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Un espacio geografico delimitado, las Islas Canarias, y una reflexiéon sobre el paisaje. Una
referencia temporal, los dias festivos, un momento definido en relacién y oposicién al
mundo del trabajo. Una reflexién sobre el sujeto a través de la figura de lo colectivo, del
grupo, de la multitud. Sobre estos elementos Teresa Arozena ha venido realizando desde
el afio 2010 diferentes propuestas que en buena medida pueden considerarse como
etapas, fragmentos o desarrollos de un tnico y coherente proyecto. Aunque cada una de
esas partes tiene autonomia suficiente, y puede considerarse como un trabajo o serie
cerrada, aparecen entre ellas conexiones y suturas hasta llegar a articularse como
verdaderos segmentos o secuencias de una misma narrativa con intenciones muy precisas.
Utilizando titulos que transitan entre lo descriptivo y lo alegérico -Walking Portraits, Parade,
Domingo, Sol, Scopes, Sutura, Offerings and Amenities o Limbo (1) - sus propuestas tienden a
construirse a menudo en forma de estratos, de variaciones que afladen nuevas capas de
significado, como ocurre especificamente en Domingo o Parade. En cierto modo, ese juego
de secuencias, responde a un componente metafotografico mas general presente en todo
su trabajo: referencias de imagenes y figuras en el seno de sus propuestas, reflexion sobre
el dispositivo o las modalidades de la representacion, especialmente la construccion del
punto de vista y el uso del fuera de campo, autoconsciencia de los efectos y de la
economia de la imagen, o la relacidon critica entre autor, actor y espectador, elementos
todos ellos relacionados con lo que propia autora enuncia como el “inconsciente politico
de la fotografia”. Son precisamente estas reflexiones convertidas en estrategias las que se
pretenden abordar en las paginas que siguen, bien mediante la propuesta de algunas claves
de lectura, bien a través de la revision a modo de didlogo de una serie de conceptos y

practicas presentes en su trabajo.



Paisaje

Es importante recalcar el referente geografico comun de este conjunto de trabajos, que
provoca su insercion inmediata en dos ambitos especificos. Uno es de naturaleza
territorial, el marco de lo local, operando sobre una topografia concreta, con sus
referencias, sefiales y acontecimientos; el otro se refiere al género en el que por esa misma
referencia espacial se inserta buena parte de su obra: el paisaje. No cabe duda de que
abordar el paisaje de las islas supone en primera instancia enfrentarse a la fuerte
iconicidad del territorio, a una sobreabundancia de escenas visuales estereotipadas y a una
dimensioén turistica que genera dispositivos de ‘“consagraciéon y sefialamiento”. (2)
Senalando precisamente hacia uno de los indices de esa funcién turistica, Arozena
despliega en trabajos como So/ y Domingo una contravision generadora de nuevas
percepciones. En sus imagenes son los actores y grupos quienes definen escenarios
paisajisticos con su actividad y ocupacién del espacio, con sus construcciones efimeras,

con sus practicas.

También la larga serie Walking Portraits se abre a una compleja percepcion del paisaje que
se mueve aqui entre el paisaje practicado y el paisaje rememorado. (3) Aprovecha
Arozena una efeméride local, anclada en la memoria y la tradicién de la poblacién, como
es la peregrinaciéon o caminata a Candelaria. Trascendiendo el acontecimiento concreto, y
en la medida en que la caminata necesariamente involucra un paisaje, transforma esta
actividad colectiva en un procedimiento de apropiaciéon y aprendizaje del territorio:
jugando con el marco de la imagen y con la distancia, que deja aparecer un fondo de
paisaje, con las miradas de algunos personajes a un fuera de campo que los involucra y
envuelve necesariamente, y mediante la insercién de paisajes sin figuras a lo largo de la
serie. También su trabajo Domingo, incorpora este acontecimiento, remitiendo en este caso
a la idea de multitud y explorando el componente performativo de la situacién para

sugerir una idea o un atisbo de accién. (4)

Si hay una serie en la que el paisaje, como componente esencial de su practica fotografica,
es abordado directamente como tema o problema, es en Limwbo (secuencia de un ndnfrago). Se
refiere Teresa Arozena al hablar de este trabajo a su intento por reflexionar acerca de una

visioén tropicalizada del paisaje insular y de un paisaje articulado alegéricamente desde la



idea del paraiso. (5) Si el titulo remite directamente a la conocida metafora del naufrago, la
exuberante vegetaciéon parece abrir el discurso también hacia la metafora del jardin,
existencia y creatividad de la mano a través de ambas figuras. Aparecen de nuevo aqui las
construcciones precarias, en este caso construcciones piratas, al margen de la racionalidad,
el orden y la planificacién, didlogo en fin entre naturaleza y cultura. Si hay un dltimo
concepto al que puedan remitir estas imagenes es, sin duda, al de heterotopfa, el lugar otro

con su caracter de alteridad y diferencia.

Figurantes

Los grupos mas o menos amplios, las colectividades, programadas o espontineas, la
multitud, término utilizado por la propia artista, son una constante en sus propuestas. Los
sujetos, tal y como aparecen en sus fotografias tienden a tomar la forma de un plural,
haciendo de la imagen un lugar de lo comuin, como senala Didi Huberman al referirse a
los figurantes, ese habitual y anénimo telén de fondo constituido de rostros, cuerpos y
gestos. (6) En cierto modo, se explicita aqui ese inicial derecho a ser incluidos en la
pelicula, invocado por Walter Benjamin, y retomado por Ariella Azoulay. (7) La defensa
del cuerpo de los figurantes, expuestos al registro fotografico, es activada por la artista
mediante la instauracion de una economia de miradas, un va y viene de campos visuales
articulado en torno a las miradas de los sujetos. Miradas hacia el fotégrafo, miradas que
conectan visualmente a los sujetos, miradas fuera de campo, son los ejes de la relacion
entre fotégrafo y fotografiado que caracteriza su obra. Miradas, en fin, que remiten a la
fotografia como agente mediador, al contexto civil del medio (8) pero también, en dltimo

extremo, a la multitud como conjunto de singularidades.

Figuras

En relacién a la imagen de la multitud que actia, la serie Walking Portraits sobre todo, y
también en parte Domingo, retoman y ponen en juego una figura con larga tradicion y
resonancia, y con una amplia trayectoria iconografica, se trata de la figura de la marcha.

Figura seminal, vector ideoldgico que forma parte de la memoria colectiva, con una



inevitable dimensién social y politica. (9) Arozena trabaja sobre la fuerte polisemia de esta
imagen, implicando también en el recorrido, en el trayecto, un espacio que construyen y
del que se apropian aquellos que marchan. Campo estratégico y campo de
experimentacién, la marcha adquiere asi un sentido exploratorio, de reconocimiento, de
implicacién. La declinaciéon de esta figura, por lo que conlleva su elecciéon concreta,
supone ademads una reaccion frente al catilogo de “tropos no-figuras” (10) al que
generalmente se reduce la representacion de lo colectivo, del grupo, de la multitud. Fuera
y alejada de la estilizacion reductora, de la repeticion mecanica de gestos y situaciones, nos
encontramos aqui ante la reactivacion simbolica de una practica convertida en “tropo-

figura” de la multitud.

Publico

También puede entenderse como figura declinable la de p#blico, que Teresa Arozena
retoma y revisa en sus series, especialmente las que constituyen Parade. Es significativo
que entre las citas o referencias que la artista explicita con claridad en sus notas de trabajo,
aparezcan dos fotografias que llega a situar como punto de partida, reflexivo y
metafotografico, de su proyecto. Se trata de sendas fotografias de Alfred Stieglitz, The
Steerage (1907) y Weegee, Coney Island Beach (1940), y ambas implican de alguna manera la
figura o la imagen de publico. La primera es la fotografia que Stieglitz tomé en la cubierta
intermedia de segunda y tercera clase del trasatlantico Kaiser Wilhelm II en una travesia
de Nueva York a El Havre. Curiosamente, hacia el final de su vida el fotégrafo escribid
un largo comentario sobre esta obra, en el que destacaba el interés y la importancia que
para €l tenfa la figura del hombre con un sombrero de paja, un canotier, que mira hacia
abajo. Al margen de otros interesantes aspectos relativos a esta toma, la centralidad que a
través de este comentario pasa a ocupar el personaje del sombrero y su mirada hacia
abajo, nos permite leer la escena y la disposiciéon de los sujetos casi desde un marco
teatral, con su distribuciéon de papeles como publico y actores. Se cuenta que para realizar
su fotografia, Weegee se subio al puesto de observacion de los socorristas para desde alli
llamar la atencién de los bafiistas, en cierto modo actud, para hacer que miraran hacia

donde estaba y poder tomar la foto. Si en la primera imagen, el deseo de Stieglitz es pasar



desapercibido, conseguir que nada cambie, que no se modifique la posicioén del personaje
con sombrero, para fijar una composicion precisa y estructurada; en el caso de Weegee se
trata de lo contrario, llamar la atenciéon para desencadenar una reaccién-acontecimiento
que pasa a registrar. Entre una y otra toma ha variado el contexto historico, el propio
medio fotografico y el papel de la imagen en la sociedad. Si una foto registra, incluso pese
a la intenciéon final de autor, una situacién de clase, la otra, configura la masa, y
colateralmente los medios de masas. Podria decirse que la distancia entre una y otra
imagen registra ese paso, esa transformaciéon que Michel de Certeau define sintéticamente

como “[la conversion de] la sociedad en un prblico (una palabra clave que reemplaza la de

pueblo)”.(11)

Teresa Arozena en las diferentes partes que constituyen Parade aborda el tema, y lo hace
desde una posiciéon que pone de manifiesto los componentes problematicos de los
diferentes actores que participan en la representacion, o que forman parte del marco. Parte
aqui, una vez mas, de manifestaciones locales que, o bien pertenecen al territorio en el que
se mueve su trabajo (el carnaval), bien estan ancladas en algin tipo de tradicién (la
cabalgata de los Reyes Magos), o bien cristalizan una colectividad a partir de una
convocatoria concreta (un acto benéfico, una manifestacién). Su estrategia consiste en
trascender esa referencia local para plantear la dialéctica entre una entidad pasiva (publico)
y un actor activo. El registro de los “espectadores” haciendo a su vez fotografias,
aduefiandose de la accion, invirtiendo el campo de la escena, y la posicién del fotégrafo
situandose en un entre-dos, entre la situacioén representada y los asistentes, convierte el
marco teatral de estas practicas o manifestaciones en un espacio complejo donde se ven
alteradas y trastocadas las posiciones estaticas de los sujetos, y por extension, de la
sociedad que prefiere la posicién de espectador a la de actor. Aparece aqui planteado
también un problema central relativo al punto de vista y al régimen de enunciacién, que se
abre logicamente hacia la construcciéon del sujeto. Lo cierto es que esta cuestion esta
presente no solo en Parade, sino también en otras de sus series, a través de los juegos de
miradas, de esa economia de la mirada construida a partir de la referencia al fuera de
campo, de la mirada a camara, del fotografiado que a su vez fotografia, de la inversion del
escenario, uno mismo y el otro. Arozena ensaya esa enunciaciéon en tercera persona que

resulta de un salto, “la produccion de un intervalo, un efecto de cesura [...] en la distribucién



esperada de roles: el que mira y el mirado en el campo y el contracampo |[...] La tercera
persona rompe ese circulo magico y nos cambia de raiz, de radical: ella expulsa el “yo”,

con todos sus alter ego, por fuera de su dominio de simetria y de autolegitimidad”. (12)

Fiesta

Las manifestaciones que configuran Parade remiten incontestablemente a la fiesta, aunque
también esa nocion esta presente con claridad en algunas de las series de Domingo. Se trata
de la fiesta como concepto antagonico al del trabajo, la plasmacién del tiempo del disfrute,
del deseo y del placer en el centro del espacio vivido, pero también de la fiesta como
celebraciéon y rito, de las colectividades que se forman en el seno de lo urbano, de lo
festivo y lo ladico, del tiempo de la imaginacion y de la fantasia, de la reapropiacion del
espacio y el tiempo, de ese comunicante hacer la fiesta que define Michel de Certeau. Fuera
de la homogeneidad, la racionalidad y los gestos repetitivos y normalizados, se trata, en
fin, de lo improductivo frente a lo productivo. Las imagenes de los restos de la fiesta que
aparecen incorporadas en el interior de Domingo 111, remiten a la reflexion de este mismo
autor, Michel de Certeau, cuando sefiala que una sociedad que ya no es capaz de hacer
enteramente ese gesto (hacer la fiesta, “el /o sin el cual ya no hay experiencia humana, la
locura sin la cual ya no hay razén”) es que prefiere la posicion de espectador a la de actor.
(13) Entonces, o de lo contrario, la fiesta se marginaliza, o como sefialarfa por su parte
Henri Lefebvre, se tratarfa solo de una apariencia caricaturesca de apropiaciéon y

reapropiacion del espacio, normalizada y controlada. (14)

Campo ciego

Para cerrar este didlogo con la obra de Teresa Arozena, se puede acudir al concepto de
campo ciego. No nos interesa aqui la presencia y utilizaciéon del término en Roland
Barthes (15), la mas extendida sin duda, asociada al punctum, sino el planteamiento que del
campo ciego hacen Pascal Bonitzer y Henri Lefebvre, desde perspectivas
complementarias. Cierto que los tres autores remiten siempre a un territorio, un campo,

no conocido, no visible, un mas alla del campo, en Barthes, lo cegado (lo desconocido) en



Lefebvre, la mirada imaginada al campo ausente, en Bonitzer. (16) Lee este ultimo el
campo ciego como vision parcial, vision que introduce preguntas en el espacio de la
representacion y en el espectador, que alienta el deseo y las inquietudes, que abre esa
mirada imaginada al campo ausente. Para Henri Lefbvre el campo ciego se instala en la re-
presentacion, entre la presentacion de los hechos y su interpretacion, y precisamente lo

que se da en €l y a lo que hay que buscatle un sentido es lo zusignificante. (17)

Tanto la construccion de su trabajo a través de la secuencia, generando una narrativa no
naturalista y plagada de campos vacios, como los desvios entre al campo y el fuera de
campo, no dejan de remitir a la idea del campo ciego como espacio interrogador, abierto a

la imaginacién y al deseo, donde lo insignificante se abre paso.

En este sentido, podria decirse que las propuestas de Teresa Arozena, como hemos visto
hasta aqui, persiguen al fin y al cabo iluminar ese ofro /ugar. Pero recordando, como sefiala

Henri Lefebvre, que los campos ciegos son a la vez mentales y sociales. (18)
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