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PROLOG

Ottawa, 1983

Przyjechalo w ogromne;j cigzarowce: dwiescie dwadziescia szes¢ kartondéw wypelionych
przedmiotami, ktore kiedys do kogo$ nalezaly, a ktore réwnie dobrze mogtyby by¢
przeznaczone na sktadowisko odpadow. Wszystkie pudta zawieraly tysiace luznych arkuszy
z6ltego liniowanego papieru pokrytego niemal nieczytelnymi gryzmotami poczynionymi
czarnym flamastrem. I mndéstwo samych flamastrow.

Pudta miescity rowniez setki kaset magnetofonowych, dziesiatki kluczy do pokoi hotelowych
i kluczyké6w samochodowych, talig kart, dwa zegarki na reke, kolekcjg porcelanowych pséw
(glownie collie), pewna liczbg spinek do mankietow i skorzanych portfeli, trzy batuty, jeden
kubek z napisem NIE STRZELAC DO PIANISTY, fotografie, scenariusze radiowe,
anulowane czeki, okropnie znoszone koszule i spodnie, dwie pary bezowych wetianych
rekawiczek bez palcow, szare wetiane swetry, stos podkoszulkéw, dwie tweedowe czapki i
niezliczone buteleczki pelne przepisanych lekéw: pigulek na nadcis$nienie, przezigbienie,
krazenie, bole stawow i bezsennosc.

Bylo tam réwniez wielkie pudio przystane kilka lat wcze$niej przez wytwornig Steinway &
Sons: miescit si¢ w nim pelen zestaw mlotkow fortepianowych. W szufladzie matego stolika
bedacego czgsécia tej niesamowitej kolekcji znajdowato si¢ dwanascie drewnianych klockow
uzywanych do regulowania wysokos$ci roznych fortepiandw.

Jednak najstynniejszym przedmiotem, ktory przywieziono ta cigzaroéwka, byto ,,pigmejskie
krzesetko"; wystuzony, mocny, nadzwyczaj niski drewniany sktadany stolek, ktory trzymat
si¢ dzigki zawiasom, klejowi i strunie fortepianowej. Ten taboret miat niegdy$ wys$cietane
siedzenie, ktore jednak dawno znikngto. Jedynym elementem, ktory chronit cztowieka przed
wpadnigciem w ten ,,mebel", bylo siedzenie na jednym drewnianym wsporniku, ktory biegt
od przodu do tylu owego

zydla.



To byt zbior przedmiotéw nalezacych do Glenna Goulda, ol$niewajacego, charyzmatycznego
1 ekscentrycznego kanadyjskiego pianisty, jednego z najwazniejszych skarbéw narodowych
tego kraju; muzyka, ktory zmart w 1982 roku, majac zaledwie pigédziesiat lat. Jego krotkie
zycie naznaczone bylo dziwactwami niezwyklymi nawet jak na artystg. Po krotkiej, ale
btyskotliwej karierze koncertowej, majac trzydziesci jeden lat, w 1964 roku wycofat si¢ z
zycia publicznego, zamknal w swoim rodzinnym Toronto i catkowicie poswigcit sig
nagrywaniu. Niezwykte osiagnigcia w interpretacji zarowno dziet Jana Sebastiana Bacha, jak 1
utworow kompozytorow dwudziestowiecznych, mniej znanych szerszej publicznosci, w
polaczeniu z niesamowita osobowoscia tego pianisty zjednaly mu §wiatowe uznanie i
zarliwych wielbicieli.

Gra Glenna Goulda wywotywala gorace reakcje nawet u tych ludzi, ktorym nigdy wcze$niej
do glowy nie przyszlo, zeby si¢ zatrzymac i naprawdg postucha¢ muzyki powaznej. W owe;j
ciszy pomigdzy nutami i po kazdej z nich, w bogactwie réznorodnych linii melodycznych
byto cos, co zniewalalo wyobraznig i sprawiato, ze stuchacze czuli, iz ich zycie stato si¢
glebsze 1 lepsze. Kolejne tysiace ludzi stuchaja porywajacego, a dokonanego przez Goulda w
1955 roku nagrania Wariacji Goldbergowskich Bacha - owej krotkiej arii i trzydziestu
wirtuozowskich wariacji na jej temat - i staja si¢ jego dozywotnimi entuzjastami. Jednym,
tacznie z tymi, ktorzy dobrze znaja si¢ na muzyce, interpretacje Goulda pozwalaty stysze¢
nowe brzmienia. Inni, takze ci, ktorym muzyka powazna nie byla szczegolnie bliska, mowili,
ze gdy pierwszy raz uslyszeli grajacego Goulda, poczuli jaki$ intuicyjny zwiazek z ta muzyka.
Bruno Monsaingeon, francuski skrzypek i rezyser filmowy, w pdznych latach
sze$¢dziesiatych natknat si¢ w sklepie ptytowym na kilka nagran Goulda, ktérego gry
wczesniej nie znat. Kiedy postuchat tych plyt, poréwnat to przezycie do wrecz religijnego
objawienia, jakby jaki$ glos mowit: ,,P6jdZ za mna". I tak dwa nastgpne dziesigciolecia Bruno
Monsaingeon poswigcit na realizacj¢ filméw o Gouldzie. Pewien londynski kardiochirurg
zachgcal kazdego pacjenta do shuchania przed operacja utworo6w Bacha w wykonaniu Goulda,
a pewna kobieta, zatrudniona jako kierowca w firmie transportowej UPS w Roanoke w stanie
Wirginia, opowiedziala jednemu ze znawcoéw Goulda o chwili, gdy z samochodowego radia
dobieglo do niej kilka taktow Wariacji Goldbergowskich, wigc instynktownie chciata siggnac
reka do galki odbiornika, zeby zmieni¢ stacjg, ale brata zakret 1 musiata trzymaé obie dlonie
na kierownicy, wigc muzyka brzmiala dalej, co zmienilo ja - kontynuowata swa opowies¢ - w
dozywotnia wielbicielkg sztuki pianistycznej Glenna Goulda.

Nagta §mier¢ Glenna Goulda z powodu udaru mézgu byta czyms, na co nikt, a najmniej
Gould, nie miat czasu si¢ przygotowaé. Gdy prawnik artysty podjat decyzje, aby wszystko, co
posiadat, przekaza¢ do kanadyjskiej National Library w Ottawie, zadanie sortowania tych
rzeczy spadlo na jednego z pracownikow biblioteki 1 jednego eksperta muzycznego, ktorego
zaangazowano do pomocy. Usuwajac pozbawione charakteru osobistego przedmioty, takie
jak ksiazki telefoniczne czy reklamy pizzerii, przebijali si¢ przez gorg najrozmaitszych
przedmiotow i doszli do przekonania, Zze wyrzucenie czegokolwiek bytoby profanacja,
czesciowo dlatego, ze sam wielki Gould nie byt w stanie si¢ z tym rozsta¢. Wystali wigc do
National Library w Ottawie, straznika kanadyjskich skarbow narodowych, kazdy najmniejszy
skrawek papieru, kazda bozonarodzeniowa kartke z Zyczeniami i kazda buteleczkg aspiryny.
Kuratorzy i muzykolodzy poswigcili nastgpne kilka lat na przegladanie dokumentow, nut 1
nagran, ostatecznie przenoszac wigkszos$¢ z nich na mikrofilmy, aby ocali¢ oryginaty przed
dlonmi biografow i zwyklych ciekawskich. Niektore przedmioty, takie jak ubrania, portfele,
bibeloty, figurki i klucze, zostaly przekazane do kanadyjskiego Muzeum Cywilizacji
mieszczacego si¢ na drugim brzegu rzeki Otta-wa w Gatineau w Cjuebecu. Po kilku latach
kuratorzy umiescili ,,pigmejskie krzesetko", jedyna formg¢ siedziska, jakiego Gould uzywat,
grajac na fortepianie, w szklanej gablocie, gdzie stoi tuz obok wind na trzecim pigtrze
archiwum.



Byt tez fortepian, ktory biblioteka postanowita wykupi¢ z posiadlosci Goulda. Wielki (ponad
dwuipdimetrowej dtugosci) koncertowy steinway znany jako CD 318 (litera C oznacza
specjalny status instrumentu zarezerwowanego wylacznie dla koncertujacych artystow, a D -
najwigksze ze Steinweyowskich skrzydet). Jak kazdy fortepian marki Steinway, instrument
ten nosit wlasny numer seryjny: 317194. Helmut Kallmann, kierownik dzialu zbioréw
muzycznych, nadzorowat dostarczenie instrumentu CD 318 i p6zniej opisal, jak trzej
dos$wiadczeni, silni tragarze wyladowali go i bezceremonialnie zostawili w parterowym holu
biblioteki. Rozwiazali sznury, usungli bloki i podktadki, przykregcili nogi, zazadali pisemnego
potwierdzenia dostawy i wyszli.

Kallmann, takze muzyk, byt wielbicielem Goulda. W latach sze§¢dziesiatych ich $ciezki
przecigty si¢ w Canadian Broadcasting Corporation, gdzie Kallmann kierowat biblioteka
muzyczna. Gould zagladat tam od czasu do czasu po nuty i czgsto si¢ zatrzymywal, zeby
pogawedzi¢. Jego ekscentryczno$¢ zawsze rzucala si¢ w oczy. Rownie uderzajacy byt jego
urok. Sympati¢ Kallmanna zaskarbil sobie, pytajac go kiedys: ,,W jakiej, twoim zdaniem,
tonacji jest moja osobowo§¢?"

Podobnie jak wigkszos¢ wielbicieli Goulda, Kallmann styszatl o legendarnym chickeringu,
stuletnim matym fortepianie, o ktérym bylo wiadomo, ze Gould go uwielbiat. Kiedy jednak
przyszto do zakupienia jednego z fortepiandw artysty do stalej kolekcji National Library,
Kallmann i jego koledzy z dziatu zbiord6w muzycznych wiedzieli, ze musi to by¢ CD 318;
instrument, ktory towarzyszyt Gouldowi podczas niemal kazdego nagrania w jego karierze i
doskonale go ,,rozumiat".

Steinway wyprodukowal wiele wspaniatych instrumentow; nie tylko klasycznych, czarnych
jak heban koncertowych s-krzydet, lecz rowniez pewna liczbg ozdobnych fortepianow
,»salonowych". Do najbardziej znanych naleza: wymyslny bialo-zloty fortepian ozdobiony
wizerunkami Apolla w otoczeniu cherubindw wykonany dla multi-milionera Corneliusa
Yanderbilta i fortepian zbudowany dla Bialego Domu z nogami rzezbionymi w ksztalcie
orlow. Dla nowojorskiego hotelu Waldorf-Astoria Steinway zbudowat instrument
dekorowany szylkretem i zwienczony kandelabrem, a dla potentata naftowego Edwarda L.
Doheny'ego poztacany fortepian w stylu Ludwika XV z rzezbionymi nogami i wymys$Inymi
listwami. Takze Steinwayowskie standardowe I$niace hebanowe fortepiany koncertowe byty
dostojne i pigkne, nawet jesli surowe.

Jednak nie ten instrument.

Fortepian, ktory tamtego wczesnego popotudnia przybyl na rampg wytadunkowa za
biblioteka, ze swoja porysowang i obtluczong czarng skrzynia, z wiekiem nieco wygigtym i
znieksztalconym widocznymi wyztobieniami wygladal jak sierota. Archiwi$ci w Ottawie
wiedzieli, ze ten bardzo zmgczony instrument byt ulubionym fortepianem Goulda. Wiedzieli
tez, ze kiedys zdarzyt si¢ wypadek, ktory sprawit, ze przez pewien czas ten fortepian nie
nadawal si¢ do gry. Bylo to jednak wszystko, co o nim styszeli.

Pewnego wieczoru, krotko po dostarczeniu fortepianu, gdy inni pracownicy juz wyszli,
Kallmann, majac pewno$¢, ze jest sam, usiadt do CD 318 i zagral na nim. Najpierw byt
zaskoczony, a potem zdumiony i zachwycony wyjatkowa wrazliwo$cia tego instrumentu i
tym, jak nieprawdopodobnie lekki jest z nim kontakt, jak reaguje na dotyk... Nic dziwnego, ze
Gould, ktorego wirtuozeria tak $cisle wiazala si¢ z jego zr¢cznoscia, byt do niego mocno
przywiazany. Kallmann poczut si¢ nagle tak, jakby dowiedziat si¢ czego$ bardzo istotnego o
wielkim piani$cie i umitowanym przez niego fortepianie. Za zycia Goulda jego wielbiciele
snuli domysty, ze fortepian, na ktorym gral, z pewno$cia byt przerabiany w jakis$ szczeg6lny
sposob 1 prawdopodobnie wzbogacony specjalnymi elementami, ktore umozliwiaty palcom
pianisty 0w lot, jaki zwykle wykonywaty. Kallmann jednak doktadnie zbadal jego instrument
1 nie znalazl niczego niezwyktego. Uzywajac zwyktych stroicielskich narzedzi do naciagania



strun, jaki$ technik zdofat nada¢ temu fortepianowi jego szczegdlng wrazliwos$¢. Kallmann sig
zachwycal: to musiat by¢ nie byle jaki stroiciel.

Kallman postanowit zbada¢ pochodzenie instrumentu CD 318. Jedna z pierwszych rozmow
telefonicznych w tej sprawie odbyt z T. Eaton Company, wielkim centrum handlowym w
Toronto, w ktérego dziale fortepianéw znajdowat sig ten instrument przez niemal trzy
dziesigciolecia, zanim Gould kupit go w 1973 roku. W tej rozmowie skierowano Kallmanna
do Muriel Mussen, ktora wlasnie przeszia na emeryturg po przeszlo trzydziestu latach
przepracowanych w tym dziale, gdzie odpowiadata za wskazywanie koncertujacym artystom
,»stajni" fortepiandw.

JEDEN

Toronto

Och tak, powiedziala pani Mussen, gdy Kallmann wyjas$nit jej, dlaczego telefonuje. CD 318. 1
Glenn Gould. Oczywiscie. Wyjasdnila, ze ten fortepian pojawit si¢ w domu towarowym Eaton
okolo 1946 roku i przez wiele lat stynni pianisci, ktorzy odwiedzali Toronto podczas podrdzy
koncertowych, grywali na nim. Z czasem jednak instrument stracit swoj urok i w latach
pigédziesiatych pianisci zaczgli na niego narzeka¢. W roku 1960, akurat wtedy, gdy Eaton
gotow byl si¢ go pozby¢, to znaczy zamierzano odesta¢ go do producenta w zamian za
nowszy instrument, natknat si¢ na niego Glenn Gould.

Gould stracit dla tego fortepianu glowe, gdy tylko podniost klapg. Wiadomo, ze byl wybredny
w kwestii fortepianow i przez wiele lat odrzucat fabryczne steinwaye. Oto jednak mial przed
soba fortepian, ktoérego cechy okazaty si¢ idealnie odpowiadaé szczegdlnemu stylowi jego
gry. Niebawem gral juz wylacznie na CD 318. Ten fortepian, zauwazyta pani Mussen, okazat
si¢ rownie ekscentryczny jak sam Glenn Gould, a przy tym rozpieszczany, ulepszany i
strojony przez gtdwnego technika pana Goulda - czlowieka, ktérego Muriel Musset nazywata
po prostu Verne'em. To on pracowat nad tym, by osiagna¢ nadzwyczajna czulos¢ klawiatury,
jakiej pragnat pianista. Wyjasnita, ze z czasem Gould tak si¢ przywiazat do CD 318 i tak si¢
Igkat nieznanych fortepianow, ze uparcie zabierat go na wazne koncerty. PdZniej, gdy przestat
wystgpowacé publicznie, niemal wszystkich swoich nagran dokonat na CD 318.

Pani Mussen wspominata, jak pewnego razu, wychwalajac zalety tego fortepianu, Gould
powiedziat co$, czego miata nigdy nie zapomnie¢: ,,To pierwszy w historii przypadek
romansu na trzy nogi".

Szesnastoletni Glenn i jego seter angielski Nick przy fortepianie. Ta fotografia towarzyszyta
sylwetce opublikowanej na lamach ,,Evening Telegram" w lutym 1949 roku. Fot. nieznany.
(Dzigki uprzejmosci Library and Archives Kanada i Glenn Gould Estate). Glenn Gould
urodzit si¢ w 1932 roku w nalezacej do klasy sredniej rodzinie mieszkajacej w petnej zieleni,
spokojnej dzielnicy na wschodnich obrzezach Toronto.

Ojciec Glenna, Bert, byt kusnierzem, ktory w mlodos$ci grywat na skrzypcach; a matka,
Florence, byla pianistka i nauczycielka muzyki. Oboje chgtnie $piewali. Pigtrowy ceglany
dom, w ktérym Glenn miat spgdzi¢ ponad potowg swego zycia, byt skromny, ale rodzina
dysponowata wystarczajacymi srodkami, zeby kupowa¢ samochody i radia oraz zatrudniac¢
gosposie 1 niani¢. Wzgledna zamozno$¢ panstwa Gouldéw ochronita ich przed Wielkim
Kryzysem.

Panstwo Gouldowie - metodysci z jednej strony i prezbiterianie z drugiej - byli umiarkowanie
poboznymi ludZmi. Zaréwno Bert, jak i Florence wyro$li w tradycjach, ktore stawiaty na
moralno$¢ i autorytet Biblii, przedktadaly rozsadek nad namigtno$¢, a lenistwo uwazaly za
grzech. Oboje byli oddanymi parafianami, wigc Glenn w dziecinstwie uczeszczat z rodzicami
na niedzielne nabozenstwa.

Los muzyka byt wrecz pisany Glennowi. Florence bowiem zywita gigbokie przekonanie o
muzycznym geniuszu syna nawet w jego najwczesniejszym dziecinstwie. ,,Byla absolutnie



pewna, ze zostanie muzykiem", wspominata po latach kuzynka Glenna Jessie Greig. Glenn
bardzo wcze$nie zaczal mowic 1 wyrazat si¢ pelnymi zdaniami przed ukonczeniem
pierwszego roku zycia. Jednak sfera, w ktorej miat osiagna¢ petni¢ wyrazu, byla muzyka. Gdy
mial trzy lata, matka zauwazyla, ze stuchajac ptyt, potrafit bezblednie okresli¢ wysokosé¢
$piewanych dzwigkow, co jest oznaka stuchu absolutnego, owej psy-choakustyczne;j
zdolnosci, ktéra pozwala czlowiekowi rozpozna¢ kazda nut¢ 1 wiedzieé, jak brzmi dzwigk C,
tak jak wigkszo$¢ ludzi rozpoznaje kolor niebieski. Zafascynowana doskonato$cia stuchu
swojego syna Florence wymyslita zabawe, w ktorej ona siadata do fortepianu, a Glenn, bedac
w innym, oddalonym pokoju, rozpoznawat grany przez nig akord, radzac sobie nie tylko z
prostymi trojdzwigkami, ale rowniez ze ztozonymi akordami obejmujacymi wigksza liczbg
nut. Ojciec Goulda zauwazyt kiedys, ze gdy dzialo si¢ co$, na co zwykle dziecko reaguje
placzem - na przyktad gdy si¢ przewrdcit - maly Glenn nucit.

Glenn Gould juz jako dziecko byl nadzwyczajnie wrazliwy. Wykazywat sig nie tylko
nadwrazliwo$cia na dotyk - zar6wno kiedy to on dotykat albo gdy kto$ dotykat jego - ale
réwniez nie lubit jaskrawych kolorow. Jego ulubionymi kolorami, jak sam czgsto mawiat,
byty ,,stalowoniebieski i ciemnogranatowy". Przez cale Zycie nie potrafit jasno mysle¢ w
pokoju, ktérego $ciany pomalowano na tzw. barwy podstawowe. Gdy rodzice zabrali Glenna
do kina na Fantazj¢ Walta Disneya (1), to ,,straszne bogactwo koloréw" przyprawilto go o bdl
glowy 1 uczucie nudnosci.

Glenn byt takze dzieckiem o wyjatkowo wrazliwym stuchu. Jego zmysty wzroku, smaku i
zapachu nie byly zbyt dobrze rozwinigte, ale dZzwigk muzyki glgboko go poruszat. W
przeciwienstwie do wigkszo$ci matych dzieci nie musiat wali¢ w klawisze fortepianu, aby
zainteresowac si¢ tym, co slyszy. Gdy tylko byt dos¢ duzy, by na kolanach babci siedzie¢
przy fortepianie, naciskat kolejne klawisze juz wtedy dlugimi palcami o zw¢zonych czubkach,
przytrzymujac kazdy klawisz dopoty, dopoki dzwigk catkiem nie wybrzmiat, i zachwycajac
si¢ jego slabnigciem.

W wieku trzech lat Glenn, zanim nauczyt si¢ czyta¢ stowa, potrafit juz czyta¢ nuty. Jego
niania wspominala p6zniej, ze wiasnie te nadzwyczajne zdolnosci podsungty Florence mysl,
iz jej syn jest by¢ moze reinkarnacja jednego z wielkich kompozytoréw (2). Sam Gould
powiedziat kiedys, ze nigdy nie zmuszano go do nauki muzyki ani do gry na fortepianie, ale
pojmowat to tak, jakby wpadt do basenu i w rezultacie stal si¢ zapalonym ptywakiem. Jego
zwinne dlonie byty skarbem, ktorego strzegt instynktownie nawet jako mate dziecko. Jesli
kto$ rzucit lub cho¢by potoczyt w jego strong pitke, cofal rgce lub wrecz si¢ odwracat. , Jakby
wiedzial, ze z jakiego$§ powodu musi chroni¢ te palce", powiedzial jego ojciec wiele lat
pdzniej.

Zanim skonczyt cztery lata, jego fascynacja fortepianem sktonita Florence do udzielania
synowi lekq'i gry, ktoére jeszcze bardziej cementowaly i tak juz silng wi¢z migdzy matka i
synem; i wlasnie podczas tych lekcji talent Glenna stat si¢ jeszcze bardziej widoczny. Aby 6w
wrodzony muzyczny talent syna rozwina¢, Florence, ktora uczyla rowniez emisji glosu,
zachgcata Glenna, by $§piewal wszystko, co gra, zasiewajac wowczas ziarno tego, co stato si¢
jego dozywotnim nawykiem. Florence byta wymagajaca nauczycielka. ,,Nie wolno mu bylo
zagra¢ ani jednej niewlasciwej nuty - wspominata Jessie Greig. - Jesli to zrobit, natychmiast
przerywata".

Glenn pragnat spedzac caty czas przy fortepianie (3). Panstwo Gouldowie nie musieli
zmusza¢ dziecka do ¢wiczen - mieli zgota odmienny problem. Gdy chcieli syna za co$ ukarac,
zamykali fortepian, co bylo srodkiem dyscyplinujacym okreslanym przez jego ojca jako
,znacznie dotliwszy niz jakakolwiek kara cielesna".

Zanim Glenn zostat nastolatkiem, postanowil, ze bedzie koncertujacym pianista. W 1938 roku
rodzice zabrali go do filharmonii w Toronto (4). Koncert, szczeg6lnie zas brzmienie petnej
orkiestry, wywart glgbokie wrazenie na chlopcu, ktory wiele lat p6zniej opowiedziat



pewnemu dziennikarzowi, ze pamigta, jak potem wieziono go samochodem do domu.
,Zapadatem w sen i bylem w tym cudownym stanie potswiadomosci, w ktorym slyszy sig
wszystkie rodzaje niewiarygodnych dzwigkow przeptywajacych przez mozg, a wszystkie
brzmiaty jak orkiestra. I to ja gratlem je wszystkie".

Elizabeth Fox, przyjaciotka panstwa Gouldow i czgsty gos¢ w ich domu, poréwnala kiedy$
ich troje - Berta, Florence i ich bardzo niezwyktego syna - do rodziny Stuarta Malutkiego
E.B. White'a, w ktorej dziecko ludzkiego matzenstwa jest myszka, stodkim chlopczykiem,
ktory rowniez okazuje si¢ zdumiewajaco inny (5). ,,Gdy bywalo si¢ u Gouldoéw, mozna byto
pomysle¢, ze stworzyli co$, co nie jest z nich - moéwita. - On byt ubrany... jak istota ludzka 1
grat na fortepianie, a oni trwali w nieustannym zachwycie".

W przeciwienstwie do wielu rodzicow utalentowanych dzieci Florence 1 Bert nie chcieli
pcha¢ malego Glenna na estradg; woleli pozwala¢ synowi na rozwéj w jego wlasnym tempie.
Gdy miat pig¢ lat, pozwolono mu pierwszy raz zagra¢ publicznie podczas niedzielnego
popoludniowego nabozenstwa, na ktdrym akompaniowal rodzicom $piewajacym
dziewigtnastowieczny psalm Wskrze$ nas, Panie. P6Zniej takze wystgpowat sporadycznie, ale
przez lata, nawet gdy byl nastolatkiem, panstwo Gouldowie trzymali syna z dala od sfery
publicznej, czujac intuicyjnie, ze wystawi ona na cigzka probg jego zdrowie psychiczne lub
fizyczne, a moze jedno i drugie. Chociaz wigc rozmaite konkursy byty typowa droga do
sukcesu 1 uznania dla wigkszosci mlodych pianistow, dorastajacy Glenn stronit od nich i przez
cate zycie zdecydowanie sprzeciwial si¢ wszelkiej dzialalnos$ci muzycznej, ktora miata
cho¢by posmak rywalizacji, twierdzac, ze uczestnicy takich konkurséw staja si¢ ofiarami
,,duchowej lobotomii"6. Nie ma jednak nic dziwnego w tym, ze w potowie lat czterdziestych
rodzice zglosili go do kilku konkursow w ramach Kiwanis Musie Festivals, na ktorych
zawsze zdobywal kilka nagrod (w 1944 roku otrzymat gtéwna nagrodg) Kiwanis to
charytatywna organizacja pomocowa dla uzdolnionych dzieci zalozona w latach
dwudziestych XX wieku (przyp. thum.).

Jesli chodzi o wyksztalcenie Glenna, rodzice rozpoczgli je od zaangazowania prywatnego
nauczyciela. Kiedy za$ ukonczyt osiem lat i byt gotéw do drugiej klasy, zapisali go do
Williamson Road Public School, ktora graniczyla z ich posiadioscia. Ukonczyl klasg z taka
tatwoscia, ze pozwolono mu ,,przeskoczy¢" do klasy czwartej. Jego ojciec wspominat, ze
Glenn byt w zasadzie szczgsliwym, ,,normalnym, zdrowym, lubiagcym zabawg chtopcem" o
pogodnym usposobieniu. Robert Fulford, ktory byt ich sasiadem, opisal Glenna jako ,,urocze'
dziecko. ,,Byt bardzo zabawny. Nie traktowat siebie zbyt powaznie. Bardzo powaznie
traktowal muzyke, ale nie siebie". Fulford zapamigtat, Zze kiedy wracali ze szkoty do domu,
Glenn czasami dyrygowat jakas$ niewidzialng orkiestra, wymachujac przy tym obiema rgkami
i nucac rozne fragmenty.

Wchodzac w dorosto$¢, Glenn coraz bardziej zatracal si¢ w §wiecie muzyki. Stopniowo daly
tez o sobie zna¢ te cechy, ktore charakteryzowaty go jako dorostego: hipochondria oraz
sktonnos$ci do obsesji i samotnictwa. Miat niewielu przyjaciol. Nie pomogt mu réwniez fakt,
ze nie lubil zaje¢ grupowych, zwlaszcza sportdw, a izolowanie si¢ uczynito go obiektem
czgstych zartow i ztosliwosci. Powiedzial kiedy$ pewnemu dziennikarzowi, ze nie byt bity
codziennie; bito go co drugi dzien.

Jesli Glenn pasjonowat si¢ czyms$ poza muzyka, to bylty to zwierzgta. Jezdzac na rowerze w
poblizu letniskowego domu rodzicow potozonego nad jeziorem poza Toronto, Spiewat
krowom. W sktad jego domowej menazerii wchodzity kroliki, zotwie, skunks oraz zlote
rybki, ktorym nadal imiona: Bach, Beethoven, Chopin i Haydn, a takze papuzka nazwana
Mozartem. Byly tez kolejne ukochane psy: wielki nowofundlandczyk Buddy, seter angielski
wabiacy si¢ Sir Nickolson z Garelocheed, czyli w skrocie Nick i, p6zniej, collie Banauo.
Jednym z dziecigcych marzen Glenna bylo stworzenie pewnego dnia schroniska dla starych,



chorych, zablakanych, bezpanskich zwierzat na wyspie Manitoulin na p6tnoc od Toronto,
gdzie sam chciat dozy¢ starosci, otoczony zwierzgtami.

Juz w mlodym wieku Gould identyfikowat si¢ z purytanskimi zasadami. Przez cale doroste
zycie mawiat pozniej czgsto, ze jest raczej owym Ostatnim Purytaninem niz Oliverem
Aldenem, tytulowym bohaterem powiesci George'a Santayany; ksiazki, ktora ogromnie cenit.
Oliver byl powaznym, obowiazkowym mlodzieficem o poszukujacym, niestrudzonym
umysle, ktory miat wiele mozliwosci, jednak on sam nie potrafil zy¢ zyciem umyshu, by
rozkoszowac si¢ tym, dokad owe mozliwosci mogty go zaprowadzic.

Florence Gould byta zarliwie oddana i wyjatkowo opiekuncza wobec swego wrazliwego,
utalentowanego syna. Zima opatulala go szczelnie, nawet gdy na dworze nie bylto zimno.
Przez caly rok ostrzegata przed czyhajacymi zarazkami. Przesadna ostrozno$¢ matki stala sig
fundamentem strachu przed choroba, ktéry Gould czut przez cate zycie. Zawsze otulat si¢
welianymi szalikami i1 nosit mitenki, na ktore czgsto zakladat rekawiczki bez palcéw. Nosit
tez czapki oraz cigzkie zimowe plaszcze, nawet w najgorgtsze letnie dni. Z wiekiem rozwinal
szeroki repertuar ekscentrycznych nawykow majacych na celu niedopuszczenie do choroby:
unikal wymieniania u$ciskdw dloni i nalegat, aby w pomieszczeniach, niezaleznie od pory
roku, utrzymywac temperaturg trzydziestu stopni, nawet jesli oznaczalo to uzycie wszystkich
dostepnych grzejnikow.

Jako dorosly Gould chgtnie twierdzit, Ze jest pianista-samoukiem, w istocie jednak znalazt si¢
taki nauczyciel, ktéry wywart na nim glgbokie i trwate wrazenie. Gdy jako dziesigciolatek
opanowat pierwszy tom Das wohltemperierte Klavier Jana Sebastiana Bacha i wciaz rozwijat
si¢ w muzyce jak w kokonie, rodzice zapisali go do Toronto Conservatory of Musie. Florence,
zdajac sobie sprawg, ze talent syna ja przerdst, zaczgla szuka¢ nauczyciela bardziej
odpowiedniego dla coraz szybciej rozwijajacego si¢ geniuszu Glenna.

W roku 1942, po zasiggnigciu rady kilku osob, wérdd ktorych znalazt sig takze sir Ernest
MacMillan, dyrektor konserwatorium, Florence znalazta Alberta Guerrera, ktory miat by¢
jedynym nauczycielem Glenna oprdcz niej. Guerrero, liczacy woéwczas pigcdziesiat osiem lat,
mial dziecinstwo jeszcze bardziej uprzywilejowane i skoncentrowane na muzyce niz jego
nowy uczen. Guerrero urodzit si¢ i wychowat w Chile i w przeciwienstwie do pdzniejszych
twierdzen swego najstynniejszego ucznia faktycznie to on byt pianista-samoukiem, ktory ani
chwili nie spgdzit na formalnych studiach muzycznych. Rzadko si¢ zdarza, by kto$ osiagnat
tak wysoka pozycj¢ zawodowa, bedac autentycznym samoukiem, ale tak wiasnie bylo w
przypadku Alberta Guerrera, ktory ksztalcit si¢ en familie. Jego ojciec byt znanym
przemystowcem, a matka pianistka i to wlasnie ona oraz starszy brat Alberta dawali mu
lekcje. Jako dwudziestolatek byl juz wspaniatym pianista koncertujacym w caltym Chile. W
1916 roku zadebiutowal w Nowym Jorku, a dwa lata p6zniej objat posade pedagoga w
Hambourg Conservatory w Toronto, prywatnej szkole muzycznej, ktora powstata kilka lat
wczesniej. W 1922 roku przenidst si¢ do Toronto Conservatory of Musie, gdzie pozostat
przez resztg swego zycia.

Gdy mlody Glenn Gould zaczat studiowac u Guerrera, nauczyciel nie mial watpliwosci, ze
jego nowy uczen jest juz niezaleznie myslacym muzykiem. Guerrero powiedzial kiedys:
,,Cata tajemnica uczenia Glenna Goulda sprowadza si¢ do tego, by pozwoli¢ mu, aby
wszystko odkrywat sam". Mimo to Glenn byl otwarty na sugestie. Chociaz po latach Gould
rzadko przyznawal, by Guerrero (czy ktokolwiek inny) wywart wptyw na jego gre, to jednak
konsekwencje dziewigcioletniej nauki u Guerrera byly widoczne8. Guerrero uksztattowat
zarowno technikg, jak 1 gust muzyczny Goulda, zwlaszcza za$ jego upodobanie do muzyki
dawnej, szczegdlnie do Bacha, ktorego utwory Guerrero umieszczat w programach swoich
koncertow znacznie czg$ciej niz inni pianisci. Na mlodym uczniu niezatarte wrazenie
wywarta zardowno mito$¢ pedagoga do tej muzyki, jak i jego admiracja dla atonalnych
utworéw Arnolda Schonberga. Guerrero wpoit Glennowi niektore nawyki, wérod ktorych



znalazlo si¢ takze wiele nietypowych ¢wiczen rozgrzewajacych i wzmacniajacych9. Lekcje
czesto zaczynaty si¢ masazem rak. Aby budowac ich site i sprawno$¢, Guerrero kazal swoim
uczniom ¢wiczy¢ $ciskanie gumowej pileczki. Zalecat im takze obracanie nadgarstkiem 1
fokciem przy rozluZnionej r¢ce 1 jak najptynniejsze granie gam jednym palcem.

Nastepnie przyszio ¢wiczenie ,,stukania", ktorego celem byto doskonalenie lekkosci i
réwnosci uderzenia oraz zwigkszenie czystosci, przejrzystosci i artykulacji poszczeg6lnych
nut. Jak wyjasnil to John Beckwith, autor biografii Guerrery, ¢wiczenie to polegato na
ukladaniu pigciu palcow jednej reki na klawiaturze i ,,stukaniu" kazdym z tych palcow
niezaleznie od dtoni. Chodzilo o to, aby mézg zarejestrowat, jak si¢ gra przy minimalnym
ruchu mig$ni, gdy pracg wykonuja same palce. Po tym ,,stukaniu" nastgpowato powolne
¢wiczenie utworu staccato poprzedzajace wykonanie we wiasciwym tempie. Glenn zostat
entuzjastycznym praktykiem owych ,stukajacych" ¢wiczen. Beckwith napisat: ,,To wyjasnia
wyrazisto$¢ poszczegdlnych nut w szybkich Gouldowskich tempach, jeden z jego najbardziej
charakterystycznych znakéw firmowych jako pianisty" (10).

Guerrero polecat swym studentom studiowanie nut bez fortepianu i Glenn nabrat w tym
szczegblnej bieglosci. Nie majac jeszcze dwudziestu lat, przynajmniej potowg czasu
przeznaczonego na ¢wiczenie spedzat z dala od instrumentu, przegladajac nuty. W przysztosci
ludzie bgda zdumieni, dowiadujac sig, ze muzyk tak wiele pracy moze wykonac ,,w glowie" i
spedzajac stosunkowo mato czasu przy fortepianie, potrafi gra¢ z tak niezwykla precyzja.
Guerrero zachgcal Glenna takze do tego, by myslat o fortepianie nie tylko jak o instrumencie
perkusyjnym, ale rowniez jak o instrumencie, ktorzy moze nasladowa¢ mozliwosci jeszcze
innych instrumentéw: smyczkowych i detych oraz lutni i klawesynow. Chociaz Glenn w
zasadzie nie uzywal pedatu, to jednak, pamigtajac o stowach Guerrera, doszedt do
przekonania, ze czasami pedat pomaga mu zblizy¢ si¢ do brzmienia orkiestrowego. W
pewnym wywiadzie, ktérego udzielit po latach, powiedziat: ,,Gdzie§ w glowie zawsze, a juz z
pewnos$cia w okresie postmlodzienczym, miatem jakie§ wyobrazenie o brzmieniu orkiestry
lub kwartetu smyczkowego, do ktorego, cokolwiek robig, bardziej probuj¢ nawiazaé, niz
traktowac t¢ muzyke jako wylacznie fortepianowa'"11. Gould czynit to, jak powiadal,
poniewaz byt przekonany, ze dla znakomitej wigkszo$ci znaczacych kompozytoréw fortepian
byt $rodkiem zastgpczym. ,,Stworzono go po to, by méc wykonywac utwory, ktére w
przeciwnym razie bylyby grane przez kwartet smyczkowy lub przez orkiestrg¢ symfoniczna w
petnym skladzie".

W 1946 roku, w wieku czternastu lat, Gould otrzymat dyplom ukonczenia konserwatorium i
kontynuowal nauke u Guerrera. W tym samym roku odbytl si¢ tez jego pierwszy wystep z
Toronto Symphony Orchestra, podczas ktérego wykonat IV Koncert fortepianowy G-dur
Beethovena. Recenzenci rozptywali si¢ z zachwytu. ,,Jakze fantastyczne sa oznaki geniuszu u
tego dziecka! - pisat krytyk ukazujacego si¢ w Toronto «Evening Telegramy. - Bo Glenn
Gould jest geniuszem!" Krytyk ogdlnokrajowego ,,Toronto Globe and Mail" zdumiewata si¢
zwinno$cia dloni Glenna. ,,JJego ton nie jest wielki - pisata - a porywajaca sitl¢ wyrazu osiaga
subtelnoscia frazowania i wyczuciem czasu'.

Po wielu latach Glenn powiedzial, ze ten wystep byt jednym z najbardziej ekscytujacych
momentéw w calym jego zyciu. Mimo to ze swojej gry niewiele sobie przypominal.
Zapamigtat jednak psia sier$¢, ktora Nick zostawit na jego spodniach, gdy bawil si¢ z pupilem
przed koncertem. Probujac strzepnaé ja podczas kilku dluzszych epizodow orkiestrowych,
Glenn tak si¢ zdekoncentrowal, Ze niemal opuscil swoje wejscie partii fortepianowej w finale.
,Otrzymatem wtedy pierwsza cenng lekcje w zwiazku z Toronto Symphony Orchestra -
wyznal pdzniej. - Albo bedziesz uwazac, albo trzymac krotkowlose psy".

Od wczesnej mtodosci Gould nawiazywat niezwykty, fizyczny wregez zwiazek z
instrumentem. Czasami pochylat twarz nad klawiatura tak nisko, ze wygladalo, jakby grat
nosem. Czgsto wydawato si¢ roOwniez, ze obejmuje instrument. Wykreowat taki indywidualny



styl gry, ktoéry wydawat si¢ skoncentrowany gtdwnie na koniuszkach jego dhugich, zwinnych
palcow. Lubit tez siedzie¢ nisko - kilkanascie centymetrow nizej niz wigkszos$¢ pianistow -
jego tokcie zwisaty ponizej klawiatury lub odstawaty na boki, a nadgarstki czgsto znajdowaly
si¢ znacznie ponizej poziomu palcow. Byta to osobliwa postawa; Gould zdawat sig sigga¢ do
klawiszy z dotu. Guerrero rowniez siedziat nisko, podobnie jak dwoje innych pianistow,
ktorych Gould zaczat podziwia¢: Rosalyn Tureck i Artur Schnabel. Gould jednak robit to w
sposob przejaskrawiony. Byt przekonany, Ze ta pozycja daje mu poczucie wrgcz intymnego
zwiazku z klawiatura oraz wigksza kontrolg nad wyrafinowanymi niuansami dzwigku,
frazowaniem, dynamika i kontrapunktyczna zloZzono$cia muzyki barokowe;.

W istocie odpowiadato to jego szczegdlnemu repertuarowi. Gdyby pragnat gra¢, powiedzmy,
Chopina lub Liszta, taka pozycja bytaby nie do obrony, poniewaz 6w sposob siedzenia
ograniczat mozliwo$¢ uderzania w klawisze z gory z maksymalna sita. Utrudniat tez granie z
sifa niezbedna dla prawdziwego fortissimo i atakowanie krancow klawiatury, czego czg¢sto
wymagaja kulminacyjne pasaze w muzyce dziewigtnastowiecznej. Gould zdawat sobie
sprawg z tego ograniczenia. Powiedziat kiedys: ,,Trudno mi uzyska¢ naprawdg potgzny
dzwigk, jakiego wymagaja niektore fortissima Liszta". Jednak ta ,,garbata" technika data mu
,klarownos$¢ palcowania, lepsza artykulacje 1 czucie klawiatury" niezb¢dne do wykonywania
utwordéw jego ulubionych kompozytoréw, szczegdlnie za$ Bacha, ktorego muzyka wymagata
znacznie mniej ruchu w pionie i w poziomie.

Majac pigtnascie lat, Gould zaczat dawa¢ koncerty jako w pelni profesjonalny pianista i stal
si¢ bohaterem wielu kanadyjskich gazet i czasopism, jednak nie spieszno mu bylo ani do
zwigkszenia liczby koncertow, ani do wigkszej stawy, i przez kilka lat ograniczat swoje
wystepy do Kanady. Wreszcie, z poczatkiem 1955 roku, w wieku dwudziestu dwoch lat,
pojechat do Stanéw Zjednoczonych, gdzie pierwszy raz zagrat w Waszyngtonie, wykonujac
zgola niekonwencjonalny program obejmujacy Wariacje Antona Weberna, Pawang i
Galliarde ,,Lord Salisbury" Orlanda Gibbonsa i Partit¢ G-dur Jana Sebastiana Bacha. Tydzien
pézniej powtorzyt ten sam program w czasie recitalu w nowojorskim Town Hali. Wéréd
publicznos$ci znalazto si¢ kilku wybitnych pianistow, ktorzy juz si¢ dowiedzieli o delikatnym,
nerwowym pianiscie grajacym w niekonwencjonalnym stylu i chcieli zobaczy¢ Glenna
Goulda na wtasne oczy. Garry Graffman i Eugene Istomin, wéwczas wschodzace gwiazdy,
byli zdumieni, kiedy ustyszeli gr¢ kogos, kogo Graffman opisal pdzniej jako w petni
rozwinigtego oryginalnego pianiste (12). ,,Gdy si¢ pojawit, miat rek¢ w kieszeni - opowiadat —
lecz gdy tylko zaczat gra¢, stuchalem jedynie muzyki i bylem absolutnie zafascynowany".
Krytycy rowniez byli urzeczeni wystepem Goulda. ,,Wida¢, ze ten mlody pianista jest
zarliwym 1 wrazliwym poeta klawiatury", napisal krytyk nowojorskiej ,,Herald Tribune", a
John Briggs, recenzent ,,Timesa", stwierdzit, ze Gould ,,nie pozostawia watpliwosci co do
swych umiejetnosci technicznych". Chociaz recenzja byta krotka, uyjmowata zasadniczy
powod, dla ktorego zdolnosci mlodego pianisty elektryzowaly publicznos¢: ,,Najcenniejszym
aspektem gry pana Goulda [...] jest fakt, iz technika pozostaje w tle. Wrazeniem gérujacym
ponad wszystko nie jest wirtuozeria, lecz ekspresja. Po prostu stucha si¢ muzyki".

Po koncercie Graffman wraz z kilkoma innymi pianistami zostat Gouldowi przedstawiony
podczas przyjecia wydanego na jego czes¢. Graffman zauwazyl wtedy, ze Gould pit tylko
mleko i kilkakrotnie, proszac o wybaczenie, wychodzit, zeby umy¢ rece.

Jak sig okazalo, tamtego wieczoru wsrodd publicznos$ci byt David Oppenheim, dyrektor
wytworni ptytowej Columbia Records, ktory przyszedl na ten recital, poniewaz ustyszat od
przyjaciela, ze ten mtody Glenn Gould moze by¢ kolejnym Dinu Lipattim. Kilka lat wczesniej
Dinu Lipatti, rumunski pianista stynacy z doskonatej techniki i klarowno$ci brzmienia, jako
cztowiek zaledwie trzydziestotrzyletni zmart na raka, pozostawiajac rzeszg¢ pograzonych w
zalu wielbicieli. Oppenheim nie rozczarowat si¢ recitalem Glenna Goulda w Town Hali. Byt
tak zachwycony oryginalnoscia gry mtodego Kanadyjczyka, ze natychmiast zaproponowat



mu kontrakt na wytacznos¢, a kiedy zapytat pianiste, co chcialby zarejestrowac na pierwszej
ptycie, Glenn odparl, ze zagra Wariacje Goldbergowskie Bacha. Zdumiony Oppenheim
zasugerowat mu rozwazenie innego dzieta Bacha, moze Inwencji. W istocie wiele powodow
uzasadnialo jego obiekcje: Wariacje Goldbergowskie stawiaja niezwykle wysokie
wymagania, znacznie czgsciej kojarzy si¢ t¢ kompozycje z klawesynem niz z fortepianem,
wczesniej na tym instrumencie nagrato ja dwoje pianistow, Claudio Arrau i Ro-salyn Tureck,
ktora uznawano za autorytet. Gould jednak nie ustapit i Columbia przystata na jego
propozycje.

Kilka miesigcy p6zniej Glenn przybyt do studia nagraniowego mieszczacego si¢ w
opuszczonym kosciele przy Wschodniej Trzydziestej Ulicy na Manhattanie. Przywi6zl ze
soba ,,pigmejskie krzesetko" -skfadane krzesto, ktore w 1953 roku ojciec zmodyfikowat dla
niego, skracajac nogi o dziesi¢¢ centymetréw. Gould wolat to krzesto od kazdego innego,
poniewaz pozwalato mu siedzie¢ doktadnie trzydziesci pi¢¢ centymetréw nad podloga, a wigc
dwanascie centymetrow nizej, niz pozwalata na to wysokos¢ standardowego fortepianowego
stotka. Ojciec Goulda skonstruowat to krzesto tak, aby mialo indywidualnie regulowane nogi,
co pozwalalo piani$cie nadawac kazdej z nich doktadnie taka wysokos¢, jaka chciat. Krzesto
miato roéwniez to, co Gould nazwat kiedys ,,idealnie wlasciwym ksztaltem" (13). Mialo takze
znaczng elastyczno$¢, ktorej Gould potrzebowal, pozwalajac mu wychylaé si¢ w lewo, w
prawo, w przdd i w tyl. Kolysalo si¢ (i trzeszczato) wraz z nim, gdy poruszat si¢ podczas gry.
To krzesto bylo przedmiotem, do ktorego pozostat przywiazany przez cate zycie i ktory
wszgdzie ze soba zabieral. Gdy podrozowat z koncertami (czy to z wlasnym fortepianem czy
bez), krzesto podrézowalo takze, zapakowane do specjalnej skrzynki. Inna rzecza, ktora
Gould przywiozt ze soba na sesje nagraniowe, byt zapas butelkowanej wody z potozonego w
stanie Maine zrodfa Poland Spring, gdyz jego zdaniem byta to jedyna woda, jaka nadawata sig¢
do picia. Miat tez ze soba pigulki od bolu glowy oraz leki przeciw nadci$nieniu i srodki
regulujace krazenie krwi. Chociaz byt to czerwiec, przyjechat w plaszczu, czapce,
rekawiczkach i1 grubym, cieptym szalu. I z tymi wszystkimi akcesoriami rozpoczat trwajaca
tydzien sesjg, ktora zaowocowala legendarnym nagraniem Wariacji Goldbergowskich. Bach
napisat Wariacje Goldbergowskie okoto 1740 roku, mniej wigcej dziesig¢ lat przed $miercia.
Dzielo to jest jednym z najwspanialszych utworéw tego kompozytora; ukoronowaniem jego
stylu. Cho¢ Gould powiedzial kiedy$ w pewnym wywiadzie, ze ten utwor ,,na jego liscie
przebojoéw nie zajmuje najwyzszego miejsca jako cato$¢", to jednak ma on kilka momentow
niezréwnanej pigknos$ci. Na przyktad wariacja 15 g-moll, jeden z kanonéw, jest powolna
wariacja, ktora, jak powiedzial, poruszyta go ,,w nadzwyczajny sposob" i pokazata wszystko,
co najlepsze w Bachu, a chociaz mniej podziwu miat dla wariacji bardziej wirtuozowskich -
takich jak 5, 14 123 - to jednak wtlas$nie one pokazaty znakomita technik¢ Goulda.

W istocie wybdr dokonany przez niego na debiut plytowy byt trafny i przenikliwy. Do
péznego okresu tworczosci Beethovena Wariacje Goldbergowskie byty najwigkszym
utworem na instrument klawiszowy, jaki kiedykolwiek skomponowano, a z biegiem lat utwor
ten zdobyl opini¢ dzieta wyjatkowo trudnego do zagrania na fortepianie. Jednak zwinne
dlonie Goulda sprawity, ze ta muzyka stala si¢ rewelacyjnie $wieza. Nawet purys$ci miotajacy
oskarzenia o herezjg na wszystkich, ktérzy probowali gra¢ Bacha na innym instrumencie
oprécz klawesynu, 1 uparcie twierdzili, ze granie Bacha na fortepianie profanuje jego
specyficzne intencje brzmieniowe, byli oszotomieni tym, co Gould zrobit z Bachem na
fortepianie. Wczesniej David Dubal, popularny pianista i publicysta, ujmowat to tak: ,,Bach
na fortepianie stal si¢ koszmarnie nudnym akademikiem, granym migkko pedalizowanym
niebarokowym brzmieniem". Glenn Gould w jednym nagraniu wszystko to zmienil.

Postawa Goulda byta czg$cia generalnego przewartosciowania wyobrazenia o tym, jak
fortepian moze shuzy¢ muzyce Bacha. Przed pojawieniem si¢ Goulda na muzycznej scenie
czysty, prosty styl interpretowania muzyki barokowej, a Bacha w szczegdlnosci, byt



rozwijajacym si¢ kierunkiem, zwlaszcza wérdéd mtodszych pianistow. Gouldowski sposob gry
byt szczegbdlnie dynamicznym przyktadem owego kierunku i wydawat si¢ idealnie
dopasowany do kompozytora. Gdy Gould zagrat Bacha, ta muzyka stata si¢ oszczg¢dna,
abstrakcyjna i tajemnicza. Dubal napisal: ,,Byt to proces, ktory wyszedt daleko poza spor o
wilasciwy instrument. W rzeczy samej brzmienie fortepianu pod palcami Goulda stalo si¢
nowe inieoczekiwane".

Poza czysto techniczna sprawnoscia Gould dawat swoja muzyka wyraz radykalnym
przekonaniom. Twierdzil, ze klawesynowi purysci cierpieli na ,,przesad¢ muzykologiczna", a
Bach byt stosunkowo obojgtny na pytanie, jaki instrument bedzie odpowiedni do danego
utworu. Przekonywal réwniez, ze w pewnych okoliczno$ciach ,,fortepian moze nas znacznie
bardziej zblizy¢ do pomystéw Bacha, niz kiedykolwiek zdota to uczyni¢ klawesyn".
Technicznie oczywiscie Gould byt poza konkurencja gtéwnie dzigki szybkosci, z jaka fruwatly
jego palce. Gdy miat czternascie lat, jego szkolny popis, 9-D Bugle, przysporzyt mu miano
,»dziesigciu najgoretszych palcow w Malvern", czyli w liceum, do ktorego uczeszczat.
Guerrero nauczyt go opuszczac¢ ramiona, rozluznia¢ dlonie i mozliwie najwigcej pozostawic
palcom. W istocie wigc robity wszystko, co mogly. Pewien znajomy wspominat, ze kiedy
odwiedzil Goulda w domu, obserwowal, jak z zawrotna predko$cia gra z nut ostatnia czgs¢
Koncertu fortepianowego Griega. ,,Jak Horowitz, tylko lepiej" -powiedzial 6w znajomy.

Jego techniczne umiejgtnosci byty zdumiewajace, jednak w catej swojej karierze Gould
rzadko zastanawiat si¢ nad zrodlem niewiarygodnej szybkosci, precyzji i zrecznosci swoich
dloni. Wolal bowiem wierzy¢, ze jest w posiadaniu jakiego$ tajemniczego daru, ktorego nie
musial rozumie¢. Dyskutujac o swojej technice, oferowat wyjasnienie odwolujace si¢ do
medytacyjnych technik zef: przez caly czas zachowywal pamigciowy obraz kazdego klawisza
fortepianu, dotykowa swiadomos$¢ miejsca kazdej nuty, siggania ku niej i uderzania w
odpowiedni klawisz (14). Potem sam fizyczny akt byt prosty. Byta to pewna strategia
nierdzniaca si¢ od tej, do ktorej trenerzy naktaniaja sportowcow, gdy ,,szlifuja" dana
dyscypling poprzez pewna forme wizualizacji. W przypadku Goulda jego talent wsparty byt
niezwykta zdolno$cia zapamigtywania. Potrafit tylko raz przeczyta¢ nuty, a nastg¢pnie zagra¢
utwor ptynnie, gdy za$ zagrat go raz, nawet po uptywie wielu lat siadat i grat go ponownie,
nie mylac si¢ ani razu.

Uktadany przez Goulda program wystepodw publicznych zawsze byt niekonwencjonalny.
Najwybitniejsi pianisci owych czaséw - Vladimir Horowitz, Van Cliburn, Myra Hess,
Claudio Arrau - prezentowali repertuar bardziej typowy, oparty na utworach
dziewigtnastowiecznych romantykéw. Goulda jednak nie interesowato granie takich
$ciagajacych tlumy ,przebojow". Nie obchodzila go brawura ani wielkie, szerokie muzyczne
gesty.

Glenn Gould grat utwory tych kompozytordéw, z ktorymi, jak sadzil, taczylo go muzyczne
pokrewienstwo: Bacha, Gibbonsa, Schonberga, Berga, a bywalcy sal koncertowych
zaakceptowali ten wybdr. On za$ zdobyt nie tylko uznanie krytyki, ale odniost rowniez sukces
kasowy: bilety na koncerty Goulda byly cze¢sto wyprzedane na wiele miesigcy z gory. Jednak
nie tylko to bylo zdumiewajace. Jeszcze bardziej niezwykle byto to, ze zdotat zapetniac sale,
wystepujac z tak niezwyklym repertuarem. Wsrod najwigkszych gwiazd dwczesnej pianistyki
norma bylo co$ catkiem odmiennego. Na og6t pianisci grali Bacha jako koncertowa
przystawke. Gould za$ proponowat go jako danie gtéwne i zapetniat sale koncertowe
publicznoscia, ktora przyciagata kameralna intymno$¢ jego muzyki, trafnie oddajaca zasadg
starego nauczyciela: Aby przyciagna¢ czyjas uwagg, raczej nie podno$ glosu, lecz méw cicho.
Nie wszyscy jednak zachwycali si¢ nowa gwiazda pianistyki. Rosalyn Tureck byta
niezmiernie zdegustowana osiagnig¢ciami Goulda. Jako nastolatka Tureck nauczyla si¢ na
pamig¢ Wariacji Goldbergowskich w ciagu pigciu tygodni, a nastgpnie wykonata je w
nowojorskiej Juilliard School of Musie. Dzien po wystgpie rektor spotkat ja na korytarzu i



wciaz peten podziwu stwierdzit: ,,A ja sadzitem, Zze nie mozna ich zagra¢ na fortepianie".
,Och, doprawdy?" - odparta. Rosalyn Tureck zastyngla swymi wypowiedziami o Wariacjach
Goldbergowskich. ,,To jest arcydzieto o nieskonczonej doskonatosci - powiedziala. - Po arii
otwierajacej nastgpuje trzydziesci wariacji przechodzacych przez cate doswiadczenie
czlowieka. Powr6t za§ do owej poczatkowej arii na koncu jest jednym z najbardziej
wysublimowanych i wzniostych momentéw w calej sztuce".

Kiedys$ nader barwnie opisata pewne zdarzenie, do ktérego doszto na krétko przed
ukonczeniem przez nig siedemnastu lat15. Stracita przytomnos¢, a gdy ja odzyskata, doszla
do przekonania, iz doznata objawienia i posiadia ,,zrozumienie Bachowskiej struktury i
psychologii muzycznej oraz jego wyczucie formy", i pojeta, Ze w rezultacie musi stworzy¢
catkiem nowa technikg gry na fortepianie.

To wilasnie Rosalyn Tureck zyskala uznanie za to, ze podwazyta w ludzkich umystach
przekonanie, iz Bacha mozna gra¢ wylacznie na klawesynie. Jednak wraz z pojawieniem si¢
Glenna Goulda jej Bach stat si¢ sensacja minionego dnia. Precyzyjna artykulacja
Kanadyjczyka, potaczona z nadludzka sprawnoscia jego palcow, uskrzydlita Ba-chowski cykl
wariacji. W artykulacji i frazowaniu gra Goulda przypominata gr¢ amerykanskiej pianistki,
ale jego ton byl glgbszy, bogatszy, a podejscie, szczegdlnie do rytmu, bardziej dynamiczne.
Gould podbit publiczno$¢ w sposob, w jaki nikt wczesniej tego nie uczynil. Jednym
nagraniem Glenn Gould dowiodt, Ze potrafi gra¢ na fortepianie jak nikt inny na $wiecie.
Nagranie to wywolato sensacj¢ zarowno wsrod stuchaczy, jak i krytykow, ktorzy okrzykngli
go geniuszem i prawdopodobnie najwigkszym pianista jego pokolenia.

Dokonane przez Glenna Goulda nagranie Wariacji Goldbergowskich zostato najlepie;j
sprzedajaca si¢ ptyta z muzyka powazna roku 1956. Do roku 1960 sprzedano ja w
czterdziestu tysiacach egzemplarzy, co bylo, jak stwierdzit na tamach ,,New Yorkera" Joseph
Roddy, ,,roéwnie zdumiewajace na rynku plytowym, jak niezwykly bylby wielki popyt na
nowe wydanie Ennead Plotyna na rynku ksiggarskim"16. Gould sprzedawat si¢ lepiej niz
$ciezka dzwigkowa do Pizamowej rozgrywki*, jednego z najwigkszych przebojow Columbii,
a nawet lepiej niz Louis Armstrong. Z czasem Gouldowskie Wariacje Goldbergowskie
zostaty najlepiej sprzedajacym si¢ solowym albumem instrumentalnym wszech czasoéw,
osiagajac wynik 1 800 000 sprzedanych egzemplarzy. Gould natychmiast stat si¢ gwiazda.
,Nie znamy zadnego pianisty takiego jak on w jakimkolwiek wieku", napisat Paul Hume na
tamach ,,Washington Post". Czasopisma ptytowe nadaty Gouldowskiemu nagraniu Wariacji
Goldbergowskich miano ,,plyty roku", a potem ,,ptyty dziesigciolecia". Na poczatku
kolejnego roku na zaproszenie Leonarda Bernsteina Gould zagral z Nowojorska Orkiestra
Filharmoniczng 17 Koncert fortepianowy Beethovena, a krotko potem nagrat Partity Bacha,
druga czeg$¢ Das wohltemperierte Klavier, a takze inne utwory Beethovena, Brahmsa 1
Haydna. Byt na najlepszej drodze, aby zosta¢ jednym z najwigkszych pianistow dwudziestego
wieku.

Gould miat tez w sobie wiele nieodpartego uroku osobistego. Dziennikarze, ktorzy
przeprowadzali z nim wywiady, byli pod wrazeniem jego ostrego dowcipu (czgsto na wlasny
temat), a takze jego uprzejmosci, wdzigku i bezpretensjonalnosci. Chociaz nosit smoking,
ilekro¢ grat z orkiestra, to jednak zostal pierwszym powaznym pianista, ktory poczawszy od
wystepu w nowojorskim ratuszu w 1955 roku, recitale dawat w garniturze, zwykle
niewyprasowanym i workowatym. Jego gra silnie oddziatywata na stuchaczy. Po obejrzeniu
jego wystepu, wystuchaniu plyt lub transmisji radiowych ludzie zarzekali

sig, ze styszeli duszg grajacego i wyczuwali jej wrazliwos¢. Mowili, Ze czuja, jakby w jakis$
sposob zmienilo sig ich zycie. Niektorzy, styszac jego wykonania Bacha, mowili, ze grat go
jak modlitwe; niektorzy wierzyli, ze miat jaki$ bezposredni kontakt z Bogiem.

Nie uszlo powszechnej uwagi wiele dziwactw Goulda w czasie wystgpow. Od poczatku
publiczno$¢ stykata si¢ z tym, co on sam wolat nazywac ,,efektami ubocznymi": $piewaniem,



machaniem reka, kotysaniem sig czy stukaniem noga. Najbardziej niezwykty byt jego
zwyczaj glosnego $piewania, jakby tym $§piewem akompaniowat sobie do wiasnej gry. Po
pewnym koncercie w Detroit tamtejszy krytyk napisal, ze nucenie Goulda brzmialo ,,jakby
wielka mucha wdarla si¢ do audytorium", wspominal Ted Sambell, ktéry przez kilka lat
sprawowat piecze nad fortepianami podczas Stratford Festiwal, gdzie Gould czgsto grat latem,
1 ktory pojechat do Detroit, by nastroi¢ instrument na tamten koncert. Czasami to nucenie
byto tak glos$ne, ze wydawalo sig, iz na estradzie fortepian i pianista stanowili duet.

Gould mawiat czasami, ze pods$piewuje, aby zrekompensowac niedostatki nieznanego lub
gorszego instrumentu. Miat tez jednak inne wyjasnienie: nucenie to byto wyrazem poboznego
zyczenia, owego doskonatego, idealnego brzmienia, jakie styszat w duszy, a jakiego nie mogt
w petni osiagnac¢ w rzeczywistosci. Prawdopodobnie byto w tym wszystkiego po trochu:
nucenie wyrazato idealne brzmienie granego dzieta, a bardziej styszalne bylo
prawdopodobnie w sytuacjach, gdy nieodpowiedni instrument nie pozwalat na realizacjg tej
wizji.

Wielbiciele to odnotowali. Pewna kobieta ze Srodkowego Zachodu przystata kiedys do
wytworni Columbia Records list z wiadomoscia, ze wiasnie kupita plytg z Suitami
francuskimi Bachal7. ,,Nie uwierzycie, pisata, ale kto$ Spiewa w tle, gdy pan Gould gra!" W
istocie podczas jednej z pierwszych sesji nagraniowych Wariacji Goldbergowskich
mruczando Goulda bylo tak donos$ne, Ze kto$ zazartowat, iz mogtby rozwazy¢ zakladanie
maski przeciwgazowejl8. Przystajac na to, Gould faktycznie nabyt taka maske w sklepie z
militariami i dla zabawy zatozyl ja na poczatku nastgpne;j sesji.

Gould nie tylko akompaniowat sobie nuceniem, ale takze stukat noga, kolysat si¢ w takt
muzyki i dyrygowal sobie, ilekro¢ miat wolna rekg. Wigkszo$¢ czasu siedziat bokiem z
jednym kolanem niemal na podlodze. Upieral si¢ przy korzystaniu ze swojego rozchwianego,
niskiego sktadanego krzesetka, zeby nie by¢ zbyt wysoko nad klawiatura, i jakby tego byto
malo, wiele czasu poswigcat na umieszczanie pod kazda noga fortepianu wykonanych na
specjalne zamowienie matych, trzy centymetrowych, drewnianych bloczkéw, majacych
réwnomiernie podwyzszy¢ caly instrument.

Gould z cala pewnoscia nie byl jedynym wybitnym pianista z pewnymi dziwactwami. Rudolf
Serkin, grajac, wit si¢ 1 kotysal, a przy tym walit noga w pedal. Rosyjski pianista Yladimir de
Pachmann zartowal, gawedzil i wyjasniat co$ na migi podczas koncertow. Ten dodatkowy
wilasny ,,akompaniament" rowniez nie byt niczym niezwyktym. Toscanini $piewat kiedy$ w
czasie nagrywania Cyganerii, Pablo Casals nucit i mruczal, nagrywajac suity wiolonczelowe
Bacha, a jazzowy pianista Keith Jarret wslawit si¢ swoimi styszalnymi jegkami, jakie wydawat
podczas koncertow. Zwazywszy na to wszystko, Gould w tym wzgledzie wcale nie réznit si¢
zbytnio od innych, byt tylko... glo$niejszy.

W uwielbieniu, jakie publiczno$¢ okazywata temu przystojnemu mlodemu pianiscie, bylo co$
z beatlemanii. Wiele mtodych kobiet pisalo listy ze znaczacymi pytaniami: Czy jest wolny?
Zainteresowany? Moze zgodzitby si¢ na spotkanie? Jedna z nich posungla si¢ tak daleko, ze
pojawila si¢ przed wytwoérnia Columbia Records, liczac na szansg¢ spotkania. Inna pisywata
do Goulda regularnie przez kilka lat, otwierajac przed nim serce w kazdym liscie.

Cechy, ktore wyrdzniaty indywidualny sposéb gry Goulda, sprawity, iz szczegdlne znaczenie
przywiazywal do swoich fortepianow, zadajac czego$ calkiem innego od tego, co zapewniat
zwyczajny, standardowo produkowany instrument. Zamiast wolumenu, czyli dono$nosci i
nasycenia dzwigku, wymagat niuansu, a bardziej niz potggi pragnal wyrazistosci.

Gould rzadko zadowalal si¢ jednym instrumentem przez dtuzszy czas. Gdy byt dzieckiem,
ojciec kupowal mu nowe instrumenty - najpierw pianina, a potem fortepiany - w regularnych
odstepach czasu. Kiedy dorost, sam zajat si¢ poszukiwaniem odpowiednich instrumentoéw.
Szczesliwym odkryciem, jakiego dokonat, byt pewien fortepian, ktory stat si¢ dla niego
wzorcem 1 miara warto$ci przykltadana do fortepiandw koncertowych, jakie spotykat przez



cate zycie. Byl to maty fortepian wykonany w 1895 roku przez dzialajaca w Bostonie firme
Chickering. Gould odkryt tego chickeringa w 1954 roku, gdy byt on w posiadaniu jednego z
jego znajomych, ktéry go wynajmowat. Byt to instrument z grubymi, rzezbionymi nogami,
ornamentowa lira pedalowa i misternie cyzelowanym pulpitem. Dzigki samej urodzie
doskonale pasowatby do eleganckiego salonu. Goulda jednak nie interesowat wyglad tego
fortepianu. On pokochat jego migkkos¢.

Spodobat mu si¢ ten fortepian tak bardzo, ze wynajal go, a w koncu w 1957 roku po prostu
kupit. To gléwnie na tym chickeringu przygotowywat si¢ do amerykanskiego debiutu, gdyz
przyjemna w dotyku natychmiastowo$¢ reakcji doskonale wspolgrala z jego muzycznymi
upodobaniami. Chociaz jednak chickering byt dla niego idealnym instrumentem, Gould
wiedziat, Ze jest to fortepian, na ktorym nigdy nie bgdzie koncertowat. Byt on bowiem nie
tylko zbyt maty, by wyda¢ dzwigk wymagany w sali koncertowej (ogolnie rzecz biorac,
piani$ci koncertujacy graja tylko na fortepianach koncertowych o dtugosci niemal trzech
metrow), ale mial wyraznie nosowe brzmienie przypominajace banjo.

Mimo to chickering pozwolit mu na u§wiadomienie sobie, czego wymaga od poszukiwanego
fortepianu koncertowego. Przez pewien czas Gouldowi wydawalo sig, ze znalazt doskonaty
instrument: CD 174, fortepian o niezwyklej lekko$ci, ktéra natychmiast poczut pod palcami.
Natknat si¢ na niego w wytworni Steinway pewnego dnia w 1955 roku, kiedy zardwno
fortepianowi, jak i piani§cie zdarzylo si¢ spotka¢ w tym samym miejscu o tej samej porze.
Gould polubit instrument CD 174 tak bardzo, ze wykorzystat go, nagrywajac Wariacje
Goldbergowskie. Nie miat jednak tego fortepianu zbyt dtugo i nie mingto kilka lat, gdy
znalazt nastgpny instrument koncertowy, ktory uznat za wystarczajaco dobry dla swoich
nadzwyczaj wymagajacych palcow.

Dwa

Saskatchewan

Osoba, ktora w przysztosci miata tchnaé w fortepian wszystko, czego pragnal Glenn
Gould, byt biedny, niemal niewidomy wiejski chlopiec.

Charles Yerne Edauist urodzit si¢ w roku 1931, a wigc rok wczesniej niz Gould, w matym
rolniczym okrggu kanadyjskiej prowincji Saskatchewan, zwanym Glen Mary, a lezacym w
odleglosci niemal szesciuset pigédziesigeiu kilometréw na potnoc od granicy z Monta-na.
Prowincja nie mogta si¢ podnies$¢ po klgsce nieurodzaju i bieda byta gléwnym motywem
wczesnego dziecinstwa Verne'a. Jego ojciec, Charley, krzepki szwedzki imigrant, ktory
przybyl do Kanady jako marynarz poktadowy na statku z bydtem, miat pewna sktonnos$¢ do
sprawiania kopotéw czg¢sto wynikajacych z nadmiernego picia i awanturnictwa. Gdy Yerne
byt jeszcze matym dzieckiem, Charleya deportowano z powrotem do Szwecji. Matka Verne'a,
Thea, ktora podobnie jak jego ojciec, przybyta do Kanady razem z fala szwedzkich
imigrantéw, zostala, by samotnie wychowywa¢ dzieci. Gdy tylko trochg podrosty, Thea
przyjeta posadg gosposi, zeby mie¢ jakie§ miejsce, gdzie moglaby umiesci¢ swoja rodzing.
Kiedy chiopiec mial dwa lata, rodzina wprowadzita si¢ na opuszczong farme (przez jego
starsza siostr¢ nazywana We¢zowa Jama, gdyz miejsce to bylo pelne wgzy ponczosznikow),
gdzie najmlodsza siostrzyczka Verne'a zmarla, majac jedenascie miesigcy.

Potem nastata seria przeprowadzek. Zycie stalo sie kalejdoskopem réznych farm, gdzie
positki sktadaty si¢ gldéwnie z owsianki, ziemniakéw oraz mleka i gdzie trudno bylo o dobra
wodg do picia. Owoce - rabarbar i jagody, jesli spadt deszcz - byly rzadkim rarytasem. W
koncu, nie mogac utrzymac trojga dzieci, Thea wyslala dziesigcioletniego brata Verne'a do
innej rodziny, gdzie cigzko pracowat w gospodarstwie w zamian za dach nad glowa i
wyzywienie.

Osoba, ktora pierwsza zauwazyla, ze Yerne, wowczas sze$cioletni, ma klopoty ze wzrokiem,
byt jego wuj Hjalmar. Pewnego mroznego zimowego poranka kuzyn zawiézt Verne'a



pociagiem do lekarza w odlegtym o okoto stu kilometréw miescie Prince Albert. U chlopca
zdiagnozowano wrodzona za¢mg. Kilka tygodni pdZniej zawieziono go tam ponownie, tym
razem na operacj¢. Pociag, ktory przed lokomotywa pchat ptug $niezny, przypominat
strasznego, hatasliwego potwora, ale Verne'owi nie wydat si¢ nawet w przyblizeniu tak
przerazajacy jak przezycie, ktorego pozniej doswiadczyt w gabinecie lekarskim, gdy
odurzono go chloroformem i przywiazano do stotu operacyjnego, a chirurg naktut soczewke
w oku, aby rozbi¢ za¢mg na mniejsze czastki, zeby mogty je wchlonaé naturalne enzymy.
Zabieg ten, wowczas stosowany czesto, rzadko przywracat pelne widzenie, chociaz wigc
wzrok Verne'a nieco si¢ poprawit, to jednak pozostat bardzo ograniczony do konca jego
zycia.

Pryzmatem, przez ktéry mtodemu Verne'owi przyszlo oglada¢ swiat, staty si¢ dzwigki 1
zapachy: wiatr §wiszczacy na drutach telefonicznych, odglosy thumu, szczgkajaca karuzela na
lokalnym jarmarku. Edauist do dzi$ pamigta odgtlos cigzkiego oddechu sasiada, starego
czlowieka, ktory ulegt zatruciu gazem bojowym w czasie pierwszej wojny swiatowej. W
bardzo zimne noce, gdy temperatura spadata dwadzie$cia stopni ponizej zera, styszat
trzaskajace z mrozu czarne topole i czul zapach odzianego w kozla skorg cztowieka, ktory
jezdzac psim zaprzggiem, handlowat mrozonymi rybami. Towarzyszyta mu tez ciagta won
skor z tasic, ktore hodowali jego starsi kuzyni, a ktore potem sprzedawano miejscowemu
handlarzowi futer.

Kazda pora roku miata charakterystyczny aromat i wlasny repertuar dzwigkow. Zima byty to
odglosy wydawane przez skrzypiace na $niegu plozy san, kota wozoé6w na drodze i wyjace w
oddali ko-joty. Zapachem zimy byla won grubych wetnianych skarpet suszacych si¢ w
poblizu pieca. Wiosna pachniata rozgrzewajaca si¢ gleba, a dzwigkiem tej pory roku bylo
krakanie powracajacych wron. Lato przynosito zapach topol i szelest lisci, kumkanie Zzab na
bagnach oraz porykiwanie bydla wyprowadzanego na pastwisko. Latem pojawiaty si¢ koniki
polne, ktore wydawaty wyrazne odglosy. Gdy ktos$ doit krowe, Yerne poznawal po dzwigku,
jak petne jest wiadro. Jeden wszakze dzwigk miat Verne'a przes§ladowacé przez lata: krzyki
pewnego chlopca, ktérego mtodszy brat utonal w studni. Do konca zycia pamigtat przerazony
glos tego chlopca, ktory biegt, szukajac cioci, zeby jej powiedzieé, co sig stato.

Gdy kilka miesigcy po operacji nadeszla poczta para okularéw, chlopiec mogt pierwszy raz
zobaczy¢ ksztalty z oddali: licie na drzewach 1 kontury przedmiotéw. Kolory nabraty
wigkszej intensywnosci i przez lata Yerne korzystat z synestezji nie tylko dlatego, ze
pomagata mu zapamigta¢ przedmioty, ale i rozumie¢ §wiat. P6zniej, gdy uczyt si¢
matematyki, ujrzat liczby jako kolory: dwojka byla zielona, trojka srebrna, czworka
pomaranczowa, piatka ré6zowa, a szostka niebieska. Pigcdziesiat szes$¢ bylo rozowo-
niebieskie. Zaczat nawet widzie¢ w kolorach pojgcia niematerialne. Grudzien byt
jaskrawozotty, czerwiec za$ niebieski. Yerne mial pewien rodzaj synestezji; neurologicznej
przypadtosci, w ktorej jeden bodziec dziata na kilka zmystow (np. pod wplywem dzwigkow
doznaje si¢ nie tylko wrazen stuchowych, lecz takze odczuwa sig je jako kolory). Synestezja
wszakze nie tylko nie zaszkodzita jego umiejgtnosci odnajdywania drogi przez §wiat, ale
pomogla mu zorganizowac i zrozumie¢ otoczenie. Mimo to, z niespetna dziesigcioma
procentami ostro$ci widzenia, nie widziat wystarczajaco dobrze, aby uczgszczaé do
miejscowej szkoty.

Gdy Yerne miat siedem lat, wujostwo dalo jego matce trzy akry ziemi, a wuj Hjalmar
zbudowal im dwupokojowy dom, spedzajac kilka tygodni na spokojnym, metodycznym,
rytmicznym wbijaniu gwozdzi. Yerne jeszcze wiele lat pdzniej, ilekro¢ styszal w muzyce ow
szczegbdlny dwutaktowy rytm, kojarzyt go z fachowa stolarka. W pozniejszych latach, kiedy
mijal plac budowy, bywat przerazony, styszac odglosy nierytmicznego uderzania mtotkiem,
ktoére sygnalizowalo jego wrazliwym uszom, ze do pracy wzigli si¢ niezr¢czni rzemieslnicy.



Zima 1938 roku, w okresie gigbokiego kryzysu gospodarczego, matka Verne'a stwierdzila,
ze coraz trudniej jej wyzywi¢ rodzing. Coraz bardziej brakowato Zywnosci. Krowa
zachorowala i trzeba ja bylo zarzna¢. Po miesiacach suszy farmerzy wpatrywali si¢ w
bezkresne obszary jalowych pol. Thea otrzymywata miesigczng zapomogeg w wysokosci
pigciu dolarow, ale fakt, Zze nie umies$cita syna w szkole, niepokoil radnych miejskich, ktorzy
ostrzegli ja, ze zapomoga moze zosta¢ cofnigta, jesli nie zrobi czego$ w kwestii edukacji syna.
Z cala pewnoscia w latach Wielkiego Kryzysu prowincja Saskatchewan z jej mroznymi
zimami oraz goracymi, suchymi latami nie byla odpowiednim miejscem dla niemal
niewidomego chlopca, ktory nie uczgszczat do szkoty. Tego lata pewnego dnia przed dom
zajechat duzy, I$niacy samochod. Jego kierowca, urz¢dnik biura opieki nad dzie¢mi,
porozmawiat z Thea i powiedzial jej, ze podjal starania, aby Yerne zostat wystany do szkoly
dla niewidomych. Zapewnit ja, ze prowincja Saskatchewan pokryje wszystkie wydatki. Na
poczatku wrzes$nia starsza siostra Verne'a, ktora pracowata jako pokojowka, zaciagngta
pozyczke na poczet swojej pensji, by kupi¢ mu odziez do szkoly, a kuzynowie nauczyli go
stow, jakie wedtug nich powinien zna¢. Starszy brat Yerne’a, Johnnie, ktory pracowal w
brygadzie zniwnej, przyjechal wieczorem na dzien przed jego wyjazdem. Yerne zawsze
liczyt, Ze starszy o osiem lat brat nauczy go jakich$ podstaw wiedzy o Zyciu; o higienie,
manierach i innych towarzyskich konwenansach. Tamtego wieczoru Johnnie przekazat
Verne'owi jedna z najlepszych rad, jakie miat: ,,Jesli dostaniesz cukierka, podziel go".
Nastgpnego ranka o$mioletni Yerne, wystraszony, ale odpowiednio odziany, zostat
umieszczony w pociagu i wystany do polozonej o przeszlo trzy tysiace kilometréw na wschod
Szkoty dla Niewidomych w Brantford w prowincji Ontario. Matka ptakata, wreczajac mu
bilet, siedemnascie centow oraz mata walizke, 1 obiecata, ze konduktor bedzie si¢ nim
opiekowac.

Ten pociag zawiozl Verne'a az do miasta o nazwie Regina, stolicy prowincji Saskatchewan,
gdzie spgdzit on noc w sierocincu. Nastepnego ranka umieszczono go w kolejnym pociagu. W
poludnie zostat zaprowadzony do wagonu restauracyjnego na posilek, ktéry nie przypominat
niczego, co kiedykolwiek jadat, sktadat si¢ bowiem z wieprzowiny w sosie rodzynkowym,
ziemniakéw i kalafiora. Nowy dzwigk, §wiatlo, dzwonienie lodu w szklance wody, miaty
pozostawi¢ Verne'owi przyjemne wspomnienie na cale zycie.

W Winnipeg jaki$ samochod przewidzt go na inny dworzec, gdzie wsiadt do nastgpnego
pociagu. Stopniowo wsiadali do niego inni, ktérych skierowano do szkoty dla niewidomych
dzieci, 1 zanim pociag dotart do srodkowego Ontario, bylo w nim tylu ucznidow, ze wypehili
dwa samochody.

Szkota, potozona w odlegtej czgsci Brantford, matego miasteczka zaktadow dziewiarskich i
odlewniczych na poludniu Ontario, byla samowystarczalnym przedsigwzigciem, gdzie
uczniow wdrazano do prac przy zbiorach plondéw i dojeniu krow. Zaraz po przybyciu
zaprowadzono Verne'a pod pierwszy prysznic w jego zyciu, gdzie wreczono mu kostke
karbolowego mydta i kazano szorowac si¢ tak dlugo, az bedzie czysty.

Szkota dla niewidomych w Ontario byla dla Verne'a wprowadzeniem do zycia wsrod innych
dzieci takich jak on. Na pierwszym spotkaniu nowi uczniowie dzielili si¢ informacjami o
swoim wieku 1 dotychczasowej edukacji oraz wyjasniali, co sprawito, ze s niewidomi.
Pewien chlopiec urodzony w drewnianej chacie w Saskatchewan kilka lat przed Verne'em,
opowiedzial, ze lekarz, ktory przyjmowat go na §wiat, zaniedbat podania mu kropli azotanu
srebra majacych chroni¢ przed infekq'ami oczu. Jaka$ dziewczynkg kopnat kon, uszkadzajac
jej nerw wzrokowy. Kolejne dziecko uktuto w oko widtami, a jeszcze inne miato guz mézgu.
Kilku kolegéw Verne'a miato, podobnie jak on, za¢me wrodzona.

Mimo ze wreszcie znalazt si¢ wérdd innych dzieci obciazonych taka sama jak on
utomnoscia, po niespetna kilku miesiacach zaczat teskni¢ za domem i poczut si¢ samotny.
Filozofig tej szkoty stanowito pofaczenie surowosci z nawotywaniem uczniow do wysitku, a



nauczyciele znani byli z pelnych aforyzmow pogadanek zachgcajacych do wysitku i
zniechgcajacych do uzalania si¢ nad soba: ,,Jesli chcecie co$ osiagnaé, idzcie i zrobeie to".
,,Trudnosci moga by¢ wyzwaniem". Tylko ,,czlowiek, ktdry nigdy niczego nie robil, nigdy nie
popehit bledu". Mottem szkoty byty stowa: ,,Co$ niemozliwego to co$, czego si¢ nie
sprobowalo". Te maksymy miaty zaszczepi¢ pewnos$¢ siebie grupie dzieci, ktérych ogromna
utomnos¢ pozbawila kilku podstawowych mozliwosci, jakie mieli ich widzacy réwiesnicy. To
,,C0$ czego sig nie sprobowalo" mogto oznaczac¢ prosta i §miala czynno$¢ wdrapania si¢ na
drzewo albo udziat w pieszym wyscigu. Yerne byl poruszony tymi maksymami od chwili,
gdy je uslyszal, i w p6zniejszych latach miat je recytowa¢ niczym modlitwy przed snem.

Umieszczonych w takich szkotach niedowidzacych i niewidomych uczniow, ktdrzy
pochodzili z biedoty, zwykle uczono zawodow rekodzielniczych, a szkota w Brantford
nastawila si¢ na rdzne branze. Jej uczniowie wyrabiali gugmowe maty ze starych opon,
wyplatali koszyki z wierzbiny, zbierali warzywa i owoce i suszyli je w szkolnym
gospodarstwie. Naprawiali krzesta przysytane z calej Kanady, montowali zamki, reperowali
obuwie i robili szczotki. Dziewczgta uczyly si¢ maszynopisania, szycia i prowadzenia domu.

Tuz po przybyciu do szkoly Yerne ustyszat dzwigk, z ktérym wczes$niej spotkat sig tylko raz,
w swojej rodzinnej prowing'i Saskatchewan; prawdopodobnie w jednym z owych domoéw,
gdzie pracowala jego matka, w ktorym byto radio. Byt to dzwigk fortepianu, a gdy zapytat
siostrg, co jest zrodlem takiego dzwigku, jaki wydaje ten instrument, powiedziata mu, ze
sadzi, iz sa to dzwoneczki. Teraz przez cata szkolg ptynat ciagly strumien takich dzwigkow z
kilku fortepiandw, na ktorych grali uczniowie z ro6znym stopniem bieglosci. Z czasem
przyzwyczait si¢ do nich. I polubit je. Lubit stucha¢ dzwigkow o roznej wysokosci i szybko
odkryl, Ze jego uszy bez trudu odrdzniaja jeden od drugiego. Jednak dopiero gdy zarazit si¢
szkarlatyna 1 spgdzit sze$¢ tygodni w szpitalu (w tym kilka catkiem sam w izolatce, gdzie czut
si¢ bardzo samotny), ustyszat jaki$ inny dzwigk wydobywajacy si¢ z fortepianu. Bylo to
brzgczenie, ktore wcale nie przypominato muzyki i wlasciwie nie byto nawet melodyjne.
Zdziwiony, my$lac, Ze to moze goraczka pflata figle jego stuchowi, Yerne spytat pielggniarke,
co to jest. Wyjasnila mu, ze szkolny szpital miesci si¢ niedaleko sklepu, gdzie uczniowie ucza
si¢ stroi¢ fortepiany. Brzmienia, ktore slyszal, powstawaty wtedy, gdy odleglo$ci migdzy
dzwigkami byly zwigkszane i skracane. Bylo to na zmiang przyjemne i drazniace.
Zaciekawilo to Verne'a. Lezat w 16zku, to zapadajac w sen, to si¢ z niego budzac, a dzwigki
fortepianéw wciaz byly przy nim. Czasami rozbrzmiewaty w jego snach.

Uwaza sig, iz pierwszym niewidomym stroicielem fortepianéw byt Claude Montal,
cztowiek, ktory sam nauczyl sig¢ strojenia fortepianu w latach dwudziestych dziewigtnastego
wieku, uczgszczajac do szkoty dla niewidomych w Paryzul. Miody Montal wraz z kolega
znalazt jaki$ rozklekotany fortepian, roztozyt go, naprawil, ztozyl ponownie i nastroit.
Przekonawszy nauczycieli o swojej sprawnos$ci, Montal dowiddt, Ze Slepota i umiejgtnosé
strojenia instrumentéw nie wykluczaja sig. Zaczat uczy¢ tego fachu swoich kolegéw i w
koncu zostat stroicielem pracujacym dla zawodowych muzykow. Sukces Montala otworzyt
droge dla innych niewidomych stroicieli. W 1859 roku Thomas Rhodes Armitage, wplywowy
lekarz brytyjski, ktory byt zwolennikiem alfabetu i zapisu nutowego Braille'a, zlozyt wizytg w
paryskiej szkole Montala, gdzie nauka strojenia stata si¢ podstawa programu nauczania, a po
powrocie do Anglii z entuzjazmem opowiadal si¢ za tym, by niewidomych naucza¢ strojenia
fortepianéw zamiast na przyktad wyplatania mat czy koszykow. Nim rozpoczat si¢ wiek
dwudziesty, szkoty dla niewidomych na catym $wiecie wlaczaly strojenie do swoich
programow nauczania. Juz niebawem strojenie fortepiandw, prawdopodobnie bardziej niz
jakikolwiek inny zawdd, oferowato sposob na pokonanie utomnosci i wejscie w §wiat
pracujacych.

Zanim pod koniec dziewigtnastego wieku strojenie fortepiandéw wylonito si¢ jako niezalezna
profesja, najpierw zinstytucjonalizowato si¢ w europejskich fabrykach fortepianow. W owym



czasie instrument ten byl symbolem statusu niezbednym w domach wyzszej klasy $redniej,
ale byt to instrument zbyt skomplikowany, by przecigtny witasciciel potrafit utrzymac¢ go w
odpowiednim stanie. Zawodowi stroiciele zyskali wigc szczegdlna pozycje: byli
rzemie$lnikami, ktorzy wywodzili si¢ z poziomu fabrycznego, a jednak przyjmowano ich w
mieszczanskich i arystokratycznych domach, by pracowali nad czyms, co czgsto uwazano za
cenng wlasnos$¢ rodziny.

Po drugiej wojnie $wiatowej w Stanach Zjednoczonych strojenie fortepiandow stato si¢
konkurencyjnym zawodem zaréwno dla niewidomych, jak i dla widzacych, gdyz powstaly
szkoty zawodowe, by uczy¢ weterandw 1 kombatantow zgodnie z karta praw zonierzy
amerykanskich, znana tez jako Akt Przystosowania Wojskowych z roku 1944. Niektorzy z
tych Zohierzy stracili wzrok w walce 1 pragngli nauczy¢ si¢ zawodu, ktéry nie wymagatby
postugiwania si¢ oczami. Czgsto uczono ich wraz z widzacymi kolegami.

Emil Fries, niewidomy stroiciel, ktory w 1949 roku zatozyl szkolg strojenia fortepianow dla
ociemnialych w stanie Waszyngton, zostat niestrudzonym rzecznikiem niewidomych stroicieli
1 nawet odmawiat uczenia w szkotach, ktére przyjmowatly uczniéw widzacych i
niewidzacych. Napisat kiedys: ,,Wymodg konieczno$ci nauczania zardwno uczniow
ociemniatych, jak i widzacych bylby, jestem tego pewien, ostateczna i catkowita zdrada
niewidomych. Widzacy maja teraz do wyboru przynajmniej pigtnascie uznanych szkot, a
takze wiele fabryk, gdzie mozna ich uczy¢. Praktycznie Zadna z nich nie jest otwarta dla
niewidomych. Do$wiadczenie nauczylo mnie, ze nielatwo o zatrudnienie dla niewidomego
absolwenta i stanowisko znacznie czgsciej dostanie czlowiek widzacy, mimo Zze ma znacznie
mniej umiejgtnosci i prawdziwej wiedzy o fortepianie". W spolecznosci ociemniatych Fries,
niektérym znany jako ,,czlowiek, ktory ocalil strojenie fortepianéw dla niewidomych",
zastynat dzigki tej postawie. W swoim zarliwym entuzjazmie by¢ moze wyolbrzymil ten
problem, poniewaz niewidomi stroiciele nadal si¢ uczyli i byli zatrudniani w swoich
zawodach razem z widzacymi.

W szkole dla niewidomych w Ontario strojenie bylo przedmiotem dodatkowym; uczono go
po lekcjach podstawowych i powszechnie uwazano za zajgcie dla chlopcow. Wielu
dziewczgtom brakowato sity, by wydoby¢ mechanizm z fortepianu lub odpowiednio ustawiaé
kluczem kotki. Zdaniem dyrekcji szkoty zapisywanie si¢ na lekcje strojenia fortepianu byto
oznaka ambicji. Jednak to nie ambicja motywowata Verne'a Edauista; on byt powodowany
strachem przed tym, co si¢ z nim stanie, jesli bedzie musial wréci¢ do Saskatchewan bez
przydatnego zawodu. Za wszelka ceng pragnat unikna¢ zycia spedzanego bezczynnie na
czyims$ progu, ktore, jak sobie wyobrazal, czekatoby go, gdyby wrdcit do domu bez
wyuczonego zawodu.

Zatem w 1944 roku - a wigc w roku, gdy dwunastoletni Glenn Gould zdobyt swe pierwsze
fortepianowe trofeum, grajac Bacha podczas Kiwanis Musie Festiwal w Toronto - Edquist
rozpoczal nauke w siddmej klasie w szkole dla niewidomych prowincji Ontario i zaczat si¢
uczy¢ strojenia fortepiandw.

Poczatkujacy uczniowie najpierw ucza si¢ strojenia choru, czyli unisonu, a wigc zestrojenia
trzech strun tak, aby brzmiac razem daty jeden czysty dzwigk. Stroiciel musi sprawié, aby
wszystkie trzy struny dzwigczaty jedna nuta, gdy uderzy w nie mlotek. Nauczywszy si¢
strojenia choréw, Yerne przeszedt do oktaw, przez caty czas udoskonalajac swéj zmyst
stuchu. Poczatkujacy uczniowie ¢wiczyli na gigantycznych, starych, bezimiennych pianinach,
jakie ludzie kupowali za dolara i potem placili za nie dolara tygodniowo. Niektore byty
trudniejsze do strojenia niz inne. Wiek odgrywa tu pewna rolg, podobnie jak jako$¢
instrumentu. Po roku lub dwoch latach pracy na tych gruchotach uczniowie byli kierowani do
strojenia fortepianow nauczycieli muzyki, ktoére wydawaly si¢ tatwe w porownaniu z
monstrualnymi, zuzytymi pianinami w warsztatach. Nauczyciel sprowadzat tez cytry z



miejscowej fabryki, pig¢dziesiat na jeden raz, a uczniowie stroili je za pigcdziesiat centow od
sztuki 1 pozwalano im zatrzymac te pieniadze.

Yerne jednak nie robit szybkich postgpoéw. W istocie strojenie fortepianow jest ogromnie
trudnym zajgciem. To profesja, ktdra czgsto przekazywana jest z pokolenia na pokolenie, a
praktyczna zasada glosi, Ze trzeba lat i przynajmniej... tysigca fortepianow, aby nauczy¢ si¢
poprawnego jej wykonywania. Kiedy za$ juz osiaga si¢ pewien poziom sprawnosci, potrzeba
kilku kolejnych lat, by wspia¢ si¢ na wyzszy poziom stroiciela koncertowego. Wiele lat
p6zniej Edauist powie, ze stroil fortepiany przez dziesig¢ lat, zanim poczut, ze w istocie
dokad$ zmierza.

Wytrawny stroiciel ma mie¢ nie tylko dobry stuch, ale rowniez umiejetno$¢ odrézniania
najmniejszych odmienno$ci brzmienia i stroju catej klawiatury, od najnizszego wibrujacego
basu do wysokich, 1$niacych tonow dyskantowych. Przy zaledwie osiemdziesigciu o$miu
klawiszach kazdy fortepian ma okoto dwustu trzydziestu strun, poniewaz wigkszo$¢
dzwigkéw ma trzy struny, a kazda struna musi mie¢ wlasciwy stréj, ktéry z kolei musi mie¢
zwiazek ze strojem wszystkich pozostatych strun.

Standardowa wysokos$¢ stroju wynosi 440 hercow dla a razkreslnego, co oznacza, ze struna
nastrojona na al drga 440 razy na sekundg. Wtasnie w taki sposob dzwigk uzyskuje
indywidualng wysokos$¢. Jednak aby na instrumentach klawiszowych mozna byto graé
wigkszos$¢ utworéw skomponowanych w ciagu ostatnich kilku stuleci, musza one by¢ strojone
zgodnie z wprowadzonym w poczatkach XVIII wieku ,,strojem rOwnomiernie
temperowanym". Polega on na rOwnomiernym podziale odleglosci oktawy na dwanascie
réwnych czgsci tj. pottondéw. Nawet to rtOwnomierne strojenie pozostaje jednak pewnym
kompromisem, poniewaz ani matematycznie, ani akustycznie nie jest mozliwe uzyskanie
réwnomiernego stroju z czystymi interwatami. (W fortepianie jedynymi faktycznie czystymi
interwatami sa oktawy). Stroiciel podejmuje wigc seri¢ kompromisow: interwal kwinty
zostaje trochg Scie$niony, a kwarty rozszerzony i tak dalej. Rezultat jest taki, iz stopien
czystosci jest w zasadzie do przyjgcia dla uszu, a fortepian gra rOwnie harmonijnie w kazdej
tonacji.

System rownomiernie temperowany moze si¢ wydawac oczywisty, ale muzyka dawna -
powiedzmy do osiemnastego wieku - komponowana byla zwykle w znacznie bardziej
ograniczonej liczbie tonacji niz pdzniejsza. Rzadko widziato si¢ w utworze wigcej niz trzy
krzyzyki lub bemole. Oznaczalo to, Ze stroiciel brat pod uwagg fakt, iz muzyk nie bedzie
potrzebowal rownego dostgpu do wszystkich tonacji. Dla przyktadu: jesli muzyk grat na
klawesynie jaki§ utwor w tonacji C-dur, instrument mogt by¢ strojony tak, aby interwaty w C-
dur (i blisko zwiazanych z nig tonacjach, takich jak a-moll i G-dur) byly blizsze czystych, niz
bytyby w stroju rownomiernie temperowanym. Zagrany na tak strojonym instrumencie utwor
w tonacji f-moll brzmialby nieprzyjemnie. Ale w siedemnastym wieku utwor skomponowany
w C-dur nigdy nie przechodzit w f-moll ani w Zadna inng odlegta tonacje.

Kazdy instrument musi by¢ strojony inaczej, poniewaz dtugos$¢, srednica i naprg¢zenie strun
w kazdym fortepianie sa inne i wlasnie to nadaje kazdemu instrumentowi jego wyjatkowy
profil brzmieniowy. Ponadto kazdy stroiciel ma osobiste preferenq'e w sferze owych
akustycznych kompromisow, na ktore jest gotow, aby uzyska¢ rownomiernie temperowana
skale, ktora zabrzmi dobrze zar6wno w warstwie melodycznej, jak i harmonicznej. Nie ma
wigc nic niezwyklego w tym, ze kto§ obdarzony doskonalym stluchem jest w stanie odrézni¢
system konkretnego stroiciela.

Pewnos¢ reki jest kolejnym wymogiem i wlasnie w tej kwestii niewidomi stroiciele, ktorzy
czgsto maja wysoce rozwinigty zmyst dotyku, ciesza si¢ znaczna przewaga nad swymi
widzacymi kolegami. Wytrawni stroiciele czuja odpowiednie strojenie tak samo dobrze, jak
tamci je stysza. Mozliwie najmniejszy obrot klucza stroicielskiego niezbgdny do osiagnigcia
pozadanej wysokos$ci dzwigku jest zadaniem znacznie trudniejszym, niz mogloby si¢



wydawacé, gdyz dion i ramig¢ musi si¢ nauczy¢ wyczuwania najdrobniejszych gradacji
wysokosci osiaganych dzigki najlzejszym obrotom kolka stroikowego.

Strojenie fortepiandw jest praca trudna i wymagajaca wielkiego wysitku. Oprocz tych
wszystkich wymogoéw - sity fizycznej, pewnej reki, wnikliwego 1 wrazliwego ucha - stroiciel
musi tez mie¢ ogromna cierpliwos$¢, ktora pozwoli mu si¢ pogodzi¢, a nawet przewidzie¢, ze
gdy tylko fortepian zostaje nastrojony, natychmiast zaczyna si¢ znowu rozstraja¢. Niektore
fortepiany zachowuja strdj lepiej niz inne. ,,U nowicjusza to niemal niemozliwe - twierdzit
Edquist. - Trzeba cierpliwos$ci, by to wytrzymac i nie zrezygnowac, a takze wielu lat praktyki,
zeby sprawi¢, iz struna utrzyma swa wysokos¢, gdy zagra si¢ zdecydowanie".

Niektorym nieustanny kontakt z glo$nymi, czgsto dysonansowymi brzmieniami wydawat si¢
nieznos$ny (2). W 1904 roku w Anglii pewien stroiciel postawiony przed sadem pod zarzutem
niesptacenia dlugdéw na pytanie sedziego, dlaczego jest bez pracy, odpowiedzial, ze musiat
porzuci¢ strojenie fortepianow, gdyz niemal doprowadzilo go to do utraty zmystow. ,,Tak
straszny byt ten hatas", narzekal.

Chociaz Verne, majac dwanascie lat, robit postgpy w nauce strojenia fortepiandéw, to jednak
z mniejsza gorliwoscia uczyt si¢ innych przedmiotow, od sali lekcyjnej wolat bowiem otwarta
przestrzen, gdzie chlopcy wymyslali wlasne gry. Jedna z gier zaczynala si¢ od tego, ze
chlopiec stojacy na $rodku trotuaru probowat dotknaé¢ innych przebiegajacych obok. Ztapani
chlopcy takze stawali si¢ fowcami, az w koncu zostawat tylko jeden, ktory staral si¢ okrazac
cala grupg, robiac to tak, by go nie dotknigto. W takich grach niewidomi i stabowidzacy
chiopcy wyrabiali w sobie bardzo rozwinigte wyczucie przestrzeni i mogli oceniaé - w
metrach i centymetrach - odleglo$¢ migdzy dwoma przedmiotami lub osobami. Potrafili
nawet wyczuwac, gdy pustka byta wypetiona konkretnym przedmiotem lub tez bliska
wypehienia. ,,.Byli wérdd nas niewidomi chlopcy, o ktéorych myslelibyscie, ze widza",
wspominat Edauist.

Mimo ze wielu kolegéw Verne'a nauczyto si¢ takze gry na fortepianie, on si¢ jej nie nauczyt.
Nie dlatego, ze nie ¢wiczyl. Jego nauczycielka, panna Perry, wymagala, aby uczniowie czytali
zapis muzyczny w alfabecie Braille'a, co oznaczato, ze chcac gra¢ na fortepianie, mieliby
najpierw trzymac partyturg i przebiega¢ po niej palcami, czytajac nuty, a potem odktadac¢
arkusz i gra¢ tak przeczytane nuty na klawiaturze. Naturalnie wymagalo to uczenia si¢ na
pamig¢. Panna Perry uczyla takze swoich podopiecznych zapisywania nut alfabetem Braille'a,
wymagajac, by zapisali jaki$ utwor, a potem z miejsca zagrali go z pamigci. ,,Nie bytem
dobry w zapamigtywaniu - wspominat p6zniej Edauist. - Nie bylem tez dobry w czytaniu
brajla". Niektorzy z jego kolegdw byli wybitni zar6wno w czytaniu zapisu dla niewidomych,
jak 1w sztuce zapamigtywania. Jeden z chlopcéw przyswoit sobie caly koncert, lezac w t6zku,
1 zagral go nastgpnego dnia, ale Yerne zapamigtat, Ze zrobit to bez uczucia, co dotykalo istoty
problemu pedagogicznego podejscia jego nauczycielki: skupila si¢ ona bowiem bardziej na
sprawnosci technicznej niz na emocjach. Nawet gdy Yerne zagrat w auli dla swoich kolegow,
panna Perry nie potrafila zachowa¢ swego niezadowolenia dla siebie i upokorzyta go swoja
krytyka. Yerne uczyt si¢ nadal, ale nawet po kilku dziesigcioleciach z pewnym psychicznym
bdlem wspominat godziny spgdzone w klasie panny Perry. Dobry nauczyciel potrafi
zainspirowac, ale zty moze ztama¢ osobowos¢ tak krucha, jaka byt Yerne, ktory nigdy do
konca sig¢ nie otrzasnal z tamtego doswiadczenia. Najwyrazniej gra na fortepianie nie byta mu
przeznaczona. Ostatecznie zmienil instrument i, aby spetni¢ szkolne wymagania, wybrat gre
na puzonie oraz na kontrabasie. Jednak stuchanie fortepianu i nauka rozr6zniania niuans6w
dzwigku, ktore byly niestyszalne dla wigkszos$ci ludzi, miaty sig staé trescia jego zycia.
Kazdego lata Yerne wracal do domu w prowincji Saskatchewan, zeby zobaczy¢ si¢ z rodzing i
pracowac na farmie. Zawsze tgsknit za szkota, nie mogac si¢ doczeka¢ powrotu do Ontario,
ale w roku gdy tam wrocil, Zeby zacza¢ nauk¢ w jedenastej klasie, ustyszat, Zze jego oceny nie
sa wystarczajaco dobre, aby mogt przystapi¢ do nauki z reszta kolegdw. Yerne wpadt w



panike, przerazony, ze zostanie wyrzucony ze szkoty bez perspektyw na zatrudnienie.
Wiedziat o kilku uczniach, ktorzy opuscili szkotg dla niewidomych w Ontario, by pracowaé w
zakladach Forda przy montazu kot, ale nauczyciel z jego warsztatu ostrzegt go, ze praca przy
tasmie produkcyjnej bedzie trudna i monotonna, wigc porzucit ten pomyst. Myslat o
wyjezdzie do Standw Zjednoczonych, by p6j$¢ na kurs montazu silnikéw elektrycznych, lecz
nie mial pienigdzy ani na taka podrdz, ani tym bardziej na naukg.

Zdesperowany wrocit wige do strojenia fortepiandéw, tym razem na serio, majac nadziejg, ze
uzyska miejsce w klasie jedenastej. I znalazt si¢ w niej. Zaczal si¢ uczy¢ z taka dyscypling i
determinacja, jakiej tamtejsi nauczyciele wcze$niej nie widzieli. Gdy Yerne zabierat si¢ do
strojenia fortepianu, jego koncentracja si¢gata zenitu, a nauczyciel J.D. Ansell inspirowat go i
motywowat. Wiele lat po6zniej Yerne wciaz cytowal ulubione powiedzenie Ansella: ,,Jedynym
miejscem, gdzie mistrzostwo wystepuje przed praca, jest stownik". Aby poszerzy¢
doswiadczenie swojego mlodego protegowanego, Ansell zabieral Verne'a do miasta, by stroit
fortepiany. Wolno mu bylo zatrzymac pieniadze (dwa i p6t dolara za fortepian, a czasami, gdy
mial szczgsécie, nawet trzy dolary), ktore zbieral na podstawowe narzedzia: klucz do strojenia,
kamerton, szczypce, mierniki do pomiaru $rednicy strun i gumowe kliny do thumienia strun.

Yerne tak calkowicie oddat sig strojeniu, ze zaczat o nim $ni¢. Pewnej nocy przysnito mu
sig, ze dostat posadg glownego stroiciela u Heintzmana, najwigkszego producenta
fortepianéw w Kanadzie. Ten sen nie opuszczal go potem przez wiele miesigcy.

Yerne wyrozniat si¢ pewnymi wrodzonymi zaletami wérod innych ociemniatych uczniow.
Na przyktad styszal najsubtelniejsze roznice dzwigku. Potrafil rozpozna¢ marke 1 model
samochodu po odglosie silnika. Juz jako zawodowy stroiciel, stuchajac nagrania, potrafit
rozpoznac, czy to on stroil dany fortepian. Uczac sig strojenia, Edauist odkryt rowniez, ze ma
stuch absolutny. I tak jak przez cate zycie widzial liczby i pory roku w kolorach, tak réwniez
muzyke ,,slyszat barwnie". Zapytany, skad wie, ze F to F, odpowiedziatby: ,,Och, przeciez jest
niebieskie". C bylo cytrynowozielone, dzwigk D miat odcien piaskowy, E ,,widzial" jako
zottawor6zowe, A biate, G pomaranczowe, a B ciemnozielone. Dlugo wstydzit si¢ tej
niekonwencjonalnej metody i nie méwit o niej nikomu. Dopiero gdy sig postarzat, zwierzyt
si¢ Glennowi Gouldowi... ktdry zareagowal tak, jakby to bylo najbardziej naturalne zjawisko
na $wiecie. Yerne Edauist wiedzial, ze najwigksza szansa na pracg prosto po szkole jest
znalezienie posady ,,chippera" w jednej z kilku fabryk fortepianow w Toronto. ,,Chipperzy"
byli pierwszymi stroicielami pracujacymi na nowo budowanym fortepianie. Zaczynali pracg,
gdy instrument byt dopiero czg$ciowo zlozony, nawet przed zamontowaniem klawiatury. Na
tym etapie struny nie sa jeszcze zestawiane z mloteczkami, wigc pierwszych strojen dokonuje
si¢ przez szarpanie ich malymi kawatkami drewna zwanymi ,,chippers". Zatem w 1950 roku,
majac dziewigtnascie lat, dyplom w rgce, a w kieszeni czterdziesci dolarow (pozyczke od
dyrektora szkoty), Edquist wsiadl w pociag do Toronto z przekonaniem, ze podbije swiat. W
jednej rece niost walizke, a w drugiej skrzynke na sprzgt wedkarski, z ktorej zrobit
skrzyneczkg¢ na narz¢dzia do strojenia fortepianow. Przez lata miat zgromadzi¢ dziesiatki
owych narzedzi. Niektore kupil od weteranow tej profesji, inne przerobil z narze¢dzi
uzywanych w innych rzemiostach. Miat kleszcze chirurgiczne i dentystyczne zglgbniki, ktore
wspaniale stuzyly za haczyki; §rubokrety, jakimi postuguja si¢ optycy, stuzyly mu do
regulowania klawesynow; fryzjerskie nozyczki do przycinania filcu i inne narzedzia. Z
rzemiosta spawalniczego wziat steatyt (mikrokrystaliczna, zbita odmiang talku), suchy smar
do zapobiegania skrzypieniu kozlej skory w mechanizmie starszych fortepiandw.

Zaraz po przybyciu do Toronto Edauist przystapil do egzaminu zawodowego wymaganego
przez kanadyjski Narodowy Instytut Niewidomych. Egzaminowi przewodniczyt Stanford
Leppard, pierwszy stroiciel-absolwent szkoty dla niewidomych w prowincji Ontario z roku
1882. Leppard, teraz juz stary, wciaz byt wielka 1 imponujaca postacia. ,,Gdy tam wszed},
pomyslatem, ze to Matuzalem, i bylem $miertelnie przerazony", wspominat pdzniej Edquist.



Zdat egzamin i rozpoczat pracg jako czeladnik w fabryce nalezacej do Winter Com-pany, filii
wielkiego renomowanego producenta fortepianéw, jakim bylo przedsigbiorstwo Mason &
Risch, o ktorym moéwiono, ze w latach czterdziestych kupito je dwoch nowojorskich
taksowkarzy. O ile jednak instrument z marka Mason & Risch byt solidnym fortepianem
stanowiacym dumg kazdego zamoznego Kanadyjczyka, o tyle fortepiany z Winter Company
mialy nizsza jako$¢ i byly znacznie trudniejsze do strojenia.

Fabryka okazata si¢ czym$ w rodzaju zaktadu cigzkich robot. Praca byta mozolna i brudna.
Pod koniec pierwszego dnia, gdy Edauist pracowat nad swoim czwartym fortepianem,
brygadzista powiedziat mu, Ze nie akceptuje si¢ strojenia mniej niz dziewigciu fortepianow
dziennie. ,,Pomys$latem, zosta¢ tutaj czy odej$¢?" - wspominat po latach Edquist.

Byt zniechgcony, ale nie odszedl. Optacany ,,0d sztuki", niebawem nauczyt sig, jak
pracowac szybko, i wkrotce stroit dziesig¢ fortepianow dziennie. Nie lubit pracowaé w ten
sposob, poniewaz czgsto dodatkowy czas poswigcal na korygowanie bledow popetianych
wczesniej przez innego pracownika. Nie mingty jednak dwa tygodnie, a zarobil tyle, ze mogt
zwrdci¢ czterdziestodolarowa pozyczke, jakiej udzielit mu dyrektor szkoty, ktory sfinansowat
jego podrdz do Toronto.

Niedowidzacy stroiciele w Winter Company znani byli jako ,,oczka" lub ,Japki". W zasadzie
Yerne Edauist jako osoba majaca mniej niz dziesig¢ procent widzenia byt ,,oczkiem".
,JLapkami" nazywano pracownikow catkowicie niewidomych. Przez caly czas spgdzony w
szkole dla niewidomych, mimo codziennych konfrontacji z ograniczeniami narzucanymi
przez uposledzenie wzroku, Edauist nie chciat pogodzi€ si¢ z faktem, ze byt niemal
ociemniaty. Kiedy wigc przyszedt do Winter Company, przez pierwszy miesiac usitowat
patrze¢ iz glowa niemal we wnetrzu fortepianu wysilat sig, zeby zobaczy¢ kotki, gdy
umieszczat na nich klucz. Jego szef, zyczliwy czlowiek, ktory nadzorowal juz wielu
niewidomych stroicieli, docenit wysilek Edauista i pokazal mu, jak stroi¢ instrument bez
patrzenia. W istocie 0w przelozony byt przekonany, ze jego sposdb pozwoli mlodemu
stroicielowi lepiej wykonywac prace, gdyz nie beda go irytowa¢ ograniczenia wzroku.
Edauist skorzystal z jego rady i stwierdzit wielka réznicg. Niebawem stat si¢ mistrzem w
odcinaniu si¢ od wszelkich trudnosci, ktore byly znaczne, poniewaz fortepiany strojono w
tym samym pomieszczeniu, gdzie je budowano. Miejsce to bylo zapylone od pyltu
powstajacego podczas szlifowania i halagliwe z powodu wiertarek, lecz Edauist stwierdzit, ze
jesli wystarczajaco si¢ skoncentruje, moze mimo zgietku przyzwoicie nastroi¢ fortepian.
,Jesli czlowiek nauczy sig strojenia w fabryce - mawiat pozniej - moze stroi¢ wszedzie". Ten
sam czlowiek, ktoéry zmienil Verne'a z ,,oczka" w ,tapke", powiedziat mu po kilku
tygodniach, ze pracuje lepiej niz szef jego grupy, cztowiek widzacy, ktory byl tam
zatrudniony od trzech lat. W istocie strojenie przeszto u Verne'a w co$ w rodzaju obsesji;
tapat si¢ on na rywalizacji z samym soba w wy$cigu na nastrojenie mozliwie najwigkszej
liczby fortepianow. Wpadl w taki rytm, ze zarabiat trzydziesci pig¢ dolarow tygodniowo, i
stopniowo jego ambicja rosta. Postanowit tez, ze pewnego dnia podejmie prace w bardziej
renomowanej fabryce, gdzie nauczy si¢ najwazniejszych tajnikéw tego zawodu od jego
weteranow.

Po kilku miesiacach w Toronto Edquist pojechat odwiedzi¢ matke w Saskatchewan, gdzie
silniej niz kiedykolwiek uderzyto go, jak ubogie jest to miejsce i jakim on jest szczg§liwcem,
ze znalazl sposob, by si¢ stamtad wydosta¢. Uswiadomit sobie, Ze jak na ironi¢ wiasnie
uposledzenie wzroku otworzyto mu drogg ucieczki. I chociaz wiedzial, ze istnieje
nieskonczenie wiele przyjemnosci estetycznych, ktoére na zawsze pozostana poza jego
zasiggiem - malarstwo, fotografia i wszystkie inne sztuki wizualne, ktérych nie mozna
doswiadczy¢ inaczej jak tylko oczami - wystarczyla jedna podrdz powrotna do Saskatchewan,
by sobie uswiadomil, jak szczgsliwy spotkat go los. Teraz za swoj dom uwazat Toronto, a
podroz do Saskatchewan sprawila, ze bardziej niz kiedykolwiek docenit mozliwosci, jakie



dawalo to miasto. Kiedy jednak wrocit do Toronto, czekaly na niego zlte wiesci: zwolniono go
z posady stroiciela. Stwierdzil, ze Saskatchewan jest miejscem przeklgtym i nawet wizyta tam
przynosi pecha.

Straciwszy posadg, Edquist postanowit po prostu chodzi¢ od drzwi do drzwi w poszukiwaniu
pracy stroiciela. Wiedziat, Zze wigkszos$¢ rodzin ma fortepian i ze niewiele z nich zadaje sobie
trud ich strojenia. Podszedt do tego systematycznie, wybierajac ciag réznych dzielnic wokot
Toronto, do ktérych mogt dotrze¢ tramwajem. Kiedy ludzie otwierali drzwi 1 widzieli
powaznego miodego czlowieka stojacego w progu z torba z narzedziami i patrzacego na nich
przez okulary o niewiarygodnie grubych soczewkach, czgsto reagowali sceptycznie. Skad
mogli wiedzie¢, ze dobrze wykona powierzona mu pracg? ,,C6z, mam pewne doswiadczenie i
zrobig wszystko, co w mojej mocy", obiecywat i wyjasnial, ze dobry wzrok ma niewiele
wspdlnego ze strojeniem fortepianu. Gdy zasiadat do pracy, watpliwosci znikaty.

Teraz bardziej niz kiedykolwiek byt zadowolony, Ze zmienit si¢ z ,,oczka" w ,.tapke",
poniewaz, jak si¢ szybko przekonat: ,,Gdy cztowiek wchodzi do czyjego$ domu, wyglada na
bardziej pewnego siebie, jesli nie wpatruje si¢ w kolki". Fortepiany, z jakimi pracowat
Edquist, byly w roznym stanie. Niektore staty zapomniane w kacie salonu z opuszczona klapa
1 taboretem zarzuconym réznymi przedmiotami. Inne byty wyraznie dobrze traktowane i
dobrze graly. Takie lubil stroi¢ najbardziej, poniewaz w czasie strojenia wyczuwal, jak si¢ z
nimi obchodzono, a nawet jaki rodzaj muzyki na nich grano.

Z czasem Edquist zaczal telefoniczng akwizycj¢ zamowien na strojenie instrumentoéw w
klubach Zzotierskich, szpitalach psychiatrycznych i wigzieniach. Pokonywat dwa kilometry w
$niezycy, aby nastroi¢ fortepian za honorarium wynoszace trzy dolary. Byl szczgsliwy, gdy
zdobywat jedno zlecenie dziennie.

Potem, jak to czg¢sto u niego bywalo, okazalo sig, ze nie ma tego zlego, co by na dobre nie
wyszlo. Kiedy zmgczylo go wedrowanie po ulicach, zaczal sig¢ kreci¢ wokot warsztatow,
wykonujac rozmaite prace dorywcze, co zmienilo si¢ w seri¢ nieoficjalnych praktyk z
réznymi stroicielami w Toronto. Najwazniejsza z nich byta praca z Henrym Kneiflem,
czlowiekiem w $rednim wieku, ktory tajniki zawodu opanowal w Wiedniu jako koncertowy
stroiciel Steinwaya. Edquist z zadowoleniem wykonywal dorywcze prace dla Kneifla
(zamiatal podlogg, czasami stroit fortepiany, ktoérymi jego pracodawca nie mogt sig zajac),
gdyz mogt obserwowac i stucha¢, jak Kneifel pracowat. Kneifel nauczyt takze mlodego
cztowieka, jak najlepiej stroi¢ fortepian, i pokazal mu podstawy regulowania brzmienia;
umiejetnosci, ktorej Edquist musiat si¢ jeszcze dlugo uczy¢ i wiele lat czekaé, az sam
sprobuje tej sztuki.

Regulacja brzmienia, inaczej intonacja, czyli ksztattowanie odpowiedniego ,,glosu"
fortepianu, jest czym$ catkiem innym od regulowania mechanizmu i calkowicie r6zni si¢ od
strojenia. Intonator koncentruje si¢ na zwartosci filcu mlotka i jego kontakcie ze struna.
Dobry intonator brzmienia, czego Edquist nauczyt si¢ od Kneifla, ma wyjatkowo wyostrzony
shuich. Podczas gdy stroiciel stucha réznic wysokosci dzwigku, intonator wytawia subtelne
wahania sily 1 barwy poszczego6lnych dzwigkow, i o ile stroiciel w charakterze wzorca
wykorzystuje kamerton, o tyle intonator postuguje si¢ wlasna pamigcia barwy dzwigku.
Kneifel przekazatl Edquistowi pojecie dobrego brzmienia i niebawem miody stroiciel umiat,
uderzajac jaki$ klawisz fortepianu, przypomnie¢ sobie zapamigtane brzmienia harmoniczne w
taki sposob, w jaki znawca wina potrafi przywota¢ z pamigci bukiety win, ktorych smak
jeszcze czuje w ustach. Byla to nauka umiejgtnosci, ktora pézniej miata wynie$¢ go ponad
status zwyktego stroiciela i usytuowac¢ w krolestwie technikow, co brzmiato znacznie
subtelniej. To wlasnie warsztat Kneifla byt miejscem, gdzie Edquist zapoznat sig ze
steinwayami 1 nauczy? si¢ docenia¢ kunszt wlozony w ich budowg. Kneifel mial osobliwy, ale
réwniez budzacy podziw zwyczaj, ktory praktykowal po renowacji kazdego steinwaya. Siggat
po powleczony skora zelazny cigzarek i trzymajac go w dloni, uderzat nim kilkakrotnie w



kazdy z osiemdziesigciu o$miu klawiszy. Wyjasnit, ze w ten sposob postgpowano u
Steinwaya, aby kazdy klawisz, ktéry mial pgknaé, pekt i mogt by¢ zaraz na miejscu
naprawiony, co bylo sytuacja znacznie dogodniejsza niz ewentualne pgknigcie klawisza w
samym $rodku koncertu fortepianowego Rachmaninowa.

Takze dzigki Kneiflowi Edquist zaczat sobie wyrabia¢ opinie o innych markach fortepianow.
Nauczyt? sig, ze steinwaye byly instrumentami pigknie skonstruowanymi; Heintzman
zbudowal najlepsze pianino, instrument, za ktéry ludzie gotowi byli zaptaci¢ roczna pensjg,
do najdoskonalszych za$ nalezaty wielkie fortepiany firmy Mason & Hamlin, z niezwykle
ci¢gzka rama 1 ptyta. Niektorzy stroiciele cenili je wyzej od steinwayow. W istocie fabryka
Mason & Hamlin mieszczaca si¢ w Rochester w stanie Nowy Jork uwazana byla za raj
stroicieli. ,,Tam mialo si¢ do$¢ czasu, by wykona¢ swoje zadanie jak nalezy", wspominat
Edquist.

W 1952 roku marzenia, jakie miody Yerne snut w szkole dla niewidomych w Ontario, staty
si¢ rzeczywistos$cia. W wieku dwudziestu jeden lat zostat zatrudniony jako gtowny stroiciel w
fabryce Heintzmana, gdzie odpowiadal za strojenie i regulowanie wszystkich nowo
zbudowanych fortepianéw. Heintzman, jako kanadyjski odpowiednik firmy Steinway & Sons,
byl pierwszym sposrod producentow fortepianéw w swoim kraju. Fabryka miata osiem pigter
z dwustu pigédziesigcioma instrumentami na kazdym oraz w pelni rozbudowany dziat
koncertowy, ktory utrzymywat kilkunastu stroicieli bedacych zawsze w drodze, gdyz
towarzyszyli pianistom wystgpujacym na catym §wiecie.

Bili Heintzman byt dobry dla swoich pracownikow. Kupit Edquistowi bon oszczg¢dnos$ciowy
o wartosci pigciuset dolarow i pozwolil mu gromadzi¢ odsetki. Gdy z Anglii przyjechat inny
stroiciel, Heintzman wzial dla niego pozyczk¢ na kupno domu. Wymagat jednak cigzkiej
pracy i dni u niego byly dlugie. Pracownicy musieli odbija¢ karty przed siddma rano, a za trzy
minuty spoznienia wydtuzano im dzien pracy o kwadrans.

U Heintzmana mlody stroiciel zarzadzat ludzmi dwukrotnie starszymi od siebie, glownie
niewidomymi, ktérzy pracowali przy fortepianach od dziesigcioleci, i stwierdzit, ze musi sig
od nich jeszcze wiele nauczy¢. ,,Nie mieli wyksztalcenia, ale mieli wielka madros¢ -
powiedziat. - Tak sig tylko ztozyto, Ze ja mialem dobrego nauczyciela i znatem si¢ na dobrym
strojeniu, a ci faceci, ktdrzy zajmowali si¢ prostym fabrycznym strojeniem, na tym si¢ nie
znali". Edquist przeszedl z roboczego, fabrycznego strojenia do strojenia koncertowego i
zamiast dziesigciu fortepianéw dziennie stroit tylko cztery lub pi¢¢. Kazdy jednak musiat by¢
doskonaty.

Edauist pracowat u Heintzmana od trzech lat, gdy pewnego pdznego popotudnia 1955 roku
caty budynek ogarngto goraczkowe podniecenie; z krzesetkiem w dtoni zjawit si¢ w nim
najstynniejszy kanadyjski pianista owych czasow. Dwudziestotrzyletni Glenn Gould
przyszedt, by wyprobowac kilka fortepianow do programu realizowanego dla stacji CBS, i
udat si¢ prosto na szdste pigtro, gdzie znajdowata sig sala dla artystow z przygotowanymi do
grania czterema czy pigcioma wielkimi fortepianami koncertowymi. W 1955 roku Gould byt
jeszcze niemal nieznany poza Kanada, ale jego pojawienie si¢ bylo elektryzujaca
wiadomoscia dla pracownikow Heintzmana, z ktoérych wielu przerwalo swoje zajecia i
zebralo sig, zeby stuchad, jak Gould, odziany w gruby zimowy ptaszcz, czapkg i r¢kawiczki
bez palcow, grat po kolei na wszystkich stojacych na pigtrze fortepianach. Stroiciel trzymat
si¢ na odleglo$¢, gdy inni ttoczyli si¢ przed windami.

Sprzedawca czekal w poblizu z jego krzestem, a muzyk podchodzit do kazdego instrumentu 1
gral kilka taktow, stojac. Jesli byt niezadowolony, po prostu ruszat dalej. Jesli pragnat mie¢
trochg wigcej czasu, sprzedawca ustawiat krzesto przed fortepianem i Gould grat dtuze;.
Edquist doktadnie zapamigtat nisko pochylona posta¢ pianisty, ktory siadat przed
instrumentem i spogladat znad klawiatury niczym maty chlopiec zerkajacy zza plotu. Dzigki
tej przymilnej ustuznosci, jaka otaczano Goulda, Edquist pierwszy raz zetknat si¢ ze skutkami



stawy, co sprawilo, ze poczut si¢ nieswojo. Tamto popotudnie dalo tez mlodemu stroicielowi
pierwszy posmak wielu osobliwych cech Glenna Goulda, ktore po latach mialy sig sta¢ tak
znane: pragnienia samotnos$ci rywalizujacego z potrzeba bycia w centrum uwagi i owych
dziwnych ubran, ktére natychmiast go zdradzaly. ,,Nie mozna go bylo pomyli¢ z kim$
innym", wspominal pdzniej Edquist. Ci dwaj ludzie nie zetkngli si¢ tego dnia, jednak Edquist,
stojac 1 stuchajac, pomyslat, Ze minie jeszcze wiele lat, nim bedzie mogt stroi¢ instrument dla
takiego artysty jak Glenn Gould.

Edquist miat wigc motywacj¢ do odbywania regularnych wizyt w warsztacie Kneifla, gdzie
mogl uszlachetnia¢ swoje rzemiosto i uczy¢ si¢ od starszego mistrza. Teraz jednak
ukierunkowal swa ambicj¢ na zdobycie zawodowego szczytu: pragnat naby¢ umiejgtnosé
strojenia fortepianow dla koncertujacych pianistow. Ta krotka chwila, jaka bylo pojawienie
si¢ w jego zyciu Glenna Goulda, sprawita, iz o$mielit si¢ pomysle¢, Ze moze nie jest zbytnia
bezczelnos$cia ambicja strojenia koncertowego, a moze nawet strojenia steinwayow dla kogo$
tak niezwyktego i1 skomplikowanego jak ten pianista. Kneifel dodawat Edquistowi odwagi, ale
ostrzegl mtodego stroiciela, Ze uptynie wiele czasu, zanim bedzie mogl nastroi¢ koncertowy
fortepian - kazdy koncertowy fortepian - w niespelna dwie godziny, co jest norma wsrod
stroicieli koncertowych.

W istocie zabrato to Edquistowi pig¢ lat intensywnej pracy, ale w 1961 roku zostat
zatrudniony jako gléwny stroiciel u Batona, reprezentanta Steinwaya na cala Kanadg. Nawet z
dwunastoletnia praktyka w strojeniu u Heintzmana, ubiegajac si¢ o posade u Batona, musiat
zda¢ odpowiedni egzamin, jednak pensja - siedemdziesiat pi¢¢ dolarow tygodniowo - byta o
pigtnascie dolaréw wyzsza niz ta, ktora otrzymywatl jako stroiciel w fabryce Heintzmana.
Egzamin byl oczywiscie formalno$cia. W umiejgtnosci strojenia zawsze si¢ wyrdzniat, nawet
jako nowicjusz. Nawet dla wytrawnych uszu jakos$¢ pracy Edquista zawsze byta
nadzwyczajna. Mogt si¢ przenies¢ do Nowego Jorku i doréwnac najlepszym tamtejszym
stroicielom, ale jego domem byta Kanada. Znat Toronto, znat nazwy ulic, znal sie¢
tramwajowa oraz trasy autobusowe i wiedzial, ktorych dzielnic miasta nalezy unikac.

Spotkat tez kobiete, z ktora zamierzat si¢ ozeni¢: Lillian Lilholt, mtoda nauczycielkg ze
szkotki niedzielnej przy kosciele luteranskim w Toronto.

U Batona Edquist pierwszy raz w zyciu zostat zatrudniony za pensjg. Teraz co tydzien
dostawal koperte z wyptata, zawsze w naleznej kwocie. Co wigcej; mogt p6js¢ do innego
oddzialu Batona i bez konieczno$ci placenia odsetek kupi¢ na raty podstawowe meble, sprzet
gospodarstwa domowego i posciel, czego potrzebowat dla swojej nowo zatozonej rodziny.

W ,,stajni" Batona kilka steinwayow roznito si¢ od siebie pod pewnymi niewielkimi,
indywidualnymi, czgsto niedajacymi si¢ przewidzie¢ wzgledami. Niektore trudno bylo
utrzymac¢ w stroju, gdyz ich interwaly zmieniaty si¢ kilka godzin po nastrojeniu. CD 266 byt
najgorszy. Zdaniem Edquista byt to pieski fortepian. Czasami, gdy dlugo po powrocie do
domu zabierat si¢ do wieczornych zaje¢, odbierat telefon od Muriel Mussen, kierowniczki
dziatu koncertowego u Batona, ktdéra prosila, by wezwal taksowke i natychmiast przyjechat,
poniewaz kto$, kto przyjechal do miasta na koncert, stwierdzil, ze CD 226 nie nadaje si¢ do
grania. Ostatecznie instrument CD 226 zostat zwrécony do Nowego Jorku, ale stalo sig to
dopiero wtedy, gdy Clifford Gray, szef dziatu fortepianow, osobiscie interweniowat u
Steinwaya.

Inne fortepiany byly niezwykle ulegte i zachowywaty stréj przez trzy lub cztery koncerty, a
nawet wracaly nastrojone, wymagajac jedynie lekkiej korekty przed powrotem na sceng.

W strojeniu Edquista bylo cos, co przyciagato uwage. Muriel Mussen, ktora siedziala w
malym gabinecie obok salonu, gdzie prezentowano instrumenty, z czasem rozpoznawata jego
strojenie, gdyz miat nieomylny, oszczedny styl. Wigkszo$¢ stroicieli nadaje kazdemu
klawiszowi ostre, mocne uderzenie - zwane ,,uderzeniem testowym" -aby ustawic strung i
wyréwnac napr¢zenie. Dla kogo$, kto znajduje si¢ w poblizu, ,.te uderzenia testowe" moga



by¢ bardzo glosne. Edquist zachowat dotyk delikatny, zwazajac, by nie uderza¢ klawisza
mocniej, niz to bylo konieczne. W potowie pracy nad jakims$ fortepianem czgsto styszat, jak
Muriel wota: ,,Wiem, Ze to twoje strojenie, Yerne". Sprawiato mu to przyjemno$¢. Edauist
lubit mysle¢, ze jego strojenie jest istotnie charakterystyczne, ze wynosi on kazdy instrument
ponad sam dzwigk i wprowadza w krélestwo barw. Ilekro¢ stroit fortepian, lubil tez mysle¢,
ze ofiarowuje ludziom blysk owych barw. Od czasu opuszczenia szkoly dla niewidomych
spedzit ponad dziesig¢ lat, strojac tysiace fortepianow. Nie przypuszczal, ze niebawem
przyjdzie mu poswigci¢ znacznie wigcej lat na tysiackrotne strojenie jednego.

Trzy

Astoria

Fortepian, bedac czym$ w rodzaju bestii, to w duzej mierze instrument, ktory jest owocem
wielkiej wyobrazni. W rzeczy samej naprawdg nic nie powinno w nim dziata¢. Ma si¢
bowiem przed soba kompozycj¢ materialow zgola osobliwych; materiatow, ktore doprawdy
wcale do siebie nie pasuja: zelaza, drewna i filcu. Te wszystkie materialy w zasadzie
pozostaja ze soba w konflikcie 1 w istocie to wlasnie owa zachodnia wyobraznia stworzyla
zhidzenie, iz sa one idealnie zharmonizowane.

David Rubin, dyrektor Dziatu Koncertow i Artystow

Steinway & Sons

W 1942 roku, gdy Yerne Edquist miat jedenascie lat i musiat si¢ uczy¢ podstaw strojenia
fortepianéw w szkole dla niewidomych w Ontario, a dziesigcioletni Glenn Gould zaczynat
nauke¢ w konserwatorium w Toronto, fortepian, z ktorym obaj mieli w przysztosci zzy¢ sig tak
blisko, dopiero powstawal, etap, po etapie, w lezacej osiemset kilometroéw na potudnie
dzielnicy Astoria nalezacej do nowojorskiego Queensu.

Fakt, iz ta kompozycja drewna, stali, metalu i kleju w koncu stala si¢ elegancka 1
zachwycajacq hebanowa pigknoscia, graniczyt z cudem, gdyz ten instrument budowany byt
tuz po przystapieniu Ameryki do drugiej wojny Swiatowej, gdy rzad zaczat rekwirowaé
wszelkie fabryki na potrzeby wojny. Fabryka Steinway & Sons decyzja wladz miala
produkowac elementy szybowcow transportowych. Bylo to zadanie doprawy niezwykte.
Producent fortepianow nie tylko nienawykty byt do akceptowania nowych regut, zwlaszcza
tych, ktoérych sam nie wymyslit, ale az do tej chwili budowal najwspanialsze na $wiecie
instrumenty muzyczne. Przestawienie si¢ teraz na masowa produkcje drewnianych czesci
samolotow wymagalo prawdziwie sejsmicznego wstrzasu w sposobie myslenia firmy. A byto
to myslenie, ktorego podstawy zostaly ustalone sto lat wcze$nie;.

W 1836 roku Heinrich Engelhard Steinweg, z zawodu stolarz produkujacy meble artystyczne,
sklecit jaki$ fortepian w swojej domowej kuchni w niemieckim miasteczku Seesen. Od owej
chwili firmg¢ Steinway & Sons wyr6znialo pofaczenie rygoru, pomystowosci i wynalazczego
ryzyka.

Pierwszym odwaznym posunigciem Steinwega, na ktore zdecydowat si¢ w 1850 roku, byta
sprzedaz dobrze juz prosperujacej firmy, wyrwanie z korzeniami siebie oraz rodziny i
wyptynigcie, w wieku pigédziesigciu trzech lat, do Ameryki. Zabrat tam wigkszo$¢ dzieci,
pozostawiajac najstarszego, C.F. Theodore'a, aby w Niemczech poprowadzil niewielka
pozostalo$¢ rodzinnego przedsigbiorstwa. Powdd tej ,,masowej" przeprowadzki do Ameryki
byt czysto ekonomiczny: w Niemczech panowala recesja, a sztywna struktura cen hamowata
przedsigbiorczo$¢, podczas gdy amerykanska obietnica wolnos$ci rynkowej byla zbyt
pociagajaca, zeby jej sig¢ oprzec.

Pierwsza rzecza, jaka panstwo Steinwegowie zrobili, przybywszy do Nowego Jorku, bylo
rozejscie si¢ po calym miescie. Chociaz jeszcze w Niemczech przez kilka lat prowadzili
przedsigbiorstwo produkcyjne, to jednak aby nauczy¢ si¢ technik amerykanskich, Heinrich i
synowie przyjeli posady w réznych fabrykach fortepianow w Nowym Jorku. A mieli z czego



wybiera¢, gdyz kazde wigksze miasto na amerykanskim Wschodnim Wybrzezu szczycito si¢
co najmniej kilkoma producentami fortepianow. W samym Nowym Jorku byto ich ponad
dwudziestu. Charles 1 William pracowali dla William Nunns & Co., waznego producenta
fortepianéw, ktérego instrumenty znane byly z wysokiej jakosci artystycznej stolarki. Henry
Junior poszedt do pracy u Jamesa Pierssona, ktéry wymyslit podwojny fortepian nieco
przypominajacy rower tandem. Heinrich zas$ robit plyty rezonansowe dla producenta o
nazwisku Leuchte, zarabiajac sze$¢ dolaréw tygodniowo (chociaz gdyby zadat sobie trud
nauczenia si¢ jezyka angielskiego i pracowat dla jakiego$ Amerykanina, moglby zarobi¢ dwa
razy tyle). To prawda, ze budowa fortepianow w Europie rozwijata sig, ale znacznie wolniej
niz w Ameryce. Steinwegowie szybko si¢ zorientowali, Ze Ameryka, ze swoja
innowacyjnos$cia w budowie instrumentow, jest dla nich wlasciwym miejscem. To wlasnie
Amerykanie dokonali zmian w sposobie budowania fortepiandw, zrywajac z przestarzalym
modelem ptyty i mechanizmu oraz technikami mocowania strun. Trzy lata p6zniej, w 1853
roku, rodzina, wyposazona w wiedzg o procesie budowania fortepianow w Ameryce,
przegrupowala si¢, zamerykanizowala nazwisko i zalozyla firme, nadajac jej

nazwe¢ Steinway & Sons.

Takie dos§wiadczenie bylo szczegolnie korzystne dla Henry'ego Juniora, zadnego wiedzy
milodzienca, ktory szukajac nowych pomystow, podnosit wieko kazdego fortepianu, jaki
zobaczyl. To wlasnie on wprowadzit pewna innowacjg, ktéra przyjeli producenci fortepianow
na catym $wiecie 1 ktora ostatecznie zmienita sposob, w jaki muzyka fortepianowa miala by¢
zarowno stuchana, jak i grana. Pomyst Henry'ego wymagal pojedynczej zeliwnej ramy, ktéra
moglaby utrzymac¢ dwiescie trzydziesci cigzkich, mocno napr¢zonych fortepianowych strun,
co oznacza obciazenie rowne dwudziestu tonom. Pojedyncza metalowa rama pozwolita na to
znacznie wigksze naprgzenie, co z kolei pozwolito na uzycie wigkszych i ci¢zszych - a zatem
glosniejszych - strun, ktore wydawaty mocniejszy, zywszy, odwazniejszy i potgzniejszy
dzwigk niz ten, jaki styszano w Europie. Ponadto pojedyncza rama znacznie dtuzej
zachowywala stroj strun. Ta innowacja przyniosta pot¢zniejszy, bardziej no$ny dzwigk, ktory
mogl by¢ styszalny w wigkszych salach koncertowych.

To wilasnie Henry zdobyt dla przedsigbiorstwa pierwsze patenty za udoskonalenie
mechanizmu fortepianu i to on dokonat catkowitej zmiany tradycyjnego sposobu
umieszczania strun, zastepujac go konstrukcja krzyzowa, w ktorej struny basowe, zamiast
biec rownolegle do innych, zostaly nad nimi rozpigte druga warstwa po skosie. Ten ukiad
pozwolil na uzycie dtuzszych strun, ktéore mogly stworzy¢ wigksze kontrasty migdzy
dzwigkiem dono$nym i cichym, a takze wyda¢ bogatszy, bardziej ztozony ton. W rezultacie
powstal instrument niepodobny do Zadnego styszanego przedtem. Metalowa, stu
szes¢dziesigciokilogramowa rama byta podstawowa innowacja, ktora zaprowadzita firmeg
Steinway & Sons na szczyt bardzo konkurencyjnej dziedziny przedsigbiorczosci, jaka w
dziewigtnastym wieku byta budowa fortepianow.

Ten bezprecedensowy strumien pomystéw skonczyt sig gwaltownie wraz ze $§miercia
Henry'ego, ktory umart na gruzlicg w 1865 roku w wieku trzydziestu czterech lat. ,,Pan
Steinway zmienil produkcjg fortepianéw w sztuke - glosit krotki nekrolog w «New York
Timesie». - Wydaje sig, ze niewielu ludzi lepiej poznato konstrukejg tego instrumentu". Jego
brat Charles zmart miesiac p6zniej na tyfus, majac lat trzydziesci sze$¢.

Heinrich umiescit Williama w kierownictwie firmy, William za$§ ublagal Theodore'a
(jedynego, ktory pozostal w Niemczech), zeby przyjechat do Nowego Jorku. W Europie C.F.
Theodore projektowat i konstruowat wlasne fortepiany, a kiedy pod koniec 1865 roku przybyt
do Standéw Zjednoczonych, podjat t¢ dziatalno$¢ tam, gdzie Henry ja skonczyl. W latach
1868-1885 zdobyl czterdziesci pig¢ patentow w dziedzinie projektowania i produkcji
fortepianéw. Wiasnie wtedy, gdy C.F. Theodore i William zaczgli pracowac razem, taczac



talent inzynierski Theodore'a z menedzerskimi umiejgtnosciami Williama, przedsigbiorstwo
zaczelo sig rozwijaé.

William rozpoczat pracg u Steinwaya w wieku osiemnastu lat jako monter instalujacy plyty
rezonansowe, ale on odziedziczyl po ojcu to, co dzi§ nazwaliby$my talentem marketingowym.
Jeszcze przed narodzinami ,,przemyshu impresaryjnego” dziat koncertowy Steinwaya
faktycznie zajmowat si¢ organizowaniem wystgpow dla pianistow. Przedsigbiorstwo nie
robito tego dlatego, Ze chcialo, lecz dlatego, Ze nie robit tego nikt inny, Steinway za$ pragnat
pokaza¢ doskonato$¢ swojego produktu mozliwie najszerszej publicznosci. Fabryka
postanowita wigc przekonywac najlepszych pianistow epoki do gry na swoich instrumentach
przed jak najliczniejsza publiczno$cia. W1860 roku Henry wpadt na pomyst przestania
fortepianu koncertowego Franciszkowi Lisztowi. Plan zakonczyt si¢ fiaskiem, ale bracia
Steinwayowie zrozuieli, ze gdyby ich przedsigbiorstwo zdotato skusi¢ jakiego$ stynnego
muzyka do gry na steinwayu, znacznie podniostoby to wartos¢ ich marki. Okoto 1870 roku,
walczac o uznanie wérod innych, lepiej znanych producentéw fortepianéw - Chickeringa,
Masona & Hamlina, Baldwina - przedsigbiorstwo zainaugurowalo ,,Program poparcia".
Motywacja byla prosta: poniewaz sami Steinweyowie nie byli koncertujacymi pianistami,
postanowili dotrze¢ do tych, ktorzy nimi byli. W 1872 roku William otworzyt nowe
mozliwosci, gdy na tournee obejmujace dwiescie pigtnascie koncertow sprowadzit do Stanow
Zjednoczonych znakomitego rosyjskiego pianistg, Antona Rubinsteina. Wszystkie koncerty
wykonane w ciagu dwustu trzydziestu dziewigciu dni Rubinstein zagral na fortepianach
Steinwaya. Fabryka utrzymywata wtedy w trasie na stale sze$¢ instrumentow, dowozac je na
wszystkie koncerty, a z kazdym fortepianem podrézowal fabryczny specjalista, zeby go stroi¢
i regulowac.

William prowadzit takze intensywna kampani¢ majaca na celu popularyzacj¢ marki. Zwracat
si¢ do tak znanych kompozytorow, jak Berlioz, Wagner i Saint-Saens o listy potwierdzajace
doskonalos$¢ Steinwayowskiego fortepianu. Byl pionierem w wykorzystywaniu ogloszen
prasowych do promocji produktu i ostatecznie udato mu si¢ przekona¢ catq amerykanska
$mietanke towarzyska, ze jesli dziewczyna nie bedzie umiata graé na fortepianie, to
prawdopodobnie daleko w Zyciu nie zajdzie. Przeniost fortepian ze sfery rozrywki dla
leniwych bogaczy i zmienit go w oznake prestizu wszystkich doméw. Byt tez pomystodawca
stworzenia sieci autoryzowanych dystrybutoréw, obdarzonych wytacznymi prawami
sprzedazy fortepiandw marki Steinway. Kazdy dystrybutor w duzym miescie utrzymywat
,fortepianowy bank" koncertowych instrumentéw do wyboru dla odbywajacych tournee
pianistow.

W1864 roku przedsigbiorstwo otworzylo elegancki salon niedaleko Union Sauare przy
Wschodniej Czterdziestej Ulicy na Manhattanie. Dwa lata pdzniej tuz za sklepem firma
otworzyta Steinway Hali, salg¢ koncertowa na dwa tysiace miejsc, ktora stata si¢ waznym
centrum kulturalnym i siedziba Filharmonii Nowojorskiej do czasu otwarcia Carnegie Hali w
1891 roku. Steinway Hali byta czym$ znacznie wigcej niz sala koncertowa: stanowita bowiem
wspaniaty Srodek marketingowy, ktory zabieral melomandéw do $wiata muzyki dopiero wtedy,
gdy przeszli przez ozdobny, wylozony biatym marmurem salon pelen fortepiandw i pianin.
Ten gtéwny salon przetrwat przy Union Square az do 1925 roku, gdy na Wschodnie;j
Pigédziesiatej Siodmej Ulicy otwarto jeszcze bardziej wyszukany salon sprzedazy ze
skromniejsza salg koncertowa na drugim pigtrze.

Nacisk na marketing utrzymywat si¢ jeszcze dtugo po $mierci Williama w 1896 roku. W
pierwszych latach dwudziestego wieku Raymondowi Rubicamowi, mlodemu wowczas
specjaliscie od reklamy, przyszto do glowy hasto, ktore miato okresla¢ steinwaya na niemal
cate stulecie. Dowiedziawszy sig, Ze na fortepianach tej marki grywali niemal wszyscy wielcy
piani$ci i wigkszo$¢ wielkich kompozytorow, poczynajac od Wagnera, Rubicam zapisat w
notesie nastgpujace stowa: ,,Instrument dla niesSmiertelnych"1. Nastgpnie za§ w serii anonsOw



reklamowych potaczyt te stowa z portretami wielkich pianistow: Rubinsteina, Hofmanna i
Rachmaninowa. W poczatkach dwudziestego wieku, nawet w czasach, gdy ogélna produkcja
fortepianéw spadia, te stowa napedzaty staty wzrost wynikow firmy Steinway & Sons, a w
koncu zajety miejsce obok takich najstynniejszych sloganow reklamowych, jak ,,$niadanie
mistrzow" czy ,,Przeszedibym milg za jednego camela". Syn Williama, C.F. Theodore, przejat
firm¢ w 1927 roku i miat pecha, gdyz przyszto mu ja prowadzi¢ w czasach Wielkiego
Kryzysu. Theodore poczatkowo nie byl typem biznesmena, a srodkowe lata trzydzieste byty
najgorszym okresem w historii firmy, gdyz ngkat ja nie tylko ogdlny kryzys gospodarczy, ale
tez wzrost popularno$ci radia. Produkcja fortepianéw znacznie si¢ zmniejszyta, a wiele firm
wr¢ez upadio. Sprzedaz instrumentow Steinwaya spadla tak znacznie, ze fabryka byta bliska
zamknigcia. Prowadzenie firmy w takich czasach omal nie zabilo Theodore'a. Duzo pit i
nabawit si¢ wielu klopotoéw zdrowotnych.

W tym stanie rzeczy w 1937 roku, a wigc mniej wigcej w tym samym czasie, gdy Glenn
Gould pobierat pierwsze lekcje gry na fortepianie od swojej matki, w rodzinny interes
wkraczal syn C.F. Theodore'a, Henry Z. Steinway. Ten zyczliwy i pragmatyczny
dwudziestodwulatek byt praprawnukiem Heinricha Engelharda Steinwaya, zatozyciela firmy,
i wnukiem Williama, geniusza marketingu. Ukofczywszy Harvard, wrocil do Nowego Jorku
bez zadnych perspektyw kariery i po spokojnych wakacjach, jak wiele lat p6Zniej powiedzial
pewnemu dziennikarzowi, pomyslat sobie: ,,C6z, czemu, u licha, nie miatbym sprobowaé
przez jakis$ czas u Steinwaya?" Rozpoczat praktyke zawodowa dla mlodych Steinwayow,
ktora przez kilka lat prowadzila go od dzialu do dzialu za minimalna w dobie Wielkiego
Kryzysu pensj¢ w wysokosci dziesigciu dolarow tygodniowo. Pod koniec pierwszego roku
zdobyt zawodowa wiedzg o wszystkich aspektach konstrukeji fortepianu. Henry z pewno$cia
nie byl rzemieslnikiem, jako czeladnik potrzebowat catego tygodnia na zbudowanie tego
samego pudfa, ktore wprawny robotnik Steinwaya wykonywat w osiem godzin.
Zdecydowanie nie byt tez artysta. Oczywiscie juz jako sze$ciolatek bral lekcje gry na
fortepianie, gdyz jego ojciec byt zarliwie przekonany, ze jesli si¢ jest Steinwayem, to
powinno si¢ gra¢. C.F. Theodore wigc grat tak, jak grat kazdy inny Steinway w jego
pokoleniu, i wychowat swoje dzieci w przekonaniu, ze sg czgscia czegos$ wyjatkowego i
specjalnego: ,,Tego catego fortepianowego interesu", jak kiedy$ nazwat to Henry, ktory
jednak nie cierpial ¢wiczen 1 wiedzial, Ze jego talenty leza gdzie indziej. Byl urodzonym
biznesmenem obdarzonym zmystem do intereséw i szybko przystosowat si¢ do biznesowych
rytméw: sprzedazy, zdobywania drewna, administrowania fabryka oraz zwiazkow z
dystrybutorami i pianistami. Wykazal tez szczegdlny talent do pracy. To wlasnie Henry'emu
przyszto prowadzi¢ firme¢ przez druga potoweg dwudziestego stulecia; epoke oszczednosci i
ponownego rozwoju po drugiej wojnie swiatowej. I to wlasnie on miat zawrze¢ znajomos¢ z
Glennem Gouldem i znalez¢ wlasna drogg przez jedna z najtrudniejszych relacji, jakie firma
Steinway & Sons miata w swojej dlugiej historii z uznanym artysta.

W chwili, gdy Henry rozpoczynat swa wspinaczk¢ na korporacyjny szczyt, na firm¢ spadty
nowe klopoty. Druga wojna §wiatowa wprowadzita w niej powazny zamet. W 1942 roku
Rada ds. Produkcji Wojennej, ktora zarzadzata ,,nieistotnymi" galeziami przemystu,
ograniczyta fabrykom fortepianéw produkcj¢ nowych instrumentow. Rzad, swiadomy
potenq'atu, jakim te zaktady mogly wesprze¢ konieczny wysitek wojenny, zalecit
przemystowi fortepianowemu budowanie drewnianych czg$ci samolotow. Niedostatek metalu
sprawit, ze drewno stato si¢ atrakcyjnym materialem do projektowania samolotow.
Zamknawszy produkcj¢ fortepiandw, firma Steinway & Sons przekazata jeden ze swoich
budynkéw producentowi samolotow, ktéry wytwarzat szybowiec transportowy CG-4A, i stala
si¢ podwykonaweca stolarki. Sterty $wierkowego drewna, ktdre Steinway starannie wybierat
do swoich ptyt rezonansowych, byly teraz uzywane w produkeji czeéci do owego CG-4A:
skrzydet, podwozi i usterzen ogonowych oraz szkieletu kabiny pilota i tawek dla Zomierzy. W



tym czasie Steinway musial przenie$¢ fortepiany oraz inne zapasy i materiaty do magazynu,
zeby zrobi¢ miejsce dla czgsci lotniczych, i tam, gdzie pracownicy firmy niegdys artystycznie
taczyli uktadane warstwami listwy klonowe w elegancki tuk koncertowego fortepianu, teraz
przykrawali wielkie arkusze sklejki w skrzydla gigantycznego szybowca zaprojektowanego
do bezglo$nego przenoszenia zohierzy nad liniami wroga.

Rzeczywiscie w 1942 roku, gdy Stany Zjednoczone zwigkszyty moce produkcyjne, fabrykom
w catym kraju nakazano zatrzymanie produkcji odkurzaczy i automatycznych pralek, a
zamiast nich polecono produkowanie czgsci uzbrojenia i kuchni polowych. Zmiana profilu
produkcji fabryki sprzetu gospodarstwa domowego byla jednak czyms$ calkiem innym niz
fabryki fortepianow, zwlaszcza jesli ta fabryka byla firma Steinway & Sons, ktora przez
poprzednie dziewigcdziesiat lat wytwarzala doskonate instrumenty muzyczne. Pracownicy
Steinwaya mieli wyrazne poczucie zawodowego powotania i uwazali si¢ za cztonkdéw pewne;j
wyrafinowanej, oderwanej od prozy zycia wspdlnoty. Robotnicy w fabryce Steinwaya, nawet
ci bez krzty muzycznego talentu, méwili, ze fatwo uzalezni¢ si¢ od fortepiandw i nawet po
catym dniu spedzonym przy ich budowie za stawke tak niska jak siedemdziesiat pig¢ centow
za godzing wracali do domu i rozmawiali z rodzinami o fortepianach. Dzialo sig tak
szczegblnie w tych rodzinach, ktore byty zwiazane z firma od kilku pokolen.

Fabryka w nowojorskiej Astorii byta domem dla przeszto tysiaca pracownikéw; ludzi za
starych dla wojska oraz imigrantow z Irlandii, Wtoch i Niemiec. W istocie bylo tam tak wielu
robotnikéw niemieckich, ze przez pewien czas niemiecki byt dominujacym jezykiem
styszanym w jej wnetrzach. Wielu z nich pracowato w Steinwayu od dziesigcioleci, a
wigkszo$¢ mieszkala blisko siebie. Od Bozego Narodzenia 1942 roku budowali elementy
szybowcow, a gdy zadania si¢ zmienity, zmianie uleglo takze oblicze sity roboczej. Przyjgto
setki kobiet i fabryka musiata urzadzi¢ nowe toalety, poniewaz do tej pory zatoga firmy
Steinway & Sons byta wytacznie megska.

Szybowce bojowe byly, jak si¢ okazalo, cigzkie, niezgrabne i niesprawne nie dlatego, ze je zle
wykonano, lecz dlatego, ze zostaty marnie zaprojektowane. Olbrzymie uniwersalne
drewniane skrzynie, w ktorych je wysytano, okazaly si¢ bardziej przydatne niz te samoloty:
Henry Z. Steinway styszal p6zniej opowies¢ o oddziale wojskowym, ktéry otrzymat transport
tych szybowcow, wyjat je ze skrzyn, spalil, a w skrzyniach spat. Jednak nie tylko szybowce
wytracity z rownowagi pracownikoOw Steinwaya w latach wojny. Tuz po zakonczeniu przez
rzad programu lotniczego firma Steinway, by wyj$¢ z trudnej sytuacji po Wielkim Kryzysie,
zaczeta produkowac artykut bedacy obiektem zwigkszajacego si¢ popytu: trumny. Jej
technicy i robotnicy produkowali masowo trumny w pelnym wyborze, robiac je z drewna w
najwyzszym gatunku zmagazynowanego w fabrycznych skladach drzewnych, gdzie lezaty
tysiace metrow sze$ciennych desek swierkowych, klonowych, orzechowych, topolowych i
mahoniowych.

To wiasnie w zamecie tamtych lat straconych podczas drugiej wojny $wiatowej powstat Ow
CD 318; fortepian, w ktérym pewnego dnia miat si¢ rozmitowaé¢ Glenn Gould. Produkcja
instrumentdw nie zostala bowiem w czasie wojny wstrzymana catkowicie. Steinwayowi
udzielono zgody na wykonanie okoto tysiaca pianin: solidnych, surowych, wytrzymatych,
niewyszukanych i praktycznych instrumentéw o wysokosci 107,5 cm, ktdére nazwano
,wojskowymi". Te pianina - niektére malowane na burozielono, inne na szaro - miaty prosta,
cigzka skrzynig. Zawozono je w specjalnych kontenerach do baz wojskowych, takze po
drugiej stronie oceanu, wraz z ,,instrukcja obstugi" i narz¢dziami stroicielskimi (na mato
prawdopodobny wypadek, ze znajdzie si¢ zotnierz, ktory bedzie wiedzial, jak ich uzywac).
Inne instrumenty, ktore byty juz w montazu, gdy w grudniu 1941 roku zaatakowano Pearl
Harbor, udalo si¢ pomatu ukonczy¢.

Instrument, ktory miat si¢ sta¢ fortepianem CD 318, rozpoczat swéj zywot jako W 905 - to
fabryczne oznaczenie nadano mu zapewne wtedy, gdy pierwszy raz wyginano jego boki, by



uformowac kontur fortepianu koncertowego. Poniewaz przed otrzymaniem seryjnego numeru
kazdy instrument przemieszczany jest w fabryce przez wiele miesigcy, musialy by¢ jakie$
sposoby oznaczania go na etapie produkcji. Firma Steinway & Sons uzywata w tym celu liter,
systematycznie wykorzystujac caty alfabet. Litera W, ktora pierwszy raz pojawita si¢ w 1897
roku, zastosowana ponownie w 1918, wrocita w 1942 roku, gdy rozpoczgto prace nad
dziewigéset piatym instrumentem tego roku. Zapewne czg¢$cia zgola niewiarygodnego losu
tego fortepianu byt fakt, ze praca nad nim rozpoczgta si¢ wlasnie w takiej chwili, to znaczy
tuz przed wejsciem w zycie ,,fortepianowej prohibicji".

Nawet w najlepszych czasach fortepian koncertowy buduje si¢ powoli, chociaz pracownicy
Steinwaya nigdy nie byli leniwi. Jesli przerywano pracg nad jednym fortepianem, poniewaz
nalezato poczekac na wyschnigcie kleju lub lakieru, rozpoczynano pracg nad nastgpnym.
Przez lata instrumenty koncertowe staly si¢ zrodlem szczegdlnej dumy firmy Steinway &
Sons. Steinwayowski model D zaprojektowat, jak wiadomo, C.F. Theodore Steinway w 1883
roku. Pierwszy taki fortepian, ze skrzynia z r6zanego drewna, zostat zbudowany w 1884 roku
i sprzedany w czerwcu 1885 roku niejakiemu MD. Stevensowi z Nowego Jorku. Kazdy model
D, ktory wyszedt potem z fabryki, byt arcydzietem zbudowanym z tysigcy oddzielnych
czesci, ktore sklejano, Sciskano, heblowano, strugano, wbijano i wkrgcano we wiasciwe
miejsca. Robotnicy zdumiewali si¢ (i uskarzali), ze dwanascie tysigcy czgsci koncertowego
modelu D - D jak diabelnie wielki, zwykli o nim mawia¢ - wydawalo im si¢ raczej
piec¢dziesigcioma tysigcami.

Proces produkcji fortepianu takiego jak W 905 niewiele si¢ zmienit w ciagu stu lat, jakie
mingty od czasu, gdy Henry Steinway zalozyt rodzinng firm¢. Mimo pewnych postgpow w
technikach produkcyjnych budowa fortepianu koncertowego byta rownie pracochtfonna jak
zawsze. Liczba czgséci 1 dziatan wymagata zaangazowania okoto dwustu pigédziesigciu
pracownikow, facznie ze specjalistami inzynierii mechanicznej, projektowania, ciesielstwa,
stolarstwa artystycznego, obrobki drewna, metalurgii oraz akustyki i strojenia. Dzial plyt
wymagat pary i wielkiego wysitku, a ptyty rezonansowe ksztaltowane byly przez uwaznych
rzemieslnikow, ktorzy postugiwali si¢ r¢gcznymi heblami, dlutami, drewnianymi podbijakami,
pitami i suwmiarkami. To, Ze kazdy fortepian jest wykonywany recznie, pozostaje zrodtem
ogromnej dumy Steinweya, nawet wtedy, gdy firma stala si¢ §wiadkiem sukcesu, jaki Yamaha
odnosi dzigki swojemu procesowi montazowemu. Ostatecznie w latach siedemdziesiatych
Henry Z. Steinway wyrazit Japoficzykom uznanie za pomoc w zwigkszeniu sprzedazy
nowoczesnych fortepianow przez sprowadzanie wigkszej ich liczby do kraju. Jednak tradycja
Steinwaya wniesiong w wiek dwudziesty byt szacunek dla pracy r¢cznej i utrwalanie w
pracownikach przekonania, ze sa zardwno czg$cia bractwa rzemie$lnikow, jak i czlonkami
Steinwayowskiej rodziny.

Uosobieniem wiernosci i ciaglosci pracy charakteryzujacej pracownikow fabryki Steinwaya
byli bracia Joe i Ralph Bisceglie, ktorzy pracowali w firmie niemal czterdziesci lat. Henry Z.
Steinway wiedziat, Ze jesli chodzi o konsekwencjg i rzemiosto, moze polega¢ wiasnie na
takich pracownikach, jak bracia Bisceglie, chtopcy z Astorii, ktorych rodzice przybyli z
Wioch przez Ellis Island. Zaczgli pracg u Steinwaya po ukonczeniu szkotly $redniej i nigdy go
nie opuscili. Pracownicy tacy jak oni wiedzieli, Ze jesli pracuje si¢ w firmie wystarczajaco
dhugo i1 wystarczajaco ci¢zko, Henry zawsze si¢ o nich zatroszczy. ,,Nawet jesli popadto si¢ w
tarapaty 1 Steinway kogo$ zwalniat, to przypominato to klapsa i zaraz zatrudniat ponownie",
powiedziat Joe Bisceglie, ktory w koncu awansowal na stanowisko starszego technika.
,Mielismy facetow zatrudnianych po zwolnieniu pigtnascie razy. Przypuszczam, ze nawet
sam Steinway zdawat sobie sprawe, ze nie mieliby dokad p6js¢. Jesli przez cate zycie
pracowalo si¢ przy fortepianach, to gdzie mozna p6js¢?"

Wigkszo$¢ rzemieslnikow w fabryce szczycita si¢ wykonywana praca. Wielu, od intonatorow
do monter6w mechanizmow, wpisywalo swoje nazwiska i1 daty gdzies wewnatrz kazdego



instrumentu, nad ktorym pracowali, szczegdlnie w fortepianach koncertowych. Czgsto
podpisy te sktadali olowkiem po stronie najnizszego A, pierwszego klawisza fortepianu.
Czasami natomiast jakis$ robotnik podpisywatl si¢ tak glgboko we wngtrzu instrumentu, Ze tego
podpisu nie bylo wida¢, chyba ze fortepian zostatby roztozony do naprawy. Ktorys z
robotnikéw opisat kiedy$ histori¢ pewnego starszego cztowieka, nalezacego do drugiego lub
trzeciego pokolenia zatrudnionych w fabryce, ktory rozptakat si¢ przy naprawie starego
fortepianu, bo glgboko we wnetrzu tego instrumentu znalazt podpis swego niezyjacego juz od
czterdziestu lat ojca.

Jesli chodzi o rezim produkcyjny, firma Steinway & Sons nigdy nie stworzyla zadnego
oficjalnego projektu konstrukeji swojego pierwszego modelu D. Henry i C.F. Theodore
sporzadzili kilka szkicow, ale na 0gét zamiast budowania instrumentéw wedhig planow czy
jakich$ innych pisemnych zalecen, przez wiele dziesigcioleci przekazywano szczegdly
techniczne z jednego pokolenia rzemieslnikow na drugie. Instrumenty byly po prostu
budowane, nastepnie uszlachetniane i dalej budowane. Przez lata kazdy brygadzista nosit w
tylnej kieszeni maty notes i zapisywat w nim wszystkie szczegdty kolejnego etapu produkc;ji.
Ta droga jeden brygadzista przekazywat wszystko drugiemu.

Zdaniem Henry'ego w produkc;ji fortepianéw rzemieslniczy kunszt poprzedza wiedzg
naukowa. Zaktady General Motors miaty setki inzynierow, ktdrzy sporzadzali szczegélowe
szkice kazdej $rubki, zanim jaki§ model wszedt do produkcji. ,,W fabryce fortepianéw dziata
to inaczej - zauwazyt kiedys. - Zaczyna sig jaki$ fortepian i mowi sig... zrobimy to tak, a to
inaczej... t¢ ptytg zrobimy trochg dluzsza, a to przesuniemy o dwa centymetry... i tak dale;j".
Zatem wia$nie tak rozwijal si¢ model W 905.

W normalnych okolicznosciach produkcja koncertowego steinwaya takiego jak W 905
zajglaby prawie rok, a wraz z calym procesem przedprodukcyjnym moglaby trwaé niemal
dwa lata. Nasiaknigta wilgocia tarcicg, ktorej cz¢$¢ zawierala do osiemdziesigciu procent
wody, nalezy suszy¢ - najpierw na powietrzu, a potem w specjalnym piecu - od dziewigciu
miesigcy do pigeiu lat w zalezno$ci od tego, na jaka czg$¢ fortepianu przeznaczone jest
drewno. Nie mozna zacza¢ pracy, dopoki zawarto$¢ wilgoci nie spadnie do poziomu szesciu
procent. Im bardziej suche jest drewno, tym mniej prawdopodobna begdzie zmiana jego
wymiarow po instalacji w fortepianie. Steinway nie zaluje pieniedzy na drewno, jednak
potowa wysuszonej tarcicy jest odrzucana z powodu niedoskonatosci, takich jak seki czy
nierowne ustojenie, ktore sa oznaka stabszego miejsca w drewnie.

Niespotykanym nigdzie indziej aspektem konstrukcji fortepianu opatentowanym przez
Steinwaya, rozwiazaniem, ktore takze dzisiaj pozostaje w uzyciu, jest taka budowa
wewngetrznych 1 zewnetrznych bokéw fortepianu, ktoéra nadaje mu jego zmystowe wygigcia.
Osiemnascie twardych jak skata warstw klonu, z ktorych kazda ma sze$¢set szes¢dziesiat
centymetrow dtugos$ci i weiaz jest lekko wilgotna, aby mozna jej byto nada¢ odpowiedni
ksztalt, najpierw powleka si¢ klejem i uktada w kolejne warstwy, potem skleja i wklada w
olbrzymie, wdzigcznie wygigte w ksztalcie fortepianu imadlo. Nastgpnie mocuje sig je
stolarskimi $ciskami, a potem umieszcza w zaciemnionym pomieszczeniu o kontrolowane;j
temperaturze, gdzie pozostaja przez kilka tygodni.

Gdy rama sig suszy, a drewno przyzwyczaja do nowego ksztaltu, buduje si¢ pozostate czgsci
tacznie z ptyta rezonansowa, najwazniejszym elementem akustycznym fortepianu.
Podstawowym celem plyty rezonansowej jest wzmacnianie dzwigku, ktory powstaje, gdy
miotek uderza w cienka strung. Plyta rezonansowa, ktora sprawia, iz dzwigk rozbrzmiewa w
catej wielkiej sali koncertowej, jest duza drewnianag membrana z dlugim pasem
wielowarstwowej kloniny zwanej mostkiem, ktory przypomina mostek skrzypiec, biegnac z
jednej strony na druga. Nad owym mostkiem rozciaga si¢ przeszto dwiescie mocno
napre¢zonych strun, ktore stanowia element generujacy dzwigk fortepianu. W czasie gry struny
naciskaja na mostek przenoszacy energi¢ do plyty rezonansowej, ktéra z kolei powtarza



wibracyjne ruchy strun i wprowadza w wibracj¢ znacznie wigcej powietrza, niz zrobityby to
same struny, przez co wzmacnia dzwigk. Im wierniej ptyta rezonansowa spehia tg funkcje,
tym lepsza jest jej jakos¢. W modelu D, jak na przykiad w egzemplarzu W 905, ptyta
rezonansowa zbudowana byla tak, by wytrzymac¢ laczna sit¢ nacisku wynoszaca niemal
pigéset kilogramow. Ptytg rezonansowa W 905 wykonano z lekkiego, ale mocnego drewna
swierkowego o gestym sloju; drewna, ktore uwaza si¢ za najlepszy, a niektérzy mowia nawet,
ze jedyny materiat na ptyty rezonansowe, poniewaz dhugie, rdwnolegle widkna swierczyny
sprawiaja, iz plyty sa wystarczajaco elastyczne, by swobodnie wibrowac¢ i przenosi¢ dzwigk,
pozostajac przy tym na tyle mocne, zeby udzwignaé wagg strun2. Panel ptyty rezonansowej
zbudowany jest ze §rednio dwudziestu desek sklejonych na dtugosci i lekko wygigtych w
srodku. Najpierw zebra - dlugie, waskie pasy swierczyny - przyklejone sa do spodu ptyty, tak
iz jest ona odksztalcona w lekka wypukto$¢, co wzmacnia jej zdolno$¢ przenoszenia fal
dzwigkowych w powietrze. Potem do wierzchu ptyty rezonansowej kotkami i klejem
przymocowano mostek. Pracownicy fabryki oczywiscie nie wiedzieli, dla kogo konstruuja
egzemplarz W 905. Nikt sobie nie wyobrazat, Ze muzykiem, ktéry w koncu zakocha si¢ w
tym konkretnym fortepianie, jest dziesigcioletni wowczas chlopiec mieszkajacy w Toronto,
ktory juz wtedy byt bliski obsesji w swych szczegdlnych wymaganiach, zardwno jesli chodzi
o muzyke, ktora mial gra¢, jak i o instrument, na ktorym miat ja wykonywaé. Nie mogli
wiedzie¢, ze to dziecko posiada zmyst dotyku tak niezwykle wrazliwy, Ze czuje najmniejsza
nieréwno$¢ mechanizmu. Ponadto pracownicy fabryki Steinwaya na poczatku lat
czterdziestych nie mieli zadnego sposobu, zeby si¢ dowiedzie¢, iz dla tego wyjatkowo
wrazliwego mlodego pianisty z Toronto najwigkszy urok owego W 905 tkwi¢ bedzie w jego
mechanizmie.

Mechanizm wspodlczesnego fortepianu koncertowego jest cudownie ztozony. To samodzielna
konstrukcja, ktora obejmuje nie tylko klawiaturg, ale takze dzwignie i mlotki kryjace si¢ za
klawiszami; mechanizm, ktory przenosi nacisk palca na klawisz do odpowiadajacego mu
miotka i kieruje ten miotek do uderzenia w struny. Jest on zbudowany z filcu, skory, drutu,
drewna i niewielkich kawatkéw metali, a wszystko zgodnie wspotdziata i wykonuje rozne
funkcje. Nie tylko wprawia mlotki w ruch, ale takze - poniewaz jest konstrukcja dzwigniowa -
moze to robi¢ w sposob, ktory sprawia, ze miotki, aby dosiggnac strun, poruszaja si¢ dalej 1
szybciej niz klawisze. Gdy klawisz zostaje naci$nigty, mechanizm musi tak zadziata¢, by
milotek przebyl swobodnie ostatnia cz¢s¢ swojej drogi i odbit sig¢ zaraz po uderzeniu w strung,
nawet jesli klawisz jest jeszcze przycisnigty. Jednoczesnie w ruch wprawiane sa thtumiki
(kawalki filcu przyklejone do matych bloczkéw drewna spoczywajacych na strunach)
chroniace struny przed niepotrzebna wibracja w chwili, gdy klawisz zostaje zwolniony. I
jakby tego nie byto dosy¢, nadgorliwemu miotkowi trzeba uniemozliwi¢ powrdt do strun w
rezultacie jego wlasnego impetu. Jednoczesnie mechanizm musi dopuszczaé, ze pianista moze
chcie¢ powtorzy¢ ten sam dzwigk (czyli dokonac tzw. repetycji) bez koniecznosci
catkowitego uniesienia palca znad klawisza, wigc cz¢$¢, ktora popycha miotek - zwana
popychaczem - musi wrdci¢ na swoje pierwotne miejsce, gotowa do ponownego uderzenia.
Tymczasem thumik, ktory spoczywat na strunach, chroniac je przed wibracja, musi si¢ uniesc,
aby mogtly one zabrzmie¢, a potem natychmiast opas¢ ponownie, zeby przerwa¢ dzwigk w
chwili zwolnienia klawisza.

Steinway nie wynalazl mechanizmu fortepianu. Mechanizm ten jest dzietem Bartolomea
Cristoforiego, wloskiego muzyka i tworcy instrumentéw muzycznych z przetomu XVII i
XVII wieku. Cristoforiemu czgsto przypisuje si¢ wynalezienie nowoczesnego fortepianu, jaki
znamy dzisiaj. Jego gtéwnym osiagnigciem bylo takze wynalezienie mechanizmu tego
instrumentu. Wczesniej klawiszowe instrumenty strunowe byty niezwykle ograniczone
sposobem wprawiania strun w wibracje. W klawesynie szarpane sa piorkiem, co powoduje
takie samo natgzenie dzwigku, bez wzgledu na to jak mocno naciska si¢ klawisz. W



klawikordzie - innym wczesnym instrumencie klawiszowym, ktérego uzywano w XV stuleciu
- struny uderzane byty matymi metalowymi plytkami (tangentami) osadzonymi na konicu
kazdego klawisza. Muzyk mogt kontrolowa¢ natgzenie poszczegdlnych dzwigkow, ale...
niewiele byto do kontrolowania: gdy tylko odrywat palec od klawisza, dzwigk si¢
,,ozwiewal".

Wynalazkiem Cristoforiego byt instrument, ktdremu on sam nadat nazwg arpicembalo chefa
H piano e ilforte oznaczajaca ,klawesyn, ktory gra cicho i glo$no", a ostatecznie skrécona do
formy pianoforte. Instrument Cristoforiego byt wyjatkowo wyrafinowany. Zamiast piérek
s/arpiacych struny czolowo uderzaty w nie mate, pokryte skora mlotki. Wynalazek wloskiego
budowniczego instrumentow zawierat tez podstawowy mechanizm wymykowy, ktory
pozwalat mtotkom szybko opadaé. W istocie pigcdziesiat cztery klawisze pianoforte
Cristoforiego spetniaty wszystkie funkcje z wyjatkiem repetycji pozwalajacej na powtorzenie
dzwigku, zanim klawisz wroci na swoje poczatkowe miejsce. Ten niedostatek zostat w konicu
poprawiony na poczatku dziewigtnastego wieku przez francuskiego producenta fortepianow,
Sebastiena Erarda, konstruktora tzw. podwdjnego wymyku, czyli systemu dzwigni
umozliwiajacego bardzo szybka pracg mtotkéw i w rezultacie rownie szybka repetycje
dzwigku, nawet jesli palec pianisty jeszcze nie catkiem zwolnit klawisz. Ten podwojny
wymyk stat si¢ w koficu standardowym mechanizmem fortepiandw stosowanym przez
wszystkich producentéw, tacznie oczywiscie z firma Steinway & Sons.

Poniewaz mechanizm fortepianu jest tak skomplikowany, wielu producentdw nie trudzito si¢
konstruowaniem wtasnych, lecz kupowalo je od zewngtrznych dostawcéw. Steinway jednak z
jego diuga tradycja rzemie$lniczego kunsztu nigdy nie znizyt si¢ do zlecania takich ustug na
zewnatrz. Mechanizmy wszystkich Steinwayowskich fortepiandw - lacznie z mtotkami -
powstawaty w nowojorskiej fabryce. Zdajac sobie sprawg, ze pianista moze nada¢ utworowi
petni¢ wyrazu dopiero wtedy, jesli istnieje calkowita harmonia migdzy nim a klawiatura,
wielu pracownikow Steinwaya wciagz uwaza montowanie mechanizmu za jeden z
najwazniejszych i najbardziej satysfakcjonujacych momentéw budowy fortepianu.
Mechanizm fortepianu jest najwazniejszy, gdyz to on odpowiada za wrazliwo$¢ 1 zwiazang z
nim lekko$¢ lub cigzkos¢ kontaktu. Ujmujac t¢ kwesti¢ w uproszczeniu: mechanizm
fortepianu jest lekki, gdy klawisze lekko opadaja pod palcami, a ci¢zki, gdy konieczny jest
wyraznie mocniejszy nacisk. Mechanizm wigc jest tym, co sprawia, ze fortepian poddaje si¢
piani$cie (lub nie). Pracownicy Steinwaya nieustannie przypominali sobie o tym, gdy w
fabryce pojawiali si¢ stawni artysci i grali na fortepianach, ktorych budowg wtasnie
konczono, zeby stwierdzié, ktore ,,przemawiaja do ich palcow".

W czasie gdy budowano mechanizm modelu W 905, sam instrument przechodzit sktadanie
korpusu (ktore czasami nazywane jest takze ,,brzuchowaniem" lub wypetnianiem brzucha)
oraz prace wykonczeniowe i strunowanie. Skladanie korpusu jest jedna z wielu operacji
montazowych wykonywanych w fabryce fortepianow. Obejmuje ona precyzyjne i ostrozne
faczenie plyty rezonansowej, a takze metalowej ramy ze szkieletem. Do krawedzi szkieletu
mocuje si¢ zespot plyty rezonansowej, a nastgpnie metalowa rame. Zapozyczona
prawdopodobnie z jezyka lutnikow nazwa ,,brzuch" nawiazuje do ksztattu ptyty rezonansowej
oraz mostkow i1 krawedzi, ktére ja obramowuja. Zdaniem niektorych historykow zaokraglony
ksztalt skrzypiec i fortepianowych plyt rezonansowych przypomina korpus albo brzuch.
Jednak kazdy, kto zobaczy technika montazu wykonujacego swoja pracg, natychmiast
zrozumie, skad bierze si¢ owa nazwa: montazysta musi leze¢ brzuchem na plycie
rezonansowej, przez caty czas chwiejac si¢ na krawedzi fortepianu.

Po wykonaniu tych prac w modelu W 905 zalozono i wstgpnie je nastrojono, czyli nadano mu
pierwsze surowe brzmienie. Wlasnie tym zajmowat si¢ na poczatku Yerne Edquist, gdy
zaczal pracowac w fabryce fortepianéw. Nastgpnie zainstalowano mechanizm i klawiature, a
p6zniej nadszedt etap ostatni, wykonywany w dziale polerowania: gdzie pumeksem i olejem



poleruje si¢ lakierowane cz¢$ci obudowy, aby usuna¢ wszelkie chropowatos$ci i nadaé
instrumentowi jedwabisty potysk.

Podobnie jak wiele instrumentéw budowanych w czasie wojny, takze W 905 powstawat
powoli, gdyz pracowano nad nim jedynie w tych godzinach, ktore mozna bylo
wygospodarowac miedzy produkcja czesci do szybowcow, skrzyn, podidg $miglowcow,
stojakoéw na karabiny i pianin do wojskowych kantyn. Czg$ci fortepianow czgsto lezaty
porozrzucane po calej fabryce, dopoki kto$ nie znalazl czasu, zeby je zlozy¢. Wreszcie
mechanizm W 905 zostat zmontowany i fortepian przeszedl proces regulacji i intonacji, ktory
doprowadzit jego mechanike i dzwigk do szczytowej formy. Regulacja mechanizmu wymaga
od technika delikatnego i precyzyjnego dopasowania tysigca ruchomych czgsci klawiatury,
aby zapewni¢ piani$cie maksimum wyrdéwnania, ktére z kolei przektada si¢ na jego
maksymalna wtadzg nad instrumentem. Jesli pianista musi walczy¢ z nierownym
mechanizmem, ogranicza to jego zdolno$¢ frazowania w utworze tak, jak by tego pragnat.
Proces nadania modelowi W 905 doskonalego stroju wymagal umieszczenia w fortepianie o
nowo naciagnigtych strunach klawiszy, mtotkow i thumikéw, a takze upewnienia sig, ze
milotek odbija si¢ natychmiast po kontakcie ze strunami, aby mogty one wibrowa¢, dopdoki
naciskany jest klawisz. Kazdy mlotek musial si¢ unosi¢ i uderza¢ trzy rozciagajace si¢ na
wprost struny, a jednocze$nie wypoziomowano klawisze. Do strun dopasowywano filce
thumikow, do wszystkich za$ thumikoéw - dzwignie, ktore nimi kierowatly. Na koncu technik
korygowat napigcie sprezynek i regulowal wspotdziatanie wszystkich czg$ci mechanizmu dla
kazdego dzwigku. Nastgpnie w procesie zwanym wywazaniem mechanizmu kazdy klawisz
kalibrowany byt tak, aby wszystkie robity jednakowe wrazenie w dotyku. Na kazdym
klawiszu technik umieszczat wykonane z brazu cigzarki, nasladujac nimi nacisk palcéw
pianisty, a nast¢pnie w §rodek klawisza wktadal otow w takim miejscu, aby nacisk niezbgdny
dla naci$nigcia klawisza byt taki sam na catej rozpigtosci osiemdziesigciu o$miu klawiszy.
Gdy to zrobit, wszystkie klawisze, cho¢ z r6zna ilo$cia olowiu, opadaty z rownym naciskiem
okolo pigédziesigciu gramow.

Potem przyszedl czas na dzwigk instrumentu. W poréwnaniu z bogatym brzmieniem
gotowego fortepianu, instrument bgdacy jeszcze w budowie brzmi okropnie. Niektore dzwigki
dzwonia, podczas gdy inne cichna zbyt szybko, a poza tym nie brzmig tak, jak powinny, i nie
wydaja si¢ wystarczajaco donosne. Na tym etapie wkracza stroiciel-intonator. Jego zadaniem
jest przeksztalcenie powstajacej konstrukceji z masy ruchomych czgéci w instrument
muzyczny o ztozonosci, pigknie 1 magii Steinwayowskiego fortepianu koncertowego.
Regulowanie tonu - okreslenie, ktdre pdzniej zmieniono na ,,intonowanie" - byto
upragnionym zaj¢ciem w fabryce Steinwaya. Pracownicy ubiegali si¢ o nie i w istocie byli
zachgcani, by przechodzi¢ od fizycznej pracy nad skrzynia, krawgdzia i wngtrzem (nie
mowiac juz o szkodliwych oparach kleju) do bardziej wyrafinowanych prac, ktore
obejmowaty dziatania nadajace budowanemu instrumentowi wyzsze walory muzyczne.
Udzwigcznianie fortepianu na ostatnim etapie jego budowy po wywazaniu mechanizmu jest
prostym dziataniem o zlozonych skutkach. Nie ma nic wspolnego ze strojeniem (chociaz ci,
ktérzy go dokonuja, maja przygotowanie stroicielskie), ale wtasnie od niego zalezy jako$¢
brzmienia i wyrdwnanie sity wszystkich dzwigkow. Jest to prawdopodobnie najbardziej
subiektywna czg$¢ procesu budowania fortepianu, wykonywana przez technika o dobrze
wyc¢wiczonym shuchu i sprawnych rgkach. Czynnos$¢ ta wymaga od niego subtelnego
zmieniania faktury filcu mtotkéw (kazdy miotek pokryty jest jedng lub dwiema warstwami
sprasowanego wetnianego filcu), co ma zasadnicze znaczenie dla ksztattowania
charakterystycznego brzmienia i indywidualno$ci kazdego fortepianu. Stroiciel wykonuje
korektg sprezystosci miotka, nakluwajac filc szeregiem igiel. Rozdziela to widkna i sprawia,
ze brzmienie jest tagodniejsze, bardziej aksamitne i migkkie. Naktuwanie filcu w pewnych
miejscach miotka moze nawet sprawic, iz ton bgdzie silniejszy i glo$niejszy. Najwazniejszym



celem tej czynnosci jest umozliwienie piani$cie dostgpu do mozliwie najszerszego zakresu
dynamiki: od najcichszego, najbardziej aksamitnego piana do spizowego, twardego,
miazdzacego fortissimo, jakie moga zabrzmie¢ spod tego samego miotka. Niczym sprawny
akupunkturzysta, mistrz intonator wie, jak uzyskac te zr6znicowane efekty poprzez ptytkie
lub glgbokie nakluwanie filcu albo, jesli chce zwigkszy¢ blask ktoregos dzwigku, przez
pokrycie go lakierem. To bardzo delikatny proces: przeintonowanie lub przelakierowanie
moze zrujnowac zestaw mlotkdw i w konsekwencji zepsu¢ brzmienie fortepianu.

To wilasnie 6w mistrz intonacji sprawia, ze dzwigk fortepianu moze by¢ potgzny, a
jednoczes$nie fagodny i ciepty. Ten proces moze trwac kilka dni. Jak wyjasnit Ralph Bisceglie:
,Pracuje si¢ z osiemdziesigcioma o$mioma dzwigkami i trzeba przeprowadzi¢ te same
operacje na kazdym z nich". A przez noc, po catym dniu pieczotowitego naktluwania,
wszystko moze si¢ zmieni¢, gdyz drewno zZyje - zmienia wilgotno$¢, kurczy sig i rozszerza.
Kazdy stroiciel wie, ze zte wykonanie tej pracy moze zrujnowaé komplet mtotkdéw, ale dobre
jest powodem do dumy, gdyz wiasnie poprzez brzmienie fortepianu jego producent moze
mie¢ rzeczywisty wptyw na ten instrument. Intonowanie daje pracownikom, ktérzy kochaja
muzyke, szans¢ oddawania si¢ ich namigtno$ci, pozwalajac nada¢ instrumentowi nieco
wilasnej muzykalno$ci. Brzmienie fortepianu moze r6ézni¢ si¢ zasadniczo w zalezno$ci od
tego, co zrobit stroiciel, ktory go intonowat. Dla przyktadu: fortepian intonowany migkko dla
salonu typowego domu begdzie niestyszalny w sali koncertowej, a to, co jedna osoba moze
odbiera¢ jako aksamitne brzmienie, innej wyda si¢ stabe. Ta subiektywno$¢ - to niewymierne
wyczucie, ktore kieruje podstawowym procesem formowania brzmienia - jest czgscia tego, co
wyrdznia kazdy fortepian, cho¢ jednoczes$nie jest tym, co tworzy owo charakterystyczne
,steinwayowskie brzmienie".

Chociaz kazdy steinway budowany byt w ten sam sposob, z tych samych materiatow, przez
tych samych pracownikow 1 wedtug tych samych zasad, kazdy fortepian, ktory wyszedt z tej
fabryki, brzmial, o dziwo, inaczej. Niektore brzmiaty migkko i okazywaly si¢ doskonate do
muzyki kameralnej. Niektore za$ byty tak perkusyjne, Ze nawet duza orkiestra symfoniczna
nie mogta ich zaghiszy¢. W niektorych klawisze poruszaly si¢, niemal nie wymagajac
wysitku. W innych rece pianisty musialy sig¢ ci¢zko napracowac. Egzemplarz W 905 zyskat
,»dotyk" wyjatkowo lekki i mechanizm tak delikatny, Zze przyciagnal uwagg bardzo
wymagajacego Glenna Goulda.

Fortepian W 905 w istocie byl blizniakiem. Gdy pracg nad przysztym instrumentem Glenna
Goulda rozpoczynano, budowa innego fortepianu koncertowego - noszacego symbol W 902 -
juz trwata i, jak to czgsto bywato z modelami D, obydwa fortepiany przeszty przez proces
produkcyjny razem. Obydwa tez zostaty instrumentami wyjatkowo doskonaltymi, co mozna
zawdzigczaé zalodze artystow, ktora je montowala, tak spragnionych budowania fortepianow
koncertowych, gdyz lata wojny spedzili na stosunkowo nieskomplikowanej produkcji
prozaicznych czgséci do samolotow. Prawdopodobnie nie szczgdzili tym dwom fortepianom
swoich najdoskonalszych umiejgtnosci. Jednak instrument W 905 wyr6zniato jeszcze cos, co
moglo by¢ zwiazane z materiatami uzytymi do jego budowy. Przypuszczalnie bylo to drewno,
ktore nadato temu fortepianowi jego ,,0sobowos$¢". Niezaleznie bowiem od tego, jak starannie
pracownicy Steinwaya wybierali czy przygotowywali kazda partig tarcicy, w lesie niektore
drzewa dostaly wigcej stonecznego $wiatla niz inne, a niektore wchlongly wigcej wilgoci. By¢
moze drzewa, ktory przeistoczyty si¢ w fortepian W 905, otrzymaty wigcej §wiatla,
nadajacego drewnu wigkszy rezonans lub tez byta to kwestia konkretnej partii filcu do
mlotkodw. Steinway uzywat farbowanej na z6tto wety, ktéra byla grubsza i bardziej
wyrafinowana niz zwyczajny filc. Podobnie jak jakos$¢ kazdej innej czg$ci fortepianu, jakos¢
welny znaczaco wptywa na brzmienie. Od lat welna uzywana do produkcji fortepianéw w
fabryce Steinwaya byta weina z hodowanych w Afryce Potludniowej merynosow; z jej
widkien nastgpnie produkowano filc gruby i jednoczes$nie charakteryzujacy si¢ wysoka



sprezystoscia, co jest najlepsza kombinacja cech dla filcu miotka fortepianowego. Producenci
starali si¢ unika¢ wiokien pochodzacych z podbrzusza owiec, bo chociaz te widkna byty
dhuzsze i technicznie bardziej przydatne, to jednak miaty tez w sobie wyzsza zawartos¢
moczu. Kto jednak moze powiedzieé¢, czy wilasnie tego filcu uzyto do W 905? Podczas drugiej
wojny $wiatowej, podobnie jak wielu innych materialdéw o zasadniczym znaczeniu dla
produkcji fortepianow, brakowato réwniez filcu. Z tego co wiadomo, file do W 905 mogt by¢
taczony ze skrawkow.

Ponadto kt6z mogtby powiedzie¢, jaki wplyw mogt mie¢ ten nieprzewidywalny, nierytmiczny
proces produkcyjny lat wojny zaréwno na W 902, jak i na W 905? Oficjalnie stwierdzono, ze
obydwa fortepiany ukonczono tego samego dnia: 30 marca 1943 roku. Poniewaz jednak
trwata wojna, rozpoczglo si¢ dla nich dlugie oczekiwanie. Gdy firma Steinway & Sons
przeniosta cze¢sciowo ukonczone fortepiany z fabryki do magazynu, by zrobi¢ miejsce dla
czgsci szybowcowych, te dwa instrumenty na pewno rdwniez tam trafity. Bez watpienia na
wiele miesigcy zaniechano wtedy ich budowy. Nie byty tez jedynymi instrumentami, na ktdre
wplyneto zamykanie i wznawianie produkcji fortepiandéw w czasie wojny. W calym 1944
roku z fabryki w Asto-rii wyekspediowano tylko jeden fortepian koncertowy, podczas gdy w
1929 roku ich liczba wyniosta az sze§¢dziesiat trzy. W 1945 roku instrument W 905 z
nadanym mu seryjnym numerem 317194 byt jednym z dziesigciu fortepianow, ktdre opuscity
fabryke. Ten numer seryjny nie oznaczat, ze W 905 byt 317 194-tym zbudowanym w firmie
Steinway & Sons, ale ze 317194-tym, ktéremu nadano seryjny numer. Jego brat blizniak, W
902, otrzymal numer 317 193. Numer 317 195 przeznaczono dla jednego z wojennych
instrumentdw, dziewigédziesigciocentymetrowego oliwkowoburego pianina, ktore
wyekspediowano do pewnego kasyna oficerskiego w Kansas.

W 1945 roku obydwa fortepiany, wbrew wszelkim oczekiwaniom, wreszcie opuscily fabryke
w Astorii. W 902 i W 905 zostaly zabrane z salonu wystawowego i wybrane do stuzby jako
czg$¢ floty Koncertowej 1 Artystycznej. Stosunkowo latwo podjgto t¢ decyzjg, poniewaz mato
byto fortepianéw do wyboru. Znak firmy Steinway & Sons umieszczany zawsze nad
klawiatura, w ktorym znajdowala si¢ stynna lira, zostal zastapiony duzymi literami
ukladajacymi si¢ w prosty napis STEINWAY. Ostatecznie obydwa niemal trzymetrowe,
anonimowe do tej pory olbrzymy znalazty swoje przeznaczenie z kolejnymi numerami 317 i
318. CD 317 miat sta¢ w salonie firmy Steinway & Sons przy Pigédziesiatej Siodmej Ulicy
przeszto dwanascie lat, zanim go sprzedano w 1957 roku i przeniesiono zaledwie o jedna
przecznicg dalej do Helen Hobbs-Jordan, stynnej nauczycielki muzyki, ktora mieszkata tuz
obok Carnegie Hali. CD 318 spgdzit w salonie rok, zanim go zapakowano, zaladowano do
pociagu 1 wyekspediowano do T. Eaton Company w Toronto, gdzie zostat umieszczony w
matym zestawie instrumentoéw zarezerwowanych na koncerty i recitale profesjonalnych
artystow.

W przeciwienstwie do kilku fortepiandw, ktore natychmiast staly si¢ faworytami, zaden
artysta nie wyr6znil CD 318 jako wyjatkowego instrumentu; jego ukryte zalety i wrodzone
sktonnos$ci zostana w koncu wydobyte po wielu latach dzigki wspdlnej pracy pianisty i
stroiciela. Poniewaz piani$ci czgsto grali na CD 318, filc mlotkow stopniowo sig zbijal i
wymagat okresowej profilacji i intonowania, czg$ci mechanizmu nalezato za$ czgsto
regulowaé. Joe Bisceglie, ktory pewnego dnia, wiele lat pdzniej, miat si¢ zetknac¢ z
fortepianem Glenna Goulda, gdy instrument pilnie potrzebowat naprawy, porownuje fortepian
koncertowy do doskonale wyregulowanego silnika samochodu wyscigowego: istnieje taki
punkt, w ktérym jest on gotow pracowaé na najwyzszych, obrotach, i tylko stata troska
mistrzowskiego mechanika moze go w tej kondycji utrzymacé. Dla fortepianu CD 318 takim
geniuszem mial si¢ okaza¢ Yerne Edquist.

CZTERY



Klopot z fortepianami

W Pasadenie gratem dobrze, mimo ze na drugim z kolei najgorszym fortepianie, na jaki
natknatem si¢ w ciagu catego roku (pierwszy jest moj wiasny).

Glenn Gould w liscie do przyjaciela z 1957 r.

Glenn Gould spgdzat wiele lat na poszukiwaniu doskonalego fortepianu, nie wiedzac, ze
instrument, ktory miat w koncu speli¢ wszystkie jego bardzo szczeg6lne wymagania, stat,
mowiac kolokwialnie, tuz pod jego nosem w Toronto. Mimo to lata poszukiwan wielokrotnie
wiodty go do Nowego Jorku, nie tylko w celu dokonywania nagran, lecz takze po to, by
zadrgcza¢ menedzeroOw Steinwaya prosbami o pomoc w znalezieniu instrumentu jego marzen.
Gdy nie byto go w Nowym Jorku, gdzie moégt ngkac ich osobiscie, przedstawial swoja sprawe
w dhugich listach do kierownictwa firmy.

Firma Steinway & Sons chetnie uwazata si¢ zarowno za przyjaciela, jak i doradce swoich
artystow, ktorzy mieli stale zaproszenie do traktowania Steinway Hali jako swojej siedziby,
ilekro¢ przebywali w Nowym Jorku, a takze do nieograniczonego korzystania z sal do
¢wiczen i odwiedzania cztonkéw Dziatu Koncertéw 1 Artystow. Na poczatku dwudziestego
stulecia niemal wszyscy pianisci koncertujacy z wielkimi orkiestrami korzystali jedynie z
fortepianéw Steinwaya. Kierownicy Steinwayowskiego Dziatu Koncertow i Artystow (wsrod
ktérych wielu takze bylo muzykami), majac $wiadomos¢, ze buduja wyjatkowo wazne
zwiazki z pianistami wszystkimi razem i kazdym z osobna, po§wigcali wiele czasu i energii
na pielggnowanie tych relacji.

Do czasu Wielkiego Kryzysu, ktory polozyt kres tej praktyce. Artysci zwiazani z marka
Steinway & Sons otrzymywali bezplatnie fortepiany do doméw. Wielu dostawato takze
bezptatne instrumenty ¢wiczeniowe do pokoi hotelowych. Zdarzalo sig, ze firma puszczala
artystom plazem ich okazjonalne naduzycia. Pewnego razu hotelowy fortepian zostat
zwrdcony ze zniszczona pokrywal. Okazalo sig, ze pianiScie potrzebna byta ptaska
powierzchnia do wyprasowania spodni. Theodore Steinway, ktory byt wtedy prezesem firmy,
probowat zlekcewazy¢ szkodg wyrzadzona tak doskonalemu instrumentowi, zachgcajac
owego pianistg, by wyrazil taka oto opinig: ,,Steinway jest najlepszym fortepianem, na ktérym
prasuj¢ swoje spodnie". Steinway tolerowat tak niedbate traktowanie kilku swoich
najlepszych fortepiandw, a oprocz tego zaspokajat tez inne, czgsto niezwykle zadania swoich
najwigkszych artystow. Dla J6zefa Hofmanna Steinwayowscy rzemie$lnicy zbudowali trzy
klawiatury na miare, z klawiszami troch¢ wezszymi od standardowych, aby odpowiadaty jego
niezwykle krotkim palcom. Skonstruowali tez specjalne krzesta dla Paderewskiego i
Hofmanna oraz laweczkg z regulowanymi nogami dla Horowitza, ktory czgsto sig irytowat z
powodu nierownej podlogi na estradzie.

David Rubin, wiceprezes prowadzacy Dzial Koncertow i Artystow w latach sze$c¢dziesiatych i
siedemdziesiatych dwudziestego wieku, opisal filozofi¢ przy$wiecajaca relacji Steinwaya z
pianistami2. Pierwsza z zasad jest pielggnowanie tego zwiazku i robienie wszystkiego, co
mozliwe, by mie¢ pewnos¢, ze artysta bedzie zadowolony z fortepiandw Steinwaya. Druga
zasada jest bardziej skomplikowana i wyrafinowana, a odnosi si¢ do tego, co nazwat
,Zwiazkiem zewngtrznym". ,,Jestem przekonany, powiedzial Rubin, Zze rdznica migdzy artysta
a przecigtnym pianista ma co$ wspdlnego z tym, co si¢ dzieje w ludzkiej glowie. Jesli chodzi
o fortepian, artySci z pewnoscia co$§ w swojej glowie stysza, czegos$ nastuchuja. Prébuje sig
dowiedzie¢, w co si¢ wshuchuja. Pokazuja mi. Sadze, ze odnosimy niezwykly sukces, jesli
spetniamy sze$édziesiat procent tego, czego artysta poszukuje. To naprawde bardzo duzo.
Pewnego razu dojdzie si¢ do siedemdziesigciu procent. Jednak stu procent nie osiagnie si¢
nigdy, poniewaz to, czego doznaja, wynika i taczy si¢ z ich wyobraznia, a my zajmujemy si¢
produktem materialnym. Ten materialny produkt w pewnym sensie musi by¢ zbiezny na tyle
blisko, na ile mozemy to uzyskaé, z tym, co oni probuja czué, stysze¢, wyrazic i przedstawic".



Glownym miejscem, gdzie rozwijane byly relacje Steinwaya z jego artystami, byla stynna
Piwnica w siedzibie firmy i salon wystawowy przy Zachodniej Pig¢dziesiatej Ulicy, tuz obok
Si6dmej Alei, naprzeciwko Carnegie Hali. Wielu pianistow wchodzito do Piwnicy przez
nizsze drzwi z boku budynku, ale ci, ktorzy przybywali z parteru, pokonywali bardziej
malownicza trasg. Wchodzac z Pigédziesiatej Siodmej Ulicy, widzieli przez wysokie okno
obramowane marmurowymi kolumnami pokryty koputa salon recepcyjny. Przechodzac przez
o$miokatna rotundg, na suficie wokot wielopigtrowego krysztalowego zyrandola widzieli
recznie malowane sceny alegoryczne, a w drodze do wind mijali oryginalna kompozycje
graficzna obejmujaca dziela N.C. Wyetha i Rockwella Kenta ujeta w zielone pilastry z
polerowanego marmuru. Gdyby byli potencjalnymi klientami, poprowadzono by ich wzdtuz
szeregu kolumn z wloskiego marmuru do jednego z ozdobionych pluszowymi draperiami i
wyposazonych w duze, wygodne fotele pokoi, w ktorych prezentowano fortepiany.

W Piwnicy firma Steinway & Sons obywala si¢ bez tej calej odswigtnosci. Pianisci, ktorzy
tam wchodzili, cheieli by¢ pod wrazeniem jednej i tylko jednej rzeczy: fortepianoéw. Piwnica
byla przepastnym, pozbawionym okien pomieszczeniem, z szerokimi, rozsuwanymi drzwiami
i drewniana podloga, po ktdrej fatwo toczyly sig rolki fortepianowych nég. Sposréd mniej
wigcej stu piecdziesigciu instrumentéw, ktore zwykle znajdowaty si¢ w wypozyczalni, w
Piwnicy zawsze stato okoto dwudziestu niemal trzymetrowych koncertowych modeli D i
kilka dwumetrowych modeli B, a wszystkie w hebanowej czerni. Ustawione byly w dwéch
szeregach, klawiaturami do siebie, idealnie nastrojone i wyregulowane, aby artysta
przebywajacy w Nowym Jorku mogt w kazdej chwili wystapi¢ w jednej ze wspaniatych sal
koncertowych tego miasta.

Zadaniem Dziatu Koncertow i Artystow bylo znalezienie idealnego instrumentu
odpowiadajacego wszelkim potrzebom pianisty. W gr¢ wchodzito wiele czynnikow, tacznie
ze stanem umystu artysty danego dnia. Rubin wspominatl dzien, w ktorym Piwnicg odwiedzit
rozpoczynajacy wowczas karier¢ Horacio Gutierrez. Rubin, gdy tylko rzucil na niego okiem,
wiedzial, ze w sposobie zachowania tego artysty bylo cos, co nie wrézy dobrze. W istocie
kazdy fortepian, na ktorym Gutierrez zagrat, brzmiat okropnie, i to nie tylko zdaniem pianisty,
ale takze zdaniem Rubina. Rubin powiedziat mu wigc, aby wrocit kilka dni pdzniej, i obiecal,
ze zaproponuje mu kilka kolejnych instrumentéw. Kiedy Gutierrez przyszedt ponownie - tym
razem z zona, ,,cO W jego sprawie okazato si¢ sprawia¢ wielka réznicg", powiedziat Rubin -
wszystkie fortepiany, nawet te, ktore wezesniej brzmialy okropnie, teraz brzmiaty cudownie 1
wybrat jeden z tych, ktére wyprobowywal podczas poprzedniej sesji. Rubin wspominat:
,,Cztery dni wezesniej Gutierrez powiedziat: «Coz, zaden z tych fortepianow nie ma
dzwigku»". I rzeczywiscie, nie mialy. A cztery dni pdzniej wszystkie brzmiaty dobrze.
Fabryka nie zrobila nic oprocz tego, ze dodano kilka fortepianow do wyboru. Dla Rubina
rewelacja byl fakt, ze nawet w najlepszych warunkach wyraz dobrego fortepianu moze si¢
zmienia¢ w zaleznosci od nastroju artysty. ,,Na pewno miato to co§ wspolnego z jego
samopoczuciem; z tym, ktora noga wstat tamtego ranka", powiedzial. Ponadto bylo rowniez
co$, co Rubin nazwat ,,wartoscia inspirujaca”, jakims$ zagadkowym aspektem, ktorego nie
nalezy ignorowac. ,,Moze tamtego dnia chcial gra¢ dla swojej zony, a moze nie lubil gra¢ bez
niej? Kto wie?"

Kiedy indziej Rubin zaoferowat w swoim mniemaniu doskonaty instrument Yladimirowi
Horowitzowi. Horowitz za$, wyprébowawszy go, przyznat, ze chociaz ton ma pigkny, a
mechanizm odpowiednio lekki, on nigdy by go nie uzyl. Gdy Rubin zapytat dlaczego, pianista
odpart: ,,C6z, dla mnie brak mu bukietu". Zawsze dyplomatyczny Rubin zgodzit si¢
natychmiast i poprowadzil Horowitza do nastgpnego fortepianu. Horowitz uzywat
terminologii stosowanej w winiarstwie, ale w tym kontekscie, wspominal Rubin po latach,
,chodzilo o to, co zawierat ten dzwigk w kategoriach, powiedzmy, warstwy kryjace;j", o
pewna szczegblng patyng brzmieniowa, ktéra mozna byto stysze¢ niezaleznie od rodzaju



granej muzyki. Fortepian, jakiego szukat Horowitz, musial mie¢ rozlegla paletg barw
niezbg¢dna do wykonywania jego szerokiego repertuaru, a takze ogromna przestrzen na
niuanse i wibracje barw. Zupetnie dobry instrument, ktory Horowitz wczesniej odrzucit, po
prostu stwarzat mniejsze mozliwosci.

Rudolf Serkin natomiast powiedziat kiedy$ Rubinowi, ze pragnie ,,pot¢znego, zdrowego
brzmienia", kazac mu wywnioskowac z tych stdw, o co mu chodzi. W przeciwienstwie do
Horowitza Serkin nie byt ,,uwodzicielskim", ,,zmystowym" pianista. Miat podejscie bardziej
intelektualne i1 byl skoncentrowany gtéwnie na kanonie muzyki austriacko-niemieckie;:
Bachu, Mozarcie, Beethovenie, Schubercie i Brahmsie. Zar6wno Horowitz, jak i Serkin
szukali brzmienia, ktére w pewnym sensie odzwierciedlatoby to, co kazdy z nich styszat w
swojej duszy. Z biegiem lat Rubin nabral bieglosci w przekladaniu ogélnikowo wyrazanych
przez pianistg poje¢ na instrument, ktory odpowiadat ich stylowi i muzycznym gustom. Z
Glennem Gouldem jednak byla zupetnie inna sprawa. Ani Rubin, ani nikt inny w Dziale
Koncertow i Artystow nie byt w stanie spelni¢ wymagan Goulda. Tuz po nawiazaniu przez
niego kontaktu ze Steinwayem, w 1954 roku, zardwno pianista, jak i producent fortepianow
wiedzieli, ze w najlepszym wypadku ich stosunki beda napigte. Jesli chodzito o Steinwaya,
jego fortepiany budowane byty po to, by wychodzi¢ naprzeciw potrzebom tradycyjnych
koncertujacych pianistow, wigc wyposazenie Goulda w fortepian, ktory odpowiadatby jego
zyczeniom, wydalo sig tej firmie niemal niemozliwe.

W latach pigédziesiatych niezadowolenie z wigkszosci steinwayoéw, do ktorych zasiadat
Gould, rosto. Mialy ,,niemrawy mechanizm", czarne klawisze byty za dtugie lub za waskie, a
biate zbyt szerokie lub zbyt $liskie. Zdecydowanie nie lubit nowych instrumentoéw, ktore
opuszczaty fabryke, i byl zrozpaczony, ze Steinway wycofat z obiegu starsze fortepiany, ktore
jego zdaniem byty doskonate. Te, ktore Gouldowi - i wielu innym pianistom - podobaty si¢
bardziej, byly instrumentami wykonanymi w latach dwudziestych i trzydziestych, migdzy
dwiema wojnami §wiatowymi, a wigc w okresie uwazanym za zlota er¢ Steinwaya, co
oczywiScie bylo bardzo irytujace dla firmy, ktorej credo brzmiato: ,,Tegoroczny steinway jest
najlepszy ze wszystkich, jakie kiedykolwiek wyprodukowano".

,Nie podobaja mu si¢ nasze dzisiejsze fortepiany koncertowe -napisat w pewnej notatce o
Gouldzie poprzednik Rubina, Alexander ,,Sascha" Greiner - co nie przynosi zadnego pozytku
ani korzysci firmie Steinway & Sons. Nie jest bowiem w naszym interesie promocja i
sprzedaz fortepianéw wyprodukowanych pigédziesiat czy sto lat temu. My mamy promowac
produkt wspolczesny".

Prawde méwiac, zawodowy koncertujacy pianista nie byl ta osoba, ktora Steinway i jego
synowie mieli na mysli, kiedy ich firma zaczynata produkowac¢ fortepiany. Rozwoj fortepianu
byt bardziej zwiazany z ludZmi, ktorzy komponowali na ten instrument, niz z tymi, ktérzy na
nim grali. Steinway konstruowat swoje fortepiany dla dziet Chopina, Liszta i innych
romantykdw, a wigc repertuaru, ktory w potowie dziewigtnastego wieku preferowany byt
przez wigkszos¢ koncertujacych pianistow. Potem producenci fortepianow tacy jak Steinway
projektowali coraz solidniejsze instrumenty, poniewaz wymagala tego komponowana na nie
muzykal.

Z biegiem lat Steinwayowskie fortepiany zastyngly zdolno$cia wydawania silniejszego
dzwigku i przenoszenia go dalej, aby wyj$¢ naprzeciw komponowanej muzyce. Zaczgly tez
by¢ znane z wydawanego przez nie charakterystycznego ,,Steinwayowskiego brzmienia":
glebokiego, ,,warczacego" basu o niezwyklej, przedtuzonej sile oraz §piewnej, migotliwej
gory charakteryzowanej czgsto stowem brillant. (Stowa brillant uzywa si¢ czgsto, aby opisac
brzmienie fortepianu w gornym rejestrze, i chociaz niektorym pianistom podoba si¢ migkkie,
stodko-pertowe brzmienie gory, wigkszos$¢ woli akustyczny odpowiednik diamentow, z
wyraznymi, ostrymi i migotliwymi krawedziami.) Jednak Glenn Gould rzadko grywat utwory
romantykdéw 1 nawet wyraza]: si¢ pogardliwie o catym dziewigtnastowiecznym repertuarze



fortepianowym, w tym takze o tworczosci Beethovena. Uwielbial wczesne sonaty
Beethovena, ale srodkowy okres tworczos$ci tego kompozytora - ze skomponowanymi wtedy
sonatami Appassionata i Waldsteinowska - uwazat za ,tandete" (chociaz nagral wigkszos¢
najwazniejszych utworow skomponowanych przez Beethovena na fortepian). Gould potrafit
by¢ kapry$nym krytykiem; odrzucat p6zna tworczo$¢ Mozarta jako hedonistyczna albo - z
drugiej strony -mechaniczna. ,,Zbyt wiele jego utwor6w przypomina biurowe notatki", napisat
kiedy$. Mimo to bardzo lubil wezesne sonaty Mozarta, szczeg6lnie te o barokowym
charakterze, a w koficu nagral wszystkie. Lubit tez Mendelssohna, ale odrzucat wigkszo$¢
jego utworow fortepianowych. Schuberta po prostu ignorowal, cho¢ jeszcze bardziej
zdecydowanie odrzucat Liszta, Chopina i Schumanna. Kompozytorzy tworzacy w pierwszych
latach dwudziestego wieku, tacy jak Ravel i Debussy, wypadali w jego oczach niewiele lepiej,
a Bartoka i Strawinskiego wrgcz nie znosil. Gdy w 1952 roku, majac dziewigtnascie lat,
wypehniat jakas$ ankietg dla telewizyjnej stacji CBS, umiescit tych dwoch tworcow w rubryce:
,Najbardziej przeceniani kompozytorzy wspodtczesni".

W istocie Gould kojarzyt muzyke romantyczng z tym, co uznawat za niszczacy wptyw na
zycie koncertowe, poniewaz jego zdaniem stanowita ona potgzna pokusg, zeby popisywac si¢
technika i upajac¢ si¢ petnia brzmienia kosztem muzycznej substancji, a takze koncentrowaé
na waskim, bezpiecznym repertuarze znanych, gtdwnie romantycznych ,,przebojow".

Kolejna réznica, ktora postawita Goulda w opozycji do duzej czgsci $wiata muzycznego, byta
jego filozofia dzwigku. Gould bowiem dowodzit, ze samo odwzorowanie jest znacznie mniej
istotne niz klarowna czysto$¢. Pragnat wydoby¢ z fortepianu suchy, czysty, jasny i lekki ton.
Dla przyktadu: uwielbial oszczg¢dna, powsciagliwa muzyke Orlanda Gibbonsa, kompozytora z
przelomu szesnastego i siedemnastego wieku, ktorego czgsto nazywat swoim ulubionym. Nie
byl nim Beethoven, Mozart ani Chopin, lecz wiasnie Gibbons, ktory wywotywal w Gouldzie
to, co on sam nazwat ,,bardzo precyzyjna, a jednak niemozliwa do zdefiniowania reakcja
duchowq"4.

Rezultat, ku przerazeniu i1 nieustannej frustracji kierownictwa firmy Steinway & Sons, byt
taki, ze Gould wyraznie unikat muzyki, ktéra najpehiej eksponuje fortepian w ogole, a
fortepiany Steinwaya w szczegdlnosci.

Doprowadzito to do pewnego paradoksu, ktory miat si¢ sta¢ lejt-motywem calego zycia
Goulda. Mimo ze bezwzglednie byt utalentowanym pianista, stale dawal do zrozumienia
przyjaciotom, stroicielem, dziennikarzom przeprowadzajacym z nim wywiady i pracownikom
Steinwaya, ze w istocie niezbyt obchodzi go fortepian jako instrument. Dla Goulda granie
muzyki bylo procesem raczej psychicznym niz fizycznym i wykraczato poza fizyczne
ograniczenia kazdego instrumentu; w jego wypadku fortepianu, ktory byt mediatorem w
walce migdzy muzyka, jaka byla grana, a muzyka, o jakiej istnieniu mogt myslec. ,,Wie pan,
sam fortepian jako taki nie jest instrumentem, do ktérego zywig jakie$ wielkie uczucie -
powiedziat pewnemu dziennikarzowi. Dodal jednak: - Gram na nim przez cale zycie i jest
najlepszym $rodkiem przekazu, jakim dysponujg, by wyrazi¢ swoje przemyslenia"s.

Jesli Gould kogo$ wielbil, to tym artysta byt Arthur Schnabel, austriacki pianista, ktorego
nagrania sonat oraz koncertow fortepianowych Ludwiga van Beethovena Gould nie tylko
podziwial, lecz niekiedy nasladowal we wlasnych wykonaniach6. Gould zreszta
prawdopodobnie z mniejsza rewerencja odnosit si¢ do Schnabla-pianisty niz do Schna-bla-
idealisty, ktory zdawat sig¢ postrzegac fortepian jako $rodek do celu. Schnabel odcisnal swoje
pietno na swiecie muzycznym dzigki odrzuceniu technicznej brawury na korzy$¢ muzycznego
idealizmu. Gdy inni popisywali si¢ wirtuozeria, robiac furor¢ muzyka Liszta, Schnabel
opowiadat si¢ za sonatami Beethovena i Schuberta. Sam Schnabel ujat to kiedy$ nastgpujaco:
,,Pragnac spetni¢ techniczne wymogi instrumentu, (muzyk) latwo moze zaniedba¢ pracg
tworcza, posuwajac si¢ az do zatarcia imaginacyjnej strony muzyki, za ktora jako substytuty
nie moga shuzy¢ ani najwyzsza sprawnos¢, ani niezawodny sprz¢t". Chociaz Gould zdawat sig



bagatelizowa¢ swoje uczucie do fortepianu jako instrumentu, to jednak wciaz zdecydowany
byt szuka¢ idealnego steinwaya, czyli - mowiac stowami Schnabla - ,,niezawodnego sprzgtu".
Steinway za$ ze swej strony zrobit wszystko, co mdgl, aby go zadowoli¢.

Ci, ktorzy zyja w swiecie fortepianow koncertowych, moéwia o instrumentach Steinwaya w
sposob, w jaki konduktorzy rozmawiaja o pociagach: poshiguja si¢ ich numerami
identyfikacyjnymi - 50, 400, 239 albo 15 - poprzedzonymi literami CD, ktore oznaczaja, Ze te
instrumenty sa czgs$cia elitarnej ,,stajni" koncertowe;.

Wigkszo$¢ stawnych artystow Steinwaya miata swoich ulubiencow. Gary Graffman na
przyktad przez wiele lat zachwycat si¢ CD 199, fortepianem o wyjatkowo dtugim
wybrzmiewaniu i ogromnym bogactwie brzmienia, ktory jego zdaniem byt mniej perkusyjny
niz inne steinwaye7. Graffman nieodmiennie wychwalal niezwykte wtasciwosci CD 199 i
podrézowat z nim tak czgsto, jak mégt Na pewien czas, w latach pigédziesiatych, on 1 inni
mlodzi piani$ci amerykanscy tak si¢ przywiazali do CD 199, ze opracowali skomplikowany
schemat wozenia tego instrumentu po kraju na swoje najwazniejsze koncerty, dzielac si¢
kosztami transportu.

CD 15, dlugo juz goszczacy w Piwnicy, byt legendarnym faworytem Rachmaninowa§.
Pracownicy Steinwaya nie powinni przyznawac, ze jeden fortepian moze znacznie rozni€ si¢
od drugiego, ale zgodnie przyznawali, Ze ten instrument posiadal jakas$ szczegdlng aksamitna
migkkos¢. CD 15 zyskat taka stawe wsréd odbywajacych tournee pianistow, ze byli sktonni
przypisywa¢ mu magiczng silg, jakby on sam mégt odbebnic¢ stynna ,, Tréjke" - /// Koncert
fortepianowy d-moll Rachmaninowa.

W reakcji na ludzka sktonno$¢ do fetyszyzacji fortepianow, Steinway zaczat przypisywac
numery CD catkowicie na chybit trafit. We wczesnych latach istnienia firmy fortepiany
koncertowe w Piwnicy i te, ktore wysytano do dystrybutorow, byty oznaczane trzema
pierwszymi cyframi ich numeru seryjnego. Dawato to jednak przyblizone pojgcie o wieku
instrumentu 1 gdy podrdzujacy pianisci nie mogli znalez¢ lepszego powodu, aby siggnaé po
jaki$ konkretny fortepian, czgsto wybierali po prostu najnowszy, ta za$ praktyka prowadzita
do przeciazenia owych instrumentow, podczas gdy za malo uzywano bardzo dobrych starych
fortepianéw. Zatem ten system zostat zaniechany i Steinway zaczat stosowac symbole CD,
ktére - przypominajac raczej pseudonimy - nie oznaczaly w ogole niczego.

Caty personel Steinwayowski zgodnie postanowil, iz symbole CD pozostana kompletnie
efemeryczne. Gdy jaki$ fortepian przybywat do naprawy, wysytano go potem do innego
dystrybutora albo umieszczano w Piwnicy, pozostawiajac do wyboru podrozujacym
pianistom, a menedzerowie w Dziale Koncertow i Artystow czgsto rozmys$lnie zmieniali jego
numer CD. ,,To bylo celowe dziatanie - powiedziat Henry Z. Steinway. - Nie chcielismy, zeby
piani$ci wpadali w obsesj¢ na temat pewnego numeru jakiego$ fortepianu, wigc wciaz
nadawali$my instrumentom nowe numery. Ludzie przychodzili i pytali: «Och, co sig stalo z
tym dobrym starym CD 265?7», a bylo calkiem mozliwe, ze CD 265 stal si¢ teraz CD 175".
Kiedys, po koncercie w Worcester w stanie Massachusetts, pewien pianista skarzyl si¢
Steinwayowi na niska jako$¢ fortepianu dostarczonego przez lokalnego dystrybutora, wigc
instrument zostat odestany do Nowego Jorku. Technicy Steinwaya sprawdzili go doktadnie,
ale nie znalezli niczego oprocz zmiany numeru CD, wigc umieszczono go w Piwnicy. Gdy 6w
pianista pojawit si¢ w Nowym Jorku kilka tygodni pdzniej, zeby wybraé fortepian na
nastgpny koncert, wybrat ten sam instrument, zachwycajac si¢ jego ,,nadzwyczajnym tonem i
lekkos$cia". Jednak Glenna Goulda, z jego nadzwyczaj wrazliwymi dfonmi, nie datoby sig tak
oszukac.

Mimo tar¢ z tym szczegdInym miodym pianista Steinway usilnie pracowal, aby zadowoli¢
Goulda, i w drugiej potowie lat pigcdziesiatych, oprocz dostarczania mu fortepianéw na
koncerty w catej Ameryce Poinocnej, obstlugiwat tez koncerty europejskie, wysytajac
fortepiany do jego pokoi hotelowych na calym $wiecie.



Wydawalo sig, ze wiele problemow rozwiazato si¢ w 1955 roku, gdy pewnego dnia
nieoczekiwanie odkryt on w Piwnicy CD 174, fortepian koncertowy zbudowany w 1928 roku.
Gould wczesniej odwiedzal Piwnicg wielokrotnie, ale 6w instrument i on przypominali okrgty
mijajace si¢ w nocy. Pianista byt przekonany, ze gdy on tam goscil, nigdy nie bylo tego
fortepianu.

Gould uwazal, ze powinien mie¢ szersze przerwy migdzy biatymi klawiszami, aby moc
porusza¢ klawiszem na boki, gdy go przyciska, tak jak robi to skrzypek grajacy yibrato9. W
jednym z filméw przedstawiajacych Goulda przy fortepianie wida¢, jak stara si¢ to robic.
Chociaz mechanizm fortepianu - kazdego fortepianu - uniemozliwia osiagnigcie vibrata,
Gould byl pewien, Ze da sig to zrobi¢. Ku swemu zachwytowi stwierdzil, ze migdzy
klawiszami CD 174 jest wigcej przestrzeni niz zwykle, co pozwoli mu na uzyskanie
upragnionego efektu. Jedynym tego wytlumaczeniem, przekonywat Gould, byt fakt, ze CD
174 byt z pewnoscia szerszy od standardowego fortepianu koncertowego. Technicy
Steinwaya nie chcieli w to wierzy¢. Wszak zgodnie z ich normami steinwaye budowano tak,
aby byly jednakowe niczym wagony towarowe. Gdy jednak na prosbg Goulda zmierzono
instrument, stwierdzono, ze istotnie byt szerszy o trzy 6sme cala (95 milimetrow).

Swego stynnego, doniostego pierwszego nagrania Wariacji Goldbergowskich Gould dokonat
w 1955 roku na tym CD 174 1 w konsekwencji wlasnie ten fortepian wysytano do wielu
miejsc Ameryki Pénocnej na jego liczne koncerty. Gould coraz bardziej pogardzat
wszystkim, co wigzalo si¢ z publicznymi wystepami; nie lubit dalekich miast, do ktorych
trzeba byto lata¢ samolotami, a w nich sal, gdzie panowaty przeciagi, a takze bezlitosne;j
publiczno$ci, nieznanych hoteli i fortepianéw o nieprzewidywalnej jakosci, wigc posiadanie
w takich miejscach ulubionego CD 174 bylo pewnym komfortem. Skoro nie mogt
kontrolowa¢ innych warunkéw zycia koncertowego, to przynajmniej mogt, jak sadzit,
kontrolowa¢ fortepian, na ktorym grat.

Kiedy okazalo sig, ze zabieranie ze soba CD 174 do, powiedzmy, Saint Louis lub Vancouver
jest niepraktyczne z powodu kosztow transportu, Gould znow znalazt si¢ na tasce lokalnego
dystrybutora instrumentoéw Steinwaya. We wczesnych latach dwudziestego wieku ci artysci,
ktérzy cieszyli si¢ wigkszym rozglosem, mogli podrézowa¢ z wlasnymi fortepianami na koszt
firmy. Henry Z. Steinway doszedl do przekonania, ze firma powinna zaprzesta¢ wydawania
tysigcy dolaréw na transport fortepianu po catej Ameryce, a zamiast tego oprzec¢ si¢ na sieci
lokalnych dystrybutoréw. Podobnie jak wielu innych koncertujacych pianistow, Gould zaczat
ocenia¢ miasta nie pod wzgledem ich restauracji czy muzeow sztuki, lecz pod wzglgdem
jakosci instrumentdw, jakie mozna bylo tam znaleZ¢, i jako artysta byl najszczesliwszy, gdy
grat na swoim ukochanym CD 174.

Jednak miodowy miesiac z CD 174 skrocit sig tragicznie, gdy instrument wrzucony do skfadu
przewozowego w drodze powrotnej do Nowego Jorku z koncertu w Cleveland zostat tak
zniszczony, ze nie nadawat si¢ do naprawy. Gould ptakal po stracie CD 174 i przez kilka
miesigey tak ja przezywal, Zze jedyna pociecha byt dla niego stary chickering, na ktorym grat
w domu.

Zmuszony do poszukiwan koncertowego fortepianu, ktéry by mu odpowiadat, Gould popadt
w taka frustracjg, ze w czasie nagrywania Koncertu fortepianowego c-moll Beethovena
korzystal z trzech r6znych fortepianéw. Do§wiadczeni pracownicy Steinwaya, ktorzy sadzili,
ze widzieli juz wszystko, byli zbici z tropu niezwyktymi zadaniami Goulda. Sascha Greiner
uskarzal si¢ w pewnej wewngtrznej notatce, ze ,,Glenn Gould byt i jest wyjatkowo trudny do
usatysfakcjonowania go naszym instrumentem". Gould byt tak rozczarowany wszystkimi
fortepianami, jakie Steinway mial mu do zaoferowania, ze pewnego dnia ze swym
,pigmejskim krzestem" w dloni wszedl, aby wyproébowac kilka instrumentéw, do
Heintzmana, producenta fortepiandéw w swoim rodzinnym Toronto. Heintzman zajmowat
specjalne miejsce w sercu wielu kanadyjskich muzykéw, wigc kiedy Gould sig tam pojawil,



niezwlocznie sam Bili Heintzman zaprowadzit go$cia do pokoju pianistow, gdzie traktowano
go jak krola. Zagrat na wszystkich instrumentach, jakie Heintzman miat do zaoferowania, lecz
zadnego nie uznat za wlasciwy.

Po CD 174 fortepianem najblizszym usatysfakcjonowania Goulda byt model D oznaczony
numerem CD 205. Gould poczatkowo chwalit go za ,,prawdziwie egzotyczny zakres tonu,
cudowna melancholig i oczywiscie wielka btyskotliwos¢". Jednak po kilku miesiacach
réwniez ten instrument rozczarowat artystg, ktory wylat na Steinwaya potok niezadowolenia.
Fortepian CD 205, jak stwierdzit, zademonstrowat ,.krnabrna obojgtno$¢" wobec jego
umiejgtnosci i talentu, a t¢ obojetno$¢ Gould przypisat ,,sztywnemu mechanizmowi".
William Hupfer, glowny technik Steinwaya, wyznat kiedy§ Gouldowi, Ze nie ma pojgcia, co
czyni mechanizm sztywnym albo luznym. Sktonito to pianist¢ do napisania jedne;j z
najdtuzszych - najbardziej nierealistycznych - pré$b o pomoc.

Szczerze mowiac, bytem zbulwersowany niechgcia Panstwa technicznych umystow do
przeprowadzenia ocen pordwnawczych i stwierdzenia wzglednej przewagi jednego
mechanizmu nad innym. Istnieje kilka fortepianéw, przy ktérych miatem ztudzenie w petni
przemyslanej kontroli i relacji. Jednym z nich jest 6w stary chickering, o ktérym czgsto
opowiadam i ktérego wciaz uzywam. Dlaczego jakis$ specjalista w dziedzinie fizyki nie
mogltby dokona¢ porownawczych badan i odpowiednio przystosowaé tego okropnego
instrumentu? Ten problem jest czgscia mojej krytycznej sytuacji. Proszg¢ mi powiedzie¢, czy
na catym Manhattanie i w jego okolicy nie ma nikogo, kto mégltby stwierdzi¢, o co chodzi w
me-chan izm ie fortepian u ?

Jesli ostatni wieczor byt sukcesem, to tylko dlatego, ze wprowadzilem si¢ w jaki$ trans,
nieustannie szepczac do siebie: gram na chickeringu, gram na chickeringu, gram na
chickeringu...

Przygladam si¢ kazdej klawiaturze, jaka spotykam, z lekkim chichotem, pewna koneserska
lubos$cia owej tgsknej ironii, ktora przywiodta mnie do tego stanu, i jakims$ glgbszym,
o$mielam si¢ powiedzie¢: dojrzalszym zrozumieniem intrygujacego zwiazku pedatow i
kolkow oraz paradoksu, ktore konstytuuja zwykty fortepian.

Proszg, jesli maja Panstwo lito$¢ dla swoich przyjaciot muzykow, zbadajcie to doglebnie.
Mam szczera nadziejg, ze ten list nie wzbudzi jedynie $§miechu, jestem tym niezmiernie
zaniepokojony i nie spoczng tak dlugo, az wszystko bedzie w porzadku.

,Nie muszg dodawac¢ - zakonczyt - iz maja Panstwo moja zgode na przedrukowanie tego listu
w miesi¢cznym biuletynie Steinwaya".

Urzednicy Steinwaya uprzejmie zignorowali sugesti¢ Goulda, aby fabryka wsparta naukowe
badanie mechanizmu fortepianowego lub cho¢by ,,przedyskutowala takie badanie ze swymi
pracownikami odpowiedzialnymi za problemy mechaniczne" (co odnosito si¢ oczywiscie do
dziatu Hupfera). Fabryka byta jednak przyzwyczajona do narzekan na mechanizmy. Ignacy
Paderewski, ktory niemal si¢ wykonczyl, kiedy w 1892 roku zagrat sto siedem koncertow
podczas krotkiego tournee, czgsto narzekat na twardy mechanizm Steinwaya, z ktorym
odbywat tg artystyczna podr6z, i nazywat go po prostu swoim ,,wrogiem"10. Ten fortepian
pewnego wieczoru omal nie zakonczyt kariery Paderewskiego, gdy pianista wszedl na sceng,
wzial pierwsze akordy swego improwizowanego preludium i poczut piekacy bol prawej reki.
Dokonczyt wystep, lecz gral z ciagtym bdlem, a potem przed kazdym koncertem wymagat
elektrowstrzaséw, pod koniec za$ owego tournee grat juz tylko czterema palcami prawej reki.
Rowniez mechanizm najbardziej martwil Goulda w fortepianie CD 205. ,, Trzeba znacznego
impetu, by osiagna¢ dno klawisza, grajac akord, a gdy to wymaga takiej sity, czujg, ze
klawisz stawia jeszcze wigkszy opdr, aby zareagowac na nacisk, jaki muszeg wlozyc¢. Jesli
zatem nie zmieni¢ mojego sposobu gry (co prawdopodobnie byloby zdrowsze, tansze i
wygodniejsze), bedg musial stwierdzi¢, ze ten 205 i ja znalezliSmy si¢ na rozstajnych
drogach".



Gould wymienit fortepian CD 205 na inny, o numerze CD 90, w Eaton Auditorium w
Toronto. Jednak mechanizm w tym fortepianie byl, w przeciwienstwie do CD 205, zbyt luzny.
Znoéw wigc siggnawszy po piodro, napisat do Steinwaya: ,,Z moim zmystem do mechanicznych
adaptacji, dokonatem niezliczonych zmian, ktore okazaty si¢ wyjatkowo korzystne dla CD 90.
Te zmiany przyjety forme poglebienia klawisza w nadziei wywolania reakcji odpowiadajace;j
mocniejszemu uderzeniu. Teraz jednak w ogole nie jestem w stanie ani nie mam ochoty grac¢
cho¢by najkrocej na tym instrumencie".

I znéw przywotany zostat chickering. Po zaprzestaniu studiow u swojego dlugoletniego
nauczyciela Alberta Guerrera Gould przenidst chickeringa do potozonego nad jeziorem domu
swoich rodzicow. Ten instrument calkowicie go zauroczyl.

,Pragng tylko wspomnie¢ mimochodem, ze mdj podziw, a w istocie peten zachwytu szacunek
dla interpretacyjnej wszechstronnosci i czystej zywiotowosci palety dzwigkdw, jaka oferuje
moj pomocniczy instrument, 6w szlachetny chickering, pozostaje niezachwiany", napisat do
swoich sponsoro6w w Nowym Jorku. Steinway styszat znacznie wigcej, niz mial ochotg, o tym
ubostwianym chickeringu. Jeden z cztonkow kierownictwa zasugerowat w pewne;j
wewngtrznej notatce, ze Gould korzysta z ustug jakiego$ psychoanalityka, ktory by¢ moze,
gdy mlody artysta jest zahipnotyzowany, w nieskonczono$¢ powtarza stowo ,,chickering".

Ze swej strony pianista czut si¢ nie tylko wzgardzony, ale w koncu wsciekt si¢ 1 oskarzyt
Steinwaya o niewiarygodne niedbalstwo, piszac: ,,Z pewnoscia zaden artysta nie spotkal si¢ z
takim brakiem uwagi ani nie musiat w takim stopniu rezygnowac¢ z korzysci ptynacych z
osobistego szacunku, ktore za sprawa popularnej legendy staly si¢ symbolem firmy Steinway
& Sons".

Kiedy jednak Gould poczul, ze jego skargi sa nie do wytrzymania, starat si¢ to zalagodzic¢:

,» 10 godny ubolewania komentarz do niewdzigcznego zwrotu mojego ego, ze zdecydowalem
si¢ potaczy¢ list dzigkczynny za Panstwa uprzejmos¢ z epistola tak pelng narzekan, iz
wystawilyby na probg cierpliwos$¢ Hioba czy kazdego innego doskonale stoickiego
meczennika, ktorego cheiatoby si¢ wymienic".

Poczatek 1957 roku przyniodst firmie Steinway & Sons nieco wytchnienia od nieustannego
potoku korespondencji od jej najtrudniejszego artysty, gdy Gould udat si¢ w swa pierwsza
zamorska podréz: na dwutygodniowe tournee po Zwiazku Radzieckiml11. Zostal on bowiem
pierwszym potnocnoamerykanskim muzykiem, ktory wystapit w poststalinowskiej Rosji, a
jego koncerty wywotaty wielka sensacj¢. Pierwszy wystep dat w Konserwatorium
Moskiewskim, grajac tam recital ztozony z utworéw Jana Sebastiana Bacha, Ludwiga van
Beethovena i Albana Berga. Radziecka publiczno$¢ jeszcze go nie znata, wige na poczatku
koncertu sala wypeliona byta zaledwie w jednej trzeciej. Kiedy jednak usiadt do fortepianu i
rozpoczal wystgp czterema fugami ze Sztuki fugi oraz Partita nr 6, ekscytacja stuchaczy
wzrosla. Publiczno$¢ byta oszotomiona oryginalnoscia dwudziestopigcioletniego pianisty,
bogactwem i niuansowoscia dynamiki oraz przejrzystoscia jego gry. Podczas dlugiej przerwy
wielu ludzi wybieglo, aby zatelefonowac do przyjaciot i zachgcei¢ ich do przyjscia na koncert.
Gdy zaczgta sig druga czg$¢, sala byla pelna. Koncert zwienczyta goraca owacja z
rytmicznym klaskaniem i wolaniem o bisy. Gould zagrat fantazj¢ Jana Sweelincka i dziesig¢
Wariacji Goldbergowskich, zanim publiczno$¢ puscita go z estrady. Krytycy nazwali jego
pianistyke ,,poezja" i ,,magia". Przez reszt¢ swojego tournee i w Moskwie, i w Leningradzie
grat w wyprzedanych do ostatniego miejsca salach.

Rosjg ogarngla prawdziwa gouldmania i kanadyjski pianista przez wiele lat uwazany byt za
najwspanialszego sposrod wielkich interpretatoréw muzyki Bacha. Gould byt
usatysfakcjonowany nie tylko tym, ze grat dla publiczno$ci, ktora zdawata si¢ wstrzymywac
oddech, aby nie uroni¢ zadnego niuansu tej muzyki. W Moskwie z przyjemnym
zaskoczeniem zastat konserwatorium pelne najlepszych steinwayow, z ktorych wiele trafito
tam z Niemiec po wojnie. ,,Mimo wszystkich trudnosci jezykowych, zimnych sal, etc.,



naprawdg¢ cudownie spedzam tutaj czas", napisat na kartce pocztowej wystanej do rodzicoéw.
,»5ze$¢ bisow w Leningradzie mimo kiepskiego fortepianu. Steinway w Moskwie byt
najwspanialszym, na jakim kiedykolwiek gralem". Z Rosji Gould pojechat do Berlina, gdzie
zagrat Koncert fortepianowy c-moll Beethovena z Filharmonikami Berlifiskimi. Dokonane
przez Goulda nagranie Wariacji Goldbergowskich wprawito dyrygenta Herberta von Karajana
w zdumienie. | teraz, podobnie jak wiele lat wczesnie], gdy ulegt zauroczeniu, stuchajac gry
Dinu Lipattiego, owego pianisty, ktorego drugie wcielenie zobaczyt przedstawiciel wytworni
Columbia w nowojorskim Town Hali, Karajan urzeczony byl Gouldem. Po ich pierwszym
wykonaniu tego koncertu dyrygent nazwat je ,,mistrzowskim", ale Gould si¢ z tym nie
zgodzit. W przeciwienstwie do tego, czego doswiadczyt w Rosji, Gould zastat w Berlinie
instrument bynajmniej nie idealny i twierdzil, Zze musial walczy¢ z niemrawym
mechanizmem. Jednak niemieccy krytycy muzyczni najwyrazniej nie zauwazyli zadnych
zmagan i nie szczedzili pochwat temu wykonaniu. Krytyk pisma ,,.Die Welt" posunat sig tak
daleko, ze nazwat je ,,jednym z owych rzadkich spotkan z absolutnym geniuszem".

Wiesci o zamorskich triumfach kanadyjskiego pianisty szybko dotarty do Ameryki Péinocnej
1 oczywiscie do dyrekcji firmy Steinway & Sons. Skoro stawa Goulda rosta tak gwattownie,
jeszcze wazniejsze stalo si¢ udobruchanie mtodego artysty. Gdy tuz po powrocie do Kanady
Gould pojechat do Nowego Jorku, sam Henry Z. Steinway towarzyszyl mu w wyprawie do
Astorii, by mogt wyprobowac¢ kilka nowych fortepianéw. Kiedy jednak po stwierdzeniu, ze w
nowszych modelach ton jest lepszy, Gould o$wiadczyl, iz Zaden z fortepianow w tej fabryce
mu si¢ nie podoba. Henry Z., ktéry dopiero poznawal tego nadmiernie wymagajacego pana
Goulda, wzruszyt tylko ramionami.

W po6znych latach pigédziesiatych Gould wzniecil maly bunt wsrdod artystow ze ,,stajni”
Steinwaya. Za jego namowa austriacki pianista o ugruntowanym statusie gwiazdy, Paul
Badura-Skoda, napisat do Steinwaya o ,,niebezpiecznym poziomie", do jakiego doszto wiele
fortepianéw wychodzacych z Astorii. Badura-Skoda stwierdzil, ze trzy z kazdych czterech
steinwayow, na ktorych ostatnio grat, nie mialy wystarczajacej dzwigcznos$ci. Dodat tez
zlowrogo: ,,Czarne klawisze staja si¢ coraz wezsze. Jesli ten trend si¢ utrzyma, niebawem
zaczng przypominaé ostrza brzytwy i pianisci potna sobie palce na kawatki". Uskarzat sig
réwniez na plastikowe klawisze, jakie Steinway w polowie lat piecdziesiatych zaczat
wprowadza¢ zamiast kos$ci stoniowej, coraz trudniejszej do zdobycia, a w koncu zakazane;.
Niektorzy pianisci, zwlaszcza ci, ktorzy lubili, aby klawisze miaty lekka faktur¢ gwarantujaca
lepsza przyczepno$¢, gwattownie protestowali przeciwko plastikowi, ktory jej nie zapewniat.
,Plastik jest najbardziej niefortunnym pomystem - narzekat Badura-Skoda. - Staje si¢ bardzo
sliski, kiedy wilgotnieje, co w polaczeniu z waskoscia czarnych klawiszy powoduje
dostownie tysiace falszywych nut podczas wystepow". Co gorsza, podczas koncertow w
fortepianach zrywaly sig struny. Zdarzylo si¢ to Claudio Arrauowi, Rudolfowi Serkinowi i
Paulowi Badurze-Skodzie. Sami pracownicy fabryki przyznawali, ze materiaty, jakie
otrzymywata firma, jako$cia nie doréwnywaty przedwojennym. ,,Nie mieliSmy juz u
producentéw takich wptywow, jakie mieliSmy przed wojng", powiedziat kiedy$ pewnemu
dziennikarzowi Walter Drasche, brygadzista w dziale mechanizmoéw. ,,Co$ przepadlo".
Cierpiato na tym takze rekodzielnictwo, szczegdlnie w pracach wykonczeniowych.
Wszystkie te przyczyny zlozyly si¢ na to, ze Gould zrobit co$§ niewyobrazalnego. Zwrécil si¢
gdzie indziej. Przed pewnym koncertem w Saint Louis stwierdzil, ze Zaden ze steinwayow nie
jest odpowiedni, i zatelefonowat do agencji Baldwina, ktorej przedstawiciele z radoscia
przystali dwa fortepiany, nie obciazajac Goulda kosztami. On za$, zdecydowany podkresli¢
swoje niezadowolenie, wystat Steinwayowi rachunek za sprowadzenie baldwina do sali
koncertowej w Saint Louis i odestanie go z powrotem.

Urzednicy Steinwaya uznali ten gest za niepojgta bezczelnos¢ 1 odmowili placenia. Sascha
Greiner byt kierownikiem Dzialu Koncertéw i Artystow przez blisko trzydziesci lat i chociaz



potrafil zachowa¢ zimna krew, gdy pracowat z chimerycznymi artystami, to wydarzenie
wytracito go z rtdwnowagi. ,,Co$ takiego nie moze si¢ powtorzy¢ - napisat do agenta Goulda. -
Albo artysta gra na steinwayu, albo nie". Jesli bowiem jaki$ pianista miat by¢ nazywany
artysta Steinwaya, musial koncertowa¢ na steinwayu, a nie na innym instrumencie.

Gould wecale nie byt pierwszym artysta Steinwaya, ktory ,,rozgladat si¢ na boki". W latach
siedemdziesiatych dziewigtnastego wieku pianista o nazwisku S.B. Mills, zwiazany umowa ze
Steinwayem, zagrat w Pittsburghu dwa recitale na fortepianie Decker Bros, a miejscowy
agent Steinwaya wpadt w irytacje, gdy si¢ o tym dowiedziatl2.

W 1908 roku Ignacy Paderewski, ktorego Steinway sprowadzit z Europy do Ameryki na
dhugie tournee w 1891 roku i bardzo rozpieszczat, nie dochowatl wiernosci i odszedt, co
rozwscieczylo kierownictwo fabryki. W latach dwudziestych dwudziestego wieku natomiast
Artur Rubinstein niezadowolony ze steinwaya w Chicago przeniost swe wzgledy na firmg
Mason & Hamlin. Na wie$¢ o tym Steinway poinformowat pianistg, Ze nie bgdzie on mogt
korzysta¢ z jego fortepiandw przez resztg tournee. Przez kilka lat odmawiat rowniez Arturowi
Schnablowi zgody na gr¢ na swoich fortepianach, dopoki pianista ten w Europie nie przestat
gra¢ na bechsteinach.

Gdy Garry Graffman odbywat tournee i stwierdzat, Ze miejscowy steinway nie nadaje si¢ do
gry, a nie miat ze soba CD 199, czasami korzystal z jakiegos$ baldwina, czyniac to ku
konsternacji Davida Rubina, ktory ostrzegt pianistg, Ze naraza on na niebezpieczenstwo swoja
pozycje w firmie Steinwaya. ,,Firma Steinway naraza na niebezpieczenstwo moje zrodio
utrzymania", odpart Graffman. Garrick Ohlsson nie raz, ale dwa razy odchodzit do
Bosendorfera. Gdy odszedt po raz drugi, nie zaproszono go ponownie. ,,Gdy jest si¢
przyjetym, pozostaje si¢ w szeregach, i to jest jedyne rozwiazanie, jakie dopuszczamy -
powiedziat Rubin. - Jesli kto$ przytaczy si¢ do innej firmy, to nie bedzie gra¢ na naszym
fortepianie".

Mimo okazjonalnych , flirtow" z innymi fortepianami - lacznie z pewna ,,Scisle tajng"
wyprawa do przedstawicielstwa handlowego Bechsteina w Berlinie, gdzie rozwazat pomyst
nabycia jednego z ich fortepianow - Gould kontynuowat poszukiwania steinwaya
doskonatego. Inni pianis$ci, wérdd ktorych bylo kilku profesjonalistow oraz liczni amatorzy i
wielbiciele, pisali do Goulda, sugerujac, aby wyprobowatl ten czy tamten fortepian, i Gould
rzeczywiscie udat si¢ na kilka krancow zard6wno Kanady, jak i Stanow Zjednoczonych. Te
poszukiwania prowadzily go do Piwnicy w Nowym Jorku czgsciej, nizby tego pragnat, i
wiasnie tam wdal si¢ w brzemienny w skutki konflikt z gléwnym stroicielem Steinwaya
Williamem Hupferem.

Hupfer byl kr¢pym, rubasznie przyjaznym mezczyzna z kwadratowa szczeka, ktory pracowat
w fabryce juz od pigtnastu lat, gdy Gould sig¢ urodzit13. Ostatecznie wspiat si¢ po szczeblach
kariery zawodowej, przechodzac przez kolejne szczeble dziatu strojenia, gdzie spgdzit
czterdzie$ci dziewig¢ lat. Byl miejscowym chlopakiem, urodzonym i wychowanym w Astorii.
Pochodzit z rodziny robotniczej, oboje jego rodzice byli imigrantami z Niemiec. Jako mtody
chiopiec Hupfer gral na pianinie, ale w 1917 roku, gdy zaproponowano mu pracg¢ w kabarecie
w nowojorskiej dzielnicy artystow Greenwich Yillage, jego ojciec wpadl w poploch i zamiast
tego nauczyl go strojenia fortepianow, po czym postat do pracy w firmie Steinway & Sons.
Hupfer, podobnie jak Yerne Edquist w Toronto, zaczynat jako czeladnik, wykonujac
pierwsze, ,,surowe" strojenia na nowych fortepianach, w ktérych dopiero zatozono struny, i
podobnie jak Edquist miat wrodzony talent. Pewnego dnia zjawil si¢ brygadzista, aby
skontrolowa¢ prace Hupfera. Szybkos¢ i dokladno$¢ mlodego stroiciela zrobity na nim takie
wrazenie, ze powiedziat: ,,Billy, zalozg sig, ze styszysz kichnigcie muchy". Tak rozpocz¢la sig
kariera zawodowa Hupfera.

Po wyjsciu z wojska, w ktorym stuzyt podczas pierwszej wojny swiatowej, Hupfer powrécit
do strojenia fortepianéw w fabryce. W roku 1925 jeden z menedzeréw, prawdopodobnie



wyczuwajac jego talent, zapytal, czy bylby zainteresowany ,,praca w trasie", co oznaczato
podrézowanie z artystami Steinwaya. Znajac tajemnice regulacji i strojenie instrumentu,
Hupfer przez cztery lata podrozowal z wielka pianistka Myra Hess i dwoma koncertowymi
fortepianami; jeden wysytano z wyprzedzeniem do nast¢gpnego miasta, podczas gdy drugi
wykorzystywany byt podczas wystgpu. W 1932 roku Hupfer przyjat kolejna prace, ktora
miala trwac az dziesig¢ lat: podrézowanie z Sergiuszem Rachmaninowem. Czasami jego
zadania wykraczaty poza obowiazki stroiciela. Pewnego wieczoru w Montrealu, jadac
taksdwka do sali koncertowej, Rachmaninow odwrocil si¢ do Hupfera i powiedziat: ,,Zanim
zaczng gra¢ koncert, musze wykona¢ Boze, chron kréla. Wiesz, jak to idzie?" Hupfer zaczat
nuci¢ angielski hymn, a Rachmaninow szybko si¢ wiaczyl. Nucili go przez pét godziny, az
pianista dotart do sali koncertowej. W 1946 roku Hupfer awansowat na najwyzsze stanowisko
w swoim dziale nie tylko dlatego, Ze stat si¢ mistrzem swego rzemiosta, lecz rowniez z tego
powodu, Ze usposobienie pozwalalo mu radzi¢ sobie ze wszystkimi, nawet najtrudniejszymi
pianistami. Henry Z. Steinway zauwazyt kiedys, ze dobry stroiciel musi by¢ jednocze$nie
rzemieslnikiem, inzynierem i terapeuta. Firma Steinway & Sons szczycita si¢ swoimi §wietnie
wyszkolonymi stroicielami, ktorzy rozumieli, Ze pianista moze ulega¢ emocjom, ze po
wielogodzinnej podr6zy samolotem moze chcie¢ odpocza¢ w pokoju hotelowym, a po
pohludniu przed koncertem usias$¢ do fortepianu, na ktorym ma grac tego wieczoru, i straci¢
panowanie nad soba. Steinway to rozumiat, wigc technik nie mégt po prostu powiedzie¢ do
zestresowanego artysty: ,,0 rany, nastroitem go najlepiej jak potrafi¢". Dobry stroiciel ma
stwierdzi¢: ,,W porzadku, prosz¢ mi da¢ dziesie¢ minut". By¢ moze w rzeczywistos$ci nie
dokona zadnych poprawek w instrumencie, ale przynajmniej poprawi samopoczucie pianiscie.
Hupfer doskonale radzil sobie takze z ta czgscia jego pracy, ktdra obejmowata kontakty
migdzyludzkie. Rzadko nabierat niechgci do jakiegos$ pianisty, a jesli czut antypatig¢ do
Glenna Goulda, to zachowywat ja dla siebie. Wobec kolegéw pozwalat sobie jedynie na
tagodne narzekanie na to, co uwazal za niedorzeczne zadania. W istocie podziwiat go, gdyz
Gould nalezat do pianistow, ktorych Hupfer nazywat ,,naciskaczami", a nie ,,uderzaczami".
Podobnie jak Horowitz, Gould potrafit wydobywac¢ z fortepianu zdumiewajacy dzwigk bardzo
lekkim dotknigciem. Hupfer byl tez jednak przekonany, ze Gould rujnuje instrumenty,
wymagajac od nich wrazliwos$ci na dotyk tak lekki, Ze na tych fortepianach nie mogt juz gra¢
nikt inny oprocz niego. Hupfer styszat dziesiatki opowiesci o Gouldzie krazacych wérod
technikow; rowniez tg, jak kiedys upart si¢ nawet, by jeden z nich wymienit caty komplet
czarnych klawiszy, poniewaz ,,wydawaty si¢ za waskie". Hupfer nie zgadzat si¢ na to.
»Steinway to steinway - powiedziat -i wlasnie taki fortepian dostanie Glenn Gould". Gould
za$ ze swej strony sadzit, ze firma nie rozumie wymagan jego artyzmu. Po latach Henry Z.
Steinway, czlowiek, ktory zawsze usitowat zrozumie¢ obie strony sporu, ujat to
dyplomatycznie: ,,Gould dzialat zgodnie ze swoim glgbokim przekonaniem, a to mogto
zirytowac stroiciela". Potem doszlo do tego incydentu z ramieniem. Z latami strach Goulda
przez zarazkami i jego obsesja na punkcie zdrowia rozwingta si¢ w prawdziwa,
petnoobjawowa hipochondrig14. Izraelski pianista David Bar-Illan wspominal, jak pewnego
razu odebral... telefon od Goulda. Podniéstszy stuchawke, Bar-Illan kichnat i zakaszlat, zanim
zdazyt powiedzie¢ ,,halo". Z nuta niepokoju w glosie Gould zapytat: ,,Co si¢ stalo?" Gdy Bar-
Illan odpowiedzial, ze ma katar, Kanadyjczyk szybko odlozyt stuchawkg. Sktonnosci Goulda
do hipochondrii z latami narastaty. Byt wrazliwy na przeciagi, ktore nieuchronnie prowadzity
do klopotow z gardlem i przezigbien. Objawy, nawet jesli poczatkowo wyimaginowane,
stawatly si¢ prawdziwe. Przez cale zycie zasiggat rad wielu lekarzy, ale niewielu mu pomogto.
Bywalo, ze mierzyt temperaturg co godzing i wierzyl, ze byloby lepiej, gdyby mieszkat na
szczycie jakiego$ wzgdrza, poniewaz to zmniejszaloby prawdopodobienstwo zachorowania
na raka. Gar$ciami tykat witaminy i zawsze mial przy sobie kilkanascie recept, by mie¢ §rodki
zwalczajace wszelkie mozliwe ewentualnosci zwiazane ze zdrowiem. Pewnego razu, gdy jego



kariera pianistyczna byla w pelnym rozkwicie, powiedzial, ze wyszedt z jakiej$ sali
koncertowej zbyt szybko i w rezultacie ,,takie zimno uderzylo mnie w twarz, ze przez kilka
miesigcy nie mogltem zu¢ lewaq strong".

Gould byt szczeg6lnie podatny na dolegliwosci i béle uktadu migsniowo-szkieletowego,
zwigzane prawdopodobnie z nieprawidlowa postawa, i zazywal mnostwo przepisywanych mu
tabletek. Czgsto uprzedzat pracownikow Steinwaya, ze jest wyjatkowo wrazliwy na kontakt
fizyczny, a jego awersja do usciskow dloni byta powszechnie znana. Z obawy, by nikogo nie
urazi¢, Gould uciekt si¢ do drukowanego wyjasnienia, ktorego nie mozna bylo Zle zrozumiec¢
ani zignorowac. Przygotowal sobie niewielki list i umieszczal go na drzwiach garderoby
wszedzie, gdzie dawat koncerty. List 6w glosit:

WYRAZY WDZIECZNOSCI ZA ZROZUMIENIE I WSPOLDZIALANIE Rece pianisty
czasami w sposéb trudny do przewidzenia ulegaja kontuzjom, ktore - nie trzeba dodawac -
moga by¢ naprawd¢ powazne. Bedeg zatem bardzo wdzigczny za unikanie u$ciskéw dloni, co
pozwoli wyeliminowa¢ og6lne zaklopotanie. Zapewniam, ze nie zamierzam by¢ nieuprzejmy;
chceg po prostu zapobiec wszelkiej mozliwosci kontuz;ji.

Dzigkuj¢ GLENN GOULD

Gould szczegdlnie obawiat si¢ Billa Hupfera, ktorego silne usciski dloni wytracaly go z
roéwnowagi. Mozliwe, zZe pianiscie dziatata na nerwy potgzna postura Hupfera, a moze
wyczuwat jego lekka dezaprobatg. Bez wzgledu na powdd, Gould posunat si¢ tak daleko, ze
dal do zrozumienia kierownictwu Steinwaya, iz usciski dtloni Hupfera przyprawiaja go o
wyjatkowe rozdraznienie. Pewnego dnia, pod koniec 1959 roku, bedac w Nowym Jorku,
Gould wpadt do gabinetu Winstona Fitzgeralda, kierownika Dzialu Koncertowego, z ktorym
byt zaprzyjazniony. Gdy gawedzili, wszedt Hupfer, zeby sig przywita¢. Wiedziat juz, ze ma
unika¢ u$cisku dloni, wigc - prawdopodobnie w poszukiwaniu sposobu na serdeczne
powitanie - przechodzac obok Goulda, poklepat go po ramieniu.

Hupfer zapewne nie wziat pod uwagg faktu, ze wszelki kontakt fizyczny mogt sprawié, iz
pianista natychmiast si¢ wzdragal. ,,Nie rob tego - rzekt. - Nie lubig by¢ dotykany". Hupfer
stat przez chwilg zaklopotany, a potem wyjakatl przeprosiny. Gould osunat si¢ na krzesto i
umilkt, ale na krétko. Po minucie lub dwdch catkiem wrécit do siebie i dalej prowadzit
konwersacjg. Jednak pdzniej tego samego dnia zadzwonit do Fitzgeralda, aby si¢ poskarzy¢,
ze Hupfer zadal mu bdl, ktadac r¢ke na jego ramieniu. Poczatkowo Fitzgerald, ktory byt juz
przyzwyczajony do nieustannych narzekan Goulda na rozmaite fizyczne dolegliwosci, nie
poswigcit temu wiele uwagi, ale to byl ,,uraz", ktory nie ustgpowat.

Gould zaczat odwolywac koncerty, tacznie z calym europejskim tournee, ktore byto
zaplanowane na luty 1960 roku. Aby oszczedzi¢ Steinwayowi zaklopotania, powiedziat
prasie, ze zwichnal rami¢ w czasie jakiego$ upadku, ale w listach do producenta fortepianow
wing obciazyt Williama Hupfera. Poprzez swego agenta Waltera Homburgera Gould uskarzat
sig, ze konieczno$¢ odwotania koncertow jest ,,podwdjnie niefortunna wobec faktu, iz do
kontuzji doszto w waszych szacownych biurach i z rak jednego z waszych pracownikow".
Miesiac pdzniej Gould zaczal podrozowac tam i z powrotem po Wschodnim Wybrzezu,
zabiegajac o leczenie u roznych specjalistow, ktorzy przyznali, ze krggoshup szyjny istotnie
uraza jaki$ nerw, ale zaden nie byl w stanie stwierdzi¢, czy problem 6w powstat w rezultacie
silnego klepnigcia Hupfera. Wiosna 1960 roku wciaz niedomagajacy Gould pojechat do
Filadelfii, gdzie umowit si¢ na wizytg u stynnego chirurga ortopedy, ktdry na miesiac
umiescit gorna potowg jego ciata w gipsie, skutecznie go unieruchamiajac. Po zdjgciu gipsu
Gould spedzit pewien czas z lewym ramieniem na temblaku i szyja w usztywniajacym
kohierzu ortopedycznym. W ciagu kilku tygodni, mimo trwajacych jeszcze probleméw z
lewym ramieniem, w czerwcu 1960 roku wrécit do wyczerpujacego nagrywania i
zaplanowanych wystgpow. Pojechat do Detroit, Cincinnati oraz Minneapolis i nagrat Sonate
d-moll, zwana Burza, op. 31 nr 2 i Eroicg Beethovena. Ten stosunkowo szybki powrdt sktonit



tych, ktérzy go znali, do przypuszczen, ze by¢ moze udawatl t¢ kontuzje lub co najmnie;j
wyolbrzymit zwiazane z nig dolegliwos$ci. Nikt jednak nie o$mielit si¢ powiedzie¢ Gouldowi,
ze niektore problemy mogty tkwi¢ w jego glowie, i jeszcze przez wiele lat przyjaciele pianisty
uprzejmie potakiwali, gdy narzekajac na ciagte klopoty z ramieniem, oskarzat Billa Hupfera o
to, Ze przez niego musiat niemal zrezygnowac z gry na fortepianie.

Do konca 1960 roku wszystko wrocito do normy. Gould dal w owym roku przeszto
dwadzie$cia wystgpow i1 kontynuowal poszukiwania odpowiedniego fortepianu do swoich
sesji nagraniowych w studiach Columbii przy Trzydziestej Ulicy w Nowym Jorku. Nikt tez
nie byl zdziwiony, ze Goulda nie zadowolit zaden z fortepiandw, jakie miat do wyboru, bo to
wydawalo si¢ normalne. Wtedy, gdy juz si¢ wydawalo, ze wszystko poszto w zapomnienie,
niemal rok po tamtym spotkaniu z Hupferem, Gould zaskarzyt firmg¢ Steinway & Sons oraz
Williama Hupfera, wystgpujac do sadu o odszkodowanie w wysokosci trzystu tysigcy
dolarow. W pozwie prawnicy Goulda twierdzili, ze Hupfer podszedt do niego z tytu 1
,yozmyS$lnie badz lekkomyslnie i nonszalancko opuscit obydwa przedramiona ze znaczng sita
na lewe ramig oraz kark powoda, tak ze powo6d uderzyt lewym lokciem o oparcie krzesta, na
ktérym siedzial". W rezultacie, glosit dalej pozew: ,,Pozwany doznal powaznego uszkodzenia
korzonko6w nerwowych w szyi 1 dyskow kreggostupowych w okolicy karku f...] poza tym
kontuzja uniemozliwita mu udziat w koncertach i nagraniach, cierpial dotkliwy bol ciala 1
umystu, ktory trwa i moze by¢ permanentny". Pozew stwierdzat rowniez, ze: ,,Powdd
kilkakrotnie przed 8 grudnia 1959 roku zalit si¢ pozwanemu, firmie Steinway & Sons, na
przesadnie silne usciski dloni i inne nazbyt wylewne, fizyczne dziatania oskarzonego Hupfera
wobec powoda. Powdd zadal tez od firmy podjecia krokéw, ktore chronityby go przed tak
niebezpiecznymi dziataniami oskarzonego Hupfera". Jednak, konstatowal pozew, firma
Steinway & Sons nie byta niczemu winna.

Henry Z. Steinway, ktory znat obie strony, szybko interweniowat. Ten incydent wydawal mu
si¢ jednoczesnie i dziwaczny, 1 wiarygodny. Hupfer byl poteznym mezczyzna, to pewne, ale
Henry Z. watpil, czy zastosowat jakikolwiek prawdziwy nacisk, nie méwiac juz o ,,znacznej
sile", gdy potozyl dlon na ramieniu Goulda.

Henry Z. Steinway na pewno si¢ zdenerwowal, ale nie byt zty, w znacznej mierze dlatego, ze
lubit Goulda mimo jego dziwactw. Uwazat go za calkiem sympatycznego, uroczego i
kompletnie pozbawionego zto§liwosci, ,,niezaleznie od tego, jak jest szalony". Byt rowniez
urzeczony calkowitym poswigceniem Goulda dla muzyki. Chociaz obydwaj - Gould i Henry -
byli przywiazani do firmy, trudno byloby znalez¢ dwoch ludzi bardziej od siebie roznych.
Henry przyznawat z charakterystyczna dla siebie szczero$cia, ze gdyby stuchat jakiegos
pianisty grajacego sonatg Beethovena, a 6w pianista opuscitby cztery nuty, cztery linie czy
cztery strony, on nigdy by tego nie zauwazyl. I to nie dlatego, ze nie stuchal uwaznie. Kiedy
bowiem Henry stuchat brzmienia jednego ze swoich fortepianéw na koncercie, jego uwaga
skupiona byta na czym$ innym: Czy pedat nie skrzypial? Czy w wieku nie byto luznego
zawiasu? Czy nie wydobywaty si¢ inne dzwigki, ktorych nie powinno by¢? Moze ,,nie
umialby powiedzie¢, czy Horowitz jest lepszy od Gabrylowicza", ale z pewnos$cia doceniat
muzyczny geniusz Glenna Goulda.

Ten incydent z ramieniem, ktory pociagnat za soba powazny problem marketingowy,
doprowadzit firmg do histerii. Gould byt jej ukochanym pianista, ale odwotywat tak wiele
koncertow, ze irytowat swoich wielbicieli. Ponadto pozwalat si¢ prasie fotografowac z gipsem
siggajacym od pasa do karku, a dziennikarze snuli domysty, ze moze w ogdle porzuci karierg
koncertowa.

Kiedy Henry Z. zatelefonowat do firmy ubezpieczeniowej Stein-waya, zeby powiadomic ja o
tym incydencie, byl zaszokowany, gdy agent powiedzial mu, Ze ubezpieczycie! nie pokryje
szkody, poniewaz nie zgloszono jej w porg. Firma Steinway & Sons nie poinformowata o tym
zdarzeniu, powiedziat po latach Henry Z., poniewaz mimo publicznych o$wiadczen Goulda i



ostentacyjnie prezentowanych bandazy kierownictwo przypisato caty epizod nadwrazliwos$ci
artysty. ,,Pomysleli§my: No c6z, to po prostu Glenn Gould - wspominal Steinway - wigc tego
nie zglosiliSmy". W tym momencie, nie majac pokrycia w ubezpieczeniu, ktore wyptacono by
firmie, ,,targowali$my si¢ catkiem sami, wigc cholernie si¢ batem". Henry Z. poprosit Goulda
o spotkanie i pewnego pdznego letniego popotudnia wraz z adwokatem firmy udat si¢ do
hotelu na Manhattanie, w ktorym zatrzymat sig artysta. Gould wylaczyt klimatyzacjg, wigc w
pokoju bylo ,,goraco jak w piekle". Gdy usiedli i wymienili z Gouldem kilka uprzejmosci,
prawnik tagodnie skierowal rozmowg na podstawowy temat. Gould przedstawil swoje
zadania. Byl przyjazny jak zawsze, a moze nawet trochg zazenowany. Wycofa oskarzenie,
jesli Steinway zgodzi si¢ zaptaci¢ rachunki za wizyty lekarskie i zwroci poniesione przez
niego koszty sadowe. Lacznie: 9372,25 dolaréw. Nie prosit o zwrot utraconych zyskéw z
koncertow, ktore znacznie przekroczylyby kwotg dwudziestu tysigcy dolarow. Odliczyt tez
tysigc dolarow za ustugi fizykoterapeuty, z ktorych nigdy nie skorzystat.

Henry Z. szedl na to spotkanie, majac nadziej¢ zadowoli¢ potowg poczatkowych roszczen
Goulda, 1 gdy teraz siedzial w tym piekielnie goracym pokoju, proszony o mniej niz dziesig¢é
tysigcy dolaréw, co$ nagle stato si¢ dla niego jasne: dla Goulda miato znaczenie jedynie to, by
firma Steinway & Sons przyznala, ze naprawdg byt kontuzjowany, i ze uzdrowia go
honorariami, jakie musiat zaptaci¢ lekarzom w rezultacie owego niefortunnego klepnigcia.
By¢ moze przypominato to jaki§ niewytlumaczalny zwrot, ale zwazywszy na zwiazek Goulda
z firma Steinway & Sons, ktora uwazal za swojego dobroczyncg, byto sensowne.
Uzewngtrznit niemal dziecinne pragnienie uznania i dazenie do sprawiedliwosci, a robiac to,
nagiat si¢, zeby samemu by¢ skrupulatnie sprawiedliwym. Wprawito to Henry'ego w
kompletne zdumienie. ,,Kiedy doszto do tej kwoty, prawie zemdlatem - wspominal pdzniej. -
To bylo w nim cudowne".

Hupfer byl mniej ugodowy. Jeszcze wiele lat pdzniej czul rozgoryczenie. ,,Nigdy nie
uderzytem tego czlowieka - powiedziat w pewnym wywiadzie. - Nikogo nie uderzylem.
Nigdy. Teraz jednak z pewnos$cia dobrze bym mu przylozyl, za to ze byt takim podtym
szczurem".

Gdy wreszcie uporano si¢ z ta sprawa, Henry Z. Steinway napisal podsumowanie, w ktérym
stwierdzil: ,,Moim zdaniem takie ugodowe rozwiazanie w pelni dowodzi, iz w naturze Goulda
nie ma ani $ladu msciwosci, a jest za to jaki$ sentyment dla firmy Steinway & Sons, ktora
przynajmniej sprobuje spetni¢ jego pianistyczne wymagania".

Henry Z. tego wowczas nie wiedzial, ale Steinway faktycznie byl bardzo bliski spetnienia
potrzeb wielkiego artysty. Zaledwie kilka miesigcy po zlagodzeniu kryzysu Gould odkryt
nowy model D, wyprodukowany wiasnie przez firmg, z ktora ostatnio walczyt i ktorej
fortepiany tak czgsto krytykowat. Znalazt go zaledwie kilka kilometréw od swego domu w
Toronto, gdzie instrument stat bezczynnie na zapleczu Eaton Auditorium, prestizowej sali
koncertowej w wielkim centrum handlowym nalezacym do sieci T. Eaton Company.
Fortepian byl jednak w optakanym stanie. Przez lata traktowano go jak niechcianego pasierba,
wigc teraz wymagal remontu kapitalnego, by moc wroci¢ do kondycji koncertowej, i Gould
uzgodnil, Ze niezb¢dnym naprawom podda ten instrument w fabryce w Astorii. Dobre
stosunki ze Steinwayem miaty wigc teraz znaczenie wigksze niz kiedykolwiek, gdyz Gould
pragnat potwierdzenia ustalen z Batonem i Steinwayem, ze bedzie uzywat tego fortepianu na
zasadach wylacznosci. Nigdy wezedniej tak catkowicie nie stracit glowy dla Zadnego
fortepianu. Odkrycie tego niezwykltego nowego instrumentu przyémito nawet wspomnienie o
CD 174. Fortepian znaleziony w Toronto nosit numer CD 318.

Pig¢
Eaton Auditorium



Jak to sig stato, ze CD 318 znalazl si¢ w Toronto, a nie, powiedzmy, w Chicago albo w
Piwnicy lub w czyims$ salonie, tego nie wiadomo. Archiwa Steinwaya nie ttumacza decyz;ji
dotyczacej tego, gdzie umieszczono fortepian, ani samej decyzji. Kiedy technicy wreszcie
ukonczyli budowg tego instrumentu - gdy wypolerowany i nastrojony byt gotow do
opuszczenia Astorii - nadszed! maj 1945 roku i niewielu Amerykandow po przeszto trzech
latach wojny oraz zwiazanych z nig niedostatkéw myslato o kupowaniu fortepianow,
zwlaszcza takich, ktore kosztowaly tysiace dolaréw. (Cena koncertowego fortepianu marki
Steinway & Sons wynosita wtedy cztery tysiace dolarow.) Nowe instrumenty zawsze jednak
mialy wzigcie wérdod przedstawicieli handlowych, ktorzy dazyli do tego, by ich ,,banki
fortepianéw" byly petne instrumentéw. I tak w 1945 roku przedstawicielstwo handlowe
Steinwaya w Toronto potrzebowalo nowego fortepianu koncertowego. Zatem po krotkim
pobycie w Piwnicy CD 318 zostal zapakowany 1 za posrednictwem firmy ekspedycyjnej
American Railway Express Agency wystany na potnoc, do Kanady. Tydzien lub dwa
tygodnie pozniej dotarl na rampg wytadunkowa T. Eaton Company, najwigkszego
kanadyjskiego centrum handlowego, i dolaczyt do niewielkiej, lecz dostojnej floty
fortepianoéw, ktora stacjonowata na jego drugim pigtrze. Prawo wylacznos$ci handlu
instrumentami Steinwaya w Toronto przeszto na Eaton's pod koniec lat trzydziestych
dwudziestego wieku. Byl to przywilej, ktory do tego czasu przechodzit w Toronto od jednego
malego przedstawiciela do drugiego. Umowa z Eaton's, juz wtedy wytrawnym dostawca
instrumentow, wydawata si¢ firmie najlepsza. Eaton's nie tylko byt bowiem najwigkszym i
najpopularniejszym kanadyjskim centrum handlowym, lecz takze lokalizacja w centrum
Toronto czynila z niego okret flagowy catej sieci. Miescil w sobie pig¢ pigter, na ktorych
sprzedawano meble, odziez, sprz¢t i urzadzenia gospodarstwa domowego, a na szczycie -
dostownie, bo na szdstym pigtrze - miat duza salg¢ koncertowa.

Tworca sieci handlowej Eaton's byt Timothy Eaton, pracowity irlandzki imigrant, ktory
otworzyl w Toronto sklep z odzieza mgska w 1869 roku, a wige tuz po tym, jak Roland
Hussey Macy (ktory stworzyt inng wielka sie¢ handlowa) otworzyt pierwsza pasmanteri¢ w
Havern-hill w stanie Massachusetts. Timothy Eaton jako surowy metodysta nie pozwalal, by
w Eaton's sprzedawano karty do gry i wyroby tytoniowe, i jeszcze dlugo po jego $mierci
rodzina zamykata centrum w niedziele. Firma Eaton's stata si¢ wielka siecia handlowa i
instytucja zycia spotecznego w Kanadzie. W latach trzydziestych powstawaly kolejne sklepy
w catym kraju. Sie¢ rozrosta si¢ tak bardzo, ze w pewnej chwili zatrudniata wigcej ludzi niz
kanadyjski rzad, a cztonkowie rodziny przez kilka pokolen byli krolami kanadyjskiego
handlu. Eaton's stynat z obstugi klientéw, ktorej mottem byl slogan: ,,Doskonate towary albo
zwrot pieniedzy". Dotyczylo to rowniez fortepianow.

W latach trzydziestych i czterdziestych niczego niezwyklego nie bylo w tym, ze w duzych
centrach handlowych przeznaczano cale pigtra na sprzedaz instrumentow: szpinetow, pianin i
krotkich fortepiandw. Rodzinny instrument byt nabytkiem réwnie istotnym, a czasem nawet
wazniejszym od rodzinnego samochodu, gdyz w domach szeroko rozumianej klasy $redniej
wokol niego koncentrowalo si¢ zycie towarzyskie, kulturalne i religijne.

Zanim jeszcze w latach trzydziestych Steinway trafit do Eaton's, wlasnie ta sie¢ byta
glownym sprzedawca fortepianow w Kanadzie. Na poczatku dwudziestego wieku w samym
Toronto dziatato kilkunastu producentéw fortepiandow, a Eaton's byt punktem sprzedazy dla
nich wszystkich. Przez pewien czas miat nawet instrument firmowy: pianino wyprodukowane
w Winnipeg. Nie sposob bylo robi¢ zakupy w Eaton's, by nie zauwazy¢ wystawionych na
sprzedaz instrumentow. W swej mitosci do muzyki Eaton's posunat si¢ o krok dalej. Pomyst
sali koncertowej na ostatnim pigtrze galerii handlowej w Toronto narodzit si¢ w glowie
synowej Timothy'ego Batona, Flory McCrea-Eaton, ktora wigkszo$¢ pracownikow nazywata
po prostu Lady Eaton. Wybudowana w 1930 roku sala o nazwie Eaton Auditorium na 1275
miejsc szybko zastyne¢la z doskonalej akustyki.



Eaton Auditorium otwarto w 1931 roku. W 1932 roku wystapit w niej Sergiusz
Rachmaninow, grajac utwory Skriabina, Haydna i Beethovena. Kanadyjscy recenzenci
szybko uznali ja za jedna z najwspanialszych sal koncertowych w Kanadzie, a cho¢ byta
mniejsza niz Massey Hali, glowna sala koncertowa w Toronto, to jednak stala si¢ ulubionym
miejscem wykonawcoéw. Gdy Rudolf Serkin odwiedzit Toronto w 1937 roku, wolat wystapié
w Eaton niz w Massey Hali. Dwa lata p6Zniej tak samo postapit Artur Rubinstein. Kiedy w
Eaton $piewata Maria Callas, ceny biletow na jej wystep siggnety Owczesnego putapu: jeden
kosztowat az sze$¢ dolarow. Wyjatkowo wzruszajacy byl recital Arthura Schnabla, Zyda,
ktéry musiat opusci¢ Berlin w 1933 roku. Schnabel przyjechat do Toronto I maja 1945, na
tydzien przed bezwarunkowa kapitulacja Niemiec, i zagrat utwory Mozarta, Beethovena i
Schuberta. Glenn Gould, woéwczas dwunastoletni, do tego stopnia nie lubil Mozarta, ze
postanowit nie p6j$¢ na 6w koncert, przepuszczajac przez to jedyna okazj¢ zobaczenia, jak
gra bohater jego dziecinstwa.

Zgodnie z przyjeta praktyka, ilekro¢ jaki$ pianista gral tam na steinwayu, Eaton's
odnotowywat ten fakt w drukowanym programie; na ostatniej stronie umieszczona byta
catostronicowa reklama ze sloganem ,,Instrument dla nie§miertelnych". Niczym dzisiejsi
producenci obuwia sportowego wspodlpracujacy z najlepszymi zawodnikami, np. Nike,
Steinway w znacznej mierze zalezny byt od pianistow reklamujacych jego produkty.
Steinwayowscy artysci co prawda nie nosili na frakach haftowanego ztotem znaku firmy, ale
jej nazwa wypisana duzymi ztotymi literami 1$nifa na bokach wszystkich fortepianow, ktore
widziata publicznos¢.

Muzyka klasyczna nie byta jedyna dziedzing kultury, ktéra promowano w Eaton Auditorium.
Odbywaly si¢ tam prelekcje podréznikow, wyklady o sztuce, a czasami nickonwencjonalne
produkcje takich wykonawcow, jak Carmen Amaya, stynna ,,cyganska tancerka", ktéra
wystepowala przed prezydentem Rooseveltem, a w Eaton's zaprezentowata si¢ pod koniec lat
pigédziesiatych, Eaton Auditorium bylo takze miejscem dorocznego pokazu Stowarzyszenia
Policjantéw Toronto i Rozgrywek Bingo Siostr Dobrego Pasterza.

Centrum handlowe Eaton's, podobnie jak firma Steinway & Sons, przywiazywato wage do
marketingu. Zapozyczywszy pomyst ze Steinway Hali w Nowym Jorku, ktéry wymagat, zeby
bywalcy koncertéw zmierzajacy do sali przechodzili przez salon sprzedazy fortepianow,
droge do Eaton Auditorium poprowadzono tak, ze przed dotarciem do wind klienci musieli
przejs$¢ przez dzial damskich kapeluszy i meskich garniturow.

Kiedy Lady Eaton zlecita renowacj¢ Eaton Auditorium, dodajac pluszowe kotary, akustyka
pogorszyta si¢ dramatycznie. Krytycy narzekali tak dlugo, az w koncu, w 1968 roku, firma
zatrudnita akustyka, ktory zalecit zainstalowanie specjalnych ekranow i kurtyn, ktore nie
pochianialy dzwigku, jednak koszt - dziewigéset dolarow - wydawatl si¢ wlascicielom zbyt
wysoki i1 z projektu zrezygnowano.

Dyrektorem dziatu fortepianow centrum handlowego Eaton's byt Clifford Gray, ambitny
cztowiek, ktory wlozyt wiele energii w pielggnowanie zwiazkéw z firma Steinway & Sons.
Regularnie zapraszat do Kanady cztonkow Steinwayowskiej rodziny i podejmowat ich na
swojej farmie niedaleko Toronto. Kiedy za$ firma Steinway & Sons obchodzita stulecie
istnienia, Gray namowit Eaton's na zorganizowanie w Toronto uroczystego koncertu z
dziesigcioma fortepianami na estradzie Auditorium. W reklamie umiescit oczywiscie slogan o
,hiesmiertelnych", ale zadbat takze o to, zeby przemawiata ona do klientow, dla ktérych
wazne byly takze pieniadze, dajac jasno do zrozumienia, ze wszystkie jego fortepiany, a
szczegblnie steinwaye, mozna kupi¢ na raty.

Steinwayowski ,,bank fortepianéw" zapewniat kazdemu pianiscie instrument koncertowy w
kazdym duzym miescie, do ktorego docierat, wigc wigkszo$¢ odbywajacych tournee artystow
pozostawala niezalezna od miejscowych zasobow fortepianowych. Zdawali si¢ oni rowniez na
umiejgtnosci lokalnych stroicieli. W centrum handlowym Eaton's w Toronto byt nim George



Cook, niski, zadufany w sobie Szkot, ktory przybyt tam w 1947 roku, kiedy si¢ dowiedziat, Zze
po zakonczonej wojnie Kanada desperacko poszukuje stroicieli steinwayow. Lata 1945 1 1946
Cook spedzit, strojac setki zbudowanych przez hamburska fili¢ steinwayow, ktore zaniedbano
lub porzucono podczas wojny. Kiedy Cook znalazt si¢ w Eaton, juz jako bardzo biegty
stroiciel, byl zirytowany jakoscia fortepiandow, ktore musiat stroi¢. Po wojnie przystano z
Europy do Nowego Jorku dziesiatki steinwayéw do remontu oraz dalszej sprzedazy i
kanadyjskie centrum handlowe przyjeto kilka z nich. Byty to instrumenty pigkne, ale
nastrgczaty wiele problemow. Przez lata staty w chtodnych i1 wilgotnych wngtrzach
europejskich, wigc gdy znalazty si¢ w miejscu, gdzie bylo bardziej sucho, ze strojnie
wyparowywata wilgo¢. W efekcie kotki stroikowe si¢ rozluzniaty i instrument rozstrajat si¢ w
kilka godzin po nastrojeniu. Cook mial stuch wyczulony na wszelkie subtelnosci i miat
swiadomos¢, ze te masywne, pozornie solidne, a nawet niezniszczalne instrumenty sa
delikatne jak orchidee i podatne na wszelkiego rodzaju dolegliwosci. Zdawat sobie tez sprawe
z tego, ze fortepian moze do zguby doprowadzi¢ cokolwiek: kaprysy pogody, zbyt rzadkie
uzywanie lub tez fatalny pianista. Rozumial rOwniez, Ze instrument ten wymaga statej troski.
Cook uwazatl, ze zgubna jest tez sklonno$¢ jego pracodawcy do przedkiadania korzysci
finansowych ponad dobrem instrumentéw. Byl zbulwersowany, jesli nie wrecz oburzony, gdy
odkryl, ze chociaz fortepiany nalezaly do Steinwaya, Eaton's czerpie z nich dodatkowy
dochdd, wynajmujac je na koncerty w odleglych salach w calej Kanadzie. Takie wedrowki nie
stuzyly instrumentom. Jedyne, co Cook mégt zrobi¢, to utrzymywaé wszystkie instrumenty w
jak najlepszej kondycji. Trudniejszym zadaniem bylo utrzymywanie ich w doskonatym stroju
1 koncertowej gotowosci dla najwybitniejszych pianistow na swiecie. W istocie zas Cook w
ogoble byl przeciwny temu, by w centrum handlowym sprzedawano fortepiany, a szczeg6lnie
steinwaye.

Podobnie jak inni reprezentanci firmy Steinway, Eaton's probowat ,,wysta¢ na emeryturg"
kazdy fortepian koncertowy, zanim jeszcze instrument zbytnio si¢ zestarzat lub zuzyl, i albo
odsylat go do fabryki w Nowym Jorku w zamian za nowy, albo sprzedawat z salonu
wystawowego.

Gdy CD 318 w potowie lat czterdziestych przybyt do Toronto z Piwnicy, dotaczyt w Eaton's
do ,,stajni" trzech czy czterech fortepiandw, z ktérych wszystkie byty starsze od niego i
znajdowaly si¢ w roznym stadium zniszczenia.

Cook znalazt si¢ w Eaton's dwa lata pdzniej niz CD 318. Byl zachwycony zaré6wno tym
fortepianem, jak i nastgpnym, o numerze CD 400. Obydwa byly wyjatkowe, dawaly sig tatwo
nastroi¢ i utrzymac¢ w stroju, ale Cook szczegolnym podziwem darzyt fortepian CD 318. Mial
on bowiem zaledwie kilka lat i nie byt jeszcze ,,zgrany na $mier¢"; filc mlotkoéw byt nowy,
brzmienie dZwigczne, a mechanizm lekki. Cook wiedziat, ze kazdy pianista bylby
zadowolony z tego fortepianu; nawet ten artysta, ktory woli cigzszy mechanizm, bgdzie
podziwia¢ CD 318 za jego zrownowazony ton i szeroki zakres dynamiki. Jedna z pierwszych
0sob, ktore Cook poznal w Toronto, byt sir Ernest Macmillan, kanadyjski pianista i dyrygent,
ktéry na wies¢, ze Cook jest nowym stroicielem w tym miescie, zapytal: ,,C6z, czy poznat pan
juz naszego chlopca?" Macmillan mowit oczywiscie o pigtnastoletnim Glennie Gouldzie,
ktéry szybko stawat si¢ sensacja. Wtedy Cook jeszcze nie poznal ,,chlopca" ani o nim nie
styszal. Niebawem jednak mialo si¢ to zmienic.

Jednym z pierwszych zlecen, jakie Cook otrzymat od Eaton's, bylo nastrojenie Glennowi
Gouldowi dwumetrowego steinwaya B, zbudowanego w 1934 roku, ktory stat w jego domu w
Toronto. ,,Byt to kiepski instrument", jak p6Zniej wspominal Cook, niemniej jednak nastroit
go nalezycie. Podczas pracy zauwazyl, ze jeden klawisz si¢ zacina. Wyjat wigc mechanizm i
wyciagnat z instrumentu jaki$ otdwek, ktory najwyrazniej wpadt migdzy ramg a klawiaturg.
Kiedy miat juz wsuna¢ mechanizm z powrotem w obudowg, podnidst wzrok i zobaczyt
nastolatka, ktory stat po drugiej stronie pokoju i bacznie go obserwowal. Domyslit sig, ze to



wilasnie 6w geniusz, o ktérym mu moéwiono. Mlody pianista pozostawal na miejscu i
przygladat sig, jak stroiciel kontynuuje pracg. Gdy Cook skonczyt strojenie fortepianu,
chlopiec zapytat, czy zechciatby postuchac jego gry. Nie czekajac na odpowiedz, Gould
usiadt do fortepianu i spytat: ,,Czego chciatby pan postucha¢? Tych nowoczesnych?" Cook
sadzil, ze chlopiec miat na mysli jazz. On jednak myslat o Arnoldzie Schonbergu, austriackim
kompozytorze, ktory stworzyl technike dodekafoniczna, oparta na skali dwunastotonowe;j. Ta
muzyka zaciekawita Cooka. ,,Zasiadl do fortepianu i gratl, i gral, i gral... - wspominal po
latach. - Zapomniat o moim istnieniu". Przez kilka nastgpnych lat, jako koncertowy stroiciel
Eaton's, Cook byl takze, z braku innych kandydatur, nieoficjalnym stroicielem Goulda. Cook
nigdy nie zrobil tego, co kilka lat pdzniej zrobit Edquist: nie zapytal mtodego pianisty o jego
preferencje, o to, jakich cech szukat w fortepianie. Georgowi Cookowi, ktory o to nie zapytal,
nie przyszto do glowy, by zaproponowa¢ mlodziencowi CD 318. W istocie pianista i stroiciel
doszli do przekonania, Ze niewiele maja sobie do powiedzenia. I tak idealne potaczenie CD
318 1 Glenna Goulda miato nastapi¢ dopiero za nastepne dziesig¢ lat.

Innym filarem dziatu fortepianow w Eaton's byla Muriel Mussen, na ktorej przez trzydziesci
lat spoczywata odpowiedzialno$¢ za dobor wlasciwego instrumentu dla odbywajacych
tournee artystow. Ta drobna, przez cate zycie niezamgzna kobieta, znana zawsze jako Miss
Mussen, dorabiata jako organistka w miejscowym kosciele. Kazdego ranka przyjezdzata do
pracy matym angielskim vauxhallem, pospiesznie przebiegata przez sklep - czasami si¢
zatrzymujac, by rzuci¢ okiem na towar - i wbiegata na drugie pigtro, gdzie miescit si¢ dziat
fortepianéw. Czgsto pierwsza dowiadywala sig, ze jaki$ stawny pianista przyjezdza do miasta
1 gdyby 0w artysta nie pokazal si¢ w Eaton's, by wskaza¢ konkretny fortepian, zadanie
wyboru instrumentu spadato na nia. Chociaz w zasadzie byla sekretarka, to jednak jako
menedzer koncertowy Muriel Mussen miata duze wyczucie artystyczne. Instynktownie
wiedziala, ktéry instrument dopasowaé do danego artysty. O wiele fatwiej byto zapewnié
instrument pianiscie, ktory nie wybrzydzat, niz jakiej$ bojowej ,,primadonnie" - a i jednych, i
drugich widziata wielu. Najbardziej wymagajacy dostawali zwykle najlepszego konia w
,»stajni": CD 400, fortepian, ktory trwat w stroju bez wzglgdu na to, jak mocno w niego
uderzano.

Jednak mozliwosci Muriel Mussen byty ograniczone. Ona i jej koledzy wiedzieli, ze Steinway
ma zwyczaj wysylania przedstawicielom w odlegtych miastach instrumentéw z ,,nizszej
poiki"; tych, ktére nigdy w petni nie zadowalaly pianistow, niezaleznie od tego jak bardzo
starano si¢ je przygotowa¢ w Nowym Jorku. Te mniej lubiane fortepiany wysytano do
Cincinnati lub na potudnie, do Atlanty. Albo na p6éinoc, do Toronto.

Pewnego razu popetnita btad w ocenie. Gdy do miasta przyjechal Carmen Cavallaro, Muriel
Mussen, ktora nie znata jego wspaniatego przygotowania muzycznego, zlekcewazyta go jako
efekciarskiego pianistg grajacego popularne piosenki i postata mu do Auditorium fortepian
CD 226. Byt to wyjatkowo kiepski egzemplarz, ktory rozstrajat si¢ w kilka minut po
nastrojeniu i w ogo6le miat dziwny charakter. Po kilku minutach koncertu Cavallaro zaczat to
zauwazaé. Kiedy instrument jest dobrze nastrojony, trzy struny tworzace pojedynczy dzwigk
brzmia jak jedna, wydajac unisono ten sam, wyrazny, czysty dzwigk. Jednak zanim Cavallaro
skonczyt pierwszy utwoér programu, po kilku $rednich uderzeniach struny puscity i tony
zaczely si¢ ,,chwia¢". To, co poczatkowo wydawalo si¢ jednym czystym dzwigkiem, zaczeto
brzmie¢ drzaco i zgrzytliwie, a potem jeszcze si¢ pogarszato, przechodzac w dudniacy
dysonans. Publiczno$¢ rzadko zauwaza, ze fortepian jest rozstrojony, ale pianisci dostrzegaja
to bez trudu. W wypadku instrumentu CD 226 jego kiepska kondycj¢ mozna bylo przypisaé
zlemu zalozeniu strun w fabryce. Niezaleznie od przyczyny Cavallaro nie tylko zauwazyt
problem, ale po koncercie wpadt w szal. Poinformowat o wszystkim Clifforda Greya, ktory
zlozyl skargg na rece Musset. Ona za$ zanotowatla sobie, by zasugerowa¢ Carmenowi



Cavallaro, by - jesli znéw przyjedzie do Toronto - zechcial wpas¢ do Eaton's i sam wybrat
sobie fortepian.

Nie ma pewnosci, kiedy Glenn Gould pierwszy raz zagrat na fortepianie CD 318. Mozliwe, iz
w 1946 roku, gdy jako trzynastoletni chtopak wszedt na sceng w Massey Hali, by wzia¢
udziat w koncercie studentéw konserwatorium w Toronto, to witasnie CD 318 byt tym
instrumentem, ktéry przystala Muriel Mussen. W tym czasie instrument takze byt miody:
pedaty chodzity ciasno, rowno ustawione nowe czg¢sci znajdowaty si¢ we wlasciwych
polozeniach i fortepian miat czysty, mocny ton. A moze wskazano go Gouldowi rok p6zniej,
gdy w styczniu 1947 roku w tej samej sali zadebiutowal z Orkiestra Symfoniczng Toronto?
Niezaleznie od instrumentu Gould wywolat sensacjg. Pewien recenzent, wracajac
wspomnieniem do wielkiego Rosjanina Yladimira de Pachmanna, ktory miat niezwykta
umiejgtnosé - potrafit spoczywac na klawiszach, weale ich nie naciskajac, tak napisat o
Gouldzie: ,,Ostatniego wieczoru jego lekkie niczym motyle dlonie sprawity, iz fortepian
$piewat tak, jak robit to tylko pod palcami de Pachmanna". Mogto to by¢ rowniez pdzniej w
tym samym roku, gdy Muriel Mussen postala CD 318 kilka pigter wyzej, na pierwszy
profesjonalny recital Goulda w Eaton Auditorium, gdzie ludzie ptacili po trzy dolary za
najlepsze miejsca, zeby ustysze¢ utalentowanego chlopca grajacego Scarlattiego, Beethovena
1 Chopina. Mozliwe jednak, ze wtedy data mu budzacy grozg instrument z numerem CD 226.
W Eaton's CD 318 przez wiele lat byl ukochanym dzieckiem. Nie byl to tak magiczny
instrument jak CD 400, ale piani$ci najwyrazniej go lubili, a nawet zyczyli sobie gra¢ na nim
podczas koncertoéw. Stopniowo jednak wiek i zbyt intensywne uzywanie zaczgly by¢
widoczne - podrozowal przeciez po catej Kanadzie, gdzie zniost niezliczone gorace i duszne
lata, po ktorych nastgpowaty suche, mrozne zimy. Po przeszlo dziesigciu latach morderczego
wyzysku fortepian czut juz ,,wyczerpanie bojowe". Mlotki byly juz tak zbite i wyzlobione, a
struny tak sfatygowane, ze instrument zaczat wydawac rozpaczliwe dzwoniace i ghiche
dzwigki. Piani$ci za$ - szczegdlnie ,,fortissimisci", ktorzy mieli niewiele uznania dla
delikatnego mechanizmu CD 318 - zaczgli to zauwazac. George Cook wspominal, jak w
polowie lat pig¢dziesiatych do Toronto przyjechata Myra Hess, by wystapi¢ w Massey Hali, 1
kiedy usiadfa do fortepianu CD 318, natychmiast wzdrygneta si¢ ze wstrgtem. ,,To straszny
fortepian, moj chlopcze, czy mozesz co$ z tym zrobi¢?" - zapytata go. ,,Jestem tylko
stroicielem", odpart i nie mogac si¢ oprze¢ pokusie dokuczenia Eaton's, dodat: ,,I proszg nie
zapominaé, ze ma pani do czynienia z centrum handlowym".

Pod koniec lat pig¢dziesiatych Clifford Gray pojechat do Nowego Jorku, aby si¢ spotkac z
Fritzem Steinwayem, ktory wowczas kierowat Dzialem Koncertow i Artystow, aby wyjasni¢
liczne skargi, jakie otrzymat od pianistéw odwiedzajacych Toronto. Gray podkreslit, ze kilka
fortepianéw - a zwlaszcza CD 318 - spedzilo w Eaton's przeszlo dziesig¢ lat. Steinway
zgodzit sig, ze powinny zosta¢ wymienione na nowe. Stowa Graya doskonale wpisywaly sig
w filozofi¢ firmy Steinway & Sons, zgodnie z ktdra przyznawano, iz fortepian traci swa
przydatno$¢ po szesciu czy siedmiu latach w sali koncertowej. Producent wiedzial, ze pianisci
wymagaja, aby instrument byl odpowiednio ograny i byt w szczytowej formie. Dziesig¢ lat
stanowito t¢ wlasnie gorng granicg czynnego zycia estradowego fortepianu koncertowego. CD
318 byt w uzyciu od pigtnastu lat. Steinway jednak wciaz dochodzit do siebie po
przedtuzajacym sig strajku pracownikow, a cykl produkcyjny sprawial, ze ta wymiana
musiata poczeka¢ do nastgpnego sezonu koncertowego. Fritz Steinway zapewnit Graya, ze
Eaton's dostanie nast¢pny nowy fortepian, jaki zejdzie z ,,tasmy produkcyjne;j".

Od lat dzial sprzedazy fortepiandw Eaton's si¢ kurczyl, gdyz potrzebowal on wigcej miejsca
dla todzi, telewizorow i1 gramofondéw. Gray byt tak zaniepokojony ta tendencja, ze ponownie
pojechat do Nowego Jorku; tym razem z wizyta do takich swoich odpowiednikow, jak domy
handlowe Macy's i Gimbel's. Oni rowniez si¢ uskarzali, ze ich zasoby fortepianowe ustgpuja
miejsca takim nowos$ciom, jak kolorowe telewizory, radia, sprz¢t hi-fi oraz ptyty. Obydwa



domy przyznawaly, ze sprzedaz fortepianéw spadta do poziomu, jakiego nie notowano od
Wielkiego Kryzysu. Gray zrozumial, Ze trend ten jest powazny i nieodwracalny, gdy w 1956
roku do Toronto przyjechal wiolonczelista Mscistaw Rostropowicz, a na okltadce programu
koncertowego, tam gdzie zawsze widniata reklama ,,Instrumentéw dla niesmiertelnych", teraz
reklamowano radia, telewizory i systemy hi-fi firmy Stromberg-Carlson.

Jednak malejacy popyt na fortepiany kupowane przez prywatnych uzytkownikéw nie
ograniczyt zapotrzebowania na wysokiej klasy instrumenty koncertowe. Pod koniec lat
pigédziesiatych, po niemal pigtnastoletnim zywocie w Toronto, CD 318 popadt w tak
oplakany stan, ze Clifford Gray, zdopingowany niekonczacymi si¢ skargami Cooka, w konicu
polecit Muriel Mussen napisa¢ do Steinwaya i odesta¢ mu fortepian raz na zawsze. Instrument
zostat catkowicie wylaczony z obiegu i zestany na zastuzony odpoczynek za kulisy Eaton
Audi-torium. Stal tam z opuszczonym skrzydiem, oczekujac na powr6t do Nowego Jorku,
gdzie miat by¢ odnowiony, pozbawiony statusu CD i sprzedany jako uzywany model D.

Od chwili gdy w polowie lat pigcdziesiatych Glenn Gould zaczat odbywac kolejne
artystyczne tournee, nachodzity go mysli, ze bedzie musiat zrezygnowac z publicznych
wystgpOw, poniewaz nie byto fortepiandw, na ktorych mogt gra¢. Zamiast jednak porzucaé
kariere koncertowa, wypracowat sposob rekompensowania tego problemu bez klawiatury.
Gould byl wyjatkiem w$rod pianistow pod tym wzgledem, Ze nigdy nie odczuwat nieodparte;j
potrzeby statego dostepu do fortepianu. Od czasu, gdy byt uczniem Alberta Guerrera, miat
bowiem niezwykla umiejgtnos¢ studiowania partytury i jednoczesnego kojarzenia jej z
konkretna reakcja dotykowa. Potrafit przeczyta¢ czgs¢ utworu z zapisu nutowego, podejs¢ do
fortepianu i z idealng perfekcja zagra¢ ja swymi zwinnymi, pewnymi dtonmi. ,,Najpigkniejsze
sa te chwile, kiedy siadam do fortepianu po kilku tygodniach, podczas ktérych nie gratem -
powiedziat kiedy$ pewnemu dziennikarzowi. - Nigdy nie rozumiatem syndromu sztywnych
palcow czy jak go tam ludzie nazywaja, bo cho¢by nie wiem ile tygodni mingto mi bez
grania, nie ma ani jednej godziny, zeby jaka$ muzyka nie przychodzita mi do glowy i
natychmiast nie przektadata si¢ w rodzaj spontanicznego uktadu palcowego"1. Mimo to
wiedziat, czego wymaga od fortepianu. Gouldowi, nawet gdy gral w wielkich salach, nie byt
niezbgdny instrument o potgznym dzwigku. On wolal fortepiany, ktérych dzwigk mozna by
okresli¢ jako ,,purytanski": nie suchy czy napigty, ale czysty i neutralny. Jednak
Steinwayowskie fortepiany koncertowe zazwyczaj brzmialy calkiem inaczej ze swoim
groznie mruczacym basem i brylantowym sopranem. Gould wyrobit sobie umiejgtnosé ,,gry"
bez instrumentu, poniewaz byl przekonany, ze wszystkie fortepiany oprocz jego ukochanego
chickeringa maja nieodpowiedni mechanizm. Myslenie o tym rozpraszato go na tyle, Ze nie
mogl gra¢ dobrze. W kazdym razie tak sadzil. Nie mogac zmieni¢ tej niefortunnej
okolicznosci, uciekat si¢ do niezwyktych sztuczek wyobrazni.

Tak bylo w Izraelu w 1958 roku, gdy Gould pojechat do Tel Awiwu na cykl recitali oraz
wystepow z Filharmonia Izraelska2. Program -dziewig¢ koncertow w jedenascie dni - okazat
si¢ dos¢ wyczerpujacy, fortepian za$ byt, jak p6zniej wspominal pianista, prawdopodobnie
najgorszym instrumentem koncertowym, z jakim si¢ kiedykolwiek zetknal. Po trzecim
wystepie Gould doszedt do punktu, w ktéorym poczul, ze juz nad nim nie panuje.

,Uciekal ode mnie - opowiadat wiele lat pozniej pewnemu dziennikarzowi. - Przypominat
samochod z automatyczna skrzynia biegéw, a ja bytem kierowca przyzwyczajonym do
uzywania sprzegla. I to byto przerazajace".

Nie przerywajac cyklu koncertéw na tym strasznym fortepianie, Gould postanowit ozywi¢ w
wyobrazni obraz jakiego$ innego instrumentu, i oczywiscie tym instrumentem z jego snow
byt chickering. Pojechat wiec do Hercliji, miasta potozonego nad Morzem Srédziemnym
dwadzie$cia pig¢ kilometréw na potnoc od Tel Awiwu, 1 znalazl samotna piaszczysta wydme
zwrdcong ku morzu. Siedziat tam w wynajetym przez agencj¢ Hertza samochodzie, starajac
si¢ poczu¢ i przypomnie¢ sobie doktadny obraz, brzmienie i dotyk swego domowego



chickeringa. W wyobrazni, nie poruszajac ani jednym palcem, odegral caty II Koncert
fortepianowy B-dur Beethovena, ktory wieczorem mial zagra¢ na owym okropnym
fortepianie w Tel Awiwie. P6zZniej wspominal, Ze siedzac tam, czul sig tak, jakby naprawde
gral ten utwor. Tamtego wieczoru wszedl na estradg, usiadt 1 zaczat gra¢. Wykonujac
poczatkowe frazy, z przerazeniem stwierdzit, ze klawisze ledwie si¢ poddaja, poniewaz
porusza palcami, jakby grat na imaginacyjnym chickeringu, nie za$ na fortepianie, przy
ktérym przyszto mu siedzie¢. Kiedy jednak dostosowat nacisk do instrumentu, ,,stalo si¢ cos$
naprawdg catkiem wyjatkowego".

Po koncercie wizytg za kulisami ztozyl mu Max Bréd, bliski przyjaciel, biograf i wykonawca
literackiego testamentu Franza Kafki; pisarza, ktérego Gould darzyt ogromnym podziwem.
Towarzyszaca Brodowi Ester Hoffe powiedziata Gouldowi z wyraznym niemieckim
akcentem, Ze ona 1 Brdd byli na jego weze$niejszych koncertach, ale tym razem wydal im si¢
inny, dziwnie swobodniejszy. Gould podzigkowat, uSmiechnat sig i gigboko sklonit.
Prawdopodobnie wiasnie w Tel Awiwie Gould pogodzit si¢ z czyms$, co najwyrazniej
rysowato si¢ jako najwazniejszy fakt jego zycia jako artysty koncertowego: zaden fortepian
nie bgdzie idealny, a jemu przyjdzie si¢ poshugiwac¢ takimi sztuczkami wyobrazni jak ta, do
jakiej uciekt si¢ na piaszczystej wydmie w Hercliji. Ale, jak si¢ okazato, juz nigdy nie musiat
ponownie wyczarowywac z pamigci dotyku chickeringa.

Nie wiadomo, kto dwa lata pdzniej byt z Glennem Gouldem w centrum handlowym
,Eaton's", gdy w czerwcu 1960 roku odkryt tam instrument z numerem CD 318. Moglo by¢
tak, ze zmgczeni ciagtym niezadowoleniem Goulda z oferowanych mu fortepianéw Clifford
Gray lub moze Muriel Mussen naklonili go pewnego popotudnia, zeby poszedt na gére do
Auditorium i obejrzat stary fortepian 318, ktéry wciaz tam stal, czekajac na podréz powrotna
do firmy Steinway & Sons. A moze pianista, znalaztszy si¢ tam z innego powodu, dostrzegt
instrument stojacy za kulisami, podszedt do niego, podnidst wieko, usiadt i zaczat grac.
Jednak bez wzgledu na to, jak natknal si¢ na CD 318, gdy tylko na nim zaczat gra¢, fortepian
ozywit jego pamig¢. Gould rozpoznat ten fortepian. Wiedzial, ze wiele lat wcze$niej juz na
nim grat. Stuch pianisty przypomniat sobie jego wyrafinowane brzmienie: cudowny, $piewny
sopran i czysty, glgboki bas. Palce pamigtaly wyjatkowa wrazliwo$¢ instrumentu i jego
gotowo$¢ do wspotpracy. Przez te wszystkie lata Gould szukat idealnego fortepianu w
Nowym Jorku zamiast w Toronto. I oto mial go przed soba. Tak, instrument wymagat pracy,
ale bez trudu mozna ja byto wykona¢ w Nowym Jorku w ciagu kilku tygodni. Gould
natychmiast postanowil, Zze najblizszego nagrania dokona na CD 318, i sporzadzit plany
przetransportowania tego instrumentu do fabryki Steinwaya na niezbgdna rehabilitacjg.

22 czerwca 1960 roku Gould napisat list do Winstona Fitzgeralda z Dziatu Koncertow i
Artystow w firmie Steinway & Sons. Zamiast tradycyjnych narzekan dzielit si¢ w nim z
Fitzgeraldem zachwytem z powodu ponownego spotkania z dawnym znajomym, fortepianem
CD 318. Nie mogt si¢ tez oprze¢ dodaniu nutki ironiczno-zartobliwej autokreacji:

Szanowny Profesorze Fitzgerald,

Ten list ma tylko przypomnie¢, iz bylbym wdzigczny, jesli zanim jeszcze wyjedzie Pan na
Czgs¢ 1 swojego urlopu, zanim - innymi stowy -wspdlczynnik sprawno$ci Ojcéw Steinwaya
gwaltownie si¢ obnizy, zechciat Pan si¢ upewnic, ze wszystko jest gotowe na przyjazd CD
318.

Nie musz¢ wymienia¢ licznych, godnych podziwu zalet tego instrumentu, wystarczy
wspomnie¢, ze jest to fortepian, ktory towarzyszyt wielu niezapomnianym momentom mojej
kariery cudownego dziecka. Spodziewam sig, ze juz cho¢by z tego powodu otrzyma
honorowe miejsce w Piwnicy i ze Morris Schnapper bedzie obowiazkowo klania¢ mu si¢ dwa
razy, ilekro¢ przejdzie obok. Jesli za$ chodzi o prezentacje w Waszym salonie
ekspozycyjnym, moge, jesli Pan sobie zyczy, przesta¢ swoja fotografi¢ w ubranku Lorda



Fauntleroya; tym stroju, w ktory zawsze wbijali mnie kochajacy rodzice z okazji wystgpow na
CD 318.

Poszukiwania tego jedynego, wlasciwego fortepianu zakonczyly si¢ oszatamiajacym i
elektryzujacym sukcesem, a lata jego nieustannego udoskonalania dopiero miaty nadejs¢.
SZESC

Romanca na trzy nogi

Ten fortepian ma bardzo lekki mechanizm; wlasnie taki, jaki maja wszystkie fortepiany, ktore
mi si¢ podobaja. Wiele 0s6b mowi, Ze jest maty 1 brzmi jak klawesyn lub imitacja klawesynu
albo Bog wie co. By¢ moze tak jest. Ja uwazam, ze ma on dzwigk najbardziej przejrzysty ze
wszystkich fortepianow, na jakich kiedykolwiek gratem.

Glenn Gould

Pewnego popotudnia w 1962 roku Glenn Gould wkroczyt w zycie Verne'a Edquista.

Gdy Edquist rok wczesniej zaczal pracowa¢ w Eaton's, powiedziano mu, ze Gould bedzie
jednym z wielu pianistow w Toronto, ktorych fortepianami przyjdzie mu si¢ opiekowac.
Pewnego popotudnia Muriel Mussen wystata Edauista do mieszkania Goulda, aby nastroit
chickeringa. Gould byt bohaterem Toronto i z tego powodu obdarzano go specjalnymi
wzgledami. Stroiciele w Eaton's byli wrgcz spoufaleni z tym wybrednym, ekscentrycznym
pianista 1 wszystkimi jego fortepianami, tacznie z chickeringiem, i chociaz wobec tego
instrumentu Eaton's nie mial zadnych zobowiazan, gdy Glenn Gould prosit o stroiciela do
niego, zawsze natychmiast kogo$ posytano. Nie liczylo sig to, ktory fortepian miat stroic;
Gouldowi si¢ nie odmawialo.

Oczywiscie Edquist wiedzial o Gouldzie. Wszyscy w Toronto o nim wiedzieli. Przede
wszystkim wiedzial o otaczajacej tego pianistg stawie ,,niezwyktego oryginala", jak to okreslit
p6zniej. Wyraznie tez pamigtat pewien moment sprzed wielu lat, gdy mlody Gould przybyt do
Heintzmana w poszukiwaniu jakiego$ fortepianu, na ktorym moglby swobodnie gra¢. Edauist
nie mial jednak zadnej konkretnej wiedzy na temat gry Goulda i z pewno$cia specjalnie nie
wnikat w to, co czyni go pianistycznym geniuszem. Nie byt szczegdInie zainteresowany tym,
co wyrdznia gr¢ Goulda sposrdd wszystkich innych pianistow, ani tez nie byt oniesmielony
jego stawa. ,,Na tym etapie mojej drogi zawodowej kazdy pianista byt dokladnie taki sam jak
inny - powiedzial. - Jeszcze nie nauczylem si¢ rozumie¢ niuansoéw". Tak wigc chociaz
wiedziat, Ze idzie nastroi¢ fortepian najstawniejszego kanadyjskiego pianisty, byl, jesli nie
znudzony, to przynajmniej zrelaksowany. Uzbrojony zaledwie w torbe¢ z narzedziami i coraz
wyzsze mniemanie o sobie jako stroicielu Edquist zabral si¢ do strojenia legendarnego
chickeringa. Gould zapewne kochat i czcit tego chickeringa, ale go zaniedbywat. Odmawiat
poddawania go jakimkolwiek zabiegom, dopoki instrument dostownie sig nie rozpadat.
Edquist wiedzial, Ze nie jest pierwszym, ktory bedzie probowat pracowaé nad tym starym
fortepianem. Wielu innych przychodzifo tu przed nim, ale chickering nie chciat trzymaé
stroju. Kiedy Edquist znalazt si¢ w luksusowym apartamencie Goulda, stwierdzil, ze
srodkowe rejestry sa znosne, ale reszta instrumentu jest dramatycznie rozstrojona; rozstrojona
nawet bardziej niz si¢ spodziewatl. Kiedy si¢ dowiedziat o podrézach, jakie odbyt ten
instrument, nie byt zaskoczony jego stanem. Gould wtasnie przeniost go do Toronto z pelnego
przeciagéw domu swoich rodzicow nad jeziorem Simcoe potozonym dziewi¢édziesiat minut
jazdy na p6toc od Toronto. Teraz w przegrzanym apartamencie drewno skurczyto sig tak
bardzo, ze strdj utrzymywat sig tylko przez kilka godzin, bo zbyt luzne kolki same odkrgcaty
si¢ w strojnicy.

Inni stroiciele probowali rozwiazaé czy, méwiac $cislej, zamaskowacé ten problem przez
thumienie strun, ktére nie utrzymywaly stroju. Edquist poczatkowo rowniez tego probowal,
jednak w trakcie pracy stwierdzit, Ze nalezatoby wyttumi¢ znacznie wigcej strun, co z kolei
zmienitoby podstawowe brzmienie instrumentu. Doszedt wigc do przekonania, Ze nalezy
wysta¢ go do warsztatu w Eaton's, gdzie mozna by zainstalowa¢ grubsze kolki, ktore by sig



nie zeslizgiwaly. Takie rozwiazanie zaproponowat Gouldowi. Ten jednak nie chciat o tym
stysze¢. Wyjasnil, ze oczekuje tylko, zeby Edquist zrobit to, co wezesniej robiono setki razy:
doprowadzit instrument do takiego stanu, by dalo si¢ na nim gra¢, cho¢by tylko przez pewien
czas. Twierdzit takze, ze tylko srodkowy rejestr ma dla niego znaczenie. Na chickeringu grat
glownie Bacha, a poniewaz Bach komponowat na klawiaturze, ktora byla o trzy oktawy
wezsza niz klawiatury wspotczesnych fortepiandw, Gouldowi zalezato tylko na tym, aby
srodkowy rejestr byl w dobrej kondycji.

Edquista jednak, ktéry sam byt perfekcjonista, nie interesowat kompromis. Do§wiadczenie
podpowiadato mu, czego ten fortepian potrzebuje, wigc nie zamierzal zadowalac si¢
poélsrodkami, skoro wiedziat, jaki jest wlasciwy tok postgpowania. Nie zamierzat tez sta¢ tam
1 sprzecza¢ sig z najstynniejszym pianista, jakiego Kanada kiedykolwiek wydata.

- Mowi mi pan, ze odmawia strojenia tego fortepianu? - zapytat zdumiony Gould.

- Tak - odpart rzeczowo Edquist.

Wspominajac po latach to spotkanie, Edquist wyznal, ze zachowat sig ,,jak ston w sktadzie
porcelany". Byt jednak niewzruszony w sprawie nalezytego wykonywania pracy i nie chciat
ulega¢ kaprysom zadnej osobistosci, cho¢ oczywiscie czul, ze ta ostra odpowiedz sprawita, ze
klient byl wyjatkowo niezadowolony.

Gould zatelefonowat po taksowke i Edquist wrdcit do Eaton's. Pewien, ze zostanie zwolniony,
postanowit wyprzedzi¢ fakty. Poszedt prosto do Clifforda Graya i powiedziat, Ze jesli jego
posada zalezy od tego, czy zgadza si¢ z Glennem Gouldem niezaleznie od okolicznosci, to
wolalby dowiedzie¢ si¢ tego zaraz, aby moc przemysle¢ kwesti¢ swojego zatrudnienia.
Zamiast go wyrzuci¢, Gray byl rozbawiony. Wiedzial, Ze ma utalentowanego,
bezkompromisowego stroiciela, a o marnej kondycji Gouldowskiego chickeringa
wystarczajaco duzo styszat juz od innych, by przyzna¢, ze Edquist postapit wlasciwie.

W istocie Edquist nie zirytowat Goulda, a raczej wywart na nim duze wrazenie. PdZniej,
ilekro¢ Gould prosit o stroiciela z Eaton's -niezaleznie od tego czy chodzilo o nastrojenie
chickeringa czy drugiego prywatnego fortepianu, ktérym byl przeszto dwumetrowy stein-way
model B wcze$niej strojony przez George'a Cooka - nalegal, aby przystano Edquista, 1 tylko
jego. Nieustgpliwos¢ Edquista, by robi¢ wszystko w jego sposob - ktory, jak okazywato sig
niemal zawsze, byl sposobem wilasciwym - wyrdzniata go wsrdd innych stroicieli. Niektorzy,
jak George Cook, by¢ moze mieli w sobie nieco uporu, ale zaden nie byt sktonny ani zdoIny
do sprzeciwiania si¢ czolowemu arty$cie i powotywania si¢ na wlasne kompetencje, gdy
wymagata tego sytuacja. To pierwsze spotkanie rozpoczgto cos$, co mialo si¢ przerodzi¢ w
trwajacy dziesigciolecia zwiazek migdzy upartym, niepokornym artysta a oddanym
stroicielem. Po kilku miesiacach od owej pierwszej wyprawy do apartamentu Goulda
chickering pojawit si¢ w warsztacie naprawczym Eaton's, gdzie - tak jak zalecat Edquist -
wymieniono instrumentowi kotki. Edquist nigdy nie zapytat Goulda, co go sktonito do
przystania fortepianu, ale jeszcze po latach cieszyl si¢ swoim malym zwycigstwem. Pierwsze
spotkanie Edquista z fortepianem CD 318 nastapito niedtugo po sporze o chickeringa. Gould
przygotowywat si¢ do nagrania dla CBS i chcial, aby 318 byl odpowiednio nastrojony i
wyregulowany. Gdy Edquist wyrazil zdziwienie, Ze nigdy wcze$niej nie widziat tego
instrumentu ani go nie stroit, Gould przypomnial mu, ze fortepian byt ,,odestany do kata" w
Eaton Auditorium, jeszcze zanim Edquist rozpoczat prace w Eaton's.

Gould niepokoit si¢ tym, jak stroiciel oceni ten instrument, i z zachwytem si¢ dowiedziat, ze
Edquist byt pod takim samym wrazeniem jak on. Edquist miat t¢ przewagg, ze nie zmartwit
si¢ widokiem ,,bitewnych ran" tego fortepianu: jego zadrapan, otar¢ i innych dowodow wielu
lat spedzonych na podrézach i w cigzkiej pracy. Nie mogl tez zrozumie¢, na co narzekat
George Cook. To prawda, ze mlotkow nie wymieniano od wielu lat, jednak Edquist
natychmiast rozpoznatl w tym instrumencie niemal idealny steinwayowski ton.



Uderzajac w klawisze tego instrumentu, Edquist, podobnie jak Gould, wiedziat, ze w CD 318
jest co$, co wyrdznia go sposrod innych steinwaydow. Zazwyczaj nastuchiwat niuansow
brzmienia, rezonansu i ogélnej jakosci dzwigku. Bylo to podejscie beznamigtne, ale
skuteczne. Chociaz co tydzien spotykal doskonatle steinwaye, juz pierwsze akordy, jakie
zagrat na 318, przyciagnely jego uwagg. Dobrze znat r6zne walory wspaniatych fortepianow,
ale ton i lekki jak pidorko mechanizm pozwalajacy na szybka repetycje wynosit CD 318 ponad
inne instrumenty. Ten fortepian miat duszg.

Mingty juz blisko dwa lata, odkad fortepian przeszedt w Nowym Jorku generalny przeglad, i
teraz Edquist zabrat si¢ do strojenia i regulacji. Najpierw nadal mu szybki surowy strdj, potem
uniést dluga drewniang listwg z przodu klawiszy. Nastgpnie usunat dwa wkrety spod
prostokatnych, mieszczacych sig po obu stronach klawiatury przednich klockow sopranowych
i basowych, co pozwolito mu unie$¢ przednia klapg 1 odstoni¢ znajdujacy si¢ w srodku
mechanizm.

Potem wysunat caly, trzydziestokilogramowy mechanizm i potozyl go sobie na kolanach.
Uzbroiwszy wzrok w silnie powigkszajace szkla przycis$nigte do okularéw, siggnal po maty
pilnik z papieru §ciernego i na nowo wyprofilowal kazdy z osiemdziesigciu o$miu mtotkow,
ktére byly poorane wyzlobieniami po przeszlo pigtnastu latach uderzania w struny. Potem
skorygowat 1 wyregulowat setki pojedynczych czg$ci mechanizmu, przenoszac go z miejsca
na miejsce, zeby dotrze¢ do czgsci z roznych stron. Testujac dziatanie mechanizmu, czg¢sto
umieszczat go ponownie w fortepianie, a potem znéw wysuwal, zeby dokona¢ kolejnych
korekt, tacznie z dopasowywaniem miotkéw do poszczegodlnych strun, tak aby wszystkie trzy
struny kazdej nuty byty pobudzane doktadnie w tej samej chwili.

Gdy juz byt zadowolony z dopasowania miotka do struny, wyodrebniat dzwigki, ktore
brzmiaty nadmiernie jaskrawo, i nakluwat odpowiadajace im mitotki. Mlotkom, ktére
powodowaly ghuichy dzwigk, opitowywal welng, prasowat je szybko zelazkiem, a nawet
lakierowat; robit to wszystko tak dtugo, az uznat z satysfakcja, ze dzwigk jest wyrownany i
jednolity od basu do sopranu.

Gdy wlozyt mechanizm po raz ostatni, przystapit do ostatecznego strojenia. Proces ten
wymagat kilku godzin, a poprawa byta ewidentna. Kiedy Edquist usiadt i najpierw delikatnie,
a potem z cala moca w gorg i w dot klawiatury zagral serig pasazy, dzwigk CD 318 wywarl na
nim jeszcze wigksze wrazenie. Ton tego fortepianu byt wyjatkowo czysty.

Plyta rezonansowa wykonana z drewna alaskiego $wierku wypetniata nie tylko podstawowa
funkcj¢ wzmacniania dzwigku strun, lecz - silna i elastyczna - tworzyta dzwigki nie tylko
bogate, ale petne wyrazu. Ten instrument mial cudowny, $piewny dyskant i wytworny,
wyrafinowany bas. Jeszcze bardziej imponujace byly jego harmoniczne tony gorne, niekiedy
wyrazniejsze od dzwigku podstawowego, ktore s styszalne, gdy grany jest pojedynczy
dzwigk, a ktore decyduja o charakterze i brzmieniu kazdego fortepianu. CD 318 miat
najpigkniejsze alikwoty, jakie Edquist kiedykolwiek styszal. Jeszcze wigksze wrazenie, gdy
fortepian byt juz ostatecznie nastrojony, robita absolutna harmonijna rownowaga migdzy
basem a sopranem. Ten fortepian doslownie rozkwitat wibrujacymi kolorami. Edquist
wiedziat, Ze chociaz 6w przeszlo dwumetrowy i ponadpigésetkilogramowy, poraniony i
zmecezony kolos stoi bez ruchu, to jednak jest absolutnie zywy. Gould z kolei urzeczony byt
tym, co opisal jako ,,przejrzysty dzwigk", ,.klarowno$¢ kazdego rejestru" i wyrazisto$¢ jego
artykulacji. Powiedzial kiedys, Ze najszczg$liwszy jest wtedy, gdy dzwigk fortepianu okazuje
si¢ ,.trochg podobny do zniewiesciatego klawesynu". I wlasnie CD 318 osiagat ten dzwigk w
stopniu nieosiggalnym dla zadnego innego fortepian, co sprawiato, ze pasowal cudownie do
muzyki takiej jak kompozycje Bacha, ktore byty pisane na klawesyn. Wyrafinowanie
brzmienia fortepianu CD 318 uskrzydlito takze niebywaty talent Goulda do grania muzyki
kontrapunktycznej, gtownie Bacha. CD 318 nie miat natomiast tego pulsujacego, §piewnego
tonu ani dudniacego, wstrzasajacego basu cenionego przez pianistow w innych steinwayach.



Najbardziej ze wszystkiego Gouldowi podobat si¢ jednak w tym instrumencie jego lekki
mechanizm, ktory bardzo starannie przebudowano w Astorii w 1943 roku. Jedna z
najistotniejszych zmiennych w mechanizmie fortepianu jest opor, jaki pianista wyczuwa pod
palcami. Artur Rubinstein na przyklad nigdy nie wybierat Steinwaya z tatwym, lekkim
mechanizmem. Zawsze decydowat si¢ na cigzki instrument, ktory wymagat znacznego
nacisku, aby uzyskac¢ , kragly", pely, §piewny dzwigk, jakiego artysta pragnat. Jak zauwazyt
kiedy$ David Rubin, Rubinstein osiagat najlepszy efekt wtedy, gdy najcigzej pracowaty jego
rece. Gould jednak, ktéry nigdy nie uderzat mocno, checiat wydatkowaé minimum energii w
czasie gry. Jak z upodobaniem zwykt mawia¢ Edauist, Glenn Gould bylby najszczesliwszy,
gdyby fortepian po prostu sam grat za niego.

Wyjatkowa lekko$¢ mechanizmu fortepianu CD 318 sprawita, ze byt on szczeg6lnie
odpowiedni do wykonywania utworé6w muzyki dawnej. Gould mogt sobie pozwoli¢ na
artykulacjg subtelna i precyzyjna, ktdra ma zasadnicze znaczenie, gdy wykonuje si¢ faktury
kontrapunktyczne. Gdy naciskat klawisz, uzyskiwat niezwykle czysty dzwigk, a kiedy go
zwalniat, 6w wyjatkowo skuteczny mechanizm thumiacy CD 318 natychmiast go zatrzymywat
i nie przedtuzat dzwigku tak, jak robi to wiele fortepianéw, tworzac nieustanng aureole tonu.
Gould wtasnie to lubil. Pragnat, aby fortepian wydawat dzwigk, gdy kaze mu to robi¢, i milkt
natychmiast, gdy on wyda mu polecenie, by przestat. Chciat mie¢ absolutna kontrolg nad
wszelkimi niuansami tonu oraz frazowania i oczekiwat natychmiastowej i pelnej uwagi
reakcji na wszystko, co dyktuja jego palce. Pod tym wzglgdem mechanizm CD 318 byt
idealny.

Podobnie jak Gould, lekki, bardzo czuty mechanizm fortepianu, ktory wprawial klawisze w
ruch przy najlzejszym musnigciu, wolat tez Yladimir Horowitz. Stawa Horowitza jako
geniusza techniki fortepianowej opierala si¢ gtdéwnie na niezwyklej szybkosci jego palcow
polaczonej z precyzja, ktéra odzwierciedlala niesamowita wyrazisto$¢ rytmiczng. Osiagnigcie
takiego efektu umozliwiat jedynie fortepian, ktory reagowal na najlzejsze nawet dotknigcie.
Mimo wspdlnego upodobania do lekkich mechanizméw fortepianowych Goulda i Horowitza
dzielity lata $wietlne, jesli chodzi o upodobania muzyczne. Gould, cho¢ zwykle nie skapit
pochwatl pianistom, ktérych upodobania réznity si¢ od jego gustu, z niezmienng pogarda
odnosit si¢ do Horowitza, ktory reprezentowat wszystko, co Gould uwazat za zte w
standardowym repertuarze pianistycznym?2. O stynnej technice oktawowej Horowitza, w
ktoérej grat on gamy w oktawach z oszatamiajaca szybko$cia, Gould mruknat kiedys ,,on je
markuje". To prawda, Ze istnieja znane pianistom (facznie z Horowitzem) sztuczki, ktore
pozwalaja uzyska¢ pewien efekt. Na przyktad grajac pasaze, pianista moze gra¢ szybcie;j,
opuszczajac od czasu do czasu jakas nutg, aby wyeliminowac klasyczne palcowanie, ktore
spowolnitoby gre. Nalezy watpi¢, aby Horowitz naprawd¢ markowat cokolwiek w swojej
grze, ale Gould nie mogt sobie odméwic¢ uszczypliwego ataku na swego arcyrywala, a w
latach siedemdziesiatych posunat si¢ tak daleko, ze przedstawit swoim sponsorom w
wytworni Columbia Records pomyst nagrania parodii tryumfalnego powrotu Horowitza na
sceng koncertowa po kilkuletniej nieobecnosci. Columbia rozsadnie odrzucita t¢ mysl,
krzywiac sig, ze byloby to ,,nieprzyzwoite".

Horowitz odwzajemniat Gouldowi jego pogarde3. Ustyszawszy dokonane przez mlodszego
pianistg w 1973 roku nagranie Wagnerowskiej Idylli Zygfryda, przez niektorych uwazane za
jedno z najwspanialszych dokonan Goulda, Horowitz powiedziat publicy$cie muzycznemu
,New York Timesa" Haroldowi Schonbergowi, ze Gould ,,gra jak dupek".

Jak na ironig, prawdopodobnie wtasnie Yladimirowi Horowitzowi Gould winien byt
wdzigcznos¢ za wyjatkowa wrazliwo$¢ fortepianu CD 318. Jak bowiem miat pdzniej opisaé
Henry Z. Steinway, dopiero wtedy, gdy Horowitz pierwszy raz pojawit si¢ na amerykanskiej
scenie koncertowej w poznych latach dwudziestych i zazadat bardziej sprezystej klawiatury,
firma Steinway & Sons odstapita od swoich norm i zaczg¢la produkowacé lzejsze mechanizmy.



Wyjatkowe wywazenie CD 318 zainspirowalo Goulda do nagrania utworéw, ktérych
dotychczas unikal. Wérdéd kompozycji, ktore nagrat po raz pierwszy na CD 318, bylo dziesig¢é
intermezzoéw Brahmsa -romantycznych utwordw, z ktorych cz¢§¢ sam kompozytor nazwat
,kotysankami dla swoich smutkow". Brahmsowskie intermezza byty czg$cia standardowego
repertuaru wielu pianistoéw. Gould za$, cho¢ wykonywat i nagrywat do$¢ duzo z dorobku
Brahmsa, to nie lubit wielu utworéw tego kompozytora - takich jak jego popisowe wariacje i
wczesne wielkie sonaty. Podziwiat jednak delikatnos¢ i powsciagliwos$é owych
intermezzow4. Jego interpretacja tych kompozycji byta szczegodlnie osobista i ciepla 1
stanowila zdecydowany kontrast dla tej bardziej ascetycznej strony, jaka prezentowal, grajac
Bacha. Gould powiedziat pewnemu dziennikarzowi, ze gra te intermezza, ,,jakby w istocie
grat je dla siebie, ale zostawit otwarte drzwi". Gratl je z calq nostalgia i melancholia, ku jakim
sktaniat si¢ Brahms, czyniac to bardzo precyzyjnie, ale tez z wielka troska o ton 1 barwg.
Gould byl niezwykle dumny z tego nagrania, okreslajac je mianem ,,najbardziej erotyczne;j
interpretacji Brahmsowskich intermezzow, jaka kiedykolwiek styszano". W istocie to
nagranie stato si¢ jednym z jego najpopularniejszych albuméw.

To wilasnie Brahms spowodowat najwigksze wydarzenie w karierze koncertowej Goulda. Na
poczatku 1962 roku kanadyjski pianista miat zagra¢ monumentalny Koncert fortepianowy d-
moll Brahmsa z Filharmonia Nowojorska. Oczywiscie na CD 318. Przed wystepem
zatelefonowal do dyrygenta Leonarda Bernsteina z informacja, ze jego interpretacja bedzie
bardziej refleksyjna niz inne i bedzie mie¢ znacznie wolniejsze tempa niz te, w jakich zwykle
wykonuje si¢ 6w koncert.

Bernsteinowskie wizje tego utworu byly o wiele bardziej konwencjonalne niz pomysty
Goulda, ale znakomity dyrygent byt gotdéw zagra¢ koncert Brahmsa w sposob proponowany
przez pianistg i bardzo zmienit tempa. Pragnac wyjasni¢ publicznos$ci interpretacje Goulda,
Bernstein zrobit co§ bardzo niekonwencjonalnego: przed wystepem wyglosit czterominutowe
sfowo wstegpne, by stuchacze wiedzieli, ze jego wizja i pomyst Goulda koliduja ze soba, ale
,poniewaz pan Gould jest tak uznanym i powaznym artysta, muszg przyjac na serio wszystko,
co w dobrej wierze tworzy - powiedziat 1 dodat: - Dotychczas tylko raz w zyciu zgodzitem sig
na catkiem nowy irozbiezny pomyst artysty i to byt ostami raz, kiedy akompaniowalem panu
Gouldowi". Stuchacze byli zachwyceni. Jednak krytycy brutalnie potgpili jego interpretacj¢
jako ,,pogrzebowa": ,,Mlody Gould grat Brahmsa wolniej, niz jestesmy do tego
przyzwyczajeni", napisal Harold Schonberg na tamach ,,Timesa", ale Bernstein, ktory
uwielbiat Goulda, bronit pianisty. ,,Nigdy nie podobat mi si¢ bardziej niz wtedy", napisat
pdzniej.

Sukces nie zdofat jednak sktoni¢ Goulda do powrotu do Zycia koncertowego. Mimo uznania
krytyki i zdumiewajacej popularno$ci dorosty Gould do§wiadczat drgczacego skrgpowania
podczas wystepow przed publicznos$cia. Na poczatku lat szes¢dziesiatych jego kalendarz
koncertowy stawatl si¢ coraz mniej wypeliony, cho¢ on zawsze uwazat, ze harmonogram
publicznych wystgpow i tak jest zbyt napigty. W 1961 roku dat dwadziescia sze$¢ wystepow
w siedemnastu miastach i stwierdzil, Ze jest to coraz bardziej mgczace. Wyjatkowo trudny
problem stanowily dla niego nieznane t6zka. Zty materac mogl sprawic¢, ze o godzinie
czwartej nad ranem telefonowat do recepcji. Nie znosit latania i w 1962 roku w ogole
odzegnat si¢ od samolotow. Jesli musiat si¢ uda¢ gdzie$§ daleko, podrézowal pociagiem.
Naturalnie, w niecheci do zycia w podrézy Gould wcale nie byt nietypowy. Zaden
wykonaweca nie sadzi, ze gra najlepiej jak potrafi w nieznanej sali koncertowej, na kiepskim
instrumencie, u kresu mgczacego tournee po calym kraju, po Zle przespanej nocy w marnym
hotelowym 16Zku oraz po nieudanej probie z nieudolnym dyrygentem. Od innych wyrdzniato
Goulda to, ze otwarcie wyrazat si¢ w tej sprawie. Jego nauczyciel Alberto Guerrero
zniechgcat swoich uczniéw do zabiegania o karier¢ koncertowa. Gould nie lubit
podejmowania ryzyka taczacego si¢ z wystgpami przed publiczno$cia, a stres koncertowy



mecezyl go coraz bardziej. Uwazal, Zze ludzie tylko czekaja, by si¢ pomylil, i nie znosit tego.
,Dla mnie to jest bezduszne, bezlitosne i bezsensowne. Dokfadnie to samo sktania
okrutnikow takich jak Latynosi do chodzenia na walki bykéw", o§wiadczyt pewnego razu.
Powiedzial takze, ze wielkie sale koncertowe sa najgorszymi miejscami dla tej
skomplikowanej, intymnej muzyki, jaka lubi grac.

W tym samym czasie, w ktorym powoli rezygnowat z koncertowania przed publiczno$cia,
zdat sobie sprawg, Ze coraz bardziej podoba mu si¢ nagrywanie muzyki. Gould uwazat, ze w
przeciwienstwie do estrady koncertowej, studio nagraniowe jest miejscem wspolpracy, gdzie
pianista, inzynierowie dzwigku, technicy i producenci wspodtdziataja ze soba, by stworzy¢ cos
bliskiego doskonato$ci. Bardzo szybko odnalazt si¢ jako pianista studyjny - w 1962 1 1963
roku nagrat zar6wno solo - partity Bacha i pierwszy tom cyklu Das wohltemperierte Klavier -
jak 1 koncerty z orkiestra - Schonberga oraz Mozarta. Gouldowi chodzito nie tylko o to, by
nagrywac ptyty. Stat si¢ zarliwym or¢gdownikiem nagrania jako sposobu powigkszenia liczby
zywych wykonan, ale takze kreacji artystycznej, ktora moglaby - i powinna -w ogole zaja¢ ich
miejsce.

Przez wiele lat mowit o rezygnacji z odbywania podr6zy koncertowych. Coraz czg$ciej
odwolywat koncerty, a preteksty, jakich do tego uzywal, stawaty si¢ coraz bardziej
dziwaczne. W 1961 roku odwotat wcze$niej zaplanowany wystep z Orkiestra Filadelfijska,
thumaczac, Zze nabawit si¢ powaznego, chorobliwego lgku przed graniem w tym miescie. W
kregach bliskich Gouldowi przypuszczano, iz stalo sig tak dlatego, ze wiasnie w Filadelfii
odbyl niegdys$ wizyte u specjalisty, ktory zatozyt mu gips po incydencie z Billem Hupferem.
Prawdopodobnie Gould wiedzial o losie, jaki spotkat wspanialego pianiste J6zefa Hofmanna,
ktoéry w 1946 roku zagrat pewien koncert tak marnie, ze ludzie zazadali zwrotu pieni¢dzy. (Po
tym zdarzeniu niezrazony Hofmann wystat Steinwayowi depeszg informujaca, ze 6w koncert
byt najwigkszym triumfem w jego karierze.)

Bardziej prawdopodobne wydaje si¢ jednak, ze Gould po prostu zaczat si¢ tak bardzo ba¢
publicznych wystgpow, ze mozliwo$¢ zamknigcia tego rozdzialu byta wielka ulga. Bo
dlaczego nie? Wszak juz Franciszek Liszt, pierwszy prawdziwie nowoczesny koncertujacy
wirtuoz fortepianu, zrezygnowat z tournee w wieku trzydziestu szesciu lat, nazywajac je
,wedrownym zyciem cyrkowym". Gould czut wiasciwie to samo. Kto$§ napomknat kiedys, ze
Gould wolat méwi¢ glupstwa o czymkolwiek 1 gdziekolwiek, niz gra¢ na fortepianie w sali
koncertowej. Wielu nawet przypuszczato, ze gdyby Gould nie byt takim zdecydowanym
samotnikiem 1 nie zywit az takiej niecheci do dawania koncertéw, jego popularno$¢ bytaby
jeszcze wigksza. W 1963 roku zagrat tylko dziewig¢ koncertow w pigciu miastach. W marcu
1964 roku wystapit w Chicago. Dwa tygodnie p6zniej, w kwietniu, dat recital w Wilshire
Ebell Theater w Los Angeles. Edquist nie towarzyszyl mu w tej podrozy, ale CD 318 - tak.
Na tym koncercie, przy niemal pelnej sali, zagrat typowy program: cztery fugi ze zbioru
Kunst der Fugg, Partit¢ nr 4 D-dur Bacha, Sonat¢ E-dur op. 109 Beethovena i III Sonatg¢ in B
Hindemitha. Krytycy w Los Angeles mieli mieszane uczucia. ,,Los Angeles Herald-
Examiner" stwierdzit, ze Beethoven w wykonaniu Goulda byt ,,szczytem poez;ji i elokwencji",
podczas gdy recenzent ,,Los Angeles Times" uznat to wykonanie za ,,catkowicie niefortunne".
W tym koncercie nie bylo niczego niezwyklego z wyjatkiem jednego szczegotu: byt to ostatni
koncert dany przez Glenna Goulda publicznie. Tydzien pdzniej mial zaplanowany jeszcze
jeden, w Minneapolis, ale w ostatniej chwili go odwotal.

W wieku trzydziestu jeden lat Gould, ktory zadal najwyzszych honorariow ze wszystkich
zyjacych pianistow, wycofal si¢ ze sceny koncertowej i nigdy na nig nie wrocit. Edquist
zapamigtal dzien, gdy CD 318 dotart z Los Angeles do domu w wielkiej transportowej
skrzyni zbudowanej specjalnie na t¢ podroz. ,,.Byla pomalowana na szaro i wygladata jak
pancernik", wspominat. Trzeba bylo kilku dodatkowych tragarzy, aby rozpakowa¢ instrument
i wnie$¢ go do potozonej na drugiej kondygnacji sali koncertowej. Edquist wiedziat, ze Gould



wydat olbrzymia sumg, by instrument wystany droga morska do Kalifornii wrocil na ten
koncert, i rozumiat, dlaczego pianista to uczynit: CD 318 byl jedynym fortepianem, na
ktorym Gould mogt w petni polegac.

Gould nie wydal zadnego publicznego o$wiadczenia o swojej decyzji zakonczenia kariery
koncertowej. Po prostu przestal wystepowaé. Krytycy stopniowo przyjeli do wiadomosci jego
nieobecnos¢ na estradach. Pod koniec 1965 roku krytyk ,,New York Timesa" napisat artykut
zatytulowany Znikajacy Glenn Gould. Artysta za$ ze swej strony okreslit rok 1965 mianem
,rocznego urlopu naukowego" i moéwil, ze by¢ moze za kilka lat znow bgdzie dawa¢ koncerty.
Nigdy jednak do nich nie wrécil. Kevin Bazzana, autor ksiazki powszechnie uznawanej za
najlepsza biografi¢ Goulda, powiedziatl, iz woli sadzi¢, ze kanadyjski pianista po prostu
odsunat si¢ od koncertow; ze 10 kwietnia 1964 roku nie porzucit ich kategorycznie i dopiero
stopniowo uswiadomit sobie, ze raczej do zycia koncertowego raczej nie wroci. Inni pianisci
zdawali si¢ to rozumiec¢5. Gould byt ,,po prostu zbyt wrazliwy, aby bra¢ udziat w tej brutalnej
rywalizacji zycia koncertowego - powiedziat kiedy$ chorwacki pianista Ivo Pogorelié. - Nie
byl wojownikiem, mial bardzo delikatna osobowos$¢". Gould probowat niegdys przekonad
kilka lat od siebie mtodszego Stephena Bishop-Kovacevicha do zaprzestania publicznego
koncertowania, méwiac mu, ze jest ,,niegodne"6. Po latach Bishop-Kovacevich powiedzial, ze
zrozumial, co Gould mial na mysli: ,,Wystarczy, aby tylko jedna osoba kaszlata lub
przewracala strony programu, by zniszczy¢ caty fragment koncertu", oswiadczyt.

Gould postanowil, Ze reszte zawodowego zycia poswigci wylacznie nagrywaniu muzyki.
Mniej wigecej w tym samym czasie napisat do pewnego znajomego list, wyjasniajac, ze
mikrofon jest przyjacielem, a nie wrogiem, i ze brak publiczno$ci oraz calkowita
anonimowo$¢ studia ,,dostarczaja najwspanialszego bodzca do spelienia moich zadan wobec
siebie bez zwazania na kwalifikacje i intelektualne apetyty czy tez ich brak ze strony
publicznos$ci".

Gould podjat takze decyzje, ze we wszystkich sesjach nagraniowych bedzie uzywat
fortepianu CD 318. Kiedy wigc porzucit publiczne wystepy, CD 318 zostat przeniesiony do
studia nagraniowego wytworni Columbia Records mieszczacego si¢ przy Trzydziestej Ulicy
w Nowym Jorku, gdzie zamykano go w kacie przez wszystkie lata zdumiewajace;j
nagraniowej kariery Goulda. CD 318 stat si¢ znany kazdemu, kto pracowat w tym studiu lub
cho¢by przez nie przechodzit, jako ,,fortepian Goulda" i byto oczywiste, ze nikt pod zadnym
pozorem nie powinien go dotykac.

Gdy Gould nie nagrywat w Nowym Jorku, pozostawat w Toronto, kierujac wigkszoscia
swoich interesow z biura swego agenta, i jednocze$nie zapuscil korzenie w stacji CBS
(Canadian Broadcasting Corporation), gdzie przyznano mu co$ w rodzaju gabinetu w postaci
biurka w mato uzywanym kacie dzialu muzycznego. Poczawszy od potowy lat
szes¢dziesiatych, Gould wynajmowat przestrzen studyjna w Toronto, montujac tam nagrania i
produkujac audycje radiowe. Z biegiem lat stalo si¢ ono zagracona sterta papierow, tasm, nut i
sprzgtu nagraniowego.

Miejsca, w ktorych Gould zyt i pracowat, byly w istocie pograzone w notorycznym balaganie.
Dobiegat trzydziestki, gdy wreszcie, w 1959 roku, wyprowadzit si¢ z domu rodzicow. Po
wyproébowaniu roznych mieszkan w 1960 roku wprowadzit si¢ do szesciopokojowego
apartamentu na ostatnim pigtrze w osiedlu Park Lane Apartments przy Saint Clair Avenue
West w cichej okolicy niedaleko $rodmiescia Toronto. Z biegiem lat 6w apartament stat si¢
istnym szkaradzienstwem. Dorastajac pod opieka pokojowek i kochajacej matki, Gould nie
potrafit zaja¢ si¢ domem i nie mial talentu do dekoracji wngtrz. Z powodu jego samotniczej
natury niewielu ludzi bywato w tym mieszkaniu, lecz ci, ktorzy si¢ tam znalezli, zobaczyli co$
w rodzaju chlewu: nietadne, uzywane meble - cz¢§¢ pozostawil poprzedni najemca - ktore z
czasem calkiem si¢ zniszczyty, chwiejace sig sterty papierdw i taka rozmaito$¢ rupieci, ze
sprzataczki, ktore angazowal, czgsto po prostu zatamywaly rece i uciekaty. Nie byt tez



dobrym gospodarzem. Przyjaciel, ktdrego zaprosit na lunch, zostat podjgty twardymi, mdtymi
herbatnikami wysypanymi z pudetka na sofg i rozpuszczalna kawa zalana wrzatkiem z
czajnika elektrycznego7. W istocie, jesli chodzi o jedzenie, Gould byl nieprzejednanie
ascetyczny. Powiedzial kiedys, Ze nie przywiazuje znaczenia do tego, co je, a restauracyjne
rytuaty: karty dan i win, stuzalczy kelnerzy i niekonczace si¢ pogaduszki przy stoliku sa mu
obojetne. Jedynym pozywieniem, co widziato wielu jego znajomych, po ktore siggal, byta
kawa, herbata 1 sok oraz herbatniki, ktore czgsto chrupat w czasie sesji nagraniowych.

Na poczatku lat szes¢dziesiatych Edquist nieczgsto bywal w apartamencie przy Saint Clair
Avenue, poniewaz Gould rzadko potrzebowat strojenia dwdch fortepianow, na ktérych
grywat codziennie - chickeringa i dwumetrowego steinwaya B. Faktycznie za$ byt
przekonany, ze steinway o dziwo nigdy si¢ nie rozstroil. ,,Zaluje, ze nie mam jakiego$
prostego - a w rzeczy samej nie znam zadnego - wyjasnienia, aby opisac ten raczej niezwyktly
fenomen (gdybym je mial, opatentowatbym to) - napisat kiedy$ w liscie do pianistki Carol
Montparker. - Jestem juz przyzwyczajony do sceptycznych spojrzen i sugestii przyjaciol, ze
po prostu wymyslilem t¢ niewiarygodna histori¢ i prawdopodobnie przemycam stroicieli pod
ostona nocy".

Dopiero w 1968 roku, po trzyletnim ,,urlopie zdrowotnym" w Eaton's, podczas ktorego objal
stanowisko zastgpcy kierownika u Heintzmana, Verne Edquist zabrat si¢ powaznie do pracy
nad CD 318. W owym czasie Gould sprowadzat instrument do Toronto na dtuzsze okresy, a
Edquist mial juz opini¢ jednego z najlepszych tutejszych stroicieli. (,,Jego stroj jest jak ztoto",
powiedziat jeden z dawnych majstrow.) Ich pierwsza wspolna sesja nagraniowa z CD 318
byto nagranie dla kanadyjskiego radia, ktore dalo Edquistowi skondensowana dawkg tego, co
go czekalo ze slawnym pianista.

Ta sesja miala si¢ odby¢ w starym teatrze, ktory stacja CBC wykorzystywala jako studio
nagraniowe. Edquist przybyl wczesénie i zastat fortepian zamknigty, co sprawilo, ze czekat
przynajmniej godzing, tracac czas, ktory mogt poswigci¢ na strojenie. Gdy Gould wreszcie si¢
pokazal, sprawial wrazenie zdumionego bezczynnoscia stroiciela. Potem, zauwazywszy, iz
fortepian jest zamknigty, zaczat mrucze¢ do siebie, Ze nie moze znalez¢ klucza. Edquist byt
skonsternowany i nie mogt wydusic z siebie ani stowa. W koncu pianista wyciagnat klucz z
kieszeni. ,,Chyba znalaztem", obwiescil i otworzywszy instrument, wyszedt, aby si¢ oddac
swemu rytualowi mycia rak.

Gould oczekiwat, by Edquist mozliwie najbardziej odciazyl mechanizm. Upierat sig, Ze
sposobem na osiagnigcie tego celu jest zmniejszenie glgbokosci klawisza, czyli odleglto$ci,
jaka musi on pokona¢ z pozycji spoczynku do miejsca, gdzie opiera si¢ na przednich
podkiadkach. Innymi stowy: skok klawisza musi by¢ zmniejszony. W istocie jednak, co
Edquist wiedziat, glgboko$¢ klawisza - czyli jego skok, badz droga, jak czgsto si¢ ja nazywa -
nie ma z dzwigkiem nic wspolnego. Najpierw wigc Edquist si¢ opierat, wiedzac, iz to wywota
efekt domina: gdyby zmniejszyt gigbokos¢ klawisza, musialby tez skroci¢ odleglos¢ uderzen
miotkow od strun. Normalnie kazdy mlotek przed uderzeniem struny pokonuje odlegtos¢ 4,76
cm, a Gould w efekcie prosit go o zmniejszenie tej odleglosci o kilka milimetrow, twierdzac,
ze blizsze strunom miotki beda, jak powiedziat, ,,bardziej bezposrednio kasa¢". Edquist
ripostowat, ze mlotki pokonuja t¢ odlegto$¢ z pewnego powodu: zeby da¢ fortepianowi sile.
Skracajac 0w dystans, zaweza si¢ zakresy dynamiki instrumentu, ale to byla ofiara, ktora
Gould gotéw byt ponies¢, wige nie ustapit. Przyznal, Ze chee zrezygnowac z pewnej czgsci
skali dynamicznej w zamian za co$, co nazywat ,,wigksza kontrola kontrapunktowa". Tak
wigc Edquist wykonat benedyktynska, wielogodzinnag pracg, zmieniajac gigbokos¢ klawiszy 1
odleglo$¢ od struny kazdego z osiemdziesigciu o$miu miotkéw fortepianu CD 318. Gdyby
bowiem ,,poszedl na skroty", czyli nie ustawit kazdego miotka w doktadnie taki sam sposob,
Gould by to dostrzegl, poniewaz jesli chodzito o dotykowe wyczucie fortepianu, niewiele mu



umykato. Opuszki jego palcéw byly niezwykle wrazliwymi receptorami odleglto$ci, nacisku 1
oporu.

Krotko mowiac, Gould pragnal upodobni¢ CD 318 do chickeringa. Pragnienie to bylo w
najlepszym razie do$¢ mgliste. Z biegiem lat, gdy Edquist probowat jednej adaptacji po
drugiej, zaczal si¢ czu¢ niczym pies uganiajacy si¢ za wltasnym ogonem.

Gould, tak wybitnie utalentowany pianista, byt catkowicie zalezny od technika w kwestii
utrzymania fortepianu CD 318 w tej szczytowej kondycji, ktora pozwolita mu w petni
osiagna¢ wyrazisty styl gry. Zatem Edquist, czlowiek, ktory stroit, regulowat i modyfikowat
ten instrument zgodnie z niekonwencjonalnymi pomystami Goulda, z ktdrych czgs¢
wprawiala w przerazenie tradycjonalistow u Steinwaya, stal si¢ dla Goulda niemal réwnie
wazny jak sam CD 318.

Eaton's i Steinway - szczeg6lnie Steinway - byli tak szczgs§liwi, ze pozwalali Gouldowi robi¢
z tym fortepianem wszystko, co chciat, poniewaz dawno spisali ten instrument na straty. W
istocie pracownicy Steinwaya nie mogli sobie wymarzy¢ szczgsliwszego rozwiazania po
trudnych latach walki z tym pianista: CD 318 miat odegrac¢ zasadnicza rolg w tworczym
procesie artysty; srodkiem, ktorego uzywat do przekazania swoich interpretacji utworoéw
wybranej grupy kompozytorow, a w szczegdlnosci Jana Sebastiana Bacha. Gould zwykle
minimalizowat uzycie pedatu, polegajac na wlasnych palcach w tworzeniu czystego,
swobodnego dzwigku, ktory przywodzit na mysl brzmienie klawesynu. Kiedy jednak grat
muzyke¢ dawna, czgsto uzywat lewego pedalu, ktdry sprawia, ze miotek uderza tylko dwie z
trzech strun, co daje delikatniejsze brzmienie. Komplikowalo to prace Edquista, kiedy
bowiem gra si¢ w ten sposob, fortepian szybciej sig rozstraja, gdyz miotek uderza dwie struny
z ta samga intensywnoscia, z jaka normalnie uderzytby trzy. Dlatego Edquist musiat
pozostawa¢ w nieustannym pogotowiu.

W wyniku tego majstrowania powstat instrument, ktéry byt tak rozdygotany, ze zachowywat
sig tak, jakby miat czkawke. Gdy palec pianisty uderza w klawisz, drewniano-filcowy mtotek
frunie ku strunie z szybkos$cia okreslona przez predkosé, z jaka uderzony zostal 6w klawisz.
Jednak po wprawieniu struny w wibracj¢ mlotek musi natychmiast wréci¢ do pozycji
spoczynkowej i trwa¢ w gotowosci na ponowne uderzenie klawisza przez pianistg. Stawiany
przez Goul-da wymog arcylekkiej klawiatury i blyskawicznej repetycji wymagat mechanizmu
wyregulowanego tak ,,plochliwie", ze istnialo niebezpieczenstwo, ze mtotek wyrwie si¢ z
miejsca spoczynku i uderzy strung ponownie, wywotujac echo, ktdre brzmialo niczym jakis
dodatkowy dzwigk. Dziwna rzecz: Gould najwyrazniej nie przejmowat si¢ tym dziwactwem
w fortepianie CD 318. W istocie zaczat mowic o tych dodatkowych dzwigkach - owych
,czkawkach" - jak o swoich ,,przyjaciotach".

Gdy fortepian byl juz doktadnie taki, jak chcial Gould, czkawki staty si¢ tak wszechobecne,
ze gdy nagrat Inwencje Bacha, inzynier dzwigku w CBS musiat pracowa¢ po godzinach, Zeby
wymontowaé wigkszo$¢ zablakanych dzwigkow (Zjawisko to, zwane tremolowaniem
mlotkow, styszalne jest wyraznie w nagraniu, o ktdrym mowa. Przypomina to nieco
brzmienie klawikordu przyp. J. S.).

Te, ktore pozostaly, staly si¢ tematem napisanego przez Goulda oficjalnego sprostowania,
ktére towarzyszyto komentarzowi na okladce. Byl to raczej hold zlozony fortepianowi CD
318 niz usprawiedliwienie owych dodatkowych dzwigkow: ,,Nasz entuzjazm dla tego dos¢
wyjatkowego brzmienia, jakie posiadt teraz fortepian, pozwolil na zminimalizowanie tego
mniejszego odniesionego przezen skutku ubocznego: lekkiego nerwowego tiku w srodkowym
rejestrze, ktory w wolniejszych przebiegach zdaje si¢ wydawaé co$ w rodzaju czkawki.
Muszg przyznaé, ze jakos si¢ do tego przyzwyczaitem i teraz ta ujmujaca osobliwos$¢ jest dla
mnie w petni godna owego niezwyklego instrumentu". Juz w pierwszych taktach pierwszego
utworu w tym nagraniu ta osobliwos¢ jest styszalna.



W cieniu wielu uznanych wykonawcow kryja si¢ wybitni specjali§ci, ktorzy - jak Yerne
Edquist - sa ,,dostrojeni" do ich potrzeb. Rozwinawszy przez lata swoje umiejetnosci, Edquist
zaczal taczy¢ pracg nad fortepianami z pianistami, ktérzy na nich grali. Zrozumial, ze jesli
stroiciel dobrze wykona swoje zadanie, pianista prawdopodobnie zagra lepiej. Glenn Gould
nie byt wyjatkiem.

W przeciwienstwie do chtodnych relacji migdzy Gouldem a wcze$niejszym stroicielem,
ktérym byt zatrudniony przez Eaton's szczery do bolu George Cook, teraz migdzy
wspaniatym pianistg 1 nadzwyczajnym stroicielem narodzilo sig¢ silne i udane partnerstwo.
Stanowili dynamiczny zespol. Edauist mial nie tylko niezrownany stuch i wyjatkowe
zdolnosci techniczne, ale tez doktadnie rozumiat, czego poszukiwat Gould, zwlaszcza gdy
chodzito o bardzo wazny mechanizm. Edauist przez lata stroit fortepiany dla wielu stynnych
pianistow: Artura Rubinsteina, Rudolfa Serkina, Duke'a Ellingtona, Yictora Borge, a takze
Liberace, a cho¢ Gould nie byt szczodry w wyrazach wdzigcznosci, to jednak Edquist
wiedziatl, Ze pianista docenia jego pracg, gdyz posuwat si¢ nawet do tego, ze odwotywat sesje
nagraniowa, dopdki on si¢ tam nie pojawit. Co wigcej: wiasnie praca z Gouldem pozwolita
Edquistowi zrezygnowac¢ z zarobkowania w Eaton's i przez dwa dziesigciolecia utrzymywac
rodzing z posady petnoetatowego prywatnego stroiciela Glenna Goulda.

Edquist byt ogromnie dumny ze swojej pracy i zdawal sobie sprawg, ze potrafi robi¢ co$
niezwyktego. Miat tez Swiadomo$¢, ze wyrdznia si¢ doskonalym stuchem nawet wérod
stroicieli fortepiandw. Umial wysledzi¢ tak nieuchwytne roznice dzwigku, ze czasami
zaskakiwal samego siebie. Z biegiem lat byt coraz bardziej pewny swoich umiejgtnosci i
kiedy uwazat, ze w CD 318 cos$ trzeba zrobi¢, po prostu to robil. Pewnego dnia, tuz po tym,
jak zaczal pracowa¢ dla Goulda na pelny etat, gdy przyszedt rano, zeby zacza¢ stroi¢
fortepian do programu telewizyjnego, ktory pianista realizowatl dla stacji CBS, spostrzegt, ze
klawisze CD 318 sa brudne, a nawet nieco lepkie, jakby kto§ posmarowat je warstewka
dzemu. Postanowil, Ze trzeba je wyczys$ci¢, wigc siggnat po kilka papierowych recznikow i
ptyn do zmywania naczyn. Przetart je, sprawiajac, ze byly btyszczace, $liskie i - ku jego
ogromnej satysfakcji - tak dobre jak nowe. Jednak Gould wcale nie pragnat nowych klawiszy.
Kiedy pianista przyszedt na sesj¢ i usiadt do fortepianu, natychmiast zauwazyl, ze klawisze sa
inne. Przestat gra¢, wstat i zapytal Edquista, co sig stato z klawiatura, po czym przykrym
tonem udzielit stroicielowi nagany. Burknat: ,,Nie rob tego wigcej", a Edquist poczut sig jak
sztubak, ktory kierujac si¢ najlepszymi intencjami, wyczys$cil rodzinne srebra i zamiast
nagrody spotkala go kara. Zrozumiat jednak i nawet uszanowat reakcj¢ Goulda. Pojat, Ze ten
fortepian stat si¢ czg$cia artysty, a lepkie klawisze stanowity element drogi migdzy mysla
Goulda a dzwigkami, ktore wydobywaly si¢ z instrumentu. Zadaniem Edquista bylo mu
pomagacd, a nie przeszkadza¢, nawet gdyby przeczylo to powszechnej praktyce.

Gould obdarzyt gigboka sympatia ten poobijany, zdezelowany i oszpecony instrument. Mimo
ze nie wiedziat dokladnie, kiedy ten fortepian zbudowano, ilekro¢ kto$ pytat o jego wiek, bo
w istocie wygladal wiekowo, po prostu odpowiadat, ze CD 318 datowany jest na lata
trzydzieste, ktore byly ztota era Steinwaya migdzy dwiema wojnami $wiatowymi. Pianista
wydawal si¢ szczyci¢ faktem, ze jego fortepian byl nie catkiem ,,znormalizowany", jak to ujat.
Podobat mu si¢ jego sfatygowany, podniszczony wyglad. Jednak najbardziej lubit kontroleg,
ktéra w swoim przekonaniu miat nad instrumentem. Przyspiesznik w 318 byt czuty jak gaznik
w samochodzie wyscigowym. ,,Z radoscia gra si¢ na tym instrumencie, jesli tylko si¢ go
opanuje, co wymaga trochg czasu", powiedzialt Gould pewnemu dziennikarzowi.

Pod koniec lat sze$¢dziesiatych czuty mechanizm byt juz tak wrazliwy, ze najlzejszy nacisk
unosil miotki ku strunomsS. ,,Poswigcilismy blisko siedem lat na poprawienie pewnych cech,
ktore zdawat si¢ mie¢ «od urodzeniay, i udoskonalenie ich w kierunku waznym moim
zdaniem, jesli chce sig na tym fortepianie gra¢ zwlaszcza repertuar barokowy - wyja$niat. -
Kiedy$ wydawalo mi sig istotne, by mie¢ inny fortepian do kazdego rodzaju granej muzyki,



ale juz tak nie sadzg¢. Teraz uzywam go do wszystkiego. Gram na nim utwory Richarda
Straussa, a takze Bacha 1 Williama Byrda".

Brzmienie CD 318 bylo tak wszechstronne, ze Gould byl przekonany, iz mozna go zmusié, by
brzmiat orkiestrowe. W 1967 roku, przed nagraniem V Symfonii Beethovena w transkrypcji
Liszta, Edquist ,,polukrowat" mlotki: uzywajac krotkich igiel, spulchnit wierzchnie warstwy
filcu na koronie, czyli w punkcie uderzenia kazdego z nich. Gould mogt zatem gra¢ bardzo
migkko, wyczarowujac odpowiednie instrumenty orkiestrowe. Poniewaz jednak tylko
wierzchnia warstwa filcu zostata zmigkczona, mogt tez tworzy¢ dzwigk talerzy uderzajacych
z potezng sila. ,Instrument ma wiele grubych i migkkich dzwigkéw w tym nagraniu,
poniewaz chcieli$my, aby brzmial wlasnie w ten sposob", powiedzial w pewnym wywiadzie.
Gould ledwie skrywat swoj zachwyt tym, czym stat si¢ CD 318. ,,To skrzynia gwizdkow,
zespot wirginatow - mowil. - Mozna z nim zrobi¢ niemal wszystko. To po prostu wyjatkowy
fortepian".

SIEDEM

CD 318 w studiu.

Od poczatku swej pianistycznej kariery Gould przestrzegal wiasnej, mocno ugruntowanej
zasady: jes$li si¢ nie ma do powiedzenia nic nowego o danym utworze muzycznym, to si¢ go
nie gra, a juz na pewno si¢ go nie nagrywa. Skoro istnieje dwadziescia wspanialych nagran
jakiego$ koncertu, to po co nagrywac go po raz dwudziesty pierwszy, jesli nie ma si¢ do
zaoferowania nowej, interesujacej interpretacji? On sam dokonywat réznorodnych wyborow i
nawet jesli nie lubit jakich$ utworéw - na przyktad pochodzacej ze srodkowego okresu
tworczosci Beethovena Sonaty fortepianowej d-moll op. 31 nr 2 czy V Koncertu
fortepianowego Es-dur zwanego Cesarskim - to gdy miat do powiedzenia co$ wartego uwagi,
jednak je nagrywat.

Dla Goulda nagranie nie miato by¢ ani replika, ani substytutem koncertu. Byla to samoistna
forma sztuki. Uwielbiat to wyzwalajace uczucie, jakie go ogarniato, gdy wchodzit do studia z
,»Szesnastoma roznymi pomystami" na interpretacj¢ danego utworu, a potem widziat, Zze
ostateczna postac rodzita si¢ dopiero po kilku godzinach spgdzonych przed mikrofonem.
Koncert wykonywany na zywo nigdy nie dawal mu luksusu tak wielu mozliwosci. W studiu
Gould mogt takze wykorzystywac to, co nazywat ,,namystem redakcyjnym". Dziatajac w
$wiecie przedcyfrowym, Gould byt zdeklarowanym obronca sklejania tasm i nie widziat
powodu, dla ktérego muzyk nie miatby nagrywac jakiego$ utworu w stu szes¢dziesigciu
dwoch réznych odcinkach.

W odréznieniu od wielu muzykow klasycznych Gould w petni angazowat si¢ w montaz po
nagraniu. Drobiazgowo analizowat wszystkie wersje nagranych fragmentow, osobiscie
decydujac o ich wyborze, a takze o takich zabiegach intensyfikujacych brzmienie, jak ,,podra-
sowanie" poziomu dynamiki jakiej$ frazy lub kilku nut, co mozna by nazwac¢ ,elektronicznym
makijazem" zapisu. W wyniku zabiegow powstata wyrazista, jedyna w swoim rodzaju
interpretacja wyrzezbiona z wielu elementéw. Nie chodzito o poprawianie bledow - dlatego,
ze rzadko je popetniat - ale o ksztaltowanie interpretacji utworu. Chociaz Gould sam fizycznie
nie sklejal tasm, posiadt wiedz¢ zawodowego montazysty, a za artystg nagraniowego studia
zaczal by¢ uwazany zaro6wno z powodu swej technicznej przenikliwosci i kreatywnosci, jak i
dzigki geniuszowi muzycznemu.

W istocie podjeta przez Goulda decyzja o wycofaniu si¢ do czego$, co nazwat
,odizolowanym $rodowiskiem studia nagraniowego", byla - zwazywszy na jego niech¢¢ do
podrézy i publicznych wystgpow - nie tylko nieuchronna, ale tez odpowiadata mu jako
artyscie. ,,Kiedy si¢ nagrywa, ma si¢ $wigty spokoj - powiedzial dziennikarzowi
przeprowadzajacemu z nim wywiad. - Nie jest si¢ otoczonym przez pigciuset, pigé czy



pigédziesiat tysigcy ludzi, ktérzy moga powiedzie¢: «Ach, wigc on tak mysli o tym dziele,
hm...?»"

Wigkszo$¢ pianistycznych dokonan Goulda - ponad dziewigédziesiat nagran setek utworow -
zostala zrealizowana na fortepianie CD 318. Na klawiaturze tego instrumentu jego palce
wykonywaty zdumiewajaco réznorodny repertuar, obejmujacy utwory Ludwiga van
Beethovena, Franciszka Liszta, Richarda Straussa, a takze wielu kompozytorow
dwudziestowiecznych, m.in. Arnolda Schonberga, Paula Hindemitha, Sergiusza Prokofiewa i
Aleksandra Skriabina. Jednak sednem tworczo$ci nagraniowej Goulda byty dzieta Jana
Sebastiana Bacha. I to jego utwory najbardziej lubit wykonywaé w studiu nagraniowym.
Intelektualne podejscie do muzyki Bacha wymagato nadludzkiej koncentracji. Granie
utwordéw Liszta moze by¢ trudniejsze w tym sensie, iz wymaga wigkszej brawury. Idealne
uderzenie kazdej pojedynczej nuty nie jest jednak konieczne, jest ich tak wiele i tworza tak
glosne, $miale struktury akordow, ze wydaje si¢ nieprawdopodobne, aby nawet najbardziej
przenikliwy shuchacz zauwazyl brak jednej czy dwoch nut. Ale granie Bacha w sposob, w jaki
grat go Gould, wymagato, aby kazda nuta byla zawsze perfekcyjnie wyartykutowana, gdyz ta
muzyka jest, jak ujal to Kevin Bazzana: ,,0d poczatku do kofica bezlito$nie odstonigta. W
Bachu nie mozna niczego ukry¢ ani zafatszowac".

Zgadza si¢ z tym Carol Montparker. Pianistka napisala kiedys, ze muzyka Bacha jest ,.krucha,
subtelna i tak czysta, ze najlzejsze uchybienie potgguje si¢ stokrotnie"l. Nie bylo wige nic
dziwnego ani dla niej, ani dla wielu innych, ze Gould wolat wykonywac¢ jego muzyke w
zaciszu studia, ktore wybrat, aby ,,aby uchroni¢ swego nadzwyczajnego Bacha od wymogow
publicznego wystgpu na korzy$¢ nagrania [...]. Gdy artysta jest zbyt bezbronny, najlepie;j
byloby go umiesci¢ w jakiej$ dzwigkoszczelnej kabinie [...]. Niezaleznie od tego, jak drobna
jest niedoskonato$¢, wlasnie ona trwa, by przesladowac i drgczy¢, unicestwiajac wszystko, co
dobre".

Wedlug krytyka Harolda Schonberga Gouldowskie nagrania, szczeg6lnie nagrania muzyki
Bacha, ,,odrzucajac wszystkie przyjmowane z gory teorie, zmusity profesjonalistow,
melomanow i krytykéw do ponowne;j refleksji nad ta muzyka"2. Nie chodzito jedynie o to, ze
Gould miat cudowne palce. Tworzac swoje nagrania Bacha, Gould sprawil, Ze ta muzyka
brzmiata inaczej: w tempie, frazie, dynamice i wreszcie w koncepcji. ,,Elementy, do ktorych
w przeszto$ci nikt nie przywiazywat wigkszej wagi, nagle zostaty uwydatnione".

Gould byt przekonany, ze wiele owej §wiezosci, ktora wnidst do kazdego nagrania,
zawdzigczal swojemu instrumentowi. Odnosito si¢ to nie tylko do muzyki Bacha, ktéra grat
na CD 318, ale takze do Orlanda Gibbonsa, zwlaszcza do krotkiej allemandy Italian Ground,
w ktorej palce pianisty wrgcz $lizgaty sig¢ po klawiaturze. Gdy Gould grat Gibbonsa na CD
318, doszto do idealnej symbiozy pianisty, kompozytora, stroiciela i instrumentu, jakby
wszystkie drogi wiodty do tego jednego petnego muzycznego polaczenia.

Kazda nowa ptyta Goulda byta waznym wydarzeniem muzycznym; waznym do tego stopnia,
ze czasami zdawalo si¢ nie mie¢ znaczenia, co postanowil nagra¢. ,Jest Pan dzisiaj jednym z
niewielu autentycznych geniuszy dokonujacych nagran - napisat do Goulda dyrektor dziatu
muzyki klasycznej w konkurujacej z Columbia wytworni RCA Records, Peter Munves. -
Gdyby zechciat Pan nagra¢ komplet dziel Albana Berga cho¢by na fujarce, z rado$cia bym to
zrobil".

Gould strzegt swego CD 318 z narazeniem zycia3. ,,Opowiadal o tym fortepianie jak o
cztowieku - mowit jego kolega-pianista, David Bar-Illan. - Rozprawiat o jego usposobieniu.
Byl z niego dumny. Mowit, Ze jego fortepian rozwija si¢ z wiekiem". Bar-Illan wspominal, ze
pewnego razu zagrat na CD 318 w Nowym Jorku, za zgoda Goulda, oczywiscie. Byt to jakis
wirtuozowski utwor i gdy uniost rece wysoko, przygotowujac si¢ do zagrania mocnego
akordu, Gould, sadzac,



ze Bar-Illan zamierza silnie uderzy¢ w instrument, nagle rzucit si¢ do przodu z okrzykiem:
,Och, nie, nie! Nie! Nie! Czekaj!"

Edquist wspominat podobny incydent, do ktorego doszlo przed pewna sesja nagraniowa.
Wilasnie nastroil CD 318, a potem w roztargnieniu przesunat dlonia po metalowej ptycie
fortepianu, podobnie jak stajenny poklepuje konia po wyszczotkowaniu. Gould zobaczyt to i
powiedziatl: ,,Patrz, ale nie dotykaj". I byto to tylko w cz¢$ci zartobliwe. Gould wiedziat
oczywiscie, ze CD 318 musi by¢ nieustannie strojony i regulowany, i przez lata opierat si¢ na
niewielkim, ale bardzo starannie dobranym krggu stroicieli. Edquist wcale nie byt jedynym
fachowcem, ktory pracowal nad tym czule pielggnowanym fortepianem. Na poczatku lat
szes¢dziesiatych, zanim Edquist wrocit ze swej posady u Heintzmana, czgsto stroit ten
fortepian Ted Sambell, utalentowany kanadyjski stroiciel. Gdy za$ instrument dtugo
znajdowat si¢ w Nowym Jorku, Gould korzystat z ustug Franza Mohra, gléwnego stroiciela
koncertowego u Steinwaya po Billu Hupferze. Czasami prosit nawet, aby Mohr przyjechat do
Toronto i zajat si¢ CD 318, nie méwiac o tym Edquistowi. Faktycznie, jesli chodzi o
stroicieli, Gould przypominal bigamistg, ktéry wkladat wiele troski i energii w utrzymanie
swoich rodzin w r6znych miastach, starajac si¢, by nie odkryly one swojego istnienia.
Postepowat tak zr¢cznie, ze kazdy z nich byt przekonany, iz jest jedynym stroicielem w jego
zyciu. Podobnie konsultowat si¢ z r6znymi lekarzami w sprawie swoich licznych
dolegliwosci, zwykle nie informujac Zadnego z nich ani o diagnozie tego drugiego, ani o
przepisanych lekach. W ten sposéb zdotat sobie zapewni¢ dobra opieke medyczna i
psychologiczna. Nic wigc dziwnego, ze prawdopodobnie z taka sama troska - 1 dyskrecja -
odnosit si¢ do fortepianu, ktory kochat tak czule. Franz Mohr, niemiecki imigrant, ktory
praktyke stroiciela koncertowego odbyt w Diisseldorfie, przybyt do Nowego Jorku w 1962
roku, zachgcony przez wice-konsula ambasady amerykanskiej we Frankfurcie, ktory
powiedziat mu: ,,Caty kraj jest rozstrojony. Byloby dobrze, gdybys przyjechal"4. U
Steinwaya, gdzie desperacko poszukiwano dobrych stroicieli, zatrudniono Mohra ,,w
ciemno", nawet go nie ogladajac.

Znalaztszy si¢ w tej firmie, Mohr spedzit wigkszo$¢ czasu w stuzbie Yladimira Horowitza,
poswigcajac kilka lat na uszlachetnienie jego wilasnego Steinwaya do wymagan mistrza.
Gould podziwiatl Mohra nie tylko dlatego, ze 6w stroiciel w petni akceptowat to, co on cenit
w fortepianie, ale rowniez dlatego, ze mial niesamowite pojgcie, jak si¢ do niego dobracs.
,Przekazanie tego, czego chcg, jest czasochlonne, poniewaz nie mam zmystu technicznego,
ale Franz jest cudownie spostrzegawczym cztowiekiem, ktory siada, przez pot godziny
przyglada si¢ grze, a potem méwi: «Aha, widzg, jak lubisz gra¢, wigc prawdopodobnie
narzekasz na...»"

Mohr byt gieboko religijnym chrzescijaninem, ktory odnalazt wiar¢ w noc Trzech Kréli, gdy
byt jeszcze nastolatkiem, i jako dorosty pragnat by¢ kim$ w rodzaju Jana Ewangelisty.
Prébowat nawet nawroci¢ Artura Rubinsteina, ktory potraktowat go z charakterystyczna
beztroska6. ,,O mnie si¢ nie martw, Franz. Kiedy pdjde do nieba, nie bedg¢ mie¢ problemow.
Ja jestem Zydem, wiec jesli u niebieskich bram bedzie Mojzesz, to mnie wpusci. Moja Zona
natomiast jest katoliczka, wigc moze bedzie tam Swigty Piotr. Zatem on tez mnie wpusci.
Mam réwniez zigcia, ktory jest duchownym w ko$ciele anglikanskim, wigc jak mogtbym
zginac!"

Podejmowane przez Mohra proby sklonienia ku religii Glenna Goulda spotkaly si¢ z
mniejszym poczuciem humoru. Gould byt wyjatkowo przesadny; fascynowat sig religia jako
zjawiskiem z innego §wiata, ale w ten sam sposob, w jaki byt zaintrygowany percepcja
pozazmystowa i telepatia, wigc ignorowat religijne napomnienia Mohra. Mohr na to nie
zwazal 1 po latach uparcie twierdzil, ze szacunek Goulda dla Biblii, szczegdInie wyrazony
poprzez kantaty Bacha, byt dowodem religijnych inklinacji pianisty.



Mohr byl §wigcie przekonany, iz byt jedynym stroicielem Goulda. ,,Przez lata zaskarbitem
sobie jego zaufanie; dotkna¢ [CD 318] nie pozwolilby nikomu oprdcz mnie", napisat w
swoim wspomnieniu z 1992 roku. Bylo to zdumiewajace o$wiadczenie, poniewaz Mohr
rzadko podrézowat do Toronto, gdzie 6w instrument spedzil wigksza czes¢ swojego zywota.
By¢ moze Mohr wierzyl, ze w Toronto fortepian Goulda sam sig stroil. Podobnie Edquist w
zasadzie nie styszat o innych stroicielach. Gouldowi udato si¢ sprawi¢, by kazdy z jego
stroicieli czut si¢ wyjatkowy 1 wylacznie odpowiedzialny za dobry stan instrumentu.

Po kilkunastu latach podrozowania na Manhattan na kolejne sesje w CBS, pod koniec lat
szes¢dziesiatych Gould postanowil przenie$¢ swoja dzialalno$¢ nagraniowa - i CD 318 - do
mieszczacego si¢ o zaledwie kilka minut drogi od jego apartamentu Eaton Auditorium w
Toronto. Krytycy muzyczni lekcewazyli to miejsce z powodu marnej jako$ci jego akustyki,
ale Gould wolat je od innych, czgsciowo dlatego, ze z wlasciwa sobie przekora lubit akustyke
tej sali. Poza tym oczywiscie miejsce to bylo mu bliskie; grat tam jako dziecko.

Gould zaptacit za przywiezienie CD 318 z Nowego Jorku na stale i tak rozpoczat si¢ nowy
etap jego kariery. To rozwiazanie bylo idealne. Zamiast odbywac¢ siedmiogodzinng podr6z
samochodem do Nowego Jorku, pokonywat teraz zaledwie kilometr do srédmiescia Toronto,
aby znalez¢ si¢ w Eaton's. Andrew Kazdin, jego wierny producent w CBS Masterworks,
zaczal przylatywa¢ do Toronto na maratony nagraniowe, ktore za kazdym razem trwaly dwa
lub trzy dni. Gould odkryt tez bardzo utalentowanego inzyniera dzwigku, niejakiego Lorne'a
Tulka, cierpliwego mlodzienca, ktory okazat si¢ doskonatym montazysta i niebawem stal si¢
jego bliskim przyjacielem. Ostatnim cztonkiem tego zespotu byt Ray Roberts, lojalny
pracownik, ktory zostat Pigtaszkiem Goulda. Utrzymywat w dobrej kondycji samochody
pianisty, zajmowat si¢ logistyka, rozstawial i sktadat sprz¢t podczas sesji nagraniowych.
Przez kilka nastgpnych lat ci ludzie mieli spgdzi¢ razem setki nocnych godzin w pustym
audytorium na najwyzszym pigtrze, tworzac niektore z najwspanialszych nagran
fortepianowych, jakie powstaty w dwudziestym stuleciu.

Poczatkowo Gould narzekat na dzwigk wydobywajacy si¢ z fortepianu7. Opisat go jako
»zasmiecony". Gould, Kazdin i Edquist wspolnie szukali przyczyny. Po dlugim procesie
eliminacji r6znych powoddéw doszli do przekonania, Ze ma to jaki$ zwiazek z interakcja pudia
rezonansowego CD 318, jego przedniej klapy 1 wieka tworzacego akustyczny zator slyszany
przez Goulda. Kazdin wpadt na pewien pomyst: zdja¢ wieko i podnie$¢ mikrofony,
ustawiajac je tak, aby kierowaly si¢ w dot ku odslonigtej metalowej ramie i plycie
rezonansowej. Poskutkowalo i Gould byt zachwycony.

Wreszcie ustawiony w ten sposob CD 318 zaczat wydawa¢ swdj niepowtarzalny czysty
dzwigk 1 nagrania mialy ciepte, przyjemne

brzmienie. W Eaton Auditorium Gould nagral na swoim CD 318 mndstwo utworéw zardwno
Bacha, jak i Griega, Sibeliusa, Beethovena, Haydna, Skriabina i Bizeta.

Fortepian nie byl jedyna rzecza, na ktéra Gould byl wyczulony. Nawet grajac, potrafit
wyczué, czy kto$ jeszcze jest w audytorium. Prawdopodobnie chodzilo o sposob, w jaki
ludzkie cialo naruszato delikatng rownowagge akustyczna w tym pomieszczeniu, lub tez
styszal jaki$ szelest albo oddech. Cokolwiek to bylo, nikt inny tego nie styszal. W takich
chwilach Gould nagle przestawat gra¢ i prosit Kazdina albo Robertsa, zeby poszukali
intruzow. Zawsze mial racjg. Taki ,,pasazer na gapg" (zazwyczaj jaki$ sklepowy ztodziejaszek
ukrywajacy si¢ na podtodze migdzy rzedami) byt eskortowany na dot, do stanowiska ochrony,
i wracano do nagrania.

Jak na kogo$ tak wrazliwego na hatasy Gould nie przejmowat si¢ tymi zablakanymi
dzwigkami, ktore pojawiaty si¢ w jego nagraniach. Inzynierowie dzwigku borykali sig z
petnym wachlarzem dodatkowych odgloséw. To byt 6w stynny dzisiaj ,,wokalny
akompaniament" Goulda i wspomniane juz ,,czkawki". Oczywiscie stycha¢ tez byto jego



krzesto, ktore trzeszczalo nieustannie, gdyz si¢ kiwato. Kotysanie w tyt i w przéd oraz z boku
na bok wydawato si¢ Gouldowi niezbg¢dne podczas gry, a zadna ilo$¢ smaru nie zapobiegala
skrzypieniu krzesta. Inzynierowie dzwigku starali si¢ usuna¢ mozliwie najwigcej owych
niemuzycznych odglosow, ale zrobili tylko tyle, ile mogli, i chor dodatkowych dzwigkdéw na
ptytach Goulda stat si¢ czyms$ w rodzaju jego autografu.

Jak zauwazyl Kevin Bazzana: ,,To wydaje si¢ doprawdy dziwne jak na kogos, kto zabiegat tak
bardzo - interpretacyjnie, technicznie i mechanicznie - aby uzyskac¢ nieskazitelne wykonania.
Dziwne, Ze nie przejmowat si¢ tym, ze jego mruczenie lub skrzypienie krzesta moze zaklocaé
odbidr danego utworu, podczas gdy dzwigk pochodzacy, powiedzmy, od technika studyjnego,
bytby nie do zaakceptowania".

Po pewnym czasie zesp6t Goulda wpadt w pewna rutyne, utrwalit si¢ dobowy rytm
podyktowany czgsciowo przez pianistg, ktory rzadko zaczynat dzien przed potudniem, a
czg$ciowo przez godziny pracy Eaton's, ktory byt przede wszystkim pelnym ruchu i hatasu
centrum handlowym rozbrzmiewajacym dzwigkami jezdzacych wind, brzgkiem kas
fiskalnych, otwieranych i zamykanych drzwi, a takze gwarem setek klientow kregcacych sig
tam kazdego dnia. Gould i jego zesp6t zaczynali wigc sesje nagraniowe dopiero po
zamknigciu centrum. Praca trwala wigc od godziny dwudziestej i czgsto przeciagata si¢ do
wczesnego ranka.

Yerne Edquist, Ray Roberts, Lorne Tulk i Andrew Kazdin zazwyczaj przychodzili kilka
godzin przed rozpoczeciem sesji. Roberts, zawsze pomny obsesji Goulda na punkcie
zarazkow, spryskiwal srodkiem dezynfekujacym wszystkie meble i sprzety, z ktorymi pianista
mogltby mie¢ kontakt. Potem wraz z Tulkiem ustawiatl trzy mikrofony o wysoko$ci dwoch
metrow i dwudziestu centymetréw, rozmieszczajac je strategicznie w poblizu fortepianu, w
odlegtosci od czterech do szesciu metrow, migdzy dwoma rzgdami krzeset. Umieszczali tez
klocki pod nogami fortepianu, by miat on doktadnie taka wysoko$¢, jakiej - w zwiazku z
,pigmejskim krzesetkiem" - wymagat Gould. Edquist przyjezdzat wczesnie, by nastroi¢
instrument, a mniej wigcej godzing pdzniej, zwykle okoto dwudziestej pierwszej, zjawial si¢
Gould. Woda ptynaca z kranu w toalecie w Eaton's nie byta do$¢ goraca, by pianista - zgodnie
ze swoim rytuatem - mogt umy¢ rece, wige Roberts przynosit elektryczny czajnik.
Trzydzie$ci minut przed rozpoczgciem nagrania wlaczano czajnik, wodg wlewano do
umywalki w toalecie i pianista, proszac o wybaczenie, szed! si¢ ,,moczy¢". Na poczatku
nagrania Gould wykonywat caly utwor - nazywat to ujeciem ,,0gélnym" lub ,,podstawowym".
Nastgpnie wchodzit do pomieszczenia inzyniera dzwigku i stuchat. Najczgsciej postanawiat,
Ze nagra nastgpne takie ujgcie, potem zndéw je przestuchiwal i decydowat, ktore zostanie
tasma-matka. Shuchajac, zaznaczal na nutach miejsca, gdzie w jego przekonaniu niezbgdne
byty zmiany. Resztg sesji poswigcano na pracg nad tymi zmianami, ktére stawaly si¢
wstawkami w tasmie-matce.

Aby dokona¢ odpowiednich korekt, fragmenty bezposrednio poprzedzajace miejsca, ktore
wymagaty zmian, byty odgrywane Gouldowi przez glos$nik ustawiony obok fortepianu.
Dawato mu to mozliwo$¢ wstuchania si¢ w barwg i1 fakturg oraz uzyskania precyzyjnego
tempa. Wtedy, gdy zblizat si¢ takt lub nuta, ktére trzeba bylo zastapi¢, zatrzymywano
playback i Gould natychmiast wgrywat wstawke. Gdy tylko zagral taka ,tatke" i byt z niej
zadowolony, grupa przechodzita do nastgpnej. P6Zniej montowano cato$¢.

Podczas kazdej sesji pianista spedzat wiele czasu, kursujac migdzy fortepianem a pokojem
inzyniera dzwigku. Ilekro¢ odchodzit od instrumentu, Edquist korzystat z okazji, by go
poprawi€. Stuchajac gry Goulda, mogt stysze¢, jak fortepian rozstraja si¢ pod palcami
pianisty. Niczym rodzice skupieni na najlzejszych wahaniach nastroju matego dziecka, obaj z
najwyzsza uwaga odnosili si¢ do wszystkich zmian w brzmieniu instrumentu. Zaczgli nawet
nieco rywalizowa¢ o to, kto pierwszy ustyszy, kiedy CD 318 si¢ rozstraja. Edquist byt
wyjatkowo dumny ze swego szybkiego refleksu stuchowego. Umiat powiedzie¢, kiedy jakis



dzwigk zaczynatl si¢ ,,zwija¢", 1 niezmiennie wlasnie on wychwytywat to pierwszy. Czgsto
jednak nie mowit nic, czekajac, az minutg lub dwie pdzniej Gould réwniez to styszat, nagle
przerywat gr¢ i prosit Edquista, by to poprawit. Podobnie, raz lub dwa razy w czasie kazdej
sesji, czgsto w samym $rodku dlugiej nocy nagraniowej, a nawet w potowie frazy, Gould
nagle stwierdzat, ze CD 318 wymaga intonacji. Zarzadzano przerwg, podczas ktorej stroiciel
wysuwat z fortepianu mechanizm i zabierat si¢ do pracy nad filcem mlotkow. W czasie
przerw Gould chgtnie wypijat filizanke mocnej kawy z podwdjnym cukrem i dodatkowa
$mietanka; kawy, ktora nazywat ,,podwojna". To wiasnie Edquista posytano do Fraf's,
catonocnej kawiarni za rogiem, po kawg 1 ,,franburgera" - z pomidorem, przyprawami, ale bez
cebuli - dla Kazdina. Czasami, gdy starczatlo mu odwagi, Edquist probowal odwodzi¢ Goulda
od tego. Juz sama kawa jest niezdrowa, przekonywat go, a co dopiero podwodjna §mietanka i
podwdjny cukier?! Pianista tylko wzruszal ramionami. Edquist wiedzial, Ze ma ograniczony
czas, prawdopodobnie pigtnascie lub dwadziescia minut, gdy Gould i Kazdin przestuchiwali
tasmy, wigc starat si¢ i8¢ szybko. Pewnej nocy byt juz blisko wejscia do kawiarni, gdy natknat
si¢ na jakiego$ groznego psa, ktory szczekal na niego zajadle. ,,Jaki$ hippis przywiazal psa u
drzwi, wspominal, ale pomyslalem: no c6z, bardziej boj¢ si¢ Glenna niz tego psa, wigc
odsunatem go na bok i wszedlem". Edauist stwierdzit, Ze nie moze dor6wnac¢ niewyczerpane;j
energii Goulda podczas owych nocnych sesji nagraniowych. Szczegdlnie gdy Gould spedzat
cate godziny, nagrywajac kolejne fragmenty dziet takich kompozytoréw jak Schonberg,
ktérych juz samo zrozumienie sprawiato stroicielowi ktopot. Edquist czgsto zapadat w sen z
wyczerpania. ,,Spojrzat na mnie kiedys, a bylem strasznie $piacy, i powiedzial: «Z pewnoscia
jeste$ najbardziej zrelaksowanym stroicielem na §wiecie»", wspominal Edquist. Jednak
trzeciej nocy kazdego maratonu nagraniowego stroiciel byl juz ledwo zywy.

Nocne godziny pracy i klimat nietypowego miejsca sprawiaty, ze ta nocna ekipa mniej
przypominala technikow na sesji nagraniowej, bardziej za$ uczestnikow jakiego$ sabatu
czarownic wywotujacych duchy z przepastnej glebi kanonu muzyki powazne;.

Po zakonczonej sesji Gould, zlany potem, znikat, zeby zmieni¢ koszulg, i wytaniat si¢
ponownie. Jednak zamiast wlozy¢ ptaszcz i czapke, z powrotem siadal do fortepianu i grat
wszystko, co mu przyszio do glowy: jakis Czarujacy wieczor albo standardy jazzowe, takie
jak Karawang Duke'a Ellingtona. ,,To po prostu z niego wyptywato", twierdzit Edauist. Ale
byto to nie tylko zastuga pianisty, lecz takze fortepianu. Teraz rozlegato si¢ o wiele wigcej
dzwigkow, niz zwykle wydobywalo si¢ z CD 318, prawdopodobnie dlatego, ze Gould,
zazwyczaj bardzo oszczgdny w uzywaniu pedatu prawego, korzystat z niego w pelni, grajac
muzyke popularna, a poza tym poruszat si¢ po rozleglejszej skali, niz potrzebowat do
utworéw Bacha, u§wiadamiajac sobie caly potencjat tego instrumentu. ,,Caly budynek peten
byt fortepianu - powiedziat Edquist - kazda nuta niemal rezonowata akordem. Wtasnie w
takich chwilach nazywatem ten fortepian grajaca fontanna". I wtasnie w takich radosnych
chwilach po nagraniu Gould byt najbardziej zrelaksowany.

Gdy sesja wreszcie dobiegta konca - czgsto o czwartej nad ranem -gdy zamknigto fortepian
CD 318, a caly sprzet rozlaczono i zapakowano, rozpoczynal si¢ rytuat finansowy. Gould
placit kazdemu -Kazdinowi, Robertsowi, Tulkowi i Edauistowi - czekiem. Jednak po
wypisaniu kazdego czeku przez chwilg analizowal doktadnie, czy jest on szczg§liwy czy
pechowy. Wiele rzeczy mogto uczyni¢ czek pechowym: numer, sposob, w jaki pianista
napisat swoje nazwisko, sprawnos$¢, z jaka go podpisat. Najczgsciej jednak chodzito po prostu
o przeczucie, jakie mial, trzymajac czek w dloni. Jesli miat zte przeczucie i uznawal, ze czek
jest pechowy, mowil: ,,Ten mi si¢ chyba nie podoba" i zamiast go podrze¢, ciskat gdzie$ i
wypisywat nowy. Pewnego razu, po podpisaniu czeku dla Kazdina, ktory wcze$niej uznat za
odpowiedni, zatelefonowat do niego do hotelu, zeby powiedzie¢, iz to, co Kazdin ma w
posiadaniu, jest w istocie czekiem pechowym. Dtugo przepraszat i obiecal, ze podrzuci
odpowiedni czek do hotelu. Przesad 1 Igk lezaty u podstaw wielu dziatan i zachowan Goulda.



Nie lubil rozdawania autografow z tego samego powodu, z jakiego przygladal si¢ uwaznie
wypisywanym czekom: z obawy, ze rezultaty moga by¢ pechowe. Kiedy jednak dat jaki$
autograf lub podpisal czek (czy jaki$ inny dokument), zawsze robil blad ortograficzny we
wiasnym imieniu, piszac ,,Glen" zamiast ,,Glenn". Kazdin zapytat go kiedys, dlaczego tak
robi, 1 pianista wyjasnil, iz przed laty okazalo sig, ze gdy raz zmusit rekg, by zaczynata pisaé
dwa ,,n", nie mogl si¢ powstrzymac i pisat trzy, wigc postanowit przerwac te ¢wiczenia po
jednym. Kazdin byl sceptyczny. ,,Ten rzekomy brak kontroli manualnej jest trochg trudny do
przelknigcia, gdy mowi o nim cztowiek, ktdry potrafi gra¢ nieprzerwany strumien
trzydziestekdwojek szybciej 1 czysciej niz ktokolwiek na tej ziemi", napisat Kazdin w
cierpkim wspomnieniu o Gouldzie zatytulowanym Glenn Gould at Work: Creati-ve Lying
(,,Glenn Gould przy pracy: tworcze kltamstwo").

Chociaz Gould catkiem zrezygnowal z wystepow i nagrywat wytacznie w Toronto, to jednak
wciaz proszono go, zeby nagrat popularne utwory koncertowe. W1971 roku postanowit wigc
nagra¢, tym razem w wersji stereo, / Koncert fortepianowy B-dur Beethovena oraz Koncert
fortepianowy a-moll Griega, co dla niego oznaczalo prawdziwe ustgpstwo, gdyz nagrania tego
rodzaju muzyki romantycznej nikt si¢ po nim nie spodziewat. Akompaniowa¢ mu miata
orkiestra symfoniczna z Cleveland w stanie Ohio, ktora wybrat nie tylko dlatego, ze w tym
czasie byta to zapewne najlepsza orkiestra w Stanach Zjednoczonych, lecz rowniez z tego
powodu, ze zawsze ja lubit. Poza tym nader korzystnie clevelandzcy symfonicy zwiazani byli
kontraktem z wytwornia Columbia Records. Gould nie lubit jednak fortepianéw
koncertowych dostegpnych w Cleveland, wigc zawarto porozumienie, ze CD 318 zostanie
wystany do Ohio. Pianista wiedzial, ze Edquist bgdzie sig opierat przed odbyciem tej podrézy,
wigc napisal do Steinwaya, proszac o ustuge Franza Mohra. Na poczatku 1971 roku wystat
fortepian do Nowego Jorku, aby dokonano w nim drobnych napraw, i swéj zachwyt nad
rezultatami wyrazil w liscie do Davida Rubina:

Fortepianowi CD 318 przywrocono, mito mi to powiedzie¢, jego niegdysiejsza swietnosc.
Odbyli$my na nim szes¢ sesji 1, jesli to w ogdle mozliwe, brzmi lepiej niz kiedykolwiek.
Franz wykonat wspaniata robotg i chcialbym Cig prosi¢, abys mu powiedziat, jak bardzo
jestem z niej zadowolony. Ufam, ze bez wzgledu na tajemnicg jego zabiegow, zechce je
opatentowaé, gdyz - mimo ze nasza nowa decyzja zwiazana z Toronto ogromnie upraszcza
zycie - nadarza si¢ jeszcze okazje, gdy CD 318 bedzie musiat wyrusza¢ w drogg, a wlasnie
wtedy, jak wiesz, zwykle zaczynaja si¢ klopoty. Pierwsza taka okazja w najblizszej
przysztosci jest nadchodzacy wrzesien, kiedy bedg nagrywac z Orkiestra Clevelandzka.
Chyba wspomniatem Ci o tym jaki$ czas temu, jednocze$nie wyrazajac nadzieje, ze Franz
zdota przyjecha¢ do Cleveland na pierwsze sesje.

Mohr byt jednak zbyt zajety, zeby pojecha¢ do Cleveland, wige Gould przekonat Edquista do
odbycia tej podrozy.

Dokonano wszystkich ustalen i wytwornia Columbia Records przygotowata transport sprzgtu
nagraniowego do Cleveland. Fortepian Goulda zapakowano do skrzyni, umieszczono na
cigzarowce 1 wyekspediowano do Severance Hali w Cleveland. Edquist i Kazdin mieli juz
bilety na samolot, a Ray Roberts gotow byt jecha¢ z Gouldem do Cleveland samochodem,
gdyz pianista dawno wyrzekt si¢ latania, ktére napawato go paralizujacym strachem.

I wlasnie wtedy, gdy wszyscy zbierali si¢ do wyjazdu, Gould nagle odwolat nagranie,
twierdzac, ze si¢ przezigbit. Pianista znany byl z tego, Zze zdarza mu si¢ nie wypetniac
zawodowych zobowiazan, i wlasciwie moglo nie by¢ zadnego rzeczywistego powodu. By¢
moze niepokoit sig, ze zlapie katar po przyjezdzie do Cleveland, albo nie podobata mu si¢
perspektywa siedzenia przez dluzszy czas w pelnej przeciagow sali koncertowej. Mogl nie
mie¢ ochoty na pigciogodzinng podrdéz samochodem, a moze opadty go zlte przeczucia na
mysl o graniu czego$ tak nieodpowiadajacego jego stylowi jak koncert Griega.



Odwotanie przez Goulda wyjazdu do Cleveland spowodowalo znaczne klopoty. Nie tylko
umowiona byla cata orkiestra, lecz takze fortepian niepotrzebnie wystano w drogg liczaca
czterysta kilometrow. Dyrektorzy wytworni Columbia byli wéciekli, gdyz musieli zaptaci¢
clevelandzkim muzykom za odwotana sesj¢ nagraniowa. Zawarto jednak umowe, dzigki
ktoérej nie byloby zadnych roszczen, jesli Gould zgodzitby sig przelozy¢ sesjg 1 odby¢ ja za
kilka miesigcy. Zgodzit si¢. Nie chciat jednak, by CD 318 marniat w Cleveland, wigc
poprosil, zeby fortepian zostat przestany z powrotem do Toronto. Tak tez si¢ stato.

Fortepian Goulda wrécit do Kanady kilka tygodni pdzniej, akurat w porg, by zdazy¢ na serig
sesji nagraniowych. Wieczorem przed pierwsza z nich Edquist przyszedi do Eaton
Auditorium, zeby nastroi¢ CD 318 i przygotowac go do pracy. Gdy mimowolnie uderzyt
srodkowe C, ogarngto go kompletne zaskoczenie: bylo o cala oktawe wyzej. Uderzenie kilku
kolejnych klawiszy przekonalo go, Ze stalo si¢ co$ strasznego. Postanowit podnies¢ wieko i
postawi¢ peing diagnozg. Jednak nawet to okazalo si¢ trudne, poniewaz wieko byto
nieprawidlowo ustawione. Wlaczyt wigc tyle swiatet, ile mogl, i skierowat swe grube szkta ku
metalowej ramie, by ze zdumieniem stwierdzi¢, ze jest peknigta. Wyjasnienie mogto by¢
tylko jedno. Stalo si¢ najgorsze, co mogtlo si¢ sta¢. Gdzie$s migdzy Cleveland a Toronto
fortepian upuszczono.

Osiem

Zepsuty fortepian.

Edquist mogt by¢ niemal niewidomy, ale nie byto Zadnej pomyiki co do owego wraku, jakim
stal si¢ CD 318. Wczesdniejsze rysy i bitewne blizny byty nieznaczace w poréwnaniu ze
stanem, w jakim instrument znajdowat si¢ obecnie. Wieko, wczes$niej zaledwie wgniecione,
teraz bylo kompletnie skrzywione i rozlupywato si¢ po stronie basoéw, a zawiasy miato
okropnie wygigte.

Edquist ostroznie zdjat wieko i zajrzat do wnetrza, badajac je opuszkami palcow. Potem
wczolgat si¢ pod fortepian i dzigki zbadaniu spodniej strony ptyty rezonansowej mogt juz
powiedzie¢, ze byto to peknigcie na koncu sopranowym. Oznaczalo to, ze niemal sze$éset-
kilogramowy instrument nie mogt si¢ po prostu zeslizgna¢ o centymetr lub dwa. Aby dozna¢
takiego pgknigcia, musiat przejs¢ potgzny wstrzas. Edquist wywnioskowal, ze instrument
spadt gwattownie z wysokosci przynajmniej kilkudziesigciu centymetrow. Stroiciel dostrzegt
takze kilka spgkan w grubym na pig¢ centymetrow stole klawiatury. Wydawalo sig, ze pod
wplywem tego wstrzasu mechanizm wysunat si¢ do przodu o kilka centymetrow, pociagajac
za sobg zarowno bloki klawiszy, jak 1 niektore grube $ruby i kolki, ktore utrzymywaly je na
miejscu. Przesuwajacy si¢ mechanizm rozjechat przednia listwe - dtugi, waski, pionowy pas
drewna przykrgcony do frontu stotu klawiatury - ktory teraz byt oderwany i skrgcony.
Jednak najbardziej zaszokowato Edquista duze pgknigcie w wazacej blisko sto pigédziesiat
kilogramow metalowej ramie, ktdra jest tak mocna, ze moze wytrzymac¢ napr¢zenia rz¢du 20
ton na cm2. Gdy metal wytrzymujacy tak znaczne naprg¢zenia pgka, rozlega sig huk
poréwnywalny z wystrzatem armatnim. Edquist byt przekonany, Zze niemozliwe jest, aby ktos
bedacy w poblizu mogt nie stysze¢ odglosu upadajacego fortepianu i jego ,,eksplodujace;”
ramy. Przypuszczal zatem, ze jedynymi ludZmi obecnymi na rampie zatadunkowej byta ekipa
z firmy spedycyjnej; trzech, moze czterech ludzi z Maislin lub Robertson's, miejscowych
przedsigbiorstw, ktore Eaton's zatrudnit do transportu fortepianu. Najwyrazniej byli sami na
rampie i zamiast wezwac kogos$ na pomoc, po prostu podniesli skrzynig z fortepianem,
wwiezli ja winda towarowa, rozpakowali instrument, wtoczyli do audytorium i szybko si¢
wyniesli. Dla Edquista najdziwniejsze bylo to, ze fortepian po prostu pozostawiono jakby
nigdy nic - po prostu podrzucono niczym niewygodne zwloki. Widocznie spedytorzy mieli
nadziejg, ze nikt niczego nie zauwazy.



Edquist nie pierwszy raz widziat fortepian po wypadku. Pracowat juz z instrumentami, ktore
staly na mrozie; niska temperatura powoduje, ze metalowa rama robi si¢ lamliwa i niekiedy
nawet peka. Nigdy jednak nie widziat czego$ takiego. Zakres szkod, jakich doznat CD 318,
byl wrecz wyjatkowy. Edquist wspominat, ze miat wrazenie, iz kto§ rozmyslnie dokonat
gwaltu na tym instrumencie. Najwigkszy niepokdj budzita wszakze mysl, co sig stanie, gdy
wiadomos¢ dotrze do Goulda. W pierwszej chwili Edquist ucieszyt sig jak dziecko, Ze to nie
on jest winny. W nastgpnej przyszto mu do glowy, Ze nie chce by¢ osoba, ktora powie
Gouldowsi, co sig stato.

Wieczorem, przed rozpoczeciem nocnej sesji nagraniowej, zaczeli sig¢ schodzi¢ pozostali
cztonkowie zespotu. Roberts przystapit do roztadowywania sprzgtu, ale Edquist powiedziat
mu, zeby si¢ z tym nie spieszyl, poniewaz tej nocy nie bedzie zadnego nagrania. Niewiele
p6zniej pojawili si¢ Andrew Kazdin i Lorne Tulk. Wszyscy czterej sm¢tnie zgromadzili si¢
wokot uszkodzonego instrumentu i gdy przyjrzeli mu sig blizej, dostrzegli, Zze metalowa rama
byta peknigta nie w jednym, lecz w czterech miejscach. Wtedy zaczety pada¢ pytania: Co
robi¢? Czy ktos pojdzie do mieszkania Goulda, naci$nie dzwonek i dostarczy wiadomos¢, tak
jakby CD 318 byt polegtym Zohlierzem? A moze powinni po prostu zaczekaé, az przyjedzie
do audytorium? Zgodzili si¢, ze Gould musi sam zobaczy¢ fortepian, ale powinien by¢
uprzedzony przez telefon. Po pewnej dyskusji postanowiono, ze Edquist, ktory najlepiej znat
ten instrument i jego wilasciciela, powinien zatelefonowac. Godzing p6zniej Gould przybyt do
Eaton Audytorium... nieoczekiwanie spokojny. Podszedt do fortepianu, krotkim spojrzeniem
objatl klawiaturg i bez musnigcia cho¢by jednego klawisza, rzekt: ,,Nie mogg na tym grac".
Powiedzial wszystkim, ze moga i§¢, bo nie ma co robi¢. Edquist w poczuciu wyjatkowe;j
odpowiedzialno$ci zostat z pianista i1 jego uszkodzonym instrumentem. Gdy juz byli sami,
Gould okazatl si¢ bardziej poruszony. Zaczgli rozmawiaé o tym, co mogtlo sig stac. ,,Maglowat
mnie niczym jaki$ prawnik", wspominat Edquist. Po kilku minutach byto jasne, Ze jest zbyt
wiele pytan, a zaden z nich nie miat odpowiedzi.

Nastgpnego ranka Edquist poszedt na rampg roztadunkowa Eaton's, by obejrze¢ skrzynig, w
ktoérej dostarczono fortepian. Z lewej strony znalazt gigbokie wyzlobienie i odkryl, ze
drewniany blok wewnatrz skrzyni, ktérego uzywano jako podpory, lezy luzem. Potem Edquist
poszedl na gore, zeby zobaczy¢ si¢ z Muriel Mussen, ktora zajmowala si¢ wysytka i odbiorem
nalezacych do Eaton's fortepianow. Nie zdziwito go, gdy powiedziata, Ze nic nie wie.
Przyznala, Ze to przedsigbiorstwo Robertson's dostarczylo fortepian, ale nie poinformowato
jej o wypadku. Kiedy Edquist opisat zakres szkdd, wyrazila zdumienie i wspdtczucie.
Wiedziala, ze Gould wyciagnat ten stary, odrzucony, nieatrakcyjny fortepian CD 318 niczym
Kopciuszka zza kulis audytorium, ze si¢ w nim zakochat i ze - wraz z Edquistem - poswigcit
wiele lat na doprowadzenie go do perfekcji. Mogta sobie tylko wyobrazi¢, jaki bol musiat
teraz czu¢ pianista.

Gould jednak zachowywat niemal upiorny spokdj. Jesli byt zdruzgotany, nie okazywat tego.
Wydawalo sig, ze pogodzit si¢ z nieodwracalnym stanem tego fortepianu. Tuz po wypadku w
liscie do Davida Rubina z firmy Steinway & Sons wyrazat si¢ o tym instrumencie jak o
ukochanym krewnym, ktorego nikt nie prébowat ratowac. List do Rubina zawiera opis
obrazen z klinicznymi detalami.

Fortepian zostal najwyrazniej rzucony z wielka sila, a punktem wstrzasu wydaje si¢ prawy
przedni rog.

Rama jest pgknigta w czterech miejscach.

Wieko jest zsunigte na stron¢ basowa, a znaczne uszkodzenia wida¢ réwniez po stronie
wiolinowe;.

Plyta rezonansowa jest pgknigta w koncu wiolinowym.

Sztyfty klawiszowe sa wygigte z szeregu, a sila wstrzasu byta tak duza, ze wygigla rOwniez
$ruby typu 10.



Sita byta tak wielka, ze wyrwala z ustawienia ramg klawiatury oraz mechanizm i przesungta
je do przodu.

Gould napisat takze: ,,Jestem pewien, ze twdj zespot techniczny potwierdzi te szczegdty, gdy
bedzie mie¢ okazjg oceni¢ szkody".

Chociaz artysta probowal za wszelka ceng zachowac pragmatyczne podejscie, czut sig
osamotniony. Byt zdecydowany dociec, kto ponosi odpowiedzialno$¢ za zniszczenie
fortepianu, i postanowit sam przeprowadzi¢ sledztwo w tej sprawie.

Firma spedycyjna Robertson's cieszyta si¢ dobra opinia. Podobnie jak wcze$niej Muriel
Mussen, takze Gould nie natrafit na doniesienia o wypadku na zadnym odcinku podrozy
powrotnej fortepianu z Cleveland. Jak w kryminale z cyklu ,,zabili go i uciek!". ,,Chociaz byto
mozliwe, ze kto$, upusciwszy fortepian, nie zdawal sobie sprawy, jak powazne uszkodzenia
spowodowat upadek, to sadzg, ze samo zewngtrzne uszkodzenie skrzyni bylo bardziej niz
wystarczajace, by sporzadzi¢ jakis raport" - pisat Gould do Rubina.

Konsultowat si¢ tez z Muriel Mussen, by zgromadzi¢ szczegétowe informacje o terminie i
srodkach transportu instrumentu. Zgodnie z jej dokumentacja fortepian CD 318 zostat
zapakowany do skrzyni 17 wrze$nia 1971 roku, zabrany przez firmg¢ Maislin Transport i
samochodem cigzarowym wystany do Cleveland. Ponad miesiac pdzniej, gdy instrument
odbyt drogg powrotna do Toronto, firma Robertson's odebrata go ze ,,sktadu", jak nazywano
terminal na obrzezach miasta.

Wiasnie ta podroz powrotna najbardziej interesowata Goulda. Gdy odtworzyt trasg i czas,
okazalo sig, iz przew6z trwal tak dtugo, ze fortepian szybciej dotartby z granicy kanadyjskiej
do Toronto, gdyby kto$ po prostu toczyt go droga. Zgodnie z dokumentami Muriel Mussen
instrument dotart do granicy 13 pazdziernika, a wigc trzy tygodnie po opuszczeniu Cleveland,
dostarczony tam przez przedsigbiorstwo przewozowe o nazwie Intercity Transport, a do
,»skladu" trafil nastgpnego dnia. To mialo sens. Goulda zdziwito jednak, iz trzeba bylo az
trzech dni, aby CD 318 przeszedl odprawg celna, w czasie ktorej prawdopodobnie instrument
rozpakowano i obejrzano, a nast¢pne dwa dni zajglo firmie Robertson's przewiezienie go na
odcinku kilku kilometréw dzielacych terminal celny od rampy dostawczej Eaton's. W
audytorium za$ ustawiono go dopiero 26 pazdziernika, a wigc niemal tydzien po dostarczeniu
do Eaton's.

Poszczegdlne czgsci tej odysei wydaty si¢ Gouldowi intrygujace i... podejrzane. W liscie do
Steinwaya kilka tygodni po wypadku napisal: ,,Najbardziej oczywiste pytanie wiazaloby si¢ z
faktem, ze sze$¢ dni (wprawdzie z weekendem) zajglo im przeniesienie fortepianu z parteru
do potozonego na siddmym pigtrze Eaton Audytorium. Niesamowite wydaje mi si¢ roOwniez
to, ze trzeba bylo az dwdch dni, zeby po odprawie celnej przejechaé z przedmiescia do
polozonego w s§rodmiesciu centrum handlowego. Prositbym, Zeby$ zajal si¢ tymi ostatnimi
informacjami lub, ujmujac rzecz $cilej, moimi paranoicznymi podejrzeniami odnoszacymi
si¢ do nich, ze swoja zwyczajowa dyskrecja, ale jestem pewien, ze si¢ zgodzisz, iz obydwie
kwestie wymagatyby pewnego wyjasnienia".

Mozliwe, ze Gould po prostu nigdy wczesniej nie przywiazywat wigkszej wagi do problemu
przewozenia fortepiandw z jednego miasta do drugiego. A niby dlaczego miatby si¢ tym
interesowac? Jego zainteresowanie transportem fortepianu dotychczas ograniczalo si¢ do
widoku instrumentu odpowiednio ustawionego na scenie lub w studiu nagraniowym. Kiedy
jednak odtworzyt t¢ wedrowke, Muriel Mussen przyznata, ze podréz powrotna CD 318 z
Cleveland byta niewyttumaczalnie powolna.

Przenoszenie fortepiandw jest z natury trudnym zajgciem. W miastach pelnych
wielopigtrowych budynkoéw mieszkalnych z beznadziejnie matymi windami i waskimi
klatkami schodowymi fortepiany czgsto podnosi si¢ za pomoca dzwigu i wnosi do wngtrza
przez okno. Zadanie przeniesienia instrumentu klawiszowego, zwlaszcza duzego, cigzkiego i
dziwnie uksztattowanego fortepianu koncertowego, jest tak skomplikowane, ze zrodzito ono



matematyczna tamigtowke, znang jako ,,problem przesuwacza fortepianéw". Badaczy
szczegblnie zaintrygowalo to, co nazwali ,,problemem planowania ruchu" - pojawia si¢ on w
automatyce, gdzie celem jest znalezienie algorytmu dla przeniesienia potgznego wielo$cianu
(fortepianu) z danego punktu poczatkowego do danego punktu koncowego bez zderzenia si¢ z
granicami okre$lonymi przez nieprzekraczalne i nieruchome obiekty state (Sciany, otwory
drzwiowe, klatki schodowe). W praktyce zdobywanie umiejgtnosci tragarza fortepianéw trwa
dhugo, a poziom zaufania do praktykanta musi by¢ naprawdg bardzo wysoki, zanim otrzyma
on zgodg na przetransportowanie bez nadzoru fortepianu koncertowego. Ekipa z firmy
Robertson's uznawana byta za jedna z najlepszych, a kilku jej cztonké6w od lat nie przenosito
zadnych innych instrumentoéw oprocz fortepianéw. Ludzie ci transportowali juz tysiace
fortepianéw w okoliczno$ciach znacznie trudniejszych niz te, w jakich podrézowat CD 318.
Probujac zrozumiec to, co si¢ stalo, Gould skoncentrowat si¢ na przesledzeniu zdarzen. Ze
sposobu, w jaki fortepian zostal uszkodzony, wynikato, ze upadt ,,na glowg". Rampa
wyladunkowa, na ktora dotarl, miata okoto péitora metra wysokosci, co by wyjasnialo sitg
wstrzasu. Rowniez z uszkodzen skrzyni jasno wynikato, ze fortepian upuszczono, zanim go z
niej wyjeto. Do wypadku moglo doj$¢, gdy skrzynig zdejmowano z samochodu cigzarowego.
Przenoszenie wielkiego fortepianu wymaga nie tylko sity, ale takze nieustannej koordynacji 1
komunikacji. Do$wiadczeni tragarze zawsze porozumiewaja si¢ ze soba krotkimi komendami
stowami: ,,Tutaj!", ,,Raz, dwa i trzyyy!", ,,Bierz od gory!", ,,Do siebie!", ,,Uwazaj na balans!"
Najlepsi tragarze fortepiandw w Toronto - ekipy przystane przez firmy Maislin i Robertson's -
byli doswiadczeni i znali sig na tej robocie. Jednak tragarze niedo§wiadczeni mogli tatwo
zapomnie¢, ze przod fortepianu jest o wiele cigzszy niz tyt, co sprawia, ze $rodek cigzkosci
jest przesunigty. W zwiazku z tym tatwo o zachwianie rOwnowagi, a moment nieuwagi moze
doprowadzi¢ do katastrofy.

Gould byl przekonany, iz najprawdopodobniej sprawcami byli tragarze zatrudnieni w Eaton's,
ktérzy nie mieli zadnego do$wiadczenia w transporcie fortepianow. Doswiadczeni tragarze
dostarczyli instrument na rampg i pozostawili ekipie Eaton's, by ta zabrata go do ostatecznego
miejsca przeznaczenia, ktérym dla CD 318 bylo Eaton Audytorium. Ostatecznie za$
przedstawiciele firmy Robertson's stwierdzili: ,,Przedsigbiorstwo dostarczylto fortepian na
rampg towarowa, a potem, w jaki$ sposob, instrument spadt, zostat upuszczony lub
zrzucony".

Niedlugo potem zaczgta krazy¢ opowies¢, ze ktos, kto byl w owym czasie w Eaton's, widziat
kierownika dzialu technicznego wybiegajacego ze swego biura i ustyszat, jak 6w cztowiek
zapytany: ,,Co sig¢ stalo?", odpowiedzial: ,,Upusciliémy fortepian!" P6zniej jednak kierownik
zaprzeczyl, by wyrwaly mu sig takie stowa. ,,To w najlepszym razie byla jakas wersja osoby
trzeciej - powiedziat wiele lat pdZniej Ray Roberts. - Nie chodzi si¢ z czyms$ takim do sadu".
Ostatecznie Gould - niewatpliwie rozgoryczony tym, Ze nieustannie trafiat na §lepy zaulek -
porzucit swoje $ledztwo. Z biegiem lat, ilekro¢ opowiadat dziennikarzom o tym wypadku,
nikogo nie oskarzal, mowit jedynie, ze ten wypadek wydarzyt si¢ na rampie zaladunkowej 1
ze dla niego byl to tragiczny wypadek. Miat racje, ze dat temu spokdj. Gdyby nawet zdotat
doj$¢ do tego, kto ponosit odpowiedzialno$¢, nie potrafitby tego udowodni¢. W koncu czy
miato to jakie$ znaczenie? Wszak szkoda juz sig stala. Przed Gouldem pojawito si¢ pytanie:
Co dalej?

Po tym wypadku Gould zaczal méwi¢ o swoim fortepianie jako o ,,nieodzatowanym, §wigtej
pamigci CD 318". Jeszcze w 1972 roku, a wigc niemal rok po tamtym wydarzeniu, opowiadat
przyjaciotom i kolegom muzykom, ze CD 318 jest, wedle wszelkiego prawdopodobienstwa,
nie do naprawienia, i zaczal si¢ zastanawia¢ nad wymiang instrumentu.

Wiedzial, ze nie moze ograniczy¢ poszukiwan do matlej ,,stajni" fortepianow koncertowych w
Eaton's. Jednoczes$nie nie miat ochoty podrézowac do Piwnicy Steinwaya w Nowym Jorku,
zeby tam wybra¢ odpowiedni instrument. Z latami, zwlaszcza po zakoficzeniu publicznych



wystgpow, stawat si¢ coraz wigkszym samotnikiem i byt coraz bardziej niechgtny wszelkim
zmianom. Cale zycie spedzil w miescie, w ktorym si¢ urodzit, niemal do trzydziestki mieszkat
z rodzicami i od lat korzystat z ustug tego samego maklera gieldowego, ksiggowego,
adwokata i agenta. Od prawie dwudziestu lat uzywat tego samego krzeselka, a od blisko
dziesigciu gral na tym samym fortepianie. Mysl o przestawieniu si¢ na catkiem nowy
instrument byta wystarczajaco trudna, a spedzenie wielu godzin w podrézy do Nowego Jorku
1z powrotem, by dokona¢ takiej zmiany, wydawato si¢ ponad jego sity.

Utrzymujac, ze bgdzie potrzebowat dluzszego czasu, aby wyprobowaé najbardziej obiecujace
instrumenty, Gould napisat do firmy Steinway & Sons i $mialo zazadal, by przystano mu
fortepiany do Toronto, najlepiej dwa naraz. W migdzyczasie za$ zaczat si¢ glosno
zastanawia¢ nad mozliwo$cia wymontowania z CD 318 jego najlepszych czgsci. ,,Bardzo
chciatbym si¢ dowiedzie¢, czy jakie$ czgsci sa do uratowania i czy mozna by ich uzy¢ w
polaczeniu z innym instrumentem - pisat do Davida Rubina. - Moze da si¢ uratowac
mechanizm tego instrumentu, a jesli tak, to mozna by go zainstalowa¢ w innym fortepianie".
Jednak niezaleznie od tego, co spotkalo CD 318, Gould chcial, aby Steinway zaczatl przysylaé
mu najlepsze fortepiany. Miat

nadziejg, ze znajdzie instrument, ktory - co okreslit z pewna powsciagliwoscia - ,,bedzie
najblizszy moim oczekiwaniom".

Kierownictwo firmy Steinway & Sons nie miato ochoty wysyta¢ fortepianow do Toronto i
odrzucito jego prosbg. Gould za§ ponownie nabrat sentymentu do CD 318. Przestal mowi¢ o
jego porzuceniu czy tez wypruciu z niego wszystkich ,,wne¢trznosci". Postanowit go natomiast
wyekspediowa¢ do Nowego Jorku, zeby tam popracowali nad nim specjalisci z firmy
Steinway & Sons.

Nikt nie byl tym szczeg6lnie zaskoczony. Gould byt znany ze swojego wiernego
przywiazania do przedmiotow osobistych; rozklekotanego krzesta, samochodow (ktorym
nadawal imiona), a nawet do nieodtacznych regkawiczek bez palcow. Przez wiele lat wygtaszat
szczere o$wiadczenia o swoim uczuciu do CD 318 i nie grat na zadnym innym instrumencie.
Teraz, w rekach tragarzy, ktorzy byli w najlepszym razie nieuwazni, a w najgorszym -
nieudolni, wszystkie inwestycje w ten instrument poszty na marne. Jego los przywodzit na
mysl to, co czternascie lat wezesniej przytrafito si¢ CD 174, innemu ulubionemu
fortepianowi, ktory takze zostat upuszczony w drodze powrotnej z Cleveland; to miasto
zaczynalo wydawac si¢ przeklgte. Kazda obiektywna osoba postronna powiedziataby
Gouldowi, ze chociaz ten fortepian mozna wyremontowac, to jednak nie uda si¢ go
przywroci¢ do pierwotnego stanu. I najpewniej nie bedzie to ten fortepian, ktoremu wraz z
Edquistem poswigcili tak wiele lat, zmieniajac go w doktadnie taki instrument, jakiego
pragnatl, z ,,plynnym" mechanizmem i regulacja przerobiona zgodnie z jego specyficznymi
potrzebami. Gould oczywi$cie to wiedzial, ale nie chciat odwroci¢ si¢ plecami do swego CD
318. Kiedy zatelefonowal do Muriel Mussen, zeby poprosi¢ ja o przewiezienie fortepianu do
Nowego Jorku, Zartowal, Ze powinna rzuci¢ moneta, aby rozstrzygna¢, ktdrego tragarza ma
wybrac.

Czekajac, az CD 318 wroci z Nowego Jorku, Gould postanowit wykorzysta¢ ten czas na
dokonanie nagrania na klawesynie. Od lat byl zainteresowany nagraniem suit Haendla na tym
instrumencie. Poczatkowo zamierzat nagra¢ je na CD 318, na ktorym nagral tak wiele innych
utwordéw pisanych na klawesyn, zwlaszcza dziet Bacha. Skoro jednak CD 318 byt
niesprawny, postanowit si¢ rozerwac, grajac i nagrywajac na prawdziwym klawesynie. Wszak
juz wczesniej zdotal tak ulepszy¢ CD 318, Ze byt on p r a w i e klawesynem, a grajac na nim,
wydobywat dzwigk zblizony do brzmienia poprzednika fortepianu. Klawesyn intrygowat
Goulda nie dlatego, ze na ten instrument komponowat Bach, lecz dlatego, ze wydawat on
dzwigk, jaki Bach slyszal: czysty i wolny od harmonicznego rezonansu. I wlasnie ten jasny,



czysty dzwigk wydawat si¢ Gouldowi tak pociagajacy, gdy gral Bacha, ze probowat go
uzyska¢ na CD 318, gdy naciskajac lewy pedal, uzywat tylko dwéch strun. Dla Goulda jedna
z najwigkszych niedogodnos$ci autentycznych osiemnastowiecznych klawesyndéw byta
szerokos$¢ klawiszy, ktore sa wezsze niz klawisze tradycyjnego fortepianu, i dlatego nie mogt
na nich gra¢ ze swoja zwykla zawrotna szybkoscia. Na swiecie byt tylko jeden klawesyn, na
ktérym mogt graé: klawesyn wittmayerowski, zbudowany w Niemczech w potowie
dwudziestego wieku, ma sto sze$¢dziesiat pig¢ centymetréw dhugosci i przypomina maty
fortepian. Gould wiedzial, ze wielu klawesynowych purystéw krecito nosami na wittmayery
wilasnie z tego powodu, z ktoérego on je lubil: byty nie tylko wigksze niz wigkszo$¢
klawesynow, ale takze szerokoscia klawiatury przypominaly fortepian. Uzyl wigc wittmayera
do nagrania pierwszych czterech suit Haendla. Gould bardzo dobrze si¢ bawil podczas tego
nagrania, lecz Edquist trochg mniej. Klawesyn jest bowiem znacznie delikatniejszy niz
fortepian i rozstraja sig, ilekro¢ musnie go najlzejszy wietrzyk. Co gorsza, Gould miat
sktonnos$¢ do uderzania w klawisze klawesynu z taka sama sila, z jaka uderzat w klawisze
fortepianu. Jak mawial Edquist, Gould byt ,,nadgorliwy" w ataku. Ten ,,nadgorliwy" atak nie
tylko nie byt konieczny w wypadku klawesynu (poniewaz struny sa w nim szarpane piorkami,
wigc nie uzyska si¢ glos$niejszego dzwigku niezaleznie od tego, jak mocno uderza si¢ w
klawisze), ale na dodatek wyrzucat klawisze z ich pozycji. Edquist spedzit wiele godzin na
kolanach przed tym instrumentem, starajac si¢ naprawiac szkodg. ,,Ptakatem jak dziecko -
opowiadat. - Wtedy bylem najblizszy odejscia".

Gdy nagranie si¢ ukazatlo, krytycy zachodzili w glowg, nie mogac si¢ nadziwi¢, dlaczego
wielki Glenn Gould nagle nagrywa na klawesynie. Tylko kilka oséb wiedziato, Ze nie nalezy
temu przypisywac glgbszego znaczenia: byt to po prostu sposoéb na przeczekanie, az jego
ukochany instrument wroci z Nowego Jorku.

Przez ten czas pianista kontynuowat negocjacje z firma Steinway & Sons na temat swojej
propozycji, zeby przysytano mu probne fortepiany do Toronto. Nie byt to jednak dla niego -
ani dla nikogo innego, jesli o to chodzi - odpowiedni moment, aby prosi¢ o specjalne
przydziaty. Firma Steinway & Sons nigdy w petni nie otrzasneta si¢ z finansowych klopotow
spowodowanych przez Wielki Kryzys, potem przez ograniczenia produkcyjne w czasie
wojny, a nastgpnie przez staly spadek sprzedazy fortepianow w Ameryce. Henry Z. Steinway
widzial, ze jego ojciec Theodore jest coraz bardziej przygngbiony tym, co stalo si¢ z firma
czterdzie$ci lat wezedniej 1, bedac pragmatykiem, w 1972 roku postanowit ja sprzedac stacji
CBS (Columbia Broadca-sting System). Nagle wigc firma Steinway & Sons stala si¢
niewielka filia bardzo potgznej korporacji. Zmiana wtasciciela spowodowala dalsza redukcje
kosztow.

Efekty tej zmiany odczuwalne byly wszgdzie, takze w Toronto. Napotkawszy potgzny opor ze
strony Steinwaya, Gould niemal zrezygnowat z pomystu nakfonienia firmy do przystania mu
fortepianoéw i znalazt jaki§ model D, ktoéry wytwornia CBC wypozyczyta od Steinwaya i ktory
wigkszos$¢ czasu spedzil w Eaton's. Gould stwierdzit, ze instrument jest ,,przydatny", ale nic
poza tym.

Ostatecznie, ponad rok po wypadku z fortepianem, z firmy Steinway & Sons zatelefonowano
do Muriel Mussen z wiadomo$cia, ze CD 318 jest naprawiony i1 gotowy, by wroci¢ do
Toronto. Gdy instrument dotart do Eaton's, Edquist natychmiast si¢ tam udal, aby dokfadnie
go obejrze¢. Obudowa zostata odnowiona, wieko wymieniono, a wszystko inne ustawiono z
powrotem na wlasciwym miejscu i w odpowiednia strong. Naprawiono stol klawiaturowy i
wymieniono przednia listwe. We wngtrzu instrumentu, zauwazyt Edquist, znalazta si¢
catkiem nowa rama metalowa.

Na tym konczyty si¢ dobre wiadomosci. Stroiciel dostrzegt bowiem natychmiast, ze tylko
kilka rozbitych czg$ci zastapiono nowymi, reszta natomiast byta zaledwie poprawiona, jakby
pracownicy Steinwaya probowali na czg¢$ciach zaoszczgdzi¢ pieniadze. Szybko nastroiwszy



fortepian, stwierdzit tez, Ze ton jest nierdwny i problematyczny w dyskancie. Wyzsze dzwigki
byly ,,mocne, brzgczace i nie brzmialy wlasciwie". Ta polowa skali, odkryl, stracita znaczna
czes¢ swego tembru, glebi 1 $piewnosci.

Edquist stwierdzit, Zze prawdopodobna przyczyna owego brzg¢czenia byta nowa rama.
Mechanizm kazdego fortepianu koncertowego jest budowany na zamowienie do konkretnej
metalowej ramy, ktdra zostata wymodelowana dla konkretnego instrumentu, a kazda rama ma
nieznacznie odmienny wymiar. R6znice bywaja milimetrowe, ale te milimetry maja
zasadnicze znaczenie. Najdrobniejsza z r6znic w wymiarze i ulozeniu ramy ma istotne
znaczenie dla dopasowania wszystkich innych czg¢$ci. Ilekro¢ montuje si¢ mechanizm, trzeba
dokonywac¢ drobnych regulacji sity nacisku i geometrii, ktore wiaza si¢ z rama. Edquist
wiedziat, jak wazna jest rama i Ze umieszczenie nowej ramy w starym fortepianie z pewnos$cia
spowoduje ktopoty: prawdopodobnie pojawia si¢ problemy z dzwigkiem wymagajace
modyfikacji mechanizmu. W wypadku CD 318 modyfikacje, jakim poddano mechanizm po
zainstalowaniu nowej ramy, byly w najlepszym razie niewystarczajace.

Edquist zatelefonowat do Franza Mohra w Nowym Jorku, ktory szorstko odpowiedziat: ,Nic
na to nie poradzg". Zanim wigc Gould usiadt do fortepianu, Edquist wplott troche filcu w
maty odcinek strun miedzy kotkami a metalowa belka dociskowa znana jako capodastro,
probujac wyeliminowaé brzeczenie (byta to prosta technika, ktorej CD 318 nigdy dotychczas
nie potrzebowat). Fortepian brzmiat lepiej, ale wyjatkowy tembr, jaki stroiciel zdotal nada¢
mu wczesniej, znacznie teraz ostabt.

Gdy Gould usiadl do nowo naprawionego fortepianu, mégt od razu - niczym znawca wina,
gdy powacha korek - powiedzie¢, ze cos jest nie tak. W istocie najpierw ustyszat ,,okropne
brzgczenie", ale to, co docieralo do jego uszu, szybko przystonito to, co wyczuty dlonie
pianisty. Mechanizm zauwazalnie zmienit si¢ na gorsze i nie miat juz nic z dawnej
wrazliwosci, ktora byla dla Goulda najwazniejsza. Artysta wiedzial, Ze nawet po gruntownym
remoncie CD 318 nie bgdzie juz tym fortepianem, jakim byt w roku 1968 1 1970 - owych
dwoch wyjatkowo owocnych latach w studiu nagraniowym - ale miat nadzieje na jakie$
podobienstwo. Nie bylo zadnego podobienstwa. Zadnej bliskosci. Ten fortepian byt dla niego
obcy.

Zamiast jednak odsyta¢ instrument z powrotem, obydwaj postanowili nadal pracowa¢ nad
nim w Toronto. Edquist zrobil, co mogl, intonujac i przestrajajac fortepian, a takze
poprawiajac skok mtotkow. Gould jednak popadal w coraz wigksza frustracje. Mechanizm
fortepianu stracit co$ zasadniczego, stwierdzit, chociaz nie byt w stanie precyzyjnie nazwac
tej straty. Po kilku tygodniach czego$, co przypominato bezsensowne majstrowanie, Gould
wpadt na nowy pomyst: ,transplantacj¢" mechanizmu. Zaproponowat, zeby Edquist wyjat
mechanizm z innego modelu D stojacego w Eaton's, na ktorym rzadko grano, i zainstalowat
go w CD 318. To pozwolitoby, rozumowatl Gould, zacza¢ wtasciwie od nowa pracowaé nad
wzglednie czystym mechanizmem, a jednocze$nie zachowac¢ walory pozostalej czgsci CD
318. Edquist odnidst si¢ do tego sceptycznie. Mechanizm fortepianu wysuwa si¢ dos¢ tatwo i
technicy zwykle wyjmuja t¢ czg$¢, zeby nad nig pracowac. Jednak nie sa to czg¢§ci wymienne;
kazdy mechanizm zrobiony jest tak, by pasowat do fortepianu, w ktorym bgdzie umieszczony.
,Glenn, to si¢ nie sprawdzi", utyskiwat. Jednak Gould nalegal, wigc stroicielowi nie
pozostawalo nic innego, jak tylko podja¢ probg zademonstrowania trudnosci takiej operacii.
,»Wiedziatem, ze nie wyjdg stamtad, dopdki tego nie sprobujg - wspominat. - Gdy Glenn
czego$ chcial, wycisnalby wodg z kamienia". Tak wigc majac za plecami Goulda nucacego
Bacha, stroiciel wyjat mechanizmy z obydwu fortepianéw. Potem mechanizm innego
fortepianu umiescit w CD 318 i, tak jak przewidzial, stwierdzil, iz mloteczki tak
nieprawidlowo ustawiaja si¢ w linii, Ze nawet nie uderzaja strun w odpowiednim miejscu.
Zademonstrowat ten rezultat pianiscie, ktory wreszcie si¢ przekonat i porzucit swoj plan.



W rok po wykupieniu firmy Steinway & Sons przez CBS jeszcze bardziej ograniczono
hojno$¢ wobec Steinwayowskich artystow, konczac z praktyka wypozyczania stynnym
pianistom fortepiandw na czas nieokreslony. Przedsigbiorstwo zaczglo wymagac, aby
wszyscy oni kupili swoje instrumenty.

Gould, zamiast na zawsze pozegna¢ swoj fortepian, 14 lutego 1973 roku, a wigc
prawdopodobnie w walentynkowym prezencie dla samego siebie, kupit CD 318. Na czeku
widniata kwota 6700 dolaréw. Na fakturze zanotowano informacjg: ,,l, uzywany fortepian
koncertowy, Model D w czarnej obudowie o numerze 317914". , Nie ma potrzeby dodawac -
napisal Gould do Davida Rubina w li§cie dotaczonym do czeku - ze po wszystkich latach
kontaktu z wyjatkowym czarem CD 318 jestem doprawdy dumny, mogac doda¢ go do moje;j
kolekeji «rzadkichy» instrumentow, a 6w przymiotnik mozna rozumie¢ wedle Zyczenia". W
nerwowym dopisku pytat niemal nie§mialo, czy ten fortepian zachowa swe oznaczenie CD
318. Odpowiedziano mu, ze oczywiscie nie, gdyz instrument nie jest juz wlasnoscia
Steinwaya, a zatem numer CD 318 zostanie przypisany innemu fortepianowi koncertowemu
w firmowej ,,stajni".

Gould poprosil wigc Rubina o oficjalng gwarancjg, ze teraz, gdy fortepian znalazt si¢ w
prywatnych rekach, kontynuowane bgda jego przeglady, i zakonczyt swoj list w najbardziej
uprzejmym tonie, na jaki zdotat si¢ zdoby¢: ,,Pragng Panu jeszcze raz podzigkowac, tym
razem czyniac to bardziej oficjalnie niz zwykle, za Pana zyczliwo$¢ i wzgledy w minionym
roku, gdy, praktycznie rzecz biorac, CD 318 zostat ocalony przed zlomowiskiem. Zdajg¢ sobie
sprawg, ze zardwno praca Franza, jak i niewatpliwie wielu innych pracownikow
przedsigbiorstwa odegrata znaczaca rolg w cudownym odrodzeniu tego instrumentu, ale tez
mam $wiadomo$¢, ze gdyby nie Pana gotowo$¢ do przeprowadzenia wielu eksperymentow,
na jakie byt wystawiony, nie uzyskano by tak szczgsliwego koncowego rezultatu, ktory teraz
umozliwia nam ponowne dokonywanie nagraf na tym instrumencie". Dobierat stowa
starannie, nie chcac, by zagrozily stosunkom ze Steinwayem teraz, gdy wiedzial, ze bgdzie si¢
zwracat do firmy w sprawie przysztych ushug serwisowych. Nie zamierzat tez zdradza¢, ze
faktycznie jest wyjatkowo sfrustrowany tym, co si¢ stalo z CD 318. Byl przekonany, Ze firma
Steinway stynaca z uczuciowego chlodu wobec swoich instrumentéw, nie przeznaczyltaby
zadnych $rodkow na jego powtdrna naprawg. Opowiedziat Lorne'owi Tulkowi, Ze obawia sig,
iz po prostu zniszczyliby ten fortepian. ,,Nie mogt znies¢ tej mysli", powiedziat Tulk. A
jednak Tulk prébowatl odwie$¢ Goulda od kupna tego fortepianu, uciekajac si¢ nawet do
analogii ze zwierzgtami, gdyz wiedzial, Ze pianista doceni to poréwnanie. ,,Powiedzialem: ten
instrument jest jak kon albo pies, ktory dobrze ci stuzyl, ale pora pozwoli¢ mu odpoczaé na
zielonym pastwisku". Gould z pewnos$cia rozumiat i by¢ moze nawet wziat pod uwage
argument Tulka, ale podobnie jak z ,transplantacja" mechanizmu, trudno mu bylo uwierzy¢,
ze jego ukochanego fortepianu nie da si¢ naprawic. Przekonywal wigc Tulka, iz nie bedzie
mogl zrobi¢ nic wigcej, chyba ze fortepian bgdzie nalezal do niego. ,,Dokonat wigc tego
zakupu, by mie¢ nad nim kontrolg - opowiadat Tulk po latach. - Zatem to on mégt go postaé
na zastuzona emeryturg". Gdy Edquist dowiedzial sig, ze Gould kupil CD 318, byt zar6wno
bardzo zaskoczony, jak i rozczarowany, ze pianista nie zadal sobie trudu, by go zapytac o
opinig. ,,Poradzitbym mu, Zeby tego nie robit". Jednoczesnie stroiciel zrozumial co$ bardzo
waznego: Gould byt przyzwyczajony do tego, ze sprawy tocza si¢ po jego mysli. Wyrost w
przekonaniu, ze gdy on jedzie, wszystkie $wiatta drogowe sa zielone nawet wtedy, gdy sa
czerwone. Kupujac CD 318, mimo nieudanych préb naprawienia tego instrumentu, bez
watpienia wciaz trzymat sig resztek nadziei, ze uda si¢ go przywroci¢ do dawnej §wietnosci.
Jednak ani Tulk, ani pozostali nie wiedzieli o tym, ze Gould stopniowo traci kontrolg nad inna
$wigta 1 nienaruszalng czg$cia swego zycia. Przez ponad dziesig¢ lat utrzymywat powazny,
dyskretny romans z Cornelia Foss, zona kompozytora i dyrygenta Lukasa Fossa.



Gould mogl moéwi¢ o sobie jako o ostatnim purytaninie, ale wydaje sig, iz w znacznie
wigkszym stopniu dotyczylo to jego podejscia do . gry na fortepianie niz do jego
seksualnosci. Gould dorastat w domu, gdzie nie méwilo si¢ o seksie, i przez cate zycie byt
uosobieniem dyskrecji podobnej do tej, jaka prezentowali jego rodzice, a moze nawet jeszcze
bardziej skrajnej. Byl jednak niemal aseksualny. Miat sklonno$¢ do mlodzienczych zadurzen i
czcit niektore kobiety z dystansu. Kiedys, jako ledwie dwudziestoparolatek, miat dos¢ dhugi
zwiazek z pewna kobieta, ktora w listach nazywata siebie ,,Faunem", a jego ,,Spanielem". To
wiasnie od owego ,,Fauna" przejat dzierzawg chickeringa, zanim go kupitk.

Jednak najpowazniejszym i najdluzszym zwiazkiem jego zycia; zwiazkiem, ktory si¢ zaczat,
gdy Gould dobiegat trzydziestki, i trwat ponad dziesi¢¢ lat, byt zwiazek z Cornelia. Byt on
réwniez prawdopodobnie najbardziej emocjonalnie burzliwy sposréd zwiazkéw Goulda i
wywolat u niego okresy absolutnej obsesji. Gould i Cornelia poznali si¢ w 1959 roku za
sprawa jego gry. Lukas Foss uczyl wtedy kompozycji i dyrygentury na Uniwersytecie
Kalifornijskim w Los Angeles i gdy pewnego wieczoru wraz z Cornelia byl w drodze na
przyjecie, ustyszeli w radiu nagranie Wariacji Goldbergowskich. Cornelia siedziata za
kierownica, a Lukas nalegatl, by zatrzymata samochdd, aby mogli wystucha¢ ich w spokoju.
Lukas byt urzeczony, Cornelia za$, ktdra nie byta muzykiem, shuchata z przyjemnoscia, ale
nie byla tak poruszona jak maz. Siedziata cierpliwie, podczas gdy Lukas stuchat oczarowany
calego, trwajacego trzydziesci osiem minut i dwadziescia sze$¢ sekund nagrania, ktore stacja
radiowa nadala bez przerwy. Gdy si¢ skonczyto, dat Zonie znak, aby nie wlaczala silnika.
,Chce ustysze¢, kto to byl". Spiker powiedziat, ze wykonawca byt Glenn Gould. Dziwne, Ze
mimo stawy, jaka to nagranie przyniosto Gouldowi, Foss ustyszat o nim po raz pierwszy.

Jak si¢ jednak okazalo, Gould znal Fossa i1 darzyl podziwem. Trzy lata pdzniej, wystgpujac w
Los Angeles, zaprosit panstwa FossOw na koncert i urzadzane po nim przyjgcie. To wlasnie
podczas tego przyjecia Gould pierwszy raz ujrzal Cornelig, wysoko ceniona malarke, ktorej
dowcip irozlegta wiedza odpowiadaty jego poczuciu humoru i erudycji. Panstwo Fossowie
zostali przyjaciétmi pianisty, ktory telefonowal do nich regularnie. Gdy w 1963 roku Lukas
zostal dyrygentem orkiestry symfonicznej w Buffalo, Gould czgsto przyjezdzat do nich z
wizyta. Z czasem, gdy przyjazn si¢ zacie$nila, rozmowy - i uwaga Goulda - zaczgly zmieniac
kierunek. Poczatkowo zwracat si¢ przede wszystkim do Lukasa, potem do obojga, a po jakims
czasie gtownie do Cornelii. W zywiolowej Cornelii znalazt bowiem swa intelektualna
odpowiedniczkg. Jednym z dardéw, jakie natura ofiarowata Gouldowi, byt jego ,,polifoniczny"
umyst. Niezrdwnana byta nie tylko jego umiejetno$¢ wykonywania kontrapunktu, lecz takze
zdolno$¢ do jednoczesnego myslenia na trzech lub czterech poziomach. Cornelia, wychowana
wsrdd bardzo inteligentnych ludzi, nie byta ani trochg onie§mielona. Niewiele bylo tematow,
na ktorych by sig nie znata. Jej $wiatowo$¢ w istocie ostro kontrastowala ze stosunkowo
prowincjonalnym wychowaniem Goulda. Cornelia urodzita si¢ w Berlinie, z ktérego, gdy
byta niemowlgciem, jej rodzice przeprowadzili si¢ do Rzymu. Kiedy za$ byta mata
dziewczynka, uciekli z nazistowskiej Europy do Stanow Zjednoczonych, gdzie jej ojciec, Otto
Brendel, wybitny archeolog i historyk sztuki, wyktadat najpierw w Washington University w
Saint Louis, potem w Bloomington w Indianie, a nastgpnie przez wiele lat na Columbia
University w Nowym Jorku. Angielski byt trzecim jgzykiem Cornelii.

Romans zaczat si¢ w 1964 roku. Cornelia i Gould spotykali sig, gdzie tylko mogli: w Nowym
Jorku, w Buffalo i w Toronto. Poniewaz zwiazek stat si¢ powazny, Gould nalegat, Zeby
Cornelia przyjechata do Toronto i wyszta za niego za maz. ,,On naprawdg nie chciat, zeby byt
to jedynie romans", wspominata po wielu latach Cornelia, ktora po dlugim okresie
niezdecydowania wreszcie podjela decyzje, ze opusci Lukasa 1 przeniesie si¢ do Toronto.
Zapakowata dziesigcioletniego syna i szescioletnia corke oraz kota do rodzinnej furgonetki i
gotowa byla rozpocza¢ w Toronto nowe zycie z Gouldem. Jednak Lukas wcale nie byt
przekonany do jej rozwigzania i gdy wsiadata do samochodu, stat na podjezdzie



u$miechnigty. Wspominata: ,,Powiedzialam: «Dlaczego si¢ Smiejesz? Na mito$¢ boska,
opuszczam cig. Odchodzg, zeby wyj$¢ za Glennay». A on odpark: «Nie badz $§mieszna, nie
wyjdziesz za Glenna. Baw si¢ dobrze. Zobaczymy si¢ w nastgpny weekend»". Cornelia i
Gould postanowili mniej lub bardziej zy¢ razem, ale zachowa¢ oddzielne mieszkania.
Cornelia zapisala dzieci do szkoly w Toronto, wynajeta dom w odlegtosci kilku przecznic od
apartamentu pianisty i od tej chwili popadli w pewien rodzaj domowej rutyny. Bywali nawet
na przyjeciach wydawanych przez przyjaciol Goulda wywodzacych si¢ z tamtejszego
srodowiska muzycznego. Na og6t jednak Gould zachowywat wokoét tego zwrotu w swoim
zyciu pewna cisz¢. Mimo to ci, ktorzy blisko z nim wspodtpracowali, nie mogli nie zauwazyc,
ze co$ si¢ zmienilo. Andrew Kazdin na przyktad dostrzegt jaki§ nowo ,,udomowiony" ton w
glosie Goulda, gdy pianista napomykat o Cornelii. ,,0d czasu do czasu Glenn przywotywat jej
imi¢ w rozmowach, czyniac to w tak oczywisty sposob, w jaki zwykle mowi si¢ o swojej
drugiej polowie", napisat pdzniej Kazdin. Lorne Tulk opisat Corneli¢ jako ,,bardzo, bardzo
czarujaca kobietg". ,,Jej umyslt pracowat caty czas i jego umyst pracowat caty czas, wigc byto
im ze soba bardzo dobrze", stwierdzit. Gould wydawatl si¢ naprawdg zrelaksowany. I
szczesliwy.

Pojawit si¢ jednak pewien zaskakujacy zwrot wydarzen, ktérego Cornelia nie przewidziata.
Niespetna kilka tygodni po przyjezdzie do Toronto zrozumiata, Ze jej maz miat racjg:
matzenstwo z Glennem nie wchodzito w gre. ,,Uswiadomitam sobie, ze Glenn jest
niewiarygodnie cudowna istota; najwspanialszym i najzabawniejszym czlowiekiem, ale tez
petnym wad. Dzialo si¢ co$§ naprawdg zlego". Byla teraz nie tylko §wiadkiem jego
niezliczonych codziennych dziwactw, ale tez na wlasne oczy zobaczyla jego rosnace
uzaleznienie od lekow, gléwnie od srodkdw uspokajajacych. Gould nie byt czlowiekiem, za
ktoérego moglaby wyjs¢, iten fakt stat si¢ dla niej oczywisty, zanim w pelni wprowadzita si¢
do swego domu. Jednak az cztery i pot roku zajelo jej ,,wyplatanie si¢" z tego zwiazku, jak to
pbzniej opisata.

W tamtych latach Cornelia wiodla swoiscie podwojne zycie: we wszystkie piatkowe
popotudnia, po skonczonych lekcjach, umieszczata dzieci w samochodzie, jechata do Buffalo
1 spedzata weekendy z Lukasem.

W 1973 roku zwiazek zaczat si¢ rozpadaé. Gould stawal si¢ coraz bardziej paranoiczny i
niepewny trwato$ci uczucia Cornelii. Zawsze musial wiedzie¢, gdzie ona jest. Jesli miata
jakies$ spotkanie, jechal tam i czekat w samochodzie godzing, dwie, trzy; niezaleznie od tego
jak dlugo trwato. W pewien sposob ja to wzruszato. ,,Byt zarliwy we wszystkim, co robit",
miata powiedzie¢ po latach. Jednak jego obsesyjne oddanie Cornelii bylo prosta droga do
paranoi i ujawnito taka strong osobowosci, ktora niewiele 0sob widziato z bliska.

Cornelia przypisywala niektore z paranoicznych zachowan Goulda lekom - ilo$ci, jakie
zazywat, odpowiadaty dziesigciu tabletkom valium dziennie. W koncu zaczgta si¢ dusi¢ w
tym zwiazku, wigc zaczeta planowa¢ wyjazd z Toronto 1 powr6t do Lukasa, ktory teraz
mieszkal w Nowym Jorku. Wraz z mgzem postanowita, ze przyjedzie on do Toronto po
dzieci, ktére miaty juz czternascie i dziesig¢ lat, i najpierw zabierze je, nie mowiac o tym
Gouldowi. Cornelia zdawata sobie sprawg, ze gdy tylko Glenn si¢ dowie, ze dzieci
wyjezdzaja, zaraz przybiegnie, gdyz zrozumie, co to oznacza: ze ona takze wyjezdza.
Faktycznie, kiedy dotarta do niego wiadomo$¢, ze Lukas przyjechat po dzieci, byt wiciekly.
Cornelia o$wiadczyta otwarcie, ze ona takze niebawem wyjedzie. | zrobila to.

Gould zawsze unikat taczenia zycia publicznego i prywatnego, wigc przez wiele tygodni
poprzedzajacych to rozstanie, a nawet potem, jego wspotpracownicy nie mieli pojgcia, ze cos
jest nie w porzadku. ,,Wtasciwie nie wiadomo doktadnie, kiedy jej imi¢ zaczgto znika¢ w
rozmowach z Gouldem - napisat Kazdin. - Pewnego dnia jako$ sobie uswiadomitem, ze
przestal o niej mowic. I nigdy wigcej o niej nie wspomniat". A jednak po wyjezdzie Cornelii
Gould byl zdruzgotany. Dzwonit do niej do Nowego Jorku i godzinami trzymat przy



telefonie. Kiedy mu powiedziala, Ze powinien trochg po¢wiczy¢ i zazy¢ §wiezego powietrza,
moze pdj$¢ na spacer, zgadzat sig, ale nalegal, by zostata przy telefonie, gdy go nie bedzie.
Kiedy wigc odktadat shuchawke, siggata po jaka$ ksiazke i czytata, dopoki nie wrocit. Ta
telefoniczna walka trwala ponad rok. Pewnego dnia Gould obwiescit, Zze zamierza odwiedzi¢
Corneli¢ w Nowym Jorku. Miat zamiar ja przekona¢, zeby wrdcita do Toronto. Nadeszto lato
1 ona wynaj¢la maly domek na Long Island. Gould przyjechal, zameldowat si¢ w pobliskim
motelu i poszli na spacer po plazy. Panowat czerwcowy upat. Jeszcze po wielu latach
Cornelia wspominata, jak inni plazowicze opalajacy si¢ w kostiumach kapielowych gapili si¢
na idaca obok niej posta¢ w grubym ptaszczu i rgkawiczkach. Powiedziata mu, Ze nie moze
wroci¢ do Toronto, i pozegnali si¢ w motelu. Umowili sig¢ na rozmowg telefoniczng w ciagu
tygodnia. Potem Cornelia zrobita co$ nieprawdopodobnego: zapomniata zadzwoni¢. Kiedy
sobie przypomniata i gdy w koncu odebrat jej telefon, powiedziat, ze zrozumial, iz ona juz go
nie kocha. Mimo to rozmawiali i umowili si¢ na kolejny jej telefon. Ale znowu zapomniata. |
to byl koniec. Juz nigdy ze soba nie rozmawiali.

Cornelia byta obsesja, z ktorej Gould nie mogt si¢ otrzasnaé. Zamiast zinterpretowac jej
zachowanie jako oznak¢ ewidentnego odrzucenia i pogodzi¢ si¢ z tym, Gould nie przestat
szale¢ na jej punkcie. Wérod prywatnych dokumentéw odkrytych po jego $mierci znalazla sig
odrgcznie zapisana strona pochodzaca z roku 1976; zanotowano na niej proby wielokrotnego
faczenia si¢ z kim$, prawdopodobnie z Cornelia, podejmowane w okresie kilku dni. Strona ta
stanowi zapis niemal desperackich prob nawiazania kontaktu z Cornelia. Widocznie kontakt
ten utrudniali mu inni cztonkowie rodziny, tacznie z Lukasem i corka. Zapis konczy si¢ po
trzech dniach nieudanych prob kontaktu telefonicznego: ,,Dzwonitem o 11.35. L. powiedziat,
ze «sig postara»". Po tym Gould najwyrazniej zaniechat dalszych prob dodzwonienia si¢ do
niej. Nie minglo jednak wiele czasu, gdy wciaz ogarnigty obsesja, analizujac stan zwiazku,
zapehit kolejne cztery strony lista wszelkich ,,za" i ,,przeciw". Zadbat o to, by nie okresla¢
jasno, ze chodzi o zerwany zwiazek z Cornelia, i utrzymat te notatki w rzeczowym i
chfodnym tonie. Lista powoddw, by ,,zachowac" ten zwiazek, obejmowata takie argumenty:
,Poniewaz czujg, w tym momencie, ze codzienny lub awaryjny kontakt z jedna osoba jest
bardzo wazny" i: ,,Poniewaz nie potrafi¢ tatwo wymaza¢ symboli trwalo$ci... bezpieczenstwa,
pewnosci, azylu... z mojego zycia". Powod, dla ktérego chceialby ,,0bejs$¢ si¢ bez tego",
wyjasnil nastepujaco: ,,Poniewaz wiaze si¢ to z nierozwigzywalnym problemem
porozumienia, nieustanng frustracja prowadzaca do unikania wszelkiej dyskusji, ktora kiedy$
czynila to waznym" i: ,,Poniewaz czujg, ze bardzo diuga historia sporéw i wstrzasow, z jakimi
wiaze si¢ zwiazek, moze sig ciagna¢ w nieskonczono$¢, a to moze by¢ szkodliwe dla mego
zdrowia zaro6wno fizycznego, jak i emocjonalnego". Nastepnie Gould napisat tez dluga czgsé
trzecia, opatrujac ja tytutem: ,,CO BYM DORADZAL JAKO OSOBA POSTRONNA". W tej
czgsci byta mowa o ,,natychmiastowym zaprzestaniu" i stwierdzenie, Ze ,,ja, jako obserwator,
dostosowatbym dany mi czas do nowego ukfadu w moim zyciu i wreszcie zastanowitbym sig,
co sprawito, ze przypomina to nalogowe uzaleznienie".

Lektura chlodnej analizy ,,za i przeciw" jest uderzajaca z wielu r6znych powodow, z ktorych
nie najmniej istotnym jest to, ze przeczy ona powszechnemu przekonaniu, iz Gould byt
pustelnikiem. Pustelnicy nie sa oczywiscie znani z pragnienia ,,codziennego kontaktu" z inna
osoba. Jeszcze wazniejszy jest fakt, ze chociaz Cornelia w gruncie rzeczy zakonczyla ten
zwiazek trzy lata wezesniej, Gould nie przestat wierzy¢, ze ma wptyw na jego przysztosé.
Byl to ten sam mechanizm, ktory kierowat jego wiara, iz zdota uratowa¢ swoj fortepian. Kilka
lat wezesniej Gould rozpoczat wspolpracg z Brunonem Monsaingeonem, francuskim
skrzypkiem i rezyserem filmowym. Ich wspdlna praca zaowocowala dwoma seriami filmow
stawiacych geniusza, jakim byt Glenn Gould. Pierwsza z nich nosita tytut Musie and
Terminology (Chemins de la musique). Druga skfadala si¢ z trzech czg$ci zatytulowanych
Glenn Gould Plays Bach. Ich realizacja trwala kilka lat i przez wigkszo$¢ owego czasu Glenn



grat na fortepianie CD 318. Cho¢ na filmie wida¢, Zze prawy bok instrumentu jest wgnieciony i
zarysowany, jego brzmienie nadal bylo bogate i wspaniate. Gdy w 1974 roku rozpoczynano
realizacj¢, Monsaingeonowi CD 318 wydal si¢ absolutnie doskonatym instrumentem. Rezyser
pamigta, ze do wykonania olbrzymiej czg$ci repertuaru, jaki Gould zagrat w pierwszej serii
filmow - utwory Bacha, Skriabina, Schonberga, Gibbonsa, Wagnera i Berga - ten fortepian
byt ,,wspanialy"; jego brzmienie bylo nie tylko ,,petnokrwiste", ale takze ,,barokowe". ,, Takie
mozliwos$ci miat ten instrument", powiedziat rezyser.

Podobnie jak podczas sesji nagraniowych, takze w czasie realizacji filmu Edquist niemal
zawsze byt obok i ilekro¢ pojawiat si¢ najmniejszy problem, Gould przerywat i wzywat go do
regulacji fortepianu. Wtedy, wspominal Monsaingeon, ,,Edauist, skromny spokojny cztowiek,
pospiesznie brat si¢ do pracy". Tulk rowniez znalazl si¢ w tych filmach, prezentujac swoje
mistrzostwo w montowaniu ta§m podczas inscenizowanej sesji nagraniowej realizowanej
specjalnie dla filmu w Eaton Auditorium. W filmach tych wyraznie wida¢ przyjemnos¢, jaka
pianista czerpal z przebywania w kabinie inzyniera dzwigku -w bliskim kontakcie z tasmami,
przyciskami, przetacznikami i dzwigniami - gdzie mogl udoskonali¢ swoje wykonania za
pomoca technologii. Niejednokrotnie, aby uzyska¢ doktadnie taki efekt, jakiego pragnal,
przejmowat kontrolg nad stotlem montazowym ku cierpliwemu rozbawieniu Tulka i
pozostatych 0sob.

Gould jednak nie przestat zamartwiac si¢ stanem, w jakim znajdowat si¢ CD 318. Zauwazyl,
ze tempa w pierwszych nagraniach na wyremontowanym fortepianie, a takze w filmach byty
wolniejsze, nizby sobie zyczyl. Mechanizm, ktory tak lubil, nagle zaczal go ograniczaé. By¢
moze sadzac, ze Edquist nie zrobit dla tego fortepianu wszystkiego, co méogt, Gould w
przyptywie niewiernosci zwrécit si¢ do Steinwaya, aby przystano Franza Mohra. Teraz jednak
wszelkie naprawy mialy by¢ wykonywane na koszt Goulda, poniewaz on byt wiascicielem
fortepianu. Mohr przyjechal i dokonat pewnej regulacji pilotéw, skracajac drogg mlotkow.
(Edquist gderat potem, ze sam moégt to zrobi¢, oszczgdzajac Mohrowi trudow podrozy, a
Gouldowi troche pieniedzy). Mohr wyjechatl z Toronto, krgcac glowa. Chociaz widywat juz
zniszczone fortepiany, ten byt dostownie ruina. Instrument byt po prostu stary i zwyczajnie
zuzyty. Aczkolwiek Mohr przez wiele lat pozwalal pianistom na wierno$¢, a nawet obsesj¢ na
punkcie ich instrumentow, ostatecznie jednak wyznawat obowiazujace w firmie credo, ze
celem przedsigbiorstwa jest sprzedaz i promocja nowym fortepiandw, nie za$ niekonczace si¢
odnawianie starych instrumentéw z ich coraz bardziej tamliwym drewnem i stabnacym
dzwigkiem. Gould jednak nie rezygnowat.

Na poczatku 1976 roku postanowit wysta¢ fortepian do Steinwaya na druga probe naprawy.
Tym razem ominat zwyczajowa biurokracjg i zatelefonowal bezposrednio do Mohra. Mohr
spedzil wystarczajaco duzo czasu, pracujac nad CD 318, by wiedzie¢, czego dokladnie ten
fortepian potrzebuje: starannego i precyzyjnego wywazenia kazdego klawisza, aby
przywrocic¢ jego rownowage w dotykul. Mohr mial w tym do$wiadczenie. Kiedy
przebudowywat fortepian Horowitza, zrobil to skrupulatnie, klawisz po klawiszu. Stworzyt
tabelg wszystkich czgsci, spisawszy wagge kazdego klawisza, i kiedy przebudowywat
instrument, odtworzyt t¢ wage i mechanizm z mozliwie najwigksza doktadnoscia. Wihasnie tak
trzeba byto postapi¢ z fortepianem CD 318. Mohr jednak byt zbyt zajgty, aby nadzorowac tg
praceg osobiscie. Horowitz byl wtedy w doskonatej formie, a niemal niewolnicze oddanie
Mohra wobec tego siedemdziesigcioszescioletniego wowczas artysty pozostawiato mu
niewiele czasu, by zajmowac si¢ ekscentrycznym Kanadyjczykiem. Mogt jedynie wydac
precyzyjne instrukcje Joemu Biscegliemu, dlugoletniemu pracownikowi, ktéry obecnie
kierowat fabryka. Mohr dat Gouldowi stowo, Ze zrobi on wszystko co w jego mocy, by
dokladnie przekazaé, czego chce pianista: mechanizmu z klawiszami obcigzonymi jednakowo
co do miligrama, aby nada¢ klawiaturze lekkie, réwne, szybkie dzialanie.



Mohr rozmawiat takze z Billem Hupferem, tym, ktorego przed laty Gould oskarzyl o
wymierzenie mu obezwladniajacego ciosu w bark.

Mohr opowiedziat Hupferowi o zyczeniach Goulda, szczegdlnie o potrzebie lekkiej, rownej
reakq'i klawiatury. ,,Powiedzialem Billowi, Ze on nie chce romantycznego Steinwaya",
wspominat p6zniej Mohr. Hupfer jednak, czemu trudno si¢ dziwi¢, nie zamierzat rzucaé
wszystkiego, zeby doglada¢ przebudowy dziwacznego, leciwego fortepianu Glen-na Goulda.
Ta rozmowa sprawila, iz Mohr zrozumiat, Ze nikt z szefostwa firmy nie zamierza otoczy¢
tego fortepianu szczeg6lna troska. Kilka tygodni po ponownym przybyciu fortepianu do
Astorii technicy sporzadzili listg prac, ktore nalezato wykona¢ w tym fortepianie, o ktérym w
firmie méwiono teraz jako o ,,dawnym CD 318". Lista obejmowata: zamontowanie nowych
chwytnikow na sztywniejszych pretach, wyregulowanie napigcia lub wymiang sprezyn
repetycyjnych, ponowne wywazenie mechanizmu ,,aby uzyska¢ jednakowa wagg". Ta
ostatnia sprawa miala, jak podkreslono, decydujace znaczenie. Perspektywa byla obiecujaca.
Pod nieobecnos¢ swojego fortepianu Gould wyprobowat w Eaton's kilka nowszych
instrumentow. W latach sze$édziesiatych, gdy CD 318 byt w dobrej kondycji, Goulda nie
obchodzit fakt, ze wlasnie wtedy jakos$¢ Steinwayowskich fortepianow bardzo si¢ pogorszyla.
Raz na jaki$ czas fabryce udawalo sig¢ osiagna¢ wlasciwy poziom, ale zazwyczaj
produkowane w niej fortepiany byly gorsze od tych, ktére opuszczaty ja przed wojna.
Steinway umieszczat w klawiszach znaczne ilo$ci ofowiu, co utatwiato ich naciskanie, ale
dodatkowa masa wytwarzata pewien rodzaj inercji czy ,,0spatosci" w mechanizmie, czego
wigkszo$¢ pianistow nie lubita. W 1963 roku, probujac pokonaé problemy z mechanizmami,
Steinway zaczat zastgpowac kaszmirowe tozyska teflonem, co skonczylo sig katastrofa, bo
cho¢ w rezultacie wahan wilgotnosci teflon co prawda nie zmienial grubosci, ale za to
zmianom ulegalo otaczajace go drewno. To za$ sprawito, ze w wilgotnych miesigcach letnich
mechanizmy chodzily zbyt ciasno, a zima za luzno. Rezultatem bylo nieréwne tarcie w
r6znych czg$ciach mechanizmu, a takze irytujace popiskiwanie, ktore styszeli pianisci.
Fortepiany koncertowe coraz czgséciej wskazywaly na zte rzemiosto technikow. Podczas
pewnego recitalu brazylijski pianista Ney Salado wykonywat trudny utwér Ravela
zatytulowany Alboradu del gmcioso. W pewnym momencie kilka klawiszy po prostu
przestalo dzialaé. Inny pianista, Byron Janis, grat IV Koncert fortepianowy g-moll
Rachmaninowa, gdy jeden z czarnych klawiszy ,,wyfrunal" z instrumentu. Maty
wyszczerbiony kawatek drewna uktul go w palec tam, gdzie jeszcze przed sekunda byt
klawisz B.

Okres ten byl szczeg6lnie trudny dla pianistow, ktdrzy czesto podrézowali2. Na poczatku lat
siedemdziesiatych koszty tak bardzo wzrosly, Ze niewielu muzykéw mogto sobie pozwoli¢ na
odbywanie tournee z wlasnymi fortepianami. Transport fortepianu z Nowego Jorku do
Chicago kosztowat tysiac dolaréw. Weteran koncertowy, Gary Graffman znalazt wlasne,
niezwykte rozwiazanie. Przed wyjazdem na tournee spogladat do swojej kartoteki
opracowanej dla wszystkich stanéw i miast z osobistymi ocenami fortepianow dostgpnych w
danym miejscu. Jesli kartoteka wskazywala, ze instrument jest nieodpowiedni, Graffman tak
zawzigeie skarzyt si¢ Steinwayowi, az dostarczano tam odpowiedni fortepian. Ilekro¢ Ruth
Laredo napotykata kiepski instrument albo niecierpliwa publiczno$¢, stawata si¢ nerwowa,
kiedy jednak stwierdzata, co zdarzalo sig¢ rzadziej, ze fortepian w danym miescie jest $wietny,
grala jak natchniona3. Laredo podchodzita filozoficznie do ztych fortepianéw; to nauczyto ja
docenia¢ te dobre. ,,Naprawdg sadzg, ze te wszystkie kiepskie instrumenty przyczynity si¢ do
poprawy mojej gry", powiedziata kiedys.

Niektorzy pianisci byli bardziej niz inni otwarci na nieznane fortepiany. Na przyklad Artur
Rubinstein, ktory mawial: ,,Kazdy fortepian jest inng przygoda". Do tej grupy nalezat rowniez
rosyjski wirtuoz Swiatostaw Richter, ktory uwazat, ze trzeba po prostu wierzyé w instrument i
ufaé stroicielowi, ktory nad nim pracowat. Z tego powodu Richter nigdy nie wyprobowywat



zadnego fortepianu przed wej$ciem na sceng, wolal bowiem traktowac¢ kazdy napotkany
instrument jako symbol przeznaczenia. Bruno Monsaingeon, ktory zrealizowat dtugi film o
Richterze, wspominat powiedzenie pianisty: ,,Trzeba po prostu wierzy¢, niczym apostot
wierzacy, ze Chrystus potrafi chodzi¢ po wodzie, bo jesli si¢ nie wierzy, on utonie".

Chociaz Gould juz nie musial si¢ zmagac z kaprysami niepewnych fortepianow, efekty
uboczne obnizenia jako$ci produktow Steinwaya byly ewidentne takze dla niego. Kto$ nagrat
jeden z kilku wypadow Goulda do Eaton's, gdzie dat krétkie, improwizowane wystegpy
podczas wyprobowywania nowszych fortepiandw i ,,na goraco" zaprezentowal krytyke
wspofczesnego Steinwaya. Na CD 131, ,,inaczej znanym jako «specjat Mussen»
(prawdopodobnie dlatego, ze byt to fortepian, ktory Muriel Mussen wcze$niej wmuszata
wielu innym gos$cinnie wystgpujacym pianistom), zagrat kilka utworé6w Bacha oraz Richarda
Straussa i nazwat mechanizm tego instrumentu ,,bardzo niemrawym", a nawet ,,ci¢gzkim i
nieporgcznym" i, zeby ztagodzic¢ te stowa, dodal: ,,Ale i bardzo wyr6wnany, zatem jest
réwnomiernie niemrawy". Narzekat, Ze fortepian bardzo szybko sig rozstroit. ,,Rozstroil si¢ w
dwie minuty po tym, jak zaczatem na nim grac".

Gdy Gould wyprobowywat rozne fortepiany w Eaton's i w innych miejscach Toronto, praca w
Astorii przebiegata zgodnie z planem, lecz... nie z planem Goulda. Wiele lat p6zniej Mohr
napisat we wspomnieniach: ,,Kiedy przyszedlem do fabryki i potozylem palce na klawiaturze,
zrozumialem ku swemu przerazeniu, ze Gould nie bedzie zadowolony". Mechanizm byt o
wiele za cigzki. Miat teraz brzmienie wielkiego romantycznego instrumentu, ktore wielu
pianistow lubito, a Gould nie znosit. Mohr wiedzial, ze zdota przywréci¢ ton danego CD 318,
ale rozumiat tez, ze to nie brzmienie nie spodoba si¢ Gouldowi, tylko dotyk, sposéb
reagowania instrumentu na gre pianisty. A to bylo co$, czego po prostu nie mozna naprawic.
Tym razem, zamiast zleca¢ odestanie fortepianu do Kanady, Gould pojechat do Nowego
Jorku, zeby go wyprobowaé. Wedlug stéw Mohra, pianista przybyl do fabryki, potozyt dlonie
na odbudowanym CD 318 i niemal zalat si¢ tzami. ,,«To nie jest moj fortepian», jeknal. «Co
si¢ stalo z tym fortepianem? Nie mogg na nim gra¢, nie mogg go uzywac)/'. Mohr wspominat
tez: ,,Ten biedny cztowiek byl kompletnie bezradny". Mingto pig¢ lat od uszkodzenia
fortepianu i kolejne proby jego naprawienia okazaly si¢ bezowocne. Gould wrocit do domu w
ponurym nastroju.

Instrument jeszcze raz zostat przetransportowany do Toronto. Dusza CD 318 pozostala gdzie$
na podlodze fabryki w Astorii. A moze pod rampa wytadowcza, gdzie wyladowat po owym
katastrofalnym upadku? Cokolwiek i gdziekolwiek sig stato, jedno bylo oczywiste: ta magia,
ktérej by¢ moze nie dostrzegali inni, ale ktora Glenn Gould wrgcez czcil, znikngta na zawsze.
Niezwykte, ze mimo calego bolu Gould nadal nagrywat na CD 318. Doszedl do wniosku, ze
cho¢ problemy z instrumentem utrudniaja mu gre, sa one jednak na tyle subtelne, ze mozna
kontynuowac¢ nagrania i uzyskac¢ zadowalajacy efekt. Gould nie twierdzit bowiem, ze
fortepian w ogdle nie nadaje si¢ do grania, lecz Ze coraz trudniej mu uzyska¢ zamierzony
efekt. Nagrat na nim Suity angielskie Bacha i wiele sonat Mozarta oraz kontynuowat
realizacj¢ filmow z Brunem Monsaingeonem. Jednak z koncem lat siedemdziesiatych
problem obnizonej jakos$ci zaczat si¢ pojawia¢ podczas sesji filmowych. Zauwazyt to takze
rezyser. ,,Pogorszylo si¢ drastycznie. Zgadzam sig, ze w dzwigku tego fortepianu bylo cos
martwego. Stal si¢ instrumentem niepewnym, dziwnie niepianistycznym".

Wtedy Gould zaczat odwotywac sesje filmowe.

W owym czasie Gould prowadzit dziennik, w ktérym systematycznie opisywal okropny
problem, jaki jego zdaniem miat z r¢kami. Ten dziennik pokazuje czlowieka w samym $rodku
kryzysu, podobnego do nastgpstw owego rzekomo paralizujacego ciosu, jaki Bili Hupfer miat
mu wymierzy¢ niemal dwadziescia lat weze$niej. Tym razem jednak pianista zachowat
wszystko dla siebie.



Rece Goulda wrecz nadzwyczajnie nadawaty si¢ do gry na fortepianie - palce byly elastyczne,
dhugie i silne - i pianista zawsze si¢ o nie bat. Chronit je, hotubit, nawilzat, moczyt w
roztopionym wosku i nieustannie si¢ nimi przejmowat. W pdznych latach siedemdziesiatych
zapehial kolejne strony z6ltych liniowanych notatnikow drobiazgowymi detalami tego, co
zaczal postrzega¢ jako powazny i potencjalnie wyniszczajacy problem na klawiaturze.
Zaczelo sig to ,,brakiem koordynacji", po raz pierwszy zauwazonym przez Goulda w czerwcu
1977 roku. To, co zawsze uwazat za oczywiste - naturalno$¢ i swobodg swojej techniki
pianistycznej - zaginglo. By zaradzi¢ temu problemowi, rozpoczat serig ,,eksperymentow
praktycznych"; poswigcat kilka godzin z rz¢du na granie takich ,,staltych", jak toccaty Bacha i
sonaty Haydna. Drobiazgowo i w bolesnych szczegdlach analizowal kazdy aspekt swej gry:
badat nie tylko rece, ale takze sylwetke, postawe, utozenie ramion, tokci, nadgarstkow, szyi,
glowy i klatki piersiowej. Przenosit srodek cigzkosci ciala; eksperymentowat z wygigciem
kregostupa.

To doswiadczenie wytracato go z rownowagi. Gould zawsze zachowywat prosta wiar¢ w
swoje muzyczne talenty. Proszony, czgsto odmawial objasniania technicznych aspektow
swojej gry, poniewaz zawsze przychodzita mu ona tak naturalnie. ,,Nie chcg za bardzo
rozmys$la¢ o swojej grze, bo zaczng przypominac tego stawonoga, ktéry gdy go zapytano,
ktéra noga porusza najpierw, ulegl paralizowi na sama mysl o tym", odpowiedziat pewnemu
dziennikarzowi na poczatku kariery. Teraz jednak owa latwos$¢, z jaka poruszaty sig jego
dlonie, najwyrazniej znikata. Glowa i dlonie kompletnie ,,wypadty z synchr.", zanotowal.

Na pewno byl to trudny okres. Koniec zwiazku z Cornelia nastapit dokfadnie dwa lata po
$mierci jego matki, Florence, w 1975 roku4; jeden z przyjaciot nazwat jej Smierc¢
,,prawdopodobnie najbardziej trauma-tycznym wydarzeniem" w zyciu pianisty. Wydaje sig, iz
Gould cierpial takze z powodu skutkow ubocznych ogromne;j ilosci lekow, ktore zazywat
przeciwko roznym dolegliwo$ciom. Mial nadci$nienie i chociaz jego staty lekarz po namysle
nie pozwolit Gouldowi przyjmowac¢ lekow obnizajacych ci$nienie, ten zasi¢ggnal rady innego
lekarza, ktory mu je przepisat. Pianista mierzyt sobie ci$nienie co godzing, a niekiedy nawet
co pigtnascie minut, i zapisywal wyniki. Do porcji, na ktora sktadaty si¢ srodki rozkurczowe
na zoltadek, przeciwzapalne na bol barku i stata dawka §rodkow uspokajajacych, doszty
jeszcze $rodki przeciw nadci$nieniu. Jakby tych nieszczg¢$¢ bylo mato, Gould cierpiat takze na
nadwrazliwos$¢ z¢bow oraz na bolesne oddawanie moczu.

Przyjaciele i znajomi zauwazyli, ze zmizernial, a tuz po tym, jak zaczal ulega¢ obsesji na
punkcie swoich dtoni, Peter Ostwald, dawny kolega, ktory odwiedzit go w Toronto, byt
,Zaszokowany" tym, jak bardzo pogorszyl si¢ jego wyglad od ostatniego spotkania przed
dziesigcioma laty. ,,Jego twarz i cialo zrobily si¢ nalane. Wydawal si¢ gruby, niemrawy i
zgarbiony", napisal p6zniej Ostwald w ksiazce o Gouldzie. Ostwald, ktory byt psychiatra,
odnotowat, Ze przyrost masy ciata mogty spowodowac leki przeciw nadci$nieniu, ale
zauwazyt tez, ze ,,skora Goulda, zawsze raczej blada, przybrata odcien jakiej$ nienaturalnej
szaro$ci".

Mozliwe, Ze obsesja pianisty na punkcie rak miata co§ wspdlnego z nasilajaca si¢ batalig o
CD 318, jaka prowadzit z firma Steinway & Sons. Uszkodzenie - lub to, co on odbieral jako
uszkodzenie - spowodowane w fabryce Steinwaya bylo dla niego potgznym ciosem i
zamartwial si¢ tym, co robi¢ dalej. Chociaz nie jest jasne, czy sam Gould dostrzegat w tym
jakis zwiazek, jednak wydaje si¢ catkiem mozliwe, ze przynajmniej cz¢$¢ owego problemu z
dlonmi tkwita w przebudowanym mechanizmie fortepianu CD 318, ktory z ostatniej podrozy
do Nowego Jorku wrdcit z nazbyt duza iloscia otowiu w klawiszach. Pianiste takiego jak
Gould, ktory stawial sobie nader surowe wymagania, jesli chodzi o tempo i precyzjg, gra na
spowolnionym, niewlasciwie wywazonym mechanizmie mogta doprowadzi¢ do wniosku, ze
co$ ztego stato si¢ z jego palcami.



Kolejna przyczyna stresu byta chwilowa utrata ulubionego studia nagraniowego, do ktorej
doszto, gdy Eaton Auditorium zostalo zamknigte z powodu remontu. Przez caty 1978 rok
Gould nie dokonat zadnych nagran, po$wigcajac za to wiele czasu na szczegodtowe
sporzadzanie opisow zarowno kondycji wlasnych rak, jak i innych dolegliwo$ci. W maju
1979 roku pianista i jego zespot zostali poinformowani przez Eaton's, Ze renowacja
audytorium utknegta w martwym punkcie, ale - cho¢ panuje tam batagan - jesli sadza, ze
mogliby tam nagrywac, bgda mile widziani5. Niepokojace Goulda objawy dolegliwos$ci dloni
zniknety rownie szybko, jak si¢ pojawily, i artysta gotoéw byt wroci¢ do nagrywania.

W istocie, wspominat p6zniej Kazdin, sala Eaton Auditorium wygladata tak, jakby uderzyta w
nig bomba. Brakowatlo $cian, drzwi pozabijano deskami, nie bylo tez §wiatla ani ogrzewania.
Co gorsza, umieszczone na dachu zbiorniki wody pektly i zalaly calq salg, wigc w rezultacie
podloga ,,spuchfa" i popgkata; pokrywat ja ,,dywan" tynku, ktéry spadt z sufitu, a na
wszystkim lezata gruba warstwa kurzu. Niemniej jednak Gould postanowil to przetrzymac.
Ray Roberts i jego syn cate dnie sprzatali to miejsce, aby doprowadzi¢ je do stanu, w ktorym
Gould mogt przebywacé. Przyniesli duze grzejniki gazowe oraz przeno$ne biurkowe i
podiogowe lampy. Na szczgscie nadal funkcjonowata winda towarowa, wigc mozna byto
whnie$¢ fortepian. Kiedy juz stanat w sali, Edquist zabrat si¢ do strojenia, ale gdy tylko
temperatura zmienila si¢ o kilka stopni, instrument znéw sig rozstrajat. Gdy Gould wrocit do
nagrywania ptyt i realizacji filmu, okazalo sig, Ze w jego grze nie nastapita zadna
niekorzystna zmiana. Nie tylko pokonat caty , kryzys dloni", ale bylo tak, jakby w ogodle nic
si¢ nie stato. Byl jednak coraz mniej zadowolony z fortepianu, jakim stat si¢ CD 318. Podczas
sesji nagraniowych zard6wno Gould, jak i Edquist oraz Roberts probowali roznych rozwiazan,
ktére miaty na celu poprawg jego brzmienia. Zmieniali ustawienie instrumentu i lokalizacje
mikrofonow. Wreszcie, podczas jednej z takich frustrujacych sesji nagraniowych Edquist
zartem powiedziat do Goulda: ,,Glenn, chyba powiniene§ wyprobowac jaka$ yamahe".
Chociaz Edquist nie méwit powaznie, naktaniajac Goulda do porzucenia steinwaya na
korzy$¢ masowo produkowanego japonskiego instrumentu, obaj wiedzieli, ze jesli nie zdarzy
si¢ cud, CD 318 nie wrdci do zycia.

Latem 1980 roku Gould postanowit przytozy¢ reke do cudu. W czerwcu miat pojechaé¢ do
Nowego Jorku na sesj¢ fotograficzna z Donem Hunsteinem, znanym fotografem muzycznych
znakomitos$ci. (Okladka albumu Freewheelin' Bob Dylan jest jednym z jego
charakterystycznych ujgc.)

Gould polecil Edquistowi wyja¢ mechanizm z CD 318 i przekonat Raya Robertsa, zeby
pojechat z nim do Nowego Jorku, by dostarczy¢ mechanizm do firmy Steinway & Sons na
kolejna probe reanimacji. Roberts wcisnat pottorametrowy mechanizm na tylne siedzenie
Long-fellowa, wielkiego lincolna Goulda, i wyruszyli w liczaca osiemset kilometréw podr6z
do Nowego Jorku. Gould stresowat sig ta podroza, jeszcze zanim sig¢ zaczgla. 13 czerwca
1980 roku zaczat dugi wpis w swoim dzienniku (,,A na dodatek to jest piatek!!!"). Roberts
miat katar, wigc Gould nalegat, zeby trzymat si¢ z dala od samochodu przynajmniej pottore;j
doby przed wyjazdem.

Gould, ktory stynat z tego, ze byt ztym kierowca, upart sig, ze bedzie prowadzit. Robertsa nie
cieszyla ta sytuacja, poniewaz Gould dobrze sobie zapracowat na t¢ opini¢; jedyna zreszta,
jaka przyjmowat ze swoboda 1 poczuciem humoru. ,,Przypuszczam, ze chyba mowi sig, ze
jestem kierowca roztargnionym - powiedziat kiedys. - To prawda, ze czgsto przejezdzam
przez czerwone $wiatla, ale z drugiej strony wielokrotnie zatrzymujg si¢ na zielonych i nigdy
nie dostatem za to mandatu". Gould zdenerwowat si¢ juz w chwili, gdy zaczgli pakowad
rzeczy do samochodu. Wywiazata si¢ dluga dyskusja, czy powinni owina¢ mechanizm w jakis$
pokrowiec, ale postanowili tego nie robi¢, sadzac, ze wszelkie wstrzasy bgda po prostu
stymulowaé naturalny ruch mtotkéw. Poza tym Gould si¢ obawiat, ze gdy dotra do granicy,
wszystko, co jest ostonigte, moze wzbudzi¢ ciekawos$¢ celnikow. W istocie Edquist zasiggnat



wczesniej u celnikow kilku wstepnych informacji dotyczacych przewozenia mechanizmu
fortepianowego, aby utatwi¢ jego odprawienie przez granicg i przygotowat pismo
wyjasniajace, dlaczego 6w mechanizm musi by¢ transportowany do Stanow Zjednoczonych.
Pismo to byto adresowane ,,Do wszystkich zainteresowanych", a znalazty si¢ w nim
nastgpujace stowa:

Jedynie producent ma mozliwo$¢ zrekonstruowania mechanizmu zgodnie ze specyfikacja
fabryczna. Wlasnie z powodu sposobu uzytkowania fortepianu przez artystg¢ konieczne jest,
by zadanie to wykonane zostalo przez technikoéw fabryki, gdzie fortepian zostat
wyprodukowany i gdzie uzyja oni oryginalnych czgsci zamiennych. W Kanadzie fabryka
Steinwaya nie ma zaktadu serwisowego posiadajacego takie dos§wiadczenie 1 kompetencije.
Na granicy kanadyjsko-amerykanskiej z pewnoscia zdarzaja si¢ niezwykte rzeczy, lecz widok
Glenna Goulda opatulonego mimo upatu w szal, r¢kawiczki i gruby ptaszcz nie mogt
pozosta¢ niezauwazony, a w potaczeniu z widokiem wnetrznosci fortepianu roztozonych na
tylnym siedzeniu jego ogromnego samochodu z pewno$cia musial wywotywac zdziwienie.
Dwaj m¢zczyzni wyjechali z Toronto péznym wieczorem, wigc zanim dotarli do granicy na
pdoc od Buffalo przy wodospadzie Niagara, byta niemal trzecia nad ranem. Kiedy
amerykanscy celnicy zajrzeli do samochodu, Roberts ,,przejat dowodzenie". Wysiadt z
samochodu i pokazat im krétkie pismo Edquista informujace, Ze przewozony bagaz jest
mechanizmem Steinwayowskiego fortepianu koncertowego o symbolu #318, a nastgpnie
zaprosil ich, by obejrzeli go z bliska. Wyjasnil, Ze jest to cz¢$¢ fortepianu, ktora jedzie do
Standéw Zjednoczonych do naprawy i potem wroci, zatem nie podlega ocleniu. Potem wskazat
glowa siedzacego za kierownica Goulda i porozumiewawczo szepnat: ,,to facet z show-
biznesu". Machnigciem regki przepuszczono ich przez granicg.

Po przekroczeniu granicy, zostawiwszy mechanizm w samochodzie, spgdzili noc w hotelu
Holiday Inn w miejscowos$ci Batavia polozonej w stanie Nowy Jork w odleglo$ci pigciuset
szes¢dziesigciu kilometrow od Nowego Jorku, by nastepnego ranka wyruszy¢ do innego
hotelu tej samej sieci lezacego na jego obrzezach; hotelu, ktorego Gould byt statym gosciem.
Tam jednak pianiscie nie spodobala si¢ klimatyzacja, wigc pojechat do centrum miasta i
wynajal pokdj w innym ulubionym miejscu, czyli w Drakg Hotel przy Piatej Alei. W nim za$
materace byty za twarde, a cale wnetrze $mierdziato Swieza farba, wigc si¢ uparl, by wroci¢
do Holiday Inn. Podréz t¢ odbyt takze fortepianowy mechanizm przypigty przez caly czas do
tylnego siedzenia samochodu. Obaj megzczyzni do tego momentu prawie wcale nie spali, a
nastepnego dnia wrocili do Nowego Jorku (,,Poruszatem si¢ po Nowym Jorku jak opryskliwy
taksiarz", napisat Gould w swoim dzienniku) i zawiezli mechanizm do Steinwaya.

Majac to za soba, Gould i Roberts pojechali do studia nagraniowego przy Trzydziestej Ulicy,
gdzie Gould miat si¢ spotka¢ z Hunsteinem. Tam Gould spedzil wiele czasu, grajac na CD 41,
ulubionym instrumencie Horowitza. Spodobato mu si¢ jego ,,ggste" brzmienie tego
instrumentu, ale mechanizm wydat si¢ nierowny. ,,Ponadto brzeczy niczym 201, tylko trochg
stabiej", napisal, odnoszac to do jednego z ulubionych fortepianéw Rachmaninowa, ktory
miat ,,niesamowity mechanizm", ale nie miat prawdziwie wysokich dzwigkéw, za to ghuche,
zdarte basy. ,,Jakby jaka$ rzadka choroba wyniszczyta Steinwayowski rod lub tez, dla
odmiany, mdj shuch nagle nabyl takiego poziomu wrazliwosci, jakiego nigdy nie miat". Gould
wyjasnit nieskonczenie cierpliwemu Mohrowi, ze pragnie ,,brzmienia tego pierwszego, a
mechanizmu drugiego".

Po6zZniej tego samego dnia Gould poszedt do Piwnicy, aby ,,zobaczy¢, co stychac", ale jego
rozczarowanie si¢ pogiebito. ,,Wszystkie byly marne 1 niczym si¢ nie wyr6zniaty", ubolewat
w dzienniku. Nawet CD 82, nowy fortepian, ktérym - zdaniem Mohra - na pewno nie bylby
rozczarowany, okropnie brzgczal. Stwierdzil, Ze sytuacja jest tragiczna i nieprzyjemna. Nie
mogl doczekac si¢ wyjazdu. P6zniej napisat: ,,Dla mnie Manhattan wciaz jest jednym z
najbardziej przygngbiajacych miejsc na ziemi".



Tego samego wieczoru, po powrocie do Holiday Inn przygngbiony Gould zatelefonowat do
swego przyjaciela, Roberta Silvermana, wydawcy czasopisma ,,Piano Quarterly", majacego
dobre kontakty z wieloma producentami fortepiandw, i zapytat go o miejscowych
dystrybutorow steinwayow produkowanych w Hamburgu, ktore -z czym obecnie zgadzata si¢
wigkszos$¢ pianistow - byty lepsze niz modele produkowane w Ameryce, szczegdlnie jesli
chodzilto o ,,dotyk". Silverman powiedziat Gouldowi, Ze porozmawia z przedstawicielem
hamburskiego Steinwaya, ale przekonywat go, by jeszcze nie porzucat instrumentu
amerykanskiego.

Nastgpnego dnia Gould zatelefonowat do Franza Mobhra. ,,Opowiedziatem mu o swoim
powaznym rozczarowaniu instrumentem 41 i fortepianami w Piwnicy", napisal pdznie;.
,,Odparl, Ze jesli niepokoi mnie brzgczenie w nowych instrumentach takich jak 82, to nie ma
wielkiego sensu wymiana mioteczkow w 318, 1 dodat (robiac zwrot o 180 stopni), ze
powinienem wysta¢ do fabryki cale pudlo, zeby sprawdzono, czy co$ si¢ w §rodku nie
poluzowato". Wysta¢ podstawg do Nowego Jorku, zeby sprawdzono, czy co$ si¢ rozluznito?
Co by tam z nig robiono? Odwrocono do géry nogami i potrzasano? Najwyrazniej Mohr miat
inne sprawy na gtowie i Gould zaczat traci¢ do niego cierpliwos$¢. ,,Ostatecznie stracitem
zaufanie do Franza - napisal. -Jego niezdolnos$¢ rozumienia dzwigkowej i mechanicznej
niedoskonato$ci instrumentu 41 i tych pozostatych potworow w Piwnicy; jego niezdolno$¢
slyszenia (czy choc¢by przyznania, ze styszy) tego brzeku, a wreszcie niezdolno$¢ konkretnego
dziatania w sprawie 318 jest doprawdy zniechgcajaca". Powrociwszy do Kanady, Gould
bardziej niz kiedykolwiek dotychczas watpit w przysztos¢ swego dlugiego zwiazku z firma
Steinway & Sons.

DZIESIEC

Odejscie

Do ostatecznego upadku CD 318 doszto w 1980 roku, catkiem dostownie, w samym $rodku
Das wohltemperierte Klavier Jana Sebastiana Bacha. Glenn Gould i Bruno Monsaingeon
realizowali jeden z ich ostatnich wspdlnych filmow - drugi z serii zatytutowanej Glenn Gould
Plays Bach (Glenn Gould gra Bacha), w ktorym pianista grat Fugg E-dur z zeszytu II. W
potowie utworu Gould po prostu przestat gra¢. Problemem jednak nie byt mechanizm, lecz
brzmienie. O ile kiedys$ fortepian miat bogaty i migkki ton, o tyle teraz byt staby, watty i
bezbarwny. Stopniowo wraz z Monsaingeonem doszli do wniosku, Ze Gould nie moze
dokonczy¢ utworu na leciwym 318. Tak wigc w $rodku nagrania zastapili go innym
fortepianem, dla potrzeb filmu zachowujac ztudzenie, ze Gould gra na jednym instrumencie.
Kilka miesigcy p6zniej Gould wezwat Edquista do Eaton Auditorium, w ktorym wciaz byt
balagan po zalaniu i remoncie. Pianista miat tu nagra¢ jedno z preludiéw i jedna z fug Bacha.
Ku ogromnemu zdumieniu Edquista Gould powaznie potraktowat mimochodem rzucona
kiedy$ przez niego uwage o wyprobowaniu ,,japonskiego importu" i oto w miejscu, gdzie
dawniej nagrywali, Gould siedzial przed mierzaca niemal trzy metry yamaha.

Najtagodniej méwiac, Edquist nie byl zachwycony. Po pierwsze ten fortepian byt bardzo
glos$ny. Gdy Gould powoli zwalniat prawy pedat, thumiki wsuwaty si¢ w struny, wywolujac
irytujace brzgczenie. Edquist spedzit wiele godzin, naktuwajac te thumiki, aby
zminimalizowac¢ ten przydzwigk. Strojenie takze zdawato sig trwac kilka godzin. W koncu
jednak uznal wysitek za frustrujacy i bezsensowny i uswiadomit sobie, ze usycha z tgsknoty
za oryginalnym 318, najbardziej stabilnym instrumentem, jaki kiedykolwiek znat.

Gould jednak wreszcie gotow byt pogodzi¢ si¢ z faktem, ze ogromna, wyjatkowa zazylo$¢ z
jednym fortepianem - TYM fortepianem -ostatecznie si¢ skonczyta. Nie miat tez cierpliwosci
do owych dlugich, frustrujacych okreséw gry na zastgpczych fortepianach, gdy nad jego
ukochanym 318 pracowano w Nowym Jorku. Zatelefonowat wigc do swego przyjaciela
Roberta Silyermana, aby pomo6gl mu znalez¢ inny instrument, ktéry nie bytby doraznym



substytutem, lecz statym nastgpca. Gould bowiem podjat wtasnie powazna decyzj¢ nagrania
Wariacji Goldbergowskich po przeszio dwudziestu latach od owego pierwszego nagrania,
ktore natychmiast stato si¢ wielkim wydarzeniem i uczynito go pianistyczna sensacja.

Jego decyzja miala r6zne powody, poczynajac od technologii. Nagranie z 1955 roku bylo
monofoniczne, a Goulda zafascynowat rozwoj techniki stereofonicznej i cyfrowej oraz system
dolby. Przez lata w studiach nagraniowych, zar6wno w Eaton Auditorium, jak w Nowym
Jorku, eksperymentowat z nowymi technologiami i teraz pragnat nagra¢ utwor, ktory
zapoczatkowat jego karierg, korzystajac ze wszystkiego, co mialo do zaoferowania
najnowoczesniejsze studio.

Byly tez powody muzyczne: Gould miat co§ nowego do powiedzenia w tym utworze. Pragnat
udoskonali¢ to, co uwazat za niespdjne w wykonaniu sprzed dwudziestu pigciu lat, ktore teraz
wydawalo mu si¢ lekkie i no$ne, lecz zarazem zbyt romantyczne i ,,pianistyczne" w
najgorszym sensie tego stowal. Od dawna mowit tez, ze zamierza zakonczy¢ kariere
wykonawcza, gdy skonczy pigédziesiat lat. Siggnigcie po utwor, ktory dal poczatek jego
slawie, symbolizowato znaczace zakonczenie. Inng przyczyna mogta by¢ niepewnos¢ co do
wilasnej techniki po przewleklym epizodzie z rekami. Czyz zatem istnial lepszy sposob, by
ponownie upewni¢ samego siebie (i pokaza¢ §wiatu), niz w przeddzien ukonczenia
pigédziesiatki nagra¢ utwor, ktory uczynit go stawnym w wieku dwudziestu dwoch lat?
Najpierw jednak potrzebowat fortepianu, na ktérym zdota dokona¢ tego wyczynu.

Zaczela sig wige seria telefondw do Nowego Jorku. Silverman, chociaz w petni zdawat sobie
sprawe z trwajacego od dawna, stynnego juz rozdzwigku migdzy Gouldem a Steinwayem,
najpierw zatelefonowat do siedziby Steinwaya przy Pig¢dziesiatej Siodmej Ulicy z pytaniem,
co mogliby zaoferowa¢. Dyrektor Bruce Stevens zaproponowat trzy mozliwosci: dwa
koncertowe modele D na Manhattanie i jeden w salonie wystawowym w Long Island City.
Silverman odlozyt stuchawke i1 zadzwonit do przedstawiciela Baldwina, doskonale zdajac
sobie sprawg, ze w tym momencie sytuacja staje si¢ delikatna. Bycie artysta Steinwayowskim
byto rownoznaczne ze zlozeniem przysiggi lojalnosci. Nawet okazjonalne zagranie na
instrumencie innej marki bylo uwazane za naduzycie zaufania, ktére moglo zagrozi¢
posiadanemu przez danego pianistg statusowi artysty Steinwayowskiego, aktywne za$
poszukiwanie fortepianu innej marki w celu wystgpu lub nagrania w czasie trwania kontraktu
ze Steinwayem uwazano zarOwno za zerwanie tego kontraktu, jak i za powazna zdradg. Kiedy
wigc Silverman zadzwonit do Jacka Romanna, dyrektora artystycznego Baldwina, poprosit go
o dyskrecj¢. Wyjasnit Romannowi, ze Glenn Gould poszukuje nowego fortepianu, i zapytat,
czy jest jaki$ baldwin, ktorego mégtby obejrzeé, lub moze bechstein. (Wtedy Baldwin takze
reprezentowat Bechsteina w USA.) Odebranie Steinwayowi tak powaznego muzyka jak
Glenn Gould byloby ogromnym sukcesem dla Baldwina, o ktérego koncertowych
fortepianach, niegdy$ uwazanych za rdwne steinwayom i bosendorferom, w latach
osiemdziesiatych juz prawie zapomniano. Romann, chociaz ambitny, byl tez jednak uczciwy i
wystarczajaco duzo styszat o tym, co eufemistycznie nazywatl ,technicznymi wymaganiami
Goulda", by wiedzie¢, jak zareagowaé. Powiedziat wigc Silvermanowi, ze nie ma ani jednego
porzadnego fortepianu, ktory pan Gould mégtby wyprébowacé. Kiedy Franz Mohr ustyszal, ze
Gould szuka fortepianu, na ktorym chce ponownie nagra¢ Wariacje Goldbergowskie, wiedziat
dokladnie, ktéry instrument bytyby idealny, glowny studyjny fortepian Horowitza, znany jako
CD 186, zamknigty w kacie steinwayowskiej Piwnicy2. Mohr wiedzial, Ze ten fortepian miat
6w jednakowo lekki dotyk tak uwielbiany przez Goulda, gdyz troskliwie opiekowat si¢ CD
186 nieprzerwanie od przeszto dziesigciu lat. Mohr znat pianistyczne potrzeby kanadyjskiego
pianisty wystarczajaco dobrze, zeby wiedzie¢, iz to jest najlepszy fortepian w miescie do
takiego zadania, i przez krotka chwilg myslal nawet, zeby zapyta¢ Horowitza, czy mogltby
pozyczy¢ swoj fortepian Gouldowi na to nagranie. Ostatecznie jednak nie o$mielit si¢ zwrdcié
o zgodg na wypozyczenie instrumentu do zmiennego w nastrojach Horowitza, ktory nigdy nie



byt serdecznie nastawiony do swego kanadyjskiego rywala. Mohr wolal raczej pozwoli¢, by
sprawa upadta, niz sprowadzi¢ na siebie kltopoty. Mimowolnie jednak spowodowal powazny
problem dla Steinwaya.

Parg¢ tygodni pdzniej Silverman zatelefonowat do Goulda z kilkoma wiadomos$ciami.
Rozmawiat z kim$ z Ostrovsky Piano and Organ Company, dystrybutorem yamahy w Nowym
Jorku, ktory miat dla niego fortepiany do wyprobowania. Gould poprosit Raya Robertsa, by
skontaktowatl si¢ z ta firma i umowit wizyte. Po kilku telefonach Robertsa potaczono z
Raphaelem Mostelem, jedynym wowczas sprzedawca w tej firmie, ktory okazat si¢ rowniez
muzykiem. Zapytany o fortepiany koncertowe Mostel odparl, Ze maja dwa, i chciat wiedzie¢,
kto jest ewentualnym nabywca. Roberts wyjasnit, ze to wyjatkowo delikatna kwestia,
poniewaz pianista, o ktérego chodzi, jeden z artystow o migdzynarodowe;j slawie, jest od
niemal dwudziestu pigciu lat zwigzany umowa ze Steinwayem i gdyby Steinway si¢
dowiedzial, ze 6w artysta cho¢by mysli o innej marce, konsekwencje bytyby nader
nieprzyjemne. Gdyby zatem ten pianista miat przyjs$¢, aby wyprobowac fortepiany, musiatoby
si¢ to odby¢ po godzinach pracy salonu, ktory ze swej strony musiatby podja¢ odpowiednie
kroki, by zagwarantowa¢ absolutng dyskrecjg. Dla Mostela te warunki byty zrozumiate, ale
réwniez trochg niezwykte. ,,W tej rozmowie brzmial jaki§ bardzo sensacyjny ton, jakby
chodzilo o jakie§ prawdziwe niebezpieczenstwo", powiedziat. Mostel przystal na te
wygoOrowane zastrzezenia, ale nalegat, Ze jesli ma si¢ zaangazowac w tg sprawg, to chce
wiedzie¢, kto jest tym pianista. Roberts ustapil i powiedziat, Ze to nie kto inny jak tylko sam
Glenn Gould. Podobnie jak cate sSrodowisko muzyczne, a nawet znaczna czg¢$¢ publicznosci,
Mostel wiedzial, ze z biegiem lat Gould stawat si¢ coraz wigkszym samotnikiem, budujac
wokol siebie aurg szczegdlnej tajemniczosci. Ustysze¢ go mozna byto jedynie na ptytach, a
zobaczy¢ od czasu do czasu w kanadyjskiej telewizji. Oczywiscie Mostel natychmiast si¢
zgodzit na te warunki. ,,Powiedziatem: «Wszystko, co zechce, dopdki ja bed¢ mogt by¢ tam,
gdzie zagra»". Wszak mingly juz niemal dwa dziesigciolecia od chwili, gdy Gould pozegnat
si¢ ze scena koncertowa. Zorganizowano wigc wszystko tak, by pianista mogt przyjecha¢ po
godzinie osiemnastej, gdy salon byt juz zamknigty. Gould nie byl w Nowym Jorku od czasu
owej nieudanej wyprawy z mechanizmem CD 318, ktéra odbyt rok wezesniej. Tym razem
przekroczenie granicy przebiegto znacznie fatwiej, wigc obaj - Gould i Roberts - udali si¢
bezposrednio do Drake Hotel, skad, aby ugtaska¢ Silvermana i Steinwaya, Goud wybrat si¢
do Steinwayowskiej Piwnicy, zeby wyprébowaé dwa fortepiany, ktére rekomendowat Bruce
Stevens. Nie spodobaty mu sig.

Pojechal wigc nawet na Long Island, Zeby wyprobowac¢ trzeci instrument. Ten najpierw mu
si¢ spodobat, wigc przez cudowne dwadziescia cztery godziny wydawalo sig, ze problem
zostal rozwigzany 1 wszystko dobrze si¢ utozy migdzy wymagajacym pianista a jego
cierpiagcym w milczeniu sponsorem. ,,Zadzwonil i powiedziat, ze znalazt odpowiedni
instrument i ze wrdci rano, zeby wyprobowac go jeszcze raz", opowiadat Silverman. Jednak
nastgpnego dnia to zauroczenie wyparowato. Gdy nastgpnego ranka zatelefonowat do
Silvermana, tym razem z Long Island, powiedziat po prostu: ,,To nie jest fortepian".
Wieczorem tego samego dnia Gould i Roberts pojechali do salonu wystawowego Orlovsky
Piano and Organ Company, potozonego wraz z kilkoma przedstawicielstwami innych
producentéw fortepianéw, na odcinku miedzy Broadwayem a Siodma Aleja przy Wschodniej
Pig¢dziesiatej Szostej Ulicy, w odleglosci zaledwie kilkudziesigciu metrow od Carnegie Hall.
Boris Ostrovsky, wybitny znawca fortepianéw, sprzedawat je w Stanach Zjednoczonych od
wielu lat 1 byt wylacznym dystrybutorem yamahy w okrggu nowojorskim w latach
sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, gdy japonski producent umacniat swoja obecno$¢ w
Ameryce Potocnej. Byt to ten sam okres, w ktorym Steinway zdal sobie sprawg, ze musi
walczy¢ o garstke swoich artystow, ktorzy czgsto i dobitnie wyrazali niezadowolenie z jego
instrumentow 1 ostrzegali, Ze porzucg Steinwaya dla Yamahy. W przeciwienstwie do



Steinwaya japonska firma unikata okreslania swojej polityki artystycznej, ale zadala sobie
dodatkowy trud opiekowania sig artystami, ktorych uczucia dla Steinwaya stably. Jesli udato
jej sig przyciagna¢ do siebie ktorego$ artyste, delegowalta do niego petnoetatowego technika,
aby dokonywat przegladéw i stroit jego instrument.

Boris Ostrovsky starat si¢ zawsze mie¢ w swoim salonie wystawowym dwa lub trzy dobrze
utrzymane fortepiany koncertowe. Gdy zmart w latach siedemdziesiatych, dystrybucja
instrumentow zajeta si¢ jego zona Debbie. Nie byta pianistka ani technikiem budowy
fortepianoéw, a przed $miercia m¢za nie byta nawet kobieta interesu, no i z pewnoscia nie
odniosta si¢ z entuzjazmem do pomyshu, by trzymac¢ sklep otwarty do pdzna i zastoni¢ okna,
aby mogt przyjs¢ Gould t w absolutnej tajemnicy gra¢ na jej fortepianach. Ustapita jednak
Mostelowi. W salonie byty wtedy dwa niemal trzymetrowe (270 cm) fortepiany koncertowe:
jeden catkiem nowy, ktory wtasnie dotarl, i drugi, niegdys$ uszkodzony, pigcioletni instrument
przez gldwnego technika salonu nazywany ,,dzieckiem Mitsuo". Fortepian ten zostat starannie
wyregulowany przez najbardziej utalentowanego technika Ostrovsky'ego, japonskiego
stroiciela o nazwisku Mitsuo Azuma, ktory poswigcit mu mnostwo wolnego czasu.

Wymoég zachowania dyskrecji i tajemnicy byt szczegélnym wyzwaniem dla tego salonu,
ktéry zbudowano z trzech potaczonych powozowni, ktére wspolnie pokryty olbrzymi koszt
zamontowania wielkich, si¢gajacych od podtogi do sufitu okien. Nie bylo na nich zadnych
zaston, rolet czy zaluzji, ktore moglyby zastoni¢ to morze szkta wychodzace na Wschodnia
Pigédziesiata Szosta Ulice. Fortepian Mitsuo Azumy stat w oknie. Mostel przyszedt wrecz do
pracy w dniu spotkania z Gouldem z walizka pelna przescieradel, ktore przynidst z domu, i za
pomoca tasmy pozastanial nimi okna pierwszego i trzeciego salonu wystawowego.

Gdy przyjechat Gould, w salonie byli jedynie Mostel, Debbie Ostrovsky i jej sekretarka. Po
eleganckiej wymianie uprzejmosci Mostel pokazat Gouldowi obydwa fortepiany i
zasugerowat, ze prawdopodobnie bgdzie on wolal starszy instrument. Gould na stojaco
uderzyt kilka klawiszy nowszego fortepianu i natychmiast przestat si¢ nim interesowac.
Potem podszedt do instrumentu wystawionego w oknie, wziat kilka dzwigkow, usiadt i zaczat
gra¢. Najpierw zagrat kilka drobnych utwordéw, by wyprobowac rdzne rejestry, a nastgpnie
zaczal gra¢ Bacha. Skinat glowa ku Robertsowi, ktory natychmiast wyszedl z pomieszczenia,
co wydalo si¢ obecnym bardzo tajemnicze. Gould wydawat si¢ zachwycony. ,,To najlepiej
wyregulowany fortepian, na jakim kiedykolwiek gralem", powiedzial do Debbie Ostrovsky.
Po kilku minutach Roberts pojawit si¢ ponownie, przynoszac stare ,,pigmejskie krzesetko" -
za siedzisko shuzyla teraz jedynie drewniana poprzeczka, na ktorej przysiadat Gould.

Przed poinformowaniem o decyzji kupna tego fortepianu Gould zapytal pania Ostrovsky o
stroiciela, ktoéry nad nim pracowal. To pytanie postawifo ja w trudnym potozeniu, gdyz zanim
jeszcze stalo sig jasne, ze Mitsuo Azuma dokonat niemozliwego - zmienit standardowa
koncertowa yamahg w zdumiewajacy instrument, ktéry odpowiadat potrzebom wielkiego
Glenna Goulda - wiedziata, ze byt wyjatkowo utalentowanym stroicielem. Nie byta jednak
sktonna straci¢ takiego pracownika na rzecz kanadyjskiego pianisty. Zamiast wigc
odpowiedzie¢ na pytanie, zawahala si¢ i w koncu zapewnita Goulda, ze znajdzie mu
wybornego stroiciela.

Po mniej wigcej dziesigciu minutach obie kobiety wyszly, zostawiajac Mostela samego z
pianista. Gould nie przestawal gra¢. Byta to dla Mostela nagroda za jego wysitki. Jeden z
najwspanialszych pianistoéw na $wiecie zagrat dla niego prywatny koncert! Fakt, Ze ten
wystep dat ktos, kto dawno wyrzekt si¢ publicznego koncertowania, czynit t¢ nagrodg jeszcze
bardziej fascynujaca. ,,Przezycie, jakiego dostarczyl widok grajacego Goulda, bylo osobliwe.
Nos miat utkwiony w klawiaturze i catkowicie pograzony byt w grze - wspominal Mostel. -
Gdy jedna rgka przestawata graé¢, dyrygowala druga. Fizycznie dyskutowal sam z soba.
Wydawalto sig, ze jest to komitet ludzi grajacych na fortepianie". Gouldowi za§ wydawalo sig,
ze ponownie odkrywa CD 318; nie jego dzwigk, ale najistotniejszy mechanizm, ktory



odpowiadatl mu bardziej niz wszystkie, na ktorych przychodzito mu gra¢ w ostatnich latach.
Mozliwe, ze Gould, ktory przez caly okres swej kariery grat na tym, co Steinway miat
najlepszego do zaoferowania, nigdy wczes$niej nie grat na fortepianie firmy Yamaha. W
istocie zareagowat on w sposob znany juz przedstawicielom tego producenta, ktorzy coraz
czgsciej spotykali sig z tym, ze zawodowi pianisci ze zdumieniem odkrywali stabilng rownos¢
mechanizmu yamahy. W przeciwienstwie do fabryki Steinwaya, proces produkcyjny Yamahy
byl zautomatyzowany, i cho¢ czgsci do steinwayow by¢ moze byly produkowane recznie, w
latach siedemdziesiatych ich jako$¢ si¢ obnizyla. Yamaha, w bardziej zautomatyzowanym
procesie, ktadta nacisk na $cistos¢ i stala jako$¢ drewna, zwlaszcza gdy chodzito o plyty
rezonansowe 1 masg klawiszy. Inne bylo réwniez podejscie estetyczne Yamahy do
instrumentow. Odrzucita ona bowiem amerykanski brawurowy fortepian na korzys¢
instrumentu bardziej eleganckiego. Kiedy wigc Gould grat na takim fortepianie, ktory w
dodatku byt pieczotowicie wyregulowany i strojony przez jednego z najlepszych stroicieli
Yamahy, natychmiast si¢ w nim zakochat i z miejsca postanowit go kupic.

Edquist oniemiat na wies¢, ze Gould kupit yamahg i zamierza nagra¢ na niej Wariacje
Goldbergowskie. Jako stroiciel zawsze zywit chroniczna niechg¢ do tej masowo
produkowanej marki. Wlasciwie nie czul si¢ zdradzony; on wiedzial réwnie dobrze jak
Gould, zZe stary CD 318 byt nie do ocalenia. Czyz jednak Gould nie mégt przynajmniej
postawi¢ na jakiego$ steinwaya?

Nie mingto wiele czasu, nim kierownictwo firmy Steinway & Sons dowiedzialo si¢ o odejsciu
Goulda. Zapewne kto$ zauwazyt t¢ yamahe po sprowadzeniu jej z salonu Ostrovsky'ego do
mieszczacego si¢ przy Trzydziestej Ulicy studia wytwoérni CBS Records. Tuz przed
rozpoczgciem nagrania Gould odebrat telefon od zaniepokojonego Davida Rubina,
dopytujacego si¢ o jego instrument. Gould odpart, ze owszem, uzywa yamahy. Nawet kupit
jedna. Nadal jednak uwaza si¢ za pianist¢ Steinwaya. Zapewnil, ze niczego bardziej nie
pragnie niz znalezienia dobrego steinwaya, i wbrew swemu zwyczajowi przypomniat mu o
zakonczonych niepowodzeniem wyprawach do Nowego Jorku, jakie odbyt w poszukiwaniu
fortepianu, ktory odpowiadatby jego potrzebom nagraniowym. Powiedziat Rubinowi, ze
yamaha ma wspanialy mechanizm podobny do tego, jaki miat steinway CD 318, gdy byt
mlodszy i miat lepsza kondycj¢. Grajac jednak na dwie strony, dodat tez, ze yamaha jest
jedynie ,tymczasowym rozwiazaniem", dopoki nie znajdzie steinwaya, z ktérego bedzie
zadowolony.

Gould nigdy nie styszat o Mitsuo Azumie, japonskim stroicielu, ktory doprowadzit jego
yamahg do tego wspaniatego stanu, w jakim ja odkryt za przescieradtami przy Wschodnie;j
Pig¢dziesiatej Siodmej Ulicy. Teraz, gdy nadeszta pora, by Debbie Ostrovsky zapewnita
Gouldowi odpowiedniego fachowca, przystata mu niejakiego Daniela Mansolino, bardzo
szanowanego stroiciela, ktory od wielu lat pracowat u niej na podstawie umowy zlecenia. W
przeciwienstwie do skromnego Edquista Mansolino byt cztowiekiem o silnej osobowosci,
ktéry mial wysokie mniemanie o swoich umiejgtnosciach. I naprawdg byt bardzo
utalentowany.

Teraz wlasnie Mansolina, a nie Edauista zaangazowal Gould do opieki nad fortepianem, gdy
w kwietniu 1981 roku w studiu przy Trzydziestej Ulicy nagrywal Wariacje Goldbergowskie.
Oprocz producenta ze strony stacji CBS i jego technikow byl tam réwniez obecny Bruno
Monsaingeon z ekipa filmowa. Nowe spojrzenie na Wariacje Goldbergowskie mialo by¢
trescia kolejnego filmu z serii Glenn Gould Plays Bach (Glenn Gould gra Bacha). Gdy Gould
przybywat do studia, przed rozpoczgciem pracy zawsze zartowal i prowadzit ozywione
rozmowy. W koncu mawiat: ,,C6z, dluzej nie moge odktada¢ momentu prawdy. Czas si¢
moczy¢" iznikal, aby odby¢ rytualne mycie rak. Podczas sesji nagraniowych Mansolino i
Gould Scisle ze soba wspotpracowali. W zasadzie Gould byt bardzo zadowolony z pracy



Mansolina. Obdarzyt go wyjatkowym komplementem, gdy po pewnym szczeg6lnie trudnym
pasazu przerwat nagranie i powiedzial do mikrofonu, ktéry byt potaczony z rezyserka: ,,Dan,
wiem, ze nie miale§ okazji poprawi¢ stroju, a ja nie sadzg, zebym mogl zagra¢ to lepie;j, ale
jesli nie mozesz zy¢ bez strojenia, zrobig to jeszcze raz". Czasami wydawalo sig, jakby Glenn
Gould chciat bardziej zadowoli¢ Daniela Monsolino, niz Daniel Monsolino chciat zadowoli¢
Glenna Goulda. Doskonaty stuch Goulda byt czgsto szybszy niz shuch Monsolina, tak jak
bywato z Edquistem, i z najwigksza precyzja okreslat chwilg, gdy jaki$ dzwigk zaczynat
brzmie¢ niewlasciwie. ,,.Dan, to E trzykreslne, czy ono stroi? I to o oktawg nizej. Brzmi za
nisko. Mam racjg?" I tak to szto. W miarg jak nagranie postgpowalo, mito§¢ Goulda do
yamahy zaczgla jednak stabna¢. Instrument nie mial mozliwosci cudownego CD 318. Film
Monsaingeona dostarcza wspaniatej relacji na zywo o brakach yamahy. Wariacja nr 5 z jej
misterng konstrukcja i niezwykle szybkim tempem trwala niewiele ponad pot minuty, ale
wilasnie ona byla tym utworem, ,,w ktérym yamaha, mowiac szczerze, jest nie na miejscu”,
skarzyt si¢ Gould. Wariacja nr 14 stwarzata podobne klopoty. ,,Problemem tego fortepianu sa
tryle - powiedzial Gould. -Nie brzmi zbyt dobrze zwlaszcza w srodkowym rejestrze i jedyne,
co mozna zrobi¢, to nie zwracac na to uwagi". Podczas jakiegos szczego6lnie wsciektego
pasazu stwierdzit: ,,Jest bardzo trudny do zagrania na tym fortepianie. To nie jest po prostu
co$ co mozna jasno wyrazi¢ w stylu karabinu maszynowego, jak mozna to byto zrobi¢ na CD
318".

Mniej czasu poswigcono na nagrywanie i filmowanie niz na wzywanie Mansolina, ktory
nieustannie regulowal mechanizm, ilekro¢ trafiata si¢ falszywa nuta. ,,Wzywat technika i cate
godziny spedzali przy fortepianie; stroiciel pracowal, a Gould si¢ przygladatl", wspominat
Monsaingeon.

Gould nieustannie mowit o problemach yamahy, starajac si¢ jak najlepiej wyartykulowac te
problemy, z ktérymi Mansolino miat sobie poradzi¢. ,,To wielkie E wciaz jest trochg za
glosne", narzekat, albo: ,,Nie chcg, Zeby$ wyplywal na nieznane wody, ale teraz silnie
wyczuwa si¢ pion, a ja chcg doswiadczenia poziomego". Pragnat czego$ ,.tak spokojnego i tak
nieistniejacego, jak to tylko mozliwe". Bylo to Zyczenie osobliwe, ale zrozumiate w $wietle,
tego czego dokonat z na przyktad z utworami Orlanda Gibbonsa na CD 318, ktorego lekki
mechanizm pozwolit palcom pianisty $lizga¢ si¢ po powierzchni klawiszy. Po zakonczeniu
ujecia Gould, co nie bylo dla niego niezwykte, pochylat glowe niczym w modlitwie i
opusciwszy rece migdzy kolana, odchylat si¢ na krzesle. ,,.Dzigkuje, Glenn, mysle, Ze to jest
po prostu $wietne" - z glo$nika dochodzit glos producenta. ,,Zwazywszy na to, z czym muszg
si¢ tu borykac, to chyba nie mogg zagrac lepiej". Ostatecznie Gould znalazt sposéb wyrazania
swoich zyczen w bardziej konkretnych kategoriach, méwiac do Mansolina: ,,Wyobraz sobie
klawesyn. Chcg, zeby ten fortepian brzmiat w zasadzie jak klawesyn". Lorne Tulk, dlugoletni
inzynier dzwigku Goulda, przypuszczal, ze Glenn miat poczucie winy, ze gra na fortepianie
marki Yamaha. PdZniej zaobserwowat, ze Gould ,,wciaz odczuwat pewna lojalno$¢ wobec
Steinwaya, mimo ze w przeszto$ci prowokowat ich na wiele sposobéw". Po pewnym czasie
podczas sesji nagraniowej zaczat nazywac¢ yamahg ,,tym czyms".

Najwyrazniej brakowato mu tego, co kiedy$s mogt robi¢ na CD 318. ,,Nie mogg tego uzyskaé
na tym fortepianie - powiedziat, nagrywajac jedna z plomiennych wariacji. - Cheg osiagnaé
efekt karabinu maszynowego i bez trudu uzyskuj¢ go w domu, a tutaj nie mogg". Potem
jednak, jakby postanowil si¢ nie rozczulaé, nagle si¢ rozpogodzit i rzekt: ,,Ale sprobujmy
nagrac to jeszcze raz!"

Sesje ,,Goldbergowskie" trwaty wigc nadal i gdy Gould doszedt do wariacji trzydziestej, z
powodow, ktorych nikt nie zdotat w petni zrozumieé, fortepian zaczat pomatu wracaé do task.
,Nie jest tak dobry, jak byt. Stracit t¢ niewiarygodna tagodnos¢. Ale jest lepiej". W istocie
muzyka, ktora Gould stworzyl w tych sesjach nagraniowych, byta znakomita, a nawet
porywajaca. Kiedy we wrzesniu 1982 roku to nowe nagranie Wariacji Golbergowskich



pojawito si¢ na rynku, krytykowi Timowi Page'owi, dlugoletniemu przyjacielowi i
wielbicielowi Goulda, ktéoremu pierwsze nagranie wydalo si¢ przepojone oryginalnoscia,
inteligencja 1 zarem, to drugie spodobato si¢ jeszcze bardziej. Stwierdzit, ze jest bardziej
refleksyjne, a nawet bardziej medytacyjne, i zauwazyl, ze jako dojrzaty pianista, dobrze po
czterdziestce, Gould ,,przestal juz by¢ aroganckim, chociaz tagodnym geniuszem, a stat si¢
geniuszem tagodnym i melancholijnym".

Wigkszo$¢ krytykow przyznata mu racjg. P6zniejsze nagranie wydalo im si¢ znacznie
bardziej imponujace intelektualnie niz wezesniejsze. Chociaz niewolne od pewnego
popisywania si¢ ze strony Goulda, ktory wigkszo$¢ wirtuozowskich wariacji nadal grat w
niewiarygodnie szybkim tempie. Tym razem Gould bardziej tez zwazat na frazowanie i
ornamentacj¢. Pianista David Dubal nazwat to nowe nagranie ,,wariacjami naznaczonymi
cztowieczenstwem"3. Oto duch Goulda jako czlowieka i jego mozliwosci jako artysty
dojrzaty i zmienity si¢ od czasu pierwszego nagrania tej monumentalnej kompozycji.
Szczegodlnie Aria miala to, co Dubal nazwat ,,strasznym, gluchym bélem, ktérego nie da sig
zapomnie¢".

W nadchodzacych latach temu dzielu zostanie przypisane jeszcze wigksze znaczenie w caltym
dorobku Glenna Goulda. Melomani ustysza w nim bowiem dojrzala ,,jesienno$¢" i
zinterpretuja jako ,testament" pianisty. Poniewaz niespetna tydzien po ukazaniu sig tego
nagrania Gould zmart.

Latem 1982 roku zdrowie Goulda zaczglo si¢ powaznie pogarsza¢4. Miat stale przekrwione
oczy i wciaz wydawal si¢ zmeczony i mizerny. Na poliniowanych kartkach notesu zapisywat
objawy medyczne: palpitacje, pieczenie w ramieniu, uczucie zimna, ,,bole w klatce piersiowe;j
przypominajace niestrawnos¢". Czg$¢ tego zlego samopoczucia byta z pewnos$cia wytworem
jego nadmiernej wyobrazni hipochondryka.

Pewnego razu zanotowal, ze odkryt jakie§ dziwne niebieskie plamy na brzuchu, a $cislej ,,w
okolicy, gdzie zaciska si¢ przepuklina". Jak si¢ okazato, byly to plamy tuszu z jego dtugopisu,
ktérym sporzadzat swoje notatki. Tym razem jednak problemy byty prawdziwe.

Gould czgsto 1 szeroko oglaszat, ze gdy skonczy pigédziesiatke, rzuci gre na fortepianie albo
przynajmniej przestanie nagrywac. Stwierdzit, ze brakuje mu juz utwordéw, gdyz nagrat juz
dostownie wszystko, cala muzyke fortepianowa, ktéra go interesowata, a nie miat szczegdlne;j
ochoty na nagrywanie tej, ktéra ktdcita si¢ z jego upodobaniami. Nigdy nie wyszedl poza
zadowolonego z siebie nastolatka, ktory odzegnywatl si¢ od koncertow Mozarta. W
momentach mrocznego nastroju Gould mowil przyjaciotom, Ze nie sadzi, aby znacznie
przekroczyl pigédziesiatkg. Byl to staty refren w czasie, gdy byt z Cornelia, ktoéra zapewniata
go, ze ta obawa nie ma zadnych podstaw. Teraz, mimo ze jego matka dozyla osiemdziesigciu
trzech lat, bal sig, ze nadci$nienie, ktore zabilo ja, zabije rowniez jego. Gdy 25 wrzesnia 1982
roku skonczyl pigédziesiat lat, opublikowano wiele holdowniczych artykulow, wiazac je
czg¢sto z ukazaniem si¢ Wariacji Goldbergowskich. Podniesiony na duchu ta powszechna
atencja Gould kontynuowal pracg. Najwyrazniej nie podjat ostatecznej decyzji w kwestii
zaprzestania dokonywania nowych nagran, poniewaz opowiadal przyjaciotom i kolegom o
przysztych planach. Mowit nawet o dodatkowej ,,chalturze" w charakterze producenta nagran;
juz raz, w 1973 roku, podjat si¢ takiego zajgcia z uprzejmosci dla pewnego przyjaciela. W
atmosferze ekscytacji wokot wydania Wariacji Goldbergowskich i pomystow na przysztos¢
chwilowo przestat mys$le¢ o nadci$nieniu, na ktérym przedtem byt skupiony, a jedyna
dolegliwoscia, jaka si¢ pojawita w tym czasie, byto przezigbienie polaczone z przewlekla
infekcja zatok.

Dwa dni po pigédziesiatych urodzinach Gould obudzit si¢ z dziwnym uczuciem. Okropnie
bolata go glowa, a w lewej nodze nie miat czucia. Zatelefonowal do Robertsa. Ten
natychmiast przyjechat i wezwat lekarza, ktory znajac hipochondryczne sktfonnosci Goulda,
powiedzial, Ze nie ma si¢ czym martwic¢. Gould byt jednak przerazony. Uwazal, Zze ma udar. Z



czasem poczul si¢ gorzej. Zaczat niewyraznie moéwic, a cala lewa strona jego ciata zostata
sparalizowana. Roberts wykonat kilka kolejnych telefonéw do lekarza, ktory styszac o
nowych objawach, zaczal traktowa¢ sprawg powaznie i polecit mu wezwacé karetkg. Zamiast
tego Roberts zawidzt Goulda swoim samochodem do szpitala w $srodmiesciu Toronto. Dotarli
tam tuz po dwudziestej. Zapis sporzadzony w izbie przyje¢ wskazuje na bezwlad migsni lewej
strony ciala i sennos$¢, ale Gould nie miat trudnosci z mowieniem. Badanie w izbie przyjec
potwierdzito udar i pianista zostal przyjety na oddzial neurologiczny na dalsza obserwacjg.
Nastgpnego dnia nadal miat sparalizowana lewa strong ciala, bardziej bolata go glowa i zaczat
mu si¢ pogarsza¢ wzrok. Duzo spat, ale mogt mowic 1 ogladac telewizjg. Przyjaciele i krewni
zaczgli sig gromadzi¢ w szpitalu, a Gould byt w stanie rozmawia¢ z ojcem i1 ulubiona kuzynka
Jessie Grieg. Gdy nadeszta noc, nie wiedzial, co si¢ z nim dzieje, i byt zdezorientowany.
Tracit i odzyskiwal przytomno$¢, moéwit od rzeczy. Pielegniarce powiedzial, ze jest w studiu
nagraniowym. Jak p6zniej wspominal Roberts, Gould zaczat traci¢ §wiadomos¢. ,,Pamigtam,
ze musiatem go zostawi¢. Byt coraz bardziej zdenerwowany - powiedzial wiele lat pdzniej. -
Musiatem wyjs¢. Po prostu instynktownie wiedziatem, ze nie dam rady tam zostaé. [ wciaz
styszg, jak mnie wota". Ojciec Goulda stwierdzil, ze syn na ogoét spat i tylko od czasu do
czasu prawa regka wykonywal dyrygenckie gesty.

Nastgpnego wieczoru pianista byt w §piaczce, a oddychat dzigki respiratorowi. Gdy stato si¢
oczywiste, ze doznal powaznego uszkodzenia moézgu i wlasciwie jest w stanie $§mierci
mozgowej, ojciec podjat decyzje o odlaczeniu aparatury podtrzymujacej zycie. Rankiem 4
pazdziernika ogloszono, ze Glenn Gould zmarl. Sekcja zwlok przeprowadzona nastgpnego
dnia ujawnita dwa zakrzepy krwi, jeden utworzyt si¢ juz latem, a drugi prawdopodobnie
mniej wigcej przed dziesigcioma dniami i przypuszczalnie spowodowat ten bdl zatok, na
ktory Gould uskarzat si¢ w dniu swoich urodzin.

Na wie$¢ o smierci wielkiego pianisty zaloba wypetnita stacje radiowe wierne jego muzyce.
Gazety natychmiast ztozyly hotd zmarlemu artyscie, a szok 1 smutek z powodu jego
przedwczesnej $mierci ogarnat calty muzyczny $wiat. Miliony wielbicieli potraktowaly §mier¢
Goulda jako osobista stratg. ,,Pisz¢ swoje sztuki dla Glenna Goulda", powiedziata
dramatopisarka Tina Howe5. ,,Gotujg spaghetti dla Glenna Goulda". ,,Ptacg rachunki dla
Glenna Goulda". W tej naglej $mierci stosunkowo miodego cztowieka bylo co$ trudnego do
zaakceptowania dla jego wielbicieli, z ktérych wigkszo$¢ nigdy go nie widziata grajacego
publicznie.

Przed pogrzebem, ktory byt kameralna, prywatna ceremonia, przyjaciele i koledzy Goulda
oddali mu hotd w domu pogrzebowym. Publiczna mszg zalobna odprawiono tydziefn pdzniej
w anglikanskim kosciele pod wezwaniem Swictego Pawta, najwigkszej $wiatyni Toronto,
ktéra wypehhilo trzy tysiace ludzi przybytych z catego $wiata. Glenn Gould powiedziat
kiedys, ze chetnie uczestniczytby we wlasnym pogrzebie, zeby zobaczy¢, kto si¢ pojawi. |
rzeczywiscie tam byl, grajac wilasne requiem. Pod koniec mszy w katedrze rozlegla si¢
koncowa Aria z jego ostatniego nagrania Wariacji Goldbergowskich. Miejsce spoczynku
Glenna Goulda oznaczone jest prostym granitowym kamieniem, w ktorym obok jego
nazwiska, dat urodzin i $mierci, wyryto zarys fortepianu i trzy pierwsze takty tej wiasnie Arii.

Jedenascie
Zycie po zyciu.

Na poczatku 1984 roku, osiemnascie miesigcy po $mierci Glenna Goulda, fortepian CD
318 zamieszkal pod gldwna klatka schodowa w kanadyjskiej National Library w Ottawie,
gdzie miat pozosta¢ przez nastgpne dziesig¢ lat, ,,pigmejskie krzesetko" za$ znalazlo si¢ obok
wind, na trzecim pigtrze w przezroczystej gablocie z pleksiglasu. Inne fortepiany Goulda
rozproszyly si¢ po calej Kanadzie. Mniejszy steinway, ktory stal w apartamencie pianisty,



zostal wyremontowany i odnowiony, zanim trafit do Rideau Hali, siedziby gubernatora
generalnego w Ottawie. Yamaha, na ktérej Gould dokonal ostatniego nagrania Wariacji
Goldbergowskich, ostatecznie znalazta si¢ w Roy Thomson Hali w Toronto, gdzie regularnie
grywa sig na niej do dzi$. Inna yamaha, ktora kupit niemal pod koniec zycia, wyladowata w
pewnym kosciele w Edmonton. S¢dziwy chickering zazywa zastuzonego odpoczynku na
wystawie w nalezacym do wytwoérni CBS Studio im. Glenna Goulda w Toronto.

Dyrektor dzialu muzycznego National Library, Helmut Kallmann, postanowil dowiedzie¢ sig
wszystkiego co mozliwe o nowym nabytku, wigc kilka miesigcy po przybyciu fortepianu CD
318 do Ottawy pojechat do Toronto, zeby odwiedzi¢ Verne'a Edquista. Stroiciel opowiedziat
mu calq historig tego instrumentu tacznie z wypadkiem na rampie wyladunkowej Eaton's i
wieloma pdzniejszymi probami przywrocenia mechanizmu do pierwotnego stanu. Kallmann
poprosit go, zeby przyjechat do Ottawy i nastroil ten leciwy instrument, na co Edquist chetnie
si¢ zgodzit. Spakowal swoje narzgdzia i z mala walizeczka wsiadl do pociagu.

Jako czg$¢ umowy sprzedazy tego fortepianu kanadyjskiej National Library spadkobiercy
Goulda narzucili kilka warunkéw dotyczacych jego uzywania, najwazniejszym byl ten, ze
poza strojeniem nie bgdzie on poddany zadnej modyfikacji. Zastrzezono, ze ,,z powodu jego
specjalnie przystosowanego mechanizmu i konstrukcji ma by¢ uzytkowany i udostgpniamy
badaczom i stypendystom studiujacym technikg pianistyczna Glenna Goulda".

Kallmann docenit wartos¢ tego fortepianu. W liscie do spadkobiercow skierowanym tuz po
otrzymaniu instrumentu napisat, ze ,,zwyktym $miertelnikom, ktorzy preferuja lekki
mechanizm 1 instrument odpowiedni do muzyki kontrapunktycznej, ten fortepian przynosi
rados¢ grania i stuchania". Nie zamierzat traktowa¢ go jako eksponatu muzealnego, ale raczej
jako fortepian recitalowy, wigc zgodnie zarowno z zyczeniem spadkobiercow, jak i wlasnym
pragnieniem uhonorowania tego wspaniatego fortepianu, poinformowal swoj personel: ,,Jesli
ktéremus piani$cie nie spodoba si¢ szczeg6lna regulacja CD 318, my nie zmienimy ani jedne;j
rzeczy".

Gdy Edquist przybyl na miejsce, stwierdzit, ze CD 318, o ktérym biblioteczny personel
mowil teraz jako o ,,fortepianie Goulda", jest w dobrej kondycji, w kazdym razie niewiele
gorszej niz wtedy, gdy po raz ostatni stroit go kilka lat wezesniej. Osobliwym i niesamowitym
przezyciem wydata mu si¢ praca nad tym instrumentem teraz, kiedy nie bylo juz Goulda,
ktoéry gral, obserwowat strojenie, wpadajac raz po raz na jakie$ nowe, najczgsciej
nieprawdopodobne pomysly na ulepszenie dzwigku i mechanizmu.

Gdy Gould ostatecznie oznajmit, ze CD 318 nie nadaje si¢ do grania, i kupit dwie yamahy,
Edquist zaczal przyjmowa¢ innych prywatnych klientow. Gould znany byl ze zrywania
przyjazni i zawodowych relacji, czasami gwattownego, gdy juz nie bylty mu potrzebnie. W
tym przypadku jednak nie byto definitywnego rozstania. Przej$cie Goulda na yamahg
oznaczalo po prostu, ze nie potrzebowat Edquista tak bardzo i ze stopniowo obaj oddalali si¢
od siebie. Edquist to rozumial, jednak wciaz byt gigboko poruszony, Ze nikt nie zatelefonowat
do niego po naglej $§mierci Goulda i ze wiadomos¢ tg ustyszat tak jak miliony obcych ludzi,
czyli przez radio wraz z dzwigkami Arii z Wariacji Goldbergowskich.

Oficjalna ,,premiera" fortepianu CD 318 w jego nowej siedzibie odbyla si¢ 14 pazdziernika
1986 roku. Byl to recital Angeli Hewitt, mtodej Kanadyjki, ktéra niedawno wygrata konkurs
Bachowski zorganizowany dla uczczenia pamigci Goulda. Hewitt byla wschodzaca gwiazda,
ktoéra zaczgta gra¢ Bacha, gdy miata cztery lata, a po Wariacje Goldbergowskie siggneta jako
szesnastolatka. W 2005 roku sfinalizowala obliczony na jedenascie lat projekt nagrania
najwigkszych dziel fortepianowych Bacha, ktory przysporzyt jej wielu entuzjastow. Krytycy
na catym $wiecie okrzykngli ja ,,wybitna odtworczynig utworéw Bacha naszych czasow",
ktora ,,zdefiniuje ich interpretacje fortepianowa na nadchodzace lata".

Hewitt wychowywatla si¢ na nagraniach Goulda; regularnie ogladala jego programy w
kanadyjskiej telewizji. Pamigta, ze gdy byta mata, méwita rodzicom, ze Gould - z nosem



praktycznie na klawiaturze grajacy w tempach, o ktorych nawet jako dziecko wiedziala, ze sa
dziwaczne - wydaje jej sig ,,swirem". ,,Byt wyraznie rozpoznawalny jako wazna osobowos$¢ w
kanadyjskim zyciu muzycznym, lecz chyba nie jako kto$, kogo da si¢ nasladowac",
zaobserwowala. Znacznie wazniejszy byl fakt, iz ,,ustalit on 6w cudowny standard grania
Bacha i przyblizyt go tak szerokiej publicznosci, ze podziwiam go wlasnie za to". Na debiut
CD 318 Angela Hewitt dokonata bardzo rozwaznego wyboru repertuaru. Zagrata Bacha
(jedna z Suit francuskich) i jedna z sonat Carla Marii von Webera. Na bis natomiast
oczywiscie Ari¢ z Wariacji Goldbergowskich.

Recitale na CD 318 odbywaty si¢ przez kolejne lata. Ostatecznie instrument zostat
przeniesiony do bibliotecznego audytorium, a jego miejsce pod klatka schodowa zajat
klawesyn. Fortepian zmarfego pianisty wywotal nawet lokalna sensacjg, gdy w $rodku
pewnego wystepu nagle przestal dziata¢ jeden z klawiszy. Kilku muzykom, facznie z pianista
Ianem Hepburnem, ktéry wezesniej zrobit karierg¢ w rock and rollu, pozwolono nawet
nagrywa¢ na CD 318. Gdy Hepburn gral na CD 318, wciaz stycha¢ bylo stynna ,,czkawkg",
ktéra nadal ngkata inzynierow dzwigku. Na tym fortepianie grali takze pianisci jazzowi,
ktérzy - gdy tylko dotkngli klawiszy - wyczuwali aur¢ Goulda. Jeden z nich powiedziat:
,Usiadlem, zeby gra¢ Monka, a wyszedl Bach". We wczesnych latach dziewig¢dziesiatych
CD 318 dostat rolg filmowa i wystano go do Toronto na zdjgcia do filmu zatytulowanego
Trzydziesci dwa krotkie filmy o Glennie Gouldzie, przedziwnego hotdu dla pianisty.
Instrument pojawia si¢ w catym filmie, a jedna z sekwencji po§wigcona jest wytacznie jemu -
ukazuje ona zlozono$¢ jego mechanizmu i rzeczywiste pigkno ukryte pod wiekiem. W
pewnym momencie, gdy stycha¢ Goulda grajacego klawesynopodobna interpretacje
Preludium i Fugi c-moll z pierwszego zeszytu Das wohltemperierte Klavier Bacha, kamera
wslizguje si¢ do wnetrza instrumentu i sunac wdzigcznie nad ztota rama, utrwala
pomarszczony krajobraz strun, a potem w zblizeniu pokazuje mloteczki wykonujace swoj
rytmiczny taniec.

Edquista sprowadzono na plan tego filmu zaré6wno po to, aby wystapit jako rozméweca, jak
po to, by opiekowat si¢ fortepianem w czasie jego uzywania. Gdy filmowcy zapytali, czy
moga usuna¢ zawiasy wieka, zeby kamera miata blizszy dostgp, stroiciel nie wyrazit zgody.
Po latach stwierdzit, ze wlasnie podczas realizacji tego filmu ostatecznie dotarfo do niego, ze
Goulda juz nie ma. I chociaz byt zasadniczo praktycznym cztowiekiem i nie wierzyt w rzeczy
nadprzyrodzone, wtedy przez caly czas mial mocne i niecomylne poczucie, iz duch Goulda jest
blisko fortepianu.

Jedna z koncowych scen tego filmu ukazywata, jak w roku 1977 wystrzelono w przestrzen
komiczna sondg o nazwie Yoyager 1. Miala ona na poktadzie ,,zlote nagranie wybrane przez
komisjg NASA, ktora kierowat astronom Carl Sagan. Przekaz obejmowal 115 obrazow,
pozdrowienia w pigcdziesigciu pigciu jezykach, odglos morskich fal, grzmot, piesn wieloryba,
$piew dziecka, ludzki pocalunek i glos matki witajacej noworodka. Ta ,,butelka wystrzelona
w kosmiczny ocean", jak nazwat ja Sagan, zawierala tez wybrane z r6znych kultur i epok
utwory muzyczne, ktore, stanowily przyklad ludzkich dokonan. Byla tam migdzy innymi
muzyka Jana Sebastiana Bacha grana przez Glenna Goulda na jego ulubionym fortepianie:
Preludium i Fuga C-dur, ktére Gould nagrat w latach sze$¢dziesiatych w Eaton A-ditorium na
CD 318, gdy fortepian byl w najlepszej formie. ,,Kiedy si¢ o tym dowiedziatem, miatlem
wrazenie, ze to sen. Oto Bach komponuje muzyke i Glenn ja gra, a ja stroj¢ fortepian, ktory
nadaje jej brzmienie. I to wszystko dzieje si¢ gdzie§ w przestrzeni kosmicznej", skomentowat
Edquist.

Gdy instrument zyt juz nowym zyciem, zaproszono pianistkg¢ wegierskiego pochodzenia
Mary Kenedi, by dala recital w National Library. Wybrata ciekawy program zloZzony z
utworéw Liszta, Kodalya i Bartoka. Gould nie byt szczegdlnym entuzjasta zadnego z tych
kompozytorow. Bartoka okreslit kiedy$ mianem jednego z najbardziej przecenianych



wspotczesnych kompozytoréw i z rownym lekcewazeniem traktowat Liszta, ktory ucielesniat
wszystko, czego nie znosil: pianistyczne wirtuozostwo, umizgiwanie si¢ do publicznosci 1
dionizyjski hedonizm. Dla Kodalya nie miat Zadnego uznania.

Kenedi jednak byta calkowicie oddana utworom tych wegierskich kompozytorow i
wypetnita nimi caty program swego recitalu zorganizowanego na cze$¢ ambasadora Wegier w
Kanadzie, ktory osobiscie prosil ja o wystegp. Pianistka wybrala utwory z wielka staranno$cia.
Weczesniej, studiujac w Budapeszcie, zapatata mitoscia do utworu Liszta zatytutlowanego Les
jeux d'eau a la Yilla d'Este, stanowiacego prawdziwe wyzwanie techniczne. Przyjaznita si¢ z
Bela Bartokiem, ktory czgsto grat na swych recitalach Transylvanian Lament Kodalya, wigc
wlaczyla ten utwor do swego programu razem z innymi jego kompozycjami. Jednak jej
prawdziwa miloscia byl Bartok, zatem na koniec programu wybrala jego tworczos¢: garsé
wczesnych utworow oraz kilka stynnych kompozycji z cyklu Pigtnastu wegierskich piesni
chlopskich. Te utwory, ktore Bartok napisal na kanwie pie$ni ludowych i ktorych klimat,
barwa i ekspresja pozwalaty Mary Kenedi da¢ upust jej romantycznie ognistemu
temperamentowi.

Kenedi czula si¢ szczegdlnie zaszczycona mozliwos$cia koncertowania w tym miejscu.
Kiedy$ grata na jednym z ulubionych fortepianow Horowitza, a takze na nalezacym do
Bartoka bosendorferze. Teraz za$ byla tutaj, w jednej z najszacowniejszych instytucji Kanady,
grajac na ulubionym steinwayu Glenna Goulda.

Po poludniu przed wystgpem odbyla probe i natychmiast docenita bogactwo brzmienia tego
instrumentu, ktore pozwolito jej wydoby¢ wszystkie barwy muzyki Bartoka. Zrazila si¢
jednak do mechanizmu. Klawisze pracowaty zbyt tatwo. ,,Przerazajace bylo to, ze ten
fortepian nie stawiat Zadnego oporu, a ja lubi¢ gra¢ na instrumencie, ktory go stawia". Im
szybciej grata, tym bylo to dla niej trudniejsze. Klawisze wydawaty si¢ fruwaé same. Potem
Kenedi zapytata stroiciela, ktory stat obok, czy méglby jej poméde. Odpart, ze moze jedynie
stroi¢ ten instrument i Ze na pewno nie moze ingerowa¢ w funkcjonowanie mechanizmu.

Niezrazona Mary Kenedi zaczg¢ta swoj wystep od Liszta, grajac najspokojniejszy utwor z
godzinnego programu. Potem kolejno wykonata kompozycje Kodalya. Byta zywiotowa
pianistka i niebawem zaczat si¢ manifestowac jej zarliwy entuzjazm dla tej muzyki. Zanim
dotarla do goracych Pie$ni chlopskich Bartoka, zauwazyla, Ze dzieje si¢ co$ dziwnego.
Fortepian zaczat si¢ odsuwac.

Najwyrazniej kto$ zapomniat zabezpieczy¢ kotka tak, aby instrument stal w miejscu. Teraz,
czujac, ze instrument przesuwa si¢ w kierunku krawedzi sceny, pianistka zaczeta sig¢ bac, ze
moze spas¢ na kolana stuchaczy siedzacych w pierwszym rzgdzie. Przestata na chwilg grac,
ale fortepian nadal si¢ przesuwal. Potem probowata przyciagnaé go z powrotem ku sobie, ale
nie mogta tego zrobi¢, nie odrywajac dloni od klawiatury. Nawet migdzy poszczegdlnymi
utworami nie mogla znalez¢ Zadnego oparcia pod klawiszami. Uciekla si¢ wigc do jedynego
wyjscia, jakie jej pozostalo: zaczeta przesuwac si¢ z taboretem za fortepianem. Instrument,
najwyrazniej nie akceptujac nie-Gouldowskiego repertuaru Mary Kenedi, przesuwatl si¢ na
zachod, w strong Toronto. Pianistka zdenerwowana sytuacja, starata si¢ stucha¢ odgloséw z
widowni, zeby si¢ zorientowac, czy jeszcze ktos to zauwazyt. Na szczgs$cie wydawalo sig, ze
nikt niczego nie dostrzegl, wigc grata dale;.

Do konca recitalu taboret i instrument przesungly si¢ przynajmniej o trzydziesci
centymetrow od miejsca na scenie, w ktorym staty, gdy koncert si¢ rozpoczynat. Publicznos¢
nagrodzita Mary Kenedi gromkimi, niekoniczacymi si¢ brawami. Pianistka wstata, uklonita
si¢, a potem si¢ usmiechngla i rzucita fortepianowi CD 318 ukradkowe spojrzenie. ,,Dokad
probowales p6js¢?" - zapytata go cicho.

Podzigkowania.

Jesienia 2002 roku uczestniczytam w ,,Sonatach" - letniej szkole fortepianowej w stanie
Yermont, gdzie przez dziesi¢¢ dni bylam otoczona fortepianami wszystkich mozliwych



rozmiaréw oraz ludzmi, ktorzy po prostu kochaja ten instrument. Po tej podrozy dosztam do
wniosku, ze opowies¢ o jednym wyjatkowym fortepianie mogtaby stanowic interesujaca
ksiazke. Jestem wdzigczna Poily van der Linde, dyrektorce szkoty, a zarazem wspaniatej
pianistce 1 nauczycielce, za jej entuzjazm dla tego pomyshu. Keith Pinter, kolega poznany na
tym obozie, opowiadajac kiedy$ przy kolacji pewna sceng z Trzydziestu dwoch krotkich
filméw o Glennie Gouldzie, zasial w mojej glowie mysl o tym pianiscie. Inni uczestnicy,
zwlaszcza Michele Bernstein, John Kelley, Beth McGilvray, Ed Ewing i Nova Fraser,
wspierali mnie w tej drodze.

Jestem gleboko wdzigczna personelowi National Library i Archiwum Kanady, szczeg6lnie
Cheryl Gillard i1 Gillesowi St-Laurentowi, nie tylko za pomoc, jakiej mi udzielili, gdy w 2004
roku bylam w Ot-tawie, ale takze za konsekwentne wsparcie i zachgtg okazywane na
odlegto$¢. Gilles St-Laurent zorganizowat sesj¢ fotograficzna, podczas ktérej powstato
zdjecie na oktadke, wykonane przez lana Austena, mojego kolegg z redakcji ,,New York
Timesa".

Serdeczna wdzigczno$¢ wyrazam takze Susan Hawkshaw i Vivian Perlis z dzialu Zbiorow
Muzyki Amerykanskiej i Przekazow Ustnych w Yale University za umozliwienie mi dostgpu
do znajdujacego si¢ tam archiwum ,,Steinway Project". Dzigkuj¢ réwniez Richardowi
Liebermanowi i Douglasowi Di Carlo z archiwum ,,La Guardia and Wagner" z LaGuardia
Community College, za dostgp do ich zbiorow przekazow ustnych. W Archiwum stanu
Ontario w Toronto, gdzie znajduje si¢ archiwum przedsigbiorstwa T. Eaton Co., personel,
szczegblnie Barb Taylor, okazal si¢ pomocny 1 szybki.

Uczynni i zyczliwi byli zarowno Malcolm Lester i Stephen Po-sen z Glenn Gould Estate, jak
i Brian Levine i1 Faye Perkins z Glenn Gould Foundation. Jestem im wdzigczna za zgodg na
cytowanie listow i1 dziennikéw Goulda.

Za to, ze podzielili si¢ ze mna wspomnieniami, serdecznie dzigkuj¢ Lorne'owi Julkowi,
Verne'owi Edauistowi, Tedowi Sambellowi, Henry'emu Z. Steinwayowi, Raphaelowi
Mostelowi, Robertowi Silyermanowi, Cornelii Foss, Brunonowi Monsaingeonowi,
Helmutowi Kallmannowi, Franzowi Mohrowi, Rayowi Robertsowi, Mary Kene-di, Johnowi
Robertsowi, Timowi Maloneyowi, tanowi Hepburnowi, Gary'emu Graffmanowi i Noami
Graffman.

Za pomoc w rozwigzywaniu wigkszych i mniejszych probleméw jestem wdzigczna Royowi
Kehlowi, Ann¢ Acker, Tali Mahanor, tanowi Austenowi, Gretchen Roberts, Timowi
Page'owi, Kevinowi Fryerowi, Jamesowi Barronowi, Lisie Crawford, Carol Montparker,
Richardowi Liebermanowi, Kieranowi Cliffordowi i Sergiejowi Rabczence.

Pierwszymi czytelnikami tej ksiazki byli Susie Zacharias, Hank Long, Denny Lyon, Miles
Graber, John Callahan, Susan Crawford, Amy Slater, Kathy Loram, Brad Johnson, Bruce
Headlam, Kevin Baz-zana, Christopher Ris, Marilynn Rowland i David Rowland.

Dzigkuje Zoe Lyon - jasniejacemu $§wiatlu mojej corki - za jej cierpliwos$¢ 1 gotowos¢
znoszenia wyjazdow mamy do pisarskiej samotni.

Kevin Bazzana, uczony i dzentelmen w kazdym calu, byt niewypowiedzianie
wspaniatlomys$lny, wielkodusznie nie szczedzac czasu, encyklopedycznej wiedzy o
wszystkim, co dotyczy Goulda, a takze swojej zyczliwej gotowos$ci czytania wciaz na nowo
mojej ,,dziwnej ksiazeczki". Jego odpowiedzi na kazde moje pytanie byty nie tylko
wyczerpujace i zdecydowane, ale czgsto petne przezabawnych komentarzy. Serdecznie
dzigkuj¢ jemu i Sharon Bristow za kolacje, goscinno$¢ i za Simpsonéw w Brentonwood Bay.

John Callahan, ekspert w dziedzinie budowy fortepianu i specjalista renowacji fortepianow
Steinweya w San Francisco, wnikliwie czytat rekopis pod wzglgdem technicznej doktadnosci,
ito co najmniej kilkakrotnie. Za kazdym razem mowil mi, Ze coraz bardziej rozumie
rozgoryczenie Goulda naprawami instrumentu CD 318 i coraz bardziej stawalo si¢ dla niego
jasne, ze gdyby Glenn Gould dziatat w dzisiejszym §wiecie, gdzie renowacja fortepianow



odbywa si¢ w systemie high-end i zwyczajowego balansowania mechanizmu, los tego
fortepianu prawdopodobnie bytby catkiem inny.

Kathy Loran czytata r¢kopis w poczatkowym okresie powstawania ksiazki i byta petna
entuzjazmu, gdy nie bylo si¢ czym entuzjazmowac. Byta nie tylko moja najbardziej
inspirujaca muza na pierwszych etapach narodzin tej ksiazki, ale tez petna zapatu, baczna
shichaczka i staranng czytelniczka. Nie mam stow, by podzigkowac za jej intelektualna
wspaniatomys$Inos¢.

Marilynn Rowland, utalentowana nauczycielka muzyki, dala poczatek mojej drodze ku
fortepianowej pasji. Steven Levy natomiast zachgcil mnie do pisania o czyms, co naprawde
mnie obchodzi. Ka-tinka Matson, moja agentka literacka, opowiedziala si¢ za ta ksiazka od
samego poczatku. Daniel Preysman kierowal pierwszymi, najwazniejszymi rozmowami, a
Michael Hawley byt kolejnym wczesnym kibicem tej ksiazki.

Annik LaFarge, moja redaktorka w wydawnictwie Bloomsbury (USA), ocalita t¢ ksiazke od
niepewnego losu. Annik to najlepsze, co moglo mnie spotkac jako pisarkg. Doktadnie
wiedziata, co robi¢ na kazdym etapie, i nie pozwolita, by cokolwiek umknetlo jej uwagi.
Posiada niezwykla umiejgtnosé, ktora sprawia, ze autor chce pracowaé najwytrwalej, potrafi
naciska¢ go delikatnie, ale nieustgpliwie. Takze asystent Annik, Benjamin Adams, zawsze byt
pomocny. Will Geor-gantas dokonat adjustacji gotowego tekstu z sercem i uwaga. Dzigkuje
réwniez Gregowi Villepique'owi, Gillian Blade, Peterowi Mille-rowi, Jasonowi Bennettowi i
Amy King z wydawnictwa Bloomsbury (USA) oraz Dougowi Pepperowi, Jenny Bradshaw i
Adrii Iwasutiak z McClelland & Stewart w Toronto.

Od samego poczatku Brad Johnson byt nie tylko kochajacym matzonkiem, ale
wymagajacym redaktorem, pomocng ,,ptyta rezonansowa" i btyskotliwym znawca stowa. W
ciagu czterech lat towarzyszyt mi w podrézach od jednego do drugiego wybrzeza Kanady,
rozweselat mnie i poprawial mi nastrdj, a takze zrobit pewnie z tysiac filizanek doskonalej
kawy. Nie moglabym marzy¢ o cudowniejszym partnerze w czasie pisania tej ksiazki. Z
wyrazami wdzigcznos$ci poswigcam t¢ ksiazke jemu i mojej niezwyktej mamie, Susie
Zacharias, ktora telefonowata wezesnie i1 czgsto, by dawaé mi wsparcie 1 mitos$¢.
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Zrédla podstawowe i przekazy ustne

Najwazniejszy zbior podstawowego materiatu Zrédlowego zwiazany z Glennem Gouldem i
fortepianem CD 318 znajduje si¢ w zasobach Glenn Gould Archive (MUS 109) w dziale
muzycznym Library and Archives Kanada w Ottawie. Archiwum dysponuje wyczerpujaca,
bardzo przydatna i dostgpna baza danych (www.collectionscanada.gc.ca/glenngould), w
ktorej znalaztam wszelkie wzmianki o CD 318. W Ottawie podazytam za tymi wskazéwkami
1 przestudiowatam tysiace listow Goulda oraz jego notatek i dziennikow. Tam zobaczylam
takze materialy odrzucone z sesji nagraniowych Wariacji

Goldbergowskich w 1981 roku i wyshuchatam kilku zarejestrowanych na tasmie
magnetofonowej nagran Goulda wyprobowujacego rozne fortepiany. Zgodg na cytowanie
korespondenci i dziennikéw pianisty wyrazit zarzad Glenn Gould Estate.

Rozmowy z Henrym Z. Steinwayem byly prowadzone osobiscie lub telefonicznie.
Wykorzystatam tez wywiad, jakiego udzielit on w zwiazku z projektem poswigconym
muzyce amerykanskiej realizowanym w Yale Univer-sity Oral History w 1978 roku. Z tego
zbioru, noszacego nazwg ,,Steinway Project", wykorzystalam wywiady przeprowadzone z
Williamem Hupferem, Rosalyn Tureck, Winstonem Fitzgeraldem, Garym Graffmanem,
Dayidem Rubinem i Franzem Mohrem.

Inna bogata i wazna skarbnica ustnych przekazéw znajduje si¢ w ,,Steinway Collection";
zbiorze nalezacym do La Guardia and Wagner Archiyes w LaGuardia Community College.
Kilku moich rozméwcow pracowalo w fabryce Steinwaya w latach czterdziestych, gdy
budowano fortepian CD 318. Wsrod wywadow nalezacych do tej kolecji znalazly sig¢
rozmowy z Walterem Draschem oraz Joem i Ralphem Bisceglie.

Informaq'i o budowie i dystrybucji fortepiandw zbudowanych tuz przed i tuz po CD 318
dostarczyli Roy Kehl i Tali Mahanor.

Przypisy



Jesli chodzi o material biograficzny odnoszacy si¢ do Glenna Goulda, opartam si¢ gloéwnie
na wyczerpujacej i pelnej biografii Goulda, ktora napisal Kevin Bazzana, a ktéra nosi tytut
Wondrous Strange: The Life and Art of Glenn Gould.
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przechowywanych w Glenn Gould Archive.



