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11 repertorio esplorato da Kempff e
assai ampio, anche se non sempre
in linea con quanto ci si potrebbe
attendere, almeno come attualita di
certe scelte. Il caso bachiano & in
questo senso molto chiaro: di Bach
si considera solamente una scelta
mirata del Clavicembalo ben tempe-
rato (1976-80), per il Concerto ita-
liano bisogna risalire a una incisio-
ne addirittura del 1931, poi si arriva
alle Goldberg (1969), calme, fluenti,
in un’epoca in cui la celebre versio-
ne di Gould dettava ancora legge e
si tendeva a sottolineare — a dire il
vero non a torto — il carattere vir-
tuosistico di molte tra le variazioni.
Ci sono alcune belle esecuzioni del-
la Toccata BWV 912, del Capriccio
sopra la lontananza, della Quinta
Suite francese e della Terza inglese
messe a punto nel 1975. A questo
proposito ricordo che questa Suite
inglese, evidentemente cara al pia-
nista, venne eseguita in concerto di-
verse volte anche a fine carriera,
dando pero 'impressione negativa
di un qualcosa di poco risolto dal
punto di vista tecnico, soprattutto
per quanto riguardava l'aspetto rit-
mico, che soffriva di una evidente
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mancanza di controllo. Nulla di que-
sto genere si ascolta ovviamente in
queste incisioni bachiane, che in
molti casi beneficiarono quasi sicu-
ramente di un lavoro di editing in
studio.

Una acuta osservazione del critico
e musicologo tedesco Alexander
Berrsche, che risale addirittura al
1927 ed e citata da Joachim Kaiser
nel suo libro sui grandi pianisti, ci
illumina ancora oggi sulle qualita
della visione bachiana di Kempff,
non senza celare una critica di fon-
do non certo molto positiva. Berr-
sche parla in questo caso di «ten-
denza a permettere che la dinamica
e la ricerca del timbro, del colore
non dipendano a volte dalla condot-
ta naturale ed espressiva del melos
o dalle linee generali della composi-
zione, bensi dal piacere dell’effetto
sonoro fine a se stesso ». Una os-
servazione piuttosto pesante, che in
parte si ricollega a un’altra catego-
ria del Kempff bachiano, quella del-
le trascrizioni. Categoria che ha giu-
stamente attirato I'attenzione della
critica, sostanzialmente perché que-
ste trascrizioni si collocano su un
versante antitetico rispetto alla vi-
sione busoniana, centrata su una
amplificazione della scrittura tesa a
ricreare ampie sonorita, e non sola-
mente con la scusa di emulare I'or-

gano. Kempff non fu il solo ad ope-
rare in questa direzione, ma e fuori
dubbio che il modello di Busoni
ispir0 un maggior numero di tra-
scrittori ed € in un certo senso an-
cora valido se guardiamo alla fre-
quenza con la quale elaborazioni
busoniane come quelle della Ciac-
cona o di alcuni Preludi e fughe
vengono tuttora riproposte dai con-
certisti. Dieci trascrizioni da Bach,
cui si aggiungono altre due da
Gluck e una da Héndel vanno a for-
mare il lascito inciso da Kempff.
Questa attivita di trascrittore & uno
dei motivi che suggeriscono al gia
citato Rattalino una collocazione
non di primissimo piano dell’arte di
Kempff, almeno dal punto di vista
storico. Attivita di trascrittore che
continuerebbe appunto nel solco
dello «stile da camera » dei lavori
analoghi di Busoni, cosa che come
abbiamo visto e vera solo in parte.
E questo lo si capisce immediata-
mente ascoltando ad esempio il Co-
rale « Nun komm, der Heiden Hei-
land » BWV 659, dove sia I'approc-
cio interpretativo, ma soprattutto la
scrittura molto piu prosciugata ri-
spetto a quella busoniana, ci resti-
tuiscono un prodotto differente da
quello che siamo abituati ad ascol-
tare. Un’altra traccia preziosa che si
incontra quasi al termine del nostro
voluminoso box ci presenta una im-
provvisazione di Kempff (il termine
e da considerare in senso lato) su
un Corale gia trascritto da Busoni,
il « Nun freut euch» BWV 734. La
trascrizione busoniana € notoria-
mente assai difficile e ha tra i suoi
massimi interpreti il giovane Vladi-
mir Horowitz, che riesce a superare
in destrezza e fascino timbrico per-
sino i risultati del grande Ferruccio,
che aveva inciso il Corale a Londra
nel 1922. Kempff si limita nel 1952
ad eseguire il Corale nella sua veste
«elementare », senza i complicati
raddoppi in ottave voluti da Busoni
e lo lega alla versione precedente
dello stesso Bach (BWV 307) con
raro senso del gusto. Una ulteriore
curiosita fortunatamente registrata
all’epoca e qui riportata nell’album
evoca una funzione celebrata nella
Memorial Cathedral di Hiroshima
nel 1954. Qui ascoltiamo Kempff
nella veste originale di organista



suonare due corali e la Passacaglia
e Fuga in do minore.

Procedendo per una volta in ordine
alfabetico, ci accostiamo al lascito
brahmsiano che consiste nel solo
Primo Concerto op. 15, inciso in
maniera non particolarmente felice
sotto la direzione di Konwitschny
nel 1957, e di una serie importante
di composizioni per pianoforte solo
che coprono sia il versante giovani-
le (con lo Scherzo op. 4, la Sonata
op. 5 e le Ballate op. 10) che quello
mediano (le Variazioni e fuga su
tema di Hdndel , i Klavierstiicke
op. 76 e le Rapsodie op. 79) e so-
prattutto i capolavori dell’ultima
maniera, ossia i pezzi che vanno
dall’op. 116 all’op. 119. Le due pri-
me fasi dell'opera brahmsiane sono
affrontate senza puntare eccessiva-
mente sul lato monumentale di una
scrittura pianistica densa e ricca di
suono, ma se non indicheremmo
come prima scelta in assoluto la let-
tura di Kempff per quanto riguarda
la Sonata op. 5 o lo Scherzo op. 4 e
se lo stesso pianista sembra faticare
ad abbandonare il mood dell’origi-
nale handeliano nell’addentrarsi nel
cuore dell’op. 24, si tratta qui in
ogni caso di incisioni di livello sem-
pre altissimo, che ci fanno capire
come sia possibile esplorare la
scrittura brahmsiana senza per for-
za accentuare certi lati magnilo-
quenti della sua poetica. E vi sono
momenti di poesia pura: si ascolti-
no ad esempio le esposizioni del se-
condo e terzo tema cantabile (FA e
RE BEM.) nel finale della gia citata
terza sonata. La dove invece la sen-
sibilita di Kempff coglie nel segno,
anche se in maniera non uniforme,
é nei Klavierstiicke, gia a partire
dall’op. 76 che a dire il vero antici-
pa di una quindicina d’anni i capola-
vori estremi. I momenti di appro-
fondimento originale sono moltissi-
mi e possono essere qui solamente
accennati: dallo stacco agitato della
seconda parte dell'Intermezzo op.
116 n. 2, all’esposizione prosciugata
dell'op. 117 n. 3, la mancanza voluta
di estrema passione nell’op. 118 n.
2 e invece I'abbandono all’esaltazio-
ne completa nella parte centrale
dell’'op.118 n. 6. E un Brahms che a
prima vista puo a volte sconcertare
per il parco uso del pedale di riso-

nanza e 'assenza di quell’alone nel
quale quasi tutti i pianisti sembrano
preferire immergere queste musi-
che, che gia di per sé presentano
delle caratteristiche evocative. E un
peccato che quasi tutte queste regi-
strazioni brahmsiane risalgano al
massimo al 1963 (con I’eccezione
dell’op.10 che e del 1973) e soffrano
di una ripresa sonora non ottimale.
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Cenerentole all'interno del reperto-
rio di Kempff, i nomi di Chopin e di
Liszt compaiono nella discografia
soprattutto negli anni '’50 e hanno
rappresentato in un certo senso un
busillis per I'ascoltatore. Quando ci
si trova di fronte a interpreti che si
pongono controcorrente, si rischia
sempre di partire con il piede sba-
gliato, in questo caso di giudicare lo
Chopin di Kempff avendo bene in
mente quello tramandato da pianisti
anche molto diversi tra loro ma che
avevano in comune una certa im-
magine del musicista polacco. Lo
Chopin di Kempff (le incisioni risal-
gono tutte al 1958) non e né parti-
colarmente eroico, né esagerata-
mente sentimentale, e neanche si ri-
fa alla figura del nazionalista polac-
co o del viveur abituato ai raffinati
ambienti parigini. Ma cio non e suf-
ficiente per tentare di definire quali
siano le caratteristiche peculiari di
questo Chopin. Qualcuno si scanda-
lizzera ascoltando I'incedere un po-
co zoppicante dell'incipit nella So-
nata op. 35 e gli errori nel seguito,
inspiegabilmente non corretti in
una presa di suono del 1958; o le
estreme prudenze nello Scherzo e
la scansione lenta e sgranata del fi-
nale. Anche l'incisione della Sonata
op. 58 lascia spesso perplessi, anco-
ra per l'asciuttezza estrema dell’elo-
quio, per la assenza totale di indugi
soprattutto quando a prevalere ¢ la
condotta severa della forma-sonata.
Sembrerebbe di cogliere qui un at-
teggiamento volutamente anticon-
formistico, che ricorda quello di Bu-
soni nei confronti del musicista po-
lacco, ma e allo stesso tempo molto
difficile pensare a un Kempff volu-
tamente caricaturale (forse nel fina-
le dell’op. 58?), anche perché lo
stesso atteggiamento non lo si ritro-
va ad esempio nella lettura dei
quattro Improvvisi (straordinario e

inaspettato il jeu perlé nell’'ultimo
episodio dell’op. 36, cosi come nel
finale della Barcarola), in quella
sottovoce ed affettuosissima della
Terza Ballata o del Notturno op. 9
n. 3 che il pianista eseguiva ancora
come bis negli ultimi anni di attivita
concertistica. Un unico momento
nel quale si percepisce 'evidente
conflitto tra intenzioni e realizzazio-
ne effettiva € chiaramente la parte
conclusiva del terzo Scherzo op. 39,
ed e veramente un peccato perché
I'impostazione interpretativa rivela
particolari di notevole fascino. An-
che I’Andante e Polacca op. 22 e la
Fantasia op. 49 si situano al confi-
ne tra intenzioni e realizzazione, ma
in maniera meno grave, e se non
avessimo nelle orecchie il modello
assoluto di un Michelangeli pro-
muoveremmo con poche riserve an-
che queste incisioni di Kempff.

Le composizioni per pianoforte solo
di Liszt scelte da Kempff per le pro-
prie testimonianze discografiche
non attingono ovviamente al reper-
torio virtuosistico e contengono
delle autentiche gemme, come la
Leggenda n. 1 e alcuni estratti dalle
Années de pelerinage incisi nel
1974. 1l miracolo non si ripete nella
Leggenda n. 2, dove si perde total-
mente la sensazionalita del « mare-
moto » nello stretto di Messina. Se-
gnalo a questo proposito uno spia-
cevole qui pro quo nella definizione
delle tracce lisztiane del cD n. 48:
nella prima parte del libretto le do-
dici tracce sono indicate corretta-
mente, ma nel catalogo per autore
si da per presente l'intero Supple-
mento « Venezia e Napoli » mentre
si tratta solo del primo numero (la
Gondoliera, traccia n. 7) e nelle in-
formazioni automatiche che com-
paiono in Windows Media Player la
traccia n. 7 e addirittura attribuita
all’Apres une lecture de Dante (che
non compare e che avrei ascoltato
davvero volentieri, aspettando al
varco il nostro Kempff). I due con-
certi registrati sotto la direzione di
Fistoulari nel 1953-54 — spesso liqui-
dati in maniera sbrigativa dalla criti-
ca — pur senza sprizzare bravura da
ogni passaggio rappresentano co-
mungue un ottimo saggio di cono-
scenza della retorica lisztiana e
contengono molti particolari prezio-



si, anche nella definizione orche-
strale.
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Ma e con Schubert e Schumann che
giungiamo al cuore del Romantici-
smo secondo l'ottica di un Kempff
sempre partecipe e acutissimo inda-
gatore di un repertorio visto attra-
verso uno sguardo spesso alternati-
vo rispetto ai criteri interpretativi di
tanti altri colleghi. Osserva giusta-
mente Piero Rattalino che a Kempff
tocco «di concludere quella rivalu-
tazione di Schubert che approda al-
l'equiparazione di Beethoven e
Schubert: tesi avanzata da Schna-
bel, sviluppata da Gieseking e da
Erdmann, e di cui Kempff da la di-
mostrazione quando, tra il 1964 e il
1970, mette insieme la prima inci-
sione completa delle Sonate di Bee-
thoven e delle Sonate di Schubert
dovuta a un solo interprete, incisio-
ne nella quale Beethoven e Schu-
bert sono visti come aspetti com-
plementari e inscindibili della civil-
ta tedesca tra l'illuminismo e la re-
staurazione ». L’importanza di
Kempff nella storia dell’interpreta-
zione schubertiana e fuori discus-
sione, e la presenza di ben dicias-
sette sonate (comprese tre fram-
mentarie) sponsorizzata da una ca-
sa discografica di primaria impor-
tanza come la DG la dice lunga sia
sull’autorita dell'interprete, sia sulla
lungimiranza della casa stessa in
anni (1965-1970) in cui I'indagine
sullo Schubert sonatistico era anco-
ra limitata a pochi elementi. Lo
Schubert di Kempff non e liquidabi-
le come ritratto di un compositore
che si pone in maniera antitetica
nei confronti di Beethoven, anche
perché lo stesso Beethoven di

Kempff devia spesso dalla interpre-
tazione assertiva e senza cedimento
alcuno di quasi tutti i pianisti che al
ciclo delle trentadue sonate si sono
dedicati. Ma allo stesso tempo
Kempff non si spinge mai al di la di
un confine di correttezza, oltrepas-
sato il quale si rischia di contempla-
re uno Schubert tutt’altro che affa-
bile e melodioso, come hanno fatto
grandi pianisti del calibro di Richter
o di Pollini. L’approccio di Kempff
& piu sfumato e spesso piu adatto a
seguire il complesso percorso for-
male che e alle base delle grandi
sonate.

Né si possono indicare preferenze
particolari all'interno del ciclo sona-
tistico, qui spalmato su sette cb e
sul quale ci piacerebbe soffermare
piu a lungo l'attenzione. In linea ge-
nerale si coglie una interessantissi-
ma tendenza a commentare le va-
lenze tematiche, gli sviluppi, le pe-
culiarita specifiche dell’apparente
divagare schubertiano attraverso
sottili mutazioni del timbro, come
se esistesse da parte di Kempff la
segreta volonta di sottolineare un
carattere orchestrale non specifica-
tamente indicato dall’autore. E una
tendenza che si puo verificare im-
mediatamente ascoltando il primo
movimento della D 960, luogo nel
quale Kempff va ben oltre la « sem-
plice » definizione del percorso te-
matico. Ma 'osservazione puo esse-
re estesa beninteso a moltissimi al-
tri esempi. La dove siamo in pre-
senza di sonate meno complesse, si
ammira comunque la raffinatezza
dell’eloquio, la conoscenza intima
della poetica schubertiana che tra-
durremmo senza dubbio con il ter-
mine di «affinita elettiva ». In qual-

che momento — ad esempio il finale
della D 958 — I'ascoltatore potrebbe
giustamente preferire, in una ideale
classifica, 'approccio di altri piani-
sti piu inclini a sottolineare il dram-
ma, il conflitto. Ma non si puo pre-
tendere la rinuncia da parte di
Kempff a quelli che sono i fonda-
menti della propria poetica: i carat-
teri di contrasto sono presenti an-
che qui ma attraverso un diverso ti-
po di intensificazione del discorso.
L’originalita di Kempff rispetto a
tanti colleghi & comunque palese e
la si percepisce di primo acchito da
certi incipit (il primo movimento
della Sonata D 959 ad esempio) che
invitano sempre a un ripensamento
di tanti luoghi comuni. Kempff, que-
sto e certo, evita sempre prese di
posizione radicali. Si ascoltino le
scelte di tempo relative alla Sonata
in sol maggiore D 894 e le si para-
gonino a quelle di Richter per capi-
re che cosa si voglia intendere. Ov-
viamente non solo di sonate si parla
in questo box: immancabili sono le
incisioni degli Improvvisi, dei Mo-
menti musicalt, dei tre Klavier-
stiicke D 946 e persino della Wan-
derer, quest’ultima condotta con un
piglio inappuntabile e con una dose
invidiabile di virtuosismo.
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Tacciare Kempff di scarso virtuosi-
smo nella lettura dell’altrettanto im-
portante comparto schumanniano,
come e stato fatto da qualche com-
mentatore, e davvero incomprensi-
bile. Semmai il virtuosismo di
Kempff consiste appunto nell’appli-
care a testi notoriamente complessi
non solamente una corretta analisi
del segno, ma anche una raffinatis-



sima arte del tocco, attraverso la
quale il pianista indaga a fondo tut-
te le valenze poetiche di queste pa-
gine meravigliose. Gli esempi sono
moltissimi: uno per tutti, il terzo
studio dall’op. 13, dove si giunge al
perfetto contrasto tra legato e stac-
cato e in piu si individuano due so-
norita completamente differenti tra
il cantabile alla mano sinistra e lo
spiccato violinistico alla destra. Ma
tutte le incisioni schumanniane pre-
senti in questo box sono di altissi-
mo livello. Un cospicuo nucleo ven-
ne inciso negli anni tra il 1967 e il
1973; una prima incisione delle opp.
13, 16, 17 risale invece al biennio
1956-57, ma lavori come i Kreisle-
riana rimasero nel repertorio del
pianista fino alla fine degli anni '70.
Le specificita di carattere della poe-
tica schumanniana sono sottolinea-
te con grande intuito, ma se proprio
volessimo giudicare lo Schumann di
Kempff in base alla famosa triparti-
zione di caratteri, nell’ordine note-
remmo una prevalenza di Eusebio,
seguito da Maestro raro e infine da
Florestano. Le ultime incisioni in
ordine di tempo beneficiano del
suono stereofonico e di una ripresa
migliore, tanto da permetterci di co-
gliere particolari preziosi: si ascolti
il finale di Papillons, le intere Da-
vidsbiindlertinze (una delle piu
belle incisioni in assoluto di questo
lavoro, disponibili sul mercato an-
che attraverso un video) e Waldsze-
nen, molte sezioni del Carnaval, il
quieto «cavaliere » da Kindersze-
nen (cosi diverso dalla tradizione
horowitziana). Kreisleriana funzio-
na a meraviglia anche con I'immis-
sione di poche dosi di Florestano, e
lo stesso dicasi per la Fantasia, il

cui versante virtuosistico e ovvia-
mente piu percepibile nella versio-
ne del 1957, mentre nell’incisione
del 1971 si possono cogliere molti
tagli di editing nei passaggi di pro-
verbiale difficolta. Due le incisioni
del Concerto op. 54 (una piu arden-
te con Krips nel 1953 e una piu trat-
tenuta con Kubelik nel 1973, que-
st’ultima associata a una poetica
lettura del Konzertstiick op. 92).
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Quando giungiamo al nome di Mo-
zart, salta all’occhio la presenza re-
lativamente limitata di nove Con-
certi, cinque dei quali contengono
le cadenze scritte dal pianista, e di
sole due sonate (K 310 e 331), cui si
aggiungono le Fantasie K 397 e 475.
I Concerti vennero incisi a piu ri-
prese partendo addirittura dal 1941
per arrivare al 1977 e sotto la bac-
chetta di piu direttori. I1 K 466
(1941), dal suono piuttosto precario
e con le cadenze di Kempff al posto
delle consuete beethoveniane, ac-
corciate rispetto a quelle effettiva-
mente pubblicate da Kempff nel
1974 da Bote & Bock, suona come
ispirato a uno stile neoclassico che

potrebbe ricordare le incisioni di
Gieseking. Ma quest’ultimo coglie
delle inquietudini che qui sono pre-
senti solamente nella sezione cen-
trale del secondo movimento, preso
a una velocita forse esageratamente
alta. Cosi come l'incisione, nello
stesso anno, del Rondo K 382 non
eguaglia in bellezza e spirito la ri-
presa dal vivo che ci ricollega dieci
anni dopo al nome di Edwin Fi-
scher. Molto belle sono le incisioni
dei Concerti K 246, 488, 491 e 595
con Leitner (1960-62), dei K 467 e
482 con Klee (1977) e dei K 271 e
450 con Miinchinger (1953) e se ci
si chiede il perché della mancanza
di alcuni elementi importanti, o del-
la mancata ripresa in tempi succes-
sivi del repertorio risalente al 1941
e 1953, o ancora della mancanza di
fedelta da parte di Kempff alle sue
stesse cadenze, spesso modificate,
la domanda diventa ancora piu ur-
gente andando ad ascoltare le uni-
che due sonate mai incise dal piani-
sta nel 1962. Di certo non si puo qui
parlare di scarsa sintonia con il lin-
guaggio mozartiano: sia la Sonata in
LA K 331 che quella in la K 310 (e
le due Fantasie) contengono spunti
molto interessanti e ritroviamo in
esse tutte le peculiarita timbriche
che oramai siamo abituati a ricono-
scere nel momento stesso in cui ci
mettiamo all’ascolto di un disco del
Maestro. Non possiamo che ipotiz-
zare una reale mancanza di tempo
nella fitta agenda del pianista come
unico motivo che ci ha privato di
un ulteriore tassello prezioso nel
complesso di una attivita artistica
cosi vasta e dai risultati davvero ec-
cezionali.



