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                                                      Wstęp 

 

 
Odyseję muzyki XX wieku rozpoczyna muzyczna i literacko-teoretyczna działalność 

Ryszarda Wagnera. Asymilacja idei głoszonych w ostatnich dziesięcioleciach XIX wieku,  

panteistycznej i nihilistycznej wizji świata doprowadziła do nowego pojmowania muzyki, 

łączonej z ideą „religii sztuki” a także stworzenia koncepcji „jedności sztuk”. 

W swoich rozprawach teoretycznych Wagner negował istnienie Biblijnego Boga,  

zaś muzykę uznawał za przejaw istnienia idealnego bytu zwanego Pra-Wolą. 

Antychrześcijańska wizja człowieka doprowadziła do zanegowania dotychczasowych 

wartości piękna i dobra, zaś w muzyce, zastąpienia ładu i harmonii – kojarzonej  

z proporcjonalnością i symetrią oraz eufonicznym brzmieniem – ideą sztuki jako wyrazu 

panteistycznej Natury, łączonej z chaosem. Odrzucenie dotychczasowych kanonów piękna 

stymulowało twórców do poszukiwania nowych wartości estetycznych związanych  

z wyrażeniem ekspresji, niepokoju, zmysłowości i braku logiki będącego wyrazem chaosu. 

W nowoczesnych utworach nadrzędną wartość stanowiły emocjonalność, wzniosłość  

i oryginalność, które doprowadziły do nobilitacji „brzydoty” i niestosowanych dotąd efektów 

brzmieniowych. Najważniejszą cechą muzyki przełomu XIX i XX wieku stała się ekspresja 

jako wyraz „twórczej Natury”, dlatego też główny nacisk kładziono na siłę wyrazu i moc 

brzmienia (preferowano monumentalne dzieła, do których wykorzystywano rozbudowany 

aparat orkiestrowy). Idea muzyki programowej została dostosowana do koncepcji,  

iż właściwy dobór tekstu czy programu literackiego podyktowany jest wyrażeniem 

tajemniczej rzeczywistości i metafizycznie pojmowanego brzmienia utworu. Koncepcja 

„jedności sztuk” zakładała łączenie wszystkich rodzajów sztuk w jednym dziele, dziele 

przyszłości. Taką idealną formą miał być propagowany przez Wagnera dramat muzyczny. 

Szerzony u schyłku XIX wieku kult Wagnera doprowadził do asymilowania głoszonych 

przez niego idei przez artystów, których twórczość łączona jest z impresjonizmem, 

ekspresjonizmem, symbolizmem czy futuryzmem. Poglądy estetyczne Wagnera przejęli 

także zwolennicy nacjonalizmu, którzy uznawali wyższość muzyki niemieckiej nad 

twórczością innych narodów. Nihilistyczna filozofia Friedricha Nietzschego, mówiąca o roli 

„nadczłowieka”, który włada mocą woli oraz głoszona przez Zygmunta Freuda idea 

podświadomości wywarły przemożny wpływ na „przewartościowanie wszystkich wartości” 

przez artystów końca wieku. Sztuka zrywająca z tradycją, uwalniająca z krępujących norm 

stymulowała poetów, muzyków, malarzy i literatów do poszukiwania nowych środków 

wyrazu. Czy było to tworzenie barwnych plam na wzór malarstwa impresjonistycznego 

(Debussy, Ravel, Dukas), czy podporządkowanie sztuki wyrażeniu idei, jak w przypadku 

symbolistów (Skriabin, Mahler, Elgar), czy nadawanie kształtu temu, co duchowe  

w założeniu ekspresjonistów (Strauss, Mahler, Bartók, Schönberg) – wspólnym 

mianownikiem rewolucyjnej idei budowania nowego świata było tworzenie nowej sztuki - 

sztuki przyszłości. Na początku XX wieku pojawiło się także pojęcie „sztuki abstrakcyjnej” 

czyli bezprzedmiotowej, która miała posługiwać się swoim własnym językiem.  

Na powstawanie nowych trendów miały wpływ także zmiany cywilizacyjne. Futuryści 

zrywający z wszelkimi normami „starego świata” idealizowali w swoich utworach 

osiągnięcia techniczne, co w konsekwencji doprowadziło do nobilitacji szumu, szmeru  

czy szybkiego ruchu, odzwierciedlających zmieniającą się rzeczywistość (Varèse, Antheil). 

Kult metafizycznego „absolutu” został zastąpiony kultem techniki. Inną tendencją 

kształtującą wyobraźnię muzyczną tego czasu było zainteresowanie Orientem. Kultura 

Dalekiego Wschodu, krajów muzułmańsko- arabskich a także odwoływanie się do sztuki 

prymitywnej i archaicznej wyznaczało nowe kręgi inspiracji. Nawiązywanie do kultury 
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przodków objawiało się w krajach europejskich fascynacją czasem pogaństwa i kulturami 

„barbarzyńskimi” zaś w Ameryce odkrywaniem „czarnej muzyki”. 

Rewolucyjne zmiany społeczno-polityczne stały się zaczynem idei nacjonalistycznych. 

Nasiliły się tendencje narodowościowe. Antagonizmy między państwami, zwłaszcza 

Niemcami a Francją znalazły wyraz także w muzyce, zaangażowanej ideowo. 

Koncepcja przynależności rasowej doprowadziła do powstania pojęcia muzyki narodowej. 

Wierzono, iż odrębne i wyjątkowe cechy właściwe dla danej rasy stanowią o tożsamości 

kultury narodowej. Nacjonalizm XX-wieczny zrodził się z ambicji imperialistycznych. 

Idei „muzyki narodowej” sprzyjało także powstanie nowych państw (m.in. Polski, 

Czechosłowacji, Węgier i Finlandii) oraz wzrost znaczenia Stanów Zjednoczonych. 

Przejawem kultywowania stylu narodowego było wykorzystywanie pieśni ludowych, legend  

i tematyki historycznej. Powstała koncepcja „ducha narodu”, łączącego (niezależnie od woli  

i intencji) członków danej wspólnoty narodowej. Pojęcie muzyki narodowej łączono 

szczególnie z twórczością kompozytorów: rosyjskich (Glinka, Musorgski, Rimski-Korsakow, 

Borodin), czeskich (Smetana, Dvořak, Janáček), węgierskich (Bartók, Kodály), polskich  

(Szymanowski, Wieniawski, Karłowicz), fińskich ( Sibelius), hiszpańskich (de Falla, Albeniz) 

czy amerykańskich (Ives, Gershwin, Copland).  

Odpowiedzią kompozytorów francuskich na propagowane w Niemczech idee wyższości rasy 

niemieckiej ( której symbolem stał się Wagner) , był „ruch neoklasyczny”, powstały  

na początku XX wieku (Franck, Strawiński, Boulanger). Jego celem był powrót  

do racjonalizmu i umiaru w sztuce, nawiązanie do form klasycznych oraz kultywowanie 

tradycji Biblijnej. Klęska Niemiec po I wojnie światowej przyczyniła się do zaniechania 

ideologii idealistycznej wiązanej z kulturą germańską na rzecz neoklasycyzmu, mającego 

zasięg ogólno- europejski, (w Polsce: Wiechowicz, Szałowski, Bacewiczówna, Szeligowski, 

Palester, Spisak) a poprzez kształcenie studentów zza oceanu także amerykański.   

W latach międzywojennych wyodrębniły się dwa zasadnicze kierunki: narodowy  

i ponadnarodowy. Nurt ponadnarodowy – kosmopolityczny łączono z ideą dodekafonii jako 

przejawu bezosobowej logiki (Schönberg). Nowatorskie eksperymenty brzmieniowe, 

skutkujące emancypacją dysonansu i niepowtarzalnością struktur brzmieniowych 

doprowadziły do braku zrozumienia muzyki awangardowej u szerszego grona odbiorców. 

„Muzyka współczesna”, jak określano sztukę ideologii postępu stała się dziedziną elitarną.  

W połowie lat dwudziestych powstał w Szwajcarii nowy ruch, mający charakter 

prowokacyjno – obrazoburczy. Dadaizm akceptował przypadek jako element twórczy 

obrazujący wizję absurdalnego i pozbawionego sensu świata. Proces twórczy traktowano jako 

akt spontaniczny i bezrefleksyjny. Do tych haseł nawiązywał także, ukształtowany w latach 

dwudziestych surrealizm, negujący dorobek cywilizacji i myśli twórczej. Surrealiści 

posługiwali się językiem groteski i absurdu (Satie, Poulenc, Honneger, Milhaud). 

Jednocześnie pogłębiająca się różnica pomiędzy sztuką „wysoką” i „niską” stymulowała 

kompozytorów do tworzenia muzyki przystępniejszej, która mogłaby przekroczyć zaistniałe 

podziały. Muzyka „użyteczna” obejmowała muzykę kabaretową czy filmową (Weill). 

Znamienne wydarzenia historyczne tego czasu, powstawanie dwóch systemów totalitarnych  

i pogłębiający się kryzys ekonomiczny przyczyniły się do zmian w zakresie estetyki twórczej.  

Sztuka, zdeterminowana przez czynniki historyczno – polityczne, przybierała różnorodny 

kształt. Kontynuowano linię poszukiwania nowej, eksperymentalnej muzyki (wprowadzającej 

odgłosy życia codziennego, szumy, szmery), której propagatorem był Cage, działający 

w Stanach Zjednoczonych. Muzyka tworzona w krajach o ustroju totalitarnym poddana była 

silnej presji ideologii politycznej, toteż działający tam kompozytorzy zmuszeni byli  

do szukania własnych środków wyrazu w ramach narzuconych ograniczeń (Szostakowicz, 

Prokofiew, Chaczaturian).  



 6 

Jednocześnie odradzała się idea piękna i tradycji judeochrześcijańskiej (Martin, Messiaen, 

Poulenc, Palester) za sprawą postawy twórczej Strawińskiego. 

Po II wojnie światowej idee postępowej muzyki ponadnarodowej zyskały silne 

instytucjonalne wsparcie ze strony rządów państw zachodnich i Ameryki. 

Lata 50 i 60-te zdominowała koncepcja dodekafonii serialnej reprezentowana przez Weberna. 

Spory dotyczące procesu tworzenia opanowały dyskusje na temat czynników, które 

z założenia determinują kształt utworu oraz tych, które mogą być dziełem przypadku. 

Zamierzeniem awangardowych kompozytorów było odejście od dotychczasowych reguł 

komponowania, uzyskanie nowych efektów brzmieniowych, które zrywały z ideą narracji 

przebiegu muzycznego. W tym celu unikano gradacji napięć i kulminacji, eufonicznych 

współbrzmień a także efektów podobieństwa czy powtarzalności struktur melodyczno -

harmonicznych. Czynnik kształtujący formę czy efekty brzmieniowe został powierzony  

w dużej mierze wykonawcom, którzy mogli wpływać na brzmienie utworu za każdym razem 

w inny sposób (Messiaen, Boulez, Stockhausen, Xenakis). Kompozytorów tworzących  

w oparciu o nowe założenia uznawano za postępowych, nie uznając kompromisu 

z kultywowaniem tradycyjnego pojmowania sztuki jako przejawu piękna i harmonii.  

 

W kalejdoskop muzyki końca XIX i pierwszej połowy XX wieku wpisuje się twórczość 

Ernesta Blocha. Jego dorobek stanowi odzwierciedlenie trendów muzycznych ówczesnej 

epoki, z drugiej strony posiada silne cechy indywidualne. 

Bloch asymilował otaczającą rzeczywistość muzyczną z typowymi jej przejawami; wczesne 

kompozycje znamionuje wpływ muzyki romantycznej, fascynacja Wagnerem i próba 

konfrontacji z symfoniką Straussa i Mahlera. Na początku wieku odnajdziemy ślady 

kolorystyki Debussy’ego, a w latach dwudziestych - zainteresowanie estetyką neoklasyczną.  

Utwory inspirowane kulturą Dalekiego Wschodu są odbiciem eksploracji tajemniczego świata 

Orientu. Wyraźne odniesienia do ekspresjonizmu, neoromantyzmu, stylu neobarokowego  

czy zainteresowanie dodekafonią stanowią obraz wielokierunkowej twórczości w duchu swej 

epoki. Bloch nie uległ jednak „presji awangardy” i konsekwentnie hołdował apollińskiej idei 

piękna i harmonii w muzyce, będącej przejawem ludzkiej egzystencji. Jego wizja człowieka 

zawsze związana była z tradycją Biblijną i choć zarzucano mu konserwatyzm, pozostał 

wierny swoim założeniom. Cechy oryginalne znamionują kompozycje inspirowane 

duchowością Starego Testamentu. W poszukiwaniu własnej tożsamości stworzył oryginalny 

styl, który znalazł naśladowców (Milhaud, Bernstein, Schönberg). Kompozytor posługiwał się 

środkami orientalizacji utrwalonymi w konwencji europejskiej, poszerzonymi o własne 

oryginalne rozwiązania - w odniesieniu do tekstów Biblijnych. Mimo iż motywacja Blocha 

była kulturowo – historyczna, a nie narodowa czy polityczna nadano mu etykietkę 

kompozytora żydowskiego, która nie tylko zawęża jego dorobek ale skrywa prawdziwy portret 

człowieka o złożonej muzycznej i filozoficznej tożsamości. Celem autorki jest ukazanie 

wielowarstwowej rzeczywistości tworzącej wizerunek kompozytora w pierwszej połowie XX 

wieku i współcześnie. Ukazanie czynników historyczno - filozoficznych, które ukształtowały 

jego twórczy sposób myślenia dopełni obraz człowieka o niezwykłej osobowości artystycznej.  

W świetle aktualnych badań, określanie Ernesta Blocha jako kompozytora żydowskiego jest 

nieadekwatne. Kontekst historyczny i filozoficzny wyklucza takie sformułowanie. Ukazanie 

utworów Blocha, inspirowanych kulturą judaistyczną, w kontekście wielowiekowej tradycji 

muzycznej Żydów pozwoli zdefiniować pojęcia związane z tradycyjną i współczesną muzyką 

żydowską, a także ich związek z twórczością kompozytora. Badania te umożliwią odpowiedź 

na postawione w tytule pracy pytanie: czy można określić Ernesta Blocha mianem  

Ojca nowoczesnej muzyki żydowskiej?                                                                                                                                                                                                                                      
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                                              Rozdział  I 
                                CZŁOWIEK I FILOZOFIA 

 

 
 

 
                                         „…moim jedynym pragnieniem i wysiłkiem było pozostać  

                                          wiernym własnej Wizji , pozostać wiernym samemu sobie”.1  

 

 

 

Spoglądając z perspektywy czasu na życie Ernesta Blocha, dokładnie pół wieku po jego 

śmierci, można rzec, iż motto, które przyświecało jego wysiłkom, nadało sens kreatywnej 

twórczości różnoraką formę. Kompozytor, dyrygent, pedagog. Wszystkim sferom działalności 

poświęcał się z jednakową pasją i zaangażowaniem. Komponowanie, które uczynił misją 

swego życia, traktował jako osobisty wkład w dorobek ludzkości, której problemy zawsze 

były dla niego ważne.  

 

 

1.1    Dzieciństwo i lata nauki (1880 – 1903) 
 

Ernest Bloch urodził się 24 lipca 1880 w Genewie. W tradycyjnej żydowskiej rodzinie został 

wychowany zgodnie z obyczajem i religią swoich przodków. Ojciec, Maurice (Meyer) był 

kupcem, prowadził dobrze prosperujący sklep z towarami przeznaczonymi dla turystów. 

We wspomnieniach kompozytora rysuje się jako człowiek surowy, który z wielką powagą 

podchodził do zwyczajów i ceremonii związanych z żydowską tradycją. 

Te hebrajskie „lekcje” stały się później inspiracją wielu utworów związanych z kulturowym 

dziedzictwem kompozytora. Matka, Sophie Brunschwig Bloch, pomagała mężowi  

w prowadzeniu sklepu i zajmowała się domem. W związku tym przyszło na świat troje dzieci: 

Louise (Loulette), Arnold (zmarł w wieku czterech lat) i najmłodszy Ernest. 

Choć rodzice Blocha nie byli muzykami, zadbali o edukację muzyczną swoich dzieci, zgodnie 

z panującymi zwyczajami. Szwajcarskie pieśni ludowe, arie operowe czy modne w latach  

80-tych melodie, stanowiły repertuar pianistki - starszej o pięć lat siostry Loulette, zaś dla 

Ernesta tworzyły pierwszy świat muzyki. Flet, jaki otrzymał od Matki, w wieku sześciu lat, 

ostatecznie zamienił na skrzypce, których brzmienie budziło w nim ogromny entuzjazm. 

Wkrótce też zaczął czynić znaczące postępy w swojej edukacji pod okiem lokalnego 

nauczyciela Alberta Gosa. Ernest był dzieckiem wrażliwym, popadającym w stany 

melancholii. Skłonność ta miała w późniejszym życiu duży wpływ na jego twórczość. 

W swoich wspomnieniach przytacza fakt, który świadczy o jego przedwczesnej dojrzałości. 

                                                
1 Suzanne Bloch we współpracy z Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, Jewish Music Council of the 

National Welfare Board, New York: 1976, str. 23, [za;] Olin Downes; A great Composer at 75, New York 

Times, Sunday Music Section, July 24, 1995 

“…my sole desire and single effort has been to remain faithful to my Vision, to be True”.  

Cytaty z dzieł anglojęzycznych autorstwa Xymeny Pietraszek-Płatek. 
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Pragnienie dotyczące przyszłego życia było jasno sprecyzowane w umyśle niespełna 

dziesięcioletniego chłopca. Na znak swego postanowienia wzniósł kopiec z kamieni  

na którym, niemal jak na biblijnym ołtarzu, złożył „ofiarę”- spalił kartkę ze swoim 

ślubowaniem. Postanowił zostać kompozytorem. 

 

„Wydaje mi się, że nie miałem więcej niż dziewięć lub dziesięć lat, gdy postanowiłem, co będę 

robił. Niektóre zawody były dla mnie wykluczone. Żadne z moich rodziców nie było 

muzykalne, a jednak miała to być muzyka. Myślałem: będę komponował muzykę, która 

przyniesie pokój i szczęście ludzkości”.2 

                                                  Ernest Bloch 

 

Ojciec Ernesta, przychylny jego grze na instrumencie, zdecydowanie przeciwstawiał się 

wyborowi zawodu kompozytora, upatrując w synu spadkobiercę rodzinnej firmy. 

W 1894 roku, po pięcioletniej nauce u Gosa, rodzice, widząc zadziwiające postępy w grze 

na skrzypcach, zdecydowali się przedstawić syna wybitnemu nauczycielowi. 

Był nim Ẻmile Jacques-Dalcroze (1865-1950), profesor teorii i kompozycji genewskiego 

Konserwatorium Muzycznego, który zachwycony zdolnościami młodego adepta, postanowił 

osobiście nadzorować jego postępy w nauce solfeżu i kompozycji. Studia wiolinistyczne 

odbywał w Konserwatorium pod kierunkiem Louisa Etienne-Reyer’a, (1832-1909). 

Z tego okresu pochodzą udane próby kompozytorskie, (wśród nich niepublikowane utwory: 

Symfonia Orientalna  i Kwartet smyczkowy, oba z 1896) świadczące o szybkim postępie, 

jaki uczynił pod okiem mistrza. Dalcroze był dla niego nie tylko nauczycielem,  

lecz inspirował także jego późniejsze poglądy w kwestii pedagogiki. Bloch, tak opisywał 

swego nauczyciela: 

 „[Był] najmniej ‘metodycznym’ człowiekiem na świecie. A i lekcje odbywały się 

nieregularnie. Zwykł nie przychodzić na trzy czy cztery kolejne, a potem spędzał ze mną całe 

popołudnie grając, czytając, dyskutując – dał mi więcej niż ‘metodę’ – dał mi siebie – swoją 

fantazję, swój entuzjazm”. 3  

                                                
2 Robert Strassburg, Ernest Bloch Voice in the Wilderness. A Biographical Study, California State University, 

Los Angeles:1977, str. 5 

 “I don’t believe that I was more than nine or ten when I made up my mind what I would do. 

Certain professions were closed to me. Neither of my parents were musical. Yet music was to be. I would 

compose music that would bring peace and happiness to mankind”.                                                                                                                                                       
3 Robert Strassburg, Voice in the Wilderness…, str. 8. (Niepublikowana rozprawa dla George Peabody College 

for Teachers, 1945; [za:]Henry Shaffer Minsky, Ernest Bloch and His Music, str. 210) 
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W 1896 roku w Genewie koncertował francuski skrzypek Martin Pierre Marsick (1848-1924).  

Zachwycony jego grą Bloch, odważył się pokazać mu swój niedawno ukończony 

Kwartet smyczkowy. Wrażenie było tak silne, iż Marsick udał się wraz z Blochem do jego 

rodziców. Pomimo oporów, przekonał ich, że Ernest powinien kontynuować naukę  

w brukselskim Królewskim Konserwatorium Muzycznym, u jego nauczyciela. Eugene Ysaÿe,  

przesłuchał młodego skrzypka wiosną 1896 roku. Oceniając także jego próby 

kompozytorskie, doradzał Blochowi skoncentrowanie się na komponowaniu. Zgodził się 

udzielać mu okazjonalnie lekcji skrzypiec, jednak po regularne porady odesłał go do 

nauczyciela, wyspecjalizowanego w muzyce kameralnej.  

 

 

                          
                                        Ernest Bloch, Bruksela, 1898.  
 

                                                                              

Franz Schörg, profesor Konserwatorium, był jednocześnie liderem własnego kwartetu 

smyczkowego. Trzyletni pobyt w Brukseli, (1896-1899) miał ogromny wpływ na rozwój 

osobowości twórczej młodego kompozytora. Bloch mógł podziwiać nie tylko zadziwiającą 

technikę legendarnego skrzypka, jak i styl komponowania, uczył się również obserwując 

swego mistrza w roli dyrygenta. Jednak podobnie jak Dalcroze, Ysaÿe otworzył przed nim 

możliwości daleko wykraczające poza wymiar szkolnego nauczania. 

Salon Ysaÿe’a był wówczas miejscem spotkań wielu wybitnych muzyków z całej Europy.  

Dzięki wielkiej serdeczności, jaką profesor darzył swego ucznia, Bloch bywał częstym 

gościem w jego domu. Tam miał okazję uczestniczyć w koncertach, dyskusjach, studiowaniu 

partytur bliskich przyjaciół gospodarza, a byli wśród nich m.in.: Claude Debussy, César 

Franck, Gabriel Fauré i Camille Saint-Saëns.   

Jedynie lekcje kompozycji nie przynosiły Blochowi wystarczającej satysfakcji. Mimo 

kompetencji pedagogicznych, jego nauczyciel François Rasse, starszy zaledwie o siedem lat, 

(1873-1955) nie potrafił nawiązać z nim bliższego kontaktu.   

Trzy pozycje ukończone w 1897 roku wyróżniają się wśród utworów skomponowanych  

w tym czasie przez Blocha: dedykowana Madame Ysaÿe - pieśń Musette, Fantaisie  

na skrzypce i fortepian - tą zadedykował swemu mistrzowi, oraz dwuczęściowa Sonata  

na wiolonczelę i fortepian.  

                                                                                                                                                   
“the least “methodical” man in the world. And lessons were irregular. He would miss three or four of them. Then 

would spend a whole afternoon with me, playing, reading, discussing – He gave me more than a “method” –  

He gave me himself – his fantasy, his enthusiasm”. 
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W 1899 roku Bloch zdecydował się opuścić Belgię i udał się do Niemiec. Następne cztery 

lata kontynuował studia w zakresie kompozycji, początkowo we Frankfurcie - w latach 1899 -

1901, u Ivana Knorra, a następne dwa lata w Monachium, pod kierunkiem Ludwiga Thuille’a.  

Ivan Knorr, profesor kompozycji Dr. Hoch’s Konservatorium, cieszył się ogromnym 

uznaniem, zwłaszcza w dziedzinie studiów analitycznych twórczości Bacha i Beethovena. 

Jego zasady nauczania, szczególnie indywidualne kształtowanie osobowości muzycznej 

każdego adepta, przynosiły wymierne efekty. Do jego uczniów należeli: Cyril Scott, Hans 

Pfitzner czy Ernest Toch. Bloch często podkreślał, iż Knorr miał decydujący wpływ na jego 

dalszy rozwój, zwłaszcza w sferze niezależności myślenia. W 1901 roku, na drugim Festiwalu 

Współczesnej Muzyki Szwajcarskiej, odbyło się premierowe wykonanie poematu 

symfonicznego Blocha Vivre-Aimer, które zebrało przychylne recenzje. Pośrednio utwór ten 

miał związek z wydarzeniami w życiu osobistym kompozytora. W 1900 roku, w czasie 

studiów, Ernest Bloch poznał swoją przyszłą żonę, Margarethę Augustę Schneider - pianistkę, 

z którą miał sposobność grać w duecie.  

Ostatnim nauczycielem, w okresie formowania warsztatu kompozytorskiego, był Ludwig 

Thuille (1861-1907), profesor kompozycji Königliche Musikschule w Monachium, uczeń 

Ryszarda Wagnera. Pod jego kierunkiem Bloch skomponował pierwszy dojrzały utwór – 

czteroczęściową Symfonię cis-moll  (1901-1903). Wiele lat później, w notatce do programu 

koncertu, który odbył się 8 marca 1918 roku w Nowojorskiej Filharmonii, Bloch napisał: 

 

 

„Dzieło przedstawia mnie takiego, jaki byłem w wieku dwudziestu jeden lat, z moim 

zmaganiem się, z nadziejami, radościami i smutkami. Chciałem jedynie wyrazić samego 

siebie: prosto, szczerze, nie szukając oryginalności, za pomocą harmonii bądź orkiestry – 

dzieło prawdopodobnie niesie ze sobą zalety i wady młodości – nie jestem w nim ani 

całkowicie sobą, ani też nie jestem całkowicie sam. Ukończyłem właśnie przygotowawcze 

studia muzyczne i byłem gotów, by zacząć prawdziwe studia o życiu – o wszystkim”.4   

 

 

Ocena krytyków nie była względem symfonii jednomyślna. Od nieprzychylnych, jak  

w przypadku koncertu w Bazylei w 1903 roku, po entuzjastyczne, w których obok 

młodzieńczych niedostatków, zauważono walory utworu i rokujący talent młodego twórcy. 

Romain Rolland, znakomity pisarz i krytyk tak pisał po wysłuchaniu koncertu w Genewie  

w 1915 roku: 

 

 „Nie znam działa, w którym odczuwalny byłby bogatszy, bardziej energiczny i pełen pasji 

temperament. To cudowne myśleć, że to wczesne dzieło”.5 

 

 

                                                
4 Robert Strassburg, Voice in the Wilderness…,  , str.14                                                                                    

“The work represents me as I was at twenty-one, with my struggles-already-my hopes, joys, despairs. I only tried 

to express myself, simply, sincerely, without looking for originality, harmonically or orchestrally… the work 

probably has the qualities and defects of youth – I am neither completely myself, nor completely alone in it.  

I had just finished my preparatory musical studies and was ready to begin the real studies about life – about 

everything”.                                                                    
5 Robert Strassburg, Voice in the Wilderness…, str. 15. Z listu Romaina Rollanda do kompozytora.  

“I do not know any work in which a richer, more vigorous, more passionate temperament makes itself felt.  

It is wonderful to think that it is an early work”. 
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1.2. Paryż i Genewa (1903 – 1916) 

Rok 1903 kończy okres dziewięcioletniej edukacji muzycznej. Przekonany o słuszności 

wyboru swojej drogi życiowej, Bloch ruszył do miasta, w którym koncentrowało się życie 

muzyczne Europy, do Paryża. Pobyt we Francji trwał zaledwie rok, jednak obfitował w ważne 

dla kompozytora wydarzenia. Jeszcze w czasach pobytu w Brukseli, Bloch poznał Claude’a 

Debussy’ego. Pełen podziwu dla francuskiego kompozytora naśladował jego styl.  

Ponowne spotkanie nastąpiło w roku 1903 w Paryżu i zaowocowało bliską przyjaźnią.  

Kilka miesięcy wcześniej odbyła się w paryska premiera nowatorskiej opery Debussy’ego, -

Pelléas et Mélisande (kwiecień 1902). Nowatorski język muzyczny nie został wówczas 

zrozumiany, jednak dla Blocha stał się inspiracją długo uśpionego pragnienia. Jeszcze będąc 

dzieckiem, marzył o skomponowaniu opery, opartej na średniowiecznej „Pieśni o Rolandzie”. 

Teraz przystąpił do poszukiwania tematu, który okazałby się odpowiedni dla spełnienia jego 

ambicji w tej formie. W przedsięwzięciu tym pomagał mu, przebywający w tym czasie  

w Paryżu, Edmond Fleg (1874-1962), poeta i historyk, z którym Bloch zaprzyjaźnił się  

w Genewie, w 1901 roku. Po długich poszukiwaniach wybór padł na temat szekspirowskiego 

dramatu Macbeth. Entuzjazm, który połączył wówczas obu twórców, zaowocował  

w przyszłości długoletnią współpracą. Po rocznym pobycie w Paryżu, Bloch wrócił do 

Genewy, gdzie w sierpniu 1904 roku pojął za żonę Margarethę Schneider. Wrócił także do 

obowiązków związanych z prowadzeniem rodzinnego sklepu. Jednocześnie, intensywnie 

pracował nad swoją operą. W końcu 1906 roku, partytura w postaci wokalno-fortepianowej 

była gotowa, pozostała orkiestracja utworu. Po ukończeniu partii wokalnych opery w 1906 

roku, Bloch poczynił starania mające na celu zainteresowanie operą potencjalnego 

wykonawcę. Nie było to łatwe ze względu na mroczny temat i obawy przed przyjęciem tego 

rodzaju utworu przez publiczność. Po wielu staraniach, Albert Carré, dyrektor paryskiej 

Opéra - Comique zaproponował kontrakt, który ustalał, że Macbeth będzie wystawiony  

w ciągu dwóch lat. W latach 1907 – 1910, całą swoją twórczą energię poświęcił pracy nad 

dokończeniem opery. Równocześnie wykładał w Genewie i Lozannie, a w sezonie 1909-1910 

dyrygował orkiestrą w Lozannie i Neuchâtel. Bloch często podróżował, kupując towary  

do rodzinnego sklepu. Odwiedzał również Paryż doglądając prac związanych z wystawieniem 

opery. Premiera, która odbyła się 30 listopada 1910 roku, spotkała się z entuzjastycznym 

przyjęciem publiczności. Krytycy byli jednak podzieleni i choć Macbeth był wystawiany  

przy pełnej sali, po trzynastu przedstawieniach, operę zdjęto z afisza. Rozgoryczenie, 

związane z drugą porażką w muzycznej karierze a także choroba ojca, skłoniły kompozytora 

do powrotu w roku 1911 do Genewy. W tym samym roku przyjął posadę wykładowcy  

na zaproszenie Konserwatorium w Genewie, dając się poznać jako znakomity pedagog. 

Niepowodzenie, które spotkało go w Paryżu, stało się przyczyną zwrócenia energii twórczej 

w zupełnie nowym kierunku.  

W pierwszych latach nowego wieku społeczeństwo francuskie podzieliło się w sporze wokół 

tzw. afery Dreyfusa.6 Edmond Fleg, aktywnie uczestniczący w toczącej się wówczas dyskusji, 

obudził świadomość tożsamości narodowej także w swoim przyjacielu.  

Bloch wychowany w duchu religii swoich przodków, nie przejawiał do tej pory szczególnej 

religijności, jednak poczucie zakorzenienia w tradycji przodków zaczęło powoli wzrastać  

w jego świadomości. Między 1912-1916 rokiem Bloch stworzył siedem utworów 

nawiązujących do tradycji hebrajskiej, określając je Cyklem Żydowskim.  

                                                
6 Alfred Dreyfus (1859-1935) - francuski oficer pochodzenia żydowskiego, niesłusznie obwiniony i skazany  

za zdradę państwa. Po kilku latach od ustanowienia wyroku, wykryto spisek, o podłożu antysemickim,  

w który zaangażowani byli ludzie z kręgów politycznych i armii. 

Por. www.wikipedia.org/wiki/Alfred_Dreyfus.                                                                                                                                                                                                
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Aby głębiej wyrazić duchowe natchnienie, Bloch rozpoczął studiowanie języka hebrajskiego. 

Zadaniu poświęcił się z wielką pasją, widząc w nowej inspiracji możliwość spełnienia swoich 

twórczych ambicji. W liście do Edmonda Flega pisał: 

 „Zauważam tu i ówdzie tematy, które, chociaż tego nie pragnę, są w większości żydowskie, 

które zaczynają nabierać wyraźnych kształtów i wskazują instynktowny, a jednocześnie 

świadomy, kierunek, w którym zmierzam – nie poszukuję dla nich formy, jeszcze nic nie 

tworzę, ale czuję, że nadejdzie ta godzina i czekam na nią z ufnością, szanując tę obecną 

ciszę, narzuconą przez naturalne prawa. To będą rapsodie, głównie tańce, ale chcę by były 

hebrajskie. Cała moja muzyczna Biblia zjawi się i pozwolę, by te świeckie pieśni zaśpiewały 

we mnie; pieśni, gdzie żydowska dusza zawibruje w tym, co głęboko narodowe i ludzkie.      

To naprawdę dziwne, że wszystko to powoli wychodzi na wierzch – ten impuls, który wybrał 

mnie, którego całe zewnętrzne życie było obce wszystkiemu, co żydowskie. Ktoś by nawet 

powiedział, że nie można było znaleźć żadnej zewnętrznej bariery, tak, aby dusza była jeszcze 

bardziej wolna, i mogła się wznieść bez ograniczeń”. 7 

Pierwszą kompozycją, której źródła stanowią hebrajskie Pisma był Psalm 114. 

W tym samym roku Bloch rozpoczął pracę nad trzyczęściową Symfonią Izrael, którą 

ukończył po czterech latach. Śmierć ojca w roku 1913 spowodowała, iż na pewien czas 

odłożył pracę nad symfonią. Skomponował wówczas Three Jewish Poems, na wielką 

orkiestrę, dedykowane pamięci ojca. Kompozycja była swoistym spełnieniem żydowskiego 

obyczaju, który nakazuje krewnym zmarłego odmówienie modlitwy Kadisz. 8 W następnej 

kompozycji Bloch powrócił do Psalmów. W kwietniu 1914 roku ukończył Psalm 22,  

a miesiąc później Psalm 137.  

Wybuch I wojny światowej, w sierpniu 1914 roku, przyczynił się do pogłębienia depresji 

psychicznej, spotęgowanej niedawną utratą ojca. Głębokie przeżycia tego czasu wywarły 

wpływ na charakter następnego utworu, którym jest najbardziej znana kompozycja w dorobku 

Ernesta Blocha - Rapsodia Hebrajska Schelomo.  

 

 „Prawie wszystkie [moje] utwory, jakkolwiek ponure,(…) kończą się optymistyczną                         

 konkluzją lub w końcu nadzieją: ten jest jedyny, który kończy się absolutną negacją. 

Lecz tego wymagał temat”.9   

 

Rapsodia przeznaczona jest na wiolonczelę i wielką orkiestrę symfoniczną. W pierwotnym 

zamyśle, kompozytor chciał powierzyć partię solową barytonowi.  

                                                
7Robert Strassburg,  Voice in the Wilderness…, str.28 

“ I note here and there themes that are without my willing it, for the greater part Jewish, and which begin  
to precise themselves and indicate the instinctive and also conscious direction in which I am going…I do not 

search to give them a form, I am producing nothing so far, but I feel that the hour will come and I await it with 

confidence respecting this present silence imposed by natural laws that know. There will be rhapsodies, dances 

mainly, but I would wish them Hebraic. All my musical Bible shall come, and I would let sing in me these 

secular chants where will vibrate all the Jewish soul in what it has profoundly national and profoundly human.  

It is really strange that all this comes out slowly, this impulse that has chosen me, whom all my outer life has 

been a stranger to all that is Jewish. One would almost say that no exterior barrier could be found, so that the 

soul would be even freer, and could surge out without constraint”. 
8 Kadisz (aram .„święty”) – modlitwa odmawiana przez żałobników po śmierci krewnego oraz w rocznicę 

 jego zgonu. Por. Ninel Kameraz-Kos, Święta i obyczaje żydowskie, Wydawnictwo Cyklady, Warszawa:1997, 
str. 138.                                          
9 Robert Strassburg, Voice in the Wilderness…,. str.38. Ernest Bloch, notatka programowa koncertu   

w Royal Academy of Saint Cecylia, 22.01.1933. 

“Almost all [my] works, however gloomy,…end with optimistic conclusion or at least with hope:  

This [Schelomo] is the one which ends… with an absolute negation”.                                                                                                                                                                
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Wobec niemożności wyboru właściwego języka powierzył to zadanie wiolonczeli, 

zainspirowany grą wiolonczelisty Aleksandra Barjańskiego. Latem 1916 roku Bloch spotkał 

się z Alfredem Pochonem (założycielem i drugim skrzypkiem Flonzaley String Quartet), 

któremu pokazał szkice swojego kwartetu. Współpraca zaowocowała ukończeniem 

kompozycji jeszcze w tym samym roku. Jej premiera, w wykonaniu Flonzaley String Quartet,  

odbyła się 30 grudnia 1916 roku w Nowym Jorku i zebrała pochlebne recenzje. 

 

 

                              
                                                     Bloch i Flonzaley String Quartet 

 

 

Sytuacja wojennej Europy miała wpływ również na życie osobiste kompozytora. 

Rodzinny sklep, którego asortyment stanowiły towary przeznaczone głównie dla turystów, 

stanął na skraju bankructwa. Bloch, ojciec trojga dzieci (Ivan 1905, Suzanne 1907 i Lucienie 

1909), musiał szukać wyjścia z trudnej sytuacji finansowej. Z pomocą przyszedł mu Alfred 

Pochon. Za jego namową, Bloch poczynił starania i uzyskał stanowisko dyrygenta Maud 

Allan Ensemble. Zespół towarzyszył występom tańca nowoczesnego. Projekt zakładał serię 

przedstawień w Nowym Jorku, podczas których Bloch miał poprowadzić orkiestrę.  

 
                                                                                                                                                    

                                          
                                                              Ernest Bloch z rodziną 
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1.3. Nowy Jork (1916 – 1920) 

 
Pod koniec lipca 1916 roku, pozostawiając rodzinę we względnym bezpieczeństwie neutralnej 

Szwajcarii, Bloch po raz pierwszy przybył do Ameryki. Tu stopniowo, dawał się poznać  

w środowisku muzycznym przy okazji angażowania muzyków do orkiestry na zaplanowane 

tournée, a także prezentując swoje utwory. Człowiekiem, który dał mu finansowe wsparcie,  

a także umożliwił sprowadzenie rodziny do Stanów Zjednoczonych był David Mannes. 

Mannes, skrzypek i dyrygent, założył w Nowym Jorku w 1916 roku własną szkołę,  

a w następnym roku zaproponował Blochowi objęcie posady kierownika sekcji teorii w David 

Mannes School of Music. Bloch, stanowisko to piastował do 1920 roku.                                                                                                                                                                                                                                                                                         

Wkrótce popularność Blocha zaczęła wzrastać. Po udanej premierze I Kwartetu smyczkowego 

(grudzień 1916), odbyła się amerykańska premiera Trzech poematów żydowskich (marzec 

1917), którą Bloch sam poprowadził z Boston Symphony Orchestra.  

3 maja 1917 roku, Towarzystwo Przyjaciół Muzyki w Nowym Jorku zorganizowało koncert 

w Carnegie Hall, w całości poświęcony muzyce Blocha. Repertuar stanowiły utwory Cyklu 

Żydowskiego: Psalmy, Trzy poematy Żydowskie, Schelomo oraz Symfonia Izrael. 

Przedsięwzięcie, które poprowadzili wspólnie Ernest Bloch i Artur Bodanzky10 okazało się 

wielkim sukcesem. W czerwcu 1917 roku zdecydował się pojechać do Genewy. Sprzedał 

sklep oraz rodzinne dobra i jeszcze tego samego roku powrócił do Ameryki wraz z rodziną. 

W następnym roku, miały miejsce dwa koncerty, na których Bloch dyrygował Philadelphia 

Symphony Orchestra, w całości wypełnione jego utworami. Publiczne uznanie i wysokie 

oceny krytyków spowodowały, iż amerykańskie wydawnictwo G.Schirmer podjęło się 

publikacji utworów Blocha. W tym okresie, obok pracy w David Mannes School of Music, 

Bloch prowadził chór przy Manhattan Trade School. Swoje zamiłowanie do polifonii 

chóralnej i muzyki dawnych mistrzów przekazywał także studentom, ucząc ich prywatnie 

kompozycji.11 We wspólnych dyskusjach podkreślał: 

 

 „Nie mogę wyobrazić sobie dnia, w którym Beethoven zostanie uznany za staroświeckiego,       

podczas gdy Wagner już zaczął się taki wydawać. Lecz ta muzyka nigdy się nie zestarzeje”.12              

 

Latem 1919 roku Bloch został zaproszony do The Bird School At Paterboro w New 

Hampshire. Ideą szkoły było umożliwienie dzieciom spędzenia wakacji pod opieką artystów 

reprezentujących różne dziedziny sztuki. Swoją filozofię nauczania Bloch wyraził  

w następującym stwierdzeniu: 

 

„To oczywiste, że wrażliwości, poczucia piękna czy zdolności twórczych nie można nabyć, 

artystyczna edukacja musi ograniczyć się do przyzwoitego nauczania w zakresie techniki  

i stymulacji utajonych zdolności emocjonalnych ucznia. Niech mi będzie wolno przyznać,  

że nie wierzę w efektywność książek o muzyce, traktatów o harmonii czy kontrapunkcie 

i wszystkich tych szkolnych, bezużytecznych reguł, które są używane w oficjalnych szkołach.           

Te rzeczy ograniczają jedynie prawdziwą sztukę i życie.(…)  Pomóc dziecku zdobyć sposób do 

podjęcia tej pielgrzymki, nauczyć go słuchać, obserwować i oceniać, wydaje mi się jedynym 

celem rozsądnej edukacji muzycznej”.13  

                                                
10 Artur Bodanzky (Bodzansky, 1877-1939) - amerykański dyrygent pochodzenia żydowskiego. 
11 Do uczniów Blocha z tego okresu należeli : George Antheil, Roger Sessions, Randall Thompson, 

 Bernard Rogers, Herbert Elwell, Theodore Chanler, Quincy Porter. 
12 Robert Strassburg, Voice…, str. 51, [za:] Roger Sessions, Ernest Bloch, Modern Music (XI/XII 1927),  

“I can conceive of a day when Beethoven will seem old-fashioned, while Wagner has already begun to seem  

so already. But this music can never grow old”. 
13 Robert Strassburg, Voice.., str. 51, [za:] E. Bloch A School in Action, Columbia University, 1922.  
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Zasady te stosował zarówno w nauczaniu dzieci jak i dorosłych, zaś w późniejszym okresie 

stały się podstawą jego metod pedagogicznych. W 1918 roku kompozytor rozpoczął pracę 

nad kolejnym utworem, będącym kontynuacją inspiracji Cyklu Żydowskiego – Suitą  

przeznaczoną na altówkę i fortepian. Rok później Bloch zorkiestrował utwór i sporządził 

drugą wersję na altówkę z towarzyszeniem wielkiej orkiestry symfonicznej. 

W 1919 roku Suita otrzymała nagrodę na konkursie The Elizabeth Spraque Coolidge 

Chamber Music Competition. 

 

 

1.4.   Cleveland (1920 – 1925) 

 
W sezonie 1919 – 1920 Bloch nauczał także w szkole Juliusa Hartt’a .14 Równocześnie  

dyrygował i udzielał prywatnych lekcji. Wówczas otrzymał propozycję współtworzenia  

i kierowania Cleveland Institute of Music, którą przyjął zrywając jednocześnie współpracę  

z poprzednimi szkołami. Kadencja Blocha jako dyrektora Instytutu trwała od 1920 – 1925 

roku i obfitowała w znaczące osiągnięcia, zarówno na polu administracyjnym jak i twórczym. 

Do prowadzenia poszczególnych specjalności Bloch pozyskał znakomitych muzyków. 

Byli wśród nich: pianista Nathan Fryer, pianista i kompozytor Beryl Rubinstein, szwajcarski 

skrzypek André de Ribaupierre (którego Bloch poznał w czasie studiów u Ysaÿe’a), oraz 

czołowi instrumentaliści z Cleveland Symphony Orchestra. 

Jednym z pierwszych przedsięwzięć było założenie chóru, który prowadził sam kompozytor.    

Dyrygował także orkiestrą, która prezentowała głównie repertuar klasyczny, służąc 

jednocześnie studentom kompozycji dla wykonywania ich własnych utworów. 

W zakresie kompozycji uczył klasy na zaawansowanym poziomie, osobiście nadzorując 

zajęcia z teorii muzyki. Jako dyrektor odpowiadał także za sprawy finansowe.  

Pomimo, iż zabieganie o środki finansowe nie leżało w jego naturze, potrafił umiejętnie 

pozyskiwać hojnych ofiarodawców.  

Z dwudziestu jeden utworów skomponowanych przez Blocha w okresie kierowania 

Instytutem, pięć z nich posiada szczególne znaczenie w jego twórczości: I Sonata  

na skrzypce i fortepian (1920), Suita Baal Shem (z podtytułem: „Trzy obrazki z życia 

Chasydów”) na skrzypce i fortepian (1923), I Kwintet fortepianowy (1923-1924), Poeme 

Mystique (Sonata skrzypcowa Nr 2, 1924) oraz I Concerto grosso, przeznaczone na orkiestrę 

smyczkową i fortepian obbligato (1925). Do mniejszych utworów z tego okresu 

przeznaczonych na wiolonczelę i fortepian należą: Trzy szkice From Jewish Life (1924) oraz 

dedykowana Pablo Casalsowi - Medytacja Hebrajska (1924). Okres związany z Cleveland był 

ważny dla Blocha także z innego powodu. Doświadczenia zdobyte w pracy ze studentami, 

pomogły skrystalizować koncepcje związane z muzyczną edukacją. Swoją troskę o rozwój 

pedagogiki muzycznej wyrażał niejednokrotnie w publikacjach prasowych.15 

 

                                                                                                                                                   
“As it is obvious that sensibility, taste and creative forces cannot be acquired, artistic education must limit itself 

modestly to the study of technique, and the stimulation of the talent emotional faculties of the pupils. Let me 
admit at once that I do not believe in the efficiency of books on music, treatises on harmony or counterpoint, and 

all these scholastic and lifeless rules which are used in the official schools. These things are on the border only, 

of true art and life....to help a child acquire the means to undertake this pilgrimage, to teach him to listen, 

observe and judge, seems to me the only aim of a sensible musical education”. 
14 Juliusz Hartt School of Music, Hartford w stanie Connecticut. 
15 W praise amerykańskiej ukazały się artykuły Blocha:  

Ernest Bloch Surveys the Problems of Musical Education, Musical America 1921, 

The Pitfalls of Memorizing, The Musician 1923, 

Securing the Best Results of Piano Study, The Etude 1923 
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                                        Orkiestra studencka w Cleveland pod dyrekcją Ernesta Blocha 

 

 

 

Oddany pedagogice Bloch starał się docierać do szerszego grona odbiorców. Podczas serii 

wykładów, jakie prowadził w Cleveland Museum of Art, w prosty i przystępny sposób 

przedstawiał zagadnienia estetyki muzycznej. W wykładzie wygłoszonym w listopadzie 1921 

roku Bloch postawił pytanie: „ Czym jest piękno w sztuce – czym jest piękno w muzyce”. 

Odpowiedź była kluczem do zrozumienia jego koncepcji sztuki i wysiłków podejmowanych 

w twórczej działalności. 

 

 „Wszystko, co posiada duszę, wszystko, co posiada charakter, wszystko to jest         

prawdziwe i piękne… Charakter jest podstawową prawdą każdej rzeczy, czy brzydkiej czy 

pięknej. Ostatnie kwartety Beethovena posiadają prawdę pełną życia, i są piękne.  

Kiedy słyszysz dobry utwór Beethovena doświadczasz uczucia człowieczeństwa, boskiego 

ducha… tylko to, co ma charakter jest w sztuce piękne”.16 

 

Jednak jego filozofia oraz nieustępliwość w kwestii założeń i artystycznych ideałów, 

wzbudziły niechęć części osób związanych z Instytutem. Otwarta i bezkompromisowa 

krytyka Blocha wobec sztabu kierowniczego doprowadziła do powstania opozycji 

konserwatywnej części członków Instytutu. W następstwie tych wydarzeń Bloch opuścił 

Cleveland w 1925 roku.  

 

1.5.   San Francisco (1925 – 1930) 

 
Następnym przystankiem na jego życiowej drodze było San Francisco. Jeszcze na początku 

1924 roku Bloch otrzymał zaproszenie do poprowadzenia kursów mistrzowskich  

w tamtejszym konserwatorium.  

 

                                                
16 Robert Strassburg, Voice…,  str. 58 

“Everything that has a soul, everything that has a character, everything that is true is beautiful… Character is the 

essential truth of any thing whether ugly or beautiful. The last quartets of Beethoven are true to life, and are 

beautiful. When hearing a good work of Beethoven you get a good impression of humanity, of the divine 

spirit…only that which has character in art is beautiful”.   
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Jego wykłady spotkały się z ogromnym zainteresowaniem i zaowocowały późniejszą 

współpracą. Dzięki wysiłkom dyrekcji Bloch został zaangażowany na pięć lat, na stanowisku 

dyrektora The San Francisco Conservatory of Music.  

W czasie pięcioletniej kadencji skomponował dwa wielkie utwory symfoniczne. 

Były to : Ameryka. Rapsodia Epicka (utwór dedykował swojej nowej ojczyźnie17, 1927)  

oraz Helvetia (1929), oba przeznaczone na wielką orkiestrę symfoniczną. Do utworów 

kameralnych z tego okresu należą : Four Episodes  na orkiestrę kameralną (1926) oraz 

Abodah, na skrzypce i fortepian (1928). Utwór ten, napisany dla Yehudi Menuhina stanowi 

kontynuację inspiracji hebrajskich. W 1927 roku Bloch otrzymał za Four Episodes  nagrodę – 

The Carolyn Bebe Prize. Rapsodia Ameryka miała niecodzienną i spektakularną premierę.  

W 1926 roku wydawcy czasopisma „Musical America” ogłosili konkurs kompozytorski na 

utwór symfoniczny, którego tematem miała być Ameryka. Do konkursu przystąpiło 

dziewięćdziesięciu dwóch kandydatów, których oceniało znakomite Jury. Stanowili je 

dyrygenci czołowych amerykańskich orkiestr, wśród nich: Frederick Stock, Walter 

Damrosch, Leopold Stokowski, Sergiusz Kusewicki i Alfred Hertz. Jurorzy przyznali  

jednogłośnie nagrodę Blochowi, proponując by premiera odbyła się równocześnie w kilku 

miastach, 21 i 22 grudnia 1928 roku. W ciągu następnego roku, Ameryka była prezentowana 

ponad piętnaście razy.                       

Kolejną nagrodę otrzymał Bloch za utwór Helvetia , przyznaną w 1928 roku przez wytwórnię 

płytową The RCA Victor Company. W następnym roku kompozytor został uhonorowany 

członkostwem Akademie di Santa Cecylia w Rzymie.  

 

1.6.   Europa (1930 – 1939) 

 

W tym czasie otrzymał propozycję od kantora Reubena Rindera, reprezentującego The 

Temple Emanuel Congregation w San Francisco. Zamówienie dotyczyło utworu liturgicznego 

przeznaczonego na uroczystości szabatu.18 Bloch przyjął propozycję i rozpoczął pracę od 

studiów liturgicznego języka hebrajskiego pod kierunkiem Rindera. Pod koniec kadencji  

w Konserwatorium w San Francisco miały miejsce sprzyjające dla niego okoliczności. Rose  

i Jacob Stern, utworzyli fundusz, pozwalający zatrudnić Blocha na stanowisku profesora  

w Berkeley University, począwszy od 1930 roku.19 Wolny od administracyjnych obowiązków 

i trosk finansowych Bloch zdecydował o wyjeździe do Szwajcarii w 1930 roku, w celu 

ukończenia zamówionego utworu. Prace nad Sacred Service, utworem przeznaczonym na 

baryton, chór mieszany i wielką orkiestrę symfoniczną, trwały trzy lata. 12 stycznia 1934 

roku odbyła się prapremiera w Turynie. W Ameryce, po premierze w Carnegie Hall, 

wykonywany był wielokrotnie i z powodzeniem.20  

W latach trzydziestych powstały następne utwory: dedykowana pianiście Guido Agostiemu  

Sonata fortepianowa (1935), poemat symfoniczny Voice in the Wilderness (1936), 

przeznaczony na orkiestrę i wiolonczelę obbligato, 21 Suita orkiestrowa Evocations (1937) , 

Koncert skrzypcowy (1938) oraz Two Pieces na kwartet smyczkowy ( którego pierwszą część 

skomponował w 1938 roku a drugą ukończył dopiero w 1950). W roku 1938, w Neapolu 

miało miejsce ważne dla Blocha wydarzenie; po 28 latach wznowiono operę Macbeth.  

                                                
17 W 1924 roku Bloch przyjął obywatelstwo amerykańskie. 
18 Szabat, jedno z najważniejszych świąt żydowskich na cześć Boga Stworzyciela i Przymierza, które Bóg 

zawarł z narodem Izraela. Ma również przypominać Żydom o wyzwoleniu z niewoli egipskiej.  

Por. Ninel Kameraz-Kos, Święta i obyczaje żydowskie , str. 27 
19 Specjalna klauzula w umowie zapewniała, że Bloch  może w tym czasie szczególnie poświęcić się 

komponowaniu. 
20 Dopiero pięć lat po ukończeniu utworu, w 1938 r. Sacred Service został zaprezentowany w Temple Emanuel. 
21 W tym samym roku Bloch dokonał transkrypcji pięciu pierwszych części utworu na fortepian i nadał mu tytuł 

„Visions and Prophecies”. 
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Tym razem krytyka była przychylna, jednak sukces trwał krótko. Zaledwie po trzech 

spektaklach włoski rząd zakazał dalszych przedstawień.  

Powodem były przygotowania do wizyty Hitlera, który przyjechał na zaproszenie 

Mussoliniego w maju 1938 roku. W Niemczech zabroniono wykonywania utworów 

żydowskich kompozytorów. Na znak sprzeciwu, a także w uznaniu twórczego wkładu, 

kompozytora uhonorowano wyjątkowym wyróżnieniem. Jeszcze w 1937 roku, grupa 

wybitnych osobistości świata kultury założyła w Londynie Towarzystwo muzyczne - Ernest 

Bloch Society. Do szacownego grona, pod przewodnictwem Alberta Einsteina należeli między 

innymi; Thomas Beecham, Sergiusz Kusewicki, Havelock Ellis, Romain Rolland, Donald 

Tovey, John Barbirolli, Arnold Bax , Ralph Vaughan Williams i Bruno Walter. 

Dramatyczne wydarzenia, które ogarniały Europę, boleśnie doświadczyły kompozytora 

i całkowicie zablokowały jego kreatywne siły. Wielu spośród jego przyjaciół pozostawało  

w Niemczech i we Włoszech, gdzie fala nazistowskich represji stawała się coraz bardziej 

brutalna. Wobec aneksji Austrii i podboju Czechosłowacji, Szwajcaria nie dawała już 

gwarancji bezpieczeństwa. Pogrążony w głębokiej depresji Bloch opuścił Europę wiosną 

1939 roku. 

 

 

1.7. Berkeley i Agate Beach ( 1939 – 1959) 

 
Amerykańska prasa i publiczność powitała Blocha bardzo ciepło. Jeszcze w tym samym roku, 

na zaproszenie Sergiusza Kusewickiego, dyrygował Boston Symphony Orchestra, wykonując 

swoje utwory. W 1940 roku otrzymał nominację : Professor of Music at the University  

of California in Berkeley. W tym trudnym dla siebie okresie niemal wyłącznie poświęcił się 

nauczaniu, znajdując w nim ogromną satysfakcję. 

Jego portret, rysuje w swoich wspomnieniach Joseph Biskind - uczeń, a następnie asystent  

w latach czterdziestych: 

 

 „Był wielkim i ekscytującym analitykiem dzieł Bacha i Beethovena. Jego fenomenalna 

pamięć pozwalała mu pisać na tablicy całe fugi, bez zaglądania do partytury. Był sumienny 

i wymagający. Ale poza klasą był „wujkiem Ernim” dla swoich przyjaciół, 

współpracowników i niektórych studentów”.22 

 

Bloch miał bezpośredni wpływ na rozwój i karierę muzyczną ponad stu studentów. 

Wykształcił całą generację czołowych kompozytorów amerykańskich, wśród których znajdują 

się: Roger Sessions, Douglas Moore, Bernard Rogers, Randall Thompson, Quincy Porter, 

Ernst Bacon, Theodore Chanler, Herbert Elwell, George Antheil, Henry Cowell, Mark 

Brunswick, Isadore Freed, Frederick Jacobi czy Leon Kirchner. 

Od 1939- 1941 roku Bloch mieszkał wraz z rodziną w Lake Grove, niedaleko Portland. 

Częste dojazdy na Uniwersytet były dla sześćdziesięcioletniego kompozytora coraz bardziej 

uciążliwe, toteż gdy w 1941 roku zachwycił się pejzażem wybrzeża Kalifornii, zdecydował 

się na kupno domu w Agate Beach. Miejsce to było ostatnim przystankiem na jego życiowej 

drodze.  

 

 

                                                
22 Robert Strassburg, Voice…. str.80. Wywiad z Josephem Biskindem, 1965. 

“He was a great and exciting analyst of both Bach and Beethoven. His phenomenal memory enabled him  

to put entire fugues on the black-board without referring to the score… He was a conscientious and demanding 

taskmaster. But outside the classroom, he was “Uncle Ernie”, to his friends and associates, and to some  

of his students”. 
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W czasie wojny Bloch, wyczerpany psychicznie nie komponował. Koniec jego „pauzy  

w twórczości” jest niemal zbieżny z podpisaniem przez Niemcy bezwarunkowej kapitulacji  

w 1944 roku. Następny okres pokazuje nowy zryw jego twórczej aktywności a także zmiany 

stylu i dążenie do „muzyki absolutnej”. Do ważniejszych utworów tego okresu należą: 

neobarokowa Suite Symphonique na wielką orkiestrę (1944), II Kwartet smyczkowy (1945), 

Concerto Symhonique (jedyny koncert fortepianowy Blocha, 1948), Suita Hebrajska na 

altówkę (lub skrzypce) i orkiestrę (1952), III Kwartet smyczkowy (1952), romantyczna 

Sinfonia Brève na wielką orkiestrę (1952) oraz II Concerto Grosso  na kwartet smyczkowy  

i orkiestrę kameralną. 

Oprócz wykładów w Berkeley, Bloch działał także jako dyrygent, prowadząc koncerty  

w szeregu amerykańskich miast. W tym czasie uzyskał wiele prestiżowych nagród, m.in.: 

„Złoty Medal w Muzyce” przyznany przez American Academy of Arts and Scientes (1947), 

dwie nagrody ufundowane przez New York Music’s Cyrcle (1952), za wybitny wkład  

w muzykę kameralną, przyznane za III Kwartet smyczkowy  i II Concerto Grosso.  

W 1950 roku w Chicago odbył się festiwal z okazji siedemdziesiątych urodzin kompozytora. 

Z tej okazji Bloch poprowadził koncert, z pierwszym wykonaniem Scherzo Fantastique 

na fortepian i orkiestrę (1948). Ostatnie lata, po przejściu na emeryturę w 1952 roku,  

poświęcił komponowaniu. Wolny od pedagogicznych obowiązków, w zaciszu domu w Agate 

Beach, stworzył jedne ze swoich najbardziej znaczących i podziwianych dzieł.  

Pytany o źródła swojej energii twórczej odpowiadał: 

 

 „Całe moje życie uczęszczałem do Bożego uniwersytetu. To właśnie wpłynęło na moje 

  własne myślenie… W Bożym uniwersytecie można odnaleźć wskazówki zgodne  z Naturą”.23   

 

Do swoich życiowych przewodników zaliczał obok Josquin’a des Prés, Orlando di Lasso, 

Palestriny, Bacha, Beethovena czy Brahmsa także Platona i Chrystusa. 

W bliskości natury i wspaniałego pejzażu wybrzeża, Bloch rozwijał jeszcze jedną pasję - 

fotografowanie, pozostawiając po sobie pokaźną kolekcję zdjęć.24                                                                                                                

Do licznych wyróżnień i nagród dołączył w tym czasie honorowe doktoraty przyznane przez: 

Jewish Theological Seminary of New York (1954), Reed College Portland (1955), Brandeis 

University, Waltham University, Massachusetts University (1959) oraz „Złoty Medal  

w Muzyce” (1959), otrzymany od Brandais University . 

W latach pięćdziesiątych dały o sobie znać pierwsze symptomy choroby. Mimo to, Bloch  

z niesłabnącą energią komponował utwory, które były syntezą jego twórczych poszukiwań. 

Należą do nich: IV Kwartet smyczkowy (1953), Symphony for Trombone and Orchestra  

(1954), Proclamation for Trumpet and Orchestra (1954), Symfonia es-moll (1955), V Kwartet 

smyczkowy (1956), Trzy Suity na wiolonczelę solo (1956 - 1957), II Kwintet fortepianowy 

(1956), Suite Modale  na flet i orkiestrę smyczkową (1957), Dwie Suity na skrzypce solo  

dedykowane Yehudi Menuhinowi (1958), oraz Suita na altówkę solo (1958), której ostatnia 

część pozostała niedokończona. 

W 1958 roku ukończył kompozycję Two Last Poems, której nadał pełne nadziei podtytuły - 

„Maybe…” oraz „Life Again?” Świadomy swojego stanu zdrowia, obstawał przy nadaniu 

pierwszemu poematowi jeszcze jednego podtytułu – muzyka pogrzebowa. 

Ostatnim wysiłkiem w walce z chorobą nowotworową była operacja, której kompozytor 

poddał się w tego samego roku. Po kilku miesiącach zmarł - 15 lipca 1959 roku w Portland.  

                                                
23Robert Strassburg, Voice…, str.89.  

“All my life I have attended God’s university. This has made me rely upon my own thinking… In God’s 

university one finds many instructors with Nature as the head of the family”. 
24 Kolekcja Ernest Bloch Archive obejmująca ponad 6000 negatywów i około 2000 kopii zdjęć, znajduje się  

w Centrum Fotografii Artystycznej Uniwersytetu w Arizonie.  
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„Duchowe wartości nigdy nie przeminą. To uniwersalne przesłanie musi zwyciężyć.  

Ta decydująca idea przenika całe moje życie i większość moich utworów, od pierwszej 

Symfonii cis-moll do mojego Sabbath Service- moje ostateczne przekonanie i wiara w jedność 

ludzkości, wbrew jej rasowym różnicom. Moja ufność – nawet hamowana – jest  

w sprawiedliwości, która obejmuje ziemię, prawo każdego człowieka do godnego przeżywania 

swojego życia i dawania społeczeństwu tego, co ma do zaoferowania, zgodnie ze swymi 

talentami, swymi siłami. To jest wielkie przesłanie naszych proroków, ale także ideałów wielu 

innych, jak Konfucjusz, Budda i Chrystus”.25    

 

 

 

 

 

                                    
                                          Ernest Bloch u wybrzeży Kalifornii 

 

                                                      

 

 

 

 

 

                                                
25 Robert Strassburg, Voice.., str. 97, [za:] David Ewen, „Ernest Bloch, The Composer Speaks”, The Book  

of Modern Composers (New York 1950). 

“Spiritual values never die. The universal idea must prevail. This crucial idea has permeated all my life and most 

of my works, from the first C–sharp minor Symphony to my Sabbath Service – my ultimate faith and belief  

is in the unity of man, in spite of  racial values and dissimilarities. 

My faith is in justice – even delayed – on earth, on the right of each man to live his life as decently and usefully 

and giving to the community what he has to give, according to his gifts, his forces. This is the great idea  

of our great prophets, and also, in many ways the ideals of other races, like Confucius, Buddha and Christ”. 
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                                                Rozdział  II 

            OGÓLNA CHARAKTERYSTYKA TWÓRCZOŚCI 
 

 

 
 
                                    „Dzieło sztuki, to dusza narodu przemawiająca głosem proroka, 

                                     w którego się wcieliła. Sztuka stanowi ujście dla mistycznych  

                                     i emocjonalnych potrzeb ludzkiego ducha jest produktem raczej 

                                    instynktu niż intelektu, raczej intuicji niż woli”.1 

 

 

 

2.1.   Bloch i jego koncepcja sztuki 

 

Ta romantyczna idea towarzyszyła kompozytorowi przez całe twórcze życie. Zakorzeniony  

w XIX wiecznej muzyce, konsekwentnie podążał swoją własną drogą. Ernest Bloch, świadom 

zmian jakie dokonywały się we współczesnej muzyce, akceptował jedynie te, które zgodne 

były z własną koncepcją sztuki. W jego postawie estetycznej dominujące znaczenie 

odgrywała ekspresja i przekaz określonej idei. Zdecydowanie przeciwstawiał się 

intelektualizacji procesu tworzenia, gdzie „element emocji - dusza sztuki, zostaje zatracony  

na rzecz fascynacji mechaniczną perfekcją.”2 Z założenia starał się nie stosować reguł i teorii, 

podporządkowując proces myślenia idei filozoficznej czy poetyckiemu programowi. 

 

„Nie stosuję teorii ani systemów – zawsze komponowałem muzykę, która wypływała z głębi 

moich uczuć – tonalną, atonalną, politonalną, chromatyczną. Każdy z utworów ma swój 

własny styl… ale nauczyłem się tego wszystkiego od klasyków”.3 

 

Kompozytor preferował jasną i wyrazistą formę. Pod względem treści jego utwory przepojone 

są głęboko romantycznym wyrazem, jednak do nowych kierunków i technik podchodził  

z dużą rezerwą. 

 
„To znamienne, że w ciągu jednej epoki obserwujemy rozkwit tak różnych i tak odmiennych 

utworów i stylów: Reger i Strauss, Mahler i Schönberg, Saint-Saëns i d’Indy czy Debussy, 

Puccini i Dukas. Nasza sztuka coraz bardziej zdąża w stronę indywidualistycznej, nie 

reprezentatywnej i nie narodowej ekspresji”.4 

                                                
1Ernest Bloch, Man and Music,  Musical Quarterly, tom XIX, nr 4,  X 1933, str. 374-381 
2 J.w. 
3 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit , str.22. [za:] Olin Downes,  “A great Composer  

at 75”  

“…I have no theories, no system – I always made music as I felt I had to – tonal, atonal, polytonal, chromatic – 

each work has its own style…but I learned all this from the classic”. 
4 Ernest Bloch Man and Music, str. 374-381 
“It is significant to find, in a single epoch, the flourishing of works and styles so varied and so opposed: Reger  

to Strauss, Mahler to Schoenberg; Saint-Saens to d'Indy or Debussy; Puccini to Dukas. Our arts tend more  
and more toward an individualistic, non-representative and non-racial expression”.  
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Źródeł tej różnorodności upatrywał Bloch w eksperymentach w zakresie technik 

kompozytorskich i formy, z pominięciem pierwiastka wyrazowego. W pojęciu kompozytora 

prowadziło to do oddzielenia muzyki od pierwotnych inspiracji oraz ujęcie w ciasne doktryny 

i teorie. Odrzucał „nową estetykę”, która opierała się wyłącznie na rozważaniach 

technicznych. 

 
„Wirtuozeria instrumentalna została doprowadzona do przesady, podobnej do tej, jaką 

obserwujemy w harmonicznych, kontrapunktowych i orkiestrowych akrobacjach. (…) 

To szalone poszukiwanie oryginalności doprowadziło do kubizmu, futuryzmu – wszystkich 

tych trendów, które są przede wszystkim tworami rozumu a nie uczucia”.5 

 

Kompozytor korzystał z nowatorskich „pomysłów”, ale zawsze wprowadzał je na własny, 

oryginalny sposób. Twórczość Blocha pod względem stylu i środków wyrazu bardzo 

różnorodna, zdradza niezwykle silne rysy indywidualne. Przede wszystkim w organizacji 

utworu widoczny jest prymat melodii. Jakkolwiek kompozytor wprowadzał nowatorskie 

rozwiązania harmoniczne, to jednak w większości utworów były one podporządkowane 

myśleniu melodycznemu. Język muzyczny, mimo ewolucji, zachował pewne cechy 

charakterystyczne: skłonność do rapsodycznej ekspresji, bitonalność harmoniczna, częste 

zmiany metrum i tempa, faworyzowany interwał kwarty zwiększonej, motoryka rytmiczna 

czy orientalna melodyka kształtująca frazę. Trzon utworów o inklinacjach hebrajskich 

stanowią kompozycje oryginalne, w których nie wykorzystuje autentycznych tematów  

a jedynie wybrane elementy, zapożyczone z tradycji hebrajskiej. Są to zwroty melodyczne, 

- w których stosuje charakterystyczny interwał sekundy zwiększonej oraz trytonu - , częste 

pasaże imitujące melizmaty a także pewne cechy rytmiczne. Należą do nich: zwroty 

rytmiczne naśladujące akcentuację języka hebrajskiego czy tzw. „shofar-call”6 czyli imitacja 

sygnału rytualnego rogu. Charakterystyczną cechą utworów Blocha było stosowanie części 

finałowej, w formie cyklicznej, bazującej na materiale tematycznym poprzednich części. 

Utwory Ernesta Blocha inspirowane były często ideą literacką lub filozoficzną.  

Obok poematów symfonicznych America, Helvetia, Rapsodii Schelomo, wiele innych 

utworów, w tym kameralnych, posiadało założenia programowe. Styl kompozytora nie uległ 

radykalnym zmianom a jedynie ewolucji, będącej konsekwencją świadomych założeń 

artystycznych. W twórczości Ernesta Blocha można wyróżnić pięć okresów związanych  

z jego pobytami w Europie i Ameryce: 

 

I.    Okres młodzieńczy 1894-1904 

II.   Pierwszy okres europejski 1904-1916 

III.  Pierwszy okres amerykański 1916-1930 

IV.  Drugi okres europejski 1930-1939  

V.   Drugi okres amerykański 1939-1959 

 

 

                                                                                                                                                   
 
5 Ernest Bloch, Man and Music, str. 374-381 

“ …instrumental virtuosity was carried to excess, just as today we have harmonic, contrapunctal, and orchestral 

acrobatics (…).This frenzied search for originality has led to cubism, futurism, all those tendencies which above 

everything are creations of reason and not of feeling”. 
6 Szofar (hebr. „róg”) – starodawny instrument dęty, najczęściej wykonany z baraniego rogu. 

W dni świąteczne „budził ludzi z drzemki duchowej i wzywał do pokuty”.  

Por. Ninel Kameraz-Kos, Święta i obyczaje Żydowskie. 
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2.2.   Okres młodzieńczy 1894 – 1904 

 

Daty tego okresu wyznaczają lata nauki i pierwszych prób kompozytorskich. 

Utwory skomponowane podczas studiów w Genewie (1894-1897) noszą znamiona stylu 

romantycznego. Pod względem formy wykazują jeszcze pewne niezdyscyplinowanie. 

W kompozycjach widać wyraźne wpływy nauczycieli Blocha; Dalcroza, przesyconego 

duchem szwajcarskiej muzyki ludowej oraz Reyera, inspirowanego twórczością Wagnera. 

Powstała w tym okresie Symphonie Orientale (1896) nosi egzotyczne podtytuły: „Prayer”, 

„Caravan in the Desert”, “Oasis” czy “Funeral Ceremony”. Inspiracją tego utworu była opera 

Reyera Le Selam nosząca także podtytuł  “Symphonie Orientale”.  

Z okresu studiów w Monachium pochodzi poemat symfoniczny Vivre-Aimer (1900), 

naśladujący romantyczny styl Liszta. Bloch użył w nim typu wielkiej orkiestry, stosowanej  

w XIX wieku przez kompozytorów niemieckich. Symfonia cis-moll, pierwszy dojrzały utwór, 

została napisana pod kierunkiem Thuille’a w 1903 roku. Ta dramatyczna, 50 minutowa 

kompozycja została ujęta w cztery części. Młodzieńcza afektacja znajduje odzwierciedlenie  

w nadanych przez kompozytora podtytułach: 

 

Część I –„Doubts, Struggles, Hopes (The Tragedy of Life)”  

Część II –„Happiness, Faith”  

Część III- „”Struggle (Irony and Sarcasms of Life)” 

Część IV – “Will, Happines” 7 

 

W ostatniej części przypominającej taniec chasydzki słychać przebłyski „hebrajskiego 

ducha”. Symfonia cis –moll jest pierwszym dojrzałym utworem, w którym Bloch zmierzył się 

z osiągnięciami dwóch wiodących, niemieckich kompozytorów - Straussa i Mahlera.  

Do ważniejszych utworów tego okresu należą także: Kwartet smyczkowy (1896), Berceuse 

Des-dur na fortepian (1897), Sonata  na wiolonczelę i fortepian (1897), Musette F-dur, na 

fortepian i głos (1897), Fantasie c-moll, na skrzypce i fortepian (1897), Historiettes au 

Crépuscule pour Mezzo et piano (1903) oraz  Ex-voto  na fortepian (1903). 

 

 

  

                                              
                                                           Ernest Bloch w latach swej młodości 

                                                
7 Tytuły utworów w języku angielskim [za:] Robert Strassburg Voice in the Wilderness. 
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2.3.   Pierwszy okres europejski 1904 – 1916 
 

Okres ten można podzielić na dwie fazy. Pierwszą wyznaczają dwie kompozycje: 

         - Hiver-Printemps (1905) – dwa poematy symfoniczne, które pod względem kolorystyki 

          noszą wpływy Debussy’ego. 

        - Opera Macbeth (1909), dramat liryczny skomponowany do libretta Edmonda Flega,  

na podstawie dramatu Szekspira. Opera w siedmiu scenach składa się z prologu i trzech 

aktów. Utwór ten ugruntował pozycję Blocha jako kompozytora dramatycznego.  

Pod względem wyrazu mroczny i frapujący, na pierwszy plan wysuwa destrukcyjną ambicję 

Macbetha oraz jego żony. W zakresie stylistyki następuje tu synteza wagnerowskiej techniki 

leit-motiv, impresjonizmu Debussy’ego (Pelléas et Mélisande) a także wpływów 

Musorgskiego (Borys Godunow) z oryginalną osobowością Blocha. 

Ustalają się cechy charakterystyczne utworów kompozytora, takie jak: częste zmiany metrum, 

tempa i tonacji, preferowanie interwału trytonu i kwarty czystej w decydujących momentach, 

pochody kwartowo-kwintowe, relacje paralelne, mroczna w kolorycie instrumentacja, 

szablony rytmiczne składające się z repetowanych nut oraz forma cykliczna. 

 

Drugą fazę omawianego okresu stanowi Cykl Żydowski, obejmujący kompozycje od 1913 – 

1916 roku. Jest to seria utworów inspirowanych tekstami Biblijnymi, w których Bloch 

odwołuje się do dziedzictwa kulturowego przodków. Powstało siedem utworów, silnie 

związanych z tekstem. Zamysłem kompozytora było oddanie klimatu duchowości biblijnej. 

Bloch nie stosował jednak oryginalnych tematów, posługując się własną, wyrafinowaną 

stylizacją. ( Wyjątek stanowi Rapsodia Schelomo, w której użył oryginalną melodię Kadosh 

Attoh - „Święty Jesteś Panie”.) Środki, dzięki którym osiąga orientalny charakter to: głęboko 

emocjonalna ekspresja, mnogość pasaży, w których występuje charakterystyczny interwał 

sekundy zwiększonej, orientalny koloryt uzyskany poprzez uwypuklenie partii harfy  

i czelesty, „scotch-snap” rytm (w wielu wariantach), który naśladuje brzmienie słów w języku 

hebrajskim, repetowane wartości, stosowanie interwałów kwarty zwiększonej i czystej  

w decydujących momentach, motywy naśladujące sygnał szofaru, stosowanie akcentów na 

ostatnią lub przedostatnią miarę w takcie – który stwarza analogię do języka hebrajskiego. 

Do kompozycji Cyklu Żydowskiego należą:  

Psalm 114 (1912), Symfonia Izrael (1912-1916), Three Jewish Poems (1913),  

Psalm 22 (1914), Psalm 137 (1914), Rapsodia Hebrajska Schelomo (1916), 

I Kwartet smyczkowy (1916- trzy części). 

 

      Psalm 114 przeznaczony na sopran i wielką orkiestrę nosi wyraźne wpływy Wagnera.  

Bogato zinstrumentowana, wykorzystująca sugestywne efekty partia orkiestry często 

przytłacza linię sopranu, zbliżoną w charakterze do pieśni synagogalnych. 

      Symfonia Izrael to utwór programowy, w którym Bloch, w oryginalny sposób interpretuje 

jedno z najważniejszych świąt kalendarza żydowskiego –Yom Kippur8 oraz radosny „festiwal 

dziękczynny”, który odbywa się parę dni później – święto Succoth.9 Żydowski charakter  

w dużej mierze został osiągnięty przez rytmiczne i melodyczne „sygnały szofaru”. Symfonia 

składa się z prologu oraz trzech części wykonywanych bez przerwy. 

                                                
8 Yom Kippur ( hebr. „dzień pojednania”) - jedno z najważniejszych świąt żydowskich o głębokim wymiarze 

duchowym. Upamiętnia zejście Mojżesza z góry Synaj z drugimi tablicami i przebaczenie kultu złotego cielca. 

W tradycji hebrajskiej jest to dzień przebłagania i darowania win. Por. Ninel Kameraz-Kos,  Święta i obyczaje 

żydowskie. 
9 Succoth – radosne święto zwane także „świętem szałasów”. Wieńczyło całoroczny cykl plonów, było świętem 

wypoczynku ludzi i ziemi. Upamiętnia czterdziestoletnią wędrówkę Żydów przez pustynię. 

Por. Ninel Kameraz-Kos,  Święta i obyczaje żydowskie. 
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Poszczególne części posiadają podtytuły: Prolog- „Prayer of the Desert” , część I- „Yom 

Kippur”, część II- „Succoth”, część III- „Calme”. 

      Three Jewish Poems- dedykowane są pamięci zmarłego ojca. Materiał tematyczny został 

zaczerpnięty ze szkiców do opery Jezebel. Utwór, szczególnie dramatyczny w wyrazie, pełen 

lamentacji, ekspresji i dynamicznych kulminacji wyraża ból oraz cierpienie po stracie ojca.  

      Psalm 22 przeznaczony jest na baryton i orkiestrę. W charakterze podobny jest do  

Trzech poematów żydowskich. Otwiera się słowami : „Boże mój, Boże mój czemuś mnie 

opuścił?”. 

     Psalm 137 na sopran i orkiestrę wyróżnia się spośród Psalmów głęboką ekspresją, 

bogactwem harmonii i orkiestrowego kolorytu. 

      Rapsodia Hebrajska Schelomo została skomponowana na wiolonczelę i wielką orkiestrę. 

Jej niezwykła siła ekspresji wynika z przeciwstawienia solowego głosu wiolonczeli -  jako 

uosobienia głosu Salomona - z bogato zinstrumentowaną partią tutti. Te dramatyczne 

zmagania, podparte wielkimi kulminacjami dynamicznymi, częstymi zmianami tempa  

i metrum a także polichromatycznością tworzą klimat niezwykle intensywnej ekspresji. 

      I Kwartet smyczkowy posiada formę cykliczną, w której ten sam temat ukazuje się  

w różnych częściach. Części II i III posiadają inspiracje z egzotycznych zakątków świata. 

Czwarta część ( napisana już w czasie pierwszego pobytu w Ameryce w 1916 roku),  

w charakterystyczny dla Blocha sposób wykorzystuje materiał tematyczny z poprzednich 

części.    

 

 

 

 

                                 
                                      E.Bloch : Schelomo - pierwsza strona rękopisu 
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2.4.   Pierwszy okres amerykański 1916 – 1930 
 

W tym okresie Bloch zwrócił się ku estetyce neoklasycznej. Utwory reprezentujące  

ten kierunek to: I Sonata skrzypcowa (1920),  Poème Mystique  (II Sonata skrzypcowa 1924), 

I Kwintet fortepianowy (1923),  I Concerto grosso (1925) na orkiestrę kameralną i fortepian 

obbligato. W latach dwudziestych powstały utwory, których inspiracją była wizyta  

w Synagodze East Side (1918), gdzie Bloch poznawał śpiewy synagogalne ortodoksyjnych 

Żydów. Skomponował wówczas: Baal Shem  (1923) - Suitę na skrzypce i fortepian, zbiór 

trzech miniatur na wiolonczelę i fortepian - From Jewish Life  (1924) oraz  Medytację 

Hebrajską (1924) na wiolonczelę i fortepian. Jednocześnie powstały utwory, będące owocem 

zainteresowania innym kulturami. Czwarta część  Suity na altówkę (1919) inspirowana jest 

kulturą Dalekiego Wschodu i nosi podtytuł „Land of the Sun. China”.  

Z kolei w drugiej Sonacie skrzypcowej Poème Mystique zostały zastosowane tematy 

zaczerpnięte z mszy gregoriańskiej. Utwory powstałe w Nowym Jorku (1916-1920)  

i Cleveland (1920-1925) reprezentują muzykę kameralną Blocha. W okresie pobytu w San 

Francisco (1925-1930) zrodziły się dwa wielkie dzieła symfoniczne, Rapsodia epicka  

America  (1927) oraz Fresk symfoniczny Helvetia, które z Symfonią  Izrael tworzą swoistą 

trylogię. W Rapsodii  America, Bloch użył melodie ludowe, mające odzwierciedlać historię 

narodu, począwszy od motywów muzyki indiańskiej, poprzez muzykę jazzową aż po 

melodie-hymny, które stanowiły element jednoczący dzieło.10 Helvetia  bazuje na motywach 

szwajcarskiej muzyki ludowej. Muzykę kameralną z tego okresu reprezentują utwory: Four 

Episodes (1926) na orkiestrę kameralną oraz Abodah  (1928) na skrzypce i fortepian. 

Kompozycje te zbliżone są w charakterze do utworów przeznaczonych na kwartet 

smyczkowy, które Bloch napisał w Cleveland; Night (1925), Paysages (1925), In the 

Mountains (1925), oraz  Prelude (1925). Do ważniejszych utworów tego okresu należą także  

I Kwintet fortepianowy (1923) Three Poems of the Sea  na fortepian (1922) oraz Three 

Nocturnes  na trio fortepianowe (1924). 

 

 

 

 

                                               
                                                       Ernest Bloch 

 

 

                                                
10 Inspiracją pozamuzyczną utworu, w którym Bloch gloryfikuje swą drugą ojczyznę była twórczość literacka 

Walta Whitmana, któremu wspólnie z Abrahamem Lincolnem, dedykował  Amerykę . 
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2.5.   Drugi okres europejski 1930 – 1939 
 

W latach trzydziestych, Bloch powrócił do epickich form, tworząc monumentalny utwór 

Avodath Hakodesh  oraz Koncert skrzypcowy z mottem amerykańskich Indian. Avodath 

Hakodesh – „Sacred Service” przeznaczony jest na baryton (lub kantora), chór mieszany  

i wielką orkiestrę symfoniczną. Składa się z pięciu części, (zgodnie z następstwem liturgii 

Szabatu) wykonywanych bez przerwy. Tekst oparty jest na modlitewniku amerykańskiej 

Synagogi Reformowanej – „American Union Prayer Book” Bloch wprowadził tu motywy  

z Schelomo , Trzech poematów żydowskich a także oryginalną pieśń Tsur Yisroel. 

Kompozycja stanowi pierwsze artystyczne opracowanie nabożeństwa związanego z liturgią 

żydowską. W 1935 roku powstała neoromantyczna Sonata na fortepian, charakteryzująca się 

orkiestrową fakturą i wirtuozowskimi wymaganiami. 

Voice in the Wilderness („Głos na pustyni”, 1936) to tytuł sześcioczęściowego poematu 

symfonicznego, przeznaczonego na wielką orkiestrę i wiolonczelę obbligato.  

Krótko po ukończeniu utworu Bloch dokonał transkrypcji pierwszych części na fortepian  

i nadał mu tytuł  Visions et Prophéties (1936). 

Jedną z najważniejszych pozycji tego okresu jest  Koncert skrzypcowy napisany w 1938 r.  

Koncert składa się z trzech części i bazuje na materiale tematycznym muzyki amerykańskich 

Indian. Zupełnie inny w nastroju jest utwór programowy Evocations (1937), przeznaczony  

na orkiestrę. W swojej orientalnej szacie odzwierciedla zainteresowania kompozytora kulturą 

Dalekiego Wschodu, szczególnie Chin. Poszczególne części noszą podtytuły: 

   część I „Contemplation” (Andante Moderato)  

   część II „Houang - Ti, God of War” (Animato) 

   część III “Renouveau- Spring” (Andante Piacevola) 

Część trzecia, bazuje na materiale dwóch pierwszych części. 

Jedyną kameralną kompozycją z tego okresu jest pierwszy z dwóch utworów przeznaczonych 

na kwartet smyczkowy – Two Pieces (1938). Drugi powstał dopiero w 1950 roku.  

Mimo dzielącego je dystansu widoczne jest pokrewieństwo tematyczne. Odzwierciedlają 

typową dla Blocha witalność i energię, zaś klimatem nawiązują do późniejszych kwartetów 

smyczkowych. 

 

 

                                                                 
                                                         Ernest Bloch     
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2.6.   Drugi okres amerykański 1939 – 1959 
 

Kompozycje ostatniego okresu, napisane po wojnie, stanowią sumę dotychczasowych 

doświadczeń. W przeciwieństwie do wcześniejszego, emocjonalno - rapsodycznego stylu 

wykazują tendencję większej obiektywizacji. Bloch dąży do wyrażenia sztuki absolutnej. 

Niektóre z utworów tego okresu można określić jako neoklasyczne, jak  II Concerto grosso 

(1952), niektóre jako neoromantyczne jak  Concerto Symphonique  (1948) na fortepian  

i orkiestrę, inne jako ekspresjonistyczne jak  Sinfonia Brève (1952) czy też neobarokowa 

Suita Symfoniczna  (1944) oraz solowe Suity na instrumenty smyczkowe. Jednocześnie w tym 

okresie próbował całkiem nowych technik. W swoich kwartetach smyczkowych, a także  

w Sinfonii Brève wprowadził tematy dodekafoniczne, lecz pojęcie serii ma u Blocha 

odmienne znaczenie niż w przypadku serii Schönberga. W ogromnej różnorodności 

stylistycznej tego etapu twórczości zwrócił się także do muzyki mistrzów przeszłości.   

II Concerto grosso, jest blisko związane z ideą concerto grosso Corellego. Polifoniczna 

faktura i wzajemne relacje pomiędzy concertino (tu kwartet smyczkowy) a tutti, (orkiestra 

kameralna) ukazane w pięciu częściach, przesyca zarówno witalność, energia jak i liryczne 

piękno przywołujące najpiękniejsze formy tego gatunku. Zarówno  Sinfonia Brève  

jak i II Concerto grosso, umieszczone w klarowne ramy noszą ślady emocjonalnej ekspresji.  

W ostatnim okresie twórczości wzrosło zainteresowanie Blocha muzyką kameralną. 

Między 1945 a 1957 rokiem powstały cztery kwartety smyczkowe oraz II Kwintet 

fortepianowy (1957). W kwartetach smyczkowych Bloch eksperymentował z techniką 

dodekafoniczną, lecz pojęcie serii traktował jedynie jako ideę. Jego tematy wykazują nadal 

prymat melodii, której podporządkowana jest idea serialistyczna. 

Echa orientalnego kolorytu i rapsodycznego typu wypowiedzi można odnaleźć  

w Symphony for trombone and Orchestra (1954) a także w  Proclamation for trumpet and 

Orchestra   (1955), z błyskotliwą i eksponowaną partią instrumentu solowego. 

W dużym kontraście stylistycznym do omawianych utworów stoi Symfonia es-moll (1955), 

utwór cykliczny o bogatej fakturze orkiestrowej. Napisana w 1956 roku Suite Modale na flet  

i fortepian (rok później Bloch zorkiestrował partię fortepianu), odmienna w nastroju, liryczna  

i spokojna, nosi podobieństwo do muzyki Lully’ego i Couperina. Szczytowym osiągnięciem 

ostatniego okresu twórczości są solowe suity na instrumenty smyczkowe. Zamiłowanie 

Blocha do polifonii, szczególnie twórczości Bacha i Palestriny, zaowocowało utworami,  

w których indywidualna treść została ujęta w barokowe formy. Strukturalne związki  

z przeszłością jak rytmiczne figuracje czy barokowe formy taneczne, przeciwstawia 

indywidualnym rozwiązaniom harmonicznym oraz schromatyzowanej linii melodycznej. 

Zachowując emocjonalne efekty brzmieniowe dąży do większej obiektywizacji utworu.  

Bloch skomponował trzy  Suity  na wiolonczelę solo (1956-57), dwie  Suity skrzypcowe 

(1958) oraz  Suitę na altówkę (1958), która pozostała niedokończona. Wymownym tytułem 

opatrzył swój ostatni utwór orkiestrowy –  Two Last Poems (1958) przeznaczony na flet  

i orkiestrę smyczkową. Kompozycja ta, nosząca podtytuły „Funeral Music” i „Live Again?”, 

jest przejmującą medytacją nadchodzącej śmierci. W pierwszym poemacie zastosował 

indiańskie rytmy i bębny. Do ważniejszych utworów tego okresu należą także  

Suita symfoniczna (1944) oraz Suita Hebrajska (1950). 

 

„Przetrwać może tylko ta sztuka, która jest czynnym przejawem ludzkiego życia. Musi być 

konieczną, zasadniczą częścią tego życia, a nie zbytkiem. Musi mieć swe korzenie głęboko 

zapuszczone w glebie, która sprawia, że rośnie”.11 

 

                                                
11Ernest Bloch, Man and Music, Musical Quarterly, tom XIX, nr 4 (X 1933) str.374-381 

“Only that art can live which is an active manifestation of the life of the people. It must be a necessary,  

an essential portion of that life, and not a luxury. It must have its roots deep within the soil that brings it forth”.  
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                                         Rozdział  III  

         W POSZUKIWANIU WŁASNEJ TOŻSAMOŚCI 

 

 
                                 

                             „W moim cyklu żydowskim nie ma nic z powierzchownego traktowania.  

                              Jest to moja koncepcja muzyki żydowskiej, moja interpretacja,   

                              ponieważ czułem ją głęboko w sobie –  domagającą się, by się wydostać                

                             wyraziłem ją. Nie mam żadnych artystycznych powiązań – mam nadzieję.  

                             Z pewnością, żadnych świadomych powiązań. Szczerze wierzę w formę   

                            muzyczną. Nawet w dramacie muzycznym, znajomość formy jest ogromnie 

                            pomocna. Forma jest wszystkim – jak mówi Flaubert: 

                                                                                                      ‘Musi zawierać wszystko’ ”.1 

                                                                                                                                                                 

 

 

W roku 1913, Bloch przystąpił do realizacji pomysłu, który dojrzewał w jego świadomości 

przez wiele lat. Skomponował serię utworów, inspirowanych tekstami Biblii, określając je 

mianem Cyklu Żydowskiego. W poszukiwaniu formy dla wyrażenia muzycznej ekspresji, 

stworzył styl tak oryginalny a zarazem osobisty, iż zwrócił na siebie uwagę muzycznego 

świata. Nowatorstwo, jakim stało się wprowadzenie żydowskich inspiracji do muzyki 

artystycznej, przyniosło mu światowy rozgłos i w istotny sposób zaważyło na jego karierze. 

Jednocześnie stało się powodem mylnego określenia – „kompozytor żydowski”, które 

przylgnęło do niego na całe życie. Utrwalenie owego stereotypu stało się podstawą błędnej 

oceny całej twórczości Blocha. Istotnym celem jest ukazanie intelektualnego i politycznego 

klimatu, jaki kształtował Blocha w tym czasie, a także czynników, które wpłynęły na 

zainteresowanie dziedzictwem przodków. Utwory Cyklu Żydowskiego są wynikiem własnej 

wizji muzyki żydowskiej, dlatego też kompozytor nie stosował melodii ludowych ani też 

tematów związanych z praktykami religijnymi, ściśle związanych z kulturą judaistyczną. 

Bloch wierzył, iż oferuje światu osobistą interpretację tej muzyki, dla której stworzył własny 

język muzyczny, przesycony emocjonalną siłą. 

Kompozycje omawiane w tym rozdziale należą do utworów na wiolonczelę i orkiestrę. 

Rapsodia hebrajska Schelomo jest przedostatnim ogniwem Cyklu i należy do najbardziej 

znanych i cenionych kompozycji Ernesta Blocha. W dalszej części rozdziału zostaną 

przedstawione środki, jakie kompozytor zastosował dla zobrazowania wizji „świata króla 

Salomona”. Schelomo stanowi jeden  z dwóch utworów, przeznaczonych na wiolonczelę  

i orkiestrę. W poemacie symfonicznym Voice in the Wilderness (1936), instrument solowy 

pełni rolę obbligato.2 Kontynuacja rozważań dotyczyć będzie relacji pomiędzy tymi 

utworami. 

                                                
1 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit , str. 136 

“My Jewish Cycle has not the slightest trace of superficial treatment. It is my conception of Jewish music, 

my interpretation, and because I felt it deep within me clamoring for release, I expressed it. Artistic affiliations  

I have none, I hope. Certainly no voluntary affiliations. I believe devoutly in musical form. Even in music drama  

a knowledge of form is an enormous aid. Form is all, as Flaubert says: ‘It must contain all things’.” 
2 W 1954 roku Bloch skomponował także utwór Symphony for trombone (or violoncello), w którym partia 
solowa może być realizowana przez wiolonczelę. 
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3.1.   Powrót do kulturowych korzeni 

 

Przetrwanie narodu żydowskiego, żyjącego dwa tysiące lat w diasporze, stanowi swoisty 

fenomen w dziejach świata. Żydzi dwukrotnie tracili swoją historyczną ojczyznę. 

Niewielu wspólnotom etnicznym, żyjącym całe wieki w rozproszeniu, udało się zachować 

odrębność mimo braku własnego państwa. Spoiwem, które utrzymywało w jedności naród 

żydowski było przestrzeganie zasad religii i obyczajów3, a także kultura, ściśle związana  

z tradycją. Żydzi przekonani o wyjątkowości własnych dziejów, wytrwale oczekiwali 

przyjścia Mesjasza. Przez wieki odnosili się z rezerwą do ewolucji stosunków społecznych, 

przemian ekonomicznych czy kulturowych. Świadkowie powstawania i rozpadu państw, 

kształtowania się narodów, żyli na ziemiach, które powoli stawały się ich drugą ojczyzną.  

Z biegiem czasu dokonywały się jednak zmiany w mentalności, które wzbudziły pragnienie 

emancypacji i równych praw obywatelskich w krajach, które zamieszkiwali. Przełomowym 

okresem stał się wiek Oświecenia. W późnych latach XVIII wieku powstał ruch intelektualny 

europejskiego żydostwa, zwany Haskalą (z hebr.„oświecenie”). Zwolennicy haskali – 

maskilim, opowiadali się za przyjęciem ideałów oświeceniowych a także integracją  

ze społecznościami nie-żydowskimi. Haskala rozpoczęła szerszy ruch asymilacji Żydów 

europejskich, czego skutkiem były ruchy polityczne i emancypacyjne. W Europie zachodniej, 

przełom w kwestii równouprawnienia ludności żydowskiej nastąpił w latach 30-tych i 40-tych 

XIX wieku. Francja i Belgia przyznały Żydom pełnię praw publicznych w 1831 roku.  

W następnej dekadzie uczyniła to także Anglia. W latach 40-tych upowszechniło się także 

samo pojęcie emancypacji. W Prusach, w 1848 roku, Konstytucja Pruska uniezależniła 

korzystanie z praw obywatelskich od wyznania. W Rzeszy Niemieckiej, ustawa zasadnicza 

Związku Północnoniemieckiego, przyjęta w 1871 roku, gwarantowała ostateczne zrównanie 

w prawach obywatelskich i politycznych.  

Drugim ruchem, który u schyłku XIX wieku przyciągnął Żydów był syjonizm. Był to ruch 

społeczny, mający na celu odbudowę narodowej siedziby żydowskiej w Palestynie. 

Jego celem było również przekształcenie tradycyjnej społeczności żydowskiej, rozproszonej 

w wielu państwach, w nowoczesny, świadomy swojej odrębności naród.4 

Idee asymilacyjne miały wśród samych Żydów zwolenników i przeciwników. Podstawowym 

problemem stała się kwestia języka. Jidysz, dialekt, którym posługiwała się większość 

europejskiej ludności żydowskiej, powstał na bazie języka niemieckiego z zapożyczeniami 

hebrajskimi. Stopniowa migracja spowodowała absorbowanie także elementów romańskich  

i słowiańskich. Jidysz, nazywany żargonem, był językiem pogardzanym nawet przez elity 

żydowskie. Zwolennicy asymilacji opowiadali się za odrodzeniem hebrajskiego a także  

za nauką języków państw, które zamieszkiwali Żydzi. Z drugiej strony rozproszona 

społeczność żydowska wykazywała podziały wynikające z uwarunkowań geopolitycznych, 

historycznych lecz także charakterologicznych.   

Pod koniec XIX wieku wybuchł we Francji skandal polityczny, który stał się przyczyną 

kryzysu społecznego, a w konsekwencji doprowadził do poważnych zmian w życiu 

politycznym kraju. Sprawa dotyczyła Alfreda Dreyfusa, francuskiego oficera pochodzenia 

żydowskiego. 

 

                                                
3 Judaizm stanowił przez wieki podstawę świadomości narodowej Żydów. Przykazania religijne obejmowały  

nie tylko kwestie wiary, ale również szczegółowo regulowały wszystkie aspekty życia codziennego. 
4 W 1897 roku odbył się w Bazylei  Kongres Syjonistyczny, który ustalił zasadnicze kierunki działania. 

Były to; stopniowa kolonizacja Palestyny, działania organizacyjne w diasporze na rzecz akcji palestyńskiej, 

rozwijanie żydowskiej tożsamości narodowej oraz pertraktacje z mocarstwami zachodnimi w kwestii przyznania 

Żydom terytorium w Palestynie. Por. Andrzej Żbikowski, Żydzi, Wydawnictwo Dolnośląskie, Wrocław: 1997. 
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W 1894 roku, na podstawie spreparowanych dowodów, został oskarżony o zdradę państwa  

na rzecz Niemiec i skazany wyrokiem sądu wojskowego na dożywotni karny obóz  

na zesłaniu, a także zdegradowany. Po kilku latach fałszerstwo wyszło na jaw, jednak 

oficerowie armii, zamieszani w spisek, usiłowali zatuszować sprawę. Afera została ujawniona 

na forum publicznym przez pisarza Emila Zolę. 13 stycznia 1898 roku, na łamach gazety 

L’Aurore ukazał się jego artykuł zatytułowany J’accuse…! (Oskarżam...!), podpisany przez 

setki intelektualistów francuskich. Artykuł w formie listu otwartego do prezydenta Republiki 

Francuskiej wzywał do uniewinnienia skazanego niesłusznie oficera. Jednak kolejne procesy 

utrzymywały wyrok, zaś sam Zola został skazany na rok więzienia i zmuszony  

do opuszczenia Francji. Sprawa Dreyfusa wywołała ogromny kryzys społeczno - polityczny  

i podzieliła społeczeństwo francuskie. Toczący się publicznie spór był wyjątkowo gwałtowny. 

Ujawniono, iż skazaniem Dreyfusa zainteresowana była armia, partie prawicowo- 

nacjonalistyczne, kręgi klerykalne oraz przedstawiciele finansjery. „Afera Dreyfusa” wywarła 

istotny wpływ na życie polityczne i społeczne Francji, jak również odbiła się szerokim echem 

w Europie. W kraju skrajne partie prawicowe utraciły swoje znaczenie, armia została poddana 

cywilnej kontroli, zaś w 1905 roku weszły ostateczne uregulowania dotyczące rozdziału roli 

państwa i kościoła. (Alfred Dreyfus został ułaskawiony w 1899 roku, jednak pełnej 

rehabilitacji doczekał się dopiero siedem lat później. W okresie I wojny światowej został 

awansowany do stopnia pułkownika i odznaczony Legią Honorową.) 

Zasadniczy wpływ na rozwój wydarzeń miała prasa, udzielająca głosu rzeszom pisarzy  

i artystów. Stała się skuteczną siłą opiniodawczą w społeczeństwie i państwie. 

Wśród pisarzy aktywnie zaangażowanych w sprawę Dreyfusa był bliski przyjaciel Ernesta 

Blocha – librecista opery Macbeth - Edmond Fleg.  

 

 

                                           
                                                  Alfred Dreyfus został publicznie zdegradowany 

 

 

3.2.   Przebudzenie narodowej tożsamości 

 

Fleg,  podobnie jak Bloch, urodził się w Genewie. W 1892 roku opuścił Szwajcarię i osiadł  

na stałe w Paryżu. Wieloletnia współpraca nad wspólną operą zaowocowała również 

przyjaźnią. Z wzajemnej korespondencji wynika jak wielki wpływ na proces poszukiwania 

własnej tożsamości, miały dla obu twórców wydarzenia tego czasu.  
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 W 1906 roku, w liście do Flega Bloch pisał: 

„Czytałem Biblię. Czytałem fragmenty z księgi Mojżesza i ogarnęło mnie przemożne poczucie 

dumy. Cały drżałem, to było objawienie. Odnajdę się w tym na nowo. To poruszyło mnie tak 

mocno, że nie mogłem dalej czytać, ponieważ czułem strach. Tak, Fleg, bałem się odkryć za 

dużo “siebie” w sobie. Poczułem nagle jak wszystko to, co stopniowo zbierało się i przywarło 

do mnie odpada i pozostawia mnie nagiego, w tej przeszłości, która była we mnie.                      

Uznałbym siebie za Żyda, jako Żyd podniósłbym dumnie głowę, a z drugiej strony, jak mam to 

zrobić?(…) Kto wie? Może ty i ja wyzwolimy się z naszych więzów. Ta muzyka jest w nas.            

To ważne, że wyrażamy wielkość i przeznaczenie tej rasy…(…)  Żałowałem, że mam tylko 

muzykę jako środek wyrazu, ale Żydzi dobrze rozumieją muzykę”.5 

Gdy na początku roku 1911, przedstawienie Macbetha zdjęto z afisza, wspólne rozważania 

ponownie zdominował temat poczucia własnej tożsamości. Zgłębianie relacji pomiędzy 

europejską a żydowską kulturą stały się impulsem pracy twórczej. 

Jesienią 1911 roku, Fleg pracował nad cyklem poematów o tematyce biblijnej. W tym czasie 

przesłał Blochowi sonet, który określił jako rodzaj przedmowy do „Poematów Żydowskich”. 

Początek sonetu przedstawia obraz głośnego tłumu: 

 

                            „A tłumy krzyczały: ‘Kradniecie swoje miejsce 

                             Na ziemi naszych zmarłych, pod niebem naszych Bogów, 

                             Urodzeni by kraść, retorzy, bez serca i domu, 

                             Budzicie odrazę wśród narodów, krnąbrni Żydzi!' ”.6                            

 

Retoryka utworu zawierająca oskarżenia pod adresem Żydów, pozbawionych własnej 

ojczyzny, tych którzy „kradną, kłamią i z natury są odpychający” jest odzwierciedleniem 

myśli antysemickich tego czasu. Jednocześnie odsłania inny problem - braku poczucia 

jedności i samo-destrukcji wśród samych Żydów. Podobny ton wykazuje fragment listu  

z 1912 roku, w którym Bloch wspomina: 

 

 „Już od dawna pragnę pójść do synagogi, ale wspomnienie tych, którzy w Yom Kippur 

czytają The Tribune, i które noszę w sobie od dziesiątego roku życia, nadal mi towarzyszy. 

Wydaje się, że nic się w tej kwestii nie zmieniło. Może i tak powinienem pójść, ale gdybym 

znów zobaczył widowisko, wywołałbym skandal. To pewne. Żydzi się nie zmienili od czasów 

biblijnych – trzy czwarte z nich to nadal brudni Żydzi.  

P.S. Naprawdę chciałbym być częścią “wspólnoty”, ale obawiam się, że znalazłbym tam 

wszystko, tylko nie ducha żydowskiego, którego szukam”.7 

                                                
5 Robert Strassburg, Voice in the Wilderness…, str. 20 

“I have read the Bible. I have read fragments from Moses, and an immense sense of pride surged in me.  
My entire being vibrated, it is a revelation. I will find myself again in this. It stirred me so much that I could not 

continue reading, for I felt fear. Yes, Fleg, I had the fear of discovering too much “me” in myself, to feel  

in a sudden blow all that had little by little agglomerated and stuck to me drop away, leaving me naked, in this 

past that was within me. I would find myself a Jew, raise my head proudly as a Jew, and then how can I stand the 

life I am leading? (…) who knows? Perhaps you and I will find in this the release of our bonds. This music is  

in us. It is important that we express, show the greatness and destiny of this race… (…) I regretted to have only 

music as a means of speaking. But the Jews do comprehend music”.   
6 David M. Schiller,  Bloch, Schoenberg, & Bernstein. Assimilating Jewish Music, Oxford University Press Inc., 

New York: 2003, str. 14 

“And the crowds cried out, ‘You steal your place 

On the soil of our dead, beneath the heaven of our Gods, 

Predestined thieves, rhetors, without heart or home, 
Disgust of the nations, stiff-necked Jews!”. 
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Problem rozbieżności narodowej nie był jedynym. Obok kwestii języka, czy różnic 

dotyczących wyglądu zewnętrznego pojawiło się zagadnienie odrębności kulturowo-

historycznej. Dzisiaj jest czymś niezrozumiałym, że mniejszość narodowa musi „upodobnić 

się” w zakresie obyczajów czy własnego języka, lecz ówczesny nurt asymilacyjny stawiał 

sobie pytanie: czy aby identyfikować się ze społecznościami nie-żydowskimi trzeba wyrzec 

się własnych korzeni? W swoim przesłaniu do spadkobierców dziedzicznego Izraela,  

Edmond Fleg pyta: 

 

                               „O Izraelu, Izraelu, czy to twoja droga?   

                                 Czy aby stać się człowiekiem trzeba wyrzec się 

                                 Krwi twoich męczenników, nadziei twoich kapłanów? 

                                Odpowiedz mi. Próbuję ciebie odnaleźć, próbuję odnaleźć samego siebie,  

                                Gdzie jestem, I pełen obaw względem losu, którego szukasz w mym losie, 

                                Badam twoją duszę poprzez dusze twoich przodków”. 8  

 

Podobne wątpliwości wyrażał Bloch pisząc: „uznałbym siebie za Żyda, jako Żyd 

podniósłbym dumnie głowę, a z drugiej strony, jak mam to zrobić?”9 

Tylko sztuka, jako przesłanie prawdy i piękna dawała odpowiedź na to pytanie. 

Dla Flega orężem była literatura, dla Blocha - muzyka. W obu dziedzinach konieczne było 

nadanie idei odpowiedniej formy. Jednak, jak zauważa Fleg, dla wyrażenia przedmowy, 

bliższa była mu forma sonetu, wyrastająca z kultury europejskiej: 

 

 „Forma jest trochę nie-żydowska, nieprawdaż? (…) To dusza zasymilowanego lub w pół-

zasymilowanego człowieka, który wyraża siebie poprzez język tych, z którymi się zasymilował. 

Wiersze żydowskie, które potem nastąpią, będą stanowić –  wydaje mi się – radosny kontrast 

poprzez swego ducha i formę”.10 
                             

 

Przesłane w 1911 roku teksty owych Psalmów stały się częścią pierwszych utworów Cyklu 

Żydowskiego. W trakcie pracy nad Psalmami Bloch pisał, iż także pragnie odnaleźć 

wyjątkowe „podejście” w kwestii formy i języka dla swoich żydowskich utworów.  

Oczywistym następstwem tych deklaracji było podjęcie nauki języka hebrajskiego. 

                                                                                                                                                   
7 David Z. Kushner, The Ernest Bloch Companion , Greenwood Press, Westport, Connecticut, London: 2002, 
str. 32 

“I have for a long time wished to go to the synagogue but the recollection of those fellows who, on Yom Kippur, 

read The Tribune – something I remembered from the age of ten, remains with me still. It seems as though that 

sort of thing hasn’t changed. Perhaps I should go all the same; but if I saw a spectacle again, I would create  

a scandal, that’s for sure. The Jews haven’t changed, not since the Bible; three-quarters of them are still dirty 

Jews…P.S. I would really like to take part in “the community” but I’m afraid of finding there everything except 

the Jewish spirit which I am looking for”. 
8David M. Schiller, Bloch, Schoenberg, & Bernstein: Assimilating…, (Edmund Fleg, „Écoute Israël”), str. 15 

“ Israel, Israel, is that your path? 

To became human, must one renounce 

The blood of your martyrs and the hope of your priests? 

Answer me. I am trying to find you, and I am trying to 

find myself, where I am,   

And worried about the fate that you are seeking in my fate, 

I examine your soul through the souls of your ancestors”. 
9 Patrz str. 32 
10 David M. Schiller, Bloch, Schoenberg, & Bernstein: Assimilating…  str. 16 

“The form is a bit goy, isn’t it?(…)  It is the soul of an assimilated or a half-assimilated man who expresses 

himself  there in the language of those to whom he is assimilated. The Jewish poems coming afterwards will 
make, I believe, a happy contrast through their spirit  and their form”. 
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List do Romaina Rollanda ujawnia problemy związane z tekstem w języku francuskim: 

 

 „Język francuski mnie ogranicza – to nie mój język. Potrzebuję czegoś brutalnego, 

straszliwego i nieprzejednanego, co brzmi z głębi ludzkiego serca: wydaje mi się, że takim 

językiem jest hebrajski”.11  

 

W domu rodzinnym kompozytora mówiono po francusku. Hebrajski był językiem synagogi. 

Mimo tradycyjnego wychowania Bloch nie przywiązywał szczególnej wagi do praktyk 

religijnych, jednak dla wyrażenia muzycznej koncepcji zwrócił się do języka przodków. 

Czynnikiem, który dawał możliwość zdefiniowania świadomości narodowej, oprócz religii  

i związanej z nią tradycji, było pojęcie przynależności rasowej. 

W XIX wieku koncepcja rasy była powszechnie akceptowana. Termin ten był często używany 

w odniesieniu do emocjonalnych czy kulturowych więzi, zaś Żydom, którzy wyrzekli się 

własnej religii, stwarzał alternatywę dla identyfikacji i podtrzymania żydowskiej tożsamości. 

Dla Blocha, świadomość rasowa była wówczas najważniejszym czynnikiem w jego procesie 

twórczym. Zważywszy na okoliczności historyczne - państwo żydowskie wówczas  

nie istniało - można powiedzieć, iż Bloch nie zamierzał kultywować tradycyjnej muzyki 

żydowskiej, w wąskim nacjonalistycznym sensie. Z tego względu nie stosował melodii 

ludowych, ani też tematów związanych z praktykami religijnymi.  

 

„Nie chcemy ‘nacjonalizmu’ w sztuce. Chcemy świadomości rasowej – to coś zupełnie 

innego. Nacjonalizm jest zawężający, egoistyczny, zaściankowy. Ale świadomość rasowa  

to coś, co każdy wielki artysta powinien posiadać. Drzewo ma swoje korzenie głęboko 

w glebie. Kompozytor, który coś mówi, nie wyraża tylko siebie. Wyraża też swoich przodków. 

Jest swoim narodem. Wtedy jego przesłanie nabiera żywotności i znaczenia, których gdzie 

indziej nie znajdzie, i które jest konieczne dla wielkiej sztuki. Staram się komponować 

pamiętając o tym. Jestem Żydem. Mam wady i zalety Żyda. Uważam, że komponuję najlepiej 

wtedy, gdy jestem najbardziej żydowski. Pytasz mnie, jak poznać to, co w muzyce jest 

żydowskie. Nie jestem w stanie odpowiedzieć na to pytanie. Ale jest to coś, co zarówno  

ty jak i ja rozpoznajemy i odczuwamy, nawet jeśli nie możemy tego przeanalizować, i jest to 

coś więcej niż tylko cytowanie ludowych tematów”.12   

 

Słowa te zostały wypowiedziane w wywiadzie przeprowadzonym przez Olina Downesa  

w roku 1916, już po przybyciu Blocha do Ameryki. Od czasu, kiedy zadawał sobie pytanie:  

„jak miałbym to zrobić?”- przebył już mentalną metamorfozę. 

                                                
11 Ernest Bloch, Romaine Rolland,  Letters  (1911-1933), Ed. José-Flore Tappy, Editions Payot, Lausanne: 1984, 

str.17 

“French constricts me – it is not my language; I need something brutal and terrible and implacable, that sounds 

the depths of the human heart: and I believe that it is Hebrew”. 
12David M. Schiller, Bloch, Schoenberg, & Bernstein: Assimilating… , str. 26 

“It is not ‘nationalism’ in art, that we want. It is racial consciousness – quite another thing. Nationalism tends 

towards that which is narrow, selfish, parochial. But racial consciousness is something that every great artist 

must have. A tree have its roots deep down in its soil. A composer who says something is not only himself.  

He is his forefathers! He is his people! Then his message takes on a vitality and significance which nothing else 

gives it, and which is absolutely essential in great art. I try to compose with this in mind. I am a Jew. I have the 

virtues and defects of the Jew. It is my own belief that when I am most Jewish I compose most effectively.  

You ask me what is that which is Jewish in music. That I can’t tell You. But it is something that both you  

an I can recognize and feel, even if we cannot analyze it, and it is something more than a mere quotation  
of a folk theme”. 
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Obraz kompozytora, jaki przedstawia Olin Downes w swojej publikacji, to rodzaj heroicznego 

bohatera, broniącego swych artystycznych racji. Wróćmy jednak do czasu, gdy pomysł 

zwrócenia uwagi twórczej w kierunku muzyki żydowskiej nabierał dopiero kształtu.  

Punktem zwrotnym w karierze Blocha był rok 1911, kiedy to niespodziewanie zawieszono 

przedstawienia Macbetha. Po raz drugi na swej artystycznej drodze spotkała go porażka. 

Kilka lat wcześniej, kiedy dyrygował pierwszą symfonią, był przekonany, że jego utwór 

zyska uznanie i akceptację. Ataki ze strony prasy były tym dotkliwsze, że niespodziewane. 

Młody twórca miał wówczas dwadzieścia trzy lata i prezentował swoje pierwsze dojrzałe 

dzieło. Kiedy po latach wytężonej pracy twórczej doszło do wystawienia opery, publiczność 

zareagowała entuzjastycznie. Jednak na skutek intryg ze strony części zespołu, przedstawienie 

zdjęto z afisza. Rozgoryczenie potęgował brak wsparcia ze strony rodziny. Mimo to, Bloch 

nie zamierzał zrezygnować z obranej drogi. Wówczas zwrócił się ku idei, która, jak wynika  

z korespondencji z Edmondem Flegiem, dojrzewała wiele lat. 

Dwa czynniki, jakie stymulowały zainteresowanie kompozytora dziedzictwem przodków, 

wydają się być kluczowe. Pierwszy, to własna - nie wynikająca z ciągłości tradycji - 

koncepcja muzyki żydowskiej. Tradycyjna muzyka żydowska rozwijała się przez wieki  

w dwóch podstawowych nurtach - pieśni synagogalnej oraz ludowej. „ Potrzebne były ponad 

dwa wieki, by ustabilizować harmonię w pieśni synagogalnej, w Europie. Prawie trzy wieki 

minęły zanim sztuka ta została zastosowana w żydowskiej pieśni ludowej”13. Podstawowy 

problem dotyczył skal i dostosowania harmonii do zasad muzyki europejskiej. Żydowscy 

kompozytorzy, między innymi; Salomon Sulzer, Hirsch Waintraub czy Louis Lewandowski, 

stworzyli w XIX wieku system w oparciu o zasady muzyki klasycznej. Dzięki temu utwory  

o charakterze żydowskim mogły być adaptowane w muzyce artystycznej.  

Potrzeba było wiedzy, kunsztu i odwagi, by zgodnie z wytyczoną ideą uwzględnić potrzeby 

artystyczne, nie zatracając oryginalności tej muzyki. Ernest Bloch wybrał inną drogę.  

W kwestii znajomości tradycji muzyki żydowskiej wykazywał ewidentne braki, toteż  

w poszukiwaniu świeżych inspiracji, stworzył własny, oryginalny język muzyczny. 

 

„Nie jest moim celem, ani pragnieniem, ‘rekonstrukcja’ muzyki żydowskiej, albo oparcie 

moich utworów na ‘autentycznych’ melodiach. Nie jestem archeologiem. Najważniejsze, bym 

pisał dobrą, prawdziwą i własną muzykę. Interesuje mnie żydowska dusza; złożona, 

płomienna, poruszona dusza, którą czuję, wibrującą w Biblii; świeżość i naiwność 

Patriarchów; widoczną przemoc w księgach profetów; zapalczywe umiłowanie 

sprawiedliwości u Żydów; rozpacz kaznodziejów w Jerozolimie; bezmiar bólu Księgi Hioba;  

zmysłowość Pieśni nad Pieśniami. (…) Wszystko to jest w nas, wszystko to jest we mnie,  

i jest to lepsza część mnie. Wszystko to staram się usłyszeć w sobie i zapisać w mojej muzyce –

czcigodne emocje rasy, uśpione w naszych duszach”.14  

 

 

 

                                                
13 Abraham Z. Idelsohn, Jewish Music. Its Historical Development , Dover Publications Inc., New York:  1992, 

str. 478 
14 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative Spirit…, str. 106 

“ It is not my purpose, nor my desire to attempt a ‘reconstruction’ of Jewish music, or base my work on melodies 

more or less ‘authentic’. I am not archeologist. I hold it of first importance to write good, genuine music,  

my music. It is the Jewish soul that interests me, the complex glowing agitated soul that I feel vibrating 

throughout the Bible; the freshness and naivete of the Patriarchs; the violence which is evident in the prophetical 

books; the Jew’s savage love of justice; the despair of the preachers in Jerusalem; the sorrow and immensity  

of the Book of Job; the sensuality of the Song of Songs. (…) All this is in us, all this is in me, and it is the better 

part of me. It is all that I endeavor to hear in myself and to transcribe in my music – the venerable emotion of the 
race that slumbers way down in our souls”.              



 36 

Drugim istotnym czynnikiem, mającym odniesienie do Cyklu Żydowskiego jest uniwersalne 

przesłanie. Bloch nie kierował swojej muzyki do Żydów, w każdym razie nie tylko do Żydów,  

lecz do wszystkich ludzi, niezależnie od „rasy”. Uniwersalizm przekonań będzie towarzyszyć 

kompozytorowi przez całe twórcze życie. 

 

3.3. Geneza Schelomo 

 

Bloch miał trzydzieści pięć lat, kiedy rozpoczął pracę nad jednym z największych dzieł 

swojego życia – Rapsodią hebrajską, której nadał tytuł Schelomo ( Salomon ).  

Osobista sytuacja kompozytora była wówczas trudna. Po śmierci ojca przejął obowiązki  

w rodzinnym sklepie, który w okresie wojny stanął na skraju bankructwa. Kiedy na skutek 

działań byłego ucznia Ernesta Ansermeta stracił posadę dyrygenta w Lozannie, sytuacja 

finansowa całej rodziny stała się dramatyczna. Bloch miał powody aby myśleć 

pesymistycznie. Czy dlatego sięgnął po temat z Księgi Koheleta, który wyrażał się 

stwierdzeniem: „ Marność nad marnościami i wszystko marność.”? Historię powstania utworu 

opisał w notatce programowej, wykonania Schelomo  w Rzymie, w 1933 roku. 

 

„Oto historia Schelomo. Pod koniec 1915 roku znalazłem się w Genewie. Od lat miałem kilka 

szkiców do Księgi Koheleta, którą chciałem zinstrumentować, ale ani język francuski, ani 

niemiecki, ani angielski nie był odpowiedni, a nie znałem wystarczająco hebrajskiego.  

Tak więc szkice gromadziły się i pozostawały w uśpieniu. Któregoś dnia spotkałem 

wiolonczelistę Alexandra Barjansky’ego z żoną. Usłyszałem jak gra i natychmiast zostaliśmy 

przyjaciółmi. Zagrałem mu moje partytury – The Jewish Poems, Israel, The Psalms – 

wszystkie nie zredagowane i niepublikowane. Barjanscy byli głęboko poruszeni, gdy grałem.  

Pani Barjansky, która poprosiła mnie o kartkę papieru i ołówek, naszkicowała niewielką 

rzeźbę – było to – jak powiedziała – jej podziękowanie. Wreszcie, w mojej potwornej 

samotności, znalazłem prawdziwych i oddanych przyjaciół. Odrodziła się we mnie nadzieja. 

Nawet chęć, by napisać muzykę dla tego wspaniałego wiolonczelisty. Nagle pomyślałem, że 

nie będę więcej sługą Księgi Koheleta – zamiast być śpiewakiem ograniczonym przez tekst, 

przez głos, choćby i głęboki, napiszę na wiolonczelę”. 15 
              

Ten krótki tekst opisuje nie tylko okoliczności powstania utworu. Odsłania jednocześnie  

kondycję psychiczną kompozytora; poczucie odrzucenia a zarazem wielką nadzieję, 

wyrastającą ze zrozumienia i akceptacji, jaką okazują mu - Aleksander Barjansky i jego żona.  

Zainspirowany grą rosyjskiego wiolonczelisty, Bloch postanowił powierzyć partię solową 

wiolonczeli. W ten sposób rozwiązał problem z doborem odpowiedniego języka. 

 

                                                
15 David Z. Kushner,  The Ernest Bloch Companion, str. 35.   

“Here is the story of Schelomo. I found myself in Geneva at the end of 1915; 

for years I had several sketches for the Book of Ecclesiastes which I wished to put to music, but the French 

language was not suitable for my accents, neither was the German or the English. I did not know enough 

Hebrew. So the sketches accumulated and slept. One day I met the violoncellist Alexander Barjansky and  

his wife. I heard Barjansky play and immediately we became friends. I played my manuscript scores for him – 

the Jewish Poems, Israel, The Psalms, all of them unedited and unpublished. The Barjanskys were profoundly 

moved and struck while I played. Mrs. Barjansky, who had asked me for a page and a little pencil, sketched  

a little statue; her thanks in sculpture she told me. Finally in my terrible loneliness, I had met friends true  

and ardent. The hope was reborn in me. Even the desire to write music for this marvelous cellist. Suddenly  

I thought I will not be a servant to the Ecclesiastes; instead of a singer limited by text, of a voice however  

and profound, I would write for the violoncello”. 
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                         Paryż, 1926, Marguerite i Alexander Barjańscy, Suzanne i Lucienne Bloch. Fot. Ernest Bloch 

 

Kiedy z entuzjazmem przystąpił do komponowania Schelomo, pracował niemal bez 

wytchnienia. Było to typowe dla Blocha, iż w stanach depresji całkowicie zatracał się w pracy 

twórczej, zapominając o kłopotach finansowych, odrzuceniu, braku zrozumienia. 

W ciągu sześciu tygodni utwór był skończony. Forma została ujęta w trzy kontrastujące 

sekcje, „obramowane” introdukcją i codą.  

 

3.4. Schelomo – program i środki wyrazu 

 

Po wielu latach Ernest Bloch napisał program, który odsłania idee utworu. 

 

„Nie miałem żadnych intencji opisania [mojego utworu – przyp. autorki]. Byłem przepełniony 

tekstami biblijnymi i świadomy nieszczęść człowieka, na które zawsze byłem bardzo wrażliwy.  

Dużo później wpadłem na pomysł dokonania psychoanalizy mojego dzieła i oto program 

napisany wedle partytury:”  

 

„Jeśli ktoś chce, może sobie wyobrazić, że głos solowej wiolonczeli to głos Króla Salomona. 

Złożony głos Orkiestry to głos jego wieku, jego świata i doświadczenia. W niektórych 

momentach, orkiestra zdaje się odzwierciedlać jego myśli, tak jak wiolonczela solo – jego 

słowa”. 16 

 

Wiolonczela, jako instrument najbardziej zbliżony do głosu ludzkiego, jednocześnie 

obdarzony wyjątkowymi właściwościami kantylenowo - ekspresyjnymi uosabia głos króla 

Salomona. Partia orkiestry, rozbudowanej w składzie i gęstej w fakturze, wyraża pozorny 

blask, splendor i rozkosze życia doczesnego. Dzieło sprawia wrażenie sekwencji myśli,  

w którym na pierwszy plan wysuwa się proces „zmagania” samotnego mędrca  

                                                
16 Susanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative Spirit…, str. 50 

“I had no descriptive intention. I was saturated by the Biblical text and conscious of the woes of mankind to 

which I have always been acutely sensitive. It was much later that I had the idea of psychoanalyzing my work 

and so this is a programme drawn after the score which follows: 

“If one likes, one may imagine the voice of the solo cello is the voice of the King ‘Schelomo’. The complex 

voice of the Orchestra is the voice of his age… his world…his experience. There are times when the orchestra 

seems to reflect his thoughts as the solo cello voices his words”. 
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z przytłaczającymi w swojej sile pokusami tego świata. Bloch w mistrzowski sposób 

przeciwstawia brzmienie instrumentu solowego, wielkiemu aparatowi orkiestrowemu, 

zachowując zamierzone proporcje. To trudne zadanie jest możliwe do wykonania dzięki 

dialogowej formie utworu a także dzięki temu, iż wiolonczela, została obdarzona partią  

o niezwykłej, emocjonalnej rozpiętości. Dla wiolonczelisty stanowi prawdziwe wyzwanie,  

nie tylko ze względu na wymagania czysto instrumentalne, lecz może przede wszystkim,  

na ogromny ładunek ekspresji i zróżnicowaną paletę barw. W 1930 roku, Sergiusz Kusewicki 

zwrócił się z pytaniem do Ernesta Blocha, przed planowanym wykonaniem Schelomo  

w Nowym Jorku. W liście do kompozytora prosił o wyrażenie opinii, wobec zamiaru 

powierzenia partii solowej czterem wiolonczelom, motywując, iż jeden instrument  

nie osiągnie nigdy takiego wolumenu brzmienia. W odpowiedzi Bloch napisał: 

 

„Partia wiolonczeli w Schelomo uosabia głos króla. Rozpisanie tej partii na cztery 

wiolonczele byłoby równie bezsensowne, jak powierzenie roli Hamleta czterem aktorom, 

mówiącym jednocześnie”.17  
 

Wobec nieustępliwości Kusewickiego, Bloch ostatecznie uległ. Jednak z ostatniego listu 

wynika, iż dyrygent zmienił swój zamiar. Dzieło w tej wersji zatraciło swą ideę (zmagania 

Salomona ze światem) i stało się typowym utworem orkiestrowym. Paradoksalnie, brzmienie 

czterech wiolonczel nie było także proporcjonalnie większe. Siła i „dźwięczność” instrumentu 

solowego wynika z wyrażonej ekspresji, podobnie jak orężem Salomona jest siła jego 

przekonań. 
 

 „Introdukcja, która zawiera zalążki siedmiu zasadniczych motywów, jest skargą, lamentacją 

–  ‘Nic nie jest warte bólu, który powoduje: Marność nad marnościami i wszystko marność’ –  

emocjonalną, niemal fizjologiczną reakcją. Następnie, kadencja wiolonczeli werbalizuje  

tę pesymistyczną filozofię – początek ten jest monologiem scenicznym”.18 
 

Introdukcja, napisana jako solowa kadencja, zdaje się opowiadać o przyczynach, jakie 

doprowadziły Salomona do smutnych wniosków. Wykazuje wyraźne dążenie Blocha do 

imitacji wypowiedzi słownej, poprzez wprowadzenie różnych idei melodycznych przy użyciu 

kwint, kwart czy chromatycznych progresji w kontrastujących rejestrach. 
 

Przykład 1. (takty 1-5) 

 

                                                
17 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit… (Korespondencja pomiędzy E. Blochem  

a S. Kusewickim dotycząca Schelomo), str.9 

„The cello part in Schelomo personifies the one voice of the king. It is as senseless to give this part to four cellos 

as play Hamlet with four actors talking at the same time”. 
18 J.w. str. 50 

“The introduction, which contains the germ of several essentials motifs, is the plaint, the lamentation – ‘Nothing 

is worth the pain it causes; Vanity of Vanities – all is Vanity’ an emotional, nearly a physiological reaction.  
The cello cadence then puts this pessimistic philosophy into words – this beginning is a soliloquy”. 
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Środkowa część kadencji, piu animato, wykazuje cechy charakterystyczne dla wcześniejszych 

utworów Blocha: częste zmiany metrum i tempa, wzrastająca linia melodyczna przy 

jednoczesnym rozdrobnieniu wartości, która doprowadza do punktu kulminacyjnego. 

W pierwszych czterech taktach Bloch wprowadza motywy, które obrazują lamentację: 
 

 
Przykład 2. (Numer 1, takty 1-7) 

 

     
 

 

Trzecia część, jaką można wyróżnić w kadencji, napisana jest w najniższym rejestrze 

wiolonczeli, trafnie oddającym nastrój pesymizmu. Temat ten pojawi się jeszcze  

na zakończenie pierwszej sekcji, a także w zmodyfikowanej formie w końcowej kodzie. 

Jako idea muzyczna pojawiająca się po wielkich kulminacjach, może być uznana za konkluzję 

Salomona, w którym trzy końcowe motywy zdają się odzwierciedlać zawołanie:  

“Marność nad marnościami i wszystko marność”. 

 
Przykład 3. Cadenza ad libitum  

 

     
 
 

 „Nowy, ważny motyw – altówki! Zmienia się nastrój, ale atmosfera pesymizmu pozostaje –  

to prawie rozpacz. Oto jego życie, jego świat. Czy to sam Salomon opowiada nam o swoich 

czarnych przemyśleniach? Pojawiają się rytmy onirycznego tańca – symbol namiętności? 

Rapsodia mówi: Próbowałem tego wszystkiego. I to też marność!’”. 19 

                                                
19 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit…,  str.50  
“A new and important motif – violas! The mood changes, but the atmosphere of pessimism almost despairs. 

There comes his life, his world. Is it Schelomo himself who tells us his dark reflections? There are rhythms  

of languorous dance – a symbol of passion? The Rhapsody says: ‘I have tasted all of this…  
and this too is Vanity!”. 
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Orkiestra wprowadza nowy temat w partii altówek , który przejmują flety. Jego struktura 

rytmiczna nawiązuje do drugiej części introdukcji. Rytmy punktowane imitują taniec, który 

uosabia żądze namiętności. 

 

 

 
Przykład 4. ( 8 takt w numerze 1) 

Temat wprowadzany przez altówki, 

 

 
 

 

którego zakończenie znajduje się partii fletów. 

 

 
 

 

 

Kompozytor buduje dramaturgię stopniowo. Pierwszemu tematowi towarzyszy bardzo 

„oszczędny” akompaniament orkiestry. Jednak dzięki tym krótkim motywom, Bloch uzyskuje 

wyrafinowany, orientalny koloryt. Takie paralelne progresje są wspólnym elementem 

wykorzystywanym w utworach Cyklu Żydowskiego.  

 

 

 
Przykład 5. progresje akordów kwartsekstowych w partii harfy i czelesty i trzech skrzypiec solo. (takt 8 i 9  

w numerze 1) 

 

 

 
 

 



 41 

„Obsada orkiestry rozrasta się przy głównym temacie; staje się gęsta, jak gdyby jego żony 

i nałożnice zastępowały te myśli. Oddaje się ich uwodzicielskiemu tańcowi. Temat powraca  

w orkiestrze i pojawia się królewski przepych – nałożnice, niewolnicy, skarby – wszystko to, 

czego człowiek pożąda. Pełen wachlarz elementów egzotycznego Orientu.  

‘Jam jest królem! Oto mój Świat!’ ”.20  
 

 

Tym razem “uwodzicielski taniec” wprowadzają cztery instrumenty, gęstnieje także partia 

akompaniująca tutti. Orkiestrowy koloryt wzbogacony jest nowymi efektami, np. col legno  

w partii kontrabasów czy artykulacji saltato w instrumentach smyczkowych.  
 

 

Przykład 6. Temat, który Bloch nazywa „uwodzicielskim tańcem”, w partii oboju, rożka angielskiego, klarnetu  

i fagotu. ( takt 1 w numerze 1) 
 

 
 

 

 „Potem następuje obrzydzenie: W jakim celu? Marność? Rapsodia komentuje, delikatniejsza, 

bardziej zrozpaczona. Stracone ideały Salomona. Powraca oniryczny taniec, ale Salomon 

gardzi nim. Rozbudowane tutti – tumult – barbarzyński przepych, władza – a potem Salomon. 

A wszystko to? – nicość, nicość”.21 

 
 

Przykład 7. Efekty, jakie Bloch stosuje aby zobrazować “barbarzyński przepych”.  

 

                           
                               

                                                
20 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit…, str. 51 

“The orchestra enlarges on the main theme; it becomes rich as though his wives and concubines would displace 

these thoughts. He enters into their seductive dance…The theme returns in the orchestra and here it becomes  

the royal pomp—the concubines, the slaves, the treasure, all that man might desire. Here the exotic panoply  

of an Oriental world. ‘I am the King! This is my World!’”. 
21 J.w., str. 51 

“And then revulsion: To what end? Vanity? The rhapsody comments, more gentle, more desolate…the broken 

idealism of Schelomo. The languorous dance returns, but Schelomo spurns it. The grand tutti – tumult – barbaric 
splendor, power – and then Schelomo. And all of this? – nothing, nothing…”. 
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„Nie mogę opisać następnego fragmentu. Jest to motyw, który mój ojciec śpiewał  

 po hebrajsku; Nie znam znaczenia słów. Czy jest to nawoływanie muezina? 

Ten dziwny motyw fagotu, później obecny w orkiestrze. Czy jest to kapłan?  

Z początku Salomon wydaje się opierać. Chwilę później przyłącza się. Czy to tłum? 

Ich modlitwy? Znów słychać ich lament, niepokój – rosnący, gorączkowy, udręczony”.22 

 

Epizod ów rozpoczyna temat „szofaru”. Podobne motywy, naśladujące dźwięk rytualnego 

rogu, pojawiają się w innych utworach Cyklu Żydowskiego. Mylne sformułowanie 

„nawoływanie muezina”, w kontekście hebrajskiej modlitwy, świadczy o powierzchownej 

wiedzy na temat judaizmu. Wzmianki o symbolicznej roli szofaru można odnaleźć w Starym 

Testamencie. Był to rodzaj instrumentu dętego wykonanego z rogu zwierzęcia koszernego, 

najczęściej baraniego. Pełnił funkcje ceremonialne, „nawołując” do modlitwy i „ogłaszając” 

niektóre święta. Jego dźwięk był słyszalny z bardzo dużej odległości, dlatego też służył 

również jako sygnał ostrzegawczy. Według wierzeń, posiadał magiczną moc, odstraszającą 

złe duchy. Za pomocą rogu można było wydobyć kilka tonów, tworzących współbrzmienia 

kwarty i kwinty czystej. Najczęściej były to dźwięki c-g-c, w rejestrze wynikającym z rodzaju 

instrumentu. Jego potencjał rytmiczny znacznie przewyższał możliwości melodyczne.23    
 
 

                               
        Obraz „Święto trąbek” Aleksandra Gierymskiego z 1884 r., przedstawiający rytualne dęcie w szofar 

   

Sygnał „magicznego rogu” stał się ważnym odniesieniem w utworach Blocha nawiązujących 

do treści Biblijnych. Temat imitujący sygnał szofaru rozpoczyna w Rapsodii drugą sekcję  

(w tle, niejako cicha modlitwa tłumu - tremolo w partii skrzypiec i altówek). Wprowadzony 

zostaje przez fagot, a następnie obój w tempie Allegro moderato. Kompozytor buduje 

napięcie, wzmacniając temat coraz większą obsadą instrumentów oraz stopniowym 

przyspieszaniem tempa. Równocześnie, w partii solowej zostaje przypomniany temat 

kadencji, obrazujący samotne zmaganie Salomona z otaczającym światem.  

                                                
22 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit…,  str. 51   

“I cannot describe the next episode. It is a motif my father sang in Hebrew; I don’t  know the meaning of the 

words. Is it the call of the muezzin? This strange motif of the bassoon which later permeates the orchestra.  

Is it the priests? At first Schelomo seems to withstand it. Soon he joins in. Is it the crowd? Their prayers?  

Again one hears their lament, their unrest growing fevered, anguished”.  
 
23 Por. Asu Perihan Karadut,  Narratives in Music: Schelomo, Hebraic Rhapsody for Cello and Orchestra, str. 40 
www.etd.lsu.edu/docs/available/etd-07072007-174342/unrestricted/Karadut_dis.pdf 
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Przykład 8. Temat szofaru w partii fagotu a następnie oboju. ( Numer 16) 

 
 
Przykład 9. Przeciwstawne idee - tematy w odmiennym charakterze prezentowane równocześnie przez orkiestrę  

i wiolonczelę solo. ( numer 18) 
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Sekcja środkowa jest najbardziej dynamiczna i wnosi ogromny ładunek ekspresji. 

Temat szofaru zostaje przejęty przez wiolonczelę solo w tempie Allegro.  

 

 

 
Przykład 10. Temat szofaru w partii solowej. (Numer 20) 

 
 

 

 

 

Następne „wypowiedzi Salomona” oparte są na materiale melodycznym introdukcji  

i wprowadzane w coraz wyższym rejestrze. Przy kolejnych epizodach wiolonczeli zostaje 

zwiększona obsada orkiestry. 

 
Przykład 11. pierwszy epizod w partii solowej.  

 
 

 

 
 

 

 

 

 

Następuje gradacja dynamiczna, agogiczna oraz zagęszczenie wartości rytmicznych.  

Tymi środkami kompozytor buduje napięcie, prowadząc do kulminacji, po której następuje 

wielkie, monumentalne tutti orkiestrowe.   
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“Znowu tutti. Czy to Salomon, czy tłum – oszalały tłum bluźniący przeciwko Wszechświatu?  

Marność, marność. Zgiełk cichnie. Salomon medytuje w samotności, przeszyty dreszczem 

smutku – ‘Znam to wszystko – marny trud – triumf zła – ja też miałem nadzieje, ale zostały 

rozwiane. Gest desperacji. Wszystko marność’”.24 
 

 

Ostatni „rozdział” Rapsodii inicjuje powolny fragment Andante moderato, przedstawiający 

„medytację Salomona”. Kompozytor wykorzystuje uprzednio prezentowane tematy, lecz tu 

w wolnym tempie i cichej dynamice nabierają one zupełnie innego charakteru. Wprowadza 

także zupełnie nowe „myśli”. Zastosowanie ćwierćtonów, nadaje szczególną ekspresję, 

imitującą płacz samotnego Mędrca. 

 

 
Przykład 12.  

 
 

 

 

Chociaż Andante moderato sugeruje zakończenie utworu (poprzez wolne tempo oraz 

powtórzenie uprzedniego materiału), idea otaczającego świata powraca.  

Kompozytor wyjaśnia: 

 

 

„Orkiestra opuszcza jego świat, by udać się tam, gdzie znów panuje pokój, sprawiedliwość  

i życzliwość. Salomon rozpływa się w marzeniach, lecz nie na długo. Splendor władzy i tron 

przeobrażają się, jak świątynie, w ruiny. Tutaj Salomon myśli poprzez orkiestrę, gdy jego głos 

i wiolonczela solo złorzeczą. Orkiestra potęguje jego myśli. Tym razem kadencja jest 

upadkiem, potem następuje już tylko cisza. Salomon: ‘Marność nad marnościami, wszystko 

marność!’”. 25 

 

                                                
24 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch….  Str. 51 

“Again, tutti. Is it Schelomo, or the crowd – the maddened crowd hurling blasphemies against the Universe? 

Vanity, Vanity. The tumult is appeased. Schelomo alone meditates, a shudder of sadness – ‘I have seen it all – 
wasted effort – the triumph of evil – I too knew hope; it is become barren, sterile…a gesture of despair. All is 

Vanity’”. 
25 J.w., str. 51    

“The orchestra leaves his World to enter into a Vision, where live again peace – justice – loving kindness. 

Schelomo drifts into the dream, but not for long. The splendors of power and the throne topple like tarnished 

fanes into ruins. Here Schelomo  thinks through the orchestra as his voice and the solo cries imprecations.  

The orchestra magnifies his thoughts. This time the cadence is a downfall, then alone is the silence, Schelomo; 
‘Vanity of Vanities, all is Vanity!’”. 
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Jedyną “jasną myślą” Rapsodii jest fragment poco piu lento, gdzie Salomon snuje swe 

marzenia o pokoju i sprawiedliwości. Zaskakujący, idylliczny charakter wprowadza Bloch 

prostymi środkami: tematowi rozpoczynającemu trzecią sekcję (teraz w partii skrzypiec) 

towarzyszy ostinatowy akompaniament orkiestry. 

 

 

 
Przykład 13. Un poco più lento ( 5 takt w numerze 38) 
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Ostatnia cadenza wiolonczeli kończy utwór w atmosferze całkowitej rezygnacji. 

 

 
Przykład 14. poco slentando wyraża „solo cello cries”. (ostatnie dwanaście taktów kompozycji) 

 

 

 
 

 

 

„Nawet najmroczniejsze z moich dzieł kończą się nadzieją. Jedynie ten utwór kończy się 

całkowitą negacją. Ale wymagał tego temat! Jedyny promień światła pada po medytacji 

Salomona. Odnalazłem znaczenie tego fragmentu piętnaście lat później, gdy wykorzystałem 

go w Sacred Service. Słowa są słowami nadziei, gorliwą modlitwą, że któregoś dnia, ludzie 

odnajdą braterstwo i będą żyć w harmonii i pokoju”. 26 

 

 

W Rapsodii można odnaleźć cechy wspólne dla utworów Cyklu Żydowskiego, wśród nich 

częste zmiany tempa i metrum oraz motywy imitujące sygnał szofaru. 

Orientalne brzmienie kompozytor uzyskuje dzięki egzotycznym skalom, pasażom  

z wykorzystaniem interwału sekundy zwiększonej. Swoisty, antyczny klimat tworzą także 

tematy oparte o interwały kwart i kwint czystych czy barwna orkiestracja eksponująca partię 

harfy i czelesty. Dla zobrazowania talmudycznej prozy, Bloch stosował zwroty rytmiczne 

imitujące język hebrajski. Rytm „Scotch-snap”, znany także jako „rytm Blocha”, to jeden  

z motywów naśladujących brzmienie hebrajskiego języka.  

 

 

 
Przykład 15. „Rytm Blocha”  

a. w partii wiolonczeli 

 

 

 
 

 

                                                
26 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch…,  str.51  

“Even the darkest of my works end with hope. This work alone concludes in a complete negation. But the 

subject demanded it! The only passage of light falls after the meditation of Schelomo. I found the meaning  

of this fragment, fifteen years later, when I used it in the Sacred Service. The words are words of hope, an ardent 
prayer that one day, Men will know their brotherhood, and live in harmony and peace”. 
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b. w partii fletów i skrzypiec solo 

 
 

 

Kompozytor stosował także akcent na ostatnią miarę w takcie, co imituje „melodykę” zdania 

w języku hebrajskim. Innym „wzorem” rytmicznym jest motyw zbudowany z rytmów 

punktowanych. 

 
Przykład 16. (numer 6) 

 

 
 

 

Jednym z najważniejszych czynników znamionujących „opowieść Salomona” jest głęboka 

ekspresja, która odzwierciedla wizję świata samego twórcy. Walory brzmieniowe utworu, 

urzekającego paletą barw i różnych odcieni emocji sprawiają, iż Schelomo należy  

do najczęściej wykonywanych utworów Blocha.  

Utwór ten zamyka Cykl Żydowski. Zamyka też pewną ideę, będącą wynikiem wizji 

stworzenia indywidualnego stylu, inspirowanego kulturą hebrajską. Bloch sięgał jeszcze  

do tych inspiracji, lecz w późniejszym okresie nie miały one tak silnych pobudek.  

Pewne cechy charakterystyczne dla utworów Cyklu Żydowskiego zaadoptował jako 

integralne elementy własnego języka muzycznego. 

 

3.5.   Voice in the Wilderness 

 

Skomponowany dwadzieścia lat później  Voice in the Wilderness, mimo iż przeznaczony  

na ten sam zestaw instrumentów, różni się koncepcją, fakturą instrumentalną i ekspresją. 

Tytuł utworu sugeruje odniesienie do tekstów biblijnych, choć sam kompozytor nie zamierzał 

nadawać mu znaczenia religijnego. Ta muzyka jest „przepełniona religijną żarliwością  

i wymową proroczą”27 miał stwierdzić Carl Engel po wysłuchaniu utworu w wersji 

fortepianowej. Bloch uległ tej sugestii, zaś wymowa tytułu w kontekście zbliżającej się 

tragedii wojennej, nabrała później szczególnego znaczenia. 

Bloch określał kompozycję jako „Suitę utworów… utrzymaną w charakterze solilokwiów – 

“nastrojów” – o “profetycznym zabarwieniu”.28 

                                                
27 David Z. Kushner,  The Ernest Bloch Companion, str. 97 
28 David Z. Kushner,  The Ernest Bloch Companion, str. 97 
“suite of pieces…in the nature of soliloquies-‘moods’- of a ‘prophetic tint’”. 
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W pierwotnym zamyśle forma miała być zbudowana z naprzemiennych epizodów fortepianu 

(lub orkiestry) i wiolonczeli, gdzie materiał muzyczny drugiego instrumentu miał stanowić 

swoistą parafrazę materiału poprzedzającego. Ostatecznie Bloch zmodyfikował plan, 

wyróżniając kilka części, granych bez przerwy, jednak wyraźnie zdefiniowanych w swoim 

charakterze. W przeciwieństwie do jednoczęściowej formy Schelomo, tu konstrukcja 

muzyczna zbudowana jest z sześciu części: moderato, poco lento, moderato, adagio, poco 

agitato, allegro. Związek pomiędzy poszczególnymi epizodami jest swobodny, czasami 

części są tematycznie połączone, gdzie indziej ich pokrewieństwo jest ledwie dostrzegalne.  

Także odmienne role w utworze pełni orkiestra i wiolonczela. Partie orkiestrowe napisane 

jako utwór symfoniczny stanowią równorzędne ogniwo formy z „odpowiedziami” 

wiolonczeli, pozbawionej wirtuozowskiej roli. 
                 
„To tak jakby wiolonczela medytowała, lub wyrażała swoją reakcję na to, co było przed nią, 

a jej dźwięki były oparte na poprzedzającym materiale tematycznym i emocjonalnym”.  

„Wiolonczela odgrywa rolę ekspresywną, bez niekończących się popisów wirtuozerii,  

jak postać w sztuce. Szósta część może być porównana do radosnego i nieco barbarzyńskiego 

tłumu przeciwstawionego wiolonczeli jako jednostce”. 29    

 

Schelomo i Voice in the Wilderness. Oba utwory przeznaczone są na wiolonczelę i orkiestrę.  

W obu przypadkach tytuły sugerują odniesienia biblijne. Lecz tu podobieństwa się kończą.  

Kwestią dyskusyjną jest zaliczanie „Głosu na pustyni” do utworów żydowskich Blocha. 

Częściowo za ten stan rzeczy odpowiedzialny jest sam kompozytor, który nadając tytuły 

swoim dziełom sugerował źródła ich inspiracji (pięcioczęściowa wersja fortepianowa utworu 

zatytułowana jest Visions and Prophecies ). „Scotch-snap” rytm, preferowanie interwałów 

kwarty i kwinty czystej, rytmy punktowane, częste oznaczenia dotyczące ekspresji, sekundy 

zwiększone czy charakterystyczne przekształcenia motywiczne – to elementy, które 

odnajdziemy także w Voice in the Wilderness. Mają one świadczyć o kontynuacji inspiracji 

hebrajskich. Także w przypadku utworów Cyklu Żydowskiego były one wynikiem 

indywidualnego aktu twórczego i jako takie stały się integralną częścią stylu. Stylu Blocha. 

  
 

 

                                                                   
                                                                                  Ernest Bloch 

                                                
29 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch…, str. 77 

“It is as though the cello were meditating upon, or expressing its reaction to that which has gone before it,  

its utterances being based on the thematic and emotional material of that which preceded it”. 

“The cello has an expressive role, without endless displays of virtuosity, like the character in a drama. The sixth 

movement may be likened to a crowd in a joyous and somewhat barbaric mood opposed by the cello  
as by an individual”. 
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                                          Rozdział  IV 

                       HEBRAJSKIE NATCHNIENIA           
 

 

 

Wiolonczela stała się dla Ernesta Blocha wyrazicielką hebrajskich inspiracji.  

Jego utwory na wiolonczelę i fortepian w większości noszą ślady idei zapoczątkowanych 

przez kompozycje Cyklu Żydowskiego. Rozdział ten ukazuje sferę wpływu zainteresowania 

kulturą hebrajską i tradycją judaistyczną. W dalszej części rozdziału zostaną porównane 

środki wyrazu, jakie Bloch stosował w kompozycjach o odmiennych źródłach inspiracji. 

 

 

4.1.   Ameryka – kraj nowych możliwości. 

 

W roku 1916 Ernest Bloch przybył do kraju, który w przyszłości stał się jego drugą ojczyzną. 

Bezpośrednią przyczyną podjęcia decyzji o dalekiej podróży była trudna sytuacja materialna 

rodziny, za którą, po śmierci ojca, czuł się odpowiedzialny. Przedłużająca się wojna, 

bankructwo sklepu a w końcu utrata posady dyrygenta w Lozannie – te dramatyczne 

okoliczności nie dawały perspektyw na poprawę życia. Bloch opuścił Europę w poszukiwaniu 

lepszego bytu, w poszukiwaniu tolerancji i uznania dla swej twórczości. Trudno powiedzieć, 

czy rozważał wcześniej możliwość emigracji, choć w liście z 22 marca 1915 roku, pisał do 

Romaina Rollanda : 

 

„Widzę, że nadchodzi dzień, gdy na pewno będę musiał się udać na wygnanie.  

Ja i moja rodzina. I gdzież pojedziemy? Jako Szwajcar, po tej wojnie, nie mogą to być ani 

Niemcy ani Francja. W Niemczech jestem Francuzem. We Francji jestem zbyt niemiecki.  

W dodatku Żyd! Jak gdyby przede wszystkim nie było się człowiekiem”.1  

 

30 lipca 1916 roku, na pokładzie okrętu podwodnego, przybył do portu New York Harbor. 

Ameryka, kraj nowych możliwości, w swoim pluralistycznym społeczeństwie, dawała 

nadzieje akceptacji i bezpieczeństwa. Choć w tym czasie Stany Zjednoczone przesycone były 

problemami rasowymi o innym podłożu, milionom żydowskich emigrantów jawiły się jako 

ziemia obiecana. Niespełna dwa miesiące później Bloch pisał z entuzjazmem: 

 

„To prawda, że ludzie są ogólnie bardziej naturalni i ufni, niż w Europie; nie tracą czasu,  

na podejrzaną i fałszywą politykę. Grają uczciwie. Wierzą na słowo. Jak to ułatwia życie. 

Nie ma nikogo bardziej oschłego i nieufnego niż ci samozwańczy „Chrześcijanie” z Genewy! 

Pozbawieni pasji i prawdziwej wiary! Za dużo by mówić, mój kochany Romainie Rollandzie – 

żyję tu na innej planecie. Zupełnie innej od Europy. Nie wszystko jest idealne. Ale jest wiele 

rzeczy godnych podziwu. [Ameryka] jest młoda i pełna życia. I w gruncie rzeczy jestem 

                                                
1 David M. Schiller,  Bloch, Schoenberg, & Bernstein. Assimilating Jewish Music  Oxford University Press Inc., 

New York: 2003, str. 22 

“And I see that the day is coming when I will surely be forced to go into exile, myself and my family.  

And go where? As a Swiss, after this war, it could be neither Germany nor France. In Germany,  

I am a Frenchman. In France, I am too German. And Jew to boot! As if one were not a man above all”. 
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szczęśliwy, bo nie odczuwam już ciężaru tego okrutnego braku zaufania. Traktują mnie jak 

człowieka”.2 

 

Dzięki inicjatywie przyjaciela, Alfreda Pochona, Bloch objął kierownictwo zespołu, który 

towarzyszył tancerce Maud Allan podczas jej zamorskiego tournée.3 Angażował muzyków  

i dyrygował orkiestrą podczas przedstawień. Mimo ogromnych zmian, szybko przyzwyczajał  

się do nowego stylu życia. Wkrótce też zaczął poznawać ludzi związanych ze środowiskiem 

muzycznym i nawiązywać nowe kontakty. Publiczność amerykańska przyjęła „chłodno” 

widowiska muzyczno - taneczne Miss Allan. Do Ameryki, która nie posiadała swojego baletu, 

docierały jedynie zespoły reprezentujące klasyczny balet europejski. Nowatorskie formy, 

zrywające z tradycją nie zostały zrozumiane.   

  

                   

                                   
                                                                     Maud Allan w roli Salome. 
 

 

Podczas przedstawień wykonywano również Hiver-Printemps Blocha. Kompozytor 

prezentował swoje utwory także podczas prywatnych koncertów. Jedno z takich spotkań 

opisał Olin Downes: 

 

„Było to wyjątkowe i niezapomniane doświadczenie; scena po południu, w dusznej, małej 

sypialni, z pianinem, tutaj w Nowym Jorku, gdzie maniak z błyskiem w oku, o kruczoczarnych 

włosach i twarzy pooranej cierpieniem, pragnieniem i wizją usiadł do pianina, waląc w nie 

jak szaleniec w bęben, zawodząc, śpiewając i krzycząc, uwolnił potok muzyki, która wylała się 

z niego jak lawa z wulkanu. I oto nagle odwiedzający zdał sobie sprawę, że doznał zaszczytu 

obcowania z geniuszem – określenie nadużywane, ale to był geniusz i nie ma tu mowy  

o pomyłce. Utwór nazywał się „Schelomo” i w tym czasie nie był znany w Ameryce: 

potok muzyki, pełnej goryczy i żarliwości, podniosłej, purpurowo-złotej”.4 

                                                
2 David M. Schiller,  Bloch, Schoenberg… , str. 24  

“It is true that people are generally more natural and more trusting than in Europe; they do not have time to 
waste in shady and specious politics. They play the game honestly. They take you at your word. How that 

simplifies life. At bottom, there is nothing drier and more distrustful than these self-styled ‘Christians’  

of Geneva! Without passion and without real faith! I would have too many things to tell you, my dear Romain 

Rolland, it is another Planet here.  Entirely different from Europe. All is not perfect. But there are many 

admirable things. It is young and alive. And at bottom, I am happy, because I no longer feel that cruel distrust 

and that bad faith weighing on me. They consider me a man”. 
3 Maud Allan (1883-1956) - kanadyjska tancerka reprezentująca tzw. taniec interpretacyjny. Podobnie jak 

Isadora Duncan, prezentowała taniec nowoczesny, odrzucający formy tańca klasycznego. 
4 Robert Strassburg,  Ernest Bloch. Voice..., str. 44, [za:] Olin Downes  Ernest Bloch at Sixty. 
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Barwna retoryka artykułu oddaje wrażenia jakie wywarł nieznany przybysz ze „starego 

kontynentu”. Mimo pewnej ekstrawagancji przykuwał uwagę pasją i siłą wyrazu  swojej 

muzyki, pełnej ekspresji i niespotykanego dotąd brzmienia. Momentem przełomowym  

w karierze Blocha stał się sukces I Kwartetu smyczkowego w wykonaniu Flonzaley Quartet. 

Nowojorska premiera, odbyła się 30 grudnia 1916 roku. W następstwie tego wydarzenia 

pojawiły się propozycje koncertów na których wykonywano głównie utwory żydowskie  

Blocha. Nowatorskie ujęcie tej muzyki budziło ogromne zainteresowanie, zwłaszcza  

w środowisku społeczności żydowskiej. Dalsza kariera muzyczna Blocha rozwijała się  

w znacznej mierze dzięki pomocy i wsparciu wpływowych osób, wywodzących się z tej, 

licznej już w tym czasie, mniejszości narodowej. 

3 maja 1917 roku odbyła się światowa premiera Cyklu Żydowskiego. Na scenie jednej  

z najbardziej prestiżowych sal muzycznego świata - Carnegie Hall odbył się koncert w całości 

wypełniony utworami Blocha. Do wykonania partii solowej w Schelomo został zaproszony 

Pablo Casals, który jednakże nie mógł przybyć z powodu wcześniej zaplanowanych 

koncertów w Hiszpanii. Jego miejsce zajął Hans Kindler5. Artur Bodanzky poprowadził 

orkiestrę w Schelomo, Trzech Poematach Żydowskich i Psalmach. W Symfonii Izrael na 

podium dyrygenta stanął sam kompozytor. 

W tym czasie Bloch zaczął funkcjonować w świadomości publicznej jako kompozytor 

żydowski. Wizerunek ten utrwaliło wydawnictwo muzyczne G.Schirmer, Inc., umieszczając 

Gwiazdę Dawida z wpisanym inicjałem ‘E.B.’, jako logo utworów Blocha. Ten stereotyp 

przetrwał do dziś, mimo iż twórczość kompozytora rozwijała się w wielu kierunkach.  

 

 
                                           Strona tytułowa Schelomo wydanego przez G.Schirmer, Inc.    

 

                                                                                                                                                   
“The experience was unique and unforgettable; the scene on an afternoon in a stuffy little bedroom with  
an upright piano in it, here in New York, where a maniac with blazing eyes, jet-black hair and face lined  

with suffering and will and vision sat at the piano, beating it as madman his drum, and bowling, singing, 

shouting, released a torrent of music which poured out of him like lava from a volcano. There was the visitor’s 

sudden realization that he was privileged to stand in the presence of a genius – an overworked term. This 

however was genius, and no mistake. The piece was “Schelomo” which at that time had not heard in America: a 

torrent of music, bitterly passionate, exalted, and purple and gold”. 
5 Hans Kindler (1892-1949) - holenderski wiolonczelista, w roku 1914 wyemigrował do Stanów Zjednoczonych. 

Prowadził działalność solową oraz orkiestrową, jako pierwszy wiolonczelista Philadelphia Orchestra  

pod kierownictwem Leopolda Stokowskiego. 
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4.2.   Utwory o inspiracjach żydowskich w odniesieniu do Cyklu Żydowskiego. 

 

Suzanne Bloch, we wspomnieniach o ojcu pisze: 

 

„Po tym jak w 1916 roku Bloch zakończył Cykl żydowskich kompozycji Symfonią Izrael, 

kolejne dzieła komponował bez szczególnego zamiaru wyrażenia swojej świadomości rasowej. 

Bloch nigdy nie chciał specjalizować się, w tylko jednym idiomie. Dlatego, gdy ludzie 

doszukiwali się hebrajskiego brzmienia w niektórych z jego bardziej abstrakcyjnych dzieł, 

silnie się temu sprzeciwiał, a czasem się irytował. Gdy jednak umyślnie pisał muzykę 

żydowską, robił to z wielkim zapałem. Tak właśnie było, gdy pisał Suitę Baal Shem”. 6 

 

Suita Baal Shem powstała w roku 1923, lecz jej inspiracje sięgają czasu, kiedy Bloch 

odwiedzał starą, ortodoksyjną Synagogę East Side w Nowym Jorku. 

Śpiewy chasydzkie stały się natchnieniem napisanej pięć lat później Suity, noszącej podtytuł: 

Trzy obrazki z życia Chasydów. Z tego okresu pochodzą także miniatury na wiolonczelę  

i fortepian: Medytacja Hebrajska oraz zbiór trzech utworów From Jewish Life. 

Wszystkie z wymienianych utworów należą do kompozycji „lżejszych” gatunkowo.  

(Kompozytor był krytykowany przez swoich przyjaciół, uznających te utwory  

za nieprzystające poziomem do jego Sonaty skrzypcowej czy Suity altówkowej.) 

Suita została napisana dla przyjaciela - André de Ribaupierra, szwajcarskiego skrzypka  

z którym Bloch pracował w Cleveland Institute (zbiór jest poświęcony pamięci matki). 

Zbiór From Jewish Life nosi dedykację dla Hansa Kindlera, pierwszego odtwórcy Schelomo. 

Medytacja Hebrajska jest swoistym hołdem złożonym Pablo Casalsowi, którego Bloch 

podziwiał jako muzyka i wielki autorytet moralny swoich czasów. Tytuły utworów sugerują 

różne źródła inspiracji. Suita Baal Shem nawiązuje do historii Chasydów. From Jewish Life – 

to trzy „szkice” z życia żydowskiego getta, zaś Medytacja Hebrajska odwołuje się  

do wiekowej tradycji przodków. Bloch dość swobodnie operował nazewnictwem związanym 

z inspiracjami żydowskimi. Jego osobiste doświadczenia religijno - kulturowe były dość 

powierzchowne, toteż tytuły jakie nadawał swoim utworom wynikały ze swobodnych 

skojarzeń. Zastosowane środki wyrazu, znane z wcześniejszych kompozycji, są podobne.  

Suita Baal Shem składa się z trzech części. Pierwsza, Viddui (Contrition) spokojna  

i medytacyjna, stanowi preludium dla następnych części. Nigun (Improvisation), środkowe 

ogniwo cyklu, daje wykonawcy duże możliwości dzięki improwizacyjnemu charakterowi  

i bogatej ekspresji. Ostatnia część Simchas Torah (Rejoicing) zawiera temat zaczerpnięty  

z Pieśni Mezinka7, którą Bloch znał z dzieciństwa. 

Ball Szem Tow - znaczy Mąż dobrej sławy lub Włodarz dobrego imienia. Był to przydomek 

założyciela ruchu chasydzkiego, wywodzącego się z Podola. Był nim Izrael Ben Eliezer  

z Międzyboża (1700-1760), który pociągnął za sobą rzesze ludzi, głosząc afirmację życia  

i świętość rzeczy codziennych.8  

                                                
6 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch… ,  str. 61  
“After Bloch finished a Jewish cycle of composition in 1916 with his Israel Symphony, the works that followed 

were composed with no particular  attempt to express his racial consciousness. Bloch had never intended  

to specialize solely in one idiom. Thus, when people read Hebraic strains in some of his more abstract works,  

he strongly dissented and at times was irritated. Yet when he deliberately set out to write Jewish music, he let go 

wholeheartedly, with gusto. This is what he did when writing the Baal Shem Suite”. 
7 Autorem pieśni „Die mezinke ojsgegeben” jest Mark Warszawski (1848-1907) 
8Chasydyzm - odnowicielski ruch mistyczno- religijny, powstał jako reakcja na sformalizowany judaizm 

rabiniczny. Osią intelektualną ruchu był Dewekut (hebr. - przylgnięcie), głoszący zespolenie z Bogiem poprzez 

osobistą medytację, bez pośrednictwa rabinów. 

W wyniku zmian politycznych, które nastąpiły po I wojnie światowej znaczna część Chasydów wyemigrowała 

do Stanów Zjednoczonych.  
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Chasydzi czcili Boga poprzez taniec i śpiew a także charakterystyczną formę modlitwy 

ekstatycznej. W trakcie modlitewnej ekstazy, pojęcie czasu traciło znaczenie. Nigun, to rodzaj 

charakterystycznej pieśni transowej Chasydów, wykonywanej bez słów. Idea improwizacji 

została zastosowana celowo dla oddania mistycznego charakteru pieśni. Spośród trzech części 

Suity Baal Shem, Nigun zyskał największe uznanie i często wykonywany jest jako 

samodzielny utwór.9 Jego popularność sprawiła, iż doczekał się aranżacji na inne instrumenty, 

w tym także na wiolonczelę i fortepian.10  

Skrzypce odgrywały w kulturze żydowskiej szczególną rolę. Bloch wykorzystał w Suicie 

Baal Shem wirtuozowskie walory instrumentu. Utwory wiolonczelowe z lat dwudziestych 

wyrażają ekspresję w prostszy sposób. Intymne w charakterze oddają klimat życia  

w żydowskim sztetełe11. Podobna w nastroju jest kontemplacyjna, subiektywna Medytacja 

Hebrajska. Dla wyrażenia ekspresji tego typu Bloch wybierał wiolonczelę. 

Zbiór From Jewish Life obejmuje trzy krótkie utwory: Prayer, Supplication i Jewish Song.  

 

Trójdzielny w formie Prayer zawiera dwa kontrastujące tematy. Każdy z nich wprowadzany 

jest najpierw przez wiolonczelę a później powtarzany przez fortepian. 

 

 
Przykład 1. Temat pierwszy. Takty 1-11  

 

 

 
 

 

 

 

 

 

                                                
9 Sukces Suity przyćmił inne utwory tego czasu. Bloch ubolewał nad tym, lecz obruszał się, gdy ktoś krytykował  

Baal Shem. 
10 Opracowania na wiolonczelę i fortepian dokonał Joseph Schuster. 
11 Sztetł, Sztetełe w języku Jidysz znaczy „małe miasteczko”. 
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Temat drugi. 

  

 

 

 

 
 

 

 

Supplication jest częścią monotematyczną, lecz temat złożony z dwóch różniących się 

odcinków ulega metamorfozom. Jewish Song jest także monotematyczny, z tematem 

podzielonym na dwa odcinki. Obu instrumentom kompozytor nadaje kameralną rolę,  

zaś zastosowane środki identyfikują te utwory w kręgu inspiracji żydowskich. 

W Medytacji Hebrajskiej, Bloch oddaje hołd katolickiemu artyście - Pablo Casalsowi.  

Ta niekonwencjonalna dedykacja – w kontekście żydowskiej modlitwy- ukazuje ideę 

uniwersalizmu kompozytora w aspekcie całej twórczości. 

 

 

 

4.3.   Środki orientalizacji . Różne źródła inspiracji – wspólne elementy i środki wyrazu. 

  

Dla oddania orientalnego charakteru Bloch zastosował środki wyrazu znane z kompozycji 

Cyklu Żydowskiego. Oprócz charakterystycznych środków; sekundy zwiększonej, 

współbrzmień kwartowo- kwintowych, rytmów punktowanych, czy chromatycznych progresji 

wprowadził także nowe elementy. 

Tradycyjny Nigun, opierał się na powtarzających się sylabach; ja-ba-bam, cziri-bam, aj-bim-

bam czy aj-bi-ri-bam. Ideę tą ukazał kompozytor poprzez powtarzanie motywów: 

 

 

 
Przykład 2. Powtórzenie następuje w charakterystycznym układzie: motyw złożony z czterech dźwięków 

występuje najpierw w triolach, co powoduje inną akcentuację każdego z motywów, a następnie jako 

powtarzające się kwartole szesnastkowe. Nigun, takt 5-6, w numerze 7. 
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Także w innych utworach kompozytor stosował podobne zabiegi. 

 

 

 

Przykład 3. Prayer (Jewish Life nr 1) Powtórzenia motywów. Takty 16 - 19 

 

 
 

 

 

W obu tych przykładach widać także charakterystyczny sposób budowania napięcia poprzez 

rozdrobnienie wartości poprzedzające kulminację.  

W Nigunie, nadając podtytuł Improvisation, kompozytor powierza wykonawcy zadanie 

planowania czasu. Częste zmiany agogiczne, liczne fragmenty wykonywane ad libitum oraz 

krótkie kadencje wpływają na niezwykle emocjonalną ekspresję. 

Kolejnym środkiem orientalizacji utworów jest zastosowanie przednutek i zdobników, które 

nadają kompozycjom żydowski koloryt. 

 
 

Przykład 4. Zastosowanie przednutek i zdobników, Nigun, takt 4 w  nr  8 

 

  

 

 
 

 

 

 
Takty 6-10 w nr11 
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From Jewish Life, Prayer. Takty1-3 

 

 

 
 

 

 

 

 
Supplication, takty 1-5 

 

 
 

 

 

 
Jewish Song, takty 1-6 

 

 

 
 

 

 

 
Medytacja Hebrajska, takty 18-22 
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Bloch stosował także charakterystyczne efekty, znane z utworów Cyklu Żydowskiego.   

Należą do nich rytmy podwójnie punktowane oraz Scotch-snap rytm, zwany rytmem Blocha -

naśladujące hebrajską mowę. 

 

  

Przykład 5. Rytmy punktowane. Nigun nr 9 . 

 
 

 

W Medytacji Hebrajskiej: 

W partii wiolonczeli. Takty 41-43 

 
 

 

 
W partii fortepianu:  Scotch-snap rytm. Takty 77-80 
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Przykład 6.   Współbrzmienia kwartowo-kwintowe.  

 

 

Nigun, Takt 2 po nr 9 

 
 

 
Takt 3trzeci i 4  w 7. 

 

 
 

 
From Jewish Life, Jewish Song  

 
Takty 1-6  

 

 

 
 

 

 

From Jewish Life. Supplication. Takty 1-5 
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Medytacja Hebrajska. Takty 55-58 

 

 
 

W Medytacji Hebrajskiej oraz w zbiorze From Jewish Life Bloch wprowadził ćwierćtony dla 

podkreślenia ekspresji. Zabieg ten stosował także w kompozycjach abstrakcyjnych (I Kwintet 

fortepianowy), nie zawężając go do utworów o charakterze orientalnym. 

 

 

Przykład 7. Zastosowanie ćwierćtonów. 

 

 

From Jewish Life. Jewish Song. Takty 3-6 

 

 

 
 

 

Prayer, takty 62-66 

 

 
 

 
Medytacja Hebrajska, takty 65-67 
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4.4.   Muzyczne idee - w kręgu estetyki romantycznej. 

 

Ernest Bloch napisał jedną sonatę na wiolonczelę i fortepian. Ta wczesna kompozycja 

pochodząca z 1897 roku nie została dotychczas opublikowana. Jej rękopis spoczywa  

w Bibliotece Kongresu Stanów Zjednoczonych.  

Utwór napisany w okresie studiów w Królewskim Konserwatorium Muzycznym w Brukseli, 

choć młodzieńczy, ujmuje świeżością i głębią wyrazu. Osobiste spotkania z wybitnymi 

przedstawicielami szkoły franko-belgijskiej inspirowały pierwsze próby kompozytorskie. 

Widać tu wyraźne ślady fascynacji twórczością Fauré czy Straussa. Pod względem stylu  

i faktury mocno zakorzeniona w estetyce romantycznej zdradza cechy właściwe późniejszym 

utworom Blocha. Przede wszystkim dominuje myślenie melodyczne. Inne elementy, takie jak 

harmonia, rytmika czy dynamika podporządkowane są idei przetwarzania tematu.  

Częste zmiany metrum, tonacji czy tempa uczestniczą w budowaniu dramaturgii utworu. 

Bloch znakomicie eksponuje walory instrumentów. Wiolonczela epatuje śpiewnością, bogata 

i gęsta w fakturze partia fortepianu stanowi silną podstawę formy. 

Sonata składa się z dwóch części wykonywanych bez przerwy.  

Pierwsza część Allegro appassionato bazuje na dwóch tematach, które ulegają licznym 

metamorfozom i przekształceniom figuracyjnym. Młodzieńcza afektacja i romantyczna 

ekspresja wyraża się w przesadnie rozbudowanej partii fortepianu. Liczne zdwojenia 

oktawowe i bogata akordowa struktura wymagają od pianisty odpowiedniego wyczucia 

proporcji, które pozwala zachować balans brzmieniowy w kameralnym układzie.  

Sposób interpretacji tej części w dużym stopniu zależny jest od zróżnicowania barwowo- 

artykulacyjnego kolejnych opracowań figuracyjnych tematu, które mogą wprowadzać pewną 

schematyczność. 

Druga, Adagio espressivo, także oparta na dwóch głównych tematach, kontrastuje spokojnym 

charakterem. Swój idylliczny charakter zawdzięcza linearnie prowadzonym tematom  

i łagodnym zmianom dynamicznym. Od wykonawców wymaga umiejętności budowania 

napięcia na długich odcinkach i wysublimowanej barwy dźwięku. 

 

Mimo swych niewielkich rozmiarów i młodzieńczego, nie w pełni dojrzałego stylu, sonata 

wiolonczelowa zachwyca prostotą i pięknym kameralnym brzmieniem. Spina ona swoistą 

klamrą utwory wiolonczelowe, przefiltrowane przez wieloletnie doświadczenia, z napisanymi 

u schyłku życia Suitami na wiolonczelę solo, które także stanowią czystą ideę muzyczną.  

 

  

 

 

 

                      „Dla mnie największym kompozytorem naszej epoki jest Ernest Bloch.  

                       Mimo swego modernizmu ustrzegł się przed przekraczaniem pewnych granic. 

                      Uległ wpływowi dążności swego czasu, ale umiał wybrać kilka innowacji,  

                      odrzucić inne i pozostać wierny temu, co moglibyśmy nazwać ideą                                               

                      muzyczną.”12 

                                                                                                                                 Pablo Casals 

                                                
12 Jose Maria Corredor, Rozmowy z Pablo Casalsem, PWM, Kraków: 1971, str. 244 
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                                            Rozdział  V 

                           NOWE KRĘGI INSPIRACJI 

 

 
 
                              „Nie jestem rewolucyjnym kompozytorem. Wierzę jednakowo w tradycję  

                               jak i w ewolucję. Tradycja jest mądrością przeszłości; zaś ewolucja,  

                              mądrością przyszłości, która ją dopełnia”.1 

 

 

Ernest Bloch rozwijał swoje zainteresowania w różnych kierunkach. Mimo iż nie uległ  

presji awangardy, jego muzykę znamionuje ciągłe poszukiwanie nowych wartości. Bloch 

nie chciał realizować się w jednym idiomie stylistycznym, toteż obok utworów z kręgu 

kultury hebrajskiej chętnie sięgał po inne inspiracje. Były one owocem zainteresowania 

kulturą Dalekiego Wschodu, dalekich wysp Pacyfiku, fascynacji kulturą pierwotną, 

umiłowania natury czy nostalgii za rodzinnym krajem. Nowe inspiracje znamionują wiele  

z utworów kameralnych, które powstawały w różnych okresach jego twórczości.  

 

5.1.   Muzyka kameralna. 

 

Ernest Bloch komponował muzykę kameralną całe życie. Oprócz duetów na głos, skrzypce, 

altówkę, wiolonczelę, flet i trąbkę - wszystkie z towarzyszeniem fortepianu - napisał szereg 

utworów z udziałem wiolonczeli. Należą do nich dwa kwintety fortepianowe,  

pięć kwartetów smyczkowych, jedno trio fortepianowe oraz pięć mniejszych kompozycji  

na kwartet smyczkowy. Dla wielu krytyków, muzyka kameralna Blocha stanowi 

najwartościowszą część jego dorobku. Niewątpliwie przyniosła kompozytorowi szeroki 

rozgłos i miała ogromny wpływ na rozwój jego kariery. Bloch był starannie wykształconym 

skrzypkiem, w późniejszych latach dał się poznać także jako utalentowany pianista. 

Doskonała znajomość tych instrumentów jest wyczuwalna w kompozycjach na kwartet 

smyczkowy, trio i kwintet fortepianowy.  

 

5.2. Utwory przeznaczone na kwartet smyczkowy. 

 

Spośród pięciu kwartetów smyczkowych, pierwszy, dzieli nie tylko dystans czasowy,  

ale i koncepcja oraz zastosowane środki. 

Napisany w 1916 roku I Kwartet smyczkowy jest ostatnią kompozycją, zamykającą  

Cykl Żydowski. Szeroko zakrojony, w swojej ekspresji zbliżony jest do utworów 

symfonicznych tego okresu. Głęboki emocjonalizm, niemal improwizacyjna swoboda oraz 

gwałtowne zmiany nastroju stanowią dominujące cechy tego subiektywnego, trwającego 

niemal godzinę, utworu.  

Wypowiedź z lat pięćdziesiątych odsłania stosunek Blocha do tej kompozycji: 

 

                                                
1 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, Jewish Music Council of the National Welfare 

Board., New York: 1976, str. 85 

“I am not a revolutionary composer. I believe in both tradition end evolution. Tradition is wisdom of the past; 

evolution is the wisdom of the future which complements it”.   
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„Mój Pierwszy Kwartet budzi we mnie czułe wspomnienia, ponieważ odsłania mnie,  

moje uczucia i to jaki byłem w 1916 roku. Ten utwór, podobnie jak Symfonia cis-moll, 

czy Symfonia Izrael, jest w pewnym sensie syntezą mojej wizji świata w tym okresie. 

To rodzaj wyznania z głębi serca i z tego powodu jest bardziej subiektywny niż inne 

kwartety”.2  

 

Kwartet posiada formę cykliczną, gdzie (typowo dla Blocha) ten sam temat pojawia się  

w różnych częściach. W liście do Alfreda Pochon’a, oprócz wskazówek dotyczących 

interpretacji, Bloch zawarł program, który ukazuje źródła inspiracji. 

Mimo iż sam kompozytor rozpatrywał ten utwór jako część Cyklu Żydowskiego, 

poszczególne części nie są związane tematycznie. Zdecydowanie hebrajskie natchnienie  

znamionuje jedynie pierwszą część Andante moderato, którą określił jako Lamento. 

 

„…Zdecydowanie o żydowskiej inspiracji, która jest mieszanką goryczy, przemocy i bólu.  

Nie obawiaj się “nadmiaru” ekspresji. Ten stary, zraniony naród, którego wielowiekowych 

cierpień nie sposób zmierzyć! Przypomnij sobie Biblię, żarliwość Psalmów, orientalnej krwi. 

Wspomnij tych biednych staruszków, których zapewne spotykałeś na ulicach, na drogach 

(wokół Genewy) – z długimi brodami, smutnych, zdesperowanych, brudnych… w których 

jednak nadal tliła się nadzieja (jaka nadzieja?), gdy tak mamrotali swoje modlitwy  

po hebrajsku. Wszystko to słychać w moim Lamento”.3 

  

Część druga - Allegro frenetico sygnalizuje zmianę sposobu myślenia. Energiczne scherzo, 

wykorzystuje, oprócz żywiołowej motoryki - nowe, schromatyzowane brzmienie. 

Łagodniejsze w nastroju trio inspirowane było malarstwem Gauguina. Egzotyczny koloryt 

jest wyrazem tęsknoty kompozytora do dalekich podróży:  

 

„Jest tu trochę Tahiti, odległych wysp Pacyfiku. […] Wyobrażam sobie…pamiątki                                                                                        

z kolonialnych wypraw”.4 

                                                               
                                                              Paul Gauguin Dwie siedzące Tahitanki 

                                                
2 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, Jewish Music Council of the National Welfare 

Board, New York: 1976, str 52 

“ I have a tender spot in my heart for my First Quartet because it represents me completely, as I felt, at least 
in 1916. This work, like my Symphony in C sharp Minor, or my Israel Symphony, is in some ways a synthesis 

of my vision of the world at the time I wrote it. It is a kind of confession, of open heart, with no other concern, 

and for that reason, a more subjective work than the other quartets”. 
3 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, str.52  

“…Decidedly of Jewish inspiration – mixture of bitterness, violence and pain. Don’t fear an ‘excess’  

of expression. This old bruised race whose sufferings throughout the centuries cannot be measured! Recall  

the Bible, the ardour of the Psalms, of Oriental blood. Recall those poor old fellows which you have certainly 

met in the streets, on the roads (around Geneva), with their long breads, sad, desperate, dirty…and who still 

have some hope (what hope?) as they mumble their prayers in Hebrew. There is all of that in my Lamento”. 
4 J.w. str.53 

“There is some Tahiti in here, distant Pacific isles (…) I imagine…souvenirs of colonial expositions…”. 
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W opisie tej części znajduje się wzmianka: 

 

„Jeśli to jest żydowskie, to wbrew mnie z tamtego czasu. Nie miałem takiego zamiaru”.5 

 

Część trzecią – Andante molto moderato – opatrzył dodatkowym określeniem – Pastorale. 

W liście do Pochon’a pisał, iż przed dziesięciu laty zamierzał skomponować wielką 

symfonię ‘On the Mountains’. Zamiar nie doszedł do skutku, lecz zgromadzone szkice 

posłużyły do stworzenia tej części. Spokojna, pogodna część inspirowana jest 

wspomnieniami z ojczystej Szwajcarii, choć „nie ma tu nic pastoralnego, w dokładnym 

sensie tego słowa, jest raczej marzeniem w samotnym obcowaniu z naturą”.6 

Część czwarta – Finale: Vivace, nie ma założeń programowych. Zmienna w charakterze,  

w misterny sposób łączy tematy wszystkich części. 

Pomimo iż pierwszy kwartet spotkał się z wielkim uznaniem, drugą kompozycję tego 

gatunku Bloch stworzył, po niemal trzech dekadach (1945). 

Drugi kwartet (I Moderato, II Presto, III Andante, IV Allegro molto) jest jedną z pierwszych 

kompozycji powstałych po długiej przerwie, spowodowanej depresją, jaką przeżywał  

w czasie wojny. Nie był pewien jak zostanie przyjęty utwór, w którym wyraźnie rysuje się  

zainteresowanie muzyką „abstrakcyjną”. 

 

„To będzie raczej suche, niełatwe do słuchania i wątpię, czy będzie się podobać”. 7 

 

Utwór składa się z czterech kontrastujących części i podobnie jak pozostałe trzy kwartety 

skomponowane w latach pięćdziesiątych wykorzystuje arsenał nowoczesnych środków  

w zakresie harmonii czy atonalnej linii melodycznej. Dramaturgię utworu, buduje  

w charakterystyczny sposób stosując silne kontrasty zarówno wewnątrz, jak i między 

częściami. Częste zmiany tonacji, niezwykła żywiołowość szybkich części czy finał 

wykorzystujący tematy wszystkich części to „znaki firmowe” Blocha, jednak nowoczesny 

materiał melodyczny wskazuje na zainteresowanie muzyką abstrakcyjną.  

II Kwartet nie posiada (podobnie jak późniejsze kwartety), założeń programowych. 

W stosunku do swojego poprzednika jest niemal o połowę krótszy. Ostatnia część sugeruje 

formę passacaglii, tematy prowadzone są polifonicznie, najpierw w kanonie, zaś finalnie  

w formie fugi. 

W ostatnim okresie twórczości styl Blocha nie uległ radykalnym zmianom, jednak pojawiło 

się coś nowego: tematy dodekafoniczne. Trzeci, czwarty i piąty kwartet noszą wyraźne 

wpływy tworzenia dwunastotonowych tematów, lecz nie są one dodekafoniczne  

w „schönbergowskim” sensie. Ich melodyka pozostaje typowa dla Blocha. Tryton, 

preferowany interwał jest tu „kamieniem węgielnym” większości dwunastotonowych 

tematów, podobnie jak bitonalna harmonia. Bloch nie uległ przemianie w zasadniczej 

kwestii kreowania dwunastotonowej serii i nie wprowadził elementów serialistycznych  

w zakresie harmonii czy kontrapunktu. Zaakceptował metodę kompozycji z dwunastoma 

dźwiękami jedynie jako motto kompozycji.  

III Kwartet (I Allegro deciso, II Adagio non troppo, III Allegro molto, IV Allegro), 

napisany w 1952 roku, jest najbardziej zwięzłą kompozycją tego gatunku.  

                                                
5 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit  str. 53 

“If  it’s Jewish, it’s in spite of myself this time. I gave it no thought”. 
6 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit . str 53 
7 J.w.  str. 85 

“It will be very dry, not easy to listen to and I doubt it will be liked”. 
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Kompozytor nie wprowadza tu znaczących zmian. Widoczna jest skłonność do szybkich 

części nasyconych motoryczną energią, które kontrastują z interludiami o poetyckiej 

nostalgii. Wszechobecny interwał kwarty zwiększonej stanowi symbol wewnętrznego 

napięcia, zaś quasi dodekafoniczne tematy służą jako wybór grup różnych dźwięków,  

które oddziałują na siebie w rytmicznym rozwoju bez wpływu na schemat w zakresie 

kontrapunktu i harmonii. 

Napisany rok później, IV Kwartet (I Tranquillo-Allegro energio-Tranquillo, II Andante 

III Presto-Moderato-Presto, IV Calmo-Allegro deciso-Calmo) spotkał się z zróżnicowaną 

oceną krytyków. Zarzucano mu powielanie wcześniej wykorzystywanych pomysłów  

i technik. Mimo atonalnej melodyki i dysonującej harmonii, Bloch zachowuje właściwe 

sobie rytmiczne tempo, liryzm czy kolorystyczne efekty. Motywy dwunastotonowe 

wykorzystuje raczej dla tematycznej wygody, niż jako materiał dla dodekafonicznej 

„manipulacji”.  

V Kwartet (I Grave-Allegro, II Calmo, III Presto, IV Allegro deciso) powstał w 1956 roku. 

Utwór ten reprezentuje powrót do stylu, który można nazwać „bazą” Blocha. Charakteryzuje 

go emocjonalny liryzm, impulsywna motoryka i rapsodyczny typ wypowiedzi. Harmonia 

zmierza w kierunku bitonalności w zakresie dwóch durowych tonacji w relacji trytonu. Skala 

złożona kolejno z całych - i półtonów stanowi założenie melodyczne utworu. Bloch 

zastosował także swoją metodę przekształcania tych samych tematów w różnych częściach. 

Piąty kwartet, dedykowany córce Suzanne, tworzył z dużym wysiłkiem, trawiony chorobą 

nowotworową. Końcowy akord C- dur, miał dla niego mistyczne, duchowe znaczenie.  

W swoich kameralnych kompozycjach nadał mu szczególny sens. Tu stanowi niejako 

pożegnanie z formą kwartetu, którą uprawiał czterdzieści lat.  

Spośród pięciu kwartetów jedynie pierwszy (a właściwie jego pierwsza część) noszą ślady 

inspiracji hebrajskich. Pozostałe są wyrazem dążenia kompozytora do muzyki posługującej 

się swoim własnym językiem, muzyki abstrakcyjnej. 

Bloch napisał także kilka impresjonistycznych miniatur na kwartet smyczkowy. 

Night, Paysages, Prelude, In the Mountains, powstały w Cleveland, niemal w tym samym 

czasie (1925). Night jest podobny w nastroju do innych „nokturnowych” kompozycji 

Blocha, na przykład; do wolnej części Suity altówkowej (1920), In the Night  na fortepian 

(1922),  Nuit Exotique  na skrzypce i fortepian (1924), Three Nocturnes  na trio fortepianowe 

(1924), czy pierwszej części kwartetowego utworu In the Mountains  noszącej tytuł 

„Zmierzch” („Dusk”). 

Wszystkie te utwory są wynikiem umiłowania natury, z klarownymi melodiami i łagodnie 

pulsującym rytmem. Night  kończy się również, specyficznym dla Blocha, akordem C-dur. 

(Dedykowany jest Robertowi Sessions’owi, jednemu z najwybitniejszych uczniów Blocha.) 

Także w Paysages, można odnaleźć próbę zobrazowania naturalnego świata,  

lecz tu geograficzna lokalizacja poszczególnych części jest konkretnie zdefiniowana: 

zmrożone przestrzenie Arktyki (część I-North), bujna roślinność alpejskiego krajobrazu 

(część II-Alpestre) i pulsująca energia wysp południowego Pacyfiku (część III-Tongataboo). 

Od wczesnej młodości Bloch fascynował się wszystkim, co egzotyczne. Podczas wykładów 

w Konserwatorium Genewskim zgromadził pokaźną kolekcję przykładów muzyki ludowej  

z Afryki i obszarów Arktyki. Nigdy nie miał możliwości odbyć wymarzonych podróży,  

co wywoływało u niego frustrację i żal. Dopiero w następstwie przyjazdu do Ameryki, mógł 

podróżować po Nowym Świecie i stopniowo wykorzystywać zasoby kulturowe pierwotnych 

mieszkańców Ameryki z różnych regionów. 

Wszystko to, podobnie jak rodzime, żydowskie wpływy, inspirowało kompozytora.  

W rezultacie, wcielał do swoich kompozycji motywy, melodie, rytmy i typowe struktury  

tych „etniczności”.  
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Pierwsza część  Paysages – North, (Moderato molto), powstała po obejrzeniu filmu Roberta 

Flaherty –„Nanook of the North”- o życiu Eskimosów. Dokument ten zrobił tak ogromne 

wrażenie na kompozytorze, iż w nocy, po projekcji, skomponował  North   zaledwie w ciągu 

godziny. Część ta, określana jako „studium pianissimo” w ilustracyjny sposób ukazuje 

samotność lodowej pustyni. 

Szwajcaria była źródłem inspiracji wielu utworów Blocha, włączając drugą część  

Paysages  – Alpestre. Ten sielankowy esej, wykorzystujący motywy muzyki ludowej,  

w swoim lirycznym nastroju tworzy kontrast z pozostałymi częściami. 

Finał (Allegro) zatytułowany Tongataboo, przywołuje perkusyjne tradycje z wyspy 

Tongatapu, archipelagu Tonga (utwór jest dedykowany amerykańskiemu muzykologowi 

Carlowi Engelowi). 

Pierwszy z dwóch utworów  Two Pieces  – Andante moderato, został napisany w Châtel 

Haute Savoie, w 1938 roku. Drugi - Allegro molto, powstał blisko dwanaście lat później  

w Agate Beach, w 1950 roku. Swoją kompozycję Bloch zadedykował członkom  

Griller String Quartet8.  

 

 

                                         
                                    Griller String Quartet i Ernest Bloch, Santa Barbara Mission, 1947 

 

 

Te krótkie części, bazujące na motywach występujących w szkicach datowanych na dużo 

wcześniejszy okres, są określane jako ”badania przed większymi kwartetami”.9 Pierwszy 

reprezentuje typowy liryczny styl Blocha. Relatywny spokój początku i końca części 

kontrastuje z gwałtownym środkiem którego główny temat powraca w drugim utworze  

- pełnym wigoru „perpetuum mobile”. 

Two Pieces  nie posiada założeń programowych.     

 

5.3.   Kwintety fortepianowe                                
                        
Bloch skomponował dwa kwintety fortepianowe. Pierwszy został ukończony po dwuletnim, 

wytężonym wysiłku w 1923 roku. W pierwotnym zamyśle, kompozycja była przeznaczona 

na wiolonczelę i fortepian jako trzyczęściowa sonata. Kompozytor włączył tu pewne tematy, 

które stworzył w dzieciństwie, lecz odłożył pracę, kiedy komponował drugą część.  

                                                
8 Muzycy Griller String Quartet (Sidney Griller, Jack O’Brien, Philip Burton i Colin Hampton) byli gorliwymi 

orędownikami muzyki kameralnej Blocha zarówno w rodzimej Wielkiej Brytanii, jak i za granicą. 
9Por. Alexander Knapp, komentarz krytyczny do płyty CD „Bloch, Piano Quintets” Hyperion: 2007 
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(W momentach depresji niszczył wiele nagromadzonych szkiców.) Pomysł zrealizował 

później, wykorzystując strukturę utworu, lecz w miarę rozszerzającej się idei, obrał inne 

„medium” – kwintet fortepianowy. W rezultacie powstał utwór o epickim wymiarze 

trwający ponad pół godziny i obejmujący trzy części: Agitato, prowadzące bez przerwy  

do drugiej części Andante mistico oraz finałowe Allegro energico. 

W żywiołowej części pierwszej, która jest zmodyfikowaną formą sonatową, zastosował  

ćwierćtony. Jak podkreślał wielokrotnie, wprowadzenie ich nie miało na celu stworzenia 

specjalnego systemu ćwierćtonowego. Stosował podwyższenia i obniżenia dźwięków,  

w standardowych, zachodnich skalach i tonacjach. Zabieg ten miał na celu wzmocnienie 

ekspresji i uwydatnienie efektów kolorystycznych. Nie godził się z przypisywaną mu ideą 

łączenia ćwierćtonów z kompozycjami o charakterze żydowskim. Podkreślał, iż w wielu 

rodzajach muzyki etnicznej stosowano ćwierćtony, zaś dla niego miały znaczenie wyłącznie 

barwowe. Otwierająca strona utworu zawiera materiał motywiczny, na którym opiera się 

cały utwór. Tak, jak w większości „blochowskich”, wieloczęściowych kompozycji, ogólna 

forma jest cykliczna. Niezależnie od różnic tempa i charakteru, trzy części wykazują znaczne 

podobieństwa w zakresie technik i stylu. Utwór kończy akord C-dur - „klucz”  

do rozwiązywania napięć i harmonicznych zawiłości.10  

 

 „Pisałem [ ten utwór] bez chęci zaspokojenia gustów tzw. ’ultra-modernistycznych’ 

czy ‘staromodnych’. Moje miejsce jest…pośrodku”.11 

 

Mimo iż kompozytor nie zastosował tu żadnego programu, brzmienie utworu różni się 

całkowicie od poprzednich kompozycji Żydowskiego Cyklu. W liście do Olina Downesa 

Bloch pisał: 

 

„Muzyka mówi sama za siebie. Pierwsza część jest bardziej obiektywna niż druga. 

Trzecia, to rodzaj egzotycznego marzenia”.12 

 

II Kwintet fortepianowy, skomponowany w 1957 roku jest jego ostatnim kameralnym 

utworem. Powstał na zlecenie Departamentu Muzyki Uniwersytetu Berkeley. 

Wspólnie z pięcioma innymi kompozycjami, miał uświetnić inaugurację Alfred Hertz 

Memorial Hall of Music, podczas Festiwalu May T. Morrison w 1958 roku. (Do realizacji 

tego projektu zaproszono także: Artura Blissa, Dariusa Milhaud’a, Rogera Sessions’a, 

Williama O. Smitha i Randalla Thompsona.) Bloch był już wówczas poważnie chory. 

Świadomy sytuacji, z właściwą sobie determinacją przystąpił do działania i przedstawił 

utwór jako pierwszy. Dzieło reprezentuje ostatni okres twórczości kompozytora z typową 

emocjonalną siłą, a jednocześnie mocno zaznaczoną ideą konstrukcyjną. Podobnie  

jak pierwszy kwintet składa się z trzech kontrastujących części : Animato, Andante, Allegro, 

lecz jest bardziej skoncentrowany i zwięzły. W stosunku do swojego neoromantycznego 

„poprzednika”, jest bardziej stonowany, abstrakcyjny, utrzymany w stylu neoklasycznym. 

                                                
10 Harold Bauer, pianista, który uczestniczył w premierowym wykonaniu utworu w Nowym Jorku, zwrócił się 

z pytaniem do kompozytora - “jak utwór, tak dziki i wolny może się tak kończyć?” Bloch odpowiedział ; 

„ma Pan lepszą sugestię?”. Po pewnym czasie Bauer odpisał, iż po wielu próbach znalezienia innego 

zakończenia, zgadza się , iż to jest najwłaściwsze. Por. Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative 

Spirit,  str.21 
11 Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit , str. 57  

“ I write without any regard to please either the so-called ‘ultra moderns’ or the so-called ‘old-fashioned’.  

My place…between them”. 
12 J.w. str. 57 

“The music speaks for itself. The first movement is more objective than the second. The third is a kind  

of exotic dream”.  
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5.4.   Three Nocturnes na trio fortepianowe 

 

Bloch stworzył jedną kompozycję na trio fortepianowe. Three Nocturnes (1924), 

dedykowane New York Trio, należą do zbioru impresjonistycznych miniatur napisanych  

w Cleveland. 13 Utwór składa się z trzech części, zróżnicowanych pod względem charakteru. 

Część pierwsza - Andante, słyszana jakby z oddali, pobrzmiewa echem alpejskich „głosów”. 

Przywodzi skojarzenie z muzyką Debussy’ego. Nie tylko ze względu na dynamikę 

oscylującą wokół piano, lecz także z uwagi na specyficzny koloryt melodyki, która oparta na 

motywach złożonych z całych tonów, tworzących swoistą skalę. Składająca się z trzech 

odcinków forma, prezentuje dwa tematy. 

Druga - Andante quieto, choć także pastoralna w nastroju, przenosi słuchacza w klimat 

estetyki romantycznej. Podobnie jak pierwsza część, Andante quieto jest dwu-tematyczna  

i składa się z trzech odcinków. Pierwszy temat, w swojej linii melodycznej wznosi się  

i opada. Kompozytor prowadzi je polifonicznie, w opóźnieniu jednotaktowym, dzięki czemu 

uzyskuje ciekawe efekty harmoniczne a także wrażenie łagodnego „falowania”. 

W drugim temacie, który wnosi większy ładunek napięcia, kompozytor zastosował sekundy 

zwiększone, podkreślające jego dramatyczny charakter. Interwał ten zastosowany u Blocha,  

u wielu krytyków wywołuje jednoznacznie skojarzenia z muzyką żydowską. Trudno zgodzić 

się z opinią komentatorów, którzy wymieniają ten utwór w jednym szeregu wraz z innymi 

kompozycjami Cyklu Żydowskiego. David Kopplin pisze: 

 

„Bloch zyskał reputację żydowskiego kompozytora, niewątpliwie w okresie, w którym często 

wykorzystywał quasi-żydowski materiał melodyczny oraz znajdował inspiracje hebrajskie 

w takich utworach jak Schelomo, na wiolonczelę i orkiestrę. Three Nocturness powstały  

w 1924 roku, w czasie, gdy przebywał w Cleveland. Te trzy krótkie części wykazują 

predylekcję Blocha do pisania melodii o inspiracjach hebrajskich, chociaż utwór jest 

solidnie ugruntowany w estetyce dziewiętnastowiecznej”.14 

 

Użyty tu termin „quasi-żydowski” świadczy o problemie zdefiniowania środków 

właściwych muzyce żydowskiej. Pewne zwroty melodyczne stanowiące nierozłączną część 

języka muzycznego kompozytora wywoływały jednoznaczne skojarzenia.  

Abraham Z. Idelsohn, charakteryzując żydowską muzykę Blocha pisał : „ Muzykę Ernesta 

Blocha określa się mianem „żydowskiej”. O jej „żydowskości” ma decydować duża liczba 

sekund zwiększonych oraz, zgodnie z opinią niektórych, duża doza głębokiej melancholii. 

Jednak te cechy nie są wyłącznie żydowskie - wszystkie semickie i tatarskie narody mają  

w swej muzyce tę samą charakterystyczną sekundę”.15 Bardziej powściągliwy w ocenie jest 

David Z. Kushner,  

 

„…Nokturny, choć w założeniu są abstrakcyjne, zawierają ‘shofar Calls’, sekundy 

zwiększone oraz ‘blochowski rytm’ występujący w utworach z założenia żydowskich”.16 

 

Fakt ten stanowi przykład na przenikanie struktur „etnicznych” do integralnego języka 

muzycznego kompozytora. Bloch stosował określone zwroty rytmiczne, czy melodyczne  

                                                
13 Praca z młodzieżą stymulowała kompozytora do tworzenia prostszych utworów, które służyły jako materiał 

pedagogiczny. 
14 Dr. David Kopllin, komentarz krytyczny do płyty CD New arts trio in recital at chautauqua, Fleur De Son 

Classics, 2002 
15 Abraham Z. Idelssohn, Jewish Music, Its Historical Development, str.474 
16 David Z. Kushner,  The Ernest Bloch Companion, str. 59 
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w różnych kompozycjach. Podobnie, jak zastosowanie ćwierćtonów miało znaczenie 

kolorystyczne, tak i w tym przypadku służyły one podkreśleniu ekspresji. 

Ostatnia część - Tempestoso – motoryczna i wartka, zdecydowanie różni się charakterem  

od poprzednich. Szybkie tempo i akcentowany rytm synkopowany tworzą charakterystyczną 

dla kompozytora aurę żywiołowości i wigoru.  

Podobnie jak w pierwszej części instrumenty smyczkowe stanowią opozycję dla fortepianu. 

W burzliwym fragmencie Tempestoso pojawia się temat, zawierający sekundy zwiększone. 

Nie stanowi on jednak materiału dalszej narracji i nie rzutuje na obraz całej części.  

W połączeniu z akcentowanym rytmem punktowanym wnosi jednak duży ładunek ekspresji.  

Po „burzy” następuje uspokojenie w odcinku Calmo, gdzie wykorzystane zostają motywy  

z drugiej części. 

 

 

 

Podsumowując można stwierdzić, iż spośród wszystkich utworów kameralnych Blocha 

jedynie pierwsza część I Kwartetu smyczkowego, posiada z założenia inspiracje żydowskie. 

Duchowa i historyczna motywacja, która określa utwory Cyklu Żydowskiego zawiera 

odniesienia do kultury i duchowości wczesno-hebrajskiej. Po ukończeniu Cyklu, Bloch 

niejednokrotnie sięgał do inspiracji żydowskich. Jednak podobnie jak w przypadku inspiracji 

kulturą Dalekiego Wschodu czy egzotyką dalekich wysp Pacyfiku, proces ten stanowił 

odzwierciedlenie ogólnej tendencji zainteresowania Orientem. Bloch często włączał 

motywy, melodie, rytmy i typowe struktury etniczne, które, podobnie jak wpływy żydowskie 

stanowiły kolejną sferę inspiracji. Z kolei wiele z tych elementów wykorzystywał jako 

„znaki firmowe”, stosując je w kompozycjach z założenia abstrakcyjnych.  
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     Rozdział  VI 

                        POWRÓT DO PRZESZŁOŚCI 

 

 

 

 
                            „Kompozytor musi pamiętać, że wielkość leży w małych rzeczach. 

                            W przypadku Bacha, najdrobniejszy szczegół nabiera ogromnego 

                            znaczenia w rozwoju jego utworów. Nawet ograniczenia, które na siebie  

                           nakłada, prowadzą go na szczyty chwały”. 1 

                                                                                                                             

 

 

 

6.1.   W poszukiwaniu muzyki absolutnej. 

 

Bloch był twórcą o ogromnej indywidualności, choć większą część jego dorobku stanowią  

utwory stosunkowo konserwatywne. Najbardziej znane utwory; Schelomo, Suita altówkowa 

czy I Kwintet fortepianowy, w czasie, kiedy powstawały, uznawano za awangardowe. 

Lecz kompozycje z ostatniego okresu, pozbawione wcześniejszej egzaltacji a jednocześnie 

nowoczesnych rozwiązań, w kontekście wielokierunkowych przemian w muzyce XX wieku 

jawiły się jako zachowawcze. Mimo to, właśnie te utwory, w szczególności Suity na solowe 

instrumenty smyczkowe, ostatnie cztery Kwartety czy II Kwintet fortepianowy uznawane  

są za szczytowe osiągnięcia kompozytora. Obecnie, z perspektywy czasu, można ocenić jego 

twórczość w oparciu o rzeczywiste wartości estetyczne a nie w kontekście „nowości”,  

które już zostały zweryfikowane przez czas. Bloch nigdy nie hołdował nowatorskim 

pomysłom, o ile nie był przekonany, iż zastosowanie ich służy przekazaniu określonej idei. 

„Dla mnie sztuka jest ekspresją, życiowym doświadczeniem, a nie łamigłówką czy też zimnym 

przedstawieniem matematycznych zasad, sekcją przeprowadzoną w laboratorium. Dodam 

nawet, że w żadnym ze swoich dzieł nie próbowałem być „oryginalny” czy „nowoczesny”. 

Teorie, tak jak „nowości”, szybko przemijają”.2  

Samotne wybrzeże Kalifornii, które stało się ostatnim przystankiem na życiowej drodze, 

sprzyjało poszukiwaniu inspiracji „wewnątrz siebie”. Mimo, iż Bloch był w tym okresie 

obdarzany licznymi honorami, czuł się wyalienowany. Powodem było odludne środowisko  

w którym żył, ale także poczucie psychicznej izolacji od muzycznego świata. 

 

                                                
1Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit, str. 31 

“Composer must remember that greatness lies in doing little things well. With Bach the tiniest detail becomes  

of magnificent importance in the development of his scores. Even the restrictions he sets for himself become 

heights of glory”. 
2 J.w. [za:] Olin Downes, A Great Composer at 75, str. 23 

“Art, for me, is an expression, an experience of life, and not a puzzle game… or icy demonstration of imposed 

mathematical principles… or dissection in laboratory… I would add, that in not one of my works have I tried  

to be ‘original’ or ‘modern’… Theories like ‘novelty’, pass so quickly”. 
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„Od wielu lat żyję poza wszystkim, a w szczególności poza tym, co nazywa się „życiem 

muzycznym”. Radio tutaj właściwie nie odbiera. Jak mógłbym ocenić to, co ma miejsce          

w świecie muzycznym? Dochodzą do mnie jedynie „echa” tego, co się dzieje, a opierając się 

na własnym doświadczeniu, nie napawa mnie to optymizmem. Ale nie mógłbym, oczywiście, 

wyrazić przyzwoitego poglądu. Wiele muzyki, wiele dzieł, wiele „hałasu”, niezliczeni 

geniusze... Istotnie, ale ile w tym wszystkim prawdziwej, potrzebnej muzyki?”.3   

Bloch miał świadomość, iż rzeczywistą weryfikację twórczości przyniesie czas.  

Podążając samotną ścieżką starał się pozostać wierny własnym założeniom. 

„W swoim długim życiu widziałem tak wielu z nich, dominujących, a potem znikających!       

W mojej wczesnej młodości, ciągle dyskutowano o Wagnerze. Był „głośny”, niemelodyjny itp. 

Potem go kanonizowano, napisano mnóstwo książek – stanowił „rozwiązanie”, był 

ukoronowaniem wszystkich wysiłków podjętych przed nim. Potem, około 1903-1904 roku        

w Paryżu, reakcja jak zwykle – klika Debussy’ego odrzuciła go! (Był dla nich zbyt wielki!).       

W tamtym czasie byli także Frankiści i ich panacea, które także przeminęły. I tak dalej. Byłem 

świadkiem tego od mych młodzieńczych lat – Frankfurt nad Menem – tylko Brahms! Żadnego 

Berlioza, Liszta czy Wagnera! Potem, w Monachium (1901-1903), żadnego Brahmsa!            

Tylko Liszt, Wagner, Berlioz i – w zamian za Brahmsa – Bruckner”.  

„Zawsze musiałem płacić za to, że nie należałem do żadnej grupy. Ale nigdy się nie 

zmieniłem. I dlatego mogę cieszyć się bardzo różnymi stylami i koncepcjami, gdy Mistrz był    

w stanie przekazać swe przesłanie: Orlando di Lasso, Josquin, Palestrina, Claude Le Jeune – 

chorał gregoriański, oczywiście Haydn, Mozart, Beethoven, poza tym Bach, Wagner, Debussy 

i wiele dzieł Strawińskiego”. 4 

6.2.   Suity na wiolonczelę solo 

 

Zbiór trzech Suit na wiolonczelę solo, napisanych u schyłku życia, jest niejako „powrotem do 

przeszłości”. Estetykę, bliską Bachowi, z jego protestancką surowością i prostotą środków 

wyrazu zestawia z chromatyczną melodyką i żywiołową rytmiką. Klarowne konstrukcje łączą 

barokowe formy taneczne z kontrastami właściwymi dla muzycznego języka Blocha.  

                                                
3Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative spirit. [za:] Olin Downes A Great Composer at 75,   

str. 21   

“Since many years I live outside of everything and, especially, of what one calls the ‘musical life’. Radio 

reception is practically impossible here… How could I fairly judge what is going on the musical world? I receive 

only ‘echoes’ of what is going on and, after my experience, it does not make me very optimistic. But I could not, 

of course, express a decent view. Much music, many works, a lot of ‘tapage,’ innumerable geniuses, indeed… 

but how much real, necessary, music is all that?”. 
4 Susanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch…, str. 22   

“I have seen so many of them prevail and disappear during my long life! In my early youth, Wagner was still 

discussed. He was ‘bruyant’,  had no melody, etc. then he was canonized; as a climax tons of books were 

written; he was the ‘solution’, the coronation of all efforts before him! Then, about 1903–1904… in Paris, 
reaction, as usual! – The Debussy clique dismissed him! (He was too great for them!) – At that time, also,  

the Frankists and their panaceas which passed also! And so on. …I had witnessed that, since my adolescence…  

Frankfurt on the Main, only Brahms! No Berlioz, no Liszt, no Wagner!  Then, in Munich (1901–1903),  

no Brahms! But instead, Liszt, Wagner, Berlioz, and – to replace Brahms – Bruckner”.  

“I had always to pay for not belonging to a group. But I never changed. And so I can enjoy very different styles 

and conceptions when a Master was able to convey his message: Orlando di Lasso, Josquin, Palestrina,  

Claude Le Jeune – the Gregorian chant, naturally – Haydn, Mozart, Beethoven – Bach, Wagner, Debussy  

and many works of Stravinsky”. 
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Choć Suity ujmują prostym, intymnym klimatem, kompozytor nie zapomina o śpiewności 

wiolonczeli w swoich emocjonalnych efektach brzmieniowych.  

Kiedy Bloch pisał Suity wiolonczelowe między kwietniem 1956 a styczniem 1957 roku, był 

już poważnie chory. Kulisy powstania utworów odsłania we wspomnieniach Zara Nelsova: 

 

„Zapytałam Go kiedyś, czy nie chciałby skomponować sonaty na wiolonczelę solo.  

‘oh’- zmartwił się, nie wiem, jak miałbym to zrobić. Zagraj mi coś proszę. 

Usiadłam i zagrałam mu fragment z solowej Sonaty Kodaly’a. – Nie, nie, to nie mój styl - . 

Wobec tego zagrałam coś z drugiej Sonaty Maxa Regera. – Nie, nie, to nie mój styl - 

powtórzył swoją wypowiedź. Nic mu się nie podobało”.5 

 

Podczas europejskiego tournée artystka otrzymała niespodziewanie list, w którym Bloch 

wyznał, iż pracuje nad solową suitą.  

 

„W końcu przysłał mi stopniowo trzy Suity. To, że tylko dwie pierwsze są mnie dedykowane 

ma prostą przyczynę. Kiedy Bloch przysłał mi właśnie trzecią suitę, byłam już w powrotnej 

podróży. A ponieważ nic ode mnie nie usłyszał, myślał, że mi się nie podoba. Tak, pozostał ten 

utwór bez dedykacji. A przecież wszystkie trzy Suity są wspaniałe”.6 

 

Dla Blocha, kanadyjska wiolonczelistka była idealną interpretatorką. Po wspólnym nagraniu 

Schelomo, kompozytor powiedział: „Zara Nelsova to moja muzyka”. 

 

                                                          Zara Nelsova 

 

Suity na wiolonczelę solo oraz napisane później dwie Suity skrzypcowe i niedokończona  

Suita altówkowa stanowią syntezę dotychczasowych doświadczeń i poszukiwania własnego 

języka muzycznego. Suity wiolonczelowe można rozpatrywać jako cykl. Podobne struktury 

rytmiczne i melodyczne a także odniesienie do muzyki Bacha, pozwala odnaleźć myśl 

przewodnią trzech niezależnych utworów. Bloch często cytował stwierdzenie Oscara Wilde’a 

jako motto pracy twórczej:  

 

„Nie ma postępu w sztuce. Wszystko co piękne, należy do tej samej epoki”.7 

                                                
5 Guido Fischer, Die Musik des XX. Jahrhundert aus dem Geist der Vergangenheit. Komentarz krytyczny  

do płyty CD: “Ernest Bloch. Suites pour violoncello. Meditations hebraiques pour violoncelle et piano” . 

Harmonia Mundi IMC 901801 
“Once I asked him if he could write an unaccompanied cello sonata. ‘Oh’, he said, ‘I don’t 

know… how would I do that? Play me something.’ So I sat down and played him a little of the Kodály solo 

sonata. ‘No, no, that’s not my style.’ Then I played some of Reger Second Suite. ‘No, no, that’s not my style.’ 

Nothing would please him”. 
6 J.w 

“He ended up sending me three suites, one at a time, the first two being dedicated to me. The third he meant  

to dedicate to me, but he sent it to me in Europe to edit and I didn’t get it in time. He didn’t hear from me  

so he assumed that I didn’t like it. The work remains undedicated. All three suites are very beautiful”. 
7 Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch…, str.33 
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6.3.   Suity Blocha w odniesieniu do stylu Bacha.                       

 

Czteroczęściowa I Suita jest najkrótsza z całego cyklu i jednocześnie najmniej złożona. 

Poprzez założenia formalne pozostaje w bliskiej relacji do barokowej suity. 

Utwór otwiera Prelude, w którym pobrzmiewa bliski Bachowi surowy ton. 

 

Przykład 1. Początek Suity wprowadza w spokojny, kontemplacyjny nastrój. 

 
Dla kontrastu, część druga Allegro epatuje wirtuozowską ruchliwością, lecz i tu można 

odnaleźć małą kantylenę. 

 
Przykład 2. W motorycznym Allegro można odnaleźć rytmiczne figuracje charakterystyczne dla Bacha. 

 

 

            
 

                                                                                                                                                   
“There is no Progress in art; all beautiful things belong to the same age”. 
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Przykład 3. Drugi temat w Allegro. 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

Część trzecia to liryczna, ujmująca w swej prostocie Canzona.  

 

 

Przykład 4. Temat Canzony eksponuje walory brzmieniowe wiolonczeli. 
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Finałową część Allegro można odczytać jako Gigue. Taneczny charakter części mieści także 

rapsodyczne „skłonności” Blocha. 

 

 

 

 

 

Przykład 5. W inicjującym temacie Bloch podkreśla odniesienie do barokowej suity. 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

Ówczesna krytyka doceniła walory utworu. Po premierowym wykonaniu w Nowym Jorku,  

22 kwietnia 1958 roku, ukazała się recenzja: 

 

„Suita jest efektowna. Bloch zna wiolonczelę, szanuje ją, rozumie jej możliwości                      

i ograniczenia. Nowy utwór jest napisany pod instrument i interesujący pod względem 

muzycznym. Jest to mile widziany wkład w repertuar wiolonczelowy”.8 

 

 

 

                                                
8 David Z. Kushner,  The Ernest Bloch Companion,  str. 134. [za:] John Briggs, Concert Features a Bloch 

Premiere , New York Times, 23 IV 1958. 

“The Suite is effective. Mr. Bloch knows the ‘cello’, respects it, understands its capacities and limitations.  

The new work is well-written for the instrument and of considerable musical interest. It is a welcome addition  

to the ‘cello repertory’”. 
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Czteroczęściowa jest również budowa drugiej Suity, ale z zupełnie inną akcentuacją. 

Jest ona najdłuższa z całego cyklu i najbardziej skomplikowana muzycznie.  

Pełna harmonicznych starć, ale i melancholijnej zadumy. Jej cztery części wykonywane  

są bez przerwy. 

 

 

 
Przykład 6. Spokojny charakter otwierającego Prelude, zakłócają zmiany tempa  

i niespodziewane zwroty harmoniczne.  
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Przykład 7. Dramatyczna i zmienna w nastroju jest część druga Allegro. 

 

 

 

 
 

 

Trzecia część kontrastuje kontemplacyjną zadumą. 

 

Przykład 8. Andante tranquillo może być odczytywane jako Sarabanda 
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Finałowe Allegro buduje napięcie dramatyczne dzięki zwartej konstrukcji rytmicznej i niemal 

ekscesywnym punktom kulminacyjnym.  

 

Przykład 9. Finał zaczyna się mocno akcentowanym tematem, wzmocnionym rytmami punktowanymi.  

 

              
 

W trzeciej Suicie, Bloch powraca do materiału z poprzednich utworów, jako zasady 

trójdzielnego cyklu. Stylem i prostotą nawiązuje do Suity pierwszej. Ostatnie ogniwo trylogii 

składa się z pięciu części; Allegro deciso, Andante, Allegro, Andante, Allegro giocoso. 

Kompozytor wykorzystuje motywy wewnątrz utworu nadając przekształceniom 

niespodziewany charakter. Struktury rytmiczne z pierwszej części Allegro deciso 

odzwierciedlają się w finałowym Allegro giocoso. W częściach drugiej i czwartej, ascetyczny 

ton oddziałuje niemniej silnie niż błyskotliwa wirtuozeria.  

Energiczne Allegro deciso, swoją mocną akcentuację zawdzięcza rytmom punktowanym 

i dobitnym akcentom.  

 

Przykład 10. Mimo żwawego tempa, część ma zdecydowanie taneczny charakter.  
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Druga część Andante, wykonywana attaca, w całości utrzymana jest w cichej dynamice. 

Krótkie zmiany natężenia dźwięku, oscylują od pianissimo do mezzo piano i przypominają 

motywy „westchnieniowe”. 

Frazy zbudowane na rozłożonych akordach, każdorazowo kończą się zwolnieniem. 

Przy dość „płynnym” tempie, (ćwierćnuta równa jest 76), powoduje to efekt falowania. 

 

 

Przykład 11. Temat, w swojej strukturze melodycznej nosi wyraźne odniesienia do muzyki barokowej.  

 

 
 

 

          

Środkowe Allegro w trójdzielnym metrum 9/8 można porównać do tańca, jakim jest 

Courante. Żywiołową dramaturgię buduje kompozytor poprzez duże skontrastowanie 

dynamiczne krótkich odcinków a także motoryczną narrację. 

 

 

Przykład 12. Część o zdecydowanie tanecznym charakterze posiada ogromną dynamikę dzięki emocjonalnym 

efektom brzmieniowym. 
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W środku części odnajdujemy motywy z początkowego Allegro deciso. 

 

 

Przykład 13. Temat z pierwszej części przekształcony rytmicznie zyskuje nowe brzmienie    

 

 

           
 

 

Kolejne Andante nosi wyraźne podobieństwo do Sarabandy. Ta piękna część ujmuje swoją 

prostotą. Kontemplacyjny, intymny charakter stanowi wyraźny kontrast do otaczających  

je części. Surowy, ascetyczny klimat zawdzięcza podobnym środkom jak pierwsze Andante: 

niewielkim wahaniom dynamicznym na krótkich odcinkach, „falującemu” tempu i akordowej 

strukturze melodycznej. 

 

 

Przykład 14. Każdy z kolejnych tematów wznosi się i opada. 
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Finałowa część Allegro giocoso wykonywana jest attaca, dzięki czemu cała Suita zyskuje 

symetryczną budowę. Wykorzystując przetworzone motywy poprzednich części stanowi 

scalające ogniwo utworu. Swój wesoły charakter zawdzięcza rytmom punktowanym  

i harmonii. Bloch, z właściwą sobie żywiołowością, zestawia zmienny materiał na krótkich 

odcinkach, dzięki czemu buduje dynamiczną dramaturgię części. 

 

Przykład 15. Duże kontrasty dynamiczne i afektywne kulminacje naśladują barokową retorykę. 

 

 

 

         
 

 

Suity na wiolonczelę solo są przykładem wielokierunkowej twórczości Blocha. 

Pewne elementy, które mają swój początek w utworach Cyklu Żydowskiego, jak pochody 

kwintowe, preferowany interwał trytonu czy rytmy punktowane stały się integralną częścią  

jego języka muzycznego. Dzięki walorom brzmieniowym i instrumentalnym stanowią ważną 

pozycję w dokonaniach kompozytora. Cyklem zachwycił się także Yehudi Menuhin,  

który po wysłuchaniu utworów zamówił u kompozytora Suity na skrzypce solo.  

 

Bogata i różnorodna twórczość Ernesta Blocha nie daje się zaszufladkować.   

Jego oryginalność wykracza poza standardowe kryteria oceny. Poznanie źródeł inspiracji, 

uwarunkowań historyczno - ideowych a także zamierzeń samego twórcy zbliża nas  

do poznania prawdy o kompozytorze. Jego stanowisko w kwestii utworów o charakterze 

żydowskim jest dziś mało znane. Poddane licznym interpretacjom uległo uproszczeniu  

i zafałszowaniu. Profesor David Z. Kushner, obecnie jeden z najwybitniejszych autorytetów  

z dziedziny znajomości twórczości Blocha pisze: 

„Muzyka Ernesta Blocha jest przede wszystkim szczera. Byłoby wielce naiwnym określać ją 

mianem „żydowskiej” lub nacjonalistycznej – jest raczej humanistyczna i niesie ze sobą 

uniwersalne przesłanie. Historia – ostateczny sędzia wszystkich aspektów ludzkich poczynań 

– najprawdopodobniej zarezerwuje Ernestowi Blochowi honorowe miejsce w Panteonie 

muzycznej elity dwudziestego wieku”.9 

 

                                                
9 David Z. Kushner, The Ernest Bloch Companion, str. 10 

“The music of Ernest Bloch is, above all else, sincere. It would be grossly naïve to label it ‘Jewish’  

or nationalistic; it is, rather, humanistic. As a result, it delivers a universal message. History, the final arbiter 

in all aspects of the human enterprise, will, in all likelihood, reserve for Ernest Bloch a place of honor  

in the pantheon of the musical elite of the twentieth century”. 



 82 

                             

 

                                          Rozdział  VII 

    ERNEST BLOCH – Ojciec nowoczesnej muzyki żydowskiej? 

 
 

 

 

 

Próba postawienia odpowiedzi na to pytanie wymaga przybliżenia złożonej rzeczywistości 

przełomu XIX i XX wieku, w tym zjawisk historyczno - politycznych, które miały wpływ na 

twórczość szwajcarsko - amerykańskiego kompozytora o pochodzeniu żydowskim. 

Dla określenia roli jaką odegrał Ernest Bloch dla kultury żydowskiej jak i nie-żydowskiej 

konieczne jest ukazanie jego twórczości w różnych aspektach. Niezbędna jest także 

konfrontacja idei filozoficznych ścierających się w tym czasie z „horyzontem oczekiwań” 

wynikającym ze zmieniającej się recepcji jego utworów oraz analiza światopoglądu i idei 

wyznawanych przez samego kompozytora.   

 

 

7.1.   Tradycja muzyki żydowskiej 

 

Pierwszym pojęciem wymagającym określenia jest „tradycyjna muzyka żydowska”  

w opozycji do „nowoczesnej muzyki żydowskiej”. Już samo pojęcie „muzyka żydowska” 

opiera się jednak definicji. Jest to bowiem zjawisko tak złożone i skomplikowane jak historia 

narodu wybranego. Współczesne badania etnomuzykologiczne odrzucają pojęcie 

monolitycznej muzyki żydowskiej. Dyskusyjna jest także ciągłość tradycji muzyki 

żydowskiej. Odmienne teorie na temat jedności kulturowej narodu żydowskiego wskazują na 

ogromną złożoność problemu.1 Naród, który egzystował bez mała dwa tysiące lat bez 

własnego państwa poddany był w swojej wielowiekowej historii różnorakim wpływom. 

Dlatego dziś często używa się pojęcia „rodzaje muzyki żydowskiej” dla rozróżnienia 

poszczególnych stref wpływu ( np. muzyka Żydów sefardyjskich, aszkenazyjskich czy 

galicyjskich).  

David M. Schiller w swojej książce „Bloch, Schoenberg and Bernstein. Assimilating Jewish 

Music” pisze: „W obecnym dyskursie, ‘Muzyka żydowska’ występuje w bojaźliwym 

cudzysłowie, poprzedzona przydawką “tzw.”, w liczbie mnogiej (muzyki) i opisywana jako 

istniejąca praktycznie bez granic czasowych i przestrzennych”.2 

Jedną z koncepcji na usystematyzowanie istniejącej wiedzy i teorii, które noszą znamiona 

prawdopodobieństwa, przedstawiają autorzy hasła „Jewish Music” opracowanego w 1980 

roku dla The New Grove Dictionary of Music and Musicians.  

 

                                                
1 Praktyka zapożyczania elementów obcej kultury a także interakcja z otoczeniem jest nieodłączną częścią 

kultury żydowskiej. Istnieją współcześnie teorie, zakładające, zgodnie z koncepcją modeli hybrydycznych,  

iż z zestawienia tych zapożyczeń z rodzimymi strukturami powstają jedyne w swoim rodzaju struktury, dające 

początek nowym wzorom i funkcjom. Por. prof. Bożena Muszkalska „Muzyka żydowska i jej Inni. O muzycznej 

hybrydyczności we wschodnioaszkenazyjskiej diasporze”  

Por. www.kulturoznawstwo.uni.wroc.pl/wszechnica/relacje/relacja05.html 
2 David M. Schiller Bloch, Schoenberg &Bernstein Assimilating Jewish Music, Oxford University Press, str.2 

http://www.kulturoznawstwo.uni.wroc.pl/wszechnica/relacje/relacja05.html


 83 

„Artykuł ten dotyczy tradycyjnej muzyki Żydów, odzwierciedlonej zarówno w tradycji ustnej 

jak i w dokumentach pisanych. Nie zajmuje się poszczególnymi kompozytorami żydowskiego 

pochodzenia, działających poza tradycją żydowską , ani też muzyką współczesnego Izraela”.3 

Wywodząc muzykę „potomków Abrahama” z czasów Biblijnych, (czego dowodem są liczne 

wzmianki w księgach Starego Testamentu) autorzy artykułu kreślą obraz zmieniającej się 

tradycji muzycznej, jej roli w życiu wspólnoty, kształtowania melosu i cech 

charakterystycznych, oraz licznych i różnorodnych wpływów, jakie zdeterminowały jej 

przejawy. Linia rozwoju tradycji muzyki żydowskiej naznaczona jest punktami zwrotnymi 

związanymi z historią oraz położeniem geopolitycznym danej diaspory. 

Poznanie muzyki wczesno-hebrajskiej łączy się z tradycją literacką, której źródłem są księgi 

Biblii. Najwcześniejsze wzmianki dotyczące plemion hebrajskich, opisu codziennego życia  

i obyczajów pochodzą z czasów Hammurabiego, około XVII wieku przed naszą erą. Z uwagi 

na wędrowny tryb życia tych koczowniczych plemion, można przyjąć założenie, iż wczesno-

hebrajska tradycja muzyczna nosiła wpływy innych kultur Bliskiego Wschodu. Muzyce 

przypisywano wówczas magiczną moc, dlatego też, odgrywała ona ogromną rolę w życiu 

wspólnoty.4 Muzyka, jako przejaw kultu koncentrowała się wokół rytuałów religijnych, 

jednocześnie w spontanicznej twórczości związanej z pracą i obyczajem stanowiła 

nieodłączną część życia codziennego. Z czasem wykształcił się wyraźny podział na muzykę 

świątynną, w której nastąpiła profesjonalizacja, oraz muzykę świecką. 

Okres zinstytucjonalizowania muzyki świątynnej nie jest jednoznaczny, niewątpliwie łączy 

się ze świątynią w Jerozolimie. Od VII w.p.n.e., kiedy wyodrębniła się kasta Lewitów 

powołana do muzycznej posługi w obrzędach świątynnych, wzmiankuje się o wysokiej 

kulturze muzycznej Hebrajczyków. Liczne opisy w Biblii świadczą o doniosłej roli muzyki, 

także na dworze królewskim. (Z Księgi Królów czytamy, iż z okazji ślubu króla Salomona  

z córką faraona sprowadzono tysiące instrumentów.) Ze względu na religijny zakaz 

piktograficznego przedstawiania instrumentów, o ich wyglądzie i przeznaczeniu dowiadujemy 

się ze znalezisk archeologicznych i faktów filologicznych.5 Określenia dotyczące muzyki 

wokalnej w znacznym stopniu przeważają nad opisami struktury formalnej czy muzyki 

instrumentalnej. Najważniejsze elementy dotyczące formy znajdują odzwierciedlenie  

w hebrajskiej poezji. Muzyka jako rodzaj śpiewnej recytacji zdeterminowana była poprzez 

różne rodzaje psalmów, dającym początek odpowiednim typom form charakterystycznych dla 

psałterza. Formy te ( proste psalmodia, responsoria, antyfony, litanie ) stały się prototypem 

psalmów zarówno w muzyce synagogalnej jak i kościelnej. Przyjmuje się, iż melodyka  

w muzyce wczesno-hebrajskiej była tetrachordalna oraz w równej mierze modalna. Archetyp 

pieśni zbliżony był do antycznych śpiewów gregoriańskich.  

Rytm, z wyjątkiem melizmatycznych aklamacji, podporządkowany był akcentom 

wynikającym z tekstu. Nie był więc ograniczony metrykalnie. W dawnej Judei rozwijała się 

także tradycja muzyki świeckiej uprawiana przez wędrownych muzyków i amatorów. 

 

 

 

                                                
3 Eric Werner, Edith Gerson-Kiwi, Shlomo Hofman i Israel J. Katz, hasło: “Jewish Music”, [w:] The New Grove 

Dictionary of Music and Musician, (London: Macmillan, 1980) str. 614. E. Werner napisał ustęp dotyczący 

muzyki liturgicznej, włącznie z cytowanym tu fragmentem. 
4 Por. Marian Fuks, Muzyka ocalona, Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa: 1989, str.8. 
5 Wśród instrumentów dominowały instrumenty perkusyjne (bębenki, cymbały), instrumenty dęte ( różnego 

rodzaju rogi, np. szofar, fletnie) czy instrumenty strunowe (liry, harfy). Różnicowanie instrumentów w aspekcie 

religijno-etycznym (czyste-nieczyste) stanowiło kryterium dopuszczające do rytuałów świątynnych.  
Por. The New Grove…, Jewish Music: 1980           
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7.2.   Kultura muzyczna w diasporze 

 

Punktem zwrotnym w historii Żydów było zburzenie Świątyni w Jerozolimie przez cesarza 

rzymskiego Tytusa w 70 r.n.e. , które rozpoczęło wielowiekowy exodus narodu wybranego. 

Na znak żałoby zaprzestano wówczas wykonywania muzyki instrumentalnej jako 

akompaniamentu do śpiewu, związanej z kultem świątynnym. Świątynni rabini zakazywali 

wykonawstwa muzyki jako przejawu frywolności, za wyjątkiem tej , która oddawała cześć 

Bogu. Zakaz objął muzykę instrumentalną, która nie mogła być wykonywana w Świątyni. 

(Odrodziła się ona w twórczości muzyków ludowych zwanych klezmerami). 

Prawdopodobnie, zastój w rozwoju tradycji muzycznej wiązał się także z narastającym 

konfliktem pomiędzy judaizmem, hellenizmem i rozprzestrzeniającym się chrześcijaństwem. 

Po zniszczeniu Świątyni Jerozolimskiej jej funkcje przejęły rozproszone synagogi. Wobec 

niesławy jaka stała się udziałem muzyki w okresie wczesnego chrześcijaństwa, ciągłość 

muzyki żydowskiej jest dyskusyjna. Przyjmuje się jednak, iż pewne elementy jak; śpiewanie 

Pisma, psalmodia, post - Biblijne modły czy melizmatyczne pieśni stanowią ogniwo łączące 

muzykę wczesno-synagogalną z muzyczną tradycją Świątyni. 

Niemal dwa tysiące lat Żydzi żyli w diasporze, wchodząc w kontakt ze wszystkimi nacjami 

Europy i większością na kontynentach azjatyckim i amerykańskim. W większości tych krajów 

rozwijali własną tradycję muzyczną, przejmując jednocześnie elementy muzyki swoich 

gospodarzy. Spoiwem narodu stała się monoteistyczna religia, która ściśle regulowała zasady 

życia codziennego oraz muzyka w znacznej mierze podporządkowana rytuałom religijnym.  

Jak wynika ze współczesnych badań, muzyka wczesno-synagogalna koncentrowała się wokół 

śpiewnego recytowania Pięcioksięgu i czytań prorockich. W największym stopniu rozwijały 

się psalmodia ze względu na ogromne znaczenie Psalmów w liturgii żydowskiej.6  

Wiele z tych psalmodiów przetrwało w tradycji ustnej i w prymitywnym zapisie literowym.  

W brzmieniu są one podobne do śpiewów gregoriańskich, lecz ich melizmaty są w dalszym 

ciągu podporządkowane akcentom wynikającym z tekstu. Wyjątek stanowiły post-biblijne 

modlitwy, które nie regulowane rygorystycznie przez zasady Talmudu przyjmowały bardziej 

swobodną formę wykazując wpływy otoczenia. Nastąpiło rozróżnienie wynikające z obszaru 

zamieszkiwania danej diaspory.  

Rozwijały się pieśni Żydów sefardyjskich (obszar śródziemnomorski), aszkenazyjskich 

(zamieszkujących Europę Środkową i Wschodnią) czy Żydów orientalnych (jemeńskich).  

Jeszcze innym rodzajem były tzw. pieśni duchowe, będące wynikiem praktyki wykonywania 

improwizowanych śpiewów melizmatycznych bez słów. Te ekstatyczne pieśni, zakazywane 

przez rabinów, odrodziły się w ruchu chasydzkim w XVIII wieku jako przejaw spontanicznej  

modlitwy o zabarwieniu mistycznym. 

W Wiekach Średnich podtrzymywanie tradycji muzycznej było utrudnione z uwagi na 

narastające rozproszenie Żydów a także brak profesjonalnych muzyków, nadzorujących  

i ustalających zasady muzyki liturgicznej. Kantorzy, wybierani ze zgromadzenia, nie posiadali 

odpowiedniego wykształcenia muzycznego, które pomogłoby zachować tradycję  

a jednocześnie sprostać nowym wymaganiom. Punktem przełomowym w organizacji 

synagogalnego życia muzycznego stało się wprowadzenie metrycznych form hymnów, które 

wymusiło profesjonalizację kantorów, przyjmujących rolę kompozytora, pieśniarza, poety  

i nauczyciela.7 W okresie tym notuje się początek improwizacji modalnej, wykonywanej 

przez kantora (hazana), która opierała się na lokalnych stylach. Z czasem stała się tak 

popularną praktyką, aż całkowicie zastąpiła prawdziwą tradycję. 

                                                
6 Por. The New Grove…, Jewish Music: 1980 
7 Wielkie zasługi dla ujednolicenia muzyki synagogalnej i kultywowania muzycznego dziedzictwa położył 

Rabin Yehudai Gaon ( I poł. VIII w.), który szkolił kantorów w zakresie tradycyjnych brzmień i stylów.  

Por. The New Grove…, Jewish Music: 1980 
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Pogłębiający się rozłam uświadamia postępujący proces wchłaniania elementów muzyki 

danego obszaru kulturowego. Spośród trzech żydowskich tradycji średniowiecza, Żydzi 

aszkenazyjscy wykształcili swój własny styl, który przyjął wiele elementów pieśni 

francuskich i niemieckich a także skal zachodnioeuropejskich. Dobrze rozwijająca się 

diaspora sefardyjska została rozbita poprzez wypędzenie Żydów z Hiszpanii w 1492 roku. 

Wydarzenia te przyczyniły się do zastoju muzycznej tradycji sefardyjskiej, która po 

rozproszeniu, w swojej orientalnej części wchłonęła wiele elementów arabskich.  

Jemeńscy i babilońscy Żydzi pozostawali w tym okresie w stagnacji. 

W następnych stuleciach kultywowanie tradycji, poddawanej nieustannie lokalnym 

wpływom, indywidualnym gustom, przy braku narzędzi instytucjonalnych było niezwykle 

utrudnione. Postępowe idee i prądy myślowe wyznaczały nowe horyzonty oczekiwań 

społeczności żydowskich, które mimo zachowywania odrębności nie tworzyły przecież 

monolitycznego organizmu. W odniesieniu do muzyki synagogalnej pojawiły się z czasem 

różne ideologie. Ortodoksyjna, głosiła, iż muzyka jako część kultu w uświęconej tradycji nie 

powinna być w żaden sposób zmieniana. Stanowisko to było reprezentowane przez rabinat.  

W opozycji wykształciła się koncepcja postępowa, która znalazła zwolenników wśród 

kompozytorów, szukających źródeł w pieśniach świątynnych i Psalmach Dawida. 

W rezultacie doprowadziła do unowocześnienia muzyki synagogalnej wchłaniając elementy 

stylu i wykonawstwa ówczesnej muzyki europejskiej.8 W XVIII wieku pojawiła się koncepcja 

traktowania muzyki synagogalnej jako rodzaju stylizowanego folkloru.  

Jej zwolennicy opowiadali się za uwzględnieniem potrzeb i gustu danej wspólnoty w procesie 

kształtowania muzyki liturgicznej. Tak też, oprócz różnicowania wynikającego z obszaru 

kulturowego, do tradycji synagogalnej wprowadzano innowacje związane z lokalnymi 

potrzebami. Całkiem odrębnym zjawiskiem stał się wschodnioeuropejski ruch chasydzki, 

którego początki sięgają końca XVII wieku. Ten ruch społeczny, choć nie wymierzony 

przeciwko tradycji, wyrósł ze sprzeciwu wobec ortodoksyjnych form judaizmu rabinicznego, 

także w kwestii muzyki, gdzie powtarzanie wyuczonych hymnów odczytywano jako przejaw 

rutyny. Chasydzi swoje duchowe przesłanie wyrażali poprzez improwizowane pieśni bez słów 

zwane Niggunim. Pierwotna tradycja oparta była na spontanicznej improwizacji rabina 

(cadyka), która następnie powtarzana była przez jego uczniów. Ówcześni kantorzy próbowali 

zaszczepić tą tradycję w regularnej liturgii. Ponieważ Niggunim z założenia nie podlegały 

żadnym zasadom, wpływ wędrownych kantorów przybyłych ze wschodniej Europy miał dla 

czystości tradycji synagogalnej zgubne skutki. Powszechna praktyka łączenia chasydzkich 

melodii z elementami stylu zachodniej muzyki artystycznej dawała szokujące efekty.  

W VIII wieku muzyka synagogalna stanęła wobec upadku i niebezpieczeństwa utraty 

posłannictwa i czystości tradycji. Próby odrodzenia europejskiej muzyki synagogalnej podęte 

zostały w XIX wieku, w działalności reformatorskiej kantora Salomona Sulzera.9  

Dostrzegając problem dezintegracji dziedzictwa kulturowego, Sulzer rozpoczął działania na 

rzecz profesjonalizacji kantorów a także artystycznego aranżowania tradycyjnych melodii   

w duchu żydowskiej tradycji. Sulzer zaczął od dostosowania zasad harmonii europejskiej do 

orientalnego charakteru pieśni żydowskiej. Było to zadanie niezwykle trudne, jako że  

w wielowiekowym rozwoju pieśni żydowskiej harmonia była dlań zjawiskiem z natury 

obcym.  

                                                
8 Do najsławniejszych żydowsko - włoskich kompozytorów Odrodzenia należeli Salomone Rossi i Leon Juda  

da Modena, którzy naśladowali ówczesne weneckie wykonawstwo chórów antyfonalnych. W reakcji na ich 

utwory liturgiczne, które brzmieniem przypominały kompozycje muzyki artystycznej Renesansu, przywrócono 

ortodoksyjne zasady i przez następne sto lat kantor sam dostarczał muzykę do Synagogi.  

Por. The New Grove…, Jewish Music: 1980    
9 Salomon Sulzer (1804-1890), wiedeński kantor, kompozytor, profesor śpiewu w Konserwatorium w Wiedniu. 

Opublikowany przez niego zbiór Schir Syjon w 1838 roku obowiązuje do dziś w żydowskiej liturgii 

zreformowanej. Por. www.en.wikipedia.org/wiki/Salomon_Sulzer  
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Skale modalne, którymi posługiwali się Żydzi nie posiadały dźwięku prowadzącego toteż 

proces harmonizacji wymagał kunsztu i wiedzy na temat tradycji. Sulzer znalazł 

naśladowców, którzy podjęli jego dzieło przywrócenia wartości muzyce liturgicznej.10 

Inni kompozytorzy synagogalni w Europie środkowej i zachodniej, opierali się całkowicie na 

podstawach harmonii europejskiej i tylko w bardzo nielicznych przypadkach można znaleźć 

harmoniczne progresje o żydowskim charakterze. 

 

7.3.   Wpływy asymilacji a nacjonalizm w XIX wieku.  

 

W XIX wieku kompozytorzy pochodzenia żydowskiego stanęli wobec paradoksów 

asymilującej się muzyki żydowskiej, działając zarówno w ramach jak i poza żydowską 

tradycją. Z jednej strony, w wyniku zmieniających się prądów myślowych, a co za tym idzie 

szerokimi zmianami pozycji Żydów w państwach Europy, ulegali tendencji asymilacji  

z nacjami europejskimi. Z drugiej zaś, rodzący się u schyłku wieku nacjonalizm a także 

działania na rzecz pozyskania terenów w Palestynie stymulowało twórców pochodzenia 

żydowskiego do tworzenia muzyki narodowej, której głównym celem było ideowe wsparcie 

walki o niepodległość państwową. 

Kompozytorzy działający poza tradycją żydowską jak Felix Mendelssohn czy Giacomo 

Meyerbeer, którzy tworzyli muzykę europejską dla europejskiej publiczności, przez 

zwolenników żydowskiego nacjonalizmu traktowani byli jako antagoniści żydowskiej tradycji 

narodowej. Z drugiej strony na kompozytorów żydowskich padł cień antysemickich 

wywodów ze strony Ryszarda Wagnera, za sprawą publikowanych przez niego artykułów, 

szczególnie eseju „Das Judentum in der Musik”.11  

Twórcy o pochodzeniu żydowskim stanęli wobec wyboru kultywowania tradycji w duchu 

nacjonalizmu lub tworzenia muzyki europejskiej przez pryzmat ataków Wagnera.  

Okres obejmujący wiek XIX i pierwszą połowę XX wieku stanowi wyjątkowy rozdział  

w historii Żydów. Począwszy od znamiennych zmian w kwestii emancypacji i uzyskania 

równych praw w krajach europejskich, walki ideowej na arenie międzynarodowej w celu 

pozyskania obszaru w Palestynie, wielkich fal emigracji zamorskiej poprzez tragiczną 

zagładę, jaką był Holokaust, do ustanowienia, po trwającym niemal dwa tysiące lat exodusie, 

państwa Izrael w 1947 roku. Jak wobec tych zmian kultywowano tradycję muzyczną, jaką 

odegrała ona rolę w dziejowym momencie tego narodu?  

Odpowiedzi na te pytania wymagają nakreślenia obrazu ideowo-filozoficznego oraz zmian, 

kształtowanych przez wydarzenia historyczne. Jedna z najbardziej ważkich przemian jakie 

dokonały się w mentalności żydowskiej dotyczyła weryfikacji roli judaizmu w życiu 

wspólnoty. Do XIX wieku czynnikiem jednoczącym kulturę tego narodu była religia  

i tradycja. W czasach Oświecenia, gdy w państwach Europy zachodniej, zamieszkałych przez 

liczne diaspory żydowskie, pojawiły się nowe prądy intelektualne, sytuacja uległa zmianie.  

Wraz z kształtowaniem nowych idei, których zasadniczą cechą było podporządkowanie 

rozumowi wszystkich dziedzin życia, nastąpiło przewartościowanie roli religii w życiu 

społecznym. W konsekwencji, niezależność od zewnętrznych norm etycznych, innych niż 

własne sumienie doprowadziła do odrzucenia dogmatów religii, tradycji i władzy. W kwestii 

stosunków społeczno-politycznych domagano się równości i wolności dla wszystkich ludzi. 

Idee Wielkiej Rewolucji Francuskiej wpłynęły na zmianę sytuacji Żydów nie tylko we 

                                                
10 Należeli do nich między innymi: Luis Lewandowski (1821-1894), Hirsch Weintraub (1811-1920), czy Samuel 

Naumbourg (1815-1880). 
11 Zobacz: Ryszard Wagner „Das Judentum in der Musik”-  Judaism in Music, tłum. William Ashton Ellis  

Por. www.users.belgacom.net/wagnerlibrary/prose/wagjuda.htm 
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Francji, ale także w innych państwach europejskich oraz Ameryki.12 Umocnienie pozycji 

wiązało się ze stopniowym procesem równouprawnienia Żydów. W państwach Europy 

zachodniej otworzono zamknięte dotąd przed Żydami uniwersytety i akademie. Tworzono 

szkoły elementarne, w których obowiązkowa była nauka języka krajowego. Powoli 

kształtowała się żydowska inteligencja. Haskala, oświeceniowy prąd myśli żydowskiej, 

wprowadziła nowe cele - asymilacja i zeuropeizowanie Żydów. Nowe idee znalazły 

zwolenników szczególnie w krajach zachodnich. Europa wschodnia, będąca pod wpływem 

kręgów ortodoksyjnych, z całą mocą przeciwstawiała się koncepcji reform w judaizmie.  

Na przełomie XVIII i XIX wieku, kiedy Haskala osiągnęła zasięg ogólnoeuropejski dokonał 

się praktyczny przełom w judaizmie.13 W wyniku postępującej emancypacji Żydów zaczęto 

poszukiwać nowych form wyrażania religijności. Coraz większe poparcie zyskiwał liberalny 

ruch judaizmu reformowanego. Zmiany dotyczyły pierwotnie reformy liturgii (w tym także 

muzyki) a także obyczajów. Dopiero później wkroczyły na grunt teologii i tradycji.  

Nowe formy i koncepcje dotyczące kierunku rozwoju judaizmu przybrały postać trzech 

zasadniczych ruchów: liberalnego (czyli skrajnie reformatorskiego), konserwatywnego -

(„judaizmu historyzującego”- umiarkowanie reformatorskiego) oraz tradycyjnego czyli 

skrajnie ortodoksyjnego. Od tego czasu judaizm utracił rolę czynnika kształtującego poczucie 

tożsamości żydowskiej. W XIX wieku rozpowszechniła się koncepcja przynależności 

rasowej, która integrowała Żydów, niezależnie od wyznawanych poglądów czy religii. 

W XIX wieku, procesowi asymilacji sprzyjała emancypacja Żydów i stopniowe zrównanie 

praw obywatelskich w niemal całej Europie a także w Rosji. Jednak narastająca niechęć 

wobec ludności żydowskiej a także liczne pogromy przyczyniły się do wzrostu 

zainteresowania ideą powrotu i emigracji do Palestyny.14 Osadnictwo na ziemiach dawnej 

Judei było alternatywą dla Żydów nie poddających się asymilacji. W latach trzydziestych XIX 

wieku podjęto pierwsze działania mające na celu stopniową kolonizację a także rozpoczęcie 

procesu zabiegania na arenie międzynarodowej o stworzenie niezależnego państwa 

żydowskiego.15 Zmiany dotyczące sytuacji Żydów przyjmowały skrajne formy. Z jednej 

strony poprawa statusu prawnego dawała możliwości rozwoju edukacji, dostępu do wysokich 

stanowisk państwowych i uczestniczenia w życiu publicznym. Warunki te przyczyniły się do 

wzrostu pozycji, zwłaszcza bogatej części społeczności a także rozwoju wielkich fortun  

w kręgach przemysłowych, finansjery czy handlu.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          

Z drugiej strony proces asymilacji, przez liczne kręgi postrzegany był jako utrata tożsamości 

narodowej, która wiązała się z wyrzeczeniem wielowiekowej tradycji i obyczajów.  

Na gruncie tych nastrojów, a także jako sprzeciw wobec nowej fali antysemityzmu16 wyrósł 

żydowski nacjonalizm. Idee nacjonalistyczne znalazły odbicie także w muzyce jako wynik 

rozpowszechnionej na przełomie wieku koncepcji muzyki narodowej. 

Pierwsze idee narodowe wiążące się z dążeniem do niezależności państwowej zaostrzyły się 

po Rewolucji Francuskiej i Wiośnie Ludów. Narastające antagonizmy pomiędzy 

sąsiadującymi państwami, szczególnie Niemcami i Francją dały początek myśli 

                                                
12 Konstytucyjne prawo równego dostępu do stanowisk publicznych (1781) rozpoczęło proces wielkiego 

osadnictwa żydowskiego w Ameryce. Por. Heinrich Graetz, Historia Żydów, Wydawnictwo KAW,  
Kraków: 1990. 
13 W Europie wschodniej zarówno rabini jak i chasydzcy cadycy uznali Haskalę za „pomiot piekieł”. Por, j.w.  
14 Jednym z pierwszych impulsów żydowskiego osadnictwa w Palestynie było zdobycie Gazy przez Napoleona 

w 1799 roku. Bonaparte wezwał wówczas Żydów z Afryki i Azji do odbudowania Jerozolimy. Por. j.w. 
15 W 1864 roku utworzono pierwsze stowarzyszenie syjonistyczne pod nazwą Centralny Komitet dla Żydowskiej 

Kolonizacji Palestyny. Por. jw. 
16 Na początku lat osiemdziesiątych XIX wieku pojawił się nowy antysemityzm, który przyjął za podstawę 

domniemaną niższość biologiczną rasy żydowskiej. Nację żydowską przedstawiano jako „czynnik 

chorobotwórczy w organizmie Europy”. Por. j.w. 
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nacjonalistycznej. Muzyka, jako przejaw geniuszu przedstawicieli danej nacji, stała się 

orężem w walce ideologicznej. 

W XIX wieku muzykę narodową determinowały nie tylko specyficzne cechy muzyczne, ale 

także przynależność rasowa. Powszechne przekonanie, iż powinnością każdego kompozytora 

jest tworzenie muzyki narodowej stymulowało w kierunku poszukiwania odrębnych  

i wyjątkowych cech danego narodu. W tym celu odwoływano się do muzyki ludowej, jako 

przejawu nieskażonej cywilizacją sztuki łączonej z kulturowymi korzeniami. 

Powstała koncepcja „ducha narodu” - bezosobowej siły łączonej z panteistyczną Naturą, która 

determinuje kulturę, język a nawet cechy charakterologiczne ludzi złączonych związkami 

biologiczno-genetycznymi.17 W myśl tej koncepcji zakładano, iż istnieje wrodzony związek 

każdego człowieka z duchem jego narodu. Pomijano zatem kwestię woli i intencji 

kompozytora, który intuicyjnie, nawet wbrew swej woli, miał ujawniać cechy narodowe.  

Drugim, istotnym motywem była homogenizacja kulturowa narodów walczących  

o niepodległość państwową. Dzięki szerokiej dostępności, muzyka stała się wówczas 

skutecznym nośnikiem propagandowych idei integrowania określonej wspólnoty narodowej.18  

Nacjonalizm żydowski pojawił się tam, gdzie sytuacja Żydów była najtrudniejsza - w Rosji. 

W państwie carskim proces asymilacji, z uwagi na ograniczone prawa obywatelskie, 

wysiedlenia i liczne pogromy, postępował najwolniej. Mimo iż diaspora wschodnia była 

liczna (70% populacji żydowskiej) koegzystencja dwóch narodów stawała się coraz 

trudniejsza. W 1883 roku we Lwowie powstała pierwsza żydowska organizacja 

nacjonalistyczna. Idee narodowościowe znalazły odzwierciedlenie także w muzyce. 

 

Powstałe w 1908 roku w Petersburgu (a następnie w Moskwie i innych miastach) 

Stowarzyszenie Żydowskiej Muzyki Ludowej skupiło badaczy, zbieraczy pieśni ludowych 

oraz kompozytorów propagujących idee żydowskiej muzyki narodowej 19. Ruch ten łączono  

z nazwiskami: Aleksandra Kreina, Michaiła Gniesina, Józefa Achrona, Lazara Saminskiego, 

Juliusa Engela, Michaiła Milnera czy Aleksandra Weprika. Cel, jaki przyświecał 

przedstawicielom Żydowskiej szkoły narodowej był zbieżny z europejską koncepcją muzyki 

narodowej. Starano się zaakcentować odrębne i wyjątkowe cechy dotyczące „rasowej 

specyfiki” w oparciu o sztukę ludową, która jawiła się jako skarbiec narodowego dziedzictwa.  

Jednak w przypadku muzyki żydowskiej określenie jednorodnych środków idiomatycznych 

było, ze względu na liczne zapożyczenia kulturowe, zadaniem niezwykle trudnym. 

(Leonid Sabaniejew (1881-1968), autor artykułu Żydowska szkoła narodowa w muzyce jako 

cechy typowe dla melosu żydowskiego wymienia: bogatą i rozwiniętą ornamentację, 

homofoniczność, recytatywność i niemetryczny podział melodyki oraz „pełną natężenia  

i zawsze dynamiczną emocjonalność”20). 

Odrębną grupę stanowiła społeczność Żydów amerykańskich, którą zasiliły trzy wielkie fale 

emigracji z Niemiec, monarchii austriackiej, a po 1870 roku z Polski i Rosji.21 

                                                
17 Na pojmowaniu cech narodowych w dużym stopniu zaważyła teoria Volksgeist Johannesa G. von Herdera 

propagująca ideę „ducha narodu”. Por. Alicja Jarzębska Spór o piękno muzyki. Wprowadzenie do kultury 

muzycznej XX wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego, Wrocław:  2004, str. 113. 
18 Pojęcie „muzyka narodowa” łączone było głównie z twórczością kompozytorów państw walczących  

o niepodległość. Dotyczyło twórców polskich, czeskich, rosyjskich, węgierskich, rumuńskich, fińskich, 

czeskich, hiszpańskich a także amerykańskich (wraz ze wzrostem znaczenia Stanów Zjednoczonych na arenie 

międzynarodowej). 
19 Por. Leonid Sabaniejew, Żydowska szkoła narodowa w muzyce, tłumaczenie z języka angielskiego Michał 

Klubiński, pierwodruk: „Musical Quarterly”, tom VX, nr3 (VII 1929), str.448-468. 

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/bloch1_muzykalia_6_judaica1.pdf 
20 Por. j.w. 
21 W latach 1881-1914 emigrowało z Europy niemal 2,75 miliona Żydów. Większość z nich osiedliła się  
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Muzyka synagogalna w Stanach Zjednoczonych rozwijała się swoją własną drogą i nie 

wykazywała cech zbliżonych do żadnej innej żydowskiej grupy. Emigranci z Europy 

zachodniej, w większości niemieccy Żydzi, wykazywali tendencje asymilacyjne i byli na ogół 

przeciwnikami synagogalnej tradycji. Wywodzili się z grupy, która założyła i propagowała 

ruch reformatorski. Reprezentujący tą grupę kantorzy, jako antytradycjonaliści włączali do 

synagogi metodystyczne i kościelne hymny. Byli to wyszkoleni muzycy, w dużej mierze 

uczniowie Sulzera lub Lewandowskiego. Grupa emigrantów wschodnioeuropejskich była 

mocno zakorzeniona w muzycznej tradycji swojego naturalnego otoczenia, jednak  

w porównaniu do kantorów zachodnich wspólnot brakowało im profesjonalnego 

wykształcenia i znajomości technik kompozytorskich. Z tego względu grupa pierwsza 

odgrywała dominujące znaczenie. Początkowo koegzystencję znamionowała różnorodność 

zjawisk i brak jednorodnych stylów i kierunków. Z czasem muzyczne doświadczenia obu 

grup zaczęły się wzajemnie przenikać. 

 

7.4.   Tradycja muzyczna Żydów w kontekście historii powszechnej. 

 

Zmiany prawno-polityczne, filozoficzne i światopoglądowe, w tym ogólne tendencje 

narodowościowe przyczyniły się do wzrostu zainteresowania Żydów historią własnego 

narodu, w tym także tradycji muzycznej. Przez wieki Żydzi mieli indyferentny stosunek  

do ewolucji stosunków społecznych i sytuacji politycznej państw, które zamieszkiwali. 

Dopiero prądy oświeceniowe wpłynęły na postrzeganie swej własnej historii w kontekście 

historii powszechnej. Pierwsze impulsy wyszły z Niemiec, gdzie w połowie XIX wieku 

formacja asymilatorska była silna i wpływowa. Historię narodu żydowskiego próbowano 

ukazać na tle historii powszechnej, także w celu uzasadnienia ruchu reformatorskiego  

w judaizmie. Asymilatorskie zabiegi osłabienia idei żydowskiego mesjanizmu, negatywnie 

postrzeganego przez świat zewnętrzny, spotkały się ze zdecydowanym sprzeciwem ze strony 

ortodoksów. W sferze dziedzictwa kulturowego powstało szereg prac, w których podjęto 

próbę zarysowania tradycji muzycznej Żydów, selekcjonowania i interpretacji obszernych 

materiałów muzycznych. Idee narodowościowe stymulowały kompozytów i zbieraczy do 

kolekcjonowania i opracowywania zarówno muzyki synagogalnej jak i ludowej. 

Wielkie znaczenie dla tego typu działalności posiadają dwie publikacje pioniera żydowskiej 

etnomuzykologii – Abrahama Zvi Idelsohna: „Tezaurus melodii orientalno-żydowskich” oraz 

„Muzyka żydowska w swoim historycznym rozwoju”22. Tezaurus jest obszernym zbiorem 

melodii synagogalnych zebranych na terenie Europy, Bliskiego Wschodu i rejonu 

Śródziemnomorskiego. W drugiej książce autor podjął się zarysowania tradycji muzycznej 

zarówno od strony historycznej jak i muzykologicznej. Idelsohn przyjął założenie, iż mimo 

długotrwałego rozproszenia, żydowska tradycja muzyczna wykazuje znamiona kulturowej 

jedności. Promował pogląd, iż istnieje kontynuacja sięgająca czasów Świątyni, zaś ówczesna 

muzyka wykazuje aspekty jednorodności. Chociaż wiele z jego odkryć zostało wypartych 

przez nowsze badania, jego zbiory nadal stanowią bazę do opracowań współczesnych. 

Na początku XX wieku metodologię badań muzykologicznych zdominowała koncepcja 

„ducha narodu”, przejawiająca się kultywowaniem idei tradycji narodowych. Koncepcja ta 

wpłynęła na zróżnicowanie badań naukowych w dwóch aspektach. Pierwszy dotyczył 

poznania historii muzyki danego narodu, uwzględniającej historyczną periodyzację. 

                                                                                                                                                   
na kontynencie amerykańskim, z czego aż 85% w Stanach Zjednoczonych. Do dziś społeczność Żydów 

amerykańskich stanowi największą społeczność żydowską na świecie. 
22 Abraham Zvi Idelsohn, Thesaurus of Hebrew-Oriental Melodies (1914-32, tomy 1-5, Jerozolima, Berlin 

Wiedeń: Beniamin Harz: tomy 1-5, Lipsk: Fridrich Hofmeister) 

Jewish Music, Its Historical Development, (Dover Publications, Inc. New York 1929)  
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Drugie ujęcie dotyczyło historii muzyki powszechnej, w której różnicowano dwa nurty - 

główny i peryferyjny. Nurt główny zajmował się „stylem historycznym” i twórczością 

kompozytorów wywodzących się z państw (Niemcy, Francja, Włochy), które odgrywały 

dominującą rolę zarówno w sensie politycznym jak i kulturowym. Nurt peryferyjny, łączony 

ze „stylem narodowym”, obejmował twórczość kompozytorów państw walczących  

o niepodległość lub państw o mniejszym znaczeniu politycznym, nie posiadających znaczącej 

tradycji muzycznej. „Muzyka narodowa” uznawana była za wartościową ze względu na swą 

funkcję społeczną jednak w ogólnym rozumieniu jej wartość artystyczną deprecjonował 

‘mniej wartościowy’ „duch narodu” i włączenie twórczości kompozytorów, których 

twórczość prezentowała niższy poziom artystyczny.23 

 

7.5.   Twórczość Ernesta Blocha w aspekcie ideowym. 

 

W tym różnorodnym, mozaikowym krajobrazie przełomu wieków rozwijała się twórczość 

Ernesta Blocha. Jego wkład twórczy w kulturę żydowską jest bezsporny. Utwory Blocha  

o inspiracjach hebrajskich, tworzone na najwyższym poziomie artystycznym łączono 

pojęciem kultury muzycznej Żydów. Dzięki wysokiej pozycji w świecie muzycznym, jego 

nazwisko przyczyniło się do nobilitacji kultury żydowskiej a także dało impuls wielu 

naśladowcom.  

W drugiej połowie XX wieku, w rzeczywistości powojennej, twórczość kompozytorów 

działających poza tradycją żydowską została włączona jako integralna część żydowskiej 

kultury. W nowszej edycji The New Grove z 2001 roku przeredagowane hasło dotyczące 

muzyki żydowskiej zostało odwrócone w porównaniu z wcześniejszym ujęciem z 1980 roku. 

Czytamy tu: „Artykuł ten dotyczy tradycyjnej muzyki liturgicznej i nie liturgicznej różnych 

społeczności żydowskich z całego świata, wkładu żydowskich wykonawców i kompozytorów 

w życie otaczających ich, nie-żydowskich społeczeństw, a także kultury muzycznej 

starożytnego Izraela/Palestyny.”24 Odmienna koncepcja wiąże się bezsprzecznie ze zmianami 

sytuacji Żydów opisanymi wcześniej, nową perspektywą powstałą po utworzeniu państwa 

Izrael a także wzrostem znaczenia społeczności żydowskiej w Stanach Zjednoczonych.  

Jest także próbą poradzenia sobie Żydów z traumą Shoah 25. Pojęcie asymilacji nabrało po II 

Wojnie światowej negatywnego zabarwienia. W radykalnej formie asymilacja zakładała 

całkowite wchłonięcie Żydów, co w skrajnej formie przygotowało grunt do ostatecznego 

rozwiązania  kwestii żydowskiej  przez system nazistowski. 

Ernest Bloch był zwolennikiem asymilacji zarówno w kwestii muzyki, przekonań religijnych 

jak i narodowej tożsamości. Jego postawa stała się przyczyną wewnętrznego konfliktu,  

z drugiej strony umożliwiła stworzenie najbardziej trwałych i znaczących dzieł. Nie należy 

zapominać, iż jego motywacja do tworzenia „utworów żydowskich” miała podłoże duchowe, 

kulturowe i historyczne a nie religijne, narodowe czy polityczne. Artykuły i listy pisane  

w różnych okresach życia Blocha świadczą o znaczących zmianach w podejściu do 

komponowania. Dopiero u schyłku życia pojednał w swej świadomości całkowicie różne 

przekonania muzyczne, religijne, narodowe, filozoficzne i estetyczne. Bloch hołdował 

romantycznej idei muzyki jako przejawu ludzkiej egzystencji, dlatego też jego ambiwalencja 

wyznaniowa, jaką przejawiał w życiu, a tym samym w swoich utworach, stała się powodem 

                                                
23 Por. Alicja Jarzębska, Spór o piękno muzyki, str. 112-119 
24 The New Grove Dictionary of Music and Musician, London: Macmillan, 2001. [za:] Edwin Seroussi, hasło 

Jewish Music. 
25 Shoah -  słowo, które odnosi się do wymierającego i pustoszejącego miasta w hebrajskiej Biblii,  

jest we współczesnym języku hebrajskim standardowym określeniem na zagładę europejskich Żydów 

dokonanych przez Nazistów. 

Por. D. Schiller, Bloch, Schoenberg…str.9 
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licznych kontrowersji. Już u progu kariery stanął przed koniecznością konfrontacji osobistych 

przekonań z tradycją wyniesioną z rodzinnego domu. W roku 1900, kiedy jego starsza siostra 

Loulette zamierzała ochrzcić córkę w kościele kalwińskim, dziewiętnastoletni Ernest pisał  

do zszokowanych rodziców: 

 

„Z pewnością nie jestem wierzący, ani też nie jestem ateistą. Chęć udowodnienia, że Bóg 

istnieje jak i tego, że Bóg nie istnieje uważam za absurd. Jedyne, czego możemy być pewni to 

to, że człowiek jest nędzną kreaturą, pełną pychy, podłości i fałszu, która zamienia się  

w bestię, gdy zostaje wypuszczona na wolność. Anarchiści robią z niego anioła!  

Nie, ja osobiście wierzę w pewien fatalizm, harmonię wszechrzeczy, która sprawia, że 

akceptuję wszystko to, co się wydarza, ale jednocześnie nie powstrzyma mnie od oskarżania. 

To dlatego jestem wściekły, gdy robi mi się przykro z powodu przeszłości.  

Jest to co jest i będzie to co ma być. Dowiedzenie się, czy Bóg istnieje czy też nie, to ani moja, 

ani niczyja sprawa. W każdym razie, jeśli On istnieje, to nie wygląda tak, jak malują go 

wierni. Musi być potężny i niewzruszony, jak natura i jej żywioły. Staję się panteistą!”.26 

 

Bloch, podobnie jak całe pokolenie artystów przełomu wieku uległ panteistycznej wizji 

świata, która była wynikiem idei głoszonych przez Ryszarda Wagnera. Wiarę w Boga 

osobowego zastąpiła koncepcja idealnego bytu kojarzonego z Naturą. Jednak wiara  

w istnienie bóstwa, jako ucieleśnienia sił natury, łączonej z pojęciem chaosu, znaczyła 

akceptację bytu niezależnego od ludzkiej egzystencji. Bloch w swoich poszukiwaniach 

posunął się dalej:  

 

„…Od dłuższego czasu wiecie, że głęboko podziwiam doktrynę Chrystusa oraz że wielbię 

Jezusa z głębi serca, jako jedynego człowieka, który stosował się i działał wedle swoich 

przykazań – jedynego, który żył zgodnie z głoszonymi przez siebie zasadami. I zaręczam, że od 

jego czasów, nikt prawdziwie nie postępował wedle jego nakazów, nikt, absolutnie nikt, i ten, 

który nie wypełnia skrupulatnie powinności wiążących się z określeniem „Chrześcijanin”, 

nikt na świecie nim nie jest”.27 
 

Konflikt pomiędzy jego podziwem dla Chrystusa a antagonizmami ze strony świata 

chrześcijańskiego będzie towarzyszył mu podobnie jak problem samo-destrukcji związany  

z jego żydowskim pochodzeniem.   

Pierwsze przebudzenie żydowskiej tożsamości nastąpiło za sprawą Edmonda Flega 

zaangażowanego w aferę Dreyfusa (opisaną w rozdziale III). U schyłku XIX wieku problem 

odrębności narodowej stawał się coraz bardziej istotny. Z jednej strony był reakcją na 

wzrastającą potęgę polityczno-gospodarczą Niemiec. Drugim motywem była konieczność 

                                                
26 David Z. Kushner Religious Ambiguity in the Life and Works of Ernest Bloch. Cytowany fragment pochodzi  

z listu do rodziców datowanego na 8.05.1900 r. Por. www.biu.ac.il/hu/mu/min-ad04/BLOCH-1.pdf 

“I am certainly not a believer, nor an atheist either. I find it is as absurd to want to prove there is God as prove 

there that there isn’t. One will never know except that Man is miserable, full of vanity, wicked and false,  

who reverts back to the beast when he is let free. The anarchists make an angel of him! No, I myself believe  

in a certain fatality, a harmony of the whole which makes me accept all that happens, but which will not stop  

me from recriminating. That’s why I am furious when I get upset at the past. What is, is, and was meant  

to be. To find out if God exists or not is not my business or anybody else’s. in any case, if He exists it isn’t 

the fellow that religious portray. He must be great and impassive like Nature and her elements. I become 

Pantheist!”. 
27 J.w. 

“…You know for a long time I admire deeply the doctrine of Christ and that I admire Jesus from the depth of my 

heart, as being the only man who conformed and acted by his principles – the only one who practiced what he 

preached. And I affirm that nobody since he existed has truly followed his precepts, nobody, absolutely nobody, 

and he who does not scrupulously carry out the acts of a the epithet “Christian”, nobody in the world is one”. 
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opowiedzenia się za odpowiednim modelem społecznym w czasach po rewolucji francuskiej: 

za monarchią, kojarzoną z tradycją chrześcijańską bądź za republiką, zainteresowaną 

zmianami społecznymi. Sprawa kapitana Dreyfusa była wówczas szeroko komentowana  

i prowokowała do opowiedzenia się za tożsamością kultury narodowej. Z czasem pojęcie 

muzyki narodowej nabrało zabarwienia nacjonalistycznego. W latach dziewięćdziesiątych, we 

Francji, metafizyczna koncepcja sztuki promowana przez Wagnera ustąpiła fali podziwu dla 

kompozytora francuskiego – Debussy’ego. 
 

 
Bloch nigdy nie zmienił wyznania, choć po zaskakującym akcie zakupu ogromnego Krucyfiksu,  

wśród wielu Żydów upowszechniło się takie przekonanie. Tu: Genewa 1916. (David Z. Kushner The Ernest Bloch Companion, str. 30) 28 

 

 

Dla Blocha, urodzonego w kantonie francuskim Związku Szwajcarskiego, sprawa Dreyfusa 

miała jeszcze inny wymiar. W okresie narastania nastrojów antysemickich  

i nacjonalistycznych spowodowała zainteresowanie kulturą swoich przodków. Jednak zwrot 

ku korzeniom nie miał zabarwienia narodowego. Było to raczej duchowe odkrywanie własnej 

tożsamości. Stąd też utwory Cyklu Żydowskiego, w przewadze nawiązują inspiracją do 

muzyki wczesno-hebrajskiej z czasów Biblii. Kompozytor nie szukał rozwiązań w żydowskiej 

tradycji muzycznej. Jego wiedza na temat judaizmu była zresztą bardzo powierzchowna. Dla 

zbudowania własnej wizji, odzwierciedlającej duchowość Starego Testamentu zastosował 

środki orientalizacji utrwalone w konwencji europejskiej.  

Mimo iż Bloch marzył o nowych formach i środkach ekspresji, jego estetyka wyrasta  

z postromantycznej muzyki europejskiej. Nie należy zapominać także o kontekście 

wytworzonym w wyniku publicystycznej działalności Wagnera. Jego esej „Das Judentum in 

der Musik” (dosłowne tłumaczenie: „Żydostwo w muzyce”) opublikowany w 1850 roku był 

powszechnie znany a jego przesłanie kształtowało w znacznej mierze późniejsze postrzeganie 

Żydów. 

                                                
28 Bloch zakupił Krucyfiks za namową przyjaciela Roberta Godeta w 1906 roku. Było to w tym samym czasie, 

kiedy składał deklaracje odnośnie swego żydowskiego pochodzenia w korespondencji z Flegiem. Po latach, 

kiedy zdał sobie sprawę iż Godet wykorzystał łączącą ich przyjaźń do testowania antysemickich tez, wizerunek 

Chrystusa stał się dla niego symbolem cierpienia i niesprawiedliwości i towarzyszył mu przez całe życie.  
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Kompozytorzy żydowskiego pochodzenia po Wagnerze byli wyczuleni na jego retorykę, 

oskarżającą Żydów o szkodliwy wpływ na kulturę europejską. (Nie przez przypadek za 

bezpośredni cel ataków Wagnera posłużyli kompozytorzy cieszący się największym 

uznaniem europejskiej publiczności – Mendelssohn czy Meyerbeer). Bloch, który 

wielokrotnie deklarował swój podziw dla muzyki mistrza z Bayreuth (za co był ostro 

krytykowany w późniejszym okresie w Ameryce) musiał zdystansować się do jego 

antysemickiego nastawienia. W kulturowej podróży, jego hebrajskie dziedzictwo odegrało 

nową rolę. Jego muzyka skierowana była nie tylko do Żydów, lecz może przede wszystkim 

miała wydźwięk uniwersalny. Bloch wierzył, iż kieruje do ludzkości ważne przesłanie – 

swoją wizję muzyki żydowskiej. Jego motywy nie wynikały z pobudek ideologicznych, lecz 

wyrastały z aspiracji tworzenia muzyki na światowym poziomie. Nie należy zapominać, iż  

w powszechnym mniemaniu styl narodowy traktowano w tym czasie jako prąd peryferyjny, 

domyślnie reprezentujący niższą wartością w stosunku do mistrzowskiego nurtu (tzw. main 

stream) muzyki ponadnarodowej. 

Kiedy Bloch przybył do Ameryki, jego pozycja zawodowa była już ustabilizowana, jednak 

dopiero w tym kosmopolitycznym świecie odnalazł wartość swego człowieczeństwa. 

Kontekst kulturowy i polityczny Stanów Zjednoczonych stwarzał możliwości akceptacji 

Żydów, jako części amerykańskiej zbiorowości bez wyrzeczenia się własnej tożsamości  

i zbiorowej działalności. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iż muzyka żydowska w warunkach 

amerykańskich akceptowała wszystkie formy wyrazu, nie wykazując cech zbliżonych do 

żadnej innej żydowskiej grupy kulturowej. Tak więc społeczność żydowska w Ameryce  

z entuzjazmem przyjęła muzykę Blocha tworzoną na najwyższym artystycznym poziomie.  

W sprzyjających warunkach Bloch podejmował jeszcze inspiracje hebrajsko-żydowskie, choć 

Cykl Żydowski uznawał za zamkniętą całość. Z czasem określenie kompozytor żydowski, 

które przylgnęło do niego, stało się dlań ograniczeniem jego twórczego wizerunku.  

Ze względu na złożoną muzyczną i filozoficzną osobowość, Bloch niejednokrotnie narażał się 

na krytykę, dlatego jego poglądy budziły wiele kontrowersji. W jednym z wywiadów 

wypowiedział się wobec zarzucanej mu dwuznaczności wyznaniowej. Powodem dyskusji 

była obecność Krucyfiksu w jego nowojorskim apartamencie. 

 

„… prawdą jest jednak, że jestem Żydem. Ale czułbym się równie dumny nazywając się 

Chrześcijaninem. Ponieważ On jest dla mnie jedynie symbolem tego Chrześcijaństwa, do 

którego zarówno Żydzi jak i goje dążą. Któż zaprawdę będzie miał czelność nazwać siebie 

Chrześcijaninem…?”.29  

 

W swoisty dla siebie sposób godził sprzeczne przekonania i idee muzyczne. W czasach, kiedy 

kierował Instytutem muzycznym w Cleveland planował (jak wynika z listu do Flega z 1923 

roku), stworzenie mszy o znaczeniu symbolicznym. W założeniu utwór miał być kontynuacją 

Symfonii Izrael i zawierać tematy gregoriańskie, luterańskie chorały oraz motywy z Cyklu 

Żydowskiego.30 

 

„Ostatnia część, wymyślona w 1914 roku, której szkice posiadam, miała oznaczać “za rok  

w Jerozolimie”, ale w symbolicznym znaczeniu. Triumf PRAWDY i SPRAWIEDLIWOŚCI 

oraz POKOJU na ZIEMI. Pod koniec, na przód sceny wyszedłby bas i ogłosił CREDO, 

wyrażające moją ideę Judaizmu, Ludzkości: „Tu KOŃCZY SIĘ Izrael… ale tu zaczyna się 

                                                
29 David Z. Kushner, Religious Ambiguity… , str. 4 

“…yes, it is true that I am a Jew. But I should be equally proud to call myself a Christian. For He is to me only 

symbol of that Christianity which both Jew and Gentile strive to attain. Who, indeed, will have the temerity  

to call himself Christian…?”. 
30 Por. j.w. 
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urzeczywistnienie jego ideałów, którymi, według Proroków, są ideały całej Ludzkości!” 

Ogłoszona zostałaby Jedność Ludzkości, a chór zakończyłby hymnem Pokoju i Miłości.  

Ta MSZA, która spowodowałaby moją ekskomunikę ze społeczności Żydów, protestantów  

i katolików byłaby czymś wspaniałym. Tekst Mszy zwierałby całą filozofię Życia. KYRIE 

odzwierciadlałoby wszystkie cierpienia Człowieka od początku Świata. Walkę  

w ciemnościach, wołanie do Boga „Czemuś mnie opuścił?” Mógłbym wtedy przedstawić całą 

filozofię życia i myśli. Czy kiedykolwiek uda mi się tego dokonać? Nie wiem”.31 

 

Jednak w czasach, gdy Żydzi budowali tożsamość narodową i poszukiwali cech określających 

ich „rasową specyfikę”, taka eklektyczna postawa budziła wiele sprzeciwów. W tym czasie 

pojęcie muzyki artystycznej było dla żydowskiej tradycji muzycznej zjawiskiem zupełnie 

obcym. Próby kojarzenia tych dwóch pojęć wiązały się jednoznacznie z procesem asymilacji 

kultury żydowskiej z kulturą Zachodu. Kiedy w 1935 roku Idelsohn wypowiadał się na temat 

kompozytorów żydowskiego pochodzenia piszących w stylu europejskim, postrzegał 

tendencje asymilowania jako atak na sam judaizm. 

 

„W wyniku moich badań, skrystalizowały się następujące przekonania:…Kompozytorzy 

żydowskiego pochodzenia nie przedstawiają w swych utworach nic z żydowskiego ducha; są 

buntownikami, asymilantami i nie znoszą wszystkich żydowskich wartości kulturowych. 

Nieliczni kompozytorzy, którzy pozostali we wspólnocie, w większości okaleczyli żydowską 

tradycję, próbując ją zmodernizować i niewiele wnieśli w prawdziwą żydowską pieśń”.32   

 

Idelsohn wyróżnia wśród kompozytorów (muzyki artystycznej) żydowskiego pochodzenia 

dwie kategorie. Do pierwszej zaliczał kompozytorów tworzących muzykę europejską dla 

publiczności europejskiej, takich jak Mendelssohn czy Meyerbeer. To ci, którzy znajdowali 

się poza wspólnotą a więc całkowicie zasymilowani. O„żydowskiej” twórczości Blocha pisał: 

 

„Muzykę Ernesta Blocha określa się mianem „żydowskiej”. O jej „żydowskości” ma 

decydować duża liczba sekund zwiększonych oraz, zgodnie z opinią niektórych, duża doza 

głębokiej melancholii. Jednak te cechy nie są wyłącznie żydowskie - wszystkie semickie  

i tatarskie narody mają w swej muzyce tę samą charakterystyczną sekundę. Jeśli natomiast 

chodzi o melancholię, którą słuchacz z zachodu wyczuwa w muzyce wschodu, to jak zostało 

wcześniej powiedziane, wynika ona z odmiennych gustów mieszkańców zachodu i wschodu.  

W najlepszym przypadku, o muzyce Blocha można powiedzieć, że ma w sobie odrobinę 

orientu. (…) Muzyka taka jak Blocha, pozwala odrzucić lekkomyślnie stworzoną  

i bezrefleksyjnie akceptowaną dziś tezę, że muzyk nieświadomy folkloru swojego narodu, 

instynktownie manifestuje jego środki wyrazu”.33 

                                                
31David Z. Kushner, Religious Ambiguity…,  [za:] Suzanne Bloch, The MASS Bloch Never Wrote, Ernest Bloch 

Society Bulletin (1972) 

“The last movement conceived in 1914 and of which I have sketches, was meant to signify ‘next year in 

Jerusalem’ but in symbolic sense. The triumph of TRUTH and JUSTICE and PEACE on EARTH. At the end the 

Bass would come in the front of stage and proclaim a CREDO embodying my own idea of Judaism, of 

Humanity: ‘ Here ENDS Israel… but here begins the realization of its ideals which are those of all Humanity, 
according to the great prophets!’ – proclaiming the Unity of Humanity, and a chorus would end with a hymn  

of Peace and Love. This MASS, which would bring my excommunication from among the Jews, the Protestants, 

the Catholics, would be a tremendous thing. The text of the Mass contains the whole philosophy of Life. The 

KYRIE would embody all the sufferings,  of Man since the beginnings of the World. The struggles in the 

darkness,  the appeals to God ‘Why hast thou forsaken me?’ (…) Then I  could realize my whole philosophy  

of life and thought. Shall I ever able to do it? I do not know”. 
32 David M. Schiller, Bloch, Schoenberg,& Bernstein, Assimilating Jewish Music, [za:] A.Z. Idelsohn My Life  

(A Sketch), Jewish Music Journal, 2/2 (maj-czerwiec 1935). 
33 Abraham Z. Idelsohn, Jewish Music. Its Historical Development, Dover Publications Inc., 1992, str. 474  



 95 

W ostatnim zdaniu odnosi się negatywnie do panującej wówczas koncepcji „ducha narodu”  

i związków biologiczno-genetycznych determinujących pojęcie wspólnoty narodowej.  

Istotną wadą tej koncepcji było pominięcie aktu woli i intencji samego twórcy. 

Do drugiej kategorii Idelsohn zalicza kompozytorów żydowskiej muzyki narodowej, głównie 

pochodzących z Rosji. Jednak i ta grupa, według niego, choć pozostawała we wspólnocie – 

niszczyła żydowską pieśń zbliżając ją do kultury Zachodu.( Przykładowo o Juliusie Engelu, 

który opublikował żydowskie pieśni ludowe w opracowaniu solowym i na chór, Idelsohn 

pisał, iż: „nie znając ich orientalnej atmosfery, zastosował w akompaniamencie 

nieodpowiednią harmonię”34). 

Odmienny punkt widzenia prezentował rosyjski muzykolog i kompozytor Leonid Sabaniejew. 

W swoich tekstach dotyczących „Żydowskiej szkoły narodowej w muzyce” opowiadał się za 

koncepcją „ducha narodu”; 

 

„W okresie ekspansji muzyki artystycznej narodu albo rasy duch ludzki kładzie szczególnie 

uczuciowy nacisk przede wszystkim na swoją dawną narodową muzykę.(…) Wkraczając  

w fazę ekspansji człowiek spostrzega, że muzyka jego narodu jest piękna; że odzwierciedla 

ona styl duszy narodu, styl jego sentymentów, emocji i historycznej egzystencji. Równocześnie 

przyswaja sobie on nieodparte stwierdzenie, że prawdziwa moc twórcza muzyki jest zawsze 

narodowa”.35 
 

Jednak w przeciwieństwie do Idelsohna twierdził, iż „Żydowska narodowość muzyczna 

zaowocowała wybitnymi kreacjami właśnie na ziemi rosyjskiej”.36 Sabaniejew nie był 

zwolennikiem asymilacji, podobnie jak Idelsohn uważał, że inne narody niszczyły muzyczną 

„ideę żydostwa”, jednak włączenie europejskich technik i środków wyrazu nazywał 

„kontemplowaniem muzyki z wyżyn współczesności”. Kompozytorów pozostających poza 

tradycją żydowską takich jak: Mendelssohn, Meyerbeer, Halévy, Bizet czy Rubinstein, 

krytykował za tworzenie w duchu europejskim: 

 

„Wszyscy oni wywodzili się z kultury europejskiej i zasadniczą ich ambicją było jawić się 

Europejczykami i nie-Żydami.(…) Osamotniona rasowa natura i jej element mszczą się na 

tych, którzy oddalili się od własnej kultury i przyjęli wobec własnego narodu postawę 

indyferentną - tylko niewiele spośród dzieł powyższych kompozytorów zachowało witalność  

i świeżość opartą na bardziej lub mniej określonych wpływach melosu żydowskiego”.37 
 

W twórczości Blocha widział pewien potencjał „geniuszu narodowego” ze względu na utwory 

o inspiracjach „żydowskich”: 

 

„Z kompozytorów zachodnich porównywalnych z tą grupą [ kompozytorów zaliczanych do 

żydowskiej szkoły narodowej- przypis autorki] możemy wymienić Ernesta Blocha, cieszącego 

się niemałym poważaniem w Europie i Ameryce. Niemal zrośnięty techniką z francuską szkołą 

impresjonistyczną, w miłości do niej nie wyrzekł się jednocześnie wpływów rosyjskiej Potężnej 

Gromadki; w wielu dziełach objawia swoje żydowskie pochodzenie i zmysł narodowy”.38 

 

                                                
34Abraham Z. Idelsohn, Jewish Music. Its Historical Development Dover Publications, Inc. , New York: 1992, 

str.463 
35 Leonid Sabaniejew  (1881-1968),  Żydowska szkoła narodowa w muzyce.  

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/sabaniejew_muzykalia_6_judaica1.pdf 
36 J.w. 
37 J.w. 
38 Leonid Sabaniejew, Żydowska szkoła… str. 16 
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Z powyższych porównań wynika, iż w okresie przemian i emancypacji Żydów określenie 

ciągłości tradycji przez samych myślicieli żydowskich było krańcowo różne i w dużej mierze 

zależało od przyjętej koncepcji. 39  

 

Bloch nie kultywował tradycji muzyki synagogalnej. Nie miał ku temu wystarczającej 

wiedzy. Nie angażował się także w ideologiczną walkę, uznając sztukę za dziedzinę 

wyrastającą ponad cele polityczne. Stworzył jednak nowy wzorzec, który znalazł 

naśladowców. Sacred Service, pierwsze opracowane artystycznie nabożeństwo w liturgii 

żydowskiej, wyznaczyło nowy typ muzyki inspirowanej tradycją żydowską dla takich 

twórców Arnold Schönberg, Leonard Bernstein czy Darius Milhaud, a w późniejszym okresie 

wielu innych. W kontekście kulturowym Ameryki utwory takie jak A Survivor from Warsaw 

Schönberga czy Kaddish Bernsteina mogły być kojarzone z pojęciem muzyki żydowskiej. 

Choć są to kompozycje artystyczne w pewnym stopniu wiążą się z liturgią żydowską. Kantata 

A Survivor from Warsaw jest rodzajem modlitwy Shema Yisroel (Słuchaj, O! Izraelu), 

symfonia Kaddish tradycyjną modlitwą afirmacji, opłakiwania i upamiętniania (Święć się  

o Wspaniałe Imię..).40 

Sacred Service, choć zamierzony jako poranna msza szabasowa musi być znacznie 

zmodyfikowany, by można go wykorzystać w synagodze. Utwór pisany był dla Synagogi 

Reformowanej, jednak już w trakcie komponowania Bloch zmienił podstawowe założenie, 

widząc możliwość przesłania swojej własnej idei filozoficznej. 

 

W liście do Ady Clements i Lilian Hodghead pisał z zapałem o swoim zamiarze: 

 

„[Sacred Service] jest już czymś znacznie więcej niż żydowskim nabożeństwem. Stało się 

kosmicznym poematem, gloryfikacją Praw Wszechświata. (…) Poza nabożeństwem zamierzam 

napisać wspaniałe dzieło wokalno-instrumentalne... Nie dbam już o to, co ludzie powiedzą… 

Nie chcę pisać go dla Żydów – którzy najprawdopodobniej będą je zwalczać… ani dla 

krytyków, ani dla „Tradycji”! Dzieło to stało się prywatną sprawą między mną a Bogiem”.41 

 

W takim kontekście Sacred Service wykracza poza wymiar asymilującej się muzyki 

żydowskiej. W utworze znajdują się wyraźne odniesienia do muzycznej tradycji 

Chrześcijaństwa, szczególnie liturgii Rzymsko-Katolickiej. Bloch dał wyraz swoim celowym 

skojarzeniom z chrześcijaństwem w wielu publicznych wypowiedziach i listach. W liście do 

Kantora Rindera opisuje modlitwę Hakodosh Boruch hu jako rodzaj żydowskiego Magnificat. 

Temat gregoriański jako opracowanie początkowego motywu żydowskiej modlitwy miał być 

nawiązaniem do cech wspólnych psalmów gregoriańskich i tradycji muzycznej Świątyni 

Jerozolimskiej. 42 

Ta dwuznaczność i uniwersalne przesłanie nie mogło zostać nie zauważone przez krytyków 

żydowskich, lecz im bardziej Bloch okazywał swą niezależność tym bardziej starano się 

potwierdzać jego wiarę w judaizm. Wielu muzyków i komentatorów snuło własne teorie na 

temat nieuświadomionych motywów, które kierowały kompozytorem, przypisując nowe 

znaczenie użytym przez niego środkom wyrazu.  

                                                
39 Jeszcze inny kontekst wytworzył się po Holokauście, kiedy kultura Żydów wiązała się z faktem przetrwania 

narodu. 
40 Por. David M. Schiller Bloch, Schoenberg, Bernstein…,str.4 
41 [za:] Suzanne Bloch, Irene Heskes,  Ernest Bloch: Creative Spirit, str. 74 

“It far surpasses a Jewish Service now. It has become a cosmic poem, a glorification of the Laws  

of the Universe. (…) I intend, besides the Service, to write a great orchestral choral work with it… I do not care  

any more what people will say… I do not wish it for the Jews – who will probably fight it… not for the critics, 

not for the “Tradition”! it has become a private affair between God and me”. 
42 Por. David Z. Kushner The Ernest Bloch Companion, str. 91 
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Niekiedy dochodziło do ostrej riposty ze strony Blocha jak w przypadku odpowiedzi na 

artykuł Kurta Lista. Autor, który uznawał „Świętą Służbę” jako unikalny, bez wątpienia 

żydowski utwór, tak podsumował sprzeczne intencje Blocha: „stworzył tak wyjątkowo 

separatystyczny i żydowski świat, że stał on się niezdolny do zasymilowania ze światem 

Zachodu”.43 Bloch, pytany o zdanie na temat powyższego artykułu, odpowiedział 

emocjonalnie w liście do Samuela Ladermana (datowanym na 30 XII 1950 r.) : 

„… najbardziej wartościowi Żydzi zostali zadręczeni i spaleni przez Hitlera, a niektórym  

z najgorszych udało się uciec i teraz zatruwają Amerykę!”.44 

Sacred Service, utwór, który miał symbolizować nowoczesną muzykę żydowską musiał być 

zmodyfikowany nie tylko ze względu na wykorzystanie w synagodze, lecz może przede 

wszystkim w mentalności myślicieli żydowskich. Leonard Bernstein dokonał w swoim 

nagraniu „Świętej Służby”45 znaczących zmian w partyturze. W rezultacie usunął w cień 

uniwersalne przesłanie w kwestii religii wprowadzając typowy żydowski koloryt.46  

Córka kompozytora, Suzanne Bloch, uznała ten fakt za fałszowanie partytury: 

 

„…kilka miesięcy po śmierci mojego ojca, Leonard Bernstein postanowił zignorować 

napisaną z taką starannością muzykę, tłumacząc, że wersja wokalna, napisana przez Blocha 

przyćmiłaby „cudowną partię orkiestry” i że była „zbyt teatralna”. Zostało to nagrane; 

powiedziano mi, że moja dezaprobata będzie zignorowana, ponieważ solista [Robert Merrill] 

odmówił wykonania tej trudnej partii. Nie miałam wtedy wystarczającej odwagi, by zrobić 

scenę – czego teraz żałuję. Ta „interpretacja Lenny’ego” ustanowiła standard, według 

którego regularnie profanuje się dzieło”.47 

 

Bloch był niejednokrotnie pytany o swoje stanowisko w kwestii swoich „utworów 

żydowskich” i deklaracji poparcia dla organizacji działających na rzecz promowania 

żydowskiej kultury. W 1937 roku, w liście do Salliego Leviego reprezentującego World 

Centre for Jewish Music in Palestine, Bloch dał wyraz swoim poglądom pisząc: 

 

„…Prawdziwy kompozytor nie może o niej [misji, jaką jest praca twórcza - przypis autorki]  

zapominać, czas na dyskusję nad problemami muzycznymi i innymi sprawami powinien zaś 

pozostawić innym, bardziej wykwalifikowanym osobom. Wierzę, że dzieła Wagnera, 

Debussy’ego i Strawińskiego przetrwają wszystkie teorie na ich temat…”.48 

                                                
43 David Z.Kushner, Religious Ambiguity…, [za:] Kurt List Ernest Bloch’s Sacred Service, Commentary 10, nr 6 

(grudzień 1950)   

“created such a uniquely separatist and Jewish world that it becomes radically unassimilable for the Western 

world”. 
44 [za:] David Z. Kushner, Religious Ambiguity… str. 11 

“…the best Jews were burned and tortured by Hitler, while some of the worst escaped and now poisoned 

America!”. 
45 Columbia Masterworks ML 5621 (1961), nagranie wznowione na płycie CD; Sony Clasical SM2K (1992) 
46 W swoim wykonaniu Sacred Sernice, Bernstein usuwa obszerne fragmenty melorecytacji, w której dużą rolę 

odgrywa partia orkiestry zastępując je tekstem recytowanym przez kantora. W wyniku tego zabiegu, znacznie 

skraca czas utworu i pomija ważne fragmenty orkiestrowe. 
47 D.Z. Kushner Religious Ambiguity…, [za:] Suzanne Bloch, „Portland’s Avodath Hakodesh”, Ernest Bloch 

Society Bulletin 18-19 (1986-87): 27-28. 

“…a few months after my father’s death, Leonard Bernstein chose to ignore the music written so carefully for 

his part, giving the explanation that the sung version written by Bloch would overshadow the “marvelous 

orchestral part”, and was “too theatrical”. This was recorded; I was told that my disapproval would have been 

disregarded as the soloist [Robert Merrill] would have refused to sing the very difficult part. At the time I had 

not the “guts” to make a scene, which I now regret. This “Lenny” interpretation set a tradition by which the work 

is now regularly desecrated”. 
48 Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego (World Centre for Jewish Music in Palestine),  
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W dalszym ciągu listu kompozytor przekonuje, iż problem sztuk żydowskich w kontekście 

judaizmu, jest zbyt skomplikowany i złożony by można było „przedstawić go w sposób 

powierzchowny”. Czynniki determinujące pojęcie muzyki żydowskiej to według Blocha: 

 

„… kwestia rasy (…)Następnie istnieje kwestia otoczenia i możliwego jego wpływu (bardzo 

kontrowersyjny aspekt, obecny w najnowszych studiach genetyków – m.in. T. H. Morgana – 

Guyenota!). Wreszcie istnieje tu problem integralnej historii Izraela, narodu pozostającego  

w diasporze, bez ojczyzny, bardziej lub mniej zasymilowanego, który nie miał czasu by 

zapuścić korzenie (…). Muzyka w swojej esencji rodzi się z życia i nie jest osobnym bytem 

wybieranym arbitralnie, jak niejeden by chciał ją widzieć… I dlatego relacja pomiędzy rasą, 

otoczeniem i czasem odgrywa w niej elementarną rolę. Ale przede wszystkim być może jest 

ona indywidualną, ludzką adaptacją! I tu właśnie leżą pytania, zagadnienia najbardziej 

subtelne i problematyczne... Nie mogą być one rozwiązane za pomocą „stanowisk”, pragnień, 

które mają stać się realnością „potrzeby tworzenia”... nikt nie tworzy w ten sposób! Proces 

ten jest o wiele bardziej złożony i tajemniczy. Najczęściej oddziela się on sam od artysty. To 

właśnie Freud rzucił jasne światło na ten problem – ale nie był w stanie wyjaśnić wszystkiego. 

Dlatego również ja, rozważając te problemy przez całe życie, nie jestem zdolny do 

wypracowania jakiegoś stanowiska lub podpisania się pod jakimś przedwczesnym, zrodzonym 

w obłędzie rozwiązaniem tej kwestii”.49 
 

W ostatnim zdaniu Bloch jasno wyraża swój sprzeciw, wobec publicznej deklaracji.  

Dalej opisuje źródła inspiracji i wpływ dziedzictwa żydowskiego na swoją drogę twórczą: 
 

„W moich dziełach, które nazywam żydowskimi – Psalmach, Shlomo, Israël, Trzech 

Poematach żydowskich; Baal Shem, utworach wiolonczelowych, Świętej Służbie, Głosie na 

pustyni – nie spoglądam na ten problem z zewnątrz – umieszczam raczej w utworze mniej lub 

bardziej autentyczne melodie (najczęściej zapożyczone, zasymilowane, pochodzące od innych 

ludzi), mniej lub bardziej typowe formuły, „orientalne” rytmy czy interwały!  

Przede wszystkim jednak staram się słuchać głosu wewnętrznego, głębokiego, intymnego, 

naglącego, emocjonalnego, instynktownego, głosu, którego znaczenie wykracza poza 

kategorie jasności-niejasności, głosu przemawiającego do mnie z wielkiego dystansu, z czasu 

przede mną, przed moimi rodzicami, głosu bijącego z najważniejszych fragmentów biblijnych: 

Księgi Hioba, Eklezjastów, Psalmów, Proroctw... Wtedy przygniata mnie całe dziedzictwo 

żydowskie, z którego właśnie zrodziła się muzyka. W jakim stopniu jest to żydowskie - W jakim 

stopniu jest to tylko... Ernest Bloch? Nie wiem... Wielkie znaczenie Żydów po prostu 

zaprzecza temu pytaniu. Tylko przyszłość rozsądzi  

tę kwestię”.50 

 

Bloch zdawał sobie sprawę, iż jego odpowiedź nie będzie satysfakcjonująca dla 

zaangażowanych ideowo działaczy żydowskich pisząc: „Jest to wyznanie wiary, którego nie 

da się pogodzić z żadnymi argumentami tzw. myślicieli żydowskich”.51 

List kończy przesłanie pełne nadziei i wiary, iż Izrael odnajdzie swą „ziemską przystań”:  

 

 

                                                                                                                                                   
Tłumaczenie z języka francuskiego na angielski Philip V. Bohlman, [za:] Ph. V. Bohlman, The World Centre for 

Jewish Music in Palestine, 1936-1940: Jewish musical life on the eve of World War II, Clarendon Press, Oxford 

1992, s. 233-235. Tłumaczenie z jęz. angielskiego Michał Klubiński.  

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/bloch2_muzykalia_6_judaica1(2).pdf 
49 J.w. 
50Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego… 
51 J.w. 
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„Oczywiście pragnę wyrażać z całego mojego serca i nadziei, to wszystko co pomoże 

biednemu i zatroskanemu Ludowi Izraela, co da im mocny fundament - kraj, który pozwoli im 

wejść na inne drogi; fizyczną i duchową glebę, która stanie się żywicielką ich narodowej 

egzystencji; ziemię, której dotąd nie mieli – co tłumaczy ich pewne ‘przywary’ – która pomoże 

im rozwijać się, wydawać owoce, w zdrowiu i pełni przynosić nieporównane dary -  

...Aby stało się to realnością... potrzeba stuleci – Najważniejsza jest jednak próba. A wyniki, 

chociaż odległe w przyszłości, będą dla nas nagrodą”. 52   
 

Kompozytor popierał pragnienia Żydów i działania na rzecz powstania państwa Izrael, jednak 

z rezerwą odnosił się do ruchu syjonistycznego. Suzanne Bloch opisuje obawy jakie żywił jej 

ojciec wobec doktrynerstwa politycznego: 

 

„…odnośnie Syjonizmu… EB sprzeciwiał się wszelkim “izmom”… konsekwentnie głosząc 

uniwersalność wszechrzeczy. Całkowicie zgadzał się z tym, że trzeba znaleźć miejsce, 

bezpieczną przystań dla wszystkich prześladowanych. A jak mówił o Żydach! Biedni, którzy 

nie mogli się bronić i opuścić Niemiec. W tej kwestii całym sercem popierał Izrael, który mógł 

im dać schronienie. Ale jako zorganizowany, doktrynerski ruch, czuł, że Syjonizm będzie zbyt 

ograniczający, pełen uprzedzeń… Arabów także uważał za ludzi i obawiał się konfliktów, 

które mogą mieć miejsce… Wydaje mi się, że byłby pod wielkim wrażeniem odwagi Izraela, 

stojącego obecnie w obliczu arabskich narodów. Przy całej złożoności poglądów, EB był 

niewzruszony w niektórych podstawowych kwestiach. Podobał mu się ten rodzaj odwagi, 

którą wykazał Izrael – szybkie, stanowcze działanie”.53 

 

W podsumowaniu można stwierdzić, iż Bloch był zwolennikiem asymilacji zarówno  

w kwestii religii jak i tożsamości narodowej. Pojęcie asymilacji w kontekście Holokaustu 

budziło negatywne skojarzenia w myśli żydowskiej. Znacznie łatwiej było zaakceptować 

termin kultura nowoczesna, która jednak bez wątpienia jest spuścizną procesu asymilacji. 

Zygmunt Bauman pisze: 

 

„Bez jakiejkolwiek uprzedniej intencji, raczej z braku lepszej alternatywy niż zamysłu, naciski 

asymilacyjne zrodziły kontekst społeczny o wyjątkowym i bezprecedensowym potencjale 

twórczym. Dając rezultat w zasadzie przeciwny temu, jaki był zamierzony, naciski wytworzone 

przez nowoczesny projekt w znacznym stopniu przyczyniły się do narodzin i rozkwitu kultury 

nowoczesnej - być może był to najbardziej spektakularny i cenny, jednak w dużym stopniu 

niespodziewany produkt uboczny tego projektu”.54 

                                                
52 Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego…  
53[za:] Robert Strassburg Ernest Bloch, Voice in the Wilderness, str. 29. Cytowany fragment pochodzi z listu 

datowanego na 26 XI 1969 rok. 

“…with regard to Zionism…EB was against all sorts of ‘isms’… consistently preaching the universality of all 

things. He was so completely in accord with finding a place, a safe place for all the persecuted ones. How he 

spoken of the Jews! The poor ones who couldn’t defend themselves and leave Germany! There he was  

all for Israel, a haven for them. But as an organized sectarian movement, he felt that this [Zionism] would 

become a narrow-minded, limited ingrown thing… and he did consider the Arabs as human beings too, worrying 
about the conflicts that might come… I think that he would have been tremendously impressed by the ‘guts’  

of Israel and its stand as it now faces the Arab nations. EB, with his complex opinions was steadfast in some 

basic things. He liked the sort of courage Israel has shown, quick definite action”. 
54 Zygmunt Bauman Modernity and Ambivalence,  Ithaca, Cornell University Press, New York: 1991, str. 154. 

“Without any prior intention, by default rather than by design, assimilatory pressures brought forth a social 

context of a unique and unprecedented creative potential. With an outcome virtually opposite to that which was 

intended, the pressures generated by the modern project heavily contributed to the birth and flourishing  

of modern culture – perhaps that project’s most spectacular and precious, though largely unanticipated,  

side-product”. 
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Obecnie, pojęcie nowoczesnej muzyki żydowskiej obejmuje zarówno dzieła zakorzenione  

w tradycji związanej ściśle z judaizmem, a także, a może przede wszystkim twórczość 

wyrosłą na glebie asymilacji z zachodnią tradycją muzyki artystycznej. 

Proces asymilacji, rozpowszechniony w drugiej połowie XIX wieku zyskał poparcie  

w krajach Europy zachodniej i Ameryce. Asymilacja łączy się z rozkwitem szeroko pojętej 

twórczości Żydów, także poprzez zasięg oddziaływania na publiczność nie-żydowską.  

Proces ten był ściśle związany z emancypacją Żydów w XIX wieku. 

Ambicje nacjonalistyczne a także proces zabiegania na arenie międzynarodowej o przyznanie 

Żydom terenów w Palestynie wymagały szerokiego upowszechnienia głoszonych idei. 

Muzyka, dzięki oddziaływaniu na sferę emocjonalną i intelektualną człowieka a także szeroki 

zasięg koncertów i widowisk, stała się skutecznym medium propagowania idei. 

Kultura żydowska, przez wieki odizolowana od społeczeństw zachodnich potrzebowała 

przedstawicieli, którzy utrwalą wizerunek nowoczesnego i zintegrowanego narodu 

żydowskiego. Nie tylko twórczość Blocha stała się symbolem nowoczesnej sztuki 

żydowskiej. Terminu tego używano w stosunku takich twórców jak: Chaim Nachman Bialik  

(1873-1934, nazywany „ojcem nowoczesnej poezji hebrajskiej”), Eliezer Ben Jehuda (1858-

1922, którego określa się mianem „ojca nowoczesnej hebrajszczyzny”), czy Abraham  

Z. Idelsohn (1882-1938, nazwany przez Arbiego Orensteina w nowym wprowadzeniu do jego 

ksiązki  „ojcem badań nad muzyką żydowską”).  

Ernest Bloch zyskał uznanie o światowym zasięgu. Jego oryginalne kompozycje  

o charakterze żydowskim stanowią bezcenny wkład w kulturę tego narodu. Nie należy jednak 

zapominać, iż był zwolennikiem asymilacji zarówno w kwestii religii jak i tożsamości 

narodowej, zaś wyznawane przez niego idee i ambiwalencja wyznaniowa przeczą nadanej mu 

etykietce „ojca nowoczesnej muzyki żydowskiej”. Wiele utworów o inspiracjach żydowskich 

(a stanowią one zaledwie jedną piątą część całego dorobku twórczego) wykazuje cechy 

uniwersalne, a nie specyficznie żydowskie. 

Ernest Bloch budził wiele kontrowersji ze względu na złożoną muzyczną i filozoficzną 

osobowość. Wypowiedzi i fakty z jego życia świadczące o zmieniającym się światopoglądzie 

i stosunku do komponowania pominięto i wbrew przekonaniom kompozytora uczyniono go 

symbolem nowoczesnej muzyki żydowskiej. Określanie Blocha Ojcem nowoczesnej muzyki 

żydowskiej jest nieadekwatne. Nie tylko usuwa w cień bogatą, wielokierunkową twórczość 

kompozytora, ale także idee światopoglądowe oraz uniwersalne przesłanie jego utworów.   
 

 

                                               
                                                       Ernest Bloch 
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                                     Rozdział  VIII 

ZMIANY POSTAW ESTETYCZNYCH NA PRZESTRZENI XX 

WIEKU, A ICH WPŁYW NA INTERPRETACJĘ UTWORU. 
 
 

 
            „Sztuka, prawdziwa Sztuka, nie rządzi się przypadkowymi zasadami; nie jest zależna  

             od mody czy nastroju, ale jej prawdziwe prawa to prawo życia, natury i osądu.  

             Nie istnieje osobna logika dla życia i sztuki – jest tylko jedna logika”.1 

 

 

 

 

 

8.1.   Rewolucja naukowo – techniczna, a jej wpływ na życie społeczne. 

 

Przełom XIX i XX wieku był jednym z najbardziej rewolucyjnych okresów w dziejach 

świata. Wielkie odkrycia naukowe tego czasu miały wpływ na niemal wszystkie dziedziny 

życia społecznego. Zastosowanie ich przyczyniło się do niespotykanego dotychczas 

rozwoju techniczno - cywilizacyjnego. 

Na początku XX wieku zakwestionowano dotychczasowe badania dotyczące wiedzy na 

temat wszechświata i materii. Teoria względności Alberta Einsteina oraz rozpoznanie   

zjawiska promieniotwórczości wyznaczyły nowe horyzonty w nauce. 

Odkryciem brzemiennym w skutkach było określenie budowy atomu i związek pomiędzy 

energią i materią. Nastąpił także rozwój nauk medycznych. Postęp w dziedzinie 

elektryczności znalazł zastosowanie we wszystkich sferach działalności gospodarczej. 

Dzięki nowym wynalazkom (zastosowanie silnika benzynowego w samochodzie 1885, 

pierwszy lot samolotem 1903 czy statki parowe zamiast napędzanych ropą), komunikacja 

dawała możliwości szybkiego transportu ludzi i towarów. Kluczowe znaczenie dla 

dostępności i rozpowszechniania informacji miały wydawane regularnie gazety a także 

skonstruowanie telegrafu, telefonu, czy wreszcie radia. W wyniku rewolucji naukowo - 

technicznej nastąpił ogromny postęp cywilizacyjny, który przyczynił się do poprawy 

życia, szczególnie klas niższych. Ludzkość z nadzieją witała nowe stulecie, nie 

przeczuwając, iż przyniesie ono rządy dwóch systemów totalitarnych i najtragiczniejsze  

w dziejach świata wojny. Jednak lęk i niepokój fin de siècle’u  przemawiał przez artystów 

i tworzone przez nich dzieła.  

 

 

 

 

 

 

                                                
1 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, str. 2 
“Art, real Art, is not governed by arbitrary principles, by fashion,  mood – but its real laws are those of life,  

of nature, of evaluation;  there is not a logic for life and logic for art – there is but one logic”. 
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8.2.   Relacje człowieka we współczesnej sztuce w ujęciu Ernesta Blocha 

 

W roku 1917, w marcowym wydaniu The Seven Arts, ukazał się artykuł Ernesta Blocha 

zatytułowany „Man and Music”.2  

Autor snuje w nim rozważania na temat kondycji ówczesnej muzyki i jej roli w życiu 

człowieka. Ten niewielki zbiór subiektywnych przemyśleń stanowi odzwierciedlenie 

przemian jakie zachodziły w mentalności artystów a także czynników zewnętrznych 

mających wpływ na percepcję muzyki.  

Ogromną różnorodność zjawisk zachodzących w sztuce XX wieku Bloch ocenia jako wynik 

zakwestionowania platońskiej idei piękna i harmonii a także przewartościowania i upadku 

dotychczasowych wartości. Do chaosu, jakim nazywa powstawanie nowych, często 

sprzecznych ze sobą kierunków, przyczynił się, jego zdaniem, rozwój techniczno -

cywilizacyjny.   

  

„Na początku, naśladowcy Wagnera stworzyli „wagneryzm” – ciasną doktrynę, uznającą się 

za prawdę absolutną. Następnie zwolennicy Debussy’ego ukuli termin „debussyzm” – 

doktrynę równie ciasną i nietolerancyjną w stosunku do przeszłości. A teraz nadchodzi nowa 

estetyka – estetyka znudzonych! Opiera się wyłącznie na rozważaniach technicznych.  

Z pomocą retoryki odrzuca najświetniejsze okresy w historii muzyki – jak gdyby jej własna 

retoryka była lepsza! – i w pełni odnosi sukces w pomieszaniu środków sztuki i jej celu. Żąda 

nowości. I jeszcze więcej nowości. Jeśli nasi ojcowie byli niewolnikami obyczaju, nowa szkoła 

jest niewolnikiem nowości. To szalone poszukiwanie oryginalności doprowadziło do kubizmu, 

futuryzmu – wszystkich tych trendów, które są przede wszystkim tworami rozumu, a nie 

uczucia”.3 
 

Zakwestionowanie dotychczasowych wartości i odrzucenie biblijnej wizji człowieka 

przyczyniło się do stworzenia koncepcji sztuki jako wyrazu panteistycznej Natury, której 

przejawem jest chaos.   

 

„Ta schizma między życiem i sztuką jest niebezpieczna. Może zrobić ze sztuką to, co już 

zrobiła z religią: przekształcić ją w dogmatyczną i wyjałowioną formę, odległą od natury, 

chorobliwą, pozbawioną życia – w bajkę, która straciła całe swoje znaczenie.  

Dlaczego nastąpiło to zerwanie sztuki z życiem? (…) 

Jednak, spośród czynników, które doprowadziły sztukę do jej obecnego wypaczonego stanu, 

dwa wydają mi się być podstawowe: rozwój przemysłowy, przez który przeszła sztuka oraz 

ostry intelektualizm naszych czasów”.4 

                                                
2 Artykuł ten ukazał się pod tym samym tytułem w Musical Quarterly , tom XIX, nr 4 (X 1933), str. 374-381. 
Tłumaczenie z języka francuskiego na angielski Waldo Frank.    
3 Ernest Bloch „Man and Music”, Por. ww.demusica.pl/cmsimple/images/file/bloch1_muzykalia_6_judaica1.pdf 

tłumaczenie z języka angielskiego Xymena Pietraszek – Płatek.  

“First, the Wagnerians created “Wagnerism” – a narrow doctrine that declared itself the absolute truth; then the 

admirers of Debussy forged their “Debussyism”, a doctrine equally narrow and equally intolerant of the past. 

And now comes a new aesthetic – that of the bored ones! It is based exclusively upon technical considerations. 
With the charge of rhetoric it denies most of the superb eras of musical history – as if its own rhetoric were 

better! – and it succeeds utterly in confounding the means of art with its end. Its cry is for novelty, and still more 

novelty. If our fathers were the slaves of custom, the new school is the slave of novelty. This frenzied search for 

originality has led to cubism, futurism, all those tendencies which above everything are creations of reason and 

not of feeling”. 
4 J.w. 

“This schism between life and art is a dangerous one indeed. It may well make of art what it has already made  

of religion: a dogmatic and desiccated form, remote from nature, morbid, lifeless, a fairy-tale that has lost all its 

meaning. Why has this break between life and art occurred? (…)Still, among the impulses that have driven art 
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Wraz z postępem cywilizacyjnym skutkującym poprawą życia warstw najuboższych nastała 

moda masowego życia. Istniejące dotychczas pojęcie „kultury niskiej” (stojącej w opozycji do 

„kultury wysokiej”) zastąpiło zjawisko „kultury masowej”. 

Kultura masowa rozwijała się dzięki szerokiej dostępności książek, prasy a także 

nowoczesnym wynalazkom rejestrującym dźwięk. Zaczęła wypierać sztukę elitarną, która  

w zmieniającej się, awangardowej postaci straciła kontakt z szerszym gronem odbiorców. 

Owa kultura, wyrastająca ze sztuki ludowej, różniła się od niej w kwestii zasadniczej.  

Była bowiem stymulowana przez czynniki zewnętrzne, w przeciwieństwie do sztuki ludowej, 

będącej wynikiem spontanicznej twórczości.  
 

„Sztuka staje się przemysłem. Znajduje się w rękach wyzyskiwaczy wszelkiego pokroju, ludzi, 

którzy wyciskają z niej ogromne zyski, którzy ośmielają się nią „kierować” i kontrolować jej 

„rynek” – rynek, który, jak wszystkie rynki, poddany jest prawu popytu i podaży. Nieszczęsny 

los niezależnego, oryginalnego artysty, jeśli brak mu pieniędzy i drugiej natury – natury 

handlowca!”.5 

 

Winą za ówczesny stan rzeczy autor obarcza także rządy państw i brak odpowiednich 

programów społecznych, które przyczyniłyby się do promowania sztuki na wysokim 

poziomie. 
 

„Zdawałoby się, że niektóre państwa, tak jak niektóre okoliczności, tworzą klimat wrogi 

sztuce i wykluczają ją. Warto więc, zadać sobie pytanie, czy społeczeństwo takie jak nasze, 

które jest przede wszystkim społeczeństwem utylitarnym, jest w stanie wspierać i promować 

sztukę. Ponieważ sztuka jest bezstronna, jest wolna od wszelkich praktycznych kompromisów  

i głucha na prawo popytu i podaży”.6 
 

Bloch przeciwstawia dwa zjawiska, które w jego ocenie doprowadziły do degradacji sztuki. 

Z jednej strony to kultura masowa, która stała się towarem podlegającym prawom rynku,  

z drugiej zaś negacja dotychczasowych idei, która doprowadziła do poszukiwania nowych 

wartości estetycznych - w zintelektualizowanej formie.  
 

„Reasumując, wydaje mi się, że obecnie świat sztuki podzielony jest na dwa wielkie prądy. 

Niższy to prąd mas: ich niewyszukany gust objawia się miłością do banału i mechanicznych 

wynalazków – fonografu, radia, kinematografu. 

Drugi prąd to prąd intelektualny. Przez pryzmat spaczonego gustu, postrzega sztukę jako 

dobro luksusowe, dostawcę rzadkich doznań, intelektualną akrobację”.7 

                                                                                                                                                   
into its present perverted state there are two which appear to me to be essential: the industrial development 

which art has undergone and the acute intellectualism of our times”. 
5 Ernest Bloch, „Man and Music”. 

“Art is becoming an industry. It is in the hand of exploiters of all stamps, men who wring great profits from  

it, who presume to “direct” it and to regulate its “market”, which, like all markets, is subject to the law of supply 

and demand. Unhappy is the fate of the independent and original artist, if he is not rich and lacks a second 

nature, that of the merchant! Either he is crushed, annihilated by the vast and terrible machine of art; or, if he 

prefers not to starve to death, he is forced to conform to the laws and the conditions of these art-traffickers!”.  
6 J.w. 

“Indeed, it would seem as if certain social states like certain individual conditions give forth an atmosphere that 

is hostile to art and exclude it. And it is a proper question whether a society, primarily utilitarian like our own,  

is of a sort to foster art. For art is a completely disinterested function; it is free of all practical compromise  

and deaf to the law of supply and demand”. 
7 Ernest Bloch „Man and Music” 

“In conclusion, I should say that at the present time the world of art is divided into two great  

currents. The lower one is that of the masses: their facile taste is sinking with the love of platitude and the  

weight of mechanical inventions – phonograph, radio, cinematograph. The other current is that of the  
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To znamienne, iż w najbliższych dziesięcioleciach „sztuka wysoka” w swoich 

modernistycznych przejawach stała się niezrozumiała (paradoksalnie w tym upatrywano jej 

wartość, jako sztukę przeznaczoną dla elit intelektualnych) i zyskała akceptację jedynie 

wąskiego grona odbiorców. 

Z oczywistych względów Bloch ocenia zmieniającą się rzeczywistość, odnosząc się do 

nowych trendów, z punktu widzenia kompozytora. Jednak pewne uwagi dotyczą sfery 

interpretacji i muzyków instrumentalistów. Pozwalają one wysunąć wniosek, iż w owym 

czasie tendencja doskonalenia środków technicznych z pominięciem pierwiastka 

emocjonalnego była ogólna.  
 

„Jest coś tragicznego w stopniu do jakiego muzyka, krok po kroku, odcięła się od życia, stając 

się egocentrycznym i sztucznym tworem. Już przed wojną odeszła od źródła, u którego 

wszystkie dziedziny sztuki powinny szukać swej siły i ciągłego odradzania się; nie była już 

wyrazem naszych dusz i umysłów, naszej epoki, z jej zmaganiami, cierpieniami i aspiracjami. 

Brakowało jej życia emocjonalnego, brakowało jej ludzkiego wymiaru. We wszystkich swoich 

dziedzinach – twórczości, interpretacji, sposobach kształcenia i krytyce – stała się zimna  

i kalkulująca, pozbawiona życia i żaru. Nie była już emanacją ludu i narodu, spontanicznie 

zrodzoną z życia. Stała się muzyką muzyków...”.8 
 

„…wszyscy nasi muzycy, artyści, krytycy są nim [poszukiwaniem oryginalności- przyp. 

autorki] w jakimś stopniu dotknięci. Gdy mówię, że nie są wolni, mam na myśli, że istnieje 

intelektualna bariera między ich emocjami a dziełami – rodzaj wypaczenia czucia, które 

wykrzywia ich myśli, odbiera inspirację i wypacza gust. Ciągle myślą o rozwoju swojej sztuki, 

nie jako konsekwencji logicznego następstwa myśli, nie jako spontanicznej ekspresji życia, ale 

jako rozwoju samym w sobie, odsuniętym od życia. I prawdą jest, że ani nie rozumieją, ani nie 

są zainteresowani niczym, co nie wiąże się z doskonaleniem ich techniki”.9 

 

Należy jednak wspomnieć o idei zapoczątkowanej przez Arnolda Dolmetscha (1858-1940)10, 

która zapoczątkowała zainteresowanie historycznymi instrumentami i trend wykonawstwa 

muzyki dawnej zgodnie z manierą stylistyczno - wykonawczą swoich czasów.  

                                                                                                                                                   
“high-brow.” With perverted taste, it looks on art as a luxury, as a purveyor of rare sensations, as a matter  

of intellectual acrobatics”. 
8 Ernest Bloch „Man and Music” 

“There is something tragic in the degree to which music has gradually divorced itself from life and  

become an egocentric and an artificial thing. Already before the war, it had wandered from the source  

where all art must find its strength and its continual rebirth; it was no longer the expression of our soul  

and of our mind, of our epoch with its struggles, its agonies and its aspirations. It lacked emotive life; it lacked 

humanity. In all its branches – creation, interpretation, modes of instruction and critique – it had become  

a cold and calculated thing, lifeless and unspirited. Music was no longer the emanation of a race  

and a people, a spontaneous birth out of life. It was a music of musicians…”. 
9 j.w. 

“…all our musicians, artists, critics are touched by it in some degree. When I say that they are not free, I mean 

that an intellectual barrier exists between their emotion and their work – a sort of sensory perversion that twists 
their thoughts, inhibits their inspiration, and warps their taste. They are forever thinking of the development  

of their art – not as the corollary of a logical growth of thought, not as a spontaneous expression of life, but  

as a thing-in-itself, apart from life. And the truth is that they neither understand nor are interested in anything  

so much as the elaboration of their technique”. 
10 Początek idei „historycznego wykonawstwa” dała, opublikowana w 1915 roku rozprawa A.Dolmetscha : 

 The Interpretation of the Music of the XVII And XVIII Centuries”. Dolmetsch zajmował się także rekonstrukcją 

dawnych instrumentów, które zaprezentował w 1929 roku na zorganizowanym przez siebie Festiwalu  

w Haslemere. Cztery lata później stworzył fundację wspierającą wykonawstwo muzyki dawnej. 

Por. Alicja Jarzębska Spór o piękno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku : FNP, 2004, str.139 
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Stanowi to dowód, iż życie muzyczne toczyło się swoim trybem, zaś presja „ideologii 

awangardy” dotykała sferę odtwórczą w ograniczonym stopniu. (Nie mówimy tu o sztuce 

podporządkowanej systemom totalitarnym, które determinowały jej przejawy). 

Na zmiany w dziedzinie interpretacji miały wpływ dwa rodzaje czynników. Pierwszym był 

postęp techniczny dotyczący urządzeń rejestrujących dźwięk. W roku 1878 skonstruowano 

fonograf, gramofon pochodzi z początku XX wieku. Przełomowym wynalazkiem stał się 

magnetofon rozpowszechniony w latach trzydziestych, zaś nowoczesne urządzenia zapisujące 

dźwięk w systemie cyfrowym datowane są na lata siedemdziesiąte.  

Niewątpliwie nowe możliwości techniczne przyczyniły się zarówno do wzrostu jakości 

nagrań, ale również do rozwoju i doskonalenia techniki wykonawczej. 

Drugim czynnikiem determinującym zmiany w dziedzinie interpretacji muzycznej jest aspekt 

historyczno - filozoficzny. Dramatyczne wydarzenia XX wieku były, w sposób bezpośredni 

lub pośredni udziałem muzyków. Byli oni także świadomi nowych trendów pojawiających się 

w muzyce. Obok sfery techniczno - wykonawczej oraz intelektualnej, dającej podstawy 

stylistycznego „zbudowania” utworu, aspekt filozoficzny wpływa na indywidualne 

pogłębienie interpretacji.  

 

 

8.3.   Analiza porównawcza interpretacji wykonawczych. 

 

Za podstawę rozważań na temat zmian w interpretacji muzycznej przyjęto porównanie 

wykonań utworu Schelomo, pochodzących z różnych okresów XX wieku. 

Są to cztery znakomite kreacje artystyczne, jednych z najwybitniejszych wiolonczelistów 

minionego stulecia. Są wśród nich:  

* pochodzące z 1934 roku nagranie Zary Nelsovej, której towarzyszył z London Philharmonic 

Orchestra sam Ernest Bloch, 

 

                                                     
 

 

* wykonanie Gregora Piatigorskiego, nagrane w roku 1957 wraz Boston Symphony Orchestra 

pod kierunkiem Charlesa Muncha, 
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* nagranie ‘na żywo’ dokonane w roku 1977 przez Mścisława Rostropowicza  

i Leonarda Bernsteina, który poprowadził Orchestre National de France 

 

                                                      
 

* wykonanie Lynna Harrella, pochodzące z roku 1986. Concertgebouw Orchestra 

poprowadził Bernard Haitink.  

 

                                                     
 

Swoista psychoanaliza wykonań została dokonana w celu uchwycenia istotnych zmian  

w kwestii preferowanej estetyki brzmieniowej oraz determinujących je czynników 

historyczno - filozoficznych. Odrzucając oczywiste różnice wynikające z udoskonalenia 

techniki nagrywania dźwięku oraz indywidualnego doboru środków wyrazu można 

zaobserwować tendencje stałe. Pierwsza z nich dotyczy kwestii zagospodarowania czasu 

przebiegu narracji muzycznej. Czas trwania utworu u kolejnych wykonawców ulega 

wydłużeniu. Różnica pomiędzy wykonaniem Zary Nelsovej a Mścisława Rostropowicza 

wynosi niemal sześć minut. Jest ona wynikiem preferowania szybszych temp u Nelsovej,  

z drugiej strony swobodniejszego operowania rubatem przez kolejnych wykonawców. 

Tendencja ta objawia się potrzebą coraz większych oddechów wyrazowych w początkowej 

introdukcji, cadenzy i jej kolejnych reminiscencjach a także pełniejszego dopowiedzenia frazy 

w aspekcie agogicznym, w całym utworze. Deklamacja, jaką posługuje się język rapsodii 

(wszak Schelomo zamierzony był na głos ludzki) także ulega zmianom. W introdukcji  

i cadenzy solisty, zmiany te są najbardziej wyraziste. Począwszy od pierwszego dźwięku, (na 

którym następuje crescendo i diminuendo - kompozytor dodaje określenie espressivo) partia 

solisty wykazuje cechy narracyjne. Kompozytor wyraźnie operuje tu dwoma skrajnymi 

rejestrami na kształt pytania i odpowiedzi. Tendencja wyeksponowania poszczególnych fraz 

staje się coraz dobitniejsza u kolejnych wykonawców. 

Zara Nelsova wykonuje ten fragment niemal bez oddechu, bez zmiany tempa w Più animato.  

Podobnie w cadenzy, przebieg muzyczny jest płynny, mimo zapisanych oddechów. 

W kwestii podejścia do rytmu odczuwalna jest pewna relatywność („rytm Blocha” -  

‘szesnastka i ósemka z kropką’ ulega zmianie w proporcjach). 

W kreacji Gregora Piatigorskiego zmiany agogiczne są bardziej zróżnicowane, choć i w tym 

przypadku artysta preferuje potoczystą narrację. 

Apogeum ekspresji osiąga w swojej kreacji muzycznej Mścisław Rostropowicz.  
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Jego interpretacja jest niezwykle dramatyczna. Intensywność wyrazu osiąga dzięki 

nasyconemu brzmieniu instrumentu jak i szerokim oddechom wyrazowym oraz swobodnym 

operowaniem rubato, które w równej mierze uczestniczą w budowaniu dramaturgii dzieła. 

„Mowa Salomona” jest w ujęciu Rostropowicza niezwykle wyrazista. Ogromna dbałość  

o precyzję rytmiczną oraz respektowanie licznych określeń dotyczących tempa i ekspresji 

wpływa na narracyjny charakter muzycznej wypowiedzi. Trzeba tu zaznaczyć, iż na kształt 

tego wykonania w znaczącym stopniu wpływa osobowość artystyczna Leonarda Bernsteina.11 

Dyrygent prowadzi orkiestrę jako równoważnego partnera nie tylko w partiach tutti, lecz 

wszędzie tam, gdzie towarzyszy soliście. Konkurowanie z „instrumentem” o tak wielkim 

wolumenie brzmienia wymaga od solisty wielkiej siły ekspresji, lecz dzięki temu idea 

zmagania Salomona z pokusami doczesnego świata przybiera realny kształt.  

Zarówno Ernest Bloch jak i Charles Munch podporządkowują brzmienie orkiestry 

wyeksponowaniu partii solisty (na kształt koncertu), w punktach kulminacyjnych ujmując jej 

natężenia. Jeszcze inną estetykę wyrazu prezentuje Lynn Harrell. Ta „postmodernistyczna” 

koncepcja, obok wymaganej ekspresji ewokuje piękno brzmienia wiolonczeli poprzez liczne  

i subtelne zmiany barwowe. Harrell wiernie respektuje oznaczenia kompozytora, lecz dla 

zbudowania dramatycznego wyrazu poszukuje nowych jakości estetycznych w zakresie 

dynamiki czy barwy dźwięku. Precyzja wykonania koresponduje tu z ekspresją 

podporządkowaną elementom narracyjnym dzieła. 

Wpływ czynników historyczno - filozoficznych nie jest tak oczywisty aczkolwiek 

dostrzegalny. Trudno jednoznacznie określić wymiar inspiracji subiektywnych  

i zewnętrznych, jednak pewne elementy mogą stanowić odzwierciedlenie „ducha czasu”. 

Interpretacja Zary Nelsovej jest zwarta, pełna niepokoju. Artystka operuje środkami 

właściwymi dla estetyki romantycznej, tak bliskiej kompozytorowi w osobie dyrygenta. 

Proporcje pomiędzy solistą a orkiestrą ustalone są według zasad koncertu instrumentalnego. 

Pełne napięcia i „naglącej” narracji wykonanie z 1934 roku oddaje nastrój postępującej 

industrializacji, wzmożonego tempa życia a także niepokoju wobec przejawów ideologii  

nazistowskiej. 

Dokonane po wojnie (z roku 1957) nagranie Gregora Piatigorskiego jest bardziej wyważone.  

W tym czasie Piatigorski rozwijał swą karierę na emigracji (w roku 1921 opuścił Związek 

Radziecki, przebywając w Polsce, później w Niemczech, a w 1942 uzyskał obywatelstwo 

amerykańskie). Nowe, emocjonalne efekty brzmieniowe są wynikiem poszukiwań w zakresie  

różnicowania dynamiki i zagospodarowania czasem. Salomonowe „marność nad marnościami 

i wszystko marność” nabiera wyjątkowego znaczenia w kontekście zagłady cywilizacji 

ludzkości jaką była tragedia II Wojny Światowej. Ten nastrój pesymizmu i rezygnacji 

szczególnie sugestywnie oddaje w  trzeciej sekcji Schelomo.                                              

Wykonanie Mścisława Rostropowicza jest najbardziej dramatyczne. W jego interpretacji 

nawet fragmenty w dynamice piano przepojone są żarliwością. Rostropowicz, jak żaden  

z wymienianych wykonawców, doświadczył presji systemu totalitarnego. Jego mocna 

osobowość, tak względem stalinowskiej władzy, jak i artystycznych przekonań pozwoliła 

stworzyć kreację o niezwykłej sile ekspresji. W połączeniu z wyrazistą wizją Bernsteina, 

Schelomo w ujęciu Rostropowicza utrzymuje emocje na najwyższym stopniu niemal przez 

cały utwór. Pojawia się także nowy element, będący odzwierciedleniem idei XX- wiecznej 

muzyki. Nihilistyczne zanegowanie wartości piękna i harmonii doprowadziło do postrzegania 

„brzydoty” jako wartości estetycznej. Rostropowicz wykorzystuje surowe, wręcz „chropawe” 

brzmienie instrumentu dla uzyskanie nowego efektu brzmieniowego (motyw „szofaru”  

w drugiej sekcji). Te środki wykonawcze, utożsamiane z muzyką Szostakowicza czy 

Prokofiewa włącza jako element ekspresji. 

                                                
11 Po wspólnym nagraniu Schelomo z Leonardem Bernsteinem, Mścisław Rostropowicz zadeklarował, iż nigdy 

nie będzie nagrywał tego dzieła z innym dyrygentem.  
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U schyłku XX wieku, po okresie negacji uniwersalnych wartości, po długim czasie 

eksperymentów i szokowania, sztuka powraca do platońskiej idei piękna i harmonii.  

Muzyka w zintelektualizowanej formie przestaje fascynować twórców i odbiorców. 

Tendencja ta znajduje odbicie w interpretacji Schelomo dokonanej przez Lynna Harrella.  

Architektonika utworu opiera się na wiernym oddaniu tekstu muzycznego a także idei 

filozoficznej. Wykonanie Harrella, perfekcyjne pod względem doboru środków wyrazu 

stanowi wyraz poszukiwania nowego brzmienia, poprzez wykorzystanie szerokiej palety barw 

instrumentu. Asymilując tradycję wykonawczą jednocześnie ewokuje piękno brzmienia 

wiolonczeli w różnych odcieniach dynamiki i ekspresji.                                                     

 

Wydaje się, iż trwający kilkadziesiąt lat, czas poszukiwania „nowości” i presji awangardy 

osiągnął swój kres. Współcześni twórcy odnajdują sens w judeochrześcijańskiej wizji 

człowieka, w powrocie do uniwersalnych wartości piękna i dobra. 

Spory wokół muzyki narodowej, wykorzystywanej przez ideologię nacjonalizmu widziane  

z perspektywy czasu – milkną. Ogromna różnorodność środków, jako spuścizna 

„modernizmu” stwarza możliwość wyboru. A wolność, tak egzystencjalna jak mentalna jest 

niezbędnym warunkiem tworzenia. 

 

Niemal sto lat temu Ernest Bloch stawiał pytania, na które odpowiedzi, zdaje się udzielać  

dzisiejsza sztuka: 

 

„Dwa światy krążą po różnych orbitach. Jaki będzie tego efekt? Czy znajdujemy się w okresie 

przejściowym, czy też właściwie dążymy już do upadku? Jak wszystko inne, sztuka rodzi się, 

żyje i umiera. Czy jej historia została już opowiedziana? Czy już definitywnie zbliżamy się do 

świata materializmu, egotyzmu, zmysłowej satysfakcji? Czy dusza ulegnie atrofii w dusznej 

atmosferze otaczającego nas industrializmu, którego chaotyczne dźwięki przytłaczają  

i pochłaniają nas każdego dnia? A może nadejdzie odrodzenie? Być może. Nie wierzę, że 

Ludzkość zakończyła już swój marsz. Ludzkość ledwie co wyszła za róg. Nie jesteśmy jeszcze 

gotowi by odrzucić to, co najlepsze w nas. Lecz z pewnością nie formuły, procedury i nowe 

teorie będę tworzyły sztukę jutra! Forma jest istotna, ponieważ za jej pomocą artysta 

materializuje swoją wizję, dlatego dla nowych idei muszą powstać nowe sposoby i style 

ekspresji. W tym sensie, każdy eksperyment jest lepszy niż stagnacja, a wysiłek degustatorów 

sztuki nie pójdzie na marne. Choćby nie wiem jak zły kierunek obrali, przynajmniej uprawiają 

ziemię, która musi wydać jutrzejszy plon. Przygotowują pole. Lecz zboże nie wyrośnie, póki 

nowe ziarno nie zostanie zasiane. 

Czy wojna przyniesie to ziarno? Jestem raczej zdania, że będzie to jej odległą konsekwencją. 

Wierzę, że któregoś dnia poczujemy się zmęczeni tą codzienną, smutną walką, że mała, 

prawdziwa miłość odrodzi się w uschniętych sercach ludzi. Być może po okresie nienawiści 

podsycanej przez nielicznych, nadejdzie jedna z tych oczyszczających rewolucji, która sprawi, 

że świat zatrzęsie się w posadach, a trujące opary opadną. Być może powstanie wtedy nowe 

życie, a wraz z nim młodość, świeżość i radość, a stare, kulawe religie, bogowie, w których 

nikt nie wierzy, zostaną pogrzebani w ruinach. Zaświeci nowy brzask i ludzie znów poczują  

w sercach wieczny płomień, o którym myślano, że zgasł. Małe braterstwo, miłość, radość 

zabłysną na twarzy świata i serca wszystkich ludzi zapłoną jednym płomieniem, zabiją jednym 

rytmem. Dla tych nowych serc potrzebne będą nowe pieśni. 

Jestem przekonany, że sztuka, jak spragniona roślina, gdy odnajdzie ponownie rodzimą glebę, 

zanurzy swoje korzenie w starej, dobrej ziemi, napoi się i całkiem naturalnie, bez wysiłku, 

odnalazłszy swój dom, swoją prawdę, zakwitnie na nowo”. 12 

                                                
12 Pierwodruk: „Musical Quarterly”, tom XIX, nr 4 (X 1933), s. 374-381, tłumaczenie z jęz. francuskiego  
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                  Ernest Bloch 

                                                                                                                                                   
na angielski Waldo Frank, tłumaczenie z jęz. angielskiego Xymena Pietraszek-Płatek. 

“The two worlds gravitate upon different orbits. But what must be the result? Are we at a period  

of transition; or are we virtually on the decline? Like all things, art is born, lives, dies. Is its story told? Are  

we definitively approaching a world of materialism, of egotism, of sensual satisfaction? Is the soul to atrophy  
in the dry-dust atmosphere of industrialism which now swirls about us and whose chaotic noises overwhelm  

and submerge us, day by day? Or is a rebirth coming? Perhaps. I, for one, do not believe that Humanity has 

finished its march. Humanity has merely turned a corner. We are not ready to deny the best within ourselves. 

But, to be sure, it will not be formulas, procedures, new theories that will create the art of tomorrow! Form  

is all important, since by means of it the artist materializes his vision; and for new thoughts there must indeed 

spring up new manners and modes of expression. In this sense, all experiment is better than mere stagnation and 

the effort of the tasters of art will not have been in vain. However false their direction, they at least work upon 

the soil in which must stir the harvest of tomorrow. They set their stakes. But the harvest cannot rise until a new 

seed has been planted. Will the war bring forth that seed? I am rather of the opinion that this will be a distant 

consequence. I believe that some day we shall be weary of this daily miserable struggle, that a little true love will 

be reborn in the withered hearts of men. Perhaps, after our hatred, kindled only by a few, there will come one  
of those cleansing revolutions that will shake the world on its foundations and sweep away the poisonous vapors. 

Perhaps, then, a new life will rise up and with it something of youth and verdure and joy; while the old limping 

religions, the gods in whom no one believes, will be swept away with the ruins. A new dawn will shine, and i 

n their hearts men will feel once more the eternal flame that they believed extinct. A little fraternity, a little love, 

a little gladness will gleam on the face of the world and catch up the hearts of all men in one impulse,  

in one rhythm. And for these new hearts there will need to be new songs! I am certain, then, that art, like a thirsty 

and withered plant which finds once more its native soil, will replunge its yearning roots into the old, good earth; 

it will hold fast; it will drain the pith of life, and, quite naturally, without effort, having found its home, its truth, 

it will blossom afresh”. 
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                                                   Zakończenie  
 

Pięćdziesiąt lat po śmierci Ernesta Blocha, większość sporów wokół osoby kompozytora 

odeszło w niepamięć. Upływający czas nadał nowy sens wydarzeniom historycznym. 

Zmieniły się idee i koncepcje metodologiczne. Jednak, jak zauważa Guido Fischer: „ Istnieją 

pewne stereotypy, które trwają dłużej niż całe życie. Także w muzyce.  

Tak, jak w przypadku urodzonego w Szwajcarii, Amerykanina z wyboru i jednocześnie Żyda, 

Ernesta Blocha (1880-1959), który do dziś uchodzi za Ojca nowoczesnej muzyki 

żydowskiej”.1 Obecnie, właśnie ów dystans czasowy pozwala spojrzeć na dokonania 

artystyczne Blocha w szerszej perspektywie. Ernest Bloch stał się symbolem nowoczesnej 

muzyki żydowskiej wbrew swoim przekonaniom i uniwersalnemu przesłaniu, jakie 

znamionuje jego muzykę. Niniejsza praca ukazuje kontekst polityczny i kulturowy Europy 

oraz Stanów Zjednoczonych, który wpłynął na ten wizerunek kompozytora. 

Nadanie etykietki kompozytora żydowskiego nie tylko pomija jego złożoną filozoficzną 

i artystyczną osobowość, lecz również usuwa w cień bogaty i różnorodny dorobek twórczy. 

W obszarze badań niniejszej pracy znalazły się zjawiska kształtujące postawę estetyczną tego 

oryginalnego kompozytora. Spojrzenie na jego twórczość w aspekcie wielowymiarowej 

rzeczywistości przełomu wieków pozwoliło zdefiniować na nowo pojęcia związane z jego 

utworami o inspiracjach judaistycznych. Motywacja Blocha do tworzenia utworów 

o charakterze żydowskim była duchowa i kulturowo-historyczna a nie narodowa czy 

polityczna. Oryginalne środki wyrazu jednoznacznie wskazują na celowy brak zakorzenienia 

w synagogalnej tradycji muzyki żydowskiej. Kompozytor stosował środki orientalizacji 

kolorystycznej, lecz z założenia utwory te miały być odzwierciedleniem jego własnej wizji 

muzyki żydowskiej.  

Publikacja Jewish Music. Its Historical Development  Abrahama Idelsohna stanowiła pozycję 

źródłową w zarysowaniu tradycji muzyki żydowskiej. Książka została wydana po raz 

pierwszy w 1929 roku i była wznawiana wielokrotnie. Od tego czasu wiele zmieniło się  

w świecie Żydów, w szczególności jeśli chodzi o europejski Holokaust, sytuację Żydów  

w Ameryce czy powstanie państwa Izrael. Jednak zebrane przez autora materiały, będące 

wynikiem wieloletnich badań, do dziś stanowią bazę opracowań w kwestii rozwoju 

muzycznej tradycji Żydów z uwzględnieniem jej duchowego aspektu. W kontekście pracy 

Idelsohna, a także przeprowadzonych w niniejszej pracy badań można stwierdzić, iż 

twórczość Blocha, inspirowana kulturą judaistyczną, nie jest zakorzeniona w synagogalnej 

tradycji muzycznej. Nie posiada także związków z muzyką ludową. Wyjątek stanowią 

fragmenty pieśni, które kompozytor pamiętał z rodzinnego domu, a które wcielił do utworów 

Cyklu Żydowskiego. Bloch komponował zgodnie z zachodnią tradycją europejską, zaś 

odniesienia do dziedzictwa kulturowego przodków miały wymiar duchowy i poetycki.  

W świetle tych faktów określenie utworów inspirowanych kulturową tradycją jako muzyki 

żydowskiej jest nieadekwatne.  

W kontekście wielowiekowego procesu zapożyczania obcych elementów kulturowych, 

ciągłość tradycji muzyki żydowskiej jest dyskusyjna. Porównanie koncepcji dotyczących 

muzyki żydowskiej na podstawie kolejnych opracowań hasła Jewish Music (z 1980 i 2001 

roku) w encyklopedii The New Grove Dictionary of Music and Musicians  pozwala zauważyć, 

iż wydarzenia historyczne, w szczególności chęć wybicia się Żydów na niepodległość 

państwową a także trauma Shoah, nadają współcześnie nowe znaczenie takim pojęciom jak: 

muzyka żydowska, żydowscy muzycy czy wreszcie nowoczesna sztuka żydowska.  

                                                
1 Guido Fischer, Die Musik des 20. Jahrhunderts aus dem Geist der Vergangenheit. Komentarz krytyczny  

do plyty CD Suites pour violloncelle , Harmonia Mundi  HMC 901810-2003. Tłumaczenie autorki. 
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Zmienną recepcję utworów Blocha można zaobserwować porównując różne opracowania 

jego twórczości: Voice in the Wilderness Roberta Strassburga oraz The Ernest Bloch 

Companion Davida Z. Kushnera.  Studium biograficzne autorstwa profesora Roberta 

Strassburga (California State University) zostało napisane w 1977 roku. Książka zawiera 

szczegółową biografię twórcy, bez analizy muzykologicznej. Strassburg dodaje jednak 

osobiste komentarze omawianych kompozycji, w których przypisuje inklinacje hebrajskie 

także tym utworom, które sam kompozytor uznawał za abstrakcyjne. Blocha nazywa 

czołowym żydowskim kompozytorem XX wieku, który nie będąc tego świadomy, staje na 

czele żydowskiego ruchu reformatorskiego.2 

W opozycji do tej tezy stoi praca doktora Davida Z. Kushnera (University of Florida) 

opublikowana w 2002 roku. Kushner poddaje szczegółowej analizie wybrane utwory  

i omawia twórczość Blocha w szerszym kontekście. Wiele miejsca poświęca ideom 

światopoglądowym kompozytora i wpływom asymilacji. Konkludując, stwierdza, iż 

sprowadzanie muzyki Blocha do poziomu żydowskiej czy nacjonalistycznej byłoby rażąco 

naiwne.3 David Z. Kushner, profesor i kierownik wydziału muzykologii University of Florida 

jest obecnie jednym z najbardziej cenionych autorytetów w dziedzinie twórczości Ernesta 

Blocha. Jego zainteresowania ogniskują się szczególnie wokół tematu żydowskich utworów 

twórcy Schelomo. Zagadnienia dotyczące złożonej filozoficznej i artystycznej osobowości 

kompozytora zostały poruszone przez Kushnera m.in. w artykule Religious Ambiguity in the 

Life and Works of Ernest Bloch, który został wykorzystany w tej pracy. 

David M. Schiller, w swojej pracy Bloch, Schoenberg, Bernstein, Assimilating Jewish Music, 

ukazuje inny aspekt utworów żydowskich Blocha, na przykładzie Sacred Service.  

Przedstawia asymilującą się muzykę żydowską na podstawie porównania trzech kompozycji 

napisanych przez twórców amerykańsko - żydowskich, ukazując różne formy asymilacji 

w kontekście kulturowym Stanów Zjednoczonych.  

Cennym źródłem i głosem w dyskusji była publikacja, której współautorką jest córka 

kompozytora, Suzanne Bloch. Książka Ernest Bloch: Creative Spirit, napisana we współpracy  

Irene Heskes, posiada walory autentyczności najbliższego świadka ówczesnych wydarzeń. 

W pracy został także podjęty temat wpływu, jaki na interpretację utworu niosą zmiany postaw 

estetycznych oraz nowe koncepcje w sztuce. Tłem dla ukazania kierunków i idei 

muzycznych, w kontekście zmian cywilizacyjnych, stał się artykuł Ernesta Blocha Man and 

Music, rzucający światło na temat postrzegania różnorodnych przemian ówcześnie. 

Na podstawie przeprowadzonego porównania czterech wybitnych kreacji artystycznych 

można stwierdzić, iż kolejne wykonania wykazują stałą tendencję, która włącza obok tradycji 

wykonawczej utworu, elementy i środki wyrazu właściwe danemu okresowi w sztuce.  

Swoistym zapisem zagadnień związanych z kwestią interpretacyjną oraz doboru środków 

wyrazu (tak istotną z punktu widzenia instrumentalisty), jest nagranie autorki stanowiące 

uzupełnienie pracy. Dobór repertuaru zakłada ukazanie twórczości Ernesta Blocha 

w możliwie jak najszerszej perspektywie. Ponieważ znaczna część utworów wiolonczelowych 

nosi inklinacje żydowskie, program został poszerzony o kompozycję kameralną, która jest 

przykładem muzyki abstrakcyjnej Blocha. Porównanie utworów o charakterze żydowskim 

wykazuje, iż Bloch stosował podobne środki idiomatyczne. Część tych środków włączył jako 

integralne elementy własnego języka muzycznego i stosował w kompozycjach z założenia 

abstrakcyjnych. Przykładem syntezy dokonań twórczych jest III Suita na wiolonczelę solo. 

Unikatową pozycją jest wczesna, niepublikowana Sonata na wiolonczelę i fortepian, której 

kopię rękopisu autorka otrzymała od Stevena Isserlisa.4 

 

                                                
2 Por. R. Strassburg, Voice in the Wilderness, str. 42 
3 Por. D.Z. Kushner, The Ernest Bloch Companion , str. 10 
4 Rękopis utworu znajduje się w Bibliotece Kongresu Stanów Zjednoczonych. 
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Historia Ernesta Blocha to dramat człowieka, dla którego asymilacja była utopijnym 

marzeniem. Dopiero pod koniec życia pojednał w sobie sprzeczne przekonania religijne, 

filozoficzne, muzyczne i narodowościowe. Przekonania te jak i wewnętrzny konflikt, 

towarzyszący mu przez całe życie, przyczyniły się jednak do stworzenia najbardziej 

wartościowych kompozycji. Dziś, ostatecznym kryterium jest siła przekonania, jaka 

znamionuje utwory twórcy Schelomo. Ernest Bloch był człowiekiem, dla którego muzyka 

była sensem i misją życia. Sztuka, jako uniwersalne przesłanie prawdy i piękna były dlań 

mottem pracy twórczej, której wartość stawia jego osobę w szeregu najoryginalniejszych 

kompozytorów XX wieku. 

 

 

 

 

 

 

 

      

Ernest Bloch 
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                                                            SUMMARY 

 

                ERNEST BLOCH. THE FATHER OF MODERN JEWISH MUSIC? 

The thesis presents a philosophical, historical and cultural context of the works by a Swiss-

American composer of Jewish origin. Ernest Bloch, born in Geneva in 1880, spent most of his 

life in the United States, which became his second home after he emigrated from Europe on 

the brink of World War Two. The composer’s artistic legacy reflects the musical trends of 

that era, yet at the same time has strong individual features.His early works are characterised 

by the influence of the Romanticism; fascination with Wagner and attempts to confront 

Strauss’ and Mahler’s symphonic music. We can find traces of Debussy’s timbre in Bloch’s 

compositions from the beginning of the century, and clear interest in Neo-classical aesthetics 

in those written in the 1920s. The compositions inspired by the culture of Far East are 

evidence of the composer’s exploration of the mysterious world of the Orient. Clear 

references to the Expressionism, Neo-romanticism and Neo-baroque, and interest in 

Dodecaphony paint a picture of diversified works, written in the spirit of the era. However, 

Bloch did not yield to the “pressure of the avant-garde” and consistently professed the idea of 

Apollonian beauty and harmony in art, in which human existence manifested itself. His vision 

of man was always connected with the Biblical tradition and, although he was often 

reproached with being conservative, he remained true to his principles. Original traits 

characterise the compositions inspired by the spirituality of the Old Testament. In quest of his 

identity, Bloch created an original style, which had its followers. The composer availed 

himself of oriental devices, well-rooted in European convention, and expanded them with his 

own original solutions concerning Biblical texts. Despite the fact that Bloch’s motivation was 

rather cultural and historical than national or political, he was labelled a Jewish composer, 

which not only narrowed down the scope of his work but also overshadowed the real picture 

of a man of a complex musical and philosophical identity. Against his convictions and the 

universal message of his music, Ernest Bloch became the symbol of modern Jewish music. 

Original expressive devices explicitly suggest the intention of not being rooted in the 

synagogal tradition of Jewish music. The composer used the devices of oriental timbre but the 

works were by definition supposed to reflect his own vision of Jewish music. Ernest Bloch 

was an advocate of assimilation both in the field of music, religious convictions and national 

identity. After World War Two, the notion of assimilation took on negative overtones. In its 

radical form, assimilation meant a total absorption of Jews, which in its extreme form laid 

foundations for the Nazi “final solution of the Jewish question.” 

The assimilated Jewish music was called modern culture. In the 20th century, Jewish culture, 

which for centuries had been isolated from western society, needed its representatives, who 

would strengthen the image of a modern and integrated Jewish nation. Ernest Bloch gained 

worldwide recognition. His original compositions of Jewish character contributed invaluably 

to the culture of the Jewish people. However, one should remember that he advocated 

assimilation both in the field of religion and national identity and that his ideas and religious 

ambivalence contradict the label of “the father of modern Jewish music.” Many works 
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inspired by Jewish culture (which constitute only one-fifth of Bloch’s entire legacy) shows 

universal and not specifically Jewish traits. 

 

Chapter One – Man and Philosophy – presents the composer’s biography and the 

philosophical ideas related to the various aspects of his activity (the composer’s views on the 

process of composition, didactical work and inspiration are documented by the composer’s 

statements). 

Ernest Bloch was born in 1880 in Geneva. He started playing the violin at the age of nine. He 

studied composition with professor Ẻmile Jacques-Dalcroze and violin with Louis Reyer at 

the Geneva Conservatoire. In 1897–1899, he continued his studies at the Brussels 

Conservatoire – violin with Eugene Ysaÿe and composition with Francise Rasse. In 1899 he 

left Brussels for Frankfurt, where he studied with Ivan Knorr until 1901. From there he moved 

to Munich to study with Ludwig Thuille for another two years and after a year-long stay in 

Paris he returned to Geneva. In the season 1909–1010, he conducted an orchestra in Lausanne 

and Neuchâtel and between 1911–1915, he lectured at the Geneva Conservatoire. In 1916, 

Bloch went for the first time to the United States, as the conductor of an ensemble 

accompanying the dancer Maud Allan. In New York, he found employment at the David 

Mannes School of Music, taught private lessons and conducted his own pieces. In 1920–1925, 

Bloch became director of the Cleveland Institute of Music. In 1924, he received American 

citizenship. For five years (1925–1930), he held the post of the head of the San Francisco 

Conservatory. In 1927, he was awarded a prestigious prize founded by the Musical America 

publishing house for his epic rhapsody America. In 1933 he returned to Europe, where he 

stayed until 1938 working on the commissioned composition Sacred Service and conducting 

his own works. Due to anti-Semitic feeling running high, he left Europe for good and settled 

in Agate Beach. In 1943, he became professor of the University of California in Berkley, 

where he lectured until his retirement in 1952. He was also active as a conductor. He died in 

Portland in 1959. 

Chapter Two – General Characteristics of Bloch’s Works – focuses on the composer’s artistic 

path and a search for his own musical idiom. One can distinguish five periods in Bloch’s 

work, related to his stay in Europe and America. The period of his youth (1894–1904), which 

includes the years of his studies and first attempts at composition, is characterized by a clear 

impact of Romantic aesthetics and Bloch’s teachers. One can distinguish two phases in the 

first European period (1904–1916). In the first phase, the listener can clearly hear the 

influence of Debussy’s colour. The second phase (1913–1916), called by the composer “the 

Jewish Cycle”, comprises seven works inspired by the spirituality of the Old Testament. Here, 

the composer introduced Hebrew inspirations to concert music of Western convention. The 

first American period (1916–1930) is characterised by stylistic diversity. While still inspired 

by Judaic culture, he turned to Neo-classical aesthetics and also drew on the culture of Far 

East and native Americans. The second European period (1930–1939) is connected with 

Bloch’s commission to compose Sacred Service, which was the first Jewish service 

accompanied by concert music. The works of the second American period (1939–1959) 
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constitute a synthesis of the former experiences. The pieces represent various styles and 

techniques and a turn to the music of the old masters. They show a tendency for greater 

objectivism and strive for expressing absolute art. 

Chapter Three – In Quest of Bloch’s Own Identity (presenting the works for cello and 

orchestra) – focuses on the intellectual and political mood that shaped the composer’s way of 

thinking at the time of writing his Jewish Cycle. One of the direct reasons for Bloch to 

become interested in the culture of his ancestors and to begin a search for his own identity 

was the political and national context of the so-called Dreyfus affair. Edmond Fleg – the 

composer’s close acquaintance – was involved in the defence of the French officer of Jewish 

origin, falsely accused of having betrayed France. 

The introduction of Jewish motifs to concert music, which at the time was considered greatly 

innovative, brought the composer world fame and significantly influenced his career. 

Simultaneously, it became the reason for him to be mistakenly called “the Jewish composer” 

– a label that stuck to him throughout his entire life. The stereotype gave the grounds for an 

erroneous evaluation of Bloch’s entire work. The compositions of the Jewish Cycle result 

from the composer’s own vision of Jewish music; the artist did not avail himself of folk 

melodies or themes connected with Judaic religious practice or culture. The Hebrew 

Rhapsody Schelomo is last but one link in the cycle and is also one of Bloch’s best known 

and most valued compositions. Chapter Three presents the devices, which the composer 

employed to depict “King Salomon’s world.” The rhapsody shares the features of the entire 

Jewish Cycle, such as frequent changes of tempo and metre, and the motifs that imitate the 

sound of the shofar. The original sound is achieved by exotic scales and arpeggios with an 

augment second. A specific ancient atmosphere is also created by the themes based on perfect 

fourths and fifths and the orchestration exposing the timbre of the harp and celesta. In order to 

depict the Talmudic prose, Bloch used the rhythms imitating the Hebrew language. 

Another work for cello and orchestra is the symphonic poem Voice in the Wilderness (1936), 

where the solo instrument plays the role of obbligato. The Chapter discusses the relationship 

between the two works. The symphonic poem (composed twenty years after the rhapsody), 

although written for the same set of instruments, is different in its concept, instrumental 

texture and expression. Bloch used here certain devices known already from the pieces of the 

Jewish Cycle, which became the integral part of his musical idiom. Many of these elements 

were also used by Bloch in his abstract works. 

 

Chapter Four – Hebrew inspirations (presenting works for cello and piano) – deals with the 

composer’s compositions written after his arrival in America. It shows the cultural context of 

the United States, which influenced Bloch’s image as a Jewish composer. The pieces written 

in “the New World” represented the composer’s diversified interests; however, the stereotype 

rooted in the public mind made the listeners read Jewish inspirations in most of his works. 

The cello – the embodiment of the Hebrew inspiration – accompanied by the piano in most of 

the pieces, became a part of the Jewish inspiration trend. Although the sources of inspiration 

were diversified – Nigun drew on the Chasidic movement; Hebrew Meditation on Hebrew 
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spirituality and three sketches From Jewish Life on the scenes from a Jewish town – Bloch 

used in them similar idiomatic devices, characteristic of his Jewish works. His early Sonata 

for cello, rooted in Romantic aesthetics, is an exception. 

Chapter Five – New sources of inspiration – deals with chamber music, which was an 

important part of the composer’s artistic legacy. The list of Bloch’s chamber works includes: 

two piano quintets, five string quartets, one piano trio and five smaller compositions for string 

quartet. The scientific question arises, whether the above pieces bear traces of Hebrew 

inspirations and whether the composer used in them the idiomatic devices typical of the 

Jewish Cycle works. In general, it can be stated that among all Bloch’s chamber works, only 

the first movement of the String Quartet No. 1 is by definition inspired by Jewish culture. 

Other compositions are abstract, although they include some of the devices used in the works 

of the Jewish Cycle. Having completed the Jewish Cycle, Bloch often drew on Jewish culture. 

However, similarly to him being inspired by the culture of Far East or the exoticism of the 

Pacific islands, the process reflected his general interest in the Orient. Bloch often availed 

himself of motifs, melodies, rhythms and typical ethnic structures, which, just like Jewish 

culture, were another source of inspiration for his music. He used many of these elements as 

“trademarks” in his abstract compositions. 

Chapter Six – Back to the Past (presenting the Suites for cello solo) – focuses on the works 

which constitute a synthesis of Bloch’s experiences and artistic explorations. Written in the 

twilight of the composer’s life, the Suites for solo instruments are a specific return to the 

music of the old masters. The composer juxtaposes the aesthetics of Bach and his protestant 

austerity and simplicity of expressive devices with a chromatic melody and vivid rhythm. 

Clear structures combine the Baroque dance forms with the contracts characteristic of Bloch’s 

musical idiom. The Suites enchant by their simple and intimate climate, yet the composer 

does not forget about the melodious qualities of the cello, which he uses for his emotional 

sound effects. Similarly to Violin Suites and an unfinished Viola Suite, the three Suites for 

cello solo are an example of Bloch’s diversified works, which cannot be boiled down to being 

called Jewish or nationalistic. Their universal message shows a comprehensive image of the 

composer’s artistic activity. 

Chapter Seven – The Father of Modern Jewish Music? – describes the complex reality of the 

turn of the 20th century, including the historical and political phenomena which influenced 

Ernest Bloch’s works. In order to define Bloch’s role in Jewish and non-Jewish culture, it is 

necessary to present the different aspects of his works. This chapter confronts the contrasting 

philosophical ideas of the times with the “horizon of expectations” resulting from the 

changing reception of his works and the Weltanshauung and ideas professed by the composer 

himself. The first notion that requires defining is “traditional Jewish music” as opposed to 

“modern Jewish music,” in the context of centuries-old tradition of cultural borrowings. 

Contemporary ethno-musicological studies reject the notion of monolithic Jewish music. The 

continuity of Jewish music tradition is also debatable. In the 19th century, many composers of 

Jewish origin, working both within and outside the scope of Jewish tradition, were faced with 

the paradoxes of the assimilating Jewish music. On the one hand, as a result of changing 

intellectual currents and hence changing position of Jews in Europe, artists of Jewish origin 
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yielded to assimilation with European nations. On the other hand, incipient nationalism of the 

end of the century and the operations to gain land in Palestine, stimulated them to create 

national music, the main goal of which was to support ideologically the struggle for state 

independence. Bloch’s compositions developed in that diverse, mosaic landscape of the turn 

of the century. His artistic contribution to Jewish culture is indisputable. Bloch’s works, 

inspired by Hebrew culture and of the highest artistic quality were associated with the notion 

of the musical culture of Jews. 

Thanks to Bloch’s high position in the world of music, his name contributed to the 

distinguishment of Jewish culture and also gave an impulse to his followers. 

However, one should not forget the fact that Bloch advocated assimilation in the field of 

music, religion and national identity. His attitude resulted in an inner conflict, yet at the same 

time, it afforded him creation of the most significant and memorable works. His need to write 

“Jewish works” was driven by spiritual, cultural and historical motives, and not religious, 

national or political. Various articles and letters written by Bloch at different stages of his life 

reflect significant changes in his attitude towards composition. After World War Two, in the 

context of Holocaust, the notion of assimilation gained a negative meaning in the Jewish 

thought. The works of the process of assimilation were associated with the term modern 

culture. Due to his complex musical and philosophical personality, Ernest Bloch was very 

controversial. Still, he was made the symbol of modern Jewish music. The designation the 

Father of modern Jewish music overshadows his rich and diversified works, his 

Weltanshauungs and the universal message of his works. 

Chapter Eight – Changes in aesthetics in the 20th century and their impact on the 

interpretation of works – concerns the development of performative tradition. The turn of the 

20th century was one of the most revolutionary periods in the history of the world. Great 

scientific discoveries of the time had an impact on almost every area of social life. They 

resulted in an unprecedented development of technology and civilisation. Ernest Bloch’s 

article “Man and Music” constitutes the background to show the influence of various changes 

over creative thinking. The author contemplates the condition of music and its role in man’s 

life. This small collection of subjective views reflects the changes that took place in artists’ 

mentality and the external factors that influenced the perception of music. Two factors 

influenced the changes in the area of interpretation. The first of them was technological 

progress in the field of sound recording devices. Undoubtedly, new technological possibilities 

contributed to the increased quality of recordings and also to the development and perfection 

of performative technique. The other factor that determined the changes in the field of musical 

interpretation was the historical and philosophical aspect: musician were directly or indirectly 

involved in the dramatic events of the 20th century. They were also aware of the new trends 

arising in music. Apart from technique, performance and intellect, which gave the stylistic 

grounds for the “construction” of the work, also philosophical aspects influenced individual 

interpretations. The comparison of different 20th-century performances of Schelomo 

constitute the basis for the discussion on changing musical interpretation. The comparison of 

four eminent artists: Zara Nalsova, Gregor Piatigorsky, Mstislav Rostropovich and Lynn 

Harrell affords us a conclusion that on the one hand, successive interpretations included the 
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elements and expressive devices characteristic of the era, and on the other hand, assimilated 

performative tradition.  

The history of Ernest Bloch is a tragedy of a man, for whom assimilation was a utopian 

dream. No sooner than in the twilight of his life, he managed to reconcile his contradictory 

religious, philosophical, musical and national views. However, these convictions and the 

internal conflict that accompanied him all his life made him create the most valuable works. 

Today, the power of conviction that characterises Bloch’s works is the final criterion. The 

author of Schelomo was a man, for whom music was the mission and the meaning of life. Art, 

as a universal message of the truth and beauty, was for him the motto of creative work. Its 

value places him among the most original composers of the 20th century.     
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                                                              Aneks 

 

                            Katalog niepublikowanych utworów Ernesta Blocha, 

                                    skomponowanych w latach  1895 – 1900 1 

 

 

Kompozycje na fortepian: 

 Pastorale  (1896) 

 Five Inventions na organy lub fortepian (1897) 

 Regrets  (1897) 

 Berceuse (1897) 

 Lied  (1898) 

 Menuet  (1899) 

 

Pieśni: 

 Larmes d’Automme  ( 1897) do poematu Franza Foulon 

 Musette (1897) dedykowana Madame Eugene Ysaÿe 

 Le Saule  (prawdopodobnie 1897), do poematu Louis’a Aveniera 

 Prés de la Mer  (1898), do poematu Jean Lahore 

 Lá –bas (1898), do poematu Jacques’a Madeleina 

Dwie pieśni do poematów Louis’a Duchorala (1900) 

 

Kompozycje na skrzypce i fortepian: 

 Fantasie  (1897) dedykowana Eugene Ysaÿe 

 Fantasie-Lied (1898) 

 Serenade  (1898) 

 

Kompozycje na skrzypce i organy: 

 Meditation  (1897) 

 

Kompozycje na skrzypce i orkiestrę: 

 Poème Concertante  (1899) 

 Concerto (1899)  

 

Kompozycje na wiolonczelę i fortepian: 

 Sonata (1897) 

 

Kompozycje na kwartet smyczkowy: 

 Andante  (1895) 

 Kwartet smyczkowy nr 1 (1896) 

 

Kompozycje na orkiestrę: 

 Symphonie Funèbre  (1895) 

 Symphonie Orientale  (1896) 

 Orientale  na wielką orkiestrę (1898) 

 Danses-Populaires  (1899) 

 Vivre-Aimer  (1900), poemat symfoniczny na wielką orkiestrę  

                                                
1 Za: Robert Strassburg „Voice in the Wilderness”, str. 114-117 

Lista sporządzona na podstawie zbioru  rękopisów złożonych w Bibliotece Kongresu Stanów Zjednoczonych. 
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                                              Lista utworów 

 

 

 
Tytuł                                                      Data i miejsce kompozycji                         Wydawnictwo i data publikacji 

 

                              Kompozycje na orkiestrę i orkiestrę kameralną 
 

America: Rapsodia epicka            1926-1927                                       SUM-B, 1928 

na chór i orkiestrę                        San Francisco 

 

Concertino, na flet, altówkę         1950                                                 GS, 1951  

i orkiestrę kameralną                    Agate Beach 

 

I Concerto grosso,                       1924-1925                                       SUM-B, 1925 

na orkiestrę smyczkową               Santa Fe - Cleveland     

i fortepian obbligato 

 

II Concerto grosso,                       1952                                                GS, 1953                                                       

na orkiestrę kameralną                  Agate Beach  

i kwartet smyczkowy 

 

Koncert na skrzypce                     1937-1938                                        BH, 1938 

i orkiestrę                                      Châtel Haute Savoie  

 

Concerto Symphonique,                1947-1948                                       BH, 1950 

na fortepian i orkiestrę                  Agate Beach 

 

Evocations-Symphonic Suite       1937                                                 GS, 1937 

                                                      Châtel Haute Savoie 

 

Four Episodes                               1926                                                 SUM-B, 1928 

na orkiestrę kameralną                  San Francisco 

 

Helvetia-Symphonic Fresco          1900-1929                                       CCB, 1931 

                                                      Frankfurt -San Francisco                (obecnie AME) 

 

Hiver-Printemps,                           1904-1905                                       GS, 1918 

dwa poematy symfoniczne           Paryż-Genewa                                 (obecnie AME) 

na wielką orkiestrę 

 

In Memoriam,                               1952                                                 BB, 1961 

na orkiestrę                                    Agate Beach 

 

Israel, Symfonia na orkiestrę        1912-1916                                        GS, 1925 

i pięć głosów solo                          Genewa 
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Proclamation, na trąbkę                 1955                                                BB, 1959        

i orkiestrę                                       Agate Beach  

 

Schelomo. Rapsodia Hebrajska,     1915-1916                                       GS, 1918 

na wiolonczelę i orkiestrę               Genewa 

 

Scherzo Fantasque,                         1948                                               GS, 1950            

na fortepian i orkiestrę                    Agate Beach 

 

Sinfonia Brève                                1952                                               GS, 1955 

                                                        Agate Beach 

 

Suite Hébraique, na altówkę           1951                                               GS, 1953 

lub skrzypce i orkiestrę                   Agate Beach 

 

Suite Modale,                                  1956                                               BB, 1958 

na flet i orkiestrę kameralną           Agate Beach 

 

Suite Symphonique,                        1944                                               BH, 1947  

na wielką orkiestrę                          Agate Beach 

 

Symfonia cis-moll                          1901-1903                                      Leu, 1925  

                                                        Monachium 

 

Symfonia Es-dur                            1954-1955                                      GS  

                                                       Agate Beach 

 

Symphony for trombone                1954                                               BB, 1956 

and orchestra                                  Agate Beach 

 

Three Jewish Poems                      1913                                                GS, 1918 

na wielką orkiestrę                         Satigny 

 

Two Last Poems (Maybe…)        1958                                                BB, 1961  

na flet i orkiestrę                           Agate Beach  

 

Voice in the Wilderness,               1936                                                 GS, 1961  

na orkiestrę i wiolonczelę             Châtel Haute Savoie  

obbligato 

 

                                   Kompozycje na głos solowy i orkiestrę 

 

Poemes D’Automne,                     1906                                                GS, 1918 

na mezzosopran i orkiestrę            Genewa  

 

Two Psalms, (Psalm 137 i 114)    1912-1914                                       GS, 1919 

na sopran i orkiestrę                      Satigny 

 

Psalm 22,                                      1914                                                  GS, 1919  

na baryton i orkiestrę                    Satigny 
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                                  Kompozycje na głos solowy, chor i orkiestrę 
 

 

Avodath Hakodesh                      1930-1933                                        CCB, 1934 

- Sacred Service, na baryton,       Roveredo-Ticino  

chór mieszany i orkiestrę 

 

 

                                                                Opera 

 

Macbeth, dramat liryczny             1904-1909                                        SZ, 1951 

na podstawie Szekspira                 Genewa-Paryż   

w 9 scenach (Prolog i trzy akty) 

 

 

                                                   Muzyka kameralna 

 

Kwartety smyczkowe i Kwintety 

 

In the Mountains,                          1925                                                  CF, 1925  

na kwartet smyczkowy                 Cleveland   

 

Night,                                            1925                                                   CF, 1925 

na kwartet smyczkowy                 Cleveland 

 

Paysages,                                       1925                                                   CF, 1925 

na kwartet smyczkowy                 Cleveland  

 

Prelude,                                         1925                                                   CF, 1929  

na kwartet smyczkowy                 Cleveland 

 

I Kwintet fortepianowy                1921-1923                                          CF, 1924   

                                                      Cleveland  

 

II Kwintet fortepianowy               1957                                                    BB, 1962 

                                                      Agate Beach 

 

I Kwartet smyczkowy                  1916                                                    GS, 1919 

                                                      Genewa- Nowy York 

 

II Kwartet smyczkowy                 1945                                                    BH, 1947   

                                                      Agate Beach 

 

III Kwartet smyczkowy               1952                                                    GS, 1953 

                                                      Agate Beach 

 

IV Kwartet smyczkowy               1953                                                    GS, 1956   

                                                      Agate Beach 
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V Kwartet smyczkowy                 1956                                                     GS, 1961 

                                                      Agate Beach 

 

Three Nocturnes,                           1924                                                     CF, 1925  

na skrzypce, wiolonczelę              Cleveland 

i fortepian 

 

Two Pieces,                                   1938-1950                                             JW., 1952 

na kwartet smyczkowy                 Châtel Saute Savoir, Agate Beach 

 

 

                                        Kompozycje na skrzypce i fortepian 

 

Abodah (Prayer)                            1928                                                     CF, 1929 

                                                       San Francisco 

 

Baal Shem-Three Pictures               1923                                                    CF, 1924  

of Chasidic Life                             Cleveland 

 

Melody                                           1923                                                    CF, 1924 

                                                       Cleveland 

 

Nuit Exotique                                 1924                                                    CF, 1925  

                                                        Cleveland 

 

I Sonata                                          1920                                                    GS, 1922 

                                                        Nowy York-Cleveland 

 

II Sonata                                         1924                                                    Leu, 1925  

Poème Mystique 

 

 

                                             Kompozycje na skrzypce solo 
 

I Suita                                             1958                                                     BB, 1959     

                                                        Agate Beach 

 

II Suita                                            1958                                                     BB, 1959 

                                                        Agate Beach 

 

 

                                        Kompozycje na altówkę i fortepian 

 

Suita                                                1919-1920                                            GS, 1920 

(także z orkiestrą)                           Nowy York 

 

Suite Hébraïque                               1951                                                     GS, 1953 

(także z orkiestrą)                            Agate Beach 
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Two Pieces                                       1951                                                    GS, 1954 

                                                         Agate Beach 

 

 

                                              Kompozycje na altówkę solo 

 

Suita (niedokończona)                      1958                                                   BB, 1958 

                                                         Agate Beach       

 

 

                                      Kompozycje na wiolonczelę i fortepian 

 

From Jewish Life                               1924                                                   CF, 1925 

-Three Sketches                                 Cleveland 

 

Méditation Hébraïque                        1924                                                   CF, 1925                               

                                                           Cleveland 

 

 

                                           Kompozycje na wiolonczelę solo 
 

I Suita                                                1956                                                    BB, 1957 

                                                           Agate Beach 

 

II Suita                                               1956                                                    BB, 1957 

                                                           Agate Beach 

 

III Suita                                             1957                                                    BB, 1958 

                                                           Agate Beach 

 

 

                                                  Kompozycje na fortepian 

 

Enfantines                                           1923                                                    CF, 1924 

-Ten Pieces For Children                    Cleveland 

 

Danse Sacrée                                       1923                                                    BB, 1964  

                                                            Cleveland 

 

Ex-Voto                                              1914                                                    BB, 1964  

                                                            Cleveland 

 

Four Circus Pieces for Piano               1922                                                   BB, 1964 

                                                             Cleveland 

 

Five Sketches in Sepia                         1923                                                  GS, 1924 

                                                             Cleveland 

 

In the Night                                          1922                                                  GS, 1923 

(także z orkiestrą)                                Cleveland        
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Nirvana                                                 1923                                                   GS, 1924                         

                                                             Cleveland 

 

Sonata                                                   1935                                                   CAR, 1936 

                                                             Châtel Haute Savoie  

 

Poems of the Sea                                  1922                                                   GS, 1923 

                                                             Cleveland  

 

Visions and Prophecies                         1936                                                   GS, 1936 

                                                              Châtel Haute Savoie 

 

 

                                            Kompozycje na głos i fortepian 
 

Historiettes Au Crépuscule,                   1903                                                  ESC, 1903 

na mezzosopran. Cztery pieśni              Paryż 

 

Poemes d’Automne,  

na mezzosopran. Cztery pieśni               1906                                                  GS, 1918 

                                                                Genewa 

 

Psalm 22,                                                 1914                                                  GS, 1919  

na baryton lub alt                                    Satigny 

 

Psalmy 137 i 114,                                   1912-1914                                         GS, 1919  

na sopran                                                 Satigny 

 

 

                                                     Kompozycje na organy  
 

Four Wedding Marches                           1950                                                  GS, 1950 

                                                                Agate Beach                                        

 

Six Organ Preludes                                  1949                                                  GS, 1950 

                                                                 Agate Beach 

 
 
Wykaz skrótów wydawnictw  muzycznych: 

AME- American Music Edition 

AMP- Associated Music Publishers 

BB- Broude Brothers 

CAR- S.A. Carish 

CCB- C.C. Birchard and Company 

CF- Carl Fisher, Inc. 

ESC- Max Eschig 

GS- G.Schirmer Inc. 

LEU- F.E.Leuckart 

JW- Joseph William Ltd. 
SUM-B – Summy-Birchard 

SZ- Edizioni Suivini Zerboni 
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