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A Boy Named Sue wedlug Mlynarskiego, czyli
o multimodalnej obcosci w przekladzie melicznym

1. Wojciecha Mlynarskiego przeklady Spiewane

Wojciech Mtynarski: poeta, autor tekstow, librecista. Satyryk, felietonista,
kompozytor. Z wyksztalcenia polonista. Ze dyplomowany — o tym nalezy
pamigtac, ilekro¢ stucha si¢ wszelkich jego tekstow, w ktérych z podziwu
godna swoboda zongluje rymem i rytmem, skladnia i... aluzja, sensowi stowa
przeciwstawia bezsens zycia, a finezji tekstow — celno$¢ podtekstow. [Michal-
ski 2008: 5]

Tak o Mtynarskim pisze Dariusz Michalski we wstegpie do opowiesci bio-
graficznej o geniuszu tego pierwszego. Wojciech Mtynarski (1941-2017)
byt postacig wszechstronnie uzdolniong — wsrdd jego najwazniejszych za-
je¢ nalezaloby wymieni¢ pisanie poezji i piosenek, tworzenie tekstow saty-
rycznych i kabaretowych czy przektadéw melicznych. Wlasnie ta ostatnia
forma dziatalnosci tworczej Miynarskiego bedzie gtownym przedmiotem
rozwazan zaprezentowanych w tekscie.

Temat ten poruszany byt juz kilkakrotnie w polskim przektadoznaw-
stwie: mimo ze cytowane ponizej badaczki przekladu zajmowaly si¢ r6z-
nymi kombinacjami jezykowymi oraz kontekstami sytuacyjnymi, wydaje
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sig, ze ich wnioski s3g w duzej mierze spojne, co moze $wiadczy¢ o w miare
precyzyjnie zdefiniowanej poetyce przektadowej Mtynarskiego. Bednar-
czyk [1995] zwraca uwage na tworczy element jego przektadow, ktore
nierzadko, z punktu widzenia ekwiwalencji semantycznej, nie odpowiadaty
rosyjskojezycznym oryginatom. Warmuzinska-Rogéz [2013] dochodzi
do podobnych wnioskow po analizie przektadow z jezyka francuskiego —
teksty docelowe autorstwa Miynarskiego charakteryzujg si¢ precyzja for-
malng i w zwiagzku z tym spetniajg kryterium melicznos$ci (co potwierdza
stowno-muzyczny talent autora), jednak w warstwie stownej cz¢sto trudno
doszukac¢ si¢ zasadniczego podobienstwa do oryginatdéw. Wysocka [2020:
199] podkresla, ze Mtynarski miat swoj wlasny styl czy poetyke prze-
ktadu, ktére ukierunkowane byty przede wszystkim na oddanie ,,ducha
oryginatu”, czyli okre$lonej dominanty tematycznej, a nie na osiagnie-
cie wysokiego poziomu ekwiwalencji semantycznej [por. Warmuzinska-
-Rog672012: 100]. Mastela [2021] zauwaza, ze zaktdcenia ekwiwalencji
semantycznej w wypadku przektadéw Mtynarskiego to zabiegi celowe,
wynikajace nie tylko ze specyfiki thumaczenia piosenek, w ktorym warstwa
formalna najcze¢sciej decyduje o doborze poszczegolnych stow czy form
leksykalnych, ale takze ze $wiadomosci potrzeb sytuacyjnych i kontek-
stu docelowego. Badaczka odwoluje si¢ do pojecia transkreacji, ktorg za
Haroldo de Camposem rozumie jako ,,celowa adaptacje, uwzgledniajaca
realia spoteczno-kulturowe oraz sfer¢ emocjonalng docelowych odbiorcow,
a takze specyfike docelowego rynku muzycznego” [Mastela 2021: 185].
Badaczki sg zgodne co do kunsztu przektadowego Mtynarskiego i za-
znaczaja, ze nierzadko stosowat zabiegi adaptacyjne, ktore pozwalaty mu
jednoczesnie zachowac¢ wartosci meliczne utworow wyjsciowych i zblizy¢
je do odbiorcow docelowych, co jest szczegolnie wazne w przypadku pio-
senek z gatunku muzyki popularnej, bedacych przede wszystkim atrak-
cyjnymi i akceptowalnymi produktami komercyjnymi [Osadnik, Nowin-
ka 2006: 109-110; Davies, Bentahila 2008: 247]. Mtynarski wydawat si¢
$wiadomy znaczenia piosenki jako gatunku stowno-muzycznego, dzigki
ktéremu tresci wazne mozna byto przekaza¢ w sposob przystepny i przy-
jemny, co umozliwiato dotarcie do szerokiej rzeszy stuchaczy [Bednar-
czyk 1995: 36; Michalski 2008: 382]. Dlatego skutecznie wykorzystywat
potencjat piosenki, zardéwno poprzez tworzenie utwordow oryginalnych
w jezyku polskim, jak i thumaczenie kompozycji zagranicznych. W swoich
przektadach melicznych najczesciej stosowat techniki, ktore mozna scha-
rakteryzowac jako nalezgce do kategorii udomowienia: z tego powodu sam



A Boy NAMED SUE WEDLUG MLYNARSKIEGO. .. 59

czesto okreslat je mianem spolszczen, co miatoby wyjasniaé ich ,,luzne”
zwigzki z wersjami oryginalnymi [Mtynarski 2007: 179; Michalski 2008:
337-338]. Najpewniej z tego samego powodu Mastela [2021: 199] konsta-
tuje, ze Mtynarski to ,,mistrz transkreacji (w rozumieniu H. de Camposa)”.

Zabiegi z zakresu udomowienia niewatpliwie przyczynily si¢ do popu-
laryzacji przektadow melicznych utworéw zagranicznych, gtéwnie za spra-
wa zmiany elementéw obcych na rodzime czy sytuowania $wiata przedsta-
wionego w realiach kultury docelowej [Bednarczyk 2008: 92; Desblache
2019: 69]. Mtynarski byt jednak tworca wszechstronnym i w jego prze-
ktadowym portfolio mozna znalez¢ przyktady utwordéw, w ktorych obcosé
(czesto pozorna) zostata celowo uwypuklona. Jednym z nich jest polska
wersja utworu A Boy Named Sue, wykonanego po raz pierwszy przez
amerykanskiego muzyka country Johnny’ego Casha (1932-2003) na zywo
w kalifornijskim Wigzieniu Stanowym San Quentin 24 lutego 1969 roku.
Piosenke w jezyku polskim zatytutowang Chiopiec zwany Zuzig wykonat
Mieczystaw Czechowicz (1930-1991) w noworocznym odcinku programu
rozrywkowego Muzyka lekka, tatwa i przyjemna, wyemitowanym przez
TVP w styczniu 1970 roku. Wspomniany przypadek jest cieckawy przede
wszystkim ze wzgledu na zastosowanie strategii egzotyzacji na poziomie
roznych systemow semiotycznych i wprowadzenie elementéw obcych
niewystepujacych w oryginale. Wydaje si¢, ze decyzje thumacza byly jak
najbardziej uzasadnione, a zmiany w warstwie stownej wiazaly si¢ rowniez
ze zmianami w innych warstwach znaczacych utworu, co zostanie udo-
wodnione w dalszej czesci artykulu na podstawie multimodalnej analizy
porownawczej. W analizie uwzglednione zostang wszystkie systemy se-
miotyczne w utworze, zarOwno te werbalne, jak i niewerbalne, co pozwoli
uchwycic istotne zwigzki migdzy poszczegdlnymi warstwami znaczacymi
oraz podkresli¢ semiotyczng ztozonos¢ utworu wyjsciowego i docelowego.

Omawiany przyktad moze §wiadczy¢ o tym, ze pojecie multimodal-
nosci, ktore zyskato popularnosé w przektadoznawstwie pod koniec lat
90., to nickoniecznie zjawisko nowe. Moze si¢ ono kry¢ za kanonicznym
pojeciem thumaczenia intersemiotycznego, wprowadzonym przez Romana
Jakobsona juz w latach 50. 1 ostatnio przywotanym ponownie przez m.in.
Dinde L. Gorlée [2023: 171] — okresla je ona mianem tworczej trans-
dukeji, czyli przektadu znakéw jezykowych na inne znaki niejezykowe.
Jak wynika z analizy przedstawionej w dalszej cze$ci tekstu, znaczenia
znakow jezykowych zostaty niejako rozszerzone na pozostate systemy
semiotyczne wykorzystane w kompozycji, co pozwolito stworzy¢ spdjny
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tekst docelowy. W toku dyskusji zwrocimy uwagg takze na efekt, jaki pol-
ski przektad wywart w obszarze kultury docelowej i w jaki sposob w niej
zaistnial, czyli na jego efekt postprzektadowy [Gentzler 2017: 18; Franzon
2024: 46]; dzieki niemu niekwestionowana obco$¢ stata si¢ w kulturze
docelowej pewnym motywem.

2. Tekst w przekladzie melicznym

Zanim przejdziemy do szczegétowego omowienia interesujgcego nas
przyktadu, podejmiemy probe zdefiniowania tekstu (wyjsciowego i do-
celowego). W naszym przypadku tekstem wyjSciowym jest nagranie wi-
deo zarejestrowane w konteksécie wskazanym powyzej', ktore nie jest,
co prawda, teledyskiem, ale wizualne systemy semiotyczne niewatpliwie
stanowig obiekt naszej analizy. Podobnie sytuacja wyglada, jesli chodzi
o tekst docelowy — mowa o fragmencie archiwalnego nagrania odcinka
programu wspomnianego w poprzednim akapicie?, czyli takze tutaj mamy
do czynienia ze znakami wizualnymi. Wynika z tego, ze zwyczajowa defi-
nicja piosenki, rozumianej jako ,,gatunek wspotczesnej muzyki popularnej,
obejmujacy krotkie utwory stowno-muzyczne komponowane z przeznacze-
niem do wykonania solowego lub zespotowego” [Bernacki, Pawlus 2002:
577; zob. takze Bristiger 1986: 22 oraz Bednarczyk 2008: 78], moze by¢
niewystarczajgca w interesujacym nas konteksécie. Mimo ze termin ,,tekst
stowno-muzyczny”, uzywany w tym wypadku, jest pojeciem ugruntowa-
nym w literaturze polskojezycznej, w artykule przyj¢to inng terminologig.

Desblache [2019: 65] poszerza rozumienie utworéw wokalnych, kto-
re okresla ogdlnym mianem tekstow muzycznych (ang. musical texts).
Wedlug badaczki taki tekst tworzg elementy muzyczne, czyli m.in. za-
pis nutowy czy sekwencja akordéw, a obok nich — muzyka rzeczywiscie
wykonywana oraz elementy pozamuzyczne: tresci werbalne, wizualne
oraz te przekazywane w sposobie wykonania danego utworu, do ktorych
mozemy zaliczy¢ takze elementy parawerbalne [por. Baranczak 1983: 7].
Desblache [2019: 196-201] wskazuje m.in. glos i jego cechy, np. tembr czy
wysokos¢, jako jedne z istotnych elementow kreujacych znaczenie. Innymi
stowy, tekst muzyczny to rézne systemy semiotyczne, ktore tworza cztery

' Nagranie dostepne tutaj: https://www.youtube.com/watch?v=WOHPuY88Ry4
(dostep 20.09.2024).

2 Nagranie pochodzi z archiwum Telewizji Polskiej. Wersja audio dostepna jest takze
pod linkiem https://www.youtube.com/watch?v=KHVZnYTjImI (dostep 24.09.2025).
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sktadowe catej kompozycji, czyli stowa, muzyke instrumentalng / melodie¢
wokalng, wykonanie 1 warstwe wizualng [zob. takze Rgdzioch-Korkuz
2023]. W wypadku piosenki minimalnymi sktadnikami konstytuujgcymi
sa stowa, muzyka lub melodia oraz wykonanie — element wizualny jest
zatem, co do zasady, skladnikiem fakultatywnym, jednak w omawianym
przez nas przyktadzie wchodzi w sktad catej kompozycji.

Termin ,,tekst muzyczny” jest zatem pojeciem pojemniejszym niz ter-
min ,,tekst stowno-muzyczny”, poniewaz nie ogranicza si¢ do dwoch za-
sadniczych elementow, czyli elementow stownych i pozastownych, a tym
samym pozwala na odejscie od metodologii, w ktérych gtowny nacisk
ktadziony jest na znaki jezykowe i ich ewentualne uwiktanie w pozaje-
zykowe sieci znaczeniowe. Ponadto, wedtug Desblache [2019: 66; zob.
takze Grajter 2024], tekstem muzycznym moze by¢ m.in. zapis nutowy,
ktory podlega nastepnie transformacjom intersemiotycznym i sam w sobie
jest nosnikiem znaczen, czy pewien zamkniety zbior dzwigkow wydawa-
nych zarowno przez ludzi, jak i przez inne organizmy zywe, co wpisuje
sie¢ w zwrot posthumanistyczny w przektadzie i podkresla konieczno$é
poszukiwania rozwiazan metodologicznych czy terminologii spoza j¢zy-
koznawstwa i literaturoznawstwa.

Podsumowujac, mozemy zatem zatozy¢, ze utwér wokalny to upo-
rzgdkowana, spdjna i zamkni¢ta kompozycja, na ktorg sktadajg sie roézne
warstwy tworzace znaczenie, w tym system je¢zyka naturalnego, notacji
muzycznej i samego brzmienia muzyki, sposob wykonania utworu wraz
z cechami elementéw o nim decydujacymi oraz nierzadko warstwa wi-
zualna. Jesli przyjmiemy tak szerokg definicje tekstu, analiza wszelkich
procesoéw przektadowych nie moze zosta¢ ograniczona do pordwnania
warstwy stownej obu utworow: wszelkie obserwacje nalezy odnie$¢ row-
niez do pozostatych systemow semiotycznych, ktdre zostajg w ten sposob
uwzglednione w multimodalnej analizie poréwnawczej [Redzioch-Korkuz
2024].

3. Chiopiec zwany Zuziq, czyli ballada
o0 (nie)szczesliwym kowboju

Tekst wyj§ciowy — nagranie utworu 4 Boy Named Sue — przedstawia
pierwsze wykonanie piosenki, do ktorej stowa i muzyke napisat Sheldon
Silverstein (1930-1990), amerykanski poeta, piosenkarz, karykaturzysta
oraz autor poczytnych ksigzek dla dzieci. W warstwie stownej utworu
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mozna doszuka¢ si¢ elementow tworzacych efekt komiczny. W swojej au-
tobiografii Johnny Cash pisze o Silversteinie jako o wyjatkowym talencie,
a samo wykonanie piosenki wspomina w kategoriach wielkiego sukcesu;
w tamtym momencie sukces ten ,,poprawit [panujacy na miejscu] nastroj,
ktory bez tego bylby wyjatkowo ponury. W sumie $miech [widowni] nie-
malze roznibst sale’ [Cash i Carr 1997: 307, thum. A. Redzioch-Korkuz].
Nagranie faktycznie byto jednym z licznych sukceséw muzycznych Casha:
piosenka znalazta si¢ m.in. w pierwszej dziesigtce hitow listy Hot 100
przygotowywanej przez tygodnik muzyczny Billboard".

Ponizej prezentujemy szczegdlowe omowienie tekstu wyjsciowego
oraz docelowego, ze szczegdlnym uwzglednieniem elementdw, ktore mo-
zemy okres$li¢ mianem potencjalnych no$nikéw obcosci. Analizie poddano
wszystkie warstwy znaczgce utwordw zgodnie z przyjetg za Desblache
[2019] i nieco zmodyfikowang definicja tekstu muzycznego. W zwiagzku
z tym wsrod elementéw muzycznych znalazta si¢ analiza zar6wno notacji
muzycznych, jak 1 wlasciwych brzmien muzyki, specjalnych efektow aku-
stycznych oraz melodii wokalnych obu utworéw?. Zbadanie zapisu nuto-
wego wydaje si¢ konieczne, poniewaz pozwala zauwazy¢ istotne zmiany
na poziomie aranzacji muzycznej: zapis nutowy teoretycznie i logicznie
decyduje o rzeczywistym brzmieniu muzyki, czyli stanowi pierwotna
warstw¢ znaczaca utworu, jego hipotekst, ktory moze by¢ przedmiotem
tworczej transdukcji [zob. klasyfikacja tekstow muzycznych w: Desblache
2019]. Analiza notacji muzycznej pozwala zauwazy¢ strukturg utworu,
powtarzajgce si¢ motywy czy istotne modulacje — moga one nie by¢ az tak
oczywiste, jesli ograniczymy si¢ do analizy samej muzyki i melodii wokal-
nej. Elementami pozamuzycznymi sg: stowa, wykonanie, w tym elementy
parawerbalne pochodzace od wykonawcy, oraz warstwa wizualna. Z racji
tego, ze znaczenia w tek$cie muzycznym tworzone sg na zasadzie budo-
wania wielowymiarowej spojnosci multimodalnej, podzial jest umowny

3 They [the lyrics] lightened the mood in what was otherwise a very heavy show. In

fact, the laughter just about tore the roof off.

4 https://www.billboard.com/charts/hot-100/1969-08-09/ (dostep 10.10.2024).

5 Desblache [2019: 66] pisze o elementach muzycznych oraz o ,,muzyce wykony-
wanej” (ang. performed music), co jest sformutowaniem mato precyzyjnym, dlatego
dla celéw niniejszego artykutu warstwa muzyczna, czy tez muzyka faktycznie wyko-
nywana, obejmuje takze lini¢ wokalng oraz elementy akustyczne, ktore nie pochodza
od wykonawcy, np. $miech publiczno$ci.
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1 stanowi przede wszystkim narzg¢dzie analityczne, a poszczeg6lne elemen-
ty sa omawiane takze poza swoimi ,,oryginalnymi” kategoriami.

3.1. Elementy muzyczne: notacja muzyczna

Pod wzgledem zapisu nutowego oba utworu sg niemalze identyczne®:
utrzymane w tonacji B-dur i oparte na stosunkowo prostej sekwencji
trzech akordow triady harmonicznej. Przez to akompaniament muzyczny
jest raczej monotonny. Linia melodyczna nie jest szczego6lnie zaznaczo-
na, poniewaz w utworach zaréwno wyjsciowym, jak i docelowym $piew
zostat zastapiony recytacja. Zasadnicza réznica mi¢dzy oboma utworami
sprowadza si¢ przede wszystkim do ich regularnosci czy schematycznosci:
w wypadku utworu w jezyku polskim miedzy zwrotkami wystepuja zawsze
dwa takty instrumentalnej przerwy, co nie jest regulg w tekscie w jezyku
angielskim. Ponadto, jak wynika z opracowan nutowych, tekst wyjscio-
wy wykonywany jest w nieco zywszym tempie (100 uderzen na minute
w porownaniu z 88 w tekscie docelowym). Pomimo tych drobnych zmian
oba utwory na tym poziomie analizy wydaja si¢ znaczaco podobne. Wiecej
réznic mozna zaobserwowaé w warstwie muzyki wykonywanej faktycznie.

3.2. Elementy muzyczne: muzyka instrumentalna, linia melodyczna
i efekty akustyczne

Utwor wyjsciowy wykonywany jest przez Johnny’ego Casha, a towarzyszy
mu jego zespot The Tennessee Three. W warstwie instrumentacji prym
wiodg przede wszystkim gitary: sekcja rytmiczna to gitara basowa, ktorej
towarzysza dzwigki perkusji, a sekcja melodyczna to gitary elektryczna
oraz akustyczna. Jak juz wspomniano, melodia wokalna sprowadza si¢
przede wszystkim do rytmicznej recytacji: tekst jest deklamowany (z wy-
jatkiem koncowych fraz trzecich werséw w niektorych zwrotkach — sg one
faktycznie wySpiewywane) i to glownie dlatego utwor zazwyczaj klasyfi-
kuje si¢ jako gatunek tzw. méwionego bluesa (ang. talking blues), nalezacy
do muzyki country. Dodatkowym elementem, nie tyle muzycznym, co
akustycznym, jest $miech widzoéw; podkresla zartobliwy charakter utworu
oraz jego interpretacje.

¢ Analiza notacji muzycznej za opracowaniami nutowymi dostgpnymi pod linka-

mi: https://www.strefamuzyka.pl/produkt/a-boy-named-sue-johnny-cash/ oraz https://
www.strefamuzyka.pl/produkt/chlopiec-zwany-zuzia-mieczyslaw-czechowicz/ (dostgp
26.09.2024).
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W utworze docelowym mozemy zaobserwowac zasadnicze zmiany
w instrumentacji: sekcja rytmiczna to w tym wypadku kontrabas oraz tam-
buryn, a sekcja melodyczna — mata gitara, najpewniej ukulele lub banjo,
oraz klarnet, kojarzony przede wszystkim z jazzem, muzyka klezmerska
czy ludowa. Wspomniane instrumenty mogg stanowi¢ potencjalne nosniki
obcosci — wykorzystanie klarnetu jest tu szczegdlnie istotne, poniewaz
dzwigki tego instrumentu mozemy ustysze¢ w polowie i na koncu kazdej
zwrotki, dzieki czemu podkreslona zostaje linia melodyczna. W potaczeniu
z lekkim brzmieniem tamburynu oraz matej gitary calo$¢ nabiera zabaw-
nego i satyrycznego charakteru, przy czym utrzymana jest w stylistyce
melodii znanych z westernéw. Tym samym mozemy zalozy¢, ze instru-
mentarium tekstu docelowego jest w pewnym stopniu zblizone do tego
najczesciej uzywanego w muzyce country, czyli gatunku spoza kanonu
rodzimych gatunkéw muzycznych. Podobnie jak to ma miejsce w ory-
ginale, mamy tu do czynienia z melodyka deklamacyjna, poniewaz tekst
piosenki jest recytowany. Element kodu akustycznego stanowig onomato-
peje wyrazajace Smiech nicobecnej widowni, dograne do ostatecznej wersji
odcinka programu, ktory w tamtym czasie realizowany byl w technice
postsynchronizacji.

Mimo wykorzystania w tekscie docelowym instrumentdw, ktore moga
stanowi¢ o przynaleznos$ci utworu do gatunku muzyki country, wydaje sie,
ze w tym konkretnym przypadku doszto w przektadzie do przesunie¢ na
poziomie gatunkowym [zob. Kaindl 2020]. Utwor docelowy nalezatoby
bowiem zaklasyfikowac¢ jako piosenke aktorska (cho¢ trudno doszukac sie
tutaj $piewu) — obok elementéw muzycznych wykorzystuje si¢ takze, albo
przede wszystkim, aktorskie srodki wyrazu.

3.3. Elementy pozamuzyczne: slowa

Ze wzgledu na glowny cel artykutu, jakim jest omdwienie mechanizmu
tworczej transdukcji w przektadzie melicznym oraz zastosowania strategii
egzotyzacji na poziomie réznych systemow semiotycznych, analiza stowna
zostaje ograniczona przede wszystkim do wskazania elementoéw obcych
w tekscie docelowym. W warstwie stownej oba teksty taczy gtowny watek,
czyli zenskie imig, ktore odbierane jest jednak w r6zny sposob: jako wstyd
odczuwany z powodu posiadania wspomnianego imienia oraz jako obraz
ojca, ktory porzuca rodzing.
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Dzigki wprowadzeniu dodatkowej obcosci polska wersja piosenki zy-
skuje cechy kojarzone z kulturg kowbojska. Mowa tu nie tylko o bezpo-
srednich zapozyczeniach z jezyka angielskiego, czyli zwrotach ,,far West”,
,»old gold” czy ,,chewing gum” [zob. Aneks 1] — Mtynarski wprowadza je
do tekstu — ale takze o stworzonej fabule. Tekst w jezyku polskim opowia-
da histori¢ kowboja, ktéremu ojciec, chrzczac syna kropelkami whisky, dat
na imi¢ Zuzia. Poznajemy perypetie z zycia Zuzi, mezczyzny zmuszanego
do nieustannego przezywania wstydu; ostatecznie nie zostal mianowany
szeryfem z racji swojego imienia. Nie kryje w zwiazku z tym zalu i w spo-
sob zartobliwy moéwi o checi zemsty na ojcu, do ktorej ostatecznie nie
dochodzi, co stanowi istotne odejscie od tresci utworu wyjsciowego. Co
wigcej, kowboj Zuzia przyznaje na koncu, ze jednak szczescie mu w zyciu
dopisato i dlatego swojemu synowi rowniez da na imi¢ Zuzia.

Mamy zatem do czynienia z krotkim, zabawnym opowiadaniem o przy-
godach kowboja. Obco$¢ $wiata przedstawionego podkreslaja zwroty w je-
zyku angielskim oraz nierodzime elementy tresci, m.in. srebrna gwiazda,
kojarzona z funkcjg szeryfa, czy whisky, uchodzaca za trunek pity chetnie
na Dzikim Zachodzie. W wyniku tego opowies¢ chtopca zwanego Zuzia,
cho¢ krotsza od oryginatu, przywodzi na mysl okreslony topos kulturowy.

Wyraznego motywu kowbojskiego brak natomiast w tekscie w jezyku
angielskim’ — Cash opowiada histori¢ chtopca, ktéremu ojciec dat na imie
Sue. Jest to przyktad dobrze sformutowanego opowiadania z wyraznie
zaznaczonym zawigzaniem akcji, jej rozwinigciem, punktem kulmina-
cyjnym i rozwigzaniem. W przeciwienstwie do wersji w jezyku polskim,
w tek$cie angielskim tytulowy bohater spotyka swojego ojca. Dochodzi
do bojki, a nastepnie do pojednania, kiedy to syn poznaje prawdziwe in-
tencje rodzica: damskie imi¢ zostato mu nadane celowo, zeby mogt staé
si¢ prawdziwym mezczyzng. Mimo tego Sue nie lubi swojego imienia, co
w sposob dobitny podkresla na koncu swojej opowiesci. Komizm zawarty
w historii ma inny charakter niz humor polskiej wersji jezykowej — ma
zabarwienie stodko-gorzkie i blizej mu raczej do czarnego humoru niz
zartobliwej opowiastki z happy endem.

Nalezy wskaza¢ rowniez zasadnicze rdznice formalne obu wer-
sji jezykowych — tekst w jezyku polskim jest krotszy (siedem zwrotek

7 Niektore elementy leksykalne, m.in. stowo ,,saloon”, czy sam gatunek muzyczny

moga wprawdzie wskazywac¢ motyw kowboja, ale nie jest on zaznaczony tak wyraznie
jak w tekscie docelowym.
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w pordéwnaniu do dziewigciu w utworze oryginalnym), ale bardzie;j re-
gularny pod wzglgdem liczby werséw i sylab (w kazdej zwrotce szes§¢
wersow dziesigciosylabowych z zaledwie dwoma wyjatkami, w tekscie
angielskim — zazwyczaj szesciowersowe zwrotki o réznej liczbie sylab)
oraz uktadu rymow (zachowany charakterystyczny dla talking bluesa uktad
AABCCB, naturalnie obecny takze w wersji oryginalnej, jednak z pew-
nymi odstepstwami). Niewatpliwie taka regularnos¢ potwierdza dbatosé
Mtynarskiego o zachowanie istotnych elementow w warstwie stownej,
wyznaczajacych rytm w utworze, czyli jednego z warunkow koniecznych
do stworzenia przektadu w pelni melicznego. Rytmiczno$¢ warstwy stow-
nej wspotgra z aranzacjg i odzwierciedla wickszy stopien precyzji utworu
polskojezycznego, widoczny w notacji muzycznej i wykonaniu utworu.

3.4. Elementy pozamuzyczne: wykonanie

Wykonanie obu utworow jest stosunkowo podobne, poniewaz obu artystow
charakteryzuje pewna doza swobody, a nawet nonszalancji, szczeg6lnie
widocznej w tekécie w jezyku angielskim. Cash wykonuje utwor w miarg
»plasko”, bez wiekszych zmian w dynamice czy sposobie recytacji, poza
pojedynczymi wersami (zazwyczaj w potowie zwrotek), wykonywanymi
bardziej §piewnie. Inng istotng cechg wykonania, ktorg warto wskazaé, jest
wzrost dynamiki w punkcie kulminacyjnym opowiadania (koniec czwartej
zwrotki, czyli spotkanie syna z ojcem tuz przed bojka i grozba $mierci ze
strony tego pierwszego). Nie liczac zakonczenia utworu, jest to rowniez
ten moment, w ktérym Cash si¢ lekko u§miecha, a nawet Smieje. Poza
tym jego glos jest raczej monotonny i powazny, co harmonizuje z jego
scenicznym image 'em?®, gtosem — migkkim i gtgbokim bas-barytonem —
oraz ogdlnym nastrojem piosenki, ktory mozemy okresli¢ jak wyzej jako
przyktad czarnego humoru.

Mimo ze polski tekst rowniez opowiada o przykrych do§wiadczeniach
tytutowego bohatera, to jednak jego wymowa jest inna, przede wszystkim
dzigki kreacji aktorskiej Czechowicza. Gre aktorska, nieobecng w orygina-
le, charakteryzuja swoboda i lekko$¢ — brakuje monotonii oraz rezygnacji,
ktére mozemy zaobserwowaé w utworze oryginalnym. Czechowicz kreu-
je obraz komiczny, w czym pomagaja mu liczne przerywniki w postaci

8 Cash okreslany byl mianem ,,Man in Black”, co wigzato si¢ z jego szczegdlnym

upodobaniem do koloru czarnego, czego jednak nie wida¢ na nagraniu — artysta ma
na sobie popielate spodnie, jasng koszul¢ i ciemna marynarke.
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$miechu, ruch sceniczny i ochrypniety gtos — majg one stworzy¢ wizerunek
osoby pozostajacej pod wptywem alkoholu. Do tego nalezy doda¢ cha-
rakterystyczny i tagodny tembr glosu aktora oraz jego przedniojezykowo-
-zebowe £, ktore tagodza potencjalnie negatywny wydzwick opowiesci.

W obu przypadkach swobod¢ wykonania podkreslaja rowniez okre-
$lone cechy jezyka: u Casha mamy do czynienia z wysoce nieformalnym
stylem — wyrazono go za pomoca licznych form skroconych, prefiksacji
przy uzyciu przedrostka a-, charakterystycznej dla regionalnej odmiany
amerykanskiego jezyka angielskiego uzywanej m.in. w Tennessee’, wulga-
ryzmu, anafory (,,well” na poczatku poszczegdlnych zwrotek) czy wyrazen
leksykalnych typowych dla kolokwialnych odmian jezyka mowionego.
Styl wypowiedzi Czechowicza jest potoczny i stwarza wrazenie wypo-
wiedzi spontanicznej — wskazuja na to bezposrednie i liczne zwroty do
adresata, zwroty potoczne, np. ,,da¢ drapaka”, czy rozpoczynanie zdan
od spojnika ,,i”.

3.5. Elementy pozamuzyczne: warstwa wizualna

Catosci dopetnia warstwa wizualna, mocno zréznicowana pod wzgledami
zaré6wno technicznym, jak i semiotycznym. Po pierwsze, tekst wyjscio-
wy to nagranie w kolorze wykonania na zywo z licznymi zmianami ujeé
kamery — na nagraniu mozemy zobaczy¢ zblizenia na Casha czy szersze
ujecia calego zespotu, a takze kadry przedstawiajace meska widownie
zgromadzong w sali wiezienia. Natomiast tekst docelowy to nagranie stu-
dyjne i czarno-biate — jak juz wspominali$my — wykonane w technice
postsynchronizacji. Brakuje r6znorodnych uj¢¢ — nieliczne zmiany kata
kamery wydajg si¢ raczej prymitywne w poréwnaniu z zaawansowanym
montazem oryginatu.

Po drugie, oba teksty r6znig si¢ pod wzgledem semiotycznym — cho-
dzi tu przede wszystkim o bogactwo znakow, ktdére mozemy zaklasyfiko-
wacé jako nalezace do kodow teatralnych, czyli systemow wizualnych czy
spoteczno-percepcyjnych. W tekscie wyjsciowym mamy do czynienia
przede wszystkim z zachowaniem spontanicznym, zwlaszcza ze strony
widzéw, oraz zachowaniem w pewnym sensie wystudiowanym — mo-
zemy przeciez zalozy¢, ze zarowno Johnny Cash, jak i cztonkowie jego

® Sabina Matyiku [2011], ,,A-prefixing”, Yale Grammatical Diversity Project:

English in North America, http://ygdp.yale.edu/phenomena/a-prefixing (dostep
12.09.2024).
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zespotu mieli okreslony sposob zachowania scenicznego. Z wiadomych
przyczyn ich gesty czy ruchy sa ograniczone. Takze ubidr, cho¢ niepo-
zbawiony znaczen, nie jest w tym wypadku szczegdlnie istotny. Na uwa-
ge na pewno zastuguje zachowanie wokalisty: niemalze przez caly czas
trwania nagrania udaje si¢ mu zachowa¢ kamienna twarz. Kontrastuje to
z zachowaniem publiczno$ci — gesty oraz mimika stuchaczy potwierdzaja
komiczny wydzwiek utworu.

Pod wzgledem réznorodnoéci semiotycznej tekst docelowy wydaje sie
znacznie bardziej interesujacy — Czechowicz wykorzystuje swoj talent
aktorski i mozliwosci, jakie dajg mu warunki studyjne. Posta¢ kowboja
zostaje wykreowana przez znaki i kody wizualne: aktor ma na sobie stroj,
ktory moze kojarzy¢ si¢ z kulturg Dzikiego Zachodu, czyli wysokie buty,
pas, najpewniej skorzany, kamizelke, koszule w krate, bandane i kapelusz.
Do tego nalezy wspomnie¢ o pasujacych rekwizytach, czyli gitarze (jest
0 niej mowa w warstwie stownej tekstu) oraz butelce — kowboj Zuzia
stara si¢ jg otworzy¢ przez caly czas trwania nagrania. Butelka nawia-
zuje zarowno do tresci utworu, jak i do kowbojskiego stylu zycia, a jej
najpewniej wysokoprocentowa zawarto$¢ moze sugerowac chociazby za-
chrypnigty glos Zuzi. Scenografia jest prosta — widzimy drewniana tawke
1 kilka azurowych $cianek-krat, ktére moga przywodzi¢ na mysl tereny
amerykanskich prerii.

Oczywiste ograniczenia wynikajace z mozliwos$ci 6wczesnej techniki
przekazu telewizyjnego rekompensuje urozmaicona mimika Czechowicza,
jego gesty 1 ruch sceniczny, chociaz ten ostatni jest umiarkowany. Wszyst-
ko tworzy spdjny obraz, zgodny z prezentowang opowiescig: z jednej
strony Zuzia odmalowana zostaje jako osoba o pogodnym usposobieniu,
z drugiej — jako powazny i nieco szorstki kowboj, ktory musial jednak
sprosta¢ wielu przeciwno$ciom losu z racji swojego nietypowego imienia.
Tym samym warstwa wizualna wspotgra z warstwg stowng i muzyczng na
zasadzie relacji komplementarnosci i ekwiwalencji [zob. Tomaszkiewicz
2006: 59-60].

4. Podsumowanie

Jak wynika z tej analizy, istotne zmiany mozna zauwazy¢ na poziomie
wszystkich elementoéw znaczacych w tekscie. Stosunkowo niewielkie
zmiany zaobserwowali$§my na poziomie notacji muzycznej, chociaz
rowniez tam wida¢ dazenie do osiagnigcia regularnosci i precyzji rytmu
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w tekscie docelowym. W pozostatych elementach znaczacych wida¢ wiek-
sze modyfikacje oraz no$niki obcos$ci: w warstwie muzycznej — w postaci
innych instrumentéw o bardziej ,,egzotycznym” brzmieniu; w warstwie
stlownej — to zapozyczenia, bezposredni transfer, formy z charaktery-
stycznym obcym ukladem rymoéw oraz sama fabuta; w warstwie wykona-
nia — mamy swobodny i nieco nonszalancki kowbojski sznyt; w warstwie
wizualnej natomiast — rekwizyty, kostiumy wykonawcy i scenografie,
przywolujace okreslony motyw kultury obcej.

Mozemy zatem stwierdzi¢, ze thumacz oraz pozostate osoby odpowie-
dzialne za ostateczny ksztatt utworu docelowego kierowali si¢ zatozeniami
strategii egzotyzacji. Stworzony tekst docelowy jest obrazem spdjnym,
w ktorym obcos$¢ zachowana jest na poziomie elementow muzycznych
1 pozamuzycznych. W rezultacie stodko-gorzka opowies¢ o relacjach ojca
1 syna zostata tworczo zmodyfikowana i przedstawiona jako zabawna bal-
lada o zyciu kowboja. Warto przy tym zaznaczy¢, ze tekst docelowy wy-
daje si¢ doskonale wpisywac zardowno w potrzeby sytuacyjne programu
rozrywkowego, jak i styl oraz profil zawodowy wykonawcy — przestanie
piosenki w jezyku polskim jest przeciez pozytywne. Poniewaz zmian doko-
nano na wszystkich poziomach znaczacych tekstu, w tym takze na pozio-
mie gatunku muzycznego, mozemy z pewnoscig mowic tutaj o zmianach
o charakterze multimodalnym.

Celowo nie uzywam terminu ,,przektad”, poniewaz stopien zrdoz-
nicowania obu tekstow w warstwie stownej jest na tyle wysoki, ze by¢
moze lepszym okresleniem bytyby faktycznie: transkreacja, trawestacja
czy adaptacja. Do tego, jak zasygnalizowatam we wstepie, mozemy do-
dac¢ pojecie tworczej transdukcji, wprowadzone do przektadoznawstwa
m.in. przez Gorlée [2023]. Niewatpliwie tekst docelowy stanowi przyktad
thumaczenia cato$ciowego: transfer jest tu widoczny nie tylko na pozio-
mie znakow jezykowych (typowy przektad interlingwalny), lecz takze
na poziomie innych znakéw, przy czym mozemy zalozy¢, ze to warstwa
stowna (opowies¢ o chtopcu imieniem Sue) stanowita punkt wyjscia do
kolejnych zmian. Znaki j¢zykowe, a wlasciwie ich znaczenia, zostaty
przeniesione na pozostate systemy semiotyczne. Tym samym doszto do
przeksztatcenia okreslonej ,,formy energetycznej” na inny rodzaj energii,
zgodnie z rozumieniem terminu ,,transdukcja”, zaproponowanym przez
Gorlée. Wedtug badaczki o mozliwosci transdukcji, stanowiacej wyjscie
poza granice ,,zwyklego” thumaczenia wlasciwego, decyduje intersemio-
tyczna przektadalno$¢ znakow jezykowych, a whasciwie ich zdolno$¢ do
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procesu transmutacji [Gorlée 2023: 171], czyli cecha, o ktorej pisat juz
duzo wczesniej Jakobson.

Celem niniejszego artykutu nie jest wprowadzanie kolejnych pojec¢,
mogacych w jaki$ sposob dookresli¢ rozrdznienie migdzy przektadem wia-
Sciwym a adaptacja, zwlaszcza tych opartych na podobienstwie w warstwie
stownej. Omawiany tekst docelowy jest wynikiem operacji na poziomie
miedzyjezykowym, najpewniej takze wewnatrzjezykowym — nie mozemy
przeciez wykluczy¢, ze Miynarski poszukiwat synonimoéw czy stosowat
parafrazy w polskim tekscie piosenki — oraz intersemiotycznym, przy czym
intersemiotycznos¢ ta polega nie tylko na przetozeniu znaczen znakow
jezykowych na warstwy niewerbalne, ale rOwniez na pewnym odwzoro-
waniu niejezykowych cech tekstu wyjsciowego. Wedlug mnie wszystkie
te operacje mieszczg si¢ w granicach przektadu pojmowanego w duchu
zwrotu semiotycznego czy multimodalnego, czyli przektadu rozumianego
jako operacja na znakach w ogdle, generujaca nowe znaczenia w kulturze
docelowej, a wigc przektadu stanowigcego podstawe nowej lub dalszej in-
terpretacji (w mysl koncepcji semiozy i znaku Peirce’a, w ktorej znaczenie
jednego znaku jest nowym znakiem podlegajacym dalszej interpretacji).

Potwierdzenie powyzszej tezy moze stanowi¢ efekt postprzektadowy
piosenki w jezyku polskim, ktora data poczatek serii recepcyjnej [zob.
Skwara 2014]. Obco$¢ wykreowanego obrazu stanowita obcos¢ uprzednio
zasymilowana, chociazby dzigki audycjom telewizyjnym, w czasie ktorych
widzowie mogli oglada¢ ulubione westerny lub seriale osadzone w tych
realiach. Dzigki temu kowboj Zuzia zagoscit na dtuzej w programie — pod
postacia Felietonu chlopca zwanego Zuzig, w ktdrym opowiadat o swoich
kolejnych przygodach, m.in. o podrézy pociaggiem ,,ku kenionom” [sic!]
czy spotkaniu z indianskim wodzem'.

Pytanie brzmi, czy w tym wypadku, biorac pod uwage ewidentne podo-
bienstwa miedzy tekstem wyjsciowym a kolejnymi cze§ciami opowiesci,

10 Archiwum TVP dysponuje nagraniami dwoch odcinkow programu Muzyka lek-

ka, tatwa i przyjemna ze stycznia 1970, w ktoérych zaprezentowano utwor omawiany
w artykule oraz kolejny odcinek ,,statego spiewanego felietonu”, jak seri¢ okreslit
Lucjan Kydrynski, prowadzacy program — oba przektady autorstwa Wojciecha Mty-
narskiego (drugi odcinek serii dostgpny takze pod linkiem https://www.youtube.com/
watch?v=bmzXUhw5vME). Kolejne dwa odcinki dostepne sa w sieci pod linkami:
https://www.youtube.com/watch?v=asXaZTSEBog oraz https://www.youtube.com/
watch?v=ZHOWUH7W-tI — najpewniej takze w przekladzie Mlynarskiego (dostep
24.09.2025).
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widoczne przede wszystkim w warstwie muzycznej, uktadzie rymow czy
motywie damskiego imienia, mozemy mowic o przektadzie. Raczej nie'!,
ale na pewno mamy tu do czynienia z oczywistym przyktadem intertek-
stualno$ci tekstow kultury oraz dosy¢ silnym efektem postprzektadowym,
dzigki ktéremu ,,przektad” pierwotny (czyli piosenke Chiopiec zwany Zu-
zig, emitowang jako pierwsza w serii) mozna faktycznie postrzega¢ jako
»forme¢ podwojng” — z jednej strony tekst obcy 1 pochodzacy z kultury od-
legtej, ale z drugiej — tekst oparty na motywie znanym, akceptowanym czy
wrecz naturalnym [Gentzler 2017: 86]. Przektad Mtynarskiego cieszyt si¢
zatem ,,zyciem po zyciu” — by¢ moze dzigki zastosowaniu spdjne;j strategii
egzotyzacji w mys$l podej$cia multimodalnego do przektadu.
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ANEKS 1

Tabela 1. Warstwa slowna w tekscie wyjSciowym [Cash 1969]
i docelowym [Czechowicz 1970]

A Boy Named Sue

Chlopiec zwany Zuzig

Well, my daddy left home when I was
three,

He didn’t leave much to mom and me,
Just this old guitar and an empty bottle
of booze.

Now I don’t blame him ‘cause he run
and hid,

But the meanest thing that he ever did
Was before he left, he went and named
me Sue.

Ludzie wierzcie mi, cho¢ si¢ chwali¢
grzech,

Ze wywota Izy albo gromki §miech
Prawie kazda historia, ktorg znam.
Lecz wam mato co wzruszen tyle da
Jak zdarzenie to, jak ballada ta,
Ktora dzi$ przedstawic¢ pragng wam.

Well, I grew up quick and I grew up
mean.

My fist got hard and my wits got keen.
Roam from town to town to hide my
shame.

But I made me a vow to the moon and
stars

I’d search the honky tonks and bars
And kill that man that gave me that
awful name.

Dobry papcio mdj od $witania juz
Toczyt z flaszka boj do wieczornych
Z0rZ.

Bialym myszkom si¢ w kciuk pozwalat
gryz¢.

Az drapaka stad dat ktoregos dnia,
Zostawiajac nam moc pustego szkta

I gitare, na ktorej gram do dzis.
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Well, it was Gatlinburg in mid-July
And I just hit town and my throat was
dry.

I thought I’d stop and have myself

a brew.

At an old saloon on a street of mud
There at a table, dealing stud,

Sat the dirty, mangy dog that named
me Sue.

Lecz nim poniost go w $wiat parszywy
mut,

Papcio w dlonie wziat whisky flaszki
pot,

Na glowing ma wylat krople dwie

I wykonat gest, ktory zna far West,

A ten gest to jest best kowbojski
chrzest!

I rzekt: ,,Chtopcze, ja ciebie Zuzia
chrzcze!”.

Well, I knew that snake was my own
sweet dad

From a worn-out picture that my mo-
ther had

And I knew that scar on his cheek and
his evil eye.

He was big and bent and gray and old
And I looked at him and my blood ran
cold.

And I said, “My name is Sue, how do
you do?

Now you gonna die,” that’s what I told
him!

Yeah, that’s what I told him!

Odtad przyszto mi rusza¢ w ludzi thum,
Przezuwajac wstyd niby chewing gum,
Bo powiedzcie, czy kto§ dziewczyng
zna,

Co okaze takt i pokocha cie,

Kiedy pozna fakt, kiedy dowie sig,

Ze jej chtopak na imi¢ Zuzia ma.

Cha cha cha cha cha

Well, I hit him hard right between the
eyes

And he went down, but to my surprise
He came up with a knife and cut off

a piece of my ear.

Then I busted a chair right across his
teeth

And we crashed through the walls and
into the street,

Kicking and a-gouging in the mud and
the blood and the beer.

Coz nie jestem tchorz w zycia ostrej
grze:

Raz szeryfem juz chcieli obra¢ mnie,
Bo bandytow ujatem naraz trzech!
Burmistrz na ma piers$ srebrng gwiazde
ktadt

I rzekt: ,,Przedstaw si¢”, po czym

z krzesta spadt.

»Szeryf Zuzia? Cha, cha, cha, che!”.
Do dzi$ stysze ten $miech.




A Boy NAMED SUE WEDLUG MLYNARSKIEGO. .. 75

I tell you, I’ve fought tougher men,
But I really can’t remember when

He kicked like a mule and he bit like

a crocodile.

I heard him laugh and then I heard him
cuss

And he went for his gun, I pulled mine
first.

He stood there lookin’ at me and I saw
him smile.

Malo baréw znam, lecz powiadam
wam,

Ze dopadneg raz tego papcia tam.
Papcia, ktory w butelki patrzy dno.
Zetre go na mas¢ lub na krem old gold
I przemowig ja, nim przemowi kolt:
wJestem Zuzia. Poznajesz Zuzig swg?”.
O, che, che, che!

He said, “Son, this world is rough
And if a man’s gonna make it, he’s
gotta be tough.

And I know I wouldn’t be there to help
you along,

So I give you that name, and I said
goodbye.

And I knew you’d have to get tough or
die.

And it’s that name that helped to make
you strong.”

Yeah!

Licze w zyciu na kolt i dwoje rak

I dziewczyn¢ mam, i szacunek w krag,
I 0 Zuzi nikt nie mowi Zle.

Bedg syna miat i go ochrzcze sam

I co powiem wam — tez mu Zuzia dam!
Ladne imi¢ — niech powie kto$, ze nie!
Cha, cha, cha, cha!

He said, “Now you just fought one hell
of a fight

And I know you hate me, and you got
the right to kill me now.

And I wouldn’t blame you if you do.
But you ought to thank me, before I die,
For the gravel in ya guts and the spit in
ya eye

‘Cause I’'m the son of a bitch that na-
med you Sue.”

What could I do?

What could I do?!
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I got all choked up and I threw down
my gun.

I called him my pa, and he called me
his son,

And I come away with a different point
of view.

And I think about him, now and then,
Every time I try and every time I win.
And if I ever have a son

I think I’m gonna name him

Bill or George, anything I’m planning
but Sue!

I still hate that name!

STRESZCZENIE

Przektad meliczny wigze si¢ ze szczegdlnymi wyzwaniami przektadowy-
mi, ktore wynikaja przede wszystkim z polisemiotycznego i multimodal-
nego charakteru utworu stowno-muzycznego oraz charakteru i roli, jaka
maja mie¢ piosenki, zwlaszcza te z nurtu muzyki rozrywkowej. To wiasnie
dlatego najczestszymi strategiami sg te blizsze adaptacji czy udomowieniu.
Dzigki temu piosenki w jezyku docelowym stajg si¢ akceptowalnymi ele-
mentami kultury docelowej. Nie jest to jednak zlota reguta. Celem artykutu
jest omoéwienie polskiego przektadu piosenki 4 Boy Named Sue, stworzo-
nego przez Wojciecha Mtynarskiego w 1970 roku zgodnie z zatozeniami
strategii egzotyzacji. Elementy obce zostaly wprowadzone do wszystkich
warstw znaczgcych tekstu muzycznego, co moze dowodzi¢, ze pojecie
multimodalnosci jest obecne w przektadoznawstwie od dawna. W artykule
wskazano takze efekt postprzektadowy tekstu docelowego, ktéry mogt
zaistnie¢ wiasnie dzigki holistycznemu podejsciu do przektadu.

Srowa KLUCZOWE: przeklad meliczny, obco$¢, Miynarski, tekst muzycz-
ny, multimodalno$¢, efekt postprzektadowy
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ABSTRACT

A Boy Named Sue by Mlynarski, or Multimodal Foreignness in Sing-
able Translation

Singable translation is beset with special translation challenges, which
result primarily from the polysemiotic and multimodal nature of the verbo-
musical text as well as from the nature and role of songs, especially those
representing genres typical of popular music. Accordingly, songs are usu-
ally translated by means of adapting and domesticating strategies. Thanks
to that, translated songs become acceptable elements of the target culture.
However, this is not the golden rule. The aim of the article is to discuss the
Polish translation of the song 4 Boy Named Sue, done by Wojciech Mty-
narski in 1970, following the strategy of foreignization. Foreign elements
were introduced into all the layers of meaning of the musical text, which
may prove that the concept of multimodality has been an ever-present
feature of translation. The article also indicates the post-translation effect
of the target text, which may have occurred thanks to the holistic approach
to translation.

KEYWORDS: singable translation, foreignness, Mtynarski, musical text,
multimodality, post-translation effect
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