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La instalación multimedia de Jocelyne Saab fue creada para una exposición en marzo del 2007
en el Museo Nacional de Singapur, que desarrollaba una serie de exposiciones con la temática
de la guerra como hilo conductor.

La obra de Jocelyne Saab nace de las imágenes filmadas en el Líbano como corresponsal de
guerra durante las múltiples guerras que ha sufrido desde 1975 incluyendo la última del verano
del 2006. Es decir, a través de esta exposición entramos de lleno en el conflicto que desde
hace más de 40 años ha sucumbido un país, pero en particular una ciudad: Beirut.

Efectivamente jardín y guerra parecen conceptos completamente opuestos, incompatibles
entre si y cuya mera yuxtaposición crea en el espectador un inicial rechazo y perplejidad. Pero
el arte del jardín en su variedad histórica y cultural posee numerosos significados y funciones
de los cuales Saab en esta instalación se alimenta para firmar su obra no simplemente cómo
un “no a la guerra”, sino como indagación del espacio público y la memoria colectiva.
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“Sin otro pensamiento, me encaminé solícito por aquellos solitarios campos de
ruinas amontonadas (…) Conjeturé que éste había sido un templo magnífico
y maravilloso (…) porque aún permanecían allí algunas partes semiintactas o
semidestruidas, y grandes fragmentos de pilares con arquitrabes curvos y trozos
de techumbre y de altas columnas de diversas clases”

Francesco Colonna, Sueño de Polífilo

La configuración de esta instalación, con su pasarela metálica (estructura construida o andamio)
responde a la voluntad de la artista de introducirnos, aunque en un marco ficticio como puede
ser el del espacio expositivo, en los procesos de destrucción y reconstrucción y sumergirnos
en las entrañas de una ciudad Beirut, y toda su simbología.

Beirut ha sido considerada durante mucho tiempo, dado su emplazamiento estratégico, como
cruce entre tres continentes y un acceso clave hacia Oriente desde Occidente (o viceversa).
De ahí, que la exposición utilice la simbología de los puentes como vínculo, tránsito y unión
entre todos estos territorios y sus culturas. Puentes cuya función primigenia se ha visto
profundamente alterada tal y como nos los presenta Saab a través de sus imágenes, al ser
destruidos en julio del 2006 convirtiéndose ahora en emblemas del vacío de comunicación
entre los pueblos.

Aunque en sus tripas parecen dibujarse las lógicas perversas del sistema en el que vivimos,
Beirut es también la que ha venido a ser nombrada como  “la ciudad que rechaza desaparecer”.
Una ciudad siete veces destruida por los terremotos que han acompañado el paso de diferentes
civilizaciones y desde la segunda mitad del siglo XX siete veces destrozada por un ciclo de
guerras infernales pero que sin embargo sigue todavía en pie (“Keep walking”, señalaba un
cartel publicitario durante la guerra de julio de 2006 con un muñeco caminando sobre un
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puente destruido). Beirut estuvo en el centro de las guerras que, desde 1975 hasta 1990,
provocaron la división de la ciudad en dos zonas: Beirut-Este para los cristianos y Beirut-Oeste
para los musulmanes. Hoy en día, en el año 2008, la población sigue todavía viviendo bajo
el temor de verse sumergida en un nuevo conflicto bélico. Pero a pesar de todo ello, la ciudad
sigue renaciendo cada día, sigue reconstruyéndose, sacando de cada piedra una nueva vida.
El período de reconstrucción más importante fue realizado indudablemente en los años 90,
tiempo en que la ciudad entera se convirtió en una enorme obra. En 1990, se lanza una
operación de reconstrucción que afecta prácticamente a toda la ciudad pero especialmente
al centro que aparece actualmente en gran parte como la obra de un solo hombre, el hombre
de negocios convertido en Primer Ministro Rafiq Hariri, asesinado en febrero del 2006. Los
buldózer arrastraron las ruinas de la guerra y los arqueólogos excavaron la ciudad, sacando
a la luz del día los trazos de antiguas civilizaciones. De esta manera durante un tiempo, los
habitantes pudieron deambular y leer en la tierra la historia de su ciudad, hasta que una capa
de cemento y de asfalto volvió a cubrirla. La reconstrucción de Beirut, que casi podríamos
llamar metamorfosis, ha llegado a ser una de las aventuras arquitectónicas más espectaculares
de Oriente Próximo. Sin embargo ha sido también extremadamente criticada, denunciando
primordialmente que la renovación solo fuese de ladrillo, y no una más profunda restauración
en base a las necesidades sociales acuciantes o al respeto a los abundantes restos arqueológicos
sacados a la luz del día. Pues bien, el montaje de esta exposición recuerda también
voluntariamente esta labor de reconstrucción.

“Haber vivido esa experiencia tan emotiva refuerza mi pertenencia a esta tierra tan antigua.
Para mi, es como una manera de viajar en tres dimensiones en el tiempo. He concebido esta
instalación como una excavación arqueológica, como la que vivimos los habitantes de Beirut.
Intento que los visitantes sientan que significa pasear, andar por una ciudad devastada por
la guerra. ¿Qué se aviva  en la persona que se arriesga a deambular por el jardín de la guerra?”

Pero, ¿por qué Jocelyne Saab nos quiere remitir a la idea de un jardín? ¿Por qué hablar del
jardín de la guerra?

Aunque el concepto de jardín nos evoca imágenes bucólicas de relajación e inmersión en la
naturaleza, nunca más alejadas de los horrores que sugiere la guerra, no excluye que en el
origen y práctica del jardín existan conceptos extremadamente contradictorios. Saab se nutre
de estas nociones para superponer estos significados y funciones del jardín a su documento
bélico, multiplicando las implicaciones para alejarse de un mero archivo de imágenes de un
conflicto muy específico.
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Michel Foucault en su ensayo “De otros espacios” (1967), señala que frente al conjunto
jerárquicamente organizado que caracterizaba al territorio medieval, hoy en día "el espacio
en el que vivimos (...) es un espacio heterogéneo. En otras palabras, no vivimos en una
especie de vacío, dentro del cual localizamos individuos y cosas. (...) vivimos dentro de una
red de relaciones que delinean lugares que son irreducibles unos a otros y absolutamente
imposibles de superponer"1. Nuestra época es de simultaneidad: “estamos en la época de la
yuxtaposición, la época del cerca y lejos, del lado a lado, de la dispersión”2.Nuestras sociedades
y geografías están creadas y volcadas hacia el espacio, y no tanto al tiempo, y ese espacio
se define en términos de las relaciones entre diferentes lugares. Esto nos remite irremediablemente
al concepto de “heterotopía” desarrollado por Foucault en este mismo ensayo. La heterotopía
contiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios espacios, varios emplazamientos,
que son en sí mismos incompatibles, y pone el jardín como el ejemplo más antiguo de
heterotopía como lugar contradictorio. Así el jardín persa, era según Foucault, una especie
de microcosmos, un espacio donde el mundo entero venía a cumplir su perfección simbólica,
y donde se hallaban profundos significados superpuestos.  “El jardín es la más pequeña parcela
del mundo y es también la totalidad del mundo.”3 El concepto de heterotopía encaja  fácilmente
con la concepción de Saab de esta instalación en su acción de, por un lado, yuxtaponer espacios
físicos reales alejados entre si y momentos históricos diferenciados (las imágenes abarcan
casi 40 años de guerra), y reunirlos en el lugar real de la sala de exposiciones. Por otro lado,
superponer conceptos dispares, entre ellos por ejemplo los del jardín y la guerra. La contradicción
inminente en el jardín es igual de real en la guerra, lo cual pone de manifiesto la imposibilidad
de concebir la pertenencia a opuestos estáticos tales como los pilares del bien (jardín) y del
mal (guerra). La multiplicidad de posibilidades se hace factible tanto en el uno como en el
otro. Un ejemplo concreto de esto podría ser el mero hecho que en la guerra esas dos categorías
(bien y mal) se confunden constantemente y la defensa supone simultáneamente un ataque
en el que seres inocentes se ven forzados a actuar.

Esa idea de jardín cómo cercado (etimológicamente la palabra proviene del alemán “garten”
cuyo significado es cerco), como mundo aislado, microcosmos, continente de significados
superpuestos, Saab lo llena con un paisaje no tanto natural pero claramente humano, y en
ese tradicional espacio bucólico irrumpe una realidad. En palabras de Sebastián Moret “…la
transformación del territorio en paisaje, gracias al arte de los jardines, puede relacionarse
con el proyecto de formar unos sistemas de lugares y ponerlos a disposición de la memoria
tanto individual o colectiva. Creemos que el arte topiario fue un gran laboratorio de semantización
del territorio, un arte “practicado para que la tierra sea más habitable”, para que el discurso
pueda apropiarse mejor de ella, algo parecido a una paleta – a un teatro- donde el pensamiento
pueda alojar a su antojo sus propios signos, y donde pueda desplegar el abanico de sus

1. Michel Foucault, “Of Other Spaces”, 1967. Diacritics
Nº 16, págs. 22-27, 1986.
2. Ibíd.
3. Ibíd.
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múltiples situaciones.”4 Así, Saab invita a los espectadores a entrar y a errar por un jardín
artificial, cómo cualquier otro,  una construcción semántica sembrada de árboles de acero,
arbustos de escombros y estatuas desmembradas con su correspondiente simbología, dejando
la libertad para llegar a las explicaciones más diversas de cómo este jardín se ha apoderado
de esa tierra.

Irónicamente, este uso de la ruina como elemento constructivo y “decorativo”  en el jardín
nos recuerda la predilección Renacentista de crear jardines alrededor de las ruinas arquitectónicas
griegas y romanas que se iban encontrando en la fiebre escavadora de finales del siglo XIV
y principios del XV, y que creó la moda, que todavía prevalece hoy en algunos lugares, de
decorar jardines con esculturas clásicas si posible enteras o, más frecuentemente, desmembradas.
Saab también crea un recorrido alrededor de la ruina, pero la columna y el arquitrabe clásicos
son sustituidos por la ruina contemporánea de la nueva tecnología al servicio de la guerra.
En el jardín de Saab se presentan imágenes que fueron filmadas bajo el fuego de la acción y
donde la vorágine dejó su huella. El azar de las bombas y de la metralla es recogido como
instrumento activo de creación, donde la materia destrozada aparece como un tronco de árbol
mutilado en el que crece toda una nueva vegetación y donde también hay estatuas y cuerpos
desmembrados, en este caso, sin necesidad de pedestal. Pero ante este decorado, donde a
nosotros solo nos quedaría o donde solo se nos pediría deambular como los “sonámbulos” de
Isaac Joseph por ese espacio público, por ese territorio por excelencia del recorrido, del paseo
que articula y une los lugares, el jardín del terror acaba por despertarnos.  El sonámbulo de
Isaac Joseph se caracteriza por su pragmatismo, por su infinita capacidad para no toparse
(no vincularse), no entorpecerse (no distraerse), no ser abordado o detenido innecesariamente.5

 Así nos describe Joseph la indiferencia del transeúnte en nuestras metrópolis postmodernas
con respecto a la realidad que le rodea, con los espacios que aparentemente le son indiferentes,
cuya presencia se hace palpable en los videos de la instalación con la incidencia de un personaje
que va andando por los destrozos de forma fantasmagórica. Un tipo de sujeto que Saab trata
de avivar, de vincular y de entorpecer. Porque esta convencida que detenerse ante esta
problemática, es el primer paso para desactivarla.

Por otro lado, esta posible referencia renacentista y la mezcla de etapas históricas dentro del
jardín sugiere una estimulación de la memoria, ya que según Moret, “También sería posible
que ciertos lugares de las ciudades y del territorio hayan sido designados y concebidos
expresamente, a partir de un momento dado de nuestra historia, para satisfacer el juego libre
de la conciencia y de la imaginación retrospectiva. Una vez más estamos pensando en los
jardines: en primer lugar claro está, por la puesta en escena de la ruina y el fragmento,
derivada del modelo del Palatino; pero, sobre todo, por la capacidad, que a veces han sabido

4.  Sebastián Moret, Suburbanismo y el arte del urbanismo,
Land&Scape Series. Editorial Gustavo Pili, SL., Barcelona
2006. Pág. 36.
5.  Isaac Joseph (1988) El Transeúnte y el Espacio Urbano,
Barcelona: Gedisa., en la página web SciELO, Scientific
Electronic Library Online,
http://www.scielo.cl/scielo.php/lng_esT
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conservar, para practicar en medio del teatro urbano y de su presente, un agujero, un espacio
vacante en el que todas las épocas de la ciudad están presentes de un modo virtual y simultáneo,
puesto que ninguna de ellas se impone en su opacidad construida.”6  De este mismo modo
virtual y simultáneo Saab yuxtapone las realidades demasiadas veces olvidadas de su país,
tanto aquellas que lo sumieron en la destrucción que presenciamos cómo las de un paraíso
perdido, que se insinúa en su ausencia. Sus fantasmas se ven claramente en las imágenes
presentadas, y vislumbramos grandes mansiones, estadios de fútbol, avenidas imperiosas,
en definitiva una gran ciudad con sus antiguas glorias extraviadas y devastadas por los avatares
de las diferentes guerras. Ambas realidades existen solapándose y ninguna se superpone a
la otra. Con la presencia de imágenes de una gran violencia con otras donde se respira calma
y serenidad, la artista nos hace compartir lo que ella misma llegaba a sentir en Beirut durante
la guerra: aunque uno sienta la falta de oxigeno ante tanto miedo y consternación, el mero
hecho de percibirlo es prueba de estar todavía vivo. Y al poder avanzar y seguir perseverando
en el intento de evitar situaciones similares, se nos invita a que tomemos conciencia de ese
privilegio. Aunque este intento de mirar hacia el futuro no invita a renegar del pasado y por
eso se acentúa el valor primordial que pueden jugar los espacios públicos en la memoria
colectiva y la conciencia pública.

Si seguimos la definición de Habermas, el espacio público trata de un espacio simbólico donde
se oponen y se responden los discursos, en su mayoría contradictorios, mantenidos por los
diferentes actores políticos, sociales, religiosos, culturales, intelectuales, que componen una
sociedad. Es, pues, ante todo, un espacio simbólico, que necesita tiempo para formarse, un
vocabulario y unos valores comunes, un reconocimiento mutuo de las legitimidades; una visión
suficientemente próxima de las cosas para discutir, oponerse, deliberar.7  El jardín en tanto
que es espacio público físico también presenta una justa metafora de lo que viene a ser el
espacio público democrático, como continente de realidades contradictorias que coexisten
entre si, cómo mencionábamos antes. Además, ese tiempo que la madurez pública requiere
para formarse es parecida al cuidado que necesita un jardín. Necesita protección contra todo
tipo de amenazas: insectos, tormentas, heladas, malas hierbas, o sequía. Si se deja a su libre
albedrío, puede ser invadido. No se le puede dar por hecho, ya que puede suceder algo cómo
en el jardín de Jocelyne Saab, lo que demuestra “...la profunda afinidad que existe entre la
acción de cultivar la propia memoria y la de cuidar el propio jardín.”8

Para que esta memoria permanezca hay que educar a las primeras generaciones, hay que
cultivarles en el arte de la memoria, no hacerles olvidar de donde vienen, de donde pertenecen
para que puedan saber en que pueden convertirse, por eso en el jardín de Saab, aunque una
vez más parezca contradictorio, hay un espacio donde los niños juegan.

6.  Moret.Op.Cit. Pág. 59.
7.  Página web, Ciudad Política-Portal de Ciencia Política,
http://www.ciudadpolitica.com/modules/wordbook/entr
y.php?entryID=214
8.  Moret, op. cit., pág.33.
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Dentro de esta imagen idílica destrozada irrumpe una temática omnipresente de la instalación:
el universo infantil. Más de la mitad de los videos abarcan el tema de la niñez, del juego y,
de la inocencia fragilizada. Efectivamente el juego es otro tipo de reinterpretación de la realidad
como lo puede ser el jardín creado. ¿A qué juegan los niños de este jardín? El mundo imaginario
del niño es invadido por la realidad que le rodea y naturalmente éste imita en ficciones el
modelo terrorífico que se le impone. Así pues, niños después de una masacre recomponen
en un juego catártico la violencia desenfrenada que han presenciado, asesinando ficticiamente
a sus amigos, con la seguridad que facilita el mundo irreal. Niños jugando con metralletas de
madera, cajas de música de soldados de carne y hueso, chicas adolescentes que rebosan una
sensualidad frustrada por las ruinas, muñecos utilizados para matar al enemigo, cuerpos de
niños calcinados. Guerra y juego se confunden, superponiéndose de esta manera los papeles
de cada uno, adultos y niños, desorientando al espectador hasta preguntarse ¿Quién es quién?
¿Quién juega a qué? Parece insinuarse la conclusión que la guerra no es más que un juego
de adultos.

Así pues, el jardín que Jocelyne Saab ha cultivado para nosotros es un espacio heterogéneo
donde se mezclan y se oponen los recorridos de la memoria histórica individual y colectiva,
el espacio público de reflexión y de meditación, y el universo de niños y adultos, sin olvidar
que “en cualquier caso lo que parece claro es que durante mucho tiempo el jardín fue concebido
como un lugar en el que la geografía del alma se encontraba con la geografía de la naturaleza
y el arte de los jardines fue concebido como la acción consciente de dicho encuentro.”9

9. Moret Op.cit., Pág. 33.
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C O N T E N I D O  D E  L A  I N S T A L A C I Ó N

La instalación se compone de un total de 22 secuencias de video grabadas en la ciudad de
Beirut desde 1975 hasta 2006, ninguna de ellas lleva fecha por voluntad de la artista. “¿Cómo
poner fecha al dolor, si este se encuentra arraigada en los cuerpos?”

A continuación se detallará el contenido de cada una de las secuencias proyectadas.

Nivel Inferior:

1. DEAMBULANDO POR LA GUERRA
Ubicación: Entrada proyección en el suelo.
Duración: 30s en bucle.
Contenido: Imagen de destrucción física de la ciudad con sus millones de cristales y de
espejos rotos, reflejando una realidad distorsionada y partida.

2. STRANGE GAMES– X 3
Ubicación: Centro de sala, interior construcción panelada, proyección en dos paneles y suelo.
Duración: 1mn en bucle, a diferentes velocidades.
Contenido: Después de una masacre los niños llevados a un campo de refugiados recrean
en un juego catártico el horror que han presenciado. Las tres proyecciones confinadas en un
espacio reducido rodean al espectador de manera claustrofóbica a través de una violencia
aterradora en manos de unos inocentes.

3. BAJORELIEVE
Ubicación: Centro de sala, proyección lado exterior construcción panelada.
Duración: 20s en bucle.
Contenido: La imagen real de cuerpos calcinados se equipara a,  y confunde con la cualidad
estática de la escultura del bajorrelieve.
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4. SOLDADOS DE PLOMO
Ubicación: Centro de sala, proyección lado exterior construcción panelada.
Duración: 1mn en bucle, a diferentes velocidades.
Contenido: Tres jóvenes combatientes descansan, sentados en una calle de Beirut entre
troncos de palmeras sobre sillas giratorias de bar. La banda sonora emite un ritornelo cargante
que nos remite al sonido de una caja de música, que al darle cuerda incansablemente, traza
un paralelismo con los mecanismos de la guerra. Las figuras, cuyo movimiento es acompasado
con esta banda sonora de juguete infantil, toman una cualidad de marioneta manipulada,
meros peones en un juego de poder.

5. DEVANEO DE ROSA
Ubicación: Centro de sala, proyección lado exterior construcción panelada.
Duración: 1mn 10s en bucle.
Contenido: Una adolescente deambula por una mansión que aunque devastada, se vislumbra
aún su belleza y grandeza, y que ha servido como cuartel de milicias. En ese espacio es
asediada por un franco tirador. Una situación experimentada muy a menudo por los habitantes
de una ciudad en guerra.

6. EN EL HAZAR DE UN FRANCOTIRADOR
Ubicación: Centro de sala, proyección lado exterior construcción panelada.
Duración: 20s en bucle.
Contenido: Esta secuencia se divide en dos tomas. Por un lado, unos niños por miedo a los
francotiradores lanzan a un maniquí para comprobar si hay alguien acechando. Y por otro
lado, un transeúnte cualquiera se juega la vida simplemente por intentar cruzar la calle.
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GAVIONES:

7. MANIQUÍES ASESINADOS- 2 pantallas LCD.
Ubicación: Secuencia insertada en un gavión, pantalla LCD.
Duración: 20s en bucle.
Contenido: Metáfora del cuerpo humano desmembrado, cuyas piezas macabramente aparecen
de manera aleatoria por la ciudad. Una vez más ante nosotros, la artista vuelve a equiparar
el universo de la infancia y sus juguetes; representado en las muñecas, con el de los adultos;
representado en los maniquíes.

8. RAYUELA EN UN ESTADIO
Ubicación: Secuencia insertada en un gavión, pantalla LCD.
Duración: 20s en bucle.
Contenido: De nuevo el espacio del juego infantil presentado en un marco de guerra. En este
caso estamos frente a un estadio roído por la violencia, aquel que nos remite a tiempos de
alegría y diversión, hoy vacío salvo una joven que juega a la rayuela. Pero pese al patetismo
de la escena, el juego nos invita de alguna manera a la esperanza a través de la provocación
sensual de esta adolescente.

9. ARMAS DE HOMBRES
Ubicación: Secuencia insertada en un gavión, pantalla LCD.
Duración: 1mn en bucle.
Contenido: Hombres y niños se confunden en la ejecución de una misma acción. Por un lado,
una acción real militares que disparan desde un cañón y por otro lado una acción ficticia con
niños que imitan a sus mayores disparando con armas de madera.  De todo ello se desprende
una pregunta: la guerra ¿un juego de adultos?

10. A CABALLO
Ubicación: Secuencia insertada en un gavión, pantalla LCD.
Duración: 20s en bucle.
Contenido: En una ciudad destruida donde ya no queda espacio para transitar galopa un
hombre a caballo. Imagen como metáfora de la huida, simbolizada por este animal que encarna
la fuerza que guía hacia la marcha.
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11.  MI CASA DEVASTADA
Ubicación: Secuencia insertada en un gavión, pantalla LCD.
Duración: 3mn en bucle.
Contenido: Jocelyne Saab nos conduce a través de los restos de su casa, víctima en primera
persona de los avatares del bombardeo sobre Beirut. Y de esta manera firma su creación
compartiendo su experiencia y sus heridas personales.

Nivel Superior:

12.  PUENTES- X 6
Ubicación: Proyecciones sobre paredes de la sala.
Duración: 6 cintas de 1 mn en bucle.
Contenido: Son imágenes de puentes destruidos, esos mismos que durante años fueron el
alarde del país, considerado desde siempre como “puente de culturas”, son a través de estas
imágenes símbolo del vació y de la incomunicación entre los pueblos.
Aunque en algunas de estas imágenes parece que la esperanza cobra forma con unos pies
en primer plano que nos rememoran una frase de Beckett “no puedo seguir... pero tengo que
seguir...no puedo seguir... pero voy a seguir...”

13.  BORRANDO CIUDADES
Ubicación: Proyección en pantalla suspendida en el centro de la sala.
Duración: 1mn en bucle.
Contenido: Evoca la memoria de diferentes conflictos. Los edificios no son más que armazones,
esculturas abstractas de hormigón.

14.  MADRES
Ubicación: Proyección en pantalla suspendida en el centro de la sala.
Duración: 30s en bucle.
Contenido: Cuatro imágenes de mujeres mayores con un rostro devastado por el tiempo
observan desde lo alto, y como sin poder hacer nada por esas criaturas a quienes han dado
vida, y que hoy juegan a la guerra. En sus caras curtidas y sus miradas profundas se lee el
dolor sucumbido, la memoria a los seres queridos pero indudablemente también se percibe
la fuerza de las mismas.
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Esta instalación se planteó para el Museo Nacional de Singapur para una sala de 150 m2, 10
metros de largo por 5 metros de ancho, y una altura de 6 metros. Serían las dimensiones
mínimas deseadas aunque se podría adaptar a otras salas. Se tendría que poder colgar
proyectores y pantallas desde el techo.

La instalación consta de 22 secuencias filmadas proyectadas simultáneamente en paredes de
la propia sala, paneles construidos específicamente, pantallas, suelo y televisores.

F I C H A  T É C N I C A

E Q U I P O  A U D I O V I S U A L

E S P A C I O

Lector DVD

Proyectores

Pantallas LCD

Paneles construidos

(Proyecciones en 4 lados

exteriores y 2 lados interiores)

Proyecciones a pared

Pantalla en el suelo

Pantalla suspendida

Equipo de sonido

Altavoces

22

16

6

4

6

2

2

1

5

2000-3000 lumens

37 pulgadas insertadas en

gaviones (estructuras metálicas,

ver a continuación)

Paneles dobles de DM pintado

de blanco de 3,6x3,6

Paredes pintadas en blanco

Vinilo sticker al suelo

Dimensiones 2,25 x 3,75

Amplificador + CD

Bose

D e s c r i p c i ó n D e t a l l e sU n i d a d e s
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El espacio se divide en dos alturas, conseguido a través de la disposición de una
pasarela metálica o andamio (42 m de largo en forma de U y 3,10 m de alto) que divide
la sala en dos niveles

1. Nivel superior:

- Sobre las paredes de la sala se proyectarán 6 secuencias desde proyectores suspendidos
desde el techo.
- Dos pantallas suspendidas en el centro de la sala desde proyectores suspendidos desde el
techo.

D I S P O S I C I Ó N  Y  C O N S T R U C C I Ó N
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2. Nivel inferior:

2.1. Centro de la sala (dentro de la U creada por el andamio/ pasarela) estructura formada
por 4 paneles de DM doble pintados de blanco y de 3,6x3,6m cada uno, sobre los cuales se
proyectarán:
- 4 secuencias sobre sus 4 lados exteriores desde proyectores suspendidos desde paredes de
la sala opuestas y/o andamio.
- 2 secuencias sobre 2 de sus lados interiores desde proyectores suspendidos desde la parte
superior del panel opuesto

2.2. Dos proyecciones a suelo sobre pantallas vinilo blanco.
- 1 secuencia proyectada en el centro de la estructura de paneles que a su vez esta en el
centro de la sala, desde proyector suspendido en vertical desde el techo.
- 1 secuencia proyectada en la entrada de la sala desde proyector suspendido en vertical desde
el techo

2.3. Gaviones:

En 3 torres realizadas en metal y rellenas de piedras (ver foto adjunta), se introducirán 6
pantallas LCD (2 en cada gavión) y en las cuales se proyectarán un total de seis secuencias
(una por pantalla).

3. Equipo de sonido.
Único audio en loop para toda la sala reproducido desde lector CD y cinco altavoces distribuidos
según acústica de la sala.

4.  Bancos distribuidos por la parte inferior x 3.
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Jocelyne Saab nace y crece en Beirut. En 1975, se convierte en corresponsal
de guerra y realiza más de 20 documentales en Oriente Próximo. Cineasta
independiente, dirige su primer largo metraje « Une vie suspendue » en 1985,
el cual fue seleccionado en la sección “La quizaine des réalisateurs” en el Festival
Internacional de Cannes. En 1995 dirige “Érase Una Vez Beirut”, un largometraje
de ficción sobre el tema de la memoria y una llamada a la tolerancia y a la
libertad de expresión. En 1997, recibe el premio al mejor documental francés
por su película “La Dame de Saigon”. Este documental se aleja de la tematica
del conflicto de Oriente Próximo que tanto obsesionaba a Saab y que le permite
distanciarse de esta cuestión durante un tiempo.

Vive entre Paris y El Cairo, ciudad donde rodó su largometraje de ficción “Dunia”
en 2005 que abarca la temática del deseo femenino, y actualmente se proyecta
por diferentes países.

Desde 2007, después de 30 años de dirigir documentales y películas de ficción
Jocelyne Saab retoma algunas de sus películas realizadas durante su primer
período de creación, algunas de ellas bajo las bombas en la urgencia de la guerra
y recrea en una instalación multimedia con tecnología contemporánea: cine,
instalación y video. Este trabajo es una primera etapa de exploración por parte
de la artista en el arte contemporáneo.

B I O G R A F Í A  D E  L A  A R T I S T A
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