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En un medio como el fotografico, donde la imagen estd siempre sujeta a una
aparente objetividad, la manipulacién, no sélo del soporte sino también del objeto
que se destina a ser fotografiado, es uno de los recursos que mdas se han venido
utilizando en ese intento de aproximar la fotografia a la consecucién de productos
eminentemente subjetivos.

La historia de la fotografia como medio de expresién artistica ha supuesto un
continuo ir y venir por una expresién que basindose siempre en la subjetividad del
fotégrafo ha utilizado procedimientos que oscilan entre el purismo 1, entendido aqui
como ausencia de intervencién tanto en el referente como en la fotografia, y la
manipulacién, en la que se pone de manifiesto de una manera mas o menos evidente
la intervencidn del fotégrafo. Estas tendencias de manipulacién del medio han estado
sometidas a los diferentes gustos y estilos que han regido desde sus origenes el
quehacer fotografico, y a lo largo de su evolucién asistimos a una progresiva sepa-
racién de los campos pictérico y fotografico hasta la consecuente reivindicacion del
medio como expresion artistica autdctona.

La fotografia de Antonio C. Covarsi, fotégrafo pacense y uno de los fundadores
de la Agrupacién Fotogrifica Extremeiia y del desaparecido certamen fotografico
«Encina de Plata», es un producto de ese afdn de subjetivismo que conlleva cualquier
proceso de expresién artistica y que en la manipulacién ha encontrado un lenguaje
propio. El desarrollo de su obra es una andadura que se inicia con la manipulacién
directa del soporte y evoluciona hacia una distorsién del referente manteniendo el
medio en estado puro. La diferencia entre ambos extremos es obvia; pasamos de un
estado de manipulacién a posteriori a una fotografia pura donde la distorsién se
realiza a priori sobre el objeto que debera ser fotografiado.

El andlisis de esta evolucion lo hemos realizado a través de ocho series de
fotografias comprendidas entre los afios 1986 y 1995, y en cuyo desarrollo cronolégico

! El purismo radical aparece como doctrina retomada y reforzada de la mano del fotégrafo

norteamericano Alfred Stieglitz (1864-1946), creador en New York (1902) del grupo Photo-Secesion.
Stieglitz se oponia a la mas minima de las manipulaciones de la obra de una manera absolutamente radical.
(Consultar Y ARez Poro, Miguel Angel, Diccionario histérico de conceptos, tendencias y estilos fotogrdficos.
Desde 1839 hasta nuestros dias, Sociedad de Historia de la Fotografia Espafiola, Sevilla, 1994, p. 106.)
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se contemplan las pautas que marcan las diferencias y consecuencias evolutivas de
su expresién. Como datos técnicos diremos que para la realizacion de las obras ha
utilizado una cdmara Bronica de formato 4,5 X 6, con objetivos gran angular o tele,
pelicula Kodak T-Max de sensibilidades que oscilan entre los 100° ASA para objetos
y 400° ASA para personas, revelando con Microdol X y positivando sobre papel
Galerie de Ilford; estos datos se refieren a fotografia en blanco y negro; para color
utiliza diapositiva y copia en soporte Cibachrome. La serie sobre el carnaval de
Badajoz ha sido realizada mediante el procedimiento Polaroid de fotografia instan-
tdnea.

Vistas estas aproximaciones de tipo técnico pasamos a presentar brevemente las
ocho series mencionadas.

Serie «Tramas»

Serie realizada entre 1986 y 1987. Se compone de unas 30 fotografias con formatos
que oscilan entre 24 X 30 y 30 x 40 cm., todas ellas en blanco y negro. Los titulos
de estas obras los recogemos de las presentadas en su primera exposicién individual
en Badajoz en octubre de 1987 2:

El crepisculo de los dioses. Escenas callejeras.

Gilda. Tener o no tener.

El Halcén Maltés. El viento.

Belle de Jour. La ventana indiscreta.
Metrédpolis. La fiera de mi nifia.

La dama de Shangai. Psicosis.

El drbol del ahorcado. Estacion Termini.

Barry Lindon. Paris, bajos fondos.
Alicia en las ciudades. Missing.

El rostro impenetrable. La mujer del cuadro.

La gata sobre el tejado de cinc. Body heat.

Blade Runner. Los caballeros las prefieren rubias.
Ana Karenina. La noche americana.

Ana Bolena. 2001, una odisea espacial.
Atraco perfecto. Ausencia de malicia.

El objetivo de citar aqui algunos de los nombres de las fotografias que componen
esta serie es constatar que en la mayor parte de los casos se trata de claras alusiones
al mundo del cine, aficién confesada y corroborada por el propio autor, que afirma
que en muchos de los casos es una relacién surgida de la contemplacién de la propia
fotografia una vez acabada; el titulo viene sugerido por la imagen. Esta relacién con
el cine es un elemento que aparece en reiteradas ocasiones y que tendremos ocasién
de encontrar de nuevo directamente en su Gltima serie «Monstruos». Sus preferencias
cinematograficas se centran fundamentalmente en el cine en blanco y negro, cine
«negro», expresionista y surrealista, sobre todo bufiueliano.

*  Exposicién llevada a cabo en la Sala de Exposiciones del Colegio de Arquitectos en Badajoz. Del

19 al 31 de octubre de 1987 bajo el titulo de «Covarsi. Fotografias».
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Otros factores de interés en la serie son sus aproximaciones gréficas al cémic; en
muchas de las imédgenes el uso de la linea blanca delimitadora es un recurso expresivo
que concede a algunas fotografias de esta serie un caricter de producto a medio
camino entre el boceto y la fotografia.

La expresividad ha sido buscada a través de la manipulacién utilizada a un doble
nivel: primero en la obtencién de una imagen ligeramente distorsionada mediante el
uso de un objetivo gran angular, y segundo mediante la manipulacién en laboratorio
previa a la obtencién de la imagen final a través del procedimiento de las «Tramas».
Este proceso, que da el nombre a la serie, consiste en generar unas «interferencias»
en el resultado acabado mediante una intervencién que puede ser realizada o bien
a través de la superposicion de dos negativos («sandwich»), uno con la imagen base,
por ejemplo la figura, y otro con el negativo trama (fig. 1); o bien mediante la
colocacion sobre el papel sensible y bajo la luz de la ampliadora de un acetato,
previamente pintado con tinta china ajustindose a la forma o figura del negativo base
(arquitectura, desnudo o retrato) de manera que la luz en su paso encuentre una mayor
o menor resistencia dando lugar a disefios mds o menos opacos (lineas blancas,
superficies lechosas) en la copia final (fig. 2). Las imdgenes sometidas a este tipo de
manipulacién adquieren cualidades pictéricas y muy expresivas.

Fic. 1. Serie «Tramass».
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Fic. 2. Serie «Tramas».

Serie «Carnaval de Badajoz»

Serie a color realizada entre 1988 y 1993 mediante el procedimiento Polaroid. Se
compone de unas 200 imdgenes. aunque en realidad ésta es s6lo una cifra aproxi-
mativa.

El sistema Polaroid es un proceso fotogrifico instantineo de toma que, pasados
pocos segundos o minutos después de la exposicion, proporciona una foto positiva
acabada en papel. El interés de esta serie radica en que son imdgenes también
sometidas a una manipulacién que viene realizada durante el proceso de formacion
de la fotografia, cuando los pigmentos atin no se han secado y fijado, mediante la
presién realizada con un punzén. Esto da la posibilidad de proporcionar textura a la
fotografia, de anular los fondos y hacer resaltar el tema principal (fig. 3); la foto-
grafia asi, aun tratindose de un procedimiento de registro instantineo desde la toma
al positivo, permite realizar una intervencién para modificar el resultado final, ob-
teniendo una imagen donde la manipulacién se realiza directamente sobre el so-
porte y en el que permanece de manera evidente.

Serie «Vidrios»

Serie en blanco y negro realizada entre 1988 y 1989. Compuesta por 35 imédgenes
cuyos formatos oscilan entre 30 x 30 y 40 x 50 cm.
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Fic. 3. Serie «Carnaval de Badajoz».

El objetivo de esta serie es la representacién de la realidad y su distorsion;
evolucionamos por lo tanto de una fotografia manipulada directamente a una foto-
grafia donde la manipulacion se realiza antes de la toma. Los objetos fotografiados
son vidrios (botellas, vasijas, jarrones) y su imagen reflejada y distorsionada en un
espejo o plancha flexible: en el resultado final se retinen entonces dos interpretacio-
nes de un tnico elemento (fig. 4). El objeto estd situado en un contexto a medio
camino entre lo surreal y lo abstracto, donde no hay posibilidad de confundir la
realidad con su reflejo, ya que al contar con la presencia del referente nos hace
establecer un limite claramente diferenciado entre uno y otro; deformacién y literalidad
quedan reunidas en la misma imagen. Si analizamos la generalidad de las fotografias
destacamos también un dato que resulta interesante: el autor ha experimentado
ampliamente con la tonalidad de las fotografias, vemos en la serie un barrido que
va desde los altos a los bajos tonos, hecho que permite la creacién de imdgenes muy
sutiles, casi préximas a dibujos, en los primeros casos o de un marcado claroscuro
en los segundos.

Poco a poco, en las ultimas imdgenes que componen la serie notamos que la figura
del referente empieza a desaparecer, ya no contamos con la presencia del objeto real,
sino s6lo con su deformacién. La pérdida de lo real es un hecho que se manifiesta
sobre todo en sus series posteriores.
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Fic. 4. Serie «Vidrios».

Serie «Desnudos»

Serie en blanco y negro compuesta por un total de 40 fotos en formato 40 x 50 cm.
Realizada entre 1989 y 1990.

En la elaboracién de estas imagenes el objeto literal (desnudo femenino) ha sido
sustituido por su interpretacion como reflejo distorsionado; el resultado es la pérdida
relativa de las referencias a la realidad y un mayor grado de alteracién en el lenguaje
iconico. En esta serie las alusiones al referente, y con él al espacio real, quedan
totalmente anuladas; esta pérdida hace que las imdgenes posean una elevada carga
surreal y onirica; el desnudo se confunde en un entorno con el que parece compartir
sus cualidades cambiantes y fluidas, encontramos titulos como Mujer acudtica, Mujer
sumergida, Mujer diluida, que denotan las identificaciones con el medio liquido;
efectivamente, la vision de esta particular expresion erética parece estar dificultada
por las ondas y deformaciones que provoca el agua en los objetos sumergidos. La
realidad ha cedido el paso a la distorsion (fig. 5).

Serie «Espana»

Conjunto de 15 fotografias a color (copia Cibachrome) realizadas en 1991. El
formato utilizado es de 30 x 40 cm.

De nuevo asistimos a la combinacién de la realidad y la distorsion; los obje-
tos en este caso son plantas reales ante fondos muy coloristas que rayan en la
abstraccion.
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> ‘ _S Fic. 5. Serie «Desnudos».

El nombre de la serie proviene de las primeras fotografias realizadas en las que
utilizé la combinacién de los colores rojo y amarillo (fig. 6).

Serie «Los Sonidos de la Imagen»

Serie de 29 fotografias en blanco y negro y 6 en color (copia Cibachrome).
Realizadas entre 1992 y 1993 en formato 30 x 40 y 40 x 50 cm.

El conjunto es un homenaje al mundo de la misica; de nuevo el referente literal
se ha perdido y la imagen se ha convertido en reflejo distorsionado. Los objetos
fotogrificos son o bien modelos que sostienen instrumentos musicales en diferentes
actitudes (saxo, trompeta, violin), o bien esos mismos instrumentos aislados. Las
imdgenes sugieren, con su fluidez y sus contornos movidos, un desarrollo melédico
generando un entorno que reitera las formas y los sonidos del instrumento (fig. 7).

Serie «Expresion de la Guitarra»

Se compone de 11 fotografias en blanco y negro. Realizadas en 1994 con un
formato de 40 x 50 cm.

Esta serie surge inicialmente como parte de «Los Sonidos de la Imagen», pero
a raiz de entrar a formar parte de una exposicion fotogrifica sobre la guitarra 3
adquiere entidad en si misma y se convierte en una pequena serie cerrada (fig. 8).

' Exposicion realizada del 6 al 30 de julio de 1995 en la Sala Capitulares del Excmo. Ayuntamiento
de Cérdoba. En esta muestra, bajo el titulo de «Una aproximacién visual a la guitarra/Ill» participaron
Lucien Clergue, Antonio Covarsi, Gabriel Cualladé y Manuel Angel Jiménez.



276 ANTONIO C. COVARSL. DE LA MANIPULACION A LA DISTORSION

Fig. 7. Serie «Los sonidos de la ima-
gen».
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Fic. 8. Serie «Expresion de la
guitarra».

Sigue las mismas pautas que la serie anterior.

Serie «Monstruos»

Compuesta por un total de 60 fotos en blanco y negro con formato 40 x 50 cm.
Realizada entre 1994 y 1995.

Serie donde aparece, como en los casos anteriores, la imagen de la distorsion.

El conjunto viene agrupado en pequenas series de dos a siete fotos que registran
el mismo modelo en diferentes actitudes. La idea de crear una serie de «Monstruos»
surge inicialmente a raiz de realizar unas fotografias que bajo el titulo de La mirada
en el espejo pretendian ser un homenaje a la misica de Hilario Camacho y al
expresionismo de Edvard Munch. Poco a poco el circulo de personajes se va amplian-
do, aparecen Nosferatu, con claras influencias del cine expresionista de Murnau; un
Drdcula, segiin Coppola, Las amistades peligrosas, donde de nuevo encontramos
alusiones al cine, o personajes como La momia despierta, El fantasma del Potro, o
La rana, que simplemente se limitan a exhibir su deformidad. El resultado es un
conjunto de personajes deformes, «monstruosidades», que dan entidad y coherencia
interna a la serie. Para la creacién de los personajes el autor cuenta con la ayuda de
la maquilladora y esteticista profesional Pepa Casado Linares; al mismo tiempo cada
modelo realiza una interpretacion de su «monstruo», siendo incluso algunos realiza-
dos por actores profesionales. El «monstruo» de esta manera es creado, interpretado
y distorsionado; el resultado fotogréfico es una distorsién reiterada donde el modelo
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ha perdido por completo sus caracteristicas iniciales. Son retratos de la deformidad
llevada al limite. En estas fotos el autor utiliza por primera vez los fondos neutros
a través de los cuales concentra toda la expresion en el modelo, evitando que la fuerza
de la imagen se diluya integrdndose con el fondo (figs. 9-10).

A través de las ocho series de fotografias aqui expuestas hemos podido advertir
que existe una linea comin que caracteriza a los trabajos y que se hace generalizable
y extensible a todas y cada una de las fotografias: se trata de la manipulacién. Todas
las imagenes han sufrido, en mayor o menor medida y de manera mis o menos
evidente, algin tipo de intervencién que ha alterado la vision dltima del objeto
fotografiado, esta manipulacién, tomada en lineas generales, se ha venido aplicando
o bien de manera directa sobre el soporte fotografico y una vez que la imagen ha
sido tomada alterando la visién original, como es el caso de las series «Tramas» y
Polaroid; o en otros casos utilizando recursos de tipo distorsionante, espejos o su-
perficies flexibles que devuelven una imagen deformada; entonces preferimos hablar
més de distorsién que de manipulacién. La manipulacién implica una intervencién
material y directa con la superficie del soporte fotografico o del negativo, mientras
que la distorsién, en este caso, mantiene el soporte intocable manipulando el objeto
a través de la deformacién. También encontramos fotografias donde se combinan
ambos elementos, como por ejemplo el uso de «tramas» y de distorsién, etc. Resulta
de todos modos interesante recordar que la 6ptica utilizada es siempre distorsionante,
gran angular, o tele, de manera que el objetivo normal de distancia focal mds parecida
al dngulo de visién humana no ha sido utilizado en ningtn caso.

Realizando un esquema cronoldgico del tipo de intervencién que han sufrido las
fotos obtenemos lo siguiente:

— Distorsion (de la 6ptica) + manipulacion (del soporte) en «Tramas» y Polaroid.

— Imagen real + distorsion (de la 6ptica y del reflejo) en «Vidrios» y «Espafia».

— Distorsion (de la 6ptica y del reflejo) en «Vidrios», «Desnudos», «Los Soni-
dos de la Imagen» y «Expresién de la Guitarra».

— Distorsion (de la 6ptica y el reflejo) + distorsion (alteracion del sujeto) en
«Monstruos».

Distorsién+manipulacion / imagen real+distorsion / distorsion / distorsion+distorsion

El resultado es un recorrido que parte de la manipulacion del soporte y finaliza con
la distorsion del objeto4, lo cual, trasladado a niveles de intervencién manual, nos
indica que la evolucién ha partido de una técnica en la que el objeto ha sido fotogra-
fiado de manera directa y mas o menos objetiva sufriendo una manipulacion a posteriori,
o bien sobre la copia o bien mediante la creacién de interferencias en el negativo; y
ha finalizado con un tipo de fotografia en la cual la manipulacién del soporte no exis-
te, quedando reducida a una intervencidn a priori en el objeto fotografiado mediante

4 Aunque la distorsién aparece también en la etapa de manipulacién no la tenemos en cuenta porque

se realiza mediante el uso de Gpticas distorsionantes que suponen una constante en practicamente todas sus
fotografias, debemos pensar por lo tanto que existe siempre implicita una distorsién mayor o menor en toda
su obra.
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Fic. 9. Serie «Monstruos».

Fig. 10. Serie «Monstruoss.
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la creacién de una imagen distorsionada en la que se respeta la pureza del medio.
Avanzamos desde un acto de improvisacion a otro de premeditacién.

El hecho de intervenir directamente en el resultado fotografico de manera evidente
constituye, como hemos apuntado inicialmente, un intento de subjetivizar hasta el
limite el acto fotografico, de hacer que la imagen lleve las trazas de nuestra mano
o de nuestra mente. La consecuencia final de estos intentos llevados al limite encon-
trarfa una de sus posibles salidas en la abstraccién formal y la consecuente pérdida
del referente. La fotografia de Covarsi hasta ahora no ha llegado a esa pérdida total
del objeto representado, que siempre se nos muestra mas o menos reconocible; el
referente en mayor o menor medida se conserva, aunque el espacio en el que se
desenvuelve se haya vuelto ya abstracto. En su evolucién el objeto ha ido perdiendo
progresivamente los limites de su definicién y los ha hecho cambiantes y relativos.

En las fotografias que hemos visto el andlisis del espacio requiere un interés
especial, a excepcién de la serie «Monstruos», donde los sujetos se sitdan en am-
bientes neutros para acaparar por completo tanto la expresividad como la atencién
y evitar de esta manera fugas de intensidad en las actitudes de los personajes. En sus
primeras series el entorno que rodea al motivo principal, el espacio, tiene inicialmente
una funcién de simple delimitador de la forma y se usa para destacar al sujeto del
fondo; asi tenemos superficies rayadas, manchas blancas, perfiles que delimitan el
contorno de los personajes, aunque en algunos casos se constituyan en auténticas
inteiferencias o «ruidos» visuales que dificultan- la visién-inicial del objeto. Podria-
mos definir este tipo de imdgenes como una variante dentro de una linea o tendencia
aproximada al fototachismo figurativo, aunque en el caso de las obras de Covarsi la
improvisacion sustituye al azar 5. El resultado expresivo implica la anulacién de
algunas partes de la imagen para resaltar otras, pero siempre permitiendo que el
objeto fotografiado siga siendo reconocible. Las fotografias parecen bocetos a medio
hacer, se convierten en metalenguaje del proceso de creacién y generacién de ima-
genes, explican por si mismos los procesos y manipulaciones a las que han sido
sometidas.

En los siguientes grupos fotograficos, cuando la manipulacién ha sido sustituida
por la distorsion, el espacio se vuelve irreal y onirico, podemos entonces hablar de
un cierto surrealismo lirico. En las series donde aparece todavia el objeto real, el
entorno es un simple telén de fondo donde se sitian la deformacién reconocible del
objeto y el espacio abstracto, atin objeto y fondo no se integran. El primer plano
adquiere importancia y se despega de lo que le rodea; todo lo demds, todo lo
perteneciente al mundo de la distorsién, ocupa un puesto de segunda fila.

Sera con la total desaparicién del referente real cuando el objeto y el fondo se
encuentren totalmente integrados; el modelo, el instrumento, se vuelven seres inde-
finidos que comparten su fluidez con el medio que les rodea haciéndose inseparables.

5 Aclaramos el uso de la improvisacion frente al azar debido a que Covarsi no hace uso de éste en sus

fotografias mientras que el fototachismo -——como cualquier otro informalismo— se caracteriza por la
intervencion del azar en las obras. Aplicamos el término fototachismo figurativo sélo en lo que se refiere a

sus puntos coincidentes, como son la introduccién.de ruidos. visuales;.manchas;,-destrucciones gelatinosas

en la fotografia, convirtiendo a la obra en muchos casos en dnica e irrepetible. (Ver YAREz PoLo, Miguel
Angel, op. cit., p. 128.)
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Las personas y los metales se vuelven liquidos y cambiantes en un entorno del que
forman parte y que en muchos casos reitera la sinuosidad de sus formas; el desnudo
asi tratado pierde su calidad de desnudo y adquiere la de objeto. En este ambiente,
donde el espacio ha perdido sus referentes y se convierte en una pura abstraccién,
el tinico objeto que permanece reconocible es el modelo (persona o instrumento).

Las tensiones se distribuyen por la superficie fotografica creando un espacio
uniforme de expresividad, donde elementos puntuales tales como plantas, instrumen-
tos, rostros 0 manos constituyen epicentros expresivos de donde surgen, en muchos
de los casos, lineas de fuerzas producidas por el tipo de movimiento ondulante que
provoca un objeto al caer al agua. Las tensiones se generan partiendo del objeto
reconocible y encuentran apoyo expresivo en las abstracciones que los envuelven.

El resultado de esta evolucién es una incursién progresiva en un mundo de
imagenes donde los componentes oniricos e irreales se encuentran ganando cada vez
mayor presencia. Desde la anulacién completa de la realidad, la imagen se convierte
en un producto del subconsciente, repetitivo y obsesionante, donde la forma se reitera
a si misma en el entorno abstracto. La lucidez es suplantada por la alucinacién en
esta especie de manierismo fotografico.

La historia del arte, en su recorrido, estd llena de periodos que han utilizado la
deformidad como elemento expresivo; recordemos por ejemplo las obras de El Greco,
el mundo onirico y deformado de muchos autores surrealistas, las obras expresionistas
de Edvard Munch, las esculturas de Giacometti o las figuras de Francis Bacon. En
ellos el sentimiento interno se vuelve tan intenso que trasciende la forma material
y la deforma, se ha roto el equilibrio entre la materia y el espiritu; en muchos casos
son coincidentes con etapas criticas de la historia caracterizadas por una pérdida de
valores y en las que el hombre necesita expresarse rompiendo los esquemas que
sustentan la normalidad. La presentacion de la realidad bajo una perspectiva deformante
convierte la visién en mucho mads subjetiva al alejarla de los cdnones normales de
la representacién. En fotografia la visién deformada aparta al medio de ese cardcter
objetivo con el que ha cargado desde sus origenes, su interés radica en una mayor
subjetivizacion de la imagen. Las visiones de lo deforme son vagas e imprecisas, son
los reflejos de sentimientos que tienen mds de sugerencia que de afirmacién cate-
gorica.

Llegados a este punto no podemos sustraernos a la mencién de fotégrafos que han
utilizado la deformidad como via de expresién; el més significativo debido a sus
proximidades con nuestro autor fue el hingaro André Kertész (1894-1985). La obra
de este autor ha sido calificada por muchos como de «surrealizante» 6 y se le
encuentra relacionado con los movimientos de vanguardia que se desarrollaron en la
Francia de la posguerra. El interés de Kert€sz para nosotros se centra en una serie
titulada «Distorsions», que data de 1933. Lo que el fotégrafo hace es retratar el reflejo
de un espejo deformante, o sea, la distorsién. Son imdgenes de imagenes con perfiles
sinuosos y sugerentes que tienen como tema fundamental el desnudo femenino, las

¢ La calificacién de «surrealizante» dada a la fotografia de André Kertész la hemos recogido de la

obra dirigida por LEMAGNY, Jean-Claude, y RoulLLE, André, Historia de la fotografia, Alcor, Ed. Martinez
Roca, Barcelona, 1988, p. 118.
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formas que consigue son agitadas, movibles y dindmicas. Establecen una tensién
visual exagerada que lleva al reconocimiento del objeto mediante la lectura fragmen-
tada de sus detalles y cuyo objetivo no es otro que el de aportar una interpretacién
subjetiva sobre la visién del cuerpo femenino.

El surrealismo lirico de la obra de Covarsi avanza hasta llevar la deformacion
a sus limites como objetos reconocibles dando paso a una vision mds tragica que
calificamos de expresionista. Con su serie «Monstruos» ha querido hacer una reite-
racién de la deformidad, el monstruo es en si mismo un personaje deformado, una
normalidad alterada, una anormalidad. La distorsién monstruosa del personaje se ve
doblemente deformada a través de la imagen que proporciona el espejo, la fotogra-
fia se constituye entonces en la distorsién de la distorsién. El sujeto fotografiado
pierde su identidad doblemente, primero a través del monstruo y segundo a través
del espejo.

En la figura del monstruo podemos ver un enfoque tragico, existencial, un reflejo
externo de las angustias internas, donde lo fantdstico y lo magico conviven y se
exteriorizan convirtiéndose en la materializacion simbdlica de la tortura existencial.
En cada monstruo hay un intento de estetizar el horror y sublimar los temores que
pueblan el subconsciente colectivo volviéndolo visible e identificable. En estas fo-
tografias toda la expresividad se centra en el sujeto, envuelto en un espacio neutro
que ha perdido la importancia que tiene en las otras series y que en muchos casos
estd cargado de matices tenebristas. Este tipo de fotografia que utiliza como tema
fundamental el sujeto deformado es un campo ya utilizado por autores que han hecho
de lo horrible su sujeto estético; es el caso de la fotografa americana Diane Arbus
(1923-1971) 7, o més concretamente de Joel-Peter Witkin (1939), fotégrafo ameri-
cano que se dio a conocer en los afios ochenta. Utiliza en sus fotografias personajes
deformes, transexuales, hermafroditas, tullidos, fragmentos de cadédveres, fetos hu-
manos, y los sitda en un entorno adecuado a la representacion donde desempefian
papeles cargados de una morbosa ironia.

La deformidad es el fruto de una necesidad expresiva que no encuentra su ma-
terializacién en los cauces de la normalidad. El fotégrafo que busca su estética a
través de lo deforme no se conforma con las visiones que otorgan las imigenes de
un espejo, necesita buscar una realidad distorsionada, ya sea a través de las anorma-
lidades que concede la naturaleza o de la manipulacién de la realidad hasta conver-
tirla en un producto del subconsciente. En vez de ocultar lo horrible lo muestra
estetizado en un intento de exorcizar asi nuestras deformaciones internas.

En Antonio C. Covarsi la necesidad expresiva ha ido evolucionando hasta lograr
su materializacién por medio de la deformidad absoluta y el mantenimiento intacto
del medio fotografico. Las manipulaciones han dejado paso a las deformaciones, de
manera que la intervencion se ha ido intelectualizando hasta convertir a las imégenes
en el reflejo manierista de los horrores subconscientes.

7 Diane Arbus se formé como fotégrafa de modas, pero en realidad se dio a conocer con sus tomas de

personajes y grupos socialmente marginados, como disminuidos psiquicos y fisicos, mutilados de guerra,
etc. Ver referencia en ScHoOTTLE, Hugo, Diccionario de la fotografia. Técnica-Arte-Diserio, Ed. Blume,
Barcelona, 1982, p. 332.
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Cuando la fotografia se convierte en retratista de suefios, mujeres liquidas y
monstruos estd cuestionando ese caricter de objetividad que garantizaba al medio
como fiel representante de lo existente. La deformidad imaginada adquiere a través
de su materializacién fotografica una carta de presencia incuestionablemente real y
hace que lo ficticio se vuelva creible a través de lo que deberia ser la mds objetiva
de las miradas. Es precisamente en este caracter de ambigiiedad donde reside €l gran
poder de la fotografia como medio expresivo.
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