LA GUERRA CIVIL LIBANESA EN EL CINE: ALTERACIONES URBANAS EN BEIRUT
A TRAVES DE SUS REPRESENTACIONES FILMICAS

1. INTRODUCCION Y METODOLOGIA

El cine, desde sus origenes, se ha fascinado con la repre-
sentacién de los espacios urbanos, sus complejidades y
su diversidad. A principios de la década de los afios vein-
te, se estrenaron en las principales ciudades occidentales
las primeras sinfonfas urbanas, dedicadas a mostrar los
ritmos y las configuraciones de diferentes metrépolis,
muy agitadas cultural y socialmente por el gran creci-
miento econémico de esta década. Mannhaattan (1921),
breve sinfonfa de Nueva York dirigida por Paul Strand y
Charles Sheeller y Berlin: una sinfonia de la gran ciudad
(Berlin: die Sinfonie der Grosstadt, 1927) de Walter
Ruttman, son los ejemplos mds representativos del inicio
de la relacién de retroalimentacién que cine y ciudad
han establecido.

El anilisis del nexo entre ciudad y cine va mds alld del
estudio formal de los mecanismos de representacién
narrativa de las tramas urbanas. Si entendemos que el
cine y la cultura popular conforman un proyecto hist6-
rico en el que se vierten y agitan ideologias, enfrenta-
mientos y posicionamientos ontolégicos, es ficil com-
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prender como el urbanismo mostrado en un film puede
formar parte de un conjunto discursivo de connotacio-
nes politicas y culturales. En consecuencia, resulta evi-
dente afirmar que, cuando desde el cine se abordan epi-
sodios bélicos acontecidos en ciudades, los dispositivos
filmicos se construyen desde un lugar ideolégico, politi-
co y cultural determinado. Asi, para comprender c6mo
son las narrativas que se han ido generando alrededor de
los conflictos bélicos, se hace necesario abordar un ana-
lisis critico de sus representaciones cinematograficas. En
el presente estudio nos centraremos en las diferentes
perspectivas y Gpticas por las que se han reproducido
escenas y escenarios de la guerra civil libanesa. En con-
secuencia, emplearemos el cine como herramienta de
andlisis de un tiempo, el conflicto libanés, y de un espa-
cio, la ciudad de Beirut.

2. GUERRA Y CIUDAD: EL CASO DE BEIRUT Y LA GUE-
RRA CIVIL LIBANESA

Entre los estudiosos de los conflictos bélicos se asume
que la génesis de la ciudad y la acumulacién de capital
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son factores inherentes a la violencia. La necesidad de
proteccién enhebra el contrato social bajo el que se ges-
tan las primeras aglomeraciones, y en las que se agudiza
el asentamiento, el comercio y la proteccién; un contra-
to producto del miedo a la violencia. La ciudad acumula
riqueza, y por ello es asediada y despojada, y esta acu-
mulacién, tal y como relata Lewis Mumford (1961),
imbrica inexorablemente ciudad y guerra.

Beirut se sitda en la orilla m4s oriental del Mediterrdneo,
en un drea de pequefios cerros que irrumpe en la estrecha
llanura de unos doscientos kilémetros de largo, que sepa-
ra el Monte Libano del mar. Su situacién privilegiada ha
condicionado su historia, tensionada desde sus origenes
entre el mar y la montana. Beirut nacié en una tierra de
raices fenicias ocupada desde 1516 hasta 1918 por el
Imperio Otomano. Durante las dltimas décadas de ad-
ministracién otomana, Beirut adquirié relevancia en la
regién de Medio Oriente. En los anos 1860 el sistema
agricola del Monte Libano empezé a depender de las
importaciones occidentales que se obtenfan a través del
puerto de Beirut, y de su intercambio comercial aventa-
jado por mar y tierra (Corm, 2006). Tras la caida del
Imperio Otomano al finalizar la Primera Guerra Mun-
dial, Beirut y el Libano se convertirian en un protectora-
do francés, que adquiriria la independencia en 1943.

Los diversos films que analizaremos sobre la historia del
conflicto libanés empiezan con el legado de los lujosos
afos 1950 y 1960 y finalizan con la reconstruccién de la
ciudad en la década de los 2000, la morfologia de la cual
se vio gravemente afectada por la Guerra Civil Libanesa
(1975-1990). El conflicto libanés es un complejo en-
tramado de intereses nacionales, regionales e internacio-
nales. Para su comprensién realizaremos una breve di-
seccién del conflicto en tres periodos principales.

El periodo entre 1975 y 1977, habitualmente denomi-
nado como la guerra entre cristianos y palestinos, fue un

conflicto entre las Falanges Libanesas, mayormente ma-
ronitas y el Frente Libanés contra los movimientos pro-
gresistas del Movimiento Nacional del Libano, liderado
por Kamal Jumblatt. La disputa por el territorio de am-
bas facciones provocé la divisién del mismo entre el este,
controlado por el Partido Falangista, y el oeste, bajo
control del Movimiento Nacional del Libano. Este pa-
trén quedd plasmado en Beirut, donde la ciudad fue
dividida por la linea de demarcacién, una frontera que
nacia en el corazén de la ciudad y continuaba hacia el
sur, dividiendo la urbe entre Beirut Este y Beirut Oeste
(ver figura 1). La implicacién de la OLP (Organizacién
para la Liberacién de Palestina) en el conflicto estimulé
la intervencién de Siria e Israel. Este periodo finalizé
con la entrada de las tropas sirias en Beirut y el asesinato

de Kamal Jumblatt (Traboulsi, 2007).

Fig. 1 — En rojo, Linea de Demarcacién entre Beirut Este y Beirut
Qeste, 1975 - 1990. Fuente: Archivo IFPO, Beirut

La segunda fase de la guerra transcurre entre 1977 y
1982. Este periodo viene marcado por la intensa impli-
cacién de los actores regionales, especialmente Siria e
Israel, a causa de la inestabilidad del proceso de paz dra-
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be-israeli, la contraofensiva de Israel frente al papel de
Siria en el conflicto libanés, la presencia palestina en el
Libano, y el cambio de aliado de las Falanges Libanesas
de Siria a Israel. El final del periodo transcurre con la
decisién de Israel de intervenir directamente en el con-
flicto, bombardeando el pais (inclusive Beirut y en espe-
cial los campos de refugiados palestinos de Sabra y Sha-
tila en 1982), invadiendo el Sur del Libano, provocando
el colapso de la alianza entre Siria, el presidente Sarkis y
el Frente Libanés y la evacuacién de la OLP y Yasser
Arafat (Traboulsi, 2007).

El tercer y dltimo periodo alcanza desde 1983 hasta
1990. Es un periodo marcado por la ocupacién de Is-
rael, su alianza con el Partido Falangista y la legitima-
cién del mismo por parte del nuevo presidente Amine
Gemayel, quien sustituyé a su hermano asesinado. La
prolongada ocupacién de Israel condiciond la organiza-
cién dentro de las fuerzas progresistas, las fuerzas mu-
sulmanas y las fuerzas palestinas. Diversas batallas se su-
cedieron entre milicias de uno y otro bando, e incluso
dentro de las propias facciones cristianas y musulmanas.
A raiz de la pérdida de poder del gobierno se estableceria
un nuevo orden, en el que la politica y las leyes seguirian
las reglas de las milicias sectarias, cada vez mds divididas
en facciones homogéneas. La ocupacién de Israel' y el
establecimiento de la Republica Isldmica de Irdn fueron
el origen de la nueva milicia chii de Hezbollah quien
mantendria desde 1982 las posiciones armadas frente a
Israel en el sur del Libano (Traboulsi, 2007). El fin de la
Guerra Civil vino marcado por los Acuerdos de Taif,
firmados en octubre de 1989 por los parlamentarios li-
baneses. Los Acuerdos dividian de manera mds equitati-
va el poder entre cristianos, sunnies y chiis, pero se man-
tenfa la divisién sectaria de los diputados, la democracia
parlamentaria seguia absolutamente ligada al comunita-
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rismo. El ideal progresista de separar el poder sectario
del poder legislativo se mantuvo en los Acuerdos como
un ideal futuro, una etapa que veinticinco anos mds tar-
de parece todavia inalcanzable.

3. COMPRENDER LA GUERRA A TRAVES DEL CINE:
APROXIMACION METODOLOGICA

La guerra sigue siendo una amenaza sobre las estructuras
urbanas y el andlisis de su afectacién es clave para la
comprensién, no sélo de los cambios materiales del en-
torno urbano, sino de las alteraciones en la reproduccién
del sistema social. El sistema social es un sistema esen-
cialmente comunicativo (Luhmann, 1998) y precisa-
mente la cinematografia nos acerca a ambos, al entorno
urbano material y a una reproduccién imaginaria del
sistema social.

La dificultad frente al seguimiento del desarrollo urbano
de Beirut durante la Guerra induce a la bisqueda de
fuentes paralelas alejadas de la produccién material por
parte de instituciones gubernamentales. El cine, por tan-
to, cumple, en primera estancia, la funcién de archivo y
documento histérico (Burke, 2001; Shiel y Fitzmaurice
2001). El uso de la cultura popular deviene una herra-
mienta de gran valor, para identificar procesos urbanos,
en al menos dos sentidos. En primer lugar, el uso de es-
cenografias reales de la propia ciudad permite analizar
evolutivamente espacios perdidos o espacios en cambio
(entendiendo cambio en un sentido radical). En segun-
do lugar, los discursos extraidos de la propia filmogratia
capturan conflictos latentes en tiempos de relativa paz
en contraposicién a tiempos de guerra. Esta doble lectu-
ra se relaciona con la dualidad del propio concepto de
representacién que deriva, tal y como afirman Rueda

! La ocupacién de Israel se prolongaria en el Sur del Libano hasta el afio 2000, cuando Hezbollah liberé la zona. La presencia de tropas Si-

rias en el Libano se mantendria hasta 2005 (30 afios de injerencia militar).

BORRADOR 3



LA GUERRA CIVIL LIBANESA EN EL CINE: ALTERACIONES URBANAS EN BEIRUT A TRAVES DE SUS REPRESENTACIONES FILMICAS

Laffon y Chicharro Merayo (2004), por una parte, de la
ausencia (representar implica sustituir un objeto por
otro) y de la presencia (la imagen que sustituye bajo su
sentido simbdlico).

Asi, la metodologia que gufa este andlisis cinematogréfi-
co parte del escrutinio del cine como institucién social
que cambia conjuntamente con la sociedad que lo pro-
duce y lo consume. Es interesante apuntar que en la lec-
tura filmica empleada en esta investigacién la presencia
no sélo es imagen simbdlica, sino imagen fisica de la
materialidad del entorno urbano. De este modo, nos
aproximamos a un momento histérico y a un espacio
urbano a través de, no sélo dos campos, sino también
dos perspectivas diversas: el andlisis filmico desde lo
imaginario y el andlisis filmico desde lo real y su imagen.
En este sentido, el presente estudio se alinea con el pro-
yecto filmolingiiistico que afirma que el cine construye
sus significados usando cédigos paralelos a los que utiliza
la gramdtica cultural de un tiempo y una sociedad con-
cretos (Metz, 1971).

4. LAS REPRESENTACIONES FILMICAS DEL CONFLIC-
TO LIBANES A TRAVES DEL ANALISIS DE CINCO LAR-
GOMETRAJES

Este estudio se centrard en el andlisis de cinco films cu-
yas tramas transcurren en Beirut a lo largo de las tres
etapas de la guerra civil: 24 Hours to Kill (1965), Hors la
vie (1991), West Beirutr (1998), Sukkar Banat (2007) y
Beyrouth Hotel (2011). A excepcién de la primera, que se
trata de una produccién llevada a cabo por una tnica
compaifia, el resto de largometrajes se tratan de copro-
ducciones ejecutadas con muchas fuentes de capital, lo
cual evidencia que se tratan de piezas independientes y
de escala pequefia. A través de ellas estudiaremos los
cambios en la morfologia urbana de Beirut y nos acerca-
remos a una lectura vivida del entorno popular libanés.

4.1 Beirut en el imaginario occidental: 24 Hours to

Kill (1965)

En la década de los 60 la ciudad experimenta un creci-
miento exponencial de poblacién que la sitian como
una de las ciudades mds pobladas del Levante medite-
rrdneo, donde llega a vivir el 45% de la poblacién del
conjunto del Libano. Sin embargo, este periodo, que en
el imaginario occidental estd grabado como el del apo-
geo econdmico, tuvo como causas reales la desactivacién
de la economia agricola, el desplazamiento de la pobla-
cién rural a barrios empobrecidos de la capital y la ex-
pulsién hacia Beirut de palestinos y libaneses de las po-
blaciones cercanas de la frontera israeli debido al aumen-
to de las tensiones politicas que desembocardn en 1975

en la Guerra Civil (Khalaf, 2006).

Los afos transcurridos desde la caida del protectorado
francés en 1943 hasta 1975 han sido estudiados como
los de la irrupcién del Beirut como ciudad de negocios.
No obstante, dicho imaginario se refiere al Distrito Cen-
tral, que durante esos afos se concibe como centro uni-
tario y nucleo de la vida social, econdémica y politica del
pais, y al distrito de Minet el-Hosn o también conocido
como Distrito de los Hoteles (figura 2), centro neuralgi-
co de la vida intelectual y de negocios occidentales

(Shwayri, 2008).

En Minet el-Hosn donde se alojan los protagonistas de
la produccién britdnica 24 hours to kill (Peter Bezence-
net, 1965) y a través de sus perspectivas observamos
cémo el lujo, los coches caros y las firmas de moda
prét-a-porter son motivos de ostentacién continua en
los alrededores de los hoteles del distrito. No obstante,
el film se inicia con el aterrizaje de emergencia del
avién, pilotado por los protagonistas, en el acropuerto
de la ciudad después de un pequeno altercado en el que
una mujer paranoica entra en la cabina de vuelo gri-
tando en drabe anunciando la muerte de todos. Este

4 BORRADOR



incidente anecdético deja entrever un recurso narrativo
que se extenderd a lo largo del film: es de la poblacién
drabe de donde emergerdn los conflictos y serdn perso-
najes drabes los que ostentardn arquetipos deshonestos.
Después del viaje entre el acropuerto y la ciudad a tra-
vés de un paraje con pequenos nucleos de poblacién (y
hoy en dia atestado de campos de refugiados palestinos
y barrios chiitas controlados por Hezbollah), los dos

pilotos y las dos azafatas llegan al hotel donde se aloja-
rdn las siguientes 24 horas, hasta que tomen el vuelo de
vuelta a Londres.

En estas 24 horas los protagonistas son acechados por
un grupo de drabes que pretenden acabar con sus vidas
debido a los negocios oscuros que uno de los britdnicos
ha realizado en secreto. A lo largo de la trama, los espa-
cios urbanos se subdividen en tres tipos y adquieren
una funcionalidad propia deviniendo elementos narra-
tivos y simbdlicos. El primero de ellos son los distritos
de Minet el-Hosn y de Ras Beirut, que sirven de guari-
da y lugar de proteccién para los protagonistas. El hotel
como refugio volverd a ser un recurso simbdlico que
aparecerd en el film Beyrouth Hétel y, en ambos casos,
sirve como vinculo entre la ciudad y los personajes oc-
cidentales. En 24 hours to kill, los hoteles son el retrato
de la prosperidad econémica y del poso francés en la
cultura libanesa. Asi, las luminosas secuencias que alli
ocurren se relatan desde la felicidad y la comodidad,
desde el progreso y el bienestar, estableciéndose, asi,
una clara relacién semdntica entre lo occidental y el cre-
cimiento econémico.

El segundo tipo de espacio urbano representado en el
film es el tramado de calles estrechas y ruidosas de los
barrios colindantes a Ras Beirut. Es en ellas donde los
protagonistas acarician el peligro y por donde circulan
los coches que les secuestran. El desordenado tréfico de
la ciudad, los incesantes clixones de los coches y los
gritos constantes de los habitantes hacen de este espacio
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el lugar para los altercados y el juego sucio. Es por este
entramado de callejones por donde se mueve con faci-
lidad el hampa y los sucios negocios de los malvados
acechadores de los protagonistas del film. Las calles,
por lo tanto, representan en 24 hours to kill lo salvaje y
lo caético y estd vinculado a la poblacién drabe residen-
te en Beirut.

Por ultimo, el tercer espacio urbano que destaca en el
film britdnico son las ruinas del santuario fenicio y el
templo romano de Baalbek, a unos 85km de la capital.
El piloto y su amante auxiliar de vuelo visitan el sitio
durante su estancia en Beirut y su visita es interrumpida
por un intento de secuestro de los perseguidores drabes
que irrumpen en las ruinas en helicéptero. En este lugar
arqueoldgico es donde el protagonista del film confiesa a
su amante que estd casado y tiene un hijo y que no pre-
tende dejar a su cényuge por ella. Asi, el santuario feni-
cio se revela como el origen de la falta de virtud, el sitio
que empuja al protagonista a desvelar sus defectos y que
lleva a la pareja a ser una presa ficil.

Fig. 2 — Postal del Distrito de los Hoteles, Beirut 1965. Fuente: 1.
Aquilué y S. Villanueva

BORRADOR 5



LA GUERRA CIVIL LIBANESA EN EL CINE: ALTERACIONES URBANAS EN BEIRUT A TRAVES DE SUS REPRESENTACIONES FILMICAS

4.2. El urbicidio en Hors la vie (1991) y West
Beyrouth (1998)

Como bien expresa el politélogo Martin Coward “urbi-
cidio es la destruccién deliberada de edificios siendo es-
tos la condicién que hace posible la calidad existencial
de lo ‘urbano’: la heterogeneidad” (Coward, 2009: 53).
La destruccién de lo urbano se aleja del objetivo pura-
mente militar y se cierne en cuestiones sociales arraiga-
das a la urbanidad construida en un tiempo y un espa-
cio. La destruccién producida por la guerra tiende a re-
legarse a una cuestién inherente de la propia violencia
bélica. Sin embargo, desde los afios 1990 durante las
Guerras de Secesion Yugoslavas, el debate sobre lo cons-
truido y la destruccidn sistemdtica de edificios civiles
redibujé la cuestién sobre la ideologia que se cierne tras
los objetivos de erradicacién de edificios y tramas urba-
nas (ibid.), un debate que parecia amedrentado desde los
proyectos de reconstruccién centroeuropeos tras la Se-
gunda Guerra Mundial (Itriago, 2000).

Hors la vie es el recorrido filmico y narrativo del secues-
tro de Patrick Perrault, un periodista y reportero francés,
que es raptado por una milicia musulmana durante el
transcurso del conflicto libanés. El film reproduce diver-
sos escenarios de un Beirut absolutamente destruido, y a
través de una fuerte componente urbana, narra la repro-
duccién social de las milicias en el espacio, tanto ptblico
como privado. El director Maroun Bagdadi reinterpreta
una de las estrategias frecuentes en el ultimo periodo de
la Guerra Civil Libanesa: el secuestro de occidentales
por parte de algunas milicias (frecuentemente Hezbo-

llah) desde 1982 hasta 1992.

La iconografia que ofrece el film tiene un caricter no so-
lamente narrativo, sino doblemente documental. Ademds
de las aportaciones discursivas e interpretativas del direc-

tor y de los actores, dos particularidades del contexto a
través del que el largometraje fue rodado lo dotan de
competencia historiografica. La primera es el periodo de
rodaje del film. El largometraje data de 1991, afio en el
que el ejéreito de Siria empezd a desarmar las milicias
libanesas, un afo después del final de la guerra en 1990 y
un afno antes del inicio de los proyectos de reconstruc-
cién de 1992 (Traboulsi, 2007: 260). El entorno des-
truido como escenario ubicuo en las secuencias y planos
del film es la precisa imagen fruto de la destruccién de la
guerra. La segunda particularidad historiogréfica es el
guion. La narracién sobre el secuestro de un reportero
estd basada en la autobiografia de Roger Auque. La obra
Un otage & Beyrouth publicada en 1988 describe los mds
de diez meses de cautiverio del periodista francés, entre
enero y noviembre de 1987 (Auque, 1988).

La cuestién del entorno destruido como material docu-
mental permite analizar la devastacién de la heteroge-
neidad. La ciudad de Beirut de los anos 1950 y 1960,
descrita como enclave de una segunda A/-Nahda? (Tra-
boulsi, 2007: 177), aparece como ruina y espectro de
una ciudad asolada por la violencia. El miedo a la hete-
rogeneidad es habitual entre las facciones de poder (en el
caso del Libano religioso) que temen no perseverar ante
la urdimbre urbana. La homogeneizacién de estructuras
que provoca el urbicidio perpetda la division entre di-
chas facciones, causando una pérdida continua de com-
plejidad. La destruccién del entorno arquitecténico co-
mo premisa para la existencia de la urbanidad (Coward,
2009) ratifica que la destruccién del centro histérico de
Beirut, no es sélo una pérdida en el patrimonio libanés,
sino una ruptura con un pasado urbano muy cercano.
Esta pérdida de complejidad propia del urbicidio es una
caracteristica de la relacidn entre guerra y entorno urba-
no, entre violencia y destruccién de la urbanidad defini-
da como heterogeneidad, que conduce al establecimien-

2 Al-Nabda es el renacimiento en la literatura y la cultura drabes del siglo XIX y principios del XX.
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to de una homogeneidad a través de una simbologia ma-
terial especifica.

La destruccién del entorno comporta ademds una varia-
cién en los patrones de uso del espacio tanto publico
como privado. Este elemento es clave en el transcurso de
los movimientos de todos los personajes del film, pero
en especial de los milicianos que tienen un mayor grado
de capacidad de desplazamiento. En efecto, la estructura
de poder de los personajes, en un sentido estrictamente
foucaultiano, puede ser analizada a través de su capaci-
dad de movimiento. Mientras Patrick, el rehén, tiene
una capacidad absolutamente limitada de uso del espa-
cio (bajo su condicién de preso sobrevive en un estado
pandptico), la capacidad de movimiento del resto de
personajes emerge directamente vinculada al poder den-
tro de la milicia. Los milicianos emplean el espacio pri-
vado como entorno colectivo, puesto que es su lugar de
reunién y discusién. El espacio tradicionalmente publi-
co, la calle, estd relegado al combate y a movimientos
forzados, es decir, movimientos solicitados por altos es-
tamentos de la milicia. Uno de los movimientos mds
complejos es el transporte del rehén, puesto que éste de-
be ser invisible ante el resto y el espacio publico no per-
mite el anonimato puesto que estd absolutamente con-
trolado. Precisamente este tipo de patrones se describen
como factores habituales en la guerra de guerrillas, el uso
inverso del espacio (Weizman, 2007). El espacio pierde
el significado cotidiano, y adquiere uno nuevo en el que
el uso del espacio publico estd controlado y absoluta-
mente supeditado a las posibles injerencias de la violen-
cia subalterna.

La fascinacién por lo destruido es la esencia del discurso
visual del largometraje. Planos intercalados del material
gréfico aparecen como amaneceres y atardeceres de un
conjunto de edificios rasgados por la violencia. Esta fas-
cinacién no deja de representar un atisbo de admiracién

hacia lo bello y lo sublime de la violencia (Sofsky, 2006).
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Los tltimos 45 segundos del film discurren en un plano
contintio grabado desde un vehiculo que circula por el
eje central de una calle desmenuzada. Es un viaje a tra-
vés del eje de la linea de demarcacién, la divisién entre el
Oeste y el Este de Beirut, una imagen lineal y dindmica
de la destruccién de la guerra, una guia entre el ojo per-
dido del rehén y la realidad filmada. Esta fascinacién por
el entorno destruido se puede interpretar como una oda
al paisaje, empleando términos de la iconografia de Bur-
ke (2001), el vacio del atardecer, la ciudad desolada, una
oda al paisaje destruido y en ruinas.

West Beyrouth es un largometraje rodado en 1998, y que
sitda su narracién en los primeros anos de la Guerra Ci-
vil Libanesa. Grabado en el distrito de Ras Beirut, 4rea
musulmana de la ciudad, el film representa la afectacién
del conflicto sobre los diversos vinculos sociales, desde
aquellos mds rigidos, como la familia, hasta aquellos
otros mds maleables, que forman redes débiles y voldtiles
propias de lo urbano (Delgado, 1999). El director del
film, Ziad Doueiri, dota de gran capacidad narrativa a
los tres protagonistas Tarek y Omar, dos jévenes adoles-
centes musulmanes que solian acudir a la escuela france-
sa en el drea Este de Beirut y que registran su realidad a
través de una Super 8; y May, una huérfana de origen
cristiano que vive en el bloque de Tarek, timida y discre-
ta. El transcurso de la Guerra se describe a través de las
escenas reproducidas por los adolescentes, quienes repre-
sentan rasgos de la sociedad libanesa: Tarek, adolescente
de familia musulmana progresista y liberal, Omar de
familia musulmana religiosa y tradicional, y la joven
May, cristiana desvinculada de sus raices sectarias. Los
tres se enfrentan al cambio en el entorno urbano, prime-
ro expectante y cada vez mds agreste, que redefine sus
vidas, afectadas por esta interrupcién de sus movimien-
tos cotidianos entre el Oeste y el Este.

La narracién del film tiene un cierto cardcter autobio-
grifico puesto que Doueiri pasé parte de su infancia y
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adolescencia en Beirut. A diferencia de Hors la vie, la
narracion en West Beirut no se construye a partir de una
biografia especifica sino como una reinterpretacién del
recuerdo de aquello real imaginado. Este proceso condu-
ce a una asimilacién de la experiencia personal con la
imagen de la misma y con el recuerdo de una realidad
pasada. En efecto, el director introduce elementos histé-
ricos reales como parte de su reconstruccién narrativa.

La primera imagen de violencia captada por Tarek es la
destruccién y el asesinato de los pasajeros de un autobds.
Este estallido de violencia hace referencia a los sucesos
del 13 de abril de 1975, dia en que dio comienzo la gue-
rra, cuando tras producirse un tiroteo en el distrito cris-
tiano de Ayn al-Rummaneh, las milicias falangistas cris-
tianas tomaron las calles del 4rea (suburbio del Este de
Beirut). Escasas horas mds tarde un autobus proveniente
de un encuentro del Frente Popular para la Liberacién
Palestina en Tel al-Zaatar era intercedido en el mismo
lugar, asesinando a casi todos sus ocupantes, un total de
veintisiete victimas (El Khazen, 2000). Esta incorpora-
cién de sucesos histéricos en la narracién filmica recrea
el contexto politico y su consecuente violencia. Este re-
curso se repite cuando los dos chicos se entremezclan en
una manifestacién que aclama la muerte de Kamal Jum-
blatt, politico comunista y lider druso del Movimiento
Nacional del Libano, asesinado en 1977.

El film toma estos sucesos como telén de fondo, mien-
tras la narracién ocurre en la cotidianeidad de la expe-
riencia bajo conflicto. Al iniciarse la guerra, lo cotidiano
de los personajes se altera. La representacién de una vida
interrumpida se entremezcla con la incertidumbre de un
futuro cada vez mds violento. Al inicio del film, el uso
del espacio publico por parte de los personajes presenta

3 Nétese que el autor se refiere a Beirut Este, como Beirut.

una clara dualidad: la familiaridad con el entorno pré-
ximo frente a la agresividad del limite con el oz70 Beirut.
“Beirut Oeste, especialmente en su parte histérica de
Ras Beirut, mantuvo hasta 1984, a pesar de toda la vio-
lencia, un modelo de coexistencia entre las comunida-
des: maronitas, griegos ortodoxos, sunies, chifes y dru-
sos, sin hablar de los kurdos y de los armenios, vivian en
la mds total mezcolanza” (Corm, 2006: 194), aunque el
mismo autor afade “un islote a punto de naufragar, del
que los cristianos partian a un ritmo acelerado para pa-
sar a Beiru?® conforme aumentaba la preponderancia de
los turbantes, en especial los de la milicia chii proiran{
del Hezbollah y se extendia una anarquia cada vez ma-
yor” (Corm, 2006: 194). Precisamente este incremento
en la inestabilidad se retiene en el film, cuando poco a
poco el idilio de una adolescencia sin responsabilidades
se ve menguado por una realidad que empobrece, angus-
tia y crispa un sistema social cada vez mds inestable.

En los diversos intentos de Tarek, Omar y May por cru-
zar la linea de demarcacién, hacia el drea de Bahia
Zeytuni, para revelar la Super 8, se muestran imdgenes
que retoman la destruccién captada en Hors la Vie. Sin
embargo, la destruccién de West Beyrouth no es la ima-
gen grifica real de la destruccién de la guerra, puesto
que las imdgenes del entorno urbano explican ocho afios
mids de historia. En 1998 (afio de grabacién del film) el
Distrito Central de Beirut se habia visto afectado por
nuevas demoliciones a la luz de los planes de reconstruc-
cién de la empresa Solidere?, quien derribé un ndmero
superior de edificios a aquellos destruidos por los bom-
bardeos israelies de 1982 y por los quince anos de guerra
civil (Schmid, 1998). En West Beyrouth, el distrito destro-
zado por la guerra es la imagen real del distrito arrasado
por la reconstruccion.

4 SOLIDERE es una sociedad anénima responsable de la reconstruccién del Distrito Central de Beirut. El nombre es la forma abreviada de
Société Libanaise pour le Développement et la Reconstruction (Sociedad Libanesa para el Desarrollo y la Reconstruccién).
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Fig. 3 — Plano final del largometraje West Beyrouth. Fuente: Doueiri,
1998

El uso de estos planos como representacién de un entor-
no destruido permite reproducir un pasado cercano. Y es
a través de estos espacios desiertos reales, en los que la
heterogeneidad ya habia sido atacada doblemente, donde
los protagonistas interpretan las escenas mds estimulan-
tes del film. Es en el centro arrasado de la ciudad donde
Tarek, y mds tarde sus dos compafieros, descubren el se-
creto custodiado por aquellos que no permiten el paso a
través de la linea de demarcacién, el burdel administrado
por la célebre madame Oum Walid. Las consignas son
claras, en el burdel lo cotidiano y lo privado se entre-
mezclan, y lo politico se retiene en lo publico destruido.
La vida hedonista de las décadas precedentes a la guerra
se reproduce en un espacio fisico escueto y deteriorado,
una apuesta por lo grotesco como refugio de la agitacién
violenta. Un espacio custodiado por la destruccién y los
destructores, un espacio burlesco en el seno de un mar
de incertidumbre y decadencia, un espacio aislado, que
sin embargo representa una cierta esperanza, un opti-
mismo asentado en el hedonismo y el olvido.

La imagen grdcil s6lo se recupera en la pendltima escena
del film, cuando Tarek retiene el recuerdo de un pasado

INES AQUILUE JUNYENT, SERGIO VILLANUEVA BASELGA

cercano, una escena grabada con la Super 8, donde se
reproduce el movimiento de su madre, corriendo en la
playa, sonriente y distendida. La playa de Beirut, el dl-
timo espacio, el tltimo atisbo de calma, el espacio en el
que en Hors la vie Patrick, el rehén, es liberado. Esta
simplicidad y ligereza de la playa reproduce un nuevo
significado de la oda al paisaje, uno antitético a lo urba-
no, agitado, complejo, peligroso e incierto.

4.4. La reconstruccién urbana: Sukkar Banat (2007)
y Beyrouth Hotel (2011)

Después de los 15 afos que duré la guerra civil, Beirut
fue sometida a un proceso de reconstruccién que costd
varios billones de délares. Este proceso se realizé bajo la
premisa de recrear la imagen de Beirut como una ciudad
cosmopolita, resucitar la Paris del Mediterrdneo. Sin
embargo, este proceso de reconstruccién, que se planted
con el fin de restituir el Libano como un pais unificado
y estable, no ha conseguido evitar que para los libaneses
la capital sea un lugar de lucha y conflicto, donde las

diferencias religiosas y raciales ain determinan las dind-
micas politicas y espaciales (Nagel, 2002). Esta dicoto-
mia entre una sociedad que ha superado las diferencias y
una realidad en la que sigue existiendo segregacion es la
que presentan los dos ultimos films analizados en este

estudio, ambos dirigidos por mujeres libanesas: Sukkar
Banat (2007) y Beyrouth Hétel (2011).

Sukkar Banat, dirigido y protagonizado por Nadine La-
baki, cuenta la historia de cinco mujeres beiruties vincu-
ladas con una peluqueria en la que se utiliza para la de-
pilacién un método tradicional basado en crema de ca-
ramelo. Tres de ellas (Layale, Nirsrine y Rima) son las
duenas de la peluqueria; mientras que Jamale es una ac-
triz venida a menos que se resiste a envejecer y que, por
lo tanto, visita la peluqueria con asiduidad, y Rose es
una anciana que vive enfrente del negocio y cuida de su
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hermana con demencia. La trama se sitda y estd grabada,
en su préctica totalidad, en el barrio de Gemmayzeh,
actualmente habitado por una mayoria cristiana.

Cabe destacar que, de las cinco protagonistas, s6lo una
de ellas es musulmana (Nisrine) mientras que el resto
son cristianas, cuya condicién resulta evidente por la
multitud de simbologia cristiana que las acompafa (La-
yale lleva crucifijos en el coche y al cuello, y a Rima, Ja-
male y Rima se las ve rezando varias veces a lo largo del
film). En el caso de Nisrine, se muestra como una mujer
musulmana poco arraigada a la tradicién: no lleva velo,
trabaja y regenta un negocio junto a dos mujeres cristia-
nas y desea tener una boda occidental junto a su novio.
Sin embargo, su familia se arraiga en la tradicién (viven
en un barrio musulmdn, su madre y sus hermanas si que
llevan velo y no trabajan y obedecen a sus maridos), lo
cual, puede leerse como una recriminacién de la propia
directora, procedente de cultura cristiana, a la cultura
tradicional musulmana. O, al menos, a la idea proyecta-
da en occidente de lo que se entiende como tal.

Mds alld de los conflictos de cada una de las protagonis-
tas (Layale estd enamorada de un hombre casado y Rose
reprime una atraccién sexual por otras mujeres) cabe
destacar el uso intencionado de los espacios urbanos en
Sukkar Banat. Como puede observarse a lo largo del
film, la dnica de las cinco historias que transcurre en el
exterior, en el espacio publico, es la de Layale, interpre-
tada por la propia directora. Es en las calles de
Gemmayzeh donde se decepciona con su amante (que
descubrimos casado y con hijos por una cartera que se
deja olvidada en el coche de la protagonista) y donde
poco a poco va construyendo una historia de atraccién
con el policia de la garita situada en frente de la pelu-
querfa. En la presencia en las calles Gnicamente de Laya-
le subyace una identificacién del espacio publico y de la
esfera cultural con la cultura cristiana de la ciudad,
mientras que la musulmana (y, en otro plano, la homo-

sexual) es relegada a espacios privados, de tradicién y
represion.

Esta lectura se confirma cuando, sin previo aviso ni jus-
tificacién narrativa, las calles son ocupadas por una pro-
cesion a la virgen que acaba bendiciendo la peluqueria.
Esta escena, que resulta a todas luces gratuita, arroja luz
sobre la supremacia que el film otorga al universo cris-
tiano frente al resto de culturas que habitan en la ciu-
dad. De este modo, aunque Sukkar Banat intenta dar
cuenta de una sociedad beiruti en la que no existen con-
flictos y todas las culturas viven paz, discursivamente
muestra que, desde una produccién cristiana, se favorece
la representacién y la vindicacién de valores y ritos cris-
tianos, relegando los musulmanes al espacio privado, la
opresién y la tradicién.

Por contra, en Beyrouth Hétel (Danielle Arbid, 2011)
volvemos al distrito de los hoteles, cerca de Minet el-
Hosn, pasado el conflicto y bien acabada la reconstruc-
cién para toparnos con otra historia en la que, como en
24 hours to kill, subyace la nostalgia a los tiempos colo-
niales. La directora del film sitda en el centro de la trama
a un abogado francés (Mathieu) que estd en la ciudad por
negocios y que conquista a Zoha, una cantante beiruti
casada. Durante su visita entrard en contacto con otro
hombre de negocios libanés que le meterd en problemas
y por el que, al final, tendrd que abandonar la ciudad.

El primer contacto con el espacio urbano lo tenemos
desde la habitacién del hotel de Mathieu, una noche con
Zoha. Desde alli observan la ciudad plagada de rascacie-
los bafiada en fuegos artificiales. Ante el espectdculo,
Zoha exclama “;Siempre es asi en Beirut!”. Esta secuen-
cia y palabras regresan a la idea de la reconstruccién de
Beirut como la vuelta a su pasado como ciudad pujante
y de negocios. Sin embargo, cabe recordar que nos en-
contramos en el frente maritimo, en el distrito de los
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Fig. 4 — Reconstruccién de Beirut. Frente maritimo, marzo 2015. Fuente: I. Aquilué y S. Villanueva

hoteles, los cuales fueron construidos antes de la guerra,
y destruidos y saqueados durante la misma.

La vista de Beirut durante el dia desde la misma ventana
arroja un mar de graas y edificios en construccién que
dan cuenta de una ciudad en pujanza econémica (ver
figura 4). Asi, cuando el protagonista francés se encuen-
tra a salvo, la imagen que tiene de Beirut es benevolente
y positiva. El hotel como proteccién o cobijo ya fue un
recurso utilizado en 24 hours to kill, en el que los prota-
gonistas occidentales (britdnicos, en este caso) se guare-
cian de los conflictos del espacio publico. De nuevo, este
paralelismo puede leerse como una idolatrizacién hacia
un pasado colonizador, en el que el Protectorado Francés
es observado cémo momento de esplendor y progreso y
sobre el que se muestra nostalgia y deseo. Un deseo que
Zoha personifica enamordndose y dejindose embaucar

por Mathieu.

Ademds de la funcién del hotel como guarida, en
Beyrouth Hotel también se repite la representacién del
espacio pablico como el lugar del peligro y las malas ar-
tes de los habitantes drabes de la ciudad. Esta lectura,
también presente en 24 hours to kill e, incluso, en West
Beyrouth, viene de nuevo a arrojar luz sobre lo que sub-
yace a la representacién del espacio publico como lugar
deshonesto. El hecho de que los encuentros entre
Mathieu y el hombre de negocios libanés tengan lugar

siempre en el exterior y que éste nunca esté permitido en
interiores viene a reforzar esta idea.

5. CONCLUSIONES

La construccién metodolégica del discurso filmico nos
ha permitido capturar algunas de las esencias del Libano
contempordneo, dificiles de retener, expresar y analizar
con recursos historiogrificos que eluden la imagen y la
creacién popular. El andlisis de los cinco films nos ha
acercado a la evolucién urbana de la ciudad de Beirut a
la vez que nos ha mostrado gran parte del imaginario
occidental y libanés sobre la ciudad. De estas aproxima-
ciones extraemos unas breves reflexiones.

En primer lugar la discusién sobre los cinco films nos ha
ayudado a reconstruir una historia material de la imagen
urbana de la ciudad. Su evolucién se inicia con la ima-
gen ostentosa de la urbe de negocios de los anos 1960,
contintia a través del urbicidio perpetuado durante la
guerra y la violencia de los afios 1970 hasta los afios
1990, prosigue enalteciendo la ‘normalidad’ cotidiana de
la vida de barrio en los afios 2000, y finalmente retoma
la imagen de la ciudad de los hoteles y el lujo de la déca-
da actual. Los cinco films redescubren el imaginario so-
cial del Beirut relatado por historias no siempre escritas.
El entorno urbano como presencia evidencia el papel del
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espacio en la evolucién real de Beirut, y a la vez interpre-
ta el espacio simbdlico de cada uno de los largometrajes.

El vinculo entre espacio urbano, especialmente el vincu-
lo entre el espacio publico el miedo, la hostilidad y la
angustia se repite en cuatro de los cinco films (24 Hours
to Kill, Hors la vie, West Beyrouth, y Beyrouth Hotel). El
conflicto, la guerra y la violencia parecen haber dejado
en el imaginario popular una cierta hostilidad hacia la
calle, un espacio donde la incertidumbre es mayor, y /o
urbano 'y su heterogeneidad impredecibles.

En el caso de Sukkar Banat, donde esta angustia al espa-
cio ptblico no es evidente, se despliega una prevalencia
cristiana en la calle, donde la iconografia ptblica descri-
be el Libano cristiano, y relega a un plano secundario,
de cardcter cerrado y tradicional, las raices musulmanas.
La asimilacién del Libano con el cristianismo es una ale-
goria de ciertos discursos de las falanges y de los gobier-
nos maronitas a lo largo de la guerra civil.

La presencia extranjera (mayormente francesa) estd pre-
sente en cada uno de los largometrajes. Sin embargo es
en los films mds alejados de la guerra, eb 24 Hours to Kill
(1965) y en Beyrouth Hétel (2011), donde se reproduce
una cierta ensonacién colonial, en la que los protagonis-
tas extranjeros deben ser protegidos del feroz Libano,
siempre a través de un espacio concreto, el hotel. El ho-
tel aparece en ambas peliculas como icono del espacio
seguro, es el refugio de los extranjeros cuando se encuen-
tran bajo amenaza. Esta iconografia referente ensalza la
economia de gran escala, que describe eras de bonanza
para las élites libanesas y extranjeras.

Las representaciones filmicas de los cinco largometrajes
nos han permitido acercarnos a una historia urbana
compleja, llena de imaginarios colectivos e individuales.
En este proceso de lectura de la imagen y la iconografia,
el cine se ha mostrado como un proceso comunicativo
esencial en la interpretacién de la ciudad de Beirut,

puesto que ambos, ciudad y cinema, retienen la esencia
comunicativa del sistema social.
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