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Karol Tchorek — artysta shusznie zapomniany?

Kim byl wiasciwie Karol Tchorek, tworca pracowni, w ktorej si¢ dzi$
znajdujemy? W korespondencji bohaterow polskiej nowoczesnosci,
Ryszarda Stanistawskiego 1 Aliny Szapocznikow, wspominany jest jako
autor kiczowatych rzezb w stylu dziewigtnastowiecznego naturalizmu.
Czy w tej sytuacji w ogole warto si¢ nim zajmowac? Jego
najwazniejszym osiagnigciem jest cykl dobrze nam znanych tablic
upamigtniajacych warszawskie miejsca walk 1 mgczenstwa — zupelnie
dobry projekt. Do rzezb powszechnie znanych nalezy takze ,,Kobieta z
dzieckiem”, dekorujace fasade jednego z MDM-owskich blokow —
wyraznie slabsze, realistyczne, lecz dos¢ odlegte od naturalistycznego
kanonu. Jednocze$nie pracownia, w ktorej si¢ teraz znajdujemy,
zgromadzone w niej kolekcje i archiwa wskazuja na zupelnie niezty gust
oraz szeroki i do$¢ oryginalny zakres zainteresowan jej wilasciciela. W tej
sytuacji proponuj¢ jednak przyjrze¢ mu si¢ blizej i zastanowié, czy warto

do niego wracac¢, czy lepiej uznaé go za artyste stusznie zapomnianego?



Karol Tchorek — urodzony 30 X 1904 roku w Serocku, zmarty 10
IV 1985 roku w Warszawie — byt rzezbiarzem, medalierem, marszandem
i kolekcjonerem, a takze me¢zem Zofii z Kochanowiczow (tkaczki), z
ktora miat dwoch syndow, Mariusza oraz Olafa. Ze wzgledu na
pochodzenie — uboga rodzina chtopska — jego edukacja przebiegata
mozolnie i powoli. Rzezby uczyt si¢ najpierw, w latach 1922-1926, w
Miejskiej Szkole Sztuk Zdobniczych i Malarstwa w Warszawie u Jana
Szczepkowskiego, a pozniej, od 1931 roku, w warszawskiej Szkole Sztuk
Pigknych pod kierunkiem Tadeusza Breyera. Juz w czasie studidw
uczestniczyt w zyciu artystycznym (od 1929 roku byl cztonkiem
Spotdzielni Rzezbiarskiej ,,Forma™), brat udziat w licznych konkursach i
wystawach m.in. w latach 1937-1938 w konkursie na projekt sarkofagu
Jozefa Pitsudskiego, w wystawach migedzynarodowych w Paryzu w 1937
roku i w Nowym Jorku w 1939 roku. W latach 1943-1944 i 1945-1951
prowadzit Salon Sztuki ,Nike” w Warszawie. Zaraz po wojnie
uczestniczyt w reaktywacji Zwiazku Polskich Artystow Plastykéw, gdzie
w latach 1945-1946 byl sekretarzem Prezydium Zarzadu Glownego, a
p6zniej dziatal we wladzach Sekcji Rzezby Oddzialu Warszawskiego. W
latach 1960-1967 byt doradca artystycznym Pracowni Rzezby Pracowni
Sztuk Plastycznych. Brat udziat we wszystkich wazniejszych
powojennych wystawach, wsrod ktorych byty: I, II 1 III Ogolnopolska
Wystawa Plastyki, ,,Plastycy w walce o poko)” (1950), ,,Rzezba
warszawska 1945-1958”, ,,Rzezba Polska 1945-60”, ,,Rzezba w XV-lecie
PRL”, ,,XX lat Ludowego Wojska Polskiego w tworczosci plastycznej”;
w 1955 roku otrzymat Medal X-lecia Polski Ludowej i Srebrny Krzyz
Zastugi, w 1966 roku — Medal Brazowy za Zastugi dla Obronnosci Kraju,
w 1980 roku — Krzyz Kawalerski orderu Odrodzenia Polski.

Przed wojna Karol Tchorek wykonat takie rzezby, jak m.in:
,LKurpianka” (1933), ,,Kolednicy” i ,,Portret Matki” (1934), ,,.Dziecko
lezace” (1938). Zaraz po wojnie, w 1949 roku, wygral ogdlnopolski



konkurs SARP na projekt tablic upamigtniajacych warszawskie miejsca
walk 1 megczenstwa, ktorych zrealizowano okoto dwustu. Poza tablicami,
wsrod jego najwazniejszych prac powojennych nalezy wymienic:
wspomniana juz ,,Kobiete z dzieckiem” (1952), tympanon oraz dekoracje
sali teatralnej w Domu Kultury na Targowku (1955), statuetke nagrody
klubu krytyki filmowej — ,Warszawska Syrenk¢” (1958), Pomnik
Zolierzy i Partyzantow w Ostrowi Mazowieckiej (1960), popiersie
Ignacego J. Kraszewskiego w kosciele sw. Krzyza (1961), nagrobek
Wiadystawa Strzeminskiego (1962), pomnik zoinierzy polskich w Perth
w Wielkiej Brytanii (1970) oraz rzezbeg ,,Warszawska Jesien” stojaca na

tytach Akademii Muzycznej w Warszawie (1975).

Artysta nieslusznie zapomniany?

Nawet jesli ze wzgledow artystycznych zakwalifikujemy Karola Tchorka
jako rzezbiarza drugorzednego, powinniSmy doceni¢ pierwszorzedny
stopien zachowania dotyczacych go materiatbw — dysponujemy
pracownia wraz z jej wyposazeniem: rzezbami Karola Tchorka, jego
kolekcja dziet sztuki 1 rzemiosta artystycznego (ze szczegdlnym
uwzglednieniem prac Leona Kudty) oraz obszernym archiwum. Pozwala
to na szczegblowe opracowanie jego biografii i1 dorobku z
uwzglednieniem perspektywy blizszej artyScie, dotyczacej spraw
drobnych 1 mato istotnych w skali makro, ale tez czgsto rzucajacych
ciekawe $wiatto na szerzej znane problemy. Jest to perspektywa inna od
tych, ktorych moze dostarczy¢ prasa, oferujaca obraz oficjalny 1 raczej
propagandowy, czy archiwa PRL-owskich instytucji odpowiedzialnych
za sprawy sztuki, brakowane przede wszystkim pod katem formalno-
prawnym — oba typy zrodet czgsto ukrywaja sprawy niewygodne z
punktu widzenia administracji panstwowej réznych szczebli. Inna jest

takze perspektywa instytucji  artystycznych  zajmujacych  sig



dokumentowaniem sztuki nowoczesnej, zwigzanych z polem
artystycznym 1 dokonujacych selekcji materialu pod katem tradycji
autonomii sztuki.

Karola Tchorka mozna — jak mySle — uznaé za przyktad
reprezentatywny dla srodowiska rzezbiarzy wyksztalconych przed wojna
w pracowni Tadeusza Breyera, ktorych dojrzate lata przypadty na okres
powojenny. Rzezbiarze ci wydaja si¢ stanowi¢ Kkategori¢ warta
wydzielenia ze wzgledu na szczegdlne uzaleznienie od mecenasa
panstwowego — szczyt ich mozliwosci tworczych przypadal na lata
piecdziesiate 1 szce$cdziesiate, kiedy trudno bylo mysle¢ o realizacji
powazniejszych prac rzezbiarskich na zlecenia prywatne, istnialy
natomiast stosunkowo duze mozliwosci udziatu w dekoracji przestrzeni
publicznej odbudowywanego kraju, przede wszystkim stolicy. Pozycje
przez nich zajmowana proponuj¢ scharakteryzowa¢ w kategoriach
socjologii sztuki Pierre’a Bourdieu — to arty$ci dziatajacy w sektorze
heteronomicznym, ktorzy ulegali naciskom politycznym plynacym spoza
pola artystycznego, ale w zamian mogli liczy¢ na szybka gratyfikacje
(symboliczna 1 ekonomiczna). Przypadek Karola Tchorka dobrze
ilustruje zreszta tezg Pierre’a Bourdieu, wedle ktérej na zajgcie pozycji w
sektorze heteronomicznym decyduja si¢ przede wszystkim jednostki 0
habitusie klas nizszych oraz stosunkowo niskim kapitale kulturowym,
spotecznym 1 ekonomicznym. Poniewaz jednak w polu artystycznym
utrzymuje si¢ dominacja koncepcji autonomii sztuki, w dluzszej
perspektywie  triumfuja  gracze z  sektora  autonomicznego
(przeciwstawnego heteronomicznemu), odrzucajacy naciski ptynace z
poza pola 1 szybka gratyfikacje ekonomiczna, w zamian za pdzZniejsze
korzy$ci symboliczne. Do tego sektora nalezeli Alina Szapocznikow i
Ryszard Stanistawski, silnie zaangazowani w walki w polu, nic wigc

dziwnego, ze o sztuce Karola Tchorka wyrazali si¢ jak najgorze;.



Mimo potgpienia ze strony sektora autonomicznego, warto byloby
— chociazby ze wzgledow dokumentacyjnych — zdoby¢ si¢ na
opracowanie biografii i dorobku tworcow z sektora heteronomicznego,
ktorzy wspottworzyli ikonosfer¢ PRL-u. Tym bardziej, ze wiele ich
realizacji przetrwalo 1 ciagle jeszcze towarzyszy nam w zyciu
codziennym. Niektore do dzi§ decyduja o charakterze przestrzeni
publicznej polskich miast, a inne — cho¢ zniszczone — Ciagle stanowia
ikonosfer¢ naszych wspomnien. Coraz wyrazniej mozemy tez
obserwowa¢ oddolne dziatania na rzecz ich docenienia i ochrony. A
jednak czgsto mamy problemy z podaniem kompletu informacji
dotyczacych prezentowanych obiektow, ciagle pozostaja do wykonania
podstawowe prace dokumentacyjne i opracowania monograficzne.

Poza tym, juz pobiezny przeglad materialdw zwigzanych z
Karolem Tchorkiem, pozwala wskaza¢ szereg ciekawych, cho¢ stabo
opracowanych problemow funkcjonowania sztuki i artystow w okresie
PRL-u. Wsrdd nich cheialabym dzisiaj wspomnie¢: system panstwowych
instytucji mecenatu i kontroli, problemy bytowe artystow i strategie
radzenia sobie z nimi, a w koncu czynniki okre$lajace formg sztuki
publicznej.  Materialty ~ Karola  Tchorka  dotycza  szczegodlnie
wczesniejszego okresu (do konca lat sze$¢dziesiatych) 1 spraw, ktore
zapewne stanowity niegdy$ wiedz¢ potoczna $rodowiska artystow-
plastykow, ale dzi$ odchodza w niepamig¢. Co ciekawe, zachowanie tych
materialdw zawdzigczamy przede wszystkim Mariuszowi Tchorkowi,
ktory w latach 1985-1991 konsekwentnie zabiegat o wpisanie pracowni i
kolekcji do rejestru zabytkow 1 ktory zapewne dostrzegal tkwiacy w nich

potencjat.



System panstwowych instytucji mecenatu i kontroli

Jesli chodzi o system peerelowskich instytucji mecenatu i kontroli, to z
perspektywy biografii 1 archiwum Karola Tchorka, wigkszo$¢ spraw
rozgrywata si¢ migdzy Pracowniami Sztuk Plastycznych (PSP) 1
Zwiazkiem Polskich Artystow Plastykow (ZPAP), przy czym instytucja
kluczowa wydaja si¢ by¢ Pracownie. Przypomng, ze mialy one monopol
na posrednictwo 1 nadzoér wszystkich prac plastycznych wykonywanych
w oficjalnym obiegu w catym kraju, od pomnikéw po dyplomy. Kazde
zlecenie musiato trafi¢ do PSP, ktore dobieraty wykonawce, sporzadzaty
kosztorys, a nastgpnie nadzorowaty projekt i jego wykonanie, pobierajac
prowizje¢ w wysokosci 15% za posrednictwo (dotyczylo to roéwniez
sytuacji, w ktorych zleceniodawca mial juz wybranego wykonawcg). W
tej sytuacji byly glownym pracodawca artystow-plastykow, a takze
narzedziem sprawowania kontroli nad S$rodowiskiem, bowiem ich
urzednicy decydowali o tym, kto bedzie mial pracg 1 jaka to bedzie praca
— mniej lub bardziej atrakcyjna pod wzgledem prestizowym,
artystycznym, finansowym czy wykonawczym. Takie uzaleznienie
stwarzato pole do licznych intryg i naduzy¢, budzito podejrzliwos¢ i
powodowato podziaty w §rodowisku.

Na los artystow-plastykow mial tez wptyw ZPAP, a obie instytucje
byly ze soba na rdézne sposoby powiazane. | tak, zlecenia z PSP mogli
otrzymywac tylko cztonkowie ZPAP, a w 1957 roku, po wieloletnich
negocjacjach, Pracownie i Zwiazek podpisatly porozumienie, na mocy
ktérego ten ostatni proponowal artystow na stanowiska Naczelnego
Plastyka, Doradcow Artystycznych poszczegdlnych pracowni, a takze
Kolegium Rzeczoznawcow PSP. Mieli oni decydowaé o przydziale prac
konkretnym twoércom, czuwa¢ nad poziomem realizacji 1 nadzorowaé
sposob wyceny, co ZPAP wykorzystywal czasem, aby uzyska¢ zlecenia
dla swoich czlonkow znajdujacych si¢ w trudnym polozeniu

materialnym. Jednak wspotpraca nie uktadata si¢ dobrze, zwigzane z nig



problemy nieraz stanowity temat dyskusji prowadzonych na zebraniach
Zwiazku, ktory w koncu stworzyl konkurencyjny wobec PSP ART,
Zaktady Artystyczne ZPAP.

Karol Tchorek od 1960 roku sprawowal funkcje Doradcy
Artystycznego Pracowni Rzezby PSP. Daje do myslenia, iz Sekcja
Rzezby ZPAP zaproponowata na to stanowisko artyste postulujacego juz
wcezesniej likwidacje¢ Pracowni jako instytucji, ktora przejeta ,,skromne
zrodla zatrudnienia wykwalifikowanych plastykow”, narzuca marze
zwigkszajace ceny ustug, pobiera wysokie kwoty za swoje posrednictwo,
a cze$¢ prac zleca dyletantom. W ciagu siedmiu lat pracy w PSP jego
sprzeciw budzily takze: brak dobrze urzadzonej wykonawczej pracowni
rzezbiarskiej, naruszanie regulaminu nadzoru artystycznego 1 zasad
prawa autorskiego, a w koncu opdznione wyptaty honorariow. W gre
wchodzit takze interes wlasny Karola Tchorka, gdyz ogromny zespot
tablic pamigci realizowany byl za posrednictwem Pracowni, ktore
ograniczaly zakres dokumentacji wykonywanej do kazdej z tablic,
traktujac je jak projekt typowy. Tymczasem rzezbiarz uwazal, ze ze
wzgledu na zmienno$¢ inskrypcji, konieczne jest kazdorazowe
przygotowywanie zaréwno szkicow projektowych w skali 1:5, jak i
projektow w skali 1:1, co oczywiscie zwigkszato honorarium autorskie.
Karol Tchorek informowal o swoich =zastrzezeniach ZPAP oraz
Ministerstwo Kultury 1 Sztuki, a sprawg dokumentacji tablic skierowat
do sadu, gdzie wygral zarowno w pierwszej, jak i drugiej instancji.
Ostatecznie w 1967 roku doszto do jego rezygnacji ze stanowiska

Doradcy Artystycznego.

Problemy bytowe artystow i strategie radzenia sobie z nimi

Archiwum konkretnego artysty daje tez na ogot wglad w jego problemy

bytowe i strategie radzenia sobie z nimi, co w PRL-u miato swoja



specyfikg, wynikajaca zarowno z decydujacej roli instytucji
panstwowych roznego typu, jak i — po prostu — gospodarki niedoboru.
Poniewaz jednak problemy takie, jak niemoznos$¢ zdobycia pracowni czy
ograniczone kontakty z zagranica, sa do$¢ dobrze znane, z braku czasu
nie bede ich tutaj omawiaé. Zwroce jedynie uwage na kwestig, ktora z
dzisiejszej perspektywy jest stabiej dostrzegana — kluczowe znaczenie
tzw. ,,upamig¢tnien” jako podstawy bytu (a czasem dobrobytu) rzezbiarzy.

Chodzi tu o mozliwos$ci stwarzane przez masowa produkcje tablic,
glazéw, monolitow i1 pomnikéw rdéznej wielkosci upamigtniajacych
zdarzenia Il wojny S$wiatowej, do ktorych finansowania czuly sig
zobowiazane zaréwno wladze roznego szczebla, jak i organizacje
spoteczne. Rzezbiarze brali udziat w konkursach, tworzyli projekty
typowe publikowane w specjalnych albumach lub tez pracowali na
jednorazowe zlecenia przekazane przez PSP. Skala tej produkcji
powodowata, ze wielu z nich mialo w swych pracowniach rozmaite
modele i1 projekty upamigtnien, wykorzystywane przy réznych okazjach
— szczeg6lnie wyraznie wida¢ to w projektach pomnikowych. I tak, w
przypadku Karola Tchorka, projekt pomnika ku czci zotnierzy polskich i
radzieckich polegtych za Polske¢ Ludowa w walkach z hitlerowskim
najezdzca z 1955 roku, po wymienieniu pigcioramiennej gwiazdy na
liter¢ ,,P” z kotwica 1 drobnych modyfikacjach, stat si¢ w 1958 roku
Polska Walczaca, a w 1960 roku zostat zrealizowany w Ostrowi
Mazowieckiej jako Pomnik Zotnierzy i Partyzantow, tzw. , Ostrowska
Nike”.

Warto jednak pamigta¢, ze o ile milodsi arty$ci z sektora
autonomicznego, tacy jak KwieKulik uwazali pracg przy
upamigtnieniach za zwykla chatture, to rzezbiarze pokolenia Karola
Tchorka z sektora heteronomicznego potrafili si¢ w nia powaznie
angazowa¢. Wynikato to nie tylko ze specyfiki ideologii zawodowe;j

artystOw pracujacych na zamowienie, ale takze po prostu z ich wieku —



wigkszo$¢ na wiasnej skorze doswiadczyta wojny i okupacji. Karol
Tchorek, ktory powstanie i znaczna czg$¢ okupacji przezyt w Warszawie,
bardzo angazowal si¢ w realizacj¢ tablic pamigci: zbierat dokumentacj¢
dotyczaca upamigtnianych wydarzen, poprawial brzmienie napisow,
jezdzil okresla¢ doktadna lokalizacj¢ kazdej z tablic (rdwniez poza
Warszawa), a w pdzniejszych latach kontrolowat ich wyglad, by — w
miar¢ mozliwosci — zwalcza¢ przerobki i ,,upigkszenia” wprowadzane
przez opiekundw poszczegdlnych miejsc. Zgromadzone przez niego
materialy stanowia dzi§ $wietny punkt wyjscia do rozwazan nad

problemami pamigci i upamigtniania.

Czynniki okreslajace formg sztuki publicznej

Przeglad tworczosci i archiwum Karola Tchorka inspiruje takze do
pewnych uwag na temat formy peerelowskiej sztuki publicznej,
ksztattowanej — jak zawsze w sektorze heteronomicznym - pod
wptywem naciskow spoza pola artystycznego. Rzezbiarze z pokolenia
Karola Tchorka, a szczegdlnie jego koledzy z pracowni Tadeusza
Breyera, mieli na og6t spory zakres mozliwosci formalnych — nieztemu
warsztatowi  klasycyzujacych realistow towarzyszyta znajomos$¢
nowoczesnych  poszukiwan, réwniez awangardowych. Dobrym
przyktadem jest tu sam Karol Tchorek, ktory czesto postugiwal sig
stylistyka klasycyzujacego realizmu, ale poszukiwat takze ,,nowej silnej
konstrukcyjnie formy”, opartej na nowoczesnej, nieco ,kubizujacej”
geometryzacji (jej wspotczesno$¢ zainspirowala ostatnio brytyjskiego
artyste, Matthew Darbyshire, do stworzenia instalacji Public Workshop,
pokazywanej w Zamku Ujazdowskim na wystawie ,,BRITISH BRITISH
POLISH POLISH: Sztuka krancow Europy, dlugie lata 90. 1 dzi§”, 7
wrzesnia — 15 listopada 2013). W przypadku Karola Tchorka ta

dwoistos¢ formy wywodzi si¢ chyba jeszcze od jego dwoch nauczycieli,



Tadeusza Breyera i Jana Szczepkowskiego, ale w gruncie rzeczy
odzwierciedla zakres gléwnego nurtu poszukiwan w  okresie
migedzywojennym, ktoéry go uformowal. W jego przypadku nie bez
znaczenia byla tez fascynacja sztuka ludowa i naiwna, a wigc rodzima
wersja sztuki prymitywne;.

W swoich notatkach z lat pigédziesiatych i szes¢dziesiatych Karol
Tchorek deklarowal niech¢¢ wobec akademickiego naturalizmu i
przewidywal, ze sztuka bedzie si¢ rozwija¢ w kierunku abstrakcji.
Cieszyly go efekty ,,odwilzy” — otwarcie na $wiat oraz dopuszczenie
wigksze] swobody formalnej w sztuce, nie byl jednak entuzjasta
awangardy,  ktérej  dziatania  sprowadzal do  po$piesznych
eksperymentow, szczegdlnie nieodpowiednich dla wykonanej w trwatych
materiatach rzezby. Z biegiem czasu doszedl do relatywistycznej i —
mowiac jezykiem nauk spolecznych — konstruktywistycznej koncepcji
sztuki, w ktorej wartos¢ artystyczna konkretnego dzieta jest tylko
,,okresowym urojeniem”, rozpowszechnianym za sprawa krytykow.

Najlepsze realistyczne rzezby Karola Tchorka powstaty przed
wojna, a nie w okresie socrealizmu, w ktérym nastapito wyrazne
usztywnienie formy, spowodowane zapewne $wiadomos$cia tego, jak
niestychane znaczenie miata dla przedstawicieli witadz wiernos¢
doktrynie oraz konsekwencji ptynacych z ewentualnych odstgpstw. Nie
bez znaczenia byly takze liczne dyrektywy rozmaitych komisji
oceniajacych poszczegdlne dzieta. Na przyktad w sprawie ,,Kobiety z
dzieckiem” pisano: ,,[...] posta¢ kobiety winna by¢ mocniej ustawiona,
usuna¢ brzydotg twarzy kobiety i da¢ twarz stowianki, dolna partia
postaci winna by¢ rozbudowana, nalezy wydoby¢ akcenty rzezbiarskie w
Spodnicy, ktora jest monotonna, podstawe usunac 1 ujednolici¢ z innymi
ptaskorzezbami.”, a po wizycie najwyzszych czynnikow panstwowych
zalecano: ,,[...] skorygowaé rece podtrzymujace dziecko i usta kobiety.

Dziecko przekomponowac¢ na tadne, zdrowe, radosne.” W podzniejszym
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okresie na strong formalna rzezby wplywali zaré6wno Doradcy
Artystyczni 1 Kolegium Rzeczoznawcoéw PSP, jak i cenniki tej instytucji,
w ktorych istotna rolg odgrywaty wymiary dzieta. Ten ostatni czynnik
decydowal, na przyklad, o popularno$ci gtow portretowych
monumentalnych rozmiaréw (stojacych do dzi§ w zakamarkach réznych
instytucji), czy tez ,,wyciaganiu w gorg” kompozycji pomnikowych przy
pomocy rozmaitych mieczy, pochodni, wiencoOw laurowych 1 galazek

oliwnych.

Powody zapomnienia

A jednak twoércami takimi, jak Karol Tchorek, historycy sztuki zajmuja
si¢ niechgtnie, co wynika — jak uwazam — przede wszystkim z powodow
politycznych i estetycznych. Wéréd politycznych na pierwszym miejscu
wypada umiesci¢ powszechna nieche¢ do tak zwanej ,,komuny” i — co za
tym idzie — spuscizny PRL-u. Nikt nie chce by¢ rozpoznawany jako
zwolennik dawnego systemu, a wielu badaczy starszego pokolenia
odczuwa dos$¢ naturalna 1 gleboka niech¢é do sztuki oficjalnej tego
okresu (mozna sig¢ zreszta domysla¢, ze w miar¢ uplywu czasu postawy
tego rodzaju beda stably). ArtySci sektora heteronomicznego
otrzymujacy powazne zamowienia, stale wspotpracujacy z panstwowymi
instytucjami mecenatu artystycznego i wielokrotnie nagradzani przez
wladze nie budza naszego entuzjazmu — kojarzymy ich z PRL-owskim
establishmentem, podejrzewamy o zaangazowanie ideologiczne lub
konformizm i zaplatanie w dziwne uktady.

Z polityka wiaze si¢ estetyka, bowiem podporzadkowanie polu
wladzy jest istotna cechg strukturalna sektora heteronomicznego, a okres
socrealizmu mozna uzna¢ za probg catkowitej likwidacji sektora
autonomicznego. Tymczasem myslenie historykoéw sztuki

,howoczesnej”, jak 1 wszystkich ludzi zawodowo zwiazanych z polem
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artystycznym, opiera si¢ na autonomicznej koncepcji sztuki, narzuconej
w tym polu jako obowiazujaca okoto potowy XIX wieku i
reprodukowanej do dziS. Co wigcej, Ci historycy sztuki zazwyczaj
uczestnicza w walkach rozgrywanych w polu po stronie sektora
autonomicznego — wydaja werdykty w imieniu wlasnym lub instytucji,
ktére reprezentuja, ,,odkrywajac” i ,,konsekrujac” wybranych artystow.
Ich uprawnienia w tym wzgledzie sa ciagle kontestowane, musza wigc
umacnia¢ swoje pozycje, gromadzac specyficzny dla pola kapitat. Karol
Tchorek si¢ do tego nie nadaje — najpewniejsza strategia jest
nawiazywanie do postaci i zjawisk jednoznacznie kojarzonych z wielka
tradycja awangardy.

Dopoki obowiazuje autonomiczna koncepcja sztuki, arty$ci z
sektora heteronomicznego znajduja si¢ na przegranych pozycjach,
przynajmniej w oczach ludzi, ktérzy zinternalizowali zatozenia tej
koncepcji, w tym przede wszystkim uczestnikow gier 1 walk
prowadzonych w polu artystycznym. Zdaniem Pierre’a Bourdieu, jest to
zjawisko, ktére powaznie ogranicza mozliwosci poznawcze historii
sztuki, badacze pozostaja, bowiem uwigzieni w tym, co obieraja za
przedmiot swoich badan i nie sa w stanie spojrze¢ nan z ,,zewnatrz”. W
tej sytuacji zagadnienia, o ktorych wspominatam w tym referacie, moga
zainteresowa¢ tylko historykow sztuki (z akcentem na ,historykow”),
ktorzy sktonni sa spojrze¢ na nie ,z zewnatrz” 1 ktorych bardziej

interesuje rozumienie niz wartosciowanie.
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