M E S A R ED ONUD A E N A RTETLTEIKWU

Ensefanza del arte hoy en dia

En la mesa redonda que se celebré en Arteleku el pasado 15 de mayo se traté de diagnosticar la
relacion existente entre el arte y la sociedad en la cultura contemporanea y de proponer métodos,
habitos y actitudes que articularan y aglutinaran los limites de la experiencia artistica. El interés
del debate se centraba en intercambiar ideas entre profesionales con posiciones y discursos
diferentes, y para ello invitamos a Guadalupe Etchebarria (GE), Txomin Badiola (TB), Peio Mitxelena
(PM), Iiaki Imaz (I1) y Xanti Eraso (XE). El debate lo iniciamos con una escueta presentacién de cada

uno de los participantes y sus ideas sobre la ensefianza del arte.

GE En mi trabajo como directora de una institucion de ensenanza, intento describir la situacion
actual. De manera muy esquematica, me parecia que habia en el s. XX dos cosas fundamentales
para las vanguardias, y que forman parte del mismo problema: por una parte, las artes se
pueden mezclar para hacer proyectos comunes, y por otra el artista abandona su estructura
habitual (econémica, de mercados, institucional) para intentar buscar fuera de ese marco, y
un ejemplo de esto serian las vanguardias rusas y las vanguardias de los aios 60.

Este podria ser un analisis de referencia para poder empezar a describir de déonde puede
aparecer este interés por mezclar las artes, siempre que la mezcla o hibridacion se organice
fuera. ¢Por qué? Porque lo mas importante es el momento de la produccion. Para el artista
joven, que yo conozco, con el que vivo todos los dias, lo que interesa es el lugar de produccion:
qué pasa con una produccién que se realiza en un mundo desorganizado, “no protegido”, en
palabras de Muntadas.

Una de las cosas que ocurren, y que tiene un impacto enorme en las escuelas de arte, es la
casi desaparicion del taller privado, que ha quedado practicamente reducido a una mesa. La
produccion, se produce cuando hay proyecto, y lo demas no se produce, se produce menos o de
forma diferente. Por otra parte, hay medios que hay que compartir, y de ahi surge la colabo-
raciéon. También la cuestion de la técnica aparece bajo una luz diferente: la produccion es
primero compartida, se hace en colaboracién, con técnicas que a lo mejor el artista no conoce,
pero que se realizan desde fuera... En cuanto a los problemas de la produccién y a compartirla
con otros, ahi hay ya un gran lio. Y es que se comparte la produccion, pero también el especta-
dor, el cliente, la critica, la técnica...

TB La realidad se encuentra tan estetizada que ya no imita al arte sino que lo sustituye y ello
exige una actividad artistica que casi por definicion debe de ser antiartistica. Esto provoca que
al arte no se le solicite una participacion mas alla de su condiciéon aplicada o un despliegue de
sus capacidades al servicio de la cultura del entretenimiento. Obviamente se percibe una
desconexion absoluta entre las expectativas del artista con respecto al arte y las de la sociedad
con respecto al artista. Ello implica que el artista se encuentra en un no-lugar movido sin
embargo por un deseo de pertenencia que lo dirige hacia zonas en donde tradicionalmente
este conflicto se ha dado con una mayor fluidez: Musica, moda, cine, television, o, atraidos por
las mecanicas de la sociedad tardocapitalista actual, hacia los sistemas de Produccién y
Exhibicion: el artista como empresa, artista como curator, como gestor, publicista, etc. En un
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momento como el actual, en el que artista es fundamentalmente un desubicado social y en el
que su propia practica se encuentra cada vez mas diluida en las fronteras entre diferentes cam-
pos de actividad, el tema de la ensenanza del arte es muy complejo. Si lo abordamos desde el
punto de vista de las necesidades sociales, no hay que desdenar el hecho de que esas necesi-
dades aunque puramente utilitarias existen y que por lo tanto se debe de garantizar la existen-
cia de personas formadas para la educacion estética en la ensenanza primaria y secundaria asi
como disenadores, restauradores, fotégrafos, pintores, escultores, etc. Lo que no esta tan claro
es que admitamos que estas ensenanzas profesionales deban de sustituir a la formacion de
artistas en un momento en el que su conflicto vital o existencial no pasa por las disciplinas.

PMEn lo que se refiere a la ensenanza, es dificil poner en relacion la experiencia del arte vivida
como artista y la vivencia en tanto que profesor. En un primer golpe de vista se diria que la
educaciéon como tal, como institucion, estuviera en crisis con respecto a la practica artistica
actual. Cuestiones como, por ejemplo, el de la influencia de lo externo al arte, de lo que
pudiera entenderse que sea el “fuera del arte”, o la consideracion del arte en relacién a conno-
taciones de alta o baja cultura hacen dificil su puesta en practica. En una sociedad que tiende a
uniformizarse en sus representaciones y en la que las necesidades individuales estin enmas-
caradas no es facil marcar un norte. En ocasiones, se tiende a equiparar lo cotidiano, inmediato
y popular con lo vital y lo real sin llegar a poder vislumbrar lo que de alli puede ser mediatiza-
cién de lo que puede llegar a ser de vital importancia en cuanto, digamos, lecciéon. En este sen-
tido, si no es facil tratar de arte lo es menos hablar de su ensenanza. Pero, a la vez, es cuando
mas necesidad hay de tratar de hacerlo.

Il Respecto a la situacion del arte hoy en dia, creo que lo que esta ocurriendo responde a la
necesidad de siempre de marcar una diferencia. El arte, para ser efectivo, sigue necesitando
marcar la diferencia. Toda esa disolucion de lo artistico que aparentemente se esta produciendo
desde algunas manifestaciones, tiene que ver también con eso, porque el propio sistema del
arte se ha convertido en parte de “lo igual”.

De todas maneras, el problema es el mismo: hay una necesidad de dar la vuelta a las cosas y
de ver y sentir diferente. Para mi, lo artistico sigue estando en esos procesos de diferenciacion
que a la vez son de adaptacion. En ese sentido, me parece que la ensennanza se podria ocupar
de ese tipo de procesos, procesos de construccion de esa diferencia, pero que tienen mucho
que ver con lo subjetivo. Es como una necesidad personal de hacer amigos.

XE Yo quisiera plantear una cuestion que esta en la base de la necesidad de revision en un cen-
tro de ensenanza no reglada como Arteleku, y me refiero a la estetizacion. La realidad esta
enormemente estetizada: en este momento, las estructuras del sistema del arte se han quedado
aisladas, a pesar de que en esas estructuras aparece una multiplicidad de voces que permitiria
establecer otra relacion con esa estetizacion. Los sistemas de comunicacion visual popular han
neutralizado la posibilidad de apariciéon de nuevos lenguajes y nuevas voces, y nos abocan a un
paisaje uniforme que no permite esa multiplicidad de voces. Ahi es donde veo que el creador
contemporaneo aun puede marcar esa diferencia, esa distancia. Posibilitar, pues, que vuelvan a
aparecer lugares de inflexiéon que nos permitan cruzar nuestra experiencia con esa realidad
estetizada que esta neutralizada por el peso del mercado y sus estructuras dominantes.

En Arteleku, se ha pasado de llenar el estudio con objetos artisticos sin valor de uso, a que los
estudios estén vacios. La aparicién de la tecnologia ha permitido almacenar y esperar: ahora
hay una mayor ecologia de medios y recursos. Y creo que es obligacion de estructuras como la
nuestra, mas abiertas y autonomas a nivel de funcionamiento, atender a esos signos, para aten-
der a otras maneras de trabajar, producir y representar.

TB Pero la constataciéon de una situaciéon no la valida necesariamente: el hecho de que se vayan
transformando los hébitos de los artistas no significa necesariamente nada.

Por ejemplo, en los talleres que he dado con Angel Bados, el planteamiento del taller no se
basaba en la obra; lo que se planteaba era el conflicto que provoca a alguien ser artista, y como
se desarrolla una técnica para manejarse en el mundo como artista. Pero la l6gica de los acon-
tecimientos hizo que la “produccion” de los talleres no fuera en absoluto inmaterial, ni estu-
viera ligada a lo que ahora se llama la “desmaterializacion del estudio”.

La cuestiéon es mucho mas compleja, tanto en la practica del arte como en su ensenanza, como
para asumir el mundo tal y como nos viene dado. El artista cada vez dispondra de un mayor
acceso a ciertas tecnologias en su propio domicilio, mientras que cada vez tendra mas necesi-
dad de espacio y de herramientas mas pesadas y dificiles, algo que centros como Arteleku
pueden seguir ofreciendo. Una institucién como Arteleku tiene que estar atenta a los cambios
que se producen, pero la actitud hacia ellos debe ser radicalmente critica.

XE Pero para establecer un didlogo critico con un medio, tienes que conocer sus mecanismos, y
utilizarlos. No podemos seguir manteniendo una admiracioén por los valores eternos del arte
cuando han quedado aparcados, y no hay que eludir los mecanismos nuevos que han aparecido
en el paisaje de la técnica, pues estan transformando las actitudes de los jovenes creadores.

TB Pero no es lo mismo la critica del artista y la de una institucion. El artista la realiza con su
obray es su ultimo responsable. La institucion tiene que hacer la autocritica antes, tiene que
tenerlo todo previsto. A mi me da la sensacién de que todo discurre segin una dinamica “tragi-
ca”, en el sentido de que al final acaba cumpliéndose el destino que los fenémenos imponen y
es que esas llamadas a los cambios, nuevas tecnologias, etc. muchas veces se efectiian con un
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sentimiento de aparente neutralidad que
me pasma ya que toda técnica es una ideo-
logia. Asumir técnicas es asumir sus ideolo-
gias inherentes.

XE Pero hay una obligacién por nuestra
parte, en los espacios en los que es posible
hacerlo (escuelas, otros centros...) de deter-
minar los caminos que permitan una utili-
zacion critica de esos elementos, que nos
vienen dadosy a los que tenemos que
enfrentarnos necesariamente.

GE Yo hablaria de ejemplaridad. Todo acto
artistico es, debe ser, ejemplar. Ahora bien,
ese acto ejemplar debe ser visible, dentro de
una situaciéon de homologacién, o de neu-
tralidad o invisibilidad, dada la inflacion de
una sociedad de la imagen, del objeto.
Resulta interesante el concepto desarrolla-
do por Freud de la “inquietante extraneza”.
Cuando todo el mundo se interesa en hacer
aparecer sus objetos mediante estrategias
mercantiles de seduccién, estan manipulando
ese concepto de “inquietante extraneza”, que
es complicadisimo de revelar y hacer ejem-
plar. Creo que el trabajo del artista esta ahi.

XE Pero es muy dificil; debido a la capacidad
de apropiacion de las grandes empresas de
la imagen, estan dejando sin espacio a los
artistas para poder construir recursos criti-
cos diferentes y establecer nuevos paradig-
mas, incluso para ser ejemplos.

GE Esta también la cuestion del valor de uso.
Este concepto es esencial en las estrategias
de muchos artistas. Giorgio Agamben ha tra-
bajado mucho sobre la cuestién del valor de
uso en Marx, con analisis interesantes. Se
trata de como problematizar este valor de
uso en una sociedad mercantil muy avanzada
como la actual. Giorgio Agamben relaciona
el concepto con el dandysmo. Robinsén
Crusoe era para Marx un “dandy” auténtico
que deseaba recrear una situacion de inter-
cambio ideal en la que sélo el uso podia
tener valor. Agamben, por su parte, recorda-
ba a Balzac, quien concebia al “dandy” como
una especie de maquina que se da a ver
como un objeto-escultura.

Creo que es éste el tipo de problemas que
los artistas actuales del campo del arte
tienen posibilidades de explotar.

TB Para mi el valor de uso en el arte actual
(aparte de sus usos utilitaristas) esta
restringido a dos niveles: el de los elementos
que se sitian en un lenguaje que ya existe y
de algtin modo lo cortocircuitan (el valor de
uso de lo deconstructivo...) ; y por otro lado,
un valor de uso mas privativo del propio
artista: al final todo se remite a un conflicto
originario que el artista debe resolver por
alguna razén; una especie de insatisfaccion
o ausencia que tiene que completar de algu-
na manera, y que se apacigua con ese tipo
de acciones.

Hay, pues, una dimensién tragica, porque
los limitados flashes del primer nivel sucum-
ben con facilidad al maremagnum inte-
grador del sistema, y al final s6lo queda esa
situacion en la que el arte es poco mas que
una herramienta del y para el artista. Y digo
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tragico porque no es operante socialmente, es algo cerrado sobre si mismo. Y eso tiene ciertas
repercusiones en la ensenanza del arte. Porque implica que el arte no existe, es algo que con-
voca a determinadas personas alrededor suyo pero que en el fondo no es nada. Y es tan solo
asumiendo que es alrededor de esa nada esencial donde se crearia un efecto que llamamos
arte cuando puede comenzar a ser operativo.

GE Pero cada vez hay mas espectadores, o sea que...
TB Si, pero ya no son espectadores del arte, sino del espectaculo social.

GE No estoy de acuerdo con eso. Esa idea del espectaculo me parece una idea “tragica”, como
dices ta. En realidad, algo siempre queda, incluso en fenémenos como Guggenheim, Tate,
MOMA... Siempre queda algo. Ya mi me parece suficiente.

TB A mi no. No me parece suficiente, porque la inversiéon de recursos que se da es demasiado
elevada para tan poco resultado.

XE A veces tengo la impresion de que trabajar en el marco del arte y su representacion especta-
cular, modelo Guggenheim, es como pelear en un espacio en el que sabes que vas a morir por
agotamiento, y tienes que estar peleandote por algo que quiza no merezca la pena. Pero el
exceso de preocupacion por tratar de intervenir en los espacios galerias, museos, centros de
arte, resta muchisimas energias para desarrollar otras maneras paralelas que cortocircuiten los
lenguajes de la Gran Voz: publicidad, TV, comunicacién audiovisual, diseno urbano en sentido
amplio... Es un terreno en que debe cruzarse la experiencia artistica con otras experiencias.
Creo que llega un momento en que el artista ejemplar tiene que enfrentarse no sélo a la
estructura del arte convencional, sino a la multiplicidad de lugares en los que la imagen existe.
Entonces, o morimos todos tragicamente, o nos enfrentamos a esos terrenos no protegidos.

GE No sé si se puede realizar un trabajo artistico con formas de produccion y sistemas de inter-
cambio exteriores si no hay una especie de doble cara: por una parte producciones no protegi-
das, y por otra las protegidas. Eso, que antes se consideraba contradictorio, a lo mejor hoy no
lo es. Yes la dialéctica que hace posible las obras de arte.

Il A mi me parece que nada de esto tiene solucioén, y si la tuviera, el arte seguiria siendo nece-
sario para senalar que hace falta otra cosa. Hay que reconducir esa aspiracién de efectividad
hacia algo mas humilde, porque no se puede aspirar mas que a crear corrientes de sentimientos,
que no son ni corrientes ideoldgicas ni de opinion, y que no llegan casi a nada, pero bueno...

XE Pero hay comportamientos que siempre te obligan a quedarte en el mismo lugar. En la
ensenanza, se sigue primando un modelo de artista, un tipo de comportamiento, de actitud
frente al arte, que pasa por subrayar la genialidad y la posibilidad de que esa genialidad provoque
productos “bellos”.

Il Pero para un ensenante eso es tan peligroso como proponer como estrategia de efectividad
artistica lo contrario.

XE Estamos de acuerdo, siempre que se plantee como “la” solucién. Yo planteo mas bien la
multiplicacion de soluciones que permitan que haya nuevos campos de intervencion creativa.

TB No estoy seguro de que la solucién tenga que venir necesariamente por abrir el abanico. El
problema gordo para mi es que si el artista se ve desubicado porque ya no pertenece a un
lugar, porque no esta ya al amparo del arte, porque ya no esta en el arte, esta fuera del arte, en
un lugar extrano... si la sociedad no tiene una demanda del artista mas que en su versién clara-
mente utilitaria... si ya no existen obras, porque todo esta materializado... si todo estd a ese
nivel, ;como plantear la ensenanza de algo que, por definicion, no existe? No existe el artista,
no existe el arte, no existe nada. Ese es el problema.

PM Yo creo que el artista se diferencia mas por rasgos formales y por como se comporta respecto
al medio, que por una estructura basica propia. Parece que uno de los debates que nos condi-
ciona es el del tipo de subjetividad en que se basa el artista, cuestion que luego indica el camino
que este toma. Y ese tipo de problemas sera visible a medio y largo plazo. En ese sentido, no
seria tan significativa la diferencia entre artistas de un tipo y otro: yo optaria mas por problemas
de caracteres que definen al artista en cada caso.

GE Seria importante discutir un poco de esa subjetividad, que es un tema fundamental en la
ensenanza del arte. Para mi es justamente el artista el que esta atravesado por los otros. Lo
interesante de un artista es que hace visibles los otros, lo otro.

PM En ese sentido, parece que se crearia el artista como una especie de modelo, porque refle-
jaria de una manera muy particular y extrana a los otros. Seria una especie de politico o repre-
sentante de los otros, porque refleja en su trayectoria actitudes que no estan visibles en la

sociedad. Asi, constituiria una especie de mezcla “extrana”.

TB No debemos confundir la personalidad con la subjetividad. La personalidad vendria a ser
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una subjetividad subjetividad mas o menos cerrada o conclusa que se expresa, un Yo que se
proyecta. La subjetividad es algo que se crea en cada momento . En ese sentido, el artista es un
ser movil de subjetividad variable y descentrada que se va creando en cada acto artistico. Y
cuando éste se provoca hay que pensar que lo que se esta poniendo ahi no es mas que un objeto
o un signo de intercambio en donde nuestra individualidad se somete y es consustancial con
las dinamicas del otro.

GE Ademas, no hay que olvidar que no estamos casi hablando de lo que es “lo plastico”, que es
una manera de pensar, no sélo de construir: tiene que ver con esa plasticidad mental que tienen
los artistas, que viene de su conocimiento de las formas, de lo formal. Es lo que lo distingue del
politico.

Yo quisiera volver al tema de la ensenanza del arte. Me parece que la ensenanza artistica es,
fundamentalmente, una ensenanza de la personalidad, cosa que la Universidad ha abandonado
desde hace al menos un siglo. La Universidad no ensenia alumno a alumno, y nosotros si.

Cuando yo llegué a la escuela, me parecia fundamental disolver todas las disciplinas y depar-
tamentos, cosa que hicimos, no sin problemas. La ensenanza no se organiza ahora en términos
de disciplina, sino de proyecto. Pero reivindicamos las técnicas mucho mas de lo que se hacia
en Francia. Desarrollamos la ensenanza basaindonos en el taller de investigacion y creacion, y
por otro lado en el estudio. Ademas, es preciso que vengan artistas de fuera, artistas activos,
que no ensenen pero que hagan talleres cortos o tengan presencias episédicas. En cuanto a los
estudios, o disciplinas, los alumnos se tienen que hacer un menu de lo que quieren, y estable-
cemos una especie de contrato para que ese mena se cumpla. Y después no hay disciplinas de
ningun tipo, sino proyectos, y cada uno tiene que resolver no sélo cuestiones formales de cada
proyecto. Yla cuestion de salir fuera y realizar fuera forma parte también del trabajo pedagogi-
co. Hay mucha gente que sale y se instala bastante bien dentro de medios que no son artisticos.

TB Hay una diferencia enorme con la ensenanza universitaria. Las antiguas escuelas de Bellas
Artes pasaron a ser facultades, y se convirtieron en macroestructuras absolutamente homolo-
gables con la Universidad, y teniendo que llenar de contenidos una estructura impuesta.
Aunque ya he dejado la ensenanza, mi sensacion es que es una institucion perversa y condenada.

En cuanto a Arteleku, también tiene sus problemas en el otro extremo, que tienen que ver
con que el papel del artista que viene a dar cursos esta a veces exacerbado no basta con que un
artista cuente su vida o coleguice con los estudiantes para que eso pueda ser educativamente
efectivo. Es absolutamente necesario situar una idea del arte que si bien basada en la experien-
cia, se desvincule absolutamente de cualquier culto a la personalidad. Angel Bados y yo, cuan-
do hemos impartido algtn taller, nos hemos esforzado por comprender una situacién que no
es la de la Universidad, sino que tendria que ver mas con la experiencia, en el sentido de coémo
organizar una miniestructura que responda a esa situacién de un artista desubicado, de un arte
absolutamente vacio, que hay que llenar de alguna manera. Y en esa situacion dinamica, inten-
tar entender lo que podria ser la educacion del arte. Pero es una tarea muy ardua.

GE No hemos tratado la cuestion de como transmite una generacion de artistas a la siguiente lo
que sabe. Y es que el hecho de retomar un modelo no es automatico. De hecho, los artistas casi
siempre rompen con su maestro. Lo que hace una escuela es transmitir el arte de los que estan
activos a los que van a estar activos dentro de 10 anos. Eso es algo que no cambia, pero cémo lo
haces es algo infinitamente complicado.

Yo soy mas benigna que Txomin con las instituciones, porque entre sus profesores hay artistas
que abandonan su trabajo de artista, es algo muy corriente en la ensenanza, y a mi me parece
fundamental. Me parece un gesto fundamental para la transmision.

TB Bueno, fundamental...

GE Me refiero a que no creo que sea esencial para transmitir algo a un joven de 20 anos que
tengas que ser un artista con exposiciones, trabajo, etc.

TB En cuanto a la transmision de unos artistas a otros, hay que tener en cuenta que los tiempos
han cambiado, radicalmente. Yo he notado el cambio en mi propia generacion. Mi relacion
con Oteiza s6lo puede resolverse edipicamente: esto es, liquidandolo. El tipo de subjetividad
mediante la que se expresa Oteiza no tiene nada que ver con la subjetividad con la que nos
manejamos una generacion como la mia. Y en ese sentido, el tipo de transmision que se pro-
duce es diferente: la situacion actual es de una subjetividad en proceso, y por tanto no tiene
por qué darse ese conflicto edipico. Y de hecho, no se ha dado.

PM Recogiendo los dos modelos de profesorado, el artista y el no artista, yo entiendo al profe-
sor que deja de ser artista, y al que tiene que ser artista a la vez. En general, en la Universidad
espanola es muy problematico: se te exige una estructuracion que no tiene que ver con una
practica sentida ni necesitada, sino que es mas un ambito de conocimiento ontolégico, y no
algo que permite el desarrollo del sujeto joven o la canalizacion de sus necesidades.

Il Lo que Txomin ha dicho antes acerca de la institucién perversa en que se ha convertido la
Universidad, creo que es un problema parejo al de la efectividad del arte. Lo mismo que no
sabemos qué hacer ni qué sentido tiene el arte en ese maremagnum que es la “realidad”, no
sabemos que ocurre con el sentido y la posibilidad de ensenar dentro de la institucién. Buscar
los resquicios que creo que siempre hay y que permiten hacer lo que pensamos que debemos
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hacer sin preocuparnos tanto por cambiar la
institucion seria nuestra labor. Y creo que
estas microactuaciones conducen al cambio.

GE Por otra parte, una de las grandes bata-

llas de la Escuela es contra lo subjetivo. Lo

individual, el proyecto personal, lo subjeti-

vo... esta bastante “castigado”. Esto llena de
discusiones los talleres, y es algo fructifero,
interesante, porque toca directamente a la

idea de autoria.

XE :Y como combatis esa subjetividad indi-
vidual? ¢Qué alternativas hay, si las hay?

GE De lo que siempre se habla, y que tanto
profesores como alumnos toman en cuenta,
son las cuestiones de las que hemos habla-
do: el arte como construccion, el Yo como
portador de algo que esta fuera; nada viene
de las tripas, de dentro, todo viene de
fuera... Todo eso es constante.

TB Para nosotros, cuando dimos el taller, lo
que teniamos claro eran unas cosas muy
basicas. Creo que la ensenanza del arte,
supongo que igual que toda ensenanza,
debe dirigirse a ese conflicto originario, lo
que Lacan llamaba el objet a, es decir, a la
ausencia, y sabiendo que esa ausencia no
puede llenarse, porque es ella la que esta en
el origen de la subjetividad y de lo que
somos. Por otro lado hay una dimensi6n téc-
nica de adecuacién de intenciones a resulta-
dos que incorpora no solo las habilidades y
los talentos sino las incapacidades, las neu-
rosis, una técnica para volver a favor de uno
nuestros puntos mas débiles, que debe ser
experimentada y que compete a la ensenanza.

GE Lo mas dificil actualmente, con unas
generaciones que salen de secundaria total-
mente deconstruidas, es como movilizar los
primeros pasos de la produccion, en 1° o 2°
curso. Es gente de 18-20 anos, atin adoles-
cente, preocupada por la identidad, por
construir una identidad...

TB Pero ahi estan las claves: en la utilizacién
de la rabia que pueda haber. Donde esta el
conflicto, alli es donde tiene que situarse el
arte; no en lo que estabiliza a la persona,
sino en lo que la descoloca. En esos lugares
de “descoloque” hay que situar la actividad
del arte y de la ensenanza. No hay que olvi-
dar que la distancia que separa al artista del
delicuente puede ser muy corta.

II No se trata de llenar de contenidos una
estructura que ya existe, sino de asumir que
no hay contenido, que tratamos de ensenar
algo que no sabemos lo que es.

XE Es la gran dificultad: estamos trabajando
con un objeto cuyos perfiles desconocemos.

GE No. Estamos trabajando con un objeto
que, para que funcione, tenemos que decir
que no existe. =

JUAN MARI MENDIZABAL ha transcrito, arreglado
y escrito esta mesa redonda.



