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MIRALDA:
MAESTRO

DE CEREMONIAS,
ARTISTA

DE LO EFIMERO

Lsabel Tejeda

Ll contexto de los afios sesenta, desencorsetador, antiinstitucional y contracultural, fue
un sustraro idéneo para que se produjeran actitudes artisticas que, saliéndose de 2 norma,
rompicran con la vuelta al orden en la que se habfa mecido el arte desde los aﬁf)s cuarenta,
Llegar al Parfs de principios de aquella década procedente de un pais que sufria una dic-
tadura ultramontana debié de ser cono respirar aire limpio por vez primera,

Miralda llegé a la ciudad en el ajfio 1962 con una beca de cuatro meses para estudiar
Bellas Artes y vivié en Francia hasta 1972, con la salvedad de un paréntesis causado por
el servicio militar. De hecho, sus primeros trabajos sobre soldados —fruto de esa penosa
experiencia castrense— y la necesidad de salir de las cuatro paredes que limit.abau en
exceso las posibilidades de otras formas de genetar experiencia deben conrexmahzars.e de
forma biogrdfica: son trabajos que hubieran sido imposibles en la Espafia franquista,
donde hasta los susurros eran censurados; Iz calle y la universidad estaban tomadas por
caballos vestidos de gris, y los discursos politicos se vefan obligados a asumir demasiadas
veces rodeos metaféricos. _

Y mientras tanto, Parfs segufa siendo una fiesta, Una ciudad ebria de ganas de cambiar
las convenciones sociales, un lugar liberador y emancipador, una atmésfera entusiasta en
la que se pensaba que todo era posible. El cardcter de evento, la pérdida de presencia mate-
tial en la obra, \a wportancia de incluir as coordenadas dempo y espacio, ademds de pro-
piciar la participaciéon del espectador hasta convertirlo €n usuario, fueron metas perseguidas
por las neovanguardias de aquellos afios en todo el mundo. Y precisamente en estas nucvas
térmulas de trabajo artistico, Miralda encontrd desde un inicio una especificidad personal
que ha sabido desarrollar sip perder tino a lo largo de mds de cuatro décadas.

En este proceso no estaba solo: en sy entorno, ademds de francés se hablaba cataln,
Y& que poco a poco fueron legando a la capital los componentes de un grupo que el cri-
tico Alexandre Cirici denoming dos catalanes de Parfs. Junto al artista de Terrassa esta-
ban Joan Rabascall, Jaume Xifia y Bene Rossell, creadores con quicnes realizé parte de
sus primeras obras colectivas Y con quienes colaboré durante aquella década y Ia siguiente,
De hecho, desde el principio, Miralda se sirvig de @t estructura del erabajo cooperativo,
tna estructura que no ha abandonade Y que se revel$ necesaria cuando sus proyectos se
monumentalizaron, Durane esos afios se produjeron otras afinidades electivas, coma su
encuentro a eravés de Rabascall con Pierre Restany, lider incelecrual de los Nouveauy
Réalistes, un PO que segufa estrategias de apropiacién de lo real mediance Ia defensa
de «una fracrura que permiticra propiciar un nueve lenguaje basado en Ja aventura del
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L. Segin Pieree Restany, que desde los anos
setenta fue eaboranda una pacticular biogratia
de Miralda cn distiatos testos v publicaciones,
Darothée Selz era un eproducio pertecto de
b dwzelligenizia protestante, ardista nacida de una
familia de intefectuales-argistase Con ella,
Miraldy realizé, entre otros, los “pa -merin
guese, os cgatean-fardines y los ki garagess,
Pierre Resuany. Mimida! Une vie dutise.
Rircelona: Ambie, 1982, p. 8. Existe una edi-
€idn previa de esta vida de ardisa- de Restany
en famenco v on francds darada en 1978,

2. Pep Roselld. - Conversa amb Antoni Mirdda-,
catrevista grabada en video y edirada poi Sz
Ao concidiendo con b exposicion de Miral-
dien Palnva de Mallarca en 1994, En exta cate-
vista o ardsta afirma que sus inicios creativos
fueron un inento de escapar ode o que se espe-
raba de mi como hijo de un técnico rextil de
;\’lf:l'\g' 1.

3. ¥n este ardfeudo nos scrvimos de varios ejem-
plos Hustrativos: en 1980 convires la galeria
lozn Peats en una gean mona de Pascux, fo que
provocd la visita de un piblico absolutamente
distinto duranee ¢se mes, o 3 evisigas que orga-
nizé ala casa de Josep Sudal en Siwacid-Color
{1978}

4. La riquees iconogesfica, la variedad de len-
Buzies ¥ recursos que ha utilizado Miralda a lo
largo de su trayecroria SUPLLAN COR Creces un
astfeuto de este dipo. por lo que nos fimitaremos
a sefialar algunos de sus trabajos centrdndonos
n su vertienie efimera y participativa.

5. Se traraba de su tercera individual, s s pre-
sentadas en ls Galerie Mokum de Ameterdam
(1964} y en of ICA londinense (1966), lo que
pone anevidendia el temprano uso de I partici-
pacidn en su teayectoria arelstica,

6. El concepro de piblico en o sentido de gru-
P con intereses especificos ¥ con abin contem
plative no se ajusia al papel activa yabierto con
el que los usuarios pardcipan en fis obias de
Miralda, Por eso preferimos servirnos del tér
Mo «gentes, que se refiere en general a una
-plurafidad de penonas..,

objeto y en la afirmacién de la cultura urbanas, A mediados de la década de los sesenta,
conocié también a Dorothée Selz, artista con la que durante siece anos llevé a cabo sus
primeros proyectos de arte comestible.!

Estas circunstancias, junto con una personalidad libérrima que, entre otras cosas, pug-
naba por romper amarras con lo que se esperaba de él en su entorno mds inmediato, pro-
vocaron que, pricticamente desde sus inicios, Miralda generara férmulas artisticas que
salen del contenedor de Ia sala de exposiciones como parte de su particular revolucién
capaz de subvertir viejas estructuras culturales.? Su trabajo se presenta como alternativa,
se sirve de estructuras no artisticas a la vez que se sitda en los mdrgenes de las estructuras
comerciales e institucionales —eso si, en sus mdrgenes interiores, ya que no reniega de
estas esferas, sino que las usa y matiza—. Y lo hace tanto a partir de performances como
de intervenciones effmeras que proponen acciones de participacién con la gente.®

Su cambio de tercio respecto al objero y al concepto de exhibicién se produce en 1967,
En su individual en la Galerie Zunini (Parfs), solicitaba al puiblico asistente a la muestra

que abriera los cajones de los «muebles invadidoss. extrajera de ellos soldados —So/dats

soldés— e interviniera libremente sobre las coordenadas dibujadas en la superficie de los
mucbles, o que introdujera los soldados adn verdes en una lavadora con lejia como met4-
fora para eliminar su cubrimiento marcial, dejéndolos de un blanco impoluro: soldados
sin color, soldados sin bandera.’ Sin embargo, esto no era mds que una version limitada
de lo que serfa en un fucuro la participacién lidica en la obra de Miralda, un primer acer-
camiento que atin sufifa las restricciones de encontrarse encerrado en un lugar connotado
de arte y que contaba con un ptiblico cautivo, Para evitar estas restricciones se dejaron
algunas obras en la acera de la entrada de la galeria, proponiendo una muestra callejera
en la que ya no se enfrentaban al piblico iniciado, sino a la gente.® Estas obras no tenfan
corazas, habfan bajado del pedestal y competfan por ser atractivas con el kiosco de prensa,
¢l monumento de algtin militar o musico al que nadie recordaba, o con una silla aban-
donada y atin en buen estado.

Los siguientes proyectos se alimentaron de esce hallazgo: desde sus Embouteillages
[Embacellamientos, 1968-1 969] en la Place de la Concorde, hasta sus Essais o windlioya-
tion, en los que intervenia sobre cuerpos o sobre monumentos propiciando su reactiva-
cién. En ambos casos se servia de juguetes infantiles —lo que de por si incitaba al recreo
y la travesura del especrador—, pero juguetes cuyo significado estaba ligado a la autoridad
y a la guerra, y cuya produccién industrial en serie subrayaba la anulacién del individuo



(De izq. 2 drchz.) Antoni Muntadas,
Jaume Xifrz, Benet Rossell, Joan
Rabascall y Miraida. ¢. 1870

7 Paris, Lz Ciompariea ha tenida problemus
de datacidn, aunque suele fecharse en 1972
Sabre asta peliculn; véase Tsabel
jes de espacio. tiempo ¥ espe
nes. nuevos medios y pieras
coleecion del IVAM... En: Isabel Teizda (ed.).
luszaluciones y nneos medins en Le coleecion del
IVAM. Espacio. siemipo y especsdor. Valengia:
IVAM, 2006. pp. 53-35,

S, Memarial (1969) ¥ Féte en blene (1970) fue-
ron proyecros realizados en zolaboracion con
Joan Rabasealls Dorothée Selz v Jaume Xift,
A dstos los siguieron Rituel en quarre condenrs
(1971} Movable Feast (19 Fese fiir Leda
Vs daslrar Digy Festa (1977) v o
Sreake (1981, entre otres.

bajo el uniforme. También urilizaba telas de Jouy, con estampados dieciochescos pastoriles
o florales, con las que parcialmente embalaba o tapizaba esculturas o muebles como
«decoracion ideals, o recurria a ellas hasta el hartazgo, como en su proyecto de la Galerie
Boutique Germain de Parfs (1971). Con estas descontexrualizaciones, Miralda despertaba
el potencial semdntico de un objeto en principio inofensivo, préctica que le fue de gran
urilidad en obras posteriores.

Una de sus salidas de aquellos afios se conformé como una performance en forma de
pelicula que conté con la eolaboracién de Bener Rossell.” En Paris, la Cumparsita, Miralda
se presentaba a sf mismo como obra y recorria la capital francesa portando una escultura
de tamafio nacural ¢n forma de soldado de juguere. Un monumento portdtil en busca de
pedestal que s¢ asentaba en los lugares simbélicos de la grandeur, pero que también cule-
breaba por las ferias de barrio y transformaba con su presencia el deambular urbano.
Miralda y Rossell retrataban en esta pelicula Ja ciudad, lo viejo v lo nuevo, la reaccidn de
los parisinos —desde los nifios hasta la policfa—, v también sus tétems, sus simbolos.
Una escultura trashumante que se dirigia a donde estaba la gente, que se deshacia de la
seriedad marmérea y se disfrazaba de jucgo para facilicar la participacién. Parfs como un
gran escenario.

A partir de finales de los afios sesenta, Miralda compaginé proyectos para dmbitos
cerrados con intervenciones en espacios publicos, pero siempre buscando la coneribucién
de la gente. Como analizaremos mds adelante, se sirvié de las formulas existentes en los
ceremoniales de sociabilidad y de intercambio cultural, v las plasmd en proyectos como
Memorialy Fése en blanc, entre oros, partiendo generalmente de un motivo que pode-
mos entender como macguffin: ¢l dia del trabajo, la memoria de los desaparecidos, la
clausura de un festival, Ja cultura de la papa, etcérera.’ La otra verdente de su trabajo,
que se cruza y funde constantemente con la primera, es la creacién de contramonumen-
tos, en un sentido muy distinto al de aurores del otro lado del océano como Richard
Serra: su camino ¢s la sdcira como lenguaje —tan denostada por ¢l arte pretendidamente
serio—, ¢l uso de referentes populares como recurso para persuadir a la participacion, la
propuesta de otro tipo de «monumento» en Ja calle que presente, en tugar de representar.
De ahi que sean efimeros, porque la gente cambia. Contramonumentos de quita y pon,
como sus cenotafios; comestibles, como su Gareau de Lanniversaire de Pamour —reali-
zado con Dorothée Selz— o su Breadline en Houston: portdtiles, como las carrozas que
ha disefiado para los cuantiosos desfiles que jalonan sus proyectos; o escenograficos,
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Bocer o una ﬁm:m bncm:nm ,meom de
i NNV 5
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9. El argot festero valenciano un:on,::g omme-

n _.F presente exposicion s¢ ha sinte-
tizado fu obra en dos provecciones come fior-
mula para explicar aquel montaje.

como un vestido gigantesco que sirvié de palco para el alcalde de Nueva York y otros
representantes institucionales en la «peticién de mano» de Honeymoon ?@.mw_ﬁ
Contramenumentos que contienen en su propuesta de existencia su final por consumi-
cién o por combustién como parte del proceso: ¢l uso de la falla, «monumento» popular
por antonomasia, como sdtira de la sdtira.” o
Por tanto, desde el principio, ¢l sentido efimero de sus piezas en €l espacio publico
contagia los elementos de cardcter material de sus proyecros en Mm.BUW..nom expositivos con-
vencionales y mantienc un valor temporal de uso o escenogrdfico. Y es que Miralda se
plantea cada uno de los objetos que disefia, cada ceremonia, cada Hmﬂ&mn.a:.m En_cmo.
cada video como un estimulo, un recurso para la participacién y la experiencia. De ahf
que una vez acaecida esa experiencia pierdan su sentido, no sea necesario conservarlos: o
bien desaparecen cuando se desmonta o finaliza el evento, o bien se noacﬂ.ﬁm:, caducan.
A este respecto, Miralda plantea lo complejo que es traducir las experiencias que le pro-
voca una imagen, un grupo social o un lugar a un elemento tinico, por lo que su estrategia
ha sido yuxtaponer varios elementos que con sus desencuentros y sus concurrenclas cons-
truyan un espacio otro: «Los diferentes objetos que utilizo son recursos para poder cau-
civar v conrar lo que guicro concar.... porgue si no. la hisroria se sirve demasiado
compleja...»’ Un cjemplo ilustrativo es [a traduccion del no-man -land que era ef
Checkpoinr Charlie, en su video-instalacién Chariie Taste Poinr (1979). La brusca herida
de Berlin se trocd en ¢l uso de dos espacios: una galeria y una habitacién del Hotel Steiner,
con una serie de clementos escenogréficos todos cllos que pueden encontrarse «en cual-
quier sal/ de un ministerio, en la entrada de ese tipo de espacio institucional».!!

Poco queda de la obra de este artista mds alld de algin resto v, sobre todo, de los docu-
mentos que pacientemente ha recopilado. Resulta dificil mostrar lo que participa cardi-
nalmente de la experiencia y no de la contemplacién. La experiencia es irrepetible porque
no emana exclusivamente del objeto, sino del contexto, de la energia acumulada por los
cuerpos, por ¢l acontecimiento, por el proceso, por la sorpresa. Asi, el hecho expositivo
roza, puede ayudar a entender, pero es incapaz de reproducir lo ocurrido. La obra de
Miralda se manifiesta en este sentdo como un caso claro de resistencia a la reexposicién.
Por ejemplo, algunos de los proyectos nunca realizados y que se pensé en un principio
incluir en esta retrospectiva han sido desechados porque la desaparicién del contexto hacia
dudar a Miralda de que la pieza fuera «suficientemente elocuentes. Esto suele producirse
con los sire-specific; en las intervenciones, ya que la desaparicién del contexto original, y
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Boceid nara Movable Feast, Ninth Avenue
International Festival, Nueva York, 1974

12. Miraida estaba ¢n Madrid o dia del aren-
wde <ontra ¢l almirance Cazrero Blanco en
1973, y penséd en una pieza que tendria lugar
en la galerfa de Fernando Vijande, espacio gue
se localizaba en un aparcamiento —un coche
boea abaje cubierto con un mantel serviria de
mesa para una comida cuyos plaros serian tri-
cornios---, Sin ernbargo. desestimd su produc-
cibn en lu presente muestra porque un trabajo
e ese Tipo no puede ser construide por ver pri-
ML e un espacio expositivo al uso v ajeno 4
aguel contexto histdrico,
13, Es un dilema de delicada solucion. va que
el carderer de lobr de Miralda, se uso de una
estérica del exceso, de Ja cultura popular, de la
ceremontia y de generar un experiencia colec-
tiva, resulta de dificil oaridaje con la conten-
¢idn de un proyecta basado Rindamentalmente
en el documento. Sin embargo. Miralda consi-
dera que aunque se mueve en «una contra
cign latente..., lu foemula de la exposicidn
retrespectiva permire aclarar mi trabajo. por-
que nunea se ha explicade suficientemente
bien, 2 lo que no ha wudado mi espirity no-
mada ni, por supuesto, el cardcter effmern de
gran parte de mi obras. Entrevism con la
autora, invierno de 2010,

su traslado al cubo blanco o al espacio con pretensiones de neutralidad, elimina una parte
significativa del contenido semantico, sin la cual la obra no se entiende; su mudanza y
la necesaria inclusién de dispositivos de cardcter retérico que reconstruyan la memoria la
mutan y la convierten inevitablemente en otra obra.!® Sin embargo, otras propuestas no
llevadas a cabo, como Food Situation Jfor a Patriotic Banguer, mantienen su vigencia, ya
que fueron disefiadas para ser mostradas en cualquier tipo de espacio, y no dependen de
un contexto histérico concreto. Food Situation for a Patriosic Banguer consiste en un ban-
quete con bandejas en las que, con arroz de colores. se representan banderas de distintos
paises. Durante el tiempo de la instalacién, el arroz va descomponiéndose y todas las ban-
deras se funden en un solo color.

Con el trabajo de Miralda nos enfrentamos a la paradoja de si se puede mostrar aque-
Ilo que ha desaparecido, exponer elementos que no fueron pensados para ser expuestos,
o narrar manifestaciones que ocurrieron hace treinta afios -—Y¥ que¢ ¢sa narracion sea una
convincente traduccion de la experiencia vivida por un grupo de personas—. La recons-
truccién de «objetos perdidos» también se torna escollo insalvable. ya que incluso
siguiendo métodos arqueoldgicos nos topamos con ¢l hecho de que suele acabar resul-
tando una pieza nueva. Hay casos en los que Ja monumentalidad de las piezas, entendi-
das pricticamente como arquitecruras efimeras, como escenografias que conforman en
si mismas el espacio, se enfrenta al dmbito expositive convencional como imposibilidad,
no pueden reexponerse porque ocuparian por si solas la practica totalidad del espacio.
{Cémo mostrar Honeymoon Project, un trabzjo que se extiende ranto en el tiempo como
en el espacio y del que subsisten pocos de los monumentales objetos que le dieron forma?

El cardcter efimero de la obra de Miralda y sus férmulas de amplia participacién sub-
rayan lo complicado de plantear una exposicién convencional de cardcter Tetrospectiv
La eleccidén de una muestra de indole documental, por tanto, parece ser ¢l camino, una
opcién posible que, sin embargo, conlleva toda una serie de problemas y decisiones, y que
se enfrenta con la aporfa de que, a diferencia de los objeros, la experiencia no puede ser
reconstruida.”?

En este sentido, el marerial con el que se narra lo sucedido en la obra de Miralda supone
una prueba del interés del artista por la documentacién —videos y fotografias— como
tnico soporte de la memoria, ¥ por el proceso que precede y sucede a la obra.
Documentacién que é mismo liga con la idea de la reliquia: «... los documentos de las
acciones ceremoniales siempre mantenfan cierta conexién con la reliquia, con la idea del
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4. =Me he oonpada paco de fa preservacion
matesal de mi tabajo porque siempre he sido
un ndmad, dando vuclas por el mundo: por
gjemplo, he ido fecogiendn mils cosas pany of
FoodCultra®Muscum que abjeros que en un
futuro permiticran enrender mi trabajo.s hid,
15, «Casi siempre he decumentado vo mix pic-
a8, parque tove b suerte, o 11 mala suerte, de
que habfa hecho forografia de mada... Sélo
cuando empecé a realizar provecius mds com-
plejos que se documentaban con videos o pedic
culus colaboré con ouas persones, como fue o
caso de la época con Benet Rossell, Casi tado
osid decumentado,» [bhid,

16. Fsta actited recucrda a fa de Gordan Mate-
Clark en su pelicala Conical Batersecs {1975%)
—sealinda sembidn en byzana de Fes Halles
et la que filmd ne sélo L intervencion de su
equipo en ol edificia def siglo XVit que ke codin
13 Bicnal de Paris, sino tambicn lis mitadas per
plejas de b gente de la calle o ba demolicion del
inmuchle por una masiodéntica miquing con
aldy v Matea Clagk He-
gdron a conecense en Nueva York. Conside-

el cona ya concluidn, A

famos que eviste un paraleliomo entre sus ae-
titudes hacia Ia obra como procsse ¥ espacio a
su particubar forma de entender fa participaciin
v <l espacio piiblico.

17, Pardimos de la diferencia de Is cultura
popular respecta de i cultira de masas, 14 pil-
miera ¢s una culture no oficial generada por las
~clases subaliernass, como las
Grameci, mienrras gque en fa sepunda intervie-
nen las teenalopizs de comunicacian social, La
cultura de fas dites es aquella producida para
fos grupos que disfrucan de una situacion de
privilegio, ya sea sochal, econdmico, religios,

desominaha

etodtera.

18 Esta fracoura quedd sentencizds en la
@ pastir ded siglo xvi. Disrintas
expresiones de cste mismo proceso son of fora

lecimiento de fa cuara pared en o 1etro, o
IMUSCO COMO institucion que —a travds de una
estrategia evchiyente— establece qué e p qué
6 65 arte la aparicidn del circo como frmula
oiganizada ¥ comercializada dod especriculo
callejero, o el surgimiento de fos pasacalles y los
destiles que jalonan fas fesias popules -

Europa moederns

wiiendo parimetros de osden propios de las
marchas militares. Véase Peter Burke, Lo cnd-
i populs on i Furopa moderna. Madrid:
Alianza Edirorial, 1990,

altar, pero no llegaban a enmarcarse, a tomar la entidad del exvoto. Si alguna ver se ha
pasado al otro lado ha sido por la necesidad de rener elementos para divulgar la obras.' De
hecho, es la documentacién videogrifica, celosamente recopilada por el artista, la que nos
hitce entender que su obra no ocurre exclusivamente en el momento climdtico del aconte-
cimiento, sino que se proyecta en rodo aquello que toca, en el proceso al completo.’ Tl
autor documenta la fase de produccidn més téenica, el cémo se hizo, ¢ incluye esas fotogra-
fias, a veces frames, en sus catdlogos: cémo se cubrieron con chocolate las paredes de fa gale-
rfa Joan Prats de Barcelona en su proyecto Mona a Barcelona, o cémo se eché abajo
la estruceura de hortalizas y vegetales que cubria un pilar impostado en el centro comercial
que ocupd el lugar del mercado de Les Halles en Parfs.'¢ Y AUNGUE NO MuUestra cémo con-
vencid al gremio de pasteleros de Barcelona, o a los alcaldes de Nueva York y de la ciudad
condal, 0 a la Reina de la Cosecha de Kansas, de que entraran en el juego, de que partici-
paran en una ceremonia fuera de contexto y aparentemente absurda, también esto cs parce
de la obra. Resulta explicativa la documentacién de su repercusion en los media, especial-
mente atentos a la noticia llamativa, a la desmesu ra, a lo grotesco, En unas ocasiones inter-
en el Un, dos, fres, en la época de Mayra Gémez Kemp, en el
momento de mixima audiencia, Montse Guillén, colaboradora de Miralda, invité a los tele-

\’%Eil(’. conscien tementce

videntes a que participaran en el concurso de cartas de amor entre Cristébal Colon y Lady
Liberty—, pero también nos encontramos con ¢l reflejo ya incontrolable en los telediarios
de aquellos aitos, donde ese noviazgo fue constantemente noticia. Miralda ha coleccionado
todas estas apariciones, en lo que podemos considerar como un continuum de su trabajo.
Y es que Miralda se sirda casi desde el principio en tierra de nadic y de todos a un
tempo: la inmersién artistica contempordinea en la culoura popular y la cultura de masas,
partiendo de un arte que ha bebido de estrategias de elitizacién social.V” En el fondo, el
artista propone una mezcla de manifestaciones culturales que hasta hace no mucho esta-
ban conectadas, asumiendo a la vez las estrategias retdricas de la cultura del especticulo:
pues la cultura popular y la cultura de las élites no hace tanto tiempo que se han dado la
espalda. El gran cambio se ha producido en los dos dltimos siglos al propiciarse desde las
élites socio-econémicas un desgajamicnto sacial en ¢l consumo de la cultura popular.
Durante este periodo se han ido diluyendo algunas de las férmulas mds espontineas y
canallas de los fenémenos populares tradicionales en favor de un progresivo control y
organizacién institucional, de la ereacién de normas que regulen los comportamientos,
asi como de una deriva hacia la estructura del espectdculo en la que se ha producido una



Mona a Barcelona, Galeria Joan Prats,
Barcelona, 1980

19. El video estaba integrado en cuatro canales
en la instalacion realizada en Toulouse Bareelona-
Filipinas. Véase Pierre Reseany. «Miralda! Une
vie d'artistels. En: Sabores y Lenguas: 15 ple-
doy capitales. Madrid: Fundacidn [C0, 2002,
p. 163.

20. Nos servimos del concepro de creenvio 1 lo
invisibles, de Tony Bennerr, un auter que ha
analizado las presentaciones esencialistas en las
que las obras {0 visible—— s¢ muestran coma
objetes autdnomas que no precisan de un con-
€ext0 0 una teorla —lo invisible~ para ser dis-
fruadas. En ¢l caso del arte conwemporines, ¢l
pesa de sus ehdigos y conceptos agudiza ese
reenvio. Viéase Tony Bennerr. The Birelr of ehe
Museum. Londres; Roudedge, 1995, p. 171,
21. En 1972 acudid en Nueva York a un festi-
val Fluxus organizado por Chadlotte Moor-
man; sin embargo. Miralda ya ha manifestado
en varias ocasiones su lejania de ka acritud pro-
voesdora y neo-dadaisa de esce movimiento,
puesta que ¢l propone otro tipe de participa-
aion. «Nunea me ha interesado el tipo de situa-
cién en el que hay una provocacion, sino una
sicuacion que ofrece la posibilidad de ingercarm-
bio v de didlogo. lo que incluso resulta mds
complicado.» Miralda en entrevista con Pep
Rosclls. 6p. cit. (eraducido del cacaldn por Lo
aurora),

separacién de roles tanto en la cultura material como en la inmarerial: el actor, que emite,
y el espectador, que contempla, como tinico procedimiento de participacién. Es el inicio
de la comercializacién del ocio y de la creacién de recetas estandares. Como este proceso
no ha renido lugar en todos los contextos por igual, en algunos imaginarios esta escisién
estd atn fresca. Ahf cs donde se introduce Miralda.

La particularidad de su trabajo es que su apropiacién de la cultura se da sin prejuicios,
dyjena a esencialismos que propugnen el rescate de formas culturales en peligro de extin-
cién, o a lecturas folcléricas que demonicen el influjo que las tecnologias de comunicacién
social, tanto industriales como posindustriales, han renido sobre la cultura. Un trabajo
que dispara contra la nostalgia, aunque intenta hacer emerger lo que en apariencia ya no
existe. No pretende volver a ser lo que fuimos, pues sabe que es una aporia. Por el con-
trario, asume la instrumentalizacién de la cultura popular y la espectacularizacién de la
cultura de masas como manifestaciones que nacen en los tiempos que le ha tocado vivir.
Es mds, algunos de sus trabajos abogan por ¢l sincretismo cultural.

Le apasiona ahondar tanto en culturas en las que ese desgajamiento en esferas atin no
se ha producido, como en sistemas en los que ha desaparecido casi por complero la lla-
mada cultura popular tradicional, y que pueden servir de paradigma de la emergencia de
la cultura de masas durante el pasado siglo 3, como resulta en gran parte de los proyectos
que han tenido lugar en Estados Unidos. Incluso se sittia en la frontera porosa que separa
ambas térmulas culturales, poniendo en evidencia la existencia de una circulacién de ima-
ginarios, como muestra el video de apariencia documental y antropolégica realizado en
1986 ¢n la Semana Santa de Filipinas: Milk, Coca Cola & Balus.”® De hecho, esa apuesta
por la convivencia de las diferentes propuestas culturales lo convierte en un némada cul-
tural, lo impulsa a viajar por todo ¢l mundo realizando proyecros, adhiriendo a su mochila
distintas maneras de entender la comunicacién y el rito. Porque desea llegar al mayor
niimero de gente posible, sus propuestas se muestran ajenas a los envios a lo invisible, a
la reorfa del arte que se oculta tras los objetos y que tinicamente pucde ser asimilada por
los iniciados.*

Ajeno a la actitud provocadora que impelia a la participacién en algunos de los
happenings alos que asistié en los primeros afios de su trayectoria, mds bien propicia situa-
ciones como si fuera un catalizador o, mejor en su caso, un maestro de ceremonias en un
ambiente lidico y desenfadado.®! Su estrategia para conseguir la participacién masiva se
basa en servirse de los mismos elementos y rituales que se generan hoy en dfa en cada uno
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Paella comunal

22. La pleza conté con la colaboracidn, cntre
orros, de la galeria Vandrés, Jaume Xifea.
Antoni Muntadas, Jaume Sisa y Maria Lluisa
Borehs.

de los distintos imaginarios colectivos a los que se acerca, ya provengan de la cultura
popular o de la cultura de masas, y si es el caso, de la cultura institucional y dirigida. Son
formatos que analiza, estudia y para los que concibe de forma particularizada pequefios
cambios que no perturban la estructura primaria original de cada ceremonial. Siguiendo
esta estrategia, pone en evidencia ceremonias que de tan obvias y comunes resulran invi-
sibles; se apropia de ellas y, en algunos casos, las subvierte, Se introduce en las estructuras
sociales, recicla los simbolos, las costumbres y los ritos, aquellas conductas ¥ usos que con-
gregan de forma periédica a la gente, como la fiesta, la celebracién y la comida —pense-
mos ¢n las grandes paellas colectivas consumidas en Valencia, las calpotades en Catalufia
o las matanzas que se celebran en todo el territorio peninsular—, manifestaciones que
invocan todos los sentidos y que en algunos de los resortes urilizados por el artista cataldn
recuerdan bien a las fiestas de locos, a los carnavales o a las liturgias religiosas, bien 4]
espectdculo televisivo de arquitecturas de cartén piedra. Festejos catérticos que ¢en la socie-
dad acrual derivan en las fiestas contempordneas —la mascless en Valencia, los sanfermi-
nes en Pamplona— o en las manifestaciones que celebran el final de un partido de fitbol.
Miralda los maquilla, los disfraza de arte pero sin que pierdan sus contenidos festivos,
populares. Va mds allé de la idea cldsica de la obra de arte total o Gesamtbunstwert.

Esos pequefios cambios se sustentan a veces en lo Innecesario, en otras ocasiones en lo
absurdo y en el humor, en otras en la exageracién del tamafio y del color, ingredientes
todos ellos propios del Homo ludens, de escenarios festivos, de arquitecturas efimeras que
pueden permitirse la sinrazén al tener lugar en un tiempo otro, en un paréntesis en el
que el espacio de la ciudad, el dmbito piblico, adquicre por unas horas o por unos dias
una funcién distinta a la que asume cotidianamente.

Como ya hemos indicado, tampoco es que reniegue Miralda de otro tipo de estruc-
turas; no ha rechazado la férmula de la galeria ni del espacio institucional cuando ha
podido subvertirlos, amolddndolos a su trabajo, siempre que no se han convertido en un
filtro y le han permitido un contacto directo con el espacio y con la gente «corrientens.
Incluso se ha introducido ¢n los ritos relacionales burgueses, en concrero en el acto de
la avisitan, puesta en prictica de las relaciones sociales en entornos privados tan de moda
cn las clases pudientes occidentales durante el siglo xix y que, con transformaciones, ha
llegado a nuestros dias. Un ejemplo ilustrativo es Sitnacié-Color, un happening que tuvo
lugar en Barcelona en 1976 y que fue un encargo de Josep Sufiol.*? El empresario y
coleccionista inauguraba una nueva casa que habia discfiado Josep Lluis Sert, y encargé




Planchadora, Situacié Coler,
Barcelona, 1976

23, Oh! h.H...mn:i..bmn_am_ Pasad, ?F,:_n_. i ¢on las
tristezas haremos bumao., / Que mi casa es vues-
tra casa /sl es que hay casas de alguienas

a Miralda y a Xifra organizar la «visita», es decir, hacer de ese acto una obra. Los aspectos
lidicos, festivos y humoristicos omnipresentes en la obra de Miralda se introducian en
una prdctica de la visita basada desde el siglo XX en el autocontrol, el orden, la distincién
y la cortesfa. Tras la transformacién subversiva y aparentemente epidérmica de estos ritos
subyacia una critica a esos comportamientos sociales a través de la parodia. Miralda y su
equipo respetaron a rajatabla los ritos que debe tener una primera visita, y ningin asis-
tente se sintié intimidado: el anfitrién recibié adecuadamente ¢n la entrada, enseid la
casa y el mobiliario que contenfa, agasajé con muisica y dio de comer manjares exquisitos.
Pero se producian sutiles diferencias: junto al anfitrién, recibia Jaume Sisa cantando
Qualsevol nit pot sortir el sol [Cualquier noche puede salir ¢l sol], la casa se mostraba en
un rito inicidrico ascendente en el que los visitantes iban mimetizdndose con ¢l escenario
como esculturas vivientes, con capas de colores que en cada piso coincidfan con los man-
jares presentados... Y en su ascenso en tres alturas —malva, naranja, verde— se encon-
traban con la planchadora, el camarero, el cocinero y ¢l colchonero en plena faena.

Y es que a las obras de Miralda todo el mundo estd invitado. Como en aquella fiesta
de 1976, en cada una de sus exposiciones y proyectos ain resuenan las palabras de la can-
cién de Sisa con la que los visitantes eran recibidos: «Oh! Benvingurs! Passeu, passeu, /
de les tristors en farem fum. / Que casa meva és casa vostra / si és que hi ha cases dalgi».®



EL GUSTO -Y EL ARTE- NOS INVITA
A COMPARTIR, A INTERCAMBIAR,

A DAR Y A RECIBIR SABIENDO,
SIEMPRE, QUE EN LA DIVERSIDAD
NO HAY DISPUTA.

ESTE LIBRO RECOPILA MUCHOS
GUSTOS PERO, TAMBIEN, INCITA A
SEGUIR AUMENTANDO ESOS SABERES
—-Y PLACERES- QUE EL CUERPO
AUN NOS PUEDE PROPORCIONAR.
BON APPETIT A TODOS
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