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Resumen:

La obra artistica de Muntadas, a medio camino entre la investigacion sociotecnolégica
y el compromiso politico, se presta como pocas a una lectura critica del contexto con-
temporaneo. Este trabajo se centra concretamente en una revision de sus principales
proyectos en el terreno de la microtelevision, desarrollados en la convulsa Espafia de
los afios setenta, con el fin de estudiar las posibilidades reales de transformacion social
que incorpora un arte de estas caracteristicas.
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Abstract:

The artistic work of Muntadas, located between socio-technological research and polit-
ical commitment, allows a very special critical reading of the contemporary context.
This paper focuses specifically on a review of its main projects in the field of micro-
television, developed in the turbulent Spain of the seventies, in order to study the real
possibilities of social transformation that incorporates an art like this.
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1. Sobre el arte sociotecnoldgico de Muntadas

Como dijo Armand Mattelart, «el genio politico, la hazafia de Muntadas, es el haber
comprendido precozmente que los medios de comunicacion no eran “medios” con con-
tenidos intercambiables, sino que estaban engendrando “un medio ambiente”, un en-
torno vital»!, aquello que el autor denomind «media landscape» 0 «paisaje de los me-

1 A. MATTELART, «Antoni Muntadas o como han evolucionado nuestros suefios de otra sociedad»,
1998, en R. ALONSO, Muntadas. Con/Textos: Una antologia critica, Buenos Aires, Simurg, 2002, p.
263.



dia». Ciertamente, las consignas del Mayo del 68 precisaban de una serie de actualiza-
ciones formales que, més all& de las denuncias presentadas por los pensadores frankfur-
tianos, ayudasen a pensar los Ultimos problemas derivados de los avances en telecomu-
nicaciones. Problemas que, como percibié Muntadas desde el primer momento —incluso
antes de su participacion en el Grup de Treball en 1973, estaban fuertemente asociados
entre si e imbricados en la vida diaria de las personas. Una situacion cuyo analisis solo
podia depender de una apropiacion plural a los medios que incluiria, ya a principios de
los noventa, la utilizacién del denominado «ciberespacio», para entonces nuevo lugar
para la reflexion y la experimentacion artisticas, un nuevo escenario para la resistencia,
pero, también al contrario, para la censura y las prohibiciones. Podriamos confirmar, en
este sentido, que la obra de Muntadas ha sufrido una evolucion completamente paralela
a la evolucion del desarrollo tecnologico de los medios de comunicacion y la influencia
social ejercida por estos. Como decia Mattelart: «Es urgente que la sociedad civil re-
conquiste las maquinas para comunicarse al margen de los caminos de promocion del
marketing»?, idea que nos retrotraeria al célebre ensayo benjaminiano sobre el autor
como productor, ademas de al concepto de «dispositivo» foucaultiano, y que, en térmi-
nos generales, funcionaria como precepto de todos los conceptualismos artisticos mas
comprometidos politicamente.

En el caso de Muntadas las NTICs serian concebidas, no tanto como nuevos objetos
de estudio propiamente dichos, sino mas bien, acorde con la particular linea conceptua-
lista-etnogréfica en la que se enmarca el autor, como una herramienta de investigacion
mas sobre las mdltiples problematicas socioculturales caracteristicas del contexto con-
temporaneo. En los términos en que este se expresaba en un texto titulado «La interven-
cion tecnoldgica de los artistas en un espacio virtual o El artista como escéptico en un
mundo simulado», de 1990 (aunque ampliado en 1996): «Deberia reformularse la rela-
cion entre ciencias y disefio para lograr una conciencia de la interrelacién de sus usos
y/o funciones en la sociedad. Las tecnologias son en si mismas herramientas y sistemas
en el proceso de desarrollo, y deberian existir de manera creativa y (til, no solo como
negocios lucrativos»®. Debido a ello, precisamente, la nocion de «Media Art», con la
qgue Muntadas se identifica, nos parece la mas adecuada a la hora de referirnos a proyec-
tos heterogéneos que toman como soporte cualquier tipo de tecnologia de la comunica-
cion —mas alla de otros tipos de ingenieria (como la robética, por ejemplo)—, con el fin
de participar de las posibilidades culturales, politicas y estéticas, que ofrece. En este
sentido, podemos encontrar en la amplia trayectoria del autor herramientas y lenguajes
procedentes de los «mass media», tales como el video, el cine experimental, la carteleria,
la fotografia documental, la radio y la microtelevision, por un lado, y, por otro, la tecnologia
digital con diferentes elementos de hardware y software (webs, servidores, ordenadores,
base de datos, scripts, archivos, etc.), protocolos (HTTP, TCP/IP, DNS, etc.), dispositi-
vos de seguridad y de control remoto, instalaciones multimedia, entornos de realidad
virtual, etc.

En lo que respecta al videoarte, en el que aqui nos detendremos, debemos decir que
este medio habia venido ofreciendo desde los sesenta una perspectiva critica sobre la

2 1bid., p. 264.

3 A. MUNTADAS, «La intervencion tecnoldgica de los artistas en el espacio virtual o El artista como
escéptico en un mundo simulado», 1996, en ALONSO, ob. cit., p. 443. En este mismo texto Muntadas
animaba a los artistas a continuar trabajando dentro de una linea de trabajo critica, enfocada al espacio
virtual, en base a tres premisas: «1) deben entender dicho espacio; 2) deben entender tanto sus herramien-
tas como su capacidad de actuar en tal espacio; 3) deben actuar como escépticos», ibid.



television, ya triunfadora en los cincuenta, y la cultura de masas. Como sintetizase
Muntadas en su texto titulado Una subjetividad critica (1980), la diversidad de expe-
riencias en torno al video compartian un marco bastante determinado y caracterizado
por los siguientes aspectos: un planteamiento critico hacia la television y los mass-
media; una justificacion del uso del video por motivos de familiaridad con el sujeto y
objeto de los proyectos; una especial observacion del media landscape; y, por supuesto,
una serie de determinadas matizaciones segun el contexto geografico y las condiciones
de su sistema artistico®.

2. Muntadas y los origenes del videoarte en Espafia

El estudio del fondo en sus propios términos es virtualmente imposible puesto que por de-
finicion este es, en cualquier momento, subliminal y ambiental. La Unica estrategia posi-
ble es construir un antimedio, lo cual es la actividad normal del artista, la Unica persona
en la cultura cuya tarea es volver a entrenar y poner al dia la sensibilidad °.

Entre otros muchos motivos, la obra de Muntadas interesa especialmente por sim-
bolizar, al menos a priori, cierto punto de inflexion entre un paradigma tecnoldgico y
otro (entre el analdgico y el digital, entre la television e Internet, entre una cultura de
masas y un multiculturalismo global, entre la pasividad y la participacion, etc.), pero,
sobre todo, por demostrar que lo que en verdad trae consigo el cambio en el uso de unos
medios a otros no es sino una actualizacién natural de los mismos y, por consiguiente,
una continuacion logica de una actitud critica ante una serie de problematicas sociales
de fondo que jamas cesan. En el caso del terreno artistico esparfiol, debemos destacar el
foco conceptualista catalan y su especial interés en la practica del video como lenguaje
desmaterializado. Desarrollado durante el periodo de la Transiciéon, y sin los apoyos que
tuvo en Estados Unidos y otros paises europeos, el video contribuyé en este contexto al
registro de muchos sucesos sociopoliticos del momento (movimientos vecinales, huel-
gas, manifestaciones, etc.), abriéndose paso a través tanto de la «microtelevision» o te-
levision pirata, promovida principalmente por artistas activistas, como de la «mesotele-
vision»®, una version mas amplia que en Catalufia propicio la aparicion de grupos como
los de Video Nou (1977), transformado en 1979 en el Servicio de Video Comunitario, 0
FVI, preocupado por la creacion de un espacio para la muestra de filmes y videos, de un
archivo documental sobre el estudio y la practica del audiovisual, asi como de una plata-
forma de publicaciones informativas (por ej. Visual, impulsada entre otros por Munta-

4 E. BONET, En torno al video, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p. 243. Contra la comercializacién del
videoarte por parte del sistema artistico —que todo fagocita—, Bonet se expresaba en los siguientes térmi-
nos: «Otros problemas se plantean cuando se tiende a identificar una técnica (video) con un sistema de
contextualizacion y evaluacion (video-ART) que probablemente no le conviene, y que implica el mante-
nimiento del status del artista como otra forma mas de unidireccionalidad. Es decir, que los trabajos solo
llegan finalmente a una minoria “conversa” a la vez que dispersa, fuera de la cual son ignorados o recha-
zados; una situacion de malestar social y abulia cultural contribuye asimismo a que todo quede en un
estado permanente de hibernacion. El video, en su utilizacién como medio artistico, deberia desprenderse
de la etiqueta que se le ha adjudicado; lo que sucede es que esta etiqueta, video-art, ya se ha tornado habi-
to y motivo de identificacion, y por otra parte el quid de la cuestion no esta obviamente ahi, sino en la
necesidad de replantear todo lo que implica», ibid., p. 107.

> M., MCLUHAN y B. R. POWERS, La aldea global: Transformaciones en la vida y los medios de co-
municacion mundiales en el siglo XXI, C. Ferrari (trad.), Barcelona, Gedisa, 1993, p. 23.

® Estos términos fueron propuestos por René Berger, junto a los de «megatelevision» y «macrotelevi-
sion», para estructurar los niveles de una supuesta «videosfera» segun criterios de amplitud y afinidad del
grupo de receptores. Cfr. Cuadro explicativo en BONET, ob. cit., p. 104.



das)’. Por mencionar algunos de los proyectos precedentes mas importantes, debemos
sefalar titulos como Primera muerte (1970) de Jordi Gali, Antoni Llena, Silvia Gubern
y Angel Jové, ademas, por supuesto, de las grabaciones de algunas de las experiencias
subsensoriales de Muntadas y su exhibicion en la célebre exposicion en la galeria Van-
drés de Madrid en 1971, donde utilizé dos camaras y cuatro monitores, o la presencia
del video en los miticos Encuentros de Pamplona (1972), donde Muntadas participd con
la propuesta Polucion Audiovisual®.

Segun Ana Sedefio, seria conveniente diferenciar dos épocas 0 generaciones espa-
fiolas. La primera de ellas, protagonizada por autores con experiencias en el extranjero
(Muntadas, Domingo Sarrey, Francesc Torres, Antoni Miralda, Joseph Montes Baquer,
etc.) se debe identificar con las vanguardias de los sesenta y setenta en su condicion
intermedial (experimentos entre cine, musica, pintura, performance, escultura y televi-
sion). Una etapa en la que los artistas se organizarian frecuentemente en colectivos y
estarian apoyados por unas pocas instituciones (Colegio de Arquitectos e Instituto de
Estudios Norteamericanos de Barcelona, la Fundacié Caixa de Pensions) y figuras como
Bonet, Dols, Mercader o0 Muntadas, que contribuyeron a la investigacion y elaboracién
de un corpus tedrico sobre este campo de creacion®. En estos momentos, un aconteci-
miento importante para el nacimiento y desarrollo del video fue el simposio dedicado al
tema, titulado Conversaciones en torno al video —del que surgiria el libro En torno al
video (1980)%°—, organizado en la Galeria Vandrés en diciembre de 1974, donde se
reunieron figuras como el galerista Fernando Vijande, el critico suizo René Berger, Si-
mon Marchan, Antoni Mercader y Muntadas, entre otros!. Las primeras reflexiones
acerca del video, a cargo de Joaquim Dols y Eugeni Bonet, estuvieron dirigidas funda-
mentalmente a la formulacidn de una identificacion de sus caracteristicas generales para
poder definirlo como lenguaje. Segun el primero, el video no era un medio artistico por
si mismo, sino tecnoldgico, y el hecho de afadirle el sufijo «art» (al igual que ocurria

7 Cfr. L. RODRIGUEZ MATTALIA, Arte videografico: Inicios, polémicas y parametros basicos de
analisis, Valencia, Universidad Politécnica de Valencia, 2008, pp. 150-165. Se puede consultar la crono-
logia completa del video en Espafia de 1970 a 1986 en el catalogo de la importante exposicién titulada La
imagen sublime que tuvo lugar bajo la direccién de Manuel Palacio en el MNCARS en 1987. VV. AA,,
La imagen sublime (catalogo), Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1987, pp. 131-151.

8 Cfr. BONET, ob. cit., pp. 275-291.

9 A. SEDENO, Historia y estética del videoarte en Espafia, Zamora, Comunicacion Social Ediciones y
Publicaciones, 2011, pp. 25-27. Cfr. J. R. PEREZ ORNIA, El arte del video, Madrid, Edicions del Ser-
bal/RTVE, 1991.

10 Asimismo, esta colaboracion tuvo un antecedente en la publicacion Dossier: Video (1976), llevada a
cabo por los mismos autores. En torno al video constituye una perfecta carta de presentacion de la nueva
disciplina en el &mbito esparfiol, compuesta por dos partes: una primera de caracter general, que incluye,
por un lado, una introduccion por Antoni Mercader (BONET, ob. cit., pp. 9-29), centrada en los funda-
mentos técnicos y evolutivos del video como medio de comunicacién (con un glosario de términos al
final), y, por otro, una profusa historia del medio en relacién a los avances cientificos que lo han propi-
ciado, realizada por Joaquim Dols, la cual incluye una linea temporal que comienza en 1817 con el des-
cubrimiento del selenio por J. J. Berzelius (ibid., pp. 30-100); y, una segunda, centrada en el uso artistico
de este, con un méas que relevante ensayo de Eugeni Bonet (ibid., pp. 101-240) y el texto de Muntadas
«Una subjetividad critica» (ibid., pp. 241-243) junto a otros de importantes autores internacionales (Aldo
Tambellini, Richard Serra, Telethon, Ant Farm, Les Levine, Anthony Ramos, Hermine Freed, Peter
D’Agostino) (ibid., pp. 245-291), incluyendo en ambos casos comentarios y documentacion escrita y
grafica sobre algunos autores y proyectos. El trabajo, coordinado por Eugeni Bonet, se completa con una
percepcion general de la situacion espafiola del momento y una amplia bibliografia sobre el tema.

11 Debemos citar ademas la relectura que se llevaria a cabo treinta afios mas tarde en el volumen titulado
En torno a En torno al video (2010), editado en el marco del proyecto «Intervenciones TV» de la Funda-
cién Rodriguez, que incorpora entrevistas a sus autores originales junto a algunos trabajos teoricos de
nuevo cufio. VV. AA., En torno a En torno al video, Vitoria-Gasteiz, Fundacion Rodriguez, 2010.



con el resto de tendencias contemporaneas: Land Art, el Body Art, el Mail Art, etc.) im-
plicaba dotarlo de una determinada actitud méas all& del propio uso asignado como ele-
mento documental de otro tipo de actividades.

En lo que respecta a la segunda generacién, debemos destacar, siguiendo nueva-
mente a Sedefio, que lo caracteristico entonces seria la alusion explicita a la television,
como en el caso de Xavier Villaverde, y la variedad de procedencias de los artistas
(Raul Rodriguez, José Ramén da Cruz, Aurora Corominas, Antonio F. Cano, Juan Car-
los Eguillor, Josu Rekalde, Anton Reixa), todos ellos conocidos gracias a los festivales
de San Sebastian (1982-1987) y Madrid (1984-1986) y otros certamenes especializa-
dos'?. Fue a partir de la exposicion Procesos, celebrada en el MNCARS en 1986, y de la
creacion de la Bienal de la Imagen en Movimiento en 1990%%, cuando se le daria el im-
pulso definitivo a la presencia de la imagen electrénica en las instituciones artisticas
espafiolas*. Asimismo, debemos Ilamar la atencidn sobre el importante papel cumplido
por la television, al igual que en otros paises, a la hora de producir y difundir el video
experimental. A este respecto, Ana Sedefio recordaba los programas de La edad de oro
y La estacion de Perpifian, emitidos por TVE vy dirigidos por Paloma Chamorro, o el
programa Metroépolis, iniciativa de Ramén Coom y Alejandro Lavilla, que supuso un
cambio radical en el tratamiento que este mismo canal daria al video, al arte y a la cultu-
ra de vanguardia en general, desde la musica hasta la imagen por ordenador®®. Seria a
partir de principios de los noventa cuando la produccidon videoartistica espafiola experi-
mentaria un crecimiento que permitia hablar de cierta estabilizacion de la actividad. Un
hecho al que sin duda contribuyé la mejora en la distribucion a través tanto de las gale-
rias como de las propias distribuidoras especializadas®®.

Centrandonos ya en la figura de Muntadas debemos decir que este, dentro de su pa-
pel pionero como media artist, destacaria especialmente por su firme apuesta por el vi-
deo como medio para la préctica artistica, siendo de hecho el autor espafiol més prolifi-
co y reconocido internacionalmente en este campo gracias a sus mas de 100 obras entre
piezas-video, videoperformances y videoinstalaciones!’. Asi pudo comprobarse a partir
del afio 1974, momento en que, como recordaba Pilar Parcerisas, concibiera tres de las
obras que simbolizarian un giro tecnoldgico en el tratamiento de los temas: Confronta-
tions (marzo), Cadaqués. Canal Local (26-29 de julio) y Arte = Vida (10 de noviem-

12 SEDENO, ob. cit., pp. 27-28.

13 Cfr. J. R. PEREZ ORNIA, Bienal de la Imagen en Movimiento, 90, Madrid. Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 1990.

14 El trabajo de Juan A. Grego (La institucionalizacion del videoarte en Espaiia. Influencia de las institu-
ciones en un arte en formacion, Universidad del Pais Vasco, 1994), a pesar de su falta de perspectiva
histérica y la superficialidad de sus conclusiones finales, puede interesar por ofrecer un completo y co-
rrecto analisis de la situacion espafiola desde un punto de vista tanto cronoldgico, fundamentalmente de la
década clave de los ochenta (pp. 85-93), como geogréfico, contrastando las distintas comunidades aut6-
nomas (pp. 94-150). Asimismo, debemos destacar de su trabajo la relacién de actividades relacionadas en
Espafia en torno al video (muestras, festivales, concursos, becas, museos y centros de arte contemporaneo,
otras instituciones, etc.) (pp. 155-258).

15 SEDENO, ob. cit., p. 29.

6 En el caso espafiol, Hamaca es el mejor exponente del segundo caso, asumiendo todo tipo de tareas
respecto a la difusién y la venta del producto videoartistico (conservacion, archivo, catalogacion, difu-
sion, etc.). Disponible en: <http://www.hamacaonline.net/> [Ultimo acceso: 01/09/2015]).

17 Algunas de las mas emblematicas son: Confrontations (1974), Transfer (1975), The Last Ten Minutes
(1977), On Subjectivity-About TV (1978), Between the Lines (1979), La television (1981), Media Eyes
(1981), Watching the Press, Reading Television (1981) o E/Slogans (1987). Otras no tan conocidas son,
por ejemplo, las pertenecientes al conjunto de trabajos titulado The Animal Series: Bars (1977), Snowfla-
ke (1977); y, relacionado con estos, Pamplona-Grazalema (1980).



http://www.hamacaonline.net/

bre). Tres proyectos a los que habria que sumarle el Taller de trabajo con videotape,
Ilevado a cabo junto con Bill Creston y el apoyo de Sony, en la Sala Vingon de Barce-
lona del 11 al 14 de julio de este mismo afio*®. Muntadas, quien puede calificarse como
como el maximo exponente espafiol de la defensa del video como lenguaje en aquellos
primeros momentos, basaba su interés critico por este en la relacion real que existia en-
tre sus extraordinarias caracteristicas y las del resto de medios de comunicacion, todos
ellos articuladores del media landscape. Asi puede verse en instalaciones multimedia
como Slogans (1987), donde el autor partia de los aspectos comunicacionales del video
y del lugar que ocupaba el espectador en los procesos de emision-recepcion'®. A su vez,
el artista impulsé varios seminarios sobre el tema con la ayuda de figuras como las de
Mercader, Bonet o Dols?. De entre la cronologia de proyectos y acontecimientos pione-
ros de lo que Muntadas participase, Pilar Parcerisas destacaba, ademés de los ya citados
de 1974, los siguientes: el video que realiz6 junto a Francesc Abad, Jordi Benito y Ro-
bert LIimos para la Documenta V de Kassel, bajo el titulo de 4 Umformung Eines R&au-
mes (1972); el coloquio El video como medio de expresion, comunicacion e informa-
cion, en la galeria VVandrés de Madrid, con el critico suizo René Berger, Alexandre Ciri-
ci, Simon Marchan, Nacho Criado y Juan Manuel Bonet; el proyecto Granollers vila
oberta presentado, como miembro del Grup de Treball, en la galeria La Clau de Grano-
llers en 1975; el dossier sobre video editado con motivo de las sesiones informativas del
Instituto Aleman de 1976, siendo el primer documento que intentd poner orden tanto en
la terminologia léxica como en la cronologia historica del video; y, finalmente, la insta-
lacion, en este mismo afio, de un Centro de Informacion en la galeria Ciento y la reali-
zacion de la accion Barcelona-Distrito Uno en un quiosco bar en Pla de Palau, en Bar-
celona?!. Asimismo, debemos citar las Series Informatives, primeras muestras videogréficas
de importancia en Espafia, desarrolladas en el Colegio de Arquitectos de Barcelona en los
afios 1978 y 1980. Ademas del video, la siguiente generacién de artistas, aquellos cuyos
trabajos destacaron en los noventa, tendrian a su disposicion una nueva herramienta:
Internet y sus primeros navegadores. Un medio que, como percibié el propio Muntadas
actuando nuevamente como precursor, permitiria seguir explorando la compleja relacién
entre tecnologia y cultura, renovando la idea de obra de arte como sistema abierto y
capaz, por un lado, de albergar la total combinatoria intermedial que promueve y exige
su contexto y en la que ademas, por otro, el compromiso social sigue constituyendo uno
de los vectores fundamentales.

18 Como relataba Bonet, «<En un momento en que el video era alin un medio de dificil acceso en nuestro
pais, esta fue la primera oportunidad en que personas procedentes de distintos campos pudiéramos tener
un primer contacto con el legendario portapak de bobinas, la herramienta que habia posibilitado la eclo-
sion del videoarte y el videoactivismo en otros contextos», BONET, 1988, en ALONSO, ob. cit., p. 20.

19 La idea de «proceso» estaba en el seno mismo de la filosofia de trabajo del «video comunitario», de-
fendida por Muntadas, Bonet, Mercader y demaés figuras del contexto catalan. Para Bonet, la diferencia
entre producto y proceso residiria en lo siguiente: «Producto implica en este caso la elaboracion de un
programa, normalmente de cardcter documental, destinado a tener una distribucion formal lo méas amplia
posible; proceso implica, en cambio, una actividad en la que se acorta al minimo el lapso temporal que va
de la produccion del material a su presentacion publica, asi como la distancia espacial que separa nor-
malmente el lugar de produccion del lugar de exhibicion. Esta actividad procesual va acompafiada a me-
nudo de debates y nuevas acciones, hasta agotar momentaneamente los motivos principales que aconseja-
ban una intervencidn de este tipo» (BONET, ob. cit., p. 159).

20 Cfr. P. PARCERISAS, Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos: En torno al arte conceptual
en Espafia, 1964-1980, Madrid, Akal, 2007, p. 179.

21 |bid., pp. 510-518.



3. Cadaqués — Canal Local y Barcelona Distrito Uno

De entre la amplia produccién de video de Muntadas, destacan en concreto dos
proyectos que pertenecen especificamente al terreno de la «microtelevisién», también
denominado generalmente «television pirata», «comunitaria» o «alternativa». EI prime-
ro de ellos, Cadaqués — Canal Local, que puede considerarse la primera experiencia de
este tipo en Espafia, fue realizado en 1974 en el pueblo pesquero de Cadaqueés, situado
en el punto mé&s oriental de la costa catalana y, por tanto, también de la ibérica. Un en-
clave que, como sabemos, ocupa un lugar referencial en la Historia del Arte moderno al
haber sido residencia veraniega de un gran nimero de artistas de vanguardia: desde Sal-
vador Dali, quien, instalado en una de las calas del municipio (Port Lligat), invitd en su
momento a Federico Garcia Lorca, hasta Pablo Picasso, Joan Mir0, Richard Hamilton o
John Cage, ademés de multitud de pintores catalanes, tales como Rafael Durancamps o
Joan-Josep Tharrats u otras figuras como Eugenio D’ Ors o Maria Gay. Sin embargo,
merece la pena destacar especialmente la presencia de Marcel Duchamp —cuya influen-
cia es evidente en Muntadas?’—, quien a partir de 1958 encontré cada verano en Cada-
qués su lugar de retiro idoneo, pero también de inspiracion: ademas del portalén que
importé directamente de una casa del pueblo para su obra Etant Donnés, se cree que fue
también su paisaje el que se encuentra al fondo de esta?3. Con el apoyo de la galeria del
mismo nombre, impulsada en 1973 por el arquitecto y coleccionista Lanfranco Bombe-
Ili, la experiencia de Muntadas acabaria reflexionando precisamente sobre el impacto de
la invasion turistica que por aquel entonces comenzaba a perpetrarse en la Costa Bra-
va?*, José M2 Marti recalcaba a este respecto la importancia de dicho apoyo pues, segin
él, la categoria de «hecho artistico» que otorgaba la galeria a la experiencia fue lo que
permitio llevar a la practica algo que de otra forma hubiera sido imposible «debido a las
rigidas normas que regulan la informacion publica en el pais, de la misma manera que
no se censurara un cuadro en el que haya desnudos pero tampoco se permitird esto en
una publicacion normal»®. Después de todo, es preciso recordar que, a diferencia de
otros paises vecinos, la Espafia de los setenta se encontraba sumida en un subdesarrollo
tecnoldgico donde el medio televisivo era propiedad estatal y las infraestructuras de
television de cable, local o comunitaria, brillaban por su ausencia.

Cadaqués — Canal Local consistié basicamente en la grabacién, edicién y repro-
duccion de diversos reportajes y entrevistas que recogian multitud de testimonios y su-
cesos cotidianos de los habitantes de este pueblo catalan. Un proyecto que fue desarro-
Ilado durante cuatro jornadas seguidas (del 26 al 29 de julio de 1974) y cuyos resulta-
dos, ademas de en la Galeria Cadaqués, pudieron verse cada noche en el casino munici-
pal y en diferentes bares. Para llevarlo a cabo, Muntadas conté con la ayuda de un grupo
de trabajo, en el que se encontraban Dario Grossi y Gonzalo Mezza, ademas de algunas
personas del propio pueblo, y, técnicamente, con tres equipos sencillos de video (dos
fijos y uno portatil, el famoso portapack de Sony) y una serie de aparatos receptores

22 Existe un poster de Muntadas de 2005 realizado a partir de una instantanea tomada dentro del bar Meli-
ton de Cadaqués donde puede verse una placa conmemorativa que reza: «Aqui jugaba als escacs
I’inoblidable Marcel Duchampy.

23 Cfr. P. PARCERISAS, Duchamp en Espafia: Las claves ocultas de sus estancias en Cadaqués, Madrid,
Siruela, 2009.

24 para abordar tedricamente esta obra existen algunos textos claves, tales como: «Cadaqués, Canal Lo-
cal» (1974) de Alexandre Cirici; «Cadaqués Canal Local. Una experiencia-piloto de comunicacion»
(1974) de José M# Marti Font; y «Muntadas: Cadaqués Canal Local (1974) y Barcelona Distrito 1
(1976)» de Marcelo Expoésito.

%5 En ALONSO, ob. cit., p. 281.



situados en los lugares donde cominmente se observaba la television (los tipicos bares
de encuentro). Cabe hacer hincapié en la importancia del portapak en el proceso de gra-
bacion, pues ofrecia la posibilidad de grabar en directo y en cualquier lugar del pueblo
durante el tiempo que dur6 el proyecto, ademas de que incorporaba una serie de mejoras
técnicas nada desdefiables: a la flexibilidad, manejabilidad e inmediatez del aparato, se
le sumaban la posibilidad de filmar incluso en condiciones de poca luz, sin revelado
gracias a un material en cinta completamente recuperable, y, todo ello, sin un alto coste.
Gracias a estos avances tecnoldgicos, y precedida de la experiencia-taller en la Galeria
Vincon de Barcelona celebrada poco antes (del 11 al 14 de julio), tuvo lugar el que fue
sin duda alguna el evento artistico del afio en Catalufia, por no decir en toda Espafia.

Para el artista el objetivo estuvo claro desde el principio: «Asi como en un periodi-
co existe la posibilidad de escribir cartas al director, para lo cual no se necesita mas que
papel y lapiz, para esto seria necesario que existiesen centros de acceso al material y a
los equipos para poder recoger la realidad y mostrarla. Asi se podria hablar de TV en
dos sentidos, emision y recepcion»?®. Se trataba por tanto de crear una emisora local de
TV en la que pudiera tener voz todo tipo de gente en un contexto politico donde el Esta-
do ostentaba el monopolio cultural?’. Ademas, como comenté Alexandre Cirici: «La
eleccion estuvo bien hecha, Cadaqués es un buen ejemplo del cliché distorsionado por
los intereses de la clase dominante»?. Y es que, frente a la Cadaqués de «aquellos figu-
rones» de la Vanguardia parisina, el «Cadaqués profundo» era, como tantos otros, un
pueblo vivo y auténtico que debia sobrevivir cada invierno sin la inyeccién econémica
del verano?®. De esta manera, amparado en el sistema del arte, Muntadas hizo hablar a
todo tipo de gente por medio de entrevistas (profesores, hosteleros, amas de casa, viejos
pescadores, jugadores de cartas, guardias civiles, etc.), sacando a relucir rapidamente
una serie de conflictos de entre los que destaco sin duda alguna la problematica del tu-
rismo. Segun contaba José M# Marti, sobre él se tratd tanto la recesion que se habia es-
tado viviendo durante todo ese afio, como el impacto que podria tener la continuacion
de su desarrollo en una comunidad cerrada como Cadaqués®®: «Si normalmente el pue-
blo tiene en invierno mil trescientos habitantes —apuntaba el autor—, este nimero se mul-
tiplica por diez cada verano, ademas la cerrada situacioén geografica de Cadaqués, los
quince kilometros de curvas que le separan de Rosas, el caracter de sus gentes y su es-
pecial identidad, le hace el sitio adecuado para que cualquier experiencia de este tipo,
debido a la polarizacion de opiniones, se manifieste mas claramente»®!.,

% En ALONSO, ob. cit., p. 286.

27 Por aquel entonces, la television espafiola estaba conformada por dos canales que emitian un total de
treinta y seis horas diarias de programacion siguiendo fielmente las consignas culturales del régimen
franquista.

28 En ALONSO, ob. cit., p. 289.

29 «Hace pocos afios —recordaba Cirici—, era la comunidad que describe maravillosamente Josep Pla, ais-
lada del Cotinente, solo abierta hacia el mar, como una isla, que mantenia un dialecto diferente, una psi-
cologia diferente, y que vivia de una economia tradicional, de la pesca, el aceite, el vino, las anchoas y el
coral», ibid., p. 289.

30 En relacion al turismo, algunos temas mas especificos eran los de la afluencia masiva de coches por el
casco urbano, asi como la especulacion del terreno y la construccion acelerada de viviendas (cfr. Ibid., pp.
282-285). Por citar uno de los testimonios recogidos por José M?# Marti: «Si, el pueblo estd de acuerdo
con el turismo, puesto que esto le da vida. La manera de ser de Cadaqués hace que a veces parezca que el
pueblo esta desligado del turismo, pero no es asi porque de hecho todos vivimos de él y es la Unica cose-
cha que tenemos. De todos modos las actividades que se puedan hacer en Cadaqués durante el verano no
pertenecen al pueblo de Cadaqués...», ibid., p. 283.

31 1bid., p. 281.



La propia realizacion en el periodo estival respondia directamente al planteamiento
original del proyecto®, que pretendia precisamente contrastar la situacion de esta época
del afio con las actividades invernales por medio de documentos recogidos entonces, asi
como, indirectamente, el contenido de todos estos testimonios contrastaba diametral-
mente con la opinion estereotipada de los veraneantes: «De este proyecto —afirmaba
Muntadas— me intereso el factor humano del pueblo, que sus gentes fuesen reflejandose,
sus aislamientos, sus inquietudes, sus problemas y que unos y otros pudiesen intercam-
biar opiniones y darlas a conocer...»%. En este sentido, observamos que, como consta-
tase Marcelo Expdsito, la dimensién politica de este proyecto en concreto parte de —o
mejor, esta disuelta en— un trabajo antropolégico y socioldgico: «Cadaqués — Canal
Local hace de este desencaje temporal, opuesto al tiempo real de la television estatal, el
molde que visibiliza los diversos desencajes antropoldgicos y socioldgicos que la pobla-
cion local experimenta»>*.
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Fig. 1. Cadaqués — Canal Local y una imagen del taller en la Sala Vingon pocos dias antes (1974).

En lineas generales, podriamos decir que todos los pardmetros técnicos sefialados a
propdésito de Cadaqués — Canal Local fueron tenidos nuevamente en cuenta dos afios
mas tarde en un segundo proyecto de microtelevision titulado Barcelona Distrito Uno,
en este caso, realizado durante los dias 8, 9 y 10 de octubre de 1976 en la capital catala-

32 «Precisamente el presentar este proyecto se hacia intencionadamente en verano para producir una con-
cienciacion acerca de la situacion normal del pueblo durante el resto del afio, intentando evitar el aspecto
turistico-folklérico veraniego recuperando situaciones cotidianas del invierno», en ALONSO, ob. cit., p.
281. Existia, de hecho, un proyecto de volver a hacer la experiencia a la inversa que, sin embargo, no
seria llevado a cabo.

3 1bid., p. 282.

% 1bid., p. 278.



na. Para ello Muntadas contaria con el apoyo de la Galeria Ciento de esta ciudad asi
como de algunos ayudantes (J. L. Carrillo, J. Rodes y M. Smith) y, una vez més, de la
compafiia Sony, que aportaria los equipos técnicos. En esta ocasion, los materiales re-
gistrados diariamente se mostraron en un lugar bastante céntrico: un popular quiosco-
bar de la zona de Pla de Palau donde cualquier viandante podia sentarse a visualizar la
television. Existia, en este sentido, un cambio radical en las coordenadas espaciotempo-
rales: de un contexto local cerrado y propicio al debate de cualquier tipo de tema, a otro,
correspondiente a una gran ciudad, con sus amplias avenidas, su trazado ortogonal y sus
grandes plazas publicas, donde asuntos como el impacto medioambiental del turismo o
los desajustes estacionales de poblacion no habian sido tradicionalmente los temas mas
preocupantes. En el nuevo marco que ofrecia la ciudad condal —junto con Madrid la
ciudad mas importante de Espafia—, el proyecto se dirigié fundamentalmente a la incier-
ta situacion de transito politico que se habia iniciado un afio antes en todo el pais con la
muerte del dictador Franco. De esta forma, todas las entrevistas realizadas, la grabacion
de escenas, 0 en general el registro audiovisual, estuvo centrado principalmente en to-
mar el pulso a una situacion social especialmente sensible a las reivindicaciones que
durante décadas habian estado violentamente sancionadas: actividades populares, mani-
festaciones politicas, propuestas vecinales Todas ellas, como habia ocurrido en Cada-
qués, eran mostradas horas mas tarde de su grabacién en el espacio publico que consti-
tuia en este caso el conocido bar. Los sucesos politicos eran asi intensamente amplifica-
dos y el arte, por el otro lado, sintonizaba fuertemente con el impulso democratizador
del momento, contribuyendo a una rapida consolidacion de este.

En una sociedad que, como decia José M? Marti, «solo escapa a este rigido dirigis-
mo por medio de las opiniones individuales, que poco eco despiertan»*®, la necesidad de
un canal que, no solo amplificase dichas opiniones, sino que ademas fomentara el diélo-
go entre ellas resultaba del todo urgente. Sin embargo, considerando que casi todos los
paises tenian y tienen una legislacién en contra de modelos alternativos de television,
las posibilidades de que esta revirtiera en manos de la sociedad parecen practicamente
nulas antes de la aparicion de Internet: a la caracteristica unidireccionalidad del medio
televisivo, recordemos, se habia referido ya Muntadas en su obra Emision / Recepcion,
al igual que autores como Theodor W. Adorno, denunciando la facilidad para afectar el
animo de los espectadores. Por otra parte, siempre nos quedara la pregunta de si los par-
ticipantes de ambos proyectos fueron conscientes del hecho artistico, del hecho social,
de ambos o si, simplemente, pretendian experimentar la sensacion de verse a si mismos
en la pantalla de un televisor. En cualquiera de los casos, no nos queda otra que conside-
rar como validas ambas experiencias en la medida en que, como afirmaba Marti, «tam-
poco se debe ver en este intento un trabajo exhaustivo sobre el tema sino méas bien un
punto de referencia para el desarrollo de las posibilidades de este medio que podria lle-
gar a constituirse en emisoras de barrio, de pueblo, escuelas, etc.»*®. Ambas tuvieron,
cada una dentro de sus respectivos contextos, una repercusion notable y, al menos por
unos dias, consiguieron hacer efectivo el proceso de emision-recepcién que desborda
tanto la mera difusion televisiva como la mera idea de obra artistica.

35 En ALONSO, ob. cit., p. 281.
3 Ibid., p. 280.



BMELoNg DISTRITD UND
B, 9,10 BCrUBRE (o Tat fuds)

Fig. 2. Diferentes momentos de Barcelona Distrito Uno (1976).

4. A modo de conclusion

En primer lugar, como argumentase Alexandre Cirici, cabe destacar que ambos
proyectos simbolizaron la decadencia del arte tradicional: ni la calidad de los proyectos
ni el interés suscitado podrian haberse dado desde una propuesta monologuista, objetual
y ajena a la realidad social: «En efecto, es evidente que ningun objeto habria podido
interesar a todo un pueblo tres horas seguidas durante cuatro dias seguidos»®’. Al con-
trario, un tipo de arte acorde con la sensibilidad de su tiempo y, por ende, la renovacién
de los lenguajes, debia desarrollar, por un lado, un modo de hacer inserto en sus propias
condiciones de produccion (histéricas, tecnolégicas, politicas, econémicas, etc.) y, por
otro, una conexion estrecha con su publico siguiendo sus mismas rutinas y ocupando
sus mismos espacios de socializacion. En segundo lugar, merece la pena sefialar el he-
cho de que, desde la dimension estética, ambas experiencias permitiesen comprobar que
los espacios y los tiempos de la television que hasta entonces acostumbraban a ver poco
0 nada tenian que ver con el grado de verdad de unas coordenadas producidas de forma
espontanea y, en algunos casos, a tiempo real. Otro punto importante era, en este senti-
do, la riqueza y el interés que otorgaba al proyecto la existencia de factores linglisticos
especificos tales como los dialectos, argots, o acentos locales. En tercer y altimo lugar,

87 En ALONSO, ob. cit., p. 291.



debemos sefialar que tanto en un caso como en otro se trataba de construir un prototipo
de comunicacion descentralizada en respuesta a unas determinadas condiciones locales,
de ahi el interés y la actitud participativa de los espectadores. Un modelo que, basado en
el principio de la libertad, asumia las funciones de una television verdaderamente co-
municadora y deseable: informar, educar, entretener, etc., todo ello bajo una dptica ob-
jetiva y democrdtica, desde la que, como defendiera Alexandre Cirice, se fomentan so-
bre todo «las respuestas contradictorias y las preguntas en lugar de las afirmaciones
categoricas. La vida real en lugar de la convencion. El &rea geografica real en lugar del
area geografica artificial. Dar paso a la contrainformacion, a los procesos inacabados.
Descolonizar, desalienar la comunicacion»®. Podemos concluir, por todo ello, que Ca-
daqués — Canal Local y Barcelona Distrito Uno simbolizan a la perfeccion la auténtica
naturaleza de un arte sociotecnoldgico en la medida en que, gracias a la estrategia de
desconstruccion empleada hacia el medio, pero también hacia el lenguaje y hacia el dis-
curso oficial existente, el espectador se convierte por vez primera en verdadero especta-
dor de lo que hasta aquel momento le han mostrado por television, observando critica-
mente los arquetipos culturales impuestos por el sistema y convirtiéndose, frente a ello,
en creador de sus propias situaciones.

38 En ALONSO, ob. cit., p. 289.
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