DONALD JUDD

Cuando alguien hablé por primera vez
de «objeto artistico», entre otras muchas
cosas estaba diciendo que el arte estaba
hecho para ser mirado, no sdlo visto, o ni
tan siquiera visto.

En contra de lo que mucha gente ha
creido, los objetos, al nacer, nunca desea-
ron hablar del mundo ni al mundo porque
precisamente surgieron de un profundo
rechazo hacia todo aquello que fuera
explicable. El objeto aparece como un
gran dandy delante del espejo que nece-
sita diferenciarse de todos sus semejantes
en cuanto potenciales asesinos de su pre-
caria capacidad de supervivencia. Por
tanto, el hecho de que sea visto por sus
congéneres no le da esa superioridad que
anhela, pues él también es capaz de «ver-
los». Lo realmente importante es que sea
«mirado», que provoque envidias y renci-
llas, que sea culto de una imagen precisa,
concreta, solida y que no remita nada mas
que a si mismo, lo que implica una elabo-
racion delicada y serena, casi matematica.

Si Donald Judd critica el arte europeo
lo hace desde esa perspectiva. El objeto
no puede ser integro si esconde segundas
lecturas interiores, si intenta poetizar
sobre lo que existe fuera de él, si busca
llamar la atencion mediante relacion es
con el exterior. Para Judd, el verdadero
triunfo lirico proviene de la vision exterior
depositada en él, de como es mirado el
objeto, no de la manera que éste mira.
Todo el interés se centra pues en la cons-
titucion de un arte objetivo que no tenga
otra identidad que la de sus formas, textu-
ras y colores correspondientes, arte que €l
propugna americano, casi con tintes
aislacionistas.

El objeto-escultura como experiencia
concreta, directa, solo habla de esos prin-
cipios de orden, que por otro lado no es
racionalista no subyacente sino simple-
mente orden, que necesita para originarse
como obra. Solo hace falta afadir que el
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orden es algo mental para compreder con
facilidad que es mas importante en la obra
de Judd el proyecto genético que el propio
nacimiento, el que se quiere expresar que
no el como se puede llegar a la realiza-
cion. Sus «objetos especificos» quieren
remitir a una cadena de decisiones ordena-
das, logicas, que toman un curso determi-
nado e imparable. Y la meta de ese orden,
como gran acto marcisista del objeto que
necesita plasmarse, es la materia, una
materia que no prostituya el objeto con
dobles sutilezas y tactiles encantos. Lo
fisico del objeto ha de ser obligadamente
vaciado de connotacion artesana, de refe-
rencias concretas exteriores. El minima-
lismo —aunque él siempre se definira
formalista antes que minimalista—, utili-
zara los materiales industriales, seriados,
desprovistos de «aura», para ser absorbi-

dos por el unico argumento que pueda
aportar la idea primigenia, racional, geo-
meétrica en su elaboracion, sin significa-
cion universal. Judd reclama la forma
como unico principio minimo de cual-

quier creacion objetual. Como los
dandys, la unica via de resolucion se
encauza a través de una forma, que no
puede ser repensada o reelaborada pues
la propia obra escultorica es el punto final
de un largo proceso.

La posibilidad que se nos brinda estos
dias de observar la obra de Judd en la
Fundacion Miré es unica para analizar
con detenimiento sus propuestas espacia-
les. Las obras, seleccionadas por Rudi
Fuchs y que abarcan desde 1965 hasta
ahora, se funden literalmente en el espa-
cio sertiano, se colocan en una posicion
inigualable para que sean exclusivamente



miradas, realmente apercibidas. Si el
espectador solo las «ve», todo confluye a
la existencia de un caos espacial. La dis-
yuntiva de Judd, volumen versus espacio
real cobra aqui unas proporciones eucli-
dianas, aritméticas de gran intensidad. La
relacion entre espacio delimitado y deli-
mitante se genera en estas salas de una
manera sutilmente perfecta. Las obras no
transforman el espacio sino que se adhie-
ren como fragmentos de unidad propia e
indisoluble. Es esencial este concepto de
unidad en las estructuras de Judd, de sin-
tesis de elementos plasticos que de alguna
manera ya se promovieron, al parecer del
propio artista, en las producciones de
Rauschenberg, Di Suvero u Oldenburg.
«La forma, la imagen, el color y la super-
ficie son una unica cosa, a fin de que las
partes de las piezas no se diferencien unas
de otras», indica Judd. El método utili-

zado es el uso de formas aritméticas y
geométricas en todos los elementos inte-
grantes. Formulas que intencionadamente
buscan la huida de esquemas tradiciona-
les de composicion que puedan recordar

anteriores procesos de identificacion.
Esta metodologia serial a través de siste-
mas modulares estd intimamente apo-
yada por un concreto repertorio cromatico
que ayuda a definir la claridad estructu-
ral, el sentido del «todo» de la obra.

Asi pues, nos hallamos ante una obra
de mirada directa e instantanea, que
intenta producir imagenes de orden e inu-
tilidad visceral —también llamada belleza—,
lo que sugiere aun mas ese caracter de
objeto—espacio aislado del mundo.

Pero esa clara direcccion formal juega
también un rol importante en cuanto
intencion de flexibilidad puramente visual
del observador. Mientras que la emision

de informacion es precisa, la recepcion de
la misma se basa en un juego de reaccio-
nes visuales en tanto que el espectador
vaya descubriendo los diferentes detalles
al variar el punto de vista de esa «pers-
pectiva morfologica», tal y como la llama
Simén Marchan. Aun tratandose de un
discurso escultorico sin fisuras «aprioris-
ticas», la obra esconde un suculento labe-
rinto visual, que por otro lado se acomoda
con concision al propio espacio de las
salas. El lenguaje de Judd se cimenta en
un debate sobre superacion de categorias,
que niega el caracter exclusivamente
unico de la vision para reafirmar asi
doblemente la singularidad del interior de
la obra; un interior que, por lo ordenado,
necesita un «minimo» de visiones
multiplicadas.

Por suerte, los objetos dejaron de
ser tontos.
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