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Interview mit Beni [Bernhard] L. Raeber 

 

Das Interview fand am 16. Dezember 2011 in Luzern statt. Die Fragen stellte Hilar 
Stadler (HS).  
Transkription: Kathrin Borer. 

Beni [Bernhard] L. Raeber, geboren 1939, Galerist. 

 

Hilar Stadler: Dieses Forschungsprojekt geht darum, diese 70er Jahre, diese 
Aufbruchstimmung in Luzern zu ergründen und rauszufinden, ob es da wirklich einen 
Kristallisationspunkt gab der Schweizer Kunstszene. Als Nachgeborener hört man 
immer, wie toll diese Zeiten waren. Es sagen alle, es war so super in den 70er 
Jahren und es ist für mich die Frage, ist da ein Mythos oder was ging da wirklich ab. 
Sie sind… 

Beni L. Raeber: Und darf ich eine Frage stellen? Das Forschungsprojekt, wer macht 
das? 

HS: Das macht die HSLU Luzern, das läuft über die Hochschule Luzern… 

BR: Ja, und Sie begleiten das? 

HS: Ich bin da involviert, aber es gibt einen Vergleich zwischen unterschiedlichen 
Orten, zwischen Luzern, Aarau und eine Station in der Westschweiz. 

BR: Ja, das ist interessant. 

HS: Es sind diese 70er Jahre, Ende 60er Jahre, anfangs 70er Jahre, wo es quasi 
diesen Paradigmenwechsel gibt in der Kunstszene. Es ist die Frage, wie wichtig sind 
diese doch peripheren Orte für diese ganze Entwicklung. Und Luzern war in unserer 
Sicht ein wichtiger Ort, ein Ort, wo was stattgefunden hat. Das möchten wir 
ergründen. Das ist unsere Aufgabe. Sie waren ja da massgeblich mitbeteiligt als 
Galerist und ich möchte mal beginnen mit einem Fragenkomplex: Wie kamen Sie zu 
dieser Rolle als Galerist? Wie haben Sie das begonnen und was war Ihre 
grundsätzliche Motivation, das zu machen? 

BR: Meine Beziehung zur bildenden Kunst, die kam nicht mit dem Elternhaus, weil 
da [keine] Gegenwartskunst hing. Aber ich bin in einem Haus aufgewachsen, wo seit 
1929 bis in meine Zeit die National Geographic Magazines vorhanden waren, weil 
meine Eltern waren fünfzehn Jahre in Amerika, kamen 1936 zurück und da hatten sie 
immer diese National Geographic Magazines. In Halbjahresbänden sind sie bei uns 
gebunden in den Schränken gestanden und für meine Geschwister und mich war das 
die wichtigste Information über das Bildnerische. Das war wahnsinnig, diese Qualität. 
Da sind dann Unterseebilder und die Astronomie und dann die Rückblende nach 
Ägypten oder die Römer und Griechen mit diesen Darstellungen. Ich konnte da nicht 
lesen, aber ich konnte das anschauen. Das hat mich eigentlich sehr geprägt. Und 
dann war ich immer ein guter Zeichner, das ist eine Erbschaft von meinem Vater, 
und das Zeichnen, das war mein Lieblingsfach. Ich habe ja eine technische Matura. 
Ich war vier Jahre am Gymnasium, dann hat mein Vater mich in die technische 
Abteilung gesetzt, weil er dachte, ich werde Ingenieur später. Ich habe eben gut 
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gezeichnet und das gern gemacht und dann hat mich eine Ausstellung von Althaus 
[beeindruckt], ich glaube von 1960, das war Alberto Burri. Und er hat dann auf 
Sackleinwand hat er zum Beispiel Zündhölzer und so aufgeklebt, Assemblagen, 
Montagen. Und da haben meine Tanten und Verwandten gesagt, das sei ja 
schrecklich und wenn meine Tanten das gesagt haben, war das für mich ein Aufruf, 
das etwas anders anzuschauen. Dann ging ich in diese Ausstellung und die hat mich 
enorm beeindruckt. Das war etwa 60. Und ich kam 60 nach St. Gallen und dort habe 
ich dann natürlich die Galerie Im Erker kennengelernt. Und ich habe selber auch, das 
darf ich schon sagen, ich habe selber intensiv gemalt, ging jede Woche einmal ins 
Zeichnen in St. Gallen [; wenn ich nicht irre, Abendkurse der Mittelschule oder einer 
privaten Zeichenschule], als Wirtschaftsstudent. Das war auch etwas Besonderes 
und habe mich dort einfach im Aktzeichnen und im Zeichnen, wie sagt man, [von] 
Stillleben und so, einfach meinen Blick geschärft. Und hatte eine Zeitlang das Gefühl, 
ich hätte eigentlich noch das Zeug. Und dann habe ich natürlich, selbstkritisch wie 
ich bin, das dann genauer angeschaut. Gab auch mal an eine 
Weihnachtsausstellung eine Arbeit ein und da kam von Herr Althaus der Bescheid, 
jaa, es sei nicht schlecht, aber und so. Ich habe das aber sehr ernsthaft betrieben, 
und es hat mich dann auch darauf gebracht, das noch etwas kritischer anzuschauen. 
Dann auch dieser Kontakt mit St. Gallen, wo ich dann diese Künstler, diese 
existentiellen Künstler gesehen habe und nicht nur die Freizeitkünstler. Und so habe 
ich das dann eigentlich abgeschlossen, obwohl ich mich bis zum Schuss des 
Studiums mich immer wieder so. Und dann kam ich nach Luzern mit 25 und da war 
ein Projekt hier, man wollte die sehr alte Firma [Raeber Druckerei], seit 1907 in 
diesem Gebäude und seit 1825 existierend, wo von 1871 bis Ende 1959 das 
Vaterland gedruckt wurde, eigentlich echt konservativ; da hatten wir einen jüngeren 
Geschäftsleiter, mein Vater hat ihn angestellt, da wollte man einen Aufbruch machen. 
Und da kam die Idee, man könnte einfach oben einen schönen Empfang machen 
und eine Galerie für freie Arbeiten von Grafikern, um die etwas an die Druckerei zu 
binden. Und da bin ich dann gekommen und habe gesagt, das ist ein Auslaufmodell. 
Denn wie viele Grafiker gibt es, die etwas Gutes frei arbeiten? Und dann habe ich zu 
meinem Vater gesagt, ich hätte eine Idee, ich könnte mit der Galerie Im Erker 
sprechen. Dann hat mein Vater gesagt: „Ja, das ist tiptop, mach du das“. Mein Vater 
war damals etwa 67. Dann bin ich gegangen, das hat sich so ergeben und wir 
konnten die Galerie so ausbauen und dann habe ich die ersten fünf Ausstellungen 
mit der Galerie Im Erker gemacht.  

HS: Also in enger Zusammenarbeit? Also Künstler direkt übernommen? 

BR: Ja, genau. Also nicht eine Ausstellung, die gerade dort war, aber vielleicht ein 
Jahr vorher oder so. Und dann zum Beispiel gerade bei Serge Poliakoff habe ich 
dann ein sehr schönes Plakat gemacht in der Galerie Erker-Presse. Und so habe ich 
dann das Know-how kennengelernt. 

HS: Dieses Galeristenhandwerk, sagen wir mal so. 

BR: Ja, genau. Die Beziehung zur Kunst musste ich ja nicht lernen, die hatte ich 
eigentlich. Ich musste sie nur immer wieder anpassen. Habe ich zum Beispiel mit der 
Alicia Penalba, die Argentinierin, die hat dort… Ich war an der neuen Hochschule, 
der erste Abgang war ich... 

HS: Aber das ist Wirtschaft, oder? 
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BR: Das ist Wirtschaft, ja Wirtschaft und Jurist. Und die war da an der Arbeit, da 
habe ich mit ihr gesprochen. Ich habe Spanisch als Fremdsprache genommen an der 
Hochschule. Man muss ja eine erste Fremdsprache haben und die meisten haben 
Englisch oder Französisch oder Italienisch, was sie schon konnten. Das hat mich 
dann gereizt, da habe ich dann Spanisch genommen. Dann konnte ich mit dieser 
Alicia Penalba sprechen, die war glücklich, dass jemand mit ihr gesprochen hat und 
das angeschaut hat. Und dann kam noch ein Bild von Tapiès − ist ja dort in der 
Bibliothek − und dann habe ich den auch kennengelernt und habe mit dem eben 
auch Spanisch gesprochen und die waren begeistert und so. Ich war drei, vier 
Monate in Madrid gewesen in einem Praktikum und so ergab sich das. Das sind die 
Voraussetzungen. 

HS: Aber Sie kommen schon, sagen wir mal, aus kultiviertem Haus. 

BR: Ja gut – Drucker, Buchhändler und Verleger, ja. Aber natürlich die moderne 
Kunst war verschrien. 

HS: Die war verschrien zuhause? 

BR: Eigentlich. Jaja, weil kein Mensch hatte, also wir hatten… 

HS: Und modernen Kunst hiess damals Paul Klee oder… 

BR: Nein, nein. 

HS: Das war alles verschrien? 

BR: Nicht verschrien, aber nicht wahrgenommen, einfach kein Bestandteil. Das 
meine ich nicht als negative Kritik. Meine Mutter hatte zum Beispiel sehr viel 
Verständnis für Möbel. Ein wahnsinniges Auge, aber nicht für Malerei. 

HS: Ideale Ausgangslage, um diesen bekannten Bruch zu machen. 

BR: Ja und das hat mich dann gereizt. Und mein Vater hat das dann sehr schön 
mitgetragen. Muss ich sagen. Es gibt eine Anekdote, bei der Ausstellung Poliakoff 
gingen wir - Kriens hatte das Schlösschen Schauensee gekauft, etwa 59 oder 58... 

HS: 1963. 

BR: Oder 63, ja klar, und 65 war die Ausstellung. Da ging ich zu dieser Frau, wie 
hiess sie schon? Der Mann war Ingenieur bei Bell... Dort hatte ich mal ein 
zweimonatiges Praktikum gemacht. Das war die Frau Michel und er, Michel, war der 
Ingenieur und sie hat das für die Gemeinde etwas organisiert und hat die 
Gemeinderäte überzeugen wollen, dass dort etwas zu machen sei. Die waren alle 
etwas kritisch. Und da kam ich zu ihr und habe ihr das vorgeschlagen, da war sie hell 
begeistert. Ich musste hundert Franken Miete bezahlen für das Schlösschen und da 
haben wir dort oben nach der Vernissage einen Empfang gemacht. Mit drei Musikern 
von den Festival Strings - Geige, Bratsche und Cello -, die haben dort ein kleines 
Konzertchen gegeben und dann haben wir dort die Gäste bewirtet. Und es war 
schönes Wetter, das war ein riesen Erfolg. Und während des Konzerts haben wir 
immer wieder die Glögglifrösche quaken gehört, es waren wahnsinnig schön. Und 
das war dann eigentlich ein Auftakt, auch für die Frau Michel. Das haben wir dann 
bis 70 wiederholt, wir haben das 65, 66, 67, 68 und 69, fünf Jahre haben wir das 
gemacht dort oben, immer nach der Vernissage …. 
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HS: Das war quasi das Vernissagenfest? 

BR: Das war die IFM-Vernissage. Das haben wir immer in der Zeit der 
internationalen Musikfestwochen gemacht, heute heisst es Lucerne Festival. Da 
haben wir an der Vernissage immer etwas Spezielles gemacht. Und eben 69 habe 
ich dann etwas ganz Besonderes gemacht, eben diese junge Nives K-K, 38er 
Jahrgang, ich bin 39er und dann haben wir dort oben die Ausstellung gemacht und 
sind da auch hinauf gegangen. Und das war dann für viele Luzerner etwas schwierig, 
weil das war dann nicht mehr Karl Fred Dahmen, das war dann nicht mehr Wols und 
so. Aber das hat sich dann sehr gut ergeben. 

HS: Gibt es, rein programmatisch, gibt es eine Entwicklung? Oder was war 
programmatisch Schwerpunkt in dieser Galerie? 

BR: Es ist so. Ich war begeistert von der Arbeit von Peter F. Althaus, seinen 
Ausstellungen. 

HS: Der war damals Kurator oder Direktor des Kunstmuseums Luzern. 

BR: Jawohl. Und er hatte auch zur Ausstellung von Pierre Dmitrienko gesprochen, 
das war damals auch etwas Ungewohntes, solche Bilder. Das war nicht so geläufig. 
Und hat er dazu gesprochen und dann 67 zum Beispiel bei der 
Schurtenbergerausstellung. Das war diese, sage ich jetzt mal, Peinture Informelle, 
aber schon mit einer, wie bei Schurtenberger damals, schon etwas weiter, nicht nur 
das Schöne...  

HS: Auch gebrochen in diesem Sinn. 

BR: Auch wieder Brüche drin, wie bei Dmitrienko auch. Und dann kam Wols, das war 
natürlich wahnsinnig. 

HS: Aber wie kam man damals an Wols? 

BR: Weil ein Cousin von mir, das ist der Othmar Schnyder, der hat das Haus dort an 
der Brücke, das Konfektionsgeschäft von seinem Grossvater und Vater übernommen 
und er hat den Marc Johannès gekannt, er war homosexuell, war viel in Paris und 
dieser Marc Johannès war praktisch der Sohnersatz von Gréty Wols. Und er hat 
auch Fälschungen gemacht, das wusste ich aber nicht. 

HS: Von Wols, Fälschungen? 

BR: Ja, von Wols. Ja, die berühmten, das ist wahnsinnig. Und dann hat mich Othmar 
gefragt, er hatte zu Wols keine Beziehung, das habe ich schon gemerkt, aber 
wusste, das muss etwas sein. Da habe ich gesagt, ja das interessiert mich. Dann 
habe ich [Werner] Schmalenbach telefoniert. 

HS: Schmalenbach? 

BR: Das war ein Kunsthistoriker, der ein Buch gemacht hat. Dann hat mir gesagt, ja, 
aber man müsse vorsichtig sein, es hätte relativ viele Fälschungen. Und Marc 
Johannès, der hat mich nach Noisy-le-Roi in sein kleines Häuschen dort [eingeladen] 
und hat mir dann Arbeiten gezeigt. Da habe ich immer gedacht, das stimmt nicht 
überein mit dem, was ich in Abbildungen und Werken kenne. Und dann habe ich 
gesagt, jaja, das sei hochinteressant, aber ich möchte jetzt eigentlich noch die von 
Gréty Wols, „ja selbstverständlich“. Am nächsten Tag war ich bei Gréty Wols, die 
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führte mich in den Tresor bei der Banque de France beim Opera Place und da habe 
ich dann gesehen, was Wols ist. 

HS: Den Unterschied zwischen Fälschung und Original… 

BR: Ja, also ich habe nicht gewusst, dass das Fälschungen waren, sie waren einfach 
nicht überzeugend. Und dann habe ich das gesehen und ich dachte hoppla! Und 
dann haben das wir gerade abgemacht und etwa zwanzig habe ich einfach in die 
Mappe genommen. 

HS: Das ging damals? 

BR: Die waren etwa 25'000 Franken Wert damals. Mit zwanzig Aquarellen ging ich 
über den Zoll. Und dann kam die Ausstellung und da habe ich etwa für 400'000 
Franken verkauft und zwar alle an Ludwig. 

HS: Diesen berühmten deutschen Sammler? 

BR: Ja. Der hat einfach alle seine Bilder, die er heute hat und die im Ludwig Museum 
sind in Köln, hier gekauft. Und das waren drei Ölgemälde, Nr. 1, 9 und 13, zwei 
Aquarelle und zwei Zeichnungen und ein Aquarell habe ich ihm dann noch 
geschenkt. Und da gab es vor Jahren eine Ausstellung in Zürich über Wols, eine 
sehr schöne, und da hat mir Herr Magnaguagno  geklagt, die drei Bilder waren auch 
dort, der hat gesagt, das sei schon schade, es sei das einzige Museum mit drei so 
qualitativen Ölbildern von Wols. Da habe ich ihm gesagt: „Ja sehen Sie, da ist die 
Tragik der Museen. 1967 habe ich die Einladung zur Ausstellung an Felix Baumann 
geschickt.“ 

HS: Den damaligen Direktor des Kunsthaus Zürich. 

BR: Und es kam keine Reaktion. Und Herr Ludwig kam, sah das und war begeistert 
und hat das gekauft. Und jetzt haben sie halt nur eines… 

HS: In Zürich… 

BR: Sie hätten kaufen können, haben es aber nicht wahrgenommen. Für sie war 
Luzern nichts. Und übrigens, das war eine gute Beziehung zu Herrn Ludwig. Er hat 
dann später, ein Jahr drauf, noch eine sehr schöne Plastik von Egloff gekauft, etwa 
drei Arbeiten von Nives [K-K], das hat ihn auch interessiert. Und dann, das war auch, 
für Schulthess hat er dieses Bild, das ist 2.30 m x 5.30 m, wenn ich mich nicht irre 
[blättert]. 

HS: Das hat er erworben? 

BR: Das hat er für 45'000 Franken für Aachen erworben. Also Sie sehen aus dieser 
Schilderung, das war schon eine Welt. Und Sie haben mich gefragt, wie die 
Entwicklung war. Ich habe jetzt da etwas ausgeholt, weil 68/69 habe ich dann schon 
Schulthess ausgestellt. 

HS: Es gab diese Erker-Phase, also diese Zusammenarbeit… 

BR: Ja, die Erker-Phase, 64 habe ich angefangen im September, die war eigentlich 
mit dem Jahr 65 abgeschlossen. 
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HS: Das ging nur ein Jahr und dann gab es schon diese Emanzipation, sage ich jetzt 
mal? Dann haben sich schon die eigenen Interessen, die sich dann durchgesetzt… 

BR: Ja, das sieht man ja da sehr schön. Da habe ich zum Beispiel nach Serge 
Poliakoff Axel Eggler ausgestellt. Das war ein Schweizer mit kleinen, interessanten 
Tempera-Bildern. Der war in Basel, dort hatte er seinen Schwager und dann habe ich 
dort, das war zu Poliakoff dieses Kleinere, Intimere. Und dann kam Albert Ferro, 
Istrati, Dmitrienko und Dahmen. Und dann der Schweizer Ben Ami. Das war der 
erste Schweizer aus St. Gallen. Und dann die Gruppenausstellungen. Und dann ging 
das noch eine Zeitlang natürlich, diese Weiterführung eigentlich dieser Erker-
Künstler in Anführungs- und Schlusszeichen. Aber dann schon Winfried Gaul, das 
war dann dieser Signalkünstler, der war bekannt mit Dahmen. Dann kam Wols, dann 
Schurtenberger, dann Dreyfuss, dann Jenkins und dann 68 Egloff. Und sehen Sie, 
69 kommt Markus Kohler, diese Gedenkausstellung, dieser junge, wissen Sie 
vielleicht… 

HS: Nein. Kenne ich nicht. 

BR: Markus Kohler? Ja da müsste ich, das war quasi der Hippie von Luzern. Aber da 
muss ich Ihnen noch den Katalog [geben]… 

HS: Ja, das würde mich sehr interessieren. 

BR: Und dann kommt der Jürg Schulthess, 69 und später im 70 kommt dann dieser 
Katalog mit Schulthess. Und Schulthess ist natürlich ein Borderliner, eindeutig, das 
ist klar. Und eigentlich 71 habe ich mich dann einfach, und das hat natürlich etwas 
mit Ammann zu tun. Sie sehen da aus den Ausstellungen 70, da war Vlastimil Benes, 
das ist noch Prag, dann kommt Peter Ryser, dann Anton Egloff, Schurtenberger, 
Dahmen, die zweite Ausstellung und Schulthess. Und jetzt kommt 71 Jakob Weder, 
Langenthal, das ist auch ein ganz aussenseitiger, Roland Veraud, Thomkins, Walker 
und dann Iseli, Ilse Weber usw. 

HS: Also gibt es zuerst diese Erker-Zusammenarbeit, dann gibt es diese 
Emanzipation mit internationalen Positionen, würde ich mal sagen, und dann gibt es 
eine Fokussierung auf Schweizer Positionen. 

BR: Richtig.  

HS: Es gibt eine Entwicklung hin zu… 

BR: Zur Schweiz und zur Region. 

HS: Und zur Region, eine Regionalisierung des Programms, sage ich jetzt mal. 

BR: Ja und zwar auf folgendem Grund. Es hat zwei Gründe: Erstens waren für mich 
die internationalen Ausstellungen auch relativ aufwendig, teuer. 

HS: Also ein finanzielles Risiko. 

BR: Ja. Und dann habe ich ja auch aufgehört mit diesen Quadraten [quadratischen 
Katalogen], wo immer noch zwei Farben sind. 

HS: Der Kataloge und dann kamen diese A4. 
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BR: Dann kamen diese einfacheren A4. Das war dann ein Wunsch von Thomkins, 
dass das so aussieht. Oder das war der extreme Wunsch von Aldo Walker. Ganz 
sparsam hat er das gewollt. [Sucht den Katalog] Das sind die zwölf Tücher, die er 
ausgestellt hat, dann mit einem Text von Theo Kneubühler und dann eine 
Information über seine weiteren Arbeiten. Die zum Beispiel ist bei mir, die habe ich 
dann gekauft [blättert]. Das habe ich übrigens auch gekauft, das ist da in der 
Druckerei hing das, über den Bleikästen. Das ist dann aber mal kaputt gegangen, es 
ist hinuntergefallen. Und das sind seine Tücher [blättert]. 

HS: Eben von der Programmentwicklung ist das festzustellen. Gibt es dann eine 
Zusammenarbeit mit Althaus? Klar, diese Informell-Positionen haben eine gewisse 
Nähe zu Althaus... 

BR: Ja richtig, richtig. Das war natürlich auch beeinflusst vom Kunsthaus und von 
seiner Person. Deshalb habe ich ihn 66/67 zu Vernissagen-Einführungen gehabt. 
Und eigentlich… 

HS: Jetzt aber Ihre 70er-Jahre-Positionen haben eine gewisse Nähe zu Aarau, zu 
Widmer. 

BR: Nein, das kann man so nicht sagen. 

HS: Das stimmt nicht? 

BR: Es hat eine, aber nicht weil von mir aus gekommen, das hat sich so ergeben und 
zwar folgendermassen: Als Ammann kam, war ja diese Phase Althaus endgültig 
vorbei. Aber Ammann hat dann wieder etwas gemacht, was mich zu stören begann. 
Er hat dann wieder diese Internationalität gemacht. 

HS: Genau. In seinem Programm. 

BR: In seinem Programm, obwohl ich hatte ja das auch. Ich hatte das, das war ja 
international, einfach nicht auf der Düsseldorfer Szene, sondern in der malerischen, 
informellen oder eher zeichnerisch, malerischen Seite.  

HS: Aber immer zeitgenössisch ausgerichtet. 

BR: Zeitgenössisch, ja. Und dann kam diese, er hat ja den gleichen Jahrgang wie 
ich, 39er, Ammann, dann kam dieser Sturmwind aus Bern, der eigentlich alles auf 
den Kopf gestellt hat. 

HS: Also dieser Sturmwind, das war was? 

BR: Ammann. 

HS: Aber war das nicht vielmehr Szeemann vorher schon in Bern? 

BR: Ja, aber er hat das dann in Luzern einfach so eingeführt. 

HS: Implantiert sozusagen. 

BR: Er hat das einfach von ihm abgekupfert sozusagen, also nicht bösartig, aber hat 
das dann einfach hier durchgeführt, in seiner Emanzipation oder Befreiung von 
Szeemann. Weil zum Beispiel die Visualisierte Denkprozesse oder die Düsseldorfer 
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Szene, die waren natürlich ein eindeutiges Zeichen an das Bildungsbürgertum auch, 
dann mit dieser Malerei ist es vorbei. 

HS: Das war ein Manifestcharakter? 

BR: Ja, das war ein Manifest, genau. Und zum Beispiel ich kann mich sehr gut 
erinnern, ich glaube, es war die Düsseldorfer Szene und nicht die Visualisierte 
Denkprozesse, da war der vordere Raum im schönen, alten Kunsthaus, dieser 
quadratische Raum, da waren alle acht Ecken von Beuys mit Fett ausgestrichen. 
Und da haben die Leute wahnsinnig ausgerufen und ich habe ihn dann in Schutz 
genommen und gesagt, ich müsse jetzt einfach bekennen, ich hätte diesen Raum 
noch nie so als Raum erlebt. Leer und diese Ecken und etwas gelblich, das war für 
mich eigentlich gar nichts Negatives. Aber beim Visualisierten Denkprozesse hatte 
ich etwas mehr Mühe, da war zum Beispiel so ein Gitter mit Hennen, mit Hühnern 
drin und so und das hat mich dann nicht mehr so überzeugt. Das 
Bürgerschreckzeugs hatte ich sowieso nicht wahnsinnig gerne. Und jetzt kommt ein 
wichtiger Punkt, zwischen meiner Befindlichkeit und der von Ammann. Ammann, 
Kunsthistoriker und einfach bei Szeemann und er macht einfach ein Museum, das 
sowieso finanziert ist, der kann schalten und walten, wie es ihm passt. Und ich hatte 
natürlich hier schon, seit 66, mein Vater ist in diesem Jahr gestorben, hatte ich die 
Verantwortung für rund 90 Leute. 

HS: Also für die Druckerei und den Verlag, oder? 

BR: Für den Betrieb Raeber Druck. Die Druckerei mit 65 bis 70 und die 
Buchhandlung. Der Buchverlag war klein. Das waren etwa 90 Leute und da hatte ich 
eine ganz andere Verantwortung… Ich meine, ich hatte einen Bezug zur Realität, der 
mir etwas abgefordert hat. 

HS: Der wirtschaftlichen Realität. 

BR: Auch aus der wirtschaftlichen Realität. Und da habe ich natürlich die Galerie 
immer mit grösster Begeisterung und Engagement, auch finanziell, das habe ich 
dann der Firma schon abgerungen. Ich war ohnehin nicht allein, das waren zum Teil 
schwierige Auseinandersetzungen mit den Verwandten, die auch hier drin waren. 
50/50 Aktienverhältnis, ganz schwierig. Und da habe ich einfach gesagt, und das ist 
der Unterschied auch zu Ammann, ich lebe von dieser Region und dieser Gegend 
und ich gebe dieser Gegend und dieser Region etwas zurück. Und nicht einfach 
Steuern und Geld und Arbeitsplätze, sondern etwas Kulturelles, etwas darüber 
hinaus. 

HS: Eine kulturelle Auseinandersetzung. 

BR: Das war mein Credo, sozusagen. Und deshalb habe ich dann eigentlich 
gemerkt, dass das jetzt ein bisschen abgehoben weggeht, das Kunsthaus Luzern. 

HS: Also dass es andockt an den… 

BR: Habe ich gesagt, jawohl an den internationalen Betrieb, das hat mich dann 
schon bald auch etwas gestört. Zum Beispiel habe ich mal Bernhard Schulz 
ausstellen wollen, der war auch bekannt mit Dahmen, die waren befreundet. Und der 
hat sehr Freude gehabt und hat gesagt, ja das würde ihn sehr interessieren. Und 
dann hat er gesagt, es hätte keinen Sinn, wenn ich in sein Atelier käme, er habe alles 
bei [der Galerie Hans] Meyer in Düsseldorf, der vertrete ihn, dort könne ich 
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auswählen. Und dann hat mir das klick gemacht, das war gar nicht in meinem Sinn. 
Ich wollte den Künstler in der Arbeitsweise, ich wollte ihn sehen und wollte das dort 
sehen und wollte auch rückwärts schauen können, was vorher war, und mir dort 
mein eigenes Bild machen. Und einfach zu einem Galeristen, der dann das verkauft 
oder ausstellen lassen will, was ihm am liebsten ist, weil er das weghaben will oder 
so, da habe ich gemerkt, hoppla! Da ging mir eigentlich etwas verloren und da 
machte es klick und da sagte ich, nein, da muss ich mich anders orientieren. Und 
da… 

HS: … kam diese Orientierung auf regionale Positionen, Luzerner Szene... 

BR: …habe ich gesagt, jetzt nimmt es mich mal Wunder und dann habe ich ganz 
bewusst diese Position ausgebaut. 

HS: Darf ich fragen, hat sich die Galerie wirtschaftlich gerechnet? 

BR: Nein, nie. 

HS: Aber ich meine Wols… 

BR: Wols war eine Ausnahme, da habe ich gesagt, das ist super, da kann ich mir 
wieder fünf, sechs Jahre finanzieren. Es war dann so… 

HS: Es blieb dann in der Galerie, dieses Geld sozusagen. 

BR: Ja, in der Firma. Raeber AG Luzern, das war die Druckerei, zwei 
Buchhandlungen, der Verlag, die Galerie. 

HS: Das war wirklich ein Teil dieses ganzen... Das war kein Privatengagement, das 
lief über die Firma? 

BR: Nein, nein. In der Firma und ich wollte das auch so. Ich habe immer gesagt, das 
ist nicht mein Privatvergnügen, ich bin auch kein Wohltäter in diesem Sinn, sondern 
ich mache etwas, weil ich von der Region lebe, mache ich etwas für die Region. 

HS: Kulturelles Engagement im besten Sinne. 

BR: Ja genau. Und zwar nicht einfach mit Kunst kaufen, das kann ja jeder. Sondern 
ich habe gesagt und das hatte auch einen Sinn, weil die haben wir natürlich dann in 
unserem Haus gedruckt, das war sehr schön, das hat übrigens Zeugin entworfen. 
Marc Zeugin, vorne diese Farbe für jeden Künstler und dann dieses Papier, ähnlich, 
und dann diese Information und dann noch farbig. 

HS: Sehr sorgfältig gemacht. 

BR: Ja. Dann das Ausstellungsverzeichnis und die biografischen Angaben. Und dann 
meistens, die nächste Ausstellung [von] Schurtenberger nach Wols. Das ist auch 
noch schön… Gut es ergab sich dann einfach so. Thomkins war schon klar natürlich 
und Walker auch. 

HS: Aber haben Sie nicht Thomkins und Walker nach Ammann übernommen? 

BR: Nein, nein! 

HS: Die waren vor Ammann bei Ihnen? Nein, nur das wir das… 
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BR: Da war ich auch etwas beleidigt. Da hat Jean-Christophe Ammann im 87, 
Kunsthalle Basel, eine Ausstellung gemacht und bei den Einzelausstellungen 
schreibt er: „Einzelausstellungen in Verbindung mit Katalogen“ kommt 77 seine, die 
er gemacht hat und diese kommt da nicht vor. 

HS: Ja, ich sehe das Problem. 

BR: Das ist unfair. 

HS: Das ist unfair. 

BR: Ich habe ihn natürlich immer so eingeschätzt. Ich mag ihn persönlich gut, das 
hat mit dem nichts zu tun… Aber war ein Selbstinszenator, immer. Und da hat er 
alles, was ihm nicht unmittelbar der Selbstinszenierung diente, verdrängt oder 
weggelassen. Es gibt ein sehr schönes Beispiel, wenn wir schon bei diesen… 

HS: Das nimmt mich sehr Wunder natürlich. 

BR: Pierre Dmitrienko war eine enge Freundschaft und ich habe ihn zweimal 
ausgestellt. Er ist dann mit 49 an Krebs gestorben. Und dann  71, am 7. Oktober 71, 
hat er mir einen Brief geschrieben und unter anderem hat er geschrieben, verstehen 
Sie Französisch? 

HS: Ja, nicht sehr gut. 

BR: „Auf der anderen Seite habe ich die Idee, der Stadt Luzern und dem Museum 
eine Arbeit zu offerieren, auch aus Dankbarkeit an Dich, weil ich ja sonst hier gar 
nicht bekannt wäre. Und ich habe gedacht, Du könntest das mal abklären.“ Und er 
hat gleichzeitig im Brief geschrieben, dass gerade das Musée des Beaux Arts de 
Bruxelles ein Bild von ihm erworben hat, ein grosses, und dass in New York gerade 
das Museum of Modern Art auch eines. 

HS: Und wie ging es dann weiter mit Luzern? 

BR: Den Präsidenten, den Otto Koch, den hatte ich gut gekannt, weil er mir 69 ein 
Vorwort zum Fünfjahreskatalog geschrieben hat. Dann bin ich zum ihm gegangen 
und er hat gesagt, das sei sehr interessant und so, aber er möchte das nicht 
entscheiden, das müsse eigentlich der Direktor. 

HS: Gut, da hat er recht. 

BR: Da hat er recht. Dann ging ich zu ihm und da hat er mir klipp und klar gesagt, ja 
das interessiere ihn nicht. 

HS: Hat er’s abgeschmettert? 

BR: Ja. 

HS: Und wie haben Sie das interpretiert? Es könnte ja sein, dass ihn wirklich diese 
Position nicht interessiert. 

BR: Ja, das habe ich auch so gedacht. Aber dann habe ich sofort gedacht, er hat 
eben nicht nur diese Position, er hat ja auch eine Verantwortung für nachher und für 
die Sammlung. Und dort hat es ja schon solche informelle Malerei. 

HS: Aus der Althaus-Zeit. 
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BR: Das wäre eine Ergänzung gewesen. Nein, nichts. Das hat mich natürlich 
enttäuscht. Aber es hat dann noch eine kleine Entsprechung, vier Jahre später habe 
ich diese Ausstellung gemacht mit der Monografie [Georges] Einbeck. Man kann jetzt 
zu Einbeck stehen, wie man will, ich weiss nicht, ob Sie ihn kennen. 

HS: Ja, so ein bisschen, aber nicht… 

BR: Ich könnte Ihnen sogar noch einen Katalog mitgeben, mit dem Text von 
Kneubühler. Das würde Sie vielleicht noch interessieren. Da ist er fünf Minuten in der 
Galerie rum gelaufen und hat gesagt: „Das ist nichts“. 

HS: Der Ammann hat das so gemacht? 

BR: Da habe ich gesagt: „Jean-Christophe, jetzt enttäuschst du mich wirklich. Du 
sprichst jetzt wie einer, der sich mit Kunst nie abgibt. Wenn du schon nichts damit 
anfangen kannst, müsstest du sagen: ‚Ich kann damit nichts anfangen. Es ist nicht 
meine Welt.’ Aber zu sagen, es ist nichts, das sage ich ganz, ganz selten, wenn es 
wirklich nichts ist.“ Aber dann habe ich gesagt: „Das ist deine Art, was deiner 
Selbstinszenierung nicht dient, das interessiert dich nicht.“ Das war einfach so. 

HS: Und was hat er geantwortet? 

BR: Ja, das hat er sehr locker genommen.  

HS: Sicher? 

BR: Ja, ja, das hat ihn nicht bewegt. Nein, nein, da lege ich sehr Wert darauf: Ich 
habe Aldo Walker 71 ausgestellt. 77 hat er die Ausstellung gemacht. Thomkins hat er 
nicht ausgestellt, das kam später. Das kam unter Schwander. 

HS: Oder Kunz? 

BR: Oder unter Kunz. 

HS: Und Annemarie von Matt? 

BR: Habe ich auch 73 ausgestellt. 

HS: Zuerst? 

BR: Alles zuerst. Das muss man eben einmal wissen. Das mich hat dann sehr 
gestört bei der Ausstellung 2003 in Stans, da hat mich kein Mensch von diesen 
beiden Damen zum Beispiel um ein Vorwort gefragt. Die sind sofort auf Ammann 
gegangen und was hat Ammann geschrieben? Ein ganz dummes Vorwort. Wenn er 
ein Bild von Annemarie sehe, verliebe er sich gerade in sie und solches Zeug. Hat 
dann schon noch Gutes geschrieben. Aber sie haben dann immerhin, ich habe dann 
die Ausstellungseröffnung die Ansprache gehalten und das war nicht schlecht. Ich 
glaube, die gibt es auch noch. Also Regula Odermatt-Bürgi hat sich sehr gefreut. 
Weil sie gemerkt hat, ich habe dann auch gewisse Sachen richtig gestellt. Ich habe 
dort gesagt, ich hatte ein gutes Verhältnis zu Hans von Matt und Hans von Matt kam 
zu mir und hat gefragt, ob er dem Kunstmuseum Leihgaben machen soll. Habe ich 
gesagt, … 

HS: Dauerleihgaben? 
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BR: Ja, Dauerleihgaben. Da habe ich gesagt, ja machen Sie das, das ist wichtig für 
das Museum. Also das ging so. Und Ilse Weber zum Beispiel – diese Arbeit… 

HS: Ja, darauf wollte ich auch zu sprechen kommen. 

BR: …das war nur möglich, weil ich diese Ausstellungen gemacht habe, diese 
Atmosphäre hier hatte und dieses Programm. Und natürlich hat Theo Kneubühler 
dann zum Beispiel mich auch auf Ilse Weber hingewiesen.  

HS: Wir sprechen jetzt, nur dass man das weiss, über dieses Buch Kunst: 28 
Schweizer, das ist 1972 bei der Edition Raeber rausgekommen ist. Quasi unter dem 
Dach der Galerie. 

BR: Ja, ja. Ich habe dem nur nicht Verlag Raeber gesagt, weil der Verlag Raeber war 
konservativ besetzt und deshalb habe ich Edition Galerie gesagt. Das ist der Grund. 

HS: Und können Sie etwas sagen, wie dieses Buch zustande kam? Wer hatte die 
Initiative zu dieser Publikation und wer hat quasi welche Rolle gespielt in der 
Herstellung dieses Katalogs? Das würde mich sehr Wunder nehmen, weil das ist 
ganz erstaunlich, dass das bei Ihnen erscheint irgendwie. Oder nicht? 

BR: Nein, überhaupt nicht. Das war sozusagen 72, wenn Sie das 
Ausstellungsverzeichnis anschauen, und sagen wir 70 Ryser, Anton Egloff, 
Schurtenberger, Schulthess, Weder, Roland Verault, Thomkins, Walker, Iseli, Ilse 
Weber. Das war eigentlich genau das Umfeld. Und dann Kaspar Fischer, Egloff, 
Eigenheer, Herzog, Annemarie von Matt, Widmer, Hans Bucher, Ryser, Andermatt, 
Bosshard, Blättler, Verault usw. 

HS: Also in diesem Umfeld ist dann auch so was herausgewachsen? 

BR: Ja, ja. Und zwar ist es so: Es war nicht die Idee von Theo Kneubühler. 

HS: Ah, das hat man natürlich den Verdacht, dass er da quasi… 

BR: Nein, das war nicht Theo Kneubühler, sondern das war die Idee von Peter 
Ryser, von Anton Egloff, Peter Widmer und von mir. 

HS: Also Initiative der Künstler, zusammen mit ihrem Galeristen? 

BR: Ja, also einfach, es ist so: Es gibt eine kleine Anekdote. Am 22. Dezember 
musste ich in die Universitätsklinik Zürich eingeliefert werden und wurde dann am 5. 
Januar auf der rechten Lunge operiert. Es war kein Krebs Gott sei Dank, sondern 
einfach eine mechanische Geschichte, und das hatte man dann behoben. Und dann 
konnte ich zwei Monate nicht arbeiten. Und dann habe ich Anton Egloff, Peter Ryser 
vor allem auch und Peter Widmer gesagt, ob sie für mich gewisse Sachen machen 
könnten, weil ich sie nicht machen kann. Aber ich habe gesagt, zum Beispiel den 
Kontakt zu Thomkins herstellen und so. Das war Anfang 71. 

HS: Also Künstlerkontakte… 

BR: Ja, einfach und sagen, ich wäre interessiert, könne jetzt aber gesundheitlich und 
so. Und dann hat sich diese Zusammenarbeit ergeben, das zeigt sich dann auch in 
der Art 2/71 waren wir zum ersten Mal. Da sehen Sie die Künstler, die ich da 
ausgestellt habe, neben Dahmen, Petrenko, Nives, Schulthess, Schurtenberger, 
Walker, Roland Verault und Wols. Und dann im zweiten Jahr waren dann noch 



	
   13	
  

andere dabei, das sieht man hier... Also gerade diese regionalen Künstler, die haben 
mit etwas Misstrauen auf das Kunstmuseum Luzern unter Ammann geschaut. Weil 
kam so eine Welle von Selbstverwirklichern à la Luciano Castelli und die 
sogenannten, wie hat er dem gesagt, dieser Ausdruck, diese persönliche, nicht 
Mystifikation… 

HS: Ist das nicht dieser Szeemann-Ausdruck „Individuelle Mythologien“? 

BR: Individuelle Mythologien! Oder so, in diese Richtung, genau, und da waren 
plötzlich so, zum Beispiel auch Rolf Winnewisser wurde da so hochgeschauckelt. 
Der hat ja dann die negative Seite davon erlebt, Rolf Winnewisser… 

HS: Von diesem Hype? 

BR: Von diesem Hinaufpuschen und überall dargestellt und mitgenommen und 
plötzlich wird er sich alleine überlassen, oder. Und das habe ich schon auch 
beobachtet. Und dann, also es kam mir dann so etwas oberflächlich und international 
kunstbetriebsausgerichtet vor. Und diesen anderen natürlich noch mehr. Und da 
haben wir gesagt, man müsste doch einmal zeigen, was auch in der Innerschweiz 
geht und was in der Schweizer Kunst wirklich los ist. 

HS: Das war in diesem Sinne eine Reaktion, eine Gegenreaktion auf diese 
Internationalisierung des Programms, zum Beispiel am Kunstmuseum Luzern? Das 
ist ja nicht nur in Luzern so. 

BR: Mein Motto war, wie habe ich jetzt dem so schön gesagt… Ich habe nicht das 
Wort global gesagt, sondern ich glaube: „Weltläufig denken, regional handeln“. Das 
war mein Prinzip und ich war natürlich dort auch als Wirtschaftsabsolvent, ich habe 
die ganze EU-Sache als Student, 60er Jahre, usw [erlebt]. Zum Beispiel auch das 
Protokoll zur Umwelt von Rom [Die Grenzen des Wachstums des Club of Rome], das 
hat mich geprägt. Und ich habe das mitverfolgt und ich habe diese Globalisierung 
sehr kritisch angeschaut. Und da habe ich immer gesagt: „Weltläufig denken, lokal 
handeln“, weil man ist in seiner Region, dort lebt man. Man kann an sehr 
verschiedenen Orten wohnen, aber nur an einem Ort leben. Und das war auch eine 
Gegenreaktion. Und dann haben wir gefragt, wer könnte das schreiben? Und da 
haben wir Theo Kneubühler natürlich schon gekannt, er hat eben eine schwierige 
Position gehabt. 

HS: Der Theo Kneubühler, innerhalb dieser Kunstszene? 

BR: Jawohl. Er war ja eine Zeitlang auf der Kunstgewerbeschule Luzern, wie es noch 
hiess, hat dort, glaube ich, Bildhauerei studiert und hat sich dann irgendwie nicht 
gefunden und dann hat er zu schreiben begonnen. Ich habe sehr bald gemerkt, der 
beobachtet irrsinnig gut und er kann eigentlich ausdrücken, was er sieht. Nur, und 
das war das Problem, wir hatten ja noch vier Zeitungen – die Freie Innerschweiz, das 
war die sozialistische, dann das Luzerner Tagblatt, das liberale, das Vaterland war 
konservativ-katholisch und dann die sogenannt neutrale, die LNN, die Luzerner 
Neuesten Nachrichten – und er kam einfach, gerade beim Vaterland, zuerst gar nicht 
durch, weil es immer geheissen hat: „Ja, wir haben da Dr. Oberholzer.“ 

HS: Der war damals schon im… 

BR: Ja, ja. Und da hat er gelitten, weil er einfach, er hatte das Gefühl gehabt, er sehe 
das mindestens so gut, wenn nicht besser, er schreibt das auch nicht schlecht. Dann 
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habe ich ihm mal gesagt: „Dann hast Du sogenannt intellektuell und gescheit zu 
schreiben begonnen, mit vielen Fremdwörtern und das müsstest Du eigentlich gar 
nicht“. Aber ich habe ihn natürlich dann gekannt und dann habe ich gesagt, das wäre 
eigentlich Theo Kneubühler, er ist auch von unserer Generation. Also Peter Widmer 
ist [Jahrgang] 41, Peter Ryser ist 39, ich 39, Egloff ist 33, etwas älter und er ist 45. 
Dann habe ich gesagt gut, dann haben wir mit ihm gesprochen und dann war er 
eigentlich begeistert und hat dann aber gesagt, aber ich möchte die Auswahl selber 
treffen.  

HS: Dieser Künstler, die Auswahl dieser Künstler? 

BR: Habe ich gesagt: „Ja, das stört mich eigentlich nicht“ und dann hat das Projekt 
begonnen. Es war natürlich relativ zähflüssig auch, das war schwierig und er musste 
dann schreiben und dann habe ich gesagt: „Gut, und am Schluss machen wir einen 
Index der Fachwörter“. Denn wer weiss, was archimboldesk bedeutet? Das weiss ich 
jetzt zufällig, hab ich gesagt, oder Aura ist auch schwierig, oder axialsymmetrisch. 
Gut, Conceptual Art hat man dann einfach den Begriff, aber Semantik, das hat ihm 
so gefallen. Semiologie, das ist ein Wurf, Spatialität, das hat ihm wahnsinnig 
gefallen. Habe ich gesagt :„Gut, aber man muss einfach die Sachen erklären“. Und 
ich habe meine, ich habe ja die ganzen Kosten getragen. Und dann haben wir aber 
auch etwas, das ist sehr zeitbedingt, gesagt, das drucken wir jetzt nicht so. Das 
machen wir nicht auf dem technischem Druckereisystem, toll und so, mit Satz wie da 
– das hat es natürlich noch nicht gegeben, das war alles noch Bleisatz – und jetzt 
lassen wir das von der Sekretärin auf der Schreibmaschine schreiben und machen 
das im Offset. Ja, und so ist das eigentlich und die Gestaltung, die ist natürlich von 
Peter Ryser und Peter Widmer. 

HS: Das waren die Grafiker? 

BR: Nein, das waren unsere, wie soll ich sagen, das war so unser Team. 

HS: Dass es so aussieht... 

BR: [Blättert] ja, Gestaltung und Gesamtkonzept: Grafische Anstalt Raeber AG, 
Luzern, aber das waren Peter Ryser, Peter Widmer, Toni Egloff und ich, also wir 
waren das Team. Da gibt es übrigens eine Fotografie, da können wir schnell… 
Lieber nicht? 

HS: Vielleicht später. 

BR: Einfach, dass Sie noch sehen, wie das war in meinem Büro.... Und so haben wir 
einfach gesagt, es sollten pro Künstler etwa zwei Seiten Text und drei Seiten 
Bildmaterial. [Blättert] das ist auch eine Arbeit, die ist bei mir zum Beispiel, von 
Werro. Und das ist dann die Ilse Weber. 

HS: Und was war die Wirkung dieser Publikation? Sagen wir die Wirkung auf Ihre 
Tätigkeit als Galerist? Und andererseits die Wirkung auf die Schweizer Kunstszene? 

BR: Wissen Sie, das ist etwas, was der Verleger immer wieder erlebt. Eigentlich, ich 
habe ja das dann auch an die Art Basel mitgenommen und vorgestellt. Und dort war 
schon die erste grosse Enttäuschung, alle diese Medienleute haben sich auf die 
Galerien von Beyeler und Krugier und wie sie alle heissen gestürzt und dort diese 
Picasso, klassische Moderne... 
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HS: Internationale Moderne, sagen wir mal. 

BR: ... und eigentlich, das Buch habe ich dann gratis abgegeben für alle diese Leute, 
und eigentlich kam das nie richtig raus zu dieser Zeit. Das hat heute eine viel 
grössere Bedeutung, als es damals hätte bewirken müssen. Und das zeigt natürlich 
und da muss ich sagen, haben die Museen, mit Ausnahme von Aarau, eine ganz 
miese Einstellung gehabt. Die haben das einfach, weil es nicht von ihnen war, weil 
es ein Aussenseiter geschrieben hat, ich war natürlich als Luzerner war man 
Aussenseiter ohnehin, hat man das einfach nicht wirklich wahrgenommen. Und das 
ist einfach so. Aber wir waren begeistert und wir haben gesagt, das ist ein Beitrag 
und das machen wir und haben das auch so empfunden. 

HS: Und durchgezogen als Projekt. 

BR: Und es hat dann schon auch wieder Wirkungen gehabt, das muss ich schon 
sagen. Zum Beispiel Gertsch war ja auch drin, es ist ja nicht eine enge Vision. 

HS: Es versucht ja, einen Überblick zu machen über die damals interessanten 
Positionen. Es ist ja nicht eine ideologische Publikation, wo nur eine gewisse Szene 
abgebildet ist. 

BR: Genau, das hat mir natürlich ganz entsprochen, weil ich habe etwas ganz 
Starkes gegen Ideologien. Ich habe heute zum Beispiel Mühe, ich sage immer, wenn 
mir einer sagt: „Du bist ein Intellektueller“, dann sage ich immer: „Würdest Du mich 
bitte nicht beleidigen“. Dann fragt er warum. Ich sage: „Weisst Du, die Intellektuellen, 
die denken praktisch nur noch in ihrem Gruppenverständnis“ und wenn sie nicht so 
denken, haben sie die Zugehörigkeit zur Gruppe nicht mehr, verlieren ihr 
Heimatgefühl, ihr Aufgehobensein und bleiben in dieser Gruppe, ob sie 
linksintellektuell sind oder rechtintellektuell, das spielt keine Rolle. Und ich halte mich 
an das, was 1835 Bettina von Arnim gesagt hat: „Selbst denken ist der grösste Mut, 
wer selbst denkt, wird auch selbst handeln.“ Das ist sehr schwierig, selber denken 
und man kommt in eine Mitteposition, wo man von beiden Seiten, von aussen, von 
links und von rechts wie in der Mitte zerrissen wird. Aber das ist mir Wurst, das ist 
meine Position und auch in der Kunst. 

HS: Das prägt auch das Programm dieser Galerie. Also selbständiges Denken, 
selbständiges Entscheiden? 

BR: Ja, das kann man sagen. Ich meine, wenn ich das Programm 71 anschaue, das 
habe ich auch so kommuniziert, von Jakob Weder, dem älteren Herrn mit seiner 
Farbtheorie, er hatte alles auf Grauwerte reduziert und das dann berechnet, gehe ich 
über zu Roland Werro und dann über Thomkins zu Aldo Walker. Ich gehe also von 
der Farbe bis zum kargen Konzept, das muss Platz haben bei mir. Und das hat auch 
immer Platz gehabt. Man muss sagen, diese Publikation hat im Moment dort wenig 
bewirkt. Aber ich glaube, sie hat dennoch etwas bewirkt. Ich sag es jetzt mal etwas 
böse: Auf die Verkaufsaktivität der Galerie nicht, das ist klar. Es gelang mit ja auch 
nicht für diese Art von Kunst, übrigens auch vorher nicht, ein Publikum, Käufer zu 
finden, die regelmässig mit Kunst leben und regelmässig auch bei mir etwas gekauft 
hätten. Das gelang mir auf die Dauer nicht. 

HS: Dieses Umfeld konnten Sie nicht gestalten? 

BR: Ja, und das ist natürlich der grausame Unterschied von Luzern zum Beispiel zu 
St. Gallen, weil das kenne ich gut. 
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HS: St. Gallen ist ja nicht grösser, eher kleiner. 

BR: Nein, aber St. Gallen hat den ganzen süddeutschen Raum. Und St. Gallen hat 
Industrie, das habe ich erlebt. Ich meine die Stickerei-Industrie und dann Bühler, 
Uzwil, das waren regelmässige Käufer und dann hat noch der Bruder von Varese, 
der Dino, hatte noch den Bodensee-Verlag und diese Aktivitäten. Und die hatten 
immer Leute aus dem ganzen süddeutschen Raum. An der Vernissage wurde mehr 
Schriftdeutsch gesprochen als Schweizerdeutsch. 

HS: Bezogen auf diese Galerie Erker. 

BR: Ja, auf Erker und das haben wir einfach nicht. 

HS: Und das haben Sie nicht implantieren können? Jede Galerie braucht dieses 
Umfeld, um nachhaltig tätig sein zu können. 

BR: Nein, ich konnte es auch nicht. Ich habe einen schönen Spruch gehabt. 64 habe 
ich mit der Galerie angefangen, 66 hat Emil Steinberger mit dem Kleintheater 
angefangen und 67 hat Niklaus Troxler das erste Jazzfestival Willisau gemacht. Und 
als ich aufgehört habe, 79 im Frühjahr, habe ich gesagt, die haben es viel einfacher. 
Man kann ein Billet kaufen und etwas anschauen, ein Theaterstück, oder etwas 
hören und dann war man dabei und das kann sich wiederholen. Und beim 
Bilderkaufen ist man dann mit seinem Bild allein. Und man hat das oder man hat das 
nicht und ist allein. Es ist kein gesellschaftlicher Mehrwert, das ist natürlich beim 
Konzert oder einem Theater. Und bei einer Stadt wie Luzern mit dieser irrsinnig 
langen Musik- und Theatertradition, das war dann einfach das kulturelle Umfeld. 

HS: Kunst hatte es damals schon schwierig und hat es heute noch schwierig, würde 
ich mal behaupten. 

BR: Und das hat ja Althaus auch immer gespürt, weil mit einem Alberto Burri, 60, ich 
weiss das noch, wie wenn es heute wäre. Diese fünfzehn Jahre Galerietätigkeit, wie 
soll ich das sagen, ohne das wäre mein Leben natürlich nicht mein Leben. Ich lebe ja 
mit Kunst. Und ich habe später dann auch den Verlag übernommen, 73, und habe 
dann auch dort sukzessive eine ganz andere Politik betrieben. Kein katholischer 
Verlag mehr. Auch zum Beispiel von Hirtler die beiden Bücher, Nidwalden – ein 
Zeitbild und das Uri-Buch. Das waren ja solche Sachen dann. 

HS: Wie würden Sie die Entstehung der „Innerschweizer Innerlichkeit“, um einen 
dieser ganz zentralen Begriffe der 70er Jahre zu kommen, beurteilen, weil das wird 
heute... 

BR: Negativ heute. Und eigentlich hat Theo Kneubühler diesen Begriff begründet, 
geprägt und gebraucht, aber natürlich positiv. Nicht im Sinn des Einkapselns, des 
Sich-Abkapselns, sich Abschottens, sondern als Gegensatz zu dieser etwas 
oberflächlichen, weitläufigen Internationalität. Zum Beispiel eine Ilse Weber mit ihren 
Zeichnungen, die erste Ausstellung von 1972 war hier. Die war nicht in Aarau, die 
waren bei mir zu sehen und Heiny Widmer, das war dann wieder sehr vorzüglich 
charmant, hat dann fünf Arbeiten in der Galerie Raeber fürs Museum gekauft. Nicht 
bei der Künstlerin selber, das habe ich sehr geschätzt, das war auch eine Geste. 
Diese Traumwelt von Ilse Weber und dieses Hinterhältige auch, das war innerlich, 
das war die Innerlichkeit. Und da hatten wir natürlich, Sie haben mich gefragt, ob ich 
mich nach Aarau ausgerichtet habe, überhaupt nicht, da hat sich so ergeben. Ich 
meine auch ein Egloff mit seiner Arbeit und dann auch eine Zeit Peter Ryser. Dann 



	
   17	
  

kam hinzu Herzog, ursprünglich auch ein Aargauer, und dann Ilse Weber und Hugo 
Suter. Es war für uns einfach wie eine Verwandtschaft in der Mentalität zwischen den 
Innerschweizern, ich habe jetzt nur diese Luzerner gesagt, aber da gab es ja noch 
Odermatt, Blättler und so, und den Aarauern. Es waren beides mittlere Kleinstädte, 
Aarau mit einem viel grösseren Potenzial für die bildende Kunst. Übrigens als 
Präsident der kantonalen Kulturförderungskommission, 78-84, da habe ich wissen 
wollen, das war meine Idee, wieviel die drei Kantone Aargau, St. Gallen und Luzern 
für kulturelle Sachen ausgeben. Aarau hat kein eigenes Theater, zum Beispiel, St. 
Gallen hat das. Und dann sich dann heraus gestellt, dass aufs Ganze gesehen die 
Kantone relativ nahe beieinander sind, aber in der Gewichtung, zum Beispiel 
bildende Kunst ist Aarau weit voraus gewesen. Und Luzern war gar nicht mal so 
schlecht, aber eben auch St. Gallen hat ein Theater zu unterhalten, usw.  

HS: Was Mittel bindet natürlich? 

BR: Ja. Das habe ich auch gemacht wegen unserer Gruppe, wir waren dreizehn 
Mitglieder, weil das etwas frustrierend war, wenn immer wieder gesagt wurde, in 
Aarau kommt das Geld einfach so daher für die bildende Kunst. Und das hat uns 
etwas frustriert und da haben wir wissen wollen, wie das jetzt war und das haben wir 
dann so untersucht und das war interessant.  

HS: Und hatte das auch Auswirkungen auf die Tätigkeit des Kanton Luzerns? Hat es 
mehr Gelder in diesen… 

BR: Ja, ich glaube schon. Wir haben ja damals, dann war der Ankauf der Bilder nicht 
mehr beim Regierungsrat, sondern… 

HS: … eine Kommission. 

BR: Und dann haben wir das natürlich professionalisiert. Wir haben dann zum 
Beispiel angeregt, dass die Literaturförderung von Kanton und Stadt zusammen 
gemacht wird. Und dann haben wir die Idee gehabt, dass der Sedel, der freistand 
und dem Kanton gehörte, dass dort Übungsräume gemacht wurden. Und ich habe 
dann vom Kanton aus 1982, das war 650 Jahre Kanton Luzern in der 
Eidgenossenschaft, habe ich „Das andere Luzern“, dieses alternative Konzept 
gemacht. Das war eine Bombe. Da haben sich die Stadt und der Kanton bis zuletzt 
fast gesträubt, dass diese jungen Leute, dieses andere Luzern im offiziellen IMF-
Festsaal stattfindet. Und das waren 1'500 Leute und es wurde nichts geschlissen, 
ausser ein Geldautomat in der Toilette war aufgebrochen. Und dann musste, ich 
habe dann im Künstlerzimmer immer die Gage ausbezahlt und die hatten einen 
zwanzigminütigen Rhythmus von Auftritt zu Auftritt. 

HS: Aber in der Kunstgesellschaft waren Sie nie tätig, im Vorstand zum Beispiel? 

BR: Nein, das hat sich dann nicht ergeben. 

HS: Vielleicht gleich nochmals zur Innerschweizer Innerlichkeit zurück. Sie haben 
das als Gegenmodell zu einer Internationalisierung umschrieben? 

BR: Ja, etwas pointiert im Rückblick. Mich hat eigentlich das Wort Innerlichkeit nie so 
interessiert. Ich habe auch gespürt, dass das falsch ausgelegt werden könnte. Es hat 
die Journalisten viel mehr interessiert. Es wurde dann plakativ zu einem Anhängsel, 
negativ für die Innerschweiz und das habe ich bedauert. Aber das ist immer so, 
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Amoz Oz hat gesagt: „Die Wörter sind wie Handgranaten, man muss vorsichtig mit 
ihnen umgehen.“ Und heute ist das so „Ja, ja, diese Innerlichkeit“… 

HS: Gut, es ist für die Zentralschweiz gesehen das letzte Branding, würde man heute 
sagen, das letzte Mal wo man sagt, das gehört zusammen und da entsteht was 
daraus. Auch wenn es heute negativ besetzt ist. 

BR: Ja, da haben Sie recht, aber das ist natürlich auch eine Zeiterscheinung. 

HS: Zeiterscheinung? 

BR: Ja eben, dass es diese Manifestation für eine Region so gibt. In dieser 
Auflösung und dem Glauben an die Urbanität im Extremfall und in dieser 
Unverbindlichkeit des Globalen ist das natürlich fast nicht mehr zu machen. Auch die 
Identität der Künstler ist ja anders. Wenn Sie die Weihnachtsausstellung anschauen, 
sehen Sie das. Das Internet… 

HS: Es gibt keinen regionalen Bezug mehr der Künstler. 

BR: Nein, ich sag es jetzt etwas bösartig, es gibt keine Identität mehr ausserhalb des 
Internets. Das ist etwas böse. 

HS: Es gibt keine Kunstszene Luzern mehr, zum Beispiel? 

BR: Ja, in diesem Sinne… 

HS: Wenn man das jetzt extrem durchdenkt, jeder ist mit sich beschäftigt… 

BR: Ja, ja, weil jeder, der tätig ist, immer darauf bedacht sein muss, dass er den 
Anschluss ans Internet, an die internationale Sichtweise nicht verliert, sonst gilt er 
nichts. Eigentlich können das nur noch Art Brut-Künstler. Die können das noch, die 
scheren sich nur um ihre Welt. 

HS: Outsider-Kunst. 

BR: Outsider-Kunst. Das heisst nicht, dass es nicht gute Kunst gibt, das meine ich 
nicht. Aber Sie verstehen, was ich meine. Und das ist eigentlich.... 

HS: Aber diese Formierung der Schweizer Kunstszene war damals auch quasi ein 
Zeitbedürfnis. Es gibt ja verschiede lokale Szenen, wir haben gesagt, Aarau gibt es, 
Luzern gibt es, dann Solothurn war auch so etwas los und dann gibt es auch 
verschiedene Bücher, Publikationen, die das versuchen zusammenzufassen. Es war 
wirklich offenbar ein Bedürfnis. Hängt das mit Paul Nizon zusammen? 

BR: Das glaube ich nicht. 

HS: Nicht? Nicht mit dieser… 

BR: Nein, nein, Sie meinen den Diskurs in der Enge? Der hat übrigens hier gelesen, 
bei einer Thomkins-Ausstellung, da habe ich eine Lesung gemacht in den 
Ausstellungsräumen, da oben in der Galerie. Nein. 

HS: Das Bedürfnis nach Formierung in regionalen Szenen, das ist ja wirklich ganz, 
ganz auffallend für diese Zeit auch. 
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BR: Wissen Sie, ich glaube es ist so, was Sie sich nicht mehr vorstellen können, für 
meine Generation: Wir haben den Zweiten Weltkrieg natürlich nicht erlebt, aber 
trotzdem etwas mitbekommen. Und dann kam diese Aufbruchzeit, in Deutschland 
dieses etwas belächelte und nicht sehr geschätzte Wirtschaftswunder. [Der Song 
„Geh'n Sie mit der Konjunktur“ 

von Hazy Osterwald, dieses wahnsinnige Lied mit dem Refrain „Der Fahrstuhl nach 
oben ist besetzt, Sie müssen warten!“] Dann kam, so nach 55, eine irrsinnige 
Boomzeit wirtschaftlich. Und ich kann Ihnen sagen, als ich 64 in die Firma 
eingetreten bin, da wusste ich, da habe ich Verschiedenes zu ändern. Und da war 
mein Vater mit mir einverstanden, er war immer der Unternehmer und der moderne 
Teil dieser Firma. Das habe ich wahrscheinlich von ihm übernommen. Gut, er hat 
mich auch so ausbilden lassen. Und dann kam, ich hatte das Gefühl, 64, als ich die 
Galerie angefangen habe, das gehe wirtschaftlich immer so hinauf. Ich konnte mir 
nicht vorstellen, dass 73 die sogenannte Erdölkrise einen ersten Knick machte. Das 
war ein Lebensgefühl, das war wahnsinnig. Und dann kam die Schwarzenbach-
Initiative wegen der Beschränkung der Fremdarbeiter, das hiess ja nicht 
Gastarbeiter. Und dann habe ich auch etwas erlebt. Zum Beispiel plötzlich habe ich 
realisiert in Hinblick auf diese Zählung der Fremdarbeiter haben Viscose, von Moos, 
Schindler, die haben plötzlich Leute eingestellt auf Teufel komm raus. Weil dann eine 
10%-Formel kam zur Reduktion. Dann konnten die reduzieren und konnten 
gleichwohl den Mitarbeiterbestand halten. Und wir hatten etwa drei Ostdeutsche in 
der Setzerei und einen Österreicher in der Druckerei und dann hätten wir plötzlich 
10% Ausländeranteil reduzieren müssen. Wissen Sie, das ist ein Zeitgefühl und 
daraus schliesse ich auch, dass dieser wahnsinnige Aufwärtstrend und dann dieser 
Bruch 73 plötzlich… Gut, das war ja dann noch vorher. Gut, wenn Sie merken, dass 
die Wirtschaft läuft, alles läuft, die Grafiker haben zu tun, Plakate, und das läuft und 
die Druckerei läuft und man muss wieder neue Maschinen anschaffen und die 
Buchhandlung ist noch etwas hintennach, aber das kommt dann auch noch. Und 
dann kommt bei den künstlerisch Tätigen, die nicht in diesem Wirtschaftsprozess 
sind, eine Verunsicherung. Dann kommt das Gefühl, jetzt wollen wir doch auch mal 
wissen, wer wir sind. Das hat wahrscheinlich mit dem mehr zu tun als mit dem 
Diskurs in der Enge. Es hat einer vor etwa anderthalb, zwei Jahren mal sehr schön in 
der Zeit zu diesem Diskurs in der Enge geschrieben, das habe ich jetzt nicht ganz 
präsent, ein Deutscher, er hat geschrieben, auch jetzt mit Europa: „Ja, dieser Diskurs 
in der Enge, aber Nizon habe nicht gemerkt, dass in der Enge ein Potential liege, das 
auszuschöpfen er nicht in der Lage war“. Und das ist ganz präzise für mich. Er ging 
nämlich nach Paris und er blieb dort genauso ein Kleinbürger wie er schon war. 

HS: Können wir noch mal zu Ammann zurückgehen? Sie haben jetzt Ammann als 
jemanden dargestellt, der sehr stark die Internationalisierung gepflegt hat, sich 
verbunden hat mit der Düsseldorfer Szene. 

BR: Ja, ja. Und er hat auch angestossen natürlich und aufgetan, das ist zweifellos. 

HS: Das ist ein Verdienst. 

BR: Ja, ja. Das ist sein Verdienst, das lasse ich ihm auch. Ich habe natürlich, wie soll 
ich sagen, mein Bruch oder mein Umbruch oder mein Abschied von dieser rein 
malerischen vorhergehenden Szene, war natürlich auch mit ihm im Zusammenhang, 
er hat das auch bewirkt. Nur habe ich das dann anders umgesetzt. Nein, nein, das ist 
unbestritten. Und er hat natürlich auch für einen frischen, wie soll ich sagen, für einen 
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unbekümmerten Umgang mit Kunst gesorgt. Das ist auch positiv. Ich meine, ich habe 
ja mit dem Bildungsbürgertum auch nicht sehr viel am Hut. Aber man muss natürlich, 
wenn man Bilder verkaufen will an dieses Bildungsbürgertum, dann muss man 
natürlich im Umgang mit diesem Bürgertum gewisse Regeln auch einhalten. Aber in 
dieser Zeit, als das Schockieren noch so beliebt war, wissen Sie, und heute kann 
man ja gar nicht mehr. Ich würde auch sagen, die 70er Zeit ohne Ammann wäre 
auch nicht existent. Ich wäre wahrscheinlich auch nicht so, das ist ein 
gegenseitiges… 

HS: Das war ein Input. 

BR: Wissen Sie, ich als Teammensch − und er ist kein Teammensch, er ist ein 
Einzelkämpfer − habe nie Problem mit diesem sich praktisch gegenseitig 
beeinflussen und etwas bringen. Ich habe bei einem leitenden Angestellten beim 
Schlussgespräch immer gesagt: „Wissen Sie, ich weiss, dass ich wahnsinnig gut 
bin.“ Und dann hat er mich so angeschaut und dann habe ich gesagt: „Ich weiss 
auch, dass Sie wahnsinnig gut sind, auf etwas anderem Gebiet, und ich liebe es, mit 
Menschen zusammenzuarbeiten, die ein gutes Selbstwertgefühl haben, mit denen 
kann ich arbeiten. Und wenn ich mal eine gute Idee habe, meine ich und sie haben 
Gründe, die diese Idee nicht so gut erscheinen lassen, dann schliesse ich mich 
denen an, sachlich. Aber umgekehrt verlange ich das von Ihnen auch, wenn sie eine 
sogenannt gute Idee haben. Dann müssen wir die auseinandernehmen und 
hinterfragen. Und wenn sie wirklich so gut ist, dann kommt sie wahrscheinlich auch 
etwas anders heraus, aber immer noch die Idee, aber nicht mehr ganz dieselbe.“ 
Und das war nicht die Welt von Ammann. 

HS: Die Strategie von Ammann. 

BR: Nein. 

HS: Aber mit wem hat er zusammengearbeitet? Hat man das gewusst? Man hört 
immer wieder, die Kataloge hätte die Galerie Sperone oder Sonnabend oder was 
bezahlt. Wusste man… 

BR: Ja, das würde ich jetzt mal sagen, dass könnte durchaus sein, ich weiss das 
nicht. Gut, mit Sperone hat er dann die Ausstellung gemacht und mit Sonnabend hat 
er diese Ausstellung gemacht und die haben sicher aus Interesse, dass ihre Künstler 
in Luzern, bei Ammann, das hatte dann… 

HS: …einen Namen… 

BR: Wie bei Raeber auch. In Deutschland war ich ja viel bekannter als in Luzern, das 
habe ich immer wieder festgestellt. 

HS: Dann hiess es bei Raeber, das war eine Adresse, das war etwas Profiliertes. 

BR: Ja, ja, das ist so. 

HS: Und wieso haben solche Ausstellungen bei Ihnen wie bei Ammann hier 
stattgefunden? Wieso hat das nicht zum Beispiel in Zürich stattgefunden, was immer 
so ein bisschen… 

BR: Das lesen Sie übrigens auch in diesem Innerschweizer Rapport, da gab es eine 
Ausstellung im Helmhaus, da müssen Sie mal lesen, was ich geschrieben habe, dort 
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habe ich diese Problematik, diese grosse Zentren wie Zürich, die sich selber 
genügen [beschrieben]. Und die Zürcher waren natürlich so fixiert auf Bill… 

HS: Auf diese Zürcher Konkreten.... 

BR: Sehr fixiert auf die Zürcher Konkreten. Und es gibt ein sehr schöne Anekdote, 
die auch wahr ist. Beim 10-Jahr-Jubiläum Galerie Raeber, 74, da habe ich Theo 
Arnold von der Innerschweizer Programmstelle Radio Schweiz im Verkehrshaus 
draussen, gefragt, könntest Du nicht etwas machen und da hat er gesagt: „Ja , aber 
das müsste eigentlich gesamtschweizerisch“. Und dann hat er versucht zu 
organisieren und da kam aus Zürich der Bescheid: „Nein, da könnten sie keine 
Reportage machen, das sei so etwas regional“. Dann habe ich dann einen Brief 
geschrieben, ja, den Namen… Oppenheim hiess er: „Wissen Sie, Herr Oppenheim, 
das enttäuscht mich. Wenn Sie das Galerieprogramm anschauen, von Wols bis zu 
Thomkins und so, aber es ist für Sie natürlich einfacher, die Türe Ihres Studios zu 
verlassen, zwei Strassen weiter zu gehen und dann eine Vernissage einer Zürcher 
Ausstellung zu machen und das unter der Rubrik Galerie-Vernissage“. Es kamen 
immer diese, sie drehen sich im eigenen Kreis und sie genügen sich scheinbar auch 
selber, wie sie meinen. Aber sie gehen dann einfach an Wesentlichem vorbei, aber 
das ist ihr Problem. So kam es nicht zustande. 

HS: Gut, man sagt auch oft, dass Zürich in dieser Zeit überhaupt keinen Zugang 
hatte zur zeitgenössischen Kunst, dass Zürich eigentlich gar kein Ort war, wo das 
stattfand. 

BR: Das stimmt irgendwie. 

HS: Und das fand dann irgendwie in der Peripherie statt... 

BR: Helmhaus, das war so geduldet, weil das städtisch war, aber mit dem 
Kunsthaus, das war dann so und so… Du dann gab es einige Galerien wie Paul 
Farcchetti [Paris, oder Nicolina Pon, Toronto. Aber die haben dann schon das wieder 
ausgestellt, was ich nicht mehr ausgestellt habe. [Paul] Facchetti [an der 
Spiegelgasse] hat [1974 Paul] Jenkins, [den ich 1968 zeigte, und Nicolina Pon in den 
gleichen Räumen 1981 die Bilder von Jakob Weder, die zehn Jahre zuvor bei uns zu 
sehen waren,] ausgestellt. 

HS: Und Bischofberger hat die amerikanische Moderne … 

BR: Bischofberger, den habe ich natürlich gekannt und auch verfolgt, hat mich auch 
interessiert bis zu einem gewissen Grad. Und dann muss man auch im gleichen 
Atemzug auch Pablo Stähli nennen. 

HS: Eben, das hätte mich auch noch Wunder genommen. 

BR: Weil Pablo Stähli hat gemerkt, dass in Luzern mit einer Galerie für 
zeitgenössische Kunst auch nicht viel zu holen ist. 

HS: Aber er hat hier zuerst geöffnet? Wann war das, Anfang 70er? 

BR: Ja, er hat begonnen hier. Das können Sie wahrscheinlich hier nachlesen, ich 
habe ja alles geschrieben.  

HS: Nein, der ist nicht drin, ich hab’s gelesen. 
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BR: Nicht drin? Doch… danach organisiert Pablo Stähli bis Ende 74 die folgenden 
Ausstellungen: Rolf Winnewisser, Philippe Schibig, Hans Schärer, Friedrich Kuhn, ab 
Januar 1975 wird Pablo Stähli seine Tätigkeit in Luzern aufgeben, um seine Tätigkeit 
an der Sonneggstrasse in Zürich widmen zu können, die er im Herbst 1973 mit einer 
Ausstellung von Originalbüchern eröffnet hat.“ Und bei ihm weiss man ja, dass er das 
nicht aus eigener Kraft konnte, die Gotthardbank war hinter ihm, sonst hätte er das 
gar nicht gekonnt. Das müssen Sie gut lesen, das ist nämlich interessant. 

HS: Pablo Stähli hat dann bewusst gewechselt, weil er den wirtschaftlichen Erfolg 
suchte. 

BR: Genau, er musste davon leben, ich habe gesagt, ich muss nicht davon leben. 
Das hat man mir manchmal zum Vorwurf gemacht, weil ich nicht nur das machte. Auf 
der anderen Seite habe ich eben meine Philosophie „weitläufig denken, regional 
handeln“ und ich lebe von dieser Region und ich gebe dieser Region wieder etwas 
zurück. Das ist eine Haltung, die heute wahrscheinlich verloren ist, das gibt es 
wahrscheinlich nicht mehr in dieser Art, weil man das gar nicht mehr kann. Da 
müssen Sie als Firma noch in Zürich einen Betrieb haben oder einen Laden oder ich 
weiss nicht was. Ich habe einfach in meiner Zeit versucht so zu leben mit dieser 
Galerie, wie es eigentlich für mich sinnvoll war und auch für die Region optimal war. 
Ich meine, die Ausstellung da, das können Sie mitnehmen, von Annemarie von Matt, 
das war natürlich schon etwas. Und da hat auch Kneubühler geschrieben, natürlich.  

HS: Aber Kneubühler gehörte auch zu dieser Ammann-Clique, oder war er mehr ein 
Grenzgänger? 

BR: Nein, kann man nicht sagen, das kann man ihm nicht unterstellen, dass er zur 
Ammann-Clique gehörte. Nein. 

HS: Nicht? 

BR: Nein, das muss ich sagen. 

HS: Er hat immer eine gewisse Unabhängigkeit… 

BR: Jawohl. Er hat eine Ambivalenz immer gehabt. Nein, das wäre eine 
Geschichtsverfälschung. 

HS: Okay, das wollen wir nicht machen. 

BR: Nein, er hat eine Eigenständigkeit bewahrt. Er hat natürlich, wie ich auch, ich 
war ja an den Vernissagen auch dort und habe das gut gefunden. 

HS: Man ging schon hin. 

BR: Ja logisch, das gehörte auch zu meinem… Ich habe manchmal empfunden, 
dass er nicht mehr zu mir gekommen ist. 

HS: Ammann hat nie bei Ihnen gesprochen? 

BR: Nein. 

HS: Das gab es nie. Bei Althaus war das noch möglich, bei Ammann ging das nicht 
mehr. 
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BR: Ammann hatte auch so eine Attitüde, zum Beispiel, das darf ich auch noch 
erzählen, drei, vier Monate bevor Hans Schärer gestorben ist, war ich noch mal bei 
ihm, habe einen intensiven Besuch gemacht. Ich hatte ihn eben ausgestellt, da habe 
ich gesagt: „Weisst du noch, da im Kabinett haben wir deine erotischen Aquarelle 
ausgestellt und da haben wir die Türe extra so blockiert, dass man sich nur so 
durchzwängen musste und auf der Türe stand ‚Nur für Eingeweihte’?“ Und da hat er 
sich köstlich amüsiert, „Ja, ja, das [ist] wunderschön“ und da habe ich gesagt: 
„Gelingt es dir noch?“ und da sagte er traurig: „Ja, hin und wieder gelingt mir noch 
ein kleines Bild“ und dann habe ich gesagt: „Ja aber du hast ja auch nie so 
wahnsinnig grossformatig gearbeitet, das ist ja keine Beeinträchtigung“. Da hat er 
mich so angeschaut und hat gelacht und hat gesagt: „Ja, ja und weisst du als 
Ammann nach Basel ging, kam er mal zu mir und hat mir gesagt: ‚Ich möchte dich 
ausstellen, Hans, aber da musst du grosse Formate malen’. Da habe ich ihm gesagt: 
‚Ja ich werde dir Bescheid geben’. Aber weisst du, ich kann das gar nicht, ich kann 
nicht fünf auf zwei Meter“. Und dann habe ich gesagt und das sagt etwas über 
Ammann aus: „Er hat von dir nichts begriffen. Deine Malerei, das kannst du nicht 
einfach, das kannst du nicht, du hast eine andere Art der Malerei“. Man kann jetzt 
dem Innerlichkeit sagen oder wie man will. Das sagt auch etwas Schönes aus über 
Ammann.  

HS: Ja und was denn? 

BR: Er wollte mit den Amerikanern, mit dem Grossformat, das so aufkam, wollte er 
etwas Spezielles, Grossformatiges. Er ging eigentlich nicht vom Künstler aus, 
sondern von seinem Bedürfnis, sich zu profilieren. Und das ist das, was ich heutigen 
Architekten bei Museumsbauten genauso vorwerfe eigentlich wie Ammann. Es ging 
nicht mehr um die Möglichkeit, gut auszustellen, sondern darum, ein Museum zu 
bauen, von dem man spricht. 

HS: Also Profilierung? 

BR: Profilierung mit der Architektur oder mit dem Format. Weil das ist nicht meine 
Welt. Ich habe wahrscheinlich einen relativ grossen Respekt vor den Mitmenschen 
und wenn einer bei mir Setzer war oder Drucker oder er ist Künstler, ist das für mich 
gleichwertig. Er macht eine Arbeit, der Künstler noch etwas schwieriger, weil er nicht 
austauschbar ist und das so machen kann, was der andere gerade braucht. Aber das 
ist der Respekt, finde ich. 

HS: Wir haben jetzt über Internationalisierung gesprochen bei Ammann, wie würden 
Sie seinen Beitrag für die Region betrachten. Im Nachruhm wird das als sehr 
positiver Aspekt seiner Tätigkeit angesehen. 

BR: Und das stimmt natürlich so auch nicht ganz. Nein aber positiv war dann, dass 
er bei aller Ausrichtung nach aussen, dass er dann natürlich mit diesem Etikett, dass 
da etwas geht und dass das international ist, dass er natürlich dann dem einzelnen 
Künstler, den er ausgestellt hat, Gewicht gab. 

[Kurzer Unterbruch durch Besuch] 

BR: Das ist, was bei mir natürlich selbstverständlich war, dass jemand aus der 
Region ausstellen konnte oder aus Basel oder Bern, hatte dann bei ihm den Nimbus, 
etwas ganz Besonderes zu sein. 

HS: Extrastellung oder so was. 
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BR: Wobei, man muss natürlich auch sagen, er war ja darin nicht einfach frei. Er 
musste ja als regionales Museum mit Subventionen von Kanton und Stadt, musste er 
ja der Region ein Gleiches tun. 

HS: Das war Teil des Auftrags. 

BR: Das war Teil des Auftrags. Ich würde durchaus sagen, das hat er gut gemacht, 
aber es ist nichts Ausserordentliches. Es wir einfach heute etwas stilisiert, natürlich 
auch. In dem Sinn, er hat auch etwas für die Region getan, für die Künstler hier. 
Wobei dann eben auch etwas ambivalent. Zum Beispiel Winnewisser, der hatte eine 
schwierige Zeit gehabt. Er war so als Junger, der war so jung, war er da so 
hinaufgespült und dann… 

HS: Das heisst ganz jung schon an die Documenta 72 und… 

BR: Und dann, als dann Ammann fort war, in Basel und dann erst recht in Frankfurt, 
dann war er keine Grösse mehr für ihn. 

HS: Dann hat er ihn auch nicht mehr ausgestellt? 

BR: Das hat ihn nicht mehr interessiert. Und das ist natürlich eine ganz andere 
Einstellung, wie soll ich sagen, zur Kontinuität. Für mich ist Kontinuität in meinem 
Leben, und ich glaube auch für nicht wenige andere Menschen, ist sowohl Wechsel 
wie auch Kontinuität in einer guten Mischung sehr wichtig. Ohne Abwechslung oder 
Wechsel… 

HS: Oder Erneuerung... 

BR: Oder Erneuerung, ist Kontinuität natürlich nur noch das Bewahrende. Aber das 
Neue ohne Kontinuität, glaube ich eben auch, das wird sich auch wieder zeigen in 
den nächsten, also späteren Jahren, wird Kontinuität wieder eine grössere 
Bedeutung erhalten. Zum Beispiel auch im geschäftlichen Leben. Kontinuität, weil es 
hat ja mit meinem Spruch etwas zu tun. Wenn sie mich gefragt haben: „Du hast 
sicher auch ein Ferienhaus im Tessin oder im Bündnerland oder wenn es noch gut 
kommt in Südfrankreich oder in Spanien, weil du Spanisch kannst“, habe ich gesagt: 
„Nein, nein – ich habe keine Yacht irgendwo und ich habe kein Ferienhaus, weil 
meine Auffassung ist, dass man an verschiedenen Orten wohnen, aber nur an einem 
Ort leben kann.“ Mir würden immer wieder die entsprechenden Bücher oder Bilder 
fehlen, weil die jetzt dort im Tessin sind. Ich brauche diesen Wechsel nicht. Wenn ich 
einen Wechsel mache und ich habe ja viele Wechsel gehabt, mit den Ausstellungen, 
der Galerie, den Künstlerbesuchen. Zum Beispiel auch mein Briefwechsel, der 
gezeichnete und geschriebene mit Röbi Wyss. Ich weiss nicht, ob Sie das wissen. 
Wir haben zwanzig Jahre, 84 bis zu seinem Tod haben wir praktisch jede Woche ein 
Aquarell ausgetauscht und geschrieben. Der liegt jetzt im Depot vom Kunstmuseum 
Luzern. Und diese Kontinuität – so entsteht eben auch etwas. Und ich meine Nizon, 
um das zu nehmen, ging weg und ist kontinuierlich in Paris. Das ist einfach eine 
grössere Stadt, aber in Paris gibt es Provinz wie hier. Es gibt Quartiere, die waren 
kleinbürgerlicher, zum Beispiel das 14ième, zu meiner Zeit, 60, ich war 62 fünf 
Monate in Paris, das war kleinbürgerlich, total kleinbürgerlich. 

HS: Nichts von Weltstadt und so. 

BR: Ja, genau! 
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HS: Wie hat die Luzerner Politik auf das Programm von Ammann reagiert? Ich habe 
das mal ein bisschen nachgeschaut. Der Stadtpräsident ging ja nicht mehr in die 
Ausstellungen oder so was. Es gab da einen ziemlich heftigen Konflikt. Können Sie 
was dazu sagen? 

BR: Ja, die habe sich natürlich… Das war ja von Ammann in dem Sinn mutig, weil er 
nicht von hier war. Er hat ja keine Bindung, er konnte einfach seine Vorstellung 
realisieren. Und natürlich Otto Koch hat ihn dabei toll unterstützt, der Präsident. 

HS: Es war wichtig, dass Otto Koch Teil dieses Arrangements war? Inwiefern war… 

BR: Ja, genau. Und Otto Koch hat dann immer wieder die Politiker beruhigen 
können, das sei der Auftrag von einem Museum und man müsse… Und dann 
mussten auch wieder die regionalen Künstler ausgestellt werden, das war auch ein 
Zugeständnis, das musste sein. Aber natürlich ein Hans-Ruedi Meier, den ich sehr 
gut gemocht habe und er hat auch einiges bewirkt, die hatten so eine andere 
Vorstellung von bildender Kunst, mit der man leben kann, dass das sie einfach nicht 
mehr interessiert hat. Ich glaube nicht einmal, dass sie ihm viel in den Weg gelegt 
haben. 

HS: Sie haben nicht politisch versucht, ihn zu stürzen oder so was? Da gab es keine 
Bewegung im Stadtrat oder so was? 

BR: Nein, nein. Da war dann eigentlich die Musikstadt, internationale Musikstadt und 
Theaterstadt hier schon tolerant genug. Diesen Eindruck habe ich eigentlich nicht. 

HS: Aber kann man sagen, Herr Meier war in gewissem Sinn ein klassisch 
geschulter Bildungsbürger, mit dieser sagen wir ganzen Goethe-Tradition und mit 
dieser ganzen Klassik. 

BR: Ja, ja gut, klar. 

HS: Und er wollte und konnte das nicht akzeptieren, was Ammann machte? 

BR: Er musste ja auch nicht. Wissen Sie, die Kunst… 

HS: Aber er war verantwortlich für die Stadt Luzern... 

BR: Wissen Sie, die Kunst, das muss man auch sagen, der Stellenwert der Kunst für 
die Politiker und in der Politik ist ein geringer. Alles andere ist einfach eine Illusion 
oder gelogen. 

HS: Man kann sage, aus der Warte der Stadt war quasi die Erhaltung der Musikstadt, 
des Lucerne Festivals, IMF wie es früher hiess, viel, viel wichtiger und erspielte 
gewissermassen einen gewissen Freiraum frei für solche künstlerische Experimente. 

BR: Ja, genau. Und das Resultat haben Sie ja, dass das wichtiger war, das KKL. 

HS: Das KKL ist Ausdruck dieser… 

BR: Mit einem schlechten Museum im vierten Stockwerk. 

HS: Das ist Ausdruck dieses… 

BR: …genau dieser Haltung, schöner könnte man es gar nicht unter Beweis stellen, 
es ist so.  
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HS: Darf ich noch etwas fragen zu Toni Gerber, haben Sie den gekannt? Diesen 
Galeristen? 

BR: Ja, selbstverständlich. 

HS: Haben Sie mit ihm zusammen gearbeitet? Ich springe jetzt ein bisschen hin und 
her. 

BR: Ich war mal bei ihm in der Ausstellung von Markus Raetz, aber da hat Markus 
Raetz diese Sachen in den Boden, mit diesen Röhren und dem ganzen Zeug 
gemacht, nicht diese Zeichnungen. Das hat mich dann nicht so interessiert. Die 
vorhergehenden, diese grossen Bilder, fast etwas grafischen, haben ich auch noch 
interessiert, aber diese Objekte haben mich nicht so interessiert. Dann nachher 
wieder die Malerei. Er war ja dann, typisch eigentlich wie ich ausgestellt habe, sagen 
wir mal atmosphärisch. Ilse Weber oder Hugo Suter, gut Hugo Suter habe ich nicht 
ausgestellt, atmosphärisch. Ja, das war für mich eindrücklich. Ich habe mich immer 
gefragt, wie er das vermag. An der Art Basel hatte er eine riesen Koje mit 
Polstermöbeln und das war ein hin und her. Und da habe ich mich gefragt, er ist ja 
Lehrer, wie kann er das finanzieren? Habe ich gedacht, wahrscheinlich hat er im 
Hintergrund einen Finanzierer. Das macht ja nichts. 

HS: Und Sie gingen auch nach Bern, diese Sachen anschauen? Da ging man hin? 

BR: Ja, ja. Nein, nein. 

HS: Haben Sie denn die Attitudes-Ausstellung 1968 gesehen? Da waren Sie dort? 

BR: Ja, ja. Kunsthalle. Wann war das, 64? 

HS: 68. 

BR: Nein, 68 natürlich. 64 habe ich ja begonnen. Nein, nein, logisch. 

HS: Da waren Sie? 

BR: Wissen Sie, ich habe mich schon informiert, ich habe nur nicht alles mitgemacht. 
Weil ich eine andere Situation hatte und ich habe mal Pablo Stähli gesagt: „Weisst 
du, wenn ich dich wäre, ginge ich auch nach Zürich. Aber weisst du, ich bin hier 
verankert und ich habe hier eine Verantwortung für viele Leute und will auch dieser 
Region etwas zurückgeben.“ Das ist jetzt einfach eine Haltung eines Eingebundenen 
und nicht eines frei Daherkommenden.  

HS: Darf ich nochmals zu Ammann? Wie hat die Luzerner Öffentlichkeit das 
wahrgenommen? Auch die Presse oder... Gab es da heftig Opposition? 

BR: Ja, es gab schon Opposition. Zum Beispiel die Düsseldorfer Szene und die 
Visualisierte Denkprozesse, die haben natürlich für Aufruhr gesorgt. Das ist schon 
klar. Aber, wie soll ich sagen, mich hat eigentlich immer überzeugt, dass man so was 
in Luzern machen kann. Und er wurde ja nicht abgestellt, er war ja zehn Jahre hier, 
so wie Althaus auch. 

HS: Man hat ihn dann doch irgendwie getragen. Das war möglich, das war im 
Bereich… 

BR: Das war möglich. 
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HS: Man hat das ausgehalten, sage ich jetzt einmal. 

BR: Ich sag jetzt mal etwas ganz Kritisches: Halten wir denn heute die 
Alternativszene, die uns nicht immer sehr behagt, nicht auch aus? Wissen Sie, es 
gibt eine Toleranz in Luzern, das möchte ich auch einmal unterstreichen. Es ist nicht 
immer diese, dieses blöde Wort Provinz, was heisst das schon. Da ist sowieso ein 
dummes Wort. Dann gab es Austritte wahrscheinlich aus der Kunstgesellschaft. Und 
als dann sein Nachfolger kam, der war natürlich… 

HS: Martin Kunz. 

BR: Martin Kunz war etwas zu bedauern, wissen Sie. Der hat natürlich von diesem 
Selbstinszenator ein Chaos übernommen, administrativ. Auch das Sammlungsgut, 
das war katastrophal. 

HS: Er hat dann Ordnung machen müssen. 

BR: Ja, das ist wahnsinnig, das war auch nicht leicht. 

HS: Gut, vielleicht eine Schlussfrage: Welche Ausstellung hat Ihnen am besten 
gefallen von Ammann, die Sie bei Ammann gesehen haben? Um jetzt das nochmals 
zu sagen. Oder wo war ein Erlebnis, manchmal bleibt einem etwas hängen oder so… 

BR: Düsseldorfer Szene, die habe ich eigentlich sehr geschätzt, weil da habe ich 
Sachen erlebt, wie diese vier, diese acht Ecken von Beuys, auch dieser grosse Saal, 
da kann ich mich gut erinnern. War da nicht der Italiener mit den Steinen, wie hiess 
der schon wieder? Diese Räume haben einfach einen Faszination gehabt mit dieser 
Kunst. Gerade auch die Architektur dieser Räume, das war irrsinnig. Eigentlich muss 
ich sagen, zur Schande der heutige Kunst sozusagen, dass ich früher viel, viel 
seltener aus dem Kunsthaus ging und gesagt habe, damit kann ich eigentlich nichts 
anfangen. Tatafiore zum Beispiel, das hat mich als Möglichkeit fasziniert. Ich hätte 
nicht mit einem Tatafiore zusammenleben wollen bei mir. Oder Gertsch zum Beispiel 
hat mich fasziniert. Ich war mal bei Gertsch im Atelier in Bern. Was mich dann, jetzt 
komme ich auf einen sehr guten und wichtigen Gedanken noch, was mich dann 
eigentlich nicht gefreut hat, diese plötzliche Verabsolutierung dessen, was man bei 
Ammann gesehen hat. Nicht von ihm eigentlich, sondern vom Kunstbetrieb, dann 
hiess es nur noch, wenn etwas gegenständlich war, „Ja, das ist halt nicht wie der 
Gertsch, Fotorealismus ist doch das grösste“. Diese Verabsolutierung dessen, von 
einem Tatafiore, das war für mich immer eine Möglichkeit und eine gute, und der 
Gertsch auch, aber dann kam plötzlich dieser ideologische Teil und diese 
Ausschliesslichkeit. Und da kann natürlich der Ammann jetzt nichts dafür. Gut, er hat 
es auch gefördert, wenn er bei einem Einbeck sagt, das ist nichts, dann hat er das 
eben auch vollzogen. Aber das ist eigentlich… Und heute haben wir ja wieder etwas 
Ähnliches in der Kunstszene. 

HS: Inwiefern? 

BR: Ich meine diese Verabsolutierung dessen, was heute passiert, die ist wieder 
ganz stark in der gleichen Richtung. Nur sind es heute Videos und Installationen, 
Autos, die aufgehängt werden und so, verstehen Sie? Und sieben verschiedene 
Räume, sieben verschiedene Farben und so. Wissen Sie, es ist auch eine 
Verabsolutierung und das finde ich schade. Ich bin einfach ein Verfechter, dass eine 
Arbeit neben einer anderen, wenn’s richtig kombiniert ist, die eine die andere steigert 
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und zum Erlebnis beiträgt und nicht diese Uniformität und Einförmigkeit. Aber das ist 
eine andere Generation. 

HS: Und auch ein hoher Anspruch. 

BR: Ein hoher Anspruch, ja gut, ja. 

[...] 

HS: Es gibt keine Innerschweizer Sammlungen? 

BR: Das kann er hier auch nicht erreichen, das mach ich ihm nicht zum Vorwurf. Wir 
haben hier das Umfeld nicht.  

HS: Man kann es auch nicht erziehen? 

BR: Nein, das glaube ich nicht. Sehen Sie, ein Erlebnis: ich habe 66 und 70 Karl 
Fred Dahmen ausgestellt, und wirklich, das waren zwei wahnsinnig gute 
Ausstellungen, das kann ich sagen, auch im internationalen Vergleich, weil diese 
Bände sind ja herausgekommen mit dem Werkverzeichnis, da kann man ja sehen, 
was man ausgestellt hat. Und da komme ich einmal zu einem – ich sag jetzt den 
Beruf nicht, sonst weiss man dann am Schluss, wer es ist und das will ich nicht. 
Komme ich in eine private Sammlung und sehe einen grossen, sehr schönen 
Dahmen, ein sogenanntes Krustenbild der 60er Jahre, Ende 50er Jahre. Und da 
sage ich „Ah, wunderschön! Diese Bilder habe ich ausgestellt, 1966. Das ist 
eigentlich schade, dass du das nicht bei mir gekauft hast“. Da gibt mir der Mensch 
zur Antwort: „Ja weisst du, es ist so spannend, im Ausland einzukaufen“. Dann habe 
ich gesagt: „Ja, du hast nicht ein sehr gutes Selbstwertgefühl, dass du das brauchst“ 
und das stimmt auch übrigens. Sehr erfolgreicher Kaufmann und wissen Sie, das ist 
natürlich… 

HS: Ja, ja, das kann man, das ist ganz schwierig zu ändern. 

BR: Und deshalb finde ich es auch immer wieder schön, wenn sich jemand für die 
Kunst einsetzt und so. Ich würde mir einfach für unser Museum wünschen, dass die 
Pluralität wieder stärker in guter Art und Weise gepflegt wird. Zum Beispiel die 
Schurtenberger-Ausstellung ist eine Katastrophe für mich. 

HS: Inwiefern? 

BR: Weil, erstens ist es hinten ganz schlecht gehängt, der grosse Saal ist 
indisktuabel. Und es ist einfach ein Ausschnitt aus seinem Schaffen und es ist genau 
der Heinz Widauer und der Herr Christoph Lichtin machen eine Ausstellung von 
Schurtenberger, wie sie ihn gut finden. Und das ist einseitig und es macht einfach 
nicht klick. Und dann noch auf diesen grossen, weissen Wänden, das ist alles so kalt 
und lieblos, dabei ist Schurtenberger nicht so. 

HS: Man wird ihm nicht gerecht. 

BR: Nein, wird ihm nicht gerecht. Und grad die Zeichnungen und auch die Gouache, 
die Tempera. Es ist schade, und dann kommen die Räume, die sind dann für eine 
solche Ausstellung auch nicht gerade förderlich.  

HS: Ja, die Räume sind natürlich brutal. 
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BR: Brutal! 

HS: Man muss sagen, sie sind brutal und man muss sich behaupten können gegen 
diese Räume, es ist schwierig. 

BR: Aber dann muss dann eben, könnte man nur noch gewisse Sachen ausstellen. 
Und das ist natürlich nicht die Pluralität, die ich meine. Oder dann müsste man die 
Räume verändern, wie man sie bei… 

HS: Matthew Day Jackson. 

BR: Eben, Jackson kommt mir nie über die Lippen, weil ich dann immer einen 
anderen Namen verbinde, Jackson, der andere. Dann müsste man auch die Räume 
dem anpassen und nicht einfach so… 

HS: Gut, vielen Dank für das Gespräch, es war sehr interessant. 

BR: Gern geschehen. 

 


