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LOS DOS GIGANTES: CHAMBI FRENTE

A REBOREDO

Elhombre necesitadistinguirse, seralgo “desemejante”
y algo mas que los muchos aspectos de su vida a
través de los cuales establece identificaciones’. El
nino toma conciencia de que pertenece a ese mundo
por determinar, es sujeto y objeto, ente de reflexion
y reflexivo. Tras la mirada, la palabra le posibilita una
segunda distancia para pensar sobre si mismo. Pero
antes se cuestiona sobre el otro. La identidad del Yo se
adquiere mediante la integracion gradual de imagenes
de si mismo que posibilitan el proceso de separacion /
individualizacién. Su constitucion atraviesa una serie de
identificaciones con laimagen del cuerpo, con el sexual
al que pertenece, con el nombre en que reconocerse
y con distintos aspectos prestados definitivamente del
entorno en sus encuentros con el otro. La colision entre
las exigencias de las realidades interna y externa es el
motor que dinamiza el proceso identificativo. Proceso
que responde a un deseo del sujeto pero también a
una propuesta del otro?. En esa confrontacion hay
conflictos, tratandose en realidad de una discrepancia
entre dos yoes diferentes, donde cada uno busca una
legitimacion personal. En ella se mantiene la misma
actitud frente al otro, una actitud altiva, de superioridad.
La aparicién de una diferencia insalvable en el otro se
convierte en un desafio al valor del propio yo®. En esa
escision del yo, el otro, como rival, constituye de nuevo
una condicion de la subjetividad.

1 RUITENBEEK, H. M.: El individuo y la muchedumbre. Identidad y
sociedad de masas. Ed. Paidés. Buenos Aires, 1967. (Col. Mundo
Moderno), p. 25.

2 CAPARROS, N.: Del narcisismo a la subjetividad. Ed. Bliblioteca
Nueva. Madrid, 1998. P. 128.

3 SENNET, R.: Narcisismo y cultura moderna. Ed. Kairés. Barcelona,
1979, p. 68.
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1. Ficheros antropolégicos y antropométricos: el
Otro archivado.

Por lo tanto, para conseguir discernir esta diferencia
entre uno mismo y los demas, necesariamente ha
de haber un referente. Frente a mi aparece ese otro,
creando una comunicacion épica donde se establecen
treguas y enfrentamientos que funcionan como
motivacién para definirse a si mismo. A lo largo de la
historia, el Otro se ha ido precisando de forma distinta.
El término surge en el siglo XVIl y se concreta como
aquel que no forma parte del grupo, saliéndose de la
normalidad. Esta definicion se mantiene hasta el siglo
XIX. Sin embargo, es la actitud frente a la alteridad la
que va variando a lo largo de los siglos.

Cierto es que, hasta el siglo XVIII, ese otro, considerado
como lo extrano, lo ajeno a la norma, formaba parte
del mismo entorno. Los enanos y bufones paseaban
libremente por la Corte, tenian una cierta libertad,
pero pertenecian a los Infantes y Reyes. (Eran
pues considerados como objetos, al igual que el
nino considera su entorno en la etapa narcisista?
Realmente, la sensacion que tiene el espectador
al ver estos seres en las pinturas oficiales es que
forman parte de los accesorios, de las pertenencias
y no son considerados como individuos. El retrato
pictérico se convierte en una verdadera Camara de las
Maravillas (Wunderkammer), en la que ya se incluyen
ciertos hombres, poniéndose de moda en el siglo XVII
holandés. Objetos de coleccionismo, gentes de placer;
lo bizarre, lo extrano se valoraba por su rareza. Cuanto
maés raro, mayor era su fascinacion y, en consecuencia,
el deseo de posesion.

Pero estos objetos revelan, sobre todo, los miedos
sociales hacia lo extrano, lo desconocido; en definitiva,
lo diferente. Es esa fascinacion la que engendra el



objeto de rechazo®. En estas camaras, lugares de
coleccionismo, se reunen objetos extranos para
recontextualizarlos. En ellas puede haber Naturalia
(buscado por éste) o Artificialia (creado por el hombre). El
gusto del coleccionista, su gusto, es el que da unicidad
al conjunto. Coleccionar al otro, por ser algo extrano,
era algo habitual en el siglo XVII'y principios del XVIII.
Pedro el Grande poseia una coleccion compuesta de
fetos, animales, seres deformes en botes de formol,
que casi configuraba un Gabinete de Ciencias Naturales
con una cierta pretensién estética. El Otro se convierte
en un objeto mas: enanos de las cortes europeas,
coleccion de fetos de Pedro el Grande; y todos ellos
funcionan en cierto modo como objetos-fetiche.

Por lo tanto, la norma se impone en funcién del grupo
dominante v, a partir de ahi, se establece la alteridad.
En palabras de Estrella de Diego “el otro es, en primer
lugar, aquel al que se puede y se quiere dominar,
pero es al tiempo aquél ante el cual se quiere y se
puede sucumbir”®. Alun asi, el otro siempre seguira
siendo otro, lo que esté fuera de la norma. La forma
de enfocarlo puede variar pero no el fondo. Es el
‘miedo al trastrocamiento, al cambio o inversion del
status quo lo que lo provoca®. Si, con los Austrias, lo
diferente es integrado, aun cargado de significaciones y
conscientemente diferenciados, con los Borbones todo
cambia. Se excluye, se anula toda presencia visible de la
anormalidad. Sin embargo, el Yo necesita del Otro para
reconocerse. Es necesaria la alteridad y la particularidad
nara formar el discurso del Yo. Necesito reflejarme
vara verme, siendo imprescindible el contraste, la
paracion para valorar mi propio Yo. Pero ¢Doénde
el referente si éste permanece oculto?

mundo occidental ha mantenido una extrana
ion respecto a esta cuestion. La alternancia entre
scinacion y repulsion que el hombre occidental ha
nido a lo largo de los siglos hacia ese otro diferente,
xotico, ajeno, ha sido una constante. En primer lugar,
| fascinacion por conocer lugares paradisiacos, cuyos
antes se mostraban como seres extranos y

0 OTERO (de), E: “Pintar al otro: retratos de lo diferente”
I retrato en el Museo del Prado. Ed. Anaya. Madrid, 1994. (Col.
s Obras), pp. 252-254.
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de civilizacién, ha llevado a los occidentales a practicar
la esclavitud y a la exhibicion de tribus enteras en las
Exposiciones Internacionales.

En esta misma linea, y siguiendo con el sentimiento de
fascinacion por lo extrano-exético, habria que destacar
los viajes que los occidentales realizaron sobre todo en
los siglos XVIII y XIX. El propio término exdtico resulta
meloso, atractivo pues viene a significar lo extrano o
extranjero. En el segundo libro de Rabelais, en 1598, en
relacion con el comercio en Africa y Asia se describe lo
exético como aquellos péjaros y telas que no existian
en Europa. Ya en el siglo XVIIl, Robert lo asocia con
lo extrano, y en el siglo XIX Gauthier lo asimila con
lo lejano tanto en el tiempo como en el espacio. Un
ejemplo perfecto de critica de las segundas oleadas
coloniales es el libro Los viajes de Gulliver, puesto
que éstas van con la pretension enganosa de estudio
cientifico. Los viajeros del siglo XVIII, con su falsa
politica colonial, traen objetos convertidos en fetiche
a los que se les atribuyen cualidades anadidas. Frente
a los valores consensuados socialmente, tienen una
importancia amplificada por la persona que lo posee.
Este objeto acaba siendo portador de unos valores y
significados nuevos. W. Pietz se opone a la idea de que
el fetiche es un objeto propio que aporta un significado
particular. Segun él, la idea del fetiche surge de una
persona particular, de una experiencia transcultural, es
decir, del contacto entre dos culturas heterogéneas’:
de uno frente al otro.

Desde finales del siglo XVIII hasta principios del XX,
en los viajes con intencion cientifica, antropoldgica o
arqueoldgica, se solia llevar en un primer momento a
un acuarelista (como fueron Doré, Bradford, Guesdon,
Chapuy o Roberts) y con el tiempo, este fue remplazado
por un fotégrafo (como fueron Clifford, Laurent, Napper,
Levy o Hielcher) para que tomara imagenes de la gente
y los lugares recorridos, en expediciones y viajes como
la de la Comision Cientifica al Pacifico entre 1862 y
1864. Los numerosos traslados de artistas y escritores
como Robert Louis Stevenson, Gauguin, etc. son

7 Para mas informacion sobre este tema (definicion, historia y sig-
nificado del término, etc.) ver: PIETZ, W.: “El problema del fetiche”
Revista de Occidente, n® 141, febrero, 1995. Pp. 93- 114y SELMA
DE LA HOZ, J. V.: Creacion artistica e identidad personal. Cultura,
psicoandlisis y conceptos del Narcisismo en el siglo XX. Ed. Institu-
ci6 Alfons El Magnanim. Valencia, 2001. (Col. Fundamentos, 6). Pp.
304-305.
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pruebas irrefutables de esa inexorable atraccion.? En
estos viajes, la imagen fotografica adquiere el papel
de gran archivador de tipos. Los ficheros etnolégicos
se llenan de imagenes fotograficas, de la misma
manera que se hizo en los hospitales clinicos y en los
recintos penitenciarios. Por lo tanto, ya en 1844, la
expedicion Thiessen tomé fotos de los indigenas latino-
americanos. En 1852, La Lumiére publica los consejos
de una comision de la Academia de las Ciencias que
concluye diciendo:

“Recomendamos a nuestros viajeros
el empleo de este procedimiento y
la multiplicacion de tomas tanto del
hombre como de la mujer y de sus
hijos"?,

El viaje no tiene por que ser real. Puede existir a través
de la imaginacion: para Freud, el coleccionismo de
objetos era una forma de viajar; se evadia mentalmente
en tiempo y espacio observando su coleccién'™.
Los suenos de Alicia en El pais de las maravillas o,
en su continuacién, A través del espejo, son viajes
interiorizados que suceden en su imaginacién y donde
los seres inventados que aparecen no son mas que
formas de lo otro que le ayudan a la hora de encontrar
Su propia identidad.

En este breve recorrido por la historia del término otro,
se ve como ante todo se identifica con lo extrano,
pudiendo ser estudiado desde un punto de vista
fisico (la fealdad), clinico (la locura), o exético (otras
civilizaciones). Todas estas formas de lo otro muestran
un sentimiento de lo extrano y lo desconocido. Y
siempre, frente a él, aparece un Yo que los objetualiza
y los posee.

De esta manera se puede afirmar que el uso del retrato
fotogréfico en la segunda mitad del siglo XIX determin6
en buena medida el planteamiento de clasificacién e
identificacion de individuos considerados en su mayoria

8 LOPEZ MONDEJAR, P: Retratos de la vida. 1875-1939. Lunwerg
Editores. Barcelona, 1989. P. 17.

9 “Identités. De Disderi au photomaton”. Catélogo de exposicion
en el Centre Nacional de la Photographie (Palais de Tokio). Ed. Cen-
tre Nacional de la Photographie et Sainte Nouvelle des Editions du
Chéne. Paris, 1986. Coleccion Photocopies. P. 54.

10 FREUD, S.: “Fetichismo”. Obras Completas. Vol. 21. Anorortu
Ediciones. Buenos Aires, 1994. Pp. 147- 152.
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como otredad, fuera de esa norma. Eugéne App
comenz6 fotografiando a los communards detenida
raiz de las insurrecciones de 1871. Sus series de can
de-visite responden todas a los mismos princip
formales: bajo una iluminacién uniforme y difusa, k
hombres, al igual que las mujeres, estan sentados an
un fondo neutro, de frente, en un primer plano y cortad
por encima de la cintura. Por su funcionamiento forma
por las circunstancias de su puesta en escena Y por
uso represivo posterior de las imagenes, la produccit
de Appert rompe con la practica de estudio y anunci
la de los futuros servicios fotograficos de la policia
confiados a Bertillon, quien aporté unas soluciones
eficaces y casi definitivas a la institucion penitenciarig
uniendo los medios fotogréaficos, antropomaétricos
y sociologicos'. Cre6, en 1882, el primer Servicio
de identificacion judicial, conocido a través de ls
denominaciéon de “antropometria descriptiva”.
trataba de tomar tanto las medidas antropomeétri
como las senales caracteristicas del individuo; ade
de dos retratos (de frente y de perfil)'2.

Bertillon normaliza el fichero a través de dos elementos;
el uso del perfil al que considera como el tinico método
que sirve para identificar con varios anos de intervalo;
y un encuadre mucho maés reducido que el propuesto
por Eugéne Appert de medio cuerpo, cortando al
fotografiado por los hombros. Estas dos innovaciones
excluyen del campo visual de la representacion un
gran numero de elementos que aparecian hasta ahora
(rasgos morfolégicos o de expresién que permitia el
tres cuartos, signos de individualidad a través de la
vestimenta, etc.). No sélo realizaba las fotografias
sino que también establecié una “sala de medicion”
en la propia comisaria. En su estudio, instalé una serie
de instrumentos de medida para calcular el peso,
el digmetro de los craneos vy la longitud de brazos
y piernas. Ademdas de estas cifras, anadia datos
descriptivos tales como el color de los ojos, la forma
de la nariz, orejas, boca, etc., elaborando una ficha

11 ROUILLE, A. y MARBOT, B.: Le corps et son image. Photogra-

phies dq dix-neuvieme siécle. Ed. Contrejour. Nancy, 1986. P. 72;
ROUILLE, A. y LEMAGNY: Historia de la fotografia. Ed. Bordas.
Paris, 1986. P. 51.

12 SAGNE, J.: L atelier du photographe. 1840-1940. Ed. Presses de
la Renaissance. Paris, 1984. P. 165.



completa de cada detenido'®. De esta forma el retrato
policial se convierte exclusivamente en descriptivo a la
manera de un fichero de signos fisonémicos™.

No hay que olvidar que, paralelamente, y durante los
mismos anos, el retrato fotogréfico, como elemento
identificativo y clasificador, fue utilizado en el mundo
de la medicina (asilos, psiquiatricos), y en el mundo
de la antropologia (viajes documentados con fichas
completas incluyendo retratos fotograficos). En 1857,
Jean Moulin realizé un reportaje titulado Les Souvenirs
de I’Algérie; en 1878, Allan Hughan hizo también este
tipo de retrato en Nueva Caledonia, etc'®. En ambos
casos, el uso de la fotografia es totalmente practico
y se mantienen las mismas caracteristicas que en el
caso de la judicial (frente y perfil). De esta forma, se
ve cémo, muy pronto, el procedimiento fotografico se
concibe como medio de control de las desviaciones
sociales (locos, vagabundos, asesinos, etc.).

2. Ecto-topos: El gigante de Paruro y el Mozo
disfrazado desarchivados.

{Cémo habria que catalogar la imagen de Chambi en la
que aparece Juan de la Cruz Sihuana, también conocido
como el Gigante de Paruro? Porque no se trata de un
retrato para un fichero etnogréfico, pero tampoco de
un encargo para Chambi. Este retrato resulta, en cierto
modo, inquietante puesto que no responde a la norma
dentro del retrato de estudio. Bien es verdad que los
retratos de personajes populares fueron fotografiados
con intenciones divulgativas y a los que corresponde
otro planteamiento documental y artistico; retratos cuya
intencion era dar a conocer personajes que ilustraban
tipos sociales o, inclusive, individuos cuyo valor como
sujetos fotograficos era, absolutamente, otro que el de
los sujetos de sus retratos artisticos'®.

13 MATSUDA, M. K.: The memory of the modern. Ed. Oxford Uni-
versity Press. New York. 1996, P. 135; y “Portraits/Visages. 18563

2003". Opus Cit., p.42.

14 “Identités. De Disderi au photomaton”. Catalogo de exposicion
Opus cit., pp. 55-58

15 ROUILLE, A. y MARBOT, B.: Le corps et son image. Opus Cit,,
p. 65-68.

16 “Martin Chambi”. Catalogo de exposicion. Texto de Andrés Garay
*Albijar. Ed. Fundacion Telefénica. Madrid, 2006. P. 13
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Foto 1. Martin Chambi, E/ Gigante de Paruro, Juan de la Cruz
Sihuana, Cusco, 1925. Indigena de 52 anos y de 2.10 metros. Nativo

de Llusco, Chumbivilcas, Cusco

Aunque Chambi era un retratista de estudio en toda
regla, en algunas ocasiones también introdujo al indio
en ese espacio para retratarlo: “Cuando el presidente
Sanchez Cerro abandona su estudio, sube por sus
escaleras el andrajoso gigante de Paruro”'’. Alintroducir
un individuo que jamas podria haber pagado un retrato
fotografico en su estudio, Chambi logré una imagen
de interés sociolgico, periodistico y, para algunos,
indigenista'®. Pero en realidad la cuestion es saber
la raz6n de realizar este retrato dentro de un espacio
fotografico privilegiado, el estudio, y no en su contexto
cotidiano, realizando sus labores habituales. En cierto

17 “Martin Chambi. 1920. 1950". Catélogo de exposicion. Texto de
Mario Vargas Llosa y Publio Lopez Mondéjar. Ed. Lunwerg, Barcelo-
na, 2002. P. 20

18 “Martin Chambi”. Catédlogo de exposicion. (2006, Fundacion Te-
lefénica). Opus cit. Pp. 14y 15
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modo, y en este sentido, si se acercaria a la fotografia
etnoldgica, pero, de nuevo, surge la incongruencia. En
los retratos cuyo fin es el de formar parte de un fichero
antropolégico, los fondos son neutros. La violencia
colonial, afirma Jean Paul Sastre, “no se propone soélo
como finalidad mantener en actitud respetuosa a los
hombres sometidos, trata de deshumanizarlos” .

Sin embargo aqui, el gigante aparece ante un fondo
pintado de paisaje natural, marcando una gran
diferencia y dandole un estatus que en realidad no
tenia, otorgandole una categoria social superior. Por lo
tanto, al introducir al indio en el estudio lo incorpora
al espacio fotografico; y, en este sentido, se convierte
en una figura novedosa, en una invencion por parte
del fotografo, provocando ese giro conceptual del que
habla Andrés Garay Albujar, ya que a través de este
acto convierte a lo que seria un tipo popular, para
tarjeta postal, en un reportaje periodistico con el que
documenta al propio individuo, identificandolo como el
verdadero paisaje peruano®:

“Indios un poco vegetales, un poco hombres, un poco
piedras que suben a los salones de su estudio y posan
sorprendidos ante la desolada desmesura de sus
forillos. Esla Ginica sena de identificacion profesional con
la vieja cultura del retratismo fotogréfico cultivado en
Europa y Norteamérica. Y, a pesar de esta servidumbre,
de las ridiculas alfombras, de la pretenciosidad de los
muebles, de los fondos desangelados, de la obligada
teatralidad de las poses, sus modelos emergen con
una fuerza imponente. [...] Chambi rompe el forzado
estatismo de la toma, aun en las ocasiones en que
el decorado, el atrezzo y el ambito mismo del retrato
parecen mas ridiculos y acartonados. El espectador de
estas fotografias se siente subyugado por la mirada del
fotografo, por su sencillez, por su comunicacién con el
modelo, al que mira con una profunda carga de ternura,

19 FANON, F.: Los condenados de la tierra. Ed. Fondo de Cultura
Econémica. México, 1963. (Col. Coleccion Popular / Tiempo Presen-
te, 47). P. 9.

20 “Martin Chambi”. Catdlogo de exposicion. (2006, Fundacion Te-
lefonica). Opus cit. Pp. 14 y 15. Sobre esta idea, consultar también
Martin Chambi. Ed. Fundacién Telefénica y La Fabrica Editorial. Ma-
drid, 2007. (Col. Fundacién Telefénica, Conferencias Arte y Tecnolo-
gia). Pp. 10-14.
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de dulce ingenuidad y de amor”?'.

Aunque Chambi ofrecia en sus anuncios publicitari
"cualquier trabajo de arte fotogréfico” y se definia como
un artista, con cierta frecuencia se presentaba como.
un especialista en retrato “tipo Rembrandt”, ya que
los efectos de luz y los claroscuros de sus imagenes se.
habian hecho famosos y caracteristicos de su estilo®.
Sinembargo, en el caso del gigante, las placas negativas
de la serie no corrieron la misma suerte “artistica” -
retoques, intervenciones, oscurecimientos, etc. — que
la mayoria de las placas y retratos que se hacian con
fines mas comerciales. El autor mantuvo el registro
fotogréafico y no intervino en él salvo en el momento
de elegir el encuadre y los dispositivos técnicos de
exposicion, lo que muestra que quiso respetar la
informacion obtenida, directamente, por la cdmara,
tal como actuaria un fotoperiodista 0 documentalista
actual; tal y como afirma Andrés Garay Albujar®.

La incongruencia creada por el modelo y el espacio de
representacion despierta un sentimiento inquietante
en el espectador. Si bien la figura del gigante se sitda
en un plano de igualdad, socialmente hablando, pero
también humanamente, Chambi le otorga ademés
un valor anadido a la manera de estatua-monumento,
esencia-imagen de lo peruano, pero sin ningun caracter
de inferioridad. Es esta misma incongruencia, aunque
a la inversa, la que encontramos en el autorretrato
oculto de la imagen de Reboredo en la que, aparece
enmascarado como Mozo disfrazado, con escopeta de
madeira (Sig. 63), bajo esa identidad oculta, travestida,
se representa a si mismo, no ya en el estudio con
fondos pintados, sino en un interior abandonado,
despojado, vacio. Resulta curioso que ahora Reboredo
se muestre como modelo, como podria hacerlo una
Cindy Sherman casi un siglo después. Actuando,
posando bajo una nueva identidad, intenta buscarse a
si mismo.

21 “Martin Chambi. 1920. 1950". Catélogo de exposicion. (2002,
Lunwerg.). Opus cit. P. 18.

22 "Martin Chambi”. Catdlogo de exposicion. (2006, Fundacion Te-
lefénica). Opus cit. P. 13.

23 ibidem, p. 14.




Foto 2. Maximino Reboredo, Mozo disfrazado, con escopeta de
madeira, ¢. 1890-1899.

;Qué tienen cada uno de estos dos gigantes que
inquietan  al espectador? Ambos rezuman ese
sentimiento nostélgico de aquellos estudios lujosos
del Paris del tercer cuarto del siglo XIX. En ambos,
un halo de melancolia envuelve la escena. El mozo-
autorretrato de Reboredo parece cOmMoO fuera de
lugar, al igual que el Gigante de Paruro. Ambos han
sido desplazados a un espacio que no les es propio,
un territorio desolado, donde, en el fondo, parecen
sentirse incomodos. Juan de la Cruz, aquel indigena
que, hasta ahora era considerado como perteneciente
al grupo de Los condenados de la tierra**, como titula
Jean Paul Sartre en su prologo del libro de Frantz

e

24 FANON, F: Los condenados de la tierra Ed. Fondo de
Cultura Econémica. México, 1963. (Col. Coleccién Popular / Tiempo
Presente, 47). Prologo de Jean-Paul Sartre.

LOS DOS GIGANTES
CHAMBI FRENTE A
REBOREDO

Fanon, de repente, aparece en el estudio del fotografo,
inquieto, asustado, desorientado, desplazado. De la
misma manera, el mozo-Reboredo esta en un lugar
desolado, en ruinas quizas, deshabitado y él disfrazado,
otorgando a la escena una inquietante desazon. Si bien
Chambi, aunque mas tardio, parece mas decimononico
que Reboredo, tanto el fondo pintado como el modelo
recuerdan los tiempos de las expediciones coloniales
y los estudios americanos de esos anos. La frontalidad
del modelo y su penetrante mirada que cuestiona al
que le mira, transmite su incomprension frente al acto
que esta sucediendo.

Frente a dicha representacion, aparentemente mas
clasica, Reboredo aparece de perfil, creando un juego
de miradas triangular: nosotros lo observamos vy él
mira hacia otro lugar, fuera del encuadre. En definitiva
¢l ve algo que a nosotros se Nos oculta. Pero quizas
mas alla de ver lo que sucede enfrente suya, fuera
de este encuadre, esta contemplando sus propios
pensamientos. Su mirada abstraida, hace pensar que,
quizas, no esta viendo lo que tiene en frente sino lo que
almacena en su interior. Mirada interiorizada o mirada
melancélica, quizas, de tiempos pasados y gloriosos,
ahora sélo queda el escombro, el disfraz, la ficcion de
lo que uno desea ser 0 convertirse.

Ambos  personajes, descontextualizados  tanto
geograficamente como cronolégicamente, se muestran
desconcertantes ante un espectador que reflexiona
sobre aquello que esta pasando. Dramatismo €
intensidad resaltan en ambos retratos. Incertidumbre
e interrogantes asaltan al espectador. Aunque en el
Juan de la Cruz se intente emular el retrato de estudio
tradicional y, aunque en el Reboredo éste se disfrace
como lo hacia Pierre Loti por ejemplo, en ambos casos
existe una incongruencia respecto a la tipologia del
retrato de estudio. Si bien en el primero el estudio
imita aquellos otros parisinos, el gigante no encaja en
este lugar. De la misma manera, Reboredo, fotografo
y modelo a la vez, disfrazado y actuando como otro,
es retratado en un lugar que poco se asemeja a lo que
eran los estudios fotograficos.

Aunque, ambos diferentes pero parecidos, desvelan
una conexion entre si, a pesar de la distancia
geografica y cronolégica que los separa: la inquietud,
la intensidad, la incertidumbre que producen en
el espectador. Tanto el Gigante de Paruro que ante
la pesadez de su mirada provoca el didlogo, como
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el autorretrato disfrazado de Reboredo, reflejan la
profunda dignidad de las personas.

A MODO DE CONCLUSION...

En toda la teoria psicolégica de la identidad del yo,
el primer referente para el espectador resulta ser el
cuerpo. Mas que el cuerpo, habria que hablar del torso
y, sobre todo, del rostro. Cuando es asi, la mirada directa
del modelo hacia el objetivo de la camara interpela
indiscutiblemente al espectador. Y sin embargo, en
los dos retratos citados, y a pesar de ser de cuerpo
entero, este reclamo y atencion por parte del modelo
existe. Tanto la mirada directa del Gigante como la
mirada perdida de Maximino Reboredo reclaman
nuestra atencion. Y aunque haya unos lugares de
referencia, al estar descontextualizados, no existen en
realidad; son ficticios, irreales, se anulan. Por lo tanto,
la referencia toponimica resulta tan desconcertante
que solo queda una presencia, la del individuo. Tal
y como afirma Philippe Lejeune ante la experiencia
estética del retrato:

“En los museos, miro los retratos al igual que
miro a los otros visitantes o a los guardias
sentados. Claro esta con el filtro suplementario
de la pintura. Pero como otros. Algunas veces la
mirada de los modelos me perturba, como en un
cuento fantastico donde los ojos de un cuadro
estan vivos y, horror, le siguen cuando se mueve.
O bien invierto los papeles e imagino que son
ellos los que nos miran mirarlos. [...] Cabezas,
cabezas, cabezas. Mas alld de las variaciones
sociales e historicas, monotonia, caracter fijado
y estereotipado del arte del retrato él mismo.
Encuadre de un individuo solitario en un decorado
convencional. Prendado de angustia ya no leo
mas que las similitudes”.?

Lejeune explica que, delante de un autorretrato, él
revive sus propias etapas vitales, como si estuviera
delante del espejo. En cuanto se imagina que lo que
advierte es un hombre mirandose en un espejo, sélo
ve su mirada que le atrapa y le incluye en su espacio.
En realidad, sigue argumentando que nadie se parece

25 LEJEUNE, P: Moi Aussi. Ed. Editions du Seuil. Parfs,
1986. (Col. Collection Poeétique). P. 79.
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a nadie. La accién de los ojos dentro de los ojos
acaba por disolver a uno.?® Lo mismo sucede con las
imagenes fotograficas: tanto el retrato pictérico como
el fotogréfico se convierten, de la misma manera, en
espejos para el espectador. En pintura, y ya desde
el siglo XVI, los retratos solian acompanarse de una
inscripcion que indicaba tanto el nombre del pintor
como el del modelo (incluso su edad). Una identidad
es, en principio, una relaciéon que se establece entre
una imagen y un nombre (propio), como sucede
con las fotografias de fotomatén exigidas por las
administraciones que pierden todo sentido si uno no
escribe su nombre al dorso.?”

Y sin embargo, la descontextualizacién de los modelos
en ambas fotografias, el hecho de identificar a Juan
de la Cruz como el Gigante de Paruro y a Reboredo
como mozo disfrazado da mucho que pensar. En
un caso, el individuo acaba por identificarse en
funcion de su fisico, el Gigante, mientras que en el
otro se oculta su verdadero yo para esconderlo tras
el disfraz y la mascara. Ambos retratos conllevan
algo de carnavalesco, de juego de identidades, de
ocultamientos y ficciones, pero también de deseos,
suenos, inconformidades y revelaciones. Revelarse
ante la sociedad en la que cada uno vive, revelar su
verdadero / ficticio yo, enfrentarse por fin, tanto ellos
como nosotros, a una verdadera revelacion.?®

26 Ibidem, pp. 80-81.
27 Ibidem, pp. 78-79.

28 Quisiera agradecer la amabilidad de Teo Chambi y de Julio Re-
boredo, de los archivos de Martin Chambi y de Maximino Reboredo
respectivamente, por facilitarme el material grafico aqui publicado
sin el que no se hubiera podido hacer este articulo.







