PRESENTAZIONE DELLA SCUOLA DI DIDATTICA DELL’ARTE

Il percorso di studi del diploma accademico di Primo Livello della scuola di Comunicazione e Didattica
dell’arte dell’accademia di belle arti di Catanzaro, grazie al suo piano di studi volutamente concepito come
crocevia della comunicazione e divulgazione artistica in rapporto a tutte le altre scuole presenti, offre la
possibilita di individuare principalmente due aree professionali di grande interesse e sviluppo:

Da una parte abbiamo I'approfondimento dei metodi e delle tecniche comunicative e I'acquisizione
di specifiche competenze artistiche, atte a fornire agli studenti conoscenze e metodologie della
realizzazione delle opere d’arte, della loro fruizione ed interpretazione

Dall’altra, il compito di consolidare competenze teorico-progettuali rivolte alla trasmissione dei
saperi artistici, sia storici, iconografici ed espressivi, attraverso lo studio e I'applicazione di percorsi
laboratoriali di didattica dell’arte. Tale preparazione ambisce alla capacita di poter gestire spazi e
strumenti del patrimonio culturale, musei ed eventi espositivi, utilizzando strumenti culturali
tradizionali e multimediali, a seconda delle possibilita o necessita d’intervento.

L’arte quale strumento etico di diffusione per il benessere della persona e, di conseguenza, della societa, &
posta al centro di tutti i saperi della scuola.

Tutto cio si puo riassumere in:

Un’adeguata preparazione storico-pedagogica del concetto di educazione e dello sviluppo
dell’apprendimento, dalla nascita all’eta adulta, applicando il concetto di lifelong learning, e della
sua naturale evoluzione scientifica contemporanea, con particolare attenzione allo studio e
all’applicazione della didattica dell’arte, in tutte le sue declinazioni di efficacia sociale (& per questo
che, nell’ultimo anno, sono state introdotte nozioni di arte terapia)

Sviluppare un’ altrettanto adeguata competenza metodologica e critica relativa ai linguaggi
espressivi di ogni forma d’arte, dalle arti visive alle tecnologie piu avanzate

Possedere un’approfondita capacita tecnico-operativa relativa ai settori della comunicazione, della
museologia e museografia

Consolidare le conoscenze culturali e tecniche legate alle nuove tecnologie multimediali della
comunicazione

Grande considerazione del ruolo dello stage di fine anno degli studenti, al quale si giunge, dopo una
capillare applicazione di workshop e seminari studiati trasversalmente in tutte le discipline, atti a
favorire I'applicazione immediata delle competenze acquisite.

La scuola di Comunicazione e Didattica garantisce la possibilita di svolgere attivita professionali in grado di
operare con flessibilita ed autonomia, nel settore del patrimonio culturale, con grande attenzione
all’aspetto comunicativo, divulgativo e relazionale.

La scuola, si fregia di essere una grande start up per la curatela, uffici stampa, pubbliche relazioni, nonché
ambiti della formazione specifica.

P.S. Gli allegati presenti sono parte dei testi presenti nella bibliografia presentata dai docenti



INTRODUZIONE ALLA DIDATTICA DELL'ARTE

Lo strumento che si pone al servizio della pedagogia e di tutte le attivita educative €& la

didattica che si distingue in una

o didattica generale, riferita ai principi e alle condizioni generali della pratica

educativa,

¢ ¢ didattiche particolari relative alle singole discipline, alle caratteristiche particolari

dei soggetti e dei contesti di apprendimento.

La didattica dell’arte si basa, si sviluppa, sulla progettazione e sulla conduzione di attivita
educative che pongono al centro la trasmissione di abilita e saperi propriamente artistici: dalla

storia dell’arte alle tecniche artistiche, sino allillustrazione, all’editoria d’arte e molto altro.

La didattica dell’arte mira a un apprendimento attivo e partecipativo che presuppone, da una
parte, l'incontro diretto con gli oggetti che rappresentano una testimonianza materiale
dell'uomo e, dall‘altra, l'utilizzo di metodologie didattiche interattive, pratiche e

multisensoriali.

Il principale obiettivo € individuato nello sviluppo della creativita:

e sia nell’'approccio alla comprensione e all'interpretazione delle opere d’arte e della

cultura visuale;

e sia in ambito espressivo, attraverso |'uso consapevole dei vari linguaggi visivi e la

produzione di immagini

e sia per lo sviluppo di senso critico

In base a quanto detto, risulterebbe naturale associare il concetto di didattica dell’arte a
periodi della vita quali lI'infanzia, la fanciullezza e I'adolescenza, ovvero a quei momenti in cui
piu si assorbe e si impara. Ma l'educazione e |'apprendimento sono processi continui, non
esauribili, nella vita di un qualsiasi essere umano. Se le attivita di didattica artistica nascono e
si sviluppano rivolgendosi principalmente alla fascia d’utenza citata, esse devono pero essere

progettate tenendo conto della varieta di pubblico che I'arte & capace di attrarre.

Nell'ottica della prospettiva pedagogica individuata nella locuzione longlife learning
(formazione permanente), l'educazione, considerata come processo che accompagna la
persona lungo tutto lI'arco della vita, si pone dunque come valore fondamentale dell’esistenza,
anche e soprattutto nella quotidianita, generando un confronto tra le persone e la realta sociale

che permette una ridefinizione continua di significati e comportamenti.



ESEMPIO DI DIDATTICA : la fiaba FEDERICO di Leo Lionni

Mentre i suoi compagni raccolgono il cibo per l'inverno, il topino Federico sembra distratto.
«Federico, perché non lavori?» chiedono gli altri topolini. Ma Federico, in realta, sta facendo
qualcosa di incredibilmente prezioso: raccoglie i raggi del sole, custodisce il blu dei fiordalisi, il
rosso dei papaveri nel frumento giallo, il verde delle tenere foglie d'edera. E quando, nel gelo
dell'inverno, i topini affamati hanno finito tutte le provviste, ecco che le parole di Federico
riscaldano e dipingono, come in una tavolozza, i mille colori dell'estate. Una storia che parla di

arte e poesia, indispensabile cibo per I'anima. (Ed. Babalibri)

Oltre a rappresentare un omaggio alla creativita di un grande artista, la fiaba “Federico”
rappresenta il valore educativo dell'arte...e I'autore da una risposta semplice ma chiarissima a
chi mette in discussione l'arte e l'improduttivita della figura dell'artista e si rivolge ai bambini
per far comprendere loro fin da piccoli come anche il lavoro dell'artista sia indispensabile nella
nostra societa e come l'incontro con I'arte ci aiuti a trovare una personale interpretazione della

realta.

Attualmente stiamo vivendo una crisi molto pericolosa per la stessa democrazia. La crisi
relativa all'istruzione. Con la preminenza del profitto, I'indiscussa predominanza delle finanze,
dei capitalismi, si spinge ad abbandonare i saperi fondamentali associati alle materie artistiche
ed umanistiche: cioé la capacita di pensare criticamente, la capacita di trascendere i localismi,
infine...la capacita di raffigurasi empaticamente con I'altro. La letteratura e I'arte insegnano ad
interpretare le emozioni: I'immersione in un'opera porta alla sua analisi, contestualizzazione ed

infine alla sua interpretazione.

In questo gioca un ruolo fondamentale il modo in cui ci poniamo davanti ad un testo artistico:
e come conformisti e passivi lettori di una realta data
e 0 come fruitori attivi, artisti della nostra vita.

Aprirsi al testo & un atto ricettivo, vuole dire predisporsi ad un momento creativo cercando di

recepire tutte le prospettive e i messaggi sempre nuovi che esso puo offrire.

Quindi un qualunque progetto educativo oltre a fornire competenze specifiche, deve stimolare
processi che favoriscano la crescita intellettuale, lo sviluppo della personalita, la costruzione

dell'identita personale.

Ma torniamo all'opera di Federico, alla sua consapevolezza di essere artista e quindi
all'impegno di esplorare il mondo, vivendo un'esperienza estetica nell'osservare la realta per

trasmettere immagini ed emozioni che possono generare nuove esperienze in altre persone.

L'incontro con l'opera d'arte diventa un punto di partenza e non di arrivo, l'interesse si sposta

sul processo creativo che precede I'opera finita. (Si consiglia lettura o video della fiaba).



IL LABORATORIO

Ma come deve essere un laboratorio, come si trasformano questi pensieri in attivita?
Il laboratorio sara:

UNA PALESTRA: per allenare le persone sin da piccole ad accostarsi all'opera d'arte, a

prepararsi all'incontro, a stupirsi

UN GRUPPO: si forniscono i materiali per instaurare un dialogo aperto , un confronto con la

propria realta che si rispecchia nel pensiero collettivo, anche critico

UNA STRADA: si ripercorre il processo creativo dell'artista, vivendo un'esperienza estetica che

nasce dalla sua poetica
UN PALCO: dove si muovono i nostri corpi come le forme e le emozioni dell'atto creativo.

UNA CASA D'ARTISTA: costruiamo lo spazio del laboratorio per far sentire e respirare

I'esperienza che andremo a vivere

LABORATORIO: trasformiamo immagini, combiniamo materiali e sensazioni in un elaborato che

diventa la traccia di una nostra personale interpretazione del mondo.

MUNARI

Il primo laboratorio per bambini - Milano 1977 "Cid che distingue questo laboratorio da
tutti gli altri laboratori esistenti € il metodo" scrive Bruno Munari nella presentazione del primo
laboratorio per bambini alla Pinacoteca di Brera, Milano, 1977. Non un semplice "parcheggio",
dove i bambini possono giocare con pennelli e tempere, "liberi di fare quello che vogliono
avendo davanti agli occhi le riproduzioni esposte nel museo... (liberta che & un abbandonarli

all'imitazione) e nemmeno soltanto un "raccontare le opere d'arte ..."

Munari propone di inseghare ai bambini come si guarda un'opera piuttosto che leggerne solo il
contenuto o il messaggio. L'arte visiva non va raccontata a parole, va sperimentata: le parole
si dimenticano, I'esperienza no. Se ascolto dimentico, se vedo ricordo, se faccio capisco, soleva
ripetere l'artista, citando un antico proverbio cinese.
Nel Laboratorio "si gioca all'arte visiva", si sperimentano tecniche e regole ricavate dalle opere
d'arte di ogni epoca e di ogni luogo, trasformate in giochi: & facendo che si scoprono le qualita

diverse dei materiali e le caratteristiche degli strumenti. I bambini imparano giocando.

Le tecniche e le regole sperimentate nel |Ilaboratorio di Brera furono:
il Divisionismo, i Segni, le Texture, Lontano e Vicino, ovvero la prospettiva cromatica, Formati

Diversi, il Collage, Forme Componibili, il Colore, le Gabbie e le Proiezioni Dirette. Seguono i



Laboratori Tattili realizzati in occasione della mostra Le mani guardano (Milano, Palazzo
Reale,1979), Giocare con I'Arte a Palazzo Reale all'interno della mostra antologica dell'artista
(Milano 1986/87) Giocare con la natura, al Museo di Storia Naturale (Milano, 1988) e al Museo
Pecci di Prato nel 1992 il Lab-Lib ovvero il laboratorio liberatorio per le combinazioni di
materiali, per citare solo quei laboratori realizzati nei musei e progettati dallo stesso Munari

con i suoi collaboratori.



DIDATTICA MUSEALE
Scuola, arte e museo: per una didattica dello stupore

Chi si occupa di educazione o ha un rapporto diretto con i giovani, € consapevole della crisi
diffusa e profonda che ha investito la scuola. A partire dal 1968 si € registrato il passaggio epocale
da una scuola con una forte connotazione gerarchica, definita da Massimo Recalcati “scuola
Edipo”, all'orizzontalita liquida della cosiddetta “scuola Narciso”, in cui prevale I'affermazione cinica
del sé. Narciso la figura che esige I'abolizione dell'ostacolo, del limite, del pensiero critico e persino
della storia.

Gli adulti che ricoprono un ruolo educativo devono combattere I'adattamento e l'isolamento dei
giovani, contrastare il potere seduttivo degli oggetti tecnologici, riattivare I'ascolto rianimare
desideri e sogni.

Il lavoro che l'insegnante mette in campo ogni giorno € tra i piu incisivi nella formazione
dell'individuo, anche se chi opera all'interno della scuola ha talvolta la sensazione che questa
istituzione non sempre lo aiuti nel suo lavoro perché fondata sul principio di prestazione. E’
costituita da esigenze sempre piu burocratiche a discapito troppo spesso dei bisogni degli allievi.
Ma é certo che la scuola € il luogo cruciale della prevenzione primaria e chi lavora in essa deve
impegnarsi in modo assoluto per la trasmissione dei saperi per la formazione autentica dei singoli
individui e per rendere i giovani competenti a operare nel mondo.

Queste sono le ragioni per cui sapere e cultura non possono essere stabiliti solo da contenuti dalla

somma nozionistica delle informazioni e dei programmi ministeriali pedissequamente svolti.

Ma come puo riuscire un insegnante a tenere vivo il sapere? Come puo appassionare i giovani alla
conoscenza e generare in loro il trasporto verso la cultura? Le risposte a queste domande sembra
fornircele sempre Recalcati quando sostiene che nella scuola “L'importante non é tanto il
contenuto del sapere ma la trasmissione e I'amore per il sapere. | bravi insegnanti sono quelli che
hanno saputo far esistere dei mondi nuovi con il loro stile. Sono quelli che non ci hanno riempito le
teste con un sapere gia morto ma quelli che vi hanno fatto dei buchi, sono quelli che hanno fatto

nascere domande senza offrire risposte precostituite.”

Ognuno di noi ha un ricordo personale di almeno un insegnante che gli ha trasmesso I'amore per
la conoscenza, motore di ogni forma di apprendimento autentico, quello stile unico di trasmissione
della passione. La capacita di rendere vivo I'oggetto della conoscenza ha lasciato in noi
stratificazione multiple, impronte, tratti identificatori, memorie che ci identificano e che ci hanno
portato a coltivare passioni, interessi e intraprendere professioni.

Nella relazione tra docente e discente non esiste una didattica se non attraverso il reciproco



desiderio del conoscere, il senso di avventura, del lontano, dell'andare oltre.

Il rapporto che l'insegnante stabilisce con cio che insegna, parte sempre del suo desiderio
personale di sapere, un sapere vivo che € mosso principalmente dall'incontro e dal dono. Ed é
ancora una volta Recalcati a ricordarci che la scuola € ancora cio che salvaguarda I'umano,
I'incontro, le relazioni, gli scambi, le amicizie, le scoperte intellettuali. Un bravo insegnante non e

forse quello che sa fare esistere nuovi mondi?

Quando si vive I'esperienza diretta del museo si entra in relazione con il luogo delle Muse, con la
presenza oggettiva dell'opera, che é costituita da una fisicita, uno spessore, un corpo, una materia
tangibile.

Le opere viste dal vero profumano di storia, di memoria, di problemi di realta contemporanee, di
urgenza del presente, di vita vera. Guidare gli alunni alla scoperta dell'arte significa creare
I'incontro con immagini che turbano e seducono, che non si possono padroneggiare del tutto, ma
che proprio per questo chiamano, prendono, catturano. Quando i bambini, i ragazzi vivono in prima
persona l'arte, questa diventa un'esperienza estetica e ricettiva dal forte impatto soggettivo
culturale e creativo. Nel museo il sapere e la conoscenza si offrono come un evento vissuto, come
un'esperienza sensoriale e sensuale.

Il compito dell'arte e imparare ad ascoltare cid che vuole parlare, ed ascoltare vuol dire anzitutto,
elevarsi al di sopra della livellante sordita e miopia di una civilta sempre piu ricca di stimoli, ma
poca compassione. Imparare ad ascoltare € un compito difficile per i giovani, richiede competenze
elevate, soprattutto quando si € distratti dal rumore di fondo e della sovrabbondanza di stimoli
visivi e iconici nella produzione di massa. Nell'attuale societa multimediale, tutto &€ a portata di click
e, con rapidita ed efficacia, gli effetti delle innovazioni tecnologiche hanno completamente
trasformato il modo di vedere, di pensare, di comunicare, determinando un profondo mutamento
nelle abitudini e nei comportamenti di intere generazioni. Ma l'arte ed i musei sono rimasti,
paradossalmente, luoghi nei quali si & costretti a rallentare, prestare attenzione, fermarsi, talvolta

addirittura tornare un passo indietro.

Nell’'esperienza dell’ascolto e della ricezione dell'arte, il fruitore &€ posto sempre al centro della
grande girandola dell'ermeneutica, poiché I'arte non ci permette di rimanere distanti, ma ci afferra,
ci seduce, ci turba, ci commuove, ci rapisce, talvolta ci puo far provare anche una profonda
inquietudine. L'opera d'arte chiede la nostra attenzione nel modo piu totale perché il suo compito &
anche quello di portare il pensiero al limite. L'arte &€ un gioco serio che scardina il nostro abituale
punto di vista e ci fa ritrovare il gusto di guardare e di pensare. L'esperienza di fruizione estetica e
gualcosa che citocca e ci cambia, che modifica in profondita il nostro modo di vedere, di
comprendere cio che ci e stato tramandato, restituendoci il senso della storicita e della finitezza del

nostro essere. Tutto questo lo possiamo provare in un museo, ma anche tra le rovine di un sito



archeologico, dinanzi a un graffito urbano, guardando un video di arte contemporanea, in
un'installazione, durante un happening o una visita ad un'opera architettonica. Gli spazi espositivi
caratterizzati da allestimenti interattivi e la co-autorialita a cui ricorrono un certo tipo di opere
contemporanee, sollecitano sempre piu la partecipazione del visitatore, gli consentono di accedere
ad esperienze a forte impatto estetico.

Anche se la scuola si avvale sempre piu di tecnologie digitali e le classi 2.0 sono dotate di
dispositivi didattici multimediali ultramoderni, che favoriscono 'azione educativa e la creazione di
lezioni virtuali interattive, niente puo sostituirsi all'esperienza diretta dell'arte e del museo, alla
ricezione che in esso avviene e al fare che caratterizza le molteplici attivita proposte dai
dipartimenti educativi museali. Per educare all’arte & essenziale incontrare I'opera, osservarla da
vicino, respirare I'aura da cui &€ avvolta, percorrere gli spazi in cui € custodita. E’ necessario
avvicinarsi all'opera, guardare la materia e i colori che non corrispondono a quelli stampati sul libro
di testo, osservare le crepe sulle superfici pittoriche, stupirsi delle dimensioni reali dell'originale.
Davanti all'opera il tempo della visione diventa un tempo sospeso, un tempo tra parentesi e il
tempo che segue si nutre di cio che I'immagine ha messo in atto, se ne appropria in senso retinico,
esperienziale ed emozionale. Ci sono opere in cui ci rispecchiamo e ci identifichiamo, che

desideriamo rivedere ancora e poi di nuovo.

Ricerche pedagogiche piu recenti sono sempre piu concordi nel sostenere che é fondamentale,
per I'apprendimento dell'individuo, non contare sulle esclusiva formazione che avviene dentro le
mura scolastiche, poiché conoscenze e competenze possono essere acquisite anche attraverso
agenzie del territorio o altre istituzioni che, insieme alla scuola, costituiscono un sistema educativo
integrato. Il museo fa sicuramente parte di questa rete costituisce un polo educativo in grado di
offrire diverse prospettive di cultura, integrazione, di relazioni comunicative, di opportunita
formative per alunni e docenti. Anche nelle Indicazioni Nazionali Ministeriali si fa riferimento alla

funzione educativa culturale della scuola che & strettamente connessa l'interazione con il territorio.

Questi alcuni passaggi chiave: “ I'orizzonte territoriale della scuola si allarga. Ogni specifico
territorio possiede legami con le varie aree del mondo e con cid stesso costituisce un microcosmo
che su scala locale riproduce opportunita, interazioni, tensioni, convivenze globali.”. “La scuola
persegue una doppia linea formativa: verticale e orizzontale. La linea verticale esprime I'esigenza
di impostare una formazione che possa poi continuare lungo l'intero arco della vita, quella
orizzontale indica la necessita di un'attenta collaborazione tra la scuola e gli attori extrascolastici
con funzioni a vario titolo educative”.

La possibilita di avvalersi di agenzie formative territoriali esterne, che alleggeriscono l'impatto

totalizzante della scuola e si pongono come raccordo con il territorio per favorire integrazione dei



saperi, permette di confrontarsi con degli ambienti diversamente organizzati, degli spazi propizi
all'apprendimento delle pratiche didattiche in cui gli alunni possono fare esperienza di cultura e
soggettivita.

Per concludere, riprendendo il concetto di cultura e di educazione all'arte, € indubbio che museo e
scuola sono un'importante occasione di interazione di reciprocita che, per parafrasare le parole di
Bruner, permettono di “fare significato” in una visione prospettica di crescita e attraverso progetti
educativi che coniugano la soluzione estetica con la conoscenza.

E’ questa vibrazione estetica che migliora la sensibilita interpretativa e creativa dell'individuo,
favorisce un pensiero attivo e divergente e arricchisce la persona nelle fasi della sua formazione.
Scuola e museo, ciascuno con la propria autonomia e le relative finalita educativa, devono
operare all'insegna della Formazione unitaria e integrale dell'individuo per essere “in grado di

delineare la prospettiva di un nuovo umanesimo”.

SULLA FRUIZIONE DELL’'OPERA

Lo studio, I'analisi e la sperimentazione, intorno alla fruizione dell'opera d'arte, costituiscono il
cuore, il nucleo centrale dell’attivita educativa di un museo. Da questa dipendono la buona e viva
formazione del mediatore culturale, I'orientamento delle attivita didattica in tutte le sue declinazioni
e lo stile estetico-pedagogico di un Dipartimento. Inoltre, quando la ricerca intorno alla relazione
operal/spettatore avviene in un luogo espositivo attivo e culturalmente importante, i saperi, i metodi
e gli aggiornamenti sui diversi fronti delle speculazioni, sono costantemente messi alla prova. Si
tratta di una sperimentazione duplice e sincronica che avviene da un lato attraverso il pubblico
considerato in tutta la sua varieta, dall'altro, attraverso il succedersi delle Esposizioni curate da
critici e storici dell'arte di diverso orientamento. Tali elementi determinano un fondamentale
collaudo sia delle acquisizioni teoriche, che delle metodologie didattiche e stimolano la mobilita
dell’ orizzonte di attesa dell'educatore. Il valore attribuito a questi fattori &€ sostenuto anche dalla
creativita interpretativa che il mediatore € in grado di stimolare. In ultimo questo orientamento
pedagogico inibisce la coazione a ripetersi: debolezza in assoluto da contrastare, in particolare
modo per chi operi in un dipartimento educativo collegato a un corso di studi superiori di

Comunicazione e Didattica dell'arte.

L'importanza della correlazione tra l'esperienza sul campo (museo) e la sua traduzione in
speculazione pedagogica e didattica per la formazione (Accademia di Belle Arti) € fondamentale in
guanto caratterizzata la natura ermeneutica dellintero processo di apprendimento a partire dal

valore costitutivo della cultura: la sua libera e necessaria interpretabilita.



La decisione di approfondire le dinamiche della fruizione dell'arte contemporanea sono ancora
oggi legate alle difficolta che incontrano molti insegnanti a far apprezzare le opere ai loro ragazzi e
alla resistenza che hanno a servirsi del contemporaneo.

L'opportunita di lavorare con spettatori di tutte le eta consente di sperimentare liberamente
modalita diverse per orientare la scoperta e favorire I'esperienza piena della frizione. Nel tempo
tale interesse si e strutturato in un lavoro di formazione continua degli educatori ed operatori
museali, attraverso lo studio e la preparazione dei percorsi dedicati alle mostre contemporanee e

alle collezioni permanenti.

Ragionare intorno al tema della frizione in un testo che affronta la storia, i fondamenti pedagogici e
le pratiche didattiche di un Dipartimento educativo, significa anche considerare il fatto che |l
patrimonio artistico di riferimento appartiene un periodo storico che parte dal dopoguerra ed arriva
alla piena contemporaneita. Spazia pertanto da opere ormai storicizzati a opere di giovani artisti
che vivono ancora entro una fase di riconoscimento critico, per questo quindi poco documentate
nei testi e piu discutibili sul piano dell'interpretazione.

E’ necessario sottolineare che i riferimenti epistemologici scelti ed utilizzati per indagare i processi
di frizione sono desunti fondamentalmente dai contributi di filosofi, storici dell'arte, artisti, poeti,
pedagogisti, psicoanalisti e neuro scienziati, che hanno caratterizzato e orientato I'approccio
interpretativo degli ultimi 70 anni.

Le radici di tali indagini sono da ricondurre, sul piano filosofico, alla fenomenologia Husserliana
che ha aperto i percorsi di molte scuole di pensiero contemporaneo anche appartenenti a campi di

riflessione diversi tra loro.

SIGNIFICATO DI FRUIRE

L'origine etimologica del termine fruire € latina: fruire da fruj, fruj-tus o fruch- tus, avere
vantaggio di qualcosa, godere di qualche beneficio, nutrirsene.

L'utilizzo contemporaneo del termine non & cambiato e quindi se oggi I'oggetto della fruizione &
un'opera d'arte, fruire significa giovarsi dell'esperienza data dalla sua conoscenza.

Esiste tuttavia un altro termine affine: contemplare. Il suo significato viene spesso ricondotta un
atteggiamento di passivita e di sottomissione rispetto all'oggetto della contemplazione. In origine
invece contempliari (dal latino: con per mezzo, templum lo spazio del cielo, spazio o circolo
d'osservazione che l'augure descriveva col suo lituo per osservare al suo interno il volo degli
uccelli) significava “trarre qualche cosa nel proprio orizzonte” I'atteggiamento di chi solleva lo
sguardo verso una cosa che desta meraviglia. E’ l'origine augurale che preme riscoprire e
ricondurre al carattere profetico dell'arte descritto da Kandinsky: “Valutare o fruire un'opera d'arte”,

scrive Gianni Vattimo argomentando la tesi dell'artista, “non significa altro che incontrare un



mondo nuovo e provare ad abitarci. Questo proprio perché il senso dell'arte non &
fondamentalmente quello di esprimere o rappresentare un determinato modo di vedere le cose
come sono, (...) ma e l'accadere di una radicale novita sul piano dell'essere-nel-mondo, € la
fondazione di quello stesso essere-nel-mondo”. Cosi se all’'origine contemplare significava
disegnare uno spazio nel cielo per osservare il volo degli uccelli e leggervi il parere degli Dei sulle
umane scelte di vita, contemplare un’opera d'arte & come affidarsi al volo dell'artista per
raggiungere una conoscenza e insieme un godimento, che altrimenti non sarebbe dato.

Il valore di un'opera d'arte, conclude Vattimo, consiste nel suo profetizzare un mondo: “se... il
nostro mondo € prima di tutto un sistema di significati, questa cosmicita dell'opera si attua e si
coglie nel discorso, nelle parole, con cui noi spieghiamo l'opera, ce ne impossessiamo, in realta

entrando ad abitare, in tal modo, nel mondo da essa aperto”.

IL PUBBLICO TRA RIVOLUZIONI CULTURALI E TRASFORMAZIONI SOCIALI

A partire dagli straordinari cambiamenti che irrompono nelle arti, come in tutti gli ambiti della
cultura, a cavallo tra il XIX e il XX secolo, il ruolo dello spettatore muta considerevolmente. Grazie
alla diffusione delle riproduzioni delle opere, prima con la nascita della macchina fotografica, e
dopo, nel novecento, con l'avanzamento dei sistemi tecnologici di stampa, la conoscenza dell'arte
visiva si diffonde coinvolgendo un pubblico sempre piu vasto. Cresce il numero degli amatori, si
conversa d’arte nei salotti borghesi, nei romanzi d'arte e spesso oggetto di dissertazioni, i giudizi
degli intenditori promuovono accanite discussioni che si estendono ai quotidiani. Frequentare le
mostre, i salon, le esposizioni internazionali, diviene un fenomeno alla moda, un appuntamento da
non mancare per essere a la page. Nasce e si sviluppa il turismo come fenomeno sociale e
politico. L'arte diviene un diffuso mezzo di affermazione culturale e insieme territorio entro il quale
le differenti classi sociali si mescolano. Gli Ateliers degli artisti si aprono, diventano luoghi di
incontro di individui appartenenti a culture, aree geografiche e professioni diverse, coacervi di
creativita che contribuiscono a incrementare la sperimentazione degli stessi artisti.

La frattura epistemologica dell'arte € in atto. La congiuntura di questi fattori di innovazione
determina una spaccatura sul piano della rappresentazione che costringe una riconsiderazione
degli Statuti dell'arte. Crolla la sua vocazione rappresentativa e di conseguenza il sistema dei
significanti si trasforma e si ridefinisce. Il linguaggio artistico, inteso come sperimentazione
svincola svincolata dai dettami della verosimiglianza, acquista un'autonomia senza precedenti. Le
poetiche degli artisti si moltiplicano, si differenziano, crescono, fino a costituire una costellazione
fondata su una sistematicita aperta e dinamica. Gli stimoli e le contaminazioni tra le diverse arti
arrivano a confluire in una in esperienze performative che implicano una straordinario del pubblico:
da spettatore diviene attore della scena artistica. E’ un’ apertura di campo che non ha precedenti

nella storia dell'arte, un cambiamento che condizionera anche lo sguardo sull'arte antica, portando



gli artisti, per primi, a rileggere le opere dei grandi del passato, interpretandole a partire dalle
istanze a loro contemporanee.

Ma l'incremento vertiginoso della sperimentazione rende sempre piu difficile la partecipazione da
parte del pubblico, cresciuto si di numero ma culturalmente impreparato ad accogliere le grandi
rivoluzioni. In un’epoca in cui gli artisti, i critici, i filosofi attribuiscono allo spettatore una dignita e
un ruolo determinante, il pubblico prende le distanze, si ritrae, rifugiandosi sempre entro giudizi
conformisti convenzionali.

Uno dei piu importanti contributi in merito alla funzione del pubblico nel compimento dell'opera
d'arte, e stato offerto da Hans Georg Gadamer principale esponente dell'ermeneutica filosofica. In
“Verita e metodo”, Gadamer sostiene che, l'opera d'arte chiama lo spettatore, si appella a lui come
se la sua esistenza, di fatto, si determinasse solo attraverso un suo contributo interpretativo.
L'esperienza della frizione consentirebbe di partecipare al completamento dell'opera:
comprendendone il messaggio, lo spettatore porta a maturazione il suo senso, entro un processo
ermeneutico che consiste e favorisce una continua e proficua ridefinizione. Il imando a Roland
Barthez (1963) € d'obbligo se, come sostiene il grande semiologo, il senso € disseminato in un

testo come un pulviscolo; spetta al lettore riunirlo o, eventualmente, accettarne la disseminazione.

A partire dalla meta del Novecento lo studio dell' interpretazione dell'opera d'arte viene assorbito
dalle scienze semiotiche e nel 1962 Umberto Eco pubblica “Opera aperta”, saggio fondamentale
che sancisce l'importanza dello spettatore come elemento costitutivo e funzionale del fenomeno
artistico. Per il semiologo l'arte si fonda su una dialettica di apertura: da un lato l'artista crea l'opera
convinto, o perlomeno consapevole, del suo valore espressivo e quindi comunicativo, dall'altro &
evidente che l'opera verra poi fruita da una varieta di spettatori che la interpreteranno attraverso i
loro vissuti, la loro cultura, il loro stato sociale, la loro eta e le loro aspettative. Tutto cid porta
quindi a una molteplicita di letture e di giudizi critici che si comprendono proprio per la natura
ambigua e polivalente della comunicazione artistica. Umberto Eco scorgere nella comunicazione il
luogo proprio dell'arte del ventesimo secolo. L'opera aperta € luogo in cui convergono l'opera e
I'esperienza della sua ricezione. Si puo allora arrivare a sostenere che ruolo dello spettatore
cresce nella misura in cui l'opera, per esistere, si trova costretta a svelare una smagliatura nel suo
tessuto costitutivo, una breccia che costituisce di fatto la sua apertura. “E’ questa una cesura
(Duchamp) che deriva dalla impossibilita per l'artista di corrispondere, anche inconsciamente alla
propria intenzione creativa (...) una cesura che lascia 'opera nella condizione di ‘arte allo stato
grezzo’ (...) compito dello spettatore (...) € di ‘raffinare l'arte grezza’, di stabilire contatto dell'opera
con il mondo esterno mediante l'interpretazione.”

Gia con le avanguardie storiche del primo Novecento un principio di indeterminatezza dell'Opera
diventa strutturale: lo schiaffo inferto al pubblico, maschera di fatto una proposta di responsabilita.

Secondo la tesi di Achille Bonito Oliva I'opera d'arte risentirebbe di un alto tasso di asocialita



narcisistica, di “ebbrezza Imperiale” che necessita di un interlocutore esterno in grado di darle una
sostanza pubblica e sociale, una consistenza che nasce proprio dal incontro con l'altro. Solo cosi
l'opera potra rivelare tutte le sue potenzialita espressive. Per venire al mondo essa ha bisogno del
pubblico che la consacri, le dia una valenza storica entro la sua contemporaneita. In cambio & pero
in grado di donare la preziosa possibilita di integrare e accettare la sua intrinseca discontinuita,
caratteristica che appartiene anche all'intera esperienza umana contemporanea: l'opera aperta

diviene cosi metafora epistemologica del ventesimo secolo.

FRUIZIONE COME ESPERIENZA CREATIVA, RICOGNIZIONE EPISTEMOLOGICA

Il processo di fruizione, comunque lo si interpreti, comporta sempre uno sforzo, un dispendio di
energia psicofisica. L’atto del fruire presuppone un impegno di tempo, di attenzione, di riflessione,
di elaborazione di condivisione, non basta limitarsi al riconoscimento e alla decodifica del testo.
Parafrasando Bertold Brecht, se si vuole arrivare a gustare l'arte, non € mai sufficiente proporsi
soltanto di consumare comodamente a buon mercato il risultato di una produzione artistica;
occorre partecipare a questa produzione, essere noi stessi, entro certi limiti, capaci di produrre,
fare un certo spreco di fantasia, assommare contrapporre la propria esperienza a quella dell'artista
e cosi via.

Anche colui che si limita a mangiare compie un lavoro: taglia in pezzetti la carne, porta il boccone
alla bocca, mastica. Il godimento artistico non si pud avere ad un prezzo minore. E il gusto, anche
guello fisiologico, puo evolversi. Con questa metafora Brecht esplicita chiaramente quanto il
processo di fruizione sia complesso ed articolato, ma soprattutto pone tale esperienza in
correlazione con quella dell'artista. La frizione risulterebbe cosi speculare, entro certi limiti, lavoro
creativo che precede, o accompagna la realizzazione materiale dell'opera. Si tratta ovviamente di
una parziale specularita, in quanto lo spettatore, secondo questa ipotesi, per arrivare al godimento
pieno dell'Opera deve essere in grado di mettere in atto processi mentali Non dissimili da quelli
compiuti dell'artista, procedendo, pero, nella direzione contraria: dall'opera, I'esperienza estetica,
dalla sintesi simbolica formale, alla vita, al mondo. Sulla scia della metafora alimentare di Brecht,
potremmo dire che l'impatto con I'opera equivale al primo morso dato a un frutto, cui seguirebbe la
capacita di riconoscere la natura di quel frutto, di immaginare il fiore che lo ha generato, di sentire
I'aria il sole che respirato, I'acqua che ha bevuto, la terra che ha scavato con le sue radici.

E un modo per ripercorrere il sentiero battuto dall'artista, ma attingendo alla propria esperienza il
proprio vissuto la propria cultura. La specularita, presupposta al processo di frizione si rivela cosi
duplice poiché consente di vivere un'esperienza creativa con-fusa con quella dell’artista.

L’ultimo punto di vista sul quale &€ doveroso soffermarsi € quello dei neuro scienziati che
recentemente, a partire dalla rivoluzionaria scoperta del funzionamento dei neuroni-specchio,

hanno contribuito ad arricchire e ampliare I'indagine sulla fuizione rilevando cosa accade al livello



neurologico quando ci si trova al cospetto di un’opera d’arte. Il sistema specchio che si attiva,porta
lo spettatore a mettere in moto meccanismi che simulano le azioni, le emozioni, le sensazioni
corporee suggerite dalla rappresentazione. Questo fenomeno accade perché “l'oggetto artistico,
che non é mai oggetto in se stesso, ma polo di una relazione intersoggettiva, quindi sociale,
emoziona in quanto evoca risonanze di natura sensorio-motoria e affettiva, in chi vi si mette in
relazione. (...) l'ipotesi &€ che un quadro, un affresco o una scultura derivino una parte consistente
della loro connotazione estetica, proprio in ragione del tipo di risonanza emozionale incarnata,
della simulazione di azioni sensazioni ed emozioni che evocano in noi. La fruizione mimetica
dell’'opera d’arte € dunque una componente dell’esperienza estetica.” Vittorio Gallese insieme a
David Freedberg, hanno indagato anche le caratteristiche di questo fenomeno in assenza di
rappresentazioni figurative: di fronte ad un’opera aniconica, sono i gesti che I'artista ha compiuto
per realizzarla ce inducono il coinvolgimento empatico dell’'osservatore, “attivando in modalita di
simulazione il programma motorio che corrisponde al gesto evocato nel tratto o nel segno artistico.
| segni sul dipinto o sulla scultura sono le tracce visibili, le conseguenze degli atti motori attuati
dall'artista nella creazione dell’opera. Ed € in virtu di questo motivo che essi sono in grado di

attivare le relative rappresentazioni motorie nel cervello dell’osservatore”.



LE INTELLIGENZE MULTIPLE DI HOWARD GARDNER

Il primo psicologo che ha parlato delle Intelligenze Multiple é stato Howard Gardner in "Frames of
mind" pubblicato nel 1983. Il punto di partenza della sua teoria & la convinzione che sia errato
ritenere che ci sia qualcosa chiamata “intelligenza’ che possa essere obiettivamente misurata e
ricondotta ad un singolo numero, ovvero ad un punteggio “1Q”. Secondo Gardner, ogni persona e
dotata di ameno sette intelligenze, ovvero, eintelligente in almeno sette modi diversi. Cio significa
che acuni di noi possiedono livelli molto alti in tutte o quasi tutte le intelligenze, mentre altri hanno
sviluppato in modo piu evidente solo alcune di esse. Tuttavia € importante sapere che ognuno puo
sviluppare tutte le diverse intelligenze fino a raggiungere soddisfacenti livelli di competenza.
Gardner sostiene pertanto che tutti possiamo sviluppare le nostre diverse intelligenze se siamo messi
nelle condizioni appropriate di incoraggiamento, arricchimento e istruzione. Inoltre le intelligenze
sono strettamente connesse tra di loro e interagiscono in modo molto complesso. Un esempio molto
semplice e significativo o possiamo trovare nellavita di tutti i giorni nell'atto di cucinare una
pietanza. Cio mette in moto e in relazione pit di una delle nostre intelligenze: leggere laricetta
(intelligenza verbale); calcolare gli ingredienti necessari (intelligenza matematica); tenere conto dei
gusti personali (intelligenzaintrapersonae) e di quelli atrui (intelligenzainterpersonae). Se
ciascuno e cosciente delle proprie intelligenze piu forti e di quelle piu deboli, pud usare le piu forti
per sviluppare o compensare quelle piu deboli.

LESETTE INTELLIGENZE

I ntelligenza logico/matematica
Capacitadi usarei numeri in maniera efficace e di saper ragionare bene. Questa intelligenzainclude
sensibilita verso principi e relazioni, abilita nella valutazione di oggetti concreti o astratti.
In breve:
* riconoscimento di modelli astratti
* ragionamento induttivo
* ragionamento deduttivo
 saper discernere relazioni e connessioni
 saper svolgere calcoli compless
* pensiero scientifico e amore per l'investigazione

Intelligenza linguistico/ver bale
Capacita ad usare le parole in modo efficace, sia oralmente che per iscritto. Questaintelligenza
include padronanza nel manipolare lasintassi o la struttura del linguaggio, lafonologia, i suoni, la
semantica, e nell'uso pratico della lingua.
In breve:

 facilitadi parola

* saper spiegare, insegnare e apprendere verbalmente

 saper convincere atri (linguaggio e scrittura persuasiva)

« analis meta-linguistica

* humour basato sullalingua

* memoriaverbale

Intelligenza kinestetica

Abilitanell'uso del proprio corpo per esprimere idee e sentimenti e facilita ad usare le proprie mani
per produrre o trasformare cose. Questa intelligenza include specifiche abilitafisiche quali la
coordinazione, laforza, laflessibilita e lavelocita.



In breve:
» controllo del movimenti del corpo "volontari”
* movimenti del corpo "pre-programmeati*
» esternazione della consapevolezza attraverso il corpo
* CONNEssione mente-corpo
+ abilitamimetiche
» perfezionamento delle funzioni del corpo

Intelligenza visivo/spaziale
Abilita a percepire il mondo visivo/spaziale accuratamente e operare trasformazioni su quelle
percezioni. Questaintelligenzaimplica sensibilita verso il colore, lalinea, laforma, lo spazio.
Include la capacita di visualizzare e rappresentare idee in modo visivo e spaziae.
In breve:

* immaginazione attiva

» saper trovare la propria strada nello spazio (forte senso dell'orientamento)

» formareimmagini mentali (visualizzare)

* rappresentare graficamente (pittura, disegno, scultura, ecc)

* riconoscere relazioni di oggetti nello spazio

» manipolazione mentale degli oggetti

» accurata percezione da angoli diversi

* memoriavisiva

Intelligenza musicale
Capacitadi percepire, discriminare, trasformare ed esprimere forme musicali. Capacita di
discriminare con precisione altezzadel suoni, timbri e ritmi.
In breve:
* apprezzamento per la struttura dellamusica e del ritmo
» sensibilitaverso i suoni ei modelli vibratori
* riconoscimento, creazione e riproduzione di suono, ritmo, musica, toni e vibrazioni
» apprezzamento delle caratteristiche qualita dei toni e dei ritmi

Intelligenza intrapersonale
Riconoscimento di sé e abilita ad agire adattivamente sulla base di quella conoscenza. Avere una
accurata descrizione di s&; coscienzadei propri stati d'animo piu profondi, delle intenzioni e del
desideri; capacita per I'autodisciplina, la comprensione di s, I'autostima. Abilitadi incanalare le
proprie emozioni in forme socialmente accettabili.
In breve:

* concentrazione mentale

* saper essere memore e attento (“fermati e annusale rose™)

* metacognizione ("pensare a pensare")

* coscienza e discriminazione della gamma delle proprie emozioni

 coscienza delle aspettative e delle motivazioni personali

* sensodel sé

* coscienza spirituale

Intelligenza inter personale
Abilitadi percepire e interpretare gli stati d'animo, le motivazioni, le intenzioni ei sentimenti altrui.



Cio puo includere sensibilita verso le espressioni del viso, dellavoce, dei gesti e abilitanel
rispondere agli altri efficacemente e in modo pragmatico.
In breve:

« comunicazione verbale/non verbale efficace

* sensibilitaverso gli stati d'animo, i sentimenti, i temperamenti altrui

* Saper creare e mantenere la"sinergia’

» profondo ascolto e profonda comprensione delle prospettive altrui

e empatia

* lavorarein gruppo in modo cooperativo

L'OTTAVA INTELLIGENZA
Gardner ha aggiunto successivamente un'ottava intelligenza, quella naturalistica. Oggi € forte
I'impatto con i problemi dell'ambiente e sono evidenti le grandi dosi di intelligenza e sensibilita
richieste per salvare |'ambiente dal degrado, dall'abbandono, dal depauperamento; per salvare specie
animali dall'estinzione; per preservare foreste pluviali dalla distruzione total e che causerebbe
cataclismi climatici; per proteggere animali dallo sfruttamento frenato, dall'abbandono, dalla
vivisezione, dallaviolenzaimposta; per proteggere dall'estinzione piante tropicali medicinali
utilizzate per combattere gravi malattie e forme tumorali; per ridurre I'inquinamento di intere
regioni che provoca effetti devastanti sulla salute degli uomini; per rendere le nostre citta piu
vivibili, i nostri cibi piu sani, le nostre case piu sicure.
Chi ha una spiccataintelligenza naturalistica manifesta

* comunione con la natura

» sensibilita verso flora e fauna

« amore per |'alevamento di animali o la coltivazione di piante

* curae interazione con creature viventi

» apprezzamento dell'impatto della natura su di sé e di sé sullanatura

* saper riconoscere e classificare oggetti naturali

UNA NONA INTELLIGENZA?

Howard Gardner haipotizzato una nonaintelligenza, I'intelligenza esistenziale. Essa concerne la
capacita di saper riflettere sulle tematiche fondamentali della nostra esistenza e la propensione a
ragionamento astratto per categorie concettuali universali.



