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Donald Judd (Excelsior Springs, 1928 — Manhattan, 1994),
afamado artista estadounidense de posguerra y maximo representante del
movimiento denominado como minimal art, aposté abiertamente por la fa-
bricacion industrial de unas nuevas creaciones, alejadas de las tradiciona-
les categorias de la pintura o la escultura y mas préximas a la condicion
del objeto. Con la publicacién en 1965 de su conocido e influyente ensayo
Specific Objects, convertido en una especie de manifiesto para criticos y
artistas, Judd establece las caracteristicas formales de un nuevo arte, que
parece extender sus limites sobre el propio a&mbito de la practica arquitec-
ténica. Con ese planteamiento, se pretende analizar el papel del espacio
desde el analisis tedrico de su propuesta estética, y desde el analisis gra-
fico de las familias formales que pueden interpretarse a través de la propia
investigacion. Llegados a ese punto, se realiza una interpretacion de las
categorias espaciales presentes en su obra, comprobando cémo sus ob-
jetos especificos son producto de una idea espacial muy préxima al &mbito
arquitectonico. Ese creciente interés que el artista evidencia por la arqui-
tectura, le llevaria a desarrollar otra serie de trabajos a partir de los afios
ochenta, en los que revela de forma expresa la condicion arquitectonica
de sus planteamientos teoricos. Asi, las conclusiones extraidas permiten
construir un nuevo discurso, en el que los objetos se entienden como una
reflexion experimental sobre el concepto de espacio especifico.

espacio, Donald Judd, objetos especificos, cate-
gorias espaciales, arquitectura.

Donald Judd (Excelsior Springs, 1928 — Manhattan, 1994), fa-
mous American artist of the postwar art and maximum representative of the
movement denominated minimal art, opted openly for the industrial manufac-
ture of new creations, away from the traditional categories of painting or sculp-
ture and closer to the condition of the object. With the publication in 1965 of
his well-known and influential essay Specific Objects, turned into a kind of
manifesto for critics and artists, Judd establishes the formal characteristics of
a new art, which seems to extend its limits on the realm of architectural practice
itself. With this approach, it tries to analyze the role of space from the theoret-
ical analysis of his aesthetic proposal, and from the graphic analysis of formal
families that can be interpreted through the research itself. At this point, an
interpretation of the spatial categories of his work is realized, checking how
their specific objects are the product of a spatial idea very close to the archi-
tectural field. The artist’s increasing interest in architecture, would lead him to
develop another series of works since the 80s, in which expressively reveals
the architectural condition of his theoretical approaches. Thus, the extracted
conclusions allow to construct a new discourse, in which objects are under-
stood as an experimental reflection on the concept of specific space.

space, Donald Judd, specific objects, spatial categories, archi-
tecture.
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INTRODUCCION

Donald Judd en el afio 1993 posando ante una entrevista
Judd Foundation






El reconocido artista estadounidense de pos-
guerra Donald Judd aposto por la realizacion
de unas nuevas obras denominadas specific
objects que, distanciandose de la pintura y la
escultura, reclamaban una especificidad con
la utilizacion de unaidea espacial proximaala
empleada en la practica arquitecténica. Asi, el
estudio de ese espacio especifico tan caracte-
ristico de su obra se convertira en el tema de
estudio, en una investigacion que explora las
interferencias que existen entre los campos
de la arquitectura y el arte. Con ese plantea-
miento general del tema a desarrollar en el
presente trabajo, se fijaran toda una serie de
objetivos de la investigacion con los que se
pretende explorar ese concepto arquitecto-
nico del espacio, a partir de su relacion con la
obra del propio Donald Judd. Las categorias
espaciales reconocibles en los objetos escul-
toricos del artista trataran, en los términos ex-
presados a continuacién, de comprobar si sus
specific objects pueden explicarse como pro-
ducto de la utilizacion de esa idea espacial
proxima a la arquitectura. Para poder llegar a
ello también se explica la metodologia a se-
guir basada fundamentalmente en dos fases o
estados de tipo instrumental, que permitiran
alcanzar esas categorias presentes en dichas
creaciones, como una reflexion sobre el con-
cepto de espacio especifico.




Introduccién

Justificacion y oportunidad del tema

El presente Trabajo Fin de Master que lleva por titulo El espacio especifico
de Donald Judd, se plantea como un estudio acerca del espacio desde su
condicién arquitectdnica, fruto del analisis de la obra escultérica del propio
artista. Se trata de un trabajo a desarrollar en el marco del Departamento
de Teoria de la Arquitectura y Proyectos Arquitectonicos de la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad de Valladolid, e inten-
tard aportar un conocimiento e investigacion sobre tema espacial en la
obra de este artista estadounidense.

Donald Judd (Excelsior Springs, 1928 — Manhattan, 1994) pertenece a una
fructifera generacion de escultores que irrumpe en el panorama artistico a
lo largo de los afios sesenta y que se entrega a una actividad artistica
basada en el cuestionamiento de los limites de su propio arte. En este
marco, conocido como Minimal Art y surgido en Nueva York y en Los An-
geles, se producen un conjunto de cambios en la concepcidn artistica, que
implican toda una serie de interferencias entre la escultura y la arquitectura
(Figs. 1y 2). Esa asimilacién por parte de la escultura de los conceptos de
espacio, geometria, escala, materiales e incluso las técnicas y los proce-
dimientos de la arquitectura, hace que sea posible un analisis alrededor
de la obra de un artista del Minimal Art como lo es Donald Judd, desde
una mirada arquitectonica. El estudio del espacio se convertira en prota-
gonista de una investigacion que hace una lectura de los vinculos y afini-
dades que existen entre los campos de la arquitectura y el arte.

Con una primera intencién de cursar los estudios de arquitectura, Judd se
formd finalmente en filosofia y en historia del arte, trabajando asi como
critico y empezando a producir su obra artistica. De ahi que su figura haya
trascendido como escultor, aunque realizé distintas aproximaciones a la
arquitectura, que ha llevado a revisar su obra en distintas investigaciones
gue tratan muy diversos temas. Hasta el momento se han leido siete tesis
doctorales en torno a Donald Judd, dos de ellas en nuestro pais, y se han
ocupado de estudiar los siguientes temas: en primer lugar los conceptos
filosoficos del artista basados en la percepcion, con las investigaciones
Donald Judd, und die kinasthetische Raumwahrnehmung (2008)%, y
Heightened perception: Donald Judd, John Chamberlain, Robert Irwin, and
Larry Bell, 1960-1975 (2009)?; en segundo lugar, los conceptos artisticos
desde el contexto del Minimal con la tesis O minimalismo nunca existiu:

1U. REHWAGEN, Donald Judd, und die kinasthetische Raumwahrnehmung, Katholischen
Universitat Eischstatt-Ingolstadt, Mdnich, 2008.

2 A. M. KOHN, Heightened perception: Donald Judd, John Chamberlain, Robert Irwin, and
Larry Bell, 1960-1975, The University of Texas at Austin, Texas, 2009.
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1. Donald Judd, Untitled, 1979. Acero cortén, 48
x 119 x 153 cm. Art Observed.

2. Sean Godsell, Casa en la Playa de St. An-
drews, Victoria, Australia, 2003-2006. Revista El
Croquis.



3. Donald Judd, Intervenciones en los pabello-
nes de artilleria, Marfa, Texas, 1979-1994. Judd
Foundation.

4. Donald Judd, 100 Untitled Works, 1982-
1986. Aluminio anodizado, 104,1 x 1295 x
182,9 cm cada una. Judd Foundation.

5. Donald Judd, Untitled, 1982-1985. Aluminio
anodizado, 104,1 x 129,5 x 182,9 c¢cm. Judd
Foundation.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald Judd e as polémicas fundadoras do minimal entre 1965 e 1969
(2000)3, y desde el salto que se produjo en su obra desde la pintura a la
escultura con la tesis Donald Judd ilusionista (2010)#; por ultimo lugar, las
intervenciones arquitecténicas que realiz6 el artista estadounidense con
las investigaciones Donald Judd in Marfa, Texas 1979-1994 (1994)5, Do-
nald Judd: Architekturen und Projekte 1968-1994 (2003)8, y Donald Judd:
pabellones de artilleria en Marfa, Texas 1979-1994 (2003)7 (Figs. 3, 4 y
5). El presente trabajo trataria de explorar los conceptos espaciales que el
artista reflejo en sus innumerables articulos y a través de su obra, puesto
qgue no han sido estudiados, y poder ver la relacién con los conceptos de
espacio propios de la arquitectura.

De ese modo, se pondra especial interés en un primer acercamiento a
partir de la reflexion y de la revision critica del estado de la cuestion del
espacio como tema en la arquitectura y el arte. A partir de ello, y siguiendo
todo un conjunto de metodologias e instrumentos de investigacién concre-
tos basados en el levantamiento arquitecténico y analisis del espacio, se
tratara de hacer una aportacién grafica acompafiada de una interpretacién
como soporte de la transmision escrita de la investigacion, donde se esta-
blezcan unas categorias espaciales presentes a lo largo de su obra, es
decir, sus specific objects.

Objetivos de la investigacion

El Trabajo Fin de Master tendra como objetivo principal el estudio del tema
del espacio, entendido como concepto arquitecténico, a partir de su rela-
cién con la obra de Donald Judd. Se pone la atencién, de ese modo, en el
vinculo de los procesos de generacion del espacio en el campo de la ar-
quitectura con los de otros medios de expresion artisticos. Por tanto, la
investigacion va a suponer un estudio e interpretacion de las categorias
espaciales presente en los objetos especificos de Donald Judd desde un
prisma arquitecténico.

Dentro de esa transversalidad que se anuncia, se empezara estudiando el
papel del espacio en la obra del artista Donald Judd, desde la reflexién
sobre sus propios conceptos tedricos sobre el espacio, para poder analizar
posteriormente de manera grafica una seleccion de su obra y asi compro-
bar la correlacion que existe con dichas premisas conceptuales. Llegados
a ese punto, se propone analizar las categorias espaciales de la escultura
de Donald Judd desde conceptos como lleno-vacio, superposicion y pro-
yecciones, fondo-figura, diferencia y repeticion o volumen-masa-superfi-
cie, y de ese modo comprobar si sus specific objects pueden explicarse
como producto de la utilizacién de una idea de espacio préxima a la arqui-
tectura como ambito de estudio. A partir de ese objetivo de caracter gene-
ral, se fijan otra serie de objetivos parciales para contribuir al discurso y
consecucién de aquel mas importante:

- Recopilar y documentar, de forma cronoldgica y con fuentes de tipo documental,
aquellas teorias especificas que traten sobre el espacio arquitectonico y que sirvan
para construir un discurso légico con el propio trabajo que desarrollé Donald Judd.

3D. J. GOMES, O minimalismo nunca existiu: Donald Judd e as polémicas fundadoras do
Minimal entre 1965 e 1969, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2000.

4 L. PENARANDA, Donald Judd ilusionista, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
la Universidad Politécnica de Catalufia, Barcelona, 2010.

5M. S. GAIDO, From the Dia to the Chinati Foundation: Donald Judd in Marfa, Texas 1979-
1994, The University of Texas at Houston, Texas, 1994.

6 T. KOHLER, Donald Judd: Architekturen und Projekte 1968-1994, Fachbereich Archi-
tektur der Technischen Universitat Darmstadt, Frankfurt, 2003.

7 G. ZUAZNABAR, Donald Judd: pabellones de artilleria en Marfa, Texas 1979-1994, Es-
cuela Técnica Superior de la Universidad Politécnica de Catalufia, Barcelona, 2003.
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Introduccién

- Determinar los cambios producidos en el arte de Estados Unidos que desembocan
en el surgimiento del Minimal Art, y que son conceptos clave para el entendimiento
de la teoria espacial de Donald Judd manifestada a lo largo de sus articulos.

- Comprobar la importancia de la interpretacion gréfica cercana a la arquitectura,
que nos permita realizar una lectura paralela entre la obra escultérica y el conjunto
de articulos que fueron publicados en las revistas mas importantes del momento.

- Comparar la interpretacion del espacio realizada en la obra de Donald Judd, con
ejemplos de la arquitectura contemporanea, de manera que ayude a comprender
mejor las categorias espaciales extraidas del propio trabajo de investigacion.

Metodologia empleada en la investigacion

En cuanto a la metodologia a seguir para el estudio del espacio en la obra
de Donald Judd, se desarrollard en dos fases o estados de tipo instrumen-
tal, que nos permitan llegar hasta las categorias espaciales presentes en
sus objetos especificos: el analisis tedrico de la propuesta estética que
Donald Judd elabor6 en sus articulos y resefias, y el andlisis gréfico de
todas las familias formales que se puedan establecer a lo largo del propio
proyecto de investigacion.

A partir de la reflexion y de la revision critica del estado de la cuestién
sobre el tema que se desarrolla en la investigacion, se pretende realizar
un discurso coherente sobre la teoria espacial de Donald Judd desde sus
propios textos y articulos en diversas publicaciones. Como uno de los re-
presentantes méas reconocidos del momento, Donald Judd fue un escultor
con una formacion muy sélida en historia, teoria del arte y filosofia, por lo
que la reflexion sobre sus propios fundamentos sera la que nos permita
un primer acercamiento a esa transversalidad espacial entre la arquitec-
tura y su obra. Se revisaran de ese modo los escritos que el artista realizé
(Fig. 7), haciendo una lectura paralela de los textos de los criticos mas
influyentes como Michael Fried, Rosalind Krauss, o Lucy Lippard, de ma-
nera que podamos acercarnos a esa condicion espacial del objeto espe-
cifico en su relacién con la arquitectura.

El segundo instrumento a emplear para el entendimiento real del espacio
en Donald Judd ser& el andlisis grafico de una seleccion de sus obras, a
partir de las piezas conservadas en distintos museos, asi como a través
de todo el conjunto de documentacion grafica que él mismo realizé para
dar las pautas e instrucciones precisas para la construccion de sus objetos
especificos (Fig. 6). Con todo ello, se realizara un levantamiento diédrico
y tridimensional de las piezas mas significativas para compararlas dimen-
sionalmente y clasificarlas en base a categorias espaciales que se extrai-
gan de la interpretacion.

Con una metodologia y unos objetivos similares a lo que se pretende ha-
cer en este Trabajo Fin de Master, han surgido distintas investigaciones
en los Ultimos afios entre las que cabe citar: El espacio activo de Jorge
Oteiza (2014)8, Eduardo Chillida, arquitecto (2015)°, y Andlisis de la geo-
metria de Pablo Palazuelo desde la vision del arquitecto (2015)*°. El pro-
yecto de investigacion busca por tanto, la comprension de la obra de Do-
nald Judd desde una perspectiva arquitectonica, sin olvidar el propdsito
del trabajo: en el espacio est4 el tema.

8 J. RAMOS, El espacio activo de Jorge Oteiza, Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de la Universidad de Valladolid, Valladolid, 2014.

9 B. MATOS, Eduardo Chillida, arquitecto, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la
Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 2015.

10 G, SOTELO, Andlisis de la geometria de Pablo Palazuelo desde la vision del arquitecto,
Escuela Técnica Superior de la Universidad Politécnica de Madrid, Madrid, 2015.
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6. Donald Judd, Fabrication Drawing Job 44M,
1967. Lapiz y tinta sobre papel blanco, 28 x 21,5
cm (fragmento). Judd Foundation.

7. Donald Judd, Writings, 1965. Tinta sobre pa-
pel amarillo, dimensiones desconocidas (frag-
mento). Judd Foundation.



LA CONSTRUCCION
DE UNA
IDEA ESPACIAL

Donald Judd trabajando en su estudio de Marfa en 1982
Judd Foundation






El concepto arquitectonico del espacio, como
marco comun entre la escultura y la arquitec-
tura de los afios sesenta del pasado siglo XX,
ha sido objeto de multiples interpretaciones a
lo largo de la historia, afectando en mayor o
menor medida a todas las manifestaciones ar-
tisticas. El repaso a las diferentes teorias es-
paciales que han definido el transcurrir de ese
concepto del espacio, nos llevara hasta el mo-
vimiento conocido como Minimal Art, surgido
en Nueva York y Los Angeles, donde la escul-
tura quiso equiparar su trabajo con el de otras
artes y, especialmente, con la arquitectura. Y
llegados a ese punto, completando con ello el
repaso del estado de la cuestion, se alcanzara
la teoria espacial del propio Donald Judd, que
refleja a traves de los escritos realizados para
algunas de las revistas mas influyentes del
momento, asi como en las propias creaciones
espaciales. A partir de lareflexion y larevision
critica efectuada se tratara de abordar el con-
junto de ideas sobre el espacio que, en rela-
cion con laescala,lacomposiciony lapercep-
cion, configuran los planteamientos teoricos
con los que Judd realiza sus specific objects.
De ese modo podra completarse la concep-
cion espacial que el artista manifiesta en su
produccion artistica, muestra de un vocabula-
rio muy préximo al que tiene cabida en la dis-
ciplina o préactica arquitecténica.




La construccion de una idea espacial

El marco temporal en el que tiene lugar el estudio del espacio en la obra
del artista estadounidense Donald Judd arranca a principios de los afios
sesenta del pasado siglo XX, momento en que comienzan a apreciarse
todo un conjunto de interferencias entre las practicas de la arquitectura y
de la escultura que haran que se maodifiquen los limites entre ambas dis-
ciplinas. Todo ese conjunto de relaciones entre dichas artes tiene como
marco comun el concepto arquitecténico del espacio, por lo que este pri-
mer apartado de la investigacion tratara de suponer un acercamiento a
esa idea espacial que ha tenido un largo recorrido en la teoria y practica
artistica, y que sera esencial para poder entender los fenbmenos que en-
vuelven el contexto espacial de Donald Judd.

La configuracion del espacio ha sido objeto de multiples interpretaciones
en el transcurrir de la historia y ha afectado, en mayor o menor medida, a
todas las manifestaciones artisticas, tuvieran o no una naturaleza de con-
dicién material. De ese modo es como realiza el fildsofo Lao-Tse una pri-
mera aproximacioén al concepto arquitectonico del espacio en el afio 550
a.C., definiendo a través de sus poemas toda una terminologia espacial
precursora de las ideas modernas que han defendido el contenido intan-
gible de la forma arquitecténica como el verdadero motor que impulsa a la
arquitectura. Recuperando esas nociones espaciales enunciadas por di-
cho maestro de la civilizacién china, Gottfried Semper introduce en su co-
nocida obra El estilo (1863)* los términos tecténico y estereotémico para
definir los métodos materiales de la creacion del espacio (Fig. 8). Dando
una gran importancia a la materializacion como esencia del arte (Fig. 9),
Semper define el espacio como resultado de un ensamblaje tectonico y la
forma de tipo estereotémico como aquella que envuelve el espacio, supo-
niendo una destacada aportacion del siglo XIX que marca el inicio de una
larga tradicién espacial que ha trascendido hasta la arquitectura contem-
poranea y que trata de estudiarse en este trabajo.

Desde esa atencion por las cualidades de la materia que ya comenzaban
a preconizar la idea de espacio, se produce un acercamiento al concepto
espacial desde lo formal en la teoria de Einfiihlung, que afirmaba que la
forma material de un objeto supone su propia masa, existiendo una forma
esencial que seria el resultado de la eliminacion de dicho elemento. De-
duciendo de ello que la esencia arquitectdnica se encuentra en las lineas
abstractas que evocan la estructura, esta teoria influyé en el Art Nouveau,
asi como en los primeros pintores de arte abstracto como fueron Kan-
dinsky o Mondrian. Historiadores como Wilhelm Worringer defendieron el
uso de la abstraccion como manera de defenderse ante la realidad, sos-
teniendo como a lo largo de la historia se ha evitado la representacién

1 G. SEMPER, El estilo en las artes técnicas y tectonicas, Buenos aires, 2013.
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8. Gottfried Semper, El estilo en las artes técni-
cas y tectonicas (edicion original), 1863. Univer-
sitat Heidelberg.

9. Gottfried Semper, Caribbean hut, The Great
Exhibition, 1951. Portal Vitruvius.



10. Adolf von Hildebrand, EI pescador, 1902.
Piedra tallada, dimensiones desconocidas. Alte
Nationalgalerie de Berlin.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

espacial suprimiendo las dimensiones en profundidad en favor de una per-
cepcion mental. Con la publicacion Abstraccion y Naturaleza (1953)2, Wo-
rringer defendié que las formas abstractas son las Unicas y las mas capa-
ces en que el hombre puede refugiarse de la anarquia imperante del pa-
norama césmico en que se haya3.

Trasladando esos conocimientos a la experiencia espacial del arte, el es-
cultor Adolf von Hildebrand con su ensayo El problema de la forma en la
obra de arte (1893)#, marca el inicio de la utilizacion del término del espa-
cio como tema, tratando esas condiciones de espacialidad en que tienen
cabida las relaciones entre espectador y objeto (Fig. 10). Interesa mucho
la lectura que realiza del espacio, del que dice:

Si nos proponemos ahora hacer perceptible la apariencia del volumen general de
la naturaleza, tenemos que imaginarnos, ante todo, el volumen de la naturaleza de
un modo plastico, como un espacio cdncavo que esta colmado en parte por volu-
menes aislados de objetos y, parcialmente, por particulas de aire. No existe como
algo delimitado desde fuera, sino como algo activado desde dentro®.

En ese intento por asimilar los términos espaciales por parte de la arqui-
tectura, autores como Paul Frankl con Principios fundamentales de la his-
toria de la arquitectura (1914)® y Heinrich Wolfflin en Conceptos funda-
mentales en la historia del arte (1915)7, empezaron a preocuparse por
esos volimenes vacios delimitados por los muros, y no sélo por la propia
forma que implicaban dichos elementos de cerramiento. Desarrollando
todo un conjunto de categorias en el andlisis de la arquitectura que ten-
drian que ver con la composicion espacial, la masa, la superficie, la luz y
sus efectos, Wolfflin reconduce su atencion hacia la escultura, conside-
rando que cualquier objeto escultérico que se presente como una figura
exenta, tiene sus raices en la arquitectura, puesto que el pedestal, el ado-
samiento a la pared, o la orientacién en el propio espacio son factores
puramente de tipo arquitectonico®.

Desde esas interpretaciones enmarcadas en la teoria de la Kunstwollen,
se llegd a un descubrimiento del espacio como cualidad del arte, produ-
ciendo una reelaboracion de las definiciones de la escultura y la arquitec-
tura basadas en su relacion con el mismo. De ese modo, Herman Sorgel
através de su libro Architektur Asthetik (1918)°, realiza un intento por efec-
tuar una distincién entre las artes, concediendo a la pintura la caracteris-
tica de la bidimensionalidad, a la escultura la de arte de tipo corpéreo que
trabaja con la masa convexa tridimensional, y considerando a la arquitec-
tura como un arte espacial que opera con el espacio céncavo tridimensio-
nal. Con ello, enuncia un espacio activo que define como aquel que incluye
la propia idea espacial proyectada por el arquitecto junto con la percepcion
de la misma por parte del espectador, y emplea el término de adicién en
la caracterizacién de la arquitectura, diferenciandose de la sustraccion
mas propia de la escultura.

El interés por el espacio en el ambito arquitectonico fue creciendo en el
segundo tercio del siglo XX conforme aparecian toda una serie de publi-
caciones que exponian las leyes de la Gestalt y abordaban cuestiones de

2\W. WORRINGER, Abstraccién y naturaleza, México, 1997.

3 |bid., p. 136.

4 A. V. HILDEBRAND, El problema de la forma en la obra de arte, Madrid, 1989.

5 |bid., p. 44.

6 P. FRANKL, Principios fundamentales de la historia de la arquitectura: el desarrollo de la
arquitectura europea 1420-1900, Barcelona, 1981.

7 H. WOLFFLIN, Conceptos fundamentales en la historia del arte, Madrid, 1989.

8 |bid., p. 235.

9 H. SORGEL, Architektur Asthetik, Mdnich, 1918.
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tipo fenomenoldgico. En cuanto a esto Ultimo destaca, de Maurice Mer-
leau-Ponty el libro Fenomenologia de la percepcion (1945)%°, y de Gaston
Bachelard La poética del espacio (1957), considerando el espacio no
como el contexto donde se ubican los objetos, sino mas bien donde se
suceden sus multiples relaciones?!?. Por otro lado, Rudolph Arnheim a tra-
vés de su libro Arte y percepcion visual (1954)*3, realiza un intento por
aplicar los principios de la psicologia de la Gestalt a las artes visuales, y a
través de todo un conjunto de estudios experimentales, da las pautas para
efectuar los analisis artisticos en base a factores relacionados con el equi-
librio, la forma mas simple, o el fenémeno figura y fondo (Fig. 11). Define
el espacio como aquel que ofrece la posibilidad de extenderse en cualquier
direccion, y lo amplia diciendo que:

La geometria nos dice que son suficientes tres dimensiones para describir la forma
de cualquier cuerpo sélido y las ubicaciones relativas de los objetos entre si en
cualquier momento. Si se quiere atender también a los cambios de forma y ubica-
cién, a las tres dimensiones habra que afiadir la dimension del tiempo*#,

La asimilacién del tiempo como cuarta dimension relacionada con la per-
cepcion cubista de imagenes simultaneas, hizo que las experiencias del
espacio y el tiempo pasaran a considerarse como el motor de la arquitec-
tura. De esa manera, autores como Sigfried Giedion con Espacio, tiempo
y arquitectura (1941)*%, Giulio Carlo Argan con El concepto de espacio ar-
quitectdnico (1961)¢, y Cornelis Van de Ven con su obra fundamental ti-
tulada El espacio en arquitectura (1978)'7, se manifestaron a favor del es-
pacio en la arquitectura, ya que como Louis Kahn decia, la continua reno-
vacion de la arquitectura proviene de la evolucién de los conceptos de
espacio'®. A través de estas lecturas espaciales fundamentales del Movi-
miento Moderno, se llega a la teoria existencialista del lugar en sustitucion
del concepto materialista del espacio con autores como Christian Norberg-
Schulz, que lo define como un sistema estable de esquemas perceptivos
del ambiente circundante.

10 M. MERLEAU-PONTY, Fenomenologia de la percepcion, Barcelona, 1975.

11 G, BACHELARD, La poética del espacio, México, 1991.

12 M. MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 258.

13 R, ARNHEIM, Arte y percepcion visual, Madrid, 2002.

14 |bid., p. 227.

15 S, GIEDION, Espacio, tiempo y arquitectura: origen y desarrollo de una nueva tradicion,

Barcelona, 2009.

16 G, C. ARGAN, El concepto de espacio arquitectonico desde el Barroco a nuestros dias,

Buenos Aires, 1973.

17 C. VAN DE VEN, El espacio en arquitectura: la evolucion de una idea nuevaen lateoria 11 penry Moore, Figura reclinada, 1939.
e historia de los movimientos modernos, Madrid, 1981. Plomo sobre base de madera, 17,0 x 33,0 x
18 |bid., p. 11. 13,4 cm. Tate Modern de Londres.
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12. Le Corbusier, Volimenes geométricos pu-
ros, 1923. Perteneciente al libro Hacia una ar-
quitectura (fragmento). Fondation Le Corbusier.
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En esa busqueda del sentido existencial del espacio, dentro de un trabajo
gue orbita entre los campos de la arquitectura y la escultura, se llega al
filosofo Martin Heidegger con su ensayo El arte y el espacio (1969)*°. De-
termina cdmo el hombre, que es capaz de construir pensando el espacio,
no ocupa meramente un lugar de esa espacialidad, sino que se encuentra
en relacion con otros objetos y espacios que tiene a su alrededor. Por lo
tanto, considera que el hombre ofrece muestras de su existencia desde el
propio acto de creacién del espacio, que relaciona con el ambito de la es-
cultura y que define de la siguiente manera:

La configuracién acontece en la delimitacion, entendida como inclusion y exclu-
sion. Aqui es donde entra en juego el espacio. El espacio es ocupado por la figura
plastica y queda moldeado como volumen cerrado, perforado y vacio?®.

A través de todos esos cambios en la concepcién espacial que se produ-
jeron en el siglo XX, muchos artistas y arquitectos lograron activar el vacio
configurando todo un repertorio de formas que traspasaban las tradiciona-
les dualidades de lleno y vacio, e interior y exterior. A todo ello alude Le
Corbusier con la publicacion Hacia una arquitectura (1923)3! cuando se
refiere a ésta en relacidon con el resto de artes (Fig. 12), al igual que lo
hiciera afios mas tarde Bruno Zevi en Saber ver la arquitectura (1948)22,
donde distingue la préactica arquitectonica como un actuar por medio de un
vocabulario que involucra al hombre. Considera que la experiencia espa-
cial tiene cabida dentro de un edificio, pero también fuera de él como &m-
bito urbanistico, y se enfrenta al modo de representacion del espacio, so-
bre el que concluye en su libro diciendo que:

En todas partes dondequiera exista una completa experiencia espacial para la
vida, ninguna representacion es suficiente. Tenemos que ir nosotros, estar inclui-
dos y llegar a ser y sentirnos parte y metro del organismo arquitecténico®.

En ese discurrir espacial, recogiendo todo lo anterior de una manera prac-
tica, se encontraria el pintor Paul Klee que acufié los términos endotopico
y exotépico para referirse a esos acontecimientos plasticos que tenian lu-
gar en el interior o exterior respectivamente. Incorpora una tercera posibi-
lidad como tratamiento endo y exotépico, que se produce cuando dicho
acontecimiento no queda claramente definido en los términos de dentro o
fuera, sino que va mas alla. Segun todo esto, Simén Marchan a través del
libro Contaminaciones figurativas (1986)%* demuestra que el rechazo por
parte de la arquitectura al resto de artes no ha sido completo, por todos
esos ejemplos de los que se ha nutrido y que denomina contaminaciones.
Aprecia como la naturaleza abstracta de la arquitectura es un ejemplo de
contaminacién basado en un origen cubista, citando al propio Le Corbusier
cuando defendia que la pintura ha precedido a las demas artes. Hasta tal

19 M. HEIDEGGER, El arte y el espacio, Barcelona, 2009.

20 |bid., p. 13.

21| E CORBUSIER, Hacia una arquitectura, Buenos Aires, 1965.

22 B, ZEVI, Saber ver la arquitectura; ensayo sobre la interpretacion espacial de la arqui-
tectura, Barcelona, 1981.

23 |pid., p. 49.

24 S, MARCHAN, Contaminaciones figurativas: imagenes de la arquitectura y la ciudad
como figuras de lo moderno, Madrid, 1986.
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punto es asi que autores como Junichiro Tanizaki con El elogio de la som-
bra (1933)% o Frangois Cheng con Vacio y plenitud (1979)%%, apreciaron
en las practicas pictdricas orientales un claro origen de la activacion del
espacio, al considerar que el vacio presente en esas pinturas no suponia
algo vago e inexistente, sino un elemento eminentemente dinamico y ac-
tivo que consideraban como plenitud.

La practica escultérica, que también estaba confiriendo al vacio un prota-
gonismo destacado con autores como Hildebrand tal y como hemos visto,
evoluciond con escultores como Henry Moore hacia una idea que presenta
el lleno y el vacio como elementos de una misma realidad. Eduardo Chi-
llida recoge el testigo afios mas tarde, vinculandose con la filosofia oriental
a través de Heidegger, para demostrar a través de sus grabados o crea-
ciones tridimensionales que la espacialidad del vacio supone la configura-
cion positiva obtenida del lleno (Figs. 13 y 14). Esa consideracion del es-
pacio llega hasta afios recientes, a través de investigaciones como la de
Beatriz Colomina titulada Doble exposicién: arquitectura a través del arte
(2006)?, donde a través de la escultura trata el vinculo entre las dos dis-
ciplinas para ver en el volumen sélido de aire, definido como el negativo
del espacio, la propia esencia real de la arquitectura®.

A partir de todo ello, los ultimos afios han dado lugar a estudios que, desde
de la idea enunciada por Cornelis Van de Ven de que lo que verdadera-
mente impulsa a la arquitectura es el contenido intangible de la forma o
vacio interior, exploran los mecanismos de activacién del espacio en la
practica arquitecténica. Autores como Fernando Espuelas con El claro en
el bosque: reflexiones sobre el vacio en la arquitectura (1999)%°, Juan Mi-
guel Hernandez en Conjugar los vacios (2005)%, o Manuel de Prada con
Arte y vacio: sobre la configuracién del vacio en el arte y la arquitectura
(2009)3%, consideran el espacio como materia de la arquitectura, pero vuel-
ven sus o0jos de manera destacada para nuestro trabajo a su relacién con
el vacio en la escultura del siglo XX:

Paralelamente a la arquitectura, la escultura ha demostrado que es posible cons-
truir con vacio, es decir, invertir las funciones tradicionales de sélido y vacio para
contemplar el vacio como si fuera una sustancia material2.

Todo este repaso por las distintas concepciones que ha experimentado la
idea de espacio a lo largo de la historia, ha sido completado recientemente
por Angelique Trachana en Fundamentos de la forma y el espacio arqui-
tectdnico (2011)* y por Bernardo Ynzenga en La materia del espacio ar-
quitectdnico (2013)3*, donde recogen los Gltimos avances que establecen
unas nuevas realidades espaciales caracterizando la contemporaneidad.
Una vez recordadas esas teorias que tienen como tema el espacio en la
arquitectura y el arte, por considerarlas fundamentales para la realizacion
de esta investigacion, examinaremos los términos espaciales predominan-
tes en el contexto del Minimal Art, donde Donald Judd va a desarrollar el
conjunto de toda su produccion artistica.

25 J. TANIZAKI, El elogio de la sombra, Madrid, 2010.

26 F, CHENG, Vacio y plenitud, Madrid, 2004.

27 B, COLOMINA, Doble exposicién: arquitectura a través del arte, Tres Cantos, 2006.

28 |pid., p. 6.

29 F, ESPUELAS, El claro en el bosque: reflexiones sobre el vacio en la arquitectura, Bar-
celona, 1999.

% J. M. HERNANDEZ, Conjugar los vacios, Madrid, 2005.

31 M. PRADA, Arte y vacio: sobre la configuracion del vacio en el arte y la arquitectura,
Buenos Aires, 2009.

32 |pid., p. 62.

3 A. TRACHANA, Fundamentos de la forma y el espacio arquitecténico, Madrid, 2011.

3 B. YNZENGA, La materia del espacio arquitectonico, Buenos Aires, 2013.
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15. Robert Morris, Untitled: 3 elementos en
forma de ele, 1965. Madera contrachapada pin-
tada en color blanco, 2,40 x 0,60 x 0,60 m. Co-
leccion de Philip Johnson.

16. El Lissitzki, Proun, 1922-1923. Gouache y
grafito sobre papel, 28,7 x 22,9 cm. The Char-
nel-House.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Con la llegada de los afios sesenta, distintos autores apuntan como la es-
cultura quiso equiparar su trabajo con el de otras artes y, especialmente,
con la arquitectura. De ese modo, los escultores no pretendian competir
con las obras de arquitectura, pero si situarse en el mismo plano de igual-
dad dominando cada vez mayores escalas, otorgando a sus obras las cua-
lidades propias del ambito arquitecténico, y haciendo un uso del espacio
hasta entonces reservado a la practica constructiva (Fig. 15). En este
marco, conocido como Minimal Art, y surgido en Nueva York y Los Ange-
les, se producen un conjunto de cambios en la concepcion artistica que
generaran toda una serie de interferencias entre dichas practicas de la
escultura y la arquitectura, como se vera en este segundo apartado. Ahi
surgira la destacada figura del artista Donald Judd.

El debate critico artistico se vio asi favorecido a principios de los sesenta
por el surgimiento de una gran variedad de revistas de arte comercial que,
inspiradas por el critico Clement Greenberg con su defensa del expresio-
nismo abstracto, emulaban con un tono serio los progresos del nuevo es-
tilo artistico. Fue precisamente a través de una de esas revistas como Ri-
chard Wollheim con su articulo Minimal Art (1965)%° logré establecer esa
denominacion, sobre otras que también definian esa manifestacion artis-
tica que estaba surgiendo con nombres como ABC Art, Cool Art o Primary
Structures. Los propios artistas del Minimal Art, con una formacion basi-
camente académica y una educacion liberal en artes, se sirvieron de esas
publicaciones para analizar y difundir esos nuevos avances que implicaba
su arte contemporaneo. Asi lo hizo el mismo Donald Judd desde que em-
pezara a colaborar en 1959 con la revista Arts Magazine, consolidando su
figura como critico de arte y preparando el contexto idéneo que acogeria
su obra, que expondria desde 1963.

Consciente del agotamiento que las practicas pictéricas del expresionismo
abstracto de los Estados Unidos estaban sufriendo, el critico Michael Fried
a través de su articulo Art and objecthood (1967)%, empieza a apreciar el
salto que se esta produciendo desde la superficie plana al espacio real de
las tres dimensiones, eliminando con ello el problema del ilusionismo pic-
torico europeo con el que también se queria romper. Entrando de esa ma-
nera en cuestiones de tipo espacial, con ciertas cualidades propias de la
escenografia, otros autores como el escultor Robert Morris en Notes on
sculpture (1968)%, tras hacer una breve mencion de los vinculos presen-
tes entre el arte escultérico y la arquitectura, se centra en el objeto artistico

35 R. WOLLHEIM, “Minimal Art”, en Arts Magazine, enero, 1965, pp. 26-32.

36 M. FRIED, “Art and objecthood”, en Artforum, vol. 5, n° 10, junio, 1967, pp. 12-23.

37 R. MORRIS, “Notes on sculpture”, en BATTCOCK, G., Minimal Art: a critical anthology,
Nueva York, 1968, pp. 222-235.
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desde su condicidn gravitatoria que actia en ese espacio real. Toma con-
ciencia asi de la obra artistica desde las tres coordenadas espaciales, y lo
explica con otros factores diciendo lo siguiente:

Los tonos mas neutros, que no llaman la atencion sobre si mismos, permiten el
méximo enfoque en aquellas decisiones fisicas esenciales que transmiten las
obras escultdricas. En Ultima instancia, la consideracion de la naturaleza de las
superficies escultdricas es la consideracion de la luz, el elemento menos fisico,
pero que es tan real como el propio espacio®®,

También desde la propia critica de arte, Rosalind Krauss con Sculpture in
the expanded field (1979)%°, considera que ciertas practicas de los afios
sesenta estaban reclamando para si un espacio préximo a lo arquitecté-
nico, siendo la pintura y la escultura disciplinas maleables que acogian
esas nuevas manifestaciones. Deja constancia de las similitudes de ese
nuevo arte con los constructivistas rusos (Fig. 16), estableciendo que el
punto de inflexion en la escultura lo establece la produccion artistica de
Constantin Brancusi. Su articulo, considerado como uno de los textos fun-
damentales del Minimal Art, concluye diciendo que existe toda una serie
expandida de posiciones para que el artista las ocupe y explore, haciendo
posible ese acercamiento entre lo escultérico y la arquitectura a través de
la condicién analizada en el trabajo del espacio.

Los creadores de objetos minimalistas mas destacados, entre los que se
encontraban Carl Andre, Dan Flavin, Sol LeWitt, Robert Morris o el propio
Donald Judd, protagonizaron muestras individuales y colectivas que nos
permiten acercarnos a ese contexto del Minimal Art a través de sus cata-
logos de exposiciones, pudiendo hacer una lectura de la idea espacial que
se estaba gestando (Fig. 17). De ese modo, el critico Eugene Goossen a
través del catalogo The art of the real: USA 1948-1968 (1968)4°, reconoce
el punto de partida en el expresionismo abstracto que seguia ofreciendo
un espacio con asociaciones representacionales, al tiempo que analiza las
nuevas pretensiones de los artistas en la busqueda de lo real, que no
apela a las emociones o0 al sentimiento, sino que otorga al objeto mismo
su singularidad expresada de forma simple. Unos afios mas tarde, Phyllis
Tuchman en el catalogo Minimal Art (1981)4!, apreciaba que en los prime-
ros afios de gestacion del movimiento, la escultura parecia tener una clara
vocacion de apoderarse de un espacio eminentemente arquitectonico.

3 |bid., p. 225.
% R. KRAUSS, “Sculpture in the expanded field”, en October, n° 8, abril, 1979, pp. 30-44. 17 a1 Andre. Dan Flavin. Donald Judd. Sol
%0 E. GOOSSEN, The art of the real: USA 1948-1968 (cat.), The Museum of Moder Art, | ewitty Robert Morris, Collective Exhibition Pri-

Nueva York, 1968. mary Structures, Jewish Museum, 1966. Jewish
41 P, TUCHMAN, Minimal Art (cat.), Fundacion Juan March, Madrid, 1981. Museum de Nueva York.
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18. Donald Judd, Untitled, 1990. Aluminio
anodizado en color gris, 30 x 210 x 30 cm. Casa
de subastas Christie’s.

19. Tadao Ando, Iglesia de la Luz, Osaka, Ja-
pdn, 1989. Revista El Croquis.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Entrados los afios noventa, autores como Javier Maderuelo parecen mos-
trar un especial interés por esos limites entre la escultura y la arquitectura
gue desde la década de los sesenta convergian hacia un mismo punto. A
través de la publicacion El espacio raptado (1990)“2, explora esas afinida-
des entre ambas disciplinas que venian motivadas por el acercamiento
gue la escultura estaba efectuando al espacio interior, la geometria, la es-
cala, los materiales e incluso el conjunto de técnicas y procedimientos ar-
quitectonicos (Fig. 18). Analiza también el modo en que la arquitectura iba
asimilando algunas de las nuevas interpretaciones del espacio que se es-
taban gestando en el seno de lo escultérico, sirviéndose de toda una serie
de obras que estaban a caballo entre dichas artes (Fig. 19). En otras pu-
blicaciones como La pérdida del pedestal (1995)*3, también apunta como
se efectlia una invasién del espacio, que supone el elemento comun entre
dos campos que comparten unos rasgos comunes y unas diferencias en
la utilizacion de dicho término espacial. Refiriéndose a esas nuevas obras
del Minimal Art, expresa lo siguiente:

La morfologia de muchas de estas obras, el volumen que encierran, los propios
procedimientos constructivos, la similitud de materiales y hasta el caracter funcio-
nal de algunas esculturas plantean la evidencia de que la escultura ha dado un
salto hacia un espacio hasta entonces solo utilizado por la arquitectura®*.

De manera paralela en esos afios, otros reconocidos autores como Geor-
ges Didi-Huberman con Lo que vemos, lo que nos mira (1992)*°, o Simén
Marchan a través del catalogo La historia del cubo: Minimal Art y fenome-
nologia (1993)6, hacen una andlisis retrospectivo de las nuevas escultu-
ras desde la fenomenologia de la percepcién, afirmando que esas obras
cuentan con unas cualidades de presencia y evidencia, que producen asi
unos efectos de teatralidad como afios atras defendiera Michael Fried. El
repaso histérico del conjunto de antecedentes del Minimal Art lleva a esos
autores a analizar el objeto en si y en el propio espacio, suponiendo algo
novedoso en el campo de la escultura y algo fundamental para contribuir
al discurso espacial del trabajo.

Recogiendo todos los debates estéticos del momento, Charles Harrison y
Paul Wood a través de Art in theory (1992)%, asi como James Meyer en
Minimalism (2000)“€, hacen una revision completa del Minimal Art como
movimiento clave en todo el arte de la posguerra, analizando las caracte-
risticas que rompieron con el expresionismo abstracto y que se impregna-
ron de una condicién industrial. Efectuando un repaso de los antecedentes
mas relevantes de la tendencia, ambas publicaciones no centran su aten-
cién en el concepto espacial que desarrolla el movimiento, pero si en otros
que lo afectan en mayor o menor medida, como podria ser la busqueda
de un arte que no fuese jerarquico entre las partes, sino que se entendiese
como una unidad o totalidad.

Entrado el siglo XXI, también se han hecho distintas lecturas sobre el im-
pacto que supuso el Minimal Art por todo ese conjunto de caracteristicas
gue hacian de las esculturas objetos sencillos, geométricos, y de una apa-
riencia simple e industrial. Y asi lo han puesto de manifiesto autores como

42 J. MADERUELDO, El espacio raptado, interferencias entre arquitectura y escultura, Bar-
celona, 1990.

43J. MADERUELO, La pérdida del pedestal, Madrid, 1995.

44J. MADERUELDO, El espacio... op. cit., pp. 53-54.

4 G. DIDI-HUBERMAN, Lo que vemos, lo que nos mira, Buenos Aires, 1992.

46 S, MARCHAN, La historia del cubo: Minimal Art y fenomenologia (cat.), Sala de Exposi-
ciones Rekalde, Bilbao, 1993, pp. 15-47.

47 C. HARRISON y P. WOOQD, Art in theory 1900-1990. An anthology of changing ideas,
Oxford, 1992.

48 J. MEYER, Minimalism, Londres, 2000.
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Hal Foster con El retorno de lo real (2001)*°, y Francisca Pérez en Arte
minimal: objeto y sentido (2003)%°, donde dejan clara la intencién compar-
tida de los artistas por sobrepasar las aspiraciones del expresionismo abs-
tracto, a través de unos objetos que no eran ni pintura ni escultura pero
gue operaban en el espacio real de las tres dimensiones (Fig. 20). Tra-
tando el concepto espacial como un elemento activador, defienden la vi-
gencia de practicas minimalistas que no reelaboran los problemas dejados
por el Minimal Art, pero que lo rehacen con temas que siguen captando la
atencion en nuestros dias como es el espacio.

Pero si hay alguien que examina a fondo ese concepto espacial a la luz
de una visién retrospectiva del movimiento, es el ya mencionado autor Ja-
vier Maderuelo a través del libro La idea de espacio en la arquitectura y el
arte contemporaneos 1960-1989 (2008)5, donde amplia las ideas enun-
ciadas en sus anteriores publicaciones. Recurriendo a los términos de pre-
sencia y evidencia que ya empleara Simén Marchan, refuerza la idea de
la unidn del cuerpo del espectador con la obra de arte en una tridimensio-
nalidad que también considera como el espacio real. Analiza el distancia-
miento que se produce entre las obras denominadas specific objects y la
pintura y la escultura, provocando un acercamiento a la arquitectura. Y en
un intento por aclarar las cualidades espaciales presentes en el Minimal
Art, introduce a Donald Judd como artista representativo, acercandonos a
su figura con las siguientes palabras:

Desposeidas de toda significacion literaria o simbolica, de todo elemento efectivo,
asi como de toda capacidad anecdotica, las cajas de Donald Judd fuerzan al es-
pectador a tomar conciencia de la obra en el espacio que ella define con su pre-
sencia. La repeticion, la adicion o la yuxtaposicion sistematicas de un elemento
neutro y riguroso, realizado industrialmente, concentran una intensidad del gesto
creador en la distribucion elemental, que es la finalidad misma de la obra®?.

49 H. FOSTER, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, 2001.

5 F, PEREZ, Arte minimal: objeto y sentido, Bohadilla del Monte, 2003. 20. Donald Judd posando ante dos de sus
51 ). MADERUELO, La idea de espacio en la arquitectura y el arte contemporaneos 1960-  ghras realizadas a finales de los sesenta, en el
1989, Madrid, 2008. interior de la Whitechapel Gallery de la ciudad
52 |bid., p. 126. de Londres en el afio 1970. Judd Foundation.
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De esa manera, Javier Maderuelo relaciona los planteamientos del Mini-
mal Art con los intentos realizados por arquitectos como Le Corbusier,
Adolf Loos, Pieter Oud y Mies van der Rohe, aproximandose desde la ar-
quitectura a esos volimenes simples y prismaticos que caracterizaron el
movimiento (Fig. 21). Concluye diciendo que la escala, la composicion o
la percepcion fueron ideas compartidas por las dos disciplinas de la escul-
tura y lo arquitectonico que, a pesar de discurrir por caminos paralelos, se
vincularon a través del tema que impulsa este trabajo de investigacion que
no seria otro que el espacio.

Las Ultimas aportaciones a ese tema que nos ocupa desde la revisién del
contexto general del Minimal Art, serian las del reconocido autor Josep
Maria Montaner con Sistemas arquitectonicos contemporaneos (2008)%3,
donde vuelve a recurrir al modo en que a finales del siglo XIX entr6 el
concepto espacial en la teoria del arte para definir la esencia de la arqui-
tectura, haciendo que ese vacio se convirtiera en el espacio vital, es decir,
la materia del proyecto. Dentro de un pensamiento puramente racional y
técnico, se aproxima a ese contexto propio del Minimal Art acercandonos
a un arte que pretende ser el objeto de estudio de la presente investigacion
a través del espacio, y del que explica y define sus caracteristicas funda-
mentales de la siguiente manera:

Podemos definir los objetos minimalistas como aquellos cuya simplicidad reme-
mora las formas geométricas puras, que se basan en el énfasis de la logica de la
repeticion y que evitan dejar a la vista ninguna huella del proceso, la construccion
y las tensiones. Su caracteristica esencial seria la busqueda de un eterno pre-
sente, el recurso a formas y sistemas basicos para recrear la esencia intemporal.
En el terreno del minimalismo, arquitectura y escultura se encuentran®?,

Con esa aproximacion a las caracteristicas de un arte que pretende anali-
zarse con el presente trabajo, se cierra el repaso al discurso sobre el es-
pacio que han seguido las distintas publicaciones que sobre el Minimal Art
se han realizado hasta la actualidad. De esa manera, focalizando ain mas
el objeto de estudio a desarrollar, pasaremos a examinar el conjunto de
bibliografia que recoja informacion sobre el concepto del espacio y que
nos ayude a determinar esas categorias espaciales presentes en la obra
escultérica de Donald Judd.

%3 J. M. MONTANER, Sistemas arquitectdnicos contemporaneos, Barcelona, 2014. El autor
profundiza en toda esa serie de caracteristicas que configuran el minimalismo, donde con-
sidera que prima de manera obsesiva la unidad, la claridad y la coherencia, aun a costa
de renunciar a la expresividad, el simbolismo y la monumentalidad.

5 |bid., p. 51.
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El artista estadounidense, que denominé al conjunto de su obra de tipo
escultérico como specific objects, centré su produccion artistica en la rea-
lizacion de unos objetos geométricos, tridimensionales y simples (Fig. 22),
que eran construidos como unidades modulares y agrupados en diferentes
configuraciones que se concretaban en unas formas especificas®®. Donald
Judd, en un intento por conseguir la inexpresividad, se aleja del gesto del
artista y de toda muestra de su autoria a través de la realizacion de su
obra en talleres, donde obreros cualificados ejecutaban anénimamente el
conjunto de sus objetos. Ese caracter objetivo de su obra, inserto en el
contexto del Minimal Art al que ya nos hemos referido, queda determinado
por el deseo de no otorgar a esos objetos otra cualidad que no sea la de
sus propios componentes con los que se han construido, y que como se
vera, Judd concreta en tres elementos esenciales con los que opera en su
propio hacer: el material, el color y el espacio®.

Ante el surgimiento de un nuevo arte que irrumpia en el panorama artistico
con unas caracteristicas muy potentes, aparece la necesidad de concebir
un nuevo vocabulario capaz de definir la austeridad que identificaba a esa
abstraccion. La obra de Donald Judd, al igual que la del resto de artistas
minimalistas, rompia los esquemas establecidos en el pensamiento esté-
tico anterior, llevando a los criticos a reestablecer esos nuevos conceptos
con los propios protagonistas en las revistas mas destacadas de la época.
Asi es como Lucy Lippard en Questions to Stella and Judd (1964)%7, re-
coge una entrevista realizada por Bruce Glaser en la que se interesa por
los propios origenes de sus practicas artisticas que parecen evocar a Ma-
lévich, al constructivismo ruso y al mismo Mondrian. Judd no ve un inicio
de su arte en esos puntos sino mas bien concomitancias de un pensa-
miento comun, ya que la composicion caracteristica de esos autores re-
presenta para él los valores y sentimientos de una tradicién con la que
quiere romper. De esa manera, en otra entrevista de Bruce Hooton titulada
Donald Judd interview (1965)%8, nuestro artista estadounidense deja clara
su desvinculacion con el viejo arte de lo geométrico, justificando que las
razones del uso de sus formas nacen de un interés por la blisqueda de lo
simple. Rompiendo a su vez con las practicas del expresionismo abs-
tracto, reconoce sus inicios en el ambito de la pintura, a partir de la cual
descubre todo el conjunto de posibilidades que le brindaba el espacio real
de las tres dimensiones.

%5 J. MADERUELO, La idea... op. cit., p. 111.

% |bid., p. 127.

57, LIPPARD, “Questions to Stella and Judd: an interview with Bruce Glaser”, en Art News,
septiembre, 1966, pp. 58-59.

%8 B. HOOTON, “Donald Judd interview”, en Archives of American Art, 3 de febrero, 1965,
pp. 1-11.
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estudio de arte ubicado en la localidad de

Marfa, Texas. Judd Foundation.
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23. Donald Judd, Complete writings 1959-1975
(recopilacion de los textos fundamentales del
artista), 2005. David Zwirner.

24. Donald Judd, Specific Objects (edicion orig-
inal), 1965. Arts Yearbook.

25. Donald Judd, Untitled, 1991. Acero cortén'y
esmalte color amarillo, 4 piezas de 100 x 100 x
50 cm cada una. Judd Foundation.
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Donald Judd también se sirve de todo ese conjunto de publicaciones para
revisar como critico la obra de otros autores, estableciendo asi las bases
para la recepcién de sus specific objects. Buena parte de esos escritos
con los que poder acercarnos a su teoria espacial, han sido recogidos en
ediciones como Complete writings 1959-1975 (1975)° (Fig. 23), donde se
incluyen textos que han llegado a convertirse en manifiesto del Minimal Art
como su conocido ensayo Specific Objects (1965)%° (Fig. 24), anticipando
una nueva tendencia en las nuevas obras. Aborda el tema espacial para
explicar de qué manera la pintura y la escultura estaban dejando de em-
plearse en favor de otros medios de expresion. En cuanto a la pintura,
considera que un cuadro evoca algo mayor y su contenido sugiere algo
gue se encuentra dentro de un espacio, pero utilizando el color y los ma-
teriales industriales en sustitucion del lienzo y el éleo, encuentra el medio
mas adecuado y potente para la creacion espacial. En ese salto a la tridi-
mensionalidad, Donald Judd defiende la siguiente premisa:

Las tres dimensiones son el espacio real. Esto elimina el problema del ilusionismo
y del espacio literal, el espacio en las marcas y los colores (y a su alrededor), lo
que constituye la eliminacion de uno de los vestigios mas sorprendentes y contes-
tados del arte europeo®?.

Afirma que el espacio real de las tres dimensiones posibilita el empleo de
todo tipo de materiales y colores (Fig. 25), pero reconoce que las cualida-
des de la materia ofrecen resultados no objetivos. Concluye su interpreta-
cion espacial hablando de la totalidad del objeto y de la distribucién serial
de las partes, primando la idea de buscar como objetivo que la obra su-
ponga en el espectador algo interesante que mirar.

La lectura de ese articulo fundamental a la luz de las propias obras que
comenzaba a exponer Donald Judd, llevé a los criticos a empezar a escri-
bir sobre sus specific objects desde un lenguaje que estaba ganando im-
portancia. Asi, Rosalind Krauss en Allusion and illusion in Donald Judd
(1966)%? deja constancia de cdmo elimina cualquier tipo de referencia mas
alla de la presencia fisica de la obra concediendo una gran importancia al
espacio literal. Krauss lo califica como un arte que es intencionadamente
espacial, siendo esa cualidad del vacio lo que convierte a sus objetos en
obras de extraordinaria belleza®. También se centra en el espacio Mel
Bochner en The serial attitude (1967)%, donde analiza el orden serial de
su obra en relacion con la arquitectura.

Entrados los afios ochenta, Donald Judd va afianzando sus propias ideas
sobre el espacio, consolidandose como un artista al que ya no le cuesta
reconocer esa vinculacion estética con el arte de las vanguardias rusas
(Figs. 26 y 27). Lo pone de manifiesto en su articulo On russian art and its
relation to my work (1981)%5, donde expone su fascinacion por la manera
en que Tatlin trabajaba con la espacialidad y los materiales reales. Enfoca
asi el tema del espacio en sus objetos diciendo que:

Lo que se necesita es un espacio creado, un espacio hecho por alguien, un espacio
formado como un sélido, igual que un sélido, definiéndose el espacio y el sélido el
uno al otro®®.

%9 D. JUDD, Complete writings 1959-1975, Halifax, 2005.

60 D. JUDD, “Specific Objects”, en Arts Yearbook, 8, 1965, pp. 74-82.

61 |bid., p. 80.

62 R. KRAUSS, “Allusion and illusion in Donald Judd”, en Artforum, mayo, 1966, pp. 24-26.
8 [pid., p. 25.

6 M. BOCHNER, “The serial attitude”, en Artforum, n° 4, diciembre, 1967, pp. 28-33.

8 D. JUDD, “On russian art and its relation to my work”, en Art Journal, 41, otofio, 1981,
pp. 249-250.

8 [bid., p. 250.
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En la misma linea, Judd también reconoce en Abstract expressionism
(1983)¢7 su reaccion frente a ese movimiento del expresionismo abstracto
del que toman el uso de la escala y la utilizacién del color, afiadiendo la
cualidad del espacio. Y todas esas muestras de sinceridad en cuanto a
sus propios fundamentos tedricos, unidas a la realidad de sus objetos,
llevd a autores como Barbara Haskell en el catdlogo Donald Judd: beyond
formalism (1988)%8, a considerarle como la personificacién del nuevo arte
americano que habia emergido en los afios sesenta. Habla de la utilizacién
del espacio de Donald Judd desde sus origenes con las primeras obras
de pared, hasta la realizacion de su trabajo en las tres dimensiones a tra-
vés de toda una serie de materiales y formas, que no evocaban el conoci-
miento de una realidad superior, sino que mostraban la realidad de un es-
pacio que era la materia de su arte®®,

Esa creciente preocupacion por lo espacial de sus obras le llevo a Donald
Judd a abordar el tema de la adecuacién de los ambitos donde sus objetos
se exponian. Como ya apuntara en In defense of my work (1977)7°, mani-
fiesta un destacado interés por la arquitectura motivado por el propio es-
pacio de sus specific objects y por aquel en que se exhibian. De ese modo,
explica las operaciones de acondicionamiento de unos hangares que ha-
bian sido utilizados durante la Primera Guerra Mundial para la creacion de
un espacio artistico en Marfa, Texas (1985)%. A través de estos textos
propone una lectura espacial de sus specific objects, que vuelven la vista
hacia una arquitectura que cuenta con el espacio como esencia de su pro-
pia disciplina. Todo este discurso entre su obra y la arquitectura, con lo
espacial como nexo de union, lo aborda en Donald Judd: Architecture, Ar-
chitektur (1991)72, concluyendo que es la proporcion en ambos campos la
encargada de generar un espacio coherente que se interpreta de manera
clara y sencilla.

Donald Judd afronta los afios noventa muy volcado con el tema arquitec-
ténico, pero hasta que muere en 1994 a causa de un linfoma, el espacio
en su obra demuestra ser una de sus grandes preocupaciones. De esa
manera, a través de los articulos 21 February 93 (1993)73, It's hard to find
a good lamp (1993)™, y Some aspects of color in general and red and
black in particular (1993)7°, aprecia y refleja cémo sus specific objects son
activadores de una parte del lugar en que se encuentran, generando de
ese modo una espacialidad en sus proximidades. Defiende el material, el
color y el espacio como los elementos esenciales del arte visual, pero a
través de sus lecturas pone de manifiesto que la espacialidad supone el
aspecto principal de su propia obra. Hace un llamamiento al empleo del
espacio como materia prima de las nuevas creaciones artisticas al consi-
derar sobre aquello que contempla que:

67 D. JUDD, “Abstract expressionism”, en Chinati Foundation Newsletter, vol. 6, Marfa,
2001, pp. 7-13.

68 B. HASKELL, “Donald Judd: beyond formalism”, en Donald Judd (cat.), Whitney Museum
of American Art, Nueva York, 1988, pp. 17-151.

8 |bid., p. 30.

70D, JUDD, “In defense of my work”, en Donald Judd: complete writings 1975-1986, Eind-
hoven, 1987, pp. 9-10.

1D, JUDD, “Marfa, Texas”, en Chinati Foundation Newsletter, vol. 2, Marfa, 1997, pp. 19-
23.

72D, JUDD, Donald Judd: Architecture, Architektur, Miinster, 2003.

73 D. JUDD, “21 February 93", en Donald Judd: large-scale works (cat.), Peace Gallery,
Nueva York, 1993, pp. 9-13.

74D. JUDD, “It's hard to find a good lamp”, en Design # Art: functional objects from Donald
Judd to Rachel Whiteread (cat.), National Design Museum, Nueva York, 2004, pp. 189-
196.

75 D. JUDD, “Some aspects of color in general and red and black in particular”, en ELGER,
D., Donald Judd: colorist (cat.), Ostfildern, 2000, pp. 79-116.
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square, 1915. Oleo sobre lienzo, 71,4 x 44,4
cm. The Museum of Modern Art.

27. El Lissitzki, Portada perteneciente a una pu-
blicacion, sin fechar. Gouache y grafito sobre
papel, dimensiones desconocidas (fragmento).
The Charnel-House.



28. Donald Judd, Untitled: 15 grupos en el pai-
saje de Marfa, Texas, 1980-1984. Hormigdn, 15
grupos de 2,5x 2,5 x 2,5 m cada elemento. Chi-
nati Foundation.
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Dentro de las vestiduras no hay ningtn emperador’®.

Esa utilizacion del término espacial desde la disciplina de la arquitectura 'y
en los propios objetos artisticos, llevo a autores como Luis Rojo y Emilio
Tufion en Untitled. Reflexiones en torno a la obra de Donald Judd (1993)7,
a abordar la obra del artista estadounidense desde una perspectiva artis-
tica pero también arquitectonica. De ese modo, estiman dos objetivos den-
tro de su arte que serian: la creacién del espacio por medio de la repeticion
de unidades equivalentes, asi como la poética de los materiales que con-
firma la relacion necesaria entre forma y contenido (Figs. 28 y 29). Otra de
las mayores aportaciones del texto seria el tema espacial que se plantea
desde sus intervenciones arquitectonicas. Los autores consideran que Do-
nald Judd realiza una creacién espacial arquitecténica a raiz de las expe-
riencias con sus specific objects, siendo el control de la luz, la escala y el
vacio interno lo que confiere las cualidades fundamentales a sus interven-
ciones’. Todo ello lo comentan a la luz de las palabras del propio Judd,
que defendia como el espacio y el tiempo no existen, sino que se hacen
realidad a través de los hechos y su posicion relativa.

Con la llegada del siglo XXI, han sido varios los criticos que han revisado
la obra de Donald Judd en diversos articulos y en distintas exposiciones
retrospectivas. Asi, autores como Robert Morgan a través del articulo
Rethinking Judd (2001)° publicado en una revista, o Thomas Kellein en el
catalogo de la exposicion Donald Judd: the early work 1955-1968 (2002)%°,
se aproximan a la percepcién del espacio como uno de los hechos basicos
de la produccidn artistica de Judd. Destacan los planteamientos sobre el
artista de Morgan, donde aprecia ciertos efectos de ilusion en sus obras
por la repeticion de elementos en el espacio observados a través del
tiempo. Ademas de poner de manifiesto esa contradiccion en la obra de
Donald Judd, que pretendia alejarse de lailusion y de la alusion, se acerca
al modo de apreciar sus specific objects, considerandolos como aquellos
gue existen dentro de un espacio fisico, asi como en la propia mente del
espectador gque los contempla®?,

7 |bid., p. 80.

77 . ROJO y E. TUNON, “Untitled. Reflexiones en torno a la obra de Donald Judd”, en
Circo, n° 2, 1993.

78 [bid., pp. 9-10.

R, MORGAN, “Rethinking Judd”, en Sculpture Magazine, vol. 20, n° 3, abril, 2001.

80 T. KELLEIN, Donald Judd: the early work 1955-1968 (cat.), Kunsthalle Bielefeld, Nueva
York, 2002.

81 R. MORGAN, op. cit., p. 4.
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Pero sin duda uno de los autores que mejor ha analizado la figura de Judd
acercandose a su obra desde los conceptos mas puramente filoséficos es
David Raskin. A través de Judd’s moral art (2004)82 y The shiny illusionism
of Krauss and Judd (2006)%3, Raskin vuelve a abordar desde la misma
perspectiva que Robert Morgan, la manera en que Rosalind Krauss con-
sideraba que Donald Judd malinterpretaba su propio arte. Mientras éste
afirmaba en 1965 que su arte se libraba del espacio ilusionista del arte
europeo, el citado autor si aprecia ciertos tintes de alusién e ilusion pues,
citando a Merleau-Ponty, el desplazamiento propio del espectador ante la
obra se traduce en una perspectiva vivida®. El empirismo sensorial de
Hume en el que se encontraba Judd, hacia que éste entendiese sus obje-
tos como un nuevo arte que se interpretaba de manera individual como un
todo, y su éxito o su fracaso dependia de la capacidad para suscitar la
contemplacion. Recogiendo todas esas ideas, que incluyen el material, la
construccion y la escala, mezclado con su pensamiento filoséfico, David
Raskin publica Donald Judd (2010)%, donde el espacio vuelve a ser el
elemento de relacién que vincula el arte, el mobiliario y la arquitectura
como précticas en las que trabajé.

Entre las Ultimas aportaciones a la visién espacial de Donald Judd estarian
las efectuadas por Nicholas Serota en Donald Judd: a sense of place
(2004)% y Marianne Stockebrand en Chinati: the visiéon of Donald Judd
(2010)%". Se trata fundamentalmente el modo en que Judd cuidé las inter-
venciones para el propio espacio expositivo, ya que era consciente de que
la colocacion de sus specific objects condicionaba la forma de contemplar-
los, activando un espacio ante el que el cuerpo del espectador respondia.
Trabajando el material, el color y el espacio, su préactica artistica queda
descrita como la expresion simple del pensamiento complejo®, siendo el
cuidadoso trabajo con la espacialidad la clave del fundamento del conjunto
de toda su produccion artistica.

La publicacion mas reciente la realiza Lourdes Pefiaranda como revision
de su tesis doctoral con El espacio de la ilusion: el caso de Donald Judd
(2013)89, volviendo a tratar ese rechazo al ilusionismo que buscaba mos-
trar la realidad como tal, y que caia en unos efectos de ilusidn fruto de la
utilizacion de la materia que hace Judd. Destaca que esa ilusién que apre-
cia en sus objetos se manifiesta a través de su propia presentacion fisica
con las posibilidades de interaccion entre la obra, su materialidad, y su
extension en el espacio en que se haya. Pefiaranda afirma que Donald
Judd defiende un espacio real, que sélo se alcanza desde las posibilida-
des sensoriales perceptivas que producen una emociéon 0 una sorpresa,
enunciando al respecto que:

Se establece asi el suficiente grado de curiosidad y perplejidad que hace de la
pieza una obra suficientemente interesante de mirar®°,

Tras esta revision de las fuentes bibliograficas que abordan el tema espa-
cial en la obra de Donald Judd, se desprende que han sido dos las lecturas

82 D, RASKIN, “Judd’s moral art”, en SEROTA, N., Donald Judd (cat.), Tate Modern, Lon-
dres, 2004, pp. 79-95.

83 D. RASKIN, “The shiny illusionism of Krauss and Judd”, en Art Journal, marzo, 2006, pp.
6-21.

8 |pid., p. 10.

85 D, RASKIN, Donald Judd, New Haven, 2010.

8 N. SEROTA, “Donald Judd: a sense of place”, en SEROTA, N., Donald Judd (cat.), Tate
Modern, Londres, 2004, pp. 99-110.

87 M. STOCKEBRAND, Chinati: the vision of Donald Judd, New Haven, 2010.

8 N, SEROTA, op. cit., p. 104.

89 L. PENARANDA, El espacio de la ilusion: el caso de Donald Judd, Barcelona, 2013.

% |pid., p. 50.
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29. Donald Judd, Untitled, 1970. Laton y plexi-
glés color rosa, 10 unidades de 101,6 x 78,7 x
23,0 cm cada una, con una altura total de 4,7
m. Judd Foundation.



30. Donald Judd, Untitled, 1961. Oleo sobre
masonite y madera, combinado con una ban-
deja de aluminio en su parte central, 122,2 x
91,8 x 10,2 cm. Judd Foundation.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

fundamentales que se han realizado. Por un lado, se ha tratado el con-
cepto de espacio como cualidad esencial interior a sus objetos, mientras
gue por otro se ha enunciado la activacion de la espacialidad de su propio
exterior. En ambos casos se pasa por alto la definicién de dicho término
en clave arquitectdnica, que partiria desde el propio vinculo entre los pro-
cesos de generacidn del espacio en sus specific objects con los que tienen
lugar en el campo de la arquitectura. El estado de la cuestion evidencia
por tanto un vacio tematico en lo que respecta a esas categorias espacia-
les presentes en la obra de Donald Judd dentro de un marco arquitecto-
nico, que invita a comprobar si dichos objetos son producto de una idea
de espacio proxima a la arquitectura.

A partir de la reflexion y la revision critica efectuada, se tratard de abordar
el conjunto de ideas sobre el espacio que, en relacidn con la escala, la
composicién y la percepcion, configuran la teoria espacial presente en la
obra de Donald Judd. De ese modo podra completarse la concepcion es-
pacial que el artista manifiesta en su produccién artistica, muestra de un
vocabulario préximo a lo arquitecténico.

1. Concepto Espacio-escala

El rechazo de la ilusién que propugné el Minimal Art condujo a Donald
Judd a abandonar el medio pictdrico en el que se habia iniciado, en favor
de unos objetos tridimensionales que define de manera expresa en su in-
fluyente articulo Specific Objects®:. Reconoce abiertamente sus primeras
practicas artisticas en el mundo de la pintura, a partir de las cuales em-
pieza a innovar con distintos elementos, que seran la puerta de acceso a
las nuevas posibilidades de la tridimensionalidad®?. De ese modo es como
Judd consigue romper con las practicas del expresionismo abstracto que,
destacando por el énfasis en el color y en la espontaneidad de la aplica-
cion de la pintura, resultaban admirables en lo que respecta al gran ta-
marfio y escala que adquirian sus obras®.

La cualidad objetual que caracterizaba a las nuevas piezas escultéricas
(Fig. 30), unida al definitivo distanciamiento con el ambito pictorico, llevd
a Donald Judd a buscar un nuevo lenguaje que se serviria de la escala
como elemento basico en la creacién de dicho marco estético. El empleo
de mayores tamafios para las nuevas obras que el artista producia, venia
determinado por la utilizacion de novedosos materiales de alta resistencia
y de procedencia industrial, transformados con las propias técnicas del
ambito de la construccion®. La concepcion de la escala en relacién al es-
pacio que Judd habia adquirido gracias a dichas técnicas de fabricacion
industrial, le llevaron a crear unas piezas de gran tamafo, que rivalizaban
de forma visual con las obras de arquitectura desde la experiencia espa-
cial de las mismas. Rompiendo de esa manera con la idea tradicional de
la nobleza de los materiales, se produce un cambio de mentalidad que
favorece el empleo de la escala por parte de Judd y otros artistas minima-
listas. En palabras del propio Javier Maderuelo:

La concepcidn de un arte de estas caracteristicas marca una ruptura radical con
las preocupaciones escultéricas del pasado, concentrando el esfuerzo artistico en
realizar una escultura deliberadamente inexpresiva que necesita poseer otros va-
lores, por ejemplo, el tamafio gigante, que contrarresten la ausencia de expresion
a que ha conducido el reduccionismo o el esquematismo®®.

91D, JUDD, “Specific...” op. cit., pp. 74-75.

92 B, HOOTON, op. cit., pp. 1-2. Judd explica su iniciacion como pintor en sus afios de
aprendizaje con los artistas pictdricos Louis Bouché, Louis Bosa y Will Barnet.

93D, JUDD, “Abstract...” op. cit., p. 8.

9 J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 87.

% [bid., p. 88.
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Las grandes escalas con las que empezaron a trabajar esos artistas a par-
tir de los afos sesenta, llevd a que las propias obras adquirieran unas
dimensiones inabarcables para la mirada. Asi, los specific objects de Do-
nald Judd competian de manera inevitable con la arquitectura, empleando
espacios hasta entonces sélo utilizados por la misma, asi como algunos
de sus materiales y procesos constructivos. El artista habia expresado su
postura acerca del empleo de dichos materiales, en sustitucién del lienzo
y el 6leo, como lo mas adecuado para la creacidén espacial a través del
correcto manejo y control de la escala®®.

Como vemos, nos encontramos ante una creacion artistica que comparte
muchas similitudes con la arquitectonica, donde Donald Judd elabora a
través de sus planos descriptivos la informacion suficiente para realizar
sus objetos a una escala mayor que la utilizada en dicho proceso proyec-
tual. Judd, al igual que el resto de escultores que desde los afios sesenta
comenzaron a incluir en su hacer artistico un habil manejo de la escala,
eran conscientes del paralelismo que podia establecerse entre la arquitec-
turay la escultura a la luz de sus creaciones®’ (Figs. 31, 32 y 33). Desde
la critica, Lucy Lippard se hace eco de esa situacion, reflejando cémo di-
chos autores rechazaban enfrentarse con el ambito arquitectonico:

Los conceptos de escala subyacentes en las estructuras inimaginables de Smith,
en las concepciones de Morris y en las unidades repetidas de Judd, son muy dis-
tintos y a menudo opuestos unos a otros. Sin embargo, a todos estos hombres se
les ha molestado a menudo con el hecho de que sus obras, como otras esculturas
grandes o primarias, han sido comparadas con la arquitectura®®,

La escala y las dimensiones han contribuido de ese modo, junto con otras
caracteristicas de los objetos especificos, a establecer unas comparacio-
nes inevitables en el empleo de un espacio que hasta ese momento soélo
era utilizado por el ambito de la arquitectura. En ese punto, el propio Do-
nald Judd otorga gran importancia a través de sus articulos a la proporcion
empleada en el manejo de la escala, como definicion del arte y la arqui-
tectura. El artista estadounidense considera que la proporcién y la escala
son los elementos capaces de generar un espacio coherente e inteligente
en el proceso perceptivo del espectador®.

El interés por las concomitancias entre el arte y la arquitectura en relacion
a la escala, llevé a extender el debate a la produccién de mobiliario que
Donald Judd también estaba llevando a cabo de manera paralela. Para él,
la escala es lo que puede llevar a asimilaciones de sus specific objects
con los muebles que disefia, que cuentan con una componente conceptual
y funcional que los caracteriza y diferencia del resto de creaciones!®. Es
precisamente ahi donde incide Judd, defendiendo que la configuracion y
escala con la que cuenta el arte no puede trasladarse a la arquitectura y
al mobiliario, pues la funcién de éstos pasa por responder a una extrema
y necesaria funcionalidad. Sin embargo, su creciente y demostrado interés

9% D. JUDD, “Specific...” op. cit., p. 76. Aludiendo a la misma idea, Barbara Haskell esta-
blece el origen espacial de la produccion escultérica de Donald Judd en sus obras de pa-
red, afirmando que los nuevos materiales empleados no evocaban una realidad superior.
Véase en B. HASKELL, op. cit., pp. 27-30.

97 J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 91. El autor continia hablando del creciente ta-
mafio de las obras de arte hasta llegar al Land Art, al que compara por su escala con las
empleadas en el urbanismo, asi como en la geografia.

% |pid., p. 91.

9 D. JUDD, Donald Judd: Architecture... op. cit., p. 28. Al referirse a la proporcion y escala
empleadas en la arquitectura, alaba la manera en que el Museo Kimbell de Louis Kahn en
Texas o el Edificio Seagram de Mies van der Rohe en Nueva york, representan el avance
y lainnovacion en la utilizacién de dichos términos.

100 B. HUCK, Donald Judd Furniture: retrospective, Rotterdam, 1993, p. 88.
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31. Exposicion Black, White and Gray cele-
brada en el Wadsworth Atheneum de Hartford,
Connecticut, entre el 9 de enero y el 9 de fe-
brero de 1964. Wadsworth Atheneum.

32. Exposicion 10 celebrada en la Dwan Gallery
de Nueva York, entre el 4y el 29 de octubre de
1966. Dwan Gallery.

33. Robert Morris, Untitled, 1966. Madera con-
trachapada pintada en color blanco y fibra de
vidrio, diversas medidas. Dwan Gallery.
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34. Robert Morris, Untitled (Box for Standing),
1961. Madera de abeto, 188,0 x 63,5 x 27,0 cm.
The Living Theatre de Nueva York.
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por los tres ambitos, hace que existan toda una serie de interferencias
reconocibles entre el conjunto de su producciéon o propuestas en cual-
quiera de esas tres disciplinas®?,

A través de ese concepto que involucra al espacio en relacién a la escala,
los escultores del Minimal Art reclamaban unas condiciones de presencia
para sus objetos, que llevaban a medirse con el cuerpo del espectador en
un intento por competir fisica y volumétricamente con las obras arquitec-
tonicas en las que se instalaban!®?, Esa constante preocupacion por las
condiciones perceptivas que vinculaban al espectador con las obras artis-
ticas a través del tamafio, llevo a Donald Judd a adaptar alguno de sus
objetos de pared a pared, activando el espacio de las salas expositivas%.
De ese modo el espacio total se altera, y el tamafio lleva a la comparacion
del objeto con el cuerpo humano.

La mencionada relacién establecida entre los specific objects de Donald
Judd con el cuerpo humano, tendria que ver con las interpretaciones lle-
vadas a cabo a finales de los afios sesenta, que determinan unas cualida-
des teatrales en ese nuevo arte incluyendo de manera indiscutible al es-
pectador. La escala de cada una de las obras obliga a la persona que las
contempla a reajustar su posicion y distancias, convirtiendo a ésta en un
sujeto y a dicha obra en el objeto. Es por todo ello que algunas interpreta-
ciones respecto al arte de Judd y del Minimal Art en general lo relacionan
con cualidades que dan muestra de un auténtico antropomorfismo, Al
igual que Michael Fried, Robert Morris también se refiere al tamafio y apre-
cia el cuerpo humano como un factor de escala en la experiencia de la
percepcion (Fig. 34). Deduce de la obra de nuestro artista de estudio, que
la confrontacion entre el tamafio corporal y el objeto hace pensar en un
espacio intermedio que esta implicito en tal comparacion®®. Como el pro-
pio Donald Judd reconociera acerca de la escala a través de una entrevista
realizada por Barbara Rose en el afio 1965:

La medida de las obras resulta para mi fundamental. No sélo considero los mate-
riales y el color por si mismos sino en relacion con el tamafio 6,

Como expresan sus propias palabras, Judd concede una gran importancia
al manejo de la escala en sus obras, que se ve reflejado en el contraste
entre el considerable tamafio que llegan a adquirir algunas de ellas, y las
pequefias proporciones de los detalles que proyecta para su construccion.
A pesar de trabajar con elementos unitarios de reducidas dimensiones y
espesores, algunos de sus objetos llegan a requerir para su exhibicion
salas completas, donde su presencia invade un espacio que obliga al es-
pectador a tomar conciencia de la obra en su contexto espacial. Es por
ello que los objetos especificos de Donald Judd modifican el espacio, co-
brando en muchas ocasiones la cualidad de percepcion monumenta-
listal?”, La actividad artistica de Judd da muestra del amplio repertorio de
escalas con las que lleva a cabo su obra, realizando otra serie de objetos
que, a pesar de contar con menores dimensiones, siguen reflejando su
condicion de presencia por la Gestalt,

101 B, JUDD, “It's hard...” op. cit., p. 189.

102 J, MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 379.

103 D, JUDD, “Some aspects...” op. cit., p. 94. El articulo de Donald Judd aparece recogido
en D. ELGER, Donald Judd: colorist (cat.), Ostfildern, 2000, pp. 79-116.

104 M. FRIED, op. cit., p. 13.

105 R, MORRIS, op. cit., pp. 230-231.

106 P, TUCHMAN, op. cit., p. 27. La entrevista realizada a Donald Judd por Barbara Rose
en el afio 1965 fue recogida afios més tarde en el catalogo de la exposicién Minimal Art
que organizd la Fundacion Juan March en Madrid en el afio 1981.

107 J, MADERUELO, La idea... op. cit., p. 379.

108 |hid., p. 380.
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El concepto de escala que Donald Judd elabora en la definicion de su teo-
ria espacial a través de sus specific objects, pone de manifiesto su conti-
nua preocupacion por cuestiones que se aproximan al &mbito arquitecto-
nico, y que supusieron una ruptura con el arte anterior a partir de la década
de los afios sesenta del pasado siglo XX. La definicion de las reglas com-
positivas es otra de las cuestiones que Judd va a elaborar, siendo uno de
los puntos esenciales de su discurso tedrico en la concrecién del concepto
de espacio con que materializar su obra.

2. Concepto Espacio-composicion

La sensibilidad comin compartida por la generacion de jovenes artistas
gue conformaban el Minimal Art, reflejaba el recurso a procesos de pro-
duccién en serie y disefio con formas simples, que parecian eliminar cual-
quier resquicio de emocion en la contemplacién de ese nuevo arte. El
modo en que Donald Judd entendia su practica artistica, diferia en parte
de la del resto de autores. Pero a pesar de que el movimiento no definié
de manera conjunta sus caracteristicas, todos ellos quedaban vinculados
en su hacer artistico por compartir en su estética una reduccién formal,
asf como una gran simplicidad®®. De esa manera, los nuevos términos en
los que se estaba moviendo la escultura, requerian una nueva reelabora-
cion de los procedimientos compositivos que, atendiendo a lo que Rosa-
lind Krauss indicara, se posibilitan a través de un conjunto de relaciones
complejas en lo que denominara como campo expandido de la escul-
tura®l®, Ese nuevo escenario en que se movia el nuevo arte, contaba con
toda una serie expandida de posiciones para que el artista las ocupara y
explorase, determinando en cada caso sus caracteristicas formales y la
composicién de sus objetos en el espacio (Fig. 35).

Las resefias y criticas de arte que Donald Judd elaboraba en algunas de
las revistas mas acreditadas del momento, dejan entrever su posicion con-
traria al método de composicién relacional, que se fundamenta en el equi-
librio de sus partes dando lugar a una creacién armoniosa. El método no
relacional que postula Judd, erradica la hecesidad de que exista dicha ar-
monia compositiva, en favor de otros procedimientos que tendrian que ver
con el caracter holistico de la obra de arte!!!. La antigua tradicién derivada
del collage cubista basado en el equilibrio de las partes, ya no le era valido
a Judd para poder desarrollar el nuevo arte en el espacio. En base a todo
ello, James Meyer expresa lo siguiente:

109 J, MEYER, op. cit., p. 18.

110 R, KRAUSS, “Sculpture...” op. cit., p. 43.

11 J, MEYER, op. cit., p. 25. El autor amplia cémo el Minimal Art se mostré contrario al
enfoque compositivo caracteristico de la perspectiva del Renacimiento, que posterior-
mente daria paso al movimiento cubista eliminando la profundidad, manteniendo una cohe-
rencia pictorica con el mismo gesto compositivo.
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35. Donald Judd, Untitled (objeto para Susan
Buckwalter), 1964. Esmalte sobre aluminio y
hierro galvanizado, 76,2 x 358,2 x 76,2 cm.
Judd Foundation.



36. David Smith, Cubi XIX, 1964. Acero inoxida-
ble con base cuadrada, 286,4 x 148,0 x 101,6
cm. Tate Modern de Londres.

37. Anthony Caro, Twenty-Four hours, 1960.
Acero pintado en color negro, 138,4 x 223,5 x
83,8 cm. Tate Modern de Londres.
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En opinion de Judd, este modo aparentemente mas directo de trabajar suponia
algo mas que un cambio de técnica. El equilibrio compositivo era una reliquia cen-
surable del arte europeo y de la filosofia racionalista. La pintura y la escultura eu-
ropeas imponian una ficcién de comprension global, que insinuaba que se podia
representar el mundo de una manera singular, coherente y verdadera®*?.

Se desprende de ello que la pintura de caballete que se estructuraba a
partir de una jerarquia compositiva, estaba dejando paso a una nueva ex-
presion artistica, que tomaba como punto de partida un disefio integral no
jerarquico. Asi, mientras que la préactica pictérica europea evocaba un es-
pacio ilusorio, Donald Judd aboga por un espacio real donde sus specific
objects no dieran muestra de un equilibrio cubista de las partes como su-
cedia con las esculturas de David Smith y Anthony Caro (Figs. 36 y 37).
Buscando una entidad literal y unificada, las practicas que Judd defendia
trataban de encontrar ese elemento identificativo que, distanciandose de
todo lo anterior, representara el nuevo arte norteamericano.

Dentro de su visién espacial en relacién a la composicion, Donald Judd
reconoce una simetria en su trabajo provocada por ese intento de desha-
cerse de cualquier efecto compositivo que representara los valores y sen-
timientos de la tradicion europea con la que queria romper. De esa ma-
nera, se muestra contrario al racionalismo que como un sistema a priori
expresa un pensamiento de antemano que él preferia cuestionar®'3. Ese
conjunto de afirmaciones que implicaba que la pintura no parecia el medio
mas indicado de expresion artistica por su ilusionismo implicito, proponian
un cambio orientado a las relaciones producidas en el espacio real en el
gue Donald Judd va a desenvolverse!4,

Inmersos ya en un arte que operaba en la tridimensionalidad, Mel Bochner
aprecia a través de su conocido articulo The serial attitude como se esta
empleando en las primeras obras del Minimal Art un orden serial entendido
como un método compositivo y no como un estilo!!S. El mencionado autor
advierte en dicho método de composicion una modularidad, que podria
tener su origen en la propia practica arquitecténica. Dando un paso mas
en dicha comparacion, Bochner ve cierta analogia con el mundo de la mu-
sica, puesto que considera que ésta ha estado siempre muy relacionada
con las ideas expresadas de manera serial*'® (Fig. 38). Asi, se plasman
los conceptos que se estaban evidenciando a mediados de los afios se-
senta, referidos a esa nocidon compositiva con la que el propio Donald Judd
va a elaborar sus objetos.

De las primeras obras que realiza el artista estadounidense ya se des-
prende la importancia que le otorga a la integridad, la unidad o la indivisi-
bilidad, y es a través de la repeticién de unidades idénticas como entiende
Judd que puede garantizarse ese caracter integrador en unos objetos cuyo
material esencial no es otro que el espacio*'’. En esa definicion de los
conceptos compositivos, y desde una perspectiva que se mueve entre lo
artistico y lo arquitecténico, Donald Judd rechaza los términos de orden y
estructura, debido a que sus specific objects no hacen referencia a leyes

112 |bid., p. 25.

13| LIPPARD, op. cit., p. 58.

114 C, HARRISON y P. WOOQD, op. cit., p. 821. Se concede en la publicacién un gran peso
al texto Specific Objects de Donald Judd, considerandolo el punto de inicio en el desarrollo
de un nuevo arte que nace en los Estados Unidos.

115 M. BOCHNER, op. cit., p. 28.

116 |hid., p. 30. El orden serial caracteristico del Minimal Art ha sido comparado en multiples
ocasiones con la mdsica, que pocos afios antes de que lo hiciera la escultura, tom6 con-
ciencia de la idea ritmica de los silencios como demostrara el mdsico y compositor John
Cage. Véase en J. MADERUELO, La idea... op. cit., p. 103.

117 M. FRIED, op. cit., pp. 12-13.
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generales 0 a un orden césmico. Su produccién artistica responderia mas
bien a un orden simple de unos elementos junto a otros, asi como a un
orden antiplaténico que da muestra del rechazo al ilusionismo de la tradi-
cion pictorica y escultérica occidental. De lo anterior deriva la negacién de
las interpretaciones que implicaban la existencia de un significado mas alla
de la mera realidad del objeto, puesto que seguin Judd no existiria nada
maés que aquello que vemos. Ese orden visual del que Luis Rojo y Emilio
Tufién hablan tendria que ver con lo repetitivo, lo seriado, la continuidad
isotropa, asf como lo intencionado, pero no gestual*®. En relaciéon con ese
ambito perteneciente a la arquitectura, abordan los mecanismos composi-
tivos del artista diciendo que:

Puede avanzarse ya, por tanto, que las incursiones de Judd en el campo de la
arquitectura vendran mediadas por la creacion del espacio por medio de la repeti-
cion de unidades equivalentes y una poética de los materiales que afirma la rela-
cién necesaria entre forma y contenido [...]. Asi, Donald Judd mezcla los mecanis-
mos de la seriacién repetitiva, comin en su manipulacion de los objetos, con una
idea del asentamiento concebido como acotacion del espacio®®,

El citado mecanismo de composicion condujo a un amplio sector de la
critica a considerar el Minimal Art como una corriente que denotaba un
caracter reduccionista, simplista e infantil. Empleando dicho método com-
positivo basado en la colocacion de un elemento detras de otro, Judd se
oponia a dicha idea de reduccion total defendiendo una percepcién que,
lejos de las diferentes interpretaciones que se estaban realizando, se ha-
cia reflexiva y compleja’?°. Ese orden serial que lleva a la practica Donald
Judd con la realizacién de sus objetos, y que se mueve entre lo escultérico
y lo arquitecténico, se concretara en la busqueda de un tipo de creacion
entendida como un todo unitario.

Robert Morris, considerado como uno de los tedricos mas significativos
del Minimal Art junto con Donald Judd, ya preconizaba un cambio orien-
tado hacia la utilizacién de unos elementos que se concretaban en espa-
cio, luz y materiales industriales, operando de forma concreta y literal. Alu-
diendo a la escasez de escritos que sobre escultura se estaban realizando
a finales de los afios sesenta, el artista fija su atencién sobre el concepto
de unidad, que entiende como esa cualidad del nuevo arte a la que consi-
dera como una especie de energia proporcionada por la Gestalt?!. Judd,
Morris, y el resto de artistas, rechazaban su inclusién en un término que
describiese un movimiento, pero sus caracteristicas comunes referidas al
uso de las formas en serie, modulares y repetitivas, les vinculaba de ma-
nera inherente en sus practicas artisticas. Los propdésitos compartidos, en
los términos que Robert Morris apuntara, se encaminarian de ese modo
hacia la creacién de un arte que no fuese jerarquico entre las partes y que
se tratase como una unidad o totalidad*??.

El arduo esfuerzo de Donald Judd por crear un objeto artistico que impli-
cara una cosa nueva en si misma, sin suponer un elemento hibrido entre
la pintura y la escultura, le llevo a considerar unas creaciones que se en-
tendian como ese todo que tiende a lo unitario. Para Judd no era necesario

18| ROJOy E. TUNON, op. cit., pp. 4-6. La creacion del espacio a través de la repeticion
de unidades equivalentes conduce en el texto a relacionar sus specific objects con las
intervenciones arquitectdnicas que Donald Judd realiza.

119 |bid., pp. 7 y 10.

120 H, FOSTER, op. cit., p. 39.

121 R, MORRIS, op. cit., p. 228. El concepto de totalidad en relacion a la Gestalt habia sido
ampliamente tratado por Rudolph Arnheim, que consideraba que una zona del campo vi-
sual dependia del contexto total, asi como la estructura del conjunto podria verse alterada
por cambios locales. Véase en R. ARNHEIM, op. cit., pp. 82-84.

122 ), MEYER, op. cit., p. 25.
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38. John Cage, Partitura 433", 1952. Tinta so-
bre papel blanco, dimensiones desconocidas
(reproduccién). The Museum of Modern Art.



39. Donald Judd, Untitled, 1983. Madera con-
trachapada, cuatro unidades de 100 x 100 x 50
cm con una separacion de 50 cm entre ellas.
Judd Foundation.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

gue una obra tuviese muchas partes interesantes para mirar, pero si con-
sideraba que el éxito o fracaso de sus specific objects dependia de su
capacidad para suscitar la contemplacion®?®. Ese caracter integrador de
las piezas que Judd elabora, ha dado lugar a la utilizacion del concepto de
wholeness para referirse a la idea de totalidad, que se desprende de los
objetos especificos donde no se producen relaciones entre las partes, sino
repeticiones de lo idéntico o con ligeras permutaciones!?. De ese modo,
Donald Judd emplea unas formas Unicas en busca de una totalidad que
se ha expresado en los siguientes términos:

En la obra de Judd, la singularidad, producto inicialmente de una aparente simpli-
ficacion de recursos, se constituye en una totalidad que elimina las partes sucesi-
vas en pro de la continuidad de superficie y formas, la cual pasara a convertirse en
una unicidad que se multiplica en una constante blsqueda por llegar a los limites
de su presentacion mdltiple sin haber perdido su singularidad2®.

La unicidad que manifiesta Donald Judd en su obra no se traduce nece-
sariamente en la supresion de las partes, sino que en ocasiones va a re-
flejar el trabajo con las mismas que no abandona la totalidad del con-
junto*?8, Las variaciones que el artista efecttia entre alguna de sus crea-
ciones, favorecen la espacialidad interior que se crea en sus objetos de
manera similar a como lo realizara con su produccion de mobiliario anali-
zada en diversas exposiciones organizadas al respecto'?’. Asf, Judd ex-
plora la singularidad de cada obra artistica a través de los materiales, el
color, asi como el conjunto de divisiones o particiones que muestran y
ofrecen diversas configuraciones espaciales. Ese conjunto de planos que
constituyen las distintas variaciones de los objetos de manera interior a los
mismos (Fig. 39), son uno de los recursos que emplea Judd en la creacion
del espacio gracias al desarrollo de los nuevos materiales industrializados
y los avances de la técnica?®. Con todo ello, consigue mostrar una unidad
entre las piezas que incorporan pequefias alteraciones, de manera para-
lela a la repeticién de elementos idénticos a través del concepto composi-
tivo basado en colocar una cosa detras de otra.

123 D, RASKIN, “Judd's moral...” op. cit., p. 89.

124 J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 115.

125 | PENARANDA, op. cit., p. 65. La autora describe el concepto de totalidad en la obra
de Donald Judd a partir de los comentarios que éste realiza sobre la escultura de Jean Arp
que entiende como un conjunto de formas al unisono.

126 |bid., p. 65.

121 A, COLES, A good chair is a good chair (cat.), Ikon Gallery, Birmingham, 2011. El cata-
logo de la exposicion llevada a cabo en 2010 da muestra del mobiliario de Judd a la luz de
sus creaciones de arte e intervenciones de arquitectura.

128 R, SHIFF, Donald Judd (cat.), David Zwirner, Nueva York, 2011. La exposicion refleja
la importancia matérica que Donald Judd concede a sus specific objects en la creacion del
espacio, aludiendo a la singularidad de las obras expuestas.
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Las cuestiones compositivas que Donald Judd refleja con su produccion
artistica en la definicién del concepto de espacio, evidencian la voluntad
por conseguir la totalidad en sus obras, que alcanza a través de la forma
y sus cualidades perceptivas. Es precisamente la percepcién una de las
cuestiones que configuran la teoria espacial de Judd, por su importancia
en la generacién de un a&mbito que logra activarse con sus specific objects
ante la presencia del cuerpo humano.

3. Concepto Espacio-percepcion

Sobre la definicion del concepto perceptivo con que trabajan los artistas
del Minimal Art, Barbara Rose ya advertia como éstos pretendian que sus
obras fueran entendidas como el conjunto de evidencias que implicaban
una forma, ocupaban un espacio, tenian color y estaban hechas con ma-
terial de tipo industrial. Donald Judd, en la manifestacién de su propio arte,
s6lo admitia esa afirmacion cuando los objetos eran percibidos en la ex-
periencia de contemplarlos??°. En el salto producido entre su pintura tem-
pranay la tercera dimension, se ha considerado el color rojo cadmio como
el elemento que le permitio ofrecer al espectador la percepcion del espacio
como uno de los hechos basicos de su produccién artistica'®°. Elaborando
asi un lenguaje propio, Donald Judd se posicionaba a favor de un espacio
real que era intrinsecamente mas potente que el representado sobre una
superficie plana (Figs. 40 y 41). De tal manera, ese nuevo arte en el espa-
cio contaba con unas cualidades de presencia y evidencia, que eran obte-
nidas a través de la escala y las propiedades de la Gestalt como recurso
en la percepcién de dichos objetos:

Los efectos de presencia y evidencia se originan al comparar la dimension de la
obra con la del propio cuerpo del espectador en una experiencia en la que objeto
y cuerpo quedan estrechamente ligados*32,

Esos conceptos de presencia y evidencia manejados en la experiencia
perceptiva fueron interpretados a la luz de las opiniones de Michael Fried
como un antropomorfismo crénico, perverso y teatral, que contradecia sus
principios opuestos a la pintura tradicional. Pero es justamente en ese acto
de la percepciéon donde muchos autores han dado con la clave del movi-
miento, al considerar que ese punto intermedio entre lo que vemos y lo
gue nos mira inquieta al espectador, que toma conciencia del espacio
desde la presencia y evidencia del propio objeto especifico®?. A través de
dichas cualidades, las obras de Donald Judd exploran una fenomenologia
de la percepcion y de la presencia, que como ocurriera con el concepto
espacial en referencia a la escala, ofrecen en su mecanismo perceptivo
ciertos efectos de teatralidad*33,

Mientras que muchas de las obras del Minimal Art nacian en respuesta a
la pintura y a la escultura, algunas manifestaciones del nuevo arte pare-
cian estrechar lazos con el &mbito de la performance. Asi lo ponen de
manifiesto algunas esculturas de Robert Morris, que beben de la estética
del compositor John Cage, donde las creaciones erradican toda muestra
de sentimiento y alusion. El objeto artistico constituia de ese modo un pre-
texto para el encuentro corporal, mostrandose més cerca de un decorado
teatral que de la obra de arte acabada en si misma3*. Y es en esos térmi-
nos como Michael Fried analiza de manera fundamental las cualidades

129 R, KRAUSS, “Allusion...” op. cit., p. 24.

130 T, KELLEIN, op. cit., p. 11.

131 J, MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 92.

132 G. DIDI-HUBERMAN, op. cit., pp. 44-47.

133 S, MARCHAN, La historia... op. cit., p. 33.

134 J. MEYER, op. cit., p. 25. La implicacién de Robert Morris en la accion artistica de la
performance se debe a que fue miembro de la compafiia de danza Judson Dance Theater.
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40. Donald Judd, Untitled: 15 grupos en el pai-
saje de Marfa, Texas, 1980-1984. Hormigon, 15
grupos de 2,5 x 2,5 x 5 m cada elemento (vista
parcial). Chinati Foundation.

41. Donald Judd, Untitled: 15 grupos en el pai-
saje de Marfa, Texas, 1980-1984. Hormigon, 15
grupos de 2,5 x 2,5 x 5 m cada elemento (vista
parcial). Chinati Foundation.
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42. Walter Darby Bannard, Untitled, 1962. Tinta
rojay verde sobre papel blanco, 21,6 x 19,7 cm.
Berry Campbell Gallery.

43. Agnes Martin, Untitled, 1961. Tinta negra
sobre papel blanco, dimensiones desconocidas
(fragmento). Tate Modern de Londres.

44. Donald Judd, Untitled, 1965. L&piz sobre
papel blanco, 34,6 x 27,9 cm (fragmento). Judd
Foundation.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

teatrales de un nuevo arte, que incluyen de forma incuestionable al espec-
tador. Espacio, luz y campo de visién del espectador son los elementos
fundamentales segun Fried que intervienen en la percepcién de esos ob-
jetos que componen la produccion artistica del movimiento®3®. Asi, la
aprehension de las obras se hace desde varias posiciones y bajo unas
precisas condiciones de luz en un contexto espacial cambiante, para con-
seguir como Donald Judd indicara que:

El espectador recorriera la estructura de manera tal que la perspectiva fuese ma-
terialmente vivida, en lugar de encontrarse trazada sobre un plano, al estilo de las
obras maestras del Barroco y el Quattrocento2®,

Esa particularidad que hace alusion a los tintes de teatralidad con que pa-
recen estar dotados los objetos especificos, también se aprecia en las in-
cursiones arquitectdnicas que del mismo modo efectué Donald Judd. A
través de las intervenciones espaciales que realiza para acoger sus spe-
cific objects, Judd consigue llevar al espectador por el espacio de cada
pieza, dirigiendo su vision hacia los intersticios entre objetos, asi como al
horizonte que pretende controlar!®’. Se observa de esa manera cémo el
concepto de teatro es uno de los dltimos temas que incorpora Judd en su
obra como planteamiento perceptivo.

Pero si hay algo en esa definicién espacial realmente destacado referido
a la percepcion, es cémo la mirada busca un vacio principal que invita a la
vision periférica de la accién, confirmando a nuestro sistema visual la exis-
tencia fisica de los objetos de Donald Judd como elementos generadores
del espacio. Con esa preocupacién por la aprehension espacial, y vincu-
landose inicialmente con las précticas pictéricas de Darby Bannard a tra-
vés de sus rectangulos emparejados y Agnes Martin con sus estructuras
apiladas (Figs. 42 y 43), Judd sigue un proceso de ordenacion de sus ob-
jetos que se orienta a la percepcién de los mismos por parte del especta-
dor (Fig. 44). Para llevarlo a cabo, el artista hace que los conozcamos en
una escala que nos permita experimentarlos plenamente sin que nos
ofrezcan ideas preestablecidas de antemano sobre ellos*®®. Asi, Judd re-
curre nuevamente a la escala para garantizar esa percepcién espacial que
se produce en el encuentro entre la obra y el espectador:

Los mismos medios del arte han sido aislados y expuestos, forzando al espectador
a encontrarse a si mismo en el proceso de su percepcion. Este no recibe simbolos,
sino hechos para hacer de ellos lo que pueda®®.

Donald Judd concede una importancia notable a la consideracion del es-
pacio que ha de albergar alguna obra de tipo tridimensional, puesto que
aprecia y refleja como sus objetos especificos son activadores de una
parte de la sala o de una zona al aire libre en que se ubican a través de la
percepcion. De ese modo, Judd sostiene que toda pieza genera un espa-
cio en sus proximidades, mientras que el espacio de la escultura anterior
constituia Unicamente el residuo de un sélido!“°. El artista era consciente
de que la colocacidn de sus specific objects condicionaba la forma de con-
templarlos, asi como la manera en que el cuerpo del espectador respondia
a ellos. De ahi deriva toda la exploracion que efectda en el tratamiento de

135 M. FRIED, op. cit., p. 16.

136 P, TUCHMAN, op. cit., p. 28.

137 U, P. FLUCKIGER, Donald Judd: Architecture in Marfa, Texas, Basilea, 2007, p. 45. El
autor aprecia la influencia de Bernini en Judd en cuanto al control de la luz y el espacio,
que le vendria dada por su maestro Rudolph Wittkover con su libro titulado Los fundamen-
tos de la arquitectura en la edad del humanismo.

138 £, GOOSSEN, op. cit., pp. 9-11.

139 |bid., p. 11.

140D, JUDD, “21 February...” op. cit., p. 9.
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los espacios de museos y salas expositivas. Criticando la forma en la que
las instituciones museisticas manejaban esto, Judd ejemplifica con las in-
tervenciones en su edificio de Nueva York y en el complejo de Marfa, la
correcta organizacion de los espacios en los que cada obra debia insta-
larse para favorecer la percepcion del elemento basico de todas sus obras
como lo era el término espacial*!.

Los efectos de ilusion que se reconocen en los objetos de Donald Judd,
de manera contradictoria a sus propios planteamientos, son producto de
su realidad fisica donde la estructura y la materialidad interactdan en favor
de su expansion en el espacio real en que se encuentran instaladas (Fig.
45). Distintas voces del panorama critico han considerado que Judd mul-
tiplica sus efectos ilusorios, en un intento por alcanzar ese espacio real,
gue solo lograria a través de las posibilidades sensoriales perceptivas que
ocasionan en el espectador reacciones emotivas'#?. Para Lourdes Pefia-
randa, la percepcion posibilita un nuevo arte que:

Se trata para Judd, de ese arte fusionado al unisono con la vida, de ese interés
gue logra ilusionarnos hasta el punto de desvivirse en su propia ilusion43,

El concepto espacial referido a la percepcion ha dado lugar, a partir de
todo lo anterior, a interpretaciones que consideran los objetos de Donald
Judd como aquellos que aparecen en la memoria, es decir, existen igual-
mente dentro del espacio fisico como en la mente del espectador#4. El
panorama de escepticismo social que imperaba en los Estados Unidos de
los afios sesenta, habia requerido de ideas filosoficas donde apoyar sus
propias experiencias y superar la brecha entre el mundo material repre-
sentado por el cuerpo, y el inmaterial que lo hacia con la mente. Asu-
miendo ese tipo de relacién con términos como experiencia, fenbmenos o
estimulos, Judd concreta sus principios relacionados con la percepcion a
través del desplazamiento del espectador ante la obra, que Merleau-Ponty
denominaba como perspectiva vivida4°.

El conjunto de conceptos arquitectonicos sobre el espacio que, relaciona-
dos de forma inherente con la escala, la composicion y la percepcion, con-
figuran la teoria espacial presente en la obra de Donald Judd, han sido
aunados como muestra de un lenguaje que le hacia aproximarse a la con-
dicién de arquitecto. En esos términos, la concepcion espacial que el ar-
tista manifesto a través de su produccion artistica y sus escritos sobre la
materia, llevaran a Donald Judd a ofrecer un espacio en expansion que
brota de unos objetos especificos, moviéndose entre un arte de caracter
industrial y el &mbito de lo arquitecténico.

141N, SEROTA, op. cit., p. 108.

12| PENARANDA, op. cit., p. 214. La autora efectta una bsqueda de los antecedentes
del problema de la ilusién hasta las vanguardias de principios del siglo XX, desde donde
parte para contextualizar la postura de Donald Judd.

143 |bid., p. 234.

144 R, MORGAN, op. cit., p. 44.

145 D. RASKIN, “The shiny..." op. cit., pp. 6-8.
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45, Donald Judd, Untitled, 1991. Aluminio
anodizado, 5 unidades de 149,9 x 149,9 x 149,9
cm cada una. Judd Foundation.
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EXPANSION DEL
OBJETO ESPECIFICO

Donald Judd posando en 1982 con su conocida obra Untitled
Judd Foundation






Todo el conjunto de relaciones que se pueden
establecer entre los specific objects de Do-
nald Judd con algunos edificios y propuestas
arquitectonicas de los afios sesenta y setenta
del siglo XX, revelan unas caracteristicas for-
males compartidas, vinculadas por la utiliza-
cion de un concepto espacial afin. A partir de
ello tratara de probarse como los objetos del
artista se sirven de todo un repertorio material
ligado alos procesos constructivos, vinculan-
dose de manera inherente con las practicas
propias del ambito de la arquitectura. La con-
dicion material, asi como el conjunto de me-
canismos que logran conferir el caracter ho-
listico a la obra de arte, comprenden esos re-
cursos que Judd empleaba que, como podréa
descubrirse, articula con el firme propdésito de
conseguir la activacion del espacio exterior
de los objetos especificos. La escultura y la
arquitectura se aproximaran de ese modo a
través del tema esencial que vertebra el tra-
bajo de investigacidon, concretandose con el
descubrimiento de las multiples posibilidades
de expansion que ofrece el concepto del es-
pacio. Con todo ello podra comprenderse esa
activacion de la espacialidad exterior que ge-
nera con sus obras, y que se ha denominado
como espacio especifico, reflejando una co-
rrespondencia directa entre dichos objetos y
la disciplina de la arquitectura.



El espacio en expansion del objeto especifico

Las relaciones formales que se pueden establecer entre los objetos escul-
tdricos de Donald Judd con algunos edificios y propuestas arquitectonicas
de los afios sesenta y setenta del siglo XX, revelan unas caracteristicas
compartidas que, con posterioridad, alcanzarian otros ambitos como la
musica, el mobiliario o el disefio. La considerable analogia entre dichos
specific objects con los rascacielos prismaticos de Nueva York y las pro-
puestas que estaba llevando a cabo el grupo denominado Five Architects,
contrastan con las ideologias e intereses encontrados entre esos arquitec-
tos y los escultores que teorizaban sobre el contenido conceptual de su
obra'. De ello se desprende que, dando unas respuestas concretas desde
distintas disciplinas, se ha llegado a trabajos que comparten una serie de
configuraciones formales, en respuesta a distintos problemas en los que
trabajaban de forma simultanea.

Anticipdndose a las practicas del Minimal Art, los arquitectos del Movi-
miento Moderno ya habian ejemplificado con su trabajo los presupuestos
puristas, que significaban los inicios de la modernidad. La arquitectura
quiso eliminar de ese modo cualquier referencia en sus obras, como el
sistema de 6rdenes que habia marcado el Clasicismo, antes de que el
resto de manifestaciones artisticas lo hicieran. En ese sentido, puede con-
siderarse al @&mbito arquitectonico como el precursor de las ideas que pos-
teriormente desarrollan los artistas minimalistas, habiendo procurado con-
vertirse en un arte no relacional que daria lugar a la maxima expresada
por Donald Judd: nada de alusiones, nada de ilusiones?. Los volimenes
geomeétricos que éste articula en el espacio, recuerdan en esos términos
a la imagen de la arquitectura moderna enunciada en algunos escritos de
Adolf Loos (Fig. 46) y Le Corbusier, que se concretaron en edificios como
la Villa Savoye, asi como otros de Pieter Oud o Mies van der Rohe3. Por
todo ello, distintos autores han considerado al Minimal Art como el Gltimo
intento por completar la vanguardia moderna, que habian desarrollado
afios antes los citados arquitectos.

Rompiendo con los planteamientos de la pintura de los afios inmediata-
mente precedentes, el Minimal Art necesitd servirse de procedimientos,
técnicas y materiales, que escapaban de los recursos que se empleaban
en dicho medio pictérico. De ahi que se desprendan toda una serie de
concomitancias con la arquitectura que tienen que ver con la utilizacion
del espacio, el recurso a la geometria tridimensional, el empleo de unos

1J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 133.

2D. JUDD, “Specific...” op. cit., pp. 74-82. A través del articulo, influyente en las practicas
del Minimal Art, Donald Judd sienta las bases de esa expresion, tratando de eliminar cual-
quier referencia a la realidad desde de la utilizacion del espacio real.

3J. MADERUELO, La idea... op. cit., p. 134.
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46. Adolf Loos, Casa Mdiller, Praga, 1930. La
vivienda se distingue por su forma cubica,
donde la fachada blanca y limpia se traduce en
un volumen austero. Javier Maderuelo.
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47. Donald Judd, Fabrication Drawing Job
623B, 1967. Lapiz y tinta negra sobre papel
blanco, 21,5 x 28,0 cm (fragmento). Judd Foun-

dation.

48. Donald Judd, Untitled, sin fechar. Tinta ne-
gra sobre papel amarillo, 21,6 x 27,9 cm (dibujo

completo). Judd Foundation.
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EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

materiales industriales y procedimientos constructivos, o incluso el propio
didlogo que se establece con el entorno®. En cuanto a los vinculos entre
ambas disciplinas, ya el escultor Adolf von Hildebrand apuntaba cémo la
forma escultérica parecia aduefiarse de ese espacio del &mbito arquitec-
ténico, pero no seria hasta los afios sesenta cuando se acentuaran los
vinculos y nexos entre las dos disciplinas:

A partir de los afios sesenta, la escultura abstracta profundiza en la reflexion sobre
nociones como la escala, la materialidad o la relacién con el lugar, que son también
comunes a los intereses de la disciplina arquitecténica®.

Como un siglo atrds expresara Gottfried Semper, la personalidad artistica
y las cuestiones locales se alnan en la materializacion fisica como esen-
cia del arte, reflejando una perfecta sintonia entre la arquitectura y las ar-
tes de tipo industrial®. Moviéndose en esos términos, Donald Judd pro-
mueve el uso de elementos industriales basicos, otorgando una gran im-
portancia al pensamiento de una idea que se plasma a través del dibujo al
modo de anteproyecto, en correspondencia con la misma practica arqui-
tectonica (Figs. 47 y 48). Se piensa, idea e imagina lo que construiran unos
operarios, puesto que en ese punto es donde reside una de las claves del
Minimal Art, que se concreta en la nueva tarea de armar, fabricar o cons-
truir. Esos nuevos procedimientos de trabajo tendrian que ver con el aban-
dono de las préacticas formativas hacia el escultor clasico, que llevaria a
autores como Judd a la realizacion de esos objetos ejecutados en dichos
materiales industriales manufacturados. Y a través de esos componentes
es como se logra el referido paralelismo con la arquitectura que, como
Alberto Campo Baeza defiende, tendria que ver con aquellas constantes
gue persiguen el correcto equilibrio entre la luz, el espacio y la materia:

Los materiales con los que se construye la poesia o la misica no pesan. Pero la
arquitectura se construye con materiales pesados. Esta inexorablemente sometida
a las leyes de la gravedad. Hablar de que la gravedad construye el espacio arqui-
tecténico es intentar subrayar su importancia no sélo como mera transmisora de
cargas, sino como algo mas importante: establecer el orden del espacio”.

Considerado como uno de los artistas norteamericanos mas importantes
del siglo XX, Donald Judd fue pionero en el uso de materiales industriales
y fabricados en serie, dando lugar a una nueva corriente donde cambiarian
las relaciones entre el artista, el objeto, el espectador y el espacio®. Pero
en lo que respecta a la concepcién espacial, se ha considerado a Walter
Gropius como aquel que adopto el tema como nicleo de la investigacion
artistica de la Bauhaus y como punto de partida en los movimientos mo-
dernos. Desde dicho punto, los diferentes caminos que estaba tomando la
arquitectura llevaron a interpretarla como una forma escultérica o estruc-
tural, que contrastaba con la de tipo vernaculo que perseguia una cone-
Xién con la historia®. La arquitectura podia leerse de ese modo como un
objeto encontrado sometido a la realidad poética del paisaje industrial,
guardando una estrecha relacion con las obras de Donald Judd, que son
el elemento de analisis de este estudio.

41bid., p. 134.

5 J. M. HERNANDEZ, op. cit., p. 145.

6 G. SEMPER, op. cit. En lo que respecta a esa relacion, Semper enuncia unos principios
que, influyendo en los tipos y en su evolucién artistica, se concretan en el material elegido,
la técnica utilizada, asi como en la finalidad practica deseada.

7 A. CAMPO, Principia Architectonica, Madrid, 2012, p. 13.

8 M. STOCKEBRAND, Donald Judd: the Multicolored Works, New Haven, 2014, p. 9.

9 A, DREXLER, Transformaciones en la Arquitectura Moderna, Barcelona, 1982. El autor
relaciona la interpretacion escultérica con los conceptos de masa y texturas de Le Corbu-
sier, mientras que la estructural la vincula con la arquitectura de piel y huesos de la que
dio muestras con su obra Mies van der Rohe.
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A través de lo anteriormente expuesto, la mayoria de las obras del Minimal
Art renunciaban a la representacién antropomorfica y a los materiales no-
bles, gracias a la presencia fisica que implicaba una inconsciente filtracion
del neoclasicismo segln algunos autores, y que provenia de las cualida-
des de la Gestalt!?. Atendiendo a lo que Le Corbusier dijera, los soélidos
ideales serian los elementos mas bellos de la creacion puesto que logra-
ban leerse con claridad, habiéndose repetido como estructuras geométri-
cas en distintos periodos histéricos por considerarlas portadoras de una
estabilidad eterna!. En cuanto a dicha condicién geométrica y simple de
las nuevas esculturas minimalistas, la arquitectura también reclamaba de
esa manera un planteamiento, que era en parte similar y en parte distinto
al del resto de expresiones del arte.

Como aproximacion a esas influencias formales que se desprenden de los
objetos tridimensionales de Donald Judd, nos encontrariamos ante las ar-
quitecturas de Etienne-Louis Boullée y Claude-Nicolas Ledoux, que unen
en sus propuestas razén y sentimiento en representaciéon de las inquietu-
des de la Francia revolucionaria, a través de unas formas anti historicas,
puristas, sublimes y abstractas (Figs. 49 y 50). Esa preferencia por la geo-
metria simple facilmente reconocible, adelantaba muchos de los principios
de la mencionada teoria de la Gestalt, con la que los specific objects de
Judd evidenciarian sus efectos de presencia y evidencia en su particular
mecanismo de percepcion. Al igual que Le Corbusier y Adolf Loos regre-
saran al cubo como esencialidad primaria’?, la abstraccién de Boullée y
Ledoux recurria a la utilizacion de unas formas elementales traducidas en
un espacio con el preciso numero de componentes, que ha llegado hasta
las practicas arquitectonicas mas contemporaneas?®®. Relacionando esa
arquitectura visionaria con los objetos escultéricos de Judd:

Sus preferencias por las formas geométricas, simples y expresivas, en lo que en-
tendian como vinculo metafisico con los ideales sociales, morales y la naturaleza,
les llevaran a explorar los efectos teatrales de las masas clbicas™4.

En un segundo lugar, la influencia de Buckminster Fuller fue mas lejos de
lo que puede reflejar la simple comparacién formal con la obra de Donald
Judd (Figs. 51 y 52), asi como con la del resto de integrantes del Minimal
Art. El arquitecto estadounidense habia desempefiado la practica docente
en el Black Mountain College en los afios cincuenta y sesenta, donde se
habria formado una parte de los artistas que integrarian el citado movi-
miento!®. De esa manera, Donald Judd podria haberse influenciado por
esa configuracion de caracter geométrico, puesto que:

El Minimal Art tiene posiblemente un punto de contacto con el empleo del tetraedro
por parte del arquitecto Buckminster Fuller: el complejo unitario, compuesto de oc-
taedros y tetraedros, es descomponible en tetraedros, que son el minimo sistema
energético dimensional y la configuracién minima de vectores?®,

De todo lo anterior, podria deducirse que mudltiples cualidades que han
caracterizado a distintos periodos de la arquitectura, ya parecian apuntar
hacia la propia escultura minimalista. Las formas prisméaticas puras, el anti

10 J, MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 137.

1S, GIEDION, op. cit., p. 827.

125, MARCHAN, La historia... op. cit., p. 31.

13 A, CAMPO, La idea construida, Madrid, 1996, p. 46. El autor considera que la arquitec-
tura se expresa como idea construida, siendo sus componentes esenciales la gravedad y
la luz, que construyen respectivamente el espacio y el tiempo.

14 C. MONTES, Teoria, critica e historiografia de la arquitectura, Pamplona, 1985, p. 21.
15 J, MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 137.

16 S, MARCHAN, Del arte objetual al arte del concepto 1960-1974, Torrejon de Ardoz,
1986, pp. 100-101.
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49. Etienne-Louis Boullée, Temple of death,
1795. Grabado sobre papel blanco, dimensio-
nes desconocidas. The Charnel-House.

50. Claude-Nicolas Ledoux, Maison des gardes
agricole (casa esférica), 1770. Grabado sobre
papel blanco, dimensiones desconocidas (frag-
mento). The Charnel-House.
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51. Richard Buckminster Fuller, Clpula geo-
désica, 1949. Fotografia de la maqueta, dimen-
siones desconocidas (fragmento). Buckminster
Fuller Institute.

52. Donald Judd, Untitled, 1964. Tubos de hie-
rro ensamblados mediante accesorios, 139,0 x
223,5 x 139,0 cm. Judd Foundation.

53. Le Corbusier, Estructura Dom-ino, 1914.
Tinta sobre papel blanco, dimensiones desco-
nocidas (fragmento). Fondation Le Corbusier.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

ilusionismo, la contundente presencia fisica, la doble lectura literalista y
conceptual, asi como la objetualidad, habian sido pretendidas con ante-
rioridad por la arquitectura moderna. Esa condicién de objeto a la que se
habria llegado en el &mbito arquitectdnico, no se mostré de forma tan ex-
presa como afios mas tarde ocurriera con las obras escultéricas que pa-
saron a integrar la tendencia del Minimal Art. Pero el interés de Le Corbu-
sier en su etapa purista por conseguir que la casa fuese considerada como
una maquina de habitar, llevaron a la propia arquitectura hacia una
posicion de caracter objetual, donde edificios y objetos convergian por
toda una serie de caracteristicas comunes?’.

El mero proceso de disefio y ejecucion con que Donald Judd daba forma
a sus specific objects eliminando cualquier rastro de autoria y personali-
dad, rememora las ideas del Estilo Internacional que rechazaban cualquier
contacto con el lugar o entorno urbano, distancidndose de las condiciones
del medio fisico a través de sus repertorios de tipos edificatorios. Asi, esos
edificios podian repetirse de manera idéntica o con pequefias variaciones,
al igual que las series de cajas y objetos que Judd realizara'® (Fig. 53).
Estas cuestiones, de las que se dara cumplida cuenta en partes sucesivas
de la investigacion, revelan esas semejanzas que conducen hacia el dis-
tanciamiento con la realizacién material del objeto artistico por parte de
Donald Judd, quien se limita a pensar la obra y prever su resultado final,
como lo hara posteriormente el arte conceptual.

El referido caracter objetual se presentaba de ese modo en los afios se-
senta y setenta, como un tema recurrente a propoésito de las obras que
integraban el nuevo arte'®. Pero los propios objetos utilizados en la pro-
puesta cubista, ya hablaban de un equilibrio dinamico que se traducia en
movimiento y profundidad en la creacién espacial de la arquitectura, le-
yéndose de manera méas compleja en el ambito de la pintura y de la escul-
tura®’. La interpretacion de esos edificios como objetos pertenecientes al
movimiento que Donald Judd integrara, iria poco a poco diluyéndose
desde que el hallazgo temporal abriera paso a toda una serie de relacio-
nes entre las propias construcciones y el espacio que determinan. Po-
niendo fin a esa relacion entre el caracter objetual con que contaba la ar-
quitectura y las obras que integraban el Minimal Art, aflade Josep Maria
Montaner lo siguiente:

Frente a lo problematico que genera el objeto moderno aislado, ansioso de perfec-
cién y también de desmaterializacion, que cada vez se presenta mas deslegiti-
mado, desencantado y sospechoso y, al mismo tiempo, producible en serie, s6lo
queda el camino de las relaciones entre objetos, los sistemas abiertos y complejos,
la radicalidad de las formas dinamicas, creadas como proceso y que quieren llegar
a estar sin ser impuestas ni definitivas22.

Con ese aparente distanciamiento de caracter interpretativo, se establece
otra relacion entre los proyectos de arquitectura que se articulan como un
sistema y las propias creaciones espaciales de Donald Judd. Este no en-
tiende sus propuestas como simples objetos descontextualizados del lugar
en que se exhiben o instalan, sino que presta atencion a todo ese conjunto
de relaciones que también se suceden entre las piezas operando con el
espacio como verdadera materia artistica.

17J, MADERUELDO, La idea... op. cit., pp. 142-143.

18 |bid., p. 143.

19J. BAUDRILLARD, El sistema de los objetos, México, 1977. El autor aborda las ideas de
la época a través del conjunto de objetos que clasifica en: objetos funcionales, objetos no
funcionales, y objetos esquizofuncionales.

20 F, ZAPARAIN, Le Corbusier: sistemas de movimiento y profundidad, Valladolid, 2001,
pp. 31-35.

21J, M. MONTANER, op. cit., p. 18.
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La preocupacion por sus objetos especificos y por esos espacios donde
se instalaban, llevo a Donald Judd a acrecentar su interés por la arquitec-
tura, de la cual se habia sentido atraido tempranamente desde la infancia.
Asi, Judd defiende la adaptacién de la obra al terreno o al sitio concreto
donde se ubica, pues considera que el caracter objetual de su obra no
tiene ningun tipo de relacién con esa descontextualizacién de la misma
respecto al espacio expositivo en que se integra. Para explicar su postura,
en relacion a lo anteriormente expuesto, realiza una pequefia critica a la
obra arquitectonica de Le Corbusier, considerando que la arquitectura
nunca se encontraria ajena a su contexto, sino que se halla ante unas
condiciones concretas que han de ser tenidas en cuenta?. De esa ma-
nera, Donald Judd cuidé las intervenciones para su propio espacio expo-
sitivo, logrando un gran éxito en el terreno de la arquitectura, asi como en
la misma experiencia perceptiva del arte (Fig. 54).

En ese proceso de acondicionamiento del espacio para exponer sus spe-
cific objects, Donald Judd limpia la arquitectura preexistente y la considera
como algo inherente al mismo arte. Procura con todo ello la correcta con-
vivencia entre lo nuevo Yy lo viejo, otorgando una notable importancia a la
naturaleza del lugar, que se ve reflejada en el empleo del adobe como
material disponible en el entorno?. Los conceptos de la preservacion de
la arquitectura y la reutilizacion adaptativa, llevaron a Judd a recuperar la
belleza mediante materiales y elementos tradicionales, favoreciendo las
propiedades visuales de las obras de arte que alli estaban destinadas a
instalarse y exponerse. Abarcando asi distintas practicas, Donald Judd
ofrece las posibilidades de un espacio que es capaz de poner en relacion
sus objetos con el paisaje circundante.

En lo que respecta a ese espacio como una de sus preocupaciones en la
materializacion de sus objetos escultéricos, Judd consideraba que la dife-
rencia entre el arte y la arquitectura radicaba en el aspecto de la funciona-
lidad?*. Pero los mencionados intereses por lo arquitecténico serian lo que
le habrian llevado durante sus afios de formacion, a interesarse por figuras
como la del propio Le Corbusier, y otras como Walter Gropius o Rudolph
Schindler. Con todo ello, se refuerza el alcance de esos afios formativos
en la practica de la arquitectura, convirtiendo a sus objetos especificos en
pequefios estudios arquitectdnicos?.

22D, JUDD, “21 February...” op. cit., p. 11.

23D, JUDD, “Marfa...” op. cit., p. 22.

24, ROJO Yy E. TUNON, op. cit., p. 10. Los autores consideran que la creacion del espacio
en la arquitectura que realiza Donald Judd, tendria que ver con el control de la luz, la escala
y la blsqueda de un orden urbano a través de un patio.

2 U. P. FLUCKIGER, op. cit., p. 23.
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54. Edificio de Donald Judd situado en el 101
Spring Street de Nueva York, comprado en el
afio 1968, donde desarroll6 el concepto de ins-
talacion permanente. Judd Foundation.



55. Donald Judd en el taller de Bernstein Brot-
hers en el afio 1968, supervisando una de las
obras en proceso de ejecucion que elaboraban
técnicos cualificados. Judd Foundation.
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El repaso efectuado a los objetos de tipo industrial que Donald Judd pro-
duce en su hacer artistico, ha dejado entrever unas caracteristicas tipol6-
gicas y formales que se han servido de un repertorio material ligado a los
procesos constructivos, vinculandose de manera inherente a la misma ar-
guitectura®®. Y ante ese escenario que retine todo el conjunto de cualida-
des que configuran la definicion del Minimal Art, se analizaran de manera
pormenorizada todos los recursos que Judd empleaba, y que se aproxi-
man al ambito arquitectonico en los términos que se han expresado a tra-
vés del presente capitulo. La condicion material, asi como el conjunto de
mecanismos que logran conferir el caracter holistico a la obra de arte, se
articularan con el firme propoésito de alcanzar la activacion del espacio ex-
terior a los objetos especificos. La escultura y la arquitectura se aproximan
de ese modo a través del componente esencial que vertebra el trabajo de
investigacion, y que se concreta en las multiples posibilidades de expan-
sion que ofrece el concepto del espacio.

1. La naturaleza de los materiales

El empleo de nuevos materiales que no habian sido tenido en cuenta en
las distintas etapas precedentes de la creacion artistica, seria uno de los
rasgos que mejor caracterizaria a la escultura y la arquitectura a partir de
los afios sesenta. El Minimal Art manifesté de ese modo un destacado
interés por unos productos industriales que, a través de sus cualidades
intrinsecas y fisicas, lograban dar respuesta a la ley de la gravedad desde
la materialidad mas concreta?’. Materiales como el marmol, la piedra o el
bronce, que se relacionaban con la talla y el modelado de las practicas de
la vieja Europa, serian rechazados por asegurar una perdurabilidad de la
obra que les permitia resistir el paso del tiempo mejor que otros mas co-
munes o de menor calidad?, con los que Donald Judd y el resto de artistas
minimalistas desarrollarian sus objetos.

Donald Judd elaboré su trabajo a partir de esos materiales vinculados a la
produccion industrial, que provenian de los propios procedimientos de la
construccion de edificios. Y es ahi donde radica ese caracter arquitecté-
nico de los specific objects como se apuntaba anteriormente, con la utili-
zacion de ese tipo de materiales, asi como las técnicas constructivas que
se asociaban a ellos. Pero el empleo de dichos materiales lo justifican al-
gunos autores en Judd y en otros comparfieros del citado movimiento,
como una escasez de medios econdmicos acaecida en los afios de su
juventud. Aios mas tarde, conscientes de que el trabajo con dichos ele-
mentos se habia convertido en ensefia de una nueva actitud, no renuncia-
ron a ello a pesar de contar con una disponibilidad de recursos, sino que
optaron por desarrollar un perfeccionamiento de los propios acabados?®.
Materiales como hierro galvanizado, acero laminado en frio, tubos fluores-
centes, ladrillos refractarios, ldminas de cobre, y otros méas especificos en
Donald Judd como plexiglas, acero corten o madera contrachapada, se
emplearon de la manera mas aséptica posible para preservar su identidad
como valor de las nuevas obras de arte.

La postura adoptada por Judd, hace suya la méxima enunciada por su
compafiero y amigo Dan Flavin cuando expresa que resulta para él funda-
mental no ensuciarse las manos en el desarrollo de su hacer artistico,
reivindicando el arte como pensamiento®. Asi, el acto fisico de construir
sus obras lo delegaba Donald Judd en obreros cualificados, especialistas

26 ), MADERUELO, La idea... op. cit., p. 111.

27 B, ROSE, “La escultura norteamericana: del minimalismo al Land Art”, en AA.VV., La
escultura, Barcelona, 1984, p. 268.

28 J. MADERUELO, Laidea... op. cit., p. 119.

29 [hid., p. 120.

3 P, TUCHMAN, op. cit., p. 14.
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en labores con los materiales referidos, que llevaban a la realidad el tra-
bajo conceptual que el artista confeccionaba a modo de proyecto de ar-
quitectura (Fig. 55). En defensa de esa posicion, el mismo Dan Flavin sos-
tenia en los primeros afios del Minimal Art que:

Ya no es necesario que aprendais a castigar la roca con martillos y cinceles, ni a
destrozar planchas de metal con sopletes o sumergir el contrachapado en pintura;
resumiendo, lo que ha constituido “el oficio” de la escultura contemporanea3t.

Reclamando para si mismo el estatus de arquitecto, Donald Judd trans-
mite instrucciones a través de todo un conjunto de dibujos y detalles cons-
tructivos que realiza en su estudio, para que los obreros ejecuten mate-
rialmente sus obras al tiempo que él estudia la disposicién de las mismas.
Cada uno de sus objetos evidencia asi respecto a su persona, una corres-
pondencia similar a la relacién que se establece entre el arquitecto y su
proyecto construido. Tal es asi, que la manera en la que Judd y el arte
minimalista en general habian utilizado los materiales de construccion
(Fig. 56), abrié una nueva via a la arquitectura deconstructivista que figu-
ras como Frank Gehry representaban. El propio arquitecto canadiense
emplearia, generando todo un debate ante la critica del momento, elemen-
tos como bastidores de madera vista, chapas onduladas pintadas, telas
metalicas y paneles de madera aglomerada, que evidenciaban en sus fa-
chadas las posibilidades de unos materiales que generalmente se relega-
ban a lugares ocultos y reconditos de la edificacién®? (Fig. 57).

Desde los inicios de la realizacion de sus objetos especificos, Donald Judd
habia mostrado una indiferencia por el viejo arte de lo geométrico, mani-
festando un interés por la actividad que implicaba la construccion de sus
obras, que le resultaba fascinante por la manera en la que los materiales
se unian. Ante esa tendencia, Judd concede gran importancia a que cual-
quiera de sus objetos sea capaz de suscitar y de conservar un interés, que
es el mismo que causa en él la propia materia de la que se conforman. Es
decir, dicho poder de atraccidn tendria su origen en las caracteristicas glo-
bales del conjunto, asi como en la especificidad con la que cuentan los
materiales gue lo constituyen:. Como habia adelantado Hildebrand, la ex-
periencia del movimiento y la vision relativa del observador que ahora se
dirigia hacia la materialidad de los objetos de Donald Judd, se convertia
en lo que distintos autores han calificado como elementos determinantes
de la relacion estética®*. Y esa cualidad especifica de la materia que inter-
viene en dicha relacion entre la propia obra y el espectador que la contem-
pla, la explica Judd del siguiente modo:

La mayoria de las obras exigen nuevos materiales, bien sean invenciones recien-
tes o cosas no usadas con anterioridad en el arte... Los materiales varian enorme-
mente y son, simplemente, materiales. Son especificos. En el caso de que sean
usados directamente, son aln mas especificos. Son también generalmente agre-
sivos. Hay una objetividad para la inexorable identidad de un material®>.

Del mismo modo que ocurre con la interpretacion formal de los objetos
que integran el Minimal Art, Donald Judd emplea unos materiales sin que
estos representen o aludan a nada. Se limitan a ser simplemente lo que
son. La materia se presenta en esos términos de manera literal, reflejando
una objetividad en esas obras que no implica ninguna otra cosa al margen

31 |bid., p. 15.

38 ), MADERUELO, La idea... op. cit., p. 121.

33 M. FRIED, op. cit., p. 21.

34 J. M. HERNANDEZ, op. cit., p. 146. Junto con el material, considera el autor que la
escala, el ritmo y la direccion, son los elementos que Donald Judd emplea para efectuar
un dialogo con los limites del espacio acotados para la exposicion.

% M. FRIED, op. cit., p. 21.
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56. Donald Judd, Untitled, 1965. Aluminio y vi-
drio templado, 4 unidades de 86,4 x 410,2 x
86,4 cm en total. Judd Foundation.

57. Frank O. Gehry, Gehry residence, Santa
Ménica, California, EE.UU., 1978. Imagen de la
fachada exterior (fragmento). Frank Gehry.



58. Josef Albers, Hochbauten Il (skycrapers on
transparent yellow), 1929. Vidrio arenado en
color amarillo y pintura en color negro, 34,0 x
33,5cm. The Josef and Anni Albers Foundation.
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de ellas mismas. Pero a pesar de ello, a mediados de la década de los
ochenta, Judd descubre las nuevas posibilidades del color que surgen del
proceso industrial®®, que soélo serian utilizadas como mero factor que po-
tencia la condicién material. Defiende el color en la arquitectura, justifican-
dolo de algin modo en su obra, haciendo mencién a casos concretos
como Theo van Doesburg, Gerrit Rietveld, o el mismo Luis Barragan®’. El
propio artista estadounidense entiende que el color no ocurre sin espacio,
pero la materia se constituye como la via para poder desarrollar los dos
términos anteriores. Las superficies de los materiales que Donald Judd
emplea en la construccion de sus objetos, le brindan la oportunidad de
contribuir a la definicion de su concepto espacial, ya que rememorando la
expresion de Le Corbusier:

El color es apto para aportarnos espacio®,

A través de la utilizacion de esos nuevos materiales industriales, Donald
Judd orienta su produccién a la creacién de un tipo de objetos con una
condicién muy especifica, que se caracterizan por reflejar la apariencia de
cajas o elementos cubicos. Pero esa materialidad expresada en forma de
caja no seria original del minimalismo norteamericano, sino que hundiria
sus raices en el arte europeo de las vanguardias. Artistas de la Bauhaus
como Josef Albers o Max Bill, materializaron la esencia del objeto caja
antes de que el Minimal Art lo hiciera, junto con otros autores como Jorge
Oteiza (Fig. 60), que ademas lo teorizé con argumentos muy solidos®®. La
comparacion con la obra de Judd la confirma Maderuelo, haciendo refe-
rencia a la obra de Albers titulada Hochbauten Il que éste realiza en los
afios treinta (Fig. 58). Sobre un fondo de cristal opaco en color amarillo,
Josef Albers ofrece la silueta de unos rectangulos negros formando una
especie de columnas, que recuerdan en gran medida a los apilamientos
de cajas que Donald Judd realiza con méas de treinta afios de diferencia,
poniéndole en contacto con el arte que rechazaba®.

3 M. STOCKEBRAND, Donald... op. cit., pp. 14-15.

37D. JUDD, “Some aspects...” op. cit., p. 94.

3 K. FRAMPTON, Historia critica de la arquitectura moderna, Barcelona, 1981, p. 156.

39 J. RAMOS, op. cit., p. 169-187. A través de la tesis doctoral, Jorge Ramos profundiza
en ¢dmo Oteiza trabaja con la materialidad hasta conseguir capturar el espacio vacio, del
Que enuncia unas categorias espaciales presente en su obra.

40 J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 122.

52 | ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA



El espacio en expansion del objeto especifico

Ya en Estados Unidos, seria a partir de la obra Die de Tony Smith presen-
tada en el afio 1962 (Fig. 59), cuando diversos artistas norteamericanos
recurririan a la construccion de la caja, como procedimiento material con
el que alcanzar sus propésitos espaciales. Desde ese volumen cerrado de
Smith, Judd explora las posibilidades del cubo hasta conseguir desmate-
rializar su estructura fisica, mostrando al espectador las posibilidades del
espacio que genera en sus proximidades y que se analizar4 con posterio-
ridad. Las propiedades de los materiales que emplea, le llevaran a contra-
dicciones referidas a la ilusion de la que trata de alejarse, fruto casual de
la naturaleza material de sus objetos.

Pero las distintas series de cajas que Donald Judd materializa convirtién-
dose en paradigma del Minimal Art, se posibilitaron gracias a esa variedad
de materiales que, como nuevos productos disponibles a través de la tec-
nologia, ofrecian por su agresividad el caracter fisico de la obra de arte.
Adoptando la forma de cajas, los objetos especificos de Judd mostraban
su cualidad material desde la tridimensionalidad, revelando una simplici-
dad tan radical que sorprendié al conjunto de la critica y al pablico en ge-
neral. Como si de una nueva forma de expresion con cierto aire naif se
tratara, las obras que se presentaban evidenciaban un desasosiego gene-
ralizado, que poco o nada tenia que ver con el caracter reduccionista con
el que fueron tildadas. La naturaleza de la materia daria la clave en unas
obras que tratan de reflejar las condiciones inherentes de su propia esen-
cia. Asi es como se ha expresado que:

Donald Judd comienza a crear una extensa coleccién de obras escultéricas sin
peana compuestas por series de cajas prismaticas y cubos puestos en el suelo 0
fijados en los muros, que siguen una estricta progresion geométrica y son fabrica-
dos con materiales que ponen en evidencia su innoble procedencia industrial. Pre-
tendfa ser fiel a los materiales hasta la literalidad, profundamente convencido de
que la identidad del objeto de arte podia ser elaborada para que coincidiera con
sus elementos constituyentesL,

Con todo lo anterior es como se demuestra el firme proposito de Judd por
conseguir la inexpresividad, renunciando a cualquier gesto del artista y de
plasmar cualquier rasgo de su propia personalidad. Es por ello que sus
objetos se conforman por piezas industrializadas en los términos expresa-
dos, a través de una construccion totalmente anénima que lleva al propio
artista a denominar a todos y cada uno de ellos como Untitled. La voluntad
de no otorgar otra identidad que la de los propios componentes materiales
de los specific objects, remite de nuevo a esa condicidbn matérica que con-
forma la totalidad de los objetos.

La materializaciéon de la obra escultdrica de Donald Judd a través del re-
paso efectuado sobre dicha cuestién, deja entrever esa continua aproxi-
macién a la arquitectura, que nos acerca de algin modo a las nociones
del espacio que se pretenden alcanzar. El concepto vinculado a la compo-
sicién del que se ha hecho mencién al tratar la teoria espacial presente en
su obra, se analizara en los siguientes apartados para completar ese con-
junto de particularidades que, vinculadas a lo arquitecténico, daran paso
a la comprension de su espacio activo.

2. Larepeticion de lo idéntico

Ante el descubrimiento de las posibilidades materiales con las que conta-
ban los nuevos objetos, Donald Judd continud trabajando desde la se-
gunda mitad de los afios sesenta, buscando toda una serie de combinato-
rias entre los elementos simples con los que empezd a producir su obra
escultérica. Asi, esa sintaxis propia del lenguaje que estaba creando, le

4 Ibid., p. 125.
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59. Tony Smith, Die, 1962. Acero, 182,9 x 182,9
x 182,9 cm. The Museum of Modern Art.

60. Jorge Oteiza, Caja vacia, 1958. Acero cor-
ten, 53,5 x 46,0 x 46,0 cm. Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa.



61. Sol LeWitt, Serial Project | (ABCD), 1966.
Esmalte cocido al horno sobre elementos de

acero y aluminio, 50,8 x 398,9 x 398,9 cm. The
Museum of Modern Art.

62. Le Corbusier, Plan Voisin, 1925. Fotografia
de la maqueta, dimensiones desconocidas
(fragmento). Fondation Le Corbusier.
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permitiria un sinfin de organizaciones que, lejos de la aparente sencillez
gue podrian aparentar, conseguirian unos resultados de una fuerte carga
conceptual. La disposicién de las cajas o elementos cubicos siguiendo una
trama geomeétrica, la desarrollard de manera simultanea a Judd su com-
pafiero Sol LeWitt, que siguiendo distintas progresiones matematicas,
conseguira diversos efectos visuales y fisicos moviéndose entre el propio
orden conceptual y el desorden visual*?.

LeWitt desarrolla su trabajo a partir de las distintas posibilidades que le
brinda la manipulacién del objeto cubico, ya que como Jean-Francois Pir-
son indicara, el cubo es un cuerpo geométrico ideal, una forma cerrada,
un arquetipo del espacio cartesiano y del mundo material, y un signo de la
actual funcién de habitar*3. Y asi es como a partir del afio 1966 en que
realiza su grupo Serial Project, investiga las cuestiones progresivas de ese
elemento que puede presentarse de forma abierta o cerrada (Fig. 61). Los
mddulos cubicos los compone en el espacio ante una cuadricula tangible
gue, sin liberarse del espacio pictérico en los términos que Donald Judd
expresara, responde a una distribucion matematica como trama composi-
tiva. La percepcién del conjunto Serial Project induce al espectador unos
efectos perceptivos, que s6lo son adquiridos desde la contemplacién di-
recta de la misma, recordando en gran medida la racionalizacién del es-
pacio que se desprende de la maqueta que presenta Le Corbusier de su
Plan Voisin para Paris del afio 1925 (Fig. 62). La experiencia perceptiva
de la obra de Sol LeWitt guarda asi una estrecha relacién con la del propio
Donald Judd, interpretada desde la composicion espacial:

Por su sistema de fabricacion y por su dimension, el cubo actiia como un espejo.
No se sitla en el centro de un espacio o de una mirada sino que deviene uno de
los elementos de la relacion establecida entre el objeto, el espacio y el espectador.
Remite al espectador a si mismo, es decir, a su desplazamiento ante el objeto
sobre el que reshala la mirada, no es solamente una experiencia de espacio, sino
gue se convierte también en una experiencia de tiempo*4,

De la repeticion sistematica de un objeto a modo de serie, se desprende
el interés por los procesos de transformacion y mecanismos combinatorios
gue de él se consiguen. Esa preocupacion por alcanzar el orden ideal de
la obra, lleva a ofrecer una presencia al espectador a través de distintas
progresiones, que conducen a éste a intentar descifrar las claves en el
espacio interior y exterior de la obra, mas que en el propio objeto. Es asi
como se establece el poder de atraccion de la obra hacia el espectador
gue, examinandola a su alrededor y dirigiendo la mirada hacia los lugares
mas reconditos de la misma, intenta descubrir el misterio de ese poder
gue le hace moverse en torno a ella como si de una danza se tratara. Judd,
LeWitt, y el resto de artistas del Minimal Art, generaran todos esos efectos
a través de la repeticion de dichos elementos en el espacio, que distintos
autores denominan como orden serial.

Tal y como se apuntaba al referirnos al concepto vinculado a la composi-
cion en la teoria espacial de Donald Judd, seria Mel Bochner quien refle-
jara a través de un articulo publicado a finales de los sesenta, esa actitud
gue denotaba un caracter serial. Su escrito lo comienza con una cita del
filosofo estadounidense Josiah Royce, en la que afirma de modo elo-
cuente que ese orden referido a lo serial se constituye con espacio y
tiempo?®, al igual que la practica arquitecténica o incluso la musica. Pero
tendria que pasar casi una década hasta que en la propia arquitectura se
abordara esa cuestion, como procedimiento de la creacién espacial tan

42 ), MADERUELO, La idea... op. cit., p. 129.

43 J. F. PIRSON, La estructura y el objeto, Barcelona, 1988, p. 40.
44 1bid., p. 40.

45 M. BOCHNER, op. cit., p. 28.
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cercana a las practicas minimalistas. La sucesion de Fibonacci que Donald
Judd emplea en algunas de sus obras, la describen Charles Moore y Ge-
rald Allen en unos términos arquitectdnicos, considerando que el atractivo
de su utilizacion radica en la marcada proporcion que se establece entre
dos niimeros sucesivos cualesquiera®®. Haciendo una comparacion con la
creacién de la poesia, consideran que la arquitectura tiene como objetivo
la creacién de espacios a través del montaje de elementos fisicos*’, que
se traduce en los objetos de Judd en una instalaciéon efectuada bajo el
orden serial del que Bochner hablaba (Fig. 63).

El artista que mejor ha sabido plasmar esas ideas en el conjunto de sus
obras, revelandose en contra de las tradicionales pautas de composicion,
ha sido el propio Donald Judd. Como expresara en su ensayo Specific
Objects, al orden no lo consideraba ni racionalista ni fundamental, sino
gue implicaba simplemente la continuidad de una cosa tras otra*. Ese
procedimiento le permitia evitar cualquier tipo de relacion jerarquica entre
las partes, con el firme propdsito de alcanzar la idea de totalidad, a la que
se llegara en el siguiente apartado de la investigacion. La formula compo-
sitiva que Judd empleaba en la definicion de sus obras, tendria sus orige-
nes segun Barbara Rose, en la secuencia ritmica de la poesia de la escri-
tora norteamericana Gertrude Stein. Ante la posibilidad de contar con una
procedencia en los procesos seriados originaria de los Estados Unidos,
Donald Judd asumiria de conformidad tal ascendencia, puesto que siem-
pre se mostré contrario a la composicion relacional con la que se habia
identificado en las etapas anteriores el arte de la tradicién europea. Como
se ha apuntado en relacion a ese orden serial de los specific objects por
parte del referido Javier Maderuelo:

En esta serie de obras de Donald Judd, se pone de manifiesto su formula “una
cosa tras otra”. La solucién compositiva de Judd fue volver a las formas volumétri-
cas simples, unitarias, que resultan absolutamente evidentes, disponiéndolas de
manera no relacional, siguiendo progresiones matematicas o alinedndolas “unas
tras otras” de manera tan neutral, autbnoma y monétona como contar4®,

A propdsito de lo anterior, destacaria la obra que Donald Judd realiza en
el afio 1965, puesto que ejemplifica esa repeticién de lo idéntico entre los
planos comprendidos entre el suelo y el techo. Esa obra denominada Un-
titted, que daria lugar a toda una serie de creaciones con variantes que la
critica rebautiz6 con el nombre de stacks y que realizaria hasta los ultimos
afos de su vida, seria de los primeros trabajos que considerarian el espa-
cio total como dmbito de la creacion. Al afio siguiente de la construccién
de esa propuesta, Judd trabajaria esa extensiéon espacial en el sentido
horizontal, disponiendo todos esos elementos que integraban el conjunto
de pared a pared, desplegandose en relacion con la totalidad del propio
espacio arquitectonico para el que se realizaban. Se trataba de objetos
especificos obtenidos a través del referido mecanismo de la repeticién de
unidades completamente iguales, ocupando grandes extensiones en los
sentidos vertical y horizontal. Segun apunta la profesora Lourdes Pefia-
randa, esas obras permiten al espectador, por el angulo visual con el que
se contemplan, que cada unidad sea aprehendida de una manera distinta,
debido a que cada uno de esos elementos individuales que las integran
revela una porcion diferente de su condiciéon material®.

4 C. MOORE y G. ALLEN, Dimensiones de la arquitectura: espacio, forma y escala, Bar-
celona, 1981, p. 24.

47 |bid., pp. 185-186. En lo que respecta a la utilizacion de la serie de Fibonacci, aluden al
concepto de escala como el que verdaderamente dispone las partes sucesivas en propor-
cion, completando de ese modo la forma de la arquitectura.

48 D, JUDD, “Specific...” op. cit., p. 79.

49J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 126.

50 L. PENARANDA, op. cit., p. 196.
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63. Donald Judd, Untitled, 1973. Acero galvani-
zado, 4 unidades de 121,9 x 121,9 x 121,9 cm
cada una. Judd Foundation.
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64. Donald Judd posando en 1982 ante su obra
Untitled, 1975. Acero galvanizado, 10 unidades
de 22,9 x 101,6 x 78,7 cm. Judd Foundation.

65. Le Corbusier, Croquis de la ciudad de los
negocios sobre el Rio de la Plata en Buenos Ai-
res, 1929. Boceto sobre papel con fondo os-
curo, dimensiones desconocidas (fragmento).
Fondation Le Corbusier
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Desde el objeto cubico de aparente simplicidad, considerando dicha cua-
lidad como la capacidad que permite imaginar facilmente los elementos
que captamos por los sentidos en los términos que indicara Arnheim®?,
llegaremos con el orden serial a la vision de las cosas entendidas como
una totalidad. Esa idea de simplicidad con la que Robert Venturi considera
gue nacio el racionalismo, relacionada con las grandes formas primarias
de las que hablaba Le Corbusier tratadas con anterioridad, tendrian su
maéaxima expresion en la conocida frase de Mies van der Rohe de menos
es mas®2. Pero el proceso de repeticion de lo idéntico con el que Donald
Judd elabora otra parte del conjunto de su obra, tendria que ver con ese
concepto de unidad y totalidad al que alude la propia psicologia de la Ges-
talt®. Y serd en ese punto donde el mecanismo compositivo que Judd em-
plea, basado en una organizacion no relacional ni jerarquica entre las par-
tes, se convierta en un conjunto integrado que se presenta ante el espec-
tador a través de una fuerte presencia.

La repeticion de lo idéntico que ha tratado de estudiarse en los objetos
escultéricos de Donald Judd (Fig. 64), ha puesto de relieve una actitud
arquitectonica, donde el orden serial con el que dispone los elementos
evoca en gran medida distintos proyectos de arquitectura, como la clasica
imagen de los rascacielos sobre el Rio de la Plata del propio Le Corbusier
(Fig. 65). Ese recurso a la composicion basada en disponer una cosa tras
otra, nos acercara a continuacion a descubrir como Judd consigue alcan-
zar la referida activacion del espacio, a través de la totalidad de las formas
que fortalece la presencia de los objetos especificos.

3. El caracter holistico de la obra

Las sefias de identidad propias que algunos artistas estadounidenses es-
taban buscando después de la Segunda Guerra Mundial, trataban de des-
vincularse del arte de la tradicién europea como se ha venido explicando
a lo largo del trabajo. El distanciamiento con la iconografia, los significa-
dos, las alegorias, el ilusionismo, los temas y los géneros, intentando rea-
lizar un arte que no pudiera clasificarse dentro de la pintura o la escultura,
implicaba en Donald Judd y en el resto de artistas minimalistas la propia
modernidad de su tiempo. Es por ello que a la simplicidad de la formay la
naturaleza de los materiales les debieran corresponder unas reglas de
composicién especificas que respondieran a las ideas de totalidad, uni-
dad, limpieza, visibilidad y objetualidad®®. Dichos métodos compositivos,
basados fundamentalmente en la repeticién de la unidad materializada en
el objeto base segln se ha indicado en el apartado anterior, conduciran
hacia esa idea total e integral de la obra, que Sim6n Marchan expresa del
siguiente modo en uno de sus escritos:

Preocupados en no caer en lo que critican, cuando en las obras de Donald Judd,
Dan Flavin, Sol LeWitt o Robert Smithson aparece el plural, esto es, varias unida-
des, éstas suelen ser repeticiones de lo idéntico, 0, a lo sumo, permutaciones que
no dejan lugar a dudas sobre sus intenciones de obtener la wholeness®®.

En algunas de sus obras, Judd repite esa caja con el mismo tamafio, ma-
terial y procedimiento constructivo, disponiéndolas alineadas y separadas
con la misma distancia entre ellas, pero ofreciendo ciertas variaciones. La
cara del objeto cubico que se presenta abierta en todos los elementos que

LR, ARNHEIM, op. cit., p. 70.

52 R, VENTURI, Complejidad y contradiccion en la arquitectura, Barcelona, 2006, p. 28.

%3 1hid., p. 141. A través del controvertido libro el autor defiende dicha postura, al considerar
que una arquitectura de complejidad y adaptacién nunca abandona el conjunto. Alude a
como la Gestalt considera el conjunto perceptivo como la suma de sus partes.

54 J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 115.

55 S. MARCHAN, La historia... op. cit., p. 32.
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integraran esos conjuntos, muestra la colocacién de diferentes planos que,
a modo de costillas interiores, adoptan distintas posiciones que responden
a los angulos y alineaciones que Donald Judd estudia con detenimiento
como revelan sus croquis (Figs. 66, 67 y 68). Debido a esos tamafios y
disposiciones con las que cuentan, el espectador se ve obligado a realizar
un recorrido por la extension de la obra, ante la imposibilidad de contem-
plar de un solo golpe de vista los elementos individuales que conforman la
creacion®®. El proceso perceptivo se efectlia de esa manera de un modo
secuencial, pero las intenciones del artista se concretan en ofrecer la re-
ferida totalidad ante los ojos del espectador. Las posibles simetrias que
pudiesen presentarse de forma expresa o aparente, no buscan otro efecto
que no sea el de alcanzar el caracter integrador de un conjunto que, dada
la ausencia de alusiones, asi como la evidencia de su estructura y mate-
rialidad, ofrece una rapida aprehension de la obra que unifica los niveles
de percepcion fisicos y conceptuales en el propio espectador.

Ese caréacter holistico de la obra, también denominado totalidad o whole-
ness, llevé a Donald Judd y a sus compafieros del Minimal Art a la repeti-
cion, la progresién y la permutacién, desembocando en lo que Javier Ma-
deruelo considera como reduccion y tautologia®’. A pesar de que Judd se
manifestd en contra del caracter reduccionista que distintos autores apre-
ciaban en sus objetos especificos, éste centrd sus esfuerzos en conseguir
ese desplazamiento geométrico del espacio que le conduciria a una acti-
vacion del mismo. Y con todo lo anterior, el sistema compositivo y la pre-
tendida totalidad podrian significarse desde la arquitectura, con las pala-
bras que Giedion expresara para describir el edificio de la Bauhaus, como
inicio de la nueva concepcion espacial:

Estos cubos estan yuxtapuestos e interrelacionados. En realidad, se interpenetran
unos con otros de modo tan sutil y estricto, que los limites de los diversos volime-
nes no pueden identificarse con nitidez. Las vistas desde el aire muestran como
cada uno de ellos se funde completamente en una composicion unificada. El ojo
no puede abarcar este conjunto de una sola mirada; es necesario rodearlo por
todos lados, verlo desde arriba y desde abajo. Esto significa que hay nuevas di-
mensiones para la imaginacion artistica, una multiplicidad sin precedentes®s.

La nueva realidad caracterizada por la integridad que Donald Judd descu-
bre en los expresionistas abstractos como Barnett Newman, Clyfford Still,
Mark Rothko y Jackson Pollock, llevara al artista a defender en sus obras
un lugar, un aqui, un momento y un ahora, que se posibilitan gracias a la
lectura totalizadora que de la obra se obtiene®®. Ante ese posible origen
del caracter holistico que demuestran sus objetos, y que deja entrever en
alguno de sus articulos, Judd completa ese rechazo a la vieja composicion
parte por parte en favor de una lectura del todo®°. La disposicion simétrica
y el tamafio uniforme al que se ha hecho referencia, se orientan en su obra
a dicha vision total de la unidad del conjunto, en un despliegue de elemen-
tos que se disponen en sentido vertical y horizontal. Pero ese trabajo con
unidades desconectadas del mismo tamafio esparcidas por el espacio es
lo que le resulta atractivo a Donald Judd, que sera con lo que experimente
a través de sus specific objects®. La obra de arte total expresada en esos
términos, sélo serd completada con el movimiento del espectador por sus

% J. MADERUELO, Laidea... op. cit., p. 128. EI movimiento a través de los objetos espe-
cificos de Donald Judd ha sido tratado en diversos monograficos, en los que se analiza
ese conjunto de singularidades dentro de distintas series, que revelan diferentes configu-
raciones espaciales. Véase en R. SHIFF, Donald... op. cit., p. 9.

57 Ibid., p. 115.

%8 S. GIEDION, op. cit., p. 488.

% D. JUDD, “Abstract...” op. cit., pp. 12-13.

60 |bid., p. 13.

61 B. HASKELL, op. cit., p. 49.
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66. Donald Judd, Untitled, 1978. L&piz sobre
papel blanco, dimensiones desconocidas (frag-
mento). Judd Foundation.

67. Donald Judd, Untitled, 1986. Lapiz sobre
papel blanco, 30,5 x 20,7 cm (fragmento). Judd
Foundation.

68. Donald Judd, Untitled, 1981. Lapiz sobre
papel blanco, 27,5 x 20,8 cm (fragmento). Judd
Foundation.
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69. Donald Judd, Fabrication Drawing Job
#986, 1975. Lapiz sobre papel verde, 21,5 x
28,0 cm (fragmento). Judd Foundation.

70. Donald Judd, Untitled, 1969. Aluminio ano-
dizado y lacado en color rojo, 15,6 x 281,3 x
15,2 cm. Judd Foundation.
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proximidades, que llegara a apreciar como el espacio se modifica en fun-
cion de su desplazamiento, descubriendo la espacialidad que se despliega
alrededor de los objetos escultéricos.

La estructura material de los objetos en el espacio de Judd, que implica
esa repeticiéon de elementos a través del tiempo, ha llevado a la compara-
cion de los mismos con la propia Mezquita de Cérdoba, donde distintas
secuencias espaciales mueven al visitante a descubrir los secretos mas
profundos que le hacen caminar por el templo®2. La utilizacion de elemen-
tos polarizados muy diferentes en colores o materiales contribuye a la in-
tegridad, al producir una intuicion que lleva al espectador a pensar la pieza
como algo unitario y total, del mismo modo que sucede en Cdérdoba. Ese
pensamiento racional y técnico que demuestra el conjunto de actitudes del
Minimal Art, habla de una unidad, claridad y coherencia, que no busca otra
cosa gue alcanzar la materializacién del eterno presente®. Y asi es como
Donald Judd recurre desde la técnica a métodos de ensamblaje y uniones,
especificados a lo largo de los planos de ejecucién que realiza, que que-
dan subordinados a la obra en su conjunto, la totalidad de las formas (Fig.
69). Desde la misma arquitectura, el propio Peter Zumthor se refiere a
cémo la escultura de los afios sesenta y setenta inaugura esa nueva forma
de utilizar la materia en favor de la totalidad:

En estas obras no hay ninguna perturbacion de la sensacién de conjunto por efecto
de partes pequefias que no tengan nada que ver con el enunciado de la obra. No
hay particularidades accidentales que induzcan a error en la percepcion del todo.
Cada tacto, cada unién, cada ensamblaje esta alli para servir a la idea del todo y
fortalecer la serena presencia de la obra®.

El arquitecto suizo profundiza en cémo él proyecta sus edificios intentando
conferir unas cualidades y presencia similares a las descritas en esas es-
culturas. La diferencia fundamental que aprecia con los artistas plasticos
es la misma que expresara Donald Judd, referida al caracter funcional que
todo edificio debe cumplir. Pero la configuracion integral que implica la ar-
quitectura, también se constituye desde un sinfin de detalles como en los
propios objetos de Judd, proporcionando el caracter general de la obra.
Zumthor considera asi, que las soluciones constructivas empleadas en
cualquier edificio deben estar al servicio de la idea fundamental del pro-
yecto arquitecténico. En Ultima instancia, esos detalles conduciran a la
comprension del todo, a cuya esencia necesariamente pertenecen®. La
descripcion de esa condicién de totalidad conseguida en el ambito de la
arquitectura, se corresponde con los principios que Judd elabora en sus
escritos y el conjunto de sus objetos (Fig. 70).

Enmarcada en el concepto compositivo que seguia al orden serial, dentro
de la teoria espacial interpretada en la obra de Donald Judd, la referida
condicién de totalidad se entiende desde la naturaleza material de los ob-
jetos que, junto con el espectador que las contempla, revelara la ilusién de
un espacio mostrado en toda su extension y expansion. Las publicaciones
para las que Judd escribia, recogen esas ideas aplicadas en la lectura de
otros autores, que luego utiliza en la produccién de su obra como se de-
muestra en este apartado. A modo de verificacion de ese principio de to-
talidad en sus objetos, se puede apreciar cémo se refiere al trabajo del
artista Jean Arp aludiendo a esa idea de lo total como la aspiracion que no

62 R. MORGAN, op. cit., p. 6. La poética comparacion de los objetos especificos de Donald
Judd con la Mezquita de Cdrdoba, la relaciona el autor con los efectos ilusorios a los que
se llegara en la investigacion, y que se han justificado desde las posibilidades que ofrece
la materia. Véase en L. PENARANDA, op. cit., p. 183.

63 J. M. MONTANER, op. cit., p. 51.

64 P, ZUMTHOR, Pensar la arquitectura, Barcelona, 2009, p. 14.

8 |bid., pp. 14-16.
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se alcanza por el equilibrio composicional de sus partes, sino que se con-
sigue desde la superficie prolongada y sensual que hace que las formas
se presenten al unisono, como un todo®. De igual manera interpretara ese
aspecto en la obra de David Smith, pero donde alcanzara un mayor grado
de aproximacién a su propio hacer escultorico, sera en la descripcion de
las creaciones de Claes Oldenburg.

Cuando Judd se refiere a la obra de Oldenburg, insiste en la singularidad
de la forma que éste consigue con la presentacion de un Unico elemento
gue, con unos complementos emotivos por su exageracién y sensualidad,
logra que el conjunto se convierta en una forma totalizada como amplia-
cion del objeto cotidiano®”. Y a través de esos articulos es como Judd va
dirigiendo su atencién hacia la totalidad de unas obras que podian mante-
ner viva la experiencia perceptiva del espectador. Precisamente, serian
todos esos trabajos que repasa en sus escritos, lo que le haria abandonar
el medio pictorico, puesto que esos objetos los consideraba mucho més
fuertes y potentes que cualquier cosa que él pudiera hacer en un cuadro.
Valorando las propias ideas de Oldenburg, Judd queria que sus objetos
tuvieran su propia existencia®. Con todo ello, terminaria realizando como
hemos visto esos objetos especificos, que mantienen la postura inicial so-
bre el caracter holistico de la obra a la que se referia en otros autores.
Resumiendo, Judd pretende:

Una unicidad que no necesariamente se traduce en la eliminacién de las partes de
manera literal, sino que va a constituirse en una indagacion sobre la profusion de
partes sin que estas pierdan su condicién de totalidad, ya que se presentan como
un todo continuo que tampoco abandona su singularidad material. Antes que eso,
la hace evidente®.

Las cajas de Donald Judd se convierten asi en una unidad totalitaria de
materia, mostrando ante la mirada del espectador un espacio que, en pa-
labras del propio artista estadounidense, se presenta en toda su expan-
sién ofreciendo algo interesante que mirar’ (Fig. 71). Todo este conjunto
de nociones analizadas, que caracterizan la obra de Judd como un objeto
industrial que se mueve entre el &mbito de lo arquitecténico y del arte
como ha podido comprobarse, se encaminaran a continuacion a desentra-
fiar de qué manera se consigue activar una espacialidad, que remitira de
nuevo a la propia practica y disciplina de la arquitectura.

66 L. PENARANDA, op. cit., p. 64.

67 |bid., p. 65.

8 R. SHIFF, “Judd through Oldenburg”, en Tate Papers, otofio, 2004, p. 2.
69 |, PENARANDA, op. cit., p. 65.

70 |bid., p. 163.
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71. Donald Judd, Untitled, 1981. Aluminio cepi-
llado y metacrilato color verde, 3 piezas de 50 x
101 x 50 cm cada una con variaciones interio-
res. Judd Foundation.



72. Claes Oldenburg, Bedroom Ensemble I,
1963. Diversos materiales, 6,0 x 3,0 x 3,0 m
(fragmento). The Whitney Museum.

73. Richard Hamilton, Just what is it that makes
today’s homes so different, so appealing? 1956.
Collage, 25,0 x 26,0 cm. Coleccion particular.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Las practicas minimalistas que se sucedieron a partir de los afios sesenta
del siglo XX, llevaron a repetir la caja minimalista y multiplicarla en dife-
rentes tamarfos y materiales, como bien ejemplificara Donald Judd. Reve-
lando el agotamiento de las précticas pictoricas y escultoricas de la etapa
inmediatamente anterior, los artistas del Minimal Art emplearon un len-
guaje estético que, moviéndose en esos términos, se aproximaba a un arte
gue participaba de lo conceptual a través de instalaciones cuyo propésito
era alterar el espacio y transformarlo en su contenido perceptivo, poniendo
de relieve ciertas singularidades del mismo™ . Es por ello que Judd realizd
tantos esfuerzos en la adecuacion de sus propios espacios expositivos,
buscando la perfecta comunion entre los objetos que producia y los am-
bientes arquitecténicos en los que quedaban inmersos.

Aproximandose al Project Art, Donald Judd se sirvié de bocetos, esque-
mas e instrucciones precisas para la construccion de sus objetos esculto-
ricos en la realidad tridimensional, segin se ha indicado en partes previas
de la investigacion. Pero una de las influencias directas en la realizacion
de esos trabajos, se puede encontrar en alguna de las obras de Claes
Oldenburg como Bedroom Ensemble | que, con un caracter ambiental, se
presentaba en 1963 en una galeria de Nueva York (Fig. 72). La obra, pla-
nificada como si de un proyecto de interiorismo se tratara, recreaba el es-
tereotipo de un dormitorio poniendo de relieve los objetos cotidianos segun
los planteamientos del Pop Art (Fig. 73). Las cualidades de la creacién de
Oldenburg avanzaban asi un trabajo ejecutado de modo proyectual, con-
firiendo a la obra un aspecto arquitecténico donde el espacio se alza con
el papel protagonista de un conjunto, que envuelve al espectador y que es
clave en las obras que Judd realiza desde esos afios sesenta.

El caracter objetual que alcanzarian dichas obras, llevaria a Donald Judd
a invadir materialmente el espacio de las galerias, del mismo modo que
Robert Morris lo realizara en el afio 1964 con su obra Untitled en la Green
Gallery de Nueva York (Fig. 74). Morris contribuia de ese modo a la con-
solidacion de los principios del Minimal Art, impresionando a la critica por
el habil manejo del espacio fisico real y de un espacio modificado, que se
veia desplazado por la agresividad pasiva de las formas que constituian
el conjunto’. La tridimensionalidad a la que hacia alusién Claes Olden-
burg, se concretaba ahora en unos objetos realizados con madera contra-
chapada y otros materiales industriales, que ofrecian una continuidad
constructiva con la arquitectura en la que se apoyaban. De esa manera, al
igual que la habitacion de Oldenburg con sus elementos interiores consti-
tuia la pieza artistica en si misma, ahora la obra de arte pasaba a estar

71J. MADERUELO, La idea... op. cit., p. 299.
7 |bid., p. 310.

60 | ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA



El espacio en expansion del objeto especifico

integrada por los nuevos objetos en un marco arquitecténico al que que-
daban vinculados de forma inherente (Fig. 75). La arquitectura se entendio
a partir de ese momento como un soporte activo en lugar de leerse como
un contenedor pasivo, y el concepto espacial adquirié con todo ello un
nuevo enfoque préximo al que Heidegger proponia:

El espacio dentro del cual la figura plastica se puede encontrar de antemano como
un objeto presente, el espacio que encierran los volimenes de la figura, el espacio
existente como vacio entre los vollimenes 3.

Ese acercamiento al espacio como esencia de la arquitectura que el nuevo
arte estaba poniendo de manifiesto, mantiene una estrecha relacion con
las lecturas que del mismo hacia Herman Sérgel en los albores del siglo
XX. Este establecia una clasificacion consistente en tres tipos de espacio
que concretaba del siguiente modo: el espacio real que respondia a la
espacialidad objetiva de las tres dimensiones; el espacio perceptual refe-
rido a la espacialidad resultante de la experiencia perceptiva del cuerpo
humano; y el espacio activo que englobaria la propia idea espacial que
proyecta el arquitecto unida a la percepcion que de la misma obtiene el
espectador’®. Esos tres conceptos referidos al espacio llegan hasta el Mi-
nimal Art, que los reinterpreta para conseguir, a través de la percepcion,
la activacion del espacio real de las tres dimensiones.

Las nociones referidas a la configuracion espacial se propugnaban de ese
modo desde principios de siglo, en un intento por conseguir realizar la ac-
tivacion del espacio. Tanto es asi, que distintos artistas quisieron romper
con las tradicionales dualidades como lleno-vacio o interior-exterior, lle-
gando a afirmar de manera paradigmatica que su hacer artistico se basaba
en componer con el vacio”™. Esto se vincula con la idea de Cornelis Van
de Ven de que lo que verdaderamente impulsa a la arquitectura es el con-
tenido intangible de la forma arquitectonica, entendido como espacio, y se
ha trasladado a esos objetos de la siguiente manera:

Visualmente, una escultura y el espacio circundante pueden tomarse como dos
volimenes adyacentes, siempre que estemos dispuestos a pensar en el entono
como volumen mas que como mero vacio, ya que la escultura parece monopolizar
todas las cualidades figurales .

Pero si hay un factor que condiciona plenamente la aprehensién del espa-
cio, y que ha sido ampliamente discutido por las distintas interpretaciones
perceptivas a las que conduce en la obra de Donald Judd, ese es la luz.
Consistird en el mecanismo por el cual el espacio se transforma mediante
un sinfin de destellos y reflejos, que son producto de la utilizacién de las
superficies pulidas y brillantes de los nuevos materiales. El interés por la
luz como elemento conformador del espacio constituye otro de los ingre-
dientes fundamentales de los objetos minimalistas, que revela de manera
inexorable el tiempo de la obra. Esa forma de abordar la obra de arte, que
en palabras de Javier Maderuelo supone espaciar con la luz”’, lleva en el
caso de Donald Judd a lecturas divergentes que ponen en entredicho las
premisas del propio autor. Y para poder llegar hasta ese punto, en aras de
comprender la activacion de ese espacio con los objetos especificos, se
hace necesaria su correcta comprension desde la percepcion.

3 M. HEIDEGGER, op. cit., p. 19.

™ H. SORGEL, op. cit., p. 134. La clasificacion espacial que el autor realiza y que concreta
en el espacio real, perceptual y activo, se corresponde con los términos originales de Da-
seinsraum, Erscheinungsraum, y Wirkungsraum respectivamente.

5 M. PRADA, op. cit., p. 59.

6 R. ARNHEIM, op. cit., p. 250.

7J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 313. El autor profundiza en el manejo de la luz
con artistas como Dan Flavin, que con sus ldmparas fluorescentes lo lleva al extremo.
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74. Robert Morris, Individual Exhibition Robert
Morris, Green Gallery, Nueva York, 1964. Ma-
dera contrachapada y fibra de vidrio, varias me-
didas. Green Gallery.

75. Exposicion de una seleccion de obras de
acero de Donald Judd en la galeria David Zwir-
ner a finales de 2015. David Zwirner.



76. Le Corbusier, Las formas simples a través
de la Roma Antigua, 1923. Perteneciente al li-
bro Hacia una arquitectura (fragmento). Fonda-
tion Le Corbusier.

77. Donald Judd, Untitled, 1972. Cobre, es-
malte y aluminio, 91,6 x 155,5 x 178,2 cm. Judd
Foundation.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Unos afios antes de que Le Corbusier se refiriera a la arquitectura como
el juego sabio, correcto y magnifico de los volimenes reunidos bajo la
luz’ (Fig. 76), otros autores estaban apreciando de manera novedosa
cémo los objetos de caracter escultérico que se colocaban sobre pedes-
tales o a lo largo de las paredes, definian el paso ordenado de los espec-
tadores. A través de esa actividad humana que se fundamentaba en la
contemplacion, es como Paul Frankl consideraba que se infundia algo 16-
gico y conceptual al cristalino, en ese proceso visual que se desarrollaba
en el espacio’. Pero tendrian que pasar tres décadas para que se desa-
rrollasen diversos estudios acerca del entendimiento de los objetos en re-
lacién al cuerpo humano, como mecanismo de percepcion espacial.

Y seria Merleau-Ponty quien enunciara cémo dicho cuerpo es capaz de
explorar esos objetos a través de la percepcién del espacio, influyendo en
los propios specific objects de Donald Judd. Respecto al espacio, consi-
dera que éste no es el contexto dentro del cual las cosas estan dispuestas,
sino el medio gracias al cual es posible la disposicién de los objetos®. Es
decir, esa espacialidad que brinda la posibilidad de multitud de relaciones
en su seno, lleva a que el cuerpo y la percepcién inviten de modo persis-
tente a tomar como centro del mundo el paisaje que ofrecens!. Ese espa-
cio, que contd con la dimension del tiempo como factor que implica un
movimiento a su alrededor®?, pasaria a ser una de las mayores preocupa-
ciones de la arquitectura desde entonces a nuestros dias:

En las experiencias memorables de la arquitectura, el espacio, la materia y el
tiempo se funden en una Gnica dimension, en la sustancia basica del ser que pe-
netra nuestra consciencia. Nos identificamos con este espacio, este lugar, este
momento, y estas dimensiones pasan a ser ingredientes de nuestra misma exis-
tencia. La arquitectura es el arte de la reconciliacion entre nosotros y el mundo, y
esta mediacion tiene lugar a través de los sentidos®3.

Ese concepto de la percepcién que se estaba forjando en el &mbito arqui-
tectdnico, unido al que Donald Judd desarrolla como parte de su teoria
espacial analizada en partes previas del trabajo, le lleva a reconocer que
las cualidades de la materia que emplea ofrecen unos resultados no obje-
tivos®4. Pone asi de manifiesto que, en esa activacién del espacio, no logra
vencer plenamente el problema del ilusionismo del que pretendia huir.
Pero ante la busqueda de ese espacio activo y de ofrecer algo interesante
gue mirar, su planteamiento se relaciona con las lecturas de Gaston Ba-
chelard, cuando aprecia que en objetos como el cajon o el cofre opera en
su interior el par de contrarios secreto-descubrimiento. Para él, esos dos
términos implicarian la intimidad del secreto, y la apertura como acto crea-
tivo del descubrimiento, significando en Donald Judd esa activacion del
espacio (Fig. 77). Segun el poeta Charles Cros:

Para descubrir el misterio del mueble, para penetrar tras las perspectivas de mar-
queteria, para llegar al mundo imaginario a través de los pequefios espacios, ha
sido preciso que tuviera la mirada bien penetrante, el oido bien fino, la atencién
bien aguzada. En efecto, la imaginacion afila todos nuestros sentidos. La aprehen-
sién imaginante prepara nuestros sentidos a la instantaneidad®.

8 LE CORBUSIER, op. cit., p. 16.

9P, FRANKL, op. cit., p. 214.

8 M. MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 258. A través del libro, se llega a comparar al cuerpo
humano con la propia obra de arte, mostrando un paralelismo sustancial con algunas de
las interpretaciones realizadas afios mas tarde en torno al Minimal Art.

8 |bid., p. 299.

82 B, ZEVI, op. cit., pp. 20-24.

8 J. PALLASMAA, Los ojos de la piel, Barcelona, 2014, p. 83.

8 D. JUDD, “Specific...” op. cit., p. 80.

8 G. BACHELARD, op. cit., p. 121.
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La busqueda de ese espacio expandido que seduce la vista y estimula el
pensamiento en relacién a las ideas de Bachelard, lo refleja Donald Judd
al describir la pieza Slab de Robert Morris (Fig. 78). A través del texto
Black, White and gray (1964)8¢, Judd introduce el término de extensién o
expansion para referirse al espacio que se genera debajo de la obra, apre-
ciando en él un poder atractivo que hacia del objeto un elemento mas in-
teresante que el resto de piezas con las que se exhibia®’. El artista co-
menta el desplazamiento que se produce en el espectador, motivado por
la suspensién de la obra, donde la horizontalidad del conjunto entendido
como una plataforma, ofrecia una especie de espacio ineludible o indeci-
ble que se materializaba a través de la sombra®. La presencia del propio
objeto transcendia para Judd lo fisico, revelando un espacio que se pro-
yectaba mas alla del simple elemento tridimensional.

El espacio expandido se posibilita de esa manera, gracias a la relacién
especifica que se establece entre las piezas escultéricas y la propia arqui-
tectura en la que se integra®. Donald Judd incorpora asi el término espe-
cifico para referirse a unos objetos, que revelan un espacio que logra ac-
tivarse ante la percepcién del espectador, y que sera la piedra angular de
toda su produccion artistica. Ejemplificandolo de manera literal, una de las
obras que Judd expuso en la Kunsthalle de Berna en el afio 1976 (Fig.
79), nos muestra esa espacialidad en la que la relacion entre el peso y la
levedad del objeto se presenta de una manera sorprendente ante el es-
pectador®. Con todo ello, a través de los afos el artista desarrollara ese
concepto del espacio expandido, que manifiesta el suficiente grado de cu-
riosidad y asombro haciendo del objeto una obra suficientemente intere-
sante de mirar. De lo anterior se interpretaria que:

La obra de Judd, en general, se concibe como una serie de estudios e investiga-
ciones sobre su gran obsesion: traspasar los limites del espacio de la representa-
cion y la abstraccion a través de la expansion continua de esos tres aspectos fun-
damentales del arte: el espacio, el material y el color®®,

La lectura efectuada de la obra de Donald Judd, que como se ha probado
se mueve entre el objeto de tipo industrial y la arquitectura, nos demuestra
gue lo que se ve es lo que se ve®?, constituyéndose desde su propia con-
dicion matérica y el espacio revelado ante la vision del espectador. Se
hace aparecer de ese modo la propia inmaterialidad de la materia, desde
la presencia fisica de los objetos que se muestran sin engafio a la mirada.
Y asi, como en el tercer acto del ilusionista, Judd consigue hacer reapare-
cer la materia en toda su extension y expansion®, revelando un espacio
plenamente arquitecténico. La activacion del espacio exterior del objeto
especifico se completa de esa forma, y se desprende una lectura que re-
fleja por el tratamiento espacial una correspondencia directa entre dichos
specific objects y la practica de la arquitectura. Los distintos espacios que
pueden interpretarse en la obra de Donald Judd desde esa condicién ar-
quitectdnica, seran analizados en sucesivos capitulos a la luz de distintos
ejemplos de arquitectura que pongan de manifiesto ese espacio en expan-
sion de los objetos especificos de Judd.

8 D. JUDD, “Black, white and gray”, en JUDD, D., Complete writings 1959-1975, Halifax,
2005, pp. 117-119.

87 Ipbid., p. 117.

88 L. PENARANDA, op. cit., p. 47. La autora reconoce unos indicios de esa actitud de
Donald Judd en sus primeros dibujos de los afios cincuenta, donde a través de planos
sucesivos como puertas 0 ventanas superpone distintos espacios.

89 D, JUDD, “Specific...” op. cit., p. 75.

% L. PENARANDA, op. cit., p. 47.

9 Ipbid., p. 124.

92 G. DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 46.

93 L. PENARANDA, op. cit., p. 211.
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78. Robert Morris, Slab, 1962. Pintura blanca
sobre madera contrachapada, 30,5 x 243,8 x
243,8 cm. National Gallery de Australia.

79. Donald Judd, Bern Piece n° 3, 1976. Ma-
dera contrachapada, dimensiones desconoci-
das (desaparecida). Judd Foundation.



LA REVELACION
DEL ESPACIO
ARQUITECTONICO

Donald Judd ante dos de sus obras a finales de los sesenta
Judd Foundation






Como podréa probarse en las paginas siguien-
tes, Donald Judd emplea distintas estrategias
espaciales en un intento por alcanzar la acti-
vacion del espacio con sus objetos especifi-
cos, sirviendose de la configuracion formal,
material y dimensional con que dispone las
propias obras de arte. Las diferentes tipolo-
gias que pueden interpretarse desde el anali-
sis de sus creaciones, entendidas como cate-
gorias espaciales, trataran de descubrir esos
mecanismos que emplea Judd en la elabora-
cion de sus specific objects, confirmando asi
la relacion con el propio ambito arquitecto6-
nico. Esas categorias presentes en su obra
nos llevaran a descubrir de ese modo algunas
de las referidas estrategias de generacion del
espacio de las que se sirve el artista estadou-
nidense, también reconocidas en multitud de
ejemplos de la arquitectura contemporanea.
Asi, las categorias espaciales presentes en el
conjunto de su produccién escultdrica trata-
ran de reconocerse a la luz de distintos pro-
yectos arquitecténicos de los ultimos veinti-
cinco anos, para comprender de una manera
mas efectiva las caracteristicas de dichos es-
pacios especificos. El espacio solidificado, di-
reccional, escenografico e intersticial, van a
comprender esas modalidades espaciales de
las que se sirve Donald Judd, con las que se
aproxima ala propia arquitectura.



La revelacion del espacio arquitecténico

La activacion del espacio circundante que Donald Judd persigue con la
realizacion de sus objetos especificos, es conseguida a través de distintas
estrategias espaciales que dependen de la configuracion formal, material
y dimensional de las propias obras. Los diferentes aspectos del espacio
gue pueden interpretarse desde el andlisis de dichas creaciones, denomi-
nados en adelante categorias espaciales, tratan de confirmar la relacion
existente con el propio ambito arquitecténico. Esas categorias nos ayuda-
ran a descubrir algunas de las referidas estrategias de generacion del es-
pacio que emplea el artista, también reconocidas en multitud de ejemplos
de la arquitectura contemporanea. De ese modo, la interpretacién reali-
zada a la luz de distintos proyectos arquitectonicos de los ultimos veinti-
cinco afos, cuando esta proximo el vigesimoquinto aniversario de la
muerte de Donald Judd, nos permitira comprender de una manera mas
efectiva dichas categorias espaciales presentes en el conjunto de toda su
produccién escultdrica, descubiertas y reveladas a lo largo de la presente
investigacion que profundiza en el concepto del espacio.

La primera de esas categorias, que se ha denominado como espacio so-
lidificado, nos remite a unos conceptos muy vinculados con la forma es-
cultérica. El conjunto de obras que integran esta familia, realizadas la ma-
yor parte en su primera etapa, se presentan como objetos con una forma
sélida y masiva, sobre la que se realizan diversas sustracciones superfi-
ciales sin alcanzar el ahuecamiento completo de la materia (Figs. 80 y 81).
Pero las caracteristicas generales de estos objetos aluden a la abstraccion
y reduccion formal de sus planteamientos teéricos, expresados a través
de unas formas prismaticas que comprenden la geometria esencial que
dominaria el resto de su produccién artistica. La potencia volumétrica que
se desprende de estas primeras creaciones escultdricas, que se presen-
tan ante la mirada del espectador como piezas muy compactas, todavia
rememora un claro sentido monumental, deudor de las tradicionales ca-
racteristicas de la escultura que era entendida como bloque masivo.

A pesar de ello, las obras incluidas en esta categoria evidencian cémo los
temas antropomoérficos, los materiales nobles y los antiguos procedimien-
tos, eran cualidades que la modernidad ya venia rechazando. Asi, los ob-
jetos especificos se disponen colocados a lo largo de paredes y suelos,
efectuando una invasion indiscriminada del espacio y suprimiendo la ne-
cesidad de un pedestal que refleje una voluntad conmemorativa®. Con ese
planteamiento, Judd comienza a abordar en estas piezas que inauguran

1J. MADERUELO, La pérdida... op. cit., p. 19. Al igual que ocurre con otras publicaciones
realizadas por el autor, éste vuelve a recurrir al tema del desbordamiento de los limites de
la escultura, que confirma la vinculacién de dichas practicas desarrolladas a partir de los
afios sesenta con el propio ambito de la arquitectura.
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80. Donald Judd, Untitled, 1963. Madera con-
trachapada pintada en color rojo y tubo de alu-
minio, 49,5 x 114,3 x 77,5 cm. Judd Foundation.

81. Donald Judd, Untitled, 1967. Hierro galvani-
zado lacado en color azul, 36,8 x 194,3 x 64,8
cm. Judd Foundation.
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82. Donald Judd, Untitled, 1968. Dibujo en
planta y alzado donde se aprecia la activacion
espacial que se produce por complecion de los
vacios secuenciales. Dibujo del autor.

83. Donald Judd, Untitled, 1963. Axonometria
de la obra que refleja la solidificacion del espa-
cio producida sobre la superficie de la misma.
Dibujo del autor.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

su trabajo escultdrico la correcta adecuacion de los espacios expositivos?,
para conseguir que el objeto se convierta en el foco del lugar donde se
instala, obteniendo asi la activacion del entorno.

Pero el origen de las obras incluidas en esta categoria del espacio solidi-
ficado, podria encontrarse en los contactos que Donald Judd mantuvo con
la arquitectura en sus afios de formacién. Los estudios en historia del arte
gue cursa bajo la tutela de Rudolph Wittkover, habrian llevado al artista a
descubrir los significados de la forma arquitectdnica a través del libro Los
fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo (1949)3, que
unos afios antes habia publicado el historiador aleman. Desde ese mo-
mento, el control de la luz, la colocacién de los objetos en el espacio, y la
unificacién del arte y la arquitectura formarian parte de sus intereses,
puesto que los efectos de la luz y la sombra permiten activar el movimiento
del espectador alrededor de la obra. Como sefiala Wolfflin para referirse a
esa arquitectura que Judd habria descubierto:

El estilo que trabaja con efectos de sombra crea un volumen y le da una presencia
material; las partes tomadas una a una parecen avanzary retroceder en el espacio.
La expresion avanzar y retroceder pone ya el acento sobre el elemento de movi-
miento que existe en toda presencia material, opuesta a la superficie plana®.

De ahi que el artista otorgue tanta importancia al control de la superficie
en sus creaciones, la cual trata como un elemento unitario modificandola
en determinados puntos por la sustraccién de formas volumétricas. A tra-
vés de esa operacion, Judd crea un espacio concavo sobre dichos volu-
menes, en un dialogo de formas positivas abiertas al espacio, y negativas
cerradas a la forma®. De esa manera, las partes resultantes de la extrac-
cion de volimenes geométricos como el cilindro o el ortoedro, configuran
el propio molde de un espacio solidificado, que se vera activado por la
accion exterior de la luz y la sombra (Figs. 82 y 83). La concavidad resul-
tante obtiene asi la activacion del espacio de su alrededor, que penetra en
la materia sélida sin llegar a traspasarla completamente.

A través de esa sustraccién intencionada en los volimenes rotundos que
componen estas obras, Judd introduce una singularidad en sus superficies
gue contrasta con las formas geométricas y lisas que caracterizan el con-
junto de su produccion artistica. En este sentido, la estrategia del espacio
solidificado guarda una estrecha relacion con los proyectos arquitecténi-
cos que realizan un trabajo estereotomico, desarrollando diversas opera-
ciones sobre la superficie de sus formas para configurar las cualidades del
espacio. Al igual que en los objetos de Judd, la manipulacién de la forma
arquitectonica posibilita la ceracion de una espacialidad, que invita al es-
pectador a descubrir la obra a través del movimiento.

Las tipologias que integran esta estrategia espacial constituyen dos ma-
neras diferentes de configurar el espacio por la sustraccién de la volume-
tria general de los objetos, con dos familias formales que se disponen en
el suelo y paredes de las salas expositivas. El espacio entendido como
molde simple o molde secuencial comprenden dichas tipologias, que se-
ran analizadas y explicadas a continuacion.

2D, JUDD, “In defense...” op. cit., p. 9. Las ideas que sobre el arte y su incorporacién a los
museos tenia Donald Judd, y que en buena parte llevé a cabo en su edificio de Nueva York
y en su residencia de Marfa, son revisadas en profundidad por Marianne Stockebrand.
Véase en M. STOCKEBRAND, Chinati... op. cit.

3 R. WITTKOVER, Los fundamentos de la arquitectura en la edad del humanismo, Madrid,
1995.

4H. WOLFFLIN, Renacimiento y Barroco, Madrid, 1977, p. 67.

5 Esta categoria espacial también la desarrollan ortos autores como Jorge Oteiza, segun
apunta Jorge Ramos en su tesis doctoral. Véase en J. RAMOS, op. cit., p. 321.
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1. Espacio como molde simple

En cuanto a la primera de las tipologias enunciadas, la estrategia se cons-
truye desde la elaboracién de unos objetos de geometria contundente y
cerrada al interior, donde el elemento fundamental que se quiere poner de
manifiesto no es el volumen interior a la pieza sélida, sino el vacio que se
abre en ella como resultado de la sustraccion. Esta categoria espacial de-
nominada como molde simple, implica de esa manera un ahuecamiento
sobre la volumetria del objeto, conformando un espacio cdncavo a través
de una superficie de contorno que establece el limite entre la masa y el
espacio exterior. La operacion genera asi un plano curvo que penetra en
la regularidad de la forma, constituyendo el molde de un espacio activado
por la atenta mirada del espectador, que reconoce y completa la volume-
tria que resulta de la sustraccién efectuada.

Las piezas que constituyen esta modalidad espacial del molde simple fue-
ron realizadas entre los afios 1963 y 1964, coincidiendo con una primera
etapa inicial de su produccion escultorica, anterior a la publicacion de su
articulo Specific Objects. En todas ellas, denominadas de manera gené-
rica Untitled®, Donald Judd hace uso del color para poner de manifiesto la
condicién maciza de la caja que toma como base, en contraste con la geo-
metria cilindrica que no vemos, reconocible desde la huella del plano curvo
gue se identifica con un cambio cromatico. Asi, la forma activa que resulta
de la sustraccién enunciada, se hace aprehensible desde la percepcion y
el movimiento como apuntara Adolf von Hildebrand, recomponiendo la
geometria que falta del volumen total de la obra’. Esa espacialidad exterior
activada en un recorrido perceptivo a su alrededor, que contrasta con el
vacio atrapado en su interior, es lo que compone el espacio expandido de
este tipo de objetos, muy vinculado con el concepto de fenotopologia de
lo concavo y lo convexo que plantea el profesor Félix Ruiz de la Puerta en
sus reflexiones espaciales®.

Si examinamos con detenimiento la arquitectura de los ultimos afios, po-
dremos apreciar como esta categoria espacial del molde simple supone
una constante en multitud de ejemplos arquitectonicos. Pero si hay alguien
que destaca en la utilizacién de este concepto es el estudio portugués de
los hermanos Aires Mateus, que a través de distintos proyectos establecen
y moldean un limite entre el interior y el exterior como habria hecho Donald
Judd, en un trabajo estereotdmico de la materia. Como puede apreciarse
en la Casa en el tiempo (2010-2014), los arquetipos reconocibles de la
arquitectura popular contrastan con el volumen espacial que define una
forma semicilindrica, reconocida en el acto de aproximacion al edificio
(Fig. 84). La entrada a la vivienda se descubre como una pieza moldeada
en la cara invertida de un molde, estableciendo una relacion directa entre
el interior y el exterior a través de ese espacio de transicion, que se pre-
senta de manera contundente recortando al volumen construido. Algo si-
milar ocurre con el edificio que proyectan para la Escuela de arquitectura
de Tournai (2014), donde los arquitectos realizan una fachada que se pre-
senta como un vaciado escultérico, reproduciendo el negativo de la forma
de una edificacion vernacula. En esas y otras de sus propuestas arquitec-
ténicas se puede apreciar la estrategia compartida con Donald Judd del
s6lido ahuecado, como resultado de vaciar, mediante mecanismos en sec-
cion y en planta, los sélidos definidos previamente.

6 Como se ha expresado anteriormente, dicho nombre responde a la voluntad de no otorgar
otra identidad a los objetos especificos, que la de los propios componentes materiales que
conforman dichas creaciones espaciales.

7A. V. HILDEBRAND, op. cit., p. 44.

8 F. RUIZ, El espacio arquitectonico o el esplendor de la belleza, Madrid, 2015. El concepto
de fenotopologia que enuncia a través del libro es entendido como combinacién de las
ramas de la fenomenologia y la topologia.
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84. Aires Mateus & Asociados, Casa en el
tiempo, Montemor o Novo, Alentejo, Portugal,
2010-2014. Revista El Croquis.

85. Estudio Barozzi Veiga, Museo de Bellas Ar-
tes de Lausanne, Lausanne, Suiza, 2011-2018.
Estudio Barozzi Veiga.
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86. Herzog & de Meuron, Bodegas Dominus,
Yountville, California, EE.UU., 1995-1998. Edi-
torial Gustavo Gili.

87. RCR Arquitectos, Pabellén de bafio Tus-
sols-Basil, Olot, Gerona, Espafia, 1995-1998.
RCR Arquitectos.

88. Donald Judd, Untitled, 1970. Aluminio
anodizado lacado en color azul, 13,0 x 190,5 x
13,0 cm. Judd Foundation.
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De manera analoga a los proyectos del estudio portugués, que hunden
sus raices en referencias paisajisticas y construidas como la Iglesia Biet
Ghiorgis o la Gruta de Tiberio, otros arquitectos también han venido traba-
jando esos conceptos de manera paralela, entre los que cabe destacar el
joven estudio barcelonés Barozzi Veiga. En propuestas como el Museo de
Bellas Artes de Lausanne (2011-2018), también se pone de manifiesto la
voluntad por desarrollar unos mecanismos de sustraccion sobre un volu-
men monolitico conformado en ladrillo, a través de los cuales lograr esta-
blecer una relacion emocional y simbdlica con la historia del lugar (Fig.
85). Como ocurre con los objetos especificos de Donald Judd, todos estos
proyectos descritos desarrollan un tipo de espacio, activado por los efec-
tos de luz que se perciben sobre sus formas sustraidas.

2. Espacio como molde secuencial

La estrategia de sustraccién descrita en las anteriores piezas podra, segun
la segunda tipologia enunciada dentro de la categoria, multiplicarse si-
guiendo una secuencia ritmica de llenos y vacios, que refuerzan el con-
traste entre masa y espacio respectivamente. Esta nueva modalidad es-
pacial entendida como molde secuencial, supone la misma sustraccion
volumétrica analizada anteriormente, pero repetida en el sentido longitudi-
nal de las obras de acuerdo a distintas series matematicas (Fig. 88). Se-
gun las palabras que emplea Steven Nash en la definicidn de este conjunto
de obras de Judd, y que recoge Javier Maderuelo:

La progresion matematica de elementos basada en un célculo del incremento del
espacio entre masas decrecientes le llevé a preocuparse por las secuencias ma-
tematicas. En la proyeccion volumétrica de la pared hay una exploracion mas pla-
nificada de la suspension y del desplazamiento geométrico del espacio®.

Las piezas que integran esta categoria, que empezaria a realizar en el afio
1964 y que reproduciria con variaciones hasta bien entrados los setenta,
constituyeron unas obras tridimensionales de pared en las que hacia uso
de las referidas series mateméticas. Dichas obras, que fueron rebautiza-
das por la critica con el nombre de Progresiones, estan constituidas por
un tubo de aluminio de seccion cuadrada, al que se adhieren distintos frag-
mentos de otro tubo de la misma seccion, cuyos tamafios y separaciones
siguen idéntica progresion geométrica®. Con ello, Judd consigue producir
un efecto perceptivo mediante el cual, el espectador es capaz de recom-
poner mentalmente la volumetria general de la pieza que se presenta ante
su mirada. Asi, el espacio expandido que se genera en esta tipologia, y
gue se activa a través de la percepcion, recompone de ese modo la forma
completa del objeto, en una dialéctica intersubjetiva donde existe una re-
lacion entre el objeto, el sujeto y el espacio?’.

Uno de los proyectos arquitectdnicos que podrian ejemplificar esta cate-
goria seria las Bodegas Dominus (1995-1998) de Herzog & de Meuron,
gue organizan el programa dentro de un volumen lineal interrumpido en la
configuracién de los accesos, sin que por ello se pierda la idea del conjunto
entendido como elemento pétreo (Fig. 86). Pero si hay alguien que repro-
duce la tipologia espacial de Donald Judd son RCR arquitectes con pro-
yectos como el Pabellon de bafio Tussols-Basil (1995-1998), donde los
cuatro volumenes independientes insertos entre dos planos horizontales
acogen el programa de bar y vestuarios (Fig. 87). Al igual que sucede con
los objetos de Judd, los espacios intermedios entre sélidos completan la
volumetria general del pabell6n, en un proceso de aproximacion del es-
pectador que discurre por la naturaleza del parque fluvial.

9J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 116.
10 |bid., p. 115.
11 G, DIDI-HUBERMAN, op. cit., pp. 36-37.
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El modo de trabajo sobre la forma que supone el espacio direccional varia
con respecto a la estrategia de sustraccion analizada anteriormente, y esta
mas bien orientada a conseguir la apertura o perforacion total de los obje-
tos especificos. Ahora, la importancia radica en la activacion de dichas
piezas a través de la mirada que atraviesa su interior estableciendo una
relacién entre ambos extremos, en una operaciéon de apertura completa
de la materia que permite que el espacio discurra por el paso generado
(Fig. 89). De esa manera, Donald Judd realiza una desocupacion espacial
diferenciandose de las anteriores piezas de aspecto macizo, del mismo
modo que habria hecho Henry Moore con las perforaciones que efectia
sobre la materia produciendo el agujereado del sélido.

Asi, Donald Judd se sirve de un espacio que sera entendido como tdnel o
conducto para separar perceptivamente dos imagenes opuestas, pertene-
cientes a la misma sala expositiva o lugar en el que se insertan sus crea-
ciones escultdricas. El considerable tamafio que adquieren estas abertu-
ras en relacion a la volumetria total de las piezas, lleva a que dichos co-
rredores longitudinales se conviertan en grandes focos por los que penetra
la luminosidad del fondo, haciendo referencia a la propia arquitectura que
entiende las posibilidades de la luz como material de proyecto. Ademas,
el espacio abierto que constituye la verdadera esencia de esta tipologia
permite focalizar la mirada del espectador, convirtiéndose en un marco de
doble apertura a través del cual traspasar la materialidad del objeto. Tal y
como expresa el profesor Jorge Ramos para describir una categoria es-
pacial anéloga en la obra de Jorge Oteiza:

Estas claves permiten considerar el concepto de espacio agujero como un sistema
valido de interpretacion del espacio arquitecténico. Por un lado el agujero como
accion necesaria para capturar de un modo controlado la luz a través de nuestro
objeto artistico; por otro, el agujero como marco o ventana que consigue volver a
interpretar el espacio desde una percepcion estatica y plana pero que genera un
espacio muy rico en cuanto a su valor expresivo y conceptual, al coexistir la imagen
mostrada a través del hueco con la imagen intuida fuera de é1*2.

En esos términos, Judd consigue liberarse de la masa escultérica que pro-
ducia un resultado excesivamente macizo en sus objetos, provocando asi
unos efectos de extrafieza y asombro al espectador que los contempla en
un movimiento perimetral, por el que trata de descubrir los secretos que
se esconden en el espacio interior. La luz, entendida como un elemento
indispensable del espacio, desempefia asi un papel fundamental en la

12 J. RAMOS, op. cit., p. 347. El autor establece dos tipologias dentro de la misma estra-
tegia que hacen alusion al agujero como tnel y como marco, que en el presente estudio
sobre Donald Judd se traducen en dos categorias espaciales diferentes.
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89. Donald Judd, Untitled, 1969. Aluminio
anodizado y plexiglas color marrén, 83,8 x
172,7 x 121,9 cm. Judd Foundation.
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90. Basilica Paleocristiana de Santa Sabina,
Roma, 422-432. Imagen del espacio direccional
de su interior. Editorial Gustavo Gili.

91. Basilica Paleocristiana de Santa Sabina,
Roma, 422-432. Planta de la edificacion con las
modificaciones sufridas a lo largo del tiempo.
Editorial Gustavo Gili.
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configuracion de las piezas que integran esta categoria, pues supone la
materia esencial que posibilita la percepcién de dicho espacio que ella de-
fine sobre las superficies. El artista consigue de ese modo activar las cua-
lidades interiores del espacio que genera introduciendo la dimension del
tiempo, que lleva a que sus propiedades perceptivas varien por la inciden-
cia cambiante de la luz a lo largo del dia. Pero todos estos conceptos de
los que se sirve en la configuracion de estas piezas, y que emplea en la
activacién de su espacio interior, también tienen su origen en la arquitec-
tura del pasado que descubre en sus afios de formacion.

Tal y como habria aprendido con Wittkover, la destruccion del espacio ce-
rrado absoluto habia sido debida a la necesidad interna de un espacio que
no queria representar su existencia aislada ni su composicién masiva, sino
su relacién con el espacio infinito e inconmensurable®®. La escala humana
utilizada por la arquitectura griega, unida a la concepcién del espacio in-
terno romano, trajo consigo la creacion de una nueva espacialidad utili-
zada por el mundo cristiano, consistente en la ordenacion de los elemen-
tos que configuran la iglesia en la linea del camino humano!*. Con ello se
habria logrado romper con el espacio estatico que representa el Panteon,
en beneficio del espacio de la iglesia paleocristiana de planta basilical, que
se alza como un espacio direccional aprehendido desde la vision dindmica
del hombre (Figs. 90 y 91). Segun lo expresado por Angelique Trachana
en referencia a esta nueva concepcién sobre el espacio:

La construccion longitudinal est& creada para el movimiento de personas en su
interior, empero el movimiento implica el abandono del plano, la negacion de la
individualizacion del espacio por masas homogéneas delimitadas y la considera-
cion del espacio profundo®®.

Entiende asi que la nave central de la basilica paleocristiana, formada por
la disposicion repetida de columnas a ambos lados, constituye el primero
de los intentos por alcanzar un espacio direccional, evidenciando un desa-
rrollo innovador en la articulacién espacial de sus interiores. Esta nueva
concepcidn, con la que el espacio dejaba de ser una porcion o sector del
espacio infinito, trataba de superar dichos limites tradicionales para con-
vertirse en un espacio longitudinal con un origen y un fin, en clara alusién
simbdlica a los principios de la religion cristiana. Como ya apuntara Bruno
Zevi, el sentido longitudinal de esas construcciones lleva a tomar concien-
cia de que todo esta dispuesto a lo largo de un itinerario perteneciente al
caracter dinAmico del hombre, que construye y encierra el espacio con su
movimiento!®. De ese modo es como se lograria el desarrollo del espacio
direccional, que segun lo describe la referida autora:

Asf la construccion longitudinal tardorromana abandona conscientemente el plano
basico y abre el camino por el cual el arte medieval y el moderno llegaron a situar
al individuo en el espacio libre [...]. Pero tamhién es verdad que el efecto de pers-
pectiva de los espacios interiores de la basilica se vincula con la evolucion futura
del concepto espacial’.

De todo lo anterior podria deducirse que el destacado ritmo del espacio
direccional que empieza a gestarse en la arquitectura paleocristiana, y su
posterior desarrollo con las construcciones romanicas y goéticas, forman
parte del sustrato comun que reposa bajo las creaciones escultéricas que

13 A, RIEGL, El arte industrial tardorromano, Madrid, 1992, pp. 48-51.

14 B. ZEVI, op. cit., p. 62.

15 A, TRACHANA, op. cit., p. 122. La autora profundiza en la construccidn longitudinal cris-
tiana como origen del espacio direccional, fruto de la evolucién de la arquitectura romana
centralizada que habia caracterizado la etapa anterior.

16 B, ZEVI, op. cit., p. 63.

17 A, TRACHANA, op. cit., p. 125.
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realiza Donald Judd, incluidas dentro de esta categoria. Tal afirmacién es-
taria confirmada por las inquietudes e intereses del artista, a tenor de los
libros que componen su biblioteca personal, constituida por mas de trece
mil volimenes*8. Si examinamos con detenimiento los ejemplares que in-
tegran dicha biblioteca, podremos apreciar el elevado nimero de volime-
nes dedicados a la historia de la arquitectura, que vendrian a confirmar el
amplio conocimiento de Judd en lo que se refiere a las diversas concep-
ciones espaciales del pasado (Fig. 92). La solida formacion recibida en
filosofia y teoria del arte condujo al artista a preocuparse por todo ese tipo
de cuestiones pertenecientes al ambito de la arquitectura, que desarrolla-
ria de esa forma con la produccién de sus objetos.

A través del profundo estudio que Donald Judd habria llevado a cabo so-
bre la historia arquitecténica, el artista se enfrentaria en su hacer artistico
a un espacio moderno que, en palabras de Giulio Carlo Argan, era un es-
pacio dimensional y direccional, en oposicién al espacio renacentista, pro-
porcional y simétrico®®. El espacio direccional constituyd en esos términos
una de las estrategias fundamentales en la obra de Judd, puesto que era
uno de los principios basicos en la organizacion del espacio fisico que se
habia manifestado en los interiores de todas las épocas y culturas?. Jus-
tifica asi en su obra esa direccionalidad, ya que:

El espacio era un algo, una sustancia, un éter ilimitado e inmévil necesario para la
existencia de cuerpos, trayectorias y energias interrelacionadas, capaz de servir
de medio neutro por el que transitan fuerzas lineales que interrelacionan y equili-
bran presencias materiales, por proximas o lejanas que estuviesen??.

Es por ello que el artista concede tanta importancia a la apertura completa
de la materia en su sentido longitudinal, mostrdndonos los extremos en-
frentados exteriores al objeto conectados por una espacialidad, que dirige
la curiosa mirada del espectador. La estrategia empleada en estos objetos
escultéricos consigue, al igual que ocurria con las referencias analizadas
de la arquitectura cristiana, producir el movimiento de dicho espectador,
gue no recorre la pieza en ese sentido que impone la espacialidad interior,
sino que lo hace a su alrededor movido por la fuerza que emana de la
propia direccionalidad del espacio. De esa manera, los componentes ma-
teriales que conforman los objetos configuran un espacio direccional que,
lejos de contener Unicamente un espacio interior, alcanzan los limites de

18 La hiblioteca personal de Donald Judd estaria repartida de manera fundamental en dos
localizaciones: por un lado, su residencia de Marfa denominada The Block, y por otro, el
rancho Las Casas al norte de las montafias de Chinati en el desierto de Chihuahua.

19 G. C. ARGAN, op. cit., p. 158.

20 C. MARTI, Las variaciones de la identidad, Barcelona, 1993, p. 58.

21 B. YNZENGA, op. cit., p. 102. El autor profundiza en las distintas concepciones espa-
ciales, destacando para nuestro estudio su acercamiento al espacio cartesiano. Explica
como todo se somete a una disciplina y orden prefijados, donde las repeticiones ritmicas
reemplazan a las relaciones armonicas.
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92. Biblioteca personal de Donald Judd en el
rancho Las Casas, situado al norte de las mon-
tafias de Chinati en el desierto americano de
Chihuahua. Judd Foundation.



93. Donald Judd, Untitled, 1978. Dibujo axono-
métrico de la obra realizada en granito, donde
se aprecia la expansion del espacio que se pro-
duce desde la espacialidad interna hasta los li-
mites de la sala expositiva. Dibujo del autor.
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los lugares en los que se instalan, a través del espacio expandido que se
activa bajo los efectos de la luz y la sombra. Asi, la ausencia de materia
en su interior, que convierte al objeto en un marco de doble apertura, irra-
dia una espacialidad que, en palabras de Donald Judd, hace que sus obras
se muestren como algo interesante que mirar?2.

A través de la configuracién que caracteriza a las obras que se incluyen
en esta categoria, Judd consigue que el espacio fluya a través de los ob-
jetos, creando una continuidad exterior-interior-exterior. A ese respecto, la
estrategia del espacio direccional tiene una vinculacion directa con multi-
tud de proyectos arquitectonicos, que prolongan o extienden su espacio
interior en dos orientaciones opuestas, mas alla de los limites de su cons-
truccidn fisica. Del mismo modo que sucede con los objetos especificos
de Donald Judd, la materialidad de dichas construcciones se articula de
diversas formas para configurar unas cualidades interiores, apropiandose
del espacio exterior al que se orienta.

Las familias formales que integran esta estrategia espacial constituyen
dos modos diferenciados de alcanzar el referido espacio direccional, a tra-
vés de dos tipologias de objetos que se configuran desde la doble apertura
conformada por un Unico elemento, o conseguida desde la repeticion del
mismo en el sentido longitudinal. Asi, el espacio interpretado como tdnel
aislado o tunel por repeticion se corresponde con esas estrategias enun-
ciadas, que seran examinadas a continuacion.

1. Espacio como tunel aislado

La primera de las tipologias planteadas que nos ofrece el tinel como es-
trategia espacial consiste en una abertura que traspasa al objeto presen-
tado como elemento individual, comunicando perceptivamente las dos
realidades colocadas en sus extremos. La realizacién de unos objetos de
forma ortoédrica a los que se suprimen dos de sus caras enfrentadas, le
permite a Judd conectar visualmente dos realidades espaciales exteriores
al objeto, conformando asi un marco de doble apertura que despliega su
influjo sobre la propia realidad del entorno. Esta categoria espacial, enten-
dida como tunel aislado, implica el vaciamiento total de la volumetria del
objeto, conformando un espacio envuelto por una superficie plegada que
establece el limite entre la espacialidad interior y exterior. El resultado de
la operacion ofrece de esa forma un espacio longitudinal abierto, que con-
sigue proyectarse fuera de sus contornos materiales siguiendo la direccion
gue establecen las dos aberturas practicadas (Fig. 93).

22 Segun defiende Lourdes Pefiaranda, el interés necesario que una obra debe tener para
el espectador, requiere que dichas creaciones presenten cierta invencion o artificio. Véase
en L. PENARANDA, op. cit., p. 70.
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La primera de las piezas que integran esta modalidad espacial seria reali-
zada en el afio 1968 bajo el nombre Untitled, y estaria confeccionada en
acero inoxidable y plexiglas de color rojo (Fig. 95). En ella todavia se apre-
cian vestigios de su primera etapa escultérica, en la que centra sus es-
fuerzos en la exploracién de las posibilidades que le ofrecian los nuevos
materiales y técnicas industrializadas, caracteristicos de principios de los
sesenta. La utilizacion de un material plastico en color rojo contrasta con
los planos plegados de acero que inscriben un espacio de direccion longi-
tudinal, gracias a dicho cambio cromatico y diferenciacion material. Ello
invita al espectador que contempla la pieza a moverse a su alrededor, mo-
tivado por la curiosidad que le suscita la espacialidad recogida por el ele-
mento metalico (Fig. 94), que contrasta con la materialidad que configura
su imagen exterior. De esa manera, y haciendo extensibles los mecanis-
mos de activacion espacial que el artista ya habria empleado en la cate-
goria analizada anteriormente, el espacio se expande en un recorrido per-
ceptivo bajo los efectos de la luz, alcanzando los limites de la sala expo-
sitiva. Eso se corresponde con lo dicho sobre este tipo de obras:

En el caso de Judd, ese umbral que se presenta para ser traspasado, se convierte
de manera reiterada en una indagacion dentro de su obra para trascender, como
se ejemplifica claramente en las piezas que comienza a realizar en 1969, en las
que se reduce la caja a su minima expresion estructural, con dos superficies uni-
das, una metlica y otra plastica. Asi se convierten en contenedor dual que posibi-
lita la expansion del espacio interno?3.

En todas estas obras enunciadas, y en otras que desarrollara de manera
posterior con variaciones hasta los afios noventa, se aprecian las mismas
caracteristicas de configuracién, consiguiendo activar un espacio que se
expande desde su interior. Dicho espacio, que proyecta sus propiedades
siguiendo las directrices del objeto, o lo que podria denominarse como
limite de campo directo, se extiende hasta las paredes de la sala exposi-
tiva, conformando dos planos imagen en las superficies de encuentro. Esa
proyeccién espacial que producen las obras interfiere con las personas
que las contemplan, en un recorrido perimetral por el que tratan de descu-
brir el misterio que esconden. Se consiguen asi unos objetos escultéricos
muy vinculados con la arquitectura en los términos que expresara Peter
Zumthor, que invitan al espectador a desplazarse movido por los grados
de intimidad o tension entre interior y exterior, donde desde dentro se ve
lo de fuera, y desde fuera lo de dentro?*.

Esta categoria espacial enunciada ha sido muy empleada en los Gltimos
afos por la arquitectura, explorando las posibilidades que ofrece el espa-
cio direccional que se extiende desde el propio objeto arquitecténico. Un
buen ejemplo de ello lo constituye la Casa en la playa de Saint Andrews
(2003-2006) del arquitecto australiano Sean Godsell en la costa de Victo-
ria que, con el aspecto tectdnico y monolitico que le otorga el empleo del
acero corten, parece evocar las inmensas esculturas de Richard Serra y
Eduardo Chillida (Fig. 96). Pero el rigor espacial y geométrico caracteris-
tico en la obra de Donald Judd se reconoce en la configuracion general
del proyecto, a través de un espacio que se abre en dos direcciones esta-
bleciendo un claro didlogo con la naturaleza del paisaje en el que se in-
serta. La construccién crea un contrapunto poético en el emplazamiento,
tratando de alcanzar la enormidad del horizonte australiano desde una vi-
vienda que, como los objetos de Donald Judd, se convierte en anénima y
especifica a un mismo tiempo. El espacio que configura el arquitecto,

23 |bid., p. 59. La autora hace referencia a dos obras del artista estadounidense realizadas
en el afio 1969 denominadas como Untitled, confeccionadas por una combinacion de ma-
teriales que se concretaban en aluminio anodizado por su cara externa, y en plexiglas de
distintos colores por la interna.

24P, ZUMTHOR, Atmdsferas, Barcelona, 2006, pp. 45-57.
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94. Donald Judd, Untitled, 1968. Axonometria
de la obra en la que se representa de una ma-
nera destacada el espacio interno del propio
objeto especifico. Dibujo del autor.

95. Donald Judd, Untitled, 1968. Acero inoxida-
ble y plexiglas color rojo, 83,8 x 172,7 x 121,9
cm. Judd Foundation.

96. Sean Godsell, Casa en la Playa de St. An-
drews, Victoria, Australia, 2003-2006. Revista
El Croquis.



97. Eduardo Souto de Moura, Dos casas en
Ponte de Lima, Fomelos, Ponte de Lima, Portu-
gal, 2001-2002. Revista El Croquis.

98. RCR Arquitectos, Espacio publico Teatro La
Lira, Ripoll, Gerona, Espafia, 2003-2011. RCR
Arquitectos.
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abierto hacia dos orientaciones opuestas segln la direccidn este-oeste,
domina asi un paisaje sin limites que, como describe Juhani Pallasmaa,
busca la linea béasica del horizonte y la infinitud de la lejania®.

Esa experiencia parece deudora de la propuesta que Judd habia desarro-
llado entre 1980 y 1984 en el paisaje de Texas, formada por quince con-
juntos escultéricos de hormigén siguiendo una secuencia lineal de grupos
individuales. Cada uno de ellos, compuesto por un nimero variable de
unidades de 2,5 x 2,5 x 2,5 metros, se presentaban en el territorio de forma
abierta, permitiendo al espectador enmarcar el paisaje de la frontera de-
sierta. En referencia a la instalacion Sun Tunnels de Nancy Holt del afio
1976, Judd elabora esos objetos sirviendose del espacio direccional, que
manifiesta la firme voluntad por conquistar el paisaje americano, con una
propuesta que transforma esa inmensidad e infinitud del espacio fronterizo
en un territorio dominado por el hombre?s.

La propuesta realizada en la localidad tejana de Marfa, al igual que la obra
Untitled realizada en granito en 1978, profundiza en la necesidad de fundir
dos entidades diferenciadas que tienen cabida en el interior y el exterior
del objeto. Con una materialidad similar, muchos de los edificios del arqui-
tecto portugués Eduardo Souto de Moura también pueden interpretarse
como dispositivos que captan el paisaje acotado por los muros de la pro-
piedad y el borde horizontal de la losa, en un intento por vincular su arqui-
tectura con la naturaleza del entorno?’. En una de las viviendas que inte-
gran las Dos casas en Ponte de Lima (2001-2002), el arquitecto emplea
un paramento total y parcialmente acristalado en sus partes delantera y
trasera respectivamente, abriendo la casa al paisaje y permitiendo que el
entorno fluya por su interior (Fig. 97). Esarelacion con el paisaje que Souto
de Moura lleva al limite, se ve favorecida por la decisién de colocar mas
de la mitad de la profundidad del paralelepipedo en voladizo sobre un te-
rreno caracterizado por una fuerte y pronunciada pendiente?®.

Como vemos, el interés de Donald Judd por realizar unos objetos que en-
cuadran y capturan el paisaje ha sido llevado a la practica constructiva por
diversos arquitectos, que a través de sus obras establecen interesantes
relaciones visuales que emanan de la utilizacion del referido espacio di-
reccional. Dentro de esa idea que entiende la arquitectura como un ele-
mento 0 marco doble, también destacan algunos de los proyectos que han
venido realizando en los Ultimos afios el ya mencionado estudio catalan
RCR arquitectes, con edificios pertenecientes a la escala doméstica y al
espacio publico. Tal y como defiende dicho estudio con sede en Olot, el
edificio no debe implicar un obstéculo interpuesto en el espacio en el que
se implanta, sino que por el contrario debe ser un dispositivo para hacer
circular el aire, la luz y las vistas a su través?. La Casa para un herrero y
una peluquera (1999-2001) ejemplifica muy bien el concepto, concebida
como un marco profundo de acero corten que, en palabras de Juan Anto-
nio Cortés, genera un espacio pasante que ofrece una continuidad desde
el interior y desde el exterior,

Algo similar ocurre con el Espacio publico Teatro La Lira (2003-2011) en
la localidad de Ripoll, donde se emplean los mismos planteamientos que
en los proyectos anteriormente analizados ubicados en emplazamientos

25 ], PALLASMAA, “La ruda sutileza de Sean Godsell”, en EI Croquis, n® 165, 2013, p. 22.
26 G, ZUAZNABAR, Jorge Oteiza, animal fronterizo: casa-taller, Irin 1957-58, Barcelona,
2001, p. 74.

27 ). A. CORTES, “Transferencias operativas en la arquitectura de Eduardo Souto de
Moura”, en El Croquis, n° 176, 2015, p. 268.

28 |bid., p. 270.

29, A. CORTES, “Los atributos de la naturaleza”, en El Croquis, n° 138, 2007, p. 10.

% |bid., p. 10.
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naturales (Fig. 98). La estrategia propuesta pasa por romper una linea de
edificaciones pertenecientes al casco antiguo, conectando dicha zona con
la extension industrial de la ciudad. Con ello se consigue crear un vacio
gue se resuelve con vocacion de plaza urbana, produciendo no sélo una
relacion visual de doble sentido, sino un continuo intercambio de aire y luz
entre el interior y el exterior del niicleo histérico. De esa manera, el espacio
generado frente al rio Ter mantiene la condicién de vacio pasante, en-
vuelto por unos planos discontinuos que estarian formados por bandas
metalicas de ancho variable3!. Dichos planos en disposicion quebrada que
asumen las trazas irregulares del lugar, recuerdan en gran medida a los
que introduce Donald Judd en objetos como los realizados en madera con-
trachapada de 1977 y 1989, donde modifica la direccionalidad del espacio.
La expansion del espacio no se produciria ya en un Unico sentido, sino
gue generaria un campo indirecto, produciendo una activacién espacial
que afecta a una mayor parte del espacio donde se exhibe.

2. Espacio como tunel por repeticién

La segunda de las estrategias que integra la categoria del espacio direc-
cional constituye una variacion de la anteriormente analizada, y consiste
en la consecucion de dicha espacialidad por la repeticién de marcos indi-
viduales que producen una secuencia ritmica de luces y sombras. Esto
genera una nueva tipologia espacial entendida como tanel por repeticion,
gue supone la misma configuracion escultérica empleada por la modalidad
anterior, pero multiplicada en el sentido longitudinal que establece la di-
reccionalidad del espacio interno (Fig. 99). Atendiendo a las primeras des-
cripciones efectuadas sobre esta tipologia de objetos:

En el caso de una pieza que consiste en marcos paralelos [...] colocados en forma
de tlnel, un fuerte ilusionismo se desarrolla; la verdadera perspectiva extendida.
Los marcos pueden ser vistos como el encarcelamiento de un pedazo de espacio
ilustrado, como un modelo para un universo arcaico®2,

La creacion a la que hacia referencia la resefia, realizada en 1965 bajo el
nombre de Untitled y constituida por cuatro unidades de aluminio y vidrio
templado, marcaria el inicio de esta serie de objetos especificos que el
artista realiz6 hasta comienzos de los afios noventa. Pero las dos obras
realizadas un afio méas tarde confeccionadas en aluminio esmaltado en
color turquesa, llevarian al extremo la modalidad de este espacio definido

31 |bid., p. 20. Adelantando la tipologia que pasara a enunciarse a continuacion, el autor
profundiza en el ritmo no uniforme de estrias de luz dispuestas en el proyecto, que pauta
el movimiento del que discurre por su espacialidad interior.

32 E, BAKER, “Judd the obscure”, en Art News, abril, 1968, p. 45. La traduccién empleada
ha sido tomada del libro que realiza Lourdes Pefiaranda como resultado de su tesis doc-
toral. Véase en L. PENARANDA, op. cit., p. 146.
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99. Donald Judd, Untitled, 1968. Dibujo axono-
métrico que revela el espacio en expansion que
se genera desde la categoria espacial del tunel
por repeticion. Dibujo del autor.
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100. Sean Godsell, Edificio de Ciencias de la
Escuela Woodleigh, Victoria, Australia, 1999-
2002. Revista El Croquis.

101. Mansilla+Tufién Arquitectos, Museo de las
Colecciones Reales, Madrid, Espafia, 2002-
2015. Tufién Arquitectos.

102. Takei+Nabeshima, Casa Ring en Karui-
zawa, Karuizawa, Japon, 2005. Revista Arqui-
tectura Viva.
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como un tdnel por repeticién, adquiriendo unas dimensiones que invitan al
espectador a tomar una mayor conciencia de la espacialidad que se ge-
nera de manera direccional. Con esa disposicion de elementos idénticos
gue responden a un orden serial, Judd consigue generar la misma sensa-
cion perceptiva que la otra modalidad del espacio direccional, pero con
unos mayores efectos de teatralidad ocasionados por la luz y la sombra
gue se filtra entre los propios segmentos.

Todo ello se puede apreciar de una manera clara en proyectos como el
Edificio de Ciencias de la Escuela Woodleigh (1999-2002) del ya mencio-
nado arquitecto Sean Godsell, donde realiza una estructura de acero de
una sola planta y setenta metros de longitud, conformando una verdadera
galeria destinada a la ensefianza (Fig. 100). La construccion, que intro-
duce y asume la topografia del terreno, filtra la luz natural en lo profundo
de las aulas, potenciando la idea de un entorno acogedor que estimula el
aprendizaje y la interaccion de los estudiantes®®. De esa manera, la rigu-
rosa repeticion de los pilares de acero y madera originan la proteccién del
ambiente interior del edificio, al tiempo que efectlian una conexién visual
de dos realidades ubicadas en ambos extremos. Pero la espacialidad con-
seguida con esta estrategia es mas reconocible en edificios como el Mu-
seo de las Colecciones Reales (2002-2015) del estudio Mansilla+Tufién
arquitectos (Fig. 101), que consigue una perspectiva interior muy similar a
la que presenta la obra Untitled de Donald Judd, realizada en 1968 en
acero inoxidable. El proyecto construye asi un espacio lineal que sigue las
trazas del Palacio Real, activandose por la luz que penetra entre los pila-
res que componen la estructura del edificio. Segun Emilio Tufién:

Es por ello que la estructura portante toma gran importancia en la organizacion
espacial del museo, que se configura a partir de la repeticion seriada de un con-
junto de pérticos de hormigén blanco, en los que el rayado de la estructura repeti-
tiva cualifica el espacio, de tal modo que la estructura, la iluminacién, las vistas y
el espacio desdibujan sus fronteras e intercambian sus atributos, porque quieren
ser una sola cosa, pensada de una vez3*,

Analizados estos ejemplos ilustrativos, la modalidad que define el espacio
como un tdnel por repeticion se completaria en la obra de Judd con otros
trabajos, pertenecientes a la conocida serie denominada como Apilamien-
tos. De este conjunto de piezas, de las que desarrollaria un sinfin de pro-
puestas, interesan aquellas conformadas con plexiglas en los planos hori-
zontales, de tal manera que dejan fluir el espacio por su interior con una
clara direccionalidad. Desplegando las unidades idénticas a lo largo de un
eje vertical, dichas piezas se realizan y se disponen en relacion con la
totalidad del espacio arquitectonico®®. Con ello se consigue activar un es-
pacio que se proyecta o expande al igual que en las obras anteriores hacia
los limites de la sala expositiva, pero en este caso produciendo sus planos
imagen en el suelo y techo de dicha estancia.

Todo esto se aprecia muy bien en la obra Untitled realizada por Donald
Judd en 1990, donde el espacio direccional se potencia, fruto de la utiliza-
cién del plexiglas transparente en combinacién con el aluminio anodizado
en color negro que compone cada elemento. Su traslacion directa a la
practica constructiva la encontramos en el proyecto de la Casa Ring en
Karuizawa (2005) del estudio japonés Takei+Nabeshima, donde la solu-
cion uniforme del cerramiento alberga una espacialidad, que se extiende
desde la topografia del terreno hasta el mismo cielo (Fig. 102). De esa
forma el programa se distribuye en distintos niveles, permitiendo la en-
trada en dicho espacio de la naturaleza en la que se inserta.

%3 J. PALLASMAA, “La ruda...” op. cit., p. 68.
34 E. TUNON, “El tiempo como material de construccion”, en Circo, n° 215, 2016, p. 5.
% | . PENARANDA, op. cit., p. 196.
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Continuando con las categorias espaciales reconocibles en la obra de Do-
nald Judd, nos encontramos ante una nueva modalidad definida bajo el
nombre de espacio escenografico, que profundiza en las mismas cualida-
des de la estrategia anterior, pero con una orientacion determinada en un
Unico sentido. La diferencia sustancial entre ambos planteamientos radica
en la activacion de la espacialidad del objeto, que ya no se produce desde
la percepcién de ese espacio abierto en dos direcciones, sino desde el
descubrimiento de una espacialidad interior cerrada, que se muestra ante
el espectador por un Unico frente abierto. Con ese planteamiento, las pie-
zas que integran esta categoria dan un paso atras en la apertura completa
del objeto, otorgando una mayor importancia al vacio que se genera en su
interior. Donald Judd profundiza de ese modo en la idea de ausencia de
materia interna, del mismo modo que lo habrian hecho otros autores an-
teriores como Jorge Oteiza, con esculturas como Desocupacion de la es-
fera o Caja vacia, ambas realizadas en 1958.

La espacialidad que definen estos objetos escultéricos que produce el ar-
tista estadounidense se genera desde un marco o ventana abierta al ex-
terior, proyectandose hacia los limites del espacio expositivo de las salas
en las que se muestran. En estas obras colgadas de la pared, al igual que
en las que se presentan colocadas sobre el suelo, no logra mantener su
deseo de alcanzar un arte no referencial, evidenciando una cierta dosis de
ilusionismo mas propio de las practicas pictéricas con las que trataba de
romper3®. La supresion de uno de los planos que completa la volumetria
del objeto ofrece una vision perspectiva del interior, propia del espacio re-
presentado que venia desarrollando el arte europeo al cual se oponia. Asi,
la abertura practicada en el objeto se convierte en un foco por donde pe-
netra la luz, produciendo unos efectos de teatralidad que invitan al espec-
tador a contemplar la escena (Fig. 103). De esa forma, éste dirige su mi-
rada hacia la profundidad del espacio interior, como un espectador que
observa atentamente la escena desde la cuarta pared del teatro®, tra-
tando de descubrir los secretos que cualifican dicha espacialidad causan-
tes de su movimiento perceptivo. La centralidad que todavia puede reco-
nocerse en dichas creaciones llegaria a adquirir cierta relevancia en el
conjunto de su obra, ya que segun apunta Rosalind Krauss:

La importancia simbodlica de un espacio central interior del que se deriva la energia
de la materia viva, a partir del cual se desarrolla su organizacion como los anillos
conceéntricos del tronco de un arbol que cada afio van acumulandose a partir del
nlicleo, habia desempefiado un papel crucial en la escultura moderna3,

3 J. MADERUELO, La idea... op. cit., pp. 126-127.
37 F. QUESADA, La caja magica. Cuerpo y escena, Barcelona, 2005.
38 R. KRAUSS, Pasajes de la escultura moderna, Tres Cantos, 2002, p. 248.
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103. Donald Judd, Untitled, 1989. Aluminio an-
odizado sin color, 100 x 200 x 200 cm. Judd
Foundation.



104. Claes Oldenburg, Bedroom Ensemble |,
1963. Diversos materiales, 6,0 x 3,0 x 3,0 m.
The Whitney Museum.
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A pesar de ello, los materiales elegidos y los procesos llevados a cabo en
la construccidn de estas obras abogaban por la negacion de la interioridad
de la forma escultérica, rechazando esos interiores como fuente de signi-
ficados®. Cuando el artista presenta los objetos escultéricos que integran
esta categoria ensefiando su desocupado vacio interior al carecer de uno
de los lados, esta tratando de situar al espectador en el centro, siendo la
obra la que se desarrolla a su alrededor?®. La ausencia de materia en el
punto en el que se encuentra el centro geométrico de las referidas piezas,
lleva a que la actividad del espectador desarrolle la percepcion a su alre-
dedor, envolviéndole en un acto que le convierte en el verdadero centro
del conjunto. Toda esta serie de cuestiones referidas al centro de la obra
las amplia Javier Maderuelo cuando explica que:

Uno de los problemas mas interesantes abordados por los escultores en los afios
sesenta ha sido el de conseguir perder el caracter de centralidad de la obra y ofre-
cer esta posibilidad hasta entonces patrimonio Unico de la arquitectura. El pro-
blema, sin embrago, no es tan nuevo, sus antecedentes se encuentran en la obra
y en el pensamiento de Auguste Rodin y Constantin Brancusi, quienes reubicaron
el punto de origen del significado del cuerpo como un acto de descentralizacion
gue incluia la atencion del espacio en el que se sitla el cuerpoL,

En esos términos, y de modo similar a lo enunciado en la categoria anterior
del espacio direccional, Judd consigue activar el movimiento del especta-
dor en un recorrido perimetral, convirtiéndole en una especie de actor de
una representacion teatral, que a su vez puede ver el exterior del meca-
nismo escénico. Como adelantabamos, la luz vuelve a jugar un papel des-
tacado en esa relacion que se establece entre el objeto, el sujeto y el es-
pacio, pues de ella dependen los efectos de extrafieza y asombro sobre
ese espectador que contempla las creaciones, que le convierten en el cen-
tro absoluto de la escena. El artista logra de ese modo la activacion de la
espacialidad interior de esos objetos, expandiéndose con todas sus posi-
bilidades materiales en la creaciéon de un espacio escenografico, que
atrapa al espectador y le hace participe de la condicion artistica de la obra.
Pero todo este conjunto de caracteristicas y conceptos de los que se sirve
para la realizacion de estas piezas guardan una estrecha relacion con
otras experiencias pertenecientes al mundo del arte, que habrian causado
una destacada influencia sobre Donald Judd.

39 J. MADERUELO, Laidea... op. cit., p. 98. Como podréa probarse en los origenes de esta
categoria espacial, el ilusionismo que habria rechazado Donald Judd, finalmente seria una
constante en el conjunto de su produccion artistica.

40 [hid., p. 98.

41 bid., p. 96. Profundizando en esos origenes, el autor también alude a Alberto Sanchez,
Henry Moore o Naum Gabo, quienes perforaron el centro de sus esculturas provocando
en ellas el vacio fisico, la ausencia de materia.
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Tal y como se habia expresado en el capitulo referido a la activacion del
espacio exterior del objeto especifico, una de las referencias directas en
la creaciéon de estas piezas de Judd la podemos encontrar en la obra
Bedroom Ensemble | de Claes Oldenburg, presentada en 1963 en una
galeria de Nueva York (Fig. 104). La propuesta consistia en un recinto de
6 metros de ancho, 3 metros de alto y poco méas de 3 metros de profundi-
dad, en el que el artista recreaba un dormitorio con la exaltacion que el
Pop Art hacia de lo cotidiano. Donald Judd habria apreciado como en
Bedroom Ensemble |, Oldenburg demostraba el potencial de la perspec-
tiva para ser el mecanismo por excepcion para activar los sentidos*?. Aten-
diendo a las palabras del profesor de arte moderno y contemporaneo Ri-
chard Shiff acerca de la instalacion realizada por Oldenburg:

El dormitorio que €l disefié puso la angulosidad casual de cosas vistas en pers-
pectiva de igual a igual con la geometria rectilinea de los objetos tipicos, objetos
idealizados en nuestras mentes como si nunca fueran sujeto de la ilusion de la
perspectiva. Para Judd y Oldenburg, la idealizacion constituye la fantasia, y la ilu-
sién perspectivada es la realidad de cualquier situacion actual®3,

Algo similar podriamos encontrar en el cubiculo denominado tokonoma de
la cultura japonesa, donde la sombra posibilita el sentido de la profundidad
con el consiguiente reconocimiento del espacio. Ese elemento arquitecté-
nico, desarrollado como un hueco en las salas de estar, se ofrece a los
huéspedes nipones decorado con pinturas tradicionales, asi como con
arreglos ikebana y bonséis. De esa manera, el espacio escenografico que
se muestra a los invitados se expande sobre ellos, como una forma de
gratitud y respeto por parte de la familia anfitriona. Como puede apreciarse
en esas practicas pertenecientes a la tradicion japonesa, la activacion del
espacio desde un elemento que focaliza la atencién ha sido una estrategia
muy recurrente, que Donald Judd habria puesto en practica con sus obras.
El propio Junichiro Tanizaki describe cémo la espacialidad rigurosamente
vacia que define el tokonoma implica una cualidad estética que trasciende
los limites del espacio interior#4, del mismo modo que ocurre con los obje-
tos de Judd. Asi, se descubre un espacio entendido como materia, que la
cultura oriental ha considerado como un elemento dinamico y estructura-
dor. La propia pintura a la que hacia alusién Francois Cheng ya demostra-
ria que el vacio no opera como fondo neutro, sino mas bien como un prin-
cipio activador entre diversos elementos*.

A través del repaso efectuado a diferentes referencias en las que Donald
Judd habria encontrado el origen de las obras incluidas en esta categoria,
descubrimos las caracteristicas esenciales que cualifican dicho espacio
escenografico. El marco abierto hacia el exterior constituye la estructura
fundamental de estas obras, con las que el artista desarrollaria un sinfin
de propuestas hasta los afios noventa. Algunas de estas pasarian por la
inclusién de elementos interiores como sucedia en la categoria anterior,
incrementando de esa forma los efectos de teatralidad que ofrece el con-
junto. Con ello, Judd habria conseguido unos resultados muy cercanos a
lo que los escendgrafos Adolphe Appia y Edward Gordon Craig desarro-
llaron en el teatro de comienzos del siglo XX (Fig. 105). De éstos podria
haber aprendido como la luz, el color y la inclusion de dichos elementos
configuraban una nueva perspectiva de concepcion escénica, generando
toda una serie de emociones sobre la figura del espectador, sin necesidad
de unos objetos realistas en la configuracion del decorado.

42 R, SHIFF, “Judd through...” op. cit., p. 11.

4 |bid., p. 11.

44.J, TANIZAKI, op. cit., p. 50. Igual que se puede deducir de los objetos especificos de
Donald Judd, Junichiro Tanizaki expresa como en apariencia no hay mas que puro artificio,
aunque en realidad las cosas son mucho menos simples.

45 J. M. HERNANDEZ, op. cit., p. 51.
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105. Adolphe Appia, El descenso a los infier-
nos, acto Il de Orfeo y Euridice, de Gluck, en el
vestibulo de ejercicios del Instituto Dalcroze,
1912. Fernando Quesada.



106. Donald Judd, Untitled, 1972. Dibujo en
seccion del objeto dentro de un ambito exposi-
tivo, donde se aprecia la proyeccion del espacio
desde su interior hasta el techo de la propia
sala. Dibujo del autor.
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La estrategia empleada en todos estos objetos escultéricos consigue in-
ducir el movimiento de los observadores, de manera lateral en las obras
de pared y, de forma perimetral, en las ubicadas sobre el suelo. En un
recorrido aproximativo, el espectador toma conciencia de la aparente sim-
plicidad de dichas obras, que se presentan ante €l con una de sus caras
abiertas. La espacialidad que descubre, y que se proyecta hasta alcanzar
la realidad fisica de las salas expositivas, constituye un espacio esceno-
gréafico que genera una especie de energia causante su movimiento. Pero
los resultados no objetivos que producen los materiales que componen las
diferentes superficies, unidos a esa interpretacion tan proxima a la pers-
pectiva escénica, llevan a confirmar un cierto ilusionismo, perteneciente a
las préacticas pictéricas de la tradicion europea que rechazaba.

En definitiva, a través de la configuracion concreta de dichas creaciones,
Donald Judd persigue una espacialidad que emana desde el objeto, en
una expansion que tiene lugar desde el interior hacia el exterior. En este
sentido, la categoria del espacio escenografico puede apreciarse en una
gran variedad de ejemplos de la arquitectura que efectlan una apertura
de sus formas, permitiendo que el espacio se proyecte desde un marco
abierto a la realidad externa. Al igual que ocurre con las obras de Judd,
esa direccionalidad se articula en dichos proyectos de diferentes maneras,
consiguiendo que la espacialidad se oriente en un Unico sentido, bien
abierto hacia el cielo u orientado al horizonte.

Las dos modalidades que integran esta estrategia espacial se constituyen
como dos tipologias diferenciadas, caracterizandose por la disposicion de
un Unico elemento, o por la repeticion del mismo en una direcciéon produ-
ciendo una focalizacion multiple. A continuacion profundizaremos en ellas,
como dos modalidades que efectllan la creacién espacial desde la caja
individual o caja multiple respectivamente.

1. Espacio como caja individual

La primera de las tipologias que integran esta categoria del espacio esce-
nografico tiene como propdsito la construccién de un vacio, a través del
cual se establecen unas relaciones entre las superficies que lo delimitan y
el espectador que lo contempla. Tal y como se vio en las obras que inte-
graban la primera de las categorias espaciales, la referida apertura se
efectuaba como sustracciones volumétricas sobre la geometria de los ob-
jetos, que Judd sustituye ahora por un espacio delimitado por superficies.
Si examinamos con detenimiento cualquiera de estas piezas ejecutadas
con los nuevos materiales industrializados que ofrecia la técnica, funda-
mentalmente en forma de cajas, podremos apreciar como el espacio ya
no surge de un bloque macizo con perforaciones, sino de configuraciones
geométricas complejas realizadas por combinacion de elementos pla-
nos“®, De esa manera, el volumen que definen los objetos escultéricos se

4 J. RAMOS, op. cit., p. 366. El autor describe una tipologia en la obra de Jorge Oteiza
definida como marco muy similar a la enunciada en Donald Judd, donde el vacio estaria
delimitado por contornos lineales, quebrados o curvos.
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conforma a través de toda una serie de planos que delimitan un espacio
virtual, presentando una abertura por la que el vacio espacial se prolonga
hacia el exterior como si de un marco o limite sobre la materia se tratara*’.
Esta modalidad espacial, entendida como caja individual, ofrece asi un
espacio escenografico abierto que se proyecta mas alla de su construc-
cion material, siguiendo la direccién que establece la abertura practicada
en una de sus superficies.

Una de las primeras obras que inauguran esta modalidad espacial seria la
realizada en el afio 1972 bajo el nombre Untitled, confeccionada en cobre
y aluminio esmaltado en color rojo. En ella se puede apreciar cobmo la sin-
gularidad de la superficie de cobre permite que la base de aluminio pintado
proyecte su color rojo*, fusionandose en una completa totalidad expan-
dida que interacciona con el espectador en el espacio arquitecténico. El
cambio cromatico y la diferencia material con los que Donald Judd cualifica
el interior y el exterior del objeto pone de manifiesto la firme voluntad de
generar una espacialidad, que se extiende desde el recinto delimitado
hasta el limite superior de la sala en la que se exhibe (Fig. 106). De ese
modo, el espacio se expande bajo la percepcién de dicho espectador que
reconoce la espacialidad interna generada como un vacio central que, se-
gun explica el propio Javier Maderuelo:

Sin embargo, este vacio central no excluia al centro, sino que, por el contrario,
ponia en evidencia que esa oquedad vaciada de materia era el punto principal de
la escultura del cual manaba la energia de esa materia que, en las esculturas abs-
tractas, se queria hacer evidente4®.

En la obra mencionada, como en otras que desarrollaria de manera pos-
terior para suelos y paredes, se descubren toda una serie de caracteristi-
cas en su configuracién comunes, que consiguen la activacion espacial
desde ese vacio interior que presenta la forma escultérica. El volumen es-
pacial que definen dichos objetos genera con ello un campo directo defi-
nido por los limites de su geometria, produciendo como resultado un dnico
plano imagen sobre la superficie en la que se proyecta. Pero la activacion
gue asi se obtiene del espacio podria verse modificada en algunas de las
obras pertenecientes a esta tipologia espacial por la introduccién de diver-
sos planos o superficies interiores (Fig. 107), que modifican la trayectoria
de la proyeccién creando un campo indirecto que afecta a una mayor parte
del &rea expositiva.

La obra realizada por Donald Judd en 1972 tiene su traslacion directa en
el ambito de la arquitectura con la Casa Guerrero (2004-2005) de Alberto
Campo Baeza, en la que reproduce la caja del artista, entendida como un
acuerdo de luces y sombras que activan su interior (Figs. 108 y 109). El
proyecto se materializa a través de cuatro muros de 8 metros de altura
gue envuelven un espacio, que albergara la vivienda dispuesta en una
banda central de 9 x 18 metros. El arquitecto realiza con ello una apertura
de la caja por su parte superior, que se abre al exterior dirigiendo las vistas
hacia el cielo, al tiempo que éste parece penetrar en los limites del recinto
en sentido opuesto. La aproximacion al edificio ya pone de manifiesto la
espacialidad que genera la casa en sentido vertical, fruto de la ausencia
de ventanas que caracteriza la austera y limpia imagen del exterior. Asi,
la Unica ventana que dispone el arquitecto seria la que se abre al cielo
permitiendo la entrada de luz, responsable de la activacion del espacio.
Como el propio Campo Baeza defiende a ese respecto:

47 |bid., p. 367.

48 |, PENARANDA, op. cit., p. 66. La autora profundiza en esa totalidad que consigue la
obra, reconociendo y haciendo manifiesta la afirmacion de Josef Albers en la que establece
que la percepcién visual del color no se corresponde con su condicién fisica.

49 J. MADERUELDO, Laidea... op. cit., p. 96.

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 83

107. Donald Judd, Untitled, 1989. Axonometria
del objeto en la que se aprecian por superposi-
cion los elementos interiores, que modifican la
caja simple y vacia. Dibujo del autor.

108. Alberto Campo Baeza, Casa Guerrero, Ve-
jer de la Frontera, Cédiz, Espafia, 2004-2005.
Alberto Campo Baeza.

109. Alberto Campo Baeza, Casa Guerrero, Ve-
jer de la Frontera, Cédiz, Espafia, 2004-2005.
Alberto Campo Baeza.
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110. Donald Judd, Untitled, 1975. Cobre y ple-
xiglas de color azul, 50,5 x 100,3 x 50,2 cm.
Judd Foundation.

111. RCR Arquitectos, Espacios para el ocio y
la cultura, Riudaura, Gerona, Espafia, 1994-
1999. RCR Arquitectos.

112. Le Corbusier, Casa Cook, Boulogne-sur-
Seine, Paris, Francia, 1926. Fondation Le Cor-
busier.
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Propongo una arquitectura esencial de idea, luz y espacio. De idea construida,
materializada en espacios esenciales animados por la luz. Una arquitectura que
tiene en la idea su origen, en la luz su primer material, en el espacio esencial la
voluntad de conseguir el mas con menos. Idea con vocacion de ser construida,
espacio esencial con capacidad de traducir eficazmente estas ideas, luz que pone
en relacion al hombre con dichos espacios®°.

Los objetos especificos de pared que también integran esta modalidad es-
pacial se remontan al afio 1962, con una obra que presenta un marco so-
bre una superficie plana consiguiendo unos efectos de profundidad. Esta
creacién, que volveria a reproducir con pequefias variaciones en dos ob-
jetos de 1993, revela ese origen proximo a la practica pictérica de la que
poco a poco iria distancidndose. La evolucion que seguiria esta obra llevé
al autor a confeccionar otras piezas como Untitled de 1975 que, realizada
en cobre y plexiglas de color azul, conseguia los mismos efectos que la
anteriormente analizada colocada sobre el suelo (Fig. 110). Como vemos,
las piezas de pared y suelo presentan la misma configuracion, pero la per-
cepcién de las mismas cambia produciendo una activacion del espacio
con ciertas variaciones. En el caso de esos objetos dispuestos sobre las
paredes de los museos, éstos se colocan a una altura que se corresponde
con el punto de visién del espectador que los contempla, favoreciendo con
ello un movimiento de aproximacion para descubrir el espacio generado.
La interferencia con el campo directo que produce la espacialidad interior
le lleva a comprender mejor como el espacio no se limita al contenido en
el objeto, sino al activado que se proyecta fuera del mismo.

Esto lo traducen a la practica arquitectonica los mencionados RCR arqui-
tectes profundizando de nuevo en su relacion con el paisaje, a través de
una arquitectura que constituye un marco para la contemplacion y el dis-
frute de ese paisaje®’. Como afirma el profesor Juan Antonio Cortés, una
ventana o hueco sin acristalar, entendidos como marco del paisaje, tienen
una doble condicién: son una apertura hacia el mismo y, a la vez, lo deli-
mitan visualmente de acuerdo con las proporciones y el tamafio del propio
marco®2. El énfasis puesto en la apertura cualificada hacia el entorno na-
tural seria uno de los aspectos fundamentales de RCR desde sus comien-
zos, poniéndolo en practica en algunas de sus primeras viviendas. Quiza
donde mejor pudiera apreciarse seria en el proyecto de las Dos casas para
dos hermanos (1998), que se constituyen como dos grandes aberturas o
marcos que encuadran el bosque mediterraneo en el que se sitlan, asi
como la inmensidad del paisaje lejano. Pero si hay un edificio que recoge
a la perfeccion las cualidades analizadas del espacio conformado desde
la caja individual, es el edificio denominado como Espacios para el ocio y
la cultura (1994-1999), construido en la localidad gerundense de Riudaura
(Fig. 111). Aranda, Pigem y Vilalta lo describen como una sucesion teles-
cépica de marcos que avanzan hacia el paisaje, de modo que el nuevo
edificio realiza una operacion de captura del entorno. Como concluye Cor-
tés, es especialmente potente el efecto de un grueso marco que, en el
centro de la fachada, se inserta en un cristal que no tiene marco apa-
rente®3. Los efectos de sorpresa e ilusion aparecen de nuevo, del mismo
modo que sucedia tanto en los objetos escultéricos de Judd, como en la
conocida foto de la Casa Cook (1926) de Le Corbusier (Fig. 112).

50 A, CAMPO, La idea... op. cit., p. 39. El arquitecto afirma con ello que la arquitectura se
expresa como idea construida, siendo sus componentes principales la gravedad y la luz
que construyen el espacio y el tiempo respectivamente.

51J. A. CORTES, op. cit., p. 10.

52 [pid., p. 10.

%3 [hid., p. 10. Juan Antonio Cortés nos ofrece una profunda descripcion de la obra, basan-
dose en la memoria del proyecto realizada por los arquitectos. Véase en R. ARANDA, C.
PIGEM y R. VILALTA, RCR Aranda Pigem Vilalta Arquitectes. Entre la abstraccion y la
naturaleza, Barcelona, 2004, p. 132.
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Algo similar ocurre con las Casas 4 x 4 (2003-2005) del arquitecto japonés
Tadao Ando, donde a través de un cubo que se desplaza en cada una de
las viviendas, enmarca la bahia de Kobe con la isla Awaji y el puente
Akashi Kaikyo componiendo la escena. Cada unidad se constituye como
un faro dominando la vista sobre el mar, estando la vivienda original cons-
truida integramente en hormigdn, mientras que la segunda incorpora ma-
dera laminada de roble de Oreg6n a peticién del cliente. Ambas se descu-
bren de ese modo como una ventana abierta al mar, conformada con ma-
teriales opuestos como la madera y el hormigdén, que tratan de establecer
una estrecha relacion entre la arquitectura y el propio paisaje que confi-
gura el entorno. Con ello consigue focalizar una espacialidad hacia la
bahia, produciéndose el efecto inverso en situaciones de pleamar en que
el agua parece introducirse en el espacio interior. Dichos marcos recuer-
dan en gran medida a las dos obras que realizara Donald Judd en los afios
1986 y 1987, que proyectan una superficie de geometria cuadrada con
divisiones similares mas alla de su propio volumen. De igual manera que
habria hecho Judd, el arquitecto japonés obtuvo la expansion del espacio
en una sola direccion, produciendo una activacion espacial que se ex-
tiende desde el interior hasta el horizonte.

2. Espacio como caja multiple

Si continuamos analizando la categoria del espacio escenogréafico, nos
encontramos ahora con una segunda estrategia, variacion de la anterior-
mente descrita, en la que los marcos individuales que caracterizaban di-
cha modalidad se repiten en base al orden serial que configuraria su pen-
samiento tedrico. Esta nueva tipologia espacial, entendida como caja mul-
tiple, desarrolla una activacion espacial en los mismos términos que la an-
terior, pero repetida en el sentido perpendicular al que marca la direccio-
nalidad del espacio interno. En estos objetos especificos de Donald Judd
gue se componen de dos 0 mas piezas:

Sin embargo, seria imposible identificar si una es la original mientras que la otra
es su reflejo o copia; ambas simplemente existen para diferenciarse en su totalidad
a partir de las posibilidades expansivas y reflectivas del material de acuerdo con la
posicion del espectador y la multiplicidad que ofrece a la mirada®*.

Si examinamos por ejemplo la obra Untitled realizada en el afio 1992, po-
dremos apreciar como desarrolla los mismos planteamientos que la obra
de 1975 analizada en la tipologia anterior, pero realizando una repeticién
de la misma en sentido vertical (Fig. 113). Las seis piezas que componen
el conjunto, realizadas en acero corten y laminas acrilicas de diversos co-
lores, se colocan unas sobre otras ocupando la altura completa de la pared
de la sala expositiva en la que se instalan. La configuracion del conjunto
de las piezas implica de esa manera una activacion espacial, que se pro-
yecta como una volumetria discontinua en la seccién completa del espacio
expositivo. Con todo ello, Judd consigue generar la misma sensacion per-
ceptiva que se ha descrito previamente, pero con una mayor persuasion
sobre el espectador, fruto de la disposicion de piezas idénticas que se su-
ceden en el espacio con ligeras variaciones internas.

Algo muy similar podemos encontrar en la Casa rural (2003-2007) de RCR
arquitectes, que se presenta como un proyecto muy vinculado con las ca-
jas de Judd, pero haciendo hincapié en las relaciones que establece el
edificio con el terreno en el que se implanta. Ubicada en La Vall de Bianya,
en la provincia de Gerona, la construccién se desarrolla a caballo entre un
prado horizontal y una pronunciada pendiente, por lo que actia como
marca de ese contraste horizontal-inclinado®®. Los once marcos abiertos

5 L. PENARANDA, op. cit., p. 124.
55 J. A. CORTES, op. cit., p. 8.
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113. Donald Judd, Untitled, 1992. Acero corten
y ldminas acrilicas en colores verde, amarillo,
purpura, marfil, naranja y negro, 50 x 100 x 50
cm. Judd Foundation.

114. RCR Arquitectos, Casa Rural, La Vall de
Bianya, Gerona, Espafia, 2003-2007. RCR Ar-
quitectos.



115. César Portela, Cementerio en Finisterre,
Finisterre, La Corufia, Espafia, 1997-1999. Cé-
sar Portela.
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al valle potencian de ese modo los valores paisajisticos, configurandose
como una especie de grietas que origina el agua en su descenso por la
ladera (Fig. 114). En este caso la distribucion de las piezas no responde a
una seriacion con intervalos equivalentes, sino que dichas cajas se dispo-
nen como elementos individuales, asi como en grupos de dos y de tres
unidades. Al igual que ocurria con los objetos del artista, ahora las estruc-
turas proyectadas por el estudio catalan, confeccionadas de igual manera
en acero corten, presentan al exterior ciertas variaciones que responden
al programa que albergan. Se consigue con ello obtener la activacion del
valle al que se orientan, expandiendo las cualidades espaciales que se
generan desde sus espacios interiores.

Con los tres objetos que realiza Donald Judd en el afio 1982 conformados
en aluminio y plexiglas color parpura, se descubren algunas de las claves
también presentes en ese proyecto. El tamafio que adquieren las cajas y
su disposicion en la pared impiden que el espectador pueda contemplarlas
de un solo golpe de vista, llevandole a realizar un recorrido longitudinal
paralelo a la disposicién de la obra. Como sefiala Javier Maderuelo, el
conjunto se percibe de forma secuencial, impidiendo encontrar cualquier
tipo de referencia a la simetria del objeto escultérico®®. Tratando de romper
con dicho efecto, el artista también incorpora diversos elementos que con-
tribuyen a la activacion del espacio de la pieza:

En algunas de estas obras, todas las cajas son idénticas en cuanto a tamafio, ma-
teriales y procedimiento constructivo, todas se encuentran alineadas y separadas
a la misma distancia unas de otras, todas tienen una cara abierta que se ofrece al
espectador; esta cara revela que dentro hay una, dos o tres costillas, segun la serie
a la que pertenezca, cuyos bordes exteriores se encuentran situados indefectible-
mente en la misma posicion, pero la costilla, en el interior de la caja, puede adoptar
diferentes posiciones segtn angulos previamente determinados®’.

De este mecanismo se sirve el arquitecto gallego Cesar Portela con el
Cementerio en Finisterre (1997-1999), en el que dispone toda una serie
de cubos de granito idénticos que albergan doce nichos cada uno (Fig.
115). Colocados junto al camino, los volimenes se asientan en un terreno
con una pendiente muy pronunciada, abriéndose completamente al mar
por la abertura efectuada al conjunto. En esa conquista del horizonte, la
arquitectura pasa de ser un espacio contenido a un verdadero espacio en
expansion. Al igual que con las cajas de Judd, la espacialidad se proyecta
mas alla de la propia construccion hasta alcanzar unos limites, que en este
caso conforman el mar, la montafia y el cielo.

5% J. MADERUELDO, La idea... op. cit., p. 128.
57 |bid., p. 128.
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La dltima de las categorias espaciales planteadas, que se ha denominado
como espacio intersticial, nos remite a la propia idea del vacio que se ge-
nera como espacio intermedio entre los objetos especificos. Las obras que
forman parte de esta familia, realizadas durante todo el periodo que com-
prende su actividad artistica, se presentan como unos objetos muy simila-
res a todos los descritos en categorias anteriores, pero concediendo una
mayor importancia a la espacialidad generada entre los elementos que las
conforman. En este caso la activacion del espacio se producira en esos
intersticios de los referidos objetos que, ante la presencia del espectador
y los efectos ocasionados por la luz y la sombra, efectian una expansién
espacial desde dichos puntos hacia todas las direcciones en las que con-
sigue proyectarse. De esa manera, Donald Judd desarrolla un nuevo es-
pacio que, como si de un vacio residual se tratara, constituye una de las
modalidades mas intencionadas del artista, consiguiendo grandes efectos
perceptivos en el acto de su contemplacion®e,

Nos enfrentamos ahora a ese huevo concepto de espacio vacio que, como
sefiala el profesor Jorge Ramos, expresa una idea de carencia. Es decir,
ésta se opone a la idea de lleno, sefialando la ausencia de algun objeto
material®. Con ese planteamiento, Judd genera un espacio que sera en-
tendido como vacio intermedio entre los componentes materiales, que se
disponen por las salas expositivas adoptando diferentes configuraciones.
Ese intersticio, que media entre dos cuerpos o entre dos partes de un
mismo cuerpo, nos remite a la propia definicion que Rudolph Arnheim rea-
lizara del espacio, entendido como aquel que ofrece la posibilidad de ex-
tenderse en cualquier direccion, dando la posibilidad de disponer los ob-
jetos de ilimitadas maneras®. Ahora el foco que capta la mirada del es-
pectador no se sitla ya en el objeto ni en su interior, sino que se traslada
al propio espacio lleno de aire atmosférico concebido entre dichos obje-
tos®l. Segln expresa el propio Josep Maria Montaner en referencia a esa
espacialidad desarrollada entre los objetos:

%8 Ese espacio aprehensible desde la experiencia estética tiene mucha relacion con el es-
pacio indecible descrito por Le Corbusier en el afio 1946, referido a esa emocion plastica
que se siente al contemplar o simplemente situarse frente a una obra de arte. Véase en
LE CORBUSIER, “L’Espace indicible”, en L'Architecture d'aujourd’hui, n® extraordinario,
abril, 1946, pp. 9-17.

%9 J. RAMOS, op. cit., p. 373. El mencionado autor profundiza en esa idea de espacio vacio
como una extension sin limites, relacionandolo con el concepto de &peiron que introdujo
el filésofo griego Anaximandro, refiriéndose a lo indefinido o indeterminado.

60 R. ARNHEIM, op. cit., p. 227.

6L A, RIEGL, op. cit. El historiador del arte profundiza a través de su libro en cdmo el espa-
cio no pudo convertirse en un objeto de la creacion artistica antigua, puesto que no era
posible individualizarlo materialmente.
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116. Donald Judd, Untitled, 1965. Hierro galva-
nizado, 7 unidades de 23,0 x 101,6 x 76,2 cm.
Judd Foundation.
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117. David Chipperfield y b720 arquitectos, Edi-
ficio Veles e Vents, Valencia, Espafia, 2005-

2007. David Chipperfield.

118. Aires Mateus & Asociados, Edificio comer-
cial y de oficinas Mar de Oriente, Lishoa, Portu-

gal, 2006-2008. Revista El Croquis.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

En la historia del arte se ha reconocido el objeto y el espacio interior, y no el espa-
cio profundo infinito existente entre los objetos materiales individuales. Porque, en
definitiva, el espacio libre es el espacio lleno de espacio, el vacio, es decir, el es-
pacio propiamente dicho. La realidad estd hecha del vacio, pero nuestros sentidos
perciben los objetos®2.

Donald Judd consigue de esa manera restar importancia al propio objeto
escultdrico, dirigiendo la mirada del espectador hacia esos espacios inter-
medios que generan unos efectos de curiosidad, extrafieza y asombro, en
los mismos términos que sucediera con la espacialidad interna. La estra-
tegia empleada en las obras que integran esta categoria consigue producir
el movimiento de dicho espectador que, ante la imposibilidad de contem-
plar el conjunto de un solo golpe de vista, lo recorre movido por esa fuerza
gue emana de los propios espacios intersticiales. La disposicion de los
elementos materiales que componen estos objetos configura asi un espa-
cio intersticial que, lejos de albergar Unicamente una espacialidad inter-
media, también alcanza los limites arquitectonicos a través de un espacio
gue se expande en todas las direcciones.

Esa activacion del espacio que consigue el artista con estos objetos espe-
cificos, tiene su vinculacion con algunas otras obras y experiencias artis-
ticas de inicios de los sesenta, cuando todavia se estaban sentando las
bases de lo que posteriormente seria denominado bajo el nombre de Mi-
nimal Art. El ejemplo mas evidente podriamos encontrarlo en la pieza Slab
de Robert Morris realizada en el afio 1962, que ya ha sido mencionada en
capitulos anteriores por su destacada influencia sobre Donald Judd. El es-
pacio que generaba la obra por debajo de si misma producia un destacado
interés en el acto de su contemplacion, que el artista elogiaria en su texto
Black, white and gray, por encima de otras piezas que todavia remitian a
una concepcién monumental de la escultura®®. Construida como un cajén
de madera contrachapada pintado en color blanco de ocho por ocho pies
y un pie de espesor, la pieza se levantaba del suelo produciendo una es-
pacialidad que, en palabras de Lourdes Pefiaranda, se entendia como un
espacio expandido que seduce a la vista y estimula el pensamiento®. Pro-
fundizando en ello expresa lo siguiente:

Judd comenta la cualidad del desplazamiento que se produce en el espectador a
través de la suspension, donde la horizontalidad de la plataforma y su ubicacion
hacen presente una especie de espacio ineludible o indecible que se materializa
ante la sombra. Asi se revela y percibe un espacio proyectado més alla del simple
objeto tridimensional .

De esa manera, la relacién que se establece entre la espacialidad y el
objeto que levita ante la mirada, se configura como la verdadera especifi-
cidad de los objetos de Judd, que haria de ellos algo interesante que mirar.
Una de las obras donde reproduce exactamente ese efecto seria la reali-
zada en 1976 para la Kunsthalle de Berna, donde una superficie a modo
de tapa se eleva unos cuantos centimetros por encima de la base, creando
una estructura bipartita dentro de la forma rectangular. El espacio produ-
cido en ese intersticio constituye un didlogo entre el peso y la levedad del
objeto, estableciendo una relacién especifica entre las partes que lo com-
ponen. Con la publicacion de su conocido ensayo Specific Objects el autor
ya habria mostrado su interés por esa especificidad, que aprecia y des-
cribe en referencia a las nuevas propuestas de la practica pictérica. Como
expresa con sus propias palabras:

62 J, M. MONTANER, op. cit., p. 19.

6 D. JUDD, “Black...” op. cit., pp. 117. El articulo suponia una resefia de la exposicion
organizada con ese nombre en el Wadsworth Atheneum de Hartford en 1964.

64 L. PENARANDA, op. cit., p. 47.

6 |bid., p. 128.
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Se hace hincapié en el plano que es practicamente simple. Resulta obvio que se
trata de un plano adelantado de 2,5 a 5 centimetros de este otro plano constituido
por la pared, y paralelo a ésta. La relacion de ambos planos es especifica: se trata
de una forma. Todo lo que esté sobre o ligeramente dentro del plano debe colo-
carse lateralmente®®.

A través de la configuracién de las obras que integran esta categoria, Judd
consigue que el espacio se proyecte en todas las direcciones, obteniendo
la activacion espacial de mas alcance dentro de todas las familias formales
gue componen su produccion artistica (Fig. 120). A ese respecto, la estra-
tegia del espacio intersticial guarda una estrecha relacién con multitud de
proyectos de arquitectura, que albergan una espacialidad entre los ele-
mentos que configuran los edificios. Esas construcciones seran analiza-
das para ejemplificar las dos modalidades diferenciadas en la obtencion
de dicho espacio, que se constituyen desde dos tipologias de objetos ba-
sadas en una espacialidad generada por la repeticion de unidades idénti-
cas, 0 conseguida por el desplazamiento de un plano perteneciente al ob-
jeto. El espacio interpretado como vacio intermedio o vacio por desplaza-
miento seran las dos estrategias que examinaremos a continuacion.

1. Espacio como vacio intermedio

En lo que respecta a la primera de las tipologias que integra la categoria
del espacio intersticial, la estrategia consiste en la disposicion de unos
objetos de manera seriada, donde lo fundamental que se pone de relieve
no es el volumen interior a los mismos, sino el espacio generado en los
vacios intermedios. Esta categoria espacial que denominamos vacio in-
termedio, implica de esa manera una espacialidad entre la volumetria de
los objetos, generada como un espacio que completa los intersticios de
las creaciones, y que se activa y expande en todas las direcciones posi-
bles. Asi, la operaciéon manifiesta una ausencia de materia en los interva-
los regulares que establece el orden serial, constituyendo el origen de un
espacio activado ante el espectador, que asiste a la expansion que se
produce hasta los limites de la sala.

La primera de las piezas que integran esta modalidad del vacio intermedio
fue realizada en el afio 1965, produciéndose un mayor desarrollo de la
misma durante toda la década de los ochenta, en la que explora las posi-
bilidades que le ofrece el espacio exterior a los objetos especificos. En

8 D. JUDD, “Specific...” op. cit., p. 75.
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119. Donald Judd, Untitled, 1988. Acero galva-
nizado, 4 unidades de 100 x 100 x 100 cm cada
una. Judd Foundation.



120. Donald Judd, Untitled, 1976. Dibujo axono-
métrico donde se aprecia la activacion del es-
pacio que tiene lugar en la categoria espacial
del vacio por desplazamiento. Dibujo del autor.
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todas ellas, también denominadas Untitled como las anteriormente descri-
tas, Judd dispone unas piezas de geometria contundente y cerrada al in-
terior siguiendo su férmula de una cosa tras otra, con la que consigue una
secuencia de llenos y vacios (Fig. 116). De ese modo, la forma activa que
resulta de la complecién de esos espacios intermedios se reconoce desde
el movimiento perceptivo ya que, como aseguran Charles Moore y Gerald
Allen en referencia a la arquitectura, se habria pasado desde la abstrac-
ciéon matematica a la percepcion y experimentacion del hombre®’. En ese
acto de contemplacién, el espectador asiste a la proyeccion espacial que
se produce en esos objetos escultdricos colocados en paredes y suelo,
generando unos espacios expandidos que se reconocen como distintos
planos que intersecan a dichas obras a intervalos regulares en el sentido
transversal a su disposicion.

Si tomamos la obra que confeccionara Donald Judd en el afio 1971, con-
sistente en ocho unidades de acero laminado en frio esmaltado en color
naranja, se aprecia una estrecha relacion con el Centro Cultural de Sines
(1998-2005) que realizara el estudio portugués de los hermanos Aires Ma-
teus. Los volimenes prismaticos pétreos, armonizados en altura y en ma-
terialidad con los muros del castillo, se presentan separados por una calle
peatonal y por dos patios pasantes, que configuran un espacio muy similar
al desarrollado por el artista estadounidense. Algo similar podriamos en-
contrar en las cuatro unidades de acero galvanizado colgadas de la pared
gue éste produjo en 1988 (Fig. 119), muy vinculadas con otra obra de los
arquitectos portugueses como es el Edificio comercial y de oficinas Mar de
Oriente (2006-2008). El efecto de flotacién que se desprende de la obra
de Judd se ve correspondido en el propio proyecto, que dispone la planta
baja retranqueada por debajo de la plataforma sobre la que se levantan
los cuerpos superiores de los bloques (Fig. 118). De esa forma, los cuatro
elementos que avanzan por cada una de las calles paralelas que delimitan
el conjunto descubren una espacialidad que se filtra entre cada uno de
ellos, del mismo modo que lo hace el agua dispuesta sobre la superficie
de la plataforma que los sostiene. Parafraseando a Peter Zumthor, estas
obras ejemplifican cdmo la realidad de la arquitectura es lo concreto, lo
convertido en forma, masa y espacio, su cuerpo®,

67 C. MOORE y G. ALLEN, op. cit., p. 47. El libro profundiza en ello considerando que el
espacio en la arquitectura consiste en un dominio que tendria que ver con las dimensiones
perceptivas del conjunto de sus habitantes.

8 P, ZUMTHOR, Pensar... op. cit., p. 34. A través de ello considera que la arquitectura es
capaz de conseguir toda una serie de cualidades poéticas que completan el sentido de los
propios objetos arquitectdnicos.
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En otras propuestas como el Edificio Veles e Vents (2005-2007) proyec-
tado por David Chipperfield y el estudio b720 arquitectos en el puerto de
Valencia, se pone de manifiesto la voluntad por desarrollar un edificio en
el que la actividad tiene cabida en los intersticios que se producen entre
las diferentes plataformas que configuran el proyecto (Fig. 117). En refe-
rencia clara a la obra realizada por Donald Judd en 1965, la construccion
produce unos vacios intermedios entre dichos elementos que, a través de
los juegos de luces y sombras que genera, adquiere una perfecta integra-
cion del edificio con el paisaje portuario. Las plataformas consiguen de ese
modo presentarse suspendidas en el vacio que alberga todos los requeri-
mientos del programa, en un intento por logar expandir las cualidades de
ese espacio en todas las direcciones: el mar y la ciudad.

2. Espacio como vacio por desplazamiento

La secuencia ritmica de llenos y vacios descrita en las anteriores piezas
deja paso en esta segunda tipologia enunciada a una nueva espacialidad,
conformada por el desplazamiento de una de las superficies que compone
la volumetria del objeto. Deudora de la obra Slab de Robert Morris que
hemos analizado, esta modalidad entendida como vacio por desplaza-
miento desarrolla el mismo espacio de la estrategia anterior, pero ya no
por el mecanismo de repeticion sino por el de desplazamiento. La opera-
cion que efectda Judd constituye asi una creacion del espacio muy similar
ala que tiene lugar en la arquitectura, ya que coincidiendo con la definicion
gue sobre el mismo realiza Francis Ching:

De forma constante nuestro ser queda encuadrado en el espacio. A través del vo-
lumen espacial nos movemos, vemos las formas y los objetos, oimos los sonidos,
sentimos el viento, olemos la fragancia de un jardin en flor. En si mismo carece de
forma, su forma visual, su cualidad luminosa, sus dimensiones y su escala derivan
por completo de sus limites, en cuanto estan definidos por elementos formales.
Cuando un espacio comienza a ser aprehendido, encerrado, conformado y estruc-
turado por los elementos de la forma, la arquitectura empieza a existir®®,

Ese plano que se levanta sobre los objetos de Donald Judd, reconocible
en piezas como la realizada en 1976 para la Kunsthalle de Berna, ha sido
empleado en mdltiples ejemplos arquitecténicos, destacando en algunos
de los proyectos de Alberto Campo Baeza. A través de la Casa de Blas
(1999-2000) y de la Casa Rufo (2008-2009), el arquitecto crea un cajén de
hormigdn que, a modo de podio, sostiene una caja transparente de vidrio
rematada con una cubierta que se levanta para albergar la vida en su in-
terior (Fig. 121). Como una traduccion literal de la idea de la caja tectdnica
sobre la caja estereotémica, se produce una espacialidad abierta al pai-
saje, respondiendo a un espacio horizontal que mantendria al hombre co-
nectado con el suelo™. Al igual que en la Casa Farnsworth de Mies van
der Rohe, el espacio se desmaterializa al alcanzar la completa diafani-
dad™, proyectandose en todas las direcciones.

Otra de las piezas realizadas en 1976, perteneciente a una instalacién de
quince objetos con variaciones, no sélo ofrece esa espacialidad intermedia
a la que se ha hecho referencia, sino que también presenta un espacio
interno abierto al exterior. Esa situacion la descubrimos en el Pabellén de
Gimnasia en el Parque del Retiro (2002-2003) de Abalos & Herreros ar-
quitectos, donde la plataforma que actia como cubierta transitable se
eleva sobre la pista, introduciendo la luz en el interior y extendiendo el
espacio interno hacia la naturaleza del parque (Fig. 122).

8 F. CHING, Arquitectura: forma, espacio y orden, Barcelona, 2008, p. 92.

70 J. M. APARICIO, El muro, concepto esencial en el proyecto arquitectdnico: la materiali-
zacion de la idea y la idealizacién de la materia, Madrid, 2000, p. 201.

1P, GIL, El proyecto arquitectdnico: guia instrumental, Buenos Aires, 2010, p. 36.
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121. Alberto Campo Baeza, Casa de Blas, Se-
villa la Nueva, Madrid, Espafia, 1999-2000. Al-
berto Campo Baeza.

122. Abalos & Herreros, Pabellén de Gimnasia
en el Parque del Retiro, Madrid, Espafia, 2002-
2003. Abalos+Sentkiewicz.
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Nifios jugando entre una obra de Donald Judd en el afio 1980
Judd Foundation






El creciente interés que Donald Judd eviden-
cia por la arquitectura con la produccién de
sus objetos especificos, le llevaria a desarro-
llar otra serie de trabajos a partir de la década
de los ochenta, en los que revela de forma ex-
presalacondicion arquitecténica de sus plan-
teamientos tedricos. Su propuesta para el pai-
saje de lalocalidad tejana de Marfa, la recupe-
racion de unos antiguos pabellones militares
en dicha poblacion, o la participacién en un
proyecto de arquitecturade nueva plantaen la
ciudad de Basilea, comprenden esas activida-
des que desarroll6 el artista hasta su muerte,
adoptando la postura de un verdadero arqui-
tecto. Desde el analisis de esas practicas se
pretende descubrir toda una serie de concep-
tos y nociones arquitectonicas, que configu-
ran las investigaciones personales con las
gue Donald Judd venia desarrollando el con-
junto de su produccion artistica. El reconoci-
miento de toda una terminologia que hace re-
ferencia al orden serial, la naturaleza de los
materiales, o el caracter holistico de la obra,
tratara de confirmar cémo el artista se sirvio
de dichos principios en la elaboracion de sus
creaciones, haciendo que su obra se mueva
entre el objeto y lo arquitectonico. Todo ello
vendria a corroborar como Judd hace confluir
hacia un mismo punto arte y arquitectura con
la creacion de sus specific objects.



Entre el objeto y la arquitectura

El creciente interés por la arquitectura que Donald Judd habia manifestado
desde su infancia, se concretaba en la elaboracion de unos objetos espa-
ciales que, en los términos que hemos enunciado anteriormente, adopta-
ban unas formas geométricas, tridimensionales y simples, con un acusado
caracter arquitectonico. Pero a partir de los afios ochenta, y de forma pa-
ralela a la creacién de esos objetos, el artista estadounidense desarrollaria
distintas intervenciones, con las que se aproxima a las propias practicas
del ambito de la arquitectura. Sus propuestas paisajisticas, de restaura-
cion, y sus colaboraciones en diversos proyectos de arquitectura, com-
prenden esas actividades en las que se desenvolvio, evidenciando la con-
dicién arquitectdnica de sus reflexiones artisticas. Dichas practicas, que
constituyen la labor menos conocida de Donald Judd, nos descubriran la
figura de un artista, que desarrollé ese conjunto de trabajos como si de un
verdadero arquitecto se tratara®. A través del estudio de todas esas pro-
puestas tan vinculadas con la arquitectura, se pretende reconocer las in-
vestigaciones personales analizadas en capitulos previos con las que Do-
nald Judd habria confeccionado su discurso tedrico, orientado a la produc-
cion de sus objetos especificos en el espacio.

A finales de 1946, Donald Judd habia realizado un viaje a las costas de
San Francisco, donde embarcé hacia Corea para realizar el servicio mili-
tar. En el trayecto, el artista se sintié tan atraido por los vastos espacios
abiertos del oeste de Texas, que en el afio 1971 trasladaria su residencia
y su estudio a una pequefia ciudad situada en dicho enclave, que respon-
dia al nombre de Marfa2. Ese paisaje desértico, que le habia fascinado en
su juventud, le brindé la oportunidad perfecta para concebir unas instala-
ciones grandes y permanentes, marcando un punto de inflexiéon en el con-
junto de su produccién artistica (Fig. 123). Esas investigaciones persona-
les que venia desarrollando a través de sus specific objects, le sirvieron
para plantear unas nuevas propuestas, con las que trataria de dominar la
inmensidad e infinitud del paisaje americano.

Como apuntdbamos al hablar del espacio direccional, entre 1980 y 1984
Donald Judd construy6 quince conjuntos escultéricos de hormigén junto a
un antiguo asentamiento militar de Marfa, siguiendo una secuencia lineal
de grupos individuales. Cada uno de esos grupos se componia de un nu-
mero variable de unidades de 2,5 x 2,5 x 5 metros, que se presentaban en

1 Tal es asi que, a pesar de no haber cursado los estudios de arquitectura, abrirfia una
oficina y un estudio en la localidad tejana de Marfa, desde donde realizaria distintos pro-
yectos hasta su fallecimiento en 1994.

2 Donald Judd relata esa atraccion por el paisaje de Texas, el cual considera idéneo para
la instalacion permanente de su propia obra, asi como la de otros artistas. Véase en D.
JUDD, “Marfa...” op. cit., pp. 19-23.
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123. Donald Judd en la década de los afios se-
tenta posando ante una de sus obras en el pai-
saje desértico americano del oeste de Texas.
Judd Foundation.
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124. Donald Judd, Untitled: 15 grupos en el pai-
saje de Marfa, Texas, 1980-1984. Hormigon, 15
grupos de 2,5 x 2,5 x 5 m cada elemento. Chi-
nati Foundation.

125. Donald Judd, Drawing, 1982. Lapiz y tinta
sobre papel amarillo, dimensiones desconoci-
das (fragmento). Judd Foundation.
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el territorio de manera abierta o cerrada (Fig. 124). Las estructuras con
ambas caras abiertas ofrecen al espectador la posibilidad de enmarcar el
paisaje, mientras que las que Unicamente presentan una de sus caras
abiertas se podrian interpretar como un refugio en la frontera desierta. Se-
gun afirma el catedratico de arte contemporaneo James Meyer:

La contemplacién del conjunto de la instalacion, que se extiende por un enorme
terreno, constituye toda una experiencia temporal, que implica el encuentro corpo-
ral con cada disposicion monumental®.

El origen de la propuesta de Donald Judd lo podriamos encontrar en las
practicas artisticas de figuras como Michael Heizer, Walter de Maria, Ro-
bert Morris y Robert Smithson, que habian abogado por la instalacién de
sus creaciones en el desolador paisaje de los inmensos desiertos esta-
dounidenses. Pero si hay una obra de la que se desprende una mayor
influencia sobre la de Judd es Sun Tunnels, de Nancy Holt, que fue cons-
truida en el afio 1976 en el desierto de Lucin, al noroeste de Utah. La con-
tundente presencia material de los cuatro grandes tubos de hormigén que
se asentaban en el territorio habria causado una gran impresion en el es-
cultor estadounidense, que reparo en las relaciones que establecia la obra
entre el plano del suelo y el cielo*.

Asi, y atendiendo a lo que el artista Mel Bochner indicara en su conocido
ensayo The serial attitude publicado en 1967 y analizado en capitulos an-
teriores de la investigacion®, Judd dispone los quince grupos de estructu-
ras de hormigdn siguiendo un orden que se basaba en la continuidad de
una cosa tras otra, como reaccion frente a las tradicionales pautas de com-
posicion que durante siglos habian definido la creacion artistica (Fig. 125).
Ese procedimiento le permitia al artista evitar cualquier tipo de relacion
jerarquica entre las partes, mostrandose como una unidad que trataba de
fusionarse con el propio paisaje en el que se integraba. Con todo ello, el
resultado ofrece unas visiones impresionantes del conjunto, a través de
unos contornos que sobresalen claramente de la naturaleza de sus alre-
dedores. Colocadas sobre una capa de pasto, las piezas estarian dispues-
tas paralelas a la linea del horizonte, que queda coronada por las majes-
tuosas montafias que componen la sierra de Chinati, en el alto desierto
del oeste de Texas. Judd manifiesta de ese modo la firme voluntad por
conquistar el paisaje americano, con una propuesta que transforma esa
inmensidad e infinitud del espacio fronterizo en un territorio dominado por
el hombre®. El objetivo fundamental de su intervencién en el paisaje con-
sistié en unir el arte y la naturaleza incorporando su propia vision filosofica,
que pasaba por evitar la fragmentacion de las partes promoviendo la cohe-
rencia del conjunto’. Pero el propésito de Judd en Marfa iria mas alla de
la mera produccion artistica, desarrollando otra serie de trabajos que le
aproximan aun mas si cabe a una postura arquitectonica.

De manera complementaria a su creacion escultérica, Donald Judd ela-
boré unos planteamientos tedricos con el objetivo de asentar su trabajo
conceptualmente, al tiempo que establecia contacto con la arquitectura
para crear el entorno fisico adecuado para su exposicion®. Esa idea tuvo
su origen en el afio 1968 con la compra del edificio ubicado en el nimero
101 de Spring Street de Nueva York, que renovaria interiormente para la
instalacién permanente de su obra, asi como la de otros artistas. En 1979,

3J. MEYER, op. cit., p. 186.

4J. MADERUELO, La idea... op. cit., p. 276.

5 Nos remitimos a lo expresado en el apartado titulado La repeticion de lo idéntico.

6 G. ZUAZNABAR, Jorge... op. cit., p. 74.

M. STOCKEBRAND, “La creacion de dos obras: las instalaciones de Donald Judd en la
Fundacion Chinati”, en Chinati Foundation Newsletter, vol. 9, Marfa, 2004, p. 46.

8. ROJOy E. TUNON, op. cit., p. 2.
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con la colaboracién de la fundacion Dia Art, el artista desarrolla esos plan-
teamientos en la referida localidad de Marfa, proyectando una muestra de
arte contemporaneo que seria mantenida de forma continua y permanente
en el tiempo. En palabras del propio Judd:

El objetivo de la fundacion es conservar mi trabajo y el de otros, pero conservarlos
en espacios que considero apropiados para ello. Este esfuerzo ha sido una preo-
cupacion secundaria después del desarrollo de mi trabajo. Poco a poco las dos
preocupaciones se han unido y ambas tienden a la arquitectura®.

Poco después de su llegada a Marfa, Donald Judd habia comprado unos
antiguos hangares pertenecientes a la base militar Fort D.A. Rusell, que
fueron utilizados durante la Segunda Guerra Mundial como almacenes de
artilleria y como prisién para alemanes capturados. Consistian en dos
grandes edificios con una proporcion alargada en las inmediaciones de la
localidad, que combinaban una estructura de hormigon armado con un ce-
rramiento de ladrillo y grandes pafios de vidrio en sus dos laterales méas
largos. Inmerso en el proyecto, éstas construcciones le ofrecieron al artista
la ocasion ideal para desarrollar ese nuevo concepto de museo, que tu-
viera la capacidad de albergar unas obras e instalaciones de gran formato
disefladas de manera expresa para esos espacios, superando las posibi-
lidades de la exhibicion tradicional.

Asi, las decisiones del artista entran de lleno en el campo de la arquitec-
tura, extendiendo los mecanismos de ordenacion de sus objetos al espa-
cio y fijando una métrica del mismo (Fig. 128). Con dos habiles movimien-
tos, Judd convierte los antiguos edificios abandonados en verdaderas es-
tructuras arquitecténicas, constituyendo una entidad estética unificada de
obras artisticas y espacio. Las grandes puertas de los laterales decide
sustituirlas por unas estructuras acristaladas en forma de cruz, e incorpora
una cubierta de zinc semicilindrica, que contrasta con la tecténica rectan-
gular que configura la planta baja (Fig. 126). Tal y como sostienen los ar-
quitectos Luis Rojo y Emilio Tufidn en referencia a la propuesta, la inter-
vencion de Donald Judd en estas construcciones manifiesta su valor como
bricoleur, capaz de transformar el espacio de las barracas militares y de
los edificios existentes por medio de operaciones minimas y recurriendo a
materiales préximos, con un resultado muy efectivo®.

El interés por las cualidades especificas, intrinsecas y fisicas de los mate-
riales, que ya habia manifestado a través de todo el conjunto de su pro-
duccién artistica, le llevé a trabajar con esa materialidad en la adecuacion
de los referidos espacios expositivos, obteniendo un enorme éxito en la
experiencia perceptiva de las obras que alli se instalaron para su exhibi-
cion. En definitiva, la recuperacion de la belleza mediante materiales tra-
dicionales del lugar y elementos originales favoreci6 las propiedades vi-
suales de esas creaciones que configuraban las distintas muestras, dando
como resultado una intervencién caracterizada por la claridad y la cohe-
rencia del conjunto (Fig. 127). La propuesta de restauracion planteada en
los pabellones de artilleria, que fue concluida en el afio 1985, apost6 de
ese modo por la preservacion de la arquitectura y su reutilizacion adapta-
tiva, a través de unas soluciones constructivas que abogaban por un equi-
librio entre la naturaleza, la geometria y lo arquitectonico!!. Esa creciente
preocupacion por el ambito de la arquitectura que Donald Judd evidencio
en algunas de estas intervenciones analizadas, le llevaria a realizar en la
Ultima década de su vida algun otro trabajo o propuesta, donde interviene
de manera directa como colaborador artistico en el disefio y realizacion de
distintos proyectos arquitectonicos de nueva planta.

¢D. JUDD, “In defense...” op. cit., p. 9.
0] ROJO Yy E. TUNON, op. cit., p. 9.
11 G. ZUAZNABAR, Jorge... op. cit., p. 88.
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126. Construccion de las cubiertas de los pabe-
llones de artilleria de Marfa alrededor del afio
1983. Chinati Foundation.

127. Espacio expositivo del interior de uno de
los pabellones. Chinati Foundation.

128. Ricardo Gomes, Planimetria de los pabe-
llones de artilleria, Marfa, Texas, sin fechar.
Tinta sobre papel blanco, dimensiones desco-
nocidas (fragmento). Chinati Foundation.
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129. Hans Zwimpfer, Planta general del edificio
Peter-Merian-Haus, Basilea, 1994-2000. Tinta
sobre papel blanco, dimensiones desconocidas
(fragmento). Hans Zwimpfer.

130. Donald Judd, Drawing for Peter-Merian-
Haus, mayo de 1993. Lapiz sobre papel blanco,
dimensiones desconocidas. Judd Foundation.

131. Vista general de la fachada proyectada por
Donald Judd para el edificio Peter-Merian-
Haus. Hans Zwimpfer.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

La experiencia previa que Donald Judd habia demostrado en la rehabilita-
cion y restauracion, asi como en las construcciones cubicas de hormigon
realizadas en el paisaje de Marfa, muestra coémo el artista realiz6 diversos
trabajos que se encuentran a medio camino entre la escultura y la arqui-
tectura. Pero a comienzos de los afios noventa, Judd recibe el encargo
por parte del arquitecto suizo Hans Zwimpfer de colaborar en un proyecto
arquitectonico de nueva planta, que consistia en un edificio dotacional en
la ciudad de Basilea. El gran interés por la arquitectura que habia mos-
trado a lo largo de toda su trayectoria artistica, unido a la oportunidad de
desarrollar un trabajo de tal dimensién, le condujo a la aceptaciéon inme-
diata de la colaboracién con Zwimpfer.

El nuevo edificio, que seria conocido como Peter-Merian-Haus, se implan-
taria en una parcela ubicada al este de la estacion de trenes de Basilea, y
su programa debia incluir diferentes espacios que respondieran a usos
universitarios y de oficinas, asi como a una estacién de mercancias en su
nivel inferior (Fig. 129). El proyecto de nueva planta cont6é de esa manera
con la estrecha colaboraciéon de Donald Judd desde su fase inicial, siendo
el encargado del disefio de las fachadas longitudinales del edificio, de 180
metros de longitud por 20 metros de altura*?. La imponente construccion,
con una superficie aproximada de 85000 metros cuadrados, seria final-
mente ejecutada entre los afios 1994 y 2000. El artista no llegaria a ver el
proyecto construido, pues se produjo su fallecimiento tan sélo unos meses
antes de que dieran comienzo las obras.

La propuesta de Judd planteaba una piel continua, envolvente de los seis
elementos clbicos que componian la fachada, a través de un muro cortina
de vidrio esmaltado en color verde. Asi, la solucién se convertia en un
elemento homogeneizador que recogia las multiples y las variadas activi-
dades que se desarrollarian en su interior, al mismo tiempo que ponia en
evidencia la diferencia volumétrica de los llenos y los vacios que configu-
raban su forma e imagen externa. Desde su despacho en Marfa, Judd
aporto la documentacion grafica y escrita de su disefio al estudio de
Zwimpfer, especificando las dimensiones y proporciones necesarias en la
obtencién de tales propésitos®?® (Fig. 130). Todos esos criterios y reflexio-
nes con los que trataria de elaborar su propuesta los refleja en algunos de
sus textos, donde expresa de manera categdrica que:

El edificio no puede ser rutinario o rutinariamente raro. Debe ser claro en su es-
tructura y en sus funciones. Debe ser visto como un conjunto, un todo conceptual,
y un todo de partida no aditivo. Es decir, no sélo un apilamiento4.

Con ese planteamiento, y de acuerdo a los principios que ya desarrollara
con sus objetos especificos, Donald Judd defiende la compacidad e indi-
visibilidad del proyecto. Como formulara el influyente critico de arte Mi-
chael Fried, Judd explora la totalidad del conjunto a través de la repeticion
de unidades idénticas, que se disponen en el espacio con las mismas pro-
piedades y caracteristicas®®. En este caso, la integridad de los seis cubos
alineados que constituyen la fachada del edificio se obtiene con el referido
muro cortina, que envuelve todos los elementos consiguiendo el caracter
unitario del conjunto. De esa manera, y atendiendo a lo que defendiera

12 A, FERNANDEZ, De concreto a conceptual. Relaciones entre arte y arquitectura en el
contexto helvético contemporaneo, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Univer-
sidad Politécnica de Catalufia, Barcelona, 2014, p. 116.

13 |bid., p. 117.

14H, ZWIMPFER, “Die Fassade soll ein Zeichen setzen”, en ZWIMPFER, H., Protokollhefte
zum Projekt “Kunst + Architektur” im Bahnhof Ost Basel, Baden, 1998, p.11.

15 M. FRIED, op. cit., pp. 12-23. Como se vio en el apartado de El caracter holistico de la
obra, el critico de arte profundiza en la importancia que adquiere para Judd esa integridad,
a través de la cual una obra es capaz de suscitar y conservar su interés.
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Angélica Fernandez en la investigacién que lleva a cabo con su tesis doc-
toral, se trataria de una lamina continua que abraza los seis volimenes a
la vez convirtiéndolos en uno Gnico®S.

A pesar de ser una propuesta centrada en los aspectos mas formales, y
en cierto modo mas esculturales del proyecto, el artista efectué una apro-
ximacion a la especificidad propia de la arquitectura, pues su disefio debia
ajustarse a toda esa serie de condiciones programaticas de las que recibi6é
la documentacién gréfica precisa para poder llevarlas a cabo. De esa
forma, el resultado final del proyecto construido respondio a los disefios
planteados por Donald Judd antes de que se produjese su muerte en fe-
brero de 1994, alcanzando el caracter holistico en un edificio, que se con-
vierte del mismo modo que sucediera con sus objetos especificos en una
obra de arte total (Fig. 131). La propuesta de colaboracién con Zwimpfer,
tan vinculada a la practica arquitectdnica, confirma asi la preocupacion
gue mantuvo el artista por ese ambito de la arquitectura, en el que desa-
rrollaria su trabajo hasta los Ultimos dias de su vida.

A través del repaso efectuado a las distintas actividades a las que se apro-
ximé Donald Judd desde los ochenta hasta su fallecimiento en 1994, se
comprueba cémo se desenvolvio en unas practicas que no dejan lugar a
dudas sobre su relacion con el propio &mbito de la arquitectura. Sus pro-
puestas paisajisticas, de restauracion, y su colaboracién en distintos pro-
yectos de arquitectura, nos descubren la figura de un artista que trabajé
con las posibilidades del espacio como si de un verdadero arquitecto se
tratara. Pero la importancia que adquieren dichas intervenciones, que su-
ponen la labor menos conocida de Donald Judd, radica en la conexion que
puede apreciarse con la produccion de sus objetos especificos. Esas prac-
ticas que componen sus propuestas mas arquitectonicas, evidencian
cémo Judd emplea toda una serie de conceptos y nociones, que configu-
ran las investigaciones personales con las que el artista ya venia desarro-
llando el conjunto de su produccion escultérica. El manejo de cuestiones
como la repeticion de lo idéntico, la naturaleza de los materiales, o el ca-
racter holistico de las obras, da cuenta de un lenguaje personal que le
haria aproximarse a una condicion plenamente arquitectdnica. Todo ese
vocabulario que Judd habria tomado prestado de la arquitectura confirma
cOmo su pensamiento tedrico reclamaba asi un espacio que, mostrando
una mayor proximidad al ambito arquitecténico que a la pintura y a la es-
cultura en los términos que expresara Rosalind Krauss'’, contribuia al
desarrollo de sus creaciones espaciales (Fig. 132).

En sintesis, puede comprobarse como las reflexiones que se desprenden
de las practicas analizadas hacen alusion al orden serial, a la condicion
material o a la unidad de la forma, al tiempo que se aprecia el interés del
artista por otras nociones relacionadas con la composicion, la escala y la
percepcion, también reconocidas en el presente trabajo. Todos esos con-
ceptos, con los que Donald Judd habria profundizado en la idea de espa-
cio como algo radicalmente nuevo en el ambito del arte'®, demuestran
cémo aplicé en sus propuestas arquitectonicas los principios del arte mi-
nimalista y, mas concretamente, de sus objetos especificos. De ello se
desprende que, dando unas respuestas concretas desde distintas discipli-
nas, Donald Judd realizé diversos trabajos que comparten toda una serie
de caracteristicas y configuraciones formales. La revisién efectuada a di-
chas propuestas vendria a confirmar de esa manera cédmo el artista utilizé
ciertos recursos muy vinculados con los procesos constructivos, que ha-
cen que el conjunto de su produccion artistica se mueva entre el objeto de
tipo industrial y la propia arquitectura.

16 A. FERNANDEZ, op. cit., pp. 117-118.
17 R, KRAUSS, “Sculpture...” op. cit., pp. 30-44.
18 D, JUDD, “21 February...” op. cit., p. 13.
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132. Nifios jugando en el afio 1980 entre una
obra de Donald Judd expuesta en el museo
Kroller-Mller de la ciudad de Otterlo, titulada
Untitled y realizada en 1977. Judd Foundation.



CONCLUSIONES

Obra de Donald Judd denominada Untitled realizada en 1975
Judd Foundation






Llegados a este punto, y habiendo comple-
tado el desarrollo tedrico de este trabajo que
ha abordado el concepto del espacio arquitec-
tonico en el arte y la arquitectura desde la
creacion del artista estadounidense Donald
Judd, pasaremos a continuacién a enunciar
las conclusiones extraidas de la propia inves-
tigacion. Para poder llegar hasta ellas, y aten-
diendo a lo expresado convenientemente en
el apartado referente a la metodologia del tra-
bajo, se han empleado toda una serie de ins-
trumentos de investigacion delimitados que,
complementados con el levantamiento arqui-
tectonico y analisis espacial, nos han permi-
tido descubrir las caracteristicas de sus espa-
cios especificos. De esa manera, las conclu-
siones trataran de dar respuesta a los objeti-
vos fijados en el propésito de lainvestigacion,
ayudandonos asi a definir los alcances de los
mismos, la verificacion de dichas hipotesis,
asi como los aportes generados en cuanto al
objeto de estudio. Las paginas siguientes tra-
taran también de corroborar en esos términos
la aprehension de las obras de Donald Judd
desde una perspectiva puramente arquitecto-
nica, como resultado de ese acercamiento to-
tal efectuado por el artista al ambito de lo ar-
quitectdnico. Asi, sus specific objects podran
explicarse por la utilizacién de una idea espa-
cial proxima a la arquitectura.



Conclusiones

Llegados a este punto, y habiendo completado el desarrollo tedrico de este
trabajo de investigacion que ha abordado el concepto del espacio arqui-
tectonico en el arte y la arquitectura desde la obra del artista estadouni-
dense Donald Judd, pasaremos a continuaciéon a enunciar las conclusio-
nes extraidas del propio estudio. Con ese proposito, dichas conclusiones
trataran de dar respuesta a los objetivos fijados al comienzo de la investi-
gacion, permitiéndonos de esa manera definir los alcances de los mismos,
la verificacion de las hipétesis planteadas, y los aportes generados en
cuanto al objeto de estudio. Asi, como resultado del trabajo realizado, y en
base a los diferentes temas tratados a lo largo de la investigacion, se han
establecido las siguientes conclusiones.

En primer lugar, con el presente Trabajo Fin de Master se descubre, desde
un punto de vista inédito, la relacion de Donald Judd y el propio ambito de
la arquitectura, en el periodo que abarca su intensa actividad escultérica.
El pensamiento tedrico sobre el espacio que el artista estadounidense ma-
nifestd desde principios de los afios sesenta hasta su fallecimiento en el
afio 1994, habria sucedido de otra manera de no ser por el extenso nu-
mero de relaciones establecidas con la practica arquitectdnica, analizadas
a lo largo del trabajo. En ese periodo de su produccion artistica, que com-
prende algo mas de treinta afios, se ha podido comprobar cémo Judd pasa
de confeccionar simplemente unas esculturas colocadas en espacios ar-
quitectdnicos y urbanos, a proponer la integracion total del arte y la arqui-
tectura, con el espacio como materia comuin entre ambas disciplinas. En
la fase de recopilacion de informacion, todos los documentos encontrados
sobre los objetos especificos de Donald Judd estaban elaborados por ex-
pertos de diversas materias, principalmente afines a la historia del arte,
habiendo sido tratados timidamente por profesionales de la arquitectura.
Es por ello que la idea que motivara la realizacién de este trabajo tuviese
Su origen en esas caracteristicas que comparte su obra con lo arquitect6-
nico, convirtiendo al espacio en protagonista de una investigacion que
hace una lectura de los vinculos y afinidades que se descubren entre di-
chos campos de la arquitectura y el arte.

En segundo lugar, y a partir de la reflexion y la revisién critica efectuada
al estado de la cuestion, se han puesto en evidencia ciertas carencias en
lo que se refiere a la teoria espacial de Donald Judd, ya que como ha
podido comprobarse, no existen demasiadas referencias bibliograficas
gue aborden su obra desde el referido concepto espacial. De ese modo
se advierte un vacio tematico en lo que respecta a ese estudio del espacio
en la obra de Donald Judd dentro de un marco arquitecténico, que ha lle-
vado a demostrar cémo dichos objetos son producto de una idea espacial
proxima a la arquitectura. Y asi, tras haber efectuado un repaso a las di-
ferentes teorias del espacio que han caracterizado el transcurrir de Ia his-
toria, y habiendo contextualizado el Minimal Art como el movimiento en el
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gue se inscribe la obra de Judd, se han descubierto las ideas que, en re-
lacion con la escala, la composicion y la percepcion, configuran la teoria
espacial manifestada en sus objetos escultoricos.

En tercer lugar, otro de los resultados que se ofrece con la investigacion
es la confirmacion de la enorme influencia de la arquitectura sobre los ob-
jetos escultéricos de Donald Judd. El repaso efectuado a los objetos de
tipo industrial que Judd produce en su hacer artistico, ha dejado entrever
unas caracteristicas tipoldgicas y formales que se han servido de un re-
pertorio material ligado a los procesos constructivos, vinculandose de ma-
nera inherente con la propia arquitectura. Pero el punto de inicio de dicha
influencia quedaria determinado por el momento en el que Judd comienza
a mostrar una destacada preocupacion por el espacio que rodea a sus
obras, entendiéndolo en una estrecha relacién con las mismas, y que ya
se aprecia en su conocido e influyente ensayo Specific Objects, publicado
en el afio 1965. La naturaleza de los materiales, la repeticion de lo idéntico
y el caracter holistico de la obra, como mecanismos pertenecientes al am-
bito arquitectonico, se articulan en su obra con el firme propésito de alcan-
zar la activacion del espacio exterior a los objetos especificos. Las crea-
ciones espaciales, como elementos activadores del vacio que funcionan
del mismo modo que la arquitectura, son capaces de actuar mas alla de
su estructura fisica, creando un espacio especifico que se proyecta hasta
alcanzar los limites del ambito expositivo en el que se insertan. De esa
forma incorpora al espectador en ese vacio activado por sus objetos, como
bien habria aprendido de la practica arquitectonica.

En cuarto lugar, se han extraido de la investigacién toda una serie de con-
clusiones espaciales que, estableciéndose como categorias del espacio
enunciadas de forma inédita con el presente trabajo, ponen en relacion la
obra de Donald Judd con diversos proyectos arquitectonicos de los ultimos
veinticinco afios, cuando esta proximo el vigesimoquinto aniversario de su
muerte. Asi, esas categorias espaciales han permitido descubrir algunas
de las referidas estrategias de generacion del espacio que emplea el ar-
tista, también reconocidas en multitud de esos ejemplos de la arquitectura
contemporanea. El espacio solidificado, direccional, escenogréfico e in-
tersticial comprenden esas modalidades enunciadas sobre la creacion es-
pacial de Donald Judd, formuladas gracias a la reflexién acerca de sus
planteamientos tedricos sobre el concepto espacial, asi como a los anali-
sis gréficos elaborados de una seleccion de su obra. Por consiguiente, se
ha confirmado como estas estrategias empleadas por el artista en la ela-
boracion de sus specific objects podrian servir de guia extrapolable como
punto de partida en el &mbito de la arquitectura, generando un amplio es-
pectro de soluciones espaciales. Asi, la investigacion también ha supuesto
un estudio e interpretacion de esas categorias espaciales presentes en la
obra de Donald Judd desde un prisma arquitecténico.
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En quinto y dltimo lugar, se descubre la figura de un artista que participé
en la realizacion de distintas propuestas arquitecténicas como si de un
verdadero arquitecto se tratara. Donald Judd se interes6 por cuestiones
propias de la préactica constructiva, trabajo en colaboracion con diversos
arquitectos, mantuvo un contacto personal con alguno de ellos, y llegaria
a abrir una oficina y estudio de arquitectura, desde donde realizaria esos
proyectos en la Ultima etapa de su vida. De esa forma, aplica en todas
esas propuestas las reflexiones tedricas sobre el espacio que habia ve-
nido desarrollando con la produccion de sus obras, y que se concretaban
en la interaccion con el vacio sobre el que actdan sus objetos especificos.
Su intervencion en el paisaje desértico de Texas, la recuperacion de unos
antiguos pabellones militares para exposiciones de arte, 0 su colaboracion
en el disefio de un edificio dotacional en la ciudad de Basilea, comprenden
esas actividades en las que se desenvolvié el artista, muy vinculadas con
la practica arquitectdnica. Se comprueba asi como las reflexiones que se
desprenden de las practicas analizadas hacen alusion al orden serial, a la
condicién material o a la unidad de la forma, al tiempo que se descubre el
interés del artista por otra serie de nociones relativas a la compaosicion, la
escala y la percepcién, que componen su teoria espacial.

Y asi se completan las conclusiones extraidas del trabajo de investigacion
acerca de El espacio especifico de Donald Judd, restando Unicamente
confirmar la importancia del dibujo que, siendo la principal forma de pen-
samiento para un arquitecto, ha permitido completar el estudio. Los dibu-
jos del propio artista también han posibilitado analizar las estrategias es-
paciales interpretadas, reconociendo en su proceso creativo grandes si-
militudes con los procedimientos propios de la arquitectura.

Como cierre de esas conclusiones, y entendiendo el Trabajo Fin de Méaster
como un punto de partida, me gustaria esbozar hacia donde podrian diri-
girse mis intereses a partir de este momento, como desarrollo de unas
posibles lineas de investigacion futuras. La perspectiva ofrecida de la fi-
gura del escultor estadounidense Donald Judd, que me ha servido para
profundizar en las relaciones entre artistas y arquitectos desde los afios
sesenta hasta la actualidad, podria permitirme ahondar en esas conexio-
nes o interferencias entre los procesos de generacion del espacio de am-
bas disciplinas, que han empezado a tratarse con este estudio. El trabajo
con el material documental personal de Judd, consultado gracias a las dis-
tintas revisiones efectuadas sobre su obra en monografias y catalogos de
exposiciones, deja constancia del material inédito con que aun cuenta la
fundacion del artista en la ciudad tejana de Marfa, que revelaria grandes
cuestiones que aun no han salido a la luz. Asi, podria descubrirse su apro-
ximacion a los grandes maestros de la arquitectura como Le Corbusier o
Mies van der Rohe, asi como los proyectos arquitecténicos en los que par-
ticipo, en un intento por acercarse a la propia arquitectura.
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DOCUMENTALES

Estudio de arte de Donald Judd en la localidad de Marfa
Judd Foundation






Para llevar a cabo el presente trabajo de in-
vestigacion acerca del espacio especifico de
Donald Judd ha sido necesario elaborar toda
una serie de documentaciéon complementaria
que, respondiendo a los instrumentos meto-
dolégicos planteados, nos permitiese alcan-
zar de un modo mas eficaz la concepcién es-
pacial que el artista manifestd con sus speci-
fic objects. Uno de esos documentos desarro-
llados ha sido un catalogo razonado de los ob-
jetos de Donald Judd con alrededor de 200 de
sus creaciones, elaborado gracias a los fon-
dos bibliograficos de la Biblioteca del Museo
Reina Sofia de Madrid, que han sido consulta-
dos in situ. Este catalogo, confeccionado ex-
presamente paralainvestigacion e inédito por
no existir ningln documento o inventario que
recoja tantas obras del artista, nos ha permi-
tido también elaborar un cuadro comparativo
con referencias pertenecientes al ambito de la
arquitectura. Con todos esos datos elabora-
dos sobre la obra del artista, se ha realizado
un levantamiento tridimensional de una selec-
cion de la misma que, agrupada por catego-
rias en distintas tablas, nos descubre la espa-
cialidad interior con que cuenta cada objeto.
Para cerrar estos anexos documentales se in-
cluyen otra serie de dibujos elaborados ma-
nualmente, donde se define por estrategias la
activacion espacial de sus obras.



Anexos documentales

1. Primeros encuentros, 1959-1963

Donald JUDD

Untitled

1961

Oleo sobre masonite y madera, y ban-
deja de aluminio

122,2x91,8x 10,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1962

Oleo y cera sobre liquitex, y arena sobre
masonite con aluminio y 6leo sobre ma-
dera

122 x 243,8 x 19 cm

Donald JUDD

Untitled

1962

Oleo sobre madera y masonite, y es-
malte negro sobre madera, masonite y
tuberia de hierro

112,4 x 102,6 x 35 cm

Donald JUDD

Untitled

1962

Oleo sobre madera y tuberia de metal
122 x84 x 56 cm

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 109



EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald JUDD

Untitled

1962

Oleo, esmalte, cera y arena sobre ma-
dera

128,3 x 114,3 x 24,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Oleo sobre madera, hierro galvanizado
y aluminio

132 x 109 x 12,7 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Oleo sobre madera y aluminio
183,5x 264 x 124,5 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Oleo sobre madera y plexiglas
49,5x123,2x123,2cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Oleo sobre madera y esmalte sobre alu-
minio

122 x 210,8 x 122 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Contrachapado pintado y tubo de alumi-
nio

49,5x114,3x77,5¢cm
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Donald JUDD

Untitled

1963

Contrachapado pintado y tubo de alumi-
nio

49,5x114,3x77,5¢cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Contrachapado pintado
49,5 x 114,3x 77,5 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Contrachapado pintado
49,5 x 114,3x 77,5 cm

Donald JUDD

Untitled

1963

Aluminio lacado en purpura y aceite rojo
cadmio sobre madera
13x82,8x13cm

2. Cima del arte minimalista, 1964-1967

Donald JUDD

Untitled

1964

Contrachapado pintado y tubo de hierro
esmaltado

49,5 x 122 x 86,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1964

Tubo de hierro y accesorios
139 x 223,5x 139 cm
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Donald JUDD

Untitled

1964

Esmalte de color rojo cadmio
39,5 x 236 x 198 cm

Donald JUDD

Untitled (para Susan Buckwalter)

1964

Esmalte sobre aluminio y hierro galvani-
zado

76,2 x 358,2 x 76,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1964

Aluminio anodizado azul y latén
102,87 x 213,36 x 17,15 cm

Donald JUDD

Untitled

1964

Cobre lacado en color azul
15 x 69 x 61 cm

Donald JUDD
Untitled

1965

Hierro galvanizado
15,2 x 68,6 x 61 cm

Donald JUDD

Untitled

1965

Hierro galvanizado

7 unidades de 23 x 101,6 X 76,2 cm
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Donald JUDD

Untitled

1965

Hierro galvanizado y esmalte
12,7 x 64,8 x 21,6 cm

Donald JUDD

Untitled

1965

Aluminio anodizado negro y plexiglas
color bronce

10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1965

Plexiglas fluorescente rojo y acero
50,8 x 122 x 86,4 cm

Donald JUDD
Untitled

1965

Aluminio anodizado
21 x642,6 x21 cm

Donald JUDD

Untitled

1965

Acero laminado en frio con perforacio-
nes

20,3 x167,6 x 304,8 cm

Donald JUDD

Untitled

1965

Aluminio y vidrio templado

4 unidades de 86,4 x 410,2 x 86,4 cm en
total

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 113



EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald JUDD

Untitled

1966

Acero inoxidable y plexiglas color &mbar
4 unidades de 86,4 x 86,4 x 86,4 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1966

Acero inoxidable y plexiglas color amari-
llo

4 unidades de 86,4 x 86,4 x 86,4 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1966

Aluminio esmaltado en color turquesa

8 unidades de 121,9 x 304,8 x 20 cm
cada una; 121,9 x 304,8 x 304,8 cm en
total y una separacion de 20 cm entre
dos unidades

Donald JUDD

Untitled

1966

Aluminio esmaltado en color turquesa
10 unidades de 121,9 x 304,8 x 20 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1966

Acero inoxidable

36,8 x194,3 x 64,8 cm

Donald JUDD

Untitled

1966

Plexiglas fluorescente naranja 'y acero
50,8 x 122 x 86,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1966-1977

Aluminio y acero galvanizado
101,6 x 482,6 x 101,6 cm
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Donald JUDD

Untitled

1967

Acero laminado en frio

6 piezas de 121,92 x 121,92 x 121,92 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1967

Acero galvanizado lacado en color
verde

10 unidades de 22,8 x 101,6 x 78,7 cm
cada una con 22,8 cm de intervalo

E
=

Donald JUDD

Untitled

1967

Acero galvanizado y plexiglas color azul
15,2 x 68,6 x 61 cm

Donald JUDD I
Untitled ,
1967

Acero inoxidable

15,5x 91,6 x 66,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1967

Hierro galvanizado lacado en verde
36,8 x 194,3 x 64,8 cm

Donald JUDD

Untitled
1967 _
Hierro galvanizado lacado en rosa

65,1 x 194,6 x 37,2 cm
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Donald JUDD

Untitled el
1967

Hierro galvanizado lacado en azul

36,8 x 194,3 x 64,8 cm

Donald JUDD

Untitled (para Leo Castelli)
1967

Acero inoxidable doblado
6,4 x 51 x 61,01 cm

3. Canonizacion-critica, 1968-1979

Donald JUDD

Untitled

1968

Esmalte sobre madera
65x41x5cm

Donald JUDD

Untitled

1968

Esmalte sobre madera
65x41x5cm

Donald JUDD
Untitled

1968

Aluminio esmaltado
55,9 x 127 x 95,3 cm
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Donald JUDD

Untitled

1968

Latén

55,9x122,6 x91,4cm

Donald JUDD

Untitled

1968

Acero inoxidable y plexiglas color rojo
83,8x172,7x121,9cm

Donald JUDD

Untitled

1968

Acero inoxidable y plexiglas color azul
83,8 x172,7x121,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1968

Acero inoxidable y plexiglas color ambar
10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una

Donald JUDD
Untitled

1968

Acero galvanizado
13 x65x23cm

Donald JUDD
Untitled

1968

Acero galvanizado
12,7 x 101,6 x 23 cm
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Donald JUDD

Untitled

1968 doninmEmi
Acero galvanizado .
12,7 x175,3x 23 cm

Donald JUDD

Untitled

1968

Acero inoxidable

5 unidades de 121,9 x 304,8 x 50,8 cm
con 12,7 cm de separacion entre ellas

Donald JUDD

Untitled

1969

Aluminio anodizado y plexiglas color vio-
leta

83,8 x172,7 x121,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1969

Aluminio anodizado y plexiglas color
marrén

83,8x172,7x121,9cm

Donald JUDD

Untitled

1969

Bronce y plexiglas color verde
15 x 69 x 61 cm

Donald JUDD

Untitled

1969

Cobre

10 unidades de 22,9 x 101,6 x 78,7 cm
cada una; 457,2 x 101,6 x 78,7 cm en to-
tal
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Donald JUDD

Untitled

1969

Latdn y plexiglas color rosa

10 unidades de 15,5 x 60,9 x 68,6 cm
cada una; 295,9 x 60,9 x 68,6 cm en total
y una separacion de 15,2 cm entre ellas

Donald JUDD

Untitled

1969

Acero galvanizado

12,7 x 175,26 x 21,59 cm

Donald JUDD

Untitled

1969

Aluminio anodizado lacado en rojo
15,6 x 281,3 x 15,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1969

Aluminio anodizado y bronce
15,6 x 281,3 x 15,2 cm

Donald JUDD
Untitled

1969

Aluminio anodizado
21 x 408,9 x 20,3 cm

Donald JUDD

Untitled e —
1970

Aluminio anodizado y esmalte puarpura
21 x643,9 x 20,3 cm

Donald JUDD
Untitled

1970

Aluminio anodizado
20,5x 644 x 21 cm
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Donald JUDD

Untitled

1970

Aluminio anodizado color azul y latén
13 x190,5x13cm

Donald JUDD

Untitled

1970

Bronce

12,7 x 101,6 x 21,59 cm

Donald JUDD

Untitled

1970

Bronce y plexiglas color ambar
15x69x61cm

Donald JUDD

Untitled

1970

Hierro galvanizado con plexiglas color
ambar

10 unidades de 22,9 x 101,6 x 78,7 cm
cada una

Donald JUDD
Untitled

1971

Aluminio anodizado
21 x408,9 x 20,3 cm

Donald JUDD

Untitled

1971

Hormigén

91,4 cm de altura minima; 121,92 cm de
altura maxima; 381 cm de radio exterior;
335,28 cm de radio interior
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Donald JUDD

Untitled

1971

Acero inoxidable y plexiglas
10,2 x 58,4 x 68,6 cm

Donald JUDD

Untitled

1971

Aluminio anodizado

6 unidades de 121,9 x 121,9 x 121,9 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1971

Acero laminado en frio y esmaltado en
color naranja

8 unidades de 121,9 x 121,9 x 121,9 cm
cada una; 121,9 x 121,9 x 1188,7 cm en
total y una separacion de 30,5 cm entre
dos unidades

Donald JUDD

Untitled

1972

Latdn y plexiglas color rosa )

10 unidades de 101,6 x 78,7 x 23 cm =

cada una; 470 x 102,5 x 79,2 cm en total )
T i
T

Donald JUDD

Untitled

1972

Cobre, esmalte y aluminio
91,6 x 155,5x 178,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1973

Laton y plexiglas color azul
83,82 x172,7x121,9 cm

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 121



EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald JUDD

Untitled

1973

Latdn y plexiglas color rojo

6 unidades de 86,4 x 86,4 x 86,4 cm cada
una y una separacion de 20,3 cm entre
dos unidades

Donald JUDD

1973 ’

Cobre
37,1 x194,3x 74,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1974 P ——
Latén pulido

66,04 x 182,88 x 25,72 cm

Donald JUDD

Untitled

1974

Acero galvanizado

39,4 x 236,2 x 198,1 cm

Donald JUDD

Galvanized Iron Wall

1974

Hierro galvanizado

152,5 cm de altura a 20 cm de distancia
de la pared

Donald JUDD

Plywood Wall

1974

Contrachapado

166,1 x 117,6 x 103,1 cm cada pieza con
1,9 cm de espesor

Donald JUDD

Untitled

1975

Contrachapado =
6 unidades de 30,5x 61,0 x 35,5 cm cada /r
pieza; 30,5 x 518,5 x 35,5 cm en total

Donald JUDD =
Untitled

1975

Contrachapado

6 unidades de 243,8 x 243,8 x 243,8 cm
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Donald JUDD

Untitled

1975

Contrachapado

91,4 x 152,5 x 152,5 cm

Donald JUDD

Untitled

1975

Cobre y plexiglas color azul
50,5 x 100,3 x 50,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1976

Aluminio anodizado claro y amarillo
15x281,3x15cm

Donald JUDD

Plywood Wall

1976

Contrachapado

166,1 x 117,6 x 103,1 cm cada pieza con
1,9 cm de espesor

Donald JUDD

Bern Piece n° 3

1976

Contrachapado

Dimensiones desconocidas (desapare-
cida)

Donald JUDD

Untitled

1976

Contrachapado

15 piezas con variaciones

Donald JUDD

Untitled

1976

Contrachapado

121,9 x 304,8 x 457,2 cm

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 123



EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald JUDD

Untitled

1976

Contrachapado

3 piezas de 50 x 100 x 50 cm cada una

Donald JUDD

Untitled (para Leo Castelli)

1976

Hormigén

5 piezas de 213,36 x 213,36 x 226,06 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1977

Hormigén

1245 cm de anillo exterior y 54 cm de al-
tura; 1118 cm de anillo interior y 54 - 155
cm de altura

Donald JUDD
Untitled

1977

Bronce

15x 75 x 20 cm

Donald JUDD

Untitled

1977

Acero inoxidable y plexiglas color azul
10 unidades de 15,24 x 68,58 x 60,96 cm *
cada una

Donald JUDD

Untitled

1977

Acero inoxidable

21 piezas con variaciones

124 | ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA



Anexos documentales

Donald JUDD
Untitled

1977

Acero inoxidable
50 x 100 x 50 cm

Donald JUDD

Untitled

1977

Acero inoxidable y niquel

6 piezas de 150 x 150 x 150 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1977

Contrachapado

6 piezas de 259 x 259 x 259 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1977

Contrachapado

91,4 x 152,4 x 152,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1977

Cobre

50,17 x 99,7 x 49,21 cm

Donald JUDD

Untitled

1978

Contrachapado
49,5x114,3x77,5¢cm

Donald JUDD

Untitled

1978

Aluminio y plexiglas color verde
91 x 152,5x 152,3cm
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Donald JUDD

Untitled

1978

Acrilico sobre contrachapado
49,5x114,3x77,5cm

Donald JUDD

Untitled

1978

Granito

Dimensiones desconocidas

Donald JUDD
Untitled

1979

Acero cortén

48 x 119 x 253 cm

4. Obras recientes, 1980-1994

Donald JUDD

Untitled

1980

Aluminio y laminas de acrilico

10 unidades de 22,9 x 101,6 x 78,7 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1980

Acero inoxidable y plexiglas color amari-
llo

10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una
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Donald JUDD

Untitled

1981

Hormigon

15 grupos de 2,5 x 2,5 x 5 m cada ele-
mento

Donald JUDD

Untitled

1981

Contrachapado

352,1 x 2356,2 x 116,2 m

Donald JUDD

Untitled

1981

Aluminio cepillado y metacrilato

3 piezas de 50 x 101 x 50 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1981

Cobre y plexiglas color azul
50 x 100 x 50 cm

Donald JUDD

Untitled

1982-1986

Aluminio anodizado

100 unidades de 104,1 x 129,5 x 182,9
cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1982

Aluminio y plexiglas color parpura

3 piezas de 100 x 100 x 37 cm cada una
con 32 cm de intervalo

Donald JUDD
Untitled

T8 1
Contrachapado
99,1 x 549,9 x 49,9 cm
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Donald JUDD

Untitled

1984

Contrachapado

6 piezas de 260 x 420 x 60 cm en total

Donald JUDD

Untitled

1984

Contrachapado

2 piezas de 100 x 100 x 33,3 cm cada
una con variaciones

Donald JUDD

Untitled

1984

Aluminio y plexiglas color rojo
25,4x177,8x 25,4 cm

| as )

Donald JUDD

Untitled

1984

Hormigon

250,2 x 250,2 x 1249,7 cm

Donald JUDD
Untitled

1984

Aluminio esmaltado
30x 180 x 30 cm

Donald JUDD
Untitled

1985

Aluminio esmaltado
30x60x30cm

Donald JUDD
Untitled

1985

Aluminio esmaltado
30 x 150 x 30 cm
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Donald JUDD
Untitled

1985

Aluminio esmaltado
30 x 300 x 30 cm

Donald JUDD
Untitled

1986

Aluminio y plexiglas
70,8 x71,4x7,8cm

Donald JUDD

Untitled

1986

Acero corten y plexiglas color pirpura
100 x 100 x 49,8 cm

Donald JUDD

Untitled

1987

Contrachapado y plexiglas color purpura
100 x 100 x 49,8 cm

Donald JUDD
Untitled

1987

Aluminio anodizado
12,7 x101,6 x 22,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1987

Aluminio y plexiglas color rojo
25,4 x114,3x 25,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1987

Aluminio y plexiglas color &mbar
25,4 x 101,6 x 25,4 cm

_I
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Donald JUDD

Untitled

1987

Aluminio y plexiglas color verde
25,4 x101,6 x 25,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1988

Acero galvanizado

4 unidades de 100 x 100 x 100 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado color violeta

10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado y lamina acrilica co-
lor &mbar

25 x 100 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con lamina acrilica
color azul

25 x 100 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con plexiglas color
rojo y verde palido

25 x 100 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con plexiglas azul
25x100x 25¢cm
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Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con plexiglas color
azul

2 unidades de 50 x 100 x 50 cm cada una

-
L

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con plexiglas color
negro y rojo

6 unidades de 50,2 x 100,3 x 50,2 cm
cada una

SRERAE

Donald JUDD

Untitled

1988

Aluminio anodizado con plexiglas color
verde

6 unidades de 50,2 x 100,3 x 50,2 cm
cada una

.
o

Donald JUDD
Untitled

1988-1991
Hormigoén

150 x 300 x 250 cm

Donald JUDD

Untitled

1989

Aluminio anodizado

10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una
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Donald JUDD

Untitled

1989

Acero inoxidable y plexiglas color verde
10 unidades de 15,2 x 68,6 x 61 cm cada
una

Donald JUDD

Untitled

1989

Aluminio anodizado y plexiglas

10 unidades de 304,6 x 68,6 x 61 cm en
total

Donald JUDD

Untitled

1989

Contrachapado

2 piezas de 50 x 100 x 50 cm cada una;
50 x 250 x 50 cm en total

Donald JUDD

Untitled

1989

Contrachapado

4 piezas de 50 x 100 x 50 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1989

Contrachapado y plexiglas de distintos
colores

30 piezas de 100,1 x 100,1 x 49,8 cm
cada una con variaciones

S0y
W mwr
I T T
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Donald JUDD

Untitled

1989

Contrachapado

91,4 x152,4 x 152,4 cm

Donald JUDD

Untitled

1989

Contrachapado

91,4 x152,4 x 152,4 cm

Donald JUDD
Untitled

1989

Acero corten

100 x 100 x 49,8 cm

Donald JUDD

Untitled

1989

Acero corten y plexiglas color amarillo

4 piezas de 100 x 200 x 200 cm cada una

Donald JUDD
Untitled

1989

Acero corten

100 x 200 x 200 cm

Donald JUDD =,
Untitled

1989 i
Aluminio anodizado A J'Q \
100 x 200 x 200 cm 4 N
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Donald JUDD
Untitled
1989

Aluminio anodizado con laminas acrili-
cas color negro, &mbar y azul

100 x 200 x 200 cm

Donald JUDD
Untitled
1989

Aluminio anodizado con laminas acrili-

cas color azul
100 x 200 x 200 cm

Donald JUDD
Untitled
1989

Aluminio anodizado y plexiglas color

azul
100 x 200 x 200 cm

Donald JUDD
Untitled
1989

Aluminio anodizado y plexiglas color

ambar
100 x 200 x 200 cm

Donald JUDD
Untitled

1989

Aluminio esmaltado
30 x 180 x 30 cm

Donald JUDD
Untitled

1989

Aluminio esmaltado
30 x180x 30 cm
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Donald JUDD
Untitled

1990
Aluminio anodizado en color negro _

30x210x30cm

Donald JUDD
Untitled

1990
Acero corten y plexiglas color marrén ' ' ' '

4 unidades de 25 x 50 x 25 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1990

Acero corten y plexiglas color negro

6 unidades de 25 x 50 x 25 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1990

Aluminio anodizado negro y plexiglas
transparente

10 unidades de 22,8 x 101,6 x 78,7 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1990

Acero inoxidable y plexiglas color rojo
10 unidades de 22,8 x 101,6 x 78,7 cm
cada una
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Donald JUDD

Untitled

1991

Acero inoxidable y plexiglas color rojo
10 unidades de 22,8 x 101,6 x 78,7 cm
cada una

Donald JUDD
Untitled

1991

Aluminio esmaltado
150 x 750 x 165 cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado en color negro (12
colores)

12 piezas de 15,9 x 104,1 x 15,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado natural y color tur-
guesa, y lamina acrilica color rojo

25x 100 x 25 cm

Donald JUDD
Untitled

24,9 x100,1x24,9cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado y plexiglas color
rojo

24,9 x 100,1 x 24,9 cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado en colores negro y
azul

24,9 x 100,1 x 24,9 cm

— =
T —
1991
Aluminio anodizado y plexiglas color
rojo
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Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado y plexiglas color ne-
gro

25x 100 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado y plexiglas color gris
25x100x25cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Acero corten y esmalte color amarillo

4 piezas de 100 x 100 x 50 cm cada una

Donald JUDD

Untitled

1991

Contrachapado y plexiglas

6 piezas de 100,1 x 100,1 x 49,8 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1991

Contrachapado y tubo de aluminio
49,5 x 114,3x 77,5 cm

Donald JUDD

Untitled

1991

Aluminio anodizado

5 unidades de 149,9 x 149,9 x 149,9 cm
cada una

Donald JUDD

Untitled

1991

Esmalte sobre madera (3 colores)

3 piezas de 36,2 x 48,8 x 5 cm cada una

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares Blanco | 137



EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD

Donald JUDD

Untitled

1991

Arena pintada sobre contrachapado y
disco de vidrio
118,1x118,1x10,2cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Arena pintada sobre contrachapado y
hierro fundido

118,1x 118,1 x 10,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Arena pintada sobre contrachapado y
acero inoxidable

118,1 x 118,1 x 10,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Arena pintada sobre contrachapado y
esquina metalica

118,1 x 118,1 x 10,2 cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Acero corten

3 unidades de 150 x 150 x 150 cm cada
una; 150 x 550 x 150 cm en total
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Donald JUDD

Untitled

1992

Contrachapado y plexiglas color purpura
25x 100 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Acero corten y lAminas acrilicas en colo-
res verde, amarillo, purpura, marfil, na-
ranja y negro

50 x 100 x 50 cm

Donald JUDD

Untitled

1992

Nicho en pared y metacrilato rojo
50 x 75 x 25 cm

Donald JUDD

Untitled

1993

Contrachapado y metacrilato naranja
100 x 100 x 50 cm

Donald JUDD

Untitled

1993

Contrachapado y metacrilato amarillo
100 x 100 x 50 cm
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El espacio SOLIDIFICADO. Conclusion espacial 1
El molde simple

El molde secuencial

El espacio DIRECCIONAL. Conclusién espacial 2
El tanel aislado

El tanel por repeticion

El espacio ESCENOGRAFICO. Conclusion espacial 3
La caja individual r’ |

La caja multiple

El espacio INTERSTICIAL. Conclusion espacial 4
El vacio intermedio

El vacio por desplazamiento
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1. Estudio axonomeétrico
de las piezas

La representacion axonométrica de
una seleccion de obras de Donald
Judd de manera comparativa en la
tabla adjunta, permite apreciar asi
las diferencias y similitudes en lo
que a las dimensiones y escala se
refiere. De ese modo, atendiendo a
las categorias espaciales definidas
a lo largo del presente trabajo, se
representan los objetos especificos
a través de unas axonometrias que
ponen en evidencia la volumetria
general, adquiriendo de esa forma
unas cualidades de presencia que
trabajan con la espacialidad como
elemento fundamental.

Los objetos especificos pequefios
que caracterizan la categoria del
molde simple ponen de manifiesto
su iniciaciéon en la escultura, que le
llevaria a evolucionar hacia unas
mayores escalas propias de otros
tipos de espacialidades. A toda esa
serie de cuestiones que se refieren
al tamano y que pueden apreciarse
con el apoyo grafico adjunto, se le
sumarian las cuestiones que se
refieren a la posicion que, aunque
no modifican el espacio propio de
los objetos escultéricos, intervienen
en la condicién perceptiva de los
mismos. Constituye la percepcion
uno de los temas esenciales para
entender no solo las creaciones de
Donald Judd, sino todo el conjunto
de piezas y obras que integraron la
tendencia del Minimal Art.

I
0 1 2 3 4

1/100
escala

¢

El molde
simple

o

Untitled
1963

¢

Untitled
1963
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< P

El tanel
aislado

El molde
secuencial

o

Untitled
1967

) g

El tanel por
repeticion

Untitled
1968

Untitled
1965

Untitled §
1968

Untitled
1969

Untitled
1978

Untitled
1990
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2. Superposicion de las caras

La superposicion de las caras de
los objetos especificos que se han
seleccionado para llevar a cabo
este analisis, nos permite realizar
una transicion desde los propios
elementos de tipo escultérico al
vacio con que cuentan, con el que
trabajaba el propio Donald Judd.
De ese modo, apreciar en la misma
representacion grafica todas las
proyecciones de cada objeto, nos
permite distinguir con ello la idea
de totalidad que defendia el artista
y todo el Minimal Art, definida con
el concepto de wholeness.

Este analisis grafico que se realiza
se aproxima a la propia idea con
que contaba el artista referida a la
materialidad, ofreciendo los efectos
de transparencia propios de los
materiales mas novedosos que él
mismo utilizaba, como el plexiglas.
Ademas de esa condicion material
de los objetos especificos, el apoyo
grafico de este anexo nos deja ver
la limpia ejecuciéon con que fueron
realizados en talleres cualificados,
mostrando una extrema regularidad
de todos los elementos en favor del
objeto simple. Asi, la superposicion
de las caras de las obras refuerza
otra de las caracteristicas de los
objetos del artista estadounidense
basada en la repeticion sencilla de
unos elementos detras de otros,
distanciandose de la composicion
jerarquica de la que Judd queria
desvincularse con su obra.

o — ! \ } 1/100
0 1 2 3 4 escala

El molde
simple

1963

Untitled
1963
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El molde El tanel El tunel por
secuen

Untitled
1967

cial aislado repeticion

Untitled
1968

Untitled
1969

Untitled
1968
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Untitled
1990

ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA



documentales

00 000 0% X
e/

/N

R

RARARX

| 145

Blanco

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID | Pablo Llamazares



3. Espacialidad interior
de las obras

La transicién hacia el objeto vacio
ha venido precedida de los analisis
graficos anteriores que, partiendo
del levantamiento volumétrico de
los specific objects, abren paso a la
lectura del espacio interior de toda
la seleccion de objetos efectuada
como proposito esencial dentro del
presente trabajo de investigacion.
Los analisis sobre el espacio se
exponen asi clasificados segun las
categorias espaciales delimitadas,
apreciandose de forma conjunta los
resultados obtenidos en todas y
cada una de dichas familias que se
han analizado con detalle.

El analisis grafico de esa condicion
espacial nos revela la variedad de
tamafios de los diferentes espacios
con los que Donald Judd trabajaba,
y que llegan a involucrar de forma
activa al espectador, como sucede

en el caso del tunel por repeticion.

La consideracion del espacio como
elemento basico de sus creaciones
hace que se aprecien afinidades
entre distintas categorias que son
el reflejo de su teoria espacial, que
manifestd a través de sus textos y
articulos realizados para algunas
de las revistas mas influyentes del
momento. Los analisis del espacio
de los objetos de Judd tienen asi
su correspondencia directa con las
categorias espaciales a las que se
adscriben, descritas a lo largo del
trabajo de investigacion.

o — ! \ } 1/100
0 1 2 3 4 escala
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El tanel por
repeticion

El molde
simple

Untitled
1963
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Untitled
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Untitled

1975 Untitled
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Untitled

1975

Untitled
1986

Untitled
1992

Untitled
1989
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1. Analisis del espacio
solidificado

La primera de las modalidades que
se han definido en el estudio sobre
el espacio en la obra escultérica de
Donald Judd, y que se ha definido
como espacio solidificado, remite a
unas obras de aspecto masivo que
fueron realizadas en una primera
etapa de su actividad artistica. Tal
y como se ha expresado a través
del trabajo, la potente volumetria
de estas primeras creaciones, que
se presentan ante la atenta mirada
del espectador como piezas muy
compactas, todavia manifiesta un
claro sentido monumental, propio
de la escultura entendida como si
fuera un bloque masivo.

Si se examina con detenimiento la
estrategia definida como el molde
simple, se puede apreciar como
ésta implica un ahuecamiento por
sustraccion de la volumetria de los
objetos, conformando un espacio
céncavo a través de una superficie
de contorno que establece el limite
entre la masa y el contenido. Asi,
se constituye el molde del espacio
activado por los espectadores, que
reconocen y completan el volumen.
La segunda modalidad, descrita
como el molde secuencial, emplea
los mismos procedimientos que la
anterior, pero siguiendo toda una
secuencia ritmica de llenos y de
vacios, que refuerzan el contraste
entre la masa y el espacio. Ambos
casos consiguen la activacién de
un espacio, que se solidifica como
complecion de los moldes con que
se presentan las obras.
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2. Analisis del espacio
direccional (l)

En cuanto a la primera modalidad
planteada que nos ofrece el tunel
como estrategia espacial, consiste
en una abertura que traspasa al
objeto presentado como elemento
individual, comunicando de forma
perceptiva las dos realidades que
se encuentran en sus extremos. La
categoria espacial, entendida como
tunel aislado, implica el vaciado de
la volumetria del objeto, creando
un espacio envuelto por toda una
superficie plegada que establece el
limite entre la espacialidad interior
y la exterior. El resultado ofrece de
esa forma un espacio longitudinal
abierto, que consigue proyectarse
fuera de sus contornos siguiendo la
direccion que establecen las dos
aberturas con que cuenta.

En las obras que se acompafian de
manera grafica y en otras afines a
las mismas, se descubren toda una
serie de caracteristicas comunes
en su configuracion, consiguiendo
activar un espacio que se expande
desde su interior. Dicho espacio,
gue proyecta de ese manera sus
propiedades siguiendo todas las
directrices de los objetos o lo que
podria denominarse como limite de
campo directo, se extiende hasta
las paredes de la sala expositiva,
conformando dos planos imagen
en las superficies de encuentro. La
proyeccion espacial interfiere con
las personas que las contemplan,
en un recorrido perimetral activado
por su propia presencia.

EL ESPACIO ESPECIFICO DE DONALD JUDD
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2. Analisis del espacio
direccional (ll)

La segunda de las estrategias que
integran la categoria del espacio
direccional constituye una variacion
de la anteriormente analizada, y va
a consistir en la consecucion de
dicha espacialidad por la repeticiéon
de marcos individuales, generando
una secuencia ritmica de luces y
sombras. Esto constituye asi una
nueva tipologia espacial entendida
como tunel por repeticién, que
supone la misma configuracion de
tipo escultérico empleada por la
modalidad anterior, pero repetida
en el sentido longitudinal que dicta
la propia espacialidad interna. Con
esa disposicion de elementos que
responden a un orden serial, Judd
consigue producir unos resultados
iguales a los conseguidos por el
tanel aislado, pero con mayores
efectos de teatralidad ocasionados
por la luz y la sombra que se filtra
entre los propios elementos.

La modalidad que define el espacio
como tunel por repeticiéon analizada
en los dibujos adjuntos, también
deja fluir el espacio por su interior
con una clara direccionalidad. Asi,
desplegando las unidades idénticas
a lo largo de un eje longitudinal, las
piezas se realizan y disponen en
relacién con la totalidad del propio
espacio arquitecténico. Con ello se
consigue activar un espacio que se
proyecta o expande al igual que las
obras anteriores hacia los limites
del ambito expositivo, produciendo
sus planos imagen en paredes o
suelo y techo de dicha estancia.

AP
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3. Analisis del espacio
escenografico (I)

Continuando con esas categorias
espaciales reconocibles en la obra
de Donald Judd, nos encontramos
ante una nueva modalidad definida
como espacio escenografico, que
profundiza en los conceptos de la
estrategia anterior, pero con una
orientacion determinada en un sélo
sentido. La diferencia sustancial
entre ambos planteamientos radica
en la activacién de la espacialidad
del objeto, que ya no se produce
s6lo desde la percepcion de ese
espacio abierto en dos direcciones,
sino desde el descubrimiento de
una espacialidad interior cerrada,
gque se muestra ante el espectador
por un unico frente abierto. Esta
nueva modalidad espacial, que se
entiende como caja individual, nos
ofrece asi un espacio focalizado
abierto que se proyecta mas alla
de su construccion material, segun
la direccion que marca la abertura
de una de sus superficies.

El volumen espacial que definen
dichos objetos genera un campo
directo definido por los limites de
su geometria, produciendo como
resultado un unico plano imagen
sobre la superficie en la que se
proyecta. Pero la activacion que
asi se obtiene del espacio podria
verse modificada en algunas de las
obras pertenecientes a esta nueva
tipologia espacial por la inclusién
de diversos planos, que modifican
la trayectoria de dicha proyeccién
creando un campo indirecto sobre
el propio ambito expositivo.
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3. Analisis del espacio
escenografico (ll)

Si continuamos con la categoria del
espacio escenografico tendriamos
ahora una segunda estrategia que
es una variacién de la descrita en
el analisis anterior, en la que los
marcos o cajas individuales que
configuraban dicha modalidad se
repiten en base al orden serial que
configuraria su pensamiento mas
tedrico. Esta nueva modalidad que
se enuncia, entendida como caja
multiple, desarrolla una activacion
espacial en los mismos términos
que la anterior, pero repetida en el
sentido perpendicular al que marca
la direccionalidad del espacio que
genera en su propio interior. Ahora
se realiza una mayor persuasion
sobre el espectador, fruto de la
disposicion de piezas idénticas que
se suceden con ligeras variaciones
en su espacialidad interna.

A través de la seleccién de obras
que se han analizado, se pueden
apreciar algunas de las claves de
la modalidad espacial. El tamafio
que adquieren dichas cajas y su
disposiciéon en la pared, impiden
que los espectadores puedan asi
contemplarlas de un sélo golpe de
vista, llevandoles a realizar todo un
recorrido longitudinal paralelo a la
disposicién de la obra. Atendiendo
a ello, el conjunto se percibe de
forma secuencial, rechazando todo
tipo de referencia a la simetria. El
artista también incorpora diversos
elementos que contribuyen a esa
activacion espacial de la obra.
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4. Analisis del espacio
intersticial

La ultima de todas las categorias
espaciales interpretadas, que se ha
definido como espacio intersticial,
remite a la propia idea del vacio
gue se produce 0 genera como un
espacio intermedio entre las obras
espaciales. Los objetos que forman
parte de esta familia se presentan
como unas piezas muy similares a
todas los descritas en categorias
anteriores, pero concediendo una
mayor importancia a ese espacio
generado entre los elementos que
las conforman. En esta estrategia
la activacion del espacio tiene lugar
en esos intersticios de los referidos
objetos especificos que, ante la
presencia del espectador y todos
los efectos ocasionados por la luz
y la sombra, se expanden desde
esos puntos a todas las posibles
direcciones en las que consigue
proyectarse hasta los limites.

Donald Judd consigue asi restar
importancia a los propios objetos
escultéricos, dirigiendo la mirada
del espectador hacia esos puntos
intermedios que producen unos
efectos de curiosidad, extrafieza y
asombro, en los mismos términos
que sucediera con la espacialidad
interna. Todo ello se aprecia muy
bien en la modalidad entendida
como vacio intermedio, aunque la
que se ha definido como vacio por
desplazamiento implica una nueva
tipologia fundamental en su obra,
conformada por el desplazamiento
de una superficie que compone la
volumetria del objeto.
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Como uno de los representantes mas recono-
cidos del momento, Donald Judd fue un escul-
tor con una formacion muy sdlida en historia,
teoria del arte y filosofia, por lo que la refle-
xion sobre sus propios fundamentos ha sido
primordial para comprender esa transversali-
dad espacial entre sus objetos especificos y
la arquitectura. De esa forma, en lo que res-
pecta a las fuentes y bibliografia empleada en
la realizacion del trabajo de investigacion, es
destacable la importancia de los escritos del
propio artista como punto de partida basico.
A ellos se suman otra serie de libros, articulos
y otras publicaciones de diversos autores que
abordan el conjunto de aspectos esenciales
de su vida y legado artistico, asi como aque-
llos que examinan el Minimal Art como el con-
texto en el que Judd desarrolla su actividad
artistica. Ademas, se han empleado otra serie
de fuentes bibliograficas consideradas de ca-
racter general, que fundamentalmente se cen-
tran en el argumento tedrico entre la escultura
y la arquitectura, y que seran las que nos faci-
liten un discurso coherente para analizar las
teorias del espacio en la arquitecturay las ca-
tegorias espaciales en la obra de Donald
Judd. Por ultimo se ha realizado un apartado
en el que se explica la procedencia de la do-
cumentacion grafica del propio artista que se
ha empleado en la investigacion.
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Ademas de las fuentes y bibliografia principal de referencia para el estudio
gue han posibilitado el analisis tedrico de la propuesta estética de Donald
Judd, y segun las dos fases de tipo instrumental descritas en la metodolo-
gia a seguir en la investigacion, también se han empleado otra serie de
documentos graficos para llevar a cabo el andlisis de las categorias espa-
ciales reconocibles en su obra. De esa forma, el método para acercarnos
a los objetos especificos de Judd, entendiendo a éstos como elementos
artisticos que buscan un distanciamiento con la pintura y la escultura, se
completaria con el andlisis de esa documentacion gréafica, descubriendo
sus creaciones desde una perspectiva arquitectonica.

Con ese planteamiento, el andlisis grafico que comprende el segundo ins-
trumento empleado en el entendimiento del espacio en la obra de Donald
Judd, se ha realizado a través de todo ese conjunto de documentacién
gréafica que €l mismo realiz6é para dar las pautas e instrucciones precisas
en la construccién de sus creaciones. Asi, Judd habria empleado un pro-
cedimiento proyectual, descubriéndonos la figura de un artista que trabaj6
con las posibilidades del espacio como si de un verdadero arquitecto se
tratara. Esos documentos graficos, rescatados recientemente para la or-
ganizacion de distintas exposiciones, confirmarian las investigaciones per-
sonales del artista que componen su discurso tedrico. La primera exposi-
cién con esos dibujos de Donald Judd habria tenido lugar en la galeria
Sprith Magers de Londres en el afio 2012, siendo comisariada por Peter
Ballantine bajo el titulo de Working Papers: Donald Judd Drawings. La
muestra, llevada con posterioridad a otras ciudades, ha permitido extraer
todo ese conjunto de documentacion gréfica, a través de la plataforma di-
gital con que cuenta la referida galeria:

Galeria de arte Sprith Magers, Londres, Reino Unido, http://www.spruethma-
gers.com/exhibitions/301.

Gracias a todos esos recursos disponibles para la realizaciéon del trabajo
ha sido posible la elaboracion del analisis grafico de las piezas mas signi-
ficativas, permitiendo efectuar una comparacion dimensional de las mis-
mas y clasificarlas en base a distintas categorias espaciales extraidas de
la propia investigacion. A su vez, han sido importantes los catalogos de
exposiciones enunciados en la bibliografia, completando la caracteristicas
materiales y dimensionales de sus objetos especificos que permitieran
efectuar los analisis con los que poder comprender la concepcién espacial
manifestada en su obra, tan proxima a la arquitectura. Todo ello se ha
posibilitado gracias a la visita realizada a los fondos con que cuenta la
biblioteca del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, asi
como a los archivos digitales de la Fundacion Judd.
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Taller de grabados de Donald Judd en la localidad de Marfa
Judd Foundation






La lectura efectuada con el presente trabajo
de investigacion al espacio, entendido como
concepto arquitectonico a partir de su rela-
cion con la obra de Donald Judd, ha sido po-
sible gracias al apoyo fotografico, que favo-
rece lacomprensién de todos aquellos aspec-
tos desarrollados de una manera tedrica. Las
caracteristicas propias de cualquier medio de
expresion artistico, como es el caso de los
specific objects de Donald Judd, hacen nece-
saria su representacion fotografica como un
complemento a la investigacion, que también
ha posibilitado su comparacién con diversos
ejemplos de la arquitectura contemporanea.
Todo ese conjunto de imagenes ha sido ex-
traido de diferentes libros, articulos, asi como
paginas web, especificandose su procedencia
exacta a continuacion, en el orden que se han
empleado a lo largo del propio trabajo. Es im-
portante destacar los alojamientos web de la
Judd Foundation y de la Chinati Foundation
qgue, a través de sus respectivos medios digi-
tales, han permitido extraer un gran numero
de imagenes, posibilitando de esa forma una
parte destacada del apoyo fotogréafico. Todo
ello ha permitido completar el discurso desa-
rrollado con la investigacion, orientandose a
la consecucidon del objetivo fundamental del
trabajo, que se concreta en la comprension
del espacio especifico de Donald Judd.
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