Irwinov Kapital
— zakaj ga ne razumemo

Rajka Bracun Sova in Metoda Kemperl

Uvod: o pomenu s$tudij obiskovalcev umetnostnih muzejev

monografiji z naslovom Homo spectator in podnaslovom Uvod v mu-

zejsko pedagogiko, ki smo jo v slovenskem prostoru dobili po zaslu-

gi Pedagoskega instituta, Tav¢arjeva spregovori o »kopernikanskem
preobratu v pojmovanju razmerja med muzeji in obiskovalci«, ki naj bi se v
nekaterih razvitih zahodnih drzavah zgodil pred tremi desetletji in povzro¢il
bistveno spremembo v pomenu izobrazevanja v muzejih: »Izobrazevanje, ki
je bilo prej obrobna muzejska dejavnost, je postalo sedaj ena sredis¢nih funk-
cij muzeja.« (Tavéar, 2009: str. 111.)

Obrat k obiskovalcu je po eni strani privedel do naértnega in struktu-
riranega preuc¢evanja obiskovalcev — njihovih izku$enj in s tem povezanih za-
nimanj, njihovih vzorcev obnasanja v muzejih. T. i. »novi muzeologi« so
se osredotodili na vpra$anja, kot so: pogostnost obiskovanja muzejev, razlo-
gi za obiskovanje in neobiskovanje muzejev, s tem povezana splo$na prepri-
¢anja o muzeju in mnenja o razstavah ter dejavniki, ki vplivajo na (ne)obisko-
vanje muzejev (npr. Merriman, 1989; Wright, 1989). Razmahnile so se $tudije
obiskovalcev — demografske analize na ve¢jih vzorcih, usmerjene v merjen-
je muzejskega obiska in analiziranje znadilnosti muzejskega ob¢instva na eni
strani ter opazovanje in intervjuvanje obiskovalcev v muzejskih prostorih na
drugi strani. Po letu 1991, ko je bila socioloska raziskava Bourdieuja s sodelav-
ci s konca $estdesetih let 20. stoletja Lamour de lart: les musées dart europé-
ens et leur public, ki je zajela ok. 25.000 obiskovalcev umetnostnih muzejev v
Franciji, pa tudi v Gréiji, Spaniji, na Poljskem in na Nizozemskem, prevede-
na iz francos¢ine v angles¢ino, se je zanimanje muzejev za lastno ob¢instvo e
povecalo, predmet intenzivnej$ega preucevanja pa so postali tudi umetnost-
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ni muzeji kot posebna kategorija muzejev. Prav umetnostni muzeji so se
namre¢ dolgo »upirali« druzbenim spremembam, ki jih je zahtevala nova
muzeologija od sedemdesetih let naprej, kar je bila najverjetneje posledi-
ca zagovora avtonomnosti likovne umetnosti, ki naj bi zaradi svoje narave
zahtevala »spontan« gledal¢ev odziv.

Po dveh, treh desetletjih ciljno in metodolosko razli¢nih raziskav
v umetnostnih muzejih so raziskovalci zaleli opozarjati, da je treba vee
$tudij nameniti poglobljenemu preucevanju stvarnih izkuSenj muzej-
skih obiskovalcev, pri tem pa posebno pozornost nameniti (umetnostno)
manj izobrazenim obiskovalcem, ki imajo druga¢no zmoznost vzivljan-
ja v likovne umetnine kot likovno izobrazeni (glej Luke, Adams, 2007).
Kako torej v umetnostne muzeje pritegniti tiste, ki predstavljajo najvedji
delez prebivalstva, je postal pomemben premislek v muzejski pedagogiki,
ki se ga je treba po mnenju Eilean Hooper-Greenhill (2007) lotevati bolj
celostno in poglobljeno.

Danes v umetnostnih muzejih $tudije obiskovalcev dopolnjujejo
$tudije muzejskih oziroma kuratorskih »didakti¢nih« interpretativnih
praks, preucuje pa se tudi druge, zlasti institucionalne vidike izobrazevanja
v muzejih. Nakazuje se nov, bolj kriti¢en odnos do postmodernih
muzeoloskih konceptov, kakr$en je nova muzeologija iz sedemdesetih
let 20. stoletja. Tudi ta prispevek temelji na rezultatih SirSe, celostno
zasnovane empiri¢ne raziskave, ki je potekala od septembra 2011 do julija
2012 v Moderni galeriji in je poleg obiskovalcev zajela kustose in kulturno-
politi¢ni kontekst (za celotno raziskavo glej Bratun Sova, 2014). V
prispevku predstavljamo odzive odraslih obiskovalcev — strokovno uspo-
sobljenih in neusposobljenih na podro¢ju likovne umetnosti — naslikarsko
instalacijo Kapital umetniske skupine Irwin. S kvalitativho metodologijo,
ki temelji na posebni tehniki intervjuvanja, opisujemo naravne procese
dozivljanja oziroma razumevanja likovnih umetnin in i$¢emo razlike med
obiskovalci.

Prispevek ima pet razdelkov. Uvodnim opredelitvam sledi
teoreti¢no izhodi$¢e raziskave, na podlagi katerega so bili pridobljeni in
analizirani empiri¢ni podatki v galeriji. Sledi predstavitev ciljev raziskave
in podrobnejsi opis Irwinovega Kapitala, enega od muzejskih eksponatov,
ki so si ga obiskovalci ogledovali in je bil izbran za predstavitev ubesedenih
dozivetij v tem prispevku. Nato je predstavljena metodologija empiri¢ne
raziskave: izbor udelezencev in koncept intervjujev. Sledijo predstavitev in
analiza rezultatov ter sklepne ugotovitve.
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Izhodisc¢e raziskave: teorija muzejske izkusnje

Znano je, daje izku$nja prvi pogoj u¢enja (glej Hergenhahn, Olson, 2001).
V muzejih, avtenti¢nih prostorih materialne kulture, u¢enje temelji na ne-
posrednem stiku z muzejskimi predmeti, zbirkami. Hooper-Greenhillova
(2006: str. 242) ga opise takole:

>>Uécnjc v muzcjih nastaja na podlagi njihovih zbirk, pri cemer vsebina
nauéencga ni omcjena naznanstvene disciplinc, ki jim te zbirke pripada—
jo. Uécnje ni vedno namerno in se lahko zgodi na neprcdvidcn nacin
kot stranski produkt vrste interpretacijskih procesov. Uéenje vV muze-
jih jc pcrformativno, tcmclji na izkuénji, jc prikrito in ne vedno v pol—
nosti artikulirano. Je mo¢no, saj razvija oziroma oblikuje identitete. V
muzcjih so telesa in ¢uti kakor tudi razum uporabljcni za zaposlovanjc
z novimi stvarmiin za njihovo raziskovanje, za poglabljanje ali izzivanjc
ze znanega ter za uskladi§éenjc prikritega znanja, ki ga je moc¢ priklica—

tiv prihodnosti.«

Obiskoval¢evo u¢no izkusnjo v muzeju oblikuje ve¢ dejavnikov. Falk
in Dierking (2013) jih razdelita v osebne, sociokulturne in fizicne. White-
headu (2012 str. xiii—xiv) se zdijo najbolj vplivni osebni dejavniki, kot so
obiskoval¢eva izobrazba oziroma kulturni kapital, ¢as, ki ga ima obiskova-
lec na voljo, ali je v muzeju sam ali $e s kom in podobno. Manj odlo¢il-
ni, ne pa povsem nepomembni, so pri dozivljanju oziroma razumevanju
razstavljenih predmetov razli¢ni dejavniki, ki so odvisni od muzeja in ne
od obiskovalca: izbor eksponatov, zasnova razstave z razporeditvijo, na-
mestitvijo in osvetlitvijo eksponatov, podporna (interpretativna) gradiva,
ki so ume$¢ena v razstavo, in podobno (ibid.). V tem prispevku izhajamo
zgolj iz prvih — osebnih — dejavnikov, in sicer se omejujemo na predznan-
je o likovni umetnosti in izku$nje z muzeji.

Na idejah konstruktivizma koncipirana dejavna vloga muzejske-
ga obiskovalca je raziskovalce vodila v preucevanje tega, kaj se dejansko
dogaja v interakciji obiskovalca z artefaktom. Dve angleski eksperimen-
talni $tudiji, ki sta zajeli naklju¢ne obiskovalce dveh razli¢nih umetnost-
nih muzejev oziroma galerij, sta pokazali, da obiskovalci pri »gledanju«
v muzeju razstavljenih umetniskih del uporabljajo razli¢ne pomenotvorne
strategije: ugotavljajo neposredno spoznavni motiv in se poglabljajo v vse-
bino, opazujejo barve, oblike, prostor, kompozicijo in druge sestavine
likovne formulacije, razmisljajo o likovni tehniki, i$¢ejo povezave med
umetniskim delom in njegovim avtorjem, razmisljajo o umetnikovem Zziv-
ljenju in podobno (Hooper-Greenhill, Moussuri 2001; Hooper-Greenhill
et al,, 2001). Studiji sta pokazali tudi, da si obiskovalci pri razumevanju
umetniskih del pomagajo s stenskimi napisi in z drugimi oblikami inter-
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pretacije v muzeju. Obiskovalci zlasti potrebujejo pomo¢ pri razumevanju
nefiguralnih, abstraktnih del ter idejnih konceptov moderne in sodobne
umetnosti. Studiji sta nakazali tudi, da se ljudje na umetniska dela odzi-
vamo na svoje nacine in da v dozivetja vnagamo osebne izkusnje ter na teh
oblikovana prepri¢anja (ibid.). Da nasa prepri¢anja niso vedno nekaj dob-
rega, pozitivnega, saj ne prispevajo samodejno k razumevanju umetniske-
ga dela, temve¢ lahko, nasprotno, ¢loveka vodijo v odklanjanje umetnosti,
so doslej pokazali predvsem tisti eksperimenti, ki so vklju¢evali sodobno
umetnost (npr. Van Moer, 2007).

Pomen predznanja, izkusenj, zanimanj in vrednostnih preferenc za
dozivljanje in razumevanje umetnin se je najbolje pokazal v primerjal-
nih raziskavah, ki so zajele poznavalce in nepoznavalce likovne umetnos-
ti. Kanadski raziskovalec Lachapelle (1999) je s tehniko videa (udelezenec
je verbaliziral svoj odziv na izbrana umetniska dela in snemal samega
sebe) in intervjuja (udelezenec je dodatno pojasnil svoje navedbe v videu)
primerjal odzive petih strokovno usposobljenih in petih strokovno neus-
posobljenih na podrodju likovne umetnosti na izbrana umetniska dela v
muzeju. Ugotovil je, da so bili miselni procesi, kot so prepoznavanje, pove-
zovanje, primerjanje, razumevanje, vrednotenje umetnin, pri udelezencih
ne glede na njihovo predznanje uporabljeni enako, razlike pa so se pokazale
na ravni vsebine teh procesov. Strokovno neusposobljeni so pomen umet-
niskega dela gradili s pomo¢jo osebnih in vsakdanjih izkusenj, strokovno
usposobljeni pa so uporabljali disciplinarno, z umetnostjo povezano znan-
je. Kognitivno usmerjena kvalitativna raziskava je pokazala na didakti¢ni
pomen pojasnil ob umetninah.

Namen raziskave v Moderni galeriji

V raziskavi izhajamo iz pojmovanja umetnostnega muzeja kot prostora es-
tetskega dozivljanja — prostora razumevanja umetnosti. Dozivljanje oziro-
ma razumevanje v muzeju razstavljenih umetniskih del lahko pospesuje-
jo ali zavirajo razli¢ni dejavniki, med katerimi so najvplivne;jsi osebni. Na
primeru izbranega artefakta v Moderni galeriji — Irwinovega Kapitala —
podrobneje preu¢ujemo povezavo med predznanjem oziroma zmoznost-
jo uporabe znanja o likovni umetnosti in konénim razumevanjem umet-
nine. Cilj je preuditi nacine ogledovanja umetniskega dela in spoznati ter
opisati razlike med obiskovalci. Preden opiSemo metodologijo raziskovan-
ja, $e kratka predstavitev izbranega artefakta.

Slikarska instalacija z naslovom Kapital (1987-2008) je na ogled v
prvi sobi zadnje dvorane stalne razstave, ki je posvecena skupini Neue
Slowenische Kunst. Hkrati je to soba, ki zaklju¢uje t. i. problemsko pot
ogledovanja (ta te¢e od impresionistov v prvi dvorani, preko avantgarde
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[rwin, [(ﬂ])mz/, 1987-2008. Na razstavi 2o. J‘[()/E[]ﬁ Kontinuitete in prf/omz',
stalna postavitey, Moderna galerija, Ljubljana, 2011- (foto: Matija Pav-
lovec, fotoz dovoljenjcm Moderne galerije, Ljubljana).

dvajsetih let v drugi dvorani, partizanske umetnosti v tretji dvorani in
OHO-+ja v &etrti dvorani do NSK v peti dvorani). Poleg Kapitala so v sobi
$e plakati skupine Novi kolektivizem in glasbene skupine Laibach, ki se je
v zacetku svojega delovanja prav tako ukvarjala z likovno umetnostjo. Ka-
pital je zalel nastajati tik pred razpadom Jugoslavije, produkcija pa se je
nadaljevala v ¢asu velikih politi¢nih sprememb. V umetnosti se je takrat
zalel porajati postmodernizem.

Na galerijski steni so razvr$¢ene v mesanih tehnikah izvedene slike
in objekti, ki se glede na postavitev lahko spreminjajo, saj delo nima stal-
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ne oblike. Pogost motiv so suprematisti¢ni krizi ruskega avantgardnega
umetnika Kazimirja Malevi¢a, nagaene Zivali in reinterpretacije umet-
niskih del iz slovenske zgodovine umetnosti in literature (pogosto rein-
terpretirani deli sta Groharjev Sejalec in Cankarjeva Skodelica kave). Sku-
pina je izbrala retroprincip (retroavantgarda) kot metodologijo svojega
ustvarjanja, saj je hotela ob bok zahodnemu modernizmu postaviti razvoj
vzhodnega modernizma. Z apropriacijo Malevic¢evih del so pokazali na
zacetek vzhodnega modernizma v ruski avantgardi. Nagacene Zivali, kot
so rusevec, orel in jelenova glava, ustvarjajo u¢inek domacijskega okol-
ja, hkrati pa opozarjajo na vlogo umetnine v kapitalisti¢ni druzbi. S tem
so hoteli pokazati, da je umetnisko delo za bogatase ravno tako trofeja,
kot je ustreljena zival. Obesijo jo na steno, da sebi zviSujejo vrednost, ka-
zejo svojo lastno veljavo. Skupina s tem ugotavlja, da vrednost in pomen
umetniskega dela vedno dolo¢a njegov kontekst. Gre za cini¢en pogled
na kapitalizem, ki razkriva, kaj je ekonomska vrednost umetnine, ko ta
postane lovska trofeja. Skupina Irwin se ni Zelela umestiti v tradicijo za-
hodnoevropskega modernizma. Zato so iskali slovensko v umetnosti, kar
so nasli v delih slovenskih impresionistov in realistov, ki so ustvarjali v
¢asu slovenskega narodnega prebujenja. Naslov dela Kapizal se nanasa na
istoimensko delo Karla Marxa iz leta 1867, ki je bilo eno izmed teoreti¢-
nih izhodi$¢ socialisti¢nega gibanja. Skupina v svoja dela — poleg omen-
jene motivike iz slovenske tradicije (od narave odvisno kmecko Zivljen-
je) — pogosto vnasa simbole totalitaristi¢nih rezimov kot pomembnega
elementa slovenske zgodovine. S tem ko postavijo simbol v drug kontek-
st, opozarjajo tudi na njegovo novo vrednost, hkrati pa kazejo na mo¢an
ideoloski pomen, ki ga nekateri simboli $e vedno imajo. Prav zaradi upo-
rabe nacisti¢ne ikonografije (v tem delu je na primer uporabljena svastika)
pa skupina v prvih dvajsetih letih delovanja ni bila priljubljena oziroma ni
bila razumljena. Naslov dela namiguje na razpravo o razvoju in pomenu
umetnosti vzhodne Evrope, hkrati pa kaZe tudi na to, da skupina Irwin
razume umetnisko ustvarjanje kot ustvarjanje druga¢nega kapitala — kul-
turnega kapitala.

Kapital je v Moderni galeriji prezentiran kot nadaljevanje tradicije
avantgard od Cemigoja do skupine OHO. Avtorji nastopajo kolektivno,
v skupini, saj raziskujejo nacin delovanja, kakr$nega so ljudem vsiljevali
veliki totalitaristi¢ni rezimi 20. stoletja, v katerih se je posameznik mo-
ral podrediti skupnosti in njenim interesom. Z vidika zahodnega razu-
mevanja umetnosti, ki temelji na svobodi posameznika, naj bi taksna ko-
lektivnost uni¢evala umetnisko svobodo. Po drugi strani so prav nekatera
avantgardna gibanja 20. stoletja spocetka delovala kot kolektiv.
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Postopki pridobivanja in analiziranja podatkov

Vzorec sestavljajo odrasli, namensko izbrani, strokovno usposobljeni in
strokovno neusposobljeni na podroéju likovne umetnosti, ki jim je skup-
no to, da so na splo$no ljubitelji likovne umetnosti, imajo do nje na splono
pozitiven odnos, obiskujejo muzeje in imajo torej pozitiven odnos tudi do
teh kulturnih ustanov.

Strokovno usposobljeni na podrodju likovne umetnosti so na primer
umetnostni zgodovinar, muzejski kustos, likovni pedagog, likovni umet-
nik (predstavniki t. i. strokovne javnosti, imenovani tudi »poznavalci«),
strokovno neusposobljeni na podroé¢ju likovne umetnosti pa so ostali
(predstavniki t. i. $ir§e javnosti, imenovani tudi »nepoznavalci«). Kriterij
likovne izobrazbe, ki v tej raziskavi ni uporabljen prvi¢, je dovolj jasen, da
raziskovalcu omogoca relevantne rezultate.

Sodelovalo je 12 strokovno usposobljenih in 11 strokovno neusposob-
ljenih na podro¢ju likovne umetnosti (obravnavamo jih anonimno): $tu-
dent/-ka visjega letnika umetnostne zgodovine, absolvent/-ka umetnostne
zgodovine, diplomant/-ka likovne pedagogike v iskanju zaposlitve, diplo-
mant/-kalikovne pedagogike, ki u¢i v osnovni $oli, raziskovalec/-ka na po-
droé¢ju umetnostne zgodovine, diplomant/-ka likovne pedagogike, ki uci
v srednji $oli, samozaposlen/-a v kulturi z akademsko slikarsko izobrazbo,
dva novinarja/-ki z umetnostnozgodovinsko izobrazbo, trije kustosi/-nje
v galerijah (od teh eden/-na kustos/-inja pedagog/-inja), utitelj/-ica mate-
matike, upokojena/-i arhitekta/-ki, raziskovalec/-ka na podro¢ju urbaniz-
ma, ra¢unovodja tik pred upokojitvijo, organizator/-ica v turizmu v fazi
prekvalificiranja v druZinskega terapevta, upokojen/-a komercialist/-ka,
upokojen/-a delavec/-ka v marketingu v farmacevtski industriji, upoko-
jen/-a delavec/-ka v zdravstveni negi, upokojen/-a ekonomist/-ka in upo-
kojen/-a statistik /-¢arka na RT'V (sluzba za razvoj programov in ob¢inst-
va). Najmlajsa oseba je bila v ¢asu raziskave stara 22 let, najstarej$a pa 81 let.

Podatke smo zbirali s posebno tehniko intervjuvanja. Intervju je bil
zasnovan v dveh delih in je potekal individualno.

Prvi del je potekal pred obiskom galerije v bliznji kavarni; namen je
bil predvsem pridobiti podatke o kulturnem kapitalu. Pogovor smo zace-
li z vpra$anji o starosti, izobrazbi in zaposlitvi oziroma statusu ter ga na-
daljevali z vprasanji o izku$njah z muzeji, o poznavanju likovne umetnosti
in zanimanju zanjo ter o odnosu do likovne umetnosti sploh. Ta tehnika
nam je omogo¢ila globlje spoznavanje okolis¢in oziroma konteksta nadalj-
njega dogajanja v galeriji. Intervju je bil pretezno strukturiran, saj smo Ze-
leli priti do to¢no dolo¢enih podatkov, ki bi nam bili v pomo¢ pri analizi

v galeriji pridobljenih podatkov.
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Intervju v galeriji je bil manj strukturiran, bolj odprt, poglobljen,
lahko bi rekli tudi pripoveden. Od udelezenca do udelezenca je trajal
razli¢no, v povpredju pa je $lo za priblizno dvourni ogled celotne razsta-
ve (v tem prispevku predstavljamo le odzive na Irwinov Kapizal). Cilj,
spoznati udelezenéevo »interakcijo« z eksponati, je dolo¢al posebno
tehniko. Podatke smo zbirali s tehniko govorjenja misli, asociacij in ob-
¢utkov, ki so se udelezencu porajali med ogledovanjem umetnin. Gre
za preverjeno tehniko raziskovanja v (umetnostnih) muzejih, ki jo upo-
rabljajo tako kognitivno kot konstruktivisti¢no usmerjeni raziskovalci
(npr. Dufresne-Tassé et al., 1998; Lachapelle, 1999; Hooper-Greenbhill,
Moussouri, 2001; Van Moer, 2007; Emond, 2010). Ta tehnika omogo¢a
preucevanje nac¢inov ogledovanja umetniskih del v muzejih, razlik med
obiskovalci, vpliva znanja oziroma zmoznosti uporabe znanja o likov-
ni umetnosti na razumevanje umetnosti, vpliva muzejskega konteksta
in podobno.

Intervjuje, posnete z diktafonom, smo prepisali in analizirali z
dolo¢anjem in primerjanjem kod ter kategorij. Primerjanje, ki je ena klju¢-
nih metod kvalitativne vsebinske analize, je temeljilo na:

- primerjanju odzivov razli¢nih obiskovalcev (strokovno usposob-
ljenih in neusposobljenih na podro¢ju likovne umetnosti) na isto
umetnisko delo — Irwinov Kapital,

- primerjanju odzivov strokovno usposobljenih na podro¢ju likovne
umetnosti med sabo in strokovno neusposobljenih na podrodju
likovne umetnosti med sabo;

-  primerjanju podatkov iz prvega dela intervjuja (poznavanje likovne
umetnosti, izku$nje z muzeji, odnos do umetnosti in muzejev) s po-

datki iz drugega dela intervjuja (ogled v galeriji).

Pri primerjanju strokovno usposobljenih in strokovno neusposoblje-
nih za likovno umetnost je seveda $lo za ugotavljanje enakosti, podobno-
sti in razli¢nosti med obema skupinama in predvsem znotraj obeh skupin.
Znadilnosti razumevanja umetnin smo pri posamezniku ugotavljali naj-

prej v okviru skupine, ki ji pripada.

Rezultati in interpretacija

Raziskava je pokazala, da je imela pri Irwinovem Kapitalu glavnina
udeleZencev tezave z razumevanjem koncepta in likovnega izraza (in
bi za razumevanje nemara potrebovala interpretacijo oziroma razlago),
nekateri pa ga sploh niso Zeleli razumeti oziroma so to zvrst umetno-
sti vnaprej »odklonili«. Rezultate predstavljamo in analiziramo v treh

sklopih.
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(Ne)razumevanje Kapitala — opazanje posami¢nih sestavin
umetnine in njihovo povezovanje v celoto

Nepoznavalci Kapitala niso poznali oziroma so ga videli prvi¢. Ob ogle-
dovanju umetnine so se ve¢inoma odzivali tako, da so opazili dolo¢ene
sestavine umetnine, vendar niso razumeli njihove funkcije oziroma sim-
bolike, predvsem pa niso bili zmozZni povezati posamezne sestavine v ce-
loto, da bi dojeli umetnino kot kompleksno celoto. »Izbiranje« sestavin
je potekalo na osnovi njihovih osebnih preferenc, zanimanj, pri ¢emer je
bilo mogoce nekatera eksplicitno zaznati med ogledom te razstave (mnoga
pa so ostala prikrita). Na primer: obiskovalko je pritegnila topla barva na
sliki, kar je asociirala z njej zelo ljubimi impresionisti, ki so razstavljeni v
prvem galerijskem prostoru. (V pojasnilo bralcu: okvirjen slikarski objeke
prikazuje Triglav; motiv je naslikan v toplih barvah in z majhnimi kvad-
ratki (posnema ra¢unalniske piksle), na spodnji stranici masivnega okvirja
stoji skodelica z motivom Malevi¢evega kriza.)

Nikdar slisala za to ime. Nikoli. No, vidite, to, karjc V e sliki notri, te
barve, to so tiste barve, ki mene potegnejo. To se pravi, daje tudi barvna
kompozicija zelo vazna za osebni vtis ¢loveka, mislim, kaj ga dobi, ali te
nckaj pritegnc ali te ne in tako. Mene, recimo ta, strasno topla, izredno
SO mi prijctnc barve, potem pa karkoli to je. Me razumete? To so take,
&e bi $e malo zelene, bi rekla, da so nasi zelenjadarji. Lustno, ampak ne
vem, kaj to je. [se pribliia in poglcda od blizu] To jez barvo narejeno,
nisem vedela alije iz blaga ali kaj, to je barva. Samo ne vem, kaj pome-
ni ta skodelica spodaj. Ta me pa kar malo moti. Kaj pa ti ptici zraven

pomcnijo? No, niso vsi ptiéi, dvasta ptiéa. (Int. 19, nepoznavalka.)

Asociacija z impresionisti v resnici ni napa¢na, saj je skupina Irwin
v tem slikarskem objektu impresioniste tudi dejansko posnemala. Vendar
celoten citat kaze na nezmozZnost razumevanja umetnine, kar obiskovalka
na koncu tudi eksplicitno pove. Rece, da umetniskega dela ne razume. Po
njenem mnenju bi Kapital bolj sodil na kak$no lovsko razstavo kot pav ga-
lerijo. Vendar na nek naéin prizna avtoriteto institucije, ko re¢e, da samo
sebe vidi kot laika na podro¢ju umetnosti.

Druga obiskovalka je opazila oziroma »izbrala« motiv Kofetarice
na plakatu na sosednji steni. »Recimo to bi me pritegnilo, da bi pogledala
plakat, zakaj so uporabili to Kofetarico.« (Int. 7, nepoznavalka.) Sicer pa
bi, kot je dejala, $la mimo sobe, v kateri je razstavljen Kapital.

Povsem drugace pa se je na Kapital odzvala obiskovalka, ki je umet-
nostna zgodovinarka in ji je skupina Irwin v$e¢. Gre za primer razume-
vanja umetnine kot kompleksne celote in uzivanja v njej:
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[rwini so mi vée¢. Oni so zelo povezani z Neue Slowenische Kunst, to
se pravi v bistvu greza cel konccpt umetnosti, ki jc takrat majékcno
pane, ne bom rekla, dajc izzivala, ker ni, ni bil to toliko namen, ampak,
ja, opozorila jev neki dikeaturi, da v bistvu rcakcija na ncko prejsnjo
diktaturo pac privcde do ncke nove diktature, v kateri smo Zdaj. \%
redu. Sa) to zgodbo Vvsi poznamo. Ta ikonskost nekih simbolov — saj v
osnovi ni ni¢ narobe z njimi, potem pa ce jih pretirano, kam pripcljc vse
to ... Blazno kriti¢ni so mi do druzbe, kar se mi zdi prav, paé tisto, kar
sva se prej pogovarjali, da morajo biti ... Pa¢ prepoznati nekaj, na kar je
treba opozoriti, kar blazno so, v osemdesetih lctihjc bilo zelo prc]omno
obdobjc, kjcrjf: bilo treba marsikaj opozoriti (in) so (pa ne samo oni, pac
vsi, Laibach, ki pridejo zraven, pa to). Obenem so mi pa tudi esteeski.
Meni jc: to, ko paé te slike dajo v ta dodaten okvir, vée¢ mi je. Sicer
sem bolj§c stvari od njih videla, moram tudi re¢i, Verjetno so to najbolj
reprezentativne pac za tisto obdobjc. Ok, te nagacene Zivali, jaz nisem
glih ljubitclj, ne bom rekla, ampak pac kot celota, papotem ta kofetarica
zMalevi¢evim krizem... Ogromna zgodba zadaj, kires, fino, no, mislim
postavljcna tapa potem Triglav zadaj - Krst pod Triglavom‘ Vse to zelo,

zelo ... (Int. 22, poznavalka.)

Na vprasanje, zakaj so ji estetski, odgovori, da ji je simpati¢no, kako
so stvari postavljene. Njeno razumevanje slikarske instalacije kot take te-
melji na osebnem pojmovanju, da je Kapital treba gledati kot celoto. Poj-
movanje umetnosti — na¢inov, kako naj bi gledali umetniska dela — je nova
kategorija, ki jo obravnavamo v naslednjem sklopu.

Kako gledati oziroma razumevati Kapital — obiskovaléevo
pojmovanje umetnosti

(Ne)razumevanje Kapitala je odvisno od obiskoval¢evega pojmovan-
ja umetnosti, njegovega »teoretiziranja« — vedenja o tem, kaj umetnost
je, kako jo gledati oziroma dozivljati in kak$en odnos vzpostaviti do nje.
Gre za osebne, implicitne teorije, ki jih obiskovalec uporabi, ko pristopa k
umetni$kemu delu, oziroma dolo¢ene znacilnosti, ki sooblikujejo njegove
rekacije, na¢in(e) gledanja. Ta proces lahko ilustriramo z besedami ene od
udelezenk: »Veliko ljudi jih ne razume, sploh preprosti ljudje. Marsikdo
jih odklanja kot umetnike. Mogoée jih mora$ drugaée razumeti.« (Int. 9,
nepoznavalka.) Gre torej za vprasanje »kako razumevati«.

Raziskava je pokazala, da se pojmovanja oziroma implicitne teori-
je med poznavalci in nepoznavalci bistveno razlikujejo. Zgoraj citira-
na poznavalka opise, kako ona gleda Kapital: »7Zdi se mi pa, da deluje
kot celota. Treba je gledati zelo kot celoto. Ce bi imel samo to [pokaze
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na sliko Triglava s skodelico], ni ni¢, je treba gledati vse skupaj.« (Int.
22, poznavalka.) V tem se tudi razlikuje od nepoznavalcev, ki Kapitala
ne poznajo in ne razumejo, na primer, estetske (formalne in sporoéilne)
funkcije nagacenih Zivali: »To bi mi morala skoraj malo povedati, zakaj
so te zivalce zraven. Mislim, to nima ni¢ zraven, ni¢ z umetnostjo.« (Int.
21, nepoznavalka.) Spet drugi poznavalec, ki mu NSK sicer ni vie¢ (kar pa
ne pomeni, da si ga na ogleda), svoj pristop — imenuje ga »branje« — opi-
$e takole: »Domnevam, da se mora to steno brati kot skupno umetnino.«
(Int. 4, poznavalec.)

Raziskava pa je pokazala tudi na razlike znotraj skupine poznaval-
cev. V skladu s teorijo notranje motivacije (glej Csikszentmihalyi in Her-
mason, 1995) bi domnevali, da se bodo vsi strokovno usposobljeni na pod-
ro¢ju likovne umetnosti na Kapital odzvali z zanimanjem (da ne re¢emo
veseljem), da se bodo vziveli v samo umetnisko delo in ga opazovali ter ga
dozivljali malce bolj poglobljeno. Vendar smo poleg pozitivnih odzivov
zaznali tudi negativne v smislu »zavratanja« umetnine.

To mi pares ni bilo blizu nikoli. O tem tezko kaj povem. Sem seznanjen
V OSnovi z njihovim delom, ampak mi je bilo vedno tako ... kaj jazvem ...
Birekel tako: ta povréinski videz, prVi vtis ni dovolj pozitiven, privlaécn,
dabime sploh zanimalo se $e bolj Vv to poglobiti in se spustiti v pomen

tega. (Int. 8, poznavalec.)

Nekateri poznavalci so porocali o neprijetnem pocutju: »Ob teh
nagacenih trofejah mi je neprijetno.« (Int. 6, poznavalka.) Neprijetno
pocutje se povezuje z nerazumevanjem umetnine oziroma z dolo¢eno im-
plicitno teorijo. Najve¢ primerov v raziskavi je pokazalo na vpliv ideologi-
je visokega modernizma na dozivljanje in razumevanje v galeriji razstav-
ljenih umetnin, kar pomeni, da obiskovalec s posebno naklonjenostjo
sprejema nerealisti¢no (abstraktno) umetnost in zavrada figuraliko, sim-
boliko in naracijo. Primer:

Tule se sploh ne poéutim dobro. Mogoéc zaradi tega, ker spet ¢isto ne
razumem tega, mogoce bi morala kaj ved prebrati otem./.../ (premak—
ne se naprej po prostoru in se ustavi pri naslcdnjcm cksponatu) Mi jeta
/Sandi Cervek, Slike 1-5/ ze bolj vée¢. Manj je ... nazorna. Spet — to je
mogoce moj nacin dojcmanja - puscavec svobode, da lahko v njej naj-
des tudi kaj pozitivncga, ne da sili v neko podobno razmiéljanjc, kot ga
ima avtor. Za razliko od tistih prej /s tem misli na Pilonove in Kraljcvc
slike, Music¢evo sliko Nismo po‘vlednji, Irwinov Kﬂ[)ilﬂ// ;- da jih razumes,
dabi jih sprcjcl, simoras prcbrati, kaj prcdstavljajo, in potem biti priblii—
no istega misljenja. Tukaj pa tega ni. (Int. 5, poznavalka.)
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Kako lahko obiskovalca-poznavalca implicitno, subjektivno poj-
movanje umetnosti vodi v odklanjanje dolo¢ene zvrsti umetnosti, kaze
tudi naslednji primer. Gre za umetnostno zgodovinarko, ki ima rada
starej$o (predvsem srednjevesko) umetnost, moderne in sodobne pa ne.
Kapital »povezuje negativno«, kot se je izrazila. Ugotovili smo, kaj jo
vodi v taksno reakcijo:

Ne pritegne me. Morda prcmalo poznam. S srednjim vekom sem se
najveé ukvarja[a, to so stvari, ki so mi poznane, jih razumem, zakaj e}
taksne, kakrsne so. /.../ Se mi zdi, da imajo prej$nja obdobja /do zacet-
kazo. stolctja/ neko logiko, da jc bila umetnost z nekim namenom. 20.
stoletje, predvsem druga polovica, zac¢ne pa bolj tisto — umetnik same-
ga sebe izrazati. Ce si sam tak tip, da sebe is¢es v tistih umetninah, ti to
mogoce res bolj lezi. Ampakjaz likovne umetnosti skorajda ne povezu-

jem na taksen nacin. (Int. 17, poznavalka.)

Povezava med osebnimi pojmovanji umetnosti pri poznavalcih in
njihovim doZivljanjem in razumevanjem umetnin — v na§em primeru Ka-
pitala — je mocna. Ceprav gre v osnovi za precej prikrito, neartikulirano
in tezko ubesedljivo vednost, smo jo v raziskavi odkrili prav s triangulacijo
podatkov iz prvega dela intervjuja, kjer je udelezenec opisoval svoj odnos
do muzejev in umetnosti, s tistimi iz drugega dela, ki je potekal v galeriji z
ubesedovanjem dozivetij ob neposrednem stiku z umetninami. Glede na
kriterij likovne izobrazbe, na podlagi katerega smo v tej raziskavi izbirali
udelezence, lahko pri poznavalcih, ki imajo formalno izobrazbo na pod-
rodju likovne umetnosti, tako govorimo tudi o pojavu negativnega kul-
turnega kapitala.

Zelja po razumevanju Kapitala, potreba po informacijah

Nekateri obiskovalci — tako poznavalci kot nepoznavalci — so eksplicitno
izrazili Zeljo oziroma potrebo po informacijah, s katerimi bi si pomagali
pri umevanju Kapitala. Konkretno v tem primeru ta potreba izhaja iz pre-
vladujocega nepoznavanja in nerazumevanja tega umetniskega dela med
obiskovalci.

Tule bi pa rabil ... To jeze programska umetnost, tu je en program notri.
Program pa rabis vedeti. Sam poglcd mi ne more programa ... Nimam

tu kaksne ... da bi razbral ta program. (Int. 16, ncpoznavalcc.)
Meni ni prepricljivo. Ni me nikoli zanimalo toliko, da bi se ... Po svo-

je me odbija celo, no. Ce mi poveste kaj, bom Zvcscljcm posluéala. (Int.

10, POZDZIV&“(QL)
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Ker je v galeriji eksponat opremljen le z najosnovnej$imi podatki
(avtor, naslov, datacija, tehnika, lastni$tvo, inventarna $tevilka), v raz-
iskavi nismo mogli preveriti, ali bi obiskovalec dejansko posegel po inter-
pretaciji ali ne. Edino, kar smo ugotovili, je, da se knjiznega vodnika po
razstavi ne uporablja (glej Bra¢un Sova, 2014), vendar bi bilo potrebno raz-
loge za to preuditi v novi raziskavi. Domnevamo lahko, da bi bila ve¢ina
obiskovalcev pripravljena sprejeti z didakti¢nega vidika ustrezno zasnova-
no interpretacijo. Manj$a evalvacijska $tudija med obiskovalci na razsta-
vi del abstraktnega slikarja Marka Rothka v Tate Modern leta 2008, iz-
vedena s tehnikami vprasalnika pred ogledom, opazovanja obiskovalca v
razstavnih prostorih ter intervjuja po kon¢anem ogledu, je namre¢ med
drugim pokazala: tri etrtine (77 odstotkov) obiskovalcev je prebralo
uvodno besedilo na steni (med celotno razstavo: &e je bil v prostoru kaksen
tekst, je velika ve¢ina obiskovalcev najprej stopila k tekstu); skoraj vsi (96
odstotkov) so ob vhodu vzeli brezpla¢no bro$uro, uporabila pa jo je samo
polovica obiskovalcev (so odstotkov), in sicer najbolj v tistih prostorih,
kjer so bili na voljo stoli; manj kot &etrtina (19 odstotkov) jih je uporabila
multimedijski vodnik; 8 odstotkov obiskovalcev si je razstavo ogledalo, ne
da bi uporabilo kakr$nokoli obliko interpretacije, ki je bila na voljo. Med
preucevanimi ljudmi so prevladovali estetsko izkuseni in redni obiskoval-
ci galerije, dosti manj, ocenjujeta avtorici, pa je bilo na tej ob¢asni razstavi
novincev (Meijer, Scott, 2009).

Sklepne ugotovitve
Z empiri¢no $tudijo obiskovalcev v Moderni galeriji smo na podlagi in-
dividualnih ubesedenih dozivetij Irwinovega Kapitala spoznali in opisali
razli¢ne nadine ogledovanja umetniskega dela pri strokovno usposobljenih
in neusposobljenih na podroé¢ju likovne umetnosti. Izhajajo¢ iz teorije
muzejske izku$nje so nas pri tem posebej zanimale razlike med obiskoval-
ci glede na njihovo zmozZnost dozivljanja oziroma razumevanja umetnin.
Ugotovili smo, da je imela glavnina udeleZencev tezave z razume-
vanjem koncepta in likovnega izraza tega postmodernega (postavantgard-
nega, retroavantgardnega) umetniskega dela. Nepoznavalci umetnosti,
predstavniki splo$ne javnosti, so zaznavali posami¢ne sestavine umetni-
ne, vendar jih niso bili zmozni povezati med sabo in umetnine dojeti kot
kompleksne ikonografske in stilne celote. To je potrdila primerjava s pri-
merom poznavalke umetnosti, ki je umetnisko delo razumela in v njem
tudi uzivala. Med poznavalci umetnosti, ki so strokovno usposobljeni za
likovno umetnost, so bili tudi taksni, ki so se na Kapital odzvali negativ-
no v smislu »zavratanja« umetnine. V ozadju taksnih reakcij so speci-
fi¢na, celo ideoloska pojmovanja umetnosti — implicitne, osebne teorije
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o tem, kaj umetnost je/ni in kako jo gledati, dozivljati. Privzgojen odnos
do umetnosti in naucene strategije gledanja, ki obiskovalca vodijo v od-
klanjanje doloé¢enih zvrsti umetnosti, bi po Whiteheadu (2012) — avtor se
mo¢no naslanja na Bourdieuja — lahko ozna¢ili kot negativni kulturni ka-
pital. Zaradi splo$nega nepoznavanja in nerazumevanja Irwinovega Kapi-
tala pa so nenazadnje zanimivi tudi tisti rezultati raziskave, ki nakazujejo,
da bi bilo to stanje mo¢ spremeniti z interpretacijo oziroma razlago ekspo-
nata. Obiskovalci bi tako morda ob pomo¢i informacij spremenili ali do-
polnili svoje »ugotovitve« o umetnini, posledi¢no pa bi lahko bila dru-
gacna tudi dozivetja.

Takvalitativna §tudija muzejskih obiskovalcev je na eni strani opozo-
rila na vzgojno-izobrazevalno vlogo samega umetnostnega muzeja, zlasti
na didakti¢ni potencial interpretacije eksponatov. Po drugi strani pa je po-
novno spomnila na vlogo $ole pri razvijanju zmoznosti razumevanja umet-
nin: »Ce $olski sistem ne zagotavlja metodi¢no in sistemati¢no vsakemu
posamezniku stika z umetnostjo in njenimi razli¢nimi interpretacijami, se
odpoveduje odgovornosti — ki je samo njegova — da producirakompetentne
posameznike, obdarjene s shemami percepcije, misljenja in izrazanja, ki so
pogoj za prisvajanje kulturnih dobrin.« (Tav¢ar, 2003: str. 188.)
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