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filozofia jest inspirowana tyle  angloameryka!sk" filozofi" analityczn", co konty-

nentalnym historyzmem oraz w"tkami zaczerpni#tymi z arystotelizmu i tomizmu. 

W zwi"zku z tym omawian" publikacj# mo na poleci$ zarówno wszystkim zajmu-

j"cym si# epistemologi" i metafilozofi", jak i osobom zainteresowanym aplikacj" do 

wspó czesnych dyskusji rozmaitych w"tków pochodz"cych z ró nych – tak e staro-

 ytnych i %redniowiecznych – nurtów filozoficznych. 
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 Obok kluczowych dyscyplin filozoficznych, takich jak: ontologia, epistemologia, 

etyka, estetyka, mamy ju  filozofi# literatury, filozofi# teatru, filozofi# filmu, a od 

ko!ca lat osiemdziesi"tych XX wieku, przede wszystkim za spraw" Noëla Carrolla, 

mamy tak e filozofi# horroru. Czym jest filozofia horroru i przytoczone w podtytule 

ksi" ki paradoksy uczu! (Paradoxes of the Heart)?  

 Filozofia horroru jest przez Noëla Carrolla rozumiana jako filozoficzna teoria 

gatunku sztuki. Recenzowana ksi" ka zawiera zatem filozoficzn" teori# horroru. Sztuka 

popularna, masowa, a wi#c tak e i horror, jest na ogó  traktowana przez estetyków 

podejrzliwie lub w ogóle jest pomijana jako niewarta filozoficznej refleksji. Podejmuj"c 

problematyk# horroru, Carroll wy amuje si# z g ównego nurtu estetyki, która zwykle 

zajmuje si# tylko tak zwan" sztuk" wysok". Przyczyn" pomijania sztuki masowej przez 

estetyków g ównego nurtu, zdaniem Carrolla, jest jej schematyczno%$, podczas gdy 

estetycy przyjmuj" cz#sto kantowski pogl"d,  e prawdziwa sztuka nie poddaje si# 

schematom (s. 25). Autor przeciwstawia si# takiemu stanowisku. Po pierwsze, uznaje 

sztuk# masow" za wart" filozoficznej refleksji, po drugie za% nie zgadza si# z za o-

 eniem,  e sztuka wolna jest od schematów. Pierwszy z punktów, po kilkunastu latach 

od publikacji pierwodruku The Philosophy of Horror, ju  nie zaskakuje. Na anglo-

j#zycznym rynku wydawniczym dost#pnych jest wiele ksi" ek z zakresu filozofii, które 

za swój przedmiot maj" ró ne dzie a kultury masowej. Jako przyk ad mo na przywo a$ 

seri# ksi" ek ukazuj"cych si# pod wspólnym tytu em Popular Culture and Philosophy 

czy te  podr#czniki akademickie z zakresu ró nych dziedzin filozofii – takie jak np. 

Mary M. Litch Philosophy Through Film (Routledge 2002) – w których przyk ady ilu-

struj"ce omawiane w ksi" kach zagadnienia czerpane s" wy "cznie z dzie  wspó czesnej 

kultury masowej, przede wszystkim z filmów i powie%ci. 
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 Recenzowan" ksi" k# mo na zaliczy$ do publikacji z kr#gu filozofii analitycznej. 

Buduj"c filozoficzn" teori# horroru, Carroll nie ogranicza si# jednak tylko do analizy 

poj#ciowej. Przeprowadzane przez niego rozwa ania bazuj" na zebranym bogatym 

materiale empirycznym, co umo liwia postawienie empirycznych hipotez dotycz"-

cych cech gatunkowych omawianego zjawiska. Horror omawia Carroll przede wszyst-

kim w kategoriach reakcji emocjonalnej, która jest wywo ywana u odbiorcy przez 

dzie o sztuki. Zadanie to obejmuje tak e charakterystyk# samego efektu emocjonalnego 

oraz wyodr#bnienie i charakterystyk# elementów struktur dzie a sztuki s u "cych wy-

wo aniu wspomnianej reakcji emocjonalnej. W g ównych punktach rozwa ania prze-

prowadzone przez Carrolla pokrywaj" si# zatem z analizami przeprowadzonymi przez 

Arystotelesa w Poetyce. To, co Arystoteles zrobi  dla tragedii, Carroll postanowi  zrobi$ 

dla horroru. Porusza on jednak tak e te kwestie, których Arystoteles nie podnosi . S" to 

specyficzne dla horroru trudno%ci, które Carroll nazywa, id"c za osiemnastowiecznymi 

teoretykami literatury, paradoksami uczu$. Paradoksy te formu uje w postaci dwóch 

pyta!: 1) Jak mo na si# ba$ czego%, o czym wiemy,  e nie istnieje? 2) Jak mo na lubi$ 

horrory, skoro l#k jest tak nieprzyjemnym uczuciem? (s. 23). Pytania te daleko wy-

kraczaj" poza obszar tradycyjnej estetyki, oscyluj"cej wokó  pyta!: Czym jest pi#kno? 

Czym jest sztuka? Czym jest estetyka? Z pyta! o sztuk# i estetyk#, zdaniem Carrolla, 

nie nale y rezygnowa$. „Je%li jednak chcemy chroni$ nasz" dziedzin# przed popad-

ni#ciem w rutyn#, warto zada$ inne pytania” (s. 24). Stawiaj"c je Carroll wpisuje si# 

w nurt filozofii d" "cy do poszerzenia zasi#gu estetyki. 

 Ksi" ka sk ada si# ze wst#pu i czterech rozdzia ów. W pierwszym rozdziale 

omawia Carroll natur# horroru i jej zwi"zek z emocjami. Nast#pnie, w rozdziale 

drugim, daje odpowied& na pytanie: „dlaczego boimy si# czego%, o czym wiemy,  e to 

co% nie istnieje?”, by w rozdziale trzecim przej%$ do omówienia najbardziej charakte-

rystycznych elementów struktury narracyjnej horrorów i ich zwi"zku z emocjami. 

W ostatnim rozdziale Carroll odpowiada na drugi z paradoksów uczu$, wyra ony 

w pytaniu: „dlaczego lubimy si# ba$, skoro l#k jest nieprzyjemnym uczuciem?” 

Ksi" ka zako!czona jest pos owiem autorstwa t umacza i teoretyka filmu Miros awa 

Przylipiaka.  

 G ównym celem pierwszego rozdzia u jest sformu owanie definicji horroru jako 

gatunku sztuki i odró nienie go w ten sposób od innych gatunków. Nie ka dy z ga-

tunków sztuki da si# wyodr#bni$ przez wskazanie na tylko mu w a%ciw" emocj#, 

któr" wywo uje u odbiorcy. W przypadku horroru wydaje si# to jednak mo liwe. 

Emocj" t" mia aby by$ groza. Groz# wywo an" przez dzie o sztuki (art-groz#) od-

ró nia Carroll od grozy naturalnej, czyli wywo anej przez przedmiot, który nie nale y 

do %wiata kultury, lecz do %wiata natury. Sama reakcja emocjonalna to jednak za 

ma o. Wskazuj"c tylko na groz#, nie mogliby%my odró ni$ horroru od dzie , które 

chocia  s" co do swej tre%ci upiorne, to efekt przera enia osi"gaj", bazuj"c tylko na 

motywie zaburze! psychicznych, jak ma to miejsce na przyk ad w opowiadaniu Ed-

gara A. Poe Studnia i wahad o czy w filmie Alfreda Hitchcocka Sza .  
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 Innym, rozwa anym przez Carrolla, kandydatem na kryterium odró nienia horroru 

od innych dzie  jest wyst#powanie w dziele sztuki potwora rozumianego jako istota, 

której istnienie sprzeczne jest z naszym aktualnym stanem wiedzy. Sam potwór to te  

jednak za ma o, bo wyst#puj" one tak e w wielu innych narracyjnych formach sztuki: 

ba%niach, mitach czy odysejach, których za horrory nie uwa amy. W horrorze jednak 

wyst#powanie potwora sprzeciwia si# obowi"zuj"cym w %wiecie przedstawionym 

ontologicznym normom zwyczajno%ci: „w horrorze potwór jest niezwyk ym stworem 

w naszym zwyczajnym %wiecie, w ba%ni natomiast jest on zwyczajnym stworem w nie-

zwyk ym %wiecie” (s. 38). Je%li w %wiecie horroru wyst#powanie potwora sprzeciwia 

si# obowi"zuj"cym normom ontologicznym, to zarazem reakcja emocjonalna wywo-

 ana przez potwora u pozytywnych bohaterów b#dzie inna ni  reakcja bohaterów 

w %wiecie ba%ni. G ównym, ale – zdaniem Carrolla – nie jedynym sk adnikiem tej rea-

kcji w horrorze b#dzie strach. Obok strachu wyst#powa$ b#dzie tak e wstr#t.  

 O tym, czy mamy do czynienia z horrorem, rozstrzyga$ by mia a obecno%$ w dziele 

sztuki potwora, który budzi strach i wstr#t. Tego rodzaju podej%cie nasuwa jednak 

kilka trudno%ci. Po pierwsze, powy sza odpowied& na pytanie, czym jest horror, jest 

tylko pozorna. Zamienili%my je bowiem na pytanie, czym jest potwór lub jakiego 

rodzaju przedmioty wywo uj" strach i wstr#t. Odpowied&,  e tego rodzaju przedmioty 

s" niebezpieczne (strach) i nieczyste (wstr#t) zarazem jest równie ma o informuj"ca 

jak odpowied& wcze%niejsza. St"d wysi ek Carrolla zmierzaj"cy do doprecyzowania 

tych kategorii, a szczególnie drugiej z nich, czyli kategorii nieczysto%ci. Id"c za Mary 

Duglas, za nieczyste, a tym samym budz"ce wstr#t, uznaje Carroll te przedmioty, 

które s" kategorialne po%rednie lub sprzeczne, b"d& te  te, które s" niekompletne lub 

amorficzne (s. 61). Po%rednio%$ lub sprzeczno%$ kategorialna pojawia si# przede 

wszystkim na osi kategorii:  ycia i %mierci (wampiry, zombie, mumie itp.), ruchu 

i bezruchu (nawiedzone domy, samoistnie poruszaj"ce si# przedmioty itp.). Hipoteza, 

 e ze sztuk" grozy wi" e si# to, co trudno kategoryzowalne, dotyczy zreszt" nie tylko 

przedmiotów, ale tak e sytuacji typowych dla filmów grozy, czego Carroll nie do-

strzega, np. pó noc jest godzin" duchów, bo jest granicznym momentem czasowym 

mi#dzy dniem dzisiejszym a jutrzejszym.  

 Nie zawsze jednak to, co jest niebezpieczne i nieczyste, wywo uje u odbiorcy groz#. 

Eksploruj"c w"tek rozwa a! dotycz"cy reakcji emocjonalnej, nara amy si# na zarzut 

psychologizmu. To, co budzi okre%lon" reakcj# emocjonaln" u jednej osoby, nie musi 

wywo ywa$ tego samego rodzaju reakcji u innej. Carroll jest jednak tego %wiadom 

i broni si# przed zarzutem psychologizmu w bardzo interesuj"cy sposób. Oznajmia,  e 

nie interesuje go faktyczna reakcja emocjonalna poszczególnych odbiorców. Poza tym 

nie wszystkie dzie a sztuki grozy w ogóle wywo uj" oczekiwan" reakcj# emocjonaln" 

(s. 58 n.). Podstaw" wyodr#bnienia tego gatunku sztuki, zdaniem Carrolla, nie jest rea-

kcja odbiorcy, lecz reakcja pozytywnego bohatera na zetkni#cie z potworem. I w a%nie 

ta emocjonalna reakcja pozytywnego bohatera jest wzorcowym przyk adem reakcji od-

biorcy i przes"dza o przynale no%ci dzie a sztuki do gatunku grozy (s. 60). 
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 W rozdziale drugim podj#ty zosta  pierwszy z paradoksów uczu$: dlaczego boimy 

si# czego%, o czym wiemy,  e nie istnieje? Pytanie to da si# uogólni$ w taki sposób, 

 e b#dzie ono dotyczy o nie tylko horrorów. Mo na spyta$, dlaczego w ogóle reagu-

jemy emocjonalnie na to, o czym wiemy,  e nie istnieje. Je%li bowiem wiemy,  e 

przedstawione w dziele sztuki postacie nie istniej", to dlaczego boimy si# potworów 

rodem z horrorów, dlaczego wzruszamy si# losami bohaterów melodramatów, a wy-

darzenia, których uczestnikami s" bohaterzy tragedii, wzbudzaj" w nas uczucia  alu. 

Szukaj"c rozwi"zania pierwszego z paradoksów uczu$, Carroll analizuje trzy teorie, 

które nazywa: iluzjonistyczn" teori" fikcji (s. 111), teori" udawania (s. 120), my%low" 

teori" emocjonalnych reakcji na fikcj# (s. 136). 

 Zgodnie z teori" iluzjonistyczn" emocjonalna reakcja odbiorcy dzie a sztuki jest 

wynikiem z udzenia. Odbiorca dzie a sztuki ulega z udzeniu i bierze to, co realnie nie 

istnieje (potwory), za realnie istniej"ce. Realizm dzie a sztuki jest tak przyt aczaj"cy, 

 e widz czy te  s uchacz zaczyna si# ba$. Teoria ta ma jednak trzy zasadnicze wady. 

Po pierwsze, zdaniem Carrolla, nie potwierdza jej zachowanie odbiorców horrorów. 

Gdyby faktycznie ulegli oni z udzeniu, to nie siedzieliby do ko!ca seansu w kinie, 

lecz raczej zacz#liby ucieka$. Sytuacje takie, chocia  niezmiernie rzadko, to jednak 

si# zdarzaj", co Carroll przemilcza. W czasie projekcji pierwszych filmów braci Lu-

mière, a szczególnie podczas pokazów filmu Wjazd poci"gu na stacj# w Ciotat widzo-

wie wpadali w pop och, widz"c jad"cy bezpo%rednio w ich kierunku poci"g. Panik# 

na znacznie wi#ksz" skal# wywo a a w 1938 r. radiowa adaptacja powie%ci Herberta 

G. Wellsa Wojna $wiatów. S uchacze uznali s uchowisko 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 sposób nie zgodzi$ si# z Car-

rollem,  e teoria iluzjonistyczna bardziej przystaje do sztuk wizualnych ni  do lite-

ratury (s. 112). Zw aszcza gdy we&miemy pod uwag# przypadek samodzielnego czy-

tania powie%ci, a nie s uchowisko czy powie%$ czytan" w radio. Trzeci z zarzutów jest 

najpowa niejszy i ten, moim zdaniem, mo na przyj"$ bez zastrze e!. Je%li teoria ta 

dobrze by wyja%nia a pierwszy z tytu owych paradoksów, to niemo liwe by o czerpa-

nie przyjemno%ci z kontaktów z niektórymi z dzie  sztuki. A wzmocnienie teorii ilu-

zjonistycznej przez odwo anie si# do wprowadzonej przez Samuela T. Coleridge’a 

dobrowolnego zawieszenia niewiary nie przynosi oczekiwanego rezultatu, bo je%li 
ono jest dobrowolne, to musia o by by$ %wiadome, a takim nie jest.  

 Zgodnie z drug" z analizowanych przez Carrolla teorii, teori" udawania, widzowie 

wiedz",  e maj" do czynienia z fikcj", ale ich reakcje emocjonalne nie s" prawdziwe, 

lecz udawane. Teoria ta w odró nieniu od poprzedniej nie tylko wyja%nia, dlaczego 

emocjonalnie reagujemy na co%, o czym wiemy,  e to co% nie istnieje, lecz tak e 

pokazuje, jak mo liwe jest czerpanie przyjemno%ci z percepcji dzie  sztuki, mimo 

prze ywania np. strachu. Strach jest przez widza udawany i ca a sytuacja podobna jest 

do gry w udawanie. W kategoriach gry opisywa  te  t# teori# g ówny jej zwolennik – 

Kendall Walton. Mimo zalet teoria ta, jak pisze Carroll, pomija fenomenologi# uczu-
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cia art-grozy, przedk adaj"c nad ni" logik# (s. 128). Gdyby nasza reakcja emocjonalna 

by a wynikiem gry w udawanie, to mogliby%my dowolnie j" rozpoczyna$ lub jej nie 

podejmowa$. Najcz#%ciej jednak nie mamy wp ywu na to, czy prze ywamy art-groz#, 

czy te  nie, a to stawia teori# udawania pod znakiem zapytania. Poza tym, jak trafnie 

zauwa a Carroll, Walton nie wyja%nia milcz"co przyjmowanego za o enia,  e uda-

wana wiara w realno%$ obiektów %wiata przedstawionego prowadzi$ ma do powsta-

wania udawanych emocji, nie za% do prawdziwych. 

 Zaproponowane przez siebie rozwi"zanie pierwszego z paradoksów uczu$ nazywa 

Carroll teori" my%low". Po prze%ledzeniu zaprezentowanego w ksi" ce jej opisu 

z  atwo%ci" mo na stwierdzi$,  e zdecydowanie trafniejsz" nazw" by a by nazwa 

„teoria intencjonalna”. Zgodnie z t" teori" musimy wiedzie$,  e przestawione w dzie-

 ach sztuki potwory nie istniej" realnie, by móc wytrwa$ w fotelach do ko!ca seansu 

kinowego. Tym, co wywo uje nasze realne emocje, jest my%l, któr" Carroll wyra&nie 

odró nia od przekona! (s. 138). Przez termin „my%l” rozumie zatem Carroll naoczne 

i nienaoczne tre%ci poznawczo ujmowane podczas percepcji dzie a sztuki i tre%ci wy-

obra eniowe percepcji towarzysz"ce. W wyniku tego dochodzi do ukonstytuowania 

si# %wiata przedstawionego, który zaczyna  y$ w asnym  yciem, lecz nieustannie jest 

w swym istnieniu od podmiotu zale ny. Czy jednak teoria intencjonalna, usuwaj"c 

jedn" z trudno%ci –  e mianowicie boimy si# czego%, co nie istnieje – nie generuje 

innej –  e boimy si# w asnych my%li towarzysz"cych percepcji dzie a sztuki, co mo e 

wydawa$ si# irracjonalne i budzi$ skojarzenia z chorob" psychiczn". My%li towarzy-

sz"ce percepcji dzie  sztuki, nawet gdy budz" negatywne emocje, najcz#%ciej s" ró ne 

od psychotycznych fantazji i w tym sensie s" racjonalne,  e s" normalne. 

 Ostatni rozdzia  po%wi#cony jest drugiemu z paradoksów uczu$, czyli temu, dla-

czego lubimy si# ba$, skoro strach jest emocj" negatywn". Trudno%$ t#, podobnie jak 

poprzedni z paradoksów uczu$, da si# tak uogólni$, by dotyczy a ona nie tylko hor-

rorów, lecz tak e tragedii, dramatów i innych dzie  sztuki, których percepcji towa-

rzysz" negatywne emocje. Mo liwe rozwi"zania tego paradoksu dzieli Carroll na 

teorie integracjonistyczne i koegzystencjalne (s. 319). Teorie pierwszego typu &ród a 

przyjemno%ci percepcji – czy te  szerzej: si y przyci"gania – dzie a sztuki b#d# upa-

trywa y w samych negatywnych emocjach. Kiedy na przyk ad przyjemno%$ sprawia 

nam ogl"danie dramatu, to smutek, którym napawaj" nas przedstawione wydarzenia, 

jest zarazem &ród em doznawanej przyjemno%ci. 

 Teorie koegzystencjalne zwi"zek zachodz"cy mi#dzy negatywnymi emocjami 

a przyjemno%ci" b#d" ujmowa y w ten sposób,  e w miar# percepcji dzie a sztuki 

przyjemno%$ stopniowo zaczyna bra$ gór# nad negatywnymi emocjami i dzi#ki temu 

dzie a sztuki przyci"gaj" widzów. Poszczególne teorie koegzystencjalne b#d" si# od 

siebie ró ni$ w tym, co jest &ród em owej przyjemno%ci.  

 Carroll wpierw omawia i krytykuje dwa najpopularniejsze rozwi"zania. Integra-

cjonistyczn" teori# Howarda P. Lovercrafta (s. 273) i koegzystencjaln" teori# psycho-

analityczn" Ernesta Jonesa (s. 283). Zgodnie z zaprezentowan" teori" integracjoni-
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styczn" &ród em przyjemno%ci jest sam przera aj"cy potwór, którego pot#ga i tajem-

niczo%$ zarazem fascynuje. Potwór jest, zdaniem zwolenników tej teorii, niczym my-

sterium tremendum fascinans et augustum, co staje si# powodem do nazwania tego ro-

dzaju prze ycia towarzysz"cego ogl"daniu dzie a sztuki prze yciem quasi-religijnym. 

W uj#ciu psychoanalitycznym wszystkie rodem z horrorów potwory s" symbolem 

wypartych l#ków i pragnie!, przede wszystkim o naturze seksualnej, ale nie tylko. 

Zdaniem Jonesa pragnienie uwolnienia si# z rygorów wewn#trznego aparatu represji 

zdecydowanie przewy sza opór przed doznawaniem negatywnych emocji w trakcie 

percepcji dzie a sztuki. Obie te teorie uznaje Carroll za obarczone licznymi szczegó-

 owymi trudno%ciami – i co wa niejsze, nie obejmuj"ce wszystkich dzie  sztuki 

zaliczanych do omawianego gatunku.  

 W asn" odpowied& na drugi z paradoksów uczu$ daje Carroll, bazuj"c przede 

wszystkim na rozwa aniach D. Hume’a z O tragedii i pracach Anny i Johna Aikinów. 

Analizy przeprowadzone przez Carrolla mo na zaliczy$ do teorii koegzystencjalnych. 

Tym, co przyci"ga odbiorców do horrorów, jest ciekawo%$. Potwór wy amuj"cy si# 

z ogólnie przyj#tych schematów konceptualnych nie tylko przera a, ale tak e zacie-

kawia, intryguje i fascynuje. Zarówno widz, jak i s uchacz czy czytelnik zaciekawio-

ny jest mo liwo%ci" istnienia czego% tak dziwacznego i przera aj"cego zarazem, jak 

potwór przedstawiony w dziele sztuki. Przyjemno%$ ma swoje &ród o tak e w zaspo-

kojeniu pyta! rodz"cych si# w miar# percepcji dzie a sztuki. Sposób osadzenia po-

twora w strukturze narracyjnej powoduje,  e odbiorca zaczyna stawia$ sobie pytania: 

czy taki potwór faktycznie w %wiecie przedstawionym istnieje, czy bohaterowie si# 

o tym dowiedz", kiedy to nast"pi, czy uda im si# go pokona$ itp. Pytania mog" by$ 

ró ne, ich ilo%$ i rodzaj s" uzale nione od struktury dzie a grozy. Wspólne im wszyst-

kim jest to,  e niczym w przys owiu ciekawo%$ staje si# pierwszym stopniem do 

piek a przedstawionego w horrorze. Odpowied& ta wydaje si# jednak zbyt przeintelek-

tualizowana. Nawet je%li j" os abi$ i stwierdzi$,  e niewyrafinowany mi o%nik hor-

rorów (pytanie czy s" wyrafinowani mi o%nicy horrorów), stawia sobie tylko jedno 

pytanie: kto kogo zabije?, to nadal pozostaje mo liwo%$,  e s" tacy mi o%nicy, którzy 

tego rodzaju sztuk# ogl"daj", by tylko prze y$ dreszczyk emocji. Znale&$ si# przez 

chwil#, tak jak g ówny bohater, w sytuacji granicznej skrajnego zagro enia  ycia 

i w kontrolowany sposób j" prze y$ (prze y$ tak e w znaczeniu przetrwa$, bo w od-

ró nieniu od widzów nawet najdzielniejsi bohaterowie czasami gin"), do%wiadczaj"c 

krucho%ci w asnego istnienia. Za tym ostatnim rozwi"zaniem opowiada si# Roman 

Ingarden, który w recenzowanej pracy przywo ywany jest tylko raz, i to w kwestii 

do%$ odleg ej od g ównego nurtu rozwa a!. Notabene obaj panowie zostali ju  zali-

czeni do klasyków filozoficznej refleksji nad filmem i ich prace pojawiaj" si# w wielu 

opracowaniach zbiorowych, np. Philosophie des Films (hrsg. von Dimitri Liebsch, 

Mentis Verlag, Paderborn 2005). Widocznie przypad o%ci" klasyków jest to,  e si# 

wzajemnie nie cytuj". Niemniej zaprezentowana przez Carrolla teoria imponuje swoj" 

rozleg o%ci". Przedstawione rozwa ania, mimo wielu powtórze! i rozwlek o%ci, pro-
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wadzone s" w taki sposób,  e ciekawo%$ i zwi"zane z ni" oczekiwanie na odpowiedzi 

na postawione w wst#pie pytania zdecydowanie przewy sza chwilami pojawiaj"ce si# 

znu enie wywo ane mniej interesuj"cymi (dla filozofa, lecz nie dla teoretyka filmu) 

partiami ksi" ki, w których przywo ywane s" liczne przyk ady zaczerpni#te z po-

wie%ci, filmów i opowiada!. 

Roman Schmidt 

Katedra Teorii Poznania KUL  

 

 

 

Arnold T o y n b e e, O stosunku historyka do religii, t . Józef Marz#cki, K#ty: 

Wydawnictwo Marek Derewiecki 2007, ss. 261. Seria: Biblioteka Europej-

ska. ISBN 978-83-89637-67-3.  

 

Twórczo%$ naukowa Arnolda Josepha Toynbeego (1889-1975), angielskiego his-

toryka, teoretyka kultury i cywilizacji, jest polskiemu czytelnikowi dobrze znana. Do 

tej pory opublikowano w j#zyku polskim wiele t umacze! jego dzie  (mi#dzy innymi: 

Wojna i cywilizacja, 1963/2002; Cywilizacja w czasie próby, 1988/1991; Wybierz 

 ycie: dialog o ludzkiej przysz o$ci, 1999; Studium historii, 2000; Hellenizm: dzieje 

cywilizacji, 2002). 

 'wiatowy rozg os, jaki przynios o Toynbeemu jego monumentalne (de facto inter-

dyscyplinarne i wielow"tkowe), dwunastotomowe dzie o Study of History (1933- 

1961) sprawi ,  e sta  si# on z czasem uczonym i my%licielem, u którego poszukiwane 

s" odpowiedzi na pytania %ci%le filozoficzne, w tym tak e na pytania o sens i istot# 

religii w  yciu cz owieka oraz o rol#, jak" ona odgrywa w  yciu spo ecznym (po-

litycznym) z perspektywy wiedzy o przesz o%ci.  

Nie bez kontrowersji sta  si# Toynbee z czasem dla wielu nie tylko czo owym 

historykiem, twórczo odczytuj"cym sens przesz o%ci w oparciu o nowy paradygmat 

kultury i cywilizacji, lecz tak e zaistnia  jako wp ywowy my%liciel o zaci#ciu profe-

tycznym, dostrzegaj"cym zbli aj"ce si# na ludzko%$ katastrofy. Do takiego okre%lenia 

aktywno%ci naukowej Toynbeego przekonuje cho$by jedna z konkluzji omawianej 

tutaj pracy O stosunku historyka do religii, w której konstatuje on,  e „w rozdziale 

historii powszechnej, jaki w a%nie wkraczamy, wygl"da na to,  e ci"g y post#p w za-

kresie technologii b#dzie pot#gowa  nasze cierpienia, czyni"c je dotkliwszymi ni  

kiedykolwiek przedtem, a nasze grzechy stan" si# bardziej zabójcze w swych prak-

tycznych konsekwencjach. B#dzie to czas próby, i roztropno%$ ka e nam zaczeka$ na 

jej werdykt” (s. 257). 

Otó  religia, zasadniczo poj#ta jako twór kulturowy, historyczny, wynikaj"cy 

z potrzeb cz owieka i prze ywania „tajemnicy %wiata” i „tajemnicy ludzkiego byto-

wania”, stanowi g ówny przedmiot namys u ksi" ki A. Toynbeego O stosunku histo-

ryka do religii, która ukaza a si# drukiem w j#zyku polskim staraniem Wydawnictwa 
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