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RESUMEN

Durante abril y julio de 1994, tuvo lugar en Ruanda, pe-
queiio pais ubicado en el corazén de Africa, un genocidio
que costé la vida de casi 800.000 seres humanos. Una de
las formas en que occidente conoci6 los hechos alli ocurri-
dos fue a través del cine; sin embargo, las producciones de
ficcién sobre dicho genocidio conllevan una paradoja: de
las diez peliculas realizadas al momento, ninguna ha sido
producida por un ruandés. Si las peliculas son produccio-
nes occidentales, c6mo se nos presenta al otro: al hutu, al
tutsi, a la victima, al sobreviviente, a Africa, a la lengua
kinyarwanda. ;Cémo pensar la empatia, la comprensién
de un otro que no es “como yo’? De este modo, se torna
urgente volver a analizar las relaciones entre cine y colo-
nialismo e indagar si el cine de ficcién sobre el genocidio
ruandés no resulta sino una actualizacién del cine colo-
nialista. Con el objetivo de efectuar una primera aproxi-
macién a dichos interrogantes, el presente trabajo tomard
tres titulos representativos —Hotel Rwanda (Terry Geor-
ge, 2004), Shooting Dogs (Michael Caton-Jones, 2005) y
Un dimanche a Kigali (Robert Favreau, 2006)- con el pro-
posito de estudiarlas comparativamente.
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ABSTRACT

The Rwandan genocide was introduced in the Western
world through films and the media in general; however,
the fictional film productions about this genocide pose a
paradox: of the ten films produced to the moment, none
has been produced by a Rwandan filmmaker. These fil-
ms being Western productions entail several questions:
If these films are Western productions, how do they in-
troduce the Other: the Hutu, the Tutsi, the victim, the
survivor, Africa, the kinyarwanda language? In this way,
it is interesting to reexaminethe relations between cine-
ma and colonialism and inquire into the hypothesis that
fictional films about the Rwandan genocide are but an
update of the colonialist cinema. In order to make a first
approach to these questions, this article will take three
representative titles —Hoftel Rwanda (Terry George,
2004), Shooting Dogs (Michael Caton-Jones, 2005) and
Un dimanche a Kigali (Robert Favreau, 2006)— in order
to study them comparatively.
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La victima desplazada

Representaciones cinematograficas
sobre el genocidio ruandés

oor Lior Zylberman'

Introduccion

Entre abril y julio de 1994, tuvo lugar en Ruanda, pais
ubicado en el corazoén de Africa, el genocidio mis répido
de la historia. Como asegura Linda Melvern, “la tasa de
muerte en Ruanda fue cinco veces la alcanzada por los
nazis” (2007: 198); en dicho periodo se calcula que fue-
ron asesinados casi 800.000 ruandeses. El genocidio? no
fue un levantamiento espontineo por el atentado contra
Juvénal Habyarimana, el presidente-dictador al mando

1 Doctor en Ciencias Sociales (UBA), Profesor Titular de Sociologfa (FADU-
UBA) y miembro del Centro de Estudios sobre Genocidio (UNTREF).
Contacto: liorzyloerman@gmail.com

2 La discusion en torno al concepto de genocidio excede a los propdsitos
del presente escrito, sobre todo teniendo en cuenta las caracteristicas
de los crimenes en Ruanda. Alli, no solo se extermind a la minoria étnica
tutsi, sino también a los opositores politicos de origen hutu. Por el modo
en que el victimario construye a la victima, la definicion de Frank Chalk y
Kurt Jonassohn resulta sugerente; estos autores comprenden al genocidio
como “una forma de matanza masiva unilateral mediante la cual un
Estado u otra autoridad buscan destruir a un grupo, tal como este y sus
miembros han sido definidos por el genocida” (2010: 48). Asimismo, por
el caracter reorganizador que tuvieron las matanzas podria pensarse como
un exterminio masivo cuyo “objetivo es la transformacion de las relaciones
sociales al interior de un Estado nacion preexistente” (Feierstein, 2007:100).
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desde 1973, tampoco un “odio tribal” o0 una pura violencia barbdrica,
sino un cuidadoso y planificado programa de reorganizacién estatal.
En ese sentido, los diversos actores que conformaban el Autu Power —l
Akazu, el Mouvement républicain national pour la démocratie et le dé-
velopement y su milicia, Interahamwe, la Coalition pour la Défense de
la République y su milicia, Impuzamugambi, y el sector mas duro del
ejército ruandés— entendian que el acuerdo de Arusha ponia en peligro
el orden del pais al favorecer una apertura democritica y una divisién
de poderes. Dicho acuerdo estipulaba el fin de la guerra entre el go-
bierno y el Rwandan Patriotic Front (Frente Patridtico Ruandés), un
frente politico-militar de exiliados tutsis, algunos desde 1959, con base
en Uganda. De este modo, el Acuerdo obligaba a Habyarimana —y por
su intermedio a los politicos hutus— a compartir el poder con los tutsis.
Haciendo uso de la racializacién de relaciones sociales, racializacién que
fuera legalizada por los colonos belgas en la década de 1930, el sector
duro de los hutus emple6 la prensa escrita y la radio para diseminar el
odio y la violencia.

En su momento, el mundo occidental no quiso reconocer que lo que
alli sucedia fue un genocidio; es por eso que la interpretacién que mds
prevalecié en aquel momento fue la de “odio tribal”: en nada podia ase-
mejarse Ruanda a los campos de concentracién nazis. Sin embargo, en ese
pais africano tuvo lugar un “premeditado genocidio moderno” (Fein, 1979:
8; Prunier, 1995), y, como todo genocidio, este tuvo motivos y objetivos
precisos: tanto politicos y econémicos como culturales y demogrificos.

Colonizada por Alemania a fines del siglo XIX, y en manos de Bél-
gica luego de la Primera Guerra Mundial, Ruanda alcanzé su indepen-
dencia en 1962. Eso no significé romper los lazos con los colonizadores;
de hecho, Francia continué siendo un actor de peso en la regién apoyan-
do al régimen Habyarimana como a la linea dura que lo sucedié y llevé
adelante el genocidio; es mds, Francia le dio asilo a muchos génocidaires.
Una de las disputas que alli se daba era entre la cultura francéfona y la
angléfona: el gobierno hutu deseaba mantener y estrechar atin mds los
vinculos con Francia —econémicos, politicos y militares—, mientras que
el Frente Patriético Ruandés se asociaba al mundo anglosajén. Su lider
y actual presidente de Ruanda, Paul Kagame, habia recibido instruccién
militar en Estados Unidos (Kinzer, 2008) y, tiempo después, ya como
primer mandatario, sumé al inglés como idioma oficial (antes solo era el
francés y el kinyarwanda).

Uno de los debates centrales en el estudio de este genocidio es el lu-
gar que tuvo occidente como bystander. Es decir, la inaccién por parte de
las principales potencias (sobre todo Bélgica, Francia y Estados Unidos)
y de la ONU a través de su Consejo de Seguridad y de la Mision, que alli
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se encontraba para asegurar la paz derivada de los acuerdos de Arusha.
Se puede argliir una gran cantidad de factores que influyeron en esa
(in)accion: la atencién puesta en el conflicto en los Balcanes, el fracaso
de la misién estadounidense en 1993 en Somalia, las elecciones que se
llevaban a cabo al mismo tiempo en Sudifrica, como también la falta
de riqueza —petréleo o minerales— de la propia Ruanda o el apoyo de
Francia al gobierno provisional ruandés. Asi, a los pocos dias de comen-
zadas las matanzas, los blancos —o mejor dicho, los europeos— fueron
evacuados del pais por las fuerzas que debian velar por la paz, dejando a
los ruandeses librados a su suerte y destino.

Publicando informes esporddicos, la prensa otorgé escasa visibi-
lidad a los crimenes mientras estos se efectuaban. A la par que el
gobierno de los Estados Unidos negara que alli se estaba cometien-
do un genocidio, sino “actos de genocidio”, el mundo comprendié la
magnitud del suceso recién en julio de 1994, cuando se aveciné una
“crisis humanitaria” en los campos de refugiados en Zaire y Tanzania
(Keane, 1995). Los propios medios de comunicacién que le dieron
la espalda a los hechos fueron los mismos que pronto comenzaron
a difundir imdgenes de cadéveres apilindose y de miles de personas
concentradas en campos de desplazados.

El cine también se hizo eco del genocidio. Primero fue el cine docu-
mental, con la trilogia Chronicle of a Genocide Foretold (Daniéle Lacour-
se e Yvan Patry, 1996) y recién hacia el 2001, con 700 Days, de Nick
Hughes, el cine de ficcién comenzé a concentrarse en el genocidio; tal
es asi que al dia de hoy se han filmado diez peliculas de ficcién sobre
la temitica.® Realizadas por productoras de Estados Unidos, Canadi,
Inglaterra, Francia y Bélgica, muchas de ellas se registraron en suelo
ruandés, algunos con técnicos y colaboradores ruandeses —algunos so-
brevivientes—, pero ninguna pelicula de ficcién fue dirigida por un ruan-
dés. Lo cierto es que fue a través del cine que el genocidio alcanzé una
importante repercusiéon mundial, sobre todo a partir de las resonancias
que generé Hotel Rwanda (Terry George, 2004), con sus nominaciones
al Oscar* y su posterior gufa de estudio. En esa direccién, tal como ha
afirmado Alison Landseberg (2013) en su analisis sobre Hote/ Rwanda,
al hacer visible lo acontecido a los tutsis, al reconocerlos, el cine histéri-
co explota su capacidad de provocar una conciencia politica.

3 Los titulos son: 700 days (Nick Hughes, 2001), Hotel Rwanda (Terry George, 2004), Sometimes
in April (Raoul Peck, 2005), Beyond the gates/Shooting dogs (Michael Caton-Jones, 2005), Un
dimanche a Kigali (Robert Favreau, 2006), Shake Hands with the Devil (Roger Spottiswoode,
2007), Opération Turquoise (Alain Tasma, 2007), Munyurangabo (Lee Isaac Chung, 2007), Le
Jour ou Dieu est parti en voyage (Philippe Van Leeuw, 2009), Kinyarwanda (Alrick Brown, 2011).
4 Hotel Rwanda fue nominada a mejor actor, a mejor actriz de reparto y a guién original. No
obtuvo ninguno de ellos.
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Con todo, creemos que el cine de ficcién sobre el genocidio ruandés
obliga a repensar la relacién entre cine, historia y genocidio. Efectiva-
mente, el cine otorgé una alta visibilidad a dicho genocidio, pero cree-
mos que en esa operacién de visibilidad también oscurecié al suceso.
Nuestra critica no se fundamenta en la adecuacién histérica de la re-
presentacién cinematogréfica; sabemos ya cémo el cine recrea mundos y
eventos histéricos al hacer uso de diversos recursos narrativos y visuales
(Rosenstone, 1997). De hecho, el cine sobre el genocidio ruandés ha po-
dido recrear el exterminio con un alto grado de realismo.” Apuntamos,
entonces, a que el cine, ademds de recrear pasados, se refiere al mundo
representando sus lenguajes y discursos; mds que reflejar, el discurso ci-
nematogrifico constituye el “reflejo de un reflejo”, una versién mediada
de un mundo socioideoldgico que ya se ha convertido en texto y en
discurso (Shohat y Stam, 2002: 188).

En este trabajo, tomaremos tres titulos producidos por diferentes
paises: la ya mencionada Hotel Rwanda, Beyond the Gates (Michael Ca-
ton-Jones, 2005) y Un dimanche a Kigali (Robert Favreau, 2006). La
perspectiva critica que adoptaremos tiene como fin sugerir que el ci-
ne de ficcién sobre el genocidio ruandés es un cine colonizador. A su
vez, creemos que los mismos recursos empleados para generar empatia,
emocién y conciencia son al mismo tiempo los que permiten colonizar
la temdtica. Partimos de la premisa de que estas producciones son he-
chas por la cultura occidental para la cultura occidental. Con una actitud
que podriamos denominar paternalista, en la misma operacién que vi-
sibiliza a la victima, la desplaza. Asi, se efecta otra pregunta: ya no es
la interrogacién por lo adecuado de la representacion, sino una cuestién
ética, una pregunta por el otro.

Un cine colonial

Por colonialismo entendemos al proceso en el que Europa y Estados
Unidos alcanzaron una posicién de dominacién econémica, militar,
politica, geografica y cultural en Asia, Africa y América Latina. L6~
gicamente, que la representacién colonialista no comenzé con el cine;
sin embargo, desde sus inicios, el cine se encuentra amalgamado en
una amplia red de précticas discursivas que se remontan a los tiempos
de la Conquista.

5 De hecho, resulta sugerente mencionar que ante estos films no ha habido, al momento,
ninguin escrito contra lo abyecto o contra algun travelling en particular tal como sucediera con
las peliculas sobre el Holocausto.
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Como consecuencia de los procesos de descolonizacién durante el
periodo 1950-1970, surgieron numerosos movimientos de liberacién
que colocaron la problemdtica de la colonizacién cultural como otra
cuestion por debatir. En el cine, estos temas emergieron con las obras
de Jean Rouch, el Grupo Dziga Vertov o el Grupo Cine Liberacién,
como también en la obra escrita de Fernando Solanas y Octavio Getino,
Glauber Rocha o Julio Garcia Espinosa, por mencionar algunos auto-
res. Todas estas obras se hicieron eco de los libros de Albert Memmi y
Frantz Fanon, bregando por un cine propio, liberado de las ataduras for-
males y temdticas de los paises centrales, para llegar a producir un cine
que diera voz a los propios protagonistas de la historia. En ese sentido,
el cine de ficcién sobre el genocidio ruandés lejos estd de ser un cine
descolonizador sino una forma de colonialismo.

Siguiendo a autores que pensaron el colonialismo a través de la cul-
tura (Said, 1996; Shohat y Stam, 2002; Stam y Spence, 1985), podemos
pensar en forma esquemadtica que el cine colonial heredé el papel de la
novela realista del siglo XIX respecto a las imaginaciones nacionales; en
esa direccién, continué la dominacién y hegemonia de los paises colo-
nizadores. De este modo, a lo largo de su historia el cine homogeneizé
las diversas singularidades nacionales de los propios colonizados; el caso
mis claro es el continente africano, donde todas las culturas y habitantes
suelen ser retratados en forma similar al colocarles las etiquetas de “ne-
gros”y “africanos”.® El cine colonial buscé lo exético y erdtico de las co-
lonias, al mismo tiempo que representé topografias y culturas ajenas co-
mo aberrantes con relacién a Europa: el mal, lo barbirico e incivilizado
se encuentra alli, en esas tierras, lejos de casa. En la misma operacion, en
ocasiones en forma explicita —otras, implicitamente— el cine justificé la
colonizacién, con lo que demostré la necesidad de traerles a los barbaros
la tecnologia, la industria, la economia, la cultura. Una caracteristica que
posee el cine colonial se centra en la representacién de los colonizados
“como cuerpo y no como mente, del mismo modo que se ve al mun-
do colonizado como materia prima y no como elaboracién o actividad
mental” (Shohat y Stam, 2002: 152). Otro tropo recurrente es el de la in-
fantilizacién, que presenta al colonizado encarnando un estado anterior
del desarrollo del individuo o de la cultura: como sefialan Ella Shohat y
Robert Stam, en este tropo se hace carne la visién de Ernst Renan quien
habia escrito sobre la “perenne infancia de razas imperfectibles” (153).

6 Para ilustrar esta homogenizacién, alcanza con leer las declaraciones de Terry George,
director de Hotel Rwanda. Al especificar los motivos por los cuales realizd dicho film, escribio:
“por muchos afios, quise hacer una pelicula que dijera algo sobre la vida moderna en Africa. La
magnitud del sufrimiento de ese continente —su pobreza, salud, belleza y horror- me movia y
emocionaba como ningun otro tema” (George y Pearson, 2005: 23).
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Para el tépico de nuestro anilisis, resulta importante destacar que este
tropo paternalista también presupone la inmadurez politica de los pue-
blos colonizados, requiriendo asi una dependencia innata del liderazgo
de los europeos blancos. De mis estd decir que, en pos de la mercantili-
zacién de las peliculas, el idioma también suele homogeneizarse; de este
modo, el colonizado répidamente deja de hablar su idioma natal para
hablar en un fluido inglés o francés con acento fordneo. En ocasiones,
el idioma nativo solo es empleado cuando el colonizado habla con otro
colonizado: el idioma bérbaro solamente es empleado por los bédrbaros.
Es importante, también, sefialar la influencia del szar system en el ci-
ne colonial: a menudo un pais entero aparece representado por actores
que no son de ese pais, hablando, tal como recién fuera mencionado,
una lengua que no es la nativa. En Hote/ Rwanda, por ejemplo, Don
Cheadle, oriundo de Kansas, y quien antes habia hecho de un experto en
explosivos en Ocean’s Eleven (Steven Soderbergh, 2001) o de un porné-
grafo en Boogie Nights (Paul Thomas Anderson, 1997), interpreta a Paul
Rusesabagina, el gerente ruandés del Hotel des Milles Collines. Con lo
recién mencionado, creemos que es importante remarcar la cuestién de
la lengua, del habla, ya que, al no permitirles hablar a los ruandeses, son
otros los que toman la “palabra del otro”.

Shohat y Stam (2002: 212-213) también sefialan que una de las ca-
racteristicas del cine colonial radica en la aparicién de un personaje eu-
ropeo o euroamericano que hace de “puente” o enlace, con mayor o me-
nor simpatia, con las otras culturas retratadas. Estos personajes heredan
el papel del intermediario tradicionalmente asignado al viajero colonial
y mds tarde al antropélogo: el papel del que “presenta un informe de lo
que pasa ahi afuera”. El personaje mediador inicia al espectador en unas
comunidades alterizadas; se insintda asi, nuevamente, que las minorias
son incapaces de hablar por si mismas, no merecen el estrellato ni en las
peliculas ni en la vida politica y necesitan a un intermediario en la lucha
por la emancipacién. Este tropo resulta evidente en las tres peliculas
que aqui analizaremos:” en ellas el blanco se encuentra en el epicentro
narrativo de cada film. Si bien esta eleccién resulta ser una estrategia
empdtica, en esa misma operacién desplaza a la victima del genocidio.
Aunque en Hofel Rwanda el protagonista es Paul, creemos que es un
personaje “blanco”, un personaje occidental: trabaja para la cadena belga
de hoteles Sabena, viste siempre de traje, actda con buenos modales, es
un padre y esposo afectuoso. Rasgos con los que cualquier espectador
occidental podria empatizar, la tnica diferencia distintiva es su color de

7 De hecho, de las 10 peliculas de ficcién producidas al momento, solo dos no poseen
protagonistas “blancos”.
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piel. No es casualidad, entonces, que a Rusesabagina se lo haya denomi-
nado “el Schindler negro”.

El desplazamiento antes mencionado se ve reforzado por la compa-
racién con el Holocausto, el genocidio judio. Se podria comprender la
repercusion que tuvo en su momento Hote/ Rwanda, trazando un pa-
ralelo entre los Paul Rusesabagina y Oskar Schindler cinematograficos:
ambos eran del “bando asesino” (Schindler, nazi; Rusesabagina, hutu),
ambos dirigfan una empresa, ambos contaban con buena posicién eco-
némica, ambos sobornaron para salvar vidas, ambos dieron refugio a mi-
les. Es mds, ambos dicen una misma linea de didlogo al aproximarnos el
final de la pelicula: “pude haber hecho mas, pude haber salvado a mas”.
Este desplazamiento por la via de la comparacién también lo vemos en
Beyond the gates: el film finaliza con una frase de Elie Wiesel.

Andreas Huyssen (2001: 17) sugirié que el Holocausto se ha con-
vertido en el “tropo universal del trauma histérico”, tomando cada ge-
nocidio al judio como barra de medicién. Para el caso ruandés, y como
estrategia empdtica, pareceria que solo al compararlo con el Holocausto
se puede llegar a comprender la magnitud de las matanzas en el pais
africano. Sin embargo, al apelar a esa frase de Wiesel o a otras compara-
ciones se silencia la voz de miles de sobrevivientes que han escrito sobre
lo acontecido; al quitarle voz pareceria que solo occidente es capaz de
reflexionar sobre el genocidio.

Hotel Rwanda

Filmada en Sudifrica y estrenada a los diez afios de los crimenes, la
pelicula es una coproduccién de Gran Bretafia, Estados Unidos, Italia y
Sudifrica. En la produccién y distribucién podemos encontrar a las em-
presas Lions Gates y United Artists: aunque sin ser un “tanque”la pelicula
es un producto de Hollywood.

El protagonista de la pelicula es Paul Rusesabagina, quien tiene un
cargo gerencial en el Hotel des Milles Collines, propiedad de una ca-
dena belga de hoteles. El relato sigue a este personaje desde las visperas
del genocidio hasta su evacuacién a una zona controlada por el Frente
Patriético Ruandés. En el interin, Paul dara refugio en el hotel a miles
de tutsis y hutus moderados —hutus opositores al régimen—, como tam-
bién a vecinos y familiares. Ya desde las primeras escenas vemos como
es la vida cotidiana de Paul: adulacién y corrupcién. No es que €l busque
beneficios, sino que se relaciona tanto con pilotos de lineas aéreas, co-
merciantes y militares a través de sobornos. Paul intuye que algo malo
estd por pasar, es por eso que acumula en su caja fuerte de su oficina
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botellas de whiskey, habanos, joyas y délares. En los momentos previos,
en las calles que Paul recorre junto a su asistente, nos presentan el clima
tenso de la época: vemos asi cémo amenazan al asistente de Paul por
ser tutsi, a las milicias bloqueando caminos y a George Rutaganda, un
comerciante que le provee a Paul, que ha importado gran cantidad de
machetes desde China.®

El hotel es también sede de una conferencia del Coronel Olivier (in-
terpretado por Nick Nolte), un alter ego del Coronel Roméo Dallaire, a
cargo de la mision de paz de la ONU. Todos se encuentran convencidos
de que el acuerdo de Arusha llegara a buen término, han venido, inclu-
so, algunos periodistas a cubrir la noticia. Sin embargo, por la noche es
derribado el avién de Habyarimana y el genocidio se desata. A partir
de alli, el relato se divide en tres focos argumentales: los constantes
pedidos de Paul al Coronel por la intervencién de la ONU, el pedido
de Paul a sus jefes en Bélgica para que las potencias intervengan, y los
sobornos al General Bizimungu para mantener a la Interahamwe y al
ejército fuera del hotel.”

Sibien la pelicula retrata en forma sutil los crimenes, estos tienen un
lugar preponderante; al igual que en las otras dos peliculas, los tres films
se concentran en el momento del exterminio, de las matanzas. No hay
momentos previos ni posteriores, no hay explicaciones ni historizacién,
el espectador no es informado sobre cémo se llegé a esta instancia. De
este modo, los crimenes, sobre todo los llevados a cabo por la Interaha-
mwe, son representados de forma barbdrica, como hordas violentas que
actdan por puro instinto, movilizados por un odio ancestral. E1 genoci-
dio, entonces, parece haberse desatado a causa de un odio tribal, que se
remonta a algin tiempo lejano.

La primera escena resulta més que evidente para comprender lo re-
cién mencionado: la pelicula comienza con la pantalla en negro, con un
locutor, que inferimos que pertenece a la Radio Télévision Libre des
Mille Collines, incitando al odio y a asesinar a las “cucarachas” tutsis.
En la pelicula, el discurso brindado por dicho locutor se encuentra des-
contextualizado, no sabemos de dénde proviene ni qué ideologia lo sus-
tenta. En ese sentido, el genocidio queda escindido del Estado; es decir,
este no aparece como una politica de Estado, sino como una violencia
sin control, ya sea por las milicias o por sectores “rebeldes” dentro del
ejéreito en su lucha contra el Frente Patridtico; por otro lado, la lucha
iniciada por dicho Frente tampoco encuentra motivacién en este film, y

8 Rutaganda fue uno de los lideres de la Interahamwe.

9 Junto a Paul y su esposa Tatiana, el otro personaje “real” de Hotel Rwanda, ademas del
mencionado Rutaganda, es el general Augustin Bizimungu.
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queda marginado el conocimiento sobre la guerra civil que en Ruanda se
venia librando desde 1990.'° En resumen, la pelicula reproduce el 1éxico
genocida, pero no su historia.

Sabiendo que el espectador desconoce de la historia de Ruanda, Te-
rry George opt6 por una “leccién de historia”, un didlogo informati-
vo que coloca en suspenso la trama pero que sirve, justamente, para
contextualizar el relato. No es casual que la leccién sea tomada por un
camarégrafo-periodista blanco que se encuentra cubriendo la cumbre
postacuerdo.”

En el bar del hotel, Jack, un camarégrafo recién llegado a Kigali, le
pregunta a Benedict, un periodista local que, como le advierte Paul, es
especialista en el tema, cudl es la diferencia entre hutus y tutsis. El ex-
perto responde que “de acuerdo con los colonos belgas, los tutsis son mds
altos, mds elegantes. Fueron los belgas los que crearon esa divisién. Ellos
eligieron la gente, aquellos con una nariz mas delgada, con piel mis cla-
ra. Midieron las narices de la gente. Los belgas usaron a los tutsis para
gobernar el pais, pero cuando se fueron le dejaron el poder a los hutus y,
por supuesto, estos tomaron venganza por los afios de represién. ¢Estoy
diciendo la verdad, Paul?”. Paul asiente, para luego Jack preguntarle si
es hutu o tutsi; Paul le responde seriamente que es hutu —sin mencio-
nar que su esposa es tutsi—. Luego, Jack hace la misma pregunta a dos
mujeres que estdn en la barra: una es hutu, la otra tutsi. Jack se asom-
bra, porque ante sus ojos ambas mujeres podrian pasar por mellizas.
Ahi concluye la leccién de historia, sin hacer distinciones claras ni una
historia mds profunda, la historia de Ruanda pareciera “comenzar” con
la colonizacién belga (y olvidando también la colonizacién alemana);
tampoco hace mencién a la rica historia ruandesa previa a la llegada de
los colonizadores. Lo cierto es que la distincién hutu/tutsi no fue hecha
ni por los belgas ni por los alemanes, lo que los belgas llevaron a cabo
fue una racializacién de las castas.” Con esta escena, podriamos decir
que el colonizado ha tomado el discurso y la explicacién del colonizador,
reproduciéndola como un criterio vilido para interpretar el mundo. En

10 En ese sentido, ninguna de las tres peliculas relacionan la guerra con el genocidio ni
enmarcan al genocidio dentro de la guerra. Sobre la relacion entre guerra y genocidio, ver
Shaw (2003).

11 Capturas de las peliculas disponibles en: http://fotogaleriapapeles.blogspot.com.ar/

12 Tal como aseguran muchos autores, la diferencia entre hutus y tutsis resulta dificultosa
(Mamdani, 2001). En principio, no hay una diferencia fisica como afirmaron los colonos: ambos
comparten el mismo idioma, las mismas creencias y costumbres; por lo tanto, tampoco se las
podria dividir, tajantemente, como dos etnias. Algunos autores sugieren que la distincion se
fundamenta en la posesion de ganado (tutsis) o la dedicacion a la agricultura (hutus), es por eso
que también se puede hablar de una diferencia de clase. Asimismo, en los tiempos previos a la
racializacién, un hutu podia volverse tutsi y viceversa.
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Hotel Rwanda, no se toma ese signo como un sintoma de la opresién ni
tampoco deconstruye dicho discurso; de este modo el “experto en esos
temas” no puede diferenciar el discurso colonizador del nativo.

Como suele hacerse en estos casos, la pelicula llevé como subtitulo
en su afiche el lema A4 True Story; asimismo, al finalizar la pelicula, una
placa da informacién sobre el estado actual de Paul y su esposa Tatiana,
como también sobre la captura del general Bizimungu y George Ruta-
ganda. Efectivamente, el Hotel des Milles Collines era el centro de la
elite ruandesa, tanto politica como econdmica, y se dice que al borde
de su piscina, de la que los refugiados luego usaron su agua para cubrir
sus necesidades, se planificé el genocidio. Sin embargo, son muchas las
voces que se alzaron en contra de la conversién de Paul Rusesabagina
en un héroe hollywoodense. Hay dos cuestiones nodales para funda-
mentar esa critica. Por un lado, el propio Paul, en su libro de memorias
(Rusesabagina, 2006), relata que si bien €l trabajaba para la cadena bel-
ga Sabena, su lugar era el Hotel des Diplomates; durante los tiempos
del genocidio transité los dos hoteles, ya que el personal europeo habia
abandonado el pais. El Diplomates, tal como se muestra en la pelicula,
era deseado por el ejército para establecer su base de operaciones. En
Hotel Rwanda, en cambio, el espectador comprende desde el comienzo
que Paul es el segundo, luego del gerente, en el Milles Collines. A pesar
de ello, esa licencia que se tomaron los realizadores puede comprenderse
como parte de la “traduccién” que efectia el cine histérico al llevar los
eventos a la pantalla. Otro interrogante al que no se da respuesta en
la pelicula tiene su fundamento a partir de los protegidos en el Hotel.
Mientras se llevaban a cabo los asesinatos, Paul y Tatiana, junto a sus
hijos, fueron evacuados por soldados de la ONU hacia un campo de
refugiados de Tanzania; de este modo, Paul y su familia salen sanos y
salvos del Hotel. Ahora bien, ;qué sucede con los que se quedaron den-
tro del hotel? Si en el cartel final se nos informa que Paul salvé a 1.268
personas, ;como fue que lo hizo? ;Qué pasé con los refugiados en el
hotel luego de la ida de Paul?"® Recientemente, Rusesabagina fue galar-
donado con el premio Lantos a los Derechos Humanos; la especialista
en el genocidio ruandés, Linda Melvern, le dedicé una columna en el
periédico Zhe Guardian, afirmando que su rol en el genocidio debe ser
examinado' debido a las irregularidades que denuncia en torno a su

13 En Schindler’s list (Steven Spielberg, 1993), los judios caminan hacia el este, camino a
Israel. A pesar de ser un final discutible, el film concluye dandonos la certeza que los “judios de
Schindler” sobrevivieron.

14“Hotel Rwanda — without the Hollywood ending”, The Guardian, edicién del 17 de noviembre de
2011. URL: http://www. theguardian.com/commentisfree/2011/nov/17/hotel-rwanda-hollywood-
ending [fecha de consulta: 2/12/13].
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participacion real en los hechos.”® A partir del articulo de Melvern, se
sugiere que el Paul condecorado no fue el “Paul real”, sino el Paul de
Hotel Rwanda, indicando el poder que tuvo dicha pelicula en la difusién
del genocidio ruandés.

Habiamos mencionado previamente que nuestra intencién no era
discutir la adecuacién de los relatos y las representaciones, sino cémo
se retrata a la victima. En ese sentido, creemos que el final de una pe-
licula, su conclusién, resulta tan significativo como su desarrollo; en el
cierre, confluyen todas las intenciones de una pelicula, y Hote/ Rwanda
no escapa a estas cuestiones. A lo largo del film, hay un personaje que
trabaja en forma conjunta con Paul para rescatar gente, sobre todo ni-
flos; nos referimos a Pat Archer, una trabajadora de la Cruz Roja.’® Este
personaje recorre las zonas mds afectadas por el genocidio en Kigali
para buscar nifios de orfanatos y también a los sobrinos de Paul, cuyos
padres fueron asesinados. Una vez evacuados a la zona segura, Paul y
Tatiana se reencuentran con sus sobrinos gracias a la gestién de Pat;
dado que el transporte hacia Zaire ya ha partido, Paul, con la esperanza
y conviccién de que pronto llegardn mds transportes, marcha hacia la
frontera junto a su esposa y los nifios. Pero ellos no estdn solos, a su lado
se encuentra Pat. Analicemos el plano final de la pelicula: en un tropo
visual que se asemeja a Janusz Korczak marchando junto a los huérfa-
nos, Paul camina hacia un futuro ain incierto junto a los nifios; al lado
de Pat, representante blanca de occidente. Lo sugerente de este plano
no se encuentra en el parecido al film de 1990 de Andrzej Wajda, sino
al encuadre mismo, ya que simbélicamente representa la idea central de
nuestro argumento: Pat se encuentra en el centro del cuadro, yendo los
puntos de fuga hacia ella, y Paul, a su costado, desplazado.

Beyond the gates

Como el titulo anterior, Beyond the gates también estd apoyada en “he-
chos reales”, tal es asi que comienza con una placa que nos informa que
esta pelicula “estd basada en eventos reales y fue hecha en las locaciones
descriptas”: la pelicula de Michael Caton-Jones tiene como lugar central

15 Melvern escribe que Rusesabagina ha sido acusado de extorsionar a los huéspedes del hotel
a cambio de habitaciones y comida; los cheques que acepté como pago fueron cobrados en
Gitarama, donde el gobierno interino —el gobierno que perpetré el genocidio— habia establecido
su sede. En la pelicula, se observa una escena en la que Paul entrega facturas a los huéspedes
que buscan refugio, al hacerlo dice que paguen solo los que pueden.

16 Es importante mencionar que la Cruz Roja Internacional fue la Unica organizacion occidental,
ademas de la mision de la ONU, que permanecio en suelo ruandés durante el genocidio.
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la Ecole Technique Officielle. Esta escuela, que pertenecié a la orden sa-
lesiana, albergé a miles de tutsis que buscaban refugio, los cuales fueron
exterminados en su totalidad.

A diferencia de Hotel Rwanda, los protagonistas de este film son el
padre Christopher, interpretado por John Hurt, y Joe, interpretado por
Hugh Dancy, un joven que estd prestando servicio voluntario en la igle-
sia/escuela. La Escuela también sirve de base a una misién de la ONU,
comandada por el Capitin Charles, de origen belga. La pelicula nos re-
lata cémo se desencadena el genocidio, la inaccién de la ONU y el pedido
constante por parte del cura que la Organizacién actie, la evacuacién de
los europeos, en la cual Joe partird, y la posterior masacre en la escuela.

La narracién comienza dias antes que se inicie el genocidio. De este
modo, nos sugiere cémo este se fue gestando al mostrarnos a un fun-
cionario, un concejal, que le pide a Christopher unas vallas que eran
empleadas para practicar atletismo y que,posteriormente, serdn servirdn
para bloquear los caminos. Ese mismo funcionario luego le pedird al
cura una lista de los refugiados en la escuela; asimismo, previamente
vemos también a otros hombres de traje armando listas en la ciudad. De
este modo, Beyond the gates nos muestra algunos aspectos de la organi-
zacién del genocidio; sin embargo, como en Hoze/ Rwanda los asesinatos
quedardn a manos de la milicia, mostrindonos su accionar en forma
cruenta, en forma barbdrica. Estos son representados en forma explicita,
a clerta distancia, pero con toda su crueldad; ademads, son subrayados
con la banda sonora, en la cual escuchamos el sonido de la carne atrave-
sada por los machetes. Con el fin de acrecentar el efecto de realidad, las
secuencias en las cuales aparecen miembros de la milicia, ya sea en los
bloqueos de caminos o en los diversos ataques, el director opté por em-
plear el zoom. Este recurso 6ptico-estético le otorga a dichas secuencias
una sensacién de mayor tensién pero también de cierta desprolijidad
que se asemeja a la inminencia del registro documental. Otro aspecto
sugerente de la pelicula es la participacién de civiles, incluso conocidos
de Joe y Christopher, en los asesinatos. A lo largo de la pelicula, vemos
a diversos personajes que ayudaban o trabajaban en la cotidianeidad de
la escuela en los bloqueos, con machete en mano.

Si nos preguntamos quién es el protagonista de la pelicula,
répidamente responderemos que es Christopher. De este modo, en
una pelicula sobre el genocidio ruandés el protagonista es un blanco.
Si sentimos el dolor de la victima rea/ del genocidio, es través de él o
de Joe y no por sus verdaderas victimas. Esta operacién dramdtica se
fundamenta con la necesidad de generar empatia; asi, Christopher es
la voz de la experiencia, el que da las lecciones de historia, y Joe, mds
préximo a nosotros, el espectador ignorante, el que las recibe. En Joe,
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nos encarnamos nosotros, los ingenuos, los que desconocemos las cos-
tumbres, la historia, y el idioma, es por eso que solo habla en inglés; es
por eso, también, que él serd el evacuado y no Christopher, que elegird
quedarse Ruanda y dar su vida para salvar a unos nifios de una muerte
segura. Si Korczak era el tropo empleado en Horel Rwanda, en Beyond
the gates serd el de Maximiliano Kolbe, el religioso que con su vida salvé
a otra persona de una muerte segura en Auschwitz.!”

Si bien la pelicula afirma que se basa en hechos reales, esta posee
dos detalles que obligan a repensar las licencias dramdticas de los films
histéricos. Citando a Linda Melvern, Alexandre Dauge-Roth sugiere
que estos dos “errores” tienden a “relativizar, si no a borrar, la renuncia [a
intervenir por parte] de Occidente durante el genocidio de 1994” (Dau-
ge-Roth, 2010: 176). Siendo los blancos los protagonistas de la pelicula,
sus acciones , que en nada se parecen a los hechos reales que la pelicula
intenta narrar, son las resaltadas. Estos dos “errores”, que bien podria-
mos decir que son “errores ideolégicos” antes que “errores histéricos”,
tienen su sustento en la participacién de la BBC y de la iglesia. En la pe-
licula, que vale recordar fue producida por la BBC y el UK Film Council,
hay un equipo de periodistas de la BBC, una reportera y un camardgrafo,
que se encuentran cubriendo el genocidio y que incluso logran registrar
algunos sucesos en la escuela; como Joe, este equipo partird cuando la
ONU evactie el lugar. Sin embargo, se sabe que no hubo ningtin equipo
de la BBC en la Ecole Technique Officielle, tampoco hubo ningtn cura
blanco que se queds ni dio su vida en la Ecole. Como sefiala Dauge-Ro-
th, estos dos detalles no hacen sino reivindicar a dos instituciones —los
medios de comunicacién y la Iglesia— por sus papeles en el genocidio.
Segtin ese autor, la ausencia de los medios durante el genocidio fue uno
de los factores que imposibilit6 la movilizacién de la opinién publica;
asimismo, como victima expiatoria, Christopher exonera el compromiso
deshonesto de la Iglesia durante el genocidio y la cobardia occidental
al evacuar a ciudadanos occidentales para luego ordenar el retiro de la
ONU de la Ecole, creando de este modo una segura sentencia de muerte
para miles de tutsis.'®

Estos dos “errores” son los que llevan, finalmente, a relegar a la vic-
tima. Al colocar la lucha principal en las manos de un personaje que

17 Especificamente cambid su lugar por el de Franciszek Gajowniczek. En represalia por la
fuga de un prisionero en dicho campo, fueron elegidos diez presos para ser fusilados, uno de
ellos fue el mencionado sargento polaco; Kolbe ofrecié su vida en lugar de él. Gajowniczek
sobrevivid a Auschwitz y fallecid en 1995.

18 De hecho, fueron los misioneros catdlicos quienes comenzaron con la racializacion ya
mencionada. Asimismo, la iglesia catdlica ruandesa brindé apoyo al genocidio, sirviendo
muchas iglesias, a las cuales los tutsis iban a buscar refugio, como lugares de masacres.
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histéricamente no cumplié ningin rol, la victima real queda desplazada,
y, sobre todo, sin voz. Hay dos escenas que creemos que ilustran esta
posicién. La primera que mencionaremos se asienta en su composicién:
en uno de los momentos de mayor tensién, en la cual se vive una situa-
cién de incertidumbre y confusién, Joe y Christopher meditan sobre la
realidad. Ellos parecen ser los responsables, los padres, de todos los que
estin refugiados en la Ecole, sobre ellos pesa el destino de cada ruan-
dés. De este modo, esta escena es filmada con los personajes blancos a
derecha de cuadro, en foco, y a izquierda de cuadro, en profundidad de
campo levemente desenfocados, vemos a los refugiados en la Ecole; los
primeros, sentados en un banco, los segundos, en el piso. La atencién del
espectador, 16gicamente, se encuentra depositada en el blanco y no en
la verdadera victima. De este modo, como en Hoze/ Rwanda, por inter-
medio de la composicién visual la victima queda “a un lado”, desplazada.

La otra escena se compone en verdad de dos. En el epilogo de la
pelicula, cinco afios después, Marie, una de las jévenes salvadas por
Christopher, se encuentra con Joe en la escuela donde da clase; dicha
escuela, ademds, fue el lugar donde el cura habia estudiado. Al verla,
Joe no hace sino pedirle perdén —perdén en nombre de occidente, tal
como Bill Clinton lo hizo en su viaje a Kigali en 1998—. Marie, quien ha
sufrido una importante transformacién de look, en nada se parece a la
joven ruandesa del principio, ahora se ha occidentalizado. Sin embargo,
a pesar de aceptar las “reglas” de occidente, Marie no estd alli para dar
testimonio ni para contar sobre el horror. Junto a Joe observan la tran-
quilidad del campus, para sélo decir que “somos muy afortunados, nos
han concedido todo este tiempo. Debemos emplearlo bien”. La voz de
la victima, nuevamente, queda silenciada.

Un dimanche a Kigali

A diferencia de las anteriores, la pelicula de Robert Favreau no se en-
cuentra basada en hechos reales en forma directa. Este titulo, de origen
canadiense, es la adaptacién de una novela inspirada en hechos reales, que
fuera publicada en el 2000 por el periodista y escritor Gil Courtemanche.
El titulo original del libro es Un dimanche & la piscine a Kigali, 1a piscina
a la cual hace referencia no es otra que la del Hotel des Milles Collines.
La pelicula se articula en dos cortes temporales, en el presente in-
mediato luego del genocidio, y en constantes flashbacks hacia los mo-
mentos del genocidio. Tanto la novela como la pelicula sefialan el lugar
estratégico que ocupaba dicho hotel; resulta curioso ver que por ella
pasan desde trabajadores humanitarios, la burguesia ruandesa, militares,
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expatriados, la mision de paz de la ONU, hasta prostitutas y militares. Al
unico que no vemos es a Paul Rusesabagina.

Mas alla de este posible didlogo entre uno y otro film, Un dimanche
a Kigali tiene como protagonista a Bernard Valcourt, un periodista y
documentalista del Quebec canadiense,” blanco, que se encuentra en
Kigali filmando un documental sobre el SIDA. Hospedado en el Milles
Collines, se enamora de Gentille, una joven camarera hutu pero que es
tomada por tutsi; cuando acaezca el genocidio, la vida de la joven correrd
peligro. Alentado por su amor a Gentille, y registrando en su cidmara
todo lo que acontece para que el mundo se entere, Valcourt se niega
abandonar Ruanda en las sucesivas evacuaciones. Es asi que se casard
con Gentille, creyendo que le podrd otorgar la misma inmunidad que ¢l
posee; sin embargo, la pareja es separada; él es llevado a los campos de la
frontera, y ella se queda en Kigali. Luego de las matanzas, al volver, Val-
court reconstruird lo que le sucedié a su esposa y se enterard de que fue
violada; y su rostro, desfigurado. Finalmente, la hallard en su casa natal,
en un precario estado de salud; alli, Valcourt, a pedido de ella, la ayudara
a terminar con su vida para evitar seguir con el sufrimiento.

Algunos de los temas que la pelicula presenta resultan nodales el es-
tudio del genocidio ruandés, como la violacién sistemdtica a las mujeres,
el asesinato de opositores hutus o la implicacién de “hombres buenos” en
los crimenes. Esto ultimo lo vemos a partir de varios miembros del equi-
po de filmacién de Valcourt, quienes en sucesivos didlogos vemos que
son jovenes “simpdticos”, de buen humor, comprensibles de la situacién
que el pais atraviesa. Sin embargo, al comenzar las matanzas, uno de ellos
participara en las milicias, incluso serd el lider de uno de los bloqueos.
A diferencia de las otras dos, en esta pelicula encontramos una de las
terribles caracteristicas de este genocidio: vecinos asesinando a vecinos.

Por supuesto que en esta pelicula también se repite el tropo del pe-
riodista: aqui es Valcourt quien recibe sucesivas lecciones de historia; de
hecho, su labor como periodista lo habilita a ser inquisitivo. El resumen
histérico con el que comienza la pelicula, en forma de texto, reduce el
conflicto previo al genocidio entre la guardia presidencial y sus milicias,
y el Frente Patriético Ruandés como si no existieran otras fuerzas, tanto
militares como politicas, presentes. Como sefiala Dauge-Roth (2010:
208), el resumen histérico es un perfecto ejemplo “de una narrativa que
su pertinencia descansa en su coherencia interna —que provee una cla-
ra y reducida causalidad emparentada con una visién dualistica de una
relacién de poder deshistorizada— antes que una correspondencia con

19 Esa es la razén por la que la pelicula esta hablada en francés y no, necesariamente, por el
respeto a los idiomas oficiales de Ruanda.
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la realidad social que pretende explicar”. A lo largo del film, Valcourt
intentard registrar todo lo que pueda con su cdmara, incluso encarard al
General Dallaire con el fin de registrar una declaracién de su parte, ya
que cree por a través de su difusién se podrd “acabar con esta locura”.

De las tres peliculas analizadas, quizd sea esta la que posea el mayor
discurso colonizador. Ante todo, el personaje principal es el blanco; él es
que el lleva adelante la accién principal, la bisqueda, y, dramdticamente,
él es quien posee un conflicto. El dolor por la pérdida la sentimos a tra-
vés de €l y no por Gentille: al emocionarse el espectador con él, se des-
plaza el dolor de la propia Gentille. En Valcourt se encarna la presion de
occidente, quien reclama a las potencias su deber de intervencién: ante
Dallaire también lo demanda, aunque nunca establece cudl es la forma
de intervencién que las potencias deberian llevar a cabo. A diferencia
de lo ocurrido fuera de la pantalla, donde todos los europeos fueron
evacuados, Valcourt decide no abandonar Kigali por su propia voluntad,
sino por razones de fuerza mayor: al dejar el hotel junto a su esposa en
un vehiculo de la ONU, un bloqueo los detiene exigiendo que Gentille
debe quedarse; finalmente, luego de varios altercados, Valcourt recibe un
fuerte golpe en la cabeza y cae inconsciente para luego ser llevado a las
zonas seguras en dicho vehiculo. En esta accidn, en este desvanecimien-
to, se sugiere que la inaccién de los blancos en el pais africano no fue
motu proprio, sino que una fuerza mayor se adueié de dicha voluntad.
Por otro lado, fiel a los sucesos reales, Valcourt es evacuado durante los
primeros dias de abril, y con ¢l la mirada de occidente durante los mo-
mentos mds rispidos del genocidio.

El colonialismo de Un dimanche a Kigali se expresa en varios niveles.
Por un lado, Valcourt es presentado como el “salvador” de las victimas.
Al volver, ya en julio de 1994, no solo redime a Gentille, ddndole sepul-
tura, sino que también a Madame Agathe, la mujer que regenteaba un
prostibulo. Pero quiza es la propia estructura del relato la que lleva en su
interior la mirada colonialista. En numerosas ocasiones el cine histérico
toma una historia romdantica como excusa para contar un suceso histori-
co; sin embargo, en esta pelicula no sucede lo mismo. Valcourt es el pro-
tagonista del film, es el hombre blanco, el colonizador, el que antes del
genocidio deseaba abandonar su vida rutinaria para radicarse en Ruan-
da, un cdlido y hermoso pais en sus palabras, el que asociaba a Ruanda
con lo exético y la veia con ojos de turista: en sintesis, es su busqueda la
que guia la narracién y como en las otras peliculas, aqui también la vic-
tima se encuentra desplazada. De este modo, en la perspectiva narrativa
de la pelicula no hace sino resonar la voz de Frantz Fanon, quien en su
clésico Los condenados de la tierra escribié: “El colono hace la historia. Su
vida es una epopeya, una odisea (...) frente a €, seres embotados, roidos
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desde dentro por las fiebres y las costumbres ancestrales, constituyen
un marco inorgédnico para el dinamismo innovador del mercantilismo

colonial” (1963: 45).2°

Conclusion: los efectos de la representacion

Las tres peliculas analizadas nos han servido para pensar cémo se ha
representado el genocidio ruandés en el cine de ficcién. Los tres titulos
nos muestran varias cuestiones, pero hemos puesto el foco en la reduc-
cién del conflicto politico y bélico, y en el desplazamiento de la victima
en la representacion. Con ello, no significa que la victima se encuentre
“borrada” u “olvidada”, sino “corrida” de su lugar central.

:Qué podemos concluir de todo ello? Aqui esbozaremos tres posibles
conclusiones que antes que ser definitivas son el resultado de una
primera aproximacion a la temdtica.

Primera. Estas tres peliculas colocan en discusién los limites de la
empatia. Este recurso se vuelve necesario para comprender al otro: en
su forma mds simple, la empatia se relaciona con “tomar partido por
alguien”, comprender y anticipar las acciones del otro, sentir con el otro,
colocarnos en la piel del otro; en pocas palabras, la empatia produce una
ligazén emocional con otro (Breithaupt, 2011). Como productos de la
cultura occidental, y siendo esta su receptora, las peliculas mediatiza-
ron, “puentearon”, al otro por medio de un personaje cercano, ya sea un
blanco o bien occidentalizando al ruandés. En ese sentido, creemos que
el espectador logra ligarse emotivamente con “el puente” antes que con
la victima. En cierto sentido, los recursos de la empatia funcionan para
hacer del otro un nosotros. Las peliculas, en cambio, mantienen al otro
como otro, ya que no es con ellos con quienes empatizamos, sino con su
mediador; asi, la victima, antes de ser un nosotros, queda como un ellos.

Segunda. En Orientalismo, obra nodal de Edward Said, se emplean
conceptos foucaultianos, como el discurso o el nexo poder-discurso, para
analizar el modo en que el poder y el discurso imperial occidental re-
crearon un oriente estereotipico. Para Said, las representaciones de oc-
cidente y oriente son mutuamente constitutivas ya que estin encerradas
en unas asimétricas relaciones de poder. Asi, la produccién ideolégica
de “racionalidad” europea va de la mano de una “irracionalidad” oriental
(Said, 2002). En las tres peliculas hemos destacado cémo es mostrada
la violencia genocida, en ellas hemos visto que la violencia queda repre-
sentada como barbdrica, como si fueran hordas atacando a sus presas,

20 Hemos cambiado levemente la cita, acorde a la version original francesa.
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con machetes y garrotes. Estas imédgenes representan lo “incivilizado” en
forma exacerbada, como si el genocidio hubiera sido perpetrado motiva-
do por el odio y la fuerza bruta espontinea, como si los asesinos fueran
guiados por el instinto animal que solo los bdrbaros parecen mantener.
A riesgo de crear polémica, podemos decir que también el victimario
se encuentra desplazado. Esto se debe, sobre todo, por el ocultamiento
de lo politico y la deshistorizacién del genocidio: el genocidio ruandés
logré una compleja red de participacién civil, militar y politica como
ningtn otro genocidio en la historia (Straus, 2006); asimismo, como
todo genocidio, hubo motivaciones politicas que lograron movilizar
recursos —humanos y econémicos— para llevar a cabo los crimenes en
forma organizada. Resulta sugerente sefialar que al mismo tiempo en
que las peliculas toman tropos del Holocausto no permiten comparar
las motivaciones nazis con las politicas del Huzu Power; pareceria asi que
solo puede compararse algunas de sus formas, pero no sus contenidos.”
Quizé representar Ruanda con caracteristicas similares a la Alemania
nazi resultaria una ofensa a la racionalidad occidental. Ruanda, si bien
se encontraba gobernada por una dictadura, era en aquel momento un
Estado organizado; sin embargo, es justamente esa organizacién lo que
marginan estas tres representaciones. Lo que estas tres peliculas no al-
canzan a mostrar es que alli sucedié un genocidio moderno: este crimen
premeditado es una funcién racional que surge de una elite gobernan-
te que busca legitimar la existencia del Estado como vehiculo para el
destino del grupo dominante de la cual la victima queda excluida por
definicién (Fein, 1979: 8). Dado que Ruanda es vista como “tierra de
irracionalidad”, una tierra sin historia, los propios ruandeses no pueden
velar por su propia seguridad y le corresponde al blanco, a occidente,
cuidar de ellos.

Tercera. Nos preguntamos, finalmente, qué consecuencias pueden
llevar estas representaciones, qué discurso se encuentra sosteniendo a
estas narrativas. Si las peliculas, como el “dngel de la historia”, desde
un presente determinado miran tanto al pasado como al futuro, nos
preguntamos si el discurso que impera en esta pelicula no se relaciona
con las narrativas post septiembre de 2001. Dijimos ya que los tres
titulos poseen como comin denominador un acento en la necesidad
de intervencién por parte de occidente. Si bien, efectivamente, el ge-
nocidio ruandés demostré la incapacidad de la ONU, nos pregunta-
mos por qué la insistencia en las narrativas de estas peliculas en la

21 Diversos trabajos académicos han llevado adelante estudios comparativos entre estos dos
casos de genocidio encontrando similitudes y diferencias, véase, por mencionar dos Dadrian
(2005) y Fowler (2009).
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intervencién occidental antes que centrarse en los hechos locales, ¢por
qué esta cuestién, entonces, es parte sustancial de estos tres relatos? Ya
dijimos antes que las peliculas fueron hechas desde y para occidente,
en esa direccién comprendemos que esa opcién narrativa lleva a que
la empatia falle en términos éticos. Con todo, creemos que con ello se
conjugan varias cuestiones que finalizan en una sola opcién, opcién
que no se encuentra en forma explicita. El desplazamiento de la victi-
ma, junto a la actitud paternalista de los blancos y el reclamo constante
a occidente de intervenir lo interpretamos como una opcién al inter-
vencionismo militar caracteristico de occidente. En esta oportunidad,
y sobre todo luego de septiembre de 2001, las peliculas nos muestran a
una poblacién que no puede defenderse por si misma y necesita de la
ayuda externa. Es asi como en los tres titulos subyace una narrativa que
tiende a favorecer y avalar las “intervenciones humanitarias” pos-2001.
Si el mundo occidental no actué en su momento, estos relatos a la vez
que denuncian inaccién obligan a actuar en futuros hechos semejan-
tes, avalando, en forma implicita posibles “invasiones humanitarias” de
un humanitarismo que ha abandonado la politica a favor de “la lucha
contra el mal” (Douzinas, 2007).

Este trabajo tuvo como objetivo efectuar una primera aproximacién
a las representaciones cinematogréficas de ficcién sobre el genocidio
ruandés. Desde las caracteristicas del cine colonial se analizé critica-
mente el corpus seleccionado; de este modo, no solo pudimos discutir
los limites de la empatia en el cine, sino también la relacién entre cine y
genocidio. Para el caso del genocidio ruandés, el cine de ficcién produ-
cido luego de diez afios de dicho acontecimiento dio imagen a la victima
pero, al mismo tiempo, y paradéjicamente, acallé su voz.
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