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El trabajo de Annalisa Sonzogni tiene como centro la practica fotografica, la relacion que existe
entre la arquitectura como lugar ontolégico del espacio y del tiempo y la forma en que el propio
espacio arquitectonico se convierte en una forma compleja de significados cuando se representa
y, o se ha vivido.

En particular, a través del uso de la fotografia y de la instalacion, la artista nos invita a reflexion-
ar sobre el mecanismo perceptivo humano que separa el lugar real de la experiencia de lo repre-
sentado para ponernos frente a una realidad "confusa" e "hibrida" donde el sujeto (el que ve en
la foto una realidad distinta de la real) vive al mismo tiempo, en el mismo espacio, a través de la
fotografia que lo representa.

Una tautologia que confunde la forma en que estamos acostumbrados a vivir la experiencia de
disfrutar de un sitio arquitecténico, su historia, sus elementos y de su esencia fisica en una dada
dimensién temporal. Una tautologia - compuesta del espacio real y simultaneamente a su repre-
sentacién - que va mas alld de la fisicalidad de una foto o de la arquitectura en sus componentes
tangibles que nos transporta a una dimensién elaborada.

El objeto fotografia, como objeto-espacio-arquitecténico, para el artista son solo instrumentos
utiles para crear una experiencia perceptiva que empafia la manera convencional en la que
generalmente interpretamos el mundo sensible. Un extrafamiento que se aleja de las
dicotomias ordinarias que nos ayudan a interpretar el mundo representado y el mundo real, el
espacio fisico y el espacio mental, el contenido y su soporte, los objetos de arte y sus contene-
dores museisticos para una fusién en que las dos entidades se sobreponen, se funden y confun-
den. Por lo tanto, caminando por las salas de la Pinacoteca de Arte Brera, seguros de disfrutar
las obras aqui expuestas y de interpretar el entorno cultural, su significado, su técnica, sus datos
histéricos nos encontramos con su "doble" fotografiado a una distancia donde, el contenido
representado en las pinturas de la Pinacoteca se transforma casi en una forma abstracta.

Un espacio de abstraccién donde, como suele considerarse el centro de las obras -todo lo que
esta representado- se fusiona en un todo con la puesta en escena creada por los elementos de
contexto en los que a la obra se insertan: los marcos, las paredes y su color, las sillas, las puertas,

las salidas de seguridad, las cédulas.

La serie de fotografias, synopticon, 2014 revierte no s6lo la relacién entre contenido y contene-
dor, sino también nuestra forma de experimentar los espacios de arte por medio de la atencién
a la narracién de las obras aqui expuestas y a la historia "oficial" de los espacios que las acoge.
Sin embargo, de otra manera, los dos tripticos y los cuatro dipticos de la serie cambian nuestro

interés por lo que solemos considerar como un simple suplemento, incapaz de entender que no



hay un "centro" sin una "periferia”, una "exposicién" sin "cédulas” un protagonista sin “segun-
dos actores” una “representacién teatral” sin vestuario o mejor aun “pintura” sin marco.

En este sentido, el suplemento se convierte en el centro, pero no un centro de atencién que
totaliza, sino un centro en el centro, donde ningun elemento es el verdadero protagonista, mas
bien todos los elementos (la pintura, el marco, las paredes de la sala, las sillas, etc.) asumen la
misma relevancia en una relacién igualitaria destinada a descentralizar el poder de una
narracién sobre las otras para una visiéon que desestabiliza la subjetividad del espectador.

No sélo es desplazado por lo que ve “lo real” (las pinturas y las propias salas de la Pinacoteca) y
lo que ve “representado” (las fotografias de las mismas pinturas y de las mismas salas), el espect-
ador también cuestiona su forma habitual de interpretar el mundo a través de una relacién
jerarquica que sitia algunos elementos en el centro (en este caso la importancia histéri-
co-artistica de las pinturas y espacios histéricos de Brera) y otros en los margenes (formas
arquitecténicas, luces, pisos, el color de las paredes, la distancia de los puntos de seguridad,
etc.)

En el triptico synopticon XIII-VI-VII (Fig. 5.6y 7), por ejemplo, la atencién de las fotos se sitaa
sobre las estructuras arquitecténicas de arcos (en las dos fotos laterales) y de un techo de vidrio
(en la foto central), figuras y formas emergen como calidad a la par de pinturas, paredesy obje-
tos expositivos. Al relacionar en la dimensién bidimensional de la fotografia elementos que
pertenecen a diferentes salas de la Pinacoteca, la artista invita al espectador a conexiones ines-
peradas que alteran la singular narracién que concierne a cada una de las salas.

Estas conexiones, a veces, a través de una especulacién histérica pueden ser contenedores de
informacién de una época de construcciéon y de las restructuraciones posteriores, son en
cambio, en el triptico asociaciones multiples y casi libres basadas en asonancias de la forma.
Son estructuras de pensamiento asociativo que tratan de escapar del modo "oficial" de construir
la historia -por medio de estructuras de conocimiento o ciencia positiva como los canones de la
arquitectura o de la misma historia- para favorecer una reflexién o un cuestionamiento en cada
usuario. Una reflexién que invita a considerar lineas, colores, luces y sombras como posibles
elementos que alteran nuestra experiencia de fruicién y descentralizan la idea de que la
narracién - esta representada por pinturas o bien, lo que la historia y la arquitectura nos cuen-
tan de estos espacios - no es el "centro" como el elemento principal, y el resto son simples orna-
mentos corolarios, pero que todos en nuestro mapa cognitivo consideramos irrelevante son al
mismo tiempo los elementos fundadores de una experiencia de goce subjetiva, compleja y

asociativa.



Si interpretamos las fotos de synopticon, como usualmente estamos acostumbrados a hacer, como
meros objetos de representacién nos enfrentamos a una experiencia oximérfica donde la
calidad narrativa de la foto - nuestra atencién dirigida a interpretar el significado - se encuentra
con la incapacidad de leery, o observar el contenido de las pinturas, la narracién construida a
partir de la pantallay el todo arquitecténico, pero en cambio estdn inmersos en una puesta en
escena coral de elementos sobrepuestos, donde multiples capas de su significado no se pueden
disponer en orden jerarquico. En cierto modo, la experiencia construida por los cuadros e
instalaciones de Annalisa

Sonzogni son ejemplo de clasificacion y centralizacion, estrategias que operan no solo entre los
elementos que fabrican el todo, pero que actua en la subjetividad del espectador que se encuen-
tra frente a un mundo “caético”. Un caos contradicho del orden, de la precisién, de la atencion
a los detalles, de la composicién simétrica de las pensadas puestas en escena fotograficas de la
artista.

Claro ejemplo de este orden es el diptico XXI de la serie synopticon (Fig. Iy 2) que simétricamente
fotografia los dos lados de la misma sala con tres sillas colocadas especularmente a la parte
delantera y trasera de la sala con dos puertas de entrada y salida en los extremos del diptico.
Una vez mas, un "doble", como si nuestro aparato visual ya no pudiera, si no poniendo extrema
atencion, descifrar dénde exactamente encontramos el minimo deslizamiento entre una otra
fotografia (las sillas en dos direcciones diferentes, la indicacién con luz verde de salida y la placa
XXI en las entradas respectivas, los dos y tres interruptores de luz). Aqui, sin embargo, la répli-
ca de la misma sala, el elemento que claramente nos esta indicando que se trata de diferentes
lados del mismo ambiente son las diferentes pinturas, o mas bien los diferentes marcos. Este
elemento nos conduce nuevamente a la forma de percepcién visual de discernir en modo claro
y nitido que estamos en la misma sala en dos partes diferentes de la misma.

En este caso, el synopticon XXI opera en el piso plano de la fotografia una doble relacién, no sélo
la que altera la percepcién visual, sino también la que opera exactamente con los mismos crite-
rios y la misma légica de la percepcién en la manera en que generalmente la entendemos:
veamos las cosas por descifrar de manera clara asimilamos un mensaje y una informacién segura
y cierta de la parte real que corresponde a lo 'representado’ en la foto - en este caso que las

fotografias son tomas irrefutables de la misma sala, a pesar de sus dos diferentes lados.

No solo las fotografias de Annalisa Sonzogni se desprenden del objeto fotografico para conver-
tirse en instrumentos de la experiencia haciéndolas casi "performativas" pero también se
convierten en su manera de presentar la jerarquizacién entre elementos (puramente arqui-

tectonicos y no) planos bidimensionales para la construccién de un pensamiento o, mas bien



una manera filoséfica o una forma de entender e interpretar lo real.

Un real que siempre considera el interior y el exterior, que es una parte integral en la construc-
cién de una entidad objeto o pensamiento y, que es externo a ellos, como un suplemento para
lo "insignificante".

Al igual que el concepto de parergon teorizado por el filésofo Jaques Derrida para la aprecia-
cién estética de la pintura en La verdad de la pintura de 1978, la visiéon del mundo presente en las
fotografias de la artista nunca alcanza el acontecimiento de la verdad (en el caso de las
fotografias, lo representado nunca es exactamente homogéneo a lo real) mas bien, si de verdad
se tratara esto es irreductible a la dimensién de la especulacién (construir una narracién a
través de lo que se representa) o ala dimensién histérico-filolégica (interpretar la obra a través

de los criterios del afio, estilo, movimiento o época).

Derrida define parergon lo que "[...] choca, esta al lado, y se agrega al ergon, la obra realizada, el
hecho (que) no solo opera en una dimensién sino que lo toca y coopera con el funcionamiento
de la obra misma, desde un cierto exterior. Ni simplemente desde afuera ni desde dentro.
Como un accesorio que uno estéd obligado a aceptar a bordo, en el borde.”! Siguiendo con su
analisis de apreciacion estética de la pintura, el filésofo argumenta que el parergon no es sélo un
accesorio insignificante para la comprensién de la obra, como un vestido o una joya colocada en
una escultura de figura humana o como marco en el caso de la pintura, o como las columnas en
el caso de la arquitectura, es mas bien un elemento hibrido que se coloca entre el interior, el
ergon (el sujeto de la obra) y el exterior (el marco o el medio).

De esta manera, todo lo que consideramos accesorio como externo a la lectura de una obra es,
en realidad una entidad necesaria sin la cual la obra misma no significaria, sino mas alld de una

mera especulacién narrativa o interpretacién histérico-filolégica.

El parergon es, al final una cualidad de lo que le falta a la obra para ser una obra. Sélo a través de
su inclusién dentro y fuera, en un limite entre la obray su exterior, podemos captar la irreduct-
ibilidad de cualquier obra de arte a una narracién o interpretacién que s6lo seguiria los canones
estéticos y de la representacion que se introducen en el exterior: el contexto econémico, politi-

co, cultural y social de un ambiente cultural.

Por consiguiente al poner atencién en la serie de synopticon, en los elementos contextuales por
decirlo con Derrida a los parergon (los marcos, las salas de exposicién, luces, etc.)

Sonzogni nos lleva a una experiencia en la que todas las categorias de anaélisis, interpretacién y

I Jaques Derrida, La Veritd in pittura, New Compton, Roma 2005. Traduzione dell’autore dall'inglese
The Truth In Painting, University of Chicago Press, Chicago 1987, p. 45.



apreciacién estética de una obra que consideran el centro (lo que se representa) son canceladas

o simplemente oscurecidas (como ejemplo los expuestos de las telas en Brera).

La artista nos invita a experimentar la irreductibilidad de la obra de arte a los criterios objetivos
y oficiales a través de los cuales se construye la historia y la apreciacion estética. Nos arrastra a
una distorsion entre lo real y lo representado, confundiendo nuestra posicion de espectadores,
ni dentro ni fuera de real, sino en un limite "hibrido”.

En una posicion generativa que nos permite evaluar lo que solemos filtrar como un accesorio
insigniﬁcante y que, si se incluye, en nuestro mapa de valores que conduciria a una experiencia

del real alternativo a 10 representado que s€ narra como univoco e inequivoco.

Sonzogni nos conduce a un plano de experiencia desconocida, indecible contenido en la
negacion de una representacion nitida y clara, creando, a través de la arquitectura, formas y
ﬁguras, tanto reales como abstractas, "hibridas" justamente asociadas de forma arbitraria.
Dada la experiencia de fruicion estd ain mas presente en la instalacién de Identikit 2014 (Fig.
I0y 11) presentada en el espacio riss(e) de Varese.

La instalaciéon se compone de una imagen de pared a pared que representa uno de los espacios
internos de la ex escuela Lilian Baylis en el sur de Londres abandonada desde 2005 (Fig. 12),
un sillén rojo, una pared amarilla, una cortina y una mesita que reproduce, casi exactamente,
Y casi cientificamente, los elementos de equipamiento presentes en la foto, pero en un espacio
diferente. Asi que esta vez el elemento de desplazamiento no es sélo creado por el doble
fotografiado (con minimos deslizamientos del real) y en el mismo lugar (como sucede por
ejemplo en la serie g)nopticon), sino que actiia sobre multiples planos: un espacio abandonado
con sus restos se reﬂeja en otro espacio, el espacio riss(e) que no coincide con la escuela (el piso
rojo, las columnas, el neén, las tuberias industriales del sistema eléctrico); la foto que repre-
senta casi exactamente el dato real de la instalacion; el espacio escolar abandonado en Londres
y el espacio de riss(e).

Una vez mas, no se trata sélo de ver en la fotografia y en la instalacion objetos de representacion,
aunque con deslizamientos que alteran la realidad, sino de una nueva realidad ontolégica en la
frontera entre lo real y lo representado. Es una experiencia de fruicién que viaja sobre las
mismas vias de la realidad, altera nuestra percepcién sumergiéndonos visualmente en una
dimensién espacio—temporal de desplazamiento para ponernos como subjetividad ni dentro ni
fuera, pero en un espacio liminal donde el centro de la orientacién real (en este caso el espacio

arquitecténico de riss(e) esta dislocado y confuso por el otro espacio (el de la escuela Lilian

Baylis) .
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Para la muestra en el Instituto Italiano de Cultura de la Ciudad de México, Sonzogni no ha
hecho otra cosa que seguir las huellas de su anterior investigacion artistica creando una puesta
en escena doble (la fotografia y la parte real) de deslizamientos minimos (entre detalles reales y
los representados) que tienen como centro de accién el mismo espacio arquitecténico del edifi-
cio que alberga el Instituto. Esta vez el efecto de distanciamiento funciona de dos maneras: al
centro del espacio expositivo, como un espejo, una fotografia grande representa el mismo espa-
cio vacio (Fig. 8 y 9). Tomada algunos meses antes de su exposicion, cuando la artista visité el
area dedicada a las exposiciones, la fotografia tiene la funcién de amplificador de profundidad
como si alargara la sala. Como si artificialmente hubiera otra sala, idéntica a la que estamos
recorriendo al visitar la muestra. Si, casi idéntica pero carente del conjunto fotogréﬁco que la
artista orquesta en su primera exposicion individual en México.

En resumen una arquitectura, la fotografiada aparentemente igual en sus elementos arqui-
tectonicos, incorpora deslizamientos que confunden. Nos preguntan: estamos aqui y ahora en
el mismo espacio espectadores de la muestra con nuestra atencién dirigida a las fotos del artista,
mientras que al mismo tiempo estamos en ese espacio casi idéntico representado cuando la sala
vacia fue fotograﬁada por la artista.

Esta fotografia, el doble de la real, revela la estructura arquitectonica desnuda, sin obras, y nos
permite ver, en sentido negativo (a través de la ausencia de obras instaladas de exposiciones
anteriores o de las mismas fotografias de Sonzogni), por lo general no tomamos atencién
cuando disfrutamos de obras de arte. Al centro: las obras de arte con sus narrativas son, al igual
que en la serie synopticon, oscurecidas, o mas bien sustraidas para evidenciar lo que dejamos al
margen de nuestra percepcion: la estructura vacia que las alberga.

A través de este recurso, la artista no solo hace hincapié en el interior y exterior al mismo
tiempo para posicionarnos en una situacién de limite, de frontera o borde, sino también para
enfatizar las capas arquitecténicas, histéricas, sociales y culturales que caracterizan un lugar y
construyen su propia narracién.

Nunca como en este caso, dado el paso de varios directores del Instituto con diferentes puntos
de vista culturales, el paso de diferentes exposiciones, los diversos usos de los espacios, los
recientes paneles blancos sobrepuestos en las antiguas paredes del edificio, el espacio arqui-
tecténico es contenedor o palco de irreducibles historias y narraciones. Por esto representar el
espacio vacio y después llenar el mismo espacio real con su doble es un modo de abrir las mil
arqueologias del pasado, irreductibles solo a la lectura historica, filolégica o cultural. Por
decirnos no como estan verdaderamente las cosas (lo real y la historia), simplemente no existe
una verdad sobre la otra, pero una estratificacién de narraciones siempre reversible también

por pequetios deslizamientos.



Al lado de la foto central, en la exposicién en México en las paredes laterales de la sala la artista
presenta algunas fotografias de la serie synopticon, colocando un espacio en otra realidad. Foto
que, esta vez asume un caracter de doble distanciamiento, no solo de desorientacién del espacio
y lugar en el que nos encontramos en el Instituto Italiano de Cultura en México, ya que las fotos
fueron tomadas en Italia en la Pinacoteca de Brera, sino un distanciamiento de la informacién
que nos gustaria extraer de los cuadros contenidos en Brera. Si, estamos en un espacio de
promocién de la cultura italiana, mas que guiarnos en una dimensién casi turistica en la
narracién contenida en estos cuadros, Sonzogni nos lleva de nuevo a la idea que no existe,
como en todas sus obras una narracién o historia unica establecida que viaja por el mundo,
sobre Italia, de la cual la Pinacoteca de Brera se convierte en un expediente, mas que diferentes

angulos como los de una camara con luces, sombras, colores, paredes y multiples posiciones.

La artista titulando su serie synopticon parece enviarnos nuevamente a la idea de panéptica, como
teorizada por Michel Foucault. Foucault en su ensayo, Vigilar y Castigar. Nacimiento de la Prision? de
1975 refiriéndose a una carcel ideal disefiada en 1791 por el filésofo y jurista Jeremy Bentham
- una prisién disefiada para permitir que un solo vigilante supervise a todos los prisioneros sin
que ellos se den cuenta que son observados — ponen toda su atencién en la existencia de un
unico poder invisible de la sociedad contemporanea de observar (opticon) los comportamientos
de muchos (pan). Synopticon en cambio representa una relacién invertida, es decir, el poder
de muchos para controlar el uno, como en el mecanismo de la sociedad mediatica con las
celebridades. Intitulada su serie de fotos de la Pinacoteca Brera, synopticon, la artista utiliza
este titulo como una metafora, no para replicar el mecanismo de la foto para narrar lo que
vemos de la vida de uno para entregar informacién de control a muchos, sino para capturar el
uno "ilegible" (la representacién oscura de las pinturas) y devolver la narracién a muchos, no
s6lo a los miles innumerables elementos que solemos dejar de lado en la construccién de una
narracién o historia unica como los marcos, luces, las mamparas que soportan las cédulas,
sillas, etc., pero también muchas formas y figuras que si la consideramos como abstractas y por
lo tanto ilegible no podriamos ver las multiples arqueologias que contienen - imposible de
arreglar dentro de una tunica, objetiva e inconfundible historia. Aquella narrada a través de la
representacién de la foto y el entorno, si no se utiliza con los multiples dngulos como en las

fotos de lo real y su doble de Annalisa Sonzogni.

2Michel Foucault, Sorvegliare e punire, Giulio Einaudi Editore, Torino 1995.



Fig. 1 SYNOPTICON DIPTICO XXI, 2014




Fig. 2 SYNOPTICON DIPTICO XXI, 2014




Fig. 3 SYNOPTICON DIPTICO XXIV, 2014




Fig 4. SYNOPTICON DIPTICO XXIV, 2014




Fig 5. Fig 6.
SYNOPTICON TRIPTICO XIII, 2014 SYNOPTICON TRIPTICO VI, 2014




Fig 7.
SYNOPTICON TRIPTICO VII, 2014




Fig. 8
Espacio de Exposicién, INSTITUTO ITALIANO DE CULTURA MEXICO, 2017




Fig. 9
Vista de la instalacion, INSTITUTO ITALIANO DE CULTURA MEXICO, 2017




Fig. 10 Fig. 11 Fig. 12
Vista de la instalacidn, Vista de la instalacion, ESCUELA LILIAN BAYLS,
IDENTIKIT I, 2014 IDENTIKIT I, 2014 Londres, 2013
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Fig. 13 Fig. 14 Fig. 15

SYNOPTICON TRIPTICO IX, SYNOPTICON TRIPTICO XIV, SYNOPTICON TRIPTICO XV,
2014 2014 2014
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Fig. 4 SYNOPTICON DIPTICO XXIV, Impresion digital en Photo Rag Baryta
Hahnemthle 3159gr.,60 x 74 cm, 2014

Fig. 5 SYNOPTICON TRIPTICO XIII, impresién digital en Photo Rag Baryta
Hahnemuhle 315gr., 60 x 74 cm, 2014

Fig. 6 SYNOPTICON TRIPTICO VI, Impresion digital en Photo Rag Baryta
Hahnemuhle 315gr., 60 x 74 cm, 2014

Fig. 7 SYNOPTICON TRIPTICO VII, Impresién digital en Photo Rag Baryta
Hahnemuhle 315gr., 60 x 74 cm, 2014

Fig. 8 Espacio de Exposicidén, Instituto Italiano De Cultura México,
Impresion digital en Photo Rag Baryta Hahnemuhle 315gr., 108 x 135 ¢m, 2017

Fig. 9 Vista de la instalacién, Instituto Italiano De Cultura México,
2017

Fig. 10 Vista de la instalacién, IDENTIKIT I, 2014
Fig. 11 Vista de la instalacion, IDENTIKIT I, 2014
Fig. 12 Escuela Lilian Baylis, Londres, 2013

Fig. 13 SYNOPTICON TRIPTICO IX, Impresion digital en Photo Rag Baryta
Hahnemthle 315gr., 108 x 135 ¢cm, 2014

Fig. 14 SYNOPTICON TRIPTICO XIV, Impresién digital en Photo Rag Baryta
Hahnemthle 315gr., 108 x 135 ¢cm, 2014

Fig. 15 SYNOPTICON TRIPTICO XV, Impresion digital en Photo Rag Baryta
Hahnemthle 315gr., 108 x 135 ¢cm, 2014
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