את דימויי "השדים" של ז'אן דובופה. בדומה לעבודותיו, גם ציוריה של 
קפלן עמוסים וגדושים ומשרים תחושה של כאוס ואימה.20
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יוסף קוסונוגי, התזמורת, צבעי מים על נייר, x 45 65, אוסף פרטי, חיפה

Joseph Kossonogi, The Orchestra, aquarelle on paper, 45 x 65, Private Collection, Haifa

יצחק אמתי )1984-1907(, יליד ירושלים, דור חמישי בארץ, היה אחד ממייסדי קריית האמנים בצפת. עבד 

 École Supérieure de( והתגורר בעיר זו. למד בפריז בין השנים 1934-1931 באקול סופרייר דה לה ויל דה פריז

la Ville de Paris(. יצירתו משלבת, בדומה לזו של פרנל, נושאים יהודיים בסגנון הבעתי בהשפעת סוטין.

יוסף קוסונוגי )1981-1908(, יליד בודפשט, עלה ארצה ב־1926. ערך מסעות לערים באירופה, ובכלל זה גם 

לפריז. בשנת 1956 עבר לגור בקריית האמנים בצפת. קוסונוגי, אף הוא תלמידו של פרנל, הרבה לצייר דמויות 

נשיות ובעיקר נושאים הקשורים למוזיקה כמו תיאורי תזמורות וריקודים. יצירתו מבטאת שמחת חיים 

הן בצבעוניות והן במקצב. ניתן לקשור את עבודותיו ליצירותיהם של רואו, בונאר, דלונה ואחרים. למרות 

מעורבותו בהתרחשויות בסצנת האמנות הארצישראלית והישראלית, נדמה שסגנונו מנותק מהן ונותר ייחודי 

ועם זיקה לאירופה, לזיכרונות נעוריו מהאימפריה האוסטרו־הונגרית ולביקוריו באירופה.

משה רוזנטליס )2008-1922(, יליד מריאמפול, ליטא, עלה לישראל ב־1958. בין השנים 1982-1960 שהה בצפת 

בחודשי הקיץ. בתערוכה מוצגות מספר עבודות קטנות ממדים של מראות צפת, שאותן נהג האמן לכנות 

"אטיודים". נופי צפת משמשים נקודת מוצא לסדרה זו, שבה הנוף נתון לתהליך של הפשטה באמצעים 

הבעתיים של קו, צבע ומקצב ומתאפיין בשמחת חיים. בסדרה זו ניתן להתחקות אחר הזיקה של האמן 
לעבודותיהם של פיקאסו, מאטיס, בראק וסוטין.21
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50 x 70 ,שמשון הולצמן, נוף הכנרת, 1963, צבעי מים על נייר 

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Shimshon Holzman, View of Kinneret, 1963, 

watercolour on paper, 70 x 50

Collection of Haifa Museum of Art

מנחם שמי )שמידט( )1951-1897(, יליד בבוברויסק )רוסיה, היום בלארוס(, עלה לארץ ב־1913 ובשנות ה־20 

שהה בפריז. ממייסדי קריית האמנים בצפת. שמי נמנה עם האמנים שבחרו להשתקע בצפת דווקא בעת 

המהלך החתרני של אמני קבוצת "אופקים חדשים" בניסיונם להיות "אוניברסליים" ולא רק "לוקאליים". 

יצירתו אולי כבר גילמה בתוכה את האירופיות שאליה שאפו חברי הקבוצה. לטענת גבריאל תדמור, ציורי 

צפת של שמי משלהי שנות ה־40 וראשית שנות ה־50 היו בגדר שילוב ייחודי שביטא את זיקתו של האמן 

לציוריהם של רנואר, גוגן ובונאר, לצד משיכתו לאקזוטיות של המזרח הרחוק.22 

מרדכי לבנון )1968-1901( נולד בטרנסילבניה שברומניה, עלה כחלוץ לישראל ב־1921 ולמד בבצלאל. ב־1962 

השתקע בקריית האמנים צפת. ציורים של מראות העיר שיצר במהלך שנות ה־60 מתאפיינים בגישה דומה 

לזו של מנחם שמי. הנוף משמש נקודת מוצא לציור, ובהמשך תהליך העבודה, באמצעות הפשטה ועיוות 

של רכיבי הנוף, דוגמת סמטאותיה של צפת, מבטא האמן רובד מיסטי חבוי נבדל מן המציאות. בהקשר זה 

מציין עפרת כי באמצעות אימוץ ההפשטה באמצעים של אקספרסיוניזם מעניק לבנון סימבוליקה יהודית 
לרכיבי הנוף.23

 אהרון גלעדי )1993-1907( נולד בהומל שברוסיה )כיום בלארוס( ועלה לארץ ב־1929. השתקע בקריית 

האמנים בצפת ב־1969. גלעדי הפך את המציאות הסובבת - אנשים ונוף - לנושא ציוריו. הוא ספג את 

ההשפעה הצרפתית דרך התחברות לציירים של קבוצת "אופקים חדשים". עבודותיו מתאפיינות בהפשטה 

 35 x 50 ,מרדכי לבנון, צפת, שמן על קרטון

אוסף צבי ציטרון, חיפה

Mordechai Levanon, Safad,  

oil on cardboard, 50 x 35

Collection of Zvi Zitron, Haifa
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חיה שורץ, זיכרונות נערה יהודיה, 1958, שמן על דיקט

x 90 70.5, אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Chaya Schwartz, Memories of a Jewish Girl, 1958

oil on plywood, 90 x 70.5

Collection of Haifa Museum of Art
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מרדכי אבניאל, גן המצודה בצפת, צבעי מים על נייר, x 35 50.5 , אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Mordechai Avniel, The Metzuda (Fortress) Garden in Safad, watercolour on paper, 35 x 50.5

Collection of Haifa Museum of Art

של הנוף ושל הדימוי האנושי, עד כדי ביטול תווי הפנים, ומכילות מארג של רכיבים ציוריים המושתתים על 

מרכיבים פיוטיים ליריים. דמויותיו האנונימיות הופכות להד של תווי הנוף. גלעדי מעניק לבד הציור תכונה 

של מצע נייר: שימוש בקווי אופי רישומיים ובכתמי צבע שכמו נמסים בתוך הבד. 

שמשון הולצמן )1986-1907( נולד בסמבור שבגליציה, ולאחר שעלה עם משפחתו לארץ ב־1922 השתקע 

בתל אביב. הגיע לצפת ב–1948 ונמנה עם מייסדי קריית האמנים בצפת. הולצמן, שהיה כאמור תלמידו של 

 Académie( פרנל, ביקר מספר פעמים בפריז, בשנים 1929, 1935-1934, ולמד באקדמי דה לה גרנד שומייר

de la Grande Chaumiere(. בציורי המים הרבה לתאר את נופי הארץ וגילה אהבה מיוחדת לנופי צפת 

וטבריה. מדיום צבעי המים אפשר לו לבטא את תחושת האווריריות של האור הישראלי. השילוב של רישום 

בתוך מערך צבעי המים מזכיר את עבודותיהם של אמנים מקבוצת "אופקים חדשים", דוגמת יוסף זריצקי. 

הצבעוניות והאווריריות שבציוריו משרים תחושה של שמחת חיים ואופטימיות. 

מרדכי אבניאל )1989-1900(, יליד מינסק שבבלארוס, עלה לארץ ב־1921. למד בבצלאל ב־1923, ומאוחר יותר 

אף לימד שם ציור ופיסול. אבניאל חילק את זמנו בין עבודתו כעורך דין לבין אהבתו לציור, עד שב־1960 

התמסר כולו לאמנות. היה חבר בקריית האמנים בצפת, ובמקביל צייר בסטודיו שלו בחיפה. רוב עבודותיו 
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נעשו בצבעי מים, בהתייחסו לנוף כנקודת מוצא ליצירה. בדומה לעבודות של ציירי קבוצת "אופקים חדשים", 

ביצירותיו עבר הנוף תהליך של הפשטה, אך בסופו של דבר עדיין ניתן לזהותו ולקשור אותו למקום ספציפי, 

כאשר נופי צפת היו אחד הנושאים האהובים עליו.

חיה שורץ )2001-1912(, ילידת פולין, עלתה לישראל ב־1930. ב־1936 יצאה לפריז, שם השתלמה אצל מרסל 

גרומאר )Marcel Gromaire( ואוטון פריזש )Othon Friesz(. ב־1953 השתקעה בקריית האמנים בצפת. עפרת 

מציין כי בשנות ה־30 וה־40 הושפע סגנונה מציירי "האסכולה היהודית של פריז", בעיקר מסוטין וקיקואין. 
בעבודותיה משנות ה־50 ניכרים סממנים של המופשט הלירי בסגנון קבוצת "אופקים חדשים".24

אריה אלואיל )1967-1901(, יליד בויבריק שבפולין, עלה לישראל כחלוץ ב־1920. בציוריו ניכרת חיבתו העמוקה 

לנוף הארצישראלי והעניין הבלתי נלאה שגילה בפרטיו: גבעות, שדות מעובדים, עצי זית ועוד. בעת שהות בת 

שנתיים בירושלים, במהלך שנות ה־30, צייר אלואיל את בתי הכנסת ברובע היהודי, את העיר העתיקה ואת 

ההרים סביבה. לאחר מכן הרבה לצייר בסביבות שפיה, זיכרון יעקב וצפת. משנת 1952 ועד מותו יצר בחודשי 

הקיץ בצפת. אלואיל נהג לצייר ישירות מהטבע, בעודו מתאר את מכלול מרכיבי הנוף, כרקע שאליו התווספו 

בהמשך הפרטים: עצים, גבעות, חמורים - כל מה שנחשב בעיניו לאיקונוגרפיה ארצישראלית. 

 חנה לוי )ויילר(, מראה נוף בצפת, 1960, גואש ועיפרון על נייר, x 50 70, אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Hannah Levi (Weiler), View of Safad Landscape, 1960, gouache and pencil on paper, 70 x 50

Collection of Haifa Museum of Art
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חיים נהור )1993-1914(, יליד פולין, עלה לארץ בשנת 1934. למד ציור אצל אהרן אבני, יעקב שטיינהרדט 

ואדוארד מטושצ'אק, וכן השתלם בטכניקות של ציור קיר אצל פרופ' אורסלי מן האקדמיה לאמנויות של 

רוונה. במשך שנים רבות חילק את חייו בין ירושלים לצפת. בתחילת דרכו אופיינה עבודתו בסגנון ריאליסטי 

כמעט גרפי באופיו, עד כדי הדגשת הממד הקריקטוריסטי. יצירתו עברה שינוי לכיוון של הפשטה, אולי 

בעקבות המפגש עם ציירי קבוצת “אופקים חדשים”. התוצאה הייתה יצירה מופשטת מנותקת מהנוף, שבה 

ניכר שילוב ייחודי בין הרכות של פייר בונאר והטקסטורות והתנועות המחוותיות של פייר סולאז'. גם במקרהו 

 של נהור קבוצת "אופקים חדשים" היוותה זרז לא רק לתהליך ההפשטה אלה גם לחיבור למקור ההפשטה - 

קרי האנפורמל והטאשיזם הצרפתי.

ג'ניה )אוגניה( בלקין פורת )1998-1909(, ילידת פולין, החלה ללמוד ציור בירושלים. יעקב שטיינהרדט 

ומרדכי ארדון נמנו עם מוריה בארץ, ובהמשך השתלמה בניו יורק ובפריז. השתקעה בצפת ב־1967, ובה הציגה 

את יצירותיה בתערוכה מתמדת. בציורי הדיוקנאות ניתן להבחין בעיוות של הדמות האנושית, בצבעוניות 

העזה, ובעיקר במשיחות המכחול התנופתיות המאפיינות את האקספרסיוניזם של ציירי אסכולת פריז בשנות 

ה־30, בעיקר את סוטין ורואו. בציוריה המופשטים שנעשו במהלך שנות ה־60 בצפת התבססה האמנית 

כנקודת מוצא על הנוף, בדומה לציירי קבוצת "אופקים חדשים", אך בטיפול ארכיטקטוני יותר בהשוואה 

אליהם. ציורי הנוף שיצרה בנויים בשכבות, בדומה לציורים הקוביסטיים, אך בתרגום הבעתי. הבנייה היא 

אנכית, מתחתית התמונה בכיוון מעלה, ומאפשרת הצצות לתוך העומק האשלייתי של הציור. ציורים אלה 

24.5 x 27.5 ,אהרון גלעדי, דמויות, שמן על בד

אוסף פרטי, חיפה

Aharon Giladi, Figures, oil on canvas, 27.5 x 24.5

Private Collection, Haifa
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 46 x 62 ,ג’ניה בלקין פורת, דיוקן אישה, שמן על בד

אוסף האגודה למען החייל

 Eugenia Belkine Porat, Portrait, oil on canvas, 62 x 46

        Collection of Ha’aguda Lema’an Hachayal
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מזכירים במידה רבה הן את יצירותיהם של סזאן והן את עבודותיו של סולאז', כשילוב ייחודי בציור הישראלי 

של שנות ה־60, המתאפיין בתהליכי הפשטה. 

חנה לוי )ויילר( )2006-1914(, ילידת ברלין, עלתה ארצה ב־1934 והשתקעה בצפת ב־1954. השתלמה במשך שנה 

בפריז. בדומה לרבים מהאמנים של קבוצת "אופקים חדשים", גם אצלה שימש הנוף מקור ליצירה ובהמשך 

עבר תרגום לשפה ציורית באמצעות תהליך הפשטה. בעבודותיה ניתן למצוא זיקה למאפייני הטאשיזם 

והאנפורמל של שנות ה־50 בפריז, כאשר בחלקן חל צמצום במרכיבי הציור כמעט עד כדי מינימליזם. ביצירות 

אחרות, כמו דיוקנאות וציורי נוף צפת, ניכרת תפיסה אדריכלית פיסולית בציור, בדומה לציוריה של ג'ניה 

בלקין. שכבות מכסות שכבות עד כדי הַעֲלמה של מקור הציור. במידה רבה ההפשטה של לוי מאפיינת 

את הדור שלאחר "אופקים חדשים". ההפשטה משמשת מעין הסוואה לעיסוק בפרט, בחברה ובמצבים 

פוליטיים, בדומה ליצירתם של קבוצת אמני "אקלים" של שנות ה־70, שבה האמנית הייתה פעילה.

לאה ניקל )2005-1918( נולדה במערב אוקראינה ועלתה ארצה עם הוריה ב־1920. הגיעה לפריז ב־1950 לאחר 

לימודי ציור אצל גליקסברג, זריצקי ושטרייכמן, ושם שהתה עד 1961. ב־1962 עברה להתגורר בצפת. בדומה 

לחנה לוי, גם יצירתה של ניקל מסמלת את ההפשטה בציור הישראלי שלאחר "אופקים חדשים". סגנונה 

המופשט התגבש בפריז, כאשר בסופו של התהליך נעשתה עבודתה מופשטת לחלוטין, אף כי עדיין היא 

הייתה זקוקה לנוף ולטבע כמקור השראה. בתהליך ההפשטה ניכרו התובנות של חוקיות השפה האמנותית 

המופשטת והתווסף לו הממד המושגי. בבחינת עבודותיה ניתן להצביע על השפעות של הטאשיזם, 

האנפורמל, ניקולה דה סטאל, אך גם של תפיסות פילוסופיות - האקזיסטנציאליזם והזן. כביטוי לכך, הן 

80 x 90 ,חיים נהור, קומפוזיציה, 1958, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות

Chaim Nahor, Composition, 1958 

oil on canvas, 90 x 80

Collection of Haifa Museum of Art

 אריה אלואיל, חמורים ועצי זית, שמן על מזונית

x 43 35, אוסף יעקב חדד, בית קסטל, צפת 

Arieh Allweil, Donkeys and Olive Trees 

oil on masonite, 43 x 53, Collection of Ya‘acov 

Hadad, Castel House, Safad
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בעבודות על בדים והן בעבודות על נייר, ניכר הניסיון למצוא הרמוניה בין מרכיבים צורמים: היחס בין צבע 

לצבע, היחס בין כתם למשטח, היחס בין קו לצורה, וכן השקט של המשטח הציורי בהשוואה לתנועות 

המחוותיות.25 

בתערוכה מוצגות גם עבודותיהם של שניים מן הפסלים הבולטים בקריית האמנים בצפת במהלך שנות ה־50 

וה־60 - אהרון פריבר ומשה ציפר.

אהרון פריבר )1979-1902(, יליד פולין, למד אמנות בווינה בשנים 1922-1921. לאחר שעלה ארצה ב־1922 היה 

חבר בקיבוצים עין חרוד ותל   יוסף. למד בבצלאל אצל הפסל אברהם מלניקוב, וכן ערך מסעות השתלמות 

בצרפת, באיטליה וביוון. ב־1959 הצטרף לקריית האמנים בצפת, שם התגורר ועבד בחודשי הקיץ. פריבר 

יצר אנדרטאות, שבהן ניכרת השפעתו של מלניקוב בניסיון ליצור דימוי של "הגיבור" בצד השכול. כמו כן 

ברבים מפסליו ניכרת השפעת הפיסול היווני - הן בתפיסת התבליט, דוגמת המטופות בפרתנון, והן בזיקה 

להפשטה של הפיסול הקיקלדי. בדומה לפסליו של קונסטנטין ברנקושי, פסליו קטני הממדים של פריבר 

הם הֶפְטיים, מזמינים את הצופה לגעת בהם ולמששם. בה בעת הם רומזים על קיומה של "ישות" צפונה 

בחומר, בלתי נתפסת אך קיימת - חידה שעל הצופה לנסות ולפענחה.

משה ציפר )1989-1902(, יליד גליציה, עלה ארצה כחלוץ ב־1919 והתיישב בתל אביב־יפו. עבד בעבודות שונות, 

וב־1922 עבר לקיבוץ בית אלפא. בעקבות מחלה הקדחת, שבה חלה ב־1924, החל להתעניין באמנות וניסה את 

כוחו בפיסול. ב־1924 גר תקופה קצרה בירושלים ואף שימש כעוזר לפסל אברהם מלניקוב. נסע לווינה ולמד 

 22 x 28.5 ,לאה ניקל, מבט דרך החלון, 1966, שמן על בד

אוסף פרטי, חיפה

Lea Nikel, View through the Window, 1966, oil on canvas, 28.5 x 22

Private Collection, Haifa
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 Universität für angewandte Kunst, היום ,Kunstgewerbeschule( פיסול בבית ספר לאמנות ואמנויות

Wien(, בהדרכת הפסל אויגן שטיינהוף. הוא ערך עמו מספר מסעות, בין היתר לפריז - שם נפגש עם 

ברנקושי וגרגאלו. שהה בגרמניה עד שנת 1933, ובתקופה זו עבד על פסלי נשים ודיוקנאות. קיים קשרי ידידות 

עם אלברט איינשטיין, ואף פיסל מאוחר יותר את דיוקנו. בין השנים 1939-1937 שהה בפריז והתחבר לקבוצת 

אמני אסכולת פריז ואריסטיד מאיול. לחלק גדול מפסליו - פסלי האנדרטאות, פסלי הנשים ובהמשך גם 

פסלים מופשטים - יש אופי מונומנטלי. סגנונו החל כריאליסטי והתפתח לכיוון מופשט. במהלך שנות ה־50 

וה־60 התמודד בפסליו עם סוגיות של הפיסול המודרניסטי, הקשורות למסה, לחלל וליחס בין פיסול לציור, 

כאשר הנוף שימש עבורו, כמו בציור, מעין מצע לאובייקט הפיסולי. משנת 1934 נהג ציפר לנסוע מדי קיץ 

לצפת. ב־1959 קיבל מעיריית צפת מבנה מהמאה השמונה־עשרה והפך אותו לאחר ששופץ לסטודיו ולגלריה 

אשר שימשה לתצוגת קבע של פסליו. את חלקת האדמה סביב ביתו הפך עם השנים לגן ייחודי שבו מוצגים 

רבים מפסליו המונומנטליים, שנוצרו בזיקה לנופי צפת.26 

בסוף שנות ה־60 תם תור־הזהב של קריית האמנים בצפת. עיר זו נקשרת באופן מובהק לנרטיב של האמנות 

הישראלית בשנות ה־50 ושנות ה־60, שני העשורים הנבחנים בתערוכה זו. ניתן להסביר נרטיב זה בזיקה 

להתרחשויות בשדה האמנות בישראל, ובה בעת בזיקה לאמנות הצרפתית בתקופה שבה נחשבה למובילה 

באמנות העולמית, קרי המודרניזם של המחצית הראשונה של המאה העשרים. נרטיב זה עומד בבסיס 

התערוכה המוצגת במוזיאון הכט שבאוניברסיטת חיפה.

אהרון פריבר, דמות, אבן, גובה: 27

אוסף פרטי, חיפה

Aaron Priver, Figure, stone, height: 27

Private Collection, Haifa
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Moshe Ziffer, Untitled, bronze, height: 23

Collection of Zvi Zitron, Haifa
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he was ill with malaria, after which he became interested in art and began sculpting. In 1924 

he lived for a short time in Jerusalem and was assistant to Avraham Melnikov.  He then went to 

Vienna to study sculpture at the University of Fine Arts (today the Vienna Kunstgewerbeschule) 

under the tutelage of Eugene Steinhoff, with whom he made several trips, among them to Paris, 

where he met Brancusi and Gargallo. He stayed in Germany until 1933, during which time he 

began sculpting female figures and portrait busts. He became friendly with Albert Einstein and 

later made a portrait bust of him. In 1937-1939 he lived in Paris and associated with the artists 

of the School of Paris and with Aristide Maillol. A great many of his works – memorials, female 

figures, and later abstract sculptures, are monumental. His style was originally realistic before 

developing towards abstraction. During the 1950s and 1960s he grappled with modernistic 

sculptural problems – mass, space, and the relationship between sculpture and painting. For 

him, as in painting, the landscape was the groundwork for the sculpted object. As of 1934, 

Ziffer remained in Safad during the summer months. In 1959 the Safad Municipality gave him 

an 18th century building that became his studio with a gallery for a permanent exhibition of his 

works. Over the years, the land around his house became a private garden with his monumental 

sculptures, created in the spirit of Safad.26    

The end of the 1960s marked the end of the golden age of the Artists’ Colony of Safad. The city 

is integral to the narrative of art in Israel in the 1950s-1960s, the two decades under review in 

the exhibition. This narrative is related in connection with the art world of Israel and its affinity 

with the arts of France at a time when the latter was considered as leader of the international 

art world, i.e. with the modernism of the first half of the 20th century. It is this narrative that is 

the basis of the current exhibition at the Hecht Museum of the University of Haifa.
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Hannah Levi (Weiler), Galilean Landscape, oil on canvas, 130 x 97.5
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between colours, between surface and area, between line and form, between the calm of the 

painted surface and movement.25 

The exhibition also presents works by two of the outstanding sculptors of the Artists’ Colony of 

Safad in the 1950s-1960s – Aaron Priver and Moshe Ziffer:

Aaron Priver (1902-1979), b. Poland, studied art in Vienna 1921-1922. After immigrating to 

Israel in 1922 he joined Kibbutz Ein Harod and, later, Kibbutz Tel Yosef. He studied at Bezalel 

under the sculptor Avraham Melnikov, and also travelled to France, Italy and Greece to complete 

his studies. In 1959 he joined the artists in Safad, living and working there throughout the 

summer months. The influence of Melnikov is evident in Priver’s memorial sculptures representing 

the “hero” and “bereavement”. There is also a Greek influence in his reliefs deriving from the 

Metopes of the Parthenon and Cycladic sculptures. Like those of Constantin Brancusi, Priver’s 

works are small and compact, inviting the viewer to touch and caress them. At the same time, 

they convey the existence of a hidden entity in the material, intangible but present – a riddle 

that the viewer tries to solve.

Moshe Ziffer (1902-1959), b. Galicia, came to Israel as a pioneer in 1919, and settled in Tel 

Aviv-Jaffa, where he worked at various jobs. He moved to Kibbutz Beth Alpha in 1922. In 1924 

Lea Nikel, Composition, 1978, oil on canvas, 41.5 x 41.5 

Collection of Bar-David Museum for Jewish Art and Judaica, Kibbutz Baram
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Hanna Levi (Weiler) (1914-2006), b. Berlin, arrived in Israel in 1934, settled in Safad in 1954. 

Levi spent one year in Paris completing her studies. Like many of the New Horizon members, 

landscape provided her inspiration, which she then modified into her personal idiom by means 

of abstraction. One can distinguish traits of Tachism and the Art Informel of 1950s Paris, and 

in some cases the elements have been reduced almost to Minimalism. Portraits and views of 

Safad have a sculptural, architectonic quality, as in those of Genia Belkin. Layers overlap layers 

until the original motif vanishes. Essentially, Levi’s abstractions are characteristic of post-New 

Horizon works, a kind of modification of individual, social, and political effects, like those of the 

“Aklim” (Climate) group of artists of the 1970s, with whom she worked.

Lea Nikel (1918-2005), b. western Ukraine, and came to Israel with her parents in 1920. She 

went to Paris after studying art under Gliksman, Zaritsky, and Streichmann, and remained 

there until 1961. She moved to Safad in 1962. Like Hana Levi’s, Nikel’s works demonstrate 

the abstraction typical of post-New Horizon Israeli art. The abstraction that emerged in Paris 

ultimately became total, though still inspired by natural scenery. Application of the rules of 

abstract art is evident, as is the conceptual aspect of her work. There are traces of Tachism and 

Universalism, of Nicolas de Stijl, and even of the philosophies of existentialism and Zen. Whether 

on canvas or on paper, she attempted to create a formal harmony of elements – the relationships 

Eugenia Belkine Porat, Safad Landscape, oil on canvas, 48 x 62 

Collection of Ha'aguda Lema'an Hachayal
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time between Jerusalem and Safad. Initially his works were realistic, graphic, bordering on 

caricature. This was later modified by a tendency to abstraction, perhaps due to encounters with 

the New Horizons group. Ultimately his works became completely abstract, with no reference to 

landscape, but with a unique combination of the softness of Pierre Bonnard and the texture and 

movement of Pierre Soulage.  Nahor’s relationship with the New Horizons group accelerated not 

just the abstraction process but also influenced his affinity with the origins of that abstraction 

– the French “Art Informel” and Tachism.

Genia (Eugenia) Belkin Porat (1909-1998), b. Poland, began studying art in Jerusalem. Jacob 

Steinhardt and Mordechai Ardon were among her teachers in Israel, after which she studied in 

New York and Paris. She reached Safad in 1967, and displayed her works there in a permanent 

exhibition. Her portraits present a marked distortion of features, strong colour and, most notably, 

bold brushwork characteristic of School of Paris expressionism in the 1930s, especially of Soutine 

and Rouault. In her abstract works of the 1960s in Safad, the artistic basis was the view – 

again like the New Horizons, but with a comparatively pronounced architectonic treatment. Her 

landscapes are built up in layers, as in Cubism, but the idiom is expressive, constructed vertically 

from the base, creating an illusion of depth. The works, frequently reminiscent of those of 

Cezanne and Soulage, are abstract compositions unique to Israeli art in the 1960s.

Arieh Allweil, Forest, oil on masonite, 37.5 x 72.5

Private Collection, Haifa
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with specific sites, among which Safad was one of his preferred subjects.   

Chaya Schwartz (1912-2001), b. Poland, immigrated in 1930. In 1936 she left for Paris, where 

she completed her studies under Marcel Germain and Othon Friesz. In 1953 she returned to 

Safad. Ofrat notes that in the 1930s and 1940s her style was influenced by the Jewish School 

of Paris, especially by Soutine and Kikoïne. Her works of the 1950s bear the stamp of the lyric 

abstraction of the New Horizons style.24 

Arieh Allweil (1901-1967), b. Boibricz (Poland), came to Israel as a pioneer in 1920. His works 

convey his deep attachment to the Israeli scene and his ongoing awareness of its elements – hills, 

ploughed fields, olive trees and the like. While living for two years in Jerusalem in the 1930s, he 

painted the synagogues of the Jewish Quarter, the Old City, and the surrounding hills. Later, he 

often painted at Shfeya, Zichron Yaakov and Safad. From 1952 until his death, he spent his summers 

working in Safad. Allweil painted directly from nature, depicting the landscape as the background 

for detail – trees, hills, donkeys – whatever he saw as belonging to the Israeli iconography. 

Chaim Nahor (1914-1993), b. Poland, immigrated 1934. Nahor studied painting with Aaron 

Avni, Jacob Steinhardt and Edouard Matoschek, as well as learning the techniques of fresco 

painting from Professor Orsali of the Ravenna Academy of Art. For many years he divided his 

Chaya Schwartz, Alley in Safad 

oil on canvas, 43 x 35

Collection of Ya‘acov Hadad, 
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tapestry of compositions filled with lyrical and poetic elements.  His anonymous figures echo the 

outlines of the landscape. Giladi endows his canvas with the qualities of paper – using outline 

and areas of colour that seem to be absorbed into the canvas.

Shimshon Holzman (1907-1986), b. Sambur (Galicia), arrived in Tel Aviv with his family in 

1922. He came to Safad in 1948, and was one of the founders of the Artists’ Colony. Holzman, 

who had been a student of Frenel, visited Paris several times in 1929, 1934-1935, and studied at 

the Academie de la Grande Chaumière. He frequently painted Israeli scenery, and was especially 

attached to the landscapes of Safad and Tiberias. Watercolour allowed him to capture the 

ambience of the Israeli light. His combinations of drawing and watercolour are reminiscent of 

the works of members of the New Horizons Group such as Yossef Zaritsky, conveying a sense 

of joy and optimism.  

Mordechai Avniel (1900-1989), b. Minsk (Belarus), immigrated in 1921. He studied at Bezalel 

in 1923, and learned painting and sculpture there. Avniel divided his time between working as a 

lawyer and his love of painting until 1960, when he began to dedicate himself exclusively to art. 

He was a member of the Safad Artists’ Colony while also working in his Haifa studio. Most of 

his works are watercolours, with landscape as the focal element. Like those of the New Horizons 

group, they are abstractions, in spite of which it is always possible to identify and connect them 

Mordechai Avniel, Haifa Harbor, oil on canvas, 54 x 75

Collection of Zvi Zitron, Haifa
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Menahem Shemi (Schmidt) (1897-1951), b. Bobrusek (today Belarus), reached Israel 1913, 

and lived in Paris in the 1920s. He was one of the original members of the Artists’ Colony in 

Safad, who insisted on remaining there in spite of the sustained efforts of the “New Horizons” 

group to become universal rather than merely local. Perhaps, however, his work did embody the 

Europeanism to which the group aspired. According to Gabriel Tadmor, Shemi’s Safad paintings 

from the late 1940s and early 1950s were virtually unique compositions that displayed his affinity 

with the works of Renoir, Gauguin and Bonnard, as well as with the exoticism of the Orient.22

Mordechai Levanon (1901-1968), b. Transylvania, came as a pioneer to Israel in 1921, and 

studied at Bezalel. In 1962 he joined the Artists’ Colony of Safad. His paintings of Safad from 

the 1960s are similar in approach to those of Menahem Shemi. The light flows out from the 

landscape, followed by abstraction and distortion of elements, such as the alleyways of the town 

depicted by the artist as mystic, surrealist entities. In this context, Ofrat notes that by adapting 

expressionist abstraction, Levanon endows his compositions with a symbolic Judaism.23     

Aharon Giladi (1907-1933), b. Hummel, Russia (today Belarus), came to Israel in 1929. He 

joined the artists’ colony in 1969. The environment – people and scenery – became the subject 

of his works. He absorbed the French influence through his connection with New Horizons, 

creating abstractions of both the landscape and the human figure, including facial features, a 

Shimshon Holzman, View of the Kinneret, 1956, watercolour on paper, 50 x 70

Collection of Haifa Museum of Art
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Itzhak Amitai (1907-1984), b. Jerusalem, a fifth-generation Israeli. He was a founder of the 

Artists’ Colony of Safad, living and working in the town. He studied in Paris, 1931-1934, at the 

École Supérieure de la Ville de Paris. His work, like that of Frenel, comprises Jewish subjects in 

an expressive style influenced by Soutine.

Joseph Kossonogi (1908-1981), b. Budapest, came to Israel in 1926. He travelled extensively 

throughout Europe, including to Paris. In 1956 he settled in Safad. He too studied under Frenel, 

frequently painting female figures and subjects connected with music such as orchestras and 

dancers. His works are full of joie de vivre in regard to both colour and rhythm, and can 

be compared to those of Rouault, Bonnard, Delaunay and others. In spite of his ongoing 

involvement with the Israeli art scene, his style seems detached from it, remaining individual 

with an affinity for Europe, retaining memories of his youth, the Austro-Hungarian Empire, and 

his visits to Europe. 

Moshe Rosenthalis (1922-2008), b. Miriampol, Lithuania, immigrated to Israel in 1958, lived in 

Safad throughout the summers of 1960-1982. The exhibition includes some small views of Safad 

which he called ‘Etudes’ (studies). The environs of the city were the inspiration for this series, in 

which the scenes are abstracted by means of expressive line, colour and rhythm, spontaneous 

and joyful. One can distinguish in them the artist’s attraction to the works of Picasso, Matisse, 

Braque, and Soutine.21   

Aharon Giladi, Safad, oil on canvas, 48.7 x 85.7, Private Collection, Haifa
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Sionah Tagger (1900-1988), b. Jaffa. Tagger studied at Bezalel in 1920 and studied under André 

Lhote in Paris in 1924-25 and 1930-31. She arrived in Safad in 1951 and joined the Artists’ 

Colony. In her Woman in White in My Room (1964) in the exhibition, the spatial arrangement 

suggests cubism, as does the abstract arrangement of the walls to create a sharply-angled space 

that reduces the area of the room. At the same time, her colour tends to fauvism, especially to 

Matisse. Thus the work seems to combine cubism with fauvism, also evident in the modification 

of the figure in the background.     

Jacob Eisenscher (1896-1980), b. Bukovina and completed his studies at the Viennese Academy 

of Art. He immigrated to Israel after residing in Paris for five years. His works have an obvious 

affinity with Cubism, evident in his landscapes - the geometric depiction of components – 

buildings, lanes and trees, angles and spatial boundaries. However, Eisenscher also placed an 

anonymous human figure inside these restricted spaces, creating tension between the figure and 

the background in the expressionist  mode of the School of Paris, in particular of Soutine. 

Malwina Kaplan (1913-1987), b.  Lodz, a Holocaust survivor who reached Israel in 1947. She 

usually lived in Safad during the summer. Apart from still-lifes, Kaplan frequently depicted figures 

in expressive colour, especially in pastels, and her brushwork is reminiscent of Soutine’s style. 

The figures seem “Haitian”, like the “Demons” of Jean Dubuffet, and as in his works, Kaplan’s 

are heavily loaded, crowded with intimations of chaos and terror.20   

Joseph Kossonogi, The Pianist, 

aquarelle on paper, 49 x 35

Private Collection, Haifa
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Moshe Castel (1909-1941), b. Jerusalem, also studied under Frenel at Bezalel 1922-1925. From 

1925 until 1940 he lived mainly in Paris. On returning to Israel in 1940 he moved to Safad, and 

was one of the original members of the Artists’ Colony. His early works tended to be exotic, in 

the spirit of orientalism. But after settling in Safad, according to Ofrat, his search for a “mystic 

atmosphere” began to be evident, on which the impress of the School of Paris, especially of 

Soutine, is very clear. His artistic progress continued with his development of an abstract idiom, 

perhaps because of his affiliation with the “New Horizons” group. While his comrades in the 

group were abstracting natural images, Castel created a calligraphic style based on an antique 

Hebraic version of cuneiform and ancient symbols. This idiom also resembles experimental works 

in France, for instance those of Miro, and in particular the style known as “Tachism” (patches) 

in the works of Hans Hartung, Pierre Soulage, and Nicolas de Stijl.17

Yosl Bergner, b. 1920 Vienna, settled in Safad in the early 1950s. While still in Europe Bergner 

became knowledgeable about French art, both from the intellectual circle of his parents’ home 

and after travelling to Australia via Paris.18 In his paintings of the 1950s, Bergner developed a 

personal idiom in which objects and articles became symbols expressing his sense of loss and the 

agonies of a nation destroyed in the Holocaust, of the culture of Yiddish, and of the Warsaw of 

his childhood and youth that had vanished.19 One can point to Bergner’s affinity with the works 

of Soutine, Chagall and Rouault in regard to choice of images, symbolism and colour.

 Malwina Kaplan, Safad Landscape, 1960s, oil on canvas, 50 x 70 

Collection of Ya‘acov Hadad, Castel House, Safad

 70 x 50 ,מלוינה קפלן, נוף צפת, שנות ה�60 של המאה ה�20, שמן על בד

אוסף יעקב חדד, בית קסטל, צפת
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Jakob Eisenscher, House in Safad, 1960s, oil on paper mounted on canvas, 49 x 35

Private Collection, Haifa

 35 x 49 ,יעקב איזנשר, בית בצפת, שנות ה�60 של המאה ה�20, שמן על נייר על בד

אוסף פרטי, חיפה
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The art historians’ discussion concerning the influence of French art in general and of the 

School of Paris in particular on local artists attempts to clarify these affinities – between works, 

between artists with each other’s creations, and between art styles. For many years, arguments 

have almost reversed the contention that French art has influenced local art, as claimed for 

instance by Eugene Kolb (1957),8 Yona Fischer (1971),9  Gideon Ofrat (1980),10 and Gila Balas 

(1982).11 The arguments are based on examination of style, but fail due to the absence of a 

theoretic premise. Harold Bloom suggests that the process of creating always derives from a 

precedent, and attempts to map the components of such precedents.12 Although this suggestion 

was made in relation to poetry, it can also be applied, in our case, to the visual arts. It bestows 

legitimacy on the many efforts to comprehend local art in light of French art as the precedent 

for local creation.

Göran Hermerén tries to define the conditions and rules for the existence of influence in art, 

attempting to point out the external components/elements of works that can be identified as 

such.13  He declares that the vital condition for the existence of influence in art and literature 

is the insistence that the artist under review is exposed to work that qualifies as a source of 

inspiration.14 As regards this premise in relation to the artists of Safad, it suffices to assert 

that this condition does exist according to Hermerén’s definition. In various attempts to write 

the history of local art, the above-mentioned critics describe how the artists were exposed to 

Bloom’s “precedent” / Hermerén’s “source of inspiration”. Balas, for example, sees Frenel as 

linking local artistic oeuvre with that of Europe. From 1925-1929, she notes, he was accustomed 

to displaying to his students reproductions of Cezanne, van Gogh, and Gauguin. Shimshon 

Holzman confirms this.15   

The following are short descriptions of the sources of inspiration and the outstanding stylistic 

characteristics of the artists represented in the exhibition: 

Yitshak Frenel (Frenkel) (1899-1981), b. Odessa (Ukraine), immigrated to Israel in 1919. 

Lived in Paris 1920-1925, where he studied at the École des Beaux Arts, during which time 

he exhibited works at the Salon d’Automne. As of 1960 he spent the summers at his home in 

Safad. Frenel connects two generations of Safad artists – those of the 1920s-1940s with those 

of the 1950s-1960s. Ofrat connects the fact that he was a descendant of Rabbi Levi Yitshak 

of Berdichev with his affinity for the “apocryphal light” as expressed in his paintings of the 

synagogues of Safad.16 His style can be defined as expressionist, with emphasis on expression 

and colour, figurative distortion, and especially landscape design. All this is indicative of his 

affiliation with the Jewish artists of the School of Paris, especially the landscapes of Soutine, and 

Kikoïne’s nudes. Some of Frenel’s students joined him in Safad, among them Holzman, Tagger, 

Kossonogi and Levanon, whose works are also presented in the exhibition.
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group on the outskirts of Fontainebleau with its beautiful scenery that attracted naturalist 

and impressionist artists in the second half of the 19th century. Barbizon can be defined as a 

“school” since the artists were united by an ideology, painting directly from nature, according 

to John Rewald.5 In Safad, the artists were inspired by their surroundings, by the ambience and 

atmosphere of the town. Some of them made their home there, and each of them created a 

personal style that can be interpreted according to the artistic trends prevailing in Israeli art, in 

Jerusalem, and particularly in Tel Aviv, rather than in Safad.   

Art critics such as Galia Bar-Or and especially Gideon Ofrat6 made justifiable attempts to find a 

connecting link between many of the artists, based on their affinity with French art in the first 

half of the 20th century. The connection between the artists of the Safad Colony and the School 

of Paris lasted for more than three decades, from the 1920s until the 1950s. The exhibition 

relates to the Safad artists’ (e.g. Yitzhak Frenel Frenkel) affinity with the Jewish artists of the 

School of Paris, such as Soutine, Modigliani, Chagall, to name its outstanding members; at 

the same time, the exhibition considers the influence of other streams such as Cubism, which 

influenced, for example, Sionah Tagger and Moshe Ziffer; or surrealism and l’art informel at 

the end of the 1940s on Hannah Levi’s, Shimshon Holzman’s and Lea Nikel's abstractions of 

landscape.7  

Yosl Bergner, Israel Mountains, 1960, oil on canvas, 60.5 x 73

Collection of Haifa Museum of Art

73 x 60.5 ,יוסל ברגנר, הרי ישראל, 1960, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות
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The School of Paris in the Artists’ Colony of Safad, 

1950s and 1960s

Sorin Heller

This exhibition, which examines the affinity with the School of Paris of the Artists’ Colony of 

Safad, is intended to call attention to this rich and varied artistic enterprise that received, in its 

time, recognition both in the Israeli art world and among wider audiences. It presents a range 

of works by pivotal creators working here in the 1950s and 1960s. Their works do not merely 

indicate the artists’ affinity with the School of Paris, they also tell a story of the art history of 

this country – about the Artists’ Colony of Safad.  

Safad has long been a source of inspiration, a place where not a few Israeli and pre-Israel 

artists have worked. Due to their considerable number, it has not been possible to display all 

of them in the exhibition. Among them there were those who considered themselves residents 

of Safad, living in the city year round, whereas others preferred to return to the coastal plain 

when autumn arrived. Together, they set up the Artists’ Colony, which has already been the 

subject of a previous exhibition at the Museum of Art, Ein Harod, and of the book “The Golden 

Age – Safad Landscapes” (1987).1 

Safad attracted artists because of its romantic and “picturesque”2 views and architecture, as well 

as the mysticism imbuing the courtyards of the Hasidim (religious devotees) and the “apocryphal” 

light – to use Gideon Ofrat’s term.3  These elements were translated into iconographic motifs by 

artists such as Reuven Rubin, Nahum Gutman, and many others. However, one cannot refer to 

a “Safad School” like that of, for example, the landscapes of the English “Norwich Painters” of 

the second half of the 18th century. It is also difficult to compare the artistic events in Safad with 

those of Tel Aviv, particularly in the 20th century, which arose from an ideological-pioneering-

Zionist motivation to become an incentive and originator of local art. Nevertheless, the artists of 

Safad recognized the area’s artistic potential, including the Jewish mysticism of the Hasidim.4 

To some extent, it is possible to compare the artistic activity in Safad with that of the Barbizon 
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Yitzhak Frenel (Frenkel), Safad in Winter, oil on canvas, 46 x 55

Private Collection, Haifa

 55 x 46 ,יצחק פרנל (פרנקל), צפת בחורף, שמן על בד

אוסף פרטי, חיפה
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The School of Paris in the Artists’ Colony 

of Safad, 1950s and 1960s

Hecht Museum
University of Haifa
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Chaim Atar (Aptaker), Slaughtered Cock, ca. 1930s-1940s, oil on canvas, 60 x 39

Collection of the Museum of Art, Ein Harod

39 x 60 ,חיים אתר (אפתקר), תרנגול שחוט, שנות ה–40-30 בקירוב, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד
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fascinating periods in the history of art in Israel – a period that gave rise to creativity aspiring 

to create a new reality and to invent “the spirit of the age". 
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shadowy interior; instead of burning sunshine - the illumination of the synagogue was spiritual 

‘Rembrandt-ish’”.42 As Ofrat notes, in that decade Jewish debate was less concerned with 

secular versus religious. Apart from the popular paintings of synagogue interiors, the artists 

tended to ignore the Jewish religious experience because “the Judaism of the Israeli artists 

painting in the spirit of the School of Pairs was ‘paintbrush Judaism’, dramatic, even tragic, 

intended to express the Jewish soul”.43 

The current exhibition is in two sections. The first presents examples of French art and works by 

the Jewish School of Paris, the focus of interest and inspiration of Israeli artists of that time. The 

second section traces the subsequent rise of Israeli art deriving from that inspiration. It examines 

the main categories of the interpretive discourse, emphasizing the “universal artistic idiom”, 

the dichotomy between universality and locality, and ”Jewish uniqueness” – the insistence on 

or deviation from Israeli art in relation to depictions of Israeli scenery, their symbolic acquisition 

of the various sites, the painterly qualities and choice of subjects appropriate to the interpretive 

discourse of the era.

The approach of the Israeli artists to French art in general, and to the Jewish School of Paris 

in particular, was a decisive stage in the establishment of Israeli art in the 1930s-1940s. The 

exhibition aspires to offer a means of studying the concepts and values of one of the most 

Chaïm Soutine, Path in Forest with Two Children, first half of the 20th century  

oil on canvas, 45.5 x 54.5, Hecht Museum Collection, University of Haifa

54.5 x 45.5 ,חיים סוטין, שביל ביער עם שני ילדים, מחצית ראשונה של המאה ה–20, שמן על בד

אוסף מוזיאון הכט, אוניברסיטת חיפה
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The School of Paris was extremely preoccupied with portraying humanity.38 Consequently, 

the Israeli artists focused on the human head as expressing emotion, instead of the former 

Arabs and pioneers as expressions of sensuality.39 The genre of portraiture, in particular the  

self-portrait, offered a broad range for self-scrutiny and for identity as revealed in the face.40 

Influenced by Soutine, the Israeli artists created a rich idiom, subjective, sensitive and formal, 

wanting to convey the unmediated experience of their presence in nature and their deep 

involvement, full of longing, in the natural world. Their works tried to express the potential 

of basic colour, formal solutions, and free brushwork on the canvas, an intimate working of 

their subjects that emphasized their personal vision. This was part of the concept of “Jewish 

uniqueness” proposed in the writings of French and Israeli critics of the period, Jews and 

anti-Semites alike. The idiom of Soutine’s works and of the Jews of the School of Paris was to 

express the Jewish experience – their sufferings in Eastern Europe – a Jewish mystique as the 

tool that permitted the Jewish soul to attain the reality concealed in the world of objects. Like 

their confreres in Paris, the local artists believed in the existence of Jewish traits in art.41 This 

was why Israeli artists did not deal with Jewish subjects, apart from synagogue interiors bathed 

in sacred light. In the 1920s, synagogues were depicted as exotic oriental buildings, authentic 

representations of time and place. In the 1930s, “instead of blazing oriental light – the European 

Sima Slonim, Portrait of a French Boy, 1935

oil on canvas, 55.5 x 46.5, Collection of Haifa Museum of Art

46.5 x 55.5 ,סימה סלונים, דיוקן נער צרפתי, 1935, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות
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Chaim Atar (Aptaker), Self-portrait, 1952, oil on canvas, 46 x 38

Collection of the Museum of Art, Ein Harod

38 x 46 ,חיים אתר (אפתקר), דיוקן עצמי, 1952, שמן על בד

אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד
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Arie Aroch, Through the Window, 1938, oil on canvas, 72 x 54

Collection of Tel Aviv Museum of Art

54 x 72 ,אריה ארוך, מבעד לחלון, 1938, שמן על בד

אוסף מוזיאון תל אביב לאמנות
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Tel Aviv, the city of youth, modernism and Israeli authenticity, became the most popular subject 

in the art of the time. As Ofrat states, in the 1930s and 1940s, Tel Aviv in painting was clad in 

Parisian garb, and its streets became Champs Elysées. Rural paintings often resembled views 

of the countryside of southern France by artists of the French School, emphasizing a provincial 

rootedness.33 

In the 1930s, affinity with the Jewish world was one of the most prominent issues in the Israeli 

art discourse, especially after the artists had turned to the Parisian art scene. “Yiddish, Judaism, 

and foreignness united everyone”34 is how Ofrat describes the spirit of the time. According to 

Zalmona, the bursting of the illusion of crystallizing an oriental identity, of the integration of 

the new with the old, resulted in the Israeli artists identifying with Jewry both psychologically 

and spiritually.35 As part of the drive to give voice to this complex and stratified identity, Jewish 

and modern,36 the artists of the Land of Israel referred mainly to the Jewish School of Paris. The 

expressionism characteristic of that artistic idiom was embodied in the brushwork of Soutine, 

the outstanding representative of the School. According to Ofrat “the most acclaimed was the 

brush of Chaïm Soutine – fertile, passionate, rhythmic, creator of distorted portraits that were, 

in retrospect, flowing with blood”.37 

Zvi Shorr, Givat Hashlosha, ca. 1930s, oil on canvas, 26.5 x 35, Collection 

of the Museum of Art, Ein Harod

צבי שור, גבעת השלושה, שנות ה–30 בקירוב, שמן על בד, x 26.5 35, אוסף המשכן 

לאמנות, עין חרוד
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the demands of both the new society under construction and those of the artist endeavouring 

to root himself in the land.26 In the 1930s, when the light of France illuminated depictions of 

Israel’s scenery, there remained the question of personal identification with local art. The artists’ 

choices of “bathing the scenery in the soft light of Paris and with Impressionist brushwork”27 

are examples of this intention of bringing “enlightenment” from Europe. The artist took upon 

himself the mission of acculturating the region.28 

The polarized terms “universal” and “localized” were evident on one hand in the development of 

a local oriental iconography, and on the other by the aspiration of local art to the sophisticated 

western art tradition.29 Attitudes towards the East changed in the 1930s. Artists who had 

formerly painted oriental scenes in strong light and colour now used a more European palette.30 

The search for universality gave rise to paintings of camels, date palms, Arabs or pioneers as 

well as to intimate still-lifes in a gloomier, stormier style.31 

How the city was depicted in Israeli painting is a marked example of that dichotomy between 

local and universal. In the 1930s, the city became a symbol of the authentic Israeli scene – no 

longer the ornate oriental town of 1920s’ Israeli art, as Ofrat notes, but “the city as metropolis… 

outcome of the ‘principle of actuality’. The city was the focal platform for the artists. The city 

was a cultural space”.32 

Abraham Naton (Natanson), The Sephardi 

Synagogue on Yehuda Halevy Street, 

ca. 1930s, oil on canvas, 45 x 30

Collection of Mordechai Rubinstein, Tel Aviv

אברהם נתון (נתנזון), בית הכנסת הספרדי ברחוב 

יהודה הלוי, שנות ה–30 בקירוב, שמן על בד,
 x 45 30, אוסף מרדכי רובינשטיין, תל אביב
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The current exhibition attempts to examine the tendency of Israeli art towards French art in 

general, and the art identified with the Jewish School of Paris in particular, as the basis for the 

general principles of the interpretive discourse that appeared in the Israeli art field between 

the two World Wars. At that time, in France, in cultural and artistic circles, there was an 

extremely fiery debate concerning French art and its characteristics.21 Dalia Manor emphasizes 

that the answers to this question had great influence on the origins and styles of art in the 

Land of Israel.22 The issue is presented in the exhibition as a social practice that had a decisive 

influence on the artistic mode and on the interpretive discourse concerning it, among which 

the concept of “the universality of artistic idiom” is highlighted. According to Irit Miller, in the 

1930s, following the widespread effects of the School of Paris, there arose the need to define 

an “independent artistic culture” in relation to coping with/confronting the achievements of 

universal art. This confrontation had a defining influence on the development of Israeli art.23

According to Chinski: “The subjective interpretation of the concept of “Europe” as a synonym 

for culture itself united Ashkenazi (Western European) Jewry in their project of westernization”.24 

The field of Israeli art was thus modified by the mythic concept of “The West” as an organizing 

principle, a colonizing challenge to construct a Europe outside Europe, and to bring tidings of 

enlightenment.25 Thus landscape painting played a positive role in Israeli art because it fulfilled 

Shimshon Holzman, Bograshov Square in  

Tel Aviv, 1935, oil on canvas, 65 x 46

 Azrieli Group Collection

שמשון הולצמן, כיכר בוגרשוב בתל אביב, 1935

46 x 65 ,שמן על בד

אוסף קבוצת עזריאלי
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order to represent the social group that takes a similar stand in relation to the creation of the 

actual field.16 From her re-interpretation of the claims of Walter Benjamin, it appears that 

one must identify the artist as a social entity created by social forces, and not as an individual 

taking a stand concerning those forces.17 Thus one must present the works as a practice arising 

out of and adhering to a specific policy, rather than a single discrete item detached from a 

social milieu.18 This is also evident in the statements of the French sociologist Pierre Bourdieu, 

according to which the hierarchy of the art world does not necessarily derive from the actual 

quality of objets d’art, but from the quality of the discourse concerning them, and its expression 

as a basis for selection. Bourdieu’s law attempts to present the creation of art in an intellectual 

framework, deriving from adherence to “the rules of the game” by its participants.19 This is a 

magic circle in which creator and interpreter behave according to accepted rules - the issues 

are hidden but the discourse remains objective, tested and defined.20 Chinski’s and Bourdieu’s 

approaches are also valid for analyzing the interpretive discourse that appeared in the Israeli 

art field in the 1930s and 1940s. They help us to identify the accepted central and general 

principles that gave rise to the legitimization for defining Israeli art as “authentic”, and for the 

critique concerning the network of relationships in Israeli art.

Zvi Shorr, Street in Tel Aviv, 1933, oil on canvas, 59 x 65

Collection of Haifa Museum of Art

65 x 59 ,צבי שור, רחוב בתל אביב, 1933, שמן על בד

אוסף מוזיאון חיפה לאמנות
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Zvi Shorr, Still-life, 1930s-1940s, oil on canvas, 34 x 46

El-Bar Collection

46 x 34 ,צבי שור, טבע דומם, שנות ה–40-30, שמן על בד

אוסף אל–בר

Itzhak Frenel (Frenkel), Connection without Objects, 1925, oil on canvas, 45 x 55  

Collection of the Presler Private Museum, Tel Aviv
55 x 45 ,יצחק פרנל (פרנקל), חיבור ללא עצמים, 1925, שמן על בד

אוסף מוזיאון פרטי פרסלר, תל אביב
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fact that almost one third of the Jewish population of Israel at that time chose to live in the 

cities, Ofrat insists that one cannot detach painting from the social mores of the Jewish Yishuv 

(settlement); and that, against the expansion of the middle-class it was hardly surprising that 

the pioneering ardour was considerably diminished. Following the events in Hebron, Jerusalem 

and Safad that continued until 1933, the wave of Fascism in Europe, and the indications of 

an economic crisis, optimistic naiveté gave way to gloom.10 Images of life in the bourgeois 

cities spread as an antithesis to the new agricultural Zionist ethos, a kind of extension of the 

degeneration of the Diaspora.11 

Zalmona’s and Ofrat’s assertions thus connected the art produced in Israel with the rise of the 

bourgeoisie who supposedly denied the basic ideas of modernist awareness.12 Zalmona insists 

that the art of the time did not deliberately exclude awareness of Zionism, but represented 

the existence of “deeply anti-modernist forces”.13 Although this was a transient episode in the 

new-born Israeli identity, it nevertheless bore witness to how existential problems could give rise 

to doubts about “achieving the concept of a revolutionary identity”.14 In the same spirit, Ofrat 

adds that this era embodied the synthesis between the spirit of revolt and tradition.15 

Another view is presented in the works of Sara Chinski, who discusses the history of art in 

Israel based on the assumption that one must define the artistic praxis of a specific artist in 

Zygmunt Menkes, Pianist, ca. 1950s-1960s, oil on canvas, 40.5 x 36

Azrieli Group Collection

36 x 40.5 ,זיגמונט מנקס, פסנתרן, שנות ה–60-50 בקירוב, שמן על בד

אוסף קבוצת עזריאלי
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The critical literature emphasizes the linear development of the phenomenon, as a rule as the 

period preceding the emergence of the highest moment in the history of Israeli art – the “New 

Horizons” group. Graciella Trachtenberg, for instance, notes that art training in Europe, whether 

in institutions or private studios in Paris, could be defined as the central attribute of the work of 

the Israeli artists during the period between the two World Wars. According to Trachtenberg, 

the longing for Paris was reinforced after Itzhak Frenel (Frenkel) returned from there in 1925 and 

began to propagate the message of Parisian modernism. The establishment of “New Horizons” 

in the spring of 1948 is one significant outcome of this process.6 Ofrat adds that in Tel Aviv, 

in various studios, private lessons were give that confirmed the absolute superiority of French 

art. He states that graduates from Zaritsky’s and Stematzky’s studios formed a sort of bridge 

between Jewish-Parisian expressionism and the later revolutionary influences of 1948.7 

This accepted evaluation of that influence on Israeli art in the 1930s-1940s usually emphasizes 

its deviation from the Zionist path as “a partial relinquishing of the Zionist ethos” according to 

Yigal Zalmona.8 He claims that this aspiration to European art was tailored to the middle-class 

bourgeoisie who dictated the real canon and wanted to create a society with a preference for a 

culture anchored in the world of European Jewry. Their political approach ignored the complete 

“failure of the Diaspora” that gave impetus to the Israeli Labour Party.9 When referring to the 

Édouard Vuillard, The Absinthe Drinker, ca. 1902, oil on cardboard mounted on canvas, 50 x 44

Hecht Museum Collection, University of Haifa

44 x 50 ,אדוארד וויאר, שותה האבסנט, 1902 בקירוב, שמן על קרטון מורכב על בד

אוסף מוזיאון הכט, אוניברסיטת חיפה
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Svetlana Reingold

“The victory of the new art in the Land of Israel… is a victory for Paris – an insistence on 

admitting the truth, and let us not wait until others announce it. We have strained our ears for 

any sound from there, but heard nothing – from Europe. We looked eagerly in the European 

art journals, hung on their words, and if the sea had not divided us we would have made the 

pilgrimage to Paris on foot. And who among us does not dream of the French Mecca?”1 

From the 1920s until the outbreak of World War II, many Israeli artists went off to study in 

Paris, the art capital of the era. Their works were influenced by French painting, in particular 

by artists such as Aristide Maillol, Auguste Rodin, Maurice Utrillo, Édouard Vuillard, Maurice 

Vlaminck, and the Jewish artists of the School of Paris2 - Chaïm Soutine, Jules Pascin, Abraham 

Mintchine, Pinchus Krémègne, and Michel Kikoïne. This period in Israeli art is notable for the 

works of Chaim Atar, Menahem Shemi (Schmidt), Moshe Castel, Avigdor Stematsky, Itzhak 

Frenel (Frenkel), Aharon Avni (Kaminkovsky), Arie Aroch, Zvi Schorr, Eliahu Sigad (Sigard), Moshe 

Mokady, and many others.3 The trend towards French art in general and towards that of the 

Jewish School of Paris in particular aroused questions that defined the uniqueness of the 

interpretive discourse that appeared in the Israeli art field of the time. This discourse is the focus 

of interest of the current exhibition. 

The influence of French art, particularly of the Jewish artists of the School of Paris, on local art is 

vital and endemic to the literature concerning the history of art in Israel. It is customary to view 

this influence as having arisen in the 1930s. The art critic Gideon Ofrat states that the artists 

of Tel Aviv rushed to Paris during that decade, settled in Montparnasse, studied in the city’s art 

schools, and frequented its museums.4 Their appreciation of the artworks created in France was 

so great that many of the Israeli artists openly declared their affiliation with France.5  
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Mordechai Levanon (Weiss), Courtyard in Safad, 1947, oil on canvas, 95.5 x 67

Collection of the Museum of Art, Ein Harod

מרדכי לבנון (וייס), חצר בצפת, 1947, שמן על בד, x 95.5 67, אוסף המשכן לאמנות, עין חרוד
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The connection between local and Parisian art in the 1930s-1940s was an important stage in 

Israeli culture, evident in the artists’ attraction to the values and artistic ideologies of the West, 

which were especially meaningful in the following decades. The exhibition ”The School of Paris 

in the Artists’ Colony of Safad, 1950s and 1960s” presented at the Hecht Museum concurrently 

with the one at the Mané-Katz Museum, examines this phenomenon in relation to the artists’ 

quarter in Safad. Presenting both exhibitions simultaneously allows the visitor to experience an 

absorbing overview across a broad artistic spectrum. Both exhibitions, united under the same 

title, represent a fascinating period in the history of Israeli art, and underline the value of the art 

of the past as linked to the art of today.

I wish to thank the many persons and institutions who have cooperated in mounting the 

exhibition. First and foremost we are grateful to the Hecht Foundation under the guidance of 

Mr. Harry Zessler, which has been of such great assistance in the preparation of the catalogue. 

We thank the Hecht Museum for collaborating in this joint project, and the Israel Discount Bank 

for its contribution towards the exhibition and catalogue; the Petah Tikva Museum of Art; the 

Azrieli Group; The Israel Museum, Jerusalem; Tel Aviv Museum of Art; the Museum of Art, Ein 

Harod; El-Bar Collection and the Pressler Private Museum, Tel Aviv. We are grateful to Yehuda 

Assia and Dalia Peled, Noya and Arnon Ilin, Mordechai Rubinstein and Ron Ohayon. Special 

thanks to Dr. Yona Fischer and Dr. Irit Miller for advice and expertise. We thank Yaron David 

for editing the texts; Rena Minkoff for the English translations; and the studio “Stephanie & 

Ruti Design” for designing the catalogue. Our thanks to the Museum staff for their invaluable 

assistance during all stages of preparing and mounting the exhibition, and especially to the 

professional staff of the Mané-Katz Museum under the leadership of Svetlana Reingold, for 

creation of the exhibition and catalogue.
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Foreword
Nissim Tal, Director General, Haifa Museums    

“We must create an art centre, a Jewish art centre in Israel, a free academy and a large 

museum, modern, that can collaborate with big art institutions abroad… We will create a 

“Jewish Montparnasse” in Tel Aviv, a Montparnasse of art, not of cafés”.

(Haim Gamzu, Haaretz, February 1, 1946)

Modern Israeli art developed after and in the framework of modernist western concepts and 

values. Paris, metropolis of modern art, had a deep influence in the 1930s and 1940s on Israeli 

art. Many local artists went to Paris to study and remained there for long periods. They absorbed 

the new artistic styles and the philosophies of the Rive Gauche. As a result, various French 

influences became apparent in the works of some of them, in particular the dramatic-tragic 

spirit of the Jewish School of Paris.

The term “School of Paris”, originated in 1925 by the French critic André Warnod, is applied 

to modern art produced in Paris between the two world wars, and particularly to art by Jewish 

artists who came from Eastern and Central Europe. Influenced by this school, the Israeli artists 

developed a mode of painting intimate subjects in an expressionist style, often derivative of 

Chaïm Soutine’s brushwork and distorted interpretations. Israeli expressionism is characterized 

by refinement and melancholy, a tendency to monochromatic colour, and dramatic and lyrical 

expressions of reality.

The influence of the School of Paris on Israeli art of the time is the focus of the exhibition “After 

the School of Paris: Israeli Art in the 1930s and 1940s”, presented at the Mané-Katz Museum. 

It aspires to make the connection between two worlds – the lively and contentious “here”, and 

“there”. Mané-Katz crosses this bridge, and he is the link between the land he loved – the Land 

of Israel, and the place where he lived, breathed and created his art – Paris. It was from Paris that 

he set out for exhibitions worldwide, but because of his periodic visits to Israel and the paintings 

he made of its scenery, he is seen by many as an Israeli artist, a welcome and valued guest.
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concentrated all of their strength and energy with typical Jewish stubbornness. The scarcity 

of their materials was great and their struggle for a piece of bread was a literal one and an 

everyday feature of life. …

But the endless beauty of our city and its environment, the spiritual and moral richness of Safad 

as a holy city, and her legends which capture the heart – appeared as realities in its winding 

passageways and connected them in unbreakable bonds of love and creation….

The artists’ quarter is meaningful proof that Safad is capable of returning to the days of her 

former glory, the glory of the Torah, the glory of wisdom and the glory of art, to become 

once again a centre for all lovers of the fine and the beautiful…. (Meir Maybar, ”To the Artists  

of Safad”, in: The Artists Colony, Safad, 1971, p. 92) 

We thank Dr. Sorin Heller, curator of the exhibition, and all those who have loaned works for 

the exhibition – Haifa Museum of Art; Bar-David Museum of Art and Judaica at Kibbutz Baram; 

the Frenkel Frenel Museum in Safad, dedicated to the works by this artist, one of the originators 

of Israeli Expressionism and educator of many of the Safad artists. The Museum, opened by 

Frenel and his wife Ilana at their home in the Colony in 1973, is evidence of the golden age of 

the Colony. Our thanks to Ya'acov Hadad, director of the Frenkel Frenel Museum and owner 

of the gallery in Beth Castel, where works by many artists of the historic Colony are displayed. 

Thanks to the Ha’aguda Lema’an Hachayal (AWIS) for the loan of works from its collection, 

and to private collectors – Edan Mordechai and Zvi Zitron of Haifa. Lastly, we are grateful to 

the Hecht Foundation for its initiative and support in creating this collaboration between the 

two museums.
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in the centre of the country during the long cold winters. But when summer came, and with 

it the arrival of noted artists and sculptors of Israel, together with their poet friends, authors 

and actors, this feeling was replaced by a sense that Safad was the navel of the world. I was 

personally acquainted with many of the artists whose works appear in the exhibition because 

of accompanying my parents on their Saturday walks around the Artists’ Colony. I even made 

‘creative’ attempts under their direction – working with clay in the studio of Sonia Sacks, or 

painting with Sionah Tagger, with whom I remained in touch until her death in 1988. I even sat 

for Sionah, who made five portraits of me. The one I like best she gave me as a wedding gift, 

and it too hangs in the exhibition.

The encounter with the Safad artists enabled both myself and my friends, though we were not 

aware of it at the time, to become acquainted with some of the outstanding Israeli artists of 

the era. We watched them sitting in front of their easels, depicting the ancient synagogues, the 

lively market, the alleyways of the city, or the Metzuda Garden and its enchanting views. Thus, 

the exhibition is also an expression of my personal gratitude to the artists of Safad who have 

left their impress on the landscapes of our childhood and youth. 

In 1971, the artists of the Colony collaborated to publish the album “The Artists Colony, Safad”, 

in which each artist who was a member of the colony is represented. The introduction is by Meir 

Maybar, a native of the city and its Mayor at that time. I quote from his words that embody the 

pride of the city’s inhabitants in their Artists’ Colony:

….Picturesque Safad as an inexhaustible source of artistic-creative inspiration was already 

discovered by early artists in Eretz Israel during the twenties and thirties. But our city could 

only become a centre of art under Jewish authority.

The initiators of the colony came to us at the conclusion of the War of Independence. Safad 

was hurt and bleeding but proud of being Jewish. They took hold of its ruins, establishing 

their home with fierce faith and Hassidic application. In indescribably difficult conditions, they 
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Preface
Ofra Guri-Rimon, director and curator 
Hecht Museum, University of Haifa

“After the School of Paris” is the title of two exhibitions appearing simultaneously in Haifa at 

the Mané-Katz Museum and at the Hecht Museum in the University of Haifa. Each exhibition 

has a different focus: the first presents works that exemplify the influence of the School of Paris 

on Israeli art of the 1930s-1940s, whereas the second present works embodying the influence 

of that School on the artists of the Artists’ Colony of Safad during the period of greatest 

achievement in its history – the 1950s and 1960s.

This collaboration, evidenced in the simultaneous production of two exhibitions deriving from 

and contributing to different aspects of the same theme, can be considered as a rewarding 

project for both museums. We believe that they and their visitors will benefit from this 

cooperation, and hope that it will prove itself as a cultural experience for art lovers.

The Arts Wing of the Hecht Museum has a permanent display of works by artists of the School 

of Paris, including Soutine, Modigliani, Utrillo and Jacob. These works allow visitors to the 

current exhibition a standpoint regarding the influence and inspiration of this School for the 

Israeli artists of Safad.

The artists’ community in Safad emerged from the same motivation as that of the artists working 

in Paris or in the villages in South of France – they wanted to live close to the views that inspired 

their works, close to their artist friends in order to exchange opinions about the subjects that 

preoccupied them, and in order to create an atmosphere of mutual productivity. 

The proposed exhibition at the Hecht Museum of the works of Safad artists painting in the spirit 

of the School of Paris in the first two decades after the establishment of the State of Israel was 

not a random idea. My family came to Safad in the mid-1950s (when my father was appointed 

Chief of Police for Safad). At that time the Safad population was very small, and “everyone knew 

everyone”, including the artists of the Artists’ Colony, many of whom were my parents’ friends.

Anyone who grew up in this northern town felt isolated and remote from what was happening 
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