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OBJAWIENIA W DREWNIE
Mariusz Knorowski

Mariusz Knorowski: Coraz czgicicj mamy okazje obcowad z Twoja sztuka po wielu latach nicobecnosci w kraju; przypomnijmy: inwokacja byla skromna
prezentacja jednego obiektu w Galerii Kaplica w Ororisku w 2004 r., nastgpnie wystawa Drewno — archiwum w Galerii Patio WSHE w Lodzi, monumentalna
wystawa Epifanie natury w pozno-nowoczesnym swiecie w Galerii Szyb Wilson w Katowicach w roku ubieglym i obecnie w Muzeum Rzezby Wspéiczesnej w CRP;
a w miedzyczasie dobre recenzje, rezonans w mediach, przypomnienie o sobie i spotkania z nowym s$rodowiskiem artystycznym oraz nows grupa odbiorcéw.
Taka sekwencja o czyms $wiadczy i by¢ moze nie jest to dzielo przypadku, ze wytworzyla si¢ wokél Twojej osoby szczegélna, sprzyjajaca aura, wzbudzajaca
zaciekawienie — nie czgsto spotykany dzi$ fenomen w reakcji na sztuke wspélczesna.

Jan de Weryha-Wysoczanski: To prawda, ze zaréwno rezonans w mediach, jak i wszystkie dotychczasowe recenzje wystaw byly dla mnie bardzo faskawe. Mysle,
ze dzieje si¢ tak dlatego, ze sam material, w keérym pracuje jest wszystkim dobrze znany i bliski, wywolujacy juz w pierwszym z nim kontakcie wylacznie , ciepte”
skojarzenia.

MK: Twoja twérczos¢ szerzej byta znana dotychezas w Niemczech. Miates tam seri¢ wystaw w powaznych instytucjach. Wiem, ze w duzym stopniu na jej
charakterze zaciazyly okolicznosci z pozoru drugorzedne, takie jak skala pracowni, klimat wngtrza postindustrialnego. Ale mnie interesuje wybér materiatu

— substangji, chociaz wiem, ze nie ograniczasz si¢ tylko do drewna, by wspomnie¢ chociazby pomnik poswiecony Polakom wywiezionym po upadku Powstania
Warszawskiego do Neuengamme oceniony wysoko przez Andrzeja Szczypiorskiego, a wykonany z granitu.

Dlaczego wige drewno, surowiec naturalny, niosacy w sobie zaréwno wartosci fizyczne, jak i metafizyczne, dotykalne i czysto uzytkowe, inspirujace i symboliczne.
Pracujesz w drewnie w dobie multimediéw!

JWW: Drewno, jako material do pracy, wybralem nie bez powodu. Jest on wytworem natury, ktéry niejako po swojej fizycznej $mierci wkracza w ponowne zycie.
Pachnie i zmienia kolor, pgcznieje, wysycha. Sila tego materialu spowodowala, ze zostalem nim zawladniety bez reszty i sklonita do pozostania przy nim pomimo,
jakby to moglo si¢ wydawac dzisiaj, oferowanych i o wiele bardziej ,,aktualnych” technik multimedialnych.

MK: Wiem, ze lutnik, ktéry musi przewidzie¢ walory akustyczne dzwigku instrumentu, rozpoznaje wasciwosci wyrazowe (w sensie brzmieniowym) réznych
gatunkéw drewna, umiejetnie je komponuje — taka niewystowiona wiedza, czy rodzaj wyobrazni, ktére $wiadcza o jego mistrzostwie. Czy podobnie szukasz,
dobierasz, komponujesz swoje prace opierajac si¢ na analogicznej zasadzie? Czy od materiatu ida ku Tobie istotne impulsy wynikajace z gatunku drewna, jego
whasciwosci, cech czy tez ukrytych znaczed?

JWW: Praca z tym materialem polega przede wszystkim na tym, aby go uszanowad. Nie wolno go skaleczy¢. Narzedzia do jego obrébki nalezy uzywaé wylacznie
w taki sposéb, aby przypadkowo nie ingerowaly pozostawionym przez siebie $ladem w struktury i charakter drewna. Materiat ten zezwala zrobié ze soba bardzo
wiele. Nalezy jednak przy tym zachowa¢ pewne reguly. Ingerencja dopuszczalna jest tylko w takim stopniu, by nie wplywata na charakter, by jego sita dzialania
nie stracita na mocy. Rygory, jakie sobie przy tym nakladam, to miedzy innymi $wiadoma rezygnacja z jakichkolwiek pierwiastkéw ,nosnikéw opowiadajacych”.
Koncentrujg si¢ wylacznie na istocie materiatu. Po pewnym czasie pracy z tym naturalnym tworzywem wytwarza si¢ jakby pewna plaszczyzna, z ktérej drewno
wysylta impulsy, a ja staram si¢ na nie reagowac.

MK: Sztuka XX wicku nie penetrowala juz zakatkéw natury w poszukiwaniu malowniczych zjawisk i fenomenéw. Skupita uwage na odstanianiu morfologii
proceséw natury, cudu, ktéry dzieje sic pod powierzchnia rzeczy. Zamiast pojecia mimesis i nieodtacznej iluzji przestrzeni tréjwymiarowej, pojawito sie pojecie
Raumausstrahlung (wypromieniowanie przestrzeni, jej zaniknigcie). Profesor Ewa Chojecka data tej sytuacji nastgpujacy opis: Sztuka z opowiadajacej zdarzenia,
staje sig manifestacjq ekspresyjnych tresci formy: symetria, zageszczanie, rozrzedzanie, wibracja, ruch i bezruch, krystalicznos¢ bads ciastowatosé, linienie i chropawost,
Jenomeny faktury powierzchni i przestrzennego modelowania, synestezja doznarn wzrokowych, stuchowych i dotykowych. Natura jawi sig jako Zrédio nieskoriczonych
doswiadezen form, barw, ekspresji, napiec, racjonalnosci i praypadhku, uswiadomionego i podswiadomego tadu, uktadéw dychotomicznych. Czy zgadzasz si¢ z tg diagnoza,
bo wydaje si¢ ona dotyczy¢ takze Twojej sztuki.

JWW: Zgadzam si¢ z tym twierdzeniem, wiele przedstawionych w nim aspektéw odpowiada réwniez moim przemysleniom.



MK: Twoje prace oddziatujg przede wszystkim struktura. Bardzo czesto zauwazalne sa geometryczne podzialy, jakis regularny schemat kompozycyjny, szczegélnie
w serii Drewnianych tablic. Sa to niekiedy bryly tak idealne, jak chociazby Kubik, ktéry mielismy okazje widzie¢ w dwéch postaciach: zwartej i rozwinietej.

To $wiadczy o dopuszczalnosci pewnych wariantéw — nawet statusie dziela, ktére zmienia swoja forme. Ale chodzi mi o inny problem: geometria — wymyst
intelektu — jest zaprzeczeniem porzadku natury, ktéry ma raczej organiczny charakeer, spontaniczny, zywiotowy, czgsto umownie przypadkowy niz racjonalny,
uporzadkowany. Jak godzisz te dwa antagonistyczne porzadki?

JWW: To prawda, w moich pracach struktura staje si¢ jednym z wazniejszych aspektéw. Czesto cale ich elementy sg jakby modufami, ktére zamiennie wykorzystuje
w kolejnych prezentacjach, np. Kubik w Galerii Kaplica w zwartej formie, pokazany zostal w Galerii Patio w Lodzi w formie rozwinigtej i ulozonej na podlodze,

a teraz, w Muzeum Rzezby, zawieszony na $cianié jako wielka drewniana tablica. Jesli chodzi o sprawe godzenia geometrii z porzadkiem natury, to ta pierwsza

daje mi mozliwo$¢ stworzenia i zorganizowania pewnych ram dla naturalnego porzadku, ktéry w nie potem staram si¢ wprowadza¢. Ten z zewnatrz zaczerpnigty
»porzadek natury” wpisany zostaje do wczesniej przygotowanej ,,geometrii” wnetrza. Podczas takiej transformacji rodza si¢ nowe wartosci — nowych spontanicznych
form, przepelnionych czesto jakoby kontrolowanym chaosem.

MK: Zauwazylem tez, ze Twoje nicktére wystawy ,rozprzestrzeniajq si¢”, dzieja si¢ w zastanej przestrzeni, wpelzaja w szczeliny, otwory, Slepe wneki etc. Robig
wrazenie naturalnych naroli, bardzo ekspansywnie porastajacych wytwory cywilizacji. Dokonuje si¢ dziwna symbioza. Czy jest to rodzaj interwencji, czy moze jest
to prowokujacy do zastanowienia kontrapunkt? Czy w Twoim przypadku swiadomo$é¢ ekologiczna rzutuje na twérczo$¢ artystyczna?

JWW: To ,rozprzestrzenianie si¢” wynika z mojego pojmowania i rozumienia samej istoty budowania przestrzeni. Kazda taka przestrzeri jest zawsze inna, pelna
uwarunkowan wynikajacych z samej architektury, z drugiej za$ strony uzalezniona od charakteru wystawianych prac. Za kazdym wigc razem mamy do czynienia

z zupelnie nows sytuacja. Znalezienie optymalnych zaleznodci i idealnego balansu pomiedzy tymi dwoma komponentami jest, moim zdaniem, wlasnie kluczem

do stworzenia korzystnej ekspozycji. Jest to raczej zawsze jaka$ préba interwencji w architekture zastanej przestrzeni. Pytasz o $wiadomo$¢ ekologiczna, oczywiscie
ma ona wplyw na mojg dziatalnos¢. Moze uda mi si¢ chociaz po czgéci whasnie przez dziatania artystyczne zwrécié wigksza uwage na sprawg ekologii wszystkim
tym, ktdrzy obejrza moje prace. Zasygnalizowa jak wazna role w tym zamknietym kompleksie zegara ekologicznego zajmuje whasnie drewno, bez ktérego istnienia
ludzko$¢ skazana bytaby na zaglade.

MK: Pewne fragmenty wystawy sprawiaja wrazenie rytualnego potraktowania. Mysle tu o wyznaczonych kregach, figurach, ciagach. Niekiedy wyrazna staje si¢
granica — i tu od razu pojawiaja si¢ pytania: czy to jest zamierzony rozdzial przestrzeni, czy wchodzimy w sfere sacrum? Czy jest to wige dziatanie zmierzajace
do sakralizowania przestrzeni, a by¢é moze tylko formalne estetyzowanie?

JWW: Chodzi mi wylacznie o zamierzony podzial przestrzeni, a wi¢c o formalne estetyzowanie, pozostawiam jednak odbiorcy w jego percepcji zupelna swobode,
nawet gdy wydaje mi sie, ze wchodzi on w sferg sacrum.

MK: Troche prowokacyjnie zapytatem o misteryjny wyraz Twoich dziataii i towarzyszace mu skupienie. Gdy wpatruje si¢ bowiem w Twoje prace, pierwszym
nasuwajacym si¢ skojarzeniem jest mozolnos§¢ ich wykonania, precyzja, spéjnos¢ i jednoczesnie zauwazalna konsekwencja w nastgpstwie elementéw, swoista
poprawno$¢ wskazujaca na wyuczony dukt prowadzenia reki. To oczywicie przywodzi na mysl pismo. Czy jest to wigc szczegblny przypadek zapisu ideograficznego
reprezentujacego pojecia, wigksze jednostki sensu? Czy to rodzaj hieroglificznego tekstu natury?

JWW: Wydaje mi si¢, ze w tym wypadku, $lady moich dziata’t mozna by w pewnym sensie poréwnac z jakims rodzajem hieroglificznego tekstu natury.

MK: Podrazylbym glebiej ten ciag skojarzen: tres¢, pismo, prawda objawiona. O epifaniach w Twojej twérczosci wspominano juz wezesniej i brzmi to
przekonywujaco. By¢ moze jest to dar ujawniania prawd skrytych przed profanum. Czy caloksztalt Twoich dziel mozna uwaza¢ za rodzaj ksiegi, rozdzial wiclkiej
ksiegi natury, czy tez jest to skromna ksiazeczka czfowieka o cztowieku zarazem, ktéry stanowi jej znikoma czastke, ,,trzcing myslaca” i z pokora szuka dla siebie
w niej miejsca, w harmonii z nig?

JWW: Odpowiem tak. Przez okres ostatnich lat powstato bardzo wiele prac i gdyby udalo si¢ spojrze¢ réwnoczesnie na nie wszystkie, to dopatrzylibysmy si¢ w tej
calej masie przeréinych struktur, jakoby zalazka préby ukazania pewnej tablicy morfologii drewna, czy tez archiwum drewna. Mydle, ze w przysztoéci nadal bede
prébowal ujawniad te skryte prawdy natury.



MK: Jak wiesz, przystowiowa ,,benedyktyniska cierpliwo$¢” przyczynita si¢ do podtrzymania ciagloéci naszej kultury i zachowania dziedzictwa starozytnosci.
Czynno$¢ zmudna, ale pozyteczna. Znana jest pracowito$¢ mnichéw, ktérzy anonimowo, w skryptoriach przepisywali ksiegi. I starali si¢ jeszcze o to, by urozmaicaé
je iluminacjami, rodzajem plastycznego komentarza. Czy piszesz jakis tekst, z mozolem whasnie i z glebokim przekonaniem o jego waznosci? Czy jest w tym jakie$
przestanie, bo rozumiem, ze swoj sztuka nie tylko upamietniasz fakt swojego istnienia.

JWW: Mysle, ze to jakas niezalezna, blizej nieokreslona sifa pcha mnie stale w tym ciaglym poszukiwaniu i ,uzupelnianiu” kolejnych kart mego ,archiwum”.
Bezsprzecznie chodzi w tym wypadku o prace mozolng i chyba prowadzona w pelnym przekonaniu o jej waznosci, bo jako$ nie znajduje dotychczas zadnych
powoddw, ktore nakazalyby ja przerwad.

MK: Czy z Twojego doswiadczenia i przekonania wynika réznica miedzy Kunst a Gestaltung? Pytam, bo Paul Klee opowiadat si¢ za tym drugim pojeciem,
ktadacym akcent na sensie kreatywnym prakeyki artystycznej.

JWW: Sadze, ze oba pojecia, Kunst jak i Gestaltung, w jakims$ sensie bez kreatywnosci obejs¢ si¢ nie moga, przy czym np. namalowanie obrazu czy zrobienie
rzezby wymaga ograniczonej kreatywnosci, takiej ktéra zamyka si¢ przede wszystkim w samym procesie ich tworzenia. Z powodzeniem mozna je umieszczaé
w najrézniejszych przestrzeniach bez zadnego ryzyka zmiany ich charakteru, i tak np. dzielo o zabarwieniu sakralnym moze z powodzeniem ,.egzystowa¢”

w ,architekturze $wieckiej”. Sprawa wyglada jednak zupelnie inaczej, gdy powstaje obiekt/instalacja do konkretnej przestrzeni architektonicznej. Mamy wtedy
do czynienia z kreatywna praktyka artystyczna, a wigc Gestaltung wg Paula Klee, ktérego przyklad przytaczasz. Proces tworzenia w tym wypadku przebiega
réwnoczesnie i nieroztacznie w samym obiekcie, ale i w przestrzeni go otaczajacej. Na tym gléwnie polega chyba réznica pomigdzy przytoczonymi pojeciami.

MK: Opowiedz o technologiach, ktérymi si¢ postugujesz, bo o ile wiem, jest w tej pracy szczeg6lny szacunek do materiatu, nie tylko naboine skupienie.
Czy sama czynnoé¢ wykonywania pracy nie jest w istocie rodzajem zakodowanego celu, tak jak w pojeciu drogi niekoniecznie musi zawieraé si¢ realny punkt
dojscia, a istotny staje si¢ tylko sam fakt przemieszczania sig.

JWW: Przy wielkim respekcie dla materiatu, w moich dziataniach technologie jego obrébki ograniczam $wiadomie do minimum. Dopuszczam tylko nieodzowne
$lady interwencji narzedzi na powierzchni drewna. Tylko tyle jest rzeczywiécie konieczne. W mojej pracy wazny jest w istocie nie fakt dojscia do jakiegos realnie
wezesniej wyznaczonego punktu, lecz sam fake trwania ciaglych poszukiwan.

MK: Taka postawa artysty jako wedrowca (homo viator) ma romantyczny rodowdd. Twoja twérczoé¢ ma chyba romantyczne konotacje. W tej epoce postawy
artystyczne byly zabarwione skrajnie subiektywnie, a natura ujmowana byla czesto jako medium do wyrazania artystycznego credo. Czy Twoje wyznanie wiary
w sztuke jest — by uzy¢ takiego organicznego poréwnania — zakorzenione w samej twérczosci, czy tez gdzie$ poza nia? My odbiorcy gotowi jeste$my kontemplowaé

te dziela.

JWW: Bylbym sklonny moje wyznanie wiary w sztuke umiesci¢ w rejonach zakorzenienia w samej tworczosci. Méwisz, ze jako odbiorca gotéw jestes
kontemplowaé moje prace — przyznam, ze czynig to bardzo czgsto réwniez sam. Odzyskuje podczas tego rytualu ponownie réwnowage ducha i zupelny spokd;.
Drewno posiada chyba jakies bardzo szczegdlne cechy, na ktére my — ludzie — pozytywnie reagujemy. Gdy jest ono ulozone w odpowiednie rytmy, zaczyna
jakoby tworzy¢ si¢ pelna harmonia struktury polaczona z delikatng gamga koloru i zapachu. Bardzo cickawym momentem jest dla mnie zawsze pierwszy kontake
z architektura, w jakiej zamierzam umiesci¢ moje prace. Rodzi si¢ zawsze w tym momencie pewnego rodzaju kontemplacja, ktéra narastajac, prowadzi w koricu
do bardzo konkretnych decyzji usytuowania w niej odpowiednich rytméw, porzadkéw i struktur drewnianych. Historia taka powtarza si¢ kazdorazowo przy
ynowym” zderzeniu z nowa przestrzenia, jest to jakby jaka$ ciagla wedréwka, na ktéra zabieram zawsze caly bagaz dotychczasowych do$wiadczen i przygéd
doznanych podczas dtugoletniego procesu odkrywania tego wspanialego materiatu jakim jest drewno, ktére oddaje nam natura. Mysle, ze to naturalne tworzywo
kryje w sobie jeszcze tyle tajnikéw, ze pewnie i Zycia mojego calego na ich poznanie nie starczy.

MK: Czy znajdujesz jakie$ podobiefistwo miedzy swoimi pracami a tzw. Konkrete Plastik? Chciatbym tu odwola¢ si¢ do twérczoéci Ulricha Riickriema (mieli$my
okazje pozna¢ jego prace tu, w Muzeum). Max Imdahls prébowat kiedys zdefiniowa¢ ja w zestawieniu z twérczoscia Theo van Doesburga, Serry, Rabinowitcha:
Jest to bardzo wazne dia okreslenia kategorii plastyki, ze sama oddaje tréjwymiarowos¢ przedmiotu, ktdry praedstawia i tez posiada (...) Zgodnie z okresleniem swej
kategorii, staje sig plastykq w szczegdlny sposob praypisang tak zwanej sztuce konkretnej. Takiej sztuce, ktdra niczego nie praedstawia ponad to, czym sama jest.



JWW: To do$¢ niezrecznie definiowaé whasna sztuke, ale 0dpow1ada)a,c na pytanie, to zdecydowanie tak! Ulrich Riickriem to jedcn z moich ulubionych rzezbiarzy,

ktérego pracami zafascynowany jestem od lat. Jednym z Jego g{ownych dziakari artystycznych w materlale, keérym jest kamien, jest akt fupania. Akt ten nalezy
do najwazniejszych réwniez i w mojej pracy, z ta jednak réznica, ze w drewnie. -

MK: Na zakonczenie — proste pytanie z prosba o szczera odpowiedz — jaka tajemnice kryje Twoja sztuka?

JWW: Najprosciej bedzie chyba powiedzie¢, ze chodzi w tym wypadku o bardzo szczere proby mojego zdefiniowania tajemnic natury.

Ororisko, 12.01.2006



OFFENBARUNGEN IN HOLZ
Mariusz Knorowski

Mariusz Knorowski: Immer 6fter haben wir die Mdglichkeit, mit deiner Kunst nach vielen Jahren ihrer Abwesenheit in Polen in Kontakt zu treten. Erinnern wir:
Den Anfang bildete 2004 eine bescheidene Prisentation deines Objekts Kleiner Kubus in der Galerie Kapelle in Ororisko. IThr folgten 2005 die Ausstellungen Holz
— Archiv in der Galerie Patio an der Hochschule fiir Humanistik und Wirtschaft WSHE in £6dz sowie die monumentale Schau Epiphanien der Natur in

der spitmodernen Welt in der Galerie Szyb Wilson (Schacht Wilson) in Kattowitz. Gegenwirtig wird deine Retrospektive im Museum fiir Zeitgen6ssische Skulptur
im Internationalen Skulpturenzentrum in Ororisko gezeigt. In der Zwischenzeit gab es gute Rezensionen deiner Kunst und ein beachtliches Medienecho: Du
wurdest in Erinnerung gebracht, konntest dich mit der Kunstwelt und einem neuen Publikum in Polen treffen. Vielleicht ist es also kein Zufall, dass sich rund um
deine Person eine besonders giinstige Aura entwickelt hat, die Interesse weckt — ein nicht allzu haufiges Phinomen als Reaktion auf die aktuelle Kunst.

Jan de Weryha-Wysoczanski: Es stimmt, dass sowohl das Medienecho als auch alle bisherigen Rezensionen mir recht wohlgesinnt waren. Ich denke, das geschieht
deshalb, weil der Stoff, mit dem ich arbeite, allen gut bekannt ist und nahe steht, denn er ruft bereits im ersten Kontakt mit ihm ausschliellich ,,warme®
Assoziationen hervor.

MXK: Deine Arbeit war bisher vor allem in Deutschland ziemlich umfassend bekannt. Du hattest dort eine Reihe von Ausstellungen in wichtigen Institutionen.

Ich weiff, dass ihren Charakter scheinbar zweitrangige Umstinde beeinflussten wie die Grofle deines Ateliers, die Atmosphire seines postindustriellen Interieurs.
Mich interessiert jedoch die Wahl des Materials — der Substanz, obwohl ich weif}, dass du dich nicht nur auf Holz beschriinkst, um an dein den nach der
Niederlage des Warschauer Aufstands nach Neuengamme verschleppten Polen gewidmetes Denkmal zu erinnern, das aus Granit gefertigt und von dem nambhaften
polnischen Schriftsteller Andrzej Szezypiorski hoch eingeschitzt wurde.

Warum gilt also dein Interesse vor allem Holz, einem natiirlichen Stoff, dem Triger sowohl physischer als auch metaphysischer, inspirierender als auch symbolischer
Werte? Du arbeitest ja mit Holz im multimedialen Zeitalter!

JWW: Das Holz als Stoff meiner Arbeit habe ich nicht ohne Grund gewihlt. Es ist ein Werk der Natur, das nach seinem physischen Tod gewissermaflen ein neues
Leben beginnt. Es duftet und verindert seine Farbe, es quillt an, trocknet aus. Die Kraft dieses Materials bewirkte, dass ich von ihm restlos beherrscht wurde und
regte mich an, ihm treu zu bleiben trotz der heute sich anbietenden, wie es scheinen kénnte — ,aktuelleren® — Multimediatechniken.

MK: Ich weif3, dass ein Lautenbauer, der die akustischen Werte des Musikinstruments voraussehen muss, die Ausdruckseigenschaften (im Sinn von

Klangeigenschaften) verschiedener Holzarten erkennt und sie gekonnt komponiert. Das ist ein unausgesprochenes Wissen oder eine Art Vorstellungskraft,

die von seiner Virtuositit zeugen. Suchst du auch dhnlich, komponierst du deine Arbeiten vergleichbar? Empfingst du vom Material wichtige Impulse, die aus
. der Holzart, ihrer Eigenschaften oder verborgener Inhalte resultieren?

JWW: Die Arbeit mit diesem Material beruht vor allem darauf, dass man es respektiert. Man darf es nicht verletzen. Das Werkzeug zu seiner Verarbeitung
darf man nur so benutzen, dass es zufillig keine Spuren des Eingriffs in die Strukturen und den Charakter des Holzes hinterldsst. Dieses Material erméglicht es,
sehr viel damit zu unternehmen. Dabei muss man jedoch gewisse Regeln beachten. Der Eingriff ist nur dann zulissig, wenn er den Charakter des Holzes und
seine Wirkung nicht beeintrichtigt. Die Regeln, an die ich mich halte, sind unter anderem ein bewusster Verzicht auf jegliche ,narrative” Elemente.

Ich konzentriere mich ausschliefllich auf das Wesen des Materials. Nach einer gewissen Zeit meiner Arbeit mit diesem natiirlichen Rohstoff bildet sich eine
bestimmte Ebene heraus, aus der das Holz Impulse sendet und ich versuche, auf sie zu reagieren.

MK: Die Kunst des 20. Jahrhunderts hérte damit auf, in der Natur nach malerischen Erscheinungen zu suchen. Sie konzentrierte ihre Aufmerksamkeit auf der
Enthiillung der Morphologie der Naturprozesse, des Wunders, das unter der Oberfliche der Dinge geschieht. Statt des Begriffs der Mimesis und

der unvermeidlichen Illusion des dreidimensionalen Raums tauchte der Begriff der Raumausstrahlung auf. Frau Prof. Ewa Chojecka beschreibt diese Situation
wie folgt: Die Kunst, die iiber Ereignisse erzihlt, wird zu einer Manifestation expressiver Forminhalte: Symmetrie, Verdichtung, Auflisung, Vibration, Bewegung

und Starre, Transparenz oder Dichte, Luziditit oder Raubeit, Phinomene der Oberflichenfaktur und der riumlichen Gestaltung, Syndsthesie der Seh-, Hor- und
Tastempfindungen. Die Natur erscheint als Quelle grenzenloser Form-, Farben-, Ausdrucks-, Spannungs-, Vernunft- und Zufallserfahrungen, der bewussten und
unbewussten Ordnung dichotomer Systeme. Teilst du diese Diagnose, denn sie scheint sich auch auf deine Kunst zu beziechen?



JWW: Ich stimme mit dieser Meinung iiberein, denn viele darin dargelegte Aspekte decken sich auch mit meinen Uberlegungen.

MK: Deine Arbeiten wirken vor allem durch ihre Struktur, durch die unverkennbaren geometrischen Einteilungen, das regelmiflige Kompositionsschema,
vor allem in der Serie der Holztafeln. Das sind manchmal so ideale Formen, wie zum Beispiel der Kleine Kubus, den wir in zwei Gestalten: der geschlossenen
und der offenen bewundern konnten. Das zeugt davon, dass du bestimmte Varianten — sogar im Status deines Werks — zulisst, die seine Form verandern.

Mir geht es jedoch um ein anderes Problem: Die Geometrie — ein Produkt des Intellekts — ist die Verneinung der natiirlichen Ordnung, die cher iiber einen
organischen, spontanen, elementaren und zufilligen Charakeer verfiigt als tiber einen verniinftigen und geordneten. Wie bringst du diese zwei gegensitzlichen
Systeme zusammen?

JWW: Das stimmt: In meinen Arbeiten gehért die Struktur zu den wichtigsten Aspekten. Haufig bilden ihre ganzen Elemente eigenartige Module, die ich
abwechselnd in meinen nacheinender folgenden Prisentationen nutze, wie zum Beispiel im Kleinen Kubus, der in der Galerie Kapelle in Orossko in geschlossener
und in der Galerie Patio in £6dz in offener, auf dem Boden ausgebreiteten Form gezeigt wurde und nun im Skulpturenmuseum in Orosisko wie eine grofle Tafel
an der Wand hingt. Wenn es darum geht, die Geometrie mit der natiirlichen Ordnung unter einen Hut zu bringen, so gibt mir die erstere die Méglichkeit,
Rahmen fiir die natiirliche Ordnung zu schaffen und zu organisieren, damit ich diese Ordnung dann dorthin einfithren kann. Diese von auflen kommende
>natiirliche Ordnung® wird in die vorher vorbereitete ,,Geometrie“ des Raums eingeschrieben. Wihrend einer solchen Verwandlung entstehen neue Werte mit
neuen spontanen Formen, die hiufig mit einer Art kontrolliertem Chaos gefiillt sind.

MK: Mir ist ebenfalls aufgefallen, dass einige deiner Ausstellungen ,sich ausbreiten®, dass sie sich in einem vorgefundenen Raum ereignen, in die Ritze, blinde
Ecken u.s.w. kriechen. Sie muten wie natiirliche Geschwiilste an, die auf den Produkten der Zivilisation wuchern. Eine eigentiimliche Symbiose findet statt.

Ist das eine Art Intervention oder ein Kontrapunkt, der zum Nachdenken anregen soll? Beeinflusst in deinem Fall das ékologische Bewusstsein deine kiinstlerische
Arbeit?

JWW: Diese ,Ausbreitung ist eine Folge dessen, wie ich das Wesen der Raumaufteilung definiere und verstehe. Jeder Raum ist bekanntlich anders, bedingt

durch die Architektur selbst, andererseits hingt er vom Charakter der ausgestellten Werke ab. Jedes Mal haben wir es also mit einer ganz neuen Situation zu tun.
Optimale Bedingungen und ein ideales Gleichgewicht zwischen diesen beiden Komponenten zu finden ist nach meiner Meinung gerade der Schliissel zum Aufbau
einer gelungenen Ausstellung. Es ist meistens eher ein Versuch, in die Architektur des vorgefundenen Raums einzugreifen. Du fragst nach dem 8kologischen
Bewusstsein, selbstverstindlich hat es einen Einfluss auf meine Arbeit.

Ich méchte andeuten, welche wichtige Rolle gerade der Baum in diesem geschlossenen System der 6kologischen Uhr spielt: Gibe es ihn nicht, wire die Menschheit
zum Niedergang verurteilt.

MK: Manche Fragmente deiner jetzigen Ausstellung scheinen einen rituellen Charakter zu haben. Ich denke dabei an bestimmte Kreise, Figuren und Zyklen.
~ Manchmal kommen ihre Grenzen deutlich zum Vorschein — und hier taucht umgehend die Frage auf: Ist das eine beabsxchtlgtc Abgrenzung des Raums oder treten
wir hier in den Bere1ch des Sacrum ein? Ist das also eine Handlung, die zur Sakralisierung des Raums fiihrt oder woméglich eine formale Asthetlslerung’

JWW: Es geht mir ausschliefSlich um eine beabsichtigte Raumeinteilung, also um die formale Asthetisierung. Ich lasse jedoch dem Zuschauer
die volle Freiheit der Wahrnehmung, auch wenn es ihm scheing, in die Sphire des Sacrum einzutreten.

MK: Es war eine etwas provokante Frage nach dem Mysterium, die deine Arbeiten ausstrahlen und der Kontemplation, zu der sie anregen. Wenn ich mich in deine
Arbeiten vertiefe, ist das, was zuallererst auffillt, die Langwierigkeit des Arbeitsprozesses, seine Prizision und Kohision, zugleich die offensichtliche Konsequenz in
der Folge der Elemente, cine gewisse Korrektheit, die auf den erlernten Duktus der Handfiihrung hindeutet. Das ldsst zwangsliufig an die Schrift denken. Ist das
also ein besonderer Fall der ideegrafischen Darstellung von Begriffen, groferen Sinneinheiten? Ist das eine Art hieroglyphischer Naturtext?

JWW: Es scheint mir, dass in diesem Fall die Spuren meiner Eingriffe gewissermaflen mit einer Art hieroglyphischen Naturtextes verglichen werden kénnen.

MK: Ich méchte diese Assoziationskette noch etwas vertiefen: Inhalt, Schrift, offenbarte Wahrheit. Von den Epiphanien in deiner Kunst war schon frither die Rede
und das klingt iiberzeugend Vielleicht ist das die Gabe, die vor dem Profanum verborgenen Wahrheiten offen zu legen. Kann man dein Gesamtwerk als eine Art
Buch betrachten, ein Kapitel aus dem groflen Buch der Natur, oder ist das ein bescheidenes Biichlein eines Menschen iiber einen Menschen, der sich als dessen
wmuger Teil betrachtet, als ,,denkender Schilf und mit Demut einen Platz darin sucht,

im Einklang damit?



JWW: Ich antworte wie folgt: In den letzten Jahren entstanden schr viele Arbeiten und wenn es gelingen sollte, sie alle zu betrachten, kénnten wir in dieser Masse
unterschiedliche Strukturen, einen gewissen Anfang des Versuchs, eine Tafel der Morphologie des Holzes oder ein Holzarchiv sehen. Ich denke, dass ich es auch in
Zukunft versuchen werde, die verborgenen Naturwahrheiten offen zu legen.

MK: Wie du weif3t, trug die sprichwértliche ,,Benediktinergeduld zur Aufrechterhaltung der Kontinuitit unserer Kultur und zur Beibehaltung des antiken Erbes
bei. Eine miihselige, aber niitzliche Arbeit. Die Tiichtigkeit der Ménche, die in den Skriptarien anonym die Biicher abgeschrieben haben, ist bekannt.

Sie bemiihten sich zusitzlich, sie mit Iluminationen, einer Art bildhaften Kommentaren, zu erginzen. Schreibst du einen Text mit grofSer Mithe und mit

der Uberzeugung von seiner Wichtigkeit? Ist darin eine Botschaft enthalten, denn ich verstehe, dass du mit deiner Kunst nicht nur die Tatsache deiner Existenz
verewigen willst?

JWW: Ich habe den Eindruck, dass eine unabhingige und undefinierte Kraft mich stindig antreibt, neue Seiten jenes Archivs zu suchen und zu ,vervollstindigen®.
Sicherlich handelt es sich dabei um eine miihevolle Arbeit, die allem Anschein nach in voller Uberzeugung von ihrer Wichtigkeit vorangetrieben wird, denn bis
jetzt sehe ich keinen Grund, sie zu unterbrechen.

MK: Sichst du aufgrund deiner Erfahrung und Uberzeugung einen Unterschied zwischen der Kunst und Gestaltung? Ich frage, denn Paul Klee sprach sich fiir
den zweiten Begriff aus, der den Sinn einer kreativen kiinstlerischen Praxis betont.

JWW: Ich denke, dass beide Begriffe — Kunst wie Gestaltung — gewissermaflen ohne Kreativitit nicht auskommen kénnen, wobei das Malen eins Bildes oder

die Fertigung einer Skulptur eine eingeschrinkte Kreativitit erfordern, die vor allem in ihrem Entstehungsprozess eingeschlossen ist. Man kann sie in verschiedenen
Riumlichkeiten erfolgreich platzieren, ohne ein Risiko einzugehen, dass etwa ihr Charakter verindert wird: Deshalb kann zum Beispiel ein sakrales Werk ohne
weiteres in einer ,weltlichen Architektur” bestehen. Das Problem sieht jedoch ganz anders aus, wenn ein Objekt oder eine Installation fiir einen konkreten
architektonischen Raum geschaffen werden. Wir haben es dann mit einer kreativen kiinstlerischen Praxis, also mit der Gestaltung im Sinne des von dir zitierten
Paul Klee zu tun. Der kreative Prozess verliuft in diesem Fall gleichzeitig und ist mit dem Objeke selbst, aber auch mit dem ihn umgebenden Raum untrennbar
verbunden. Darin beruht wohl der Unterschied zwischen diesen beiden Begriffen.

MK: Erzihl etwas tiber die Technologien, die du anwendest, denn soviel ich weif3, gibt es in deiner Arbeit einen besonderen Respekt fiir das Material, nicht
nur eine andichtige Konzentration. Ist die ausgeiibte Arbeit etwa eine Art gespeichertes Ziel, so wie der Begriff des Wegs nicht unbedingt den realen Zielpunke
beinhalten muss und nur die Tatsache, dass man eine Strecke zuriicklegt, von Bedeutung ist?

JWW: Mein grof8er Respeket fiir das Material bewirke, dass ich die Technologie seiner Bearbeitung bewusst aufs Minimum begrenze. Ich lasse nur die
unvermeidlichen Spuren des Eingriffs von Werkzeugen auf der Holzoberfliche zu: So viel, wie es wirklich erforderlich ist. In meiner Arbeit ist es tatsichlich
wichtig, nicht einen vorher bestimmten Punkt zu erreichen, sondern stets auf der Suche zu sein.

MK: Eine solche Haltung des Kiinstlers als Wanderer (Homo Viator) hat einen romantischen Anstrich. In jener Epoche war die Einstellung der Kiinstler extrem
subjektiv, und die Natur wurde hiufig als Medium betrachtet, um das kiinstlerische Credo auszudriicken. Ist dein kreatives Glaubensbekenntnis in der Kunst selbst
oder auflerhalb der Kunst — um sich einer organischen Metapher zu bedienen — verwurzele? Wir,

die Zuschauer sind bereit, uns in deine Werke zu vertiefen, denn sie regen zur Kontemplation an.

JWW: Ich bin geneigt, mein kreatives Glaubensbekenntnis in der Kunst selbst zu verwurzeln. Du sagt, dass du als Zuschauer bereit bist, dich in meine Werke zu
vertiefen: Ich bekenne, dass ich das hiufig auch selbst tue. Wihrend dieses Rituals erlange ich das Gleichgewicht des Geistes und eine vollkommene Ruhe wieder.
Das Holz verfiigt wohl iiber ganz eigentiimliche Eigenschaften, auf die wir Menschen positiv reagieren. Wenn es entsprechend rhythmisch angeordnet ist, beginnt
sich eine volle Harmonie seiner Struktur zu entfalten, verbunden mit einem zarten Farbenspektrum und Duft. Ein auf8erordentlich wichtiger Augenblick ist fiir
mich immer der erste Kontakt mit der Architektur, in der ich meine Arbeiten ausbreiten mochte. In diesem Augenblick beginnt die Kontemplation, die immer
starker wird, sie fithre schliefllich zu ganz konkreten Entscheidungen iiber den Rhythmus, die Ordnung und die Holzstrukturen, die dort untergebracht werden.
Diese Geschichte wiederholt sich jedes Mal bei jeder ,neuen® Auseinandersetzung mit einem neuen Raum: Sie ist wie eine kontinuierliche Wanderung, auf die
ich immer das ganze Gepiick meiner bisherigen Erfahrungen und Abenteuer mitnehme, die ich wihrend des langjihrigen Entdeckungsprozesses dieses
wunderbaren natiirlichen Materials — des Holzes — gesammelt und erlebt habe. Ich denke, dieser natiirliche Rohstoff verbirgt noch so viele Geheimnisse,

dass mein ganzes Leben nicht ausreichen wird, sie aufzudecken und zu erforschen.



MK: Sichst du eine Ahnlichkeit zwischen deinen Arbeiten und der so genannten Konkreten Plastik? Ich méchte mich hier auf Ulrich Riickriem beziehen (wir
hatten die Gelegenheit, seine Werke in unserem Museum auszustellen). Max Imdahls unternahm einmal den Versuch, sie im Vergleich zu Theo van Doesburg,
Serra, Rabinowitch zu definieren: Das ist sehr wichtig fiir die Bestimmung der Kategorie der Plastik, dass sie selbst die Dreidimensionalitit des Objekts, das sie darstellt
und auch besitzt, wiedergibt (...) Im Einklang mit der Bestimmung ibrer Kategorie wird die Plastik auf eine besondere Weise der so genannten konkreten Kunst
zugeschrieben. Einer Kunst, die nichts anders darstellt, als sich selbst.

JWW: Es fillt mir etwas schwer, die eigene Kunst zu definieren, aber auf deine Frage antworte ich mit einem entschiedenen ja! Ulrich Riickriem gehért zu meinen
Lieblingsbildhauern und seine Arbeiten faszinieren mich seit Jahren. Eine seiner kiinstlerischen Haupthandlungen im Stein ist der Akt des Spaltens. Dieser Akt
gehort auch zu meinen wichtigsten Vorgehensweisen, nur mit dem Unterschied, dass ich Holz spalte.

MK: Am Ende unseres Gesprichs eine einfache Frage mit der Bitte um eine ehrliche Antwort: Welches Geheimnis birgt deine Kunst?

JWW: Am einfachsten kann ich wohl sagen, dass es sich in diesem Fall um auflerordentlich ehrliche Versuche meiner Definierung der Naturgeheimnisse handelt.

Oronisko, 12.01.2006
Aus dem Polnischen von Urszula Usakowska-Wolff
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Drewniana tablica, 2001, obickt z drewna, drewno réine, gwozdzie, 412 x 216 x 18 cm
Holzerne Tafel, 2001, Holzobjekt, verschiedene Hélzer, Nigel, 412 x 216 x 18 cm, fot. JWW
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Drewniana tablica, 2001, obickt z drewna, drewno rézne, zweglone, gwozdzie, 412 x 220 x 17 cm
Holzerne Tafel, 2001, Holzobjekt, verschiedene Hélzer verkohlte, Nigel, 412 x 220 x 17 cm, fot. JWW

13



Drewniana tablica, 2001, obiekt z drewna, drewno rézne, czgéciowo zweglone, gwozdzie, 412 x 220 x 17 cm
Hélzerne Tafel, 2001, Holzobjekt, verschiedene Hblzer teilweise verkohlte, Nigel, 412 x 220 x 17 cm, fot. JWW



Drewniana tablica, 2003, obiekt z drewna, sosna zweglona, kora drewniana, gwozdzie, 150 x 150 x 9 cm
Hblzerne Tafel, 2003, Holzobjekt, verkohlte Fichte, Rinde, Nigel, 150 x 150 x 9 cm, fot. JWW



Drewniana tablica, 2001, obiekt z drewna, drewno rézne, gwozdzie, 412 x 220 x 17 cm
Hoblzerne Tafel, 2001, Holzobjekt, verschiedene Holzer, Nigel, 412 x 220 x 17 cm, fot. JWW
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Drewniana tablica, 2003, obiekt z drewna, sosna zweglona, drewno réine, gwozdzie, 150 x 150 x 9 cm
Holzerne Tafel, 2003, Holzobjekt, verkohlte Fichte, verschiedene Holzer, Négel, 150 x 150 x 9 cm, fot. JWW
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Drewniana tablica, 2001, obiekt z drewna, drewno brzozowe, sosna zweglona, gwozdzie, 470 x 240 x 17 cm
Hélzerne Tafel, 2001, Holzobjekt, Birkenholz, verkohlte Fichte, Nigel, 470 x 240 x 17 cm, fot. JWW
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www.de-weryha-art.de

Moje artystyczne przemyslenia w ostatnich latach koncentruja si¢ na procesach zglebiania drewna jako materiatu,
zrozumienia jego struktury oraz préb pojecia jego istoty, przez co zostaje osiagniety tzw. stan najwyzszy, polegajacy na
celebrowaniu archaicznosci drewna. Wszystko zaczyna sie od postawienia sobie pytania, jakie srodki obrébki technicznej
materiatu i w jakiej mierze stoja do dyspozycji artysty. Po przeprowadzonej analizie staje si¢ jasne, w jakim stopniu uzyte
narzedzia pozostawiaja po sobie $lady w strukturze drewna. Material zmienia si¢ w pewnym sensie na skutek okreslonego
procesu oddzialywania z zewnatrz. Inna wersja tego scenariusza nie jest tutaj mozliwa.

Zaczynam intuicyjnie zastanawia¢ si¢ nad mozliwoscig ingerencji w drewno w takiej mierze, by nie utracito ono whasnej
tozsamosci. Funkcjonuje to w praktyce poprzez wprowadzanie surowych regul, jakie musi wypertraktowaé artysta w swej
empirycznej dyspucie podejmowanej z natura. Pojawiajg si¢ wowczas okreslone rytmy, z drugiej jednak strony pewna
monotonia. Tematyzuje oba te zjawiska préba uwypuklenia trwajacego procesu, zaskakujacego pulsujacym balansem.
Réwnolegle wprowadzam okreslong geometrie, pelng rzeczowego sposobu wyrazania, jakim urzekt mnie Minimal Art.

Z drugiej strony interesuje mnie indywidualny, niepowtarzalny splot sztucznie stworzonych, lecz naturalnie dziatajacych
drewnianych powierzchni, na ktérych w niewielkim stopniu dostrzegamy $lady interwencji narzedzia. To ciagle dawanie

i branie pomiedzy naturg a artystg staje si¢ wysoce wysublimowanym, przemyslanym procesem wymiany, bedacym podstawa
moich dzialar, ciagle otwierajac w sposéb niespodziewany zupelnie nowe mozliwosci rozwiazan.

Jan de Weryha-Wysoczaniski

Meine kiinstlerischen Uberlegungen in den letzten Jahren konzentrieren sich auf der Erforschung des Materials Holz, auf
dem Begreifen seiner Struktur und seines Kernes, was zum denkbar héchsten Zustand fiihre, welcher auf der Zelebrierung
des Archaischen im Holz beruht. Alles fingt hier mit der Frage an, welche technischen Materialbearbeitungsmittel

stehen dem Kiinstler zur Disposition und in welchem Ausmaf$. Nach einer durchgefiihrten Analyse stellt sich heraus, in
welcher Weise die benutzten Werkzeuge Spuren in den Holzstrukturen hinterlassen. Das Material verindert sich in einem
bestimmten Sinne auf Grund einer Intervention von auffen. Eine andere Version dieses Szenarios ist hier nicht méglich.

Ich fange intuitiv mit folgender Fragestellung an: Inwiefern darf man mit dem Eingriff das Material beeinflussen, so dass

es seine Identitdt nicht verliert. In der Praxis funktioniert dies durch die Einfithrung von strengen Regeln, die der Kiinstler
in seiner empirischen Auseinandersetzung mit der Natur aushandeln muss. Es entstehen dann bestimmte Rhythmen, aber
auch eine gewisse Monotonie. Diese beiden Erscheinungen thematisiere ich in einer anhaltenden Hervorhebung, welche
mit einer pulsierenden Balance tiberrascht. Parallel dazu fithre ich eine bestimmte Geometrie ein, voll von sachlichen
Ausdrucksweisen, die mich bei der Minimal Art beeindrucken. Auf der anderen Seite interessiert mich das individuelle
unwiederholbare Geflecht von kiinstlich geschaffenen, aber natiirlich wirkenden Holzoberflichen, die kaum erkennbare
Spuren der Werkzeugintervention bemerken lassen. Dieses stindige Geben und Nehmen zwischen der Natur und dem
Kiinstler wird zu einem héchst sublimen und durchdachten Austauschprozess, der zur Grundlage meiner Handlungen wird,
und die mir immer wieder auf iiberraschende Weise ganz neue Lésungsmdglichkeiten erdffnen.

Jan de Weryha-Wysoczariski

38



Jan de Weryha-Wysoczariski
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i Muzeum Helms, Hamburg; Polscy artysci plastycy — dzieciom, BWA Walbrzyska Galeria Sztuki ,,Zamek Ksiaz”, Walbrzych.

Nagrody: 1971 - I nagroda za rzezb¢ w konkursie PWSSP w Gdarisku; 1975 — III nagroda za rzezbg w Ogélnopolskim Konkursie Artystycznym Wyzszych Szkét
Plastycznych; 1978 — Wyréznienie w Konkursie na Forme Plastyczna Nawiazujaca do Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych, Gdarisk; 1998 — I nagroda,
Prix du Jury, w Salonie Wiosennym ‘98, ufundowana przez ministra kultury Luksemburga (Europejski Konkurs Szeuki Wspélczesnej w Luksemburgu).

Prace w zbiorach: Muzeum Rzezby Wspélczesnej, Centrum Rzezby Polskiej, Orofisko; Muzeum Narodowe, Szczecin; Muzeum Sztuki Wspélczesnej, Radom;
Zbiory watykariskie/Watykan; Miasto Kevelaer/Niemcy; Gimnazjum Eckhorst, Bargteheide/Niemcy; Galeria Szyb Wilson, Katowice; Galeria Art Forum,
Antwerpia/Belgia; Galeria im FeuerWerk, Fiigen-Zillertal/Austria. Prace znajdujg sig rowniez w wielu zbiorach prywatnych.

1950 — geboren in Gdarisk; 1971-1976 — Bildhauereistudium an der Staatlichen Hochschule fiir bildende Kiinste in Gdansk bei Prof. Alfred Wisniewski
und Prof. Adam Smolana. Seit 1981 — lebt und arbeitet in Hamburg.

Einzelausstellungen: 1998 — Der Kiinstler und die Natur. Geschichte einer Kollaboration, Galerie Kunst im Licht, Hamburg/Deutschland; 2000 — jzn de Weryha-
-Wysoczarski. Holzobjekte 1999-2000, DB-Ausbesserungswerk, Hamburg/Deutschland; 2002 — Holzobjekte 2000-2002, DB-Ausbesserungswerk, Hamburg/
Deutschland; 2003 — Dauerausstellung Holzobjekte 1997-2003, DB-Ausbesserungswerk, Hamburg/Deutschland; 2004 — Zentrum fiir Polnische Skulptur (CRP),
Galerie Kaplica, Orofisko/Polen; 2005 — Holz — Archiv, Kunst Galerie Patio, £6dz/Polen; Epiphanien der Natur in der spitmodernen Welt, Galerie Szyb Wilson,

Kattowitz/Polen.

Ausstellungsbeteiligungen (Eine Auswahl): 1978 — Arsenal, BWA Poznari/Polen; SARE, Gdarisk/Polen; 1979 — Galerie bei der Komédie, Augsburg/Deutschland;
1988 — Lauenburgische Akademie fiir Wissenschaft und Kultur, Mélln/Deutschland; 1992 — Park Art Center Bozeman, Montana/USA; 1993 — Paris Gibson
Square Museum of Art, Montana/USA; 1996 — Impressionen, Museum Rade am Schloss Reinbek, Reinbek/Deutschland; 1999 — 100 Hamburger Kiinstler

in der Speicherstadt, Hamburg/Deutschland; 2002 — Galerie am Leewasser, Brunnen/Szwajcaria; 8. Kunstausstellung Nazur-Mensch (Andreas-Kunstpreis),

Sankt Andreasberg/Deutschland; 2004 — Art Forum Galerie (J. de Weryha und L. Brusselmans), Antwerpen/Belgien; Strenges Holz, Kunsthalle Wilhelmshaven,
Wilhelmshaven/Deutschland; 2005 — 73x13, Kunstverein Harburger Bahnhof und Helms-Museum, Hamburg/Deutschland; Polnische Kiinstler — Den Kindern,
BWA Walbrzyska Kunstgalerie ,,Zamek Ksiaz” (Schlof Fiirstenstein), Waldenberg/Polen.

Auszeichnungen: 1971 — 1. Preis fiir Skulptur (Wettbewerb der Staatlichen Hochschule fiir bildende Kiinste in Gdansk); 1975 — 3. Preis fiir Skulptur
(gesamtpolnischer Kunstwettbewerb aller Kunsthochschulen); 1978 — Auszeichnung im Wettbewerb fiir eine bildhauerische Form im Rahmen der Polnischen
Filmfestspiele, Gdarisk; 1998 — 1. Preis, Prix du Jury, beim Salon de Printemps 98, gestiftet vom Kulturministerium Luxemburg (europiischer Wettbewerb
zeitgendssischer Kunst in Luxemburg).

Werke in Sammlungen: Museum fiir Zeitgendssische Skulptur, Zentrum fiir Polnische Skulptur, Ororisko/Polen; Nationalmuseum, Szczecin (Stettin)/Polen;
Museum fiir Moderne Kunst, Radom/Polen; Die Stadt Kevelaer; Der Vatikanstaat/Vatikan; Gymnasium Eckhorst, Bargreheide; Galerie Szyb Wilson, Katowice
(Kattowitz)/Polen; Galerie Art Forum, Antwerpen/Belgien; Galerie im FeuerWerk, Fiigen-Zillertal/Osterreich. Werke befinden sich ausserdem in zahlreichen
privaten Sammlungen.
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