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Amb l’exposició MIRALDA 
MADEINUSA, el Museu d’Art 
Contemporani de Barcelona 
(MACBA) continua la seva tasca 
de difusió de l’obra d’artistes de 
Catalunya dels anys seixanta i 
setanta, com va fer anteriorment 
amb Benet Rosell, Muntadas o 
Àngels Ribé. 

En aquesta ocasió es mostra 
l’obra que Antoni Miralda va des
envolupar als Estats Units entre 
1972, any en què l’artista es tras
lladà a Nova York, i els últims 
anys del segle xx. Aquesta produc
ció es va repartir en diferents fases 
i projectes entre les ciutats de 
Nova York, Houston, Kansas City  
i Miami. 

Així, la relació de l’artista 
amb els Estats Units es presenta 
en aquest cas com a criteri de se
lecció de la mostra i, al mateix 
temps, sembla reclamar l’atenció 
dels centres d’art dels Estats 
Units. No obstant això, també  
s’ha de considerar que la proximi
tat, tant temporal com física, a la 
retrospectiva que el 2010 va oferir 
de l’obra de Miralda el Museo Na
cional Centro de Arte Reina Sofía 
(MNCARS) reclamava un exercici 
d’imaginació per tal d’oferir una 
aportació original i pertinent en 
aquesta ocasió.

Aquest mateix exercici ha 
estat portat a terme en la publica
ció que acompanya la mostra: un 
voluminós catàleg que, sota el títol 
homònim de l’exposició, recopila 
textos crítics inèdits i anteriors. 
Entre els autors d’aquests textos, 
que seran objecte del nostre co
mentari, trobem Josep M. Martí 
Font, Muntadas, Paul Schimmel, 
Suzie Aron, César Trasobares, Vi
cent Todolí, John Mason, James 
Wines, Néstor García Canclini i 
José Luis Gallero. 

A més de la captura de Santa 
Army Navy, que dona la benvingu
da a l’inici del catàleg, els textos 
acompanyen una abundant docu
mentació gràfica composta per re
produccions de dibuixos, esbossos, 
fotografies documentals i altres 
materials gràfics que van formar 
part dels projectes analitzats: San
gría 228 West B’Way, Edible 
Landscape, Food Situation for a 
Patriotic Banquet, Movable Feast, 
Red Die #2, Labor Day Parade, 
Breadline, Wheat & Steak, 
Thanksgiving: The Animals’ Ban

quet, Miami Projects, Santa Co
mida, El Internacional Tapas Bar 
& Restaurant, Honeymoon Project 
i Bigfish Mayaimi.

Tanmateix, el veritable repte 
d’aquesta exposició no ha estat ni 
l’exercici de recopilació i docu
mentació, ni el de selecció i apor
tació: el repte més important és 
fer front a la intenció de museïtzar 
una obra com la d’Antoni Miralda, 
caracteritzada per l’apropiació de 
l’espai públic, l’acció efímera i 
l’esdeveniment col·laboratiu obert 
a la implicació del públic.

De fet, Antoni Miralda és, en 
molts sentits, un artista oposat a 
la modernitat, tot i haver comen
çat la seva trajectòria arran del 
trasllat des de la seva Terrassa 
natal a París, la ciutat on tradicio
nalment havien peregrinat artistes 
de Catalunya com ara Santiago 
Rusiñol o Carles Casagemas. Aquí, 
cal destacar la seva relació amb el 
grup de «los catalanes de París», 
del qual va formar part juntament 
amb Benet Rosell, Jaume Xifra i 
Dorothée Selz. Precisament amb 
Selz va iniciar una fructífera col
laboració que va donar lloc a les 
seves primeres obres comestibles 
multicolor. Aquesta autoria con
junta i, sobretot, la intervenció ne
cessària del públic per tal que el 
dispositiu artístic arribi a la seva 
completa realització, desterren la 
idea moderna de la pràctica artís
tica individual i personal, i serà in
corporada com a estratègia pròpi
ament miraldiana. 

El posicionament davant de la 
modernitat es fa visible, doncs, en 
el seu mètode de treball col·labora
tiu, però també en la constant  
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relació amb la tradició i la cultura 
popular amb què l’artista reintro
dueix les pràctiques artesanals 
dins de l’art. D’aquesta manera, 
l’artesania, que havia estat expul
sada de l’esfera artística per les 
idees de la modernitat, recupera el 
lloc que havia ocupat en diversos 
moments de la història de l’art, 
avançant a més a més alguns dels 
temes que van sent més tractats en 
l’actualitat arran dels estudis post
colonials.

Per una altra banda, s’hi pot 
observar també com l’artista 
s’oposa al model mercantilista en 
què es va desenvolupar gran part 
de l’art modern, dirigit a la seva 
circulació mitjançant una xarxa de 
marxants, galeries i poderosos col
leccionistes. En aquesta línia es 
mouen les opinions de César Tra
sobares, que afirma: «La marca 
pròpia de la producció cultural de 
Miralda se centrava únicament en 
l’impacte social local i global, per 
damunt de qualsevol “adaptació” 
al gust dels col·leccionistes, al 
mercat de l’art o a les directrius i 
agendes institucionals» (Trasoba
res, p. 196).

D’aquesta manera, l’artista 
expandeix els límits del museu tra
ient l’art al carrer cap a una tro
bada, física i temàtica, amb un es
pectre ampli i popular d’especta
dors, els quals incita a apoderarse 
de l’espai públic. Podem dir, per 
tant, que Miralda forma part del 
grup d’artistes dels anys setanta i 
vuitanta que, relacionats amb les 
pràctiques conceptuals i contextu
als, investiguen noves estructures 
per al desenvolupament artístic. 
Així ho creu James Wines, que 

situa Miralda en «una època de 
gran impaciència entre els artistes 
progressistes, incòmodes amb els 
compromisos d’un art que havia de 
ser comercial, el confinament 
claustrofòbic de les galeries (com 
a únics aparadors legítims de les 
idees visuals) i la falta de connexió 
entre l’experiència artística i l’àm
bit públic» (Wines, p. 135).

Aquests elements fan pertinent 
que ens qüestionem els mètodes que 
les institucions, i en aquest cas el 
MACBA, han utilitzat a l’hora de 
difondre el corpus artístic d’Antoni 
Miralda. És lícit reintroduir obres 
plantejades per a l’espai públic 
dins de l’espai arquitectònic del 
museu? Té sentit refer obres efí
meres per atorgarhi ara un caràc
ter estable? Si bé és innegable que 
l’equip del MACBA ha dut a terme 
un magnífic treball de documenta
ció i de producció, representatiu i 
fidel a l’obra de Miralda, també és 
cert que aquesta fidelitat no pot 
ser completa si, en la mesura en 
què la seva obra és exposada, des
apareix la necessitat de la partici
pació activa del públic.

Però tornem a Miralda. L’ar
tista arriba als EUA l’any 1971, 
quan té trenta anys, i s’instal·la a 
Nova York juntament amb Munta
das. És en aquesta primera etapa 
als Estats Units que la seva obra 
s’acaba de consolidar com una 
mena de religió laica que replega 
un gresol de cultures a partir de 
l’acte celebratori del menjar. 

Per entendre aquesta transfor
mació és fonamental el treball que 
Miralda va portar a terme amb el 
projecte Movable Feast (1974) en 
què va presentar una carrossa amb 

uns quants pisos de menjar, tot 
resseguint receptes típiques de di
ferents cultures, com a resposta a 
l’encàrrec que va rebre dels co
merciants de la Novena Avinguda 
de Manhattan, que es van mobilit
zar per paralitzar una operació 
immobiliària que hauria destruït 
l’essència del barri Hell’s Kitchen. 
Respecte d’aquesta obra, Josep M. 
Martí Font comenta: «És un mo
ment fundacional per a la pràctica 
miraldiana a l’espai públic. Tot el 
que farà en el futur ja és present a 
la Novena Avinguda. La realitza
ció de l’esdeveniment es converteix 
en l’aprenentatge que marcarà la 
seva manera de treballar» (Martí 
Font, p. 9).

Posteriorment, veiem com 
aquesta idea d’art com a acte par
ticipatiu en moviment s’expandeix 
per prendre la forma d’una desfila
da. Parlem de Wheat & Steak, un 
projecte magne que va comptar 
amb la participació de milers de 
ciutadans en una corrua pel centre 
de la ciutat de Kansas. 

El projecte es va inserir dins 
del marc de l’American Royal, una 
important celebració anual sobre 
ramaderia i agricultura. L’ocasió 
va posar a prova una de les carac
terístiques fonamentals de la figu
ra de Miralda com a artistacomu
nicador capaç d’involucrar en els 
seus processos representants de tot 
tipus d’institucions i comunitats: 
una tasca amb què va marcar un 
precedent de la pràctica artística 
com a exemple d’associacionisme 
en una societat marcada pels es
tralls de l’individualisme. 

En relació amb aquest pro
jecte, Suzie Aron comenta: «El 
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projecte que finalment va proposar 
Miralda va ser una celebració  
que se servia de temes populars  
i que, a més, atreia diferents grups 
socials i fomentava un intercanvi 
cultural entre tota la nostra comu
nitat [la de Kansas City]. […] Era 
una mostra clara de la capacitat 
única de Miralda per observar i 
comprendre la ciutat, i de tornar a 
presentarla i celebrarla amb els 
seus propis ciutadans» (Aron,  
p. 5960).

Aquests exemples han servit 
perquè Miralda sigui reconegut 
per la crítica com un artista a mig 
camí entre la sociologia i l’antro
pologia: tot un participative artist, 
com el va designar Manfred  
Schneckenburger, segons explica 
Josep M. Martí Font en el mateix 
catàleg.

Però no tot és tan homogeni 
en la trajectòria crítica de l’obra 
de Miralda, i el catàleg que ens 
ocupa n’és una bona mostra. César 
Trasobares, per exemple, posa 
l’accent en el contingut crític de 
l’obra miraldiana. Segons l’autor, 
Miralda juga amb elements repre
sentatius de les cultures indígenes 
dels EUA per tractar, amb humor 
i ironia, debats relacionats amb el 
colonialisme i les seves conseqüèn
cies. Així, Trasobares afirma 
arran de Miami Projects (1982) 
que aquest projecte «representava 
una crítica a l’esplendor de l’Amè
rica postcolonial i presagiava ja la 
controvertida política global que 
seria tan freqüent en l’art de finals 
del segle xx» (Trasobares, p. 90).

En aquesta línia, tot i que més 
contundent, es mostren les opi
nions de John Mason, que fa una 

lectura en clau d’enfrontament 
entre Europa i Amèrica a partir de 
la decoració d’El Internacional, el 
restaurant en què Miralda va tre
ballar entre 1984 i 1986. Respec
te dels elements que es conjugaven 
al voltant de Colom com a repre
sentant de Barcelona i de la con
questa i l’Estàtua de la Llibertat, 
representant de Nova York i de 
l’alliberament, l’autor declara: «El 
sabre i la llança ficticis, que sug
gerien un casament forçós [en re
ferència a Honeymoon Project], 
representaven la invasió i l’espoli 
europeus de les Amèriques, que 
van dur missioners, mercenaris, 
malària, sífilis, captiveri, genoci
dis i un desequilibri econòmic i de 
poder que s’ha perpetuat fins avui» 
(Mason, 2016, p. 116).

Mentrestant, en canvi, Vicent 
Todolí prefereix celebrar el caràc
ter diferenciat de l’obra de Miral
da fent referència a la seva subtili
tat i a l’absència de provocació. 
Així, Todolí diu: «Les obres de 
Miralda són diferents, gairebé 
oposades, de les de la majoria 
d’artistes dedicats a la performan
ce o el happening (Vostell, Lebel, 
Kaprow, Nitsch). Miralda elimina 
el psicodrama. Els seus rituals no 
són dissonants o catàrtics, sinó he
donistes, distesos, formalment rics 
i visualment complexos» (Todolí, 
p. 111).

Aquestes declaracions són una 
petita mostra del debat al voltant 
del caràcter crític de l’obra de Mi
ralda, debat que l’absència de de
claracions del mateix artista, que 
no acostuma a explicar la seva 
pròpia obra, contribueix a mante
nir obert. Davant de tot això 

també ens podríem preguntar fins 
a quin punt és necessari que l’ar
tista es pronunciï a favor d’una 
causa concreta perquè la seva obra 
sigui llegida en un marc contextual 
determinat. Quan es tracta d’art, 
és necessari que el contingut crític 
sigui solemne i/o evident perquè 
l’obra sigui efectiva?

Sigui quines siguin les respos
tes, els debats que hem apuntat no 
desmereixen la important contri
bució d’Antoni Miralda a l’art 
contemporani, dins del qual ha in
troduït una manera pròpia de tre
ballar el context popular que ha 
servit com a referent per a múlti
ples artistes posteriors que treba
llen al voltant del menjar i de la 
multiculturalitat. La seva trajectò
ria, com bé queda plasmada en 
l’exposició i el catàleg MIRALDA 
MADEINUSA, ha establert les 
bases d’un art que dialoga amb el 
seu entorn geogràfic per tal de re
flectir quines són les condicions 
culturals i sociològiques de cada 
lloc. Una invitació, en definitiva, a 
fer recerca sobre allò que ens dife
rencia i a unirnos per celebrarho 
mitjançant l’art.

Rosa A. Cruz
Universitat de Barcelona 
rosacruzrch@gmail.com
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