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AUF PAPIER — ZU EINEM
KAUM BEACHTETEN ASPEKT
IM SCHAFFEN VON

JOSEF MARIA ODERMATT

Rezeption

«Seit 25 Jahren schafft Odermatt Eisenplasti-
ken.» Dieses Zitat der Luzerner Kunstkriti-
kerin Maria Vogel bildete vor mehr als zwei
Jahrzehnten nicht nur den Auftakt, sondern
in all seinen Implikationen auch die Essenz
eines immer noch sehr lesenswerten Textes
iiber den Eisenplastiker Josef Maria Odermatt.’
An der Festschreibung des Kiinstlers als Eisen-
plastiker hat sich im Verlauf der Zeit kaum
etwas gedndert, und selbst eine jlingere Gene-
ration von Kunsthistorikern scheint nur
wenig von iiberlieferten Lehrmeinungen abzu-
weichen. So stellte Sandi Paucic in seinem
konzisen Beitrag zu dem vom Schweizerischen
Institut fiir Kunstwissenschaft herausgege-
benen Kiinstlerlexikon Odermatts plastisches
Werk ins Zentrum seiner Ausfilhrungen und
streifte das zeichnerische Schaffen nur gerade
in einem abschliessenden Satz: «Odermatts
Tuschezeichnungen, zuweilen laviert und mit
dem Isografen {iberarbeitet, bilden ebenso
wie die rein linearen Zeichnungen einen eigen-
stdndigen Schaffenszweig, stehen aber mit
ihren Allusionen an Biomorphes und mit ihrer
dreidimensionalen Wirkung in einer Wechsel-
beziehung zu den plastischen Arbeiten insbe-
sondere der 70er-Jahre.»? Der Autor deutet
zumindest Fragen zum Stellenwert der Zeichnung
an, fiilhrt diese jedoch nicht weiter aus. Zum
kunsthistorischen Konsens scheint zu passen,
dass die 2001 von Ulrich Loock organisierte,
iiberaus stimmig prédsentierte Ausstellung im
Kunstmuseum Luzern sich auf eine Werkgruppe
von neueren Skulpturen konzentrierte,® wie
auch die umfangreiche Retrospektive 2007 im
obwaldnerischen Giswil dem Eisenplastiker
breiten Raum gewdhrte und die Werke von den
Anfdngen bis zur Gegenwart in der méchtigen
Turbinenhalle eindriicklich ausbreitete. Gleich-
sam als versteckte «Ausstellung in der Aus-
stellung» war indes in einem hoch {iber der In-
dustriehalle gelegenen Raum eine konzentrierte
Prdsentation von grossformatigen Tuschezeich-
nungen aus der aktuellen Schaffensphase zu
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sehen. Die rdumliche Trennung schien die
offensichtliche Vernachldssigung der Zeich-
nung in der kunstkritischen Wahrnehmung zu
bestédtigen. Umso mehr mag der dezidierte
Einbezug eines Textes iliber das zeichnerische
Schaffen im vorliegenden Catalogue raisonné
der Eisenplastiken erstaunen.

Weder die Giswiler Zeichnungsausstellung
noch das Werkverzeichnis werden allerdings
den kunsthistorischen Konsens zum Gesamtwerk
verdndern, zu sehr beeindrucken Odermatts
plastische Urgestalten, diese mdchtigen Skulp-
turen aus geschmiedetem Eisen. Allenfalls
wird das Bild des Kiinstlers um bisher wenig
wahrgenommene, vielleicht sogar bewusst
unterschlagene Facetten bereichert. Gewicht
und Schwere des plastischen Werks faszinie-
ren bis heute genauso wie ein erster Blick
in die Werkstatt, diese H&lle des Hephaistos:
eine eigentliche «Schmitte» mit Esse, Maschi-
nen, Lastkran und allem, was dazugehdrt. Ein
Ort, wo, selbst wenn die Arbeit ruht, das
Drdhnen der Maschinen nachhallend den Raum
erfiillt, ein Ort, der sich als bleibendes
Bild in der Erinnerung festsetzt. Von dort
aus 6ffnet am Ende einer kurzen Treppe eine
unauffdllige Tiir den Zugang zu einem kleinen
Zimmer, einem Ort meditativer Konzentration
in merkwilirdigem Kontrast zur ldrmerfiillten
Werkstatt. Hier also hat der Eisenplastiker
in ruhiger Abgeschiedenheit mit Ausblick auf
den geschédftigen Talboden um Stans ein zah-
lenmédssig recht umfangreiches zeichnerisches
EBuvre geschaffen. Wie ungeniigend dieses seit
Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn rezi-
piert worden ist, verdeutlicht in geradezu
symptomatischer Weise der Ausstellungskatalog
des Kunstmuseums Luzern 1976.* Die Publika-
tion bildet neben zwanzig Eisenplastiken drei
Zeichnungen ab, fiihrt diese in der angefiigten
Werkliste jedoch nicht einmal auf. Auch
die Katalogbeitrdge von Jean-Christophe Ammann,
Theo Kneubiihler und Bernhard Marfurt wiirdi-
gen die Papierarbeiten mit keinem Wort. Selbst
wenn, wie beispielsweise 1992 in einer Aus-
stellung in der Galerie Priska Meier in Zell,
Werkgruppen von Zeichnungen gezeigt wurden,
blieben sie dem plastischen Schaffen bei- bzw.
oft gar untergeordnet. Vor dem Hintergrund
der anhaltenden Missachtung eines wesentlichen
Aspekts von Odermatts €uvre drédngen sich
grundsdtzliche Fragen auf, Fragen nach dem
Stellenwert der Zeichnung in seinem Schaffen,
nach ihren méglichen Riickkoppelungen mit
dem skulpturalen Werk, nach ihren spezifischen
Qualitdten als Zeichnung und nicht zuletzt
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diesem Werkaspekt beimisst. Die Tatsache, dass
er bereits 1994 fiir den Katalog zur Ausstel-
lung im Nidwaldner Museum® — wie nun erneut
fiir den vorliegenden Catalogue raisonné — eine
kritische Aufarbeitung anregte, verweist auf
die wohl auch von Odermatt selbst empfundene
Vernachlédssigung der Zeichnung und bestdtigt
sein eigenes Interesse am Medium.

Es kann im Rahmen dieses Textes jedoch nicht
um die liickenlose Darstellung eines weit in
die 1960er-Jahre zuriickreichenden zeichneri-
schen Euvre gehen, dessen schierer Umfang
nicht einmal abzuschédtzen, geschweige denn
erschlossen und dokumentiert ist. Vielmehr
sei ein tastender Versuch gewagt, sich dem
Werkaspekt behutsam zu ndhern und einige der
zentralen Momente kiinstlerischer Gestaltung
zu bestimmen, um i{iber die Zeichnung den Zusam-
menhang zum plastischen Schaffen zu gewin-,
nen. Und vielleicht erdffnen sich iiber das
Zeichnerische auch neue Sichten auf das
Plastische.

Typologien

Versucht man Josef Maria Odermatts zeichneri-
sches Werk im Uberblick zu sehen, so ergeben
sich unterschiedliche Méglichkeiten der kunst-
historischen Typologisierung. Eine erste
offensichtliche, zugegebenermassen aber auch
sehr vordergriindige Kategorie bildet das
Format, das in den letzten Jahren mit ca.

70 x 100 Zentimetern beinahe Bildcharakter
erreicht hat, wdhrend sich der Kiinstler in
fritheren Werkphasen meist auf eine Grdsse von
29,7 x 21 Zentimeter beschridnkte. Die Ausle-
geordnung im Zeichnungsatelier trennt denn
auch sorgsam Stapel von unterschiedlichen
Formaten. Obwohl dies in gewissem Sinne der
Entwicklung der Plastik von der Kleinskulptur
zur monumentalen Stele entspricht, erweist
es sich letztlich als Kriterium fiir die kunst-
kritische Betrachtung wohl als zu wenig aus-
sagekrdftig, da beispielsweise parallel zu
den in Giswil prédsentierten Grossformaten
auch intimere Arbeiten entstanden sind. Das
heisst, verschiedene Papiergrdssen finden
nebeneinander Verwendung, wobei die monumen-
talen Bildfindungen bereits im Kleinformat
angelegt sind bzw. umgekehrt dieses in der
Klarheit der Gestaltung wiederum das Gross-
format vorwegnimmt.

Fiir eine Kategorisierung bedeutend signifi-
kanter diirften materielle Unterscheidungen
sein, d. h. Fragen nach Werkstoffen und ins-
besondere nach Werkprozessen. Sie ermdglichen
es eher als eine rein chronologische Betrach-
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tung, das zeichnerische Guvre sinnstiftend zu
gruppieren und inhaltlich zu befragen. Zwar
beschrinkt sich Odermatt seit Jahren auf den
Werkstoff Tusche. Einzig zu Beginn seiner
Kiinstlerlaufbahn verwendete er gelegentlich
Faserstifte oder Buntstifte als Zeichnungs-
mittel. Innerhalb der Tuschetechniken lassen
sich jedoch die iibertragenden Medien deutlich
unterscheiden und definieren somit eine Art
vorlidufiger Typologie: klassische Tuschpinsel-
zeichnungen, mithilfe von Holzstiften und
-messer geschaffene Tuschezeichnungen, Feder-
zeichnungen, lavierte Tuschearbeiten. Im
Folgenden werden die verschiedenen Techniken
im Hinblick auf ihre spezifischen formalen
Lésungen beschrieben, um so zu einer Wiirdi-
gung des zeichnerischen Schaffens zu gelan-
gen — allerdings, wie vorgewarnt, unter bewuss-
tem Verzicht auf jegliche Vollstdndigkeit der
Darstellung.

Monumentale Spuren vs. freie Strukturen:
die Tuschpinselzeichnung

Die Technik der klassischen Tuschpinselzeich-
nung hat Odermatt — das mag erstaunen — erst
spidt fiir sich entdeckt, ndmlich in den letzten
paar Jahren. Da es sich indes um die aktu-
ellste Werkphase innerhalb seines zeichneri-
schen Euvre handelt, seien diese monumen-
talen Bildfindungen der Gesamtschau vorange-
stellt. Waren die Tuschezeichnungen zuvor
mittels verschiedenster Techniken entstanden,
so hat der Kiinstler hier gleichsam zu den
klassischen Mitteln gegriffen und mehrere
Serien von Zeichnungen in unterschiedlichem
Format geschaffen. Offentlich ausgestellt
wurden in Giswil zahlreiche Papierarbeiten in
den zwei Grossformaten von ca. 70 x 100 bzw.

50 x 70 Zentimetern, gerahmt in selbst entwor-
fenen Eisenrahmenprofilen, deren niichterne
Klarheit die monumentale Bildwirkung noch stei-
gert. Bei den Arbeiten handelt es sich durch-
wegs um Tuschezeichnungen ohne Titel, in
denen der Kiinstler den breiten Pinsel behut-
sam in meist parallelen Linien fiihrte, um
optisch die Strichbreite zu vergrdssern. Mit
einfachsten Mitteln und wenigen zeichnerischen
Setzungen hat er auf dem unstrukturierten
weissen Bildgrund mdchtige Bildzeichen entwor-
fen. Diese kénnen zuweilen elegant ausschwin-
gen, sich in Parallelfiihrungen verdichten
oder sanft iiberlagern, eher noch ist ihnen
indes ein etwas «beh&biger» Charakter eigen
{abv.13). So filihrt beispielsweise eine Tusche-
bahn vom linken Bildrand gegen die Bildmitte,
wird dort in einer sichelférmigen Bewegung
gegen unten abgelenkt, nur um einen weiteren
Haken zu schlagen und in einem fulminanten



Schwung sich gegen den oberen Bildrand zu
wenden. Als grdsstmdglicher Kontrast zum
weissen Bildgrund wirkt die schwarze Tusche-
farbe wie ein prédgnantes Zeichen, beinahe
willkiirlich in die Flache gesetzt, eine
archaische Markierung von geradezu urtiimli-
cher Kraft. Was als Bahnen schwarzer Tusche
gezeichnet ist und sich in der Flédche des
zweidimensionalen Mediums ausbreitet, wird
aus grosserer Distanz zum Beispiel zu einer
Hakenform, die durchaus auch dreidimensional
gelesen werden kann und, dieser Lektiireform
folgend, vor dem weissen Papiergrund'im Raum
zu schweben scheint: als eine Art méAchtiger
Raumhaken oder Raumbiigel. Solche Strukturen
bilden wiederkehrende formale Themen und
kénnen auch vom oberen oder vom rechten Bild-
rand ausgehen oder es iiberlagern sich unter-
schiedliche Bewegungen aus allen Richtungen,
verbinden sich zu komplexen Bildzeichen bzw.
undurchdringbaren Bild- und Raumstrukturen.

Wenn diese Bildzeichen jedoch, wie in anderen
Blattern [(abb.14], yom unteren Rand emporstei-
gen, stellen sich unvermittelt Assoziationen
zu Odermatts plastischen Arbeiten ein: Die
schwarzen Zeichen auf weissem Grund koénnen
als schwere Eisenplastiken gelesen werden,,
wobei der Bildrand gewissermassen als feste
Basis wirkt. Diese Lektiire unterdriickt der
Kiinstler selbst zwar nicht, férdert sie aber
genauso wenig. Denn stets ist Vorsicht gebo-
ten: Odermatts Zeichnungen seit den 1990er-
Jahren entstehen nicht, wie man annehmen
kénnte, aus der Plastik heraus. Weder illus-
trieren sie existierende dreidimensionale
Werke, noch dienen sie als zeichnerische Vor-
lagen oder gar als spontane Skizzen im Hin-
blick auf erste plastische Gestaltungsideen.
Uberhaupt arbeitet der Plastiker Odermatt stets
direkt mit und am Material Eisen, ohne zeich-
nerische Vorstudien. Auch fertigt der Zeichner
Odermatt keine skizzenhaften Vorzeichnungen
fiir seine zweidimensionalen Bildfindungen an,
sondern bearbeitet das Papier direkt mit
Tusche und Pinsel. So muss man seine Zeich-
nungen eher als visuelles Aquivalent zur
Plastik begreifen, basieren sie doch letzt-
lich auf denselben existenziellen und kiinst-
lerischen Erfahrungen und demselben Gestal-
tungswillen — transformieren diese allerdings
in ein viel flichtigeres Medium.

Noch deutlicher wird dieser Zusammenhang
bei einer Serie vergleichsweise kleinformati-
ger Zeichnungen aus der aktuellen Produk-
tion, die bisher noch nie ausgestellt wurden.
Da finden sich, in derselben Tuschetechnik
geschaffen, zuhauf iiberraschende Bildl&sungen,
die keinerlei Verweise auf das Plastische
mehr zulassen, sondern lediglich als zweidi-
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mensionale Strukturen zu interpretieren sind.
Das geschieht einmal dadurch, dass unter-
schiedliche Elemente sich nicht zu klassisch-
zentrierten Kompositionen verbinden, sich
vielmehr den R&ndern entlang abwickeln [(asb.13]
oder vom Blattrand linear sich gegen das
Bildzentrum hin bewegen. Ein andermal ver-
dichten sich die Strukturen so weit und {iber-
ziehen die Flache, bis das Weiss des Blattes
nur mehr als lichte Offnung oder kraftvoller
Durchstoss zu lesen ist (4®b.16], Dieser zweite
formale Ansatz koénnte, so man wollte, als Nah-
sicht auf eine Plastik gedeutet werden, ist
jedoch meist so frei angelegt, dass sich sol-
che spontanen Assoziationen schnell wieder
verflichtigen. Geometrische Grundformen treffen
wiederholt aufeinander — Quadrate, Rechtecke,
Balken, Kreise, Kurven — und verbinden sich
zu komplexeren Gebilden, zu machtigen T-, L-
oder B-Formen, ohne dass sie sich, bei aller
Monumentalitdt der Bildfindungen, in der la-
vierten Tusche je zur giiltigen Gestalt verfes-
tigen wiirden (abb.17], Schwarze Balken und feine
Bahnen ragen ins zarte Blatt, treffen in
rechten Winkeln aufeinander, um sich wieder
zu trennen, Kreissegmente und Bahnen greifen
von den Ecken des Gevierts ins Weiss des
Blattes aus. Da finden sich frei gesetzte
Kreise, die von dunklen Rahmungen umfasst
werden, breite Streifen und klar gesetzte
Farbzonen, die ins Weiss hineinragen ...

Der Kombinatorik der Formen und Zeichen
scheinen keine Grenzen gesetzt zu sein, aus-
ser jenen des Blattrandes. Aber auch diese
versteht der Kiinstler geschickt zu {iberspie-
len, indem er seine Bildformen bis an den Rand
zieht, dort anschneidet, um den Eindruck
einer weiterfiihrenden Bewegung anzudeuten. So
verlduft beispielsweise eine fast serielle
Struktur von drei simplen hochkantigen Recht-
ecken vom linken Blattrand zur Bildmitte,
wo sie in einem schwarzen Quadrat von dersel-
ben Héhe endet [Abb.18], Damit wird in der Flédche
eine Richtung angedeutet, das Blattformat
zugleich rhythmisiert, nur um diese Bewegung
im Bildzentrum in der statischen Form des
Quadrates gleichsam zur Ruhe kommen zu lassen.
Allein, in entgegengesetzter Leserichtung
betrachtet, ergibt sich eine Bewegung aus dem
Blattzentrum an den Rand und dariiber hinaus.
Vergleichbares gilt fiir eine kleine Serie von
Arbeiten mit elliptischen Formen, die, frei
iibers Bildgeviert verteilt, eine Diagonal-
bewegung andeuten, ein sanftes Fliessen der
Formen, das in seiner Dynamik weit {iber
die Begrenzung des Papiers hinausweist [Abb.19],
Immer wieder finden sich vor allem unter den
kleinformatigen Blattern (21 x 29,7 Zentime-
ter) sehr freie, beinahe als <«gestisch®» zu



bezeichnende Arbeiten, die sich vom geometri-
schen Vokabular vollstdndig l6sen. Hier wer-
den einzelne, einfache Farbbahnen angesetzt,
die in freien Formen {ibers Blatt mdandrieren.
Bei jedem spontanen Richtungswechsel des Pin-
sels verdichtet sich die Farbe, wodurch die
einzelnen Bildzeichen eine an- und abschwel-
lende Farbdichte aufweisen, was gleichsam
als rdumliches Ondulieren, als Hervortreten
und Zuriickweichen gelesen werden kann [Abb.20],
Solche Formen erscheinen als Einzelbahnen,

in beinahe parallelen Bewegungen oder sanf-
ten Uberlagerungen. Stets bleiben der Pinsel-
duktus und der <haarige» Ansatz, die sanfte
Bewegung und das feine Auslaufen der Tusche
im Resultat deutlich ablesbar, als ginge

es nur darum, zeichnerisch Spuren zu legen,
spontanen Impulsen zu folgen bzw. formalen ~
Intuitionen zu gehorchen. In all diesen
Arbeiten ist der Verweis auf das plastische
Schaffen vollstédndig getilgt; es handelt
sich im Grunde um Zeichnungen. die allein

um ihrer selbst willen entstehen.

Gesten mittels Holz

In der ersten Version des vorliegenden Texts
noch ein wenig irrefiihrend unter dem Begriff
«Pinsel»-Zeichnung vereint — obwohl bewusst
in Anfiihrungs- und Schlusszeichen gesetzt —,
umfasst der zweite Typus von Zeichnungen sol-
che, die man vielleicht treffender als <«Holz>»-
Zeichnungen beschreiben miisste. Es sind
hauptsdchlich Holzstiicke, welche, zu Messer-
formen zugeschnitten, dem Kiinstler erlau-
ben, die Tusche in verschiedenen Dichten und
Breiten aufzutragen. Diese aussergewdhnliche
Technik bietet mehr Widerstand und erzeugt
jene eigenartig «ausgefranste®» Struktur des
Striches, die in ihrer Erscheinung an Pinsel-
zeichnungen erinnert, jedoch bei genauer
Betrachtung entschieden hdrter wirkt. Mit
kreisenden Ziigen hat Odermatt die Tusche
aufs Papier aufgebracht, sodass, wie in einer
Zeichnung ohne Titel lAt.1l, diese Bewegungen
aufeinandertreffen und sich in der Bildmit-
te iiberlagern. Das bewirkt eine klare Zweitei-
lung in eine linke und eine rechte Kreis-
hZzlfte, wahrend am oberen und unteren Ende
breite Tuschestriche gegen den Blattrand
stossen und die spontane Farbbewegung zur
strengen Komposition verstreben. Die Zeich-
nung ist als klare Umrisszeichnung entstan-
den, d. h. der kiinstlerische Gestus bestimmt
im Wesentlichen die Form. Eine differenzie-
rende Binnenzeichnung ist nicht intendiert,
einzig der breite Auftrag formt im Prozess
des {iberlagerns, Verdichtens und Verlaufens
der Tusche malerische Binnenstrukturen aus.
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Eine feine Lavierung dient als zarter Blatt-
grund, wdhrend in einigen Arbeiten schwarze
Balken das Bildgeschehen rahmen, wodurch sich
der an sich unspezifische Bildraum zum fenster-
artigen Ausblick 6ffnet. In mehreren Stufen
lagert sich so der zeichnerische Gestus als
Formkonfiguration ab, der Gestaltungsprozess
bleibt als Malspur sichtbar. Im Aufeinander-
prallen der gestischen Bewegungen und in dem
beinahe grobschlédchtig anmutenden Farbauf-
trag mit den spitzen, abgerissenen Strichstruk-
turen haftet diesen Bldttern etwas Aggressives
an. Die spilirbare Kraft des Gestaltungspro-
zesses iibertrdgt sich zugleich als Freisetzung
von Gewaltpotenzialen, wobei dieser Aspekt
auf einer inhaltlichen Ebene den vom Kiinstler
erzeugten Bildvorstellungen durchaus eigen
zu sein scheint.

Odermatts Zeichnungen aus dieser Werkphase
zielen im Gegensatz zum Beispiel zur Kalli-
grafie, mit der sie, oberflichlich betrachtet,
Ahnlichkeiten aufzuweisen scheinen, weniger
ins Zeichenhafte als im weitesten Sinne auf
das Figlirliche (4v».2], Sie bilden gleichsam
abstrakte Figurinen, jedoch ohne eigentliche
Abbildfunktion. So ldsst sich die Konfiguration
des eingangs beschriebenen Blattes in rudi-
mentdrer Weise als Figur «lesen», die krei-
sende Form als Rumpf und vorstossende Striche
als Extremitdten. Eine solche Lektiire wird
durch die Gliederung und Gewichtung der durch-
wegs hochformatigen Blatter in ein klar zu
unterscheidendes Oben und Unten betont und
nicht zuletzt durch die bewusst gesetzte Sig-
natur des Kiinstlers noch hervorgehoben. Der
assoziativ sich einstellende Bildgegenstand
«Figur» verfestigt sich beim priifenden Ver-
gleich mit weiteren BlAttern zu einem wesent-
lichen Thema Odermatts, allerdings weniger
im Sinne einer linearen Bilderzdhlung als viel-
mehr als inhédrenter Widerstand fiir die ges-
tisch-spontane Formfindung. Wahrend hé&ufig
gespensterartige Einzelfiguren unerklédrliche
Rituale oder Tédnze vollfiihren, scheinen auf
dem vorliegenden Blatt zwei Figuren aufeinan-
dergeprallt zu sein und sich wie in einem
Ringkampf ineinanderverkeilt zu haben. Gemein-
sam ist all diesen Blidttern, ob Einzel- oder
Doppelfiguren, ein im Werkprozess angelegtes
Moment der rohen Kraft, der Aggression und der
Gewalt, ein zentrales Motiv im Schaffen des
Kiinstlers, das es noch zu betrachten gilt.

Federzeichnung: Figur und Zeichen

Wie der Begriff Pinselzeichnung ist auch jener
der Federzeichnung zu relativieren, handelt
es sich doch bei den von Odermatt verwendeten
Utensilien nicht um traditionelle Zeichen-



federn, sondern um Tuschestifte, sogenannte
Tuschezeichner oder Isografen, wie sie gewdhn-

lich im technischen Bereich Verwendung finden. |,

Sie erzeugen im Gegensatz zu herkémmlichen
Federn einen Strich von durchgehend gleicher
Dicke. Die auf reine Umrisslinien reduzier-
ten Arbeiten gehéren zu einem Werktypus, der
vor allem das frithe Schaffen des Kiinstlers
begleitete. Dazu zdhlen auch die im Luzerner
Katalog von 1976 abgebildeten Arbeiten. Friihe
Zeichnungen lehnen sich im Gegensatz- zu den
eingangs behandelten Werken hdufig an skulp-
turale Formen an, als hidtte der Kiinstler Ideen
fiir nicht realisierte oder nicht realisier-
bare Eisenplastiken fiir sich rasch auf Papier
festgehalten. Es sind — das sei an dieser
Stelle mit Nachdruck wiederholt — indes keine
vorbereitenden Skizzen, sondern gleichsam -~
utopische plastische Modelle. Vor allem die
seit den 1990er-Jahren entstandenen Werke
1l6sen sich entschieden vom Plastischen. Trotz
der Reduktion der Zeichnung auf reine Umrisse
verzichtet der Kiinstler — da bleibt der Plas-
tiker deutlich spiirbar — nicht auf raumbil-
dende Momente. So {iberschneiden sich Linien
und Formen und erwecken den Eindruck von
Schichtungen, wodurch sie als Gesamtes einen
imagindren Bildraum erschaffen. Diesen Ein-
druck verstidrkt die teils bogenférmig ausho-
lende Tuschelinie, welche als volumenbildend
wahrgenommen werden kann. Solche Momente
lassen sich exemplarisch an einer Reihe hoch-
formatiger Bldtter mit stelenartigen Gebilden
von geradezu plastischer Statuarik aufzei-
gen [Abb.3], Sje erinnern wiederum entfernt an
Figlirliches oder Anatomisches. Dabei gelingt
es dem Kiinstler mit formal unterschiedlichen
Strichstrukturen — kurz und hektisch oder
ausholend und ruhig —, den Figurinen verschie-
denste formale Eigenschaften zu verleihen
und mit rein zeichnerischen Mitteln differen-
zierte «Charaktere» zu schaffen. Wieder andere
Arbeiten beschrdnken sich im weitesten Sinne
auf anatomische oder organische Details wie
Knochen oder Wirbel [4bo.4], wobei der Eindruck
einer gewissen materiellen Hirte, wie sie
auch der Eisenplastik eigen ist, {iberwiegt.
Das figlirliche Moment, die Ahnung des Anato-
mischen in Gesamtform und Detail, wird jedoch
vor allem in den querformatigen Bladttern
zugunsten rein abstrakter Gebilde aufgegeben.
Das Querformat, das zur Organisation der
zeichnerischen Struktur in lagernde Formen
beziehungsweise in die Blattbreite zwingt,
reduziert die dem Figiirlichen eigene Statua-
rik und schafft offene, zeichenhafte Struktu-
ren [ave.5], Die Tiefenschichtung und der oft
spiirbare Bildraum scheinen stirker in die Zwei-
dimensionalitdt des Blattes zuriickgebunden.
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Auffallend ist bei allen Federzeichnungen das
hdufige Auftreten stabfdrmiger, repetitiver
Muster von gleichsam archaischer Erscheinung.
Diese lassen sich kaum mehr figliirlich lesen,
sie scheinen vielmehr in ihrer nicht zu ergriin-
denden Zeichenhaftigkeit auf verborgene,
ldngst vergessene Symbole und Rituale ver-
gangener Kulturen zu verweisen [Abb.6], wie sie
als geheimnisvolle Schriftmarkierungen und
Wegweisungen im Totenkult beispielsweise der
Megalithkulturen auftreten. In diesen Arbeiten
geht Odermatt in ungewohnter Freiheit mit dem
Medium Zeichnung um und markiert einen eige-
nen Ort fiir sein zeichnerisches Schaffen — mit
Distanz zur Plastik.

Lavierte Tuschezeichnung: reiche Texturen

Im Gegensatz zu den bisherigen Zeichnungen,
die sich mehr oder weniger auf eine formbe-
stimmende Technik beschrdnken, {iberlagern sich
beim abschliessend zu diskutierenden Werkty-
pus gleich mehrere Arbeitsprozesse. Es handelt
sich im Wesentlichen um Auftragstechniken
mit Feder bzw. Holzmessern, die sich zu Tusche-
arbeiten von ausserordentlicher Differenziert-
heit der Strukturen und von eindriicklicher
Kraft der bildnerischen Gesamterscheinung
verdichten. Dieser Werktypus liesse sich als
eine Art <«monochromes Aquarell» umschreiben,
eine kiinstlerische Zwitterform, in der sich
die Leichtigkeit und Prozesshaftigkeit des
Aquarells mit der Strenge der auf Umrisslinien
reduzierten Zeichnung verbindet.

Im Einzelnen sind folgende Arbeitsgidnge zu
unterscheiden: Wie bei anderen Tuschezeichnun-
gen bringt Odermatt zundchst in spontanem Ges-
tus freie Formen zu Papier und l&adsst diese
anschliessend eintrocknen. In einem nédchsten
Schritt werden diese Formen unter dem Wasser-
strahl zum Teil ausgewaschen, zum Teil bleiben
sie bestehen. Von den erhalten gebliebenen und
neu gewonnenen Strukturen ldsst sich der
Kiinstler im Folgenden leiten, umreisst sie mit
Tuschestiften und festigt sie zu Form-Figura-
tionen, wdhrend er andere zu geschlossenen
Massen ergdnzt oder neu zusammenfiigt. In einer
letzten Arbeitsphase wird das ganze Blatt
mit einer feinen Lavierung iiberzogen, wobei
der Auftrag als malerische Spur aufscheint.
Hidufig bleiben dabei die Blattrédnder frei (abb.7)
und bilden eine Art heller Rahmung fiir das
bildnerische Geschehen, vergleichbar den rah-
menden Balkenstrukturen der «Holz»-Zeichnungen.

Die komplexen {/lberlagerungen verschie-
dener Werkprozesse und ihrer Spuren, das
Hinzufiigen und Ausldschen von Bildelementen,
d. h. die gleichzeitig stattfindende Formgebung
und Formauflésung, erzeugen eine differenzierte



zeichnerische Textur, deren Reichtum trotz des
an sich kleinen Formats geradezu bildhafte
Prdsenz erlangt. Die verschiedenen Arbeits-
schritte heben die plastischen Momente in der
Zeichnung deutlich hervor. Neben raumbilden-
den Elementen wie Uberschneidungen oder aus-
greifenden Umrisslinien erzeugen die ausge-
waschenen und aufgehellten Partien im Spiel
mit dunklen, dichten Stellen vielschichtige
Bewegungen des Hervortretens und Zuriickdrédn-
gens des zeichnerischen Kdrpers, ein stetes
Ondulieren zwischen Offnen und Schliessen,
zwischen heftigem Ausbuchten und scheuem Zu-
riickziehen der Formen. Diese Bewegungen stei-
gern sich durch die feine Umrisszeichnung, die
als weitere Raumschicht den kraftvollen Volu-
men unterlegt ist, wiZhrend die Lavierung auf
die Zweidimensionalitdt der Zeichnung zuriick-
verweist.

Das Spiel mit sich iliberlagernden rdumlichen
Momenten hat zur Folge, dass die organische
Kérperlichkeit, dichte Kn&duelbiindel oder spitze
Lanzettformen, im Vergleich zu der reinen
Federzeichnung deutlicher hervortritt [Abb.8],
Die zeichnerischen Geschdépfe scheinen, so
widerspriichlich dies klingen mag, trotz erner-
gischer Gebdrde im Moment festgehalten, ihre
Metamorphosen wie in einem Standbild einge-
froren. Durch das Hervortreten des Organischen
dringt sich einmal mehr eine Lesart auf,
die den Bezug zur Figur und zur freien plasti-
schen Form bewahrt. Die abstrakten Figuratio-
nen bilden Einzel- und Doppelfiguren aus, wobei
Letztere sich oft so ineinanderverkeilen,
dass sie zu einer einzigen Figur verschmelzen.
Gegeniiber den zuvor besprochenen Werktypen
steigert die Betonung der Volumen den Eindruck
energetischer Freisetzung und geballter Kraft
ins Expressive, indem sie zusdtzlich in den
bildnerischen Raum ausgedehnt erscheinen. Form-
gebung und Formauflésung, Gestaltung und
Zerstdrung, iliberhaupt Werden und Vergehen
sind — das verdeutlichen die sich iiberlagern-
den Arbeitsgdnge — nicht nur Teil des kiinst-
lerischen Prozesses, um diese Fragen kreisen
letztlich Sinn und Inhalt von Odermatts
zeichnerischem Schaffen.

Offene Metaphern — potenzielle Lektiiren

Von den monumentalen Bildzeichen bis zu den
lavierten Tuschearbeiten: Bei aller Beschrén-
kung auf den Werkstoff Tusche und wenige {Uber-
tragungsmedien zeigt sich eine eindriickliche
Bandbreite gestalterischer Méglichkeiten in
Odermatts zeichnerischem Schaffen. Seine for-
malen Untersuchungen sind sich jedoch nie
Selbstzweck. Vielmehr verbinden und verdich-
ten sich in seinen Zeichnungen die fiir den
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Kiinstler zentralen inhaltlichen Anliegen, die
in der aktuellen Werkphase ums Zeichenhafte,
bei friiheren Arbeiten ums Figlirliche als Form
und Widerstand im kiinstlerischen Prozess
kreisen. Es gelingt dem Kiinstler, sowohl mar-
kante Bildzeichen als auch figurative Gestalten
visuell erfahrbar zu machen, beiden jedoch
jene Offenheit der kiinstlerischen Form zu er-
halten, die eine Verfestigung zur lesbaren
Chiffre bzw. benennbaren Gegenstdndlichkeit
und damit letztlich zur bildnerischen Anek-
dote verhindert. Allein, der organische Cha-
rakter vieler seiner Arbeiten und ihre geball-
te, im Werkprozess angelegte kreatiirliche
Vitalitdt bezeichnen im {ibertragenen Sinne
Leben — genauso wie die monumentalen Bild-
zeichen individuelle Markierung andeuten, wie
iiberhaupt jegliche kiinstlerische Tatigkeit
gleichsam eine Affirmation von Leben ist, eine
subjektive Setzung gegen die Vergidnglichkeit
menschlicher Existenz.

Die Figurinen beispielsweise lassen sich in
ihrer differenzierten Gestaltung und ihren
vielschichtigen wechselseitigen Beziigen durch-
aus unterschiedlich lesen. So finden sich
Blitter, deren relativ strenge Tektonik die
verschiedenen Bewegungen und rdumlichen Durch-
dringungen ausbalanciert. Als Gesamtgebilde
erwecken solche Arbeiten den Eindruck von Ruhe,
von Geschlossenheit oder von zdrtlicher An-
lehnung (Abb.9], Bei anderen Bladttern wird der
eher statische Charakter durch diagonal ver-
laufende Stabstrukturen oder weit ausholende
Bewegungen aufgebrochen und dynamisiert. Vor
allem Erstere durchdringen und verletzen
die organische Masse oder stossen drohend in
den Bildraum vor. Die Dynamisierung der Zeich-
nungsstruktur scheint ungeahnte Aggressions-
potenziale freizusetzen, wobei Gewaltanwendung
und Gewalterfahrung oft gleichzeitig in &dus-
serster Heftigkeit auftreten, sich gegenseitig
aufpeitschen, ohne sich indessen aufzuheben.
Das manifestiert sich vor allem in den zwei-
oder mehrfigurigen Bldttern, deren Polaritit,
das Aufeinandertreffen entgegengesetzter Kraf-
te, die bildnerische Anlage bestimmt. H&ufig
sind diese Figurinen von unterschiedlicher
Grésse, was zusammen mit ihrer Setzung im Bild-
raum vielfidltige gestalterische und inhalt-
liche Beziehungen ergibt: Metaphern von Domi-
nanz, Aquivalenz und Subordination [Abb.10],

So spannt Odermatt in seinem friihen zeich-
nerischen Schaffen ein Spektrum von Bezie-
hungen auf, die, auf abstraktem Niveau gehalten,
durchaus als menschliche Verhaltensmuster
oder emotionale Verstrickungen konkretisiert
werden kénnten. Trotz ihrer Verkniipfungen,
Zuwendungen und Abneigungen scheinen die Wesen,
welche seine Zeichnungen bevdlkern, keinerlei



erkennbaren inneren Motivationen oder Zus-
seren Bedingungen und Kr&ften zu folgen, da
der Kiinstler jegliche anekdotische Details
oder Ansdtze zu linearen ErzZhlstrukturen in
der Zeichnung tilgt. Vielmehr scheinen sie,
inneren Impulsen gehorchend, ihre Energien
und Gewaltpotenziale als zwanghaft-manische,
beinahe ekstatische Bewegungen zu entladen,
wie sie beispielsweise den Riten und T&nzen
urspriinglicher Kulturen eigen sind. Gerade
das Moment des tdnzerischen Rituals in Verbin-
dung mit dem Gewalttdtigen kann als Bannen
oder Sublimation verstanden werden. Dariiber
hinaus verweist es auf den zeichnerischen
Prozess selbst zuriick, auf dessen bindren Cha-
rakter als lustvoll-spielerische Tatigkeit

im ambivalenten Raum von Gestaltung und Zer-
stérung, von Werden und Vergehen.

Tierisches oder Gespensterhaftes, Kampf und
Unterdriickung, Gewalt und Tod wie auch sanfte
Beriihrung und zdrtliche Bewegung — der még-
lichen Lotungen gibe es viele, um Odermatts
zeichnerisches €uvre zu entschliisseln. Aller-
dings ist mehr als fraglich, wie weit eine
solche Versprachlichung bildnerischer Werke
gehen darf. Wichtiger als jede tiefgriindige,
letztlich aber immer auch gerichtete anekdo-
tische Deutung ist es, die offene Sprachlich-
keit des zeichnerischen Werks anzuerkennen
und auch die dadurch bedingten Grenzen der
Interpretation zu akzeptieren. Daran ermahnen
vor allem die eher zeichenhaft zu lesenden
Papierarbeiten der aktuellen Werkphase: Breite
Farbbahnen und mdchtige Raumhaken bestimmen
die Bildwelt, kraftvolle Zeichen und strenge,
oft kantige Formen; das Organische scheint
zuriickgedrdngt. Und wenn es auftaucht, dann
hdufig ohne Bezug zur Kérperlichkeit. Wenn
hier von Lektiire gesprochen wurde, ist damit
auch immer dezidiert das Sehen und nicht das
Lesen gemeint, Sehen im Sinne einer Betrach-
tung der dem Werk eigenen Form und Dynamik und
der gestalterischen Strukturen, die sich im
Schaffensprozess ausbilden. Es ist aus dieser
Perspektive signifikant, dass in den aktuellen
Werken das Zeichen die innerbildliche Aktion
ersetzt und damit bereits im Ansatz die Mog-
lichkeiten von Versprachlichung unterbindet.
Denn im Grunde ist jegliche Interpretation
immer nur ein tastender Versuch, aus einem
autonomen kiinstlerischen Prozess heraus ent-
wickelte Bildfindungen bzw. die durch das
Resultat ausgeldsten emotionalen Reaktionen
in Sprache zu ilibersetzen. Der Kiinstler hin-
gegen hat seine Formensprache bewusst auf
einem Niveau der Konkretion belassen, bei dem
jede Deutung letztlich offen bleibt, offen
bleiben muss. Die Betrachtenden sind daher
aufgefordert, an der Sinnbildung teilzuhaben,
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selbst Bedeutung zu konstituieren — ohne
Aussicht, je zu einer rationalen, endgiiltigen
Aufldsung zu gelangen.

Zeichnung. zeichnerische Tradition und
plastische Werke

Odermatts zeichnerisches Werk ist seinem Wesen
nach von dualem Charakter: Zum einen reiht
es sich ein in die Tradition des Mediums, zum
anderen verweist es mit Blick auf das Gesamt-
euvre stets liber sich selbst hinaus auf das
Plastische. Versucht man die Papierarbeiten
innerhalb der Zeichnungstradition zu orten,
stellen sich grundsédtzliche Fragen nach Ent-
wicklungs- und Verbindungslinien, existiert
doch die Zeichnung kaum vollends losgeldst
von anderen Medien, zumal ihr in der Geschichte
der Kunst hdufig eine nur dienende Funktion
zukam. Ihre oft betonte Aufwertung zum auto-
nomen kiinstlerischen Medium ist ein Phénomen
der jlingeren Kunstgeschichte, das ein neu
erwachtes Interesse an der Zeichnung dokumen-
tiert, gleichzeitig jedoch denselben hierar-
chischen Denkstrukturen entspringt wie ihre
vorherige Unterordnung in der Werteskala der
Medien.® Ob finales Resultat oder dienende Skiz-
ze, die Funktion einer Zeichnung impliziert
keineswegs ein Urteil {iber ihre Qualit&t. Wenn
an dieser Stelle nach den Beziigen zwischen
Odermatts zeichnerischem und seinem plasti-
schen Schaffen gefragt wird, so geht es nicht
um ein Ausspielen des einen gegen das andere,
sondern vielmehr um die Verkniipfungen und
Durchdringungen innerhalb seines kiinstleri-
schen Horizonts.

Forscht man nach den Quellen fiir Odermatts
Arbeiten auf Papier, so finden sich diese
weniger im aktuellen zeichnerischen Diskurs,
obwohl die Gegenwartskunst sich aktuell — wie
alle paar Jahre wieder — dem Medium zuge-
wandt hat, dies allerdings eher im Bereich der
Figuration, fiir die vor allem der amerika-
nische Kiinstler Raymond Pettibon (*1957) stil-
bildend wurde.” Mit eher autonomen zeichneri-
schen Strukturen hingegen arbeiten beispiels-
weise die Schweizer Kunstschaffenden Silvia
Bdchli (*1956) oder Christoph Riitimann (*1955).
Erstere ging fiir ihre Bildfindungen urspriing-
lich vom eigenen Kérperempfinden aus, wurde
in den letzten Jahren indes zunehmend freier,
was im Werk zu filigranen Bildstrukturen fiihrte.
Letzterer erzeugt gleichsam frei improvi-
sierte zeichnerische Partituren. Im Vergleich
zu ihnen, aber auch zu zahlreichen anderen
¢«klassischen Zeichnern», haftet Odermatts Tu-
schezeichnungen immer etwas dezidiert Behdbiges
und Robustes an, als wollten sie bei aller
Autonomie der Form die Gravitation wie auch



die Herkunft des Kiinstlers aus dem Plastischen
keinesfalls verleugnen. Es geht denn Odermatt
in seinen Papierarbeiten auch nie um formale
Eleganz oder um das Zelebrieren von wie auch
immer gearteter Virtuositdt — ganz im Gegen-'
teil. Die Zeichnung ist ihm vielmehr ein
Medium, um seine ureigensten Bildvorstellun-
gen in einem fllichtigeren, vor allem aber
agileren und schnelleren Medium, als es die
aufwdndige Eisenplastik ist, festzuhalten.

In diesem Sinne kommuniziert sein zeichneri-
sches Werk unmittelbar-direkt und bleibt
dennoch bodenstédndig verortet in Odermatts
kiinstlerischer Vorstellungswelt.

Um die Frage nach dem kiinstlerischen Kontext
nochmals zu stellen: Odermatts monumentale
Bildzeichen und verfestigten Form-Metamorphosen
beziehen sich, wie angedeutet, offenbar weni-
ger auf aktuelle kiinstlerische Tendenzen:,
vielmehr weisen sie zuriick auf kiinstlerische
Traditionen wie den Surrealismus — um einen
der méglichen Bezugspunkte zu nennen. So lassen
sich in den versteinerten Figuren im Werk des
fiir den Innerschweizer Kulturraum einfluss-
reichen Malers und Zeichners Max von Moos
(1903-1979) gewisse Verwandtschaften zu einzel-
nen Federzeichnungen Odermatts erahnen, vor
allem zu den tanzenden Figurinen. Eine zweite
Verankerung liesse sich im Schaffen des Ei-
senplastikers Robert Miiller (1920-2003) fest-
machen, dessen tierische Metamorphosen
ihrerseits auf den Surrealismus rekurrieren.
Odermatt hatte Miillers Bekanntschaft wdhrend
eines Paris-Aufenthalts Anfang der 1960er-
Jahre gemacht. Im Gegensatz zu dessen Auflésung
der zeichnerischen Form in ein dichtes Flai-
chenornament behalten Odermatts Arbeiten auf
Papier indessen oft rdumliche Momente bei
[avv.11], gselbst wenn diese in der aktuellen Werk-
phase zurlickgedrdngt scheinen. Unmerklich
hat der Versuch, eine Genealogie der Zeichnung
zu rekonstruieren, in den engeren Bereich
der Bildhauerzeichnung gefiihrt, wo sich die
Frage nach den Verbindungen zwischen Zeichnung
und Plastik erneut stellt. Dabei l&dsst sich
das Feld der Bildhauerzeichnung nach ihren
unterschiedlichen Funktionen aufgliedern
in Ideenskizze, Entwurf, Werkzeichnung, Varia-
tion, autonome Zeichnung und Diagramm.®
Solche Kategorisierungen sind allerdings im
konkreten Fall problematisch, finden sich doch
in Odermatts zeichnerischem Schaffen, wie
bereits mehrfach erwdhnt, keine eigentlichen
Entwurfsskizzen zu spédter ausgefiihrten plas-
tischen Arbeiten, selbst wenn in friiheren

6 vgl. dazu Walter Koschatzky, Die Kunst der Zeichnung.
Miinchen 1981, S. 148.

7 vgl. dazu Vitamin Z. Neue Perspektiven in der
Zeichnung, Berlin 2006.
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Zeichnungen der Bezug zum Plastischen im Sinne
einer durchgehend unterliegenden Folie ent-
schieden direkter ist als bei den Arbeiten,
die seit den 1990er-Jahren entstehen. Das
Zeichnen begleitet die Arbeit des Eisenplas-
tikers in lockerer Weise, 16st diese gele-
gentlich ab oder tritt selbst hinter das
Plastische zurilick. In der Zeichnung formuliert
der Kiinstler ein Vokabular, von dem der Bild-
hauer zu zehren vermag, wie auch umgekehrt
das plastische Schaffen der Zeichnung Impulse
vermitteln kann. Die Verbindungen sind also
im Gegensatz zu akademischen Lehrmeinungen
durchaus wechselseitig, von vielschichtiger
inhaltlicher und keineswegs nur formaler Natur.
Vergegenwdrtigt man sich den Stand von
Odermatts plastischem Schaffen, so sind die
friilheren raumbildenden Verklammerungen und
Durchdringungen sowie die in Metall erstarr-
ten Bewegungsmomente der an sich offenen
plastischen Kdrper zugunsten von klaren, ste-
reometrisch reduzierten und oft geschlossenen
Skulpturen zuriickgetreten. Es handelt sich
bei den neueren Eisenplastiken um zeichen-
hafte, beinahe «minimale» Strukturen, welche
zuweilen geradezu installativen Charakter
annehmen. Ganz im Gegensatz dazu strotzt das
zeichnerische Werk, vorab die lavierten Tusche-
zeichnungen [4®.12], von kraftvoller Vitalitéit
und unbdndiger Bewegung. Einzig in den Feder-
zeichnungen und, in der aktuellen Werkphase,
in den grossformatigen klassischen Tusche-
zeichnungen ist eine dem Plastischen vergleich-
bare Tendenz zu strengeren, zeichenhafteren
Formen und zu monumentalen Bildwirkungen zu
verspiiren, die jedoch permanent infrage
gestellt werden. Die Zeichnung dient dem Kiinst-
ler somit weniger als Formfindung fiir das
Plastische, sie bildet einen durchaus eigen-
stidndigen, jedoch nie vollends unabh&dngigen
Werkstrang in Odermatts Guvre. Zuweilen setzt
die Zeichnung einen bewussten Gegenpol zum
plastischen Werk: Wo das Plastische sich ver-
hdrtet und reduziert, verflissigt sich die
Zeichnung und dehnt sich aus. Damit eréffnet
sie dem Kiinstler die nétigen Freirdume im
kreativen Prozess, ermdglicht Momente des Inne-
haltens, des Ruhens und Entwickelns, des
Reflektierens und Fortschreitens. Und dennoch
gibt es die Parallelen, wie in den bildhaften
Grossformaten den Hang zur Reduktion, der
auch die Entwicklung der Plastik kennzeich-
net. Wie auch immer diese komplexen Wechsel-
wirkungen sich darstellen: Sicher ist die
Zeichnung fiir den Kiinstler ein Ort des Riick-
zuges ins Private, dorthin, wo die Skulptur

8 ygl. dazu die Diskussion in: Dieter Koepplin,
<Aufgewertete Zeichnung?», in: Riume heutiger Zeichnung,
Kunsthalle Baden-Baden. Baden-Baden 1985.



nicht folgen kann, da es diese letztlich
immer an die Offentlichkeit dringt. So wire
die Zeichnung auch jener Ort, wo sich, bei
aller Vielschichtigkeit der Beziige zum Plasti-
schen, das Zentrum von Odermatts kiinstleri-*
schen Anliegen verbirgt und konzentriert, jene
flichtigen Momente und Erfahrungen von Bewegung
und Gegenbewegung, von Gewalt und Ziartlich-
keit, von Setzung und Offnung oder ganz grund-
legend von Werden und Vergehen, welche der
Kiinstler in seinem umfangreichen zeichneri-
schen €Guvre in vielschichtige visuelle Meta-
phern zu fassen vermag. '

Dieser Aufsatz ist die iliberarbeitete und erweiterte Fassung
des Textes «Metaphern von Gewalt und Zdrtlichkeit. Zum
zeichnerischen Werk von Josef Maria Odermatt», in: Josef
Maria Odermatt, Nidwaldner Museum 1994, S.5-17.
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