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Algunos autores han vinculado de manera somera la obra temprana de Joan Rabascall con las técnicas del Mec-Art;
otros la han conectado, sin desarrollar las posibles interrelaciones, con la estrategia situacionista del détournement. En
el presente articulo se revisa este doble horizonte ofreciendo los contextos historicos y tedricos que parecen necesarios
para abordar la obra reproductiva rabascalliana de principios de los setenta. El alcance de esta revision argumentada nos
lleva a comprender los “tableaux photographiques” del artista catalan como una respuesta simultdneamente post-pop y
post-situacionista a las tensiones en la escena artistica parisina del periodo historico llamado “Années 68, un “tiempo de
la contestacion” en el marco de una cultura “massmediatizada”.
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THE REPRODUCTIVE ART OF JOAN RABASCALL IN “LE TEMPS DE LA CONTESTATION”

Various authors have superficially associated the early work of Joan Rabascall with the techniques of Mec-Art. Others
have connected his work with the situationist strategy of détournement without developing possible interconnections.
This article analyzes both possibilities and offers sorely-needed historical and theoretical perspectives with which to
approach the Rabascallian reproductive work of the early seventies. The ample scope of this investigation suggests that
Rabascall’s “tableaux photographiques” were a simultaneously post-pop and post-situationist response to the tensions of
the Parisian artistic scene of the so-called “Anées 68”, a time of contestation within the framework of a mass-mediated
culture.
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Un arte reproductivo mas alla del Pop y/o mas alla del Mec-Art
El término Mec-Art asociado a la practica artistica de Joan Rabascall ha tenido cierta fortuna

critica entre los estudiosos de su obra. El caso mas reciente es el de Simon Marchan Fiz quien
afirma, sin mas explicaciones, que sus “técnicas mas recurrentes procedian de la reproductibilidad
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y del mec art o arte mecanico”.> Aunque Marchan Fiz no cite ninguna fuente para apoyar esta
afirmacion, tales referencias proceden de los planteamientos generados por Pierre Restany, espe-
cialmente en su testimonio mas directo y extenso sobre la obra de Rabascall:

En 1965, yo habia presentado en la Galeria J el manifiesto del Mec-art (arte mecanico); mi
Homenaje a Nicéphore Niepce, el inventor de la fotografia, reunia un cierto nimero de artistas
parisinos que se servian de procedimientos fotomecéanicos para la reestructuracion de la imagen
plana y especialmente del report-photo (Bury, Beguier, Nikos, Bertini, Jacquet, Rotella).

Rabascall recordara el Mec-art cuando en 1967 practique €l mismo la técnica del report-photo,
técnica que encontrard su culminacion en una exposicion de telas-fotos-mezclas en Jacques Da-
mase en 1972.

[...] Después de la exposicion en J. Damase, la imaginacion de Rabascall estalla en todas direc-
ciones en la linea estilistica del Mec-art.’

A principios de los sesenta, como promotor y teorico del Nouveau Réalisme, Restany habia
partido de la nocion de readymade celebrando la consecuente caida de los medios artisticos tra-
dicionales (pintura y escultura) pero no asi “el gesto anti-arte de Marcel Duchamp” que, segliin
dictaba la nueva sensibilidad de la que se hacia eco, sobrevenia cargado de “positividad” al abrir
lo real (“la apropiacion de la realidad”) a la “emocion”, el “sentimiento” o la “poesia”.* Desde
esta perspectiva, el critico francés, en un sentido mas conservador —o como a ¢l le gustaba decir,
“a cuarenta grados por encima del cero dada”—, desestimaba el mayor desafio propuesto por
Duchamp —el de la “indiferencia estética”— pues si bien defendia el uso de objetos tomados
directamente de la realidad —no producidos por la mano del artista—, recuperaba la dimension
estética para la obra de arte posduchampiana.

En la segunda mitad de los sesenta, Restany repetia la estrategia de impulsar a un determinado
y reducido grupo de artistas mediante el comisariado de exposiciones —dos en Paris y una en
Bruselas— y la publicacion de sucesivos manifiestos o textos programaticos en los que bajo la
etiqueta de Mec-Art trataria de definir lo que consideraba otra via del arte parisino, sensiblemente
diferente —segun su criterio— del arte Pop. Desviando ya su atencion de la inclinacion objetual
y anti-pictorica del Nouveau Realisme pero manteniendo su rechazo de la tradicion pictdrica oc-
cidental —figurativa o abstracta—, promovia el Mec-Art, esto es, desde el ambito de la pintura
ponia en valor el uso de procedimientos de impresion mecéanica (técnicas de comunicacion de
masas como la serigrafia, la foto-emulsion, etc.) sobre la superficie del lienzo.

La idea de una “pintura mecanica” en 1965 no era algo novedoso. El deseo de pintar como una
maquina lo inauguré Warhol —sin menospreciar los logros de Rauschenberg®— a principios de los
sesenta al serigrafiar imagenes fotograficas sobre sus telas. Por supuesto, y aunque pueda resultar
paraddjico desde una perspectiva vanguardista, esta manera de reproducir imagenes preexistentes
en el lienzo mediante procedimientos fotomecanicos es un desplazamiento del readymade de Du-
champ hacia lo pictorico. La fotografia como tecnologia reproductiva ponia asi en crisis las bases
de la pintura como medio tradicional de produccion de imagenes. El propio Restany era muy cons-
ciente de esta situacion en su discurso promocional del Mec-Art, ademas sefalaba el readymade
como punto de conexion ontologica entre la obra Pop de Warhol y la de los Nouveaux Réalistes:

2 Marchan Fiz, 2020: 22. En este texto el autor vuelve a recurrir al mismo apelativo de una forma un tanto vaga al
menos en dos ocasiones mas (2020: 25 y 28).

3 Restany, 1985: 142.

4 A 40° au dessus de dada (1961). Restany, 2000: 41.

5 Peter Osborne, entre otros autores, reflexiona sobre el desafio duchampiano “a la sustancia estética de la obra de
arte”, expresando que “ahi reside la importancia de Duchamp y de su criterio de ‘indiferencia estética’”. Osborne, 2010:
73. Por supuesto, este catedratico de Filosofia Europea Moderna hace referencia implicita a las famosas declaraciones de
Duchamp: “Se debe llegar a una especie de indiferencia tal que uno no posea emocion estética. La eleccion de los ready-
made esta siempre basada en la indiferencia asi como en una carencia total de buen o de mal gusto”. Cabanne, 1984: 72.

® No obstante, a diferencia de Warhol, el procedimiento fotomecanico de Rauschenberg aun esta endeudado con la
tradicion del collage.
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La transferencia fotografica corresponde a una transposicion a nivel bidimensional del con-
cepto ready-made. No hay diferencia filosofica entre la acumulacion de Arman y la transferencia
de Andy Warhol: en el primer caso hay objetos encontrados, en el segundo caso imagenes-objetos
encontrados.”

Las pinturas serigraficas de Warhol no solo desafiaban la especificidad de las artes establecidas
al aplicar la fotografia a través del medio pictorico, sino que compartian de un modo sui generis
la condicion reduccionista del readymade duchampiano. Su método repetitivo, serial y desper-
sonalizado de trabajar con imagenes no artisticas tambaleaban las nociones de originalidad y de
creatividad individual instauradas como nucleo de la pintura que, por aquel entonces, y a pesar de
las practicas neodadaistas, seguia manteniendo su “autonomia” y su condicion hegemonica.® Sin
embargo, Restany, quien trataba aun de preservar la independencia del arte de Paris frente al de
Nueva York, defendia una concepcion mas tradicionalista del arte en su discurso sobre el Mec-Art:
rechazaba la radical reduccion del arte a la simple eleccion de elementos preexistentes —esto es,
la propuesta nominalista de Duchamp— y pretendia restablecer la originalidad y la creatividad
individual que el readymade habia puesto en crisis. Desde esta perspectiva, y no solo por pura
estrategia promocional, encontraba diferencias sustanciales entre el Pop estadounidense represen-
tado por Warhol o Rauschenberg y el Mec-Art:

Ni Warhol ni Rauschenberg se preocuparon por trabajar en la estructura organica de la imagen-
objeto. [...]

[...] A diferencia de sus colegas estadounidenses, los mec-artistas no intentan obtener un plano
ready-made, sino que realmente tratan de actuar sobre una estructura organica de la imaginacion y
sobre los datos fundamentales de la vision.’

Con esta misma retérica difusa, Restany expresaba lo que unia a los mec-artistas: ““la elabora-
cion mecanica de una nueva imagen de sintesis”.'’ Segun su criterio, que mantuvo con fidelidad a
lo largo de su produccion critica, el paradigma de pintura mecanica se cumplia en la célebre seri-
grafia sobre lienzo Le Déjeuner sur [’herbe (1964) de Alain Jacquet. Con la intencion de ofrecer
una version actualizada del cuadro homonimo pintado por Manet, este artista no utilizé ninguna
imagen preexistente como punto de partida sino que dirigié una puesta en escena a modo de ta-
bleau vivant —con la piscina de un parque como fondo e incluyendo al propio Restany en el “pa-
pel” de figura masculina trajeada— y obtuvo una fotografia directa que amplio, tramd y transpuso
mediante serigrafia reduciendo la imagen definitiva a seis colores. Esta pintura mecanica, por un
lado, se desvinculaba de la nocion de readymade y recuperaba el vinculo con la tradicion icono-
grafica de la pintura del siglo XIX; por otro, como cuadro fotografico y frente a la unicidad de la
pintura, asumia la logica de la produccion serial.!! Restany interpretaba la obra de Jacquet median-
te su idea de un “humanismo tecnoldgico” y la contraponia a la “frialdad objetiva” —debida a “la
transferencia sobre el plano bidimensional de la nocion de ready-made”'>— del Pop warholiano:

Esta dimension sensible y humana caracteriza la gran originalidad de la obra de Alain Jacquet.
Es profundamente diferente de la de Andy Warhol para quien la imagen esta estandarizada y se

" Restany, 1968.

8 En enero de 1964 tuvo lugar la exposicion de Warhol “Death in America” en la galeria Sonnabend de Paris. Sus
técnicas pictoricas mecanizadas fueron leidas por la critica reaccionaria como una amenaza a los valores expresivos de
la pintura. Considine, 2020: 13.

% Restany, 1968.

10 Restany, 1968.

'l No obstante, el empefio por parte del critico en que la pintura mecanica se fundamentara en la produccion en serie
—Ila parte mas interesante del Mec-Art en este intento de “contraatacar” la unicidad de la pintura dotandola de la repro-
ductibilidad técnica de la fotografia— no super6 el ejemplo de las ediciones multiples de Jacquet y de alguna practica
ocasional de otros mec-artistas como Rotella o Bury.

12 Restany, 1978: (sin paginar).
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presenta como un producto de consumo. [...] Warhol utiliza siempre documentos objetivos, foto-
grafias de films y de prensa a partir de los cuales realiza los reports. El arte mecéanico de Jacquet
produce una imagen que [...] no queda menos afectada por esta dimension sensible y sentimental.
[...] Es esta voluntad de humanizar al extremo un procedimiento de reproduccion fotomecanica lo
que mas me ha interesado de Jacquet.'

Si hacemos un balance de su propuesta teorica, Restany moderaba los valores radicales de la
herencia vanguardista y estrechaba lazos con la tradicion, a pesar de incentivar la produccion en
serie de la pintura entre los mec-artistas. Anteriormente, en el contexto del Nouveau Réalisme,
habia desestimado el gesto antiartistico de Duchamp; y ahora, con el “humanismo tecnologico”
del Mec-Art, aclamaba la no transposicion del readymade a la superficie pictorica devolviendo el
valor de produccion artistica original e individual —“imagen de sintesis”, “sensible”, “sentimen-
tal”, etc.— a la reproduccion mecanica. Sus ideas estan en las antipodas de las teorias de Walter
Benjamin sobre la reproductibilidad técnica de las imagenes y la crisis del aura de la obra de arte;
el objetivo ultimo del autor francés es restablecer el aura de la imagen pictdrica mecanizada.

Esta revision critica de las tesis de Pierre Restany sobre el Mec-Art nos ha permitido abrir un
posible horizonte tedrico e historico para introducir la obra reproductiva de Joan Rabascall. Y
entiéndase aqui por obra reproductiva, no sus collages de la segunda mitad de los sesenta —que
no guardan relacion con la tendencia del Mec-Art y si con el Pop britdnico—, sino logicamente
un momento posterior de su produccion artistica cuando comienza a trabajar con la emulsion
fotografica sobre lienzo. Con este propoésito, nos fijaremos con cierta atencion en algunas de sus
telas fotograficas de las series Kultur (1971-1973) y Marginal Media (1971-1974) para tratar de
averiguar qué alcance tiene, y si es pertinente o no, vincular el cambio de procedimiento de trabajo
de Rabascall con la tendencia artistica promovida por el critico francés.

Al poco tiempo de instalarse en Paris, el artista catalan comenzo su obra —hacia 1963-1964—
ensamblando imagenes y textos procedentes de los medios de comunicacién de masas (revistas,
periddicos, carteles publicitarios). Sin obviar la referencia a los irdnicos collages de Richard Ha-
milton y otras figuras del Pop britanico,' su método artistico procedia de la tradicion critica del
fotomontaje europeo de vanguardia. Tras advertir la insuficiencia de la técnica del foto-collage
para establecer nuevas estrategias criticas en el contexto de las sociedades capitalistas del especta-
culo y del consumo, Rabascall comienza a practicar, a finales de la década, la emulsion fotografica
sobre tela de algodon, apropiandose de una tecnologia de comunicacion de masas frecuentada por
la industria publicitaria.” Lo que me interesa destacar aqui es el modo en que el autor catalan se
sirve de dicha técnica cuando en 1971 comienza simultdneamente las dos series arriba citadas con
la particularidad de yuxtaponerlas y/o confrontarlas entre si, bien mediante la conceptualizacion
expositiva, como en la exhibicion Mass Media & Marginal Media (1972) realizada en la galeria de
Jacques Damase —Ila referida por Restany como “exposicion de telas-fotos-mezclas™'®—, o bien
mediante su montaje mural, como en la obra L ’Art contre l'ideologie (1974).

Su método de trabajo no se rige ya por el principio collage como en la segunda mitad de los
sesenta, pues no construye una nueva unidad compuesta de fragmentos de imagenes de diver-
sa procedencia en una misma superficie. De la forma mas “objetiva” e impersonal posible —si
extrapolamos el discurso comparativo de Restany, mas proximo a la “frialdad objetiva” de un
Warhol que al “humanismo tecnoldgico” de un Jacquet—, en ambas series elige —partiendo del
principio operativo del readymade— una Unica imagen preexistente que, solo recorta, amplia y

13 Restany, 1998: 49.

14 Mari, 2009: 166-168.

15 El empleo con fines artisticos de la foto-emulsion, lo que Restany denominaba “report-photo”, no se constata
hasta después del uso de la foto-serigrafia en las pinturas de Warhol y de Rauschenberg de 1962. Si bien Mimmo Rotella
comienza a trabajar con la foto-emulsion sobre lienzo en 1963, no es una técnica que se pueda identificar exclusivamente
con el Mec-Art. Por ejemplo, John Baldessari, el artista fotoconceptualista estadounidense, experimentd con esta técnica
en sus “antipinturas” de 1966-1968.

16 Restany, 1985: 142.
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reproduce —sin retocarla ni corregirla— sobre la tela emulsionada. Dentro de la serie Marginal
Media destacan las fotoemulsiones etiquetadas por Restany con el nombre de pornomecart (arte
mecanico porno):!” duplicaciones a gran tamafio de fragmentos de portadas de revistas de la recién
estrenada industria cultural del porno en Europa. En cambio, para las telas presentadas bajo el
titulo Kultur extrajo imagenes de la seccion de cultura de Der Spiegel, un semanario ilustrado de
“propaganda anti-izquierdista de la Republica Federal Alemana”." En tales obras [fig. 1], la fo-
tografia se impone como una estricta tecnologia reproductora que permite la transferencia de una
imagen procedente de un medio de comunicacién impreso —en este caso la revista ilustrada— a
la superficie del lienzo. El resultado es que la imagen medial, sea de consumo marginal o masivo,
se sefiala como arte al mismo nivel que la pintura, pero minimizando su manipulacion para dis-
tanciarla del simple efecto de “artistizacion”. Aunque cada una de esas unidades fotograficas suele
tener entidad propia, el autor las agrupa por series alrededor de un tema como ya se ha podido
comprobar: Kultur, Marginal Media, Spain is different, etc. De ahi, el doble juego desplegado: la
ampliacion' —de la imagen elegida— descontextualizada y resignificada como arte, que posibi-
lita la contemplacion distante y la ironia; y la yuxtaposicion entre las imagenes y/o las series, que
favorece el analisis comparativo y la intertextualidad.

Es evidente que la obra del artista catalan no cumple Ia tesis cardinal que le permitia a Res-
tany distinguir desde determinado punto de vista el Mec-Art de la obra Pop de Warhol, pues,
con su modo fotografico impersonal, Rabascall obtiene al igual que el pintor estadounidense un
estricto “plano readymade” sin tener que recurrir al “estilo warholiano” de repeticion de fotogra-
fias en blanco y negro sobre campos monocromaticos —ni mucho menos, a su tema recurrente
de la muerte o del trauma o a su distanciada y ambigua postura ante la cultura y la sociedad de
consumo—. Por supuesto, con esta comparacion tampoco quiero obviar las notables diferencias
técnicas: el procedimiento de Rabascall es puramente fotografico, mientras que las foto-serigra-
fias de Warhol convierten la pintura en un procedimiento industrial. En cambio, resulta oportuno
constatar aqui cierta afinidad formal, que no conceptual, entre la obra reproductiva de Rabascall
y las foto-emulsiones de Mimmo Rotella que Restany precisamente insertd en el contexto del
Mec-Art como imagenes “super readymade”® —Ilo que por otra parte nos permite comprobar las
contradicciones y fisuras del discurso sobre el Mec-Art sostenido por el critico francés—.*' De
otro lado, Rabascall no utiliza el lienzo fotosensibilizado para crear —como diria Restany— una
“imagen de sintesis” a la manera de otros mec-artistas, especialmente Gianni Bertini. Ademas,
las serigrafias de Warhol o las de Jacquet asi como las fotoemulsiones de Bertini aun proceden
de la pintura, mientras que las telas fotograficas en blanco y negro de Rabascall —insisto en esta
cuestion crucial— en ningun caso podrian calificarse de “pinturas serigraficas” —expresion de-
bida a Warhol— o “pinturas mecanicas” —apelativo de Restany— puesto que sus imagenes son
puramente fotografias cuya funciéon —como dije— es meramente reproductora —adviértase que
el artista tampoco actiia como un fotdégrafo sino como un usuario reflexivo y critico de la cultura
fotografica de su tiempo—. Por tanto, podemos leer sus fotoemulsiones sobre lienzo, desde la
optica mas duchampiana, como una forma de antipintura.

17 Rabascall, 1974: [29].

8 AAVYV, 2011: 198.

19 “Los collages que hacia a partir de paginas de revistas, publicidad, etc., tenfan un limite. Resultaban ser series de
tamafo pequeio y yo queria que mis imagenes fueran mas grandes y mas potentes”. (Declaracion de Rabascall, entre-
vistado el 09/02/2021).

20 Restany, 1968.

2 No me refiero a los conocidos décollages producidos por Rotella a finales de los 50 y principios de los 60 en el
marco del Nouveau Réalisme sino a un nuevo giro de su obra a partir de 1963, cuando introduce sus primeros “transfer”
a la tela —practica que sigui6 experimentando a lo largo de la década de los 70—. Curiosamente, Restany pretendia que
Rotella mostrara estos nuevos trabajos —concretamente la serie Vaticano IV— en la Bienal de Venecia de 1964, pero
su galerista se lo desaconsejo con ahinco “a fin de no provocar un perjudicial acercamiento con las serigrafias de Andy
Warhol, recientemente expuestas en Paris”. Finalmente, Vaticano IV fue presentada en abril de 1965 en la galeria J que
Jeannine de Goldschmidt y el propio Restany fundaron cuatro afos antes. Berton/Perna, 2012: 86.
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Fig. 1. Joan Rabascall, L’Art
contre l'ideologie, Galerie
Rencontres, Paris, 1974.

En Une vie dans I’art, Restany, problematizando un poco mas su adscripcion de la obra ra-
bascalliana a la tendencia del arte mecanico —algo que no se refleja en el texto que reproduje al
principio®—, expresaba la distancia que el artista catalan mantenia con respecto al “optimismo”
y al “humanismo tecnologico” del Mec-Art al emplear los procedimientos fotomecanicos “de for-
ma voluntaria y deliberada como un instrumento politico”.? Por su parte, el critico y tedrico del
llamado “art sociologique” Bernard Teyssedre considerd, en 1975, las ampliaciones fotograficas
de “estereotipos de la publicidad comercial, cultural o porno” de Rabascall como una forma de
“Mec’Art politizado™.** En tanto que he presentado las razones por las que la obra de este autor se
separa de los presupuestos del Mec-Art y de la nocion de “humanismo tecnoldgico” con indepen-
dencia del posible valor “politico” de sus imagenes, en lo que sigue, resituaré el arte reproductivo
de Rabascall mas alla del Pop y/o mas alla del Mec-Art> centrandome en esta tltima cuestion.

Cuando Teyssedre utilizaba la formula “Mec-Art politizado” se referia precisamente al montaje
L’Art contre I'ideologie [fig. 1].%° Este critico habia organizado en diciembre de 1974, en la galeria
Rencontres de Paris, la primera de una serie de exposiciones sobre el denominado “art sociologi-
que”. El titulo genérico de la muestra era precisamente L 'Art contre ['ideologie y, de hecho, la obra

22 Restany, 1985: 142.

23 Restany, 1983: 68.

2 Teyssédre, 1975: 26.

% De cualquier modo, el Mec-Art no logré consolidarse como tendencia artistica de la misma forma que el Nouveau
Réalisme. La critica internacional asumiria el caso como una variante francesa o una manifestacion europea del arte
Pop —puesto que incluye a artistas de otras nacionalidades, principalmente italianos— sin hacer uso de esta etiqueta
inventada por Restany y, si acaso, englobando las obras de los implicados dentro del Nouveau Réalisme (AAVV, 1992).
Sin embargo, en la ultima década ha habido alguna reivindicacion del término Mec-Art como una tendencia con entidad
propia mas alla del Arte Pop, sobre todo en Italia: tras el precedente de una muestra monografica en Florencia a cargo de
Francesco Tedeschi celebrada en 2010, destaca recientemente el estudio realizado para la exposicion Oltre la Pop Art. La
Mec-Art italiana en Bérgamo (Piazzoli/Ubiali, 2020: 6-23).

26 Para esta pieza mural de 240 x 600 cm Rabascall produjo especificamente una nueva emulsion: Color Game
(1974), transferida de una revista pornografica alemana.
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E Fig. 2. Joan Rabascall,
Imagen reproducida en el
triptico de Mass Media &
Marginal Media, Galeria
de Jacques Damase, Paris,
1972.
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del artista catalan fue tratada como una carta de presentacion del llamado arte sociologico, algo
que se refleja en la critica del momento:

iTodo un programa! Una obra, desde el comienzo, impone su presencia, su rigor: un gran da-
mero de diez telas de Rabascall donde alternan imagenes de la “Kultur” e imagenes pornograficas.
Contra los silencios del arte, contra los modos tradicionales de produccion de pintura, contra el
“buen gusto”, contra el “discreto encanto”, el trabajo de Rabascall combate claramente la ideologia
dominante.”’

Cuando en 1971 Rabascall reprodujo —en tela o en placa de aluminio— imagenes explicitas
de sexo procedentes de revistas escandinavas, como la danesa Keyhole o la sueca Private, lle-
vaba muy poco tiempo legalizada en estos paises la pornografia;** sin embargo, en Francia, esta
no se despenaliz6 hasta 1974.%° A pesar de la liberacion de las costumbres sexuales desde los afios
sesenta, estos trabajos tuvieron que exponerse de manera semiclandestina en la galeria de Jacques
Damase (1972) de Paris [fig. 2] o en la galeria Eros de Milan (1974) debido a la censura. Al sefialar
este tipo de publicidad especializada como arte, Rabascall reivindicaba la libertad de expresion
propia de una democracia liberal y arremetia firmemente contra la censura de aquel momento.

27 “Art sociologique”. En: Opus International, 55, Paris, 1975: 64.

2 Private fue dirigida por Berth Milton, quien, en 1967, publicé la primera imagen de coito de esta revista cuya
tirada, a principios de los setenta, alcanzaba los 40.000 ejemplares al mes. “El porno que surgi6 del frio”. En: <https://
historiasdelporno.wordpress.com/2020/08/31/7-el-porno-que-surgio-del-frio/> [Consulta: 07/11/2020].

% Dinamarca fue, en 1969, el primer pais del mundo en legalizar la pornografia. En: <https://historiasdelporno.
wordpress.com/tag/dinamarca/> [Consulta: 07/11/2020]. Gubern, 1980: 122.

3% Gubern, 1980: 124.
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Fig. 3. Joan Rabascall, Keyhole, 1971. (Fot. Galleria Eros, Milano). Fig. 4. Portada del primer numero de la revista
Keyhole, 1970.

Desde el punto de vista técnico, hay que subrayar que esta serie se distingue de otras suyas por
tratarse de fotografias de material impreso fotocopiado, de manera que, al montarlas en combi-
nacion con la serie Kultur o al exponerlas en confrontacion con otras obras de la serie genérica
Mass Media, el autor esta haciendo hincapié en su condicion de marginalidad dentro de la cultura
de masas. El recurso a la fotocopia ademas reduce la nitidez caracteristica de este tipo de docu-
mentos fotograficos, si a esto afiadimos que Rabascall sustituye el color de los originales por el
blanco y negro®' y que suele recortar la parte dura o hard-core de la foto —como se constata al
comparar la obra Keyhole (1971) [fig. 3] con la portada de la revista correspondiente [fig. 4]—,
entonces podemos concluir que el autor deliberadamente tergiversa la intencionalidad original
—1la de excitar sexualmente a sus destinatarios— de estas imagenes pornograficas de consumo.
El paso del discreto tamafo de la pagina de revista a la ampliacion de 120 x 120 cm de unas fotos
realizadas bajo encuadres de camara forzados, apuntando insistentemente hacia 6rganos genita-
les en plena actividad sexual, no solo sirve para monumentalizar la imagen, sino que también
crea cierto efecto perturbador dirigido al publico mas reaccionario con el fin de desestabilizar
sus valores morales, sus normas de representacion, etc. Incluso hay alguna concomitancia con la
fotografia surrealista, en tanto en cuanto esta rechazo6 toda prohibicion moral comprometiéndose
con la pornografia.’> Aparte, la comparacion analitica y distanciada de las reproducciones entre si
favorece la observacion de otro tipo de redundancias que nos advierten de los estindares propios

31 Las revistas escandinavas hard-core de la década de los 70 contenian imagenes nitidas a todo color. AAVV, 1971:
196.

32 No obstante, en los aflos sesenta y setenta, la libertad de expresion sexual esta estrechamente ligada al fenémeno
economico y social del consumismo. Jens Theander, director de la revista danesa Color Climax, declar6 en una entre-
vista con el periodista Neil Elliott en 1970: “Mira, [en] el porno se trata de ser anti-erdtico. Escandalizar, ser asqueroso:
[...] hacer que las personas se vuelvan dependientes de nuestra mercancia, [...] Todo lo que sea visto como inapropiado
por la religion. Podemos hacerlo, porque es nuestra libertad de emprendimiento”. En: <https://es.wikipedia.org/wiki/
Jens_Grundtvig Theander> [Consulta: 02/04/2021]. Se puede consultar informacion detallada sobre la compaiia Color
Climax fundada por los hermanos Theander, En: <colorclimax.dk/story/> [Consulta: 03/04/2021]
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KULTUR de la publicidad pomogréﬁca de consumo: la
manera en que se objetualizan los cuerpos, la
homogeneizacion de las posturas y de las esce-
nas de sexo, la codificacion y limitacion de los
comportamientos sexuales, etc.

En la serie Kultur [fig. 5], Rabascall ahonda
en la idea de la cultura como un sistema de va-
lores transmitidos; una Kultur que abarca cual-
quier tipo de creacion humana —arte, religion,
ciencia, tecnologia, simbolos, mitos, etc.— ad-
misible en un contexto de creencias y patrones
aceptados que, a su vez, regulan nuestra forma
de pensar y de comportarnos. La recoleccion
del semanario aleman Der Spiegel es una cata
de este conjunto de valores suministrado a gol-
pe de imagenes de impacto en un contexto de
consumo en masa. Aunque el autor confronte

Fig. 5. Joan Rabascall, Kultur, 1972. (Fot. Opus, 55, ambas series, también las uniformiza al pro-

Paris, p. 29). porcionarles una medida estandar sugiriendo
asi que tanto la iconografia mediatica como la
de consumo “marginal” participan en igual me-

dida del funcionamiento banal y espectacular de la industria cultural. Obsérvese que, en ambos
casos, lo que se reproducen son fragmentos de portadas de revistas, por lo que el autor dirige
nuestra atencion hacia un tipo de imagenes iconicas, de caracter sensacionalista en su mayoria,
que los editores suelen utilizar como reclamo de venta. De ahi la propuesta que, a través de sus
reflexiones y de su practica, nos hace Rabascall: que el arte funcione como revulsivo contra la
ideologia de los media. Y, en este sentido, fue precisamente Restany quien primero reconocio
el alcance de su obra. Mas alla de vincular su nombre con mas o menos acierto al Mec-Art,
supo interpretar su actividad invocandolo —a veces con cierta pomposidad— de varias maneras:
“maestro de la parasociologia de los medios de comunicacion”, “analista critico del documento
fotografico” o “gran especialista en détournement de la imagen”.*® Es esta tltima posibilidad, la
practica de la desviacion de imdgenes de consumo, la que trataré de desarrollar en el siguiente
apartado. Antes debo aclarar que en esta investigacion no se ha considerado oportuno vincular
la obra del autor catalan con la corriente del arte sociologico al no haber alcanzado este término
la suficiente fortuna en la historiografia artistica contemporanea. No parece una mera casualidad
que el propio Teyssedre, paradojicamente, prefiriese emplear la expresion “Mec-art politizado”
—coincidiendo asi en cierta manera con las consideraciones de Restany en Une vie dans [’art—
cuando se trataba de abordar la sui generis actividad rabascalliana.

El “détournement” y la critica dialéctica al espectaculo de los mass media

Rabascall practica la estrategia situacionista del défournement.** De hecho, fue muy explicito
en este sentido publicando una declaracion de intenciones bajo el titulo “Pour un détournement
d’image” en la revista Gulliver en abril de 1973:

De esta masa de imagenes “tratadas” y “manipuladas” que nos rodean y nos condicionan, sus-
traigo algunas de su contexto, les doy un nuevo marco, a menudo las fotocopio y, finalmente, las

3 Restany, 1985: 141.
3 Con esta afirmacion no se pretende interpretar a este autor como si fuese un situacionista tardio o un neosituacio-
nista sino redirigir su obra desde otro alcance distinto al que hasta ahora hemos planteado.
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amplio. Desvio asi su finalidad primera para denunciar o subrayar algunos aspectos de esa “reali-
dad” periodistica que cada dia nos hacen tragar los mass media. >

Al abordar su obra de este periodo, algunos autores rehtiyen la importancia de situar su uso de
la desviacion en conexion con las teorias de Guy Debord y la Internacional Situacionista.’ Cier-
tamente hay diversos estudios que si mencionan esta adherencia,”” pero en ellos se echa en falta el
desarrollo de las posibles interrelaciones.

Rabascall afirma que “conocia la revista Internationale Situationniste, la primera edicion
de La societé du spectacle y también otros textos precursores de Mayo del 68 como el panfle-
to De la misere en milieu étudiant, publicado en 1966 por los estudiantes de la Universidad de
Estrasburgo”.’® En Paris, solo una élite de intelectuales de izquierda pudo acceder a los textos
situacionistas a principios de 1960. Sin embargo, después del movimiento revolucionario, un gran
numero de personas comenzo a leerlos “en un esfuerzo por llegar a un acuerdo o entender lo que
habia ocurrido”.* Mediante la expresion “Années 68”, se reconoce un periodo histdrico entre
1965y 1974-1978, caracterizado por manifestarse como “el tiempo de la contestacion”;*° de modo
que en Francia la explosion de la sociedad de consumo es criticada y contestada antes, durante y
después de Mayo del 68.

Tal y como Debord se expresa en la revista situacionista, el punto de partida del détournement,
la reutilizacion de elementos preexistentes para conferir “una nueva unidad de sentido”,* procede
del readymade de Duchamp pero también de las practicas dadaistas y surrealistas. La tactica del
desvio consiste exactamente en desvalorizar el elemento desviado para evocar otros sentidos po-
sibles que subviertan su significado original.*> Aun partiendo del readymade, huelga decir que la
practica apropiacionista del arte Pop ni desvaloriza ni subvierte el sentido del elemento original,
por lo que nunca podria confundirse con una obra “detournée”; en el caso especifico de Warhol:
como sujeto conmocionado, repite la imagen apropiada de manera compulsiva pero no la cambia
de direccion ni la tergiversa. No tiene cabida aqui la parodia.

En “Instrucciones de uso del desvio”, Debord y el cineasta Gil Wolman citan, entre los ejem-
plos de metagrafias practicadas por los letristas, una obra realizada por el propio Debord bajo el
titulo: Le temps passe, en effet, et nous passons avec lui (1954). Se trata de un fotomontaje donde
el escritor francés reutilizaba fotos de prensa del general Franco y de varios escenarios de la guerra
civil espafiola y cuyo efecto desestabilizador proviene de la extrafieza suscitada por la incorpora-
cién de algo tan banal como el eslogan “les jolies lévres ont du rouge”* que Debord plagio de un
anuncio de lapiz labial.* Ambos autores insisten en la importancia de desviar material publicitario
como tactica parddica novedosa: “mas que en la decadente produccion estética, es en la indus-

35 Rabascall, 1974: [29];1975: 54. (En el original en francés: “Je les détourne™). En otro texto posterior, destaca que
su trabajo, desde finales de los sesenta, consiste en desviar imagenes: “les series d’images que j’ai détounées depuis plus
de dix ans”. Rabascall, 1979: 177.

36 Recuérdese, por otra parte, que la conceptualizacion del détournement comenzd con Debord y Wolman en el
contexto de la Internacional Letrista prosiguiendo en la revista Internacional Situacionista 'y en el ensayo de Debord La
sociedad del espectaculo.

37 Por ejemplo, en el estudio predecesor “Rabascall: positius i negatius de la cultura” de Bartomeu Mari (1993: 82),
en el “Ensayo critico al capital como espectaculo” de Pilar Parcerisas (2009: 173), en el texto “Joan Rabascall ou I’Art
de I’intrusion” de Jean-Michel Bouhours (2018: 22) o en el ensayo “En medio de la confusion (Consideraciones sobre el
imaginario critico-mediatico de Joan Rabascall)” de Fernando Castro (2020: 11).

3% Declaracion de Rabascall, entrevistado el 23/06/2020.

3 Ross, 2002: 194.

40 Frank, 2000: 16.

4 Debord, 1959: 10.

Debord, 1959: 10.

Debord / Wolman, 1956: 4.

Sobre esta obra Frangois Bovier destaca que la asociacion entre “rojo” y “sangre” opera la transicion (Bovier,
2013: 128), mientras que Trevor Stark, al hilo de los comentarios del propio Debord, sostiene que “la cadena de aso-
ciaciones iniciada por esta yuxtaposicion aparentemente aleatoria podria expresar mejor un espiritu revolucionario que
cualquier condena literal de Franco y sus tacticas” (Stark, 2008: 76).

4

S

4

b

4

=

Archivo Esparniol de Arte, vol. XCV, n.° 377, pp. 81-98, enero-marzo 2022
ISSN: 0004-0428, eISSN: 1988-8511, https://doi.org/10.3989/acarte.2022.05



NATALIA BRAVO RUIZ EL ARTE REPRODUCTIVO DE JOAN RABASCALL... 91

tria publicitaria —subrayan— donde debemos
encontrar los mejores ejemplos”.* En 1967, el
situacionista René Vienet presenta “nuevas for-
mas de accion” con el fin de practicar la critica
a las “proposiciones del espectaculo”; ademas
de proponer tacticas de “guerrilla en los mass
media” (radio, television y prensa), anima a
desviar fotonovelas, fotografias pornogréaficas,
carteles publicitarios, tiras comicas y cine pu-
blicitario.*® En este contexto, es posible enten-
der el alcance de la obra de Rabascall: su desvio
de todo tipo de impresiones publicitarias, entre
las que se incluyen las fotografias pornografi-
cas ya comentadas, y ocasionalmente, material
filmico publicitario, como sucede en Bio Dop
(1972-74)", un desmontaje parddico de los
anuncios comerciales de un fijador para cabe-
llo realizado en colaboracion con Benet Rossell
[fig. 6].4

El plagio es un elemento clave de la teoria
y la practica del détournement. En las “Ins-
trucciones” (1956) y, once afios después, en La
Fig.6. Joan Rabascall / Benet Rossell, Bio Dop, 1972-1974. soczed.a’d del esp ecmcu.lo’ Debord toma la ex-

(Fot. MACBA). hortacion sobre el plagio del poeta Isidore Du-

casse* como aliada para la realizacion de una

“poesia impersonal”,*® de una obra sin autor, en

la que se potencia la participacion colectiva, el “comunismo literario”.’' De ahi que el escritor

situacionista considere el desvio la inica forma de dejar huella de las acciones de la I. S. sin tener

que “representar un estilo comun”.>> Mediante la reproduccion de imagenes y textos extraidos

de los medios de comunicacion de masas y de la industria publicitaria, Rabascall trabaja con un

método fotografico impersonal; una forma de “objetivismo” critico, muy distanciado del estilo

de autor. El plagio, en este caso la transposicion fotografica del readymade, puede manifestarse

como una forma de imitacion parddica en la obra rabascalliana. En cualquier caso, su tono a veces

irénico, humoristico o satirico, siempre sustenta una orientacion ética, pues apela a la conciencia
del observador.

Otro aspecto que no se puede soslayar es el funcionamiento dialéctico del détournement. Vol-
viendo al ensayo visionario de 1967, alli Debord concibe el desvio como una forma de con-
testacion al modelo de comunicacion unilateral que domina en una sociedad espectacular: “el
espectaculo, considerado bajo el aspecto de los ‘medios de comunicacion de masas’ que son su
manifestacion superficial mas abrumadora” —denuncia el escritor francés— ejerce un poder de

4 Debord / Wolman, 1956: 4.

4 Vienet, 1967: 32.

47 Aunque la mayoria de estudios suelen datar esta obra en 1974, la pieza cinematografica, que pertenece a la colec-
cion del Centre Pompidou, esta fechada en 1972. (En: <https://www.centrepompidou.fr/>). Dos afios después, la pelicula
se transfirié a video.

#® AAVY, 2006: 310-11.

° Debord, 1992: tesis 207.

0 Stark, 2008, p. 81.

3! Debord / Wolman, 1956: 5.
2 Debord, 1959: 11.
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AUTOPISTAS, CONCESIONARIA
ESPANOLA, S.A.
Barcelona, Spanien

DM 100.000.000,— p“
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Fig. 7. Joan Rabascall,
Franco hace deporte, 1972.
Fundacion Sufiol (Fot. FS).

comunicacion “esencialmente unilateral” > Es por ello que, para el escritor situacionista, la critica
al espectaculo tiene que ser necesariamente dialéctica, debe comunicarse en el “lenguaje de la
contradiccién” —tanto en la forma como en el contenido—, ha de configurarse como “estilo de la
negacion”.>* Como “critica actual” —viene a concluir—, “el détournement es el lenguaje fluido
de la antiideologia”.”

En su declaracion de intenciones, Rabascall remarca la finalidad de la imagen detournée: “para
que, aislada de su contexto, adquiera otro sentido y diga lo contrario de lo que originalmente se
queria que dijera”;* porque es la dialéctica la que también esta en juego en su obra. Es claro: como
estrategia artistica de contestacion de los codigos visuales y/o verbales de la cultura del especta-
culo, sus desviaciones de imagenes y/o textos se rigen por el método dialéctico. Aunque en sus
escritos no use tal expresion, Rabascall enuncia el principio de contradiccion inherente a dicho
procedimiento. No se trata de la dialéctica hegeliana de la sintesis sino del enfrentamiento directo
al lenguaje-sin-respuesta de los sistemas de poder:

Si he llegado al principio de desviacion de imagenes y textos, es porque siempre me he sentido
muy incomodo ante el bombardeo de imagenes y de noticias, siempre con un tnico sentido, y sin
posibilidad de didlogo. En este masaje de mensajes —como lo ha definido perfectamente McLu-
han—, hay demasiadas tesis sin antitesis. Yo intento la antitesis.*’

A la manera debordiana, el artista catalan defiende una “antiideologia” del espectaculo: “In-
tento de oposicion a la ideologia dominante transmitida por los mass media® —propone como

o
b

Debord, 1992: tesis 24.

Debord, 1992: tesis 204.
Debord, 1992: tesis 208.
Rabascall, 1974: [29]; 1975: 54.
Rabascall, 1974: [29]; 1975: 55.
Rabascall, 1979: 177.
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LAVOIX
DE SON

MAITRE

Fig. 8. Andnimo, La voix de son maitre. Cartel de Fig. 9. Joan Rabascal, La voix de son maitre, 1972. (Fot. Opus 55,
mayo del 68. Paris, p. 54).

su ultimo objetivo—. No olvidemos tampoco el titulo de su instalacion en la galeria Rencontres:
L’Art contre ['ideologie.

La praxis rabascalliana no hace mas que confirmar la teoria. Por motivos de espacio, solo haré
alusion a tres ejemplos. Mediante la interferencia de dos documentos yuxtapuestos, el montaje
politico Franco hace deporte (1972) [fig. 7], con el que inicia su destacada serie Spain is diffe-
rent (1972-1977),% es un caso muy explicito de puesta en practica del procedimiento dialéctico.
Rabascall hace funcionar como tesis la reproduccion ampliada de una noticia nacional de 1967
—aparentemente naif— en la que se destacan las “destrezas” del Caudillo en el golf durante sus
vacaciones de verano; a su derecha, presenta como antitesis un informe empresarial en aleman que
desdice el significado trivial del primer documento, al desvelar la verdadera “hazafa” del dictador
encubierta por el franquismo: hacer grandes negocios con capital extranjero. Ademas, este segun-
do documento evidencia la falta de escripulos del capitalismo global.®

Un buen ejemplo de détournement de material publicitario serian sus diferentes versiones foto-
graficas con el lema La voz de su amo. Los comentaristas de estas obras de Rabascall han pasado
por alto que el popular eslogan de la discografica britanica “His master’s voice”®' ya habia sido
desviado, en mayo del 68, en un cartel revolucionario [fig. 8] producido por el Atelier Populaire®

% La maqueta original, adquirida por el MACBA en 2010, aparece registrada como sigue: “Franco hace deporte, ca.
1975” y asi ha sido fechada la obra en todos los estudios importantes dedicados al autor. Mis dudas acerca de esta data-
cion surgieron al examinar con detenimiento los dos documentos que se yuxtaponen en este fotomontaje y al comprobar
que en la revista parisina Opus International (55, abril 1975, p. 54) se reproducia sin titulo y fechado en 1972. Rabascall
corrobora mis sospechas cuando, en 2020, visita la Fundacié Sufiol en Barcelona para comprobar el ailo de ejecucion de
la obra, escrito a mano en el reverso del lienzo. Por consiguiente, la serie Spain is different también ha sido mal datada;
asimismo La voz de su amo (1973) no es la primera obra de dicha serie sino la segunda.

6 El gran negocio era la construccion de autopistas en Espafia. Las empresas participantes procedian de paises demo-
craticos cuya respuesta ante la formalizacion de la dictadura en el Estado espafiol fue la de la inactividad y la indiferencia
politica; con sus relaciones econdmicas y su silencio politico estos paises le conferian legitimidad al régimen franquista,
en lugar de desautorizarlo.

0 Al lema de esta firma le acompaiia una célebre imagen de un ingenuo perrito que, pasmado, oye la voz de su amo
reproducida en un gramofono.

2 Después de la revolucion, Rabascall colecciond un conjunto de carteles producidos en los talleres populares.
Parcerisas, 2009: 175.
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La publicité inconsciente.

Les hommes aliénés obtiennent le jeu mené contre clle soit passion-
chaque jour — on le leur apprend, on nant, que les points marqués dans
Je leur montre — de nouveaux succés un tel jeu nous concernent directe-
dont ils m’ont que faire. Ce qui ne ment. La domination _(passagére,
signifie pas que ces étapes du déve- mouvante) de notre milieu et du
loppement matériel sont inintéres- temps, c’ést par exemple la construc-
santes ou mauvaises. Elles peuvent tion d’un moment de Ia vie. L'expan-
étre réinvesties dans la vie réelle, sion de Ihumanité dans le cosmos est,
mais sculement avec fout le reste. Les sur une polarisation inverse de la

LA VvOZ DE su AmMO victoires actuelles sont le fait de construction (post-artistique) de la
vedettes - spécialistes. Gagarine vie individuelle — mais qui demeure
montre que l'on peut surotvre plus étroitement liée A cet autre pole du
Tobn dans espace, Gans des conditions possible — un_exemple d’entreprisc
toujours plus défavorables. Mais aussi od viennent en conflit lactuelle
bien quand Vensemble de leflort petitesse_des compétitions militaires
meédical et biochimique permet de de spécialistes et la grandeur objective
survivre plus loin dans le temps, du projet. L’aventure cosmique sera
cette extension statistique de la étendue, donc ouverte a une tout
survie n'est nullement liée & une amé- autre participation que celle des
lioration _qualitative de la vie. On cobayes-spécialistes, d'autant plus vite
peut survivre plus loin et plus long- ct loin que sur cetie planéte lefion-
temps, jamais vivre plus. Nous ma- drement. du régne avare des spécia-
vons pas a féter ces victoires, mais & listes aura ouvert les vannes d’une
faire vaincre la féte, dont ces avances immense_créativité concernant fout ;

des hommes déchainent la créativité en ce moment figée et
possibilité infinie dans le quotidien. inconnue, capable cependant d’en-
trainer une pmgr_ess\on] geamctrng\ic

'agit de retrouver la_nature sur tous les problémes humains, 2 la
comme s sdversaire valabler. 1 faut quo place de Iactuelle croissance cumula-

6

Fig. 10. Joan Rabascall, La voz de su amo, 1973. Museo de Arte Fig.11. Ce soir spectacle a la maison (1. S. 8,
Contemporaneo de Barcelona (Fot. MACBA). Paris, p. 6).

con unos fines muy determinados: la lucha contra el control del Estado de la informacion emitida
por la ORTF y el apoyo a los trabajadores de la radio-television francesa que en esos dias se pusie-
ron en huelga. En La voix de son maitre (1972) [fig. 9], Rabascall descarta la figura caricaturesca
de De Gaulle representada en el cartel del 68 o cualquier adscripcion de la imagen a algun acon-
tecimiento socio-politico circunstancial y, a partir de La voz de su amo (1973) [fig. 10], pensada
dentro del contexto de Spain is different, configura el cuerpo de una serie —que ira creciendo con
sucesivas fotoemulsiones hasta cerrar el ciclo, en 1983, con una edicion de seis tarjetas postales—
en la que la idiosincrasia idiomadtica del lenguaje podra dotar a cada imagen de unas connotaciones
singulares sin afectar a su contestacion general a la ideologia de los mass media; en este caso, al
modo unilateral en el que opera el sistema de comunicacion televisivo. Por esta razon, el autor
retoma deliberadamente un prototipo de auto-publicidad televisiva [fig. 11] haciendo regresar al
discurso publicitario contra él mismo.

Por ultimo, veamos un interesante caso de doble “plagio” combinando imagen y texto: la re-
produccién de un anuncio publicitario y la reutilizacién del nombre de una cancioén popular, que
se combinan para provocar la parodia social. Se trata de una obra poco estudiada, por lo que me
detendré en ella con mas detalle. Me refiero a Douce France, catalogue de maison individuelle
(1971) [fig. 12], una emulsion fotografica —de 120 x 120 cm— perteneciente a la serie Mass
Media en la que los elementos desviados y confrontados por el artista proporcionan un retrato del
conservadurismo de la burguesia francesa. Su titulo hace referencia a la célebre cancion escrita por
Charles Trenet en 1943, durante el gobierno de Vichy. La cancion, que se cred como apoyo moral
a los prisioneros de guerra y a los trabajadores del STO (Service du Travail Obligatoire) traslada-
dos a Alemania por el gobierno nazi, evoca la nostalgia del exiliado y es un simbolo célebre del
patriotismo francés. Rabascall recuerda que se convirti6é en un “gran éxito después de la II Guerra
Mundial, en tiempos de paz y de esperanza”.®®

% Declaracion de Rabascall, entrevistado el 23/06/2020.
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Fig. 12. Joan Rabascal,
Douce France, catalogue de
maison individuelle, 1971.
R . - Villa Tamaris centre d’art.
S.C.P. Sprint Sodim S.P.V.RS. Tradifrance U.E.B. V.B. (Fot. VTCA).

En Douce France se reproduce “una pagina del catidlogo de la empresa constructora Maison
Phénix”.** La imagen muestra 42 instantaneas de viviendas, clasificadas por riguroso orden alfa-
bético y distribuidas en una reticula bajo un sistema de yuxtaposicion y comparacion que potencia
su valor informativo y documental. La fisionomia socio-econdémica de estas fachadas es muy
explicita, pues se presenta como un muestrario amplio de variaciones de la misma tipologia de
arquitectura vernacula: casas unifamiliares aisladas de una o dos plantas que responden al ideal de
vivienda burguesa y a sus simbolos convencionales de hogar (tejados inclinados como signo de
refugio y proteccion, presencia de chimeneas, buhardillas, gran cantidad de ventanas y aberturas
alineadas y simétricas cuyas estructuras acristaladas suelen subdividirse en numerosos paneles,
entradas con sendero y jardin, etc.). Este tipo de casa popular moderna de los afios 60-70 expresa
la ideologia conservadora de la burguesia: propiedad, seguridad, proteccion, individualidad y tra-
dicionalismo.

“Dulce Francia / Querido pais de mi infancia / [...] / Mi cielo azul, mi horizonte / Mi camino,
mi rio / Mi pradera y mi casa”, dicen las tltimas estrofas de la cancion de Trenet. La Douce France
de Charles Trenet es una Francia elegante, burguesa, bonne-vivante, nostalgica, feliz, tranquila®®,
como las imagenes de estas casas.

En 1969 Maisons Phénix present6 una patente para su técnica de construccion que se vendia
como un proceso de fabricacion tinico. Aunque la firma presume de realizar “casas individuales”,®’
Rabascall ironiza con el subtitulo sobre este asunto: no hay ninguna singularidad en ellas, son solo

 Declaracion de Rabascall, entrevistado el 23/06/2020.

5 Sobre los modos de comunicacion de la casa popular consultese Jencks, Charles, 1981: 54-56.

% Fernandez Mosquera, 2018.

67 Véase la historia de esta empresa, aiin en activo, En: https://www.maisons-phenix.com/pourquoi-nous-choisir/
histoire-maisons-phenix [Consulta: 25/06/2020].
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construcciones estandarizadas y especulativas del mercado inmobiliario francés de principios de
los sesenta: “casas apacibles”, bonitas y confortables que atraen a la clase media. Imagenes de
viviendas que venden la felicidad, el vivir bien, al gusto del “discreto encanto de la burguesia”.
Recientemente Simon Marchan ha considerado Douce France “una version afrancesa-
da del conceptualismo” o “una visualizacion secuencial del conceptualismo empirico-medial e
ideologico”;* incluso Claudia Arbult la habia vinculado antes con un hito del fotoconceptualismo
norteamericano: Homes for America (1966) de Dan Graham®. Se debe evitar la descontextualiza-
cion de esta obra atribuyendo conexiones por un simple, pero solo aparente, parecido fisico con
otros trabajos, sin tener en cuenta los contextos socioculturales o historico-artisticos de las mismos,
su propia materialidad, soporte y formas de exposicion o distribucion. No disponemos del espacio
suficiente para desmontar esta interpretacion, pero si diré que es un topico vincular las fotografias
de aspecto documental e informativo, dotadas de cierto orden serial o clasificatorio —archivisti-
co—, con el ambito del arte conceptual; como bien dice Victor del Rio, justamente hablando de
este problema pero en otra situacion, “mediante estas formulas se asienta el sobreentendido de que
la fotografia es un medio asociado al concepto”.”® Ni siquiera se ha reparado en que Graham o Ed
Ruscha —con cuya obra también se la ha relacionado— hacen fotografias directas mientras que
el artista catalan reproduce una hoja de un catdlogo comercial. Estos enfoques de Douce France
tampoco tienen en cuenta que Rabascall es un artista de galeria y que sus reproducciones fotogra-
ficas son al mismo tiempo formas-cuadros, de escala considerable y valor autdnomo, que suelen
desplegarse por la superficie mural a modo de series alcanzado una poderosa presencia corporal
en el espacio expositivo; adquieren, por tanto, la cualidad de “imagenes-objetos”, por lo que su
significacion objetual —a diferencia de Graham— nunca es una cuestion de segundo orden.

A modo de conclusion, ;un arte post-pop y post-situacionista?

En el tiempo en que los collages de Rabascall entraron en escena hacia 1963-1964, el Pop
Art y su expresion francesa recién bautizada por Pierre Restany como Mec-Art eran las Gltimas
tendencias avanzadas que podian contemplarse en las galerias de Paris. A principios de los seten-
ta —cuando tales fendmenos ya habian dado sus frutos mas interesantes y los acontecimientos
de Mayo del 68 atin mantenian vivo el espiritu contestatario—, el autor cataldan comienza —tras
un paréntesis de prueba experimental y colectiva en el ambito de las acciones rituales”— lo que
hemos convenido en identificar como un arte reproductivo y que hemos visto materializarse en
algunas de sus grandes series de cuadros fotomecanicos: Mass Media, Marginal Media o Spain is
different. Aplicando el principio reductivo del readymade, Rabascall selecciona una determinada
imagen —o un texto, o una combinacion de ambos— de los medios de comunicacién o de la in-
dustria publicitaria y la transfiere al lienzo mediante la técnica de la foto-emulsion. Recurriendo
a la fragmentacion, la ampliacion, la yuxtaposicion o la confrontacion y a la presentacion de las
imagenes en series tematicas como método de trabajo, invita al espectador al analisis comparati-
vo y a tomar conciencia de la manipulacion y del espectaculo de la cultura mediatica. Al hilo de
las argumentaciones expuestas en el primer apartado, podrian considerarse estas obras como una
forma de arte post-pop; pues obviamente se produjeron después del surgimiento del arte Pop, aun
preservan conexiones intermitentes con esta compleja y diversificada tendencia internacional en
su version warholiana o en su expresion francesa bautizada por Pierre Restany como Mec-Art vy,
sin embargo, en tanto en cuanto Rabascall hace un uso premeditado de la técnica y de la imagine-

% Marchan Fiz, 2020: 27.

% Arbula Soto, 2016: 103.

0 Rio, 2001: 5.

I Rabascall colabor6, al igual que Jaume Xifra, en varios ceremoniales dirigidos por Antoni Miralda junto a Do-
rothée Selz: Memorial (castillo de Verderonne, Oise, 1969), Féte en blanc (castillo de Verderonne, Oise, 1970) y Diner
en quatre couleurs (galeria Givaudan, Paris, 1970). Parcerisas, 2007: 124. Marzo / Mayayo, 2015: 411. Estella Noriega,
2019: 326.
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ria publicitaria como respuesta critica y socialmente comprometida, se abren hacia un horizonte
alternativo al Pop.

Desde otra perspectiva, en el segundo apartado hemos discutido las caracteristicas que estos
mismos tableaux photographiques comparten con la teoria y la practica del détournement situa-
cionista. Nos queda ahora reparar en su principal punto de desencuentro: las imagenes desviadas
de Rabascall se desenvuelven dentro de la esfera del arte. Incluso en Bio Dop, originalmente un
ejemplo de détournement aplicado al cine publicitario, el material filmico se transfiere a video
para ser exhibido en los circuitos de arte contemporaneo o en encuentros de video internacionales.
Por tanto, esta manera de preservar el arte dentro de su propio ambito —su especializacion y se-
paracion del resto de actividades humanas— es contrario a la nocion, defendida por Guy Debord
y sus colegas, de “dépassement de I’art”;* esto es, la necesaria disolucion y superacion del arte en
pro de las “situaciones de vida”. El artista catalan desarrolla un arte critico mediante la estrategia
de la desviacion, pero no hasta el punto de compartir las ideas mas radicales de la Internacional
Situacionista. Aparte de la disolucion definitiva de la I.S. en 1972, las razones expuestas hasta
aqui —los puntos de conexion y de desconexion— nos permiten considerar entonces que las
imagenes détournées de Rabascall podrian comprenderse de otro modo como una forma de arte
post-situacionista.

Siguiendo esta logica y a modo de conclusion, hablamos entonces simultineamente de un arte
post-pop y post-situacionista como posible propuesta para comprender mejor los margenes entre
los que transita, o los aires que respira, la obra reproductiva de Rabascall a principios de los se-
tenta. M4s alla del Pop y/o del Mec-Art, y a la vez, mas alld de la préctica situacionista, con toda
la perplejidad que ello comporta, nos topamos en esta tierra de nadie con la figura inevitable de la
paradoja: con una obra que se construye en el Paris de los “Afios 68” encarando las tensiones ar-
tisticas de su tiempo; un tiempo de la contestacion, a pesar del triunfo de la “massmediatizacion™”?
en el contexto de las sociedades capitalistas.

Alhilo de una célebre frase de Jean-Luc Godard: “La cultura, es la regla; el arte, la excepcion™;™
el modo de hacer arte de Joan Rabascall, en tanto que desviaciones de otras representaciones ya
establecidas, se instala en la critica de la cultura (de consumo, publicitaria, espectacular, mediati-
ca, etc.), de las ideologias y/o de las formas abusivas de poder. Pierre Restany no pudo expresarlo
mejor con su célebre frase insertada plasticamente en la forma grafica del crucigrama: L’ image de
Rabascall est une intruse dans le jeu culturel des mass media.”
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