Shooting Dogs. El cine y las heridas
del genocidio de Ruanda

Viviana Andrea Narcisi
UBA

Introduccion

El genocidio de Ruanda de 1994 ha pasado a la historia como la matanza
mas fulminante del siglo XX: durante 100 sangrientos dias, fueron asesinadas
mas de 800.000 personas. Si consideramos al concepto de genocidio desde
su formulacién juridica, como “aniquilamiento sistematico de un grupo de
poblacién como tal” (Feierstein, 2008), lo que ocurrié en Ruanda fue exac-
tamente eso. Tuvo caracter planificado y sisteméatico y estuvo dirigido hacia
un grupo de poblacién definido. Lo particular del genocidio ruandés consistid
en la participacién masiva de civiles como perpetradores de las matanzas.
Por esta razon, el alto nimero de detenidos y acusados (Cuello, 2002). En
ese mismo afio, el Consejo de Seguridad de las Naciones Unidas ordeno la
creacion del Tribunal Penal Internacional para Ruanda (TPIR), que junto con
el sistema judicial nacional ruandés y los tribunales populares denominados
gacaca tuvieron a su cargo el juzgamiento de 120.000 personas.

Entre 2004 -diez afios después del genocidio- y 2011, se estrenaron ocho
peliculas de ficcién sobre el tema: Hotel Rwanda (Terry George, 2004), So-
metimes in April (Raoul Peck, 2005), Shooting dogs (Michael Caton-Jones,
2006), Un dimanche d Kigali (Robert Favreau, 2006), Munyurangabo (Lee
Isaac Chung, 2007), Shake hands with the devil (Roger Spottiswoode, 2007),
The day God walked away (Philippe Van Leeuw, 2009) y Kinyarwanda (Al-
rick Brown, 2011). Con los tres sistemas de justicia en funcionamiento y

863



buena parte de los responsables juzgados y condenados, el mundo occidental
parecia estar en condiciones de recrear la tragedia en imagenes y reflexionar
sobre su propio papel en los sucesos.

Sobre Hotel Rwanda se escribieron algunos trabajos. Podemos citar los
de Jonathan Glover, Felicisimo Valbuena e Hilda Varela.

Cuando vemos esta serie de peliculas histéricas, la mds reciente de las
cuales, Kinyarwanda, se estrend apenas diecisiete afios después de los ancon-
tecimientos que relata, suponemos que los ocho directores debieron haber to-
mado contacto con la informacién sobre el genocidio en el mismo momento
en que éste se estaba desarrollando. Con la excepcién de Alrick Brown y Lee
Isaac Chung, que en 1994 eran adolescentes -Kinyarwanda y Munyuranga-
bo son sus primeros largometrajes como directores-, el resto eran adultos y
habian recorrido, para ese momento, varios afios de carrera cinematografica.
Encarar la filmaciéon de largometrajes que aborden la tematica implica, en el
contexto de los primeros afios del siglo XXI, poner en juego grandes dosis de
compromiso y de culpa para recrear el trauma africano y mostrarselo, desde
su cara mas cruda, a occidente.

Cine e historia: ;Construccion o reflejo?

El cine, considerado como lenguaje, cuenta con su propia gramatica, sus
signos de puntuacién y reglas de combinacién. El plano, el encuadre, la an-
gulacién, el montaje y el movimiento de la camara constituyen el conjunto de
normas que codifican este lenguaje (Romaguera i Ramio, 1999). y regulan la
funcién de la cdmara como agente activo de creacion de la realidad cinema-
tografica, ademas de agente de registro de la realidad material (Martin, 2008).
Robert Rosenstone (1997) se pregunta cémo construyen un mundo histérico
los films tradicionales. Esas imagenes tomadas de la realidad aparente, en
virtud del empleo de las normas de construccién del lenguaje, no son mas
que creacion visual. Utilizan c6digos de representacion, es decir normas, para
crear el realismo cinematografico. Lo que ocurre es que ese mundo que el
cine reconstruye es tan parecido al que conocemos y nos es tan familiar, que
no tenemos registro del proceso de construccién al que ha sido sometido. Y
ésa es, segun Rosenstone, la clave: las peliculas pretenden que creamos que
son la realidad (Rosenstone, 1997). Como espectadores, hemos recorrido un
largo derrotero. Muchos afios han pasado desde aquellas primeras imagenes
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en movimiento que tanto estupor causaran a su ptblico. Hemos incorporado
el codigo y ya no nos asusta, pero cada vez que asistimos a una proyeccion
cinematografica reelaboramos un contrato tacito: sabemos que lo que vemos
no es lo real, pero necesitamos, exigimos, que sea verosimil. Aunque los re-
cursos mediante los que esa ilusion de realidad sea construida permanez-
can invisibles, lo que vemos tiene que “parecer verdadero”, las huellas de
la construccién desaparecen, entonces, cuando el sistema de representacion
se esfuerza por anular su propia presencia como trabajo de representacion
(Xavier, 2008).

Todo cédigo de representacién contiene una serie de convenciones. En
el cine, plantea Rosenstone, no es posible filmar una verdad literal, una copia
exacta de lo que ocurrié en el pasado. Pero, continta el autor, tampoco lo es
en el mundo de la palabra. A la operacién que se emplea, el autor la llama
condensacion, consistente en “seleccionar una serie de datos y acontecimien-
tos que representen la experiencia de las personas que participaron de los
hechos documentados”. La reconstruccién que hace el cine histérico debe
basarse en lo que sucedid, pero no puede ser literal; no lo sera en la pantalla,
ni tampoco en un libro de historia. Lo que en el libro resume, generaliza,
abstrae o simboliza la palabra, en el discurso cinematogréafico lo hacen las
imagenes (Rosenstone, 1997).

El cine personaliza, dramatiza y confiere emociones a la historia. A través
de actores y testimonios histéricos, nos ofrece hechos del pasado en clave de
triunfo, angustia, aventura, sufrimiento, heroismo, felicidad y desesperacién.
Tanto los films de ficcién como los documentales utilizan las potencialidades
propias del medio —la cercania del rostro humano, la rapida yuxtaposicién de
imagenes dispares, el poder de la mtsica y el sonido en general- para intensi-
ficar los sentimientos que despiertan en el ptiblico los hechos que muestra la
pantalla (Rosenstone, 1997).

Tomamos una escena de la pelicula que analizamos en este trabajo, Dis-
parando a Perros, que ilustra este parrafo de Robert Rosenstone: mediante el
recurso de montaje, el director muestra, alternativamente, imagenes de nifios
asesinados a machete y el rostro de Joe Connor, uno de los personajes prin-
cipales, que observa la escena con expresion de creciente angustia, desde el
camién en el que esta sentado. De fondo, se escucha una cancién entonada
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por una voz femenina, con la cadencia de una cancién de cuna. En el aire flo-
ta polvo de la tierra roja de Ruanda. El montaje, la musica y la polvareda se
conjugan en una de las escenas mas intensamente dramaticas de la pelicula.

¢El cine construye historia? Tomemos el tema que nos ocupa: el
genocidio de Ruanda. Mucho se ha escrito, en los &mbitos académicos, sobre
este particular. Pero, ¢cuanto, de toda esta informacién, ha llegado al gran pu-
blico? No mucha, considerando que la mayoria de los anélisis se han basado
en entrevistas, documentos desclasificados con posterioridad al genocidio,
experiencias propias y juicios llevados a cabo por el Tribunal Internacional.
Para muchos espectadores, las peliculas sobre el genocidio de Ruanda son el
genocidio de Ruanda. Al respecto, podemos recuperar a Alfredo Cid Jurado
(2007), que sostiene que cada texto visual cinematogréfico participa como
vehiculo de contenidos para distintos propdsitos en los que el cine ve trascen-
dida su principal funcién -el entretenimiento-, participando, de esta forma,
en la construccién de la memoria histérica (Cid Jurado, 2007). Para Rodrigo
Henriquez Véazquez (2005), en tanto, los discursos del cine histérico son por-
tadores de teorias sobre los hechos. Eso, seiiala el autor, los vuelve tan verda-
deros o tan falsos como una investigacion histérica. La ficcion y la realidad,
agrega, pueden servir de la misma forma para representar el pasado; no es la
forma que adquiere la representacion lo que, en todo caso, invalidaria la pre-
tension de representar el pasado, porque ficcion y falsedad no son conceptos
equivalentes (Henriquez Vazquez, 2005).

Antecedentes del genocidio de Ruanda

En 1994 tuvo lugar, en este estado de Africa central, una masacre que
termin6 con la vida de mas de 800.000 ruandeses. Durante poco mas de tres
meses, entre abril y julio de ese afio, entre un 10 y un 20% de la poblacién, en
su mayoria ruandeses identificados como tutsis, murieron a manos de ruan-
deses identificados como hutus. El arma mas utilizada fue el machete. Los
perpetradores no hicieron ninguna diferencia de género o edad.

Los medios de comunicacion internacionales que cubrieron el genoci-
dio hablaron de “locura”, de “tribalismo”, de “furia repentina” y de “odios
atavicos”. Para el politélogo y africanista René Lemarchand (1995), estas
explicaciones enmascaran la manipulacién politica y la racionalidad de una
masacre planificada y sistematica (Lemarchand, 1995).
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Para comprender el proceso que llevo a Ruanda al séptimo circulo del
infierno!, tenemos que remontarnos a 1959, cuando dio inicio la revolucién
hutu que marc6 el fin de la hegemonia tutsi y el acceso de los hutus al poder.
Como resultado de esta revolucion, miles de familias tutsis se exiliaron a
territorios vecinos. Treinta afios después, los hijos de esta didspora se reunie-
ron en el Frente Patriético Ruandés (FPR), una organizacién politico-militar
dominada por tutsis.

En 1973, un golpe de estado llevé al poder al hutu Juvenal Habyarimana.
El régimen de Habyarimana llevo a cabo una intensa accion represora contra
los opositores politicos. A fines de la década del 80, los asesinatos politicos
estaban a la orden del dia. Pero fue después de octubre de 1990, tras un ataque
del FPR, cuando el presidente de facto Habyarimana y su circulo mas cercano
se pusieron como objetivo personal a todos los tutsis del pais. Los tutsis que
vivian dentro de Ruanda, asi como los hutus moderados, fueron catalogados
como potenciales complices del FPR.

Para Catharine Newbury (1995, pp. 12-17), el conflicto de 1994 debe ser
considerado terrorismo de estado. En 1993, una comisién internacional que
visité6 Ruanda, habia podido constatar que los ataques se estaban dirigiendo
desde los servicios de seguridad del gobierno. Después de tres semanas en-
trevistando a cientos de ciudadanos, el informe de la comisién revel6 que
mads de 10.000 tutsis habian sido detenidos y 2000 asesinados desde la in-
vasion del FPR en 1990 (Power, 2005). Lemarchand agrega que el aparato
institucional del genocidio estaba en funcionamiento desde 1992. Involucra-
ba cuatro niveles de actividad: el grupo central, formado por la familia del
presidente y sus asesores mas cercanos, unos 200 o 300 organizadores rurales
surgidos de cuadros comunales, las milicias interahamwe, formadas por unos
30.000 efectivos, y la guardia presidencial, que actuaba como apoyo para los
escuadrones civiles (Lemarchand, 1995). La pregunta es como la comunidad
internacional permiti6 que este operativo continuara en marcha.

El 4 de agosto de 1993 se firmaron los acuerdos de paz de Arusha. Segin
éstos, se crearia un gobierno de transicién con reparto de lugares en el gabi-

! En La divina comedia, el primer recinto del séptimo circulo del infierno es el que alberga
a los violentos contra el préjimo (homicidas, criminales, violadores), que permanecen sumergi-
dos en un rio de sangre hirviente.
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nete y la asamblea nacional entre los distintos partidos politicos. En noviem-
bre del mismo afio llegé a Ruanda la fuerza de paz de las Naciones Unidas
con el objetivo de garantizar el cese del fuego, la desmilitarizacién y desmo-
vilizacién y un clima seguro para el regreso de los tutsis exiliados. Pero el
gobierno de transicion y el parlamento interino nunca llegaron a instalarse.
Primero, en el vecino Burundi fue asesinado el primer presidente hutu de ese
pais, Melchior Ndadaye, que habia asumido apenas tres meses antes, tras las
primeras elecciones democraticas. La elecciéon de Ndadaye habia quebrado
con 28 afios continuados de hegemonia tutsi. Tras el atentado, la violencia
étnica cobr6 fuerza en Burundi y unos 200.000 hutus buscaron refugio en
Ruanda. Segundo, la linea dura del gobierno hutu de Ruanda insistia en que
Habyarimana habia hecho demasiadas concesiones al FPR. Un tercer factor
discordante fue la estipulada fusién de los militares del FPR y el ejército gu-
bernamental. Por la forma en que esta fusion estaba planteada, gran cantidad
de militares hutus quedarian desmovilizados y obligados a insertarse en una
economia que atravesaba serias dificultades a partir de las medidas de auste-
ridad, introducidas en el pais en concordancia con las politicas del FMI. En
cuarto lugar, una de las claves de los acuerdos de Arusha era el regreso de los
exiliados tutsis; se planteaba entonces el problema del reclamo de aquellas
tierras que los exiliados abandonaran treinta afios atras y el impacto que esto
generaria en una economia conflictiva. Tanto Newbury como Lemarchand
sefialan que, desde el gobierno ruandés, todas las tensiones fueron exacer-
badas y fogoneadas. Los politicos del partido gobernante, el Movimiento
Nacional para la Revolucién y el Desarrollo (MNRD), acompafiados por las
emisiones de la radio oficial, Radio Libre de las Mil Colinas, contribuyeron
con una construccién discursiva en la que la imagen del enemigo tutsi se pa-
recia bastante a la de los judios en la propaganda nazi: extrafios e inteligentes,
es decir, ajenos y amenazantes (Lemarchand, 1995).

En diciembre de 1993, y en el marco del proceso de paz, ingresaron al
pais 40 toneladas de armas pequefias. A finales de ese afo, en Ruanda habia
un machete por cada tres varones hutus. Se hablaba de defensa preventiva
ante un hipotético ataque tutsi.

Cuando el 6 de abril de 1994 un misil derrib6 el avién que transportaba
a Juvenal Habyarimana y su par de Burundi, Cyprien Ntaryamira, el ejército
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ruandés encontrd la justificacién para decretar el toque de queda y dar co-
mienzo al genocidio.

Imagenes del infierno: Disparando a Perros

La pelicula, dirigida por Michael Caton-Jones, se estrené en 2006, ocho
afios después de que el Tribunal Criminal Internacional para Ruanda emitiera
la primera condena mundial por el crimen definido como genocidio, con-
tra un hombre llamado Jean-Paul Akayesu, quien fuera alcalde de la ciudad
ruandesa de Taba en 1994. Esta interpretada por John Hurt y Hugh Dancy y la
historia que relata se inspira en hechos reales, protagonizados por Vjekoslav
“Vijeko” Curi¢, un sacerdote catélico croata cuya parroquia sirvi6 de refugio
para muchos ruandeses que escapaban de las matanzas. En la produccion del
film, que se rod6 en el mismo escenario de los hechos, la Escuela Técnica
Oficial de Kigali, participaron algunas personas que salvaron su vida gracias
a Curi¢, trabajando como extras, vestuaristas y asistentes de produccién, en-
tre otras tareas. En la elaboracion del guién colaboré el periodista de la BBC
David Belton, a quien el sacerdote croata también protegio.

Disparando a Perros (Shooting Dogs en el original britanico, Beyond the
Gates en los Estados Unidos) reconstruye la mirada de Joe Connor, un maestro
que trabaja en la Escuela Técnica Oficial, dirigida por el padre Christopher. Joe
es sorprendido por el atentado que derriba al avién del presidente Habyarimana
y el comienzo del genocidio. De la misma forma que su predecesora Hotel
Rwanda, estrenada el afio anterior, la pelicula cuenta la tragedia desde el pun-
to de vista de una persona que se ve involucrada en el conflicto sin desearlo.
Como punto focal, aparece el padre Christopher, version britanica del croata
Curi¢. Y alli terminan las semejanzas con Hotel Rwanda, que tenia un prota-
gonista individual bien definido: el empresario hotelero Paul Rusesabagina. En
Disparando a Perros el protagonista es el propio genocidio. Joe ocupa el lugar
de cualquier espectador de noticieros que, sentado frente al televisor una noche
de mediados de 1994, se preguntara el por qué de tanta sangre. Y como lo haria
cualquiera que no esta dispuesto a pasar a la historia como martir en una trage-
dia que le es ajena, Joe trepa a un camién de las Naciones Unidas que lo sacara
de Ruanda, en cuanto se le presenta la oportunidad.

Disparando a perros se puede encuadrar dentro de lo que Bordwell de-
nomina narracién clésica: “La pelicula clasica de Hollywood presenta indivi-
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duos psicologicamente definidos” —Joe, el padre Christopher- “que luchan por
resolver un problema claramente indicado o para conseguir unos objetivos es-
pecificos” —Joe lidia con su estupor ante el genocidio, el padre Christopher ac-
tda a fin de socorrer a tantos ruandeses como le sea posible-. “En el transcurso
de esta lucha, el personaje entra en conflicto con otros o con circunstancias ex-
ternas” —el coronel Bagosora, Ministro de Defensa de Ruanda, politicos, efec-
tivos de la ONU, las milicias interahamwe, el propio genocidio-. “La historia
termina con una victoria decisiva o con una derrota, la resolucién del problema
o la consecucién clara de los objetivos” —se trata de una derrota para Joe, que
abandona la escuela y los refugiados y regresa a Inglaterra con su culpa y sus
preguntas, pero es una victoria para el padre Christopher, que muere asesinado
por un grupo de interahamwe, pero sabiendo que nifios ruandeses salvaron la
vida gracias a su accionar (Bordwell; 1996, p. 157).

En los aspectos técnicos, la pelicula apuesta al empleo de recursos que
permiten exhibir una intencionalidad maés descriptiva que reflexiva, como
grandes planos generales en los que se revelan amplios espacios y planos
generales que admiten un protagonismo mas coral de la escena. Los planos
medios y primeros planos son menos frecuentes. Esta amplitud de los espa-
cios expuestos se acompaiia con una gran profundidad de campo, que expone
con nitidez cada detalle de la accién representada: cerca del espectador, el
padre Christopher, Joe y un grupo de tutsis refugiados en la escuela; un poco
maés lejos, los efectivos de la ONU que controlan las puertas de la escuela;
mads alla de las puertas, del otro lado de la calle, un grupo de interahamwe
que canta enfervorecido. Y la luz; mucha luz en la mayoria de las escenas,
incluso en aquellas que se han rodado de noche. La pelicula revela una clara
intencion de mostrar todo. El contraste, el foco, la luminosidad y la amplitud
de los espacios se conjugan en una suerte de actitud pedagégica que actta
con el fin de no dejar nada a cubierto, como si se tratara de un proceso de
desclasificacién de documentos.

La cinta también revela con la palabra: el guion explica tanto lo que se ve
en la pantalla como lo que ya ocurrié. Los personajes revelan sus sentimien-
tos y sus impresiones acerca de la tragedia, los efectivos de las Naciones Uni-
das repiten sus 6rdenes una y otra vez y una radio en off relata los sucesos de
las ultimas horas que no se han visto en las imagenes en pantalla. La postura
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de Caton-Jones es no dejar nada librado a la imaginacion del espectador. Alli
donde Hotel Rwanda sugiere con cierta sutileza, Disparando a Perros mues-
tra y explica con entusiasmo y busca el impacto. Ante el hecho minimizado y
desestimado, se plantea la necesidad de concientizar y sensibilizar.

Naciones Unidas o la accion de la inaccion

Una reflexion que se repite a lo largo de toda la cinta es sobre el rol cum-
plido por los efectivos de los cuerpos de paz de las Naciones Unidas.

Romeo Dallaire es el militar canadiense que ocup6 el cargo de coman-
dante de la Mision de Asistencia de las Naciones Unidas para Ruanda (UNA-
MIR) en 1993-1994. Meses antes del inicio del genocidio, Dallaire informé
que serian necesarios 5.000 efectivos de las Naciones Unidas para aplicar los
acuerdos de Arusha. Pero el Consejo de Seguridad no lo autorizé. A pesar de
tener 70.000 soldados apostados en 17 misiones de paz alrededor del mundo,
y de los informes recibidos por su propia comisién investigadora, Ruanda ca-
recia de importancia para la Organizacién. Estados Unidos, incluso, impulsé
en la misma época un proyecto legislativo destinado a limitar la participacién
norteamericana en misiones de paz. En enero, Dallaire envi6 un fax a Nueva
York advirtiendo de un posible exterminio de tutsis a manos de extremistas
hutus. Se basaba en los datos aportados por un informante anénimo al que
llamaba Jean Pierre. La respuesta de Kofi Annan fue “no confrontar a los
extremistas” (Dallaire, 2003).

En Disparando a Perros, el nombre del comandante del cuerpo belga
apostado en la Escuela Técnica Oficial es Charles Delon. El militar repite una
y otra vez las 6rdenes recibidas desde el Consejo de Seguridad. Reproduci-
mos tres didlogos que tienen lugar en la pelicula y que resumen esta posicién.

En la primera escena que reproducimos, las matanzas ya han comenzado.
Una multitud se congrega frente a la puerta de la Escuela Técnica Oficial,
rogando que le permitan entrar. Los efectivos de la ONU mantienen la puerta
cerrada. El padre Christopher se acerca.

Christopher: Diles que abran la entrada.

Delon: Esta es una base militar, no un campo de refugiados.
Christopher: Actualmente es una escuela; mi escuela.

Delon: Estamos aqui para monitorear la paz entre hutus y tutsis; nada mas.
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En la segunda escena, el didlogo tiene lugar entre Charles Delon y una
periodista de la BBC llamada Rachel, quien ha logrado llegar hasta la Escuela
Técnica Oficial atravesando las barreras controladas por los interahamwe.

Rachel: ;Sabe que la gente esta siendo asesinada afuera de este lugar?
¢Por qué la ONU no los detiene?

Delon: Sélo podemos disparar si nos atacan.

Rachel: Algunos lo llaman genocidio. ¢Usted lo llamaria asi? Porque
sabe que, si es genocidio, la ONU debe intervenir.

Rachel se refiere a la Resoluciéon 260A(I1I), Convencién sobre la Pre-
vencion y el Castigo del Crimen de Genocidio, aprobada por la Asamblea
General de las Naciones Unidas el 9 de diciembre de 1948, segtin la cual

las partes contratantes se comprometen a adoptar, con arreglo a sus Cons-
tituciones respectivas, las medidas legislativas necesarias para asegurar
la aplicacién de las disposiciones de la presente Convencién, y especial-
mente a establecer sanciones penales eficaces para castigar a las personas
culpables de genocidio.?

Aunque, exceptuando el comentario de la periodista, la pelicula no abor-
da el tema, vale aclarar que el conflicto de Ruanda no fue declarado genocidio
hasta bien avanzado el proceso. Cuando el presidente del Consejo de Segu-
ridad de las Naciones Unidas redact6 una declaracién que llamaba genocidio
a lo que estaba ocurriendo en Ruanda, Estados Unidos la objeté y la palabra
se excluy6 del documento. No fue hasta el 21 de mayo que el Secretario de
Estado del gobierno de Bill Clinton, Warren Christopher, dio su autorizacion
para el uso del término.

La tercera escena tiene lugar dentro del perimetro de la escuela, una vez
abierta la puerta para que ingresaran los refugiados. En un didlogo entre el pa-
dre Christopher y, nuevamente, el capitan Delon, se comenta que a la escuela
ingresaron entre 400 y 450 personas y que se espera que lleguen mds buscando
la proteccién de los cuerpos de paz. Delon explica que no pueden utilizar las
armas que llevan, excepto en caso de necesidad para defensa personal.

2 Convencion para la sancion y la prevencion del delito de genocidio. Organizacién de las
Naciones Unidas. 9 de diciembre de 1948.
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Delon: De hecho, para usar una ametralladora, necesito autorizacién del
Secretario. Nuestra orden es no forzar la paz, sino monitorearla.
Christopher: Bien, capitdn, puedo entender la diferencia. Pero esa gente
no lo hara.

En el libro Problema infernal, Samantha Power (2005) critica fuer-
temente la posicién norteamericana durante el conflicto de Ruanda. Esta
postura defini6 de manera clara las acciones ejecutadas por occidente en el
marco del genocidio al que nos referimos. En primer lugar, seiiala Power,
Estados Unidos no hizo nada por impedirlo. Ignoré advertencias previas al
atentado del 6 de abril y rechazé cualquier peticién por reforzar la misién
de paz presente en el pais africano. Durante los 100 dias que duraron las
matanzas, el presidente Bill Clinton no se reunié ni una sola vez con sus
asesores para tratar el tema. Por otro lado, Power critica que, pudiendo ha-
cerlo, Estados Unidos tampoco emple6 su fuerza tecnolégica para interferir
la Radio de las Mil Colinas, un agente oficial fundamental en el desarrollo
del genocidio por su gran capacidad de llegada y la virulencia de sus men-
sajes. Habiendo elaborado listas de tutsis con sus respectivos domicilios de
antemano, el ejército ruandés se sirvio de la radio oficial para transmitir esa
informacién a las milicias genocidas de todo el pais. Lo que si hizo Esta-
dos Unidos fue exigir la salida de las fuerzas de paz de la ONU de Ruanda
debido al “mal comportamiento”, con gran beneplacito de los extremistas
hutus (Power, 2005). “La retirada de Ruanda de la fuerza de Naciones Uni-
das fue la victoria diplomatica mas grande del Poder Hutu hasta la fecha, y
se le puede agradecer casi inicamente a los Estados Unidos”, afirma Philip
Gourevitch (2009, p. 173).

En Disparando a Perros, el capitan Charles Delon resume en su per-
sonaje, durante la primera mitad de la pelicula, la posicién de las Naciones
Unidas. Su actitud se modifica con la llegada de tropas francesas a la Escue-
la Técnica Oficial. Tanto los tutsis como los europeos que se han refugiado
en la escuela, contemplan con alegria la entrada de los camiones franceses
salvadores. Pero pronto experimentaran una fuerte desilusion. Cuando los
efectivos anuncian que han arribado con el tinico objetivo de rescatar a todos
los europeos que atin permanecen en el pais, Charles Delon se convierte en
Romeo Dallaire. El mismo capitdn que, unos minutos antes —unos dias, en
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el tiempo de la pelicula- les negaba la entrada al perimetro de la escuela a
los tutsis perseguidos, se enfrenta a los militares franceses que esgrimen las
mismas érdenes a las que él remitia poco tiempo atrds. No hay espacio para
ningtin ruandés en los camiones de la misién francesa pero, en una imagen
que resume lo grotesco del momento, si lo hay para el perro de una familia
blanca. En el mes de abril, Dallaire habia recibido la orden de tomar como
prioritaria la evacuacién de los extranjeros del pais, no participar en com-
bates —excepto en defensa propia- y mantener la neutralidad. Si las tropas
europeas que llegaron a Ruanda para asistir a la evacuacién se hubieran unido
a UNAMIR, Dallaire habria contado con una importante fuerza para hacer
frente al genocidio. Durante los pocos dias que los camiones de las Naciones
Unidas tardaron en evacuar a 4.000 europeos, 20.000 tutsis perdieron la vida
(Power, 2005). En la escena de la evacuacion, Charles Delon es el reflejo de
la desesperacion que Romeo Dallaire ha plasmado en su libro y en diversas
entrevistas. Es en ese momento cuando el nombre Delon, se nos revela como
un homéfono de Dallaire.

Las imagenes de los camiones franceses llevandose a los europeos y de-
jando atréas a los tutsis que, sin proteccién, serdn masacrados sin remedio,
subrayan la critica que Caton-Jones elabora y que se puede resumir en una
frase que la corresponsal de guerra Rachel dice a Joe, frase que actia como
sinécdoque de la actitud del mundo occidental:

Rachel: (En Bosnia) alli vi morir a una mujer blanca y pensé que podria
ser mi madre. Aqui son sélo africanos muertos.

Ruanda, un problema sanitario

Aunque en Estados Unidos se estrené con un un titulo alternativo (Be-
yond de Gates), el titulo original de la pelicula es Shooting Dogs. Hace refe-
rencia a una pequefia escena que no ocupa mas de dos minutos del metraje
total de la cinta, en la que el capitan Delon informa al padre Christopher
que no debe asustarse si escucha disparos. Sus soldados tienen la orden de
disparar a los perros que se acerquen a comerse los cadaveres de los tut-
sis asesinados a machete. Es el tinico momento en que vemos al tranquilo
padre Christopher abandonar su habitual tono pacifico y gritar pleno de
impotencia y de ira.
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Christopher: ¢Te han disparado? Segtn tus 6érdenes, no puedes dispa-
rarles a menos que ellos te hayan disparado. ¢Por qué no mandamos las
ordenes al demonio?

“El genocidio habia sido tolerado por la denominada comunidad inter-
nacional, pero me dijeron que Naciones Unidas consideraba la ingestién de
cadaveres por parte de los perros como un problema sanitario”, relata Philip
Gourevitch. “Después de meses durante los cuales los ruandeses se habian
estado preguntando si las tropas de Naciones Unidas sabian disparar, porque
jamas habian utilizado sus excelentes armas para detener la exterminacion de
civiles, resulté que el cuerpo de paz tenia muy buena punteria” (Gourevitch,
2009,p. 171).

Conclusion

La importancia del discurso cinematografico en el mundo contempora-
neo es innegable. Para Robert Rosenstone, los films son un simbolo de un
mundo crecientemente posliterario. En relacién al cine considerado como
historico, el autor sostiene que constituye una forma de hacer historia que,
con su propia estructura y reglas de construccién, crea un mundo histérico
paralelo al que recrean la historia escrita y la oral (Rosenstone, 1997).

Disparando a Perros nos entrega una vision del genocidio de Ruanda
que no ahorra en crudeza. Emplea los mecanismos cinematograficos para
construir una ilusién de realidad que se nos aparece seca como el polvo rojo
que flota en el aire, y que lastima como el filo de un machete. El discurso que
presenta tiene grandes coincidencias con las criticas que ha hecho la literatura
académica sobre genocidio acerca del rol de la Organizacion de las Naciones
Unidas y la comunidad internacional, ya sean los gobiernos de los paises
centrales o el periodismo internacional.

Segiin Robert Rosenstone (1997, p. 51), “el cine nos muestra la historia
como el relato de un pasado cerrado y simple”. Disparando a Perros cons-
truye un relato cerrado, en tanto que el genocidio de Ruanda es una etapa que
ya ha terminado. Pero no se priva de mostrar que las heridas atin permanecen
abiertas. Y no solamente las heridas de quienes se han visto involucrados
directamente en la tragedia. Occidente, para Caton-Jones, tiene abierta la he-
rida de su responsabilidad y tiene en sus manos el desafio de no permitir que
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una herida similar vuelva a abrirse. En este sentido, Joe es una sinécdoque
—condensacion, lo llamaria Rosenstone- de occidente. Cuando en el epilogo,
Marie, ex alumna de la Escuela Técnica Oficial, lo visita en Inglaterra en
1999 y le pregunta “; Por qué nos dejaste?”, su respuesta es de manual: “Tenia
miedo de morir”.

La pelicula no aborda el andlisis de la racionalidad del genocidio que
plantea, por ejemplo, Rene Lemarchand. En ese sentido, se pliega a la va-
riante discursiva que presentd, en su momento, a la tragedia como una lucha
anclada en odios tribales ancestrales. Esto se deja entrever en un dialogo que
mantiene Joe con uno de los empleados de la Escuela Técnica Oficial llamado
Francois y quien, en el transcurso de la pelicula se revelarda como miembro
de la milicia interahamwe.

Francois: Los tutsis quieren tomar el poder nuevamente. Para ellos sélo
somos esclavos.

Joe: Esa es propaganda del gobierno.

Francois: Es verdad, Joe. Nos mataban; lo hacian directamente en nues-
tras camas. Si dispararon a nuestro presidente, ningtin hutu esta a salvo.
Los hutus deben protegerse a si mismos o morir.

Queda pendiente, para un trabajo posterior, el analisis de la vertiente re-
ligiosa que se abre en la pelicula. El padre Christopher, ademas de un martir
de la causa, es un sacerdote catolico. En Disparando a Perros se plantea
también su reflexion respecto de la fe y el sentido —o no- de dar misa con el
contexto de la masacre.
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