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Prefazione

Siamo grati a Carlo Piccardi per questa ricerca, che mett e in luce una personalità fra le numerose venute dal  
nord che scelsero il Ticino come luogo di residenza e che si distingue per originalità e interiorità. Da una parte 
i quatt ro anni del soggiorno di Ernest Bloch a Roveredo Capriasca (1930-1933) signifi carono un suo modo di 
appartarsi dal mondo, di sott rarsi ai contatt i umani; dall’altra un modo di immergersi nella natura e att raverso di 
essa vivere un’esperienza esistenziale più profonda, in cui l’umanità fosse presente come un ideale universale. La 
fotografi a di quel luogo diventò per lui lo strumento, la chiave di tale penetrazione della realtà che testimonia la 
ricerca dell’assoluto.

Questo patrimonio di immagini, al di là del valore evocativo di prospett ive visionarie, a distanza di decenni 
assume un valore documentario importante.

La fi sionomia di quei luoghi nel fratt empo è mutata. Nei nuclei abitativi l’uomo ha marcato una sua presenza 
più invadente e più invasiva, mentre negli spazi disabitati è stata la natura a prevalere, avanzando e imponendosi 
nei pascoli e nelle radure ormai abbandonati, con più selvaggia determinazione trasformando i prati in selve. Gli 
scatt i fotografi ci di Ernest Bloch, al di là del valore estetico che conferma una visione del mondo quasi panteisti-
ca illuminata da una superiore intelligenza (e che in questo senso trasmett ono lo stesso messaggio epico, fuori 
del tempo, della sua musica), sono oggi per noi un invito a rileggere lo spazio naturale che ci circonda: con più 
empatia, con più partecipazione emotiva e con più rispett o. Perchè, ce lo ha ricordato molto bene recentemente 
Maurizio Viroli, noi non viviamo solo nei luoghi: noi siamo i luoghi in cui viviamo, i luoghi, che ci segnano l’ani-
ma e modellano il nostro mondo interiore.

Giovanna Masoni Brenni
Capo Dicastero delle Att ività Culturali

Citt à di Lugano



Introduzione

Che la fotografi a abbia appassionato gli scritt ori è un fatt o: August Strindberg e Lewis Carrol, Emile Zola e Gio-
vanni Verga, Herman Hesse e Bruce Chatwin; come pure i pitt ori: Medardo Rosso, Francesco Paolo Michett i, 
Alberto Burri, Sigmar Polke, solo per fare alcuni nomi che hanno lasciato tracce sensibili e assai particolari di 
questo interesse.

Assai meno risulta che la fotografi a abbia occupato l’att enzione dei musicisti. Quello di Ernest Bloch dunque 
è un caso singolare, del quale Carlo Piccardi, dopo aver recentemente già messo in evidenza la qualità di compo-
sitore, ne ha segnalato anche l’importanza e l’originalità di fotografo. 

È per questo che, alla sua proposta di dedicare una mostra e una pubblicazione alle rare foto del musicista 
ginevrino, ho aderito prontamente. Polo Culturale infatt i, oltre che promozione e circolazione delle att ività di 
ampio respiro e organica progett azione, vuol dire anche questo: cogliere e condividere momenti signifi cativi di 
progett ualità, di studio e di ricerca, elaborati nel contesto storico culturale che accumuna e che induce a rendere 
partecipi molti altri della stessa conoscenza e dello stesso interesse.

Le stampe di Bloch liberano una Einfühlung inedita e sorprendente: e gli alberi, ma non solo, le case, le monta-
gne, i sentieri dei luoghi di un Ticino a molti irriconoscibile, esibiscono una luce e un silenzio pieno di vibrazioni 
che non ci sono più. Ma che grazie a queste istantanee, alle loro notazioni, sono ancora possibili per i nostri 
occhi e pensieri.

Non possiamo mancare di ringraziare coloro che hanno sostenuto l’iniziativa, Ernie Bloch (Portland, Ore-
gon) e Alain Hirsch (Ginevra), rappresentanti della famiglia Bloch, Oliver Margulies della svizzera Association 
BloCH09/10, nonché coloro che hanno messo a disposizione documenti e lett ere per la mostra e per la pubbli-
cazione: Pio Pellizzari (dirett ore della Fonoteca Nazionale Svizzera, Lugano), Francesco Hoch (Lugano-Savosa) 
per quanto riguarda il lascito di Ada Jesi, Anna De Cavalieri (Lugano), vedova di Fred Rogosin, il maestro che 
il 15 giugno 1980, in occasione del centenario della nascita del compositore si fece promotore con il suo Coro 
Lauretano dell’esecuzione del Servizio sacro ebraico nella Chiesa di S. Stefano di Tesserete, nel luogo della Valle 
Capriasca in cui l’opera fu concepita e portata a termine, con una commemorazione della fi glia del compositore 
Lucienne Bloch-Dimitroff , att irando l’att enzione sulla sua storica presenza nella Svizzera italiana.

Bruno Corà
Dirett ore del Museo d’Arte

Coordinatore del Polo Culturale
Citt à di Lugano
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Il compositore che parlava agli alberi

A cinquant’anni dalla scomparsa la celebrazione di Ernest Bloch (nato a Ginevra il 
24 luglio 1880 e morto a Portland il 15 luglio 1959) si impone per i rapporti stabiliti 
con l’Italia, legati ai quatt ro intensi anni creativi trascorsi a Roveredo, nello scenario 
ancora incontaminato della Valle Capriasca (Cantone Ticino) a poca distanza da 
Lugano. Giuntovi nel 1930 vi si installò alla ricerca della tranquillità che gli fu essen-
ziale per la composizione del servizio sacro ebraico, Avodath Hakodesh.

Il 26 ott obre 1930 scriveva all’amico Edmond Fleg (librett ista della sua opera 
Macbeth):

[…] furono peregrinazioni desolate, da Parigi e Ginevra – citt à morta – a Zurigo, 
a Grisalp, dove ho avuto due sett imane di tregua, e un desiderio intenso di morire, in 
modo da avere almeno una morte decente, fr a le rocce e le foreste, dove sono me stes-
so … ma non era ancora la mia ora, - apparentemente e fu necessario ridiscendere 
a Gunten dove il paesaggio sublime è insozzato dal rumore di fabbriche ambulanti, 
automobili, motociclett e, batt elli a motore, jazz, radio, ecc. … e dappertutt o l’abo-
minevole turismo – questa gente che non vede niente, non sente niente, e va, e va, 
anch’essa, a velocità […].
Dopo molte pensioni, e mali di stomaco di questa alimentazione alterata, e visitan-
do tutt i i villaggi – nulla qui è pronto per l’inverno, che è duro si dice - abbiamo sco-
vato una casa, lontano da Lugano, quasi nelle montagne – paese superbo! – foreste 
di castagni, silenzio, ma senza nessuna comodità […].
Dalla mia fi nestra, vedo, in basso, a 12 km., il Lago di Lugano, le montagne, le selve 
tutt e rosseggianti, e la tramontana terribile che fa traballare gli abeti che sono da-
vanti alla casa.

In verità questo era il luogo ideale per quella che per lui era ormai più di una 
fuga temporanea dall’assillo della grande citt à. In America, dove si era trasferito nel 
1916, egli aveva colto le energie che muovevano quella nazione in un compito mes-
sianico di emancipazione, dedicandole nel 1926 l’omonima rapsodia epica salutata 
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con notevole successo, ma nel contempo si era reso conto delle limitazioni subite 
dall’uomo come tributo pagato alla macchina e al progresso tecnico. Quando sentì 
impellente il bisogno di liberarsi dai vincoli che ormai incatenavano la sua libera 
spiritualità, orientò addiritt ura il desiderio di evasione verso i lidi mitici del Pacifi co 
pensando di fi nire i suoi giorni oltre i confi ni del mondo civile (a Tahiti, a Bali, alle 
Isole Marchesi), come confi dò al rabbino Samuel Goldman. Seguendo il richiamo 
interiore che nel 1928 gli aveva dett ato l’omaggio al paese d’origine, alla maestà divi-
na delle montagne che nel grande aff resco sinfonico Helvetia troneggiano att raverso 
la monumentalità di un ordine sonoro che sovrasta l’uomo al di fuori del tempo, 
volse l’att enzione a ciò che l’esperienza giovanile gli aveva già fatt o conoscere.

A dire il vero tale scelta era in qualche modo annunciata. Nonostante la sua di-
chiarata identifi cazione nella realtà d’oltre oceano, in America esaltata sopratt utt o 
nell’esuberante terzo movimento (fi nale) incalzato dai ritmi sincopati e dal rifl esso 
dirett o di temi e sonorità del Novecento dominato dalla tecnica, la tronfi a grandio-
sità non solo è sentita come apparenza esteriore (d’occasione e come testimonian-
za dovuta al paese che l’aveva accolto), ma sembrerebbe corrispondere ad opposta 
intenzione stando al senso di alcune didascalie («Th e mastery of Man over the 
Machines», ecc.). D’altra parte il fatt o che tale “rapsodia epica” risulti per due terzi 
occupata dall’evocazione della storia ott ocentesca della nazione, dal suo confronto 
con gli aperti spazi naturali recependo temi ed atmosfere indiane e contadine all’in-
segna dei versi di Whitman (« Give me solitude, give me Nature, give me again, O 
nature, your primal sanities»), mostra da che parte egli stava. È anche signifi cativa 
la scelta del primo movimento di entrare in materia delineando in termini sonori 
l’orizzonte senza confi ne delle pianure, nella fi ssità lineare di suoni sott ratt i alla pul-
sazione del tempo (gli stessi che gli si sarebbero imposti nell’evocazione della mon-
tagna in Helvetia). Anzi nel terzo movimento di America è sorprendente il momento 
in cui la fragorosa timbrica chiamata in causa a signifi care la travolgente dimensione 
della modernità frenetica ed oppressiva lascia a un certo punto il posto a una pacifi -
cata atmosfera montana corrispondente all’alba sonora che si eleva in Helvetia con 
rimando tematico al corno delle Alpi, pure risonante nella quarta eccedente corri-
spondente alla naturale intonazione dello strumento primitivo.

Il ritorno in Europa era quindi in un certo senso predestinato. Annunciando la 
sua partenza per l’America a Romain Rolland il 30 agosto 1917 aveva sott olinea to 
l’emozione provata separandosi dalle sue montagne («è una lacerazione»). All’ami-
co scritt ore aveva descritt o gli Stati Uniti come «un rude paese di pietra, di ferro, 
di asfalto […] paese minerale, senza fl essibilità [souplesse], senza tenerezza, senza 
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mezze tinte», giungendo alla lapidaria constatazione secondo cui «la Natura, essa 
non è americana» (16 giugno 1924).

Egli ritrovò quindi la natura nel massiccio alpino del paese d’origine, pur sce-
gliendo una via di mezzo, non quindi le zone più scoscese e selvagge delle Alpi, ma 
i pendii declinanti al tiepido sole delle Prealpi meridionali. Oltretutt o Roveredo si 
presentava come un vero e proprio balcone su quell’Italia che più di ogni altro paese 
d’Europa gli avrebbe riservato att enzione ed esecuzioni della sua musica, innumere-
voli e prestigiose, al punto che in Italia uscì la sua prima biografi a ad opera di Mary 
Tibaldi Chiesa, elaborata appunto att raverso frequenti visite in Valle Capriasca, che 
signifi cativamente collegavano a quel paesaggio naturale ed umano la sua ragione 
estetica:

Il cantuccio ameno del Ticino, Roveredo Capriasca, ove ha scelto la sua dimora 
(una piccola casa semplice, nascosta fr a gli alberi, con un giardino digradante a val-
le, e, in fondo, lo specchio lucente del lago di Lugano), il paesaggio soave e ridente, il 
silenzio profondo, lungi dall’angosciato tumulto delle citt à fr agorose, hanno ripreso 
un dolce potere e hanno esercitato un fascino benefi co sullo spirito del musicista. 
Antiche profonde radici, antichi legami col passato si sono riallacciati in lui.

Ammiratrice da subito del compositore, la musicologa italiana gli aveva dedicato 
un primo articolo nel luglio del 1931, speditogli a San Francisco senza sapere che 
Bloch era già in Europa a poca distanza da Milano. Venutane a conoscenza grazie alla 
sua risposta, lo raggiunse immediatamente a Roveredo e gli dedicò un secondo ar-
ticolo ne «L’Ambrosiano» (14 ott obre 1931), descrivendo il tortuoso itinerario che 
faceva apparire quel luogo fuori dal mondo, come uno spazio fi abesco:

Da Lugano a Roveredo si va prima col tram, poi con la corriera, att raverso un pa-
esaggio incantevole, dolce e riposante. Linee di colli ondulati, profi li azzurrini di 
monti, chiome autunnali d’alberi inaurate nel sole, veli lievi di nebbie, nubi erranti, 
estremo sorriso di rose, di dalie, di anemoni nei giardini, cascate di foglie vermiglie 
sui muri delle villett e, mite tepore nell’aria senza vento. Att raversando folti boschi di 
castagni fulvi, la corriera si ferma a una svolta. Roveredo.

La sua prima biografa non mancò di raccoglierne la testimonianza dirett a, che 
faceva stato di un principio esistenziale che alla scelta di quel luogo lo predestinava:
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Sin dall’infanzia ho sentito il fascino della natura e sopratt utt o della montagna; e 
questo amore non è mai diminuito. In esso ho sempre trovato il più profondo con-
forto, la pace intima, il sentimento delle cose eterne, che oltrepassano l’uomo e la 
fr agilità del momento.

In quell’ambiente gli riuscì di stabilire con la natura un rapporto quasi sacrale nel 
valore di simbolo assunto da quel mondo vegetale e minerale:

[…] dopo due giorni di camminate solitarie, a dispett o della neve che ricomincia 
a cadere, ho potuto fi nalmente parlare alle piante, alle rocce, ai fi ori ed essi hanno 
risposto al mio cuore … È una regione di una bellezza incomparabile … nessuna 
automobile, nessun turista, nessuna circolazione; tutt o è di una perfett a armonia, i 
paesaggi molto variati (ogni passeggiata mi porta in un’altra contrada), le case in 
pietre vecchie, pitt oresche e vive (Le manderò presto delle fotografi e), la gente, tutt i 
i contadini, giovani e vecchi, tutt i semplici, veri, senza ambizione, soddisfatt i della 
loro sorte felice, riservati, fi eri, i migliori Svizzeri, forse le persone migliori che io 
abbia mai incontrato (lett era del 3 maggio 1931 ad Ada Clément).

In tale rapporto animistico maturò in Bloch un’att razione trasformata in legame 
quasi organico att raverso il mezzo della fotografi a, rimasta a documentarci il suo 
grado di penetrazione in una realtà che l’immagine trasmett eva incontaminata e non 
alterata dall’uomo. Ne fece stato la Tibaldi Chiesa:

Fa lunghe passeggiate sui colli e sui monti, parla coi pastori solitari e saggi, ascolta la 
voce immensa della natura. Inoltre si dedica a una occupazione che predilige: la fo-
tografi a. Bloch ama ritrarre i paesaggi, che hanno parlato alla sua immaginazione, 
al suo cuore. Ma, sopratt utt o, si compiace di fermare sulle lastre nitide e fedeli i suoi 
grandi amici: gli alberi. Chiome chiare di piante da fr utt o in fi ore, lievi come nubi; 
profi li bui di pini e d’abeti, tronchi argentei di betulle, che sembrano danzare su un 
prato stellato di narcisi bianchi; rami brulli sul cielo invernale, rami piegati sott o il 
peso della neve candida. Ricordo la parola di Beethoven: «Amo più un albero che 
un uomo».

In una lett ura decisamente strutt urale, forse proprio echeggiando Beethoven, egli 
giunse perfi no ad att ribuire nomi di compositori agli alberi fotografati, nella misura 
in cui vi trovava una similitudine di sentimento o di strutt ura. «Beethoven» era il 
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titolo dell’immagine di un albero isolato, nerboruto, massiccio e contorto come se 
stesse per divincolarsi dalla strett a delle radici; il nome di «Mozart» era att ribuito 
a una pianta slanciata, dai rami esili con foglioline stagliate contro la luce del sole, 
disegnante una composizione armoniosa; «Debussy» era il nome di una betulla 
fotografata in controluce dalle foglie mosse riverberanti i raggi solari, immagine vi-
bratile in campo strett o ad impedire la percezione della sua vasta ramifi cazione e 
quindi trasmett endo il senso di una forma aperta, “Brahms” era riferito al particolare 
di una corteccia rugosa.

L’altro giorno, in una grande valle ho scoperto una vera selva di abeti che sono molto 
rari qui dove abbondano le betulle e i castagni. Mi sono fermato, mi sono steso a ter-
ra. Ho cominciato a scatt are le fotografi e di un albero poi di un altro … in mezzo a 
un silenzio impressionante. Ed improvvisamente si sarebbe dett o che l’anima di ogni 
albero mi riscaldava il cuore e, in realtà, comunicava con me.
Un momento di grande emozione, ho pianto! Ero diventato anch’io un albero! Ciò 
che è molto meglio che essere un uomo (stessa lett era ad Ada Clément).

Al di là della testimonianza biografi ca apparentemente marginale con ciò si tocca 
il fondamento della sua estetica, una forma di umanesimo alimentato dal contatt o 
dirett o con la natura al di là di ogni sovrastrutt ura, dichiarato esplicitamente alla sua 
biografa italiana:

Ma la montagna non rappresenta per me un pretesto per gli esercizi fi sici o acrobati-
ci e neppure la gioia del “pique-nique”: non la vedo né da un punto di vista gastrono-
mico, né da un punto di vista muscolare o sportivo. Io l’amo per se stessa, per la sua 
selvaggia grandezza, per il suo mistero, per le sue vaste idee che evoca e che desta in 
me, quando sono in comunione con essa. Amo anche le genti che vi dimorano. Come 
tutt i quelli la cui vita è in assiduo contatt o con la natura – montanari, contadini, 
marinai – essi hanno qualcosa di forte, di sano, di vero. Ne ho incontrati che non 
sapevano né leggere né scrivere; ma sapevano pur tutt avia pensare, osservare, giudi-
care, con maggior buon senso, profondità e originalità che non tanti “intellett uali”, i 
quali non sono se non echi di quanto è stato loro insegnato. Quando avrà perduto il 
culto feticista delle macchine, del lusso inutile e insipido, del cosiddett o “progresso” 
che att ualmente lo schiaccia e lo divora, l’uomo si volgerà nuovamente verso la terra, 
ritroverà la sua armonia perduta, la sua salute: ridiventerà un uomo normale.
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Tale rapporto animistico con la natura fu ben colto da Mario Castelnuovo-Tede-
sco nella defi nizione data di Schelomo: «un’anima messa a nudo». In verità il com-
positore fi orentino, che lo conobbe di persona proprio in quel periodo, dichiarò di 
avere avuto la rivelazione di ciò che poteva essere la musica ebraica (a cui avrebbe 
cominciato a fare riferimento) proprio da Bloch, dall’ascolto di Schelomo: «in quella 
musica fantasiosa trovai accenti doloranti, subitanei, rapimenti, improvvise depres-
sioni, repentini entusiasmi», una vibrazione che, meglio dei canti sinagogali, era 
capace di trascinare l’ascolto nel vortice dell’«affl  ato biblico». Bloch stesso aveva 
indott o a tale decifrazione:

Non mi propongo né desidero tentare la ricostruzione della musica degli Ebrei, e 
fondare l’opera mia su melodie più o meno autentiche. Io non sono un archeologo 
[…] È piutt osto l’anima ebraica che mi interessa, la complessa, ardente, agitata 
anima, ch’io sento vibrare att raverso la Bibbia.

Bloch non era certo guidato da una logica ortodossa nel recupero dei portati della 
cultura e della religione ebraici. L’identità ebraica è riscoperta da lui come la chiave 
d’accesso a un più profondo livello umanistico, come rivela in una lett era ad Ilde-
brando Pizzett i (13 ott obre 1911):

Contrariamente a Wagner il quale diceva agli ebrei «cessate d’essere ebrei, per esse-
re pienamente uomini con noi», io penso, io credo, io sono convinto che ridiventan-
do pienamente ebrei gli ebrei saranno pienamente uomini.

Il suo credo si collegava a un’idea universale che non poteva appartenere ai soli 
profeti di Israele, ma che coinvolgeva «i profeti delle altre razze, come Confucio, 
Budda, Cristo». Oltre al fatt o di essersi fatt o ritrarre nel suo studio con un’antica 
statua di Cristo crocifi sso, vi è la testimonianza all’amica Ada Clément a cui confi dò 
il desiderio di comporre una messa:

Il crucifi xus evocherà non solo il Cristo, ma ancora tutt i coloro che hanno soff erto 
e sono stati crocifi ssi dall’uomo, dall’insanità, dalla stupidità, dalla crudeltà (23 
aprile 1925).

Sappiamo come egli si fosse nutrito delle lett ure di testi buddistici, che Mary 
Tibaldi Chiesa vide rispecchiati nel colorito esotico del secondo movimento della 
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Sonata per violino e pianoforte, aperto da un rarefatt o ed ipnotico scampanellìo ne-
gli acuti dello strumento a tastiera riconducile all’ispirazione sonora nella pratica 
ascetica dei monaci tibetani. Dedicata a Paul Rosenfeld, il quale in Musical Portraits 
aveva contestato la tendenza a collocare Bloch nella categoria restritt iva del «com-
positore ebraico», indusse il critico americano a stabilire in un articolo del 1921 una 
relazione proprio tra questa composizione (tra le più veementi e selvaggiamente 
scatenate per asprezza politonale) e le Tentazioni di Sant’Antonio:

Essa ricorda la pagina, adamantina, ove il diavolo scaglia il santo sulle sue corna, 
e lo trascina nell’Empireo, tra i pianeti, dandogli la percezione dell’infi nito della 
materia […] anche nella musica di Bloch noi giungiamo a percepire, con occhio 
impersonale, le forze titaniche, virulente, incommensurabili, alle quali l’uomo si ab-
bandona, piccolo, inerme, impotente […] Nel rimbombo del pianoforte e nel canto 
impersonale del violino, noi udiamo la natura, la natura prima dell’uomo, la natu-
ra grandiosamente impenetrabile per l’uomo e per la sua miseria, la natura che lo 
schiaccia senza pietà, e ne sommerge il lamento nella sua tempesta senza fi ne.

Parimenti conosciamo il suo interesse per il canto gregoriano, maturato att raver-
so l’esperienza con l’illustre benedett ino Dom Benoit de Malherbe, fonte d’ispira-
zione tale da indurlo ad aff ermare di avere trovato musica autenticamente ebraica 
lì più che nei canti praticati nella sinagoga. In eff ett i i tratt i melismatici caratt eriz-
zanti le composizioni del suo “ciclo ebraico” rivelano tale parentela, così come il 
rapporto con la natura nella quale si era immerso a Roveredo, l’evocazione degli 
spazi liberi, dell’orizzonte infi nito metaforizzato nei piani sonori del tratt amento 
orchestrale (o corale-orchestrale) di Schelomo o del Servizio sacro ebraico, nella re-
lazione prospett ica tra la densità strumentale in primo piano (spesso att raversata 
da vibranti accensioni capaci di suscitare luce abbagliante per mezzo del suono) e 
le voci in lontananza che assumono pregnanza simbolica. Da questo punto di vista 
le peregrinazioni solitarie nella selvatica Valle Capriasca contribuirono certamente 
a tenere desta tale profonda motivazione, risalente alla sua prima gioventù quando, 
scrivendo alla sorella maggiore Loulett e in procinto di consacrare il primo fi glio alla 
confessione calvinista con grande scandalo della famiglia, dopo avere ammesso di 
non essere né credente né ateo, dichiarava che
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Se Dio esiste non è il compagno che la religione rappresenta. Egli dev’essere grande 
e impressionante come la Natura e i suoi elementi. Io divento panteista (8 maggio 
1900).

La scelta del ritiro in un luogo isolato, discosto dal consorzio umano, era quindi 
programmatica. La solitudine, che spesso pesa come una soff erenza esistenziale nel 
suo epistolario, non era subita ma piutt osto cercata. È rivelante la testimonianza di 
Gian Francesco Malipiero:

Con Ernesto Bloch per qualche anno ho tenuto un interessante carteggio. Ci divi-
deva allora soltanto l’Atlantico! A Roma (1931) mentre parlavo al portiere del mio 
albergo qualcuno chiese del Maestro Bloch. Corsi al telefono, fi ssammo l’appunta-
mento. L’incontro fu cordialmente fr eddo. Non lo rividi mai più, mai più mi scrisse. 
Eravamo fatt i per scriverci, non per guardarci negli occhi.

Nel romitaggio della Valle Capriasca, interrott o solamente dai viaggi professiona-
li per le occasioni concertistiche, Bloch si tenne lontano dalla vita culturale lugane-
se. Ne abbiamo testimonianza indirett a att raverso le sue fotografi e della zona, tutt e 
aventi per oggett o il paesaggio montano, i boschi, le radure, i casolari isolati, tutt i 
luoghi disabitati, qualche scorcio di villaggio, al massimo con la presenza di qualche 
persona singola. Della citt à non v’è traccia, se non nelle panoramiche dalle cime dei 
monti in cui il lago è riconoscibile in lontananza e Lugano appena intravista, quasi a 
sott olinearne la distanza.

L’unico contatt o testimoniato avvenne con Friedrich Klose, il compositore al-
lievo di Bruckner residente in Ticino dal 1923 (prima a Muralto, poi a Ruvigliana), 
che Bloch aveva incontrato a Ginevra nel 1900. È signifi cativo, e quasi simbolico 
che, come riferì all’amico Sydney Griller dell’omonimo quartett o il 31 ott obre 1951, 
«lo incontrai di nuovo nelle montagne della Svizzera italiana nel 1931». A Lugano 
tornò in occasione della sua venuta in Italia nel 1953 per la ripresa del Macbeth a 
Roma, quando fece tappa a Milano, a cui aggiunse «una giornata intera a Lugano, 
per fare visita a due vecchie amiche» imprecisate (lett era ad Ada Jesi del 18 maggio 
1953). Certamente fra queste non poteva esserci Ida Krehm, la pianista canadese da 
lui scelta come solista per la prima esecuzione dello Scherzo fantasque (avvenuta il 
2 dicembre 1950 a Chicago con l’orchestra sinfonica locale dirett a dal compositore 
stesso), venuta ad abitare a Comano presso Lugano solo nel 1975 rimanendovi per 
un decennio (dove alla Radio della Svizzera italiana registrò il suo Quintett o).
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Né esecuzioni sue si diedero durante il suo soggiorno ticinese, anche perché la 
partenza di Bloch, per Parigi prima e per Châtel in Alta Savoia poi nel 1934, avven-
ne anteriormente al consolidamento dell’att ività dell’Orchestra della Radio della 
Svizzera italiana, che tutt avia già nel 1935 diff ondeva il Concerto grosso (6 aprile) e 
i Four Episodes per orchestra da camera (5 dicembre) in un programma dirett o da 
Leopoldo Casella e commentato da Giulio Confalonieri, presentato come «Dimo-
strazione avanguardista allo studio di Lugano» insieme con la Suite n. 2 di Stravinsky 
e composizioni da camera di Martin, Martinu, Fauré, Debussy, Roussel, Milhaud, 
Caplet e Walter Lang, mentre Guido Agosti l’11 febbraio 1937 al microfono della RSI 
interpretò la Sonata di Bloch a lui dedicata e che (pubblicata da Carisch) aveva ese-
guito in prima mondiale a Milano il 7 maggio dell’anno precedente. Da una lett era a 
Winifred Howe del 3 gennaio 1937 sappiamo anche di un invito a dirigere sue com-
posizioni alla radio luganese, che non fu accolto per impedimento dovuto a motivi 
di salute. 

Non va nemmeno trascurato il fatt o che il Quintett o fu eseguito in pubblico a 
Lugano in una sala del Casino Kursaal il 16 maggio 1934 per iniziativa del Casino 
Municipale di Campione d’Italia, in un concerto organizzato durante la «Sett imana 
della luce» («SELU»), che vide impegnati il pianista Mario Martini e il Quartett o 
di San Remo (Aldo Ferraresi, Ernesto Nicelli, violini, Romeo Scarpa, viola, Carlo 
Rampi, violoncello).

Era il risultato dei rapporti artistici allacciati con l’Italia, dove nel 1929 l’Accade-
mia di Santa Cecilia lo aveva elevato a membro onorario e dove il 16 febbraio 1930 
all’Augusteo Gino Marinuzzi aveva eseguito la rapsodia America, seguito da Bernar-
dino Molinari che il 7 dicembre diresse la sinfonia Israel. In una lett era da San Fran-
cisco a Marinuzzi (marzo 1930), che gli aveva annunciato il successo romano della 
sua composizione, egli confi dò:

Io ho deciso di lasciare questo continente. Ritornerò in Europa tra due o tre mesi, in 
Europa, dove ho le mie radici. E il pensiero di avervi qualche amico e artisti fr aterni 
mi permett e di sopravvivere a tutt e le ferite.

Fu Milano, grazie a Mary Tibaldi Chiesa sua instancabile sostenitrice (autrice 
di un articolo su di lui apparso il 27 luglio 1931 nell’«Ambrosiano»), a fungere da 
piatt aforma nella diff usione della sua musica in Italia. Il 31 ott obre 1931 egli fu in-
vitato al Teatro del Popolo ad accompagnare al pianoforte Ines Maria Ferraris nei 
suoi Poèmes d’automne e nel Salmi 114 e 137 in un concerto introdott o da Ildebrando 
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Pizzett i, in cui Guido Agosti con il Quartett o Poltronieri interpretò il suo primo 
Quintett o. Eseguito per la prima volta in Italia dal Quartett o Brosa e dal pianista 
Frank Mannheimer a Siena nel 1928, al sesto Festival della Società internazionale di 
musica contemporanea, la composizione aveva fatt o sensazione come una testimo-
nianza della possibilità del moderno di aff ermarsi anche al di fuori delle congreghe, 
presso il pubblico generico. Così lo avrebbe salutato Arnaldo Bonaventura ne «La 
Nazione» (Firenze, 25 gennaio 1932) nel momento di massimo impatt o dell’opera 
di Bloch sulla scena italiana:

Si deve dir subito che molto spesso si accusano a torto il pubblico e la critica di 
preconcett a ostilità verso la musica moderna, il pubblico e la critica si ribellano alle 
turlupinature di chi s’illude, per dirla con una fr ase volgare, di darla a bere, masche-
rando colle stravaganze la vacuità del pensiero: ma quando si trovano dinanzi a 
vere opere d’arte, sia pure espresse nella forma più moderna che si può immaginare, 
le sentono, le comprendono, le apprezzano e le applaudono.
[…] D’altra parte il Bloch, pur seguendo, come è naturale, le odierne tendenze, sa 
contemperarle colla tradizione, pur valendosi dei più arditi procedimenti armonici, 
sa felicemente equilibrarli e ricondurli alla loro base tonale. E, sopratutt o, di fr onte 
a tanta musica moderna, decadente e morbosa, la sua è una musica sana, robusta 
ed energica.

In ciò egli si trovava a coincidere con il giudizio parallelo di Romain Rolland, il 
quale lo stesso anno gli avrebbe scritt o di ritenere il Quintett o l’opera sua che più l’ha 
toccato e di tutt e «la più beethoveniana», stabilendo una relazione con la condizio-
ne di esiliato in cui Bloch si considerava negli Stati Uniti:

L’esilio ha del buono. Bisogna soff rire. E, dice il vecchio proverbio, «chi soff re, vin-
ce» (lett era di Rolland, 28 dicembre 1924).

D’altra parte lo stesso scritt ore già all’inizio della loro corrispondenza aveva col-
to tale parentela, nei termini che in Bloch associavano l’isolamento ai margini del 
mondo e il signifi cato simbolico delle cime, al punto da tracciarne questo penetrante 
ritratt o:

Ho rilett o negli ultimi giorni gli ultimi quartett i di Beethoven. E pensavo a Lei. È 
anche una specie di ritiro questa musica. A volte vi è un’aria come di alta montagna, 
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rarefatt a ma vivifi cante. È al di sopra dell’Umanità brulicante … È un po’ l’Uomo 
disperato della bassezza, e della debolezza sopratt utt o, degli altri uomini e che, non 
potendo abbassare il suo Ideale al loro livello […] si rifugia nella solitudine per ur-
lare il suo ideale intangibile, tutt o intero, in tutt a la sua Fede (lett era dell’8 agosto 
1915).

Considerato da Guido Pannain come il capolavoro della moderna musica da ca-
mera, fra i primi ad eseguire il Quintett o fu Alfredo Casella, della cui interpretazione 
Dante Alderighi ricordò il «suono metallico, colori ora cupi ora secchi: una vera e 
propria strumentazione degna del futuro autore di Introduzione, aria e toccata». Ca-
sella l’avrebbe anche registrato a Londra per la Victor nel febbraio 1935 con il Quar-
tett o Pro Arte (disco G2X 10523-25).

Dopo essere riuscita a portarlo in tournée in varie citt à (Napoli, Firenze, Venezia 
e Torino), fu ancora la Tibaldi Chiesa ad organizzare il 23 dicembre 1931 a Milano 
un concerto in cui il Quartett o Napoletano presentò il suo Quartett o n. 1 e in cui 
Bloch eseguì i propri Enfantines, Dans la nuit e Poèmes de la mer al pianoforte, ac-
compagnando la violinista Giuseppina De Rogatis in Baal Shem (concerto replicato 
un mese dopo a Napoli e a Firenze). Dopo altri concerti a Venezia e Torino nel mag-
gio-giugno 1932 la sua presenza in Italia culminò nel gennaio 1933 all’Augusteo, dove 
diresse Hiver-Printemps, Trois Poèmes Juifs, il poema sinfonico Helvetia e Schelomo 
(con solista Alexander Borjansky), seguito dall’esecuzione in un secondo concerto 
dei Four Episodes per orchestra da camera, mentre l’Accademia di Santa Cecilia gli 
riservò un concerto di musica da camera in cui presentò al pianoforte Cinq Esquisses 
en Sépia seguito da Guido Agosti nei Nocturnes e nel Quintett o.

Fu però Torino a riservargli la prima più importante occasione. Dopo esservi sta-
to invitato il 19 aprile 1933 a dirigere Hiver-Printemps, Trois Poèmes Juifs, il Concerto 
grosso e Israel, il 19 gennaio successivo fu sul podio dei complessi dell’EIAR per la 
prima esecuzione mondiale del Servizio sacro ebraico in un concerto che presentava 
Schelomo con Massimo Amfi theatrof nella parte solistica. Terminato a Roveredo il 7 
giugno 1933 dopo tre anni di lavoro, è l’opera sua più di ogni altra debitrice dell’im-
mersione nella natura della Valle Capriasca. Come un profeta nel deserto, egli stesso 
ne aveva dato l’annuncio a Lillian Hodghead, il 12 sett embre 1930 da Griesalp:

Ora ho memorizzato per intiero tutt o il servizio sacro in ebraico […] Declamo 
ad alta voce, in mezzo alle rocce e alle foreste – nel Grande Silenzio – e la musica, 
lentamente si elabora da sola.
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Qualche mese dopo (il 19 gennaio 1931) era la fi glia Lucienne a comunicarne la 
gestazione a Rolland:

È qui con mia madre da tre mesi avendo affi  tt ato una piccola villa primitiva. In una 
tranquillità assoluta compone l’opera più cosmica, io trovo, di tutt o ciò che ha fatt o 
fi no ad oggi.

Si tratt ava di una scelta organica, che lo induceva a stare lontano dalla realtà ur-
bana, come aveva comunicato all’amico critico ginevrino R.-Aloys Moser: «Me ne 
sbatt o del confort e disprezzo il lusso e l’inutile […] il lusso di cui ho bisogno é il 
Silenzio e la natura» (lett era del 27 ott obre 1930).

Eseguito anche a Napoli il 26 aprile e due volte alla Scala di Milano il 18 e il 20 
maggio 1934, il ruolo dell’Italia nella sua gestazione è sott olineato dalla pubbli-
cazione del Servizio sacro ebraico presso l’Editore Carisch. È in quegli anni che la 
condizione di esiliato in cui si considerava, sopratt utt o in rapporto alla Svizzera che 
riteneva di non averlo saputo valorizzare, lasciava il posto al sentimento di partecipa-
re a una comunità. Sull’onda dell’accoglienza riservatagli a Roma, con queste parole 
si confi dava con Romain Rolland:

Tutt o ciò mi ha consolato un poco della mia terribile solitudine di Ebreo errante, 
senza patria, senza casa, senza suolo in cui prolungare le proprie radici, senza 
comunione con gli uomini del mio tempo. “Undesirable” o quasi, in Svizzera, in 
Francia, in Germania … rinnegato dall’America … Ecco che è l’Italia, di cui non 
conosco la lingua, che mi apre le sue braccia (lett era del 4 marzo 1932).

Prescindendo da una certa sua (persino stucchevole) fi ssazione di artista in-
compreso, disadatt ato, in cui problemi frequenti di salute e crisi d’insonnia si ri-
percuotevano nel suo spirito oppressivamente, producendo una forma d’angoscia 
esistenziale che come un basso continuo att raversa il suo epistolario, al contatt o con 
l’Italia att ribuiva anche una funzione lenitiva. Lo testimoniava due mesi dopo, il 15 
maggio 1932 da Roveredo, in una lett era a Malipiero, di cui aveva dirett o nel 1926 in 
prima esecuzione a Washington i Ricercari:

Qualche contatt o troppo rapido e fuggevole, in Italia, mi ha in qualche modo soccor-
so: una tale fr eschezza, una certa innocenza, un cordone ombelicale ancora mante-
nuto con le grandi civiltà del Passato – che le mie antenne hanno sentito. Tutt o ciò mi 



Ernest Bloch tra Ticino e Italia

23

ha commosso e riscaldato il cuore. E anche il fatt o di vedere che vi avevo degli amici, 
che il mio sforzo molto sincero e intenso aveva fatt o vibrare dei cuori, che non vi ero 
stato volontariamente obliterato …che non avevo vissuto e soff erto inutilmente.

È tutt avia paradossale che l’interesse dell’Italia per la sua musica crescesse pro-
prio in prossimità degli anni in cui, con l’introduzione delle famigerate leggi razziali, 
la musica degli artisti ebrei stava per essere messa al bando. In un clima che già la-
sciava riconoscere il preannuncio della persecuzione, l’8 gennaio 1938, a Napoli Fer-
nando Previtali diresse la Voice in the Wilderness, il poema sinfonico con violoncello 
obbligato (solista Massimo Amfi theatrof) che Bloch aveva composto meno di due 
anni prima. È quindi singolare che, sempre a Napoli, l’evento maggiore della carriera 
di Bloch in Italia, propiziato da Pannain, avvenisse nel marzo dello stesso fatale 1938, 
quando Antonio Guarnieri diresse al Teatro San Carlo il Macbeth (nella versione 
italiana di Mary Tibaldi Chiesa e pubblicato dalle Edizioni Suvini Zerboni che ne 
aveva rilevato i diritt i), opera che recava con sé la memoria della rappresentazione 
parigina del 1910, rivelando una drammaticità di portata ancestrale che aveva indott o 
a paragonarlo a Musorgskij. Pierre Lalo in particolare ne aveva esaltato la potenza 
drammatica («è l’opera di un visionario e in pari tempo di un realista»), che aveva 
colpito anche Fernando Liuzzi:

Vidi uno [in Macbeth], il cui io riposto era lontano e profondo, la cui fantasia pog-
giava sopra una realtà richiamata con insistenza singolare su da un silenzio lungo 
e oscuro; e che pur non equivocava sul proprio sentimento e dava carne e sangue a 
que’ suoi fantasmi, e sapeva render presente quel suo mondo con una forza di sug-
gestione così dirett a e imperiosa, che si imponeva all’animo altrui come si impone il 
volto macro di una verità soff erta a ritrovare.

Oltre a sott olineare che fu Macbeth a suggellare l’incontro con Romain Rolland, 
va ricordato che l’opera, segnata da una prospett iva panica, fu composta

[…] nei boschi e nei monti della Svizzera. Avevo venticinque anni. Per un anno mi 
immersi nel poema. Lo vissi e lo sognai.

A distanza di quasi trent’anni dalla creazione l’opera impressionò ancora il 
pubblico per la monumentalità terrifi ca delle scene corali. In particolare Pannain 
sott olineava:



L’occhio del compositore

24

Bloch ha messo in movimento ciò che in Shakespeare è lapidario e scultoreo, un 
movimento che è motus animi, che è vita in sentimento e musica […] Quello che 
sopratt utt o dà vita a quest’opera è l’entusiasmo interiore della musica, quello che 
Leopardi chiamò ebbrezza lirica; una forza che dà vita al suono, che aduna ar-
monia e disegni in un ritmo costrutt ivo, che colora il movimento («Il Matt ino», 6 
marzo 1938).

L’opera non riuscì tutt avia a sfrutt are il successo a causa della discriminazione 
che di lì a poco sarebbe calata in Italia come una mannaia. Benché le leggi razziali 
che avrebbero proibito l’esecuzione delle sue musiche fossero formalmente promul-
gate a fi ne estate, l’antisemitismo incalzante già aveva cominciato a produrre i primi 
eff ett i. Un vero e proprio psicodramma si era svolto durante le prove del Macbeth. 
A causa di un problema fi sico al braccio destro Guarnieri a un certo punto aveva 
dichiarato di non poter dirigere il lavoro, chiedendo di essere sostituito dal mae-
stro Sabino, segretario artistico del teatro, mett endolo in ambasce: «non conosce 
l’opera, non la può dirigere in 8 giorni (è molto diffi  cile, sopratt utt o a causa dei cam-
biamenti di tempo, costanti)» (lett era del 25 febbraio a Fleg). Bloch, che aveva già 
dirett o le prime prove, si propose in sua vece, ma i responsabili del teatro non accet-
tarono, accampando vaghi motivi. Non occorreva molto per capire che la ragione 
era un’altra: «Io sono escluso (come Bruno Walter) e gli altri». Egli decise perciò di 
piantare tutt o in asso e di ritornare a Châtel, desistendo solo su pressione degli amici 
napoletani. A un certo punto, su consigli venuti da fuori, risolvett e di rivolgersi al 
“capo supremo” con un telegramma legitt imato dal consolato americano. Ne venne 
sconsigliato da Pannain. La situazione tornò alla normalità solo quando Guarneri, 
allarmato dal disastro che ne sarebbe uscito per tutt i, decise di rientrare (dirigendo 
le ultime prove col braccio sinistro):

[…] dirigerà! Ma esige 2 o 3 giorni supplementari. Se non si accett a, scriverà al Mi-
nistro, affi  nché si autorizzi a dirigere il sott oscritt o. Altrimenti, piutt osto non dare il 
Macbeth, che darlo male.

Invece, dopo aver constatato che l’opera non era stata radiodiff usa, Bloch avrebbe 
trovato l’ardire di scrivere a Mussolini per conoscerne la ragione. Gli sarebbe arri-
vata la risposta del Ministero della Cultura Popolare in cui Dino Alfi eri sostenne 
che l’incidente era dovuto a “problemi tecnici” e non ad altro, lasciandogli inoltre 
ipocritamente intendere che tutt i i teatri d’Italia gli sarebbero stati aperti. Qualche 
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giorno dopo il suo editore milanese gli confermava addiritt ura che Macbeth sarebbe 
stato ripreso l’anno dopo ancora a Napoli, e messo in scena anche a Genova, Roma 
e Milano. Se nel maggio 1934 (a seguito di una lett era anonima che denunciava come 
scandalo il fatt o che il Teatro alla Scala inaugurasse la stagione dei concerti con il 
Servizio sacro ebraico di Bloch) il segretario particolare di Mussolini si era limitato a 
chiedere chiarimenti al prefett o di Milano, quatt ro anni dopo il regime aveva ormai 
imboccato senza ritorno l’infame politica della razza.

A onor del vero la questione razziale non trasparve dalla critica italiana del tempo, 
benché recentemente uno svarione di traduzione abbia tratt o in inganno i biografi  
del compositore (Lewinski e Dijon), giungendo ad att ribuire un pregiudizio di que-
sto tipo ad Alfredo Parente, il quale, pur tratt enuto dal riconoscere una grande sta-
tura al lavoro ritenuto un «accorto commento» a un dramma altrui, ne sott olineava 
invece la «decorosa compostezza» e un «caratt ere di sanità» rifuggente la volgarità 
tipica del verismo ancora dominante. Volgendo malamente in francese “ebbrezza” 
con “hébraïsme” ne è uscita una frase ingiustamente incriminata, da riportare quindi 
nella sua corrett a interezza:

[…] questo nostro rigore era forse necessario di fr onte all’infi ammazione troppo 
facile del pubblico e della critica, di fr onte alla facile oratoria alimentata quasi esclu-
sivamente dal fascino della poesia shakespeariana e, peggio, dall’ebbrezza e dal 
compiacimento della scoperta e della riesumazione («La Rassegna Musicale», 
marzo 1938).

D’altra parte occorre dire che lo stesso ambiente culturale ebraico in Italia, oltre 
a non avere previsto la svolta razzista del Fascismo, coltivava un ideale di integrazio-
ne che, musicalmente e proprio all’interno del regime, in Renzo Massarani aveva 
trovato un esponente programmaticamente impegnato a garantire la conciliazione 
delle due culture. Il compositore ebreo mantovano, reduce dal Festival della Società 
internazionale di musica contemporanea tenutosi a Praga nel 1924, aveva associato 
Bloch senza distinzione al fi lone internazionalista:

Vorremmo chiamare – dolce stil nuovo – quello che invece, sia pur variando da 
autore ad autore, da Nazione a Nazione, tende sereno verso la semplicità e la chia-
rezza. In questa tendenza troviamo accomunati i temperamenti più varii come quel-
lo gigante di Stravinski e di Szimanovski [sic], di Bloch e di Rieti […] Ernesto 
Bloch, il primo vero compositore ebraico che, nel Salmo 22, per baritono e orchestra, 
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att raverso una personalità che sembra tendere ad una caratt erizzazione di razza, 
raggiunge una compiutezza di linea e una grandiosità di cantare in cui ogni residuo 
tedesco è interamente scomparso («Musica d’Oggi», VI [1924] n. 8).

Comunque il clima era ormai quello, per cui, nel maggio di quell’anno, una scel-
ta di sue partiture non mancò di essere additata a Düsseldorf nell’esposizione sulla 
“musica degenerata” (Entartete Musik) voluta dal ministero della propaganda nazi-
sta. A distanza di pochi anni dall’esecuzione del Servizio sacro ebraico nella nuova 
sinagoga di Berlino (il 24 giugno 1934) non era più tempo di illusioni. Pochi mesi 
dopo il compositore si era reso conto chiaramente di dove avrebbe portato il regime 
instaurato in Germania:

Allora, con o senza Hitler […] essi scatt eranno subito, senza dichiarazione di guer-
ra, senza rispett o delle leggi, senza nulla rispett are, come dei barbari quali sono. 
Sarà improvviso! (lett era a Lillian Hodghead, 22 marzo 1935).

Sennonché non si sarebbe mai immaginato che il razzismo avrebbe preso il so-
pravvento anche in Italia. In una lett era dell’11 aprile 1936 alla nipote Evelyn Hirsch 
sosteneva ancora che

[…] in Italia, come in Inghilterra, come in tutt i i paesi dove non c’è antisemitismo, 
e là dove gli ebrei hanno potuto vivere liberamente e pienamente – non è il caso in 
Svizzera, ad esempio! gli ebrei si diff erenziano appena. In Italia ci si perde. Liuzzi 
aveva scritt o uno studio ammirevole sulla mia opera, 13 o 14 anni fa, senza conoscer-
mi. A Roma, l’ho reincontrato e abbiamo trascorso una mirabile serata a casa sua 
dove mi ha suonato le Laudi mentre io gli ho suonato il mio ”Servizio sacro”.

Sorprendentemente dovett e quindi constatare il vero volto del regime, che recise 
all’improvviso il suo rapporto con l’Italia. Invece non era senza preoccupazione che 
egli da tempo si era reso conto dei possibili sbocchi aggressivi del nazismo in ascesa. 
Meditando sulla china presa dagli eventi, dal suo rifugio di Châtel, in una lett era del 
23 agosto 1937 ad Ada Jesi, mett eva ormai in conto una nuova tappa nel processo di 
sradicamento che nella sua esperienza personale vedeva rifl esso il peregrinare senza 
meta del suo stesso popolo:
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E non oso sognare al giorno – che ritardo fi n quando posso – in cui bisognerà ab-
bandonare questo châlet e andare ancora, una volta di più, nell’ignoto, un ignoto 
che mi provoca paura e mi angoscia …poiché alla mia età si dovrebbe poter restare 
saggiamente tranquilli e fi nire un giorno in un “chez soi” [da me, a casa mia]… con 
calma … Ma io non ho un “chez soi”, e quando occorrerà partire da qui, io non so né 
dove andrò né come vivrò … Allora cerco con tutt e le mie forze di cancellare questo 
pensiero e di non guardare troppo lontano davanti a me.
Ma, una volta, quando avevo la vostra età, era molto diverso! Certo, non prevedevo 
la vita che mi att endeva … pensavo di restare a Ginevra dove fondai un focolare … 
e venne la guerra … e nel 1916 fu l’espatrio e tutt e le tribolazioni d’America, New 
York, Cleveland, San Francisco – dove speravo di restare! – poi allora l’Europa … 
e di nuovo vagabondaggi senza fi ne …
Sono stato, è vero, un po’ la vitt ima delle circostanze – ma fi no al 1930, non dovevo 
far altro che dirigerle io stesso, in parte … Ma una catastrofe in questo momento 
sembra avere cambiato l’intero ordine delle cose … Una volontà si era sostituita 
alla mia – (delle illusioni, sempre, sugli esseri umani!). E poi, benché questa volontà 
sia fuori della mia vita da molto tempo, sono stato quasi il giocatt olo del destino. È 
come se avessi perso le redini della mia propria persona … Non so, ancor oggi ciò 
che sarà della mia vita … e non mi irrito, ma lascio andare ed aspett o quasi con 
serenità.

In questo metaforico rifl esso dell’epopea ebraica in quel periodo il suo pensiero 
era intensamente occupato dalla meditazione sul destino del suo popolo:

E tutt avia speriamo – Israele non ha mai perso la speranza . Perseguitato: conserva 
la sua fede in tempi di giustizia e d’amore – anche se noi non dobbiamo conoscerli 
(11 dicembre 1938 ad Ada Jesi).

Rientrato negli Stati Uniti, nel timore dell’allargamento dell’ipoteca hitleriana 
sull’Europa, poté vivere l’Italia solo come un ricordo, condiviso con coloro che più 
ancora di lui dovett ero subire l’esilio, come fu il caso di Ada Jesi, la giovane allieva 
che gli era stata accanto in occasione della trionfale ripresa napoletana del Macbeth. 
Ada Jesi (1912-1982), cantante e compositrice, trascorse l’estate del 1937 a Châtel, 
seguendo le lezioni del compositore, con il quale iniziò una lunga e commovente 
relazione sentimentale del tutt o platonica (signifi cativa per Bloch stesso in quan-
to alternativa ai rapporti intratt enuti con le numerose amanti di cui non fece mai 
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mistero), protratt asi fi no alla di lui scomparsa. Bloch vi att ribuì un’importanza parti-
colare, al punto da iniziare l’apprendimento dell’italiano con cui parzialmente e per 
un certo tempo corrispose con lei, abbandonandolo poi in favore del francese. In 
quanto ebrea, anche Ada Jesi espatriò con la famiglia, in Brasile. A lei il 1° dicembre 
1943 il compositore scrisse con apprensione: «Non so niente dei miei amici in Italia. 
Non oso pensare alla loro sorte».

Con la proibizione di eseguire le sue musiche dopo il 1938 in Italia non si parlò più 
di lui. Alla fi ne della guerra, facendo un bilancio con i suoi editori milanesi risultava 
che:

Dal 1939 al 1945 hanno venduto 3 Servizi sacri, e 10 Sonate per pianoforte. Ecco il 
grande favore (!!!) di cui godono le mie opere e la “domanda costante dei musicisti 
per la mia musica” - di cui parla questa eccellente amica (lett era ad Ada Jesi del 18 
novembre 1945).

Il riferimento era a Mary Tibaldi Chiesa che gli parlava di una prossima «Great 
Bloch-Renaissance» in Italia.

Ciò non deve indurci a trascurare il fatt o che, dopo la liberazione della citt à, a 
Roma nel dicembre 1944 Agosti sarebbe tornato immediatamente a suonare il suo 
Quintett o e la Sonata a lui dedicata (alla quale il pianista era particolarmente att acca-
to). Lo comunicava Bloch stesso alla Jesi il 13 dicembre, dopo averne ricevuto notizia 
da un uffi  ciale dell’esercito americano, mentre Carlo Maria Giulini con l’orchestra 
della radio avrebbe dirett o Schelomo (solista Amfi theatrof) insieme con i Kinder-
totenlieder di Mahler e Mathis der Maler di Hindemith, in un cartellone presentato 
come un manifesto, come per togliere programmaticamente il velo da musiche a 
vario titolo proibite dai nazisti e dai fascisti. Bloch ne aveva doppiamente subito 
le conseguenze, essendo stato anche il suo nome cancellato dal novero degli Acca-
demici di Santa Cecilia. Di nuovo allora ripresero le esecuzioni, tra cui quella del 
Quartett o n. 2, tenuto a batt esimo in prima europea dal Quartett o Italiano al Festival 
di Venezia del 1947, in cui Guglielmo Barblan ritrovava

[…] il suo mondo sostanziato di dramma e di misticismo, di eroismo e di angoscia; 
dove ogni locuzione tematica evoca un appello dell’anima, dove il suono sembra 
tendere ad una magica vocalità, dove ogni artifi zio appare imbevuto di sanguigna 
soff erenza.
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Contemporaneamente si riannodavano i rapporti interrott i con «questa bella e 
generosa Italia che amo come una seconda patria». Dichiarando ciò il 13 ott obre 
1947 ad Ada Jesi (rientrata dal Brasile ma con notevoli diffi  coltà di reinserimento 
«dopo 10 anni d’esilio, imposti da orribili pregiudizi razziali che furono imposti, 
odiosamente, al popolo italiano, che mi ha sempre ricevuto e accolto come un fratel-
lo»), egli assolveva in un certo senso il popolo distinguendolo dal regime, senza te-
ner conto delle connivenze e della sua sostanziale adesione alle scelte mussoliniane.

A Malipiero, che gli aveva mandato i tre ultimi volumi delle opere complete di 
Monteverdi da lui curate, si manifestava pure il 15 giugno 1947 negli stessi termini: 
«Vorrei rivedere la vecchia Europa, l’Italia sopratt utt o, dove fui ricevuto come un 
fratello». Fu esaudito due anni dopo, invitato a dirigere l’8 giugno al Teatro alla Sca-
la alcune opere sue non ancora eseguite a Milano (Trois Poèmes Juifs, Évocations, Su-
ite symphonique). Il «Corriere della Sera» non fu però tenero, parlando di prolissità 
e di divagazione rapsodica, aspett i d’altronde rilevati con una certa costanza dalla 
critica del tempo. Forse anche per questo, per quanto riguardava il suo posiziona-
mento rispett o alle nuove tendenze, il 1° giugno 1950 confi dava ad Ernest Ansermet:

[…] sono fuori moda [je suis vieux jeu] e sento troppo vivamente i rapporti tonali 
o modali – per quanto liberi essi possano essere – per essere soddisfatt o da un ordine 
puramente arbitrario di note, la distruzione totale del senso di relazione, dell’att ra-
zione del semitono – o la “non att razione”.

Ciò non impedì che la ricezione della sua musica in Italia reggesse ancora il con-
fronto con le testimonianze maggiori. Lo stesso anno Gino Roncaglia dedicava 
un ampio saggio al Macbeth, opera che, per quanto giovanile, rimaneva al centro 
dell’att enzione. Pur sott olineandone i difett i (la musica che si ritrae «per lasciar pri-
meggiare non “il dramma”, ma “il testo drammatico”», che respira l’atmosfera sha-
kespeariana , «ma non la ravviva»), la riconosceva come «quasi sempre essenziale, 
più intima che esteriore», e Bloch «talvolta arido e scheletrico, mai retorico e pleto-
rico» e un’«unità di stile; uno stile plumbeo e aff ocato, quale il soggett o richiede». 
In particolare ne evidenziava il sentimento epico:

Lontananza dei tempi, sfondo magico, senso della fatalità inelutt abile, smisurata 
altezza di sogni imperiali a cui corrispondono altrett anta immane ferità di delitt i 
e orrore di rimorsi, bagliori violenti di guerra e di congiura, folle e travolgente am-
bizione, solennità eroica di propositi, sono tutt i avvenimenti che hanno grandiosità 
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biblica, e che perciò bene si innestano su lo spirito ebraico che suscita ed anima l’ispi-
razione blochiana.

All’«elemento barbarico, mistico ed epico» caratt eristici di questa e di altre mu-
siche di Bloch, il Roncaglia vi ritrovava «il senso di estasi, di stupore, di meditazione 
e di dolore nostalgico», l’«elemento magico-fantastico» (assente nel Macbeth di 
Verdi), «lo sfondo di forze soprannaturali, su cui si proiett a la tragedia, ed entro cui 
sembrano agire e da cui appaiono dominati i personaggi shakespeariani».

Con ciò erano date le premesse affi  nché questa specie di culto di Bloch culminasse 
in un vero e proprio Festival a lui intitolato, organizzato a Roma nel febbraio-marzo 
del 1953, quando, propiziato da Ildebrando Pizzett i, Gianandrea Gavazzeni diresse il 
Macbeth al Teatro dell’Opera con Nicola Rossi-Lemeni e Gianna Pederzini, mentre 
il compositore fu invitato a dirigere personalmente Schelomo e la Suite symphonique. 
Nel suo diario il maestro bergamasco testimoniò il risultato di quell’operazione, nei 
confronti della quale inizialmente si era posto in modo scett ico, sia per il distacco 
temporale dai tempi in cui, allievo di Giulio Bas grande ammiratore di Bloch, «il 
fascino della voce declamante che pareva scendere da bibliche lontananze lo udim-
mo affi  evolito; e quella ch’era apparsa forza barbarica rivelò la sua retorica […] la 
vera indole, pertinente all’eloquenza e all’oratoria», sia per il fatt o di ritenere l’ope-
ra datata, ferma nel «crocicchio» Wilde-Maeterlinck-Hofmannsthal-D’Annunzio, 
ancorata «al suo signifi cato di sincera e retorica testimonianza, nella modernità del 
“dramma musicale”».

Dove errai nel calcolo, fu prevedendo che l’opera deludesse. Supponevo che magari 
inconsciamente il pubblico dovesse sentire pressoché spente le categorie che davano 
veste sonora al dramma […] Fu il contrario. Entusiasmo, nel pubblico, e nella cri-
tica unanime.

Un merito andava forse all’«aff rancamento strumentale» su cui att irò l’att enzio-
ne Renato Mariani nel suo articolo in «La Scala» (n. 39, febbraio 1953) in cui, a 
fronte della «declamazione che dilunga la materia vocale in un unico fascio», rile-
vava come «l’immersione in orchestra della vocalità compie il miracolo; trasfi gura 
l’accento, crea cangianti e fosche prospett ive, sagoma i valori ritmici, diff erenzia le 
patine armoniche».

L’articolo ditirambico riservatogli da Renzo Rossellini nel «Messaggero» (20 
febbraio) venne addiritt ura abbondantemente citato dal «Journal de Genève» e 
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dalla «Gazett e de Lausanne». Il successo fu confermato dalla ripresa dell’opera nel 
dicembre 1953 a Trieste, seguita da un’altra riproposta europea al Th éâtre de la Mon-
naie di Bruxelles nel novembre del 1957.

La massima consacrazione avvenne nel gennaio 1960, quando Macbeth approdò 
alla Scala in un allestimento prestigioso dirett o da Nino Sanzogno con la regia di 
Luigi Squarzina e le scene di Corrado Cagli, purtroppo senza che l’autore, scom-
parso l’anno prima, potesse godere di un tale esito. A Rossi Lemeni, nuovamente 
chiamato a rivestire il ruolo del protagonista, questa volta era affi  ancata, nei panni di 
Lady, Cristel Goltz. La testimonianza che ne diede Eugenio Montale sul «Corriere 
d’Informazione» riassumeva i giudizi che avevano intrigato l’ambiente musicale ita-
liano, nella misura in cui, nonostante si fosse già aff acciata la nuova generazione di 
compositori che si misuravano con i parametri dell’avanguardia internazionale, nel 
teatro esso continuava a fare i conti con l’ideale ancora vivo del dramma musicale di 
Pizzett i, a cui la stessa Scala di lì a poco avrebbe riservato le prime rappresentazioni 
de Il calzare d’argento (1961) e di Clitennestra (1965). Montale non aveva mai ricono-
sciuto il valore del «dramma tutt o risolto in musica e in azione», al di là di singole 
ed emblematiche realizzazioni (Boris Godunov e Pelléas et Mélisande) circoscritt e in 
una precisa stagione poetica senza possibilità di imporsi come modello di sviluppo, 
per cui il suo approccio all’opera di Bloch era condizionato dal rimprovero, formu-
lato nei confronti di tutt o quel fronte creativo, di subordinazione al testo e di accon-
tentarsi in teatro di mantenere la musica allo stato di colonna sonora. Non mancò 
tutt avia di apprezzarne le scene corali e gli interludi, notando come «molte pagine 
del Macbeth sembrano anticipare quell’eclett ico espressionismo che ritroveremo 
nell’Angelo di fuoco di Prokof ’ev; con in più una certa verdezza primaticcia, e con 
qualcosa in meno: una pesantezza del tratt amento orchestrale ignota al Prokof ’ev 
di allora».

Molte ragioni quindi fanno sì che meriti di essere sott olineato l’anniversario della 
scomparsa del compositore svizzero-americano che, grazie al ripensamento dell’ori-
gine ebraica nel quadro di una defi nizione estetica di radice tardoromantica ma 
proiett ata nelle prospett ive della realtà del nuovo secolo, ha trovato una sua colloca-
zione originale e imprescindibile nella musica del Novecento. Massimo Mila, ricor-
dandolo in occasione della morte, ebbe ragione ad accostarlo a Pizzett i, il quale non 
a caso nel 1911 (nel «Marzocco») era stato il primo in Italia ad att irare l’att enzione 
sull’unica composizione teatrale del nostro. In Macbeth Pizzett i aveva riconosciuto 
il principio del dramma agente nelle fi bre intime del sentimento, strutt uralmente 
collegate alle essenziali nervature musicali. Estraneo ad ogni tentazione estetizzante 
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o costrutt ivistica, Pizzett i aveva visto in lui «un uomo, un uomo che canta e soff re 
e ama anche per gli altri uomini, fraternamente», capace di rivelare l’umanità «a 
se stessa». Ciò indusse Mila a chiamarlo «l’ultimo degli ispirati». Le sue scelte di 
vita, il rifi uto della frenesia tecnologica delle metropoli e l’amore panteistico per la 
natura, lo portavano fuori del tempo a provare emozioni che il Novecento iconocla-
sta aveva soppresso. Constatando «il declino dell’ ispirazione» («nella musica di 
oggi conta soltanto il lavoro che vien dopo») il critico torinese poneva l’accento su 
Schelomo, su Baal-Schem e su «quelle musiche fervide e ispirate che egli scrisse nella 
stagione giusta, quando ancora era il tempo di quelle cose e simili frutt i potevano 
maturare».

Sulla defi nizione di «musicista conclusivo più che un innovatore» non faccia-
mo fatica a concordare, fermo restando che il secolo XX artisticamente non fu solo 
quello che ha marciato al ritmo del tempo batt uto dalle macchine, dall’industria e 
dalle grandi masse. Se questa faccia della modernità si impose facilmente altrove, 
meno intensamente vi si identifi cò l’Italia, che non a caso verso questo compositore 
manifestò interesse e comprensione più di altri paesi. Ne fanno stato i giudizi che 
gli furono riservati negli anni Trenta, a valorizzarne l’equilibrio tra conservazione e 
innovazione:

Non ha rifi utato nessun mezzo delle nuove conquiste tecniche (atonalità e quarti di 
tono compresi), ma è certo molto lontano da tutt o quello che si fa oggi. È il musicista 
di tutt e le epoche e destinato, credo, a raggiungere tutt i i cuori. Egli non ha radici 
nella tradizione musicale, ma la sua musica è l’espressione di un fi lone vergine di 
oro vero, trovato da lui nelle miniere della più bella tradizione ebraica vissuta da 
un’anima rude, forte, potente, tormentata ed irrequieta, quasi ossessionata da un 
istinto di libertà individuale, di pace e di giustizia (Virgilio Mortari, Tre ore con 
Ernest Bloch, in «L’Italia lett eraria», 15 novembre 1931).

L’apprezzamento di Mortari, corroborato dall’incontro personale con il compo-
sitore, dovuto al merito di Mary Tibaldi Chiesa («che ha saputo “stanare” da un 
tranquillo e ridente paesett o del Canton Ticino questo grande contemporaneo»), 
a dire il vero si inseriva in un processo restaurativo che, in un’Italia ritenuta ormai 
assestata politicamente, tendeva a rispecchiarne la capacità di mediazione tra le 
istanze radicali e il richiamo ai fondamenti della tradizione. È ciò che venne sott oli-
neato da Guido Pannain il quale, oltre a defi nirlo «principe dei moderni musicisti», 
vi riconosceva (a dire il vero senza nutrire alcuna riserva sul referente israelitico) 
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«il maggior punto di conquista del nuovo secolo musicale, nell’att o di superare la 
sensualità ed att ingere un nuovo spirito di religione», in una visione spalancata 
sull’«infi nita poesia delle Sacre Scritt ure»:

Una lirica che si congiunge alle fonti della vita nella sua nudità di spirito. Ed è per-
fett amente quella zona ideale nella quale pare che si accostino, in essenza, l’Antico 
Testamento ed i Poemi Omerici. Due mondi così profondi e così diversi e distanti, e 
tutt avia tanto affi  ni per la potenza grandiosa del linguaggio, per quella semplicità 
grave e nuda nella quale si defi niscono le grandi cose. Per quella loro forma disador-
na ed essenziale nella quale si pongono le basi della esistenza umana. Per quel dire 
epigrafi co in cui pulsa la lirica profonda di stati d’anima fondamentali e passano 
fi gurazioni eterne dell’umana realtà.

Proprio il giudizio di Pannain, ponendolo al centro della problematica della mo-
dernità musicale, non solo suscitò in Italia un interesse inaspett ato per Bloch, ma 
(limitatamente e nel contempo signifi cativamente) fu motivo di contrapposizione 
nel momento in cui vi si stava consolidando la militanza neoclassica. Poco accett a 
risultò infatt i la valorizzazione del fondamento religioso della sua musica da parte 
del fronte in cui si imponeva la messa a fuoco della componente costrutt ivistica del 
comporre, l’att enzione concentrata sulla sua immanenza, giunta a stabilire il discri-
mine tra il vecchio e il nuovo proprio nel passaggio dalla dimensione spiritualistica 
densa di messaggio di cui la musica si faceva carico a quella che si incarnava nell’og-
gett ività di una musica obbediente alle sue interne leggi. Di quest’ultima posizione 
si erse a rappresentante un giovanissimo Fedele D’Amico (ne «L’Italia lett eraria», 
3 febbraio 1933), ad argomentare polemicamente, con l’ardore dell’età, le sue oppo-
ste tesi nei confronti dei propugnatori di Bloch manifestatisi in occasione dei con-
certi romani di quell’anno, che si erano affi  dati al luogo comune associato alla sua 
l’immagine:

[…] esse davano per certa l’esistenza di un artista “barbaro” e primitivo, e insie-
me erede di una tradizione (e quale tradizione: la più antica che si possa vantare), 
un artista in pieno possesso delle più incorrott e virtù di religiosità e di misticismo, 
privo, per confessione esplicita, di qualunque preoccupazione tecnica o anche solo 
stilistica, vergine e ingenuo insomma, di fr onte all’ ”ispirazione”, senza intromis-
sioni culturali di sorta. Situazione, come si vede, ideale, quasi diremmo idillica. Era 
troppo naturale che questo cliché, avvalorato del resto anche dall’eff ett iva “purezza” 
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di alcuni lavori, desse le ali ai piedi a tutt i quelli che nell’att uale comune travaglio 
stilistico trovano tanti elementi di artifi ciosità e d’intellett ualismo che li allontanano 
dall’aderirvi senza riserve; ed eccoli quindi ai piedi di questo candido ebreo, che a 
ogni passo aff erma di non saper nulla di vecchio o di nuovo, di modernità o di tra-
dizione, di neoclassicismo e d’impressionismo. Era istintivo ridurlo a personaggio 
mitico, assumendolo come il faro tra le tempeste, l’antidoto all’“intellett ualismo”, il 
superatore inconsapevole e soprannaturale di tutt i i travagli della musica contempo-
ranea: «il nous faut des barbares».

Il riferimento era all’espressione con cui Guido M. Gatt i aveva concluso il suo 
saggio del 1925 dedicato Bloch, di cui era esaltato l’«istinto primogenito, insoff eren-
te di legami e di convenzioni», dove «le eccezionalità del suo linguaggio […] non ci 
sembrano provocate da un eccesso di raffi  natezza e di intellett ualismo come in mol-
te pagine di contemporanei» e dove «gli elementi eterodossi della sua espressione 
[…] certi urti di nota, certi salti bruschi di tonalità non ci sorprendono; poiché ci 
sembrano così naturali, così logici in una musica come quella di Bloch: barbarica e 
ribelle». Il critico torinese era giunto a defi nire la sua arte «anacronistica» nel senso 
della capacità di far «rivivere qualche cosa di eterno che è in noi», att raverso la sua 
«gravità sacerdotale».

Viceversa il ventenne D’Amico si rendeva ben conto dell’uso strumentale dello 
spiritualistico messaggio blochiano, in un’Italia in cui la modernità musicale fati-
cava ad imporsi per quanto riguardava le scelte non riconducibili all’impostazione 
soggett ivistica del fare artistico. Pochi mesi prima (il 17 dicembre 1932) dal «Cor-
riere della Sera» una lett era-manifesto era stata lanciata da un gruppo signifi cativo 
di tradizionalisti formato da Respighi, Pizzett i, Zandonai, Giuseppe Mulè, Alceo 
Toni, Riccardo Pick-Mangiagalli, Guido Guerrini, Gennaro Napoli, Guido Zuff el-
lato, contro l’ala più innovativa rappresentata da Casella e da Malipiero in nome del 
«romanticismo di ieri [che] sarà anche quello di domani». Negli apprezzamenti 
riservati a Bloch in quella stagione romana non è diffi  cile ravvisare la manifestazione 
di quella fase di riallineamento conservatore, esplicito nelle parole di Raff aello De 
Rensis («Il Giornale d’Italia», 22 ott obre 1932):

La concezione unitaria di arte-vita, che, respinta dai moderni musicisti, ha prodot-
to, come dice lo stesso Bloch, gli infantili giochi armonici strumentali ritmici di cui 
la nostra generazione si compiace, è quella che nutre l’arte di Bloch e tutt a la grande 
arte.
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Concett o da lui ribadito sullo stesso giornale il 24 gennaio 1933:

È una virtù dell’arte di Bloch sapersi insinuare nella folla, prenderne l’anima a poco 
a poco, dominarla e sollevarla, in certi momenti, ad altezze deliranti. È una enorme 
virtù sconosciuta alla maggioranza dei moderni compositori, stimati ed ammirati 
per capacità tecniche e dott rinali, ma distanti dal sentimento collett ivo.

La strada era in fondo già stata spianata in Italia da uno dei primi estimatori del 
compositore svizzero. Ferdinando Liuzzi, nella citata Estetica della musica, gli aveva 
riservato una pagina che lo collocava fra gli artisti avanzati senza riconoscerlo in 
nessun schieramento, esaltandone l’autonomia delle scelte:

Dai Salmi a tutt o il Quartett o la tecnica di Bloch è ammirevole per precisione e per 
ricchezza: e, rispondendo alla profondità del sentimento nel compositore, è squisi-
tamente personale, penetrante e rivelatrice. Ma è, nello stesso tempo, una tecnica 
assolutamente disinteressata, che cioè non si cura se non della espressione e non vuol 
essere, per se stessa, nè dimostrativa nè polemica: non è, insomma, una tecnica né 
di bandiera né di batt aglia, né di scuola né di rivoluzione. Si sente nel suo assumere 
att eggiamenti di perfett a libertà e, ove occorra, di spregiudicata audacia, che tali 
att eggiamenti non sforzano l’idea, non trascinano la mano del musicista: è questi, 
invece, che, in piena padronanza di sé e dei propri mezzi supera senza ostentazione 
qualunque barriera per creare uno strumento espressivo al sentimento che egli ha 
concretato in immagini.

D’Amico, ovviamente schierato dalla parte avversa, da questo punto di vista (par-
tendo in fondo dalle stesse constatazioni) poteva addiritt ura additare Bloch come 
un freno all’evoluzione verso un’emancipata ed organica defi nizione del moderno:

Tutt o questo naturalmente non vuol essere aff att o una negazione del valore altissimo 
di alcune pagine blochiane; vuol soltanto stabilire che a questo musicista mancano 
i titoli per essere consacrato taumaturgo della musica moderna, superatore di tutt e 
le sue ansie e di tutt i i suoi problemi. Poiché Bloch, proprio in forza del suo candore 
di uomo che sembra nato mille anni fa, tanto è estraneo al nostro mondo (il quale, 
come s’è visto, gli ha dato più impaccio che altro), questi problemi e ansie non li ha 
mai conosciuti, e tanto meno vissuti. Egli ignora le ragioni profonde del travaglio 
della musica d’oggi: il quale non è aff att o in questioni mistiche o religiose […], ma 
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è sopratt utt o nella volontà, o meglio nel bisogno, di risolvere un problema di stile, 
intendendo questa parola non già in senso puramente individuale, ma collett ivo, 
proprio com’era ai tempi in cui tutt i gli artisti di una tradizione usavano la stessa 
lingua, o le personalità si manifestavano quasi per semplici accenni, e non avevano 
bisogno di rifare ognuna il suo calvario per conto proprio.

Bloch, in questi termini, sicuramente rappresentava il fronte conservatore, d’altra 
parte programmatico a partire dalla sua professione di fede manifestata in un artico-
lo (Man and Music) pubblicato già nel marzo del 1917 in «Th e Seven Arts» riportato 
in italiano dalla Tibaldi Chiesa:

E i compositori seri persistono nella loro ossessione di tecnica e di procedimenti. Essi 
discutono e argomentano; creano faticosamente le loro opere arbitrarie e cerebrali, 
mentre l’elemento emotivo – l’anima dell’arte – si perde nella manìa di perfezione 
tecnica […] Se i nostri padri erano gli schiavi dell’abitudine, la nuova scuola è la 
schiava della novità. Questa ricerca forsennata dell’originalità ha condott o al cubi-
smo, al futurismo, a tutt e quelle tendenze, che sono creazioni della ragione e non del 
sentimento.

E non mancò di ribadire la sua posizione proprio in quel frangente polemico:

Sott o il termine di ultramodernismo si fa spazio all’orda di giovani burloni ed in-
tratt enitori [“amuseurs”] che sfr utt ano la folla degli snob. Sono arrivato 50 anni 
troppo tardi, ahimé – o troppo presto, forse, poiché ci si stancherà di tutt e questi 
vuoti virtuosismi senza vita (lett era a Romain Rolland, 4 novembre 1932).

Il signifi cativo rapporto che mantenne con lo scritt ore francese si fondava ap-
punto sulla comune sensibilità verso una modernità tutt a interiore, sulla capacità 
di sentire il palpito dell’epoca non nell’esteriorità del presente ma nel moto che l’at-
traversava nella visione di un futuro di riscatt o. Per questo gli poteva comunicare la 
sua avversione per i «lavori cerebrali di Hindemith», «senza stile, quasi tutt i senza 
vita» (13 dicembre 1932). Per quanto concerne il primo strumento elett ronico cono-
sciuto, ecco inoltre la testimonianza lasciata ad Ada Jesi:

M.me Rosen [Lucie Bigelow Rosen, allieva di Leon Th eremin], sì … assomiglia 
a un cigno … Suona, sembra, questo strumento elett rico, meccanico, il Th eremin , 
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un’ultima moda, già sorpassata – (trovo questo atroce –). E lo suona male, sembra 
– Snobismo americano (lett era del 13 sett embre 1937).

Quanto alla dodecafonia, Bloch se ne occupò negli anni tardi, quando il sistema 
dei dodici suoni aveva cominciato a diff ondersi negli Stati Uniti. Ad Ada Jesi, la qua-
le testimoniava la penetrazione del metodo schoenberghiano in Italia, replicava il 30 
ott obre 1950:

Non inquietarti di questa impostura che è la dodeca … non so che – Questo veleno 
passerà – La storia è piena di questi falsi percorsi – Non si fabbrica un linguaggio. 
Come la Vita stessa, la tradizione e l’evoluzione li regolano e non l’arbitrio degli im-
potenti. Il vero linguaggio musicale è basato sulla psicofi siologia, il nostro orecchio, 
la nostra lingua, il nostro intendimento e le loro limitazioni.

Stante la componente ebraica riconosciuta alla base del metodo schoenberghia-
no tale categorica (e sferzante) presa di distanza dalla dodecafonia può stupire. Non 
meraviglia se (con Enrico Fubini nella metafora di Mosè e Aronne) consideriamo 
dodecafonia e tonalità come rappresentazione dell’unità l’una e della molteplicità 
l’altra, «il mondo del divino e il mondo della natura e dell’umano» («il mondo del-
la legge e il mondo dell’istinto, il mondo della parola nella sua astratt ezza e il mondo 
della natura e della sregolatezza, il vitello d’oro dunque»). Il suo contatt o necessario 
con la dimensione della natura, in cui fi sicamente amava immergersi, gli precludeva 
la possibilità di accett are l’assolutezza della serie dodecafonica, di un ordine pratica-
mente inaccessibile all’udito.

D’altra parte nelle parole di Bloch si rifl ett e la stessa concezione che avrebbe gui-
dato la teoria fenomenologica di Ernest Ansermet, il vecchio amico ginevrino noto-
riamente avverso al sistema dodecafonico, con il quale proprio in quegli anni riprese 
la corrispondenza lasciando alle spalle le antiche incomprensioni. A dire il vero, a 
sostegno di questa sua dissociazione dalle scelte radicali, Bloch non abbisognava di 
nessun apparato teorico. In lui la scelta individuale e indipendente predominò sem-
pre, corroborata dall’incoraggiamento degli amici:

Tu ti lasci impressionare dalle “tendenze” diverse che vedi intorno a te. «Bisogna 
chiudere le porte» [Il faut fermer les portes] – mi diceva Romain Rolland nel 1911! 
È il solo mezzo di ascoltare la propria voce (14 febbraio 1952 ad Ada Jesi).
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D’altra parte, nella sua dissociazione dagli «ultramoderni», orientati verso «le 
ricerche di laboratorio e le autopsie» (17 novembre 1928 a Romain Rolland), ve-
deva confermata la sua propensione naturale all’isolamento, corrett a da una forma 
d’amore per il genere umano trasposta nella dimensione dell’utopia.

A tale livello traslato aveva incontrato l’umanesimo dello scritt ore francese, ri-
cambiato con passione e complicità di militante in proiezione messianica. Il 9 giu-
gno 1919 lo scritt ore gli inviò la Déclaration d’Indépencance de l’Esprit, il manifesto 
che avrebbe fatt o pubblicare ne «l’Humanité» tre giorni dopo la conclusione del 
Tratt ato di Versailles, che palesemente non era riuscito a cogliere la radice delle 
ragioni del sanguinoso confl itt o, i nazionalismi che avevano alimentato l’odio tra 
i popoli europei sopratt utt o in virtù delle giustifi cazioni che la cultura, l’arte e la 
scienza avevano assicurato. Bloch gli dichiarò il suo orgoglio nell’apprendere che 
l’amico aveva iscritt o il suo nome fra i fi rmatari della dichiarazione, proponendosi di 
farla circolare fra «i fi eri discendenti di Lincoln». L’ideale di una nuova Europa lo 
portava a condividere con l’amico il principio di un pacifi smo rivoluzionario. Senza 
arrivare ad emularlo, sulla scia dell’illusione innescata dalla Rivoluzione d’ott obre 
che portò l’amico ad avvicinarsi all’URSS al punto da accett are da Gorki l’invito a 
Mosca dove Rolland incontrò anche Stalin, il 4 marzo 1932 da Roveredo gli comuni-
cava con soddisfazione la visita a Roma all’ambasciatore sovietico e la lett ura intensa 
di libri e di “lett eratura” sovietica, persino del manuale diff uso dai Soviet nelle scuo-
le per spiegare il piano quinquennale, le memorie della Krupskaja, di Kropotkin e 
di Lenin stesso:

Ed è una brezza confortante e una grande speranza il fatt o di vedere che in mezzo 
a questa società che crolla sott o il peso dei crimini accumulati e della sua ipocrisia, 
c’è tutt o un popolo in gestazione, un mondo nuovo che, faticosamente, si elabora nei 
dolori del parto.

D’altra parte, a situare la sua posizione politica (almeno in quel periodo), è da 
sott olineare la sua adesione alla corale protesta contro la condanna a morte di Sacco 
e Vanzett i, dichiarata allo stesso Rolland il 1° sett embre 1927:

Immagini dunque cosa ciò rappresenti, per me, il fatt o di ritornare laggiù … in quel 
paese dove il «Boston Herald» pubblica che vale meglio l’esecuzione di due inno-
centi che lasciare al popolo dubitare della giustizia del Massachusett s,
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mentre il 20 novembre 1931, illustrando i meriti dell’amica Mary Tibaldi Chiesa a 
Edmond Fleg, mett eva l’accento sulla scelta dell’esilio da parte del di lei padre, «re-
pubblicano antifascista». Evidentemente non si tratt ava nel suo caso di militanza di-
rett a, ma di contiguità al radicalismo democratico, rifl esso idealmente nell’«Esprit 
de la Planète» che egli si proponeva di affi  dare in prospett iva avveniristica a un libro 
«semplice, breve, decisivo, alla portata di tutt i e universale», un libro con lo scopo di 
«amare e rispett are tutt e le nazioni», un libro che riferisse «di tutt i gli att i eroici degli 
umili, di tutt i i paesi, inventori, scienziati, soldati, tutt e le forme di dedizione, tutt i 
coloro che hanno donato … » (17 novembre 1928 a Romain Rolland).

La realtà tutt avia non gli lasciava speranza, al punto che dieci anni dopo giungeva 
a concludere che

[…] fi ntanto che si parlerà di lott a di classe e di odio di razza, e di conquiste, nessu-
na Pace reale sarà possibile (lett era ad Ada Jesi del 4 ott obre 1938).

E, riferendo all’allieva italiana della visita a Châtel di Ada Clément e Lillian Hod-
ghead, presso le quali a un certo punto aveva messo in conto di trovare rifugio a San 
Francisco, non mancava di rilevare la distanza ideologica che da loro lo separava:

Ho avuto molto piacere nel rivedere le mie amiche che mia moglie adora, ma anche 
una grande tristezza nascosta. I miei pensieri non sono più i loro … Dal 1932, esse 
hanno deviato dalla parte del comunismo, che le ha completamente falsifi cate, ha 
ucciso la loro ragione, il loro giudizio … e non fanno che recitare la lezione che i loro 
libri e giornali insegnano loro (lett era del 23 agosto 1937).

Comunque dopo lo scoppio della guerra, complice probabilmente anche il patt o 
tra l’Unione Sovietica e la Germania nazista che aveva spianato la via al confl itt o, si 
distanziò irrevocabilmente dal comunismo. Pur manifestando disprezzo per la realtà 
capitalistica, rinunciava ad affi  dare all’ideologia la funzione di riscatt are dalle mi-
serie l’umanità, come traspare dalla lett era ad Alfred Pochon, l’amico violinista del 
Quartett o Flonzaley, a cui il 1° gennaio 1940 annunciava il suo arrivo a Berkeley per 
tenere i suoi primi corsi all’università:

L’atmosfera del “campus” è in generale simpatica – benché scialba – ma, lo devo 
dire, mi trovo perso in California, malgrado il clima ammirabile e … molle … Da 
un canto la superfi cialità amabile dei “ricchi”, e dall’altro il progredire incredibile – e 
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terribile – del Comunismo … È l’antipode dei miei gusti; delle mie aspirazioni – ed 
è un quadro in cui non posso essere me stesso e creare.

In verità proprio la piega drammatica presa dagli eventi lo allontanava dalla scena 
in movimento, rivelandogli la dimensione più larga in cui si collocavano nella storia, 
percepita come irrimediabile:

Ma come essere allegri in tempi simili? Forse si annunciano catastrofi  terribili, e ci 
toccherà vivere tutt o ciò! Quelli della mia generazione hanno già vissuto gli orrori 
del 1914-1918 … L’umanità non impara niente, sembra … Il progresso, se “progres-
so” c’è, è spaventosamente lento, paragonato alle nostre povere vite umane, così fr agi-
li, così corte …e, di fr onte ai cataclismi della storia – che, ahimè, si ripetono – come 
siamo piccola cosa! (lett era del 9 sett embre 1938 ad Ada Jesi)

Nonostante ciò il compositore non rinunciava a venire a patt i con il presente ma-
terialistico. Occasionalmente Bloch non mancò di tentare l’aggancio, anche stilisti-
co, con il linguaggio contemporaneo nella fase in cui esso parve assestarsi, all’ombra 
dell’ott imismo incentivato dal senso di progresso proveniente dalla tecnica e dallo 
sviluppo industriale. Nel momento di maggiore fortuna dell’opzione neoclassica ciò 
avvenne col Concerto grosso, ritenuto da molti (sostenitori e detratt ori, per ragioni 
opposte) una composizione mancata. In quel caso il limite era costituito dall’ecces-
so di fi sicità (di plasticità) del suono da “Kammersymphonie”. Il terzo movimento 
(“Pastorale e danze rustiche”), pur alludendo alla costante della natura a lui così 
cara, nella riduzione ai timbri strumentali essenziali assume un caratt ere troppo 
esplicito per essere convincente, perdendo la dimensione di mistero che normal-
mente contraddistingue il suo orientamento evocativo. Lo stesso difett o è riscontra-
bile nei Four Episodes, dove il contrappunto irrigidisce la scritt ura privandola del suo 
naturale slancio, benché in “Obsession” l’ostinato pervenga ad un eff ett o ipnotico 
sott ratt o alla concretezza del reale, mentre in “Calm” egli sfi di i pochi mezzi timbrici 
a disposizione per creare, att raverso piani sonori distinti ma vibranti, la profondità 
di prospett iva che costituisce la base del suo messaggio visionario.

Nel caso del Concerto grosso non solo Mila arrivò ad indicarlo come uno «tra i più 
squallidi esempi dell’aridità neoclassica», ma perfi no Pannain lo riconobbe come 
«spurio», partecipe, insieme con la rapsodia America, del «caotico guazzabuglio 
sensualistico e concett uale da cui è per tre quarti alimentata la verbosità gazzett iera 
dei contemporanei».
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Nella contrapposizione delle scelte di fronte alle prospett ive del nuovo secolo 
nell’Italia di quegli anni a prevalere fu la posizione conservatrice, tanto che, nel capi-
tolo che Enrico Magni Duffl  ocq nel 1937 gli riservò nella sua Storia della musica – La 
musica contemporanea, così egli è defi nito:

L’uomo è uno di quelli che s’incontrano di raro nella storia dell’arte, una grande fi -
gura di artista-asceta, che molte esperienze amare hanno reso solitario e guardingo, 
ma non hanno inacerbito: egli vuol essere il buon compagno di ogni uomo, in una 
umanità forse utopistica ma migliore dell’att uale.

L’Italia fu dunque il palcoscenico in cui Bloch si trovò più a lungo in sintonia col 
mondo musicale, fi n quasi alla sua consacrazione scaligera, in pratica coincidente 
con la sua scomparsa; dopodiché anche l’Italia, che aveva nel fratt empo allineato il 
suo passo con la modernità europea, lo relegò fra gli esponenti delle scelte estetiche 
ormai archiviate. Ne fa stato il fatt o simbolico della mancata riammissione nel nove-
ro dei membri dell’Accademia di Santa Cecilia, non per il persistere della vergognosa 
discriminazione che nel 1938 aveva portato alla sua esclusione dall’istituzione né per 
un rifi uto critico, ma, come ha fatt o notare David Sorani, per dimenticanza. Direi 
proprio che la sua centralità nella vita musicale italiana, protratt asi per più di due de-
cenni, fu il motivo del visibile declino della sua immagine dopo la sua morte. All’in-
teresse, anche mondano, che accompagnava ancora la rappresentazione del Macbeth 
alla Scala non corrispose più l’unanimità del giudizio favorevole. In quell’occasione 
tutt a la critica mobilitata aveva risposto all’appello, ma l’inevitabile scelta di celebrar-
lo con l’unico suo lavoro teatrale (tutt avia risalente a mezzo secolo prima) induceva 
a sott olineare la distanza di quell’orientamento estetico dai tempi nuovi. Beniamino 
Dal Fabbro («Il giorno», 28 gennaio 1960), constatandovi Shakespeare degradato 
a un Maeterlinck, sott olineava come «in Bloch son tutt i fantasmi, sia i vivi che i 
morti; e i fantasmi non hanno sangue da versare». Luigi Pestalozza («L’Avanti») 
vi rilevava il «simbolismo complicato, massicio e greve insomma, grondante mu-
sica sull’azione e sulla parola, fi no a paralizzare la scena in un aff annoso agitarsi di 
fi gure senza fi sionomia, di personaggi senza caratt eri, di drammi senza ossatura», 
come d’altra parte Mila («L’espresso», 7 febbraio 1960) nella scelta del titolo: “Tra-
gedia senza personaggi”. Paradossalmente più generoso fu il giudizio di Giacomo 
Manzoni, l’esponente più giovane della categoria, più comprensivo forse in quanto 
tratt avasi in un certo senso dell’opera prima del compositore, al quale riconosceva 
«una fantasia mobile e accesa e una padronanza della voce e dell’orchestra davvero 
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invidiabili. [Bloch] riuscì a creare qualcosa di vivo, che in qualche punto ancor oggi 
vince le ingiurie del tempo». Legitt imato a parlare a nome di chi si era aff acciato 
sulla scena nel dopoguerra, ne testimoniava però la defi nitiva estraneità all’immagi-
nario che quella musica suscitava:

[…] molte sue composizioni godett ero per lungo tempo di una fama probabilmente 
superiore al loro intrinseco valore. È tutt avia sintomatico che questo musicista sia 
rimasto, almeno per le nuove generazioni, praticamente lett era morta […] Ed è 
un fenomeno che sorprende nei riguardi di un musicista che fi no a pochi decenni 
fa veniva nominato insieme con Bartók, con Berg e con Stravinski («L’unità», 28 
gennaio 1960).

Chi poi era stato testimone dell’intera parabola del compositore nella sua lunga 
avventura italiana giungeva a constatarne la sua uscita di scena con partecipato senso 
di scoramento:

Chi ricorda più gli inni che nella primavera del 1938, presentandosi il ‘Macbeth’ al 
San Carlo napoletano, si levarono ad esaltazione dell’arte di Ernest Bloch, e più 
precisamente del sentimento religioso animante la sua “verginità spirituale”, il suo 
“splendido isolamento stilistico”, le sue primitive rivelatrici “barbarie”? Essi tocca-
rono un’altezza quasi mai raggiunta da un compositore vivente. Ebbene, quegli inni 
sono svaniti nel nulla con la stessa rapidità con cui furono formulati. Bisogna dir-
lo con fr anchezza, anche con amarezza: prima ancora che il maestro scomparisse 
dalla terra pochi mesi or sono, egli appariva sorpassato, peggio, dimenticato, e della 
euforica innodia non era rimasta traccia alcuna («Corriere della sera», 28 gen-
naio 1960).

Tale accorato giudizio di Franco Abbiati, avrebbe pesato ancora qualche anno 
dopo nelle pagine della sua Storia della musica dedicate al compositore svizzero, ma 
ciò era in un certo senso inevitabile per chi aveva seguito in simultanea la sua ascesa 
nella scena musicale italiana.

Chi visse lucidamente tale parabola, e signifi cativamente per essere stato tra i pri-
mi in Italia a celebrare l’arte di Bloch, fu Guido M. Gatt i il quale, meditando sulla 
dipartita del compositore stese il bilancio di una lunga e fortunata stagione:
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Ai giovani del nostro tempo parrà impossibile che, fr a il ’20 e il ’30, l’opera di Ernest 
Bloch […] fosse classifi cata fr a la produzione musicale “rivoluzionaria” del tempo e 
che del suo autore si parlasse come di un maestro, uno “chef de fi le”, un rinnovatore: 
nei libri che si pubblicano oggi intorno ai fatt i della musica contemporanea, al nome 
di Bloch sono riservate poche pagine, spesso soltanto poche righe.

Nell’illustrazione della sua parabola il critico torinese giungeva a darne un giudi-
zio tanto fondato quanto impietoso, signifi cativo nella misura in cui la stessa musica 
mezzo secolo prima gli risuonava foriera di una nuova alba artistica:

Bloch esaltò la solitudine […] e in essa si compiacque, rinchiudendosi come in una 
prigione. Il suo umanitarismo rischiò spesso di tramutarsi in un sadico egoismo, e 
della vibrazione umana, che rendeva comprensibili le creazioni della sua giovinezza, 
non rimase che il retorico richiamo a certi miti sociali di lontana origine profetica.

Parole dure, severe, che mett evano a fuoco il “dramma di Bloch”, di un artista il 
cui messaggio «non riuscì a giungere agli orecchi di coloro cui si rivolgeva, perché 
espresso in modi che il tempo, il mutar del gusto e della sensibilità avevano reso 
incomprensibili».

Per alcuni versi la stessa situazione si ripetè negli Stati Uniti, dove il fatt o di con-
statare la sua estraneità agli sperimentalismi e il suo radicamento nella tradizione, in 
occasione del festival che nel 1950 gli fu dedicato dalla Chicago Federation of Ame-
rican Hebrew Congregation unitamente alla Ernest Bloch Society fondata in quella 
citt à, raff orzò il fronte di un certo neotradizionalismo. Ciò non giustifi ca tutt avia il 
fatt o che recentemente si sia giunti ad indicare in lui «the fi rst great American Neo-
Romantic», come ha fatt o Walter Simmons il quale, prescindendo in maniera del 
tutt o inopportuna dal versante europeo dell’esperienza blochiana, ha tentato di col-
legarlo ad un’asserita costellazione di compositori retrospett ivi (Howard Hanson, 
Vitt orio Giannini, Paul Creston, Samuel Barber, Nicolas Flagello).

Se c’è un compositore che non si lascia integrare in un fi lone, questi è proprio 
Bloch. Per lui l’arte era chiamata a tradurre l’esperienza spirituale vissuta al ripa-
ro dalle infl uenze materialistiche che non accett ò mai intimamente, per cui gli fu 
sempre chiara la gerarchia tra mezzo e fi ne. Non a caso Castelnuovo-Tedesco lo de-
fi nì «uno degli ultimi musicisti che avevano o credevano d’avere da dire qualche 
cosa di molto importante, molto più importante del modo con cui l’avrebbero det-
to». D’altra parte in una lett era a Rolland (24 febbraio 1915) il compositore stesso 
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sosteneva che l’uomo non è un animale solitario, essendo necessario che egli senta 
un altro cuore vibrare all’unisono con il suo: «Allora non si tratt a più dell’arte, ma 
dei fi ni dell’arte, dello scopo di questo linguaggio, e di ciò che rivela, e di ciò che esso 
esprime».

In questo senso il luogo che lo ispirava maggiormente era la montagna a cui cercò 
perennemente di tornare, quella delle Alpi in particolare rimasta impressa nella sua 
mente come immagine atavica. A nulla valsero le possibilità che a due riprese gli 
Stati Uniti, dove andò a vivere defi nitivamente, gli off rirono. La tappa a New York 
nel ritorno del 1939 fu lasciata dietro le spalle con queste parole:

Partiti il 1° agosto att raversiamo un paese superbo e selvaggio (più di 1500 km già 
percorsi) che, a poco a poco, mi guarisce dagli orrori di New York (cartolina del 12 
agosto 1939 ad Ada Jesi).

La scelta di stabilirsi ad Agate Beach presso Portland (nell’Oregon) in una casa a 
strapiombo sull’Oceano Pacifi co, le cui onde si infrangevano sulla scogliera presso 
una spiaggia selvaggia («il luogo è superbo»), lo conciliavano con la natura, ritro-
vata ogni volta nel ritorno dagli impegni a Berkeley, ambiente non mai sopportato: 
«Mi sento molto più con voi, a Ginevra, in automobile con te, att raverso il Cantone, 
alla Th uile, o a Châtel che qui» (scriveva l’11 febbraio 1940 alla nipote Valentine 
Hess-Hirsch) e, all’amica genetista ginevrina Kitt y Ponse il 19 febbraio dello stesso 
anno, «In fondo sono molto più laggiù vicino a voi, che qui, in questo deserto d’in-
diff erenza, di stupida facilità, di cielo blu, di primavera perpetua, di palme idiote e 
fuori posto [déplacés] … Sono spaventosamente solo e perso, qui».

«Ecco l’uomo della Montagna che diventa uomo del Mare», si confi dava il 9 
aprile 1941 con Ada Jesi, ma in una sorta di rassegnazione («Una Coda alla mia vita 
tormentata – Coda un po’ amara, per certi aspett i – La vecchiaia accett ata … con 
troppa giovinezza ancora, in me – Ma forse una specie di pace e sopratt utt o, io spero 
ardentemente, il lavoro»).

Per questo il richiamo dei luoghi alpini fu sempre forte, al punto che ancora nel 
luglio 1949 egli portò l’intera famiglia a trascorrere una gran parte dell’estate a Ma-
loggia, nelle Alpi grigionesi. Un anno prima della scomparsa la lett era alla sorella 
Loulett e in Svizzera (17 agosto 1958) suonava come un grido di dolore allo scopo di 
ritrovare in prossimità della fi ne la dimensione appagante della natura alpina: «Vor-
rei avere la forza e la possibilità di venire e morire nel paese dove sono nato, vicino a 
coloro che mi amano, e non qui nel mio solitario esilio».
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E la montagna, prima ancora che la patria d’origine, è rappresentata in Helvetia, 
dove la grandiosità non è esteriore appariscenza ma tentativo di cogliere la dimen-
sione totemica del creato al di sopra dell’insignifi canza dell’uomo. La composizio-
ne, che ha per sott otitolo Th e Land of Mountains and its People, è concepita come 
un poema sinfonico dotato di un dett agliato programma in cui l’autore, ispirandosi 
alla pitt ura di Hodler, ha preteso di evocare la vecchia Svizzera nella sua storica co-
stituzione democratica. In realtà, pur soggiacendo al luogo comune della simbolica 
sonorità dei corni con cui il lavoro si apre (peraltro intonati con la quarta eccedente 
che rimanda alla scala deformata del naturale corno delle Alpi), il descritt ivismo vi 
è superato in virtù della scelta compositiva privilegiante la potenzialità metaforica 
del suono, agente non per capacità riprodutt iva bensì allusiva. Il compositore, pur 
mantenendo l’ambizione patriott ica e didascalica, intendeva di proposito lasciare 
alle spalle «le montagne di cartone che si rappresentano nei Festspiele [nazionali]» 
(così confi dava in una lett era dell’8 marzo 1905 al noto critico musicale ginevrino 
R.-Aloys Moser).

L’idea della montagna che ne costituisce il nucleo non è rispecchiata tanto nel-
la massiccia monumentalità quanto nella vastità degli orizzonti che la contornano. 
Sono gli echi, i rimbalzi di suono che ne rifl ett ono la dimensione spaziale dilatata, e 
i piani sonori sospesi, i timbri leggeri, sott ili e impalpabili, allusivi di un’immobilità 
da tempo fermato, prolungati in un’ipnotica corrente espressiva capace di suscitare 
la vertigine delle altezze. Il fatt o che Romain Rolland apprezzasse il lavoro come 
una «montagna magica in più» donata alla Svizzera (lett era del 9 marzo 1932) ne 
sott olineava il caratt ere sacro. Eff ett ivamente una parentela unisce Helvetia ad Israel, 
non solo nel senso delle sue due patrie di riferimento. Le sonorità sospese, lo stesso 
procedimento dell’eco che misura le distanze spaziali, con aggiunta di cori alati si 
ritrovano nel poema sinfonico Israel, dove la tensione è tutt a verso l’alto, verso la 
smaterializzazione, con la pretesa di accedere alla dimensione del sacro. La stessa 
dimensione si era assicurato Schelomo, anni prima, dove però al centro resta l’uomo, 
metaforizzato nello strumento solista.

La parte di violoncello è di una commozione e di un’effi  cacia così notevoli da potersi 
considerare un vero capolavoro; non v’è un passo, una sola batt uta inespressiva: 
tutt o il discorso del solista, vocale più che strumentale, pare l’espressione musicale 
congiunta intimamente con la prosa Talmudica (Guido M. Gatt i in «La critica 
musicale», Firenze, aprile-maggio 1920).
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In Man and Music il compositore era giunto alla conclusione secondo cui

[…] un’opera d’arte è l’anima di una razza che parla con la voce del profeta in 
cui si è incarnata. L’arte è lo sbocco delle necessità mistiche e emotive dello spirito 
umano, è creata piutt osto dall’istinto che dall’intelligenza, piutt osto dall’intuizione 
che dalla volontà.

Ribadendone il concett o, forse colui che meglio colse la natura di tale tormentato 
artista fu Castelnuovo-Tedesco: «se ripenso a Bloch, è come ad uno di quegli anti-
chi profeti d’Israele che, dopo aver scagliato invett ive e vaticini fra tuoni e fulmini, si 
ritirano, silenziosi e corrucciati, dietro una nuvola».
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Catalogo cronologico delle opere

1895 Andante 
per quartett o per archi, inedito

1895 Symphonie funèbre 
per orchestra, incompiuta e inedita

1896 Pastorale 
per pianoforte, inedito

1896 Quartett o
per archi, inedito

1896 Symphonie orientale 
per orchestra, incompiuta e inedita

1896-1897 Five inventions 
per pianoforte, inedito

1897 Regrets 
per pianoforte, inedito

1897 Berceuse 
per pianoforte, inedito

1897 Larmes d’automne (Franz Fouron)
per voce e pianoforte, inedito

1897 Le Saule (Louis Avenier)
per voce e pianoforte, inedito

1897 Musett e, (Louis Avenier)
per voce e pianoforte, inedito

1897 Méditation 
per violino e organo, inedito

1897 Sonata 
per violoncello e pianoforte, inedita

1897 Fantasia
per violino e pianoforte, inedita

1898 Lied 
per pianoforte, inedito

1898 Là-bas ( Jacques Madeleine)
per voce e pianoforte, inedito

1898 Près de la mer ( Jean Lahor)
per voce e pianoforte, inedito

1898 Fantaisie-Lied 
per violino e pianoforte, inedito

1898 Sérénade 
per violino e pianoforte, inedito

1898 Orientale 
per orchestra, inedito

1898-1899 Poème concertant (Concerto) 
per violino e orchestra (esiste in versio-
ne violino e pianoforte), inedito

1899 Menuet 
per pianoforte, inedito

1899 Danses populaires 
per orchestra, incompiuto e inedito

1900 Lied (Louis Duchosal)
per voce e pianoforte, inedito

1900 Lied printanier (Louis Duchosal)
per voce e pianoforte, inedito
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1900 Vivre-aimer 
per orchestra, inedito

1901-1902 Sinfonia in do diesis minore
per orchestra, Leukart

1903 Elfes
per pianoforte, inedito

1903 Historiett es au crépuscule (Camille 
Mauclair)
Sett e melodie per voce e pianoforrte, 4 
numeri editi da Eschig (Demets)

1904 O fatigue de vivre ( Jean Richepin)
per voce e pianoforte, inedito

1904 Tes guêtres, ton baton, ton sac ( Jean 
Richepin)
per voce e pianoforte, inedito

1904-1905 Hiver-Printemps 
per orchestra, Schirmer

1906 Poèmes d’automne (Béatrice Rodes)
per voce e pianoforte, Schirmer (orche-
strato nel 1917)

1904-1909 Macbeth (Edmond Fleg, da 
Shakespeare)
dramma lirico in un prologo e tre att i, 
Suvini Zerboni

1913 Trois poèmes juifs
per orchestra, Schirmer

1912-1914 Psaumes 114 et 137 (Edmond Fleg)
per voce e pianoforte, Schirmer 
orchestrato con il titolo:
Deux psaumes pour soprano et orchestre 
précédés d’un prélude orchestral

1914 Psaume 22 (Edmond Fleg)
per voce e pianoforte o orchestra, 
Schirmer

1914 Ex-voto 
per pianoforte, Broude Brothers

1912-1916 IsraeI
Sinfonia per orchestra, Schirmer

1916 Schelomo 
per violoncello e orchestra, Schirmer

1916 Quartett o n. 1
per archi, Schirmer

1911-1918 Jezabel (Edmond Fleg)
opera in quatt ro att i e sei quadri, incom-
piuta e inedita

1919 Suite 
per viola e pianoforte o orchestra (or-
chestrata nel 1920), Schirmer

1920 Sonata n. 1
per violino e pianoforte, Schirmer

1922 Poems of the Sea 
per violino e orchestra, Schirmer

1922 Nirvana Poem
per pianoforte, Schirmer

1922 Four Circus Pieces 
per pianoforte, inedito

1922 In the Night 
per pianoforte o orchestra, Schirmer

1923 Enfantines 
per pianoforte, Carl Fischer 

1923 Five Sketches in Sepia 
per pianoforte, Schirmer

1923 Danse sacrée
per pianoforte, Broude Brothers

1923 Baal Shem 
per violino e pianoforte, orchestrato nel 
1939, Carl Fischer
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1921-1923 Quintett o n. 1
per pianoforte e archi (2 violini, viola, 
violoncello), Schirmer

1924 Sonata n. 2 «Poème mystique» 
per violino e pianoforte, Leuckart

1924 Nuit exotique 
per violino e pianoforte, Carl Fischer

1924 Th ree Nocturnes 
per violino, violoncello e pianoforte, 
Carl Fischer

1924 From Jewish Life 
per violoncello e pianoforte, Carl 
Fischer

1924 Méditation hébraïque
per violoncello e pianoforte, Carl 
Fischer

1924 Mélodie 
per violino e pianoforte, Carl Fischer

1924-1925 Concerto grosso n. 1
per piccola orchestra e pianoforte obbli-
gato, Broude Brothers (Birchard)

1925 Landscapes 
per quartett o per archi, Carl Fischer

1925 Night 
per quartett o per archi, Carl Fischer

1925 Prélude 
per quartett o per archi, Carl Fischer

1925 In the Mountains
per quartett o per archi, Carl Fischer

1926 Four Episodes 
per orchestra da camera, Broude Broth-
ers (Birchard)

1926 America, an Epic Rhapsody 
per orchestra, Broude Brothers 
(Birchard)

1929 Abodah 
per violino e pianoforte, Carl Fischer

1900-1929 Helvetia, the Land of Mountains 
and its People 
per orchestra, Broude Brothers 
(Birchard)

1930-1933 Avodath Akodesh (Servizio sacro) 
per soli, coro e orchestra, Broude Bro-
thers (Birchard), Carisch

1932-1935 Sonata 
per pianoforte, Carisch

1935-1936 Voice in the Wilderness 
per violoncello e orchestra, Schirmer

1936 Visions and Propheties 
per pianoforte, Schirmer

1937 Evocations 
per orchestra, Schirmer

1935-1938 Concerto 
per violino e orchestra, Boosey & 
Hawkes

1944 Suite symphonique
per orchestra, Boosey & Hawkes

1940-1945 Quartett o n. 2
per archi, Boosey & Hawkes

1948 Concerto symphonique 
per pianoforte e orchestra, Boosey & 
Hawkes

1948 Scherzo fantasque 
per pianoforte e orchestra, Schirmer

1950 Concertino 
per fl auto, viola (o clarinett o) e orchestra 
d’archi, Schirmer
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1938-1950 Two Pieces 
per quartett o per archi, Broude Brothers

1946-1950 Six Preludes 
per organo, Schirmer

1946-1950 Four Wedding Marches 
per organo, Schirmer

1951 Suite hébraïque 
per viola o violino e pianoforte o orche-
stra, Schirmer

1951-1952 Quartett o n. 3
per archi, Schirmer

1952 Concerto grosso n. 2 
per orchestra d’archi, Schirmer

1952 Sinfonia breve 
per orchestra, Schirmer

1952 In memoriam 
per orchestra, Broude Brothers

1953 Quartett o n. 4
per archi, Schirmer

1954 Sinfonia 
per trombone o violoncello e orchestra, 
Broude Brothers

1954-1955 Sinfonia in mi bemolle
per orchestra, Schirmer

1955 Proclamation 
per tromba e orchestra, Broude Brothers

1956 Suite modale 
per fl auto e pianoforte o orchestra, Brou-
de Brothers

1957 Quintett o n. 2 
per 2 violini, viola, violoncello e piano-
forte, Broude Brothers

1957-1958 Suites n. 1, 2, 3 
per violoncello solo, Broude Brothers

1958 Two Last Poems (Maybe...) 
per fl auto e orchestra, Broude Brothers

1958 Suites n. 1 et 2 
per violino solo, Broude Brothers

1958 Suite
per viola, incompiuta, Broude Brothers
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Ringraziamo Gabriele Alberto Quadri (Cagiallo) per la ricerca che ha permesso 
di identifi care gran parte dei siti in cui Ernest Bloch scatt ò le fotografi e, avvalendosi 
dell’aiuto degli anziani informatori: Rina Bett oli (*1917) di Campestro e Dario Ma-
rioni (*1929), cacciatore, di Roveredo.

Il maggior numero di fotografi e di Ernest Bloch (6.500 immagini) si trova nel 
Center for Creative Photography (CCP) presso l’Università dell’Arizona a Tucson, 
documentato nella pubblicazione: Bonnie Ford Schenkenberg, Ernest Bloch, Pho-
tographer and Composer, in Ernest Bloch Archive, Center for Creative Photography, 
University of Arizona, Tucson 1979.

Una collezione quasi altrett anto importante è posseduta dalla famiglia di Sita 
Milchev, nipote di Bloch.

Eric B. Johnson, studioso californiano che si è occupato in particolare delle fo-
tografi e di Ernest Bloch, è autore dei seguenti studi in merito: A Composer’s Vision: 
Photographs by Ernest Bloch, in “Aperture”, XVI n. 3, 1972; e Ernest Bloch, in “Camera”, 
L n. 2, 1976

Incaricato nel 1971 dagli eredi di Bloch, sviluppò una serie di fotografi e a partire 
dai negativi realizzati dal compositore con la Leica 35 mm, donandole poi al CCP e 
in parte al Bloch Archive presso la Library of Congress di Washington.

Ulteriori indicazioni si possono trovare in: htt p://www.ericjohnsonphoto.com/
Eric_Johnson-Photography/Other_Media.html



Fotografie scatt ate dal compositore Ernest Bloch 

durante i quatt ro anni trascorsi 

a Roveredo Capriasca

(1930 – 1934)
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Courtesy Ernest Bloch Family, 2009
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Tèrmen da Vócc (Termine di Oggio), sott o Montásc (Montascio)
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Carnáagh ( monti di Carnago)
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Tèrmen da Vócc
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Carnaghín (sopra monti di Carnago)
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Stalla con fi enile a Sarín (Sarino) sul sentiero per la Capanna della Ginestra
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Lüsciána (sott o la Capanna della Ginestra)
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Monti di Roveredo, cascina Lepori
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Monti di Brena 
(non lontano dal Convento di Bigorio)
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Nei pressi dei monti di Nòbre (della famiglia Nobile, originaria di Campestro)
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Sui monti di Polairolo (Cagiallo)
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Oggio, nucleo
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Famiglie dei pènter (pitt ori emigranti, in modo particolare dal villaggio di Bidogno)
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Piazza di paese (Sott oceneri)
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Viuzze di paese (Sott oceneri)
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Roveredo Capriasca, portico
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Sala Capriasca, con il Convento di Bigo-
rio sullo sfondo
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Ernest Bloch (att rezzato di macchina 
fotografi ca) sul sentiero dei monti sopra 
Roveredo



76

Il Ceresio visto da Boríis (Bidogno)
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Affl  uente del fi ume Cassarate, Denti 
della Vecchia sullo sfondo
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Torrente di montagna gelato



79

Sentiero dei monti



80

Pendici della Sassèra (Mott o della Croce) con i Denti della Vecchia sullo sfondo



81

La Sassèra o Mott o della Croce



82

Le frazioni di Odogno, di Bett agno (sulla destra) e di Lelgio (in alto) visti dai monti di Carnago



83

Monte Boglia (sullo sfondo)



84

Paesaggio invernale



85

Sentiero dei monti, con i prati d’Arla 
(Sonvico) sullo sfondo



86

Tesserete al centro, Campestro sulla sinistra, Cagiallo sulla destra. Fotorafi a scatt ata dalla strada cantonale di Bigorio



87

Monti di Roveredo, cascina Lepori



88

Boríis (Borisio), Raitéssa (Aitessa), sopra il villaggio di Bidogno (Alta Capriasca) con il Lago Ceresio e il Monte San Salvatore 
sullo sfondo



89

Panorama dalla Sassèra o Mott o della Croce



90

Veduta dal Monte Bar (o Baro)



91

Monte San Salvatore e Lago Ceresio visti dai monti di Roveredo



92

Il “Crocione” vecchio (oggi sostituito)



93

Il “Crocione” vecchio



94

Il Lago Ceresio visto da Roveredo Capriasca



95

Oratorio di S.Andrea a Campestro, con 
il lavatoio pubblico sullo sfondo



96

Via Crucis a Bidogno



97

Oratorio de “La Maestà” a Bidogno



98

Via Crucis a Bidogno



99

Chiesa di Sala Capriasca



100

Cappella di devozione sulla strada cantonale appena sott o l’abitazione del compositore, a Roveredo Capriasca



101

Vecchio castagno, (“Beethoven”)



102

Margheritine di primavera, (“Brahms”)



103

Alberi di noce



104

Castagno (“Beethoven”)



105

Betulle



106

Noce



107

Sui monti di Roveredo



108

Betulle



109

Albero con Arla (Sonvico) sullo 
sfondo



110

Betulle (“Fuga di Bach”)



111

Betulla



112

Castagno



113

Giovane betulla



114

Abete



115

Betulleto



116

Paesaggio invernale



117

Scorcio di villaggio (probabilmente di 
valli superiori del Sopraceneri)



118

Idem



119

Cascinale della regione alpina del Sopraceneri



120

Pianta della regione (Valle 
Capriasca, Val Colla) 1:25.000 

(© Swisstopo)



121

Pianta della regione a nord di Lugano 1:50.000 (© Swisstopo)



Documenti



124



125

Lett era di Ada Jesi a Ernest Bloch, 25 ott obre 1943 da San Paolo (Brasile), p.1



126

Idem, p.2,: vi si fa riferimento alle Lamentazioni, composizione di Ada Jesi.



127

Ritratt o di Ernest Bloch con dedica autografa 
a Ada Jesi, agosto 1937



128

Ernest Bloch, Sonata per 
pianoforte, A.&G. Carisch & 

C., Milano, 1936



129

Ernest Bloch, Sonata per pia-
noforte, A.&G. Carisch & C., 
Milano, 1936



130

Testo per onoranze ad Ernest 
Bloch, Copia della lett era di Ada 

Jesi alla RA I-Radiotelevisione italia-
na in occasione del primo anniver-
sario della morte del compositore 

(15 luglio 1960)



131

Bigliett o di auguri con la rappresen-
tazione della plaga di Lugano vista da 
Roveredo Capriasca (litografi a di Lu-
cienne Bloch, fi glia del compositore)



132

Cartolina inviata da Ernest Bloch a Ada Jesi a Rio de Janeiro nel 1939



133

Lett era di Ernest Bloch ad Ada 
Jesi del 10 agosto 1937, immedia-
tamente successiva al lungo sog-
giorno estivo dell’allieva italiana a 
Châtel (nell’Alta Savoia), testimo-
niante l’intensità del rapporto pla-
tonico nato tra i due e proseguito 
fi no alla morte del compositore



134

Idem, p.2.



135



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
    /ITA <>
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


