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MEDIATORI MUSEALI IN

EUROPA:
IL PROGETTO

Secondo lo studio “L'impatto della cultura sulla creativita” realizzato dalla
Commissione Europea nel 2009:
«L’impatto e il valore della creativita generata dalla cultura sull’economia
é notevole, (la creativitd) spinge le persone ad imparare.»

Anche se la creativita generata dalla cultura
svolge un ruolo cruciale nella societa europea
sotto molti punti di vista (aumento delle
attivita economiche; un indiscutibile impatto
sociale unito ad un grande valore in termini
di turismo, identita e coesione territoriale;
integrazione sociale), il ruolo dei mediatori
museali € ancora sottovalutato. Non € infatti
riconosciuto il fatto che il legame tra il museo
(e il patrimonio in genere) e i visitatori
rappresenta la condizione per la sopravvivenza
dell’istituzione.

I mediatori/educatori museali sono solitamente
figure professionali altamente qualificate con
rapporti di lavoro non stabili e intermittenti,
che prendono parte o sviluppano in prima
persona molti progetti diversi. Provengono
da diversi ambiti accademici e molti di loro
non hanno alcuna formazione specifica nel
campo della pedagogia e comunicazione,
indispensabile per lo svolgimento delle loro
attivita quotidiane’.

' Cfr. ricerca preliminare pubblicata sul sito http://museummediators.eu/
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Questo € il contesto da cui siamo partiti
per realizzare questo progetto, il cui scopo
principale era quello di fornire un percorso
formativo e delle linee guida ai mediatori/
educatori museali, con particolare riferimento
ai professionisti che lavorano nei Paesi partner
del progetto, e cioé Portogallo, Spagna,
Dinamarca, Italia ed Estonia.

Tra i piani a lungo termine vi € anche la
creazione di un corso Erasmus Mundus
e di proporre un corso di aggiornamento
professionale nel campo della mediazione
museale per professionisti anche uno di

formazione per disoccupati, entrambi presso il
Politecnico di Tomar, in Portogallo.

Nell’lambito di una cornice di formazione
comune, creata da Mapa das Ideias e
testata in Portogallo (2009, 2010, 2011) € in

Europa (sessioni di Loures, Oporto, Brussels,
Barcelona), i professionisti del settore museale
hanno potuto sviluppare al meglio le proprie
capacita nei settori della comunicazione,
dell’educazione e della gestione delle attivita
grazie ad un percorso formativo creato ad hoc
per i musei. Si sono confrontati anche in merito
a temi non cosi consueti in ambito culturale
come il dialogo interculturale e ’integrazione
sociale.

Il progetto ha promosso anche il potenziamento
dei mediatori museali come gruppo, e ha
sostenuto la creazione di una rete e di un think
tank che ha coinvolto i partner del progetto e
che intende in future coinvolgere anche altri
esponenti di istituzioni culturali di altri Paesi.

Maggiori dettagli sul corso si trovano sul sito
del progetto www.museummediators.eu.







I corsi di formazione del progetto MuseumMediators sono iniziati in
Portogallo il 30 Settembre 2013. Lo scopo principale dei partner é stato
quello di creare un corso di formazione per mediatori museali che tenesse
in considerazione i loro fabbisogni formativi (identificati grazie alla ricerca
preliminare) nei Paesi europei partner del progetto: Portogallo, Spagna,

Danimarca, Estonia e Italia.

Il corso € stato progettato tenendo in considerazione alcuni fattori:

a) Mapa das Ideias ha creato nel 2001 un
corso per Mediatori Museali che consisteva
nella sua prima versione in 140 ore di lezione
incentrate soprattutto sulla comunicazione e
sulle capacita artistiche e manageriali. Il corso
si € ripetuto per 4 edizioni ed é stato soggetto
ad un’attenta valutazione. Nel 2008 ne ¢é
seguita un’altra edizione di 48 ore e nel 2011
a questa si € aggiunta una versione europea
del corso stesso, con lezioni tenute in inglese
anche da docenti internazionali. Quest’ultima
versione ha visto la partecipazione - oltre
di studenti portoghesi - anche di studenti
provenienti da vari Paesi, quali [’Olanda,
I’lItalia, la Turchia e I’Estonia. Propria questa
versione del corso & diventata 'oggetto del
progetto MuseumMediators - Trasferimento
dell’Innovazione;

b) Quando il progetto € iniziato, lo scopo dei
partner era quello di verificare se la struttura
originale del corso fosse in linea con gli obiettivi
di un corso di formazione comune per mediatori
museali europei. E’ stato necessario prendere
in considerazione diversi fattori: strutture
politiche e amministrative; organizzazione
museale; collezioni differenti e diversi contesti
accademici e professionali; richieste da parte
degli stakeholders, delle comunita e dei singoli
musei, con le loro gerarchie, relazioni con il
territorio e con le istituzioni a livello locale,
regionale e nazionale;
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c) Si € reso quindi necessario effettuare una
ricerca di contest in ognuno dei Paesi partner.
| partner hanno privilegiato un approccio attivo
e utilizzato metodi qualitativi e quantitativi.
Ogni partner ha realizzato un sondaggio on-
line per rilevare i fabbisogni formative dei
mediatori (a partire dalle loro esperienze
pregresse in termini di formazione e di attivita
professionale, dalle loro aspirazioni; interviste
in profondita ad autorevoli membri del mondo
dei musei e della formazione; membri in
posizioni dirigenziali di enti governativi e

associazioni professionali. Ogni partner ha
poi selezionato tra i quattro e i sei articoli
accademici sul tema dell’educazione e della
mediazione museale che sono parte di questo
handbook e alcuni casi di studio afferenti al
tema. Attraverso questo volume, ognuno di
noi puo quindi non solo leggere ma anche
“vedere” e “ascoltare” esperienze diverse
provenienti dai Paesi partner del progetto.

Il nostro scopo, in qualita di gruppo di progetto, non € solo quello di trasferire I’esperienza
maturate durante un corso in Portogallo, ma di mettere in discussione le idee che sono
state alla base della nascita di quel corso, di analizzarne i punti di forza e le debolezze, e
- attraverso questo processo - di creare una cornice formativa valida che possa nel lungo
termine diventare un punto di riferimento per i mediatori nei musei europei.

Il corso era composto da 40 ore di lezione
e da 8 ore finali riservati alla presentazione
di esperienze pratiche e a visite a musei.
Durante il corso, ai partecipanti & stato chiesto
di partecipare attivamente, svolgendo attivita
quali la lettura di testi e la realizzazione di
compiti creative e analitici inerenti la loro
professione e interagendo con gli altri corsisti.
Il corso € stato replicato in ognuno dei Paesi
partecipanti al progetto, cercando di riprodurre
- per quanto possibile - condizioni simili
in termini di contenuti delle sezioni, corpo
docente, piano delle lezioni e metodologia, pur
adottando in alcuni casi tempistiche diverse
(in Portogallo e nel maggior parte degli altri
Paesi il corso ha avuto cadenza settimanale
ma in Spagna si sono svolte due sessioni al
mese per consentire di ovviare ai problemi
legati alla distanza da Barcellona di alcuni dei
partecipanti).

Quando il gruppo di lavoro ha progettato il corso
e definite il piano delle lezioni, si & trovato
ad affrontare il problema della metodologia da
seguire e degli obiettivi formative. Si voleva
evitare di creare un contesto troppo “sicuro”
e “confortevole” e fornire ai corsisti una
semplice lista di cose da fare. apprendimento
in contesti non formali € un processo
complesso e, specialmente in un museo,
in cui la conoscenza € strettamente legata
all’esperienza e alla creativita, rappresenta
una sfida non da poco.

Il gruppo di lavoro ha definito cinque
tematiche, che sono state ritenute rilevanti per
I’esperienza dei mediatori museali soprattutto

Ogni corso ha avuto un massimo di 25
partecipanti, selezionati secondo criteri
precisi: esperienza lavorativa; titolo di
studio; svolgimento dell’attivita in diversi
contesti istituzionali;: status (da lavoratori
autonomi a personale direttivo dei musei);
rappresentativita geografica e status giuridico
dei musei di appartenenza; tipologia delle
collezioni.

Alla fine del progetto, piu di 125 professionisti
del settore hanno partecipato a questi corsi
di formazione, condividendo aspetti comuni
e - speriamo - ponendo le basi per future
collaborazioni.

grazie a quanto emerso dalla ricerca: lo scopo
era quello di fornire un’ossatura concettuale
che fungesse da cornice al lavoro da svolgere
e indicasse possibili direzioni e campi da
esplorare. Si trattava quindi, per usare una
metafora, di mettere a disposizione dei corsisti
diverse “ossa” con cui ognuno di loro potesse
costruire il proprio “animale” in base al profilo
personale, agli obiettivi e ai bisogni.

Un elemento importante per il successo del
corso € stata la qualita del corpo docente. Sono
state scelte persone provenienti da contesti
diversi, in alcuni casi con visioni contrastanti,
ma tutti eccellenti professionisti del settore.
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ARGOMENTO:

RENDERE IL MUSEO SOCIALMENTE RILEVANTE

SESSIONE: IL VALORE SOCIALE DELLA CULTURA

di Cristina da Milano

Durante questa sessione é stata discussa la rilevanza sociale del museo con
particolare riferimento a cio che significata inclusione sociale nei musei e alle
potenzialita delle organizzazioni culturali nel combattere il fenomeno. Cristina

Da Milano ha presentato e discusso il concetto di inclusione e i valori connessi al
patrimonio culturale, utilizzando riferimenti bibliografici e documentali e casi di studio.

Il significato profondo delle attivita culturali -
e in modo specifico di quelle museali - volte
a favorire l’inclusione sociale e I’lampliamento
dei pubblici va ovviamente al di la del loro
valore intrinseco: siamo infatti nell’ambito
del valore strumentale della cultura e del suo
impatto sociale (che a sua volta ¢ strettamente
connesso anche al valore istituzionale
associato alla cultura, come si evince anche
dalla definizione ICOM secondo la quale “Il
Museo € un’istituzione permanente senza
scopo di lucro, al servizio della societa e del
suo sviluppo, aperta al pubblico, che effettua

ricerche sulle testimonianze materiali e
immateriali dell’'uomo e del suo ambiente,
le acquisisce, le conserva, le comunica e
specificamente le espone per scopi di studio,
educazione e diletto”).

Anche se & certamente vero che la cultura
materiale rappresenta il punto di partenza
per l'apprendimento all’interno dei musei, €
la creazione di relazioni sociali e di significati
condivisi che lo definisce. E’ quindi di vitale
importanza per i professionisti dei musei uscire
al di fuori dei musei stessi e fare esperienza
diretta della societa.

SESSIONE: | MUSEI CHE EVOLVONO IN UNA SOCIETA IN RAPIDO MUTAMENTO.
NUOVE TENDENZE, OPPORTUNITA, RESPONSABILITA E PROGRAMMI

di Elisabetta Falchetti

| musei sono sempre stati in continua evoluzione e lo sono anche oggi, essendo
chiamati ad anticipare o a seguire le trasformazioni socio-culturali attuali. |
cambiamenti nei musei riguardano la gestione, gli obiettivi, i linguaggi, gli stili e
gli strumenti della comunicazione, le tendenze e le attivita culturali, i rapporti
con il pubblico e i territori. Elisabetta Falchetti ha condiviso con i corsisti la
sua visione sui nuovi programmi e sulle sfide che i musei sono chiamati ad
affrontare e che li portano a ridefinire il loro ruolo nella societa.

Quali musei e quali cambiamenti dobbiamo
augurarci di avere oggigiorno? La nostra
societa si trova ad affrontare crisi di vario
genere (individuale, sociale, ambientale)
che richiedono risposte immediate. Come
mediatori museali il nostro ruolo & quello di
osservare la societa e di costruire modelli
educativi e comunicativi in grado di preservare
il passato e le tradizioni ma al tempo stesso

di dare risposta alle istanze sociali attuali e di
promuovere un futuro migliore.

| musei sono pronto a raccogliere queste sfide
e a confrontarsi con queste emergenze! Le
societa cambiano i musei: i musei possono
cambiare le societa? Che tipo di musei
desideriamo ..e per quali societa? | musei sono
in grado di suggerire e promuovere societa
migliori?
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ARGOMENTO: L’APPRENDIMENTO NEI MUSEI

QUALE VOCE SI ASCOLTA NEL PIANIFICARE LE ATTIVITA DEI MUSEI?

di Carla Padro e Irene Amengual

In questa sessione Carla e Irene hanno presentato diverse teorie di insegna-
mento e apprendimento usate nella mediazione museale al fine di analiz-
zare e discutere alcuni casi di studio per mettere in evidenza o diversi effetti
che esse hanno sui visitatori, sul museo e sugli educatori/mediatori.

Carla Padr6 e Irene Amengual hanno disegnato
una sessione molto attiva e dinamica durante
la quale hanno affrontato i seguenti argomenti:
il rapporto tra mediatore e Vvisitatore; le
nozioni epistemologiche che sottendono le
teorie dell’apprendimento: la visione del
mondo secondo le conoscenze del mediatore
e del visitatore; le idee e i concetti principali
utilizzati; gli aspetti pratici dei programmi,
i materiali usati e le risorse prodotte; la
metodologia utilizzata e la relazione con la
ricerca; gli effetti dei programmi; gli aspetti

critici delle teorie dell’apprendimento viste da
altre prospettive.

Sono stati presentati casi di studio per
discutere le teorie dell’apprendimento e |
loro effetti sui visitatori, sul museo e sugli
educatori/mediatori. E’ stato privilegiato
un approccio basato sulla conversazione e
sull’esperienza, in modo da permettere ai
mediatori di effettuare collegamenti pratici con
la loro attivita lavorativa.

o
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ARGOMENTO: LA MEDIAZIONE MUSEALE

IL DIALOGO INTERCULTURAL NEI MUSEI

di Simona Bodo

Questa sessione ha inteso esplorare gli approcci prevalentemente usati
nella mediazione del patrimonio e dei musei in contesti interculturali,
fornendo al tempo stesso esempi di pratiche sperimentali che mettono in
discussione la nozione stessa di “patrimonio”, “dialogo intercultural” e

“partecipazione”.

Basandosi sulla sua esperienza pluriennale
come ricercatrice su questo tema e anche
sull’esperienza diretta nell’ambito di progetti
di mediazione del patrimonio in chiave
interculturale, Simona Bodo ha guidato i
partecipanti nell’analisi di alcuni casi di studio
realizzati in musei italiani, con lintento di
metterne in evidenza punti di forza e di
debolezza e di avviare una discussione sulle
attivita interculturali nei musei.

A partire dal potenziale del museo come luogo
di dialogo interculturale - ma senza omettere i
molti fraintendimenti sull’argomento - Simona
ha messo in discussione i preconcetti esistenti
e le pratiche che danno corpo a politiche e
progetti  “interculturali”, sottolineando la
necessita di una nuova prospettiva nella
relazione tra musei, comunita e i diversi
portatori di interesse.

PROGETTI E STRUMENTI DI MEDIAZIONE

di Inés Camara

Questa sessione era dedicata all’esperienza museale nel suo complesso.
| concetti e le dimensioni di educazione, comunicazione ed esperienza
sono stati affrontati in modo da condurre ad una definizione di
mediazione museale intesa come ambito professionale.

Quali sono gli elementi che compongono
I’esperienza museale? E perché si tratta di
un’esperienza unica, se paragonata ad altre
che hanno luogo in istituzioni culturali diverse
e luoghi di divertimento? Attraverso queste
domande Inés Camara ha esposto il concetto di
mediazione museale, discutendone le diverse
dimensioni e il potenziale di ciascuna di esse.
Dove comincia e finisce I’esperienza museale
e quale mezzi possono essere utilizzati nella
pianificazione strategica finalizzata alla ricerca

- grazie alle potenzialita del museo e delle
persone che vi lavorano - di specifici risultati
in termini di apprendimento per pubblici con
cui si instaura un dialogo continuo?

Alla fine della sessione si € discusso di
come sviluppare un piano strategico sia per
attivita sporadiche sia per progetti a lungo
termine, sottolineando ['importanza della
sperimentazione, della valutazione e della
documentazione.
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ARGOMENTO:
MARKETING E COMUNICAZIONE MUSEALE

L’APPRENDIMENTO NEI MUSEI E LA CITTADINANZA ATTIVA. IL RUOLO

EDUCATIVO DEI MUSEI NELLA SOCIETA
di Ida Brendholt

Questa sessione € stata impostata sulla base di esperienze e riferimenti
teorici e pratici provenienti dal contest danese e volti a sviluppare il ruolo
educativo dei musei nella societad.

Sono state presentate iniziative nazionali e sondaggi oltre a casi di studio
relative alle modalita con cui i musei possono contribuire allo sviluppo

di competenze legate alla cittadinanza attiva. L’attenzione é stata posta
essenzialmente sull’'uso che puo essere fatto degli studi sui visitatori per
dare avvio a pratiche innovative nei musei.

LA COMUNICAZIONE NEI MUSEI
di Maria Vlachou

Che cosa significa veramente |’espressione “un museo aperto a tutti” o
“I musei sono per le persone”? Quali sono le reali implicazioni di queste
affermazioni per i musei che intendono metterle in pratica? In questa
session sono stati esplorati gli strumenti di marketing e comunicazione
che possono essere utilizzati per implementare strategie realistiche,
efficienti e ben costruite, adattabili ai bisogni di ciascuna istituzione e
che permettano di offrire un servizio migliore, rispettando cosi la propria
missione e costruendo un futuro piu sostenibile.

Maria Vlachou ha discusso le potenzialita di
un modo di pensare orientato al marketing ma
mirato a rafforzare il ruolo sociale e politico
del museo. Prendendo ad esempio esperienze
positive e negative da lei stessa sperimentate
in prima persona, Maria ha condiviso con i
partecipanti idee, strumenti e in generale
il valore della pianificazione nei diversi
ambiti della gestione museale, incluso quello
educativo.

Evitando rigide prescrizioni e liste su “come
fare”, il processo di branding e lacomunicazione
possono diventare interessanti e accessibili, se
sono legati alla pianificazione pil che ai mezzi
e alle risorse finanziarie.

Far si che i musei comunichino li rendi
pit efficienti anche da un punto di vista
organizzativo e quindi pitl pronti a far diventare
realta il mantra dei musei “aperti a tutti” e
“per le persone”.

27

Come possono i musei raccogliere la sfida di
diventare rilevanti per i cittadini nella societa
della conoscenza del 21 secolo? L'Agenzia
Danese per la Cultura a questo riguardo ha
elaborato una cornice dinamica per trasformare
i musei, basata sul ruolo educativo di questi
ultimi nella societa. Le competenze culturali in
una prospettiva di apprendimento permanente
rappresentano oggi un bisogno di base nella
societa globalizzata e ricca di diversita culturale.

| musei hanno un grande potenziale per quel
che riguarda |'auto-apprendimento volontario,
in grado di rispettare la diversita e i punti
di vista diversi e di ottenere vantaggi dalla
fruizione culturale in una societa democratica.
Ida Breendholt ha spinto | partecipanti a
pensare in maniera attiva e creative attraverso
un esercizio in cui ognuno di essi ha potuto
disegnare il proprio “museo dei sogni”.

ARGOMENTO: STRUMENTI PER LA RICERCA

LA CREAZIONE DEI SIGNIFICATI: COSA CI DICONO GLI OGGETTI E COME

QUESTO MESSAGGIO PUO ESSERE TRADOTTO
di Valeria Pica

In questa sessione ci si € occupati di casi di studio esemplificativi di
strumenti che i musei possono sfruttare per migliorare le loro attivita e
aumentare l’interazione con tutti i tipi di pubblico. Durante la sessione si
e discusso di metodi di ricerca, strumenti di valutazione e buone pratiche
nella mediazione museale, oltre all’educazione informale, all’esperienza
museale e alle capacita professionali.

Valeria Pica ha inteso condividere le proprie
conoscenze ed esperienze, spingendo anche
i partecipanti ad uno scambio attivo e
stimolando un dialogo tra essi attraverso una
selezione di casi di studio basati sul rapporto
tra musei e pubblico. Particolare enfasi &

stata data agli strumenti di valutazione e alla
loro efficacia, soprattutto nell’ambito della
mediazione museale, favorendo [’adozione
di prospettive diverse nel modo di vedere le
collezioni e i visitatori .
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LA RIFLESSIONE COME STRUMENTO PER LO SVILUPPO E IL SOSTEGNO

DELLA PRATICA MUSEALE
di Alice Semedo

La riflessione come strumento per lo sviluppo e il sostegno dell’attivita
pratica é stato riconosciuta in diversi ambiti professionali (ad esempio,
I’educazione, la sanitd, I’arte) come un elemento strategico per creare
conoscenze e significati approfonditi per tutti coloro che sono coinvolti in
questo processo. La pratica riflessiva rischia pero di diventare un’attivitd
meccanica, a meno che non vengano utilizzati approcci creativi.

Generalmente, i metodi di ricerca creativa
sono quelli che usano un’attivita creativa o
un’esperienza condivisa allo scopo di condurre
i partecipanti in un altro ambito, in quanto essi
non solo sono liberi di apprezzare il processo
di ricerca, ma anche di rispondere in maniera
fluida alle istanze proposte dalla ricerca stessa.
Esplorando la tensione tra la pratica basata su

prove di efficacia e la riflessione, Alice Semedo
ha esplorato ['uso degli approcci soggettivi e
le percezioni derivanti da approcci personali,
pill creativi e visivi, come forma di riflessione
critica e partecipazione nella costruzione di
un nuovo paradigma collaborativo/creativo
per riflettere sulla mediazione in un contesto
museologico.







Prima di andare avanti con i contenuti del manuale, vorremmo condividere con voi alcuni
dei risultati della valutazione del corso.

Abbiamo condotto una breve analisi dei profili dei partecipanti in modo da poter avere
un quadro della loro realta professionale nei Paesi che hanno partecipato al progetto:
Portogallo, Spagna, Italia, Estonia e Dinamarca.

Grafico 1. Partecipanti al corso per titolo di studio e Paese
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Grafico 2. Partecipanti al corso per esperienza lavorativa e Paese
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Grafico 3. Partecipanti al corso per condizione lavorativa e Paese
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| grafici mostrano che la maggior parte dei partecipanti ha conseguito un Master e hanno
un’esperienza lavorativa nel settore compresa tra | 2 e | 9 anni. La condizione lavorativa
cambia radicalmente a seconda del Paese di provenienza, con molti educatori e mediatori
che in Portogallo, Spagna e Italia hanno rapporti temporanei con i musei in cui operano.



“E’ stato importantissimo che ognuno di noi abbia avuto la possibilita di riflettere sulla
Mediazione Museale da prospettive diverse: educatori, curatori, direttori, sostenitori, ecc.
Il corso non ci ha fornito il pesce, ma ci ha insegnato a pescare. E’ stata un’opportunita
per mettere in luce la “vastita” delle idee e delle cose che si possono mettere in pratica in
un museo reale, tenendo presente i concetti di utilita sociale del museo, del museo come
luogo di apprendimento e di divertimento.”

Portogallo

Grafico 4. Che tipo di risultati hai ottenuto dal corso in Mediazione Museale?

“Il corso ci ha fornito una buona cornice teorica; € stato ben strutturato (buon equilibrio
tra teoria e attivita pratiche) e mi € piaciuto molto I’approccio basato sul dialogo.”
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dallo sviluppo personale a quello professionale. Molti partecipanti hanno considerato un Fgmgﬂg spmﬁ I:luirn:rta Eglm
risultato positivo il fatto di “avere nuove idee su cid che posso ottenere”, cosi come la :

possibilita di avere scambi con altri professionisti e di creare una rete.

La valutazione complessiva € decisamente positiva e i partecipanti hanno apprezzato
molto la dimensione europea. Questi corsi rappresentano un’opportunita per imparare da
esperti di vari Paesi e anche per aprire nuovi spazi di discussione e scambio con colleghi
di altri musei, in altri Paesi.
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Grafico 6. Valutazione del lavoro svolto durante il corso:
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La prossima sfida sara quella di creare una rete europea di mediatori museali che permetta
lo scambio e il dialogo in e tra Paesi differenti, coinvolgendo un numero crescente di
professionisti e di Paesi.

“E’ stato un piacere far parte di una comunita internazionale basata sulla condivisione
come quella dei partecipanti al corso di Mediazione Museale. Tutti i partecipanti hanno
mostrato una grande passione per il loro lavoro e hanno fatto sforzi notevoli per entrare
in contatto con gli altri membri del gruppo e comprendere i diversi contesti professionali.”
Danimarca

“Questo corso mi ha dato molto da tutti | punti di vista - nuove idee e approcci, esperienze
condivise, amici, ecc. E’ stata probabilmente una delle esperienze migliori che ho fatto in
ambito museologico e voglio ringraziare tutte le persone coinvolte nell’organizzazione di
questo corso.”

Estonia
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MEDIAZIONE MUSEALE, CULTURA,
POLITICHE E AZIONI NELLE SOCIETA

IN CAMBIAMENTO

ARTICOLO TECNICO: IL VALORE SOCIALE

DELLA CULTURA

Cristina Da Milano

IL RUOLO SOCIALE DELLA CULTURA

Tradizionalmente, | valori associati alla cultura
sono quello intrinseco, quello strumentale e
quello istituzionale: i diversi tipi di impatto che
il settore culturale ha sulla societa - economico,
sociale e ambientale - sono strettamente legati
al riconoscimento di questi valori?.

Il significato profondo delle attivita culturali -
e in modo specifico di quelle museali - volte
a favorire l'inclusione sociale e I’ampliamento
dei pubblici va ovviamente al di la del loro
valore intrinseco: siamo infatti nell’ambito
del valore strumentale della cultura e del suo
impatto sociale (che a sua volta é strettamente
connesso anche al wvalore istituzionale
associato alla cultura, come si evince anche
dalla definizione ICOM secondo la quale “II
Museo é un’istituzione permanente senza
scopo di lucro, al servizio della societd e
del suo sviluppo, aperta al pubblico, che
effettua ricerche sulle testimonianze materiali
e immateriali dell’'uomo e del suo ambiente,
le acquisisce, le conserva, le comunica e
specificamente le espone per scopi di studio,
educazione e diletto”?).

Da un punto di vista storico, in Europa dopo
la seconda Guerra Mondiale abbiamo assistito
allo sviluppo di tre diversi modelli di politiche
culturali, tutti tesi a sostenere l'accesso alla
cultura“:

1. Ilmodello basato sullo sviluppo dell’accesso:
si tratta di un modello che si € sviluppato a
partire dalla nozione di democratizzazione
della cultura e che mira ad ampliarne ’accesso
all’intera popolazione;

2. Il modello basato sullo sviluppo socio-
economico: si € sviluppato a partire dall’idea di
utilizzare le attivita artistiche e culturali come
uno strumento per stimolare altri tipi di attivita
(programmi  partecipativi,  riqualificazione
urbana, ecc.);

3. Il modello di inclusione culturale: mira non
solo ad ampliare [’accesso al consumo culturale
ma anche alla produzione e alla distribuzione.
E’ incentrato sull’idea di fornire agli individui
["opportunita di partecipare alla cultura non
solo in qualita di “visitatore/spettatore” ma
anche in maniera attiva.

Il terzo modello € quello che comprende il
pill vasto concetto di inclusione intesa come
una nozione complessa, non limitata solo
all’accesso: questa nozione € stata definita e
accettata anche da un punto di vista teorico
anche in riferimento all’inclusione socio-
culturale di gruppi marginalizzati.

2 A. Bollo, Measuring Museum Impacts, The Learning Museum, Report 3, 2013, http://www.lemproject.
eu/WORKING-GROUPS/audience-research-learning-styles-and-visitor-relation-management/3rd-report-

measuring-museum-impacts

3 http://icom.museum/the-vision/museum-definition/

4 F. Matarasso, “l’état, c’est nous: arte, sussidi e stato nei regimi democratici” in Economia della Cultura 4/2004).




A livello di Unione Europea, il Trattato di
Maastricht del 1993 ha sancito la possibilita
per 'UE di occuparsi di cultura al fine di
salvaguardare, diffondere e sviluppare la
cultura europea. Ciononostante, il ruolo dell’'UE
€ limitato a promuovere la co-operazione tra
operatori dei diversi Stati membri e a sostenerein
maniera complementare le loro attivita, in modo
da sostenere i tratti comuni, “europei”, della
cultura pur nel rispetto delle diversita nazionali.
A questo proposito, I’UE ha stabilito delle misure
atte a sostenere le iniziative culturali, quali ad
esempio il Programma Cultura (ora inglobato in
Europa Creativa) e il Programma Capitali Europee
della Cultura’: scopo del primo € incoraggiare
e favorire la co-operazione culturale in Europa
al fine mettere in rilievo gli elementi comuni
del patrimonio culturale europeo e contribuire
cosi alla creazione della cittadinanza europea; il
secondo € uno dei migliori esempi del modello
di sviluppo socio-economico sopra menzionato.

’'Unione Europea € molto attiva anche
nel settore dell’apprendimento continuo,
considerate  strumento fondamentale per
rendere l’economia europea pil competitive
e orientate al lavoro. A partire dal Consiglio di
Lisbona del 2000, I'apprendimento permanente
¢ diventato un elemento centrale delle strategie
europee non solo per il lavoro e la competitivita,
ma anche per sostenere l'integrazione sociale,
la cittadinanza attiva e il conseguimento delle
aspirazioni personali dei cittadini. Nel 2004 €
stato lanciato il Programma di Apprendimento
Permanente®, che comprendeva  azioni
specifiche tra cui quella denominata Grundtvig,
dedicata all’apprendimento degli adulti, e
quella chiamata Leonardo da Vinci, rivolta
all’aggiornamento  professionale. Dal 2014
questo programma € stato sostituito da uno
nuovo che coprira il periodo 2014-2020 e che si
chiama Erasmus+’.

Sempre in tempi abbastanza recenti, I'UE ha
sottolineato I'importanza delle nuove tecnologie
all’interno del settore dell’apprendimento
permanente con l’iniziativa i20108, che richiama
il ruolo di queste ultime nei processi di
integrazione, nell’offerta di servizi migliori per i
cittadini e di una pit alta qualita della vita, anche
attraverso la messa in rete e la condivisione del
patrimonio letterario e audiovisivo, in modo
da favorire la felice combinazione tra creativita
individuale e nuove tecnologie. Si tratta di
sussidi che permettono di diffondere attivita
educative attraverso strumenti e modalita
interattive per venire incontro alle necessita
delle nuove generazioni che richiedono
processi di apprendimento in cui la tecnologia e
Iinterattivita siano sempre pil presenti.

Il ruolo delle istituzioni in cui avvengono
processi di apprendimento informale - come
musei e biblioteche - nel mettere in atto le
politiche europee in material di apprendimento
permanente €& fondamentale e rappresenta
una delle questioni cruciali per linterfaccia
tra educazione, cultura e societa negli anni a
venire.

Nella societa europea € a volte difficile separare
i processi di apprendimento da quelli educative.
D’altronde, € evidente che - in un’economia
della conoscenza - |’apprendimento continuo
avviene in luoghi e tempi diversi rispetto a quelli
canonici dell’educazione formale. E’ quindi
necessario riconoscere pienamente il ruolo
dell’apprendimento informale e comprenderne
le potenzialita. Le teorie dell’apprendimento
legate al “costruttivismo” suggeriscono che le
conoscenze non devono essere offerte ai discenti
come prodotti pre-confezionati ma che risultati
migliori si ottengono quando questi ultimi
riescono ad “adattare” le conoscenze alle loro
necessita. Nei casi di apprendimento informale,
I’attenzione € quindi posta maggiormente sulla
natura esperienziale dell’apprendimento, che
include sensazioni quali lo stupore, la sorpresa,
le risposte altrui e quelle personali, il piacere.

5 ttp://eacea.ec.europa.eu/culture/index_en.php
¢ http://eacea.ec.europa.eu/llp/
7 http://ec.europa.eu/education/erasmus-for-all/

¢ http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri=COM:2005:0229:FIN:EN:PDF
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Un nuovo tipo di relazioni sta infatti emergendo
tra gli oggetti, i discenti e le tecnologie digitali,
e le istituzioni culturali diventano luoghi di
esplorazione, scoperta e interpretazione.
Una maggiore e pili concreta comprensione
del ruolo e dei risultati dell’apprendimento
informale attraverso le istituzioni culturali €
un requisito importante per il futuro sviluppo
dei musei, delle biblioteche e di altre strutture
informali del settore, per migliorare tecnologie,
approccio e valutazione dei risultati.

Ai visitatori all’'interno di musei e biblioteche
sono fornite sempre di pit diverse esperienze
digitali, dai giochi per computer all’interazione
attraverso i telefoni cellulari e le tecnologie di
tipo “Web 2.0” come blog, wiki e podcasting.
’apprendimento € concepito sempre di pil
come un processo che avviene attraverso
attivita legate al tempo libero e alle nuove
tecnologie, e quindi parte integrante della vita
sociale e culturale delle persone; il settore
educativo tradizionale perd considera queste
esperienze come qualcosa che é collocato al
di fuori dell’lambito prettamente educativo.
Ciononostante, l’interesse verso forme di
accreditamento  dell’apprendimento  non
formale, sostenuto anche dalla crescita di tutte
le forme di e-learning, € in aumento.

Le attivita organizzate dalle istituzioni culturali
sono spese concepite assumendo il punto di
vista dell’educazione degli adulti e in molti
casi si rivolgono anche a destinatari specifici
in situazioni di svantaggio e/o marginalita.
Da un lato, rivolgersi ad un pubblico di
adulti puo rappresentare una sfida perché
manca l'intermediazione che - nel caso degli
studenti - €& rappresentata dalla scuola;
dallaltro, il pubblico adulto & sara sempre
pit rilevante in virtt dei fattori demografici,
quali l'invecchiamento della popolazione e
'importanza che la partecipazione attiva alla
vita culturale (e non solo) ha per favorire una
migliore qualita della vita anche per le persone
anziane.

In questo settore, il ruolo dei “lavoratori-
chiave” puo essere molto importante: si
tratta infatti di figure (intermediari, guide,
volontari, sostenitori, facilitatori, mediatori)
che possono svolgere il loro ruolo sia come
professionisti sia come volontari e che
rappresentano un vero e proprio “ponte” tra
Iistituzione e il suo pubblico. Operano in vari
settori e il loro ruolo € cruciale per facilitare
i processi di apprendimento degli adulti in
genere e anche dei visitatori in situazioni di
marginalita. Sono portatori di conoscenze,
esperienze e risorse che spesso mancano
all’interno delle istituzioni culturali e del loro
staff. Comprendono - meglio di altri - quali
sono per gli adulti le barriere che impediscono
I’accesso (economiche, culturali, linguistiche,
sociali). Possono anche rappresentare un
valore aggiunto per l’istituzione in quanto in
grado di coinvolgere una rete di professionisti
e di potenziali rapporti di partenariato inter-
istituzionale.

In generale, si pud quindi affermare che
sarebbe auspicabile una sempre maggiore
collaborazione tra il settore dell’apprendimento
formale e quello informale. Molti ritengono
che le istituzioni culturali si stiano orientando
verso nuove tecnologie e nuovi approcci
all’apprendimento, mentre quelle che operano
nel settore dell’apprendimento formale
continuano a proporre quelli consueti.

| musei in particolare in tutta Europa stanno
ridisegnando il loro ruolo, aggiungendo
nuovi elementi alla loro missioni riguardanti
soprattutto il loro rapporto con la societa in
senso lato e con le comunita locali; stanno
intraprendendo sempre pil spesso azioni
volte a farli diventare veri e propri attori
protagonisti di cambiamento sociale, luoghi
di riconciliazione, di integrazione sociale, in
grado di coinvolgere sempre pit persone nel
ciclo dell’apprendimento continuo.

CULTURA ED ESCLUSIONE SOCIALE

Al fine di poter comprendere |’esatto significato
dell’espressione  “esclusione  sociale” €
necessario definire prima chi sono coloro che
consideriamo escluso e da che cosa sono
esclusi.

L'espressione “esclusione sociale” fu usata
per la prima volta in Francia negli anni ‘6o per
indicare la parte pitl povera della societa. Nel
1974 René Lenoir, un membro del governo, la
utilizzod per descrivere gruppi di individui che
non rientravano nel sistema di protezione
sociale dello Stato: si trattava di “persone
con problemi mentali e fisici, anziani invalidi,
persone con tendenze suicide, bambini
abusati, dipendenti da sostanze stupefacenti,
delinquenti, genitori single, persone asociali
che vivevano ai margini della societa”.

A questi gruppi - che possono ancora oggi
rappresentare |'ampia categoria di coloro che
sono “socialmente esclusi” - si sono aggiunti
negli ultimi anni molti immigrati che vivono in
situazioni di estrema difficolta e di esclusione
dalla societa in molti Paesi europei.

In Europa negli ultimi due decenni, nell’ambito
del dibattito politico sulla poverta, I’esclusione
sociale € diventata sinonimo di poverta.
Anche a livello accademico, c’é discussione
sulla definizione di esclusione sociale e
sul suo rapporto con il concetto di poverta.
Molte definizioni di poverta si basano
sull’identificazione di un’entrata minima di
denaro al di sotto della quale si puo dire che
un individuo viva in condizione di poverta e
di mancanza di risorse materiali. Al contrario,
il concetto di esclusione sociale si fonda sulla
mancanza o la perdita di relazioni tra gli
individui e la famiglia, gli amici, la comunita
o lo stato. Ci troviamo quindi di fronte ad un
concetto piti ampio rispetto a quello di poverta
e che si riferisce a persone che - in condizioni
di poverta o meno - non partecipano ai diversi
sistemi della societa. Alcuni studiosi obiettano
che non € cosi semplice differenziare i due
concetti, perché spesso molte delle cause che
portano all’esclusione sociale sono a loro volta

generate dalla mancanza di risorse materiali:
cio significa che l’analisi dei problemi
relazionali non pud essere separata da quella
dei problemi di distribuzione della ricchezza.

Queste  differenze  nella  comprensione
dell’esclusione sociale sono dovute anche alle
diverse tradizioni culturali dei Paesi che sono
impegnati nei processi di definizione e di lotta
all’esclusione sociale. Sono tre i paradigmi che
sono stati identificati come elementi peculiari
radicati in differenti concezioni filosofiche e
storiche di cittadinanza che possono aiutare a
capire alcune delle particolarita delle politiche
sociali adottate per combattere |’esclusione
nei Paesi UE: la solidarieta, la specializzazione
e il monopolio™.

’esclusione € considerata come la rottura di
un legame sociale tra Iindividuo e la societa:
quindi, secondo il pensiero dei filosofi della
Rivoluzione francese tra cui Rousseau, genera
una mancanza di solidarieta sociale. Ma al
tempo stesso l’esclusione pud essere vista
come una conseguenza della specializzazione,
cioé del processo che conduce lindividuo
a differenziarsi dagli altri dando vita alla
differenziazione sociale: l’esclusione nasce,
secondo il liberismo Anglo-Americano, da una
separazione inadeguata delle sfere sociali in
cui Iindividuo vive. Infine, secondo il pensiero
di Weber, I’esclusione puo essere vista come
la conseguenza della formazione di gruppi di
monopolio nella societa.

Ovviamente, questi tre paradigmi rap-
presentano delle concezioni “ideali”, ma va
tenuto presente che - a livello di politiche
sociali nazionali - alcuni hanno un peso
maggiore di altri.

Per quel che riguarda la definizione di chi sono
gli esclusi, sono tre le categorie principali: quelli
che sono esclusi a cause di problemi/malattie
psichiche, che impediscono loro di partecipare
alle attivita sociali, quelli che sono esclusi a
causa di fattori socio-economici e quelli che
lo sono per motivi personali. Se i primi due

o H. Silver, “Reconceptualizing social disadvantage: three paradigms of social exclusion” in G. Rodgers, C.
Gore, ). Figueiredo (a cura di), Social Exclusion: Rhetoric, Reality, Responses, International Institute for
Labour Studis, 1995, http://www.ilo.org/public/libdoc/ilo/1995/95B09_55_englp1.pdf

° H. Silver, op. cit.
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gruppi sono piti facilmente “riconoscibili” come
persone escluse o comunque marginalizzate
per motivi immediatamente comprensibili, per
il terzo la situazione € leggermente diversa.

La loro esclusione dalla societa & spesso un
processo lento e dinamico, che conduce
progressivamente o alla rottura di legami sociali,
alla deprivazione e all’isolamento oppure alla
creazione di una “coalizione” di individui che
sperimentano la stessa condizione di vita (i
ben noti “branchi” delle nostre aree urbane
0 sub-urbane, che spesso diventano elementi
pericolosi di degenerazione sociale).

Nonostante le differenze concettuali che sono
sottese al concetto di esclusione sociale, ci
sono elementi che sono comunque comuni
e trasversali in tutte le definizioni: prima di
tutto, l’esclusione sociale “rappresenta il
contrario dell’integrazione; secondo, si riferisce
sia ad uno stato sia ad un processo; terzo, €
un concetto multi-dimensionale, che va la di
la delle definizioni tradizionali di poverta e
deprivazione”."

’esclusione sociale puo quindi essere definita
come uno stato e/o un processo dinamico
che impedisce ad un individuo di partecipare
ai sistemi del suo Paese (sociale, politico e
economico).

Il sistema economico € connesso alle questioni
legate alle entrate in denaro e all’accesso a
beni e servizi: essere esclusi da questo sistema
significa per le persone non poter soddisfare
i propri bisogni elementari (alloggio, salute,
educazione); per quel che riguarda il sistema
sociale, esserne esclusi significa mancanza
di identita e di un ruolo specifico all’interno
della societa: cio pud portare l'individuo alla
perdita della dignita e dell’auto-stima ed &
potenzialmente estremamente pericoloso, in
quanto pud condurre alla disgregazione sociale;
in ambito politico, ’esclusione si sostanzia
nella perdita di diritti quali i diritti civili
(diritto alla giustizia, liberta di espressione),
i diritti politici (partecipazione all’esercizio del
potere politico) e quelli socio-economici (pari
opportunita, assistenza sociale).

Chiaramente, queste tre dimensione possono
facilmente sovrapporsi, essendo strettamente
collegate tra loro: I’esclusione avviene quando
in individuo € parzialmente o completamente
escluso da uno o pil di questi sistemi.
Qualche anno fa, un quarto sistema in cui si
genera esclusione e in cui quindi si puo agire
per combatterla é stato individuato: il sistema
culturale™. Linserimento della sfera culturale
nel dibattito sociologico sull’esclusione sociale
¢ stato il punto di partenza per analizzare
il ruolo che cultura e patrimonio culturale
possono avere per combattere questo
fenomeno.

" R. Sandell, “Museums as Agents of Social Inclusion” in Museum Management and Curatorship, vol. 17,

issue 4, 1998.
2 |bid.

ACCESSO ALLA CULTURA

“l’accesso alla cultura rimane un argomento
centrale per I’Europa. | dati disponibili sulla
partecipazione culturale mostrano che una
parte significativa della popolazione ancora non
partecipa alle principali attivita culturali e che
le persone in condizioni svantaggiate (rispetto
alle risorse economiche e al livello d’istruzione)
partecipano molto meno rispetto alle persone
con un’educazione piu elevata e una situazione
economica migliore. La partecipazione culturale
€ riconosciuta come un diritto dell’'uomo e un
importante blocco formativo per lo sviluppo
personale, la creativitd e il benessere. Tuttavia,
I’offerta di cultura delle istituzioni finanziate
pubblicamente spesso va a beneficio solo di
un segmento ridotto della popolazione. Questa
situazione potrebberrichiedere I’identificazione di
strategie volte ad aumentare la partecipazione,
al fine di garantire equita e efficienza nell’uso
delle risorse”’.

Il settore culturale tradizionalmente
inteso (e i musei in particolare) & - come
dimostrano numerose ricerche sui pubblici
- tendenzialmente chiuso ed esclusivo™:
proprio per questo motivo, il tema della
democratizzazione della cultura € stato oggetto
delle politiche culturali dei Paesi occidentali
negli ultimi decenni. Gli ambiti principali in cui
si gioca la partita del patrimonio come contesto
inclusivo sono l’accesso, la rappresentazione e
la partecipazione™.

Tradizionalmente, le problematiche legate
all’accesso sono state per lo pil associate
alle barriere architettoniche e finanziarie
(che peraltro rappresentano ancora oggi uno
dei principali ostacoli alla partecipazione,
soprattutto nel caso delle fasce di utenza
“svantaggiate”), mentre solo di recente si €
prestata maggiore attenzione a tipologie pit
“immateriali”, quali ad esempio le barriere
sensoriali e cognitive, le barriere culturali (gli
interessi, le esperienze di vita), attitudinali
(la cultura e latmosfera complessiva di
un’istituzione) e tecnologiche (mancato utilizzo
delle ICT per potenziare |'accesso all’offerta
culturale), le percezioni dei “non pubblici”
(es. percezione delle istituzioni culturali come
luoghi esclusivi, riservati a persone colte
e sofisticate; rifiuto di determinate forme
di espressione culturale, ritenute di scarso
interesse o offensive; bassa priorita accordata
alla partecipazione culturale).

Al fine di mettere a punto delle strategie pil
articolate di inclusione sociale e culturale
€ necessario che alle politiche di sviluppo
dell’accesso si affianchino quelle di promozione
della partecipazione (ai processi decisionali,
ai processi creativi, alla costruzione dei
significati..), che riconoscono nei pubblici di
riferimento degli interlocutori attivi, coinvolti
attraverso una gamma di pratiche che
vanno dalla consultazione a forme “leggere”
ed episodiche di coinvolgimento, da una

3 || Rapporto OMC Policies and good practices in the public arts and in cultural institutions to promote
better access to and wider participation in culture (http://ec.europa.eu/culture/our-policy-development/
documents/omc-access-to-culture.pdf) € il risultato del lavoro svolto dal Working Group on better access
to and wider participation in culture, composto da 24 esperti in rappresentanza degli Stati membri dell’UE.
Il lavoro € iniziato nel 2011 nell’lambito del Council Work Plan for Culture 2011-2014 per l'implementazione
dell’Agenda Europea per la Cultura. Il gruppo ha utilizzato la metodologia Open Method of Coordination
(OMC) - una forma di co-operazione volontaria tra Stati membri.

4 European Commission, Cultural Access and Participation, Report, 2013, http://ec.europa.eu/public_opinion/
archives/ebs/ebs_399_en.pdf. In particolare, si fa riferimento qui ai dati sulla partecipazione dei cittadini residenti
e non dei turisti: il tema dell’accesso e della partecipazione alla cultura sono infatti intesi non rispetto alle
dinamiche del turismo culturale bensi a quelle che riguardano aspetti quali I'identita culturale acquisita e
rafforzata attraverso la cultura e lo sviluppo sociale e culturale in senso ampio delle comunita residenti.

s Da un punto di vista storico, dopo la Seconda Guerra mondiale in Europa si sono sviluppati modelli differenti
di politiche culturali, incentrati sul concetto dell’accesso alla cultura: il modello di sviluppo dell’accesso,
basato sulla nozione di democratizzazione della cultura; il modello di sviluppo socio-economico, basato
sull’utilizzo delle attivita artistiche e culturali come strumento di sviluppo sociale ed economico; il modello
di inclusione culturale, che ha come scopo non solo I'ampliamento dell’accesso ai consumi culturali ma
anche alla produzione e alla distribuzione della cultura in senso lato. (cfr. F. Matarasso, “L’état, c’est nous:
arte, sussidi e stato nei regimi democratici” in Economia della Cultura 4/2004).

¢ R. Sandell, “Museums as Agents of Social Inclusion” in Museum Management and Curatorship, vol. 17,

issue 4, 1998.

49



50

costruzione condivisa di significati sollecitata
dalla mediazione fino a una vera e propria
progettazione partecipata (un principio ormai
riconosciuto anche nei documenti ufficiali di
associazioni internazionali di categoria quali
ICOM - International Council of Museums e
ICOMOS - International Council on Monuments
and Sites).

Per eliminare le barriere alla partecipazione, le
istituzioni culturali hanno a loro disposizione
una ricca gamma di strategie e prassi anche
molto diverse tra loro (ad esempio la creazione
di organismi consultivi in rappresentanza
dei giovani, delle comunita immigrate, degli
utenti portatori di disabilita; lo sviluppo di
percorsi formativi finalizzati a coinvolgere
attivamente i destinatari nella progettazione
e/o nell’erogazione di servizi culturali; i
programmi di “collezionismo di comunita”;
l'incentivazione della partecipazione dei
giovani attraverso la manipolazione dei
contenuti basata su piattaforme e tecnologie
informatiche a loro familiari, o la creazione di
prodotti culturali indirizzati ai loro coetanei),
ma accomunate dall’obiettivo di diventare
meno autoreferenziali, pit radicate nella vita
delle comunita di riferimento e piu aperte
alle esigenze dei loro pubblici e dei diversi
stakeholders sul territorio™.

Oltre all’accesso e alla partecipazione, un
ulteriore ambito di potenziale esclusione dalla
fruizione culturale concerne la mancata o
distorta rappresentazione di determinati gruppi
e culture o “sotto-culture” - ad esempio nella
programmazione dei teatri, nelle collezioni e
negli allestimenti dei musei, nel patrimonio
librario e nei servizi delle biblioteche - con
["affermazione e la promozione di valori sociali
e culturali dominanti e quindi, sia pure in
maniera indiretta, la subordinazione o il rifiuto
di valori alternativi.

Con lo scopo di affrontare il problema
dell’accesso alla cultura, le istituzioni culturali
potrebbero ricorrere a strategie specifiche
- secondo quanto affermato nel rapporto
dell’OMC™® - come:

- Lanalisi i pubblici: [’analisi dovrebbe operare
una distinzione tra i diversi tipi di pubblico,
che puo essere segmentato in pubblico
principale, occasionale, potenziale e non-
pubblico. l’analisi dei pubblici & chiaramente
il primo passo che un’istituzione culturale
deve compiere per comprendere a chi vuole
rivolgersi e per mettere in campo strategie per
raggiungere i pubblici scelti.

- La rimozione degli ostacoli all’accesso: si
veda il paragrafo sull’accesso.

- La creazione di partenariati tra diverse figure-
chiave: la partecipazione dei cittadini & centrale
per attuare questa strategia, dal momento che
le misure da adottare possono essere meglio
delineate attraverso un approccio partecipativo,
tramite una consultazione dei pubblici potenziali.
E richiesta inoltre anche la cooperazione tra le
differenti istituzioni e gli stakeholder politici, su
un piano nazionale e europeo;

- La condivisione di modelli e la diffusione di
buone pratiche: &€ molto importante conoscere
cosa accade nel resto dell’Europa e imparare
reciprocamente sulle modalita di approccio
alle questioni di accesso culturale;

- La costruzione del pubblico: diversi studi
dimostrano che la questione dell’accesso e della
partecipazione appare sbilanciata piti dal lato della
domanda che da quello dell’offerta. Tuttavia gli
sforzi relativi allo sviluppo del pubblico riguardano
prima di tutto la creazione di una domanda: le
istituzioni culturali dovrebbero adeguare |’offerta
ai bisogni del pubblico, passando da un metodo
di lavoro guidato dall’offerta a uno guidato dalla
domanda.

7S, Bodo, C. Da Milano, S. Mascheroni, “Periferie, cultura ed inclusione sociale” in Quaderni dell’Osservatorio,

n. 1/2009, Fondazione Cariplo, Milano 2009

http://www.fondazionecariplo.it/portal/upload/ent3/1/Quaderno1_testo_integrale.pdf

8 Cfr. nota 5.

- Formazione dello staff: un lavoro approfondito
sullo sviluppo del pubblico richiede un supporto
sul lungo termine e i progetti hanno bisogno
di vivere a lungo se vengono condotti con lo
spirito di produrre un cambiamento all’intero
dell’organizzazione. Integrare la prospettiva
dell’accesso alle istituzioni culturali richiede
un investimento sostanziale nella formazione
dello staff. Atal riguardo, il ruolo del Programma
per ’Apprendimento Permanente 2007-2013 €
stato cruciale, dal momento che ha offerto ai
professionisti del settore la possibilita di una
formazione professionale in diversi ambiti
(apprendimento degli adulti nei musei, lavoro
con gruppi in condizioni svantaggiate, ruolo
delle ICT nell’educazione culturale, etc.).

- Produzione di dati coerenti: c’é un forte
bisogno di una metodologia di valutazione
accurata, basata su dati quantitativi e
qualitativi. Inoltre, c’é un evidente bisogno di
una valutazione sul medio e sul lungo termine
con lo scopo di analizzare processi complessi,
come la costruzione di nuovi pubblici e la
definizione di strategie per la partecipazione.

MUSEI E INCLUSIONE SOCIALE

“I musei sono un prodotto dell’establishment
e rispecchiano i valori stabiliti e I'immagine
ufficiale di una societd, in diversi modi:
direttamente, promuovendo e affermando
i valori dominanti, e indirettamente,
subordinando o rifiutando valori alternativi”®.

Anche se € certamente la cultura materiale a
fornire il punto di partenza per [’apprendimento
nei musei, € la creazione di relazioni sociali
e di significati condivisi che lo definisce nella
sua essenza piu profonda. E’ quindi essenziale
che lo staff dei musei esca dalle sue mura e
incontri la societa.

la distanza tra musei e societa era
probabilmente minore di adesso nel XIX secolo:
all’epoca, i musei avevano un ruolo preciso
nella societa (erano manifestazioni tangibili
del potere, dell’identita nazionale e strumenti
per ’educazione delle masse). 0ggi il ruolo del
museo € messo in discussione.

Da una parte, viene loro richiesto di essere
strumenti attivi di cambiamento sociale, con
responsabilitd ben precise nei confronti delle
comunita ma al tempo stesso anche dello
sviluppo scientifico, e di contribuire a rafforzare
i processi di apprendimento continuo. C’é
quindi una crescente consapevolezza del ruolo
educativo dei musei nel sostenere la memoria
culturale della societa, grazie all’enorme potere
degli oggetti e del patrimonio in senso lato.
Dall’altra, sono moltissime le persone che non
li frequentano e anche coloro che lo fanno
non necessariamente “apprendono” cio che
il museo propone: questo perché i musei
sono luoghi di apprendimento informale, non
prescrittivo, in cui quindi i fattori individuali
hanno grande peso. Inoltre, in molti Paesi il loro
ruolo nei processi di apprendimento continuo
non €& ben chiaramente definito perché molti
sono ancora focalizzati in maniera quasi
esclusiva sul pubblico scolastico.
’apprendimento nei musei € diverso da quello
che avviene nei contesti educativi formali
e molti dei visitatori effettuano la visita in
modalita informali: singoli individui, famiglie,

¥ R. Sandell, op. cit.
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gruppi di amici. Ognuno di essi porta con sé
obiettivi formativi e stili di apprendimento
differenti. Uesperienza dell’apprendimento nei
musei € di solito molto apprezzata perché:

- I’lambiente incoraggia e ispira all’appren-
dimento;

- gli oggetti esposti sono spesso direttamente
rilevanti/connessi all’attivita di apprendimento.

In linea generale, i musei consapevoli degli
obiettivi che i loro visitatori hanno in termini
di apprendimento. Infatti questi ultimi
possono intendere |’apprendimento come
un hobby o come un divertimento. Possono
addirittura non considerare la visita al museo
come un’esperienza legata all’apprendimento.
| visitatori sono attratti dal fatto che le
visite museali di solito non durano tanto
e non richiedono grande impegno. Altre
motivazioni possono essere l’interesse in
un particolare argomento e la possibilita di
vivere un’esperienza di tipo sociale, oppure la
volonta di svago o anche - in alcuni casi - il
valore terapeutico della visita.

Ancheirisultati dell’esperienza sono altrettanto
diversi: si va dall’laumento di conoscenze

e comprensione allo sviluppo di nuove
capacita e abilita e allo stimolo ad imparare
di piu. Spesso i visitatori utilizzano il museo
come uno strumento per rafforzare conoscenze
pregresse.

Il processo di apprendimento in un museo
¢ quindi un fenomeno molto complesso e
non sorprendono quindi i numerosi dibattiti
sulla difficolta di quantificarlo. A cio si deve
aggiungere che 'esperienza museale prevede
anche come risultati quelli cosiddetti “soft” (in
contrapposizione ai risultati “hard” che sono
quelli specifici legati all’apprendimento, intesi
come fatti e capacita dimostrabili) e cioé i
cambiamenti di valori, emozioni, atteggiamenti,
idee, che spesso non sono neanche presi in
considerazione®.

Inoltre, & del tutto inappropriato per un museo
stabilire a monte obiettivi specifici che i
visitatori devono/dovrebbero raggiungere, dal
momento che non ne conoscono le conoscenze
pregresse.

A differenza di quanto accade nei contesti
educativi formali, i musei non possono stabilire
quanto i loro visitatori hanno imparato e che
progressi hanno fatto. D’altra parte, sono gli
stessi visitatori che sono in grado di giudicare il
proprio processo di apprendimento all’interno
del museo, il proprio livello di soddisfazione,
di coinvolgimento, di divertimento.

la raccolta dei dati sui  risultati
dell’apprendimento nei musei deve quindi
necessariamente passare attraverso domande
dirette ai visitatori.

2 RCMG-Research Centre for Museums and Galleries, Measuring the Outcomes and Impact of Learning in
Museums, archives and libraries, 2003, http://wwwz2.le.ac.uk/departments/museumstudies/rcmg/projects/

lirp-1-2/LIRP%20end%200f%20project%20paper.pdf
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COME MISURARE L'IMPATTO SOCIALE DELLE ATTIVITA CULTURALI

impatto che le attivita culturali hanno sulla
societa pud essere analizzato da un punto
di vista economico, sociale e ambientale: in
questo paragrafo, & preso in considerazione
quello sociale'.

Ci sono diversi modi di misurare l'impatto
sociale delle attivita culturali, usando diverse
famiglie di indicatori che possono essere
applicati anche ai musei. Il primo, basato su
uno studio di Matarasso®, considera i seguenti
indicatori:

- Sviluppo personale

- Coesione sociale

- Sviluppo della comunita
- Identita locale

- Immaginazione e visione
- Salute e benessere

Un altro gruppo di indicatori € conosciuto come
Generic Social Outcomes (GS0)3, e prende in
considerazione tre aree di impatto:

- Comunita piu forti e piu sicure
- Rafforzamento della vita pubblica
- Salute e benessere

Un’ulteriore famiglia di indicatori € quella dei
Generic Learning Outcomes (GLO)*, basata su:

- Conoscenza e comprensione

- Capacita

- Divertimento, ispirazione e creativita

- Attivita, comportamento, miglioramento

Nello specifico, per misurare limpatto
dell’apprendimento nei musei si possono
utilizzare alcuni indicatori correlate a aumento/
cambiamento di:

- Conoscenza e della comprensione

- Capacita

- Cambiamento di atteggiamento e di valori
- Divertimento, ispirazione, creativita
- Attivita, comportamento, progresso
- Interazione sociale e coesione

- Fiducia in sé stessi

- Sviluppo personale

- Sviluppo della comunita

- Immagine e identita locale

- Salute e benessere

- Local image and identity

- Health and well-being

Questo nuovo ruolo dei musei come strumenti
di cambiamento sociale e il loro forte impegno
educativo - rivolto non solo a bambini ma
anche ad adulti - sta emergendo chiaramente
nella gran parte dei musei europei e nord-
americani: chiaramente, ci sono Paesi e aree
del mondo in cui i temi cruciali sono altri®.

21 A, Bollo, op. cit.

22 F_Matarasso, Use or Ornament? The Social Impact of Participation in the Arts, London, Comedia 1997.
3 http://www.inspiringlearningforall.gov.uk/toolstemplates/genericsocial/
2 http://www.inspiringlearningforall.gov.uk/toolstemplates/genericlearning/

2 Per esempio, in America Latina il settore culturale € diviso tra due anime opposte: da una parte le riforme
economiche di stampo neo-liberale hanno fatto si che il governo lo consideri come una risposta alla crisi
economica; dall’altro ci sono i mandati storici delle istituzioni culturali, basato su principi di sostenibilita
sociale e culturale. ponse to economic crises, on the other side are the historical mandates of heritage
organisations, based on principles such as social and cultural sustainability. In questi Paesi il problema
principale rimane quello della conservazione del patrimonio, tema che € strettamente connesso ad uno

sviluppo sostenibile del turismo.
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Nonostante le differenze, i principi base della
funzione educativa del museo sono stati
sanciti da codici internazionali in modo da
poter essere riconosciuti e applicati in tutto
il mondo:

“I musei forniscono un servizio alla societd
perché contribuiscono a migliorare la
comprensione e  l'apprezzamento  del
patrimonio culturale e naturale comune
attraverso l’esibizione, la ricerca, lo studio le
pubblicazioni e le attivitd educative. Questi
programmi..rispondono  ai  bisogni,  agli
interessi e ai problemi della societd”?;

“I musei devono sfruttare ogni opportunitd
per sviluppare il proprio ruolo di risorsa
educative al servizio di tutta la popolazione
e anche dei gruppi specifici a cui si rivolgono.
Ove possibile, nel rispetto dei programmi e
delle responsabilita del museo, quest’ultimo
dovrebbe utilizzare per questo scopo personale
qualificato e formato in materia di educazione
museale. Il museo ha il dovere di attrarre nuovi
e pit ampi gruppi di visitatori appartenenti a
tutti i comparti della comunitd o dei gruppi a
cui il museo si rivolge....”?.

Affinché questi principi siano veramente
efficaci, & necessario che siano sostenuti
da linee guida e standard che tengano in
considerazione le specificita di ogni Paese. In
generale, le linee guida sull’educazione nei

musei possono essere raggruppate in:

Politica generale dell’istituzione

e Miglioramento delle relazioni del museo con
la comunita, basato sui principi di sviluppo
sostenibile, equita, partecipazione e rispetto
reciproco;

e Integrazione all’interno delle collezioni del
museo di oggetti che siano rappresentativi di
tutte le componenti sociali;

e Studi sui visitatori (e sui non visitatori);

e Formazione del personale;

e Sviluppo di programmi che sostengano la
missione del museo;

¢ Uso delle informazioni raccolte attraverso gli
studi sui visitatori per calibrare I’esposizione
della collezione e |'offerta educativa;

e Rispetto delle differenze fisiche tra visitatori
(problemi di deambulazione, di vista, di udito,
altezza);

e Rispetto delle differenze culturali tra visitatori.

Politica educativa dell’istituzione

e Coordinamento e coerenza con la politica
culturale generale;

e Coordinamento con altri servizi educativi;

e Adozione di un modello educativo cos-
truttivista;

e Inserimento del gioco tra le modalita edu-
cative;

e Consapevolezza dei requisiti linguistici;

e Offerta di strutture adeguate in cui svolgere
le attivita;

e Offerta di Servizi non solo a scuole o altre
istituzioni afferenti al sistema educativo ma
anche ad adulti, famiglie, organizzazioni
culturali, gruppi diversi e individui;

e Accessibilita dei programmi.

Nell’ambito delle politiche educative, i musei
devono anche tenere in considerazione il
grande potenziale rappresentato dalle nuove
tecnologie: “Le nuove tecnologie permettono
in primo luogo un aumento notevole di
accesso alle informazioni e di opportunita
per [’educazione. Inoltre, possono facilitare
e migliorare il consumo di cultura. Infine,

%6 AAM, Code of Ethics for Museums, 2000, http://www.aam-us.org/resources/ethics-standards-and-best-

practices/code-of-ethics

27 1COM, Code of Ethics for Museums, 2006 http://icom.museum/fileadmin/user_upload/pdf/Codes/italy.pdf

http://archives.icom.museum/ethics.html#intro

e cosa piu importante, le nuove tecnologie
e i social media permettono alle persone di
diventare facilmente esse stesse creatrici di
cultura. Consentono anche la contaminazione
dei generi e la nascita di una nuova cultura
popolare. Tutto cio potrebbe avere un impatto
rivoluzionario, rendendo meno netti i confini
tra produttori e consumatori di cultura”?.
Inoltre, bisogna tenere presente che le nuove
tecnologie in ambito educativo possono
diventare anche strumento di apprendimento
inter-generazionale, creando  ponti  tra
generazioni diverse.

Il significato delle attivita culturali - in
particolare di quelle che si svolgono nei
musei - volte a favorire l'inclusione sociale
e anche all’lampliamento del pubblico in
senso lato va ovviamente al di la del valore
intrinseco della cultura: anche se € innegabile
che uno degli obiettivi sia anche in questi
casi la comunicazione di conoscenza, quello
principale & l'utilizzo della cultura come
strumento di miglioramento dell’autostima,
della consapevolezza e del senso di identita
e cittadinanza, sostenendo al tempo stesso i
processi di apprendimento permanente e di
dialogo interculturale.

Questi sono obiettivi che non solo sono
difficilmente misurabili ma necessitano di una
valutazione effettuata sul medio-lungo periodo:
infatti, la valutazione di queste iniziative &
priva di significato se non sia ha la possibilita
di monitorarne i risultati e la sostenibilita nel
tempo, sia dal punto di vista dell’istituzione
sia dal punto di vista delle persone coinvolte.

Finora, si puo¢ affermare che le istituzioni
culturali insieme ai loro partner - spesso
provenienti da settori diversi - hanno fatto
un grande sforzo per trovare obiettivi e
metodologie condivise, sia pure partendo da
missioni e strutture organizzative diverse, a
conferma del fatto che il partenariato &€ uno
dei fattori cruciali di questo tipo di attivita.
Ma il cambiamento pitl importante € quello che
riguarda direttamente le istituzioni culturali,
in particolare i musei: il solo modo infatti per
riuscire ad affermare il loro nuovo ruolo nella
societa contemporanea € quello di rispettare
la frase di Alma Wittlin: “/ musei non sono
un fine in se stessi, ma un mezzo al servizio
dell’umanita”®.

% OMC, op. cit.

» E. Hooper-Greenhill, “Refocusing museum purposes for the 21st century: leadership, learning, research”
in Kraeutler, H. (ed.), Heritage Learning Matters. Museums and universal Heritage, proceedings of the ICOM/
CECA ,, 07 Conference, Vienna, August 20-24 2007, Schlebruegge Editor 2008, Vienna, pp. 97-106.
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MUSEI CHE EVOLVONO IN UN MONDO IN RAPIDA
TRASFORMAZIONE. NUOVI ORIENTAMENTI, NUOVE
OPPORTUNITA, RESPONSABILITA E AGENDE

Elisabetta Falchetti

1. INTRODUZIONE
1.1 | MUSEI TRA CONSERVAZIONE ED EVOLUZIONE

| musei sono istituzioni sociali che incontrano e
alimentano le esigenze culturali delle comunita
di appartenenza. Hanno un carattere dinamico
che ha permesso loro di sopravvivere con
successo fino ai nostri giorni, in equilibrio tra
conservazione ed evoluzione di ruoli, funzioni
e missioni. La  preservazione di prodotti
naturali e umani, la ricerca e la comunicazione
(PRC  model - Preservation, Research,
Communication - cosi definito dalla Reinwardt
Academie) costituiscono la missione originale
e le funzioni storiche dei musei. La triade PRC
ha legittimato nel tempo |’esistenza dei musei
e ha assicurato loro continuita e stabilita; allo
stesso tempo ha costituito - e ancora oggi
costituisce - il potenziale evolutivo dei musei.
Queste funzioni originali, infatti, sono state
armonizzate alle tendenze socio culturali delle
diverse epoche, preservando cosi la vitalita e
la modernita dei musei. Questi sono istituzioni
significative e apprezzate anche nelle e dalle
societa moderne; hanno infatti guadagnato
consenso, fiducia e attendibilita, fondati sui
ruoli tradizionali e, allo stesso tempo, fascino
e attrattiva per le loro innovazioni (il genere
umano necessita sia di tradizione/stabilita
che di cambiamento/evoluzione). Proprio il
concetto di patrimonio nei musei costruisce
e consolida il senso di continuita della vita
umana dal passato, al presente e futuro.

La maggior parte dei musei hanno dimostrato
la loro capacita nell’introdurre i cambiamenti
richiesti dalle societa, nell’adeguare e
incrementare i loro ruoli, contenuti e attivita.
| cambiamenti sono connessi all’evoluzione
filosofica e paradigmatica dei domini
disciplinari, dei metodi educativi e comunicativi,
come anche alle esigenze sociali, alle relazioni

tra cultura e societa e agli stili di vita delle
comunita. | cambiamenti includono le agende
museali e le missioni, in accordo con le priorita
sociali. UInternational Council of Museums
(Icom), per esempio, fino all’anno 2007, ha
indicato nel suo Statuto come prioritarie e
caratterizzanti delle attivita museali le attivita
di ricerca e studio (con una concezione di
“musei come una sorta di laboratori aperti
al pubblico”; Desvallées e Mairesse, 2010
p. 73). A partire dal 2008, l’educazione e
["apprendimento lungo tutto il corso della vita
(lifelong learning) sono stati ritenuti prioritari,
rispetto alla ricerca (Desvallées e Mairesse,
2010). | cambiamenti coinvolgono la gestione
delle collezioni, gli studi, le forme e le strutture
della comunicazione, i ruoli professionali e la
loro specializzazione (dai curatori ai nuovi
professionisti come i museologi, museografi,
progettatori di mostre, registrars, mediatori,
ecc.).

“Agli inizi degli anni ‘8o del secolo scorso, il
mondo dei musei ha sperimentato un’ondata
di cambiamenti senza precedenti: essendo
stati lungamente considerati discreti ed elitari,
[..] sono emersi, mostrando un gusto per
una architettura spettacolare, realizzando
grandiose  esposizioni che sono state
manifestamente e enormemente popolari e
con l’intenzione di far parte di un certo stile
di consumismo. La popolarita dei musei, da
allora, non € mai venuta a mancare; questi
sono raddoppiati in numero ovunque, nello
spazio di poco pit di una generazione..Una
generazione dopo, il mondo dei musei sta
ancora cambiando” (Desvallées and Mairesse,
2010, p. 21)%.

% “In the early 1980s the museum world experienced a wave of unprecedented changes having long
been considered unobtrusive, and elitist, museums were now, as it were, coming out, flouting a taste for
spectacular architecture, mounting large exhibitions that were showy and hugely popular and intending to
be part of a certain style of consumerism. The popularity of museums has not failed since, and they doubled
in number in the space of little more than a generation everywhere ... One generation later the museum field
is still changing” (Desvallées and Mairesse, 2010, p. 21)
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Alcune categorie di musei hanno vissuto
una profonda rivoluzione; tra questi, i musei
scientifici (con la nascita anche dei moderni
Science Centres). La rivoluzione era stata
prevista e descritta da alcuni museologi, come
Bernard Schiele and Hemlyn H. Kostner (1998);
questi Autori hanno illustrato e spiegato le
ragioni di alcuni cambiamenti cruciali avvenuti
nel corso del XX secolo e hanno anticipato
la necessita di ulteriori fondamentali
trasformazioni per il XXI secolo.

| musei di Storia Naturale, in particolare,
offrono un esempio di trasformazioni profonde,
passate e in corso. Il loro ruolo storico &
collezionare, conservare, studiare la bio e
la geodiversita, e diffondere le conoscenze
naturalistiche. 0Oggi, la conservazione e la
ricerca che in essi si svolge sono ispirate alla
biologia/geologia evoluzionistica, all’ecologia
e alla conservazione ambientale, seguendo i
cambiamenti epistemologici e le innovazioni
teoriche della scienza post-Darwiniana.
Uistruzione su e la didattica delle Scienze
Naturali sono orientate verso una concezione
educative pit ampia e moderna e verso
["apprendimento lungo tutto il corso della vita;
anche i temi trattati si collocano in un campo
culturale naturalistico-ambientale pit ampio.
Le pratiche educative sono partecipative,
inclusive, ispirate da pedagogie attive e
costruttive, come quella delle intelligenze
multiple. Le esposizioni sono tematiche,
coinvolgenti e stimolanti; temi e questioni
sono multidisciplinari e multiculturali. Le forme

di comunicazione sono dinamiche, multi-
mediatiche e arricchite da diversi linguaggi,
come quello dell’arte.

Questi nuovi musei sono senza dubbio
“visitor-oriented”, tengono conto cioé delle
richieste, motivazioni e necessita dei visitatori
e dell’opportunita del loro coinvolgimento.
I musei scientifici, in effetti, hanno mostrato
una grande sensibilita e ricettivita verso il
(dichiarato) diritto universale all’istruzione,
alla democratizzazione della cultura e alla
partecipazione pubblica, in particolare verso
["alfabetizzazione ed educazione scientifica dei
cittadini, anche in considerazione del carattere
marcatamente tecnico-scientifico delle nostre
societa industrializzate e della loro enorme
dipendenza dalla scienza. | musei scientifici,
similmente ad altre istituzioni culturali,
universita e agenzie deputate alla formazione/
educazione hanno sostenuto il programma
internazionale di Public Understanding of
Science (PUS) e Public Engagement with Science
and Technology (PEST); pil recentemente
hanno realizzato programmi di Open Access
che rendono pubbliche on line le collezioni, le
ricerche e le altre attivita scientifiche?'. Molti
musei scientifici, ad esempio il Natural History
Museum di Londra, coinvolgono le comunita
- cittadini, gente comune, amatori, scuole
e altre istituzioni - attraverso il web, nella
digitalizzazione delle collezioni, nelle ricerche,
osservazioni e raccolte dati “sul campo”
(Citizen Science e Crowd Science).

3" “Our mission of disseminating Rnowledge is only half complete if the information is not widely and readily

available to society” (Berlin Declaration, 2003).

1.2 RUOLI TRADIZIONALI E RUOLI IN EVOLUZIONE

Il concetto di museo € connesso con il
concetto di patrimonio. | musei, infatti,
restano i depositari della conservazione del
patrimonio culturale materiale e immateriale
e dei prodotti culturali connessi ad esso. |
musei costruiscono conoscenze sul patrimonio
che conservano e studiano; promuovono
scambi culturali tra esperti e tra esperti e non-
esperti (musei per tutti, per tutte le eta e le
culture). Hanno grandi potenzialita nel nutrire
un’‘immagine della cultura come patrimonio
delle comunita, accessibile, gratificante e
attraente anche per il tempo libero. Sono,
quindi, al contempo mediatori e divulgatori
di conoscenza, ma anche fonte di stimoli
intellettuali e promotori di attitudini verso la
culturain generale. Alimentano le espressioni e
le inclinazioni della personalita, perché hanno
la capacita di stimolare diverse competenze,
attitudini, strutture e forme mentali, attraverso
le quali gli esseri umani costruiscono se stessi
e le relazioni sociali. Rinforzano orientamenti
e identita culturali; promuovono, quindi, sia
la realizzazione degli individui che la storia e
I’evoluzione culturale delle comunita.

| musei sono anche promotori di tradizionali
e nuove forme di relazioni sociali. Le visite al
museo, infatti, rientrano generalmente nella
categoria degli eventi dedicati alla socialita
e molti studi rivelano che il contesto delle
esposizioni stimola le interazioni sociali.
Infine, i musei sono ambienti ideali per
favorire incontri e contatti democratici,
partecipativi e interlocutori tra mondo della
cultura e cittadinanza e per dibattere questioni
e controversie che interessano le comunita.
Oggi, i musei si confermano come luoghi di
mediazione e facilitazione per un dialogo tra
persone di diverse eta, educazione, culture,
necessita, interessi e valori; sono quindi
anche luoghi di inclusione sociale e contatti
interculturali.

| loro ruoli attuali, pertanto, superano i
contributi  storici alla conservazione del

patrimonio e alla diffusione di conoscenze, e
si estendono a campi culturali in transizione
e domini dell’educazione e della socialita
fondamentali nelle societa moderne.

La Comunita Europea ha riconosciuto che
i musei possono offrire benefici sociali
notevoli. La Convenzione del Council of
Europe sul valore del patrimonio culturale per
la societa (Faro, 27/X/2005) - sottolineando
che la conoscenza e ['uso del patrimonio
culturale sono parte del diritto dei cittadini
di partecipazione alla vita culturale, come
stabilito nella Dichiarazione Universale dei
Diritti sull’lUomo delle Nazioni Unite (The
United Nations Universal Declaration of Human
Rights, 1948) e garantita dall’International
Covenant on Economic Social and Cultural
Rights (1966) - considera il patrimonio
culturale come un beneficio per la societa e
la qualita della vita. Il patrimonio culturale
¢ fonte di legami sociali, € determinante per
lo sviluppo umano, per 'apprezzamento e la
promozione delle diversita culturali, come per
il dialogo interculturale. Il patrimonio culturale
deve avere un ruolo nella costruzione di
societa pacifiche e democratiche e nei processi
della sostenibilita. | musei moderni, pertanto,
seguendo le indicazioni della Convenzione di
Faro, dovrebbero essere sempre pill orientati
verso e aperti alle comunita e alle loro
esigenze; dovrebbero proporsi come spazi
per sperimentare nuove forme di cittadinanza
culturale, promuovere e sostenere le relazioni
sociali e linclusione socio-culturale. Questa
nuova affascinante immagine dei musei
come promotori di coesione sociale e dialogo,
mediatori tra diverse persone, culture e identita
e come luoghi di accoglienza, costituisce una
base, un punto di partenza promettente per
progettare ulteriori futuri ruoli.

Infine, il famoso psicologo Bruno Bettheleim
sosteneva che i musei possono giocare un
ruolo nel re-incantare il mondo, perché hanno
la potenzialita di attivare curiosita e meraviglia.
| nostri tempi mancano di meraviglia; i musei
possono aiutare a rigenerarla.
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1.3 RUOLI PER IL FUTURO

Molte istituzioni culturali hanno iniziato a
riflettere su quali e interrogarsi su come nuovi
ruoli potrebbero essere esercitati, per guardare
al futuro. La letteratura pubblicata negli ultimi
anni é piena di “Manifesti” o “Dichiarazioni” o
studi sulle questioni predominanti e urgenti e
sugli orientamenti per il XXI secolo; ne sono
un esempio: “Learning in the 21st Century
Museum”, pubblicato a seguito della LEM
Conference, Tampere, Finland, October 2017;
“Trends Watch 2012: Museums and the Pulse
of the Future”, dell’American Association of
Museums (AAM), pubblicato nel 2012; il recente
“LEM Report No. 7: New Trends in Museums on
the 21 Century”, pubblicato nell’Agosto 2013).
Ora, I’attenzione € per il futuro! “Noi possiamo
ancora interrogarci sulle loro prospettive e
chiederci: ¢’é ancora un futuro per i musei
come noi i conosciamo? Non possiamo
pretendere di rispondere ad una tale domanda
.. ma siamo interessati al futuro dei musei in
generale..” (AAM, 2008)%.

LUAAM ha istituito il Center for the Future
of Museums (CFM), costituito da una
commissione di esperti che ricerca e progetta
laboratori per stimolare la creativita e aiutare
i musei a superare i confini tradizionali: per
servire la societa in nuovi modi. Il CFM ha
I’incarico di studiare e dar forma a nuovi musei,
organizzazioni e attivita capaci di assicurare
la sopravvivenza e nuovi ruoli sociali per i
musei stessi. L'approccio del CFM consiste
nell’analizzare le tendenze attuali e prevedere
i loro possibili impatti sulla societa e i musei
(“What does this mean for society; What does
this mean for Museums”).

Il CFM ha pubblicato nel 2008 il progetto/
piano “Museums and Society 2034: Trends
and Potential futures” in cui dichiara che
“l’obiettivo della previsione non é predire
il futuro, ma discutere su cosa € necessario
sapere per intraprendere azioni significative
nel presente”®. Il piano del CFM aiuta i
musei a esplorare le sfide culturali, politiche
ed economiche che le societa odierne, e
presumibilmente quelle future, debbono
fronteggiare; tra queste, le nuove tendenze
demografiche, i movimenti nel panorama
geopolitico ed economico, i cambiamenti nel
campo tecnologico e della comunicazione, e la
nascita di nuove aspettative culturali. Il piano
vuole essere utile per concepire strategie per
un futuro migliore.

Lo stesso CFM ha pubblicato nel 2012 “Museums
and the Pulse of the Future”; le questioni
principali analizzate in questo Documento
sono: il ruolo dei Volontari (Volunteers), il
contributo di Internet come fonte di dialogo
con la “folla” (Harnessing the Crowd), le
strategie alternative per l'impresa sociale e
['attacco al settore no-profit (NPO No More),
gli incontri con le comunita fuori le mura
dei musei (Taking it to the street), le nuove
possibili forme di filantropia (Alt Funding), il
ruolo degli anziani nei musei (Creative Aging),
le nuove tecnologie di realta aumentata (More
than Real) e una “Nuova era educativa” (A
New educational Era).

Il Dipartimento Inglese per la Cultura, i Media
e lo Sport (England Department for Culture,
Media and Sport, dcms) ha pubblicato nel
2005 UN interessante Documento per un piano
nazionale a lungo termine e per il futuro,

32 “We can still wonder about their prospects and ask: is there still a future for museums as we know them?
We cannot claim to answer such a question... but we are interested to the future of museums in general...”

(American Association of Museums, 2008).

33 “The goal of forecasting is not to predict the future but to tell you what you need to Rnow to take

meaningful action in the present”.

intitolato  “UNDERSTANDING THE  FUTURE:
Museums and 21st Century Life - A Summary
of Responses”, nel quale si sottolinea: “Lo
scopo di Comprendere il Futuro non era tanto
celebrare le conquiste del settore museale,
quanto esplorare quali aspetti dei musei inglesi
necessitavano di essere indirizzati per affrontare
le sfide. Le sfide chiave e le opportunitd che si
offrono ai musei inglesi sono state identificate
e sono stati espressi suggerimenti e idee per
cambiamenti positivi”*. Il dcms identifica come
temi fondamentali di dibattito per il futuro: le
collezioni e il loro uso, I'apprendimento e la
ricerca nei musei, le carriere, la formazione, la
leadership, la coerenza e I’etica, i partnerariati
e la valutazione del valore delle attivita e della
missione.

2. NUOVI MUSEI PER NUOVE SOCIETA

2.1 GLI SCENARI MODERNI E LO “STATO DEL MONDO”

Le attivita, i ruoli, le agende, i progetti e le
pratiche dei musei assumono significato
e valore nel contesto definito della loro
contemporaneita, cioé all’interno dei modelli,
problemi e esigenze socio-culturali dei tempi.
| musei non sono (e non potrebbero essere)
indipendenti o neutrali nelle loro filosofie,
linguaggi, strategie e procedure di conoscenza.
Gregory Bateson nel famoso saggio “Mente
e Natura” (Mind and Nature, 1979) ha scritto
che nulla ha significato se & considerate al di
fuori di un contesto; senza un contesto, parole
ed azioni sono senza significato. Accettando
questa affermazione, si pud ritenere che
uno sguardo verso il futuro dovrebbe avere
come riferimento il contesto attuale e quello
presumibile del prossimo decennio.

Nel dibattito sul futuro, quindi, i musei
dovrebbero intraprendere una riflessione
su nuovi (o vecchi) obiettivi che desiderano
raggiungere; su quale genere di cultura mirano
a costruire; come e per quali societa sono
disponibili a lavorare; quali ruoli museali siano
ancora validi e potrebbero essere confermati e
consolidati e quali potrebbero essere i nuovi;
quali ulteriori servizi dovrebbero fornire alle
loro comunita; qual sia il dominio teorico e

Nel regno Unito il dibattito & vitale e
stimolante; ne € un ulteriore esempio il
Documento “A MANIFESTO FOR MUSEUMS.
Building Outstanding Museums for the 21st
Century”, pubblicato dalle Governmental and
Independent Associations and Agencies, che
analizza l'impatto e il contributo all’'umanita
dei musei del Regno Unito, riconoscendoli
come centri per la conservazione di collezioni,
per l'apprendimento, l’economia, il turismo;
come spazi sociali-pubblici, centri di ricerca
e innovazione; agenti di cambiamento sociale
e promotori di comprensione interculturale. Il
Documento ne ridefinisce i ruoli nel XXI secolo.
Similmente, il Documento IFLL Inquiry into the
Future for Lifelong Learning (Innocent, 2009)
analizza il contributo dei musei, biblioteche e
archivi nel XXI secolo e stimola un dibattito su
come costruire un nuovo futuro.

filosofico all’interno del quale potrebbero
pensare e agire per introdurre i cambiamenti
giusti per il futuro; infine, quali ritengono che
siano le priorita e le necessita urgenti oggi e
nei prossimi anni di questo secolo.

Molte istituzioni governative, ONG, musei
singoli o associati, come anche museologi e
ricercatori, hanno gia avviato un dibattito
su queste problematiche (ad esempio, i gia
citati Reports sul XXI secolo e il futuro, e il
Lem Report n. 7, 2013). La maggior parte di
questi analizzano il contesto sottolineando il
default finanziario internazionale come causa
del possibile declino dei musei e suggeriscono
sagge regole manageriali e organizzative per
superare la crisi economica; molti di loro
considerano i principali problemi ambientali
(in particolare il riscaldamento globale e
I'incremento  demografico) e suggeriscono
programmazioni idonee per nuovi e vecchi
musei (ad esempio, riduzione dei costi e delle
risorse energetiche, sinergie e collaborazioni
tra musei, ecc.).

Queste iniziative sono certamente sagge ed
appropriate, ma ci si aspetta che i musei
estendano ulteriormente gli orizzonti e
considerino anche altri problemi sociali,
culturali ed ambientali.

4 “The aim of Understanding the Future was not only to celebrate the achievement by the museum sector
but also to look at what aspects of England’s museums needed to be addressed to face the challenges. Key
challenges and opportunities facing England’s museums were identified and ideas and suggestions aired

for positive change”.
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Il Rapporto annuale del World Watch Institute
sullo stato del mondo (Annual Report “State of
the world”) descrive un contesto ambientale
allarmante; il mondo contemporaneo €
coinvolto in una crisi globale che affligge tutti
i settori dell’esistenza umana e dell’ambiente;
il futuro del genere umano € incerto e
problematico. Altri Documenti descrivono
lo stato sociale, economico e ambientale
(ad esempio, People and Planet, della Royal
Society Science Policy Centre, London 2012).
Tutti questi Documenti ci forniscono wun
ritratto di societd in transizione, interessate da
rapidi cambiamenti nella loro composizione,
organizzazione, abitudini e stili di vita, culture
e tendenze economiche. Allo stesso tempo,
tutti questi Documenti rivelano gli aspetti
critici delle nostre societa: crisi ecologica
(riscaldamento globale, perdita di biodiversita
naturale, diminuzione e ipersfruttamento
delle risorse naturali, sovrappopolazione..). La
crisi ambientale si incrocia con quella sociale,
sia nei paesi industrializzati che nel “Terzo
Mondo” o nei Paesi emergenti: dovunque
persistono conflitti, poverta, analfabetismo,
perenni offese/contravvenzioni ai diritti umani
, disparita di genere, dipendenza da droghe,
malattie, criminalita, ingiustizia, ecc.. Come
Edgar Morin sottolinea in molti dei suoi saggi,
la crisi generale include l’etica, i valori e le
relazioni umane; verifichiamo infatti [’esistenza
di problemi sociali come l'incomprensione,
la perdita della solidarieta, l’incremento
dell’individualismo, i conflitti, I’antagonismo,
la disintegrazione sociale; nella crisi sociale
€ compresa la crisi politica, che determina
perdita o diminuzione della partecipazione e
della responsabilita pubblica.

L’attuale crisi & dovuta all’avidita, all’incoerenza
e all’irrazionalita dei modelli economici
moderni; questi sono fallimentari, pericolosi
e inadeguati a fronteggiare e superare la crisi
globale. Gregory Bateson nel suo saggio “Verso
un’ecologia della mente” (Steps to an Ecology
of Mind, 1987), sostiene che dovremmo essere
consci che i nostri valori sono sbagliati.
Tutte le istituzioni mondiali (inclusi i musei)
dovrebbero quindi essere impegnate in una
profonda, onesta comprensione della crisi
sociale ed ambientale e cercare soluzioni
appropriate.

La Comunita internazionale ha riconosciuto
I’esistenza di alcune crisi socio-ambientali (ad
esempio, nell’Agenda 21, il Documento emesso
nel1992 a Rio de Janeiro e nel Documento
di Johannesburg, 2002) e programmato gli
irrinunciabili interventi per superare la crisi;
ma il successo dei programmi “per il futuro”
& ampiamente discutibile e il loro fallimento
€ sotto gli occhi di tutti. Molti ricercatori ed
esperti concordano sulla necessita di un
radicale cambiamento paradigmatico per
affrontare le nostre crisi.

Vorrei introdurre un altro punto di vista: alla
fine, tutte le crisi possono essere considerate
primariamente come crisi socio-culturali,
che influenzano tutte le attivita umane e gli
stili di vita. Dovremmo iniziare ad affrontare
le crisi, partendo dalla consapevolezza
dell’uso irresponsabile delle risorse naturali e
tecnologiche e dei nostri errori nelle modalita
di pensiero e di cultura occidentale. Pertanto,
la nostra prima urgenza € un profondo
cambiamento e “ripensamento” culturale.

Per il successo di un simile programma, i musei
potrebbero avere un ruolo fondamentale.

2.2 CULTURA IN TRANSIZIONE

Come appare oggi il contesto culturale? Una
crisi profonda attraversa anche i fondamenti
filosofici e scientifici; si riscontra, in particolare,
una perdita di fiducia nella scienza, le sue
risorse e i suoi prodotti, come nella sua
possibilita di risolvere i principali problemi
delle societa moderne.

Il contesto teorico e paradigmatico post-
moderno € quello di una cultura in transizione,
sconvolta da rivoluzioni come quelle causate
dalla teoria generale dei sistemi, della
complessita o del caos. Lepistemologia
include/sostiene questi nuovi paradigmi e
legittima l'incertezza, la natura provvisoria
della conoscenza, l'indeterminismo, la non-
linearita, la pluralita, la multiscalarita degli
indicatori ecc. (vedi ad esempio, il saggio
fondamentale di Gallopin et al., 2001). Il
pensiero moderno fronteggia nuove tendenze
culturali come linter e la multiculturalita, la
relativita, la globalizzazione culturale. Nuovi
stili di pensiero sono necessari, come ad
esempio quello della “Post-normal science”
che mette in campo un approccio scientifico
complesso e sistemico ed include i fattori
socio-ambientali nella “scienza normale”.
Anche gli orientamenti educativi sono in
transizione; l’educazione € strettamente
connessa al contesto socio-culturale. Nel
suo saggio “La Cultura dell’educazione” (The
Culture of Education, 1996), Jerome Bruner
scrive che il modo di concepire 'educazione
¢ in funzione del modo di concepire la cultura
€ i suoi obiettivi espressi o inespressi. Un
concetto moderno di educazione condiviso
nei Paesi occidentali, considera oggi pil
che gli aspetti didattici o la trasmissione di
informazioni, l'intera formazione o crescita
dell’individuo: non solo conoscenze, ma anche
attitudini, valori, posizioni etiche, relazioni
sociali, comportamenti... insomma, lo sviluppo
armonico di ogni persona nel suo contesto
socio-ambientale. | metodi sono orientati
verso processi educativi attivi e creativi, che
permettano ad ogni individuo di esprimere
le proprie potenzialitd e capacitad. La forma
mentis auspicata & “l’ecologia della mente”
(Bateson, 1987); questa prevede modalita di
pensiero che rendono capaci di comprendere
e praticare approcci sistemici, ricerca di
relazioni, abilita mentali ecologiche, e di
considerare la qualita dei processi della realta.
L'ecologia della mente contempla la capacita
di osservare e affrontare l'incertezza e infine

di sviluppare un’attitudine empatica verso il
mondo. La flessibilita delle idee, delle persone,
delle societa, delle civilta ecc., € la chiave
per affrontare la crisi sistemica. La diversita
genetica, sociale, culturale, ambientale € la
risorsa fondamentale al fine di promuovere
la flessibilita e il “pre-adattamento” per
fronteggiare eventi imprevisti e stocastici.

Alcuni domini culturali, come quello scientifico,
hanno introdotto, gia da tempo, nuove
tendenze e nuovi obiettivi nelle loro ricerche
e nei programmi educativi. La Conferenza
mondiale sulla Scienza (The World Conference
on Science) con il titolo di “Scienza per il XXI
secolo” (Science for the Twenty-First Century,
Budapest, 1999) ha prodotto due documenti
fondamentali: la Dichiarazione sulla Scienza
e l|'utilizzazione della conoscenza scientifica
(Declaration on Science and the Use of
Scientific Knowledge) e I’Agenda della Scienza
per l‘azione  (Science Agenda-Framework
for Action). Questi Documenti richiedono un
nuovo ruolo sociale della scienza: sottolineano
la necessita di nuove relazioni tra scienza
e societa e di un rinforzo dell’educazione
scientifica e della cooperazione; la necessita di
connettere la conoscenza scientifica moderna
e le conoscenze tradizionali; la necessita
della ricerca e della cultura interdisciplinare;
la necessita di sostenere la Scienza nei
paesi di via di sviluppo. Sottolineano inoltre
'importanza di un indirizzo etico nelle
pratiche scientifiche e l'uso della conoscenza
scientifica per accrescere la capacita di
esaminare i problemi da diverse prospettive,
di cercare spiegazioni per i fenomeni naturali
e sociali, sottoponendoli costantemente ad
una analisi critica. Infine, un nuovo impegno &
stato attribuito alla conoscenza scientifica per
aiutare le societa affette da crisi: promuovere il
pensiero critico, nuove forme di cultura, la pace
e lo sviluppo socio-culturale e ambientale. La
Scienza nella societa e per la societa! D’altra
parte, il Documento dell’lUNESCO “Democracy
and peace” (1997) dichiara proprio che
[’obiettivo dell’apprendimento e dell’istruzione
degli adulti nel nostro mondo globalizzato € il
conseguimento della democrazia, la pace, la
giustizia sociale e di genere, la comunicazione
interculturale e di un’attiva societa civile.

Sono pronti i musei per promuovere e diffondere
questa cultura post-moderna? Sono capaci di
interiorizzare e sostenere cambiamenti cosi
profondi?
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2.3 LE SFIDE E | PROGETTI PER IL FUTURO

Negli ultimi venti anni, tutte le istituzioni
governative mondiali (culturali, politiche ed
economiche) e le ONG hanno avviato dibattiti
sulle strategie e le azioni per affrontare le crisi
e le sfide presenti e future. Uidea, il concetto di
“futuro” € stato drammaticamente introdotto
nel panorama mondiale nel 1992, durante
’“Earth Summit” a Rio de Janeiro, dopo
["allarme sorto nel mondo industrializzato per
la riduzione delle risorse ambientali terrestri:
["attuale tendenza dei consumi umani mette a
rischio la vita delle generazioni future.

Il futuro € inevitabilmente oggetto di dibattito
anche per i musei.

Il Progetto generalmente condiviso nel
mondo, a livello governativo, per controllare
la crisi ambientale e salvaguardare il futuro, &
quello dello Sviluppo Sostenibile (Sustainable
Development). Agenda 21 € il Documento
edito a seguito della Conferenza di Rio, che
fornisce le linee guida e prescrive le Azioni per
lo Sviluppo Sostenibile. Questo (ormai datato)
Progetto prevede un cambiamento degli attuali
trend socio-economici e dello sfruttamento
delle risorse naturali, che tenga conto anche
delle necessita delle future generazioni (le
generazioni attuali stanno gia utilizzando le
risorse di quelle future). Agenda 21 stabilisce
le priorita per lo Sviluppo Sostenibile; le prime
tre Azioni sono indirizzate alla conservazione
della biodiversita e delle foreste e al controllo
dei cambiamenti climatici.

Il Capitolo 4/36 di Agenda 21 fornisce le
linee guida per |'educazione allo Sviluppo
Sostenibile; il Documento conferma la
necessita immediata di nuove forme di
educazione finalizzate ad orientare le persone
verso lo Sviluppo Sostenibile, e invita ad
incrementare la formazione, la consapevolezza
e la partecipazione pubblica. Questo impegno
€ assegnato anche dai musei. Tuttavia, lo
Sviluppo Sostenibile & un Progetto molto
dibattuto (e praticamente fallimentare in

una quantita di Paesi del mondo); & infatti
considerate irrealizzabile dal punto di vista
pratico (il concetto di Sviluppo € in conflitto
con i limiti delle risorse terrestri), ma anche
inadeguato per l’educazione; lo Sviluppo
Sostenibile, infatti, € un progetto economico,
un compromesso tra economia, politica e
ambiente (Sauvé, 2000) basato su una visione
unilaterale di “ambiente=risorsa”. Pertanto,
I’educazione allo Sviluppo Sostenibile ¢é
insufficiente a promuovere la trasformazione
sociale e migliorare le relazioni tra individui,
societa e ambiente.

Quale educazione allora? Nel 1999 il Comitato
mondiale dell’'UNESCO, al fine di programmare
nuovi obiettivi e strategie educative per il
futuro, ha incaricato Edgar Morin di tracciare le
linee guida capaci di promuovere modalita di
pensiero adatte ad affrontare le sfide; queste,
sono state pubblicate nel saggio fondamentale
“l sette saperi necessari all’educazione
del futuro” (Les sept savoirs nécessairs a
l'education du future, 1999) e costituiscono
ancora un punto di riferimento per I’educazione
moderna. Morin suggerisce una educazione
trasformativa che miri a costruire modalita di
pensiero ecologiche, complesse e sistemiche,
una nuova etica e solidarieta planetaria, una
nuova cultura inter-meta-transdisciplinare.

Oltre lo Sviluppo Sostenibile e I'educazione a
questo dedicata, nuovi orientamenti culturali
sono sorti negli ultimi anni, che indirizzano il
concetto di “sostenibile” verso altri significati
e progetti. Una nuova interpretazione di
“sostenibilita”, oggi ampiamente accettata e
condivisa, si riferisce a progetti che mirano a
costruire (nel presente e nel futuro) modelli
di vita pit equi, giusti, equilibrati dal punto
di vista sociale e ambientale. “La sostenibilita
puo essere concepita come la capacitda di
un sistema di sostenersi in relazione al suo
ambiente interno ed esterno, dato che tutti i
sistemi sono costituiti da sottosistemi e sono

parti di pit estesi meta-sistemi”® (Sterling,
2003). La sostenibilita include quindi diversi
livelli o dimensioni gerarchiche/sistemiche:
individuale, sociale e ambientale e contempla
tutti gli elementi della crisi, non solo quelli
economici.

La UK Museum Association (2008) ha fornito
questa definizione operativa: “La sostenibilita
non e un “obiettivo” da perseguire in un modo
lineare, tale che sard “raggiunto” dopo una
certa quantitd di tempo, ma piuttosto un
percorso, un nNUOvo approccio e un insieme
di valori che debbono essere costantemente
rinforzati”*.

I modelli della sostenibilita suggeriscono
approcci rivolti alla complessita, alla visione
sistemica, all’interdisciplinarita; introducono
nuove posizioni etiche e nuove responsabilita
(vediad esempio, Dresner, 2002; Edwards, 2005;
Senge, 2008; Sterling, 2003; Stibbe, 2009). “La
rivoluzione della sostenibilita. Ritratto di uno
spostamento di paradigma” (The sustainability
revolution. Portrait of a paradigm shift, 2005)
€ un saggio di Andras Edwards che spiega
proprio il cambio paradigmatico richiesto dalla
sostenibilita. Si tratta di una rivoluzione, perché
I’obiettivo € “cambiare il mondo” (“Changing
the world”). La rivoluzione €& paradigmatica,
perché la sostenibilita contempla diverse forme

di cultura e di educazione; diverse relazioni
sociali, economiche e ambientali e include
tutti i livelli del macrosistema ambientale.
Modalita di pensiero e progetti che mirano al
cambiamento degli stili di vita e delle relazioni
tra tutti i viventi e i loro ambienti sono
“sostenibili”.

Alcuni Progetti economici (ad esempio, la
Decrescita felice-Happy Decrease, la prosperita
senza crescita-Prosperity without growth
e la Blue economy) descrivono strategie di
utilizzazione delle risorse planetarie sostenibili
eticamente, socialmente e ambientalmente.

“.. la sostenibilita, infine, € un problema
culturale [...] E piu utile vedere la cultura come
una serie di schemi e processi in evoluzione,
che riflettono chi siamo, cosa pensiamo
e come agiamo, come individui e gruppi.
Questo colloca la cultura al centro del lavoro
per la sostenibilita, come fondamento sia
per I’economia che per la societa” (Sutter,
2011)¥. Lla diffusione di una “cultura della
sostenibilita” & una priorita nei nostri tempi e
quindi, una nuova missione per i nostri musei.
La sostenibilita ha una connotazione culturale
ben definita che introduce l’inter-poli-trans-
disciplinarita e l'orientamento verso il futuro.
La cultura della sostenibilita fornisce una
visione  post-moderna  multidimensionale

35 “Sustainability can be seen as the ability of a system to sustain itself in relation to its internal and
external environments, given that all the systems are made up of subsystems and are parts of larger meta-

systems” (Sterling, 2003).

3¢ “Sustainability is not a “goal” to be pursued in a linear way, such that it will be “achieved” after a certain
amount of time, but rather it is a path, a new approach and a set of values that have to be constantly

reinforced”.
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e multiscalare ed elimina la dicotomia tra
genere umano e ambiente, tra sistemi umani
e naturali. La cultura della sostenibilita €
ecologica, etica, orientata alla responsabilita e
ai valori; apprezza e valorizza le diversita, le
culture formali e informali e tradizionali e la
molteplicita di linguaggi.

Lo strumento per costruire un mondo
sostenibile e piu pacifico € |’educazione; il
cambiamento verso la sostenibilita dipende
dal cambiamento del pensiero; la differenza
tra un future caotico e uno sostenibile dipende
dalla differenza di pensiero (Sterling, 2003).
’educazione alla sostenibilita & costruttiva,
attiva e partecipativa; attribuisce valore
alle emozioni e a tutte le diverse abilita e
intelligenze; incoraggia le esperienze pratiche
e l'uso di diverse tecniche, linguaggi e forme
di espressione e comunicazione; € etica ed
“ecologica”. “Tutto il pensiero [..] ora deve
essere ecologico, nel senso dell’apprezzamento
e delle modalita di utilizzazione della
complessita organica, e nell’adattamento di
ogni genere di cambiamento alle richieste non
solo dell’uomo, o di una singola generazione,
ma di tutti i partner organici e ogni parte
dell’habitat” (Sterling, 2003)3.

Un profondo cambiamento culturale € richiesto
a livello locale e globale, in ogni dimensione e
struttura o organizzazione delle nostre societa.
Il cambiamento culturale € richiesto anche ai
musei. Il Report State of the World del 2010
esorta a lavorare per una trasformazione
culturale al fine di immaginare prospettive
realistiche di salvataggio del Pianeta (The
Worldwatch Institute, 2010: Transforming
cultures).

La pubblicazione dell’lUNESCO “Engaging people
in sustainability” (Tilbury and Wortman, 2005)
delinea cinque concetti chiave per indirizzare
le pratiche educative del XXI secolo:

- Immaginare un futuro migliore
- Pensiero critico e riflessione

- Partecipazione alle decisioni

- Partenariato

- Pensiero sistemico®.

Infine, la moderna cultura della sostenibilita
introduce anche un’etica del mondo naturale.
Molti orientamenti filosofici, ispirati dal
trascendentalismo di Aldo Leopold e dalla
visione romantico-ecologica di Henry Thoreau,
estendono l’etica alle altre specie viventi e
alla Terra (etica bio-centrica e planetaria) e
suggeriscono di introdurre questa visione
nell’educazione alla sostenibilita. Il Documento
dell’"UNESCO, WWF e IUCN “Caring for the Earth”
(1991) affermava gia molti anni fa che per
vivere in modo sostenibile, il nostro primo
impegno/dovere € raggiungere l’armonia tra
tutti i popoli e con la natura.

La sostenibilita € quindi un progetto di
cambiamento sociale e culturale, fondato
anche sull’apprezzamento planetario, la
comprensione, la solidarieta e il rispetto.

Una filosofia ambientale che promuove la
sostenibilita €& I’Ecologia profonda (Deep
Ecology), basata sul valore intrinseco di tutti gli
esseri viventi e su una fratellanza universale.

Sono pronti i musei a promuovere e diffondere
una cultura della sostenibilita? Sono capaci
di interiorizzare e sostenere un progetto cosi
rivoluzionario?

37 .. sustainability is ultimately a cultural matter [..] It is more helpful to see culture as an evolving set of
patterns and processes that reflect who we are, what we think and how we act as individuals and groups. This
puts culture at the core of sustainability work, as the foundation for both economy and society” (Sutter, 2011)
38 “All thinking .. now must be ecological, in the sense of appreciating and utilizing organic complexity, and
in adapting every Rind of change to the requirements not only of man alone, or of any singular generations,
but of all his organic partners and every part of his habitat” (Sterling, 2003).

% Imagining a better future; Critical thinking and reflection; Participation in decision making; Partnership;

Systemic thinking.

3 MUSEI ORIENTATI ALLA SOSTENIBILITA E MUSEI SOSTENIBILI
3.1 NUOVI MUSEI PER NUOVE CULTURE E NUOVE SOCIETA

I musei sono in cerca di un futuro sostenibile
(Worts, 2004).

I nuoviruoli e obiettivi dei musei contemporanei
dovrebbero essere riconcepiti e proiettati
nell’orizzonte e nel contesto reali del nostro
secolo e in vista delle sfide presenti e future.
In ogni periodo storico i musei hanno offerto
un contributo fondamentale alla conoscenza
e alla cultura pubblica; hanno ancora
potenti risorse per promuovere i necessari
cambiamenti verso la sostenibilita, attraverso
le loro attivita, i temi che propongono, le forme
di comunicazione, gestione e relazioni con i
pubblici e le comunita.

La sostenibilita richiede immaginazione e “I
musei permettono alle persone di accrescere
ulteriormente immaginazione e creativitd
e ispirazione per eccellenza [..] il museo é
uno spazio completamente immaginario,
certamente simbolico ma non necessariamente
intangibile [...] si potrebbe chiamare la funzione
utopica dei musei, perché per cambiare il
mondo, si deve essere capaci di immaginarlo in
altro modo [..] l’'utopia come una fiction non é
necessariamente una carenza o un difetto, ma
piuttosto I’immaginazione di un mondo diverso”
(Desvallées and Mairesse, 2010, p. 50)%.

Tutti i musei (non importa di quale disciplina,
dimensione, localita, organizzazione...)
possono promuovere il pensiero libero, critico
e complesso richiesto dall’educazione post-
moderna e sostenibile; possono stimolare nuove
idee e l‘arricchimento intellettuale, etico e
spirituale; possono sostenere la giustizia sociale
e linclusione, la democratizzazione culturale,
la partecipazione pubblica, la responsabilita
e la consapevolezza, |’apprezzamento delle
diversita. | musei possono offrire uno spazio
civico attendibile e neutrale per migliorare le
relazioni tra persone, per i dibattiti, i conflitti,
le decisioni e la partecipazione pubblica.

Per questi obiettivi i musei non sono obbligati
a rinunziare ai loro ruoli storici, ma dovrebbero
solo ripensare come indirizzarli verso la
sostenibilita.

Numerosi museisistannoavviandoad assumere
ruoli e programmazioni per la sostenibilita,
sia a breve che a lungo termine. Molti sono
meno attenti alle presenze, al numero di
visitatori, alla crescita, alla dimensione, alla
quantita di attivita, marketing, ecc., e di piu
al valore sociale, alla qualita e all’etica delle
loro agende; per esempio, il Codice etico della
UK Museum Association stabilisce che compito
dei musei € migliorare la qualita della vita
di ogni persona, sia oggi che nel futuro. |
Musei australiani hanno pubblicato nel 2001
uno dei primi documenti con principi generali
sulla sostenibilita e su come applicarla
praticamente “[...] per assistere i musei di tutte
le dimensioni a sviluppare le migliori pratiche
nella sostenibilita [...] perché i musei abbiano
alcune regole chiare in questo campo”#'; queste
regole riguardano |‘educazione sostenibile
e l|’etica, operatori e funzioni, collezioni,
gestione, edifici, ecc.

Il dibattito sulla sostenibilita € stato introdotto
anche nelle ricerche dei musei; ad esempio,
nel 2008 la UK Museums Associations ha
avviato una consultazione sulla sostenibilita e i
musei; ha organizzato vari workshop nel Paese
e nel 2009 ha pubblicato un Rapporto finale
con discussione. Il Rapporto sottolineava che
c’era un generale consenso per includere la
sostenibilita sociale, economica e ambientale
nelle agende museali e che i musei dovevano
dedicarsi maggiormente a perseguire la
sostenibilita. Tuttavia, € risultato anche che
al di fuori dei workshop della UK MA, gli
operatori dei musei non si stanno occupando
sufficientemente della sostenibilita e non
la vedono ancora come un obiettivo chiave
dei loro lavori e delle loro programmazioni;
sorprendentemente, solo qualche museo
rifletteva esplicitamente su come conseguirla.
Nel 2008, in Italia, I’Associazione Nazionale
dei Musei Scientifici (ANMS) e il Museo Civico
di Zoologia di Roma hanno organizzato il
Congresso annuale dell’ANMS sui temi della
sostenibilita nella gestione e programmazione
delle collezioni, delle ricerche e dell’educazione

© “Museums allow people improve further imagination and creativity and inspiration par excellence ..
museum is a completely imaginary space, certainly symbolic but not necessarily intangible... one might call
the utopian function of museums, because in order to change the world, one must be able to imagine it
otherwise, and thus to distance oneself from it, which is why utopia as a fiction is not necessarily a lack or
a deficiency, but rather the imagining of different world” (Desvallées and Mairesse, 2010, p. 50).

a1 “ . to assist museums of all sizes achieve appropriate best-practice in sustainability .. because museums

have several clear rules in this field”.
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(Falchetti, Forti, 2010). Questo Congresso ha
permesso di descrivere lo stato dell’arte e
ha rivelato che molte iniziative realizzate
nei musei italiani sono ispirate e orientate
alla sostenibilita; in particolare, maggiore
attenzione ai problemi territoriali, sensibilita
verso cittadini  potenzialmente  esclusi;
programmi educativi costruttivi ed attivi; nuove
forme di partecipazione e di comunicazione,
anche nelle esposizioni; introduzione di
argomenti di conservazione ambientale;
progetti interculturali; utilizzazione di diversi
linguaggi e forme espressive. Nel 2011 lo stesso
Museo ha organizzato un workshop dedicato
a “Musei e linguaggi della sostenibilita”, per
sperimentare come promuovere l’'integrazione
tra diverse culture, discipline, pratiche,
linguaggi e diversi modelli di comunicazione
(le conclusioni principali sono state pubblicate
in un e-book sul sito web dell’ANMS www.
ANMS.it Museologia scientifica memorie).

Il Comitato nazionale dell'lCOM Italia ha
organizzato due Congressi nazionali (2009,
2010) dedicati ai problemi della sostenibilita
nei musei.

E degno di nota che anche il Comitato
internazionale dell’lCOM stia muovendosi in
questa direzione, suggerendo implicitamente
o esplicitamente un ampliamento dei
ruoli istituzionali museali. La Conferenza
Internazionale di Shangai (Novembre 2010) ha
avuto un tema veramente sostenibile: “Musei
per l’armonia sociale” (Museum for Social
Harmony). Con questa scelta, la Comunita ICOM
ha dimostrato il suo interesse per i problemi
del mondo e ha dato mandato ai musei di
rivestire un ruolo speciale nella sostenibilita
sociale. | musei possono offrire un preziosa
collaborazione come agenti di cambiamento
per costruire societa pil giuste, responsabili
e pacifiche.

Tuttavia, un macro obiettivo-programma come
quello della sostenibilita (come risulta anche
dal Rapporto della UK Museums Association)
¢ incluso e esplicitamente dichiarato ancora in
pochi statuti o missioni di musei. Molti musei
sono gia o stanno diventando “verdi”, cioé
sono orientati verso la sostenibilita energetica,
tecnologica ed economica; hanno edifici

efficienti energeticamente, hanno ridotto il
consumo di acqua e altre risorse o spese. Altri
musei stanno riorganizzando le collezioni,
['organizzazione interna, le risorse umane
(vedi ad esempio le regole per la sostenibilita
dei Musei australiani; vedi anche il LEM Report
No 7, 2013, dove € riportato |’elenco dei musei
che hanno finalitd sostenibili). Tuttavia, una
pit profonda e complessa “cultura della
sostenibilita” dovrebbe essere adottata nelle
attivita, nelle agende, nelle programmazioni e
gestione dei musei, a livello istituzionale.

Dovrebbero essere anche scelti indicatori
idonei per valutare quanto i musei siano
sostenibili. 1 Musei Canadesi sono istituzioni
all’avanguardia per la sostenibilita. Il Canadian
Working Group on Museums ha sviluppato un
sistema di valutazione “Critical Assessment
framework (CAF), per aiutare i professionisti
dei musei: “per sfidare il loro coraggio e la
loro creativita (“to challenge the courage and
creativity of museum professionals”) e per
realizzare nuovi sistemi di misurazione riferiti
alla cultura della sostenibilita. Il CAF utilizza un
approccio stratificato agli indicatori culturali
(Worts, 2000), integrando livelli di feedback
individuali, istituzionali, di comunita e globali.

| mediatori museali possono ricoprire un
ruolo fondamentale nell’indirizzare i visitatori
verso la sostenibilita, ma anche nel costruire
la sostenibilita nei loro musei, proponendo
argomenti/questioni, forme di comunicazione,
relazioni sociali, comportamenti e pratiche
“sostenibili”. | mediatori museali possono
sostenere |’evoluzione museale, indirizzare
nuovi orientamenti e promuovere musei
capaci di immaginare un futuro migliore e di
trasformare culture e societa.

La sostenibilita € una conquista “giorno dopo
giorno”. | percorsi per il cambiamento non
sono definiti o scontati; includono incertezza e
sfide; richiedono creativita, aperture mentale,
entusiasmo e coraggio per esplorare nuovi
modelli culturali ed educativi e nuovi punti di
riferimento. Ma € ormai irrinunciabile aprire
strade per il cambiamento. Come scrive il
poeta Antonio Machado: “Viandante, non hai
sentiero. Il sentiero si fa andando”.
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In che modo i musei possono farsi carico
della sfida democratica di giocare un ruolo
importante per i cittadini nella societa di oggi?
’Agenzia Danese per la Cultura ha sviluppato
un quadro dinamico per la trasformazione
dei musei, basato sullo sviluppo del ruolo
educativo dei musei nella societa.

APPRENDIMENTO LUNGO TUTTO L’ARCO DELLA VITA

Le competenze culturali, viste dalla prospettiva
dell’apprendimento permanente, sono bisogni
di base in societa globalizzate e culturalmente
sfaccettate come quelle del ventunesimo
secolo. | musei devono affrontare nuove sfide
e opportunita - per stimolare I’apprendimento
e lo sviluppo personale e per esplorare nuovi
temi come quello dell’identita e del valore della
cultura stessa. | musei hanno un potenziale
speciale per sviluppare un apprendimento
autonomo (self-directed) e libero, rispettando
la diversita e i diversi punti di vista, per
godere appieno della cultura in una societa
democratica.

RICERCA E EDUCAZIONE

I'Agenzia Danese per la Cultura sviluppa
progetti per i musei con lo scopo di andare
incontro ai nuovi bisogni e migliorare lo
sviluppo professionale, secondo il Danish
Museum Act, molto vicino alla definizione di
museo fornita dall’ICOM:

« Il Museo € un’istituzione permanente senza
scopo di lucro, al servizio della societa e del
suo sviluppo, aperta al pubblico, che effettua
ricerche sulle testimonianze materiali e
immateriali dell’luomo e del suo ambiente,
le acquisisce, le conserva, le comunica e
specificamente le espone per scopi di studio,
educazione e diletto. »

Il Danish Museum Act € costituito da cinque
pilastri : collezionare, registrare, conservare,
ricerca e educazione. Per migliorare il ruolo
educativo dei musei nelle societa, le nuove
iniziative si stanno concentrando sulla ricerca
e sull’educazione e sugli scambi tra questi due
pilastri. Il valore del ruolo educativo dei musei
nella societa & basato su meta-riflessioni,
sulla ricerca e la ricerca sulla conoscenza che i

musei producono e gestiscono.

DEMOCRAZIA CULTURALE

Scopo e obiettivo di un piano educativo per
un Museo Danese € lo sviluppo di un quadro
favorevole alla democrazia culturale. Il focus
del piano educativo € quello di rendere il
patrimonio una risorsa attiva nella societa,
sviluppando il ruolo educativo dei musei
secondo una prospettiva di apprendimento
permanente.

Il piano educativo € stato parte del programma
di governo « Cultura per tutti » dal 2006.
ed é stato elaborato sulla base di un report
sullo stato dell’educazione nei musei danesi,
pubblicato dal Ministero della Cultura nel 2006.
Sulla base delle osservazioni contenute nel
report sull’educazione nei musei, il Governo
ha deciso a partire dal 2006 di destinare
all’educazione nei musei dei fondi del Finance
Act: 6 milioni di euro all’anno per sviluppare il
ruolo educativo dei musei e 5 milioni di euro
all’anno per compensare la gratuita di ingresso
di bambini e giovani al di sotto dei 18 anni e la
gratuita di ingresso al Museo Nazionale e alla
Galleria Nazionale di Danimarca, con lo scopo
di sostenere la democrazia culturale.

79



80

NUOVI PARADIGMI PER LA CONOSCENZA

Le indicazioni e le iniziative non hanno
lo scopo di cambiare la complessita e la
diversita della cultura museale danese. Lo
scopo del piano educativo € piuttosto quello
di rafforzare lo sviluppo professionale del
settore educativo nei musei in una societa
che cambia velocemente. Il piano educativo si
sta pertanto concentrando su nuovi e piu alti
standard in termini di educazione e ricerca. Lo
spostamento di paradigma che sta avvenendo
da una societa industriale a una societa della
conoscenza € strettamente collegato ai bisogni
e alle richieste per l’educazione. Questo
spostamento ha a che fare con i radicali
cambiamenti in atto nell’ambito dell’accesso
alla cultura, principalmente a causa dello
sviluppo della tecnologia digitale e dei social
media. Ma € anche necessario includere nuovi
concetti di conoscenza e il riconoscimento
di paradigmi conoscitivi differenti. Questo
significa anche avere a che fare con un tipo
di conoscenza interdisciplinare e con il
riconoscimento di una conoscenza specifica e
locale. La conoscenza delle societa di oggi €
costruita sulla complessita sociale e globale.
Sistemi educativi dinamici, la responsabilita per
il proprio apprendimento e |'apprendimento
autonomo (self-directed) sono al centro
di tutto cio. La formazione € oggi basata
sulla consapevolezza culturale, su abilita
comunicative, sulla conoscenza dei media e
su competenze sociali. Il cambio di paradigma
per i concetti di conoscenza e apprendimento
nella  societd  contemporanea richiede
processi trasformativi nei musei, facendo
in modo che questi diventino istituzioni per
["apprendimento. La trasformazione del ruolo
educativo dei musei nella societa si concentra
sui musei come spazi per |‘apprendimento
sociale e la conoscenza, per processi produttivi
e per la creazione di nuove conoscenze.

LE CONDIZIONI DI PARTENZA DEI CITTADINI SONO
CAMBIATE

Le condizioni di partenza dei cittadini sono
cambiate, oggi l’educazione € un progetto
condiviso da cittadini e musei, dai musei
e dalla societa circostante. Si tratta di uno
spostamento di aspettative e richieste e di un
cambiamento di focus rispetto a un approccio
che tende a proteggere il patrimonio : oggi i
musei e |’Agenzia per la Cultura riservano un
forte interesse al modo in cui la cultura e il
patrimonio possono essere risorse attive per
la societa. | musei occupano una posizione
unica per facilitare ’apprendimento lungo
tutto l'arco della vita, sviluppando narrazioni
plurali sul significato della cultura nella societa
contemporanea e quindi fornendo supporto
per una cittadinanza attiva.

I PUNTI PRINCIPALI DELL’AZIONE

Il piano educativo per i musei danesi € stato
implementato a partire dal 2007 e si articola in
sette punti:

- Sviluppo innovativo dell’educazione nei mu-
sei a partire dalla prospettiva dell’utente;

- Educazione e Formazione;

- Musei e Educazione;

- Studi sui visitatori;

- Valutazione e condivisione dei saperi;
- Scambio internazionale di esperienze.

Il piano €& stato integrato e migliorato
attraverso programmi di finanziamento per
i quali i musei possono fare domanda e
tramite iniziative nazionali. Comprende il
supporto per programmi di formazione e
seminari internazionali per I’Associazione dei
Musei Danesi. Il piano € dinamico e flessibile,
nuove conoscenze e risultati derivanti da altri
progetti sono stati integrati, sono stati adottati
questionari per definire i nuovi criteri e priorita
per i finanziamenti e sono state intraprese
nuove iniziative a livello nazionale.

| FINANZIAMENTI

Tra le iniziative legate ai sette punti di
azione, cinque sono quelle in grado di coprire
['ambito del progetto: Sviluppo innovativo
dell’educazione dal punto di vista dell’utente,
Ricerca sull’educazione nei musei, Nuovi
programmi educativi nei musei, Studi qualitativi
suivisitatori e risultati di ricerche internazionali,
Scambio di saperi e esperienze. L'agenzia per
la cultura insieme all’Advisory Board hanno
dato priorita ai progetti che presentavano
un’enfasi sui processi e sulle partnership di
apprendimento, sul coinvolgimento dell’utente
e sui progetti per i giovani (13-15 anni); invece
di concentrarsi su progetti per supportare
nuove abilita collaborative e interdisciplinari
tra gli staff del museo e quindi la sostenibilita.

PROGETTI E CASI-STUDIO

Sono stati finanziati 350 progetti. Lo stesso
progetto puo ricevere un finanziamento da
diversi fondi. Ogni anno, ’Agenzia per la
Cultura supporta 50 progetti. Il progetto per la
cittadinanza € basato sulla collaborazione tra i
musei e le universita, e si concentra su come
i musei possono contribuire allo sviluppo delle
competenze legate alla cittadinanza tramite
le loro esposizioni, le pratiche curatoriali e
il dialogo basato sui programmi educativi. Il
quadro teorico del progetto € stato sviluppato
sulla base delle opere del filosofo e critico
letterario russo Mikhail Bakhtin (1885-1975)
e definisce la cittadinanza attiva in termini
di dialogo, multi-vocalita e riflessivita. Le
dieci istituzioni coinvolte nel progetto hanno
condotto lavori su casi-studio e lavorato
con progetti come « Guardiamo all’arte da
nuove prospettive »; « ldentitd nazionali e
culturali » e « Sostenibilita nel design e nella
societa ». Il caso-studio « Guardiamo all’arte
da nuove prospettive » si € svolto presso il
Museo d’Arte danese dedicato allo scultore
neoclassico Bertel Thorvaldsens e prevedeva un
programma in cui gli studenti creavano nuovi

« titoli » per le sculture esposte nel museo.
Questo progetto si concentrava sullo sviluppo
delle abilita linguistiche degli studenti e sulla
loro comprensione dell’arte, della religione e
delle attuali sfide multiculturali. Gli scopi delle
attivita educative del progetto erano:

- Sviluppare competenze critiche e analitiche;
- Sviluppare la capacita di cambiare prospettiva;

- Sviluppare lidentita e il rispetto della
differenza culturale.

In altre parole di sviluppare l’educazione
nell’arte e nella cultura, cosa che contribuisce
allo sviluppo di una cittadinanza riflessiva e
creativa, in una societa democratica.

La seconda fase del progetto si concentrava
su come i musei possono curare le mostre a
partire dalla prospettiva del cittadino.

Un altro progetto, Interfaccia, si concentrava
sullo sviluppo di partenariati tra le scuole media
e superiori e i musei. Il progetto prevedeva 50
partnership in cui musei e istituzioni educative
hanno concepito insieme le mostre, secondo
un partenariato di apprendimento per cui
si sviluppavano le potenzialita di entrambe
le istituzioni, in termini di apprendimento
scientifico interdisciplinare e ricerca, cosi
come venivano incoraggiati i cambiamenti
organizzativi necessari quando le istituzioni
votate alla conoscenza lavorano in simili
partenariati con istituzioni simili.

Un altro progetto, Learning Museum, si basava
sulla collaborazione tra i musei e i dipartimenti
per la formazione degli insegnanti e il progetto
aveva lo scopo di sviluppare le capacita dei
docenti di usare i musei come parte del loro
insegnamento. Il progetto ha generato molte
tesi di laurea sul modo di utilizzare le risorse
educative nei musei.
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IL POTENZIALE EDUCATIVO DEI MUSEI

Come strumento strategico per sviluppare
il ruolo educativo dei musei e rafforzare la
collaborazione tra i musei e le istituzioni
educative, I’Agenzia per la Cultura ha realizzato
un questionario nazionale sui programmi
educativi e le attivita nei musei danesi.
'obiettivo del questionario era di esaminare il
modo in cui i musei concepiscono e attuano i
programmi educativi e di evidenziare le sfide
che i musei stanno affrontando relativamente
alla gestione professionale del loro potenziale
educativo nella societa della conoscenza del
ventunesimo secolo. Il questionario € stato
realizzato attraverso un questionario digitale e
diviso nelle seguenti aree:

- Programmi educativi

- Risorse educative

- Utenti dei programmi educativi
- Collaboratori esterni

- Considerazioni strategiche

| risultati del questionario nazionale sui
programmi educativi che aveva come obiettivo
le scuole medie e superiori sono stati i
seguenti:

| musei sono centri di sapere e spazi alternativi
di apprendimento e costituiscono una risorsa
considerevole per le societa del 21 secolo.

| programmi educativi nei musei sono
interdisciplinari e abbracciano un ampio
ambito di stili differenti di apprendimento,
caratterizzati dall’essere orientati al problema
e legati alla pratica.

| programmi educativi sono basati sulle
responsabilita e le ricerche scientifiche dei
musei per il patrimonio culturale e per le
scienze naturali e quindi corrispondono agli

ambiti principali delle istituzioni culturali.

| programmi educativi nei musei sono
caratterizzati da alti standard scientifici e
dall’impegno sociale. | programmi educativi
nei musei possono costituire un supplemento
essenziale all’insegnamento sul lungo termine
di istituzioni educative.

Il questionario nazionale sui programmi
educativi dei musei danesi formulava anche le
seguenti raccomandazioni per i musei:

- sviluppare obiettivi specifici per i programmi
educativi, come parte delle strategie educative;

- sviluppare una collaborazione con le isti-
tuzioni  educative nell’elaborazione dei
programmi educativi;

- sviluppare programmi educativi per tutte le
istituzioni educative, dalla scuola primaria agli
istituti per l'educazione degli adulti, con la
consapevolezza di andare incontro agli obiettivi
e ai curricula delle istituzioni educative;

- sviluppare le risorse per |'apprendimento
digitale, come parte dei programmi educativi;

- sviluppare pratiche di valutazione siste-
matiche legate ai programmi educativi;

- sviluppare la supervisione di alunni e studenti
durante i progetti di lavoro;

- sviluppare programmi di tirocinio per gli
studenti di scuole superiori e universita;

- facilitare |’arrivo di educatori da istituzioni
educative;

- collaborare con le universita per rafforzare
il legame tra ricerca e pratica relativamente
all’apprendimento nei musei.

LA VISIONE

Quello che I’Agenzia per la Cultura € riuscita a
realizzare € che i musei costituiscono un aspetto
centrale dell’educazione e della formazione di
bambini e giovani. La missione dell’Agenzia
consiste nello sviluppo di programmi in tutti i
musei e nel rafforzamento della collaborazione
tra musei e istituzioni educative.

La scopo dell’Agenzia € che i programmi
educativiall’interno dei museidanesiforniscano
un supporto di qualita all’educazione formale
di bambini e ragazzi. | musei, le istituzioni
educative, le altre istituzioni e i decisori politici
a livello locale e nazionale sono collaboratori
importanti nella creazione di una responsabilita
condivisa finalizzata allo sviluppo di un ruolo
educativo dei musei nella societa. L’Agenzia ha
avuto una risposta immediata al questionario
e insieme ai musei ha realizzato una rete
nazionale per I'educazione nei musei.

PROGRAMMI EDUCATIVI DIGITALI

LAgenzia collabora con il Ministero per
[’Educazione all'implementazione di wuna
piattaforma digitale: www.e-museum.dk, che
contiene risorse educative dei musei danesi.
La valutazione della piattaforma € stata
portata a termine da ricercatori della facolta di
Educazione dell’Universita di Aarhus. In seguito
ad essa, sono stati apportati dei cambiamenti
e delle modifiche e - a causa della mancanza di
competenze didattiche informatiche in alcuni
musei - i progetti hanno potuto richiedere fondi
per realizzarne altri con standard piu elevati
grazie ad una supervisione professionale. La
piattaforma € parte delle risorse digitali per gli
insegnanti messe a disposizione dal Ministero
dell’Educazione.

Tutti i materiali educativi digitali dei musei sono
disponibili sulla piattaforma e |’Agenzia ha
fondi annuali per aggiungere nuovi materiali.

LA RICERCA NELL'EDUCAZIONE MUSEALE

Come parte della strategia nazionale per
lo sviluppo del ruolo educativo dei musei,
[’Agenzia sta lavorando alla creazione di un
Centro Nazionale per la Ricerca nell’Educazione
museale al fine di rafforzare le attivita di ricerca
in Danimarca, la collaborazione tra universita
e musei nel campo dell’educazione museale
e il rapporto tra ricerca e pratica, fornendo
al tempo stesso nuove conoscenze derivanti
dalla ricerca internazionale nel settore.

SONDAGGIO NAZIONALE SUI VISITATORI

Un’altra iniziativa importante € il sondaggio
nazionale sui visitatori dei musei danesi.
IUAgenzia ha iniziato questo progetto
insieme ad una commissione formata da
rappresentanti dei musei danesi, delle
universita, dall’Associazione Musei danesi e
membri di altre istituzioni culturali. Dal 2013,
non solo i musei partecipano al sondaggio
ma anche altre 5o istituzioni come universita
e gallerie d’arte hanno aderito all’iniziativa e
saranno impegnati in essa per i prossimi due
anni.

Gli obiettivi del sondaggio sono:

- offrire una panoramica sistematica dei
visitatori dei musei danesi;

- usare i dati come materiale per analisi ed
iniziative locali e nazionali;

- fornire ad ogni museo un quadro dei loro
visitatori e strumenti strategici per stabilire
relazioni tra visitatori e non-visitatori;

- formare una base che permetta ai musei di
confrontare i propri visitatori e collaborare tra
loro scambiandosi conoscenze e esperienze.

Oltre al sondaggio nazionale, |'Agenzia
ha condotto altri tre sondaggi: uno sugli
utilizzatori dei siti web dei musei danesi; uno
sui giovani visitatori € non-visitatori dei musei
danesi; uno sulle barriere alla fruizione che
incontrano i giovani, che & anche parte del
piano educativo.
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PRINCIPALI RISULTATI DEL SONDAGGIO SUI VISITATORI

Alcuni dei principali risultati del sondaggio
nazionale sui visitatori, del sondaggio sugli
utilizzatori dei siti web e di quello sui giovani
visitatori e non-visitatori dei musei sono:

Le donne frequentano i musei pid degli
uomini;
- | visitatori sono soddisfatti dei musei;
- | giovani frequentano raramente i musei;

- | cittadini over 5o sono quelli che piu spesso
visitano i musei e che ne sono maggiormente
soddisfatti;

Il 30% dei visitatori ha una formazione
universitaria e solo il 6% dei cittadini danesi
con pit di 15 anni ha una simile formazione;

- | cittadini con titoli di studio bassi visitano i
musei raramente;

- La visita al museo € un’esperienza sociale,
infatti solo il 7% dei visitatori li visita da solo;

| visitatori chiedono di partecipare atti-
vamente;

- | siti web dei musei sono utilizzati soprattutto
per informazioni sugli orari di aperture e sulle
mostre;

- | giovani hanno brute esperienze nei musei
risalenti alle visite scolastiche.

Sulla base dei risultati raccolti nei tre anni
scorsi in 180 luoghi su un campione di 65.000
persone intervistate ogni anno, il sondaggio
mostra anche gli aspetti positivi dell’esperienza
museale:

1. Oggetti esposti:

Potenziale educativo, Soggetto, Design e
Atmosfera

2. Coinvolgimento e riflessione:

Coinvolgimento  attivo, offerta  interge-
nerazionale, eventi, offerta  educativa
differenziata, spazio per riflessione e
contemplazione

3. Servizi:

Informazioni al momento dell’acquisto dei
biglietti, segnaletica nei musei, comunicazione
allinterno dell’esposizione

4. Aspetti pratici:
Parcheggio, accessibilita con ’auto, segnaletica
5. Negozi / Caffé

6. Trasporto pubblico

L'USO DEI MEDIA DIGITALI NEI MUSEI

L'Agenzia ha emanato delle raccomandazioni
per i musei, basate sul sondaggio sull’'uso dei
media digitali e dei siti web:

- E’ necessario un lavoro strategico sullo
sviluppo dell’educazione digitale e della
comunicazione via web;

- | siti web sono parte integrante dell’attivita
professionale di un museo. Bisogna quindi
sviluppare i contenuti sui siti, che devono
essere rilevanti per gruppi ampi di cittadini.
Questi ultimi devono poter entrare in contatto
con i musei su piattaforme analogiche e
digitali; i musei sono la somma di piattaforme
analogiche e digitali.

Un esempio di come sviluppare nuovi Progetti
includendo i media digitali € quello del Museo
Nazionale danese, che ha realizzato un
progetto per invogliare giovani donne a visitare
le collezioni e gli archivi attraverso Facebook,
intitolato “Flirt, filosofia e Facebook”.

STILI DI APPRENDIMENTO/MOTIVAZIONI

Dopo tre anni il sondaggio nazionale sui
visitatori € stato soggetto a valutazione ed
€ stato preparato un nuovo questionario
pitt corto finalizzato a sviluppare nuovi
strumenti per ripensare lo spazio museale in
senso fisico, dal momento che le esperienze
nei musei sono basate sull’apprendimento
sociale. IAgenzia ha quindi collaborato con
il museologo americano John J. Falk sul tema
dell’identificazione degli stili di apprendimento
nei musei. Di seguito sono presentati sei
diversi stili di apprendimento/motivazioni che
sono stati inseriti nel nuovo questionario e che
si basano sul lavoro svolto con John Falk e con
il personale dei musei danesi:

Ricaricatori - Visitano il museo per ricaricare le
batterie e trovare pace e tempo per immergersi
in questa realta. Rappresentano il 14% dei
visitatori.

Professionisti/Amatori - Visitano i musei per
un interesse specifico, professionale. Osservo
[’esposizione e la comunicazione del museo
in modo critico. Rappresentano il 13% dei
visitatori.

Cercatori di esperienza - Visitano i musei per
provare un’esperienza e si concentrano sulle
cose pill importanti. Non hanno bisogno di
visitare tutto il museo. Rappresentano il 23%
dei visitatori.

Facilitatori - La loro presenza ha lo scopo
di assicurare un’esperienza piacevole alle
persone che accompagnano. La loro priorita
€ che i compagni di visita trovino il museo
interessante. Rappresentano il 10% dei
visitatori.

Esploratori - Sono curiosi e interessati. Visitano
i musei per acquisire conoscenze ed esserne
ispirati. Rappresentano il 33% dei visitatori.

Accompagnatori - Visitano i musei princi-
palmente perché sono in compagnia di altri
che vogliono visitarli. Rappresentano il 7% dei
visitatori.

Oltre a questi tipi di domande, nel questionario
sono state incluse anche domande sul
background culturale dei cittadini e abbiamo
dato alle persone la possibilita di rispondere
con strumenti digitali. Il questionario € stato
anche tradotto in otto lingue, in modo da poter
conoscere meglio cosa pensano delle istituzioni
culturali danesi i visitatori provenienti da altri
Paesi. Le lingue del questionario sono: danese,
inglese, tedesco, spagnolo, russo, francese,
polacco e arabo.

RACCOMANDAZIONI PER | MUSEI

Il piano educativo per i musei danesi € una
cornice all’interno della quale esplorare e
sviluppare il ruolo contemporaneo dei musei
inclusivi nella societa della conoscenza.
IAgenzia ha sviluppato raccomandazioni
basate sulle esperienze e sui risultati
dell’apprendimento prodotti dalle iniziative
del piano educativo focalizzate su come i
musei possono evolversi in centri democratici
per la conoscenza e spazi per ’apprendimento
sociale, sul ruolo dei musei per i cittadini e del
museo come istituzione:

SOCIETA

Per affrontare i problemi vitali e le possibilita
offerte dalle societa contemporanee;

Per promuovere il dibattito e l'interazione tra
gruppi diversi;

Per favorire la consapevolezza sull’influenza
globale e sulle questioni e decisioni a livello
locale;

Per iniziare partenariati a lungo termine con
partner esterni.
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CITTADINI

Per generare nuove conoscenze che siano
rilevanti e che abbiano un’influenza sulla vita
quotidiana delle persone;

Per stimolare la curiosita e I'immaginazione
e promuovere la riflessione personale e la
capacita di pensare criticamente;

Per creare possibilita di investigare e riflettere
sui valori e quindi contribuire a sviluppare e
mettere in discussione le identita;

Per contribuire a gestire la complessita e le
incertezze e di conseguenza promuovere la
motivazione e |’azione.

ISTITUZIONI

Per sviluppare istituzioni dinamiche riguardo
al tema dell’apprendimento e formare in
modo strategico personale con conoscenze e
competenze specializzate;

Per ripensare e mettere in discussione i
preconcetti istituzionali;

Per rafforzare la comunicazione e le
competenze educative e stabilire partenariato
di apprendimento con comunita locali,
compagnie, istituzioni culturali ed educative.

SVILUPPARE UNA CORNICE DINAMICA

N

Il Piano educativo per i musei danesi € uno
strumento strategico in continuo sviluppo per
rafforzare il ruolo educativo dei musei danesi.
La trasformazione richiede nuovi standard
professionali e una gestione professionale nei
musei basata sul porre sempre la domanda
“perché?” e sul focalizzarsi su conoscenza,
esperienza, inclusione, partecipazione,
coinvolgimento attivo, inter-relazione tra
sviluppo locale e globale, essere provocatori,
guardare oltre, essere dinamici e pluralisti,
dare voce ad attori diversi. Lo sviluppo
continuo di una cornice rilevante per musei
sostenibili & basata sul rispetto per la diversita
culturale, il dialogo interculturale, gli approcci
interdisciplinari, l'inclusione sociale e i diritti
umani.

L'Articolo 27 della Dichiarazione dei Diritti
dell’'Uomo afferma che ognuno ha diritto di
partecipare liberamente alla vita culturale della
comunita, di godere delle arti e di condividere
il progresso scientifico e i suoi benefici. | musei
possono sostenere questo articolo attraverso
lo sviluppo di servizi innovativi per l'accesso
e possono giocare un ruolo chiave nel fornirli
attraverso opportunita formali, non formali e
informali di qualita.

Questo approccio significa che i musei possono
favorire un positivo cambiamento sociale.
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L’APPRENDIMENTO E LA TRASMISSIONE DI
SIGNIFICATI NELLA MEDIAZIONE MUSEALE

ARTICOLO ACCADEMICO: MUSEOLOGIE E EDUCAZI-
ONE NEI MUSEI: UNA PROSPETTIVA DISCORSIVA

Carla Padro

Quando penso all’educazione museale non
penso a metodi, linee guida, programmi
di lezioni o strategie comunicative che
possano facilitare la diffusione di un’idea,
una tesi o una serie di concetti nell’ambito
di determinate collezioni museali o mostre
temporanee. Non mi definisco come qualcuno
che possa adottare o adattare framework di
conoscenza istituzionali. Ovvero: i significati
sono selezionati da curatori, designer,
valutatori, fino ad arrivare a me stessa, in
quanto formatrice, in quanto persona che ne
sa di accesso, il cui ruolo dovrebbe pertanto
essere quello di adattare il linguaggio e le
visite in base a pubblici specifici. lo non
credo a tutto questo nell’educazione museale.
lo credo che questa sia didattica museale
e questa € lattuale cultura dominante in
Spagna. Ma questo non vuol dire che questo
sia 'unico discorso educativo nei musei. In
effetti io non penso che questo debba essere
il ruolo degli educatori museali, in un mondo
tanto incerto come quello in cui viviamo. lo
credo che questo sia solamente un discorso
che giustifica modalita « moderne » di mettere
in scena il museo e, allo stesso tempo, si tratta
di una vetrina per una civilta dei consumi.
Serve a entrambi; alla comunita museale e
al cambiamento culturale che i musei hanno
subito negli ultimi decenni rispetto alla loro
immagine, al turismo di massa, al marketing,
alla pubblicita, all’accesso alla cultura.

Altri potrebbero dire che gli educatori museali
hanno il compito di insegnare e di imparare,
rappresentando in questo modo i visitatori.
In questo caso, i framework istituzionali dei
musei possono essere ampliati o persino
modificati grazie alle teorie costruttiviste
dell’apprendimento. Il costruttivismo afferma
che il discente sia il cuore dell’istituzione,
cui apporta una serie di attitudini, idee,
preconcetti e proposte di cui il museo di
fara carico, accettera o renderda visibili.

Tuttavia, credo che l|’approccio costruttivista
riposi ancora sulla problematica nozione di
significato, per quanto tesa sempre ad ottenere
risultati positivi. Un tale approccio € inoltre
legato all’idea che i musei stiano attirando
nuovi pubblici, sebbene simbolicamente il
museo resti centrale. Nonostante le voci dei
visitatori vengano ascoltate, a volte vengono
accolte o come neutrali o come portatrici di
uguaglianze e differenze entro strutture di
pensiero comunque omogenee, come Se
l’oppressione, la subordinazione, la resistenza
o la differenza non esistessero. E pertanto non
riconosce il museo come istituzione politica
0 come una istituzione che fa circolare o che
sceglie determinate accezioni di « verita ».
Come potete vedere, sto cercando di mostrare
che ‘educazione museale € anche una pratica
sociale e un modo per creare un discorso
museale, nonostante la maggior parte dei
direttori dei musei, amministratori, manager,
curatori e persino esperti in studi museali
ancora concepiscano |'educatore come colui
che occupa sempre una posizione di mezzo:
tra le missioni e le mostre, tra i contenuti
e le discipline e persino tra i visitatori, dal
momento che secondo la convinzione piu
diffusa, i visitatori possono essere tanto
esperti quanto « non addetti ai lavori » e
quindi, dato che gli educatori rappresentano
i visitatori, sono anch’essi « non addetti »
rispetto al mondo degli esperti, cosi come
delineato dalla cultura accademica. lo credo
che questo abbia a che fare con il ruolo che
tradizionalmente [‘educazione riveste nella
societa, generalmente considerata come un
insieme di procedure, come se |’educazione
fosse la dolce casalinga sempre pronta a darti
una parola di conforto. Tuttavia, negli ultimi
decenni, nel mondo museale anglosassone, gli
educatori museali stanno cambiando il ruolo
che tradizionalmente veniva assegnato loro.
Lisa Roberts ci spiega come.
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MA COSA SI INTENDE PER EDUCAZIONE MUSEALE COME PRATICA DISCORSIVA?

Come prima cosa, si dovrebbe dire che
'educazione museale plasma anche il
significato  dell’istituzione  museale.  Si
potrebbero anche raccogliere le diverse
dichiarazioni che circolano attraverso lo stesso
materiale didattico, gli archivi, i codici etici,
gli articoli, etc. e vedere le diverse storie
che vengono costruite. In secondo luogo, si
dovrebbero analizzare le differenti pratiche
educative che vengono attuate dentro e fuori
i musei, per poter vedere quali riferimenti
impliciti ed espliciti hanno determinato
l'insegnamento e l‘apprendimento. In terzo
luogo, si potrebbe esaminare il linguaggio
usato per parlare di tutto questo e considerarlo
in termini di differenza. Quarto, si potrebbe
considerare la forma in cui la conoscenza
viene rappresentata, specialmente riguardo
tematiche particolari e in determinati momenti
storici e vedere in che modo questa si relazioni
alla volonta dell’istituzione museale. Infine, si
potrebbero esaminare le tecnologie espositive
usate nell’ambito di gallerie o di altre sfere
museali private, in riferimento ai significati
che pud assumere ’educazione.

Penso che se iniziassimo a modificare i nostri
preconcetti sull’educazione museale a favore
di una visione pil complessa, saremmo in
grado di difendere la posizione che considera
gli educatori museali intellettuali facenti parte
della sfera pubblica, in grado di contestare la
cultura accademica e istituzionale dei musei
e di farsi interpreti delle culture. Gli educatori
hanno inoltre diritto di parola e di essere
visibili, invece di rimanere confinati nello
spazio domestico della cultura museale.

Da un altro punto di vista, pensare in termini
discorsivi significa smettere di pensare in
termini cronologici, accumulativi, progressivi,
descrittivi, maschili, disciplinati, deterministi
0 dicotomisti, dal momento che si tratta

di considerare che uno specifico discorso
deriva da uno specifico contesto storico.
Se ad esempio si riferisce ad una modalita
modernista, vuole anche dire che ce ne sono
altre. Si pensi ad esempio ad un pensiero
relazionale, che tenga conto del contesto,
dei dibattiti e delle controversie, dei modi di
pensare divergenti e delle forme di narrazione,
dell’intertestualita, etc. A volte si rischia di
apparire confusi o ambigui, tuttavia questo
atteggiamento consente di  posizionarsi
all’intersezione tra dipartimenti, ruoli, studi
museali e altri modi di interagire nelle pratiche
quotidiane. E permette di iniziare a rivelare
le contraddizioni sottostanti, i problemi e le
discontinuita della propria posizione.

Quindi, quando penso all’educazione museale
come pratica discorsiva vorrei anche prendere
in esame una serie di possibilita di attuazione
istituzionali che siintrecciano, si contraddicono,
si sovrappongono. Mi riferisco al modo in cui
['organizzazione del sapere all’interno di un
museo € connessa all’oggetto che le culture
istituzionali intendono plasmare; al modo in
cui le strategie interpretative utilizzate nei
programmi museali, le risorse e le pratiche
producono dei concetti di educazione che vanno
di pari passo con le tecnologie espositive; al
modo in cui il trattamento riservato ai visitatori
rappresenti la visione dei professionisti e dei
visitatori stessi; al modo in cui la posizione
dell’educatore all’interno dell’istituzione sia
legata a diverse concezioni dell’educazione e
a come quindi, la definizione di educazione
propria ad una istituzione possa essere 0 non
essere collegata alla visione dell’educatore;
infine al modo in cui tutto questo puo produrre
contesti, versioni, storie museali differenti, da
declinare non solo al maschile ma anche al
femminile.

PERCHE IL COSTRUTTIVISMO SOCIALE?

Il quadro teorico che mi permette di riflettere su
questi temi € quello del costruttivismo sociale.
Il costruttivismo sociale afferma che ogni
conoscenza sia il risultato di una costruzione
sociale, includendo in questo discorso anche la
nostra conoscenza su cio che noi consideriamo
reale. Il costruttivismo sociale deriva dalla
psicologia sociale e culturale (Gergen, 1994),
ma incrocia altre discipline come la sociologia
, larte o l’educazione. Questo approccio
enfatizza il ruolo del linguaggio, considerato
un modalita importante di comprendere le
nostre esperienze, al punto da pensare che
piuttosto che riflettere il mondo, il linguaggio
lo generi (Witkin, 1999). La funzione basilare
del linguaggio € quella di coordinare e
regolamentare la vita sociale (Gergen, 1994).
A tal proposito, si potrebbe affermare che c’é
differenza tra il far riferimento ad un visitatore
adulto, ad un esperto, ad un non esperto,
ad un cliente, ad una comunita di interpreti.
Ognuno di questi nomi designa compiti,
pratiche e concetti epistemici specifici. Quindi,
se consideriamo i visitatori adulti tanto esperti
quanto non esperti, consideriamo |'educazione
come una pratica passiva e gerarchizzata. Se
consideriamo i visitatori adulti come clienti,
consideriamo la pratica educativa parte della
cultura dei consumi mentre se consideriamo
i visitatori come comunita di interpreti,
consideriamo l’educazione come uno scambio
culturale, sociale e dialogico. Inoltre, non € la

stessa cosa definire I’educazione in termini di
mezzi, programmi per le scuole e le famiglie,
organizzazione di mostre o ricerca correlata
alle esposizioni. In ognuno di questi casi, il
lavoro che si svolge deve situarsi in modo
diverso.

Il costruttivismo sociale sottolinea inoltre che
la nostra conoscenza e le nostre idee sono
rispecchiate dai processi sociali, piuttosto
che da quelli individuali (Gergen, 1994). Le
comunita e le culture di cui facciamo parte
determinano il modo in cui comprendiamo il
mondo. Di conseguenza, la nostra adesione
a miti, tradizioni, categorie, stereotipi,
presupposti € sorretta da « istituzioni sociali,
morali, politiche e economiche » (Gergen,
1985:286). Se trasferissimo queste nozioni ai
musei, ci accorgeremmo che & ben diverso
creare una mostra a partire dalla voce di
un curatore dall’utilizzare un approccio di
squadra o dal riconoscere che i diversi ruoli
possono essere scambiati in determinati
momenti. Non € la stessa cosa dal cercare di
capire cosa i visitatori pensano debba essere
esposto o dall’includere altre prospettive come
la razza, il genere, la sessualita o la religione.
Inoltre, non € la stessa cosa mostrare come
il conflitto sia stato gestito all’interno di un
processo organizzativo oppure far apparire la
conoscenza come una neutra certezza.
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Il costruttivismo sociale afferma che la realta
€ un’invenzione sociale. Credenze e realta
diverse e plurali possono essere ugualmente
valide, dal momento che esse definiscono
culture, epoche storiche, esperienze di vita
diverse. I musei sono quindi finzioni di specifici
gruppi di potere che in epoche determinate
hanno condiviso, influenzato e diffuso
determinati concetti nel mondo, che hanno
favorito determinate definizioni e pratiche. Si
noti ad esempio la differenza tra il considerare
i musei come tempi, archivi o luoghi adatti alla
dominazione bianca maschile, spazi riservati a
tesori e trofei, come luoghi di colonizzazione,
classi, forum, istituzioni, organizzazioni, centri
culturali o spazi per la visibilita culturale. In
ognuna di queste nozioni c’é sempre una
comunita di professionisti che parla in nome
della « verita »: collezionisti o cultori, direttori
0 curatori, artisti o visitatori o comunita di
interpreti. Ultimamente ci sono state delle
esposizioni interessanti come Art/Artifact
0 Mining the Museum, che hanno spostato
["attenzione su questi temi. C’é inoltre una
letteratura accademica molto ricca, che riflette
su tali questioni, oltre a materiale educativo
dedicato. Tutto questo € tuttavia ancora un
processo in via di sviluppo.

Infine, il costruttivismo sociale conferisce
importanzaalla collaborazione, allariflessivita e
alle molteplicita. Dal momento che il significato
€ inteso come un risultato relazionale, il
significato del museo non €& inerente agli
oggetti o alle collezioni, alle mostre, alle idee
0 ai programmi culturali, alle pubblicazioni,
al merchandising, agli spazi architettonici o
alle leggi e ai codici etici. Piuttosto € tutto
questo a produrre un significato, a produrre
il modo in cui il museo vuole essere visto dai
visitatori e il modo in cui gli stessi visitatori
posso diventare i catalizzatori del significato
da attribuire al museo. E io credo che questo
abbia implicazioni radicali per |'educazione,
poiché é alla base di altre modalita per
ripensare il lavoro museale.

Considerando tutto cio, ho individuato quattro
principali modi di narrazione che penso
abbiano a che fare con il lavoro museale. Penso
che si tratti di soluzioni « temporanee », che
devono essere riviste seguendo i cambiamenti,
dal momento che ’educazione ha a che fare
con il cambiamento e la discontinuita.

EDUCAZIONE E MUSEI COME OPERE D’ARTE: MITI, AMMIRAZIONE E ASTRAZIONE

In questo primo tipo di narrazione i musei sono
visti ancora come spazi autoritari. | curatori e
gli educatori sono visti come le due facce della
stessamedaglia: i primi sidedicano al contenuto
e i secondi ai visitatori. Di conseguenza, non
parlano lo stesso linguaggio e non occupano
la stessa posizione. Il ruolo degli educatori
museali & quello di difendere o giustificare il
proprio lavoro in base ad un’organizzazione
didattica di fatti e figure tradizionale (Hein,
1998), che varia secondo le eta e che utilizza
strategie divertenti o di altro tipo per rendere
la visita al museo semplice e piacevole.
| pubblici sono considerati come gruppi
astratti di esperti o amatori (cultori, visitatori
adulti o visite scolastiche). Gli educatori non
vengono considerati come dei professionisti,
ma piuttosto come degli appassionati di
musei, i quali non conferiscono loro l"autorita
necessaria per fare cose che vadano al di la
dell’adattamento dei discorsi dei curatori. Di
contro, i musei sottolineano I'importanza degli
oggetti e del patrimonio, dal punto di vista della
« conservazione ». Le istituzioni difendono
[’educazione museale, sebbene non sappiano
a quale tipo di educazione si riferiscano (Padro,
2000). Di conseguenza, la cultura museale
¢ intrappolata nell’lammirazione rituale
dell’autentico, nella promozione di tesori e
miti, nell’lomogeneizzazione dell’originalita,
nella decontestualizzazione degli artefatti e
nell’autorita di visitatori esperti. E questo tipo
di cultura si aspetta che I’educazione museale
si faccia voce istruttiva e comunicativa,
assumendo la posizione di « interprete esperto
». La cultura, di conseguenza, € vista come
uno sviluppo intellettuale, estetico e spirituale
(Williams, 1981).

Inoltre, i programmi educativi operano nei
termini di una estensione dei programmi
scolastici, per attirare il maggior numero
possibile di scuole, per farle passare
attraverso le loro porte. Le attivita di outreach
non sono considerate, dal momento che
["architettura museale, le mostre temporanee
e le collezioni restano ancora al centro

dell’esperienza del visitatore. Coerentemente
a tutto cio, i dipartimenti educativi dei
musei hanno il compito di rendere gli oggetti
intelligibili attraverso attivita didattiche quali
« l'oggetto del mese », le visite mirate e le
visite scolastiche. E interessante notare che la
maggior parte delle visite scolastiche si basa
su un intreccio fisso di idee e concetti, che
vengono continuamente adattati seguendo la
teoria del curricolo a spirale di Bruner.

In base ad uno studio che ho intrapreso con
10 educatori museali, analizzando le loro
concezioni della professione, vorrei chiamare
questa prospettiva istituzionalizzante. Questi
educatori sentono di appartenere a una serie di
idee, abitudini e rituali che non possono essere
contestati (Walker; Chaplin, 2002). Credono
che il loro compito sia quello di riprodurre
le politiche conservatoriali dei musei, come
commenta un educatore che ha preso parte
al mio studio: Il ruolo dell’educatore € di
diffondere la cultura del nostro patrimonio
culturale e/o ambientale. Lo scopo di questo
compito é fare in modo che adulti e bambini
alla fine della visita pensino che questa é la
nostra storia, il nostro patrimonio e che se un
giorno tutto questo dovesse essere distrutto,
vorranno dare una mano. In secondo luogo,
gli educatori non hanno una posizione chiara
nell’ambito del sistema museale; ad esempio
un altro educatore ha commentato: Non posso
dirle nulla a proposito della politica espositiva
del museo. Non sono sicura di quello che fanno,
ma seguiamo sempre gli interessi del momento
e la linea del direttore. In terzo luogo, non
considerano [’educazione museale come una
professione dotata di una propria autoritd:
Gli educatori trasmettono le informazioni dei
curatori. Il mio ruolo é quello di mediare tra un
esperto e un non esperto. Inoltre, gli educatori
museali dividono se stessi in esperti e non
esperti. Quello che voglio dire qui, € che c’é
una forte gerarchia tra coloro che organizzano
i programmi e quelli che li attuano.
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Seconda Narrazione

LEDUCAZIONE E | MUSEI COME POP CORN: BLOCKBUSTER, PUBBLICI E PROGRAMMI DI DIVERTIMENTO

In questo tipo di narrazione, i musei sono visti
come spazi democratici. | team di curatori e di
educatori sono visti come le due facce della
stessa medaglia. Da un altro punto di vista, la
maggior parte di questi musei combinano una
nozione rigida di patrimonio e di educazione
con un’enfasi sull’aspetto comunicativo e sulle
pubbliche relazioni. Questo € il motivo per il
quale € molto difficile mappare le tendenze
educative di questo tipo di musei.

Terza narrazione

LEDUCAZIONE E | MUSEI COME TEATRI: A PROPOSITO DI BATTAGLIE, EROI E ALTRE

RAPPRESENTAZIONI

In questo tipo di narrazione, i musei sono
visti come palcoscenici per mettere in scena la
nozione antropologica di cultura intesa come
vissuto legato alla nostalgia, alla finzione e alle
rappresentazioni. Gli educatori contribuiscono a
narrare storie di aristocrazia, cultura borghese,
guerre, conquiste e industrializzazione
attraverso una storia recitata e un materiale
educativo che esplora le culture vissute. Un
approccio di questo tipo celebra le storie
di eroi, comandanti o personaggi con vite
fantastiche. Come direbbe Walsh, queste storie
sono ancora mediate come elementi neutrali
che, nelle forme musealizzate, vengono
utilizzate per legittimare le idee di modernita

e progresso (Walsh, 1992:176), e questo viene
fatto a scapito di una indagine sul motivo per
cui noi ancora disponiamo delle medesime
rappresentazioni del passato. In altri casi,
questi musei combinano esposizioni interattive
con un’enfasi sul processo educativo,
come accade nel Museu Moli Capellades di
Barcellona, una vecchia cartiera di proprieta
del National Archaeological Museum of Science
and Industry a Terrassa (Barcellona), dove gli
studenti acquisiscono nozioni sul processo
produttivo della carta.

'educazione € concepita come un
apprendimento fatto di scoperte o come un
prolungamento del curriculum scolastico,
basato su una nozione costruttivistica
di apprendimento. Tuttavia, i musei che
presentano questo tipo di approccio si basano
sempre di pitl su strategie di marketing e sulla «
costruzione » di pubblico come parte integrante
delle politiche comunicative, e per questo
["apprendimento di scoperte sembra essere un
buon approccio. Gli educatori si sono dovuti
adattare a questo nuovo panorama: hanno
connesso le pratiche di diffusione ufficiali
con le pratiche di relazione con il pubblico,
le politiche comunicative e di consumo. Per
giustificare il loro lavoro, hanno prodotto
programmi destinati al grande pubblico come
i family days, le notti al museo, le serate di
living history, ovvero rappresentazioni di
situazioni e contesti storici, le storytelling e i
giochi al museo. Tuttavia, molti di loro ancora
non prendono parte ai processi decisionali.
Questo ha a che fare con una tradizione «
pragmatica » molto forte nelle professioni
museali in Spagna. Gli educatori museali
sono stati tradizionalmente considerati come
praticanti o specialisti della comunicazione
piuttosto che come ricercatori o come delle
figure in grado di conferire un significato agli
oggetti e alle collezioni (Padro, 2001). Viene
richiesto loro di diventare esperti di visitatori,
senza conoscere le rappresentazioni culturali
dei visitatori stessi o le richieste e le concezioni
erronee del museo. E poco a poco gli educatori
diventano cosi attori della mercificazione dei
musei. Come fa notare Trend, « in un contesto
museale orientato dal denaro, |’educazione
¢ considerata pit una forma di pubbliche
relazioni che un mezzo per far uscire dalle
tenebre dell’ignoranza » (Trend, 1992:45-
46). Questo accade quando gli educatori
museali sono considerati alla stregua di guide
turistiche, come accade al Guggenheim, dove gli
educatori museali diventano dei logo-educatori
quando indossano 'uniforme blu con il logo
del museo. Questo utilizzo dell’educazione €
rafforzato dalle norme interne al museo, che

si adeguano allo spettacolo e all’approvazione
pubblica. U'importante & : « parlare forte e
chiaro, non dare le spalle ai visitatori, vestirsi
e comportarsi in maniera professionale,
informare sulle regole da rispettare nel museo
e illustrare i concetti chiave delle mostre ».

Le professioni museali risultano quindi
intrappolate tra professionalizzazione da
impresa, sapere da esperti, edutainment,
fundraising, spettacoli e messe in scena. In
questo senso, questi nuovi progetti museali
riattivo l’approccio moderno al museo
(Hooper-Greenhill, 2000). Ovvero: una politica
espositiva incentrata sull’eccellenza delle
opere, sull’ammirazione dei visitatori per gli
oggetti « preservati » e sul ruolo di guida
giocato dal tandem di curatori e designer,
gli unici « produttori » di significato. Da
questo punto di vista, le mostre continuano a
rivolgersi ai visitatori secondo le « convezioni
del museo stesso »; tendono cioé a evitare
di mettere a confronto la pluralita di voci e
evitano di mostrare come i diversi discorsi di
curatori, educatori, designer, critici, artisti e
visitatori tendano a collidere tra loro e come si
possa trovare una mediazione.

Come nota Walsh, « questa economia rinnovata
€ emersa come puramente ‘post-moderna’ -
un’economia che funziona con degli specchi,
che manca di una concreta base industriale
e che si muove verso la fornitura di servizi
effimeri e una struttura lavorativa instabile. [...]
I'immagine e lo stile sono diventati sempre pil
importanti [..] il settore dei servizi aggiuntivi,
pit nello specifico il settore di imagineering
per il patrimonio e per la storia, sono parti
importanti di questo trend economico e
necessitano di essere compresi tanto come
fenomeni culturali quanto come pratiche
economiche» (Walsh, 1992:48-49). Gli educatori
vengono quindi a trovarsi tra la progettazione
di programmi spettacolari destinati alle scuole,
alle famiglie e a altri « nuovi pubblici » come
i turisti, e allo stesso tempo come specialisti
della comunicazione e fundraisers.
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In Spagna, nell’ultimo decennio, gli spettacoli
di living history sono diventati la strategia piu
applicata per aumentare l’afflusso di pubblico
nei musei archeologici e storici. Questa pratica
¢ largamente usata anche dai musei della
scienza e dell’industria, dai centri interpretativi
(interpretation center) e dagli acquari. Ci sono
spettacoli di living history di storia antica, come
Faustina al Museo Archeologico di Tarragona,
che racconta la storia di una donna patrizia,
della sua vita nella sua bella domus (casa).
Ancora una storia di una donna patrizia viene
raccontata al Museo Archeologico di Badalona
(Barcellona); o ancora la storia di una famiglia
viene narrata al Villaggio Iberico di Calafell
(Tarragona), che spiega al pubblico quanto era
difficile la vita all’epoca. Sono previste « notti
romane » al museo romano di Mérida o ancora
la storia di un patrizio a Emparies (Girona),
un sito archeologico che appartiene al Museo
Archeologico di Barcellona. Vengono messe in
scena anche le vite di architetti come Antoni
Gaudi, rappresentazioni su Dali alla Fundaci6
Gala Salvador Dali a Girona o la storia di un
Capitano all’acquario di Barcellona. A volte la
living history & completamente connessa al
design espositivo delle mostre, come accade
al National Museum of Science and Industry
History di Terrassa (Barcellona).

Sembra che il successo dei programmi dedicati
alla living history sia legata alla crescita dei
musei spagnoli degli anni ‘80 e associata al
nuovo sviluppo dei musei artistici, scientifici o
dei centri interpretativi.

Vorrei chiamare questa prospettiva
democratizzante, in cui la produzione
di immagini, il building management, la
differenziazione del brand sono al centro delle
politiche museali. Inoltre, lo stabilire obiettivi,
le pianificazioni strategiche e il marketing
sono solo alcune delle strategie che i musei
utilizzano al fine di competere non solo tra
loro ma anche con altre realta di divertimento
consumistico. Questa maniera cosi effimera
di agire € mediata da studi sui visitatori che
hanno il solo scopo di favorire il cambiamento
nella direzione voluta dagli organizzatori, e non
in base ai risultati o a quello che richiedono i
visitatori stessi (Asensio, 2002).

A tal proposito, alcuni educatori pensano
che il loro lavoro consiste nel proteggere la
buona immagine del museo : L’educazione ha
il compito di vendere I'immagine del museo
ai suoi clienti. E alcuni educatori arrivano
a fraintendere la nozione di educazione
museale: Noi cerchiamo di rendere I’immagine
del museo visibile ovunque, in modo che il
museo possa raggiungere i propri obiettivi. Il
dipartimento educativo non ha solo il compito
di occuparsi dell’aspetto educativo, ma anche
delle pubbliche relazioni e di tutte le dinamiche
legate alla vendita di mostre temporanee.
Dobbiamo occuparci anche di strategie di
marketing per attirare i nostri clienti.

EDUCAZIONE E MUSEO COME « COPERTE »: PUNTI DI VISTA DIFFERENTI E RICERCHE
EDUCATIVE BASATE SULLE ESPERIENZE DI VITA DEGLI EDUCATORI.

In questo caso, le istituzioni museali sono viste
come un crocevia di culture. Si crede inoltre che il
loro ruolo come istituzioni politiche venga assolto
attraverso una rivisitazione e una reinvenzione
delle loro funzioni e della loro responsabilita
pubblica. Gli educatori museali sono posti sullo
stesso piano di curatori, designer, valutatori,
etc. Tutti lavorano in squadra per decostruire le
vecchie narrazioni e gli educatori si occupano
di fare ricerca sugli aspetti delle professioni
educative nei musei (esperienze e storie di
educatori, esperienze e visioni dei musei da parte
dei visitatori, etc.). Il dipartimento educativo
adotta un approccio non autoritario attraverso
la collaborazione con altri spazi educativi o altre
comunita; comunita che devono praticare e
condividere i propri dibattiti e intendere i musei
come spazi di contestazione.

educazione in questi casi si concretizza anche
in pratiche di outreach, ricerca e collaborazione
dentro e fuori il museo, allo stesso modo
in cui opererebbero altri professionisti. C’é
un approccio pit forte e pit esplicito alla
provenienza, alle politiche e ai punti di vista
del lavoro educativo e questo € reso visibile agli
altri professionisti che lavorano nel museo. Si
crede che i musei possano rappresentare anche
pratiche dialogiche. Per esempio, i musei artistici
possono far esperire diverse cose: innanzitutto,
I'esperienza con le opere d’arte nei musei. In
secondo luogo, l'associazione di quello che
vediamo ai nostri ricordi, preconcetti, immagini
e conoscenze. Terzo, una ricerca di domande
piuttosto che di soluzioni. Quarto, I'uso di diversi
linguaggi per approcciare un’opera d’arte (dalla
letteratura, al cinema, alla psicoanalisi, etc.). E
infine, ma certamente non meno importante, la
problematizzazione di tutto questo.

Vorrei chiamare questa prospettiva politica
all’interno del settore educativo, sebbene a volte
non sia esplicitata nei programmi o non sia visibile
all'interno delle istituzioni. Questo dimostra
quanto sia radicata la visione dell’educazione
intesa come pratica tradizionale. Da questo
punto di vista, gli educatori si pongono come
lavoratori culturali (Giroux, 1997) € mostrano una
profonda comprensione dei musei come spazi
di dibattito e di confronto. Nell’ambito della mia
ricerca sulla professione, ho osservato come gli
educatori che pensano il proprio lavoro come
politico affermano che il museo riproduce il
discorso dominante. Il museo artistico riproduce
il discorso del sistema dell’arte che spesso non
coincide con la rappresentazione contemporanea
dell’arte. Considerano la cultura in termini di
conflitto e negoziazione : i programmi educativi
sono sempre legati all’arte e non al modo in cui si
puo pensare a partire da essa. Stiamo diventando
vegetali. Non insegniamo ad avere uno spirito
critico e a combattere. 0 ancora sostengono
che : La cultura non é cio che é bello. La cultura
provoca dibattito, disagio, intralcio. Penso che
questo sia il ruolo dei nostri musei. Credono che
abbiamo bisogno di iniziare a cambiare la cultura
legata alle professioni museali per cambiare le
tradizionali pratiche educative. Dall’interno del
museo, io penso che abbiamo cambiato molto,
ma siamo in una fase disgiuntiva. E molto
difficile per la cultura museale osservarsi da un
altro punto di vista [...] é molto difficile sostenere
uno spirito critico perché siamo sommersi da
problematiche istituzionali, che [’istituzione
vuole coprire. Ma questi educatori necessitano
ancora di strumenti per essere messi al centro
del sistema museale.
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LEDUCAZIONE E | MUSEI COME « ERBA » :

IL RICONOSCIMENTO CHE L'EDUCAZIONE

PLASMA VALORI, ATTITUDINI E CHE ESSA ACCADE ANCHE IN ALTRI LUOGHI COME STRADE,
TV, PUBBLICITA, CENTRI COMMERCIALI, ETC.

Questo tipo di narrazione € assente dagli studi
e dai programmi museali in Spagna. Tuttavia,
esiste una nuova corrente universitaria che si
sta avvicinando alle strutture, alle posizioni
e alle culture museali secondo una pratica
riflessiva (Schon, 1992) e dalla prospettiva di
studi critici e culturali (Lorente, 2003).

Il campo dell’educazione museale ha iniziato
ad essere disciplina universitaria a partire
dagli anni ‘9o0. All’universita di Barcellona
si offrivano alcuni corsi in studi museali e
due anni fa, abbiamo introdotto elementi di
educazione museale nel nostro programma
di Dottorato in Art Education. Il nostro scopo
principale € quello di collegare tra loro
relazioni, dibattiti, tensioni e contraddizioni
tra le diverse visioni istituzionali, le collezioni

e i visitatori sul funzionamento del museo e
sul modo in cui questo rappresenta e si fa
mediatore di conoscenza. C’é un impegno in
termini di molteplicita, eterogeneita, revisione
di culture istituzionali e curatoriali (nel
senso di cultura dell’oggetto) e ricostruzione
della dimensione pubblica del museo. E
speriamo che, poco a poco, la professione
museale legata all’educazione possa essere
in grado di ripensare le pratiche museali. Nel
momento in cui capiamo quanto le istituzioni
siano costituite attorno ai significati sempre
cangianti, alle metafore, alle immagini e alle
narrazioni, in quel momento possiamo iniziare
a riconoscere che l'educazione museale ha
contribuito a cambiare le nostre istituzioni.






IL PROGRAMMA

Artists in Residence (iniziato nel 2002 come
Creative Connections) rafforza I’approccio che
alla Whitechapel Gallery fu introdotto negli anni
’70, quando Nicholas Serota designd Martin
Rewcastle primo dirigente della Education
Community, che inizid a far lavorare gli artisti
nelle scuole locali.

Il programma Artists in Residence € un
programma completo, che prevede esperienze
fuori dalle classi ed esperienze che vanno
al di 1a del lavoro con gli artisti: visite alla
Whitechapel Gallery, agli atelier di artisti e altri
luoghi significativi, ma anche |'organizzazione
di mostre in galleria e la programmazione
di ricerche e wvalutazioni sulle pratiche
pedagogiche messe in campo. Il programma
privilegia gruppi sociali svantaggiati, che
diventano i primi con cui lo staff decide di
lavorare.

Gli scopi del programma sono molteplici: a)
stimolare nuovi approcci all’insegnamento,

all’apprendimento e all’inserimento dell’arte
contemporanea nelle scuole; b) aumentare la
comprensione e il godimento dell’arte moderna
e contemporanea tra gli studenti di scuola
superiore, sviluppando le abilita artistiche
e favorendo la riflessione critica; ¢) offrire ai
giovani la possibilita di lavorare con artisti
professionisti; d) incentivare la collaborazione
creativa tra artisti e insegnanti, dando agli
insegnanti la possibilita di migliorare il proprio
personale coinvolgimento nel mondo dell’arte
moderna e contemporanea; e) supportare
lo sviluppo professionale, tanto degli artisti
quanto degli insegnanti, con un’attenzione
particolare allo sviluppo di competenze per
lo studio critico dell’arte e f) aumentare
la diffusione del percorso di studi in Arte e
Design, inserire |’arte nelle pratiche pubbliche
e partecipative, sviluppando contestualmente
competenze per i nuovi media e le forme
d’arte tradizionali (Whitechapel Gallery, 2010).
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IN QUALE MISURA GLI ARTISTI CONTRIBUISCONO
ALLATTUAZIONE DEL PROGRAMMA

Artists in Residence (iniziato nel 2002 come
Creative Connections) rafforza I’approccio che
alla Whitechapel Gallery fu introdotto negli anni
’70, quando Nicholas Serota designo Martin
Rewcastle primo dirigente della Education
Community, che inizid a far lavorare gli artisti
nelle scuole locali.

Il programma Artists in Residence €& un
programma completo, che prevede esperienze
fuori dalle classi ed esperienze che vanno
al di 1a del lavoro con gli artisti: visite alla
Whitechapel Gallery, agli atelier di artisti e altri
luoghi significativi, ma anche |'organizzazione
di mostre in galleria e la programmazione
di ricerche e wvalutazioni sulle pratiche
pedagogiche messe in campo. Il programma
privilegia gruppi sociali svantaggiati, che
diventano i primi con cui lo staff decide di
lavorare.

Gli scopi del programma sono molteplici: a)
stimolare nuovi approcci all’insegnamento,
all’apprendimento e all’inserimento dell’arte
contemporanea nelle scuole; b) aumentare la
comprensione e il godimento dell’arte moderna
e contemporanea tra gli studenti di scuola
superiore, sviluppando le abilita artistiche
e favorendo la riflessione critica; ¢) offrire ai
giovani la possibilita di lavorare con artisti
professionisti; d) incentivare la collaborazione
creativa tra artisti e insegnanti, dando agli
insegnanti la possibilita di migliorare il proprio
personale coinvolgimento nel mondo dell’arte
moderna e contemporanea; e) supportare
lo sviluppo professionale, tanto degli artisti
quanto degli insegnanti, con un’attenzione

particolare allo sviluppo di competenze per
lo studio critico dell’arte e f) aumentare
la diffusione del percorso di studi in Arte e
Design, inserire |’arte nelle pratiche pubbliche
e partecipative, sviluppando contestualmente
competenze per i nuovi media e le forme
d’arte tradizionali (Whitechapel Gallery, 2010).
Dal 2005, nei report su Artists in Residence,
viene messo in evidenza il fatto che il
programma insegna agli studenti a divertirsi,
a essere sorpresi e ispirati dall’arte
contemporanea. Il programma li introduce
quindi a modalita sperimentali di lavoro,
mentre permette loro di sviluppare abilita
intellettuali e critiche. Concretamente, per
quanto riguarda l’arte contemporanea, &
stato mostrato come il programma influenzi i
sentimenti, le percezioni e le attitudini degli
studenti, fornendo loro un’introduzione al
mondo dell’arte e al suo funzionamento. La
partecipazione degli artisti viene presentata
come un elemento fondamentale, per le
risorse che questi mettono in campo, per la
loro preparazione e per le relazioni che si
stabiliscono tra gli artisti e gli studenti. Allo
stesso tempo vengono evidenziati problemi
legati a « salti » concettuali, incomprensioni
tra docenti e studenti circa le pratiche degli
artisti e difficolta di comunicazione tra artisti
e docenti.

Tutto sommato non ho notato particolari
differenze nel lavoro con gli artisti. Lavoro
nel museo Es Baluard Museum of Modern
and Contemporary Art (Palma de Mallorca,
Spagna), dove ho fatto molte residenze nelle
scuole come educatore di galleria, sviluppando
progetti educativi a lungo termine. In tutte
le valutazioni che ho fatto di programmi
simili, sono emersi gli stessi elementi che ho
appena citato. Quello che distingue il lavoro
con gli artisti, come evidenziato nel report
del programma, € in primo luogo il fatto che
questo programma incide sul modo in cui gli
studenti orientano e decidono della loro vita
professionale e che, in secondo luogo, da agli
studenti l'opportunita di lavorare al fianco
di artisti professionisti. Entrambe queste
affermazioni fanno riferimento all’idea di «
professionalizzazione », un obiettivo che altri
programmi educativi a lungo termine - come
quelli attuati al Es Baluard Museum of Modern
and Contemporary Art - non perseguono.

Per quanto riguarda il modo in cui Artists in
Residence € stato strutturato, le visite agli atelier
e |’organizzazione delle mostre in galleria sono
le caratteristiche distintive del programma di
lavoro con gli artisti. Nell’intervista che ho
condotto con Annabel Johnson (dirigente per
le scuole) e Selina Levinson (curatrice per
i programmi scolastici), le due responsabili
del programma Artists in Residence hanno
parlato dell’organizzazione della mostra e
delle visite agli atelier come di un modo per
introdurre gli studenti al mondo dell’arte,
rendendoli consapevoli delle modalita del suo
funzionamento (con un conseguente effetto
de-mistificatorio):

Penso che le visite agli atelier e la creazione
della commissione per la mostra sono una
parte fondamentale del programma, che
intende coinvolgere gli studenti nelle pratiche
artistiche. Gli artisti con cui lavoriamo sono
spesso emergenti o in un momento particolare
della loro carriera..si tratta di coinvolgere gli
studenti nei loro processi di pensiero. (A.
Johnson, 7 giugno, 2010).

Per gli studenti, il lato positivo di prendere
parte ad una commissione per le mostre, & che
questa esperienza offre loro la motivazione per
svolgere un buon lavoro:

Gli studenti hanno apprezzato anche il fatto
che le loro idee contribuivano al lavoro di Lisa
e alla nuova mostra della Whitechapel. (The
Whitechapel Gallery, 2010, p. 8).

Prima, l’arte non mi piaceva..esperienze come
questa servono da ispirazione. lidea di vedere
la mia opera appesa in una galleria mi spinge
a rafforzare le mie abilitd. (Commento di uno
studente durante un focus group, Rokeby
School). (Johnson, 2006, p. 21).

Tuttavia, nel testo Inspiring Learning in
Galleries: London Custer Research Report
(2006), si osserva che, a volte, quando
le opere di studenti vengono esposte nel
contesto di una galleria, questi possono avere
I'impressione che le loro opinioni non vengano
prese sufficientemente in considerazione.
Questo accade perché quando si organizza una
mostra emergono i problemi legati alla qualita
(nei termini di valore estetico e presentazione)
e al tempo che si ha a disposizione per
["organizzazione. Coinvolgere gli studenti nella
commissione organizzativa delle esposizioni
€ decisamente un ottimo modo per introdurli
nel mondo dell’arte; tuttavia questo approccio
non sempre funziona poiché possono sorgere
problemi legati al carattere pedagogico della
relazione studente/docente-artista-galleria,
alla proprieta dell’opera - che resta agli studenti
- e al controllo dell’intero processo educativo.
Si pud osservare in effetti che gli artisti e la
pedagogia non sempre vanno d’accordo.
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GLI ARTISTI VISTI DAI DIVERSI ATTORI COINVOLTI NEL PROGETTO

Nella stessa intervista di cui ho parlato prima,
Annabel e Selina descrivevano l'artista come
il « conducente » del progetto, ovvero come
di qualcuno che collabora con i docenti con
lo scopo di sperimentare nuove modalita di
lavoro. 'importanza della loro abilita di mettere
in relazione le persone veniva enfatizzata in
questo modo:

Nell’lambito del dipartimento educativo
tendiamo a lavorare con artisti il cui lavoro
rientra in pratiche di tipo partecipativo e che
sia socialmente impegnato.. solo perché il
lavoro che stanno facendo € legato al fatto di
lavorare con le persone (A. Johnson, 7 gugno,
2010).

Lavorare con l’artista sbagliato pu¢ essere
dannoso, ecco perché € importante per noi
trovare la persona giusta che sperimenti
veramente nuovi tipi di pratiche interessanti.
Spesso, come dice Annabel, gli artisti hanno
un approccio partecipativo perché hanno
bisogno di saper lavorare con le persone. Non
avrebbe alcun interesse per noi lavorare in una
scuola con un artista che sperimenta pratiche
interessanti ma che non ha nessuna abilita
sociale... (S. Levinson, 7 giugno, 2010).

Gli aspetti positivi di lavorare con gli artisti sono
stati inoltre segnalati da vari docenti coinvolti
nel programma Artists in Residence (le cui
testimonianze sono state raccolte attraverso
i vari report elaborati su questo programma):

Sono stata ispirata a cambiare il mio stile
di insegnamento e a includere discussioni
critiche nelle mie lezioni. Sto sviluppando
molti progetti che includano esperienze con
workshop e follow-up (un insegnante). (The
Whitechapel Gallery, 2008, p. 21-22).

(..) il progetto ha rinnovato i metodi
di insegnamento, includendo di pid la
sperimentazione e il discorso in classe (Head
of Art, Tower Hamlets). (The Whitechapel
Gallery, 2009, p. 12).

Lo scenario ideale prevede in ogni caso artisti
desiderosi di lavorare con la comunita degli
educatori, in grado di sviluppare pratiche
sperimentali e innovative nelle classi. Una
connessione tra pratiche di arte relazionale/
partecipativa/collaborativa e pedagogia
critica € assicurata anche dalla galleria, cosa
normale se si pensa alle vicinanze tra le due
posizioni teoriche. Tuttavia, malgrado la chiara
prossimita tra le pratiche di arte relazionale/
partecipativa/collaborativa e la pedagogia
critica, la realta € molto piti complessa. Ci
sono innumerevoli modi di intendere il ruolo
che gli artisti dovrebbero svolgere nei progetti
educativi e in questo particolare programma -
Artists in Residence - ho avuto la possibilita di
osservare alcune incompatibilita tra la galleria
e le posizioni degli insegnanti da un lato e
il modo in cui gli artisti intendono il proprio
lavoro dall’altro.

MA NON SIAMO EDUCATORI...

Gli artisti che ho intervistato definiscono le
loro pratiche allo stesso modo della galleria,
ovvero in modo partecipativo e relazionale,
enfatizzando il ruolo che possono svolgere
di connettori e motori di interazione sociale.
Nelle loro interviste, tutti gli artisti sottolineano
fortemente il fatto che non si considerano degli
educatori; sentono anzi che questa identita
¢ stata loro indebitamente attribuita dalla
galleria e dagli insegnanti.

lo non mi vedo come un educatore e non vedo
cambiamenti in me se lavoro in un determinato
contesto..in questo tipo di contesto. Quindi,
per me, non cambia molto se si tratta del
dipartimento educativo della galleria che mi
chiede di fare un progetto e penso che il fatto
di lavorare con il dipartimento educativo non
mi renda necessariamente un educatore. Mi
penso piuttosto come un artista che € entrato
nella galleria da una porta diversa. .. Mi vedo
ancora come un artista e voglio ancora fare il
mio lavoro. (Mary, 16 Giugno, 2010)".

Non direi mai di me che sono un educatore.
Direi che sono..riguardo il mio ruolo, al
lavoro che svolgo in un contesto educativo,
come la scuola superiore, si tratta piuttosto
di incontrare un gruppo di persone che
normalmente non incontrerei, sviluppando
qualcosa assieme a loro..Sai, la situazione
ideale si compone di due cose ... I’educazione
& essenzialmente avere accesso a nuove cose
e guardare in modo nuovo alle cose (Joan, 16
giugno 2010).

Gli artisti che ho intervistato hanno
sottolineato che dalla propria partecipazione
al progetto si aspettavano di soddisfare anche
i loro interessi in quanto artisti, affermando il
proprio diritto ad ottenere questo risultato e
intendendo questo processo educativo come
un percorso utile a entrambe le parti, studenti
e artisti. Helen, un’altra artista coinvolta nel
programma, ha in particolare sottolineato
il fatto che il vantaggio di tali esperienze
dovrebbe essere la possibilita che danno di
riflettere, che il programma dovrebbe essere
uno spazio non per imparare qualcosa di gia
stabilito ma per metterlo in questione. Questo
approccio si ricollega alla posizione di Jantjes
sulla funzione dell’arte nella societa:

l’arte € cio che prende la visione piti ampia
e critica della cultura facendone un tutto,
piuttosto che un ambito ristretto e specialistico.
(Jantjes, 2001, p. 21).

In tutte le interviste condotte con gli artisti
¢ stata rilevata una preoccupazione comune
riguardo la strutturazione del programma:

Quella cosa che stavo dicendo circa lo scambio
delle conoscenze non poteva accadere cosi
spesso perché ero..dovevo fare determinati
workshop in  modi determinati; lavoro
all’interno di una scuola superiore e non €
colpa della scuola superiore, &€ semplicemente
il funzionamento del sistema educativo nelle
scuole statali in Gran Bretagna. (Joan, 16
giugno 2010).
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Tutti gli artisti erano d’accordo nell’affermare
che la struttura del programma ha reso difficile
il lavoro degli artisti che, invece, erano forzati
ad agire come « insegnanti » dalle circostanze
lavorative cui erano sottopostiz. La mancanza
di tempo per lavorare con i bambini, la
durata insufficiente del progetto, la necessita
di conformarsi ai criteri degli insegnanti per
valutare il lavoro fatto e limpossibilita di
scegliere gli studenti e gli insegnanti con
cui lavorare, tutto questo ha reso difficile
I"instaurarsi di relazioni che avrebbero potuto
arricchire tutte le persone coinvolte nel
progetto. Helen, un’artista, sostiene che per
un buon funzionamento del progetto sarebbe
necessario un ripensamento complessivo.
Concepire il programma non pil come un
progetto educativo, ma piuttosto come un
programma scolastico, permetterebbe di
svincolarsi dalla struttura istituzionale e dai
curricula, privilegiando un approccio piu
sperimentale e critico, consentendo inoltre alle
scuole di diventare spazi sociali e politici. E
interessante notare che cio che gli insegnati
considerano « pensiero critico » e « nuovi
approcci ai metodi pedagogici usati nelle
loro pratiche » risultava essere per gli artisti
solo una versione sbiadita di cio che essi si

aspettavano dal progetto.

Il discorso degli artisti € immerso in una
visione romantica (Meecham, 2005) secondo
la quale lartista € visto come un outsider
rispetto ad un sistema regolamentato, non
in grado di adattarsi ad esso o di lavorare
all’interno delle sue costrizioni. Occorre
rilevare, inoltre, una dicotomia tra lo sviluppo
critico di pratiche artistiche da un lato e la
richiesta di « educazione » o « formazione
» di scuola e galleria dall’altro (’educazione
viene qui intesa solamente come il contrario
di cio che l'artista vuole fare, cioé una specie
di « pensiero libero da costrizioni »). In nessun
modo € stato possibile pensare I’educazione
all’interno delle scuole da un altro punto
di vista, meno limitato o costretto. Questa
polarizzazione delle possibilita € preoccupante
poiché non offre alcuna possibilita agli
insegnanti di avere la giusta autorita per
decidere di uscire dal modello carente nel
quale sono stati posizionati, e nel quale essi
stessi si posizionano (sembra a volte che
gli insegnanti abbiano bisogno di qualcuno
di esterno per rinnovare le proprie pratiche
pedagogiche).

A questo punto, vale la pena indicare un altro
modo di intendere il ruolo degli artisti nei
progetti educativi.

PRINGLE : L’ARTISTA COME EDUCATORE

La tesi di Pringle Lartista come educatore : un
esame della relazione tra la pratica artistica e la
pedagogia negli attuali programmi educativi delle
gallerie (2008) € uno studio sui benefici apportati
dalla presenza degli artisti nei programmi
educativi delle gallerie e si concentrain particolare
sugli artisti/educatori che lavorano alla Tate
Modern. Lautore fa riferimento all’ Art Making
Model, elaborato da Rebecca Binch e Lucy Pedlar
nel 2005, per spiegare in che modo la loro pratica
di artiste influenzava la pratica pedagogica. Al di
la delle critiche che questo modello ha ricevuto?,
rimane un tentativo interessante: esso presenta
infatti diverse fasi del processo artistico che
possono essere applicate a pratiche pedagogiche
strutturate secondo il modello costruttivista,
che cercano cioé di sviluppare l'autonomia e
il pensiero critico degli studenti attraverso il
dialogo. Secondo I’Art Making Model, il processo
creativo € costituito da fasi differenti: interesse/
curiosita; sguardo; esposizione; riflessione;
trasformazione.

Contrariamente agli artisti intervistati, Pringle
indaga il modo in cui le peculiarita del lavoro
degli artisti possano influenzare le pratiche
pedagogiche all’interno dell’ambito istituzionale.
Inoltre, da questo punto di vista, I'idea di un
artista come semplice mediatore o facilitatore,
permanentemente disposto al dialogo, semplifica
eccessivamente quello che accade nella realta
dell’esperienza pedagogica. Il fatto che lartista-
educatore sia strategicamente, in alcuni momenti
dell’esperienza educativa, pitl di un insegnante
non dovrebbe essere demonizzato:

Considero  inappropriato  sottostimare il
coinvolgimento attivo e diretto dell’artista come
insegnante nel processo pedagogico. Vedo il
desiderio di andare oltre il modello classico di
trasmissione delle conoscenze e dell’insegnante
inteso come colui che « parla, organizza e giudica
» (Watkins, 2005); allo stesso modo considerare
I'educatore  interamente come facilitatore
rischia di semplificare lo scambio sfaccettato
che intercorre tra gli educatori, le opere e i
discenti. In un certo senso, desidero rivendicare
lo spazio per l'insegnamento (..) nella galleria.
(...) Piuttosto che negare I'insegnamento che ha
gia luogo, € piu costruttivo esaminare il ruolo
che giocano le singole forme di coinvolgimento,
compresa l’istruzione, nel processo generale
della creazione del significato (Pringle, 2008, p.
170).

Lanalisi di Pringle dell’artista come educatore
rompe la netta polarizzazione tra educazione

e pratica artistica, permettendo la creazione
di un terreno comune, a partire dal quale
insegnanti e  artisti  possano  lavorare
insieme (collaborativamente piuttosto che in
opposizione). Inoltre, I’elaborazione della figura
di un artista-educatore mi riporta alla domanda:
« che cos’é peculiare nel lavorare con gli artisti in
programmi educativi a lungo termine? Che cos’é
che fa la differenza tra il lavoro con gli artisti e
il lavoro con gli educatori?». Mentre se paragono
me stessa in quanto educatore in una galleria
agli artisti che ho intervistato, la differenza
appare evidente relativamente agli obiettivi del
progetto - il mio scopo € di educare mentre il loro
di creare pratiche artistiche interessanti - nello
schema di Pringle, gli obiettivi restano gli stessi e
le differenze diventano piu difficili da individuare.

lo credo che la maggior parte delle procedure
menzionate da Pringle nel Meaning MakRing
Model non sono applicabili solo al lavoro degli
artisti; porre problemi, sperimentare, assumere
il rischio e cosi via sono elementi presenti
anche nelle mie esperienze pedagogiche di
educatore in una galleria. Alla fine della giornata,
la differenza tra lavorare con gli artisti o con gli
educatori potrebbe essere quella che ho gia citato
all’inizio dell’articolo, ovvero una questione di
professionalizzazione.

E inoltre necessario prendere in considerazione
il fatto che la differenza tra un educatore in
una galleria e un artista che lavora in progetti
educativi dipende anche da cio che intendiamo
per progetti educativi nelle gallerie. Come
osserva Carmen Moersch (2003), in Germania
- e anche in Spagna - i progetti educativi nelle
gallerie tradizionalmente non vengono svolti
da artisti, ma da storici dell’arte che ricoprono
il ruolo di esperti. Non appena altre persone
entrano a far parte del dipartimento educativo
di una galleria, la loro posizione all’interno della
struttura puod essere ripensata e diventare pil
flessibile. | confini si fanno pit labili e appaiono
figure ibride, in grado di operare in pit ambiti.
Riguardo cio, € interessante citare l'articolo di
Katie Orr (2010) sul lavoro svolto a Gassworks:
la Orr si definisce qui come qualcuno che vuole
migliorare la sua posizione di educatore in galleria,
presentandosi allo stesso tempo come un’artista
davanti ai bambini, secondo una strategia utile
ad affermare sia |'autorita istituzionale che le
proprie competenze, permettendo quindi una
esperienza maggiormente dialogica (Pringle,
2008, p. 191).
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CONSIDERAZIONI SULLE QUESTIONI SOLLEVATE NEL CORSO DELL'ARTICOLO

Il vantaggio di lavorare con gli artisti in
progetti educativi non puo essere stabilito
in modo univoco e una volta per tutte. Le
motivazioni dipenderanno innanzitutto dagli
obiettivi che il progetto si pone: pu¢ trattarsi
di integrare |'arte nel curriculum scolastico, o
di trasformare gli studenti in « giovani artisti
», di estendere le pratiche pedagogiche in atto
nelle scuole o di offrire uno spazio alternativo
per la sperimentazione, etc. In secondo
uogo, le motivazioni saranno soggette al
ruolo assegnato agli artisti nell’ambito del
programma: in alcuni casi viene loro richiesto
di applicare le loro competenze di base,
in altri di fungere da « modello », o ancora
di operare come produttori culturali le cui
pratiche possono dar vita a differenti pratiche
pedagogiche, nell’ambito delle classi o come
outsider totali in grado di promuovere qualcosa
di assolutamente nuovo e diverso. Allo stesso
modo, il ruolo di artisti e educatori nell’ambito
dei progetti educativi variera secondo
I'iniziativa e dipendera non solo dal modo in
cui gli artisti verranno accolti € compresi ma
anche dal modo in cui si comporteranno gli
educatori.

Nel caso specifico di Artists in Residence sono
stati presi in considerazione diversi punti
importanti: dare priorita ai gruppi di giovani
in difficolta, scegliendoli come i primi con
cui lavorare in galleria e offrire esperienze
fuori dalle classi, pur restando legati allo
specifico contesto scolastico. Il programma
ha promosso inoltre un approccio innovativo
all’linsegnamento, all’apprendimento e
all’inserimento dell’arte contemporanea nelle
scuole. Per quanto riguarda gli studenti, questi
hanno avuto la possibilita di incontrare gli
artisti e di lavorare con gli attori della scena
artistica contemporanea, rafforzando le proprie
conoscenze nel campo dell’arte e, perché no,
trovare interessanti percorsi lavorativi. Gli
studenti sono stati in questo modo introdotti

a modalita di lavoro sperimentali, sviluppando
le proprie capacita intellettuali e critiche.
Tuttavia, persino questo programmaeccezionale
presenta dei punti deboli che necessitano di
essere esaminati. Prima di tutto, sembra che le
difficolta del programma Artists in Residence
dipendano dall’utilizzo di nozioni come «
educazione », « Spirito critico », « assunzione
del rischio » o « introduzione di nuove pratiche
nelle classi scolastiche ». Gli attori coinvolti in
questo progetto educativo intendono queste
nozioni in modi differenti; cio comporta, di
conseguenza incomprensioni relativamente
ai ruoli da svolgere nel programma e agli
obiettivi da raggiungere. Bisognerebbe forse
essere pil chiari nell’utilizzare queste nozioni,
piti concreti nel conferire loro un determinato
significato.

Allo scopo di andare incontro alle aspettative
di tutti bisognerebbe meglio definire e stabilire,
sin dall’inizio, la struttura e la durata del
programma, |"autorita degli artisti nel prendere
decisioni e dirigere il progetto, il timetable,
etc. E’ inoltre importante che la galleria renda
espliciti i termini secondo cui gli artisti vengono
assunti, cosi come la loro posizione o il loro
ruolo all’interno dell’istituzione, definendoli o
come « educatori » 0 come « artisti » aventi
lo stesso status degli artisti rappresentati dalla
galleria.

Per ottenere miglioramenti nelle direzioni
appena indicate, occorrerebbe rivedere le
dinamiche di comunicazione tra la galleria,
gli artisti e le scuole. Sebbene sia vero che
la galleria cerchi in ogni modo di preparare e
valutare il programma di residenza assieme a
insegnanti e artisti, tramite forum, sedute di
sviluppo professionale continuo (CPD session),
giornate introduttive di formazione, etc.,
tutto questo sembra non essere abbastanza.
Probabilmente, un modo per migliorare la
comunicazione e la comprensione tra le
parti potrebbe essere quello di aumentare la

presenza della galleria nell’intero processo e
tentare di essere piu precisi nelle prime fasi
del progetto, facendo sentire tutti coinvolti,
discutendo delle aspettative di ognuno e
chiedendo a tutti di esprimersi a proposito
dei punti difficili sopra esposti. La relazione
docenti-artisti dovrebbe essere sostenuta e
incoraggiata da una piu stretta collaborazione
€ una maggiore comprensione tra le parti e
resta qualcosa di cui la galleria dovrebbe farsi
carico.

Nel corso dell’elaborazione di questo articolo,
sono emerse importanti divergenze tra le
aspettative della galleria e quelle degli artisti
circa il progetto Artists in Residence. Persino
['obiettivo del programma e la funzione degli
artisti sono intesi in modo diverso dalle due
parti. Le critiche degli artisti sul programma
riguardano la sua capacita di essere innovativo
0 no, e se si, fino a che punto e ancora cosa
bisognerebbe intendere per innovativo. Come
ho gia detto, per la galleria il programma di
residenza fornisce una esperienza significativa
alle scuole perché offre nuovi approcci
alllinsegnamento e all’apprendimento, da
agli insegnanti e agli studenti 'opportunita di
estendere le proprie pratiche, lavorando tra
le altre cose con artisti professionisti. Per gli
artisti la portata del progetto € invece limitata,
essendo « costretto » nelle regole e nella cultura
scolastiche, che determinano cosa puo e cosa
non pud essere fatto. Gli artisti pensano che
[’educazione non dovrebbe essere |'obiettivo
del progetto e che questo pud avere senso,
per loro e per la scuola stessa, solo se offre
qualcosa di diverso: un’esperienza che vada
oltre limiti del pedagogico, in cui cio che conta
€ avere persone che lavorano ad un progetto
condiviso e specifico. Dal loro punto di vista, &
["obiettivo di una esperienza insolita ad essere
« educativo » 0 « innovativo » per quanti
partecipano al programma.

Per i progetti futuri, solo due strade possono
essere percorse dalla galleria con lo scopo di
compiere un’esperienza che possa incontrare
gli interessi di tutti: a) cambiare la struttura del
programma; b) coinvolgere altri tipi di artisti.
Riguardo al cambiamento della struttura del
progetto, se la galleria volesse accogliere la
volonta degli artisti di far diventare Artists in
Residence qualcosa di piu flessibile e fluido,

troverebbe innumerevoli difficolta e barriere.
Dovremmo tenere a mente quanto € difficile
lavorare cosi in un contesto scolastico.
Dovremmo prendere in considerazione che
troppo spesso la mancanza di innovazione nelle
pratiche dei docenti € dovuta non solo a cio che
viene « dettato » dal curriculum scolastico, ma
anche a profonde incompatibilita tra le pratiche
collaborative artistico-pedagogiche e la cultura
scolastica. In realta, tentare qualcosa di cosi
diverso dal modo in cui funziona la scuola
potrebbe cambiare il numero di istituzioni
desiderose di partecipare al programma di
residenza e, di conseguenza, porre problemi
in termini di finanziamenti (questione delicata
nell’attuale clima politico e di fronte ai tagli
che il settore della cultura sta subendo).

In riferimento alla seconda possibilita, €&
importante sottolineare che gli artisti che
lavorano in questo programma hanno diversi
punti a loro favore: la qualita delle loro pratiche
artistiche, il legame esistente tra i loro interessi
di lavoratori della cultura e il carattere specifico
del programma, che € quello di costruire un
progetto specifico per il contesto specifico e le
persone che vi vivono. Infatti, la maggior parte
dei progetti hanno avuto risultati interessanti
e le relazioni che si sono stabilite con la scuola
hanno arricchito tutte le parti coinvolte.
Tuttavia, al di la dei risultati positivi, il
disaccordo degli artisti cosi come descritto in
questo articolo suggerisce che |'esperienza
sarebbe stata pil soddisfacente se gli artisti
coinvolti fossero stati posizionati su un binario
leggermente diverso, soprattutto per quanto
riguarda il loro approccio all’educazione. Se
la galleria vuole che gli artisti promuovano
un’esperienza educativa all’interno della
struttura scolastica, occorre pensare ad un
terreno comune tra il lavoro degli artisti e le
attuali pratiche educative in atto nelle scuole.
Invece di scegliere artisti che lavorano nelle
scuole e che non si considerano educatori, la
risposta potrebbe arrivare da quella figura di
artista-educatore cosi come € stata definita da
Pringle (2008).

115



Purtroppo, il problema non é solo definire che
tipo di artista & pit adatto a lavorare in questo
programma, ma anche trovare il tipo di artista
che la galleria cerca. Selezionare l|artista
giusto non € solo questione di qualita delle
pratiche artistiche o di esperienza di lavoro in
contesti educativi; artisti e galleria dovrebbero
condividere anche lo stesso « linguaggio » e
perseguire gli stessi obiettivi. Poiché si tratta
di un terreno particolarmente scivoloso e
rischioso, pieno di sfumature, & estremamente
difficile decidere in base a un’intervista se
['artista preso in considerazione dalla galleria
possa essere adatto oppure no. Bisognerebbe
dunque indagare il modo in cui & possibile
selezionare |’artista giusto per un determinato
progetto educativo, come ad esempio Artists
in Residence.

NOTE

' Tutti i nomi degli artisti sono stati modificati
per preservarne l’anonimato.

2 £ giusto indicare che non & nelle intenzioni
della galleria. Quando Annabel visita le possibili
scuole con cui lavorare, fa sempre notare ai
docenti che gli artisti non amano essere visti
come insegnanti e che hanno determinati
impegni che devono far combaciare con il
progetto.

3 Pringle (2008) afferma che questo modello
costituisce una figura d’artista intesa come un
individuo indipendente, libero dal contesto,
rappresentativo di un processo artistico
separato dal contesto sociale, politico e
educativo.

CASO DI STUDIO: APPRENDIMENTO TRASFORMATIVO
PER LO SVILUPPO PROFESSIONALE : UN FOCUS SULLA

COSTRUZIONE DEL SIGNIFICATO

Alice Semedo

Lo scorso giugno, il CECA-Portogallo ci ha
lanciato la sfida di pensare all’educazione e alla
formazione da punti di vista differenti, durante
la conferenza “Museums, Education and their
Professionals” (Lisbona, Museo Nazionale di
Archeologia, 2013), dove ho presentato alcune
riflessioni e domande sulle mie pratiche di
ricerca-azione per l'innovazione didattica in
ambito museologico. Voglio condividere con
voi alcuni punti.

Innanzitutto dovrei chiarire alcune delle mie
posizioni, che hanno chiare implicazioni nella
costruzione di pratiche di ricerca-azione per
l'innovazione didattica. Per esempio, sostengo
I'idea di un’Universita che sia parte di un mondo
reale e delle sue continue trasformazioni, che
operi interamente sul territorio, svolgendo il
suo ruolo all’interno della comunita discorsiva
e in ambito culturale.

Questo vuol dire che - e questo si riferisce in
particolare al ruolo e alla missione dei musei
- se I’Universita riveste un ruolo fondamentale
in termini di formazione, diffusione e
riproduzione di nuove rappresentazioni, perché
non supportare e promuovere attraverso
una ricerca collaborativa i progetti di auto-
valutazione in corso in alcuni settori museali?
Perché non assumere completamente una
posizione attiva e di riflessione cooperativa
e collaborativa? Certamente, alcune delle
interferenze che questa visione incontra,
provengono dagli stessi professionisti attivi
nell’lambito di una ricerca-azione e quindi
dall’educazione trasformativa.
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La maggior parte di noi € coinvolta in versioni
di ricerca-azione per l'innovazione didattica
legate allo sviluppo degli studenti come
professionisti e ricercatori. Per alcuni anni, per
esempio, ho insistito sulla scrittura di un diario
personale come pratica riflessiva e spazio di
ricerca e con pili 0 meno successo, gli studenti
scribacchiano qualcosa e sperimentano nuove
modalita di considerare i diari personali.

Mi soffermerd anche su altri aspetti della
formazione del significato e della creazione
di spazi, dal momento che sarebbe pil
appropriato sviluppare un focus pil preciso
anche su altri processi attestati dai ricercatori
in altre esperienze, in contesti simili. Prima
di tutto, vorrei dire che quando si parla di
apprendimento io penso ad una ricerca che
si concentri su questioni aperte. E attraverso
un dialogo critico che vengono determinati
gli approcci, i modi di fare ricerca e di auto-
riflessione differenti (analisi critica, scrittura
creativa, drammatizzazione, etc.) e lo
sviluppo, ad esempio, di prospettive multiple
su questioni precise. Allo stesso modo e fin
dove possibile, io tendo ad includere l'uso
del pensiero creativo nel contesto scolastico
e in quelle valutazioni che implicano la
pianificazione, lo sviluppo e il miglioramento
dei progetti. Questi compiti comportano anche
un lavoro collaborativo e delle analisi applicate,
capacita di sintesi e di valutazione e, in
particolar modo, implicano la capacita non di
ricercare una risposta univoca a un problema
specifico, ma piuttosto di guardare alle cose
da una prospettiva multipla, prendendo in
considerazione qualita e risposte liquide per
poter pensare |'oggetto della ricerca.

Il lavoro di valutazione per il corso Policies
and Practices of Communication in Museums
(Master in Museologia dell’Universita di
Oporto), per esempio, include processi che
sono simili ai processi lavorativi del design
thinking o dello studio delle comunita, con
tratti pid riflessivi e critici. Nell’ambito del
portfolio pratico o dei report presentati dagli
studenti, i futuri professionisti riflettono su
strategie d’azione, valori impliciti e teorie, etc.
’approccio si concentra su « |’azione », con una
chiarastrategiaciclicacheincludeipuntidivista
di contesti istituzionali (dell’organizzazione-
museo, dell’organizzazione-universita) e,
ovviamente, del contesto personale dello
studente o del tutor, seguito da uno studio
sistematico delle diverse variabili coinvolte,
dalla definizione di un piano e infine da una
proposta di miglioramento che, in principio,
dovrebbe essere utile al ciclo successivo.
In seguito all’adattamento dei curricula
universitari al modello europeo (Processo di
Bologna), il corso dura un solo semestre e gli
studenti non completano il ciclo.

In aggiunta alla discussione iniziale, come detto
sopra, viene condotta un’analisi di bisogni,
orientamenti e aspettative degli utenti (intesi
come comunita interpretative) e del museo,
esplorando le possibilita e le potenzialita degli
ambiti condivisi. Oltre a questa parte teorica
e pratica, gli studenti solitamente concludono
con un brainstorm portfolio, che potranno poi
eventualmente presentare durante gli incontri
con potenziali stakeholder.

Mi sembra che questo tipo di valutazione
proposto agli studenti miri a una visione
€ a una pratica olistica dell'insegnamento
e dell’apprendimento, molto concentrata
sull’asse riflessione-azione, che viene messa
in atto in situazioni e spazi del mondo
reale, che si intende trasformare. Inoltre,
questa concettualizzazione del lavoro con
gli studenti ha permesso l'integrazione delle
voci di professionisti o come individui o come
istituzioni e non solo come mere concezioni
o0 rappresentazioni. Questo network ha inoltre
permesso lo stabilirsi di relazioni durature
nello spazio e nel tempo. Per fortuna, per gli
studenti si tratta anche di un’esperienza di
lavoro nel mondo reale unica e inestimabile,
sperimentando e prendendo parte alla
preparazione e all’avanzamento della proposta
progettuale in questo specifico ambito.

Se vediamo poi il mondo come Bauman lo
vede - ovvero in uno stato di modernita
liguida - l'immaginazione critica e lagilita
epistemologica sono le qualita essenziali che
ci vengono richieste, qualita che sono legate
al costruttivismo sociale, dal momento che
il significato e le conoscenze vengono create
e ricreate da ognuno di noi nell’ambito di
interazioni sociali e strutture epistemologiche
fortemente rizomatiche. Quindi, non € il
fatto di legare tra loro le conoscenze cio
che conta (almeno per me) nelle pratiche di
apprendimento-insegnamento evidenziate
dagli studi museali. lo mi vedo come qualcuno
in grado di fornire il contesto adatto per
mettere in questione le conoscenze, |’agilita
epistemologica necessaria per la costruzione
del significato, facilitando lo sviluppo di reti e
contatti personali per i futuri professionisti del
settore. Da parte mia, aspiro ad una pratica di
insegnamento e apprendimento trasformativa
che puo essere anche, ovviamente, rafforzativa.
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Rufino Ferreras, in uno dei suoi ultimi tweet
provocatori dello scorso giugno, ha scritto
che la formazione degli educatori museali usa
riferimenti ormai datati. Bene..per quanto
mi riguarda ho sempre pensato che una delle
implicazioni di questa visione del mondo - di un
mondo in uno stato liquido - € che il programma
di un corso in Studi Museali dovrebbe rimanere
in uno « stato beta » costante, ovvero il nostro
programma dovrebbe essere inteso come un
prodotto non finito e in continuo sviluppo, in
grado di creare opportunita e nuove dimensioni
spazio-temporali. Il nostro programma non puo
essere lineare. Al contrario dovrebbe essere
interrotto; dovrebbe essere relazionale e in
grado di aprirsi non solo al contesto esterno
ma anche a contesti interiori e personali.
E questi spazi interrotti - questi contesti di
agilita epistemologica per la costruzione di un
significato e dell’importanza dell’attuale rete
di contatti che eventualmente contribuiscono a
creare - possono essere disturbati e disturbanti
e mettere in questione il sistema di conoscenze
e valori implicato in ognuno di essi. Almeno,
le mie affermazioni e conoscenze sono state
spesso messe in questione. Penso che questo
sia il cuore dell’apprendimento trasformativo.
Come ho gia detto, ho riflettuto a lungo
sulle strade da seguire per preparare meglio
gli studenti alle sfide di questi tempi post-
industriali, per sviluppare abilita che possano
renderli pronti alle sfide del presente. Mi sono
interessata sempre di piti ad un apprendimento
incentrato sulla costruzione del significato
e delllimportanza. Infatti, € cruciale il fatto
di riflettere assieme ai nostri studenti sulle
proprie attuali intenzioni, cosi da trovare
importante ci0 che facciamo e aprirsi ad un
ideale trasformativo di educazione, che ¢é
quello a cui aspiriamo. Credo che questo
approccio renda I’apprendimento pitl autentico
e importante dal momento che si riferisce ad
un sistema tangibile di valori che vede tutti
coinvolti. Quindi il mio sforzo consiste nello

spostare il centro dell’attenzione di questi
processi di insegnamento-apprendimento-
ricerca-azione su terreni  maggiormente
dialogici. Questo tipo di approccio permette
una costituzione delle possibilita di ognuno in
maniera pill partecipata e personale, con un
alto potenziale trasformativo.

Questi quasi-spazi, questi spazi dialogici,
sono stati spazi anche per la mia stessa
trasformazione come insegnante, cambiando
le mie prospettive personali e i miei modi di
agire. Ed € stato proprio in contatto con altri
educatori e ricercatori all’'interno di questi
spazi di contaminazione che molte delle
mie riflessioni sono state minate e messe in
discussione.

Una educazione genuina € dopotutto un
processo in cui i concetti e le idee vengono
manipolati e gestiti, mentre si svolgono
compiti o si prende parte ad attivita che
hanno un significato personale. Oppure no?
La domanda che sono solita sollevare, tanto
in classe quanto nell’ambito della ricerca € se
questo significato personale non si riferisca
esclusivamente ad un livello cognitivo o0 possa
invece essere esteso fino a includere una
connessione con la vita in generale, con la vita
degli studenti (o piu tardi dei professionisti
che diventeranno). Ad esempio, una delle
questioni poste durante le interviste del
progetto di ricerca che ho coordinato e in cui
ho lavorato con i professionisti dell’educazione
del museo di Oporto chiedeva (a) « quali sono
le sue preoccupazioni? Quali le sue ansie?... »
e (b) « Come gestisce queste preoccupazioni
al lavoro? Quali sono i progetti che parlano di
0 ‘materializzano’ queste preoccupazioni e
queste ansie? ». In questo lavoro altamente
fluido, trovo difficile, se non impossibile,
mantenere fermi i limiti tra i diversi ambiti
della nostra vita. Attualmente, quello che
tento sempre di fare € quindi di portare alla
classe I’esperienza pit intuitiva, sperimentale,
inconscia, eclettica, sensoriale e la ricerca
forse meno verbale o concentrata su obiettivi
stabiliti precedentemente nel programma
- come sono obbligata a fare con lattuale
paradigma educativo.

Per esempio, in una delle classi in cui ci si
dedicava allo studio delle collezioni, lo scorso
anno abbiamo fatto un esercizio di scrittura di
un brano su un oggetto e la giornata termino
con risate, piante e moltissimi abbracci.
Non si € parlato di oggetti o di collezioni.
Non si scrisse né di oggetti né di collezioni,
Si raccontarono piuttosto storie. Le otto ore
di classe quel giorno furono disturbanti. |
processi di apprendimento di cui si parla qui
prevedono una costruzione del significato
personale e includono attivita basate sul
pensiero critico; ovvero, durante tutto il
processo ci si aspetta che tutti i partecipanti
creino un significato personale a partire dalle
esperienze personali e dalle relazioni che si
stabiliscono con esperienze passate cosi come
con i propri valori e le proprie motivazioni. In
altri termini, "apprendimento e lo sviluppo
professionale incentrato su una costruzione
di significati condivisi con i colleghi sembra
essere appropriato in modo piu autentico e
secondo la sua vera natura - dialogica e sociale
- facendo riferimento a esperienze personali,
significati, valori e mondi personali. Da un altro
punto di vista, il fatto che si basi su pratiche,
sulla ricerca e la sua natura sperimentale
incoraggia tutti coloro che sono coinvolti a

provare attivamente a definire e a esprimere
significati attraverso la riflessione, la ricerca e
il coinvolgimento con dialoghi e prospettive,
precisamente pit personali, producenti spazi
che si potrebbero definire di mezzo (come sono
infatti i diari personali). Per quanto mi riguarda,
[’educazione e l’apprendimento non possono
essere messe in relazione esclusivamente con
le informazioni; l'interpretazione di significati,
eventi, sfide e ansie affrontate dal mondo
contemporaneo rappresentano uno spazio
centrale in questa visione dell’educazione e
dell’apprendimento.

Mi riferisco qui ad un apprendimento
da mettere attivamente in questione,
da comprendere e affrontare assieme
ai cambiamenti di questo mondo. E sto
parlando anche di apprendimento per un
problem solving cooperativo e collaborativo;
facendo uno sforzo per comprendere e creare
connessioni (tra le persone, i luoghi, gli
eventi..). Credo che cid che viene richiesto da
tutti coloro che sono coinvolti & un’attitudine
di empatia, osservazione, capacita di stupirsi,
di mettere in questione, una immaginazione
critica, un’auto riflessione permanente e un
approccio olistico alla societa. Questo €, dopo
tutto, il programma di un apprendimento
trasformativo che ho qui indicato.






LA COSTRUZIONE DEL SIGNIFICATO

Uno degli aspetti pii qualificanti dell’attivita
educativa proposta nei musei risiede nella
capacita di fornire al visitatore gli strumenti
necessari per decodificare simboli e messaggi di
cui le opere sono depositarie. Attraverso questa
decodifica si puo procedere all’incasellamento
di una serie di informazioni ed elementi
che condurranno nel loro complesso alla
conoscenza del profondo significato dell’opera.
Si pud procedere per gradi e decidere di
focalizzare 'attenzione su un dato specifico o
sul contesto storico-culturale, o ancora si puo
scegliere di approfondire [’analisi della tecnica
costruttiva o della simbologia seguendo un
percorso che preveda un andamento graduale
dal testo al contesto o viceversa.

La storia di una collezione museale o di una
mostra pud essere intessuta di molteplici
significati. La capacita di mediare e di rendere
comprensibili e fruibili tali significati &
determinata in modo sensibile dalla precisione
delle scelte comunicative e rende la collezione
o la mostra realmente apprezzate ed esperite
anche dal punto di vista educativo. Numerosi
fattori sono comprimari nella capacita di un
museo di comunicare la sua identita e la
corretta percezione del messaggio museale
si ottiene equilibrando tutti i fattori e
facendo sbocciare a mano a mano i nuclei di
significato che la compongono. | fattori cui
si fa riferimento si possono identificare nel
mezzo di comunicazione, nell’interattivita che
ne deriva, nello spazio in cui si svolge, nel
linguaggio che si utilizza.

Anche in seguito alla molteplici iniziative
svolte a partire dagli anni Cinquanta, si €
compresa l'importanza di rendere accessibile
il messaggio del museo definendo uno
stile comunicativo che avvicini il pubblico
generico ad una conoscenza sempre pil

particolareggiata, attiva e concreta. E gia
stato accennato quanto la terminologia della
storia dell’arte e dell’archeologia abbia creato
uno iato tra l’esigenza delle opere di essere
viste e comprese per vivere (Il motto “lacent
nisi pateant” risalta nell’affresco che decora
la volta della Sala della Meridiana presso il
Museo Archeologico Nazionale di Napoli a
ricordo dell’apertura al pubblico del Museo gia
in epoca borbonica e della volonta di rendere
accessibili le collezioni e le opere affinché
continuassero a vivere nell’esposizione e
nella conoscenza dei visitatori) e la possibilita
per non specialisti della materia di superare
la barriera semantica dei termini specifici. Il
museo stesso, nella sua funzione di istituto
di cultura, & stato spesso inteso come luogo
di difficile accesso e comprensione, non
dedicato alla massa, e per questo motivo la
frequentazione di un pubblico selezionato e
conoscitore ha innescato la creazione di un
linguaggio aulico e compiaciuto che sembrava
essere pill consono agli oggetti di cui si stava
trattando.

Un altro aspetto essenziale per predisporre
in pubblico del museo ad una costruzione di
significato coerente con il proprio personale
percorso di formazione €& rappresentato
dallo spazio delle collezioni e dal modo di
esporre e concepire I'apparato museografico
alllinterno del percorso di visita. Sono
percepibili  cambiamenti  evidenti nella
concezione dell’esposizione come ad esempio
il tentativo di spostarsi sistematicamente da
una presentazione delle opere didascalica e
unidirezionaleversounapprocciointerattivo.Cio
comporta una rilettura sostanziale anche della
progettazione e degli strumenti comunicativi
in uso presso il museo in considerazione della
molteplicita di pubblici che puo usufruirne. Il
passaggio dalla riflessione all’emozione, vale a
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dire da un modello basato sulla trasmissione di
informazioni ad uno basato sulla sollecitazione
emotiva e partecipativa, € caratteristico delle
nuove tendenze espositive, ma ha in sé un
rischio che consiste nella possibile deriva verso
uno schema stimolo-risposta (nel senso che
si sollecita uno determinato stimolo al fine di
produrre un’emozione che catturi il pubblico)
che non contempla un messaggio educativo
incisivo e duraturo.

Ogni oggetto esposto in un museo che
sia di natura archeologica, scientifica o
artistica, rappresenta un prezioso testimone
di conoscenze e competenze che parlano
al pubblico attraverso i secoli. Il potenziale
comunicativo delle opere deriva da tessiture
storiche, tecniche ed esperienziali che
contribuiscono a crearne l'aura e proprio per
questo motivo € necessario contribuire a
scioglierne il significato e la complessita con
strumenti differenti. Il gioco pud essere una
forma di comunicazione per i giovani visitatori
e una modalita di insegnamento basata sul
gioco costituisce uno strumento efficace per
approcciare il museo, grazie alla sua funzione
di mediatore per i processi cognitivi. In
questa ottica ’edutainement potrebbe essere
considerato come lo strumento per avvicinare
il pubblico al museo secondo metodologie
pensate per ogni tipo di museo e di visitatore.
La tendenza a rendere il pubblico attivo non
vuole sostituire la pratica con l’esperienza
cognitiva del museo, ma considerarla come un
elemento dell’articolato percorso educativo che
prevede molteplici livelli di apprendimento.

LA NATURA, 'UOMO E LE COSE

Il processo di costruzione del significato che
si avvia tra il pubblico ed il museo ha bisogno
di sviluppare le medesime competenze che
intercorrono nella dialettica educativa svolta a
scuola. A tal proposito si utilizzano, come base
teorica di questa analisi, alcuni testi che si
ascrivono all’ambito prettamente pedagogico
per tentare una trasposizione verso temi pill
specificatamente museali.

Innanzitutto, sembra opportuno rifarsi alle
indicazioni suggerite da Aldo Visalberghi
nell’individuare le fasi del processo che
definiscono il profilo professionale dei docenti
in quattro principali aree di competenza
relative alla conoscenza dell’allievo, dei
metodi, della societd e della materia. Lo
schema proposto da Visalberghi pud essere
reinterpretato spostando |’accento sul museo
e sulla sua mediazione ponendo il mediatore o
operatore didattico al centro del processo le cui
competenze sono declinate nella conoscenza
del pubblico, delle tecniche di comunicazione,
dei prerequisiti e del museo.

Nello studio di Visalberghi, le conoscenze e le
competenze sono analizzate attraverso il lavoro
di alcuni studiosi che ne hanno elaborato nel
tempo una visione originale sottolineando
la rilevanza di nuove dimensione della
professione di educatore. Per quanto concerne
I’ambito psicologico, il riferimento € all’opera
di Jean-Jacques Rousseau che con I’Emilio o
dell’educazione pone come fondamento della
pratica educativa la conoscenza dell’allievo.
La sfera sociale si ripercuote sull’opera di
insegnamento in quanto docenti e allievi
agiscono in spazi e tempi definiti e vivono
in ambienti socialmente, culturalmente e
storicamente connotati. Le competenze di
carattere sociologico servono a leggere meglio
se stessi e coloro che si ha di fronte intesi
come attori sociali, al fine di apprezzare e
valorizzare la dimensione comunitaria nelle
classi e nella scuola.

Dalla conoscenza reciproca e dall’instaurazione
di un rapporto di fiducia e rispetto si puo
determinare anche la scelta del metodo che
possa rendere pit agevole e proficuo il compito
di chiinsegna e I'impegno di chi apprende. Alle
competenze di ordine psicologico si collegano
quelle metodologico-didattiche che vedono in
Pestalozzi il modello di riferimento riportato da
Visalberghi. Analizzando gli autori proposti si
puo giungere alla evidenziazione di un modello
educativo parallelo tra museo e scuola.
Analizzando l'opera di Rousseau si nota come
la pubblicazione dell’Emilio proponga una
visione della pratica pedagogica che ribalta le
teorie fino ad allora comunemente accettate
ed utilizzate nei collegi dei Gesuiti in Francia.
La teorizzazione di un’educazione dell’'uomo
avviene attraverso un passaggio fondamentale
che €& il ritorno alla natura, inteso per
Rousseau come uno dei bisogni piti profondi
di un bambino e ponendolo al centro della
riflessione pedagogica. | modelli educativi sono
individuati nel dualismo uomo-cittadino che si
presenta come complementare e alternativo,
rappresentando un’aperta polemica contro
i metodi educativi del tempo, considerati
artificiali e slegati dagli effettivi bisogni
dell’essere umano.

’aspetto che sembra pit pertinente ai fini
della presente ricerca risiede nella tripartizione
educativa natura - uomo - cose proposta da
Rousseau. Tutto ci0 che non abbiamo alla
nascita e di cui abbiamo bisogno da grandi,
ci é dato dall’educazione. Questa educazione
ci viene dalla natura, o dagli uomini, o dalle
cose. Lo sviluppo interno delle nostre facolta
e dei nostri organi € I’educazione della natura;
['uso che ci si insegna a farne € I’educazione
degli uomini; l’acquisto di una nostra propria
esperienza sugli oggetti che ci colpiscono €
[’educazione delle cose.

L'equilibrio che si pud ottenere bilanciando e
sviluppando tutte e tre le forme di educazione
¢ il solo che garantisce uno sviluppo coerente
e completo dell’essere umano. Il filosofo,
inoltre, identifica nella natura un elemento su
cui non si ha alcun potere, nelle cose elementi
su cui si ha un potere parziale mentre negli
uomini I‘elemento su cui si ha maggior potere
educativo, suggerendo di porre l‘attenzione
Verso cio su cui non si ha potere per tendere
alla perfezione dell’educazione. Alla natura
corrisponde la coscienza delle sensazioni
piacevoli o spiacevoli, all’'uomo il giudizio in
base all’idea di felicita o di perfezione e le
cose rappresentano gli oggetti o manufatti che
scaturiscono la sensazione di piacere.
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Seguendo questo criterio I’analisi si concentra
sulla possibilita di sviluppo fisico e mentale
per giungere alla conoscenza delle cose
e di conseguenza alla costituzione di una
vera e propria educazione alla cittadinanza.
Infatti, dall'idea base del testo si possono
sviluppare i possibili riferimenti alla tipologia
museale passando attraverso una tripartizione
riferita all’ambito del museo composto da
caratteristiche quali il visitatore (natura), il
mediatore culturale (uomo) e l'opera d’arte
(cose), fino ad arrivare alla tripartizione relativa
alla didattica museale in cui gli elementi sono la
contemplazione estetica (natura), ’educazione
museale (uomo) e l'opera d’arte (cose). Cosi
come per Rousseau, si parte dall’elemento
meno malleabile e influenzabile rappresentato
dal visitatore al museo. Puo sembrare qui un
paradosso in quanto ci0 verso cui si tende
nella didattica museale € proprio fornire
un’esperienza di visita che resti impressa e
possa favorire un cambiamento o una nuova
conoscenza che arricchisca e, quindi, muti lo
stato di partenza. Per ottenere tutto cio, pero,
non si deve rendere duttile il visitatore, ma
il metodo utilizzato per ottenere una visita
realmente efficace. Attraverso gli oggetti (le
opere d’arte) si favorisce I’esperienza diretta
delle cose, in alcuni casi si sollecita anche
I'esperienza tattile e la conoscenza diretta, Si
possono mettere in atto una serie di attivita
che indaghino sotto molteplici aspetti un’opera
(tecnico, storico, conservativo,  sociale,
ecc.), ma cio che realmente pud modificare
I’approccio € il metodo utilizzato. Il mediatore
ha un compito molto delicato e svolge un ruolo
fondamentale per la costruzione del significato
dell’opera, della collezione o del museo che
il visitatore realizzera nel corso della visita.
Gli strumenti utilizzati dovrebbero oltretutto
garantire un buon grado di duttilita in modo da
poter essere utilizzati da persone che, come
si € gia accennato in precedenza, arrivano
al museo con conoscenze e competenze

diverse e complesse tali da poter coadiuvare
il nuovo processo di apprendimento o che
possono anche non influire direttamente
nell’esperienza. Per tale motivo cid su cui €
opportuno innovare per sviluppare modelli
coerenti ed efficaci é la didattica museale e,
quindi, la figura del mediatore museale.

L'ESPERIENZA DELLA CONOSCENZA

John Dewey € indicato come il filosofo che
meglio indaga il problema della conoscenza
della societa, ma € anche lo studioso che
fornisce un ampio panorama di studio e di
analisi sul concetto di esperienza applicato a
molti ambiti della vita. In particolare, interessa
il lavoro relativo all’educazione e all’arte in
relazione all’esperienza, e nei suoi scritti
dedicati a questi aspetti si delinea una filosofia
dell’educazione che fornisce molteplici spunti
di riflessione.

Dewey € promotore di un nuovo modello di
scuola che rivoluzioni il metodo tradizionale
di insegnamento in cui la lezione frontale
e la trasmissione del sapere avvengono
secondo processi statici e codificati staccati
dall’esperienza. Partendo dal presupposto
che nella societa il cambiamento € la regola e
non l’eccezione, sembra opportuno adeguarsi
e trovare dei principi guida applicabili e
traducibili nella pratica quotidiana. Il principio
base da cui parte € la relazione tra il processo
dell’esperienza affettiva e l’educazione, per
cui il “problema diventa quello di trovare i
fattori del controllo nel seno dell’esperienza”
(Dewey, 1984). Come si € appurato questo
elemento rappresenta anche il problema
di Rousseau che certamente Dewey tiene
in considerazione dato che il suo attivismo
pedagogico non contempla l’assoluta liberta
d’azione dell’allievo, ma suggerisce di
modificare il punto di osservazione e favorire
lo sviluppo delle abilita di ciascuno. Cio che

¢ davvero importante € la stesura di una
teoria dell’esperienza che possa guidare
la scelta dell’attivita da esperire, partendo
dall’osservazione che non tutte sono educative.
Alcune, infatti, possono favorire |’acquisizione
di nuove esperienze in futuro, mentre altre
possono limitarla e tutto dipende dalla qualita
dell’esperienza che l’educatore (che sia il
docente o il mediatore museale) propone.
Come sottolinea Dewey “il problema centrale
di un’educazione basata sull’esperienza €
quello di scegliere il tipo di esperienze presenti
che vivranno fecondamente e creativamente
nelle esperienze che seguiranno”. Questo
punto segna l'elemento fondamentale nella
filosofia dell’educazione, vale a dire la qualita
dell’esperienza che rappresenta ['obiettivo
ultimo di Dewey ed € anche un obiettivo
politico in quanto tende verso una democrazia
dell’educazione che sia realmente per tutti.
| principi da seguire per ottenere tutto cio
sono legati alla continuita dell’esperienza
(ogni esperienza riceve qualcosa da quelle
che I’hanno preceduta e modifica in qualche
modo la qualita di quelle che seguiranno), alla
crescita che ne pud derivare (in particolare la
capacita di acquisizione di nuove esperienze,
di una migliore capacita di osservazione del
mondo circostante imparando dall’esperienza)
e all’interazione tra le condizioni che si
prospettano (che siano strutturate, come
nel caso scolastica, o variabili e difficilmente
controllabili). La responsabilita dell’educatore
risiede nel creare situazioni, vale a dire
esperienze, di apprendimento che contemplino
i principi di continuita e crescita attraverso
["analisi e le relazioni tra passato, presente
e futuro coniugando nell’esperienza le varie
condizioni da affrontare.

INSEGNARE AD APPRENDERE

Un altro punto fondamentale dello schema
di Visalberghi riguarda la conoscenza del
metodo e lo studioso cui fa riferimento &
Pestalozzi. Il problema del metodo si affronta
in terza istanza perché rappresenta una sorta
di derivazione dalla conoscenza dell’allievo e
della societa, nel senso che € conseguente alla
valutazione che si € fatta rispetto all’allievo (o
nel caso del museo rispetto al pubblico) e si
decide di adottare quello pit confacente alla
situazione specifica.

Il pedagogista svizzero parte dalle teorie di
Rousseau, di cui era stato allievo, e le elabora
secondo la propria esperienza personale
per giungere alla definizione di un metodo
basato sul mutuo insegnamento e sulla figura
autorevole e amorevole del maestro nei
confronti dell’allievo. Il metodo elementare di
Pestalozzi si basa sull’intuizione diretta cui si
giunge attraverso la mediazione dell’esperienza
della natura. Lintuizione si fonda sui cinque
sensi e compie un processo di chiarificazione
dei concetti seguendo alcuni passaggi
sequenziali. Infatti, dall’individuazione degli
elementi di base della conoscenza si passa al
riconoscimento per gradi dell'importanza delle
cose; da qui si possono organizzare gli oggetti
per somiglianza e aggiungere ogni concetto
nuovo a qualcosa che € gia conosciuto
seguendo sempre un modello esponenziale
di complessita, vale a dire dal pit semplice
al pitu elaborato. Il metodo elementare si
articola secondo tre aree fondamentali che
sono quella cognitiva, quella pratica e quella
morale; ciascuna corrisponde ad un organo del
corpo (rispettivamente mente, mano e cuore)
che tendono a completare tutti gli aspetti
della conoscenza bilanciandone gli aspetti sia
pedagogici sia emotivi.
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Il metodo da adottare rappresenta un nodo
molto delicato da sciogliere nella pratica
educativa ed il ruolo e |atteggiamento
dell’insegnante ne determinano in modo
sostanziale la buona riuscita. In Socrate €
affermata l’istanza maieutica, per cui il vero
maestro pit che insegnare ci0 che sa, aiuta
a trovare cio che forse egli stesso non ha
del tutto chiaro; in Sant’Agostino appare i
principio che abbassarsi al livello dell’incolto
€ in realta un innalzarsi; mentre per Plutarco
I’educando €& piuttosto un legno da accendere
che un vaso da riempire. Montaigne tende
ad ottenere teste ben fatte piuttosto che ben
piene e Comenio vuole che si imiti la natura,
che sviluppa e differenzia organismi in modo
progressivo dall’interno, anziché additivo
dall’esterno. Nei pensatori dell’antichita che
si sono occupati anche dei problemi educativi
appare la consapevolezza che l’argomento
¢ affatto semplice dato che l’educando € un
essere in fieri che si sviluppa secondo proprie
leggi, occorre quindi conoscerle e poi valutare
quale metodo applicare.

Il metodo, quindi, €& conseguente a due
principali fattori vale a dire l’argomento da
trattare e il destinatario, e dovrebbe tendere a
creare le condizioni necessarie all’assimilazione
dei contenuti dell’apprendimento. Come scrive
Goguelin (1991), il metodo € “l'insieme, la
successione di passaggi che deve fare la
mente per scoprire e dimostrare la verita e, pit
generale, arrivare a un obiettivo. Scegliere sin
dall’inizio un metodo adatto alle difficolta da
risolvere costituisce quindi un mezzo per non
procedere a tentoni”. ’obiettivo piti ampio che
Ci si pone nella pratica della didattica museale
¢ la creazione di uno spirito di appartenenza,
del riconoscimento dell’identita culturale e
sociale oltre che storica in funzione della piu
ampia educazione alla cittadinanza che, come
afferma Rousseau, € il punto pil alto della
formazione dell’'uomo.

Tra i metodi educativi piu diffusi si possono
individuare alcune caratteristiche utili per
definire un processo di apprendimento da
applicare all’ambito museale. Si tratta certo
di un ambiente di apprendimento informale
ma, come nel modello di scuola progressiva
proposto da Dewey, lattivita che si svolge
al suo interno, dovrebbe presupporre uno
sviluppo graduale. Il museo come la scuola

dovrebbe rappresentare per lindividuo un
luogo di vita: quella vita sociale che si sviluppa
per gradi, partendo dall’esperienza acquisita in
famiglia e nell’lambiente sociale in cui si vive.
E importante focalizzare alcuni tra i metodi
educativi principali per identificarne specificita
e possibili applicazioni per l'educazione al
patrimonio culturale. Alcuni metodi seguono
modalita tradizionali legate all’esposizione e
alla comunicazione frontale dei concetti, altri
prevedono un maggior grado di interattivita
che favorisce la partecipazione e la produzione
di senso.

Il metodo espositivo, ad esempio, risulta
essere quello pit tradizionale basato su
contenuto e linguaggio. Seguendo questo
principio le unita pedagogiche si susseguono
secondo una progressione logica e il linguaggio
utilizzato deve essere semplice, chiaro e
preciso. Si caratterizza, quindi, per la crescente
complessita dei concetti, la memorizzazione
delle unita didattiche, ["autorita dell’educatore,
'emulazione degli allievi e l'intuizione per
facilitare ["acquisizione delle nozioni. Il metodo
dimostrativo integra quello espositivo grazie a
esemplificazioni dei concetti e puo prevedere
'uso di laboratori per |'osservazione diretta
dei fenomeni studiati, in questo modo si
tende all’acquisizione di ulteriori competenze
maturate attraverso la sperimentazione.

A questi metodi che prevedono una presenza
basilare e autoritaria dell’educatore se ne
avvicendano altri che stimolano maggiormente
le conoscenze pregresse degli allievi. In
particolare, il metodo interrogativo che si basa
sulla maieutica socratica e cerca di giungere
alla conoscenza delle cose attraverso passaggi
graduali articolati con domande che stimolino
il ragionamento, la strategia delle domande
deve essere appositamente studiata e si
basa sul presupposto che cio cui si € giunti
con uno sforzo personale venga ritenuto pil

facilmente e pil a lungo nel futuro. Limpegno
del’educatore e degli allievi é maggiore sia
per la preparazione delle lezioni sia per
la conduzione delle lezioni in classe che
potrebbero avere un limite nella mancanza
di ragionamento se ci si limita solo a porre
delle domande e ottenere delle risposte senza
un ragionamento sui fenomeni. A questo
proposito potrebbe sopperire il metodo attivo
che ha le sue radici storiche nei dialoghi
socratici e nella reminiscenza platonica. E
anche il metodo ripreso da Dewey che si basa
su quattro elementi fondamentali: |’ottimismo,
['egualitarismo, l’autonomia del soggetto, il
rapporto tra allievo e educatore. La base del
metodo € l’esperienza diretta delle cose che
genera un vero problema usato come stimolo
alla riflessione e, di conseguenza, lallievo €&
portato ad osservare e trovare la soluzione
che puo essere provvisoria e poi comprovata
dall’esperienza che ne deriva. Gli allievi sono,
inoltre, pill autonomi e motivati partecipando
anche collettivamente alla verifica. Il metodo
attivo tende a interessare tutte le risorse
dell’individuo per coinvolgerlo sia fisicamente
sia cognitivamente ponendolo in un ruolo
diverso, attivo appunto, nel contesto formativo
in modo da non essere pitl soltanto un recettore
passivo di informazioni. Il presupposto
concettuale € learning by doing secondo cui la
formazione riveste una posizione piu rilevante
rispetto all’ambito scolastico tradizionale e
le competenze da acquisire sono centrali nel
processo educativo.

Tra quelli elencati i due metodi che si possono
riscontrare pil frequentemente nella pratica
museale sono quello espositivo e quello attivo.
Entrambi i metodi si possono riferire tanto alla
tradizionale visita guidata al museo che si basa
a volte sulla trasmissione di saperi quanto ad
approcci laboratoriali, per altre tipologie di



offerta museale si possono riscontrare, invece,
delle peculiarita che le rendono caratteristiche
di un metodo piuttosto che un altro. Nello
specifico del museo, le visite animate rientrano
nel metodo attivo in cui i visitatori sono
chiamati direttamente a vivere l’esperienza
di visita partecipando all’azione e sollecitati
dal mediatore con azioni di coinvolgimento
volte all’integrazione di tutti i partecipanti.
Dalla ricerca condotta presso i servizi educativi
dei musei nazionali si puo evincere che il
metodo espositivo si riscontra maggiormente
nelle attivita che richiedono una trasmissione
unidirezionale del sapere. Nel questionario
sono stati individuati alcuni ambiti dell’offerta
educativa del museo ed al metodo espositivo
corrispondono prevalentemente i cicli di
lezioni, le lezioni singole e le visite libere
con materiale predisposto. Al metodo attivo,
invece, corrispondono le visite guidate, i giochi
didattici, i quaderni didattici, i laboratori, i
sistemi interattivi e le sperimentazioni (intese
soprattutto come visite animate). Alcuni ambiti,
perod, si ritrovano in entrambi i metodi (visite
guidate e laboratori) e questo pud dipendere
molto dal modo in cui I"operatore didattico si
pone nei confronti del gruppo.

Nei cicli di conferenze o nelle lezioni
tenute su un tema specifico & il mediatore
(esperto di un settore o esterno al museo
interpellato nella singola occasione) che
conduce la presentazione del tema e intavola
eventualmente una discussione, ma questo
tipo di offerta ha un carattere pit divulgativo
che meramente educativo. Nel caso delle
visite guidate, invece, il discorso € piu
ampio perché dipende in modo sostanziale
dall’atteggiamento assunto dal mediatore,
dalla predisposizione e dalle aspettative del
pubblico, dalle condizioni di visite all’interno
del museo e dal tempo dedicato all’esperienza
museale. In particolare, tempo e spazio della

visita possono incidere in modo sensibile sulla
resa finale e sulle fasi di memorizzazione
e interiorizzazione. In condizioni ottimali
di visita (moderato affollamento delle sale
e tempi diluiti) le fasi di conoscenza e ri-
conoscimento possono essere ben gestite
dal mediatore e ben assimilate dal visitatore
che avra in seguito I'opportunita di stabilire
un nesso tra cio che ha esperito al museo e
cio che rientra nella sua sfera personale di
conoscenza. In condizioni di sovraffollamento
delle sale museali e di congestione dei tempi
di visita si puo facilmente inficiare alla base
tutto il processo di acquisizione e ritenzione
delle informazioni vanificando [obiettivo
educativo e probabilmente anche il momento
contemplativo dell’esperienza museale.
In entrambi i casi, ci0 che pud costituire la
differenza rientra nella capacita di interazione
del mediatore e nella sua abilita a fornire
informazioni mirate e chiare.

In sintesi, i due metodi educativi
principalmente adottati nel museo, quello
espositivo e quello attivo, si rifanno a due
metodologie di comunicazione che si possono
sintetizzare in sequenziale e reticolare
(Colombo, Eugeni, 1998). Nel primo caso si
tratta di una trasmissione unidirezionale in
cui il mediatore o lo strumento utilizzato per
la mediazione offre un’esposizione lineare
che procede per concatenazioni storiche,
logiche o evenemenziali ma senza un concreto
coinvolgimento del pubblico che resta
sostanzialmente uno spettatore. Nel secondo
caso la trasmissione avviene secondo modalita
piu articolate in cui al taglio sincronico se ne
preferisce uno diacronico che permetta di
abbracciare pill aspetti contemporaneamente e
di spostarsi agevolmente da un ambito all’altro
creando autonomamente il proprio percorso
di visita. In questo senso l'interazione con il
pubblico lo rende in maggior misura attore,
piuttosto che spettatore, di cio che si sta
svolgendo e lo coinvolge in quanto elemento
fondamentale dell’esperienza museale.

Il metodo educativo da utilizzare al museo,
perd, non pud essere standardizzato e non
si possono individuare in modo assoluto
metodologie e approcci che siano applicabili
indistintamente a tutte le tipologie di museo
o di pubblico. Come si & gia accennato, ogni
museo ha una propria peculiare identita e
partendo dall’individuazione di tale unicita
che un metodo educativo pud essere
vagliato, utilizzato e valutato per una corretta
trasmissione del sapere. La costruzione del
significato delle opere passa anche attraverso
la formula comunicativa pit appropriata, il
metodo educativo pitl idoneo ed il materiale
didattico pit consono alla fascia di pubblico.
Questo passaggio & molto delicato perché
interessa uno degli aspetti tipici della tendenza
ad accettare credenze e soluzioni aprioristiche
con valore consolatorio. Molto spesso miti,
leggende, ritualita pil o meno prodigiose
risultano dominanti ed € fondamentale
considerare scrupolosamente ogni passaggio
della mediazione.

Un discorso simile pud essere applicato nel
caso del mediatore museale cui € richiesta una
vasta gamma di conoscenze che varcano le
soglie delle competenze di settore e siinoltrano
anche in questo caso verso la psicologia, la
sociologia e la metodologia. Seppure non si
richieda la conoscenza di tutte le discipline
indicate da Visalberghi, l'esame di alcuni
settori gioverebbe anche all’apprendimento
nel museo. In particolar modo, sarebbero da
approfondire il settore psicologico e quello
metodologico-didattico per identificare le
necessita dei destinatari dell’offerta educativa
e i sistemi pit idonei per soddisfarle.

Sipotrebbe giungere ad unasintesi dello schema
di Visalberghi partendo dall’assunto che nel
museo Si passa attraverso tre stadi principali
di fruizione: da un momento contemplativo-
estetico iniziale, si giunge attraverso la
mediazione al momento interpretativo-
conoscitivo e queste due fasi congiunte portano
al compimento dell’esperienza museale nella
sua globalita di emozione e apprendimento.
Tenendo presenti questi tre livelli si possono
determinare le discipline di riferimento che
completerebbero la formazione del mediatore
e garatirebbero un migliore approccio al
pubblico, al metodo e alla materia.

Le discipline di competenza specifica del
museo (museologia, museografia, storia delle
tecniche artistiche e storia sociale dell’arte)
servono a ricreare quel tessuto di relazioni tra
museo e collezioni, tra saperi del passato e
conoscenze contemporanee per ristabilire un
senso logico tra fruitore e opera musealizzata.
Cio € indispensabile al fine della costruzione
del significato delle opere e della instaurazione
di un senso di appartenenza al museo e al
patrimonio. Le discipline specifiche, perd da
sole non garantiscono che il messaggio giunga
diretto e chiaro e per questo & fondamentale
approfondire sia I’aspetto psicologico sia quello
pedagogico. Attraverso lo studio della psicologia
generale e dell’apprendimento si possono
cogliere aspetti delicati della trasmissione
delle conoscenze e cercare di associarli alle
discipline di riferimento (psicologia generale,
psicologia  dell’apprendimento,  psicologia
dell’arte e sociologia dell’arte) per individuare
e cercare di sciogliere i nodi problematici.
L’ambito pedagogico-metodologico (pedagogia
generale, pedagogia speciale, tecniche di
comunicazione e metodologie didattiche) serve
a definire il metodo pit adatto alla tipologia
di pubblico, ma anche a stabilire le forme
comunicative pit appropriate e gli strumenti
didattici e valutativi da scegliere per migliorare
['offerta museale.
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LUDICO E LUDIFORME

Una delle forme piu significative di
apprendimento avviene attraverso |’attivita
ludica che coniuga impegno cognitivo e fisico,
attenzione e coinvolgimento, partecipazione
e intuizione nello sviluppo e soluzione dei
problemi. Il gioco puo rappresentare la base di
un processo di apprendimento informale molto
utile alle dinamiche museali perché risolve
uno dei problemi principali dell’avvicinamento
del pubblico - soprattutto scolare - al museo,
vale a dire l'aura di inviolabilita e sacralita
dell’istituzione che spesso determina un freno
alla fruizione delle collezioni.

E importante stabilire delle regole per qualsiasi
gioco ci si appresti a fare, ma proprio nella
definizione delle regole si pud scorgere la
specificita del museo. Sia che si tratti di
laboratori o di visite animate, gli aspetti
determinanti sono il coinvolgimento attivo e
lo stimolo della curiosita utilizzato come forza
trainante del visitatore. Da questi punti cardine
si possono sviluppare innumerevoli progetti di
partecipazione attiva, prima perd € necessario
cosa sia il gioco e come questo determini il
nostro apprendimento.

“Il gioco € qualche cosa di pit che un fenomeno
puramente fisiologico e una reazione psichica
fisiologicamente determinata. Il gioco come
tale oltrepassa i limiti dell’attivita puramente
biologica: € una funzione che contiene un
senso” (Huizinga, 2002, p.3). Huizinga sostiene,
inoltre, che il gioco sia pit antico della cultura
perché strettamente legato anche al mondo
animale e, quindi, non fondato su un rapporto
razionale, ma fatto di relazioni che si basano
su un’astrazione come nel caso della bellezza,
della giustizia, ecc.

Le caratteristiche specifiche che Huizinga
individua nell’attivita ludica si riassumono in
due assiomi:

- il gioco € libert3;
- il gioco non € vita ordinaria o vera.

E liberta nel senso che esorbita dal processo
puramente naturale, ci si avvicina al gioco
perché se ne prova piacere e questo diletto
rappresenta la base stessa della liberta
almeno nel bambino. Nell’'uomo adulto il
gioco rappresenta una funzione facilmente
trascurabile e superflua perché non € imposto
da una necessita fisica, non € un compito. Solo
in un secondo momento, facendosi funzione
anche culturale, i concetti di dovere, compito,
impegno vi sono congiunti.

Ancora il gioco non rispecchia la vita ordinaria
ed un assunto tacito che ognuno conosce a
fa proprio. Cominciando a giocare si entra in
una sfera temporanea di attivita con finalita
specifica che si trova al di fuori del processo di
immediata soddisfazione di bisogni e desideri.
Il gioco interrompe questo processo e Si
introduce come un’azione provvisoria fine a se
stessa, eseguita per amore della soddisfazione
che sta in quell’esecuzione mirata. Esso viene
presentato generalmente come complemento
0 accompagnamento della vita, ma in realta
la completa e come tale risulta indispensabile
all’individuo “in quanto funzione biologica,
ed € indispensabile alla collettivita per il
senso che contiene, per il significato, per
il valore espressivo, per i legami spirituali e
sociali che crea, insomma in quanto funzione
culturale. Soddisfa a ideali di espressione e di
vita collettiva”. Per Huizinga, quindi, il gioco
appartiene ad una sfera superiore a quella
strettamente biologica entrando in una sfera di
festa e di culto, vale a dire nella sfera sacrale.
Vi sono poi alcune derivazioni dal secondo
assioma. Si € detto che il gioco non € vita
ordinaria e se ne isola sia in termini di
tempo e durata, sia in termini di spazio
che ne garantiscono uno svolgimento e un
senso. Cosi come il tempo e la durata sono
scanditi da ritmi precisi, lo spazio sottende
ad un ambito che pud essere sia fisico che
immaginario e questi elementi enfatizzano la
sua essenza rituale. Una delle conseguenza di
questa ritualita € l’ordine in cui le regole del
gioco determinano il suo evolversi, si sviluppa
secondo le qualita di ritmo e armonia che lo
avvicinano alla sfera dell’estetica. Infatti, alcuni
termini ricorrenti nel definire le modalita del
gioco sono tensione, equilibrio, oscillamento,
scambio di turno, contrasto, variazione,
intreccio e soluzione. Quando si ritrovano
tutte queste modalita allora il gioco puo dirsi
riuscito. Tra quelle elencate, la piu significativa
¢ probabilmente la tensione che determina
lo stato di incertezza sulla riuscita del gioco,
da cui si pud far nascere la motivazione a
continuare e cercare di giungere fine alla
soluzione attraversando ogni fase successiva.
E necessario, perd, inserire un altro elemento
nella natura del gioco perché, seppure
['obiettivo da raggiungere puo non presentare
alcun vantaggio materiale, si genera una
“lotta”, una competizione. Che cosa si debba

compiere e che cosa si ottenga al termine alla
fine € una questione che si collega solo in un
secondo momento alla funzione del gioco.

Un approccio metodologico collaborativo in cui
si affinino le barriere tra insegnante e allievo
puo produrre risultati molto interessanti.
Cio che Visalberghi definisce collaborazione
democratica e partecipata tende allo sviluppo
di lavori di gruppo su argomenti che rispondono
agli interessi degli allievi, che possono anche
essere scelti e prospettati dagli allievi stessi
o che riguardino tematiche interdisciplinari
legate all’attualita. Un approccio costruito su
questi criteri puo giovarsi di motivazioni molto
pit profonde e coinvolgenti perché fondate
sull’interesse e sulla stimolazione provenienti
dal fatto stesso di condurre indagini in relativa
autonomia. Se al coinvolgimento e allo sviluppo
della curiosita si associano comportamenti
ludico-esplorativi si pongono le basi per una
forma di apprendimento ad alto potenziale
educativo.

Nei comportamenti ludico-esplorativi  si
puo individuare “l’origine della plastica
adattabilita delle specie superiori e del
carattere cumulativo della cultura umana”
(visalberghi, 1990, p. 94) che trovano le loro
radici nell’influenza di Darwin sulla pedagogia
e favoriscono il loro avanzamento nelle
direzioni educative piu libere, socializzate
e creative. Un elemento fondamentale della
capacita di apprendimento risiede pertanto
nel gioco che non € presente, perd, come fine
consapevole. Esso € caratterizzato da pseudo-
fini utili ad organizzare le attivita, ma privi
di una reale validita per il futuro; secondo
Visalberghi, dal gioco al lavoro si presentano
valenze motivazionali di finalitd presagite
come utili in futuro a sé e agli altri. Le attivita
di lavoro serie o automotivate come il gioco (in
cui rientrano anche l'arte, la ricerca scientifica,
I’artigianato, ecc.) non sono ludiche, ma
ludiformi perché mantengono le caratteristiche
fondamentali del gioco. E richiesto un ampio
impegno delle strutture attive mature o in
via di maturazione, di una certa continuita
e di un sufficiente grado d’innovazione,
tale da impedire una meccanizzazione che
lasci disoccupate le strutture superiori. Di
conseguenza l‘apprendimento  spontaneo,
ludico-esplorativo o per libere letture o
intrattenimenti, € la condizione preliminare di
ogni proficuo insegnamento.
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Una delle caratteristiche fondamentali
dell’esperienza ludiforme da sviluppare al
museo risiede nell’ambiente in cui questa si
svolge. Che sia un laboratorio o una sala del
museo o l'aula didattica preposta & importante
che si rispettino determinate regole affinché
il gioco diventi esperienza costruttiva. E
importante, quindi, che si crei e si offra un
ambiente adatto in cui si possano ritrovare
materiali idonei e condurre un processo
coerente di apprendimento. A questo riguardo
puo essere utile volgere uno sguardo alla teoria
di Maria Montessori (1999) e alla proposta
dell’apprendimento naturale che vede la scuola
suddivisa in tre punti essenziali: ambiente
adatto, maestro umile, materiale scientifico.
I metodo montessoriano prevede, oltre
all’ambiente adatto, anche un maestro umile
e materiale scientifico appropriato. Il maestro
non insegna al bambino la sua verita, ma dirige
le attivita del bambino, quelle attivita che gli
permettono di sviluppare il suo spirito in modo
libero e di conseguenza di liberare le immense
energie e potenzialita che la societa e la scuola
tradizionale, invece, tendono a comprimere.
Lumilta del maestro € da intendere nel senso
che non deve sostituirsi alla natura ma solo
(ed é compito non facile) rimuovere gli ostacoli
che impediscano il suo pieno e completo
dispiegarsi. Infine, il materiale caratteristico
delle  “case” montessoriane  consiste
essenzialmente in un insieme di oggetti che
hanno per scopo di educare i sensi e attraverso
essi di imporre le basi della ragione e di ogni
successivo sviluppo intellettuale e morale.

’ambiente adatto, che € il punto che piu
interessa in questo contesto, allude sia ad
un arredamento a misura di bambino sia al
ritmo dell’azione da svolgere. L'arredamento
serve essenzialmente a ricreare un ambiente

confortevole in cui ci si senta integrati e da
cui si possa trarre una migliore cognizione
degli oggetti, degli spazi e dell’interazione
con gli altri. Il ritmo del tempo scandisce
l'attivita e, se adeguato alle esigenze dei
bambini, e amplifica il senso di appartenenza
e di collettivita mirando a creare una reale
consapevolezza. Spazio e tempo, quindi,
rivestono un ruolo primario nell’efficacia
dell'insegnamento e nel museo costituiscono
uno dei principali argomenti di riflessione e
discussione perché adibire un laboratorio
con i giusti criteri di adattabilita, comodita e
selezione del materiale significa imprimere la
direzione verso cui volge l’attivita educativa.
Il tempo, inoltre, se adeguato alle esigenze
peculiari dei visitatori (nel caso dei laboratori
sono principalmente i bambini di eta scolare)
incide sulla capacita di ritenere informazioni
nuove perché si &€ avuto modo di memorizzarle
e interiorizzarle.

E indubbio che i tempi di visita e di laboratorio
sono contingentati e proprio per questo la
programmazione deve considerare ogni offerta
in relazione alla fascia d’eta, al bagaglio
di esperienza, ai prerequisiti necessari per
ottimizzare le varie fasi e riuscire a dare
un compimento all’attivita. Pud essere
dannoso, infatti, sviluppare un percorso
complesso al punto che non si riesca a
terminare, lasciando nel bambino un senso
di inadeguatezza e delusione; d’altro canto
sviluppare la competitivita attraverso il gioco
puo rappresentare un valido trampolino per
raggiungere livelli piu alti di coinvolgimento e
partecipazione.

L'emozione del gioco aiuta ad acquisire nuove
modalita per entrare in relazione con il mondo
esterno, attraverso il gioco ciascuno aumenta
le proprie potenzialita intellettive, affettive
e relazionali. Schiller (2007) ne L’educazione
estetica dell’uvomo sostiene che questo €
pienamente tale solo quando gioca perché
attraverso il gioco si ritrova e si conosce.
Lindividuo riesce a liberare la propria mente
da contaminazioni esterne, quale puo essere il
giudizio altrui, e ha la possibilita di scaricare la
propria istintivita ed emotivita quando si trova
impegnato in un’attivita ludica. Anche Platone
ribadisce l'importanza del gioco esortando
i maestri a conoscere e formare i giovani
non con la costrizione, ma con il gioco, in
modo da distinguere quali siano le naturali
predisposizioni di ciascuno.

Piaget (1967) correla lo sviluppo del gioco
con quello mentale, indicando nel gioco uno
strumento primario per lo studio del processo
cognitivo del bambino e definendolo come la
pill spontanea abitudine del pensiero infantile.
Piaget pone al centro della sua teoria il concetto
di adattamento che si sviluppa secondo i
processi di assimilazione (incorporazione
di oggetti o eventi secondo uno schema
comportamentale e cognitivo acquisito) e
di accomodamento (trasformazione dello
schema cognitivo e comportamentale per
adottare nuovi oggetti o eventi) attraverso
i quali si riesce a migliorare la percezione
di sé e la relazione con il mondo esterno. Il

gioco, quindi, riveste una funzione cardine
per lo sviluppo cognitivo interessando pil
processi contemporaneamente. Infatti, stimola
la memoria, |'attenzione e la concentrazione
e favorisce lo sviluppo di schemi percettivi,
capacita di confronto e di relazione. Possiede
grandi potenzialita educative che agevolano
"apprendimento e facilitano i processi di
socializzazione e sembra percio opportuno
“sviluppare in ogni persona la capacita ludica
che consiste nel coinvolgersi nell’essere creativi
con 'esperienza e con la vita. Il gioco, infatti,
accende ’entusiasmo, fa scaturire 'interesse,
innesca il coinvolgimento, favorisce le abilita
sociali, accresce |’espressione di sé, stimola
"apprendimento, riattiva affetti, emozioni,
pensieri” (Polito, 2000, p. 333).

Il gioco, pero, pud assumere varie forme
e approcci e nel caso dell’attivita svolta al
museo, 0 a scuola, si intende il gioco didattico
anziché il gioco libero. Il primo rientra nelle
attivita ludiformi, mentre il secondo nelle
attivita ludiche che, seppure seguono alcuni
criteri e metodologie ben riconosciute, non
tendono necessariamente all’insegnamento.
attivita di gioco libero, infatti, rispecchia
determinate caratteristiche che possono essere
sintetizzate come:

- impegnative: prevedono un coinvolgimento
dal punto di vista psico-fisico, cognitivo e
affettivo;

- continuative: accompagnano sempre la vita
del bambino e continuano ad avere un ruolo
nella vita dell’adulto;

- progressive: non sono statiche, si rinnovano
e sono fattore di crescita cognitiva, relazionale,
affettiva, ampliano le conoscenze e le
competenze;

- non funzionali: sono autoteliche, nel senso
che hanno scopo in loro stesse.
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Nell’attivita di gioco didattico o ludiforme
il momento dell’assimilazione e
dell’accomodamento sono scissi secondo Piaget
(che vede il gioco solo come assimilazione) e
uniti per Visalberghi (che vede il gioco come
strumento di conoscenza pil articolato). E con
Dewey che una completa teoria del gioco, e
soprattutto del passaggio dal gioco al lavoro, si
delinea in modo sistematico. Secondo il filosofo
americano il gioco presenta tre caratteristiche
fondamentali poiché tende a:

- impegnare diffusamente le strutture e ca-
pacita attive mature in quel momento;

- essere continuo;

- includere elementi di novita per non mec-
canizzarsi.

Sono caratteristiche anche del lavoro
impegnativo e gratificante e “la differenza
fra gioco e lavoro [..] sta semplicemente
nel fatto che nel gioco il fine & solo mezzo
procedurale per poter giocare, € cioé un falso
scopo o pseudo-fine, mentre nel lavoro i fini
sono concepiti anche in termini di ulteriore
garanzia di continuita dellattivita..cioé come
mezzi materiali per il fare ulteriore, una volta
che siano stati raggiunti” (Visalberghi, 1990,
p. 91). Alcuni lavori, perd, presentano qualita
ludiformi ed in questo caso le motivazioni
sono intrinseche all’attivita stessa.

In definitiva, il gioco fornisce la base di fondo
per l'apprendimento ma ci0 non €& presente
alla consapevolezza di chi gioca come fine
consapevole e proprio per questo motivo le
attivita educative nel museo possono generare
una maggiore attrattiva e curiosita perché al
di fuori di un ambiente formale e noto come
la scuola. Il museo pud rappresentare un
ambiente estraneo alla rigidita dei programmi
scolastici o dei metodi di insegnamento in aula
e, se vissuto nel modo pil idoneo e coerente
con le proprie caratteristiche, sviluppare le
funzioni cognitive e le competenze individuali.

Seguendo |’evoluzione della tripartizione di
Rousseau, in questa analisi le cose diventano
opere d’arte e rappresentano |‘oggetto dello
studio conoscitivo attraverso il quale il
museo pud rivelare le sue peculiarita reali,
libero da false credenze e misticismo. E
facile comprendere qualcosa che possiamo
percepire solo come immagine (pittura o
statua) fornendo una spiegazione. Chiunque si
interessi dello studio delle opere d’arte sa che
ci sono piu livelli di interpretazione, nonché
criteri multipli di lettura (basati su stile,
composizione, tecnica, ecc.) che rappresentano
la ricchezza delle opere d’arte cosi come la loro
complessita. Per questo motivo la scelta di un
metodo €& ancora pil essenziale poiché tende
a razionalizzare le scelte e i comportamenti.
La didattica, compresa la didattica del museo,
non € solo un mero insieme di procedure
per esemplificare "apprendimento: la rigidita
dell’applicazione di un determinato metodo
(comunque valido e riconosciuto) potrebbe
comportare limitazioni notevoli. Questo
supporta la teoria che non esiste il metodo
valido, ma € essenziale individuare un valido
metodo da adottare secondo le circostanze.

Dalla Grecia antica ai musei moderni, il
percorso conoscitivo per la comprensione delle
cose puo essere raggiunto seguendo gli stessi
criteri di un approccio graduale, e secondo
la stessa metodologia basata sul dialogo che
caratterizza l'opera di Platone. Gli argomenti
all’interno di un dialogo sono utilizzati al fine
di superare un parere generico, € possono
portare a una profonda conoscenza delle
cose e all’accettazione di un nuovo punto di
vista. L'applicazione di un parere o di un credo
unico non comportera il coinvolgimento, né
liberera il terreno per una corretta inclinazione
verso l’ascolto, ma piuttosto generera una
separazione (Elias 1988) che determinera un
potenziale fallimento dell’attivita didattica.
Sarebbe opportuno che la conoscenza delle
cose, soprattutto cose cosi complesse come
le opere d’arte, sia costruita secondo metodi
flessibili di costruzione del significato,
tenendo sempre in considerazione i concetti di
motivazione e interazione.
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LA COMUNICAZIONE NELLA
MEDIAZIONE MUSEALEA

ARTICOLO TECNICO: LA COMUNICAZIONE NEI MUSEI

Maria Vlachou

I. COME COMUNICANO | MUSEI?

Kenneth Hudson, fondatore dello European
Museum Forum, che ogni anno attribuisce lo
European Museum of the Year Award, ha ditto
una volta: “Quali musei sopravviveranno nel
21mo secolo? | musei con fascino e i musei
con sedie”.

Pensiamo per un attimo alle sedie, intese sia
in senso letterale (le persone si stancano nei
musei) sia in senso metaforico (le persone
hanno bisogno di sentirsi ben accolte e a
proprio agio nei musei). Il disagio puo essere
fisico, ma anche psicologico e intellettuale.
Una volta compreso che la propria sostenibilita
€ strettamente legata ai visitatori, i musei
devono cominciare a pensare e ad agire in
termini concreti in modo da far accedere le
cose e creare, costruire e mantenere con essi
una relazione che é cruciale peril loro presente
e per il loro futuro.

Anche se termini come “persone”, “pubblici”,
“comunita” e  “visitatori” sono parte
del vocabolario della maggior parte dei
professionisti dei musei, la distanza tra il
dire e il fare €, in molti casi, ancora troppo
grande. Noi diciamo cose giuste e corrette
ma le nostre azioni (o la mancanza di esse)
dimostrano che non siamo sinceri o realmente
volenterosi o coscienti della loro importanza e
della necessita di tradurle in fatti concreti.
John Cotton Dana, visionario direttore del
Newark Museum, ha scritto nel 1909:

“Un buon museo attrae, intrattiene, crea
curiosita, fa si che si pongano domande e
promuove l’apprendimento. (..) Il museo puo
aiutare le persone solo se queste lo utilizzano;
lo utilizzeranno solo se lo conoscono e solo se
I’attenzione all’interpretazione degli oggetti
posta in modo che le persone possano capirla”.

Non c’é dubbio che i musei hanno fatto molta
strada; e le persone con una visione, come John
Cotton Dana, hanno lasciato un segno, hanno
influenzato il corso delle cose, hanno spinto
verso nuove strade, nuovi significati, nuove
pratiche. Ma bisogna ammettere che, a piu di
un secolo da quando Cotton Dana ha messo
le persone al centro dell’attivita del museo,
stiamo ancora combattendo con problemi di
questi genere.

Ci sono stati sviluppi nella relazione tra musei
e societa. Una volta che essi sono riusciti a
passare dall’adorazione degli oggetti alla
comprensione che hanno a che fare con le
persone e che la loro esistenza dipende da
questo, hanno assunto nuove posizioni per
rendere questa relazione piu significativa. In
primo luogo, hanno iniziato a raccontare delle
storie (“sulle” persone). Poi, hanno raccontato
le storie con un linguaggio che la maggior
parte delle persone comprende (storie “per”
le persone). Attualmente, invitano le persone
ad aiutarli a scegliere quali storie raccontare
(sono “con” le persone).

Eppure, il tentativo di aprire i musei e renderli il
pili possibile accessibili per persone di contesti,
necessita e interessi diversi e ancora una volta
si scontra oggi con una forte resistenza da parte
di coloro che ritengono che un simile sforzo
equivalga ad un “abbassamento di livello”, sia
un attentato alla santita di luoghi che esistono
per poche persone “illuminate”, che sembrano
essere i soli a meritare il diritto all’accesso, il
diritto alla quieta contemplazione e diventare
cosi persone migliori.



Non condivido questo atteggiamento e il
pensiero di chi considera i musei come
santuari. | musei possono rappresentare cose
diverse per persone differenti e cosi dovrebbe
essere. E non € un compito facile.

John Holden, nel suo saggio “Cultura e
Classe”, riflette sull’evoluzione della relazione
tra istituzioni culturali in genere e persone e
descrive |'atteggiamento adottato in questi
termini:

Parla di snob culturali - che abbracciano
certe forme di espressione artistica e ne
condizionano l’accesso;

neo-mandarini culturali - che desiderano
condividere il proprio entusiasmo, ne difendono
['accesso per tutti, ma vogliono essere i soli a
definire la qualita della cultura;
neo-cosmopoliti - che si sentono a proprio agio
con culture diverse, allargando la definizione
di cio che € cultura, pronto a condividere
con rappresentanti di queste culture la
responsabilita della gestione delle istituzioni.

Oggigiorno, ci sono musei che appartengono
a tutte e tre queste categorie. Il cambiamento
avviene lentamente. Il “domani” di John Cotton
Dana non € ancora del tutto giunto. Ma il corso
degli eventi scorre, naturale ed inevitabile.

Ci sono moltissimi musei al mondo, di
tutte le dimensioni e in tutti i continenti, in
luoghi grandi e piccoli, che sono coscienti
della necessita di far sentire le persone a
proprio agio - fisicamente, psicologicamente,
intellettualmente - e di coinvolgerle. A volte,
questo significa progetti grandi e sofisticati.
Ma molto spesso sono le piccole cose a fare la
differenza in questo processo.

Come comunicano i musei? La prima cosa che
vienein mente probabilmente & “I’esposizione”.
| musei - attraverso gli oggetti, i testi, i video,
ecc., e con il sostegno delle attivita educative
-raccontano storie, condividono conoscenza,
stimolano curiosita, conducono le persone a
scoprire cose nuove. Oppure le fanno sentire
semplicemente stupide. O annoiate a morte.
Tutto dipende dall’atteggiamento, dalla volonta
(o dalla mancanza di essa) di comunicare con
le persone che non sanno nulla, oppure che
hanno un’opinione diversa o diverse domande
e interessi riguardo ad un certo argomento,
che vogliono essere informate ma non
necessariamente diventare degli esperti, che
sono alla ricerca di un’esperienza che le renda
migliori oppure semplicemente divertirsi.
’esposizione € sempre stata |’attivita principale
delmuseo perchériguardalacomunicazione con
il mondo esterno e solleva numerosi problemi
in termini di accesso intellettuale. Ma prima di
affrontare questi temi, ci sono moltissime altre
cose da considerare che determinano come e
se si insatura una relazione. Sono tutti aspetti
della comunicazione.

Esaminiamo alcune situazioni piuttosto
comuni.

Prima della visita, il visitatore potenziale si
sente a proprio agio se:

e || sito web del museo non € aggiornato?

e || linguaggio utilizzato non € appropriato per
un pubblico generalista (persone che non hanno
una conoscenza specifica delle collezioni del
museo)?

e Gli indirizzi email dello staff non sono
disponibili?

e Nessuno risponde al telefono?

¢ Non ci sono informazioni pratiche che aiutino
a pianificare la visita?

e Gli orari sono adatti solo alle scolaresche?

o | prezzi dei biglietti non sono sufficientemente
flessibili per rispondere ai bisogni dei diversi
tipi di pubblico, sia composto da visitatori
individuali sia da gruppi?

e Non ci sono mezzi pubblici o parcheggi
o informazioni su come ovviare a queste
mancanze?

Una volta arrivato, il visitatore si sente
benvenuto se:

e |l museo non ¢ indicato chiaramente?
e l'ingresso non € accessibile fisicamente?

e || museo € chiuso, nonostante le indicazioni
sugli orari di apertura siano diverse?

e |l personale alla reception € di cattivo umore
o non € informato e quindi non pud fornire
informazioni su cio che il museo offre?

e Non c’é una segnaletica di orientamento
efficace?

e Non c’é un adeguato accesso fisico agli spazi
e agli oggetti?

e Le didascalie sono troppo in alto o troppo in
basso, i caratteri troppo piccoli, il contrasto tra
caratteri e sfondo li rende illegibili?

e | visitatori sono seguiti da vicino dai custodi?

e | visitatori devono rispettare regole che nes-
suno € in grado di spiegare?

e Non ci sono posti dove sedersi o dove
mangiare qualcosa’

e | servizi non sono puliti?

Queste sono solo alcune domande attraverso
le quali cerco di porre ’attenzione sui seguenti
aspetti:

e Ci sono moltissimi, semplici gesti, che non
necessariamente implicano costi ulteriori, che
rivelano se siamo sinceri 0 meno nei nostri
sforzi di far sentire i visitatori benvenuti;

e le barriere pratiche e psicologiche sono
importanti quanto quelle intellettuali;

e e persone non visitano i musei per
diventare esperti di un argomento. Ci vanno
per divertirsi, per essere sorpresi, ispirati,
motivati. Per sentirsi bene. Per sentirsi felici.

Cio che piu di tutto mi preme sottolineare € che
la comunicazione non riguarda solo il lavoro
delle persone che si occupano di marketing. La
comunicazione & un atteggiamento condiviso
da tutte le persone che lavorano in un museo,
a partire da Direttore per finire a ogni singolo
membro dello staff - conservatori, allestitori,
tecnici, educatori, esperti di marketing, addetti
alla reception, personale delle pulizie.
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E’ l'atteggiamento che definisce il marchio
(brand) di un museo e lo distingue dagli
altri. Il marchio non € un logo, come molta
gente tende a pensare. Il logo € solamente
la rappresentazione visiva del marchio. Un
marchio & comunicazione di valori, definizione
di una promessa, € una sensazione. Molto piu
di quello che un museo vorrebbe pensare di se
stesso, il marchio € cid che la gente pensa del
museo, € [’aspettativa che hanno.

Quando si crea il marchio di un museo - quando
si lavora per gestire e controllare le aspettative
delle persone - € fondamentale avere ben
chiaro in mente che questo processo coinvolge
ogni membro dello staff di un museo e che
il marchio viene difeso (o distrutto) in ogni
occasione di contatto tra museo e visitatori:
sito web, social media, poster, dépliant,
banco informazioni, biglietteria, esposizioni,
programmi educativi, servizi, negozi e caffé.
Seth Godin ha reso chiaro questo aspetto
quando ha scritto a proposito dei servizi puliti:

“| servizi a Disney World sono puliti. Non si
tratta di un luogo per fare profitti, ovviamente.
Non li puliscono per farne pagare |’utilizzo.
Li puliscono perché se non lo facessero, noi
avremmo una ragione per non andarci. Tutto
Cio che facciamo ha a che vedere con i servizi
puliti. Con il creare un ambiente che esprima
cura e fiducia. Se perdiamo molto tempo
a chiederci “come cio che facciamo verra
ripagato”, probabilmente ci stiamo ponendo la
domanda sbagliata. Quando le persone hanno
fiducia in te perché tu dimostri di averne cura,
il profitto allo stesso modo avra cura di se
stesso”

Il nostro marchio € la nostra identita. Riflette
la nostra visione; definisce i nostri valori
e i nostri compromessi nei confronti della
societa; comunica significato, differenziazione,
autenticita. In ogni singola occasione di
contatto.

IIl. IL PIANO MARKETING

La comunicazione, intesa come marketing/
promozione/pubbliche relazioni, offre un
contributo importante per quel che riguarda
["affermazione e il rafforzamento del marchio.
La comunicazione non € un mondo a parte
rispetto al resto del museo, un accessorio,
un “male necessario”, qualcosa che puo (o
meno) accadere una volta che tutto il resto
€ stato deciso. La comunicazione € una parte
essenziale e integrata della pianificazione di
un museo, e da un contributo fondamentale al
compimento della missione del museo.

LA MISSIONE

We tend to neglect the importance of the
Tendiamo a sottostimare l'importanza della
missione, ma la verita € che dovrebbe essere
la base di ogni piano strategico. Dovrebbe
orientare ogni decisione presa dall’istituzione,
definire, in senso lato, il prodotto/servizio, il
pubblico e I'ambito geografico di riferimento.
La missione deve essere chiara, concisa,
completa e coerente: non deve dare adito a
interpretazioni diverse; deve poter essere
ricordata facilmente da tutti i membri dello staff
e dai “clienti” esterni (pubblico, sostenitori,
sponsor); deve fare riferimento a tutti i settori
in cui listituzione svolge la propria attivita;
deve avere senso ed essere realistica.

Affinché un museo abbia successo, c’é bisogno
di disciplina e perseveranza. Se la missione
guida l’attivita del museo nella sua interezza,
quest’ultimo €& in grado di tracciare un
percorso, senza deviazioni dannose e inutili,
e di valutare il proprio successo. Seguire la
missione € anche garanzia di una gestione
efficiente ed efficace delle risorse umane e
finanziarie. Infine, rappresenta un vantaggio
nella creazione di una identita specifica sul
mercato.

In alter parole, la definizione e il compimento
della missione € uno strumento di creazione
del marchio. Come si € detto, il compimento
della missione dovrebbe coinvolgere il museo
nella sua interezza: € il risultato di una
programmazione chiara, di attivita educative
appropriate e di un’offerta adeguata ottenuta
attraverso il marketing mix.

PERCHE UTILIZZARE IL MARKETING?

| musei utilizzano il marketing per la stessa
ragione per cui ogni altra impresa lo fa:

e Perché c’é un prodotto;

e Perché c’é bisogno di trovare clienti interessati
alla conoscenza/uso del prodotto;

e Perché c’é competizione;

e Perché c’é bisogno di mettere il prodotto in
contatto con il piti ampio numero possibile di
clienti.

Nelle parole di Frangois Colbert, il marketing
culturale & larte di contattare segmenti
di popolazione che sono potenzialmente
interessati al nostro prodotto, adattando le
variabili del marketing (prezzo, distribuzione
e promozione) in modo da mettere il
prodotto in contatto con il pid gran numero
di consumatori possibile, raggiungendo gli
obiettivi dell’istituzione.

Quindi, il marketing € al servizio degli obiettivi
dell’istituzione e la aiuta a compiere la propria
missione.

IL PIANO

Attraverso analisi specifiche, il museo & in grado
di identificare le proprie debolezze e i propri
punti di forza interni, cosi come le opportunita
e le minacce provenienti dall’esterno (analisi
SWOT), e essere in grado di costruire un piano
realistico e fattibile.

| due passi successivi aiutano a mettere a
fuoco le azioni da intraprendere e ad adattare
il messaggio, e sono:

e l'identificazione del pubblico di riferimento
(profilo socio-demografico, bisogni, interessi,
rilevanza dell’offerta, barriere psicologiche/
fisiche/intellettuali/pratiche che potrebbero
impedirne l’accesso);

e La definizione della posizione competitive del
museo, cioé l'identificazione di cio che rende
unica l’offerta sul mercato rispetto al pubblico
di riferimento, ad altri musei e ad alter forme
di intrattenimento.
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A questo punto, il museo € pronto per definire
azioni concrete che gli permettano di mettere
il prodotto in contatto con il pid ampio
numero possibile di consumatori. Tenendo in
considerazione il pubblico di riferimento e il
suo posizionamento competitivo, il museo puo
lavorare su quattro variabili controllabili che
formano il marketing mix e che lo aiuteranno
ad armonizzare i propri obiettivi con le
aspettative dei visitatori. Le variabili, dette in
inglese le 4P o le 4C, sono:

- Il prodotto (Product or Customer Value)

Sitratta del prodotto in quanto tale (e dei Servizi
ad esso associati) o, in altre parole, il valore
che i consumatori gli attribuiscono (monetario,
simbolico, affettivo o altro). Nel caso del
museo, il prodotto é formato da molti elementi:
["edificio, lo staff, la collezione, le esposizioni,
i cataloghi, i programmi educativi, altri eventi;
ma anche i servizi per laccessibilita (sedie
a rotelle, scooter per la mobilita, carrozzine,
materiali in braille o caratteri grandi, audio
guide, video guide, ecc.); cosi come il caffé e i
negozi, i servizi e le aree ristoro.

- Prezzo (Price or Customer Costs)

In questo caso bisogna considerare che non si
parla solo del prezzo del biglietto e di possibili
sconti per gruppi specifici, ma di tutti i costi
associati alla visita, dai trasporti per e dal
museo, al parcheggio, alla ristorazione, ecc. E’
necessario essere consapevoli che c’é sempre
un prezzo da pagare (e un investimento in
termini di tempo), anche quando l’ingresso é
gratuito.

- Luogo (Place or Convenience)

In questo caso, i fattori predominanti sono la
distribuzione delle informazioni e la garanzia
di un facile accesso al prodotto (e alle
informazioni correlate): siti web accessibili
e aggiornati, informazioni sui trasporti,
parcheggi, segnaletica, orari del box office/
orari di apertura, acquisto on-line, aperture
serali, accesso fisico, ecc.

- Promozione (Promotion or Communication)

C’é una distinzione importante da fare, in
quanto alcuni termini sono spesso usati in
maniera indiscriminata: marketing, promozione
e pubblicita non sono la stessa cosa. la
pubblicita € uno strumento promozionale; la
promozione € una delle variabili del marketing
mix; il marketing mix € parte del processo di
pianificazione dell’attivita di marketing.
Promozione € informazione; significa scegliere
il canale giusto e il messaggio da convogliare
al pubblico di riferimento.

La promozione € anche uno strumento di
cambiamento, nel senso che aiuta a modificare
0 a gestire le percezioni, gli atteggiamenti e la
conoscenza dei consumatori.

. VENDITE
PUBBLICITA PROMOZIONALI
Ads Premi
Annunci Buoni
Spot TV/radio Sconti
Spot You Tube Voucher
Mailing Pastime
Newsletter
Brochure
Poster
Dépliant

La pubblicita € un mezzo di fare promozione
piuttosto impersonale ed € anche il piti costoso,
mentre le pubbliche relazioni sono il piu
economico e forse anche quello pit efficace. Si
tratta del processo di pianificazione, esecuzione
e valutazione dei programmi che incoraggia
["acquisizione di prodotti e la soddisfazione
dei clienti attraverso la comunicazione di
informazioni credibili e di impressioni che
identificano l’istituzione e i suoi prodotti con
i bisogni, i desideri, gli interessi dei visitatori.
L'ultimo passo nel processo di pianificazione
dell’attivita di marketing, dopo la messa in
pratica di tattiche specifiche nelle strategie
sopra definite, & la valutazione. In molti Paesi,
la valutazione non viene svolta. Il fatto che
le cose siano accadute € di per sé motivo di
soddisfazione e elemento sufficiente adecretare
il successo di un’iniziativa. Ma il successo puo
essere misurato solo in relazione a obiettivi
definiti in precedenza e attraverso strumenti
che aiutano a valutare i risultati. Cio significa
che la valutazione non € un qualcosa che puo
0 meno accadere al termine di un progetto, ma
é qualcosa che deve essere pianificato durante
la fase iniziale di progettazione.

PUBBLICHE
VENDITE PERSONALI RELAZIONI
Presentazioni Relazioni con i
personali media
Telemarketing Kit per la stampa
Eventi speciali Relazioni con le
comunita
Lobbying
Social Media

Gli strumenti della valutazione variano a
seconda di cio che deve essere valutato ma,
in molti casi relative alla comunicazione, sono
coinvolti gli studi sui visitatori.

Questi ultimi sono uno strumento strategico.
Ci permettono di conoscere bene i nostri
visitatori reali e potenziali (il loro profilo socio-
demografico, il modo in cui trascorrono il
tempo libero, i loro bisogni e aspettative, e le
barriere che li tengono lontani). Come detto
prima, ci forniscono anche un riscontro utile
a valutare se e quanto le nostre strategie e
tattiche abbiano avuto successo
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Gli studi sui visitatori possono fornire dati qualitativi o quantitativi.

Studi specifici

STUDIO uso TIPO
Frequenza Indicatori di tendenza e Quantitativo
prestazione
Sondaggi Chi visita/tendenze Quantitativo
demografici Cosa puo essere migliorato Qualitativo

Commenti Valutazione del prodotto

Quantitativo/Qualitativo

Di seguito alcuni domande da porsi quando si
svolge un sondaggio sui visitatori:

e Cosa si vuole sapere?
e Perché?
e Come fare per saperlo?

e Cosa si intende fare con i risultati?

Questo significa che bisogna concentrarsi su
cosa € importante ed eliminare tutto cio che
non € necessario (in alter parole, non fare
domande inutili).

Ci sono modi diversi di realizzare uno studio
sui visitatori:

e Un questionario socio-demografico fornisce
le seguenti informazioni: sesso, eta, qualifiche,
reddito, residenza, mezzi di trasporto, ragioni
della visita, aspettative, durata della visita,
cose apprezzate/non apprezzate; pud essere
auto-somministrato o effettuato da un
intervistatore o per telefono;

e Attraverso |’osservazione, si pud analizzare
I'interazione all’interno di un  gruppo
specifico di visitatori (verbale, non verbale,
comportamento, ecc.), interazione in un dato
spazio, attivita svolte in un periodo di tempo
limitato, interazione con un’esposizione, con
persone al di fuori del gruppo;

e | focus group sono un tipo particolare di
interviste che permettono discussioni molto
approfondite.

E’ importante prestare molta attenzione alla
costruzione dei questionari: quali domande
porre? A quale scopo? Come porle? Quali
parole usare per non manipolare le risposte?
Domande aperte o chiuse? C’é una sequenza
logica nella costruzione del questionario? Una
volta predisposto, il questionario deve essere
testato e adattato.

. I SOCIAL MEDIA COME STRUMENTO DI
COMUNICAZIONE

Quando studiavo negli anni ‘9o il dibattito
verteva sui siti dei musei e sul mettere on-
line le collezioni. C’era la seria preoccupazione
che cio avrebbe tenuto i visitatori lontani dai
musei, che non sarebbero pit andati a visitarli
dal momento che potevano farlo dal divano di
casa..Non credo che questi timori siano mai
stati confermati.

Oggi la discussione € su Facebook, Twitter,
You Tube, Flickr, Instagram, ecc. E anche sul
progetto Google Art...Mezzi diversi, stessi
timori: che questi strumenti rendano non
pill necessaria la visita al museo. Credo che
nemmeno questi timori saranno confermati.

La maggior parte delle persone oggi
partecipa ad attivita culturali a distanza (e
per “partecipazione” intendo creazione,
distribuzione e consumo di prodotti culturali).
Ci sono due categorie di consumatori culturali
che non visitano i musei: quelli che li ritengono
irrilevanti per la loro vita o che pensano
che la loro offerta sia incomprensibile - e in
questo caso non li visitano a causa di barriere
psicologiche o intellettuali; e quelli che, pur
essendo consapevoli ella loro esistenza, non
li visitano per ragioni pratiche (mancanza di
informazioni aggiornate, mancanza di mezzi
di trasporto, famiglie con bambini, barriere
fisiche, ecc.).

Vorrei soffermarmi sulla prima categoria.
Sia perché instaurare un rapporto con chi vi
appartiene richiede uno sforzo comune di
programmazione, educazione e comunicazione,
sia perché ritengo che in questo caso l'uso
dei social media rappresenti un vantaggio per
avvicinarli e abbattere un certo numero di
ostacoli alla fruizione.

e | social media permettono di umanizzare le
nostre istituzioni e demistificare ’esperienza
museale, mostrando cio che accade dietro le
quinte, chi sono le persone che vi lavorano
e cosa fanno (blogs, video su Youtube,
livestreaming, foto su Facebook, ecc.);

e Aiutano a superare barriere di tipo fisico
(inclusa la distanza) e di tipo economico,
offrendo una prima esperienza a costo basso
o addirittura gratuitamente (trasmissione di
eventi dal vivo o visite attraverso il progetto
Google Art);

e Aiutano i musei a coinvolgere le persone
nel loro lavoro (ad esempio, i visitatori sono
stati invitati a partecipare ad una gara su
Flickr pubblicando fotografie di una visita al
Metropolitan, che sono poi state usate per
una campagna pubblicitaria del museo; un
curatore di una Pinacoteca di San Paolo in
Brasile ha allestito una mostra selezionando
fotografie scattate dai visitatori e pubblicate su
Instagram);

¢ Ci permettono di esplorare nuovi mezzi, quelli
con cui le persone si sentono maggiormente
a proprio agio, nei processi di mediazione e
comunicazione (codici QR, applicazioni per
iPad, ecc.).
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| social media ci permettono di umanizzare i
nostri edifici, di demistificare il nostro lavoro
e di collegarci con le persone in un modo pit
diretto, non istituzionale. Diventiamo amici;
sentiamo che c¢’é una connessione. Adattiamo
il nostro messaggio; usiamo mezzi appropriati
per ogni persona. Alcuni potrebbero dire: non
abbiamo i mezzi, solo grandi musei con molto
personale e molti mezzi a disposizione possono
farlo. Non sono d’accordo. Ho visto esempi
molto semplici, cio di cui abbiamo bisogno &
un computer, immaginazione e buonumore.

In ogni caso, non possiamo evitare la tecnologia,
non possiamo rimanere fuori dai forum a cui
la gente appartiene; se vogliamo continuare
a essere parte della vita delle persone e ad
avere un senso per loro, dobbiamo utilizzare i
canali che loro usano per comunicare.

Perché noi esistiamo per le persone. E
perché senza di esse, non saremo in grado di
sopravvivere. Le istituzioni che non riescono
ad essere rilevanti, non possono sopravvivere.

Le nuove tecnologie ci rimpiazzeranno? Non
credo. Perché, quando ne hanno la possibilita,
le persone vogliono vedere gli oggetti reali. E
li possono trovare solo nei musei. E questo €
insostituibile.

Una convinzione comune € che tutti i
mezzi di comunicazione siano al servizio
di un unico scopo: la pubblicita. Ancor pit
specificatamente: la pubblicita di un calendario
di eventi. Molto spesso ci imbattiamo in diversi
materiali promozionali che pubblicizzano
lo stesso evento (una mostra, un concerto,
uno spettacolo teatrale, un dibattito) in modi
differenti (poster, cartoline, avvisi sui giornali,
spot alla TV e alla radio, ecc.), tutti contenenti
le stesse informazioni (cosa, quando,
dove). Credo che l'uso di ogni strumento
di promozione debba avere un obiettivo
concreto. La scelta del format, i contenuti da
inserire, la tempistica della distribuzione, tutto
contribuisce alla promozione di un evento ma,

anche e soprattutto, contribuiscono a creare
qualcosa di pitt ampio in termini comunicativi:
I'idea, la sensazione e il coinvolgimento che si
desidera le persone abbiano con l’istituzione o
la persona che effettua la promozione.

| social media sono strumenti relativamente
nuovi, che nonsonoancorastatiadeguatamente
studiati dalla maggior parte di noi in termini
di scopo, possibilita e impatto. Prendiamo in
considerazione Facebook, che & quello piu
largamente utilizzato.

Seguendo le attivita di un certo numero di
istituzioni (culturali e non), sono giunta
alla conclusione che Facebook, come social
media, €, prima di tutto, questo: uno spazio
per socializzare. Come dice un mio amico,
dovremmo considerarlo come un caffé, uno
spazio pubblico dove le persone conversano
e condividono - idee, opinioni, esperienze,
informazioni. E’ uno spazio in cui vogliamo
essere perché..tutti gli altri ci sono, perché
non vogliamo essere esclusi, perché vogliamo
conversare (soprattutto di noi stessi..).
Sulla base della mia esperienza personale,
le organizzazioni che fanno solo questo,
conversare, sono quelle che sento pit vicine a
me, nel senso che metto “mi piace”, condivido
e commento (contribuendo in questo modo a
dare maggiore visibilita al post in questione).
Nel caso di organizzazioni che si limitano
a promuovere il loro calendario di eventi (e
che mettono un numero di post eccessivo o
li ripropongono continuamente), io vado oltre
0 addirittura li nascondo dalle mie nuove
notizie, lasciando che siano i miei “amici” a
fare la selezione di cio che € piu rilevante e
interessante (e in questi casi presto maggiore
attenzione).

Facebook non ha come scopo principale quello
di vendere biglietti. E* un posto dove stare
insieme ad altre persone. Questo € esattamente
il motivo per cui dovremmo considerare
seriamente perché ci siamo, quale € il modo
migliore di garantire la nostra presenza e che
cosa ci aspettiamo dal fatto di esserci.

Siamo su Facebook perché vogliamo parlare con
i nostri “amici”, persone che ci apprezzano,
a cui piace il nostro modo di essere, cio che
abbiamo da dire, il nostro lavoro; siamo su
Facebook perché vogliamo rafforzare il nostro
marchio, che é l'idea che vogliamo che le
persone abbiano di noi, che rappresenta cio
che siamo; siamo su Facebook perché vogliamo
moltiplicare i nostri “amici”, perché attraverso
quelli che abbiamo possiamo farcene molti
altri, diffondendo cosi il nostro messaggio e
ampliando la nostra base di sostenitori.

Una volta che ci saremo chiariti le idee sul
perché siamo su Facebook, capiremo meglio
che i social media sono uno strumento
per umanizzare le nostre istituzioni. Siamo
in grado di dar loro una voce e dobbiamo
decidere quale voce e di chi. Deve essere
concreta, riconoscibile, quella che ai nostri
“amici” interessa ascoltare.

impatto di un post € completamente
diverso se proviene da un direttore di museo,
da un direttore artistico, da un direttore
d’orchestra, da un artista, che ci parla di un
evento, ci invita a partecipare, raccontandoci
perché non possiamo mancare, rivelando
secreti, condividendo ispirazioni, emozioni,
preoccupazioni. Successivamente, questa sara
la voce “condivisa” ancora e ancora dai nostri
“amici”.

Detto ci0, credo sia necessario fare attenzione
ad alcuni aspetti:

e Conversare significa abbandonare il lingua-
ggio asciutto e istituzionale e usarne uno piu
umano, diretto, quotidiano e ricco di umorismo;

e Conversare significa parlare ma anche ascol-
tare. E rispondere. Molto spesso, domande e
commenti da parte di “amici” o sostenitori
(questo accade soprattutto sulle pagine delle
persone note, gestite direttamente da loro o
da qualcuno in loro vece) rimangono inevase,
ponendo cosi fine alla comunicazione.

E’ altrettanto importante sapere come
comportarsi di fronte a commenti controversi
o0 spiacevoli.

Infine, alcune considerazioni su cui riflettere:

e Non mi sembra che abbia senso considerare
il numero di post giornalieri, se vogliamo
davvero mantenere alta ’attenzione dei nostri
“amici” (ci sono istituzioni che esagerano in
tal senso, senza aggiungere nulla di particolare
alla conversazione);

e Anche se i post che contengono foto
generano un maggior numero di conversazioni
(“mi piace”, condivisioni e commenti), non mi
sembra che abbia senso postare foto di singoli
eventi una da una, in post conscutivi, invece di
inserirle in un album; cosi come non ha senso
postare foto fuori fuoco, scatti diversi della
stessa scena o dello stesso momento di una
conferenza o di un dibattito;

e Post che contengono informazioni su
calendari di eventi sono decisamente poco
interessanti, hanno poco o nulla a che vedere
con la natura di Facebook, non stimolano
alcuna conversazione (e ancor meno vendono
biglietti). Danno solo la sensazione di essere
di fronte ad un venditore che cerca di imporre
qualcosa che... non riesce a vendere (a torto o
a ragione).

Per concludere, cosa ci aspettiamo che possa
venir fuori da tutto questo? Una conversazione.
Una piacevole conversazione. Momenti di
meraviglia, di riso, di sorpresa, di scoperta,
di piacere, di complicita, che fanno si che i
nostri “amici” cerchino sempre piu spesso la
nostra compagnia, sia virtualmente sia ..nella
vita reale.



DIALOGO INTERCULTURALE COME FINE O COME PROCESSO?

ORIENTAMENTI E APPROCCI NEI MUSEI EUROPEI

Nel 2007, ERICarts Institute ha condotto una ricerca sul
dialogo interculturale per conto della Commissione
Europea, DG Educazione e Cultura. In qualita di esperta
nellambito dell’'educazione al patrimonio, il mio
compito € stato di indagare la diversita di orientamenti,
interpretazioni, approcci alla promozione del dialogo
interculturale nei musei europei, con una particolare
enfasi sul livello di interazione promosso (0 meno) tra
gruppi diversi. '

Da questa panoramica® sono chiaramente emersi tre
principali approcci, che si possono per sommi capi
riassumere come segue:

e “culture in mostra” (ovvero un mul-
ticulturalismo  “conoscitivo” inteso come
strategia educativa per promuovere nel
pubblico autoctono un maggiore rispetto e
riconoscimento delle culture “altre”, spesso
rappresentate in maniera distorta o del tutto
escluse dagli spazi espositivi dei nostri musei);

e integrazione (nel senso di “alfabetizzazio-
ne”) dei “nuovi cittadini” nella cultura
dominante, attraverso lo sviluppo di
programmi e attivita finalizzati ad aiutare gli
individui di origine immigrata ad approfondire
la conoscenza della storia, della lingua, dei
valori e delle tradizioni del Paese in cui hanno
messo nuove radici;

e promozione nelle comunita migranti di
una consapevolezza delle proprie radici (con
particolare attenzione ai rifugiati e ai richiedenti

asilo) attraverso una  programmazione
“culturalmente  specifica” (ad  esempio,
sviluppo di mostre temporanee intorno a
oggetti che hanno una immediata rilevanza
per specifiche comunitd).

Mentre non sorprende affatto che i musei - storicamente
creati per rappresentare e celebrare identita nazionali e
locali, e non certo per promuovere la diversita culturale
0 lo sviluppo di competenze interculturali - abbiano
risposto “in ordine sparso” a una sfida cosi complessa e
inconsueta come la promozione del dialogo interculturale,
€ interessante osservare come, per quanto assai diversi
l'uno dall’altro, questi approcci condividano alcuni tratti
fondamentali:

e tendono ancora ad avere una nozione statica,
sostanzialista del patrimonio, che € visto in
primo luogo come un’“eredita ricevuta” da
salvaguardare e da trasmettere;

e mantengono i pubblici “autoctoni” e i “nuovi
pubblici” separati attraverso la costruzione di
progetti e iniziative indirizzati specificamente
agli uni o agli altri, mentre l'interazione tra
pubblici diversi & generalmente evitata;

e presentando le culture “altre” come orga-
nismi chiusi, «unitari, statici ed esotici»,?
finiscono talvolta per consolidare gli stereotipi,
invece di contrastarli;

' S. Bodo, “From ‘heritage education with intercultural goals’ to ‘intercultural heritage education’: conceptual
framework and policy approaches in museums across Europe”, in ERICarts (a cura di), Sharing Diversity. National
approaches to intercultural dialogue in Europe, rapporto finale della ricerca condotta per la Commissione
Europea, DG Educazione e Cultura, 2008 (www.interculturaldialogue.eu).

2 laricchezza delle esperienze realizzate sul campo, rimasta a lungo nell’ombra, sta gradualmente emergendo grazie a una
serie di indagini condotte negli ultimi anni in Italia, in Europa e oltre, e alle sempre piti numerose risorse in rete dedicate
a questi temi. Si vedano ad esempio: K. Gibbs, M. Sani, ). Thompson (a cura di), Musei e apprendimento lungo tutto
I'arco della vita. Un manuale europeo, Edisai, Ferrara, 2007 (http://online.ibc.regione.emilia-romagna.it/l/libri/pdf/liml_ita.
pdf); CLMG - Campaign for Learning through Museums and Galleries, Culture Shock: tolerance, respect, understanding...
and museums, Home Office, London, 2006 (www.clmg.org.uk/PDFs/CS-Main.pdf). Quanto alle risorse on-line, si ricordano
la sezione sul dialogo interculturale del “Compendium of Cultural Policies and Trends in Europe” (www.culturalpolicies.
net/web/intercultural-dialogue.php); il dossier tematico dedicato a musei, intercultura e apprendimento lungo tutto I’arco
della vita, pubblicato sul sito di Nemo - Network of European Museum Organisations (www.ne-mo.org, sezione “Topics”);
in Italia, il sito web “Patrimonio e Intercultura” (www.patrimonioeintercultura.ismu.org), promosso dalla Fondazione Ismu
- Iniziative e Studi sulla Multietnicita.

3 F. Bianchini, J. Bloomfield, Planning for the Intercultural City, Comedia, Stroud, 2004.
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e sono inclini ad abbracciare la retorica
della “diversita come ricchezza”, invece di
individuare anche tensioni e conflitti che
potrebbero essere affrontati in modo da
cambiare atteggiamenti e comportamentsi;

e concepiscono il dialogo interculturale piu
come una finalita, come un obiettivo da
raggiungere in un qualche imprecisato futuro,
che come un processo.

Nelsottolineare questi tratti comuni nello studio
ERICArts, non era mia intenzione suggerire
che il multiculturalismo “conoscitivo” (come
giustapposizione di saperi, di contenuti) o la
programmazione “culturalmente specifica”
siano da abbandonare o screditare, ma
piuttosto che si tratta di approcci che trovano
una pit piena legittimazione nel momento
in cui fanno parte di un processo che tende
allo sviluppo di forme pit complesse,
genuinamente interculturali.

Per utilizzare un’immagine evocativa, la nuova
sfida che ora attende i musei consiste nel
creare «spazi terzi, ignoti a entrambe le parti,
in cui gruppi diversi possono condividere una
analoga esperienza di scoperta».

Il concetto di “spazi terzi” - spazi condivisi
dove gli individui sono finalmente in grado
di oltrepassare i confini dell’appartenenza e
interagire su un piano di parita e di reciprocita
- ci riporta a un’idea di dialogo come processo
di confronto e di scambio che non avviene
“tra culture” intese come organismi statici e
chiusi, ma tra individui portatori di identita e
di affiliazioni multiple.

LE LINEE GUIDA INDICATE PER | PROGETTI PILOTA

Da queste riflessioni sono emerse alcune
linee guida utili a innescare la transizione da
una “educazione al patrimonio con obiettivi
interculturali” (dialogo interculturale come
fine) a una “educazione interculturale al
patrimonio” (dialogo interculturale come
processo); linee guida che i partner di MAP for
ID hanno assunto per orientare il loro lavoro
e quello dei musei coinvolti nella ideazione e
realizzazione dei progetti pilota.
Naturalmente, trattandosi di musei molto
diversi tra loro non solo per vocazione e
tipologia, ma anche e soprattutto per livello
di expertise - alcuni erano addirittura alla
loro prima esperienza di progettazione
“interculturale” -, l’invito non € stato tanto
a trasferire sic et simpliciter le linee guida
proposte, quanto a metterle “in contesto”, in
modo da consentire a ogni museo di sfruttare
al meglio le competenze interculturali gia
acquisite, riflettere sulla propria condizione
attuale, e possibilmente portarla un passo
avanti.

Le indicazioni qui di seguito riassunte
accostano assunti di fondo e chiarificazioni
concettuali ad alcuni criteri metodologici:

e comprendere il dialogo interculturale come un
processo bi-direzionale che coinvolge individui
autoctoni e di origine immigrata su un piano
di parita e di reciprocita, ed & “generativo” per
entrambe le parti;

e abbracciare una nozione dinamica, dialogica
di “patrimonio culturale” come risorsa che
puo essere autenticamente condivisa da
tutti, e non solo conservata e trasmessa, ma
continuamente rimessa in gioco;

4 D. Edgar citato in N. Khan, The Road to Interculturalism: tracking the arts in a changing world, Comedia,

London, 2006.

e riconoscere che “il passato € una terra
straniera”, che ci é difficile decifrare tanto
quanto lo € per chi viene da “altrove”;

e riconoscere nell’educazione interculturale
(non solo a scuola, ma anche nel museo) non
tanto un intervento di natura recuperativa/
compensativa rivolto esclusivamente agli
individui di origine immigrata, quanto |'unica
educazione in grado di aiutare tutti i cittadini,
adulti o in formazione, a costruire il proprio
progetto futuro in una societa plurale;

e non puntare esclusivamente sull’acquisizio-
ne di conoscenze disciplinari, ma anche e
soprattutto sullo sviluppo di competenze
relazionali e di identita dialogiche (mobilita
cognitiva, decentramento culturale,
problematizzazione del proprio punto di vista,
riconoscimento delle identita molteplici di cui
ciascuno € portatore ...);

e incoraggiare il dibattito e la comprensione
interculturale tra gruppi misti (per eta,
provenienza, background sociale e culturale),
offrendo a ciascuno una concreta opportunita
di auto-rappresentazione;

e promuovere la messa in gioco dei vissuti
personali non tanto come estemporanea
espressione di sé, quanto come strumento di
lavoro e di riflessione sul ruolo del museo;

e porre attenzione alla metodologia ancor pri-
ma che al contenuto (ad esempio, esplorando
un approccio narrativo alle collezioni; favorendo
["apprendimento reciproco tra i destinatari
dell’azione educativa; promuovendo ’accesso
emotivo e sensoriale agli oggetti; offrendo
opportunita di  auto-rappresentazione e
di messa in discussione degli stereotipi;
favorendo il meticciamento di prospettive
diverse, lo spiazzamento e la mobilita cognitiva;
utilizzando e valorizzando le collezioni in
un’ottica interdisciplinare); in altri termini,
riconoscere che la valenza “interculturale”
di un tema non garantisce di per sé il buon
esito di un progetto, se quest’ultimo viene
sviluppato e trattato con un metodo frontale,
in una logica di pura “trasmissione”;

e riconoscere la necessita di un impegno di
lungo termine, piuttosto che un incontro
occasionale, con i propri pubblici e stakeholders
(ad esempio, individuando e articolando
le esigenze, le attese e gli interessi delle
comunita di riferimento; creando organismi
consultivi e/o una rete di “ambasciatori
culturali”; impegnandosi in un costante lavoro
di consultazione dei pubblici);

e essere in grado di rispondere alla crescente
diversita dei pubblici lavorando con qualsiasi
tipologia di collezione, in tal modo affrancandosi
da una pura logica di “rappresentativita
culturale” (ad esempio, utilizzando un
approccio tematico per valorizzare le collezioni
in un’ottica interdisciplinare e interculturale,
abbracciare molteplici forme di diversita, ed
entrare in risonanza con il vissuto personale e
affettivo dei partecipanti);

e integrare le voci delle comunita di riferimento
neiprocessidiinterpretazione, documentazione
ed esposizione, assicurando agli esiti dei
progetti di educazione al patrimonio in chiave
interculturale una visibilita di cui normalmente
non godono;

e promuovere il coinvolgimento di tutto il
personale (ad esempio prevedendo percorsi
formativi sulle problematiche interculturali
non esclusivamente riservati agli addetti ai
servizi educativi e allo sviluppo dell’accesso)
e il partenariato interistituzionale, in modo
da poter attingere a una pluralita di saperi
e competenze e da superare una logica
autoreferenziale.
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Per molti dei musei coinvolti in MAP for ID si
¢ trattato di una vera e propria “rivoluzione
copernicana”, che ha comportato, tra le altre
cose, una disponibilita a condividere almeno
in parte con le comunita di riferimento
responsabilita da sempre precluse ai non
addetti ai lavori come la documentazione,
I'interpretazione, la  mediazione delle
collezioni.

Il che ci conduce a una considerazione
conclusiva sul tema della reciprocita. Quando
parliamo di promuovere il dialogo interculturale
nei musei, non ¢i stiamo riferendo solo a un
rapporto di scambio e di reciprocita tra gruppi
portatori di sensibilita culturali diverse, ma
anche tra questi ultimi e il museo. Traducendo
questa osservazione in una ulteriore linea

a !'Ir‘l""i' v

guida, le competenze interculturali sviluppate
dai musei grazie all'impegno encomiabile di
chi al loro interno si occupa di accessibilita,
di educazione, di mediazione, non dovrebbero
essere vissute - come purtroppo spesso accade
- come un “corpo estraneo”, ma incardinate
nel modo di pensare e di operare del museo
Solo a questa condizione il museo sara in grado
non solo di trarre beneficio dall’integrazione di
nuove voci e narrazioni, ma anche di progredire
verso un impegno strutturale e duraturo in
ambito interculturale, garantendo continuita
e sostenendo il processo di cambiamento
istituzionale.







Nel precedente capitolo abbiamo tracciato un
orizzonte di riferimento europeo entro il quale
collocare I’esperienza di MAP for ID, e descritto
le linee guida indicate quali parametri ideali
per la progettazione e I'implementazione dei
progetti pilota. Come gia osservato, l’intento
di queste linee guida non era tanto di
“prescrivere”, quanto di ispirare un processo
di cambiamento - per quanto contenuto -
all’interno dei musei coinvolti, molti dei quali
alle prime armi sul fronte dell’educazione al
patrimonio in chiave interculturale.

Difatto, da una prima disamina delle esperienze
realizzate emerge una tale varieta in termini
di maturita della “vocazione istituzionale”
all’intercultura, di grado di complessita dei
progetti, di finalita e obiettivi perseguiti,
di strategie e strumenti impiegati, di esiti
raggiunti, che qualsiasi tentativo di ricondurre
i progetti pilota a una serie di indicatori comuni
apparirebbe come una forzatura. Nei paragrafi
che seguono sono enucleate solo alcune tra le
principali problematiche sollevate dall’analisi
dei progetti pilota, mentre per uno schema
di sintesi con esemplificazioni di prodotti,
risultati e impatto dei progetti si rimanda alla
Tab. 1 in fondo al capitolo.

La difficolta cui abbiamo appena accennato
di comparare esperienze cosi diverse tra loro
¢ particolarmente evidente nel momento
in cui si riflette sulle accezioni di “dialogo
interculturale” sottese ai singoli progetti.

Innanzitutto, dialogo tra chi? Ribadendo una
tendenza gia riscontrata a livello europeo a
confondere il “dialogo” con |’“integrazione”
dei nuovi cittadini nella cultura dominante
0 con la “compensazione” per la mancata

(o distorta) rappresentazione delle loro
culture d’origine negli spazi espositivi, alcuni
tra i musei coinvolti in MAP for ID hanno
individuato quali esclusivi destinatari dei loro
progetti pilota individui e gruppi di origine
immigrata. In molti casi questa tendenza
riflette peraltro un nascente o crescente
impegno sociale dei musei, consapevoli della
necessita di «promuovere |‘accessibilita e
potenziare i servizi al pubblico»; «adeguare
il progetto educativo del museo ai mutamenti
sociali in atto»; «incrementare le opportunita
di partecipazione culturale degli studenti
stranieri e delle loro famiglie»; «valorizzare
le proprie competenze in relazione a un
pubblico diverso»; «connotare fortemente il
museo dal punto di vista civico, facendo in
modo che i nuovi cittadini lo sentano come
proprio, patrimonio condiviso di una comunita
multietnica»; «promuovere un processo di
apertura sul territorio».5

Altri musei hanno tentato di andare un passo
oltre e favorire linterazione tra pubblici
diversi per provenienza, background sociale
e culturale, eta, genere, indirizzo di studio o
professione. Anche in questo caso le finalita
perseguite nei progetti pilota hanno spesso
una forte impronta sociale, ma con un’enfasi
diversa rispetto al precedente gruppo di casi
di studio, in quanto rivelano una tendenza a
promuovere una nuova o maggiore coesione
tra individui portatori di sensibilita culturali
differenti, che si esprime, ad esempio, nel
«favorire il contatto tra persone con diversi
background culturali, producendo esperienze
nuove e condivise»; «generare nei partecipanti
un desiderio di scambio, una predisposizione
a conoscere e a collaborare»; «favorire il
lavoro di gruppo mediante [‘accettazione

5 Ove non diversamente specificato, le citazioni riportate in questo capitolo sono tratte dalle schede di

autovalutazione dei progetti pilota.
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delle differenze»; «conoscere altre culture in
maniera critica e consapevole, eliminando
preconcetti e stereotipi».

Sarebbe peraltro semplicistico e avventato
concludere che simili obiettivi siano alla facile
portata di un museo, per quanto seriamente
intenzionato a dare il proprio contributo ai
processidiintegrazione. Nel capitolo precedente
abbiamo gia rilevato una certa tendenza
«ad abbracciare la retorica della “diversita
come ricchezza”, invece di individuare anche
tensioni e conflitti che potrebbero essere
affrontati in modo da cambiare atteggiamenti
e comportamenti».® Invece di concentrarsi
esclusivamente sui successi dichiarati (che
richiederebbero peraltro un lavoro di ricerca
longitudinale, al fine di monitorare attitudini
e comportamenti dei partecipanti al di la
del periodo di svolgimento dei progetti), €
importante dunque soffermarsi sugli “incidenti
di percorso” e le difficolta incontrate da alcuni
musei nel coinvolgimento dei destinatari e
nella implementazione dei progetti pilota.
Proprio a tal fine, la scheda di autovalutazione
predisposta dai partner di MAP for ID per
aiutare i singoli referenti a ripercorrere gli
snodi fondamentali del percorso progettuale
compiuto ha chiesto di riflettere sugli aspetti
problematici e i risultati inattesi della loro
esperienza.

Esemplare in tal senso €& il progetto Map
for Torino del Museo Nazionale del Cinema,
nell’lambito del quale «da un punto di vista
creativo, le narrazioni pil interessanti sono
emerse dai contesti pill problematici (per
motivi organizzativi o tensioni interne al
gruppo). [..] A fronte di situazioni difficili che
si sono create in alcune classi nell’affrontare le
tematiche del progetto,’ la rilettura in chiave
interculturale di oggetti della collezione é stata
talvolta utile per affrontare e in parte risolvere
situazioni particolarmente critiche». Poiché
I'integrazione e l'inclusione culturale non sono

processi esenti da contraddizioni e conflitti,
¢ importante che questi ultimi - laddove si
verifichino - non siano elusi o mascherati,
bensi vissuti come opportunita di crescita
individuale e istituzionale.

In altri casi ancora, l’enfasi € stata posta
sul dialogo non tanto tra diversi gruppi di
destinatari, quanto tra i destinatari e il museo,
come testimoniano alcune delle finalita
esplicitate nelle schede di progetto: fare del
museo «non solo un territorio culturale di
confronto, ma anche un luogo di progettazione
condivisa e partecipata»; rendere i nuovi
cittadini  «protagonisti di una rilettura
delle collezioni museali»; «promuovere
un dialogo tra personale del museo e
cittadini di origine immigrata: come vengono
rappresentate le loro culture di origine nel
museo? | migranti si riconoscono in questa
immagine?»; «coinvolgere il pubblico nello
sviluppo di attivita e servizi, creando gruppi
di consultazione e di confronto tra operatori
museali, associazioni migranti, mediatori e
singoli visitatori»; «elaborare nuovi significati
e punti di vista sul patrimonio».

Tra le questioni sollevate da questi progetti
pilota emerge con particolare forza quella
relativa al livello effettivo di project ownership
(“paternita” del progetto): in quale misura i
destinatari sono stati consultati e cooptati nei
processi di progettazione e implementazione?
Il museo ha davvero rinunciato almeno in parte
alla propria “autorita” per sperimentare nuove
strategie di interpretazione e mediazione
delle collezioni, accogliendo punti di vista e
interpretazioni multiple? Come osserva Cajsa
Lagerkvist, «l’empowerment di una comunita
tradizionalmente esclusa significa riconoscerle
un potere decisionale nell’arena in cui €
invitata a partecipare».®

Il che ci conduce a considerare un altro quesito
fondamentale, che riguarda non piu gli attori,
ma le modalita del dialogo.

¢ Cfr. S. Bodo, «Creare “spazi terzi”: linee guida per i progetti pilota di MAP for ID».
7 Migrazione, integrazione, intercultura, identita dinamica, seconde generazioni.

8 C. Lagerkvist, <kEmpowerment and anger. Learning how to share ownership of the museum», in Museum ¢&
Society, July 2006, 4(2), pp. 52-68 (www.le.ac.uk/museumstudies/més/issue%2011/lagerkvist.pdf).

Innanzitutto, come sono stati individuati e
selezionati i destinatari, in che modo rilevati
i loro bisogni e le loro aspettative? Alcuni
musei hanno colto la partecipazione a MAP
for ID come una importante opportunita per
farsi «un quadro pil preciso della situazione
multietnica cittadina»; «prendere coscienza
della realta territoriale rispetto alle dinamiche
interculturali e alle modalita di approccio alle
comunita migranti»; acquisire una «maggiore
conoscenza della portata interculturale delle
collezioni del museo, che apre la possibilita
a nuovi progetti»; sviluppare una «capacita
di risposta pit completa ai bisogni di accesso
alla cultura e di promozione del protagonismo
giovanile»; «aprirsi a soggetti e realta finora
estranee alla vita del museo, grazie alle quali
si sono avviate collaborazioni per progetti
futuri».

Per conseguire questi risultati, i musei hanno
intrapreso attivita di ricerca ex ante e altre
iniziative propedeutiche quali: interviste a
colleghi, visitatori, mediatori stranieri per
comprendere le dinamiche di fruizione culturale
da parte degli immigrati; raccolta di dati sulle

comunita migranti del territorio, contatti
con associazioni e CTP, riunioni con referenti
istituzionali; predisposizione di strumenti
per inquadrare i bisogni dei destinatari,
innescare i processi di confronto e di scambio,
porre le basi per lo sviluppo di competenze
indispensabili alla realizzazione dei progetti
(ad es. questionari, corsi di formazione intesi
come percorsi di empowerment culturale,
montaggi di sequenze cinematografiche,
ricerche sulla produzione di artisti che si
sono confrontati con i temi dell’immigrazione
e dell’integrazione, reperimento di fonti
iconografiche e individuazione di risorse
culturali del territorio intorno alle quali
costruire itinerari).

D’altra parte, € indicativo che altri musei
abbiano calato “dall’alto” i propri progetti,
senza che gli obiettivi e le strategie prescelte
fossero corroborate da una analisi approfondita
delle percezioni, dei vissuti, delle esigenze
dei destinatari. Ancora troppo Spesso i musei
tendono a sottovalutare I'importanza del lavoro
di pre-progettazione e autoformazione ai fini
della stesura di un buon progetto, radicato
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nelle esigenze delle comunita di riferimento
piuttosto che negli interessi “istituzionali” e dei
curatori, o in transitorie agende politiche. Non
a caso, alcuni hanno riconosciuto a posteriori
la necessita di conoscere meglio il contesto
culturale di riferimento e l'utenza specifica cui
intendono rivolgersi, di favorire una maggiore
interazione con i diversi soggetti operanti
sul territorio, di destinare pid tempo alle
occasioni di socializzazione e di conoscenza
reciproca tra operatori e destinatari. Per altri
musei, le difficolta inizialmente incontrate
nell’ladeguare la propria strategia educativa
a quella adottata, ad esempio, all’interno
dei gruppi giovanili, hanno avuto anche «dei
risvolti positivi, in quanto hanno richiesto un
continuo monitoraggio del progetto, di volta
in volta adattato alle esigenze e ai tempi dei
partecipanti».

Dalle fasi preliminari al vivo della progettazione:
quali strategie sono state adottate per
coinvolgere i partecipanti?® Il punto non é
tanto stilare un elenco delle metodologie
e degli strumenti prescelti - che, come si €
accennato in apertura, sono stati i pili svariati:
dalla scelta di temi generativi, in grado di
valorizzare le conoscenze, competenze,
esperienze, capacita critiche dei destinatari
e di far emergere la valenza interculturale
delle collezioni, alla narrazione «intesa come
strumento di mediazione non tanto in senso
linguistico, ma in quanto condivisione di saperi
e punti di vista sia soggettivi sia istituzionali,
creazione o potenziamento di un legame
sociale tra musei e pubblico, stimolo a un

impegno/coinvolgimento culturale dei nuovi
cittadini»; dall’interazione con gli artisti per
sviluppare nuovi punti di vista sulle nozioni
di “patrimonio” e “identita” e sperimentare
inedite modalita comunicative e relazionali
mediate dai linguaggi artistici contemporanei,
all’utilizzo delle tecniche teatrali per ovviare alle
barriere linguistiche e potenziare l'interazione
tra i partecipanti’ -, quanto piuttosto riflettere
sul perché di certe scelte. Tre gli esempi piu
significativi:

e |'utilizzo di un approccio tematico alle
collezioni €& pensato come una modalita
alternativa di trasmettere contenuti o saperi
disciplinari, o & finalizzato a «potenziare le
capacita dei destinatari di orientarsi in maniera
autonoma e critica nella realtd circostante,
e di attivare dispositivi utili per analizzare e
raccontare la propria esperienza nel mondo»?

e la narrazione autobiografica € incoraggiata
come estemporanea espressione di sé, o intesa
come strumento di lavoro e di riflessione sul
ruolo del museo?

e il potere evocativo ed emozionale degli og-
getti & enfatizzato per cementare appartenenze
o per affrancare i patrimoni da una pura logica
di “rappresentanza culturale”?

Prendendo spunto dal titolo (ma anche dalle
scelte progettuali e operative) di uno dei
progetti pilota torinesi,” come possono i musei
imparare non solo a “raccontare un’altra
storia”, ma anche a “parlare un’altra lingua”?

Sottesa a tutte le tematiche sin qui affrontate
vi & una questione di fondo: a quale modello
di policy sono informati i progetti pilota? La
relazione (o il dialogo) che un museo sceglie
di stabilire con e tra i propri pubblici non é
infatti una questione semplicemente strategica
e metodologica, ma anche e innanzitutto
“politica”.

Uno dei dati pit interessanti emersi dalla
disamina  delle esperienze realizzate
nell’ambito di MAP for ID riguarda la difficolta
che ancora molti musei incontrano ad andare
oltre il tradizionale modello di sviluppo
dell’accesso.”™ In questo modello, il museo
“apre le porte” a pubblici diversi da quelli
tradizionali, in modo che anch’essi possano
godere di un patrimonio “dato”, sino a quel
momento a loro precluso. Nelle schede di
autovalutazione dei progetti questo processo,
per lo pil unidirezionale, emerge da obiettivi
come: «trasmettere il testimone di una storia
millenaria»; mettere «i nuovi cittadini nelle
condizioni di rispecchiarsi nelle testimonianze
di un passato locale»; «rimodulare la nostra
trasmissione della conoscenza a un pubblico
adulto ma nuovo a queste tematiche».

Se tuttavia accettiamo la definizione di “dialogo
interculturale” proposta nel capitolo precedente

- un processo (non un fine) che coinvolge
individui autoctoni e di origine immigrata
su un piano di parita, ed € “generativo” per
entrambe le parti; che promuove un rapporto
di reciprocita tra il museo e i suoi pubblici,
mettendone in dialogo i saperi, le prospettive
e le esperienze - € evidente che vi € una
ulteriore, impegnativa scelta politica che i
musei devono compiere: quella dell’inclusione
culturale.® In tale modello, ’enfasi € posta
sul coinvolgimento attivo degli individui, che
si traduce nella loro opportunita di accedere
al museo non solo come “pubblico”, «ma
anche come creatori, produttori, distributori,
commentatori, decisori»," partecipi a pieno
titolo dei processi decisionali, creativi, di
costruzione e negoziazione dei significati.

Un traguardo raggiungibile solo a condizione
che il museo si dimostri in grado di diventare
un’istituzione meno autoreferenziale, piu
radicata nella vita delle comunita di riferimento,
pit aperta alla sperimentazione di nuove
modalitd di partenariato, alla condivisione
di strategie e di obiettivi, all’inclusione di
nuove voci, competenze e narrazioni. Molti
dei progetti descritti nelle pagine che seguono
hanno compiuto un primo passo in questa
direzione.

° Il coinvolgimento attivo di “nuovi” e “vecchi” pubblici in un effettivo processo di consultazione e di
progettazione partecipata € un principio ormai riconosciuto anche in documenti ufficiali come il Codice di
deontologia dell’International Council of Museums, che recita: «I musei lavorano in stretta cooperazione
con le comunita da cui provengono le collezioni e con le comunita a cui si rivolgono». Cfr. ICOM, Codice di
Deontologia per i Musei, 2006 (http://icom.museum/ethics.html#sectioné).

' | progetti pilota olandesi in particolare - che rappresentano un caso a se stante con la loro enfasi sulla
visualizzazione delle dinamiche interculturali attraverso i linguaggi artistici contemporanei, piuttosto che su
collezioni di oggetti - offrono ai musei interessanti spunti di riflessione sull’importanza di interrogarsi sul
«futuro del patrimonio multiculturale», invece di concentrarsi esclusivamente sul patrimonio del passato (cfr.
Iintroduzione di Evelyn Raat).

" lingua contro Lingua. Una mostra collaborativa (CSA - Centro Piemontese di Studi Africani e Museo di
Antropologia ed Etnografia dell’Universita di Torino), ovvero la lingua del museo - istituzionale, scientifica,
didascalica - in dialogo con la lingua dei mediatori - autobiografica, evocativa, emozionale.

2 Questo modello affonda le radici nell’Europa dell'immediato dopoguerra, quando si afferma l'idea di
“democratizzazione della cultura”. Il suo obiettivo & di garantire pari opportunita di accesso a un’unica cultura
ritenuta universalmente valida attraverso l'individuazione di specifici gruppi sottorappresentati nel pubblico di
un museo, la messa a punto di attivita/programmi finalizzati a promuoverne la partecipazione, e la rimozione
di determinate barriere.

31l modello di inclusione culturale si rifa all’idea di “democrazia culturale”, emersa ufficialmente in occasione
della Conferenza intergovernativa dei ministri europei della cultura promossa dall’'Unesco a Helsinki nel 1972.
Nelle Raccomandazioni finali, a una concezione elitaria di «democratizzazione (dall’alto verso il basso) di
una cultura ereditata dal passato», veniva contrapposta l'idea di una democrazia culturale da conseguirsi dal
basso verso 'alto, sostituendo a un consumo passivo la creativita individuale.

" F Matarasso, Amid the affluent traffic: the importance of cultural inclusion, 2006 (www.nesf.ie/dynamic/
pdfs/i.%20Matarasso.pdf).
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ATTIVITA
e percorsi di visita monografici
(guidati e non)

e laboratori artistici, espres-
sivi, di narrazione, di remi-
niscenza

e mostre collaborative, virtua-
li, itineranti

e installazioni e allestimenti
autobiografici

e conversazioni filmate

e “percorsi narrati”

® mappe “geo-emotive”

e corsi di formazione
e commissione di opere
d’arte, di monologhi teatrali

e video, cortometraggi

® blog

e piattaforme multimediali
e performance teatrali

e creazione di una linea di
abbigliamento

e cicli di seminari, dibattiti,
giornate di studio ...

TAB. 1 - PRODOTTI, RISULTATI, IMPATTO DEI PROGETTI PILOTA

INDIVIDUO

e creativita, espressione di sé

e opportunita di auto-rappre-
sentazione

e esplorazione di nuove idee,
valori, aspirazioni

e interesse per le arti / il
patrimonio

e partecipazione culturale

e apprendimento di tecniche
artistiche

e conoscenze / competenze
disciplinari, linguistiche

e competenze relazionali, or-
ganizzative, sociali

e valorizzazione di
tenze preesistenti, spesso
sacrificate a un logica di
“sopravvivenza quotidiana”

compe-

e punto di partenza per ulte-
riori percorsi di apprendimento

e competenze spendibili in
ambito lavorativo

e autostima, motivazione
e senso di appartenenza

e recupero e condivisione di
storie, emozioni, esperienze
passate

e curiosita, apertura verso
espressioni culturali “altre”

e messa in discussione di
pregiudizi e stereotipi

e riduzione isolamento soci-
ale, fiducia negli altri, lavoro
di squadra

e abitudine al dialogo e allo
scambio ...

IMPATTO SOCIALE (COMUNITA)

e qutodeterminazione
e empowerment

e partecipazione ai processi
decisionali

e creazione di reti sociali

e tolleranza, risoluzione con-
flitti

e scambio intergenerazionale
/ interculturale

e identita collettiva

e tutela attiva del territorio

e coesione sociale ...

IMPATTO ISTITUZIONALE

e maggiore attenzione a bi-
sogni e aspettative dei “nuovi
cittadini”

® nuove competenze del per-
sonale

e nuove strategie di acco-
glienza, comunicazione, me-
diazione

e inclusione di nuove voci nei
processi di documentazione,
interpretazione, esposizione

e diversificazione della pro-
grammazione

e attivazione di reti di par-
tenariato e superamento di
una logica autoreferenziale

e consapevolezza del ruolo
sociale del museo

e impegno a dare continuita
all’esperienza, sviluppo di
piani di azione interculturali

e nuovi punti di vista sulle
collezioni

e maggiore conoscenza della
realta territoriale rispetto alle
dinamiche migratorie e alle
politiche di integrazione

e sviluppo delle collezioni e del
sistema di documentazione
del museo (opere d’arte,
video, cortometraggi, testimo-
nianze orali, piattaforme
multimediali) ...







CASE
STUDIES

CASI DI STUDIO BASATI SULLE BUONE PRATICHE

PORTOGALLO

| casi di studio selezionati intendono rappresentare approcci diversi alla
mediazione museale. Affrontano problemi differenti in contesti istituzionali
vari e ognuno di essi propone una prospettiva specifica che contribuisce
alla riflessione e alla discussione sul tema.

CASO STUDIO 1: PROGRAMA DESCOBRIR

Questo programma innovative e ambiziosos
della Fondazione Calouste Gulbenkian & giunto
al suo quinto anno e rappresenta il frutto del
lavoro di 4 diversi Servizi educativi: il Museo
Calouste Gulbenkian Museum, il Dipartimento
musicale, il Centro di arte Moderna e il Settore
Giardini. Nell’ambito di questo programma,

CASO STUDIO 2: MAPA DAS IDEIAS

Questa societa € nata nel 1999 allo scopo
di fornire un interfaccia tra i musei e i loro
visitatori. Forte di un expertise in comunicazione
e avendo creato prodotti per la mediazione
che sono diventati punti di riferimento per i
musei portoghesi, Mapa das Ideias ha iniziato
a sviluppare partenariati con alcuni musei per
svolgere direttamente attivita di mediazione.
Questa collaborazione tra partner pubblici e

CASO STUDIO 3: MUSEU DA AGUA

Il Museo dell’Acqua appartiene alla Societa
dell’Acqua di Lisbona e negli ultimi 15 anni ha
creato un servizio educativo innovativo che si
avvale sia di un punto di vista prettamente
educativo sia di competenze legate al
marketing. Oltre alle visite e ai programmi

ogni anno si svolgono pit di 3000 attivita,
con progetti che vengono realizzati all’interno
e al di fuori della Fondazione, e che hanno
lo scopo di promuovere esperienze e corsi di
formazione per altri professionisti dei musei,
educatori ed insegnanti e di cercare un modo
nuovo ed inclusivo di comprendere il mondo.

privati, che coinvolge anche musei nazionali,
ha dato vita a discussioni vivaci ma nel 2012 il
valore di Mapa € stato ufficialmente riconosciuto
grazie all’assegnazione al Museo Nazionale
del Costume da parte dell’Associazione di
Museologia portoghese del premio Best
Educational Museum Practice Award, ricevuto
per l'attivita del servizio educativo realizzata
con Mapa.

di ricostruzione storica, il Museo offre un
programma educativo completo per le scuole,
basato sui principi dell’educazione ambientale
e che utilizza la collezione del museo da
questo punto di vista.




CASO STUDIO 4: REDE DOS CLUBES DE ARQUEOLOGIA DO MUSEU NACIONAL

DE ARQUEOLOGIA

La rete dei Club Archeologici del Museo
Nazionale di Archeologia ha ricevuto il primo
premio ICOM-CECA nel 2012. Il progetto presenta
molti aspetti interessanti: & stato sviluppato
dalle suole e nelle scuole, coinvolgendo
sia insegnanti sia allievi e dando loro un
accesso unico alle collezioni del Museo; ha

una connotazione sperimentale molto forte,
incentrata sulle sfide del metodo scientifico;
ha una dimensione internazionale, possibile
grazie alla metodologia utilizzata; fa uso di
strumenti online, in particolare di un sito web
dedicato.

CASO STUDIO 5: MUSEU DO TRAJO DE SAO BRAS DE ALPORTEL

Questo museo € stato scelto a causa del
coinvolgimento della comunita e delle vivaci
dinamiche museali. E’ uno dei pilastri del
villaggio di Sao Bras, dal momento che é il
centro del gruppo di storytelling e di molti
altri progetti dedicati a temi specifici, come il
patrimonio intangibile e [’artigianato. Grazie ad

CASO STUDIO 6: EU SOU SOM

Miguel Horta, artista, educatore e mediatore
di arti e letteratura spiega come € iniziato il
progetto “Open Museum” con Margarida Vieira
alla Fondazione Gulbenkian. All’inizio, il Centro
di Arte Moderna aveva l’obiettivo di lavorare
con persone con bisogni speciali attraverso un
progetto sperimentale e di alta qualita. Questo
€ stato l'inizio del progetto, con attivita che
si svolgevano di Lunedi, giornata di chiusure

un contesto altamente informale, in cui il museo
si pone pitl come un facilitatore piuttosto che
come un’autorita, esso fornisce indicazioni
interessanti su come un museo possa essere
socialmente rilevante e su quali possono
essere le sfide nel settore dell’educazione non
formale degli adulti.

del Museo: in questo modo, i partecipanti
potevano sentirsi a proprio agio nel museo e
partecipare ad attivita pensate su misura per
loro. In seguito, con il coinvolgimento di altri
siti della Fondazione Gulbenkian, il progetto
€ cresciuto e, attraverso una molteplicita
di attivita e strumenti, offre ai partecipanti
un’esperienza eccezionale.
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CASO STUDIO 1: MUSEO DI STORIA NATURALE E ARCHEOLOGIA IN MONTEBELLUNA

STORIA E MISSIONE

Il Museo di Storia Naturale e Archeologia a
Montebelluna & stato aperto nel 1984, ed
¢ diventato un’istituzione nel 1998. Le sue
attivita sono caratterizzate da una particolare
attenzione a problemi specifici come |’equita
, I'imparzialita, l‘integrazione ed il diritto di
scegliere.

Questa attenzione si riflette sulla missione e
sugli scopi di tutte le attivita del museo, che
colleziona, preserva, studia e diffonde la storia
naturalistica ed archeologica della regione, con
una particolare attenzione all’ area di Treviso.

SERVIZIO EDUCATIVO ED ATTIVITA DI MEDIAZIONE

Le attivita sostenute in questo museo sono
rivolte soprattutto a scuole, insegnanti,
educatori, impiegati museali e piu in generale
adulti.

SERVIZIO EDUCATIVO PER LE SCUOLE

Le attivita riguardano principalmente gruppi di
bambini e giovani ragazzi tra i 3 ed i 19 anni
e sono sempre differenziate in base all’eta di
ogni gruppo, con una attenzione particolare
nei riguardi dei bambini compresi fra i 3 ed i
6 anni. Ogni anno un programma dettagliato
e rinnovato viene offerto a tutte le scuole

della regione Veneto, con animazioni, lezioni
speciali, laboratori. Le attivita sono svolte
dagli educatori museali, selezionati dal museo
stesso sulla base dei curricula e di un’intervista.
Frequentano un corso di formazione di 60
ore, offerto dal museo e devono superare un
test che si svolge durante una reale attivita
educativa: il risultato dipende anche dalle
osservazioni degli insegnanti e delle persone
coinvolte nell” attivita.

Negli ultimi anni il museo ha posto la
sua attenzione sulle questioni legate all’
apprendimento continuo, conscio del ruolo
che i musei potrebbero giocare nelle attivita
di apprendimento informali per gli adulti.
Organizza lezioni, seminari, laboratori volti agli
adulti, da soli oppure in gruppi. Una particolare
attenzione € rivolta alle universita della Terza
Eta e ai CTP (Centri Territoriali Permanenti) per
|” educazione di adulti, con progetti specifici.
Uno dei progetti che il museo ha sviluppato
per incrementare la mediazione museale é
noto come “Dentro al Museo: scienze e storie”
ed € indirizzato verso cittadini migranti, al
fine di promuovere un accesso pit ampio all’
eredita culturale, una maggiore coscienza delle
collezioni naturalistiche e al fine di sviluppare
un intreccio tra storie personali e la storia
delle collezioni.
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All’ interno del progetto Museum Mediators, sono stati selezionati cinque
casi di studio per analizzare alcune fra le piu importanti esperienze e per
dare una visione nazionale delle attivita di mediazione.



CASO STUDIO 2: GAMEC - GALLERIA D’ARTE MODERNA E CONTEMPORANEA

IN BERGAMO

STORIA E MISSIONE

la GAMec € stata inaugurata nel 1991 ed
€ stata creata dal Comune di Bergamo e
dalla Banca Credito bergamasco, al fine di
promuovere arte moderna e contemporanea.
Lo scopo implicito della creazione della GAMec
, che ha come partner | Accademia Carrara e
I Accademia Carrara di Belle Arti, era quello
di formare un polo all’ interno della citta
dedicato all’ arte. La GAMeC si prefigge di
utilizzare , di implementare e di promuovere |’
eredita dell” Accademia Carrara, prendendo in
considerazione il ventesimo secolo; organizza
anche attivita di sostegno per una politica
di alta qualita culturale e per diventare un
punto di riferimento nel settore dell’ arte
contemporanea.

SERVIZIO EDUCATIVO E ATTIVITA DI MEDIAZIONE

“Arte per tutti” € la parola chiave che ispira
tutte le attivita del servizio educativo, insieme
all’ articolo 27 della Dichiarazione universale
dei Diritti umani: “ O0gnuno ha il diritto di
partecipare liberamente alla vita culturale della
comunita, di godere delle arti e di partecipare
al progresso scientifico e ai suoi benefici.”

La GAMeC & un’ istituzione che svolge attivita
di apprendimento permanente, aperto a tutti,
persone giovani e adulti, adolescenti e bambini,
migranti e turisti, scolari o persone curiose.
Tutte le attivita sono mirate e diversificate:
con laboratori pratici per bambini, opportunita
di formazione per librerie ed associazioni,
laboratori per adulti e guide turistiche “in tutte
le lingue del mondo”, La GAMeC vuole sostenere
I’idea del museo considerato come un posto
per il dialogo , la ricerca e |’ integrazione.
Grazie al personale del museo e agli educatori,
le attivita sono state incrementate e sono
state attivate delle collaborazioni speciali tra il
museo da una parte, e le scuole, gli ospedali,
le prigioni, le universita dall’ altra. Grazie
all’alta qualita del programma, il museo €
stato premiato nel 2006 con il premio di Alta
Qualita per I Infanzia “Il Grillo”, promosso dal
Consorzio Turistico Alta Badia e sponsorizzato
dall’ Antoniano di Bologna, dall’Unicef, dalla
Facolta di Scienze della Comunicazione dell’
Universita “La Sapienza” di Roma ed dal
Dipartimento di Scienze dell’ Educazione dell’
Universita di Bologna.

Nel 2012 la GAMeC ha sostenuto il progetto
Artedisarte in collaborazione con l'omonimo
gruppo di volontari che sta operando nel
distretto cittadino di Campagnola dal 2009. I
progetto aveva come obbiettivo quello di testare
nuovi processi di aggregazione e meccanismi,
tramite una profonda riflessione sulla perdita
di identita conosciuta dalla regione sin dagli
anni 70. Insieme alle attivita creative, il gruppo
Artedisarte svolge percorsi di formazione per
analizzare la sovra citata identita del distretto
e lo sfruttamento dell’ arte contemporanea
come mezzo per esprimere i propri pensieri.
Al termine dell’esposizione nel museo,
i pannelli saranno posizionati lungo il
perimetro che evidenzia i limiti del distretto di
Campagnola, cosi in modo da dare un nuovo
significato alla regione, esprimendo contenuti
che possono essere condivisi nel tempo.

N

Pil in generale, la GAMec € la prima
istituzione che ha mediatori interni. Grazie al
progetto “Ospiti DONOre”, all’ interno del quale
un gruppo di donne immigrate ha lavorato
circa il significato del “dono” inserito nella
collezione, il servizio educativo ha pianificato
e svolto il corso di formazione per mediatori
museali , che si é rivolto a tutti i cittadini
immigrati di Bergamo, che desideravano avere
una condivisione nel processo dialogico tra
il museo e le comunita internazionali che
loro stessi rappresentavano. Questi corsi di
formazione hanno reso i partecipanti capaci di
“aprire le porte” dell’ arte verso tutti quelli
che normalmente non visitano assolutamente
un museo, a causa di diverse barriere culturali
ed economiche.

CASO STUDIO 3: FONDAZIONE SANDRETTO RE REBAUDENGO

STORIA E MISSIONE

La Fondazione italiana di arte contemporanea
Sandretto Re Rebaudengo é stata ufficialmente
istituita a Torino nel 1995 dalla collezionista
di arte contemporanea Patrizia Sandretto Re
Rebaudengo. Il principale obbiettivo della
Fondazione & quello di promuovere e di
incoraggiare una maggiore comprensione
dell’arte contemporanea e delle principali
tendenze attuali a livello internazionale. Alla
Fondazione, il vasto campo delle arti visive -

dipinti, sculture, fotografia, filmati, installazioni
e performances - € analizzato e presentato al
pubblico non solo attraverso il programma di
esposizione ma anche attraverso una gamma
di attivita educative ed eventi a latere. Questo
include conferenze, lezioni di artisti, curatori
e critici provenienti da acclamate istituzioni
italiane e straniere, come del resto anche corsi
sull” arte contemporanea condotti dai migliori
professori universitari del Paese.
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SERVIZIO EDUCATIVO E ATTIVITA MEDIATRICI

Il Dipartimento educativo della Fondazione
Sandretto Re Rebaudengo offre percorsi
educativi per spingere ragazzi di tutte le
eta verso l'arte contemporanea. Bambini e
adolescenti sono coinvolti in visite avvincenti
dove l'attenzione € focalizzata sulla creazione
di un dialogo con l'opera d’arte basato sui
segnali dati dal lavoro stesso: la forma, il colore
e lo spazio sono solamente alcuni dei concetti
che permettono agli studenti di scoprire in
modo appropriato ogni opera d’arte. Le visite Si
svolgono all’interno delle sale espositive della
Fondazione e prevedono un coinvolgimento
speciale ed una condivisione delle informazioni
ricevute. Questa fase iniziale della visita
€ seguita da un’attivita di laboratorio che
cambia a seconda del tipo di esposizione
e opera d’arte mostrata, sviluppando ogni
volta argomenti come l’identita, |’espressione
corporale, i gesti, i movimenti, la materia, la
comunicazione visiva, lo spazio e la scrittura.
| laboratori sono un terreno fertile dove gli
studenti sono incoraggiati a condividere la
loro esperienza artistica attraverso percorsi
specificamente concepiti per differenti eta.

Ci sono laboratori permanenti che hanno a
che fare con situazioni e linguaggi utilizzati
nel campo dell’ arte contemporanea, come per
esempio, tra gli altri, I’identita , il corpo, la
relazione tra la pittura e nuovi media, segno e
disegno, lo spazio e il concetto di installazione,
il colore e gli aspetti multisensoriali nell’ arte.
Negli anni passati il Dipartimento educativo ha
aumentato il numero di progetti interculturali
e di accessibilita per promuovere I'idea di un

museo aperto capace di ospitare e creare veri
momenti di condivisione e dialogo. Insieme
alle attivita giornaliere di visite e laboratori,
il Dipartimento educativo sviluppa durante
tutto I’ anno progetti particolari riservati agli
studenti di tutte le eta e visite specificamente
progettate per asili nido, centri diurni,
campi estivi e famiglie. Le mostre possono
essere scoperte con l‘aiuto di mediatori
culturali per l’arte. Uno per uno oppure in
piccoli gruppi, queste visite facilitano la
completa comprensione delle opere d’ arte e
rispondono ad ulteriori domande riguardanti
gli artisti. Il ruolo di un mediatore per l'arte
€ di stabilire e facilitare il contatto diretto
tra il visitatore, |'opera d’arte e |’esposizione
stessa, fornendo informazioni, stimolando
il dialogo ed enfatizzando le interpretazioni
individuali. La mediazione culturale prepara
il visitatore a scoprire personalmente |'opera
d’arte oltre a permettere un ulteriore esame in
profondita della ricerca artistica, basato su un
approccio che unisce informazione e dialogo,
condivisione e confronto.

“My Modernikon” € stato uno dei tanti
laboratori creati dalla Fondazione. E’ stato
collegato all’esibizione “Modernikon” ed é
stato organizzato in collaborazione con il
Liceo classico Cavour di Torino. | sette incontri
prefissati all’ interno del progetto avevano
[’obiettivo di spingere gli studenti alla creazione
di arte contemporanea, facendoli diventare
anche mediatori. Agli studenti € stato chiesto
di presentare le opere d’arte al pubblico, in un
modo personale, interattivo e affascinante.

CASO STUDIO 4: MUSEO CIVICO DI ZOOLOGIA IN ROME

STORIA E MISSIONE

Il Museo civico di Zoologia a Roma € un centro
per la cultura scientifica che preserva, studia
e dissemina la biodiversita animale. Il museo
pud quindi giustamente essere descritto come
un vero deposito per tutta la biodiversita, ed
anche una eredita di valore per la comunita.
Il tratto comune che collega i nuovi percorsi
espositivi € la biodiversita nel mondo animale.
Conduce i visitatori attraverso stanze dedicate
alle passioni animali, al vivere al limite, alla
barriera corallina, alle paludi della campagna
romana, ai mammiferi, ai rettili, agli anfibi e
alla stanza scenografica degli scheletri. Grazie
all’utilizzo di varie tecniche, che includono
anche strumenti multi-mediali e multi-
sensoriali, i visitatori sono in grado di scoprire
molte cose su tutti i tipi di specie animali, di
capire le loro origini e di capire come si sono
adattati per sopravvivere in una moltitudine di
habitat differenti.

SERVIZIO EDUCATIVO E ATTIVITA DI MEDIAZIONE

Il Museo ha come obiettivo quello di migliorare
la conoscenza scientifica pubblica e la
sensibilita per la conservazione della natura e
la sostenibilita, tramite mostre temporanee e
costanti e specifici progetti educativi rivolti a
tutti i visitatori e a tutti i livelli di scuola. Il
Dipartimento educativo del Museo € costituito
da operatori esperti che creano attivita di
laboratorio, esperienze pratiche, percorsi
guidati interattivi all’interno del Museo per le
scuole e per un pubblico generale. Congressi,
laboratori ed altri incontri culturali vengono
svolti per specialisti, operatori museali ed
insegnanti. Le attivita riguardano temi connessi
all’educazione, agli studi sui visitatori, al
coinvolgimento del pubblico nelle scienze,
alla comunicazione scientifica e all’inclusione
socio-culturale.

Il ruolo educativo del Museo civico €
incontrovertibile e la diffusione della cultura
scientifica € una missione fondamentale.

| progetti educativi del museo sono essenziali
per i curricula didattici scolastici, come anche
per il coinvolgimento nel progetto “Citta come
Scuola”.

Negli ultimi anni nuovi metodi didattici basati
su un processo attivo di apprendimento
sono emersi anche per |’ insegnamento della
Scienza. Queste nuove referenze teoretiche
hanno attivato un rinnovamento di strategie
didattiche anche nei musei, nelle esposizioni
e nei progetti educativi: il nuovo principale
obiettivo € quello di offrire al pubblico la
possibilita di costruire ed elaborare conoscenze
tramite un percorso personale.

Per questo motivo, i metodi educativi e la
comunicazione sono interattivi e costruiti
mirando a stimolare |’eccitazione, le richieste
personali, il divertimento e la partecipazione.
Conferenze, aperitivi, notti culturali al museo,
ed altri eventi culturali vengono organizzati
per tutti i tipi di pubblico.

Uno dei principali progetti del museo € “Il
Museo come spazio per |” inclusione culturale”.
Il principale obiettivo di questo progetto, che
€ iniziato nel 2011, era quello di spingere i
cittadini in condizioni di svantaggio ai musei
e di rivolgersi a persone anziane, immigrati,
e a tutti gli abitanti delle periferie romane. E’
stata svolta un’indagine come strumento per
studiare questo non-pubblico e per valorizzare
il progetto. | risultati hanno sottolineato
differenti aspetti delle barriere che impediscono
una partecipazione culturale a questi gruppi:
logistiche, economiche, culturali, ma anche un
disagio generale nei confronti dell’esperienza
museale, in particolare verso i musei
scientifici. Questa indagine ha portato il museo
ad incrementare le attivita, a promuovere e
sostenere accesso ed inclusione culturale per
tutti, attraverso attivita di outreach (il progetto
“Il Museo esce dalle mura e va nei quartieri
cittadini”). Questi progetti sono anche rivolti
a giovani migranti (soprattutto africani e Rom)
che vivono nei sobborghi romani e mirano ad
includere giovani ragazzi e adulti che vivono
in situazioni di svantaggio; ad attivare nuove
relazione sociali; a promuovere |’ autostima;
a condividere conoscenze ed esperienze
culturali; a sviluppare una nuova visione e una
visione del museo come spazio per un dialogo
interculturale.

179



CASO STUDIO 5: MUSEO D’ARTE MODERNA DI BOLOGNA

STORIA E MISSIONE

N

I MAMbo € il Museo d’ Arte Moderna di
Bologna. Con la sua collezione permanente
il museo traccia la storia dell’ arte italiana a
partire dalla seconda Guerra Mondiale fino ai
giorni nostri, come gia nell’esperienza della
vecchia Galleria d’ Arte Moderna di Bologna.
Il MAMbo sostiene le pili innovative pratiche
artistiche ed aiuta a definire le tappe dell’arte
contemporanea, attraverso un programma di
esposizione focalizzato sulla ricerca e sulla
sperimentazione. |l museo collabora con
istituzioni culturali ed accademiche al fine
di promuovere opportunita di riflessione che
coinvolgano scolaresche e anche il pubblico
comune, stimolando il dibattito sulla cultura
contemporanea. Il museo rappresenta lo
snodo di varie ricerche ed attivita innovative,
come per esempio la Cineteca di Bologna, gli
spazi di laboratorio DMS, la Facolta di Scienze
della Comunicazione e diverse associazioni e
gallerie d’ arte.

SERVIZIO EDUCATIVO ED ATTIVITA DI MEDIAZIONE

Il Dipartimento educativo € stato creato nel
1997 all’interno dell’Istituzione Galleria d’Arte
Moderna di Bologna come una struttura
interna e solida che mira ad introdurre il
pubblico all’arte contemporanea. | percorsi
proposti sono basati sulla metodologia che
concepisce  l'educazione artistica come
stimolo per lo sviluppo della sensibilita, per la
comprensione dell’identita, della storia e della

realtd che ci circondano. l’arte diventa uno
strumento necessario per i processi educativi
e le opere sono pensate non solo come un
testo da conoscere ma anche come pretesto
per sviluppare il senso critico ed una mentalita
aperta nei riguardi della cultura.

In questi termini, il museo €& uno spazio
attivo, uno spazio educativo, di confronto, di
riflessione, e di arricchimento; a parte il fatto
di avere il ruolo di una istituzione culturale,
permette a chi ne usufruisce di coltivare
la propria memoria ed identita in relazione
con il suo tempo. Lattivita del Dipartimento
educativo del MAMbo € sostenuta dalla
Fondazione Cassa di Risparmio a Bologna.
“City Tlling” & un progetto di mediazione svolto
dal MAMbo che é stato concepito come una
pratica applicazione dei consigli teorici ricevuti
durante la collaborazione EU “European
Museum Education and Young People: a
Critical Enquiry” (2007-2009). | principali
punti di questo progetto sono stati il dialogo
interculturale e I’ inclusione sociale; si €
rivolto a giovani italiani ed immigrati compresi
trai 14 ed i 25 anni, attivi nel gruppo giovanile
Katun a San Donato, un quartiere di Bologna. Il
principale obiettivo del progetto € stato quello
di favorire l’accesso alle attivita culturali, di
garantire scambi con le opere d’arte ed il loro
linguaggio e di accrescere la capienza del
museo come spazio di dialogo interculturale,
includendo tutti i cittadini e mettendo a frutto
il patrimonio culturale.
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CASI DI STUDIO BASATI SUI PROBLEMI
~ CHE EMERGONO DALLA PRATICA
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| cinque casi di studio selezionati hanno
in comune il fatto che - invece di cercare
risposte generiche e rendere uniforme cio che
non puo essere visto che da una prospettiva
contingente con un approccio complessivo
- mettono in discussione la pratica della
mediazione museale.

Tutti infatti identificano problemi e sono basati
su esperienze concrete dei mediatori museali.
Lo scopo € quello di restituire pratiche
educative che non sembrano essere universali,
omogenee o istituzionalizzate da dipartimenti
educativi o di mediazione. Tutti i casi di studio
selezionati fanno parte di pratiche educative in
diverse istituzioni spagnole (Maiorca, Bilbao,
San Sebastian, Barcellona e Plascencia, in
Extremadura).

Riflettono storie diverse di mediazione museale
e hanno l'obiettivo di mostrare come teoria
e pratica siano connesse e come in questo
settore sia necessario 'uso di teorie critiche
0 post-critiche per mettere in discussione un
approccio di tipo riproduttivo che si manifesta
quando definiamo la pratica della mediazione
museale unicamente dal punto di vista della
teoria costruttivista.

| cinque mediatori museali selezionati
ritengono che la mediazione museale siano
una pratica critica e riflessiva. In secondo
luogo, pensano che ci sia una inter-relazione
€ una negoziazione costante tra gli oggetti, i
visitatori, il processo, l’istituzione, i mediatori
e tutto cio che resta o che non viene detto in
ogni attivita.

Terzo, si impegnano tutti nella ricerca nel
settore della pratica museale e infine sono
portatori di punti di vista diversi rispetto ai
problemi che possono sorgere quando si
concepisce la mediazione museale come un
settore altamente complesso.

La maggior parte di essi sono donne, in
quanto la mediazione museale & un settore
professionale caratterizzato dalla presenza
maggioritaria di donne. In questi casi,

tutte hanno un approccio post-femminista
finalizzato ad opporre resistenza al ruolo
stereotipato degli educatori come membri di
una comunita di volontari o non-intellettuali.
Inoltre, la maggior parte di quelli selezionati
occupano posizioni periferiche come educatori
in quanto precari o esterni all’istituzione, il
che ha permesso loro di avere delle posizioni
autonome.

A volte il loro lavoro non € sufficientemente
visibile all’interno della comunita museale,
dal momento che non hanno prospettive
professionali a lungo termine e che nel settore
tende ad esserci nei musei spagnoli una forte
omogeneizzazione di persone, pratiche e
programmi.

La maggior parte dei mediatori selezionati ha
cambiato lavoro di recente. Alcuni lavorano
nelle universita, svolgono un PhD, lavorano in
musei locali o cercano opportunita all’estero.
Di conseguenza, Ci teniamo particolarmente
a tributare loro un omaggio per il contributo
dato alla comunita spagnola dei mediatori
museali. Speriamo davvero che il progetto sia
stata un’esperienza importante per ognuno di
loro.

Ogni caso di studio pone problemi diversi alla
pratica della mediazione museale. Ognuno
di essi esamina gli effetti delle azioni dei
mediatori e analizza le pratiche secondo
diversi punti di vista generati dalla Pedagogia
Critica e dalla Pedagogia Post-Femminista.
Alcuni di questi mediatori utilizzano processi
di riscrittura delle loro pratiche, come nel
Caso Studio 3, in cui i mediatori riflettono
sul bisogno di tenere in considerazione la
documentazione pedagogica nell’elaborare e
mettere in pratica ogni progetto di mediazione
museale. Altri parlano del ruolo del mediatore
come di un aspetto sfaccettato e problematico,
come nel Caso Studio 1, in cui il mediatore &
visto come un continuo svelarsi di maschere.
Oppure semplicemente mostrano come usare
le performance per liberare sia il mediatore sia
il pubblico, come nel Caso Studio 5.



CASO STUDIO 1: PEDAGOGIA RESIDUALE OVVERO COME DIRE CIO CHE

NORMALMENTE E TACIUTO DOPO UN’ATTIVITA MUSEALE EDUCATIVA.
Irene Amengual, Majorca.

CASO STUDIO 2: RICOSTRUIRE UN’ESPERIENZA DOPO IL BOOM

DEI MUSEI SPAGNOLI. TORNANDO A CASA.
Amparo Morono, Centro de Interpretacion Monffragiie Park, Caceres.

CASO STUDIO 3: DOVREMMO FIRMARE | NOSTRI PROGETTI

O INTERVENTI NEI MUSEI
Amaia Urzain, El Cubo, San Sebastian.

CASO STUDIO 4: PERCHE E COSI DIFFICILE DOCUMENTARE DURANTE LO

SVOLGIMENTO DI ATTIVITA DI MEDIAZIONE MUSEALE? UNA STORIA A TRE VOCI.
Artaziak € una cooperative di tre donne che si occupano di mediazione museale.

CASO STUDIO 5: UN PO DI PERFORMANCE, FEMMINISMO E EDUCAZIONE

IN CONVERSAZIONE CON LA MEDIAZIONE MUSEALE.
Salonniers € un gruppo di cinque educatori artistici che usano le performance per
sviluppare creativita, pensiero critico e comunicazione.
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CASI DI STUDIO BASATI SUI METODI
 DELLA MEDIAZIONE

In questo rapporto sono presentati cinque casi di studio provenienti dall’Estonia.
| casi sono stati selezionati per illustrare i diversi metodi utilizzati nelle attivita di
mediazione e di educazione museale in Estonia. | cinque casi di studio sono:

CASO STUDIO 1: MAARJA KOUTS
Manager di Dipartimento
Museo Miia-Milla-Manda (parte del Museo civico di Tallinn)
Tallinn, Estonia
Mostra permanente basata sui valori dell’educazione

PROGRAMMA EDUCATIVO “DIVERSO E STRAORDINARIO”

Il Museo Miia-Milla-Manda € un museo per bambini che basa le proprie attivita sui principi
dell’educazione. Questi principi sono spiegati in un video e illustrati con un esempio di un programma
educativo recente incentrato su temi sociali. Il Museo Miia-Milla-Manda ha vinto il premio “Values
Development Museum 2012” conferitogli dal Centro per I’Etica dell’Universita di Tartu.

CASO STUDIO 2: MARGE LUUDE
Educatrice museale
Museo Pélva Peasant Museum (Pélva Talurahvamuuseum)
Polvamaa, Estonia

SPAZIO EDUCATIVO MUSEALE “USCENDO DALL'ATTICO”

Il Museo PGlva Peasant € un museo all’aria aperta le cui attivita pongono molti problemi legati
al clima. La soluzione é stata quella di creare uno spazio educativo speciale che funge sia da
ulteriore esperienza del Museo stesso sia da opportunita di partecipazione per le famiglie in una
modalitd completamente nuova.

Il Museo Polva Peasant Museum ha vinto il second premio “Values Development Museum 2012”
conferitogli dal Centro per I’Etica dell’Universita di Tartu.




CASO STUDIO 3: REELI KOIV
Responsabile del Centro Educativo
Museo di Arte di Tartu (Tartu Kunstimuuseum)
Tartu, Estonia
Mostra “L’Arte estone in esilio” (Estonian Art Museum)

PROGRAMMA EDUCATIVO “ARTE IN ESILIO PORTATILE” (TARTU ART MUSEUM)

Reeli Koiv condivide I'esperienza del Museo su come comunicare una mostra temporanea a
studenti attraverso un programma educativo specifico. Il programma collega la pedagogia artistica
allo studio della storia, attraverso la scelta di argomenti presenti nel curriculum scolastico.

CASO STUDIO 4: VIRVE TUUBEL
Guida
Museo Nazionale Estone
Tartu, Estonia

PROGRAMMA EDUCATIVO “CHE COSA E IL MUSEQ?”

Questo programma educativo ha lo scopo di creare esperienze effettivamente personali
attraverso esse di favorire la comprensione del perché esistono i musei e che cosa significano
per la societa. Ci0 € realizzato attraverso |’analisi di oggetti personali portati dai partecipanti e
la creazione di una mostra da parte loro.

CASO STUDIO 5: JANET LAIDLA
Curatore
L’antico Osservatorio (Museo di Storia dell’Universita di Tartu)
Tartu, Estonia

COSA GIRA INTORNO A COSA? CREAZIONE DI SUPPORTI VISIVI PER L'INSEGNAMENTO DELLA SCIENZA
ALL'OSSERVATORIO.

Lo staff educativo dell’antico Osservatorio si propone di mostrare i significati reali dei calcoli
matematici e dei disegni di fisica che gli studenti affrontano a scuola. A questo scopo, sono stati
elaborati metodi specifici - dai modelli interattivi ai calcoli divertenti.
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MAPA DAS IDEIAS, PORTOGALLO

Mapa das Ideias (MI) € una compagnia privata
portoghese fondata nel 1999. Lesperienza
acquisita nel settore della comunicazione
museale e culturale ha portato Ml a creare e
a sviluppare strumenti e progetti legati alla
mediazione. La societa collabora con una vasta
gamma di istituzioni diverse e opera anche in
una pluralita di settori.

MI ha fatto parte di numerosi progetti al cui
interno erano previste attivita educative e
di mediazione, focalizzate sulla creazione di
un rapporto diretto con i visitatori, adulti o
bambini. Tra gli strumenti per la mediazione
elaborati da Ml vi sono cataloghi per le scuole,
giochi e altri kit pedagocici. La qualita del
lavoro svolto & dimostrata dal fatto che due
musei con i quali Ml ha collaborato hanno

ECCOM, ITALIA

ECCOM-Centro Europeo per l’Organizzazione e
il Management Culturale - fondato nel 1995 da
un gruppo di esperti del settore culturale -
nato allo scopo di elaborare e realizzare un
approccio interdisciplinare alla gestione dei
mercati culturali. Negli anni ha sviluppato vaste
relazioni istituzionali nazionali e internazionali
e ha offerto a pubbliche amministrazioni,
istituzioni del terzo settore e imprese private
progetti relativi a diversi aspetti e aree del
settore culturale. ECCOM ha predisposto un
approccio specifico nell’affrontare le questioni
cruciali  dell’intera filiera di creazione,
produzione e diffusione dei beni e delle
attivita culturali, identificando i profili piu
dinamici, proponendo soluzioni avanzate ai
problemi affrontati ed elaborando risposte

ricevuto il premio per il Migliore Servizio
Educativo dell’Anno per progetti sviluppati o
realizzati da MI.

Oltre alla mediazione museale, MI ha un
interesse speciale per la formazione all’'uso
delle nuove tecnologie e ha sviluppato in
questo settore progetti pilota per le scuole e
un corso riconosciuto per insegnanti.

http://www.mapadasideias.pt/

MAPA

DAS IDEIAS

basate su specificita territoriali, settoriali e
organizzative. ECCOM ha partecipato a progetti
sostenuti dall’UE (Lifelong Learning Programme
2007-2013 e Cultura 2007-2013) ed € socio
di ICOM-International Council of Museums,
AEN-Audiences Europe Network e CAE-Culture
Action Europe.

http://www.eccom.it/

IDEE PER LA CULTURA
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UNIVERSITA’ DI BARCELLONA, SPAGNA

L'Universita di Barcellona € la pid grande
istituzione pubblica per I’educazione superiore
in Catalogna, con il maggior numero di studenti
e I'offerta educativa piti ampia e diversificata.
UB € anche il principale centro di ricerca statale
ed é diventato un punto di riferimento a livello
europeo per le attivita di ricerca, sia per il

EESTI RAHVA MUUSEUM, ESTONIA

Il Museo nazionale dell’Estonia € un museo
etnografico fondato 100 anni fa, che nel 2015
aprira le porte della sua nuova sede. Questo
cambiamento rappresenta una sfida per
il museo: infatti, |'obiettivo principale del
museo € quello di rafforzare il proprio ruolo
nella societa attraverso l’ampliamento della
partecipazione alle attivita museali delle
diverse comunita e dei gruppi presenti nella
societa estone.

Il museo concentra le proprie attivita sugli
scambi culturali, che effettua grazie alle
collezioni digitali e ai database presenti al suo
interno, incentrati sulla comprensione delle
modalita con cui gli oggetti e la conoscenza
sono costantemente  (ri)creati e sulla
contestualizzazione degli oggetti stessi da
parte dei visitatori.

numero di programmi di ricerca che conduce
sia per i livelli di eccellenza raggiunti.

UB propone tra le altre una vasta offerta
formativa nel settore culturale e artistico,
con corsi in gestione delle organizzazioni,
progettazione culturale, sistemi di arte e

design.

UNIVERSITAT DE BARCELONA

B,

Questi nuovi modelli di collaborazione con
il pubblico sono stati usati spesso al museo
(mostre con curatele aperte ai giovani,
campagne per incrementare la collezione,
progetti di storia orale rivolti a minoranze,
documentazione sulla vita quotidiana, ecc.) e
sono finalizzati ad aumentare la partecipazione
attiva delle persone e delle comunita nella
creazione di contenuti.

http://www.erm.ee/
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DANISH CENTRE FOR ARTS AND INTERCULTURE, DINAMARCA

DCAI € un centro nazionale di conoscenza che
colleziona e diffonde know-how, esperienze,
ricerca, competenze e buone pratiche relative
all’intercultura e alla diversita culturale nella
scena artistica.

Il centro lavora per lo sviluppo di competenze
interculturali e di una consapevolezza a
riguardo nelle istituzioni artistiche tradizionali,
nelle organizzazioni, nei dipartimenti comunali
che si occupano di cultura e che operano nel
cuore e nella periferia della scena artistica, a
livello nazionale e internazionale.

DCAI ha una lunga tradizione di lavoro sul

tema dell’inclusione, della partecipazione e del
sostegno a e per nuovi pubblici nella fruizione
di arte e cultura in Danimarca.

Per molti anni il centro ha portato avanti la
prima iniziativa nazionale in questo campo
per lavorare in maniera professionale alla
promozione della diversita culturale come un
elemento essenziale per lo sviluppo di nuovi
pubblici per I’arte e la cultura.

www.kunstoginterkultur.dk

0\

dcai.dk

193



194

ICOM-PORTUGAL

UInternational Council of Museums (ICOM) &
un’organizzazione di professionisti dei musei
il cui scopo € la conservazione, lo studio e
la comunicazione alla societa del patrimonio
naturalistico e culturale mondiale, sia
quest’ultimo tangibile o intangibile.

Nato nel 1946, I'ICOM € un’organizzazione non
governativa che mantiene relazioni formali con
["'UNESCO e che ha funzione consultiva presso
il Consiglio Economico e Sociale dell’lONU. ICOM
conta circa 20.000 membri provenienti da 140
Paesi, e i suoi organi constano di 114 Comitati
Nazionali e 30 Comitati Internazionali.

| Comitati Nazionali sono il principale strumento
di comunicazione tra ICOM e | suoi membri. In
ogni Paese, il Comitato Nazionale assicura la
gestione degli interessi di ICOM, rappresenta

ISTITUTO POLITECNICO DI TOMAR

Il Politecnico di Tomar & un’istituzione giovane.
La sua storia risale al 1973, quando fu creato
su decreto ministeriale ma la nascita della
Scuola di tecnologia ebbe luogo solo nel 1982.
Nel 1986 fu istituito il primo corso di laurea e
per le lezioni si utilizzava un vecchio edificio,
usando come laboratori sedi sparse in tutta
la citta. Nel 1992 c’é stato il trasferimento in
un campus di pit di 10 ettari e nel 1997 il
Politecnico ha ottenuto lo status di istituzione
permanente indipendente al cui interno si
trovano tre scuole: la Scuola di Tecnologia
e quella di Management a Tomar, il campus
Abrantes nell’omonima citta. Oggi, la comunita
accademica conta circa 4500 membri, di cui
4000 sono studenti, 300 docenti e 125 personale
tecnico e amministrativo.

PARTNER ASSOCIATI

i suoi membri all’interno di ICOM e aiuta a
mettere in atto i programmi di ICOM.

Tre esperti di ICOM-Portogallo hanno lavorato
in qualita di osservatori del progetto,
presenziando alle riunioni e analizzando
documenti e rapporti; hanno lavorato insieme
a ICOM e Comitati come CECA (Educazione) e
ICTOP (linee guida e standard professionali).
La discussione di gruppo ha assicurato che
il processo di Trasferimento dell’Innovazione
avvenisse seguendo alti standard professionali.

/a

PORTUGAL

L'ITP & rinomato nel campo dell’archeologia e
nella gestione del patrimonio culturale, avendo
co-ordinato molti progetti negli ultimi 15 anni,
che riguardavano in particolare la Preistoria
(ricordiamo il progetto EuroPreArt).

Ilruolo dell’IPT nell’ambito di MuseumMediators
€ quello di valutare e adattare gli obiettivi
formativi e il curriculum ad un corso che fara
parte dei programmi di Master e Post-laurea e
che dara vita ad un Master Erasmus Mundus.

k,%' Irfé““ . |pt

“— =" Instituto
¢ /\ ™ Politécnico
4 % deTomar




MEET
OUR
LECTURERS

CRISTINA DA MILANO

Nata a Milano nel 1966, laureata in Lettere
classiche con indirizzo archeologico presso
[’Universita di Roma “La Sapienza” con lode,
ha conseguito un Master in Museum Studies
presso "Universita di Leicester (UK) ed uno
in Strumenti tecnologici per la valutazione
economica dei beni culturali presso I’Universita
di Ferrara.

Dal 1995 € socio di Eccom - European Centre
for Cultural Organisation and Management, di
cui nel 2010 € diventata presidente.

Ha realizzato analisi e progetti di ricerca per
istituzioni pubbliche e private nel settore della
didattica e della comunicazione museale, con
particolare riferimento al tema della cultura

ELISABETTA FALCHETTI

Ha lavorato per molti anni allo Zoo di Roma
come curatore e direttore del Dipartimento
Educativo. Dal 1998 ha lavorato presso il
Dipartimento Educativo del Museo civico di
Zoologia in qualita di co-ordinatrice e direttrice.
Nelle istituzioni in cui ha lavorato ha sempre
dedicato le sue energie all’ambito della
didattica, dell’apprendimento continuo e
all’educazione, credendo fermamente nel
valore e nel potere della cultura nel migliorare
la qualita della vita delle persone.

come strumento di integrazione sociale. Ha
partecipato alla realizzazione - in qualita di
ricercatrice senior e coordinatrice di progetto
- di numerosi progetti europei finanziati dal
Programma di Apprendimento Permanente
dell’UE e dedicati al tema dell’apprendimento
degli adulti e delle fasce svantaggiate della
popolazione attraverso la partecipazione ad
attivita culturali.

Ha pubblicato numerosi articoli e contributi
sull’argomento ed € docente presso diversi
corsi post-laurea in Economia e Management
della Cultura.

Attualmente si occupa di educazione e
comunicazione museale: il ruolo dei musei
nell’inclusione socio-culturale, l'impatto che
essi hanno sulla sostenibilita individuale,
sociale e ambientale. Questi sono gli ambiti del
suo lavoro di ricerca, svolto in collaborazione
con agenzie e istituzioni nazionali e
internazionali.

E’ autrice di numerosi contributi e libri inerenti
i diversi ambiti della sua specializzazione e in
particolar modo |’educazione museale.



CARLA PADRO

Con una straordinaria carrier accademica, Carla
€ stata membro di molti gruppi di ricerca: New
Technologies and Teacher Training, Settembre
1996 - Giugno 2007 € Museum Studies and
Representation, dal 2009, tra gli altri.

E’ stata anche partner e manager del progetto
del progetto europeo DIDART, Cultura per la
creazione di una rete Internet relativa ai musei
e all’ educazione dei bambini compresi fra i 6
e i 10 anni. Il progetto € stato finanziato dalla
Commissione Europea (Giugno 2002-Giugno
2003).

IRENE AMENGUAL

Dal 2005 ha lavorato nel Dipartimento
educativo del Baluard Museu d’ Art Modern
| Contemporani di Palma. All" interno del
dipartimento lavora come educatrice artistica
e produce alcuni programmi educativi che
il museo sviluppa. Insieme ad altre attivita
manageriali, ha anche svolto un corso di
formazione per l'educazione artistica per gli
insegnanti della scuola primaria che intendono
lavorare con il museo, che € riconosciuto dall’
ICE (Istituto di Scienze Educative).

Come assistente e mediatrice, Carla é stata
responsabile dell” espansione del programma
educativo e del design delle visite turistiche
guidate per adulti e scolaresche, e del design
dei laboratori e dei materiale educativi per
scuole primarie e famiglie in diversi musei in
Spagna e oltremare.

Nel 2008 € stata premiata con una borsa
di studio della Fondazione “lLa Caixa”,
conseguendo poi un MA in Museum and
Gallery Education presso | Universita di Londra
nel 2010. A Londra ha lavorato alla Whitechapel
Gallery.

Nel 2012 ha conseguito il PhD (Summa Cum
Laude) in educazione artistica dalla facolta
di Belle Arti, Universita di Barcellona. Il suo
contributo pit recente € la pubblicazione del
“Reflecting on Artists in Residence” presentato
alla Conferenza Internazionale InSEA 2012
Congresso Europeo, Limasol, Cyprus.

SIMONA BODO

Simona € una ricercatrice indipendente e
consulente con un particolare interesse al
tema dei musei come agenti sociali e del loro
ruolo nel favorire un dialogo interculturale.
Svolge attivita di consulente delle istituzioni
pubbliche e private (Ministero italiano dei
beni e delle attivita culturali e del turismo,
Pinacotaca di Brera, Istituto per i Beni
Culturali dell’ Emilia-Romagna, Fondazione
ISMU- Iniziative e Studi sulla Multietnicita,
Fondazione Cariplo), e ha preso parte a diversi
progetti di ricerca internazionali commissionati
dall’ Unione Europea e dal Consiglio Europeo.
E’ co-creatrice ed editrice di “Patrimonio e
Intercultura”  (www.ismu.org/patrimonioeinter-
cultura), una risorsa on-line promossa dalla
Fondazione ISMU e specificatamente intenta
a promuovere il potenziale interculturale dei
progetti di educazione al patrimonio.

INES CAMARA

Inés ha sviluppato una ricca carriera come
interprete culturale, professoressa universitaria
e ricercatrice nei campi della comunicazione
ed educazione museale, come anche nel
marketing e nell'imprenditoria.

E’ uno dei partner che ha fondato Mapa das
Ideias, una societa pioniera nel settore della
comunicazione e dell’educazione museale,
creata nel 1999. Durante i suoi oltre 14 anni di
attivita, Mapa das Ideias ha sviluppato progetti
all’avanguardia ed & un riferimento nel campo
della comunicazione culturale, in Portogallo e
in EU.

Tra le sue pil recenti pubblicazioni/ricerche:
S.Bodo, “Museums as intercultural spaces”,
in R.Sandell and E. Nightingale(a cura
di), Museums, Equality and Social Justice
(Routledge, 2012); S. Bodo, K. Gibbs and M. Sani
(a cura di), Museums as Places for Intercultural
Dialogue: selected practices from Europe
(pubblicato dai partner di MAP for ID, 2009), A
Brera anch’io. Il museo come terreno di dialogo
interculturale (et al., Electa 2007), Quando
la cultura fa la differenza. Patrimonio,arti e
media nella societa multiculturale (con M. R.
Cifarelli, Meltemi 2006).

Oltre a svolgere l'attivita imprenditoriale, Ines
€ una professoressa all’ Istituto Politecnico
di Tomar nei campi del marketing, della
comunicazione, della negoziazione e della
imprenditoria.

E’ membro di diverse associazioni professionali
nei campi della museologia, sociologia,
comunicazione e marketing.

E’ autrice di diversi articoli e studi sul tema
della mediazione museale, e collabora come
relatrice e professoressa a molti eventi ed
incontri professionali.
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IDA BRAENDHOLT

Ida si & specializzata nello sviluppare il
ruolo educativo dei musei all’ interno della
societa tramite politiche di insegnamento
interculturale, politiche culturali ed educative.
Attualmente Ida lavora come consulente senior
nell” Agenzia danese per la Cultura e i Musei.
E’ il manager del progetto del piano educativo
per i Musei danesi, una cornice nazionale
volta a migliorare il ruolo educativo dei Musei
danesi all’ interno della societa. E* una
consulente museale per Art Museums dal 2007.
Ha dato il suo contributo alla nuova strategia
internazionale per I’agenzia e il lavoro con lo
scambio culturale internazionale.

MARIA VLACHOU

Specialista nel management culturale e nelle
comunicazioni.

E’ la direttrice esecutiva di Access Culture, una
associazione culturale con base in Portogallo
che si propone di migliorare |” accesso ai luoghi
della cultura e all’ offerta culturale in generale.
E’ stata direttrice delle comunicazioni del teatro
Sao Luiz Municipal, Lisbona, Portogallo (2006-
2012) e responsabile della comunicazione
al Pavilion della Conoscenza - Ciencia Viva,
Lisbona, Portogallo (2001-2006). Dal 2005 €
membro del Board del comitato nazionale di
ICOM Portogallo.

In aggiunta a cio, € una Professoressa associata
al Dipartimento di Cultura materiale e dell’
Educazione dell’Universita di Aarhus.

E’ membro di Engage- I Associazione nazionale
per I’ Educazione della Galleria, UK, membro e
co-fondatrice del MID (Museum Educators in
Denmark), membro di ICOM, SECA/ INTERCOM.
Durante la sua carriera ha prodotto numerose
pubblicazioni e lezioni a livello nazionale ed
internazionale sul ruolo educativo dei musei
nella societa e sulla educazione museale.

E’ membro del Summer International
Fellowship Program del DeVos Institute of Arts
Management al Kennedy Center a Washington
(2011-2013).

E’ autrice del blog bilingue Musing on
Culture , dove scrive di cultura, arti, musei,
art  management, marketing  culturale,
comunicazione e pubblici. Il libro Musing on
Culture € stato pubblicato nel Marzo 2013 dall’
edizione BYPASS.

VALERIA PICA

Ha studiato storia dell’ arte e museologia all’
universita di Napoli ed in seguito ha dedicato la
sua ricerca alla mediazione museale. Nel 2001
ha iniziato a lavorare nelle istituzioni culturali
e nei musei prima a Napoli, (Teatro dell’ Opera
San Carlo, Museo Archeologico Nazionale,
Palazzo Reale, Galleria Capodimonte) e poi
a Roma (Musei Vaticani) come educatrice
museale;

Contemporaneamente ha sviluppato le sue
abilita nella mediazione frequentando corsi in
diverse universita italiane ed europee, come
la Ecole du Louvre a Parigi e all’Universita
di Copenhagen, in modo da affiancare le
esperienze pratiche con una profonda analisi
teorica della mediazione museale.

ALICE SEMEDO

E’ professoressa di museologia dal 1994 e
direttrice dell’ MA in museologia all’Univerista
di Oporto (Portogallo) da quattro anni.

Ha sempre provato a far parte e a sviluppare
progetti di natura differente, supportando,
per esempio, |’ organizzazione di conferenze
oppure organizzando varie pubblicazioni
(atti di convegni, libri, giornali accademici o
professionali). Ha completato i suoi studi
post-laurea e di dottorato all’ Universita di

Nel 2004 ha iniziato ad insegnare educazione
museale all’ Universita Suor Orsola Benincasa
di Napoli e a svolgere lezioni alle Universita di
Roma, Cassino, Siena e Perugia sui temi della
comunicazione e mediazione museale. Nello
stesso anno € diventata membro di ICOM e
al momento € parte del board di ICOM Lazio
come segretaria dell” area locale.

Ha pubblicato alcuni articoli su riviste e giornali
italiani e recentemente ha anche pubblicato un
volume sulla mediazione museale incentrato
sulle attivita dei dipartimenti educativi dei
musei italiani. Attualmente sta svolgendo
attivita di ricerca all’ universita di Malta sul
tema dell’identita museale.

Leicester(UK) dove prima ha completato un
MA con una dissertazione sulla gestione
delle collezioni e poi, ha presentato, sotto
la direzione di Susan Pearce, la tesi PhD The
Professional Museumscape: Portuguese Poetics
and Politics. E* al momento una ricercatrice al
CITCEM- centro di ricerca transdisciplinare per
la cultura, lo spazio e la memoria.
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