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MEDIACIO | CREATIVITAT CONTRA

EL MAL DE MUSEU:

UNA PROPOSTA CRITICA PER PENSAR
LEDUCACIO ALS CENTRES PATRIMONIALS

MEDIATION AND CREATIVITY AGAINST
«MUSEUM FEVER»:

A CRITICAL PROPOSAL TO THINK ABOUT E
DUCATION IN HERITAGE CENTERS

Julia Lull Sanz
Universitat Pompeu Fabra

Anna Vallugera Fuster
Universitat de Barcelona

Resum  En els ultims deu anys, i especialment després de la pandémia, la discussi6 sobre la
mediaci6 cultural i el paper social de lart i la cultura han esdevingut un eix de
reflexio clau per pensar el lloc dels museus i centres patrimonials en la comprensié
i transformacié del nostre present. Aquest «gir educatiu» en els centres d’art i en els
museus ha obert una série de recerques, processos i experimentacions que busquen
explorar i trobar en l'art i la creativitat una eina d’aprenentatge critic i una practica
de co-responsabilitat politica en I'ambit de leducacio. Les reflexions i propostes
que recollim en aquesta investigacié van adrecades especialment a les institucions
i museus que acullen i guarden una heréncia material especifica provinent d’altres
temporalitats. Ens volem centrar precisament en els museus que guarden coses,
materia produida, restes d'un altre temps que sobreviu reclamant la nostra atencio.

Paraules clau  Gir educatiu, mediaci, museus, creativitat, pensament critic, educacié patrimonial,
practica artistica, vTs, feminisme.

Abstract  In the last ten years, and especially after the pandemic, the discussion on cultural
mediation and the social role of art and culture has become a key axis of reflection
for to think about the space of museums and heritage centers in understanding
and transforming our present. This «educational turn» in art centers and
museums has opened up a series of research, processes, and experiments
that seek to explore and find in art and creativity a critical learning tool and
a practice of co-responsibility policy in the field of education. The reflections
and proposals collected in this research are especially aimed at institutions and
museums that welcome and keep specific material heritage from other times.
We want to focus precisely on the museums that keep things, produce matter,
and preserve remnants of another time that survive and demand our attention.

Keywords  Educational Turn, Mediation, Museums, Creativity, Critical Thinking, Heritage
Education, Artistic Practice, vTs, Feminism.
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INTRODUCCIO

La mediacio en els museus ha canviat de for-
ma substancial en els darrers deu anys, en
el sentit del gir educatiu que sesta donant
en tots els ambits de leducacid, formal i no
formal. Des de la recerca entorn de meto-
dologies d’innovacié pedagogica en l'ambit
patrimonial, pero també i especialment des
de la practica educativa, ens proposem aqui
reflexionar sobre la potencialitat dels museus
i centres patrimonials, les col-leccions i espe-
cialment els objectes artistics que hi atreso-
ren, com espais de trobada fonamentals per a
promoure experiéncies intimes, relacionals i
cognitives transformadores.

Les reflexions d’aquest article sorgeixen de
la intersecci6 de tres situacions generadores
travessades per la poténcia dels objectes ar-
tistics i del patrimoni material: a) les nostres
especialitzacions académiques vinculades a
la historia i teoria de l'art, la investigacio pa-
trimonial, b) el treball experimental com a
educadores i dissenyadores de continguts pe-
dagogics durant més de quinze anys a Frag-
ment Serveis Culturals, i més recentment en
el nostre treball pel Departament d’Educa-
cié del Museu Nacional d’Art de Catalunya,
explorant la potencia dels objectes artistics
per articular aprenentatges critics i trans-
versals, i ¢) un compromis politic i activista
amb la transformacié de la realitat.! A través
d’aquestes experiencies, hem pogut compro-
var com els artefactes culturals sempre estan

1  Bon exemple dexperiéncies collectives realitzades al
marge de les institucions son els projectes FemArt o Ullal
(Festival de fotografia incisiva) que investiguen, des de l'acti-
visme i l'autogestio, les possibilitats de la practica de lexpres-
si6 plastica com a dispositius politic-artistics que operen mi-
tjangant la imaginacié com a forma d’accié. Es tracta despais
que tornen a convocar la capacitat de les imatges i la creati-
vitat com a eines valides per a mobilitzar-nos i organitzar el
nostre malestar.

Trobada de treball col-lectiu i co-creacié del projecte FemArt. Foto-
grafia de les autores.

disposats i es mostren oberts i generosos per
afavorir trobades i experiéncies senso-cogni-
tives complexes.

Aquest treball d’investigacié es divideix
en dues parts complementaries: una primera
aborda, des d’una perspectiva teoric-critica,
algunes circumstancies i processos que han
contribuit a la transformacio6 de la concepcid
dels museus i centres patrimonials, aixi com
els reptes filosofico-politics que aquests pro-
cessos suggestionen; la segona part busca, des
d’'una proposta practica i des d'una pedago-
gia critica i compromesa amb la comprensio6
del mon, facilitar algunes eines i processos en
dissenyar experiéncies de mediacié en cen-
tres patrimonials, a mode de full de ruta sor-
git des de la nostra practica, i que ens permet
aterrar i materialitzar les reflexions i posicio-
naments enunciats a la primera part.



PART 1. ELS MUSEUS I LES INSTITUCIONS.
PODEM TREBALLAR ALHORA EL PODER DE
LA MEMORIA I AMB LA MEMORIA DEL PO-
DER?>

Els poders hegemonics (patriarcals, colonials
i capitalistes) historicament shan servit de les
institucions patrimonials i les produccions
artistiques, enteses en un sentit ampli, per
perpetuar les relacions propies d'un mon
fet a la seva mesura, fent s de dispositius i
narratives que han contribuit i contribueixen
alegitimar la seva rad de ser. Durant segles, els
centres culturals i museus han estat complices
en lelaboracié d’un discurs historic i una
cultura depredadora que sens ha imposat
com a realitat, una ficcié, una construccid
interessada que, mitjangant la seva repeticid
i un atrezzo oportu, funciona com a veritat
assumida (McLaren, 1997: 18).

Els objectes exposats als museus no ens
expliquen mai una historia neutral, siné que
en molts casos il-lustren interessos determi-
nats que sescapen tant de la mateixa historia
com de lactivitat artistica productiva en si.
Precisament, el qiiestionament dels discursos
hegemonics per part de comunitats i subjec-
tes subalterns i/o marginats que no s’hi veuen
representats ha obligat el museu a revisar-se
i a reconeixer la seva condicié no neutral en
la produccié historica i, fins i tot, a promoure
dispositius critics que revelen aquestes agen-
des ocultes durant tant de temps (Morsch,
2011).

Aquesta situaci6 s’ha radicalitzat gracies als
moviments socials i de base (transfeministes,
decolonials, lluites LGTBIQ+) que a través de
pressio i resisténcia han anant ocupant i qiies-
tionant el discurs hegemonic i exigint la seva
posada en crisi. Les noves politiques socials i
pedagogies critiques que col-loquen 'individu

2 Recuperem aqui la pregunta de Mario Chagas (Chagas
Skliar, 2022: 24).

i la comunitat al centre de totes les experi-
encies daprenentatge, han promogut també
la idea que els museus ja no sén col-leccions
dlantiguitats en que el passat sens presenta
com un temps cancel-lat, «on els desitjos sén
ja records» com escrivia Italo Calvino, sin6 es-
pais dinamitzadors de processos que busquen
sacsejar i trencar el continuum establert del
que entenem com a «normalitat». Una «nor-
malitat» i un continuum historic doblement
artificial, perque esta feta de retalls parcials del
passat sobre els quals s’han projectat desitjos i
expectatives del present.

Azoulay defineix el «mal darxiu» com
el malestar que es produeix quan una
comunitat no pot accedir a un document
arxivistic o quan l'accés esta restringit a uns
pocs (Azoulay, 2014). Aquest concepte es pot
aplicar també als objectes i experiéncies dels
museus, els quals sofreixen les repercussions
de les politiques institucionals. Aquest «mal
de museu» descriuria el malestar experimentat
pels objectes i les persones quan les seves
possibilitats de relacié amb altres interlocutors
i amb el mén es veuen limitades. Aquesta
restriccié dificulta la seva participacié en
processos  pedagogics i  emancipadors,
essencials per estimular la creativitat i la
comprensio integral dels artefactes.

En els ultims deu anys, i especialment des-
prés de la pandémia, la discussio sobre la medi-
acid cultural i el paper social de l'art i la cultura
han esdevingut un eix de reflexi6 clau per pensar
el lloc dels museus i centres patrimonials en la
comprensi6 i transformacié del nostre present.
Aquest gir educatiu’ en aquests espais ha obert
una série de recerques i processos que busquen
explorar i trobar en lexperimentaci6 i la creati-
vitat una eina d’aprenentatge critic i una prac-
tica de co-responsabilitat politica en l'ambit de

3 Fatemps que es treballa el gir educatiu en I'ambit cultural
vinculat a les pedagogies critiques a America-llatina i en s6n
referents Guilherme Vergara, Frederico Morais, Monica Hoft
o Luis Camnitzer.
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leducacié. Camnitzer sintetitza encertadament
la responsabilitat actual dels museus en afir-
mar que «El museu ha dassumir la funcié pe-
dagogica més gran: ser un lloc on la creativitat
esta acumulada, encara que ens pesi, i veure
de quina manera, des dels objectes es pot treu-
re aquesta creativitat i infectar el public per a
convertir-lo en persones creatives enlloc de
generar zombis i consumidores» (Hoff, 2023).

Lambit del comissariat dexposicions i les
practiques artistiques contemporanies ha
estat l'indret privilegiat per a lacollida i el
desenvolupament de projectes que buscaven
activament, des de la cruilla entre art i peda-
gogia, parar atencid als processos generadors
daquests espais comuns. Més que apellar a
la creaci6 frenetica dexperiéncies o discursos
innovadors propia de les logiques neoliberals,
aixo exigeix un compromis de partida: enten-
dre que el museu, com a espai public, ha de
ser un indret en qué es construeixin narratives
que han de ser comunes.

En el nostre mon s’ha desdibuixat el con-
cepte de bé comii en favor del d’interés gene-
ral, dos conceptes que fan al-lusio a realitats
molt diferents.* En aquest sentit, la cultura
ha de ser entesa com un bé comd, articulat
i gestionat des de i per la comunitat, un es-
pai fértil des don aportar i abonar practiques
i metodologies que facilitin la construccié de
processos col-lectius fonamentals per a pen-
sar i afrontar el context actual i convocar fu-
turs més amables.

EL GIR EDUCATIU ALS CENTRES
PATRIMONIALS: LA MATERIA VIBRANT

En el cas dels centres patrimonials tradicio-
nals aquest gir esdevé un procés més complex

4  El bé comu apel-la a la col-laboracié i al compromis de
totes per aconseguir el benestar col-lectiu. En canvi, I'interes
general és aquell que imposa un grup o part de la societat a la
resta per la realitzacid d’'un projecte aparentment necessari.

i feixuc per diversos motius. En primer lloc,
son institucions carregades de passat —per
les seves col-leccions, formats i inercies en la
gestio— a més del pes de la historiografia i les
seves metodologies que simposen encara en
marcar formes de relacié amb els objectes que
s’hi guarden. Les dinamiques de conservacio
dificulten de vegades lexperimentacié artisti-
co-educativa. D’altra banda, se sol produir un
conflicte quan les practiques curatorials, igual
que les seves dinamiques educatives, tendeixen
a utilitzar els objectes materials i visuals com a
exemples testimonials d’'una historia tancada.
Aquestes institucions sovint han concebut el
patrimoni com un compendi dobjectes docils
i passius, coses de valor, extra-ordinaries, pero
sense agéncia, que no tenen altra funcié que
la de ratificar els discursos historiografics do-
minants. Els objectes, aixi concebuts i tractats,
funcionen com la prova tltima que la historia
va succeir tal com esta escrita, de forma que
el testimoni material objectiva el passat al ma-
teix temps que el condemna a no ser vinculat
al present.

La centralitat que el pensament occiden-
tal modern ha donat I'individu-home (blanc,
heterosexual, ric) ha generat una jerarquia
relacional que desatén l'agencia dallo altre:
dones, persones racialitzades, sexualitats dis-
sidents, infants, la natura o els objectes en la
configuraci6 mateixa de la vida. La practica
educativa que vindiquem, recupera i planteja
un desplacament radical del subjecte a lobjec-
te fonamental per a una transformacio6 de les
relacions que establim amb el mén; un mo-
viment que enderroca la tarima en queé sha
col-locat el subjecte com exclusiu protagonista
i productor d’historia, un lloc impostat que
estableix distancies innecessaries, normati-
ves conductuals i limitacions relacionals, que
tenen la seva traduccié en la museitzacié de
la majoria dels objectes. Latencié de la histo-
riografia tradicional a les qualitats morfoge-
netiques dels objectes materials els ha tancat



en compartiments conceptuals que, com les
categories generiques i les convencions soci-
als, limiten i impedeixen la seva participaci6
activa en la construcci6 de realitat, ja sigui pel
seu sotmetiment al text historic o per la seva
sacralitzacio conceptual. La relacié tradicional
que se'ns ha inculcat respecte a ells ha estat de
veneracio, contemplacid i distancia. Aquest és
el punt des del qual volem explorar les possi-
bilitats del gir educatiu, des de la perspectiva
dels objectes i les seves possibilitats d’afecta-
ci6. Defensem que la presa de consciéncia so-
bre I'agéncia i la poténcia dels objectes mate-
rials esdevé fonamental per a pensar el valor
de la tasca dels centres culturals i patrimonials
des d’'una perspectiva compromesa amb la co-
munitat i el seu creixement.’

La nostra trobada amb la materia i la seva
memoria es produeix només si som capagos
de situar-nos en un lloc «entre» les paraules i
les coses, entre el saber i el veure, entre la intu-
icid i el pensament, un lloc real d’interactuacié
o interdependeéncia, que supera les dicotomies
habituals que han colonitzat la nostra relacié
amb el mén (Barad, 2007).

El gir educatiu assumeix el dispositiu expo-
sitiu i la practica curatorial com un entramat
més complex que la reunié dobjectes o obres,
que necessariament inclou la persona/comu-
nitat espectadora com a factor determinant
per al funcionament daquest sistema (Hoff,
2023: 38). Els comissariats pedagogics encara
no han aprofundit tant en la reflexié sobre els
objectes i les seves potencialitats, com si que
ho han fet en les practiques relacionals que
es poden generar al seu entorn.® Per aixo, les
reflexions i propostes que recollim aqui van

5 Linia de pensament vinculada als nous materialismes fe-
ministes tractat per autores com Rosi Braidotti, Jane Bennett,
Karen Barad, Elizabeth Wilson, Elizabeth Grosz.

6 El terme comissariat pedagogic sorigina en el marc de la
6a Biennal Mercosur, a Porto Alegre. El seu comissari Gabriel
Pérez Barreiro va posar el focus en facilitar lencontre de les
obres amb el public i potenciar el caracter dialogic i participa-
tiu que aquests encontres podien desplegar (Boj, 2022: 12-13).

adrecades especialment a institucions que
acullen i guarden una heréncia material, mu-
seus que guarden coses, restes d’un altre temps
que sobreviu reclamant la nostra atencio.

La practica artistica i els seus objectes ocu-
pen un lloc central dexperimentacid i recer-
ca, si bé la nostra proposta vol ser extensible
a totes aquelles institucions que treballen amb
objectes tangibles. Per tal que el gir educatiu
asssoleixi els seus objectius transformadors,
cal també un nou compromis amb les coses i la
nostra forma de relacionar-nos-hi. Els objec-
tes patrimonials, no operen només com a for-
ma exemplar d’'un discurs historic o d’'un relat
comissarial, ni sén objectes ambigus, sagrats
i incommensurables. Per contra, creiem que
aquests objectes, tenen un paper fonamental
en fixar o transformar determinades formes de
pensar fer moén i, entesos com a artefactes cul-
turals i eines de coneixement de primer ordre,
ens aproximen a com sha anat configurant el
moén que ens envolta. Alhora, el llenguatge ar-
tistic i lexperimentacié material ens permeten
el plantejament d’alternatives que poden do-
nar eines creatives per canviar-lo.

PART 2: TEIXINT RESISTENCIES, EL CAS DEL
MNAC

Molts museus defineixen la mediacié com la
gamma completa de recursos en la relaci6 en-
tre les visitants i els objectes artistics: exposi-
cions, catalegs, cartel-les i textos de sala, etc.
Malgrat que el treball de conservadores i co-
missaries en sén els ambits més destacats, el
terme també saplica a conferencies i itineraris,
tallers i instal-lacions. La mediacié acull tots
aquells canals i eines que permeten mantenir
viva la relacio entre persones, artefactes cul-
turals i institucions que els guarden. Aixi, «les
practiques curatorials, cada vegada més, ope-
ren com una extensio de la practica educativa
general» (O’Neill Wilson, 2010: 12) i els seus
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discursos tenen com a interes central la me-
diaci6 o la pedagogia, més que la transmissio
d’un saber rigid i concret.

Des de 2015, al MNAC, mitjangant les rei-
vindicacions del propi equip de mediacid, pero
també de les necessitats evidents del departa-
ment deducacid, shan donat les condicions
propicies —per6 minimes-’ per a articular una
tasca d’innovacié pedagogica. Aquesta tasca
explora la dimensi6 politica dels artefactes
culturals i el seu valor per a establir, expressar
i transformar els imaginaris col-lectius, sense
oblidar la seva participaci6 en els processos de
subjectivacio i creacid de realitat, i reconeixent
els objectes com el lloc idoni per a plantejar
maneres de coneixement critic alternatiu.

LCEMOCIO COM A FORMA DE SABER

Per qué alguna cosa ens emociona? Les
emocions sense dubte, son particulars, pero
quan es comparteixen linies emotives, quan
sentrecreuen amb d’altres sestableix un sentit
entre linies. Aquests nous entramats travessen
cossos diferents i produeixen una emulsid
collectiva democions compartides que
apunten a llindars de veritat que els diferents
cossos assumeixen com a nodes basics de la
relacio. Els artefactes culturals son la sintesi
oportuna per a investigar aquesta relaci6
col-lectiva entre linies, perqué estan a labast,
van de ma en ma i adquireixen aquest sentit
inapreciable d’herencia col-lectiva. Recordem
el concepte d’«imatge-accié» de com una

7  Es tracta d'un cas excepcional entre els museus publics
catalans, una realitat que no hagués estat possible sense el su-
port del Departament d’Educaci6 del MNAc i les directores de
lempresa Fragment Serveis Culturals, Lola Angeles i Ntria
Capdevila. Pero especialment per una defensa organitzada
per lequip deducadores del valor i la tasca d'aquesta professio,
encara avui relegada al treball subcontractat en les principals
institucions del pais. Lequip compta des de setembre de 2022
amb dues coordinacions dedicades al disseny de materials i
logistica, continguts i accessibilitat i sis educadores amb una
jornada de 20h/setmanals.

forma capag de despertar reaccions politiques
a partir democions que afecten la memoria
dels cossos (Benjamin, 2007).

La mediacié als museus es veu com una
manera denriquir el benestar emocional da-
vant la precaritzacié capitalista de lexperi-
encia vital. La responsabilitat d’articular una
experiéncia que sigui atractiva, significativa
o gratificant, i que impliqui una trobada real-
ment generadora —quasi de co-creacié- entre
els objectes materials, les persones visitants i
la persona mediadora recau en la mediacio.
En aquest context cal fer valdre la practica de
mediacio6 als museus que permet pensar el fet
educatiu sota noves formes de praxi pedago-
gica i que de manera informal, es resisteix a
la domesticacio i la disciplina que imposa la
logica cultural dominant. Pero quina és la di-
mensio6 educativa de la mediacié patrimonial?
Quins elements educatius conformen un pro-
jecte o activitat de mediacié al museu?®

El format didactic tradicional del museu,
que transmet informacié per justificar el
valor de les obres, es mostra poc efectiu per
generar experiencies estétiques complexes.
Les Visual Thinking Strategies (vTs), creades
per Housen i Yenawine,” senfoquen en la
persona espectadora i utilitzen la conversa
collectiva sobre imatges artistiques per
ampliar els processos daprenentatge.'” Les
vTs valoren les aproximacions descriptives
i creatives, pero han estat criticades per
Burnham i Kai-Kee per no proporcionar
contextos, limitant l'accés a eines cognitives.
Tant les metodologies de vTs com les seves

8 Prenem i reformulem aqui lleugerament les oportunes
preguntes que es fa Monica Hoff al voltant de la practica cura-
torial (Hoff, 2022 :37-56).

9  Philip Yenawine, educador i cap del Departament d’Edu-
cacié del MoMA (1982-93), va contactar amb la psicologa
Abigail Housen investigadora de Harvard amb lobjectiu des-
tudiar com funciona el procés cognitiu de les persones quan
mirem objectes artistics, recerca que constitueix el punt de
partida de la metodologia de les vTs.

10  Gonzalez-Sanz (2022) analitza potencialitats i limita-
cions de les vTs.



critiques sOn oportunes, perque convoquen a
pensar quina forma de relacio i coneixement
establim amb els objectes que ens envolten:
sassenyala el valor central dels objectes
en oferir un coneixement que no podem
menystenir; daltra banda, recull la reflexi6
que ja sha donat des de la filosofia, la
historia de Tart i la cultura visual referent
a la dinamica dapropiacié que practica el
subjecte quan imposa la seva mirada sobre
lobjecte limitant la seva agencia. En aquesta
cruilla entre formes de saber i formes de
poder sobren debats interessants que creiem
haurien d’incorporar totes les institucions
patrimonials a 'hora de pensar la seva tasca
i missio social.!!

Actualment, la tasca educativa als museus
es basa en una metodologia centrada en la
persona i en laccid, on les usuaries desenvo-
lupen les seves propies reflexions sobre els ar-
tefactes culturals.’> Amb el temps, hem apres
també que no és suficient col-locar-se davant
les imatges o objectes, ja que els discursos
hegemonics poden crear barreres. Quan ens
relacionem amb les imatges (o objectes) pa-
trimonials, allo que veiem en elles i el que la
imatge ens diu es fon en un joc dialectic obert
capag de fer estrany allo que considerem fami-
liar i de fer monstruds i irreconeixible allo que
donem per vist (fet). Aixo genera experiencies
complexes senso-cognitives i transforma els
processos d’aprenentatge, convidant-nos tam-
bé a l'accid.

11  En el nostre territori, les vTs conformen cada cop més
la metodologia principal de les practiques de mediaci6 de les
institucions. A Barcelona, el Museu Picasso va ser pioner en
incorporar-les plenament com a estratégia vertebradora del
seu programa educatiu. El MANC també va incorporar aquesta
eina pero en va formular derivacions que inclouen investiga-
cions i/o coneixement sobre les obres observades. El progra-
ma educatiu actual és exemplar d'aquesta variacions.

12 The Art Gallery Handbook: A Resource for Teachers
(Charman Rose Wilson, 2006) resulta un intent preco¢ de
sistematitzar i justificar la importancia i especificitat de ledu-
caci6 als museus.

LA MEDIACIO cOM A PRAXI. UNA METODOLO-
GIA DES-ORDENADA'?

Al Museu Nacional d’Art de Catalunya
(MmaNC), la tasca educativa que hem realitzat
se centra en la mediacié directa amb objec-
tes artistics, explorant les relacions fisiques,
emocionals i cognitives que sestableixen amb
ells. Lobjectiu és esbrinar i rastrejar, entre d’al-
tres, els processos de construccio, legitima-
ci6 i perpetuacid de categories socials com el
genere, 'heteronormativitat, la genialitat i la
violéncia com a unica eina per entendre els
conflictes. Mitjangant aquest espai, busquem
reapropiar-nos de la nostra capacitat d’actuar
i influir en la realitat. Les educadores i la medi-
aci6 han estat realitzant de manera autonoma el
que avui es coneix com a comissariat pedagogic,
creant muntatges alternatius de peces i experi-
encies. Aix0 té com a objectiu subvertir els li-
mits narratius de les col-leccions i exposicions i
estimular la construcci6 daltres imaginaris po-
litics i socials, tot fomentant la reflexi6 critica i
la participaci6 activa del public.

El nostre compromis se centra precisament
en cercar formes dexperiéncia, partint dels ob-
jectes i les relacions que hi establim, incremen-
tant el coneixement i permetent el pensament
dissident. En aquest sentit, les institucions pa-
trimonials tenen la tasca fonamental de facili-
tar trobades amb els objectes que estimulin la
confianca en la capacitat creativa/propositiva de
les usuaries. Integrar l'art i lexpressio artistica
com a eines valides i potents per interpretar el

13 Entenem des-ordre com una forma dorganitzaci6 politi-
ca que no implica desatencid ni falta de cura, sind una desar-
ticulaci6 constant i conscient de la rigidesa normativa. S6n
metodologies que, lluny col-locar-nos davant de les coses per
adorar-les, ens conviden a situar-nos al darrera, per enten-
dre-les com una soluci6 a un problema plantejat de forma que
esdevinguem complices i no subdits delles. Alguns exercicis
de metodologies des-ordenades sén les propostes de Lucia
Egana i les seves metodologias subnormales (2019), la propos-
ta de Luis Camnitzer Manual anarquista para la preparacion
artistica (2020) o el de Julia Lull «Habitar el no-todo: imagina-
cién, des-orden y creatividad feminista» (2023), entre d’altres.
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mon i a la vegada expressar el fet propi és també
un treball de respons(h)abilitat un exercici que
busca dotar-nos de respostes habils per a enten-
dre el que ens ocorre i ens permetin seguir aqui
(Haraway, 2019:20).

A continuacié esbossem aspectes rellevants
en dissenyar una experiencia de mediaci6 inde-
pendent de la curadoria en centres patrimonials,
tenint en compte que la maquinaria institucio-
nal encara no ha propiciat els espais oportuns
de treball compartit entre educadores, comissa-
ries i conservadores. La proposta vol explorar
lespecificitat de lexperiéncia d'aprenentatge que
es pot donar en un centre patrimonial i facilitar
processos i metodologies de codi obert aplica-
bles a diferents institucions i centres. La practi-
ca artistica és un recurs essencial per a articular
experiencies de formacié que interpel-lin i esti-
mulin totes les nostres capacitats i sentits, tot i
que no és un ambit exclusiu per a la innovacié
pedagogica als museus.'*

METODOLOGIA CONCRETA PEL DISSENY D 'UNA
MEDIACIO RESPONS(H)ABLE

Proposem una estructura de disseny en tres
ambits per atendre i valorar elements clau en
la mediacid cultural: el public, les educadores
i els artefactes culturals. Aquesta metodologia,
desenvolupada des de la nostra practica diaria
fins a convertir-se en un corpus teoric-practic,
ens permet abordar de manera especifica la
nostra tasca. Aixo fa que es converteixi en un
espai significatiu i de referencia per a la trans-
formacid de les formes d'aprenentatge, la rela-
cié6 amb el nostre passat (historia, patrimoni,
memoria) i el nostre present (societat, ciuta-
dania, politica).

14  Els perfils de les educadores i els seus ambits despecia-
litzacié diversos (antropologia, dansa, historia, belles arts,
historia de lart, educacid) amplien les possibilitats d’aquest
gir educatiu, sempre des del treball en equip, defugint la com-
petitivitat i la rivalitat i en favor del suport mutu i la creacié
compartida.

Tota experiencia educativa al museu ha de
permetre un moviment triple present-passat-
present que utilitzi i comprengui el patrimoni
com un espai/arxiu idoni per cercar eines de
comprensid/transformacié del present. Cal
estudiar el passat amb una actitud de regirar,
de desenterrar més que dacumular, tal com
afirma Benjamin (1988: 91). Aquest moviment
implica entendre el subjecte (jo) no com
usuaria o consumidora, siné com a complice
(art i part) de lexperiencia en tota situacio
d'aprenentatge.

Amb la collaboraci6 de lartista visual
Anna Fando, hem creat un esquema-ideo-
grama que visualitza les diverses dimensions
del disseny dexperiéncies educatives. Aquesta
representacioé grafica no només serveix com a
guia detallada, siné també com a visi6 integral
de la complexitat dels elements que abordem
en la nostra practica pedagogica.

Avaluaci¢ inicial. Un punt de partida situat
i inclusiu

Tota mediacié ha de partir del present més
proxim (context, gustos, preocupacions, ten-
dencies, tensions) de la persona/col-lectiu al
qual ens volem adregcar i per tant en el disseny
d’un itinerari és important situar' primera-
ment des don plantegem lactivitat: quina sera
la nostra aproximacio a la tematica a treballar,
quins aspectes considerem prioritaris, per qué
i des de quines perspectives o eixos tedrics-cri-
tics els volem/podem assumir. La situacio, en-

15 El pensament o coneixement situat és una aportaci6 de
la teoria feminista que qliestiona laparent neutralitat, uni-
versalitat i univocitat de la forma en qué sexposen els sabers
«oficials» i institucionalitzats. Acceptar la condici6 parcial in-
evitable de tot coneixement, esdevé oportunitat epistemologi-
ca radical. Adrienne Rich o Donna Haraway son dues de les
pensadores que més han desenvolupat la idea que tot coneixe-
ment es produeix en situacions historiques i socials particu-
lars. Encara que se’l vulgui fer apareixer com a tnic, vertader,
universal i neutral, el coneixement és un producte travessat
per factors politics, culturals i socials.
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Sintesi visual de la proposta metodologica, creaci6 de l'artista Anna Fando.

tesa des de la teoria feminista, també implica
una atencid al cos, una visié des dels cossos
sempre diversos i canviants versus la visio je-
rarquica i simplificadora que estimuli el desig
de coneixer i dexplorar (Haraway, 1988).

En I'inici de cada activitat, posar en context
és fonamental, el que anomenem AValuacio
Inicial (avi). Aqui el concepte davaluacid
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no exclou ni discrimina el coneixement; per
tant, no comenga amb preguntes que podrien
fer que les visitants es sentissin ignorants.
En comptes daixo, I'Avi cerca establir la
relacié formativa necessaria entre alumnat i
educadores per adquirir nous coneixements.
Pot activar-se mitjangant una pregunta dilema
o un exercici breu (de recerca, comparacio,
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seleccio/associacid lliure o reflexid) i sha de
realitzar de manera col-lectiva (gran grup
o petits grups), de forma que posi en valor
les capacitats, potencialitats i sabers que ja
té el grup. Lavi té com a objectiu principal
connectar les preguntes i inquietuds del grup
amb el context historic i els esdeveniments del
passat que es volen destacar. Aquest procés
busca generar un consens que mobilitzi el
desig de coneixer tant que volem explorar
com les maneres en qué ho farem. Aixi, els
objectes artistics i els artefactes culturals es
converteixen en eines privilegiades per buscar
ecos i explicacions significatives del nostre
present en temps preterits.

Els objectes produits (artistics o no) lluny
de reproduir uns codis compartits, convenci-
onals i univocs, son artefactes resistents al pas
del temps, a loblit, a la mort. La seva poten-
cia és que en la seva materialitat es neguen a
desapareixer, i per tant operen de la mateixa
manera que la memoria, és a dir, una forma
de record corporal i sensorial que res té a veu-
re amb el discurs historic hegemonic, imposat
i interessat, perd que sobreviu i persisteix en
la seva resistencia a loblit. En un context de
desencis, d’actituds pessimistes o apatiques
fruit del panorama apocaliptic configurat des
del realisme capitalista (Fisher, 2016), la tasca
dels espais museistics i patrimonials del pre-
sent és regirar i trobar en el passat els futurs
soterrats (Rolnik, 2008: 9).

Les noves tendéncies filosofiques neorre-
alistes i neomaterialistes subratllen la impor-
tancia de confiar en les coses com a punt cen-
tral.'s Afirmen que és a través dels objectes,

16  El rol dels objectes en la nostra configuracié social i
subjectiva és una qilestié central en els darrers plantejaments
d'aquestes tendencies filosofiques critiques contra la postmo-
dernitat i la hiper-subjectivitat, perspectives que sovint shan
mostrat poc operatives i fins i tot complaents en la promocid
de lofensiva neoliberal global que governa les nostres vides.
Michel Serres (1982:70) elabora una nova conceptualitzacid
de I'objecte entenent-ho com a quasi-objecte, un operador que
permet, en el seu deambular, la irrupcié d’allo nou en un siste-
ma donat, gracies a la seva capacitat per generar traduccions,
substitucions, variacions en una realitat fixada.

Formacié interna de lequip deducadores en noves metodologies
d'aproximaci6 a les imatges amb perspectiva feminista i LGTBIQ+. Fo-
tografia de les autores.

considerats com artefactes culturals i claus per
al coneixement, que podem comprendre mi-
llor la configuracié del mén que ens envolta.
Al mateix temps, la especificitat i singularitat
del llenguatge artistic permet explorar noves
idees i plantejar alternatives critiques i creati-
ves per a la seva transformacio.

Les propostes teoriques critiques, com les
d’Aby Warburg, ja defensaven el paper dina-
mic dels objectes artistics com a portadors
d’una energia emotiva que encarna el passat i
persisteix en el present. Warburg va descriure
aquest fenomen com a pathosformel, formes
emotives que ressonen universalment dins
d’un mateix horitzo cultural. Segons Warburg,
aquestes formes del pathos tenen un origen
historic concret i continuen desenvolupant-se
al llarg del temps i en un context cultural espe-
cific que investiga en el seu Atlas Mnemosyne
(Warburg, 2010). Warburg va observar que



a través daquests objectes, es pot captar la
complexa relacié de [ésser huma amb la seva
propia historia, incloent-hi allo reprimit que
espera ser reconegut en temps futurs. Els
objectes artistics, per a Warburg, son episte-
mo-cartografics, revelant la carrega del passat
que perdura en els presents diversos.

D’altra banda, Walter Benjamin va criticar
la concepcié burgesa de la historia cultural,
argumentant que era un procés on els domi-
nadors passaven per sobre dels venguts. Se-
gons el materialisme historic de Benjamin, era
essencial «pentinar la historia a contrapel»,"”
desafiant la narrativa dominant i apuntant cap
a una ruptura revolucionaria amb el passat
com a continuum.

Tant Warburg com Benjamin atribueixen
als objectes una funcié central en la rearticula-
cié de la cultura, promoguent dialegs, reapro-
piacions i connexions inesperades que poden
inspirar practiques relacionals lliures de regu-
lacions, repressions o censures dels desitjos
personals i col-lectius.

Aixi, 'AValuacié Inicial esdevé un moment
engrescador que fomenta l'autoestima del grup
en reconeixer els seus sabers per a la realitza-
ci6 exitosa de lactivitat, al mateix temps que
sestimula la curiositat i el desig de saber-ne
meés sobre els artefactes culturals que es volen
donar a coneixer. Tota AValuacié Inicial ha de
donar pas al que nosaltres anomenem Repte.

Repte: estimular el desig de saber

El repte estara enfocat a recollir el proposit col-
lectiu que impulsa el desig de coneixer, i al final
del’itinerari, a compartir els nous coneixements

17 Benjamin escriu a Sobre el concepte d’historia (1940) una
série de tesis al respecte. La nimero v11 exposa: «Tots els béns
culturals [...] deuen la seva existéncia no només a lesforg dels
grans genis que els han creat, sin a la servitud anonima dels
seus contemporanis. No hi ha un sol document de cultura que
no sigui alhora de barbarie. I si el document no esta lliure de
barbarie, tampoc no ho esta el procés de transmissié d’'unes
mans a unes altres.»

adquirits, les preguntes generades i les emoci-
ons experimentades. Aquest repte captara els
aprenentatges de la nostra interaccié amb els
contextos i realitats presentats pels objectes pa-
trimonials, facilitant una reflexi6 aplicable al
nostre present. Ha de ser formulat de manera
clara, senzilla i captivadora, sense imposar una
soluci6 especifica en la seva resposta.

Cal recordar que la formulacié del repte
conté un moment doble: 1) el del disseny de
lexperiéncia: la recerca del repte ha de promou-
re la formulaci6 de preguntes no habituals so-
bre els objectes o artefactes. El repte, com a mo-
tor del disseny d’activitats de mediacid, busca
en les artifexs una actitud difractiva, un metode
que permet produir la diferéncia en la trobada
amb la cosa, a través d’'una intra-accié amb la
mateixa;'® i 2) el de la seva formulaciéo amb el
grup: el repte busca en les participants dinamit-
zar el desig de saber, la curiositat per explorar la
cosa des de perspectives a-normals.

A través de la nostra practica de mediacio,
hem observat com els objectes operen de ma-
nera Unica en cada visita, activitat i grup. Ens
hem adonat de com gestionen fisicament espais
de relacié que ajuden a superar la superficialitat
i la comercialitzacié que sovint envolten les ac-
tivitats turistiques. Quan les persones, ja siguin
individuals o en grup, es troben davant d'una
obra, aquesta sembla manifestar-se de manera
transparent. Aquesta trobada directa pot pro-
vocar una sensacié immediata de reconfort o,
fins i tot, dopressio davant la intensitat dels
colors, els matisos, les formes o les sorpreses
de les seves dimensions. Busquem en aquestes

18 Ladifraccié permet que les coses i els cossos siguin actius
en els processos de significacio, assumeix i promou el caracter
performatiu de la construccié de saber. La performativitat im-
plica «allunyar-se dels habits i seduccions familiars del repre-
sentacionalisme, és a dir, reflexionar sobre el mén des de fora,
idirigir-se a una manera dentendre el mén des de dins i com a
part dell» (Barad, 2007:88). La difraccié com a metodologia és
lestrategia que permet engendrar nous conceptes, tradicions
o filosofies i ha estat incorporada com a metodologia critica
des dels nous materialismes feministes per Haraway (2004) i
ampliament formulat per Barad (2003, 2007).
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obres elements que ens siguin familiars i que
reafirmen o enriqueixen els discursos que hem
apres a través de circuits artistics formals o in-
formals que ens han configurat.’” Aquesta dina-
mica relacional amb imatges i objectes pot ser
extrema i violenta, ja que sembla que aquests
objectes estan destinats a capturar les particu-
laritats socials heretades, congelades en antics
imaginaris i relegades als racons dels circuits
museistics i turistics, convertint-se en objectes
sense ageéncia per al consum superficial. Tot i
aquestes tendencies encara presents, altrament
que disfressades, des de la practica de la me-
diaci6 patrimonial hem aprés el contrari: els
objectes, especialment els artistics, amb la seva
presencia tangible, ofereixen Situacions d’Apre-
nentatge (sA) complexes i iniques que escapen
constantment dels models tradicionals de co-
neixement.

Els objectes no sén meres representacions
de discursos o teories estatiques; son més avi-
at complexos i singulars com els nostres propis
cossos, cridant a 'atencio i necessitant trobades
que fomentin relacions empatiques i significa-
tives. La seva investigacié no només apel-la a
la rad, siné que també estimula tots els sentits,
buscant descobrir noves formes de coneixe-
ment a través de lemocio.

El repte com a motor del disseny dexperién-
cies d’aprenentatge esdevé fonamental, ja que
pren com a situaci6 de partida la complexitat
relacional que es dona en la trobada entre co-
ses, espais i persones i permet pensar relacions
que obrin punts de fuga diferents de lesperat
precisament des de lestimul creatiu resultat de
tota intra-accio.

En aquest sentit, els museus poden esdeve-
nir dispositius de memoria que expliquen els

19  El nostre mén esta carregat de dinamiques cognitives
que fomenten processos de reconeixement, practiques que va-
loren la identificacié com a forma de saber, és a dir, té més
valor en tant que allo sassembla a quelcom que jo ja tinc in-
corporat. El coneixement, en canvi es produeix en la nostra
relacié amb la diferéncia, amb allo no-pensat encara.

processos que han conformat la construccié
historica. No es tracta de poetitzar el passat,
com a eina simbolica, rigida i perduda, sin6
d’usar el passat, activar-lo creativament des del
present i cap al futur. Georges Didi-Huberman
(2012) afirma que «la principal caracteristica
dels objectes artistics és la seva capacitat de
tocar allo real».”” La mediaci6 és crucial per a
facilitar vincles emocionals i personals amb els
objectes per part de les visitants, allunyant-se
de les temporalitats convencionals i explorant
fronteres de realitat sovint oblidades o menys-
tingudes pels discursos dominants. En les ins-
titucions patrimonials, la mediaci6 i la peda-
gogia critica juguen un paper fonamental en la
promocié de noves formes de relacié amb els
objectes i, per extensio, amb el nostre passat
i present. Aquesta revolucié cultural implica
desfer les barreres que limiten la creativitat i
la imaginacid, creant espais comuns propicis
per a una presa de consciéncia facilitada per
les noves relacions entre subjectes i objectes.

Lavaluacid inicial juntament amb un repte
ben definit ens serveix per crear un itinerari
que fomenti la relacié amb els objectes artis-
tics, capturant el moviment entre el present,
el passat i el present assenyalat. El repte actua
com a guia durant el disseny i l'avaluacié de
l'activitat, ajudant-nos a mantenir el focus en
els nostres objectius d'aprenentatge. Ens ajuda
a discernir quins coneixements, informacions
i processos son més pertinents en cada mo-
ment de la activitat, alhora que promou una
relacié igualitaria i reciproca entre leducadora
i el grup. Tot i que leducadora pot aportar co-
neixements, el grup també té les eines necessa-
ries per mantenir un dialeg efectiu.

En el disseny d’'una activitat de mediacio, te-
nir clar el repte esdevé una qiiestié fonamental,

20  Descriu la nostra relacié complexa amb les imatges i el
saber que al qual donen accés, entenent que és on millor po-
dem comprendre aquells processos que legitimen el moén tal
com se’ns planteja i que, al mateix temps, ens brinden estimuls
alliberadors per a les nostres maneres de pensar.



ja que ens ajudara a organitzar un itinerari a
través d’un seguit de moduls que han de facili-
tar l'adquisici6 de les competencies necessaries
per a donar-li resposta, pero també per garan-
tir una experiencia de gaudi i benestar emocio-
nal. Mentre que 'avaluacié inicial i el repte sén
indispensables en la seqiiencia del disseny, els
moduls que shi desenvoluparan poden variar
en forma, quantitat i complexitat.

Moduls: treballar des del muntatge per una
relacid significativa i creativa amb els objec-
tes del passat

Anomenem moduls els diversos moments
d’un itinerari que sén impulsats o facilitats
per una obra, objecte o conjunt dobres (una
sala o seqiiencia). Cada modul esta dissenyat
per posar en joc capacitats i competencies
diverses de les participants. Es fonamental
que cada modul ofereixi una varietat
dexercicis i experiéncies per estimular un
ritme no homogeni que mantingui l'atenci6 i
la implicacié del grup al llarg de la visita. A
través daproximacions diferents als objectes
artistics, cada modul busca fomentar el desig
dexplorar, experimentar i compartir.

La investigacié de Bationo-Tillon i Decor-
tis (2016: 53-70) analitza les particularitats de
les experiencies educatives al museu i planteja
que tota activitat de mediaci6 ha de promoure
quatre elements: exploracio, inspiracid, pro-
duccio i posada en comu. Aquesta proposta
beu del model conegut com MARO (acronim
de Modéle de I’Activité de Rencontre avec une
Oeuvre d’Art) que vol integrar i/o reconciliar
els dos aspectes principals de la mediacio: 'ac-
tivitat sensorial i 'analitica.

El disseny per moduls implementat al
MNAC té com a objectiu estimular quatre ei-
xos principals, tot prenent en consideracio els
factors diferencials que defineixen lexperien-
cia educativa al museu: falta de continuitat,

temporalitat limitada, convivencia de diversos
grups a les mateixes sales, i desconeixement de
lespai i el contingut per part de les visitants.
Aquestes diferencies no es veuen com a difi-
cultats, sind més aviat com a oportunitats que
requereixen processos i metodologies adap-
tats, enfocats a promoure el museu com un
lloc que complementa, estimula i enriqueix
significativament beducacié formal.

Els moduls permeten crear experiéncies
educatives que proporcionen informacio i
coneixement sense sacrificar lexperiéncia
en si mateixa. Lobjecte, no el discurs, es
converteix en el centre d’atenci6 i el motor de
cada parada, oferint una experiéncia completa
en si mateixa que garanteix una significacié
independent de l'acumulacié o la progressio,
sense invalidar-les. Les coses, vistes com a
restes materials més que com a exemples o
il-lustracions de discursos, adquireixen un
sentit particular aqui, sovint menys explorat
en les practiques museografiques i curatorials.
La paraula «resta», en termes arqueologics o
artistics, evoca elements sempre incomplets
0 mancats, interpretats com a fragments del
passat que necessiten la nostra intervencié i
cura(doria) perque puguin dir-nos quelcom.

Els objectes ens reclamen, pero també re-
quereixen quelcom de nosaltres, motiu pel
qual cal abandonar les relacions de domini
amb ells, en favor d'una dinamica descolta
activa. En aquest sentit, la psicoanalisi ofereix
una accepcié del concepte resta molt operati-
va i fins i tot revolucionaria si l'apliquem als
objectes historicoartistics patrimonials. Lacan
explica que la resta —o allo que resta— més que
fer referencia a una abseéncia, allludeix a un
moviment de resisténcia afirmativa. Sempre
és alguna cosa que amb la seva preséncia ma-
nifesta una resisténcia a desapareixer. A una
resta, paradoxalment, no li falta res, sind que
és l'afirmacié material definitiva que quelcom
que va ser o succeir en el passat, segueix viu
aquiiara, és incomoda i inesperada, i sobreviu
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Experiéncia de mediacié amb un grup escolar dissenyada amb la metodologia proposada. Fotografia de les autores.

reclamant-nos (Lacan, 2007). Enteses des
d’'una perspectiva lacaniana, les restes materi-
als, els objectes custodiats per les institucions
i centres patrimonials, més que apropar-nos
a un passat especific, contenen formulacions
que posen en dubte la historia oficial i ens ofe-
reixen claus per desactivar-la com a veritat ab-
soluta.

La concepci6 de la resta material com a po-
téncia 1 resisténcia ens convida a establir una
relacié amb el temps (passat-present-futur) no
progressiva ni jerarquica que, aplicada a les
institucions patrimonials i museistiques, ens
permetria assumir de manera valenta la tasca
que implica, des del present, pensar i relacio-
nar-nos amb la historia i, a la vegada, esdevé
un espai fructifer per articular experiéncies de

coneixement riques i complexes. Ens convida
a establir una relacio significativa i creativa
amb els objectes del passat, ja que en ells esta
la clau per imaginar.

Els moduls permeten un treball basat en el
muntatge, una dinamica que facilita lespon-
taneitat, el canvi i el des-ordre en les formes
daprenentatge per damunt del discurs lineal.
Utilitzem el concepte des-ordre (supra) per
emfatitzar que la nostra practica és en molts
casos performativa, i sén les persones qui
marquen els ritmes i les linies d’interés. El
disseny per moduls permet alhora incorpo-
rar el muntatge a la mediacié com a practica
critico-reflexiva, posant de manifest el di-
namisme del nostre arxiu, aixi com les seves
infinites possibilitats combinatories. Es tracta



d’'un procediment creatiu que posa en relacio
elements per fora de la linealitat i continui-
tat del discurs historic; un joc imaginatiu de
creacid i connexions lliures que ja defensaren
les avantguardes dadaistes i surrealistes, pero
que va ser especialment teoritzat per War-
burg i Benjamin i recentment recuperat per
Didi-Huberman. El muntatge és una practica
que visibilitza la ruptura, la juxtaposicid i el
moviment heterogeni present en tota forma de
coneixement; desmunta precisament la conti-
nuitat associada a la narraci6 historica tradici-
onal, progressiva, evolutiva... Els moduls i la
seva autonomia permeten una dinamica per-
formativa en larticulacié dels diferents itine-
raris, convertint cada experiéncia en tunica i
susceptible de canvis i variacions segons les
preguntes, necessitats i desitjos que emergei-
xin. Aquesta metodologia de compartimentar
els itineraris possibilita combinacions entre
diversos moduls adaptades a les necessitats
de cada grup, superant la idea dexperiencies
prefabricades i estandarditzades, i permetent
ajustar la durada de cadascun dells. Al mateix
temps, el disseny conscient dels components
que fan que un modul sigui exitds implica que
tots mantinguin una estructura formal estable,
pero flexible.

Un bon disseny modular ha de tenir en
compte els segiients aspectes: la durada, en
funcié del tipus dexperiencia que es vol pro-
moure; lespai, plantejant quins punts forts i fe-
bles presenta lespai en que volem que es dugui
a terme el modul; l'accessibilitat, donat que els
moduls volen promoure una situacié dapre-
nentatge inclusiva i anticapacitista;*' la gestio
del grup no imposada i curosa; el contingut
que es vol compartir, és a dir, quins aspectes
del saber del museu i la historia es volen posar
en joc; les dinamiques a desenvolupar i, per
tant, quines estrategies sutilitzaran per pro-
moure la curiositat, la participacio, lescolta,
lexperimentacio i la creativitat; i els materials

21  Peraprofundir sobre el gir educatiu i l'accessibilitat, veu-
re Cachia 2014: 51-66.

de suport emprats que facilitin l'autonomia en
el treball i la recerca.

El disseny modular desenvolupat és opera-
tiu perqué permet canvis i modificacions du-
rant el desenvolupament mateix de lexperien-
cia. La forma en que sexplicita la relaci6 entre
els diferents moduls rep el nom de nexe.

Nexe: el fil dAriadna

Els nexes soén una eina discursiva-expressi-
va que funciona com una pinga per teixir les
relacions entre els diferents moduls. Ajuden a
fomentar subtilment 'acumulacié del coneixe-
ment que es genera i connecten els diferents
moments del procés educatiu. Els nexes po-
den ser reflexions, preguntes o observacions
que leducadora planteja al grup per dinamit-
zar canvis de situacié o moments intersticials.
Recuperen temes oberts, proposen estrategies
dobservacié durant el desplacament i convi-
den a la reflexié per mantenir la implicacié
dels participants o per promoure canvis en
aquesta implicacié. Al mateix temps, ofereixen
eines per continuar explorant lespai de mane-
ra autonoma.

Activitat de sintesi: una possible conclusié

«Alld que no podem imaginar, no pot arribar a ser»
Bell Hooks (2022)

Finalment, en la conceptualitzacié dels itine-
raris és imprescindible articular el que ano-
menem Activitat de sintesi, una darrera ex-
periéncia que busca recollir col-lectivament el
que s’ha apres, pero també allo que el grup ha
aportat a lexperiencia compartida.

Aquesta fase de l'itinerari té com a objectiu
principal recuperar el repte inicial i fomentar
una reflexid critica sobre lexperiéncia com-
partida i la realitat coneguda. Sopta per un
espai que estimuli la creacio, transformant les
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reflexions en propostes concretes. La practica
artistica és leina central per explorar i com-
partir aquestes propostes, creant un espai ex-
perimental i especulatiu que fomenti tant la
reflexié com la produccié creativa. Es un epi-
leg de I'itinerari, un espai dedicat a la reflexié
col-lectiva, a compartir sensacions i emocions,
i a avaluar i millorar lexperiéncia a través de
les aportacions individuals. Aixi, els itineraris
esdevenen performatius, dinamics i permea-
bles, influenciats per cada experiencia viscuda.

Aquest darrer ambit promou el que Azou-
lay (2014: 58) designa com a historia potencial,
un moviment critico-imaginatiu que

és al mateix temps un esfor¢ per crear noves con-
dicions tant per a baparenca de les coses com
per a la nostra aparen¢a com a narrador(x)s,
com els qui poden —en un moment determinat-
intervenir en bordre de les coses que la violéncia
constituent ha creat com el seu ordre natural.
Anomeno a aquesta estratégia historia que ex-
posa el passat potencial i el potencial creat per
aquesta revelacio.?

La mediaci6 critica i creativa que proposem
busca en ultima instancia subvertir aquest mal
de museu, investigar formes relacionals que
propiciin aliances rebels entre objectes, comu-
nitats i individus, pero també entre diferents
temporalitats. McLaren denomina aquestes
formes de pedagogia critica «praxis utopica so-
ci-critica» (McLaren, 1997: 69), ja que assumei-
xen una acci6 educadora critica intervencionis-
ta i transformadora que exigeix veure i transitar
la diferencia. Atrevir-se a realitzar connexions
inesperades, fins i tot il-legals —és a dir, fora de
norma- i voler pensar allo no pensat encara.

22 Laparaula potencial té aqui un doble sentit: «significa la
reconstruccié de les possibilitats, les practiques i els somnis
no realitzats que van motivar i van dirigir les accions de
diferents actors en el passat; [...]Jinterromputs per la formaci6
doun régim sobira que va produir un cos politic diferenciat
i conflictiu», pero també «la transformaci6 del passat en un
esdeveniment interminable [...] en la qual les nostres obres del
present ens permeten llegir els assoliments del passat [...] i el
fa potencialment reversible» (Azoulay, 2014: 58).

La paraula utopia és pertinent aqui, no en
termes messianics, sind en termes materials.
La utopia material és sempre un «encara-no»
del present, una concepcié de la realitat com
a procés i, per tant, com a potencial (Bloch,
2007). Les practiques critico-creatives son els
espais privilegiats per construir utopies mate-
rials, revolucionaries en la creacié de formes i
objectes que possibilitin un mén diferent aqui
i ara, no com un somni de futur llunya. En-
tendre que el futur pot estar contingut en els
objectes del passat només és possible des d'una
comprensi6é a-nostalgica que el que encara
esta per venir esta present en el passat-present,
i que el passat és una poténcia generadora de
futur. Establir relacions critiques amb els dis-
cursos patrimonials a través dels seus objectes
ens pot ajudar a qiiestionar els discursos insti-
tucionals que legitimen narratives de poder i
esdevenen mecanismes de vigilancia sobre els
processos de memoria.

La pensadora decolonial Camila Opazo
(2022) afirma que «no existeix una memoria,
sind tan sols oblits, processos de desmemoria»
i es troben al centre del mal de museu. Les no-
ves practiques de mediacio en el si de les ins-
titucions museistiques, i des d’'una perspectiva
materialista, ens ofereixen loportunitat de tre-
ballar amb la historia, fer della un procés di-
namic i versatil que ens permeti veure el mén
com un projecte inacabat, sempre en procés de
fer-se de forma comuna.

Tornar estranya la norma(litat), posar en
qiiestio el que considerem habitual, és un fac-
tor indispensable per a poder imaginar alter-
natives. Recollint la cita de Bell Hooks que
encapcala aquest apartat, hem comprovat que
la imaginacié com a praxi genera un espai en
que es pot fer possible I'impossible, on lex-
perimentacio i el pensament es troben lliures
de coartades interessades, alhora que promo-
uen un estat de constant curiositat que soposa
al conformisme i l'apatia propies de la posmo-
dernitat neoliberal.
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