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filozofia jest inspirowana tylez angloamerykanska filozofia analityczna, co konty-
nentalnym historyzmem oraz watkami zaczerpnigtymi z arystotelizmu i tomizmu.
W zwiazku z tym omawiang publikacj¢ mozna poleci¢ zaréwno wszystkim zajmu-
jacym si¢ epistemologia i metafilozofia, jak i osobom zainteresowanym aplikacja do
wspotczesnych dyskusji rozmaitych watkéw pochodzacych z réznych — takze staro-
zytnych i §redniowiecznych — nurtéw filozoficznych.

Maksymilian Roszyk
Katedra Historii Filozofii Nowozytnej i Wspotczesnej KUL

Noél Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, tt. [z ang] i postowie
Mirostaw Przylipiak, Gdansk: stowo/obraz terytoria 2004, ss. 451. ISBN 83-
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Obok kluczowych dyscyplin filozoficznych, takich jak: ontologia, epistemologia,
etyka, estetyka, mamy juz filozofi¢ literatury, filozofi¢ teatru, filozofi¢ filmu, a od
konca lat osiemdziesigtych XX wieku, przede wszystkim za sprawa Noéla Carrolla,
mamy takze filozofi¢ horroru. Czym jest filozofia horroru i przytoczone w podtytule
ksiazki paradoksy uczué¢ (Paradoxes of the Heart)?

Filozofia horroru jest przez Noéla Carrolla rozumiana jako filozoficzna teoria
gatunku sztuki. Recenzowana ksigzka zawiera zatem filozoficzng teori¢ horroru. Sztuka
popularna, masowa, a wigc takze i horror, jest na ogdt traktowana przez estetykow
podejrzliwie lub w ogoéle jest pomijana jako niewarta filozoficznej refleksji. Podejmujac
problematyke horroru, Carroll wytamuje si¢ z gtéwnego nurtu estetyki, ktéra zwykle
zajmuje si¢ tylko tak zwang sztuka wysoka. Przyczyna pomijania sztuki masowej przez
estetykdw gléwnego nurtu, zdaniem Carrolla, jest jej schematycznos$¢, podczas gdy
estetycy przyjmuja czesto kantowski poglad, ze prawdziwa sztuka nie poddaje si¢
schematom (s. 25). Autor przeciwstawia si¢ takiemu stanowisku. Po pierwsze, uznaje
sztuke masowaq za warta filozoficznej refleksji, po drugie za§ nie zgadza si¢ z zato-
zeniem, ze sztuka wolna jest od schematéw. Pierwszy z punktéw, po kilkunastu latach
od publikacji pierwodruku The Philosophy of Horror, juz nie zaskakuje. Na anglo-
jezycznym rynku wydawniczym dostgpnych jest wiele ksiazek z zakresu filozofii, ktére
za swéj przedmiot majq rézne dzieta kultury masowej. Jako przyklad mozna przywotaé
seri¢ ksigzek ukazujacych si¢ pod wspdlnym tytutem Popular Culture and Philosophy
czy tez podregczniki akademickie z zakresu réznych dziedzin filozofii — takie jak np.
Mary M. Litch Philosophy Through Film (Routledge 2002) — w ktérych przyktady ilu-
strujace omawiane w ksiazkach zagadnienia czerpane sa wytacznie z dziet wspdiczesne;j
kultury masowej, przede wszystkim z filméw i powiesci.
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Recenzowang ksiazke mozna zaliczy¢ do publikacji z kregu filozofii analityczne;j.
Budujac filozoficzna teori¢ horroru, Carroll nie ogranicza si¢ jednak tylko do analizy
pojeciowej. Przeprowadzane przez niego rozwazania bazuja na zebranym bogatym
materiale empirycznym, co umozliwia postawienie empirycznych hipotez dotycza-
cych cech gatunkowych omawianego zjawiska. Horror omawia Carroll przede wszyst-
kim w kategoriach reakcji emocjonalnej, ktéra jest wywolywana u odbiorcy przez
dzieto sztuki. Zadanie to obejmuje takze charakterystyke samego efektu emocjonalnego
oraz wyodrebnienie i charakterystyke elementéw struktur dzieta sztuki stuzacych wy-
wotaniu wspomnianej reakcji emocjonalnej. W gtéwnych punktach rozwazania prze-
prowadzone przez Carrolla pokrywaja si¢ zatem z analizami przeprowadzonymi przez
Arystotelesa w Poetyce. To, co Arystoteles zrobit dla tragedii, Carroll postanowit zrobié
dla horroru. Porusza on jednak takze te kwestie, ktérych Arystoteles nie podnosit. Sg to
specyficzne dla horroru trudnosci, ktére Carroll nazywa, idac za osiemnastowiecznymi
teoretykami literatury, paradoksami uczué. Paradoksy te formuluje w postaci dwdéch
pytan: 1) Jak mozna si¢ ba¢ czego$, o czym wiemy, ze nie istnieje? 2) Jak mozna lubié
horrory, skoro Igk jest tak nieprzyjemnym uczuciem? (s. 23). Pytania te daleko wy-
kraczaja poza obszar tradycyjnej estetyki, oscylujacej wokot pytan: Czym jest pigkno?
Czym jest sztuka? Czym jest estetyka? Z pytan o sztuke i estetyke, zdaniem Carrolla,
nie nalezy rezygnowac. ,Jesli jednak chcemy chroni¢ nasza dziedzing przed popad-
nigciem w rutyng, warto zada¢ inne pytania” (s. 24). Stawiajac je Carroll wpisuje si¢
w nurt filozofii dazacy do poszerzenia zasiggu estetyki.

Ksigzka sktada sie ze wstepu i czterech rozdziatéw. W pierwszym rozdziale
omawia Carroll natur¢ horroru i jej zwiazek z emocjami. Nast¢gpnie, w rozdziale
drugim, daje odpowiedz na pytanie: ,,dlaczego boimy si¢ czegos, o czym wiemy, ze to
co$ nie istnieje?”, by w rozdziale trzecim przej$¢ do omdéwienia najbardziej charakte-
rystycznych elementéw struktury narracyjnej horroréw i ich zwiazku z emocjami.
W ostatnim rozdziale Carroll odpowiada na drugi z paradokséw uczué, wyrazony
w pytaniu: ,dlaczego lubimy si¢ baé, skoro lgk jest nieprzyjemnym uczuciem?”
Ksigzka zakonficzona jest postowiem autorstwa tlumacza i teoretyka filmu Mirostawa
Przylipiaka.

Gtéwnym celem pierwszego rozdziatu jest sformutowanie definicji horroru jako
gatunku sztuki i odréznienie go w ten sposéb od innych gatunkéw. Nie kazdy z ga-
tunkéw sztuki da si¢ wyodrgbni¢ przez wskazanie na tylko mu witasciwa emocje,
ktéra wywotuje u odbiorcy. W przypadku horroru wydaje si¢ to jednak mozliwe.
Emocja tag mialaby by¢ groza. Groz¢ wywotang przez dzieto sztuki (art-groze) od-
réznia Carroll od grozy naturalnej, czyli wywotanej przez przedmiot, ktéry nie nalezy
do $wiata kultury, lecz do $wiata natury. Sama reakcja emocjonalna to jednak za
mato. Wskazujac tylko na groze¢, nie moglibysmy odrézni¢ horroru od dziel, ktére
chociaz sa co do swej tresci upiorne, to efekt przerazenia osiagaja, bazujac tylko na
motywie zaburzen psychicznych, jak ma to miejsce na przyktad w opowiadaniu Ed-
gara A. Poe Studnia i wahadto czy w filmie Alfreda Hitchcocka Szaf.
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Innym, rozwazanym przez Carrolla, kandydatem na kryterium odréznienia horroru
od innych dziet jest wystepowanie w dziele sztuki potwora rozumianego jako istota,
ktdrej istnienie sprzeczne jest z naszym aktualnym stanem wiedzy. Sam potwor to tez
jednak za mato, bo wystepuja one takze w wielu innych narracyjnych formach sztuki:
basniach, mitach czy odysejach, ktérych za horrory nie uwazamy. W horrorze jednak
wystepowanie potwora sprzeciwia si¢ obowiazujacym w $wiecie przedstawionym
ontologicznym normom zwyczajnos$ci: ,,w horrorze potwor jest niezwyktym stworem
W naszym zwyczajnym $wiecie, w basni natomiast jest on zwyczajnym stworem w nie-
zwyktym $wiecie” (s. 38). Jesli w §wiecie horroru wystepowanie potwora sprzeciwia
si¢ obowiazujacym normom ontologicznym, to zarazem reakcja emocjonalna wywo-
lana przez potwora u pozytywnych bohateréw bedzie inna niz reakcja bohateréw
w $wiecie basni. Gtéwnym, ale — zdaniem Carrolla — nie jedynym sktadnikiem tej rea-
kcji w horrorze bedzie strach. Obok strachu wystgpowaé begdzie takze wstret.

O tym, czy mamy do czynienia z horrorem, rozstrzyga¢ by miata obecnos$¢ w dziele
sztuki potwora, ktéry budzi strach i wstret. Tego rodzaju podejscie nasuwa jednak
kilka trudnosci. Po pierwsze, powyzsza odpowiedz na pytanie, czym jest horror, jest
tylko pozorna. ZamieniliSmy je bowiem na pytanie, czym jest potwor lub jakiego
rodzaju przedmioty wywotuja strach i wstret. Odpowiedz, ze tego rodzaju przedmioty
sa niebezpieczne (strach) i nieczyste (wstret) zarazem jest rownie mato informujaca
jak odpowiedz wczesniejsza. Stad wysilek Carrolla zmierzajacy do doprecyzowania
tych kategorii, a szczegdlnie drugiej z nich, czyli kategorii nieczystosci. Idac za Mary
Duglas, za nieczyste, a tym samym budzace wstret, uznaje Carroll te przedmioty,
ktore sa kategorialne posrednie lub sprzeczne, badz tez te, ktére sa niekompletne lub
amorficzne (s. 61). Posrednio$¢ lub sprzecznos¢ kategorialna pojawia si¢ przede
wszystkim na osi kategorii: Zzycia i $mierci (wampiry, zombie, mumie itp.), ruchu
i bezruchu (nawiedzone domy, samoistnie poruszajace si¢ przedmioty itp.). Hipoteza,
ze ze sztuka grozy wiaze si¢ to, co trudno kategoryzowalne, dotyczy zresztg nie tylko
przedmiotéw, ale takze sytuacji typowych dla filméw grozy, czego Carroll nie do-
strzega, np. péinoc jest godzina duchéw, bo jest granicznym momentem czasowym
migdzy dniem dzisiejszym a jutrzejszym.

Nie zawsze jednak to, co jest niebezpieczne i nieczyste, wywoluje u odbiorcy groze.
Eksplorujac watek rozwazan dotyczacy reakcji emocjonalnej, narazamy si¢ na zarzut
psychologizmu. To, co budzi okreslong reakcj¢ emocjonalng u jednej osoby, nie musi
wywotywacé tego samego rodzaju reakcji u innej. Carroll jest jednak tego $wiadom
i broni si¢ przed zarzutem psychologizmu w bardzo interesujacy sposéb. Oznajmia, Ze
nie interesuje go faktyczna reakcja emocjonalna poszczegdlnych odbiorcéw. Poza tym
nie wszystkie dzieta sztuki grozy w ogdle wywotuja oczekiwang reakcje emocjonalng
(s. 58 n.). Podstawa wyodrgbnienia tego gatunku sztuki, zdaniem Carrolla, nie jest rea-
kcja odbiorcy, lecz reakcja pozytywnego bohatera na zetkniecie z potworem. I wtasnie
ta emocjonalna reakcja pozytywnego bohatera jest wzorcowym przyktadem reakcji od-
biorcy i przesadza o przynalezno$ci dzieta sztuki do gatunku grozy (s. 60).
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W rozdziale drugim podjgty zostat pierwszy z paradokséw uczu¢: dlaczego boimy
si¢ czego$, o czym wiemy, ze nie istnieje? Pytanie to da si¢ uogdélni¢ w taki sposéb,
ze bedzie ono dotyczylo nie tylko horroréw. Mozna spytaé, dlaczego w ogdle reagu-
jemy emocjonalnie na to, o czym wiemy, ze nie istnieje. Jesli bowiem wiemy, ze
przedstawione w dziele sztuki postacie nie istnieja, to dlaczego boimy si¢ potworéw
rodem z horroréw, dlaczego wzruszamy si¢ losami bohateréw melodramatéw, a wy-
darzenia, ktérych uczestnikami sg bohaterzy tragedii, wzbudzaja w nas uczucia zalu.
Szukajac rozwiazania pierwszego z paradokséw uczu¢, Carroll analizuje trzy teorie,
ktére nazywa: iluzjonistyczng teorig fikcji (s. 111), teorig udawania (s. 120), myslowa
teorig emocjonalnych reakcji na fikcje (s. 136).

Zgodnie z teorig iluzjonistyczng emocjonalna reakcja odbiorcy dzieta sztuki jest
wynikiem ztudzenia. Odbiorca dzieta sztuki ulega zludzeniu i bierze to, co realnie nie
istnieje (potwory), za realnie istniejace. Realizm dzieta sztuki jest tak przyttaczajacy,
ze widz czy tez stuchacz zaczyna si¢ baé. Teoria ta ma jednak trzy zasadnicze wady.
Po pierwsze, zdaniem Carrolla, nie potwierdza jej zachowanie odbiorcéw horroréw.
Gdyby faktycznie ulegli oni ztudzeniu, to nie siedzieliby do konca seansu w Kkinie,
lecz raczej zaczgliby uciekaé. Sytuacje takie, chociaz niezmiernie rzadko, to jednak
si¢ zdarzaja, co Carroll przemilcza. W czasie projekcji pierwszych filméw braci Lu-
miere, a szczegdlnie podczas pokazéw filmu Wjazd pociqgu na stacje w Ciotat widzo-
wie wpadali w poptoch, widzac jadacy bezposrednio w ich kierunku pociag. Panike
na znacznie wigksza skale wywotata w 1938 r. radiowa adaptacja powiesci Herberta
G. Wellsa Wojna swiatéw. Stuchacze uznali stuchowisko za relacj¢ z prawdziwej in-
wazji na USA. Nie zamierzam tu jednak broni¢ krytykowanej przez Carrolla teorii, bo
jest ona obarczona jeszcze kilkoma trudno$ciami. Nie sposéb nie zgodzi¢ si¢ z Car-
rollem, Ze teoria iluzjonistyczna bardziej przystaje do sztuk wizualnych niz do lite-
ratury (s. 112). Zwtaszcza gdy wezmiemy pod uwage przypadek samodzielnego czy-
tania powiesci, a nie stuchowisko czy powies¢ czytang w radio. Trzeci z zarzutéw jest
najpowazniejszy i ten, moim zdaniem, mozna przyjaé bez zastrzezen. Jesli teoria ta
dobrze by wyjasniata pierwszy z tytulowych paradokséw, to niemozliwe byto czerpa-
nie przyjemnosci z kontaktéw z niektérymi z dziet sztuki. A wzmocnienie teorii ilu-
zjonistycznej przez odwotanie si¢ do wprowadzonej przez Samuela T. Coleridge’a
dobrowolnego zawieszenia niewiary nie przynosi oczekiwanego rezultatu, bo jesli
ono jest dobrowolne, to musiato by by¢ §wiadome, a takim nie jest.

Zgodnie z druga z analizowanych przez Carrolla teorii, teorig udawania, widzowie
wiedza, ze maja do czynienia z fikcja, ale ich reakcje emocjonalne nie sg prawdziwe,
lecz udawane. Teoria ta w odréznieniu od poprzedniej nie tylko wyjasnia, dlaczego
emocjonalnie reagujemy na co$, o czym wiemy, ze to co$ nie istnieje, lecz takze
pokazuje, jak mozliwe jest czerpanie przyjemnos$ci z percepcji dziet sztuki, mimo
przezywania np. strachu. Strach jest przez widza udawany i cala sytuacja podobna jest
do gry w udawanie. W kategoriach gry opisywal tez te teori¢ gtéwny jej zwolennik —
Kendall Walton. Mimo zalet teoria ta, jak pisze Carroll, pomija fenomenologi¢ uczu-
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cia art-grozy, przedktadajac nad nig logike (s. 128). Gdyby nasza reakcja emocjonalna
byta wynikiem gry w udawanie, to moglibysmy dowolnie ja rozpoczyna¢ lub jej nie
podejmowac. Najczesciej jednak nie mamy wplywu na to, czy przezywamy art-groze,
czy tez nie, a to stawia teori¢ udawania pod znakiem zapytania. Poza tym, jak trafnie
zauwaza Carroll, Walton nie wyjasnia milczaco przyjmowanego zatozenia, ze uda-
wana wiara w realnos¢ obiektéw $wiata przedstawionego prowadzi¢ ma do powsta-
wania udawanych emocji, nie za§ do prawdziwych.

Zaproponowane przez siebie rozwigzanie pierwszego z paradokséw uczué nazywa
Carroll teoriag mys$lowa. Po przesledzeniu zaprezentowanego w ksiazce jej opisu
z tatwoscia mozna stwierdzi¢, ze zdecydowanie trafniejsza nazwa byla by nazwa
»teoria intencjonalna”. Zgodnie z ta teoria musimy wiedzieé, ze przestawione w dzie-
tach sztuki potwory nie istnieja realnie, by méc wytrwaé w fotelach do konca seansu
kinowego. Tym, co wywoluje nasze realne emocje, jest mysl, ktérg Carroll wyraznie
odréznia od przekonan (s. 138). Przez termin ,,my$l” rozumie zatem Carroll naoczne
i nienaoczne tre$ci poznawczo ujmowane podczas percepcji dzieta sztuki i tresci wy-
obrazeniowe percepcji towarzyszace. W wyniku tego dochodzi do ukonstytuowania
si¢ $wiata przedstawionego, ktéry zaczyna zy¢ wlasnym zyciem, lecz nieustannie jest
w swym istnieniu od podmiotu zalezny. Czy jednak teoria intencjonalna, usuwajac
jedna z trudno$ci — ze mianowicie boimy si¢ czego$, co nie istnieje — nie generuje
innej — ze boimy si¢ wlasnych mysli towarzyszacych percepcji dzieta sztuki, co moze
wydawac sig¢ irracjonalne i budzi¢ skojarzenia z choroba psychiczna. Mysli towarzy-
szace percepcji dziet sztuki, nawet gdy budza negatywne emocje, najczesciej sa réozne
od psychotycznych fantazji i w tym sensie sg racjonalne, ze s3 normalne.

Ostatni rozdzial po§wigcony jest drugiemu z paradokséw uczué, czyli temu, dla-
czego lubimy si¢ baé, skoro strach jest emocja negatywna. Trudnos¢ te, podobnie jak
poprzedni z paradokséw uczué, da si¢ tak uog6lni¢, by dotyczyta ona nie tylko hor-
roréw, lecz takze tragedii, dramatéw i innych dziet sztuki, ktérych percepcji towa-
rzysza negatywne emocje. Mozliwe rozwigzania tego paradoksu dzieli Carroll na
teorie integracjonistyczne i koegzystencjalne (s. 319). Teorie pierwszego typu zrddia
przyjemnosci percepcji — czy tez szerzej: sily przyciagania — dzieta sztuki bede upa-
trywaty w samych negatywnych emocjach. Kiedy na przyktad przyjemnos¢ sprawia
nam ogladanie dramatu, to smutek, ktérym napawajq nas przedstawione wydarzenia,
jest zarazem zrédtem doznawanej przyjemnosci.

Teorie koegzystencjalne zwiazek zachodzacy miedzy negatywnymi emocjami
a przyjemnoscia beda ujmowaly w ten sposéb, ze w miarg percepcji dzieta sztuki
przyjemnos$¢ stopniowo zaczyna bra¢ gére¢ nad negatywnymi emocjami i dzieki temu
dzieta sztuki przyciagaja widzéw. Poszczegdlne teorie koegzystencjalne beda si¢ od
siebie r6zni¢ w tym, co jest zrédtem owej przyjemnosci.

Carroll wpierw omawia i krytykuje dwa najpopularniejsze rozwiazania. Integra-
cjonistyczng teori¢ Howarda P. Lovercrafta (s. 273) i koegzystencjalng teori¢ psycho-
analityczna Ernesta Jonesa (s. 283). Zgodnie z zaprezentowang teorig integracjoni-
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styczna zrédlem przyjemnosci jest sam przerazajacy potwor, ktérego potega i tajem-
niczos$¢ zarazem fascynuje. Potwor jest, zdaniem zwolennikéw tej teorii, niczym my-
sterium tremendum fascinans et augustum, co staje si¢ powodem do nazwania tego ro-
dzaju przezycia towarzyszacego ogladaniu dzieta sztuki przezyciem quasi-religijnym.
W ujeciu psychoanalitycznym wszystkie rodem z horroréw potwory sa symbolem
wypartych lgkéw i pragnien, przede wszystkim o naturze seksualnej, ale nie tylko.
Zdaniem Jonesa pragnienie uwolnienia si¢ z rygoréw wewngtrznego aparatu represji
zdecydowanie przewyzsza opér przed doznawaniem negatywnych emocji w trakcie
percepcji dzieta sztuki. Obie te teorie uznaje Carroll za obarczone licznymi szczegé-
lowymi trudnosciami — i co wazniejsze, nie obejmujace wszystkich dziet sztuki
zaliczanych do omawianego gatunku.

Wtasng odpowiedz na drugi z paradokséw uczué¢ daje Carroll, bazujac przede
wszystkim na rozwazaniach D. Hume’a z O tragedii i pracach Anny i Johna Aikinéw.
Analizy przeprowadzone przez Carrolla mozna zaliczy¢ do teorii koegzystencjalnych.
Tym, co przyciaga odbiorcéw do horroréw, jest cieckawos¢. Potwor wylamujacy sig
z ogdblnie przyjetych schematéw konceptualnych nie tylko przeraza, ale takze zacie-
kawia, intryguje i fascynuje. Zaréwno widz, jak i stuchacz czy czytelnik zaciekawio-
ny jest mozliwos$cia istnienia czego$ tak dziwacznego i przerazajacego zarazem, jak
potwér przedstawiony w dziele sztuki. Przyjemno$¢ ma swoje zrédio takze w zaspo-
kojeniu pytan rodzacych si¢ w miar¢ percepcji dzieta sztuki. Sposéb osadzenia po-
twora w strukturze narracyjnej powoduje, ze odbiorca zaczyna stawia¢ sobie pytania:
czy taki potwor faktycznie w $wiecie przedstawionym istnieje, czy bohaterowie sig¢
o tym dowiedza, kiedy to nastapi, czy uda im si¢ go pokona¢ itp. Pytania moga by¢
rézne, ich ilo$¢ i rodzaj sa uzaleznione od struktury dzieta grozy. Wspdlne im wszyst-
kim jest to, ze niczym w przystowiu ciekawos¢ staje si¢ pierwszym stopniem do
piekta przedstawionego w horrorze. Odpowiedz ta wydaje si¢ jednak zbyt przeintelek-
tualizowana. Nawet jesli ja ostabi¢ i stwierdzi¢, Zze niewyrafinowany mitosnik hor-
roréw (pytanie czy sa wyrafinowani mitosnicy horroréw), stawia sobie tylko jedno
pytanie: kto kogo zabije?, to nadal pozostaje mozliwos¢, ze sa tacy mitosnicy, ktérzy
tego rodzaju sztuke ogladaja, by tylko przezyé¢ dreszczyk emocji. Znalez¢é si¢ przez
chwile, tak jak gtéwny bohater, w sytuacji granicznej skrajnego zagrozenia Zzycia
i w kontrolowany sposéb ja przezy¢ (przezy¢ takze w znaczeniu przetrwaé, bo w od-
réznieniu od widzéw nawet najdzielniejsi bohaterowie czasami gina), doswiadczajac
kruchosci wlasnego istnienia. Za tym ostatnim rozwigzaniem opowiada si¢ Roman
Ingarden, ktéry w recenzowanej pracy przywotywany jest tylko raz, i to w kwestii
dos¢ odleglej od gtéwnego nurtu rozwazan. Notabene obaj panowie zostali juz zali-
czeni do klasykow filozoficznej refleksji nad filmem i ich prace pojawiaja si¢ w wielu
opracowaniach zbiorowych, np. Philosophie des Films (hrsg. von Dimitri Liebsch,
Mentis Verlag, Paderborn 2005). Widocznie przypadtoscia klasykéw jest to, ze si¢
wzajemnie nie cytuja. Niemniej zaprezentowana przez Carrolla teoria imponuje swoja
rozlegto$cia. Przedstawione rozwazania, mimo wielu powtérzen i rozwlektosci, pro-
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wadzone sa w taki sposdb, ze ciekawo$¢ i zwiazane z nig oczekiwanie na odpowiedzi
na postawione w wstgpie pytania zdecydowanie przewyzsza chwilami pojawiajace si¢
znuzenie wywotane mniej interesujacymi (dla filozofa, lecz nie dla teoretyka filmu)
partiami ksiazki, w ktérych przywotywane sa liczne przyklady zaczerpnigte z po-
wiesci, filméw i opowiadan.
Roman Schmidt
Katedra Teorii Poznania KUL

Arnold Toynbee, O stosunku historyka do religii, t1. J6zef Marzecki, Kety:
Wydawnictwo Marek Derewiecki 2007, ss. 261. Seria: Biblioteka Europej-
ska. ISBN 978-83-89637-67-3.

Twoérczo$¢ naukowa Arnolda Josepha Toynbeego (1889-1975), angielskiego his-
toryka, teoretyka kultury i cywilizacji, jest polskiemu czytelnikowi dobrze znana. Do
tej pory opublikowano w jezyku polskim wiele tlumaczen jego dziet (migdzy innymi:
Wojna i cywilizacja, 1963/2002; Cywilizacja w czasie proby, 1988/1991; Wybierz
zycie: dialog o ludzkiej przysztosci, 1999; Studium historii, 2000; Hellenizm: dzieje
cywilizacji, 2002).

Swiatowy rozgtos, jaki przyniosto Toynbeemu jego monumentalne (de facto inter-
dyscyplinarne i wielowatkowe), dwunastotomowe dzieto Study of History (1933-
1961) sprawit, ze stat si¢ on z czasem uczonym i myslicielem, u ktérego poszukiwane
sa odpowiedzi na pytania $cisle filozoficzne, w tym takze na pytania o sens i istotg
religii w zyciu cztowieka oraz o rolg, jaka ona odgrywa w Zyciu spotecznym (po-
litycznym) z perspektywy wiedzy o przeszlosci.

Nie bez kontrowersji stat si¢ Toynbee z czasem dla wielu nie tylko czolowym
historykiem, twoérczo odczytujacym sens przesztosci w oparciu o nowy paradygmat
kultury i cywilizacji, lecz takze zaistniat jako wplywowy mysliciel o zacieciu profe-
tycznym, dostrzegajacym zblizajace si¢ na ludzkos¢ katastrofy. Do takiego okreslenia
aktywnosci naukowej Toynbeego przekonuje chocby jedna z konkluzji omawianej
tutaj pracy O stosunku historyka do religii, w ktérej konstatuje on, ze ,,w rozdziale
historii powszechnej, jaki wtasnie wkraczamy, wyglada na to, ze ciagly postep w za-
kresie technologii bedzie potggowal nasze cierpienia, czynigc je dotkliwszymi niz
kiedykolwiek przedtem, a nasze grzechy stang si¢ bardziej zabdjcze w swych prak-
tycznych konsekwencjach. Bedzie to czas prdby, i roztropnos¢ kaze nam zaczekaé na
jej werdykt” (s. 257).

Ot6z religia, zasadniczo pojgta jako twoér kulturowy, historyczny, wynikajacy
7 potrzeb cztowieka i przezywania ,tajemnicy swiata” i ,.tajemnicy ludzkiego byto-
wania”, stanowi gtéwny przedmiot namystu ksiazki A. Toynbeego O stosunku histo-
ryka do religii, ktéra ukazala si¢ drukiem w jezyku polskim staraniem Wydawnictwa
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