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Imagenes bandidas.
Consideraciones estéticas en torno a lo excluido
en la obra Bandido de Daniel Garcia

Jesus Antuna

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Instituto de Estudios Criticos en Humanidades
Universidad Nacional de Rosario

jesuantunia@gmail.com

En el siguiente trabajo me propongo detenerme sobre algu-
nas consideraciones estéticas en torno a lo excluido, tal como
el artista Daniel Garcia propone en su muestra Bandido, reali-
zada en el Centro Cultural Parque de Espafa de Rosario entre
diciembre de 2009 y febrero de 2010. En la muestra exhibe,
junto a la serie también denominada Bandido, una seleccién
heterogénea de obras realizadas durante esa década. La serie
habia nacido casi una década antes, en 2002, como un mon-
taje entre una obra del artista japonés Yoshitomo Nara y la
referencia visual a la figura de un piquetero. Si bien es recién
en 2007 cuando la serie adquiere cierta autonomia, la refe-
rencia visual al piquetero, sujeto politico central del comien-
zo de siglo argentino, sitia a la serie alrededor de la crisis
del 2001 y de las consecuencias provocadas por esta crisis,
tanto en el campo social como en el artistico. Segin sosten-
dré, es posible conectar esa consideracién estética en torno
a lo excluido con un régimen sensorial del archivo (Tello, 2018)
para comprender tanto la elaboracién de la serie como el
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dispositivo de montaje realizado por Garcia para la muestra
mencionada.

Emergencias y anacronismos de la crisis

Las clasificaciones, en el caso de la produccién visual de Da-
niel Garcia, son casi siempre imposibles, no solo por la hete-
rogeneidad de las imagenes producidas, que al tiempo que
impiden la unicidad de la obra dan cuenta de varios estilos
que conviven en el artista, sino también porque es dificil fe-
char el nacimiento de una imagen o proyecto. Bandido, cuya
primera imagen en pequefio formato -se trata de un acrilico
sobre lienzo de 46x35 cm- fue producida en 2002 a partir del
montaje entre una obra del artista japonés Yoshitomo Nara
y la imagen de un piquetero, pero recién en 2007 seria re-
tomada para pasar a un formato mayor y transformarse en
una serie con cierta autonomifa. Sin embargo, recientemen-
te Garcia se reencontré con un boceto realizado en mayo de
1995 de lo que posteriormente seria Bandido. El boceto, cuya
imagen estd conformada por dos personas aparentemente
masculinas que tienen el rostro parcialmente cubierto, lleva
la inscripcidn ‘pafiuelos blancos tapando la boca’. Salvo las
excepciones recientes de los pafiuelos verdes de las bandi-
das, que fueron producidas a partir del debate por la ley de
IVE, los pafiuelos blancos marcan una continuidad en la obra.
El boceto, sin embargo, no fue realizado teniendo en cuenta
la imagen de Nara, y la referencia al movimiento piquetero
es algo dudosa teniendo en cuenta la época en que fue reali-
zado. El levantamiento de Cutral C6 y Plaza Huincol, quizé la
manifestacién mds emblemadtica del movimiento piquetero
durante la década del noventa, se produciria recién un afio
después del boceto de Garcia, aunque es cierto que duran-
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te en el Santiaguefiazo, producido en diciembre de 1993 en
Santiago del Estero, varios manifestantes utilizaron pafiuelos
blancos para cubrir sus rostros. Esto puede observarse en la
tapa del diario Clarin del sdbado 18 de diciembre de 1993, un
afio y medio antes que el boceto de Bandido. Consultado por
el autor, Garcia dice no recordar la referencia que tomdé para
realizar el boceto, y aunque existe la posibilidad de que efec-
tivamente lo haya tomado como referencia, se debe mas a un
apunte visual que a una basqueda consciente, por lo que de-
bemos considerar el desarrollo conceptual de la serie a partir
del 2002.

La crisis del 2001 estd atravesada por una fuerte pro-
duccién de imagenes, realizadas especialmente por los me-
dios de comunicacidn, tanto televisivos como graficos. Dos
momentos importantes y paradigmaticos en esta produccién
la constituyen los acontecimientos del 19 y 20 de diciembre,
que culminaron con la renuncia del entonces presidente
Fernando de la Ria, uno de los momentos de produccién de
imagenes mds potentes, asi como el 26 de junio del afio si-
guiente cuando son asesinados los piqueteros Maximiliano
Kosteki y Darfo Santillan en las inmediaciones de la estacién
de trenes de Avellaneda durante una jornada de protesta en
el Puente Pueyrreddn. El movimiento piquetero constitufa
desde mediados de la década del noventa uno de los sujetos
sociales mds importantes, tanto por las politicas de base que
realizaban como por la visibilidad que tomaron a partir de
los cortes de ruta. Desde ese lugar podria pensarse una zona
de conflicto en torno a las imédgenes, tanto por el asedio y
hostigamiento de la prensa hacia el movimiento como por
las imédgenes generadas por los reporteros graficos que sir-
vieron como prueba del delito frente a los actos represivos,
como sucedié con las imagenes realizadas por el fotdgrafo
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de Clarin “Pepe” Mateos durante los asesinatos de Kosteki
y Santillan. Esta zona de conflictos en torno a las imagenes
puede observarse a partir del uso de las imdgenes de Mateos
por el diario Clarin, quien el dia después de los asesinatos
titulé en su portada “La crisis causé dos nuevas muertes”,
aun teniendo en su poder las fotografias de Pepe Mateos en
que se muestra el momento en que el comisario Alfredo Fan-
chiotti asesina a Dario Santillan mientras intentaba socorrer
a Maximiliano Kosteki, quien se encontraba en el piso. Tiem-
po después, Julio Blanck, en ese entonces editor de Clarin,
reconoceria el ocultamiento de las imdgenes. Pero es ademds
el propio simbolo distintivo del movimiento; el pafiuelo uti-
lizado para cubrir el rostro debe pensarse, a partir de esta
zona de conflictos de las imdgenes, como una medida de se-
guridad que les impedia ser identificados y reconocidos por
las fuerzas represivas.

Por otro lado, en el interior del campo del arte se pro-
ducen desde finales de la década del noventa una serie de
acciones artisticas y de busquedas estéticas que constelan
alrededor de la crisis. Inés Katzenstein da cuenta de al me-
nos tres vias para articular la dicotomia arte-politica durante
esos afios. En primer lugar, la profundizacién del arte politi-
co comprometido, que tendrd sus manifestaciones mas im-
portantes en el espacio pdblico con un perfil militante que
estard muy ligado a los escraches realizados por HIJOS (Hijos
e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Si-
lencio). Las manifestaciones més reconocidas de estos grupos
son las del Grupo de Arte Callejero (GAC), Etcétera y el Taller
Popular de Serigrafia, todas manifestaciones artisticas colec-
tivas. Una segunda via estarfa también organizada a partir
de salidas colectivas, pero donde la articulacién politica no
es tan directa como en el caso anterior, sino que se produce
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a partir de lo que Nicolds Bourriaud propone como estética
relacional, y estarfa articulada en propuestas como Club del
Dibujo, Proyecto Venus y M7red. La tercera esta caracteriza-
da por el nacimiento de una estética denominada trash de-
bido a la pobreza y precariedad de los materiales utilizados
en la realizacidén de las obras. El trash “no tiene que ver con
la pobreza enaltecida por el talento transformador del artis-
ta sino con lo que exhibe descaradamente su impureza, con
lo que en su periplo de la vida perdié su nobleza de origen”
(Katzenstein, 2010: 34).

La obra de Daniel Garcia no se asocia, al menos estética-
mente, a ninguno de estos paradigmas, pero ciertas busque-
das conceptuales, en particular su interés en lo obsoleto, en
lo que ha sido desechado, coincidiria con ciertas definiciones
de la estética trash, que en su caso derivan por lo general a
busquedas estéticas ligadas al anacronismo y a la problemati-
zacién de los tiempos. Entre las busquedas por lo que ha sido
desechado, expulsado, y la referencia visual a las imagenes
en circulacién durante ese momento, es que podria pensarse
la imagen de Bandido, que se conforma a partir de una yux-
taposicién, del montaje entre una imagen que pertenece al
campo del arte contempordneo y una referencia visual del
campo popular. Es por esto que podriamos situar a esta serie
dentro de las précticas artisticas que pertenecen al impulso de
archivo (Foster, 2016) o a lo que Anna Maria Guasch denomina
paradigma de archivo (Guasch, 2011). Sin embargo, a diferen-
cia del gran conjunto de obras analizadas por Guasch, que
tienden mas hacia una estética burocratica donde se destaca
el dispositivo de archivacién, la obra de Garcia puede pen-
sarse en los términos en los que Andrés Maximiliano Tello -
reformulando la nocién de Foucault- define el archivo como
“ley de lo que debe ser visto y que rige la aparicién de las
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imédgenes” (Tello, 2015: 137), definicién que permitia pensar
tanto la conformacién misma de la imagen de Bandido como
el dispositivo de montaje realizado en ocasién de la muestra,
al tiempo que sefiala un espacio sensible para esas imagenes.

En cuanto a las imadgenes de Bandido, lo cierto es que
se encuentran mas cerca de la construccién de la imagen de
Yoshitomo Nara que de las imdgenes de los medios de co-
municacién y fotografias documentales, por lo que la refe-
rencia al movimiento piquetero se lleva a cabo a partir de
la apropiacién del pafiuelo. El montaje entre imagenes que
provienen de campos diferentes —un simbolo politico fuer-
temente determinado y una obra de arte con referencias al
pop y a la cultura visual japonesa- abre la imagen a maltiples
manifestaciones, conformando una relacidn estético-politica
particular, diferente a la estrategia politico-artistica directa
utilizada durante esa coyuntura por muchos artistas y colec-
tivos artisticos. Es el hecho mismo del montaje el que hace
a la apertura de significacién e interrumpe la cristalizacién
en una lectura univoca de una referencia concreta —el mo-
vimiento piquetero y la crisis del 2001-. De esta manera, la
obra tiene alcances en la practica artistico-politica a partir
de las dislocaciones que afectan al sentido unico otorgado a
un objeto o a una imagen. Ticio Escobar propone que es el
montaje, como dispositivo propio del arte, quien “altera los
vinculos de unas cosas con otras y con su entorno, promueve
que aquellas sean percibidas y sentidas de manera diferen-
te y que, por ende, revelen otros aspectos de si: se vuelvan
extrafias, distantes (aurdticas)” (Escobar, 2021: 102). Ademas,
sefiala la relacién siempre provisional entre arte y politica;
en donde “se configuran subjetividades, aparece y escamo-
tea el deseo, se hacen, deshacen y rehacen las clasificaciones
identitarias” (2021: 57).
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Esto se evidencia a partir de 2018, en sintonia con el de-
bate sobre la ley de IVE, cuando aparece una serie de bandi-
das mujeres, no ya con el tradicional pafiuelo blanco sino con
el pafiuelo verde, que derivaria en 2020 en una imagen en
donde se abandona el formato de retrato individual para dar
lugar a un retrato colectivo en donde se retinen varias de las
bandidas. Esto da cuenta de la capacidad pléstica del bandido
para mutar hacia imdgenes que no estaban presentes en el
nacimiento de la imagen. La capacidad plastica de la serie se
observa también en la muestra Bandido. Seleccién de obras 2001-
2009 que Daniel Garcia realiza en el Centro Cultural Parque
de Espafia en Rosario. En la obra, junto a las obras de la serie
introduce aquellas consideradas menores, tanto en formato
como por el hecho de que constitufan un trabajo paralelo del
artista, como parte de las ilustraciones que realizaba desde
1991 en la editorial Beatriz Viterbo para las portadas de los
libros. En estas obras se permite una busqueda algo mas li-
dica y relajada, que durante mucho tiempo fueron excluidas
ante la produccién de una obra mas seria como la que exhi-
bib especialmente durante la década del noventa, tanto en el
ambito local como internacional. La incorporacién de estas
obras, consideradas menores por el propio artista, significa-
ba “asumir como programa lo que ya se estaba dando en la
préctica: el rechazo a un concepto de unicidad de la obra y
a la construccién de una ‘identidad pictérica’ basada en un
proceso de exclusién” (Garcia, 2009: 19).

El senalamiento de la exclusién en el interior de la pro-
pia obra, y la necesidad de reformular el reparto de los espa-
cios para que esas obras sean visibles, formaba parte de un
programa estético mayor; como bien sefiala en ocasién de la
muestra, “ademads de las banales referencias —-que estan en la
obra-a nuestra realidad cotidiana en este pais de exclusiones
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constantes, mi interés se centra en algunas consideraciones
estéticas en torno a lo excluido” (Garcia, 2009: 18). El interés
estético sefialado en este caso encontraria una via en comin
con la propuesta de archivo de Tello senalada més arriba,
cuando pone en relacidn esa ley que rige lo que puede ser
visto, y que constituird cierto régimen sensorial del archivo,
con el reparto de lo sensible, la zona estética que subyace a la
politica en la formulacién propuesta por Ranciere:

Dicha organizacién del sensorium humano es un agen-
ciamiento especifico, supone una de las caracterfsticas
fundamentales de la maquina social del archivo: la ca-
pacidad de gestionar el registro de la interseccién entre
enunciados y visibilidades, interseccién que debe ser
entendida como un complejo régimen sensorial (Tello,
2018: 46).

Las referencias banales, cotidianas, en este caso esta-
ban dadas en relacién con el movimiento piquetero, pero el
seflalamiento estético de la consideracién en torno a lo ex-
cluido, no es menor. Lo estético es la clave para compren-
der que lo politico en la serie no es unicamente la referencia
a determinados sujetos, sean el movimiento piquetero o el
feminismo, sino la construccién de un dispositivo capaz de
horadar las construcciones mayores, tanto por fuera como
en el interior de la propia obra, y de producir una redistribu-
cién de los tiempos y de los espacios. Esa es la potencia que
permite cartografiar las propias exclusiones en la busqueda
de un lenguaje heterogéneo y en constante movimiento, que
deviene menor en su “preocupacién por las fugas, por los
margenes, por las rupturas” (Perlongher, 1997: 66). Si Garcia
mantiene el nombre de la serie para la muestra, aun cuando
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exhiba un conjunto de imdgenes que en principio no tienen
relacién directa con la serie Bandido, es porque esas imagenes
son también imdgenes bandidas, aunque con caracteristicas
formales diferentes de las que constituyen la serie como tal.

Lara Marmor pone en relacién el dispositivo pensado
para esta muestra con estética trash que emerge a partir del
2001, senalando sin embargo que la obra de Garcia no “ad-
quiere el semblante de obra sucia o inacabada, pero al mo-
mento de elegir qué mostrar en Bandido, decide no exhibir
nada nuevo, sino que redne todo aquello que hasta ese mo-
mento habia sido excluido” (Marmor, 2015: 10). No hay en-
tonces una estética producida como consecuencia de la crisis
politica, sino un dispositivo anacrénico -aparece casi una
década después de la crisis— como formulacién estética sobre
lo excluido. Lo estético del senalamiento no serfa entonces
tanto una filosofia del arte, un modo de reflexién meta-artis-
tico sobre las obras, sino un régimen de distribucién espacio
temporal que determina un comin espacio de exclusiones y
las formas de visibilidad de aquellos que pueden ser vistos y
tomar parte.

Es decir, de aquello que Ranciére caracteriza como re-
parto de lo sensible, que estd en la base de la politica, que “re-
fiere a lo que vemos y a lo que podemos decir, a quien tiene
competencia para ver y la cualidad para decir, a las propieda-
des de los espacios y los posibles del tiempo” (Ranciere, 2014:
20). Una relacién posible -siempre inestable y provisoria-
entre politica y practica artistica podria pensarse a partir de
la potencia de esta tltima para intervenir sobre las formas de
visibilidad, en las redistribuciones espacio temporales que es
capaz de proponer, que logra subvertir al archivo como como
aquello que puede ser visto y que determina la aparicién de
las imégenes, lo que da cuenta de “la existencia de una dispu-
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ta o una subversidn crucial que el arte sostiene en el espacio
del archivo de las imédgenes” (Tello, 2015: 133). Una conside-
racion estética en torno a lo excluido, en el caso de Bandido,
podria implicar una redistribucién de los espacios para hacer
visible aquello que ha sido excluido. No se trata, sin embargo,
de la inclusién de aquello que estd fuera en un orden espacio
temporal homogéneo y reacio al cambio, sino de una redis-
tribucién, de una configuracién nueva del espacio que per-
mite hacer visible lo que hasta entonces era excluido.
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