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Arte e industria.  
Reflexiones en torno a la configuración de los 
objetos específicos de Donald Judd 
 
 

   
 
Figura 1 – Imágenes pertenecientes al catálogo de la muestra Twentieth Century Engineering, celebrada en 1964 en el 

Museum of Modern Art de Nueva York. Fuente: Museum of Modern Art. 

 
A lo largo de la historia, han sido muchos los artistas que, movidos por sus intereses hacia todo 
lo relativo a la industria, han desarrollado unas creaciones artísticas que toman lo industrial 
como referencia y fuente de inspiración. Las obras pictóricas de finales del siglo XIX pudieron 
constituir un punto de partida en este tipo de creaciones pero, según Luis Badosa, catedrático 
de pintura de la Universidad del País Vasco, no sería hasta el siglo XX cuando el artista despierta 
por completo ante esta realidad que se convierte en motivo de muchas de sus obras [1]. Hasta 
1945, con el fin de la Segunda Guerra Mundial, esa referencia a la industria se manifestaría 
explícitamente en las pinturas de esos artistas, que reinterpretaban sus formas bajo el prisma 
de los distintos movimientos artísticos a los que se vinculaban sus propuestas. 
 
En este sentido, e introduciendo en Estados Unidos las inquietudes más novedosas de la plástica 
europea, fueron dos exposiciones las que, según Badosa, contribuyeron a destacar el papel de 
la máquina y su vinculación con el arte: Machine-Age Exposition, celebrada en 1927, y The Art 
in the Industry, celebrada en 1928. Pero los esfuerzos que el historiador del arte Alfred H. Barr 
Jr. hiciera como director del Museum of Modern Art de Nueva York por impulsar el arte de la 
abstracción, contrario al arte figurativo, le llevarían a organizar importantes muestras como la 
decisiva exposición de 1934 titulada Machine Art, en la que todo un repertorio de elementos 
industriales adquirían la condición de obras de arte. Esta notable exposición, comisariada por 
el arquitecto Philip Johnson, sustituyó la representación de la imagen de la industria por los 
propios objetos industriales en sí mismos, elevándolos a la condición de escultura. 
 
Pero tras 1945, y con una compleja maquinaria industrial que perdía su uso, la ciudad de Nueva 
York encaraba así una nueva etapa histórica, en la que la industria volvería a ejercer influencia 
sobre la creación artística. Los movimientos del expresionismo abstracto y del pop art, que 
posicionaron a Nueva York como capital del arte a nivel internacional, anticiparon algunas de 
las características de un nuevo arte, que miraría nuevamente a la industria en su definición 
preliminar. En esta nueva tendencia, que sería conocida como minimal art, Donald Judd, como 
uno de sus artistas y críticos más destacados, realizó distintas aproximaciones al ámbito 
industrial en una etapa muy temprana de su actividad escultórica, que determinaron algunas 
de las características más importantes de su propuesta artística y de todo el movimiento. Así, 
la investigación trata de analizar el papel que desempeñó la industria en el desarrollo creativo 
de Donald Judd que, junto con otra serie de influencias que no se analizan en este estudio, dio 
lugar a la configuración de sus obras, sus objetos específicos. 
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La imagen de la industria en la definición de la forma 
 
Con la publicación en 1965 a través de la revista Contemporary Sculpture: Arts Yearbook 8 del 
destacado ensayo de Donald Judd titulado Specific Objects, que abordaba el panorama artístico 
de Nueva York a comienzo de los sesenta, el artista estadounidense ya hacía referencia a la 
forma como una de las características fundamentales de la nueva tendencia que sería conocida 
como minimal art. Según afirmara en su escrito, “cualquier objeto tridimensional puede tener 
cualquier forma, regular o no” [2], siempre que el conjunto constituya una forma en el sentido 
pleno del término, alejada del carácter representacional de la tradición pictórica europea del 
periodo artístico anterior. Pero en el contexto neoyorquino, y como ya intuían los artistas del 
expresionismo abstracto, el marco del cuadro dejaba de ser un límite en la representación de 
la realidad y el cuadro constituía una forma en sí misma. Tomando ese carácter formal que 
habrían definido con sus obras algunos de esos pintores neoyorquinos de mediados del siglo XX, 
la creación artística parecía apuntar hacia una configuración de la forma, que se expresaba a 
través de unas nuevas propuestas que adquirían la condición de objetos. 
 
Sin embargo, en la interpretación del lenguaje más personal que habría desarrollado Donald 
Judd con su obra, resulta muy destacada la lectura formal que el artista efectúa en la reseña 
de la influyente exposición titulada Twentieth Century Engineering, celebrada en 1964 en el 
Museum of Modern Art de Nueva York. En la reseña, publicada en octubre de ese mismo año 
en la revista Arts Magazine, Judd comienza afirmando que las construcciones que la ingeniería 
había generado en la primera mitad del siglo XX, “constituyen las mejores cosas visibles hechas 
en el siglo” [3]. Así, centra su atención en las formas de esas estructuras, reconociendo de la 
ingeniería que “no toda ella es ciencia y parte de ella es arte” [3]. 
 
Judd reconocía así el carácter escultórico de las formas industriales, en los mismo términos en 
los que lo habría hecho Arthur Drexler, director del departamento de arquitectura del Museum 
of Modern Art, en el catálogo que se elaboró con motivo de la exposición. Según Drexler, esas 
estructuras industriales habrían dado buena cuenta de la capacidad de nuestra civilización para 
igualar la grandeza de las formas arquitectónicas empleadas por otras civilizaciones anteriores 
como la romana o la egipcia [4]. Al igual que todas esas grandes obras del pasado, el patrimonio 
industrial al que hacía alusión Drexler habría empleado toda una serie de formas geométricas 
muy reconocibles, dando como resultado una belleza “producto del análisis racional y de la 
resolución de problemas” [4]. Con ello, a través de argumentos de racionalidad, la arquitectura 
industrial del periodo seleccionado se presentaba como portadora de una cualidad rotunda y 
escultórica, donde la estructura se ponía al servicio del desarrollo formal. Lo imaginativo y 
artístico de esa arquitectura se concretaba de ese modo con ejemplos destinados a graneros, 
refinerías o centrales nucleares (Figura 1), donde las formas adquirían un peso destacado en la 
percepción del conjunto, libres de todo tipo de detalles superficiales que se alejaran de la más 
extricta funcionalidad a la que daban servicio. Aunque Donald Judd en su reseña también valora 
la funcionalidad de esas construcciones, se centra fundamentalmente en su apariencia, por la 
que llega a comparar algunas de esas estructuras industriales con las líneas plásticas que 
estaban desarrollando con sus obras artistas como Jean Hans Arp. La relación formal que se 
establecía entre la referida arquitectura y el arte parecía llamar poderosamente la atención 
de Judd, que se expresaba en la reseña del siguiente modo: 
 

“Hasta hace poco, el arte ha sido una cosa y todo lo demás ha sido otra. Estas 
estructuras son arte y todo lo construido lo es también. Cualquier distinción tiene que 
estar formulada dentro de esta suposición. Las formas del arte y del no-arte siempre 
han estado conectadas; sus manifestaciones no deben separarse como se ha hecho. La 
separación se origina en parte por los coleccionistas y conocedores, de donde nace la 
historia del arte. Es preferible considerar el arte y el no-arte como una sola cosa y 
establecer luego diferenciaciones. Las formas de la ingeniería son más generales y 
menos particulares que las formas del mejor arte. […] Las formas geométricas sencillas 
con poco detalle suelen ser tanto estéticas como generales” [3]. 

 

090



 
 

ICEUBI2019 – International Congress on Engineering – “Engineering for Evolution” 

Faculdade de Engenharia | Calçada da Fonte do Lameiro | 6200-358 Covilhã | Portugal 

 

  
 

Figura 2 - Imágenes comparativas del boceto para objeto realizado por Donald Judd en 1963 y presa sobre el río Chiese, 
Italia, construida en 1957. Fuente: Judd Foundation; Museum of Modern Art. 

 

  
 

Figura 3 – Imágenes comparativas del objeto de Donald Judd titulado To Dave Shackman, realizado en 1964, y sección 
del Vertical Assembly Building en Merritt Island, Florida. Fuente: Judd Foundation; Museum of Modern Art. 

 

  
 

Figura 4 – Imágenes comparativas de la exposición Primary Structures, celebrada en 1966 en el Jewish Museum, y 

observatorio solar en Kitt Peak, Arizona, de 1962. Fuente: Jewish Museum of New York; Museum of Modern Art. 

 
Atendiendo a esas palabras, enunciadas por Judd en su reseña como un planteamiento teórico 
que vinculaba lo artístico y lo arquitectónico a través de la forma, resulta muy destacada la 
relación que puede establecerse entre algunas de las construcciones presentes en la muestra y 
algunos de los primeros objetos tridimensionales que el artista comenzara a elaborar como 
punto de partida en su creación espacial. El dibujo preparatorio que realizara en 1963 para una 
de sus obras, parece reproducir algunas de las grandes presas o diques que se exponían en la 
muestra (Figura 2). Sin embargo, uno de sus primeros objetos, realizado en 1964 coincidiendo 
con la referida exposición del Museum of Modern Art, ya ejemplificaba el recurso a la forma 
como característica fundamental, determinada desde la definición estructural del conjunto. La 
obra, titulada To Dave Shackman, podría reproducir  cualquiera de los módulos del proyecto 
para el Vertical Assembly Building en Merritt Island, Florida, que también formaba parte de la 
exposición (Figura 3). El recurso a esas formas geométricas, empleadas en la construcción 
industrial del siglo XX y a las que miraba el arte neoyorquino con exposiciones como Twentieth 
Century Engineering, supuso la primera cualidad que incorporarían a sus propuestas no solo 
Donald Judd, sino el conjunto de artistas que integraron el minimal art. 
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La organización en 1966 de la exposición Primary Structures en el Jewish Museum de Nueva 
York sería la confirmación, por parte de esa nueva generación de escultores en la que Judd se 
encontraba, del empleo de esas geometrías deudoras de las formas industriales, así como de 
algunas de las obras de artistas como Tatlin y Malevich con los que también se les ha asociado 
[5]. Dispuestos sobre el suelo y las paredes del museo, los distintos objetos que componían la 
muestra captaron la atención de un público internacional que asistía a la presentación de unos 
nuevos objetos artísticos, que no eran ni pintura ni escultura, pero que hacían referencia a un 
elemento básico en la creación del arte: una geometría elemental y rectilínea, caracterizada 
por la economía de su lenguaje. Las formas de esa naturaleza básica que se abrían paso en el 
espacio real de las tres dimensiones al que Judd se refería, parecían reproducir también algunas 
de las construcciones que tan solo un par de años antes se habían expuesto en la célebre e 
influyente exposición Twentieth Century Engineering (Figura 4). La imagen de esos edificios 
parecía estar presente en la configuración del nuevo movimiento. 
 
Así mismo, el carácter anónimo que evocaban esas formas industriales se trasladaba también a 
las estructuras minimalistas, que eliminaron todas las señales de subjetividad y autoría para 
lograr un distanciamiento emocional del autor. En el caso de Judd, a partir de 1964 dejaría de 
elaborar directamente sus creaciones, apostando por un proceso creativo que miraba de nuevo 
hacia la industria y que, a través de los materiales, desarrollaría esas formas geométricas, 
tridimensionales y de aparente sencillez vinculadas a lo industrial. 

 
Materiales y procesos industriales para un nuevo arte 

 
Con el objetivo de alcanzar una construcción eficaz en la confección de las nuevas entidades 
tridimensionales, así como el deseado distanciamiento del autor, se hacía necesario emplear 
un método productivo similar al de la edificación, la escenografía o la moda, con la proyección 
y definición previa de los objetos a través del dibujo, hasta llegar a los detalles constructivos 
del montaje que posibilitaban la construcción de las formas. Esa representación planimétrica 
permitía de ese modo articular el proceso creador y comunicar, como en la propia arquitectura, 
“aquellas teorías ligadas a su pensamiento crítico” [6]. 
 
Pero el origen o justificación del empleo de ese nuevo método productivo se posibilitó debido 
al contexto en el que los artistas habían desarrollado sus etapas formativas o de iniciación en 
el arte. Tras el fin de la Segunda Guerra Mundial, la gran industria de los Estados Unidos había 
dejado de producir armamento, pasando así a centrar sus esfuerzos en los bienes de consumo. 
En una suerte de reinvención, las fábricas americanas pusieron al servicio de la población sus 
técnicas de producción en masa, que los movimientos artísticos de mediados del siglo XX en 
Nueva York aprovecharon en sus propuestas. Mientras que artistas del pop art como Andy 
Warhol hicieron uso de las imágenes de la producción en masa para su arte con un tono crítico, 
minimalistas como el propio Judd tomaron prestados los materiales y las técnicas industriales, 
desarrollando un nuevo repertorio de formas que aseguraban sus intenciones en la eliminación 
de la expresión del artista. De ese modo, los artistas del minimal art se alejaron en gran medida 
de aquellos materiales tradicionales que había empleado el arte hasta ese momento, y con esos 
productos de corte industrial consiguieron eliminar la evidencia de la mano del artista que se 
reconocía en las pinturas de la tradición anterior. Sobre todos esos materiales que empezaron 
a emplearse por el nuevo movimiento expresa Judd lo siguiente: 
 

“Las tres dimensiones posibilitan el empleo de todo tipo de materiales y colores. La 
mayoría de las obras recurren a nuevos materiales que acaban de salir al mercado o 
que no habían sido utilizados anteriormente en el ámbito del arte. Hasta ahora se había 
sacado muy poco provecho de toda la gama de productos industriales y seguirá siendo 
así durante algún tiempo debido a su coste. […] Los materiales varían mucho y son 
sencillamente materiales: formica, aluminio, acero laminado en frío, plexiglás, cobre 
rojo o amarillo, etc. Son específicos, y si se emplean directamente, son aún más 
específicos. Hay cierta objetividad en la identidad de un material” [2]. 
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Figura 5 – Imágenes del taller metálico de Berstein Brothers y folleto con las características técnicas de los materiales 
que Donald Judd empleara en alguna de sus obras. Fuente: Judd Foundation. 

 

   
 

Figura 6 – Imágenes de algunos de los planos y detalles constructivos que Donald Judd elaboraba para dar las pautas e 
instrucciones precisas en la construcción de sus objetos específicos. Fuente: Judd Foundation. 

 

  
 

Figura 7 – Imágenes correspondientes a la definición constructiva y al resultado final de la obra de Donald Judd titulada 

To Susan Buckwalter, realizada en el año 1964. Fuente: Judd Foundation. 

 
Con ese planteamiento, y previamente a la construcción física en el espacio, el artista tendría 
que dar respuesta a la utilización de esos nuevos materiales de carácter industrial de los que 
se serviría el minimal art, que respondían a unas técnicas muy precisas. Además, la deseada 
intensidad objetual dependería del acierto en la disposición de las juntas de los elementos que 
compondrían sus creaciones, una necesidad compartida con los ámbitos afines de la moda y la 
arquitectura. Dando continuidad al proceso creativo, Judd elaboraría toda una serie de planos 
de taller para dar las instrucciones precisas en la construcción de esos diseños, que encargaba 
a talleres como Berstein Brothers, con quien trabajó en la mayoría de sus obras (Figura 5). El 
hecho de recurrir a esos nuevos materiales y técnicas industriales, delegando la fabricación y 
montaje a empresas externas, hacía necesario especificar toda una serie de pautas y detalles 
constructivos, que no dejaran lugar a dudas sobre la materialización de sus obras. 
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Si examinamos estos documentos (Figura 6), la referencia al ámbito arquitectónico e industrial 
es evidente. Todos ellos comienzan con una breve descripción técnica, donde Judd enuncia las 
características materiales y dimensionales, como si se tratara de una memoria constructiva o 
una ficha técnica para la fabricación de cualquier elemento constructivo del propio proyecto 
arquitectónico. De esa manera, Judd asume el control de un sistema productivo que requiere 
intermediarios, a los que se debe transmitir esas especificaciones concretas de los diseños 
previamente conceptualizados en bocetos. Así, pasa a definir gráficamente todas las medidas 
concretas de esos diseños, prestando gran atención a la manera en la que los materiales se 
articulan para conseguir el carácter holístico o de totalidad en sus objetos. 
 
A través de todo ese conjunto de detalles constructivos, se representa el deseo y propósito del 
artista por conseguir un resultado de una claridad y limpieza, que tenga su reflejo en las 
cualidades del espacio al que aspira. Las cotas y anotaciones que se incorporan terminan de 
definir lo tanteado en los croquis para completar su materialización física. Si analizamos 
minuciosamente esas especificaciones del artista estadounidense, pueden reconocerse tres 
niveles de definición. En primer lugar, Judd precisa la dimensión de los elementos medida en 
pulgadas. De ahí pasa a concretar las uniones de esos componentes con términos como studs y 
fuse, en alusión a los tornillos o espárragos, y a las juntas o costuras soldadas. Y por último, el 
artista establece los acabados con expresiones como paint cad red, para acabar así de fijar las 
disposiciones que completan su creación espacial. 
 
En definitiva, todos esos dibujos que Donald Judd confecciona como dispositivo de instrucción 
para el montaje de sus diseños, completan de esa forma el desarrollo técnico de su trabajo 
artístico, orientado a su materialización en un espacio que compartiría con el propio diseño 
arquitectónico (Figura 7). Es por ello que esos documentos gráficos ya apuntarían hacia un 
control material y dimensional  de las características de ese espacio, que sería activado de 
manera posterior a través de la percepción. Los objetos específicos de Judd se convertirían así 
en una unidad material, mostrando ante la mirada del espectador unas cualidades industriales 
que, en palabras del propio artista, ofrecen algo interesante que mirar [2]. 

 
De la espacialidad industrial a los objetos específicos 

 
El desarrollo de la idea espacial en el objeto minimalista tendría para Donald Judd mucho que 
ver nuevamente con la industria. Más concretamente, con la asimilación de los espacios de la 
arquitectura y, de una forma espacial, de su patrimonio industrial. La mayor exploración 
espacial de su obra se produciría en la segunda mitad de la década de los sesenta, momento 
que coincide con la compra en el Cast Iron District de la ciudad de Nueva York de un edificio 
de hierro fundido de carácter industrial, diseñado por Nicholas Whyte y construido en 1870. El 
edificio, destinado originalmente a la producción textil, constituía la esquina de una manzana 
neoyorquina, el 101 Spring Street, y se componía de cinco plantas sobre rasante y dos sótanos, 
todo ello perfectamente iluminado a través de los grandes vidrios que componían la fachada. 
Dicha espacialidad, destinada en origen a la producción, almacenamiento y venta, supondría el 
lugar perfecto en el que Judd establecería su vivienda y su estudio, en el que determinaría las 
cualidades espaciales de sus objetos y la instalación permanente del arte (Figura 8). 
 
Eso fue posible en el caso de Donald Judd, al igual que en el de otros artistas, debido al traslado 
de muchas de las empresas industriales asentadas entre el distrito financiero de Wall Street y 
el centro de Manhattan, ante los deseos del planificador Robert Moses por ejecutar el proyecto 
del Lower Manhattan Expressway, que llevaría a demoler gran parte de la zona. Este hecho, 
que llevó a muchas empresas a instalarse “fuera de Nueva York de manera definitiva” [7], no 
tardaría en ser respondido por personalidades muy relevantes en el activismo neoyorquino como 
Jane Jacobs, a la que se unirían otras voces como la del propio Judd. El artista, que llegó a 
proponer organizaciones de participación ciudadana para resistir frente a ese amenazador 
proyecto [8], fue consciente del potencial espacial de todos esos edificios, cuyos dueños los 
habían abandonado cediendo a dichas presiones de Moses. 
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Figura 8 – Imágenes del exterior y del interior del edificio en el 101 Spring Street que Donald Judd comprara en la 
ciudad de Nueva York en 1968 para convertirlo en su vivienda y estudio. Fuente: Judd Foundation. 

 

   
 

Figura 9 – Imágenes comparativas del diseño de una de sus obras de la serie stacks y del edificio en el 101 Spring Street, 

del que puede apreciarse así mismo el resultado interior de su propuesta. Fuente: Judd Foundation. 
 

  
 

Figura 10 – Imágenes del exterior y del interior de la propuesta artística y de rehabilitación que Donald Judd llevara a 
cabo en los pabellones de artillería de Fort D. A. Russell de Marfa, Texas. Fuente: Chinati Foundation. 

 
Con ese planteamiento Judd encaraba una intervención en un edificio industrial que, como la 
mayoría de la zona, había sido maltratado en su primer uso. Así, las intervenciones que Judd 
realizara en el edificio consistieron en respetar el conjunto, puesto que debía “ser reparado y, 
fundamentalmente, no transformado” [9]. Reconociendo la apertura del espacio interior en su 
concepción original, Judd realizó una labor de limpieza para dejar visible la espacialidad de las 
distintas plantas, a las que solo incorporaría elementos tipo mueble que responderían a las 
necesitades propias de una vivienda. En algunas de las plantas, Judd emplearía toda una serie 
de planos de madera en suelos, techos y paredes, que contribuían a reforzar las cualidades de 
ese espacio interior en el que sus objetos se dispondrían. De ese modo, esta aproximación que 
Judd realizara a un edificio industrial, se convirtió en una exploración artística del espacio en 
la configuración de sus objetos específicos. Según explica el propio Judd: 
 

“Las circunstancias de partida fueron muy simples: las plantas debían estar abiertas; la 
disposición de las ventanas en cada planta no debía romperse; y cualquier cambio debía 
ser compatible. Mis premisas o condicionantes fueron que el edificio fuera útil para 
vivir y trabajar y, lo que es aún más importante, que fuera un espacio en el que poder 
instalar mi trabajo y el de otros artistas” [9]. 
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En esos términos, la interrelación que se producía en el 101 Spring Street entre su arquitectura 
y las piezas desarrolladas en su interior, condujo al diseño de muchas otras obras que incidían 
en el espacio como cualidad principal. Como él mismo reconoce, “varias ideas fundamentales 
de mis obras han surgido al pensar en el espacio y en la situación concreta de ese edificio” [10]. 
Tal es así, que la concepción de algunas de sus más famosas obras, como las pertenecientes a 
la serie stacks, guardan una estrecha relación en su diseño y concepción con el planteamiento 
espacial y general del propio edificio de 101 Spring Street (Figura 9). Pero al margen de esas 
comparaciones, lo más destacado para Judd en su intervención lo supuso la configuración de 
un espacio que le habría permitido definir la espacialidad de unos objetos, configurando toda 
una serie de familias espaciales con las que alcanzó éxito a nivel internacional. 
 
Esa experimentación con la espacialidad, que le llevó a definir instalaciones permanentes en 
las que las obras se exponían de una forma adecuada al espacio, fue llevada a cabo no solo en 
el edificio de Nueva York, sino en otros edificios de carácter industrial en la localidad de Marfa, 
Texas. Su intervención en los edificios que componen The Block y que habría adquirido en 1974, 
supuso una continuación de la labor investigadora sobre el espacio iniciada en el 101 Spring 
Street de Nueva York. Pero donde Judd realiza un esfuerzo más destacado en la recuperación 
de un espacio industrial sería en los antiguos pabellones de artillería de la base militar Fort D. 
A. Russell de la localidad tejana (Figura 10) que, reconvertidos para la exposición permanente 
del arte en la década de 1980, ponían “en valor la historia del lugar, a través de soluciones que 
abogaban por el equilibrio preciso entre materia, espacio y color” [11]. 
 
Puede decirse que, a través de las distintas intervenciones llevadas a cabo en el patrimonio 
industrial de Nueva York y Marfa, Judd desarrolló una labor de experimentación, análisis y 
creación de espacios, que definieron las características espaciales de sus objetos específicos. 
El trabajo con el espacio sería por tanto clave en el desarrollo de sus propuestas, donde esa 
apropiación de la espacialidad, unida al empleo de determinados procesos y a la utilización de 
materiales industriales, hacían diluir los límites entre lo artístico y lo arquitectónico. 

 

Consideraciones finales  

 
Las distintas aproximaciones efectuadas por Donald Judd al ámbito de lo industrial, ponen de 
manifiesto cómo el arte y la industria interrelacionaron en el minimal art, como venía 
ocurriendo en la creación artística internacional desde principios de siglo. La fascinación del 
artista en los años sesenta por las formas de la industria, su espacialidad, así como por los 
materiales y procesos industriales, pudo influir en la configuración de sus objetos específicos. 
Desde ese momento, y hasta su muerte en el año 1994, la forma, el material y el espacio se 
convirtieron en tres de las ideas más importantes de su propuesta artística. 
 
Así pues, ese interés de Donald Judd por lo industrial puede leerse como una transversalidad 
que trasciende los límites del arte y la industria. De ese modo, los acercamientos analizados 
evidencian toda una serie de estrategias, que no son otra cosa sino la posición o actitud de 
Judd en relación a lo industrial: en primer lugar, asimila las formas de la industria en un proceso 
de revisión; en segundo lugar, emplea los materiales y los procesos industriales con una actitud 
de reinvención; y, en tercer y último lugar, se apropia del espacio propio del patrimonio 
industrial, como una vía de reutilización para la instalación del arte. Como consecuencia, todos 
esos casos habrían dado lugar al desarrollo de los objetos específicos de Donald Judd, y que 
deja patente la influencia que pudo desempeñar la industria en la configuración de su arte. 
 
Con todo ello, la forma, el material y el espacio no solo habrían jugado un papel muy destacado 
en la configuración de las obras de Judd, sino que se presentaron como las ideas fundamentales 
que encumbraron al minimal art a lo más alto del panorama artístico internacional. Aspectos, 
así mismo, que implicaron un distanciamiento con respecto a las prácticas artísticas anteriores 
y que evidencian, como se ha expresado, su relación con el ámbito de la industria. 
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