GESPRACHE MIT KUNSTLERN

LAURA OWENS

| LIKE THE IDEA OF NOT KNOWING

EIN GESPRACH MIT FABIAN STECH

wohnt hinter dem Dodgersstadium in Los An-

geles. Von ihrem Haus auf dem Hiigel sieht man
in der milchigen Ferne den Schriftzug Hollywood.
Das modeme Atelier liegt etwas weiter unten am Hang.
Geschiftiges Treiben ihrer Assistenten, die mit ihr
eine groBe Ausstellung in London vorbereiten, ver-
anlasst Laura Owens mich erst einmal mit ihrem Toyo-
ta Prius in ihr neues Atelier in Downtown Los An-
geles zu fahren, wo Sie in der Mission Road ein gro-
Res altes lichtdurchflutetes Fabrikgebidude ange-
mietet hat, in dem sie arbeitet und gleichzeitig ihre
Ausstellung fiir das Friihjahr 2013 vorbereitet. Auf

I ch besuchte Laura Owens im Sommer 2012. Sie
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der Fahrt sprechen wir iiber Mike Davis’ Buch . The
City of Quartz* und den Einfluss der Gefangnisar-
chitektur auf die Stadt Los Angeles, einer Stadt in
der grofe Teile des offentlichen Raums wie Parks
und Griinanlagen systematisch von Shopping Malls
und manchmal von Geféngnissen verdrangt wurden.
Auf einem alten Sofa in der Mitte des Ateliers er-
klirt Laura Owens mir prizis und konzentriert, wa-
rum es fiir sie wichtig ist, in einem Raum zu arbei-
ten und auszustellen und wie sie zu den mannigfal-
tigen Ausdrucksformen zwischen Abstraktion und
[llustration kommt, die ihre Werke ausmachen.
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LAURA OWENS, 2012. Foto: Fabian Stech

Fagran StecH: Kannst du mir dein Projekt in Los An-
geles erkldren?

LAurA OWENS: Ich hatte schon lange die Absicht ei-
ne Ausstellung in Los Angeles zu machen. Ich woll-
¢ einen Ort finden, an dem ich beides machen konn-
te: erst arbeiten und dann ausstellen. Einen Ort zu
finden, der mir als Atelier und als Ausstellungsort
dienen konnte, bedeutet fiir mich einen neuen Raum-
typ zu schaffen. Das Projekt ist auch von der Ge-
schichte der Kiinstler inspiriert, die in Los Angeles
ortsspezifische Kunst gemacht haben, wie z.B. Mike
Kelley oder Jason Rhoades. Schon in der Vergan-

genheit ist meine Arbeit von den Raumen beeinflusst
worden. in denen sie gezeigt wurde. Ich habe ein
Jahr lang gesucht und dabei an eine bestimmte Ar-
chitektur gedacht, die spezifische Konnotationen
hat. Ich habe Orte wie eine alte Kirche oder ein ver-
lassenes Filmtheater gesucht. Dann habe ich die
Idee aufgegeben und mich entschieden, einen Ort
zu finden, an dem ich eine direktere Ausstellung von
Malerei machen konnte.

Eigenartig, dass du an dem Ort auch arbeiten woll-
test. Denkst du, dass es nicht nur die Hangung deiner
Bilder sondern auch die Arbeit selbst beeinflusst?




Ich hoffe die Tatsache, dass ich hier gearbeitet ha-
be, beeinflusst die Ausstellung. Es ist eine Gefiihls-
sache, ein natiirlicherer Weg, um zu arbeiten und die
Arbeit zu sehen. Ich will sehen, was in einem Raum
passiert, den man ein Jahr benutzt hat. Es geht nicht
nur darum, wie die Arbeit vom Raum beeinflusst wird,
sondern auch um die Moglichkeit etwas aullerhalb
des Galeriesystems und der Institutionen und Mu-
seen zu entwickeln. Es hangt von mir ab, wie es sein
wird und wann es geoffnet ist. Bisher weily ich noch
nicht, wie ich die Ausstellung nennen werde, oder
wie es als Ausstellung oder Projekt beschrieben
wird'. In gewisser Hinsicht vertraue ich auf den
Prozess. Dem Prozess zu erlauben seine eigne Kraft

zu entwickeln und Beziehungen zu Menschen und
Ideen zu haben, ist interessant. Manche Personen,
die fiir mich arbeiten haben bestimmte Kapazititen.
Zum Beispiel Calvin dort ist ein ausgesprochen er-
fahrener Siebdrucker. Wir haben zusammen gear-

beitet und seine Prisenz hat mich zum Siebdruck
gefiihrt und mir erlaubt, den Siebdruck in meine Ar-
beit aufzunehmen. Einfliisse und unvorhergesehe-
ne Moglichkeiten zu zulassen gibt den Ton fiir den
Arbeitsprozess vor und das ist nur ein Beispiel. Die
Idee etwas nicht zu wissen gefillt mir. Es gibt ein
Element das Angst einfloft, aber es ist auch sehr frei
und es reizt mich.

Du hast gesagt, dieser Raum sei neutraler als der Ort,
den du dir zuerst vorgestellt hast. Hat die ausgespro-
chene Industriearchitektur des Raums das Format der
Bilder oder andere Parameter beeinflusst?

Ich habe keine Ahnung. Die GroBie des Raums hat
mich vielleicht inspiriert und die Idee, dass es noch
einen weit groBeren Mafistab gab in dem ich arbei-
ten konnte, hat mich interessiert. Ich habe viele Aus-
stellungen gemacht in denen sich die Ideen zwi-
schen den Bildern und der Akkumulation von Bil-




dern gezeigt haben. Hier ist meine Absicht den Be-
trachter in jedem Gemilde zu erkunden. Ich habe
mich in einer Art und Weise daran gehalten, wie ich
es vorher noch nie gemacht habe. Zum Beispiel die
Clock Paintings*, die du auf der Art Basel® gese-
hen hast. Sie bestehen aus 94 Bildern, aber sie sind
ein Werk! 2011 habe ich neun Bilder gemacht und
jedes hatte das Format von 213 x 243 cm’ , aber es
handelte sich auch um ein Werk. Sie sind dafiir ge-
dacht jeglichen Raum, in dem sie ausgestellt wer-
den entweder auf einer, zwel, drei oder vier Seiten
einzuhiillen.

In den 90iger Jahren habe ich begonnen grof3for-
matige Gemilde zu machen und auch {iber den
Raum zwischen den Bildern zu sprechen. In der
Ausstellung, die ich 1998 gleichzeitig in drei Stid-
ten New York, Chicago und Los Angeles eroffnet
habe, ging es ebenfalls darum. Das Gemiilde in Chi-
cago war in der University Gallery quer zu einem

an Stech. Courtesy Laura Owens

Atelieransichten LAURA OWENS am 13 August &

Fenster von 30 m Lange installiert, das auf den La-
ke Michigan ging. Die Galerie war ca. 25 m lang
und ich habe in situ ein 13 m langes Bild gemalt, in
dem ich die Horizontlinie vom Lake Michigan wie-
der aufnahm.

Du hast gesagt, dass du dich in der neuen Ausstellung
nicht darauf konzentrieren wirst, was zwischen den Bil-
dern vorgeht, sondern darauf, was in den Bilder pas-
siert. Betrachtest du die Bilder als ein Fenster oder
als Offnung auf einen anderen Raum?

Nein. Wenn die Kombination der Bilder und der Aus-

stellungsort Sinn hervorbringen, dann lisst der Druck
auf die einzelnen Bildern nach. Die einzelnen Bil-
der miissen nicht unbedingt auf der Hohe sein. Die
Bilder haben also keinen individuellen Gestalteffekt,
wie ihn ein begrenztes historisches oder autonomes
Objekt hitte. Dariiber habe ich eine Weile gearbei-
tet und ein Beispiel sind die ,,Clock paintings*™.

—————

012 (Alle Werke sind in Arbeit und noch nicht fertiggestellt) © Fabi
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LAURA OWENS, oben;
Flashe Vinyifarbenund O
Acnyl und Flashe Vinyifarben auf Leinwand, beide
Courtesy bel der Kiinstlerin und Gavin Brown's enterprise

Ohne Titel 2013, Zeichnkohle, Acrylfarben,
auf Leinwand; unten: Ohne Titel, 2013, Ol-
349 x 304 cm;

Ausstellungsansicht, 12 Paintings by LAURA OWENS, 356 Mission Road®

Da das Werk in der Auswahl zwischen den Ge-
milden besteht, ermdglicht es ein unbegrenzies
Wachstum der GroBe des Werks. Auf wie viele Ar-
ten und Weisen auch immer ich es organisiere oder
prisentiere, immer ruft es neue Sinnzusammen-
hiinge und Assoziationen hervor. Es ist eine Alter-
native zu der Idee des Ganzen. Zur Gestalt. In die-
sem neuen Raum hier fiihle ich, dass ich den Druck
in jedes einzelne Bild zuriickverlegen mochte, um
es trotzdem gleichzeitig als ein Ganzes in der Aus-
stellung sprechen zu lassen. Kann ich beides tun?
Das ist es, was ich ausprobieren mochte. In den Bil-
dern. die du oben in dem anderen Studio® gesehen
hast. arbeite ich iiber dhnliche Ideen. Alle Bilder wer-
den zusammen in einer Ausstellung héingen, aber sie
sind nicht ein einziges Werk. Um diese Idee zu un-
terstreichen, werden die sieben Gemilde von den
Worten ,,pavement karaoke* durchzogen, das istein
Event, das ich hier in Los Angeles organisiere. Ei-
ne Idee bringt so die andere hervor und es gibt ei-
nen Bezug zwischen den beiden Orten, etwas wie
den Maluntergrund eines Undergroundevents in Los
Angeles... er ist verdeckt und nicht sichtbar, wie das
Event. das man in London nicht miterleben oder se-
hen kann.

Du hast einmal gesagt, dass man mit Bildern zusam-
menleben konnen muss. Was hast du damit gemeint?



Setutesy bei der Kinstlerin und Gavin Brown's enterprise

]

Ich habe es so versianden, dass ein Bild so etwas ist
wie eine Person.

Ich denke es ist eine Qualitit, die ich dem zuschrei-
be, was ein Gemilde tun kann und was es tun soll-
te. Es ist kompliziert, aber meinem Gefiihl nach
muss ein Gemilde den Betrachter durchdringen und
darf dem Betrachter nicht erlauben, es selbst zu
durchdringen. Es kann nicht. Das ist wichtig fiir
mich und vielleicht schreibe ich dem Gemiilde wirk-
lich eine anthropomorphe Qualitit zu, wenn ich sa-
ge, es sei wie eine Person, trotzdem kann es kein
passives Objekt sein, in das du hineinsiehst wie in
ein Fenster. Das ist vollig uninteressant fiir mich.
Ich denke. dass man die Idee des Fensters fiir Ge-
milde benutzen kann, weil es sich um eine histori-
sche Idee handelt, mit der man herumspielen kann.
Es ist jedoch fiir mich vollig uninteressant, dass Ge-
miilde Fenster in eine passive andere Welt sein sol-
len. Es gibt andere Dinge, die ebenfalls wichtig
sind, wie der Diskurs um das Gemilde, Malerei als
eine Ethik oder die Art und Weise wie Gemilde
Raum schaffen. Aber Gemilde miissen den Raum
aktivieren, in dem sie sind und sich nicht passiv in
die Mauer zurtickfallen lassen. Ein Gemilde muss
den Betrachter im Raum motivieren und mit ihm in-
teragieren.

Gibt es da einen Bezug zu der Tatsache, dass alle dei-

ne Bilder ohne Titel sind? Ist das auch eine Moglich-
keit die Gemdilde direkt auf den Betrachter einwirken
zu lassen?

Keines meiner Bilder trigt einen Titel. Alle meine
Biicher haben Titel, aber keins meiner Bilder hat ei-
nen Titel. Frither fand ich es besser, den Betrachter
in die Verantwortung zu nehmen, weil ich mit Ide-

en von Abstraktion und wiedererkennbaren Bilder

herumspielte. Es war zu einfach, der Sprache zu er-
lauben eine vorbestimmte Erzahlung zu installieren.
Was dazu kam war, dass ich schnell einen Horror
vor den Titeln bekam, die mir einfielen. Die Titel
fiigten den Bildern oder den Erfahrungen, die ich
mit den Bildern hatte nie etwas hinzu. Obwohl das
so ist, bin ich ein Fan von Kiinstlern, die ihren Wer-
ken Titel geben. Eine meine Lieblingsausstellungen
war im Jahre 1995, die von Jorge Prado in Los An-
geles, in Tom Salomon’s Garage. Die Werke bestan-
den nur aus Lampen und das Blatt mit den Titeln
war fast wie eine Liste, eine Erzidhlung, die man auf-
schreibt, fast wie ein Gedicht, ohne direkten Bezug
auf die Lampen. Die Idee, dass Titel selbst Objek-
te einer Ausstellung sein kénnen, gefillt mir, sie wa-
ren fast wie ein eigenes Werk. Die Titel weisen den
Werken einen Ort an und sind sehr spezifisch. Ich
stehe darauf, wenn sie als Objekte benutzt werden,
Mechanismen zu Distanzierung und Trennung von
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LAURA OWENS, Ohne Titel, 2011, Ol- und Acryifarben, Flashe Vinylfarben, Glimmerflocken auf Leinwand, 9 Teile :

den Werken. In meinen eigenen Werken habe ich je-
doch keine Beziehung zu Titeln.

Das kommt vielleicht daher, dass du Malerei eben
nicht eine Sprache, sondern eine innere Sprache ge-
nannt hast?

Nein. das nun wirklich nicht. Ich denke, wenn du
dich auf Malerei als innere Sprache beziehst, hort
es sich so an, als wenn jeder wiisste, was ein Bild
bedeutet. So etwas wie eine kommunizierte Sache
und das fiihrt den Betrachter in die Irre und fiihrt

sstellungsansicht

LALURA QOWENS - Monica de C
] 5 G

dazu, dass er auBen vor bleibt und keinen Zugang
zum Bild findet. Die Leute sagen dann: ,Ach, ich
weil} nicht genug iiber Malerei, deshalb kann ich sie
mir nicht ansehen, und ich weifd nicht, was ich da-
riiber sagen soll." Aus diesem Grund schrecke ich
davor zuriick, von der Malerei zu sagen, dass sie ei-
ne eigene innere Sprache hitte. Wenn du und ich ent-
scheiden wiirden, dass Malerei eine eigene innere
Sprache hiitte und wir wiirden sie benennen, dann
wire das wirklich entfremdend. Es wiirde bedeuten,
dass es eine Sprache giibe und wenn man auBerhalb

\as Galleria 2012 , Leinwand, Garne auf Leinwand, verschiedene Abmessungen. Cour

943 x 213 cm pro Leinwand, Caf



e der Kinstlenn und Gavin Brown's enterprise

des Diskurses stinde, oder in einem anderen Kon-
text, dann hiitte man keinen Zugang zur Malerei. Wi-
re es eine Sprache, dann wiirde das die Determina-
tion, der sagen wir mal ,,Worte* mit sich bringen,
und es hielle. dass wir alle zustimmen. Ich glaube
nicht, dass es eine wie auch immer geartete Uber-
cinstimmung gibt, Es gibt Dinge, die Malerei tun
kann und wir kénnen dariiber sprechen! Ich verste-
he, was du meinst, wenn du sagst, Malerei hitte ei-
ne-innere Sprache, aber dahin méchte ich nicht mit-
gehen, denn es verlingert ein Paradigma, dass es Leu-

ten, die sich fiir konzeptuelle Kiinstler halten, ein-
fach macht zu sagen: ,.Oh, Malerei - ich verstehe
davon nicht genug, um dariiber zu sprechen, denn
Malerei hat ihre eigene Geschichte und Sprache
und die verstehe ich nicht.* Und das ist, denke ich
Schwachsinn!

Weil Malerei in gewisser Hinsicht immer evident ist?
Ja, das meine ich. Ich glaube nicht. dass man be-
sonders viel Vorinformation braucht. Es ist interes-
sant, Informationen zu einer Arbeit zu haben, aber
meistens nicht notwendig.

Warum interessieren dich Biicher so?

Ich hatte vor vier oder fiinf Jahren in einer Biiche-
rei mit einem alten Buch so etwas wie eine Erleuch-
tung. Ich nahm es aus dem Regal und sah es mir an.
Es war die Qualitit des Papiers und der Eindruck,
den es vermittelte. Es war der Erfahrung sehr dhn-
lich, die ich mache, wenn ich mir ein Gemiilde an-
sehe. Dasselbe passierte mir von 14 Jahren mit Stof-
fen. Ich war im Art Institut in Chicago und bin nach
unten in die Textilabteilung gegangen. Ich hatte dort
sofort den Eindruck, dass es Gemilde seien und
dass Stoffe fiir mich Teil des malerischen Formen-
kanons sind. Ich konnte frei wihlen, sie der Geschich-
te der Malerei hinzuzufiigen und sie als Gemilde
behandeln, was die Moglichkeiten der Malerei dann
erweiterte. Dasselbe gilt fiir Biicher, sie sind geschaf-
fene Objekte, die eine eigene Art des Sehens und
der Absorption hervorrufen, die der Malerei sehr dhn-
lich ist. Obendrein war ich auch des Rahmens und
Hingens der Bilder an die Wand iiberdriissig. Die
Idee, das Papier anzufassen und zu halten, gefiel mir.
Auch bei Zeichnungen begann diese Art von Unzu-

Ol-und Acrylfarben, Collage, Faden, Zeichenkohle, mechanische Teile, und Quartzmotoren




bei der Kiinstlerin und 5

s HQ, London

ginglichkeit, sie an die Wand
zu hingen, mich zu langweilen.

bt es in deinen Werken so et-

s wie Ironie? Ich konnte nie

twas wie lronie in deinen
Bildern sehen.

Das Wort ironisch wurde in den
90igern benutzt und das war
genau die Zeit, in der ich begon-
nen habe auszustellen. New
York fiihlte sich noch als Zen-
trum der Malerei und es gab
einen starken Glauben in kon-
servative Tropen oder Eigen-
schaften der Malerei. Sobald
etwas auftauchte, das diese
Glaubenssitze in Frage stellte,
egal ob es der Gebrauch von ein-
fachen Wandfarben war oder
die Tatsache nicht aus New
York zu sein oder nicht be-
stimmte Farbtone zu benutzen
oder sich auf so etwas wie Il-
lustration oder etwas von aullen
kommendes, wie eine histori-
sche Haltung zu beziehen, wur-




de das als ironisch bezeichnet. Zu der Zeit fiihlten
sich die Leute bedroht, weil sich Malerei verinder-
te und sich das Zentrum weg von New York verschob
und viele Leute wollten sicherstellen, dass es so et-
was wie Aufrichtigkeit in der Malerei gibe. Sie
wollten sich nicht mehr von der konzeptuellen Ma-
lerei ausgetrickst fiihlen und vielleicht kam es auch
nach dem Riickschlag gegen den Neo-Expressionis-
mus. Es war licherlich, denn wer wiirde all diese
Zeit und Energie investieren, um ein Bild zu ma-
len, das nichts als der Fake von einem Gemiilde® ist.
Und selbst wenn man so argumentiert, auch ein ge-
faktes Gemilde bleibt immer noch ein Gemailde.

Ist Ironie nicht die Tatsache, einen Schritt Abstand von
dem zu gewinnen, was man macht?

Das ist das literarische Verstiandnis von Ironie. Du
sprichst tiber Shakespeare und Hamlet. Das Thea-
terstiick im Theaterstiick, das Spiel im Spiel. Das
ist interessant. Aber es ist nicht das, was man unter
Ironie verstand, wenn das Wort normalerweise in
Kunstkritiken auftauchte. Man stellte vielmehr die
Frage: ., Ist das wirklich ein Gemilde? Glaubt sie
wirklich an die Malerei?* Sie fiihlten sich bedroht
von Leuten, die die Malerei killen wollten und sich
iiber Malerei lustig machten. Nach deiner Definiti-
on ist Manet der ultimative Ironiker.

Fiir mich bezieht sich Ironie ebenfalls auf Sokrates und
sein padagogisches Ziel, etwas zu verstehen zu geben.
Die beweglichen Teile deiner ,, Clock Paintings ™ konn-
ten zum Beispiel als ein ironisches Mittel fungieren,
um Abstand zu gewinnen.

Ich denke die ,,Clocks paintings™ sind bestimmt von
der Idee der Collage und der Idee der Subjektivitit
in der Geste. Einer Geste wird erlaubt, sich selbst
von der Leinwand zu befreien. Ironie hat auch et-
was damit zu tun, aber sie ist iberlagert von der Idee
des Wortspiels. Ein Driingeln und Schubsen zwischen
den Teilen, die fragen, wo die Bezichungen sind und
wie Sinn hervorgebracht wird oder gibt es keinen
Sinn? Ein Ziffernblatt und ein Portrit, wie iiberlap-
pen sich die beiden Begriffe in unseren Verstand?
Was passiert im Augenblick des Erkennens.

Was dient dir als Ausgangspunkt, wenn du beginnst
zu arbeiten? Ist es eine ldee, eine Geste oder etwas
ganz anderes?

Ich hatte diese Theorie, ich weil nicht, ob ich sie
noch habe, dass es zwei Arten von Kiinstlern gibt.
Jene, denen es schwerfillt zu beginnen und jene die
Schwierigkeiten haben, ein Bild zu beenden. Ich war
definitiv jemand, der eher Schwierigkeiten zu Be-
ginn eines Bildes hatte. Daraus habe ich den Pro-
zess entwickelt, dass alles ein Gemilde sein kann:
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LAURA OWENS

Kieber, 30x 23,5 x 3 cm, Courtesy bei der Kiinstlerin und Gavin Brown's enter-

prise

, Copp

eine Person, die in meinem Studio auf und ab
geht und mir einen Einfall gibt oder wenn ich
einen Schnappschuss mache, oder wenn ich
trampe oder in den Urlaub fahre, all das kann
ein Bild hervorrufen. auch das Zeichnen, ganz
traditionell in einem Skizzenbuch zeichnen.
Es kann von iiberall herkommen. Lisst man
solche Einfliisse zu, kommt es zu fast absur-
den Anfingen eines Bildes. Es setzt einen
Glauben daran voraus, wie man das tut, was
man tut und versetzt die wirklichen Entschei-
dungen in den Schaffensprozess der Arbeit.

Ist es auch dieser Prozess, dass alles ein Bild
hervorbringen kann, der fiir die Motive verant-
wortlich ist, dafiir, dass du das malst, was du
malen willst?

Das kommt von einem philosophischen Glau-
ben. Ich habe das Zitat nicht vor mir, aber
Francis Picabia sprach davon, eine Art von
Zerstreuung zuzulassen, nicht diese Art der
Wiederholung, emphatisch immer wieder die
selben Sachen zu sagen, um sich selbst als Au-
tor zu zementieren. Ich habe im Allgemeinen
den Glauben, dass ich nicht vor mir selbst weg-
laufen kann, so stark ich auch immer versu-
che mir selbst zu entkommen und versuche
andere Riume zu bewohnen, wie die photo-
realistische Malerei oder andere Sachen. Die
Bilder gleiten immer wieder dahin zuriick, mei-
ne Gemiilde zu werden. Es ist mir unmdglich,
vor mir selbst wegzulaufen.

Versuchst du, nicht zu malen wie Laura Owens?

Ja, das versuche ich! Auch um es fiir mich in-
teressant zu machen. Es ist so wie: ,,Was pas-
siert, wenn du das machst? Was passiert, wenn
du alles éinderst, was du bisher im Atelier ge-
macht hast, anstatt weiter an diesem Image
festzuhalten. Auch die Mannigfaltigkeit der
Techniken, mit denen ich arbeite, kommt aus
den Ideen, die der Collage zu eigen sind, die
mit Picabia und einem bestimmten historischen
Zeitpunkt assoziiert wird. Die Idee der Col-
lage ist, dass du so etwas wie eine Ansamm-
lung von verschiedenen Sehweisen hast, die
alle in einem Raum zusammenlaufen und ei-
ne dritte Art des Sehens produzieren.

Francis Picabia ist am Ende seiner Karriere nichi
verstanden worden. Ist das nicht eine Gefahr

fiir einen Kiinstler oder eine Kiinstlerin?

Hast du Angst davor, nicht verstanden zu wer-
den?

Manchmal, vor allem, wenn ich Fragen auf
Englisch stelle!

Im Atelier ist das ein wirklicher Killer. Wer

soll dich schon verstehen? Das kann nur fla-
cher und flacher werden, bis nichts mehr iib-



rig bleibt. Ich denke, es ist im Atelier wirklich
ungesund zu denken: ,,Wird das verstanden wer-
den? Das ist die falsche Frage. Wenn es fertig
ist, ja, das ist wie: ,,\Was ist das? Was habe ich
gerade gemacht? Ist es gut oder schlecht?” Es ist
eine Frage von Qualitit. Ich kann auf meine ei-
gene Art darauf gucken und entscheiden, dass es
nicht funktioniert oder in einem anderen Bild, dass
¢s eben funktioniert. Mitten im Arbeitsprozess da-
rilber nachzudenken, ob verstanden wird oder
nicht, was du gerade machst... das wiire schlecht.

Gibt es eine Frage, die dich voranbringt, wenn du
arbeitest?

Dariiber nachzudenken, was es heifit, dass ein Ge-
miilde fertig ist. Ich denke, dass ist eine der wirk-
lich groBen Fragen fiir ein Gemilde. Was heilit
es eigentlich eine Bild zu beenden? Es ist eine
der interessantesten Fragen in einem Gemiilde,
weil sie so stark von demjenigen gefiihlt wird,
der das Bild malt und gleichzeitig so voller An-
spielungen steckt. Du weillt, wenn du zu weit ge-
gangen bist und du weifit wenn nicht.

Entscheidest du nur selbst, wenn ein Bild fertig ist?
Oder kannst du mit Leuten dariiber sprechen, kann
Jjemand eingreifen?

(Erstaunt) Ne, niemand wiirde je... nein! Ich ha-
be ein starkes Gefiihl davon, wann etwas fertig
ist. Ich weil} absolut, wann ich zu weit gegangen
bin. Je mehr Bilder ich gemacht habe, umso kla-
rer wird, wo diese Linie ist.

Arbeitest du schnell?

Das kommt darauf'an, was du mit dem Wort ,,Ar-
beit* meinst. Ich denke jahrelang tiber Ideen
nach, bevor sie je in ein Gemilde einflieBen. Ich
beginne mit Tests, mache Nachforschungen, den-
ke {iber das Format nach. All das kann sich im
Gemiilde abspielen aber du sichst es nicht. Es ist
ein langer Prozess. Wenn ich zu weit gegangen
bin, schmeifie ich das Bild meistens weg. Aber
bevor ich ein Gemilde beginne, mache ich vie-
le Studien. Es ist fast so, als wiirde ich mir bei-
bringen, das Bild zu malen, bevor ich es male,
Dann weil} ich wirklich, wo es hingeht, zu min-
destens 70-80 % und dann kommt das Endstadi-
um, der Teil der Spali macht. Ich habe dieses
Ding, dass ich mir selbst sage, dass ich ein Bild
machen muss, auf dem ich malen kann. Ich weils
nicht genau, was das eigentlich heifit. Aber es gibt
Malerei, die findet auf dem gemalten Bild statt.
Wie sieht die Rechercheprozess fiir deine Bilder
aus?

In den Bildern hier vor Dir, kommen kleine ldeen-
teile zum Vorschein, nur um zu sehen, wie sie aus-
sehen. Manchmal zeichne ich und einen groflen
Teil mache ich auf Photoshop. Ich mache Pho-
tos von den Bildern, an denen ich gerade arbei-

LAURA OWENS, Stern, 2011, Leinen, Flashe Vinylfarben, Stickerei, Farb-
stift, Wasserfarben, Bleistift, Acrytfarben und Papier, 43 x 32x 1 cm.

193

JHOYHdS3O

HITLSNOA

) VHNV

L

SNIMC



cm. Couirtesy

2 Titel, 1998, Versct
el der Kinstlerin und (

te und gebe sie in den Computer
ein, um dort weiter auf ithnen zu
malen. Ich benutze einen digita-
len Projektor, um das Gemalde auf
die Leinwand zu projizieren, so
dass ich dariiber nachdenken kann.
Die Bilder hier vor dir sind kei-
ne Gemilde, das sind Studien.
Das bin ich, wenn ich herumspie-
le.

Hier von deinem Studio aus, hin-
ter dem Dodgersstadium, sicht man
die Hollywoodinschrift am Horizont.
Gibt es einen Einfluss von Holly-
wood und der Vergniigungsindus-
trie auf deine Arbeit?

Das spiire ich nicht. Ich hatte ei-
nen Job als backdrop painter um
Konzertkulissen fiir Bands wie
Rage Against the Machine und
andere abgefahrene Gruppen aus
einem Industriepark in Stidkali-
fornien zu malen, als ich in Ca-
|Arts studierte. Es war ein Som-
merjob und ich habe gelernt, wie
man Bilder projiziert und schr
grofiformatig malt. Es war sehr
technisch. Aber sonst spiire ich kei-
nen Einfluss, nicht wirklich. Ich
bin, wie jeder, ein Fan von Filmen,
aber ich sehe nicht, wie es mich
beeinflusst. Ich habe Bilder ge-
macht, die Sequenzen im Film
dhnlich sind: hier ein Bild und
dann dort ein neues 30 Sekunden
spiter. Das ist eine Art filmische
Idee.

Wer ist dein Lieblingsregisseur?

Preston Sturges ist einer meiner
Lieblingsfilmemacher. Robert
Altman.

Du bist aus dem Mittleren Westen
nach Kalifornien zum Studieren
gekommen.

Ich habe zuerst die RISD® in Rho-
de Island besucht und dort in ei-
nem schr traditionellen formalen
akademischen Ostkiistenstudien-
gang studiert. In dem Institut fiir
Malerei. in dem ich war, habe ich
schlieBlich nur noch Skulpturen
gemacht. Die Schule hat uns ei-
ne gute formale Grundlage ver-
mittelt. Viele der Lehrer kamen
vom Bauhaus, Es war ein rigoro-
ses Grundprogramm, aber wenn
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es um zeitgendssische Kunst und Malerei ging, war
bei Willem de Kooning Schluss. Vielleicht noch ein
bisschen Julian Schnabel, aber Warhol war kein
Maler und Jasper Johns kein Kiinstler. Sie wurden
nicht anerkannt. Deshalb habe ich mich entschie-
den, fiir den Graduate-Studiengang eine Schule zu
withlen, die sich stirker auf die Ethik von Minima-
lismus und Konzeptualismus konzentrierte. Ich ha-
be mich bei mehreren Schulen beworben und mich
dann fiir CalArts 7 entschieden, und es war perfekt.
Es war das Gegenteil von der RISD. Sie begannen
mit den 70iger Jahren und gingen von da aus wei-
ter. Ich habe CalArts 1994 verlassen.

Gab es einen Lehrer, der dich besonders beeinflusst
hat.

Ich denke, alle haben mich beeinflusst. Es war ei-
ne Kultur des Pluralismus. Es gab die Erlaubnis, al-
les auszuprobieren was man wollte, und es zu ver-
teidigen und daran zu glauben. Man wurde wie ein
Kollege behandelt und nicht wie ein Student. Es gab
keine Hierarchie und auch Undergraduates wurden
s0 behandelt. Wenn jemand etwas Interessantes ge-
macht hat, dann wurde gesagt: ..das ist interessant®,
selbst wenn es nicht interessant fiir jeden war. Es
war ecine Kollegen-Druck-Kultur, hart, aber effi-
zient. Du musstest dich entscheiden, was dich inte-
ressierte, und es dann machen!

Gibt es zeitgendssische Maler, die dich beeinflusst ha-
ben?

Kiinstler, die fiir mich wichtig waren, ich weil} nicht,
ob man von Einfluss reden kann, waren Leute wie
Charles Ray, Richard Tuttle, Mary Heilmann. Sie
haben alle ein Interesse an formellen Belangen, das
aus extrem spezifischen Entscheidungen resultiert,
die gefallt werden. Es gelingt ihrer Arbeit, durch
Abstraktion einen direkten Bezug zu emotionalen
und psychologischen Zustinden herzustellen. Und
dabei geht alles aus einer spezifischen formalen
Praxis hervor.

! Ausstellungstitel bei der Eroffnung am 20, Januar 2013 war:
12 Paintings by Laura Owens and featuring Twooga Booga.

* Clock Painting: Ausstellung auf der 43 Art Basel — Installati-
on von Gemilden und Biichern auf der Art Unlimited 2012 in
Basel.

! Ausstellung im Kunstmuseum Bonn vom 22.09. 2010 -
08.01.2012

* Pavement Karaoke / Alphabet. Ausstellung von Laura Owens
bei Sadie Coles in London vom 09.10.2012- 17.11.2012

*..MiUs all a fake painting!*
“ Rhode Island School of Design in Providence. Die Hauptstadt

des kleinsten Staats der USA liegt an der Ostkiiste zwischen Ply-
mouth und New York.

T California Institute of Arts in Valencia ganz in der Niihe von
Los Angeles.

Weitere Informationen unter www.kunstforum.de zu Laura Owens (*
1970, Euclid) Wichtige Erwéhnungen in 7 Kunstforum-Artikeln, 10
Ausstellungsrezensionen, sowie 8 Abblldungen.

BIOGRAFISCHE DATEN

LAURA OWENS

Geboren 1970 in Euclid, Ohio, lebt und arbeitet in Los
Angeles

EINZELAUSSTELLUNGEN/ AUSWAHL:

2013 12 Paintings, 356 S Mission Rd., Los Angeles. 2012
Pavement Karaoke / Alphabet, Sadie Coles H(), London,
2011, Kunstmuseum Bonn, Galerie Gisela Capitain, Koln
2009 New Paintings, Gavin Brown’s enterprise, New
York,2008 Sadie Coles HQ, London, Works on Paper,
ACME, Los Angeles, 2007 Studio Guenzani, Mailand,
Paintings and studies 1994-2006, Bonnefantenmuseum.
Maastricht, 2006, Sadie Coles H(). London Douglas Hyde
Gallery, Dublin, Paintings and studies 1994-2006, Kunst-
halle Ziirich, Camden Arts Centre, London 2005 Shiseido
Gallery, Tokyo 2004, Museum of Contemporary Arl,
North Miami Gavin Brown’s enterprise, New York. Gale-
rie Gisela Capitain, Koln, Fabric Workshop and Museum,
Philadelphia 2003, Museum of Contemporary Art, Los
L.A.; Aspen Art Museum, Aspen; Milwaukee Art Museum,
2001, Gavin Brown's enterprise, N.Y 2000, Studio Guen-
zani, Mailand, 1999 Sadie Coles H(), London, Galerie
Gisela Capitain, Kéln 1998, ACME, L.A., Crown Center
Gallery, Loyola University ol Chicago, Chicago Gavin
Brown’s enterprise, N.Y., 1997 Sadie Coles HQ), Lon-
don, 1996 Studio 246 (mit Lisa Anne Auerbach), Kiinstler-
haus Bethanien, Berlin Gavin Browns enterprise, N.Y.
1995, Rosamund Felsen Gallery, Santa Monica

GRUPPENAUSTELLUNGEN/ AUSWAHL

2012 1 hear your voice but not the words, Moscow Muse-
um ol ModernArt, Moscow, 2011, he boy who robbed you
a few minutes before arriving at the ball, Galerie Gisela
Capitain, Koln 2009, 200 Artworks — 25 Years, 215t Cen-
tury Museum of Contemporary Art, Kanazawa; Museum
Morsbroich, Leverkusen 2008, Kunst im Heim, Capitain
Petzel, Berlin, 2007, Thomas Dane Gallery. London 2006,
Greene Naftali Gallery, N.Y.. 2004, The Whitney Biennial
Exhibition, N.Y. Huts, Douglas Hyde Gallery, Dublin,
Contemporary Painting, Colby College Museum of Art,
Waterville Drunk vs. Stoned, Gavin Brown’s enterprise at
Passerby, N.Y 2003 Painting Pictures, Kunstmuseum
Wolfsburg. Wollsburg Inavgural Exhibition, Gavin
Browns enterprise, N.Y. 2002, Painting on the Move,
Museum fiir Gegenwartskunst, Basel, Cave painting: Peter
Doig, Chris Ofili and Laura Owens, Santa Monica Muse-
um, Santa Monica, 2001, The Mystery of’ Painting, Samm-
lung Goetz, Miinchen, Painting at the Edge of the World,
Walker Art Center, Minneapolis, 2000, On Canvas, Gug-
genheim Museum, N.Y..Examining Pictures: Exhibiting
Paintings, Museum of” Contemporary Art, Chicago; Ham-
mer Museum, L.A., 1999, San Francisco Museum of
Modern Art, Works On Paper , ACME, L.A. 1999, Duke
University Museum OF Art, Durham 1998, Color Fields,
Luckman Fine Arts Gallery, California State University,
L.A., 1997 Sharon Lockhart, Laura Owens, Frances
Stark, Blum & Poe, Santa Monica Project Painting, Basi-
lico Fine Arts and Lehmann Maupin, N.Y. Vertical Pain-
ting Show, MoMA PS1, Long Island City Beret Interna-
tional Gallery, Palace, Chicago 1996 Kunstverein, Wun-
derbar, Hamburg, 1995, Smells Like Vinyl, Roger Merians
Gallery, N.Y., 1994 From L.A. with Love, Galerie Praz
Delavallade, Paris
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