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Fünf senkrechte gelbe und  rote N eonsäulen  an der 
neoklassizistischen Fassade der B aden-B adener 
K unsthalle rufen die Insta lla tion  m it fluoreszieren
dem  Licht von D an Flavin in E rinnerung, w ährend

R E N A T E  P U V O G E L  ist Kunsthistorikerin und -kritikerin, 

sie arbeitet am Aachener Suermont-Ludwig-Museum.

der schlichte N am enszug über dem  Portal bereits die 
A usstellung seines L andsm annes D onald  Ju d d  an
künd ig t -  A rbeiten  von zwei b ed eu ten d en  am eri
kanischen K ünstlern derselben  G eneration  kurz 
nache inander in einem  der w ichtigsten europäi
schen A usstellungsinstitute erleben  und  m ite inan 
der vergleichen zu können , das stellt selbst für die in
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spektakulären  V eranstaltungen geübte K unsthalle 
und  ih r Publikum  einen aussergew öhnlichen 
Glücksfall dar. D er 1928 in Excelsior Springs gebo
rene J u d d  und  sein um  fünf Ja h re  jüngerer Kollege 
Flavin kennen  und  schätzen sich seit den frühen 
60er Jah ren , als beide ihre konven tionellen  Tastver
suche über Bord w arfen und  nahezu übergangslos 
ih r eigenständiges dreid im ensionales Werk g ru n d 
legten. (Flavin h a t eine Folge von farbigen L ithogra
ph ien  von 1986 «D onald Ju d d , Colorist» gew idm et, 
w ährend Ju d d  seinerseits innerhalb  seiner riesigen 
C hinati Foundation  in M arfa sechs G ebäude aus
schliesslich für Insta lla tionen  von Flavin reserviert.)

Beide A usstellungen in Baden-B aden sind n icht 
als R etrospek tiven  angelegt, was sich bei Flavin 
stärker noch als bei Ju d d  ohnehin  verb ietet, weil er 
sein früh entw ickeltes R eperto ire  lediglich m odi
fiziert und  den speziellen  G egebenheiten  des R au
mes anpasst. A ber auch für Ju d d  stand nach m ehre
ren W erkübersichten der le tz ten  Jah re  von A nfang 
an fest, ein dezid iertes K onzept für diese R äum e zu 
erstellen. Diese A usgangsbasis setzt uns in die Lage, 
nun tro tz g enann ter verg leichbarer V oraussetzun
gen und  Postulate die unverw echselbaren , unw ie
derho lbaren  E indrücke zu sch ildern , die beide Aus
stellungen hinterliessen. Ich denke, dass sich die 
Kraft und  R adikalität von A nspruch und  A rtiku la
tion  der be id en  am erikanischen K ünstler besonders 
eindring lich  auf europäischem  Boden innerhalb  
eines solchen historischen Baues erm essen lassen. 
O hne sich rücksichtslos zu gebärden , gehen die 
A m erikaner m it den  G egebenheiten  m it einer rigo
rosen Selbstverständlichkeit um , n ichts Verquastes 
oder D idaktisches, keine m oralisierende und von 
Traditionen beladene Botschaft stellt sich ihrem  
klaren, entw affnend grosszügigen U m gang m it dem  
trad itionsreichen  Bauw erk in den  Weg.

Die K unsthalle  im  Park des feudalen  K urortes 
Baden-B aden war von vo rnhere in  ausschliesslich 
für A usstellungszw ecke konzipiert. D aher ist der 
Bau von 1909 in seinen D im ensionen überschaubar, 
b ie te t keinen R aum  für Sam m lungsbestände und 
eignet sich insbesondere für m onographische Aus
stellungen und  Installationen . Um dem  Zwecke 
tem porärer V eranstaltungen R echnung  zu tragen, 
ha t der A rchitekt H erm ann  Billing B aukörper und

R äum e schlicht und  übersich tlich  gegliedert, im 
In n ern  auf rep räsen ta tiven  Z ierra t w eitgehend v er
zichtet und  klassizistische S tilelem ente vo rnehm 
lich an der A ussenfassade spielen lassen. H ier hat 
er das extrem e G efälle durch  eine ausgewogene 
G liederung  von H orizontalen  und  V ertikalen auf
gefangen und dem  T reppenaufgang m it aufschw in
genden, von Skulpturen b ek rön ten  B ailustraden 
W ürde verliehen. U m  die W irkung von Tageslicht 
ausnutzen zu können , ist das O bergeschoss den 
Schauräum en V orbehalten, w ährend das E rdge
schoss über den Em pfangsbereich  und  die Verwal
tungsräum e hinaus lediglich einen Saal zur D oku
m enta tion  oder für G raphiken  bereit hält. In diesem  
Sinne nu tzen  beide K ünstler diesen Raum . Ju d d  
hat sich ausschliesslich auf die oberen  Säle k o n 
zentriert, w ährend Flavin den gesam ten Bau in 
seine Inszen ierung  einbezieht.

D an Flavin ist m it seinen In sta lla tionen  von far
b igen N eonröhren  und  weissen K unstlichtquellen  
eine A potheose an den R aum  und auch an die 
A rchitektur gelungen, obgleich seine L euch tkörper 
deren  einzelne p lastische K onturen und  Form en 
w eitgehend aufw eichen. D er L ichtregisseur hat 
an diesem  O rt säm tliche W irkungsm öglichkeiten  
künstlichen Lichts im V erhältnis zu den B augliedern 
zwischen Boden und D ecke, zw ischen kom pak ter 
Baum asse und  leerem  R aum  und  in der A bhängig
keit vom  natürlichen  L icht durchgespielt. Als Licht- 
K onstanten  behaup ten  sich die für die D auer der 
A usstellung fest installierten  L ichtschienen nur in 
den vom  Tageslicht abgeschirm ten Zonen, also im 
Foyer und  in ein igen abgedunkelten  R äum en, 
andernorts geraten  sie in den Sog des natürlich  
w echselnden Tages- und N achtlichtes, so dass sich 
h ier der von Flavin bew usst in tend ierte  C harak ter 
von Zeitlichkeit po tenziert. Tagsüber, w enn das 
L icht des E rd traban ten  über das künstliche Licht 
den  Sieg davonträgt, b ring t es den Stab als p lasti
schen, m ilchig scheinenden  F unktionskörper h er
vor, und  dessen farbiges L icht legt sich hellgehöht 
lediglich in schm alem  R adius um  seinen Erzeuger 
herum . M it aufkom m ender D äm m erung steigert 
sich die künstliche Illum ination  zu einer Energie aus 
L icht und  Farbe. Sie setzt die Fassade un te r gebän 
digt aufragende F lam m en, sie holt die Profile der
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Fensterleibungen und  P ilaster kulissenartig  hervor 
und  übersp ie lt dennoch  besänftigend  ihre D etails. 
W ährend der K ünstler an der H aup tfron t m it den 
gelben und  ro ten  L andesfarben  der Stadt einen 
Gruss en tb ietet, m ark iert er m it der b lauen  b litz
artigen Zackenlin ie an der g latten  Seitenfassade 
gleicherm assen sein eigenes Signet, erkor er doch 
am 25. M ai 1963 m it einem  diagonalen  D iagram m , 
der «D iagonale der persön lichen  Ekstase», das tech 
nische M edium  der L euchtstoffröhre endgültig  zu 
seinem  A rbeitsinstrum ent, zu seiner «Ikone». Die 
angeblichen D efizite von L icht wie D ynam ik und 
dam it F lüchtigkeit und  Z eitlichkeit keh rt er um  und 
erhebt sie zu Paradigm en seiner Kunst. In  der ge
räum igen E ingangshalle scheinen alle zeit-räum 
lichen K ategorien ausser Kraft gesetzt. O hne nach 
U rsache und  W irkung zu fragen, ist m an in einen 
L ichtraum  versetzt, dessen transluzide Ü bergänge 
von lichtem  R osa ü b er Blau zu G rün unbeschreib- 
bar wie in einem  R egenbogen schw ebend alle M ate
rialität zergehen lassen. Je  m ehr m an hier einem  fast 
rauschhaften  E rleben  von L icht und  Farbe erliegt, 
desto abgeklärter, m elodiöser, feinnerviger em pfin
det m an den hohen O berlich tsaal m it seinen zwei
reihig zw ischen D ecke und  W and en tlanggeführten  
L euchtstäben  in allen vier Farben. H ier fühlt m an 
sich im W ahrnehm en, E m pfinden  und  Begreifen in 
w undervollem  G leichgew icht aufgehoben. M an 
atm et den  lich tdurchflu teten  R aum , der sich zur 
hohen H alle aufbaut, m an erfährt die b len d en d e  
L ichtschranke einer m it w eissen S täben verstellten  
Tür tatsächlich  als «Übergang». Je tz t steigt m an 
gew appnet ein in das farbliche W echselbad der in 
sym m etrischem  Bogen an den  Saal gebundenen  
K abinette. H ier in strum en tie rt Flavin das R ep er
toire seiner L icht-K örper, wie er seine «Vorschläge» 
genann t wissen will.

Z unächst begegnet m an einem  die R aum ecken 
auflösenden farbigen Eckgitter. D anach  ist m an in 
die von w arm en und  kalten  M onden  verhalten  b e 
leuch te ten  oktogonalen  «Sternw arten» en tführt; in 
ihnen  w ird m an eingestim m t auf das ultraviolette 
G lim m en eines drei Säle durchziehenden , von der 
D ecke abgehängten  Endlosstabes. H ier ha t Flavin, 
der eigentlich jegliche R aum m anipu la tion  ablehnt, 
vielleicht überinszeniert. Das geheim nisvoll schw e

lende B laulicht kann  sich tro tz der rau m d u rch d rin 
genden  Stosskraft der Schiene n ich t gegen ihre eige
nen  skulp turalen  V erankerungen durchsetzen . U m  
so überw ältigender, fast schm erzhaft b lendet, e in
geschoben in das tiefe Blauschwarz, der M ittelsaal 
des U m gangs m it lam ellenartig  d ich t gestaffelten 
R öhren in den Farben der französischen Tricolore.

Es n im m t w under, zu w elchen V ariationen an 
Färb- und  L ich tnuancen , -volum en und  -in tensität 
das unprä ten tiöse  technische M aterial befäh ig t wird. 
G erade Flavin, der ausschliesslich dam it arbeitet 
und  es im  U ntersch ied  zu Keith Sonnier, R ichard  
Serra und  Bruce N aum an keinem  skulp turalen  
Z usam m enhang einverleib t, h a t die L ichtkunst zu 
einer V ollkom m enheit getrieben , die keine w eitere 
S teigerung, aber auch keine Fortentw icklung m ehr 
zulässt. D er Funktionsträger sam t H alterungen  und 
Leitungen zeichnet sich m al als Z eichnung ab, 
dann  w ieder erlangt er durch  das h indurchflu tende 
Farblicht p lastische G estalt oder verd ich te t sich 
körperlos zu reiner Farblichtm asse. Ih r L icht ist h ier 
eng gebündelt, dort sanft fliessend, m ischt sich zu 
unzähligen Farbnuancen und strah lt e rneu t u nge
brochen  hervor, es flackert u n d  glüht, es b ren n t 
und  gleisst. Es kom m t zu unend lichen , sich laufend 
w andelnden  D ialogen zwischen K unstlicht und  
Tagesfärbung, zwischen m usealer H erm etik  und 
lebensvoller G anzheit.

N achdem  D an Flavin den B esucher m it seiner 
Lichtreise auch ohne literarische A nspielungen so
weit involviert hat, dass seine E m pfindsam keit und 
sein Bewusstsein gesteigert w urden, nachdem  er das 
Bauw erk gleichzeitig  gew eitet, überh ö h t und  aus 
den A ngeln gehoben  hat, g ib t D onald  J u d d  der 
A rchitektur, der K unst und  dem  B etrach ter jew eils 
die ihm  zukom m enden R echte als unverletzlich  
zurück, überlässt die Beteiligten w ieder ih re r E igen
verantw ortung. Bei seiner Installa tion  w erden ganz 
andere Q ualitä ten  wirksam , näm lich  Präzision, 
K ühle, D istanz und  Ausgew ogenheit. A n die Stelle 
von V erführung tritt die stille, aber en tsch iedene 
K lärung. E ine A tm osphäre von diszip lin ierter 
G elassenheit, von frem der Schönheit, technischer 
Perfektion und  ästhetischer W ürde b re ite t sich aus. 
Die G anzheit w ächst h ier n ich t aus der Fülle, 
sondern  aus kraftvoller, ökonom ischer Setzung.
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Ju d d  n im m t nu r die R äum e des O bergeschosses in 
A nspruch und  bestückt sie m it einer einzigen 
O bjek tform ; 12 form identische K uben verte ilt er zu 
gleichen Teilen auf H aupt- und  N ebenräum e. Ih r 
Form at von je  zwei m al zwei m al ein M eter ist 
gerade so gew ählt, dass die O bjek te  m arkan t den 
R aum  füllen, ohne psychisch zu bedrängen , dass 
m an sie als ebenbürtiges G egenüber akzeptiert, 
selbst w enn m an von oben  in die offenen Boxen 
h ineinblickt, dass m an sie einzeln und  innerhalb  
einer O rd n u n g  begreift. D ieses System  lässt sich 
jed o ch  n ich t einm al im  K opf schlüssig zusam m en
setzen, denn  so ebenm ässig, präzise und  u n u n te r
scheidbar ihre kubische G estalt aus eloxiertem  Stahl 
gefasst ist, so sehr variiert -  als das B esondere im 
A llgem einen -  ih r Inhalt. In  analogem  m athem a
tischem  V erhältnis von 1 zu 2 sind sie m it ha lbhohen  
P latten  aus eloxiertem  A lum inium  segm entiert, ist 
ih r Boden m it A lum inium  oder farbigem  Plexi 
belegt. D ie A nordnung  der S treben und  der spar
sam en Farben Schwarz, Silbergrau, Blau und  A m ber 
erfolgt n ich t nach einem  aufschlüsselbaren Prinzip, 
sondern  nach  freier E ntscheidung des K ünstlers, 
nach einer durch nichts zu erk lärenden  und  zu b e 
einflussenden G esetzm ässigkeit. M an wird in einen 
gleichm ässigen A tem  hineingenom m en, der einen 
zwangfrei jed e  M assgabe einzeln und  im Verhältnis 
zu den anderen  w ahrnehm en und  akzeptieren  
heisst. A kkurat sind die Teile m ite inander v er
schraubt, sauber ihre O berflächen  in einer einzigen 
R ich tung  geschliffen, so dass sich eine B erührung 
von selbst verbietet. D er blassgrüne L inoleum 
boden , m it dem  Ju d d  seine N ot hatte , ist uneben  
und  lässt die Boxen in ih ren  m akellosen A bm essun
gen und  ihrem  sphärischen G lanz wie F lugkörper 
fast schw eben. Aus der D istanz betrach te t, legt sich 
der farbige Schein der inneren  R iegel und  der 
B odenplatten  sanft auf dem  eloxierten  M etall n ie 
der, näher herangetreten , leuch ten  die Farbplatten  
zu einer in tensiven, transluzidem  Em ail verw andten 
Im m ateria litä t gesteigert, tönen  die m aterialeigenen 
Farbklänge sonor und  w ohllau tend  (ausgenom m en 
die be iden  sich seltsam  re ib en d en  Blautöne). Auf 
diese w ohlp roportion ierten  Gefüge von V olum en 
und  F läche, von A ussenkontur und  B innenlin ien  
trifft das O berlich t m it seiner gleichzeitig  struk

tu rierenden  wie durchdringenden , verk lärenden  
Kraft. Kein N eonstab ist nötig, sondern  natürliches 
L icht um reisst den K örper als ganzen, erfasst seine 
A ussenflächen und  scheidet besonders im Innern  
H ell- und  D unkelpartien . Die O bjekte sind ganz 
und  ausschliesslich sie selbst, sie erinnern  an nichts, 
sind in keiner Weise zu beeinflussen und  n ich t 
verfügbar.

Kein Teil obsiegt über das andere, die M asse sind 
so ausponderiert wie die Farben, die K örper stehen 
in unverrückbarem  G leichgew icht zum  R aum  wie 
die M asse zum  L eerraum , wie das E inzelne zur 
R eihe. A usgew ogenheit sieht Ju d d  insbesondere in 
der Sym m etrie eingelöst, einem  K onstruktions
und  O rdnungsprinzip , das n ich t no tw endig  eine 
Z entrierung  auf einen M itte lpunkt erfordert, son
dern  die einzelnen gleichw ertigen K om ponenten  
g liedert und  rhythm isiert. Sein R espekt vor P ro
p o rtion  als einem  G rad künstlerischer Intelligenz, 
seine Absage an einen h ierarch ischen  Aufbau, auf 
die sich letztlich Freiheit und  D em okratie  gründen  
lässt, entspringen Ju d d s ganzheitlichem  A nsatz, sind 
das E rgebnis kunstübergreifender Studien. «Propor
tion ist für uns sehr w ichtig, sowohl in unserem  
D enken  und  Leben als auch visuell um gesetzt, denn 
in ih r sind D enken und  Fühlen n ich t voneinander 
getrennt, sie ist E inheit und  H arm onie, einfach oder 
schwierig und  oft F rieden und Ruhe», heisst es in 
«Kunst und  A rchitektur» von 1983. D er belesene 
Philosoph und  K ünstler, der sich stets auch verbal 
über kulturtheoretische Fragen äussert, be trach te t es 
als ein U nglück, dass sich K unst und  A rchitektur 
auseinanderen tw ickelt haben . D aher respek tiert 
Ju d d  die jew eilige U m gebung, ohne sich räum lichen 
M assgaben zu unterw erfen . Auch h ier in Baden- 
B aden n im m t er n ich t auf stilistische D etails und  
architektonische B esonderheiten  Bezug, sondern  
erfasst die P roportionen  insgesam t, um  ihnen  m it 
ganz selbständigen A rbeiten  zu antw orten. D ie
selben Stücke können in anderem  K ontex t in v er
änderter O rdnung  bestehen.

Es scheint, als stellten n ich t nu r die beiden  
aussergew öhnlichen A usstellungen an sich einen 
Glücksfall dar, sondern  als sei auch deren  Abfolge 
von H ausherr Jo ch en  Poetter m it B edacht so ge
wählt.
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DONALD JUDD, UNTITLED /O H N E TITEL, 1989,

ANODIZED ALUMINUM AND ANODIZED ALUMINUM IN  BLACK, PLEXIGLASS IN BLACK AND AMBER /  

ELOXIERTES ALUMINIUM, SCHWARZ-ELOXIERTES ALUMINIUM, PLEXIGLAS IN SCHWARZ UND AMBER, 

3 9 'I s x  7 8 3/ s x  7 8 3/>"  /  99,5 x 199 x 199 cm, (PHOTO: PHILIPP SCHONBORN)

DAN FLAVIN, 1989,

IN RED, DAYLIGHT AND BLUE FLUORESCENT LIGHT, EACH MODULAR UNIT 2 ’DEEP AND 4 ’HIGH /

ROTES TAGESLICHT UND BLAUES LEUCHTSTOFFRÖHRENLICHT, JEDE EINHEIT 60 cm TIEF UND 120 cm HOCH.

DAN FLAVIN, (FORLEO CASTELLI AT HIS GALLERY’S 30TH ANNIVERSARY), 1989,

AND (FOR STEPHEN WITH GRATITUDE APLENTY), 1 9 7 4 -1 9 8 9 .  (PHOTO: PHILIPP SCHÖNBORN)



DONALD JUDD EXHIBITION KUNSTHALLE BADEN-BADEN, AUGUST 21 -  OCTOBER 15, 1989. 

(PHOTO: PHILIPP SCHÖN BORN)

D A N  F L A V I N  
and

DON A L D J U D D
in the 

Kuns t ha l l e  
Bade n- Bade n

R E N A T E  P U V O G E L

Five vertical yellow and red neon columns on the neo
classical facade o f the Baden-Baden Kunsthalle call to 
mind Dan Flavin’s installation with fluorescent light, 
while the plain signature over the portal announces the 
exhibition o f his compatriot Donald Judd. The oppor
tunity to experience and compare works by two major 
American artists o f the same generation in sequence, in 
one o f the most important European exhibition institu-

R E N  A T E P U V O G E L  is an art historian and critic working at 

the Suermondt-Ludwig-Museum in Aachen.

tions, represents an extraordinarily happy coincidence 
even for the Kunsthalle, proficient as it is in orchestrat
ing spectacular events. Judd, born in Excelsior Springs 
in 1928, and his colleague Flavin, his junior by five  
years, have known and esteemed one another since the 
early sixties, when they both cast their conventional ten
tative experiments over board, and almost without a 
transition laid the foundations o f their three-dimen
sional work. (Flavin dedicated a 1986 sequence o f color 
lithographs to DONALD JUDD, COLORIST, while Judd, 
for his part, has set aside six buildings in his huge
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Chinati Foundation in Marfa exclusively for installa
tions by Flavin.)

Neither o f the Baden-Baden exhibitions took the 
form o f a retrospective, something even more unthink
able in F lavin’s than in Ju d d ’s case, since he simply 
modified the repertoire that he had already developed, 
and adapted it to the specific conditions o f the space. 
But after a number o f surveys o fJudd’s work over the 
last few years, it was clear from the very beginning that 
he would draw up a solid concept for these spaces. This 
starting-point enables us, despite certain comparable 
assumptions and postulates, to describe the unmistak
able and unrepeatable impressions left by both exhibi
tions. I  think the power and radicality in the claims and 
articulations o f these two American artists were compel- 
lingly apparent on European soil and in such a histori
cal building. Without extravagant gestures, the Ameri
cans treated the given conditions in a rigorously natural 
way; nothing superfluous or didactic, no hidebound 
moralizing message obstructed their clear and disarm
ingly generous treatment o f this building, with all its 
richness o f tradition.

The Kunsthalle, in the park o f the feudal spa o f 
Baden-Baden, was originally conceived solely for exhi
bition purposes. Consequently the whole o f the 1909 
building is clearly arranged, provides no space for per
manent collections, and is particularly suited to mono
graphic exhibitions and installations. To do justice to 
the aims o f temporary events, the architect Hermann 
Billing plainly and openly ignored the body o f the build
ing and the rooms within, and brought stylistic elements 
into play principally on the external facade. Here he 
controlled the extremely sharp drop with a balanced 
structure o f horizontals and verticals, and dignified the 
flight o f steps with soaring balustrades crowned with 
sculptures. In order to exploit the effect o f daylight, the 
upper floor is devoted to the exhibition spaces, while 
the ground floor, apart from the reception area and ad
ministrative offices, offers only a space for documenta
tion or graphic works. I t is in the same sense that both 
artists used this space. Judd concentrated solely on the 
upper rooms, while Flavin incorporated the whole o f the 
building in his mise-en-scène.

Dan Flavin, with his installations o f colored neon 
tubes and white strip-lighting, succeeded in bringing an 
apotheosis to the space and to the architecture as well,

although his light-sources did a great deal to soften its 
individual plastic contours and forms. This stage direc
tor in light exploited all the effects o f artificial light on 
the elements o f the building, between floor and ceiling, 
between the compact mass o f the building and empty 
space, while also exploring its dependence on natural 
light. The tracks o f light, solidly installed for the dura
tion o f the exhibition, asserted themselves only in the 
areas screened o ff from daylight -  the foyer and a few  
darkened rooms; elsewhere they were drawn into the 
sway o f natural light in its alternation between day 
and night, reinforcing Flavin’s consciously intended 
character o f temporality. During the day, the sun, 
triumphing over artificial light, stressed the qualities 
of the tube as a plastic, milky-looking functional ele
ment, and the colored light shone brightly only in a 
small radius around its source. As dusk fell, the artifi
cial lighting was intensified into a vigorous display o f 
light and color. It flooded the facade with harnessed and 
raging flames, stressed the profiles o f the window mold
ings and pilasters after the fashion o f a stage set, and 
yet soothingly played down their details. On the front o f 
the building the artist extended a greeting to the city in 
yellow and red, the colors o f the nation, while a blue, 
lightning-shaped zigzag line on the fla t lateral facade 
spelled out his trademark. The technical medium o f illu
minated tubes, his icon, as it were, was launched as his 
vehicle o f expression on the 25th o f May 1963 in the 
form o f a diagonal diagram, the DIAGONAL OF 
PERSONAL ECSTASY. He inverted the supposed defi
ciencies o f the dynamics o f light, its transience and tem
porality, and elevated them to paradigms o f his art. In 
the spacious entrance hall all categories o f time and 
space were cancelled out. Without inquiring about cause 
and effect, we are transported into an indescribable 
space o f light where translucent transitions from light 
pink via blue to green dissolve all materiality into the 
airy immateriality o f a rainbow. The more we succumb 
to an almost ecstatic experience o f light and color, the 
more detached, melodious and finely tuned is our experi
ence o f the skylit room with its luminous tubes in all 
four colors arranged in two rows between the ceiling and 
the wall. A ll perception, emotion and comprehension are 
suspended in wonderful equilibrium. We inhale the 
light-flooded space that fills  the high-ceilinged hall, we 
actually experience the blinding light barrier o f a door

2 7



After Dan Flavin involved the spectators so deeply in 
his journey through light, having honed their sensitivity 
and consciousness even without literary references, after 
he at once extended the building, raised it up and turned 
it upside down, DonaldJudd restored to architecture, art 
and the spectator their inalienable rights, giving the 
participants their individual responsibility once more. 
Quite different qualities came to the fore in his instal
lation -  precision, coolness, distance and balance. 
Seduction yielded to quiet but resolute clarification. His 
spaces were informed with an atmosphere o f disciplined 
relaxation, o f strange beauty, technical perfection and 
aesthetic dignity. Their wholeness did not grow out o f 
plenitude, but from powerful, economical composition. 
Judd only took over the spaces on the upper floor, and 
fitted  them with only one kind o f object; he distributed 
12 identically-shaped cubes in identical proportions in 
the main and adjoining spaces. Their format, two 
meters by two meters by one meter, was selected precisely 
so that the objects strikingly filled  the space without 
becoming psychologically oppressive, so that they were 
accepted as an equal Other, even i f  one looked into the 
open boxes from above, so that they were understood both 
individually and in their sequential context. But this 
system cannot take conclusive shape in the mind, 
because, precise, even and undifferentiated though their 
anodized steel form may be, their content -  the particu
lar within the general -  is equally varied. In an analo
gous mathematical proportion o f I to 2, they are seg
mented with half-height plates o f anodized aluminum, 
their bases covered with aluminum or colored plexiglass. 
The arrangement o f the struts and the sparse colors -  
black, silver-gray, blue and amber -  does not follow a 
decipherable principle, but rather the artist’s free and 
inalienable choice. We are drawn into an even breath 
that allows us, without compulsion, to perceive and ac
cept each proportion both individually and in relation 
to the others. The parts are precisely screwed together, 
their top surfaces planed in a single direction, so that 
touching them is automatically prohibited. The pale- 
green linoleum floor, with which Judd had some trouble, 
is uneven, and made the boxes, with their perfect pro
portions and celestial, missile-like gleam, seem to float. 
Seen from a distance, the colorful glow o f the inner bolts 
and the base-plates sat easily against the aluminum- 
coated metal, while from closer to, the gleam o f the

colored plates built up into something like an intense, 
translucent enamel; the color tones o f the material itself 
rang sonorously and mellifluously (apart from the two 
curiously clashing blue tones). The skylight illumina
tion struck this well-proportioned structure o f volume 
and surface, o f external contour and internal lines with 
a power that structures, penetrates and transfigures. No 
fluorescent lighting was required; instead, natural light 
outlined the body as a whole, registering its external 
surfaces and, especially inside, demarcating light and 
dark areas. The objects are quite exclusively themselves, 
they recall nothing, in no way are they either accessible 
or usable.

No single part dominates any other, the proportions 
are as balanced as the colors, the solid masses are in an 
unshakable equilibrium with the space as a mass within 
a void, an individual part within a sequence. Judd sees 
balance as being particularly discharged in symmetry, a 
principle of construction and order that does not neces
sarily demand that the work center on a middle point, 
but which articulates the individual components, all o f 
equal status, and makes them rhythmic. Ju d d ’s respect 
for proportion as a level o f artistic intelligence, his 
rejection o f hierarchical structure, which finally allows 
the establishment o f freedom and democracy, derives 
from his total approach, the result o f wide-ranging 
artistic studies. “Proportion is very important for us, 
both in our thinking and living, and visually trans
lated, it is unity and harmony, easy or difficult and 
often peace and quiet, ” he says in “Kunst und Architek
tur, ” 1983. The erudite philosopher and artist who 
also expresses himself verbally on cultural-theoretical 
matters, considers it unfortunate that art and architec
ture have developed in different directions. Consequently 

Judd respects the surroundings in which he finds  
himself, without subjugating himself to the proportions 
o f the space. Thus, in Baden-Baden, he did not refer to 
stylistic details and architectural peculiarities, but 
grasped the proportions as a whole, in order to respond 
to them with quite independent works. In another con
text the same pieces could work in a different order.

I t looks as though these two extraordinary exhibi
tions amount to something more than a happy coinci
dence, as if, rather, their sequence had been deliberately 
chosen by their host, Jochen Poetter.

(Translation: Shaun Whiteside)
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barred by white tubes as a “Transition. ” Now, fore
armed, we plunge into hot and cold depths o f color in 
cabinets attached to the room in symmetrical arches. 
Here Flavin is orchestrating the repertoire o f his light 
sources, which he insists on calling “proposals.” The 
first thing we encounter is a colored diagonal grid that 
dissolves the corners o f the space. We are then led into 
the octagonal “Observatories,” with muted illumina
tion from warm and cold moons; in these we grow 
attuned to the ultraviolet glow o f an endless tube 
that passes through three rooms, suspended from the 
ceiling. Here Flavin, who firmly rejects the idea o f 
manipulating space, perhaps overstaged his work. The 
mysteriously glimmering blue light, despite the impact 
of the tube as it penetrated the space, was overpowered 
by its own sculptural setting. By contrast, the gallery’s 
central space in deep bluish black, with slat-like, dense
ly echeloned tubes in the French tricolor, was over
whelmingly, almost painfully blinding.

The range o f variations in the nuances, volumes and 
intensity o f color and light o f which this unpretentious, 
technical material is capable is quite astonishing. Fla
vin, whose sole working material it is, and who, unlike 
Keith Sonnier, Richard Serra and Bruce Nauman, does 
not incorporate it within a sculptural context, has 
brought the art o f light to a state o f perfection that pre
cludes further intensification, but also further develop
ment. The light source with fittings and wiring may 
assume the form o f a drawing; but then again, it may 
acquire depth through the flood o f colored light, or be 
condensed into a pure, immaterial mass o f colored light. 
The light may be tightly bundled together; it may be 
gently flu id  or combined into innumerable nuances of 
color, it may shine forth again without interruption; it 
flickers and glows, burns and gleams. It produces vari
ous dialogues between artificial light and the colors of 
daylight, between the hermeticism o f the museum and a 
vital wholeness.
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