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Resumen

Las relaciones con la literatura del conocido y premiado fotdgrafo madrileiio Chema Madoz
son multiples y polifacéticas. En el presente articulo se analizan las herramientas provenientes de
la poesia utilizadas por el artista para demostrar (recurriendo también a los investigadores de la
fotografia mas citados como R. Barthes o S. Sontag) que habria que definir sus obras como poe-
mas visuales mas que como fotografias. Entre los muchos recursos estilisticos presentes en las
imagenes de Madoz, el mas frecuente es la metafora que, como en la reflexion de Gracian o en la
practica surrealista, se basa en los objetos que —sacados de sus destinos rutinarios— adquieren
la capacidad de mostrar lo que normalmente no vemos. El articulo explora también la relacion de
Madoz con el concepto de la mimesis y divide la praxis artistica en tres elementos: praxis poética
(la mas importante), praxis de un artista plastico y, finalmente, la de un fotégrafo.

Chema Madoz es uno de los mas famosos fotografos espafioles actuales,
galardonado con el Premio Nacional de Fotografia del afio 2000, autor de muchi-
simas exposiciones individuales en Espafia y en importantes galerias de todo el
mundo, desde Los Angeles hasta Tokio. Sin embargo, las herramientas utilizadas
por Madoz parecen estar sacadas de la poesia y mas exactamente del conceptis-
mo, cuya celebérrima definicion acufiada por Gracian (1987: 55) (“Un acto del
entendimiento que expresa la correspondencia que se halla entre los objetos™)
armoniza con la vision que de su propia actividad tiene el fotografo (“Trabajar con
objetos era la forma mas directa de abordar conceptos, que es lo que realmente
me interesa’”) (Garcia Rubi, 2018: s.p.). El resultado de su labor lo constituyen, por
lo tanto, poemas visuales conceptistas, hecho que nos permite definir a Madoz
como un poeta —creador de metaforas, metonimias, silepsis, anaforas, antite-
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sis, paradojas y otras figuras retéricas— cuya aportacion se sitia en el &mbito
del lenguaje. El mismo, en la citada entrevista, admite que “la carga seméntica
del objeto es muy parecida a la que posee la palabra” (Garcia Rubi, 2018: s.p.).

El concepto amplio del poeta ya ha habia sido introducido por las vanguar-
dias poéticas europeas. Recordemos que el fundador del dadaismo, Tristan Tzara,
definia la poesia como una especie de confusion y actividad del espiritu, y afiadia
que uno puede ser poeta sin escribir una sola linea, ya que lo poético se desa-
rrolla en la cotidianeidad de las calles, en las piezas teatrales de baja categoria
y alli donde predomina una agitacion en color (Biirger, 2006: 140). Tampoco
estan sefaladas las lineas de demarcacion entre un poema visual y una obra de
arte. Se trata de una peligrosa tierra intermedia perteneciente simultdneamente
tanto a lo pictdérico como a lo lingiiistico, un campo existente desde épocas remo-
tas —pensemos, por ejemplo, en la emblematica barroca— que ha sido labrado
especialmente por la primera vanguardia europea, seguidora de la tradicion de
Rimbaud (1985: 84), para quien la poesia consistia en “un largo, inmenso y razo-
nado desarreglo de todos los sentidos”. En Espafia, este campo fue cultivado en
primer lugar por los ultraistas, para quienes, segun el manifiesto firmado por
Jorge Luis Borges, la poesia debia limitarse a una metafora chocante y sinteti-
zar varias imagenes en una, capaz de ampliar su poder sugestivo. Willard Bohn
(2001: 15) en Modern Visual Poetry, afirma que la poesia visual recurre tanto
al intelecto del lector como a la mirada del espectador. Por su parte, Klaus Peter
Dencker (2000) afiade que su papel es desvelar una nueva conciencia contextual
y nuevos sistemas de referencia lingiiisticos.

De hecho, las relaciones de Chema Madoz con la poesia han sido desde el
principio de su trayectoria artistica multiples y polifacéticas. En muchas de sus
fotografias el artista recurre al libro como artefacto: un objeto extrafio y miste-
rioso que guarda dentro contenidos ocultos, dispersos, apenas leibles, en los que
vale la pena sumergirse. Ademas, ha disefiado varias cubiertas para volumenes
de poesia, como la imagen de cadena-pinzas de metal para Poesias completas
de Jorge Luis Borges!; ha colaborado con sus imagenes en la obra de Salvador
Espriu Per al llibre de Salms d’aquests vells cecs y en la biografia pdstuma de
José Luis Sampedro, La vida perenne. Es, por otra parte, autor del libro Nuevas
greguerias, donde sus trabajos visuales acompafian el texto de Ramén Gémez de
la Serna, con quien comparte el gusto por sumar la metafora con el humor y el
amor a los objetos?. La mas comentada es su colaboracion con el poeta catalan
Joan Brossa. En 1995, Brossa descubre sus fotos en el Taller Mayor de Madrid
e inmediatamente le invita a trabajar juntos. El fruto sera Fotopoemario, un libro
editado a cuatro manos que incluye doce poemas de Brossa escritos a partir de
imégenes de Madoz. A Brossa, cuya poesia visual es consecuencia directa de su

1 Chema Madoz es también autor de cubiertas de varios tomos cuentisticos del autor argentino.

2 Recordemos que Gomez de la Serna a las tertulias llevaba una maleta para exponer al publi-
co mariposas, estrellas del mar, flores de papel esperando desentrafiar su significado profundo
a través de la busqueda de si mismo en los objetos (Calvi, 1991: 14).
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obra rigurosamente literaria, le une con Madoz la idea de construir las metaforas
con el lenguaje de las cosas y, para ello, ambos autores recurren muchas veces
a los mismos motivos u objetos de atrezo, como los guantes o las llaves. Recor-
demos, por ejemplo, el conocido poema visual brossiano “El guante carta” de
1967, con un sello postal con la efigie de Franco, o el trabajo sin titulo de Chema
Madoz de 2000: el guante de piel-monedero, objeto que no sirve ni como guante,
ni como monedero, pero que nos remite al concepto del dinero o, mas atlin, a la
avaricia de una burguesia elegante. Ambos autores utilizan frecuentemente las
llaves: de Brossa es conocida la llave cuyas muescas son letras (lo que sugiere
que las palabras abren puertas), mientras que la llave de Madoz posee una parte
superior redonda constituida por una lupa, de manera que se da a entender que
ver una cosa ampliada puede darnos la llave para su comprension, o, al revés,
que al abrir la puerta, podremos ver la realidad més claramente, como con un
lente de aumento.

La mayoria de los andlisis de la fotografia de corte fenomenologico se centra
o en la cuestion de tiempo (la huella de una experiencia pasada), o en el ambito
de la transparencia (el referente directo que no necesita signo). En los conocidos
ensayos de Roland Barthes (La camara lucida: nota sobre la fotografia) o de
Susan Sontag (Sobre la fotografia), la imagen fotografica es interpretada como
una prueba de la existencia, un comunicado del pasado que, de forma contraria
al lenguaje, documenta la comparecencia. Al mismo tiempo, al detener la linea
continua del flujo temporal, la fotografia se convierte, para estos investigadores,
en el testimonio de un implacable transcurso de tiempo. Tales analisis, obviamen-
te, no pueden ser aplicados a la obra de Madoz, ya que este autor se esfuerza por
crear un mundo ficticio fuera de la circulacion temporal real. Stawomir Sikora,
en un interesante ensayo sobre las obras fotograficas, recurre al analisis pro-
puesto por Paul Ricceur en el texto “El lenguaje como discurso”. Alli el filoésofo
sostiene que el discurso se realiza como un acontecimiento, pero es recordado
y fijado como un sentido. En cambio, sigue Sikora (2004: 69), en la fotografia,
la relacion es inversa: en ella queda fijado y permanece un acontecimiento y el
sentido se vuelve movedizo. Fijémonos que tal definicion indica una vez mas que
las imagenes de Madoz se acercan a las caracteristicas del discurso. El fotografo
sabe huir también de otra caracteristica definitoria que propone Roland Barthes
(1996: 146), para quien la fotografia esta afectada por la debilidad respecto a la
potencia de expresar ideas generales. También Edouard Pontremoli (2006: 151)
en L'exces du visible. Une approche phenoménologique de la photogenie afirma
que nada pega menos con la naturaleza de la fotografia que la abstraccion. Sin
embargo, Chema Madoz esta interesado en ideas abstractas. Es mas facil definir
su obra como poesia que como fotografia.

3 Madoz tampoco cabe en la corriente del conceptualismo de las artes plasticas o, mas
precisamente, el fotoconceptualismo. Ello exigiria un analisis distinto, pero a primera vista su
obra presenta diferencias respecto a los representantes del conocido grupo canadiense, a saber, la
Escuela de Vancouver.
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Madoz se aprovecha de la apariencia de la objetividad; sus imdgenes son
textuales, aunque directamente nos remiten a la alegoria. No le interesa el juego
con la técnica, la imagen movida o desenfocada, la imagen impregnada, alargar
el tiempo de la exposicion a la luz, el collage, el fotomontaje, las manipulaciones
artificiales. Su forma es tradicional y realista. Sin embargo, no le atrae la reali-
dad visible. No le importa la mimesis o no le tiene fe. Si la fotografia suele ser
denominada como un fragmento o una cita de la realidad, su copia metonimi-
ca (Sontag, 2009: 8), Madoz no cita la realidad. En palabras de Robert Scholes
(1981: 33), no hay mimesis, hay inicamente poiesis. Madoz, al no copiar la reali-
dad, crea, como el escritor, mundos ficticios, creados, inventados, imaginados,
alternativos. Su cdmara no es un programa de transcripcion o una copiadora; se
parece mas al lapiz o la pluma. Al igual que Paul Klee, quien apelaba a que el
artista no recreara lo visible, sino que hiciera visible algo (Rouillé, 2007: 424),
Madoz presenta objetos cuya realidad es facultativa, anima su propio mundo
sirviéndose para ello de préstamos del mundo visible. No busca en la realidad
composiciones que respondan a sus ideas, sino que crea y visualiza él mismo
sus ideas. Insiste en que lo imaginado se vuelva presentable. Fotografia, por lo
tanto, una realidad dirigida o creacionista. Busca los objetos a fotografiar no por
su belleza o su fealdad, sino porque pueden servir como portadores del analisis,
creadores de metaforas visuales y racionales. La imagen literal de la fotografia
no inicia en el espectador de Madoz toda una serie de denotaciones, sino que le
conduce —como al lector de un poema— al recuerdo de unas experiencias pro-
pias o de un mundo de valores, un sistema filos6fico propio.

En los trabajos de Madoz se ven muy pocos rostros humanos y pocos paisa-
jes de la naturaleza. Todo parece estar centrado en el objeto o, mas precisamente,
en un encuentro de dos objetos, lo cual crea metaforas. Lakoff y Johnson (1993),
a diferencia de la teoria clasica de la metafora, que solia recurrir a la comparacion
a nivel del lenguaje, proponen un alcance mayor (los pensamientos y las accio-
nes) y creen que las metaforas no solo describen las similitudes, sino que tienen
la capacidad de crear analogias nuevas. Ademas, permiten concebir una rama
de la realidad en términos de otra, entender un tipo de la experiencia en térmi-
nos de otro. Es decir, no se trata de una similitud objetiva, sino de una similitud
experimentada. En algo parecido insistia Federico Garcia Lorca (1996a: 65) al
describir las metaforas gongorinas como “un cambio de trajes, fines u oficios
entre objetos o ideas de la naturaleza”. Estas similitudes que acentian u ocultan
unos aspectos o radios de accion de los objetos confrontados estan omnipre-
sentes en las obras de Madoz: la similitud entre una copa rellena de vino y el
pubis; entre el pelo largo y suelto de una mujer y un arbusto recortado en forma
de cono; la esquina de un muro y el pliegue de los pantalones de un hombre; el
humo del cigarrillo y un sendero montafiés; la tabla de planchar y una sefial de
trafico; el alcantarillado y el secador de vajillas. Todas estas metaforas resul-
tan subversivas, cuestionan la realidad, son un género de trompe-I @il, sugieren
a modo surrealista que nuestra fe en lo que vemos no tiene justificacion. Los
trabajos de Madoz quieren ser estimulantes actos provocativos para el receptor:
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primero nos dejamos llevar por una ilusion Optica —ilusion de agua derramada
en la mesa— para darnos cuenta enseguida de que es un hilo blanco arreglado
en forma de una mancha y entender que lo que normalmente vemos puede tener
un significado diferente. Madoz quiere llegar, con la imagen fotografica de un
objeto concreto, a una idea abstracta, para revelar su otro sentido.

Anna Balakian (1986: 155), que ha clasificado los métodos de creacion de
imagenes en la poesia surrealista francesa, ha advertido que la mitad se apoya en
la estrategia de vestir la idea abstracta con la mascara de lo concreto (“The images
lends to the abstract the mask of the concrete”): Breton expresaba la eternidad con
la imagen del reloj de mano, el pensamiento como una linea blanca en el fondo
oscuro, etc. Los surrealistas adelantaron a Madoz en el modo iconico de creacion
de la ontologia de los mundos internos. El objeto, para Breton, era centro de una
mistica de la materia. En su ensayo “Surrealismo y pintura”, el francés presento
un listado de diversas categorias de los objetos surrealistas: ready-made, objetos
interpretados, objetos de destino inseguro, objetos personificados, objetos mate-
maticos, etc. (Wazyk, 1973: 110). El sentido de esta multiplicacion de objetos era
desbaratar la confianza en los frutos de la razon, como en el caso de los objetos
con su funcioén tan claramente utilitaria. Madoz —pensemos por ejemplo en su
imagen de una cuchara que proyecta la sombra de un tenedor— también parece
socavar la condicion del objeto, alternar el proceso de connotacion ya que sus
objetos no conllevan caracteristicas propias, sino otras, ajenas a su naturaleza.
Al reducir la funcion referencial, se aumenta la metaforizacion de los objetos.
La estrategia de Madoz de relacionarlos tiene que ver con el surrealismo, pero
puede recurrir también al creacionismo de Vicente Huidobro, autor del concepto
estético de “imagen multiple”. En su libro E! espejo del agua, Huidobro define
el poema como el lugar de reconciliacion de contrariedades, y como el mecanis-
mo derivado del cubismo de enlazar instantes para conseguir la simultaneidad
y de enlazar caprichosamente objetos para obtener el efecto del flujo continuo
de sentidos y de visiones no figurativas (Delaperricre, 2004: 281).

Madoz nos entrega la informacion sobre la realidad objetiva, pero subver-
sivamente. Es una informacion realista e indirecta al mismo tiempo. Si Susan
Sontag observa que las fotos cambian y amplian hoy en dia lo que consideramos
digno de mirar, Madoz advierte lo que le parece digno de pensar. En este sentido
y a diferencia de un fotografo que se orienta al mundo externo, Madoz se adentra
como un poeta en su interior: saca fotos de sus mundos internos. Ha sabido unir
en su obra dos tendencias bifurcadas del arte contemporaneo: la de la pintura que
se vuelve cada vez mas conceptual y la de la poesia que se deviene méas visual
o suele sacar las cosas y las palabras de su contexto y relacionarlas de nuevo.

En la obra de Madoz podemos distinguir una estructura parecida a la de las
cajas chinas. Hay aqui por lo menos tres niveles: primero, el concepto o la meta-
fora descubierta; después, el artefacto, una obra de arte plastica y, finalmente, la
fotografia. La mayoria de los poetas visuales o artistas plasticos se queda en el
segundo nivel: pensemos en los objetos de Joan Brossa o en las instalaciones de
Christian Boltanski. Parece que Madoz afiade a ello un nivel mas: la fotografia
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para imponer su punto de vista, para sancionar su propia interpretacion, para
decidir sobre el resultado ultimo que depende de un contexto y una perspectiva
apropiadas. No permite la variabilidad de luz, punto de vista entre el receptor
y la imagen creada. También —anaden Francisco Carpio Olmos y Pablo Lopez
Raso (2015: 146)— “Madoz entiende que la fotografia posee el poder de certificar
ontoldgicamente la verdad del objeto, curiosamente mas que cuando el mismo
objeto se muestra y exhibe. La razén es bien sencilla: frente a la mera experien-
cia de la maqueta como objeto evidentemente manipulado, la fotografia ejecuta
—por su propia naturaleza— una certificacion de realidad ante los espectadores”.

Entre los poemas visuales de Madoz mas conocidos se encuentra un traba-
jo sin titulo de 1990 que presenta una escalera apoyada en un espejo. Podemos
tratar esta imagen como el paradigma de toda su labor, ya que observamos aqui
los tres niveles de la obra que van desde la metéfora, a través de la relacion de
dos objetos, hasta la fotografia; también la creacion de un mundo propio, asi
como la tipica concentracion en los objetos cotidianos: un espejo y una escalera.
La primera idea es la siguiente: quien sube por la escalera real, podra descender
en el otro lado del espejo, como Alicia del pais de las maravillas. Pero, como
resulta tipico de la “imagen multiple” creacionista de Madoz, la segunda idea
es que quien sube por la escalera del otro lado del espejo, podra descender en el
mundo real que estamos viendo. De alli que el trabajo del fotografo, aunque no
lleva titulo, bien pudiera titularse “Continuidad de las escaleras”, a semejanza
del famoso cuento de Julio Cortazar en el que el protagonista se sumergia en
el mundo ficticio de la novela, pero de repente ese mundo ficticio se introducia
en su casa real. La idea o la conviccion de que coexisten en el mismo tiempo
y en el mismo espacio dos o0 mas mundos convierte nuestra realidad en algo tan
ficticio como el mundo del otro lado del espejo. Madoz en esta y otras metafo-
ras visuales, expresa su desacuerdo respecto a una realidad bipolar, antindémica
y disyuntiva, y demuestra que ambos mundos pueden entremezclarse, penetrarse
e infiltrarse mutuamente. Esta convencido de que la grieta puede darse en forma
de unos objetos que, aunque sean cotidianos, poseen algo magico: jaulas, cuchi-
llos, llaves, relojes, lamparas, zapatos, agua, espejos, instrumentos musicales
y matematicos y, por supuesto, los libros. Esta imagen demuestra que —como
observaron Lakoff y Johnson (1993: 60)— el sentido del territorio es uno de los
instintos mas primarios del hombre, que percibe el mundo exterior y se percibe
a si mismo como un recipiente, dividiéndolo todo en lo que esta dentro y lo que
esta fuera. Esta obra entabla, obviamente, una relacion con el cuadro “La duracion
apufalada” (1938) de René Magritte, por el motivo del espejo, pero sobre todo
por utilizar un elemento —el humo de una chimenea y el humo del tren— que
une el mundo doméstico y seguro con un inquietante mundo del otro lado de la
chimenea. Podemos abordar también esta obra como una enumeracion visual de
los objetos: habitacion, escalera, espejo. Viéndola de esta forma, se asemejaria
una vez mas a varios poemas vanguardistas constituidos inicamente sobre la base
de un listado de sustantivos sueltos, como, por ejemplo, “Nocturno esquematico”
de Garcia Lorca, incluidos en Canciones, que testimonia una noche inquietante
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pasada en el campo: “Hinojo, serpiente y junco / Aroma, rastro y penumbra, /
Aire, tierra y soledad. / (La escala llega a la luna.)” (Garcia Lorca, 1996b: 347).

Ademas de las metéforas, se pueden identificar en la obra de Madoz muchos
otros recursos estilisticos. Por ejemplo, la imagen de los platillos de bateria que
tienen forma de discos de vinilo esta estructurada como una metonimia, mien-
tras que la imagen de un cubo sobre el tablero de ajedrez posee la forma de una
anafora y la imagen de un cactus creciendo en un dedal ha sido organizado como
una paradoja.

A través de los tres niveles estructurales del trabajo de Madoz podemos
conciliar las diversas posiciones respecto a la definicion de su actividad. En el
nivel conceptual, al inventar sus metaforas siguiendo la corriente literaria del
conceptismo es evidentemente poeta; en el segundo nivel formando y modelan-
do el material con el gesto de las manos, es artista plastico; en el tltimo nivel es
fotografo. Madoz, al igual que Gongora —y recurrimos una vez mas a la con-
ferencia citada de Garcia Lorca (1996a: 75)—: “se sitia frente a la naturaleza
con ojos penetrantes y admira la idéntica belleza que tienen por igual todas las
formas”; en su obra, “los chopos, rosas, zagalas y mares [del espiritual cordobés]
son creados, son nuevos”. Para decirlo con las metaforas descritas por Aristote-
les (2013: 100) en su Poética: “Es importante hacer uso adecuado de cada uno
de los recursos mencionados: las palabras compuestas y los vocablos extrafios;
pero lo més importante de todo es dominar el uso de la metéafora, ya que esto es
lo Gnico que no se puede tomar de otro y es sefal de talento; pues hacer buenas
metaforas es intuir las semejanzas”.
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Visual Poem in the Form of Photography.
The Case of Chema Madoz

Keywords: visual poem — photography — metaphor — Chema Madoz.

Abstract

The relations with literature of the well-known photographer from Madrid Chema Madoz
are multiple and multifaceted. The article analyzes the tools used by the artist that are drawn from
poetry to demonstrate that his works should be defined more as visual poems than as photographs.
To do so, the definitions of photography coined by researchers such as R. Barthes and S. Sontag
are also used. Among the many stylistic resources present in Madoz’s images, the most frequent
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is the metaphor which, as in Gracian’s reflection or in surrealist practice, is based on objects that,
taken out of their routine destinies, acquire the capacity to show what we do not normally see.
The article also analyzes Madoz’s relationship with the concept of mimesis and divides artistic
praxis into three elements: poetic praxis, the most important, the praxis of an artist and finally
that of a photographer.
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