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NMore geoméetrco

[Una aproximacion ala obra esencial
de José Manuel Cabra de Luna]






‘La obra de arte geométrica sigue siendo posible, en cuanto
sea fruto del muy inestable equilibrio de lo poético. el que consi-
gue desvelar el misterio, hacerlo aparecer, mostrarlo, alli donde

sélo habia rigor y exactitud; es decir, demasiada claridad”!.

| literalismo hegemonico (esa estética de la banalidad solidaria con la es-

pectacularizacién mediatica) ha arrojado a algunas practicas arfisticas a

una zona de sombra en la que la decepcidon no fiene que ser, necesaria-
mente, moneda comun. La “correccidn” del dispositivo fotografico (fransformado
en un lugar de sedimentacion brillante y, en muchos casos, meramente efectis-
ta) y la preocupacion por lo instalativo estdn afectando, profundamente, a la
practica de la pinfura sin que juzgue, Ni mucho menos, que haya algo asi como
un dominio esencial. Lo que es evidente es que la canonizacion del principio
collage ha propiciado la contempordnea fascinacion objetual, asi como cierta
desconfianza, cuando no animadversion, hacia la concepcion del cuadro como
planitud radical. Falta la tensidén que uniria lo fragmentario con una fotalidad
(utépica), queddndose el imaginario preso de lo deshilachado, esto es, de las
ocurrencias, de los aforismos, de una parquedad incapaz de apostar por 1o “épi-
co”.Por otro lado, la experiencia contemplativa estd siendo sometida a una feroz
ofensiva por parte de las estrategias tedricas contempordneas, lo que de suyo
supone un desmantelamiento de aquello que etimologicamente designa; en
Gltima instancia la textualizacién o, mejor, la inferpretosis produce una ceguera o
revela, casi con cinismo, que no hay nada que ver. La cultura de la “percepcién
distraida” acepta a regafiadientes la demanda de pausa implicita en la l6gica
de la pintura, ese enfrentarse con un territorio exclusivamente desde la distancia,

1 José Manuel Cabra de Luna: “Elogio de la estampa” en Cabra de luna. Obra grafica 1997-2000, Museo del Grabado Espanol
Contempordaneo, Marbella, 2001.



con una visién haptica. No comparto, en ningdn sentido, el discurso perogrulles-
co sobre la "muerte de la pintura” o la “desaparicion de la escultura”, incapaz
de analizar las condiciones de una “clausura” en la que intervienen, entre ofras
cosas, aspectos epistemoldgicos determinantes. Con fodo, no podemos sustraer-
nos a la conciencia del final (consumada fambién en la metdfisica o, incluso, en
las concepciones emancipatorias de la politica) de la pinfura o de la escultura,
como un dato revelador del tiempo de la tematizacién de lo artistico, cuando
las claves curatoriales establecen, impunemente, sus reglas y, por supuesto, sus
gustos. En la contemporaneidad se ha llegado a convertir en patetismo retérico
lo que Timothy Clark llamd practicas de negacion, esto es, aquel “travestimiento”
del proceso creativo en el que se llegaba a una defensa de la forpeza delibera-
day, por supuesto, a una celebracion de lo insignificante?; una “ironia debilifada”
convierte a la experiencia artistica en un como si que elude cualqguier responsa-
bilidad: finalmente aunque la obra sea una chapuza vergonzante existe la justifi-
cacién de que eso se hizo asi a propdsito. Comienza a ser una obligacion moral
llamar a las cosas por su nombre y, de esa manera, tenemos que comprender
que muchas de las especulaciones creativas que nos rodean reflejan, sin mas, la
impotencia, eso si camuflada con una habilidad extraordinaria.

Claude Lévi-Strauss sefiala que un cardcter propio de la pintura no figurafi-
va consiste en una exploracion metodolégica de la contingencia de ejecucion,
que se prefende convertir en el prefexto o en la ocasion externa del cuadro: "La
pinfura no figurativa adopta "maneras” a guisa de “temas”, prefende dar una
representacion concreta de las condiciones formales de toda pintura. De esfo

2 Clark defendia, abiertamente, una pintura que surgia de la incompetencia: “las exhibiciones deliberadas de torpeza pictorica
o facilidad en los tipos de pintura gue no se suponen lo suficienfemente perfectos; el uso de materiales degenerados, friviales o
“inartisticos”: el rechazo de la conciencia plena del objeto; los modos aleaforios o automdticos de hacer las cosas; un gusto por
los vestigios y mérgenes de la vida social; un deseo de celebrar lo “insignificante” o vergonzoso en la modernidad; el rechazo
de las convenciones narrativas de la pintura; la falsa reproduccién de géneros pictéricos establecidos; la parodia de los estilos
anteriormente poderosos” (Timothy Clark citado en Brandon Taylor: Arte Hoy, Ed. Akal, Madrid, 2000, p. 116).




|

resulta, paraddjicamente, que la pintura no figurativa no crea, como lo cree, obra

reales -si no mds- como los objetos del mundo fisico, sino imitaciones realistas

de modelos inexistentes. Es una escuela de pintura académica, en la que cada

artista se afana en representar la manera como ejecutaria sus cuadros si, por ca-
sualidad, los pintase”®. Es manifiesto que algunos prejuicios “estéticos” le impiden

al antropélogo entender que la abstraccion no se afana, necesariamente, en pos

de una normatividad ni, evidentemente, descansa en la ausencia de una figura

que, oblicuamente, reapareceria como "modelo”. Por ofro lado, en el Tratado del

signo visual, el Groupe M apunta, tomando en consideracion los ejemplos de las

obras de Kandinsky, Mondrian y Van der Leck, que el mensaje abstracto final deri-

va, en tfodos los casos, “de una obra figurativa por un proceso de estilizacion”. No

cabe duda de que esa consideracion precedente es un fopico extremmadamente
erréneo, dado que no hay ninguna necesidad evolutiva, histérica o causal entre
figuracién y abstraccidn, como si ésta se legitimara, de algiin modo, en aquella.

Antes al contrario, lo abstracto tiene que ver con un determinado periplo men-

tal (diferente a lo mimético), un itinerario inmaterial inciso en la psique emofiva.
Sabemos que el arte del siglo XX ha evolucionado en una direccion fal que ya no

es posible encontrar en sus creaciones las formas del consuelo y de reconciliacion

con la ruina que anteriormente nos prometia; una nueva infensidad aparece pre-
cisamente cuando las imdgenes ingresan en un grado cero, en una via ascética,

en la que son ejemplares las composiciones musicales de Webern, basada en la

unidad minima de oposicién entre sonido y silencio o el repliegue pictdrico de Ma-
levitch, la aspiracién liminar de su “blanco sobre blanco”®. José Manuel Calbra de
Luna, con absoluta dedicacion y honestidad creativa, ha estado siempre cerca de |
3 Claude Lévi-Strauss: El pensamiento salvaje, Ed. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1984, p. 54.

I
4  Groupe M: Tratado del signo visual, Ed. Catedra, Madrid, 1993, p. 21. i
5 Cfr. Eugenio Trias: Logica del limife, Ed. Destino, Barcelona, 1991, p. 244. |



lo que llamariamos las estéticas de la refraccion: su obra se ha ido volviendo hon-
damente reflexiva. Obsesionado por la formalizacion, entronca con lo gue Menna
calificara como opcién analitica en el arfe moderno. La idea de Malevitch de ca-
minar en la direccidon marcada por la supremacia de la sensibilidad pura es uno
de los desafios mds importantes lanzados por las poéticas de vanguardia, un cau-
ce en el cual el arte éptico explota la falibilidad del ojo, plantea interrogantes en el
limite de la percepcion. Aquel “culfo al eclipse” no impulsa, inevitablemente, al nihi-
lismo, de la misma forma que el placer de la materia no le compromete a Calbra
de Luna, tfotalmente, con el minimalismo, analizado por Wollheim como un hacer
la obra de arte dejando ser a los materiales, en el que elementos de decision y
desmontaje toman una nueva preeminencia, junto al sentimiento de esterilidad
o retérica de la devastaciéoné. Con todo, es evidente que algunos aspectos de
la minimalizacién estdn asimilados, lGcidamente, por este arfista que tiene con-
ciencia de que las estructuras seriales supusieron un mazazo para la gestualidad
abstracta dominante, asi como un “colapso de la historia del arfe”, el rasgo de Ia
dislocacion que ha hecho que tengamos que plantearnos en este fin de siglo, una
y ofra vez, la pregunta por el lugar de la obra de arte’. Rosalind E. Krauss considera
el minimalismo, mas que una ruptura del decurso histérico, como el cumplimiento
del desarrollo de la escultura moderna desde Rodin, que coincidiria con la cristali-
zacién de dos corrientes de pensamiento, la fenomenologia y la lingUistica estruc-
tural, en la gue se entiende que el significado depende de la manera en que cual-
quier forma de ser contiene la experiencia latente de su opuesto, la simultaneidad

6 Cfr. Richard Wollheim: *Minimal Art” en Minimal Art, Salas Koldo Mitxelena, San Sebastian, 1996, p. 31.

7 Ese es el gje problemdtico de la importante conversacion entre Catherine David y Paul Virilio, cfr. Colisiones, Arteleku, San Sebas-
fién, 1995, pp. 51-53.



que acarrea siempre una experiencia implicita de secuencic®. En los procesos de
minimalizacion se produce una mise en abyme del imaginario (desarrollo méximo
del manierismo como amor por las metamorfosis) vy, simultdneamente, una cristali-
zacion de las formas, cuestiones decisivas en la estética de José Manuel Cabra de
Luna. Este creador recurre, a su manera, a la forma reticulada. La cuadricula, con
su ausencia de jerarquia y de centro, enfatiza su caracter antirreferencial, hacién-
dose evidente su hostilidad frente a lo narrativo. "Esta estructura, impermeable
tanto al tiempo como a lo accidental, no permite la proyeccion del lenguaje en
el dominio de lo visual: el resultado es el silencio”?. La reticula es, aunque no suela
reconocerse, una representacion de la superficie pictorica, en la que, en cierto
sentido, se produce una veladura de la misma, al afianzarse la repeticion.

Para Italo Calvino, en sus famosas Seis propuestas para el proximo milenio,
la exactitud quiere decir sobre todo tres cosas: un diseno de la obra bien definido
y calculado, la evocacién de imagenes nitidas, incisivas y memorables y el len-
guaje mads preciso posible como Iéxico y en tanfo que forma de expresion de los
matices del pensamiento y la imaginacion'®. Podemos pensar que la exactitud
se relaciona, aungue parezca paraddjico, con la indeterminacion, pero fambién
con esa conviccion, mistica, de que “el buen dios estd en los detalles”. Com-
prender la exactitud acaso obligara a hablar del infinito y del cosmos, derivan-

& Cfr. Rosalind E. Krauss: Passages in Modern Sculpture, The MIT Press, Cambridge, 1977, pp. 4-5. sobre la relacion del minimalismo
con la fenomenologia, vid. Simén Marchén Fiz: La historia del cubo, Ed. Rekalde, Bilbao, 1994. Uno de los ensayos criticos esen-
ciales sobre el sustrato tedrico del minimalismo es el de Hal Foster: "Lo esencial del minimalismo” en Minimal Art, Salas Koldo
Mitxelena, San Sebastian, 1996, pp. 99-121.

9 Rosalind E. Krauss: "La originalidad de la vanguardia: una repeticion posmoderna” en Arfe después de la modernidad. Nuevos
planteamientos en forno a la representacion, Ed. Akal, Madrid, 2001, p. 18.

10 Cfr. ltalo Calvino: Seis propuestas para el préximo milenio, Ed. Siruela, Madrid, 1989, pp. 71-72.

11 “La afirmacion de Flaubert, "Le bon Dieu est dans le détail”, la explicaria yo a la luz de la filosofia de Gierdano Bruno, gran cos-
méblogo visionario que ve el universo infinifc y compueste de mundos innumerables, pero no puede decir que sea “totalmente
infinito” porque cada uno de esos mundos es finito; “totalmente infinite”, en cambio, es Dios "perché tutto lui & in tufto il mondo,
ed in ciascuna sua parte infiniftamente e totalmente” [porque todo &l esté en todo el mundo y en cada una de sus partes infinita
y fotalmente]” (ltalo Calvino: Seis propuestas para el préximo milenio, Ed. Siruela, Madrid, 1989, p. 83).

—



do hasta el delirio flaubertiano. Calvino indica que la exactitud es un juego de
orden y desorden, una cristalizacién que puede estar deferminada por lo que
Piaget llama orden del ruido: “el universo se deshace en una nube de calor, se
precipita irremediablemente en un forbellino de entropia, pero en el inferior de
ese proceso irreversible pueden darse zonas de orden, porciones de lo existen-
te que fienden hacia una forma, puntos privilegiados desde los cuales parece
percibirse un plan, una perspectiva”'?, En buena medida, la exactitud sitda la
profundidad en la superficie, hace visible la estructura, convierte la piel de la
obra en un espejo enfrentado consigo mismo. Las obras de José Manuel Cabra
de Luna estédn construidas con una pasiéon extrema por la exactitud, sin ocultar
los anudamientos problemdticos, las paradojas consustanciales a la creacion.
Hay en este creador una preocupacion constante por la matizacion y el misterio,
por lo gue Tarabukin llamara la factura como un elemento estético primordial de
la pintura, esto es, por generar una sensacion material’?. José Manuel Cabra de
Luna atraido, como le gusta decir, por la *geometria mas radical” oscila entre los
momentos de placer cromatico y el desnudamiento, esto es, el barroquismo vy la
esencialidad'®. Der liebe Gott steckt im Detail ("El buen Dios habita en el detalle”).
Este deseo de fijeza o e exactitud es, valga la paradoja, un impulso al desplaza-
miento permanente’®,

12 ltalo Calvino: Seis propuestas para el proximo milenio, Ed. Siruela, Madrid, 1989, p. 84.

13 “En lo que respecta al color hemos visto que el pintor modemo se distingue por la especial reverencia que pro}eso a sus mate-
riales, hasta el punto de que cuando estd trabajando con colores procura producir con ellos una sensacion material al mismo
tiempo que la propia sensacion cromdtica” (Tarabukin: Ef difimo cuadro, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1977, p. 133).

14 “La aparicion de esta desnudez nunca ha sido casual en mi obra; se ha correspondido con momentos espirituales que le son
propios y con una cierta capacidad de intensidad de la vision, de concentracion en las formas elementales” (José Manuel Co-
bra de Luna: "Elogio de la esfampa” en Cabra de Luna. Obra gréfica 1997-2000, Museo del Grabado Espanol Contempordneo,
Marbella, 2001).

15 *[...] el detalle concierne a los movimientos o a los desplazamientos de un deseo que no fiene nombre: no fanto una "concien-
cia minuciosa”, pues, cuanto un inconscienfe maligno siempre presto a alojarse alld donde no se le buscaba” (Georges Didi-
Huberman: La imagen superviviente. Historia del arfe y tiempo de los fanfasmas, Ed. Abada, Madrid, 2009, p. 445).



"El alma humana ha perdido su muasica -la musica, es decir, el quedar
grabada en el alma la inmutable impracticabilidad del origen”'e. Sin duda, la
obra de José Manuel Cabra de Luna puede entenderse como una variacion de
formas en la que interviene tanto la musica cuanto el sentimiento (espacial) del
color. Desde el pensamiento pitagorico, en los albores de la especulacion filosdfica,
surge una pasion por la proporcion y la armonia, una tradicion que se funda sobre
la idea del rifmo. Steiner ha senalado que en la fradicién literaria se establecen tres
modalidades de afirmacién que dan prueba de una presunta frascendencia en
la falbrica del universo: la luz, la musica y el silencio, forma de lo que los misticos lla-
man una “derrota dichosa”, puesto que manifiestan la presencia (ausente) de Dios.
Son muchos los poetas que reconocen que la musica es el codigo mas profundo y
numMinoso, de que el lenguaje, cuando se le capta de verdad, aspira a la condicidon
de la mdasica; por un relajamiento o una trascendencia graduales de sus propias
formas, el poema se esfuerza por escapar de los limites lineales, denotativos, detfer-
minados ldgicamente, de la sintaxis linguistica para llegar a las simultaneidades,
las inmediateces vy la libertad formal que, en principio proporcionaria la mdasica:
“es en la musica donde el poeta espera la solucién a la paradoja de un acto de
creacion propio de su creador, marcado con la forma de su espiritu y sin embargo
renovado infiniftamente en cada oyente”!’. La idea de una musicalidad césmica se
encuentra en poemas modernos como Himnos a la noche de Novalis, los Sonefos
a Orfeo de Rilke o los Cuatro Cuartetos de T.S. Eliot, de la misma forma que en la
pinfura de Paul Klee se prolonga esa mistica del acorde. Hay en las obras de Cabra
de Luna, con toda su abstraccion reduccionisma, un cierto barroquismo que pue-
de comprenderse desde la tematizacion que hace Deleuze del pliegue, esas series
divergentes que trazan senderos siempre bifurcantes: mundo de capturas mas que

16 Giorgio Agamben: Idea de la prosa, Ed. Peninsula, Barcelona, 1989, p. 74.

17 George Steiner: Lenguaje y silencio. Ensayos sobre la literatura, el lenguaje y lo inhumano, Ed. Gedisa, Barclona, 1982, p. 72.



de clausuras. El modelo musical es el que mejor permite comprender el auge de
la armonia en el barroco y luego la disipacion de la tonalidad en el Neobarroco:
"de la clausura armdnica a la abertura de una politonalidad”'®. Esta polifonia de
polifonias propia de esta razén barroca, transhistérica, no lleva a caer en la ilusion,
ni intentar salir de ellg, sino a la tfendencia a realizar algo en la ilusidn misma, comu-
nicandole una presencia espiritual que vuelva a dar a sus piezas o fragmentos una
unidad colectiva. Cada ménada, al expresar el mundo entero, lo incluye en forma
de una infinidad de peqguenas percepciones o respuestas a estimulos, siendo final-
mente la presencia del mundo un resultado del estar al acecho del sujeto o, mejor,
de su inquietud.

Cabra de Luna frata de ir, a fravés de la matematizacion y de la geometria,
hasta la consecucion del equilibrio'. Su estética no es meramente la continua-
cién del pitagorismo sino que asume una condicion decididamente moderna,
esto es, replantea las cuestiones de la abstraccion y del arfe concreto. La gran
abstraccion es el conatus de lo invisible en los limites de la representacion: foda
rigidez simétrica se disuelve en el abstracto equilibrio matematico. El sosiego, nos
recuerda un viejo texto faoista, en sosiego No es el verdadero sosiego: “Solamente
cuando existe sosiego en movimiento, puede aparece el ritmo espiritual que in-
vada cielo y tierra”. El ritmo es la sucesion ordenada de elementos bien construi-
dos?. Mondrian pensaba que las disonancias, los claroscuros, las profundidades

18 Gilles Deleuze: £l pliegue. Leibniz y el barroco, Ed. Paidds, Barcelona, 1989, p. 108.

19 “Todo frabajo productivo matematico (como para Broch, toda composicion musical creativa) apuntan a la inventio de nuevos
elementos formales, buscan, bajo el estimulo dé una necesidad auténoma, nuevas combinaciones o “constelaciones de equi-
librio”. Esto acontece bajo el signo de "una superacion del fiempo directo e inmediatamente experimentado”, aquellos cristales
de equilibrio que, de cuando en cuando, se crean, no son producidos segln una concatenacion o sucesion femporal; la crea-
cién matematica (o musical) no hace més que reflejar, especular, una parte de la multiplicidad de los mundos posibles, en la
inagotabilidad de sus nexos” (Massimo Cacciari: jconos de la Ley. Ed. La Cebra, Buenos Aires, 2009, pp. 247-248).

20 “El ritmo del arte —~apunta Mondrian- no conoce la repeticién que caracteriza a lo individual. [...] El arfe abstracto-real debe
transformar la simetria en equilibrio, y debe hacerlo por medio de una contfinua oposicion de posiciones y medidas, con la ex-
presidn plastica de la relacién que transforma una cosa en su opuesto”.



gue la nostalgia, el deseo y la espera producen continuamente en el tiempo de
la vida solamente discurrente, no serdn nunca completamente eliminados, pero
si dominados en la construccion plastica completamente equilibrado. Tanto en
la obra grafica como en los delicados libros de artistas, en los cuadros morosao-
mente ejecutados o en los murales que esta realizando, a la manera de los de
Sol LeWitt o David Tremlett, siempre hay en Cabra de Luna un ritmo musical, una
gran capacidad para combinar el dibujo mas leve y geométrico con los colores
calidos. El juego mas serio es de sombra y luz, noche y destello solar, tal y como
escuchamos a Wotan en la cuarta escena de El oro del Rin:"aubendlich der Son-
ne Auge” (con colores de la noche se irradia el ojo del sol”). Malevitch profetizd
que las cosas "han desaparecido como humo”.Y, sin embargo, tras esa disolu-
cion iconoclasta?' seguimos fascinados por las cosas o, mejor, por la capacidad
que el ser humano tiene para dotarlas de sentido. La accidn humana abre los lu-
gares, la obra de arte (valga la tonalidad heideggeriana) es una puesta en obra
de la verdad, un espaciamiento que nos lleva lejos de la idea roma del vacio.
“El vacio no existe [...]. Un vacio “vacio” es impensable: es pura naderia y ganas
de hablar. El vacio es una plenitud que se otorga“??. Parece como si no pudiéra-
mos huir de la esencia del hombre como frontera en el que se mezclan el Uno y
el Infinito como hendidura en la que brotan precaria y efimeramente las cosas.
La belleza abstracta no existe fuera de nosotros, nos impulsa a una localizacion
mundana, esto es a una radicalizacién de la pasion de la tierra, a ir mds alléa del
dominio técnico del mundo, como propusiera Heidegger para conseguir, como
también pretende Cabra de Luna, que lo geométrico sea cauce de la poesia.
21 “lconocléstico es el inicio solamente, el "antiguo pacto” en base al cual "los pinfores deben expulsar al sujeto y a las cosas”;
pero no es esta disolucion, esta “liberacion” lo que constituye en si el problema del cuadro: sobre las ruinas del significado, de la
esencia y de la destinacién de las cosas, sobre las ruinas de la bien fundada Tierra, aqui se teoriza el mundo puro de la forma,

absolutamente exento de cualquier senfimiental "EinfUhlung”, asi como de todo elemento aufomdtico-inconsciente, de toda
equivoca evocatividad” (Massimo Cacciari: lconos de la Ley, Ed. La Cebra, Buenos Aires, 2009, p. 240).

22 Félix Dugue: El mundo por de dentro. Ontofecnologia de la vida cotidiana, Ed. Serbal, Barcelona, 1995, p. 96.



Delacroix hablaba, en su Diario a mediados de 1824, del “silencioso poder de
la pintura”, de la necesidad de Ia “alegre suciedad” que anima el deseo de pintar
y de las ganas de extender “sobre un lienzo pardo o rojo un buen color, graso y
espeso”. Un arte que podria entenderse, a la manera de Gilpin, como el "descanso
del intelecto”, esto es, asumiendo la emocion sublime y, a partir de ese deleite ex-
tatico, comprender que ahi sucede algo que imposibilita cualquier discurso o, por
lo menos, lleva al olvido deliberada de fodo aféin de inteligibilidad. La misteriosa
presencia del cuadro es la de algo que, como establece el dicfum horaciano, es
semejante a la pintura, sin embargo no sélo guarda silencio sino que parece impe-
dir la consecucién de un “sentido” verbal Gltimo. La obra de arfe nos atrapa tanfo
en su impresion tofal cuanto por esos defalles que, en el cuadro, son el emblema
del proceso “a fravés del cual la pintura alcanza su colmo haga el puntfo de dejar
oir su silencio creador original”?. Sin duda, Calbra de Luna conoce esas deseo de
extender la pintura porque él es un amante absoluto del color y asi ha realizado
una suite gréfica sobre el siguiente aforismo de Elias Canetti: "Solo por los colores
mereceria la pena vivir eternamente”. El color sostenido, en el caso de este artista
malaguefo, por una geometria casual, es propiamente un arte de organizar el
pensamiento mientras se hace otra cosa, dibujos de teléfono que geometrizan
una suerte de vivencia del vacio®.

La feoria ha sido capaz de revalorizar la apariencia, algo extraordinariomen-
te importante en la obra de José Manuel Cabra de Luna, ya sea porque el incons-
ciente, como anteriormente indiqué, estd considerado como lenguaje, sometido

23 Daniel Arasse: El detalle. Para una historia cercana de la pintura, Ed. Abada, Madrid, 2008, p. 382.

24 Cabra de Luna habla del momento en el que hace la suite en torno a la pasién cromdtica de Canetti como un refomar los co-
lores de Mattisse, Sonia Delaunay Piero Dorazio o Ellsworth Nelly: "Mis formas, gue -logicamente”- habian aparecido de manera
casual en un “dibujo de teléfono” (ese dividir el espacio en celdillas y dentro de ellas subdividir su espacio inferior con formas
geométricas simples). se iban llenando de luz y. con ello, alterando su ser pléstico al confacto con otras formas-color, interac-
tuando en una composicién que quiero ver dindmica, porgue para mi el color asi usado, con la mas plena libertad, estd vivo
y nos hace vivir' (José Manuel Cabra de Luna: "Elogio de la estampa” en Cabra de Luna. Obra grafica 1997-2000, Museo del
Grabado Espanol Contemporéneo, Marbella, 2007).



a sus leyes retdricas, a sus codigos y transgresiones y la atencién se presta a los
significantes, creadores de un efecto (deriva del sentido y materialidad manifiesta
del sueno) o bien el fondo de la obra se considera como una ausencia, la metd-
fora de un signo sin fondo, siendo, en este caso, esa lejania del significado lo que
el proceso simbdlico designa. En el fondo, la jerarquia en la que se localiza el orna-
mento es propia de la diferenciacion metafisica entre sustancia y accidente. Frente
a la idea de Gombrich de que hay un arte que se mira y presta atenciéon y otras
manifestaciones creativas, las decorativas, que serian objeto sélo de una mirada
lateral, se puede formular la hipdtesis de que un gran nimero de manifestaciones
artisticas determinantes del arfe contempordneo consisten precisamente en el he-
cho de hacer pasar al centro, al punto focal de la percepcion, lo que generalmen-
te permanece en sus margenes. Podemos comprender el ornamento como don:
abrirse misma de la significacion, realidad gratuita y sin fondo, excesiva®. Mds allg
de la determinacion culpabilizadora del ornamento (infroducida especialmente
por al arquitectura moderna) conviene recordar que Worringer sefald que la su-
jecion ornamental a la ley orgdnica, incluso en su representacion abstracta, nos
impresiona mas suavemente puesto que se haya intimamente vinculada con
nuestros sentimientos vitales: la regularidad va despertando la proyeccidn sen-
timental. En cercania al minimalismo, pero sin caer en un proceder repetitivo de
tipo ortodoxo, Cabra de Luna desea lo consistente, quiere volcar sus obsesiones
en los ritmos cromdticos, hace que del reduccionismo surja algo muy denso.
Hay en la obra grafica de Cabra de Luna un infento de hacer que surja,
mas alld de las famosas consideraciones benjaminianas sobre la obra de arte

25 Es algo que plantea Gianni Carchia: "L”ornamento come dono” en Il mifo in pittura. La tradizione come crifica, Celuc Libri, Milén,
1987, pp. 69-78.



en la época de su reproductibilidad técnica, lo “aurdtico’?. Si se ha entregado
a la estampa de forma absorvente también ha sido capaz de regresar a la obra
Gnica como demuestran los magnificos cuadros que presenta en esta exposicion
que realiza en el "Cortijo Miraflores” de Marbella con visiones estelares, homena-
jes nada literales a la escritura de Nicolds Gémez Davila o un mural efimero sife-
specific. En sus piezas de formato cuadrado insiste, con maestria, en su estilistica
que combina severidad geométrica 'y serenidad cromdtica. Esfe amante de los
jardines zen japoneses conoce pero rechaza la version irdnica de la geometria o
“politica” que aparece a partir de Peter Halley y de sus epigonos neo-geo; pard
Cabra de Luna no se trafa de esquematizar el poder o de jugar con dobles sen-
tidos. sino tratar de retomar la geometria como el camino de lo esencial: "una via
de ous‘reridod?‘x’rremo en la gue el Unico objetivo es el color y a veces ni eso”?.
Ahi, en ese proceso pictdrico esencial, se encuentra el silencio y el vacio. Puede
que la vida no sea mds que la historia de un espejo que se retuerce, "llevando,
como un castigo, a la soledad y al bosque de la noche, donde somos un recuerdo
de nosotros mismos temblando en la mano”?y, por ello, el arfista tenga que prestar
testimonio de lo indeterminado; a la eventualidad de que nada sucedad se aso-
cia a menudo la sensacién de angustia, “pero el suspenso también puede estar
acompanado por el placer, por ejemplo, el de acoger lo desconocido, e incluso,
para hablar como Baruch Spinoza, de alegria, la que procura el aumento de ser

26 *Muchas veces me he preguntado si la estampa es obra capaz de aura. [...] Creo que en la obra grdfica (que ostenta la mul-
fiplicidad como una de sus caracteristicas) existe un fipo de aura muy distinto al de la obra Unica, pero también diferente de
la “fria” (o inexistente, como se quiera) del Sine o de la obra conceptual. La estampa serd maltiple, pero siempre es original (no
es reproduccion de una obra anterior). Enla estampa no hay copia” (José Manuel Cabra de Luna: “Elogio de la estampa” en
Cabra de Luna. Obra gréfica 1997-2000, Museo del Grabado Espafiol Confemporéneo, Marbella, 2001).

97 José Manuel Cabra de Luna: “Elogio de la estampa” en Cabra de Luna. Obra grdfica 1997-2000, Museo del Grabado Espanol
Contemporaneo, Marbella, 2001.

28 Leopoldo Maria Panero: Y la luz no es nuestra, Ed. Libertarias/ Prodhufi, Madrid, 1993, pp. 161-162.



aportado por el acontecimiento”?. Jos& Manuel Cabra de Luna dedicé una serie
de grabados a Spinoza en los que el centro tenia una presencia atrayente, Sabia,
de sobra, que fodo infento de explicar nuestra existencia more geométrico estd
condenado a ser "inferminable”. El arte es, valga esta simplificacién, una suerte de
aspiracion imposible®: una blsqueda de lo que Lessing llamara el instante prefia-
do pero también un parpadeo en el que lo magico fermina por precipitarse en el
abismo donde recuerdo y olvido parecen lo mismo. Aquellos colores que seria una
promesa de (eferna) felicidad estan delimitados pero pugnan por transformarse,
musicalmente, en un ritmo desconocido, en ofra cosa. Las metamorfosis plasticas
de Cabra de Luna son, en muchos sentidos, el auforretrato de un imaginario poé-
tico que estd dispuesto a ver lo inaudito, a escuchar lo imprevisto, a gozar de esas
variaciones (Glenn Gould obsesionado al piano con las Variaciones Goldberg)
gue nos acompanan en el tiempo del insomnio. No cabe duda, "todo lo excelso
es tan dificil como raro”!.

Fernando Castro Florez

29 Jean-Francois Lyotard: "Lo sublime y la vanguardia” en Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, Ed. Manantial, Buenos Aires, 1998,
p. 97.

30 "Quizd, el destino de los escritores y artistas modernos, de los realmente buenos, no sélo es ser conscientes constantemente de
sus aspiraciones imposibles, sino fambién convertirlas, de alguna manera en el punto de partida de sus obras” (Matti Megged:
Dialogo en el vacio y ofros escritos, Ed. La Balsa de la Medusa, Madrid, 2009, p. 126).

31 Baruch Spinoza: Etica demostrada segidn el orden geométrico, Ed. Nacional, Madrid, 1980, p. 392.
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Triptico: "Homenaje a Nicolas Gomez Davila®
Acrilico sobre papel
46,5 x 32,8 cms, cada pieza






Triptico: "College de France”
Acrilico sobre papel
46,6 x 32,5 cmis, cada pieza






‘Espacio Il
crlico sobre lienzo
89 x 114 cms






“Variaciéon Goldberg n® 2
Acrilico sobre papel montado en bastidor
81 x 130 cms
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“Variacion Goldberg n© 3°
Acrllico sobre papel montado en bastidor
81 x 130 cms
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S/T
Acrlico sobre papel
49,5 x 49,5 cms






S/T
Acrilico sobre papel
49,5 x 49,5 cms






"Dos esirellas”
Acrilico sobre papel
40 x 52,5 cms






"Cielo nocturno con cinco estrellas’
Acrilico sobre papel
48 x 40 cms
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"Estrella en cielo rojo
Actilico sobre papel
44 .8 x 34,8 cms
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"Cinco estrelias en cielo cloro”
Acrilico sobre papel
45 % 39,8 cms










suite 22,5 x 22,9
31 plezas



Acrilico sobre papel
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HAN COLABORADO CON EL AUTOR EN LA REALIZACION DEL MURAL:
José Manuel Cabra Apalategui
Nadia Diaz Alcaide
Antonio Garcia Troyano
Juan Miguel Medina Manzano
Gemma Ramirez Ramirez
Modesto Torres Castillo
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BREVE APUNTE BIOGRAFICO ARTISTICO DE
JOSE MANUEL CABRA DE LUNA

fesion de abogado al tiempo que desarrolla su trabajo como pintor y
grabador.

Su obra grafica supera el centenar, habiendo realizado cuatro libros de
artista de edicion limitada: El fitulado “persianas”, con ocho litografias y textos
del propio autor. *Vocales” sobre el poema del mismo titulo de Arthur Rimbaud vy
gue contiene seis serigrafias."Gran Fuga”, con poema del mismo fitulo de Alfonso
Canales y ocho aguatintas y "Dichos de luz y amor”, con fextos de San Juan de
la Cruz y catorce aguafuertes.

Su obra, siempre fiel a una linea geométrica, ha ido evolucionando desde
el gran formato en lienzo hasta el desarrollo de “suites” que se desenvuelven en
acrilicos sobre papel en pequeno formato, que alterna con pinfuras (muchas de
ellas efimeras) sobre la pared y que alcanzan formatos de grandes dimensiones.

Un primer uso del color plano ha ido evolucionando hacia la ufilizacion de
una textura “titilante” que confiere a las superficies pinfadas un aspecto de una
cierta ternura plastica, a su entender superadora de la rigidez y la ortodoxia mini-
malista.

Cabra de Luna es autor de diferentes libros de poesia, como “Vuelos” (divi-
dido en dos poemarios diferenciados: "Motivos y comentarios en torno a la Lex
Flavia”y "De los que frecuentan las alturas”). "Elogios y denuestos”; "Las palabras
del agua”y "S".

Asimismo ejerce la critica de arte habiendo realizado un extenso estudio
sobre la obra de Enrique Brinkmann y sobre las obras de Manuel Barbadillo y

N ace en Mdlaga en 1949. Vice en su ciudad natal donde ejerce la pro-



—

Francisco Peinado, asi como fue comisario y aufor del catdlogo de la primera
exposicion que realizara en Malaga, su tierra natal, el pintor Daniel Quintero. Es
miembro de ndmero de la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo.

La obra de José Manuel Cabra de Luna estd representada en el Museo del
Grabado Espafiol Contempordneo de Marbella, CAC Mdlaga, Museo del Patri-
monio Municipal (MUPAM) y en la Calcografia Nacional.
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1998

1998

1999

2000
2001

2003

2009

2009

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Exposicion en la Galeria La Buena Estrella.

Con la Galeria Estiarte, de Madrid, presenta en la Feria Internacional del
Grabado, ESTAMPA, la suite de dieciocho serigrafias "Solo por los colores
mereceria la pena vivir etfernamente”; aforismo de Elias Canetti.

Presenta diferentes grabados en la Feria ESTAMPA con las Galerias Estiarte
y La Caja Negra.

En la Galeria Marin Galy, de Mdalaga, presenta una muestra retrospectiva
de su obra grdfica.

Exposicion en la Galeria "La Sala de arte”, Nerja, dependiente del Ayunta-
miento de |la ciudad.

Con la Galeria Estiarte presenta en la Feria ESTAMPA algunas xilografias.
Exposicion retrospectiva de toda su obra grafica en el Museo del Grabado
Espanol Contempordneo de Marbella.

Exposicion en la Galeria Estiarte de Madrid, en la que presentd trabajos de
nueva redlizacion en diversas técnicas como serigrafias, litografias, agua-
fuertes y aguatintas; asi como los libros de artista “persianas” y "Vocales”,
mas diversos dibujos a plumilla y acuarelas.

Presentacion del libro de artista "Gran Fuga” en el Museo del Patrimonio
Municipal, dentro de las actividades del Instituto Municipal del Libro.
Exposicion en la Galeria y taller de grabado Gravura del libro anterior y
otras estampas y dibujos a plumilla.






El presente catdlogo de la
exposicion More Geomélrico a
celebrar en la sala de exposiciones
del Centro Cultural Corfijo Mircfiores,
de Marbella, se fermind de imprimir
en los talleres de Imprenta Montes,
Mdalaga, el 25 de octubre de 2010

festividad de San Crispin.

Queda totalmente prohibida la reproduccion fotal o parcial del contenido de este catdlogo sin autorizacion expresa de aufores y editor.



