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ENTREVISTA

Marga Perera
Foto: Maria Dias

Poesía visual y surrealismo se funden en el inconfundible universo 
del fotógrafo Chema Madoz.

 Extraña ilusión 
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Las imágenes de Chema Madoz (Madrid, 
1958) plantean límites entre el sueño y la 
razón. Más allá de lo onírico, podemos 
pensar en Hegel cuando dice que la razón 
es fluida, que el mundo es pensamiento, 

razón como proceso, la realidad misma, la vida, el 
propio yo; y, como nada es perfecto y todo tiene una 
contradicción, el filósofo alemán propone su sistema 
dialéctico de reconciliación de contrarios, con gran 
influencia en románticos y surrealistas. Las fotogra-
fías de Madoz, bellas y elegantes, son también un diá-
logo de contrarios, breve y contundente, que convier-
te, con asociaciones libres, lo familiar y banal en una 
extraña belleza, generando emociones y sentimientos 
diversos, confirmando así lo que propone Jung: que 
la realidad se crea en nuestra mente. La galería Prats 
Nogueras Blanchard de Barcelona presenta Juegos  
reunidos con instantáneas de Chema Madoz y poe-
mas-objeto de Joan Brossa (1919-1998), confrontando 
por primera vez en una exposición creaciones de am-
bos artistas. 

¿Cómo se siente en esta exposición en diálogo con 
Joan Brossa? Me siento a gusto con el resultado. 
Cuando la galería me propuso hacer una exposición 
de algunas de mis fotografías en diálogo con obras de 
Brossa, me dio un cierto respeto en la medida en que 
no sabía muy bien cómo podría funcionar. Pero desde 
el primer momento en que empezamos a trabajar y a 
explorar las posibilidades de reunir a uno y a otro, co-
menzaron a surgir expectativas que me iban dejando 
un poco más relajado. 

¿Cuándo conoció a Brossa y qué le aportó? Nos co-
nocimos en Madrid, unos tres o cuatro años antes de 
su fallecimiento. Él estaba trabajando con un taller 
de impresión de grabado que tenía un amigo mío, 
Fernando Bellver, donde yo había tenido un par de 
meses antes una pequeña exposición para presentar 
el primer librito que edité. En una de las ocasiones 
en que Brossa vino a Madrid a hacer alguna de las 
impresiones, Fernando le enseñó el libro y esa misma 
mañana se puso en contacto conmigo proponiéndo-
me comer juntos ese día. En aquel momento yo vivía 
en la sierra, pero nada me apetecía más que conocerle 
así que quedamos en Casa Patas. Siempre había oído 

hablar de Brossa como un personaje un poco gruñón, 
pero fue una comida muy agradable y la verdad es 
que me pareció encantador. Y a partir de ahí empeza-
mos a tener una cierta relación y nos veíamos cuando 
él visitaba Madrid o yo iba a Barcelona.

¿Su obra le ha influenciado de alguna manera? 
Pues me hubiera encantado conocer su trabajo por-
que quizás me hubiera servido para tener las cosas 
más claras, tal vez para quemar etapas, no sé muy 
bien. El caso es que la primera noticia que tuve de 
Brossa fue en Francia, en los Encuentros Fotográfi-
cos de Arles. En aquellos momentos era el único sitio 
donde podías ir y mostrar tus obras para ver si había 

alguna galería interesada. Y ahí, 
mientras yo estaba enseñando 
mi portfolio en una reunión de 
fotógrafos y galeristas, un chico 
de Lleida me preguntó si cono-
cía el trabajo de un poeta que se 
llamaba Brossa. Yo no le conocía 
y todavía no había empezado a 

trabajar con objetos. Y me dijo: “No sé qué es, pero 
hay algo ahí que tiene mucho que ver con su trabajo”. 
Cuando volví a Madrid, estuve intentando buscar 
cosas suyas y encontré un libro de poemas, Poemas 
Civiles. Yo lo leía y lo cierto es que no veía ninguna 
relación. No conseguía entender dónde había visto 
aquel chico la relación de mi trabajo con el de Brossa.  

¿Y luego? Pasó el tiempo y me enteré de que iban 
a hacerle una exposición en el Reina Sofía. Fue en 
1991. Fui a visitarla y allí pude ver todos sus poemas-
objeto. Yo ya llevaba unos tres años trabajando con 
objetos y, la verdad, me dejó descolocado porque vi 
que había una relación realmente estrecha, aunque 
los intereses fueran dispares. Él estaba mucho más 
centrado, supongo que por la época que le había to-
cado vivir, en la religión, el ejército, el poder, temas 
que en mi obra no aparecían para nada. Pero sí que 
había un hilo común que para mí era muy evidente. 
Pensé en ponerme en contacto con él, pero me parecía 
absurdo que, si haces una exposición en el Reina So-
fía, alguien se ponga en contacto contigo para decirte 
que haces algo parecido. Nunca me puse en contacto 
con él, pero al final llegó todo más natural cuando nos 
encontramos a través de Fernando Bellver.

¿Cómo fue su contacto profesional? Nos veíamos de 
vez en cuando; un día me sugirió hacer un libro en 
común. Me encantó la idea. Me propuso que yo hicie-
ra las fotografías, se las pasara y él haría los poemas. 
Así lo hicimos. Al poco falleció y fue un proyecto que 
se quedó en un cajón durante unos años, hasta que lo 
editó La Fábrica con el título de Fotopoemario.

¿Se siente poeta? Me gustaría, pero no me atrevo... 
Bueno, no es que no me atreva, me da respeto, supon-
go que por la admiración que me provocó la poesía 
desde la infancia. Me pueden ver así, pero autodefi-
nirme como poeta me cuesta. Soy consciente de que 
en las imágenes hay una serie de claves visuales que 

Walton in the studio, 
photo by Charlie Rubin

«Me cuesta 
autodefinirme 
como poeta»

“Creo que en mi trabajo hay un intento de materializar 
dentro de la realidad algo que de alguna forma es imposible, 
o posible pero complicado. Por eso me interesa trabajar 
con la fotografía, que siempre ha sido una especie de 
notario de la realidad, aunque el discurso de que lo que has 
fotografiado ha existido se acabó con la fotografía digital, 
pero con la analógica, sin Photoshop y trabajando con esas 
construcciones, que están hechas en un pequeño escenario, 
lo que hace la fotografía es registrar lo que has contado. Por 
un lado, la fotografía testimonia que eso ha existido pero, por 
otro, tiene algo también como de imposible, de ensoñación. 
Es una mezcla extraña que me ha interesado.”
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pueden ser poéticas en cuanto a contemplarlas con 
una mirada un poco nueva, intentando descubrir as-
pectos que no son comunes, pero que están ahí laten-
tes. Y esa síntesis también la comparten con la poesía. 
Trato de transmitir ideas o emociones con los míni-
mos elementos posibles o con la mayor brevedad. En 
ese sentido, tal vez lo que hago puede estar próximo 
a los haikus pero soy un poco reacio a relacionarlo 
con la poesía visual.

“El poeta trabaja”, recordó André Breton en el  
Manifiesto del Surrealismo a propósito del poeta 
Saint-Pol-Roux. Sí, no está esperando a que le llegue 
la inspiración. Algo de eso hay; al final, ese trabajo 
consiste en sugerir varias posibilidades a la vez. Es 
una labor de búsqueda. 

¿Cómo nació su interés por la fotografía? De manera 
casual. Nunca había sentido ninguna pasión especial 
por la fotografía. Me gustaban muchos aspectos que 
tenían que ver con la imagen, como el cine, el cómic 
o la propia literatura, que es otra manera también 
de crear imágenes, aunque sean solo mentales. A los 
veintitantos años cayó una cámara en mis manos y 
empecé a hacer fotos. Se me abrió entonces un aba-
nico de posibilidades que nunca me había parado a 
considerar.

Pensando en Magritte, ¿qué le aportó? Creo que en-
frentarme a sus cuadros fue una especie de educa-
ción visual porque te plantean un misterio tras otro. 
Siempre pensé que era un artista increíble a la hora 
de titular, algo que yo siempre he dejado de lado. 
Creo que él usa el título de una manera muy inte-
ligente en cuanto que éste viene a sumar una capa 

más de confusión, por decirlo de algún modo. Y cu-
riosamente, muchos de los títulos fueron sugeridos 
por sus amigos pero, de cualquier forma, tienen una 
relación poco menos que indisoluble entre el título 
y el cuadro.

Sí, excepto el famoso Ceci n’est 
pas une pipe, que lo puso él 
mismo. Y lo interesante tam-
bién es que empezó incluyen-
do la palabra como imagen en 
sus cuadros. Sí, y la falta de 
compás entre el significado de 
la palabra y la imagen, te hace 
tomar conciencia de una serie 

de problemas que yo creo que siguen vigentes den-
tro del mundo del arte contemporáneo. Por otro lado, 
quizás Magritte sea un buen ejemplo de lo que hablá-
bamos antes sobre la poética, que estaría más en el 
cuadro que en su propia vida, que vista desde fuera 
y sin tener tampoco demasiada información, parece 
bastante anodina y su obra sería su manera de rom-
per esa rutina a través de la creación. 

¿Cómo es el proceso de sus asociaciones de objetos 
para elaborar un discurso? No tengo una metodolo-
gía clara; no hay unos pasos a seguir para desembo-
car en una imagen, sino habría algo de mecánico en el 
trabajo que le haría perder interés, al menos para mí. 
Nunca sé muy bien por dónde ando, voy buscando y 
en esa búsqueda caben diferentes modos de acercarte 
a la imagen. Hay veces que puede ser un concepto, 
una idea, como cuando te hacen un encargo que debe 
girar en torno a un concepto. Entonces intento traba-
jar con objetos que aludan a ello. Algo que me pasa 

«Trato de 
transmitir ideas 
con la máxima 
síntesis»
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con cierta frecuencia es que los objetos provienen de 
sitios muy diferentes. Hay veces que voy al rastro, a 
un mercadillo, en busca de algo; voy buscando algo 
y me vuelvo con otra cosa que no sé para qué la he 
cogido. La llevo al estudio, la tengo a la vista, convivo 
con ella, la voy conociendo más a fondo y llega un 
momento en que veo una especie de hallazgo y me 
digo: “esto era lo que me llamaba la atención y no 
conseguía ver”. Luego, si lo analizas un poco, las fo-
tos tienen algo de evidente, algo que estaba ahí y que 
no habías sido capaz de ver y en el momento en que 
lo desvelas es como que la imagen se cae por su pro-
pio peso y te da, al menos a mí, la sensación de certi-
dumbre de ver en la fotografía algo que estaba como 
difuso en tu mente, que intuías, pero que no habías 
conseguido materializar. Hay un juego de elementos, 
que si les pones nombre, la mayoría provienen de la 
literatura, como paradoja, metonimia, metáfora; en 
realidad, no deja de ser lenguaje pero, aunque pro-
venga de la literatura, es puramente visual.

¿Está todo el tiempo observando cosas? No, no estoy 
todo el día con la sensación de estar trabajando, pero 
sí que estoy atento a lo que tengo a mi alrededor. Tra-
to de fijarme en pequeños detalles que luego puedo 
desarrollar en otro sentido. Es como estar con la ante-
na puesta, pero creo que eso obliga a cualquier perso-
na que se dedique a algo relacionado con la creación.

En su época de estudiante un profesor les puso 
como ejercicio entrar en una habitación vacía con la 
que tenían que llenar dos carretes. Y ahí pude darme 
cuenta de que a la hora de fotografiar no dependes 

tanto de lo que tienes alrededor, que también, sino 
que me abrió la manera de ver para intentar mirar 
también hacia adentro y encontrar juegos de relacio-
nes; si te acercas al rincón de esta sala, por ejemplo, 
que está vacío, la geometría, las luces y las sombras 
pueden generar un desencadenante para ir constru-
yendo otras imágenes.

Usted fue Premio Nacional de 
Fotografía en 2000, justo cuando 
acababa de ser el primer fotógra-
fo español vivo en exponer en el 
Museo Reina Sofía. ¿Se considera 
privilegiado? Sí, en la medida en 
que vivo de lo que me gusta. No 
tengo la sensación de estar hacien-
do un trabajo, sino que disfruto con 
lo que cae en mis manos. Eso me 
parece un verdadero lujo. Aque-
lla exposición fue una especie de 

retrospectiva y se quiso reunir una parte amplia de 
mis trabajos hasta la fecha y fue una sorpresa que en 
aquel momento coincidieran la exposición y el Pre-
mio. Por otro lado, la relación que yo tenía entonces 
con la fotografía era como hacer un trabajo del que 
jamás podría vivir y agradezco muchísimo haber reci-
bido unos reconocimientos tan tempranos, porque tal 
vez ayudaron a que el espectador mirase mi obra con 
otros ojos. Me sirvió para situarme en escena, pero de 
una manera inesperada.

Imágenes © Chema Madoz.  
Cortesía Prats Nogueras Blanchard

Con motivo de su 30º 
aniversario, la Fundación 
ENAIRE le ha concedido a 
Madoz su Premio Honorífico 
de Fotografía además de 
organizarle una exposición, 
Una tirada de dados, 
comisariada por Borja Casani, 
que puede visitarse hasta 
el próximo 16 de marzo en 
Santander, en las Naves 
de Gamazo. Esta muestra 
reúne 100 fotografías y 
varios objetos escultóricos 
realizados por el artista 
madrileño durante sus 40 
años de carrera artística, en 
los que Madoz ha explorado 
las infinitas posibilidades de 
los objetos.

«La fotografía 
es notario de 
la realidad, 
pero también 
tiene algo de 
ensoñación»

S/T, 2021



3522

ENTREVISTA

23

M. Perera
Fotos: Maria Dias

Para Carlos Franco, la tauromaquia tiene una 
dimensión también estética y filosófica que la conecta 

con los grandes mitos de la humanidad.

Furia y color 
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Creció en un ambiente familiar intelectual 
de escritores y directores de cine y fue 
uno de los artistas que inició la Nueva Fi-
guración Madrileña; con una interesante 
trayectoria artística Carlos Franco (Ma-

drid, 1951) ha presentado en la galería Miguel Marcos 
de Barcelona Tauromía, una selección de pinturas muy 
coloridas en las que explora no sólo la belleza del ritual 
estético de la tauromaquia, por su experiencia vivida 
desde niño en las corridas, sino que también plantea 
una metáfora de las pasiones humanas conectando 
con la mitología clásica y sus arquetipos. En 2022, re-
cibió el encargo del cartel para la Corrida Goyesca de 
Ronda donde los toreros visten con trajes goyescos, un 
espectáculo que, más allá de los efectos plásticos, trae 
a la memoria a Goya y su Tauromaquia, en la que el 
maestro aragonés no dejó de representar los arqueti-
pos humanos, encarnados en la furia, la lucha, la re-
sistencia, el dolor y la muerte, a los que también alude 
Franco sin renunciar al tono festivo.

¿Por qué Tauromía como título de la exposición? 
Quise dar a entender que yo no soy un erudito del 
toreo porque hay libros y enciclopedias de más de 20 
volúmenes, sobre las raíces de la lidia, desde cómo se 
organizaban las fiestas en los pueblos, con la traída 
del ganado desde los pastos a la ciudad para el con-
sumo. Ya entonces se traía como en los sanfermines, 
corriendo detrás de la gente, hasta que se metía en 
la plaza, donde se mataba ya fuera en plan matarife 
o siguiendo el arte del toreo. A propósito de esta ex-
posición, tengo que decir que Miguel Marcos ha sido 
fundamental en mi devenir, por profesionalidad y 
amistad.

¿Qué diferencia establece entre su tauromía y la 
tauromaquia? La Tauromía es como decir, voy a ha-
cer los 40 grabados que hizo Goya, su tauromaquia 
completa; solo que Goya estaba en un momento muy 
especial, donde todo el mundo sabía de toros porque 
estaba metido en todo el trasiego con el ganado. Uno 
de los coleccionistas que impulsó el Museo de Vitoria, 
Cayetano Ezquerra, cada vez que venía a Madrid vi-
sitaba mi estudio y un día me dijo “¿por qué no hace-
mos algo con esta historia de los toros?”. Y me pareció 
bien porque es un tema que he tratado a través de la 
mitología y también con referencias y guiños al toreo; 

mi padre era muy aficionado y desde niño me lleva-
ba a los toros porque yo tenía curiosidad por verlos, 
ya que había conocido de bastante pequeño las fies-
tas de los pueblos con el ganado. Lo traían de lejos 
y había que andar con cuidado porque de repente te 
encontrabas con una manada de toros, conducida con 
caballos hasta que entraban en la ciudad, donde la 
gente les estaba esperando para entrar en la plaza; 
esas imágenes para mí son como cotidianas porque 
las he vivido.

¿No es como una muerte lenta 
para el toro? Hay un momento 
en que el toro entra en la lucha 
porque es un guerrero, un ani-
mal que defiende a su vacada, 
a su harén y a sus crías. Y como 
tú aparezcas, va a por ti. Hay 
estudios que demuestran que el 
nivel de sufrimiento del toro no 

tiene nada que ver con el nuestro. El toro sufre, pero 
también entra en el juego del movimiento de la capa 
que, por otro lado, el aire se la puede quitar al torero 
y quedarse descubierto frente al toro. O sea, todo es 
un arte de cómo llevar al toro a la posición de ponerse 
delante de él y matarle. Toda la lidia es una prepara-
ción de ese momento porque es en el que se suelen 
producir las cogidas. Entonces, hay que verlo dentro 
de la lidia misma, que denota también la naturaleza 
del ser humano, que aparenta no ser cruel, pero lo es, 
y mucho, también con sus congéneres. Pero eso viene 
de siempre. 

¿Qué presencia tienen en su obra la lidia, lo festivo y 
lo mitológico? Está mezclado. Por ejemplo, he pintado 
la montera colocada encima del parapeto que rodea 
la plaza, donde muchas veces la dejan los toreros, y 
he aprovechado para pintar en ella una pequeña esce-
na de Teseo con su escudo, el gorro griego y la maza, 
como referencia al Minotauro. Ariadna, con el hilo, se 
me acabó yendo, pero no iba a pintar el mito ahora, 
ya lo pinté en otras ocasiones porque son cosas que 
dan mucho que pensar. El toro está más emparentado 
con las artes micénicas y esa época antigua. El toreo 
tiene una parte zen de estar muy concentrado por el 
peligro de estar frente al toro. Precisamente, todas las 
artes coinciden en la concentración, hay que ser capaz 
de escapar del mundo. La mitología también invita a 
reflexionar sobre esa crueldad, como la guerra de Tro-
ya, Hércules, Apolo matando con su arco... 

Se escapó a París de jovencito. Sí, con mi primo Ja-
vier Marías en una época en que éramos ya muy ami-
gos. Nos fuimos juntos, sin permiso de papá [sonríe]. 
A sus padres les angustiaba mucho que Javier andara 
por ahí y hablamos con el tío Jesús Franco, que estaba 
en ese momento viviendo allí y nos animó a que fué-
ramos, que nos dejaba su piso, que él no iba a estar; 

Walton in the studio, 
photo by Charlie Rubin

«La tauromaquia 
ha sido una 
constante  
en mi vida»

“Hay un momento en que sueltas la pintura y ya puede salir 
del estudio”, explica Carlos Franco sobre su proceso de trabajo, 
“pero si no se ha vendido o si he hecho más pinturas de las 
que debía, cuando vuelve a casa y la tengo a la vista de vez en 
cuando, de repente pienso en intervenirla otra vez. Entonces, 
hay cuadros que van cogiendo capas de intervenciones 
temporales y de distintos momentos psíquicos.” 
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por cierto, era un pisazo increíble, en la calle George 
V, con un piano de cola blanco. Y allí nos fuimos. Ja-
vier se pasaba el día en el cine; a mí me encantaba el 
cine también, pero yo iba más a los museos. Fue en 
1967 y fue mi primera estancia en París. Javier escri-
bió allí su primera novela, Los dominios del lobo, que 
se publicó más tarde. Y yo hacía un tipo de dibujo 
muy surrealista, todavía muy figurativo, y lo vendía 
por la calle. 

Para usted siempre ha sido importante el dibujo. 
Sí, siempre he dibujado mucho. Estudié en un cole-
gio británico y he tenido muy presente la tradición 
inglesa del dibujo de línea, de las ilustraciones de 
William Blake. De hecho, al mismo tiempo que di-
bujaba estatuas, también estaba pintando mis cosas 
y, desde los 16 a los 18, yo no quería enseñar nada a 
nadie porque me dio por pintar cosas muy eróticas, 
me escondía en casa de mis padres para que nadie 
viera lo que hacía. Luego empecé a pintar cosas abs-
tractas, me gustaba el arte matérico, me encantaban 
Tàpies y Guinovart; en Madrid, en aquella época, en 
la Biblioteca Nacional había salas donde se hacían 

exposiciones y era como el primer museo de arte 
contemporáneo, allí exponían los primeros abstrac-
tos de Madrid. Yo comencé haciendo una pintura 
matérica al estilo Pollock, el proceso de tirar pintura 
y luego hacer algo, me encantaba, ¡era la libertad ab-

soluta!; había cosas que tú notabas 
que estaban bien, y otras que no, y 
no sabías muy bien explicarlo pero 
de repente habías aceptado acabar 
la pintura o continuar.

Usted se psicoanalizó, ¿se aclaró con el inconscien-
te? Sí, me vino muy bien, porque fue un momento 
complicado, y estuve varios años en terapia. Empe-
cé después de tener un accidente de coche yendo a 
Bellas Artes, precisamente a examinarme. Acabé en 
el hospital. Dibujé mucho, apoyado en una mesita 
pequeña. Por entonces, mi maestro querido era Van 
Gogh, su vida, tan romántica, tan dramática. En 
aquel momento yo pintaba para mí, para ocupar 
lugares internos, con asociaciones que yo mismo no 
controlaba. Cuando salí del hospital ya había dibu-
jado bastante. Y tuvo lugar una coincidencia mara-

«El psicoanálisis 
me vino bien»



3926

villosa, pues estando en la Facultad, la chica que se 
sentaba a mi lado en clase era Elena Luxán, que resul-
tó ser en aquel momento la pareja de Luis Gordillo y 
le pedí que me lo presentara.

Luego formó parte de la Nueva Figuración Madri-
leña. Sí. Me interesaba mucho que Gordillo viera mis 
cosas, a ver si valían algo y me dio algunos conse-
jos. Después me ofrecieron mi primera exposición. 
En 1971 nos pusimos en contacto cuatro artistas, que 
somos el origen de la Nueva Figuración Madrileña. 
Carlos Alcolea, Guillermo Pérez Villalta, Rafael Pé-
rez Mínguez y yo. Entonces, Juan Antonio Aguirre, 
director de la Galería Amadís, nos ofreció hacer una 
exposición y ahí nos juntamos con todos los de mi ge-
neración, aunque cada uno traía una trayectoria pro-
pia. Y de ahí ya fui a Buades con Juan Manuel Bonet.

¿Cómo fue su entorno familiar? Mi padre era espe-
cialista en medicina interna y pensaba que el médico 
tenía que saber qué es lo que piensa el paciente de 
su enfermedad. Eso a mí me gustaba y, como a los 
18 años yo consideraba que estaba bastante loco [dice 
sonriendo], quise psicoanalizarme para conocer mi 
subconsciente. Tuve la suerte de tener un dinerillo y 
de que mis padres me apoyaran, de hecho, fue mi pa-
dre quien me presentó a mi primer psicoanalista. Me 
compré los dos primeros tomos de La interpretación de 

los sueños de Freud. Luego llegó también 
un nuevo psicoanálisis surgido en Ingla-
terra y en Francia con psiquiatras como 
Deleuze y Guattari, que para mi eran más 
bien artistas. De hecho, hubo un momen-
to en el que el terapeuta acabó convertido 
en un artista del lenguaje psicoanalítico. 

¿Cómo era el ambiente en su casa? Mis 
primos eran Javier Marías, escritor; Fer-
nando Marías, gran profesor de Historia 
del Arte; Miguel Marías, el mayor, crítico 
de cine y Álvaro Marías, flautista. A ve-
ces iba a casa de mi abuelo y me quedaba 
a dormir allí, y cuando llegaba uno de 
mis primos me contaba cuentos de mie-
do. Fue él quien me impulsó a pintar, yo 
le pedía libros de arte abstracto ameri-
cano, español y francés principalmente. 
Parecía fácil porque no era copiar una 
estatua, que había que hacer una cuadrí-
cula; en el arte abstracto puedes hacer 
una cuadrícula, si quieres, puedes medir; 
Rothko y los abstractos eran gente culta, 
habían estudiado en las escuelas ame-
ricanas de arte, con profesores mejores 
en general que los de aquí, porque eran 
más cultos, venían, después de la guerra 
de las escuelas de Munich y de Zúrich; 

todo ese pensamiento provenía de Europa y mucho 
de Alemania, y fueron los que fundaron gran parte 
del pensamiento teórico y crítico del principio de la 
abstracción. 

Con esos antecedentes, debe ser gran aficionado al 
cine. Sí, sí, me encantaba. Además, mi abuela era cu-
bana. En un momento cuando los yanquis entraron 
en Cuba, mi bisabuelo, que era un españolista tre-
mendo, agarró a la familia y ese mismo día lo mal-
vendió todo y se subieron a un barco rumbo a Espa-

ña. En mitad de la travesía les paró una 
fragata americana y como tenían que 
rendir pleitesía al nuevo vencedor a mi 
bisabuelo le dio un ataque al corazón y 
se murió. ¡Yo creo que fue por no hacer 
eso!. Mi abuela llegó aquí con nueve 
años. Mi tío Enrique Franco fundó Ra-
dio Nacional de Música. Era un crítico 

muy bueno de música clásica. Mis hermanos, Ricardo 
y Jess Franco, fueron directores de cine; yo fui el ter-
cero, y luego ya pasaron seis años hasta mi siguiente 
hermana, Belén, que se ha dedicado mucho a la músi-
ca y a pintar también.

¿Cómo le ha influido la familia? La mayor influen-
cia es que te abre caminos en el sentido mental e in-
telectual. 

«Siempre 
he dibujado 
mucho»
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