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Abstract

The Project Jodo de Sousa ¢ Fado Polaco as an Outcome of the Amalian Revolution

The present article is an attempt to analyse this Portuguese-Polish musical phenomenon using
Daniel Gouveias concepts of export and import fado. It also shows the crucial influence of Amalia
Rodrigues’s musical achievements on the character of contemporary fado.
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W swej niezwykle interesujacej, lecz i swoiécie zadziornej, monografii poswieconej fado,
zatytulowanej Ao Fado tudo se canta? (Czy wszystko mozna wyspiewa¢ w fado?) Daniel
Gouveia proponuje bardzo osobista chronologie ewolucji gatunku w czasie. Fadowg
biografi¢ autor dzieli na cztery nastepujace fazy: fado tradycyjne, fado-piosenka, fado
eksportowe i fado importowe (43-45). Niniejsze studium analizuje fenomen projektu
Jodo de Sousa & Fado Polaco w perspektywie zaproponowanej przez Gouveie definicji
dwoch ostatnich etapow rozwoju gatunku, a mianowicie jako przyklad fado eksportowo-
-importowego, wykazujac jednoczesnie fundamentalng role nowatorstwa twdrczosci
Amailii Rodrigues dla wspolczesnej kondycji ,smutnej piesni Potudnia™.

1. Pierwiastek dynamiki eksportowej w historii fado

Zgodnie z okreéleniem, jakie znajdujemy w hasle fado autorstwa muzykologa Ruia Vieiry
Nery’ego, zamieszczonym w Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX (433-453)
fado, pomimo swego, najprawdopodobniej, zamorskiego — afrykansko-amerykanskiego
- pochodzenia?, jest gatunkiem folkloru organicznie zwigzanym z miejscem, z Lizbona:
»Gatunek popularnej piosenki miejskiej, ktéry rozwinat si¢ w Lizbonie, poczawszy od

1 Okreslenie zaczerpniete z monografii gatunku z 1904 r. autorstwa Alberto Pimentela pt. A Triste
Cangdo do Sul, wydanej rok po pierwszej w historii monografii fado Pinto de Carvalho Tinopa
Historia do Fado (1903).

2 O teoriach dotyczacych genezy fado por.: Nery, Para uma Histéria do Fado 12-61; Carvalho
37-44; Pimentel 7-42; Gouveia 11-31.
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konca lat 40. XIX wieku™ (433). Wynikiem jego pierwszej terytorialnej ekspansji — od
poznych lat 60. XIX wieku - staly si¢ narodziny nowego gatunku poetycko-muzycznego,
tzw. pie$ni coimbryjskiej, zwanej réwniez coimbryjskim fado (Nery, Para uma Historia
do Fado 109-117). ,W XIX wieku geneza [fado] jest w duzej mierze wspdlna z geneza
piesni coimbryjskiej, jednak juz na przelomie XIX i XX wieku obie tradycje wykazywaly
wyraznie odmienne cechy estetyczne i kontekstualne, a w kolejnych dekadach calkowicie
sie od siebie uniezaleznily” (Castelo-Branco, Enciclopédia da Musica 433).

Kolejny etap ekspansji terytorialnej gatunku - druga potowa lat 20. XX w. — miat
zwigzek z postepem technologicznym, a mianowicie z wynalazkiem elektrycznego
mikrofonu, z upowszechnieniem czarnej plyty i rozwojem przemystu fonograficznego
w Portugalii!, a rowniez z powstaniem pierwszych portugalskich rozgtoéni radiowych®.
Fado, ktére nieuchronnie zmierza do pelnej profesjonalizacji, zaczyna dociera¢ do
poszczegdlnych gospodarstw domowych, zdobywajac w ten sposob stuchaczy i wier-
nych zwolennikéw na terytorium calego kraju, a réwniez w afrykanskich koloniach
i wérdéd emigracyjnych diaspor portugalskich. W nowych uwarunkowaniach technicz-
nych praktyka fado zostaje poddana pewnym niezbednym ujednolicajgcym reformom
- akompaniament ogranicza si¢ niemal wylacznie do gitary portugalskiej i klasycznej
tzw. violi®, a dlugo$¢ utworu musi dostosowac sie do objetosci jednej strony podstawo-
wego nosnika — plyty 78 obrotowej — ktéra wynosi okolo trzech minut, co eliminuje
tradycyjne improwizacje stowno-muzyczne’.

Konsekwencja wzrostu ogélnonarodowej znajomosci gatunku oraz jego popularnosci
na terytorium catego kraju stanie si¢ powstawanie objazdowych trup zawodowych fadistow?,
ktorzy zapewnig kontakt z Zywa praktyka fado szczegolnie portugalskiej prowincji’:

3 Wszystkie nie opisane inaczej w informacji bibliograficznej fragmenty tekstow portugalskich
w przektadzie autorki artykulu.

4 Pierwszych nagran dla lizboniskiej oficyny Valentim de Carvalho dokonuja w 1926 roku m. in. Adelina
Fernandes, Alberto Costa, Estévdo Amarante, duet gitarowy Armandinho i Georgino de Sousa,
a nast¢pnie Maria Emilia Ferreira, Maria do Carmo Torres, José Porfirio. Dla firmy Grande Bazar
z Porto nagrywaja plyty Madalena de Melo, Maria Silva, Dina Teresa, Paradela de Oliveira, Artur
Paredes oraz inni wspéczesni wykonawcy coimbryjskiej piesni (Nery, Para uma Historia do Fado 203).

5 Regularne cykle audycji po$wieconych fado pojawiaja sie od drugiej potowy lat 30. - w 1937 r.
Margarida Pereira inicjuje swdj program w Radio Clube Portugués, a od kolejnego roku w Emis-
sora Nacional bedzie pojawiaé si¢ co dwa tygodnie ze swym programem miodziutka wowczas
»arystokratyczna” fadistka Maria Teresa de Noronha (Nery, Para uma Historia do Fado 207).

6 Chociaz miedzy gitarg klasyczna/hiszpanska, a tzw. viola czy tez viola do fado istnieja nieznaczne
réznice w budowie, to jednak w miedzynarodowej literaturze po$wigconej tematowi fado zazwyczaj
stosuje si¢ takie wlasnie upraszczajace thumaczenie (por.: wydania: wloskie [chitarra clasica], angiel-
skie [Spanish guitar] i polskie [gitara klasyczna] Para Uma Historia do Fado Ruia Vieiry Nery’ego).

7 O wplywie nowinek technicznych na rozwoéj fado czyt.: Nery, Para Uma Historia do Fado 202-207.

8 W celu zapewnienia wiekszej czytelnosci niniejszego tekstu stosuje oryginalng forme ,,fados” dla
oznaczenia liczby mnogiej. Wprowadzam réwniez spolszczone formy portugalskiej nazwy $pie-
waka fado, a mianowicie ,,fadista” (r. m) i ,,fadistka” (r. z), ktére odmieniam zgodnie z zasadami
polskiej fleksji. Zdecydowatam sie réwniez na utworzenie i stosowanie odpowiedniego przymiotnika
odrzeczownikowego ,,fadowy”.

9 W kontekscie pojecia ,,portugalskiej prowincji” warto przywota¢ popularne powiedzenie Portu-
galczykow: ,,Portugalia to Lizbona, a reszta to krajobraz”.
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W miare jak bycie fadistg staje sie coraz bardziej zawodem, a radio coraz intensywniej
emituje na caly kraj audycje poswiecone fado, inicjujac w ten sposob pierwszy kontakt
z gatunkiem muzycznym tej czesci spoleczenstwa, dla ktorej fado dotychczas pozostawalo
obce, zaczyna tworzy¢ si¢ co§ w rodzaju prawdziwie ogélnonarodowej sieci spektakli na
zywo, obejmujacej swym zasiegiem cale terytorium kraju, od pétnocy po potudnie. Juz
w 1930 roku gazeta Guitarra de Portugal informuje swych czytelnikéw o istnieniu trzech
grup zawodowych fadistow gotowych do realizacji tournée, w skfad ktorych wchodzi wielu
najwspanialszych przedstawicieli tego sektora. W Troupe Guitarra de Portugal potaczyli
sie: Ercilia Costa, Rosa Costa, Alberto Costa i Alfredo Marceneiro, w Grupo Artistico
Cangdo Nacional spotykamy takie nazwiska jak: Berta Cardoso, Alfredo dos Santos, José
Porfirio, Filipe Pinto czy Manuel Cascais; w skltad Grupo Artistico Propaganda do Fado
wchodza: Deonilde Gouveia, Julio Proenga i Joaquim Campos. Specjalistyczne gazety beda
kontynuowa¢ regularne zamieszczanie adresow kontaktowych tych i innych zespoltdw,
jak réwniez poszczegolnych ich czltonkéw, by umozliwi¢ zainteresowanym czytelnikom
ewentualne zatrudnienie artysty do ktéregokolwiek z lokali na terenie calego kraju (Nery,
Para Uma Histéria do Fado 212).

Podobna intuicja doprowadzi do nastepnej ,wyjazdowej” inicjatywy zawodowych arty-
stow zwanej ,ambasadami” fado. Tym razem mamy wreszcie do czynienia z zagra-
nicznym eksportem ,,zywego” fado — najbardziej uznani fadiéci i akompaniatorzy tworza
w latach 30. zespoly w celu realizacji konkretnego zagranicznego tournée. Wystepy
maja miejsce na portugalskich wyspach, w portugalskiej Afryce, Hiszpanii i Brazylii,
a nawet w Argentynie i Urugwaju. W ,,ambasadach” uczestnicza m. in. Ercilia Costa,
Berta Cardoso, Maria Alice, Filipe Pinto czy akompaniatorzy, Armandinho i Santos
Moreira (Nery, Para Uma Historia do Fado 212-213; Gouveia 273-274), a zagranica
poznaje to samo i takie samo fado, jakie piesci ucho rodzimego stuchacza'.

Jeszcze w latach 30. XX w. fado zyska kolejnego sojusznika w procesie narodowej
afirmacji gatunku - bedzie nim film dzwiekowy. Juz pierwsza produkcja dzwigckowego
kina portugalskiego — A Severa w rezyserii Leitdo de Barrosa z muzyka Frederico'' de
Freitasa — wpisze si¢ w t¢ tendencje, a kolejne lata przyniosa kolejne obrazy ,narodowe;j
piesni” na ekranie: A Cangdo de Lisboa (1933) w rezyserii Cottinelli Telmo, z muzy-
ka Raula Ferrdo i Raula Porteli, Jodo Ratdo (1940) Bruma do Canto, O Pai Tirano
(1941) Lopesa Ribeiro, O Pdtio das Cantigas (1942) rezyserowany przez Ribeirinho
czy O Costa do Castelo (1943) i A Menina da Rddio (1944) w rezyserii Artura Duarte.
Pojawiajace si¢ w filmach fados, podobnie jak te, ktore popularyzowal w tym samym
czasie teatr rewiowy, s3 nastepnie wydawane w formie partytur na fortepian solo lub na
glos i fortepian i w takim ksztalcie przedtuzaja swoj udzial w mechanizmie ,eksportu”
gatunku - szczegélnie tego wewnatrz panstwowych granic (Nery, Para Uma Historia
do Fado 216-218).

10 Z popularnos$cig fadowych ,ambasad” w Iberoameryce Daniel Gouveia stara sie powigza¢ zagad-
kowe publikacje ,,pseudofados” z lat 30. XX w. w tak odlegtych od Lizbony miejscach jak Nowy
Jork, czy Sydney (241-267, 273-274).

11 Poniewaz nieakcentowana koncoéwka —o jest czytana w jezyku portugalskim jak [u], stad tez,
zgodnie z zasadami odmiany nazw wlasnych zamieszczonymi w Nowym Stowniku Poprawnej
Polszczyzny pod redakcja Andrzeja Markowskiego, pojawiajace sie w tekécie nazwy wlasne o takim
zakonczeniu pozostajg w wersji polskiej nieodmienne.
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Rewolucja eksportowa w historii fado wybucha wraz z nastaniem krélowania Amalii
Rodrigues'?. To ten czas Daniel Gouveia opisuje jako ,fado eksportowe”:

Ta faza [fado eksportowego] zaczela sie wraz z Amalia Rodrigues. Nie myli¢ z pierw-
szymi eksportami w wykonaniu Filipea Pinto, Ercilii Costy, Berty Cardoso i innych
im wspolczesnych, ktorzy $piewali w Brazylii, Argentynie i Urugwaju te same fados,
ktore $piewali tutaj. To, co zmienilo sie w profilu tej fazy, to fakt, iz zaczeto $piewaé
za granicg nie to fado, ktére podobalo sie Portugalczykom, ale to (fado i nie-fado)
jakie podobalo sie cudzoziemcom. Do glosu doszedl muzyczny marketing, ze swymi
zaletami i wadami. Jedna z nich (niech czytelnik sam zdecyduje czy to zaleta, czy
wada) bylo to, ze Portugalczycy polubili to, co zachwycalo cudzoziemcow, widzac jak
wielkim powodzeniem cieszg sie nasi arty$ci poza granicami kraju, co $wiadczylo, bez
watpienia, o wysokiej jakosci ich sztuki. Wbrew temu, co mozna by pomysle¢, zagraniczna
publicznos¢ jest wymagajaca, posiada dobre muzyczne przygotowanie i potrafi zobaczy¢,
gdzie znajduje si¢ warto$¢, a gdzie jej nie ma, niezaleznie od wewnetrznego rygoru
wlasciwego gatunkowi (44).

Naturalnym nastepstwem eksportu gatunku, zgodnie z perspektywa autora Ao Fado
tudo se canta? jest faza fado importowego:

W wyniku sukcesu poprzedniej fazy wydarzyl si¢ swoisty refluks, ktéry objawil sie
w dwu wariantach:

1. Portugalscy fadi$ci importowali obce formy [...]

2. Zagraniczni $piewacy kultywowali co$, co w bardzo szerokim znaczeniu mozna by
uwazaé za fado [...] (45).

W przypadku Jodo de Sousy, a wiec Portugalczyka z Porto®, ktéry w Polsce $pie-
wa portugalskie ,fados i nie-fados” oraz polskie, i nie tylko polskie, piosenki/utwory
~muzyki rozrywkowe;j” nurty fado eksportowego i importowego zlewaja sie, kreujac
interesujacy ,,produkt” - szczegolnie wartosciowy element w mozaice wspotczesnego
etapu historii dynamicznie zmieniajacego sie gatunku'.

12 Por. rozdzial: ,Amadlia w komentarzach. Odrobina z ogromu doniesien prasowych” (Santos
201-241).

13 Na pytanie o pochodzenie artysta odpowiada zgodnie z tradycyjng kulturg ,matych ojczyzn™:
»Tak, jestem z Porto. A doktadnie z Ermesinde, przedmies¢ Porto” (z prywatnej korespondencji
autorki artykutu z Joao de Sousg).

14 Warto pamietaé, ze ,ortodoksyjne” $rodowiska fado wykazuja do dzi$ silne przywigzanie do
lizbonskiego charakteru gatunku. Skrajnym, lecz i bardzo pigknym, przykladem tego zjawiska
moze by¢ biografia fadisty Alfredo Marceneiro - méwiono o nim ,dziedzictwo Lizbony”
(Fernando Peres, za Duarte 26), czy ,Marceneiro to Lizbona!” (Krus Abecassis, za Marceneiro
177) - ktory nie tylko odrzucat zaproszenia na koncerty zagraniczne, do Brazylii i innych krajéw,
ale nie zgadzat si¢ rowniez na koncerty poza Lizbong - w ogéle nigdy w zyciu z Lizbony nie
wyjechal (Marceneiro 121, 163). W lizboniskim $rodowisku fadowym opowiada sie anegdotke, iz
owszem, Marceneiro raz zgodzil si¢ na podrdz... do Barreiro (czyli promem, stynnym cacilheiro,
na drugg strone¢ Tagu).
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2. Pierwiastek rewolucjonizmu w sztuce i karierze Amalii Rodrigues

Niezbyt ciekawa $wiata Amalia’® rozpoczela swe artystyczne zagraniczne wojaze juz
w lutym 1943 r. (Santos 63) — wyjechala na wystepy do Hiszpanii w towarzystwie
gitarzystow Armandinho i Santosa Moreiry oraz $piewaka Julio Proengy. Byt to czwarty
rok jej $piewaczej kariery'®; miata wowczas dwadziescia trzy lata'. Od tej pory nie prze-
stala podbija¢ $wiata dla fado - az do 1994 roku, gdy 6 marca zaspiewala w Santiago
de Compostela. Byl to piec¢dziesiaty piaty — ostatni — rok jej kariery artystycznej; miala
wowczas siedemdziesigt trzy lata. W ciggu nieco ponad potowy wieku odwiedzila ze swa
piosenkg pie¢ kontynentow's. W wielu krajach bywata wielokrotnie, w kilku z nich -
szczegolnie we Francji, Brazylii i we Wloszech - czula si¢ niemal jak w drugim domu
(Santos 176). Cho¢ do Lizbony nieustajaco powracala, to w swym rodzinnym miescie
przebywata rzadko, a $piewala w nim duzo rzadziej niz poza portugalskimi granicami
(Santos 138-140). Zartowano nawet, ze Lizbona ma wszystko, co posiada reszta $wiata,
oprocz... Amalii®.

W autobiograficznej ksigzce Os meus 30 anos com Amadlia Estrela Carvas poréw-
nuje zjawisko rozprzestrzeniania si¢ amalijnego fado do epidemii i nazywa t¢ nowa
chorobe zakazna medycznym neologizmem amalite (60). Bez watpienia ,,zawleczenie”
fado w najodleglejsze zakatki swiatowej geografii i najprzerdzniejsze kultury globali-
zujacej sie Ziemi stalo sie¢ przetomem bez precedenséw w lizbonskiej historii gatunku.
O wielko$ci wyczynu, jak réwniez o mierze artystycznej intuicji wspartej swoistg or-
ganiczng, nieu$wiadomiong odwagg artystki, §wiadczy juz sam fakt naturalnej istoty
fado® - gatunku zasiedzialego, ekstremalnie zjednoczonego z silng kultura bairrismo
czyli zazdrosnym kultem wiernosci ,,wlasnemu miejscu” ograniczonemu do miejskiej

15 W artykule pozwalam sobie na uzycie imienia ,,Amalia” w odniesieniu do Amalii Rodrigues.
Tak bowiem fadistka funkcjonuje w Portugalii, co jest oznaka zaréwno szacunku, jak i milosci.

16 Debiutowala w lizboniskim Retiro da Severa w 1939 r. (Santos 45, 48-55).

17 Krajowe wojaze nastgpily niemal natychmiast po debiucie: ,Zaledwie zadebiutowatam, a od razu
wyjechalam na wystepy wraz z zespolem Retiro. Zorganizowali embaixada do fado na péinocy
kraju i wiaczyli do niej réwniez mnie” (Santos 51).

18 Szczegdtowy wykaz amalijnych tournée por. rozdzial: ,Amadlia publicznie. Najwazniejsze zagra-
niczne wystepy” (Santos 242-264). Sama Amilia tak oto podsumowuje swoje podboje: ,,Od czasu
wystepu we Francji objechalam prawie caly $wiat. Ale sg kraje, w ktorych nigdy nie bytam - Indie,
Chiny. Bytam w calej Europie Zachodniej. Nie rozumiem tylko, dlaczego nigdy nie pojechatam
do Wiednia, do Austrii. By¢ moze dlatego, ze tam si¢ znaja na muzyce...” (Santos 172). Por.:
Cravas 86-87. I jeszcze jedno amalijne podsumowanie zagranicznej kariery: ,,[...] to dzigki
Paryzowi pojechalam do Japonii, do Rosji, do krajow arabskich, do krajéw skandynawskich, do
Izraela, Holandii, do Wtoch. Bez Paryza nigdy bym nie zrobila takiej miedzynarodowej kariery”
(Santos 139).

19 Informacja pochodzi z rozmowy autorki artykulu z Estrelg Carvas w lizboniskim Muzeum Amalii
w roku 2008.

20 Sama Amadlia wyrazita zadziwienie podrézniczym sukcesem swego fado w biografii: ,,Zjawitam
si¢ w Paryzu, bo im si¢ podobalo, jak $piewatam Barco Negro, ale bytam uwazana za pie$niarke
fado, czyli piosenki, nielubigcej podrézowa¢, wiec sama nie wiem, jak mi si¢ udato zawiez¢ ja
w tak szeroki $wiat” (135).
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dzielnicy?. Fado charakteryzowalo sie wszystkimi ,wadami”, ktére mogly skutecznie
uniemozliwi¢ mu opuszczenie gniazda — $piewane w hermetycznym, egzotycznym
jezyku, lamentliwe ponad wszelka, uniwersalnie dopuszczalng miare, naznaczone styg-
matami marginalizmu i nieprzyzwoito$ci, jednostajne i z zasady wtdrne, nieatrakcyjne
wizualnie, zawistnie strzezone przez uparcie niereformowalng tradycje, nierozerwalnie
ukorzenione w ubogich dzielnicach Lizbony, w jej retiros — popularnych, ludowych
lokalach o charakterze gastronomiczno-towarzyskim. Geograficzng ekspansje gatunku
umozliwily, zainicjowaly i wspaniale rozwinety wewnetrzne, glebokie, nierzadko iscie
rewolucyjne, przemiany w samym lonie fado, ktérych pomystodawczynia i mistrzow-
ska realizatorka okazala si¢ Amalia Rodrigues (oczywiscie, za najwazniejszy czynnik
sprawczy trzeba uzna¢ bezsprzecznie geniusz Amalii*?). Nalezatoby uwaza¢ ,.eksport”
fado raczej za wynik, a nie motor ,rewolucji”, chociaz, jak to zwykle bywa, wzajemne
oddzialywanie przyczyny i skutku zadecydowaly o imponujacej dynamice tego zjawiska.

Przekonana o swym wrodzonym wyczuciu spektaklu®, Amalia Rodrigues przebo-
jowo przekraczata kolejne granice skostniatej tradycji.

Ulegajac wlasnym gustom estetycznym, czarowi ,przedstawienia”, jak réwniez,
paradoksalnie, wrodzonej niesmiatosci, wywiodta fado z ciasnych, pétmrocznych i za-
dymionych pomieszczen casas de fado i boites do o wiele obszerniejszych, czasem wrecz
ogromnych, przestrzeni klubow, teatréw?*, oper, audytoriow, kasyn, sal widowiskowych
etc. (Santos 60). Ta przestrzenna migracja wykonawczej praktyki fado wywotata w konse-
kwencji znaczace alteracje w proporcjach i relacji artysta — publicznos¢. Przede wszystkim
nastgpito wyrazne rozgraniczenie r6l miedzy wykonawcy a publiczno$cig. Zmienila si¢
liczebno$¢ widowni, ktdra wyraznie wzrosta oraz przestrzenne zwiazki miedzy artysta
a publiczno$cig; pojawila sie lub/i znaczaco powiekszyta fizyczna odlegto$¢ miedzy wy-
konawcg a odbiorca, co dalo mozliwo$¢ zachowania wigkszego dystansu miedzy oboma
stronami artystycznego przekazu. Srodowiskowa ,,swojsko$¢” i rodzinna atmosfera cha-
rakterystyczna dla doméw fado przerodzita si¢ w relacje i reakcje uwielbienia — stynny
amalijny ,,caly teatr bijacy brawa” (Santos 70) — typowe dla widowiska w systemie gwiaz-
dorskim (co nie neguje spontanicznej, ludzkiej, wzajemnej sympatii, poczucia wspdlnoty
czy uczué przyjacielsko-solidarnos$ciowych laczacych podczas spektaklu obie strony).
Charakterystyczne dla retiros normy oraz kody zachowan i partycypacji publicznosci w fa-

21 Szok wywolany wyjsciem fadistki z wlasnego $rodowiska kulturowo-topograficznego wspaniale
ilustruje stynna scena ,,policzka” z filmu Fado. Histéria D’'Uma Cantadeira (1947) w rezyserii
Perdigdo Queirogi, z Amalig w $wietnej roli fadistki, Any Marii, i z towarzyszacym jej przy-
stojnym Vergilio Teixeirg, amantem dwczesnej kinematografii portugalskiej, w roli Julio, gitarzysty
i narzeczonego Any Marii.

22 Jak to sama wy$piewata w slynnej piosence Alberto Janesa Foi Deus i potwierdzala wytrwale
w wywiadach (np. cykl programéw telewizyjnych Amadlia. Uma Estranha Forma de Vida,
rez. Bruno de Almeida, lub film dokumentalny The Art. of Amdlia /2004/, rez. Bruno de Almeida)
czy prywatnych rozmowach (np. stynne stwierdzenie pochodzace z biografii fadistki: ,,A to nasz
Pan Jezus zrobil ze mnie artystke, a moja mama troche Mu w tym pomogta” (93), ,tak Bog chcial”.

23 ,,0d zawsze wiedzialam, jak wystep powinien wyglada¢...” wyznaje swemu biografowi (64).

24 Oczywidcie nie nalezy zapomina¢, iz sam poczatek lizbonskiej ,kariery” fado w portugalskim
teatrze rewiowym siega lat 60. XIX wieku (Nery, Para uma Histéria do Fado 104, 214-218).
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dowej praktyce, w nowych przestrzeniach - takze ze wzgledu na ich rozmiary i specyfike
uzytkowa - albo tracily sens istnienia (jak np. umowny nakaz przerywania konsumpcji
w czasie $piewu), albo ulegaly czesciowemu rozmyciu, jako nieprzystajace do nowe;j
formuly (jak np. okrzyk aprobaty i zachety ,,Ah, fadista!”). Brak tych gestéw w reakcjach
cudzoziemskiej publicznosci nalezy traktowac jako oczywista konsekwencje jej kulturowego
pochodzenia — wynikata po prostu i niemal wyltacznie z nieznajomosci konwencji. Ten
obcy tradycji odbiorca wzbogacal natomiast widowisko regutami savoir-vivre’u obowia-
zujacymi w jego naturalnym $rodowisku®. Nalezy réwniez pamieta¢, ze zmiana miejsca
byta réwnoznaczna z przypieczetowaniem ostatecznego awansu spolecznego gatunku
- wspomnienie portowych tawern zniklo skapane w splendorze i dostojenstwie, a nie-
rzadko i luksusie, najwspanialszych sal koncertowych $wiata, z paryska Olimpig na czele.
Z przenosinami fado do pomieszczen z wigksza sceng, a rowniez wraz z wynalaz-
kiem przenosnego mikrofonu zwigzana jest kolejna nowinka amalijnego performansu
- jej nowatorski w $wiecie tradycyjnego kotysania biodrami i balansowania glowa ruch
sceniczny. Wzbudzajaca zachwyt publicznoséci nieruchoma posagowos$¢ fadistki w miare
rozwoju jej kariery zostala wzbogacona wieksza mobilnoscig i taricem - ten ostatni,
glownie przy dzwigkach skocznego Malhdo, byt rodzajem kamuflazu na wejscie i zejécie
ze sceny, ratujacym nieustajaco onie$mielona sytuacja konfrontacji z publicznoscia dive
(Santos 187, 189). A jeszcze w czasach, gdy piesniarze radzili sobie bez mikrofonu,
amalijna nie§mialo$¢ stata si¢ matkq innego wynalazku — przeniesienia fadistki za figury
akompaniatoréw i wsparcia jej na ich mocnych i przyjaznych ramionach (Santos 59,
187). Wszystkie te zmiany prowokowaly — rozbudzily swiadomos¢ i poczucie wolnosci
fadisty w zakresie jego zachowan scenicznych, stanowily wstep do rodzacej si¢ wraz
z kolejnymi pokoleniami piesniarzy wiekszej swobody i fantazji w towarzyszacej $pie-
wowi choreografii oraz zapowiadaly prawdziwg obfitos¢ réznorodnosci w tej materii.
Nowe przestrzenie widowiskowe, inne warunki i mody kulturowe zagranicy, nowa-
torskie estetyki ,nowych czaséw” sprawily, ze Amadlia mogta eksperymentowac - i to
z ogromnym sukcesem - z nowym instrumentarium i nowymi aranzacjami. Tradycyjny
akompaniament gitarowy — gitara portugalska, gitara klasyczna i, ewentualnie, gitara
klasyczna basowa — cho¢ zawsze na czasie i zawsze pozadany, przestal by¢ jedynym
mozliwym. Najbardziej spektakularnym nowatorstwem w tym zakresie wykazaly sie stynne
fados orkiestrowe® — kompozycje autorstwa maestro Frederico Valério (Santos 74-76).
Symfoniczna orkiestra towarzyszyta Amalii najczesciej przy wielkich realizacjach muzycz-
nych - jak np. stynne nowojorskie koncerty w Lincoln Center (1966, 1968) pod batuta
Andre Kostelanetza (Santos 170-171). Przy takich okazjach artystka $piewata w zupelnie
obcym estetyce fado towarzystwie piosenkarzy estradowych czy zespolow folklorystycz-
nych?. Tak oto fado zaczynalo funkcjonowa¢ wespdt z réznorodnymi typami muzyki
rozrywkowej, a jego oblicze sceniczne stawalo sie coraz blizsze piosence estradowe;j.

25 Warto wspomnie¢ ,,szalencze” zachowania rozentuzjazmowanych Wlochéw czy swoista regular-
no$¢ uczestnictwa w koncertach publicznosci w Izraelu (Santos 174-175).

26 Skoro wiele z nich stanowito cze$¢ bardzo modnych wéwczas rewii, zwano je réwniez fados
teatralne.

27 Por. wykaz wystepéw Amdlii: Santos 242-264.
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Do estetyki wielkich widowisk scenicznych zblizaly amalijne fado takze reforma-
torskie zmiany, jakich fadistka dokonata w doborze kostiumu scenicznego - to Amalia
wprowadzila na scene szyk i elegancje dlugich, wytwornych czarnych sukien i otulaja-
cego ja szala. A chociaz, przy okazji specyficznych spektakli, wystepowala w kreacjach
bardziej ekstrawaganckich i barwniejszych (Amadlia. Coragio Independente 280-297),
to jednak tak przeciez nowoczesny i mlody ,image” czarnej madonny do dzi$ nieza-
wodnie kojarzy sie z figura ,tradycyjnej fadistki™*.

Portugalskos¢ fado wyrazala sie obowigzkowo i niezmiennie w jezyku $piewa-
nych tekstéw: jedynie i wylacznie jezyk portugalski — czesto jego odmiana Zargonowa,
na wpot hermetyczna, typowa dla srodowiska fadistow — byt w stanie wyrazi¢ dusze
fado, tylko portugalski stanowil doskonale plastyczng materie zdolng przyja¢ w siebie
i przetworzy¢ w dzieto sztuki maestri¢ zabiegéw wykonawczych fadistow — tzw. esti-
lar i dividir®. Do dzisiaj fadowi purysci nie przyznaja legitymizacji fados $piewanym
w innym, niz jego rodzimy, jezyku. Jednak i te hegemonie, powiedzmy, lingwistyczna,
Amalia zdotata przelama¢. Wielojezycznos¢ amalijnych kreacji muzycznych przejawita
sie na roznych poziomach tworczych. W jej repertuarze znalazty sie obcojezyczne wer-
sje jej fados (ukton, cho¢ niechetny, w strone zagranicznej publiczno$ci)®, spektakle
fadistki obfitowaty w utwory spoza fadowego gatunku $piewane w jezykach oryginatu
(ze szczegélnym upodobaniem, jako pie$niarka iberyjska®, §piewala po kastylijsku
hiszpanskie flamenco i meksykanskie rancheras, a rozkochanych w niej do szalenstwa
mieszkancéw roz$piewanej Italii wprawiala w zachwyt wy$piewywanymi po wlosku
tarantellami i tradycyjnymi romantycznymi piosenkami w dialektach neapolitanskich),
a nagrania plytowe $wiadczg o jej lingwistycznej $miatosci i fantazji — portugalski sa-
siaduje nie tylko z ukochanym hiszpanskim i nielubianym jako narzedzie pracy fran-
cuskim®; bestsellerami staly si¢ LPs z nagraniami po angielsku i wlosku®. I chociaz

28 Kreacje najpopularniejszej gwiazdy Fado/World Music, Marizy, w zamygle i stylistyce przywotuja
bezposrednio swéj amalijny pierwowzdr. Nasladowcza ,,polska fadistka” Kinga Rataj zawsze na
scenie prezentuje si¢ w dlugiej czarnej sukni a la Mariza-Amilia.

29 Estilar (stylizowad) — improwizowa¢, zabieg interpretacyjny polegajacy na modyfikowaniu
zarysu melodycznego utworu; dividir (dzieli¢) — $rodek artystycznego wyrazu ksztaltujacy rytm
muzycznej wypowiedzi, ktérego zmiana zostaje wywolana na skutek grupowania lub dzielenia
stow, poprzez wprowadzanie pauz i oddechéw, spowalnianie lub przy$pieszanie deklamacji,
zatrzymywanie si¢ na kluczowych stowach lub wyrazeniach (Gouveia 199-203; Castelo-Branco,
Enciclopédia da Miisica 451).

30 Np. francuskie wersje Le Fado de Paris (Fado Veio a Paris), Au Bord du Tage (Fado do Citime),
L’Automne de Notre Amour (Nostalgia), czy wloskie wersje Coimbra (Coimbra), Mio Amor, Mio
Amor (Santos 334-340).

31 ,[...] jestem przede wszystkim piesniarka portugalska i, w pewnym sensie, iberyjska. Gdyby kto$
mi zabral muzyke portugalska i hiszpanska, to ze mna koniec. Moge $piewaé w innym jezyku,
ale nie $piewam juz w ten sam sposob... Tylko po portugalsku i po hiszpansku nie $piewam
z musu” (Santos 99-100; por. réwniez: 66-67).

32 ,Nie lubi¢ $piewad po francusku, nie lubi¢ brzmienia tego jezyka w $piewie” (Santos 135).

33 LP A Una Terra Che Amo, 1973, Semplicimente Il Meglio, 1973 i In Italia, 1974 i LP Na Broadway,
1984 (Santos 314-316; 302).
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w obcym, tj. nieiberyjskim, jezyku $piewa¢ nie lubila®, to przeciez wlasnie jej dziatania
artystyczne zakwestionowaly wyltaczno$¢ portugalskiego w fado jako piesni i w fadowym
performansie, skutecznie przelamujac kolejne tabu. A stad juz tylko krok do narodzin
fadistéw-nie-Portugalczykéw. Ci réwniez pojawili sie¢ na fadowej scenie muzycznej
z zachwytu nad Amalig i jeszcze za zycia fadistki — najbardziej spektakularny przyktad
stanowi¢ moze fala fadistek z Japonii §piewajacych malo perfekcyjnym i nie w pelni
precyzyjnym portugalskim ,,ze stuchu” lub po prostu po japonsku (Santos 178). Odtad
fado w wykonaniu cudzoziemcow i w jezyku obcym naturze gatunku, chociaz nie zawsze
oszalamia estetycznie, to jednak nie wywoluje juz skandalu®.

Amalia przyzwyczaita swoich odbiorcéw, a w konsekwencji, odbiorcéw kolejnych po-
kolen fadistow, do gatunkowego eklektyzmu. Byta pierwsza fadistka, ktora ,,po swojemu”
$piewala nie-fado (Santos 170). Po niej stao si¢ to praktyka bardzo powszechng, a w fado
eksportowo-importowym, regula. Na jej koncertach, i na nagraniach, mieszaly sie fados
castigos z fados-cangdo, ludowe marsze rodem z miejskiego folkloru Lizbony z piosenkami
ludowymi z réznych regionéw Portugalii, folklor hiszpanski z folklorem meksykanskim
czy wloskim, piosenka protestu z romantyczng piosenka rozrywkowsq. Jej repertuar to
jak spetnienie okrzyku, ktorym w swej biografii podsumowata swoje dzieciece produkcje
muzyczne: ,,Spiewatam wszystko!” (26). Podskérne wyczucie wymogdéw spektaklu kazato
jej mieszaé skrajny smutek z perlistg radoscia, przeplataé ze sobg nastroje i gatunki,
a wreszcie, wyj$¢ do publicznosci z komentarzem, rozmowa, zartem, zaproszeniem do
wspdluczestnictwa w ramach zespotowego $piewania czy nucenia lub tez wtéréw w for-
mie oklaskow (Santos 135, 186-187). A wszystko to w imie idei fado - wydarzenia®.

I wreszcie samo sedno amalijnej rewolucji, a wigc $piewane przez nig fados: ,,Pierwsze
fados, ktére $piewatam, nie byly fados, byly czyms hiszpanskim, potem fados Valério
nie byly fados, potem nagle znéw byly, a za to te Alaina nie byly fados. To znaczy, ze
to ja sprawiam, ze fados stajg si¢ fados, w miare jak je $piewam” (Santos 150).

Zaréwno w komponencie stownym, jak i melodycznym, amalijne $piewanie wniosto
wiele przelomowych nowosci w historie gatunku. Spotykaly sie one z uwielbieniem
»postepowe;j” czesci wykonawcow i widowni, a ze zgorszeniem i potepieniem szczegélnie
ze strony bardziej konserwatywnej czesci $rodowiska.

Wrazliwa na stowo fadistka uciekla z ciasnego kregu fadowych, chociaz swietnych,
teksciarzy” i wprowadzita do repertuaru poetow tzw. poetas eruditos, narazajac si¢ na
oskarzenia o intelektualizowanie fado. Pisali dla niej m.in. David Mourao-Ferreira, Pedro
Homem de Mello, Manuel Alegre, Alexandre O’Neill czy José Carlos Ary dos Santos

34 ,Zawsze uwazatam, ze jest wielu takich, ktérzy dobrze $piewaja po francusku i po angielsku. Ja
zawsze $piewatam z musu” (Santos 100).

35 Wspolczesna lizboniska scena fado vadio, czyli amatorskiego fado, gosci mieszkajaca w portu-
galskiej stolicy Japonke. Podczas jednego z jej wystepéw w kultowej Tasca do Jaime ustyszalam
zartobliwy komentarz: , To takie Zen - Fado”, odnoszacy sie zaréwno do delikatnosci glosu
i interpretacji, jak i do zwiewnosci figury $piewaczki. Por.: uwagi na temat fado importowego
i wykonawcow zagranicznych, ktérym, czasami, nie brakuje ,,bezczelnoséci” (Gouveia 45).

36 Amalia tworzyla swoja prywatng teori¢ muzyki: ,Ale najwazniejsze jest, by czué fado. Bo fado
sie nie §piewa, ono si¢ wydarza. To jest wydarzenie” (Santos 59).

37 Np. Linhares Barbosa (Santos 334-335) czy Joaquim Frederico de Brito (Santos 335).



350 Grazyna Jadwiszczak

(Santos 334, 337-339); odwazyla sie, by wyspiewa¢ w fado $redniowieczne cantigas
i sonety portugalskiego wieszcza Luisa de Camoéesa®. To juz nie bylo tylko przejscie
na wyzszy poziom sublimacji stowa, to bylo ukoronowanie fado.

Nowa wrazliwo$¢ na piekno i nowe stowo zainspirowaly nowy sposéb $piewania, nie-
spotykane dotad w fado harmonie®. Amalia intuicyjnie wprowadzita do fado wspomnienie
z domu czyli melizmaty z Beira Baixa, stynne voltinhas, zastyszane od matki i ciotek
(Santos 58-59). Juz na poczatku kariery przydarzyt sie Amalii Frederico Valério, z jego
pieknymi i bardzo skomplikowanymi kompozycjami (Santos 75-81). Spotkanie z Alainem
Oulmanem okazalo si¢ spelnieniem - zgodnie ze stwierdzeniem Alexandre’a O’Neilla:
»Fado bylo bardzo pomarszczone, a Alain Oulman je wygladzil” (Santos 154). Zaczeto
sie ,,plywanie pod prad” z bolem, zalem i pltaczem w $piewie (Santos 149, 150). Alain
Oulman ofiarowal Amalii ,,mozliwo$¢ latania™, a ich genialny duet otworzyt nowa
epoke fadowej historii (Santos 341-342) — postawil przed fado zadanie wolnosci*.

,Spiewatam, bo dla mnie to byly fados. Liczy si¢ szlachetno$¢, ktéra sie w nich
znajduje. Bo fado to stan duszy, to piesn, ktoéra oznacza przeznaczenie i ktéra nosi
w sobie takie wlasnie pietno. [...] Jesli nawet wedtug innych nie ma tam fado, dla mnie
w tej muzyce fado jest” (Santos 149).

Tak wysublimowane, cho¢ wysoce subiektywne kryterium przynaleznosci gatunkowej
piosenki, zdolne modyfikowa¢, a wrecz negowaé, uswiecone tradycja wyznaczniki tech-
niczne - ,,[...] gitarzy$ci musieli nauczy¢ sie tych nowych harmonii, ktére Alain przynosit,
a ktére nie miaty nic wspdlnego z fado, bo fado jest ubogie w swej harmonii” (Santos 149)
- wprowadzilo do muzycznej klasyfikacji fado wiele swobody i, w konsekwencji, potezne
zamieszanie. W polaczeniu ze spadkiem po amalijnym eksperymentowaniu treécig i forma
daje w rezultacie mozaike réznorodnych fados i niby-fados epoki po-amalijnej, a wszelkie
proby okreslenia ich przynaleznosci gatunkowej naznacza duza dozg niejednoznacznosci.

3. Projekt Jodo de Sousa ¢ Fado Polaco - fadowe inspiracje
w luzo-polskim stylu

Ten projekt zaczat nabiera¢ ksztaltu kiedy odlegto$¢, mniej fizyczna a raczej emocjonalna
z Portugalig, stala si¢ prawie nie do zniesienia. Kiedy w poszukiwaniu moich korzeni

38 ,Spiewalam poetow i §piewalam Caméesa. Dla mnie Camées jest wielkim fadista. Czy jest co$
bardziej portugalskiego i bardziej fado niz Camées: jakim gtosem mam wy$piewac¢ swéj smutny
los? Nie ma nikogo, kto by dzisiaj napisat dla fado co$ lepszego” (Santos 154).

39 ,Zawsze istnialo co$, co chcialam $piewa¢, wiersze, ktore lubilam, ale dla ktérych nie mogtam
znalez¢ muzyki wsrdd klasycznych fados. Potrzebowalam kogos, kto by napisal muzyke dla
mnie...” (Santos 149).

40 ,,[Alain] Tak dobrze mnie zna, ze wie, iz w pewnym momencie muzyki co$ zrobig, i daje mi te
mozliwoé¢. Daje mi mozliwo$¢ latania” (Santos 149).

41 ,By¢ moze nie jestem tworca, ale gdy $piewam, stwarzam. A do tworzenia potrzebuje muzyki.
Fado, gdy zaczynalam $piewa¢, bylo spetane tak, jakby miato do dyspozycji tylko jeden pokdj,
a moj sposob $piewania dal mu jeszcze dwa domy. [...] M6j glos chciat stamtad uciec, ale rozbijat
sie o drzwi. Musiatam $piewa¢ na wlasny sposéb” (Santos 148).



Projekt Jodo de Sousa & Fado Polaco 351

rozpoczalem kompletowanie repertuaru na te plyte zdalem sobie sprawe, ze znalem te
melodie od zawsze. Ze zawsze byly mi bliskie. Ze fado, styl muzyczny niezbyt doceniany
w $rodowisku, w ktorym dorastatem, byt i jest czgscig kwintesencji mojej kultury, obok
tylu innych form muzycznych obecnych w tym niewielkim kraju pomiedzy Atlantykiem
a Hiszpanig. Niekiedy czuje, ze w koncu zdobylem prawo nazywa¢ si¢ Portugalczykiem,
bo pomimo odleglosci to wlasnie ta kultura okre$la moja dorosta tozsamosc.

Praca nad tg plyta sprawiala mi ogromng przyjemno$¢. Odkrywanie podobienstw i réznic
kulturowych przez muzyke jest fascynujacym doswiadczeniem, ktére zblizylo wszystkie
osoby zaangazowane w Fado Polaco. I nie ma nic lepszego niz czu¢ energie na tej plycie.
Energie, ktora powstala z pasji do muzyki i szacunku dla wielowiekowej i marginalnej
tradycji, ktéra przetrwala do dzi$ i na nasze szczgscie zegluje po wczesniej nieodkrytych
ladach (Jodo de Sousa & Fado Polaco, booklet, 4).

Plyta Jodo de Sousa & Fado Polaco pojawila sie na polskim rynku muzycznym we
wrzeéniu 2012 roku wydana przez wroctawska wytwornie Iberia records. Dla fado byt
to rok szczegdlny — w listopadzie 2011 UNESCO przyznalo mu tytul niematerialnego
dziedzictwa kultury, a lata poprzedzajace moment glorii - czas kampanii mobilizujacej
tadowe srodowisko akademikéw i praktykéw — wypetnily rozmaite dziatania: nowe
wydawnictwa ksigzkowe i plytowe, projekty kulturalne w kraju i za granica czy...
modernizacja lizbonskiego Muzeum Fado. O fado zrobito si¢ po prostu duzo glosniej.
Projekt Jodo de Sousa & Fado Polaco, wsparty instytucjonalnie przez lizbonski Instytut
Camoesa i Ambasade Portugalii w Warszawie — dwa organy predestynowane w swej
misji kulturowo-politycznej do propagowania kultury portugalskiej w $wiecie — wspa-
niale wpisal si¢ w te polityke zintensyfikowanej internacjonalizacji i nobilitacji gatunku.

Na plycie znalazlo si¢ dwanascie utworéw: Vida tdo estranha (Rodrigo Ledo),
O cacilheiro (Ary dos Santos / Paulo de Carvalho), Trago fado nos sentidos (Amalia
Rodrigues / José Fontes Rocha), Se no olhar (Joao de Sousa / Fado Meia-Noite), A chuva
no vidro (Jodao de Sousa), Memdria (David Mourao-Ferreira / Fado Menor do Porto),
Ai, inverno! (Jodo de Sousa), Redondo vocdbulo (José Afonso), Teresa Torga (José
Afonso), Mitos¢ ci wszystko wybaczy (Julian Tuwim / Henryk Wars), Que amor ndo
me engana (José Afonso), Livre (Carlos de Oliveira / Fado Menor), a w nagraniach
uczestniczyli Jodo de Sousa - glos, gitara akustyczna, gitara portugalska, viola braguesa;
Martin Zlotnicki - gitara klasyczna; Marcin Spera - kontrabas; Ireneusz Folusz - cajon;
Natalia Grosiak - glos; Kamil Roginski - flet poprzeczny, duduk.

Tytul projektu, uzasadniony cytowanym powyzej komentarzem lidera zespotu
zamieszczonym w towarzyszacej plycie ksiazeczce, wskazuje na podstawowa inspiracje
artystyczno-ideowy plyty — fado*? - i jej swoiste uwarunkowania - Polske i polskos¢. Juz
z uwagi na sam pomyst mozna wpisa¢ projekt do nurtu fado eksportowo-importowego,
a analiza zawartoéci CD to przeczucie w pelni potwierdza.

Wybér utwordéw przywodzi na mysl amalijny eklektyzm estetyczny i otwartos§é
gatunkowsg, podszyte troska o odbiorce, jego wrazliwoé¢ i przyzwyczajenia muzyczne.

42 ‘W smsowej korespondengji, jaka miatam z R. V. Nerym w listopadzie 2012 r. muzykolog, po
wystuchaniu warszawskiego koncertu Jodo de Sousy stwierdzil, iz jest to jeden z najciekawszych
projektow inspirowanych fado ostatnich lat (cytuje z pamieci).
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Z fados-fados* znalazly sie przede wszystkim te najciezsze, z pierwszej generacji zgodnie
z klasyfikacja Daniela Gouveii (33-36) — dwa molowe fados czyli fados menor - Memdria
i Livre; jest tez Fado Meia-Noite z drugiej generacji (40-41) — Se no olhar, a z fadowego
repertuaru ,klasykéw” Trago fado nos sentidos Amalii Rodrigues i O Cacilheiro, fado-
cangdo czwartej generacji (40-41) wykreowane przez Carlosa do Carmo. Pozostate utwory
dolaczaja do fadowej rodziny na zasadzie pokrewienistwa duszy, wspélnych fluidow, czyli
owego gouveiowskiego ,,obowiazkowego fadowego smaku, kryterium nie zawsze latwego
do zdefiniowania” (40). Kolekcje otwiera piosenka Rodrigo Ledo, tworcy z kregdw pop-
-rocka i muzyki tradycyjnej, o tytule intensywnie przywolujacym z pamieci amalijny
hit Estranha forma de vida i emanujacy teskna melancholia charakterystycznag nie tylko
dla samego fado, lecz rowniez dla kultury portugalskiej w ogole. W zestawie pojawily
sie roéwniez dwie kompozycje Jodo de Sousy, A chuva no vidro i Ai, inverno! - skapane
w portugalskiej saudade wygenerowanej przez typowe dla potudniowca nieprzyjemne
doznania, jakich do$wiadcza w krajach zimnej ,,péInocnej” Europy podczas ponurych
i stotnych jesieni oraz mroznych, nieznosnych zim. Poteznego fadunku portugalskosci
jako synonimu esencji fado dostarczajg plycie trzy piosenki (nie-fados) rewolucyjnego
barda José Afonso Era um redondo vocdbulo, Teresa Torga i Que amor ndo me engana
- cudownie liryczne, poetyckie, odwazne w przesfaniu i artystycznie wysublimowane
piesni protestu*’. Portugalsko-polski projekt spina swoistg klamrg piosenka - niespo-
dzianka. Szlagier muzyki rozrywkowej polskiego dwudziestolecia miedzywojennego,
Mitos¢ ci wszystko wybaczy, chociaz w warstwie skojarzen i tradycyjnych odwotan bardzo
polski, warszawsko-kawiarniany, ,,przedwojenny” nieoczekiwanie ukazuje swéj fadowo
sentymentalny charakter, jawigc si¢ niczym swoista saudade d polaca.

Sam Jodo de Sousa, cho¢ zdecydowanie nie uwaza si¢ za fadiste®, to jednak w tytule
swego gatunkowo niejednorodnego projektu umiescil z premedytacja ,,fado” i, wbhrew
naturze gatunku, przymiotnik ,polaco” ,Wydawalo mi sie, ze to dobry skrot tego, co
chce pokaza¢ w moim projekcie. Poza tym jest tadny wizualnie i zdolny wstrzasnac
niektérymi, bardziej konserwatywnymi stuchaczami fado. Polemika jest zawsze intere-
sujaca, bo maci wode [usmiech], wiec ja dotlenia™; a swoj projekt $wiadomie zanurzyt
w fadowych inspiracjach:

Plyta Fado Polaco przedstawia moj sposéb widzenia, w tamtym czasie i z tamtymi muzy-
kami, pewnej muzyki (fado), ktéra jest nieroziacznie wpisana w bycie Portugalczykiem.
W tym szczegélnym momencie zdecydowatem sie nagra¢ plyte, na ktora zlozyly sie
utwory nie moje i takie, ktore w sposéb transwersalny ukazaly mala czastke tego, czym
jest portugalska muzyka. Oczywiscie fado w tym si¢ zawiera, jednak aranzacje s bardzo
osobiste, zmierzajace do przyblizenia go do innych rodzajéw muzyki.

43 Jedno z funkcjonujacych w $rodowisku lizbonskiego fado okreslen na ,,prawdziwe fado”, ,czyste
fado” etc.

44 Warto pamieta¢, ze Zeca, jak nazywaja José Afonso jego wielbiciele, byl i jest ,,ukochanym”
autorem fadistow. ,,Spiewali go” Amdlia Rodrigues, Mariza, Dulce Pontes, a Cristina Branco
poswiecita mu caly album Abril (2007).

45 Na pytanie czy uwaza si¢ za fadiste, odpowiedz brzmiata krotko i bez dodatkowych wyjasnien:
»Nie” (z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykulu z Jodao de Sousa).

46 Z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykutu z Joao de Sousa.
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Czesto mysle o wlasnym fado/losie. O fado, jako przeznaczeniu kazdego z nas. I te
przemyslenia mnie inspiruja, s3 cze$cia mnie. Sadze, ze muzyka jest jedynie forma
artystycznej ekspresji tego, czego dotyczy fado/los”.

Przynalezno$¢ Fado Polaco do gatunku fado zasadza si¢ wiec nie tylko na skoja-
rzeniach, ktére wywoluje czy uczuciu (sprawiajacymi przyjemno$¢ smutku i fatalizmie
oraz miltoéci w wielorakich odstonach), zakletych zrecznie w uwodzicielska melodyjnos¢
projektu i jego melancholie. Tego pokrewiefistwa mozna si¢ rowniez dopatrzy¢ w war-
stwie ideowej poezji. Bardzo staranny dobor ,,stéw” utworéw potwierdza nowoczesnos¢,
$miala, moze nawet nieco zuchwalg post-amalijno$¢ koncepcji fado Jodo de Sousy - nie
ma tu przestrzeni dla dawnych fadowych teksciarzy, a ich miejsce zajeli badz to rasowi
poeci (David Mourao-Fereira, Carlos de Oliveira czy wreszcie nasz Julian Tuwim), badz
przedstawiciele nowej generacji autoréw tekstow (Jodo de Sousa*), uosobienia muzyczno-
-ideowej awangardy (Rodrigo Ledo, Ary dos Santos), ikony muzycznych bojownikdw-
-reformatoréw (Amalia Rodrigues czy José Afonso). Ducha rozkochanej w piegknym
stowie Amalii przywolujg juz nie wylacznie poetyckie wyrafinowanie wyspiewanych
wierszy, ale rowniez nowe wersje jej wlasnych fados — Acho iniiteis as palavras, do
stéw jednego z jej ulubionych poetéw, Davida Mourao-Ferreiry, tu wykonane w formie
skréconej i pod zmienionym tytulem Memodria oraz podwojnie amalijne Trago fado nos
sentidos — ktore nie tylko $piewala, ale to ona byla autorka tekstu.

Amilia unosi si¢ nad Fado Polaco niczym dobroduszny, i bardzo plodny, spiritus
movens, a Jodo de Sousa ma $wiadomos¢ stymulujacej sity amalijnej spuscizny:

Amilia jest idealem, gdy mys$limy o niej z punktu widzenia czysto fadowego. Ale
réwniez jako artystka, ogdlnie i bezsprzecznie, jest perfekcyjna i inspirujaca. Cale to
szukanie nowego repertuaru, to macenie wody, ta nie do podrobienia ekspresja wokalna,
na zawsze naznaczyly — i nadal to czynig - stuchaczy na calym $wiecie. Poprzeczka
zostala zawieszona bardzo wysoko, tym lepiej. Daje to nam motywacje, aby pigé sie
coraz wyzej®¥.

Bardzo amalijnie brzmi réwniez préba okreslenia typu muzyki wykonywanej w projekcie
- automatycznie przywodzi na mysl wspomniang juz idee ,,pie$niarki iberyjskiej”. Boga-
ctwo gatunkow, jezykow i kultur pojawiajacych sie na plycie staje si¢ symbolem nowych
czasow znaczonych globalng turystyka i lotniczymi low costami:

Muzyka, ktéra tworze wraz z Fado Polaco jest po$wigcona muzyce o luzofoniskich korze-
niach. Gramy przede wszystkim utwory innych, ktére ja aranzuje niczym swoje wlasne.
Czasami s3 to utwory pochodzace z innych szerokosci geograficznych, ale takie, ktére
nosza w sobie ten swoisty zapach atlantyckiego trdjkata (Portugalia-Brazylia-Afryka).

47 Z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykutu z Joao de Sousa.

48 ,Do tego czasu [do momentu przybycia do Polski] $piewatem dlatego, ze pisalem stowa do
piosenek, ktére komponowatem. Widziatem siebie bardziej jako twdrce piosenek, niz wokaliste.
Zreszta nadal tak sie czuje. Przyjechatem do Polski ,,na stopa” z pewng zupelnie szczeg6lng Polka
i zostalem tu ze wzgledu na ludzi...” (z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykutu
z Jodo de Sousg).

49 Z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykutu z Joao de Sousa.
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Dlatego jest to muzyka oparta na tradycji, ale rowniez i na fuzji, co wynika ze specy-
fiki dzisiejszych czaséw, jest zwiazane z tatwoscia podrézowania i odkrywania nowych
rzeczy®.

Swobodne skojarzenia, wolno$¢ w asocjacji genetycznie réznych piosenek, bardzo indy-
widualistyczne i subiektywne wyczucie istoty gatunku, to amalijne pragnienie ,latania”
przekute w niemal jazzowo brzmigce interpretacje’ nadajg projektowi niebywalego
wdzigku. ,,Fado” wroclawianina rodem z Portugalii — formalnie bardzo otwarte -
zadziwia, zacheca do dalszych eksperymentdw, otwiera $wieze perspektywy wariacyjne.
Fado jako gatunek wydaje sie by¢ raczej punktem wyjscia, a niekoniecznie docelowym
portem tej muzycznej podrdzy.

Charakterystyczne brzmienie muzyki Jodo de Sousy zawdziecza swa osobliwo$¢
glosowi wokalisty i specyficznemu, zupelnie nieortodoksyjnemu instrumentarium. Jodo
de Sousa uzywa gtosu niczym kolejnego instrumentu w bandzie® - glos nie przekazuje
jedynie zwerbalizowanych treéci intelektualnych, nie tylko opowiada historie, jak to
bywato w fado castico™, ale wpisuje si¢ w catoksztalt instrumentacji, pelnigc czesto role
instrumentu solistycznego. Ta jazzowa inklinacja®, upodobanie do muzycznych fuzji
i improwizacji, zostaja podkreslone wyborem towarzyszacych instrumentéw — podstawowy
zestaw sklada sie z gitary akustycznej, gitary klasycznej, kontrabasu i cajonu, do ktérych
dolaczaja, w celu przydania specyficznego kolorytu dzwigkowego konkretnej piosence,
gitara portugalska, viola braguesa, flet poprzeczny i duduk. Charakter komponentu
wyrdzniajacego utwdr ma rowniez glos Natalii Grosiak, ktory szczegdlnie w Mitosé
ci wszystko wybaczy wydaje si¢ niezbednym kobiecym elementem narracji. Jedynie
minimalna obecnos¢ gitary portugalskiej — podstawowego instrumentu w akompania-
mencie fado (Castelo-Branco, Vozes e Guitarras) - cho¢ wywoluje wrazenie pewnego
braku, to jednocze$nie jest oznakg nowych czaséw w historii gatunku, wchlaniajacego
W swoje uniwersum coraz to inne instrumenty, do czaséw Amalii zupelnie mu obce.
W ewolucji fado dostrzec mozna wyrazng emancypacje instrumentéw uczestniczacych
w przedstawieniu — nie stanowig one juz wylacznie akompaniamentu dla solistycznego
wokalu, lecz spelniajg role réwnorzednego partnera glosu fadisty™.

50 Z prywatnej korespondencji mailowej autorki artykulu z Jodo de Sousa.

51 Na pytanie o motywy wyboru piosenek ,fadista” odpowiada: ,,Piosenki, ktére sa w stanie mnie
zaskoczy¢ i daja mi wolno$¢ interpretacji na moj wlasny sposéb” (z prywatnej korespondencji
mailowej autorki artykulu z Jodo de Sousa).

52 ,,W Polsce zyskalem pelniejsza swiadomos¢ glosu jako instrumentu” (z prywatnej korespondencji
mailowej autorki artykulu z Jodo de Sousa).

53 Mistrz fado castico, Alfredo Marceneiro, postrzegal w emancypacji glosu Zrédla dekadencji
gatunku: ,,[...] za moich czaséw nie bylo piyt, nie bylo radia. Nikt si¢ nie uczyt spiewac. Glos nie
mial znaczenia. W kulcie glosu, by¢ moze, jest najwieksze zlo fado: kto stucha glosu, przestaje
stuchac¢ stéw. Za moich czaséw fado $piewat ten, kto miat powotanie do fado, a nie ten, kto miat
powotanie do $piewania” (Duarte 138).

54 Przypomnijmy amalijne jam session z amerykanskim saksofonistg tenorowym, ktérego wynikiem
byla wydana w 1973 r. plyta Encontro. Amadlia ¢ Don Byas (Santos 305-306).

55 Warto przypomniec, iz zalgzek emancypacji instrumentéw w fado tkwi w samej koncepcji gitary
portugalskiej jako instrumentu towarzyszacego fadiscie - jest ona postrzegana jako drugi glos
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Jeden z fundamentalnych wyznacznikéw fado stanowil od zawsze jezyk portugalski
- to jedynie on byl odpowiednim materiatem pozwalajacym na swobodne stosowanie
podstawowych dwdch zabiegow artystycznych: ,stylizowania” i ,,dzielenia”, jedynie on
byt réwnie swojski jak sama pie$n i rownocze$nie, te narodowos$¢ gwarantowal. Fado
eksportowo-importowe zerwalo radykalnie z tg $wietoscia. U Jodo de Sousy pojawia si¢
jezyk polski, bedacy jezykiem nowej ojczyzny piosenkarza, jego muzykow, jego publicz-
nosci i interpretowanego utworu - szlagieru Hanki Ordonéwny. Umiedzynarodowienie
gatunku zostaje w ten sposob przypieczetowane, a polski wybrzmiewa zaréwno w postaci
native u Natalii Grosik, jak i z miekkim akcentem luzytanskim solisty.

Performatywny charakter fado nadaje szczegolnego znaczenia konkretnym reali-
zacjom projektu w formie koncertéw — spektakli:

Fado stanowi gatunek performatywny, ktory faczy wykonawcow i publiczno$é w procesie
komunikacji, uzywajac do tego stownych, muzycznych, mimicznych i cielesnych $rodkéow
wyrazu. Publiczne wykonania fado s3 zlozonymi wydarzeniami natury kulturowej,
ktérych strukture buduje interakcja takich elementéw jak uwarunkowania ogélne czyli
kontekst spoleczny czy koniunktura polityczna oraz uwarunkowania specyficzne takie
jak konkretna okazja, repertuar, wykonawcy, publicznoé¢ i normy wykonawcze (Castelo-
Branco, Vozes e Guitarras 125).

Jodo de Sousa i jego Fado Polaco pojawili sie w Polsce, ktéra juz o fado styszala, cos
na ten temat wie, ma swoich ,fadomanéw” czy ,fadolubéw”*. Do obudzenia §wiado-
mosci gatunku przyczynily si¢ z pewnoécia, cho¢ czesciowo mitotwdrczo, dwa kultowe
filmy: Wima Wendersa urokliwe Lisbon Story (1994) oraz Carlosa Saury roztanczone
Fados (2007). Wizyty fadistow i para-fadistow — m. in. Marizy, Misii, Camané, Carlosa
do Carmo, Pedro Moutinho, Any Moury, Cristiny Branco, Teresy Salgueiro, zespotu
Madredeus - rozkochaly w fadowych brzmieniach polskich melomanéw*. Z impre-
sjonistycznymi nowinkami o smaku fado konsekwentnie zapoznaje stuchaczy radiowe;j
Trojki autor Sjesty, Marcin Kydrynski. Od 2003 roku ,polskie fado” z ,,géralskim”
temperamentem® propaguje Marzena Nieczuja Urbanska, aktorka gdanskiego Teatru
Wybrzeze. Niewatpliwe zastugi w szerzeniu wiedzy na temat fado nalezy przypisac
turystyce i internetowi. Fado w muzycznym polskim kosmosie istnieje, cho¢ wiedza
na jego temat bywa malo precyzyjna, a nawet, niestety, bledna®.

dialogujacy ze $piewakiem. Z takiej idei zrodzily si¢ personifikujace okreslenia gitary, ktéra
»$piewa”, ,placze”, ,,zawodzi”, ,jeczy” etc.

56 W taki sposob okreslaja si¢ zagorzali wielbiciele twoérczosci Marzeny Nieczuja Urbanskiej. To
w tym silnym gdanskim o$rodku ,,polskiego fado” zalozono pierwszy w Polsce fan club fado.

57 Sama Amalia zawitala do Polski tylko raz, dajac koncert w Warszawie 21 kwietnia 1977 roku
(Santos 255).

58 Zartobliwe okre§lenie samej artystki podkreslajace jej rodzinne korzenie.

59 Znamienna w tym wzgledzie jest notatka promocyjna, jaka znajdujemy na stronie wydawcy Iberia
records: ,Portugalczyk Jodo de Sousa i jego Fado Polaco to wyjatkowa koncepcja artystyczna
przedstawiajaca muzyke zachodniej czgéci Potwyspu Iberyjskiego. Muzyke z wybrzeza Atlantyku
skapang w aurze wplywow, jakie na przestrzeni wiekéw Portugalia z wzajemnoscig darzyla sie
z krajami Ameryki Lacinskiej (gtéwnie z Brazylig), Afryki (przede wszystkim z Angolg), a nawet
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Jodo de Sousa i jego muzycy wystepujg przede wszystkim w Polsce oraz dla pol-
skiej i polskojezycznej publicznosci. Portugalski, wiekszo$ci widowni nieznany, stanowi
podstawowy jezyk wykonywanych piosenek. Jezyk polski, natomiast, stal si¢ jezykiem
komunikacji w przerwach pomiedzy utworami miedzy artystg i jego odbiorcami - solista,
bowiem, konwersuje z publicznoscia, ttumaczy teksty piosenek, nakresla ich kontekst
historyczno-kulturowy, opowiada anegdotki, zacheca do wspdlnego $piewania, zartuje.
Uzycie jezyka polskiego w zamian uniwersalnie stosowanej wspdlczesnej lingua franca
w postaci angielszczyzny wzbudza wiele zyczliwosci, buduje silng wiez wspdlnoty, ma
za zadanie sprawia¢, aby zaréwno wykonawca, jak i proponowana przez niego sztuka,
byly postrzegane jako integralna czes¢ $wiata odbiorcy®. Obcy akcent i pojawiajgce si¢
czasem lingwistyczne niedoskonalosci mowcy stanowia, wbrew akademicko-szkolnej
logice, element wysoce dodatni performansu, budujacy wzajemne zaufanie i akceptacje.
Jodo de Sousa jest wybitnie komunikatywny, pozytywny, uwodzicielski®'. Wydaje sie, ze
z tatwoscig zdobywa swoja publicznos¢. Oczywiste dla odbiorcy przyjacielskie relacje
panujace miedzy wszystkimi muzykami na scenie — ,,chlopaki” po prostu sie lubia i lubig
ze sobg graé — jeszcze wzmagaja przyjemng atmosfere spotkania towarzyskiego z muzyka
w tle i w roli gtéwnej, rodzaj wspdlnej zabawy, specyficznego portugalskiego convivio.

Repertuar koncertéw Jodo de Sousy dynamicznie si¢ rozrasta, a dodawane do projektu
utwory mozna uznaé, w duzej mierze, za kolejny uklon w strone (cudzoziemskiej) pub-
licznosci i kolejny krok ku konstruowaniu nastroju wspélnoty kulturowego $rodowiska.
Jodo de Sousa porywa publicznos¢ nowymi wersjami hitéw o rozmaitej proweniencji
- w jego wykonaniu brzmig prawie fadowo Porque te vas - tajemnicza i refleksyjna
piosenka autorstwa José Luisa Peralesa z filmu Carlosa Saury Nakarmi¢ kruki (1976)
— Chorando se foi — przebojowa Lambada zespotu Kaoma - Heart of Glass, Blondie -
dyskotekowy amerykanizm z lat siedemdziesigtych czy wreszcie Groszki i roze — evergreen
z repertuaru Ewy Demarczyk $piewajacej do muzyki Zygmunta Koniecznego (stowa
Julian Kacper i Henryk Roztworowski), bardzo krakowski, przywolujacy niezmiennie na
pamie¢ atmosfere Piwnicy pod Baranami. Luzofoniskich klimatéw dopelniaja brazylijska
sensulana Rosa Morena Dorivala Caymmi, kolejny utwor autorski Jodo de Sousy Pontos
nos is oraz dwie piosenki Paulo de Carvalho: Os putos (do stéw Ary’ego dos Santosa)
i fadowe juz nawet w tytule Meu fado meu. Wraz z tymi nowinkami wkroczyly do

Azji (Macao). Inaczej méwiac fado podszyte nuta bossanovy, czasem afrykanskiej rytmiki, rodem
z Cabo Verde, cho¢ nie brakuje tu tez ech muzyki arabskiej. To wszystko spowite polsko-portu-
galska nuta melancholii. W efekcie otrzymujemy album, w ktérym piesni przepelnione bélem
mieszajg si¢ z energetycznymi utworami pelnymi optymizmu. Za ta wyjatkowa amplituda stoi
wlasnie stowo ,,polaco”, bo jak mdéwi artysta: «My Portugalczycy jeste$my bardziej stonowani,
a w Polsce spotkalem sie z tym charakterystycznym rozedrganiem emocji... Polacy to albo euforia,
albo depresja, to bardzo inspirujace...». Na plycie znalazly si¢ zaréwno klasyki fado (np. autorstwa
José Afonso [sic!], Rodrigo Leao [sic!] czy Amalii Rodrigues) jak i bardziej przemawiajace do
wspolczesnej portugalskiej publicznosci piosenki Jodo de Sousy. Wielka niespodzianka bedzie
tez $piewany po polsku wraz z Natalig Grosiak (Mikromusic) utwdr napisany przez... Juliana
Tuwima z muzykg Henryka Warsa, czyli «Milo$¢ Ci wszystko wybaczy»”.

60 Przypomina si¢ powszechnie panujaca opinia o Amalii méwiacej jezykami swojej publicznosci.

61 Mniej obiektywne, acz niezwykle czesto pojawiajace si¢ spontanicznie okreslenie wsréd zachwy-
conej koncertem zenskiej publicznosci to... stodki.
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spektrum Fado Polaco dwa nowe jezyki — hiszpanski i angielski, nie liczac brazylijskiej
odmiany portugalskiego, oraz kolejne, poddane specyficznej obrdbce artystycznej, gatunki
i nurty muzyczne - ballada, piosenka poetycka, lambada, pop-rock, czy bossanova. W ten
sposdb projekt coraz intensywniej podaza w strone swobody World Music oddalajac
sie konsekwentnie od historycznych schematow fado i od fadowych inspiracji w ogdle.

Nalezy wspomnie¢ réwniez o poszerzeniu instrumentarium zespotu towarzyszacego
Jodo de Sousie — od 2014 roku do muzykéw dolaczyl grajacy na trabce jazzman, Dominik
Gawronski. Jego udziat wydatnie wzmacnia jazzowy komponent brzmienia Fado Polaco.

Strona stricte wizualna koncertu nie rézni si¢ od innych standardowych wystepow
scenicznych — muzycy holdujg klasycznej, rowniez w fadowym performansie, czarnej
elegancji koszula-spodnie, a Jodo de Sousa pojawia sie zwykle w nieco barwniejszym, lecz
roéwniez w stylu elegancki casual, stroju, co moze wywolywa¢ wolne skojarzenia z dziewiet-
nastowieczng tradycja marialvy®, z fado — wiernym towarzyszem portugalskiej corridy®.

4. Réznorodnos¢ nieuchronng przyszloscia fado

Obserwacja wspoltczesnego oblicza fado zmusza do postawienia na nowo podstawowych
pytan: Gdzie fado sie zaczyna, a gdzie ono si¢ konczy? Co fado konstytuuje? I wreszcie:
Ile fado jest w fado?

Od rewolucji Amalii Rodrigues, a wiec od zarania fazy fado eksportowo-importowe-
go, odpowiedz na tak fundamentalng kwestie staje si¢ coraz trudniejsza, coraz bardziej
nieoczywista i jeszcze wyrazniej subiektywna. Otwarcie granic fado na wielorakos¢
geograficzng, kulturowg czy estetyczng doprowadzilo do zatarcia wyrazistosci granic
gatunku®, a krolujacy we wspolczesnej sztuce model idola inspiruje, uwierzytelnia
i legitymizuje indywidualizm ekspresji i, czesto wysoce ryzykowne, eksperymentowa-
nie. Ekspansja wszerz — i oby towarzyszyla jej rowniez eksploracja w glab — wydaje sie
naturalnym etapem historycznej ewolucji fado. W takiej sytuacji dziejowej konieczno$ci
moze sensowniejszym od pytania ,,Ile w «tym fado» jeszcze jest fado?”, bedzie odwrotnie
postawiona kwestia ,,Co nowego do fado wnosi «to fado»?”.
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