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Teresa Arozena (Tenerife, 1973) es artistay profesora universitaria. Doctora en Bellas Artes por la ULL, complet6 su forma- — ¢Estolo hace antes o después de
cién en la Complutense de Madrid y la Escuela de Bellas Artes de Toulouse, Francia. Su trabajo, en tomo al medio fotografi- las tomas?

coy las nuevas tecnologias, se muestra hasta el 9 de febrero en el Centro Atlantico de Arte Moderno de Las Palmas de Gran
Canaria. Kanarische Landschaften es su lectura poética y politica del territorio insular

ARTISTA

«Analizo el paisaje
COMO Proceso
que forma las

subjetividades»

— Quisiera comenzar preguntan-
dole por el titulo de lamuestra, Ka-
narische Landschaften, que trae
ecos del romanticismo aleman,
desde la componente poéticaen
los textos de Humboldt sobre el
paisaje del Archipiélago hasta las
fotopinturas homoénimas me-
diante las que Gerhard Richter
confrontaen las Islas el legado de
Caspar Friedrich y, por desconta-
do, lareificacion en laimagineria
turistica de lo que hubo de radical
en el romanticismo de las prime-
ras décadas del siglo XIX. ;Puede
hablarnos sobre esta cuestion?

— Las palabras alemanas Kanaris-
che Landschaften me parecieron
idoneas para designar un proyecto
que, mas que como objeto, preten-
deanalizar el paisaje como proceso
mediante el que se forman las sub-
jetividades e identidades sociales.
Queria apuntar en primer lugarala
gran tradicion del paisaje occiden-
tal, enlaquelavisiony el pensa-
miento germanico son fundamen-
tales. Richter y su ascendencia,
efectivamente, desde la libertad
subjetivade Friedrich y los roman-
ticos alemanes, a los sisternas de
representacion propios del relato
cientificode Humboldt, en los cua-
les Canarias juega un papel impor-
tante. También Goethe, incluso
Kant, que introdujo los jardines en
las Bellas Artes. El complejo fondo
de ojo paisajistico de laculturamo-
derna se fragud en una gran con-

MARIANO DE SANTAANA

versacion europea. Como usted se-
nala, la propia mirada posmodema
de Richter se encuentra implicada
en ella, en lamisma medidaen que
loestan lasimagenes que se expor-
taron desde el Archipiélago en for-
ma de postales desde el adveni-
mientode laindustria turisticaafi-
nales del XIX, por cierto, realizadas
en gran parte por fotografos ale-
manes.

— Canarias como lugar de ensayo
de técnicas del observador.

— LasIslashansidohistéricamen-
te un territorio propicio para operar
las fantasias y dispositivos de la mi-
rada modema. Fueron un lugarde
ensayo en ese momento germinal
de lacultura visual contemporanea.
Como indica Jonathan Craryen Las
técnicas del observador, es en esta
coyunturadel XIX cuando se fra-
guan las condiciones de la vision
modermna, a saber, la de un sujeto
subordinado al poder social, ligado
anuevas formas decontrol y estan-
darizacién propias de la culturade
masas. Por ello también me gusta
pensar el titulo como una apropia-
ciéndesde el lado del paisano, como
el riqui raca- sim bom ba, es decir,
como gesto de transculturaciony
alusion a las tensiones que atravie-
san hoyel territorio, ligadasalaex-
plotacion turisticamasivayalaslu-

chasecosociales contrasumercan-
tilizacion intensiva, que afectaalas
condiciones de habitabilidad como
parte de un problema que es local,
pero también global.

— Son patentes, igualmente, sus
revisitaciones de otras manifesta-
ciones del arte europeo distintas
del romanticismo aleman, singu-
larmente de la pintura. De nuevo,
como reutilizacion de analisis de
grandes predecesores para inves-
tigar la construccion de lamirada
contemporanea. ;Sobre qué otros
artistas havueltoypor qué loha
hecho?

— Las referencias, algo encripta-
das, apelan a un acervo colectivo
inconsciente. A veces trabajadas
desde el momento de la toma. Por
ejemplo, en el diptico de gran for-
mato de la nieve que realicé en el
Parque Nacional del Teide (Los Va-
lles Iy II), tenia claro con caracter
previo que iba a extrapolar la pintu-
rade Brueghel el Viejoy sus concu-
rridas escenas en las que el pueblo
aparece sobre el blanco invernal.
Este tipo de paisaje humano, en el
que se establece la cuestion de los
pueblos, masas o multitudes, es
clave en este trabajo que enlazacon
proyectos anteriorescomo Parade o
Menos es Nada. Ahora retomo esta

cuestion a través de este agencia-
miento pictorico, y de nuevo bajo
una forma némada que huye de
aproximaciones anquilosadas. Me
gusta esa imagen de circulacion de
Brueghel, enlaque el grupohuma-
no contiene musicalidad. En Los Va-
lles una escena de recreo en la nieve
durante las Navidades se convierte
en un armonico visual donde con-
fluyen las bombas volcanicasy la
impresionante orografiade Ucanca
con los paisanos, los turistas e in-
cluso con un grupo de migrantes
africanos. En otros ejercicios de
agenciamiento aludo al clasicismo
delapintura italiana o francesa, co-
mo ladeClaudiode Lorena, consus
escenas alegoricas y sus paisajes
COn repossoir, ese recurso barroco
que se sittia un elemento en primer
plano para crear profundidad, a
mododediorama, en unaexplicita-
cion de la naturaleza teatral de la
representacion. En mi forma de
usarlo se produce un desplaza-
miento en el que adquiere unacar-
gadeironia, y, en ocasiones tam-
bién, de hipérbole. Implica asi mis-
mo la asuncién de una posicion fur-
tiva escenificada, que sugiere la
matriz cinegética inherenteala fo-
tografiayalodocumental Escomo
si este recurso ilusionista del clasi-
cismo de la pintura, que pretendia
sumirnos en la profundidad de la
escena, me sirviera por contra para
crear un parentesis epistémicoen la
imagen.

— Eljuego definitivo lo establezco
despueés de las tomas, en larevision
de lasimagenes, en ese «segundo
obturador», como lo llamaba José
Luis Brea, que es unimpasse delica-
do donde se produce la deglucion
del crudode las sesiones de trabajo.
Esoscampos de relaciones vanapa-
reciendo como capas que emergen
desde un inconsciente 6ptico co-
mun. Yluego estan los humores at -
mosféricos, centrales enmuchasde
las composiciones de la exposicion;
lapresenciade las nubes y del vien-
to, que invoca aquella observacion
de los cielos que Luke Howard y
Goethe desarrollarian como parte
de un espiritu moderno en el que
convergen lacienciay el romanti-
cismo. Todos estos codigos puestos
a funcionar son recursos que re-
dundan en el vinculo entre fotogra-
fiay pintura, y que profundizan en
la estructura romanticay modema
que funda nuestra mirada. Al mis-
mo tiempo tratode resignificarlosy
reutilizarlos desde un presente que
debemos problematizar.

— Me gustaria que nos hablase
sobre la superposicion de tiempos
en sus fotografias: desde los ins-
tantes que fenecen justo cuando
realiza unatoma hasta su reactiva-
cion de la memoria social cons-
ciente o inconsciente, desde el ya-
cimiento arqueologico y los cua-
dros antiguos que registraen es-
pacios contemporaneos hasta los
conatos de narraciony los interva-
los que articula meticulosamente.
— En el siglo XIX la imagen técni-
camente produciday reproducida
abrazo plenamente la tarea de re-
presentar el tiempo. Nuestra épo-
ca, deudora de laimagen técnica,
atestigua un plegamientodel mis-
mo. Lo relatan Foucault, Virilioe
inclusolo cuentaen imagenesel ci-
neasta Chris Marker en suobra de
culto, el ensayo cinematografico
Sans Soleil, donde expone la condi-
cion multidimensional del tiempo
y el espacio como algo que define
nuestra era. En un momento de su
reflexion sobre las potencias bio-
politicasy simbdélicas de laimagen,
en su capacidad de performar lo
real a través de la vision, Marker
invoca a Foucault para afirmar que
el siglo XX trat6 de hacer con el
tiempo lo mismo que el XIX hizo
con el espacio, a saber, comprimir-
loy plegarlo. Creo que es la mani-
festacion de esoque usted denomi-
na superposicion de tiempos. Para
mi este asunto es una condicion
epocal. Y desde ahi trabajo. Por
ejemplo, por un lado, esta aquel
lapso o retardo del que hablaba-
mos, entre los «dos obturadores»,
ese tiempo de latencia necesario
para laemergenciade laimagen.
Eso es una posicion de resistencia,



politica, importante, que el propio
Duchamp, incluso, anticipaba. Es
habitual en muchas practicas ar-
tisticas contemporaneas dotar del
retardo necesario a la imagen, pa-
ra generar un tiempo de atencion
paradar aluz, frente al flujo acele-
rado de informacion imperante.
Pero luego estan también esos
tiempos representados en la obra.
La fotografia trabaja desde un cor-
te infraleve de tiempo, el que supo-
ne la captura fotografica propia-
mente, esa extraccion de centési-

mas o milésimas de segundo del
flujo de un presente en fuga de
sombras que se mueven. En mi
practicame enfrentoamenudoala
necesidad de crear lo que llamo
disposiciones odisplaysde ladura

cion. Se suelen presentar en reticu-
las. Muchas veces como apila-
mientos o colecciones, por ejem-

plo, el proceso de repeticion serial
que ahonda en el corte temporal
del instante como ocurreen Veinti-

ENTREVISTA

séis vistas del bosque de Los Tilos, La
Palma, donde me aproximo a la
observacion de un «paisaje perfec-
to», esa nocion que introduce Vic-
tor del Rio en su reciente libro Poli-
ticas del paisaje; 1a cascada en la sel -
va, un sublime edénico arquetipi-
co. Ademas, esta obra contiene en
su titulo unacitaa lagenealogiade
la fotografia conceptual con su
particular aproximacion a lacom-
prension temporal, pues hace refe-
renciaa sumomento inaugural en
las Twenty Six Gasoline Stations de
Ed Ruscha en 1963. En este mismo
sentido, me interesa la nocion de
coleccion sistermatica de instantes
inesenciales que también planted
Ruscha, como en Greens, la obra
donde apilo vistas de diferentes
campos de golf en Canarias. Esta
posicion de Ruscha bebe de Robert
Franky otros, de esa transforma-

cion del lenguaje fotografico que se
produjo en la segunda mitad del si-
glo XX, al poner el ojoen los ins-

tantes inesenciales. Se consiguié
dejar atras la imagen-emblema,
incluso el discurso fetichizante del
«instante decisivo», tan sospecho-
sode devolvernos esencias reifica-
doras, paraabrimos alarepresen-
tacion de lo que casi novemos, de
locontingente, de loaburrido, delo
automatico, de lo que se fugaen los
intersticios de los fotogramas cla-
ve de la pelicula. Lasecuenciay la
multiplicacion de instantes es
también una forma de resistencia
frente al cuadro unico, cerrado e
inamovible. La imagen-emblema
de significado univoco representa
el ojo-yode lamiradablancay sus
valores fundadores. La secuenciay
endeterminados casos el archivoy
la coleccion como sistemna, abre la
posibilidad de un rescate de la pan-
talla de los suenos, porque hace de
lavision un actode lectura. Tam

bién en el poliptico titulado
Samsara, realizado en lasdunas de
Maspalomas, practico la secuencia,

con guinos a los polipticos de la
pintura flamenca, en las que apa-
rece este recurso de conexion es-
pacial y temporal de los cuadros.
Apunto aqui una mirada hacia los
habitos del denominado «turismo
interior», practicas de consumo
paisajistico de la poblacion local
superpuestas a las foraneas. Y lue-
go estan los Sistemas tropicos que
articulo como una instalacion fo-
tografica y cuyo tituloes unaalu-
sion a ciertos planteamientos de
Donna Haraway. Para esta pensa-
doraunsistema tropicoesunama-
nera de entender la realidad como
un conjunto de relaciones y signi-
ficados dinamicos, en constante
transformacion. En esta instala-
cion la cuestion del tiempo se com-
plejiza por tanto de otro modo.

— Construye constelaciones.

— Asi es. Establezco constelacio-
nes, o archipiélagos significantes,
en las que las imagenes se hacen
guinos y se responden desde sus
diferentes capas temporales. Este
tipo de formalizacion produce una
complejidad narrativaen laque el
observador deviene editor. Al rea-
lizarlos veia paginas ampliadas y
aisladas de una especie de album
fotografico potencial que trataba
de dar registro de un espesor tem
poral de los lugares. Invoco enton-
ces en primer lugar ese tiempode
lectura warburgiano que se abre en
el album. En cuanto al tema u ob-
jeto, estos archipiélagos apuntana
una idea de pertenencia ligadaala
tierray a las violencias implicitas
en los actos fundacionales de po-
sesion sobre los espacios. Super-
puesto al espesor geologico, muy
patente en las imagenes a traves
de una orografia de coladas volca
nicas, hay unespesor historico que
refleja las violencias soterradas,
como el yaciriento aborigen fren-
te al centro comercial en Maspalo-
mas, O clertos encuentros con pin-
turas, retratos honorificos del
conde de Siete Fuentes en Buena-
vista del Norte o el del conquista-
dor, senor de las Islas Canarias,
Jean de Béthencourt en Corralejo.
Sobre estos espesores finalmente
despunta la capa de las apariencias
cotidianas y labanalidad contin-
gente de lo presente, esos instan-
tes inesenciales que a menudo
aparecen tenidos de ironia, como
teniida de verde esta la casa tradi-
cional canaria abandonada, con su
teja inglesa, camuflada para ocul-
tar su cuerpo ruinoso de bloques
ante un campo de golf de ensueno
disenado por Severiano Balleste-
ros, 0 como, nada menos, esa pe-
quena imagen after Malevich, ese
avatar del Cuadrado negro, clausu-
rade la representacion y cero ab-
soluto, que se aparece en felpaen
Maspalomas, disfrazadode toalla
de playa.
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