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EINFUHRUNG

Der Weg durch die Wiste von Houston nach Marfa ist
lang und trocken, aber notwendig. Er befreit den Kopf
vom unbedachten Nebeneinander einzelner Gebaude
im groBen raumlichen Durcheinander der Stadt und
eliminiert gewohnte Bildwelten. Die karge Natur ist das
dominierende Element, der Horizont die einzige
Dimension. Derart gereinigt kommt man nach Marfa,
dem Ort, an dem Donald Judd sein Refugium gefun-
den hat. Hier hat er die fiir seine Objekte perfekte
Réumlichkeiten geschaffen. Nichts lenkt von der
Essenz der raumlichen Empfindung ab, die Judd zwi-
schen Betrachter und Objekt schaffen will. In den
Objekten, den gestalteten Rdumen sind Hohe, Lange
und Breite im perfektem Einklang. Die hohe Kunst von
Judd ist Uberall sptirbar.

Angesichts dieses Ortes kann die kleine Ausstellung
nur einen Eindruck vermitteln, aber vielleicht gelingt es
ihr durch die Vielfalt der Zeichnungen eine Vorstellung
des Denkens von Judd zu generieren: die Wichtigkeit
von Form und Dimension, die Suche nach der richti-
gen VerhaltnismaBigkeit und schlieBlich die Unter-
suchung der Variabilitat einer bestimmten Grundform.
Die ausgestellte Skulptur und die frihen Drucke seien
Zeugen von Judds Sinn fir Materialitét.
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EINLEITUNG

Donald Judd gab seine eigene Tatigkeit als Maler in
der Zeit um 1962 endgiiltig auf. Es war ein schwieriger,
z6gernder Abschied, der sich ber Jahre entwickelt
hatte. Zu sehr hing er der Malerei als Kunstform an —
der eigenen Praxis genauso wie der langen
Geschichte des Mediums, die er als Kunsthistoriker
und Kritiker genau kannte. Tatsachlich blieb die
Malerei fur Judd auch weiterhin ein zentraler intellektu-
eller Bezugspunkt. ,Mein Denken kommt von der
Malerei her, auch wenn ich nicht male* (,My thought
comes from painting even if | don't paint.?), so hat er
selbst diese grundsétzliche Bindung beschrieben.

Fur seine Kunst hatte diese Z&sur eine durchaus
befreiende Wirkung. Er belieB es nicht bei der
Feststellung grundsétzlicher Vorbehalte gegeniber
der Malerei als einer tragfahigen Kunstform in der
Gegenwart, sondemn entwickelte aus seinen Fragen
und Zweifeln einen neuen Werkbegriff, der sich von
der Malerei und der Skulptur im traditionellen
Verstandnis gleichermaBen absetzte.

Worum ging es dabei? Eine philosophisch legitimier-
bare Form der Malerei war in Judds Augen unmdglich
geworden. Sein vom logischen Empirismus gepragtes
Wirklichkeitsverstandnis (er hatte an der Columbia
University in New York neben Kunstgeschichte auch
Philosophie studiert) verwarf jeden lllusionismus.
Bezogen auf die Geschichte der Malerei war dies die
lllusion des dreidimensionalen Raums, der perspekti-
vischen Verkiirzung und Verzerrung, Uberhaupt jede

Art von Représentation, die das Tatsachliche des
Bildkdrpers und seiner Fléche Uberspielte.

Judd wollte dagegen eine ganz und gar faktische
Kunst. Sie hatte in seiner Vorstellung frei von
Verallgemeinerungen zu sein, ebenso frei von
Psychologie, gereinigt von Subjektivitat und kiinstleri-
scher Expressivitat. Dies alles waren in seinen Augen
besonders die negativen Eigenschaften des
Abstrakten Expressionismus, die es zu Uberwinden
galt. Wonach er selbst in seiner Kunst nun strebte,
waren Objekte, die in allen in ihren physischen
Eigenschaften fiir die visuelle Wahrnehmung unver-
falscht greifbar sind. Als Judd um 1963 zum ersten Mal
Werke ausstellte, die sich diesen Vorstellungen
verdankten, wirkten sie rau und fremd. Im Sinne der
Tradition waren dies unkiinstlerische Objekte, weil
sie nicht mehr gestaltet, irgendwie komponiert sein
wollten, keinen Anteil persénlicher Handschrift erken-
nen lieBen.

In der Folge wird immer deutlicher, worum es Judd
geht. Er will jede offensichtliche anthropomorphe
Korperlichkeit vermeiden, die dem Betrachter eine
problemlose, gerade darin jedoch irreflihrende
|dentifizierung erlauben konnte. Deshalb strebt er
nach unvertrauten, bisher im Kunstkontext nicht gese-
henen Formen. Bei deren Findung bezieht er sich
auch auf die Konstruktionsvorstellungen der Ingeni-
eure und des Industriedesigns. Genauso verdankt sich
die Wahl seiner Materialien — etwa Kupfer, Messing,
Aluminium, Sperrholz, Plexiglas, Auto- und Motorrad-
lacke — diesem Hintergrund. Zunéchst werden die Far-



ben noch aufgemalt; doch wird auch dieser Rest eines
personlichen Duktus bald getilgt. Von nun an wird der
Lack aufgespruht. Die Formen verbinden sich mit den
Materialien und Farben zu kompakten Objekten von
besonderer Présenz. Dabei ist es ihm wichtig, dass
neben der Ganzheit des Werks auch dessen Teile in
ihrer Besonderheit erhalten bleiben. Die Gestalt, das
Material, eine Oberfléche, eine Farbe: sie sind fir ihn
Dinge eigenen Rechts, die nicht durch den Kontext
des Gesamtwerks Uberspielt werden sollten.

In Judds kiinstlerischem Verfahren nehmen die
Zeichnungen eine eigene Position ein. lhre vornehm-
ste Bedeutung haben sie als unmittelbare Nieder-
schrift von Ideen fir neue Objekte. Hier kdnnen wir
das einzelne Werk in statu nascendi betrachten.
Gerade in der Friihzeit, als Judd um 1963 seine ersten
dreidimensionalen Objekte schuf, kommt den
Zeichnungen eine besondere Bedeutung zu. Aus dko-
nomischen Griinden konnten damals nur wenige der
zeichnerisch entwickelten Stiicke tatsachlich als
konkrete Werke in Holz oder Metall verwirklicht
werden. Umso gréBer war das Bedurfnis des
Kinstlers, die vorgestellten Stiicke in Zeichnungen
méglichst klar festzuhalten. Mit einem weichen Bleistift
notiert er seine Werkideen in ihrem Kern; ohne alles
Beiwerk, wie etwa Schattierungseffekte, werden die
bloBen Umrisse gezeichnet. Fir Judd sind diese
frihen Zeichnungen auch ein Laboratorium, in dem
sich das kiinstlerische Gewicht seiner Ideen entschei-
det. Es gibt tragfahige Ideen, die, wenn die finanziellen
Méglichkeiten gegeben sind, realisiert werden (in

seiner Vorstellung konnte diese Verwirklichung auch
noch sehr viel spater ohne Verlust an Originalitat
geschehen), und es gibt Ideen, die sich in der
Zeichnung als untauglich herausstellen und verworfen
werden.

Diese Zeichnungen sind nie Notate von unbewuss-
ten Geflihlen oder gedanklichen Assoziationen. Dies
hétte Judds kiinstlerischem Selbstversténdnis wider-
sprochen. Vielmehr strebte er auch hier nach skulptu-
ralen und konzeptionellen Qualitaten. Zeichnerische
Verfeinerung und Sensibilitat sind nicht sein Anliegen.
Dennoch - dies ist uniibersehbar - bietet das Medium
der Zeichnung auch einem Kiinstler wie Judd &stheti-
sche Freiheiten, die in den realisierten Objekten in
ihrer harten Faktizitdt ausgemerzt sind. Die Zeich-
nungen gehdren stérker dem Reich der Imagination
an, in dem Ideen fast spontan skizziert und variiert
werden konnen. So bleibt hier bei aller gedanklichen
Kontrolle noch ein Uberraschender Rest von lllusi-
onismus und handschriftlicher Unmittelbarkeit, der die
Blatter noch mit der langen Geschichte der kiinstleri-
schen Zeichnung verbindet.

Seit etwa 1966 zeichnete Judd weniger fiir sich
selbst auf der Suche nach neuen Formfindungen. An
die Seite dieser origindr kreativen Blétter treten seit-
dem Zeichnungen, die auf die Nachfrage von
Sammlern reagieren und dementsprechend nicht
mehr spontane Darstellung von Ideen, sondern ausge-
arbeitete graphische Werke sind. Daneben entstehen
solche zeichnerisch weniger elaborierten Blétter, die
sich an die Handwerker richten, von denen die konkre-



ten dreidimensionalen Objekte gefertigt werden. Eine
weitere Gruppe — sie ist in dieser Publikation mit ein-
dricklichen Beispielen vertreten — bilden solche
Zeichnungen, in denen sich der Kinstler neben der
Darstellung einer Form durch ergénzende schriftliche
Notate Klarheit Uber MaBverhéltnisse und die zu ver-
wendenden Materialien verschafft. Zeichnung,
Handschrift und Ziffer verbinden sich in diesen Blattern
zu einem graphischen Ganzen, bei dem der schdpferi-
sche Prozess in seinem konkreten Fluss fiir den
Betrachter unmittelbar nachvollziehbar wird.

Judds Zeichnungen erscheinen gegenber den
ausgeftihrten Werken in ihrem Duktus weicher,
beweglicher und in ihrer Gesamtheit, also unter
Beriicksichtigung auch der nicht realisierten Stiicke,
reicher. Mit den dreidimensionalen Objekten aber sind
sie verbunden durch eine Energie und einen sinnli-
chen Glanz, die wiederum eingebettet sind in Ruhe
und Objektivitat. In beiden, den Zeichnungen und den
Objekten, verschwistert sich Emotion mit gedanklicher
Klarheit. Wir erinnern dabei, dass Judd einmal Piero
della Francesca und Poussin (Ktinstler, die eine skulp-
turale Idee der Malerei favorisierten) als zwei Kollegen
nannte, denen seine besondere Wertschatzung galt.

Judds Kunst, dies machen seine Zeichnungen in
besonderer Weise deutlich, hat nicht ein rationales
Kalkll zu ihrem Grund. Sie entsteht nicht aus einem
mathematischen Denken, und ihr Interesse richtet sich
nicht auf Formen als Selbstzweck. Die Werke, deren
Geburt wir in den Zeichnungen verfolgen kénnen, und
die Materialien, in denen sie dann konkret verwirklicht

werden, sie verdanken sich nicht willkirlichen
Setzungen, entstehen nicht aus dem neutralen
Experiment, wie es das naturwissenschaftliche Ethos
bestimmt. Wie aber sind sie zu verstehen? Mit der
Dauer der Auseinandersetzung zeigt sich immer
klarer, dass in Judds Werk die Erfahrungen einer kom-
plexen Kiinstlerperson eingegangen sind. Neben einer
formalen Grammatik gibt es eine geistig-psychische
Energie, die sich in den einzelnen Formen und den
Materialien Ausdruck sucht. In diesem Zusammen-
hang hat Dieter Koepplin von ,einem psychischen
Ausdruck oder einer gleichsam physiognomischen
Qualitat” bei Judd gesprochen. Der Kiinstler hat in die-
sem Zusammenhang zu Recht vor Vereinfachungen
solcher Art gewarnt, wie: ,diese psychische Qualitét
wére mit jener Form gegeben usw.“. Er hat aber
den Deutungsvorschlag einer jnicht- imitatorischen
Physiognomik' gelten lassen, dass namlich (so
Koepplin) seine Stiicke ,zuweilen wie Personen mit
dem Ausdruck bestimmter Charaktere“ erscheinen,
Jfreilich in eine Form von eigener Gesetzlichkeit iber-
setzt.“ Judds Antwort hierauf, dass das ,.... Verstandnis
einer Person und eines Kunstwerks ... tatsachlich ver-
gleichbar seien, lasst auch die hier vorgestellten
Zeichnungen in einem eigenen Licht erscheinen.2 Sie
erhellen, jede fir sich, die besondere geistige
Anstrengung, der sich Judds Werk verdankt, und ins-
besondere, dass jede tragféhige kinstlerische Form
letztlich aus einem Erfahrungskontext entsteht, in dem
Denken und Fihlen untrennbar verbunden sind.
Heinz Liesbrock
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O.T., FILZSTIFT AUF PAPIER, 27,5 x 35,5 cm
O.T,, BLEISTIFT AUF PAPIER, 27,5 x 35,5 cm




O.T. (BRASS TUBE), BLEISTIFT AUF PAPIER
27,5x35,5¢cm

O.T. (MUNICH PIECE), BLEISTIFT AUF PAPIER
34,5 x 41,5 cm, 1964/65




O.T,, BLEISTIFT AUF PAPIER, 29 x 35 cm
O.T. (WESTPHALIA),BLEISTIFT AUF PAPIER
27,5 x 35,5 cm, 1967




O.T. (PROGRESSION)

BLEISTIFT AUF PAPIER, 27,5 x 35,5 cm
O.T. (PROGRESSION CALCULATION)
BLEISTIFT AUF PAPIER, 27,5 x 35,5 cm




O.T. (CONCRETE PIECE), BLEISTIFT AUF PAPIER, 50 x 65 cm




O.T. (PROGRESSION), FILZSSTIFT AUF GELBEN PAPIER, 44 x 56 cm, 1967










VORHERIGE SEITE: O.T. (PROGRESSION), 1971, EDELSTAHL, 12,5 x 101 x 16,5 cm
RECHTE SEITE: O.T. (BULLNOSE), BLEISTIFT AUF PAPIER, 27,5 x 35,5 cm






O.T. (20 OBJEKTE)
BLEISTIFT AUF GELBEM PAPIER, JE 37 x 43,5 cm
1973/1974


































DONALD JUDD

3.6.1928  Geboren in Excelsior Springs, Missouri
12.2.1994  Gestorben in New York

AUSBILDUNG

1948 -49  College of William and Mary, Williamsburg, Virginia
1947 -53  Art Students League, New York
1949 -53  Columbia University, New York, B.S. in Philosophy
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FRUHE EINZELAUSSTELLUNGEN UND MUSEUMSAUSSTELLUNGEN

1957 Panoras Gallery, New York, New York

1963 Green Gallery, New York, New York

1966 Leo Castelli Gallery, New York, New York

1968 The Whitney Museum of American Art, New York, New York

Irving Blum Gallery, Los Angeles, California

1969 Galerie Bischofsberger, Ziirich, Switzerland
Leo Castelli Gallery, New York, New York
Galerie lleana Sonnabend, Paris, France
Galerie Rudolph Zwirner, Cologne, West Germany
Irving Blum Gallery, Los Angeles, California

1970 The Whitechapel Art Gallery, London, England
Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, The Netherlands
Folwang Museum, Essen, West Germany
The Helman Gallery, St. Louis, Missouri
Leo Castelli Gallery and Warehouse, New York, New York
Konrad Fischer, Dusseldorf, West Germany
Locksley Shea Gallery, Minneapolis, Minnesota

1971 Pasadena Art Museum, Pasadena, California

1972 The Greenberg Gallery, St. Louis, Missouri
Galerie Ricke, Cologne, West Germany
Galerie Daniel Templon, Paris, France

1973 Leo Castelli Gallery, New York, New York
Gian Enzo Sperone and Konrad Fischer, Rome, Italy



1974

1975

1976

1977

1978

1979

1981

1987

1988

1989

1999

Locksley Shea Gallery, Minneapolis, Minnesota
Galleria Gian Enzo Sperone, Turin, ltaly

Lisson Gallery, London, England
Ace Gallery, Venice, California
Portland Center for the Visual Arts, Portland, Oregon

The National Gallery of Canada, Ottawa, Canada
Galerie Daniel Templon, Paris, France
Lisson Gallery, London, England

Leo Castelli Gallery, New York, New York

Kunstmuseum Basel, Basel, Switzerland

(travelled to: Kunsthalle Tubingen, West Germany, Museum d. 20 Jahrhunderts, Vienna, Austria
Musée d'Art et d'Histoire, Geneva, Switzerland)

Kunsthalle Bern, Bern, Switzerland

Janie C. Lee Gallery, Houston, Texas

Sable-Castelli Gallery, Ltd., Toronto, Canada

Museum of Modern Art, Oxford, England

Heiner Friedrich Gallery, New York, New York

Art Museum of South Texas, Corpus Christi, Texas
Contemporary Arts Center, Cincinnati, Ohio
Heiner Friedrich, Cologne, West Germany
Moderne Galerie Bottrop, Switzerland

"Concrete," Ace Gallery, Venice, California

Nationale Galerie, Berlin, West Germany
Vancouver Art Gallery, Vancouver, British Columbia, Canada
Kroller-Muller Museum, Otterlo, The Netherlands

Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, The Netherlands
Akron Art Institute, Akron, Ohio

Leo Castelli Gallery, New York, New York
Newport Harbor Art Museum, Newport Harbor, California

"Donald Judd: Sculptures 1965 — 1987," Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, The Netherlands (4/26/87 — 6/8/87)
(travelled to: Kunstmuseum Dusseldorf; Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, France; Fundacion Miro, Barcelona, Spain)

Whitney Museum of American Art, New York, New York (10/20/88 — 12/31/88)
travelled to Dallas Museum of Art, Dallas, Texas(2/8/89 — 4/16/89)

"Donald Judd: Architektur," Westfalischer Kunstverein, Munster, West Germany (4/16/89 — 6/4/89)
Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, Baden-Baden, West Germany (8/27/89 — 10/15/89)

“Donald Judd: Farbe,” Sprengel Museum, Hannover, Germany (1/16/99 — 4/30/00)
travel to: Kunsthaus Bregenz, Bregenz, Germany (5/13/00 — 7/2/00)



2000
2002
2004

2008

“Donald Judd: Color,” Musée d'Art moderne et d'Art contemporain, Nice, France (10/7 - 1/21/01)
“Donald Judd: Der ganze Raum - Das Frihwerk 1955 — 1968,” Kunsthalle Bielefeld, Germany (5/5 — 7/21/02)

“Donald Judd”, Tate Modern, London (2/5/04 — 4/25/04); Kunst in Disseldorf (6/19 — 9/5/04);
Kunstmuseum Basel (10/2/04 — 1/9/05)

“Donald Judd: The Writing of 'Specific Objects', 1965,” Judd Foundation, New York, NY (5/2 — 9/30/08)
“Donald Judd und Josef Albers”, Josef Albers Museum, Bottrop, Germany (6/21 — 9/29/08)

AUSGEWAHLTE FRUHE GRUPPENAUSSTELLUNGEN

1963
1964
1965

1966

1967

1968

1970

1971

1975

1978

1979

1980
1984

Green Gallery, New York, New York
Green Gallery, New York, New York

"VIIl Sao Paulo Biennial," Sao Paulo, Brazil and The National Collection of Fine Arts, Smithsonian Institution, Washington, D.C.
"Inner-Outer Spaces," Moderna Museet, Stockholm, Sweden

"American Sculpture: Selection 1," The Whitney Museum of American Art, New York, New York
"Primary Structures: Younger British and American Sculptors," The Jewish Museum, New York, New York

"American Sculpture of the Sixties," Los Angeles County Museum of Art , Los Angeles, California
(travelled to the Philadelphia Museum of Art)

"Minimal Art," Gemeentemuseum, The Hague, The Netherlands

"Documenta," Kassel, West Germany

"The Art of the Real: USA 1948 — 1968," The Museum of Modern Art, New York, New York

"Annual Exhibition: Contemporary American Sculpture," The Whitney Museum of American Art, New York, New York

"69th American Exhibition," The Art Institute of Chicago, Chicago, lllinois

"Unitary Forms: Minimal Sculpture by Andre, Judd, McCracken and Smith," San Francisco Museum of Art,

San Francisco, California

"Annual Exhibition: Contemporary American Sculpture," The Whitney Museum of American Art, New York, New York

"Works for New Spaces," Walker Art Center, Minneapolis, Minnesota
"Amerikansk Kunst," Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek, Denmark

"Drawing Now," The Museum of Modern Art, New York, New York
"Andre, Judd, Flavin, LeWitt," Museum of Modern Art, Oxford, England
"Critical Perspectives in American Art," American Pavillion, 37th Venice Biennale, Italy

"Drawings for Outdoor Sculpture 1946 — 1977," Amherst College, Amherst, Massachusetts (travelled)

"The Reductive Object: A Survey of the Minimalist Aesthetic in the 1960's," Institute of Contemporary Art, Boston, Massachusetts
"Art of the 70's from the Crex Collection," Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinich, West Germany

"Sammlung Panza Minimal Skulpturen," Kunstmuseum Disseldorf, Diisseldorf, West Germany

"The Languages of Geometry," Kunstmuseum Bern, Bern, Switzerland
"5,000 m2," Hallen fur Neue Kunst," Schaffhausen, Switzerland



1 Zitiert nach: William C. Agee, “Donald Judd in Retrospect: An Appreciation”, Donald Judd. Sculpture (Kat.), The Pace Gallery, New York 1994, S. 12.
2 Die zitierten Satze sind einem Gesprach zwischen Dieter Koepplin und Donald Judd entnommen: ,Der Kiinstler ist kein Vorbild. Individuelle Objektivitat”,
National Zeitung Basel, Nr. 158, 22. Mai 1976.
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