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Wstep

Odyseje muzyki XX wieku rozpoczyna muzyczna i literacko-teoretyczna dziatalnosc
Ryszarda Wagnera. Asymilacja idei gloszonych w ostatnich dziesiecioleciach XIX wieku,
panteistycznej i nihilistycznej wizji $wiata doprowadzita do nowego pojmowania muzyki,
taczonej z ideg ,,religii sztuki” a takze stworzenia koncepcji ,,jednosci sztuk”.

W swoich rozprawach teoretycznych Wagner negowal istnienie Biblijnego Boga,
za§ muzyke uznawal za przejaw istnienia idealnego bytu zwanego Pra-Wols.
Antychrzescijanska wizja czlowieka doprowadzita do zanegowania dotychczasowych
warto$ci pigkna 1 dobra, za§ w muzyce, zastgpienia tadu 1 harmonii — kojarzonej
z proporcjonalnoscig i symetrig oraz eufonicznym brzmieniem — ideg sztuki jako wyrazu
panteistycznej Natury, taczonej z chaosem. Odrzucenie dotychczasowych kanondéw pigkna
stymulowalo tworcow do poszukiwania nowych wartosci estetycznych zwigzanych
Z wyrazeniem ekspresji, niepokoju, zmystowosci i braku logiki bedacego wyrazem chaosu.
W nowoczesnych utworach nadrzedng warto$¢ stanowily emocjonalnos¢, wzniostos¢
i oryginalnos¢, ktore doprowadzity do nobilitacji ,,brzydoty” i niestosowanych dotad efektow
brzmieniowych. Najwazniejsza cechg muzyki przetomu XIX i XX wieku stala si¢ ekspresja
jako wyraz ,twoérczej Natury”, dlatego tez glowny nacisk ktadziono na sile wyrazu 1 moc
brzmienia (preferowano monumentalne dzieta, do ktérych wykorzystywano rozbudowany
aparat orkiestrowy). Idea muzyki programowej =zostala dostosowana do koncepcji,
iz wlasciwy dobor tekstu czy programu literackiego podyktowany jest wyrazeniem
tajemniczej rzeczywistosci i metafizycznie pojmowanego brzmienia utworu. Koncepcja
jednosci sztuk” zakladala lgczenie wszystkich rodzajow sztuk w jednym dziele, dzicle
przysztosci. Taka idealng forma miat by¢ propagowany przez Wagnera dramat muzyczny.
Szerzony u schytku XIX wieku kult Wagnera doprowadzit do asymilowania gloszonych
przez niego idei przez artystow, ktorych tworczo$¢ lgczona jest z impresjonizmem,
ekspresjonizmem, symbolizmem czy futuryzmem. Poglady estetyczne Wagnera przejeli
takze zwolennicy nacjonalizmu, ktérzy uznawali wyzszo$¢ muzyki niemieckiej nad
tworczoscig innych narodéw. Nihilistyczna filozofia Friedricha Nietzschego, mowigca o roli
,hadcztowieka”, ktory wilada moca woli oraz gloszona przez Zygmunta Freuda idea
podswiadomosci wywarty przemozny wpltyw na ,,przewartoSciowanie wszystkich wartosci”
przez artystow konca wieku. Sztuka zrywajaca z tradycja, uwalniajaca z krepujacych norm
stymulowala poetow, muzykoéw, malarzy i1 literatow do poszukiwania nowych $rodkow
wyrazu. Czy bylo to tworzenie barwnych plam na wzoér malarstwa impresjonistycznego
(Debussy, Ravel, Dukas), czy podporzadkowanie sztuki wyrazeniu idei, jak w przypadku
symbolistow (Skriabin, Mahler, Elgar), czy nadawanie ksztaltu temu, co duchowe
w zalozeniu ekspresjonistow (Strauss, Mahler, Bartok, Schonberg) — wspdlnym
mianownikiem rewolucyjnej idei budowania nowego $wiata bylo tworzenie nowej sztuki -
sztuki przysztosci. Na poczatku XX wieku pojawilo si¢ takze pojecie ,,sztuki abstrakcyjnej”
czyli bezprzedmiotowej, ktora miata postugiwac si¢ swoim wlasnym jezykiem.

Na powstawanie nowych trendow miaty wptyw takze zmiany cywilizacyjne. Futurysci
zrywajacy z wszelkimi normami ,starego $wiata” idealizowali w swoich utworach
osiggnigcia techniczne, co w konsekwencji doprowadzilo do nobilitacji szumu, szmeru
czy szybkiego ruchu, odzwierciedlajacych zmieniajaca si¢ rzeczywistos¢ (Varése, Antheil).
Kult metafizycznego ,absolutu” zostal zastapiony kultem techniki. Inng tendencja
ksztattujaca wyobrazni¢ muzyczng tego czasu bylo zainteresowanie Orientem. Kultura
Dalekiego Wschodu, krajow muzulmansko- arabskich a takze odwolywanie si¢ do sztuki
prymitywnej i archaicznej wyznaczalo nowe kreggi inspiracji. Nawigzywanie do kultury



przodkoéw objawialo si¢ w krajach europejskich fascynacjg czasem poganstwa 1 kulturami
,barbarzynskimi” zas w Ameryce odkrywaniem ,,czarnej muzyki”.

Rewolucyjne zmiany spoteczno-polityczne staly si¢ zaczynem idei nacjonalistycznych.
Nasility si¢ tendencje narodowosciowe. Antagonizmy migdzy panstwami, zwlaszcza
Niemcami a Francja znalazly wyraz takze w muzyce, zaangazowanej ideowo.

Koncepcja przynaleznosci rasowej doprowadzita do powstania pojecia muzyki narodowe;.
Wierzono, iz odrebne i wyjatkowe cechy wiasciwe dla danej rasy stanowia o tozsamosci
kultury narodowej. Nacjonalizm XX-wieczny zrodzit si¢ z ambicji imperialistycznych.

Idei ,,muzyki narodowej” sprzyjalo takze powstanie nowych panstw (m.in. Polski,
Czechostowacji, Wegier i Finlandii) oraz wzrost znaczenia Stanow Zjednoczonych.
Przejawem kultywowania stylu narodowego bylo wykorzystywanie piesni ludowych, legend

I tematyki historycznej. Powstala koncepcja ,,ducha narodu”, taczacego (niezaleznie od woli
1 intencji) czlonkow danej wspdlnoty narodowej. Pojecie muzyki narodowej taczono
szczegblnie z tworczoscia kompozytorow: rosyjskich (Glinka, Musorgski, Rimski-Korsakow,
Borodin), czeskich (Smetana, Dvofak, Janacek), wegierskich (Bartok, Kodaly), polskich
(Szymanowski, Wieniawski, Kartowicz), finskich ( Sibelius), hiszpanskich (de Falla, Albeniz)
czy amerykanskich (Ives, Gershwin, Copland).

Odpowiedzig kompozytoréw francuskich na propagowane w Niemczech idee wyzszosci rasy
niemieckiej ( ktorej symbolem stal si¢ Wagner) , byl ,ruch neoklasyczny”, powstaty
na poczatku XX wieku (Franck, Strawinski, Boulanger). Jego celem byl powrot
do racjonalizmu i umiaru w sztuce, nawigzanie do form klasycznych oraz kultywowanie
tradycji Biblijnej. Kleska Niemiec po I wojnie $wiatowej przyczynila si¢ do zaniechania
ideologii idealistycznej wigzanej z kulturg germanska na rzecz neoklasycyzmu, majacego
zasi¢g ogodlno- europejski, (w Polsce: Wiechowicz, Szalowski, Bacewiczéwna, Szeligowski,
Palester, Spisak) a poprzez ksztalcenie studentow zza oceanu takze amerykanski.

W latach miedzywojennych wyodrebnity si¢ dwa zasadnicze Kierunki: narodowy
i ponadnarodowy. Nurt ponadnarodowy — kosmopolityczny tgczono z ideg dodekafonii jako
przejawu bezosobowej logiki (Schonberg). Nowatorskie eksperymenty brzmieniowe,
skutkujgce emancypacja dysonansu 1 niepowtarzalnoscig struktur brzmieniowych
doprowadzily do braku zrozumienia muzyki awangardowej u szerszego grona odbiorcow.
»Muzyka wspoltczesna”, jak okreslano sztuke ideologii postepu stata si¢ dziedzing elitarna.

W potowie lat dwudziestych powstat w Szwajcarii nowy ruch, majacy charakter
prowokacyjno — obrazoburczy. Dadaizm akceptowal przypadek jako element tworczy
obrazujacy wizje absurdalnego i pozbawionego sensu $wiata. Proces tworczy traktowano jako
akt spontaniczny i bezrefleksyjny. Do tych hasel nawigzywat takze, uksztalttowany w latach
dwudziestych surrealizm, negujacy dorobek cywilizacji i mysli tworczej. Surreali$ci
postugiwali si¢ jezykiem groteski i absurdu (Satie, Poulenc, Honneger, Milhaud).
Jednoczesnie poglebiajaca sie rdznica pomigdzy sztuka ,,wysoka” i ,niska” stymulowata
kompozytoréw do tworzenia muzyki przystepniejszej, ktora moglaby przekroczy¢ zaistniale
podziaty. Muzyka ,,uzyteczna” obejmowata muzyke kabaretowa czy filmowa (Weill).
Znamienne wydarzenia historyczne tego czasu, powstawanie dwoch systemow totalitarnych
i poglebiajacy sie kryzys ekonomiczny przyczynily si¢ do zmian w zakresie estetyki tworczej.
Sztuka, zdeterminowana przez czynniki historyczno — polityczne, przybierata roznorodny
ksztatt. Kontynuowano lini¢ poszukiwania nowej, eksperymentalnej muzyki (wprowadzajace;j
odglosy zycia codziennego, szumy, szmery), ktorej propagatorem byt Cage, dzialajacy
w Stanach Zjednoczonych. Muzyka tworzona w Kkrajach o ustroju totalitarnym poddana byta
silnej presji ideologii politycznej, totez dziatajacy tam kompozytorzy zmuszeni byli
do szukania wiasnych $rodkow wyrazu w ramach narzuconych ograniczen (Szostakowicz,
Prokofiew, Chaczaturian).



Jednoczesnie odradzata si¢ idea pickna i tradycji judeochrzeécijanskiej (Martin, Messiaen,
Poulenc, Palester) za sprawg postawy tworczej Strawinskiego.

Po Il wojnie $wiatowej idee postepowej muzyki ponadnarodowej zyskaty silne
instytucjonalne wsparcie ze strony rzagdow panstw zachodnich i Ameryki.

Lata 50 i 60-te zdominowata koncepcja dodekafonii serialnej reprezentowana przez Weberna.
Spory dotyczace procesu tworzenia opanowaly dyskusje na temat czynnikow, ktore
z zalozenia determinujg ksztalt utworu oraz tych, ktore moga by¢ dzietem przypadku.
Zamierzeniem awangardowych kompozytorow bylo odejscie od dotychczasowych regut
komponowania, uzyskanie nowych efektoéw brzmieniowych, ktore zrywaty z idea narracji
przebiegu muzycznego. W tym celu unikano gradacji napie¢ i kulminacji, eufonicznych
wspolbrzmien a takze efektow podobienstwa czy powtarzalnosci struktur melodyczno -
harmonicznych. Czynnik ksztattujacy forme¢ czy efekty brzmieniowe zostal powierzony
w duzej mierze wykonawcom, ktorzy mogli wplywac¢ na brzmienie utworu za kazdym razem
w inny sposob (Messiaen, Boulez, Stockhausen, Xenakis). Kompozytorow tworzacych
w oparciu o nowe zalozenia uznawano za postepowych, nie uznajac kompromisu
z kultywowaniem tradycyjnego pojmowania sztuki jako przejawu pigkna 1 harmonii.

W kalejdoskop muzyki konca XIX i pierwszej polowy XX wieku wpisuje si¢ tworczosé
Ernesta Blocha. Jego dorobek stanowi odzwierciedlenie trendow muzycznych Owczesne]
epoki, z drugiej strony posiada silne cechy indywidualne.

Bloch asymilowat otaczajacg rzeczywisto$¢ muzyczng z typowymi jej przejawami; wczesne
kompozycje znamionuje wplyw muzyki romantycznej, fascynacja Wagnerem i proba
konfrontacji z symfonikg Straussa 1 Mahlera. Na poczatku wieku odnajdziemy S$lady
kolorystyki Debussy’ego, a w latach dwudziestych - zainteresowanie estetyka neoklasyczng.
Utwory inspirowane kulturg Dalekiego Wschodu sg odbiciem eksploracji tajemniczego $wiata
Orientu. Wyrazne odniesienia do ekspresjonizmu, neoromantyzmu, stylu neobarokowego
czy zainteresowanie dodekafonig stanowig obraz wielokierunkowej tworczosci w duchu swej
epoki. Bloch nie ulegt jednak ,,presji awangardy” i konsekwentnie hotdowat apollinskiej idei
pigkna i harmonii w muzyce, bedacej przejawem ludzkiej egzystencji. Jego wizja czlowieka
zawsze zwigzana byla z tradycja Biblijng 1 cho¢ zarzucano mu konserwatyzm, pozostat
wierny swoim zalozeniom. Cechy oryginalne znamionujg kompozycje inspirowane
duchowoscig Starego Testamentu. W poszukiwaniu wlasnej tozsamosci stworzyl oryginalny
styl, ktory znalazt na§ladowcow (Milhaud, Bernstein, Schonberg). Kompozytor postugiwat si¢
srodkami orientalizacji utrwalonymi w konwencji europejskiej, poszerzonymi o wilasne
oryginalne rozwigzania - w odniesieniu do tekstoéw Biblijnych. Mimo iz motywacja Blocha
byta kulturowo - historyczna, a nie narodowa czy polityczna nadano mu etykietke
kompozytora zydowskiego, ktora nie tylko zawegza jego dorobek ale skrywa prawdziwy portret
czlowieka o zlozonej muzycznej i filozoficznej tozsamosci. Celem autorki jest ukazanie
wielowarstwowej rzeczywistosci tworzacej wizerunek kompozytora w pierwszej potowie XX
wieku 1 wspdtczesnie. Ukazanie czynnikow historyczno - filozoficznych, ktére uksztattowaty
jego tworczy sposob myslenia dopetni obraz cztowieka o niezwyktej osobowosci artystyczne;.
W $wietle aktualnych badan, okreslanie Ernesta Blocha jako kompozytora zydowskiego jest
nicadekwatne. Kontekst historyczny i filozoficzny wyklucza takie sformulowanie. Ukazanie
utworéw Blocha, inspirowanych kulturg judaistyczna, w kontekscie wielowiekowej tradycji
muzycznej Zydoéw pozwoli zdefiniowaé pojecia zwigzane z tradycyjng i wspotczesng muzyka
zydowska, a takze ich zwigzek z tworczoscig kompozytora. Badania te umozliwia odpowiedz
na postawione w tytule pracy pytanie: czy mozna okresli¢ Ernesta Blocha mianem
Ojca nowoczesnej muzyki zZydowskiej?



Rozdzial 1
CZLOWIEK I FILOZOFIA

s+« . 0Iim jedynym pragnieniem i wysitkiem bylo pozostaé
wiernym wilasnej Wizji , pozostaé¢ wiernym samemu sobie”.!

Spogladajac z perspektywy czasu na zycie Ernesta Blocha, doktadnie p6t wieku po jego
$mierci, mozna rzec, iz motto, ktore przyswiecalo jego wysitkom, nadalo sens kreatywnej
tworczosci roznorakg forme. Kompozytor, dyrygent, pedagog. Wszystkim sferom dziatalnosci
poswiecal sie¢ z jednakowa pasja 1 zaangazowaniem. Komponowanie, ktére uczynil misja
swego zycia, traktowal jako osobisty wkiad w dorobek ludzkosci, ktorej problemy zawsze
byty dla niego wazne.

1.1 Duziecinstwo i lata nauki (1880 — 1903)

Ernest Bloch urodzit si¢ 24 lipca 1880 w Genewie. W tradycyjnej zydowskiej rodzinie zostat
wychowany zgodnie z obyczajem i religig swoich przodkow. Ojciec, Maurice (Meyer) byt
kupcem, prowadzit dobrze prosperujacy sklep z towarami przeznaczonymi dla turystow.

We wspomnieniach kompozytora rysuje si¢ jako czlowiek surowy, ktory z wielka powaga
podchodzit do zwyczajow i ceremonii zwigzanych z zydowska tradycja.

Te hebrajskie ,,lekcje” staly si¢ pozniej inspiracja wielu utworow zwigzanych z kulturowym
dziedzictwem kompozytora. Matka, Sophie Brunschwig Bloch, pomagata mezowi
w prowadzeniu sklepu i zajmowata si¢ domem. W zwigzku tym przyszlo na $wiat troje dzieci:
Louise (Loulette), Arnold (zmart w wieku czterech lat) i najmtodszy Ernest.

Cho¢ rodzice Blocha nie byli muzykami, zadbali o edukacj¢ muzyczng swoich dzieci, zgodnie
z panujacymi zwyczajami. Szwajcarskie piesni ludowe, arie operowe czy modne w latach
80-tych melodie, stanowily repertuar pianistki - starszej o pi¢¢ lat siostry Loulette, za$ dla
Ernesta tworzyty pierwszy $wiat muzyki. Flet, jaki otrzymat od Matki, w wieku sze$ciu lat,
ostatecznie zamienit na skrzypce, ktorych brzmienie budzitlo w nim ogromny entuzjazm.
Wkroétce tez zaczal czyni¢ znaczace postgpy w swojej edukacji pod okiem lokalnego
nauczyciela Alberta Gosa. Ernest byt dzieckiem wrazliwym, popadajacym w stany
melancholii. Sklonno$¢ ta miata w pdzniejszym zyciu duzy wptyw na jego tworczos$¢.

W swoich wspomnieniach przytacza fakt, ktory swiadczy o jego przedwczesnej dojrzatosci.

! Suzanne Bloch we wspolpracy 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”.

Chytaty z dziet anglojezycznych autorstwa Xymeny Pietraszek-Platek.



Pragnienie dotyczace przyszlego zycia bylo jasno sprecyzowane w umys$le niespetna
dziesiecioletniego chlopca. Na znak swego postanowienia wznidst kopiec z kamieni
na ktéorym, niemal jak na biblijnym oltarzu, zlozyt ,ofiar¢”- spalit kartke ze swoim
slubowaniem. Postanowit zosta¢ kompozytorem.

. Wydaje mi sig, ze nie miatem wigcej niz dziewigc lub dziesigc lat, gdy postanowitem, co bede
robil. Niektore zawody byly dla mnie wykluczone. Zadne z moich rodzicow nie bylo
muzykalne, a jednak miala to by¢ muzyka. Myslatem: bede komponowal muzyke, ktora

przyniesie pokdj i szczescie ludzkosci”.?

rnest Bloch

Ojciec Ernesta, przychylny jego grze na instrumencie, zdecydowanie przeciwstawial sie
wyborowi zawodu kompozytora, upatrujagc w synu spadkobierce rodzinnej firmy.

W 1894 roku, po piecioletniej nauce u Gosa, rodzice, widzac zadziwiajace postepy w grze
na skrzypcach, zdecydowali si¢ przedstawi¢ syna wybitnemu nauczycielowi.

Byt nim Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), profesor teorii i kompozycji genewskiego
Konserwatorium Muzycznego, ktory zachwycony zdolno$ciami miodego adepta, postanowit
osobi$cie nadzorowaé jego postepy w nauce solfezu i kompozycji. Studia wiolinistyczne
odbywal w Konserwatorium pod kierunkiem Louisa Etienne-Reyer’a, (1832-1909).

Z tego okresu pochodzag udane proby kompozytorskie, (wsrod nich niepublikowane utwory:
Symfonia Orientalna i Kwartet smyczkowy, oba z 1896) $wiadczace o szybkim postepie,
jaki uczynit pod okiem mistrza. Dalcroze byt dla niego nie tylko nauczycielem,
lecz inspirowal takze jego pdzniejsze poglady w kwestii pedagogiki. Bloch, tak opisywat
swego nauczyciela:

,[Byt] najmniej ‘metodycznym’ czlowiekiem na swiecie. A i lekcje odbywaly sie
nieregularnie. Zwyki nie przychodzi¢ na trzy czy cztery kolejne, a potem spedzat ze mng cate
popotudnie grajgc, czytajqc, dyskutujgc — dal mi wigcej niz ‘metode’ — dat mi siebie — swojg
fantazje, swéj 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. | would
compose music that would bring peace and happiness to mankind”.

% 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)



W 1896 roku w Genewie koncertowat francuski skrzypek Martin Pierre Marsick (1848-1924).
Zachwycony jego gra Bloch, odwazyt sie pokaza¢ mu swéj niedawno ukonczony

Kwartet smyczkowy. Wrazenie bylo tak silne, iz Marsick udal si¢ wraz z Blochem do jego
rodzicow. Pomimo oporoéw, przekonat ich, ze Ernest powinien kontynuowaé nauke
w brukselskim Krolewskim Konserwatorium Muzycznym, U jego nauczyciela. Eugene Ysaye,
przestuchat milodego skrzypka wiosng 1896 roku. Oceniajac takze jego proby
kompozytorskie, doradzat Blochowi skoncentrowanie si¢ na komponowaniu. Zgodzit si¢
udziela¢ mu okazjonalnie lekcji skrzypiec, jednak po regularne porady odestat go do
nauczyciela, wyspecjalizowanego w muzyce kameralnej.

Ernest Bloch, Bruksela, 1898.

Franz Schorg, profesor Konserwatorium, byl jednocze$nie liderem wilasnego kwartetu
smyczkowego. Trzyletni pobyt w Brukseli, (1896-1899) mial ogromny wplyw na rozwoj
osobowosci tworczej mtodego kompozytora. Bloch mogt podziwia¢ nie tylko zadziwiajaca
technik¢ legendarnego skrzypka, jak i styl komponowania, uczyt si¢ roéwniez obserwujac
swego mistrza w roli dyrygenta. Jednak podobnie jak Dalcroze, Ysaye otworzyt przed nim
mozliwosci daleko wykraczajace poza wymiar szkolnego nauczania.

Salon Ysaye’a byl wowczas miejscem spotkan wielu wybitnych muzykow z calej Europy.
Dzigki wielkiej serdecznosci, jaka profesor darzyt swego ucznia, Bloch bywat czegstym
gosciem w jego domu. Tam miat okazje uczestniczy¢ w koncertach, dyskusjach, studiowaniu
partytur bliskich przyjaciot gospodarza, a byli wsrdéd nich m.in.: Claude Debussy, César
Franck, Gabriel Fauré i Camille Saint-Saéns.

Jedynie lekcje kompozycji nie przynosity Blochowi wystarczajacej satysfakcji. Mimo
kompetencji pedagogicznych, jego nauczyciel Frangois Rasse, starszy zaledwie o siedem lat,
(1873-1955) nie potrafit nawigza¢ z nim blizszego kontaktu.

Trzy pozycje ukonczone w 1897 roku wyrdzniajg sie wsrod utworow skomponowanych
w tym czasie przez Blocha: dedykowana Madame Ysaye - piesn Musette, Fantaisie
na skrzypce i fortepian - ta zadedykowal swemu mistrzowi, oraz dwuczesciowa Sonata
na wiolonczele 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”.



W 1899 roku Bloch zdecydowat si¢ opusci¢ Belgi¢ i udat si¢ do Niemiec. Nastgpne cztery
lata kontynuowat studia w zakresie kompozycji, poczatkowo we Frankfurcie - w latach 1899 -
1901, u lvana Knorra, a nastepne dwa lata w Monachium, pod kierunkiem Ludwiga Thuille’a.
Ivan Knorr, profesor kompozycji Dr. Hoch’s Konservatorium, cieszyt si¢ ogromnym
uznaniem, zwlaszcza w dziedzinie studiow analitycznych tworczosci Bacha i Beethovena.
Jego zasady nauczania, szczegoOlnie indywidualne ksztaltowanie osobowosci muzycznej
kazdego adepta, przynosity wymierne efekty. Do jego ucznidéw nalezeli: Cyril Scott, Hans
Pfitzner czy Ernest Toch. Bloch czesto podkreslal, iz Knorr miat decydujacy wplyw na jego
dalszy rozwoj, zwlaszcza w sferze niezaleznosci myslenia. W 1901 roku, na drugim Festiwalu
Wspoiczesnej Muzyki Szwajcarskiej, odbylo si¢ premierowe wykonanie poematu
symfonicznego Blocha Vivre-Aimer, ktore zebrato przychylne recenzje. Posrednio utwor ten
miat zwiazek z wydarzeniami w zyciu 0sobistym kompozytora. W 1900 roku, w czasie
studiow, Ernest Bloch poznal swoja przyszla zong, Margarethe Auguste Schneider - pianistke,
z ktora miat sposobno$¢ gra¢ w duecie.

Ostatnim nauczycielem, w okresie formowania warsztatu kompozytorskiego, byt Ludwig
Thuille (1861-1907), profesor kompozycji Konigliche Musikschule w Monachium, uczen
Ryszarda Wagnera. Pod jego kierunkiem Bloch skomponowal pierwszy dojrzaty utwor —
czteroczeSciowg Symfonie cis-moll (1901-1903). Wiele lat pozniej, w notatce do programu
koncertu, ktory odbyt si¢ 8 marca 1918 roku w Nowojorskiej Filharmonii, Bloch napisat:

,, Dzielo przedstawia mnie takiego, jaki bytem w wieku dwudziestu jeden lat, z moim
zmaganiem sie, z nadziejami, radosciami i smutkami. Chcialem jedynie wyrazi¢ samego
siebie: prosto, szczerze, nie szukajgc oryginalnosci, za pomocg harmonii bgdZz orkiestry —
dzielo prawdopodobnie niesie ze sobg zalety i wady miodosci — nie jestem w nim ani
catkowicie sobq, ani tez nie jestem catkowicie sam. Ukonczytem wlasnie przygotowawcze

studia muzyczne i bylem gotow, by zaczqé prawdziwe studia o Zyciu — 0 Wszystkim”.*

Ocena krytykow nie byla wzgledem symfonii jednomys$lna. Od nieprzychylnych, jak
w przypadku koncertu w Bazylei w 1903 roku, po entuzjastyczne, w ktorych obok
miodzienczych niedostatkéw, zauwazono walory utworu i rokujacy talent mlodego tworcy.
Romain Rolland, znakomity pisarz i krytyk tak pisat po wystuchaniu koncertu w Genewie
w 1915 roku:

,,Nie znam dziata, w ktorym odczuwalny bytby bogatszy, bardziej energiczny i pelen pasji

temperament. To cudowne mysleé, zZe to wezesne dzieto”.®

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

“The work represents me as | was at twenty-one, with my struggles-already-my hopes, joys, despairs. | only tried
to express myself, simply, sincerely, without looking for originality, harmonically or orchestrally... the work
probably has the qualities and defects of youth — | 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”.

° Robert Strassburg, Voice in the Wilderness..., str. 15. Z listu Romaina Rollanda do kompozytora.

“l 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™.

10



1.2.  Paryzi Genewa (1903 — 1916)

Rok 1903 konczy okres dziewigcioletniej edukacji muzycznej. Przekonany o shisznos$ci
wyboru swojej drogi zyciowej, Bloch ruszyl do miasta, w ktérym koncentrowalo si¢ zycie
muzyczne Europy, do Paryza. Pobyt we Francji trwat zaledwie rok, jednak obfitowatl w wazne
dla kompozytora wydarzenia. Jeszcze w czasach pobytu w Brukseli, Bloch poznat Claude’a
Debussy’ego. Peten podziwu dla francuskiego kompozytora nasladowat jego styl.

Ponowne spotkanie nastapito w roku 1903 w Paryzu i zaowocowalo bliskg przyjaznia.

Kilka miesiecy wczesniej odbyta si¢ w paryska premiera nowatorskiej opery Debussy’ego, -
Pelléas et Mélisande (kwiecien 1902). Nowatorski jezyk muzyczny nie zostal wowczas
zrozumiany, jednak dla Blocha stat si¢ inspiracjg dlugo uspionego pragnienia. Jeszcze bedac
dzieckiem, marzyt o skomponowaniu opery, opartej na sredniowiecznej ,,Piesni o Rolandzie”.
Teraz przystapil do poszukiwania tematu, ktory okazatby sie odpowiedni dla spetnienia jego
ambicji w tej formie. W przedsigwzieciu tym pomagal mu, przebywajacy w tym czasie
w Paryzu, Edmond Fleg (1874-1962), poeta i historyk, z ktorym Bloch zaprzyjaznit si¢
w Genewie, w 1901 roku. Po dtugich poszukiwaniach wybor padl na temat szekspirowskiego
dramatu Macbeth. Entuzjazm, ktory polaczyt wowczas obu tworcow, zaowocowat
w przysztosci dlugoletnia wspolpracg. Po rocznym pobycie w Paryzu, Bloch wrécit do
Genewy, gdzie w sierpniu 1904 roku pojat za zon¢ Margarethe Schneider. Wrocit takze do
obowigzkéw zwigzanych z prowadzeniem rodzinnego sklepu. Jednoczesnie, intensywnie
pracowal nad swojg operg. W koncu 1906 roku, partytura w postaci wokalno-fortepianowe;j
byta gotowa, pozostata orkiestracja utworu. Po ukonczeniu partii wokalnych opery w 1906
roku, Bloch poczynit starania majagce na celu zainteresowanie opera potencjalnego
wykonawce. Nie bylo to tatwe ze wzgledu na mroczny temat i obawy przed przyjeciem tego
rodzaju utworu przez publiczno$¢. Po wielu staraniach, Albert Carré, dyrektor paryskiej
Opéra - Comique zaproponowal kontrakt, ktory ustalal, ze Macbeth bedzie wystawiony
w ciggu dwoch lat. W latach 1907 — 1910, calg swojg tworczg energi¢ poswigcit pracy nad
dokonczeniem opery. Rownoczesnie wyktadat w Genewie i Lozannie, a w sezonie 1909-1910
dyrygowat orkiestrg w Lozannie i Neuchatel. Bloch czesto podrézowal, kupujgc towary
do rodzinnego sklepu. Odwiedzat rowniez Paryz dogladajac prac zwigzanych z wystawieniem
opery. Premiera, ktora odbyta si¢ 30 listopada 1910 roku, spotkata si¢ z entuzjastycznym
przyjeciem publicznosci. Krytycy byli jednak podzieleni i cho¢ Macbeth byl wystawiany
przy pelnej sali, po trzynastu przedstawieniach, opere zdjeto z afisza. Rozgoryczenie,
zwigzane z drugg porazka w muzycznej karierze a takze choroba ojca, sklonily kompozytora
do powrotu w roku 1911 do Genewy. W tym samym roku przyjal posad¢ wykladowcy
na zaproszenie Konserwatorium w Genewie, dajac si¢ pozna¢ jako znakomity pedagog.
Niepowodzenie, ktore spotkalo go w Paryzu, stalo si¢ przyczyna zwrdcenia energii tworczej
w zupetlie nowym kierunku.

W pierwszych latach nowego wieku spoteczenstwo francuskie podzielito si¢ w sporze wokot
tzw. afery Dreyfusa.® Edmond Fleg, aktywnie uczestniczacy w toczacej sie¢ wowczas dyskusji,
obudzit $wiadomos¢ tozsamosci narodowej takze w swoim przyjacielu.

Bloch wychowany w duchu religii swoich przodkow, nie przejawiat do tej pory szczegdlnej
religijnosci, jednak poczucie zakorzenienia w tradycji przodkdw zaczgto powoli wzrastad
w jego S$wiadomosci. Miedzy 1912-1916 rokiem Bloch stworzyl siedem utworow
nawigzujacych do tradycji hebrajskiej, okreslajac je Cyklem Zydowskim.

® Alfred Dreyfus (1859-1935) - francuski oficer pochodzenia zydowskiego, niestusznie obwiniony i skazany
za zdrad¢ panstwa. Po kilku latach od ustanowienia wyroku, wykryto spisek, o podtozu antysemickim,

w ktory zaangazowani byli ludzie z kregdw politycznych i armii.

Por. www.wikipedia.org/wiki/Alfred_Dreyfus.
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Aby glebiej wyrazi¢ duchowe natchnienie, Bloch rozpoczat studiowanie jezyka hebrajskiego.
Zadaniu poswiecit si¢ z wielka pasja, widzac w nowej inspiracji mozliwo$¢ spetnienia swoich
tworczych ambicji. W liscie do Edmonda Flega pisat:

,Zauwazam tu i owdzie tematy, ktore, chociaz tego nie pragne, sq w wigkszosci Zydowskie,
ktore zaczynajg nabierac¢ wyraznych ksztaltow i wskazujq instynktowny, a jednoczesnie
swiadomy, kierunek, w ktorym zmierzam — nie poszukuje dla nich formy, jeszcze nic nie
tworze, ale czuje, zZe nadejdzie ta godzina i czekam na nig z ufnosciq, szanujgc te obecng
cisze, narzucong przez naturalne prawa. To bedg rapsodie, glownie tance, ale chce by byly
hebrajskie. Cata moja muzyczna Biblia zjawi si¢ i pozwole, by te swieckie piesni zaspiewaty
we mnie, piesni, gdzie zZydowska dusza zawibruje w tym, co gleboko narodowe i ludzkie.
To naprawde dziwne, ze wszystko to powoli wychodzi na wierzch — ten impuls, ktory wybrat
mnie, ktorego cale zewnetrzne Zycie bylo obce wszystkiemu, co Zydowskie. Ktos by nawet
powiedzial, ze nie mozna byto znalez¢é Zadnej zewnetrznej bariery, tak, aby dusza byta jeszcze
bardziej wolna, i mogta sie wznies¢ bez ograniczen”. '

Pierwszg kompozycja, ktorej zrodla stanowig hebrajskie Pisma byt Psalm 114,

W tym samym roku Bloch rozpoczat prace nad trzyczesciowa Symfonig lzrael, ktora
ukonczyt po czterech latach. Smieré ojca w roku 1913 spowodowala, iz na pewien czas
odlozyt prace nad symfonig. Skomponowal woéwczas Three Jewish Poems, na wielka
orkiestre, dedykowane pamigci ojca. Kompozycja byta swoistym spetnieniem zydowskiego
obyczaju, ktory nakazuje krewnym zmartego odméwienie modlitwy Kadisz. 8 W nastepnej
kompozycji Bloch powrécit do Psalmoéw. W kwietniu 1914 roku ukonczyt Psalm 22,
a miesigc pozniej Psalm 137.

Wybuch | wojny swiatowej, w sierpniu 1914 roku, przyczynit si¢ do pogl¢bienia depresji
psychicznej, spotegowanej niedawng utratg ojca. Glebokie przezycia tego czasu wywarly
wplyw na charakter nastgpnego utworu, ktorym jest najbardziej znana kompozycja w dorobku
Ernesta Blocha - Rapsodia Hebrajska Schelomo.

., Prawie wszystkie [moje] utwory, jakkolwiek ponure,(...) koriczq sie optymistyczng
konkluzjg lub w koncu nadziejq: ten jest jedyny, ktory konczy sie absolutng negacjg.

Lecz tego wymagat temat”.°

Rapsodia przeznaczona jest na wiolonczelg i wielkg orkiestr¢ symfoniczng. W pierwotnym
zamysle, kompozytor chciat powierzy¢ parti¢ solowa barytonowi.

"Robert Strassburg, Voice in the Wilderness..., str.28

“ 1 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, | am producing nothing so far, but | feel that the hour will come and | 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 | 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 ., ,§wiety”) — modlitwa odmawiana przez zatobnikéw po $mierci krewnego oraz w rocznice
jego zgonu. Por. Ninel Kameraz-Kos, Swieta i obyczaje zydowskie, Wydawnictwo Cyklady, Warszawa:1997,
str. 138.

® 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 niemozno$ci wyboru wilasciwego jezyka powierzyt to zadanie wiolonczeli,
zainspirowany gra wiolonczelisty Aleksandra Barjanskiego. Latem 1916 roku Bloch spotkat
si¢ z Alfredem Pochonem (zalozycielem i drugim skrzypkiem Flonzaley String Quartet),
ktoremu pokazal szkice swojego kwartetu. Wspolpraca zaowocowata ukonczeniem
kompozycji jeszcze w tym samym roku. Jej premiera, w wykonaniu Flonzaley String Quartet,
odbyta sie 30 grudnia 1916 roku w Nowym Jorku i zebrata pochlebne recenzje.

Bloch i Flonzaley String Quartet

Sytuacja wojennej Europy miata wptyw rowniez na zycie osobiste kompozytora.

Rodzinny sklep, ktorego asortyment stanowity towary przeznaczone glownie dla turystow,
stangl na skraju bankructwa. Bloch, ojciec trojga dzieci (Ivan 1905, Suzanne 1907 i Lucienie
1909), musiat szuka¢ wyjscia z trudnej sytuacji finansowej. Z pomocg przyszedt mu Alfred
Pochon. Za jego namowsg, Bloch poczynit starania i uzyskat stanowisko dyrygenta Maud
Allan Ensemble. Zespot towarzyszyt wystgpom tanca nowoczesnego. Projekt zakladat serig
przedstawien w Nowym Jorku, podczas ktorych Bloch miat poprowadzi¢ orkiestre.

/ -
Ernest Bloch z rodzing
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1.3.  Nowy Jork (1916 — 1920)

Pod koniec lipca 1916 roku, pozostawiajac rodzing we wzglednym bezpieczenstwie neutralnej
Szwajcarii, Bloch po raz pierwszy przybyt do Ameryki. Tu stopniowo, dawat si¢ pozna¢

w srodowisku muzycznym przy okazji angazowania muzykoéw do orkiestry na zaplanowane
tournée, a takze prezentujac swoje utwory. Czlowiekiem, ktory dat mu finansowe wsparcie,
a takze umozliwit sprowadzenie rodziny do Stanéw Zjednoczonych byt David Mannes.
Mannes, skrzypek i dyrygent, zalozyt w Nowym Jorku w 1916 roku wlasng szkole,
a W nast¢gpnym roku zaproponowat Blochowi objecie posady kierownika sekcji teorii w David
Mannes School of Music. Bloch, stanowisko to piastowat do 1920 roku.

Wkrotce popularno$¢ Blocha zaczeta wzrastac¢. Po udanej premierze | Kwartetu smyczkowego
(grudzien 1916), odbyla si¢ amerykanska premiera Trzech poematow Zydowskich (marzec
1917), ktora Bloch sam poprowadzit z Boston Symphony Orchestra.

3 maja 1917 roku, Towarzystwo Przyjaciot Muzyki w Nowym Jorku zorganizowato koncert
w Carnegie Hall, w calosci poswiecony muzyce Blocha. Repertuar stanowity utwory Cyklu
Zydowskiego: Psalmy, Trzy poematy Zydowskie, Schelomo oraz Symfonia lzrael.
Przedsiewzigcie, ktore poprowadzili wspolnie Emest Bloch i Artur Bodanzky!® okazato sie
wielkim sukcesem. W czerwcu 1917 roku zdecydowat si¢ pojecha¢ do Genewy. Sprzedat
sklep oraz rodzinne dobra i jeszcze tego samego roku powrécit do Ameryki wraz z rodzing.
W nastepnym roku, miaty miejsce dwa koncerty, na ktorych Bloch dyrygowal Philadelphia
Symphony Orchestra, w calosci wypetnione jego utworami. Publiczne uznanie i wysokie
oceny krytykéw spowodowatly, iz amerykanskie wydawnictwo G.Schirmer podjgto sie
publikacji utworow Blocha. W tym okresie, obok pracy w David Mannes School of Music,
Bloch prowadzit chér przy Manhattan Trade School. Swoje zamilowanie do polifonii
chéralnej i muzyki dawnych mistrzow przekazywal takze studentom, uczac ich prywatnie
kompozycji.t! We wspélnych dyskusjach podkreslat:

,»Nie moge wyobrazi¢ sobie dnia, w ktorym Beethoven zostanie uznany za staroswieckiego,

podczas gdy Wagner juz zaczql sie taki wydawaé. Lecz ta muzyka nigdy sie nie zestarzeje”.*?

Latem 1919 roku Bloch zostal zaproszony do The Bird School At Paterboro w New
Hampshire. Ideg szkoty bylo umozliwienie dzieciom sp¢dzenia wakacji pod opiekg artystow
reprezentujagcych rézne dziedziny sztuki. Swojg filozofie nauczania Bloch wyrazit
W nastgpujacym stwierdzeniu:

., To oczywiste, ze wrazliwosci, poczucia pigkna czy zdolnosci tworczych nie mozna nabyé,
artystyczna edukacja musi ograniczy¢ sig do przyzwoitego nauczania w zakresie techniki
i stymulacji utajonych zdolnosci emocjonalnych ucznia. Niech mi bedzie wolno przyznad,
Ze nie wierze w efektywnos¢ ksigzek o muzyce, traktatow o harmonii czy kontrapunkcie
i wszystkich tych szkolnych, bezuzytecznych regui, ktore sq uzywane w oficjalnych szkotach.
Te rzeczy ograniczajq jedynie prawdziwg sztuke i Zycie.(...) Pomdc dziecku zdoby¢ sposob do
podjecia tej pielgrzymki, nauczy¢ go stuchac, obserwowac i ocenial, wydaje mi sie jedynym
celem rozsqdnej edukacji muzycznej”.13

10 Artur Bodanzky (Bodzansky, 1877-1939) - amerykafiski dyrygent pochodzenia zydowskiego.
11 Do ucznidow Blocha z tego okresu nalezeli : 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/XI11 1927),
“| can conceive of a day when Beethoven will seem old-fashioned, while Wagner has already begun to seem
so0 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 stosowal zarowno w nauczaniu dzieci jak i dorostych, za§ w pdzniejszym okresie
staly si¢ podstawa jego metod pedagogicznych. W 1918 roku kompozytor rozpoczat prace
nad kolejnym utworem, bedacym kontynuacjg inspiracji Cyklu Zydowskiego — Suita
przeznaczong na altowke i fortepian. Rok pozniej Bloch zorkiestrowat utwor i sporzadzit
druga wersj¢ na altowke z towarzyszeniem wielkiej orkiestry symfonicznej.

W 1919 roku Suita otrzymata nagrode na konkursie The Elizabeth Spraque Coolidge
Chamber Music Competition.

1.4. Cleveland (1920 — 1925)

W sezonie 1919 — 1920 Bloch nauczat takze w szkole Juliusa Hartt’a .** Réwnoczesnie
dyrygowat i udzielal prywatnych lekcji. Wowczas otrzymal propozycje wspottworzenia
i kierowania Cleveland Institute of Music, ktorg przyjat zrywajac jednoczes$nie wspolprace
z poprzednimi szkotami. Kadencja Blocha jako dyrektora Instytutu trwata od 1920 — 1925
roku 1 obfitowata w znaczace osiggnigcia, zaroOwno na polu administracyjnym jak 1 tworczym.
Do prowadzenia poszczegdlnych specjalnosci Bloch pozyskat znakomitych muzykow.

Byli wsrod nich: pianista Nathan Fryer, pianista i kompozytor Beryl Rubinstein, szwajcarski
skrzypek André de Ribaupierre (ktorego Bloch poznat w czasie studiow u Ysaje’a), oraz
czotowi instrumentali$ci z Cleveland Symphony Orchestra.

Jednym z pierwszych przedsigwzie¢ bylo zatozenie choru, ktory prowadzit sam kompozytor.
Dyrygowat takze orkiestra, ktora prezentowala glownie repertuar klasyczny, shizac
jednoczesnie studentom kompozycji dla wykonywania ich wtasnych utworéw.

W zakresie kompozycji uczyl klasy na zaawansowanym poziomie, osobiscie nadzorujgc
zajecia z teorii muzyki. Jako dyrektor odpowiadat takze za sprawy finansowe.

Pomimo, iz zabieganie o $rodki finansowe nie lezalo w jego naturze, potrafil umiejetnie
pozyskiwa¢ hojnych ofiarodawcow.

7Z dwudziestu jeden utworow skomponowanych przez Blocha w okresie kierowania
Instytutem, pie¢ z nich posiada szczegdlne znaczenie w jego tworczosci: | Sonata
na skrzypce i fortepian (1920), Suita Baal Shem (z podtytutem: , Trzy obrazki z zycia
Chasydow”) na skrzypce i fortepian (1923), | Kwintet fortepianowy (1923-1924), Poeme
Mystique (Sonata skrzypcowa Nr 2, 1924) oraz | Concerto grosso, przeznaczone na orkiestre
smyczkowag 1 fortepian obbligato (1925). Do mniejszych utworéw z tego okresu
przeznaczonych na wiolonczelg i fortepian naleza: Trzy szkice From Jewish Life (1924) oraz
dedykowana Pablo Casalsowi - Medytacja Hebrajska (1924). Okres zwigzany z Cleveland byt
wazny dla Blocha takze z innego powodu. Doswiadczenia zdobyte w pracy ze studentami,
pomogtly skrystalizowaé koncepcje zwigzane z muzyczng edukacja. Swoja troske o rozwdj
pedagogiki muzycznej wyrazal niejednokrotnie w publikacjach prasowych.®

“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 | 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 amerykanskiej ukazaly si¢ artykuty 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 dyrekcjg Ernesta Blocha

Oddany pedagogice Bloch starat si¢ dociera¢ do szerszego grona odbiorcow. Podczas serii
wyktadow, jakie prowadzit w Cleveland Museum of Art, w prosty i przystepny sposob
przedstawiat zagadnienia estetyki muzycznej. W wykladzie wygloszonym w listopadzie 1921
roku Bloch postawil pytanie: ,, Czym jest pigkno w sztuce — czym jest pickno w muzyce”.
Odpowiedz byta kluczem do zrozumienia jego koncepcji sztuki i wysitkoéw podejmowanych
W tworczej dziatalnosci.

, Wszystko, co posiada dusze, wszystko, co posiada charakter, wszystko to jest
prawdziwe i pigkne... Charakter jest podstawowg prawdg kazdej rzeczy, czy brzydkiej czy
pieknej. Ostatnie kwartety Beethovena posiadajg prawde petng zZycia, i sq pigkne.

Kiedy s#yszysz dobry utwor Beethovena doswiadczasz uczucia cztowieczenstwa, boskiego

ducha... tylko to, co ma charakter jest w sztuce piekne” 18

Jednak jego filozofia oraz nieustgpliwos¢ w kwestii zalozen i1 artystycznych idealow,
wzbudzily nieche¢ czgéci osOb zwigzanych z Instytutem. Otwarta i bezkompromisowa
krytyka Blocha wobec sztabu kierowniczego doprowadzita do powstania opozycji
konserwatywnej czgsci cztonkow Instytutu. W nastepstwie tych wydarzen Bloch opuscit
Cleveland w 1925 roku.

1.5. San Francisco (1925 — 1930)

Nastepnym przystankiem na jego zyciowej drodze bylo San Francisco. Jeszcze na poczatku
1924 roku Bloch otrzymat zaproszenie do poprowadzenia kursow 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 wyklady spotkaly sie z ogromnym zainteresowaniem i zaowocowaly pozniejsza
wspolpraca. Dzigki wysitkom dyrekcji Bloch zostatl zaangazowany na pi¢é lat, na stanowisku
dyrektora The San Francisco Conservatory of Music.

W czasie pigcioletniej kadencji skomponowat dwa wielkie utwory symfoniczne.

Byly to : Ameryka. Rapsodia Epicka (utwor dedykowat swojej nowej ojczyzniel’, 1927)

oraz Helvetia (1929), oba przeznaczone na wiclkg orkiestr¢ symfoniczng. Do utwordw
kameralnych z tego okresu nalezg : Four Episodes na orkiestr¢ kameralng (1926) oraz
Abodah, na skrzypce i fortepian (1928). Utwor ten, napisany dla Yehudi Menuhina stanowi
kontynuacje inspiracji hebrajskich. W 1927 roku Bloch otrzymat za Four Episodes nagrodg —
The Carolyn Bebe Prize. Rapsodia Ameryka miata niecodzienng i spektakularng premierg.
W 1926 roku wydawcy czasopisma ,,Musical America” oglosili konkurs kompozytorski na
utwor symfoniczny, ktorego tematem miala by¢ Ameryka. Do konkursu przystgpilo
dziewigcdziesigciu dwoch kandydatow, ktorych ocenialo znakomite Jury. Stanowili je
dyrygenci czolowych amerykanskich orkiestr, wsrod nich: Frederick Stock, Walter
Damrosch, Leopold Stokowski, Sergiusz Kusewicki i Alfred Hertz. Jurorzy przyznali
jednoglosénie nagrode Blochowi, proponujac by premiera odbyta si¢ rownoczesnie w Kilku
miastach, 21 i 22 grudnia 1928 roku. W ciaggu nastepnego roku, Ameryka byta prezentowana
ponad pietnascie razy.

Kolejng nagrode otrzymat Bloch za utwor Helvetia , przyznang w 1928 roku przez wytwornig
ptytowa The RCA Victor Company. W nastepnym roku kompozytor zostat uhonorowany
cztonkostwem Akademie di Santa Cecylia w Rzymie.

1.6. Europa (1930 — 1939)

W tym czasie otrzymal propozycj¢ od kantora Reubena Rindera, reprezentujacego The
Temple Emanuel Congregation w San Francisco. Zaméwienie dotyczylo utworu liturgicznego
przeznaczonego na uroczystosci szabatu.!® Bloch przyjal propozycje i rozpoczat prace od
studiow liturgicznego jezyka hebrajskiego pod kierunkiem Rindera. Pod koniec kadenciji
w Konserwatorium w San Francisco mialy miejsce sprzyjajace dla niego okolicznosci. Rose
i Jacob Stern, utworzyli fundusz, pozwalajacy zatrudni¢ Blocha na stanowisku profesora
w Berkeley University, poczawszy od 1930 roku.!® Wolny od administracyjnych obowiazkow
i trosk finansowych Bloch zdecydowal o wyjezdzie do Szwajcarii w 1930 roku, w celu
ukonczenia zamOéwionego utworu. Prace nad Sacred Service, utworem przeznaczonym na
baryton, chor mieszany i wielkg orkiestr¢ symfoniczna, trwaty trzy lata. 12 stycznia 1934
roku odbyla si¢ prapremiera w Turynie. W Ameryce, po premierze w Carnegie Hall,
wykonywany byt wielokrotnie i z powodzeniem.?°

W latach trzydziestych powstaty nastgpne utwory: dedykowana pianiscie Guido Agostiemu
Sonata fortepianowa (1935), poemat symfoniczny Voice in the Wilderness (1936),
przeznaczony na orkiestre i wiolonczele obbligato, 2* Suita orkiestrowa Evocations (1937) ,
Koncert skrzypcowy (1938) oraz Two Pieces na kwartet smyczkowy ( ktorego pierwsza czesé
skomponowat w 1938 roku a druga ukonczyt dopiero w 1950). W roku 1938, w Neapolu
miato miejsce wazne dla Blocha wydarzenie; po 28 latach wznowiono oper¢ Macbeth.

17'W 1924 roku Bloch przyjat obywatelstwo amerykanskie.

18 Szabat, jedno z najwazniejszych $wigt Zzydowskich na cze$¢ Boga Stworzyciela i Przymierza, ktore Bog
zawarl z narodem Izraela. Ma rowniez przypominaé¢ Zydom o wyzwoleniu z niewoli egipskiej.

Por. Ninel Kameraz-Kos, Swieta i obyczaje zydowskie , str. 27

19 Specjalna klauzula w umowie zapewniata, ze Bloch moze w tym czasie szczegélnie poswiecic sig
komponowaniu.

20 Dopiero pigé lat po ukonczeniu utworu, w 1938 r. Sacred Service zostat zaprezentowany w Temple Emanuel.
2L W tym samym roku Bloch dokonat transkrypcji pieciu pierwszych czesci utworu na fortepian i nadat mu tytut
,,Visions and Prophecies”.
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Tym razem krytyka byla przychylna, jednak sukces trwat krotko. Zaledwie po trzech
spektaklach wloski rzad zakazat dalszych przedstawien.

Powodem byly przygotowania do wizyty Hitlera, ktory przyjechal na zaproszenie
Mussoliniego w maju 1938 roku. W Niemczech zabroniono wykonywania utworow
zydowskich kompozytoréw. Na znak sprzeciwu, a takze w uznaniu tworczego wkiadu,
kompozytora uhonorowano wyjatkowym wyroznieniem. Jeszcze w 1937 roku, grupa
wybitnych osobistosci swiata kultury zatozyta w Londynie Towarzystwo muzyczne - Ernest
Bloch Society. Do szacownego grona, pod przewodnictwem Alberta Einsteina nalezeli miedzy
innymi; Thomas Beecham, Sergiusz Kusewicki, Havelock Ellis, Romain Rolland, Donald
Tovey, John Barbirolli, Arnold Bax , Ralph Vaughan Williams i Bruno Walter.

Dramatyczne wydarzenia, ktore ogarniaty Europe, bolesnie do$wiadczyly kompozytora
1 catkowicie zablokowaty jego kreatywne sity. Wielu sposrod jego przyjaciotl pozostawalo
w Niemczech i we Wloszech, gdzie fala nazistowskich represji stawala si¢ coraz bardziej
brutalna. Wobec aneksji Austrii 1 podboju Czechostowacji, Szwajcaria nie dawala juz
gwarancji bezpieczenstwa. Pograzony w glebokiej depresji Bloch opuscit Europe wiosng
1939 roku.

1.7. Berkeley i Agate Beach (1939 — 1959)

Amerykanska prasa i publiczno$¢ powitata Blocha bardzo ciepto. Jeszcze w tym samym roku,
na zaproszenie Sergiusza Kusewickiego, dyrygowal Boston Symphony Orchestra, wykonujac
swoje utwory. W 1940 roku otrzymal nominacje¢ : Professor of Music at the University
of California in Berkeley. W tym trudnym dla siebie okresie niemal wylacznie poswigcit si¢
nauczaniu, znajdujgc w nim ogromng satysfakcje.

Jego portret, rysuje w swoich wspomnieniach Joseph Biskind - uczen, a nast¢pnie asystent

w latach czterdziestych:

Byt wielkim i ekscytujgcym analitykiem dziel Bacha i Beethovena. Jego fenomenalna
pamiec¢ pozwalata mu pisac na tablicy cate fugi, bez zaglgdania do partytury. Byt sumienny
i wymagajgcy. Ale poza klasqg byt ,wujkiem Ernim” dla swoich przyjaciol,

Wspotpracownikow i niektorych studentow” %

Bloch miat bezposredni wptyw na rozwdj i karier¢ muzyczng ponad stu studentow.
Wyksztalcit catg generacje czotowych kompozytorow amerykanskich, wsrod ktorych znajduja
si¢: 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 mieszkat wraz z rodzing w Lake Grove, niedaleko Portland.

Czeste dojazdy na Uniwersytet byty dla szes¢dziesigcioletniego kompozytora coraz bardziej
ucigzliwe, totez gdy w 1941 roku zachwycit si¢ pejzazem wybrzeza Kalifornii, zdecydowat
si¢ na kupno domu w Agate Beach. Miejsce to byto ostatnim przystankiem na jego zyciowej
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 komponowal. Koniec jego ,,pauzy
w tworczosci” jest niemal zbiezny z podpisaniem przez Niemcy bezwarunkowej kapitulacji
w 1944 roku. Nastepny okres pokazuje nowy zryw jego tworczej aktywnosci a takze zmiany
stylu i dazenie do ,,muzyki absolutnej”. Do wazniejszych utworé6w tego okresu naleza:
neobarokowa Suite Symphonique na wielkg orkiestre (1944), 1l Kwartet smyczkowy (1945),
Concerto Symhonique (jedyny koncert fortepianowy Blocha, 1948), Suita Hebrajska na
altowke (lub skrzypce) i1 orkiestre (1952), Il Kwartet smyczkowy (1952), romantyczna
Sinfonia Breve na wielka orkiestre (1952) oraz Il Concerto Grosso na kwartet smyczkowy
i orkiestr¢ kameralng.

Oprécz wyktadow w Berkeley, Bloch dziatat takze jako dyrygent, prowadzac koncerty
w szeregu amerykanskich miast. W tym czasie uzyskat wiele prestizowych nagrod, m.in.:
,Zloty Medal w Muzyce” przyznany przez American Academy of Arts and Scientes (1947),
dwie nagrody ufundowane przez New York Music’s Cyrcle (1952), za wybitny wklad
w muzyke kameralng, przyznane za |11 Kwartet smyczkowy i Il Concerto Grosso.

W 1950 roku w Chicago odbyt si¢ festiwal z okazji siedemdziesigtych urodzin kompozytora.
Z tej okazji Bloch poprowadzit koncert, z pierwszym wykonaniem Scherzo Fantastique
na fortepian 1 orkiestr¢ (1948). Ostatnie lata, po przejsciu na emerytur¢ w 1952 roku,
poswiecit komponowaniu. Wolny od pedagogicznych obowigzkow, w zaciszu domu w Agate
Beach, stworzyl jedne ze swoich najbardziej znaczacych i podziwianych dziet.

Pytany o zrédia swojej energii tworczej odpowiadat:

,, Cate moje zycie uczeszczatem do Bozego uniwersytetu. To wlasnie wplyneto na moje
wilasne myslenie... W Bozym uniwersytecie mozna odnalezé¢ wskazéwki zgodne z Naturg”. %
Do swoich zyciowych przewodnikow zaliczal obok Josquin’a des Prés, Orlando di Lasso,
Palestriny, Bacha, Beethovena czy Brahmsa takze Platona i Chrystusa.

W bliskosci natury i wspanialego pejzazu wybrzeza, Bloch rozwijat jeszcze jedng pasje -
fotografowanie, pozostawiajac po sobie pokazna kolekcje zdje¢.?*

Do licznych wyr6znien i nagréd dofaczyt 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 ,Zloty Medal
w Muzyce” (1959), otrzymany od Brandais University .

W latach pig¢dziesigtych daty o sobie zna¢ pierwsze symptomy choroby. Mimo to, Bloch
z niestabnacg energiag komponowat utwory, ktore byty synteza jego tworczych poszukiwan.
Nalezg 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 wiolonczele solo (1956 - 1957), Il Kwintet fortepianowy
(1956), Suite Modale na flet i orkiestre smyczkowa (1957), Dwie Suity na skrzypce solo
dedykowane Yehudi Menuhinowi (1958), oraz Suita na altowke solo (1958), ktorej ostatnia
cz¢$¢ pozostata niedokonczona.

W 1958 roku ukonczyt kompozycje Two Last Poems, ktorej nadal pelne nadziei podtytuty -
,Maybe...” oraz ,Life Again?” Swiadomy swojego stanu zdrowia, obstawal przy nadaniu
pierwszemu poematowi jeszcze jednego podtytutu — muzyka pogrzebowa.

Ostatnim wysitkiem w walce z choroba nowotworowag byla operacja, ktorej kompozytor
poddat si¢ w tego samego roku. Po kilku miesigcach zmart - 15 lipca 1959 roku w Portland.

Z3Robert Strassburg, Voice..., str.89.

“All my life | 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 obejmujaca ponad 6000 negatywow i okoto 2000 kopii zdje¢, znajduje sie
w Centrum Fotografii Artystycznej Uniwersytetu w Arizonie.
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,,Duchowe wartosci nigdy nie przeming. TO uniwersalne przestanie musi zwyciezyc.
Ta decydujqca idea przenika cale moje zycie i wigkszos¢ moich utworow, od pierwszej
Symfonii cis-moll do mojego Sabbath Service- moje ostateczne przekonanie i wiara w jednosé
ludzkosci, wbrew jej rasowym roznicom. Moja ufnos¢ — nawet hamowana — jest
W sprawiedliwosCi, ktora obejmuje ziemig, prawo kazdego cztowieka do godnego przezywania
swojego zZycia i dawania spoteczenstwu tego, co ma do zaoferowania, zgodnie ze Swymi
talentami, swymi sitami. To jest wielkie przestanie naszych prorokow, ale takze ideatow wielu

innych, jak Konfucjusz, Budda i Chrystus”.?®

Ernest Bloch u wybrzezy Kalifornii

25 Robert Strasshurg, 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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Rozdzial 11
OGOLNA CHARAKTERYSTYKA TWORCZOSCI

»Dzielo sztuki, to dusza narodu przemawiajgca glosem proroka,
w ktorego si¢ wcielita. Sztuka stanowi ujscie dla mistycznych
i emocjonalnych potrzeb ludzkiego ducha jest produktem raczej

instynktu niz intelektu, raczej intuicji ni; woli”.!

2.1. Bloch i jego koncepcja sztuki

Ta romantyczna idea towarzyszyta kompozytorowi przez cale tworcze zycie. Zakorzeniony
w XIX wiecznej muzyce, konsekwentnie podazal swojg wlasng drogg. Ernest Bloch, §wiadom
zmian jakie dokonywaly si¢ we wspdtczesnej muzyce, akceptowat jedynie te, ktore zgodne
byly z wlasng koncepcja sztuki. W jego postawie estetycznej dominujgce znaczenie
odgrywata ekspresja i przekaz okreslonej idei. Zdecydowanie przeciwstawial sie
intelektualizacji procesu tworzenia, gdzie ,,element emocji - dusza sztuki, zostaje zatracony
na rzecz fascynacji mechaniczna perfekcja.”? Z zalozenia starat si¢ nie stosowaé regut i teorii,
podporzadkowujac proces myslenia idei filozoficznej czy poetyckiemu programowi.

,,Nie stosuje teorii ani systemow — zawsze komponowatem muzyke, ktora wyplywata z glebi
moich uczu¢ — tonalng, atonalng, politonalng, chromatyczng. Kazdy z utworow ma swoj

wlasny styl... ale nauczytem sie tego wszystkiego od klasykéw ™.

Kompozytor preferowat jasng i wyrazistg forme¢. Pod wzgledem tresci jego utwory przepojone
sg gleboko romantycznym wyrazem, jednak do nowych kierunké6w i technik podchodzit
z duza rezerwa.

,»T0 znamienne, ze w ciggu jednej epoki obserwujemy rozkwit tak réznych i tak odmiennych
utworow i stylow: Reger i Strauss, Mahler i Schonberg, Saint-Saéns i d’Indy czy Debussy,
Puccini i Dukas. Nasza sztuka coraz bardziej zdgza w strone indywidualistycznej, nie
reprezentatywnej i nie narodowej ekspresji .4

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

2 Jw.

3 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, str.22. [za:] Olin Downes, “A great Composer
at 75”

“...IT have no theories, no system — | always made music as | felt | 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”.

21



Zrédet tej roznorodnosci upatrywal Bloch w eksperymentach w zakresie technik
kompozytorskich i formy, z pomini¢ciem pierwiastka wyrazowego. W pojeciu kompozytora
prowadzito to do oddzielenia muzyki od pierwotnych inspiracji oraz ujecie w ciasne doktryny
I teorie. Odrzucal ,nowa estetyke”, ktora opierala si¢ wylacznie na rozwazaniach
technicznych.

., Wirtuozeria instrumentalna zostata doprowadzona do przesady, podobnej do tej, jakq
obserwujemy w harmonicznych, kontrapunktowych i orkiestrowych akrobacjach. (...)

To szalone poszukiwanie oryginalnosci doprowadzito do kubizmu, futuryzmu — wszystkich
tych trendow, ktore sq przede wszystkim tworami rozumu a nie uczucia” >

Kompozytor korzystat z nowatorskich ,,pomystow”, ale zawsze wprowadzat je na witasny,
oryginalny sposob. Tworczos¢ Blocha pod wzgledem stylu i1 $rodkéw wyrazu bardzo
réznorodna, zdradza niezwykle silne rysy indywidualne. Przede wszystkim w organizacji
utworu widoczny jest prymat melodii. Jakkolwiek kompozytor wprowadzal nowatorskie
rozwigzania harmoniczne, to jednak w wigkszosci utworow byly one podporzadkowane
mysleniu melodycznemu. Jezyk muzyczny, mimo ewolucji, zachowal pewne cechy
charakterystyczne: sktonnos¢ do rapsodycznej ekspresji, bitonalno$§¢ harmoniczna, czeste
zmiany metrum i tempa, faworyzowany interwal kwarty zwiekszonej, motoryka rytmiczna
czy orientalna melodyka ksztattujaca fraze. Trzon utworéw o inklinacjach hebrajskich
stanowig kompozycje oryginalne, w ktorych nie wykorzystuje autentycznych tematdéw
a jedynie wybrane elementy, zapozyczone z tradycji hebrajskiej. Sa to zwroty melodyczne,
- w ktorych stosuje charakterystyczny interwat sekundy zwigkszonej oraz trytonu - , czeste
pasaze imitujagce melizmaty a takze pewne cechy rytmiczne. Nalezg do nich: zwroty
rytmiczne nasladujace akcentuacje jezyka hebrajskiego czy tzw. ,shofar-call”® czyli imitacja
sygnatu rytualnego rogu. Charakterystyczng cechg utworéw Blocha bylo stosowanie czgsci
finalowej, w formie cyklicznej, bazujacej na materiale tematycznym poprzednich czesci.
Utwory Ernesta Blocha inspirowane byly czesto ideg literacka lub filozoficzna.

Obok poematow symfonicznych America, Helvetia, Rapsodii Schelomo, wiele innych
utwordw, W tym kameralnych, posiadato zalozenia programowe. Styl kompozytora nie ulegt
radykalnym zmianom a jedynie ewolucji, bedacej konsekwencjg $wiadomych zalozen
artystycznych. W tworczoséci Ernesta Blocha mozna wyrdzni¢ pie¢ okreséw zwigzanych
Z jego pobytami w Europie i Ameryce:

I.  Okres mlodzienczy 1894-1904

I1. Pierwszy okres europejski 1904-1916
[1l. Pierwszy okres amerykanski 1916-1930
IV. Drugi okres europejski 1930-1939

V. Drugi okres amerykanski 1939-1959

® 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”.

® Szofar (hebr. ,,ro6g”) — starodawny instrument dety, najczesciej wykonany z baraniego rogu.

W dni $§wiateczne ,,budzit ludzi z drzemki duchowej i wzywal do pokuty”.

Por. Ninel Kameraz-Kos, Swieta i obyczaje Zydowskie.
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2.2. Okres mlodzienczy 1894 — 1904

Daty tego okresu wyznaczaja lata nauki i pierwszych prob kompozytorskich.

Utwory skomponowane podczas studiow w Genewie (1894-1897) nosza znamiona stylu
romantycznego. Pod wzgledem formy wykazuja jeszcze pewne niezdyscyplinowanie.

W kompozycjach wida¢ wyrazne wplywy nauczycieli Blocha; Dalcroza, przesyconego
duchem szwajcarskiej muzyki ludowej oraz Reyera, inspirowanego tworczoscig Wagnera.
Powstata w tym okresie Symphonie Orientale (1896) nosi egzotyczne podtytuly: ,Prayer”,
,Caravan in the Desert”, “Oasis” czy “Funeral Ceremony”. Inspiracjg tego utworu byta opera
Reyera Le Selam noszaca takze podtytut “Symphonie Orientale”.

Z okresu studiow w Monachium pochodzi poemat symfoniczny Vivre-Aimer (1900),
nasladujacy romantyczny styl Liszta. Bloch uzyt w nim typu wielkiej orkiestry, stosowanej
w XIX wieku przez kompozytorow niemieckich. Symfonia cis-moll, pierwszy dojrzaty utwor,
zostata napisana pod kierunkiem Thuille’a w 1903 roku. Ta dramatyczna, 50 minutowa
kompozycja zostata ujeta w cztery czesci. Mlodziencza afektacja znajduje odzwierciedlenie
w nadanych przez kompozytora podtytulach:

Czgs¢ 1 —,,Doubts, Struggles, Hopes (The Tragedy of Life)”
Czes¢ 11 —, Happiness, Faith”

Czgs¢ II- ,,’Struggle (Irony and Sarcasms of Life)”

Cze$é IV — “Will, Happines™ ’

W ostatniej czgsci przypominajacej taniec chasydzki stycha¢ przeblyski ,hebrajskiego
ducha”. Symfonia cis -moll jest pierwszym dojrzatym utworem, w ktorym Bloch zmierzyt si¢
z osiggni¢ciami dwoch wiodgcych, niemieckich kompozytorow - Straussa i Mahlera.

Do wazniejszych utworow tego okresu naleza takze: Kwartet smyczkowy (1896), Berceuse
Des-dur na fortepian (1897), Sonata na wiolonczele i fortepian (1897), Musette F-dur, na
fortepian i glos (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 mtodosci

" Tytuty utworéw w jezyku angielskim [za:] Robert Strassburg Voice in the Wilderness.

23



2.3. Pierwszy okres europejski 1904 — 1916

Okres ten mozna podzieli¢ na dwie fazy. Pierwszg wyznaczaja dwie kompozycje:

- Hiver-Printemps (1905) — dwa poematy symfoniczne, ktore pod wzgledem kolorystyki

noszg wplywy Debussy’ego.

- Opera Macbeth (1909), dramat liryczny skomponowany do libretta Edmonda Flega,
na podstawie dramatu Szekspira. Opera w siedmiu scenach skfada si¢ z prologu i trzech
aktow. Utwor ten ugruntowal pozycje¢ Blocha jako kompozytora dramatycznego.
Pod wzgledem wyrazu mroczny i frapujacy, na pierwszy plan wysuwa destrukcyjng ambicje
Macbetha oraz jego zony. W zakresie stylistyki nastgpuje tu synteza wagnerowskiej techniki
leit-motiv, impresjonizmu Debussy’ego (Pelléas et Meélisande) a takze wplywow
Musorgskiego (Borys Godunow) z oryginalng osobowoscig Blocha.
Ustalajg si¢ cechy charakterystyczne utworow kompozytora, takie jak: czeste zmiany metrum,
tempa i tonacji, preferowanie interwatu trytonu i kwarty czystej w decydujacych momentach,
pochody kwartowo-kwintowe, relacje paralelne, mroczna w kolorycie instrumentacja,
szablony rytmiczne sktadajace si¢ z repetowanych nut oraz forma cykliczna.

Druga faze omawianego okresu stanowi Cykl Zydowski, obejmujacy kompozycje od 1913 —
1916 roku. Jest to seria utworé6w inspirowanych tekstami Biblijnymi, w ktorych Bloch
odwoluje si¢ do dziedzictwa kulturowego przodkéw. Powstalo siedem utwordow, silnie
zwigzanych z tekstem. Zamystem kompozytora bylo oddanie klimatu duchowosci biblijne;j.
Bloch nie stosowal jednak oryginalnych tematow, postugujac si¢ wlasng, wyrafinowang
stylizacja. ( Wyjatek stanowi Rapsodia Schelomo, w ktorej uzyt oryginalng melodi¢ Kadosh
Attoh - ,.Swiety Jestes Panie”.) Srodki, dzigki ktorym osiaga orientalny charakter to: gteboko
emocjonalna ekspresja, mnogo$¢ pasazy, w ktorych wystepuje charakterystyczny interwat
sekundy zwigkszonej, orientalny koloryt uzyskany poprzez uwypuklenie partii harfy
i czelesty, ,,scotch-snap” rytm (w wielu wariantach), ktory nasladuje brzmienie stow w jezyku
hebrajskim, repetowane wartosci, stosowanie interwaldéw kwarty zwigkszonej 1 czyste]
w decydujacych momentach, motywy nasladujgce sygnal szofaru, stosowanie akcentow na
ostatnig lub przedostatnig miare w takciec — ktory stwarza analogie do jezyka hebrajskiego.
Do kompozycji Cyklu Zydowskiego naleza:

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

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

| Kwartet smyczkowy (1916- trzy czesci).

Psalm 114 przeznaczony na sopran i wielka orkiestre nosi wyrazne wplywy Wagnera.
Bogato zinstrumentowana, wykorzystujaca sugestywne efekty partia orkiestry czgsto
przytlacza lini¢ sopranu, zblizong w charakterze do piesni synagogalnych.

Symfonia Izrael to utwor programowy, w ktorym Bloch, w oryginalny sposob interpretuje
jedno z najwazniejszych $wiat kalendarza zydowskiego —Yom Kippur® oraz radosny ,.festiwal
dziekczynny”, ktory odbywa si¢ pare dni pézniej — $wieto Succoth.® Zydowski charakter
w duzej mierze zostal osiggniety przez rytmiczne i melodyczne ,,sygnaty szofaru”. Symfonia
sktada si¢ z prologu oraz trzech czesci wykonywanych bez przerwy.

8 Yom Kippur ( hebr. ,,dzien pojednania™) - jedno z najwazniejszych $wigt zydowskich o glebokim wymiarze
duchowym. Upamigtnia zej$cie Mojzesza z gory Synaj z drugimi tablicami i przebaczenie kultu ztotego cielca.
W tradycji hebrajskiej jest to dzien przebtagania i darowania win. Por. Ninel Kameraz-Kos, Swieta i obyczaje
zydowskie.

® Succoth — radosne $wieto zwane takze ,.$wietem szatasow”. Wieficzyto catoroczny cykl plondw, byto §wictem
wypoczynku ludzi i ziemi. Upamietnia czterdziestoletniag wedrowke Zydow przez pustynie.

Por. Ninel Kameraz-Kos, Swieta i obyczaje zydowskie.

24



Poszczegdlne czgéci posiadaja podtytuly: Prolog- ,,Prayer of the Desert” , czes¢ I- ,,Yom
Kippur”, czegs¢ 11- ,,Succoth”, czesé I11- ,,Calme”.

Three Jewish Poems- dedykowane sg pamigci zmarlego ojca. Materiat tematyczny zostat
zaczerpnigty ze szkicow do opery Jezebel. Utwor, szczegdlnie dramatyczny w wyrazie, peten
lamentacji, ekspresji i dynamicznych kulminacji wyraza bol oraz cierpienie po stracie ojca.

Psalm 22 przeznaczony jest na baryton i orkiestre. W charakterze podobny jest do
Trzech poematow zZydowskich. Otwiera si¢ stowami : , Boze moéj, Boze mdj czemu§ mnie
opuscit?”.

Psalm 137 na sopran i orkiestr¢ wyrdznia si¢ Sposrod Psalméw gleboka ekspresja,
bogactwem harmonii i orkiestrowego kolorytu.

Rapsodia Hebrajska Schelomo zostata skomponowana na wiolonczele i wielka orkiestre.
Jej niezwykla sita ekspresji wynika z przeciwstawienia solowego glosu wiolonczeli - jako
uosobienia glosu Salomona - z bogato zinstrumentowang partig tutti. Te dramatyczne
zmagania, podparte wielkimi kulminacjami dynamicznymi, czg¢stymi zmianami tempa
I metrum a takze polichromatycznoscia tworza klimat niezwykle intensywnej ekspresji.

| Kwartet smyczkowy posiada forme¢ cykliczng, w ktorej ten sam temat ukazuje si¢
w roznych czgsciach. Czesci 11 i 11T posiadajg inspiracje z egzotycznych zakatkow $wiata.
Czwarta czg$¢ ( napisana juz w czasie pierwszego pobytu w Ameryce w 1916 roku),
w charakterystyczny dla Blocha sposdb wykorzystuje material tematyczny z poprzednich
czescei.

E.Bloch : Schelomo - pierwsza strona rekopisu
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2.4. Pierwszy okres amerykanski 1916 — 1930

W tym okresie Bloch zwrdcit si¢ ku estetyce neoklasycznej. Utwory reprezentujace
ten kierunek to: | Sonata skrzypcowa (1920), Poeme Mystique (Il Sonata skrzypcowa 1924),
I Kwintet fortepianowy (1923), | Concerto grosso (1925) na orkiestr¢ kameralng i fortepian
obbligato. W latach dwudziestych powstaly utwory, ktorych inspiracja byla wizyta
w Synagodze East Side (1918), gdzie Bloch poznawat $piewy synagogalne ortodoksyjnych
Zydow. Skomponowal woéwczas: Baal Shem (1923) - Suite na skrzypce i fortepian, zbior
trzech miniatur na wiolonczelg i fortepian - From Jewish Life (1924) oraz Medytacje
Hebrajskg (1924) na wiolonczele i fortepian. Jednoczesnie powstaty utwory, bedace owocem
zainteresowania innym kulturami. Czwarta cze$¢ Suity na altowke (1919) inspirowana jest
kulturg Dalekiego Wschodu i nosi podtytut ,,Land of the Sun. China”.

Z kolei w drugiej Sonacie skrzypcowej Poéme Mystique zostaly zastosowane tematy
zaczerpnigte z mszy gregorianskiej. Utwory powstale w Nowym Jorku (1916-1920)
i Cleveland (1920-1925) reprezentuja muzyke kameralng Blocha. W okresie pobytu w San
Francisco (1925-1930) zrodzity si¢ dwa wielkie dzieta symfoniczne, Rapsodia epicka
America (1927) oraz Fresk symfoniczny Helvetia, ktore z Symfonig lzrael tworza swoista
trylogie. W Rapsodii America, Bloch uzyt melodie ludowe, majace odzwierciedla¢ historig
narodu, poczawszy od motywdédw muzyki indianskiej, poprzez muzyke jazzowa az po
melodie-hymny, ktore stanowity element jednoczacy dzieto.!® Helvetia bazuje na motywach
szwajcarskiej muzyki ludowej. Muzyke kameralng z tego okresu reprezentujg utwory: Four
Episodes (1926) na orkiestr¢ kameralng oraz Abodah (1928) na skrzypce i fortepian.
Kompozycje te zblizone s3 w charakterze do utwordOw przeznaczonych na kwartet
smyczkowy, ktore Bloch napisat w Cleveland; Night (1925), Paysages (1925), In the
Mountains (1925), oraz Prelude (1925). Do wazniejszych utworéw tego okresu nalezg takze
| Kwintet fortepianowy (1923) Three Poems of the Sea na fortepian (1922) oraz Three
Nocturnes na trio fortepianowe (1924).

,{)

-

Ernest Bloch

19 Inspiracjg pozamuzyczng utworu, w ktérym Bloch gloryfikuje swa druga ojczyzne byla tworczo$é literacka
Walta Whitmana, ktéoremu wspoélnie z Abrahamem Lincolnem, dedykowat Ameryke .
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2.5. Drugi okres europejski 1930 — 1939

W latach trzydziestych, Bloch powrécit do epickich form, tworzac monumentalny utwor
Avodath Hakodesh oraz Koncert skrzypcowy z mottem amerykanskich Indian. Avodath
Hakodesh — ,,Sacred Service” przeznaczony jest na baryton (lub kantora), chor mieszany
i wielka orkiestr¢ symfoniczng. Sktada si¢ z pigciu czgsci, (zgodnie z nastgpstwem liturgii
Szabatu) wykonywanych bez przerwy. Tekst oparty jest na modlitewniku amerykanskiej
Synagogi Reformowanej — ,,American Union Prayer Book” Bloch wprowadzil tu motywy
z Schelomo , Trzech poematow zydowskich a takze oryginalng piesn Tsur Yisroel.
Kompozycja stanowi pierwsze artystyczne opracowanie nabozenstwa zwigzanego z liturgig
zydowska. W 1935 roku powstata neoromantyczna Sonata na fortepian, charakteryzujaca si¢
orkiestrowg fakturg 1 wirtuozowskimi wymaganiami.
Voice in the Wilderness (,,Glos na pustyni”, 1936) to tytul szescioczesciowego poematu
symfonicznego, przeznaczonego na wielkg orkiestre i wiolonczele obbligato.
Krotko po ukonczeniu utworu Bloch dokonat transkrypcji pierwszych czesci na fortepian
i nadat mu tytut Visions et Prophéties (1936).
Jedng z najwazniejszych pozycji tego okresu jest Koncert skrzypcowy napisany w 1938 r.
Koncert skfada si¢ z trzech czgsci 1 bazuje na materiale tematycznym muzyki amerykanskich
Indian. Zupetnie inny w nastroju jest utwor programowy Evocations (1937), przeznaczony
na orkiestre. W swojej orientalnej szacie odzwierciedla zainteresowania kompozytora kulturg
Dalekiego Wschodu, szczegdlnie Chin. Poszczegdlne czeséci noszg podtytuly:

czesc 1 ,,Contemplation” (Andante Moderato)

cze$é 11 ,,Houang - Ti, God of War” (Animato)

cze$é 1T “Renouveau- Spring” (Andante Piacevola)
Czgs¢ trzecia, bazuje na materiale dwoch pierwszych czesci.
Jedyng kameralng kompozycja z tego okresu jest pierwszy z dwoch utwordéw przeznaczonych
na kwartet smyczkowy — Two Pieces (1938). Drugi powstat dopiero w 1950 roku.
Mimo dzielagcego je dystansu widoczne jest pokrewienstwo tematyczne. Odzwierciedlajg
typowa dla Blocha witalno$¢ i energig, za$ klimatem nawigzujg do p6zniejszych kwartetow
smyczkowych.

Ernest Bloch
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2.6. Drugi okres amerykanski 1939 — 1959

Kompozycje ostatniego okresu, napisane po wojnie, stanowig sumg¢ dotychczasowych
doswiadczen. W przeciwienstwie do wczesniejszego, emocjonalno - rapsodycznego stylu
wykazuja tendencje wigkszej obiektywizacji. Bloch dazy do wyrazenia sztuki absolutne;.
Niektore z utworéw tego okresu mozna okresli¢ jako neoklasyczne, jak 11 Concerto grosso
(1952), niektore jako neoromantyczne jak Concerto Symphonique (1948) na fortepian
i orkiestre, inne jako ekspresjonistyczne jak Sinfonia Breve (1952) czy tez neobarokowa
Suita Symfoniczna (1944) oraz solowe Suity na instrumenty smyczkowe. Jednoczesnie w tym
okresie probowat calkiem nowych technik. W swoich kwartetach smyczkowych, a takze
w Sinfonii Bréve wprowadzil tematy dodekafoniczne, lecz pojecie serii ma u Blocha
odmienne znaczenie niz w przypadku serii Schonberga. W ogromnej réznorodnosci
stylistycznej tego etapu tworczosci zwrocit si¢ takze do muzyki mistrzow przesztosci.

Il Concerto grosso, jest blisko zwigzane z ideg concerto grosso Corellego. Polifoniczna
faktura i wzajemne relacje pomiedzy concertino (tu kwartet smyczkowy) a tutti, (orkiestra
kameralna) ukazane w pigciu cze$ciach, przesyca zarowno witalno$é, energia jak i liryczne
pickno przywolujace najpigkniejsze formy tego gatunku. Zaréwno  Sinfonia Breve
jak i 11 Concerto grosso, umieszczone w klarowne ramy nosza $lady emocjonalnej ekspresji.
W ostatnim okresie tworczosci wzrosto zainteresowanie Blocha muzyka kameralna.

Migdzy 1945 a 1957 rokiem powstaly cztery kwartety smyczkowe oraz 11 Kwintet
fortepianowy (1957). W kwartetach smyczkowych Bloch eksperymentowal z technika
dodekafoniczng, lecz pojecie serii traktowat jedynie jako ideg. Jego tematy wykazujg nadal
prymat melodii, ktorej podporzadkowana jest idea serialistyczna.

Echa orientalnego kolorytu i rapsodycznego typu wypowiedzi mozna odnalez¢
w Symphony for trombone and Orchestra (1954) a takze w Proclamation for trumpet and
Orchestra (1955), z btyskotliwg i eksponowang partig instrumentu solowego.

W duzym kontrascie stylistycznym do omawianych utworow stoi Symfonia es-moll (1955),
utwor cykliczny o bogatej fakturze orkiestrowej. Napisana w 1956 roku Suite Modale na flet
1 fortepian (rok pozniej Bloch zorkiestrowat parti¢ fortepianu), odmienna w nastroju, liryczna
1 spokojna, nosi podobienstwo do muzyki Lully’ego i Couperina. Szczytowym osiggnieciem
ostatniego okresu tworczosci sa solowe suity na instrumenty smyczkowe. Zamilowanie
Blocha do polifonii, szczegdlnie tworczosci Bacha i1 Palestriny, zaowocowato utworami,
w ktorych indywidualna tres¢ zostala ujeta w barokowe formy. Strukturalne zwigzki
z przeszioscig jak rytmiczne figuracje czy barokowe formy taneczne, przeciwstawia
indywidualnym rozwigzaniom harmonicznym oraz schromatyzowanej linii melodyczne;.
Zachowujac emocjonalne efekty brzmieniowe dazy do wigkszej obiektywizacji utworu.

Bloch skomponowat trzy Suity na wiolonczele solo (1956-57), dwie Suity skrzypcowe
(1958) oraz Suite na altowke (1958), ktora pozostata niedokonczona. Wymownym tytutem
opatrzyt swdj ostatni utwor orkiestrowy — Two Last Poems (1958) przeznaczony na flet
1 orkiestre smyczkowa. Kompozycja ta, noszaca podtytuly ,,Funeral Music” 1 ,,Live Again?”,
jest przejmujaca medytacja nadchodzacej $mierci. W pierwszym poemacie zastosowat
indianskie rytmy 1 begbny. Do wazniejszych utwordw tego okresu naleza takze
Suita symfoniczna (1944) oraz Suita Hebrajska (1950).

., Przetrwaé moze tylko ta sztuka, ktora jest czynnym przejawem ludzkiego zZycia. Musi by¢

konieczng, zasadniczq czescig tego Zycia, a nie zbytkiem. Musi mie¢ swe korzenie gleboko

zapuszczone w glebie, ktora sprawia, ze rosnie” !t

1Ernest 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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Rozdzial 111 ]
W POSZUKIWANIU WLASNEJ TOZSAMOSCI

» W moim cyklu Zydowskim nie ma nic 7 powierzchownego traktowania.
Jest to moja koncepcja muzyki ydowskiej, moja interpretacja,
poniewaz czulem jg gleboko w sobie — domagajqcq sie, by si¢ wydostaé
wyrazitem jg. Nie mam Zadnych artystycznych powigzan — mam nadzieje.
Z pewnoscig, Zadnych swiadomych powigzan. Szczerze wierze w forme
Muzyczng. Nawet w dramacie muzycznym, znajomosé formy jest ogromnie
pomocna. Forma jest wszystkim — jak méwi Flaubert:

‘Musi zawieraé wszystko’ .

W roku 1913, Bloch przystapit do realizacji pomystu, ktory dojrzewat w jego $wiadomosci
przez wiele lat. Skomponowat seri¢ utworow, inspirowanych tekstami Biblii, okreslajac je
mianem Cyklu Zydowskiego. W poszukiwaniu formy dla wyrazenia muzycznej ekspresji,
stworzyt styl tak oryginalny a zarazem osobisty, iz zwrdcil na siebie uwage muzycznego
Swiata. Nowatorstwo, jakim stalo si¢ wprowadzenie zydowskich inspiracji do muzyki
artystycznej, przyniosto mu $wiatowy rozglos i w istotny sposob zawazylo na jego karierze.
Jednoczesnie stalo si¢ powodem mylnego okreslenia — ,kompozytor zydowski”, ktore
przylgneto do niego na cate zycie. Utrwalenie owego stereotypu stalo si¢ podstawg bl¢dnej
oceny calej tworczosci Blocha. Istotnym celem jest ukazanie intelektualnego i politycznego
klimatu, jaki ksztaltowat Blocha w tym czasie, a takze czynnikow, ktore wplynely na
zainteresowanie dziedzictwem przodkow. Utwory Cyklu Zydowskiego sa wynikiem wlasnej
wizji muzyki zydowskiej, dlatego tez kompozytor nie stosowal melodii ludowych ani tez
tematow zwigzanych z praktykami religijnymi, $cisle zwigzanych z kulturg judaistyczng.
Bloch wierzyt, iz oferuje $wiatu osobistg interpretacje tej muzyki, dla ktérej stworzyt wlasny
jezyk muzyczny, przesycony emocjonalng sifa.

Kompozycje omawiane w tym rozdziale nalezg do utworé6w na wiolonczelg 1 orkiestre.
Rapsodia hebrajska Schelomo jest przedostatnim ogniwem Cyklu i nalezy do najbardziej
znanych i cenionych kompozycji Ernesta Blocha. W dalszej czeg$ci rozdzialu zostang
przedstawione s$rodki, jakie kompozytor zastosowat dla zobrazowania wizji ,,$wiata krola
Salomona”. Schelomo stanowi jeden 2z dwoch utwordéw, przeznaczonych na wiolonczelg
i orkiestre. W poemacie symfonicznym Voice in the Wilderness (1936), instrument solowy
pelni role obbligato.? Kontynuacja rozwazan dotyczy¢é bedzie relacji pomiedzy tymi
utworami.

! 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 | felt it deep within me clamoring for release, | expressed it. Artistic affiliations

I have none, | hope. Certainly no voluntary affiliations. | 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 skomponowat takze utwor Symphony for trombone (or violoncello), w ktérym partia
solowa moze by¢ realizowana przez wiolonczelg.
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3.1. Powro6t do kulturowych korzeni

Przetrwanie narodu zydowskiego, zyjacego dwa tysigce lat w diasporze, stanowi swoisty
fenomen w dziejach $wiata. Zydzi dwukrotnie tracili swoja historyczng ojczyzne.

Niewielu wspdlnotom etnicznym, zyjacym cale wieki w rozproszeniu, udalo si¢ zachowac
odrgbno$¢ mimo braku wlasnego panstwa. Spoiwem, ktére utrzymywalo w jednosci nardd
zydowski bylo przestrzeganie zasad religii i obyczajow?, a takze kultura, $ciSle zwigzana
z tradycja. Zydzi przekonani o wyjatkowoséci wiasnych dziejow, wytrwale oczekiwali
przyjscia Mesjasza. Przez wieki odnosili si¢ z rezerwg do ewolucji stosunkoéw spotecznych,
przemian ekonomicznych czy kulturowych. Swiadkowie powstawania i rozpadu panstw,
ksztaltowania si¢ narodow, zyli na ziemiach, ktore powoli stawaly si¢ ich drugg ojczyzna.

Z biegiem czasu dokonywaty sie¢ jednak zmiany w mentalno$ci, ktore wzbudzily pragnienie
emancypacji i rownych praw obywatelskich w krajach, ktore zamieszkiwali. Przelomowym
okresem stat si¢ wieck Os$wiecenia. W pdznych latach XVIII wieku powstat ruch intelektualny
europejskiego zydostwa, zwany Haskalg (z hebr.,,o8wiecenie”). Zwolennicy haskali —
maskilim, opowiadali si¢ za przyjeciem idealow oswieceniowych a takze integracja
ze spolecznosciami nie-zydowskimi. Haskala rozpoczela szerszy ruch asymilacji Zydow
europejskich, czego skutkiem byty ruchy polityczne i emancypacyjne. W Europie zachodniej,
przetom w kwestii rOwnouprawnienia ludnosci zydowskiej nastgpit w latach 30-tych i 40-tych
XIX wieku. Francja i Belgia przyznaty Zydom petnie praw publicznych w 1831 roku.

W nastepnej dekadzie uczynita to takze Anglia. W latach 40-tych upowszechnito si¢ takze
samo pojecie emancypacji. W Prusach, w 1848 roku, Konstytucja Pruska uniezaleznita
korzystanie z praw obywatelskich od wyznania. W Rzeszy Niemieckiej, ustawa zasadnicza
Zwiazku Pohocnoniemieckiego, przyjeta w 1871 roku, gwarantowala ostateczne zréwnanie
w prawach obywatelskich i politycznych.

Drugim ruchem, ktéry u schytku XIX wieku przyciagnal Zydow byt syjonizm. Byt to ruch
spoteczny, majacy na celu odbudowe narodowej siedziby zydowskiej w Palestynie.

Jego celem byto réwniez przeksztalcenie tradycyjnej spotecznosci zydowskiej, rozproszonej
w wielu panstwach, w nowoczesny, §wiadomy swojej odrebnosci narod.*

Idee asymilacyjne miaty wsréd samych Zydow zwolennikow i przeciwnikow. Podstawowym
problemem stata si¢ kwestia jezyka. Jidysz, dialekt, ktorym postugiwala si¢ wickszos¢
europejskiej ludnosci zydowskiej, powstat na bazie jezyka niemieckiego z zapozyczeniami
hebrajskimi. Stopniowa migracja spowodowala absorbowanie takze elementow romanskich
i stowianskich. Jidysz, nazywany zargonem, byl jezykiem pogardzanym nawet przez elity
zydowskie. Zwolennicy asymilacji opowiadali si¢ za odrodzeniem hebrajskiego a takze
za naukg jezykow panstw, ktére zamieszkiwali Zydzi. Z drugiej strony rozproszona
spoteczno$¢ zydowska wykazywata podzialy wynikajace z uwarunkowan geopolitycznych,
historycznych lecz takze charakterologicznych.

Pod koniec XIX wieku wybucht we Francji skandal polityczny, ktory stat si¢ przyczyng
kryzysu spolecznego, a w konsekwencji doprowadzit do powaznych zmian w zyciu
politycznym kraju. Sprawa dotyczyla Alfreda Dreyfusa, francuskiego oficera pochodzenia
zydowskiego.

3 Judaizm stanowil przez wieki podstawe $wiadomosci narodowej Zydow. Przykazania religijne obejmowaty
nie tylko kwestie wiary, ale rowniez szczegdtowo regulowaly wszystkie aspekty zycia codziennego.

# W 1897 roku odbyt si¢ w Bazylei Kongres Syjonistyczny, ktory ustalit zasadnicze kierunki dzialania.

Byty to; stopniowa kolonizacja Palestyny, dziatania organizacyjne w diasporze na rzecz akcji palestynskie;j,
rozwijanie zydowskiej tozsamosci narodowej oraz pertraktacje z mocarstwami zachodnimi w kwestii przyznania
Zydom terytorium w Palestynie. Por. Andrzej Zbikowski, Zydzi, Wydawnictwo Dolno$laskie, Wroctaw: 1997.
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W 1894 roku, na podstawie spreparowanych dowodow, zostal oskarzony o zdrad¢ panstwa
na rzecz Niemiec i skazany wyrokiem sadu wojskowego na dozywotni karny obdz
na zestaniu, a takze zdegradowany. Po kilku latach falszerstwo wyszlo na jaw, jednak
oficerowie armii, zamieszani w spisek, usitowali zatuszowaé sprawe. Afera zostala ujawniona
na forum publicznym przez pisarza Emila Zolg. 13 stycznia 1898 roku, na famach gazety
L’Aurore ukazat si¢ jego artykul zatytutlowany J’accuse...! (Oskarzam...!), podpisany przez
setki intelektualistow francuskich. Artykut w formie listu otwartego do prezydenta Republiki
Francuskiej wzywatl do uniewinnienia skazanego niestusznie oficera. Jednak kolejne procesy
utrzymywaly wyrok, za$§ sam Zola zostal skazany na rok wigzienia 1 zmuszony
do opuszczenia Francji. Sprawa Dreyfusa wywotata ogromny kryzys spoteczno - polityczny
1 podzielita spoteczenstwo francuskie. Toczacy si¢ publicznie spor byl wyjatkowo gwaltowny.
Ujawniono, iz skazaniem Dreyfusa =zainteresowana byta armia, partie prawicowo-
nacjonalistyczne, kreggi klerykalne oraz przedstawiciele finansjery. ,,Afera Dreyfusa” wywarta
istotny wptyw na zycie polityczne i spoteczne Francji, jak rowniez odbita si¢ szerokim echem
w Europie. W kraju skrajne partie prawicowe utracity swoje znaczenie, armia zostala poddana
cywilnej kontroli, zas w 1905 roku weszly ostateczne uregulowania dotyczace rozdziatu roli
panstwa i koSciota. (Alfred Dreyfus zostal utaskawiony w 1899 roku, jednak pehej
rehabilitacji doczekat sie¢ dopiero siedem lat pozniej. W okresie I wojny Swiatowej zostat
awansowany do stopnia putkownika i odznaczony Legia Honorows.)

Zasadniczy wplyw na rozwo6j wydarzen miala prasa, udzielajgca glosu rzeszom pisarzy
1 artystow. Stala si¢ skuteczng silg opiniodawczag w spoteczenstwie 1 panstwie.

Wsrod pisarzy aktywnie zaangazowanych w sprawe Dreyfusa byt bliski przyjaciel Ernesta
Blocha — librecista opery Macbeth - Edmond Fleg.

3.2. Przebudzenie narodowej tozsamosci

Fleg, podobnie jak Bloch, urodzit si¢ w Genewie. W 1892 roku opuscit Szwajcari¢ i osiadt
na stale w Paryzu. Wieloletnia wspdtpraca nad wspdlng opera zaowocowala rowniez
przyjaznig. Z wzajemnej korespondencji wynika jak wielki wplyw na proces poszukiwania
wilasnej tozsamosci, mialy dla obu tworcow wydarzenia tego czasu.
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W 1906 roku, w liscie do Flega Bloch pisat:

., Czytalem Biblie. Czytatem fragmenty z ksiegi Mojzesza i ogarneto mnie przemozne poczucie
dumy. Caly drzatem, to byto objawienie. Odnajde si¢ w tym na nowo. To poruszyto mnie tak
mocno, zZe nie moglem dalej czytal, poniewaz czutem strach. Tak, Fleg, balem si¢ odkry¢ za
duzo “siebie” w sobie. Poczulem nagle jak wszystko to, co stopniowo zbieralo sie i przywarto
do mnie odpada i pozostawia mnie nagiego, w tej przesztosci, ktora byla we mnie.
Uznatbym siebie za Zyda, jako Zyd podniéstbym dumnie glowe, a z drugiej strony, jak mam to
zrobic¢?(...) Kto wie? Moze ty i ja wyzwolimy sie z naszych wigezow. Ta muzyka jest w nas.
To wazne, ze wyrazamy wielkosS¢ i przeznaczenie tej 1asy...(...) Zatowalem, ze mam tylko
muzyke jako Srodek wyrazu, ale Zydzi dobrze rozumiejq muzyke .

Gdy na poczatku roku 1911, przedstawienie Macbetha zdjeto z afisza, wspdlne rozwazania
ponownie zdominowal temat poczucia wlasnej tozsamosci. Zglebianie relacji pomigdzy
europejska a zydowska kulturg staly si¢ impulsem pracy tworcze;.

Jesienig 1911 roku, Fleg pracowal nad cyklem poematoéw o tematyce biblijnej. W tym czasie
przestal Blochowi sonet, ktory okreélit jako rodzaj przedmowy do ,,Poematow Zydowskich”.
Poczatek sonetu przedstawia obraz glo$nego thumu:

A ttumy krzyczaly: ‘Kradniecie swoje miejsce

Na ziemi naszych zmartych, pod niebem naszych Bogow,
Urodzeni by kras¢, retorzy, bez serca i domu,

Budzicie odraze wsréd narodow, krngbrni Zydzi!' .8

Retoryka utworu zawierajaca oskarzenia pod adresem Zydow, pozbawionych wiasnej
ojczyzny, tych ktorzy ,kradna, kltamig 1 z natury sg odpychajacy” jest odzwierciedleniem
mysli antysemickich tego czasu. Jednocze$nie odstania inny problem - braku poczucia
jednosci i samo-destrukcji wséréd samych Zydéw. Podobny ton wykazuje fragment listu
z 1912 roku, w ktérym Bloch wspomina:

,Juz od dawna pragne pojs¢ do synagogi, ale wspomnienie tych, ktorzy w Yom Kippur
czytajqg The Tribune, i ktore nosze w sobie od dziesigtego roku zycia, nadal mi towarzyszy.
Wydaje sie, Ze nic sie w tej kwestii nie zmienito. Moze i tak powinienem pdjsé, ale gdybym
znéw zobaczyt widowisko, wywotatbym skandal. To pewne. Zydzi sie nie zmienili od czaséw
biblijnych — trzy czwarte z nich to nadal brudni Zydzi.

P.S. Naprawde chciatbym byc¢ czescig “wspolnoty”, ale obawiam sie, zZe znalaztbym tam
wszystko, tylko nie ducha zydowskiego, ktérego szukam ™.’

5 Robert Strasshurg, Voice in the Wilderness..., str. 20

“l have read the Bible. | have read fragments from Moses, and an immense sense of pride surged in me.

My entire being vibrated, it is a revelation. | will find myself again in this. It stirred me so much that | could not
continue reading, for | felt fear. Yes, Fleg, | 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. | would find myself a Jew, raise my head proudly as a Jew, and then how can | stand the
life T 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... (...) | regretted to have only
music as a means of speaking. But the Jews do comprehend music”.

& 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 rozbieznosci narodowej nie byt jedynym. Obok kwestii jezyka, czy rdznic
dotyczacych wygladu zewnetrznego pojawito si¢ zagadnienie odrgbnosci kulturowo-
historycznej. Dzisiaj jest czym$ niezrozumiatym, ze mniejszos¢ narodowa musi ,,upodobni¢
si¢” w zakresie obyczajow czy wilasnego jezyka, lecz 6wczesny nurt asymilacyjny stawiat
sobie pytanie: czy aby identyfikowac si¢ ze spoteczno$ciami nie-zydowskimi trzeba wyrzec
si¢ wlasnych korzeni? W swoim przestaniu do spadkobiercow dziedzicznego Izracla,

Edmond Fleg pyta:

,, O lzraelu, Izraelu, czy to twoja droga?

Czy aby sta¢ si¢ cztowiekiem trzeba wyrzec sie

Krwi twoich meczennikow, nadziei twoich kaptanow?

Odpowiedz mi. Probuje ciebie odnalezé, probuje odnalezé samego siebie,
Gdzie jestem, I peten obaw wzgledem losu, ktorego szukasz w mym losie,

Badam twojq dusze poprzez dusze twoich przodkéw”. 8

Podobne watpliwoéci wyrazat Bloch piszac: ,uznalbym siebie za Zyda, jako Zyd
podniostbym dumnie glowe, a z drugiej strony, jak mam to zrobi¢?”®

Tylko sztuka, jako przestanie prawdy 1 pickna dawala odpowiedz na to pytanie.

Dla Flega or¢zem byta literatura, dla Blocha - muzyka. W obu dziedzinach konieczne byto
nadanie idei odpowiedniej formy. Jednak, jak zauwaza Fleg, dla wyrazenia przedmowy,
blizsza byta mu forma sonetu, wyrastajaca z kultury europejskiej:

,Forma jest troche nie-Zydowska, nieprawdaz? (...) To dusza zasymilowanego lub w pot-
zasymilowanego cztowieka, ktory wyraza siebie poprzez jezyk tych, z ktorymi sie zasymilowal.
Wiersze zydowskie, ktore potem nastgpiq, bedq stanowi¢ — wydaje mi sie — radosny kontrast

poprzez swego ducha i forme”.*°

Przestane w 1911 roku teksty owych Psalmow staly sie czgscig pierwszych utworéw Cyklu
Zydowskiego. W trakcie pracy nad Psalmami Bloch pisal, iz takze pragnie odnalezé
wyjatkowe ,,podejscie” w kwestii formy i jezyka dla swoich zydowskich utworéw.
Oczywistym nastepstwem tych deklaracji bylo podj¢cie nauki jezyka hebrajskiego.

" 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 | 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 | saw a spectacle again, | 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 | am looking for”.

8David M. Schiller, Bloch, Schoenberg, & Bernstein: Assimilating..., (Edmund Fleg, ,,Ecoute Israél”), 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. | am trying to find you, and | am trying to

find myself, where | am,

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

I examine your soul through the souls of your ancestors”.

® 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, | believe, a happy contrast through their spirit and their form”.
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List do Romaina Rollanda ujawnia problemy zwigzane z tekstem w jezyku francuskim:

,Jezyk francuski mnie ogranicza — fo nie moj jezyk. Potrzebuje czegos brutalnego,
straszliwego i nieprzejednanego, co brzmi z glebi ludzkiego serca: wydaje mi sig, Ze takim

Jjezykiem jest hebrajski”. 't

W domu rodzinnym kompozytora méwiono po francusku. Hebrajski byt jezykiem synagogi.
Mimo tradycyjnego wychowania Bloch nie przywigzywal szczegdlnej wagi do praktyk
religijnych, jednak dla wyrazenia muzycznej koncepcji zwrdcit si¢ do jezyka przodkow.
Czynnikiem, ktory dawat mozliwos¢ zdefiniowania swiadomosci narodowej, oprocz religii
i zwigzanej z nig tradycji, byto pojecie przynalezno$ci rasowej.

W XIX wieku koncepcja rasy byta powszechnie akceptowana. Termin ten byt czesto uzywany
w odniesieniu do emocjonalnych czy kulturowych wiezi, za§ Zydom, ktorzy wyrzekli sig
wlasnej religii, stwarzat alternatywe dla identyfikacji i podtrzymania zydowskiej tozsamosci.
Dla Blocha, swiadomos¢ rasowa byla wowczas najwazniejszym czynnikiem w jego procesie
tworczym. Zwazywszy na okoliczno$ci historyczne - panstwo zydowskie wowczas
nie istnialo - mozna powiedzie¢, iz Bloch nie zamierzal kultywowaé tradycyjnej muzyki
zydowskiej, w waskim nacjonalistycznym sensie. Z tego wzgledu nie stosowal melodii
ludowych, ani tez tematéw zwigzanych z praktykami religijnymi.

,,Nie chcemy ‘nacjonalizmu’ w sztuce. Chcemy swiadomosci rasowej — to cos zupelnie
innego. Nacjonalizm jest zawezajgcy, egoistyczny, zasciankowy. Ale swiadomos¢ rasowa
to cos, co kazdy wielki artysta powinien posiadaé. Drzewo ma swoje korzenie gleboko
w glebie. Kompozytor, ktory cos mowi, nie wyraza tylko siebie. Wyraza tez swoich przodkow.
Jest swoim narodem. Wtedy jego przestanie nabiera Zywotnosci i znaczenia, ktorych gdzie
indziej nie znajdzie, i ktore jest konieczne dla wielkiej sztuki. Staram si¢ komponowac
pamietajgc o tym. Jestem Zydem. Mam wady i zalety Zyda. Uwazam, Ze komponuje najlepiej
wtedy, gdy jestem najbardziej Zydowski. Pytasz mnie, jak poznac to, co w muzyce jest
zydowskie. Nie jestem w stanie odpowiedzie¢ na to pytanie. Ale jest to cos, co zarowno
ty jak i ja rozpoznajemy i odczuwamy, nawet jesli nie mozemy tego przeanalizowad, i jest to

cos wiecej niz tylko cytowanie ludowych tematéw”.*?

Stowa te zostaly wypowiedziane w wywiadzie przeprowadzonym przez Olina Downesa
w roku 1916, juz po przybyciu Blocha do Ameryki. Od czasu, kiedy zadawat sobie pytanie:
,Jak miatbym to zrobi¢?”’- przebyt juz mentalng metamorfoze.

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; | need something brutal and terrible and implacable, that sounds
the depths of the human heart: and | believe that it is Hebrew”.

2David 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. | try to compose with this in mind. | am a Jew. | have the
virtues and defects of the Jew. It is my own belief that when | am most Jewish | 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 | 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, bronigcego swych artystycznych racji. Wréémy jednak do czasu, gdy pomyst
zwrocenia uwagi tworczej w kierunku muzyki zydowskiej nabierat dopiero ksztaltu.

Punktem zwrotnym w karierze Blocha byt rok 1911, kiedy to niespodziewanie zawieszono
przedstawienia Macbetha. Po raz drugi na swej artystycznej drodze spotkata go porazka.
Kilka lat wcze$niej, kiedy dyrygowatl pierwsza symfonia, byt przekonany, ze jego utwor
zyska uznanie i akceptacje. Ataki ze strony prasy byly tym dotkliwsze, ze niespodziewane.
Mtody twoérca mial wowczas dwadziedcia trzy lata i prezentowal swoje pierwsze dojrzate
dzielo. Kiedy po latach wytezonej pracy tworczej doszto do wystawienia opery, publicznos¢
zareagowala entuzjastycznie. Jednak na skutek intryg ze strony czeSci zespohu, przedstawienie
zdjeto z afisza. Rozgoryczenie potggowal brak wsparcia ze strony rodziny. Mimo to, Bloch
nie zamierzal zrezygnowaé z obranej drogi. Wowczas zwrocit si¢ ku idei, ktora, jak wynika
z korespondencji z Edmondem Flegiem, dojrzewala wiele lat.

Dwa czynniki, jakie stymulowaly zainteresowanie kompozytora dziedzictwem przodkow,
wydaja si¢ by¢ kluczowe. Pierwszy, to wlasna - nie wynikajaca z cigglosci tradycji -
koncepcja muzyki zydowskiej. Tradycyjna muzyka zydowska rozwijata si¢ przez wieki
w dwoch podstawowych nurtach - piesni synagogalnej oraz ludowe;j. ,, Potrzebne byty ponad
dwa wieki, by ustabilizowa¢ harmoni¢ w pie$ni synagogalnej, w Europie. Prawie trzy wieki
minely zanim sztuka ta zostala zastosowana w zydowskiej piesni ludowej”'®. Podstawowy
problem dotyczyt skal i dostosowania harmonii do zasad muzyki europejskiej. Zydowscy
kompozytorzy, miedzy innymi; Salomon Sulzer, Hirsch Waintraub czy Louis Lewandowski,
stworzyli w XIX wieku system w oparciu o zasady muzyki klasycznej. Dzigki temu utwory
o charakterze zydowskim mogtly by¢ adaptowane w muzyce artystycznej.

Potrzeba bylo wiedzy, kunsztu i odwagi, by zgodnie z wytyczong ideg uwzgledni¢ potrzeby
artystyczne, nie zatracajgc oryginalno$ci tej muzyki. Ernest Bloch wybrat inng droge.

W kwestii znajomosci tradycji muzyki zydowskiej wykazywal ewidentne braki, totez
W poszukiwaniu $wiezych inspiracji, stworzyt wlasny, oryginalny jezyk muzyczny.

,,Nie jest moim celem, ani pragnieniem, ‘rekonstrukcja’ muzyki zZydowskiej, albo oparcie
moich utworéow na ‘autentycznych’ melodiach. Nie jestem archeologiem. Najwazniejsze, bym
pisat dobrg, prawdziwg i wlasng muzyke. Interesuje mnie zZydowska dusza; zlozZona,
plomienna, poruszona dusza, Ktorqg czuje, wibrujgcq w Biblii; swiezos¢ i naiwnosé
Patriarchow, Widoczng przemoc w  ksiegach profetow; zapalczywe umilowanie
sprawiedliwosci u Zydow; Yozpacz kaznodziejow w Jerozolimie; bezmiar bélu Ksiegi Hioba;
zmystowos¢ Piesni nad Piesniami. (...) Wszystko to jest w nas, wszystko to jest we mnie,
i jest to lepsza czes¢ mnie. Wszystko to staram sie ustysze¢ w sobie i zapisa¢ w mojej muzyce —
czcigodne emocje rasy, uspione w naszych duszach”.*

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

“1It 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 | 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 thisis in us, all this is in me, and it is the better
part of me. It is all that | endeavor to hear in myself and to transcribe in my music — the venerable emotion of the
race that slumbers way down in our souls”.
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Drugim istotnym czynnikiem, majacym odniesienie do Cyklu Zydowskiego jest uniwersalne
przestanie. Bloch nie kierowat swojej muzyki do Zydéw, w kazdym razie nie tylko do Zydow,
lecz do wszystkich ludzi, niezaleznie od ,,rasy”. Uniwersalizm przekonan bedzie towarzyszy¢
kompozytorowi przez calte tworcze zycie.

3.3. Geneza Schelomo

Bloch miat trzydziesci pig¢ lat, kiedy rozpoczat prace nad jednym z najwickszych dziet
swojego zycia — Rapsodig hebrajska, ktorej nadat tytut Schelomo ( Salomon).

Osobista sytuacja kompozytora byla wowczas trudna. Po $mierci ojca przejat obowiazki
w rodzinnym sklepie, ktory w okresie wojny stanat na skraju bankructwa. Kiedy na skutek
dziatan bylego ucznia Ernesta Ansermeta stracit posade dyrygenta w Lozannie, sytuacja
finansowa calej rodziny stala si¢ dramatyczna. Bloch miat powody aby mysle¢
pesymistycznie. Czy dlatego siggnat po temat z Ksiegi Koheleta, ktory wyrazat si¢
stwierdzeniem: ,, Marno$¢ nad marno$ciami i wszystko marnos¢.”? Histori¢ powstania utworu
opisat w notatce programowej, wykonania Schelomo w Rzymie, w 1933 roku.

,, Oto historia Schelomo. Pod koniec 1915 roku znalaztem sie w Genewie. Od lat miatem kilka
szkicow do Ksiegi Koheleta, ktorq chciatem zinstrumentowad, ale ani jezyk francuski, ani
niemiecki, ani angielski nie byt odpowiedni, a nie znatem wystarczajgco hebrajskiego.

Tak wiec szkice gromadzily sie i pozostawaly w uspieniu. Ktoregos dnia spotkatem
wiolonczeliste Alexandra Barjansky’ego z Zong. Ustyszalem jak gra i natychmiast zostalismy
przyjaciotmi. Zagralem mu moje partytury — The Jewish Poems, Israel, The Psalms —
wszystkie nie zredagowane i niepublikowane. Barjanscy byli gleboko poruszeni, gdy gratem.
Pani Barjansky, ktora poprosita mnie o kartke papieru i otowek, naszkicowata niewielkq
rzezbe — bylo to — jak powiedziala — jej podzigkowanie. Wreszcie, w mojej potwornej
samotnosci, znalaztem prawdziwych i oddanych przyjaciol. Odrodzita si¢ we mnie nadzieja.
Nawet cheé, by napisa¢ muzyke dla tego wspaniatego wiolonczelisty. Nagle pomyslatem, Ze
nie bede wiecej stugqg Ksiegi Koheleta — zamiast by¢ spiewakiem ograniczonym przez tekst,
przez glos, chocby i gleboki, napisze na wiolonczele”. *°

Ten krotki tekst opisuje nie tylko okolicznosci powstania utworu. Odstania jednoczes$nie
kondycje psychiczng kompozytora; poczucie odrzucenia a zarazem wielkg nadzieje,
wyrastajaca ze zrozumienia i akceptacji, jakg okazujg mu - Aleksander Barjansky i jego Zona.
Zainspirowany gra rosyjskiego wiolonczelisty, Bloch postanowil powierzy¢ partie solowa
wiolonczeli. W ten sposob rozwigzat problem z doborem odpowiedniego jezyka.

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 | had several sketches for the Book of Ecclesiastes which | 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 | met the violoncellist Alexander Barjansky and

his wife. | heard Barjansky play and immediately we became friends. | 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 | 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, | 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, | would write for the violoncello”.
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Paryz, 1926, Marguerite i Alexander Barjarscy, Suzanne i Lucienne Bloch. Fot. Ernest Bloch

Kiedy z entuzjazmem przystagpit do komponowania Schelomo, pracowal niemal bez
wytchnienia. Bylo to typowe dla Blocha, iz w stanach depresji calkowicie zatracal si¢ w pracy
tworczej, zapominajac o ktopotach finansowych, odrzuceniu, braku zrozumienia.

W ciggu szesciu tygodni utwor byt skonczony. Forma zostala ujeta w trzy kontrastujace
sekcje, ,,obramowane” introdukcja 1 coda.

3.4. Schelomo — program i srodki wyrazu
Po wielu latach Ernest Bloch napisat program, ktory odstania idee utworu.

,, Nie miatem Zadnych intencji opisania [mojego utworu — przyp. autorki]. Bytem przepetniony
tekstami biblijnymi i sSwiadomy nieszczes¢ cztowieka, na ktore zawsze bytem bardzo wrazliwy.

Duzo pozniej wpadiem na pomyst dokonania psychoanalizy mojego dzieta i oto program
napisany wedle partytury:”

,,Jesli ktos chce, moze sobie wyobrazié, ze glos solowej wiolonczeli to gtos Krola Salomona.
Zlozony glos Orkiestry to glos jego wieku, jego Swiata i doswiadczenia. W niektorych
momentach, orkiestra zdaje si¢ odzwierciedla¢ jego mysli, tak jak wiolonczela solo — jego

stowa”. 18

Wiolonczela, jako instrument najbardziej zblizony do glosu ludzkiego, jednoczes$nie
obdarzony wyjatkowymi wiasciwosciami kantylenowo - ekspresyjnymi uosabia glos krola
Salomona. Partia orkiestry, rozbudowanej w sktadzie i gestej w fakturze, wyraza pozorny
blask, splendor i rozkosze zycia doczesnego. Dzielo sprawia wrazenie sekwencji mysli,
w ktorym na pierwszy plan wysuwa si¢ proces ,,zmagania” samotnego medrca

16 Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit..., str. 50

“l had no descriptive intention. | was saturated by the Biblical text and conscious of the woes of mankind to
which | have always been acutely sensitive. It was much later that | 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 przytlaczajacymi w swojej sile pokusami tego $wiata. Bloch w mistrzowski sposob
przeciwstawia brzmienie instrumentu solowego, wielkiemu aparatowi orkiestrowemu,
zachowujac zamierzone proporcje. To trudne zadanie jest mozliwe do wykonania dzigki
dialogowej formie utworu a takze dzigki temu, iz wiolonczela, zostala obdarzona partig
o niezwyklej, emocjonalnej rozpictosci. Dla wiolonczelisty stanowi prawdziwe wyzwanie,
nie tylko ze wzgledu na wymagania czysto instrumentalne, lecz moze przede wszystkim,
na ogromny tadunek ekspres;ji i zré6znicowang palete barw. W 1930 roku, Sergiusz Kusewicki
zwrocit si¢ z pytaniem do Ernesta Blocha, przed planowanym wykonaniem Schelomo
w Nowym Jorku. W liscie do kompozytora prosit 0 wyrazenie opinii, wobec zamiaru
powierzenia partii solowej czterem wiolonczelom, motywujac, iz jeden instrument

nie osiaggnie nigdy takiego wolumenu brzmienia. W odpowiedzi Bloch napisat:

,,Partia wiolonczeli w Schelomo wuosabia glos krdla. Rozpisanie tej partii na cztery
wiolonczele byloby rownie bezsensowne, jak powierzenie roli Hamleta czterem aktorom,
moéwigcym jednoczesnie X

Wobec nicustepliwosci Kusewickiego, Bloch ostatecznie ulegl. Jednak z ostatniego listu
wynika, iz dyrygent zmienit swdj zamiar. Dzielo w tej wersji zatracito swa ide¢ (zmagania
Salomona ze $§wiatem) i stalo si¢ typowym utworem orkiestrowym. Paradoksalnie, brzmienie
czterech wiolonczel nie bylo takze proporcjonalnie wieksze. Sita i ,,dzwigczno$¢” instrumentu
solowego wynika z wyrazonej ekspresji, podobnie jak or¢zem Salomona jest sita jego
przekonan.

., Introdukcja, ktora zawiera zalgzki siedmiu zasadniczych motywow, jest skargq, lamentacjq
— ‘Nic nie jest warte bolu, ktory powoduje: Marnosé¢ nad marnosciami | wszystko marnosé¢’ —
emocjonalng, niemal fizjologiczng reakcjq. Nastepnie, kadencja wiolonczeli werbalizuje

te pesymistyczng filozofie — poczqtek ten jest monologiem scenicznym .18

Introdukcja, napisana jako solowa kadencja, zdaje si¢ opowiadaé o przyczynach, jakie
doprowadzily Salomona do smutnych wnioskoéw. Wykazuje wyrazne dazenie Blocha do
imitacji wypowiedzi stownej, poprzez wprowadzenie roznych idei melodycznych przy uzyciu
kwint, kwart czy chromatycznych progresji w kontrastujacych rejestrach.

Przyktad 1. (takty 1-5)
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17 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative spirit... (Korespondencja pomiedzy E. Blochem

a S. Kusewickim dotyczaca 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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Srodkowa cze$é kadenciji, piu animato, wykazuje cechy charakterystyczne dla wezeéniejszych
utworéw Blocha: czgste zmiany metrum 1 tempa, wzrastajagca linia melodyczna przy
jednoczesnym rozdrobnieniu wartos$ci, ktora doprowadza do punktu kulminacyjnego.

W pierwszych czterech taktach Bloch wprowadza motywy, ktore obrazuja lamentacje:

Przyktad 2. (Numer 1, takty 1-7)

Piy animato

Trzecia cze$¢, jaka mozna wyr6zni¢ w kadencji, napisana jest w najnizszym rejestrze
wiolonczeli, trafnie oddajagcym nastr6j pesymizmu. Temat ten pojawi si¢ jeszcze
na zakonczenie pierwszej sekcji, a takze w zmodyfikowanej formie w koncowej kodzie.

Jako idea muzyczna pojawiajaca si¢ po wielkich kulminacjach, moze by¢ uznana za konkluzje
Salomona, w ktorym trzy koncowe motywy zdajg si¢ odzwierciedla¢ zawotanie:

“Marnos$¢ nad marnos$ciami | wszystko marno$¢”.

Przyktad 3. Cadenza ad libitum

., Nowy, wazny motyw — altowki! Zmienia si¢ nastrdj, ale atmosfera pesymizmu pozostaje —

to prawie rozpacz. Oto jego zycie, jego swiat. Czy to sam Salomon opowiada nam o swoich
czarnych przemysleniach? Pojawiajq si¢ rytmy onirycznego tanca — symbol namietnosci?
Rapsodia méwi: Prébowatem tego wszystkiego. I to tez marnosé!””. *°

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 altowek , ktory przejmujg flety. Jego struktura
rytmiczna nawigzuje do drugiej czgsci introdukcji. Rytmy punktowane imitujg taniec, ktory
uosabia zadze namigtnosci.

Przyktad 4. ( 8 takt w numerze 1)
Temat wprowadzany przez altowki,
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Kompozytor buduje dramaturgi¢ stopniowo. Pierwszemu tematowi towarzyszy bardzo
,,0szczedny” akompaniament orkiestry. Jednak dzieki tym krotkim motywom, Bloch uzyskuje
wyrafinowany, orientalny koloryt. Takie paralelne progresje sa wspdlnym elementem
wykorzystywanym w utworach Cyklu Zydowskiego.

Przyktad 5. progresje akordow kwartsekstowych w partii harfy i czelesty i trzech skrzypiec solo. (takt 8 i 9
w numerze 1)
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,,Obsada orkiestry rozrasta si¢ przy gtownym temacie; staje sie gesta, jak gdyby jego zony
i natoznice zastgpowaty te mysli. Oddaje sie ich uwodzicielskiemu tancowi. Temat powraca
w orkiestrze i pojawia si¢ krolewski przepych — natoznice, niewolnicy, skarby — wszystko to,
czego  czlowiek  pozgda. Pelten  wachlarz  elementow  egzotycznego  Orientu.
Jam jest krélem! Oto méj Swiat!” .

Tym razem “uwodzicielski taniec” wprowadzajg cztery instrumenty, gestnieje takze partia
akompaniujgca tutti. Orkiestrowy koloryt wzbogacony jest nowymi efektami, np. col legno
w partii kontrabaséw czy artykulacji saltato w instrumentach smyczkowych.

Przyktad 6. Temat, ktéry Bloch nazywa ,uwodzicielskim tancem”, w partii oboju, rozka angielskiego, klarnetu
i fagotu. (takt 1 w numerze 1)
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,, Potem nastepuje obrzydzenie: W jakim celu? Marnos¢? Rapsodia komentuje, delikatniejsza,
bardziej zrozpaczona. Stracone idealy Salomona. Powraca oniryczny taniec, ale Salomon
gardzi nim. Rozbudowane tutti — tumult — barbarzynski przepych, wtadza — a potem Salomon.

A wszystko t0? — nicosé, nicos¢”.?t

Przyktad 7. Efekty, jakie Bloch stosuje aby zobrazowaé “barbarzynski 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. ‘T am the King! This is my World!*”.

2L Jw., 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 moge opisac nastgpnego fragmentu. Jest to motyw, ktory moj ojciec sSpiewat
po hebrajsku; Nie znam znaczenia stow. Czy jest to nawolywanie muezina?

Ten dziwny motyw fagotu, pozniej obecny w orkiestrze. Czy jest to kaptan?

Z poczgtku Salomon wydaje si¢ opierac. Chwile pozniej przytqcza sie. Czy to ttum?

Ich modlitwy? Znéw stychaé ich lament, niepokdj — rosngcy, gorgczkowy, udreczony”.?

Epizod 6w rozpoczyna temat ,;szofaru”. Podobne motywy, nasladujace dzwigk rytualnego
rogu, pojawiaja sie w innych utworach Cyklu Zydowskiego. Mylne sformulowanie
,hawolywanie muezina”, w kontekscie hebrajskiej modlitwy, swiadczy 0 powierzchownej
wiedzy na temat judaizmu. Wzmianki o symbolicznej roli szofaru mozna odnalez¢ w Starym
Testamencie. Byt to rodzaj instrumentu detego wykonanego z rogu zwierzgcia koszernego,
najczesciej baraniego. Peil funkcje ceremonialne, ,,nawotujac” do modlitwy i ,,0glaszajac”
niektore $wigta. Jego dzwiek byt sltyszalny z bardzo duzej odleglosci, dlatego tez stuzyt
rowniez jako sygnat ostrzegawczy. Wedlug wierzen, posiadal magiczng moc, odstraszajaca
zle duchy. Za pomocg rogu mozna bylo wydoby¢ kilka tondw, tworzacych wspotbrzmienia
kwarty i kwinty czystej. NajczeSciej byty to dzwieki c-g-c, w rejestrze wynikajgcym z rodzaju
instrumentu. Jego potencjat rytmiczny znacznie przewyzszat mozliwosci melodyczne.?

~

Obraz ,, Swieto trgbek” Aleksandra Gierymskiego z 1884 r., przedstawiajqcy rytualne decie w szofar

Sygnat ,,magicznego rogu” stat si¢ waznym odniesieniem W utworach Blocha nawigzujacych
do tresci Biblijnych. Temat imitujacy sygnal szofaru rozpoczyna w Rapsodii drugg sekcje
(w tle, niejako cicha modlitwa tlumu - tremolo w partii skrzypiec i altowek). Wprowadzony
zostaje przez fagot, a nastgpnie obdj w tempie Allegro moderato. Kompozytor buduje
napigcie, wzmacniajagc temat coraz wigksza obsada instrumentdw oraz stopniowym
przyspieszaniem tempa. Rownocze$nie, W partii solowej zostaje przypomniany temat
kadencji, obrazujacy samotne zmaganie Salomona z otaczajacym $wiatem.

22 uzanne 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.Isu.edu/docs/available/etd-07072007-174342/unrestricted/Karadut_dis.pdf
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Przyktad 8. Temat szofaru w partii fagotu a nastepnie oboju. ( Numer 16)
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Przyktad 9. Przeciwstawne idee - tematy w odmiennym charakterze prezentowane réwnoczesnie przez orkiestre
i wiolonczele solo. ( numer 18)
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Sekcja srodkowa jest najbardziej dynamiczna i wnosi ogromny tadunek ekspresji.
Temat szofaru zostaje przejety przez wiolonczele solo w tempie Allegro.

Przyktad 10. Temat szofaru w partii solowej. (Numer 20)

L e
b
[ |

Nastepne ,,wypowiedzi Salomona” oparte sg na materiale melodycznym introdukcji
i wprowadzane w coraz wyzszym rejestrze. Przy kolejnych epizodach wiolonczeli zostaje
zwigkszona obsada orkiestry.

Przyktad 11. pierwszy epizod w partii solowej.

B
g

Nastepuje gradacja dynamiczna, agogiczna oraz zagg¢szczenie warto$ci rytmicznych.
Tymi $rodkami kompozytor buduje napiecie, prowadzac do kulminacji, po ktdrej nastepuje
wielkie, monumentalne tutti orkiestrowe.
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“Znowu tutti. Czy to Salomon, czy ttum — oszalaty ttum bluznigcy przeciwko Wszechswiatu?
Marnos¢, marnosc. Zgietk cichnie. Salomon medytuje w samotnosci, przeszyty dreszczem
smutku — Znam to wszystko — marny trud — triumf zta — ja tez miatem nadzieje, ale zostaty

rozwiane. Gest desperacji. Wszystko marnos¢’”.?*

Ostatni ,,rozdzial” Rapsodii inicjuje powolny fragment Andante moderato, przedstawiajacy
,medytacje Salomona”. Kompozytor wykorzystuje uprzednio prezentowane tematy, lecz tu

w wolnym tempie i cichej dynamice nabierajg one zupelnie innego charakteru. Wprowadza
takze zupelie nowe ,mysli”. Zastosowanie ¢wierctonow, nadaje szczegodlng ekspresje,
imitujaca ptacz samotnego Medrca.

Przyktad 12.

B W

— B v

Chociaz Andante moderato sugeruje zakonczenie utworu (poprzez wolne tempo oraz
powtorzenie uprzedniego materiatu), idea otaczajgcego Swiata powraca.
Kompozytor wyjasnia:

,, Orkiestra opuszcza jego swiat, by udac si¢ tam, gdzie znow panuje pokoj, sprawiedliwos¢
i zyczliwos¢. Salomon rozplywa sie w marzeniach, lecz nie na dtugo. Splendor wladzy i tron
przeobrazajq sie, jak swiqtynie, w ruiny. Tutaj Salomon mysli poprzez orkiestre, gdy jego glos
i wiolonczela solo zlorzeczq. Orkiestra poteguje jego mysli. Tym razem kadencja jest
upadkiem, potem nastepuje juz tylko cisza. Salomon: ‘Marnos¢ nad marnosciami, wszystko
marnosé!’”. %

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’”.

2% 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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Jedyng “jasng mys$la” Rapsodii jest fragment poco piu lento, gdzie Salomon snuje swe
marzenia 0 pokoju i sprawiedliwosci. Zaskakujacy, idylliczny charakter wprowadza Bloch
prostymi $rodkami: tematowi rozpoczynajacemu trzecig sekcje (teraz w partii skrzypiec)
towarzyszy ostinatowy akompaniament orkiestry.

Przyktad 13. Un poco piz lento ( 5 takt w numerze 38)
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Ostatnia cadenza wiolonczeli konczy utwor w atmosferze catkowitej rezygnacji.

Przyktad 14. poco slentando wyraza ,,solo cello cries”. (ostatnie dwanascie taktow kompozycji)

poca. slengande ien.

,,Nawet najmroczniejsze 7 moich dziel konczq sie nadziejq. Jedynie ten utwor konczy sie
catkowitq negacjg. Ale wymagal tego temat! Jedyny promien swiatla pada po medytacji
Salomona. Odnalaziem znaczenie tego fragmentu pietnascie lat pozniej, gdy wykorzystatem
go w Sacred Service. Stowa sq stowami nadziei, gorliwg modlitwg, zZe ktoregos dnia, ludzie

odnajdg braterstwo i bedq zy¢ w harmonii i pokoju”. %8

W Rapsodii mozna odnalez¢ cechy wspdlne dla utworéw Cyklu Zydowskiego, wérdd nich
Czeste zmiany tempa i metrum oraz motywy imitujace sygnat szofaru.

Orientalne brzmienie kompozytor uzyskuje dzieki egzotycznym skalom, pasazom
z wykorzystaniem interwatu sekundy zwiekszonej. Swoisty, antyczny klimat tworza takze
tematy oparte o interwaty kwart i kwint czystych czy barwna orkiestracja eksponujgca partie
harfy i czelesty. Dla zobrazowania talmudycznej prozy, Bloch stosowal zwroty rytmiczne
imitujgce jezyk hebrajski. Rytm ,,Scotch-snap”, znany takze jako ,,rytm Blocha”, to jeden
z motywow nasladujacych brzmienie hebrajskiego jezyka.

Przyktad 15. ,,Rytm Blocha”
a. w partii wiolonczeli
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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. | 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 fletow i skrzypiec solo
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Kompozytor stosowat takze akcent na ostatnig miar¢ w takcie, co imituje ,,melodyke” zdania
W jezyku hebrajskim. Innym ,wzorem” rytmicznym jest motyw zbudowany z rytmow
punktowanych.

Przyktad 16. (numer 6)
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Jednym z najwazniejszych czynnikéw znamionujgcych ,,opowies¢ Salomona” jest gleboka
ekspresja, ktora odzwierciedla wizj¢ $wiata samego tworcy. Walory brzmieniowe utworu,
urzekajacego paleta barw 1 roéznych odcieni emocji sprawiaja, iz Schelomo nalezy
do najcze¢sciej wykonywanych utworéw Blocha.

Utwor ten zamyka Cykl Zydowski. Zamyka tez pewna idee, bedaca wynikiem wizji
stworzenia indywidualnego stylu, inspirowanego kulturg hebrajskg. Bloch siegal jeszcze
do tych inspiracji, lecz w pdzniejszym okresie nie miaty one tak silnych pobudek.

Pewne cechy charakterystyczne dla utworéw Cyklu Zydowskiego zaadoptowat jako
integralne elementy wiasnego jezyka muzycznego.

3.5. Voice in the Wilderness

Skomponowany dwadziescia lat pozniej Voice in the Wilderness, mimo iz przeznaczony
na ten sam zestaw instrumentow, rézni si¢ koncepcja, faktura instrumentalng i ekspresja.
Tytul utworu sugeruje odniesienie do tekstow biblijnych, cho¢ sam kompozytor nie zamierzat
nadawa¢ mu znaczenia religijnego. Ta muzyka jest ,,przepelniona religijng zarliwoscia
i wymowa prorocza™?’ miat stwierdzi¢ Carl Engel po wystichaniu utworu w wersji
fortepianowej. Bloch ulegt tej sugestii, za§ wymowa tytulu w kontekscie zblizajacej si¢
tragedii wojennej, nabrata pozniej szczegdlnego znaczenia.

Bloch okreslat kompozycje jako ,,Suite utwordw... utrzymang w charakterze solilokwiow —

“nastrojow” — o “profetycznym zabarwieniu”.%8

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 zamysle forma miata by¢ zbudowana z naprzemiennych epizodéw fortepianu
(lub orkiestry) i wiolonczeli, gdzie materiat muzyczny drugiego instrumentu miat stanowic¢
swoistg parafraz¢ materiatlu poprzedzajacego. Ostatecznie Bloch zmodyfikowat plan,
wyrozniajac Kilka czgsci, granych bez przerwy, jednak wyraznie zdefiniowanych w swoim
charakterze. W przeciwienstwie do jednoczesciowej formy Schelomo, tu konstrukcja
muzyczna zbudowana jest z szesciu czesci: moderato, poco lento, moderato, adagio, poco
agitato, allegro. Zwigzek pomigdzy poszczegdlnymi epizodami jest swobodny, czasami
czesci sg tematycznie potaczone, gdzie indziej ich pokrewienstwo jest ledwie dostrzegalne.
Takze odmienne role w utworze petni orkiestra i wiolonczela. Partie orkiestrowe napisane
jako utwor symfoniczny stanowig roéwnorzedne ogniwo formy z ,,odpowiedziami”
wiolonczeli, pozbawionej wirtuozowskiej roli.

., To tak jakby wiolonczela medytowata, lub wyrazata swojg reakcje na to, co byto przed nig,
a jej dzwieki byly oparte na poprzedzajgcym materiale tematycznym i emocjonalnym”.

., Wiolonczela odgrywa role ekspresywnq, bez niekonczqcych sig¢ popisow wirtuozerii,
jak posta¢ w sztuce. Szosta czes¢ moze by¢ porownana do radosnego i nieco barbarzynskiego

thimu przeciwstawionego wiolonczeli jako jednostce”. >

Schelomo i Voice in the Wilderness. Oba utwory przeznaczone sa na wiolonczelg i orkiestre.
W obu przypadkach tytuty sugeruja odniesienia biblijne. Lecz tu podobienstwa si¢ koncza.
Kwestig dyskusyjng jest zaliczanie ,,Glosu na pustyni” do utworow Zydowskich Blocha.
Czesciowo za ten stan rzeczy odpowiedzialny jest sam kompozytor, ktéry nadajac tytuly
swoim dzielom sugerowat zrodla ich inspiracji (pigcioczgsciowa wersja fortepianowa utworu
zatytulowana jest Visions and Prophecies ). ,.Scotch-snap” rytm, preferowanie interwalow
kwarty i kwinty czystej, rytmy punktowane, czeste oznaczenia dotyczace ekspresji, sekundy
zwickszone czy charakterystyczne przeksztalcenia motywiczne — to elementy, ktore
odnajdziemy takze w Voice in the Wilderness. Majg one $wiadczy¢ o kontynuacji inspiracji
hebrajskich. Takze w przypadku utworéw Cyklu Zydowskiego byly one wynikiem
indywidualnego aktu tworczego 1 jako takie staty si¢ integralng czescig stylu. Stylu Blocha.

h E‘rnest 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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Rozdzial 1V
HEBRAJSKIE NATCHNIENIA

Wiolonczela stata si¢ dla Ernesta Blocha wyrazicielka hebrajskich inspiracji.

Jego utwory na wiolonczelg i fortepian w wigkszosci nosza slady idei zapoczatkowanych
przez kompozycje Cyklu Zydowskiego. Rozdziat ten ukazuje sfere wplywu zainteresowania
kulturg hebrajska 1 tradycja judaistyczng. W dalszej czeéci rozdzialu zostang pordéwnane
srodki wyrazu, jakie Bloch stosowat w kompozycjach o odmiennych zZrédiach inspiracji.

4.1. Ameryka — kraj nowych mozliwosci.

W roku 1916 Ernest Bloch przybyt do kraju, ktory w przysziosci stat si¢ jego druga ojczyzna.
Bezposrednig przyczyna podjecia decyzji o dalekiej podrozy byta trudna sytuacja materialna
rodziny, za ktorg, po S$mierci ojca, czut si¢ odpowiedzialny. Przedluzajaca si¢ wojna,
bankructwo sklepu a w koncu utrata posady dyrygenta w Lozannie — te dramatyczne
okoliczno$ci nie dawaty perspektyw na poprawe zycia. Bloch opuscit Europe w poszukiwaniu
lepszego bytu, w poszukiwaniu tolerancji i uznania dla swej tworczosci. Trudno powiedziec,
czy rozwazal wczesniej mozliwos¢ emigracji, cho¢ w liScie z 22 marca 1915 roku, pisat do
Romaina Rollanda :

,» Widze, ze nadchodzi dzien, gdy na pewno bede musiat sie udac na wygnanie.

Ja i moja rodzina. 1 gdziez pojedziemy? Jako Szwajcar, po tej wojnie, nie mogg to by¢ ani
Niemcy ani Francja. W Niemczech jestem Francuzem. We Francji jestem zbyt niemiecki.
W dodatku Zyd! Jak gdyby przede wszystkim nie bylo sie cztowiekiem”.1

30 lipca 1916 roku, na pokfadzie okretu podwodnego, przybyt do portu New York Harbor.
Ameryka, kraj nowych mozliwos$ci, w swoim pluralistycznym spoteczenstwie, dawata
nadzieje akceptacji 1 bezpieczenstwa. Cho¢ w tym czasie Stany Zjednoczone przesycone byty
problemami rasowymi o innym podiozu, milionom zydowskich emigrantow jawily sie jako
ziemia obiecana. Niespelna dwa miesigce pozniej Bloch pisat z entuzjazmem:

., To prawda, Ze ludzie sq ogdlnie bardziej naturalni i ufni, niz w Europie; nie tracg czasu,
na podejrzang i fatszywq polityke. Grajq uczciwie. Wierzq na stowo. Jak to utatwia Zycie.
Nie ma nikogo bardziej oschlego i nieufnego niz ci samozwanczy ,, Chrzescijanie” z Genewy!
Pozbawieni pasji i prawdziwej wiary! Za duzo by méwié, moj kochany Romainie Rollandzie —
Zyje tu na innej planecie. Zupeltnie innej od Europy. Nie wszystko jest idealne. Ale jest wiele
rzeczy godnych podziwu. [Ameryka] jest mloda i pelna zycia. I w gruncie rzeczy jestem

! David M. Schiller, Bloch, Schoenberg, & Bernstein. Assimilating Jewish Music Oxford University Press Inc.,
New York: 2003, str. 22

“And | see that the day is coming when | 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,

| am a Frenchman. In France, | am too German. And Jew to boot! As if one were not a man above all”.
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szezeSliwy, bo nie odczuwam juz cigzaru tego okrutnego braku zaufania. Traktujq mnie jak

czlowieka” 2

Dzigki inicjatywie przyjaciela, Alfreda Pochona, Bloch objat kierownictwo zespotu, ktory
towarzyszyt tancerce Maud Allan podczas jej zamorskiego tournée.® Angazowal muzykow
I dyrygowal orkiestrg podczas przedstawien. Mimo ogromnych zmian, szybko przyzwyczajat
si¢ do nowego stylu zycia. Wkrotce tez zaczat poznawaé ludzi zwigzanych ze srodowiskiem
muzycznym i nawigzywa¢ nowe kontakty. Publiczno$¢ amerykanska przyjeta ,.chlodno”
widowiska muzyczno - taneczne Miss Allan. Do Ameryki, ktora nie posiadala swojego baletu,
docieraty jedynie zespoly reprezentujace klasyczny balet europejski. Nowatorskie formy,
zrywajace z tradycjg nie zostaly zrozumiane.

APRE N sarmss e 4 WSS MALD ALLAN, ]
- naiaes

Maud Allan w roli Salome.

Podczas przedstawien wykonywano roéwniez Hiver-Printemps Blocha. Kompozytor
prezentowal swoje utwory takze podczas prywatnych koncertow. Jedno z takich spotkan
opisat Olin Downes:

, Bylo to wyjgtkowe i niezapomniane doswiadczenie; scena po poludniu, w dusznej, matej
sypialni, z pianinem, tutaj w Nowym Jorku, gdzie maniak z blyskiem w oku, o kruczoczarnych
wlosach i twarzy pooranej cierpieniem, pragnieniem i wizjq usiadl do pianina, walgc w nie
Jjak szaleniec w beben, zawodzqc, Spiewajqc i krzyczqc, uwolnit potok muzyki, ktora wylata sie
z niego jak lawa z wulkanu. I oto nagle odwiedzajqcy zdat sobie sprawg, zZe doznat zaszczytu
obcowania z geniuszem — okreslenie naduzywane, ale to byl geniusz i nie ma tu mowy
o pomylce. Utwor nazywal sie ,, Schelomo” i w tym czasie nie byl znany w Ameryce:
potok muzyki, petnej goryczy i zarliwosci, podniostej, purpurowo-zlotej ”.*

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, | am happy, because | no longer feel that cruel distrust
and that bad faith weighing on me. They consider me a man”.

¥ Maud Allan (1883-1956) - kanadyjska tancerka reprezentujaca tzw. taniec interpretacyjny. Podobnie jak
Isadora Duncan, prezentowata taniec nowoczesny, odrzucajacy formy tanca klasycznego.

4 Robert Strassburg, Ernest Bloch. Voice..., str. 44, [za:] Olin Downes Ernest Bloch at Sixty.

51



Barwna retoryka artykulu oddaje wrazenia jakie wywart nieznany przybysz ze ,starego
kontynentu”. Mimo pewnej ekstrawagancji przykuwal uwage pasja i1 sila wyrazu sSwojej
muzyki, pelnej ekspresji i niespotykanego dotad brzmienia. Momentem przelomowym
w karierze Blocha stat si¢ sukces | Kwartetu smyczkowego w wykonaniu Flonzaley Quartet.
Nowojorska premiera, odbyta si¢ 30 grudnia 1916 roku. W nastepstwie tego wydarzenia
pojawity si¢ propozycje koncertow na ktoérych wykonywano glownie utwory zydowskie
Blocha. Nowatorskie ujecie tej muzyki budzilo ogromne =zainteresowanie, zwlaszcza
w $rodowisku spolecznosci zydowskiej. Dalsza kariera muzyczna Blocha rozwijata si¢
W znacznej mierze dzigki pomocy i wsparciu wpltywowych oséb, wywodzacych sie z tej,
licznej juz w tym czasie, mniejszos$ci narodowe;.

3 maja 1917 roku odbyla sie $wiatowa premiera Cyklu Zydowskiego. Na scenie jednej
z najbardziej prestizowych sal muzycznego $wiata - Carnegie Hall odbyt si¢ koncert w catosci
wypetniony utworami Blocha. Do wykonania partii solowej w Schelomo zostat zaproszony
Pablo Casals, ktory jednakze nie mogt przybyé z powodu wezesniej zaplanowanych
koncertéw w Hiszpanii. Jego miejsce zajal Hans Kindler®. Artur Bodanzky poprowadzit
orkiestre w Schelomo, Trzech Poematach Zydowskich i Psalmach. W Symfonii Izrael na
podium dyrygenta stangt sam kompozytor.

W tym czasie Bloch zaczat funkcjonowaé¢ w $wiadomosci publicznej jako kompozytor
Zydowski. Wizerunek ten utrwalito wydawnictwo muzyczne G.Schirmer, Inc., umieszczajgc
Gwiazde¢ Dawida z wpisanym inicjalem ‘E.B.’, jako logo utworé6w Blocha. Ten stereotyp
przetrwal do dzi$, mimo iz tworczo$¢ kompozytora rozwijata si¢ w wielu kierunkach.
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ERNEST BLOCH

Version pour
Violoncelle et Piano
par lauteur

G. SCHIRMER, Inc.
PRy inlLeonare:

Strona tytutowa 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”.

% Hans Kindler (1892-1949) - holenderski wiolonczelista, w roku 1914 wyemigrowal do Stanéw Zjednoczonych.
Prowadzil dziatalno$¢ solowa oraz orkiestrowa, jako pierwszy wiolonczelista Philadelphia Orchestra

pod kierownictwem Leopolda Stokowskiego.
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4.2. Utwory o inspiracjach zydowskich w odniesieniu do Cyklu Zydowskiego.
Suzanne Bloch, we wspomnieniach o ojcu pisze:

,Po tym jak w 1916 roku Bloch zakonczyt Cykl Zydowskich kompozycji Symfoniq Izrael,
kolejne dzieta komponowat bez szczegolnego zamiaru wyrazenia swojej Swiadomosci rasowej.
Bloch nigdy nie chcial specjalizowaé sie, w tylko jednym idiomie. Dlatego, gdy ludzie
doszukiwali si¢ hebrajskiego brzmienia w niektorych z jego bardziej abstrakcyjnych dziel,
silnie si¢ temu sprzeciwial, a czasem si¢ irytowal. Gdy jednak umysinie pisal muzyke

zydowskg, robit to z wielkim zapatem. Tak wlasnie bylo, gdy pisat Suite Baal Shem . ®

Suita Baal Shem powstala w roku 1923, lecz jej inspiracje si¢gaja czasu, kiedy Bloch
odwiedzat starg, ortodoksyjng Synagoge East Side w Nowym Jorku.

Spiewy chasydzkie staty sie natchnieniem napisanej pig¢ lat pozniej Suity, noszacej podtytut:
Trzy obrazki z zycia Chasydow. Z tego okresu pochodza takze miniatury na wiolonczelg
i fortepian: Medytacja Hebrajska oraz zbior trzech utworow From Jewish Life.

Wszystkie z wymienianych utworéw naleza do kompozycji ,,1zejszych” gatunkowo.
(Kompozytor byl krytykowany przez swoich przyjacidl, uznajacych te utwory
za nieprzystajace poziomem do jego Sonaty skrzypcowej czy Suity altowkowej.)

Suita zostata napisana dla przyjaciela - André de Ribaupierra, szwajcarskiego skrzypka
z ktérym Bloch pracowat w Cleveland Institute (zbiér jest po§wigcony pamieci matki).

Zbiér From Jewish Life nosi dedykacje dla Hansa Kindlera, pierwszego odtworcy Schelomo.
Medytacja Hebrajska jest swoistym holdem zlozonym Pablo Casalsowi, ktorego Bloch
podziwiat jako muzyka i wielki autorytet moralny swoich czaséw. Tytuly utworéw sugeruja
roézne zrodia inspiracji. Suita Baal Shem nawigzuje do historii Chasydow. From Jewish Life —
to trzy ,Szkice” z zycia zydowskiego gQetta, zas Medytacja Hebrajska odwoluje sie
do wiekowej tradycji przodkéw. Bloch dos¢ swobodnie operowal nazewnictwem zwigzanym
z inspiracjami zydowskimi. Jego osobiste do$wiadczenia religijno - kulturowe byly dos¢
powierzchowne, totez tytuly jakie nadawal swoim utworom wynikaly ze swobodnych
skojarzen. Zastosowane srodki wyrazu, znane z wczesniejszych kompozycji, sa podobne.
Suita Baal Shem sklada si¢ z trzech czgsci. Pierwsza, Viddui (Contrition) spokojna
i medytacyjna, stanowi preludium dla nastepnych cze$ci. Nigun (Improvisation), srodkowe
ogniwo cyklu, daje wykonawcy duze mozliwosci dzigki improwizacyjnemu charakterowi
i bogatej ekspresji. Ostatnia cze¢$¢ Simchas Torah (Rejoicing) zawiera temat zaczerpnigty
z Piesni Mezinka’, ktora Bloch znat z dziecinstwa.

Ball Szem Tow - znaczy Mgz dobrej stawy lub Wiodarz dobrego imienia. Byt to przydomek
zatozyciela ruchu chasydzkiego, wywodzacego si¢ z Podola. Byt nim Izrael Ben Eliezer
z Migdzyboza (1700-1760), ktory pociggnat za sobg rzesze ludzi, gloszac afirmacje zycia
i $wietoé¢ rzeczy codziennych.®

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”.

" Autorem piesni ,,Die mezinke ojsgegeben” jest Mark Warszawski (1848-1907)

8Chasydyzm - odnowicielski ruch mistyczno- religijny, powstat jako reakcja na sformalizowany judaizm
rabiniczny. Osig intelektualng ruchu byl Dewekut (hebr. - przylgnigcie), gtoszacy zespolenie z Bogiem poprzez
osobista medytacje, bez posrednictwa rabinow.

W wyniku zmian politycznych, ktore nastapity po I wojnie $wiatowej znaczna cz¢$¢ Chasydow wyemigrowata
do Stanéw Zjednoczonych.
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Chasydzi czcili Boga poprzez taniec i $piew a takze charakterystyczng forme modlitwy
ekstatycznej. W trakcie modlitewnej ekstazy, pojecie czasu tracito znaczenie. Nigun, to rodzaj
charakterystycznej piesni transowej Chasydow, wykonywanej bez stow. Idea improwizacji
zostala zastosowana celowo dla oddania mistycznego charakteru piesni. Sposrod trzech czgsci
Suity Baal Shem, Nigun zyskal najwigksze uznanie i czesto wykonywany jest jako
samodzielny utwor.® Jego popularno$¢ sprawita, iz doczekat si¢ aranzacji na inne instrumenty,
w tym takze na wiolonczele i fortepian.°

Skrzypce odgrywaty w kulturze zydowskiej szczegolng role. Bloch wykorzystal w Suicie
Baal Shem wirtuozowskie walory instrumentu. Utwory wiolonczelowe z lat dwudziestych
wyrazaja ekspresje w prostszy sposob. Intymne w charakterze oddajg klimat zycia
w zydowskim sztetete'!. Podobna w nastroju jest kontemplacyjna, subiektywna Medytacja
Hebrajska. Dla wyrazenia ekspresji tego typu Bloch wybieral wiolonczelg.

Zbiér From Jewish Life obejmuje trzy krotkie utwory: Prayer, Supplication i Jewish Song.

Tréjdzielny w formie Prayer zawiera dwa kontrastujace tematy. Kazdy z nich wprowadzany
jest najpierw przez wiolonczele a p6zniej powtarzany przez fortepian.

Przyktad 1. Temat pierwszy. Takty 1-11

Andante moderato (4 = cirea 80)
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% Sukces Suity przyémil inne utwory tego czasu. Bloch ubolewat nad tym, lecz obruszat sie, gdy kto$ krytykowat
Baal Shem.

10 Opracowania na wiolonczelg i fortepian dokonat Joseph Schuster.

11 Sztett, Sztetete w jezyku Jidysz znaczy ,,mate miasteczko”.
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Temat drugi.
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Supplication jest czeScig monotematyczng, lecz temat zlozony z dwoch roznigcych sig
odcinkow ulega metamorfozom. Jewish Song jest takze monotematyczny, z tematem
podzielonym na dwa odcinki. Obu instrumentom kompozytor nadaje kameralng rolg,
za$ zastosowane srodki identyfikujg te utwory w kregu inspiracji zydowskich.

W Medytacji Hebrajskiej, Bloch oddaje hotd katolickiemu artyscie - Pablo Casalsowi.

Ta niekonwencjonalna dedykacja — w konteks$cie zydowskiej modlitwy- ukazuje idee
uniwersalizmu kompozytora w aspekcie calej tworczosci.

4.3. SrodkKi orientalizacji . R6zne Zrédla inspiracji — wspélne elementy i srodki wyrazu.

Dla oddania orientalnego charakteru Bloch zastosowat $rodki wyrazu znane z kompozycji
Cyklu Zydowskiego. Oprocz charakterystycznych $rodkéw; sekundy zwiekszonej,
wspotbrzmien kwartowo- kwintowych, rytméw punktowanych, czy chromatycznych progresji
wprowadzit takze nowe elementy.

Tradycyjny Nigun, opierat si¢ na powtarzajacych si¢ sylabach; ja-ba-bam, cziri-bam, aj-bim-
bam czy aj-bi-ri-bam. Ide¢ ta ukazat kompozytor poprzez powtarzanie motywow:

Przyktad 2. Powtodrzenie nastgpuje w charakterystycznym uktadzie: motyw zlozony z czterech dzwickow
wystepuje najpierw w triolach, co powoduje inng akcentuacje kazdego z motywow, a nastgpnie jako
powtarzajace si¢ kwartole szesnastkowe. Nigun, takt 5-6, w numerze 7.
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Takze w innych utworach kompozytor stosowat podobne zabiegi.

Przyktad 3. Prayer (Jewish Life nr 1) Powtorzenia motywow. Takty 16 - 19
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W obu tych przykladach wida¢ takze charakterystyczny sposéb budowania napigcia poprzez
rozdrobnienie wartos$ci poprzedzajace kulminacje.

W Nigunie, nadajac podtytut Improvisation, kompozytor powierza wykonawcy zadanie
planowania czasu. Czgste zmiany agogiczne, liczne fragmenty wykonywane ad libitum oraz
krotkie kadencje wplywaja na niezwykle emocjonalng ekspresjeg.

Kolejnym $rodkiem orientalizacji utworow jest zastosowanie przednutek i zdobnikow, ktore
nadajg kompozycjom Zydowski koloryt.

Przyktad 4. Zastosowanie przednutek i zdobnikow, Nigun, takt 4 w nr 8
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From Jewish Life, Prayer. Taktyl-3

Andante moderato (4= cirea so)
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Supplication, takty 1-5

Allegro non troppo (d=108-112)
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Jewish Song, takty 1-6
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Medytacja Hebrajska, takty 18-22
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Bloch stosowat takze charakterystyczne efekty, znane z utworéw Cyklu Zydowskiego.
Naleza do nich rytmy podwdjnie punktowane oraz Scotch-snap rytm, zwany rytmem Blocha -
nasladujace hebrajska mowg.

Przyktad 5. Rytmy punktowane. Nigunnr 9.
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W Medytacji Hebrajskiej:
W partii wiolonczeli. Takty 41-43
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Vicloneello {5Z

Piano

Przyktad 6. Wspétbrzmienia kwartowo-kwintowe.

Nigun, Takt 2 ponr 9

poro animando
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From Jewish Life, Jewish Song
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From Jewish Life. Supplication. Takty 1-5

Allegro non troppo (d-108-112)
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Medytacja Hebrajska. Takty 55-58

resanie mollo ¢ marcato
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W Medytacji Hebrajskiej oraz w zbiorze From Jewish Life Bloch wprowadzit ¢wierctony dla
podkreslenia ekspresji. Zabieg ten stosowat takze w kompozycjach abstrakcyjnych (I Kwintet
fortepianowy), nie zawezajac go do utworéw 0 charakterze orientalnym.

Przyktad 7. Zastosowanie ¢wierétonow.

From Jewish Life. Jewish Song. Takty 3-6

The sign / before a note indicates play one quarter-tone above
The sign \indicates play one quarter-tone below
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4.4. Muzyczne idee - w kregu estetyki romantycznej.

Ernest Bloch napisatl jedng sonat¢ na wiolonczele i fortepian. Ta wczesna kompozycja
pochodzaca z 1897 roku nie zostala dotychczas opublikowana. Jej r¢kopis spoczywa
w Bibliotece Kongresu Stanow Zjednoczonych.

Utwor napisany w okresie studiow w Krolewskim Konserwatorium Muzycznym w Brukseli,
cho¢ milodzienczy, ujmuje $wiezoscig i glgbig wyrazu. Osobiste spotkania z wybitnymi
przedstawicielami szkoty franko-belgijskiej inspirowaly pierwsze proby kompozytorskie.
Wida¢ tu wyrazne $lady fascynacji tworczoscig Fauré czy Straussa. Pod wzglgdem stylu
i faktury mocno zakorzeniona w estetyce romantycznej zdradza cechy wlasciwe pozniejszym
utworom Blocha. Przede wszystkim dominuje mys$lenie melodyczne. Inne elementy, takie jak
harmonia, rytmika czy dynamika podporzadkowane sg idei przetwarzania tematu.

Czgste zmiany metrum, tonacji czy tempa uczestnicza w budowaniu dramaturgii utworu.
Bloch znakomicie eksponuje walory instrumentow. Wiolonczela epatuje $piewnoscia, bogata
i gesta w fakturze partia fortepianu stanowi silng podstawe formy.

Sonata sktada si¢ z dwoch czgsci wykonywanych bez przerwy.

Pierwsza czg¢s¢ Allegro appassionato bazuje na dwoch tematach, ktore ulegajg licznym
metamorfozom i przeksztalceniom figuracyjnym. Mlodziencza afektacja i romantyczna
ekspresja wyraza si¢ w przesadnie rozbudowanej partii fortepianu. Liczne zdwojenia
oktawowe i bogata akordowa struktura wymagaja od pianisty odpowiedniego wyczucia
proporcji, ktore pozwala zachowac balans brzmieniowy w kameralnym uktadzie.

Sposdb interpretacji tej czgsci w duzym stopniu zalezny jest od zr6znicowania barwowo-
artykulacyjnego kolejnych opracowan figuracyjnych tematu, ktore moga wprowadza¢ pewna
schematycznos¢.

Druga, Adagio espressivo, takze oparta na dwoch glownych tematach, kontrastuje spokojnym
charakterem. Swoj idylliczny charakter zawdzigcza linearnie prowadzonym tematom
1 tagodnym zmianom dynamicznym. Od wykonawcOw wymaga umiejetnosci budowania
napie¢cia na dtugich odcinkach i wysublimowanej barwy dzwigku.

Mimo swych niewielkich rozmiaré6w i mlodzienczego, nie w pehi dojrzatego stylu, sonata
wiolonczelowa zachwyca prostotg i picknym kameralnym brzmieniem. Spina ona swoistg
klamra utwory wiolonczelowe, przefiltrowane przez wieloletnie doswiadczenia, z napisanymi
u schytku zycia Suitami na wiolonczele solo, ktore takze stanowig czystg ide¢ muzyczna.

,Dla mnie najwigkszym kompozytorem naszej epoki jest Ernest Bloch.
Mimo swego modernizmu ustrzegt si¢ przed przekraczaniem pewnych granic.
Ulegt wpltywowi dgznosci swego czasu, ale umial wybrac¢ kilka innowacyi,
odrzuci¢ inne i pozostac¢ wierny temu, co moglibysmy nazwaé ideq
muzyczng.*?

Pablo Casals

12 Jose Maria Corredor, Rozmowy z Pablo Casalsem, PWM, Krakow: 1971, str. 244
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Rozdzial V
NOWE KREGI INSPIRACJI

,»Nie jestem rewolucyjnym kompozytorem. Wierze jednakowo w tradycje
jak i w ewolucje. Tradycja jest mgdroscig przesztosci; zas ewolucja,
»l

madrosciq przyszlosci, ktora jq dopelnia”.

Ernest Bloch rozwijat swoje zainteresowania w roznych kierunkach. Mimo iz nie ulegt

presji awangardy, jego muzyke znamionuje ciggle poszukiwanie nowych wartosci. Bloch
nie chciat realizowaé si¢ w jednym idiomie stylistycznym, totez obok utworéw z kregu
kultury hebrajskiej che¢tnie siggal po inne inspiracje. Byly one owocem zainteresowania
kulturg Dalekiego Wschodu, dalekich wysp Pacyfiku, fascynacji kulturg pierwotnag,
umitowania natury czy nostalgii za rodzinnym krajem. Nowe inspiracje znamionujg wiele

z utworow kameralnych, ktore powstawaty w roznych okresach jego tworczosci.

5.1. Muzyka kameralna.

Ernest Bloch komponowat muzyke kameralng cale zycie. Oprocz duetéw na glos, skrzypce,
altowke, wiolonczelg, flet i trgbke - wszystkie z towarzyszeniem fortepianu - napisat szereg
utworoéw z udziatem wiolonczeli. Nalezg do nich dwa kwintety fortepianowe,

pie¢ kwartetow smyczkowych, jedno trio fortepianowe oraz pig¢ mniejszych kompozycji

na kwartet smyczkowy. Dla wielu krytykow, muzyka kameralna Blocha stanowi
najwartosciowsza cz¢$¢ jego dorobku. Niewatpliwie przyniosta kompozytorowi szeroki
rozglos i miata ogromny wptyw na rozwdj jego Kariery. Bloch byt starannie wyksztalconym
skrzypkiem, w pozniejszych latach dat si¢ pozna¢ takze jako utalentowany pianista.
Doskonata znajomo$¢ tych instrumentéw jest wyczuwalna w kompozycjach na kwartet
smyczkowy, trio i kwintet fortepianowy.

5.2. Utwory przeznaczone na kwartet smyczkowy.

Sposrdd pieciu kwartetow smyczkowych, pierwszy, dzieli nie tylko dystans czasowy,

ale 1 koncepcja oraz zastosowane $rodki.

Napisany w 1916 roku | Kwartet smyczkowy jest ostatnig kompozycja, zamykajaca

Cykl Zydowski. Szeroko zakrojony, w swojej ekspresji zblizony jest do utwordéw
symfonicznych tego okresu. Glgboki emocjonalizm, niemal improwizacyjna swoboda oraz
gwaltowne zmiany nastroju stanowig dominujace cechy tego subiektywnego, trwajacego
niemal godzing, utworu.

Wypowiedz z lat pigédziesigtych odstania stosunek Blocha do tej kompozyciji:

! Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, Jewish Music Council of the National Welfare
Board., New York: 1976, str. 85

“l am not a revolutionary composer. | 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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., Moj Pierwszy Kwartet budzi we mnie czute wspomnienia, poniewaz odstania mnie,

moje uczucia i to jaki bylem w 1916 roku. Ten utwor, podobnie jak Symfonia cis-moll,

czy Symfonia Izrael, jest w pewnym sensie syntezq mojej wizji Swiata w tym okresie.

To rodzaj wyznania z glebi serca i z tego powodu jest bardziej subiektywny niz inne
kwartety” ?

Kwartet posiada forme¢ cykliczng, gdzie (typowo dla Blocha) ten sam temat pojawia si¢

W réznych czesciach. W liscie do Alfreda Pochon’a, oprocz wskazowek dotyczacych
interpretacji, Bloch zawart program, ktory ukazuje zrodta inspiracji.

Mimo iz sam kompozytor rozpatrywat ten utwor jako czes¢ Cyklu Zydowskiego,
poszczegolne czgsci nie sg zwigzane tematycznie. Zdecydowanie hebrajskie natchnienie
znamionuje jedynie pierwszg czgs¢ Andante moderato, ktorg okreslit jako Lamento.

., ...2decydowanie o Zydowskiej inspiracji, ktora jest mieszankg goryczy, przemocy i bolu.
Nie obawiaj sie¢ “nadmiaru” ekspresji. Ten stary, zraniony narod, ktorego wielowiekowych
cierpien nie sposob zmierzy¢! Przypomnij sobie Biblie, Zarliwos¢ Psalmow, orientalnej krwi.
Wspomnij tych biednych staruszkow, ktorych zapewne spotykates na ulicach, na drogach
(wokot Genewy) — z diugimi brodami, smutnych, zdesperowanych, brudnych... w ktorych
jednak nadal tlita sie nadzieja (jaka nadzieja?), gdy tak mamrotali swoje modlitwy

po hebrajsku. Wszystko to stycha¢ w moim Lamento .2

Cz¢s$¢ druga - Allegro frenetico sygnalizuje zmiane sposobu mys$lenia. Energiczne scherzo,
wykorzystuje, oprocz zywiotowej motoryki - nowe, schromatyzowane brzmienie.
Lagodniejsze w nastroju trio inspirowane bylo malarstwem Gauguina. Egzotyczny koloryt
jest wyrazem tesknoty kompozytora do dalekich podrozy:

oJest tu troche Tahiti, odlegtych wysp Pacyfiku. [...] Wyobrazam sobie...pamigtki

z kolonialnych wypraw”.*

Paul Gauguin Dwie siedzqce Tahitanki

2 Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit, Jewish Music Council of the National Welfare
Board, New York: 1976, str 52

“1 have a tender spot in my heart for my First Quartet because it represents me completely, as | 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 | 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”.

% 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 czesci znajduje si¢ wzmianka:

.. Jesli to jest zydowskie, to wbrew mnie z tamtego czasu. Nie miatem takiego zamiaru”

Czgs¢ trzecig — Andante molto moderato — opatrzyt dodatkowym okresleniem — Pastorale.
W liscie do Pochon’a pisat, iz przed dziesigciu laty zamierzat skomponowaé wielka
symfoni¢ ‘On the Mountains’. Zamiar nie doszedt do skutku, lecz zgromadzone szkice
postuzyly do stworzenia tej cze$ci. Spokojna, pogodna cze$¢ inspirowana jest
wspomnieniami z ojczystej Szwajcarii, cho¢ ,,nie ma tu nic pastoralnego, w doktadnym
sensie tego slowa, jest raczej marzeniem w samotnym obcowaniu z naturg”.®

Cze$¢ czwarta — Finale: Vivace, nie ma zalozen programowych. Zmienna w charakterze,

w misterny sposob taczy tematy wszystkich czesci.

Pomimo iz pierwszy kwartet spotkal si¢ z wielkim uznaniem, drugg kompozycje tego
gatunku Bloch stworzyt, po niemal trzech dekadach (1945).

Drugi kwartet (I Moderato, Il Presto, 11l Andante, IV Allegro molto) jest jedng z pierwszych
kompozycji powstatych po dlugiej przerwie, spowodowanej depresja, jaka przezywat

w czasie wojny. Nie byt pewien jak zostanie przyjety utwor, w ktorym wyraznie rysuje si¢
zainteresowanie muzyka ,,abstrakcyjng”.

,, To bedzie raczej suche, nietatwe do stuchania i wqtpie, czy bedzie sie podobac¢”. "’

Utwor sktada si¢ z czterech kontrastujacych czesci 1 podobnie jak pozostate trzy kwartety
skomponowane w latach pigédziesigtych wykorzystuje arsenal nowoczesnych srodkow

w zakresie harmonii czy atonalnej linii melodycznej. Dramaturgie utworu, buduje

w charakterystyczny sposob stosujac silne kontrasty zarowno wewnatrz, jak 1 migdzy
czgsciami. Czeste zmiany tonacji, niezwykla zywiotlowo$¢ szybkich cze¢sci czy finat
wykorzystujacy tematy wszystkich czesci to ,,znaki firmowe” Blocha, jednak nowoczesny
materiat melodyczny wskazuje na zainteresowanie muzyka abstrakcyjna.

Il Kwartet nie posiada (podobnie jak pozniejsze kwartety), zalozen programowych.

W stosunku do swojego poprzednika jest niemal o potowe krotszy. Ostatnia cze$¢ sugeruje
forme passacaglii, tematy prowadzone sg polifonicznie, najpierw w kanonie, za$ finalnie

w formie fugi.

W ostatnim okresie tworczosci styl Blocha nie ulegl radykalnym zmianom, jednak pojawito
si¢ co$ nowego: tematy dodekafoniczne. Trzeci, czwarty 1 pigty kwartet nosza wyrazne
wplywy tworzenia dwunastotonowych tematow, lecz nie sa one dodekafoniczne

w ,,schonbergowskim” sensie. Ich melodyka pozostaje typowa dla Blocha. Tryton,
preferowany interwat jest tu ,kamieniem wegielnym” wigkszosci dwunastotonowych
tematéw, podobnie jak bitonalna harmonia. Bloch nie ulegt przemianie w zasadniczej
kwestii kreowania dwunastotonowej serii 1 nie wprowadzil elementow serialistycznych

w zakresie harmonii czy kontrapunktu. Zaakceptowat metod¢ kompozycji z dwunastoma
dzwigkami jedynie jako motto kompozycji.

I11 Kwartet (I Allegro deciso, 1l Adagio non troppo, 111 Allegro molto, IV Allegro),

napisany w 1952 roku, jest najbardziej zwigzta kompozycja 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. | gave it no thought”.
& Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit . str 53
"J.w. str. 85

“It will be very dry, not easy to listen to and | doubt it will be liked”.
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Kompozytor nie wprowadza tu znaczacych zmian. Widoczna jest sklonno$¢ do szybkich
cze$ci nasyconych motoryczng energia, ktore kontrastuja z interludiami o poetyckie]
nostalgii. Wszechobecny interwat kwarty zwickszonej stanowi symbol wewngtrznego
napigcia, za$ quasi dodekafoniczne tematy shuza jako wybdr grup réznych dzwickow,

ktére oddzialuja na siebie w rytmicznym rozwoju bez wpltywu na schemat w zakresie
kontrapunktu i harmonii.

Napisany rok p6zniej, IV Kwartet (I Tranquillo-Allegro energio-Tranquillo, 11 Andante

I11 Presto-Moderato-Presto, 1V Calmo-Allegro deciso-Calmo) spotkat si¢ z zréznicowang
oceng krytykow. Zarzucano mu powielanie wcze$niej wykorzystywanych pomystow

i technik. Mimo atonalnej melodyki i dysonujacej harmonii, Bloch zachowuje wlasciwe
sobie rytmiczne tempo, liryzm czy kolorystyczne efekty. Motywy dwunastotonowe
wykorzystuje raczej dla tematycznej wygody, niz jako materiat dla dodekafonicznej
,manipulacji”.

V Kwartet (I Grave-Allegro, Il Calmo, 1l Presto, IV Allegro deciso) powstat w 1956 roku.
Utwor ten reprezentuje powrot do stylu, ktory mozna nazwac ,,bazag” Blocha. Charakteryzuje
go emocjonalny liryzm, impulsywna motoryka i rapsodyczny typ wypowiedzi. Harmonia
zmierza w kierunku bitonalno$ci w zakresie dwoch durowych tonacji w relacji trytonu. Skala
zlozona kolejno z catych - i pottonéw stanowi zalozenie melodyczne utworu. Bloch
zastosowat takze swojg metode przeksztalcania tych samych tematoéw w réznych czesciach.
Pigty kwartet, dedykowany corce Suzanne, tworzyt z duzym wysitkiem, trawiony chorobg
nowotworowa. Koncowy akord C- dur, miat dla niego mistyczne, duchowe znaczenie.

W swoich kameralnych kompozycjach nadat mu szczegoélny sens. Tu stanowi niejako
pozegnanie z formg kwartetu, ktorg uprawiat czterdziesci lat.

Sposréd pieciu kwartetow jedynie pierwszy (a wlasciwie jego pierwsza czes$¢) nosza $lady
inspiracji hebrajskich. Pozostale sg wyrazem dazenia kompozytora do muzyki postugujace;j
si¢ swoim wiasnym jezykiem, muzyki abstrakcyjne;.

Bloch napisat takze kilka impresjonistycznych miniatur na kwartet smyczkowy.

Night, Paysages, Prelude, In the Mountains, powstaty w Cleveland, niemal w tym samym
czasie (1925). Night jest podobny w nastroju do innych ,,nokturnowych” kompozycji
Blocha, na przyktad; do wolnej czesci Suity altowkowej (1920), In the Night na fortepian
(1922), Nuit Exotique na skrzypce i fortepian (1924), Three Nocturnes na trio fortepianowe
(1924), czy pierwszej cze$ci kwartetowego utworu In the Mountains noszacej tytut
»Zmierzch” (,,Dusk™).

Wszystkie te utwory sa wynikiem umitlowania natury, z klarownymi melodiami i fagodnie
pulsujacym rytmem. Night konczy si¢ rowniez, specyficznym dla Blocha, akordem C-dur.
(Dedykowany jest Robertowi Sessions’owi, jednemu z najwybitniejszych uczniéw Blocha.)
Takze w Paysages, mozna odnalez¢ probe zobrazowania naturalnego $wiata,

lecz tu geograficzna lokalizacja poszczegoInych czesci jest konkretnie zdefiniowana:
zmrozone przestrzenie Arktyki (czes¢ I-North), bujna roslinno$¢ alpejskiego krajobrazu
(czgs¢ 11-Alpestre) i pulsujaca energia wysp potudniowego Pacyfiku (cze$¢ I11-Tongataboo).
Od wczesnej mlodosci Bloch fascynowat si¢ wszystkim, co egzotyczne. Podczas wykladow
w Konserwatorium Genewskim zgromadzit pokazng kolekcje przyktadow muzyki ludowe;j

z Afryki i obszaréw Arktyki. Nigdy nie miat mozliwosci odby¢é wymarzonych podrozy,

co wywolywato u niego frustracj¢ i zal. Dopiero w nastepstwie przyjazdu do Ameryki, mogt
podrézowaé po Nowym Swiecie i stopniowo wykorzystywaé zasoby kulturowe pierwotnych
mieszkancéw Ameryki z réznych regionoéw.

WSszystko to, podobnie jak rodzime, zydowskie wptywy, inspirowato kompozytora.

W rezultacie, wcielat do swoich kompozycji motywy, melodie, rytmy i typowe struktury
tych ,.etnicznosci”.
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Pierwsza czgs¢ Paysages — North, (Moderato molto), powstata po obejrzeniu filmu Roberta
Flaherty —,Nanook of the North”- o zyciu Eskimosow. Dokument ten zrobit tak ogromne
wrazenie na kompozytorze, iz w nocy, po projekcji, skomponowat North zaledwie w ciggu
godziny. Cze$¢ ta, okreslana jako ,.studium pianissimo” w ilustracyjny sposob ukazuje
samotnos¢ lodowej pustyni.

Szwajcaria byla zrédlem inspiracji wielu utworéw Blocha, wiaczajac drugg czesé

Paysages — Alpestre. Ten siclankowy esej, wykorzystujacy motywy muzyki ludowej,

w swoim lirycznym nastroju tworzy kontrast z pozostalymi czg$ciami.

Final (Allegro) zatytulowany Tongataboo, przywoluje perkusyjne tradycje z wyspy
Tongatapu, archipelagu Tonga (utwor jest dedykowany amerykanskiemu muzykologowi
Carlowi Engelowi).

Pierwszy z dwoch utworow Two Pieces — Andante moderato, zostal napisany w Chatel
Haute Savoie, w 1938 roku. Drugi - Allegro molto, powstat blisko dwanascie lat pdzniej

w Agate Beach, w 1950 roku. Swoja kompozycje Bloch zadedykowat cztonkom

Griller String Quartet®.

rbara

Griller String Quartetl Ernest Bloch, Santa Barbara Mission, 1947

Te krotkie czesci, bazujace na motywach wystepujacych w szkicach datowanych na duzo
wczedniejszy okres, sa okreslane jako “badania przed wickszymi kwartetami”.® Pierwszy
reprezentuje typowy liryczny styl Blocha. Relatywny spokdj poczatku i konca czgséci
kontrastuje z gwattownym $rodkiem ktorego gldwny temat powraca w drugim utworze

- pelnym wigoru ,,perpetuum mobile”.

Two Pieces nie posiada zatozen programowych.

5.3. Kwintety fortepianowe

Bloch skomponowat dwa kwintety fortepianowe. Pierwszy zostat ukonczony po dwuletnim,
wytezonym wysitku w 1923 roku. W pierwotnym zamysle, kompozycja byta przeznaczona
na wiolonczelg i fortepian jako trzyczesciowa sonata. Kompozytor wigczyt tu pewne tematy,
ktére stworzyt w dziecinstwie, lecz odlozyt prace, kiedy komponowat druga czesc.

8 Muzycy Griller String Quartet (Sidney Griller, Jack O’Brien, Philip Burton i Colin Hampton) byli gorliwymi
oredownikami muzyki kameralnej Blocha zaréwno w rodzimej Wielkiej Brytanii, jak i za granica.
%Por. Alexander Knapp, komentarz krytyczny do ptyty CD ,,Bloch, Piano Quintets” Hyperion: 2007
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(W momentach depresji niszczyl wiele nagromadzonych szkicow.) Pomyst zrealizowat
pozniej, wykorzystujac strukturg utworu, lecz w miarg rozszerzajacej si¢ idei, obrat inne
,medium” — kwintet fortepianowy. W rezultacie powstal utwor o epickim wymiarze
trwajacy ponad pot godziny i obejmujacy trzy czesci: Agitato, prowadzace bez przerwy

do drugiej czesci Andante mistico oraz finalowe Allegro energico.

W zywiotowej czgéci pierwszej, ktora jest zmodyfikowang forma sonatowa, zastosowal
¢wierctony. Jak podkreslal wielokrotnie, wprowadzenie ich nie mialo na celu stworzenia
specjalnego systemu ¢wierétonowego. Stosowal podwyzszenia i obnizenia dzwigkow,

w standardowych, zachodnich skalach i tonacjach. Zabieg ten mial na celu wzmocnienie
ekspresji i uwydatnienie efektow kolorystycznych. Nie godzit si¢ z przypisywang mu ideg
faczenia ¢wier¢tondéw z kompozycjami o charakterze zydowskim. Podkreslat, iz w wielu
rodzajach muzyki etnicznej stosowano ¢wierctony, za$ dla niego mialy znaczenie wylgcznie
barwowe. Otwierajaca strona utworu zawiera material motywiczny, na ktérym opiera si¢
caly utwor. Tak, jak w wigkszosci ,,blochowskich”, wieloczgsciowych kompozycji, ogblna
forma jest cykliczna. Niezaleznie od réznic tempa i charakteru, trzy czgsci wykazuja znaczne
podobienstwa w zakresie technik i stylu. Utwor konczy akord C-dur -, klucz”

do rozwigzywania napie¢ i harmonicznych zawito$ci.°

,, Pisalem [ ten utwor| bez checi zaspokojenia gustow tzW. "ultra-modernistycznych’

czy ‘staromodnych’. Moje miejsce jest...posrodku” **

Mimo iz kompozytor nie zastosowat tu zadnego programu, brzmienie UtWOruU rozni sig
catkowicie od poprzednich kompozycji Zydowskiego Cyklu. W liscie do Olina Downesa
Bloch pisat:

» Muzyka mowi sama za siebie. Pierwsza czes¢ jest bardziej obiektywna niz druga.

Trzecia, to rodzaj egzotycznego marzenia” *?

Il Kwintet fortepianowy, skomponowany w 1957 roku jest jego ostatnim kameralnym
utworem. Powstal na zlecenie Departamentu Muzyki Uniwersytetu Berkeley.

Wspblnie z pigcioma innymi kompozycjami, mial uswietni¢ inauguracj¢ Alfred Hertz
Memorial Hall of Music, podczas Festiwalu May T. Morrison w 1958 roku. (Do realizacji
tego projektu zaproszono takze: Artura Blissa, Dariusa Milhaud’a, Rogera Sessions’a,
Williama O. Smitha i Randalla Thompsona.) Bloch byt juz wowczas powaznie chory.
Swiadomy sytuacji, z wlasciwa sobie determinacja przystapil do dziatania i przedstawit
utwor jako pierwszy. Dzielo reprezentuje ostatni okres twdrczos$ci kompozytora z typowa
emocjonalng sila, a jednocze$nie mocno zaznaczong ideg konstrukcyjna. Podobnie

jak pierwszy kwintet sktada si¢ z trzech kontrastujacych czesci : Animato, Andante, Allegro,
lecz jest bardziej skoncentrowany i zwigezly. W stosunku do swojego neoromantycznego
,poprzednika”, jest bardziej stonowany, abstrakcyjny, utrzymany w stylu neoklasycznym.

10 Harold Bauer, pianista, ktory uczestniczyt w premierowym wykonaniu utworu w Nowym Jorku, zwrdcit sie
z pytaniem do kompozytora - “jak utwor, tak dziki i wolny moze sie tak koriczy¢? ” Bloch odpowiedziat ;
,,ma Pan lepszq sugestie?”. Po pewnym czasie Bauer odpisal, iz po wielu prébach znalezienia innego
zakonczenia, zgadza si¢ , iz to jest najwlasciwsze. Por. Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative
Spirit, str.21

1 Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative Spirit , str. 57

“ | write without any regard to please either the so-called ‘ultra moderns’ or the so-called ‘old-fashioned’.
My place...between them”.

12 3.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 stworzyt jedng kompozycj¢ na trio fortepianowe. Three Nocturnes (1924),
dedykowane New York Trio, nalezg do zbioru impresjonistycznych miniatur napisanych

w Cleveland. *® Utwér sktada sie z trzech czesci, zréznicowanych pod wzgledem charakteru.
Czgs¢ pierwsza - Andante, styszana jakby z oddali, pobrzmiewa echem alpejskich ,,glosow”.
Przywodzi skojarzenie z muzyka Debussy’ego. Nie tylko ze wzgledu na dynamike
oscylujaca wokoét piano, lecz takze z uwagi na specyficzny koloryt melodyki, ktora oparta na
motywach zlozonych z calych tonéw, tworzacych swoistg skale. Skladajaca si¢ z trzech
odcinkéw forma, prezentuje dwa tematy.

Druga - Andante quieto, cho¢ takze pastoralna w nastroju, przenosi stuchacza w klimat
estetyki romantycznej. Podobnie jak pierwsza czesé, Andante quieto jest dwu-tematyczna

i sktada si¢ z trzech odcinkow. Pierwszy temat, w swojej linii melodycznej wznosi si¢

i opada. Kompozytor prowadzi je polifonicznie, w opdznieniu jednotaktowym, dzigki czemu
uzyskuje ciekawe efekty harmoniczne a takze wrazenie tagodnego ,,falowania”.

W drugim temacie, ktéry wnosi wigkszy tadunek napigcia, kompozytor zastosowal sekundy
zwigkszone, podkreslajace jego dramatyczny charakter. Interwat ten zastosowany u Blocha,
u wielu krytykow wywotuje jednoznacznie skojarzenia z muzyka zydowska. Trudno zgodzi¢
si¢ z opinig komentatoréw, ktorzy wymieniajg ten utwor w jednym szeregu wraz z innymi
kompozycjami Cyklu Zydowskiego. David Kopplin pisze:

., Bloch zyskat reputacje zZydowskiego kompozytora, niewgtpliwie w okresie, w ktorym czesto
wykorzystywat quasi-Zydowski material melodyczny oraz znajdowat inspiracje hebrajskie

w takich utworach jak Schelomo, na wiolonczele i orkiestre. Three Nocturness powstaty

w 1924 roku, w czasie, gdy przebywal w Cleveland. Te trzy krotkie czesci wykazujg
predylekcje Blocha do pisania melodii o inspiracjach hebrajskich, chociaz utwor jest

solidnie ugruntowany w estetyce dziewietnastowiecznej”.**

Uzyty tu termin ,quasi-zydowski” $wiadczy o problemie zdefiniowania s$rodkéw
wiasciwych muzyce zydowskiej. Pewne zwroty melodyczne stanowigce nierozlaczng czes$é
jezyka muzycznego kompozytora wywotywaty jednoznaczne skojarzenia.

Abraham Z. Idelsohn, charakteryzujac Zydowskq muzyke Blocha pisat : ,, Muzyke Ernesta
Blocha okresla si¢ mianem ,,zydowskiej”. O jej ,,zydowskosci” ma decydowacé duza liczba
sekund zwigkszonych oraz, zgodnie z opinig niektorych, duza doza glebokiej melancholii.
Jednak te cechy nie sag wyltacznie zydowskie - wszystkie semickie i tatarskie narody maja

w swej muzyce te samg charakterystyczng sekunde”.®® Bardziej powsciagliwy w ocenie jest
David Z. Kushner,

., ...Nokturny, cho¢ w zatoZeniu sq abstrakcyjne, zawierajq ‘shofar Calls’, sekundy
zwiekszone oraz ‘blochowski rytm’ wystepujqcy w utworach z zatozenia zydowskich”.*®

Fakt ten stanowi przyklad na przenikanie struktur ,etnicznych” do integralnego jezyka
muzycznego kompozytora. Bloch stosowat okreslone zwroty rytmiczne, czy melodyczne

13 Praca z mlodziezg stymulowata kompozytora do tworzenia prostszych utwordw, ktore shuzyty jako materiat
pedagogiczny.

14 Dr. David Kopllin, komentarz krytyczny do ptyty 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 roznych kompozycjach. Podobnie, jak zastosowanie ¢wierétondw mialo znaczenie
kolorystyczne, tak i w tym przypadku stuzyty one podkresleniu ekspres;ji.

Ostatnia cze$¢ - Tempestoso — motoryczna i wartka, zdecydowanie ro6zni si¢ charakterem

od poprzednich. Szybkie tempo i akcentowany rytm synkopowany tworza Charakterystyczna
dla kompozytora aur¢ zywiotowosci i wigoru.

Podobnie jak w pierwszej czgséci instrumenty smyczkowe stanowig opozycj¢ dla fortepianu.
W burzliwym fragmencie Tempestoso pojawia si¢ temat, zawierajacy sekundy zwigkszone.
Nie stanowi on jednak materiatu dalszej narracji i nie rzutuje na obraz calej czegsci.

W polaczeniu z akcentowanym rytmem punktowanym wnosi jednak duzy fadunek ekspres;ji.
Po ,,burzy” nastepuje uspokojenie w odcinku Calmo, gdzie wykorzystane zostajg motywy

z drugiej czesci.

Podsumowujgc mozna stwierdzié¢, iz sposréd wszystkich utworéw kameralnych Blocha
jedynie pierwsza cze$¢ | Kwartetu smyczkowego, posiada z zalozenia inspiracje zydowskie.
Duchowa i historyczna motywacja, ktora okre$la utwory Cyklu Zydowskiego zawiera
odniesienia do kultury i duchowosci wczesno-hebrajskiej. Po ukonczeniu Cyklu, Bloch
niejednokrotnie siegat do inspiracji zydowskich. Jednak podobnie jak w przypadku inspiracji
kulturg Dalekiego Wschodu czy egzotyka dalekich wysp Pacyfiku, proces ten stanowit
odzwierciedlenie ogolnej tendencji zainteresowania Orientem. Bloch czesto wigczat
motywy, melodie, rytmy i typowe struktury etniczne, ktore, podobnie jak wpltywy zydowskie
stanowily kolejng sfere inspiracji. Z kolei wiele z tych elementow wykorzystywat jako
,»znhaki firmowe”, stosujac je w kompozycjach z zalozenia abstrakcyjnych.

Matamoe, Paul Gauguin
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Rozdzial VI
POWROT DO PRZESZY.OSCI

»Kompozytor musi pamigtaé, ze wielkosé lezy w malych rzeczach.

W przypadku Bacha, najdrobniejszy szczegot nabiera ogromnego
znaczenia w rozwoju jego utworow. Nawet ograniczenia, ktore na siebie
naktada, prowadzq go na szczyty chwaly”. '

6.1. W poszukiwaniu muzyki absolutnej.

Bloch byt tworca o ogromnej indywidualnos$ci, cho¢ wigksza czes¢ jego dorobku stanowig
utwory stosunkowo konserwatywne. Najbardziej znane utwory; Schelomo, Suita altowkowa
czy | Kwintet fortepianowy, w czasie, kiedy powstawaty, uznawano za awangardowe.

Lecz kompozycje z ostatniego okresu, pozbawione wczeéniejszej egzaltacji a jednocze$nie
nowoczesnych rozwigzan, w kontekscie wielokierunkowych przemian w muzyce XX wieku
jawity sie jako zachowawcze. Mimo to, wlasnie te utwory, w szczegolnosci Suity na solowe
instrumenty smyczkowe, ostatnie cztery Kwartety czy Il Kwintet fortepianowy uznawane

sg za szczytowe osiggni¢cia kompozytora. Obecnie, z perspektywy czasu, mozna oceni¢ jego
tworczo$¢ w oparciu 0 rzeczywiste wartosci estetyczne a nie w kontekscie ,,nowosci”,

ktore juz zostaly zweryfikowane przez czas. Bloch nigdy nie holdowal nowatorskim
pomystom, o ile nie byt przekonany, iz zastosowanie ich stuzy przekazaniu okreslonej idei.

,,Dla mnie sztuka jest ekspresjq, Zyciowym doswiadczeniem, a nie tamigtowkq czy tez zimnym
przedstawieniem matematycznych zasad, sekcjg przeprowadzong w laboratorium. Dodam
nawet, ze w zadnym ze swoich dziet nie probowalem by¢ ,, oryginalny” czy ,,nowoczesny”.
Teorie, tak jak ,,nowosci”, szybko przemijajg ” 2

Samotne wybrzeze Kalifornii, ktore stalo si¢ ostatnim przystankiem na Zyciowej drodze,
sprzyjato poszukiwaniu inspiracji ,,wewnatrz siebie”. Mimo, iz Bloch byl w tym okresie
obdarzany licznymi honorami, czut si¢ wyalienowany. Powodem byto odludne srodowisko

w ktorym zyt, ale takze poczucie psychicznej izolacji od muzycznego $wiata.

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”.

2w [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... | would add, that in not one of my works have | tried
to be ‘original’ or ‘modern’... Theories like ‘novelty’, pass so quickly”.
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., Od wielu lat Zyje poza wszystkim, a w szczegolnosci poza tym, co nazywa si¢ ,,zZyciem
muzycznym”. Radio tutaj wlasciwie nie odbiera. Jak mogtbym ocenié to, co ma miejsce
W swiecie muzycznym? Dochodzq do mnie jedynie ,,echa” tego, co si¢ dzieje, a opierajgc sig
na wiasnym doswiadczeniu, nie napawa mnie to optymizmem. Ale nie mogtbym, oczywiscie,
wyrazi¢ przyzwoitego pogladu. Wiele muzyki, wiele dziel, wiele , hatasu”, niezliczeni
geniusze... Istotnie, ale ile w tym wszystkim prawdziwej, potrzebnej muzyki? .3

Bloch miat $wiadomos¢, iz rzeczywistg weryfikacje twdrczosci przyniesie czas.
Podazajac samotng $ciezka staral si¢ pozosta¢ wierny wiasnym zalozeniom.

» W swoim dtugim zyciu widzialem tak wielu z nich, dominujgcych, a potem znikajgcych!
W mojej wezesnej mtodosci, ciggle dyskutowano o Wagnerze. Byt ,, glosny”, niemelodyjny itp.
Potem go kanonizowano, napisano mnostwo ksigzek — stanowil , rozwigzanie”, byl
ukoronowaniem wszystkich wysitkéw podjetych przed nim. Potem, okoto 1903-1904 roku
w Paryzu, reakcja jak zwykle — klika Debussy’ego odrzucita go! (Byt dla nich zbyt wielki!).
W tamtym czasie byli takze Frankisci i ich panacea, ktore takze przeminely. I tak dalej. Bytem
swiadkiem tego od mych mtodzienczych lat — Frankfurt nad Menem — tylko Brahms! Zadnego
Berlioza, Liszta czy Wagnera! Potem, w Monachium (1901-/903), Zadnego Brahmsa!
Tylko Liszt, Wagner, Berlioz i —w zamian za Brahmsa — Bruckner ”.

, Zawsze musialem placi¢ za to, ze nie nalezatlem do Zadnej grupy. Ale nigdy si¢ nie
zmienitem. I dlatego moge cieszy¢ sig¢ bardzo roznymi stylami i koncepcjami, gdy Mistrz byt
w stanie przekazac swe przestanie: Orlando di Lasso, Josquin, Palestrina, Claude Le Jeune —
choral gregorianski, oczywiscie Haydn, Mozart, Beethoven, poza tym Bach, Wagner, Debussy
i wiele dziel Strawirskiego”. *

6.2. Suity na wiolonczele solo

Zbior trzech Suit na wiolonczelg solo, napisanych u schytku zycia, jest niejako ,,powrotem do
przesztosci”. Estetyke, bliska Bachowi, z jego protestancka surowos$cig i prostotg srodkow
wyrazu zestawia z chromatyczng melodyka 1 zywiotowa rytmika. Klarowne konstrukcje tacza
barokowe formy taneczne z kontrastami wiasciwymi dla muzycznego jezyka Blocha.

3Suzanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch: Creative spirit. [za:] Olin Downes A Great Composer at 75,

str. 21

“Since many years | 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?”.

# Susanne Bloch, Irene Heskes, Ernest Bloch..., str. 22

“l 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”.

“| had always to pay for not belonging to a group. But | never changed. And so | 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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Cho¢ Suity ujmujg prostym, intymnym klimatem, Kompozytor nie zapomina o $piewnosci
wiolonczeli w swoich emocjonalnych efektach brzmieniowych.

Kiedy Bloch pisal Suity wiolonczelowe migdzy kwietniem 1956 a styczniem 1957 roku, byt
juz powaznie chory. Kulisy powstania utworéw odstania we wspomnieniach Zara Nelsova:

., Zapytatam Go kiedys, czy nie chciatby skomponowac sonaty na wiolonczelg solo.

‘oh’- zmartwit sie, nie wiem, jak miatbym to zrobi¢. Zagraj mi cos prosze.

Usiadtam i zagratam mu fragment 7 solowej Sonaty Kodaly’a. — Nie, nie, to nie moj styl - .
Wobec tego zagralam cos z drugiej Sonaty Maxa Regera. — Nie, nie, to nie moj styl -

powtérzyt swojg wypowiedz. Nic mu sie nie podobato” >

Podczas europejskiego tournée artystka otrzymata niespodziewanie list, w ktorym Bloch
wyznat, iz pracuje nad solowg suita.

. W koncu przystal mi stopniowo trzy Suity. To, zZe tylko dwie pierwsze sq mnie dedykowane
ma prostq przyczyne. Kiedy Bloch przystal mi wiasnie trzeciq suite, bytlam juz w powrotnej
podrozy. A poniewaz niC ode mnie nie ustyszal, myslal, ze mi si¢ nie podoba. Tak, pozostal ten
utwor bez dedykacji. A przeciez wszystkie trzy Suity sq wspaniate .8

Dla Blocha, kanadyjska wiolonczelistka byta idealng interpretatorkg. Po wspolnym nagraniu
Schelomo, kompozytor powiedziat: ,,Zara Nelsova to moja muzyka”.

| Zara Nelsova

Suity na wiolonczele solo oraz napisane pozniej dwie Suity skrzypcowe i niedokonczona

Suita altowkowa stanowia synteze dotychczasowych doswiadczen i poszukiwania wiasnego
Jjezyka muzycznego. Suity wiolonczelowe mozna rozpatrywac jako cykl. Podobne struktury
rytmiczne i melodyczne a takze odniesienie do muzyki Bacha, pozwala odnalezé mysl
przewodnig trzech niezaleznych utwordéw. Bloch czesto cytowat stwierdzenie Oscara Wilde’a
jako motto pracy tworcze;:

,,Nie ma postepu w sztuce. Wszystko co piekne, nalezy do tej samej epoki .

® Guido Fischer, Die Musik des XX. Jahrhundert aus dem Geist der Vergangenheit. Komentarz krytyczny
do plyty CD: “Ernest Bloch. Suites pour violoncello. Meditations hebraiques pour violoncelle et piano” .
Harmonia Mundi IMC 901801

“Once | 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 Kodaly 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”.

Jw

“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.

Czteroczesciowa | Suita jest najkrotsza z catego cyklu i jednoczesnie najmniej ztozona.
Poprzez zatozenia formalne pozostaje w bliskiej relacji do barokowej suity.
Utwor otwiera Prelude, w ktorym pobrzmiewa bliski Bachowi surowy ton.

Przyktad 1. Poczatek Suity wprowadza w spokojny, kontemplacyjny nastrdj.

Ernest Bloch
{1956}

Duration: about 10 minutes 1. Prelude
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Dla kontrastu, cze¢$¢ druga Allegro epatuje wirtuozowskg ruchliwoscig, lecz i tu mozna

odnalez¢ matg kantylene.

Przyktad 2. W motorycznym Allegro mozna odnalez¢ rytmiczne figuracje charakterystyczne dla Bacha.

Allegro (d = otrea 104)

“There is no Progress in art; all beautiful things belong to the same age”.
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Przyktad 3. Drugi temat w Allegro.
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Czgs¢ trzecia to liryczna, ujmujgca w swej prostocie Canzona.

Przyktad 4. Temat Canzony eksponuje walory brzmieniowe wiolonczeli.

II1. Canzona
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Finalowa cz¢$¢ Allegro mozna odczyta¢ jako Gigue. Taneczny charakter czgsci miesci takze
rapsodyczne ,,sktonnosci” Blocha.

Przyktad 5. W inicjujagcym temacie Bloch podkresla odniesienie do barokowej suity.

v
Allegro (dJ.=104-108)
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Oweczesna krytyka docenita walory utworu. Po premierowym wykonaniu w Nowym Jorku,
22 kwietnia 1958 roku, ukazala si¢ recenzja:

,Suita jest efektowna. Bloch zna wiolonczele, szanuje jq, rozumie jej mozliwosci
i ograniczenia. Nowy utwor jest napisany pod instrument i interesujqcy pod wzgledem
muzycznym. Jest to mile widziany wktad w repertuar wiolonczelowy”®

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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Czteroczes$ciowa jest rowniez budowa drugiej Suity, ale z zupelnie inng akcentuacja.
Jest ona najdhuzsza z calego cyklu i najbardziej skomplikowana muzycznie.

Pelna harmonicznych star¢, ale i melancholijnej zadumy. Jej cztery czesci wykonywane
sq bez przerwy.

Przyktad 6. Spokojny charakter otwierajacego Prelude, zaktocajg zmiany tempa
i niespodziewane zwroty harmoniczne.

To Zara Nelsova

Duration: 16-17 minutes S u it e N0 2

For Vieloncello Solo
Ernest Bloch

(1958}
Prelude (J=circa 63) ~
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Przyktad 7. Dramatyczna i zmienna w nastroju jest cze$¢ druga Allegro.

 Allegro (d- 104)
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Trzecia cz¢$¢ kontrastuje kontemplacyjng zaduma.

Przyktad 8. Andante tranquillo moze by¢ odczytywane jako Sarabanda
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Finalowe Allegro buduje napigcie dramatyczne dzigki zwartej konstrukcji rytmicznej i niemal
ekscesywnym punktom kulminacyjnym.

Przyktad 9. Final zaczyna si¢ mocno akcentowanym tematem, wzmocnionym rytmami punktowanymi.

a8 i 0
{J=112°116)

oco allarg. | =
b a /t?

W trzeciej Suicie, Bloch powraca do materiatu z poprzednich utwordéw, jako zasady
trojdzielnego cyklu. Stylem i prostotg nawigzuje do Suity pierwszej. Ostatnie ogniwo trylogii
sktada sie z pigciu czesci; Allegro deciso, Andante, Allegro, Andante, Allegro giocoso.
Kompozytor wykorzystuje motywy wewnatrz utworU nadajac przeksztalceniom
niespodziewany charakter. Struktury rytmiczne z pierwszej czeSci Allegro deciso
odzwierciedlajg si¢ w finalowym Allegro giocoso. W cze$ciach drugiej i czwartej, ascetyczny
ton oddziatuje niemniej silnie niz btyskotliwa wirtuozeria.

Energiczne Allegro deciso, swoja mocng akcentuacje zawdzigcza rytmom punktowanym

i dobitnym akcentom.

Przyktad 10. Mimo zwawego tempa, czgs¢ ma zdecydowanie taneczny charakter.

Erncst Bloch
Allegro deciso (e - 1g4) ) (1057)
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Druga czes¢ Andante, wykonywana attaca, w calosci utrzymana jest w cichej dynamice.
Krotkie zmiany natezenia dzwigku, oscyluja od pianissimo do mezzo piano i przypominaja
motywy ,,westchnieniowe”.
Frazy zbudowane na roztozonych akordach, kazdorazowo koncza si¢ zwolnieniem.

Przy dos¢ ,,ptynnym” tempie, (¢wierénuta roéwna jest 76), powoduje to efekt falowania.

Przyktad 11. Temat, w swojej strukturze melodycznej nosi wyrazne odniesienia do muzyki barokowe;j.

Andante (J - 76)
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Srodkowe Allegro w trojdzielnym metrum 9/8 mozna porowna¢ do tanca, jakim jest
Courante. Zywiolowg dramaturgic buduje kompozytor poprzez duze skontrastowanie

dynamiczne krotkich odcinkow a takze motoryczng narracje.

Przyktad 12. Czeg$¢ o zdecydowanie tanecznym charakterze posiada ogromng dynamike dzieki emocjonalnym

efektom brzmieniowym.

Allegro (4.=108)
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W srodku czesci odnajdujemy motywy z poczatkowego Allegro deciso.

Przyktad 13. Temat z pierwszej czeSci przeksztatcony rytmicznie zyskuje nowe brzmienie

a fempo

Kolejne Andante nosi wyrazne podobienstwo do Sarabandy. Ta pickna cze¢$¢ ujmuje swoja
prostotg. Kontemplacyjny, intymny charakter stanowi wyrazny kontrast do otaczajacych

je czeSci. Surowy, ascetyczny klimat zawdziecza podobnym $rodkom jak pierwsze Andante:
niewielkim wahaniom dynamicznym na krétkich odcinkach, ,,falujagcemu” tempu i1 akordowe;j

strukturze melodycznej.

Przyktad 14. Kazdy z kolejnych tematéw wznosi si¢ i opada.

Andante (J-59)

Z =N :E -l £ 3 " —— N
S et b e
e ——_ %
PP——=—"pox o = I == = = = = _—
. SN -
et otemn gy R f be e g W
EE e s L e
—— PP = — = e == = pee— g
afempo
poeo slent. = _ -
P IS 2D A x o~
e TR e e e e el e
- LJ“{_ ! i f ;_! Tl . I’ i o . 48 |  —
- — p‘p.-f-_"_’?{: ?m{é — == ;!>mp:—~__=—

80



Finalowa cze$¢ Allegro giocoso wykonywana jest attaca, dzigki czemu cata Suita zyskuje
symetryczng budowe. Wykorzystujac przetworzone motywy poprzednich czgdci stanowi
scalajace ogniwo utworu. Swoj wesoty charakter zawdzigcza rytmom punktowanym

i harmonii. Bloch, z wlasciwg sobie zywiolowoscia, zestawia zmienny materiat na krotkich
odcinkach, dzigki czemu buduje dynamiczng dramaturgi¢ czesci.

Przyktad 15. Duze kontrasty dynamiczne i afektywne kulminacje nasladujg barokows retoryke.

cos0 (J-108)
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Suity na wiolonczele solo sa przyktadem wielokierunkowej tworczosci Blocha.

Pewne elementy, ktore maja swoj poczatek w utworach Cyklu Zydowskiego, jak pochody
kwintowe, preferowany interwal trytonu czy rytmy punktowane staly si¢ integralng czescig
jego jezyka muzycznego. Dzieki walorom brzmieniowym i instrumentalnym stanowig wazng
pozycje W dokonaniach kompozytora. Cyklem zachwycit si¢ takze Yehudi Menuhin,

ktory po wystuchaniu utworéw zaméwit u kompozytora Suity na skrzypce solo.

Bogata i r6znorodna tworczos$¢ Ernesta Blocha nie daje si¢ zaszufladkowac.

Jego oryginalno$¢ wykracza poza standardowe kryteria oceny. Poznanie zrddet inspiraciji,
uwarunkowan historyczno - ideowych a takze zamierzen samego tworcy zbliza nas

do poznania prawdy o kompozytorze. Jego stanowisko w kwestii utwor6w o charakterze
zydowskim jest dzi§ malo znane. Poddane licznym interpretacjom uleglto uproszczeniu

i zafalszowaniu. Profesor David Z. Kushner, obecnie jeden z najwybitniejszych autorytetow

z dziedziny znajomosci tworczosci Blocha pisze:

., Muzyka Ernesta Blocha jest przede wszystkim szczera. Bytoby wielce naiwnym okresla¢ jg
mianem ,,zydowskiej” lub nacjonalistycznej — jest raczej humanistyczna i niesie ze sobgq
uniwersalne przestanie. Historia — ostateczny sedzia wszystkich aspektow ludzkich poczynan
— najprawdopodobniej zarezerwuje Ernestowi Blochowi honorowe miejsce w Panteonie
muzycznej elity dwudziestego wieku ”.°

® David Z. Kushner, The Ernest Bloch Companion, str. 10

“The music of Ernest Bloch is, above all else, sincere. It would be grossly naive 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”.
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Rozdzial VI
ERNEST BLOCH - Ojciec nowoczesnej muzyki ;ydowskiej?

Proba postawienia odpowiedzi na to pytanie wymaga przyblizenia zlozonej rzeczywistosci
przetomu XIX i XX wieku, w tym zjawisk historyczno - politycznych, ktore miaty wptyw na
tworczos¢ szwajcarsko - amerykanskiego kompozytora o pochodzeniu zydowskim.

Dla okreslenia roli jakg odegrat Ernest Bloch dla kultury zydowskiej jak 1 nie-zydowskie]
konieczne jest ukazanie jego tworczosci w roznych aspektach. Niezbedna jest takze
konfrontacja idei filozoficznych $cierajacych si¢ w tym czasie z ,horyzontem oczekiwan”
wynikajagcym ze zmieniajgcej si¢ recepcji jego utworow oraz analiza $wiatopogladu i idei
wyznawanych przez samego kompozytora.

7.1. Tradycja muzyki zydowskiej

Pierwszym pojeciem wymagajagcym okreSlenia jest ,tradycyjna muzyka zydowska”
w opozycji do ,,nowoczesnej muzyki zydowskiej”. Juz samo pojecie ,,muzyka zydowska”
opiera si¢ jednak definicji. Jest to bowiem zjawisko tak ztozone i skomplikowane jak historia
narodu wybranego. Wspodlczesne badania etnomuzykologiczne odrzucaja pojecie
monolitycznej] muzyki zydowskiej. Dyskusyjna jest takze ciaglos¢ tradycji muzyki
zydowskiej. Odmienne teorie na temat jednosci kulturowej narodu zydowskiego wskazuja na
ogromng zlozono$é problemu.! Nardd, ktory egzystowal bez mata dwa tysigce lat bez
wlasnego panstwa poddany byl w swojej wielowiekowej historii réznorakim wplywom.
Dlatego dzi$ czesto uzywa sie pojecia ,rodzaje muzyki zydowskiej” dla rozrdznienia
poszczegdlnych stref wptywu ( np. muzyka Zydow sefardyjskich, aszkenazyjskich czy
galicyjskich).

David M. Schiller w swojej ksigzce ,,Bloch, Schoenberg and Bernstein. Assimilating Jewish
Music” pisze: ,,W obecnym dyskursie, ‘Muzyka zydowska’ wyst¢puje w bojazliwym
cudzystowie, poprzedzona przydawka “tzw.”, w liczbie mnogiej (muzyki) i opisywana jako
istniejaca praktycznie bez granic czasowych i przestrzennych”.?

Jedng z koncepcji na usystematyzowanie istniejacej wiedzy i teorii, ktore nosza znamiona
prawdopodobienstwa, przedstawiaja autorzy hasta ,Jewish Music” opracowanego w 1980
roku dla The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

! Praktyka zapozyczania elementow obcej kultury a takze interakcja z otoczeniem jest nieodtgczng czedciag
kultury zydowskiej. Istnieja wspolczesnie teorie, zaktadajace, zgodnie z koncepcja modeli hybrydycznych,

iz z zestawienia tych zapozyczen z rodzimymi strukturami powstaja jedyne w swoim rodzaju struktury, dajace
poczatek nowym wzorom i funkcjom. Por. prof. Bozena Muszkalska ,,Muzyka zydowska i jej Inni. O muzycznej
hybrydycznosci 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
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,Artykul ten dotyczy tradycyjnej muzyki Zydéw, odzwierciedlonej zarowno w tradycji ustnej
jak i w dokumentach pisanych. Nie zajmuje si¢ poszczegdInymi kompozytorami zydowskiego
pochodzenia, dziatajacych poza tradycja zydowska , ani tez muzyka wspolczesnego Izraela”.
Wywodzac muzyke ,,potomkoéw Abrahama” z czaséw Biblijnych, (czego dowodem sg liczne
wzmianki w ksiegach Starego Testamentu) autorzy artykulu kre$lg obraz zmieniajacej si¢
tradycji muzycznej, jej roli w zyciu wspdlnoty, ksztaltowania melosu i cech
charakterystycznych, oraz licznych i réznorodnych wplywow, jakie zdeterminowaly jej
przejawy. Linia rozwoju tradycji muzyki zydowskiej naznaczona jest punktami zwrotnymi
zwigzanymi z historig oraz polozeniem geopolitycznym danej diaspory.

Poznanie muzyki wczesno-hebrajskiej taczy si¢ z tradycja literacka, ktorej zrodtem sg ksiggi
Biblii. Najwczesniejsze wzmianki dotyczace plemion hebrajskich, opisu codziennego zycia
1 obyczajow pochodza z czaséw Hammurabiego, okoto XVII wieku przed nasza erg. Z uwagi
na wedrowny tryb zycia tych koczowniczych plemion, mozna przyja¢ zalozenie, iz wczesno-
hebrajska tradycja muzyczna nosita wpltywy innych kultur Bliskiego Wschodu. Muzyce
przypisywano wowczas magiczng moc, dlatego tez, odgrywata ona ogromng role w zyciu
wspolnoty.* Muzyka, jako przejaw kultu koncentrowala sie wokot rytuatdow religijnych,
jednoczesnie W spontanicznej tworczosci zwigzanej z pracg i obyczajem stanowila
nieodlaczng cz¢s$¢ zycia codziennego. Z czasem wyksztalcit si¢ wyrazny podziat na muzyke
Swigtynng, w ktorej nastgpila profesjonalizacja, oraz muzyke §wiecka.

Okres zinstytucjonalizowania muzyki $wigtynnej nie jest jednoznaczny, niewatpliwie taczy
si¢ ze $wigtynia w Jerozolimie. Od VII w.p.n.e., kiedy wyodrebnita si¢ kasta Lewitow
powotana do muzycznej postugi w obrzedach $wigtynnych, wzmiankuje si¢ o wysokiej
kulturze muzycznej Hebrajczykéw. Liczne opisy w Biblii §wiadcza o doniostej roli muzyki,
takze na dworze krolewskim. (Z Ksiegi Krolow czytamy, iz z okazji $lubu krola Salomona
z corkg faraona sprowadzono tysigce instrumentow.) Ze wzgledu na religijny zakaz
piktograficznego przedstawiania instrumentéw, o ich wygladzie i przeznaczeniu dowiadujemy
sie ze znalezisk archeologicznych i faktow filologicznych.® Okreslenia dotyczace muzyki
wokalnej w znacznym stopniu przewazajg nad opisami struktury formalnej czy muzyKi
instrumentalnej. Najwazniejsze elementy dotyczace formy znajdujg odzwierciedlenie
w hebrajskiej poezji. Muzyka jako rodzaj $§piewnej recytacji zdeterminowana byla poprzez
rozne rodzaje psalmow, dajagcym poczatek odpowiednim typom form charakterystycznych dla
psatterza. Formy te ( proste psalmodia, responsoria, antyfony, litanie ) staly si¢ prototypem
psalmoéw zarbwno w muzyce synagogalnej jak 1 koscielnej. Przyjmuje si¢, iz melodyka
W muzyce wczesno-hebrajskiej byta tetrachordalna oraz w rownej mierze modalna. Archetyp
piesni zblizony byt do antycznych $piewdw gregorianskich.

Rytm, z wyjatkiem melizmatycznych aklamacji, podporzadkowany byt akcentom
wynikajacym z tekstu. Nie byt wiec ograniczony metrykalnie. W dawnej Judei rozwijata si¢
takze tradycja muzyki $wieckiej uprawiana przez wgdrownych muzykow i amatorow.

3 Eric Werner, Edith Gerson-Kiwi, Shlomo Hofman i Israel J. Katz, hasto: “Jewish Music”, [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musician, (London: Macmillan, 1980) str. 614. E. Werner napisat ustep dotyczacy
muzyki liturgicznej, wlacznie z cytowanym tu fragmentem.

4 Por. Marian Fuks, Muzyka ocalona, Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa: 1989, str.8.

® Wiréd instrumentow dominowaty instrumenty perkusyjne (bgbenki, cymbaly), instrumenty dete ( r6znego
rodzaju rogi, np. szofar, fletnie) czy instrumenty strunowe (liry, harfy). Roznicowanie instrumentow w aspekcie
religijno-etycznym (czyste-nieczyste) stanowito kryterium dopuszczajace do rytuatow swiatynnych.

Por. The New Grove..., Jewish Music: 1980
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7.2. Kultura muzyczna w diasporze

Punktem zwrotnym w historii Zydéw bylo zburzenie Swiatyni w Jerozolimie przez cesarza
rzymskiego Tytusa w 70 r.n.e. , ktore rozpoczeto wiclowiekowy exodus narodu wybranego.
Na znak zaloby zaprzestano wowczas wykonywania muzyki instrumentalnej jako
akompaniamentu do $piewu, zwiazanej z kultem $wigtynnym. Swiatynni rabini zakazywali
wykonawstwa muzyki jako przejawu frywolnosci, za wyjatkiem tej , ktéra oddawata czesc¢
Bogu. Zakaz objal muzyke instrumentalng, ktéra nie mogla by¢ wykonywana w Swiatyni.
(Odrodzita si¢ ona w tworczosci muzykéw ludowych zwanych klezmerami).
Prawdopodobnie, zastdoj w rozwoju tradycji muzycznej wigzal si¢ takze z narastajagcym
konfliktem pomig¢dzy judaizmem, hellenizmem i rozprzestrzeniajagcym si¢ chrzes$cijanstwem.
Po zniszczeniu Swiatyni Jerozolimskiej jej funkcje przejely rozproszone synagogi. Wobec
nieslawy jaka stata si¢ udzialem muzyki w okresie wczesnego chrzescijanstwa, ciaglos¢
muzyki zydowskiej jest dyskusyjna. Przyjmuje si¢ jednak, iz pewne elementy jak; §piewanie
Pisma, psalmodia, post - Biblijne modty czy melizmatyczne piesni stanowig ogniwo tgczace
muzyke wezesno-synagogalng z muzyczna tradycja Swigtyni.

Niemal dwa tysiace lat Zydzi zyli w diasporze, wchodzac w kontakt ze wszystkimi nacjami
Europy 1 wigkszoscig na kontynentach azjatyckim i amerykanskim. W wiekszosci tych krajow
rozwijali wlasng tradycje muzyczng, przejmujac jednoczes$nie elementy muzyki swoich
gospodarzy. Spoiwem narodu stata si¢ monoteistyczna religia, ktora $cisle regulowala zasady
zycia codziennego oraz muzyka w znacznej mierze podporzagdkowana rytuatom religijnym.
Jak wynika ze wspotczesnych badan, muzyka wczesno-synagogalna koncentrowala si¢ wokot
$piewnego recytowania Pig¢cioksiegu i1 czytan prorockich. W najwickszym stopniu rozwijaty
si¢ psalmodia ze wzgledu na ogromne znaczenie Psalméw w liturgii zydowskie;j.

Wiele z tych psalmodiow przetrwato w tradycji ustnej i w prymitywnym zapisie literowym.

W brzmieniu sg one podobne do $piewoéw gregorianskich, lecz ich melizmaty sg w dalszym
ciggu podporzadkowane akcentom wynikajagcym z tekstu. Wyjatek stanowity post-biblijne
modlitwy, ktére nie regulowane rygorystycznie przez zasady Talmudu przyjmowaty bardziej
swobodng form¢ wykazujac wplywy otoczenia. Nastapito rozréznienie wynikajgce z obszaru
zamieszkiwania danej diaspory.

Rozwijaly si¢ piesni Zydow sefardyjskich (obszar $rodziemnomorski), aszkenazyjskich
(zamieszkujacych Europe Srodkowa i Wschodnia) czy Zydow orientalnych (jemenskich).
Jeszcze innym rodzajem byty tzw. piesni duchowe, bedace wynikiem praktyki wykonywania
improwizowanych $piewoéw melizmatycznych bez stow. Te ekstatyczne piesni, zakazywane
przez rabinow, odrodzity si¢ w ruchu chasydzkim w XVIII wieku jako przejaw spontanicznej
modlitwy o zabarwieniu mistycznym.

W Wiekach Srednich podtrzymywanie tradycji muzycznej bylo utrudnione z uwagi na
narastajace rozproszenie Zydow a takze brak profesjonalnych muzykéw, nadzorujacych
i ustalajacych zasady muzyki liturgicznej. Kantorzy, wybierani ze zgromadzenia, nie posiadali
odpowiedniego wyksztalcenia muzycznego, ktore pomogloby zachowaé tradycje
a jednocze$nie sprosta¢ nowym wymaganiom. Punktem przelomowym w organizacji
synagogalnego Zycia muzycznego stalo si¢ wprowadzenie metrycznych form hymnéw, ktore
wymusilo profesjonalizacj¢ kantorow, przyjmujacych role¢ kompozytora, piesniarza, poety
i nauczyciela.” W okresie tym notuje sie poczatek improwizacji modalnej, wykonywane;
przez kantora (hazana), ktora opierala si¢ na lokalnych stylach. Z czasem stala si¢ tak
popularng praktyka, az calkowicie zastgpita prawdziwg tradycje.

¢ Por. The New Grove..., Jewish Music: 1980

" Wielkie zastugi dla ujednolicenia muzyki synagogalnej i kultywowania muzycznego dziedzictwa potozyt
Rabin Yehudai Gaon ( I pol. VIII w.), ktory szkolit kantoréw w zakresie tradycyjnych brzmien i stylow.
Por. The New Grove..., Jewish Music: 1980
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Poglebiajacy si¢ rozlam uswiadamia postepujacy proces wchlaniania elementow muzyki
danego obszaru kulturowego. Sposrod trzech zydowskich tradycji $redniowiecza, Zydzi
aszkenazyjscy wyksztalcili swoj wlasny styl, ktory przyjat wiele elementow piesni
francuskich i1 niemieckich a takze skal zachodnioeuropejskich. Dobrze rozwijajaca si¢
diaspora sefardyjska zostata rozbita poprzez wypedzenie Zydéw z Hiszpanii w 1492 roku.
Wydarzenia te przyczynily si¢ do zastoju muzycznej tradycji sefardyjskiej, ktora po
rozproszeniu, w swojej orientalnej czesci wchioneta wiele elementow arabskich.

Jemenscy i babilonscy Zydzi pozostawali w tym okresie w stagnacji.

W  nastepnych stuleciach kultywowanie tradycji, poddawanej nieustannie lokalnym
wplywom, indywidualnym gustom, przy braku narzedzi instytucjonalnych byto niezwykle
utrudnione. Postgpowe idee i prady mysSlowe wyznaczaly nowe horyzonty oczekiwan
spofecznosci zydowskich, ktéore mimo zachowywania odrgbnosci nie tworzyly przeciez
monolitycznego organizmu. W odniesieniu do muzyki synagogalnej pojawily si¢ z czasem
rozne ideologie. Ortodoksyjna, glosita, iz muzyka jako cze$¢ kultu w uswieconej tradycji nie
powinna by¢ w zaden sposdb zmieniana. Stanowisko to bylo reprezentowane przez rabinat.
W opozycji wyksztalcita si¢ koncepcja postepowa, ktéra znalazta zwolennikow wsrod
kompozytoréw, szukajacych zrodet w piesniach swigtynnych i Psalmach Dawida.

W rezultacie doprowadzita do unowoczesnienia muzyki synagogalnej wchtaniajac elementy
stylu i wykonawstwa dwczesnej muzyki europejskiej.® W XVIII wieku pojawita sie koncepcja
traktowania muzyki synagogalnej jako rodzaju stylizowanego folkloru.

Jej zwolennicy opowiadali si¢ za uwzglednieniem potrzeb i gustu danej wspolnoty w procesie
ksztaltowania muzyki liturgicznej. Tak tez, oprocz réznicowania wynikajgcego z obszaru
kulturowego, do tradycji synagogalnej wprowadzano innowacje zwigzane z lokalnymi
potrzebami. Catkiem odrebnym zjawiskiem stat si¢ wschodnioeuropejski ruch chasydzki,
ktorego poczatki siegajg konca XVII wieku. Ten ruch spoleczny, cho¢ nie wymierzony
przeciwko tradycji, wyrdst ze sprzeciwu wobec ortodoksyjnych form judaizmu rabinicznego,
takze w kwestii muzyki, gdzie powtarzanie wyuczonych hymnow odczytywano jako przejaw
rutyny. Chasydzi swoje duchowe przestanie wyrazali poprzez improwizowane pies$ni bez stow
zwane Niggunim. Pierwotna tradycja oparta byla na spontanicznej improwizacji rabina
(cadyka), ktora nastgpnie powtarzana byta przez jego uczniow. Owczesni kantorzy probowali
zaszczepi¢ tg tradycje w regularnej liturgii. Poniewaz Niggunim z zalozenia nie podlegaty
zadnym zasadom, wptyw wedrownych kantoréw przybytych ze wschodniej Europy miat dla
czystosci tradycji synagogalnej zgubne skutki. Powszechna praktyka tgczenia chasydzkich
melodii z elementami stylu zachodniej muzyki artystycznej dawata szokujace efekty.

W VIII wieku muzyka synagogalna stangla wobec upadku i1 niebezpieczenstwa utraty
postannictwa i czystos$ci tradycji. Proby odrodzenia europejskiej muzyki synagogalnej podete
zostaly w XIX wieku, w dzialalno$ci reformatorskiej kantora Salomona Sulzera.®
Dostrzegajac problem dezintegracji dziedzictwa kulturowego, Sulzer rozpoczal dzialania na
rzecz profesjonalizacji kantorow a takze artystycznego aranzowania tradycyjnych melodii
w duchu zydowskiej tradycji. Sulzer zaczat od dostosowania zasad harmonii europejskiej do
orientalnego charakteru pie$ni zydowskiej. Bylo to zadanie niezwykle trudne, jako ze
w wielowieckowym rozwoju piesni zydowskiej harmonia byla dlan zjawiskiem z natury
obcym.

8 Do najstawniejszych zydowsko - wloskich kompozytoréw Odrodzenia nalezeli Salomone Rossi i Leon Juda
da Modena, ktoérzy nasladowali 6wczesne weneckie wykonawstwo choréw antyfonalnych. W reakcji na ich
utwory liturgiczne, ktére brzmieniem przypominaty kompozycje muzyki artystycznej Renesansu, przywrdcono
ortodoksyjne zasady i przez nastepne sto lat kantor sam dostarczat muzyke do Synagogi.

Por. The New Grove..., Jewish Music: 1980

% Salomon Sulzer (1804-1890), wiedefiski kantor, kompozytor, profesor $piewu w Konserwatorium w Wiedniu.
Opublikowany przez niego zbidr Schir Syjon w 1838 roku obowiazuje do dzi§ w zydowskiej liturgii
zreformowanej. Por. www.en.wikipedia.org/wiki/Salomon_Sulzer
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Skale modalne, ktorymi postugiwali si¢ Zydzi nie posiadaty dzwicku prowadzacego totez
proces harmonizacji wymagat kunsztu i1 wiedzy na temat tradycji. Sulzer znalazt
nasladowcow, ktorzy podieli jego dzieto przywrocenia wartosci muzyce liturgicznej. 2

Inni kompozytorzy synagogalni w Europie srodkowej i zachodniej, opierali si¢ catkowicie na
podstawach harmonii europejskiej i tylko w bardzo nielicznych przypadkach mozna znalez¢
harmoniczne progresje o zydowskim charakterze.

7.3. Wplywy asymilacji a nacjonalizm w XIX wieku.

W XIX wieku kompozytorzy pochodzenia zydowskiego stangli wobec paradoksow
asymilujacej sie¢ muzyki zydowskiej, dzialajac zar6wno w ramach jak 1 poza zydowska
tradycja. Z jednej strony, w wyniku zmieniajacych si¢ pragdow myslowych, a co za tym idzie
szerokimi zmianami pozycji Zydow w panstwach Europy, ulegali tendencji asymilacji
z nacjami europejskimi. Z drugiej zas, rodzacy si¢ u schylku wieku nacjonalizm a takze
dziatania na rzecz pozyskania terendow w Palestynie stymulowalo tworcéw pochodzenia
zydowskiego do tworzenia muzyki narodowej, ktorej glownym celem bylo ideowe wsparcie
walki o niepodleglo$¢ panstwowa.

Kompozytorzy dzialajacy poza tradycja zydowska jak Felix Mendelssohn czy Giacomo
Meyerbeer, ktorzy tworzyli muzyke europejska dla europejskiej publicznosci, przez
zwolennikow zydowskiego nacjonalizmu traktowani byli jako antagonis$ci zydowskiej tradycji
narodowej. Z drugiej strony na kompozytorow zydowskich padl cien antysemickich
wywodoéw ze strony Ryszarda Wagnera, za sprawg publikowanych przez niego artykutow,
szczegdnie eseju ,,Das Judentum in der Musik”.!?

Tworcy o pochodzeniu zydowskim staneli wobec wyboru kultywowania tradycji w duchu
nacjonalizmu lub tworzenia muzyki europejskiej przez pryzmat atakow Wagnera.

Okres obejmujacy wiek XIX i pierwszg polowe XX wieku stanowi wyjatkowy rozdziat
w historii Zydow. Poczawszy od znamiennych zmian w kwestii emancypacji i uzyskania
rownych praw w krajach europejskich, walki ideowej na arenie mi¢dzynarodowej w celu
pozyskania obszaru w Palestynie, wielkich fal emigracji zamorskiej poprzez tragiczna
zaglade, jaka byl Holokaust, do ustanowienia, po trwajgcym niemal dwa tysigce lat exodusie,
panstwa Izrael w 1947 roku. Jak wobec tych zmian kultywowano tradycj¢ muzyczng, jaka
odegrata ona role w dzicjowym momencie tego narodu?

Odpowiedzi na te pytania wymagaja nakreslenia obrazu ideowo-filozoficznego oraz zmian,
ksztattowanych przez wydarzenia historyczne. Jedna z najbardziej wazkich przemian jakie
dokonaly si¢ w mentalnosci zydowskiej dotyczyta weryfikacji roli judaizmu w zyciu
wspoOlnoty. Do XIX wieku czynnikiem jednoczacym kultur¢ tego narodu byta religia
1 tradycja. W czasach O$wiecenia, gdy w panstwach Europy zachodniej, zamieszkalych przez
liczne diaspory zydowskie, pojawily si¢ nowe prady intelektualne, sytuacja ulegta zmianie.
Wraz z ksztaltowaniem nowych idei, ktorych zasadniczg cecha bylo podporzadkowanie
rozumowi wszystkich dziedzin Zycia, nastgpilo przewartoSciowanie roli religii w Zyciu
spotecznym. W konsekwencji, niezalezno$¢ od zewngtrznych norm etycznych, innych niz
wiasne sumienie doprowadzita do odrzucenia dogmatow religii, tradycji i wiadzy. W kwestii
stosunkow spoteczno-politycznych domagano si¢ rownosci i wolnosci dla wszystkich ludzi.
Idee Wielkiej Rewolucji Francuskiej wplynety na zmiane sytuacji Zydéw nie tylko we

10 Nalezeli do nich miedzy 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, ttum. William Ashton Ellis

Por. www.users.belgacom.net/wagnerlibrary/prose/wagjuda.htm
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Francji, ale takze w innych panstwach europejskich oraz Ameryki.'> Umocnienie pozycji
wigzalo si¢ ze stopniowym procesem réownouprawnienia Zydéw. W pafstwach Europy
zachodniej otworzono zamkniete dotad przed Zydami uniwersytety i akademie. Tworzono
szkoty elementarne, w ktoérych obowigzkowa byta nauka jezyka krajowego. Powoli
ksztaltowala si¢ zydowska inteligencja. Haskala, o$wieceniowy prad mysli zydowskiej,
wprowadzita nowe cele - asymilacja i zeuropeizowanie Zydéw. Nowe idee znalazty
zwolennikow szczeg6lnie w krajach zachodnich. Europa wschodnia, bedaca pod wpltywem
kregow ortodoksyjnych z cala mocg przeciwstawiala si¢ koncepcji reform w judaizmie.

Na przelomie XVIII i XIX wieku, kiedy Haskala osiagneta zasi¢g ogolnoeuropejski dokonat
si¢ praktyczny przelom w judaizmie.’®* W wyniku postepujacej emancypaciji Zydow zaczeto
poszukiwa¢ nowych form wyrazania religijnosci. Coraz wigksze poparcie zyskiwat liberalny
ruch judaizmu reformowanego. Zmiany dotyczyty pierwotnie reformy liturgii (w tym takze
muzyki) a takze obyczajow. Dopiero pdzniej wkroczyly na grunt teologii 1 tradycji.

Nowe formy i koncepcje dotyczace kierunku rozwoju judaizmu przybraly posta¢ trzech
zasadniczych ruchow: liberalnego (czyli skrajnie reformatorskiego), konserwatywnego -
(,judaizmu historyzujacego”- umiarkowanie reformatorskiego) oraz tradycyjnego czyli
skrajnie ortodoksyjnego. Od tego czasu judaizm utracit role czynnika ksztaltujacego poczucie
tozsamosci zydowskiej. W XIX wieku rozpowszechnita si¢ koncepcja przynalezno$ci
rasowej, ktora integrowata Zydow, niezaleznie od wyznawanych pogladow czy religii.

W XIX wieku, procesowi asymilacji sprzyjata emancypacja Zydow i stopniowe zrownanie
praw obywatelskich w niemal catej Europie a takze w Rosji. Jednak narastajgca niechec
wobec ludnosci zydowskiej a takze liczne pogromy przyczynily si¢ do wzrostu
zainteresowania idea powrotu i emigracji do Palestyny.}* Osadnictwo na ziemiach dawnej
Judei bylo alternatywa dla Zydow nie poddajacych sie asymilacji. W latach trzydziestych XI1X
wieku podjeto pierwsze dzialania majace na celu stopniowa kolonizacj¢ a takze rozpoczecie
procesu zabiegania na arenie migdzynarodowej o stworzenie niezaleznego panstwa
zydowskiego.r® Zmiany dotyczace sytuacji Zydow przyjmowatly skrajne formy. Z jednej
strony poprawa statusu prawnego dawata mozliwosci rozwoju edukacji, dostepu do wysokich
stanowisk panstwowych i uczestniczenia w zyciu publicznym. Warunki te przyczynity si¢ do
wzrostu pozycji, zwlaszcza bogatej czesci spotecznosci a takze rozwoju wielkich fortun
w kregach przemystowych, finansjery czy handlu.

Z drugiej strony proces asymilacji, przez liczne krggi postrzegany byl jako utrata tozsamosci
narodowej, ktora wigzata si¢ z wyrzeczeniem wielowiekowej tradycji i obyczajow.

Na gruncie tych nastrojow, a takze jako sprzeciw wobec nowej fali antysemityzmu®® wyrost
zydowski nacjonalizm. Idee nacjonalistyczne znalazly odbicie takze w muzyce jako wynik
rozpowszechnionej na przetomie wieku koncepcji muzyki narodowe;.

Pierwsze idee narodowe wiazace si¢ z dazeniem do niezaleznos$ci panstwowej zaostrzyly si¢
po Rewolucji Francuskiej i Wiosnie Ludow. Narastajagce antagonizmy pomigdzy
sgsiadujacymi panstwami, szczeg6lnie Niemcami 1 Francja daly poczatek mysli

12 K onstytucyjne prawo réwnego dostepu do stanowisk publicznych (1781) rozpoczeto proces wielkiego
osadnictwa zydowskiego w Ameryce. Por. Heinrich Graetz, Historia Zydéw, Wydawnictwo KAW,

Krakow: 1990.

13'W Europie wschodniej zaré6wno rabini jak i chasydzcy cadycy uznali Haskale za ,,pomiot piekiet”. Por, j.w.
14 Jednym z pierwszych impulséw zydowskiego osadnictwa w Palestynie byto zdobycie Gazy przez Napoleona
w 1799 roku. Bonaparte wezwal wowczas Zydow z Afryki i Azji do odbudowania Jerozolimy. Por. j.w.

15 W 1864 roku utworzono pierwsze stowarzyszenie syjonistyczne pod nazwa Centralny Komitet dla Zydowskiej
Kolonizacji Palestyny. Por. jw.

18 Na poczatku lat osiemdziesigtych XIX wieku pojawit si¢ nowy antysemityzm, ktory przyjat za podstawe
domniemang nizszo$¢ biologicznag rasy zydowskiej. Nacj¢ zydowska przedstawiano jako ,,czynnik
chorobotworczy w organizmie Europy”. Por. j.w.
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nacjonalistycznej. Muzyka, jako przejaw geniuszu przedstawicieli danej nacji, stala sig
orezem w walce ideologiczne;.

W XIX wieku muzyke narodowa determinowaty nie tylko specyficzne cechy muzyczne, ale
takze przynalezno$¢ rasowa. Powszechne przekonanie, iz powinno$cia kazdego kompozytora
jest tworzenie muzyki narodowej stymulowalo w kierunku poszukiwania odrebnych
1 wyjatkowych cech danego narodu. W tym celu odwolywano si¢ do muzyki ludowe;j, jako
przejawu nieskazonej cywilizacja sztuki taczonej z kulturowymi korzeniami.

Powstala koncepcja ,,ducha narodu” - bezosobowe;j sity laczonej z panteistyczng Natura, ktora
determinuje kulture, jezyk a nawet cechy charakterologiczne Iludzi zlaczonych zwigzkami
biologiczno-genetycznymi.t” W mysl tej koncepcji zakltadano, iz istnieje wrodzony zwiazek
kazdego czlowieka z duchem jego narodu. Pomijano zatem kwestie woli 1 intencji
kompozytora, ktory intuicyjnie, nawet wbrew swej woli, miat ujawnia¢ cechy narodowe.
Drugim, istotnym motywem byla homogenizacja kulturowa narodow walczacych
o niepodleglo$¢ panstwowa. Dzigki szerokiej dostgpnosci, muzyka stata si¢ wowczas
skutecznym nosnikiem propagandowych idei integrowania okreslonej wspélnoty narodowe;. '8
Nacjonalizm zydowski pojawit sie tam, gdzie sytuacja Zydoéw byla najtrudniejsza - w Rosji.
W panstwie carskim proces asymilacji, z uwagi na ograniczone prawa obywatelskie,
wysiedlenia i liczne pogromy, postepowal najwolniej. Mimo iz diaspora wschodnia byta
liczna (70% populacji zydowskiej) koegzystencja dwodch narodow stawala sie coraz
trudniejsza. W 1883 roku we Lwowie powstala pierwsza zydowska organizacja
nacjonalistyczna. Idee narodowosciowe znalazty odzwierciedlenie takze w muzyce.

Powstale w 1908 roku w Petersburgu (a nastgpnie w Moskwie i innych miastach)
Stowarzyszenie Zydowskiej Muzyki Ludowej skupilo badaczy, zbieraczy pieéni ludowych
oraz kompozytoréow propagujacych idee zydowskiej muzyki narodowej *°. Ruch ten faczono
z nazwiskami: Aleksandra Kreina, Michaita Gniesina, Jozefa Achrona, Lazara Saminskiego,
Juliusa Engela, Michaita Milnera czy Aleksandra Weprika. Cel, jaki przyswiecat
przedstawicielom Zydowskiej szkoty narodowej byt zbiezny z europejska koncepcja muzyki
narodowej. Starano si¢ zaakcentowaé odrebne 1 wyjatkowe cechy dotyczace ,rasowe;j
specyfiki” w oparciu o sztuke ludowa, ktéra jawila si¢ jako skarbiec narodowego dziedzictwa.
Jednak w przypadku muzyki zydowskiej okreslenie jednorodnych $rodkow idiomatycznych
bylo, ze wzgledu na liczne zapozyczenia kulturowe, zadaniem niezwykle trudnym.

(Leonid Sabaniejew (1881-1968), autor artykutu Zydowska szkota narodowa w muzyce jako
cechy typowe dla melosu zydowskiego wymienia: bogata i rozwinieta ornamentacje,
homofoniczno$¢, recytatywno$¢ i niemetryczny podzial melodyki oraz ,pelng nat¢zenia
i zawsze dynamiczng emocjonalno$¢”%0).

Odrebng grupe stanowita spolecznoéé Zydoéw amerykanskich, ktorg zasility trzy wielkie fale
emigracji z Niemiec, monarchii austriackiej, a po 1870 roku z Polski i Rosji.?

17 Na pojmowaniu cech narodowych w duzym stopniu zawazyla teoria Volksgeist Johannesa G. von Herdera
propagujaca idee ,,ducha narodu”. Por. Alicja Jarzebska Spor o pickno muzyki. Wprowadzenie do kultury
muzycznej XX wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw: 2004, str. 113.

18 Pojecie ,,muzyka narodowa” laczone byto gtdwnie z tworczoscig kompozytorow panstw walczacych

o niepodleglos¢. Dotyczyto tworcdw polskich, czeskich, rosyjskich, wegierskich, rumunskich, finskich,
czeskich, hiszpanskich a takze amerykanskich (wraz ze wzrostem znaczenia Stanow Zjednoczonych na arenie
miedzynarodowej).

19 por. Leonid Sabaniejew, Zydowska szkota narodowa w muzyce, ttumaczenie z jezyka angielskiego Michat
Klubinski, pierwodruk: ,,Musical Quarterly”, tom VX, nr3 (V1I 1929), str.448-468.

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/blochl_muzykalia_6_judaical.pdf

20 Por. j.w.

2L W latach 1881-1914 emigrowato z Europy niemal 2,75 miliona Zydéw. Wiekszo$¢ z nich osiedlita sie
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Muzyka synagogalna w Stanach Zjednoczonych rozwijata si¢ swoja wlasng droga i nie
wykazywata cech zblizonych do zadnej innej zydowskiej grupy. Emigranci z Europy
zachodniej, w wickszoéci niemieccy Zydzi, wykazywali tendencje asymilacyjne i byli na ogét
przeciwnikami synagogalnej tradycji. Wywodzili si¢ z grupy, ktora zalozyta i propagowata
ruch reformatorski. Reprezentujacy ta grupe kantorzy, jako antytradycjonaliSci wigczali do
synagogi metodystyczne i ko$cielne hymny. Byli to wyszkoleni muzycy, w duzej mierze
uczniowie Sulzera lub Lewandowskiego. Grupa emigrantow wschodnioeuropejskich byta
mocno zakorzeniona w muzycznej tradycji swojego naturalnego otoczenia, jednak
W poréwnaniu do kantoréw zachodnich wspdlnot brakowalo im profesjonalnego
wyksztalcenia 1 znajomosci technik kompozytorskich. Z tego wzgledu grupa pierwsza
odgrywala dominujace znaczenie. Poczatkow0 koegzystencj¢ znamionowala réznorodnos¢
zjawisk 1 brak jednorodnych stylow i kierunkow. Z czasem muzyczne do$wiadczenia obu
grup zaczety si¢ wzajemnie przenikac.

7.4. Tradycja muzyczna Zydow w kontekscie historii powszechne;j.

Zmiany prawno-polityczne, filozoficzne i $wiatopogladowe, w tym ogdlne tendencje
narodowosciowe przyczynily sie do wzrostu zainteresowania Zydéw historig wlasnego
narodu, w tym takze tradycji muzycznej. Przez wieki Zydzi mieli indyferentny stosunek
do ewolucji stosunkéw spotecznych 1 sytuacji politycznej panstw, ktore zamieszkiwali.
Dopiero prady oswieceniowe wplynety na postrzeganie swej wiasnej historit w kontekscie
historii powszechnej. Pierwsze impulsy wyszly z Niemiec, gdzie w polowie XIX wieku
formacja asymilatorska byfa silna i wplywowa. Histori¢ narodu zydowskiego probowano
ukaza¢ na tle historii powszechnej, takze w celu uzasadnienia ruchu reformatorskiego
w judaizmie. Asymilatorskie zabiegi oslabienia idei zydowskiego mesjanizmu, negatywnie
postrzeganego przez Swiat zewnetrzny, spotkaty si¢ ze zdecydowanym sprzeciwem ze strony
ortodoksow. W sferze dziedzictwa kulturowego powstalo szereg prac, w ktérych podjeto
probe zarysowania tradycji muzycznej Zydow, selekcjonowania i interpretacji obszernych
materiatdbw muzycznych. Idee narodowosciowe stymulowaly kompozytow i1 zbieraczy do
kolekcjonowania i opracowywania zarowno muzyki synagogalnej jak i ludowe;.

Wielkie znaczenie dla tego typu dzialalnosci posiadajg dwie publikacje pioniera zydowskiej
etnomuzykologii — Abrahama Zvi Idelsohna: ,,Tezaurus melodii orientalno-zydowskich” oraz
,Muzyka zydowska w swoim historycznym rozwoju”??. Tezaurus jest obszernym zbiorem
melodii synagogalnych zebranych na terenie Europy, Bliskiego Wschodu i rejonu
Srédziemnomorskiego. W drugiej ksigzce autor podjat sie zarysowania tradycji muzycznej
zaréwno od strony historycznej jak 1 muzykologicznej. Idelsohn przyjat zatozenie, iz mimo
dlugotrwalego rozproszenia, zydowska tradycja muzyczna wykazuje znamiona kulturowej
jednosci. Promowat poglad, iz istnieje kontynuacja siegajaca czasow Swiatyni, zas dwczesna
muzyka wykazuje aspekty jednorodnosci. Chociaz wiele z jego odkry¢ zostalo wypartych
przez nowsze badania, jego zbiory nadal stanowig baze do opracowan wspotczesnych.

Na poczatku XX wieku metodologi¢ badan muzykologicznych zdominowata koncepcja
»ducha narodu”, przejawiajaca si¢ kultywowaniem idei tradycji narodowych. Koncepcja ta
wplyneta na zréznicowanie badan naukowych w dwoch aspektach. Pierwszy dotyczyt
poznania historii muzyki danego narodu, uwzglgdniajacej historyczng periodyzacje.

na kontynencie amerykanskim, z czego az 85% w Stanach Zjednoczonych. Do dzi$ spoteczno$é Zydow
amerykanskich stanowi najwigksza spoteczno$¢ zydowska na swiecie.

22 Abraham Zvi Idelsohn, Thesaurus of Hebrew-Oriental Melodies (1914-32, tomy 1-5, Jerozolima, Berlin
Wieden: Beniamin Harz: tomy 1-5, Lipsk: Fridrich Hofmeister)

Jewish Music, Its Historical Development, (Dover Publications, Inc. New York 1929)
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Drugie ujecie dotyczylo historii muzyki powszechnej, w ktérej réznicowano dwa nurty -
glowny 1 peryferyjny. Nurt gldwny zajmowal si¢ ,stylem historycznym” i1 tworczo$cia
kompozytorow wywodzacych si¢ z panstw (Niemcy, Francja, Wlochy), ktére odgrywaly
dominujaca role zarbwno w sensie politycznym jak i kulturowym. Nurt peryferyjny, taczony
ze ,stylem narodowym”, obejmowal twoérczo$¢ kompozytorow panstw walczacych
o niepodleglos¢ Iub panstw o mniejszym znaczeniu politycznym, nie posiadajacych znaczacej
tradycji muzycznej. ,,Muzyka narodowa” uznawana byla za warto$ciowa ze wzgledu na swa
funkcje spoteczng jednak w ogdlnym rozumieniu jej warto$¢ artystyczng deprecjonowat
‘mniej wartosciowy’ ,duch narodu” i wlaczenie tworczosci kompozytoréw, ktorych
tworczo$é prezentowala nizszy poziom artystyczny.?®

7.5. Twérczo$¢ Ernesta Blocha w aspekcie ideowym.

W tym réznorodnym, mozaikowym krajobrazie przetomu wiekoOw rozwijata si¢ twdrczosé
Ernesta Blocha. Jego wkiad tworczy w kulture zydowska jest bezsporny. Utwory Blocha
0 inspiracjach hebrajskich, tworzone na najwyzszym poziomie artystycznym taczono
pojeciem kultury muzycznej Zydéw. Dzieki wysokiej pozycji w $wiecie muzycznym, jego
nazwisko przyczynito si¢ do nobilitacji kultury zydowskiej a takze dalo impuls wielu
nasladowcom.

W drugiej potowie XX wieku, w rzeczywisto$ci powojennej, tworczos¢ kompozytorow
dzialajacych poza tradycja zydowska zostala wilaczona jako integralna czes¢ zydowskiej
kultury. W nowszej edycji The New Grove z 2001 roku przeredagowane hasto dotyczace
muzyki zydowskiej zostalo odwrocone W poréwnaniu z wczesniejszym ujeciem z 1980 roku.
Czytamy tu: ,,Artykut ten dotyczy tradycyjnej muzyki liturgicznej i nie liturgicznej réznych
spotecznosci zydowskich z catego §wiata, wkladu zydowskich wykonawcow 1 kompozytorow
w zycie otaczajacych ich, nie-zydowskich spoleczenstw, a takze kultury muzycznej
starozytnego Izraela/Palestyny.”?* Odmienna koncepcja wiaze si¢ bezsprzecznie ze zmianami
sytuacji Zydéw opisanymi wcze$niej, nowa perspektywa powstaly po utworzeniu panstwa
Izrael a takze wzrostem znaczenia spotecznosci zydowskiej w Stanach Zjednoczonych.

Jest takze proba poradzenia sobie Zydow z traumg Shoah 2°. Pojecie asymilacji nabrato po 11
Wojnie $wiatowej negatywnego zabarwienia. W radykalnej formie asymilacja zakladata
calkowite wchloniecie Zydow, co w skrajnej formie przygotowalo grunt do ostatecznego
rozwigzania kwestii Zydowskiej przez system nazistowski.

Ernest Bloch byt zwolennikiem asymilacji zarowno w kwestii muzyki, przekonan religijnych
jak 1 narodowej tozsamosci. Jego postawa stala si¢ przyczyng wewngtrznego konfliktu,
z drugiej strony umozliwila stworzenie najbardziej trwalych i znaczacych dziet. Nie nalezy
zapomina¢, iz jego motywacja do tworzenia ,,utworéw zydowskich” miala podtoze duchowe,
kulturowe i historyczne a nie religijne, narodowe czy polityczne. Artykuly i listy pisane
w roznych okresach zycia Blocha $wiadcza o znaczacych zmianach w podejsciu do
komponowania. Dopiero u schytku zycia pojednat w swej $wiadomosci catkowicie rozne
przekonania muzyczne, religijne, narodowe, filozoficzne i estetyczne. Bloch hotdowat
romantycznej idei muzyki jako przejawu ludzkiej egzystencji, dlatego tez jego ambiwalencja
wyznaniowa, jaka przejawial w zyciu, a tym samym w swoich utworach, stata si¢ powodem

2 Por. Alicja Jarzebska, Spdr o pigkno muzyki, str. 112-119

24 The New Grove Dictionary of Music and Musician, London: Macmillan, 2001. [za:] Edwin Seroussi, hasto
Jewish Music.

25 Shoah - stowo, ktore odnosi si¢ do wymierajgcego i pustoszejacego miasta w hebrajskiej Biblii,

jest we wspotczesnym jezyku hebrajskim standardowym okre$leniem na zaglade europejskich Zydow
dokonanych przez Nazistow.

Por. D. Schiller, Bloch, Schoenberg...str.9
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licznych kontrowersji. Juz u progu kariery stanat przed konieczno$cia konfrontacji 0sobistych
przekonan z tradycja wyniesiong z rodzinnego domu. W roku 1900, kiedy jego starsza siostra
Loulette zamierzala ochrzci¢ corke w kosciele kalwinskim, dziewigtnastoletni Ernest pisat

do zszokowanych rodzicow:

., Z pewnosciq nie jestem wierzqcy, ani tez nie jestem ateistg. Che¢ udowodnienia, ze Bog
istnieje jak i tego, ze Bog nie istnieje uwazam za absurd. Jedyne, czego mozemy by¢ pewni to
to, ze czlowiek jest medzng kreaturg, pelng pychy, podiosci i falszu, ktora zamienia sig¢
w bestie, gdy z0staje wypuszczona na wolnosé. Anarchisci robiq z niego aniota!

Nie, ja osobiscie wierze w pewien fatalizm, harmoni¢ wszechrzeczy, ktora sprawia, Ze
akceptuje wszystko to, co si¢ wydarza, ale jednoczesnie nie powstrzyma mnie od oskarzania.
To dlatego jestem wsciekty, gdy robi mi si¢ przykro z powodu przesztosci.

Jest to co jest i bedzie to co ma by¢. Dowiedzenie sig, czy Bog istnieje czy tez nie, to ani moja,
ani niczyja sprawa. W kazdym razie, jesli On istnieje, to nie wyglgda tak, jak malujg QO
wierni. Musi by¢ potezny i niewzruszony, jak natura i jej Zywioly. Staje si¢ panteistq!”.?

Bloch, podobnie jak cale pokolenie artystow przetomu wieku ulegl panteistycznej wizji
Swiata, ktora byla wynikiem idei gloszonych przez Ryszarda Wagnera. Wiare¢ w Boga
osobowego zastgpita koncepcja idealnego bytu kojarzonego z Naturg. Jednak wiara
W istnienie bostwa, jako uciele$nienia sit natury, lgczonej z pojeciem chaosu, znaczyla
akceptacj¢ bytu niezaleznego od ludzkiej egzystencji. Bloch w swoich poszukiwaniach
posunat si¢ dalej:

., ...0d dluzszego czasu wiecie, ze gleboko podziwiam doktryne Chrystusa oraz ze wielbig
Jezusa z glebi serca, jako jedynego czltowieka, ktory stosowal si¢ i dzialal wedle swoich
przykazan — jedynego, ktory zyt zgodnie z gloszonymi przez siebie zasadami. I zareczam, Ze od
Jjego czasow, nikt prawdziwie nie postepowat wedle jego nakazow, nikt, absolutnie nikt, i ten,
ktory nie wypetnia skrupulatnie powinnosci wigzqcych sie z okresleniem ,, Chrzescijanin”,
nikt na swiecie nim nie jest”.”

Konflikt pomigdzy jego podziwem dla Chrystusa a antagonizmami ze strony S$wiata
chrzescijanskiego bedzie towarzyszyl mu podobnie jak problem samo-destrukcji zwigzany
z jego zydowskim pochodzeniem.

Pierwsze przebudzenie zydowskiej tozsamo$ci nastgpito za sprawa Edmonda Flega
zaangazowanego w afere Dreyfusa (opisang w rozdziale I11). U schytku XIX wieku problem
odrgbnosci narodowej stawat si¢ coraz bardziej istotny. Z jednej strony byl reakcja na
wzrastajacg potege polityczno-gospodarcza Niemiec. Drugim motywem byla konieczno$é

% David Z. Kushner Religious Ambiguity in the Life and Works of Ernest Bloch. Cytowany fragment pochodzi
z listu do rodzicow datowanego na 8.05.1900 r. Por. www.biu.ac.il/lhu/mu/min-ad04/BLOCH-1.pdf

“l am certainly not a believer, nor an atheist either. | 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, | 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. | become
Pantheist!”.

21 Jw.

“...You know for a long time I admire deeply the doctrine of Christ and that | 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 | 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 si¢ za odpowiednim modelem spotecznym w czasach po rewolucji francuskiej:
za monarchia, kojarzona z tradycja chrzes$cijanska badz za republika, zainteresowang
zmianami spolecznymi. Sprawa kapitana Dreyfusa byta woéwczas szeroko komentowana
i prowokowala do opowiedzenia si¢ za tozsamoscig kultury narodowej. Z czasem pojgcie
muzyki narodowej nabrato zabarwienia nacjonalistycznego. W latach dziewigédziesigtych, we
Francji, metafizyczna koncepcja sztuki promowana przez Wagnera ustapita fali podziwu dla
kompozytora francuskiego — Debussy’ego.

Y Bid
Bloch nigdy nie zmienit wyznania, cho¢ po zaskakujacym akcie zakupu ogromnego Krucyfiksu,
wéréd wielu Zydow upowszechnito si¢ takie przekonanie. Tu: Genewa 1916. (David Z. Kushner The Ernest Bloch Companion, str. 30) 28

Dla Blocha, urodzonego w kantonie francuskim Zwigzku Szwajcarskiego, sprawa Dreyfusa
miata jeszcze inny wymiar. W okresie narastania nastrojow antysemickich
1 nacjonalistycznych spowodowatla zainteresowanie kulturg swoich przodkow. Jednak zwrot
ku korzeniom nie miat zabarwienia narodowego. Bylo to raczej duchowe odkrywanie wiasnej
tozsamosci. Stad tez utwory Cyklu Zydowskiego, w przewadze nawigzuja inspiracja do
muzyki wczesno-hebrajskiej z czasow Biblii. Kompozytor nie szukat rozwigzan w zydowskiej
tradycji muzycznej. Jego wiedza na temat judaizmu byla zreszta bardzo powierzchowna. Dla
zbudowania wlasnej wizji, odzwierciedlajacej duchowo$¢ Starego Testamentu zastosowat
srodki orientalizacji utrwalone w konwencji europejskie;.

Mimo iz Bloch marzyt o nowych formach i $rodkach ekspresji, jego estetyka wyrasta
z postromantycznej muzyki europejskiej. Nie nalezy zapominaé takze o kontekscie
wytworzonym w wyniku publicystycznej dziatalnosci Wagnera. Jego esej ,,Das Judentum in
der Musik” (dostowne thumaczenie: ,,Zydostwo w muzyce”) opublikowany w 1850 roku by}
powszechnie znany a jego przestanie ksztaltowalo w znacznej mierze pozniejsze postrzeganie
Zydow.

28 Bloch zakupit Krucyfiks za namowg przyjaciela Roberta Godeta w 1906 roku. Bylo to w tym samym czasie,
kiedy sktadat deklaracje odnosnie swego zydowskiego pochodzenia w korespondencji z Flegiem. Po latach,
kiedy zdat sobie sprawe iz Godet wykorzystat taczaca ich przyjazn do testowania antysemickich tez, wizerunek
Chrystusa stat si¢ dla niego symbolem cierpienia i niesprawiedliwosci i towarzyszyl mu przez cate zycie.
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Kompozytorzy zydowskiego pochodzenia po Wagnerze byli wyczuleni na jego retoryke,
oskarzajaca Zydow o szkodliwy wplyw na kulture europejska. (Nie przez przypadek za
bezposredni cel atakow Wagnera postuzyli kompozytorzy cieszacy si¢ najwigkszym
uznaniem europejskiej publicznosci — Mendelssohn czy Meyerbeer). Bloch, ktory
wielokrotnie deklarowatl swoj podziw dla muzyki mistrza z Bayreuth (za co byl ostro
krytykowany w pozniejszym okresiec w Ameryce) musial zdystansowac¢ si¢ do jego
antysemickiego nastawienia. W kulturowej podrdzy, jego hebrajskie dziedzictwo odegrato
nowa role. Jego muzyka skierowana byla nie tylko do Zydéw, lecz moze przede wszystkim
miata wydzwick uniwersalny. Bloch wierzyl, iz kieruje do ludzkosci wazne przestanie —
swoja wizj¢ muzyki zydowskiej. Jego motywy nie wynikaty z pobudek ideologicznych, lecz
wyrastaly z aspiracji tworzenia muzyki na $wiatowym poziomie. Nie nalezy zapomina¢, iz
w powszechnym mniemaniu styl narodowy traktowano w tym czasie jako prad peryferyjny,
domyslnie reprezentujacy nizszg wartoscig w stosunku do mistrzowskiego nurtu (tzw. main
stream) muzyki ponadnarodowe;j.

Kiedy Bloch przybyt do Ameryki, jego pozycja zawodowa byla juz ustabilizowana, jednak
dopiero w tym kosmopolitycznym $wiecie odnalazl warto$¢ swego czlowieczenstwa.
Kontekst kulturowy 1 polityczny Stanow Zjednoczonych stwarzal mozliwosci akceptacji
Zydoéw, jako czeéci amerykanskiej zbiorowos$ci bez wyrzeczenia sic wlasnej tozsamosci
i zbiorowej dziatalnosci. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iz muzyka zydowska w warunkach
amerykanskich akceptowala wszystkie formy wyrazu, nie wykazujac cech zblizonych do
zadnej innej zydowskiej grupy kulturowej. Tak wigc spoteczno$¢ zydowska w Ameryce
z entuzjazmem przyjeta muzyke Blocha tworzong na najwyzszym artystycznym poziomie.

W sprzyjajacych warunkach Bloch podejmowat jeszcze inspiracje hebrajsko-zydowskie, cho¢
Cykl Zydowski uznawat za zamknieta calo$é. Z czasem okreSlenie kompozytor zydowski,
ktore przylgneto do niego, stato si¢ dlan ograniczeniem jego tworczego wizerunku.

Ze wzgledu na zlozong muzyczng i filozoficzng osobowos¢, Bloch niejednokrotnie narazat sie
na krytyke, dlatego jego poglady budzity wiele kontrowersji. W jednym z wywiadow
wypowiedzial si¢ wobec zarzucanej mu dwuznaczno$ci wyznaniowej. Powodem dyskusji
byta obecno$¢ Krucyfiksu w jego nowojorskim apartamencie.

., ... prawdq jest jednak, ze jestem Zydem. Ale czutbym sie réownie dumny nazywajgc sie
Chrzescijaninem. Poniewaz On jest dla mnie jedynie symbolem tego Chrzescijanstwa, do
ktérego zaréwno Zydzi jak i goje dgzq. Ktéz zaprawde bedzie mial czelno$é nazwaé siebie
Chrzescijaninem...? ”.?

W swoisty dla siebie sposob godzit sprzeczne przekonania i idee muzyczne. W czasach, kiedy
kierowat Instytutem muzycznym w Cleveland planowat (jak wynika z listu do Flega z 1923
roku), stworzenie mszy o znaczeniu symbolicznym. W zatozeniu utwor miat by¢ kontynuacja
Symfonii lzrael i zawiera¢ tematy gregorianskie, luteranskie choraly oraz motywy z Cyklu
Zydowskiego.*

,, Ostatnia czes¢, wymyslona w 1914 roku, ktorej szkice posiadam, miata oznaczaé¢ “za ljok
w Jerozolimie”, ale w symbolicznym znaczeniu. Triumf PRAWDY i SPRAWIEDLIWOSCI
oraz POKOJU na ZIEMI. Pod koniec, na przéd sceny wyszedlby bas i oglosit CREDO,

wyrazajgce mojq idee Judaizmu, Ludzkosci: ,, Tu KONCZY SIE Izrael... ale tu zaczyna sie

29 David Z. Kushner, Religious Ambiguity... , str. 4

“...yes, it is true that | am a Jew. But | 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...?”.

%0 Por. j.w.
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urzeczywistnienie jego ideatow, ktorymi, wedlug Prorokow, sq idealy catej Ludzkosci!”
Ogloszona zostataby Jednos¢ Ludzkosci, a chor zakonczytby hymnem Pokoju i Mitosci.

Ta MSZA, ktéra spowodowataby mojq ekskomunike ze spolecznosci Zydéw, protestantow
i katolikéw bytaby czyms$ wspanialym. Tekst Mszy zwieratby calq filozofie Zycia. KYRIE
odzwierciadlaloby — wszystkie —cierpienia  Czlowiecka od  poczathu — Swiata. Walke
w ciemnosciach, wolanie do Boga ,, Czemus mnie opuscit?” Mogtbym wtedy przedstawi¢ calq
filozofie zycia i mysli. Czy kiedykolwiek uda mi si¢ tego dokonac¢? Nie wiem %

Jednak w czasach, gdy Zydzi budowali tozsamo$¢ narodowa i poszukiwali cech okre$lajacych
ich ,rasowa specyfike”, taka eklektyczna postawa budzita wiele sprzeciwoéw. W tym czasie
pojecie muzyki artystycznej bylo dla zydowskiej tradycji muzycznej zjawiskiem zupetnie
obcym. Proby kojarzenia tych dwoch poje¢ wigzaty si¢ jednoznacznie z procesem asymilacji
kultury zydowskiej z kulturg Zachodu. Kiedy w 1935 roku Idelsohn wypowiadat si¢ na temat
kompozytorow zydowskiego pochodzenia piszacych w stylu europejskim, postrzegat
tendencje asymilowania jako atak na sam judaizm.

W wyniku moich badan, skrystalizowaly sie nastepujqce przekonania:...Kompozytorzy
zydowskiego pochodzenia nie przedstawiajg w swych utworach nic z Zydowskiego ducha; sg
buntownikami, asymilantami i nie znoszq wszystkich Zydowskich wartosci kulturowych.
Nieliczni kompozytorzy, ktorzy pozostali we wspolnocie, w wigkszosci okaleczyli zZydowskq
tradycje, probujgc jg zmodernizowac i niewiele wniesli w prawdziwg Zydowskq piesn”.%

Idelsohn wyrdznia wsrod kompozytoréow (muzyki artystycznej) zydowskiego pochodzenia
dwie kategorie. Do pierwszej zaliczal kompozytorow tworzacych muzyke europejskg dla
publicznosci europejskiej, takich jak Mendelssohn czy Meyerbeer. To ci, ktoérzy znajdowali
si¢ poza wspodlnotg a wiec catkowicie zasymilowani. O,,zydowskiej” tworczosci Blocha pisat:
. Muzyke Ernesta Blocha okresla si¢ mianem , Zydowskiej”. O jej ,,zydowskosci” ma
decydowac duza liczba sekund zwigkszonych oraz, zgodnie z opinig niektorych, duza doza
glebokiej melancholii. Jednak te cechy nie sq wylgcznie Zydowskie - wszystkie semickie
i tatarskie narody majq w swej muzyce te samq charakterystyczng sekunde. Jesli natomiast
chodzi o melancholie, ktorq stuchacz z zachodu wyczuwa w muzyce wschodu, to jak zostato
wczesniej powiedziane, wynika ona z odmiennych gustow mieszkancow zachodu i wschodu.
W najlepszym przypadku, o muzyce Blocha mozina powiedzie¢, ze ma w sobie odrobine
orientu. (...) Muzyka taka jak Blocha, pozwala odrzuci¢ lekkomysinie stworzong
i bezrefleksyjnie akceptowanq dzis teze, ze muzyk nieswiadomy folkloru swojego narodu,
instynktownie manifestuje jego srodki wyrazu” %

$1David 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 | 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 | ever able to do it? | 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
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W ostatnim zdaniu odnosi si¢ negatywnie do panujacej wowczas koncepcji ,,ducha narodu”
1 zwigzkow biologiczno-genetycznych determinujacych pojecie wspdlnoty narodowe;.

Istotng wada tej koncepcji byto pominigcie aktu woli i intencji samego tworcy.

Do drugiej kategorii Idelsohn zalicza kompozytoréw zydowskiej muzyki narodowej, glownie
pochodzacych z Rosji. Jednak i ta grupa, wedlug niego, cho¢ pozostawata we wspolnocie —
niszczyla zydowska piesn zblizajac ja do kultury Zachodu.( Przyktadowo o Juliusie Engelu,
ktory opublikowal zydowskie piesni ludowe w opracowaniu solowym i na chor, Idelsohn
pisal, iz: ,nie znajagc ich orientalnej atmosfery, zastosowal w akompaniamencie
nieodpowiednig harmonig”3*).

Odmienny punkt widzenia prezentowal rosyjski muzykolog 1 kompozytor Leonid Sabaniejew.
W swoich tekstach dotyczacych ,,Zydowskiej szkoty narodowej w muzyce” opowiadat sie za
koncepcja ,,ducha narodu”;

., W okresie ekspansji muzyki artystycznej narodu albo rasy duch ludzki kltadzie szczegodlnie
uczuciowy nacisk przede wszystkim na swojq dawng narodowq muzyke.(...) Wkraczajgc
w faze ekspansji cztowiek spostrzega, ze muzyka jego narodu jest pickna; Ze odzwierciedla
ona styl duszy narodu, styl jego sentymentow, emocji i historycznej egzystencji. Rownoczesnie
przyswaja sobie on nieodparte stwierdzenie, ze prawdziwa moc tworcza muzyki jest zawsze
narodowa” .

Jednak w przeciwienstwie do Idelsohna twierdzit, iz ,,Zydowska narodowo$é muzyczna
zaowocowala wybitnymi kreacjami wiasnie na ziemi rosyjskiej”.3® Sabanicjew nie byt
zwolennikiem asymilacji, podobnie jak Idelsohn uwazat, Ze inne narody niszczyly muzyczng
»idee zydostwa”, jednak wilaczenie europejskich technik 1 $rodkow wyrazu nazywat
,kontemplowaniem muzyki z wyzyn wspoiczesnosci”. Kompozytoréw pozostajacych poza
tradycjg zydowska takich jak: Mendelssohn, Meyerbeer, Halévy, Bizet czy Rubinstein,
krytykowat za tworzenie w duchu europejskim:

., Wszyscy oni wywodzili si¢ z kultury europejskiej i zasadniczq ich ambicjg byto jawié sie
Europejczykami i nie-Zydami.(...) Osamotniona rasowa natura i jej element mszczq sie na
tych, ktorzy oddalili sie od wlasnej kultury i przyjeli wobec wlasnego narodu postawe
indyferentng - tylko niewiele sposrod dziel powyzszych kompozytorow zachowato witalnosé

i $wiezo$¢ opartg na bardziej lub mniej okreslonych wpltywach melosu Zydowskiego .’

W tworczosci Blocha widziat pewien potencjat ,,geniuszu narodowego” ze wzgledu na utwory
o inspiracjach ,,zydowskich”:

., Z kompozytorow zachodnich porownywalnych z tq grupg [ kompozytoréw zaliczanych do
zydowskiej szkoty narodowej- przypis autorki] mozemy wymieni¢ Ernesta Blocha, cieszqcego
sie niematym powazaniem w Europie i Ameryce. Niemal zrosniety technikq z francuskq szkolq
impresjonistyczng, w mitosci do niej nie wyrzekt sie¢ jednoczesnie wpltywow rosyjskiej Poteznej

Gromadki; w wielu dzietach objawia swoje zydowskie pochodzenie i zmyst narodowy .3

34Abraham Z. Idelsohn, Jewish Music. Its Historical Development Dover Publications, Inc. , New York: 1992,
str.463

35 Leonid Sabaniejew (1881-1968), Zydowska szkota narodowa w muzyce.

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/sabaniejew_muzykalia_6_judaical.pdf

36 J.w.

373w

38 Leonid Sabaniejew, Zydowska szkota... str. 16
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Z powyzszych poréwnan wynika, iz w okresie przemian i emancypacji Zydow okreslenie
cigglosci tradycji przez samych myslicieli zydowskich byto krancowo rézne i w duzej mierze
zalezalo od przyjetej koncepciji.

Bloch nie kultywowal tradycji muzyki synagogalnej. Nie mial ku temu wystarczajacej
wiedzy. Nie angazowal si¢ takze w ideologiczng walke, uznajac sztuk¢ za dziedzing
wyrastajacg ponad cele polityczne. Stworzyl jednak nowy wzorzec, ktory znalazt
nasladowcow. Sacred Service, pierwsze opracowane artystycznie nabozenstwo w liturgii
zydowskiej, wyznaczylo nowy typ muzyki inspirowanej tradycja zydowska dla takich
tworcow Arnold Schonberg, Leonard Bernstein czy Darius Milhaud, a w pdzniejszym okresie
wielu innych. W kontekscie kulturowym Ameryki utwory takie jak A Survivor from Warsaw
Schonberga czy Kaddish Bernsteina mogly by¢ kojarzone z pojeciem muzyki zydowskie;j.
Cho¢ sa to kompozycje artystyczne w pewnym stopniu wigzg si¢ z liturgia zydowska. Kantata
A Survivor from Warsaw jest rodzajem modlitwy Shema Yisroel (Stuchaj, O! Izraelu),
symfonia Kaddish tradycyjna modlitwa afirmacji, oplakiwania i upamietniania (Swie¢ sie
0 Wspaniate Imie..).*°

Sacred Service, cho¢ zamierzony jako poranna msza szabasowa musi by¢ znacznie
zmodyfikowany, by mozna go wykorzysta¢ w synagodze. Utwoér pisany byt dla Synagogi
Reformowane;j, jednak juz w trakcie komponowania Bloch zmienil podstawowe zalozZenie,
widzac mozliwos$¢ przestania swojej wiasnej idei filozoficzne;.

W liscie do Ady Clements i Lilian Hodghead pisat z zapatem o swoim zamiarze:

., [Sacred Service] jest juz czyms znacznie wiecej niz Zydowskim nabozenstwem. Stato sie
kosmicznym poematem, gloryfikacjg Praw Wszechswiata. (...) Poza nabozernstwem zamierzam
napisac¢ wspaniale dzielo wokalno-instrumentalne... Nie dbam juz o to, co ludzie powiedzq...
Nie chce pisa¢ go dla Zydéw — ktorzy najprawdopodobniej bedq je zwalczaé... ani dla
krytykow, ani dla ,, Tradycji”’! Dzielo to stato sie prywatng sprawq miedzy mng a Bogiem ” **

W takim kontek$cie Sacred Service wykracza poza wymiar asymilujacej si¢ muzyki
zydowskiej. W utworze znajduja si¢ wyrazne odniesienia do muzycznej tradycji
Chrzescijanstwa, szczegolnie liturgii Rzymsko-Katolickiej. Bloch dat wyraz swoim celowym
skojarzeniom z chrzescijanstwem w wielu publicznych wypowiedziach 1 listach. W liscie do
Kantora Rindera opisuje modlitwe Hakodosh Boruch hu jako rodzaj zydowskiego Magnificat.
Temat gregorianski jako opracowanie poczatkowego motywu zydowskiej modlitwy mial by¢
nawigzaniem do cech wspélnych psalméw gregorianskich i tradycji muzycznej Swigtyni
Jerozolimskigj. 42

Ta dwuznaczno$¢ i uniwersalne przestanie nie moglo zosta¢ nie zauwazone przez krytykow
zydowskich, lecz im bardziej Bloch okazywatl swa niezalezno§¢ tym bardziej starano si¢
potwierdza¢ jego wiar¢ w judaizm. Wielu muzykéw i komentatorow snuto wiasne teorie na
temat nieu§wiadomionych motywow, ktére kierowaly kompozytorem, przypisujac nowe
znaczenie uzytym przez niego srodkom wyrazu.

39 Jeszcze inny kontekst wytworzyt sie po Holokauscie, kiedy kultura Zydow wigzata sie 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. (...) | 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 dochodzilo do ostrej riposty ze strony Blocha jak w przypadku odpowiedzi na
artykut Kurta Lista. Autor, ktory uznawat ,Swicta Stuizbe” jako unikalny, bez watpienia
zydowski utwor, tak podsumowal sprzeczne intencje Blocha: ,stworzyt tak wyjatkowo
separatystyczny i zydowski $wiat, ze stal on si¢ niezdolny do zasymilowania ze $wiatem
Zachodu”.*® Bloch, pytany o zdanie na temat powyzszego artykulu, odpowiedziat
emocjonalnie w licie do Samuela Ladermana (datowanym na 30 XI1 1950 r.) :

..... najbardziej warto$ciowi Zydzi zostali zadreczeni i spaleni przez Hitlera, a niektérym
Z najgorszych udalo si¢ uciec i teraz zatruwaja Ameryke!”.4*

Sacred Service, utwor, ktory mial symbolizowaé nowoczesng muzyke zydowskag musiat by¢
zmodyfikowany nie tylko ze wzgledu na wykorzystanie w synagodze, lecz moze przede
wszystkim w mentalnosci myslicieli zydowskich. Leonard Bernstein dokonal w swoim
nagraniu ,,Swietej Stuzby”*® znaczacych zmian w partyturze. W rezultacie usunat w cief
uniwersalne przestanie w kwestii religii wprowadzajac typowy zydowski koloryt.*®

Corka kompozytora, Suzanne Bloch, uznata ten fakt za falszowanie partytury:

., ...kilka miesiecy po Smierci mojego ojca, Leonard Bernstein postanowit zignorowac
napisang z takq starannosciq muzyke, Humaczqc, ze wersja wokalna, napisana przez Blocha
przyémitaby ,,cudowng parti¢ orkiestry” i zZe byla ,,zbyt teatralna”. Zostalo to nagrane;
powiedziano mi, Ze moja dezaprobata bedzie zignorowana, poniewaz solista [Robert Merrill]
odmowit wykonania tej trudnej partii. Nie miatam wtedy wystarczajgcej odwagi, by zrobié¢
sceng — czego teraz Zatuje. Ta , interpretacja Lenny’ego” ustanowila standard, wediug
ktorego regularnie profanuje sie dzieto” *

Bloch byl nicjednokrotnic pytany o swoje stanowisko w kwestii swoich ,utworow
zydowskich” i deklaracji poparcia dla organizacji dziatajagcych na rzecz promowania
zydowskiej kultury. W 1937 roku, w liscie do Salliego Leviego reprezentujacego World
Centre for Jewish Music in Palestine, Bloch dat wyraz swoim poglagdom piszac:

,, ... Prawdziwy kompozytor nie moze o niej [misji, jakg jest praca tworcza - przypis autorki]
zapominaé, czas na dyskusje nad problemami muzycznymi i innymi sprawami powinien zas
pozostawic¢ innym, bardziej wykwalifikowanym osobom. Wierze, ZzZe dziela Wagnera,
Debussy’ego i Strawinskiego przetrwajg wszystkie teorie na ich temat...” *®

43 David Z.Kushner, Religious Ambiguity..., [za:] Kurt List Ernest Bloch’s Sacred Service, Commentary 10, nr 6
(grudzien 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 plycie CD; Sony Clasical SM2K (1992)

46 W swoim wykonaniu Sacred Sernice, Bernstein usuwa obszerne fragmenty melorecytacji, w ktérej duzg role
odgrywa partia orkiestry zastepujac je tekstem recytowanym przez kantora. W wyniku tego zabiegu, znacznie
skraca czas utworu i pomija wazne 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; | 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 | 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”.

“8 Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego (World Centre for Jewish Music in Palestine),
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W dalszym ciagu listu kompozytor przekonuje, iz problem sztuk zydowskich w kontekscie
judaizmu, jest zbyt skomplikowany i zlozony by mozna bylo ,przedstawi¢ go w sposob
powierzchowny”. Czynniki determinujace pojecie muzyki zydowskiej to wedhug Blocha:

., ... Kwestia rasy (...)Nastepnie istnieje kwestia otoczenia i mozliwego jego wplywu (bardzo
kontrowersyjny aspekt, obecny w najnowszych studiach genetykéw — m.in. T. H. Morgana —
Guyenota!). Wreszcie istnieje tu problem integralnej historii Izraela, narodu pozostajgcego
w diasporze, bez ojczyzny, bardziej lub mniej zasymilowanego, ktory nie mial czasu by
zapuscic¢ korzenie (...). Muzyka w swojej esencji rodzi si¢ z Zycia i nie jest osobnym bytem
wybieranym arbitralnie, jak niejeden by chcial jg widziec... I dlatego relacja pomiedzy rasg,
otoczeniem i czasem odgrywa w niej elementarng role. Ale przede wszystkim by¢ moze jest
ona indywidualng, ludzkq adaptacjg! I tu wlasnie lezg pytania, zagadnienia najbardziej
subtelne i problematyczne... Nie mogq by¢ one rozwigzane za pomocgq ,, stanowisk”, pragnien,
ktore majq stac si¢ realnosciq ,,potrzeby tworzenia”... nikt nie tworzy w ten sposob! Proces
ten jest o wiele bardziej zloZony i tajemniczy. Najczesciej oddziela si¢ on sam od artysty. To
wlasnie Freud rzucil jasne swiatlo na ten problem — ale nie byl w stanie wyjasnic¢ wszystkiego.
Dlatego rowniez ja, rozwazajgc te problemy przez cale Zycie, nie jestem zdolny do
wypracowania jakiegos stanowiska lub podpisania sie pod jakims przedwczesnym, zrodzonym
w obledzie rozwigzaniem tej kwestii.*

W ostatnim zdaniu Bloch jasno wyraza swoéj sprzeciw, wobec publicznej deklaracji.
Dalej opisuje zrodta inspiracji i wptyw dziedzictwa zydowskiego na swojg droge tworcza:

. W moich dzietach, ktore nazywam zydowskimi — Psalmach, Shlomo, Israél, Trzech
Poematach zydowskich; Baal Shem, utworach wiolonczelowych, Swietej Stuzbie, Glosie na
pustyni — nie spoglgdam na ten problem z zewngtrz — umieszczam raczej w utworze mniej lub
bardziej autentyczne melodie (najczesciej zapozyczone, zasymilowane, pochodzgce od innych
ludzi), mniej lub bardziej typowe formuty, ,, orientalne” rytmy czy interwaty!

Przede wszystkim jednak staram sie stuchac glosu wewnetrznego, glebokiego, intymnego,
naglgcego, emocjonalnego, instynktownego, glosu, ktorego znaczenie wykracza poza
kategorie jasnosci-niejasnosci, gtosu przemawiajgcego do mnie z wielkiego dystansu, z czasu
przede mng, przed moimi rodzicami, gltosu bijgcego z najwazniejszych fragmentow biblijnych:
Ksiegi Hioba, Eklezjastow, Psalmow, Proroctw... Wtedy przygniata mnie cale dziedzictwo
zydowskie, z ktorego wlasnie zrodzita sie muzyka. W jakim stopniu jest to zydowskie - W jakim
stopniu jest to tylko... Ernest Bloch? Nie wiem... Wielkie znaczenie Zydow po prostu
zaprzecza temu pytaniu. Tylko przysztos¢ rozsqdzi

te kwestig” >

Bloch zdawal sobie spraweg, iz jego odpowiedZz nie bedzie satysfakcjonujaca dla
zaangazowanych ideowo dzialaczy zydowskich piszac: ,,Jest to wyznanie wiary, ktorego nie
da sie pogodzi¢ z zadnymi argumentami tzw. myslicieli zydowskich”.>!

List konczy przestanie pelne nadziei 1 wiary, iz Izrael odnajdzie swa ,,ziemska przystan”:

Thumaczenie z jezyka 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 11, Clarendon Press, Oxford
1992, s. 233-235. Tlumaczenie z j¢z. angielskiego Michat Klubinski.

Por. www.demusica.pl/cmsimple/images/file/bloch2_muzykalia_6_judaical(2).pdf

49 J.w.

%Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego...

1w,
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., Oczywiscie pragne wyraza¢ z catego mojego serca i nadziei, to wszystko co pomoze
biednemu i zatroskanemu Ludowi Izraela, co da im mocny fundament - kraj, ktory pozwoli im
wejs¢ na inne drogi; fizyczng i duchowq glebe, ktora stanie sig¢ zZywicielkq ich narodowej
egzystencji, ziemig, ktorej dotgd nie mieli — co ttumaczy ich pewne ‘przywary’ — ktora pomoze
im rozwijac¢ sie, wydawac¢ owoce, w zdrowiu i petni przynosic¢ nieporownane dary -

...Aby stalo sie to realnosciq... potrzeba stuleci — Najwazniejsza jest jednak proba. A wyniki,
chociaz odlegte w przysztosci, bedg dla nas nagrodg ™. >

Kompozytor popierat pragnienia Zydéw i dziatania na rzecz powstania panstwa Izrael, jednak
z rezerwg odnosil si¢ do ruchu syjonistycznego. Suzanne Bloch opisuje obawy jakie zywit jej
ojciec wobec doktrynerstwa politycznego:

., ...odnosnie Syjonizmu... EB sprzeciwial sie¢ wszelkim “izmom”... konsekwentnie gloszqc
uniwersalnos¢ wszechrzeczy. Catkowicie zgadzal si¢ z tym, ze trzeba znalez¢ miejsce,
bezpieczng przystan dla wszystkich przesladowanych. A jak méwit o Zydach! Biedni, ktorzy
nie mogli si¢ bronic¢ i opusci¢ Niemiec. W tej kwestii calym sercem popierat Izrael, ktory mogt
im da¢ schronienie. Ale jako zorganizowany, doktrynerski ruch, czut, ze Syjonizm bedzie zbyt
ograniczajgcy, peten uprzedzen... Arabow takze uwazat za ludzi i obawial si¢ konfliktow,
ktore mogg mie¢ miejsce... Wydaje mi sie, Ze bytby pod wielkim wrazZeniem odwagi Izraela,
stojgcego obecnie w obliczu arabskich narodow. Przy calej ztozonosci poglgdow, EB byt
niewzruszony w niektorych podstawowych kwestiach. Podobal mu si¢ ten rodzaj odwagi,
ktorg wykazat Izrael — szybkie, stanowcze dziatanie”.

W podsumowaniu mozna stwierdzi¢, iz Bloch byt zwolennikiem asymilacji zar6wno
w kwestii religii jak i tozsamos$ci narodowej. Pojecie asymilacji w kontekscie Holokaustu
budzilo negatywne skojarzenia w mysli zydowskiej. Znacznie tatwiej bylo zaakceptowac
termin kultura nowoczesna, ktéra jednak bez watpienia jest spuscizng procesu asymilacji.
Zygmunt Bauman pisze:

., Bez jakiejkolwiek uprzedniej intencji, raczej z braku lepszej alternatywy niz zamystu, naciski
asymilacyjne zrodzity kontekst spoleczny o wyjgtkowym i bezprecedensowym potencjale
tworczym. Dajgc rezultat w zasadzie przeciwny temu, jaki byl zamierzony, naciski wytworzone
przez nowoczesny projekt w znacznym stopniu przyczynity si¢ do narodzin i rozkwitu kultury
nowoczesnej - by¢ moze byt to najbardziej spektakularny i cenny, jednak w duzym stopniu
niespodziewany produkt uboczny tego projektu” .5

52 Ernest Bloch, List do dra Salliego Leviego...

%3[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, pojecie nowoczesnej muzyki zydowskiej obejmuje zardwno dzieta zakorzenione
w tradycji zwigzanej Scisle z judaizmem, a takze, a moze przede wszystkim tworczosé
wyrosla na glebie asymilacji z zachodnig tradycja muzyki artystyczne;j.

Proces asymilacji, rozpowszechniony w drugiej potowie XIX wieku zyskat poparcie
w krajach Europy zachodniej i Ameryce. Asymilacja taczy si¢ z rozkwitem szeroko pojetej
tworczosci Zydow, takze poprzez zasieg oddziatywania na publicznoéé nie-zydowska.

Proces ten byt écisle zwigzany z emancypacja Zydow w XIX wieku.

Ambicje nacjonalistyczne a takze proces zabiegania na arenie mi¢gdzynarodowej o przyznanie
Zydom terendw w Palestynie wymagaly szerokiego upowszechnienia gloszonych idei.
Muzyka, dzigki oddziatywaniu na sfer¢ emocjonalng i intelektualng cztowieka a takze szeroki
zasigg koncertow 1 widowisk, stata si¢ skutecznym medium propagowania idei.

Kultura zydowska, przez wieki odizolowana od spoteczenstw zachodnich potrzebowata
przedstawicieli, ktorzy utrwala wizerunek nowoczesnego 1 zintegrowanego narodu
zydowskiego. Nie tylko tworczos¢ Blocha stala si¢ symbolem nowoczesnej sztuki
zydowskiej. Terminu tego uzywano w stosunku takich twoércow jak: Chaim Nachman Bialik
(1873-1934, nazywany ,,0jcem nowoczesnej poezji hebrajskiej”), Eliezer Ben Jehuda (1858-
1922, ktérego okresla si¢ mianem ,,0jca nowoczesnej hebrajszczyzny”), czy Abraham
Z. ldelsohn (1882-1938, nazwany przez Arbiego Orensteina w nowym wprowadzeniu do jego
ksigzki ,,0jcem badan nad muzyka zydowska”).

Erest Bloch zyskal uznanie o $wiatowym zasiegu. Jego oryginalne kompozycje
o charakterze zydowskim stanowig bezcenny wktad w kulture tego narodu. Nie nalezy jednak
zapomina¢, iz byl zwolennikiem asymilacji zarowno w kwestii religii jak 1 tozsamosci
narodowej, za§ wyznawane przez niego idee i ambiwalencja wyznaniowa przeczg nadanej mu
etykietce ,,0jca nowoczesnej muzyki zydowskiej”. Wiele utworéw o inspiracjach zydowskich
(a stanowig one zaledwie jedng piata cze$¢ catego dorobku twoérczego) wykazuje cechy
uniwersalne, a nie specyficznie zydowskie.

Ernest Bloch budzil wicle kontrowersji ze wzgledu na zlozong muzyczng i filozoficzng
osobowos¢. Wypowiedzi i fakty z jego zycia $wiadczace o zmieniajagcym si¢ Swiatopogladzie
i stosunku do komponowania pomini¢to i wbrew przekonaniom kompozytora uczyniono go
symbolem nowoczesnej muzyki zydowskiej. Okres$lanic Blocha Ojcem nowoczesnej muzyki
zydowskiej jest nieadekwatne. Nie tylko usuwa w cien bogatg, wielokierunkowg tworczosé
kompozytora, ale takze idee $wiatopogladowe oraz uniwersalne przestanie jego utworow.

Ernest Bloch
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Rozdzial VIII

ZMIANY POSTAW ESTETYCZNYCH NA PRZESTRZENI XX

WIEKU, A ICH WPLYW NA INTERPRETACJE UTWORU.

wSztuka, prawdziwa Sztuka, nie rzqdzi si¢ priypadkowymi zasadami; nie jest zalezna
od mody czy nastroju, ale jej prawdziwe prawa to prawo Zycia, natury i osqdu.
»1

Nie istnieje osobna logika dla ycia i sztuki — jest tylko jedna logika”.

8.1. Rewolucja naukowo — techniczna, a jej wplyw na zycie spoleczne.

Przetom XIX 1 XX wieku byl jednym z najbardziej rewolucyjnych okreséw w dziejach
swiata. Wielkie odkrycia naukowe tego czasu miaty wptyw na niemal wszystkie dziedziny
zycia spolecznego. Zastosowanie ich przyczynito si¢ do niespotykanego dotychczas
rozwoju techniczno - cywilizacyjnego.

Na poczatku XX wieku zakwestionowano dotychczasowe badania dotyczace wiedzy na
temat wszech§wiata i materii. Teoria wzglednosci Alberta Einsteina oraz rozpoznanie
zjawiska promieniotworczosci wyznaczyty nowe horyzonty w nauce.

Odkryciem brzemiennym w skutkach byto okreslenic budowy atomu i zwigzek pomiedzy
energia 1 materig. Nastgpit takze rozwoj nauk medycznych. Postep w dziedzinie
elektrycznosci znalazt zastosowanie we wszystkich sferach dziatalnosci gospodarcze;j.
Dzieki nowym wynalazkom (zastosowanie silnika benzynowego w samochodzie 1885,
pierwszy lot samolotem 1903 czy statki parowe zamiast napedzanych ropg), komunikacja
dawala mozliwosci szybkiego transportu ludzi i towaréow. Kluczowe znaczenie dla
dostgpnosci I rozpowszechniania informacji miaty wydawane regularnie gazety a takze
skonstruowanie telegrafu, telefonu, czy wreszcie radia. W wyniku rewolucji naukowo -
technicznej nastapit ogromny postep cywilizacyjny, ktory przyczynit si¢ do poprawy
zycia, szczegoOlnie klas nizszych. Ludzkos¢ z nadzieja witata nowe stulecie, nie
przeczuwajac, iz przyniesie ono rzady dwoch systemow totalitarnych i najtragiczniejsze
w dziejach $wiata wojny. Jednak Igk i niepokoj fin de siecle’u przemawiat przez artystow
i tworzone przez nich dzieta.

! 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”.

101



8.2. Relacje czlowieka we wspoélczesnej sztuce w ujeciu Ernesta Blocha

W roku 1917, w marcowym wydaniu The Seven Arts, ukazat si¢ artykut Ernesta Blocha
zatytulowany ,,Man and Music”.2

Autor snuje w nim rozwazania na temat kondycji éwczesnej muzyki i jej roli w zyciu
cztowieka. Ten niewielki zbiér subiektywnych przemyslen stanowi odzwierciedlenie
przemian jakie zachodzily w mentalnosci artystow a takze czynnikow zewnetrznych
majacych wptyw na percepcj¢ muzyki.

Ogromng roznorodno$¢ zjawisk zachodzacych w sztuce XX wieku Bloch ocenia jako wynik
zakwestionowania platonskiej idei pigkna i harmonii a takze przewarto$ciowania i1 upadku
dotychczasowych wartosci. Do chaosu, jakim nazywa powstawanie nowych, czesto

sprzecznych ze sobag kierunkéw, przyczynit si¢, jego zdaniem, rozwoj techniczno -
cywilizacyjny.

,»Na poczqtku, nasladowcy Wagnera stworzyli ,,wagneryzm” — ciasng doktryne, uznajgcq sie
za prawde absolutng. Nastepnie zwolennicy Debussy’ego ukuli termin , debussyzm” —
doktryne rownie ciasng i nietolerancyjng w stosunku do przesztosci. A teraz nadchodzi nowa
estetyka — estetyka znudzonych! Opiera sie wylgcznie na rozwazaniach technicznych.
Z pomocq retoryki odrzuca najswietniejsze okresy w historii muzyki — jak gdyby jej wiasna
retoryka byta lepsza! — i w petni odnosi sukces w pomieszaniu Srodkow sztuki i jej celu. Zgda
nowosci. I jeszcze wieCej nowosci. Jesli nasi ojcowie byli niewolnikami obyczaju, nowa szkota
jest niewolnikiem nowosci. To szalone poszukiwanie oryginalnosci doprowadzito do kubizmu,
futuryzmu — wszystkich tych trendow, ktore sq przede wszystkim tworami rozumu, a nie
uczucia”.?

Zakwestionowanie dotychczasowych warto$ci 1 odrzucenie biblijnej wizji czlowieka
przyczynito si¢ do stworzenia koncepcji sztuki jako wyrazu panteistycznej Natury, ktorej
przejawem jest chaos.

, Ta schizma miedzy zZyciem i sztukq jest niebezpieczna. Moze zrobic¢ ze sztukq to, co juz
zrobita z religiq: przeksztaici¢ jg w dogmatyczng i wyjatowiong forme, odleglq od natury,
chorobliwg, pozbawiong zycia — w bajke, ktora stracita cate swoje znaczenie.

Dlaczego nastgpilo to zerwanie sztuki z Zyciem? (...)

Jednak, sposrod czynnikow, ktore doprowadzily sztuke do jej obecnego wypaczonego stanu,
dwa wydajq mi si¢ by¢ podstawowe: rozwdj przemystowy, przez ktory przeszta sztuka oraz
ostry intelektualizm naszych czasow”.*

2 Artykut ten ukazat si¢ pod tym samym tytutem w Musical Quarterly , tom XIX, nr 4 (X 1933), str. 374-381.
Thumaczenie z jezyka francuskiego na angielski Waldo Frank.

3 Ernest Bloch ,,Man and Music”, Por. ww.demusica.pl/cmsimple/images/file/blochl_muzykalia_6_judaical.pdf
ttumaczenie z jezyka angielskiego Xymena Pietraszek — Platek.

“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 Jw.

“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 postepem cywilizacyjnym skutkujacym poprawg zycia warstw najubozszych nastata
moda masowego zycia. Istniejace dotychczas pojecie ,.kultury niskiej” (stojacej w opozycji do
Hkultury wysokiej”) zastgpito zjawisko ,,kultury masowe;j”.

Kultura masowa rozwijata si¢ dzigki szerokiej dostepnosci ksigzek, prasy a takze
nowoczesnym wynalazkom rejestrujagcym dzwick. Zaczela wypiera¢ sztuke elitarng, ktora
W zmieniajacej si¢, awangardowej postaci stracita kontakt z szerszym gronem odbiorcow.
Owa kultura, wyrastajaca ze sztuki ludowej, roznita si¢ od niej w kwestii zasadniczej.

Byta bowiem stymulowana przez czynniki zewnetrzne, w przeciwienstwie do sztuki ludowe;j,
bedacej wynikiem spontanicznej tworczosci.

., Sztuka staje sie przemystem. Znajduje sie w rekach wyzyskiwaczy wszelkiego pokroju, ludzi,
ktorzy wyciskajq z niej ogromne zyski, ktorzy osmielajq si¢ niq ,, kierowac” i kontrolowa¢ jej
., rynek” — rynek, ktory, jak wszystkie rynki, poddany jest prawu popytu i podazy. Nieszczesny
los niezaleznego, oryginalnego artysty, jesli brak mu pieniedzy i drugiej natury — natury
handlowca! ”.>

Wing za Owczesny stan rzeczy autor obarcza takze rzady panstw i brak odpowiednich
programOéw spolecznych, ktore przyczynityby si¢ do promowania sztuki na wysokim
poziomie.

., Zdawatloby sie, Ze niektore panstwa, tak jak niektore okolicznosci, tworzq klimat wrogi
sztuce i wykluczajg jq. Warto wiec, zadac sobie pytanie, czy spoteczenstwo takie jak nasze,
ktore jest przede wszystkim spoleczenstwem utylitarnym, jest w stanie wspierac¢ i promowac
sztuke. Poniewaz sztuka jest bezstronna, jest wolna od wszelkich praktycznych kompromisow
i glucha na prawo popytu i podazy”.®

Bloch przeciwstawia dwa zjawiska, ktore w jego ocenie doprowadzily do degradacji sztuki.
Z jednej strony to kultura masowa, ktora stata si¢ towarem podlegajacym prawom rynku,
z drugiej za$ negacja dotychczasowych idei, ktora doprowadzita do poszukiwania nowych
wartoséci estetycznych - w zintelektualizowanej formie.

., Reasumujgc, wydaje mi sig, Ze obecnie swiat sztuki podzielony jest na dwa wielkie prgdy.
Nizszy to prgd mas: ich niewyszukany gust objawia si¢ mitosciq do banatu i mechanicznych
wynalazkow — fonografu, radia, kinematografu.

Drugi prgd to prqd intelektualny. Przez pryzmat spaczonego gustu, postrzega sztuke jako
dobro luksusowe, dostawce rzadkich doznan, intelektualng akrobacje ™.

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 Jw.

“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, | 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, iz w najblizszych dziesi¢cioleciach ,sztuka wysoka” w swoich
modernistycznych przejawach stata si¢ niezrozumiata (paradoksalnic w tym upatrywano jej
warto$¢, jako sztuke przeznaczong dla elit intelektualnych) i zyskata akceptacje jedynie
waskiego grona odbiorcow.

Z oczywistych wzgledow Bloch ocenia zmieniajaca si¢ rzeczywistosé, odnoszac si¢ do
nowych trendow, z punktu widzenia kompozytora. Jednak pewne uwagi dotycza sfery
interpretacji 1 muzykow instrumentalistow. Pozwalaja one wysuna¢ wniosek, iz w owym
czasie tendencja doskonalenia $rodkéw technicznych =z pominigciem pierwiastka
emocjonalnego byta ogélna.

,,Jest cos tragicznego w stopniu do jakiego muzyka, krok po kroku, odcigta sie od Zycia, stajgc
sig egocentrycznym i sztucznym tworem. Juz przed wojng odeszia od Zrodla, u ktorego
wszystkie dziedziny sztuki powinny szukacé swej sity i cigglego odradzania sie; nie byta juz
wyrazem naszych dusz i umystow, naszej epoki, z jej zmaganiami, cierpieniami i aspiracjami.
Brakowalo jej Zycia emocjonalnego, brakowalo jej ludzkiego wymiaru. We wszystkich swoich
dziedzinach — tworczosci, interpretacji, sposobach ksztafcenia i krytyce — stata si¢ zimna
I kalkulujgca, pozbawiona zycia i Zaru. Nie byla juz emanacjq ludu i narodu, spontanicznie
zrodzong z zycia. Stata sie muzykq muzykow...” 8

., ... WSZyscy nasi muzycy, artysci, krytycy sq nim [poszukiwaniem oryginalnosci- przyp.
autorki] w jakims stopniu dotknieci. Gdy mowie, Ze nie sq wolni, mam na mysli, Ze istnieje
intelektualna bariera miedzy ich emocjami a dzielami — rodzaj wypaczenia czucia, ktore
wykrzywia ich mysli, odbiera inspiracje i wypacza gust. Ciggle myslg o rozwoju swojej sztuki,
nie jako konsekwencji logicznego nastepstwa mysli, nie jako spontanicznej ekspresji zZycia, ale
Jjako rozwoju samym w sobie, odsunietym od zycia. I prawdgq jest, Ze ani nie rozumiejq, ani nie

sq zainteresowani niczym, co nie wigze sie z doskonaleniem ich techniki”®

Nalezy jednak wspomnieé o idei zapoczatkowanej przez Arnolda Dolmetscha (1858-1940),
ktora zapoczatkowata zainteresowanie historycznymi instrumentami i trend wykonawstwa
muzyki dawnej zgodnie z manierg stylistyczno - wykonawcza swoich czasow.

“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...”.

% jow.

“...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
50 much as the elaboration of their technique”.

10 poczatek idei ,historycznego wykonawstwa” data, opublikowana w 1915 roku rozprawa A.Dolmetscha :
The Interpretation of the Music of the XVII And XVIII Centuries”. Dolmetsch zajmowat si¢ takze rekonstrukcja
dawnych instrumentow, ktore zaprezentowat w 1929 roku na zorganizowanym przez siebie Festiwalu

w Haslemere. Cztery lata p6zniej stworzyt fundacj¢ wspierajaca wykonawstwo muzyki dawne;.

Por. Alicja Jarzgbska Spor o piekno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku : FNP, 2004, str.139
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Stanowi to dowod, iz zycie muzyczne toczylo si¢ swoim trybem, za$ presja ,,ideologii
awangardy” dotykala sfer¢ odtworcza w ograniczonym stopniu. (Nie méwimy tu o sztuce
podporzadkowanej systemom totalitarnym, ktére determinowaty jej przejawy).

Na zmiany w dziedzinie interpretacji miaty wptyw dwa rodzaje czynnikow. Pierwszym byt
postep techniczny dotyczacy urzadzen rejestrujacych dzwick. W roku 1878 skonstruowano
fonograf, gramofon pochodzi z poczatku XX wieku. Przelomowym wynalazkiem stat si¢
magnetofon rozpowszechniony w latach trzydziestych, za$ nowoczesne urzadzenia zapisujace
dzwigk w systemie cyfrowym datowane sa na lata siedemdziesiate.

Niewatpliwie nowe mozliwosci techniczne przyczynity si¢ zarowno do wzrostu jakosci
nagran, ale rowniez do rozwoju i doskonalenia techniki wykonawczej.

Drugim czynnikiem determinujagcym zmiany w dziedzinie interpretacji muzycznej jest aspekt
historyczno - filozoficzny. Dramatyczne wydarzenia XX wieku byly, w sposob bezposredni
lub posredni udziatem muzykow. Byli oni takze swiadomi nowych trendéw pojawiajacych sie
w muzyce. Obok sfery techniczno - wykonawczej oraz intelektualnej, dajacej podstawy
stylistycznego ,,zbudowania” utworu, aspekt filozoficzny wptywa na indywidualne
poglebienie interpretacii.

8.3. Analiza porownawcza interpretacji wykonawczych.

Za podstawe rozwazan na temat zmian W interpretacji muzycznej przyjeto porOwnanie
wykonan utworu Schelomo, pochodzacych z réznych okresow XX wieku.

Sa to cztery znakomite kreacje artystyczne, jednych z najwybitniejszych wiolonczelistow
minionego stulecia. Sg wérod nich:

* pochodzace z 1934 roku nagranie Zary Nelsovej, ktorej towarzyszyt 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 Zywo’ dokonane w roku 1977 przez Mscistawa Rostropowicza
i Leonarda Bernsteina, ktory poprowadzit Orchestre National de France

LIFE & ART

* wykonanie Lynna Harrella, pochodzace z roku 1986. Concertgebouw Orchestra
poprowadzit Bernard Haitink.

¥ i

SHOSTAKOVICH
CELLO CONCERTO NO.1

S '.. SCHELOMO
S LYNN HARRELL
BERNARD HAITINK

Swoista psychoanaliza wykonan zostala dokonana w celu uchwycenia istotnych zmian
w kwestii preferowanej estetyki brzmieniowej oraz determinujagcych je czynnikoéw
historyczno - filozoficznych. Odrzucajac oczywiste roznice wynikajace z udoskonalenia
techniki nagrywania dzwigku oraz indywidualnego doboru s$rodkéw wyrazu mozna
zaobserwowa¢ tendencje stale. Pierwsza z nich dotyczy kwestii zagospodarowania czasu
przebiegu narracji muzycznej. Czas trwania utworu u kolejnych wykonawcoéw ulega
wydtuzeniu. Roéznica pomi¢dzy wykonaniem Zary Nelsovej a Mscistawa Rostropowicza
wynosi niemal sze$¢ minut. Jest ona wynikiem preferowania szybszych temp u Nelsove;,
z drugiej strony swobodniejszego operowania rubatem przez kolejnych wykonawcow.
Tendencja ta objawia si¢ potrzebg coraz wigkszych oddechow wyrazowych w poczatkowej
introdukcji, cadenzy i jej kolejnych reminiscencjach a takze petniejszego dopowiedzenia frazy
w aspekcie agogicznym, w catym utworze. Deklamacja, jakg postuguje si¢ jezyk rapsodii
(wszak Schelomo zamierzony byt na glos ludzki) takze ulega zmianom. W introdukcji
i cadenzy solisty, zmiany te sa najbardziej wyraziste. Poczawszy od pierwszego dzwigku, (ha
ktorym nastgpuje crescendo i diminuendo - kompozytor dodaje okreslenie espressivo) partia
solisty wykazuje cechy narracyjne. Kompozytor wyraznie operuje tu dwoma skrajnymi
rejestrami na ksztalt pytania i odpowiedzi. Tendencja wyeksponowania poszczegdlnych fraz
staje si¢ coraz dobitniejsza u kolejnych wykonawcow.

Zara Nelsova wykonuje ten fragment niemal bez oddechu, bez zmiany tempa w Piz animato.
Podobnie w cadenzy, przebieg muzyczny jest ptynny, mimo zapisanych oddechow.

W kwestii podejscia do rytmu odczuwalna jest pewna relatywnos$¢ (,rytm Blocha” -
‘szesnastka i 6semka z kropka’ ulega zmianie w proporcjach).

W kreacji Gregora Piatigorskiego zmiany agogiczne sg bardziej zréznicowane, cho¢ i w tym
przypadku artysta preferuje potoczysta narracje.

Apogeum ekspresji osigga w swojej kreacji muzycznej Mscistaw Rostropowicz.
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Jego interpretacja jest niezwykle dramatyczna. Intensywno$¢ wyrazu osigga dzigki
nasyconemu brzmieniu instrumentu jak i szerokim oddechom wyrazowym oraz swobodnym
operowaniem rubato, ktore w rownej mierze uczestniczag w budowaniu dramaturgii dzieta.
,Mowa Salomona” jest W ujeciu Rostropowicza niezwykle wyrazista. Ogromna dbatos¢
0 precyzje rytmiczng oraz respektowanie licznych okreslen dotyczacych tempa i ekspresji
wplywa na narracyjny charakter muzycznej wypowiedzi. Trzeba tu zaznaczy¢, iz na ksztalt
tego wykonania w znaczacym stopniu wpltywa osobowo$¢ artystyczna Leonarda Bernsteina. !
Dyrygent prowadzi orkiestr¢ jako rOwnowaznego partnera nie tylko w partiach tutti, lecz
wszedzie tam, gdzie towarzyszy soliscie. Konkurowanie z ,instrumentem” o tak wielkim
wolumenie brzmienia wymaga od solisty wielkiej sity ekspresji, lecz dzigki temu idea
zmagania Salomona z pokusami doczesnego $wiata przybiera realny ksztait.

Zarowno Ernest Bloch jak 1 Charles Munch podporzadkowuja brzmienie orkiestry
wyeksponowaniu partii solisty (na ksztalt koncertu), w punktach kulminacyjnych ujmujac jej
natezenia. Jeszcze inng estetyke wyrazu prezentuje Lynn Harrell. Ta ,,postmodernistyczna”
koncepcja, obok wymaganej ekspresji ewokuje pigckno brzmienia wiolonczeli poprzez liczne

i subtelne zmiany barwowe. Harrell wiernie respektuje oznaczenia kompozytora, lecz dla
zbudowania dramatycznego wyrazu poszukuje nowych jakosci estetycznych w zakresie
dynamiki czy barwy dzwigku. Precyzja wykonania koresponduje tu z ekspresja
podporzadkowang elementom narracyjnym dzieta.

Wplyw czynnikéw historyczno - filozoficznych nie jest tak oczywisty aczkolwiek
dostrzegalny. Trudno jednoznacznie okresli¢ wymiar inspiracji  subiektywnych
I zewnetrznych, jednak pewne elementy mogg stanowi¢ odzwierciedlenie ,,ducha czasu”.
Interpretacja Zary Nelsovej jest zwarta, pelna niepokoju. Artystka operuje $rodkami
wilasciwymi dla estetyki romantycznej, tak bliskiej kompozytorowi w osobie dyrygenta.
Proporcje pomiedzy solistg a orkiestrg ustalone sg wedlug zasad koncertu instrumentalnego.
Pelne napiecia i ,,naglacej” narracji wykonanie z 1934 roku oddaje nastr6j postepujacej
industrializacji, wzmozonego tempa zycia a takze niepokoju wobec przejawow ideologii
nazistowskiej.

Dokonane po wojnie (z roku 1957) nagranie Gregora Piatigorskiego jest bardziej wywazone.
W tym czasie Piatigorski rozwijat swa kariere na emigracji (w roku 1921 opuscit Zwigzek
Radziecki, przebywajac w Polsce, p6zniej w Niemczech, a w 1942 uzyskat obywatelstwo
amerykanskie). Nowe, emocjonalne efekty brzmieniowe sa wynikiem poszukiwan w zakresie
roznicowania dynamiki i zagospodarowania czasem. Salomonowe ,,marno$¢ nad marnos$ciami
1 wszystko marno$§¢” nabiera wyjatkowego znaczenia w konteks$cie zaglady cywilizacji
ludzkoéci jaka byta tragedia Il Wojny Swiatowej. Ten nastréj pesymizmu i rezygnacji
szczegblnie sugestywnie oddaje w trzeciej sekcji Schelomo.

Wykonanie Mscistawa Rostropowicza jest najbardziej dramatyczne. W jego interpretacji
nawet fragmenty w dynamice piano przepojone sg zarliwoscig. Rostropowicz, jak zaden
z wymienianych wykonawcow, doswiadczyl presji systemu totalitarnego. Jego mocna
osobowos¢, tak wzgledem stalinowskiej wiadzy, jak i artystycznych przekonan pozwolita
stworzy¢ kreacje o niezwyklej sile ekspresji. W polaczeniu z wyrazista wizja Bernsteina,
Schelomo w ujgciu Rostropowicza utrzymuje emocje na najwyzszym stopniu niemal przez
caly utwor. Pojawia si¢ takze nowy element, bedacy odzwierciedleniem idei XX- wiecznej
muzyKi. Nihilistyczne zanegowanie wartosci pigkna i harmonii doprowadzito do postrzegania
,brzydoty” jako warto$ci estetycznej. Rostropowicz wykorzystuje surowe, wrecz ,.chropawe”
brzmienie instrumentu dla uzyskanie nowego efektu brzmieniowego (motyw ,szofaru”
w drugiej sekcji). Te srodki wykonawcze, utozsamiane z muzyka Szostakowicza czy
Prokofiewa wiacza jako element ekspresji.

11 Po wspdlnym nagraniu Schelomo z Leonardem Bernsteinem, Mscistaw Rostropowicz zadeklarowal, iz nigdy
nie bedzie nagrywat tego dzieta z innym dyrygentem.
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U schylku XX wieku, po okresic negacji uniwersalnych wartosci, po dlugim czasie
eksperymentdw i szokowania, sztuka powraca do platonskiej idei pigkna i harmonii.

Muzyka w zintelektualizowanej formie przestaje fascynowaé tworcoOw i odbiorcoOw.
Tendencja ta znajduje odbicie w interpretacji Schelomo dokonanej przez Lynna Harrella.
Architektonika utworu opiera si¢ na wiernym oddaniu tekstu muzycznego a takze idei
filozoficznej. Wykonanie Harrella, perfekcyjne pod wzgledem doboru $rodkéw wyrazu
stanowi wyraz poszukiwania nowego brzmienia, poprzez wykorzystanie szerokiej palety barw
instrumentu. Asymilujac tradycje wykonawcza jednocze$nie ewokuje pigkno brzmienia
wiolonczeli w réznych odcieniach dynamiki i ekspres;ji.

Wydaje sie, iz trwajacy kilkadziesiat lat, czas poszukiwania ,,nowosci” 1 presji awangardy
osiggnal swoj kres. Wspolczesni tworcy odnajdujg sens w judeochrzescijanskiej wizji
cztowieka, w powrocie do uniwersalnych wartosci pigkna 1 dobra.

Spory wokot muzyki narodowej, wykorzystywanej przez ideologi¢ nacjonalizmu widziane
z perspektywy czasu — milkng. Ogromna r6znorodnos¢ $rodkéw, jako spuscizna
,modernizmu” stwarza mozliwo$¢ wyboru. A wolno$¢, tak egzystencjalna jak mentalna jest
niezbgdnym warunkiem tworzenia.

Niemal sto lat temu Ernest Bloch stawial pytania, na ktore odpowiedzi, zdaje si¢ udziela¢
dzisiejsza sztuka:

,,Dwa swiaty krgzq po roznych orbitach. Jaki bedzie tego efekt? Czy znajdujemy sie w okresie
przejsciowym, czy tez wlasciwie dgzymy juz do upadku? Jak wszystko inne, sztuka rodzi sie,
zyje i umiera. Czy jej historia zostata juz opowiedziana? Czy juz definitywnie zblizamy sie do
Swiata materializmu, egotyzmu, zmystowej satysfakcji? Czy dusza ulegnie atrofii w dusznej
atmosferze otaczajgcego nas industrializmu, ktorego chaotyczne dzwieki przytlaczajg
i pochtaniajq nas kazdego dnia? A mozZe nadejdzie odrodzenie? By¢ moze. Nie wierze, Ze
Ludzkos¢ zakonczyta juz swoj marsz. Ludzkosé ledwie co wyszla za vog. Nie jestesmy jeszcze
gotowi by odrzucic to, co najlepsze w nas. Lecz z pewnoscig nie formuly, procedury i nowe
teorie bede tworzyly sztuke jutra! Forma jest istotna, poniewaz za jej pomocq artysta
materializuje swojg wizje, dlatego dla nowych idei muszqg powsta¢ nowe sposoby i style
ekspresji. W tym sensie, kazdy eksperyment jest lepszy niz stagnacja, a wysitek degustatorow
sztuki nie pojdzie na marne. Chocby nie wiem jak zly kierunek obrali, przynajmniej uprawiajg
ziemig, ktora musi wydac jutrzejszy plon. Przygotowujq pole. Lecz zboze nie wyrosSnie, poki
nowe ziarno nie zostanie zasiane.

Czy wojna przyniesie to ziarno? Jestem raczej zdania, ze bedzie to jej odleglq konsekwencjgq.
Wierze, zZe ktoregos dnia poczujemy si¢ zmeczeni tq codzienng, smutng walkq, Ze mala,
prawdziwa mitos¢ odrodzi si¢ w uschnigtych sercach ludzi. By¢ moze po okresie nienawisci
podsycanej przez nielicznych, nadejdzie jedna z tych oczyszczajgcych rewolucji, ktora sprawi,
Ze Swiat zatrzesie si¢ W posadach, a trujgce opary opadng. By¢ moze powstanie wtedy nowe
zycie, a wraz z nim mtodos¢, swiezos¢ i rados¢, a stare, kulawe religie, bogowie, w ktorych
nikt nie wierzy, zostang pogrzebani w ruinach. Zaswieci nowy brzask i ludzie znow poczujg
w sercach wieczny plomien, o ktorym myslano, Ze zgast. Mate braterstwo, milos¢, radosé
zablysng na twarzy swiata i serca wszystkich ludzi zaptong jednym ptomieniem, zabijq jednym
rytmem. Dla tych nowych serc potrzebne bedq nowe piesni.

Jestem przekonany, ze sztuka, jak spragniona roslina, gdy odnajdzie ponownie rodzimg glebe,
zanurzy swoje korzenie w starej, dobrej ziemi, napoi sie i catkiem naturalnie, bez wysitku,
odnalaziszy swoj dom, swojq prawde, zakwitnie na nowo ”. 2

12 pierwodruk: »Musical Quarterly”, tom XIX, nr 4 (X 1933), s. 374-381, tlumaczenie z jez. francuskiego
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Ernest Bloch

na angielski Waldo Frank, ttumaczenie z jez. angielskiego Xymena Pietraszek-Platek.

“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? | am rather of the opinion that this will be a distant
consequence. | 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! | 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”.

109



Z.aKkonczenie

Pigédziesigt lat po $mierci Ernesta Blocha, wigkszos¢ sporéw wokdt osoby kompozytora
odeszto w niepami¢¢. Uplywajacy czas nadal nowy sens wydarzeniom historycznym.
Zmienily si¢ idee i koncepcje metodologiczne. Jednak, jak zauwaza Guido Fischer: ,, Istnieja
pewne stereotypy, ktore trwaja dtuzej niz cate zycie. Takze w muzyce.

Tak, jak w przypadku urodzonego w Szwajcarii, Amerykanina z wyboru i jednocze$nie Zyda,
Ernesta Blocha (1880-1959), ktory do dzi§ uchodzi za Ojca nowoczesnej muzyki
zydowskiej”.! Obecnie, wlasnie 6w dystans czasowy pozwala spojrzeé¢ na dokonania
artystyczne Blocha w szerszej perspektywie. Ernest Bloch stat si¢ symbolem nowoczesnej
muzyki zydowskiej wbrew swoim przekonaniom i uniwersalnemu przestaniu, jakie
znamionuje jego muzyke. Niniejsza praca ukazuje kontekst polityczny i kulturowy Europy
oraz Standéw Zjednoczonych, ktory wptynal na ten wizerunek kompozytora.

Nadanie etykietki kompozytora zydowskiego nie tylko pomija jego ztozona filozoficzna
i artystyczng osobowosc¢, lecz roOwniez usuwa w cien bogaty i r6znorodny dorobek tworczy.
W obszarze badan niniejszej pracy znalazty si¢ zjawiska ksztattujace postawe estetyczng tego
oryginalnego kompozytora. Spojrzenie na jego tworczos¢ w aspekcie wielowymiarowej
rzeczywistosci przelomu wiekow pozwolito zdefiniowa¢ na nowo pojecia zwigzane Z jego
utworami 0 inspiracjach judaistycznych. Motywacja Blocha do tworzenia utwordéw
o charakterze zydowskim byta duchowa i kulturowo-historyczna a nie narodowa czy
polityczna. Oryginalne $rodki wyrazu jednoznacznie wskazujg na celowy brak zakorzenienia
w synagogalnej tradycji muzyki zydowskiej. Kompozytor stosowat $rodki orientalizacji
kolorystycznej, lecz z zalozenia utwory te miaty by¢ odzwierciedleniem jego wiasnej wizji
muzyki zydowskiej.

Publikacja Jewish Music. Its Historical Development Abrahama ldelsohna stanowita pozycje
zrodlowag w zarysowaniu tradycji muzyki zydowskiej. Ksigzka zostala wydana po raz
pierwszy w 1929 roku i byla wznawiana wielokrotnie. Od tego czasu wiele zmienito si¢
w $wiecie Zydow, w szczegdlnosci jesli chodzi o europejski Holokaust, sytuacje Zydow
w Ameryce czy powstanie panstwa Izrael. Jednak zebrane przez autora materialy, bedace
wynikiem wieloletnich badan, do dzi§ stanowig baze opracowan w kwestii rozwoju
muzycznej tradycji Zydoéw z uwzglednieniem jej duchowego aspektu. W kontekécie pracy
Idelsohna, a takze przeprowadzonych w niniejszej pracy badan mozna stwierdzi¢, iz
tworczo$¢ Blocha, inspirowana kulturg judaistyczng, nie jest zakorzeniona w synagogalnej
tradycji muzycznej. Nie posiada takze zwigzkow z muzyka ludows. Wyjatek stanowig
fragmenty pie$ni, ktore kompozytor pamigtat z rodzinnego domu, a ktoére wcielit do utworéw
Cyklu Zydowskiego. Bloch komponowal zgodnie z zachodnig tradycja europejska, za$
odniesienia do dziedzictwa kulturowego przodkow miaty wymiar duchowy i poetycki.

W $wietle tych faktow okreslenie utwordéw inspirowanych kulturowg tradycja jako muzyki
zydowskiej jest nieadekwatne.

W kontekscie wielowiekowego procesu zapozyczania obcych elementéw kulturowych,
ciggtos¢ tradycji muzyki zydowskiej jest dyskusyjna. Porownanie koncepcji dotyczacych
muzyki zydowskiej na podstawie Kolejnych opracowan hasta Jewish Music (z 1980 i 2001
roku) w encyklopedii The New Grove Dictionary of Music and Musicians pozwala zauwazy¢,
iz wydarzenia historyczne, w szczegdlnoéci che¢ wybicia sie Zydoéw na niepodleglo$é
panstwowa a takze trauma Shoah, nadaja wspolczesnie nowe znaczenie takim pojeciom jak:
muzyka zydowska, zydowscy muzycy czy wreszcie nowoczesna sztuka zydowska.

! 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. Ttumaczenie autorki.
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Zmienna recepcj¢ utworé6w Blocha mozna zaobserwowacé porownujac rézne opracowania
jego tworczosci: Voice in the Wilderness Roberta Strassburga oraz The Ernest Bloch
Companion Davida Z. Kushnera. Studium biograficzne autorstwa profesora Roberta
Strassburga (California State University) zostalo napisane w 1977 roku. Ksigzka zawiera
szczegdlowy biografie tworcy, bez analizy muzykologicznej. Strassburg dodaje jednak
osobiste komentarze omawianych kompozycji, w ktorych przypisuje inklinacje hebrajskie
takze tym utworom, ktore Ssam kompozytor uznawal za abstrakcyjne. Blocha nazywa
czotowym zydowskim kompozytorem XX wieku, ktory nie bedgc tego swiadomy, staje na
czele zydowskiego ruchu reformatorskiego.?

W opozycji do tej tezy stoi praca doktora Davida Z. Kushnera (University of Florida)
opublikowana w 2002 roku. Kushner poddaje szczegétowej analizie wybrane utwory
1 omawia twoérczo$s¢ Blocha w szerszym kontek$cie. Wiele miejsca poswigca ideom
$wiatopoglagdowym kompozytora i wplywom asymilacji. Konkludujac, stwierdza, iz
sprowadzanie muzyki Blocha do poziomu Zydowskiej czy nacjonalistycznej byloby razgco
naiwne.® David Z. Kushner, profesor i kierownik wydzialu muzykologii University of Florida
jest obecnie jednym z najbardziej cenionych autorytetow w dziedzinie tworczosci Ernesta
Blocha. Jego zainteresowania ogniskujg si¢ szczegdlnie wokot tematu Zydowskich utworéw
tworcy Schelomo. Zagadnienia dotyczace zlozonej filozoficznej i artystycznej osobowosci
kompozytora zostaly poruszone przez Kushnera m.in. w artykule Religious Ambiguity in the
Life and Works of Ernest Bloch, ktory zostal wykorzystany w tej pracy.

David M. Schiller, w swojej pracy Bloch, Schoenberg, Bernstein, Assimilating Jewish Music,
ukazuje inny aspekt urworéw zydowskich Blocha, na przyktadzie Sacred Service.

Przedstawia asymilujaca si¢ muzyke zydowska na podstawie pordwnania trzech kompozycji
napisanych przez tworcow amerykansko - zydowskich, ukazujgc rézne formy asymilacji
w kontekscie kulturowym Stanow Zjednoczonych.

Cennym zréodlem i glosem w dyskusji byta publikacja, ktorej wspotautorka jest corka
kompozytora, Suzanne Bloch. Ksigzka Ernest Bloch: Creative Spirit, napisana we wspolpracy
Irene Heskes, posiada walory autentycznosci najblizszego swiadka 6wczesnych wydarzen.

W pracy zostat takze podjety temat wptywu, jaki na interpretacje utworu niosg zmiany postaw
estetycznych oraz nowe koncepcje w sztuce. Tiem dla ukazania kierunkéw i idei
muzycznych, w kontekscie zmian cywilizacyjnych, stat si¢ artykut Ernesta Blocha Man and
Music, rzucajacy Swiatlo na temat postrzegania réznorodnych przemian 6wcze$nie.

Na podstawie przeprowadzonego porownania czterech wybitnych kreacji artystycznych
mozna stwierdzi¢, iz kolejne wykonania wykazuja stalg tendencje, ktora wigcza obok tradycji
wykonawczej utworu, elementy i srodki wyrazu wlasciwe danemu okresowi w sztuce.
Swoistym zapisem zagadnien zwigzanych z kwestia interpretacyjna oraz doboru $rodkow
wyrazu (tak istotng z punktu widzenia instrumentalisty), jest nagranie autorki stanowigce
uzupetnienie pracy. Dobor repertuaru zaktada ukazanie tworczosci Ernesta Blocha

w mozliwie jak najszerszej perspektywie. Poniewaz znaczna cz¢$¢ utworéw wiolonczelowych
nosi inklinacje zZydowskie, program zostal poszerzony o kompozycj¢ kameralng, ktora jest
przyktadem muzyki abstrakcyjnej Blocha. Porownanie utwordw o charakterze Zydowskim
wykazuje, iz Bloch stosowal podobne srodki idiomatyczne. Czg$¢ tych srodkow wiaczyt jako
integralne elementy wlasnego jezyka muzycznego i stosowal w kompozycjach z zalozenia
abstrakcyjnych. Przyktadem syntezy dokonan tworczych jest 1l Suita na wiolonczele solo.
Unikatowa pozycja jest wczesna, niepublikowana Sonata na wiolonczele 1 fortepian, ktorej
kopie rekopisu autorka otrzymata od Stevena Isserlisa.’

2 Por. R. Strassburg, Voice in the Wilderness, str. 42
% Por. D.Z. Kushner, The Ernest Bloch Companion, str. 10
* Rekopis utworu znajduje sie w Bibliotece Kongresu Stanéw Zjednoczonych.
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Historia Ernesta Blocha to dramat czlowieka, dla ktorego asymilacja byla utopijnym
marzeniem. Dopiero pod koniec zycia pojednal w sobie sprzeczne przekonania religijne,
filozoficzne, muzyczne i narodowosciowe. Przekonania te jak i wewnetrzny konflikt,
towarzyszacy mu przez cale zycie, przyczynily si¢ jednak do stworzenia najbardziej
warto$ciowych kompozycji. Dzi$, ostatecznym kryterium jest sita przekonania, jaka
znamionuje utwory tworcy Schelomo. Ernest Bloch byt cztowiekiem, dla ktorego muzyka
byfa sensem i misja zycia. Sztuka, jako uniwersalne przestanie prawdy i pickna byly dlan
mottem pracy tworczej, ktorej warto$¢ stawia jego osobe W Szeregu najoryginalniejszych
kompozytoréw 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 Emile 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 Ysaye 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 Neuchatel 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

118



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 utworow Ernesta Blocha,
skomponowanych w latach 1895 — 1900 !

Kompozycje na fortepian:

Pastorale (1896)

Five Inventions na organy lub fortepian (1897)
Regrets (1897)

Berceuse (1897)

Lied (1898)

Menuet (1899)

Pie$ni:

Larmes d’Automme (1897) do poematu Franza Foulon

Musette (1897) dedykowana Madame Eugene Ysaye

Le Saule (prawdopodobnie 1897), do poematu Louis’a Aveniera
Prés de la Mer (1898), do poematu Jean Lahore

La —bas (1898), do poematu Jacques’a Madeleina
Dwie piesni do poematéw Louis’a Duchorala (1900)

Kompozycje na skrzypce i fortepian:
Fantasie (1897) dedykowana Eugene Ysaye
Fantasie-Lied (1898)

Serenade (1898)

Kompozycje na skrzypce i organy:
Meditation (1897)

Kompozycje na skrzypce i orkiestre:
Poeme Concertante (1899)
Concerto (1899)

Kompozycje na wiolonczele¢ i fortepian:
Sonata (1897)

Kompozycje na kwartet smyczkowy:
Andante (1895)
Kwartet smyczkowy nr 1 (1896)

Kompozycje na orkiestre:

Symphonie Funébre (1895)

Symphonie Orientale (1896)

Orientale na wielkg orkiestre (1898)

Danses-Populaires (1899)

Vivre-Aimer (1900), poemat symfoniczny na wielka orkiestre

1 Za: Robert Strassburg ,,Voice in the Wilderness”, str. 114-117
Lista sporzadzona na podstawie zbioru r¢kopisow ztozonych w Bibliotece Kongresu Stanow Zjednoczonych.
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Tytut

Lista utworow

Data i miejsce kompozycji

Wydawnictwo i data publikacji

Kompozycje na orkiestre i orkiestre kameralna

America: Rapsodia epicka
na chor 1 orkiestre

Concertino, na flet, altowke
1 orkiestr¢ kameralng

| Concerto grosso,
na orkiestre smyczkowa
i fortepian obbligato

Il Concerto grosso,
na orkiestre kameralng

i kwartet smyczkowy

Koncert na skrzypce
1 orkiestre

Concerto Symphonique,
na fortepian 1 orkiestre

Evocations-Symphonic Suite

Four Episodes
na orkiestr¢ kameralng

Helvetia-Symphonic Fresco
Hiver-Printemps,
dwa poematy symfoniczne

na wielkg orkiestre

In Memoriam,
na orkiestre

Israel, Symfonia na orkiestre
1 pig¢ glosdw solo

1926-1927
San Francisco

1950
Agate Beach

1924-1925
Santa Fe - Cleveland

1952
Agate Beach

1937-1938
Chatel Haute Savoie

1947-1948
Agate Beach

1937
Chatel Haute Savoie

1926
San Francisco

1900-1929
Frankfurt -San Francisco

1904-1905
Paryz-Genewa

1952
Agate Beach

1912-1916
Genewa

SUM-B, 1928

GS, 1951

SUM-B, 1925

GS, 1953

BH, 1938

BH, 1950

GS, 1937
SUM-B, 1928
CCB, 1931
(obecnie AME)
GS, 1918
(obecnie AME)

BB, 1961

GS, 1925
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Proclamation, na trabke
1 orkiestre

Schelomo. Rapsodia Hebrajska,

na wiolonczelg i orkiestre

Scherzo Fantasque,
na fortepian i orkiestre

Sinfonia Bréve
Suite Hébraique, na altowke
lub skrzypce i orkiestrg

Suite Modale,
na flet 1 orkiestre kameralng

Suite Symphonique,
na wielka orkiestre

Symfonia cis-moll

Symfonia Es-dur

Symphony for trombone
and orchestra

Three Jewish Poems
na wielka orkiestre

Two Last Poems (Maybe...)
na flet i orkiestre

Voice in the Wilderness,
na orkiestre i wiolonczele

obbligato

Kompozycje na glos solowy i orkiestre

Poemes D’ Automne,
na mezzosopran i orkiestre

1955
Agate Beach

1915-1916
Genewa

1948
Agate Beach

1952
Agate Beach

1951
Agate Beach

1956
Agate Beach

1944
Agate Beach

1901-1903
Monachium

1954-1955
Agate Beach

1954
Agate Beach

1913
Satigny

1958
Agate Beach

1936
Chatel Haute Savoie

1906
Genewa

Two Psalms, (Psalm 137 i1114) 1912-1914

na sopran i orkiestre

Psalm 22,
na baryton i orkiestre

Satigny

1914
Satigny

BB, 1959

GS, 1918

GS, 1950

GS, 1955

GS, 1953

BB, 1958

BH, 1947

Leu, 1925

GS

BB, 1956

GS, 1918

BB, 1961

GS, 1961

GS, 1918

GS, 1919

GS, 1919
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Kompozycje na glos solowy, chor i orkiestre

Avodath Hakodesh 1930-1933 CCB, 1934
- Sacred Service, na baryton, Roveredo-Ticino
chor mieszany i orkiestre

Opera
Macbeth, dramat liryczny 1904-1909 Sz, 1951
na podstawie Szekspira Genewa-Paryz
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

| Kwintet fortepianowy 1921-1923 CF, 1924
Cleveland

Il Kwintet fortepianowy 1957 BB, 1962
Agate Beach

| Kwartet smyczkowy 1916 GS, 1919
Genewa- Nowy York

Il Kwartet smyczkowy 1945 BH, 1947
Agate Beach

Il Kwartet smyczkowy 1952 GS, 1953
Agate Beach

IV Kwartet smyczkowy 1953 GS, 1956

Agate Beach
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V Kwartet smyczkowy

Three Nocturnes,
na skrzypce, wiolonczele
i fortepian

Two Pieces,
na kwartet smyczkowy

Kompozycje na skrzypce i fortepian

Abodah (Prayer)

Baal Shem-Three Pictures

of Chasidic Life

Melody

Nuit Exotique

| Sonata

Il Sonata

Poéme Mystique

| Suita

Il Suita

1956
Agate Beach

1924
Cleveland

1938-1950

Chatel Saute Savoir, Agate Beach

1928
San Francisco

1923
Cleveland

1923
Cleveland

1924
Cleveland

1920
Nowy York-Cleveland

1924

Kompozycje na skrzypce solo

1958
Agate Beach

1958
Agate Beach

Kompozycje na altowke i fortepian

Suita
(takze z orkiestra)

Suite Hébraique
(takze z orkiestra)

1919-1920
Nowy York

1951
Agate Beach

GS, 1961

CF, 1925

JW., 1952

CF, 1929

CF, 1924

CF, 1924

CF, 1925

GS, 1922

Leu, 1925

BB, 1959

BB, 1959

GS, 1920

GS, 1953
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Two Pieces

Suita (niedokonczona)

Kompozycje na wiolonczele i fortepian

From Jewish Life
-Three Sketches

Méditation Hébraique

Kompozycje na wiolonczel¢ solo

| Suita

Il Suita

111 Suita

Enfantines

-Ten Pieces For Children
Danse Sacrée

Ex-Voto

Four Circus Pieces for Piano

Five Sketches in Sepia

In the Night
(takze z orkiestra)

1951
Agate Beach

Kompozycje na altowke solo

1958

Agate Beach

1924
Cleveland

1924
Cleveland

1956
Agate Beach

1956
Agate Beach

1957
Agate Beach

Kompozycje na fortepian

1923
Cleveland

1923
Cleveland

1914
Cleveland

1922
Cleveland

1923
Cleveland

1922
Cleveland

GS, 1954

BB, 1958

CF, 1925

CF, 1925

BB, 1957

BB, 1957

BB, 1958

CF, 1924

BB, 1964

BB, 1964

BB, 1964

GS, 1924

GS, 1923
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Nirvana

Sonata

Poems of the Sea

Visions and Prophecies

Kompozycje na glos i fortepian

Historiettes Au Crépuscule,
na mezzosopran. Cztery piesni

Poemes d’ Automne,
na mezzosopran. Cztery piesni

Psalm 22,
na baryton lub alt

Psalmy 137 i 114,
na sopran

Kompozycje na organy

Four Wedding Marches

Six Organ Preludes

Wykaz skrotow 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

1923
Cleveland

1935
Chatel Haute Savoie

1922
Cleveland

1936
Chatel Haute Savoie

1903
Paryz

1906
Genewa

1914
Satigny

1912-1914
Satigny

1950
Agate Beach

1949
Agate Beach

GS, 1924

CAR, 1936

GS, 1923

GS, 1936

ESC, 1903

GS, 1918

GS, 1919

GS, 1919

GS, 1950

GS, 1950
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