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Resumen: Esste articulo surge a partir de la experiencia directa con el material durico, obser-
vando sus cualidades fragiles y sus extraordinarias propiedades. Partiendo del modelo de
estudio de la antropologfa del material, resituamos el material oro en un plano de igual-
dad frente a la forma y, dentro de esa recolocacion, indagamos en las relaciones fluidas
entre materia y artista en las practicas artisticas contemporaneas. Poniendo el foco en
los flujos de los materiales, es por medio de los procesos como van creciendo conjunta-
mente creadores y materiales; en ese crecimiento se establecen conexiones, un weshwork
de crecimiento y movimiento. Asi, el oro, sus propiedades y cualidades, pasan a ser sus
acciones, sus recorridos y sus historias contadas a partir de una seleccién de obras duri-
cas de Michelangelo Pistoletto, Lucio Fontana, Dora Garcia, John Armleder, Roni Horn,
Cornelia Parker, Giovanni Corvaja y Marc Quinn, junto con los testimonios recogidos de
Elena del Rivero, Sarah van Sonsbeeck y Fritizia Irizar.

Paiagras cLave: Arte contemporaneo; oro; antropologia del material; procesos creativos;
potencialidad

Asstract: This article stems from direct experience with gold as a material, attracted by its
fragility, and its extraordinary properties. It proposes an anthropology of the material and
bringing forth gold’s materiality, places it on equal terms with form, resituating the physical
matter of gold to delve further into the fluid relationship between material and artist. The
emphasis is placed on the flux of materials, as it is by means of the processes that makers
and materials grow together, and as they grow, connections or meshworks are formed.
Thus, with gold, its properties and qualities become its actions, its journeys and its histo-
ries told by the golden artworks created by Michelangelo Pistoletto, Lucio Fontana, Dora
Garcia, John Armleder, Roni Horn, Cornelia Parker, Giovanni Corvaja and Marc Quinn
and the testimonies of Elena del Rivero, Sarah van Sonsbeeck and Fritizia Itrizar.

Key Woros: Contemporary Art; Gold; Material Anthropology; Creative Process; Potentiality.
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1. INTRODUCCION

Nuestra investigacion surgio a partir de
la experiencia directa con el material au-
rico, cuando cursando el primer afio de
conservacion-restauracion nos plantea-
ron un ejercicio consistente en recrear
un icono bizantino. Con las ventanas
cerradas para evitar corrientes, proce-
dimos a levantar delicadamente el pan
de oro con la polonesa, pero a pesar
de las precauciones, la lamina se agi-
to, palpitando ante cada leve soplo de
aire. IL.a materia parecia viva y se resis-
tia a nuestros esfuerzos de controlarla.
Conteniendo la respiracién, consegui-
mos dominarla depositaindola sobre la
superficie de una tabla de madera pre-
viamente embolada y humedecida con
cola de pescado. Al instante la lamina se
adhirio, cesando el movimiento; una vez
seca, nos dispusimos a brufiir la super-
ficie con una piedra de agata. Al igual
que los artistas seleccionados en este es-
tudio Sarah van Sonsbeeck, Roni Horn
o Elena del Rivero, entre otros nos fas-
ciné la materialidad del oro: el brillo, la
sensualidad y la levedad de la lamina; la

fragilidad que desprendia.

Atraidos por las cualidades fragiles del
material, reparamos en su cada vez mas
extendida presencia en las creaciones ar-
tisticas occidentales, observando cémo
frente a los codificados significados del
pasado, los oros mas recientes parecian
sugerir nuevas metaforas. Si durante el
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siglo XIX surgié un renovado interés
por el oro en la pintura culminando con
el esplendor de los oros modernistas
de Gustav Klimt (Viena 1862-1968), a
finales de los cincuenta y principios de
los sesenta del siglo pasado tuvo lugar
una democratizacion de los materiales
que facilité un cambio de actitud en al-
gunos artistas, produciéndose una ma-
yor presencia de oro en sus creaciones.
Revisando criticamente la literatura so-
bre los significados de los oros contem-
poraneos, encontramos que hasta 2006
no existia apenas bibliografia especifica
excepto por un articulo de McEvilley
(McEvilley 1985:92-97). Sin embargo, en
la dltima década se han sucedido las ex-
posiciones, libros y tesis dedicadas a este
tema. HEspecial mencién merece la tesis
de Schloen cuyo titulo Die Reinaissance
des Goldes (2000) hace referencia al au-
mento del oro en el siglo XX. La autora
sostiene que dicho fenémeno se debe
fundamentalmente a la anulacién de las
jerarquias estéticas tradicionales pero —
argumenta Schloen- los significados de
antano fueron recuperados debido al
caracter extraordinario y unico del ma-
terial. Concluye que no se han produci-
do ni rupturas ni resignificados puesto
que los principales valores semanticos
son universales en todas las culturas y
épocas. Frente al determinismo material
entendido como ontologia material de
los primeros escritos de Schloen (20006,
2008) y Gomez Pintado (2008) (el oro
es eterno, el significado es eterno), se
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alza la corriente anti-significado liderada
por Zaunschirm (2012) (el oro no tienen
significado), y una tercera via que asume
la polisemia e indaga en los nuevos sig-
nificados de Charboneaux (2010), Zilch
(2012) y segundos escritos de Schloen
(2012). Ante esta problematica, noso-
tros nos situamos en la tercera via, aque-
lla que acepta los nuevos significados, y
proponemos una antropologia del material,
mas atenta a las relaciones entre materia,
creador y entorno que a las ontologias
materiales.

2. UN MODELO DE ESTUDIO: LA ANTROPOLOGIA
DEL MATERIAL

Este estudio se enmarca en una linea
metodologica que sitia la materialidad
en primer plano, participe de los Nuevos
Materialismos (Latour 2007, Bennett
2009, Coole y Frost 2010) surgidos a
partir de la emancipacion de la materia
en los ultimos afnos. Nuestra aportacion
se integra en una corriente —la histo-
ria material del arte del siglo XX inicia-
da por Meredieu (1994), Wagner (2001,
2002, 2005, 2008) y Pugliese (1997,
2000, 2002, 20006, 2009) y desarrollada
en Espafa por Bernardez (1994, 1995,
2002, 2005, 2008) y Modivas (2011)—
que profundiza en los campos seman-
ticos de los materiales; en nuestro caso,
estudiamos la presencia del oro en el arte
contemporaneo a partir de una metodo-
logfa transdisciplinar. Incorporando las
teorfas neo-ecologistas del antropdlogo
Tim Ingold (2011, 2013a, 2013b), segui-
mos su énfasis en el didlogo creador-
material, proponiendo como modelo de
estudio la antropologia del material.

Dicho modelo coloca el material en el
centro del estudio, y, seleccionando dos
fuentes primarias —las obras y los artis-
tas—, pretende indagar en las relaciones
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fluidas entre materia y artista, buscando
dar respuesta a varias preguntas: ;qué
relacion se establece entre material,
creador y significados? ¢cuales son las
propiedades de la materia? squé valores
semanticos aportan? jcomo categorizar
unos fenémenos que se perciben, que se
tocan, que se saben? A menudo las taxo-
nomias matéricas no sirven para nom-
brar significados en creaciones contem-
poraneas que estan en continuo mMovi-
miento y transformacién. Cuando la fi-
l6sofa Florence de Meredieu (2011:170)
reflexionaba sobre el universo de los
materiales clasicos —la piedra, el mar-
mol, la madera, los materiales preciosos
y semipreciosos— aseguraba que estos
posefan caracteristicas inmutables de
profundidad. Las cualidades de los ma-
teriales suscitan en la memoria colectiva
una serie de estereotipos definidos por
nombres. Esos nombres adquieren peso y
espesor cultural (Manzini 1993:37) escri-
bi6 el disefiador y tedrico italiano Ezio
Manzini refiriéndose al lenguaje de los
materiales que en el pasado constitufan
un vocabulario connotado con un signi-
ficado estable y profundo. Pero si nues-
tro deseo es mirar mas alla de una icono-
logia matérica, el propio Manzini plantea
un punto esencial: la materia puede ser
plastica, ductil o maleable pero la pre-
gunta no seria ¢qué es la materia?, sino
¢cOmMo vemos nosotros la materia?

Con el fin de dar cuenta de esta pro-
blematica nos hemos abierto al méto-
do transdisciplinar para integrar teorfas
emergentes en el campo de la antropo-
logfa, la creacién artistica y la sociolo-
gia. En esa primera disciplina encontra-
mos un amplio debate entre el concep-
to materia, materialidad y agencia en
los estudios de la cultura material. En
contraposiciéon con el actual énfasis en
la agencia y la materialidad, el antropo-
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logo britanico Tim Ingold sitda el foco
en los materiales; asi, desde una postu-
ra que algunos han denominado neo-
materialista (Silla 2013:11-18), Ingold
propone salir del modelo hilemérfico
—con la polarizaciéon entre materia pa-
siva y mente activa- para superarlo gra-
cias a las teorfas del psicélogo James
Gibson (1979) quien se refiere a sustan-
cias, medio ambiente y superficies, en
lugar de materia. El enfoque ecolégico
del psicélogo James Gibson aboga por
abolir las fronteras entre mente y ma-
teria, reaccionando contra las premisas
cartesianas. Acufia la palabra affordances
para explicar coémo nos involucramos
en el medio ambiente, generando un
compromiso productivo fundamenta-
do en que todo esta en movimiento.
Este planteamiento introduce un ele-
mento de performatividad, pues aho-
ra los materiales no se insertan en un
medio ambiente sino que se presentan;
ni las propiedades, ni los atributos son
fijos ni esenciales, sino procesuales. El
acento residirfa entonces en la practica
y en la experiencia.

Siguiendo a Ingold, sacamos a relucir
una metafora muy bella: nuestros
antepasados llamaron ala materia as{ por
extension del latin water, madre; Ingold
recuerda que en el pensamiento arcaico
los materiales posefan ese sentido de
componentes activos en un mundo en
constante cambio y formacion. Asi,
reconocemosenmuchasdelascreaciones
contemporaneas la recuperacion de ese
significado primigenio de la materia.
Atentos a esta materia viva, ponemos en
valor los procesos de conocer, de pensar
y de aprehender por medio del hacer,
un enfoque especialmente relevante
para aquellos que intentamos integrar
la investigacién y el arte, la praxis y
la teorfa. Por ello, hemos prestado
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especial atencién a las elecciones de la
materia por parte de sus creadores pues
consideramos que estas elecciones no
son neutras —mas aun con un material
tan costoso y culturalmente rico como
el oro—.

El énfasis estd ahora en los flujos
de los
medio de los procesos como van

materiales, pues es por

creciendo conjuntamente creadores
y materiales; en ese crecimiento se
establecen conexiones, un meshwork
de crecimiento y movimiento. Ingold
utiliza la palabra meshwork —que puede
traducirse como un “tejido no tejido”
o una “marafia” frente a otra palabra
similar  network  (redes)—. A juicio
del antropdlogo el concepto “redes”
significa una relaciéon entre elementos
conectados entre si, pero que cada
uno es, a su vez, autbnomo. Lejos de
ese concepto, meshwork implica que las
cosas son las relaciones (Ingold 2011:
70-71). Siguiendo a Ingold, el oro,
sus propiedades y cualidades, pasan
a ser sus acciones, sus recorridos y
sus historias. Cada propiedad es una
historia; y escribir sobre las propiedades
de los materiales es contar historias de lo
que les ocurre mientras flnyen (Ingold, 2011:
30). Aceptando la fluidez e hibridacion
entre  propiedades,
historias, aqui pretendemos contar las
historias de las propiedades del oro.

cualidades e

3. LAS PROPIEDADES DEL ORO EN EL ARTE
CONTEMPORANEO

3.1. Los colores

E/ oro no es ningsin color. Asi reza la pri-
mera frase de la introduccion del cata-
logo Farbe Gold (Color Oro) (Corazolla
1992), una exposicion paraddjicamen-
te dedicada al color oro'. Entonces, si



Figura 1y 2: Copa de Li-
curgo. Cristal, 15.8 cm.
IV siglo A.C. Cortesia
British Museum.
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el oro no posee ningun color, ¢a qué
se debe el amarillo intenso que asocia-
mos con este metal? La respuesta re-
side en la composicién de los metales
que favorece una capacidad de brillo
y lustre que permite reflejar parte del
espectro de luz visible. Asi, segun el
tipo de metal —plata, oro, cobre o
aluminio— reflejara una, dos o todas
las frecuencias de lo visible. Un ejem-
plo es el resplandor blanquecino de
la plata, fruto de la reflexién de todas
las frecuencias del visible. Mientras, el
caso del oro es mas complejo pues de-
bido a su composicién particular y a
la accién de la relatividad, lo que antes
era ultravioleta se transforma en azul
en las frecuencias del visible. Como
consecuencia de esta modificacién, la
sustancia oro absotrbe luz azul refle-
jando el resto del espectro; el resulta-
do es el caracteristico brillo solar de
este metal.

Al brillo cromatico del oro debe afiadir-
se una amplia gama de tonos resultado
de las aleaciones con la plata, el cobre, el
paladio o el rodio. Mientras el amarillo
corresponde al oro de una pureza del
99,9%, el oro rosa, blanco, verde o ne-
gro seran el resultado de aleaciones con
diversas proporciones de esos metales
anteriormente citados. Pero incluso el
oro de una pureza maxima se percibe
con colores que nada tienen que ver con
la luz solar cuando se maneja a escala
nano®. En esas condiciones —invisibles
para el ojo humano— las propiedades
de la materia se transforman; entonces
las particulas 4uricas muestran otros
colores —del verde al morado pasando
por el azul y el rojo—.

Con todo, estos singulares efectos eran
ya conocidos en la Antigiiedad; en el
Museo Britanico se exhibe un ejemplo
extraordinario, la copa de Licurgo del
siglo IV d.C,, cuyas propiedades dicroi-
cas permiten que se muestre verde a la
luz natural mientras que bajo la luz ar-
tificial se transforma en rojo (Figuras. 1
y 2). Semejante cambio se debe al me-
tamerismo, un fenémeno por el cual co-
lores con una tonalidad en un tipo de
luz resultan diferentes bajo otra (Gage
2001:14). En dicha copa se encuentran
particulas 4uricas de 50-70 nm que ab-
sorben unas ondas de la luz distintas du-
rante el dia a las que absorbe bajo la luz
artificial; asi, la luz proyectada se percibe

verde y la luz reflejada rojo.

Mas importante que los colores del
oro —puesto que el oro no tiene un
color— es entender el fenémeno del
no color, indisolublemente unido al fe-
némeno del reflejo. La diferencia entre
color y reflejo no es tan obvia: quien
escribe estas lineas tuvo la ocasion de
experimentarlo de primera mano al es-
canear el catalogo que reproducian las
obras de Dora Garcia (Valladolid 1965)
pertenecientes a la serie Frases de oro, una
coleccion de proverbios y aforismos
coleccionados por la artista y presen-

"En esta exposicion berlinesa se confrontaron las creaciones actuales con la tradicién de los iconos medievales y se exploraron los

significados de los oros en las iluminaciones medievales.

? Un nanémetro equivale a una milmillonésima parte de un metro. 1nm=0,000 000 001 m= 10 * m.
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Figura 3: Dora Garcia,
La realidad es una ilusion
muy persistente, Serie Fra-
ses de Oro, 2005. Es-
caneado (izquierda) ©
Dora Garcia. Cortesia de
la artista y la Galeria Jua-
na de Aizpuru, Madrid

Figura 4. Dora Garcia,
fotografiado  (derecha).
© Dora Garcia. Cortesia
de la artista y la Galetfa
Juana de Aizpuru, Ma-
drid
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tados en diferentes formatos, siempre
en pan de oro auténtico aplicado sobre
la pared (Garcia 2005:79). A pesar de
los repetidos e infructuosos intentos,
los textos aparecian en color negro en
lugar de amarillo (Figuras. 3 y 4). Ahi
comprendimos la diferencia entre color
y brillo. Ciertamente, las cosas no son
lo que parecen; por eso, la frase de oro
que pretendiamos escanear —Ia reali-
dad es una ilusion muy persistente— resulta
aun mas acertada, un inesperado guifio
de la artista a la autora’.

Pero si el oro carece de color, no carece
de historia. Desde Venecia a Bizancio,
pasando por Viena y El Dorado este
metal 4urico contiene una rica histo-
ria cultural que expertos como John
Gage, Manlio Brusatin (1997), Michel
Patoureau (ef a/, 2006) o Philip Ball
(2003) entre otros, han investigado y
difundido en sus estudios. Mas alla de
la historia del oro, interesa situar el oro-
color en el contexto de lo concreto y
la praxis. Asi, entre los artistas seleccio-
nados, citamos a Sarah van Sonsbeeck
(Amsterdam, 1976) quien definfa el oro
como un material muy intangible gue ade-
mids no tiene color propio (van Sonsbeeck y
Angoso 2015: 318), mientras que James
Lee Byars (Detroit, 1932-El Cairo,
1997), el peripatético artista de Detroit

‘La realidad ' ide
es una ilusién ( _.cailusic..
muy persistente.

_uy persistente.

afirmaba que ¢/ oro es el color de ninguna
parte (Power 1992: 105). Quiza Byars
estuviese de acuerdo con la observa-
ci6n de Wittgenstein cuando apunto en
su cuaderno de notas: E/ dorado es un co-
lor de superficie. (Wittgenstein, 1992:105).

En el conocido pasaje del tratado De /a
Pintura y otros escritos sobre el arte (Libro
11, 49) publicado en 1435-36, Leon
Battista Alberti censura el uso del dora-
do [Noz lo lodo] apelando a la autoridad
de los clasicos como Virgilio y Ciceron
mientras rechaza con vehemencia la
“majestuosidad” que muchos pintores
buscaban en el oro. Si bien aqui Alberti
continda el argumento ovidiano de la
habilidad por encima del material, el
tratadista anade otro elemento de cri-
tica: el artificio por encima de lo real.
Alberti reprobaba el uso del dorado
porque el artista no podia controlar la
refulgencia del material aconsejando al
pintor sustituirlo por su representacion
pictorica; sus criticas residfan en que
el metal a veces se percibia casi negro,
otras amarillo e incluso naranja (Alberti
1999: 111).

Cuando escribe su tratado en 1435
Alberti esta plasmando un concepto
intelectual difundido sélo entre los
pintores mas avanzados; en la practi-
ca, la sustitucién de los fondos de oro
por las representaciones pictoricas de
paisajes fue un proceso gradual duran-
te el primer Renacimiento. En su obra
Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento
(Baxandall 1978), Michael Baxandall
estudia la historia social del primer
Renacimiento identificando un cam-
bio de gusto entre los clientes de las
obras. Asi, el patréon mas refinado pre-

*Dora Gatcia inici6 la serie Frases de Oro en 2001 con una intencion irénica. Aplicando letras de pan de oro en la pared, hacia

patente el contraste entre los aforismos y el material.

46 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#

elSSN 2340-480

DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

fiere sustituir el consumo conspicuo
del oro y el azul ultramarino por el
consumo conspicuo de destreza pictd-
rica. Baxandall argumenta que el valor
percibido del oro disminuye porque
las cualidades materiales del metal ya
no contienen significados simbdlicos
y entran en conflicto con los fondos
naturalistas que los artistas consiguen
con su habilidad pictérica. Esa dicoto-
mia entre material y destreza estaba en
el centro de los debates teéricos y uno
de los grandes aciertos del Baxandall
ha sido mostrar ejemplos donde la
nueva valoracioén puede verse reflejada
en los contratos de la época, es decir,
en la relacién mercantil entre comiten-
te y artista®.

En la novedosa actitud negativa ha-
cia el oro por parte de Alberti en-
contramos afinidades con los artistas
contemporaneos. Por un lado, el giro
anti-simboélico supone un cambio en
la valoracién del oro mientras que la
construccion del espacio albertiano sin
dorados con perspectiva monofocal
exige un espectador inmévil, rompien-
do asi con la estética del movimiento
que habia surgido en Bizancio —aun
vigente durante el Medievo— que
exaltaba la experiencia de lo fluido en
el espectador. Entrado el siglo XXI y
dejando atras el espacio albertiano, no
es extraflo que sea precisamente el oro
como experiencia visual de lo contin-
gente uno de los aspectos mas aprecia-
dos por los artistas contemporaneos.

3.2. El reflejo: oro-espejo, oro-reflejo y
auto-reflejo

Los materiales pueden absorber, refle-

jar o bien ser atravesados por la luz;
en el caso de los metales la luz se re-
fleja dando lugar a los fendmenos del
brillo y el reflejo. En las superficies
doradas de las obras de arte contem-
poraneo reconocemos tres tipologias:
el oro-espejo, el oro-reflejo y el auto-
reflejo. El primero es uno de los feno-
menos mas habituales, pues a menudo
la capacidad reflectante del oro actda
como un espejo. No en vano la prime-
ra exposicion dedicada al oro y al arte
contemporaneo en 1967 recibié pre-
cisamente ese titulo: Spiege/ Gold (Oro-
Espejo) (Mahlow 1967). Y es que ya en
1960 Michelangelo Pistoletto (Biella,
1933) aprovechaba la superficie de re-
flejos en unos Autorretratos con fondos
metalicos que negaban la profundidad
espacial, un recurso anti-moderno que
quiza remitiese a los primitivos ita-
lianos por influencia de Venturi y su
clasico ensayo E/ gusto de los primitivos
(1926: 1991). Pues para Michelangelo
Pistoletto, al igual que para Lucio
Fontana unos afios antes, los maestros
del Medievo se alzaron como referen-
cia no por los aspectos espirituales,
sino precisamente como alternativa a
la construccién del espacio albertiano.
En ese espejo de oro Pistoletto ha con-
gelado y encerrado su yo invitando al
espectador a compartir el espacio pic-
torico con ¢él. El artista lo explica asf:

El objetivo es crear una tension
entre el reflejo movil del espec-
tador y la imagen congelada de
la imagen pintada o fotografiada.
(...) Estas obras redefinen el con-
cepto de perspectiva que hasta el
momento implicaba una visién
hacia el interior del cuadro, aho-

“Por ejemplo, en el contrato a Botticelli por el altar de la capilla familiar de Santo Spirito, Giovanni d’Agnolo de Bardi establece que
le pagara la mitad por los materiales y la otra mitad por su habilidad, per suo pennello. (Baxandall, 1978: 33).
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Figura 5: Sarah van
Sonsbeeck, Sience is Gol-
den, 2012, pan de oro so-
bre papel 150 x 200 cm.
Cortesia de la artista ©
Sarah van Sonsbeeck.

Figura 6: Lucio Fontana,
Ritratto di Teresita 1938,
mosaico  policromado,
34 x 33 x 15 cm. Cortesia
de la Fondazione Lucio
Fontana © Fondazione
Lucio Fontana, Milan.
Foto: Paolo Vandrash,
Milan.
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ra el “desde fuera” juega también
una funcién concreta (Pistoletto
2012).

Si Pistoletto se autorretratd con un fon-
do de oro, la anteriormente citada van
Sonsbeeck ha tomado el espejo de su
casa como modelo para Silence is Golden
(2012) (Figura 5). Asi lo explicé la artis-
ta: (...) La obra de agui, en ARCO, es bas-
tante grande, es casi como un espejo, y lo col-
gamos de forma deliberada a esa altura para
que puedas ver tu propia sombra; parte de ti
mismo en la obra, asi que te ves reflejada (van
Sonsbeeck, 2012). Invitando al espec-
tador a incorporarse en la obra, el pu-
blico se convierte ahora en el activador
de significados. Como dijo Marc Quinn
(Londres, 1964), otro artista contem-
poraneo de quien daremos cuenta mas
adelante, en una ocasién: Las obras son

como  espejos; desvelan algo de quién mira,
en lugar del propio objeto o de quién lo cred
(Quinn 2008: 23).
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En la segunda tipologfa, aquella del
oro-reflejo, la superficie del oro no actaa
como un espejo. Alejandose de lo es-
pecular, los mosaicos dorados de Lucio
Fontana y John Armleder brillan por el
efecto de la fragmentacion, que ampli-
fica la reflexiéon y refraccion de la luz.
Asi, cuando el escultor italiano Lucio
Fontana (Rosario, 1899-Varese, 1968)
eligié la técnica del mosaico para unos
bustos, el resultado fueron unas obras
extraflamente anti-retratos. En concreto,
Ritratto di Teresita (1938) (Figura 0). tiene
la particularidad de conseguir una su-
perficie tan fraccionada que no permite
la individualizacién de la retratada. No
solo le confiere el aspecto de piel de la-
garto, no humano, sino que el tratamien-
to quebrado de la superficie acentda la
actividad del oro, que, centelleante, anula

la solidez y el volumen del busto. Materia
puttana e affascinante (White 2011: 210) —
asi describié Fontana su lucha con los
mosaicos a su amigo Tullio de Albilsola.



Figura 7: John Armle-
dert, Popoxomitl # 2, 2000,
Mosaico dorado, 100 x
100 cm. © John Armle-
der. Cortesia de la artista
y de la Galerie Andrea
Caratsch, St. Moritz
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Algunos estudiosos de la obra de
Fontana, como Anthony White (White,
2011), han visto en este tratamiento epi-
dérmico una herramienta anti-retérica
con la que Fontana estarfa alejandose
voluntariamente del lenguaje monu-
mental de los artistas del grupo Novecento
que entonces dominaban el panorama
artistico en la Italia de Mussolini®>. Mas
alla del contexto historico, aqui el oro en
mosaico permite anular la personalidad
de la retratada, enfatizando lo superfi-
cial; pero entonces lo superficial adquie-
re un significado positivo envolviendo
tanto al ambiente como al espectador
en un mismo espacio. El énfasis estarfa
ahora en la relacion entre el espectador
y la obra y el canal de comunicacion que
se establece entre ambos. Como bien
observa White (2011:120), en el caso de
Rittrato di Teresita, la relacion entre obra-
espectador-ambiente se refleja de forma
real por medio de los cuadrados de luz
que se proyectan en el suelo donde esta
expuesta.

Frente a la superficie irregular de los
mosaicos de Fontana, enla obrade John
Armleder (Ginebra, 1948) Popoxomit! #
2 (20006) (Figura 7) las teselas cuadradas
se inscriben en una reticula geométri-
ca, definida por Rosalind Krauss como

AN TN

B B |

“la forma que declara la modernidad
del arte moderno” (Krauss 1979: 49).
En su ensayo Grids (1979) Krauss ar-
gumentaba que la reticula irrumpi6 en
el panorama de las vanguardias alzan-
dose como la estructura anti-natural y
anti-discursiva de la abstraccion me-
nos material —aquella de Mondrian y
Malevich—; sin embargo, esa misma
reticula anulaba el espacio, sustituyén-
dolo por la materialidad de la superfi-
cie. Si trasladamos esas interpretacio-
nes a la obra de Armleder, reconoce-
mos en el cuadrado de cien por cien
centimetros la forma absoluta inaugu-
rada por Malevich; y cuando el cuadro
aparece dividido a su vez en cuadrados,
esa reticula invita a permanecer en la
superficie, absorbiendo las cualidades
fisicas de las teselas de oro, encerrados
en un espacio y un tiempo sin definir.
Aqui las habituales referencias al arte
paleocristiano y bizantino carecerfan
de sentido vy, alejados del simbolismo
religioso, la obra se inscribirfa ahora en
la mas moderna de las tradiciones, en el
arte minimal. Con todo, los juegos de
luces de las teselas interactuando direc-
tamente con el espectador no deberia
llevarnos a un significado numinoso —
como en el Medievo y el analogico more
de Suger— sino a una apuesta proxima
a la fenomenologia de la percepcion.
Asi, renunciando al control de la mate-
ria, Armleder deja multiplicar los efec-
tos de la luz sobre el espectador, ahora
erigido en principal protagonista.

El oro es reflejo porque se refleja a si
mismo (Michels 1987:158). Asi, cuando
el oro se auto-reflea en la tercera tipologia
acaba anulando la distincion entre refle-
jo y reflejado y, a la postre, subrayando

> White sefiala que Fontana, aun cuando adopta la técnica musiva a la manera de Sironi —con ese espiritu de vuelta al orden y de

recuperacién de lo bizantino y lo romano— se aleja de lo monumental en su manera de romper con la solidez de la forma.
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su tautologia. Como material de uso ar-
tistico, el oro es tnico y autorreferencial;
un material valioso que a su vez repre-
senta lo valioso; rara vez se presenta en-
mascarado. En cierto sentido se podria
relacionar con las teorfas neoplaténicas
pues, como bien escribié Plotino (205-
270), no puede haber una representacion de lo
ideal, excepto en el sentido que representamos el
oro con una parte del oro (MacKenna, 1991:
413). Esa es una dualidad consustancial
a su naturaleza; por un lado, su brillo es
inalterable y eterno, pero por otro, sus
superficies doradas reflejan la luz y —
al igual que un espejo— duplica lo que
le rodea. Al reflejar los movimientos de
las cosas y las personas que le rodean,
participa del constante cambio y deve-
nir, de forma que convergen la unidad
y la multiplicidad en ese material, una
propuesta muy acorde con la filosoffa
neoplatoénica.

El brillo, el reflejo y la representacion;
en la triangulacion de estos tres fendme-
nos reside la complejidad del oro. El re-
flejo es lo que causa que el oro sea oro;
debido al reflejo se establece una duali-
dad que es a la vez fisica y conceptual,
pues cuando el oro representa el dinero
se establece una doble funcién, como
reflejo y como simbolo. Esa tautologia
no ha pasado desapercibida; por ejem-
plo, en la conversacion entre el critico
Will Self y el artista Marc Quinn en tor-
no a la obra Szren (2008) de este ultimo,
aparece una referencia explicita a la tau-
tologia del oro.

W.S.: El punto mas vivo es cuan-
do la mano agarra el pie, no es asi,
y eso es una indicacion del tacto
—pero solo se toca a si misma.

M.Q.: Si, no te esta permitido to-
car. No puedes tocar y no toca
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otra cosa que si mismo. Quiza
quiera decir que no vas a tocar el
dinero, ni tampoco la belleza; se
va a mantener fuera de tu alcance

(Quinn y Self 2008:28).
3.3. La ductilidad y la maleabilidad

La ductilidad y la maleabilidad, ambas
propiedades mecanicas del oro, estan
relacionadas con el altisimo grado de
resiliencia del metal que puede defor-
marse con facilidad sin romperse. Asi,
mientras la ductilidad permite obtener
alambres e hilos de oro, la maleabilidad
se refiere a la capacidad de formar la-
minas finas o panes de oro. Estas pro-
piedades convierten al oro en un metal
excesivamente blando para poder ser
empleado como herramienta de traba-
jo; de ahi su uso en joyas o en artes de-
corativas que satisfacen otras necesida-
des: la demostracion de rango, la exclu-
sividad, la belleza o la ornamentacién.

Artistas, joyeros y artesanos han sabido
explotar esa ductilidad para formar hi-
los que aprovechan la ligereza del oro.
En el ambito del arte contemporaneo,
la britanica Cornelia Parker (Cheshire,
1950)

unas alianzas para rescatarlas del olvi-

transformé  metaféricamente
do, aprovechando la resistencia del me-
tal para poner en relieve que las cosas
nunca son mudas, ni inertes. La pieza
Wedding Ring Drawing (circumference of a
living room) (1998), un delicado arabesco
dibujado en el aire y enmarcado entre
dos cristales, es el resultado de fundir
y estirar dos alianzas hasta su maxima
capacidad para conformar un hilo de
varios metros (Figura. 8). La extension
de doce metros denota domesticidad
pues estas son las medidas habituales de
una sala de estar, como sugiere el titulo
—la circunferencia de un cuarto de estar—.



Figura 8: Cornelia Parker,
Wedding Ring Drawing [cir-
cumference of a living room],
1998, dos alianzas de oro
22 quilates convertidos
en alambre, 61 x 61 cm.
Cortesfa de la artista y de
Frith Street Gallery, Lon-
dres © Cornelia Parker.
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Interrogada por esta pieza en 1999, la
artista manifesto:

Utilicé la alianza porque es una
institucién, algo monumental,
pero al mismo tiempo es algo
doméstico. En enciclopedias an-
tiguas emplean varias analogfas
para describir la ductilidad del
oro, hasta qué punto se puede es-
tirar como material. En teorfa po-
drias extraer un hilo que rodearia
el mundo entero, o batirlo en pa-
nes de oro que cubrirfan una ha-
bitacién. Cuando estaba siguien-
do ese tipo de ideas encontré un
platero que podia extraer hilos
de los metales preciosos (Parker
1999: 45).

Combinando lo doméstico y lo monu-
mental, lo macroscépico y lo micros-
copico, a Parker le interesa explorar la
materia en un estado de metamorfosis.
Asimismo, la artista subraya aqui su co-
laboraciéon con un artesano para llevar
a cabo la obra, un platero experto en la
manipulacién de los metales preciosos

que nos lleva al siguiente punto: scomo
se trabaja el oro? Porque la ductilidad y
la maleabilidad permiten trabajar el me-
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tal pero no sin esfuerzo. Los procesos
de extraer, purificar, fundir o recocer el
oro son posibles gracias a la accién del
hombre sobre la materia; un ejemplo de
cultura frente a la naturaleza.

De este mismo modo, el orfebre italiano
Giovanni Corvaja (Padua, 1971) trae a
colacién a Jason, ese personaje de la mi-
tologia griega metafora de la superacion
de obstaculos por medio del esfuerzo
—vy de algo de magia—, cuando relata
el proceso de creaciéon de la bellisima
coleccion Golden Fleece (E/ Toison de Oro).
Supuso diez asos de conceptualizacion y dos de
gecucion: El viaje de Jason también durd doce
arnos (Crichton-Miller 2009). En el proce-
so investigd distintas formas de extraer
hilos del oro; llegd a crear hasta seis te-
lares, uno de ellos con 22.000 piezas di-
ferentes, hasta que encontré el método
perfecto en una antigua técnica japone-
sa —entre trenzado y tejido— con los
que consigui6é esos hilos delgadisimos
y de gran suavidad, que se asemejan al
pelo de un animal. El resultado final,
Headpiece (2008-2009), es un extraordi-
nario ejemplo de la ductilidad con hi-
los de apenas 0,13 milimetros (Figura.
9). En conjunto, emple6 5.123.000 de
hilos de oro con una extension de 160
kilémetros de alambre que supusieron
mas de 2.500 horas de trabajo. Pero mas
alla de la cuantificacion, la deslumbran-
te belleza de Headpiece —nos aseguran
quienes lo han probado— crea un cen-
tro de energfa del que emana una pode-
rosa fuerza. Las coronas, el poder y el
oro comparten una larga historia —no
siempre edificante—, para presentarse
aqui transformadas en magia. Asi, se-
gun afirma su creador Corvaja, ¢/ poder
estd conferido por la belleza y las cualidades
particulares del oro (...), nadie es inmune a
eso (Crichton-Miller). Su relacién con el
metal viene de lejos: Desde gue era pequerio



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

Figura 9: Giovanni Cor-
vaja, The Golden Fleece [E/
Toisén de Oro], 2008-2009,
cintillo de oro de 18 qui-
lates y de 22 quilates. 270
x 270 x 350 mm Cortesia
del artista. © Giovanni
Corvaja

Figura 10: Roni Horn,
Gold Field, 1980-1982, oro
puro, 49 x 60 x 1/1000
pulgadas (124,5 x 152,4 x
0,002 cm) Cortesfa de la
artista y Hauser & Wirth
Gold Field © Roni Horn.

encontré los metales muy interesantes: la forma
que tienen al tacto, la forma en que se refleja la
Inz, la forma en que absorbe tan rapidamente
¢l calor de nuestras manos. (Crichton-Miller
2009).

Roni Horn (Nueva York, EE.UU,
1955), cuya relacién con el oro se re-
monta asimismo a su infancia por me-
dio del negocio de empenos de su padre,
puso a prueba la maleabilidad del oro en
Gold Field (1980-1982) (Figura 10), cuan-
do convirti6 el metal en dieciocho panes
de oro fino comprimido y unido en par-
tes paralelas hasta crear una “alfombra”
de 1245 x 1524 x 0,2 cm. No conviene
olvidar que antes del poético titulo Gold
Field con el que se conoce ahora esta pie-
za se titulaba Heavy Metal Work (Gold) .
Pero lejos de una simple prueba de resis-
tencia mecanica, en Gold Field nosotros
vemos una radical propuesta para rede-
finir la masa, la sustancia y la superficie.
Liberandose de su funcién de piel, lo
que antes era una lamina que recubria la
masa ahora adquiere autonomia propia
revindicando la superficie como un in-
terfaz de intercambio.

Las anotaciones en el diario de Horn
testimonian que fue consciente del
cambio de sustancia a superficie en la
relacién corpéreo/incorporeo:

Un campo de oro [...] que des-
cansa sobre el suelo [...], sobre el
polvo y los periédicos amonto-
nados. Me maravillo [...] ante él:
he aqui una sustancia descorpo-
reizada que vuelve a la existencia
corpérea, un objeto épico. Podria
quemar el lugar mas frio con su
llama, su esplendor, un brillo ca-
paz, la mas pura de las naturale-
zas, la mas pura de las soledades.
Una presencia enormemente pal-
pable. Cierro los ojos ante el obje-
to y este se convierte en [...], y se
vuelve a convertir en...” (Horn,
2013:126)

Roni Horn, quien también cita a Jason
al referirse a Gold Field, no participé en
la elaboracion de la pieza como Corvaja
—pues encargd a unos especialistas
metalargicos el complejo proceso de
recocido—

bl

aunque si se refiere a lo

¢ Acompaifiando una entrevista a Roni Horn, se publicé la pieza Gold Field con el titulo Heavy Metal Work (Gold) (1980-1982) en
Art in America, Nov. 1985, pp. 120-121. Sin embargo, cuando contactamos la galeria Houser Wirth nos confirmé que el titulo
era efectivamente Gold Field sin explicar las razones del cambio. Correspondencia por correo electrénico con Julia Lenz: 17 de

marzo de 2015.
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Figura 11: Sarah van
Sonsbeeck dorando,
2012. Cortesia de la ar-
tista © Sarah van Sons-
beeck.
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arduo que supuso conseguir el dinero
suficiente para producir la obra’. Asi,
como pone de manifiesto el ejemplo
de Horn, aunque no todos los artistas
han creado o dorado personalmente
su obra, si han tenido que superar obs-
taculos. Mientras, los comentarios de
una artista que doré personalmente las
obras —Sarah van Sonsbeeck— refle-
jan la lucha por medir sus propias fuer-
zas contra las propiedades del material,
en un embate en los que ambos —ar-
tista y material— colaboran en un flu-
jo azaroso (Figura 11). Van Sonsbeeck
declaraba:

Y ademas esta el pan de oro sobre
papel —es bastante dificultoso
aplicar pan de oro sobre papel.
Tienes que adherirlo y debido a
la cola el pan de oro cambia y se
rompe en pedazos y los pedazos
se despegan, asi que ves esta men-
tira: lo que tiene aspecto de oro es,
en realidad, una delgadisima capa
de un centésimo de un milimetro,
casi nada que el viento puede lle-
varselo. Casi no hay oro (...) (van
Sonsbeeck y Angoso 2015: 318).

3.4.Laplasticidad

Segun la clasificacion de la materia esta-
blecida por Leroi-Gourhan (1988:188-

| .

189), el oro esta entre los solidos semi-
plasticos, es decir, entre aquella materia
susceptible de adquirir maleabilidad
por el calor. Con un punto de ebulli-
cion de 2.960 °C y de fusion de 1.064
°C, en la mayoria de los casos esas me-
diciones se ven alteradas por las alea-
ciones con otros metales como el cobre
o la plata, que determina la temperatu-
ra de fusion, pudiendo fluctuar entre
1.054 °C y 780 °C. Las aleaciones son
una practica habitual, pues debido a la
excesiva ductilidad del oro en su estado
puro serfa imposible de manipular.

Las manipulaciones mas habituales del
oro tienen que ver con el acto de fundir
y colar; por la accion del fuego el oro
se transforma en masa fluida incandes-
cente para luego ser colado en un mol-
de donde se vuelve a solidificar, adqui-
riendo una forma nueva. Esa plastici-
dad incita hacia un area de significado:
la de la contingencia, la flexibilidad y el
cambio. Es esa plasticidad, unido a su
incorruptibilidad, la propiedad que per-
mite que cada vez que se funda oro este
adquiera una forma nueva mientras
que la sustancia se mantiene intacta®
En una ocasion el artista Marc Quinn
(2008:21-24) expreso su sorpresa ante
la naturaleza invariable del oro. Cuando
fundi6 la escultura Szren —una estatua
de la modelo britanica Kate Moss reali-
zada enteramente en oro cuyo peso de
cincuenta kilos coincidia con el peso de
la modelo— tuvo la oportunidad de ex-
perimentar de primera mano el trabajar
con ese material. Sus comentarios en
cierta forma coinciden con la corrien-
te mas determinista del oro, aquella
que asigna significados inmutables al
material, pues reconoce que la fuerte

" Roni Horn reconocié en una entrevista que tuvo que trabajar para un empresario que llevaba a cabo negocios dudosos para

conseguir ese dinero.

8El oro funde a 1.064,2°C pero el punto de ebullicién estd en 2.856 °C.
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carga simbdlica viene en parte deter-
minada por sus extraordinarias propie-
dades. Asi lo contaba en una entrevista
reciente:

Es un material increible, si mi-
ras atras a la cultura azteca y su-
ramericana, donde el oro en si
mismo vino a representar a Dios
por sus cualidades. Realizando
esta escultura ($7rer) me di cuenta
que podia calentar el oro a unas
temperaturas altisimas y cuando
se enfriara, no se habia oxidado
en absoluto, estaba exactamen-
te igual que antes. Esta escultura
tendra el mismo aspecto si la en-
tierras bajo tierra durante miles de
afios. Asi que el oro en si mismo
tiene el aspecto de lo eterno, que
es por lo que simboliza tan poten-
temente el deseo humano de una
existencia eterna (Quinn y Self,
2008:23-24).

3.4. Laincorruptibilidad

Como bien observa el artista Quinn
en la cita anterior, la propiedad fisico-
quimica mas extraordinaria del oro es su
incorruptibilidad. La explicacion cienti-
fica para este fenomeno se debe a varios
factores: su alta densidad —de 19,5 g/
cm’; su pureza —con el simbolo quimi-
co Au (de aurum) y el nimero atémico
de 79, no se puede descomponer pues
todos los atomos son iguales entre si—;
¥, quiza lo mas destacable, la relatividad.
Esta ultima es responsable de la resis-
tencia del oro a perder su brillo y de
otras reacciones quimicas. Asi, no solo
su color, sino el que conserve su bri-

llo, son consecuencia de la relatividad.
Ademas de la incorruptibilidad, el oro
tiene una gran conductividad térmica y
eléctrica, la tercera mas alta después de
la plata y el cobre. Antes de que se cono-
ciesen las propiedades fisico-quimicas
del oro, es decir, antes de que se pudie-
sen realizar tests de densidad y pureza,
la diferencia entre oro auténtico y el oro
falso (la pirita) residia precisamente en
que el primero resistia a la corrupciéon y
el segundo no. Asi, la pirita —conocida
como “el oro de los tontos” o “el oro
de los pobres”, u “oropel” por su gran
parecido con el oro— podia brillar tan-
to o mas que el oro, mientras que el oro
blanco —aun si su brillo blanquecino
no se asociase al oro— por su compo-
sicion estaba mas proximo al oro puro.
Por ello, el aspecto del metal no es su
caracteristica definitoria, sino su com-
portamiento ante los tests de pureza y
densidad.

4, LAS HISTORIAS

En The luster of gold: the self-stating of a
metal in art since 1945, Ulrike Gehring ar-
gumentaba que a partir de 1945 la mate-
rialidad del oro primaba por encima de
su funciéon comunicativa, cuestionando
gran parte de los significados hereda-
dos, especialmente aquellos espiritua-
les y religiosos (Gehring 2012:74). Asi,
para Gehring, el oro en Te/ (2009) de
Lydia Pape (Rio de Janeiro 1927-2004)
se presentarfa tal y como es —un metal,
a pesar, o por encima de las interpre-
taciones teologicas, sin mas relaciones
fuera de su propia sustancia fisica—; en
definitiva, un ejemplo de la auto-refe-
rencialidad del oro. Pero en su afan por

? La densidad es una propiedad caracteristica de la materia que nos permite diferenciar una sustancia de otra midiéndose en uni-
dades de kg/m®. Comparindola con otras sustancias un gramo de oro por cm?’ tiene una densidad de 19,5 mientras que el hierro

posee una densidad de 7,9.
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Figura 12: Fritzia Irizar,
Sin titnlo [Sobre el desgas-
te], 2010, moldes de oro,
medidas variables. Corte-
sia de la artista. © Fritzia
Irizar
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despojar al oro de lo eterno y espiritual,
Gehring acaba negando que incluso ar-
tistas como Yves Klein —cuyo sustrato
espiritual estd ampliamente documenta-
do— puedan desear unas interpretacio-
nes mistico-espirituales para sus oros.
En contraposicion a los argumentos
de Gehring nosotros nos preguntamos:
¢realmente los artistas contemporaneos
renuncian a los significados tradiciona-
les? A nuestro juicio, el error es incluso
llegar a plantear la ausencia de signifi-
cados tradicionales, pues cuando los ar-
tistas se distancian de estos, se parte de
ellos como modelo de enfrentamiento.
En nuestro trabajo de campo realizan-
do entrevistas a artistas, hemos tenido
la oportunidad de comprobar en mas de
una ocasion el peso de la tradicion, un
bagaje aceptado y bienvenido por algu-
nos artistas, si bien no por todos.

Veamos algunos ejemplos. Cuando la
artista Fritzia Irizar (Culiacan, 1977) se
refiere a la eleccion del oro en sus obras
—Sin titulo (Sobre el Desgaste) (2010)
(Figura. 12) — puntualiza que su inten-
ciéon es aprovechar las extraordinarias
propiedades que posee el material para
llamar la atencién para sus propios fi-
nes, incluyendo la carga simbolica. Asi
lo explicaba Irizar:

La intencién original (...) va [mu-
cho mas] cerca del primer impacto
que se tiene, como una estrategia
de llamar la atencién, mas que re-
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significar el oro mismo. No estoy
tratando de transformar la carga
simbolica que el oro ya tiene por
historia, por simbolismo ances-
tral, por la conexiéon que muchas
culturas le dan con la naturaleza
misma. Estoy aprovechando todo
eso, lo que ya contiene como ma-
teria prima para atraer la atencion,
porque creo que dificilmente po-
dria anadirle un significado mas a
algo que ya ha estado, que ya ha
contenido tantos significados (...)
(Irizar y Angoso, 2015: 321-322).

En el caso de Elena del Rivero (Valencia,
1950), la artista afincada en Nueva York
manifiesta la compleja relaciéon entre
creacion, tradicién y materia, expresan-
do el caricter fluido de los materiales,
un aspecto que nos interesa subrayar
aqui:

De antemano te diré que (...)
una de las cosas que mas me fas-
cina son los materiales. (...) Me
atrae muchisimo experimentar,
me produce mucha satisfaccion
y mucho dolor porque no sabes
a veces coOmo solucionar los pro-
blemas. A mi los materiales me
gustan, experimentar con mate-
riales nuevos me fascina. Y creo
que manejo, me gusta manejar los
materiales y darles sentido a los
materiales, el simbolo que repre-
sentan los materiales, entonces
eso para mi es muy importante.
No estoy hablando de paradoja,
estoy hablando de la simbologia
que tienen los materiales, y darles
contenido y trabucar el contenido
que han tenido a lo largo de la his-
toria, o sea, en el sentido de datle
una vuelta de tuerca (Del Rivero y
Angoso 2015: 289-290).
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Mientras, el testimonio de Roni Horn
expresa el rechazo a los significados mas
codificados:

Mis obras se desarrollan de una
manera que nunca permiten al es-
pectador familiarizarse demasiado
con ellas o dar cosas por sentado
al respecto. Al subvertir expectati-
vas, aumentan las posibilidades de
ofrecer una experiencia mas direc-
ta, en lugar de una experiencia que
satisfaga meramente los deseos del
espectador o confirme cosas que ya
sabe (Horn, 2013: 118

5. CONCLUSIONES

Como conclusion, este estudio argu-
menta que los usos del oro hoy no son
homogéneos: algunos artistas aceptan
las connotaciones simbolicas adscritas
al material, y, sirviéndose de ellas, juegan
con las expectativas del publico; otros
exploran formas de establecer nuevas
relaciones, suscitando a su vez experien-
cias y metaforas inéditas. En definitiva,
los oros contemporaneos se distinguen
frente a aquellos del pasado por la plu-
ralidad de usos y significados, lo que nos
lleva a desechar las interpretaciones mas
simples. Con el modelo de estudio de
la antropologia del material hemos op-
tado por interrogar un material a partir
de obras de arte contemporaneas, anali-
zando las propiedades del oro trayendo
a colacién las obras, los artistas, el con-
texto y las metaforas.

Hemos seguido a Tim Ingold, quien
argumenta que las propiedades no ni
fijas ni inmutables, sino procesuales,
rompiendo con la tradicional dicoto-
mia materia-espiritu. Y si bien reco-
nocemos que en un primer momento
partimos con un esquema mental si-
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milar, sin duda deudor de la tradiciéon
cristiana y occidental en la que estamos
inmersos —y que seguramente estara
presente en la mayorfa de los especta-
dores condicionando la recepcién de
las obras 4uricas contemporaneas—
pronto nos deshicimos de esas cons-
tricciones. Mas dificil supuso la cons-
trucciéon de un nuevo andamiaje con-
ceptual que pusiera orden a una cadtica
amalgama de intuiciones, conceptos
y observaciones. A lo largo de este
proceso encontramos algunas hipote-
sis que se ajustaban a nuestras consi-
deraciones, como la teorfa gibsoniana
de la percepcién en movimiento que
sustitufa materia-mente por sustancia,
medio y superficie, situando el foco en
el movimiento. Asi, subrayando la flui-
dez entre los materiales, los creadores
y los significados, dentro de una nueva
morfologia del cambio, damos valor a
la praxis por encima de la teorfa, a la
mano por encima de la mirada y a los
procesos por encima del objeto termi-
nado. Interrogando al artista sobre el
proceso creativo estamos reconocien-
do el caracter performativo y fluido
de los materiales y en este giro de la
iconografia a las morfogénesis de los
materiales, nos interesan los materia-
les-en-movimiento y la relaciéon que se
establece con el creador, el ambiente y
el publico; en otras palabras, nos inte-
resa una antropologia del material en
movimiento.

Con todo, no es lo que significa el oro, sin
lo que hace el oro. Siguiendo a Ingold, ar-
gumentamos que los significados no vie-
nen predigeridos de una tradicion estati-
ca; ni tampoco se construyen ex #ovo, Mas
bien se van construyendo conjuntamen-
te —creador y materia— adecuandose a
las cambiantes condiciones del presente.
Asi, cada uso del oro abre posibles sig-
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nificados con un caracter performativo y
relacional, un continuum donde se entrete-
je el significado heredado, el contexto ac-
tual, el receptor y el artista, en un proceso
abierto y en movimiento.

En definitiva, tratando este comple-
jo material a partir de una perspecti-
va plural hemos querido enriquecer el
discurso en la literatura, liberandolo
de las ataduras de las interpretaciones

conocidas, y, sumando a los antiguos
referentes nuevas metaforas, brindar
la oportunidad a (re)descubrir la expe-
riencia de un material excepcional. Por
ultimo, pretendemos subrayar el carac-
ter necesariamente incompleto de cual-
quier aproximaciéon a un material que
esta vivo como nosotros; lo contrario
seria lo cerrado, lo inerte, la muerte. Y
nuestro material, como todo material,
es potencialidad.

BIBLIOGRAFIA

ALBERTI, L. B. (1999) [1435] De /a Pintura y otros escritos sobre arte. DE LA VILLA, R.
(trad.). Madrid: Tecnos.

BALL, P. (2003) La invencién del color. Madrid: Turner.

BAXANDALL, M. (1978) Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Arte y experiencia en el
Quattrocento. Barcelona: Gustavo Gili.

BENNETT, Jane (2009) zbrant Matter. Durhan y Londres: Duke University Press.

BERNANDEZ SANCHIS, C. (1994) “El material interrogado. Funcién y valoracion
de las técnicas en el arte moderno” en: Ldpiz, n° 105, pp. 34-47.

BERNANDEZ SANCHIS, C. (1995) “La estatua hambrienta. Materiales para la escul-
tura contemporanea espafola” en: Lapzz, n° 114, pp. 34-43.

BERNANDEZ SANCHIS, C. (2005) “Materiales para el arte y la memoria” en: Cultura
Moderna, no 1, pp. 147-163.

BERNARDEZ, C. (2008) “La aportacién del estudio de los materiales y sus poéticas a
una historia del arte contemporaneo abierta y interdisciplinar” en: CEH.A XII - Congrés
Nacional d’Historia de I'art [Pre-Actas]. Barcelona: Universitat de Barcelona y Comité
Espafol de Historia del Arte, pp. 220-222.

BRUSATIN, M. (1997) Historia de los colores. Barcelona: Paidos.

CORAZOLLA, P. (1992) Farbe Gold: Dekor, Metapher, Symbol: Beweggrunde fiir Malerei
heute. |Cat. Exp.]. Kunstlerhaus Berlin. Berlin: Ars Nicolai.

COOLE, D. y FROST, S. (2010) (eds). New Materialism: Oncology, Agency and Politics.

57 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#

elSSN 2340-480

DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

Duke University Press,

CORVAJA, G. y RUBTSOVA, M. (2008) “Interview with Giovanni Corvaja by Maria
Rubtsova” http://www.giovanni-corvaja.com

CRICHTON-MILLER, E. (2009) “Obsession With Golden Fleece Alive in Collection”
en: The New York Times, Special Report: Jewelry, 9/12/2009. http://www.nytimes.
com/2009/12/10/fashion/10iht-acajcorv.html?pagewanted=all

CHARBONNEAUX, A. (2010) (ed.). L'or dans !'art contemporain. Paris: Flammarion.

DEL RIVERO, E. y ANGOSO DE GUZMAN, D. (2015) Entrevista inédita en: “Oro:

Sustancia y significado. Usos del material durico en las practicas artisticas contem-
poraneas [1953-2013]”. Tesis doctoral leida en la Universidad Complutense de Madrid.

GARCIA, D. (2005). Si/Yes/Oui [Cat. Exp] Leén y Dijon: MUSAC y FRAC
BOURGOGNE.

GAGE, J. (2001) Color y cultura. Madrid: Ediciones Siruela.

GEHRING, U. (2012) “The Luster of Gold. The Self-Staging of a Metal in Art since
1945 En Gold, ZAUNSCHIRM, T.; HUSSLEIN-ARCO, A. (eds.), pp. 70-75. Viena:
Hirmer Belvedere.

GIBSON, J. J. (1979) The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton
Mifflin.

GOMEZ PINTADO, A. (2008) “Fl oro en el arte: Materia y espiritu. Contribucién a
la restauracion en el arte contemporaneo”. Tesis doctoral leida en la Universidad del
Pais Vasco.

HORN, R. y COOKE, L. (2002) “Interview: Lynne Cooke in Conversation with Roni
Horn”. En: Roni Horn, Londres: Phaidon, pp. 8-25.

HORN, R. y CHORR, C. (2002) “Weather Girls: Interview with Collier Schort” en:
Roni Horn. Londres: Phaidon, pp. 124-129.

HORN, R. y SAUNDERS, W. (1985) “Talking Objects: Interviews with Younger
Sculptors”. En: Art in America, noviembre, p. 120-121.

HORN, R. y AULT, J. (2013) Aguna en movimiento: el fluir de Roni Horn. [Cat. Exp.]
Barcelona: La Caixa.

INGOLD, T. (2011) Being Alive. Essays on Movement, Knowledge and Description. Londres y
Nueva York: Routledge.

58 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#

elSSN 2340-480

DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

INGOLD, T.. (2013a) “Los Materiales contra la materialidad” en: Papeles de Trabayo,
Afio 7, n° 11, pp. 19-39.

INGOLD, T. (2013b) Making: Anthropology, Archeology, Art and Architecture. Londres y
Nueva York: Routlege.

IRIZAR, F. y ANGOSO DE GUZMAN, D. (2015). Entrevista inédita en: “Oro:
Sustancia y significado. Usos del material aurico en las practicas artisticas contem-
poraneas [1953-2013]”. Tesis doctoral leida en la Universidad Complutense de Madrid.

KRAUSS, R. (1979) “Grids” October, Vol. 9, pp. 50-64.
LATOUR, B. (2007) Nunca fuimos modernos. Buenos Aires: Siglo veintiuno.

LEROI-GOURHAN, A. (1988). E/ hombre y la materia. Evolucion y Técnica 1. Madrid:
Taurus, 1988.

MAHLOW, D. (1967) Spiegel Gold. [Cat. Exp.]. Nuremberg: Kunstsammlungen
Nurnberg,

MANZINI, E. (1993) La materia de la invencion. Barcelona: CEAC.

McEVILLEY, T. (1985) “More Golden than Gold” en: Artforum, Volume XXIV,
noviembre, pp. 92-97.

MEREDIEU, F (2011) [1994] Histoire Matérielle et Immatérielle de l'art Moderne e
Contemporain. Paris: Larousse.

MICHAELS, Walter Benn (1987) The Gold Standard and the 1ogic of Naturalism. American
Literature at the Turn of the Century. Berkeley; Los Angeles; Londres: University of
California Press.

MONIVAS MAYOR, E. (2011) “Presencias hidricas en el arte contemporaneo.
Una perspectiva desde la semantica material”. Tesis doctoral leida en Universidad
Complutense de Madrid, 2011.

MORGAN, Jessica. “Matter and What it Means” en: Cornelia Parker. [Cat. Exp.] The
Institute of Contemporary Art, Boston, 1999, pp. 11-39.

NOTA DE PRENSA DE LA GALERIE PATRICIA DORFMANN. http:/ /www.patti-
ciadorfmann.com/images/expos/fr/communique_de_presse/Com?7_expo-journiac.pd
fPPHPSESSID=9260c32204ct95723d1cda65b2a76db7. [Acceso 27 de octubre de 2014].

PARKER, C. y FERGUSON;, B. (1999) “Cornelia Parker Interviewed by Bruce
Ferguson” en: Cornelia Parker. [Cat. Exp.] Boston: The Institute of Contemporary
Art, pp. 45-61.

59 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#
elSSN 2340-480
DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

PASTOUREAU, M. y SIMONNET, D. (2006) Breve historia de los colores. Barcelona:
Paid6s.

PISTOLETTO, M. (2012) “Pistoletto: Busco que el espectador se convierta en
artista”  en:  Hoyesarte.com.http://www.hoyesarte.com/entrevistas/c32-artistas/
entrevista-michelangelo-pistoletto-pintot-y-escultor_99347/

PLOTINUS (1991) The Enneads, traduccion de MacKENNA, S. Londres: Penguin
Books.

POWER, K. (1992) “Representar lo perfecto” en: Intervenciones. [Cat. Exp.]. Sevilla:
Pabell6n de Andalucia Expo ‘92.

PUGLIESE, M. (1997) L'estetica del sintetico: la plastica e ['arte del Novecento. Génova: Costa
& Nolan.

PUGLIESE, M. (2000) Le zecniche e i materiali nell arte contemporanea [Atti della Accademia
Nazionale dei Lincie, Anno CCCXCVII, 2000. Classe di Scienze Morali, Storiche e
Filologiche. Memorie]. Roma: Accademia Nazionale dei Lincei.

PUGLIESE, M. (2002) Scolpire lo spazio: tecnica e metodologia della scultura dall’'antichita al
contemporaneo. Pasian di Prato: Campanotto.

PUGLIESE, M. (20006) Tecnica mista. Materiali e procedimenti nell] arte del XX secolo. Milan:
Bruno Mondadori Editori.

PUGLIESE, M. y FERRIANI, B. (2009) Monument: effimeri. Storia e conservazione delle
installazioni. Milan: Electa Mondadori.

QUINN, M. y SELE W. (2008) “Siren. Will Self in Conversation with Marc Quinn”
en: Mare Quinn. Siren. London: Space, pp. 17-24.

SCHLOEN, A. (2006) “Die Renaissance des Goldes. Gold in der Kunst des 20
Jahrhunderts” Tesis doctoral leida en la Universidad de Colonia. [Disponible en linea]
http:/ /kups.ub.uni-koeln.de/2981/

SCHLOEN, A. (2008) “L’or dans 'art. un antagonisme?” en: Awurum. L or dans l'art con-
temporain. [Cat. Exp.]. DENARO, D. (ed.). Bienne: CentrePasquArt Biel Bienne; Verlag
fir moderne Kunst Nirnberg, Pro Litteris, pp.160-165.

SCHLOEN, A. (2012) “Public Gold. Golden Interventions in Public Space” en:
Goldrush. Contemporary art made from, with or about gold. [Cat. Exp.] ZILCH, H. (ed.).
Nurnberg: Kunsthalle Nurnberg, pp. 36-60.

SCHLOEN, A. (2012) “The Value of Gold” en: Ashes and Gold |Cat. Exp.]. Herford:
Marta Herford, pp. 181-182.

60 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#
elSSN 2340-480
DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



AnGoso DE Guzman D..

EL ORO COMO MATERIAL CULTURAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO. UNA APROXIMACIGN A LA ANTROPOLOGIA DEL MATERIAL

SILLA, R. (2013) “Dossier Tim Ingold, neo-materialismo y pensamiento pos-relacio-
nal en antropologia” en: Papeles de Trabajo, Afio 7, N° 11, mayo de 2013, pp. 11-18.

VAN SONSBEECK, S. y ANGOSO DE GUZMAN, D. (2015) Entrevista inédita en:

“Oro: Sustancia y significado. Usos del material durico en las practicas artisticas contem-
poraneas [1953-2013]”. Tesis doctoral leida en la Universidad Complutense de Madrid.

VENTURI, L. (1991) [1920] E/ gusto de los primitives. Madrid: Alianza Editorial.

WAGNER, M. (2001) Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne. Munich:
Beck.

WAGNER, M. (2001). ABC des Materials. Bldtter des Archivs zur Erforschung der
Materialikonographie. Hamburgo: Christians Verlag,

WAGNER, M. et al. (2002) Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen
Kunst. Minich: Beck.

WAGNER, M. et al. (2005) Materialdsthetik: Materialdstheti. Quellentexte zu Kunst, Design
und Architektnr. Berlin: Reimer Verlag,

WAGNER, M. y RUBEL, D. (2002). Material in Kunst und Alltag. Betlin: Akademie
Verlag,

WAGNER, M. (2008) “Berlin Urban Spaces as Social Surfaces: Machine Aesthetic and
Surface Texture”. REPRESENTATIONS no. 102. University of California Press, pp.
53-75. [En linea] URL: www.ucpressjournals.com/reprintinfo.asp

WHITE, A. (2011) Lucio Fontana. Between Utopia and Kitsch. Cambridge, Massachusetts
y Londres: The MIT Press.

WITTGENSTEIN, L. (1994) Observaciones sobre los colores. México: Instituto de
Investigaciones Filosoficas, Universidad Auténoma de México; Barcelona: Ediciones
Paidos.

ZAUNSCHIRM, T. (2012) “All That Glitters... of Orpiment, Chrysotypes and Super-
Black” En Gold, ZAUNSCHIRM, T.; HUSSLEIN-ARCO, A. (eds.). Viena: Hirmer
Belvedere, pp. 110-113.

ZILCH, H. (2012) (Comisaria). Gold rush. Contemporary Art Made from, with or About
Gold. |Cat. Exp.] Nurnberg: Kunsthalle Nurnberg;

61 IMATERIALIDADES PERSPECTIVAS ACTUALES EN CULTURA MATERIAL #4/2016/40-61#
elSSN 2340-480
DOI: 10.22307/2340.8480.2016. 00003



