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Interview Max Matter (MM)  
 
 
Das Interview fand am 14. Oktober 2011 im Atelier von Max Matter in Aarau statt. Die Fragen 
stellte Miriam Sturzenegger (MS). 
Transkription: Kathrin Borer 
 
Max Matter, geboren 1941, Künstler und ehemals Zeichnungslehrer. Zwischen 1967 und 
1975 war er Mitglied der Ateliergemeinschaft Ziegelrain in Aarau.  
 
 
Miriam Sturzenegger: Sie sind 1961, mit zwanzig, an die Kunstgewerbeschule nach Basel 
gegangen für die Zeichenlehrerausbildung. Was hat Sie damals motiviert, diese Ausbildung 
zu machen? 
 
Max Matter: Man muss vielleicht voraus schicken, ich war im Gymnasium hier, habe die B-
Matura gemacht, und in diesen vier Gymnasialjahren habe ich mich musisch ziemlich stark 
beschäftigt, einerseits mit Musik – ich spielte ziemlich gut Klavier, und habe dann durch eine 
persönliche Situation zum Schreiben gewechselt. Ich war auch immer relativ sprachgewandt, 
habe gute Aufsätze geschrieben und habe drei Romane, also drei Manuskripte verfasst, bis 
300 Seiten, die aber, wie es damals war, nicht sofort in die Verlage verschickt wurden. Ich 
habe aber mit dem dritten Projekt Kontakt mit Peter Schifferli, mit seinem Verlag in Zürich 
gehabt und war auch an einem Gespräch dort und er hat gesagt, er fände es nicht gut, so 
jung schon zu publizieren. Das wäre heute total anders. Und ich habe mich dann mit der 
Vorbereitung auf ein weiteres Studium, zwischen Konservatorium, Germanistikstudium etc. 
so hin und her bewegt und dann hat mein damaliger Zeichenlehrer, ich war auch im 
Zeichnerischen nicht schlecht, gesagt: „Mach doch diese Ausbildung zum Zeichenlehrer und 
dann kannst du immer noch machen, was du willst nachher.“ Und Zeichenlehrerausbildung 
deshalb, weil ich aus einem unter-mittelständischen Milieu kam. Meine Eltern konnten mir 
nicht eine Kunstausbildung irgendwo bezahlen, sondern es ging auch darum, möglichst 
rasch selbständig zu werden und sich vom Elternhaus abzulösen. Das waren eigentlich die 
Gründe. In der Rückschau muss ich sagen, dass mir diese Ausbildung viel gebracht hat, 
nicht im Künstlerischen, aber einfach in den Basiselementen. Also das genaue Schauen – es 
war damals noch ein bisschen mehr Druck in den einzelnen Fächern, die man da hatte. Man 
hat nicht schwindeln können, man hat nicht bluffen können mit irgendetwas, die Lehrer waren 
relativ strikt. In Basel extrem aufs Zeichnen ausgerichtet, weniger auf die Malerei. Aber das 
hat mir eigentlich eine gute Basis verschafft in den Basiselementen und daraus liess sich 
dann später etwas entwickeln. Einerseits ein Berufsfeld und auf der anderen Seite eine 
private Betätigung. 
 
MS: Dann war das vor allem als eine Wahrnehmungsschulung wichtig? 
 
MM: Richtig, absolut und gleichzeitig ein wunderbares Feld, um verschiedene 
Lehrerpersönlichkeiten kennenzulernen, die auf total verschiedene Art funktionierten. Man 
hat eigentlich durch die Mischung von verschiedenen, nicht nur Inhalten sondern auch 
verschiedenen Vermittlungssystemen und Altersgruppen [einen sehr breiten Einblick 
bekommen]. Es war wirklich ein Labor, das einem die Augen in verschiedenen Sektoren 
geöffnet hat. Und die Lehrer waren absolut nicht auf einem strikten Kurs, die haben sich 
gegeneinander zum Teil mit wüsten Tiraden abgesetzt und das Wichtigste aber vielleicht war 
Georg Schmidt, der damalige Direktor des Basler Kunstmuseums, der die 
Kunstgeschichtsvorlesungen gemacht hat, zusammen mit den Uni-Studenten, den 
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Kunsthistorikern. Überhaupt, die ganzen Museumsführungen mit ihm, das war vielleicht der 
internationalste Aspekt, der in dieser Ausbildung rein kam. Aber es waren nicht einzelne 
internationale Lehrerfiguren, sondern es war einer, der die Sicht auf die internationale Kunst 
aus der eigenen Museumspraxis kannte. 
 
MS: Haben Sie da im Rahmen der Kunstgeschichte auch Gegenwartspositionen 
kennengelernt? 
 
MM: Nein, das Interessante war, dass er eine laufende Vorlesung über Jahre hielt und als wir 
einstiegen, war gerade Cézanne das Thema und als ich nach drei Jahren ausstieg, war man 
bei Matisse [lacht]. Man hat eigentlich überhaupt keine Ahnung gehabt, was da nachher 
kommt, abgesehen von dem, was man in Ausstellungen gesehen hat. Basel war damals 
interessant durch die Kunsthalle, wo Arnold Rüdlinger die ersten Amerikaner-Ausstellungen 
in der Schweiz gemacht hat. Die Signal-Sachen, die ersten frühen Pop-Geschichten. Das 
war für uns wahnsinnig wichtig als Kontrastprogramm zu der eher traditionellen Pauke in der 
Schule. Es war in der Rückschau eigentlich eine ideale Situation in der Ausbildung.  
 
MS: Handwerk an der Schule … 
 
MM: Richtig, und Verschiedenes an der Schule – verschiedene Personen, die verschieden 
über die selben Dinge redeten, denen verschiedene Dinge wichtig waren im Gleichen. Dann 
diese Aussenposition von Georg Schmidt, der wirklich das Übergreifende im Auge hatte und 
auf der anderen Seite diese Wahrnehmungsschulung, die jeder für sich selbst gemacht hat. 
Das war eigentlich ideal. 
 
MS: Das hat einen auch dazu motiviert, eine eigene Sicht zu entwickeln. 
 
MM: Richtig. Das war aber eigentlich gar nicht möglich dort. Es hat einzelne Schüler gehabt, 
die sich zu Meisterschülern gemausert haben, die dann gleich gezeichnet haben, wie es der 
Chef immer gerne sehen wollte. Aber ich kam eigentlich aus dieser Schule ohne zu wissen, 
was ich wirklich bin, im Kontext zu der visuellen Sprache. Und ich habe mich dann im Aarau 
ein Jahr lang mit einem Maler beschäftigt, der da am arbeiten war, der hier zu den Outsidern 
gehörte, aber ganz gute Sachen gemacht hat. Und das hat mir dann die Augen geöffnet in 
die Malerei, weil ich kam aus Basel schwarz-weiss. Das zieht sich immer noch durch, 
schwarz-weiss ist immer noch zu einem grossen Teil meine Sprache. Die Art und Weise, an 
die Dinge heranzugehen über die Farbe, das habe ich dann durch Werner Holenstein 
gesehen und mich nachher auch wieder von ihm abgelöst, als sich dann diese Ziegelrain-
Geschichte manifestierte. 
 
MS: Haben Sie nach der Ausbildung dann gleich ein Atelier gesucht? Haben Sie auch gleich 
zu unterrichten begonnen? Gab es noch eine Zwischenzeit? 
 
MM: Ich habe dann nach der Schule praktisch ein Jahr hier in Aarau zugebracht mit diesem 
Künstler, gleichzeitig ein ganz kleines Atelier, Gartenhäuschen irgendwo in der Stadt 
gefunden und habe dort die ersten Sachen gemacht und Kontakte gefunden mit gleichaltrige 
Jungkünstlern, die aber entweder aus der Zürcher Schule kamen oder aus dem Luzerner 
Bereich. Und aus dieser Mischung, auch wieder aus einer Mischung, hat sich dann die 
Ziegelrain-Sache entwickelt. 
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MS: War das eine lebendige Zeit in Aarau für einen jungen Künstler der zurück kommt? Man 
kann ja auch fragen, warum hat es Sie nicht gereizt, in Basel zu bleiben oder nach Zürich zu 
gehen? Aarau war ja doch eine eher kleine Stadt damals. 
 
MM: Ja, und eine absolut verhockte. Politisch absolut im rechten Bereich, Verwaltungsstadt, 
keine eigene Industrie, kein Unternehmertum im Denken. Wie heute noch – Aarau ist immer 
noch gleich. Es ist immer noch nicht nach vorne [orientiert], sondern [will sich] immer auf die 
Seite absichern und das Vergangene möglichst weit weiter tragen. Und insofern war natürlich 
Aarau darum gut, weil sich da in den Generationsgenossen ein ähnlicher Widerstand zu 
manifestieren begann gegen diese bürgerliche Selbstgefälligkeit, gegen die Künstler, die das 
Bürgertum bedienten mit Juralandschaften und Dingen. Und aus diesem Pool heraus kam 
dann eigentlich die interessante Sache, die dann eben in Aarau passiert ist und in Basel nicht 
hätte passieren können, weil [dort] die Strukturierung von alteingesessenen Meisterkünstlern, 
Lehrerkünstlern, bis zu den Jungen, die da immer hochgeschaut haben, viel strikter 
organisiert war als in Aarau, wo man praktisch in ein freies Feld hinein kam. Aber ohne 
Galerien, ohne jedes institutionelles Umfeld. Es war wirklich der jugendliche Übermut, der 
dann eigentlich gezeigt hat, dass das ein Ort ist, wo das möglich ist. Und an anderen Orten 
waren die Strukturen zu stark und haben höchstens zu Nischenalternativen – 
Produzentengalerie Zürich und so – [geführt], die mussten sich aber immer gegen bereits 
bestehende Galeriekonglomerate absetzen. Das war hier überhaupt nicht so. 
 
MS: Es gab ja auch nicht eine dominierende Schule, die etwas Etabliertes vorgegeben hätte. 
 
MM: Nichts, nichts. Es gab keinen Kanon, den man hier berücksichtigen musste oder der den 
Rucksack so belastete. Man musste ihn ja zuerst selber auspacken können, um selber 
starten zu können. Und in diesem Sinne bin ich eben aus Basel auch nicht belastet mit 
irgendwelchen Strategien oder Geschäftsmodellen, oder ich weiss nicht, was da heute so 
vermittelt wird, rausgekommen. Sondern als eine Person, die noch gar nicht recht wusste, wo 
es lang lief. Und dann bekam ich aber relativ schnell eine Stelle in Lenzburg an der 
Bezirksschule und habe dort sechs Jahre experimentiert wie wild. Ich kenne immer noch 
Leute, die zu mir dort in die Schule gegangen sind. Und ich habe auch von Eltern gehört, 
dass das eine wahnsinnige Sache war dort, für Lenzburg. Lenzburg ist dann noch kleiner und 
noch verhockter. Und meine Chance war aber, dass ich nicht in Lenzburg wohnte, sondern 
jeden Abend in den Zug steigen konnte und weg. Dadurch waren dort wieder Dinge möglich, 
die ich mich vielleicht nicht gewagt hätte, wenn ich auch noch Einwohner gewesen wäre 
[lacht]. Diese verschiedenen Äste haben sich dann eigentlich gut zusammengefügt, um eine 
Energie zu entwickeln – nicht einen Stil oder irgendein Modell oder eine kunsthistorische 
Theorie oder was auch immer, sondern eine innere Energie, Dinge zu probieren, die einfach 
gar nicht möglich schienen. Das habe ich dort mit diesen jungen Schülern sechs Jahre 
durchgespielt und wurde dann an die Kantonsschule gewählt, ohne überhaupt die 
Lehrberechtigung fürs Gymnasium zu haben. Ich habe in Basel eigentlich nur hospitiert. Ich 
habe mir in Basel ein Studium selbst zusammengestellt und habe hier auch nur die kantonale 
Prüfung für die Bezirksschulen im Aargau gemacht, die aber bereits ein Fachlehrersystem 
hatten, nicht die Sekundarschule mit einem Sekundarlehrer, der Französisch, 
Naturwissenschaften und noch ein bisschen Musik oder Kunst [unterrichtet]. Sondern es gab 
bereits in der Bezirksschule den Zeichenlehrer, den Musiklehrer, den Mathematiklehrer etc. 
Und dann bin ich aber, trotz fehlendem Ausweis – das wäre heute auch nicht mehr möglich – 
direkt gewählt worden, nur mit einer Probelektion.  
 
MS: Hat sich diese Experimentierlust unter jungen Kunstschaffenden auf die ganze 
Kulturszene ausgebreitet? Gab es auch Musik, Theater? 
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MM: Überhaupt nicht – es gab wenig Kontakte zwischen den einzelnen Gruppen. Man hat 
gemerkt, dass sich vor allem bei den Jüngeren, die fünf oder zehn Jahre jünger waren als 
wir, dann so Nischen gebildet haben. Der Punk kam auf, es gab dann die Kellergeschichten, 
es gab auch eine alternative Galerie, Zeitschriften … da wurde schon experimentiert. Aber es 
gab nicht eine zweite Künstlergruppe, die sich dann gegen die bereits bestehende absetzen 
musste oder wollte. Es war eigentlich ein freies Feld, das beackert werden konnte und wir 
haben diese Ateliergemeinschaft dort reingesetzt ohne jeden Kontakt in die Szene, ausser 
zum Kunsthaus, wo Heiny Widmer damals die Direktion hatte, der eigentlich Vorgänger von 
mir an der Kantonsschule war. Und er hat viel mit uns zu tun gehabt, das steht ja in dem 
Ziegelrain-Katalog, den haben Sie vielleicht gesehen. Auswärts hat er die Ausstellungen 
gemacht, wir haben nie im Kunsthaus als Gruppe ausgestellt. 
 
MS: Das ist auch so eine Frage, die mich interessiert, aber wir kommen später dann noch 
dazu… Das war ja auch eine Zeit von politischen Umbrüchen, da war die Jugendbewegung, 
international… Hat man davon in Aarau etwas gespürt? 
 
MM: Da hat man gar nichts gespürt und wir waren auch gar nicht der Meinung, dass man 
überall auf der Welt dasselbe machen muss. Wenn man den Zoff haben wollte, ist man nach 
Zürich gereist.  
 
MS: Da ist man hingereist? 
 
MM: Einzelne, die wollten das einfach sehen. Wir haben zusammen Ausstellungen besucht, 
zum Beispiel die Szeemann-Ausstellung in Bern, die Attitüden. All das hat man gemeinsam 
besucht und ist an die Documenta gefahren. Das waren immer wahnsinnige Expeditionen, 
das ging drunter und drüber mit Aktionen [lacht] und Zeugs und Sachen, die man dort 
gemacht hat. Aber es ist nicht so, dass wir das Gefühl hatten, wir müssen jetzt Aarau auf der 
internationalen Landkarte endgültig positionieren. 
 
MS: Man hat es einfach aus Interesse gemacht? 
 
MM: Es war auch bequem, es war ein bequemer Ort. Alle von uns sind hier in der Nähe 
aufgewachsen, oder in Aarau selber. Man kannte irgendwie die Kollegen, mit denen man zur 
Schule gegangen ist und man musste sich nicht in ein Milieu eindenken oder einarbeiten, das 
einem dann am Schluss doch fremd blieb. Also nach London reisen, wie man [es] heute [tut], 
oder nach Tokyo oder Schanghai – da habe ich manchmal auch das Gefühl, das hindert 
einen [daran], zu sich selbst zu finden. Für mich ist alle künstlerische Arbeit in erster Linie 
eine Selbstfindung. Ein Individuum spricht – und nicht ein Handelsreisender oder einer, der 
möglichst viel vom Selben schon gesehen hat und jetzt auch noch seine eigene Kleinigkeit 
dazu beitragen will. Aber ich muss auch sagen, die Information war viel schmäler als 
heutzutage, die Kunstzeitschriften – da gab es praktisch nichts. Das Art International, das 
war eine Zeitschrift, die wir konsumiert haben. Es gab kein Kunst-Bulletin, es gab kein art, all 
das, was an den Kiosken auf Glanz gedruckt aufliegt, gab es überhaupt nicht. Einzelne 
Kataloge, die dann herumgereicht wurden, wenn wieder einer etwas gesehen hat, dann hat 
er das mitgebracht, dann wurde darüber diskutiert. 
 
MS: Und dann war auch klar, wo man jetzt unbedingt hinreisen muss, um wirklich das 
Wichtige zu sehen? 
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MM: Richtig. Das war auch ein anregender Kommunikationsprozess, jeder lernte von jedem. 
Nicht in der Sache, aber im Feld, um das es eigentlich ging. [Über das,] was gelesen wurde – 
wenn wieder mal einer mit einem Buch herein marschierte und sagte „Da müsst ihr mal 
reinschauen, das ist hochspannend“ oder so. Das war wirklich so eine Lehranstalt, wie man 
die Schulen heutzutage eigentlich machen müsste. Wo nicht der Lehrkörper und die 
Professorenhierarchie, der Abteilungsleiter und die Direktion eine Stabilität in ein Gefüge 
hinein bringt, wo man das Gefühl hat, die oben triffst du gar nicht mehr, oder nur noch bei 
offiziellen Anlässen stehen sie hin. Aber irgendwo war das Wichtige, auf der gleichen Ebene 
kommunizieren zu können. Und Heiny Widmer, der uns hier als Künstler gar nicht portieren 
wollte – was wahrscheinlich auch richtig war, weil die Aarauer hätten ihm das Budget runter 
gekürzt oder so [lacht] – ist zu uns in den Ziegerain gekommen an Abenden, völlig kaputt 
nach Sitzungen mit dem Regierungsrat und hat bei uns gesagt, so, jetzt liegt er da auf das 
Sofa und will ein bisschen reden mit Leuten, die … [lacht]. Dieser Kontakt, der auch nicht ex 
cathedra war, der auch nicht [nach dem Muster] man muss anklopfen „Hast du einen 
Moment Zeit, ich will etwas mit dir besprechen“[funktionierte], sondern … 
 
MS: … auf Augenhöhe. 
 
MM: Genau, die Dinge flossen ineinander und die Kommunikation hatte nie etwas [damit] zu 
tun, dass man das Gefühl hatte, jetzt geht es einen Stock höher in das nächste Büro und die 
schicken einen dann noch einen Stock höher, sondern es passierte auf Augenhöhe. Und das 
war eigentlich das Schöne – was in Zürich schon nicht mehr möglich gewesen wäre zu 
dieser Zeit. 
 
MS: Wir sind jetzt beim Ziegelrain gelandet. Ich möchte nicht lange auf die Gründung, etc. 
eingehen – das haben Sie alle in diesem Katalog ausführlich beschrieben. Die Motivationen 
waren auch nicht bei allen genau die gleichen. Aber ich denke, was Sie jetzt erwähnt haben 
vorhin, war sicher wichtig. Man könnte es als einen Informationspool sehen … 
 
MM: … ein Biotop … 
 
MS: … wo alle etwas reinbringen und jeder für sich auch wieder etwas anderes rauszieht. 
 
MM: Richtig. Und gleichzeitig ein permanent sich erweiterndes Feld, weil jede Person, die im 
Ziegelrain arbeitete, hat einen kleinen Fanklub gehabt. Also nicht wirklich, aber junge Leute 
sind da rein marschiert, zum Teil über die Schule – bei Hugo Suter, der ja auch Schule 
gegeben hat, oder bei mir.  
 
MS: Die Schüler sind auch gekommen? 
 
MM: Klar, sie haben zum Teil auch gearbeitet dort. Bei anderen waren es wieder andere. Es 
kamen also Leute aus den verschiedensten Schichten, über die einzelnen Protagonisten des 
Ziegelrains hinein und haben dann selbst wieder entweder versucht, sich künstlerisch zu 
etablieren, oder haben etwas ganz anderes gemacht, Filme gedreht oder Zeitschriften 
produziert, oder Musik oder Radio gemacht. Das war hochinteressant, weil das eben nicht 
kategoriell begrenzt war, was da wirklich geschah oder geschehen konnte im Endeffekt. 
 
MS: Es war dann auch weniger das enge private Reich, das abgegrenzt war, sondern man 
wusste, dort kann man hin, da wird diskutiert. 
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MM: Ja, vielleicht. Es ist aber eben im Ziegelrain-Katalog richtigerweise am Schluss ein 
Beitrag drin von Peter Killer, der auch richtig schreibt, dass das eine Art Mythos war, dass da 
so ein Feuer brennt und dass da heiss diskutiert wurde, sondern [dass es] die Sache auf eine 
seltsame Art auch völlig leer sein konnte und man allein dort arbeitete. Oder Leute kamen zu 
Besuch und fanden Einen vor und meinten, sie kämen jetzt in eine Küche, wo es wirklich um 
die Sache ging und die Fetzen flogen. Das war überhaupt nicht so. Es hat ganz wenige 
dieser wirklich echten Diskussionen gegeben im Atelier selber. Unterwegs auf Reisen oder 
wenn man zusammen eine Fete abzog, oder in der Wirtschaft oben, im Affenkasten, dort gab 
es stundenlange Diskussionen, die im Atelier nie stattfanden. Weil das Schöne im Atelier war 
eigentlich, dass jeder sein Feld gefunden hatte, um zu arbeiten – und er wollte gar nicht 
dauernd das Gelaber vom Andern hören, [lacht] oder [dass] der Andere kommt und fragt 
„Was machst du da, was soll das? Das macht man doch nicht“ oder irgendwie so – sondern 
dort war zum Teil auch eine absolut ruhige Arbeitsatmosphäre. 
 
MS: Man hat sich in Ruhe gelassen. 
 
MM: Genau. Höchstens Musik, die ist permanent gelaufen. Die neusten Platten kamen 
natürlich immer rein, jeder hat das Neuste mitgebracht. Auch in diesem Sinne war das eine 
echte Erweiterung dessen, was man schon kannte oder gut fand. Die neusten Dinge wurden 
immer sofort rein gebracht, das war ganz spannend. 
 
MS: Sie haben vorhin erwähnt, da kamen welche und erwarteten, dass da alles wild läuft. 
Gab es ein anderes Bild, das draussen in den Köpfen der Leute war, was nicht dem 
Eigentlichen entsprach? 
 
MM: Es gab sicher Bilder. Die Einwohner von Aarau hatten das Gefühl, das sei das grösste 
Ungeziefernest, das in Aarau ist, man weiss nicht, wer ein und aus geht, man weiss nicht, 
wer wirklich verantwortlich ist, was die wirklich machen. Die sind auch nie reingekommen, um 
zu schauen [lacht] und da wurden wahrscheinlich auch die wildesten Geschichten 
rumgeboten im Umfeld. Dann gab es aber relativ viele Leute, die von aussen kamen, die 
gehört hatten, dass da etwas läuft – aus Basel diese GGK-Leute, [Karl Gerstner,] Markus 
Kutter und [Paul] Gredinger, diese berühmte Werbeagentur, die da zu kaufen begonnen hat 
und dann wahrscheinlich auch wieder in Basel gesagt hat „In Aarau ist es spannender“ 
[lacht]. Aber es war nicht spannend wegen grossen Diskussionen oder so. Und dann gab es 
sicher die Jungen, die wieder ein Bild von uns gehabt haben, das sie weiter getragen haben, 
das auch nicht ganz kongruent war wahrscheinlich, mit dem was wir wirklich waren. Aber das 
ist ja der Sinn der Information [lacht], dass sich das alles auch wieder verändert. 
 
MS: Es kümmert einen ja auch nicht so. 
 
MM: Wichtig ist, dass man eine Arbeit hat, dass man etwas macht. Dass man die Lust hat, 
Dingen auf den Grund gehen zu wollen und eigentlich ist es nicht entscheidend, ob dauernd 
jemand sagt „Dasch super, super, kann’s noch ein bisschen grösser sein?“ oder „Hast du 
grad eine Arbeit zum Thema sowieso, ich kuratiere eine Ausstellung dort und dort“ – das gab 
es alles nicht [lacht]. Und auch im Ziegelrain-Katalog kommt natürlich etwas zum Ausdruck, 
was auch ganz wichtig ist, nämlich eine Distanz zu allem, was mit dem Kunst-Business zu 
tun hat. Also [wir waren] Leute, die wirklich mürrisch reagiert haben, wenn jemand kam und 
sagte „Ich möchte mit euch eine Ausstellung machen“. Wir waren sicher ganz schwierige 
Partner, die nicht einem um den Hals gefallen sind, wenn er es wichtig gefunden hätte, eine 
Ausstellung zu machen, sondern man hat zuerst einmal gesagt „Ja muss das sein? Und 
warum und was soll das Ganze?“ und nicht „Wie viel verdiene ich und wie gross ist die 
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Adresskartei, usw. und kommt dann etwas in der Zeitung?“ und so. Sondern es war generell 
eine instinktive Abwehr dagegen, dass dieses Feld besetzt wurde mit Leuten, die selber nicht 
produktiv tätig sind, sondern sich in x Ebenen von Zwischenhandel und Fast-Zwischenhandel 
etablieren, und heute ist das ja so. Die grössten Geldmittel fliessen bald in diesen Bereich, in 
die Museumspädagogik, in eine unglaubliche Sache, von der man eigentlich in dieser Zeit 
nichts wusste [lacht] und eigentlich auch froh sein kann, dass man damit nicht konfrontiert 
worden ist. [Diese Zeit] liess einem wirklich das freie Feld offen. Es war auch nicht immer 
alles schon als Fotografie da, was man eigentlich erst erarbeiten wollte. Das war eine 
spannende Zeit. Wenn ich, vielleicht auch als Vorgriff, den Kernpunkt des Ganzen, was da 
den Kristallisationspunkt betrifft, formulieren wollte, dann müsste ich sagen: Es ist das Fehlen 
der institutionellen Ebene, was das ermöglicht hat. Es war nichts strukturell irgendwo schon 
existent, das später nur noch mit Erker- oder Nischenbauen oder Die-Garage-zu-etwas-
Anderem-machen zu tun hatte. Sondern es war nichts da – und das war der allergrösste 
Vorteil, dass man überhaupt starten konnte, dass man auch diese Energie entwickeln konnte 
und nicht immer gegen ein bereits bestehendes Establishment ankämpfen musste. Man 
hatte dieses Establishment in der GSMBA, wo die Alten absolut das Sagen hatten und wo 
man ja aufgenommen werden musste, wenn man eintreten wollte. Das hat ja dann zu dieser 
Situation geführt, als Heiner Kielholz in die GSMBA eintreten wollte oder von jemandem 
vorgeschlagen wurde, da hat Felix Hoffmann, dieser Kinderbuch-Illustrator und Künstler, sich 
so gewehrt und die GSMBA hat den Eintritt verweigert in einer Abstimmung und nachher sind 
zehn Mitglieder, die schon drin waren – Müller-Brittnau, Hächler, Albert Siegenthaler und so 
– die auch älter waren als wir [ausgetreten], das gab einen Kollektiv-Austritt aus der GSMBA, 
weil Heiner Kielholz abgelehnt worden ist. Und [eben] da befand sich das Establishment, das 
aber über keinerlei Macht verfügte, auch nicht über all zu viel Köpfchen, habe ich das Gefühl. 
Man musste gar nicht dabei sein [lacht]. Ich bin überhaupt nicht dabei, seit damals, weil ich 
auch immer noch so ein Distanzgefühl habe. Sonst hatte man eigentlich freie Bahn und die 
Politik konnten wir sowieso nicht ernst nehmen, dieses freisinnige Sesselklebertum. 
 
MS: Es gab ja sogar von der Ziegelrainseite her anfänglich auch einen Widerstand gegen 
das Kulturgesetz, das 1969 im Aargau als erstem Kanton entstanden ist. 
 
MM: Richtig. Das war eine ähnliche Abwehr gegen mögliche Hierarchien, eben gegen „Es 
braucht einen Präsidenten, es braucht ein Sekretariat, es braucht Arbeitsgruppen, dann 
muss das Budget jedes Jahr bewilligt werden durch den Grossen Rat, etc.“ – [gegen] diese 
Abhängigkeit von institutionellen Instanzen, die eigentlich schon a priori die freie Bahn 
verstellen, die man eigentlich haben müsste. Später bin ich dann trotzdem Mitglied des 
Kuratoriums geworden, als Heiny Widmer, der damals das Kunsthaus geleitet hat, austreten 
musste, weil er einen kleinen Skandal gebaut hat – aber nicht mit der Kunst, sondern er hat 
irgendwelche Bilderrahmen aus der Sammlung verkauft, um Zeitschriftenabonnements fürs 
Kunsthaus generieren zu können und dann hat er die Dummheit begangen, dass er irgendwo 
eine Unterschrift gefälscht oder irgendetwas gemacht hat, dass der Kunstverein oder 
GSMBA-Präsident hier einverstanden gewesen sei, und das ist dann aufgeflogen. Dann ist er 
schwer in die Bredouille gekommen und musste die Ämter abgeben und ich bin dann ins 
Kuratorium nachgerutscht. Das war eine interessante Zeit, weil die, die damals im Kuratorium 
waren, waren die Gründungsmitglieder, die jahrelang für dieses Kulturgesetz gekämpft 
haben. Das hatte überhaupt nichts von irgendeiner Enge. Das waren, in meiner Erinnerung, 
ganz wichtige Lernprozesse für mich, [ich lernte] von Leuten, die einen Horizont hatten, als 
Unternehmer einen Horizont hatten. Also grossartig. Und der Fluch des Kuratoriums – das 
haben wir in unserem damaligen Widerstand gar nicht geschrieben – ist, dass bei einer 
Amtszeitbeschränkung das Niveau eigentlich immer sinkt. Das heisst, die Besten sind am 
Anfang dabei, dann kommt die zweite Garde. Nach zwölf Jahren müssen die wieder 
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jemanden suchen und das wird immer schwieriger, weil aussen auch immer mehr Leute sind, 
vor allem bei den Künstlern, die sagen: “Ja, das interessiert mich nicht, da mach ich nicht 
mit.“ Und die Beschaffung von wirklich kompetenten Neumitgliedern wird bei jeder Runde 
schwieriger und eigentlich ungreifbarer. Man weiss gar nicht, woher dann diese Leute 
kommen und was sie überhaupt vertreten werden innerhalb der Kuratoriums. 
 
MS: Das war auch die Zeit, wo die ganzen Strukturen im Kunstsystem, die wir heute haben, 
angefangen haben sich herauszubilden – mit den Institutionen, den Kuratoren und ihrer 
Rolle. Man hatte in den 1960er Jahren auch schon diese institutionskritischen Tendenzen. 
Kannten Sie diese Diskussionen oder kam diese Haltung mehr aus dem eigenen Bedürfnis 
nach einem möglichst grossen Freiraum heraus? 
 
MM: Ich glaube, es war vieles nicht reflektiert, es kam vieles aus dem Spüren heraus. Man 
musste das gar nicht argumentativ durchdiskutieren: „Gibt es da einen Vorteil oder wie ist es, 
wenn das so kippt?“ oder so. Instinktiv hat man gespürt, dass [das Institutionelle] in jedem 
Fall eine Beschränkung oder Einengung gibt. Es kann noch so gut gemeint sein, es 
funktioniert in meinen Augen nur, wenn eine charismatische Person zuoberst steht – und 
nicht ewig zuoberst steht, sondern temporär. Diese Fach- oder Hochschulen in der Kunst … 
Ich war in einer Stiftung, die wir gegründet haben, als der Aargau eine Schule für Gestaltung 
realisieren wollte, als da die ganze Fachhochschul-Gesetzgebung neu aufgegleist wurde. Wir 
haben eine grosse Sache aufgezogen mit Unternehmen, mit international bekannten Leuten. 
Das Ziel war eigentlich kein Schulhaus, sondern die Leute in der Praxis mit allen KMUs 
[zusammenzubringen], mit all den Leuten, bei denen etwas am entstehen ist, neue Produkte 
usw. [Das Ziel war, ] dass man dort die Leute unterbringt und sie nachher temporär 
zusammenfasst für theoretische Gefässe und so. Aber an der Spitze muss jemand sein, der 
mehr verdient als der teuerste Regierungsrat, wir haben das auch vorgeschlagen. Man 
müsste einen Headhunter weltweit abschicken und jemanden suchen, der die Chance hat, in 
der Wüste, wo es noch keine Oase gibt, eine Oase zu konzipieren. Unbelastet von einem 
bereits bestehenden Lehrkörper oder von irgendwelchen Strukturen, wo alle nur Widerstand 
leisten, wenn jemand von aussen kommt. Wir wurden dann bei einer Besprechung vom 
Erziehungsdepartement auf die Strasse gestellt. Der Erziehungsdirektor sagte, er empfinde 
dies als unfreundlichen Akt, was wir da machen, sie wüssten schon, wie man eine 
Fachhochschule machen müsse [lacht]. Mittlerweile existiert sie praktisch nicht mehr, es gibt 
noch einen Kurs, das Industrial Design. Der Rest ist von Basel unter die Fittiche genommen 
worden. Auch da geht es wohl immer um die Person. Und der Seich heute ist, dass es um 
die Institution geht und wie man die Institution besetzt, und schwächere Leute segeln auf 
irgendwelchen Kanälen plötzlich nach oben.  
 
MS: Es werden Diplomaten gewählt in diese Stellen und nicht Persönlichkeiten. 
 
MM: Genau, und ich habe das Gefühl, die einzige Chance ist immer, dass es jemand ist, um 
den herum sich ein Feld entwickeln kann, und dass [man] dann aber nicht 25 Jahre lang 
dieses Feld behaupten und abgrenzen muss, sondern wenn der Dampf draussen ist, dann 
hört man auf. Schon nach fünf Jahren muss es heissen „So, jetzt stinkt es mir, ich hab’s 
gesehen, ich habe etwas Interessanteres entdeckt.“ Diese instinktive Angst vor allem, was 
vereinnahmend oder bestimmend ist, die war eigentlich drin und das war etwas vom 
Stärksten wahrscheinlich. Ich habe heute auch immer noch [etwas] gegen diese 
Strukturierung, gegen das Aufblähen eines Verwaltungsapparates, dieses Absichern von 
finanziellen Ressourcen – das sind furchtbare Sachzwänge, die da aufgestellt worden sind 
und die mehr Energie brauchen als alles Inhaltliche. 
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MS: Ich gehe nochmals kurz zurück zum Ziegelrain, zu dieser Form der Ateliergemeinschaft. 
Gab es in Aarau oder in der Region auch andere Leute, die sich zu solchen Gemeinschaften 
zusammen geschlossen haben? 
 
MM: Eigentlich nicht, aber es gab andere Leute, die sich – nicht im Ziegelrain selbst, aber am 
Ziegelrain, wo es noch andere ehemalige Gewerberäume oder kleinere Dinge gab – dann 
wie neben dem eigentlichen Ziegelrainatelier so Sekundärateliers eingerichtet haben, die 
auch ein oder zwei oder maximal drei Personen umfassten, die dann auch wieder ihr Ding 
durchgezogen haben. Die ersten Videogeschichten sind nicht im Ziegelrain gemacht worden. 
Aber da arbeiten auch gute Leute. Josef Herzog war dort – da habe ich eines der letzten 
Fotos, die es gibt von ihm – und Charles Moser, der in Luzern arbeitet, Tello Frutiger, der 
eine Video-Firma hat hier in Aarau. Es gab ein Umfeld, aber nicht so, dass plötzlich im 
Quartier im Norden irgendein Fabrikli zu einer Ateliergemeinschaft wurde. Ich glaube, das 
kam erst später, dass dann einzelne Aussenquartiere kellerweise oder filmklubweise besetzt 
wurden und wieder ihr eigenes Feld entwickeln konnten. 
 
MS: Diese Form von Selbstorganisation unter Künstlern, war das eher neu zu dieser Zeit? 
 
MM: Wir kannten das nicht. Es war nicht so, dass ich aus Basel kam und sagte „Du, in Basel 
machen sie da etwas, das sieht so und so aus“ und die aus Zürich kamen und sagten „Ja, 
aber in Zürich ist es so und so“. Sondern man hat es einfach gemacht, weil es einen 
interessiert hat – erstens mal interessiert hat, mit Leuten zusammenzuarbeiten, die man 
sonst nur abends in diesem Affenkasten antraf, und auf der anderen Seite, weil man selbst in 
kleinräumigen Strukturen seine Sachen machte und jetzt plötzlich eine Werkhalle oder ein 
altes Industriegebäude hatte, mit den Gusseisensäulen und Licht auf beiden Seiten des 
Traktes und so. Das war ganz anders, als zuhause zu arbeiten oder in einem 
Gartenhäuschen. Das waren eigentlich die Motive. Ich glaube, auch die Factory gab es zu 
dieser Zeit wahrscheinlich schon, aber das spielte eigentlich keine Rolle zu sagen: „Jetzt 
wollen wir auch ein bisschen New York werden.“ 
 
MS: Vielleicht hat auch der gemeinsame Produktionsort die sonst fehlenden Kulturorte 
ersetzt. 
 
MM: Richtig, richtig, und [es war] die gleiche Generation. Es gab nicht einen Silberrücken 
dabei, der da die Sippe organisierte, sondern es waren alle plus minus im gleichen Alter und 
man war am selben Punkt zum Starten. Rothacher, der aus der F+F immer das neuste Zeug 
mir zuerst in das Gartenhäuschen brachte und von Duchamp zu reden begann … Ich habe 
diesen Namen in Basel nie gehört, nie hat da jemand gesagt, was da noch alles läuft. Diese 
verschiedenen Einflüsse und gleichzeitig die gleiche Generation und bei allen das Machen-
Wollen von etwas, das nicht aussieht wie diese Juralandschaften oder diese bürgerliche 
Geschichte, das war es. Aber das Interessante ist der nicht geformte Körper, die Amöbe oder 
das Molekül, das dann wieder andere Atome anlagern konnte, aber nicht auf ewige Zeiten in 
Marmor gehauen wurde, sondern sich auch wieder auflösen konnte oder anders andocken 
konnte.  
 
MS: Also auch ein Lebensraum … 
 
MM: … der entsteht und vergeht und nicht dieses „Es muss jetzt bleiben, man muss das 
sichern. Es darf doch nicht sein, dass eine Fachhochschule die Türe schliesst“ oder so – 
sondern „Das muss jetzt einfach so sein“ [lacht]. Eigentlich ist das [Bewahrenwollen] absolut 
gegen das Leben gerichtet, auch gegen die Kunst. Es sind lauter bürokratische Formen, 
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Arbeit zu organisieren oder zu strukturieren, die eigentlich in der Kunst gar nichts zu suchen 
haben. Kunst ist individuell. Wenn das nicht mehr ist … Auch die Factory ist nicht eine 
Factory mit einem Direktor, der die Aufträge runter gibt, sondern ist auch ein Wabern und da 
kommen Leute dazu und fallen wieder raus oder wollen wieder raus. Das wären eigentlich 
die richtigen Bildungsprozesse in der Kunst. Mir hat immer Beuys ziemlich Eindruck gemacht 
mit seinem Modell, keine Aufnahmeprüfungen mehr zu machen in diesen Schulen, sondern 
wer kommen will, der soll mal kommen. 
 
MS: Und „wer nicht denken will, fliegt raus“. 
 
MM: Genau, es ist eben ein pädagogisches Konzept, das ich auch erst nach ein paar Jahren 
entdeckt habe. Das pädagogische Konzept heisst erstens einmal, man darf Antworten nicht 
schon geben, bevor die Fragen gestellt sind, also man muss warten können. Das zweite ist, 
man muss jedem die Möglichkeit geben, weil diese Lektion läuft selbst ab – nach drei Tagen 
kommen die einen nicht mehr, weil nichts passiert, weil niemand sagt: „So, heute machen wir 
sowieso.“ Dann gibt es die, die brillieren am Anfang mit Aktivismus und grad die Grössten 
sind. Und wenn es gemacht ist, wissen sie nicht weiter und man findet sie nicht mehr 
interessant und dann fallen die auch weg. Und die, die immer wieder kommen und von 
denen man eigentlich relativ wenig weiss, warum sie kommen, weil sie machen eigentlich 
nichts, aber sie gehen auch nicht weg – bei denen ist irgendein Potenzial, das zwingt einen, 
Fragen zu stellen. Und aus diesem Pool, kann ich mir vorstellen, kommen die interessanten 
Leute. Das sind aber die, die nicht brillieren bei Aufnahmeprüfungen, die es relativ schwierig 
haben.  
 
MS: Vor allem nicht, wenn sie bestimmte Aufgaben lösen müssen … 
 
MM: … und diese auch noch so idiotisch sind. Meine Tochter wollte an die 
Kunstgewerbeschule Basel, das war vor ungefähr 15 oder noch mehr Jahren. Es gab da eine 
Aufgabestellung [an der Prüfung]. Sie hat mich angerufen in der Pause am Morgen und hat 
gesagt: „Ich habe eine Migräne und kann nicht mehr weiterarbeiten.“ Da habe ich gesagt: 
„Was war das für eine Aufgabestellung?“ Die Aufgabestellung hiess, einen Marktstand zu 
zeichnen mit einer Auslage von Gemüse oder so. Da habe ich gedacht, ich muss den 
Revolver laden, das ist ein Basler Thema, verdammt nochmal, mit dem Marktplatz und den 
Elsässern, die dort ihr Gemüse auf diese Marktstände beigen. Aber hier kam jemand aus 
einem Raum, wo der Marktstand völlig unbekannt war. Die Schule wählte also ein Thema, 
das nur lokal, wenn überhaupt, von einem Interesse ist, um herauszufinden, ob jemand 
perspektivisch die Stabilität dieses Standes irgendwie erfassen oder spüren kann. 
 
MS: Ich musste dafür eine Crèmeschnitte abzeichnen … 
 
MM: Ja, das ist auch so schön. 
 
MS: Sie haben im Ziegelrain-Katalog erwähnt, dass für Sie damals das Kunst gewesen sei, 
was nicht so aussah wie das, was als Kunst galt. War das eine Haltung, die bei Ihnen allen 
da war, etwas Neues oder Anderes machen zu wollen? Gab es diese Abgrenzungshaltung 
oder das Gefühl, dass man in einer Zeit lebt, wo man etwas Neues machen will? 
 
MM: Es ist vielleicht ähnlich wie bei dieser Abwehr von Institutionen und Leuten, die rasch 
Ausstellungen mit einem machen wollten. Nämlich auf der einen Seite hat man erfahren über 
die Ausbildung, die alle von uns irgendwo gemacht haben: Es gibt eine Geschichte und wir 
sind jetzt an der vordersten Stelle [von dem], was da schon alles gemacht worden ist. Und 
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was vermittelt wird, sind Elemente dieser Geschichte. Gleichzeitig spürst du, dass du jemand 
anderer bist. Du bist nicht Edvard Munch, du bist nicht Picasso. Es muss doch etwas geben, 
was anders ist als all das, was als Kunst gilt, weil geschichtlich festgeschrieben worden ist: 
„Das ist jetzt die Geschichte der Kunst.“ Wir sind vorne und was gleich aussieht wie das, was 
hinter dir liegt, das kann doch nicht das sein, was du selber bist. Weil du bist ja ein völlig 
anderer, du bist ja neu in dieses Geschehen hinein geraten. Und ich glaube, einerseits ist da 
die Erfahrung, dass diese Vermittlung von Kunst zwar wichtig ist, weil sie eine Öffnung 
macht, aber aus dem kann eigentlich nur abgeleitet werden, dass es anders weitergehen 
muss. Nur dann hat es wieder eine Chance, Kunst zu werden. Und wenn es gleich sein will 
wie das, was vorher geschehen ist, dann ist es keine Kunst, dann ist es geschicktes 
Marketing oder irgend so etwas. 
 
MS: Und wie bewusst hat man sich da mit zeitgenössischen Strömungen identifiziert, mit 
Dingen, die im Ausland passiert sind, in Amerika, sonst in Europa? 
 
MM: Eigentlich durch Überraschung, auch durch Sehen. Ich mag mich erinnern, wir waren in 
der Kunstgewerbeschule mit einem Lehrer in dieser Rüdlinger-Ausstellung über 
Signalmalerei. In jedem Saal drei Bilder – paff – paff – paff. Wir sind fast auf den Rücken 
gefallen und der Lehrer hat gesagt: „So, jetzt seht ihr das Ende der Malerei“ und wir sagten: 
„Nein, das ist der Anfang, jetzt geht es endlich los, jetzt geht es weg von diesen 
Staffeleigrössen oder Rahmengrösse sowieso.“ Eine Woche später, nach diesem Erlebnis, 
ist die gesamte Kunstgewerbeschule mit einem Extrazug nach Zürich gefahren, um die 
Giacometti-Ausstellung im Kunsthaus zu besuchen. Und die Lehrer sind fast auf den Knien 
gelegen und haben gesagt: „Schaut euch mal diese Sensibilität und den Duktus an.“ Es war 
wie ein Gang in die Kirche mit den Priestern, die voraus gingen. Ich war mit einem Kollegen 
dort, er war nicht im gleichen Semester wie ich, aber wir haben immer viel zusammen 
gemacht, nicht künstlerisch, und ich habe zu ihm gesagt: „Ich mag das jetzt nicht noch den 
ganzen Nachmittag“ – es war ein [ganzer] Tag Kunsthausbesuch. Wir gingen in ein Sexkino, 
in den Stüssihof, und haben dort einen Sexfilm angeschaut [lacht] und als wir uns wieder 
einschlauften auf dem Bahnhof, wo alle wieder auf den Extrazug [gingen], sagte ein Lehrer: 
„Wo kommt denn ihr her? Ich habe euch gar nicht mehr gesehen!“, da haben wir glaub’ ich 
gesagt: „Wir mussten mal etwas anderes anschauen als diese Giacometti-Figuren.“ 
 
MS: Was mich interessiert: Es war eine Zeit, wo extrem viele unterschiedliche Sachen 
parallel passiert sind in der Kunst, wo sich die Stile extrem vervielfältigt haben, wo eigentlich 
alles gleichzeitig geschah und wo trotzdem an den Schulen noch etwas Bestehendes zu 
vermitteln versucht wurde. Und das ist eine Situation, die wir heute eigentlich nicht mehr so 
haben.  
 
MM: Heute ist es fast das Gegenteil, was nicht einfacher ist. 
 
MS: Heute ist es ja nicht mehr so, dass man etwas bewahren soll. Mich interessiert, wie man 
als junger Künstler mit dieser Situation umgeht, weil das Selbstbewusstsein ein anderes ist, 
als man heute wahrscheinlich hat, in Bezug auf die Zeit. 
 
MM: Das Selbstbewusstsein war grösser als heute, dünkt es mich. Heute ist es ja 
unglaublich, sich in dieser Vielfalt selbst irgendwo zu finden. Es ist alles so interessant, man 
kommt an Dinge heran, da macht es wow, wow, wowwow, das geht auch noch, der macht es 
noch grösser und so. Ich weiss fast nicht, wie heute ein junger Mensch in diesem 
Riesenangebot oder aus diesem Riesenangebot überhaupt noch finden kann, was denn 
wirklich sein Anliegen ist. Ob er nicht noch eine Nische einer Nische bearbeiten kann, um 



Matter/ 12	
  

irgendwo einmal produktiv werden zu können. Gut, wir haben die Dinge auch nicht erfunden, 
es waren bestimmt Einflüsse da, man hat Fotografien von diesen Pop-Art-Sachen aus 
Amerika gesehen, man ist in diese Ausstellungen gegangen, aber man war nicht überflutet 
davon. Es kam auch niemand in die Bude uns sagte: „Warum macht ihr nicht sowieso und 
warum hast du noch so ein Gerät auf dem Tisch? Heute arbeitet man mit dem und dem.“ 
Dieser Druck, der auf eurer Generation oder auf den noch Jüngeren lastet – ich kann mir fast 
nicht vorstellen, wie man das bewältigen kann. Ausser man beginnt Strategien zu entwickeln, 
man wird schlau, entwickelt sich zu einem Schlaumeier und nicht zu einem fühlenden, in 
seiner Leiblichkeit oder seiner Umgebungsluft agierenden Wesen. Sondern man wird zu 
einem, wie muss ich das sagen … Ich habe manchmal das Gefühl, die Intelligenten hatten 
früher gar keine Chance in der Kunst. Wenn einer in der Kunstgewerbeschule argumentieren 
konnte, das war ganz, ganz schlecht … Irgendwie ist schlauer zu sein als der andere ein 
wichtiger Vorteil im Agieren. Damals war es das nicht und man war eh anders, aber die 
Differenz zu denjenigen, die man als nicht so relevant anschaute, waren zum Teil die 
Materialien. 
 
MS: Es war offensichtlich, was anders ist. Was man machen muss, um anders zu sein. 
 
MM: Keine Leinwand, oder nur die Leinwand und dann hochtechnisches Zeug drauf. Aber im 
Prinzip war es ein sich Absetzen über das Wählen von anderen Trägermaterialien. 
 
MS: Daran kann ich gleich mit der nächsten Frage anknüpfen. Sie haben eine Ihrer ersten 
Ausstellungen [Malerei als Architekturkritik] damals im Globus-Provisorium in Zürich 
gemacht, 1969 – das war ein erkämpfter Kulturort. Sie haben dort sehr kritische Arbeiten 
gezeigt. Wie hat das funktioniert? Ich glaube, das wurde nicht unbedingt so aufgenommen, 
wie Sie das wollten damals. 
 
MM: Es war eigentlich eine sensationelle Sache. Für mich war in dieser Zeit einerseits das 
Kritische und andererseits die Schönheit wichtig. In diesen Arbeiten sind immer beide 
Elemente verborgen und natürlich habe ich einen bestimmten Erfolg bei Sammlern gehabt, 
weil die auf die Schönheit des Produktes gegangen sind und weniger auf die kritische Ebene. 
[Die Ausstellung im] Globus-Provisorium kam zu Stande, weil einer der 
Architekturprofessoren der ETH [Bernhard Hösli] hatte irgendwo eine Arbeit von mir gesehen 
und hat für seine Studenten das Globus-Provisorium für eine Ausstellung der ETH unter den 
Nagel gerissen. Und er hat dort auch meine Arbeiten gezeigt, weil die auch den 
Siedlungsbrei, diese gefühlslose Art, wie Block-Siedlungen irgendwie in die Landschaft 
gestellt wurden, [wobei] aber wichtig war, dass man aus den obersten Stockwerken noch die 
Alpenkette sehen konnte, [zeigte]. Dieser Mix aus Unsensibilität, wie gebaut wird und 
gleichzeitig das Umfeld, das vorhanden ist, das eigentlich einen ganz anderen Umgang damit 
nötig gemacht hätte. Aber das Produkt spiegelblank, mit Licht, wunderbar farbig – auch 
prominent, wie diese Kuppeln einem den Bauch entgegen streckten im Raum, was ja zuerst 
auch Sammler dazu gebracht hat, nichts zu kaufen, weil sie gesagt haben: „Da streckt mir 
was den Bauch entgegen, das kommt so aus der Wand.“ Aber es hat eine grosse Diskussion 
ausgelöst unter den Studenten. Es war eigentlich als Studienanlass der ETH viel wichtiger, 
als dass da noch anderes Publikum noch reinmarschiert ist. Es hat viele jüngere Studenten 
zum ersten Mal auf dieses Problem gebracht, dass Bauen an sich zwar interessant ist, dass 
aber noch andere Faktoren berücksichtigt werden müssen. Wie die Dinge ins Ensemble 
gesetzt werden oder wie die Geldebene hinter dem Bauen auch eine „ungschpürige“ Sache 
ist, in der nur die Investition oder der Gewinn, der Profit zählt. 
 
MS: Eine Reflexion über das Gebäude hinaus. 
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MM: Richtig. Ich habe da aber nichts dazu beitragen müssen, keinen Ort suchen müssen, 
niemanden, der eingerichtet hat, das wurde alles von der ETH geleistet. Das war super. Und 
es war zentral gelegen und es haben sicher auch viele Leute von aussen das gesehen. Aber 
es war kein Ausstellungsort mit einem Renommee. Es hiess dann nicht: „Ah, du hast dort 
ausgestellt, das ist ja Wahnsinn!“ 
 
MS: Aber da waren Sie sowieso eher kritisch in dieser Zeit. Hat es Sie auch fast mehr 
interessiert, an einem solchen Ort etwas zu machen, wo es in einem pädagogischen Kontext 
steht? 
 
MM: Richtig, richtig. Und noch wegen dem Sammeln: Ich habe dann abrupt aufgehört mit 
diesen Kuppeln, obwohl ich noch eine Serie in Planung hatte, die Sujets waren parat. Ich 
musste mit dem Galeristen, den der Ziegelrain in Zürich vertrat, zu einer stinkreichen alten 
Dame auf dem Zürichberg in ihre Villa [gehen]. Sie wollte eine solche Kuppel an die 
Stirnwand ihres privaten Hallenbades. Wir sind einen Nachmittag lang – sie, ich und der 
Galerist – auf der einen Schmalseite des Bades gesessen an einem Tischli mit den 
Champagner-Cüplis und auf der Gegenseite haben zwei Arbeiter auf Leitern diese Kuppel 
herum gestemmt und dann hiess es „Eh, chli tüfer, chli meh links, chli meh rächts“ und so – 
es dauerte einen [ganzen] Nachmittag. Sie hat es am Schluss nicht gekauft, aber ich habe 
mir gedacht, da stimmt was nicht, du musst eine total andere Schiene zu fahren beginnen. 
Das ist jetzt der Beweis eines totalen Missverständnisses, die will eine Dekoration, die noch 
spiegelt im Wasser. Da geht es um Ambiente und solche Sachen und gar nicht mehr um den 
Inhalt. Das hat mich dann dazu gebracht, vollkommen anders anzufangen oder besser 
gesagt weiterzufahren. Es war eine spannende Sache. 
 
MS: Die Galerie, die Sie erwähnt hatten, das war die Palette? Mit der haben Sie schon früh 
und dann mehrmals zusammengearbeitet. Das war nicht eine von den grossen und 
etablierten Galerien? 
 
MM: Das war die erste wichtige Galerie in Zürich. Es war die erste Galerie, die Lucio Fontana 
gebracht hat. Die haben Dinge gezeigt und das Kunsthaus hat viel gekauft – ich habe dort 
auch eine grosse Kuppel ins Kunsthaus verkauft. Die sind das anschauen gegangen. Ich 
weiss nicht, ob es Schlegel schon gab. Bischofberger hat auch dort angefangen, aber auf 
einem ganz anderen internationalen Niveau gearbeitet. Aber es gab viel weniger Galerien 
und die Palette war insofern für uns interessant, weil es keine Galerie im eigentlichen Sinn 
war, sondern ein Rahmenatelier. Die haben die Rahmen für das Kunsthaus gemacht, das 
war eine Werkstatt und die haben noch Räume gehabt und dort über Jahre ein 
kontinuierliches Ausstellungsprogramm gemacht, das gut wahrgenommen wurde. Die haben 
auch viel verkauft und sind dann eben in diesen Strudel geraten, dass immer mehr Galerien 
immer kommerzieller, immer schicker wurden und am Schluss mussten sie aufhören mit dem 
Galeriebetrieb. 
 
MS: Die sind auf Sie im Ziegelrain aufmerksam geworden und sind Sie im Ziegelrain 
besuchen kommen? 
 
MM: Nein, das war anders, das war auch wieder so eine schöne Geschichte. Ein Fabrikant 
hier in Aarau – wobei das ist eine ganz kleine Fabrik war – der selber eine schöne Sammlung 
hatte von Karl Ballmer-Arbeiten, also wirklich etwas vom Besten, der kannte diese Palette-
Leute, weil er dort auch Ballmer gekauft hat. Er hat zu denen gesagt: „Ich lade Euch ein nach 
Aarau zum Nachtessen, aber dann gehen wir noch ein Atelier anschauen.“ Die beiden 
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Galeristen haben gesagt, das habe ihnen so gestunken, sie seien nach Aarau gekommen in 
der Hoffnung, dass der, wenn er das nächste Mal kommt, wieder einen Ballmer oder so bei 
ihnen kauft. Aber dieses Atelier besuchen … Dann sind sie runter gekommen und nach zehn 
Sekunden waren die hochbegeistert, die sind fast ausgeflippt. Aber aus eigenem Antrieb 
wären sie nie gekommen. Es ist interessant, wie solche Dinge dann auch wieder über 
Personen vermittelt sind und nicht über ein Portfolio oder Demoband.  
 
MS: Über einzelne Personen, die aktuelle Kunst unterstützt haben. 
 
MM: Die gespürt haben, das ist speziell, das muss ich denen zeigen. Das gehörte auch zu 
diesem Reinnehmen von Leuten in diese Amöbenstruktur und dann war die Palette jahrelang 
eine wichtige Anlaufstelle – für einzelne von uns, nicht für alle. 
 
MS: Hat sich das Kunstpublikum in Zürich für die Sachen, die in Aarau gelaufen sind, 
interessiert? 
 
MM: Wir kamen in Kontakt mit anderen Künstlern, die auch interessant waren, dem Jürg 
Altherr mit Schlieren und der ganzen Anlage dort. Aber es war nicht so, dass die Schickeria 
eingelaufen ist. Es hat einzelne Sammler im Raum Zürich, die frühe Ziegelrain-Arbeiten 
haben, schönes Zeug. [Die sind] zum Teil in grossen Sammlungen, mit anderen Dingen 
zusammen. Aber es hatte nicht diesen Hype wie heute, wo einer was kauft und dann müssen 
alle andern auch, sonst sind sie Nummer zwei, oder es muss noch ein bisschen grösser sein, 
als was sie beim Bank-Kollegen gesehen haben eine Woche vorher und so. Ich habe das in 
London so stark erlebt. Ich hatte 2007 dieses Atelier-Stipendium und das war grad die Zeit, 
als am meisten Geld im Umlauf war. Es war furchtbar, wie dort gekauft wurde – der letzte 
Dreck wurde gekauft. Alles was schick aussah, wurde ab der Stange gekauft. Ich bin dort 
manchmal in Galerien gestanden – ich mag mich erinnern an eine Galerie, in der es lauter 
Plexiglasobjekte hatte und da war ein Teddybär aus Plexiglas – es war nicht Urs Fischer – 
transparent, farbiges Plexiglas – riesig. Ich habe gedacht „Jetzt muss ich mal schauen, was 
das kostet“, es war angeschrieben. Es war irgendwie £ 40'000, damals war 1 Pfund noch 
2,50 Franken, und es hatte sechs rote Punkte. Diese Skulptur wurde als Multiple sechsmal 
gekauft, und bei anderen Dingen genau dasselbe. Da habe ich gedacht, wie würdest du 
reagieren, wenn du in so eine Waschmaschine geraten würdest? Da kannst du eigentlich nur 
sagen: „Das will ich nicht, was soll das.“ Es war eine total andere Zeit. 
 
MS: Es gab trotzdem die Möglichkeit, zwischendurch etwas zu verkaufen, auch als ganz 
junger Künstler. 
 
MM: Bei mir war es ein bisschen schwieriger. Wenn die Sammler in den Ziegelrain 
reingelaufen sind, sind sie bei mir vorbei und sagten: „Du verdienst ja, du bist ja 
Zeichenlehrer. Wir kaufen bei den anderen.“ 
 
MS: War das ein Argument? 
 
MM: Ich hatte das Gefühl. Sie haben unterstützt, sie haben sich selber nicht nur als die 
gesehen, die profitieren von etwas, mit dem sie sich nachher die Lorbeeren aufsetzten 
können. Sondern es hatte effektiv auch eine soziale Komponente. Die haben gekauft, damit 
die [Künstler] weitermachen konnten und insofern hat mich manchmal das Argument 
geärgert. In der Rückschau muss ich sagen, es geht mit eigentlich gut, weil ich ein 
gesichertes Einkommen habe und viele, die jetzt in meinem Alter sind, die sind an einem 
ganz bösen Ort gelandet. Die Galeristen sind tot, die neuen Galerien wollen keine alten 
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Künstler von anderen Galerien aufnehmen – ausser sie sind ein starker Wert –, sie haben 
eine niedere Sozialversicherung, die AHV vielleicht, aber es gibt keine Künstlerversicherung. 
Die leben zum Teil unter miserablen Umständen. In dem Sinn bin ich eigentlich glücklich und 
muss sagen, es war auch richtig so, dass die anderen unterstützt wurden und nicht ich – ich 
hatte ein Einkommen. 
 
MS: Haben Sie im Ziegelrain gemeinsam auch selber Ausstellungen organisiert oder war das 
etwas, was man nicht machte? 
 
MM: Wenig, weil das Ausstellen an sich schon etwas war, was nicht zur Arbeit gehörte.  
 
MS: Ausstellen hat Sie nicht so interessiert.  
 
MM: Eher das Machen und wie wird das und trocknet es noch, wie geht das und warum gibt 
es Risse? Aber es hat so Unternehmungen gegeben. Ich habe mal so einen Fall provoziert. 
Als ich mit meiner Frau mal durch Italien reiste, bin ich in Turin irgend an eine Galerie 
gelaufen und habe gedacht: „Das isch no interessant.“ Das war so eine [auf] Fontana 
spezialisierte [Galerie], die ersten Arte Povera-Sachen waren zu sehen. Da bin ich 
reingegangen, ich hatte eine Art Doku vom Ziegelrain dabei und habe dem das gezeigt und 
er sagte: „Das machen wir, wir machen eine Ausstellung mit euch.“ Ich bin heimgereist und 
habe denen gesagt, wir können in Turin ausstellen. Das gab eine Aufregung. Dann wurde ein 
Termin abgemacht und wir mussten alle Werke in Kisten verpacken und es mussten 
siebenfache Bilderlisten mit Preislisten dabei sein, alles musste ins Zollfreilager nach Buchs 
gebracht werden und dann wurde das losgeschickt. Nach vierzehn Tagen rief der Galerist 
aus Turin an und sagte: „Wo ist die Sache? Es ist noch nichts hier.“ Dann haben wir 
rausgefunden, als Amateure, dass ein Transport nach Chiasso nicht automatisch hiess, dass 
die Ware weiter ging, sondern dass man in Chiasso einen Transporteur bestimmen musste, 
der von der Schweizer Seite das ausgeladene Gut auf die italienische Seite des Bahnhofs 
bringen musste und dort wurde es in einen italienischen Zug geladen und fuhr zuerst nach 
Mailand, in die Brera. In der Brera wurde alles ausgepackt und alle Listen wurden kontrolliert, 
ob das stimmt. Uns wurde noch gesagt, wir sollten nicht zu hohe Preise rein schreiben, sonst 
müssten wir Zoll [bezahlen]. Auf jeden Fall war die Sache dann irgendwann in Turin, aber es 
gab einen Streik im Zollfreilager. Kielholz und Markus Müller sind runter gereist und mit Hilfe 
eines Generals beim Zoll hat dann dieser Galerist die Ware rausbekommen. [Die Bilder] 
wurden noch gerahmt dort unten, es gab eine Vernissage, ich habe nicht gehen können. 
Nach der Ausstellung, als die wieder runter reisten um abzuräumen, existierte die Galerie 
nicht mehr. Die war nicht mehr auffindbar und die ganze Ausstellung verschwunden. Wir 
haben nie mehr etwas [gesehen]. Hugo Suter-, Kielholz-Sachen – verschwunden. Vor drei 
Jahren rief mich Kielholz an, jemand habe ihm gesagt, eines dieser Werke von ihm sei in 
London bei Sotheby’s in einer Auktion [lacht]. Ich habe ihm gesagt: „Dem gehe ich nach.“ Ich 
bin nach Zürich zu Sotheby’s und habe den Girls, die da am Tresen standen gesagt: „Von 
Kielholz, da ist irgendetwas in London in einer Auktion“, ob sie das rausfinden könnten. Da 
hat sie getöggelt und gesagt: „Ja, da ist was. Heiner Kielholz, ein Werk, angeboten für 
£ 3'000, nicht verkauft.“ Aber da sehe sie, das sei schon einmal bei Sotheby’s an einer 
Auktion gewesen, angeboten für £ 7'000, verkauft für £ 49'000 [lacht] – bei Sotheby’s in 
London. Ganz schleierhaft, Geldwäschegeschichten. Wir haben uns dann nicht weiter darum 
gekümmert. Aber vor einem Jahr hat mich jemand aus Italien angerufen und gefragt, ob ich 
den und den Namen kenne. Ich sagte „Ja“, das war der Name dieses Galeristen in Turin, 
Galleria Il Punto [lacht]. Da sagte der: „Ich habe ein Werk von Ihnen“, auf Italienisch, und als 
ich dann eine Bemerkung machte, das sei jetzt aber interessant, ich hätte nicht gewusst, 
dass überhaupt was existierte [lacht], weil wir hätten nie etwas gehört, da hat er das Telefon 
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wieder aufgehängt [lacht]. Also, die Sache existiert noch irgendwo in Italien, aber… Das ist 
lustig. – Das war selbst organisiert. Und einmal sind wir ins Fribourgische gefahren mit einem 
Bus voll Ware, weil jemand in der Nähe von Fribourg gesagt hat: „Da gibt es einen 
Ausstellungsraum, da könnt ihr was machen“ und das in die Wege geleitet hat. Wir sind mit 
den Bildern und all dem Zeug dort hochgefahren und als wir das gesehen haben, haben alle 
gesagt: „Hier stellen wir nicht aus“ und wir sind in die Dorfbeiz eine Bratwurst essen 
gegangen und mit der ganzen Sache wieder nach Hause [gefahren] [lacht]). – Und sonst 
haben wir selbst eigentlich nichts organisiert. 
 
MS: Sie haben gesagt, in Aarau gab es keine Galerien. Da hatten Sie auch keine Ausstellung 
in dieser Zeit? 
 
MM: Doch, es gab auch so eine Werkstatt, die Rahmen macht, die unsere Arbeiten gerahmt 
hat und fürs Kunsthaus gearbeitet hat. Die haben auch zwei ganz kleine Räumli, dort haben 
wir unsere Sachen gezeigt. Und einmal hat ein Möbelgeschäft ein Jubiläum gehabt und die 
haben das ganze Geschäft voll gehängt mit Ziegelrain-Arbeiten. Das waren aber die einzigen 
beiden Ziegelrain-Auftritte in Aarau selbst. 
 
MS: Und es gab auch nicht ein grosses Publikum, das sich dafür interessierte? 
 
MM: Natürlich, es gab Junge, es gab Ehepaare, etwas ältere, es gab Schüler oder ehemalige 
Schüler – es gab schon ein Umfeld, das sich interessierte, aber das war nicht das 
Käuferumfeld. Es waren Interessenten, die das lässig fanden. Aber eine eigentliche 
Zwischenhandelstruktur gab es in Aarau nie, ausser mal die Galerie Staffelbach in Lenzburg. 
Das war die Galerie, in der wir noch hie und da Dinge gezeigt haben, später. Die ist nach 
Aarau gekommen und nach ein paar Jahren ist sie nach Zürich weg[gezogen], das hat nicht 
funktioniert in Aarau. 
 
MS: Dann war das Kunsthaus, das haben wir kurz schon angesprochen. Heiny Widmer war 
viel bei Ihnen im Ziegelrain, aber in dieser Zeit, in den 1970er Jahren, hatte noch niemand 
von Ihnen dort eine Ausstellung, das kam erst nachher in den 1980er Jahren. Was hatte man 
sonst für einen Bezug zum Museum? War das ein Ort, wo man Dinge sah, die einen 
inspirierte oder war das eher ein Ort, der Dinge zeigte, die schon fast zu sehr etabliert 
waren? 
 
MM: Heiny Widmer hatte schon eine Ader für bestimmte experimentelle Sachen. Er hat die 
Emma Kunz gezeigt, das war für mich eine wichtige Sache, ich habe das vorher überhaupt 
nicht gekannt. Es hat einzelne Dinge gegeben, die ganz wichtig waren für das eigene 
Denken, aber nicht im Sinn dieser Aktualität, wo man flugzeugweise Dinge aus Amerika 
einfliegt. Wichtiger war sicher Luzern mit den Leuten dort, also Ammann, und Bern natürlich 
mit der Kunsthalle.  
 
MS: Sie sind also eher dort Ausstellungen anschauen gegangen. 
 
MM: Richtig… In Basel eigentlich weniger, hie und da im Ausland. Aber das Kunsthaus 
[Aarau] selber war insofern wichtig, als man hie und da doch Schweizer Künstler antraf dort, 
etwa Markus Raetz, so dass man in Kontakt kam. Es war ein Bezugsort, aber nicht so wie es 
sich dann später entwickelt hat unter Wismer und Stephan Kunz, wo es für einzelne von uns 
– einzelne haben sich ja dann völlig um das Kunsthaus fouttiert –wirklich ein Pool war, wo 
man auch Leute antreffen konnte, mit denen es interessant war zu reden. Die reisten nach 
Aarau, um etwas zu sehen und man konnte sich dort treffen. Das war schon gut. 
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MS: Ein Treffpunkt, wie es zum Beispiel das Kunstmuseum Luzern war, das war es nicht? 
 
MM: In dem Sinne nicht. 
 
MS: Hat der Austausch sonst mit der Schweizer Szene vor allem in Form von 
Ausstellungsbesuchen stattgefunden oder hatten Sie auch persönlichen Kontakt mit Leuten 
in Basel, Bern, Zürich? 
 
MM: Ja, man hatte mit der Zeit eine Art Freundeskreis über die Kantone hinweg. Es gab 
einzelne von uns, die an verschiedenen Orten ausgestellt haben. Hugo Suter in Genf. Silvia 
Steiner [in] Biel hat Dinge gemacht und man ist dorthin gereist und hat wieder diese Szene 
kennengelernt, die sich dort beschäftigt, Liz Kocher und Saner, den Philosophen. 
Interessante Leute hat man so kennengelernt und natürlich durch Beteiligung an einzelnen 
Ausstellungen, wo aber die Gruppe nie als Ganzes mitgemacht hat. Die Tell 73-Ausstellung 
im Kunsthaus Zürich, oder noch eine zweite in Zürich… Dann aber eben in Schaffhausen, im 
[Museum zu] Allerheiligen, die Kunstmacher 73-Ausstellung, das war dann der ganze 
Ziegelrain, der dann mit dieser Tombola anmarschiert ist, wo man wie für ein Turnfest Firmen 
in Schaffhausen und im Raum Aarau angeschrieben hat, ob sie etwas schenken würden, 
damit man einen Losverkauf machen könnte. Wir haben dann im grossen Saal im 
Allerheiligen an der Frontwand so einen Gabentempel gebaut, in dem auch einzelne Werke 
von uns drin waren und während der Vernissage war der Losverkauf. Das war ein riesiges 
Theater, die Leute haben wahnsinnig zugeschlagen [lacht] und dann irgendwelche IWC-
Wecker [gewonnen]… Es war spannend, eine gute Sache. 
 
MS: Haben Sie sich als eine Aarauer Szene gefühlt oder hatte man sowieso durch die Leute, 
die von aussen in den Ziegelrain kamen, eine gewisse Durchlässigkeit? Hatte man das 
Gefühl von etwas Eigenem in Aarau oder fühlte man sich als Teil einer Schweizer Szene? 
 
MM: Nein, von etwas ganz anderem! Denn eine Zeit lang war der Ziegelrain ja die Achse 
Kabul – Amsterdam. Wir hatten immer wieder Busse voller Leute, VW-Bus-ähnliche 
Transportfahrzeuge mit Leuten, die nach Kabul gingen und hier in Aarau Zwischenstation 
machten und im Ziegelrain die Schlafsäcke am Boden hatten. Da gab es Polizeirazzien, da 
gab es Haschisch-Suchhunde, die da rumgeschnüffelt haben und das war eigentlich 
wichtiger als das Gefühl, zu einer Aargauer, Nordwestschweizer oder Schweizer Szene zu 
gehören. Man gehörte zu einer bestimmten Art Leute, und die gibt es überall und manchmal 
mehr und manchmal weniger. Und das war viel wichtiger als das Denken in Szenen oder in 
Netzwerken oder Beziehungsgeflechten, wie das heute wieder viel stärker partiell organisiert 
ist und als Ganzes fluktuiert. Es war viel offener. Da kamen Leute aus Kabul krank zurück 
und lagen dann im Ziegelrain rum [lacht]. Man war ein Stück der Welt, das hat gut getan, 
dass man nicht nur die Küttiger Marktfrauen gesehen hat, die da ihre Wägeli am Samstag in 
die Stadt geschoben haben. Man gehörte zu irgendeiner seltsamen Spezies Leute, von 
denen es offenbar überall welche gab, aber hier [waren] einfach nur wir [lacht] – hatte man 
das Gefühl. 
 
MS: Ich frage deshalb nach, weil es in der Presse oder Kunstkritik in dieser Zeit eine starke 
Betonung von Lokalzugehörigkeiten gab und die Ausstellungen waren auch so betitelt – 12 
Schweizer oder 30 Aargauer. Das war für Sie nicht bedeutend?  
 
MM: Nein, es ist ja ein ähnliches Phänomen wie heute, wo die Ausstellungen immer einen 
Titel haben müssen. Dort hiess es einfach Schweizer, Aargauer oder Aarauer oder so [lacht] 
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und heute heisst es Die Nacht oder sonst ein Titel, der da aus den Fingern gesogen wird, wo 
ich mich auch immer frage: „Was gibt denn das für ein Bild?“ Es ist wie die Luzerner 
Festspielwochen, wo ich mich auch ärgere über das Plakat. Da steht ein Titel und dann 
müssen krampfhaft Dinge zusammengestellt werden und gleichzeitig bewegt man sich 
zeitlich dann immer im gleichen Rahmen und hört immer wieder diesen Mahler und diesen 
weiss nicht was. Es führt wirklich zu einer Selbstdarstellungsschau von bestimmten 
Orchestern und von bestimmten [Dirigenten]. 
 
MS: Diese Benennung hat ja auch mit einem komischen Vermittlungszwang zu tun. Man 
denkt, man kann die Aufmerksamkeit der Leute eher gewinnen, wenn man ihnen hilft mit so 
einem Titel. Damals wanderten diese Ausstellungen teilweise von Stadt zu Stadt und noch 
ins Ausland – hat man die Künstler auch als Botschafter für das eigene Land gesehen? 
 
MM: Ich glaube nicht, es hiess einfach „Die kommen aus Aarau“, jetzt zeigte man die 
Aarauer. Es ist wie der Musikverein. 
 
MS: Also aus Bequemlichkeit, dass man diesen Titel nahm? 
 
MM: Genau. Und es ist erstaunlich, wie das in der Kunst immer mit diesen Eingrenzungen zu 
tun hat. Die geografische Eingrenzung kann ich jetzt noch verstehen – 10 Afrikaner oder so. 
Aber das Problem hat es auch schon bei den Kunst-am-Bau-Sachen gegeben, dass einem 
immer gesagt wurde, wo man die Kunst am Bau unterbringen darf  
 
MS: „Diese eine Wand …“ 
 
MM: Genau, und wir haben uns jedes Mal [dagegen aufgelehnt] wenn ich mitgemacht habe. 
Und es ist uns ein paar Mal gelungen zu sagen, wir machen etwas komplett anderes, wenn 
wir eingeben und wenn die idiotisch sind, sagen sie: „Das entspricht nicht den Bedingungen“ 
– also ausjuriert. Oder sie merken erst durch unseren Beitrag, dass man die Sache auch 
noch ganz anders anschauen könnte und das ist dann auch ein paar Mal gelungen. Aber es 
ist auch so das Gefühl, dass man dem noch einen Rahmen geben müsste. Man sieht ja 
schon die Dinge, warum dann noch ein Überthema, das dann auch wieder bestimmte Dinge 
verunmöglicht. Oder man muss sie dann mit einem kunsthistorischen Schwenker noch zum 
Thema umformulieren, damit der Betrachter das Gefühl hat, das gehört dazu [lacht]. Ja, es 
ist der Vermittlungsaspekt, aber eigentlich müssen sich die Künstler radikal gegen diesen 
Seich wehren. Es stimmt einfach hinten und vorne nicht. Oder es führt dazu, dass Künstler 
ihre Arbeiten auf diese Ausstellungen hin erst machen. Und gleichzeitig auch noch die 
andere Seite, das war am Ziegelrain ganz anders: Ich habe sicher seit zehn oder fünfzehn 
Jahren nicht mehr als ein halbes Dutzend andere Leute von ausserhalb hier im Atelier 
gehabt. Vom Kunsthaus – Wismer war einmal da, als ich diese Ausstellung hatte, Stephan 
Kunz ist ein guter Freund von mir, der war viel da. Schuppli hat nach ihrer Wahl allen 
Künstlern hoch und heilig gesagt: „Ja, es interessiert mich dann, das Atelier zu sehen“, aber 
sie war noch nie da. Heute läuft es so, dass man gar nicht mehr schauen geht oder es schon 
weiss von irgendwo her. 
 
MS: Oder man denkt, man hätte das Bild im Internet gesehen. 
 
MM: Ja, und was man nicht gesehen hat, das existiert nicht, man muss gar nicht selber auf 
die Suche gehen. Das hat mir an Rüdlinger seinerzeit auch gefallen. Der ist wochenlang den 
Ateliers im Ausland nachgereist. Er hat sich nie auf irgendeine Abbildung eingelassen – der 
wollte riechen, wie’s riecht, der wollte hören, wie’s klingt, der wollte sehen, was sonst noch so 
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rumliegt in diesen Ateliers an Literatur und so. Und das finde ich die wichtige Ebene, um 
überhaupt Entdeckungen machen zu können. Entdeckungen können heute keine mehr 
gemacht werden, ausser man hat das schon in ein anderes Format überführt oder in eine 
Datei, eingespiesen in ein System, sonst ist man verloren. 
 
MS: Verliefen diese Kontakte zwischen Künstlern und Kuratoren, Konservatoren wie sie 
damals noch hiessen, anders als heute? Wir haben dies kurz bei Heiny Widmer 
angesprochen, wo diese freundschaftliche Verbundenheit oder auch das Treffen nicht nur 
hinsichtlich einer Ausstellung, auch zu einem Ideenaustausch, wichtig war. 
 
MM: Der Austausch… doch, es war ein Austausch in einem bestimmten Sinne. Er hat uns 
auch aufmerksam gemacht auf bestimmte Dinge, von denen wir noch keine Ahnung hatten. 
Das Interessante bei ihm war, dass er als Kurator oder als Direktor uns hier nicht gezeigt hat, 
weil ihm das hier nichts gebracht hätte, aber auswärts. Als der Kanton Aargau Gastkanton 
war an der OLMA St.Gallen vor x Jahren [1971], da hat er den Ziegelrain mobilisiert und dort 
Zeugs gezeigt, das war skandalös. Da gab es auch Mais in St. Gallen. Oder in Rottweil … 
Immer ausserhalb hat er seine Kuratorenstellung so benutzt, dass er sich mit dem Neuen im 
anderen Gebiet profilieren konnte und nicht wenn er die alten Schunken gebracht hätte. Aber 
hier in Aarau wusste er wahrscheinlich instinktiv, dass ihm das gar nichts bringt – ausser 
Ärger mit der Regierung. 
 
MS: Und dass es Ihnen auch nicht so viel gebracht hätte, in der eigenen Stadt auszustellen. 
Das war schon ein Unterschied zum Beispiel zu Luzern, wo zu dieser Zeit das Kunstmuseum 
der Ort war, wo die jungen Sachen auch gezeigt wurden. 
 
MM: Ja, das haben wir zum Teil schon mit Neid zur Kenntnis genommen, dass dort ein ganz 
anderes Modell gefahren wurde. 
 
MS: Wenn wir bei diesen auswärtigen Ausstellungen sind – es gab 1971 diese Swiss 
Avantgarde-Ausstellung in New York, da waren Sie auch mit dabei. Sonst waren aber die 
jungen Künstler nicht gerade übervertreten. Es war auch eine Ausstellung, die kontrovers 
diskutiert wurde damals.  
 
MM: Ja, ja. 
 
MS: Wie kam es, dass Sie eingeladen wurden mit Ihren neuen Sachen? 
 
MM: Es hatte sicher damit zu tun, dass Willi Rotzler aus dem Raum Zürich, ständiger Gast in 
der Galerie Palette, diese Ausstellung für Amerika gemacht hat – so viel ich weiss –, und 
dann das Gefühl hatte, das gehört jetzt bei der Schweizer Kunst dazu, wenn man die im 
Ausland zeigen will. Aber es war sicher nicht eine Ausstellung, in der man einfach die 
Jüngsten zeigen wollte, sondern man hat ein Spektrum verschiedener Dinge gezeigt, die 
anders daherkommen als eben diese Landschaftsmalerei. Und da waren wir auch dabei, weil 
er uns gekannt hat, sonst wären wir [wohl nicht dabei gewesen], da bin ich mir nicht sicher. 
Gut, wenn Rotzler vielleicht Heiny Widmer am Telefon gefragt hätte: „Habt ihr irgend 
jemanden in der Region?“, dann wäre es über ihn gelaufen. Aber Rotzler kam direkt auf uns 
zu und hat auch [die Werke] ausgewählt für die Ausstellung. 
 
MS: Da ist es auch wieder über ein Netzwerk gelaufen. Die Galerie, die doch bekannt war bei 
interessierten Leuten und wo Rotzler Ihre Sachen gesehen hat. 
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MM: Richtig. Aber auch da – das ist vielleicht ein bisschen an den Haaren herbei gezogen, 
aber ich möchte es dennoch sagen – auch da war es so, dass der Ort und die Menschen, die 
diesen Ort betrieben, wichtiger waren als das eigentliche Netzwerk. Und heute hat man das 
Gefühl, das Netzwerk ist das Entscheidende, die Knotenpunkte im Netzwerk sind auch 
gesetzt, aber das Netzwerk als Netzwerk ist entscheidend. Dort hat es mit einer Art Interesse 
oder Vorliebe für Dinge [zu tun]. Gut, Rotzler hat sicher über seinen Job alle damals 
existierenden Zürcher Galerien besucht und besuchen müssen. – Ich kann diese Frage nicht 
abschliessend beantworten. Es ist ein rudimentäres Netzwerk, könnte man sagen. 
 
MS: Was natürlich noch viel überblickbarer war. Die einzelnen Punkte waren noch nicht so 
viele, dass sie zu einer Fläche verschwimmen. Sie sind dann in dieser Zeit auch immer ins 
Ausland gereist, zu Ausstellungen. Ich glaube, die Documenta 4 und 5 haben Sie besucht … 
 
MM: Bis 7 oder 8, mit dem Ziegelrain. Aber es waren nie alle dabei, es war immer nur ein Teil 
der Ziegelraingruppe dabei auf diesen Reisen. Wir sind nie als Klub mit dem Kollektivbillet 
irgendwohin gereist [lacht]. Es war spontan, „übermorgen, wenn du Zeit hast“. Und dann 
kommen drei oder vier mit ihren Frauen oder Freundinnen mit und dann gibt es eine Sause. 
Und man sieht dann doch auch Zeugs oder trifft Leute an, Künstler, mit denen man wieder in 
Kontakt kommt. 
 
MS: Wie wichtig waren diese Begegnungen dort? 
 
MM: Als Mensch, menschliche Begegnungen, aber überhaupt nicht businessmässig. Keiner, 
der dem anderen eine Telefonnummer rüber geschoben hat, die er mal anrufen konnte. 
Nichts von diesen Sekundär[kontakten] … Es ging immer um das Eigentliche: „Warum sieht 
das so aus, warum ist das nicht grösser, warum ist das so gestellt? Hast du schon mal etwas 
anderes von dem gesehen?“ Aber nicht dieses Saugnäpfe ansetzten wie man das heute 
manchmal das Gefühl hat. Es gibt ein Eintrittsfloskelgespräch, aber nachher muss es sofort 
konkret werden: „Was machst Du als nächstes? Aha, dort, ja, hast du mir mal die Adresse 
von der und der?“ Heute ist ein unglaubliches Interesse da, seine Arbeit irgendwo zeigen zu 
können. Aber es ist mir klar warum – es wird wahnsinnig viel mehr produziert als zu unserer 
Zeit, es hat exponentiell zugenommen. 
 
MS: Es gibt mehr Künstler und mehr Orte … 
 
MM: Ja, und schnellere Arbeit. 
 
MS: Der ganz grosse Unterschied, denke ich, besteht schon darin, dass unser Kunstsystem 
heute nicht mehr am Ende von Europa aufhört. Damals war das Kunstsystem Europa und die 
USA und mehr gehörte nicht dazu. Heute findet Gegenwartskunst auf der ganzen Welt statt 
und das tauscht sich auch aus.  
 
MM: Richtig, das ist sicher so. 
 
MS: Glauben Sie, dass diese Begegnungen mit internationaler Kunst dort bei Ihnen und 
Ihren Künstlerkollegen starken Einfluss hatten, auch auf die eigene Arbeit? 
 
MM: Nicht direkt. Ich denke, es ist wie Bücher lesen, wie Musik hören oder Kunst anschauen, 
nicht in dem Sinn, dass man sagt: „Das mache ich jetzt auch mal so“, im Sinne von eine Idee 
übernehmen oder ein Feld. Sondern es ist allgemein ein Interesse an dem, was es überhaupt 
gibt an Anderem als was ich mache. Gleichzeitig findet man verwandte Seelen, gibt es auch 
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Dinge, die nicht Kopien sind und man macht auch nicht Kopien von dem, was man gesehen 
hat, aber man spürt, dass da jemand in denselben Interessefeldern wirksam zu sein versucht 
und es trägt allgemein zu einem Befinden bei, das heisst: man ist nicht isoliert, man ist nicht 
allein, man ist nicht der Einzige. 
 
MS: Und man fühlt sich bestätigt im Experimentieren. 
 
MM: Und es ist nicht fertig, es geht weiter und im Tempo wohl exponentiell, wie in den 
elektronischen Medien. [Auf der anderen Seite sind] auch die Reaktionen auf die 
Beschleunigung, wo die Verlangsamungsprozesse wirklich gesucht werden, wo es Leute 
gibt, die effektiv an der anderen Fahrtrichtung herumarbeiten, nicht [an] dieser allgemeinen 
CERN-Beschleunigungsstrategie. 
 
MS: Wir kommen wohl zu einem Schluss, vielleicht als Abschlussfrage – ich weiss nicht, ob 
Sie das beantworten können: In welchem Zusammenhang sehen Sie diese extreme Energie, 
Experimentierfreude, die Ende der 1960er, Anfang der 1970er-Jahre da war – im 
Zusammenhang mit gesellschaftlichen Umbrüchen, vielleicht sogar mit einer letzten 
Avantgarde in der Kunst, bevor sich alles aufzuspalten begann? Können Sie das für sich 
irgendwo festmachen? 
 
MM: Das ist schwierig, festmachen sowieso nicht. Es ist sicher so, dass es eine Zeit war, die 
am Anfang auch von dieser Hochkonjunktur profitierte – überall war die Sache am laufen, in 
der Industrie. Man hatte das Gefühl, [nach den] 1950er Jahren sowieso aber auch den 
1960er Jahren, die immer noch eine Dumpfheit hatten, jetzt bricht das auf und man kann in 
Felder vorstossen, die davor überhaupt nicht gesehen worden sind. Mittlerweile habe ich das 
Gefühl, dass sich die Dinge derart beschleunigen, in die Breite, in den Fächer hinein 
entwickeln, dass sich ein ähnliches Experimentierfeld auftut im Nicht-Machen, das heisst in 
der Verweigerung – und das betrifft ja Sie auch ein bisschen in Ihrem Werk – also in der 
Tatsache, dass man die Dinge anders aufgleisen muss. Da bin ich überzeugt. Das Problem 
ist natürlich, dass die Wahrnehmung dieses Schaffens natürlich noch einmal schwieriger 
wird, als bei denen, die sich in den Konventionen der Schnelligkeit weiter bewegen. Aber ich 
glaube, dass es ein ähnliches Feld wieder gibt in einem anderen Sektor, wo Dinge ganz neu 
gedacht werden könnten, von Leuten, die jünger sind und mehr Energie haben als ich jetzt. 
Ich möchte hier nicht mehr anfangen, höchstens noch mitstudieren, wenn das mal kommt. 
Bei mir ist es einfach so, dass [die Arbeiten], [die] ich seit ein paar Jahren mache, nicht stabil 
[sind], dass [sie] nicht lichtstabil bleiben – was auch deklariert wird. Interessanterweise [ist 
dies] im Mediensektor noch gar kein Thema, all die Fotografien, Prints und so – die werden 
verschwinden und ab den Wänden blättern… Da haben sich die Sammler noch gar nicht 
überlegt, was da auf sie zukommt. Das ist auch eine Strategie, wo ich das Gefühl habe, der 
Berg darf nicht exponentiell bis zum Mond hochgeschoben werden mit künstlerischen 
Arbeiten. Man muss dafür sorgen, dass die Dinge auch aus der Welt fallen, damit sie wieder 
neu erfunden werden können. Das ist das Wichtigste, glaube ich, und die Betriebsamkeit 
wird zu einem Gau führen, zu einer babylonischen Sprachverwirrung, zu einem Nicht-mehr-
Wissen, warum das Ganze überhaupt auf diese Weise in die Zukunft galoppieren will. Sie 
bringt niemandem mehr etwas, niemand hat die Zeit, die Arbeit des Anderen anzuschauen. 
 
MS: Insofern haben wir jetzt vielleicht eine Chance.  
 
MM: Richtig, man muss die Chance sehen und sich konsequent nicht ablenken lassen, von 
all denen, die sagen: „Man muss einen Marderhaarpinsel haben“ oder: „Wer keine Staffelei 
hat, ist kein Maler.“ Wir werden natürlich solche Werke auch zu Gesicht bekommen, aus 
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Regionen, die nicht zu diesem Hype-Gebiet gehören. Ich bin hundert Prozent überzeugt, 
dass ganz wichtige Dinge, die anders laufen und anders gedacht sind, bereits existieren, nur 
sind sie noch nicht gesehen worden, man bekommt sie nicht zu sehen. Es wäre schön, mal 
eine Biennale machen zu können, in der man nichts sieht oder so wenig sieht, dass man 
nicht dauernd das Gefühl hat, es ist zu viel, ich muss einen Kaffee trinken gehen und was 
soll das überhaupt. 
 


