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La escultura en el campo expandido del paisaje vinicola pudiera ser un titulo para referirnos al
trabajo que presenta Antonio Cafiete en la Sala de Exposiciones del Jardin Botanico-Histérico ‘La
Concepcion’ de Mélaga.

La critica de arte Rosalind Krauss en 1979 llama “la escultura en el campo expandido” al cam-
bio de funcion de esta disciplina del arte, que en el siglo XX se desarraiga de la arquitectura
moderna impulsada por creadores como Le Corbusier. La limpieza lineal de sus construcciones y
los materiales usados componen el ambiente sin necesidad de otros enunciados artisticos. Esa
es una de las principales causas por las que la escultura tiene que encontrar el espacio inter-
medio del que habla Krauss desplazandose, o expandiéndose, por “sitios especfficos”, incluida
la naturaleza.

Es entonces cuando su lectura cambia, amplidndose. La escultura participa de significados
distintos, nuevos, mdltiples, desprendiéndose de pensamientos Unicos, pudiendo participar y
resaltar valores como por ejemplo la memoria que, por un lado evoca situaciones actuales y, al
mismo tiempo, nos remonta a eventos primigenios.

Antonio Cafiete explica que en su trabajo acude a la experiencia haptica, relativa al tacto, ese
sentido que junto al del gusto se ha quedado apartado en la cultura occidental donde lo vi-
sual lidera. Remite por ello a lo desplazado. Tras una primera seleccion de las cepas vinicolas,
desbroce y limpieza previos, las traslada al taller, lugar en el cual de nuevo son manipuladas,
descubriendo partes que inicialmente estaban ocultas como oquedades o retorcimientos de la
materia prima. En este acercamiento minucioso, tactil el artista busca el equilibrio de una pieza
final desbrozada, con herramientas especfficas para esa accion y recorrida por sus manos.

A partir de entonces inicia el estudio de la obra en el espacio expositivo, que en este caso co-
rresponde a la Sala de Exposiciones del Jardin.

En esta muestra esperamos disfrutar y aprender de las distintas expansiones que el autor pro-
pone en su practica artistica, con una puesta en escena cuidada, consciente y respetuosa con
el medioambiente y con el arte.

Clotilde Lechuga

Doctora en Historia del Arte
Coordinadora de la Sala de Exposiciones del Jardin Botanico-Histdrico ‘La Concepcion’
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Como decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Malaga, quiero expresar que
para esta institucion es una satisfaccion que miembros de la misma realicen exposiciones en
colaboracién con la Asociacién de Amigos del Jardin Botanico-Histérico ‘La Concepcién’, en sus
salas.

Respecto a la presente muestra, se da el caso de que el artista, Antonio Cafiete, ademas de ser
un compafiero de la Facultad y un estrecho colaborador, ha sido también alumno mio y ademds
es mi amigo. De este modo, para mi, la satisfaccion es triple y no puedo ocultar mi orgullo ante
lo que supone para el artista, y para todos nosotros, esta exposicion individual, fruto de un duro
trabajo, una rigurosa investigacion tedrica y plastica, y un acabado extraordinario que completa
con un montaje singular que dota de unidad y sentido al conjunto de su trabajo.

Este grupo de obras, que en realidad funcionan casi como una instalacion Unica, han sido pro-
ducidas en el marco de la asignatura Proyectos Il, de la Licenciatura en Bellas Artes, una asig-
natura con vocacién de Proyecto final de carrera, y en la que los estudiantes han puesto toda
la carne en el asador. Cuando Antonio comenzd su trabajo en esta asignatura, lo hizo desde un
planteamiento muy diferente, en el que combinaba el desarrollo mas o menos plano de la pintura
con texturas y materiales de carga. Su afan porque las cosas se hagan del mejor modo posible,
patente en todas las facetas de su vida y también en el trabajo que desarrolla en esta facultad,
hicieron que desestimase estos primeros intentos e investigase otros desarrollos que le fueran
mas propios y mas satisfactorios. En ese momento se produjo el encuentro con las cepas de vid,
elementos naturales de formas organicas y caprichosas, que rapidamente le recordaron algunas
experiencias de Land Art. Nada mas verlas ya sabia que estos elementos tenian posibilidades
artisticas y que era necesario someterlas a un proceso de investigacion para convertirlas en un
proyecto artistico. Asi, una vez desprovistas las vides de la &spera corteza, limpiadas, recor-
tadas y presentadas como objetos escultdricos, la obra se presentaba casi acabada ante sus
ojos. Y en este punto se produjo un descubrimiento esencial para el discurso estético de la obra.
Resultaba que esos nudos, limpios, redondeados y de aspecto suave, invitaban a ser tocados.
Tenian una cualidad haptica. La escultura clasica de bulto redondo a menudo presentaba esta
cualidad; los contornos redondeados y pulidos del marmol invitaban a pasar la mano por ellos,
y quizés por eso se explique el habitual cartel que acompafia a estas obras en los museos: “no
tocar”, entendiendo sus conservadores que el primer instinto del espectador es hacerlo. Esta
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cualidad, ausente en buena parte de la escultura contemporanea, es para Antonio Cafiete un ele-
mento esencial de este proyecto artistico en torno al cual gira todo su discurso.

Esto ha requerido un laborioso proceso de elaboracion, andlisis y extraccion de conclusiones, del
que me confieso cdmplice y por lo tanto, hasta cierto punto, conocedor del mismo. Quiero expresar
publicamente mi reconocimiento al artista por el rigor con el que abordd este proyecto artistico y por
la profesionalidad que ha demostrado, dando lugar a estas obras que hoy podemos admirar como
un conjunto de extraordinario valor artistico.

Como amigo y como compafiero, me siento muy orgulloso de su trabajo, y como decano de la Fa-
cultad de Bellas Artes muy satisfecho de que uno de sus miembros presente piblicamente trabajos
de esta calidad.

Salvador Haro
Decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Mdlaga



Cristina Pelaez

Antonio Cafiete (Algeciras, 1966) propone una reflexion sobre el significado de la escultura y su
ubicacion dentro de la historiografia artistica, situdndola en primer término en la materia y en las
propiedades esenciales del material. Facilitando a éste la trasmision de su significado inherente y
utilizando para ello en sus obras, vegetales inertes y cuerpos pétreos encontrados en espacios
naturales, asi como, materiales primarios, perecederos, insustanciales o transitorios.

La instalacion Brozas y despojos se centra en su produccion de los Gltimos tres afios, espe-
cialmente en obras realizadas en el afio 2013. Elige para este proyecto cepas desarraigadas y
desahuciadas de la variedad Pedro Ximénez, readymades nacidos de la naturaleza, que desnu-
das descansan sobre la tierra recogida del lugar en que vivieron y sobre sus propios despojos
—Ia piel muerta que Cafiete les desprendié en la soledad del taller—. La manipulacion que
hace de ellas, exclusivamente de limpieza de la corteza, mantiene el contenido que emana de la
materia intacto y le permite fluir mejor hacia el exterior.

En las cuestiones abordadas en Brozas y Despojos podemos destacar la relacion entre el arte
y la vida, entre lo artificial y lo natural; destacandose ambas preocupaciones en la gran impor-
tancia que da tanto al lugar de procedencia del material, como a la armonizacion de la obra con
su lugar de destino. Dentro de la sala, los olores a tierra y serrin, junto a la visién de las cepas
nudosas nos transportan al campo, mientras que el juego de pedestales, algunos apoyados
sobre la tierra, otros incrustados en los muros de la sala y otros ausentes, integran la obra en
el espacio expositivo, convirtiéndose en parte de él.

Debemos tener en cuenta que la sala de exposiciones del Jardin Botanico-Histérico ‘La Concep-
cion’ se encuentra precisamente ubicada en un entorno privilegiado, el propio jardin botanico,
y Cafiete quiere destacar este hecho extendiendo su instalacion fuera incluso de los muros de
la sala para que la conexién con la naturaleza viva de ‘La Concepcién’ sea ain mas profunda.

“Desde hace afios me atraia el trabajar con elementos de la naturaleza, es una préctica que
me interesa. Las visiones y lecturas que vienen a la mente con la simple observacién de estos
entornos, sus elementos vegetales y sus cuerpos pétreos, son para mi como una paleta de
materiales a utilizar de diversas formas. En algunos casos forman parte del mundo constructivo,
que indiscutiblemente pertenecen desde las vanguardias al campo escultérico”.






Antonio Canete

La escultura mejor que ninguna de las otras expresiones artisticas, es el arte de dar forma. Este
milenario arte se basa en dos principios antagonicos: quitar y afiadir. La imagen del escultor
tallando la informe piedra y la madera... Es el acto de retirar la materia sobrante hasta liberar
la figura que lleva dentro. Y modelando afiadiendo pellas de barro ilustra la idea de creacién
artistica como acto de dotar de forma a la materia. Asi ha sido desde la prehistoria hasta que los
artistas de la vanguardia, hace menos de cien afios, empezaron a contemplar la construccion
como un procedimiento escultdrico.

La escultura tradicional entré en crisis a finales del siglo XIX, sin encontrar alguna via de escape
l6gica a sus heredados atavismos. Desde el inicio de los movimientos de vanguardia de prin-
cipios del siglo XX, no solo habia perdido su prestigio y protagonismo, sino que incluso tras la
negativa de valores como conmemoracién, monumentalidad y narrativa, estuvo a punto de no
sequir siendo considerada una de las artes para pasar a ser un noble oficio. Era necesaria una
refundacion desde los preceptos vanguardistas, alejandose de los principios y procedimientos
convencionales que hasta entonces la habian definido, tales como masa y volumen que quedaron
obsoletos. Se trataba de sacar a la escultura manidos usos del clasicismo para convertirla en un
arte moderno. Se proponia al espectador nuevas maneras de ver y sentir la escultura, un inte-
rés por el fenémeno de la “presentacion” en detrimento de la “representacion”. Se solicita del
espectador una predisposicién mas activa frente a la mera contemplacion distante de la obra.

También el espacio de la escultura ya no es el volumen encerrado por el contorno de la obra,



sino que se extiende a su campo circundante. Caen valores como eternidad y trascendencia
de los escultores clésicos. El interés por el uso de nuevos materiales y efimeros, que ofre-
cen prestaciones y posibilidades sorprendentes de aplicacion al campo formal y expresivo. Con
fuerte caracter presencial y nuevas texturas. Por ejemplo piezas apropiacionistas, que utilizan
trabajos artisticos ya realizados por otros artistas haciendo nuevas lecturas, o elaboradas con
productos manufacturados, que se convierten en obras plasticas al ser dispuestos de maneras
anti-funcionales.

Continuando con el final del primer parrafo, en el término “construir” se encierra la idea de dotar
de orden a elementos diferentes o iguales siguiendo unas leyes que permiten fabricar una obra
de nueva planta, supone trabar esos elementos de distintas maneras.

Construir parte del principio llamado “proyectar” o generar algo sin precedentes, algo por medio
de una logica que viene determinada por la naturaleza del material con el que se va a construir
y por las leyes de la gravedad, no presuponiendo un resultado sino un procedimiento. Y este es
unos de los fundamentos donde entronca mi trabajo y de los cuales me sirvo imponiendo mis
propias normas, como por ejemplo eliminar sistematicamente e intuitivamente todo lo que creo
que me molesta o molesta a la pieza en proceso.

Vitruvio, nos dice Javier Maderuelo:

“Relacion la construccion con el lenguaje, haciéndolos surgir metaférica e ingenuamente en un mismo acto de
necesidad. Casi veinte siglos después, el filésofo aleman Martin Heidegger en un texto, publicado en 1952, titulado

Bauen, Wohnen, Denken relacioné el acto de construir con el de pensar.”'

Por otro lado y en contradiccién a lo anterior, el filosofo italiano Luigi Pareyson define la “for-
matividad” como el hacer que “a la vez que hace, inventa el modo de hacer”. Siguiendo con sus
razonamientos explica que, como nos expresa de nuevo Maderuelo:

“El hacer formativo es aquel que no se limita a sequir algo ya dado o a realizar un proyecto ya establecido, 0 a
aplicar una técnica. .. sino que en el transcurso de la operacion inventa el ‘modus operandis’ y define la regla de

la obra mientras la hace y la concibe mientras la ejecuta y la proyecta en el acto mismo de realizarla.”

En este sentido los artistas que han abandonado las practicas tradicionales de la escultura
pueden reclamar llamarse con propiedad escultores.

1 Maderuelo, Javier, Caminos de la Escultura Contemporanea, Universidad de Salalmanca, 2012, p.340.
2 Ibid., p. 23.



Laidea y temética del presente trabajo, parte basicamente del paisaje rural, agrario, pero en un
ejercicio de desplazamiento, “El paisaje desplazado”. Es decir, me apropio del elemento natural
y bésico por excelencia de todo paisaje, la plantea, para posteriormente desplazarlo fuera de
ése entorno natural, cambidndolo de ubicacion y trasladandolo a un lugar expositivo.

Inspirado en la atraccién personal que me produce la naturaleza como materia y tema de arte;
una cuestion ya tratada por artistas como Nils Udo, Richar Long, David Nash, Alberto Carneiro,
James Turrel, Andy Goldsworthy, entre otros. Artistas que conocia hace algun tiempo y otros
descubiertos a raiz de la investigacion efectuada para este proyecto, en el que se percibe sus
influencias y algunas coincidencias ya sean en materiales, procedimientos, o ejecucion.

Todo nace en un viaje que realicé a las tierra albarizas de Las Navas del Selpillar (Lucena, Cérdo-
ba) en la comarca vinicola con denominacién de origen Montilla-Moriles. Llegué para pasar un fin
de semana con amigos, y probar los caldos de la tierra. Este trabajo no se podria haber llevado
a cabo sillego a no ir. En este viaje descubri la materia que me proporcion¢ la base, tanto fisica
como espiritual, para la elaboracion y fundamento de este proyecto artistico. La potente imagen
que me ofrecié de un acopio abandonado de cepas de Pedro Ximénez, me impactd tremenda-
mente: Arrancadas y retiradas de la plantacion, residuos muertos, después de haber cumplido
su funcion principal, la produccién de uvas para la elaboracion del vino.

Me parecié el descubrimiento de un tesoro, cuanto mas me acercaba y analizaba cada una de
estas piezas, porque para mi ya eran piezas escultdricas. Estas cepas eran el germen perfecto
para un proyecto artistico del el que yo estaba siendo el primer espectador de la obra.

Acopio de cepas en Navas de Selpillar,
2013.




El primer movimiento tendria que haber sido el desplazamiento, pero no fue asi. Las cepas
estaban llenas de cortezas secas, desordenadas y apiladas unas encima de las otras.. ., des-
prendian un gran potencial. Me parecia un momento mistico. Me encontré en la obligacién de
intervenirlas y llevarlas al mundo plastico en ese momento. Estuve un rato observandolas y
comencé a trabajar con ellas in situ retirandolas del montén, separandolas, independizandolas
del acopio, cambiandolas de posicion, invirtiéndolas, limpiandolas de corteza, oliéndolas.

Tras el traslado, todo lo anterior se hace més latente con el trabajo en el taller, el contacto direc-
to con cada pieza, las sensaciones que se desprenden a través del tacto (haptico). Primero con
el analisis individual: alzandolas, girdndolas, invirtiéndolas, etc. Luego la limpieza con las manos

Cepas en el taller, 2013.



Retirando la corteza con aire comprimido,
2013,

de la corteza, e incluso la rotura de ciertos elementos que estorban. Con herramientas comunes
o fabricadas expresamente y aplicando aire comprimido, incido en los huecos para liberar de piel
muerta las oquedades y extraer todo lo que considero superfluo.

Posteriormente usando herramientas como los cepillos de alambres y de cerdas duras, piquetas
metdlica, clavos de diversos tamafios, y una especie de bastén metdlico, con mango de madera,
—fabricado expresamente para la ocasion—.

Durante este proceso se desprenden y perciben olores que remueven los archivos de la memo-
ria, intensificado por el contacto de las manos con la madera y sus brozas.

Durante el proceso llevado a cabo en las distintas piezas el método se va perfeccionando crean-
dose un protocolo intuitivo. Esto va unido al didlogo con cada elemento de la cepa, incidiendo
en algunas partes mas singulares o mas sugerentes; cada pieza va marcando los criterios y
definiendo los aspectos atractivos que la componen.

No se puede intuir el resultado final, tan solo trabajar hasta que la pieza simplemente esta
acabada. A primera vista no se apreciaban las partes mas interesantes, més inquietantes diria,
ha sido al avanzar en el proceso de desbroce o limpieza, cuando al comenzar a desprenderse la
corteza superficial que afloron las oquedades o espacios vacios importantes. En algunas cepas
estos huecos recorren transversal o longitudinalmente casi la totalidad del cuerpo.

Contindo con la busqueda del equilibrio de cada una de las piezas, llegandolas a intervenir con



un corte transversal en algunos casos. En otros, la pieza concluida esté4 formada por dos ele-
mentos, que se apoyan el uno en el otro.

Finalizo las piezas aplicandoles de aceite de teca, que nutre o hidrata la madera, permitiendo las
dilataciones y contracciones propias de un material orgénico.

Entonces inicio el estudio y la disposicion en el espacio expositivo, para lograr potenciar la pre-
sencia de las obras a la vez que su procedencia y su extrenada pertenencia al mundo del arte.
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Cristina Peldez

“La escultura es un arte que tiene que ver con el despliegue de los cuerpos en el espacio”
Gotthold Lessing

—~Antonio, ¢ Tienes un martillo por ahi?
—j¢Un martillo? 4iEn serio que me estés pidiendo un martillo?!

(En el taller de escultura de la Facultad de Bellas Artes de Malaga durante el curso 2014-2015)

Antonio Cafiete nos presenta un proyecto artistico, Brozas y Despojos, fruto del esfuerzo, la
capacidad de trabajo y del enriquecimiento artistico, y el estimulo provocado por sus conversa-
ciones con otros artistas y con profesores de la Facultad de Bellas Artes de Malaga: Juan Carlos
Robles, Salvador Haro, Juan Aguilar, José M Alonso, Rafael Salvatierra, Silvia Loépez, M? Angeles
Diaz, Fram Ramirez y Pepa Cano, entre otros; pasaron, durante la gestacion de esta obra, por
el taller de escultura de Cafiete para conversar con él sobre arte a partir del proyecto que tenia
entre manos, buscando en y a partir de éste, referentes plasticos, teéricos y analizando una
obra en proceso que se desarrollaba libremente, abierta a los cambios que pudieran sucederse
durante el acto creador. El resultado ha sido un trabajo conceptual, plasticamente impecable, y
sostenido sobre una sélida base teérica. En Brozas y despojos se pueden adivinar ecos de dis-
tintas tendencias artisticas del siglo XX, desde elementos que nacieron en movimientos artisticos
vanguardistas, hasta estilos individuales de artistas contemporaneos.

En la actualidad nos encontramos frente a esculturas de las cuales el espectador no sabe que
pensar, como interpretarlas o que juicio tener sobre ellas. El arte, que desde principios del siglo
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XX'y aun hoy dia busca acercarse a la vida, en ese intento, se ha ido transformado: el artista
construye tratando de trasmitir, mas alld de la narracion visual anterior a las vanguardias, me-
diante formas sencillas y conceptos universales; pero la distancia entre unos y otros se hace
cada vez mas laberintica para el espectador no versado. El arte se ha vuelto complejo y distante
su significado. Rosalind E. Krauss introduce asi su estudio sobre la escultura contemporanea:
“La escultura del siglo XX ha adoptado repetidamente formas que para los espectadores con-
temporaneos han resultado muy dificiles de asimilar”." Como reconocia Carmen Osuna, “incluso
para los que vivimos inmersos en la practica artistica nos resulta dificil dar respuesta a algunas
de las preguntas que nos asaltan la mente”.?

A este respecto, el artista Robert Morris (1931- ) argumenta sobre el momento en el que la obra
aparece ante el plblico, alegando que los significados que producen los artistas en las obras,
dependen enteramente de los otros seres a quienes se dirigen, y de cuya percepcion de los
signos creados, dependera que éstos tengan sentido o no.*

“Existe una diferencia entre el creador de una obra (de arte o de ciencia) y el perceptor. El primero puede dedicar
toda su vida intentando fijar una pequefia porcion de conocimiento o sentido de algo, mientras que el sequndo
puede asimilar a lo largo de su vida lo que han conseguido numerosos artistas o cientificos. Pero ese acto de
conocimiento y de creacion, de blisqueda del sentido, ha de ser tedrico para poder seguir siendo practico; es ne-
cesario intentar desentrafiar el contenido ideolégico que toda obra guarda como germen de si misma en relacion

con la sociedad en la que se establece.”

Gotthold Lessing, Carola Giedion-Welcker, Rosalind E. Krauss, son algunos de los tedricos que
han reflexionado en sus textos sobre lo que es la escultura moderna, y sobre los recursos con
los que cuenta ésta para expresarse: la materia inerte y la actitud del artista que la analiza y se
enfrenta a ella mediante el acto creador.> Apoyandonos en sus escritos, vamos a tratar de hallar
intersecciones entre la obra de Cafiete y la de los escultores que lo precedieron. Trataremos asi
de desentrafiar el contenido ideolégico de la obra, para localizar esa pequefia porcién de cono-
cimiento, de la que hablan Osuna y Morris, que el creador de una obra trata de fijar a la misma.

1 Krauss, Rosalind E., Pasajes de la escultura contemporénea, trad. Esp. Rotons Mufioz, Alfredo, Madrid, Akal,
2002,

2 Osuna Luque, Carmen, Ideas y hechos, introduccion al anélisis de la escultura contemporanea, Granada, Padilla
Libros, 1995, p. 9.

3 Krauss, Rosalind E., Pasajes..., op. cit., p. 261.

4 Osuna Luque, Carmen, en Ideas y hechos..., op. cit., p. 96-97.

5 Lessing, Gotthold, Laocodn, trad. Ingl. Ellen Frothinghan, Nueva York, Noonday, 1957, citado en Krauss,
Rosalind E., Pasajes..., op. cit., p. 9.
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EL SIGNIFICADO DE LA SUPERFICIE DE LA OBRA

Auguste Rodin (1840-1917), ubica el significado de sus obras en la superficie del cuerpo, en lu-
gar de en la estructura interna que es donde se hallaba el significado en las obras de escultores
anteriores a él. Una y otra vez vemos en las esculturas de Rodin como la obra final muestra los
accidentes que se han producido a lo largo del proceso creativo (Ej. Torso de hombre, 1877).
Para él estos accidentes son evidencia visual del paso de la materia de un estado a otro, son
memoria del proceso creativo, son una muestra del paso del tiempo y son impronta del artista,
reflejo de su intervencidn en la materia. Rodin eleva “el boceto o ‘esbozo grosero’ a la categoria
de obra acabada”.® Antonio Cafiete trabaja las cepas de vid de la variedad Pedro Ximénez,
exclusivamente en el exterior, cifiéndose en la manipulacién a la limpieza de corteza. Tan solo
en algunas ocasiones corta el tronco perpendicularmente, dejando ver los anillos concéntricos
de su interior atravesados de oquedades podridas y tineles provocados por termitas y otros
animales que viven y se alimentan de ellas.

LA IMPORTANCIA DEL PROCESO CREATIVO

A lo largo del siglo XX el proceso creativo toma protagonismo en el arte hasta volverse, en
el caso de algunos movimientos artisticos, la razon Gltima del artista por encima de la obra
acabada. Jackson Pollock (1912-1956) y el expresionismo abstracto americano, son motivo y
consecuencia de esta tendencia. Otros antes que él fueron precursores de este cambio en las
prioridades del artista. Entre 1910y 1913 Henri Matisse (1869-1954) modela cinco versiones
distintas de una cabeza femenina, la serie Jeannette I-V, con la que muestra o narra los pasos
de su obra, es decir, la evolucion por la que pasa la materia hasta llegar a la obra definitiva.” Un
ejemplo atn mas evidente del cada vez mayor interés de los artistas por el proceso creativo lo
hallamos en Pablo Picasso (1881-1974) y su grabado Escultura. Cabeza de Marie-Thérese,
1933, del que se conservan veinte pruebas de estado distintas y cuyo andlisis arroja informa-
cion sobre su interés por el proceso de creacion de la obra.® Para Picasso el proceso artistico
transforma la obra conduciendo la investigacion formal. El grabado final encierra todas las fases
por las que ha pasado, aunque éstas no sean ya visibles. No importa. La convivencia con la obra
durante la gestacion es lo que realmente le interesa. En Cafiete, el propio proceso creativo guia
la obra hasta su forma definitiva y es ese proceso, que inicia instintivamente in situ, cuando
6 Ibid., p. 39-40.

7 Ibid., p. 49.

8 Para mas informacion sobre los veinte estados distintos del grabado Escultura. Cabeza de Marie-Thérése,
véase Haro Gonzélez, Salvador, “La transformacion como método de creacion”, en AAVV, Procesos artisticos

y obra de Picasso. Una visién desde la practica artistica, Malaga, Ayto. de Malaga y Fundacion Picasso, 2012, p.
109-126.
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descubre cerca de la bodega el montdn de cepas desechadas, y que continua desarrollando
concienzudamente en la soledad del taller, el que realmente interesa y satisface a este artista,
por encima incluso del resultado final.

EL OBJETO NO CREADO POR EL ARTISTA

Las propiedades inherentes a un material especifico pueden emplearse para componer la obra.
Antonio Cafiete elige para su obra cepas desarraigadas y desahuciadas de la variedad Pedro Xi-
ménez. La materia de la que esta hecha su obra son objetos que ya existian. No son su creacion.
El simplemente las ha encontrado, limpiado y expuesto. Gestos parecidos a éstos, los que lleva
a cabo Marcel Duchamp (1887-1968) en sus readymade no modificados: Duchamp encuentra
el objeto —un Porta botellas, 1914; una pala de nieve (retitulada Anticipo de un brazo roto,
1915); o un urinario (Fuente,1917)—, y lo coloca, traspone, “vuelca”, reubica,” ... de una
forma distinta a como irfa en el lugar donde normalmente lo encontrariamos. Ademas puede
haberlo firmado y/o rebautizado para, finalmente, exponerlo como obra artistica. Cualquiera
de estos gestos del artista, el mismo de firmarlo, por ejemplo, esta trasplantando el objeto del
mundo de lo ordinario, al ambito del arte.

Cuenta a este respecto Juan Antonio Ramirez: “cuando estallé en Nueva York el escandalo por
el urinario que presenté [Marcel Duchamp] a la Exposicion de los Independientes, surgié la
duda [...]: ‘¢Es algo serio o esta bromeando?’. La respuesta de Louise Norton me parece
bastante reveladora: ‘jTal vez ambas cosas a la vez! sAcaso no es posible?""® Tras recuperarse
la Historia del Arte del impacto que le provoc esta nueva forma de entender el arte, asumié
el readymade como elemento artistico, y hoy es Antonio Cafiete quien extrae unos objetos, las
cepas, del anonimato, la invisibilidad, la vulgaridad y la cotidianidad que asumen en el lugar al
que pertenecen; para convertirlas en obra de arte... sélo que sus readymades nacen de la
naturaleza y no de un aspecto de la cultura.

“La obra de arte no quiere trasmitir otra cosa que a si misma”''. Y aunque su tropiezo con las
cepas fue puramente casual, la eleccién de éstas como materia prima para su obra no lo es en
absoluto. La manipulacion que hace de ellas, exclusivamente de limpieza de la corteza (exterior),
le permite mantener el contenido que emana de la materia intacto'®. Al desnudarlos, permite que

9 Krauss, Rosalind E., Pasajes..., op. cit., p. 83-88.

10 Ramirez, Juan Antonio, Duchamp. El amor y la muerte, incluso, Madrid, Siruela, 1993, p. 12.

11 Wittgenstein, Ludwig, citado por Reguera, Isidoro, en la introduccion de Lecciones y conversaciones sobre es-
tética, psicologia y creencia religiosa, Barcelona, Planeta, 1992, p. 17, citado a su vez por Osuna Luque, Carmen,
en Ideas y hechos..., op. cit., p. 119.

12 McEvilley, Thomas, “On the manner of addressing clouds”, en Artforum, Junio, 1984.
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de estos troncos fluyan mejor las ideas que contienen: ideas de fuga de lo urbano y de retorno
al campo, a la agricultura, a los origenes y a la naturaleza. Este material natural, literal, es en la
escultura de Antonio Cafiete concepto en si mismo.

PROPIEDADES INHERENTES AL MATERIAL

En el arte procesual del que Eva Hesse (1936-1970) fue uno de los maximos exponentes, la
belleza nuevamente esta en el proceso y no en la obra final. Como Cafiete™, los artistas proce-
suales utilizan, materiales perecederos, insustanciales y transitorios. Para ellos, las propiedades
inherentes a un material especifico forman parte del significado de la obra. EI movimiento de
arte procesual, el movimiento de arte Land Art y el movimiento povera estan relacionados entre
si, pues todos ellos celebran la naturaleza como arte.

LA NATURALEZA COMO ARTE

El Land Art surge cuando artistas americanos de la década de los sesenta tratan de hacer con
sus obras una llamada de atencion sobre ciertos avances tecnoldgicos que tientan contra la
naturaleza y que llegan incluso a herir la corteza terrestre. Sus obras, realizadas a una escala
impresionante en paisajes alejados de la civilizacion, contrastan con las de los artistas euro-
peos, (Land Art europeo y movimiento povera) que pese a manifestar preocupaciones similares,
lo expresan con obras distintas, de menor tamafio, mas a la medida del hombre y de poética
parecida aunque quizas de mayor romanticismo y por supuesto, mayor cercania humana. Los
povera basan su arte en la relacion entre lo natural y lo artificial.' Entre ellos, Giusepe Penone
(1947- ), transforma la naturaleza en entidad creativa y rescata la fascinacién por lo sensible.

“La materia es manipulada, trasformada, convirtiendo objetos naturales en imagenes [...] pero con la conviccion
y la idea de mantener y reivindicar el dinamismo de la naturaleza viva, su respiro, su olor y color, que palpita
como ser humano. Si hemos de hablar de ritmos, de volimenes, de forma, no existe ningin orden més perfecto

que el natural.”"®

El gusto por lo natural, por el momento del proceso creativo y por los sentimientos se unen en

13 Antonio Cafiete utiliza la cepa tal y como se la encuentra en el campo. No trata la madera ni la protege
contra plagas.

14 Se trata de una vision de la naturaleza distinta a la del Romanticismo, surgido a final del Xl y que utilizaba
la naturaleza como tematica de sus obras. Aunque en ambos casos se confiere prioridad a los sentimientos.
15 Osuna Luque, Carmen, en Ideas y hechos..., op. cit., p. 128-135.



la obra de Cafiete, quien, en su memoria sobre el proceso creativo nos habla del placer del tacto
y el olor de la cepa al retirar la corteza con las manos e introduciendo herramientas por las
oquedades y grietas del tronco. Todo ello le transportan a su memoria, a la infancia y al contacto
con la naturaleza en el campo gaditano.

Los referentes principales a los que Cafiete alude cuando le preguntas por su obra proceden
precisamente del Land Art y del movimiento povera:

Richard Long (1945- ), precursor del Land Arty que participd en las primeras manifestaciones
internacionales del arte povera, realiza sus obras site,' utilizando materiales de la propia na-
turaleza y sin hacer alteraciones significativas en el paisaje. De hecho, en muchas ocasiones,
tras fotografiar su obra, vuelve a colocar los materiales que ha utilizado en el lugar donde los
encontro.

Nils Udo (1937- ) y Andy Golsworth (1953-) utilizan materiales naturales obtenidos del lugar
donde llevan a cabo su intervencion artistica. Son también responsables con el medio ambiente
y sus obras. Contrariamente a los Land Art americanos, mantienen un tamafio cercano a la
medida humana. Alteran minimamente el ambiente natural, pero ademds sus obras son fragiles
y fugaces en el tiempo puesto que perecen pronto, deshechas por las inclemencias climaticas.

David Nash (1945- ) trabaja tanto el site como el non site. Pero a diferencia de los demds ar-
tistas referentes y del propio Cafiete, €l si que manipula el material. Realiza esculturas verticales
que recuerdan a los troncos de donde surgen manteniendo la armonia entre el material, los
elementos, el lugar del que procede y en el que piensa ubicar la obra. Es en este punto en el que
mas nos recuerda a la obra de Cafiete pues éste, al igual que Nash, da gran importancia tanto al
lugar de procedencia y como a la armonizacién de la obra en su lugar de destino.

Por dltimo Alberto Carneiro (1937- ), recoge la materia del espacio natural, generalmente or-
ganismos vegetales muertos, los manipula minimamente y los traslada como obra artistica a la
sala en la que va a ser expuesto donde, como David Nash y el propio Cafiete, consigue enlazar
la obra con su medio natural y éste con la propia sala de exposiciones. Para ello trabaja la
instalacion buscando sensaciones cercanas al lugar de origen, como acumulaciones (bosques)
y verticalidad (arboles).

16 Existen dos tipos de obras Land Art segun el lugar donde se expongan: los site, aquellas obras que se reali-

zan in situ, es decir, en el lugar en el que se encuentran los materiales y los non site, que son aquellas obras que
se trasladan del lugar donde se recogieron para producirlas en el taller y/o para exponerla en salas y museos.
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LA INSTALACION

A artistas como el escultor constructivista Vladimir Tatlin, (1885-1953) y obras como sus relie-
ves en esquina, debemos que muchos artistas actuales desvien su mirada hacia el pedestal que
soporta la obra como elemento que le puede aportar significado. Relieve en esquina, 1915, era
una obra que se mantenia en el aire sujeta por alambres a los muros que formaban esquina en la
sala de exposiciones. A diferencia de los pedestales, la esquina es un componente arquitecténico
del espacio expositivo: si el pedestal deja entre paréntesis al objeto escultérico, la ausencia de
éste integra la obra en el espacio expositivo, convirtiéndose en parte de él."” Esto explica la im-
portancia de la ausencia de pedestal en algunas de las piezas de Brozas y despojos. Debemos
de tener en cuenta que la Sala de Exposiciones del Jardin Botanico-Histérico ‘La Concepcion’ se
encuentra precisamente ubicada en un entorno privilegiado, el propio jardin boténico, y Antonio
Cafiete quiere destacar este hecho extendiendo su instalacién fuera incluso de los muros de
la sala para que la conexion con la naturaleza viva de ‘La Concepcién’ sea ain mas profunda.

Ademas, en su instalacion, aparece algo que tiene dos consecuencias interesantes para el sig-
nificado de su obra: se trata de las ‘peanas’ de tierra himeda y corteza. En realidad se trata de
una fina capa compuesta de tierra y corteza (despojos), que coloca dibujando formas geomé-
tricas por el suelo de la sala, y sobre la que descansan algunas de sus obras. Esta solucién por
una parte remite a la tierra de la que nacieron las vides y enlazan mediante la geometria con
la sala a la que Cafiete las ha trasplantado, ya como obras artisticas; y por otra parte remiten
al proceso de creacion, pues consiguen trasladar a la sala los olores respirados por el artista
durante manipulacion de las piezas.

17 Krauss, Rosalind E., Pasajes..., op. cit., p. 63-64.
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