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E. Angyala o „wędrówkach" pojęcia baroku,
pracy M. Brahmera o „manieryzmie" jako
terminie li terackim, pracyzyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBAT. Kardasa o zwią z-
kach zachodzą cych pomiędzy pojęciami „ liene-
sansu" a. ,,humanizmu". J. Voisin przedstawił
wynik i swoich dotychczasowych badań nad
powstaniem i ewolucją terminu „autobiogra-
fia", a Z. Libera upomniał się o podjęcie
w badaniach marksistowskich problematyki
życia literackiego.

Nie sposób omówi" , a nawet wyli czy"
referatów skupionych wokółzagadnień litera-
tury porównawczej, ogólnych problemów ba-
dań komparatystycznych w Europie wschod-
niej oraz wokółhistorii Iiteratur wschodnich
od ich począ tku po wiek XX. Uprzytomniają
one poważny już dotychczas dorobek kom-
paratystyczny naszych krajów i same stanowią
do niego niemały wkład. Osią gnięte w kompa-
ratystyce Europy wschodniej mistrzostwo- god-
nie może reprezentowa" . znakomite studium
komparatystyczne M. P. Aleksiejewa pt. ,,Le
Debat de la Terre et de la Mer dans la tradi-·
tion litt"raire de ą'Europe et de la Russie".
Jest to Tzecz i' cie wzorcowa - w szeroko' ci
horyzontów, w operowaniu ogromną skalą
faktów z różnych li teratur (starożytna, bizan-
tyńska, łacińska, ' redniowieczna, literatury
narodowe naszego i nie tylko naszego kręgu
kulturowego, folklor), w ' cisło' ci my' lenia
i swobodzie koncepcyjnej.

I ostatnia uwaga pro domo nostra. Omawia-
na ksią żka przynosi tak obfi ty materiałz dzie- '
dziny genologii , zarówno od strony zagadnień
teoretycznych, jak i historycznych, materiał
wyeksponowany przez tytuły .rozpraw lub
też przez nie niewyeksponowany, że nie może
nie zaznajomi" się z nią żaden genolog. Jest
to istna skarbnica dla każdego, kto intere-
suje się epiką i l iryką , satyrą , powie' cią ,
dialogiem. Ów genologiczny aspekt to jeszcze
jedna naukowa atrakcja tej znakomitej ksią żki.

Stefania Skwarczy' ska, Łód(

M . C. Bradbrook, ELI ZABETHAN STA-
GE CONDITIONS, Archon Books, London
]962, SS. 137.

Tytuł ksią żki M. Bradbrook sugeruje te-

z dociekaniami nad budową teatru i sceny
elżbietańskiej, a więc problematykę hipote-
tyczną i wcią ż jeszcze dyskusyjną mimo auto-
rytatywnych prac E. Ohambersa i W. W. Gre-
ga. Al e podtytuł (A study of their Place in
Interpretation of Shakespeare's Plays). kieruje
uwagę czytelnika w stronę interpretacji dra-
matów Szekspira i ich nierozerwalnego zwią zku
z warunkami teatru elżbietańskiego. Autorka
ma na względzie przede wszystkim stworzenie
podstaw teoretycznych i metody badań dla
dalszego rozwoju szekspirologii, wcią ż jeszcze
żywotnej i twórczej.

Koncepcja M. Bradbrook nie jest nowa.
Autorka otrzymała za swą pracę w latach
trzydziestych nagrodę Harness Prize, a dowo-
dem jej aktualno' ci i ' wieżo' ci jest przedruk
wraz z małymi zmianami w wydaniu Archon
Books w roku 1962. •

W' ród wielu prac ostatniego okresu wy-
różnia się rozprawa M. C. Bradbrook na
wskro' nowoczesnym ujęciem, trze( wo' cią ,
ostrożno' cią i głęboką odpowiedzialno' cią są -
dów, spostrzeżeń i ocen.

Autorka tego niezwykle interesują cego stu-
dium jest ' wietnym znawcą epoki elżbietańskiej.
- wiadczą o tym jej znakomite prace z lat
pię"dziesią tych i sze' "dziesią tych: The Growth
and Structure of Elizabethan Comedy (London
1955) i The Prize of the Common Players (Lon-
don i962) oraz badania nad dramatami Mar-
lowe'a. Poza tym jest M. C. Bradbrook autorką
wielu prac z dziedziny dramatu (Ibsen) i ce-
nionym profesorem anglistyki uniwersytetu
w Cambridge (Fellow and Vice Mistress of
Girton College).

Swą podstawową zasadę badawczą okre' la
w Elizabethan Stage Conditions jak następuje:
"These plays are diffi cult to conceive except
in terms of Shakespeare's stage" (s. 56).

Nie chodzi jednak autorce o realia i szczegóły
techniczne:zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBA"We .do not know, how Romeo
leapt the orchard wall , or how the soldiers
surprised Cleopatra in her monument" (s. 56)
- chodzi o zasadniczą strukturę teatru w jak
najszerszym znaczeniu tego słowa i o zwią zki
zachodzą ce między twórczo' cią Szekspira a wa-
runkami sceny elżbietańskiej.

Ta zasada wyróżnia pracę M. C. Bradbrook
rnatykę wyłą cznie teatrologiczną , zwią zaną w sposób naden korzystny spo' ród wielu stu-
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diów i rozpraw, w szczególno' ci spo' ród prac
niemieckich, jaąk np. interesują cej ską diną d
pracy A. M. Nagler na temat sceny elżbietań-
skiej, całkowicie utrzymanej w duchu przy-
puszczeń i hipotez (The Elizabethan Stage,
Yale University Press, 1958 - tłumaczenie
z niemieckiego).

Jest jeszcze i inna nader poważna różnica
w zakresie metody poznawczej M. C. Brad-

·brook. Autorka ujmuje wszystkie zagadnienia
dramatu i teatru elżbietańskiego w zwią zku
ze zjawiskami społecznymi epoki, praw-
no-politycznym ustrojem monarchii Tudorów
i wyłaniają cych się dworskich instytucji teatral-
nych, jak np. Mistrza dworskich ceremonii
i zabaw (Revell s Offi ce), cenzury, mecenatu
i zwią zanych z nim przepisów prawnych.

Opierają c się na pracach materiałowych
E. Chambersa izyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBAW. W. Grega, korzystają c
z ich jedynego w swoim rodzaju, wspaniałego
dorobku, snuje autorka swoją dramaturgiczną
zasadę interpretacyjną , z którą zaznajamia
czytelnika we wstępie swej pracy: ... ,,Instead
of exploring the literature infl uences surround-
ing the plays I have explored the social enve-
lope within which they were made". Wyko-
rzystanie tej społecznej „ otoczki" , a raczej
bazy społecznej, doprowadziło do nader cie-
kawych rezultatów.

Na pierwszym miejscu należy tu przytoczy"
interesują cy wywód na temat rozwoju dra-
matu elżbietańskiego. ,,Rewolucję teatralną "
Angli i w. XVI wią że się na ogółpo prostu
z niezwykłym rozwojem Londynu i rozkwitem
mieszczaństwa pod berłem Tudorów. M. C.
Bradbrook wnika w to zagadnienie głębiej
i formułuje je bez uogólnień i utartych zwrotów.
Podkre' la znaczenie ustaw prawnych czasów
Henryka VI II i królowej Elżbiety. Wią że
sprawę rozkwitu dramatu z awansem stanu
aktorskiego i słynnym patentem towarzystwa
dramatycznego księcia ·Leicester r. 1574 (Patent
for Leicester's Men).

Bezpo' rednim następstwem tego aktu praw-
nego było otwarcie teatru Henslowa "Theater"
(1576), a potem teatru "Curtain" (1577).

Od tej pory rozwija się dramat elżbietański
jako „ gra przed oczyma widza", jako „play
in being", którego konstrukcja była jak naj-
' ci' lej zwią zana z kształtem teatru i jego sceną .

Z tego punktu widzenia rozpatruje M. C. Brad-
brook zasadnicze elementy dramatu, jak za-
gadnienie przestrzeni i czasu, ruchu scenicz-
nego, konwencji tematycznych i charakterystyk
postaci, struktur wypowiedzi itp.

Autorka podkre' la znaczenie poetyckiego
słowa wypełniają cego lukę między bogactwem
dramatycznego obrazu a ubóstwem technicz-
nych warunków sceny. Polemizuje jednakże
z twierdzeniem Bradleya o niedostatkach
technicznych samych dramatów Szekspira.

Należy pamięta" , że Szekspir byłnie tylko
dramaturgiem, ale i poetą (not only dramatist,
but a dramatic poet).

Scena elżbietańska ze swą charakterystyczną
budową stwarzała dogodne warunki dla ele-
mentów czasu i przestrzeni, upoważniała do
swobody. Stą d prawdopodobnie „podwójny
czas" w Otell u i w poszczególnych scenach
innych dramatów, jak np. w RyszardziezyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBAJl

(I , 4; II , 1), Cymbelinie (II , 2), itp. Szekspir
znałwarto' " czasu, miałpoczucie tempa i po-
' piechu. "Time and place could be neglected

-or telescoped to serve a dramatic purpose"
(s. 31).

Przestrzeń sceny elżbietańskiej dawała na-
gina" się do potrzeb rozwijają cych się wą tków.

Należy zawsze pamięta" , ie w dramatach
Szekspira nie było scen pomy' lanych jako
pojedyncze całostki, a wskazówki samego
autora okre' lają ce miejsce akcji były również
rzadkim zjawiskiem. Niewiele tych didaskaliów
posiadają nawet „wojenne" dramaty (battle -
plays), jak Henryk V czy Henryk VI, w których
niewą tpliwie wykorzystywano dogodne wa-
runki sceny wielopoziomowej, platformę i scenę
wewnętrzną . Skomplikowane sytuacje prze-
strzenne w dramatach Szekspira i brak uwag
w tek' cie pobocznym stały się przyczyną wielu
hipotetycznych twierdzeń i przypuszczeń.

Rekonstruowanie stosunków przestrzennych
jest wprost niemożliwe. Trudno też okre' li" ,
w jakiej mierze odgrywałrolę jaskrawy reali zm
i elementy dekoracji , znane z notatnika Hen-
slowa, a w jakiej mierze przyjęte konwencje
teatralne. Mimo swego konsekwentnie prze-
strzeganego stanowiska snuje autorka również
pewne hipotetyczne twierdzenia. Interesują ca
jest tu między innymi uwaga na temat „ ' ciany"
w tragedii o Pyramie i Tyslie. Ze względu na
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jej ironiczno-komiczny charakter uważa ją
autorkaza parodię odpowiedniej sceny z Romea
i Juli i .

M. C. Bradbrook podziela zdanie wielu kry-
tyków o olbrzymim postępie technicznym
Snu nocy letniej w stosunku do dramatów
poprzednich, podkre' la szybkie tempo ruchu
scenicznego, plastyczną kompozycję tła, rolę
muzyki i ' piewu, ,,umuzycznienie" elementów
d(więkowych.

Przełom w zakresieunaoczniania stosunków
czasowoprzestrzennych wraz z elementami tema-
tycznymi wią że się z wybudowaniem teatru
Globe, o czym ' wiadczą takie sztuki, jak
Juliusz Cezar, Otell o, Makbet. Wiele z nich
stanowi w zakresie kształtu dramatycznego
niewątpliwie olbrzymi „skok techniczny" w sto-

·sunku do okresu poprzedniego. Posługiwanie
się kategoriami czasu i przestrzenri maw Juliuszu
Cezarze swoją realną a równocze' nie poetycką
wymowę: ,, ... The restless coursethat time doth
run with calm and silent foot".

Czas jest głównym ' rodkiem narastają cego
napięcia i nieuchronniezbliżają cej siękatastrofy.
W zakresie przestrzeni scenicznej tworzy tu
Szekspir skomplikowane, ruchliwe, dynamiczne
sytuacje wykorzystują c maksymalnie poli-
sceniczno' " swego teatru. Jest tam również
scena „cią gła" (continous scene), gdy Juliusz
Cezar przechodzi ulicami Rzymu do senatu.
Szekspir wykorzystuje tu przestrzeńsceniczną ,
aby wsuną " maleńki epizod (split s- ene) wią -
żący i potęgują cy dramatyczne napięcie sy-
tuacji .

Swobodę w zakresie operowania przestrzenią
dostrzega autorka w Otell u. Poza tym wy-
korzystałtu Szekspir po raz pierwszy zasłony
sceny wewnętrznej tak, aby nie trzeba było
wynosi" zmarłych. ,,Shakespeare for the first
time uses the curtains of the inner stage to
close his action, so that the bodies do not
need to be carried off" (s. 48).

Za najbardziej „ elżbietańską " sztukę w sen-
sie pojmowaniakonfliktu i walki uważa autorka
Cezara i Kleopatr$. Powołują c się na pracę
p. Spurgeon (Shakespeare's Imagery) dodaje:
"This effect is gained not only by imagery,
but by the rapid shift of the scenes, the cine-
matograph method of showing Antony in
Rome and Cleopatra in Egypt" (s. 49).

Porównuje te sceny do falowania akcji
w obrazach Pudowkina i Eisensteina.zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBA

W dalszym toku rozważań omawia M. C.
Bradbrook stosunek Szekspira do tradycyj-
nych „chwytów" technicznych. W nielicznych
wypadkach stosowałSzekspir wstępne prologi
nie wią żące się z akcją (Poskromienie z&o#nicy).
Natomiast chętnie korzystał z tradycyjnych
,,chwytów" i motywów, gdy służyły one roz-
wojowi, pogłębieniu lub wyja' nieniu akcji.
Takimi ' rodkami były przed Szekspirem
i w okresie jemu współczesnym sceny mimiczne
i „teatr w teatrze". ,,He made use of the play
in the play of a similar form, because it has
ironie possibili ties and allows for shadow
work" (s. 57).

Miały więc te tradycyjne ' rodki u Szekspira
również funkcję dramatycznej ironii. Sceny
numiczne w Burzy, Straconych zachodach
mi&osnych czy w Hamlecie wią zały się ' ci' le
z głównym wą tkiem akcji . Szekspir nigdy nie
stosowałich jedynie dla osiągnięcia teatral-
nego efektu, pełniły raczej rolę wyja' niają cą
i prezentującą , Należy tu przytoczy" bardzo
oryginalną refleksję autorki, która zestawia-
ją c dramatyczne ' rodki techniczne Szekspira
z „chwytami" dramatu ekspresjonistycznego
pisze: "For such purposes it was much better
than a conversation between first and second

, Gentleman" (s. 57).
„Efekty sceniczne" Szekspira nigdy nie były

puste. Nie schlebiałteż bezkrytycznie gustom
widza teatralnego, cho" publiczno' " ta odegrała
niemalże dominują cą rolę w kształtowaniu
pewnych elementów tematycznych dramatu
elżbietańskiego.

Tragedie i romanse wiązały się,z konwencją
ówczesnej mody. Autorka korzysta z uwag
Stolla: ,,His tragedies were written at a time,
when a revival of the taste for tragedy has been
instituted, as his romances suggest to compete
with those of Beaumont and Fletcher".

Istniałpewnego rodzaju „kodeks" kształto-
wania postaci i ich zachowania. ,,Czarny cha-
rakter", ,,m' ciciel" - to były typy najbardziej
powszechne i popularne.

Najbliższy tej swoistej „typologii" Elżbie-
tańskiej jest Hamlet. Był~ niemal obowią zkiem,
aby „m' ciciel" ukazywałsię w czarnym ubio-
rze, aby wypowiadałkilka komunałów ze
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spopularyzowanego wówczas Seneki, snułre-
fleksje na temat samobójstwa, życia i ' mierci
i aby byłzakochany w kobiecie, która w kon-
sekwencji zdarzeń popełniała w szaleństwie
samobójstwo. Niezdecydowany i nieszczę' l iwy
„m' ciciel" ostatecznie rezygnował z zemsty
w obawie, aby modlą cy się złoczyńca po ' mierci
nie zaznałrajskiego żywota.

Były to zdaniem M. C. Bradbrook kqn-
wencjonalne postaci i motywy wszechwładnie
panują ce w pewnym okresie na scenie elżbie-
tańskiej. "The revenge tragedy and the Beau-
mont and Fletcher romances were particularly
popular forms, and a whole series of incidents
became common property from which any
drarnatist could quickly błock out a play"
(s. 67).

Przytoczone tu przykłady „mody i konwencji
są na ogółznane, ale autorka wyprowadza
z tych zjawisk bardzo ciekawe wnioski . Są dzi
mianowicie, że większo' " ' wietnych ską diną d
dramaturgów elżbietańskich nie posiadała kry-
tycznej ' wiadomo' ci Szekspira i korzystała
z tych motywów i tematów jedynie w sposób
pragmatyczny. ,,He <lid not borrow pragmati-
call y, he took over nothing that <lid not con-
tribute to this final effects. 1t is only a great
artist, who can afford so be a professional
artist" (s. 69). Ostatnie twierdzenie brzmi
nieco paradoksalnie. Ale i ono ma swoje
uzasadnienie. Autorka twierdzi mianowicie,
że „ the minor Elizabethans overwrote themsel-
ves". Nadużywali tycia motywów. Szekspir
liczyłsię oczywi' cie z faktem, że publiczno' "
zna już wiele jego tematów z innych sztuk,
To samo dotyczyło i bohaterów. Nadawaą
im ' wieżą obróbkę, zmierzał do odkonwen-
cjonalizowania zużytych i często powta-
rzanych rysów.

Rzuca to się wyra(nie w oczy, jeżeli zestawi"
kroniki dramatyczne z tragediami pó(niejszego
okresu. Królowie i władcy „histm;ii" są na
ogół pokazani w sposób konwencjonalny.
Zdaniem autorki, nie o losy bohatera chodziło
w dramatach historycznych. Szekspir chciał
pokaza" historię narodu. Te bezkształtnezyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBA
(shapeless) dramaty miały odzwierciedla" bieg
historii , w którą wplą tane były losy poszcze-
gólnych władców. Ale ich ludzki indywidualny
los nie byą sprawą zasadniczą . "The different

zagadnienia Rodzajów Literackich, t. VII I, z. 1

kings are privotal fi gures for the contrast
of the pąays. In same things they are alik e
( ... ] they all have solil oques on the hardships
of a crown and the happiness of the peasants" .zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBA
M. C. Bradbrook pokazuje, że królowie i władcy
grają w kronikach dramatycznych rolę pion-
ków przesuwanych na szachownicy historii ,
W pó(niejszych komediach i tragediach nastę-
puje odkonwencjonalizowanie typów i wyra(na
tendencja, indywiduali zowania postaci. Szekspir ,
jak wiadomo, tworzy bohaterów pełnych sprze-
czno' ci . Ich działalno' " , nagle decyzje i po-
stanowienia były z punktu widzenia utartych
norm „nieumotywowane" lub „nieprawdo-
podobne". Były to oczywi' cie w stosunku
do twórczo' ci Szekspira normy niewymienne.
Szekspir tworzy przede wszystkim postaci
sceniczne, często paradoksalne, niekonsek-
wentnie ujęte, a równocze' nie ludzkie. Wielu
poważnych krytyków twierdziło, że Szekspir
nie interesowałsię w sposób dostateczny struk-
turą swych postaci . W jaki sposób rozstrzyga
M. C. Bradbook to skomplikowane zagad-
nienie? Mimo dyskusji z Bradleyem, w sposób
nieco podobny i bardzo przekonywają cy:
"Shakespeare's diffi culty li es in the fact that
he was interested in complete human beings
and bis power over words alil owed hirn to pro-
duce characters which seem complete" (s. 1Ę2).

Poprzez siłę poezji i słowa, plastykę twórczej
wyobra(ni poety te postacie robią wrażenie
pełnych i wykończonych w szczegółach cha-
rakterów.

Sugestia poetyckiego geniuszu Szekspira na
pewno odegrała tu decydują cą rolę. Wszystkie
postaci sceniczne Szekspira, nawet i te, które
wyrosły z elżbietańskich konwencji, są ludzkie,
i to zarówno bohaterowie, jak pospolici ludzie.

Są oni niejednokrotnie tak płascy i głupi,
jak to tylko możliwe w ludzkiej naturze, nie-
zależnie od wszelki ch norm i przyjętych w epoce
elżbietańskiej schematów. Typowe konwencje
charakterów, serie tematów i intryg tworzyły
układy równoległe do konwencjonalnych form
słownych, modnej gry słów (puns) i recytators-
kich popisów w duchu Seneki. Szekspir wy-
brałinną drogę i inne ' rodki słownej ekspresji .
Ujawniły się one w płynno' ci i poetyczno' ci
dialogu, wyja' niają cych monologach i bez-
po' rednich zwrotach skierowanych do publicz-
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mo' ci wprost z szerokiej platformy sceny elżbie-
tańskiej, gdzie „mówienie na stronie" do
otaczają cych ją zewszą d widzów było zjawiskiem
bezpo' rednim i naturalnym.

Jeżeli przyją " teorię o olbrzymim wpływie
recytacyjnego dramatu Seneki na cały dorobek
teatru elżbietańskiego - należy również pod-
kre' li " odkonwencjonalizowanie tego stylu
przez poetyczno' " wyrazu i metaforę, która
nie tylko od' wieżała zużytą frazeologię, ale
ją modyfikowała. Tak działo się i z innymi
zapożyczeniami li terackimi u wszystkich wybit-
niejszych twórców tej epoki. M . C. Bradbrook
przypomina, że Chapman pożyczałod Erazma,
Webster u Sydneya, Janson zewszą d, ską d
mógł, ale wykrzyknik i Chapmana, epigramaty
Websteta, utrzymane w rytmie staccato, i pie-
czołowicie styli zowane „mots justes" Jonsona
nie robią wrażenia zwykłych zapożyczeń i nie-
legalnie zacią ganych długów. Czerpali wszyscy
bezpo' rednio ze ( ródełliterackich i dramatycz-
nych i przetwarzali je na swój sposób. Podobnie
więc postępowałi Szekspir .zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBAW Ryszardzie III
spotykamy typowe powtórzenia Kyda i parale-
lizmy Marlowe'a, ale Szekspir modyfi kuje te
zwroty przez nadanie im specjalnych funkcji
w różnych scenach i sytuacjach. W pó(niejszych
komediach użyłrymu dla podkre' lenia poetyc-
kiego słowa. Autorka cytuie uwagę Granvill e
- Bakera w sprawie pierwszego spotkania
Romea i Juli i . Scena ta jest wyizolowana
i uwypuklona przy pomocy sonetu. Autorka
anali zuje styl przemowien ma przykładzie
Blanki hiszpańskiej (King John) i Volumn
(Koriolan). W obydwu wypadkach wykorzys-
tuje Szekspir możliwo' ci kombinacji i permu-
tacji słownych dla osią gnięcia efektów dra-
rnetycznycla: ,,In the one case the speech is
sti .fif ly antithetical, in the other broken up by
ejaculations, pauses, aad subordónate clauses"
(s. 17Ę).

Autorka nie wnika głębiej w analizę stylu
i języka, demonstruje na, kilku przykładach
zasadę interpretacji wykazuje zależno' "
elementów wypowiedzi od potrzeb dramatu
i sceny. Pokazuje wieloraką funkcję dialogu,
mocno zwią zanego z widzem teatralnym, żywo
reagują cą publiczno' cią .

Wypowied( dramatyczna stwarza, i niszczy
iluzję teatralną , zależnie od potrzeb i celów.

Cytuje tu autorka słowa Kasjusza z Juliusza
Cezara:

How many ages hence
Shall this our lofty scene be acted o'er

In states unborn yet and accents yet unknown.

Autorka podkre' la znaczenie poetyckiej fak-
tury dramatów, jednakże nie w sensie koncepcji
Bradleya na temat błędów czy też słabo' ci
k~mpozycj i równoważonych przez poezję Szeks-
pira, ale w znaczeniu dosłownym, w zwią zku
ze sceną ąi wszystkimi historycznymi elementami
elżbietańskiego dramatu.

Postawę badawczą zyxwvutsrqponmlkjihgfedcbaZYXWVUTSRQPONMLKJIHGFEDCBAM. C. Bradbrook należy
oceni" jako niezwykle rozważną i przekony-
wają cą . Należy również podkre' li " ogromne
zalety jej racjonali stycznego rozumowania
jasno' " i pełną dojrzało'" wywodów, płynny
ri interesują cy tok wypowiedzi.

Wanda Lipiec, Łód(

Kingsley Amis, NEW MAiPS OF HELL,
A Survey of Science Fiction, London 1961,
Victor Gollancz Ltd., ss. 161.

Ksią żka Kingsley Amisa jest jedną z nie-
licznych prób przeglą du zagadnień zwią za-
nych ze zjawiskiem nazwanym „science fi ction".
Podobnie jak w innych pracach tego typu
dwa pierwsze rozdziały autor po' więca ukształ-
towaniu próbnych definicji , szkicowemu omó-
wieniu gatunków pokrewnych SF, zaryso-
waniu rozwoju historycznego gatunku oraz
paru uwagom zwią zanym z problemami publi -
kacji i popularno' ci SF. W trzecim rozdziale
zamieszczono rozważania nad przejawami nie-
pewno' ci i tęsknoty za życiem na wsi, nad
przejawami aktywnej postawy życiowej i td.
Tu też zwrócono uwagę na często' " występo-
wania w utworach SF problemów płci, nauki,
sztuki i religii . Dwa następne rozdziały zaj-
rmają się tematyką współczesnych „ ląl tĘpii" ,
jak je nazywa Kingsley. Satyra tego rodzaju
SF zwraca się w kierunku kolonializmu, polityki ,
niebezpieczeństw technologii itp. Ostatni wresz-
cie, VI rozdziałksią żki , jest wejrzeniem w przy-
szło' " SF, w ograniczenia i możliwo' ci tego
gatunku, Praca zawiera, jeszcze indeks nazwisk
i tytułów wpomnianych w tekscie.

Jak dotą d brak pozycji rozpatrują cych zja-
wisko SF od stromy teoretycznej, pozycji przede


