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Uvod o

uzej, ki ga Tav¢arjeva (2009: 84) poimenuje »kulturna usta-

nova par excellence«, je prostor, kjer ¢lovek pride v neposreden

stik z likovnimi umetninami — jih opazuje, spoznava, dozivlja,
razumeva, z eno besedo »gleda«. Kot je zapisal nemski likovni didak-
tik Otto (1991): knjige beremo, glasbo poslusamo, umetnine gledamo.
McClellan (2003: xiii) ozna¢i muzej kot enega najpomembnejsih pro-
storov za estetsko dozivljanje — razumevanje likovnih umetnin. Filozof
sko pojmovanje razumevanja je » pridobivanje uvidov in spoznavanje re-
snic« (Gadamer, 1960/2001: 11), z umetnostnozgodovinskega vidika pa
gre za »soocenje z umetnino«, njeno veéplastno »racionalno razisko-
vanje<, z drugimi besedami »estetsko uZivanje v umetnosti« (Panof-
sky, 1955/1994: 28).

Pri¢ujoca empiri¢na muzejskopedagoska raziskava temelji na pred-
postavki, da ¢lovekovo dozivljanje oziroma razumevanje v muzeju raz-
stavljenega umetniskega dela lahko pospesujejo ali zavirajo razli¢ni de-
javniki, med katerimi je tudi muzejska interpretacija. Muzejska stroka
izraz »interpretacija« (v frankofonskem svetu analogen izraz temu je
»mediacijax) v sloven$éino prevaja kot »razlaga« (ICOM, 200s: 20),
konceptualno pa jo opredeljuje kot »vzgojno-izobrazevalno komunika-
cijsko strategijo« (Desvalées in Mairesse, 2010: 47). Gre torej za opiso-
vanje umetnin, za »razkrivanje pomena stvari in odnosov med njimi«
(Tilden, 1957, nav. v: Gob in Drouguet, 2006: 210), in v osnovi pome-
ni »to, kar muzej stori za obiskovalca« (Hooper-Greenhill, 1999b: s1).

Interpretacija v umetnostnem muzeju — muzeju, ki hrani zbirko
umetnin — je praviloma umetnostnozgodovinska. Sestavljena je iz be-
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sedilnih, slikovnih, prostorskih in drugih pristopov k kontekstualizaci-
ji umetniskega dela in jo v muzeju prepoznamo v obliki stenskih napi-
sov, tiskanih vodnikov, posnetih sporo¢il, specifi¢nega prostorskega za-
poredja eksponatov, vodenih ogledov in podobnega. S podatki o avtor-
stvu, dataciji, likovni tehniki, vsebini in provenienci umetniskega dela,
pripovedjo o umetnikovem Zivljenju in njegovi poti k uspehu, zgodbo o
tem, kako so umetniki prispevali k izoblikovanju umetnostnih gibanj
in podobno, muzej oziroma kustos obiskovalcu daje okvir za razumeva-
nje razstavljenih umetniskih del, zato interpretacijo opredeljujemo kot
specifi¢no muzejsko poucevalno metodo. Kot pravi angleski umetnostni
zgodovinar in muzeolog Whitehead: muzejska interpretacija je »didak-
ti¢ni projekt« (2012: xii).

Umetnostni muzeji so zaradi ideologije modernisti¢ne estetike, na-
tanéneje estetike visokega modernizma — ta predpostavlja »spontan«
obiskoval¢ev odziv, nekaks$no »pristno« umetnisko izkusnjo — dolgo
zanikali pomen muzejske interpretacije. Kot bo pokazala ta raziskava,
je ta ideologija v slovenskem prostoru vsaj delno $e vedno prisotna. Pre-
mik v razumevanju didakti¢ne vloge interpretacije se je zgodil v zadnjem
poldrugem desetletju in je razviden ravno v povezavi s konceptom izku-
$nje: &e govori Serota (2000) o »izkusnji a/7 interpretaciji«, govorita de-
set let pozneje Burnhamova in Kai-Kee (2011) Ze o »interpretaciji koz iz-
kusnji«. Interpretacija torej ni ve¢ nekaj, kar bi obiskovaléevo izkusnjo
omejevalo, temve¢ nekaj, kar jo omogoca.

Dejstvo, da so obiskovalci za razumevanje likovnih umetnin razli¢-
no »kompetentni«, kot se je prvi izrazil francoski sociolog vzgoje in kul-
ture Bourdieu (Bourdieu in Darbel, 1969/1991), umetnostne muzeje za-
vezuje k pretresanju moznosti za uvajanje bolj didakti¢nih pristopov k
interpretiranju muzejskih predmetov. To morda $e posebej velja za slo-
venske muzeje, za katere je domaca stroka pred desetletjem ugotavljala:
»Ob razstavah v Sloveniji pa se véasih pojavlja o¢itek, da muzealci de-
lujejo kot dobri strokovnjaki na podroéju svoje temeljne znanstvene di-
scipline in kot slabi praktiki na podro&ju muzeologije. /.../ Uspes$ne so
le tiste razstave, pri katerih umetnostni zgodovinarji muzealci zmore-
jo v dognanja svoje stroke vpeti tudi spoznanja muzeologije.« (Horvat,
2004: 167.) Tudi ta raziskava bo pokazala, da je za vrednotenje, razume-
vanje in uveljavljanje umetnostne dedi$¢ine, povedano drugade, za raz-
vijanje vzgojno-izobrazevalne vloge muzejev z zbirkami umetnin — to pa
je »sredis¢na funkcija« sodobnega javnega muzeja (Tavéar, 2009: 111) —
poznavanje umetnosti nujen, ne pa zadosten pogoj.
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Muzealci morajo znati tudi delati z obiskovalci. To zahteva pozna-
vanje vzgojno-izobrazevalnih teorij in metod pedagoskega dela v muze-
jih. »Dokler so muzeje v Studijske in raziskovalne namene obiskovali le
poznavalci in izobraZena elita, ki so jih po muzeju vodili tam zaposle-
ni znanstveniki, muzejska pedagogika ni bila potrebna. Potrebna je bila
metodologija raziskovalnega dela in ne metodika pedagoskega dela.«
(Prav tam: 33.) Danes je muzej javna ustanova in mora biti dostopen. Da
bi muzealci omogo¢ili nabiranje vzgojno-izobrazevalnih izkugenj razli¢-
nim obiskovalcem, preucujejo njihove potrebe, pricakovanja, hotenja in
izku$nje v muzejih. Umetnostni muzeji so bili v primerjavi s prirodo-
slovnimi in tehni¢nimi muzeji delezni manj tovrstnih $tudij in raziskav,
kar je, kot Ze rec¢eno, najverjetneje posledica zagovora avtonomnosti li-
kovne umetnosti. Po dveh, treh desetletjih ciljno in metodolosko raz-
li¢nih raziskav v umetnostnih muzejih — v slovenskih muzejih oziroma
galerijah pa doslej tovrstnih raziskav sploh ni bilo — raziskovalci ugota-
vljajo, da je treba ve¢ $tudij nameniti poglobljenemu preuevanju stvar-
nih izku$enj muzejskih obiskovalcev, pri tem pa posebno pozornost na-
meniti umetnostno manj izobrazenim obiskovalcem, ki imajo druga¢no
zmoznost vzivljanja v likovne umetnine kot likovno izobrazeni (prim.
Luke in Adams, 2007). Kako torej v umetnostne muzeje pritegniti tiste,
ki predstavljajo najvedji delez prebivalstva (t.i. splo$no javnost), in jim s
celostno umetnisko izku$njo omogoditi ne samo osebnostno rast, tem-
ve¢ tudi odgovorno bivanjsko izku$njo, je pomemben premislek v mu-
zejski pedagogiki, ki se ga je treba lotevati celostno in poglobljeno (prim.
Hooper-Greenhill, 2007b).

Studije muzejskih obiskovalcev, ki jih povzema Falk (2009: 48—56),
so prinesle spoznanje, da ljudje prvenstveno obiskujemo muzeje zato, da
se u¢imo — da z novimi in druga¢nimi kakor tudi s preverjenimi spozna-
nji, ki jih v muzeju pridobimo, bolje razumemo sebe in svet, v katerem
zivimo, da se spreminjamo. Ameriska avtorja (Falk in Dierking, 2000)
opredeljujeta obiskovanje muzejev — podobno kot gledanje televizije,
branje, pogovarjanje s prijatelji, gledanje gledaliske predstave in brska-
nje po medmreZzju — kot tisto prosto¢asno dejavnost, s katero se u¢imo
po lastni izbiri, torej se sami odlo¢amo, kdaj, kje in kaj se bomo (na)udi-
li. Whiteheadu (2012: xiii-xiv) se zdijo pri tem najbolj odlo¢ilni osebni
dejavniki, kot so ¢lovekova izobrazba oziroma kulturni kapital, ¢as, ki ga
ima ¢lovek na voljo, ali je v muzeju sam ali $e s kom in podobno. Poleg
dejavnikov, odvisnih od osebnosti (vpliv znanja in kulturne skupnosti
obiskovalca na njegovo u¢no izku$njo v muzeju), raziskovalci poudarjajo
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tudi pomen razli¢nih dejavnikov, ki so odvisni od muzeja (v tem smislu
so diskurzivni) in ne od obiskovalca: sam izbor cksponatov, oblika raz-
stave z razporeditvijo, namestitvijo in osvetlitvijo eksponatov, podpor-
na interpretativna gradiva, ki so ume$éena v razstavo, in podobno (npr.
Falk in Dierking, 2013; Whitchead, 2009a). Starejie raziskave so pred-
vsem prinesle spoznanje, da obiskoval¢evo izku$njo v muzeju oblikuje
ve¢ dejavnikov. Predmet novejsih raziskav pa je povezanost oziroma so-
odvisnost teh dejavnikov, za kar je najprimernej$e raziskovanje v narav-
nem okolju (prim. Allen idr., 2007: 237-239).

Namen pri¢ujoce raziskave je preuciti pedagoski pomen muzejske
interpretacije na primeru izbranega slovenskega umetnostnega muzeja.
Eden izmed glavnih problemov na podro¢ju muzejske interpretacije je,
kako naj umetnostni muzej zasnuje interpretativna gradiva, da bodo ra-
zumljiva in uporabna za obiskovalce, $e posebej za nestrokovnjake, ki ni-
majo strokovnega, umetnostnozgodovinskega pristopa k razumevanju
umetnosti. Raziskava ima te cilje:

- preuditi, kako razumejo v muzeju razstavljene umetnine obiskovalci
z razli¢nim nivojem predznanja;

- preutiti didakti¢no vrednost razli¢nih oblik interpretacije v ume-
tnostnem muzeju;

—  preuciti interpretacijo v umetnostnem muzeju z ozirom na sodobno
pojmovano vzgojno-izobrazevalno vlogo te kulturne ustanove par
excellence.

Ti cilji so se oblikovali postopno. Raziskava je potekala v Moder-
ni galeriji v Ljubljani in je bila zasnovana v treh delih. Od prvega cilja,
spoznati in opisati, kako obiskovalci umetnostnega muzeja z razli¢no
zmoznostjo dojemanja likovnih umetnin doZivljajo oziroma razumejo v
muzeju razstavljena in interpretirana umetniska dela, se je raziskovanje
usmerilo v preudevanje muzejske interpretacije. To v omenjenem muze-
ju pomeni interpretacijo na sami razstavi (napisi ob umetninah, prikri-
ta interpretacija), pa tudi izdajo knjiznega vodnika in organiziranja vo-
denih ogledov po razstavi. Tretji cilj je nastal na podlagi prvih dveh, saj
so se pokazale nekatere nepojasnjene razlike med pomenotvornimi (ra-
zumevalnimi) strategijami obiskovalcev na eni strani in interpretativni-
mi (razlagalnimi) strategijami muzeja, za kar je bilo treba poiskati vzro-
ke. Raziskava se je tako v tretjem delu usmerila v $irsi kontekst — v preu-
¢evanje interpretacije kot muzeoloske funkcije z vidika sodobno pojmo-
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vane vzgojno-izobraZzevalne vloge umetnostnega muzeja na ravni siste-
ma, kulturne politike oziroma institucije.

Tako zasnovana raziskava obravnava muzejsko interpretacijo kot ce-
lostni koncept (prim. Whitchead, 2012), saj vklju¢uje tako muzejski ozi-
roma kuratorski kot obiskoval¢ev vidik, v raziskavo pa so zajete tudi in-
stitucionalne okolis¢ine.

Empiri¢no raziskovanje na muzejskem podrodju je Ze prineslo spo-
znanje, da partikularni in merski pristop, zna¢ilen za kvantitativno raz-
iskovanje, na kompleksna vpra$anja, povezana z vlogo umetnosti v ¢lo-
vekovem Zivljenju, s ¢clovekovim odnosom do kulture sploh in s pome-
nom muzejev v sodobni druzbi, ne daje pravih odgovorov. Zato je v razi-
skavi uporabljen kvalitativni pristop. Metodologija vklju¢uje pridobiva-
nje podatkov pod vplivom raziskovalke (intervjuji, opazovanja) ter pri-
dobivanje podatkov brez vpliva raziskovalke (posnetki vodenih ogledov,
postavitev oziroma razstava kot predmet analize, razni dokumenti). Kot
klju¢na strategija zagotavljanja kakovosti znanstvenih spoznanj je v raz-
iskavi uporabljena triangulacija.

Paradigmatsko ozadje raziskave je socialni oziroma druzbeni kon-
struktivizem — ta temelji na spoznanju, da je obiskovaléeva izkusnja v
muzeju v bistvu skonstruirana. Pri tem so vse tri ravni — obiskovalce-
va interakcija z eksponati v muzeju, kustosova interpretacija umetnin
v muzeju in muzej kot druzbena institucija z vzgojno in izobrazevalno
vlogo — obravnavane kot diskurz, ki ga Gee (1999: 1) oznaéuje kot »po-
liti¢no« dejanje. Udejanja se z »dolo¢enimi sredstvi« in pomeni »zna-
¢ilne nadine izrazanja, védenja, misljenja, govorjenja« (prav tam: 14,
38). Muzcjska razstava kot temeljna oblika diskurza med drugim pome-
ni konstruiranje na¢inov, kako naj obiskovalci gledamo, dozivljamo, ra-
zumemo umetnost in kako naj vzpostavimo odnos do nje (Whitehead,
2009a, 2012; prim. Strajn, 2015). Govorimo o u¢inkih na obiskovalca —
na njegovo osmi$ljanje lastnih izkuSenj in znanja v neposrednem stiku z
umetniskimi deli, na njegovo pripisovanje pomena umetniskim delom v
fizi¢ni in miselni interakaciji z eksponati (prim. Bal, 1996). Na vplivanje
muzeja je mogoce pogledati tudi s stali$¢a vzgoje: vzgoja je namerna, za-
vestna in naértna dejavnost, ki pomeni sistemati¢no vplivanje na vzga-
janca (v nafem primeru govorimo o obiskovalcu muzeja) in prinasa ze-
lene rezultate (Pe¢ek Cuk in Lesar, 2009). Prav tako v tej raziskavi izha-
jamo iz stali§¢a, da diskurz oblikuje tudi sama institucija — na polju ozi-
roma poljih svojega delovanja. V najbolj dobesednem pomenu pa je dis-
kurz uporabljen v obiskoval¢evih ubesedenih dozZivetjih umetniskih del.
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Z diskurzom raziskava uvaja novo in druga¢no metodologijo preu-
¢evanja vzgojno-izobrazevalne vloge umetnostnega muzeja (prim. Grek,
2007).

Knjiga je strukturirana v pet med seboj dopolnjujo¢ih se poglavij.
Uvodnim opredelitvam sledijo teoreti¢na izhodis¢a raziskave. Poglavje
je razdeljeno na tri podpoglavija: izkustveni kontekst, disciplinarni kon-
tekst in institucionalni kontekst. Ta zasnova — kombiniranje treh razli¢-
nih teoreti¢nih perspektiv — Ze nakaze triangulacijo raziskovalnih me-
tod, ki je predstavljena v naslednjem poglavju. Najprej je pojasnjeno pa-
radigmatsko ozadje oziroma metodoloski teoreti¢ni kontekst, na ka-
terem temelji izbor kvalitativne metode in posameznih raziskovalnih
postopkov. Nato je predstavljen koncept raziskave, ki mu sledi natan-
¢en opis postopkov pridobivanja in analiziranja podatkov. V poglavju
sta kon¢no obravnavani tudi kakovost in eti¢nost kot pomembna vidi-
ka kvalitativnega raziskovanja. Sledita predstavitev in analiza rezultatov
raziskave v etrtem poglavju. Rezultati so predstavljeni glede na tri raz-
li¢ne postopke pridobivanja podatkov ter analizirani glede na tri razli¢-
na teoreti¢na izhodis¢a. Zadnje poglavje je namenjeno sklepnim ugoto-
vitvam.
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je razmisljanje o kontekstu oziroma kontekstih. Pri¢ujoda raziska-
va temelji na treh teoreti¢nih kontekstih, in sicer: izkustvenem, di-
sciplinarnem in institucionalnem.

Z izhodi$¢nim razmislekom, zakaj ljudje hodimo v muzeje, je pove-
zan prvi, izkustveni kontekst, v okviru katerega gre za kriti¢no obravna-
vo konceptov in obenem pregled raziskav, katerih predmet je ¢lovekovo
dozivljanje in razumevanje umetnosti v obliki dejanske interakcije med
muzejskim predmetom — v nafem primeru umetniskim delom - in obi-
skovalcem. Drugi, disciplinarni kontekst, kriti¢no prevpraduje umetno-
stno zgodovino kot prevladujoco disciplino v umetnostnem muzeju, ko
se z zbiranjem, razstavljanjem in interpretacijo eksponatov oblikuje zna-
nje oziroma védenje o zbirki in ko se okvirja obiskovaléevo sprejema-
nje in uporabo tega védenja, njegovo u¢no izkusnjo v muzeju. V okvi-
ru tretjega, institucionalnega konteksta gre za kriti¢en pretres institu-
cionalnih teorij, povezanih z vzgojno-izobrazevalno vlogo muzeja, po-
sebej umetnostnega muzeja in znotraj tega kategorije muzeja moderne
umetnosti.

Namen kombiniranja pedagoskih, umetnostnozgodovinskih in
muzeoloskih teoreti¢nih predpostavk je raziskati problem celovito in
poglobljeno, z drugimi besedami, ga razumeti.

E den izmed pristopov teoreti¢nega okvirjanja znanstvenih raziskav

Izkustveni kontekst
Izkusnja, ki izvira iz obiskovaléevega neposrednega stika z umetniskim
delom, je bistvo muzeja kot prostora razumevanja likovne umetnosti.
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Neposredno izkusnjo in avtenti¢ni predmet je v prvi definiciji interpre-
tacije kot vzgojno-izobrazevalne dejavnosti v povezavi z ameri$kimi na-
cionalnimi parki v petdesetih letih 20. stoletja izpostavil Ze Freeman
Tilden (1883-1980). Takole je zapisal: » Interpretacija dedi$¢ine je vzgoj-
no-izobrazevalna dejavnost, ki poskusa z rabo izvirnih predmetov, z ne-
posrednimi izkuénjami, pogosteje s primeri in manj z navajanjem infor-
mativnih dejstev, razkriti pomen stvari in odnosov med njimi. /.../ Inter-
pretacija, ki se sprva porodi zgolj iz vedozeljnosti, to vedoZeljnost okre-
pi, ob tem pa se bogati ¢loveski um.« (Tilden, 1957, nav. v: Gob in Dro-
uguet, 2006: 210.)

V sredi$¢u interpretacijskega procesa je torej izkus$nja. Prav o izku-
$nji je na podrodju vzgoje in izobraZevanja nekoliko prej v istem kultur-
nem prostoru razmisljal John Dewey (1859-1952) v okviru progresivne
pedagogike. V izhodis¢e te pedagogike je postavil otroka in njegove iz-
kusnje, ki jih lahko pridobi v muzeju, knjiznici ... Da bi te lahko bile
edukativne (da so osebno in druzbeno koristne), morajo biti premisljene,
usmerjene (Dewey, 1899/2012). Ko Dewey govori o t.i. umetniski izku-
$nji, celo pravi, da umetnisko delo, naj je $e tako staro in klasi¢no, obsta-
ja oziroma Zivi le v gledalcu, njegovi neposredni izkusnji z njim (Dewey,
1934/200s: 113). UmetniSka izkusnja je za Deweyja pomembna ¢love-
8ka, civilizacijska izku$nja, ki ni izlo¢ena iz Zivljenja (kot so umetnost,
estetsko izku$njo, s tem pa tudi muzeje kot nekaj posebnega, elitnega,
»visokega«, opredeljevali kantovsko usmerjeni estetiki), ampak je del
njega. Se pa od vsakdanje, »navadne« izkusnje razlikuje po svoji struk-
turi oziroma po tem, da zahteva intelektualni in ¢ustveni napor, kajti
tudi umetniska ekspresija ni ena sama spontanost. Izziv pri Deweyjevem
modelu izkustvenega u¢enja namre¢ ni samo upostevanje predznanja, na
kar se sklicujejo konstruktivisti, ampak tudi in predvsem uporaba izku-
stveno pridobljenega znanja — aplikacija novega znanja v Zivljenje. Ceto
prenesemo na umetnostne in druge muzeje. Zakaj obiskujemo muzeje?
Kako se to pozna v na$em Zivljenju? Kaksna je pri tem druzbena korist?
Itn. Zato po Deweyju vse izkusnje niso enake: ene so edukativne (imajo
vzgojno-izobrazevalni ué¢inek), druge ne.

Pri muzejski interpretaciji gre za izku$njo, ki nastane na podlagi
muzejskega predmeta. (Tudi za Deweyja je umetnisko delo podlaga za
izkusnjo, kajti izkusnja je dialekti¢na.) Muzejski predmet in interpre-
tacija v Tildnovi opredelitvi nista lodena, temve¢ sta del iste aktivnosti.
Muzejski vodnik, na primer, sam po sebi ne more biti interpretativen —
nanasati se mora na muzejski predmet. Muzejski predmet pa je komple-
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ksen vir znanja in podlaga za pridobivanje vzgojno-izobrazevalnih izku-
$enj, zato Ze sam po sebi zahteva interpretacijo. Hein (2012) trdi, da mu-
zejski predmeti oziroma materialna kultura nimajo intrinzi¢nega pome-
na onkraj socio-kulturnega konteksta.

Ulenje v muzeju, avtenti¢nem prostoru materialne kulture, torej te-
melji na izku$nji, in v tem je mo¢ muzejske pedagogike, meni ena najvi-
dnejsih teoreti¢ark na tem podroéju:

>>UCcnjc v muzcjih na.smja na p()dlagi njih()vih zbirk, pri ¢emer vsebi-
na naucenega ni omejena na znanstvene discip]inc, ki jim te zbirke pri-
p;ldaj(). Uécnjc ni vedno namerno in se lahko zg()di na ncprcdvidcn na-
¢in kot stranski pr()dukt vrste imcrprctacijskih procesov. Uécnjc v mu-
zcjih je pcrfbrmativno, tcmclji na izkuénji, je prikrito inne vedno v pol»
nosti artikulirano. Je mo¢no, saj razvija oziroma oblikujc identitete. V
mu zcjih so telesa in ¢uti kakor tudi razum upombljcni za zaposlovanjc
z novimi stvarmi in za njihovo raziskovanjc, za poglabljanjc ali izzivanje
7€ znanega ter za uskladiﬂécnjc prikritcga znanja, ki gaje moc priklicati

v prihodnosti.« (Hooper-Greenhill, 2006: 242.)

Gre za klasi¢no psiholosko pojmovanje uéenja, pri katerem so raz-
meroma trajne spremembe v posameznikovem vedenju, znanju ali oseb-
nosti posledica individualnih izkusenj, te spremembe pa se dogajajo ob
interakciji med ¢lovekom in njegovim okoljem; izkus$nja je prvi pogoj
ucenja (Hergenhahn in Olson, 2001: 1-11).

V muzejskem kontekstu ima koncept izkusnje v izhodi$¢u realnega
(in ne imaginarnega) obiskovalca (o slednjem ve¢ v disciplinarnem kon-
tekstu). Studije obiskovalcev, ki so se pod vplivom t. i. »nove muzeo-
logije« in v institucionalnem kontekstu obravnavanega novega razmer-
ja med muzeji in obiskovalci razmahnile v zadnjih dveh, treh desetle-
tjih, so razkrile nekatere vzorce obnasanja obiskovalcev in osvetlile na-
ravne procese doZivljanja oziroma razumevanja muzejskih predmetov -
kaj se dejansko dogaja v interakciji obiskovalca z artefaktom. Poudarje-
na je dejavna vloga obiskovalca in njegova zmoznost ustvarjanja oziroma
tvorjenja pomena — pomenjenja (prim. Silverman, 1995; Hooper-Gree-
nhill, 2000; Falk in Dierking, 2000; Dufresne-Tassé, 2009). V umetno-
stnem muzeju pomenjenje pomeni nacine, kako umetniska dela razu-
memo, vrednotimo in se o njih pogovarjamo. Dve angleski $tudiji, ki sta
zajeli naklju¢ne obiskovalce dveh razli¢nih umetnostnih muzejev oziro-
ma galerij, sta pokazali, da obiskovalci pri »gledanju« v muzeju razsta-
vljenih umetniskih del uporabljajo razli¢ne t.i. pomenotvorne strategi-
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je: ugotavljajo neposredno spoznavni motiv in se poglabljajo v vsebino,
opazujejo barve, oblike, prostor, kompozicijo in druge sestavine likov-
ne formulacije, razmisljajo o likovni tehniki, i§¢ejo povezave med ume-
tniskim delom in njegovim avtorjem, razmisljajo o umetnikovem Zivlje-
nju in podobno (Hooper-Greenhill in Moussouri 2001; Hooper-Green-
hill idr., 2001). Studiji sta pokazali tudi, da si obiskovalci pri razumeva-
nju umetniskih del pomagajo s stenskimi napisi in drugimi oblikami in-
terpretacije v muzeju. Obiskovalci zlasti potrebujejo pomo¢ pri razume-
vanju nefiguralnih, abstraktnih del in idejnih konceptov moderne in so-
dobne umetnosti (prav tam; prim. Lachapelle, 2007). Studiji sta nakaza-
li tudi, da se ljudje na umetniska dela odzivamo na svoje nacine in da v
dozivetja vna§amo osebne izku$nje in na teh oblikovana prepri¢anja. Da
nasa prepricanja niso vedno nekaj dobrega, pozitivnega, saj ne prispevajo
samodejno k razumevanju umetniskega dela, temve¢ lahko, nasprotno,
¢loveka vodijo v odklanjanje umetnosti, so doslej pokazale predvsem ti-
ste cksperimentalne $tudije, ki so vklju¢evale sodobno umetnost (npr.
van Moer, 2007).

Preucevanje na idejah konstruktivizma koncipirane dejavne vloge
muzejskega obiskovalca je torej prineslo spoznanje, da sporo¢ilnost mu-
zejskih predmetov dojemamo subjektivno; eksponata, ki ga opazujemo,
ne zaznavamo brez zanimanja, marve¢ dejavno tvorimo pomen v skla-
du s svojimi izku$njami in osebnostjo (Hein, 1998; Hooper-Greenhill,
19993, 2004). Novejse teorije ucenja, na primer teorija inteligenc in teo-
rija (notranje) motivacije (prim. Csikszentmihalyi in Hermason, 1995),
ucenje razlagajo kot konstruktiven, samousmerjevalen in individualno
poseben proces izgradnje znanja in konstrukcije pomena. »Idealnega«
muzejskega obiskovalca, ki bi umetnisko delo doZivljal in razumel »pra-
vilno, torej ni; vsak ga razume in podozivlja drugace. Konstruktivisti¢-
na paradigma je muzeje zavezala k pretresanju moznosti za bolj premi-
$ljeno interpretacijo (razlago, opisovanje, pojasnjevanje) umetniskih del
in jih vodila v te druzbene razmisleke:

»Kako naj muzej organizira oziroma reorganizira prctckl()st? Katere
zgodbc o prctckl()sti in scdanj()sti je mogoce p()vcd;lti in kdo ima lcgi»
timnost, da jih p()vc? Kako ravnati z artefakei, ki so bili zbrani v ¢asih,
ko jczik, ki smo ga up()rabl]ali v zZveziz njimi, ni bil pr()blcmatiécn, da-
nes pa vidimo, da to, kar izre¢emo o njih, Vpliva na to, kako jih obisko-
valci glcd;lj(), razumejo? Kako omogociti ljudcm, da bi muzeje upora-

bljali za oscbni razvoj, za lastno po()blastitcv in za samousmerjeno uce-
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nje? In kaksne so danes druzbene koristi muzejeve« (Hooper-Green-

hill, 1999¢: 71.)

Na podrodju t.i. muzejske oziroma estetske izkunje ter razli¢nih
Vpraéanj, povezanih z razumevanjem v muzeju razstavljenih umetnin,
so se raziskave sprva osredoto¢ile na strokovno usposobljene na podro-
¢ju likovne umetnosti — izkusnja poznavalca naj bi predstavljala idealno
estetsko izku$njo. Primer tak$ne raziskave (Csikszentmihalyi in Robin-
son, 1990), ki je zajela 52 muzejskih kustosov, pedagogov in direktorjev
umetnostnih muzejev, je za prucujoco raziskavo zanimiv predvsem zara-
di spoznavanja razli¢nih stali$¢ udeleZencev o pomenu poznavanja ume-
tnostne zgodovine oziroma kulturnega konteksta za dozivljanje ume-
tnosti (intelektualna raven estetske izkusnje), zmoznosti ¢ustvenega od-
zivanja (¢ustvena raven estetske izkugnje), zmoznosti komunikacije z ob-
dobjem oziroma kulturo, v kateri je umetnina nastala, z njenim avtor-
jem (komunikacijska raven estetske izku§nje) in zmoznosti zaznavanja
vizualnih znaéilnosti umetniskega dela za dozivljanje umetnosti (per-
ceptivna raven estetske izkusnje). Vsi udeleZenci so te §tiri ravni estet-
ske izku$nje — intelektualno oziroma kognitivno, ¢ustveno, komunika-
cijsko in perceptivno — ocenjevali kot pomembne (kot najbolj pomemb-
no so ocenili znanje, kot najmanj pa ¢ustva), pri ¢emer so se nekoliko raz-
hajali pri kognitivnih, ¢ustvenih in komunikacijskih vidikih estetske iz-
kusnje (pri perceptivnih vidikih pa razlik ni bilo). Znanje se je zdelo naj-
pomembnejse kustosom za starejSo umetnost, najmanj pa kustosom za
moderno umetnost, ostali (direktorji, pedagogi) so bili po mnenju vmes
med obema poloma. Prav tako se je kustosom za moderno umetnost zdel
najmanj pomemben komunikacijski potencial umetnine, ki pa se je zdel
najpomembne;jsi pedagogom. Pomen ¢ustvene komponente estetske iz-
kusnje so najmanj poudarili kustosi za starej$o umetnost (prav tam: 95—
106). Tudi nekatere druge raziskave iz istega kulturnega prostora, ki so
zajele obiskovalce umetnostnih muzejev z razli¢énim poznavanjem ume-
tnosti, so pokazale na pomen znanja oziroma zmoznosti za dozZivljanje
in razumevanje likovnih umetnin (npr. Smith in Wolf, 1996). Pomen
predhodnega znanja se je najbolje pokazal v primerjalnih raziskavah, ki
so zajele poznavalce in nepoznavalce likovne umetnosti. Kanadski raz-
iskovalec Lachapelle (1999) je s tehniko videa (udelezenec je verbalizi-
ral svoj odziv na izbrana umetniska dela in snemal samega sebe) in in-
tervjuja (udelezenec je dodatno pojasnil svoje navedbe v videu) primerjal
odzive petih strokovno usposobljenih in petih strokovno neusposoblje-
nih na podroéju likovne umetnosti na izbrana umetniska dela v muzeju.
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Ugotovil je, da so bili miselni procesi, kot so prepoznavanje, povezova-
nje, primerjanje, razumevanje, vrednotenje umetnin, pri udelezencih ne
glede na njihovo predznanje uporabljeni enako, razlike pa so se pokazale
na ravni vsebine teh procesov. Strokovno neusposobljeni so pomen ume-
tniskega dela gradili s pomo¢jo osebnih in vsakdanjih izku$enj, strokov-
no usposobljeni pa so uporabljali disciplinarno, z umetnostjo povezano
znanje. Kognitivno usmerjena kvalitativna raziskava je pokazala na di-
dakti¢ni pomen pojasnil ob umetninah, ni pa prinesla globljega spozna-
nja o tem, kaksna naj bi ta pojasnila bila.

Zanimiva spoznanja prinasajo tudi kvalitativne raziskave o sami
dolZini gledanja oziroma o pozornosti, ki jo ¢lovek nameni umetnini.
»Pozorno gledanje je sine qua non estetske izku$nje,« zapiSe Kesner
(2006). Lachapelle je s sodelavei v cksperimentalni $tudiji, v katero so
bili vklju¢eni odrasli, ugotovil: ¢e umetnostno manj izkusene spodbu-
dimo k dalj$emu, vsaj nekajminutnemu gledanju umetnine (mnozi¢ne,
»blockbuster« razstave so naravnane ravno v nasprotno smer), bodo nji-
hova verbalizirana doZivetja bogatej$a oziroma odzivi na umetnino bolj-
§i. Pri tem se bo $e vedno dogajalo, da ¢esa ne bodo razumeli; gledati dlje
asa $e ne pomeni nujno videti. Cas jim predvsem omogoca, da uredi-
jo svoje kognitivne strategije. Ce jih ne glede na ¢as opazovanja umetni-
ne prepustimo same sebi, njihovi lastni zmoZnosti razumevanja umetno-
sti, potem svojih sposobnosti opazovanja, spoznavanja in razumevanja
ne bodo v celoti izkoristili (Lachapelle, Douesnard in Keenlyside, 2009).
Kanadski raziskovalec tako meni, da bi morali umetnostni muzeji za ne-
poznavalce umetnosti narediti ve¢; enkratne dejavnosti, na primer vode-
ni ogledi, po njegovem mnenju ne zadostujejo. Muzej mora obiskovalca
(na)utiti gledati, da bo lahko videl, mu omogotiti pridobivanje in upo-
rabo tacitnega, prikritega znanja in z njim razviti trajnejsi odnos (Lacha-
pelle, 2007).

Muzeji, ki so to uspe$no poskusali Ze v devetdesetih letih 20. stole-
tja, so pogosto imeli teZave z vrednostnimi preferencami in delovnimi
navadami kustosov, ki so se tovrstnim idejam upirali (npr. Clarkson in
Worts, 2005). Medtem ko evalvacije v muzejih kazejo, da vedina obisko-
valcev sprejema pojasnila ob umetninah in si celo Zelijo $e ved konteksta,
kot ga nudi muzej (npr. Meijer in Scott, 2009), kritiki razstav v njih vidi-
jo mote¢ dejavnik (npr. Latimer, 2011). Podobno v didakti¢no funkcijo
teksta (v kakrinikoli obliki) neposredno ob umetnini dvomijo tudi sicer
redki fenomenolosko usmerjeni muzealci (npr. Lahav, 2011). Kljub temu
je po razli¢nih cksperimentalnih $tudijah o razmerju med artefaktom,
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njegovim naslovom oziroma vsebinskim pojasnilom in gledalcem mogo-
¢e priti do enotnega sklepa: obiskovalci muzejev informacije o umetni-
ni i$¢cjo in jih uporabljajo za njeno razumevanje (npr. McManus, 1989;
Franklin, Becklen in Doyle, 1993; Hooper-Greenbhill idr., 2001; Hoo-
per-Greenhill in Moussouri, 2001; Meijer in Scott, 2009). S kognitivno-
-psiholoskega vidika ¢lovek namre¢ za svoje ucenje in posledi¢no razu-
mevanje potrebuje kontekst — informacije, ki so konceptualno organizi-
rane in pomembne (Ham, 1999). Namen besedila ob umetnini je po be-
sedah nekaterih izkuSenih kustosov predvsem podalj$ati ¢as gledanja in
obiskovalcu omogo¢iti, da prve vtise, ki jih sam dobi o umetniskem delu,
premisli, dopolni (Whitechead, 2012: 158). Ti vtisi namre¢ niso zgolj vi-
zualni, temve¢ tudi in predvsem politi¢ni, intelektualni, ideoloski, eti¢-
ni in moralni (prav tam: 156).

Ne gre torej za odvralanje pozornosti od umetniskega dela, am-
pak za ravno nasprotno: da se neposredni stik z umetnino $e bolj spod-
budi, okrepi, z drugimi besedami, da obiskovalec umetnisko delo gle-
da dlje. Pri tem pa seveda ne gre samo za zaznavanje, vizualno percepci-
jo. Muzejski pedagogi v Tate Britain, na primer, umetnost in interpre-
tacijo pojmujejo kot nekaj dosti bolj kompleksnega — gre za prepoznava-
nje tega, kaj umetnisko delo predstavlja, za dekodiranje sporo¢il, za mo-
znost kriti¢ne refleksije in nenazadnje samouresniditve (Arriaga in Agu-
irre, 2013).

Lachapelle je s sodelavcema preudeval vlogo znanja kot skupka in-
formacij v obiskoval¢evem procesu gledanja umetniskega dela. Gledanje
je opredelil kot kumulativen in konstruktiven proces, v katerem se zdru-
zujeta izkustveno in teoreti¢no znanje, in sicer v oblikah posredovane-
ga znanja (znanja o umetnosti, ki ga obiskovalec prinese s sabo), predme-
tnega znanja (znanja, katerega nosilec je artefake) in teoreti¢nega znanja
(znanja kustosa, kritika, zgodovinarja, pedagoga in $e koga, ki se udeja-
nji v razli¢nih oblikah interpretacije; obstaja neodvisno od umetnine, se
pa nanjo nanasa). Zadnje — teoreti¢no znanje, utemeljeno na eni ali ve¢
znanstvenih disciplinah — je v Lachapellovem modelu tisto znanje, ki
naj obiskovalcu pomaga k novemu in bolj zadovoljivemu razumevanju
umetnine; sam od sebe razumevanja v celoti ne bo nujno zmozen zgradi-
ti (Lachapelle, Murray in Neim, 2003; prim. Meszaros, 2006).

Opisani model je nastal na podlagi empiri¢ne raziskave, ki je zaje-
la tako nepoznavalce kot poznavalce umetnosti — z drugimi besedami
strokovno in splo$no javnost —, cilj raziskave pa je bil izboljsati pedago-
$ko prakso na podrodju likovne umetnosti. Pri tem velja opozoriti na
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nekatere starej$e indice, da so predvsem poznavalci umetnosti tisti, ki
v umetnostnih muzejih berejo napise in tako uporabljajo t. i. teoretié-
no znanje (npr. Bennett in Frow, 1991, nav. v: Bennett, 1995). Obisko-
valec mora torej imeti dolo¢en kulturni kapital, ¢e uporabimo Bourdie-
ujev koncept, da bo posegel po novem znanju (prim. Whitchead, 2012:
xiv). Po drugi strani pa se zastavlja vprasanje, s kak$nimi napisi, vodeni-
mi ogledi in drugimi oblikami interpretacije imamo v umetnostnih mu-
zejih sploh opraviti, ¢e nagovarjajo samo poznavalce. To vprasanje do-
slej $e ni bilo temeljito preudeno, saj so se raziskovalci osredotocali na ti-
sti vidik koncepta interpretacije, ki je povezan z obiskovalcem (uporabo
znanja), pri tem pa puscali ob strani drug, enako pomemben vidik kon-
cepta, povezan s kustosom oziroma muzejem (transferjem znanja). Tako
$e vedno ne vemo v kolik$ni meri kustosi z izbiranjem dolo¢enih ume-
tniskih del, konstruiranjem doloéenih narativov in z dolo¢enimi nadini
razstavljanja sooblikujejo obiskovalé¢evo dojemanje umetnine (Hooper-
-Greenhill, 2004: 567).

Na celostnost koncepta interpretacije umetnosti v muzejih v za-
dnjem ¢asu opozarja Whitchead (2012: 174-179), pri tem pa izpostavi
vpradanje strokovnosti dela muzealcev (predvsem ga zanima problem
prena$anja muzeoloskega teoreti¢nega znanja v muzeolosko prakso).
Na primer: s teoreti¢nega vidika povsem prezivela se mu zdi praksa (on
temu re¢e kar kult), po kateri je treba umetnisko delo pojasniti kar se
da na kratko — v nekaj besedah oziroma stavkih. Resitve vidi predvsem
v $irSem razumevanju konstruktivisti¢ne paradigme, poznavanju narav-
nih procesov doZivljanja oziroma razumevanja likovnih umetnin ter v
nadinih dela, ki bodo v umetnostne muzeje pritegnili nove obiskovalce
in jim omogo¢ili celostno umetnisko izku$njo — na podlagi muzejskega
predmeta seveda.

Didakti¢no vlogo interpretacije so nekateri avtorji utemeljevali s
hermenevtiko kot splosno filozofsko teorijo razumevanja. V tem konte-
kstu se na eni strani poudarja obiskoval¢ev osebni prispevek (predzna-
nje, izku3nje, pri¢akovanja) v procesu razumevanja umetnin (npr. Eile-
an Hooper-Greenbhill, 1999b), se pravi posameznikovo »pripravljenost«
oziroma »vnaprej$njo dovzetnost« za to, da mu umetnina kaj pove
(prim. Gadamer, 1987). Po drugi strani pa se izpostavlja kulturno oziro-
ma zgodovinsko pogojenost razumevanja; iskanje pomena umetnine se
dogaja v interakciji z okoljem — znotraj jezika, tradicije in vnaprej obliko-
vanih idej (Meszaros, 2007). Ne gre torej samo za to, da obiskovalec sam
ze vnaprej doloca, v katerih okvirih bo iskal smisel, sporo¢ilo dela, am-
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pak tudi za to, da je pri tem pogojen z zgodovino sploh - s tradicijo. Tudi
umetnisko delo ne nazadnje ni »Zivljenjski izraz avtorjeve subjektivno-
sti« (Gadamer, 1960/2001: 322), temve¢ pripada zgodovini. Kanadska
raziskovalka interpretacije je kriti¢na do umetnostnih muzejev, ki inter-
pretacije ne jemljejo dovolj resno in v lu¢i »konstruktivisti¢ne« paradi-
gme odgovornost za umevanje »prelagajo« v celoti na obiskovalca. Ra-
zumevanje umetnosti je gotovo lahko razli¢no, ne more pa biti vsakr-
$no. Po njenem mnenju bi za intelektualno dostopnost zbirk morali skr-
beti muzejski strokovnjaki, vrhunsko usposobljeni za pogovore ob ume-
tnini in za druge oblike razlaganja, saj je to njihova odgovornost v jav-
ni ustanovi, ne pa, da se »odraslo publiko infantilizira z diskurzivnimi
okviri in pedagoskimi strategijami, zasnovanimi za otroke« (Meszaros,
2006: 13).

Ze Dewey je zapisal, da morata biti v estetskem dozivljanju »oko
in uho izurjena v percepciji« (1934/200s: 221), podobno stalis¢e, »da
se smisel za lepo razvija in izpopolnjuje«, je zastopal njegov sodobnik,
nems$ki avtor Alfred Lichtwark (1854-1914), eden vodij »gibanja za
umetnisko vzgojo« (Tavdar, 2009: 41). Kljub dolgemu empiri¢nemu
raziskovanju ¢lovekovega odzivanja na umetnost, ki je prineslo spozna-
nje, da je neposredni stik z likovno umetnino treba privzgojiti, umetno-
stni muzeji torej $e vedno ne delujejo po nadelu vkljué¢evanja oziroma do-
stopnosti: »Petdeset let preucevanja odzivov ljudi na umetnine je poka-
zalo, da je razumevanje umetnosti ¢loveku privzgojena zmoznost, galeri-
je in poznavalci umetnosti pa Se vedno predvidevajo dolo¢eno predzna-
nje in izku3nje, kar $tevilne obiskovalce izklju¢uje.« (Latimer, 2011: 73.)
Avtorica se seveda sklicuje na znamenito Bourdieujevo Studijo iz Sestde-
setih letih 20. stoletja.

Na dejstvo, da ljudje nimamo posebnega estetskega ¢utila, temved se
moramo dozivljanja umetniskih del nauditi, je namre¢ prvi resno opo-
zoril Bourdieu s sodelavcem v raziskavi med obiskovalci izbranih evrop-
skih umetnostnih in drugih muzejev (Bourdieu in Darbel, (1969/1991).
Njegova empiri¢na Studija, ki je potekala med letoma 1964 in 1965 in je
zajela ok. 25.000 obiskovalcev umetnostnih muzejev v Franciji, pa tudi v
Gréiji, Spaniji, na Poljskem in na Nizozemskem, je pokazala, da je estet-
ski okus, povedano drugale, zmoZnost razumevanja umetniskih del
produkt posameznikovega druzbeno-ekonomskega polozaja in vzgoje
oziroma izobrazevanja (tudi druzinske vzgoje in socializacije). Ugotovil
je, »da se obiskovanje muzejev poveca z vi$ino izobrazbe in da je skoraj
v celoti v domeni kultiviranega razreda« (prav tam: 14). Kot klju¢ni de-
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javnik tako pri pogostnosti obiskovanja muzejev kakor tudi pri struktu-
ri estetske izku$nje se je pokazala izobrazba. Obiskovalci iz niZjega slo-
ja in z manj znanja o umetnosti so raje obiskovali muzeje, kjer niso bile
samo slike, ampak tudi zgodovinski in etnografski predmeti, v muzeju
so iskali dodatne informacije o cksponatih (brali napise, uporabljali vo-
dnike), o umetniskih delih niso imeli kak3$nega poscbej izdelanega mne-
nja (obisk so opisali z izjavami kot: »Vse je zelo lepo.«) in niso obvlada-
li ustrezne terminologije, da bi se 0 umetninah pouéeno izrazali, jih vre-
dnotili. Pripadniki vi$jega razreda, ki so, kot Ze re¢eno, v muzejih pre-
vladovali, so imeli izdelan »okus«; najraje so si ogledovali slike in kipe
(prednost so dali estetski in ne uporabni vrednosti predmeta), zanima-
lajih je klasi¢na umetnost ali takratna avantgarda, pogosto so tudi sami
doma imeli umetniska dela. Bourdieujeva $tudija je opozorila na muzej
kot dejavnik druzbene reprodukcije.

Bourdieu uvede pojem »kompetenca«. Estetsko dozivljanje predvi-
deva poznavanje umetniskega oziroma kulturnega koda — ponotranje-
nje estetskih pravil, odvisnih od zgodovine in druzbe (Bourdieu, 1993:
215-237). Sre¢anje z umetnino ni »ljubezen na prvi pogled«, pravi Bo-
urdieu (1979/2010: 3). Clovek do estetskega uzitka pride »z navado in
vajo« (Bourdicu in Darbel, 1969/1991: 109). Kultiviranje posameznika
vidi v domeni $ole: »Ce %olski sistem ne zagotavlja metodi¢no in siste-
mati¢no vsakemu posamezniku stika z umetnostjo in njenimi razli¢ni-
mi interpretacijami, se odpoveduje odgovornosti — ki je samo njegova —
da producira kompetentne posameznike, obdarjene s shemami percep-
cije, mi$ljenja in izraZanja, ki so pogoj za prisvajanje kulturnih dobrin.«
(Tavéar, 2003: 188.)

Udelezenci v njegovi raziskavi so se v muzejih razli¢no odzivali na
umetniska dela, saj so bili razli¢no izobraZeni in so imeli razli¢ne izku-
$nje z obiskovanjem muzejev oziroma sploh z umetnostjo v vsakdanjem
zivljenju, prevladovali pa so, kot Ze re¢eno, tisti, ki so bili bolj izobra-
zeni in izku$eni, kar je Bourdieuja vodilo v razmisljanje o druzbeni re-
produkciji. Prav tako so pripadali razli¢nim druzbenim skupinam ozi-
roma razredom, &eprav se ta dejavnik v muzejih ni izkazal za enako po-
membnega kot izobrazba. Bourdieu je izpeljal tezo, da se manj izobra-
zeni odzivajo bolj naivno, bolj izobrazeni pa bolj reflektirano (Bourdi-
eu, (1979/2010: 5). Ali, kot Bourdieuja interpretira estetik Erjavec (1995:
104) v kontekstu preudevanja subjekta v modernizmu in postmoderniz-
mu: »Intelektualci i$¢ejo navadno skrit pomen izza umetniskega dela,
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medtem ko i§¢e SirSe publika moralo in zabavo.« To zadnje nudi v ume-
tnosti prevladujoéi realisti¢ni kod.

Znano je, da se je Bourdieu pri razmisljanju o zmoznosti estetske-
ga dozivljanja naslonil na analiti¢ni model nemskega, v ZdruZenih dr-
zavah Amerike Zivedega umetnostnega zgodovinarja Erwina Panofske-
ga (1892—1968), ki vklju¢uje tri dopolnjujole se pomenske ravni: predi-
konografsko (reprezentativno), ikonografsko in ikonolosko. Ta metodo-
logija v umetnostni zgodovini pomeni premik od formalizma h konte-
kstualizmu: »Na vsakogar, ki je soo¢en z umetnino, pa ée jo estetsko po-
ustvarja ali racionalno raziskuje, vplivajo trije njeni konstituenti: materi-
alizirana forma, ideja (to je v likovni umetnosti motiv) in vsebina. Psev-
doimpresionisti¢na teorija, po kateri nam »forma in barva govorita o
formi in barvi, in to je vse«, kratko malo ni to¢na. V estetski izkusnji
se realizira prav enotnost teh treh elementov in vsi trije stopajo v to, e-
mur pravijo estetsko uZivanje v umetnosti.« (Panofsky, 1955/1994: 28.)

Panofsky vidi torej v umetnini poleg eksplicitnega, vizualnega po-
mena $e implicitni, notranji pomen. Ko govori o »enotnosti elemen-
tov«, pa Zeli nekako opozoriti, da je umetnisko delo enovita in kom-
pleksna struktura, zato mora ¢lovek pri »estetskem uZzivanju v umetno-
sti«, se pravi, ko gleda umetnino, zaznati vse njene med sabo poveza-
ne sestavine, ne pa poljubno izbirati, ¢emu bo namenil pozornost in kaj
bo zanemaril, kot to po¢ne pri zaznavanju stvarnosti. Vsebino, ta najir-
§i pomen, »dojamemo, ko doZenemo tista temeljna nacela, ki razkriva-
jo osnovna stali$¢a kak$nega naroda, obdobja, razreda, verskega ali filo-
zofskega prepri¢anja — kot jih priredi ena osebnost in jih zgosti v ume-
tnini« (prav tam: 42). Nadela se manifestirajo skozi » ¢iste forme, stvar-
ne motive, podobe, zgodbe in alegorije« (prav tam). Bourdieu, ki je po-
znal tudi drugo delo Panofskega in celo prevedel eno njegovih umetno-
stnozgodovinskih knjig v franco$¢ino, je izpeljal sklep, da ljudje z manj
znanja o umetnosti (»naivni«) dozivljajo umetnine na primarni, motiv-
ni ravni (npr. na podlagi lastnih stvarnih izkusenj na sliki prepoznajo fi-
gure, predmete, pokrajine in dogodke), ljudje z ve¢ znanja o umetnosti,
kot denimo umetnostni zgodovinarji, pa so sposobni prepoznati simbo-
liko, ki je prisotna v umetniskem delu, okoli§¢ine nastanka umetnine
in tako razumeti njeno vsebino. Tri ravni, ki jih Panofsky vidi kot celo-
to, Bourdieu nekako lo¢uje. S tem umetnostno zgodovino postavi v ob-
modje vzviSenega, elitnega, to pa se, kot bomo videli v podpoglavju o in-
stitucionalnem kontekstu, postavlja nasproti vsakdanjemu Zivljenju. Ob
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Bourdieujevo razmisljanje so se pri¢akovano obregnili nekateri umetno-
stni zgodovinarji (Hooker, Paterson in Stirton, 2000).

Teorijam, povezanim z vlogo predznanja in izkusenj, se v zadnjem
¢asu pridruzuje tudi teorija o vplivu skupnosti na posameznikovo estet-
sko dozivljanje (Hooper-Greenhill, 2000; Hooper-Greenhill, 2004). Ze
Bourdieu je pravzaprav pokazal, da so obiskovalci muzejev, ki so jim sku-
pni (dobro) poznavanje umetnosti, (pozitiven) odnos do umetnosti in
(pogosto) obiskovanje muzejev, nekak$na homogena skupina, saj pri do-
zivljanju v muzeju razstavljenih umetniskih del uporabljajo enake stra-
tegije (Bourdieu, 1993). Ze citirana raziskava Csikszentmihalyija in Ro-
binsona (1990) denimo omogo¢a razumevanje muzejske skupnosti —
kako estetsko izku$njo opredeljuje skupnost muzejskih profesionalcev.
Koncept interpretativne skupnosti je v za¢etku osemdesetih let 20. sto-
letja vpeljal Stanely Fish na podroéju literarne kritike. Na podro¢ju kul-
turne dedi$¢ine, muzejev in galerij je koncept mogoce razsiriti na: sku-
pnosti, ki jih opredeljujejo skupne zgodovinske oziroma kulturne izku-
$nje, skupnosti, ki jih opredeljuje z muzejsko zbirko povezano speciali-
sti¢no znanje, skupnosti, ki jih opredeljujejo demografski oziroma druz-
beno-ekonomski dejavniki, skupnosti, ki jih opredeljujejo razli¢ne iden-
titete (nacionalne, regionalne, lokalne identitete ter identitete, ki jih do-
lo¢ajo spolna usmerjenost, starost, spol, invalidnost), skupnosti, ki so jim
skupni vzorci obiskovanja muzejev, ter ne nazadnje skupnosti, ki jih de-
finira izklju¢enost iz drugih skupnosti (Mason, 200s: 206—207). Vpra-
$anje ¢lovekove identitete in razli¢nih druzbeno-kulturnih dejavnikov,
ki vplivajo na njegovo izku$njo v muzeju, je ze nekaj ¢asa aktualno (npr.
Hooper-Greenhill, 2000; Feinberg in Leinhardt, 2002; Stainton, 2002;
Falk, 2009; Whitehead, 2009b; Newman, Goulding in Whitehead,
2012), zahteva pa predvsem kvalitativno raziskovanje.

Toda tudi teorija interpretativne skupnosti e ni prinesla globljega
spoznanja, kako zasnovati interpretativna gradiva v muzeju, da bodo ta
razumljiva za tisto skupnost obiskovalcev oziroma skupnosti obiskoval-
cev, ki niso strokovnjaki na podroéju likovne umetnosti in nimajo ume-
tnostnozgodovinskega pristopa k razumevanju umetnin. Nekatere no-
vejSe eksperimentalne $tudije v umetnostnih muzejih, ki zdruzujejo mu-
zeoloske in pedagoske teorije, predstavljamo jih v nadaljevanju, dajejo
ve¢ uporabnih smernic za nadaljnje raziskave na tem podrodju.

Zaradi razli¢nih dejavnikov, ki pospesujejo ali zavirajo doZivljanje
v muzeju razstavljenega umetniskega dela in segajo od stenskih napisov,
brosur, posnetih sporotil, specifi¢nega prostorskega zaporedja ckspona-
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tov in podobnega na eni strani do obiskovaléevega znanja, predhodnih
izkuenj, zanimanj in vrednostnih preferenc na drugi strani, novejse $tu-
dije pozornost namenjajo tako transmisijskim kot transformacijskim vi-
dikom izku3nje (npr. Fritsch, 2011a; Whitchead, 2012). Na eni strani gre
za posredovanje vsebine oziroma ustvarjanje pomenske mreze, kar Whi-
techead (2011) imenuje »kartografija«, ko kustos s prostorsko, besedilno,
vizualno in $e kak$no interpretacijo umetninam da kontekst, obiskoval-
cu pa okvir za njihovo razumevanje (ve¢ o tem v naslednjem podpoglav-
ju). To zahteva poglobljeno poznavanje in razumevanje ne samo tega, kaj
zeli muzej sporo¢iti, ampak tudi kako. Na drugi strani gre za razumeva-
nje transformacije, povezane s procesi, ki se odvijajo ob gledanju ume-
tnine (v povezavi z napisi, pojasnili, se pravi interpretacijo, ki jo zdaj ra-
zumemo Ze kot obvezno sestavino razstave), kot so: zbiranje podatkov o
umetnini, iskanje novih podatkov, potrjevanje ugotovitev, sprasevanje
in preverjanje smisla, kriti¢no razmisljanje in podobno. Opazovanje in
intervjuvanje obiskovalcev v nekaterih britanskih muzejih, kot so galeri-
ja Tate Modern, Britanski muzej ter Muzej Vikrorije in Alberta, kjer in-
terpretaciji posvecajo dosti strokovne pozornosti, je prineslo nekaj zani-
mivih spoznanj: pomembna sta jezik in fizi¢na postavitev, saj mora obi-
skovalec predmet in njegovo pojasnilo miselno povezati; najbolj$a oblika
interpretacije je Ziva beseda, pogovor z obiskovalcem (to je sicer jasno ze
od Tildenove opredelitve koncepta); interpretacija mora biti konkretna
in ne abstraktna (pojasnjuje naj predmet, ki ga obiskovalec gleda); vedi-
na obiskovalcev si pri razumevanju najraje pomaga s stenskimi pojasnili
(Meijer in Scott, 2009; Fritsch, 2011b; Francis, Slack in Edwards, 2011).
To nekako potrjuje temeljno funkcijo interpretacije, ki je, kot Ze receno,
poglabljanje interakcije med umetnino in obiskovalcem.

Manjsa evalvacijska $tudija med obiskovalci na razstavi del abstrak-
tnega slikarja Marka Rothka v Tate Modern leta 2008, izvedena s teh-
nikami vprasalnika pred ogledom, opazovanja obiskovalca v razstavnih
prostorih ter intervjuja po kon¢anem ogledu, je med drugim pokazala:
tri Cetrtine (77 odstotkov) obiskovalcev je prebralo uvodno besedilo na
steni (med celotno razstavo: ¢e je bil v prostoru kaksen tekst, je velika
vedina obiskovalcev najprej stopila k tekstu); skoraj vsi (96 odstotkov)
so ob vhodu vzeli brezpla¢no bro$uro, uporabila pa jo je samo polovi-
ca obiskovalcev (5o odstotkov), in sicer najbolj v tistih prostorih, kjer so
bili na voljo stoli; manj kot &etrtina (19 odstotkov) jih je uporabila mul-
timedijski vodnik (ta odstotek je, opozarjata avtorici, nadpovpreéno vi-
sok glede na povpre¢no uporabo teh vodnikov v galeriji, kar je verjetno
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treba pripisati dejstvu, da je raziskava potekala ob koncu tedna), ki so ga
sicer ocenili zelo pozitivno; 8 odstotkov obiskovalcev si je razstavo ogle-
dalo, ne da bi uporabilo kakr$nokoli obliko interpretacije, ki je bila na
voljo. Obiskovalci so razli¢ne interpretacijske vire oziroma gradiva seve-
da tudi kombinirali (poleg tekstov in multimedijskega vodnika so bile v
enem razstavnih prostorov predstavljene s tehniko in materiali poveza-
ne konservatorske raziskave na Rothkovih slikah). Med preu¢evanimi
ljudmi so prevladovali estetsko izkuseni in redni obiskovalci galerije, do-
sti manj, ocenjujeta avtorici, pa je bilo na tej ob¢asni razstavi novincev
(Meijer in Scott, 2009).

Ta evalvacija je zanimiva tudi zato, ker sta avtorici z vidika kul-
turnega kapitala skusali preuditi povezanost dveh klju¢nih dejavni-
kov (prvega bi lahko imenovali notranji, drugega pa zunanji; prim. La-
chapelle, 2003): na eni strani obiskovaléevo predznanje in izku$nje ter
s tem povezana zanimanja in na drugi strani galerijska interpretacija
kot vir dodatnega znanja. Udelezenci v raziskavi so tako glede na svo-
je predznanje, odnos do umetnosti in pogostnost obiskovanja muzejev
razli¢no ocenili pedagosko vrednost interpretativnih gradiv: pri obi-
skovalcih, ki se imajo za poznavalce umetnosti in ki redno obiskujejo
muzeje, se je izkazalo, da so na razstavi Zeleli poglobiti svoje poznava-
nje Rothka, pri obiskovalcih, ki muzeje sicer obiskujejo, vendar ne trdi-
jo, da so poznavalci umetnosti, pa se je izkazalo, da so na razstavi svo-
je poznavanje Rothka Zeleli raz§iriti. Temu ustrezno so oboji tudi oce-
nili uporabno vrednost posameznih gradiv. Evalvacija v Tate Modern
napeljuje k dvema izhodi$¢ema, ki sta zanimivi za pric¢ujoco raziskavo.
Prvi¢: interpretacija je namenjena razli¢nim oblikam pridobivanja zna-
nja (potrjevanju Ze znanega, $irjenju znanega, dopolnjevanju, spremi-
njanju), zato jo v muzejih uporabljajo razli¢no kompetentni obiskoval-
ci. In drugi¢: kulturni kapital je potreben ne samo za neposreden stik z
umetnino, ampak za celoten muzejski kontekst z interpretacijo vred -
za muzejsko izkusnjo.

Po pregledu razli¢nih teoreti¢nih vidikov v okviru izkustvenega
konteksta, katerega izhodi3¢e je umetnostni muzej kot prostor obi-
skovaléeve interakcije z umetninami oziroma estetske izku$nje, je mo-
goce teoreti¢no izhodis¢e oblikovati takole: najpomembnejsi dejavnik
estetskega doZivljanja je muzejski obiskovalec z vsem svojim (ne)zna-
njem, izkusnjami, vrednotami, (ne)zanimanji in drugimi znacilnost-
mi; obiskovalci umetnostnibh muzejev so za razumevanje likovne ume-
tnosti razlicno sposobni, kar doloca muzejski pristop k interpretiranju
umetniskib del.
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Disciplinarni kontekst
Muzeji razli¢no razglaéajo stvari za umetnine, opredeljujejo status ume-
tniskih del in posledi¢no okvirjajo ¢lovekov odnos do njih. To doloc¢a
»V muzeju uveljavljena disciplina« (Whitehead, 2009a), ki je, ko govori-
mo o artefaktih v umetnostnih muzejih, umetnostna zgodovina. Seveda
pa tudi umetnostna zgodovina ni nekaj enotnega; heterogenost umetno-
stnozgodovinskih teorij in praks je najbolj razvidna prav iz prostorskih
postavitev in kontekstualizacij umetnin v muzejih — muzejskih razstav.

Potem ko smo v izkustvenem kontekstu izpostavili realnega obi-
skovalca in ugotovili, da so obiskovalci razli¢no sposobni za razumeva-
nje umetnosti, nas zdaj zanima, kak$na naj bo interpretacija umetnin,
da bodo njihova sporotila dosegla obiskovalce. Ali muzej pri¢akuje, da
bodo obiskovalci pristopali k umetninam na na¢in(e), kot to po¢nejo ku-
stosi? Izhodi$¢ni razmislek je pravzaprav v pogledu na muzejskega obi-
skovalca. Ponazoriti ga je mogoce z razliko med umetnostnim zgodovi-
narjem kot kustosom in umetnostnim zgodovinarjem kot kustosom pe-
dagogom. Medtem ko prvega zanima odziv poznavalcev umetnosti ozi-
roma idealnega gledalca in pri svojem razmisljanju uporablja abstraktne
pojme, kot so recipient, gledalec, subjekt, opazovalec (npr. Brejc, 20115
prim. Belting idr., 1998), se drugi ukvarja z odzivi nepoznavalcev ume-
tnosti oziroma $ir$e javnosti (Mayer, 2005). Podobno umetnostni zgo-
dovinar vzroke za to, da se ljudje razli¢no odzivamo na umetnine, iS¢e
v umetniskem delu — denimo novej$a razmisljanja o nevroznanosti in
umetnosti ali o ¢ustvenem dozivljanju, ki jih pri nas (predvsem s poj-
mom »vzivljanje«) promovira Brejc (2012), podobno Elkinsova raz-
prava o ¢ustvenem dozivljanju umetnin (2004) —, ne pa v obiskovalcu
in njegovih estetskih preferencah in zmoznostih, kot to velja za muzej-
skega pedagoga. V sredi$¢u muzealéevega zanimanja tako ni samo ume-
tniski predmet, ampak tudi in predvsem obiskovaléeva izkusnja z njim.
»Komu pa je muzej namenjen, ¢e ne obiskovalcem?«, se ironi¢no vprasa
ena najvidnejsih zagovornic »branja umetnosti«, koncepta, ki v izhodi-
$¢e postavlja prav gledalca (Bal, 1996: 208).

Slovenska umetnostna zgodovinarka — muzealka razmislja, povze-
majo¢ van Mencha in Maroevi¢a, o razmerju med muzeologijo in ume-
tnostno zgodovino takole:

>>Muzcologija dajc velik poudarc‘k interpretaciji in komunikaciji. Na-
men muzeologijc kot poscbnc disciplinc‘ je opustiti 5110v110~prcdmc—
tni pristop v muzcjskem delu, torej prcdmct ni le vir, ampak tudi me-
dij. Muzc‘ologijav prcdmctih nevidile materialnih prc‘ostankov, ampak
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tudi idcjc, kisov njih 'vsebovane' oziroma 'izrazene’. Po njenem pojmo-
vanju so bili prcdmcti narejeni kot enakovredni in jih zato ne vredno-
ti hierarhi¢no. Tako se ne ukvarja $amo z vprasanji, 'kaj je kaj', temvec,
kako tisto, kar imamo in kar smo zbrali, sporoéiti z vsemi pomcnskimi

Plastmi pos;unczni](u, skupinam in druzbi.« (Horvat, 2004: 166.)

Medtem ko umetnostna zgodovina »SV0jO POZOrnost usmerja na
predmete« in so njene naloge »raziskave in $tudij predmetov v najsir-
$em smislu te besede in dolo¢itev njihovega pomena v dolo¢enem ¢asu in
prostorux, pravi avtorica, je naloga muzeologije »komuniciranje s pred-
meti /.../ interpretacija preteklosti« (prav tam: 166, 167). Naloga »ume-
tnostnega zgodovinarja — muzealca« je pripravljati razstave, na katerih
naj bi s predmeti »poudarili idejo, ki jo [predmeti] nosijo v sebi, kon-
tekst oziroma zgodbo, iz katere izhajajo, ter sporocali svojo vlogo in po-
men« (prav tam: 167).

Na tem mestu ni smiselno odpirati kriti¢ne razprave o tem, kaj dolo-
¢a muzeologijo kot »posebno disciplino« oziroma, $e ve¢, kot »interdi-
sciplinarno disciplino«, kot jo oznadi avtorica, vsekakor bolj jasno pa je,
da se umetnostna zgodovina kot humanisti¢no podro¢je metodolosko
oblikuje in razvija v okviru institucij, med katerimi sta najpomembnejsa
muzej in univerza (Dilly, 1998; Hein, DiMaggio in Preziosi, 1998: 305
308; Haxthausen, 2002; Preziosi, 2009; Whitehead, zoo9a). Konstitu-
tivne vloge pri razvoju umetnostne zgodovine kot discipline tako v pre-
teklosti kot v sedanjosti pa seveda ne moremo odreti tudi civilnodruz-
benim organizacijam oziroma drustvom. (Na primer: Drustvo Naro-
dna galerija je predhodnik dana$njega muzeja.) Na povezavo med ume-
tnostno zgodovino kot disciplino in muzejem kot institucijo opozarjam
tudi v zadnjem podpoglavju na primeru Muzeja moderne umetnosti v
New Yorku (v nadaljevanju MoMA), umetnostnega muzeja, ki je imel
odlo¢ilno vlogo pri »zgodovinjenju« moderne umetnosti in pri zadet-
kih moderne umetnostne zgodovine (prim. Meecham in Sheldon, 200s:
215-219). V eni izmed knjig o metodah umetnostne zgodovine bomo
tako poleg Giorgia Vasarija, Johanna Joachima Winckelmanna, Aloi-
sa Riegla, Heinricha Wolfllina, Erwina Panofskega, Ernsta H. Gombri-
cha, Hansa Beltinga in $tevilnih drugih utemeljiteljev umetnostne zgo-
dovine nasli tudi Alfreda H. Barra in njegovo skico razvoja moderne
umetnosti (Fernie, 1995: 179—180). Umetnostna zgodovina se skozi 2go-
dovinske in slogovne odnose med umetninami dobesedno »udejanja«
v muzeju: »Umetnostna zgodovina je bila potrebna, ker daje okvir po-
sameznim umetninam, kajti umetnostna zgodovina je imela univerzal-
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no veljavnost, medtem ko posamezne umetnine tega niso imele. Zato je
umetnostni muzej postal prostorski ekvivalent ¢asovni shemi umetno-
stne zgodovine.« (Belting, 2003: 105.)

V disciplinarnem kontekstu potemtakem kot prevladujoco disci-
plino v umetnostnem muzeju obravnavam umetnostno zgodovino, ne
pa muzeologijo, kajti »postavitev umetniskih del je odvisna od prevla-
dujocega vpliva umetnostne zgodovine« (Tavéar, 2009: 88). Torej ume-
tnostna zgodovina dolo¢a tako nacin prezentacije kot recepcije umetnin
oziroma, ustrezneje re¢eno, dolo¢a nadin njihove interpretacije: »Ume-
tnostni zgodovinar s svojim delom gradi sistem, ki vpliva na razume-
vanje, dozivljanje in nadaljnjo obravnavo posameznih umetniskih del.«
(Grafenauer Krnc, 2006: s0.) Kar »umetnostno zgodovino in muzeo-
logijo zblizuje«, pravi Preziosi (2006), pa je semioti¢na oziroma komu-
nikativna narava umetnosti. Umetnost prenasa oziroma sporo¢a name-
ne, vrednote, prepri¢anja, ideje, politi¢na in druga sporo¢ila ali ¢ustvena
stanja osebe, ljudi ali druzbe, ki jo je sproducirala. Pojmovanje umetni-
ne kot medija za komunikacijo oziroma ekspresijo je najprodornejsa te-
orija o umetniskem predmetu v okviru umetnostne zgodovine (Prezio-
si, 2009: 9) in je bistvenega pomena za umetnostni muzej kot prostor ra-
zumevanja:

»Umetniska dela nam 'pripovcdujejo' zgodbe in imajo pogosto tudi
razpoznavno l(()munil(acijsl(o in izrazno fu nl(cij(). Nase delo z obisko-
valciv galcrijah paniomejeno le na razkrivanjc intencionalnih sporoéil,
kisoznacilnaza posamezna umetniska dela. Prav tako smo osredotoce-
ni na neintencionalna sp()roéila. Vsako umetnisko delo je namrec pro-
duke svojega casain kraja invnjegovi obliki, dckoraciji, materialu se raz-

l(rivaj() tchnoloske moznosti in kulturne vrednote.« (Tavear, 2009: 81.)

Ce razstavljanje (po Preziosiju muzeologija oziroma muzeografija)
pomeni komuniciranje, umetnina ne more biti avtonomna oziroma to
ni, pa opozarja Balova (2006). Je v rokah »prve osebe«, kustosa, ki ume-
tnino postavi na ogled, namenjena pa je »drugi osebi«, obiskovalcu, ki
bo z gledanjem (po njenem z branjem) umetnine skonstruiral njen po-
men (prav tam). Avtorica muzej razume kot diskurziven. Diskurz v mu-
zeju pomeni za institucijo specifi¢no (z ustanovitvijo in zgodovino mu-
zeja dolo¢eno) »narativno-retori¢no strukturo«, ki u¢inkuje na obi-
skovalca, njegovo pripisovanje, osmisljanje pomena umetnine oziroma
umetnin (Bal, 1996). Prav u¢inek na muzejsko obéinstvo, ki je glavni de-
javnik v procesu pomenjenja (prim. Bal, 2004), je v tem dejanju najpo-



36 . RAJKA BRACUN SOVA s UMETNINA - LJUBEZEN NA PRVI POGLED?

membnejsi (pomembnejsi od uéinka na same umetnine). V spoznanju,
da je rnuzej v svojem bistvu diskurz, ki se realizira v razstavi, v kateri je
nujno udelezen gledalec oziroma obiskovalec, ta pa k umetninam pristo-
paz lastno »kulturno prtljago« (Bal in Bryson, 1991: 207), vidi avtorica
razliko med »staro« in »novo« muzeologijo (Bal, 1996), o kateri je bilo
v devetdesetih letih prej$njega stoletja $e aktualno razpravljati.

Vprasanje, ki sledi, je, kak$na umetnostna zgodovina diktira ta dis-
kurz. Ker je ve¢ metodologij raziskovanja likovne umetnosti, je ve¢ tudi
muzejskih diskurzov, saj naj bi bile prav v muzejih te metodologije tudi
realizirane oziroma $e veé, konstituirane, oblikovane, kot bomo videli v
nadaljevanju. V svojih zacetkih se je umetnostna zgodovina uveljavila s
formalizmom (teorijo stila oziroma sloga), ki mu je sledil kontekstuali-
zem z ikonografijo in ikonologijo, na umetnostno zgodovino pa so po
drugi svetovni vojni odlo¢ilno vplivale semiotika, psihoanaliza, femini-
sti¢ne Studije, $tudije spola, kulturne $tudije in druge teorije in discipli-
ne (prim. Adams Schneider, 1996; Belting idr., 1998; D’Alleva, 2005).
Razli¢nost pristopov k umetnostnozgodovinski interpretaciji likovnih
del, tako tradicionalnih (slogovno-oblikovni, ikonografsko-ikonologki)
kot novejsih (sociologki, zgodovinski, antropoloski), je privedla do »vi-
soke miselne kakovosti danasnjega umetnostnozgodovinskega mislje-
nja« (Brejc, 2004: 114).

Whitehead vprasanje disciplinarnosti razdela v povezavi z ve¢pla-
stnostjo koncepta interpretacije, saj ta vklju¢uje tako vidik konstrukeci-
je védenja oziroma znanja kot vidik posredovanja tega znanja. V muzeju
védenje, s tem pa dolo¢ena disciplina, v na§em primeru umetnostna zgo-
dovina, ne obstaja samo po sebi, temve¢ je druzbeno konstruirano (zgo-
dovinsko in kulturno dolo¢eno). Oblikuje se s pomo¢jo trajnih proce-
sov muzealizacije (zbiranja, dokumentiranja, razstavljanja) in je uskladi-
§¢eno ter posredovano v muzejski postavitvi oziroma razstavi kot temelj-
ni obliki muzejskega diskurza (Whitchead, 2009a: 19~24). Na ta nadin,
pravi avtor, muzej »teoretizira« — opredeljuje status umetniskih del in
obiskoval¢evo izkusnjo z njimi (na¢ine, kako naj umetnost gledamo, do-
zivljamo, razumemo in do nje vzpostavimo odnos). Pri muzeju torej ne
gre za prikazovanje ali predstavljanje teorije, temve¢ ustvarjanje teorije.
Gre za vzpostavljanje sistema pravil (diskurz), kaj umetnost je in kako jo
doziveti, razumeti. Zato interpretiranje umetnosti ni nekaj nedolznega,
temved gre za »pomembno politi¢no dejanje«, ki presega zgolj »razla-
ganje umetnosti«:
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>>Intc1'prct;1cij;1 je cna od tclmologij konstruiranja umectnosti kot kate-
gorije materialne kuleure (se pravi, kjcr 'umetnost dobi materialno obli-
ko) in njencga izkusanja. To pomeni, da moramo interpretacijo v ume-
tnostnih muzcjih in galcrijah jemati resno. \% svojih razli¢nih oblikah
(institucionalni, arhitekeurni, audiovizualni, tekstualni in tako naprcj)
pomeni nacin idcntiﬁciranja umetnosti in produciranja ter rcproduci-
ranja diskurzov o umetnosti: kaj je umetnost in kaj ni? Zakaj? Cemu
je umetnost namenjena in zakaj je umetnost dobra? Katera umetnost
je dobra, zal(aj, in kdo tako pravi? Kako se lahko umetnost deli v tipe,
mcdijc in zanre? Kako naj clovek uporabi umetnost in kaksna naj bo
ta izkuﬁnja oziroma te izku%njc? Kako naj oblikujcmo svoje Védcnjc o
umetnosti? To so po]itiéna Vpr:lé;lnja, povezanas filozofskimi, psiholo»
skimi in socioloskimi vprasanji, ki se ti¢cjo narave nasih odnosov s sve-
tom, nasih subjcl(tivitct, narave afekea in konstrul{cijc védcnja.« (Whi»

tehead, 2012: xvi.)

Avtor pravi, da so »prakti¢no vsi vidiki muzeja na neki naéin dis-
kurzivni«, in sicer: arhitekturna zasnova in dekoracija razstavnih pro-
storov (iz histori¢ne in sodobne muzeologije poznamo kar nekaj tipov
diskurzivnih prostorov, na primer studiolo, kabinet redkosti, galerija,
bela kocka, periodna soba), nato izbor, razporeditev in postavitev ume-
tniSkih del (kaj je v zbirki in ¢esa ni — to dolo¢a sama disciplina —, izpo-
stavljanje ikoni¢nih umetnin, postavljanje umetnin v medsebojne zgo-
dovinske, slogovne in e kaksne odnose), v razstavo Vkljuéena besedila na
stenah, napisi in druga interpretativna gradiva (kot vsaka oblika zgodo-
vinopisja so tudi didaskalije ob umetninah podvrzene ideoloskim vpli-
vom), funkcionalnost muzejskega pohistva, obnaanje varnostnikov, do-
stopnost sanitarnih in drugih skupnih prostorov ter ne nazadnje kusto-
sova predvidevanja, povezanaz obiskovalci razstave (Whitehead, 2009a:
26-33). To Zadnje - kakénega obiskovalca si muzej oziroma kustos zami-
§lja — je po avtorjevem mnenju najbolj kompliciran vidik od vseh nave-
denih. Kustos si zamisli, na kak$en na¢in naj bi se obiskovalec sprehodil
skozi razstavo in gledal ecksponate — predvidi torej njegov kulturni kapi-
tal in habitus. Na tej tocki se lahko dogajajo za muzej (in seveda za nje-
govo ob¢instvo) usodne napake, ¢e zamisljeni obiskovalec ne ustreza re-
alnemu, ki morda ni sposoben razumeti kustosovega koda (kar razsta-
va tudi je). Realni gledalec se bo znasel v nesprejemljivem polozaju, saj
ga bo uveljavljeni diskurz, ki mu dolo¢a moznosti udejstvovanja, odvr-
nil od umetnosti. Muzeja nemara ne bo ve¢ obiskal, saj ima moznost iz-
bire diskurza. To pa posledi¢no pomeni, da se obiskovalec zaradi obéut-
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ka nepoznavanja umetnosti — poznavanje umetnosti je Se vedno znak
druzbenega razlikovanja, kar je povezano z visokim statusom umetno-
sti, ki je »nasledek stoletij diskurzivnega dela« — umesti v marginalizi-
rano skupino, izklju¢eno iz kulture in celo druzbe (Whitchead, 2012:
xvii). Kljuéno pri razumevanju tega vidika diskurzivnosti je, da se tisti
kon¢ni pomen oblikuje v interakeiji med kustosom in obiskovalcem — z
medscbojnim pogajanjem (prav tam: 33).

Avtor bolj natan¢no pojasni razli¢ne druzbeno konstruirane obli-
ke védenja, s katerimi imamo lahko opraviti v (umetnostnih) muzejih:
» S kustosovo in/ali naklju¢no orkestracijo teh komponent nastajajo na-
rativi, sporo¢ila in diskurz. Surov primer narativa je: 'tako se je razvijalo
nizozemsko slikarstvo marin v sedemnajstem stoletju'. Sporo¢ilo bi lah-
ko bilo: 'ta dva predmeta sta med sabo povezana formalno in/ali konte-
kstualno'. Primeri diskurza pa so: 'to je umetnost, 'to je najbolj$a ume-
tnost, 'to je arheologija’, 'to so najznatilnejsi arheoloski ostanki'.« (Prav
tam: 33.)

Interpretacija (v razstavo vklju¢ena besedila) je po avtorjevem mne-
nju najbolj eksplicitno diskurziven medij, ¢eprav se zdi, da razmerje
mo¢i tu najmanj dopusda pogajanja, saj v teh besedilih kustos nastopa
kot avtoriteta, interpretacije pa so dokonéne, zaprte (prav tam: 30). In-
terpretaciji se bomo posvetili v nadaljevanju, $e prej pa nas bo zanimalo,
kako se umetnostni diskurz konstruira z razstavo, kajti »narediti razsta-
vo v umetnostnem muzeju ne pomeni druzbi nastaviti zrcalo — prikaza-
ti stanje sodobne umetnosti ali karkoli drugega« (Whitchead, 2012: 23).
Gre za diskurzivno prakso (postavljanje muzejskih predmetov in véde-
nja v medsebojne odnose), ki vklju¢uje tri dejanja: diferenciacijo, naraci-
jo in evalvacijo (Whitchead, 2009a; 2012: 23-35).

Diferenciacija pravzaprav pomeni klasificiranje, vzpostavljanje kate-
gorij védenja kot na primer ‘arheologija), 'etnografija, 'umetnost, ‘socialna
zgodovina' in tako naprej ter podkategorij kot na primer v okviru ume-
tnosti 'oblikovanje’, 'dekorativna umetnost,, ‘uporabna umetnost’, 'lepa
umetnost' in tako naprej. Te kategorije vzpostavljajo tudi z dolo¢eno di-
sciplino povezan rezim razumevanja predmetov. Gre za »politi¢no-epi-
stemoloske odlotitve«, ko muzej »vzpostavlja meje« védenja, obenem
pa tudi »predpiSe« nacin(e) konzumiranja, na¢in(e) obiskovaléevega ve-
denja. Naracija pomeni zaporedje muzejskih predmetov, sosledje idej —
ustvarjanje zgodbe. To je lahko eksplicitno kronolosko, ko gre za pred-
stavitev neke umetnostne tematike skozi ¢as, v zgodovinski perspekti-
vi. Lahko pa ni tako eksplicitno kronolosko: izhaja iz neke izbrane teme,
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toda $e vedno tu in tam vkljucuje ¢asovni okvir za razumevanje predme-
tov. Narativ nastane z fizi¢nim in tematskim zdruZevanjem predmetov
v skupine, z ustvarjanjem medsebojnih povezav, ki so pogosto tudi poja-
snjene (interpretacija). S povezovanjem predmetov v skupine se ustvar-
jajo predmeti vi$jega reda — tak$en primer je periodna soba, ki je hkrati
skupek predmetov in predmet sama po sebi. In $e evalvacija — ta pome-
ni vrednotenje muzejskih predmetov. Prepoznamo jo po tem, da so ne-
kateri predmeti v prostoru s postavitvijo, osvetlitvijo in celotno sceno-
grafijo izpostavljeni (»posveéeni« Ze samo v fizi¢nem smislu), da se na
njih gradi promocija ustanove, daso prvi na seznamu za reSevanje v pri-
meru nesrece in podobno. Avtor to ilustrira s primerom Michelangelo-
vega kipa Pieta Rondanini, ki je ena od mojstrovin v zbirki umetnin v
Castellu Sforzesco v Milanu. Vendar ne gre samo za bolj ali manj zna-
menita umetniska dela; v kontekstu razstavljanja je sleherno umetnisko
delo predmet evalviranja — dolo¢anja njenega kulturnega statusa oziro-
ma umetni$kega pomena (Whitchead, 2012: 24-28).

V nekoliko starejsi razpravi o interpretiranju vizualne kulture najde-
mo zanimivo primerjavo med muzejem in zemljevidom: »Muzeji, tako
kot zemljevidi, ustvarjajo odnose, predlagajo hierarhije, opredeljujejo te-
ritorije in predstavljajo poglede. Skozi stvari, ki so narejene za vidne, in
stvari, ki ostanejo nevidne, se oblikujejo pogledi in vrednote. Te vredno-
te se navezujejo na prostore, predmete in identitete.« (Hooper-Green-
hill, 2000: 18.)

Whitehead na tej podlagi naredi korak dlje od pojmovanja razsta-
ve kot jezikovnega dejanja, ko v muzejskem kontekstu — potem ko pose-
bej izpostavi prostorski vidik — uvede pojem »kartografija«, ki pomeni
mapiranje oziroma vzpostavljanje umetnosti in obiskoval¢eve izkusnje z
njo. Pri tem ne gre za pojmovanje muzeja kot zemljevida v prenesenem,
ampak kar v dobesednem pomenu (Whitchead, 2011, 2012: 28-29).

V muzeju namre¢ hodimo iz prostora v prostor, se premikamo od
eksponata do eksponata, od slike do slike, od slike do kipa. ... Tako se pre-
mikamo (izraz »potujemo« je morda Se bolj nazoren) iz obdobja v ob-
dobje, od dogodka do dogodka, iz kraja v kraj, od ¢loveka do ¢loveka ...
V tem se muzej konec koncev razlikuje od drugih medijev, na primer te-
levizije. Naso izku$njo strukturira ob pomod¢i avtenti¢nega predmeta in
fizi¢ne ¢asovnosti in prostorskosti.

Za muzej kot avtenti¢ni prostor materialne kulture je tako razumlji-
vo, da je na umetnino kot proizvod pretezno osredotocena tudi kusto-
sova interpretacija. Vendar je umetnina tudi skupek nekih procesov in
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jo tako lahko tudi dozivljamo (s tem nikakor ni midljen samo moderni-
zem). Brejc v svoji razpravi o statusu slikarstva v slovenski umetnostni
izku3nji opozarja, da se umetnostna zgodovina sama po sebi ne ukvar-
jaz »deli«, temved s »produkcijo pomenov, ti pa so kompleksni: »/.../
predmet umetnostne zgodovine pa ni ni¢ drugega kot produkcija po-
mena, izdelava pomenskih mrez, ki so nujno kontekstualne, heterogene,
vecplastne, ki pre¢kajo utecene poti morfologije in oznaéevalne postop-
ke ikonografije in se zaradi tega nujno dotikajo tudi neumetnostnozgo-
dovinskih panog, /.../« (Brejc, 2010: 14.)

Prav zaradi pomenske kompleksnosti umetniskega dela, ¢e uporabi-
mo besede nemskega umetnostnega zgodovinarja, »nihde ve¢ ne zanika
potrebe po posredovanju umetnosti« (Schneider, 1998: 302), po muzej-
ski pedagogiki torej (avtor sicer uporabi izraz »muzejska didaktika«),
oziroma, v na§em primeru, interpretaciji v muzeju razstavljenih umetni-
skih del.

Pri interpretiranju je treba vpra$anja, povezana z umetnino kot
ustvarjalnim, kon¢nim izdelkom (kdo je delo naredil, v kaksni tehniki,
kaksen je slog, kako se to umetnisko delo razlikuje od drugih del istega
avtorja in od del drugih avtorjev, kako pomembno je delo, kako pomem-
ben je avtor in podobno), dopolniti z vprasaniji, ki so povezana z razli¢-
nimi okoli§¢inami oziroma procesi nastanka in Zivljenja umetnine (za-
kaj je delo nastalo, za koga je nastalo, kdo ga je placal in na kak$en nacin,
ali obstaja pogodba, kaksna je bila izvorna funkcija umetnine, kje je bila
razstavljena, kdo jo je gledal ali se ob njej predajal kontemplaciji, kako
se to povezuje s tem, kar delo predstavlja, in podobno), pravi Whitche-
ad (2011, 2012; prim. Hooper-Greenhill, 2000). To so konec koncev te-
meljne naloge sodobno pojmovane umetnostne zgodovine. Prav morebi-
tno ignoriranje izvorne funkcije umetnosti, njene uporabne vrednosti v
vsakdanjem Zivljenju, in postavljanje umetnosti v sfero transcendentne-
ga, nezemeljskega (s tem pa dolo¢anje umetnosti kot nekaj nedruzbene-
ga, apoliti¢nega in neckonomskega) je klju¢en element politike izkljuce-
vanja, ko gre za interpretacijo umetnosti v muzejskem kontekstu (Whi-
techead, 2012: 30, 174). »Kustos naj bo pri interpretiranju velikodugen«
(prav tam: xvii), saj s tem obiskovalcu omogo¢a spoznavanje in dozivlja-
nje umetnine z vseh njenih vidikov. Gledanje, ki ga Balova imenuje tudi
vizualno analiziranje, pomeni prodiranje v pomenske plasti umetniske-
ga dela, umetnostnozgodovinski podatki, ¢eprav nikakor ne samo ti (av-
torica je tudi kriti¢na do zaznavnih shem, ki jih dolo¢a umetnostna zgo-
dovina), pa so lahko pri gradnji pomena oziroma razumevanju usodni
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(Bal, 2008; prim. Bal, 2006). Specializirano znanje je torej pomembno in
muzej oziroma kustos ga je dolzan posredovati, saj o umetnini preprosto
ve najved. Muzeji umetniska dela ne samo hranijo, ampak jih tudi preu-
¢ujejo. Polni so podatkovnih baz, arhivskih dokumentov in najrazli¢nej-
$ih informacij, povezanih z njimi! Kaj torej dejansko pomeni interpreta-
cija? Obiskovalcu umetnostnega muzeja omogoca, e si sposodim besede
Tav¢arjeve, spoznavanje nevidnih strani vidne umetnosti.

Pri interpretaciji pa velja tudi »previdnost« (Whitchead, 2012:
xvii). Druzbeni konstruktivisti namre¢ predvidevajo, da lahko o isti
stvari obstajajo razli¢ni diskurzi. Preneseno v umetnostnozgodovinski
in muzeoloski kontekst: z muzejsko zbirko umetnin je mogocde povedati
ved stvari. »Spoznanje, da obstajajo mnogovrstne Zgodovine in mnogo-
vrstni mogo¢i razlagalni okviri za posamezna umetniska dela, interpre-
tom nalaga, da so poudeni ter odgovorni, ko se odlo¢ajo, kako bodo ne-
kaj interpretirali.« (Prav tam: 175.)

Razli¢nost pogledov na umetnost je razvidna prav iz muzejskih po-
stavitev — razstav. Vzemimo za primer Ze omenjeni Tate Modern, zna-
meniti muzej moderne in sodobne umetnosti v Londonu, ki je leta 2000
odprl svoja vrata v prenovljeni stavbi nekdanje elektrarne na juznem ob-
robju mestnega centra. Ta umetnostni muzej je s konceptom stalne po-
stavitve umetnin naredil nekaks$no revolucijo, saj dela niso bila postavlje-
na kronolosko, po obdobjih, gibanjih oziroma izmih, kot je to za muzeje
moderne in sodobne umetnosti za¢rtala Ze MoMA, da bi se videl razvoj
likovne umetnosti. Tate Modern je dela postavil diahrono, po temat-
skih sklopih, in sicer: zgodovina/spomin/druzba, akt/akcija/telo, kra-
jina/snov/okolje, tihoZzitje/predmet/resni¢no Zivljenje. Ta prva postavi-
tev je bila izrazito nekronoloska, kar je pomenilo velik odmik od tradi-
cionalne umetnostne zgodovine. Po $estih letih je muzej stalno posta-
vitev preorganiziral, in sicer: tema 'materialne poteze' se je osredotodila
na abstraktno umetnost, ekspresionizem in abstraktni ekspresionizem;
v okviru teme 'poezija in sanje' je bil predstavljen nadrealizem in njegov
vpliv na umetnike; v okviru teme 'energija in proces' je bila predstavlje-
na arte povera; tema 'stanje nenehnega spreminjanja’ pa se je osredotodi-
la na kubizem, futurizem, vorticizem in pop art (Whitehead, 2012: 81—
82). Po Sestih letih (leta 2012) je bila stalna postavitev ponovno predela-
na, tokrat samo delno (dve temi sta ostali enaki), muzej pa v letu 2016
nadrtuje tudi njeno §iritev z novim prizidkom. V tem umetnostnem mu-
zeju torej intertekstualnost, ¢e vzamemo enega klju¢nih pojmov diskur-
za, temelji na nekoliko abstraktnih temah, kronologija pa je implicitna,
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kar pomeni, da so v razstavnem prostoru v jukstapoziciji dela umetnikov
tudi iz povsem razli¢nih generacij. To ni klasi¢en zgodovinski pregled
likovne umetnosti v stilu Barra (Fernie, 1995: 179—180) ali denimo El-
kinsa (2002), temve¢ gre za novo povezavanje umetnin, drugaéno vzpo-
stavljanje odnosov med njimi, ki si jih »niti umetniki [avtorji umetni-
$kih del] niso mogli zamisliti«, obiskovalci pa jih v muzeju »odkrivajo
v skladu z osebnimi zanimanji in obéutljivostjo« (Serota, 2000: 8, s5).
Tako kustosi kot obiskovalci »morajo biti bolj pripravljeni na to, da za-
¢reajo lastno pot, nari$ejo lasten zemljevid moderne umetnosti, kot pa,
da sledijo enosmerni poti, ki jo dolo¢i kustos« (prav tam: ss). Prav to je
bilo za prvega dircktorja omenjenega muzeja bistvo sodobno pojmovane
estetske izku$nje, omenjene Ze v uvodu te knjige.

Vprasanje, ki se pri tem zastavlja, pa je, ali je obiskovalec zmozen
narediti to, kar se od njega pri¢akuje — ali je bil v tem konkretnem mu-
zeju sposoben razumeti denimo jukstapozicijo kipa Anish Kapoor Ishi-
na lué iz leta 2003 in slike Francisa Bacona Studija portreta na zlo#lji-
vi postelji iz leta 1963 ali jukstapozicijo Monetovih Lokvanjev iz ¢asa ok.
1916 in ene od Rothkovih slik iz obdobja 1950-1952 (gre za primera di-
alogkih postavitev v okviru teme ‘'materialne poteze'). Kritiki, umetno-
stni zgodovinarji, umetniki in podobni strokovnjaki najbrz uZivajo v no-
vih pogledih na umetnost, ki jih tovrstne taksonomije odpirajo, obisko-
valce, ki morda nimajo zadosti kulturnega kapitala, da bi to dojeli (§ir—
$a javnost torej), pa mnogoterost pristopov lahko zmede in zafrustrira.
Zato je naloga muzeja, da odnose med umetniskimi deli, ki jih ustvarja,
tudi pojasni, opozarja Whitchead (2005, 2012). To mora storiti na ustre-
zen nadin tako na vsebinski kot jezikovni ravni (prim. Hooper-Green-
hill, 2000: 140-150).

Tate Modern se je proslavil s konceptom, katerega bistvena lastnost
je, da za umetnostno zgodovino znadilna kronologija ni tako eskplici-
tna; bolj gre za iskanje povezav znotraj umetnosti, ki se vijejo onkraj de-
janskih ¢asovnih in prostorskih koordinat. A kronologija je pomemb-
na, opozarja avtor, saj »skozi kronologijo vzpostavljamo odnose med
sabo, svojimi poglabljanji, politikami, na¢ini gledanja in preteklimi kul-
turami« (Whitchead, 2012: 84). V umetnostnem muzeju ne gre torej za
»preprost premislek o umetnostnozgodovinskem narativu«, ampak ob
pomodi tega narativa za »identificiranje kontinuitet kot na¢ina umirja-
nja sil med predstavami o preteklosti, sedanjosti in prihodnosti« (prav
tam). Klju¢ni pojem kronologije, naj je ta cksplicitna ali implicitna, je to-
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rej kontinuiteta — neprekinjen tok ¢asa, svet povezanih idej, lahko bi re-
kli tudi zgodovina. Berger je zanimivo zapisal:

»Nobena dru ga vrsta zapuscine ali besedila iz prcrckl()sti ne more po-
nuditi tako ncp()srcdncga pricanja o svetu, ki je obkrozal ljudi v dru-
gih ¢asih, kot p()d()ba. V tem oziru so p()d()bc natancnejse in b()gatcj»
$e od literature. /.../ Preteklost nikoli ne ¢aka, da bi jo odkrili, da bi jo
prcpoznali kot natan¢no tisto, karjc. Zg()d()vina vedno prcdstavlja od-
nos med scdanjostjo innjeno prctcklostjo. /.../ Preteklost ni namenjena
temu, da bi ziveliv njej, ampakjc vir sklcpov, iz katcrcga ¢rpamo prisvo-

jem ravnanju.« (Berger, (1972/2008: 24-25)

Razumevanje sveta skozi likovne podobe v bistvu pomeni vzposta-
vljanje odnosov: med sedanjostjo in preteklostjo, med preteklostjo in
prihodnostjo, med sabo in drugim, med zdaj in takrat, med danes in ne-
ko¢ ... Whitehead metakognitivni okvir, kakr$nega vidimo v Tate Mo-
dern, poimenuje kronolosko-povezovalni (2012: 86).

Njegova najnovej$a $tudija interpretativnih praks v izbranih evrop-
skih in ameriskih muzejih (avtor je analiziral podnapise k umetninam,
besedila na stenah, zvo¢ne vodnike in postavitve kot take) prinasa prvi
tovrsten pregled prevladujoéih interpretativnih okvirjev v muzejih -
okvirje za razumevanje v muzejih razstavljenih umetniskih del. Prete-
zno evolucijski in zgodovinski okvir se uporabljata za starej$o (figuralno)
umetnost, intencijsko-razlagalni, arhitekturni in konceptualni se upo-
rabljajo za moderno in sodobno umetnost (pretezno nefiguralno ume-
tnost), materialno-tehni¢nega najdemo pri interpretaciji uporabne ume-
tnosti (prav tam: s3-109). Vsak okvir ima doloéene skupne elemente:
evolucijski okvir se osredoto¢a na slogovni razvoj, zgodovinski na druz-
beni kontekst, intencijsko-razlagalni umetnisko delo razlaga z ozirom
na intenco njenega avtorja (kot da v moderni in sodobni umetnosti ne bi
imeli opraviti z naro¢ni$tvom, produkcijo), bistvo arhitekturnega okvi-
ra je pokazati na interpretativno funkcijo samega muzejskega prostora
(bela kocka je najznadilnejsi primer), konceptualni okvir je tematski (na
primer opisani v Tate Modern), materialno-tchni¢ni pa v ospredje posta-
vlja, kot pove Ze ime, snov in nadin izdelave predmeta. Razli¢nost pristo-
pov k interpretaciji in pogledov na umetnost, ki jih danes najdemo v mu-
zejih, je po mnenju avtorja povezana tudi s t. i. »novo umetnostno zgo-
dovino« in t. i. »$tudiji vizualne kulture«, s konceptoma, ki sta se poja-
vila po krizi umetnostne zgodovine v osemdesetih in devetdesetih letih
prejSnjega stoletja (prav tam: ss).
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Kako pa je z domadimi znanstvenimi razpravami o sodobnih teori-
jah in metodah slovenske umetnostne zgodovine — glede na to, da pri¢u-
joca raziskava poteka v slovenskem umetnostnem muzeju?

Kot je pred dobrim desetletjem ugotavljal Héfler na posvetu ume-
tnostnih zgodovinarjev, »poglobljene in kriti¢ne analize vzgibov in do-
gajanja v nasi disciplini Se ni« (2004: s1). Tudi ta dogodck, ki je med
drugim sicer prinesel nekaj razmisleka o tradiciji in novostih v razisko-
valnih pristopih in metodah v slovenski umetnostni zgodovini, pozneje
ni vzpodbudil znanstvenih raziskav, ki bi jih lahko na tem mestu kriti¢-
no pretresali. Iz simpozijskega zbornika izvemo, da se v slovenski ume-
tnostni zgodovini uporablja kar nekaj tradicionalnih in novih metod (na
primer zgodovinske, kulturno-antropoloske, psihoanaliti¢ne), da imajo
umetnostni zgodovinarji o uveljavljenih metodah razli¢na, lahko tudi
nasprotujoca si mnenja, daje za umetnostnega Zgodovinarja koristno so-
delovati s strokovnjaki iz drugih ved (denimo naravoslovja), da pomeni
poseben metodoloski izziv uporabna umetnost, da zahteva postmoder-
na umetnost drugaéne analiti¢ne postopke kot njena predhodnica, ka-
ksni so ti postopki in drugo. Vpra$anja uspe$nosti konkretnih metod pri
muzejskih razstavah z ozirom na njihovo obiskanost pa se je dotaknil le
en razpravljalec (Jure Mikuz).

Posebej problemati¢no se zdi stanje na podro¢ju umetnostnozgodo-
vinske metodologije in zgodovine likovne umetnosti 20. stoletja: »Me-
todologija slovenske umetnostne zgodovine je redko obravnavana tema
slovenske umetnostnozgodovinske stroke, umetnostna zgodovina pa do
trenutka pisanja ni opravila nekaterih temeljnih nalog za umetnost 20.
stoletja /.../« (Grafenauer Krnc, 2006: 62.)

Toda uspe$nost metodologije z ozirom na obiskanost muzeja je
pravzaprav klju¢no vprasanje v disciplinarnem kontekstu. Povezano je s
predstavami muzeja/kustosa/umetnostnega zgodovinarja o tem, kdo si
razstavo ogleduje in na kak$en nacin — kaj naj obiskovalec v razstavnem
prostoru po¢ne, kako naj si ogleduje eksponate, kaj in koliko naj bere in
podobno. Prav ta, Ze prej izpostavljeni vidik namre¢ v najvedji meri do-
lo¢a transfer umetnostnozgodovinskega znanja. Ceprav naj bi domaca
stroka (v muzejih zaposleni umetnostni zgodovinarji) temu namenjala
veliko pozornosti, znanstvenih razprav o tej problematiki zaenkrat ni.
To dejstvo konéno vodi v zakljuéek podpoglavija.

Po pregledu razli¢nih teoreti¢nih vidikov v okviru disciplinarnega
konteksta je mogoce teoreti¢no izhodis¢e oblikovati takole: umetnost

je komunikativna, nase doiivljanje 0Z1r0Mma razumevanje umetnosti pa
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je odvisno tudi od diskurza, ki ga s fizicno postavitvijo, besedili in drugi-
mi oblikami interpretacije doloéa umetnostna zgodovina kot previadujoéa
zZnanstvena dz’scz'plina v umetnostnem muzeju.

Institucionalni kontekst

V nekaterih razvitih zahodnih drzavah naj bi se pred ve¢ kot dvema de-
setletjema v muzejih — tukaj je govor o muzeju kot druzbeni instituciji
— zgodila sprememba, ki jo utemeljiteljica muzejske pedagogike pri nas
poimenuje »kopernikanski preobrat v pojmovanju razmerja med mu-
zeji in obiskovalci«. Ilustrira jo s primerjavo (pod)naslovov dveh knjig,
ki sta iz§li konec Sestdesetih oziroma konec osemdesetih let 20. stoletja:
prva govori o muzejib in obiskovalcih, druga pa o obiskovalcibh in muzejib
(pomenski premik je o¢iten). Preobrat in njegovo posledico opise takole:

»V sredis¢u razmisleka niso ve¢ muzcji, temvec obiskovalci. Z drugimi
besedami, muzeji so in morajo biti zaradi obiskovalcev in ne obratno.
To pomeni, dase morajo muzeji prilagoditi obiskovalcem in ne obisko-
valci muzejem. S tem, ko so muzeji postali bolj k obiskovalcem usmer-
jene ustanove, ki se zavedajo njihovih potreb, se je ponckod (na primerv
britanskih muzcji]] in ga]crijah) bistveno sprcmcni] tudi pomen izobra-
zevanja v muzgjih. Izobrazevanje, ki je bilo prej obrobna muzejska de-
javnost, je postalo scdaj ena sredis¢nih ﬁlnkcij muzeja.« (Tavear, 2009:

1)

Ta postmoderni pojav, poimenovan »obrat k obiskovalcu« (Ho-
oper-Greenhill, 2007a: 362), je po eni strani privedel do na¢rtnega in
strukturiranega preu¢evanja obiskovalcev — njihovih izku$enj in s tem
povezanih zanimanj, njihovih vzorcev obnasanja v muzejih. Novi mu-
zeologi so se osredototili na vprasanja, kot so: pogostnost obiskovanja
muzejev, razlogi za obiskovanje in neobiskovanje muzejev, s tem pove-
zana splo$na prepri¢anja o muzeju in mnenja o razstavah ter dejavniki,
ki vplivajo na (ne)obiskovanje muzejev (npr. Merriman, 1989; Wright,
1989). Razmahnile so se demografske analize na ve¢jih vzorcih, usmerje-
ne v merjenje muzejskega obiska in analiziranje znacilnosti muzejskega
obé¢instva, in evalvacije razstav z tehnikama opazovanja obiskovalcev v
muzejskih prostorih in intervjuvanja (praviloma v treh fazah: pred, med
in po razstavi). Po letu 1991, ko je bila Ze omenjena socioloska raziskava
Bourdieuja s sodelavci prevedena iz franco$¢ine v angle§éino, s€ je zani-
manje muzejev za lastno obéinstvo $e povelalo, predmet intenzivnejSega
preucevanja pa so postali tudi umetnostni muzeji kot posebna kategori-
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ja muzejev. Prav umetnostni muzeji so se namrec dolgo >>upirali<< spre-
membam, ki jih je zahtevala nova muzeologija od sedemdesetih let na-
prej (ve¢ o tem v nadaljevanju).

Preucevanje muzejskega ob¢instva je imelo za cilj seveda nove in
druga¢ne institucionalne prakse (taksne, ki bodo temeljile na naéelu
vklju¢evanja, participacije), med katerimi je postala najpomembnejsa
muzejska interpretacija. Ta je bila v sedemdesetih letih, v obdobju opi-
sanega kopernikanskega preobrata, ozna¢ena kot ena temeljnih funkcij
oziroma nalog muzeja (Alexander in Alexander, 1979/2008); v ameri-
$kem prostoru toliko bolj, saj so se, kot Ze re¢eno, z interpretacijo na kon-
ceptualni ravni ukvarjali Ze v petdesetih letih 20. stoletja. Tilden je in-
terpretacijo obravnaval kot vzgojno-izobrazevalno prakso, ki naj prispe-
vak razumevanju, skozi razumevanje k pozitivhemu odnosu in skozi po-
zitiven odnos k varovanju dedi$¢ine (Papuga, 2011: 99). Ta filozofija je v
svojem jedru v muzejski stroki aktualna $e danes; mednarodni muzej-
ski svet opredeljuje muzejsko interpretacijo kot tisto dejavnost na podla-
gi eksponatov, s katero muzeji prispevajo k vrednotenju, razumevanju in
uveljavljanju naravne in kulturne dedi$¢ine ter tako razvijajo svojo izo-
brazevalno vlogo (ICOM, 2005).

Z nekoliko bolj natanénim pogledom v zgodovino, ki ga zahteva in-
stitucionalni kontekst, pa hitro ugotovimo, da je muzejska interpretacija
seveda stara toliko kot muzej. Muzej je evropski koncept, katerega insti-
tucionalni zaletki segajo globoko v zgodovino, vsaj v 17. stoletje z usta-
novitvijo prvega javnega muzeja v Oxfordu in s poznej$o demokratiza-
cijo Stevilnih zasebnih (plemiskih) zbirk po Evropi, danes bolj ali manj
svetovno znanih muzejev. Poznavalci zgodovine muzejev pravijo, da je
interpretacija »vpisana« v muzej: odkar so zbirke javne in ima ¢love-
$tvo muzeje, se jih v javnosti interpretira. Tavéarjeva (2003) se v razpra-
vi o zgodovinski konstituciji modernega muzeja kot o sestavini sodobne
zahodne civilizacije posebej posveti vzgojno-izobrazevalni vlogi muzeja.
Na paradigmatskih primerih predvsem umetnostnih muzejev in zbirk
umetnin nazorno pokaze, kako se v muzeju s postopki zbiranja, izbira-
nja in razstavljanja predmetov oblikuje védenje — kako se z organizira-
njem, klasificiranjem predmetov, denimo slik po umetniskih $olah, kon-
stituira znanje o muzejski zbirki. Zbirka predmetov namre¢ e ne pome-
ni, da gre za muzej. Sele ko so se zbirke zadele odpirati za javnost in smo
dobili muzeje, je naértno, sistemati¢no, na javnem (in ne osebnem) inte-
resu temeljece zbiranje predmetov s sistematizacijo gradiva (zdruzeva-
nje, identifikacija, katalogiziranje, dokumentiranje, evalviranje) dopu-
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$¢alo interpretacijo. »Z interpretiranjem muzejskega gradiva so dosegli
stopnjo, na kateri je muzej lahko zaéel funkcionirati tudi kot izobraze-
valna institucija.« (prav tam: 136.)

Zbiranje in sistematiziranju se pridruZijo novi nadini razstavljanja —
vizualni modeli, temelje¢i na premisljeni (to je na znanosti utemeljeni)
linearnosti — zaporedju predmetov ali idej, zgodbi (prim. Tavéar, 2009:
76). Angleski, italijanski in francoski muzeji so ze zgodaj, prakti¢no od
svojih zacetkov v 17. in 18. stoletju, eksponatom dodajali didaskalije ter
tiskali kataloge in vodnike, da bi obiskovalce ¢im bolj informirali in po-
udili o razstavljenih zbirkah, izpostavlja avtorica (Tavéar, 2003). Drugi
muzeji, predvsem v nemskem in avstrijskem prostoru, pa so tudi v 19.
stoletju, zlati dobi muzejev, $e vedno delovali kot znanstvene, »zaprte«
institucije. »Ideja muzeja kot prostora, ki bi bil namenjen izobraZevanju,
se v nemskih in avstrijskih muzejih ni uveljavila pred letom 1900. Prevla-
dovalo je zbiranje in shranjevanje predmetov, izobrazevanje pa si je mo-
ralo pot v muzej Sele priboriti.« (Prav tam: 146.) V tem okviru so se se-
veda razvijali tudi slovenski muzeji.

Histori¢ni muzeologi sicer opozarjajo, da je zgodovinski pogled na
razvoj muzejskega koncepta in njegovih razli¢nih sestavin lahko pro-
blematicen, ¢e k njemu pristopimo linearno, deskriptivno, progresivno.
Tako lahko napa¢no postavimo muzejska procesa, znanstveno razisko-
vanje (proces, usmerjen v predmet) in pedagosko delo (proces, usmer-
jen v obiskovalca), na razli¢na bregova, namesto da bi iskali vzro¢no-po-
sledi¢ne povezave med njima. V sodobnem ¢asu se to kaze kot nekaksen
konflikt med kustosi in pedagogi v muzeju, ki z vzgojno-izobrazeval-
nega vidika ni utemeljen, saj vsako posredovanje znanja najprej zahteva
njegovo oblikovanje, konstrukcijo. Vprasati se je treba namre¢ ne samo,
kako neka vzgojno-izobrazevalna institucija izobraZuje, ampak tudi in
predvsem, kaj privzgaja; sistemati¢no zbiranje in preucevanje muzejske
zbirke, kar je delo kustosov, je tukaj temeljnega pomena. Zgodovina mu-
zeja nas udi, da je interpretacija sestavina javnega muzeja, pri tem pa ne
ostaja vedno enaka, temve¢ se skladno z druzbenim pogledom na muzej
tudi spreminja.

To je mogoce ponazoriti s primerom speciﬁénega umetnostnega
muzeja — muzeja moderne oziroma sodobne umetnosti. Gre za tip mu-
zeja, ki je za to raziskavo iz teoreti¢nega vidika Se posebej zanimiv, saj
ta muzej na svoj nacin oznacuje stvari za umetnine, opredeljuje status
umetniskih del in okvirja ¢lovekov odnos do njih. V nadaljevanju nas bo
predvsem zanimalo zadnje.
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Prenova stavbe in stalne razstave Moderne galerije (kjer je potekala
pri¢ujoéa raziskava) ter oblikovanje nove enote — Muzeja sodobne ume-
tnosti na Metelkovi — leta 2011 je vodstvo institucije vodilo v premi-
slek o poslanstvu Moderne galerije kot muzeja umetnosti 20. stoletja in
Muzeja sodobne umetnosti kot muzeja umetnosti 21. stoletja. Pri razmi-
$ljanju o »avtenti¢nem interesu« muzeja oziroma muzejev je kot para-
digmatski primer naveden MoMA, »mater« muzejev moderne in so-
dobne umetnosti — umetnostnih muzejev z dvojno naravo (Badovinac,
2010). Ta muzej ob svoji ustanovitvi med vojnama, natanéneje leta 1929,
ni imel zbirke, temve¢ jo je Sele zalel oblikovati, s svojo zbiralno politiko,
razstavnimi praksami in didakti¢nimi pristopi pa je razvil vpliven »mo-
del sodobne muzeologije« (McClellan, 2008: 41).

V prvem dobrem desetletju svojega delovanja, ko je muzej vodil
umetnostni zgodovinar Alfred H. Barr ml. (direktor v obdobju 1929-
1943; z muzejem je bil povezan do svoje smrti), je muzej prirejal raz-
stave, s katerimi je ne samo zalel utemeljevati zgodovino moderne (ta-
krat sodobne) umetnosti, ampak tudi okvirjati obiskoval¢evo estetsko
izkusnjo. Barrov sistemati¢ni pristop k zgodovinjenju likovne ume-
tnosti (znamenita ro¢na skica Razvoj abstraktne umetnosti, na kate-
ri je v ¢asu in prostoru povezal razli¢ne izme v njihovih medsebojnih
slogovnih vplivih, »mapiral« pa je tudi starejo likovno umetnost —
gl. Kantor, 2002: 22-25) je temeljil na formalizmu (izenaéenju forme
in vsebine, sloga in sporo¢ila) — s tem ga je zadel tudi ideolosko uteme-
ljevati (udejanjil se je v konceptu bele kocke). Muzej je v svojem zale-
tnem obdobju integriral interpretacijo v lasten koncept na eni strani z
razstavami figuralne, realisti¢ne umetnosti (na primer ameriskega sli-
karstva in kiparstva med letoma 1862 in 1932, pa denimo evropskih
postimpresionisti¢nih slikarjev kot Paul Cézanne, Paul Gauguin, Ge-
orges Scurat, Vincent van Gogh), umetnosti torej, ki je z druzbeni-
mi vsebinami in prepoznavnimi motivi neposredno nagovorila obi-
skovalca — ta se je z njo lahko poistovetil vsaj na najosnovnejsi ravni
(prim. Wilson, 2009). Na drugi strani je muzej interpretacijo integri-
ral z didaskalijami, ki jih pisal Barr sam in ki so se mu poleg fizi¢ne po-
stavitve cksponatov zdele pomembna komunikacijska strategija (Sta-
niszewski, 1998: 62—6s, sl. 2.4). Barr, ki je bil tudi predavatelj umetno-
stne zgodovine, je vzpostavljal in preizkusal meje moderne umetnosti
z vklju¢evanjem najrazli¢nejsih umetnostnih zvrsti, muzealizacija ar-
tefaktov — naj je $lo za sliko, kip ali etnografski predmet avtohtone in-
dijanske kulture - pa je bila predvsem estetska.
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S tem se je vzpostavil, kot za umetnostne muzeje pravi Duncan
(1995), ritualni prostor, prostor »zaprte«, organizirane obiskovaléeve
izku3nje, ki je transformativna in predvsem kontemplativna.

Ta tip muzejskega prostora je po drugi svetovni vojni, zlasti z viso-
kim modernizmom, z novo, brezpredmetno, amerisko abstraktno ume-
tnostjo, ki je utelesala popolno svobodo ¢lovekovega uma in ustvarjal-
nosti, postajal na diskurzivni ravni vedno bolj nevtralen, umetnost pa
je postajala avtonomna in je po svoji naravi zahtevala »spontan«, to je
nekriticen gledaléev odziv. Muzeji moderne umetnosti so zanikali in-
terpretacijo (njeno vlogo so pravzaprav videli v njeni odsotnosti), saj naj
bi umetnina ¢loveku govorila sama (Bourdicujeva raziskava v Sestdese-
tih letih je sicer pokazala, da umetnost spregovori le nekaterim), kar mu
je pa¢ imela povedati. To je bil ¢as »umetnostne zgodovine brez besed«
(McClellan, 2008: 41), ko umetniskega dela ni smela zmotiti nobena zu-
nanja informacija. Napisi so bili skromni in diskretno odmaknjeni od
umetnin. Razstavni prostor postane »nezaznamovan, bel, ¢ist, ume-
ten« (O’Doherty, 1999: 15), laboratorij, v katerem se idealnemu gledal-
cu v vsej svoji fizi¢ni in predvsem duhovni pojavnosti (z avro) pokaze
umetnisko delo, ki nima konteksta (njegov kontekst je pravzaprav gale-
rija), ampak zgolj samo sebe, svojo vsebino. Koncept bele kocke sc je raz-
vil z abstraktno umetnostjo — gre za simbiozo, pravi Grunenberg (1999:
31). Pri tem je pomembno dodati, da sc je ideologija ameriskega moder-
nizma z belo kocko in formalizmom razvijala ne samo v specifi¢nih inte-
lektualnih, temve¢ tudi politi¢nih okoli$¢inah.

MoMA, »mati« ali »model«, kakorkoli to vplivno obliko institu-
cionalnega delovanja imenujemo, pa s svojo politiko in prakso razsta-
vljanja ne samo konstituira, potrjuje umetnost, ampak tudi »ustvarja«
njenega gledalca (Staniszewski, 1998). Modernisti¢en naéin razstavljanja
umetnin predpostavlja »kultivirane obiskovalce, ki so edini sposobni vi-
deti avtonomni svet 'umetnosti'« (Tav¢ar, 2003: 159). Koncept temelji
na teoriji »pomenljive forme umetnine«, katere bistvo je Warburton po
umetnostnem kritiku Clivu Bellu (1881-1964) povzel takole:

»Nekarteri prcdmcti, ki jih je izdelal ¢lovek, so bili zaradi ne¢esa obdar-
jcni z m()Cj(), dav ()béutljivih glcda]cih vzbudij() estetsko custvo. Taksni
prcdmcti nas vsclcj ()bkr()iaj() in kadar jih motrimo kot umetnine, je
to, kdaj so bili izdelani, kdo jih je izdelal in zakaj, povsem brczprcdmc»
tno. Moc¢ vzbujanja estetskih ¢u stevje nclo(‘ljivo povezanas pomcnljivo
formo. Pomenljiva forma je skupck linij, barv in doloc¢enih razmerij. Ni

vsaka forma pomcnljiva, cepa prcdmct pomcnljivo formo ima, je temu
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tako zaradi razmerij med temilinijami, oblikamiin barvami. /.../ Repre-
zentacija, se pravi tisto, kar slika prikazujc, je zanase Vrcdnotcnjc ume-
tnin s stalis¢a umetnosti ncpomcmbna. /.../ Pri umetnosti torej ne gre
za 7.i\']jcnjc, Ceprav se veasih zdi druga(‘c. Edino relevantno znanje, ki ga
gledalec potrebuje, je obcutck za obliko in barvo ter tridimenzionalni

prostor.« (Warburton, 2012: 9-10.)

Bistvo oziroma posledica te teorije je, da so pomenljivo formo spo-
sobni dojeti le redki — izobrazenci. Poleg tega naj bi te pomenljive forme
ne bilo mogo¢e razloziti (prav tam: 21).

McClellan ugotavlja, da je modernisti¢en naéin razstavljanja ume-
tnin v muzejih Se vedno aktualen, saj »so fotografije starih postavitev
[v MoMA] videti, kot bi bile posnete danes« (2008: 78). V luti »koper-
nikanskega preobrata« od muzejev kot institucij k njihovim obiskoval-
cem in v lu¢i drugaénega pojmovanja recepcije umetnin se moramo tako
vendarle vprasati o (ne)spreminjajoéi se naravi umetnostnega muzeja kot
druzbene institucije. Pojasniti jo je mogode s teorijo institucije, ki je v na-
daljevanju najprej na kratko predstavljena, nato pa aplicirana na ume-
tnostne muzeje.

Predmet institucionalne teorije je delovanje oziroma, kot se je izra-
zila antropologinja Douglasova (1987), »misljenje« institucij. Instituci-
onaliste zanima nastanek, strukture in delovanje institucij kot organiza-
cij. Teorija institucije temelji na preu¢evanju druzbenih vplivov (ne samo
lokalnih), ki oblikujejo organizacije, vplivov idej in simbolnih druzbe-
nih prvin na delovanje organizacij, dolgoro¢nih ué¢inkov in dolgotraj-
nosti institucionalizacije, na institucijo vezanih druzbenih mechaniz-
mov (ne samo, kaj se dogaja, arnpak, kako se nekaj dogaja) in povezano-
sti razli¢nih dejavnikov, zaradi katerih dolodena institucija deluje tako,
kot deluje (Scott, 2008: 211-214). »Institucije so sestavljene iz regulativ-
nih, normativnih in kulturno-kognitivnih elementov, ki skupaj z dejav-
nostmi in viri zagotavljajo druzbenemu Zivljenju stabilnost in pomen.«
(Prav tam: 48.) Socioloski institucionalisti, ki preu¢ujejo tudi muzeje,
poudarjajo kulturno-kognitivne prvine institucije. Institucionaliste da-
nes bolj kot notranji organizacijski mehanizmi in obna$anje udelezenih
zanima polje delovanja institucije, bolj kot stabilna jih zanima spremi-
njajo¢a se narava institucije in bolj kot navidezna neracionalnost orga-
nizacijskih odlo¢itev jih zanima druzbena odgovornost institucij (prav
tam: 216-217). Kadar se druzbena institucija, ki naj bi zagotavljala sta-
bilnost, v spreminjajodi se druzbi ni zmozna spreminjati, lahko ogrozi
svoj obstoj.
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Ameriski sociolog DiMaggio je tako raziskoval zaletke ameriskih
umetnostnih muzejev konec 19. stoletja. Preudeval je prizadevanja po-
sameznih strokovnjakov za vzpostavitev kulturnih pogojev oziroma po-
lja, v katerem so se zaleli ustanavljati umetnostni muzeji. Zanimalo ga je
torej ozadje formiranja umetnostnih muzejev, predvsem kulturni in ko-
gnitivni vidiki tega projekta, kot so vzpostavljanje razlik med visoko in
nizko umetnostjo ter oblikovanje modela umetnostnega muzeja kot spe-
cifi¢nega tipa organizacije. Predstavil je napetosti med »kuratorskim«
in »edukacijskim« modelom muzeja in med razli¢nimi interesi kusto-
sov, umetnostnih zgodovinarjev in tistih, ki so pridobivali oziroma na-
kupovali umetniska dela, na eni strani ter menedZzerjev na drugi strani.
Avtor pokaze, kako so nekatere fundacije imele klju¢no vlogo pri uvelja-
vljanju interesov muzealcev kot takrat novih, $e ne uveljavljenih strokov-
njakov. Studija je pokazala, da so interesi in delovanje med vzpostavlja-
njem novega institucionalnega polja bolj vidni v primerjavi z rutinskimi
operacijami Ze obstojecega polja, ki so manj vidne (DiMaggio, 1991, nav.
v: Scott, 2008: 108—109). Scott vidi mogolo omegjitev raziskave v tem, da
avtor ni uposteval evropskih kulturnih vplivov, pod katerimi naj bi se v
tistem obdobju formirali ameriski umetnostni muzeji (prav tam: 119,
op. 2).

Uvedba polja oziroma scktorja, kot to tudi poimenuje Scott (prav
tam: 160), opozarja na funkcionalno odvisnost muzeja: na dejstvo, da
muzej ni neodvisen od druzbe ali iztrgan iz nje. Umetnostnega muzeja
torej ne moremo obravnavati izolirano kot popolnoma neodvisno insti-
tucijo, marve¢ ga moramo razumeti $irse, kot druzbeno dolo¢eno kom-
pleksno institucijo, ob so¢asnem upos$tevanju razli¢nih dejavnikov: inte-
lektualnih, politi¢nih, kulturnozgodovinskih in $e kak$nih. Ameriski
umetnostni muzeji so bili ustanovljeni in vodeni v krogu dolo¢enih elit,
prevzeli so nalela korporativnega upravljanja in so tudi danes v veliki
meri odvisni od zasebnega denarja. Studija treh primerov — MoMA, Ga-
lerije Tate in Musée d’Orsay — na podlagi Bourdieujeve teorije poljain s
tem povezanega kapitala pokaze, da simbolni kapital ameriskega muzeja
MoMA Ze od vsega zaetka temelji na zasebnih interesih bogatih zbiral-
cev, donatorjev, sponzorjev, medtem ko britanski Tate in francoski Mu-
sée d’Orsay od ustanovitve naprej veliko bolj delujeta pod nadzorom dr-
zave (Grenfell in Hardy, 2007: 94-103).

Bourdieujeva splo$na teorija polja nam torej pomaga razumeti, za-
kaj muzeji funkcionirajo tako, kot funkcionirajo. Za Bourdieuja je druz-
ba razdeljena na segmente, bolj ali manj avtonomna podrodja oziroma



52 . RAJKA BRACUN SOVA s UMETNINA - LJUBEZEN NA PRVI POGLED?

polja (npr. polje politike, ckonomije, religije, kulture, vzgoje in izobra-
zevanja), ki delujejo po nekem notranjem sistemu, po lastnih pravilih
igre. Polja imajo znadilne oblike delovanja, merila in koncepte socialnih
vlog, nobeno polje pa ni popolnoma neodvisno. Polje s svojimi procesi
deluje skozi razli¢ne oblike kapitala: kulturnega, ki zajema znanje, upo-
rabo znanja in izobraZevanje, socialnega, kamor spadajo druzbene vezi,
stiki in odnosi, in ekonomskega, ki zajema denar in lastnistvo. Kapital
se transformira v simbolno vrednost (simbolni kapital). Citirana $tudija
treh umetnostnih muzejev je zanimiva, saj pokaze, kaksno vrsto kapita-
la v muzeju predstavljajo muzejska zbirka, stavba, ustanovitelji in upravi-
telji (drzava, zasebniki — med njimi umetniki), donatorji, sponzorji, raz-
merja med akterji, povezave muzeja z drugimi muzeji (muzejska mreza),
obiskovalci, pedagoska dejavnost muzeja, povezave muzeja z univerzo in
drugimi vzgojno-izobrazevalnimi ustanovami itn. (Grenfell in Hardy,
2007: 78-101). Iz posameznih $tudij primerov je razvidno, koliko je ka-
ksna oblika simbolnega kapitala vidna in kako se v svoji pojavnosti razli-
kuje od muzeja do muzeja, kriti¢no pa je mogoce ugotoviti, da avtorja do
kapitala pristopata kot do necesa, kar ima zgolj pozitiven pomen, ¢eprav
bi kazalo preuditi tudi druge strani tega pojava.

Bourdieujevo teorijo polja velja danes ponovno premisliti in kriti¢-
no uporabljati ob upostevanju dejstva, da delujejo umetnostni muzeji na
vsaj dveh poljih: umetnostnem in vzgojno-izobrazevalnem. To spremi-
njalogiko delovanja muzeja, njegove institucionalne prakse. Prior (2005)
meni, da je treba upostevati spremenjeno razmerje med visoko (pravo)
in nizko (nepravo) umetnostjo, spremenjen status umetnine torej, s tem
povezane nove modele percepcije umetnosti ter pojav mnozi¢ne kulture
in potros$nistva, ki se zajedata v avtonomijo kulturnega polja oziroma jo
spreminjata. V $estdesetih letih, ko je Bourdieu zacel raziskovati druzbe-
no neenakost, vanj pa zajel tudi umetnostne muzeje, je bil kontekst ne-
koliko drugaen.

Njegova $tudija je namre¢ nastala v ¢asu, ko muzeologije, kakr$no
poznamo danes, in empiri¢nih $tudij muzejskega ob¢instva $e ni bilo.
Kot Ze receno, je postala pozneje zelo vplivna. V obdobju prenove sveta
po drugi svetovni vojni, druzbenega aktivizma v $estdesetih letih, boja za
¢lovekove pravice, §tudentskih protestov, feministi¢nih gibanj in ne na-
zadnje mnogokulturnosti so Bourdieujeve §tudije vzgojno-izobraZeval-
ne institucije kot kategorije druzbenega (delal je tudi raziskave med $tu-
denti) podpirale zahteve po ve¢ji demokratizaciji kulture (McClellan,
2008: 42). Njegova raziskava v muzejih je neposredno odpirala vprasanja
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druzbene pravi¢nosti, dostopnosti kulture in izobrazevanja (Grenfell in
Hardy, 2007: 66). S temi vpra$anji so se morali spopasti tudi umetnostni
muzeji, saj je Bourdieu ravno na podlagi umetnostnih muzejev in kul-
ture pozneje razvil teorijo o druzbenih neenakostih. O¢itno utemelje-
no: leta 1961 se je prvi direktor Muzeja Guggenheim, nekdanji kustos v
MoMA, posmehoval ideji o pove¢anju pedagoskih programov v muze-
ju in izrazil upanje, da bodo kolegi zbrali »pogum in se spopadli z dej-
stvom, da so najvije izku$nje z umetnostjo namenjene zgolj eliti, kajti ta
si je zasluzila, da lahko to izku$njo ima« (McClellan, 2008: 181). Uspe-
$nost muzejev se ni merila po obisku, ampak po lepoti zbirk in estetski
ugla3enosti razstav (prav tam). Medtem ko so se v sedemdesctih letih za-
Celi ustanavljati ekomuzeji, ki so temeljili na tesni povezanosti z lokalno
skupnostjo, je v umetnostnih muzejih prevladovalo prepri¢anje, da mu-
zej udejanja svojo vzgojno-izobrazevalno vlogo Ze samo s tem, da obstaja:
da hrani umetniska dela in jih postavi na ogled (prav tam: 181-182). Re-
ligiozna ti$ina, prepoved dotikanja predmetov, puritanska askeza v opre-
mi (ki daje ob¢utek rahlega neugodja), navidezno premisljena odsotnost
kakr$nihkoli informacij, veli¢astna arhitektura in sve¢an okras — to so
znadilnosti tedanjih muzejev, v katerih »svet umetnosti nasprotuje sve-
tu vsakdanjega Zivljenja« (Bourdieu in Darbel, (1969/1991: 112). »Enim
dajejo obcutck pripadnosti, drugim obéutek izkljué¢enosti.« (Prav tam.)

Socialno razlikovanje naj bi se po mnenju Bourdieuja zmanj$evalo
z ustreznim izobrazevanjem na podro¢ju likovne umetnosti, ki bi $irsi
javnosti — kajti dedi$¢ina je javna, opozarja Bourdieu — omogo¢ilo do-
stop do umetnostnih muzejev. To je muzejem nalagalo konkretne na-
loge. Poudariti velja povezave na edukacijskem polju, in sicer med mu-
zejsko in Solsko pedagogiko. Nekateri umetnostni muzeji so se Ze v 19.
stoletju povezovali z akademijami, univerzami, da so $tudentje (pred-
vsem bodo¢i likovni umetniki, umetnostni zgodovinarji itn.) $tudira-
li ob avtenti¢nih umetninah. Tav¢arjeva za ameriske muzeje pise, da so
jih redno obiskovale $olske skupine; muzeji so »v povezavi s Solskim sis-
temom zelo aktivno sodelovali v kulturni reprodukciji« (Tavéar, 2003:
164). Na prelomu stoletij je Ze omenjeni Dewey, predstavnik pragmati-
sti¢ne pedagoske smeri, $olo videl kot obliko aktivnega u¢enja, ki naj bo
kar se da zivljenjsko (smiselno), v to filozofijo vzgoje pa je vkljudil tudi
muzej (Dewey, 1899/2012). Brez muzeja si Dewey ne predstavlja »edu-
kacije, ki bo pri vseh oblikovala sposobnosti za Zivljenje v demokrati¢-
ni druzbi in za oblikovanje demokrati¢ne druzbe« (Gaber, 2010: 54).
Dewey je bil tudi sam ljubitelj umetnosti in navdu$en obiskovalec mu-
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zejev (Hein, 2004). Z njim je sodeloval zbiralec umetnin Albert C. Bar-
nes (1872-1951), ki je leta 1922 ustanovil zasebno fundacijo in ob pomo-
¢i dveh Deweyjevih $tudentov takoj vzpostavil organizirano pedagosko
dejavnost. Odnos med Deweyjem in Barnesom je bil, kar se ti¢e inte-
lektualnega vpliva, tako Glass (1997), vzajemen. Da je bila likovna ume-
tnost Deweyju posebej blizu, pri¢a njegovo ze citirano delo o umetno-
sti kot izku$nji iz leta 1934, ki ga je posvetil prav Barnesu. Tako ne pre-
seneca, da se je zdelo Deweyju medinstitucionalno sodelovanje temelj-
nega pomena za relevantno, z zivljenjem in ne zgolj s poklicem poveza-
no uéenje, saj je v $oli »veliko skrajno nepomembnih u¢nih vsebin«, ki
so »polne naucenih dejstev, ki sploh niso dejstva, in se jih je pozneje tre-
ba oduditi«, medtem ko so v knjiznicah in muzejih [govori o knjizni-
cah in muzejih znotraj univerze] »zbrani, vzdrzevani in urejeni najbolj-
$i viri preteklosti« (Dewey, 1899/2012: 49). V povezovanju $ole s knji-
znico in muzejem je videl »zdruZitev vsega, kar je edukacijsko« (prav
tam: s5). Podobno so kot komplementarne vzgojno-izobrazevalne usta-
nove v tistem ¢asu delovali evropski muzeji v Angliji, Belgiji in na Sved-
skem (Tavéar, 2003: 164).

V 20. stoletju se je z nara$§¢anjem univerz povelevala izobrazenost
populacije, svoj delez pri kultiviranju muzejskega obé¢instva je imela
tudi televizija (McClellan, 2008: 184; prim. Harris, 2001: 14; Berger,
1972/2008). McClellan omenja vse vegjo lo¢nico med kustosi in pedago-
gi, ki naj bi se v ameriskih umetnostnih muzejih zalela intenzivneje po-
javljati v sedemdesetih letih prej$njega stoletja (prav tam: 182).

Tudi pri nas se je v muzejih izoblikoval pedagoski profil, toda po-
zneje kot drugje po Evropi:

>V cvr()p.skih muquh in galcrija]] seje muzcjsl{a pcdagogika zacelaraz-
vijati nckako v drugi p()l()vici 19. st()lctja, njcn razmah pasegavprva de-
sctlctja 20. st()lctj;l, kososev muzcjih in galcri]ah zac¢elimnozi¢ni obiski
solskih skupin. / Pri nas se je to Zg()di]() e pozneje. Imeli smo namre¢
d()kaj nerazvito mrezo muzejev in skromno stevilo muzcjskih delavcev.
P()lcg tega so muzealci videli svoje p()slanstvo v zbir;mju, cvidcntiranju
in klasiﬁkaciji muzcalij ter ohranjanju premicne dedis¢ine, ne pavraz-
vijanju muzejske pedagogike.« (Tavear, 1998: 137: prim. Tavcar, 2009:
34-35.)

Danes pri nas interpretacija (v umetnostnih muzejih) naceloma je
stvar muzejske prakse (npr. MikloSevi¢, 2015), a $e pred dobrim desetle-
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tjem se je bolj kot o njenih potencialih govorilo o njenih mejah (Zele-
znik, 2004).

Vse vedji poudarek, ki ga muzeji kot institucije namenjajo interpre-
taciji, lahko poveZemo s postkolonialnim spoznanjem, da je »véliko
obdobje zbiranja predmetov za muzeje kon¢ano« (Hooper-Greenhill,
2000: 152). Nov koncept muzeja predvideva, da muzej predmete hrani
in za njih skrbi, pri tem pa se osredotodi bolj na njihovo uporabo kot na
nadaljnjo akumulacijo (prav tam). Bolj kot to, da muzej zbirko povetyje,
je torej pomembno, kaj muzej z zbirko po¢ne. Angleski diskurz se osre-
doto¢a na t. i. komunikacijo. V skladu s tem diskurzom se razstavi pri-
druZujejo nove oblike komuniciranja z obiskovalci, dejavnosti pred in po
razstavi, ki so usmerjene v druzbo; zbiranje in hranjenje umetnin tako
nista konéni cilj, temve¢ sredstvo za doseganje pravega cilja — komunika-
cije z obiskovalci (Tavear, 2009: 112).

Hein (2012) gre v svojem razmi$ljanju o vlogi muzeja v sodobni
druzbi nekoliko dlje od tega. Trdno verjame, da je muzejska pedagogi-
ka — s tem pojmom misli na vzgojno-izobrazevalno vlogo muzeja ter s
tem med sabo tesno povezane teorije in prakse — klju¢na za izpolnjeva-
nje javnega poslanstva muzejev, ki ga vidi v spodbujanju demokracije. Z
naslonitvijo na Deweyjevo delo je razvil progresisti¢no (reformsko) tezo,
da namen vzgoje in izobraZevanja v muzejih ni zgolj prenos znanja ali
poudarjanje procesov razumevanja oziroma osebnega pomenjenja, am-
pak tudi izbolj$evanje druzbe. Hein tako meni, da so muzeji v bistvu
vzgojno-izobraZzevalne ustanove, da predmeti oziroma materialna kul-
tura Zahtevajo interpretiranje, in da morata vzgoja in izorazevanje in z
njima povezana interpretacija dosegati dolo¢en druzbeno-moralni ozi-
roma politi¢ni namen — razvijanje demokracije in postavljanje vprasanj
pravi¢nosti v druzbi.

In koliko so muzeji pri tem uspe$ni? Kaksni so druzbeni u¢inki mu-
zejev? S ¢im te institucije pravzaprav zagotavljajo svoj obstoj? Zakaj so
muzeji dobri? In zakaj zagotavljati dostopnost, Se ved, $iriti demokracijo
ter, ¢e se vrnemo k Bourdieuju, razvijati kulturni kapital? Pri nas muzeji
in njihova obiskanost prakti¢no niso predmet raziskav (pa é¢eprav lahko
ukinjanje ali zapiranje muzejev opazujemo v nasi blizini, na primer v Bo-
sni in Hercegovini), zato velja opozoriti na dve tuji raziskavi, ki sicer ni-
sta ¢isto v kontekstu Heinovih razmisljanj (ampak bolj Bourdieujevih),
prihajata pa iz istega kulturnega okolja (zato ju moramo brati z ustrezno
kriti¢no distanco).
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Ameriska raziskovalca sta preverjala tezo sociologov, da naj bi se po-
men »visoke« umetnosti, s tem pa muzejev in drugih kulturnih usta-
nov, z ozirom na kulturni kapital v druzbi zmanj$eval (DiMaggio in
Mukhtar, 2004). Analizirala sta drzavne statisti¢ne podatke o tem, ko-
liko so Ameri¢ani obiskovali umetnostne muzeje, gledali$¢a, koncer-
tne hise, skratka »konzumirali« razli¢ne umetnosti (likovno umetnost,
dZez, klasi¢no glasbo, balet, gledalisée) v letih 1982, 1992 in 2002. Med
drugim sta ugotovila, da se je v tem obdobju zanimanje za umetnostne
muzeje in dzez povelevalo, za glasbo, balet in gledali$¢e pa manjsalo.
Kljub nekaterim razlikam, ki so se pokazale glede na starost, spol in iz-
obrazbo, sta tezo, da naj bi se pomen »visoke« umetnosti kot kulturne-
ga kapitala zmanjSeval, delno ovrgla. Sta pa zaznala upad v pogostnosti
udelezevanja dogodkov v Zivo (tudi v muzejih), in sicer v vseh treh kate-
gorijah preu¢evanih skupin (glede na spol, starost in izobrazbo).

DiMaggio (1996) je na primeru umetnostnih muzejev pokazal, da je
o kulturnem kapitalu mogo¢e razmisljati tudi bolj stratesko. Preuceval
je razlike v druzbenih, kulturnih in politi¢nih stali$¢ih Ameri¢anov, ki
obiskujejo umetnostne muzeje, in tistih, ki jih ne. Primerjalna raziskava
je zajela 1606 udelezencev. Uporabil je kompleksne drzavne statisti¢ne
podatke o gospodinjstvih, pri tem pa ustrezno uposteval oziroma izena-
¢il razlike v starosti, izobrazbi, dohodku, rasi in spolu. Ugotovil je, da so
ljudje, ki obiskujejo umetnostne muzeje, v primerjavi s tistimi, ki jih ne,
bolj kozmopolitski in sekularni, bolj zaupljivi, z liberalnej$imi politi¢ni-
mi nazori, bolj tolerantni do drugih ras, bolj odprti do drugih kultur in
zivljenjskih stilov ter bolj tolerantni do visoke kulture, ki jih bolj zani-
ma. Na podlagi te metodologije sicer ni mogoce sklepati, opozarja avtor,
da je prav obiskovanje umetnostnih muzejev tisti dejavnik, ki privede
do omenjenih razlik v vrednotah in stalis¢ih, je pa obiskovanje umetno-
stnih muzejev treba razumeti v kontekstu oblikovanja druzbenih iden-
titet in mreZ. Instrumentarij, ki bi na ravni odvisne spremenljivke, obi-
skovanja umetnostnih muzejev, zajel tudi informacije o tem, koliko ¢asa
oseba prezivi v umetnostnem muzeju, kaksen tip umetnostnega muzeja
obiskuje, katera umetnost jo zanima, skratka, kaksen je njen »okus«, bi
nemara pokazal $e na dodatne povezave.

Vsekakor se danes, ko je visoka izobrazba mnozi¢en pojav, z ozirom
na obiskanost umetnostnih muzejev in posledi¢no na druzbene u¢inke
zastavlja ve¢ vpra$anj. Po mnenju Tavarjeve se je treba vprasati vsaj dvo-
je: »ali se je z dvigom izobrazbene ravni prebivalstva povecal tudi obisk
umetnostnih muzejev in galerij«, ter, »ali kljub bistveno spremenjeni
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izobrazbeni strukturi prebivalstva v razvitih drzavah $e vedno drzi ugo-
tovitev, da so med obiskovalci umetnostnih muzejev in galerij najmanj
zastopane tiste druzbene skupine, ki predstavljajo najvedji delez prebi-
valstva (tj. manj izobrazeni)« (Tavéar, 2009: 122, op. 29). Ta vpradanja,
ki $e nimajo pravih odgovorov, namre¢ odpirajo tudi klju¢no vprasanje,
povezano z interpretacijo (poznamo ga Ze od Bourdieuja naprej, defini-
ra pa ga tudi Hein): kako muzej razume svojo vzgojno-izobrazevalno,
druzbeno vlogo in v kolik$ni meri z interpretiranjem eksponatov pove-
¢uje javno dostopnost.

Po pregledu razli¢nih teoreti¢nih vidikov v okviru institucionalne-
ga konteksta je mogoce teoreti¢no izhodi$ce oblikovati takole: umetno-
stni muzej mora v skladu s sodobno pojmovano vzgojno-izobrazevalno vlo-
20, ki jo v druzbi kot institucija ima, prevzeti odgovornost za interpretacijo
kot tisto sodobno pojmovano muzeolosko funkcijo, ki lahko prispeva k obi-
skovalcevemu razumevanju umetniskib del.

* X ¥

Drugo poglavje sklepam s temi teoreti¢nimi izhodi§¢i za raziskavo o pe-
dagoskem pomenu interpretacije v umetnostnem muzeju:

1. Najpomembnejsi dejavnik estetskega doZivljanja je muzejski obisko-
valec z vsem svojim (ne)znanjem, izku$njami, vrednotami, (ne)zani-
manji in drugimi znadilnostmi; obiskovalci umetnostnih muzejev
so za razumevanje likovne umetnosti razli¢no sposobni, kar dolo¢a
muzejski pristop k interpretiranju umetniskih del.

2. Umetnost je komunikativna, na$e razumevanje umetnosti pa je od-
visno tudi od diskurza, ki ga s fizi¢no postavitvijo, besedili in dru-
gimi oblikami interpretacije dolo¢a umetnostna zgodovina kot pre-
vladujoéa znanstvena disciplina v umetnostnem muzeju.

3. Umetnostni muzej mora v skladu s sodobno pojmovano vzgojno-iz-
obrazevalno vlogo, ki jo v druzbi kot institucija ima, prevzeti odgo-
vornost za interpretacijo kot tisto sodobno pojmovano muzeolosko
funkcijo, ki lahko prispeva k obiskoval¢evemu razumevanju ume-

tniskih del.
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aziskava je kvalitativna. Nekaterih druzbenih pojavov namre¢

ne moremo izmeriti oziroma eksperimentalno preuditi kot »ko-

i¢ine, vrednosti, intenzivnosti in pogostnosti« (Denzin in Lin-
coln, 2011: 8), ampak je treba pojave razumeti, to pa je mogoce le s ce-
lovitim in neposrednim raziskovalnim pristopom. Kvalitativni razisko-
valci »i$¢ejo odgovore predvsem na vprasanja, ki poudarjajo, £2ko neka
druzbena izku$nja nastane in se ji pripiSe pomen« (prav tam, poudarek
v originalu).

Pred predstavijo koncepta raziskave in opisom posameznih razisko-
valnih postopkov poglejmo metodoloski kontekst raziskave. Po Scho-
staku (2002: 5—9) se zasnova raziskovalnega projekta na pedagoskem po-
dro¢ju in na tem temeljeda izbira metod raziskovanja vselej najprej za¢ne
z razmislekom o paradigmatskem ozadju raziskave.

Paradigmatsko ozadje

Epistemolosko izhodi$¢e pri¢ujole raziskave je socialni oziroma druz-
beni konstruktivizem, ki temelji na splo$nem prepri¢anju, »da znanje
ni brezinteresno, apoliti¢no in brez ¢ustvenih in utele$enih vidikov ¢lo-
veske izku$nje, temved je v nekem smislu ideolosko, politi¢no in preze-
to z vrednotami« (Rouse, 1996, nav. v: Schwandt, 2003: 307-308). Pot-
ter (1996) med konstruktivisti¢ne pristope, za katere je znatilno, da so
se razvili na sti¢i§¢ih oziroma presekih disciplin, uvr§¢a analizo diskur-
za. Diskurz oznadi kot »sredi$¢ni organizacijski princip konstrukcije«
(prav tam: 127).
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»Diskurz je speciﬁéen nacin sporocanja o svetu ali razumevanja sve-
ta oziroma enega izmed njegovih vidikov.« (Jergesen in Philips, 2001,
nav. v: Vezovnik, 2009: 11.) Diskurz pomeni »rabo jezika v odnosu do
druzbenih, politi¢nih in kulturnih oblik — diskurz je jezik, ki odraza
druzbeni red, ter hkrati jezik, ki oblikuje druzbeni red in posamezniko-
vo interakcijo z okoljem.« (Jaworski in Coupland, 1999, nav. prav tam.)
Tav¢arjeva (2007), ko govori o izobrazevanju v muzejih in galerijah, ki
temelji na zbirkah, diskurz oznaéi kot »sredstvo za razumevanje«.

Ugotovili smo Ze, da diskurzivna narava muzeja vpliva na obiskoval-
ca — njegovo osmisljanje lastnih izku$enj in znanja v neposrednem stiku
z umetniskimi deli, njegovo pripisovanje pomena umetniskim delom v
fizi¢ni in miselni interakaciji z eksponati. Muzejska razstava kot temelj-
na oblika diskurza pomeni konstruiranje umetnosti kot kategorije ma-
terialne kulture in na¢inov, kako naj obiskovalci umetnost gledamo, do-
Zivljamo, razumemo in kak$en odnos naj vzpostavimo do nje. Prakei¢-
no vse v muzeju je diskurzivno, od izbora in postavitve eksponatov do te-
kstov, $e posebej pa to velja za podporna interpretativna gradiva, ki po-
samezna umetni$ka dela in njihove medsebojne zgodovinske in slogov-
ne odnose pojasnjujejo. Funkcija muzejske interpretacije je v jedru di-
dakti¢na, saj lahko obiskovalca popelje v daljso interakcijo z ekspona-
tom, intenzivnejse gledanje umetnine in postopno grajenje njenega po-
mena — v razumevanje umetnine. Ljudje smo namre¢ razli¢no sposob-
ni za umevanje likovne umetnosti in imamo z njo razli¢ne izku$nje. Li-
kovna umetnost nas razli¢no zanima in o njej imamo razli¢ne predsta-
ve, vnaprej izoblikovana mnenja, ki vplivajo na nase razumevanje ume-
tnin. S tega vidika postane pomembno razumevanje druzbeno-kultur-
nih dejavnikov in okoli$¢in doZivljanja v muzeju razstavljenih umetnin
— muzejskega konteksta. Ker obiskovalec muzeja sestavlja pomen ume-
tnine ne samo na temelju lastnega znanja in zanimanja, ampak tudi na
temelju samega umetniSkega dela in predvsem muzejske interpretacije, je
muzejski kontekst pomemben. Klju¢no pri tem je, kaksnega obiskoval-
ca kustos predvidi in kako na podlagi teh predvidevanj zasnuje interpre-
tacijo. Kustos oziroma muzej je tisti, ki ustvarja okolje za spoznavanje in
razumevanje umetnin. To ustvarjanje u¢nega okolja je tudi samo po sebi
ideologko, saj je odvisno od institucije (tipa muzeja) in v njej prevladujo-
e znanstvene discipline. Gre torej za diskurz, ki ga lahko ozna¢imo za
druzbeno konstitutivnega kot tudi druzbeno dolo¢enega (prim. Potter
in Hepburn, 2008: 277).
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Konstruktivisti¢ni pristop ima dolodene ontoloske, epistemoloske
in konkretne metodoloske znatilnosti, ki jih povzemajo Lincoln, Lyn-
ham in Guba (2011). Z ontoloskega vidika gre za to, da »ljudje konstru-
iramo svoje znanje skozi Zive izkus$nje in v interakaciji z drugimi ¢lani
druzbe. To pomeni, da kot raziskovalci v procesu raziskovanja sodeluje-
mo z raziskovanci, s ¢imer zagotavljamo ustvarjanje znanstvenega zna-
nja, ki zrcali njihovo resni¢nost« (prav tam: 103). Z epistemoloskega vi-
dika gre za to, »da nas oblikujejo nae Zive izku$nje, te pa se vedno kaze-
jo v znanstvenem znanju, ki ga kot raziskovalci ustvarjamo, ter v podat-
kih, ki jih pridobivamo od raziskovancev« (prav tam: 104). Z metodo-
loskega vidika gre za hermenevticen, dialekti¢en analiti¢en proces in za
uporabo naturalisti¢nih metod, ki omogo¢ajo enakovreden dialog med
raziskovalci in tistimi, s katerimi so v interakciji (prav tam: 104-105).

Z vidika samega raziskovanja konstruktivisti¢ni pristop odpira
vprasanja o tem, katere metodoloske odloditve raziskovalec sprejema in
kako te odloéitve vplivajo na Zelene rezultate (Flick, 2004: 94). Ena od
prvih odlotitev je bila, da raziskovanje poteka v naravnem okolju in z
uporabo karseda naturalisti¢nih metod.

Konceptraziskave

Teoreti¢ni pregled je pokazal, da je muzejsko interpretacijo potrebno
preucevati kompleksno. Izhajajoé¢ iz treh teoreti¢nih kontekstov — izku-
stvenega, disciplinarnega in institucionalnega — se v tej raziskavi spra-
$ujem:

- Kako obiskovalci z razli¢no zmoznostjo dojemanja likovne umetno-
sti doiivljajo, razulmevajo v umetnostnem muzeju razstavljena umet-
niska dela?

— Kaksna je narava in funkcija prostorske in tekstovne interpretacije v
umetnostnem muzeju razstavljenih umetniskih del?

— Kako umetnostni muzej kot institucija razume in uveljavlja svojo
vzgojno-izobrazevalno vlogo in kak$no vlogo ima pri tem interpre-
tacija?

Na prvo raziskovalno vprasanje (Kako obiskovalci z razlicno zmo-
Znostjo dojemanja likovne umetnosti doZivljajo, razumevajo v umetno-
stnem muzeju razstavljena umetniska dela?) odgovarjam z analizo obi-
skoval¢evega neposrednega stika z umetniskimi deli v muzeju: kaj se
dejansko dogaja v fizi¢ni in miselni interakaciji z cksponati. V raziska-
vo so zajeti naklju¢ni in namensko izbrani obiskovalci, pri ¢emer glavni
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vzorec sestavljata dve ciljno oblikovani skupini intervjuvancev: strokov-
no usposobljeni in strokovno neusposobljeni na podro¢ju likovne ume-
tnosti. Glede na razli¢na pojmovanja diskurza v druzboslovju (prim.
Wodak, 2008: 3—4) konstruktivisti¢ni vidik razumevanja obiskovalZe-
ve interakcije z umetniskimi deli obravnavam kot obiskovaléev diskurz.

Drugo raziskovalno vprasanje (Kaksna je narava in funkcija prostor-
ske in tekstovne interpretacije v umetnostnem muzeju razstavljenib ume-
tniskih del?) vodi v analizo dejanj kustosa — njegovo postavitev in inter-
pretacijo umetnin v prostoru in razli¢nih oblikah teksta, kot so napisi ob
umetniskih delih, tiskani vodniki in vodeni ogledi. Ker je vse v umetno-
stnem muzeju diskurzivno (Whitchead, 2012) oziroma je diskurz sred-
stvo za razumevanje muzejske zbirke (Tavéar, 2007), konstruktivisti¢-
ni vidik razumevanja dejanj kustosa v umetnostnem muzeju — umetno-
stnega zgodovinarja obravnavam kot umetnostnozgodovinski diskurz.

Tretje raziskovalno vprasanje (Kako umetnostni muzej kot instituci-
ja razume in uveljavija svojo vzgojno-izobrazevalno vlogo in kaksno vlo-
0 ima pri tem interpretacija?) vodi v analizo polja delovanja umetno-
stnega muzeja kot druzbene institucije. Predmet preudevanja je kontekst
(gre za encga klju¢nih konceptov v teoriji diskurza) oziroma druzbeno
ozadje, lahko bi rekli tudi ideologija muzejske interpretacije kot histo-
ri¢no ustvarjene prakse. Po definiciji Ruth Wodak, ki koncept konte-
ksta deli na $tiri nivoje, se tu gibljem med »institucionalnim okvirjem
specifi¢nega konteksta dolocene situacije« in »§ir$im druzbenopoliti¢-
nim in zgodovinskim kontekstom, s katerim je dolo¢en diskurz pove-
zan« (Wodak, 2008: 13). Zanima me, kako umetnostni muzej razume
in uveljavlja svojo vzgojno-izobrazevalno vlogo. Na podlagi izbranih do-
kumentov analiziram institucionalni oziroma muzejski diskurz, pri ¢e-
mer me zanimata vzgoja in izobrazevanje kot eno od polj delovanja ume-
tnostnega muzeja.

Slika 1 shemati¢no prikazuje koncept raziskave, ki temelji na teore-
ti¢ni in metodoloski triangulaciji.

Za raziskavo je izbran umetnostni muzej (to je specifiten muzej) in
ne muzej, ki med drugim hrani umetnostno zbirko (to je splo$ni muze;j),
kajti umetnostni muzeji so tisti, ki posami¢no ali v skupinah (na primer
muzeji moderne umetnosti) v najvedji meri oblikujejo z interpretacijo in
dozivljanjem umetnosti povezane ideologije ter na tem podrodju uvelja-
vljajo koncepte in prakse.



STUDIJA PRIMERA: MODERNA GALERIJA | 63

Slika 1: Konceperaziskave.

Pridobivanje in analiziranje podatkov

Slika 2: Na¢rt stalne razstave 20. stolctjc / Kontinuitete in prclomi v Moderni ga-
leriji.
Raziskava je potekala v Moderni galeriji na razstavi zo. stoletje / Konti-
nuitete in prelomi, ki je bila leta 2011 postavljena kot nova stalna razsta-

va slovenske moderne umetnosti po ve¢letnem premoru oziroma zaprtju
galerije zaradi njene obnove. Moderna galerija ima status drzavnega mu-
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Slika 3: Vstopna tocka: zacetek kronoloske poti oglcda vModerni galcriji
(foro: Rajka Brac¢un Sova).

Slika 4: Vstopna tocka: zacetck problemske poti ogleda v Moderni galeriji

(foto: Rajka Brac¢un Sova).
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Slika s: Avantgarda dvajsetih lec v Moderni galeriji
(foto: Rajka Bracun Sova).

zeja, kar pomeni javno financiranje zbirke nacionalnega pomena. Zbir-
ka vsebuje tako figuralna kot nefiguralna likovna dela. V stalni postavi-
tvi tako najdemo med obéinstvom bolj priljubljena umetniska dela (im-
presionisti najbrz dosegajo najve&jo popularnost) kot manj priljubljena,
manj znana ali celo popolnoma neznana dela (na primer konceptualna
umetnost).

Tri razli¢na teoreti¢na izhodi$¢a, predstavljena v prej$njem poglav-
ju, so narckovala ve¢ tehnik pridobivanja podatkov (prim. sliko 1).

Pridobivanje podatkov

Podatki so bili zbrani v treh sklopih. V prvi, najobseznejsi sklop spada-
jo podatki o interakciji obiskovalcev z umetniskimi deli, o njihovih do-
zivetjih in izku$njah z umetnostjo in muzeji. Te podatke sem pridobila
z intervjuvanjem in opazovanjem nacrtno izbranih odraslih obiskoval-
cev razstave in z nckaj malega opazovanja naklju¢nih obiskovalcev (to
zadnje je bilo uporabljeno tudi kot predpripravo na intervjuje). V drugi
sklop spadajo podatki o tem, kaksna je interpretacija razstavljenih ume-
tnin v muzeju. To izhaja iz osnovne Zelje raziskati, na kak$ne nadine obi-
skovalci umetnostnega muzeja z razli¢no zmoznostjo dojemanja likov-
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ne umetnosti razumejo in podoiivljajo v speciﬁénem umetnostnem mu-
zeju razstavljena in interpretirana umetniska dela. V tem muzeju je in-
terpretacija pomenila samo razstavo (postavitev in vanjo ume$ceni na-
pisi), muzej pa je izdal tudi knjiZni vodnik in organiziral vodene oglede
po razstavi. Vse troje — razstava, knjizni vodnik in vodeni ogledi — je bilo
vir podatkov o umetnostnozgodovinskem diskurzu. Razstavo so odprli
sredi poletja, raziskava se je zalela nekaj tednov po njenem odprtju. Ga-
lerija je po nekaj letih spet odprla svoja vrata; nova broSura ter prvi naja-
vljeni vodeni ogledi so potrdili, da lahko ta vidik koncepta interpretaci-
je dobro razi§¢em. Za tretji, zadnji sklop podatkov sem se odlo¢ila naza-
dnje. K temu me je v procesu raziskovanja sproti napeljevala iz zbranih
podatkov oblikovana potreba po bolj$em razumevanju celotne situacije.
Gre za podatke o institucionalnem diskurzu — kako ta slovenski ume-
tnostni muzej razume in uveljavlja svojo vzgojno-izobrazevalno vlogo —,
ki sem jih pridobila v temeljnem kulturnopoliti¢nem strateskem doku-
mentu ter v izbranih dokumentih o razstavi. Razstava je bila novost in
skupaj s prenovo in predvsem novo enoto razlog za to, da je ta kulturna
institucija rekonceptualizirala svojo vlogo. Omenjeni sklop podatkov je
v primerjavi z ostalima nekoliko manj obsezen, ni pa skromen: temelji na
nacionalnih programih za kulturo, umetnostnozgodovinskih kritikah
razstave v ¢asopisih in na informacijah o razstavi, ki jih je galerija objavi-
la na spletnih straneh, da bi spromovirala razstavo.

Pridobivanje podatkov je potekalo z vmesnimi prekinitvami deset
mesecev: od konca septembra 2011, ko sem se udelezila prvega javne-
ga ogleda, do zacetka julija 2012, ko sem naredila zadnji intervju. Vmes
sem izvedla dvotedensko opazovanje, si ve¢krat ogledala razstavo, kupila
knjizni vodnik ter zbrala kritike razstave in druge objave o razstavi. Pri
intervjujih sem bila najmanj odvisna od sebe; prilagajala sem se ¢asov-
ni razpoloZljivosti udeleZencev, v¢asih je bilo treba kaksen intervju tudi
prestaviti. Skupaj z analizo je raziskava potekala ve¢ kot leto dni.

V nadaljevanju podrobneje predstavljam empiri¢no gradivo, na ka-
terem temeljijo v naslednjem poglavju predstavljeni in analizirani rezul-
tati raziskave. Ker je obseznejsi del gradiva (intervjuji in opazovanje) na-
stal na mojo pobudo, so temu primerno predstavljene tudi okolis¢ine
njegovega nastanka.

Opazovanjc in intervjuvanje obiskovalcev

Intervjuvanje in opazovanje sta tehniki, ki se pogosto uporabljata v mu-
zejskih raziskavah. V tej raziskavi je bilo opazovanje podrejeno intervju-
vanju, zato je predstavljeno na koncu.
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Intervjuvance sem pridobila namensko. Vzorec predstavljata dve
razli¢ni skupini odraslih ljudi: strokovno usposobljeni na podro¢ju li-
kovne umetnosti (na primer umetnostni zgodovinar, muzejski kustos,
likovni pedagog, likovni umetnik — predstavniki t. i. strokovne javnosti,
imenovani tudi »poznavalci« ali »strokovnjaki«) in strokovno neuspo-
sobljeni na podro¢ju likovne umetnosti (predstavniki t. i. SirSe javnosti,
imenovani tudi »nepoznavalci« ali »nestrokovnjaki«). Kriterij likovne
izobrazbe temelji na teoreti¢nem konceptu kompetence, ki v vzgoji in iz-
obraZevanju pomeni znanje oziroma uporabo znanja — v nafem prime-
ru uporabo znanja o likovni umetnosti, kar je mogoc&e neposredno pove-
zati z obiskovanjem muzejev oziroma uZzivanjem v umetnosti kot eno od
¢lovekovih Zivljenjskih zmoZznosti oziroma sposobnosti. Kriterij likov-
ne izobrazbe v tej raziskavi ni uporabljen prvi¢; Csikszentmihalyi in Ro-
binson (1990) sta raziskavo izvedla s poznavalci, Lachapelle (1999) je pri-
merjal poznavalce in nepoznavalce, Tam (2008) je preuceval nepozna-
valce. Kriterij izobrazbe je dovolj jasen, da raziskovalcu omogoca rele-
vantne rezultate.

Ker bi z nagovarjanjem obiskovalcev iz situ tezko zagotovila teore-
ti¢no vzoréenje, sem, kot sugerira Rapley (2004: 17), udelezence najprej
zalela pridobivati v krogu lastnih poznanstev, in sicer: sluateljev ume-
tnostne zgodovine na Univerzi za tretje Zivljenjsko obdobje, profesorjev
likovne umetnosti — bivsih Studentov likovne pedagogike, kolegov mu-
zealcev, umetnostnih zgodovinarjev in ljubiteljev umetnosti. Polovice
udelezencev predhodno nisem poznala. Nekaj popolnih neznancev sem
pridobila med 14-dnevnim opazovanjem naklju¢nih obiskovalcev v ga-
leriji (v ¢asu priprav na intervjuje). Do popolnoma neznanih ljudi me je
pripeljalo tudi vzoréenje s pomodjo snezne kepe, ko je intervjuvanec po-
vedal za nekoga, ki bi bil primeren za raziskavo.

Izbor oseb je potekal po navedenih kriterijih (odrasla oseba, pozna-
valec/ka ali nepoznavalec/ka likovne umetnosti, obiskovalec/ka muze-
jev), s ¢imer sem nadzorovala pristranskost.

Skupaj sem naredila 28 intervjujev. Od tega so bili trije testni, v ka-
terih sem preverjala samo tehniko. Izmed 25 intervjujev sem dva izlo-
¢ila, ker udeleZenca nista ustrezno upostevala mojih navodil. Vzorec je
torej 23 oseb: 6 moskih in 17 Zensk. Sodelovali so (udelezence obrav-
navam popolnoma anonimno): Student/-ka visjega letnika umetnostne
zgodovine, absolvent/-ka umetnostne zgodovine, diplomant/-ka likovne
pedagogike v iskanju zaposlitve, diplomant/-ka likovne pedagogike, ki

u¢i v osnovni Soli, raziskovalec/-ka na podro¢ju umetnostne zgodovine,
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diplomant/-ka likovne pedagogike, ki u¢i v srednji Soli, samozaposlen/-a
v kulturi z akademsko slikarsko izobrazbo, dva novinarja/-ki z umetno-
stnozgodovinsko izobrazbo, trije kustosi/-nje v galerijah (od teh eden/-
-na kustos/-inja pedagog/-inja), uditelj/-ica matematike, upokojena/-
-i arhitekta/-ki, raziskovalec/-ka na podro¢ju urbanizma, ra¢unovod-
ja tik pred upokojitvijo, organizator/-ica v turizmu v fazi prekvalificira-
nja v druzinskega terapevta, upokojen/-a komercialist/-ka, upokojen/-
-a delavec/-ka v marketingu v farmacevtski industriji, upokojen/-a
delavec/-ka v zdravstveni negi, upokojen/-a ekonomist/-ka in upokojen/-
-a statistik/-¢arka na RT'V (sluzba za razvoj programov in obé&instva).
Sodelovalo je 12 strokovno usposobljenih in 11 strokovno neusposoblje-
nih na podro¢ju likovne umetnosti. Najmlajsa oseba je bila v ¢asu inter-
vjuja stara 22 let, najstarej$a pa 81 let.

Pojasniti je treba nekatere znadilnosti vzorca. Vsi udeleZenci imajo
radi umetnost (imajo do nje na splo$no pozitiven odnos), pri ¢emer ima-
jo nekateri formalno izobrazbo s tega podro¢ja (in so praviloma z ume-
tnostjo tudi poklicno povezani), drugi pa ne. S tem klju¢nim kriterijem
sem Zelela dose¢i dolo¢eno povpredje oziroma tipi¢nost v vzorcu. Seve-
da pa so v vzorcu tudi skrajni primeri. Na primer: kustosinja izrecno ne
mara moderne in sodobne umetnosti in prisega samo na starej$o. Likov-
nega umetnika zanima predvsem izvedbena, ustvarjalna plat umetniske-
gadelain se v tem pristopu bistveno razlikuje od drugih obiskovalcev. In
podobno. Skrajne primere sem obdrzala, ker so prispevali k raznoliko-
sti informacij.

Intervju je bil zasnovan v dveh delih. Potekal je individualno.

Prvi del intervjuja je bil pred obiskom galerije; trajal je 15-25 mi-
nut, celotno sre¢anje pa v povpredju slabo uro. Potekal je v neformalem
in mirnem okolju v bliZini galerije. Namen prvega dela intervjuja je bil
predvsem pridobiti podatke o kulturnem kapitalu. Pogovor z udelezen-
cem sem zacela z vprasanji o starosti, izobrazbi in zaposlitvi oziroma sta-
tusu ter ga nadaljevala z vpraanji o obiskovanju muzejev (kako pogosto
in kak$ne muzeje obiskuje, kaks$ne razstave si ponavadi ogleduje, kako bi
sebe opisal kot obiskovalca, kako se znajde v muzeju), o poznavanju li-
kovne umetnosti in zanimanju zanjo (zaradi Moderne galerije se je po-
govor nekoliko bolj osredotodil na umetnost 20. stoletja, vendar so ob
tem udeleZenci govorili tudi o drugih, tako starej$ih kot novejsih obdo-
bjih) ter o odnosu do likovne umetnosti sploh. Intervju je bil bolj kot ne
strukturiran, pridobljeni podatki pa v pomo¢ pri analizi v galeriji prido-
bljenih podatkov. Uvodno srecanje je bilo namenjeno tudi temu, da se v
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spro$¢enem, prijetnem vzdusju vzpostavi medsebojno zaupanje ter okre-
pi samozavest, potrebna za uspesen potek drugega dela intervjuja v ga-
leriji.

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 dveurni ogled razstave. Cilj,
spoznati udelezenéevo »interakcijo« z cksponati, je dolo¢al posebno
tehniko — govorjenje misli, asociacij in obcutkov, ki so se udelezencu po-
rajali med ogledovanjem umetnin. Gre za preverjeno tehniko raziskova-
nja v muzejih, ki jo uporabljajo tako kognitivno kot konstruktivisti¢no
usmerjeni raziskovalci (npr. Dufresne-Tassé idr., 1998; Lachapelle, 1999;
Hooper-Greenhill idr., 2001; van Moer, 2007; Emond, 2010). Ta tehni-
ka omogo¢a preuéevanje na¢inov ogledovanja umetniskih del v muzejih,
razlik med obiskovalci, vpliva znanja oziroma zmoZznosti uporabe znanja
o likovni umetnosti na razumevanje umetnosti, vpliva muzejskega kon-
teksta in podobno. Whitchead (2012) je do zbiranja zgolj verbaliziranih
odzivov na umetnine sicer nekoliko kriti¢en, vendar ne ponudi nobene
ustrezne alternative.

Intervju je potekal tako, da sem si skupaj z udeleZencem ogledala
razstavo in ga pri tem z razli¢nimi tipi pretezno odprtih vprasanj spod-
bujala k spontanemu ubesedovanju doZivetij. Za izhodi§¢nim vprasa-
njem Kaj vidite na tej sliki/kipu/fotografiji ...? stojita izraza »gledati« in
»videti«, ki po Brejéevi interpretaciji Snojeve etimoloske opredelitve
teh dveh besed pomenita »pogledati, ugledati, prepoznati, dojeti, uvi-
deti, spoznati, razumeti, zalutiti, ob¢utiti ...« (Brejc, 20125 Snoj, 2009:
174, 819). Da bi prodrla v ta proces oziroma pojav, sem uporabila razli¢-
ne strategije: preoblikovanje istega vprasanja (na primer: Kaj vam ta sli-
ka pove?), podvpra$anja (na primer: Zakaj? Kaj mislite s tem?), nedolo¢-
no pritrjevanje (Aha. Mhm.), ponavljanje sogovornikovih besed (da bi
nadaljeval misel, pri kateri se je ustavil), mimiko, molk (¢akanje, da so-
govornik razvije misel) in podobno. Z razli¢nimi oblikami spodbujanja
in poglabljanja doseZemo celovitej$e odgovore — da nam udeleZenec kar
najvec¢ pove (prim. Lichtman, 2010: 149—151). Zato pa je na drugi strani
potrebna zgovornost, kar je bil $e dodaten kriterij, na katerega sem bila
pozorna pri izbiranju udeleZencev.

UdeleZenci so mi v neposrednem stiku z umetnino pripovedovali
o tem, kaj razmisljajo, ¢utijo, in v njihovo pripoved se nisem vmesavala.
Kar pa ne pomeni, da ni bilo interakcije in konstrukcije. To je pravzaprav
temeljna znadilnost intervjuja, saj so podatki sproducirani v interakeiji
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med raziskovalcem in udeleZencem in v dolo¢eni situaciji oziroma kon-
tekstu, navaja Rapley (2004). Ne gre samo za to, da raziskovalec komuni-
cira z udelezenci. Tudi udelezenci kumunicirajo z raziskovalcem. Moja
naloga v teh situacijah je bila nekako ostati nevtralna in hkrati pokaza-
ti zanimanje (prav tam).

Tam (2008) je s fenomenolosko metodo — ko je nepoznavalce spra-
$eval o njihovih dozivetjih slik — ugotovil, da poleg izpovedljivih obsta-
jajo neizpovedljivi vidiki estetskega dozivetja: ostanemo brez besed, tez-
ko obrazloZimo ¢ustva, pozabimo na svoje telo, izgubimo obéutek za ¢as
in podobno. Zato sem udeleZencem predlagala, da si vzamejo dovol;j ¢asa
in si posamezno umetnisko delo ali del razstave najprej v miru pogleda-
jo. Pot ogleda so izbirali sami, prav tako umetniska dela. Med celotnim
ogledom razstave sem dva cksponata izbrala jaz (¢ ju ni ze udelezenec
sam), da bi zbrala odzive vseh na isto umetnisko delo. Odlo¢ila sem se
za eno figuralno in eno nefiguralno delo, in sicer sliko Franceta Kralja
DruZinski portret iz leta 1926 v prvem prostoru in sliko Toma Podgor-
nika Brez naslova iz leta 1976 v tretjem prostoru. Neprimerno bi bilo iz-
brati delo ¢isto na zaletku poti, ko se intervjuvanec e prilagaja na situ-
acijo (prisotnost druge oscbe, diktafon, razmisljanje na glas), in na kon-
cu, ko je od intenzivnega gledanja Ze utrujen. Ker so si razstavo skoraj vsi
ogledovali kronolosko, sem tudi po njihovi lastni izbiri pridobila zadosti
razli¢nih odzivov na isti del razstave (na primer: vsi so si ogledali parti-
zansko umetnost, skoraj vsi so se ustavili v sobi avantgarde, sobi NSK in
tako naprej). Izbrani sliki namre¢ vsem nista bili vSe¢ in si ju vsi sami niti
ne bi ogledali, kar je nedvomno dolo¢alo tudi njihovo odzivanje nanju,
zato sem pridobljene podatke seveda primerjala z ostalimi.

Z intervjuji oziroma ogledi sem kon¢ala pred vhodom v avlo, se pravi
v petem prostoru. Do takrat sem pridobila ve¢ kot zadosti podatkov, po-
leg tega so bili udeleZenci Ze utrujeni. Ocenila sem tudi, da osrednji pro-
stor, kjer je informativni center, kljub eksponatom ni najbolj primeren
prostor niti za kontemplacijo niti za snemanje.

Obisk galerije naj bi bil ¢im bolj »naraven«; udelezence sem prosi-
la, naj se ne pripravljajo na intervju (v vsebinskem smislu), naj si ogledu-
jejo kot po navadi in naj se ne omejujejo oziroma zadrZujejo pri branju
napisov, gledanju umetnin od blizu in podobno, ¢e to obi¢ajno po¢nejo
v muzejih. Opisano vedenje sem tudi opazovala, vendar je bilo to, kot Ze
rec¢eno, podrejeno intervjuvanju.

Se pred intervjuji sem izvedla prikrito opazovanje naklju¢nih obi-
skovalcev. V galeriji sem bila navzo¢a dva tedna od torka do nedelje (ga-
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lerija je ob ponedeljkih zaprta), po tiri ure na dan (prvi teden popoldan,
od 14.do 18. ure, drugi teden pa dopoldan, od 10. do 14. ure). Obiskoval-
ci javnih, nacionalnih galerij so vajeni, da so opazovani, saj si eksponate
praviloma ogledujejo pod budnim o¢esom varnostnikov. To je bilo opa-
zovanje brez udelezbe. Prvi teden sem bila locirana na zacetku prvega
prostora, na to¢ki s pogledom na zaéetek obeh poti ogleda, drugi teden
pa sredi drugega razstavnega prostora ob vhodu v prostor avantgarde (na
sliki 2 sta z rde¢o piko oznadeni to¢ki opazovanja). Zbirala sem podat-
ke o tem, katero pot ogleda obiskovalec ubere, ali uporablja knjizni vo-
dnik ali ne, kako potcka interakcija z cksponati (posebej me je zanimalo,
ali bere napise) ter kako se znajde v prostoru avantgarde (predvsem, kako
usmerja svojo pozornost), kjer se teksti in artefakti zlivajo v celoto in kjer
je prostor en sam cksponat (tu sem tudi merila &as, ki ga obiskovalec pre-
zivi v prostoru). Zabelezila sem tudi kaks$na druga opazanja, ki so v ti-
stem trenutku pritegnila mojo pozornost. V prvem tednu sem opazovala
51 obiskovalcev, v drugem 31, skupaj torej 82 obiskovalcev.

Postavitev/razstava

Razstava z deli iz zbirke Moderne galerije (in z nekaterimi deli iz drugih
slovenskih in tujih ustanov ter iz zasebnih zbirk) predstavlja razvoj slo-
venske umetnosti v 20. stoletju. Casovno sega ve¢ kot sto let nazaj v zgo-
dovino likovne umetnosti. Zaé¢ne se s slovenskimi impresionisti oziro-
ma vstopom likovnega modernizma v slovenski prostor (najstarejie pre-
zentirano delo je slika Matije Jame Pejsaz (Vrt) iz leta 1904) in konca z
deli iz devetdesetih let. V bistvu gre torej za razstavo stareje, moderne
umetnosti, pri ¢emer so prezentirana dela tako preminulih kot $e Zive-
¢ih umetnikov.

Od prejénjih stalnih razstav se ta razstava po razlikuje v tem, da pr-
vi¢ vklju¢uje avantgardo dvajsetih let, partizansko umetnost in fotogra-
fijo. Novosti sta tudi pregled umetnostnega sistema na Slovenskem v 20.
stoletju in nacin(i) ogledovanja.

Nacrt, ki ga obiskovalec brezpla¢no prejme ob nakupu vstopnice, z
njim pa tudi nekaj osnovnih informacij o razstavi, kaze vsebinsko razpo-
reditev (slika 2). Razstava je postavljena v petih pravokotnih prostorih,
od katerih so trije predeljeni, in se konéa v prostoru za vhodno avlo, kjer
je informativni center oziroma blagajna. Iz na¢rta sta razvidni dve pred-
videni poti ogleda: kronoloska in problemska.

V raziskavi je predmet analize razstava sama po sebi, in sicer prostor-
ske in tekstovne interpretacije umetnin, prav tako pa so na tej razstavi,
kot ze re¢eno, potekali intervjuji in opazovanje obiskovalcev.
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Knjizm vodnik in vodeni oglcdi kustosov

Pri tiskanem knjiznem vodniku po razstavi in vodenih ogledih razstave
gre za precej podoben tip interpretativnega teksta, zato ju v poglavju o
pridobivanju podatkov smiselno zdruzujem.

Knjizni vodnik je majhna, priro¢na ilustrirana publikacija, ki obse-
ga 47 strani. Napisalo ga je ve¢ avtorjev. V bibliografskem sistemu Cobiss
je vpisana kot »vodi¢«. Publikacijo je leta 2011 v 5.000 izvodih izdala in
zalozila Moderna galerija.

Jenko, Marko, Kapus, Sergej, Komelj, Miklavz, Piskur, Bojana, Spanjol,
Igor, Strumcj, Lara, Vovk, Martina, Zerove, Beti (2o11). 20. stoletje: konti-
nuitete irz/)rf/omzl Ljubljuna: Moderna galerija‘

Publikacija se za¢ne z uvodno besedo direktorice (brez naslova in
paginacije), sledi kazalo, ki predstavlja enak prostorski naért, kot je na
sliki 2, le z nekoliko druga¢nim vsebinskim konceptom, ki ga predsta-
vljam v nadaljevanju (brez paginacije). Naslednja je beseda urednika z
naslovom Prostor za 20. stoletje (str. 6~7). Na zadnji, 47. strani vodnika
sta kolofon in katalozni zapis o publikaciji. Vmes (od strani 8 do strani
46) je trinajst oSteviléenih in vsebinsko zaokrozenih besedil, ki vklju¢u-
jejo tudi fotografije (poglavja so navedena tako, kot so v originalu):

1. Vstop likovnega modernizma v slovenski prostor (str. 8—11)

1a. Fotografija na zacetku 20. stoletja (str. 12)

2. Ekspresionizem, nova stvarnost, generacija Neodvisnih (str. 13-16)
2a. Fotografija 20-ih in 30-ih let (str. 16-19)

Zacetek = avantgarda (str. 20-25)

Partizanska umetnost (str. 25—29)

Po osvoboditvi: socrealizem in modernizem (str. 29—34)

Informel, ekspresivna figuralika, neokonstruktivizem, OHO (str.
35-37)

6a. Fotografija so-ih in 6o-ih let (str. 38—39)

6b. Studentsko gibanje 1968-1972 (str. 39—40)

7. Novo slikarstvo 70-ih let (str. 40—42)

7a. Fotografija 70-ih let (str. 42—44)

8. 1980: nova podoba, retroavantgarda in alternativa (str. 44—46)

AW b

Knjizni vodnik je bil obiskovalcem na voljo v galerijski knjigarni za
4 evre.

Galerija je organizirala javne vodene oglede razstave, ki so jih izva-
jali v ustanovi zaposleni kustosi ali gostujo¢i strokovnjaki — umetnostni
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zgodovinarji. (V raziskavi je za vse uporabljen enoten izraz kustos.) Na
podlagi vabila in po predhodnem dovoljenju posameznega izvajalca sem
se udelezila treh vodenih ogledov, ki sem jih posnela z diktafonom. Na
ta na¢in sem pridobila podatke o tem, kaj kustos govori, ne pa podatke
o gestah in premikih. Zato sem si zapisovala le osnovne podatke o pote-
ku ogleda (pred katerim umetniskim delom oziroma kje v prostoru sto-
jimo), da bi vedela, na kaj se vsebina govorjenega nanasa (kjer je to lahko
iz posnetka usodno nejasno). Pomembne so bile tudi informacije, ki sem
jih preprosto pridobila s poslusanjem in gledanjem (pozorna sem bila
na primer na kustosovo interakcijo z cksponati). Analiza je torej teme-
ljila na avdioposnetkih, zapiskih in spominu. Najbolj natanéne podatke
o vodenem ogledu bi seveda dal posnetek z videokamero, ki jo tudi upo-
rabljajo v raziskavah v muzejih. Za omenjeno tehniko se nisem odlo¢ila
predvsem zato, ker bi zabeleZila interakcijo z obiskovalci, tega pa nisem
potrebovala, saj sem hotela v tem delu raziskave preu¢iti naravo in funk-
cijo prostorske in tekstovne interpretacije v umetnostnem muzeju raz-
stavljenih umetniskih del.

Vodeni ogledi so bili po dolZini in vsebini nekoliko razli¢ni. Prvi vo-
den ogled je trajal dobro uro, drugi blizu ene ure, tretji pa skoraj uro in
pol. V prvih dveh so obiskovalci dobili pregled nad celotno razstavo, v tre-
tjem pa so se v okviru ene teme z ustavljanjem pri to¢no dolo¢enih ume-
tniskih delih sprehodili skozi priblizno polovico razstavnih prostorov.

Ceprav so bili vodeni ogledi javni, podatke obravnavam anonimno.
Za zagotavljanje anonimnosti (¢eprav se nemara kateri od udelezencev
sam za to niti ne bi odlo¢il) sem se v tem primeru kljub nizki stopnji tve-
ganosti odlodila preprosto zato, ker gre za prvo tovrstno raziskavo pri
nas. Pri knjiznem vodniku pa anonimnosti tako ali tako ni, nasprotno,
avtorstvo slehernega poglavija je ve¢ kot jasno.

Nacionalni programi za kulturo, kritike in muzejske objave O razstavi

To je zadnji sklop podatkov, pri katerem me je vodilo naslednje vprasa-
nje: kako ta kulturna ustanova razume in uveljavlja svojo vzgojno-izo-
brazevalno vlogo? Izhajajo¢ iz Bourdieujeve teorije polja je mogoce opa-
ziti ve¢ akterjev na polju oziroma poljih delovanja te institucije. Sama
sem zaznala predvsem likovne umetnike (razstavljena so dela e zive¢ih
umetnikov, iz njihovih vrst prihajajo oblikovalci razstave in eden od se-
lektorjev), kritike, financerje (najvedji je drzava) in ne nazadnje zaposle-
ne. Odlo¢ila sem se za analizo nacionalnih programov za kulturo, kritik
razstave in galerijskih objav o razstavi. Vsi dokumenti so avtentié¢ni, spo-
ro¢ilni (se pravi za raziskavo pomembni) in razumljivi.
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Drzava kot agens zaseda pomembno mesto znotraj muzejskega ozi-

roma kulturnega sektorja, saj ga, kot Ze omenjeno, pretezno financira.
Temeljni strateski dokument slovenske kulture je Nacionalni program
za kulturo. Prvi zajema obdobje od leta 2004 do leta 2007. V ¢asu pri-
¢ujoce raziskave je bil v veljavi program za obdobje 2008—2011, program

za novo obdobje 2012—2015 pa je bil v fazi priprave. V raziskavo so tako
zajeti:

I.

Nacionalni program za kulturo 2004—2007 (2004). Ljubljana: Mini-
strstvo za kulturo.

Nacionalni program za kulturo 20082011 (2008). Ljubljana: Mini-
strstvo za kulturo.

Nacionalni program za kulturo 2012—2015s: osnutek (2011). Ljublja-
na: Ministrstvo za kulturo, http://www.arhiv.mk.gov.si/fileadmin/
mk.gov.si/pageuploads/ministrstvo/Drugo/aktualno/2011/Osnu-
tek_NPK_november_2011_.pdf (13. 10. 2012).

V raziskavo so zajete tudi strokovne kritike. Objavljenih je bilo se-

dem kritik razstave, katerih avtorji so umetnostni zgodovinarji:

I0.

Lev Menase, Spopad dveh konceptov, Delo, 19. 8. 2011.

Tomislav Vignjevi¢, Ustrezna predstavitev izjemnega razvoja, Delo,
6.9.20I1.

Petja Grafenauer, Na poti k celovitejsi stalni zbirki, Delo, 9. 9. 2011.
Tomaz Brejc, Ne mojstrovine, kontekst je pomemben, Delo, 10. 9.
2011.

Peter Kre¢i¢, Viden konceptualni napredek, Delo, 14. 9. 2011.
Vladimir P. Stefanec, Moja, tvoja, nasa zgodovina, Pogledi, 14. 9.
2011.

Aleksander Bassin, Izpusti in pomisleki, Delo, 7. 10. 2011.

V raziskavo so bile kon¢no zajete Se te objave Moderne galerije na

njeni spletni strani, ki promovirajo prenovo in novo stalno razstavo kot
dogodek v kontekstu prenove:

II.

I2.

13.

Moderna galerija (nedatirano). Prenova, http://www.mg-lj.si/
node/97 (17. 10. 2012).

Moderna galerija (nedatirano). Ozvoritev prenovijene MG, http://
www.mg-lj.si/node/485 (17. 10. 2012).

Moderna galerija (nedatirano). MG: zo. stoletje/Kontinuitete in pre-
lomi, htep://www.mg-lj.si/node/790 (17. 10. 2012).
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Objavi Prenova in MG: zo. stoletje/Kontinuitete in prelomi vsebujeta
tudi slike, torej je v analizo zajeta tudi analiza vizualnega diskurza. Ob-
java Otvoritev prenovijene MG vsebuje $e video z naslovom Otvoritev pre-
novljene Moderne galerije — posnetek svetanega trenutka otvoritve ga-
lerije z odlomki govorov (s min 9 sckund). Ker gre za nepopolne tekste
(odlomke, vzete iz konteksta), video ni zajet v analizo.

Podatke o tem, kako institucija razume in uveljavlja svojo vzgojno-
-izobrazevalno vlogo (muzejski diskurz), bi lahko pridobivala tudi z in-
tervjuji (na primer z izbranimi zaposlenimi, z umetniki, povezanimi z
galerijo, s predstavniki kulturne politike), vendar se za to techniko, po-
gosto uporabljeno pri analizi diskurza, v tem delu raziskave nisem odlo-
¢ila. Raziskovalci Ze nekaj ¢asa poudarjajo pomen naravnega empiri¢ne-
ga gradiva, ki naj bi zmanj$eval vpliv raziskovalca, omogo¢al bolj nepo-
stedno preucevanje tematike in prinasal bogate podatke (Potter, 1996;
Potter, 2002, nav. v: Hepburn in Potter, 2004: 182). Tako kot pri razsta-
vi, knjiznem vodniku in posnetkih vodenih ogledov gre tu za besedila
oziroma dokumente, ki, ¢e uporabim Vogrinéeve besede, niso nastali na
mojo pobudo; nastali so predvsem z drugimi, ne raziskovalnimi nameni,
jaz pa sem jih poiskala in analizirala zaradi potreb svoje raziskave (Vo-
grinc, 2008: 124). Kot taki pomenijo dragocen vir naravnih podatkov.

Analiziranje podatkov

Bistvo kvalitativne vsebinske analize empiri¢nega gradiva je iskanje tem,
klju¢nih besed, pojmov — kodiranje in kategoriziranje. Gre za proces
konceptualiziranja, ko iz mnozice podatkov oblikujemo koncepte. Kot
pravita Corbin in Strauss (1990: 7), je osnovna enota analize koncept in
ne podatek. Povedano drugade: teorija ne nastane iz surovih podatkov,
temvet z oblikovanjem konceptov iz/na podlagi podatkov.

Analiza obiskovaléwcga diskurza
Analizo intervjujev in opaZanj sem zacela Ze z urejanjem gradiva in pre-
pisovanjem, saj sem bila pri poslu$anju posnetkov in njihovem prepiso-
vanju — za intervju sem porabila dva do tri dni — v kar najbolj tesnem sti-
ku z gradivom. V tej fazi sem ro¢no naredila za¢etno, odprto kodiranje
(Charmaz, 2006: 47—57), s ¢imer sem ugotavljala prve podobnosti in raz-
like v estetskem doZivljanju med obema kategorijama obiskovalcev.
Analiza intervjujev je v nadaljevanju potekala ra¢unalnisko, pri ko-
diranju pa sem se bolj osredoto¢ila. Uporabila sem program za kvalita-
tivno analizo Nvivo, ki omogoc¢a dolo¢anje tako iz vivo in drugih ne-
abstraktnih kod kot konceptov. Vsak intervju sem analizirala po sklo-
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pih razstave oziroma umetniskih delih, ki si jih je obiskovalec ogledoval.
Obiskovalci so si izbirali razli¢ne eksponate, za nekatere od njih pa so
se, kot Ze re¢eno, odloé¢ili vsi. To mi je omogocalo primerjanje, ki je ena
klju¢nih metod kvalitativne vsebinske analize (prim. Glaser, 1992). Bolj
ko sem prehajala od dolo¢anja neabstrakenih kod k dolo¢anju koncep-
tov in je bil proces analiziranja »transformativen« (Lofland idr., 2006:
195), bolj je bilo primerjanje kod in kategorij izrazito. Kodiranje in kate-
goriziranje je temeljilo na:

—  primerjanju odzivov istega obiskovalca (ali strokovno usposobljene-
ga ali neusposobljenega na podro¢ju likovne umetnosti) na razli¢na
umetniska dela glede na zanr, obdobje, avtorja (na primer na figura-
liko, abstrakcijo in konceptualno umetnost);

- primerjanju odzivov razli¢nih obiskovalcev (strokovno usposoblje-
nih in neusposobljenih na podro¢ju likovne umetnosti) na ista ume-
tniSka dela (na primer na izbrani sliki Franceta Kralja in Toma Pod-
gornika ter druga umetniska dela, na impresioniste, na avantgardo
dvajsetih let, na partizansko umetnost in tako naprej);

- primerjanju odzivov strokovno usposobljenih na podroéju likovne
umetnosti med sabo in strokovno neusposobljenih na podrogju li-
kovne umetnosti med sabo;

- primerjanju podatkov iz prvega dela intervjuja (poznavanje likovne
umetnosti, izkusnje z muzeji, odnos do umetnosti in muzejev) s po-
datki iz drugega dela intervjuja (ogled v galeriji);

- primerjanju podatkov, pridobljenih z intervjuvanjem, z opaZanji.

Pri primerjanju strokovno usposobljenih in strokovno neusposo-
bljenih za likovno umetnost je seveda $lo za ugotavljanje enakosti, po-
dobnosti in razli¢nosti med obema skupinama in predvsem znotraj obeh
skupin. Znacilnosti razumevanja umetnin sem pri posamezniku ugota-
vljala najprej v okviru skupine, ki ji pripada. Pri kvalitativni vsebinski
analizi so me bolj kot stavki zanimali odstavki — odziv na umetnisko
delo ali sklop del. Ves ¢as sem se gibala med posameznimi deli intervju-
ja in intervjujem kot celoto, da bi z razumevanjem konteksta lazje dolo-
¢ala posamezne pojme. Intervjuje sem tako veckrat prebrala. Da sem jih
sama izvedla in prepisala, je bilo pri analizi nedvomno v pomo¢. Pozna-
la sem posamezne situacije in se zZivo spominjala intervjujev. Ce kljub
temu kaksne formulacije nisem dobro razumela, sem za pojasnilo stopi-
la v stik z udelezencem.
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Analiza umctnostnozgodovinskcga diskurza

Analiza umetnostnozgodovinskega diskurza je temeljila na razstavi,
knjiznem vodniku in treh posnetkih vodenih ogledov — se pravi na pro-
storski in predvsem tekstovni interpretaciji. Kombinirala sem torej raz-
li¢ne tekste in se ukvarjala z intertekstualnostjo (sinhrono in diahrono
povezavo teksta z drugimi teksti), namenskostjo (komu je tekst name-
njen oziroma kaksen je namen tistega, ki je tekst sproduciral), sprejemlji-
vostjo (ta je zrcalna namenskosti in pomeni dialogkost teksta — tekst kot
tak morajo sprejeti njegovi recipienti), informativnostjo (Stevilom novih
ali pri¢akovanih informacij v tekstu, kako je ta nov material struktu-
riran) in situacijskostjo (neposrednim kontekstom diskurza) (Wodak,
2008: 9).

Kodiranje in kategoriziranje so usmerjala ta vprasanja: Kak$nega
obiskovalca (to je obiskovalca s kak$nim predznanjem umetnosti) pred-
videva razstava? (Kaksnega obiskovalca oziroma bralca predvideva knji-
zni vodnik? Kaksnega obiskovalca predvideva kustos na vodenem ogle-
du?) Kako strokovno se izraza kustos? Kak3en jezik je uporabljen v knji-
znem vodniku in na razstavi? Kako so obravnavana, interpretirana ume-
tniska dela? Katere vsebine oziroma teme prevladujejo v besedilih o(b)
umetninah? Kaksna je razlaga glede na obseg, poglobljenost in ton? Je
interpretacija odprta ali zaprta? Zakaj so v knjiznem vodniku fotografije
in kak$na je povezava med besedilom in sliko? Kaksna je prostorska in-
terpretacija? Kaksna je predvidena pot ogleda in ali je ta pojasnjena (ne
zgolj predstavljena)? Kaksna je povezava med razstavo, knjiznim vodni-
kom in vodenimi ogledi? Kaj se ponavlja? Kaj se ne ponavlja? Uporabila
sem klasi¢ne analiti¢ne postopke, kot so sprasevanje o zbranih podatkih
(o vsebini besedil, uporabi fotografij, strokovnosti jezika in tako naprej),
dolo¢anje kod in kategorij (znotraj razstave, knjiznega vodnika, vode-
nega ogleda), ugotavljanje razlik in podobnosti (med vodenimi ogledi,
med knjiznim vodnikom in vodenimi ogledi, med posameznimi bese-
dili v knjiznem vodniku in tako naprej), preverjanje povezav med koda-
mi in kategorijami.

Analiza muzejskega diskurza

Analizo nacionalnih programov za kulturo, ¢asopisnih kritik in splet-
nih objav o razstavi so usmerjala ta vprasanja: Kaksen diskurz je priso-
ten? Zakaj so ti dokumenti tak$ni in ne druga¢ni? Zakaj so v njih te be-
sede in izrazi in ne drugi? Kaj se sporo¢a? Kdo sporo¢a? Kaksne so (pred-
videne) posledice tega diskurza? Predvsem je bil namen ugotoviti pre-
vladujo¢i diskurz in njegove posledice — kaj dolo¢en pogled na umetno-
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stni muzej pomeni za interpretacijo v umetnostnem muzeju razstavlje—
nih umetnin.

Zagotavljanje kakovosti

Kot klju¢na strategija zagotavljanja kakovosti je v raziskavi uporablje-
na triangulacija. Triangulacija pomeni, da raziskovalec naredi ve¢, kot
je »potrebno« za raziskavo, denimo uporabi ve¢ kot eno metodo (Flick,
2007: 37). Avtorji (npr. Moran-Ellis idr., 2006) opozarjajo, da zgolj kom-
biniranje ve¢ metod, ki ni epistemolosko utemeljeno z ozirom na rezul-
tate raziskave, $e ne pomeni triangulacije. Kombiniranje ve¢ metod je to-
rej treba epistemolosko utemeljiti.

Triangulacija je utemeljena, kadar raziskovalni problem zahteva ve¢
metodoloskih pristopov, teoretskih perspektiv in nivojev informacij,
navaja Flick (2009: 446). Izhajajo¢ iz treh perspeketiv, izkustvene, disci-
plinarne in institucionalne, sem najprej naredila triangulacijo pedago-
$kih, umetnostnozgodovinskih in muzeoloskoh teorij. Na tem je teme-
ljila metodoloska triangulacija — triangulacija tehnik zbiranja podatkov.
Da bi skozi tri kontekste pridobila celosten pregled problematike muzej-
ske interpretacije, sem kombinirala: a) intervjuvanje obiskovalcev z opa-
zovanjem, b) analizo razstave s knjiznim vodnikom in vodenimi ogledi
in ¢) analizo temeljnega politi¢nega dokumenta za kulturo z analizo kri-
tik ter objav o razstavi. Namen ni bil kopi¢iti podatke, ampak dose¢i nji-
hovo pluralnost. Kombinacije sem izvajala tudi v okviru iste tehnike. Za
analizo obiskoval¢evega diskurza sem kombinirala ne samo intervjuva-
nje z opazovanjem, ampak tudi strukturirano in nestrukturirano obliko
intervjuja (del je bil izveden pred obiskom galerije, del pa v galeriji). Poleg
tega sem izvedla ve¢je Stevilo intervjujev. Vse skupaj je dalo bogate po-
datke o obiskoval¢evem diskurzu. Za analizo umetnostnozgodovinske-
ga diskurza samo en vir informacij (na primer razstava) ne bi zadostoval,
zato sem jih kombinirala ve, s ¢imer sem dobila bolj celovit pregled tega
diskurza. Za analizo institucionalnega diskurza sem prav tako uporabi-
la ve¢ razli¢nih dokumentov, ne samo enega.

Z multiplo triangulacijo sem dosegla predvsem ta dva kriterija kako-
vosti: kredibilnost in iz¢rpnost. Zdruzila sem razli¢ne poglede na mu-
zejsko interpretacijo kot vzgojno-izobrazevalno prakso in dobila boga-
te podatke, kar mi je omogocalo izérpnej$o interpretacijo in celovitejse
sklepanje o tematiki.

V skrbi za kakovost sem se poleg triangulacije odlo¢ila e za: (1)
natancen opis raziskovalnega procesa (transparentnost oziroma razvi-
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dnost), (2) preverjanje interpretacij pri nekaterih preucevanih subjektih
in izbranih kolegih-raziskovalcih in (3) reflektiranje lastne pozicije.

Eti¢ni vidiki

Nemska sociologinja Hopfova (2004) poudarja dve temeljni eti¢ni nace-
li v kvalitativnem raziskovanju: nagelo obves¢ene privolitve (da je sode-
lovanje v raziskavi prostovoljno) in naéelo izogibanja $kodovanju (da raz-
iskovalec za§¢iti interese udeleZenca in dela v njegov in druzbeni blagor).

Vsi udelezenci, ki so privolili v sodelovanje, so to storili prostovolj-
no. Obves¢eni so bili 0 namenu in poteku raziskave, o tem, kaj se od njih
pri¢akuje, o prednostih sodelovanja v raziskavi in drugih podrobnostih.
Na podlagi predhodnega ustnega in pisnega vabila je sodelovanje odpo-
vedala le ena oseba. Vsi ostali vabljeni so privolili v sodelovanje. Nihée ni
v ¢asu raziskave odstopil, ¢eprav so bili vsi seznanjeni s to moznostjo. Vsi
so privolili v snemanje in anonimno uporabo podatkov v znanstvenoraz-
iskovalne namene. Svojo voljo so potrdili z izbiro moznosti » privolju-
jem/ne privoljujem v raziskavo«, »strinjam se/ne strinjam se, da se vo-
denje po razstavi/pogovor z mano snema, »dovoljujem/ne dovoljujem,
da se pridobljene podatke anonimno citira«. Vsak udelezenec je prejel
izvod privolitve.

S privolitvami sem se ukvarjala na zacetku raziskovalnega procesa.
V raziskavi ni bilo tak$nih sprememb, da bi moral biti postopek privo-
litve dinamicen, procesen (prim. Israel in Hay, 2006: 64). Tudi ko sem
se poleg intervjujev odlo¢ila za dodatne vire podatkov, o tem nisem po-
sebej obvescala galerije, s katero sem sicer najprej stopila v stik. Pridobi-
la sem privolitve posameznih kustosov, za uporabo javnih dokumentov,
kot je knjizni vodnik po razstavi, in za analizo razstave same pa »dovo-
ljenje« sploh ni potrebno.

Posebnih tveganj, povezanih z raziskavo, za udelezence ni bilo. Va-
njo so sicer morali vloziti nekaj ¢asa, vendar se to nikakor ni izkazalo za
problemati¢no, e posebej, ker so bili s pribliZzno oceno trajanja procesa
vnaprej seznanjeni. V primerjavi s kak$nimi drugimi raziskavami ta za
udeleZence resni¢no ni bila ¢asovno potratna. Poskrbljeno je bilo tudi za
stro$ek vstopnine. Med tveganji bi veljalo poudariti le po¢utje udelezen-
cev, $e posebej tistih, ki sem jih intervjuvala. Skrbelo me je, da se vsak ob
dikatofonu in nalogi, da naj (ne)znani osebi pred umetninami pripove-
duje o svojih mislih in ¢ustvih, ne bo po¢util ugodno, prijetno. Vendarle
tega ljudje ne po¢nemo pogosto, pravzaprav redko ali nikoli. Toda izka-
zalo se je, da je ta raziskava udeleZencem pravzaprav prinesla tudi oseb-
nostne koristi.
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Najin intervju se mi zdi zanimivv tem smislu, ker tebi, pa hkrati sebi, iz-
razim ene stvari, ki jih ol)iéajno ne ubesedim. Ce strokovno vodim, vo-
dim strokovno. Ce sam glcdam, glcdam pacv mislih in tegancizrazim.
Meni je dragoccno to, da sem tako reko¢ prvic sebe slisal, l\al v bistvu
dozivljam, ali pa sklepal, sam sebi pojasnjeval, zakaj je nekaj tako, kot je.
Zato se mi zdi zanimivo to ubcscdcnjc ob¢utkov, ki jih ..he g]cdc nale-
tnice, pa avtorja. Da tudi sam sebi mogoéc malo utcmcljim, zakaj pa bi
me lahko to zanimalo. /.../ V tem stalis¢u vidim tudi zase en doprinos
tega intervjuja. (Int. 14.)

Skleniti je mogoce, da so se dobre strani sodelovanja v tem projek-
tu navezovale ne samo na druzbeno korist (s tem, ko so muzej in posa-
mezni udelezenci prispevali k razvoju edukacijske znanosti), temve¢ tudi
na osebno korist. Osebne koristi — kolikor so jih udelezenci dejansko iz-
povedali — se navezujejo na osebno zadovoljstvo, novo izku$njo in nova
spoznanja o umetnosti.



Rezultati raziskave

s triangulacijo obiskovalcevega,
umetnostnozgodovinskega

in muzejskega diskurza

ter kontekstualno

analizo

$em, so rezultati predstavljeni (poglavje je organizirano glede na
natine pridobivanja in analiziranja podatkov), v drugem pa anali-
zirani oziroma teoretsko ovrednoteni.

P oglavje o rezultatih sestavljata dve podpoglavji: v prvem, obseznej-

Predstavitev rezultatov

Rezultati so predstavljeni v treh podpoglavjih: v prvem podpoglavju so
rezultati o obiskoval¢evem diskurzu oziroma obiskovalevi interakciji z
umetnis$kimi deli na razstavi, pridobljeni z intervjuji in opazovanjem, v
drugem podpoglavju so rezultati umetnostnozgodovinskega diskurza
oziroma kustosove interpretacije umetnin, pridobljeni z analizo razsta-
ve, knjiznega vodnika po razstavi in treh vodenih ogledov po razstavi v
tretjem podpoglavju pa so rezultati pojmovanja vzgojno-izobrazevalne
vloge umetnostnega muzeja oziroma muzejskega diskurza, pridobljeni z
analizo izbranih dokumentov — nacionalnih programov za kulturo, kri-
tik razstave in galerijskih objav o razstavi. V navedkih so, kjer je to po-
trebno, dodani poudarki (poevni tisk).

Obiskovallev diskurz

Rezultate obiskovaléeve interakcije z umetniskimi deli v galeriji pred-
stavljam v dveh sklopih: najprej rezultate dvotedenskega prikritega opa-
zovanja 82 naklju¢nih obiskovalcev (tu so nekateri podatki tudi nume-
ri¢ni), nato rezultate 23 intervjujev s ciljno izbranimi obiskovalci in re-
zultate njihovega opazovanja. Z ozirom na diskurz je zanimivo to, da ta
vklju¢uje tako verbalni kakor neverbalni del.
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Opazovanjc obiskovalcev

Opazovanje obiskovalcev je prineslo rezultate o: na¢inih gledanja ume-
tnin v prostoru (s poudarkom na branju napisov v kontekstu interakcije
z umetnino), poteh ogleda in uporabi knjiznega vodnika (slika 6).

Obiskovaléev diskurz: opazovanje

opazovanje od blizu in dale¢, branje napisov (v povezavi's tem tudi
ponovno gledanje iste umetnine), gledanje sosednje slike
(povezovanje)

Nacini gledanja
umetnin, branje
napisov

nepozorno gledanje

nekateri obiskovalci iééejo informacije o umetnini, drugi ne

Avantgarda 20-ih let: 2 min, ve¢ina gleda celoto in se ne poglablja

vbesedila

kronoloska pot: 66%

Pot ogleda problemska pot: 7%
druga pot:27%

Uporaba knjiznega 0%
vodnika

Slika 6: Prikaz podatkov o obiskoval¢evem diskurzu, pridobljcnih ZOopazovanjem

naklqunih obiskovalcev.
Nacini g/@/fﬂ/{/a umetnin, /Iﬂﬂljt’ napisov
Tisti obiskovalci, ki so namenili dolo¢eno pozornost izbranim ekspona-
tom in se ob njih ustavljali (to pomeni, da se niso samo sprehodili skozi
prostor), so uporabljali naslednje natine gledanja umetnin: opazovanje
od blizu in dale¢ (pribliZzevanje, oddaljevanje), branje napisov (v pove-
zavi s tem tudi ponovno gledanje iste umetnine), gledanje sosednje slike
(morda zaradi povezovanja slik). Nekaj obiskovalcev si je nekaj zapisova-
lo. Nekateri obiskovalci napisom niso posvecali posebne pozornosti. Kar
nekaj obiskovalcev je bilo takih, ki so si umetnine ogledovali med hojo,
bolj bezno, brez postankov in posledi¢no seveda brez branja napisov — to
velja tako za individualne obiskovalce kot obiskovalce v paru ali v manj-
$ih skupinah, ki so se praviloma pogovarjali in so pozornost namenjali
tudi medsebojni interakciji, ne samo umetninam.

Nekateri obiskovalci torej i$¢ejo informacije o umetnini drugi ne.
Na tem mestu je smiselno opozoriti na rezultate umetnostnozgodovin-
skega diskurza (predstavljeni so v nadaljevanju), ki so pokazali, da na
razstavi prakti¢no ni interpretacije — napisi ob umetninah namre¢ vse-
bujejo le najosnovnejie podatke o cksponatu (avtor, naslov, letnica na-
stanka, tehnika in lastnistvo), poleg tega so (pre)majhni. To napeljuje k
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sklepu, da bi lahko obiskovalci, ki teh napisov niso brali, v drugaéni situ-
aciji pokazali zanimanje za pravo interpretacijo.

V povezavi s tem so zanimivi rezultati drugega tedna, ko sem opazo-
vala obiskovalce v sobi Avantgarda dvajsetih let (slika s). Ta soba je na-
mre¢ nabita z besedili (predvsem gre za reproducirane izrezke iz ¢asopi-
sov). Zanimalo me je, &e ti funkcionirajo interpretativno in jih torej obi-
skovalci berejo. Triangulacija s podatki iz umetnostnozgodovinskega di-
skurza namre¢ pokaze, da eden od dveh kustosov, ki sta obiskovalcem
predstavila celotno razstavo, besedila eksplicitno razume kot vir infor-
macij: »In recimo, kar je meni zelo zanimivo, s ¢im so bili v bistvu sezna-
njeni, da on omenja tukaj spodaj Johna Ruskina, pa Williama Morrisa,
se pravi, poznali so vse ( ) socialisti¢ne umetniske tokove iz Anglije iz 19.
stoletja.« In Se: »Vee lahko izveste seveda tudi iz tekstov, potem tudi iz
manifesta, vklju¢ujemo tudi originalne sezname del /.../« (Voden ogled
2.) Torej je miSljeno, da je treba besedila prebrati zaradi razumevanja. To
potrjuje tudi dejstvo, da so trije segmenti — izjave pod stropom, Manifest
Trzaske konstruktivisti¢ne skupine iz leta 1927 in odlomek iz razgovo-
raz Avgustom Cernigojem o prvi konstruktivisti¢ni razstavi v Tehni¢ni
$oli v Ljubljani leta 1924 — za tujejezi¢ne obiskovalce prevedeni v angle-
$¢ino. Po drugi strani pa ta namen vendarle ni ¢isto jasen, saj primerjava
s podatki iz umetnostnozgodovinskega diskurza pokaze, da je soba prav-
zaprav koncipirana kot en sam eksponat. Ce je temu tako, manjka seve-
da interpretacija tega cksponata — sobe. Predmet opazovanja je tako bila
obiskovaléeva pozornost: opazovala sem, v kolik$ni meri in na kaj obi-
skovalci usmerjajo pozornost, o branju pa je na podlagi tega mogoce le
sklepati, ¢eprav je bilo pri nekaterih to dejanje tudi o¢itno.

Obiskovalci so v prostoru preziveli povpre¢no slabi 2 minuti, kar po-
meni, da besedil niso prebrali, saj bi za to potrebovali bistveno ve¢ ¢asa.
Za primerjavo je spet zanimivo preveriti, kaj pokaZejo podatki iz ume-
tnostnozgodovinskega diskurza. Oba kustosa sta tej sobi namenila ve¢
pozornosti: v prvem vodenem ogledu je bilo avantgardi namenjenih sla-
bih 8 minut, kar pomeni 11 odstotkov celotnega ogleda, v drugem pasla-
bih 16 minut, kar pomeni kar 28 odstotkov celotnega ogleda. Morebitni
namen galerije, da obiskovalci preberejo besedila, tako ni dosezen, kar
bodo potrdili tudi podatki iz intervjujev.

Nekateri obiskovalci oditno niso ni¢esar prebrali. Veé¢ina se je ozira-
la po prostoru in opazovala celoto. (To potrjuje koncept, da gre za sobo-
-cksponat, kar je nemara mogoc¢e razumeti v kontekstu sodobnega kon-
cepta kuratorja kot umetnika. To pa pomeni, da pojasnilo manjka, ¢e-
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prav imamo vtis, da to funkcijo opravljajo ¢asopisni izrezki, fotografi-
je in drugo gradivo.) Nekateri so §li $¢ hitreje skozi. Pri nekaterih pa je
bilo opaziti branje, in sicer na dolo¢eni to¢ki. Najveckrat so bile to izja-
ve na vrhu, pod stropom. Koliko pozornosti so namenili risbam, grafi-
kam, slikam in drugim eksponatom, ume$¢enim v »¢asopisne stene«, je
z opazovanjem tezko zabeleZiti. Je pa bilo o¢itno, da so skoraj vsi »spre-
gledali« cksponata na sredini sobe (Skulptura »EL« in Objekt »Wien
KOLIN«).

Tako v prvem kot v drugem tednu opazovanja sem med obiskovalci
opazila tujce, najbrz turiste (prepoznala sem jih po govoru — ¢e so bili v
skupini in so se pogovarjali — ali po videzu). Med opaZenimi tujejezi¢ni-
mi obiskovalci je bilo ve¢ tistih, ki so prebrali kak$en napis ali prevedeno
besedilo v sobi avantgarde, se pravi iskali dolo¢ene informacije o ume-
tnini, kot pa tistih, ki tega niso storili.

Pot /)g/w/d

Z nckaj malega osnovne statistike je mogoce pokazati na razmerje med
realnimi potmi ogledovanja (slika 7). Dve poti — kronolosko in pro-
blemsko — je muzej koncipiral prostorsko. Opazovala sem, ali obiskoval-
ci uberejo kronolosko ali problemsko pot ali morda kaksno tretjo pot, ki
je ne moremo opredeliti niti kot prvo niti kot drugo, ker gre praviloma za
nekaksno beganje sem ter tja. To sem opazovala tako prvi kot drugi te-
den, pri ¢emer so rezultati prvega tedna zanesljivejsi, saj sem imela bolj-
§i pregled nad celotno problemsko potjo: obiskovalec, ki je v prvem te-
dnu vstopil v prvi prostor z impresionisti in nadaljeval pot ogleda proti
ekspresionizmu, je bil na kronologki poti, obiskovalec, ki je fizi¢no stopil
proti avantgardi in naprej, pa je bil na problemski poti. Drugi teden mi
je lokacija omogo¢ala to oceno: obiskovalec, ki je prisel iz nove stvarnosti
v avantgardo in nadaljeval proti partizanski umetnosti, je bil na krono-
loski poti, obiskovalec, ki je prisel skozi druga vrata (od impresionistov v
avantgardo), je bil na problemski poti. Pri obiskovalcih, ki so v avantgar-
do vstopili iz avle in $li v nasprotno smer ali pa vstopili iz prvega prosto-
ra, toda avantgardo zapustili na sredini, kjer so vrata vodila v avlo, in po-
dobno, sem ozna¢ila, da gre za drugo pot.

Opazovanje je seveda metodolosko omejeno. Posameznemu obisko-
valcu o¢itno nisem sledila na celotni poti njegovega ogleda, kar bi dalo
zanesljivejie podatke. Metodoloska omejitev je bila prisotna tudi v dru-
gem tednu, ko je en dan v prvem prostoru nekaj ur potekalo televizijsko
snemanje in so obiskovalci takoj zavili v avantgardo.
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- kronoloska pot problemska pot druga pot

N % N % N %
1. teden 36 70 5 10 10 20
2. teden 18 58 1 3 12 39
skupaj 54 66 6 7 22 27

Slika7: Tabelarieni prikaz stevilaindeleza opazo\’anill naklj u¢nih obiskovalcevna
posamcznih potch oglcd a.

Podatki kazejo, da je ve¢ina obiskovalcev ubrala kronolosko pot (ne-
koliko nizji odstotek v drugem tednu je vsaj delno mogoce pripisati sne-
manju). Najmanj obiskovalcev je ubralo problemsko pot, ki se sicer zdi
ustanovi, kot v nadaljevanju pokazejo rezultati umetnostnozgodovin-
skega diskurza, klju¢na za razumevanje slovenske umetnosti 20. stoletja.
Kar velik delez obiskovalcev pa se v galeriji ni najbolje znasel, in to kljub
nadrtu, ki je bil na voljo na blagajni galerije in so ga nekateri obiskoval-
ci tudi uporabili.

Te podatke bi kazalo dopolniti s preverjanjem razumevanja pri obi-
skovalcih, s ¢imer bi ugotovili, kako »dojemajo« pot(i) ogleda na vse-
binski ravni. Delno to kaZejo intervjuji, vendar bi zanesljivej$e podat-
ke dalo preprosto vprasanje o tem, kaj se je obiskovalec na razstavi nau-
¢il (torej, kaj ve povedati o tem, kar je videl, kaj je novega spoznal, ¢e lah-
ko povzame bistvo razstave ...).

U/)(}m/mz kizj/zfizcgyz vodnika

Niti eden od 82 obiskovalcev, kolikor jih je bilo opazovanih v dveh te-
dnih, med obiskom razstave ni uporabil knjiZnega vodnika. Ceta poda-
tek kombiniramo s podatki iz umetnostnozgodovinskega diskurza, to-
rej tistimi, ki se navezujejo na razstavo in knjizni vodnik, vidimo, da na
tej razstavi obiskovalec ostaja brez ustrezne interpretacije oziroma pod-
pore za razumevanje umetnin, saj pojasnil ob umetninah v razstavnih
prostorih ni. Obstaja sicer placljivi knjizni vodnik, vendar ga nihée ne

uporablja.

Intervjuvanje obiskovalcev

Kaj so o svojem odnosu do likovne umetnosti, izku$njah z muzeji in do-
zivljanju slik, kipov in drugih v galeriji stalno razstavljenih umetniskih
del povedali ciljno izbrani obiskovalci? V tem delu so strnjeno predsta-
vljeni za raziskavo klju¢ni rezultati intervjujev, v katerih sta sodelovali
dve kategoriji odraslih ljudi: strokovno usposobljeni na podro¢ju likov-
ne umetnosti in strokovno neusposobljeni na podroéju likovne umetno-
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sti (v nadaljevanju tega poglavja skraj$ano imenovani »poznavalci« in
»nepoznavalci«). Rezultati so predstavljeni v dveh sklopih.

Rezultate oziroma situacije ponazarjajo izbrani navedki iz intervju-
jev, kjer je, kadar gre za tisti del intervjuja, ki je potekal v galeriji, v okle-
paju najprej naveden eksponat, na katerega se odziv nanasa. Zaradi dol-
zine navedkov so nekateri primerno skrajsani. Kadar pa je za razumeva-
nje potrebno vel konteksta, je navedek daljsi, lahko je predstavljen celo
del pogovora. Kjer je to potrebno, so dodani poudarki (posevni tisk).

Prepis intervjujev je knjizni, toda kar se da zvest izvirniku. Pavze,
daljse od treh sekund, so oznadene s $tevilko v oklepaju. Nedokonéane
misli so oznaéene s tremi pikami. Pri praznem oklepaju gre za nerazu-
mljiv del posnetka. Relevantna opaZzanja so navedena v oklepaju.

Podobnosti med pozrzam/ﬂ' in nepozna valci
Obiskovaléev diskurz: intervjuji

>Mije pa pri tej sliki zanimivo to, ko sem jo od blizu poglc-
dala, vbistvu skoraj, kot da ne bi bila kon¢ana oziroma na tcj
podlagi, ko na kartonu ni povsod nanesena barva.«

Neposredna izkus$nja
zavtenti¢nim predmetom

»Kako izvrstno je znal likovno tega nacista upodobiti kot
Po§ast, kot grozno p0§ast, ki je zadajala smre. V ozadju obe-
seni, ki pretresejo. Zelo malo likovne govorice, pac¢ ¢rno-be-
la, linije zadaj. Sijajno Pokaic, kaj ]'e hotel pokazati_«

Celostno dozivljanje umetnine

Odzivanje s Custvenimi »To me je razzalostilo.«
dozivetji

»Karje meni tukaj najbolj zanimivo, je to, daje ta grafika po
eni strani karikirana, po drugi strani pa ckspresivna. To je
Vnasanje osebnih izkusenj paze tako, da je meni prav osebno kot risarju ¢isto z nekega
profesionalnega vidikazanimivo, kerje tudinckaj rakega, za
kar sijaz celo veasih sam prizadevam. <

a) »Najprej poskusam ugotoviti, kaj meni predstavlja, na-

ISkan)e lnformacu slov pa mi potem pomaga, da lahko se kako drugaéc vi-

(funkcija interpretacije)
a) napis ob umetnini
b) Avantgarda 20-ih let

C> bill'VLl sten

dim.«
b) >>Tu[<aj se mi zdi prcobiljc podatkov naenkratin ne vem,
kje bi s lotil.«

<) >>Sp[oh nisem opazilA«

Slika 8: Prikaz podatkov o obiskoval¢evem diskurzu, pridobljcnih z intervjuva-
njem ci]jno izbranih obiskovalcev (podobnosti med pozn;\valci in ncpoznava]ci).
V prvem sklopu so predstavljene nekatere znadilnosti razumevanja v

muzeju razstavljenih umetniskih del, ki so v obeh skupinah podobne
(slika 8). Gre za procese dozivljanja oziroma razumevanja umetnin, med
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katerimi so poudarjene te kategorije: neposredna izku$nja z avtenti¢nim
predmetom, celostno dozivljanje umetnine, odzivanje s ¢ustvenimi do-
zivetji, vnadanje oscbnih izkuSenj, iskanje informacij (funkcija interpre-
tacije). Vidimo, da so poudarjeni nekateri »notranji« (tj. z obiskovalcem
povezani) in nekateri »zunanji« (tj. z muzejem povezani) dejavniki.

Neposredna izkusnja z avtenticnim predmetom. Dozivljanje ume-
tnine poteka v neposredni izkusnji z njo. Obiskovalec vstopa v odnos
z umetnino Ze na fizi¢ni, predmetni ravni. Kot je dejala obiskovalka za
sliko Franceta Kralja Kmecka svatba, »ne more§ mimo« nje (Int. 10).
»Tako prisotna je«, je dejal drugi obiskovalec (Int. 14). Fizi¢na interak-
cija pomeni neposredno obiskoval¢evo udelezbo v procesu razumevanja
umetniSkih del: predmet obhoditi (npr. V.S.S.D., Slika slike), v prostor-
ski artefakt fizi¢no vstopiti (npr. rekonstrukceija Trzaskega konstruktivi-
sti¢nega ambienta), pogledati od blizu in/ali dale¢ (npr. Nande Vidmar,
Hrib s cerkvico; gl. citat spodaj). O neposredni izku$nji pri¢a tudi dejstvo,
da nekatera dela obiskovalca celo zvabijo k dotikanju (npr. kip Jakoba Sa-
vinska Zenski torzo, slika Janeza Bernika Zid), &eprav so to Zeljo izrazili
zelo redki posamezniki. Primer neposredne izkusnje:

(Nande Vidmar, Hrib s cerkvico, 1922)

Mi jepapri ltf]',\'/l'ki zanimivo to, ko sem jo ()l[/}/iz%])()g/é’[lzl/d, vbistvu sko-
raj, kot da ne bi bila kon¢ana oziroma na tcj p()dlagi, ko na kartonu ni
povsod nanes$ena barva. Pa v bistvu taka debela p()dlaga. To je zanimi-
VO. Saj fino, ker niso dali v okvir, se mi zdi, da niso prckrili teh robov, da
sevidi ta debelina. (Int. 2.)

K slikam ne samo (fizi¢no) pristopamo, ampak, kot so se izrazili po-
znavalci, vanje tudi miselno vstopamo. »Vidim en svet, v katerega bi
$la, je dejala obiskovalka ob pogledu na Musi¢evo sliko Preprosta ogra-
da (Int. 5). Taslika »potegne vase«: »Se mi zdi, da te tako potegne v sebe,
da je nekaj prijetnega. Sem si vedno predstavljal, da gre za kakino jagu-
arjevo ali pa leopardino krzno, in si potem predstavljas, kako se ovije$ v
njega, kako je mehko. Varno in tako. /.../« (Int. 4.) Pri slikah si predsta-
vljamo, da gremo v sliko, da smo tam, da se v upodobljeni prizor prav fi-
zi¢no in miselno prestavimo, da ga podozivimo. Skozi umetnino vstopa-
mo v (druge) svetove. Primer:

(Tone Kralj, Kmecka svatha, 1932)
Viec¢ so mite zcmcljskc barve, taka naravna, jcscnska palcta. Pavsec mi
jc ta neki ... vée¢ mi jc ljuds](a kulcura, kot ctno]()gu in nasploh, in v bi-

stvu Eljn mi JL da jc naslikano na slil{i, panc tal\'o, da bi bilo kot fotogra»
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ﬁ}d realisti¢na, ampak da je na en svoj nacin. /.../ Naslikana tema [mi je
vied], vie¢ mi je nacin slikanju in tudi to, [da] me prestaviv en drug pro-
stor, drug svet. To imam rad.

Tudi, recimo, ¢e v tujini vidim, kaj jaz vem, starejSe mojstre z nekimi
druzabnimi dogodki tistega casa, to imam zelo rad. Me km‘pm\‘[ﬂvi. Pi-
cter Brucghcl, recimo, njegove razne Otroske igre, pa to. Jaz bi kar tam

5 te
bil, bisel tja. (Int. 14.)

Pravo estetsko dozZivetje je mogoce ob sre¢anju z avtenti¢nim ume-
tniskim delom. Umetnisko delo je nenadomestljivo z reprodukcijo ali
kopijo, saj se $tevilne informacije na reprodukciji izgubijo. Dokler ume-
tnin ne vidi§ v Zivo, »si na zmotni poti dozivljanja« (Int. s). Primer:

(MihaMales, Deklica iz predmestja (Kino), 1927)

Spomnim se, da je enkrat med predavanjem na akademiji o likovni te-
oriji profcsor izpostavil prav tole, tele risbe se spomnim, kot primer jo
je navedel, in sicer to, kako je risar zelo dobro, se mu je posrcéilo, da je
prcdstavil, upodobil hrbet tega dekleta z zelo minimalnimi sredstvi. Se
pravi, samo tukajle na robovih jete konture mackeno poudaril, nekje
malo bolj, nckjc malo manj, ampak to je bilo ze dovolj, da je dobil vtis
napetosti povrsine in mesenosti. Takrat, ko sem videl to risbo na pro-
jekciji, nisem cisto pritrdil profesorju, mogoceje bilo to samo zaradi re-
produkcijc, zdaj, ko pato tukaj glcdam, pa vidim, da je imel prav, se stri-

njam z njim. (Inc. 8.)

Muzej je torej avtenti¢ni prostor za doiivljanje oziroma razumeva-
nje umetnosti. Gre za neposredno izkus$njo z artefaktom.

Celostno doZivijanje umetnine. Ta kategorija pomeni, da umetnisko
delo dozivljamo na ve¢ med sabo povezanih ravneh ravneh. Obiskova-
lec izbira posamezne sestavine umetnine, ki se mu zdijo pomembne (pri
tem ga usmerjajo njegovo predznanje, izkusnje, prepri¢anja, zanimanja),
in na takSen nacin tvori njen pomen. Umetnina je enovita struktura,
zato naj bi do »konénega pomena« prisli z zaznavanjem in povezova-
njem vseh njenih bistvenih sestavin. Estetski uZitek ne izhaja samo iz
formalnih oblik, marve¢ se navezuje neposredno na vsebino. Obiskova-
lec-poznavalec ga je takole opisal:

(G. A.Kos, Cesta (Gosposvetska cesta), 1938)

/../ kaj jc pravzaprav tisto, kar mi nudi uzicek v tcj sliki: nckaj mogoéc
to, dajc razmcrjc med vsebino ikonograﬁ‘ko, kako se rece, prcdmctno,
se pravi, da mi vidimo, kaj je na sliki, na drugi strani pa vendarle vidimo
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tudi likovna sredstva, s katerimi je to slikar doscgcl. Se pravi, do ncke
mere je iluzivna, po drugi strani pa tudi ne skriva svojih likovnih sred-
stev, se pravi, potez copica in tega. Tukaj je to razmerje fino uravnoteze-
no, ni na sredi med obema skrajnostima, in se mi zdi, da uzitek v tej sliki
izviraiz te dinamike, ker mi nekako skoz prcklapljamo med tem, da glc—
damo v tem ulico, tamotiv, in potem na drugi strani, da g]cdamo to po-

vIsino, p]atno, ki je pokrito zbarvamina doloc¢en nacin. (Int. 8.)

Obiskovalci zaznavajo vsebino in formo skupaj, pri ¢emer se nepo-
znavalci odzivajo bolj na vsebino (motiv), poznavalci pa poleg vsebine
tudi na formalne znadilnosti umetnine. [ vivo koda »kontrast« na pri-
mer dobro pokaze to razmerje med vsebino in formo, saj o kontrastu o¢i-
tno ne moremo govoriti samo na ravni likovne formulacije:

(Ekspresionizem: fotograﬁjc)
So zelo estetske, viec¢ so mi barvni, pravzaprav svetlostni kontrasti, moc-

ni kontrasti med svetlimiin cemnimi partijami. (Int.8.)

(France Kralj, Kmecki in mestni otroci, 1931)

Konkretno se zdaj]c: spomnim, da je bil naslov te slike, bom sel potem
pogledat, nckaj takcga kot Mestniin podciclski otroci, tako da, ja, po-
tem se takoj vpraéam, kateri ... Mestna jc: vcrjc:tno tale deklica na de-
sni strani, mogoéc tudi drugi dve ﬁguri, ki sta po]eg njc, taz dojenék—
om, tidve punéki na levi bi pa skoraj siguren bil, da tukaj pred stavljata
podcielske otroke. Ampak potem spet iz tega ... To neka nova vprasa-
nja poraja, kaj je hotel s tem slikar povedati oziroma ali jeto, ceje kaj
hotel sploh povedati, se pravi, je hotel kontrast vzpostaviti med njimi ...

(Int. 8.)

Kontrast pomeni neka vsebinska (¢asovna, prostorska, druzbena)
razmerja:

(France Miheli¢, Kolona v snegu, 1944)

Ta mi je zelo fina. Ok, neki partizanski vod, se skriva nckjc v gozdu, se
umika. Spct ta ¢rno-bela, pate snezinke. Po eni strani je narava, ko glc»
das ven, s snezinkami zelo prijctna, zelo umirja, in tudi ta v bistvu po-
mirja — nog¢, tisina, oni samo hodijo ..Po drugi strani pa dobro ves, dav
bistvu so prcmraicni, pa la¢ni ze sto let, paravno iz bicke grcjo ali pase
umikajo, pa.. Ta kontrast neke .. Ampak naravase pazato ni¢ ne zmeni.
Svet gre naprcj, kakorkoli se mi med sabo tepemo, svet gre naprcj, oko-
licboisto...Nevem, ta... ta... tanck konsrast, no. (Int. 22.)
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Podobno pokaze in vivo koda »prostor« — ne gre zgolj za vprasa-
nje kompozicije, ampak tudi realnega (duhovnega in fizi¢nega) prostora:

(Matija Jama, Pogled iz Tivolija, ok. 1925)

Druga stvar, kisem jo opazi] na tcj slikiin zaradi katcrcga mi jc cudivsed,
jc parta, da, ko jc bila ta velika rctrospcktiva o slovenskih imprcsionistih
v Narodni galcriji, daso imeli nasi imprcsionisti tezave s prostorom, daso
imeli zelo radi, in te slike so potem njihovc 11ajbolj§c, ko imajo zelo ja—
sno strukturirane plane. Se mi zdi tudi to zelo uc¢inkovita kompozici—
ja. (3) Ker takoj, ko so poskuéali pa nckaj UMmEStiti v prosior, sc j¢ pa pogo-
sto sesulo. (Int. 4.)

(Rihard Jakopi¢, Pri klavirju, 1907)

Obiskovalka: Najprej sem poskusila sama ugotoviti, kdo izmed teh stirih
je (nasmch), potem sem pa prcvcrila. (Prcbra]ajc napis.) Enostavno naj-
prej poglcdam motiv, seveda.

Raziskovalka: Zaropljena v igranje ...

Obiskovalka: . ja ... (3) Pancko vzdusje, kaj pa vem. Poskusam se vzive-
ti v prostor. Prostor me vedno bolj zanima. Védufje prostora. Zadnjc case
mi je prostor zelo pomcmbcn. Vloga prostora — kako prostor uémkujc na
celo stvar.

Raziskovalka: Mislis prav tako fizi¢no?

Obiskovalka: ]a, ja, fizi¢no. Tu jc vir svetlobe (pokaic na levo stran), re-
cimo, svetloba je zelo pomembna, se mi zdi pomcmbna, ampak tudi
prepoznavam ta neki mescanski slog, klavir, tam se vidi neko oglcda—
lov ozadju, mizica, tako neko pohiﬁtvo Zvazami... (3) Umirjcno dc]ujc.
Umirjcno, pa hkrati zbrano. Si prcdstavljam, dajo jc kdo posluéal, ceze
igra, ali pasama sebi. (Int. 13.)

In $e en navedek o dozivljanju vsebine in forme skupaj, ko je »bar-
va« oziroma to, »kako je nekaj narisano«, nosilec pomena — v tem pri-
meru »Zalosti« oziroma nekaj drugega kakor zalost (gre za odziv nepo-
znavalke):

(Zoran Music¢, Nismo poslednji, 1971)
aje mocnaslika, ti mrevaki, fajn narisana. /.../ Fajn so narisani, ker niso
Taj lik. ki, f: j /../ Faj k
pac, kako naj re¢em, tehnika, vidi se te lobanjc, vidi se, da so mrli¢i, niso
panarisani...no,nevem. Patudibarve so super izbrane. Dati polcg tega,
kaj je narisano, $¢ tako en tak res ... ne zalost, tukaj ni zalost. Zukaj je ne-
]) ) 7]
kdj /]mgegﬂ, v teh barvah, paviem. Ne zalost. Ni to. (4) Oh, tule je tako ...

(8) Ne najdcm izraza. To niti ni tako depresivno ... niti ni temacno, zato
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..ne najdcm pravegaizraza. Ampak jesuper izbor barv. Tudirde¢e, tako
en tak ... Ti pusti vtis. Tudi brez, da biznal. Fajn. Fajn. (Int. 7)

Vsebina pa je seveda $irsi pojem od motiva. Najbolj so se obiskoval-
ci odzvali na motiv v povezavi z likovno tehniko, kompozicijo, izborom
barv — tudi ko je motiv sama likovna problematika, kot je to pri moder-
nizmu. Prav tako so se odzivali na slog, na primer:

(Tone Kralj, Kalvarija (Krizanje), 1921)

Tale me pa od dale¢ niti ni toliko, hm, hm, nekako pritcgnila, ampak
mi je pa tako, ko sem pa $la mimo, mi je pa taka, kot Klimt, se mi zdijo
take ﬁgure. Sem zato potem malo postala‘ (5) Tase mizdi pa tako, a ne,
pacvse tako dodelano, pa tako lcpo, ne lep[o], kako bi rekla... (4) Malo
stilizirano, malo tako poenostavljeno vse skupaj. Zato da potem pride—
jo take lepe linije, tako [epo, tudi malo podaljéano vse skupaj, tako, no.
Kako bi rekla, te zenske so take malo razpotegnjene, ampak zato da bi
bo]j Zglcdalc, ne vem, bolj mile, bolj ... (3) idealne, ja, nckako idealizira-

no. (Int.2.)

Najmanj pa je bilo razmisljanja o kontekstu — druzbenemu ozad-
ju nastanka umetnine (Se posebej pri profilih likovni umetnik in likov-
ni pedagog). Z ozirom na umetnost 20. stoletja — ker je raziskava paé po-
tekala v muzeju moderne umetnosti — je zanimivo tudi to, da obiskoval-
ci umetnin prakti¢no niso povezovali z umetniki oziroma avtorji (z nji-
hovo biografijo in osebnostjo) kaj ve¢ kot na ravni znanega ali neznane-
ga podatka — imena.

Opazno je bilo pomanjkanje razumevanja konceptualne umetno-
sti, in to tako pri poznavalcih kot pri nepoznavalcih. Pri zadnjih je to
dejstvo povezano tudi z nerazumevanjem, kaj umetnost sploh je in kaj
pomeni doloéen estetski kanon. Na primer OHO (Marko Pogaénik),
Mavéni odlithki steklenick, 1965—68:

Ja, to je tadoba Poga¢nika, pa tako, tch komun. Kar jaz ne vidim ni¢ sla-

bcga in se mi zdi fajn, ker ti se veliko pogovarjajo o iivljcnjski ﬁlozoﬁji,
te e

vse to. Ampak jaz nckako nimam do tega odnosa. Ne vidim kot prcd—

metumetnosti. Alivito vidite? Ne vem, mogoce bi morala drugaéc gle—

dati. (Int. 9.)

V zvezi s kontrastom, pa tudi prostorom, imamo $e eno kodo, in sicer
dozivljanje (preteklega) éasa. Podkategorija je znatilnej$a za prvo polovi-
co razstave oziroma za dela, ki niso abstraktna ali konceptualna, temveé
figuralna, narativna. Pri doZivljanju ¢asa gre za druge vrste »kontrast«
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- nekaks$no nasprotje med sedanjostjo in preteklostjo. Videli smo Ze, da
se obiskovalec »prestavi« v prostor in ¢as, bistveno pri tem pa je, da gre
za prostor in ¢as, ki je drugaden:

(Tone Kralj, Kimecka svarba, 1932)

Vsec¢ so mi te zcmclj.skc barve, taka naravna, jcscnska palcta. Pavse¢ mi
jc ta neki ... vée¢ mi jc ljudsl(a kultura, kot ctnol()gu in nasploh, in v bi-
stvu fajn mi Jc dajc naslikano na sliki, pane tako, da bi bilo kot f()t()gra»
ﬁja realisti¢na, ampak da jc naen svoj nacin. In se mi zdi, da jc to ncko
obrcdjc s temi maskami, paé ncke §cgc, navade, da jih jc pravzaprav on
najbri dobro poznal. In zato jih jc tudi lahko na en svoj nacin naslikal,
intcrprctiral. In to mi je vsec. Ta neka skrivnostnost, magicnost, nckaj
pijcjo, paé en svoj svet. In to jc v bistvu meni tudi viec, ker so mi vse te
teme vse¢. Naslikana tema, vie¢ mi je nacin slikanja in tudi to, [da] me

PI‘CSt?l\'l ven drug PI‘OS[OI‘, drug svet. Toimam rad. (Int. 14)

Dozivljanje minulega ¢asa pomeni doZivljanje druga¢nosti pokrajin,
dogodkov, ljudi, medosebnih odnosov, druzbenih razmerij v primerja-
vi z dana$njim (obiskoval¢evim) ¢asom. Pomeni dozivljanje sprememb:

kako je bilo takrat, kako je danes:
(G. A.Kos, Cesta (Gosposvetska cesta), 1938)

Mi jepa drugaéc spet taka prijetna ta slika v smislu, da je naslikano me-
sto ali pa ulica Gosposvetske, ki se je spremenila v tem ¢asu in mi [da]
take prijetne obc¢utke po prctck]osti: aha, v¢asih so bila pa drevesa na
Gosposvctski, panizje hise so [bile], tako, no. Tanck nostalgiécn, no, jaz
nisem takrat zivela, ampak vseeno, jaz imam kar v¢asih take icljc, da bi
videla, kako je bilo pa prcdcn, prcd temivelikimi gradnjami. Kako jepac

Ljubljana izglcdala. (Int.2.)

Gre za nekaksno prijetno ob¢utje preteklosti, nostalgi¢ni obéutek
(»tako je bilo pa v¢asih«), ki so ga nekateri obiskovalci razli¢no zatu-
tili ob opazovanju predvsem impresionisti¢nih, ekspresionisti¢nih, no-
vostvarnostnih, partizanskih in celo nekaterih figuralnih modernisti¢-
nih prizorov (npr. Gabrijel Stupica, Avzoportret s héerko) — krajin, do-
godkov, ljudi ... Gre za razmerje neko¢-danes in skozi to (skozi umetnost
torej) za povezovanje s samim sabo, s svojim razumevanjem sveta, iska-
njem in potrjevanjem lastne osebnosti, nekak$nim iskanjem smisla:

(Partizanska umetnost)
Mogoée mije partizanska umetnost vée¢ zaradi tega, ker je upanje. Mi-
slim,dav danaénjem casu tudi tega manjka inje zaradi tega toliko akeu-
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alna primeni, oscbno. Vseeno vidimo, da, ko bo ¢ez dvajsct let,bo pavse
dobro. Ker Zdaj vsi govorijo o temu, dabomosliv penzijo pri osemdese-
tih, paono, patretje, pa nobcncga upanja za prihodnost, tukaj SO pavsi,
vse slike so take. Na koncu je lu¢ (glcda plakat nasteni pod Sustersicevo
sliko), tam ze zetev (g]cda drug plakat) po vojni. Spodbudna. Saj tojepa
tudi namen. Zaradi tega je po mojem primeni toliko aktualna, ker v da-
nasnjem casu tega manjka. (Int. 1.)

Obiskovalci so to preteklost, minulost dozivljali na razli¢nih nivo-
jih; od najosnovnejsih opazk, na primer, kaks$na obla¢ila so bila nekot
(npr. Matej Sternen, Korzet, 1914) ali pa kaksni obi¢aji (France Kralj,
Kmecka svatba, 1931), do bolj kompleksnih, kriti¢nih razmisljanj, na pri-
mer o tem, kaj bi se lahko od partizanske umetnosti nautili za to, da bi
danes v svetu vladal mir. Gre za ustvarjalno razmisljanje, ki se pokaze
skozi »odgovoren odnos« do sveta:

(Partizanska umetnost)

/.../ Totalno nisem za to, da bi mladi morali pozabiti neko obdobjc. Zdi
se mi prav, davedo, kaj seje zgodilo, zdi se mi prav, davedo, kaj seje po-
tem zgodilo - oboje. Dascve, pane zaradi drugega, ampak daseve, ka]
je ¢loveska narava sposobna in da ¢e so bili oni, dasmo verjetno tudi mi,
kakorkoli si mislimo, da nismo. Glcj, ni se potem Bosna se enkrat 2g0-
dila kar tako, iz ... In zato se mi zdi... pacz neko tako odgovornostjo po-
tem sprcmljam tudi...ali berem ali g]cdam take slike. (Vito Globo¢nik,
Ti"iumf 1945) Grozen prizor,in kakoizvrstno je znal likovno teganacista
upodobiti kot posast, kot grozno posast, ki je Zadajala smrt (prcbcrc na-
slov) - Triumf, evo, ja. V ozadju obeseni, ki pretrescjo. Zelo malo likov-
ne govorice, pac ¢rno-bela, linijc zadaj. Sijajno pokaic, kaj je hotel po-
kazati. To se bo Zgodilo verjetno, ¢e se ne bomo postavili; triumfira nad
nami, v tem stilu. Pa seveda prestrasiti ljudi, kaj se dogaja. Pretrese. Da-
nes smo vajeni glcdati veliko hujﬁc stvari, veliko ve¢ krvi, veliko bolj gro-
zne stvari, ampak je ta grafika meni - ne vem, kako bi en mlad, ki gleda
mogoce samo te filme, dozivel - ta graﬁka me zelo pretrese, pa mi zelo

da misliti. /../ (Int. 22.)

Taksno kriti¢no razmisljanje in razumevanje samega sebe in sveta
okoli sebe skozi umetnost (»Mi zelo da misliti.«) je prislo najbolj oziro-
ma najpogosteje doizraza pri partizanski umetnosti in povojni umetno-
sti — konkretno Music¢evi sliki Nismo poslednji. Vidimo tudi, da je razu-
mevanje prvi pogoj ¢ustvenega odziva. Odzivanje s ¢ustvenimi doZivetji
obravnavam posebe;j.
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Odzivanje s lustvenimi doZivetji. Udelezenci so se na umetnine od-
zivali s ¢ustvenimi dozivetji. Obiskovalka-nepoznavalka je takole opisa-
la svoj obisk Ravenne, kjer ji je $lo na jok ob gledanju starodavnih mo-
zaikov:

ar na jok mi je $lo, ko sem tisto gledala. Ko smo stopili v baziliko,
/../ K k slo, k ledala. K li v bazilik
taobcutek ... pane mogoénosti, ampak lcpotc. Imam kar kurjo kozo, ko
govorim. Pa meni ni treba ... jaz vem neke stvari, ampak ko jaz nekaj za-
cutim, dajc nckaj lcpcga, jaz dobim solzne o¢i. Ne vem, kako bi vam re-
<la, tale ta majc cn mavzo cjcc <...tamle notri, ko sem bila in ko sem vi-
kla, tal Cl lejeek 1 ki bilain k
dela se ta prva okna iz oniksa, potem ta prava svetloba, tako kot so oni
predvidevali... Zamejebilo to ... Jaz bilahko tam stala celo popoldne. In
ta obc¢utek neke veenosti, neke veene lcpotc .. To je zame neizmerno.

/.../ Véasih sploh ne morem to dojeti. (Int. 25.)

Custva usmerjajo in dolo¢ajo obiskoval¢evo razumevanje ter vpli-
vajo na njegovo zanimanje za umetnost, 7zotivacijo torej: »Jaz bi lahko
tam stala celo popoldne.« Ista obiskovalka se je v galeriji ¢ustveno od-
zvala med drugim na sliko Marka Sustarti¢a Dokument o Poborskem ba-
taljonu, ki jo je pritegnila, ker ima tudi sama doma Sudtarsiceve slike in
ker je Pohorski bataljon »iz njenega konca«. Potem, ko je sliko Ze nekaj
¢asa opazovala in skugala ugotoviti, kaj je naslikano, predvsem kaj pome-
nijo naslikani obrazi in drugi detajli, je dejala:

Jaz Sustersica res prcmalo poznam, ampak tako bom rekla: to se mi
zdizcelo imprcs(ivno). /.../ Kako jeonto prikaza]; ni pokaza] kot ncko
bitko (tam se nekje strcljajo, pa tako naprej), ampak samo ljudi. Reci-
mo njihovc slikice iz kakcga dokumenta ali pa kaj takcga, kar ti v bi-
stvupove, dajc to ¢lovek; da to ni neka stevilka, ki jc tam gor nckjc pa-
dla, da je to ¢clovek, ki je imel neke svoje sanje, ncke svoje upe ... To so
bili mladi ljudjc, zeleli so si ziveti. In na koncu 1‘cécjo, l\'aj jaz vem, pa-
dlo je toliko borcev. Ampak to nires; ¢e jih je bilo petintridesct, jeto
pctintridcsct krat eden, ker je vsak individuum. To je tisto, kar je tule
verjetno pokazano: vsak ¢lovek je nckaj zase. 1o me je pa zdﬂj/e malo
pretra\‘/a. 1o Je pa slika, Kf/fr clovek ostane res brez besed. /.../ Ce bi bil tu
samo eden, bi bil prevec. Samo eden je prevec. Jaz ne bom nic vec o tem
rekla, to me_je malo pa quj/f razzalostilo, bom rekla. SqJ konec koncev
umetnostje tudi temu namenjena — date pretrese. Dauzivasv njej, da
te strese, da se nasmc]i§ — paé, da podoiivljais neke ... Ampak to jc cna
res dobra slika. (Int. 25.)
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Afektivna raven dozivljanja je prisla zelo do izraza pri Musicevi sli-
ki Nismo poslednji. »Ta pa pretrese. Ker so tako in tako trupla ze dovolj
prepoznavna.« (Int. 4.) Ta umetnina je pri ve¢ini udelezencev — tako
poznavalcev kot nepoznavalcev — spodbujala eti¢no samospra$evanje in
kriti¢no samorefleksijo. Kot je opisal eden od udelezencev: »Te [Musice-
ve] slike grejo dlje od najbolj neposredne vsebine, ki jo sicer lahko iden-
tificiramo. Ne predstavljajo zgolj kadavrov iz koncentracijskega tabori-
§¢a, ampak imajo ta trupla bolj univerzalen pomen nekega ¢loveskega tr-
pljenja.« (Int. 8.)

Partizanska umetnost in Musiceva slika je v obiskovalcih vzbudi-
la ¢ustva, saj gre za figuralno umetnost z moralno vsebino, to pa je ena
klju¢nih ravni afektivnega doZivljanja. Vendar ima tudi abstraktna ume-
tnost ta potencial, kot kaZe izjava obiskovalke-poznavalke, ki ima rada
Rothka in ki zase pravi, da jo dolo¢ene kombinacije barv »pomirjajo«,
slike pa nekam »odpeljejo«: »Dolgo ¢asa zrem v tisto in sem zelo tako:
'Oh!'« (Int. 22.) Pri tem je raziskava potrdila, da dozivljanje abstraktne
umetnosti — v zbirki Moderne galerije gre za nepopolno abstrakcijo v
okviru modernizma petdesetih, Sestdesetih in za popolno abstrakcijo vi-
sokega modernizma sedemdesetih let — lahko spremljajo tako pozitiv-
ni kot negativni ob&utki. Primer prvega (Emerik Bernard, Kapela — te-
sto — telo II, 1982): »To je zame oscbno slika, ki te na nek nacin razvese-
li. Dobis tople ob&utke ne glede na to, kaj je naslov, pa kaj kaze.« (Int.
25.) In drugega (Gustav Gnamus, Brez naslova, 1976): »Me puséa hla-
dno.« (Int. r1.)

Vnasanje osebnib izkusenj. V svoje dozivljanje umetnin obiskovalci
vklju¢ujejo svoje znanje in predhodne izkusnje. To so osebnostno dolo-
¢eni dejavniki, ki sooblikujejo estetsko izkus$njo. Gledanje umetnine je
torej kompleksen proces: poleg predstav, ki izvirajo iz umetnine, vklju-
Cuje predstave, ki izvirajo iz obiskovalca. Ene in druge predstave so med
sabo tesno prepletene. Kot primer poglejmo odziv na Jakopiceve Kri-
Zanke:

Pri Krizankah jc pa glih hec, da jaz tam blizu stanujcm, paC smo dosti
okoli h()dili,Jak()piC je bil pav bistvu prastric ali pa mogoce ¢ prapra-
stric moje zelo dobre prijatcljicc. In meni je vedno prijetno tudi zaradi
tega, a ves, tisto, ko te/)m/ezie. On jc zivel tam na Krakovem, ne vem, ¢e
ves, tam je ena hiska, saj pise gor, da jenjegova sp()minska hisa, in oni do-
sti blizu zivijo, zd ajnevec, ampak takrat, in tako, ne vem, me vedno spo-
mni, te Krizanke se mi zdijo... Ker je v bistvu pogled iz tam, pa¢ na Kri-

zanke je bil. Prijeten obc¢utek mi da. Mi je pa zelo vie¢ niansiranje, ta
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impresionisticni hec, kako nek motiv doiivljajo skozi razli¢ne trenutke
dneva, letne ¢ase. Te so milustne, lcpa, prijetna barva. (Int. 22.)

Te osebne izku$nje so seveda najrazli¢nejse. Gre za spomine, asocia-
cije, tudi znanje o umetnosti. V dozZivetja vna$amo tudi predsodke, pre-
pri¢anja. Se en primer, kjer je poudarek na predznanju (in s tem poveza-
nim zanimanjem):

(France Miheli¢, Skof Rozman in njegovi /Mj{lﬂfl‘, 1945.)

Zakaj mi je to zanimivo. Zaradi tega (prcbcrc naslov) in tudi, kolikor
vem o Mihelicu samem, sl\'lcpam, da jc vsebina satiri¢na oziroma kriti¢-
nado ... Ce prav vem, Miheli¢ je bil na strani partizanov in je tukaj upo-
dobil svoje nasprotnike. Predvsem s ﬁguro kontroverznega skofa Roz-
mana. Km‘jf meni zukdj m;/’/;q// Zanimivo, jc to, da je ta graﬁka po enistra-
ni karikirana, po dru gi strani pa c’:ksprcsivna. To jepaze tako, dajc meni
prav osebno kot risarju C¢isto z nckcga profésionalncga vidika zanimivo,
l(crjc tudi nckaj takcga, zakarsi jaz celo veasih mm/}rizademm. /.../ (Int.

8.)

Pri osebnih izku3$njah je treba z ozirom na konstruktivizem posebej
poudariti vidik osebne vpletenosti v izku$njo. Spomniti velja na Tild-
novo prvo nacelo interpretacije: interpretacija, ki na tak$en ali drugacen
nadin ne ustvari vezi med tem, kar je na ogled ali se opisuje, in delom obi-
skovaléeve osebnosti ali izku$nje, je brezplodna.

Iskanje informacij (funkcija interpretacije). Ogled umetnostnega
muzeja pomeni ogledovanje umetnin v muzejskem kontekstu. Poudar-
jam tri podkategorije: funkcija napisa (informacij o umetnini), funkci-
ja prostora Avantgarda dvajsetih let in funkcija tacitne interpretacije na
primeru barve sten v prostoru Modernizem petdesetih in $estdesetih let.
Pri prvi podkategoriji je opisana tudi funkcija interpretacije na splosno z
ozirom na obiskoval¢evo potrebo po razumevanju.

Funkcija napisa (informacij o umetnini). Ve¢ina obiskovalcev je iska-
la informacije — to pomeni, da so tu in tam tudi brali napise, ki sicer vse-
bujejo zgolj osnovne informacije o eksponatu. Najbolj sta jih zanimala
naslov in avtor, redki so preverili tehniko oziroma materiale, v najmanj-
$i meri so iskali letnice nastanka, lastniStvo pa ni zanimalo nikogar. Ka-
ksna je funkcija napisa? Praviloma so informacije upostevaliin s tem po-
pravljali napake v razumevanju, na primer naslov dela:

(Matija Jama, Pogled na Donavo, 1911)
/../ Kar se pa tice teh dveh prvih slik (Matija Jama, Pejsaz in Pogled na

[)()ﬂdl'o), pa samcga motiva, me pa til](O spomni na POlCtjC, tako ZCIO
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vroc¢e, mislim, ta ob¢utek dobim, ko glcdam ti dve sliki (3), pac tako to-
ploto oziroma vrocino, sparino, tako se mi zdi. Pa¢ sam nacin, kako je
to naslikano, verjetno zaradi barv, ki so izbrane, ali kaj jaz vem. Tadru-
ga, vecja (Pogled na Donavo) me spomni na morje. ... Spomnila me je bol;
nata primorski ... panamorje (prcbcrc napis), Ccpl'avvidim, dajc zdaj to
Donava. Pa zdaj razmiSljam, l(jc bi to bilo, saj na Donavi ... Donavo sem
jaz videla verjetno, ja, v Bcogradu, pana Dunaju. Pa se mi zdijo tako to-
plc barve, kersi Dunaja niti Bcograda nisem nikoli tako toplcga, dabi ga

dozivela. Vedno sem bila, saj sem bila pozimi. /.../ (Int.2.)

Naslov je lahko oporna to¢ka, vendar mora obiskovalec imeti dolo-
¢eno predznanje, da si z njim pomaga. Primer obiskovalke-nepoznaval-
ke nakazuje didakti¢ni potencial interpretacije; ¢eprav prebere naslov,
si samo s to informacijo ne more dosti pomagati, potrebovala bi jih veé:

(Zdenko Huzjan, Naselitev, 1986)

Obiskovalka: To je zagotovo spetkaj. (Prebere naslov.) Ok.
Raziskovalka: Kaj pravis?

Obiskovalka: Sem mislila, daje tudi to La; takega: cene prcbercs naslo-
va, dane ves, kajje. Pani.

Raziskovalka: Kaj sipa mislila, daje?

Obiskovalka: Jaz sem najprej mislila, da je kit. Ena riba. Pa ni. Nasclicev.
Pane razumem.

Raziskovalka: Ne razumes?

Obiskovalka: Ne. (Int.7, ncpoznavalka.)

Informacije so obiskovalci iskali v razli¢nih fazah gledanja. Pravilo-
ma so potrjevali svoje ugotovitve, jih dopolnjevali, spreminjali: »Naslov
po navadi zelo pozno pogledam. Najprej posku$am ugotoviti, kaj meni
predstavlja, naslov pa mi potem pomaga, da lahko $e kako drugace vi-
dim.« (Int. 13.) Sicer pa zelja po novih podatkih preprosto izhaja iz ne-
razumevanja:

(Prostor NSK/Retroavantgarda)

Ne dotakne se me preve¢. Mogoce zaradi tega, ker se nisem dovolj po-
P g g ) F

globila, pa ne razumem. Bi mogoéc kaksne njihove tekste morala pre-

brati, kaj, ne vem, bi rabila vcéji kontekst kot pasamo tu, kar je narazsta-

vi. Recimo v tem primeru bi bilo zanimivo se kaj prcbrati zraven. Am-

pak samo tole tu me pa pusca povsem hladno. (Inc. 13.)

Didakti¢ni potencial interpretacije so v veliki meri potrdile i vivo
kode »vpragam se«, »sprafujem se«, »zanima me« in »razmisljam«.
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Opisujejo miselne procese v fazi gledanja, pri katerih bi si obiskovalec
lahko pomagal z interpretacijo, da ne bi ostal pri nekak$nem ugibanju
in posledi¢no nevednosti. Pri Kraljevem Druzinskem portretu bi bilo za
zaletek zanimivo izvedeti, koga portret sploh predstavlja — podatek, ki
je zanimal prav vse intervjuvance, oziroma podatek, o katerem so se vsi
sprasevali (tudi poznavalci). Kot je povedal obiskovalec: »Ne bi rad kar
nekaj na pamet prevec o tem razmisljal oziroma spletel neke svoje zgod-
be okoli tega.« (Int. 8)

(France Kralj, Druzinski portret, 1926)

Naslcdnji korak, ki ga bom naredil, jc pa sel p()glcdat, kaksen jc pana-
slovteslike. (Prebere naslov.) Aha, Druzinski portret. Davidim, l(aj lah-
ko s tem novim p()datl«)m... kaj to pomeni za to interpretacijo. Dru-
zinski portret ... Avtomati¢no domnevam, druzinski portret, da je tu-
kaj 1ni§1jcna umetnikova druzina, ampak zdaj spet Vpraﬁanjc, za kaksne
druzinske ¢lane tukaj gre. Kaj sta zdaj ti zenski, v kaksnem sorodstve-
nem odnosu jc ondo njih, ali sta to sestri, ali jc katera od njih zena, aliso
to njcgovi otroci, kdo jc tam zadaj Tu kaj birecimo ... kaj jaz vem, se niti
...No, tukaj jc tista tocka, kjer bi pa jaz ... bi mi bilo ze dobrodoslo, da bi
zraven kaj pisa]o o) tcj sliki, da bisilahko malo ve¢ prcbral, oziroma se mi
zdi nekako, da ne bi rad kar nckaj na pamet prevec o tem razmiéljal ozi-

roma splctcl neke svoje zgodbe okoli tega. (Int.8.)

Konkretno tega obiskovalca sicer zanima bolj likovnoformalna plat
umetnine, saj je njegovo razumevanje umetnosti druzbeno-kulturno,
lahko bi celo rekli ideolosko determinirano (o tem ve¢ v kontekstu po-
znavalcev v drugem sklopu). To pomeni, da ni nujno, da bo prav ta obi-
skovalec o umetnini tudi zares kaj prebral. Sebe je namreé kot muzejske-
ga obiskovalca opisal takole:

Jazse nimam za nckcga Vclikcga poznavalca umetnosti, ampak mislim, da
toliko prcdzn;mja vem, davsaj pri tej umetnosti, ¢e ne govorimo Cisto 0 so-
dobni umetnosti, nckako vsaj priblizno vem, kam kaj spada. Potem, kajje
kaksen stil, ¢e vidim kaksno sliko ali pa kip,vcm pribliino, kam bi to ume-
stil. Tako da tudi ¢e pridcm v nek nov muzgj ... moja navada je ta, da po
navadi naredim en hiter krog ¢ez celo... Zelo odvisno od obsega muzeja.
Grem najprej poglcdat, vse sobe nekako vidimin davidim pribliino, kjc je
kaj, potem pa grem spet, si zapomnim, kjc jc bilo tisto, l(;n'jc meni n:ljb()lj
privla(;no, insc potem tistemu bolj posvctim. (Doda, dasivvelikih muze-
jih, kot jc National Gal]cryv Londonu, na taksen nacin ne more oglcdo»

Vati.) Potem pa, ko se p()svcéam posamcznim delom, pa 1)()lj intuitivno k
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temu pristopam. Se pravi, napisov niti berem, nekako uporabljam to SvVo-
je likovno znanje in obc¢utek za to, da nekako potem ta dela ocenjujem in
presojam, kaj mije vsec, kaj mi ni, kaj se mi zdi kvalitetno, kaj ne. Nc‘grexe
mi vedno za to, da bi hotel... recimo, ce mije m‘k@j vsec, da bi avtomaticno hotel vse
izvedeti o sliki, tocno kdo je to naslikal, k(l@j je to nastalo ... ce ima slika neko etno-
gmﬁk() vsebino, kzzj tocno slika ponazarja... thpozk bom potem pac /J()/jg/f(ld/ fo,
kako je to Cisto likovno reseno, kako stoji }C(li/lp()zf[ijﬂ, barvni odnosi, poteze, kako

50 figure narisane in tako naprej. /../ (Inc. 8.)

Tudi ¢e obiskovalec ima dolo¢eno predznanje umetnosti, vidi v in-
terpretaciji neko vrednost. Nekateri so sicer predhodno dejali, da v mu-
zejih ne berejo (to $e posebej velja za tiste poznavalce umetnosti, ki de-
lajo v muzeju), med ogledom pa so nasprotno, ponekod izrazili zeljo po
informaciji zaradi nerazumevanja. V glavnem pa tudi poznavalci v in-
terpretaciji vidijo smisel, pomembna jim je $e orientacija (da se znajde-
jo v prostoru). Radi imajo nadzor nad svojim u¢enjem: »Ne maram bra-
ti, mislim tam stati, raj$i dozivljam stvar tako, da me vizualno nagovori.
Ampak &e ne poznam stvari, nima smisla samo gledati, ho¢em tudi tisto
informacijo.« (Int. 22.) Informacijo ho&ejo zato, da bi razumeli:

Skoraj vedno spremljam letnice, ¢as nastanka me blazno zanima, zaradi
tega, da umes¢am. Ne vem, aha, to je bilo prej, toje bilo potem, o, glcj,
kako me preseneti, ko je naslikal v eem obdobju o ... Skoraj vedno po-
glcdam letnice. Vedno si ustvarim nek ¢asovni okvir, kar mogoce so-
vpada s tistim, kar sem prej razlagala‘.‘ za nek ¢as. To vedno poglcdam‘
Zatodaimam predstavo. Radarazumem, kaj je bilo prcd cem, Lal je bilo

potem... (Int.22.)

Ugotovili smo Ze, da kljub dolo¢enemu predznanju ¢lovek vsega ne
razume; njegovo znanje je seveda omejeno. Ne samo nepoznavalci, tudi
poznavalci, ki so sicer naudeni, kako pristopati k umetninam, v¢asih ne

vedo, kako gledati:

(Savo Valentinc¢ic, Brez naslova, 1976)

Pri teh slikah me vedno tako malo moti, pase mi zdi ... Izglcdajo ab-
strakene, v bistvu pa..na drug nacin pane. Silahko tudi prcdstavlj;1§, da
greza ncko si puscavo, nad katero je se sivo nebo. Sotamv ozadju gric-
ki. Ne vem ¢isto toeno, kako naj si interpretivam sliko. /.../ (Int. 4, pozna-

valec.)

Rezultati nakazujejo, da bi $e posebej nepoznavalcem pri njihovem
estetskem dozivljanju lahko koristile metakognitivne strategije (to po-
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meni, da interpretacija vsebuje tudi interpretacijo o interpretaciji — kako
gledati umetnino), ki bi pri poznavalcih morda lahko spreminjale usta-
ljene pristope k razumevanju umetnin (sploh ¢&e so ideolosko doloéeni).
V tej ludi bi se kazalo spet ozreti k analizi umetnostnozgodovinskega di-
skurza. V enem vodenem ogledu je kustos celo uporabil ta pristop. Slike
je na doloéen nadin razlagal (interpretiral), ob tem pa svojo razlago ne-
kako tudi opisal, kar je obiskovalcu dalo v roke sémo »metodo« oziro-
ma »orodje«. Tako je na primer razlozil sliko Franceta Kralja Moja Zena
2 beneskim ozadjem in na koncu povzel, kako je to naredil: »Ce bi jaz to
sliko analiziral samo s pomo¢jo likovne teorije, bi mogo¢e nekaj povedal
o likovnem jeziku, ne pa o tem, zakaj je to pomembna slika.« (Voden
ogled 3.) Slike torej ni analiziral samo formalno, ampak e kako druga-
¢e. Ta pristop je zanimiv, a redek. Vendar triangulacija skupaj s $e ostali-
mi podatki pokaze, da je kustos nagovarjal predvsem strokovno javnost
(v tem primeru tisto, ki ve, kaj pomeni formalna analiza), medtem ko in-
tervjuji z nepoznavalci (deloma pa tudi poznavalci) kazejo povsem dru-
ga¢ne nadine doZivljanja oziroma razumevanja.

Splosna javnost je do muzejske skupnostilahko zelo kriti¢na. Poglej-
mo odziv nepoznavalca — gre za starejSega gospoda, ki ima rad »klasi¢-
no«, starejSo umetnost, za drugo pa pravi, da je ne razume —, ki je med
ogledom veckrat povedal, da bi potreboval razlago, »poduk«. Na sredi-
ni razstave, ogledoval si je po kronoloski poti, je, ko sva se znasla med sli-
kami Gabrijela Stupice, Marija Preglja in Staneta Kregarja, postal »je-
zen«:

(Marij Pregelj, Neznani heroj, 1966)

/.../ Z neko to SVOjO Zagonetnostjo ali pa nepoznavanjem ali pa.. Tule,
moram redi, tule je kanc¢ek jeze cudi. Zdaj pane vem, alije jeza zaro, ker
nckdo, ki takole na¢ecka, lahko zivi od tega. Malo jetejeze, malo jejeze,
ker ne vem, La; prcdstavlja, malo jejeze nad - to bo Zdaj huda sodba —
ljudmi, ki to ()béudujcj(). Potem se pa p()t()laiim stem: ja, .s:xj, ker z dru-
gim s¢ nimajo za pohvaliti, potem se pa zavijejo v ncko poznavanje necke
sodobne umetnosti, o tistem nakladajo in govorijo in s¢ zaprejo v tisti
$VOj krog in so pomcmbni, potem Se kakSncga novinarja med sabo, da
to Se po ob¢ilih bobna, in 7.daj SmMo pa mi vrhunski esteti in poznava]—
ciin ckspcrti in dale¢ nad 1‘;1j0, ki pojma nima, kaksna krasota jc tu. Ta
jeza. (Int. 16.)

Pripovedoval je o svojem obisku Firenc, ki je vklju¢evalo tudi voden

ogled razli¢nih galerij, cerkva. Vodenje se mu je zdelo odli¢no, ker je bilo
vsebinsko bogato:
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/ato mi je bilo Fajn, kcrjc bil vrhunskivodi¢. Ze vavtobusu sem zacutil,
databo imel pa nckaj povcdati, ampak drugaéc povcdati kot tisto, $te-
vilo prebivalcev, pa kvadratne kilometre, pazelo lepe slike. Kaj drugega
se.In jasno potem pritegne. /.../ (Int. 16.)

Kot je rekla njegova soproga, prav tako izrazita nepoznavalka, je smi-
sel razlage, spoznavanja »ozadja«, v tem, da »ne gleda$ samo z o¢mix,
povrsinsko:

Cisto drugaéc dojemaé. Dane gledaé samo z o¢mi, da ne vidis tam samo
neko dcjstvo, ampak davidis ozadjc, pase razlago recimo, kaj je umetni-
ka nagovarjalo pri tem, ko je delal. Da se poskuéaé vziveti tudiv njego-
va obéutja, kaj seje dogajalo, dobi potem taka slika ¢isto drugaéno di-
menzijo.]o drugaée dojcma& Ne samo z o¢mi, ampak s cutenji. Zno-
traj cutenji. Poskusati podoiivljati, kaj s¢ je njemu dogajalo, Lal jenjega
nagovarjalo, kaj je njega spodbujalo k temu in kaksen motiv je on imel
- ozadjc Drugaéno dimcnzijo dobi vse skupaj. /.../ Koliko enih Zgodo—
vinskih dcjstcvjc zraven se, zgodovinc ljudi, da je tule bila tudi podluga
temu, da se jeto upodobilo. (Int. 21.)

V nadaljevanju bom predstavila, kak$na je bila interakcija v prostoru
Avantgarda dvajsetih let, kjer je, kot Ze receno, veliko besedil.

Avantgarda dvajsetih let. Obiskovalci so prostor dozivljali kot neka-
k3no celoto. Eni so jo razumeli oziroma dozivljali pozitivno (npr. int.
22), drugi ne (npr. int. 16). Ta umetnost jim je lahko bila vie¢ (npr. int.
12), lahko ne (npr. int. 14). Nekateri so menili, da so besedila namenjena
branju, vendar so bili razli¢no pripravljeni na to: vedini se je prostor zdel
prenasi¢en (niso vedeli, kje naj bi zaéeli brati, niso dobro razlo¢evali be-
sedil od slik, risb ...). Pojavila se je tudi potreba po obrazlozitvi (npr. int.
7). Drugi prostora sploh niso komentirali. Izbrani odlomek:

Tukaj bom pa dal komentar na cel prostor. To me bo pa bistveno manj
pritcgnilo kot to, kar sva do scdaj videla ... /.../ 'l‘ukaj se mi zdi prcobi—
ljc podatkov naenkrat in ne vem, kjc bi se lotil. Jaz bi si to og]cdal, am-
pak bi si prihrani] za konec. Bi sel naprej, » ok, pustimo to ...« (Int. 8, po-

znava]cc.)

Zastavlja se vprasanje, kako avantgardo predstaviti tistim, ki se jim
zdi prostor oziroma sama umetnost zanimiva, niso pa dovolj motivira-
ni, da bi brali tekste. Kot sem ze opozorila, je triangualacija s podatki iz
umetnostnozgodovinskega diskurza pokazala, da galerija besedila razu-
me kot vir informacij oziroma obliko interpretacije, zato od obiskovalca
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pri¢akuje, da se bo v tem prostoru poutil iz tekstov. Analiza je torej po-
kazala na dolo¢eno neskladje.

Tacitna interpretacija (barva sten v prostoru Modernizem petdesetih
in Sestdesetih let). V raziskavi sem Zelela preveriti funkcijo tacitne inter-
pretacije na primeru barve sten v prostoru zgodnjega modernizma. Oba
kustosa, ki sta obiskovalce popeljala po celotni razstavi, sta to funkcijo
tudi izpostavila: »Tukaj smo pri pojavu abstrakcije, ki je seveda za na$
prostor, zdaj ¢e ga v tem malo $irSem kontekstu gledamo in na ta $irsi
kontekst spominja mogoc¢e tudi dizajn, ne vem, Ce ste ga opazili, s temi
stenami, ki so pobarvane na nadin socialisti¢nih bolni$nic ali $ol ali in-
$titucij /.../« (Voden ogled 1.) In $e: »A vidite, kako so stene pobarvane.
Ce vas na to kaj spominja. Kako so bile v ¢asu socializma pobarvane bol-
nice ali pa Sole, karkoli (). In na tej osnovi sten najdete to, kar je v pet-
desetih in Sestdesctih najboljiega v modernizmu pri nas nastalo.« (Vo-
den ogled 2.) Torej naj bi stene prispevale k umevanju tam razstavljenih
umetnin (podobno velja za roZe v prvem prostoru, bele stene v predza-
dnjem itn.).

Raziskava je pokazala, da ta interpretacija nima Zeljenega ucinka.
Obiskovalci v tem prostoru v neposredni interakeiji z eksponati niso v
nobenem pogledu »zaznali« socializma. Slik (ve¢ina si je ogledovala
samo slike) niso kakor koli postavljali v ta kontekst — se pravi v obdobje
Jugoslavije. Interpretirali so jih na najosnovnejsi ravni likovne formula-
cije in motiva (zadnje zlasti pri Musi¢u). Tudi obiskovalci, starejsi od s4
let, ki so bili rojeni med letoma 1931 in 1958, bilo jih je devet, niso ustva-
rili prav nobene tovrstne kontekstualne povezave.

Nekatere udeleZence — tako starej$e kot mlaj$e — sem sama povpra-
$ala o tem, kaj jim izbrana barva sten pove. Ce najprej pogledamo od-
govore poznavalcev, ti kazejo, da za njih ni bila nosilec pomena, ki ga je

predvidela galerija:

Sploh nisem ()pazil. In ne bisiznal ... /../ lahko bi si 1‘:121;1g;11 tako: glcdc
nato, davidim, da so vse slike p()l()icnc vtomodroin grejo potemyv be-
lino, kakor da nekako izlmjaj() iz te modre barve pr()ti beli, ;unpak tu se

moja d()miﬁljij;l konca. (Int. 11.)

Podobno pomena sten niso razbrali nepoznavalci. Se veé: starejsi
obiskovalci se, ko so v pogovoru izvedeli, za kaj gre, z mano niso pov-
sem strinjali. Komentirali so, na primer, da je bila ta barva oljna (v ga-
leriji pa ni oljna) in da so jo uporabljali zato, ker so takine stene laz-
je ¢istili. »To ni bilo zaradi lepote, ampak zaradi uporabnosti.« (Int.
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19.) Da so stene tako pobarvane, se jim je zdelo »nepomembno za ga-
lerijo«, celo »neokusno poéetje« (int. 25). Prav simpati¢en je bil od-
ziv najstarej$e udelezenke v raziskavi, rojene leta 1931, ki je celo Zivlje-
nje delala kot medicinska sestra. Dejala mi je: »Jaz sem ve¢ bolnic vi-
dela kot vi svoj ¢as.« (Int. 19.) Nicesar ni povezala s socializmom, ki pa
ga sicer dobro pozna.

Odzivi nepoznavalcev so razumljivi. Razumeti jih moramo ne samo
v kontekstu estetske (ne)pismenosti, ampak tudi muzejske (ne)pismeno-
sti. Ta ugotovitev pa se Ze navezuje na razlike med poznavalci in nepo-
znavalci, ki so predmet naslednjega sklopa rezultatov.

TRIANGULACIJA 1 - Obiskovaléev diskurz

»Mi je pa pri tej sliki zanimivo
to, ko semjo od blizupoglcdala,
v bistvu skoraj, kot da ne bi bila
kon¢ana oziroma na tej podla-

Neposredna izkusnja
P v e ) opazovanje od blizu in dale¢
zavtenti¢nim predmetom

gi, ko na kartonu ni povsod na-

nesena barva.«

. . X »Najprej poskusam ugotoviti,
bl"&HJC HaPlSOV (\7 pOVCZ‘AVl N Jp J P g

tem tudi ponovno gledanje iste
umetnine)

kaj meni predstavlja, naslov pa
mi potem pomaga, da lahko se
kako drugace vidim.«

»Takrat sem si prav vzela ¢as, pa

Iskanje informacij prebirala.<

(funkcija interpretacije)

nckateri obiskovalci is¢ejo in-
formacijc O umetnini, drugi ne

»>In da bi si jaz ¢as vzela in sla
tole brat, recimo, da bi priila v
to sobo, samo da tole preberem,
ne vem, ¢e bi si.«

Avantgarda 20-ih let: vecina
glcda celoto in se ne poglablja
vbesedila

»Tukaj se mi zdi preobilje po-
datkov naenkrat in ne vem, kjc
bise lotil.«

Slika 9: Prikaz tri;mgulucijc podatkm' o obiskoval¢evem diskurzu, pridobljcnih z
opazovanjem 11;11(1)11(‘11111 obiskovalcev in intervjuvanjem cilino izbranih obisko-
valcev.

Na koncu prvega sklopa $e sistemati¢en prikaz prve od treh trian-
gulacij (slika 9). Kombinacija empiri¢nih podatkov o obiskoval¢evem
diskurzu, pridobljenih z opazovanjem naklju¢nih obiskovalcev in in-
tervjuvanjem ciljno izbranih obiskovalcev, ki se nana$ajo na neposre-
dno izkusnjo z avtenti¢nim predmetom in iskanje informacij, poka-
ze na skladja.
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V tem sklopu so predstavljene temeljne razlike med estetskimi dozivetji
poznavalcev in nepoznavalcev (slika 10). Klju¢ne kategorije so tri: reflek-
tirano/spontano gledanje, pristransko/nepristransko gledanje in pripra-
vljenost/nepripravljenost za gledanje (ve&ji vlozek, manjsi vlozek v gle-

danje).

Obiskovaléev diskurz: intervjuji

Reflektirani

Spontani

»Se mi zdi, no, da jc poznal to, kaj jc ze bil, Bru-
eghel, to, severno slikarstvo ze iz renesanse, taka
kmecka svatba. Ze liki so taki prizcm[jcni, moc-
ni, pa da se jim vidi, da so na kmetih nckje. Taka
sploéna veselica.«

»Jaz sem tako svatbo dozivel. In to ¢isto v zivo ...
leta 1980. Bratovo poroko. V majhni kmecki hisi-
ci, kjcrjc bil co¢no taksen dren, pcé, vse, vse isto,
edino teh maskar ni bilo, recimo. In enkratno
Vzduéjc_«

Nepristranski

Pristranski

»Rada se zasanjam v dolo¢ena obdobja ne glcdc
na to, davem, da je bilo v ozadju marsikaj slabega.
Tukaj [partizanska umetnost] zelo tezko to sploh
odmislis tisto — pac bila je vojna —ampak $¢ vedno

rada glcdam_ <«

»Bozidar Jakac ima nekatere slike, ki so, prcd—
vsem Ce so iz partizanskega zivljenja, ncke gro-
zote, pa tako, jaz teh slik ne maram ne glcdat ne...
Ker dovolj je ze tisto, da so bili grozni ¢asi, potem
pa da mora ¢lovek se to nassliki potem glcdati.«

Pripravljeni (vedji vlozek)

Nepripravljeni (manjsi vlozek)

»Takrat sem si prav vzela cas, pa prcbirala_«

»7ato mora$imeti tudi ¢as, davse skupaj prcuéié.
Mora prebrati, koga zanima. /.../ In da bisijaz ¢as
vzelain §la tole brat, recimo, da bi priéla v to sobo,
samo da tole preberem, ne vem, ¢e bisi.«

Slika 10: Prikaz podatl\'o\' o obiskoval¢evem diskurzu, pridobljcnih z intervjuva-

njem ciljno izbranih obiskovalcev (razlike med poznava[ci in ncpoznavalcij

Reflektivano/spontano gledanje. Poznavalci se odzivajo bolj reflekti-
rano (kriti¢no) oziroma posredno, nepoznavalci pa bolj spontano, nepo-
stedno. Za primer poglejmo dva razli¢na odziva na sliko Franceta Kra-

lja Kmecka svatba:

Se mi zdi, no, dajc poznal to, l(aj je ze bil, Brucghcl, to, severno slikar-

stvo ze iz renesanse, taka kmecka svacba. Ze liki so taki prizcmljcni,

moc¢ni, pa da se jim vidi, da so na kmetih nckje. Taka splosna vesclica.

/../ (Int. 1., poznavalec)

Jaz sem tako svatbo dozivel. In to ¢isto v zivo... Imam jo iz mladosti — iz

¢itanke ali pa iz umetnosti, encga berila ... Sliko kot tako, ampak zdaj—

lC trenutno me Pd nagovarja, l(Cl” sem PZ{ tocno [’dl(O OhCCt dOZiVCl lcta
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1980. Bratovo poroko. V majhni kmecki hisici, kjer je bil to¢no taksen
dren, pe¢, vse, vse isto, edino tech maskar ni bilo, recimo. In enkratno
vzdusje. Super vzdusje. Ravno tako muzikantar, ki nas je pokonci dr-
zal z muziko in z igricami ... Tak dren, da bi danes, skratka obicajno, ¢e
vzduéja ne bibilo, ¢lovek (), ;1lijc to sp]oh mogoce. Takole smojcd]i (po-
kaze: stisnjcni), toje bilo vse slastno, vse dobro. To se zdajlc spomnim.
To¢no takole je bilo. In na peciso bili otroci. Ne mores verjeti. To mi je
zdajle na misel prislo, ko sem blizje prisel. Drugace, prej se mije pazde-
lo tale, tale ... to se otroku vtisne v spomin. To se mi jc vtisnilo pri lista-
nju. (Maskc.) Tale ncobiéa]na kapa, pato. Zasicer ¢isto kmecko vzdus-

je./../ (Int. 16, nepoznavalec.)

Poznavalci uporabljajo dolo¢ene (nauéene) strategije gledanja,
na primer iskanje povezav, prepoznavanje simbolike ... Imajo neka-
k$no »ogrodje«, »shemo«, skozi katero potekajo procesi razumeva-
nja umetnin. V primerjavi z nepoznavalci se odzivajo na nekoliko ve¢
sestavin umetniSkega dela kot celote in pri izrazanju uporabljajo bolj
strokovno terminologijo, saj poznajo dolodene izraze oziroma pojme
in koncepte (na primer: v dveh primerih je $lo celo za uporabo koncep-
ta »odprto umetnisko delo«, v enem primeru pa teorije barv). Pozna-
valci tudi v ve¢ji meri vrednotijo umetniska dela ali avtorja ter razmi-
§ljajo 0 odnosu med umetnino in muzejem — predvsem gre za kriti¢ne
komentarje postavitve, na primer izbora del posameznega avtorja, pro-
storske postavitve umetniskega dela ali skupine del, tudi interpretaci-
je. Ce povzamem, poznavalci so »determinirani« in doiivljajo v okvi-
ru dolo¢enih »pri¢akovanj«, kot se je izrazil eden od njih: »Ja, to je
pri meni, jaz sem tudi potem malo determiniran, ko vidim, kateri ki-
par, kateri slikar je, in potem interpretiram v kontekstu tega, kar prica-
kujem od njega.« (Int. 11.)

Nepoznavalci pa se odzivajo, bolj neposredno, spontano. V svoja do-
zivetja vnasajo nekoliko ve¢ osebnih asociacij: spominov in izkugenj, ki
niso nujno povezane z umetnostjo. Opazijo lahko sicer razli¢ne sestavine
umetniSkega dela, vendar njihov pristop ni tako »analiti¢en«.

Raziskava je $e nakazala, da poznavalci umetnost praviloma dozi-
vljajo skozi dolo¢eno ideologijo — skupek vrednot in prepri¢anj. Vendar
njihovo poznavanje umetnosti, njihov kulturni kapital torej, ni vselej
pozitiven. Na primer, umetnostna zgodovinarka ima rada starejSo ume-
tnost (predvsem srednjevesko), moderne in sodobne pa ne. Stevilna dela
so jo odbijala: »Ta recimo mi tudi ne ustreza« (Fran Tratnik, Hrepene-
nje). »To mi je pa tipiéni primer umetnosti, ki je res ne maram« (Fran-
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ce Kralj, Druzinski portret). »Tukaj sploh ne vem, ¢e bi hotela razume-
ti« (Gregorij Perusek, Simfonija ameriskega zahoda). »No, $e ena slika,
ki se mi zdi potrata barve, ¢asa, platna« (Tomo Podgornik, Brez naslo-
va). »To mogode spet povezujem preved negativno v smislu tega uporni-
$tva, pac¢ neke angaziranosti. Se mi zdi, mogo¢e sem malo krivi¢na, da
se je marsikdo upiral Ze samo zato, da se je upiral« (NSK). Seveda je za-
nimivo preveriti, kaj jo vodi v tak$no odklanjanje umetnosti. Med dru-

gim je povedala:

Ne pritegne me. Morda prcmalo poznam. S srcdnjim vekom sem se naj-
vec ukvarjala, to so stvari, ki so mi poznane, jih razumem, zakaj SO ta-
ksne, kakrsne so. /../ Se mi zdi, da imajo prejsnja obdobja (do zacetka
20. stoletja) neko logiko, daje bila umetnost z nekim namenom. 20. sto-
lctjc, prcdvscm druga polovica, zacne pa bolj tisto — umetnik samega
sebeizrazati. Ce sisam tak tip, dasebeiscesvtistih umetninah, ti to mo-
goceres bolj lezi. Ampakjaz likovne umetnosti skorajda ne povezujem
na taks$en nacin.

Zase pravi, da pozna starej$o umetnost, jo razume in v njej uziva. Pri

moderni »so pa bolj interpretacije«, kar ji »pa ni v§e¢«. Svoje pojmova-

nje umetnosti pojasni:

Se mi zdi, da mi [moderna] slika ali kip ne pove toliko, kakor ¢e jo jaz
znam umestiti v nek prostor. Cedam primer: srcdnjcvcﬁkc freske. Toc¢-
no vem, zakaj je na tistem prostoru, kaksno vlogo ima. In mogoce mije
to bolj zanimivo, ker potem raziskujc!s se roliko drugih stvari, ¢e zdaj
govorim Cisto iz svoje stroke. Tudi ko probaé razumeti vso liturgijo, pa
kaksna je bila izobrazba takracnih ljudi, kaj so oni sploh videli v ume-
tnosti ... Enkrat mi jc ena dosti zanimivo vpra§anjc postavi]a, mi jc re-
kla: »Ti, ko si pa takozate srednjeveéke freske pa kipe, aliti jetovsec?l«
Sem rekla, tukaj ne gre za to, vsaj ¢¢ govorim zasc, datdi jevsecv smislu,
»0, kako lepa svetnica«, ampak da je zadaj ncka idcja, kako je dcjansko
vse zelo premiéljeno in vse na svojem mestu. To je tisto, kar mi je fasci-
nantno. Recimo, ko razumes samo liturgijo, potemv kr;mjskcm prczbi»
teriju, ko je Kristus v sredisc¢u tega prezbiterija, gledaé, da dejansko, ko
je povzdigovanjc, duhovnik da tik prcd Kristusom tisto hostijo. In tega
mi ne znamo ve¢ tako dojcmati, ampak predvscm gres, »aha, freske so
toliko in toliko stare, ta in ta avtor«, in ti je zaradi tega pomembno, ne
dojamc§ pa vec dela celote. In to jc pa tisto, kar me pritcgnc. Zdaj pa, ce
bi delala »psihoanalizo « enega umetnika 20. stolctja, bi mi bilo mogo-

<)
¢e enako zanimivo sodobno delo. Ampak to meni ne potegne. (Int. 17.)
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Gre za neke vrste implicitno teorijo, ki jo obiskovalec uporabi, ko
pristopa k umetniskemu delu, oziroma dolo¢ene znadilnosti, ki soobli-
kujejo njegove rekacije, nadin(e) gledanja.

Bolj izrazito se je pokazal vpliv modernisti¢ne ideologije — forma-
lizma. To pomeni posebno naklonjenost slikarstvu, in sicer abstrakci-
ji, zavradanje figuralike in nezmoZnost razumevanja realisti¢nih in kon-
ceptualnih del, zaznavanje umetniskih del pretezno na ravni forme, za-
govarjanje koncepta umetniske svobode (skozi sintagme »spro$¢enost«,
»pristnost«, »neobremenjenost«, »spontanost« in podobno). Obisko-
valec dolo¢ene umetnosti ne sprejema. Na primer: »se odmakne« od
slike Franceta Kralja Kmecki in mestni otroci: »Rajsi se odmaknem od
takih problemati¢nih tem, kot pa da bi $la brat, kaj se je zdaj njemu slabe-
ga dogajalo, da je na ta naéin slikal, ali pa, saj mogoce se mu ni kaj slabe-
ga, mogode sem preved negativno nastrojena ... ne vem. /.../ Ne bi rekla,
da kaj preve¢ uzivam ob gledanju te slike.« (Int. 5.) Tako kot v prej$njem
primeru gre tudi tukaj za ideologijo z odtujevalnimi uéinki.

Pristransko/nepristransko gledanje. Nepoznavalci gledajo umetnine
bolj pristransko, subjektivno — bolj se ¢ustveno vpletejo, bolj so prizade-
ti. Njihovo razumevanje umetnin poteka bolj na resni¢ni kot reprezen-
tativni, estetski ravni. Ne razlikujejo v tolik$ni meri med svetom, v ka-
terem Zivijo, in njegovo likovno metaforo. Tako, na primer, nekaterih
slik preprosto »ne morejo gledati«: »Bozidar Jakac ima tudi nekaj lepih
slik, nekaj ima pa tako bolj, kaj jaz vem, Ze malo ... Bom rekla, ima ne-
katere slike, ki so, predvsem &e so iz partizanskega Zivljenja, neke grozo-
te, pa tako, jaz teh slik ne maram ne gledat ne ... Ker dovolj je Ze tisto, da
so bili grozni ¢asi, potem pa da mora ¢lovek $e to na sliki potem gleda-
ti.« (Int. 20.) Spet druga obiskovalka tako »ne gleda rada« Musi¢a (Vi-
smo poslednji): »Saj pravim, tukaj sem pa tisto, ko sem ¢ustveno mehka.
Splob ne bi rekla, da bi to sliko rada imela. Niti jo rada ne gledam. Am-
pak je zame pretresljiva slika in nekdo tako mocan, da je to slikal, jaz pra-
vim, pa to je bil ¢lovek na pravem mestu. /.../« (Int. 18.) Te slike »od-
mikas3, niso ti take, da bi jih rad gledal, ker ti sproza negativne ob¢utke«
(Int. 19). Obiskovalka-poznavalka zanimivo opie izkusnjo svoje mame
(nepoznavalke, ki je tudi sodelovala v raziskavi):

(Zoran Musi¢, Nismo poslednji, 1971.)

Musi¢ mi jc bil vedno zelo vse¢. Nismo p()slcdnji - zelo, zelo ... jasn(),

gr()zljiv;l motivika, stra§ljiva motivika. Miimamo domaeno njegovo sli-

ko, ki je kot neka raka, kot neka zcmlja (te njcg()vc), ampak hkrati vmes

se komaj, komaj razbere l()banja, k()maj. In jaz mami enkrat recem, pac



108 . RAJKA BRACUN SOVA » UMETNINA - LJUBEZEN NA PRVI POGLED?

obesila sem jo nad televizijo ali nekaj, pa jaz mami re¢em: »Ja, pa vidis,
pa tule, ko s vidi od tch Nismo pax/ed){// lobanje?« Pa ona: »Kje?« Pa
jijaz tako kazem, pa ona: »Jaz tega ne vidim.« Pa jaz tako: ok, mogo-
¢e se mi pa samo zdi. Ampdk od takrat, ko sem Jito /iozwlﬂ/zz, noce imeti vec
tega 0/1&\’5‘71{@1. Pa ne vidi! Sp/ob ne vidi! Ainpozl’ ne mara, noce imeti obeseno.

(Int.22.)

Poznavalci, nasprotno, gledajo bolj objektivno. V tem smislu lahko
vidijo ve¢. Umetnino dozivljajo z dolo¢eno mero odmaknjenosti in ne-
prizadetosti, kar jim omogo¢a bolj$e razumevanje in bolj nepristransko
oblikovanje mnenja, sodbe. Zgoraj citirana obiskovalka je to opisala (na-
veden je odlomek iz pogovora v prostoru Avantgarda dvajsetih let):

Recimo v tistem ... kaj jaz vem, tudi futurizem ali pa.. ok, dadaizem, pa
kaksen tisti Blaue Reiter, kar mi je . ali pa dobro, tisto niti nima veze ...
me po eni strani privlaéi, ker je pac to: umetnost — zanima nas likovni
problcm into jevse, kar nas zanima. Seveda tudi kritika okolice, druz-
be, ¢asa, ampak tojev osprcdju‘ Ne morem st pa Cisto... a ves, je pa tudi ka-
ksen tak militarizem v mprm’ju, neka agresija (/z)zur/'xti itak, ker sejim je zdela
vojna super stvar) — to me parecimo oxlflz'jzl, ker pac nivmoji... moji ... ta treni-
tek mi je neprijeten. Me pa blazno zanima. (Int. 22.)

Ne gre za to, da ne bi hotela oziroma mogla gledati: »Ne da me tako
odbija v stilu, da mi ni v§e¢, $e vedno mi je ve¢ to obdobje, $e vedno rada
preberem kaj o njem, $e vedno mi je vie¢, ampak znotraj pa ¢utim neko
tesnobo (ne v smislu, da moram k psihiatru).« (Int. 22.) Pri partizanski
umetnosti to ponovno pojasni: »A ve$, ko sem prej razlagala, da se rada
zasanjam v dolo¢ena obdobja ne glede na to, da vem, da je bilo v ozad-
ju marsikaj slabega. Tukaj zelo tezko to sploh odmislis tisto — pa¢ bila je
vojna — ampak $e vedno rada gledam.« (Int. 22)

Przpmvljmost/nepm'pmuljeﬂost za g[edanje. Tretja, Zadnja kategorija
v tem sklopu se nanasa na obiskovaléev trud, vlozek — koliko je pripra-
vljen vloZiti v svoje estetsko doZivljanje oziroma gledanje umetnin.

Poznavalci so pripravljeni vlozZiti ve¢ Ze v tem smislu, da laZje spreje-
majo razli¢ne zvrsti umetnosti. Seveda je to odvisno od njihovega osnov-
nega zanimanja (»Kar mi je vSe¢, kakor me neka soba ¢isto ocara, tam
lahko sedim pol ure, ostalo, kar mi ni vie¢, pa grem mimo«. (Int. 14)),
vendar so kljub temu pripravljeni pogledati tudi tisto, kar jih ne zanima
(»Pogledam Ze, samo ne pa, da bi prav zelo.« (Int. 14); »Ce bi ga [Jako-
pica] pogledal, bi ga pogledal samo zato, ker mi ni vie¢.«), in predvsem
spreminjati svoj okus:
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Niti nimam toliko te delitve na starejso pa sodobno, moram pareci, da
so minckoliko bliijc b()lj tradicionalne praksc, se pravi slikarstvo, kipar»
Stvo, ilustracija, risba, graﬁka kot sodobnejféc umetniske prakse, kaksne
vidcoi11.§t;1lacijc, ampak se tudi to obc¢asno potrudim poglcdati kaj ta-
kcga, kot ena taka, kako bi temu rekel, protiutez. Pada samega sebe kot

glcdalca izpostavim necemu novemu, kar mi ni tako blizu. (Int. 8.)

V galerijah se tudi »pusti presenetiti«. Pove za primer galerije Tate:
»So me kak$na dela tudi pritegnila, pa jih nisem $e poznal, sem ravno
tako si vzel cas pa si jih ogledal.« (Int. 8) Nasprotno, nepoznavalec ob
pogledu na Sternenovo sliko Golobi (TihoZitje) izjavi, da se mu ne ljubi
ukvarjati s sliko, ki je ne razume:

Ob mnostvu lepote se s tem Ze tezko trudi clovek. (Raziskovalka gani do-
bro slisala, zato pon()vi.) Ob mnostvu drugc lcpotc, ki j() imas zmcmj A
vsaki galcriji, i casa ali pani racionalno, se mi ne zdi verjetno, da bi jaz Studi-
ral, kajje pa tole. Kaksno impresijo je pahotel s tem. Ali pa: kajmije hotel
povedati. Ali pa: kaj je hotel pustiti za sabo. Kaj? (Prebere napis.) Ster-
nen, Golobi, Tihozitje. Golobi. Evo, potem me pa jezi, ker goloba ne vi-
dim. (Int.16.)

Zanimiva je primerjava poznavalcev in nepoznavalcev v drugi polo-
vici razstave, ko obiskovalec pride do bolj abstraktnih del (Musi¢, Pre-
gelj, Stupica, Kregar) in nato ¢iste abstrakcije v obdobju sedemdesetih
let. Stevilni obiskovalci — tako eni kot drugi, izvzeti pa je treba ideolo-
$ko (modernisti¢no) vzgojene — so odreagirali zadrzano, tudi odklonil-
no. »Tukaj prihajava pocasi do tistega, kar je pa meni maj¢keno ... poca-
si se stopnjuje ta moja zadrzanost do teh del ... greva podasi proti tiste-
mu, kar je meni manj blizu, pa ne v tem smislu... ¢e te slike pogledam, to
so fine zadeve, ki so mi v8e&, in so zelo estetske, ampak ... pri tem se ne-
kako konéa. Pri teh slikah jaz niti ne ¢utim potrebe, da bi imel $e ne vem
kaj za povedat.« (Int. 8, poznavalec.) »Zdaj smo ze v tem obdobju, ko
jaz ratam zmeden. Izgubim moja varna tla pod nogami.« (Int. 11, po-
znavalec.) »Gre§ mimo.« (Int. 7, nepoznavalka.) »Tisto prvo sobo [im-
presionizem, ekspresionizem] bi ¢lovek $el $e kdaj, pa bi se malo usedel,
pa malo gledal ... Tukaj pa ne vem, ¢e bi nadaljevala.« (Int. 15, nepozna-
valka.) »Postaja mi tesno. Ce sem $el v galerijo, da bi uzival v neki lepo-
ti, da bi nekaj ob¢udoval, ker je res nekaj lepo samo po sebi, da bi ob¢u-
doval mojstrstva nekega umetnika in to in ono, potem tule ugotovim, da
sem zgresil namen obiska.« (Int. 16, nepoznavalec.) »Jaz sem jih vedno
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samo bezno pogledala.« (Int. 20, nepoznavalka.) »Tule po moje ne bova
dolgo.« (Int. 24, nepoznavalka.) »Tule sem pa jaz Ze malo bosa. To so pa
ze stvari, ki meni niso najbolj pri srcu.« (Int. 25, nepoznavalka.) Vendar
je raziskava pokazala, da so se poznavalci tukaj bolj potrudili, na primer
(Tomo Podgornik, Brez naslova, 1976): »Pred tem bi se zdaj lahko use-
del in bi to opazoval. Pol ure in ve¢.« (Int. 8, poznavalec.)

Raziskava je pokazala, da so poznavalci tudi v iskanje informacij
pripravljeni vloziti nekoliko ve¢ kot nepoznavalci, ¢eprav so v isti sapi
mnogi (ne pa vsi) izjavili tudi, da napisov ne berejo, temvet érpajo iz la-
stnega védenja. Primer: »Ce ocenim, da vem o tisti umetnosti sam do-
volj, se v to [branje dalj$ih uvodnih napisov] ne spui¢am. /.../ Ce pa
grem na priloZnostne razstave, si pa praviloma vzamem ¢as in prebe-
rem uvodni tekst. /.../ Zadnje ¢ase se posku$am, &e se le da, udeleze-
vati tudi vodstev.« (Int. 4, poznavalec) Triangulacija podatkov, prido-
bljenih z opazovanjem in intervjuvanjem, potrjuje, da obiskovalci raz-
li¢no i¥¢ejo oziroma potrebujejo informacije (gl. sliko 9). Razlike med
poznavalci in nepoznavalci lahko ponazorimo na primeru Avantgar-

de dvajsetih let:

Takrac [()b zadnjcm ()bi.sku] sem si prav vzela ¢as, pa prcbirala.. (lnt. 22,

p()znavalka.)

/.../ za to mora$ imeti tudi ¢as, da vse skupaj preucis. Mora prebrati,
koga zanima. /.../ In dabisi jaz cas vzelain sla tole brat, recimo, da bi pri-
slavtosobo, samo datole prcbercm, nevem, ¢e bisi. Vtehletih 'Ldajle ne

vem, ¢e bisi. /.../ (Int. 18,starcjéancpoznavalka‘)

In $e primer dveh razli¢nih odzivov na Rekonstrukcijo TrZaskega
konstruktivisticnega ambienta v tej sobi:

No, tole je pa nckaj, kar je Cisto izven zmoznosti mojega dojcmanja.
/../ saj mi ni tuja misel, da jc pri§10 v umetnosti do necesa takcga, cudi
si prcdsmvljam, dabi tudi jaz slcj ko prej hotel kaj takega delati, ¢e bibil
umetnik, samo tukaj pares nimam pojma, zakaj in kaj () bolj mijev
konccptu toze,dane smes stopiti noter, me malo bcga. Tako da tukaj bi
definitivno sel brat sevari. /.../ (Int. 4., poznavalec)

Obiskovalec: Dasi je tole zasluzilo toliko trudain tako mestoin ... (smeh)
Raziskovalka: Se sprasujete, zakaj.
Obiskovalec: Vedno se vracam k temu vprasanju. Rabil bi poduk.

Raziskovalka: Tule imava nckaj informacij.
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Obiskovalec: Aba, jaz se ne bi /70[7’74///’/, da bi sel tole g/m’d/. /.../ (Int. 16, ne-

poznavalcc.)

Razlike med poznavalci in nepoznavalci so se pokazale tudi glede
obiskovanja muzejev. Poznavalci ponavljajo obiske stalnih razstav in gre-
jo vec¢krat pogledat isto razstavo (»Nekaj, kar te v tistem trenutku, pri
tistem obisku ni zanimalo ali pa niti nisi opazil, lahko odkrije$ na na-
slednjem obisku.« (Int. 4, poznavalec) Nepoznavalci pa niso pripravlje-
ni vloziti toliko v obiskovanje umetnostnih muzejev (zlasti muzejev mo-
derne umetnosti, kakrien je tudi Moderna galerija):

Ne zanima me, ker ne poznam. In potem je drugih stvari, ki jih poznas,
bolj poznas, toliko, da si izberes tisto, kar ves, dabos ... /.../ Tate je zani-
miv, samo ne znas stvari postaviti v kontekst, recimo, tam pac prebereﬁ,
o je pa taka slika, uau, super, ampak ... /.../ Notri so super stvari, samo
jazjim ne znam dativrednosti. Zame osebno je super, sem uzivala, tako
kot MoM A, na eni strani so prav fajn, sploh ko zadaj malo konteksta vi-
dis. (Razstavo si je ogledala z zvo¢nim vodnikom.) Odli¢no, samo re-
¢em: pac, fajn, glej, ¢e bom imela se kdaj na Voljo [¢as], bom pa sla raje

drugaln (Int. 7., nepoznavalka)

Poglavje sklepamo z ugotovitvijo, da med poznavalci in nepoznaval-
ci obstajajo podobnosti pa tudi razlike v doZivljanju oziroma razumeva-
nju v muzeju razstavljenih umetnin. V naslednjem poglavju predstavlja-
mo rezultate analize umetnostnozgodovinskega diskurza.

Umetnostnozgodovinski diskurz

V tem podpoglavju so predstavljeni rezultati analize razstave (postavi-
tve in interpretacije umetnin v prostoru — z drugimi besedami, prostor-
ske in tekstovne interpretacije), analize knjiznega vodnika in treh javnih
vodenih ogledov. K poglavju o razstavi spadajo tudi podatki iz uvodne
besede urednika knjiznega vodnika (na stranch 6 in 7), saj je bistvo tega
uvodnega poglavja, ki ima naslov Prostor za 2. stoletje, prav obrazlozitev
nadrta postavitve. Prav tako so za samo razstavo pomembni podatki, ki
jih sporo¢a nadrt — »kazalo« vsebine.

Ker se analiza diskurza ukvarja z uporabo jezika, lahko razstavo,
knjizni vodnik po razstavi in vodene oglede razstave razumemo kot
sredstvo oziroma nadin, kako galerija oziroma kustosi razumejo inter-
pretacijo kot vzgojno-izobrazevalni koncept — kako razlagajo umetni-
$ka dela in kaksne obiskovalce predvidevajo na razstavi. Rezultate pri-
kazuje slika 11.
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Umetnostnozgodovinski diskurz

predvideni dve kljuéni pori ogleda: »kronoloska« in »problemska<, po-

udarek na drugi

obiskovalec pot izbere sam (dejavni obiskovalec): »Kort obiskovalci 21.
stoletja ste zato prepusceni predvscm sebi, sVoji laseni svobodi, ki jona

Razstava nacreu postavitve oznacuje vstopna tocka postavitve.«

odsotnost tekstovne interpretacije (ckskluzivno le eno pojasnilo ob
umetnini), zgolj osnovne informacije

prisotnost tacitne interpretacije

»abstraktna« interpretacija (ne tcmclji na prcdmctu)

zaprta interpretacija

Knjizni vodnik
problematiéna komunikacija

prevideva poznavalca umetnosti (strokoven jezik)

prcdvidcno vnaprej$nje poznavanje umetnin in poznavanje drugih, zek-
sponati povezanih umetnikov, umetniskih del, kritikov, umetnosenih
zgodovinarjevin dogodkov

ncpojasnjcna strokovna tcrminologija, terminiv tujcm jcziku

Vodeni ogledi

istovetenje umetniskega delaz aveorjem

niinterpretacije o interpretaciji

zaprta interpretacija

Slika 11: Prikaz podutko\' o umctnostrngodovinskcm diskurzu, pridobljcnih

z pridob]jcnih zanalizo razstave, knjiincga vodnikain vodenih oglcdov.

Razstava

Razstava je v avtenti¢ni, modernisti¢ni Ravnikarjevi stavbi. Zavze-
ma polovico galerijskega prostora. (Druga polovica je namenjena ob-
¢asnim razstavam.) Eksponati so v petih vzdolznih dvoranah, od ka-
terih so tri predeljene z notranjimi stenami, kot razstavni prostor pa je
mi$ljena tudi avla oziroma prostor, kjer je informativni center (blagaj-
na). Prehod med temi petimi dvoranami je mogo¢ na dveh to¢kah, kar
obiskovalcu glede na celoto omogoca vijuganje ali premoértno hojo.
Vstopna to¢ka je v prvi dvorani — tu naj bi obiskovalec zacel ogled raz-
stave. Iz avle oziroma prostora, kjer je informativni center, pa je mogo-
¢e vstopiti tudi v druge dvorane. Tako je oznaéeno na nadrtu, v resni-
ci pa je dostop do zadnjega prostora — vstop v sobo NSK — onemogo-
&en, saj so vrata zaradi tam locirane knjigarne zaprta. (Koncept se tu-
kaj podre.) Opisana prostorska zasnova je dolo¢ala tudi vsebinsko po-
stavitev (gl. sliko 2).
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Razstava je postavljena kronolosko — gre za ¢asovno zaporedje ume-
tnostnih obdobij, izmov. Za¢ne se z impresionisti z zaletka 20. stoletja
in konca z deli iz devetdesetih let (Novi kolektivizem, Irwin, Mirko Bra-
tusa in drugi). Gre za »pregled«, »razvoj« slovenske moderne umetno-
sti, kot pise v vodniku:

Razstava 20. st()lctjc / kontinuitete in prcl()mi Moderne g;llcrijc prcd»
stavlja tcmcljni kronr)/af/ez’/17'€g/5’d umetnosti in postopnega 72zv0ja Ozi-
roma vzpostavitve in vsch kljuénih sprcmcmb umetnostnega sistema v
slovenskem prostoruv 20. st()lctju (grc zavprasanje ()b]ik()vanja muzej-
ske, galcrijskc oziroma S$irse razstavne politikc, mednarodnih povezav

in obenem $e umetnostnega trga). (Str. 6.)

Nadrt postavitve kaze tak$no zaporedje umetnostnih obdobij oziro-
ma izmov (slika 2; navedeno kot v originalu):

- Vstop modernizma

- Ekspresionizem

— Nova stvarnost

- Generacija Neodvisnih

Avantgarda 20-ih let
Partizanska umetnost

— Modernizem so-ih in 6o-ih let
Informel

—  Slikarstvo 70-ih let

— Neokonstruktivizem

- OHO

— Retroavantgarda

—  Nova podoba

Realizmi (v avli oziroma prostoru, kjer je informativni center)

V knjiznem vodniku kaze »kazalo« vsebine nekoliko drugaéno ta-
ksonomijo (obiskovalec torej razpolaga z dvema naértoma, ki nista pov-
sem identi¢na), in sicer:

1. Vstop likovnega modernizma v slovenski prostor
1a. Fotografija na zaletku 20. stoletja
2. Ekspresionizem, nova stvarnost, generacija Neodvisnih
2a. Fotografija 20-ih in 30-ih let
3. Zacetek = avantgarda
Partizanska umetnost
5. Po osvoboditvi: socrealizem in modernizem
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6. Informel, ekspresivna figuralika, neokonstruktivizem, OHO
6a. Fotografija so-ih in 6o-ih let

6b. Studentsko gibanje 1968-1972

7. Novo slikarstvo 7o0-ih let

7a. Fotografija 70-ih let

8. 1980: nova podoba, retroavantgarda in alternativa

Ce sledimo puséici na naértu, poglavje 6 sledi poglavju 7 (tukaj se
zalomi sosledje poglavij), poglavje 6b pa je del poglavja 9, ki pa ga kot ta-
kega ni med besedili in zato tudi ne na zgornjem seznamu.

Obiskovalec vsaj na dveh mestih zaradi dveh razli¢nih poti ogleda,
kronoloske in problemske poti (o drugi ve¢ v nadaljevanju), potuje nazaj
v &asu, kar je bilo tudi predmet kritike: »/.../ obiskovalec se zato na njej
seli iz tridesetih let nazaj v dvajseta in iz teh v $tirideseta, pozneje pa iz se-
demdesetih v $estdeseta in iz teh v osemdeseta« (Menase). Poleg tega je
med slikami iz sedemdesetih let nekaj slik iz osemdesetih let (ena je v vo-
dniku celo obravnavana v poglavju 8 in ne 7). Tudi Savinskov Protest in
Kalinove Otroske igre v vodniku niso obravnavani v poglavjih, kjer bi jih
glede na prostor postavitve in logiko naérta oziroma kazala pri¢akovali.

Z vidika obiskovalca je mogoce skleniti, da lahko prostorska inter-
premcija na nivoju taksonomije oziroma organizacije vsebine, kakor se
kaze v razporeditvi eksponatov (o drugih vidikih prostorske interpreta-
cije veC v nadaljevanju), v razumevanje vnese nekaj zmede.

Poleg kronoloske poti ogleda (na naértu oznadene s polno ¢rto) je Se
problemska pot (na naértu oznaéena s prekinjeno &rto): ta te¢e od im-
presionistov v prvem prostoru, avantgarde v drugem prostoru, partizan-
ske umetnosti v tretjem prostoru, OHO-ja v &etrtem prostoru do NSK
v petem, zadnjem prostoru. Tudi ta pot je, ¢e smo natanéni, kronoloska,
saj obiskovalec »potuje« v ¢asu — zaéne pri modernizmu (impresioni-
stih) in konéa pri postmoderni umetnosti (v sredi§¢u pogleda, ki se od-
pira na tej poti, je na koncu Irwinov Kapital). Glede na izbrane vsebine
oziroma »probleme« pa je tematska — »problemska« (gl. sliki 3 in 4).

Obiskovalcu sta glede na zasnovo prostorov torej na voljo »vsaj dva
nacina ogleda« ($tevilke v oklepajih bralca usmerjajo na ustrezna po-

glavja v publikaciji):

Prostorska zasnova vam prcdlaga (vsaj) dva nacina oglcda, pravzaprav
dva med scboj povezana pristopa ali dve poti, ki se odpirata na zacet-
ku I. dvorane, v kateri se kronoloski prcglcd pricenja z vstcopom likov-

lngil modcmizma Vv SlOVCllSl(i PI'OSEOI' (I) \]StOP V razstavo o umetnosti



REZULTATIRAZISKAVE . 11§

20. stolctja je tako podvojcn Z vstopom modernizma v nas prostor. Na
tej vstopni tocki pascovamie takoj ponuja poglcd vII. dvorano, natan¢-
nejev del, ki je namenjen prcdstavitvi avantgardc dvajsctih del, ki je po-
lcg partizanskc umetnosti bistvena novost pricujoce razstave. Tako lah-
ko sledite serpentinasti liniji kronoloékcga prcg]cda, ki se vije iz dvorane
vdvorano,v grobcm od vstopa modernizma do ¢asa 0samosvojitve Slo-
venije. Na vo]jo pavam jc tudi premocrtna pot, ki ni zgolj krajéi prcglcd
ali enostavno izpodbijanjc lincarnosti krono]oﬁkcga prcg]cda. Dru-
ga potje problcmska, kot rezilo gre po desni strani naravnost skozi vse
dvorane; na svoj nacin zdruzuje avantgardo dvajsctih let (3), partizan-
sko umetnost (4), avantgardo sestdesctih let (6: OHO) in nazadnjc se
rctroavantgardo osemdesetih let (8: Neue Slowenische Kunst). (Str. 6.)

Razli¢ne poti pomenijo odpiranje razli¢nih vpradan;:

Razstava skusa na tak nacin izpostaviti vsaj dve temeljni vprasanji 20.
sto[etja, vseskozi Znotraj polja umetnosti in misli. Prvo vprasanje, ki ga
v resnici odpira ze problem avantgardnega, je vprasanje konca, odmi-
ka oziroma zac¢etka: poslednjcga in novega obzorja. S tem je tesno po-
vezano drugo vprasanje umetnosti in politike, in sicer predvsem v smi-
slu >>polja skupncga«, celo politikc umetnostivvsch njcnih oblikahinz
ozirom na razli¢ne druibenopolitiéne okolis¢ine, v katerih se je bolj ali
manj jasno pojavila. Drugaée patu Velja omeniti se poscbcj zanimivo
vprasanjec umetnostiin 2ivljenja. (Str.6-7.)

Vstopnih poti pa je pravzaprav $e vec:

Vst()pnih poti zamisel in oko, ki vodijo nazaj skozi 20. stolctjc,jc seveda
vee. Lahko bi dodali, dajc trctja pot, ki po levi strani vodi naravnost iz
dvorane v dvorano, pravzaprav pot modernizma. (Str. 7)

Ogledovanje je lahko samo »pristransko«; obiskovalec naj si pot
ogleda izbere sam:

Na prctcklo stolctjc se seveda ne oziramo z vrha ali ncpristransko: kjc
smo danes mi g]cdc na tisti ¢as? Kot obiskovalci 21. stolctja ste zato pre-
pusceni predvsem sebi, svoji lasini svobodi, kijjo nanacreu postavitve oznacu-
je vstopna tocka postavitve. (Ser. 7.)

Opraviti imamo s konstruktivisti¢no pojmovanim konceptom de-
javnega obiskovalca, v skladu s katerim obiskovalec sam (na podlagi
predznanja, izkudenj in s tem povezanih zanimanj) konstruira lastno iz-
kusnjo v muzeju. Poleg tega je tekst zanimiv tudi zaradi tega, ker avtor
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bralca nagovarja neposredno, s ¢imer je vzpostavljen dialog. Izhodis¢e
diskurza je obiskovalec.

Ceprav prostorska zasnova predlaga ve¢ poti ogleda, torej nudi ve¢
moznosti interpretacije in razumevanja umetnin, in ¢eprav daje galeri—
ja najvedji pomen problemski poti, poleg katere si obiskovalec »sam po-
ljubno izbere $e tisto, ki mu glede na zanimanje najbolj ustreza«, je v vo-
dniku pravzaprav obrazloZena samo ena pot, in sicer kronoloska. (Ta po-
datek je na tem mestu naveden zato, ker se bolj kot na tekstovno nave-
zuje na prostorsko interpretacijo.) Predvidena oziroma glede na vodnik
edina pot ogleda je torej kronoloska (prim. Ze navedeno kazalo vsebine).

Preden preidem k tekstovni interpretaciji v prostorih — besedila ob
umetninah -, naj navedem $e rezultate preostalega dela prostorske inter-
pretacije. Galerija sama poudarja, da se oblikovanje razstave »razlikuje
od nevtralnega koncepta bele kocke, ki so mu sledile prej$nje t. i. stalne
postavitve«. Koncept bele kocke povezuje z »eno, linearno potjo skozi
razstavo<, pristopom torej, ki obiskovalcu ne daje nobene izbire. Kon-
cept bele kocke je sicer obseznejsi in vklju¢uje tudi nekatere druge po-
teze. V klasi¢ni modernisti¢ni beli kocki praviloma ni besedil ob ume-
tninah. (In tudi tu, kot bomo videli v nadaljevanju, jih v bistvu ni.) Od-
sotna je tudi kakr$nakoli druga interpretacija, ki »odvra¢a pozornost
od umetnine«. Na tej razstavi k razumevanju umetnin prispeva tacitna,
prikrita interpretacija, na primer barva sten: simulacija tapet z zelo ne-
znim, znadilnim toc¢kastim vzorcem v prvi polovici prve dvorane, kjer so
impresionisti, v istem prostoru roze lonénice, ki spominjajo na razstave
v Jakopi¢evem paviljonu, prvem slovenskem razstavi§¢u; poslikava sten
v prostoru socrealizma in modernizma z znaéilno barvno kombinacijo
kot aluzija na javne prostore — $ole, bolnice in podobno — v obdobju so-
cializma itn.

Ob cksponatih so dvojezi¢ni napisi z najosnovnej$imi podatki. An-
gleska literatura jih oznaduje s pomenljivim izrazom »'nagrobni‘ napi-
si«. Vsebujejo naslednje podatke: avtorja, naslov, letnico, tehniko in la-
stni$tvo (skupaj z inventarno $tevilko). Na primer:

MATIJAJAMA

P()g/et/ iz ﬂz%{)/{jﬂ /A View, from Tivoli Park
ok./c.1925

()ljc na platnu / oil on canvas

Moderna galerija (7/S)
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Le pri enem eksponatu oziroma skupini eksponatov, plakatih No-
vega kolektivizma, je osnovnim podatkom dodano tudi krajse pojasni-
lo. To je nedvomno povezano z dejstvom, da je Novi kolektivizem raz-
stavo tudi oblikoval (umetnik-razstavljavec je torej oblikovalec razstave).
Ob tem se zastavlja vpra$anje, ali ima morda ta umetniska skupina v tej
instituciji poseben status, in, ali to v sredi$¢e diskurza postavlja umetni-
ka in ne obiskovalca.

V ¢asu desetdnevne vojne je zvezna armada napadla VISto kraj evv Slo-
veniji. V prvih dnch spopadov v Sloveniji in zacetku vojne na Hrva-
skem, ko jc vladala najvcéja negotovost g]cdc izida dogodkov, jc Novi
kolektivizem oblikoval in natisnil plakatc, kiso jih njcgovi ¢lani's po-
mocjo prijatcljcv nalcpili po slovenski prcsto]nici.

During the ten«day war for Slovenian independcnce, the Yugoslav Fe-
deral Army attacked a number ofplaces in Slovenia. In the first days of
armed conflictin Slovenia and at the beginning of the war in Croatia,
at the time ofgreatcst uncertainty about the outcome of events, the
New Collectivism designcd and printed anumber ofpostcrs, putting
them up all over the Slovenian capital with the help of friends.

NOVIKOLEKTIVIZEM / NEW COLLECTIVISM
Buy Victory / Kupi zmago

pctck, 28.junija 1991 /Friday,]unc 28,1991

sitotisk / silkscreen

lastaveorjev / collection of the artists

NOVIKOLEKTIVIZEM /NEW COLLECTIVISM
Krvava gmdd — plodna zfm/ja / Blood-soaked Ground

— Fertile Soil

ceereek, 4.julija 1991 /Thursday,]uly 4, 1991

sitotisk / silkscreen

last thorjeV/ collection of the artists

NOVIKOLEKTIVIZEM / NEW COLLECTIVISM

Jase hocu boriti za novu Evropu /I Want to Fight for the New Europe

(za razstavo Per un altro futuro v Moderni galeriji Rijeka / for the exhi-
bition

Fora DgﬂérmlFutWe in the Muscum of Modern Are, Rijcka, Croatia)
29.november 1991 / November 29, 1991

sitotisk / silkscreen

lastaveorjev / collection of the artists
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Pojasnilo je nadvse osnovno: sporoca gotove, vnaprej zakljucene in-
formacije o tem, kdo in kdaj je naredil plakate (s katerim dogodkom so
povezani), ni pa pojasnjena njihova vsebina oziroma sporo¢ilnost. Na-
men akcije je implicitno nakazan: »ko je vladala najveé¢ja negotovost gle-
de izida dogodkov«. Skupek informacij sicer $e ne pomeni interpretaci-
je.

Posebnost razstave tudi z ozirom na interpretacijo pomeni soba,
kjer je predstavljena Avantgarda dvajsctih let (slika 5). Soba oziroma nje-
ne stene so napolnjene do zadnjega koti¢ka; cela soba je pravzaprav eno
samo umetnisko delo, eksponat. Prakti¢no gre za posnetek koncepta iz
leta 1998, ko je bila avantgarda muzealizirana takole (po opisu direkto-
rice):

Dabi ¢im b()ljc izrazila sp()§r()vanjc do izrocila avantgardc, se jc Moder-
na galcrija odlo¢ila, da p()stavitcv razstave zaupa dedic¢em slovenske hi-
stori¢ne av;mtgardc, oblikovalski skupini Novi kolektivizem, ki dclujc %
okviru sirsega u1nctni§kcga multimcdijskcga kolektiva Neue Sloweni-
sche Kunst. Njih()v osnovni umetniski k()nccpr tcmclji na retroprinci-
pu, na razmi%ljanju o prctcklih umetniskih modelih, ki jih uporabljajo
posrcdno in ncposrcdno. Skupina Novi kolektivizem je zasnovala po-
stavitev razstave 74NKtako, da so bile galcrijskc stene videti kot ¢aso-
pisnc strani, na katerih se v nchierarhi¢nem odnosu preplcta]o raznoro-
dna besedila (kritikc, slogcmi, citati) in slikovno gradivo. Na stenah so
bili enakovredno obeseni rcprodukcijc in originali prcdstavnikov histo-
ricne avantgardc, tako dajc bilo z razdaljc tezko razlo¢iti njihovo pravo
naravo. Postavitcvje zdruzila prctcklost in scdanjost vmrezi vscsploénc
posrc’:dovanosti. Seveda pa postavitve razstave in tipograﬁje ¢rk ninare-
kovala katerakoli ¢asopisna stran, temvec stran revije 7ZANK, pri kate-
risov dvajsetih letih prejsnjega stoletja sodelovali umetniki z razli¢nih
polj umetniske avantgarde. Za TANK je bilo znacilno sozitje slikovne-
ga materiala, izzivalne tipograﬁje inudarnih gcscl /.../ (Badovinac, 2010:
53-54.)

Soba zaradi kombinacije podob in teksta namre¢ deluje kot ena
sama interpretacija; vtis je, da bi branje ¢asopisnih in drugih odlomkov
obiskovalcu pomagalo pri umevanju bistva avantgardne umetnosti. Ne-
kateri kustosi celo predvidevajo, da bo obiskovalec to bral. Toda v resni-
ci gre pravzaprav za koncept kuratorja-umetnika: pred nami je umetni-
$ko delo, ki kot celota (ali po posameznih delih) ni pojasnjeno oziroma
interpretirano. Tako denimo ni pojasnjeno, kaj je bil TrZaski konstruk-
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tivisticni ambient, ki se poudarja kot posebnost celotne razstave. Spet so
tu samo najosnovne;jsi podatki, na primer:

Srecko Kosovel, Leteca /z/’l/jjzl /F[)fiizg S/oi/), 1926, lcpljcnka / C()Ilagc, Na-
rodnain univerzitetna knjiinica / National and Univcrsity Libmr_y, Lju»

blj'.ma; rac¢unalniska prcslikava / computerscan, Moderna galcrija

Skleniti je mogode z ugotovitvijo, da razstava z razporeditvijo ume-
tnin oziroma njihovimi medsebojnimi odnosi, ki se kazejo v ve¢ predvi-
denih moznostih ogleda (te so na razstavi sicer opisane, vendar niso po-
jasnjene), nagovarja poznavalce umetnosti, nepoznavalce pa pusca v ne-
vednosti. V izhodi$¢u diskurza ni obiskovalec, éeprav smo zaznali priso-
tnost konstruktivisti¢no pojmovanega koncepta dejavnega obiskovalca.
Umetnostnozgodovinski diskurz, ki umetnosti ne priblizuje splosnemu,
ampak samo poznavalskemu obéinstvu, potrjuje tudi dejstvo, da na sami
razstavi umetnine niso pojasnjene (ckskluzivno je pojasnjena samo ena;
ker je ta oblikovaléeva-razstavljavéeva, to samo Se dodatno potrjuje eliti-
sti¢ni in eksluzivisti¢ni diskurz). Umetnine so opremljene le z osnovni-
mi podatki. V neposrednem stiku z umetnino torej interpretacije, ki bi
poglabljala ta stik, ni. Ta ugotovitev je vezana na interpretacijo v prosto-
ru, se pravi na besedila ob umetninah.

Seveda pa so tu druge oblike muzejske interpretacije. Obiskovalcem
je na voljo knjizni vodnik po razstavi. Ta je pladljiv — Ze s tem se z ozi-
rom na koncept dostopnosti razlikuje od besedil ob umetninah. Njegova
uporaba v prostoru, v neposredni interakeiji z umetniskimi deli, je vpra-
$ljiva tudi zato, ker v dvoranah ni sedi$¢, ki bi bila namenjena branju z
vidika neposredne interakcije precej obseznih in kompleksnih besedil.
Triangulacija s podatki iz opazovanja potrjuje neuporabo vodnika. Re-
zultati analize vodnika so v naslednjem podpoglavju.

Knjizni vodnik
Knjizni vodnik sestavljajo posamezna poglavja, od katerih je eno razde-
ljeno v podpoglavja, ostala pa ne. Publikacija zdruZuje besedilo in slike —
vedinoma gre za reprodukcije razstavljenih umetniskih del, nekatere fo-
tografije pa predstavljajo druga umetniska dela in dogodke. To je v kolo-
fonu posebej pojasnjeno: »Nekatera dela v stalno postavitev niso vklju-
&ena in so tako zgolj informativnega znalaja« (str. 46). V posameznem
besedilu je najmanj ena in najve¢ osem fotografj.

Analiza je pokazala, da vodnik ne pojasnjuje umetniskih del, ki so
na razstavi (bodisi so ta reproducirana v vodniku bodisi ne). Interpreta-
cija ni zasnovana na podlagi predmeta oziroma se ne navezuje na pred-
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met. Besedila temeljijo na idejah (opisovanje zgodovine oziroma druz-
benega konteksta, nastevanje avtorjev, skupin, gibanj kot predstavni-
kov nekega umetnostnega obdobja, predstavljanje znaéilnosti dologene-
ga obdobja oziroma umetniske zvrsti in podobno) in ne na predmetih.
To je splo$na ugotovitev, ki kaze na prevladujo¢ pristop k interpretaciji,
eprav je treba dodati, da se avtorska besedila med sabo tudi malce razli-
kujejo. Vodnik kot tak predvideva obiskovalca, ki umetnost oziroma po-
samezna umetniska dela predhodno pozna.

Izjemen primer, ko sta besedilo in slika povezana in je o sliki tudi
nekaj napisanega — vendar ne gre za eksponat v galeriji —, najdemo v pr-
vem poglavju:

Slika:

Heinrich Wettach med delom v ljubljanski ﬁllmrmoni]i, zasebna last

Besedilo:

Heinrich Wettach je bil na prelomu iz 19.V 20. stoletje €na najzname-
nitcjéih ﬁgur na podroéju kranjske kulture. Bil je izredno uspesen sli-
kar, zlasti krajinar in portretist, polcg tega pa tudi izboren violinist, ki
je pogosto nastopal v okviru ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe, tedaj
Zagotovo najugledncjéc ljubljanske kulturne ustanove. Na sliki ga vidi-
mo,kakov prostorih lj ubljanske Filharmonije slika oltar za cerkevv Sti¢-
ni. Premozni slikar je bil lastnik dveh vil, ki sta neposredni sosedi stav-
be Moderne galerije (danaénje amerisko Veleposlaniétvo in vreec), kjer
je vodil uspesno slikarsko solo. Pravv razmerju do nekoliko sladkobne-
ga realizma, ki sta ga gojilu Wettach in njegov krog, je bil modernizem
mlade slovenske generacije toliko laijc dojct kot pristno slovenska ume-
tnost. (Str. 10.)

Podobno, vendar ne tako eksplicitno, je v tem besedilu predstavlje-
nih $e nekaj dogodkov in oseb, vendar ne impresionisti¢ne slike Ivana
Groharja, Riharda Jakopica, Matije Jame in Mateja Sternena, ki obisko-
valca pric¢akajo v prvem prostoru.

V vedini besedil je eksponat ali skupina eksponatov navedena v okle-
paju in zreducirana na podatek, na primer:

/.../ Odlo¢ilno vlogo pri uvcljavlj;mju modernizma jev slikarstvu odi-

grala abstrakcija (Stane Kregar, Zid ustreljenib in Po zetwi, 1959; Zoran

Music, Preprosta /)gmd/z, 1960), ki pa bo resni¢ni zamah doscgla v nasle-
&

dnjcm dcsctlctju, prcdvscm z novimi, pozneje tudi ameriskimi vzori.

/../ (Str.32.)
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Se en primer, ko nimamo opisa:

/.)V partizanih SO polcg ilustriranih propagandnih brosur, pcriodi»
ke, plakatov itd. nastajalc tudi bibliofilske umetnostne publikaci]c, zla-
stilinorezne graﬁénc mape, od katerih so nekatere ostale nerealizirane.
Grafi¢na mapa Niko]aja PirnataDomovi,jeée,g()zdoviPovczujc graﬁkc in
lapidarno besedilo na nacin, kiima v jugoslovanskcm kontekstu prcd—
hodnico v predvojni grafi¢ni mapi Dorda Andrejevica Kuna Za svobodo

zmotivi iz $panske drzavljanske vojne. /.../ (Ser. 28.)

Besedilo govori o slikarstvu (nekega umetnika), ne pa o sliki, ¢eprav
je ta pred nami in celo reproducirana v vodniku, na primer:

Y Prcgljcvo slikarstvo je velikokrat oprcdcljcno kot kruto cksprcsiv-
no, polno tesnobnih vprasanj in spoznanj, ki so hkrati osebna in veasih
$e monumentalno, junaﬁko ob¢a, kot da bi nam govorila 0 NEZMmMozZno-
sti tragcdijc vsodobnem svetuin tako priéala o neki mnogo tezji, se niz-

jirazseznosti. /.../ (Str.33.)

Najvee opisnega — kolikor sploh — najdemo v poglavjih o fotografiji.

Lahko gre za eksplicitno sklicevanje na eksponate, na primer:

Na pikturalistiéno estetiko in impresionisticno ikonograﬁjo SO opr-
te tudi zgodnje fotograﬁje Frana Krasovca (Zima na vasi, 1915; Brezov
£aj, 1923; Debla, obj. 1926). Podobe v tehniki bromolja so intonirane z
liricnim razpoloienjem in nakazujejo njegovo zanimanje za pokrajino
kot ¢ustveno impresijo, polno trepetavega ozracja, v katerem tudi debla
dreves izgubljajo $VOjO SNOVNOStinso v strukeuri svetlobe le e njeni cle-

menti. (Str. 12.)

Ponekod pa ni nobenih povezav med besedilom in eksponati (niti
tistimi, ki so reproducirani v publikaciji). Navedeno je le ime avtorja, na
primer:

Slika:

Nande Vidmar, Hrib s cerkvico, 1922, oljc na platnu, Moderna galcrija

(1112/S)
Besedilo:

Najbolj ncposrcdno navezavo na neméki in avstrijski cksprcsionizcm,
tako v formalnem smislu kot v motiviki, najdcmo vdelu bratov Nande-

tain Draga Vidmarija.
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Taksen pristop v praksi pomeni, da na primer med obiskom gale-
rije z vodnikom v roki pred Irwinovim Kapitalom izvemo, da je Irwin
del kolektiva Neue Slowenische Kunst, temeljnega umetniskega gibanja
osemdesetih let, ki oblikuje pojem retroavantgarda, znacilen za umetni-
$ki fenomen Laibach Kunst:

Slika:
Irwin, Kapital, 1990, mesanc tehnike, last avrorjev (hrani Moderna ga-

lerija)

Besedilo:

/.../ Estetika alternativne kulture je doscgla vrhunec izrazne nasi¢eno-
stivokviru umctniékcga tenomena Laibach Kunst. Tu je bil prvic upo-
rabljcn in teoretsko artikuliran pojem t. i. rctroavantgardc, kibo postal
zavestna umetniska mctodologija kolektiva Neue Slowenische Kunst
(Irwin, Laibach, Gledalis¢e Sester Scipion Nasice, Novi kolektivizem),

tcmeljnc‘ga umctniékcga gibanja osemdesetih let. (Str. 45-46.)

Ne izvemo, kaj retroavantgarda je, kaj ta pojem pomeni, s ¢im se je
NSK v osemdesetih letih ukvarjal in kako se to vidi v umetniskem delu
(Kapital). Vse to mora obiskovalec torej vedeti vnaprej.

Vzemimo $e en primer: TrZaski konstruktivisticni ambient. Temu
eksponatu je v vodniku sicer odmerjenega kar nekaj prostora, a izvemo
le, kdaj je bil postavljen in kdo so bili avtorji. Sam koncept ni razlozen,
&e$ da »obseg tega vodnika tega ne dopuséa« (str. 25). Je pa podrobne-
je razlozena rekonstrukcija originalnega ambienta (s posebnim poudar-
kom na imenovanju sodelujo¢ih pri tem projektu). Bralec torej izve vse
o procesu muzealizacije, ni¢ bistvenega pa o vsebini, pomenu muzejske-
ga eksponata kot takega.

Knjizni vodnik torej ni »konkreten« v tem smislu, da bi razlozil
vsebino oziroma pomen razstavljenih del, ampak je »abstrakren<, ck-
sponati pa so zreducirani na raven podatkov, ki jih avtorji nizajo v bese-
dilih (ali pa $e to ne). Pogosto so navedeni samo umetniki kot predstav-
niki nekega obdobja. Abstrakten je v tem smislu, da bralca oziroma obi-
skovalca ne priblizuje eksponatom, ampak kve¢jemu oddaljuje od njih.
Zato je vprasljiva njegova uporaba — na podlagi teh podatkov je mogo-
&e skleniti, da vodnik med ogledom razstave ni uporaben (kar potrjuje
tudi triangulacija s podatki iz opazovanja naklju¢nih obiskovalcev). Po-
vedano drugade: ne dosega namena, ki bi ga moral. Morda je bolj upo-
raben za branje pred obiskom razstave ali po njem, lahko tudi dolgo po
obisku, v vsakem primeru pa ne za branje, ki bi poglabljalo gledanje ek-
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sponatov. TaksSen je prevladujo¢ pristop, ¢eprav so med avtorskimi bese-
dili manjse razlike.

Raziskava je nadalje pokazala, da je interpretacija zaprta. Zaprta v
tem smislu, da ne dopuséa pogajanja — razmisljanja o tem, da morda ob-
staja ve¢ mogo¢ih umetnostnozgodovinskih interpretacij (ve¢ pogledov
na dolo&eno stvar, ved razlag istega problema — obdobja, avtorja, dela ...).
Razlage so dokonéne in avtorji nastopajo kot avtoritete.

Gledano kot celota vodnik nima elementov provokacije. V tem po-
gledu velja izpostaviti le enega avtorja, ki v besedilih uporablja vprasanja.
(Gre za poglavji 3 in s, ki se od drugih razlikujeta tudi v tem, da sta opa-
zno daljsi.) Odstavek na primer zaéne ali konéa s serijo vprasan;:

Kako misliti zac¢etek — v umetnosti in ()nkraj? Neki tcmcljni prcobmt
ali zasuk pcrspcktivc? Kako misliti novo umetnost, novi svet in seve-
da novega ¢loveka — ()nkraj hitcnja za novostmi? Kdaj bodo nasmpili?
ch jc mcja med koncem, prclomom ali prckmirvijo naeniinresni¢nim
za¢etkom na dru gi strani? Med prctck]ostjo in prihodnostjo? In kako
ob tem skupaj misliti $¢ umetnost in politiko - politiko umetnosti? /.../

(Str.20.)

Uporabo vpra$an;j je sicer mogode razumeti v okviru konstruktivi-
sti¢nega koncepta dejavnega obiskovalca, a bolj takrat, ko so vpraganja
osebna. Na vprasanja, ki niso osebna in so torej objektivna, vezana na
vsebino predmeta, mora avtor tudi odgovoriti (mora poskrbeti za to, da
obiskovalec odgovor dobi). Sicer pa isti avtor obiskovalca nagovori tudi
osebno. To je zelo redek pojav; avtor je pravzaprav edini, ki to naredi (z
uporabo prve osebe mnozine):

Na te prve rcakcijc, ki ze veliko povcdo, 71557/157/10p024/11'/i‘ (Str.22.)

Hkrati pa je iz besedila istega avtorja razvidno nepoznavanje teori-
je komunikacije, saj od bralca zahteva sledenje zelo dolgim in komple-
ksnim veéstavénim povedim. Kot kaze spodnji primer, lahko poved ob-
sega tudi 123 besed:

Avantgardo na Slovenskem, ki vsekakor ima $irso, mednarodno razse-
7nost — seveda tudi prck vprasanja seznanjenosti in poznavanja, torcj
posrcdnih in velikokrat prck juinos]ovanskih vezi posrcdovanih evrop-
skih in drugih Vplivov oziroma v¢asih celo ncposrcdnih stikov (kot pri-
mer naj sluzita Vsaj mednarodna razvejanost nase najpomcmbncjéc
avantgardnc revije Tank, revue internationale de I’art vivant (1927) in

vecmesecna izkuénja Avgusta Ccmigoja v Bauhausu (1924), kjcr se je



124 . RAJKA BRACUN SOVA » UMETNINA - LJUBEZEN NA PRVI POGLED?

srecal z ruskim konstruktivizmom, gibanjcm De Stijl in dadaizmom,
nanj pa so vplivali tudi proﬂ‘sorji Laszlo Moholy—Nagy, Vasilij Kandin-
ski in Oskar Schlemmer) —, obelezujcjo bolj ali manj vse splosne pote-
ze ali znacilnosti, ki jih najdemo v evropskih avantgardah ne glede na
to, ali jc bila na Slovenskem bolj ohlapno >>01'g;1nizir;1n;1<<, bolj razpl'sc—
na oziroma glcdc na ncizogibnc okolis¢ine na drugaécn nacin prisotna.

(Str.21.)

Sicer pa lahko za celoten vodnik ugotovimo, da predvideva izku-
$enega obiskovalca razstave — poznavalca moderne umetnosti in mu-
zejev moderne umetnosti. Od njega se priéakuje poznavanje umetni-
skih del (tudi drugih del iz sveta slovenske umetnosti, ne samo ekspo-
natov na razstavi, na primer »Gabrijel Stupica, Pred sprevodom (Bakla-
da), 1950, str. 31), poznavanje dogodkov (na primer »napad Cora Sko-
dlarja, str. 31), umetnostnih pojmov in konceptov (na primer »larpur-
lartizem«, »abstraktni modernizem«, »problematika sublimnega«,
»odprto delo«, »retroavantgarda« in tako naprej), ne nazadnje $tevil-
nih umetnikov oziroma njihovih biografij (kjer je to relevantno za samo
umetnisko delo). (Mlajsi odrasli obiskovalci morajo, ¢e Zelijo razumeti
tavodnik, denimo vedeti tudi, kaj sta socializem in komunizem.) Da vo-
dnik nagovarja poznavalce, potrjuje tudi dejstvo, da v njem ne najdemo
interpretacije o interpretaciji — metakognitivnih strategij (kako gledati
dolo¢eno umetnino), ki bi nepoznavalcu umetnosti pomagale pri razu-
mevanju umetnin. Za jezik je mogoée redi, da je precej strokoven, kar je
razvidno tudi iz zgornjih navedkov.

Knjizni vodnik predvideva predvsem strokovno javnost. V roke ga
bo vzel obiskovalec, ki ima poznavalski, umetnostnozgodovinski pristop
k razumevanju umetniskih del in Ze razpolaga s predznanjem na tem
podrodju. Interpretativni okvir bi po Whiteheadu (2012) morda lah-
ko oznacila kot evolucijski, saj gre v bistvu za (kronologki) pregled, dis-
kurz pa se osredotoca predvsem na »razvoj«, »vplive«, »izposojanje«,
»sklicevanje«, »zgledovanje« v umetnosti itn. Toda nadaljnja razprava
o tem spada na polje umetnostne zgodovine, zato jo pri razmisleku o po-
tencialnem uporabniku vodnika zaklju¢ujem.

Vodeni ogledi

Podobno kot za knjizni vodnik je tudi za vodene oglede po razstavi mo-
goce ugotoviti, da so bili zasnovani za strokovno publiko. Umetnostno-
zgodovinski diskurz dolo¢ajo predvsem: vnaprej$nje poznavanje ume-
tnin, ki so na razstavi (interpretacija oziroma razlaga izbrane umetni-
ne je pretezno skopa), poznavanje drugih, z cksponati povezanih ume-
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tnikov, umetniskih del, kritikov, umetnostnih zgodovinarjev in dogod-
kov (predvsem razstav), nepojasnjena strokovna terminologija, uporaba
umetnostnozgodovinskih terminov v tujem jeziku, istovetenje umetni-
$kega dela z avtorjem (na primer »tukaj imamo primere Frana Kra3ov-
ca, nimamo Avgusta Bertholda«, »imamo $c¢ Kralja tukaj«). Med tre-
mi vodenimi ogledi so bile razlike: prvi in drugi sta bila splodna, in sta
pomenila pregled oziroma izbor umetnin na celotni razstavi, tretji pa je
bil tematski in je pomenil ogled izbranih umetnin v okviru priblizno
polovice razstave. Vsi izvajalci so na tej poti izbirali dolo¢ena umetni-
$ka dela, pri ¢emer so z obsegom, poglobljenostjo in tonom razlage raz-
li¢no usmerjali obiskoval¢evo pozornost nanje, kar je razvidno iz samih
posnetkov.

Posamezen pristop k interpretaciji je bil vselej enak, bodisi pri im-
presionisti¢ni sliki v prvem prostoru ali pri konceptualnem Kapitalu v
zadnjem prostoru. Podobno kot v vodniku je §lo za splo$no predstavlja-
nje obdobja, zgodovinskega okvira, nekaterih dogodkov, v katero je ku-
stos umescal likovno delo kot primer. Izbranim eksponatom je bila po-
tem namenjena razli¢na pozornost. Poglejmo primer slike Franceta Kra-
lja Druginski portret:

/.../ nakoncu [prostomJ $MO Z¢ pri NOvi stvarnosti, to je ta iztek cksprc»
sionizma, ki napravi stvari bistveno b()lj umirjcnc nanck nacin, se pravi,
gre zavracanje k realizmu ali b()]j ali manj k realisti¢cnemu ()dslikovanju
stvarnosti, ki jc seveda druzbeno zaznamovana in tako naprcj. Kot vidi-
mo, na primcr, natem primcru Kraljcvcga dru iinskcga portreta, ki jc ti-
pi(‘no novostvarnostno delo, se pmvi gre za eno tako prcccj hladno, od-
tujeno obravnavo snovi, ¢e tako ho¢emo, teme — temaje druzinski por-
tret, vendar ta portret najmanj, kar vzbuja, je nclagodjc s tem mrac¢nim
tonom ... (Obiskovalka vskoc¢i v besedo z vprasanjem, ¢e so to trideseta
leta)) Ja, to, mislim, daje ... 1926. France Kralj, Druzinski portret. (Nada-
ljujc, kjcrjc koncal/a misel.) Za obdelavo ljudi, obrazov, s pravi teles, ki
so kot da kovinska, dej:msko, kot da bi bila bistveno oddaljcna, s¢ pravi
vzpostavlja neko distanciranjc ali celo u¢inek odtujc’vanj;l, ¢e ho¢emo.

(Obratk fotografiji.) (Voden ogled 1.)

Tretji voden ogled se je od prvih dveh nekoliko razlikoval. Kustos je
obiskovalcu povedal nekaj ve¢ o sliki — interpretacija z opisom stvarnih
in naslikanih razmerij med upodobljenci je obiskovalca tudi vodila k na-
tané¢nej$emu ogledovanju. Izvedel je, denimo, kdo je upodobljen, saj gre
vendarle za druzinski portret, medtem ko pri prvih dveh vodenih ogle-
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dih teh ikonografskih informacij ni. Izvedel pa je tudi, kako »kodirati
sliko skozi realisti¢ni kljué«, kar lahko zanima le poznavalca umetnosti.
Vsesplo$ni poudarek pri interpretacji je na stilu ali slogu, kar kaze e en
primer (Stane Kregar, Lovec v jutru):

In zdaj, c¢evas pc]jcm h Krcgarju... Krcg:u‘j:x bomo potem sesrecaliv pet-
desetih letih, ampak Krcgax‘jc zanimivprimcr. Prvi¢, to sliko smo izp()sta»
vili, tul(aj se seveda sedemintrideset pribliin() konca zdaj, ampak Spo»
minja vas m()g()éc mkoj na Dalija, na nadrealizem. In tukaj vidite, seve-
dasem ze dozivel to, ampak to jc pa zelo nasilno. Od noza, pa tako naprcj.
Ampak zanimivo jc to, da jc bil- da vidite pribliino, skozi katere kanale
je nadrealizem vstopil v slovenski prostor, ker je bil Krcgar katoliski du-
hovnik. No, to ncko mero duhovnosti tudilahko sledite. (Voden oglcd 2)

Obiskovalec mora sam vedeti, kaj je nadrealizem, in ga prepoznati
na sliki. Podobno mora obiskovalec sam vedeti oziroma prepoznati, kaj
je abstrakcija v kiparstvu, na primer:

Gre za neko abstrahirano portret ali podobo l(rajinc, tudi recimo v tch
primcrih kiparstva tega tipa Spacala, kjcr kipi dcjansko $¢ zmergj ncl(aj
prcdstavljajo, cepravso ze skrajno abstrakene oblike. (Voden oglcd 1.)

H kategoriji interpretacije, ki je bolj abstraktna kot konkretna, saj
se ne nanasa neposredno na umetniski predmet oziroma eksponat, spa-
da tudi tip razlage, ki se splo$no navezuje na skupino umetnin oziroma
na avtorja (po principu istovetenja dela z avtorjem), del pa ne opise po-
globljeno.

Raziskava je pokazala, da kustosi eksplicitno predvidevajo kulturni
kapital obiskovalcev — njihovo poznavanje umetnosti:

Jasno nam je, da greza nek odnos, ki je lahko v takih primerih, kot veste,
()teh njegovih znamenitih ikonograﬁj, precej tezakin temacen, ampak
se zdale¢ od tega, dabi ga bilo mogoce na odprt nacin desifrirati ali do-
jeti, doumeti do konca, do Zadnjc vrstice. (Voden oglcd 1.)

/.../ nimamo Avgusta Bertholda, ki jc bil, kako bi rekel, se b()lj kljuén:x
oseba, ampak ( ) ki jc bil cudi prvi fotograf, ki jc bil solan na Dunaju in
je tudi imel SVOj atcljc, ampak ze primotivu, Scjalca nimamo r:xzstavljc»
nega, ampak saj veste, kako jesto zgodbo. F()t()grafﬂ... pac sodelovali so

in tudi nckatere slike so nastale na pod]agi f()tograﬁj. (Voden ()glcd 2.)

Recimo, ¢e vam dam en tak primer, ki ga vsi mgjbo_// poznate. (Voden

ogled 3.)
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Poleg umetnikov naj bi obiskovalci poznali, ¢e Zeljjo slediti kustoso-
virazlagi, tudi $tevilne slovenske in tuje umetnostne zgodovinarje in kri-
tike, pa tudi dogodke, pri ¢emer eden od kustosov posebej pogosto na-
vaja razstave. Kustosi i$¢ejo vzporednice med umetniskimi deli oziroma
umetniki, kar kaze pogosta uporaba besede »vpliv«. Na primer:

In tisto, kar jc klju(‘no, ta Vp]iv miinchenske, pa dunajs ke scccsijc, jc pri»
blizno p()trcbno takole zajcti: poteza p()staja vedno b()l] spr()ﬁécna, tudi
barvno, kako bi rekel, ni jim slo vee toliko za neko naravnost, m()g()éc fi-
lozofski vpliv, ¢e lahko tako recem, vidite samo se po krajinah. In scdaj
se lahko ta zgodba secesionizma, in tudi v slovenskem prostoru bo ve-
dno tako, daimamo mesanico vplivov, ta zgodba vpliv secesionizma, ¢e
tako recem, se potem prcvcdc naprej v cksprcsionizcm, pa novo stvar-

nost. (Voden ogled 2.)

Kustosi ob eksponatih najvec¢krat ne pojasnijo, na primer, kako se
vidi dolo¢en vpliv na konkretnem umetniskem delu. Torej mora obisko-
valec to vnaprej poznati — parisko $olo, na primer:

Ta se vedno tcmclji na cvropsl{il] zglcdih, na francoskih, prcdvscm pa-
riski soli. V podobi sami gre 7¢7a popolnoma abstrahirano, abstrakeno
podobo, sliko, vendar v naslovih oziroma referencah, ki jih dajc, se$eve-

dno veze na znanc, rcalnc motive, l(rajino prcdvscm. (V()dCﬂ oglcd I.)

Enemu od kustosov se zdi zelo pomembna uporaba umetnostnih
terminov in teorij, kakr$ne sre¢amo v strokovni literaturi (pri ¢emer jih
pojasni):

Ampak kaj je bil problcm? Kaj to sliko dela pravzaprav tipicno za tri-
descta leta? Za ta retour 4 [ordre, retour aux apparances, ta povratck k vi-
dnosti, pojavnosti, stvarem, die Gfgmx/d’ﬂde, die Sache, stvari, reci. (Vo-
den oglcd 3.)

Tako kot v knjiznem vodniku je tudi tukaj interpretacija zaprta. Ku-
stosi nastopajo kot avtoritete; obiskovalec sli$i eno, vnaprej zaklju¢eno
razlago, alternativnih umetnostnozgodovinskih interpretacij ni.

Ce povzamemo rezultate analize razstave, knjiznega vodnika in vo-
denih ogledov kustosov, ugotovimo naslednje. Kljub razli¢nim oblikam
interpretacije — prostorsko interpretacijo (postavitev, jukstapozicije,
ved poti ogleda, barve sten, roze in drugo) dopolnjuje tekstovna v obli-
ki knjiznega vodnika in vodenih ogledov — muzej nagovarja predvsem
strokovno javnost. To je pokazala analiza umetnostnozgodovinskega di-
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skurza. Zgodovinske, slogovne in druge povezave med umetninami, ki
jih muzej ustvarja z izborom in postavitvijo, so le delno pojasnjene in
jih mora obiskovalec razbrati sam. Preseneda ugotovitev, da eksponati
kot taki niso interpretirani: Ze na sami razstavi ne najdemo besedil ob
umetninah, saj so navedeni samo osnovni podatki, prav tako umetni-
na ni izhodi$&e interpretacije v knjiznem vodniku (izhodi$¢e je splosen
okvir, umetniska dela pa so ve¢inoma obravnavana na ravni informaci-
je — podatka, primera). Pri vodenih ogledih gre za podoben pristop, kar
je u¢inkovito pokazala primerjava prvih dveh s tretjim vodenim ogle-
dom, kjer avtor pri interpretiranju vendarle bolj izhaja iz neposrednega
stika z umetnino. Obenem pa je analiza pokazala, da avtorji predvideva-
jo obiskovalce z bogatim kulturnim kapitalom — predznanjem umetno-
sti in temu ustrezno: prvi¢, celostno (vedplastno) ne razlozijo umetnine,
da bi obiskovalec spoznal, zakaj jo gleda (zakaj je zanj pomembna); dru-
gi¢, uporabljajo strokoven jezik; in tretji¢, uporabljenih pojmov ne razlo-
zijo. To je prevladujo¢ pristop, ¢eprav so med avtorji manjse razlike. Da
muzej nagovarja predvsem poznavalce, potrjuje tudi dejstvo, da pri in-
terpretaciji ne najdemo metakognitivnih strategij (kako gledati doloce-
no umetnino, kako uporabljati interpretacijo), ki bi obiskovalcem (pred-
vsem nepoznavalcem umetnosti) pomagale pri razumevanju.

TRIANGULACIJA 2

druga pot: 27%

Umetnina kot objekt neposrednaizkusnjazaveenti¢- | »abstraktna« interpretacija (ne

ucenja nim predmetom temelji na predmetu)
kronoloska pot: 66% predvideni dve klju¢ni poti

Pot ogleda problemska pot: 7% ogleda: »kronoloska< in »pro-

blemska«, poudarck na drugi

Iskanje informacij
(funkcija interpretacije)

»Ne dotakne se me prevee.
Mogoce zaradi tega, ker se ni-
sem dovo[j poglobila, pancra-
zumem. Bi mogo¢e kaksne nji-
hove tekste morala prebrai,
kaj, ne vem, bi rabila ve¢ji kon-
tekstkot pasamo tu, kar je na
razstavi. Recimo vtem primeru
bibilo zanimivo $e kaj prcbra~
tizraven.«

Razstava: odsotnost [CkS[OVnC
interpretacije

Avantgarda 20-ih let

ve¢ina gleda celoto in se ne po-

glablja vbesedila

»Vee lahko izveste seveda tudi
iz tekstov, potem tudiiz manife-
sta, Vkljuc'ujcmo cudi origina[nc
sezname del /.../.«
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TRIANGULACIJA 2

namenjen obiskovalcem (> de-

ja (barva sten v prostoru
Modernizem s0-ih
in 60-ih let)

»Sploh nisem opazil.«

Knjizni vodnik uporaba vodnika: 0% S
javni obiskovalec<)
»Avidite, kako so stene pobar-
vane. Cevasnato kaj spominja.
Tacitna interpretaci- Kako so bile v ¢asu socializma

pobarvanc bolnice ali pa sole,
karkoli (). In na tej osnovi sten
najdete to, karje v perdesctih

in $estdesetih najbolj§cgav mo-
dernizmu prinas nastalo.«

-poznavalci in nepoznavalci:
celostno dozivljanje umetnine, . ) )
S Jan) L predviden je obiskovalec — po-
odzivanje s custvenimi dozive- .
Znavﬂlec umetrnosti:
»abstraktna« interpretacija,

strokovcnjezik, zaprea inter-

tji, vnasanje oscbnih izkusenj
-poznavalci/nepoznavalci:
reflektirano/spontano, pri-
stransko/nepristransko, pripra-
vljenost vloziti ve¢/nepripra-

Obiskovalci:
realni, imaginarni
pretacija, ni interpretacije o in-
terpretaciji

vjenost

Slika 12: Prikaz triangulacijc podatl{ov o obiskoval¢evem diskurzu, pridob[jcnih z
Opazovanjem in intervjuvanjem obiskovalcev, in umcmosmozgodovmskcm dis-
kurzu, pridob]jcnih zanalizo razstave, knjiincga vodnika in vodenih oglcdov.

Poglavje zakljutuje triangulacija podatkov o obiskoval¢evem in
umetnostnozgodovinskem diskurzu (slika 12). Kot vidimo, ta pokaze na
dolo¢ena neskladja. Razloge za to bomo skusali poiskati z analizo mu-
zejskega, institucionalnega diskurza.

Muzejski diskurz

Ker se analiza diskurza ukvarja z uporabo jezika, lahko nacionalni pro-
gram za kulturo, kritike in objave o razstavi razumemo kot sredstvo ozi-
roma nacin, kako politika, stroka, galerija udejanjajo, pojmujejo, razu-
mejo vzgojno-izobrazevalno vlogo muzeja. Rezultate podrobneje pred-
stavljamo v treh sklopih.

Nacionalni programiza kuleuro

V prvem nacionalnem programu za kulturo za obdobje 2004-2007 (v
nadaljevanju NPK) je dejavnost umetnostnih muzejev opredeljena v
okviru dveh podrodij, in sicer »vizualnih umetnosti« ter »varstva kul-
turne dedi$¢ine«. Z umetnostnim in dedi$¢inskim diskurzom, kakor se
izrisujeta skozi opredelitvi teh dveh podrod¢ij, NPK »opredeljuje javni
interes za kulturo z namenom zagotavljanja pogojev za kulturno ustvar-
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jalnost, dostopnost kulturnih dobrin, kulturno raznolikost, slovensko
kulturno identiteto in skupen slovenski kulturni prostor« (str. 25).

Iz opredelitve podro¢ja »vizualne umetnosti« je mogoce sklepati,
da se semkaj uvricajo tako muzeji starej$e kot sodobne umetnosti, pa
tudi razstavi$¢a (toda le v ciljih in ukrepih v nadaljevanju NPK so ckspli-
citno uporabljeni izrazi »galerija«, »razstavi§¢e« in »muzej«):

\Y% javni interes na p()dr()cju vizualnih umetnosti spada]o: vse tradicio-
nalnein sodobne zvrsti lik()vncga p()dr()éja, slikarstvo, l(iparstvo, grnﬁ»
ka, risba, f()tograﬁja, video, arhitektura, ()Nil{()vanjc, ()rganiziranjc raz-
stavnih programov in projcktov, izobraicvanjc, skrb za slovensko li-
kovno dedis¢ino, inﬁn‘matilacija, razisk()vanjc in p()dp()rni pr()jckti,
vse vmesne oblike ter vse mejne oblike na p()dr()éju glasbcnih [vizual-
nth umetnosti, ki érpajo iz ostalih podroéij ustvarjanja oziroma krea-
tivho up()rabljaj() nove tchnologijc za zagot;wlj;mjc pogojev za ustvar-
jalnost posamcznika, mednarodna promocija izvirne slovenske vizu-

alne umetnosti, mednarodno sodclov:mjc in mednarodna promocija.

(Str.26.)

V ciljih in ukrepih sta izoblikovana dva glavna diskurza: dostopnost
na podrodju vizualne umetnosti in produkcija na podrodju vizualne ume-
tnosti. Oba diskurza podpirajo tudi splo$ne prioritete kulturne politike.

Dostopnost na podroéju vizualne umetnosti je na eni strani poveza-
na z obiskanostjo umetnostnih muzejev (galerij) in razstavis¢. Cilj je po-
vecati $tevilo obiskovalcev ter popularizirati vizualno umetnost — dvi-
gniti obiskanost torej: »Stevilo obiskovalcev je ze vet let stati¢no, gale-
rije in razstavi§¢a nimajo u¢inkovitih popularizacijskih programov, prav
tako pa se bo spodbujalo pedagoske programe in izobrazevanje.« (Str.
36.) In $e: »Potrebno je zasnovati kompleksnen popularizacijski pro-
gram s sodobnimi pedagoskimi in andragoskimi pristopi, ki bodo uce-
¢im se priblizali vse razseznosti in zvrsti vizualnih umetnosti. Ob tem
je potrebno spodbuditi promocijske in druge dejavnosti v smeri izobra-
zevanja ob¢instva in zvi§evanja dostopnosti vizualne umetnosti.« (Str.
37.) Ta vidik dostopnosti, v NPK imenovan tudi »dostopnost kultur-
nih dobrin« ali »dostopnost kulture«, se najpogosteje povezuje s kul-
turno vzgojo, prilagoditvami za invalide, regijsko razpr$enostjo kultur-
ne ponudbe in celo kulturno industrijo. Opraviti imamo torej s Solskim,
socialnim, upravnim in gospodarskim diskurzom v kulturi. Predvsem z
zadnjim je povezano tudi »kvalitetno prezivljanje prostega ¢asa«, ki ga

spodbuja NPK (str. 20).
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Na drugi strani gre pri konceptu dostopnosti za dostopnost ustvar-
janja — ustreznih pogojev za ustvarjalnost. Na podro¢ju vizualnih ume-
tnosti je namre¢ koncept dostopnosti ve¢inoma obravnavan kot »do-
stopnost kulturnih dobrin 77 pogojev za ustvarjalnost«. Vendar gre, ¢e
natanéno preverimo uporabo izrazov »kuturna ustvarjalnost« in »kul-
turno ustvarjanje« v NPK (na primer, da se Zeli dosedi »prepoznavnost
zive kulturne ustvarjalnosti na podro&ju vizualnih umetnosti«, str. 37),
pri drugem izrazu pravzaprav za lo¢en diskurz, ki ga imenujem »pro-
dukcija na podrodju vizualne umetnosti«. Pri njem gre za zagotavljanje
prostorskih pogojev za delo izvajalcev na podroéju vizualnih umetno-
sti, mednarodne izmenjave umetnikov, rezidenéne programe, delovne
$tipendije, sodelovanje v drzavnih urbanisti¢nih oziroma arhitekturnih
projektih, upo$tevanje avtorskih pravic (razstavnine), prednostno pod-
piranje odkupa del slovenskih avtorjev in podobno. V kontekstu pro-
dukgije je tudi ustanovitev Muzeja sodobne umetnosti.

Drugo podrodje, v okviru katerega so opredeljeni umetnostni muze-
ji (in vsi drugi muzeji, pa tudi arhivi), je »varstvo kulturne dedis¢ine«:

\Y% javni interes na p()dr()cju varstva kulturne dedisc¢ine spadaj(): vzdr-
icvanjc in ()bnavljanjc dedis¢ine ter prcprcécv;mjc njcnc ogrozenosti,
&
zagotavljanjc materialnih in drug,ih pogojev za uresnicevanje kulturne
e &
hmkcijc dediscine, ne glcdc na njeno namembnost, zagomvlj;mjc jav-
ne dosmpnosn dediscine ter omogocanje njenega preucevanja, prepre-
cevanje posegov, s katerimi bi se utcgnilc spremeniti lastnosti, vsebina,
oblike in's tem vrednost dedis¢ine, skrb za uvcljav]janjc inrazvoj sistema
varstva dedi$c¢ine, varstvo arhivskcga gmdiva kot kultumcga spomeni-
ka, zagomvlj;mjc infrastrukcurnih pogojev zaizvajanje varstva arhivske-
ga gradiva, mednarodna dcjavnost, mednarodna promocija, izobraze-

vanje, inﬁ)rmatizacija, raziskovanjc in podporni projckti. (Str.27-28.)

Koncept varstva kulturne dedi$¢ine pomeni predvsem material-
no varstvo: gradnjo muzejev in depojskih prostorov, obnove, hranje-
nje gradiva v ustreznih klimatskih razmerah, preventivne raziskave, re-
stavratorske posege, evidentiranje, dokumentiranje, raziskovanje. Ven-
dar koncept vklju¢uje tudi diskurz o dostopnosti, kar je prav tako razvi-
dno tudi iz omenjene opredelitve. Ta se nana$a na informatizacijo mu-
zejev (ustvarjanje podatkovnih zbirk na elektronskih medijih), urejanje
fizi¢ne dostopnosti muzejev (povedanje $tevila stalnih razstav v drzav-
nih muzejih), dostopnost za invalide in druge ciljne skupine obiskoval-
cev ter razvijanje pedagoskih in andragoskih programov. V nasprotju s
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podroé¢jem vizualnih umetnosti je tu pri konceptu dostopnosti poudar-
jen »identifikacijski in vzgojni potencial dedid¢ine« (str. 64), kar je mo-
goce razumeti v kontekstu splo$nega diskurza o identiteti, ki je priso-
ten v NPK. Sicer pa NPK pri javnosti, ko gre za dostopnost, razlikuje
med strokovnjaki in ostalimi, na primer pri vzpostavitvi enotnega regi-
stra kulturne dedi$¢ine: »Z vzpostavitvijo informacijskega sistema var-
stva kulturne dedis¢ine v obliki enotnega registra premi¢ne in nepre-
mi¢ne kulturne dedis¢ine bo vzpostavljen sodoben dostop do informacij
o kulturni dedis¢ini tako za stroko kot za $irfo javnost.« (Str. 62.) Torej
gre za dostopnost za vse. V povezavi z dostopnostjo je enkrat uporabljen
tudi izraz »interpretacija«; najdemo ga v enem izmed ukrepov: »pred-
nostno podpiranje programov in projektov, ki so usmerjeni v povezova-
nje s turizmom, v uvajanje novih oblik programov za obiskovalce oziro-
ma razvijanje interpretacijskih centrov« (str. 65).

Cepravje prej$nji NPK nastal v ¢asu, ko je Slovenija vstopila v Evrop-
sko unijo, se je $ele v naslednjem (nacionalni program za kulturo 2008-
2011) pojavil izraziteji diskurz o evropskosti in globalizaciji — predvsem
v povezavi z nacionalno identiteto in z vlogo kulture pri tem. V tem kon-
tekstu postane pomembnejsa kulturna dedi$¢ina, ki ji politika namenja
posebno pozornost in ki na tem podro¢ju kli¢e po spremembah:

/.../ Po 0$amosvojitvi Sl()vcnijc, zlasti pa po vstopu v livl‘()psk() uni-
j(), jc dobilo Val‘()\'anjc dedis¢ine nov pomen, saj dedis¢ina v mnogo-
cem prcdstavlja naso narodno osebno izkaznico vzdruzeni Evr()piA Ce
bomo hoteli v tcj enakovredno uspevati, bomo morali mo¢no spreme-
niti tudi $VOj odnos do ()hmnjanja dedis¢ine in tej dcjavn()sti namenjati

vedji poudarcek. (Ser. 12.)

V tem NPK je dejavnost umetnostnih muzejev opredeljena v okviru
dveh podro¢ij, in sicer »likovne umetnosti« ter »kulturne dedi$¢ine«
(drugo podrogje vklju¢uje tudi dejavnost arhivov in se pravzaprav ime-
nuje »kulturna dedi$¢ina in arhivska dejavnost«).

Iz opredelitve podro¢ja »likovna umetnost« je razvidno, da se sem-
kaj uvr$¢ajo ne samo umetnostna razstavis¢a, ampak tudi umetnostni
muzeji, kar je eksplicitno poudarjeno s sklicevanjem na ustrezen zakon:
»Varovanje in predstavljanje likovne dedis¢ine je opredeljeno v Zakonu
o varstvu kulturne dedi$¢ine, zato imajo tiste galerije, ki hranijo zbirke
likovne ustvarjalnosti, status muzejev.« (Str. 36.)

Dedis¢inski oziroma muzejski diskurz je jasen in se kaze skozi upo-
rabo izrazov »muzejska zbirka« in »razstava«. NPK eksplicitno spod-
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buja povezovanje javnih ustanov s podroéja varovanja in predstavljanja
sodobnih likovnih umetnosti in dedi$¢ine, in sicer z obravnavo muzej-
skih zbirk ter z njihovo predstavitvijo in dostopnostjo javnosti, s skupni-
mi predstavitvami zbirk starej$e in novej$e likovne umetnosti na podlagi
sistemati¢nega zbiranja starejSe evropske umetnosti in sodobne svetovne
ustvarjalnosti, s smiselnim nadgrajevanjem obstoje¢ih zbirk in omogo-
¢anjem pogojev za njihovo predstavitev, s posodabljanjem stalnih zbirk
z novimi problemskimi predstavitvami in s spremljajo¢imi strokovnimi
razstavami in drugimi dogodki, z gostovanji starejse in sodobne tuje li-
kovne umetnosti v Sloveniji, z uvajanjem odprtih $tudijskih depojev in z
drugimi nalogami (str. 37).

Tudiv tem NPK sta izoblikovana dva glavna diskurza: dostopnost na
podrolju likovne umetnosti in produkcija na podrocju likovne umetnosti.

Dostopnost, ki je na konceptualni ravni sicer spet opredeljena kot
dostopnost kulturnih dobrin in pogojev za ustvarjalnost, prav tako pa
imamo pri javnosti spet prisotno razlikovanje med strokovnjaki in $ir-
$0 javnostjo, umetnostnim muzejem nalaga, da »likovno umetnost pri-
blizajo ljudem«, da jo »popularizirajo«, kar je prezivetvenega pomena
tudi za umetnost samo:

Glede naizhodisce, da jc l(ultur;lj;wno dobro, jc likovno umetnost tre-
ba pribliiati ljudcm na lokalni in nacionalni ravni z ustreznimi progra-
mi. Tako se ne omogoca le visja raven bivanja prcbivalstva, temvec se
VZgajajo tudi mozni porabniki, v tem primeru obiskovalci galcrij, kupci
& e
umetniskih del in zbiratc‘lji‘ Vse toima daljnoscinc poslcdicc, ki so po-
membne za kulturno identiteto posamcznik()v in skupnosti ter ustvar-

janje optimalnih razmer za delo umetnikov in izvajalccv. /.../ (Str. 60.)

Ceprav je v NPK predmet obravnave tako starejsa kot sodobna li-
kovna umetnost, je nekoliko izrazitejsi poudarek na zadnji. To se kaze v
drugem diskurzu — »produkcija na podro¢ju likovne umetnosti«. Tako
je v muzejih in razstavi§¢ih v duhu medkulturnega dialoga »nujno do-
puscanje sobivanja celotnega razpona sodobnih ustvarjalnih praks, vse-
bin in estetik, ki so znaéilne za visoko razvite likovne prakse v svetu«
(str. 60). V kontekstu produkcije gre spet za obravnavo druzbenega polo-
zaja ustvarjalcev (Stipendije, razstavnine ipd.), prav tako si kulturna po-
litika $e vedno prizadeva za »razvoj in promoviranje sodobne likovne
umetnosti« (postavitev novega razstavnega prostora).

Vsekakor je v tem NPK diskurz o javni dostopnosti izrazitejsi na po-
dro¢ju »kulturna dedi$¢ina«, tokrat je v povezavi z dedis¢ino eksplici-
tno uporabljen tudi izraz »interpretacija«:
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Kulturna dedisc¢ina je cden najpomcmbncjéih tcmc]jcv nase istovetno-
sti, zato sta var()vanjc, obnova kulturne dedis¢ine in sp()r()éanjc njcnih
vsebin javnosti izjemnega pomena za nas razvoj in ustvarjalnost, ki se
navdihujc vdediscini. V javniinteres na podroé]u varstva kulturne dedi-
s¢ine sodijo: idcntiﬁciranjc dediscine, njcnih vrednotin vrednosti, nje-
no dokumcntiranjc, preucevanje in interpretiranje; hramba dedis¢ine
in preprecevanje Sl{()dljivih vplivov nanjo; omogocanjc d()stopa do de-
dis¢ine alido informacij 0 nj¢j vsakomur, zlasti mladim, starejsim in in-
validom; prcdstavljanjc dediscine javnosti in razvijanje zavesti o njcnih
vrednotah; vkljuécvanjc vcdcnja o dedis¢ini v vzZg0jo, izobraicvanjc in
usposab]janjc; celostno ohranjanjc dediscine; spodbujanjc kulturne ra-
znolikosti s spostovanjem razli¢nosti dedis¢ine in njcnih interpretacij

ter sodelovanje javnostiv zadevah varstvain obnove /.../ (Str. 43—44.)

Dostopnost se povezuje s kulturno vzgojo, prilagoditvami za inva-
lide, ki se jim tokrat pridruZijo $e druge t. i. ranljive skupine (starejsi),
kulturno industrijo in, kot se bo izkazalo v nadaljevanju, mestoma tudi
mednarodno promocijo. Najsibkejsi je gospodarski diskurz, saj je nalo-
ga muzejev, da »opozarjajo, da se v kulturni dedis¢ini odkriva posebna
ekonomska vrednost in ustvarjajo pogoji za nova delovna mesta«, ne pa,
da v kulturni dedi$¢ini odkrivajo ckonomsko vrednost in ustvarjajo de-
lovna mesta. Najmo¢nejsi diskurz se nanasa na vzgojni vidik: posredova-
nje znanja, oblikovanje vrednot, razvijanje pozitivnega odnosa do kultu-
re in spomeniskega varstva sploh. Tako se od muzejev pric¢akuje, da po-
stanejo »nepogresljiva vez med raziskovalnimi, izobraZevalnimi in dru-
gimi kulturnimi ustanovami in javnostjo«, »nosilci in nepogresljivi ge-
neratorji pozitivnega odnosa javnosti do kulture« in da »s svojimi pred-
meti razirjajo aktualna druzbena sporotila, s katerimi pomagajo prepo-
znavati vrednote, posredovati modrost, odkrivati stara znanja in tehno-
logije« (str. 44).

Pri kulturni dedi$¢ini gre za koncept »varstva« oziroma »ohranja-
nja« kulturne dedi$¢ine, ki vklju¢uje premi¢no in nepremi¢no dedi$ci-
no. Pri obeh se poudarja materialno varstvo (prostorski pogoji, preno-
ve, obnove, muzejske novogradnje, znanstvene in tehnoloske raziskave
itn.) in javno dostopnost (ne samo v fizi¢nem smislu, saj gre za »razsta-
ve«, »ozivljanje kulturnih spomenikov«, »revitalizacije«, »zagotavlja-
nje podatkov o dedi$¢ini« itn.), pri ¢emer je diskurz o dostopnosti izra-
zitej$i pri premi¢ni kulturni dedis¢ini:

Vedno znova si je treba prizadcvati tudi za izbolj%:mjc d()st()pn()sti do

muzcjsl(ih zbirk in informacij VZVezis prcdmcti premicne kulcurne de-
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discine. S celovitimi informacijami O premicni kulcurni dedis¢ini in
prcdstavitvijo prcdmctov premicne kulturne dedis¢ine je treba uvclja-
vljati idcntiﬁkacijski in Vzgojni potcncial ter odpiranjc mcdijskcga pro-
stora (medinstitucionalno povezovanje pri pripraviin izvedbi projcl{tov
za mednarodno promocijo slovenske kuleurne dedis¢ine ter razstav v

evropskem kulturnem proscoru.) (Str. 46.)

Polegizraza »interpretacija« je tukaj cksplicitno uporabljen tudi iz-
raz »komunikacija«. Temu je namenjeno varstvo dedi$¢ine: »Zbiranje,
varovanje in preuevanje premi¢ne materialne (in nematerialne) dedi-
$¢ine za interpretacijo in komunikacijo njenih (tehnoloskih, duhovnih,
estetskih in eti¢nih) vsebin javnosti zato, da sodobna druzba prepozna
kulturno dedi$¢ino kot kakovost, ki jo je treba ohranjati za prihodnje
rodove.« (Str. 79.) Dostopnost je pojmovana $iroko: »Omogo¢anje ve-
¢je dostopnosti muzejskega gradiva za dvig splo$ne prepoznavnosti po-
membnih kulturnih vsebin in predmetov (spomenikov) kulturne dedi-
$¢ine v javnosti, povecati $tevilo manjsinskih in ranljivih skupin (invali-
dov, starejéih) med muzejskimi obiskovalci, povecati $tevilo donatorjev,
sponzorjev in prijatejev muzejev.« (Str. 80.) Navedena cilja kulturne po-
litike na podro¢ju premi¢ne kulturne dedis¢ine se po uspesnosti merita
z ve¢ kazalniki, med drugim z obiskanostjo muzejev.

V zadnjem analiziranem programu, osnutku NPK za novo obdo-
bje (2012—2015), je dejavnost umetnostnih muzejev opredeljena v okviru
dveh podrotij, in sicer »likovne umetnosti« ter »kulturne dedi$¢ine«
(drugo podrogje vklju¢uje tudi dejavnost arhivov in se pravzaprav ime-
nuje »kulturna dedi$¢ina in arhivska dejavnost«).

Pri likovni umetnosti gre tako za starej$o kot sodobno likovno ume-
tnost, torej z ozirom na muzeje tako za prenasanje tradicije kot za potr-
jevanje, zgodovinjenje novega v umetnosti:

Vjavni interes na podroéju likovne umetnosti sodijo vse likovne zvrsti,
ki jih druzi raziskovanjc podobe in prostora kot enih tcmcljnih postula—
tov élovckovega zavcdanja in doumevanja svetater njunih transformacij
skozi razli¢ne postopke in tehnike. Sem sodijo tako tradicionalne zvr-
sti, ki so se razvijale skozive¢ kot dva tiso¢ let dolgo zgodovino likovne
umetnosti: slikarstvo, kiparstvo, arhitekturain oblikovanje, kot tudivsi
sodobni nacini izrazanja, ki so jih uveljavi[e zgodovinske avantgarde A%
20. stolctju in intcrdisciplinarnc ustvarjalnc praksc na prclomu druge—
gaintretjega tisoélctja: fotograﬁja, video, instalacija, pcrformans, hcpc—
ning, »body art, environmental art, land art« ... Sodobna likovna ume-
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tnost pogosto meji ali se povezuje s sorodnimi umetniskimi podroéji
(glcdaliﬁéc, film, l(njiga in nov01ncdijska umetnost) ter v Svojo interpre-
tacijo vkljuéujc tudi izsledke humanisti¢nih in naravoslovnih raziskav.

(Str.27)

Izoblikovana sta dva glavna diskurza: dostopnost na podrodju likovne
umetnosti in produkcija na podrolju likovne umetnosti. Prevladuje drugi.

Kulturna politil\'a v okviru javnega interesa podpira: organiziranje raz-
stavnih in festivalskih programov in projcktov, kiv duhu plu mlncga iz-
raza sodobne likovne umetnosti zagotavljajo ugodne pogoje za pro-
dukcijo, skladen razvoj in promocijo vrhunske, kakovostne in izvirne
slovenske ustval'ja]nosti; promocijo sodobne slovenske likovne ustvar-
jaln()sri Vv tujini in mednarodno sodclovanjc; sp()dbujanjc vrhunske
ustvarja]nosti in mobilnosti likovnih ustvarj;llccv s poscbno skrbjo za
mlade nadarjcne avtorje z delovnimi §tipendijami in reziden¢nimi ude-
lezbami; skrb za kulcuro oblikovanja in vzdrzevanja urbanc in ruralne
p()kmjinc, ki jc za zdrav razvoj druzbe in kakovostno raven bivanja pre-
bivalcev kljuéncga pomena; ohranjanjc, proucevanje in prcdstav]janjc
dosezkov s podroéij sodobne arhitekture in oblikovanja; znanstveno,
strokovno in kritisko refleksijo vvsch zvrsech sodobne likovne umetno-
sti; popularizacij(), izobraicvanjc, raziskovanjc in informatizacij() ter
javnosti dostopno zadovo]jcvanjc potrcb na celotnem podroéju likov-
ne umetnosti. (Str. 27.)

Kljub zadnji alineji — javnosti dostopnemu zadovoljevanju potreb na
celotnem podroéju likovne umetnosti — kazalnika obiskanosti muzejev
v ciljih in ukrepih skorajda ni oziroma ga najdemo le v okviru »razvo-
ja podrogja arhitekture, krajinske arhitekture in oblikovanja« (str. 28),
kar pa seveda ne pokriva celotnega podro¢ja likovne umetnosti oziroma
vseh umetnostnih muzejev in razstavi$e, kjer se tovrstne potrebe zado-
voljujejo. Poudarek je torej na »produkciji« in ne »konzumaciji« ume-
tnosti oziroma njeni »javni dostopnosti«.

Produkcija se navezuje na realizacijo razstavnih projektov, kopro-
dukcijo, organizacijo in infrastrukturo, avtorske pravice umetnikov, pu-
blicistiko, delovne $tipendije in rezidenéne programe za ustvarjalce.

Diskurz o dostopnosti je bolj prisoten v okviru podro¢ja »kultur-
na dedi$¢ina«, kjer je dedi$¢ina »del in dolo¢evalec osebnostne in naro-
dne biti«, njeno ohranjanje pa »zahteva ¢asa in izraz potrebe po ohra-
njanju in potrjevanju lastne istovetnosti«. Kulturna dedi$¢ina »posta-
vlja v sredi$¢e ¢loveka in njegove pravice do svobodne udelezbe v kultur-
nem Zivljenju«:
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Kulturna dcdiééinajc vvsch vsebinskih in pojavnih oblikah delin dolo-
¢evalec osebnostne in narodne biti, ki se v stiku z drugimi kulcurnimi
in novimi ustvarjalnimi tokovi venomer znova oplaja in razvijav novih
izrazih in oblikah, toda brez zatajevanja podcdovanih prvin. Hkrari je
lahko obetaven nosilec cclostncga druibcncga in trajnostnega razvoja,
ki spodbu]’a kulturno raznolikost, sodobno ustvarjalnost in cnakoprav-
no Vkljuécvanjc posamcznikov in skupnosti vdruzbo. Skrb za oh ranja-
nje dedis¢ine jevse bolj celostnain komplcksna.]c zahteva casakotizraz
potrcbc po ohranjanju in potrjcvanju lastne istovetnosti na osebnem,
krajcvncm, narodnem in civilizacijskcm nivoju ter pri iskanju skupnih
vrednot, ki omogocajo in spodbujajo dialog med kulturami, in ni zgolj
dolocilo 5. ¢lena Ustave Republike Slovenije. Incerdisciplinarni sodob-
ni pojem kulturne dedis¢ine postavlja vnjeno sredis¢e ¢lovekain njego-
ve pravice do svobodne udelezbe v kulturnem iivljcnju, zato naj bo ci]j
ohranjanja dedis¢ine in njene trajnostne uporabc pomcmbcn pri uve-
ljavljanju trajnih vrednotin prispcvck za ¢lovekov razvojin kakovost zi-
vjenja. (Str. 60.)

V preambuli NPK je koncept dostopnosti — tako kot celotna kultu-
ra — povezan s konceptom svobode (lahko bi celo rekli, da pravzaprav ne
gre toliko za diskurz o dostopnosti kot za diskurz o svobodi):

Mednje [med naloge kulturne politike] Stejemo oprcdelitev kulture
kot prostora svobode, svobode ustvarjalnosti, tudivrhunske, brez estet-
skih zamejevanj, svobode medijskega prostora, povezovanje in prece-
njez drugimi druzbenimiin nedruzbenimi dejavnostmi, kar ne pome-
ni omejevanja polja svobode kulture in njeno instrumentalizacijo, am-
pak njeno Siritev.

\% polje svobode kulture sodi tudi dostopnost do kakovostne kulturne

ponudbc po vsem fizi¢cnem in vircualnem svetu. (Ser. 8.)

V okvir koncepta »varstva kulturne dedi$¢ine, ki vklju¢uje uprav-
ne, organizacijske in materialne vidike varovanja dedi$¢ine (mreZenje
muzejev, obnove, prenove, depoje, muzejske novogradnje, dokumentira-
nje, inventariziranje, spremljanje stanja in ogrozenosti, preventivne razi-
skave, druge raziskave itn.), spada tudi dostopnost; v povezavi z dedis¢i-
no je eksplicitno uporabljen tudi izraz »interpretacija«:

Po zakonu o varstvu kulturne dedis¢ine jc varstvo neprcmiénc, prcmié—
nein zive dedis¢ine v javno korist. Javna korist varstva dediscine se dolo-
¢avskladu s kulturnim, vzgojnim, razvojnim, simbolnim in identifika-
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cijskim pomenom dedis¢ine za drzavo in lokalne skupnosti.]avna ko-
rist varstva dedisc¢ine o Dsega: idcntiﬁciranjc dediscine, njcnih vrednot
in vrednosti, njeno dokumcntiranjc, preucevanje in interpretiranje;
ohranitev dedis¢ine in preprecevanje skodljivih vplivov nanjo; omo-
gocanje dostopa do dediscine ali informaci]’ 0 nj¢j vsakomur, se pose-
bcj mladim, starcj§im in invalidom; prcdstavljanjc dedisc¢ine j;lvnosti in
razvijanje zavesti o njcnih vrednotah; Vkljuécvanjc Vcdcnja o dediscini
Vv vZgojo, izobra‘zcvanjc in usposabl]anjc; celostno 0111';111)';111jc dedisci-
ne; spodbujanjc kulturne raznolikosti s spostovanjcm razli¢nosti dedi-
sc¢ine in njcnih interpretacij ter sodclovanjc javnosti v zadevah varstva.

(Str. 60.)

Zagotavljanje dostopnosti pomeni predvsem projekte »promoci-
jex, »interpretacije«, »popularizacije« in »prezentacije«, kar izbolj-
$uje »komunikacijski potencial kulturne dedi$¢ine«. Ta se navezuje na
identiteto, vrednote, razli¢nost, vklju¢evanje: »Interpretacija in prezen-
tacija kulturne dedis¢ine sta izjemno pomembni za razvoj nase kulturne
identitete, ohranjanje kulturne raznolikosti, Vkljuéevanja posameznikov
in skupnosti v procese ohranjanja in za popularizcijo dedis¢inskih vre-
dnot, ki se dotikajo razli¢nih vidikov druzbenega Zivljenja.« (Str. 69.)
Dostopnost ne pomeni samo fizi¢nega dostopa, temved vse bolj tudi in-
terpretacijo (éeprav to, da Ze sama razstava s spremnimi besedili in pre-
davanja pomenijo interpretiranje, ni najbolj jasno): »Poleg zagotavlja-
nja fizi¢nega dostopa, tematskih razstav in predavanj je treba obvezno
zagotoviti dostopnost do dedi$¢ine in podatkov o njej v digitalni obli-
ki, z drugimi interpretacijskimi sredstvi in v tiskanih medijih.« (Str.
70.) Dostopnost pomeni posebno skrb za nekatere skupine obiskovalcev,
vendar gre za ve¢ kot to: »Pri zagotavljanju ¢im vedje dostopnosti nepre-
micne in premiéne ter zive kulturne dedi$¢ine za razli¢ne ciljne skupine
je treba upostevati najsirsi krog javnosti, s poudarkom na skupinah s po-
sebnimi potrebami (mladi, starejsi, gibalno in senzorno ovirani, tuji obi-
skovalci ...).« (Str. 70.)

V diskurz o dostopnosti spadata tudi vzdrzevanje in razvijanje regi-
stra kulturne dedis¢ine (zbirke podatkov o kulturni dedi$¢ini) ter vklju-
¢evanje dedi$¢ine v vzgojno-izobrazevalni sistem. Drugo, t. i. kultur-
no-umetnostna vzgoja, je v osnutku novega NPK eno od $tirih podro-
¢ij kuleurne politike, ki preckajo vsa polja kulture, torej tudi »likovno
umetnost« in »kulturno dedi$¢ino«. Na tem mestu se diskurz o do-
stopnosti prelevi v Solski diskurz — diskurz o vzgoji in izobrazevanju.
Pod vplivom evropskih in mednarodnih politik (Unesco) v javni inte-
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res spada »zagotavljanje kakovostne in naértne kulturno-umetnostne
vzgoje, ki omogoca vsem, zlasti pa otrokom in mladini, spoznavati kul-
turo in kulturno dedi$¢ino lastnega naroda, razli¢na podroé¢ja umetno-
sti (od tradicionalne do sodobne umetnosti), jim pomaga graditi zavest o
pripadnosti lastni kulturi ter hkrati spodbuja spostljiv odnos do drugih
kultur in medkulturni dialog« (str. 108). Poleg tega se s kulturno-ume-
tnostno vzgojo uvaja tudi socialni poddiskurz: »Kulturno-umetnostna
vzgoja odigra pomembno vlogo pri promociji socialne odgovornosti, so-
cialni koheziji, kulturni raznolikosti in medkulturnem dialogu, posebej
pa je treba izkoristiti njen potencial pri razvoju in ohranjanju kulturne
dedi$¢ine in identitete. V javnem interesu je prepoznavanje pomena so-
cialne dimenzije kulturne vzgoje v preventivnih programih na razli¢nih
podrogjih zivljenja (prepre¢evanje nasilja v druzini in v $ir$i druzbi, pre-
precevanje razli¢nih odvisnosti ...).« (Str. 108.)

Ce povzamemo rezultate analize treh NPK, ugotovimo naslednje.
Pri nas posebne muzejske politike, ki bi opredeljevala dejavnost muzejev
in znotraj tega umetnostnih muzejev oziroma galerij, ni; dejavnost ume-
tnostnih muzejev je opredeljena v okviru dveh podro¢ij: »likovne ume-
tnosti« (v prvem NPK imenovane »vizualne umetnosti«) in »kulturne
dedi$¢ine« (v prvem NPK imenovane »varstvo kulturne dedi$¢ine«).
V zadnjem NPK (osnutek) se muzeji umeséajo tudi v posebno podro-
&je »kulturno-umetnostne vzgoje« (eno od stirih, ki pre¢kajo vsa po-
lja kuleure), v prejinjih dveh NPK pa je bila kulturna vzgoja podobno
obravnavana bodisi med splo$nimi prioritetami bodisi med naceli kul-
turne politike.

»Muzejska politika« je torej integrirana v kulturno politiko. Mu-
z€ji so skupaj z galerijami, se pravi umetnostnimi muzeji, opredeljeni v
okviru kulturne dedi¢ine, kjer so tudi pretezno financirani. Koncept
varstva kulturne dedii¢ine poleg materialnega varstva (hranjenje gradi-
va v ustreznih klimatskih pogojih, novogradnje, prenove in obnove mu-
zejev, depojev ter spomenikov kulturne dedi$¢ine, preventivne in druge
raziskave, restavratorski in konservatorski posegi, evidentiranje, doku-
mentiranje, inventariziranje itn.) vklju¢uje tudi diskurz o dostopnosti in
javnosti (predvsem v povezavi z identiteto, kulturno raznolikostjo, vre-
dnotami in vzgojo). Ustaljenemu kulturnovarstvenemu besedis¢éu NKP
dodaja nove dimenzije pomena dostopnosti — uveljavljajo se muzeolo-
$ke funkcije, kot so interpretacija, komunikacija, popularizacija. Ti izra-
zi so tipi¢ni za muzejski diskurz (ko gre za dostopnost muzejev). Dosto-
pnost se ne omejuje na invalide in druge ranljive druzbene skupine, ce-
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prav je njim posvecena posebna skrb. Da je temu tako, med drugim ka-
zejo kazalniki obiskanosti muzejev. Kazalnik splosne obiskanosti zaje-
ma »strokovno« in »$ir§o« javnost (se pravi vse).

Umetnostni muzeji so edini muzeji, ki so opredeljeni v okviru $e
enega podrodja, in sicer likovne umetnosti. Delujejo torej na dveh po-
ljih (¢e uporabim Bourdicujev koncept oziroma izraz): na polju likovne
umetnosti in na polju kulturne dedi$¢ine. Na polju likovne umetnosti
sta izoblikovana dva glavna diskurza: »dostopnost na podrodju likov-
ne umetnosti« in »produkcija na podro¢ju likovne umetnosti«. Prvi se
nana$a na >>konzumacijo« umetnosti, javnost oziroma ob¢instvo pogo-
sto deli na strokovno in nestrokovno (imenovano »$irSo«), po u¢inko-
vitosti pa se med drugim meri s splo$no obiskanostjo umetnostnih mu-
zejev. Ta diskurz je v najmanjsi meri poudarjen v zadnjem NPK (osnut-
ku), kjer je poudarck na produkciji. Produkcija se v vsch NPK povezuje
z ustvarjalnostjo oziroma razmerami za ustvarjanje (pogosto poudarje-
no s pridevnikom »vrhunski«). Gre za diskurz predvsem o organizaci-
ji razstavnih projektov, avtorskih pravicah umetnikov, delovnih $tipen-
dijah in reziden¢nih programih za ustvarjalce, tudi strokovni podpori
(zaloZnistvo).

Obema poljema skupen diskurz je torej dostopen muzej. Od sloven-
skih umetnostnih muzejev se med drugim pri¢akuje, da svoje zbirke ozi-
roma predmete popularizirajo, predstavljajo, komunicirajo oziroma in-
terpretirajo, da nagovarjajo razli¢ne skupine ljudi in povelujejo obisk, da
skrbijo za umetnostno vzgojo otrok in odraslih, da se zavedajo vec¢kul-
turne narave okolja, v katerem delujejo, in da v svoje delovanje vklju¢u-
jejo javnost.

Tu so $e druga oziroma drugaée koncipirana polja delovanja (npr.
turizem, kajti od muzejev se pri¢akuje, da delujejo na polju gospodar-
stva) in diskurzi (npr. socialni poddiskurz), ki pa jih tu podrobneje ne
obravnavam.

Kritike razstave

Avtorji kritik so strokovnjaki; vskladus svojim pogledom nasvet (s stro-
ko torej) uporabljajo dolo¢ene besede oziroma izrabljajo njihov pomen-
ski potencial. Skozi njihovo opredeljevanje do muzejske razstave se kaze
nacin razumevanja oziroma pojmovanja umetnostnega muzeja.

Ker so avtorji kritik umetnostni zgodovinarji, govorimo o umetno-
stnozgodovinski stroki. Kot smo videli ze v pregledu teoreti¢nih izho-
dis¢, je ta stroka tesno povezana z umetnostnimi muzeji. Umetnostna
kritika je sooblikovalec umetnostnega oziroma muzejskega polja.
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Najpogosteje obravnavana in za avtorje kritik torej najbolj zanimiva
tema je izbor umetnin oziroma izbor avtorjev — kaj se na razstavi vidi in
kaj ne, pa bi se po njihovem strokovnem mnenju moralo. Ker gre za zgo-
dovinski pregled umetnosti, se diskurz osredoto¢a na t. i. zgodovinjenje
(prim. Badovinac, 2010) — za kak$no zgodbo slovenske moderne ume-
tnosti gre. Avtorji so bodisi pozitivno bodisi negativno kriti¢ni do »iz-
bora umetnin«, »izbora del«, »izbora avtorjev«, »izbora tehnik, slo-
gov in zvrsti moderne umetnosti«, »zastopanosti avtorjev« in podob-
no. Govorijo o »manku stalne zbirke«, »luknjah v zgodovini«, »vr-
zelih« v postavitvi, »umanjkanju« dolo¢enega korpusa, »pozornosti«,
ki je premalo ali preve¢ namenjena dolo¢eni umetnosti, umetninah ali
umetnikih, ki jih »pogre$ajo«, katera umetnost ali umetnik se je na raz-
stavi »znasel«, kateri »izgubil«, kaj je »vklju¢eno« in kaj ni in podob-
no. Govorijo tudi o tem, kaj kam »ne sodi« in kaj bi lahko bilo drugace.
Nekaj primerov: »Se preden je bilo novo postavitev sploh mogoée videti,
ni bilo dvoma, da se bo zaéela z impresionisti /.../ in zakljuéila z NSK«
(Menase). »ODb grafiki se res vpra$am: kaj je sploh ostalo od ljubljanske
grafi¢ne $ole? Ve¢ Marjana Poga¢nika!« (Brejc). »Med ckspresivnimi fi-
guralikami naj bi dobila mesto vsaj 3¢ Jesih in Novinc« (Bassin). Avtor-
ji izbor del ocenjujejo z vidika umetnostne zgodovine, ne pa muzeologi-
je (¢eprav je to povezano) — se pravi lastnistva zbirke.

Tudi pot ogleda oziroma poti ogleda sta povezani z izborom ume-
tnin in zaporedjem obdobij, ¢eprav to eksplicitno komentira samo en av-
tor, ki v tem kontekstu tudi edini uporabi za muzejski diskurz znadil-
nejsi izraz »obiskovalec« (Menase). Poleg njega $e en avtor uporabi iz-
raz »obiskovalec« (Stefanec), dva uporabita izraz »gledalec« (Vignje-
vi¢, Grafenauer), trije pa nobenega od teh.

Pretezno z izborom je povezan tudiizraz »predstavitev«: » Predsta-
viti vse najpomembnejse protagoniste in gibanja znotraj tega razcveta in
pogosto tudi izjemno kakovostnega razvoja vsekakor ni enostavno, ven-
dar je Moderna galerija tokrat svoje poslanstvo uspe$no uresnicila« (Vi-
gnjevié). In: »Moderna galerija preprosto ne premore del, s katerimi bi
izjemne in prvovrstne [slovenske likovne ustvarjalce] lahko predstavila
vsaj priblizno spodobno. /.../ Verjetno lahko domnevam, da je Moder-
na galerija impresioniste hotela predstaviti z najbolj$imi deli iz svoje zbir-
ke /.../« (Menase). In Se: »Toda potem se izkaze pomen tki. druge linije
(termin Je$e Denegrija) v slovenski umetnosti: zdaj prvi¢ z vso mo¢jo za-
sije evropska avantgarda z enkratno rekonstrukcijo trzaskega konstruk-
tivisti¢nega ambienta, potem partizanska umetnost, ki je tudi v evrop-
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skem oziru nekaj posebnega, ker je nastajala na terenu in ker je imela svo-
je institucije in proizvodnjo in je konéno dobila ustrezno predstavitev«
(Brejc). Izraz »predstavitev« se v manjsi meri nanada tudi na prostorsko
postavitev: »Obdobje do druge svetovne vojne in umetnost, ki je nasta-
jala v partizanskih odredih, je postavljena pregledno in glede na odmer-
jen prostor dovolj jasno, obdobja po tem pa so predstavijena neprimer-
no bolj »zgo$¢eno«, tako da med umetninami skoraj ni presledka« (Vi-
gnjevié). In: »Odli¢en izbor materialov OHO je predstavljen v belem
modulu Marka Poga¢nika /.../« (Grafenauer).

Na sam izbor je vezan tudi fizi¢ni obseg postavitve — koliko galerij-
skega prostora je namenjenega za stalno razstavo: »/.../ Moderni galeriji
$e vedno ni jasno, ali je galerija ali — kakor se predstavlja v angleski vari-
anti — muzej in je zato tudi tokrat naredila enega od znaéilnih kompro-
misov in stalni postavitvi namenila le pol svojih prostorov /.../« (Mena-
$e) In: »Ko sem kot ¢lan umetnostnega sveta leta 1963 sodeloval pri po-
stavitvi prve stalne zbirke, se $e nismo zavedali tovrstnih dilem o posta-
vitvi, saj je bila na razpolago (potem $e vrsto let) cela galerija. Novodob-
ni obvezni razmislek o primarni vlogi kontckstualizacije na ratun (Zal ne
v korist) umetnostnih del se mi zdi sicer edino mogoce izhodiie, e se
res ne more uporabiti desne galerijske polovice in spodnjih prostorov, ko
tudi osrednja dvorana ne bo mogla zadostiti napovedanim Zeljam o pri-
pravi tematskih dvoran« (Bassin).

V povezavi z izborom se avtorji dotaknejo problematike zbiralne po-
litike. Nekateri v diskurz vkljutijo razmerje med umetnino ali umetni-
kom in muzejem: »/.../ nedvomno pa je tudi, da velik ali celo najvedji
del modernih zbirk 3tevilnih (slovenskih) muzejev sestavljajo dela, ki so
jim jih podarili tako umetniki kakor zbiralci, da pa ga skoraj ni umetni-
ka ali zbiralca, ki bi dela zelel zaupati Moderni galeriji /.../« (Menase).
In: »Tu najdemo enega od vrhuncev razstave — hiperrealisti¢ni kip de-
lavea Dube Sambolec. Prvovrstno bi bilo, da bi ga Moderna galerija kar
brz odkupila in vklju¢ila ne le v stalno postavitev, ampak tudi v stalno
zbirko« (Grafenauer). In $e: »Je pa res, da MG ni lastnica klju¢nih moj-
strovin« (Brejc).

Avtoriji redko v diskurz vkljuéijo razmerje med muzejem (Moderno
galerijo) in drugimi muzeji. Na primer: »Mesto v izboru je naslo tudi
precej del iz zbirk drugih institucij in iz zasebnih zbirk in zdi se mi, da
sem med njimi opazil tudi stvaritve, glede katerih je bilo pred ¢asom (gre
za avantgardna dela iz dvajsetih, predstavljena v Galeriji ISIS) javno po-
stavljeno vprasanje o njihovi pristnosti« (Stefanec). Nekatere avtorje z
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ozirom na izbor in zgodovinjenje zanima odnos med Moderno galerijo
in (takrat $e nastajajo¢im) Muzejem sodobne umetnosti na Metelkovi.

Pogosteje se osredotodijo na avtorstvo razstave. Menase ne ve, »kdo
je odgovoren za kateri del postavitve«, in v vlogo protagonista postavi
kar Moderno galerijo (v vsakem odstavku), na primer: »Moderna galeri-
ja se je naudila, kako je treba predstaviti video /.../«; »/.../ Moderna gale-
rija svoje usmeritve ne misli spremeniti /.../«. Nekaterim kritikom se zdi
pomembno izpostaviti konkretna imena: »Moderna galerija se je odpr-
la februarja 2010, od julija letos pa je na ogled stalna postavitev, ki so jo
z ekipo kustosov pripravljali vabljeni zunanji sodelavei Miklavz Komelj,
Sergej Kapus, Breda Skrjanec in Beti Zerove« (Grafenauer). In: »Izvir-
ni ambient sta leta 1927 s svojimi rokami oblikovala Avgust Cernigoj in
Eduard Stepanti¢, zdaj$njega sta izvedla Miha Tursi¢ in Dragan Zivadi-
nov ob pomoti Piera Conestaba in vrste zunanjih in notranjih strokov-
nih sodelavcev Moderne galerije« (Kreti¢). In $e: » Druga pomembna in
zanimiva zgodba je tista o nasi partizanski umetnosti, ki se je v postavi-
tvi o¢itno znasla po zaslugi Miklavza Komelja, njenega zagnanega pro-
motorja« (Stefanec). Gre za omenjanje tudi drugih avtorjev v stroki in
splosno poudarjanje avtorstva, na primer: »Obdobje 1980-2010 je tre-
ba povsem drugade zastaviti (tudi Tomaz Brejc), kot ga je dosledno spre-
mljal in vrednotil v Obalnih galerijah Andrej Medved s samostojnimi
razstavami in antologko publikacijo« (Bassin). Brejc govori o »direktor-
jih, »kustosih« in »zunanjih sodelavcih« in imen posebej ne izposta-
vlja, Vignjevi¢ pa enkrat v vlogo protagonista postavi institucijo — Mo-
derno galerijo.

Le en avtor se v svoji kritiki dotakne obiskanosti razstave (pa $e to
samo v enem segmentu, in sicer pri partizanski umetnosti): »Gotovo je
[partizanska umetnost] posebnost v evropskem merilu in kot tak$na ni
pomembna le pri formiranju nage samopodobe, ampak je zanimiva tudi
za tuje obiskovalce, ki so pomemben segment publike Moderne galeri-
je« (Stefanec).

In le en avtor v diskurz vkljudi interpretacijo umetnin, ¢eprav ne z
ozirom na potrebo oziroma na, ¢e uporabim kar avtorjev izraz, »pravi-
co« obiskovalca, temve¢ z ozirom na »pravico umetnine«: »Toda kje je
katalog, kje so vodi¢i po dvoranah? Vsaka umetnina zahteva svojo po-
zornost in razlago — in jo tudi mora dobiti. Ponavljam: ne le ljudje, tudi
umetnine imajo svoje »pravice« in $e nikoli ni kaksna stalna postavi-
tev tako potrebovala takojinje pojasnilo, razlago, napotila« (Brejc). Av-
tor edini uporabi izraz »vodstvo po razstavi« v kontekstu komunika-
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tivne narave umetnosti: »Zlahka si predstavljam vodstvo po razstavi: ne
kot premoértno zgodovino slovenskega modernizma, ampak kot vrsto
ustvarjalnih problemov, ki jih je treba ob umetninah pojasniti« (Brejc).
Pri tem izhaja iz lastne izkusnje, izkus$nje strokovnjaka — poznavalca
umetnosti: »Umetnine poznam na pamet, ampak nadin, kako so tokrat
postavljene druga ob drugi, spodbuja podrobnej$a razmisljanja o druz-
benem, politi¢nem kontekstu, o umetniskem subjektu in njegovi ustvar-
jalni prodornosti, o razmerjih med slikarstvom in fotografijo, o umetno-
stni teoriji, ki je oblikovala 20. stoletje« (Brejc). Po mnenju avtorja ima
Moderna galerija vse moznosti za razlago umetnin: »O¢itno je $ele mo-
dernizem s svojimi deli, institucijami in arhivi (MG ima odli¢en doku-
mentacijski center in knjiznico) odprl moznosti, da v razlagah odpre-
mo $tevilna raziskovalna podro¢ja so¢asne umetnostne misli, od likovne
teorije, estetike, recepcijskega konteksta, ikonografskih $tudij in evrop-
skih primerjav« (Brejc).

Avtorji nastopajo s pozicije avtoritete in so prepri¢ani v svoje ko-
mentarje oziroma stali§¢a. Teksti so polni kategori¢nih trditev. Kot re-
dek primer trditve, ki dopus¢a dvom v zapisano oziroma povedano, lah-
ko navedemo to (delno Ze citirano) izjavo: »Mesto v izboru je naslo tudi
precej del iz zbirk drugih institucij in iz zasebnih zbirk in 2di se mi, da
sem med njimi opazil tudi stvaritve, glede katerih je bilo pred ¢asom (gre
za avantgardna dela iz dvajsetih, predstavljena v Galeriji ISIS) javno po-
stavljeno vpra$anje o njihovi pristnosti. Smemo domnevati, da njihova
uvrstitev v postavitev pomeni strokovno odpravo takrat izrazenih dvo-
mov ali le spretno potezo lastnika, ki je tako prisel do ,overovitve® ome-
njenih del?« (Stefanec). Zanimivo je, da se je prav na to izjavo burno od-
zvala Moderna galerija (M. Jenko v reviji Pogledi). Celoten tekst namre¢
konotira avtoritativnost, suverenost, zato je institucija tudi ta del vzela
resno. Sicer pa ¢isto vse kritike dajejo vtis objektivnosti — tudi Bassino-
va, v kateri je v primerjavi z drugimi ve¢ pogojnih glagolskih oblik kakor
»naj bi«, »to bi bilo mogoé¢e«, »morda bi«, vendar te ne prevladujejo
oziroma v celotnem jezikovnem kontekstu delujejo kategori¢no.

Objave o razstavi

Predmet analize so te tri objave na spletni strani: Prenova, Oz‘vorz'tevpre-
novljene MG in MG: zo. stoletje/Kontinuitete in prelomi. Prvi dve objavi
se nanasata na prenovo galerije in ju je mogoce obravnavati skupaj, tretja
objava pa se eksplicitno nanaga na stalno razstavo, ki je pravzaprav eden
od rezultatov prenove. Drugih objav na temo razstave ni bilo.
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Prenova z izrazi, kot so »obnovitvena dela galerijske stavbe«, »na-
ére«, »selitev zbirk«, »selitev knjiZnice«, na eni strani pomeni mate-
rialno prenovo — obnovo mati¢ne stavbe na Toms$i¢evi ulici in obnovo
stavbe za vzpostavitev nove enote (Muzcja sodobne umetnosti) na Me-
telkovi ulici v Ljubljani. Ta diskurz podpira tudi slikovno gradivo, na
primer:

»Zbirke MG, pripravljene na selitev«

Hkrati pa se diskurz z izrazi, kot so »koncept novega umetnostnega
muzeja«, »potrebe in naloge sodobnega umetnostnega muzeja«, osre-
dotoca na vsebinsko, konceptualno, institucionalno prenovo. Material-
na obnova je podlaga vsebinski: »Obnova stavbe poleg arhitekturne po-
meni predvsem tudi vsebinsko prenovitev /.../« Vsebina se nanasa pred-
vsem na »programe, posvecene umetnosti«, na »ukvarjanje z umetno-
stjo«, na »hranjenje, dopolnjevanje in predstavljanje nacionalne zbirke
umetnosti«, na »pripravljanje razstav« in na »seznanjanje $irse javno-
sti z umetnostjo«:

Moderna ga]crija kot Muzcj moderne umetnosti na Tomsicevi se bo
osredotocal na programe, posvecenc 20. st()lctju. To pomeni, da se bo
ukvarjal prcdvscm s slovensko umetnostjo 20. st()lctja od zac¢etkov mo-
dernizma okrog leta 1900, pa tudi s sodobnimi umetniki, ki nadaljujc»
jo tradicijc modernisti¢nih tezen;. Muzcj moderne umetnosti bo hra-
nil, dopolnjcval in prcdstavljal nacionalno zbirko umetnosti 20. stole-
tja. Vv svojih razstavnih prostorih in razstavis¢ih doma in na tujem bo
pripravljal prcglcdnc, étudijskc, rctrospcktivnc in osebne razstave avtor-
jev modernisti¢ne umetnosti in skrbel za kontinuiteto seznanjanja sirse

javnostis tradicijo moderne umetnosti.

Moderna galerija kot Muzej za sodobno umetnost pa bo » postavil«
zbirko, »predstavljal« umetnost in »povezoval« slovensko umetnost z
mednarodno umetnostjo:

Prioritetne nalogc oddelka Moderne galcrijc - Muzeja za sodobno

umetnost pa bOdO na prvem mestu povezanc s })()St;‘!\’it\’ij() mcdnaro-
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dne zbirke Arteast 2000+, ki je bila zasnovana kot zbirka tujih avtorjev,
abo naMetelkovi postavljena skupaj s tistimi deli iz nacionalne zbirke,
s katerimi si deli enako obdobjc in sorodne estetske usmeritve. V Mu-
zeju za sodobno umetnost bo prcdstavljcna umetnost, ki sledi sodob-
nim vsebinam in medijem, vkljué¢no z deli, ki predstavljajo eradicijo to-
vrstne umetnosti od 6o-tih let napre;j. Vcéjc razstave v okviru tega od-
delkabodo namenjenc, tako kot tudizbirke, prcdvscm povezovanju slo-

venske zmednarodno umetnostjo.

Ugotoviti je mogoce, da se diskurz osredoto¢a na produkcijo ume-
tnosti in da ta prevladuje nad diskurzom o dostopnosti — izraz »jav-
nost« je uporabljen samo enkrat, in $e to samo pri Moderni galeriji kot
muzeju moderne umetnosti.

Kratek tekst o razstavi MG zo. stoletje/Kontinuitete in prelomi prav
tako poudarja samo postavitev z izborom umetnostnih tem oziroma
obdobij. Pri tem poudarja avtorstvo (avtorstvo celotne razstave, avtor-
stvo enega od segmentov, avtorstvo oblikovanja razstave). Izpostavljeno
je tudi razmerje med obema muzejskima enotama — Muzejem moder-
ne umetnosti in Muzejem sodobne umetnosti (razstava v prvem se bo
vsebinsko nadaljevala v drugem). S pojmom » postavitev« pa je povezan
tudi pojem »obiskovalec«; v diskurz je vklju¢en koncept dostopnosti,
pri ¢emer je jasno, da gre pri tem za diskurz pedagoskega konstruktiviz-
ma, saj je poudarjena dejavna vloga obiskovalca:

Razstava obiskovalcu omogoca drugaécn pristop: zasnovanaje tako,da
ne ponuja zgolj ene, linearne poti skozi razstavo, temve¢ si obiskovalec
lahko polcg problcmske poti (od vstopa likovnega modernizma v slo-
venski prostor, avantgarde dvajsctih let, partizanske umetnosti, OHO-
jain do rctroavantgarde 8o-ih let), ki gaopozarjana veliko vprasanje vo-
zlovmed umetnostjo, politiko in Zivljcnjem, mmpo!/u/wo izbere se tisto, ki
mu g/m'f na zanimanje mzj}/o/j ustreza. Razpored dvoran, ki je osnova pro-
blemske poti, na samem zacetku, ob Vstopu v prvo, Groharjcvo dvora-
no omogoca poglcd na konec razstave, ne pa tudi zgodovinc Vstopovv
20. stoletje je vsekakor ve¢.

Slikovno gradivo kategorije »dostopen muzej« sicer ne podpira
(glej spodaj). Prikazuje namre¢ umetniska dela, ki so na ogled — posta-
vitev oziroma razporeditev eksponatov. Izhodi$¢e vizualnega diskurza je
torej v umetnini in ne v obiskoval¢evem sre¢anju z njo.

Ce povzamemo rezultate analize nacionalnih programov za kultu-
ro, kritik in objav o razstavi, ugotovimo naslednje. Tako v okviru likov-
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ne umetnosti kot v okviru kulturne dedis¢ine, na obeh podro¢jih, ka-
mor se politi¢no (finan¢no, programsko, organizacijsko) umesé¢ajo ume-
tnostni muzeji, so te ustanove odgovorne za dostopnost. To Se posebej
velja za podro¢je (varstva) kulturne dedis¢ine, kjer se dostopnost pove-
zuje z identiteto, vrednotami, vzgojo in v praksi pomeni zlasti izkoris¢a-
nje komunikacijskega potenciala kulturne dedi$¢ine s promocijo, inter-
pretacijo, popularizacijo, prezentacijo. Z dostopnostjo je povezana tudi
umetnostna produkcija (zagotavljanje razmer za ustvarjalnost), kar je tu
opredeljeno kot lo¢ena kategorija. Pre¢no vprasanje, ki se zastavlja, je,
ali produkcija razstave (izbor umetnin, postavitev itn.), kar najbolje pov-
zema izraz »predstavitev«, Ze pomeni tudi zagotavljanje dostopnosti v
smislu razvijanja identitete, privzgajanja vrednot in podobno.

Komunikacijski potencial umetnosti pa ni v sredi§¢u pozornosti
stroke; da umetnine zahtevajo razlago, opozarja le eden od sedmih kriti-
kov razstave (pa $c ta ne z vidika obiskovalca). Prav tako stroke ne zani-
ma razstava z ozirom na obiskanost. Zanima jo izbor umetnin oziroma
avtorjev, razmerje med umetnino ali avtorjem in muzejem ter avtorstvo
razstave (torej produkcija umentostnozgodovinske razstave).

Konstruktivisti¢ni koncept dejavnega obiskovalca je sicer prisoten
v govorici muzeja, hkrati pa se diskurz osredotoda na razstavo kot sred-
stvo umetnostne produkcije oziroma kot produkt razmerij med umetni-
ki, drugimi avtorji in ustanovo.



148 . RAJKA BRACUN SOVA = UMETNINA — LJUBEZEN NA PRVI POGLED?

TRIANGULACIJA 3 - Muzejski diskurz

likovna umetnost kulturna dedis¢ina
produkcija produkcija varstvo — dostopnost
v dostopnost ¥

intcrprctacija, popularizacija,
komunikacija
¥

razstava l(()t Sl’CdStVO umetno-

stne produkcije oz. produke DOSTOPEN MUZEJ

razmerij med umetniki, drugi—

miavtorjiin ustanovo '

obiskanost
(splosna in strokovna javnost)

Slika 13: Prikaz triangu]aciic podatkov o muzcjskcm diskurzu, pridobljcnih Zana-
lizo nacionalnih programov za kulturo, kritik in objav O razstavi.

Poglavje zaklju¢uje tretja, zadnja triangulacija podatkov (slika 13).

Analiza rezultatov

Analiza rezultatov temelji na teoreti¢nih izhodi$¢ih, izoblikovanih v
okviru izkustvenega, disciplinarnega in institucionalnega konteksta, in
odgovarja na raziskovalna vprasanja, ki so:

- Kako obiskovalci z razli¢no zmoznostjo dojemanja likovne umetno-
sti dozivljajo, razumevajo v umetnostnem muzeju razstavljena ume-
tniska dela?

- Kaksnaje narava in funkcija prostorske in tekstovne interpretacije v
umetnostnem muzeju razstavljenih umetniskih del?

— Kako umetnostni muzej kot institucija razume in uveljavlja svojo
vzgojno-izobrazevalno vlogo in kaks$no vlogo ima pri tem interpre-
tacija?

Izkustveni kontekst
Teoreti¢no izhodiS¢e: Najpomembnejsi dejavnik estetskega doZivijanja je
muzejski obiskovalec z vsem svojim (ne)znanjem, izkusnjami, vrednota-
mi, (ne)zanimanii in drugimi znacilnostmi; obiskovalci umetnostnib mu-
zejev so za usvajanje likovne umetnosti razlicno sposobni, kar doloéa mu-
zejski pristop k interpretiranju umetniskib del.

Na podlagi znatilnosti dozivljanja oziroma razumevanja v muzeju
razstavljenih umetnin obiskovalcev z razli¢nim nivojem predznanja je
mogoce razpravo o izkustvenem kontekstu zaleti z ozirom na koncept
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dostopnosti — ta med drugim vklju¢uje tudi interpretiranje muzejskih
predmetov —, v skladu s katerim morajo slovenski umetnostni muzeji
skrbeti, da jih obiskujeta strokovna in $ir$a javnost. Med strokovno in
$ir8o javnostjo so podobnosti, pa tudi razlike.

Tako prva kot druga do muzeja pristopa kot do avtenti¢nega prosto-
ra za doZivljanje in razumevanje umetnosti, kot do prostora, v katerem
¢lovek pride v neposreden stik z umetninami, v tako fizi¢no kot misel-
no in ¢ustveno interakcijo. To pomeni, da se mora tudi interpretacija na-
vezovati na predmet, ki ga pojasnjuje. V tem smislu je raziskava potrdila
znano muzeolosko teorijo o artefaktu kot »objektu uéenja«, v skladu s
katero je »razstavljeni avtenti¢ni predmet v sredi$¢u galerijskega in mu-
zejskega izobrazevanja in izkuSenj« (Tavear, 2009: 78).

Ubesedena doZivetja so pokazala, da je doZivljanje umetnosti pro-
ces, vklju¢ujo¢ predstave, ki izvirajo iz umetnine. Obiskovalci so z »iz-
biranjem sestavin« (motiva, zgodbe, barve, kompozicije itn.) umetnine
dozivljali na razli¢nih, med sabo tesno prepletenih ravneh, pri ¢emer se
je pokazala razlika med strokovno neusposobljenimi in strokovno uspo-
sobljenimi na podro¢ju likovne umetnosti: prve je bolj zanimal motiv,
kaj je upodobljeno (na ta nadin so se odzivali na razli¢ne zvrsti umetno-
sti oziroma na umetnost iz razli¢nih obdobij, stilov), drugi pa so se odzi-
vali tudi na formalne znadilnosti umetnine.

Ubesedena dozivetja so nadrugi strani pokazala, da doZivljanje ume-
tnosti vklju¢uje tudi predstave, ki izvirajo iz obiskovalca samega — nje-
govega predznanja, izkusenj, prepri¢anj. Teorijo o artefaktu kot »objek-
tu udenja« bi lahko torej dopolnili s teorijo o obiskovalcu kot »subjek-
tu uéenja<. Nekako jo v opredelitvi koncepta interpretacije nakaze zZe
Tilden, ko pravi, da je plodna le tista interpretacija, ki na tak$en ali dru-
gaden nadin ustvari vezi med tem, kar je na ogled ali se opisuje (v nagem
primeru umetnino), in delom obiskovaléeve osebnosti ali izkusnje (Til-
den, 1957, nav. v: Gob in Drouguet, 2006: 210). To podpirajo tudi teorije
o poucevanju za razumevanje in sprejemanje likovne umetnosti in sko-
zi umetnost razumevanje in sprejemanje sebe in drugih (Barret, 2007).
Obiskovalci so v svoja doZivetja vnasali razli¢ne osebne izku$nje in zna-
nje — strokovno usposobljeni v primerjavi s strokovno neusposobljeni-
mi nekoliko ve¢ z umetnostjo povezanega znanja. Pri obeh skupinah pa
so to bile tudi ¢isto vsakdanje, lahko bi rekli Zivljenjske izkus$nje. Ne-
poznavalci so se odzivali tudi bolj spontano; v umetniska dela so se vzi-
vljali bolj neposredno, kar pomeni, da so do njih pristopali manj »obre-
menjeno«. Povezovanje umetnosti z (osebnim) Zivljenjem odpira nova
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vprasanja za interpretacijo. Morda je med muzealci potrebno spoznanje,
da pri interpretaciji ne gre le za vprasanje, k4j gledamo (na kar apelira
teorija o artefaktu kot »objektu u¢enja«), ampak tudi in predvsem za
vpradanje, zakaj ncko umetnino gledamo (na kar apelira morebitna teo-
rija o obiskovalcu kot »subjektu u¢enja«). Zakaj naj bi obiskovalec gle-
dal ta kip? Zakaj naj bi gledal to sliko? V galeriji namre¢ pride do neka-
kSnega »obrata od umetnine k sebi« (Strnad, 2005). Pomen muzejske-
ga predmeta se oblikuje v procesu interakcije med objektom in njegovim
gledalcem - ko pride do t. i. realizacije (konkretizacije) predmeta (Pear-
ce, 1994).

Za to interpretacijo govorijo tudi ¢ustvena dozivetja, s katerimi so
se obiskovalci odzivali na umetniska dela. Najbolj so prila do izraza pri
partizanski umetnosti in pri Musi¢u. Lyons (1997) problematiko ¢ustev
v povezavi z umetnostjo razdeli v kar sedem kategorij (naslikana vsebi-
na je ¢ustvena, slika nima ¢ustvene intence, a jo gledalec s svojimi asoci-
acijami ¢ustveno obarva, in tako naprej), ob tem pa se sprauje, ali nismo
vcasih preve »vtesnjeni v kulturo«, da bi sploh bili sposobni ¢ustvene-
ga odzivanja. Tudi ta raziskava je pokazala na pomen ¢ustev za zanima-
nje za umetnost (motivacijo) in v tem nadgradila $tudijo Hooper-Gree-
nhillove, ki je ugotovila le, da gledanje umetnine spremljajo ¢ustva, ne
pa tudi, da ga dolo¢ajo in usmerjajo (Hooper-Greenhill idr., 2001: 28).
Z vzgojno-izobrazevalnega vidika to ni tako nepomembno, saj je prav
umetnost tisto podrodje vzgoje in izobraZevanja, ki pri ¢loveku v najvedji
meri oblikuje vrednostni sistem, stali§¢a, svetovni nazor — njegovo afek-
tivno raven razvoja (Wallance, 2008: 11-12). V tem pogledu je raziskava
pokazala, da so nekateri obiskovalci odreagirali precej kriti¢no, lahko bi
rekli politi¢no (vojna, povojni dogodki, politi¢na razklanost drzave da-
nes). Moralno dimenzijo estetske izku$nje po koncu modernizma pre-
poznavajo tudi nekateri bolj postmodernisti¢no usmerjeni estetiki (npr.
Carroll, 2012b), ki prav zaradi tega, ker estetska izku$nja ne pomeni le
dozivljanja na spoznavni (razumski) ravni in razvoja kognitivnosti z ab-
straktnimi informacijami, umetnosti priznavajo tudi posebno vzgojno
mo¢ (Carroll, 2003). Zato je treba ¢isto na pragmati¢ni ravni premisliti
o problemu, na katerega opozarja Whitehead (2012: 174): ali je prav, da
umetnost interpretiramo kot nekaj transcendentnega, nekaj, kar presega
ta svet, nekaj, kar nastaja in obstaja zunaj druzbe in ekonomije.

Na to je mogo¢e ne nazadnje navezati tudi ugotovitev, da obiskovalci
— tako strokovno usposobljeni kot strokovno neusposobljeni na podro-
&ju likovne umetnosti — nekaterih (lahko kar $tevilnih) del na tej raz-



REZULTATIRAZISKAVE . 151

stavi niso razumeli, niso poznali. Na primer Neue Slowenische Kunst:
»Ne dotakne se me preved. Mogode zaradi tega, ker se nisem dovolj po-
globila, pa ne razumem. Bi mogo¢e kaksne njihove tekste morala prebra-
ti, rabila bi ve¢ji kontekst kot pa samo to, kar je na razstavi. Recimo, v
tem primeru bi bilo zanimivo $e kaj prebrati zraven. Ampak tole me pa
pusca povsem hladno.« Obiskovalci so nerazumevanje ali pomanjklji-
vo razumevanje izrazili na razli¢ne nadine. Grafi¢ni bienale: »Nimam
odnosa do tega. Nima tudi kaj povedati ne.« Dusan Kirbi§, Resnica on-
stran vidnega: »Ne vem, kaj to¢no je ta slika.« Tone Kralj, Kmecka svat-
ba: »Zdaj ne vem, iz katerega konca je Kralj, ampak ta pokrivala pa ma-
ske, bi bilo fino na primer prebrati, ¢e bi tukaj kaj pisalo v smislu, ali je
to kaksen poseben obiéaj ali kaj takega. Ker veliko jih nosi masko.« In
v tem pogledu je zanimiva izjava obiskovalke, umetnostne zgodovinar-
ke, ki je povedala preprosto resnico: »Pa saj [umetnosti] ne poznamo.«
Ker torej umetnosti ne poznamo in ker je v nasih muzejih »toliko enih
stvari Se za povedati«, obiskovalci v procesu gledanja i$¢ejo informaci-
je. Marsikaj jih »zanima«, marsikaj »se sprajujejo«, o marsi¢em »raz-
misljajo«, kot so pokazale iz vivo kode — tudi o najbolj »banalnih stva-
reh« (Brejc, 2011), ki jih umetnostni zgodovinarji v svojih interpretaci-
jah zanemarjajo (tako trdi Brejc, analiza umetnostnozgodovinskega dis-
kurza v tej raziskavi pa je to nckako potrdila). Raziskava je pokazala, da
v tem muzeju informacije manjkajo oziroma da u¢inki prostorske in te-
kstovne interpretacije niso taksni, kot jih je ustanova morda naérrovala:
samo napisi z osnovnimi podatki o eksponatu ne zadostujejo, knjiznega
vodnika po razstavi pa med ogledovanjem nih&e ne uporablja. Prav tako
je vprasljiv u¢inek tacitne (prikrite) interpretacije in dveh poti ogleda (3e
posebej problemske).

Z ugotovitvijo, da obiskovalci v procesu razumevanja umetnin pri-
¢akujejo nove podatke in da svoje razumevanje konstruirajo (tudi) ob
pomodi informacij, ki se navezujejo na umetnine (nudil pa naj bi jih mu-
zej v obliki interpretativnih gradiv), raziskava ne prinaja ni¢ novega,
temveé potrjuje dosedanje teorije o t. i. muzejski izkusnji (Falk in Di-
erking, 2013). Tudi v Moderni galeriji so se obiskovalci ozirali po napi-
sih ob eksponatih, ki sicer ne ponujajo opisa vsebine (zgolj nekaj osnov-
nih informacij), dejansko uporabnost knjiznega vodnika pa bi bilo treba
$e dodatno preveriti. Za zdaj je mogoce skleniti le to, da ga obiskovalci
na razstavi ne uporabljajo. Ostaja torej vprasanje, kdo (za dolo¢itev cilj-
ne skupine oziroma potencialnega uporabnika bi bila potrebna posebna

raziskava), kje in kdaj naj bi ga uporabljal (sklepati je mogoce, da gre za
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¢tivo, ki pride v postev po ogledu razstave, lahko tudi dalj ¢asa po tem,
ali pred ogledom). V kontekstu dosedanjih raziskav, ki so upostevale te-
orijo muzejske izku$nje v povezavi s teorijo kulturnega kapitala, pa raz-
iskava prinasa nekaj novih spoznanj o tem, kaksen didakti¢ni pomen
sploh ima interpretacija. Ce so razli¢ni tuji raziskovalci doslej ugotovi-
li korelacijo med kulturnim kapitalom (na predznanju in izkus$njah te-
melje¢i odnos do likovne umetnosti in muzejev ter splo$ne predstave o
njihovem pomenu) in estetsko kompetenco ter s tem povezano dejansko
uporabo interpretativnih gradiv, povezavo med notranjimi in zunanjimi
dejavniki torej (npr. Bennett in Frow, 1991, nav. v: Bennett, 1995; Lacha-
pelle, Murray in Neim, 2003; Meijer in Scott, 2009), rezultati slovenske
raziskave napeljujejo k sklepu, da nepoznavalci umetnosti oziroma §irsa
javnost potrebujejo predvsem drugade strukturirano interpretacijo. Gle-
de na spontani in pristranski pristop, ki je zanje znadilen, in glede na to,
da se tudi oni odzivajo tako na kognitivni (spoznavni, razumski) kot na
afektivni (¢ustveni) ravni, bi bilo treba premisliti, ali je mogo¢e védenje,
se pravi umetnostnozgodovinsko znanje v muzeju, ki se zrcali v razli¢nih
oblikah muzejske interpretacije, obiskovalcem posredovati kako druga-
¢e. Zastavlja se vprasanje, v kolik3ni meri je smiselno nepoznavalce uva-
jati v prevladujo¢ disciplinarni pristop k umevanju umetniskih del. Po-
vedano drugace: ali je edino in pravzaprav pravo izhodi$ée to, da od ne-
poznavalcev pri¢akujemo, da bodo umetniska dela dozivljali oziroma do
njih pristopali na enak nadin kot kustosi (umetnostni zgodovinarji) ozi-
roma strokovnjaki na podrodju likovne umetnosti? Triangulacija podat-
kov iz intervjujev na eni strani in knjiznega vodnika ter vodenih ogledov
na drugi strani je namre¢ pokazala ne samo na razlike med nepoznavalci
in poznavalci, ampak tudi na neskladja med umetnostnozgodovinskim
in obiskoval¢evim diskurzom.

Cebise pri interpretiranju umetnin bolj pribliZali interpretativnim
strategijam obiskovalcev (ob resnej$em upostevanju tudi komunikativne
narave umetnosti), bi bili ti v estetsko dozivljanje morda tudi pripravljeni
vloziti ve¢ (to velja tudi za uporabo interpretativnih gradiv, ki jih galeri-
ja pripravi). Ustrezno zasnovana interpretacija bi morda vodila v bolj po-
globljeno gledanje umetnin. Zanimiv eksperiment, v katerem so preuce-
vali dolzino, usmerjanje in fiksacijo pogleda pri poznavalcih in nepozna-
valcih, je pokazal, da oboji v umetnino v povpreéju zrejo priblizno enako
dolgo (prvih petnajst seckund s pogledom zajemajo ve¢jo povrsino, nasle-
dnjih petnajst sckund pa pogled bolj usmerijo in fiksirajo) (Saunderson,
Cruickshank in McSorley, 2010). Vprasanje, ki $e vedno ostaja, je, kaj eni
in drugi ob tem razmisljajo.
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V povezavi z obiskoval¢evimi nadini razumevanja je raziskava na-
kazala potrebo po muzejski interpretaciji, ki vsebuje metainterpretaci-
jo — izpostavi jo Ze Whitchead (2012). To pomeni vklju¢evanje metako-
gnitivnih strategij — kako naj ¢lovek gleda dolo¢eno umetnino, kako naj
k njej pristopa. V tem pogledu raziskava potrjuje Lachapellove ugotovi-
tve, da bi moral muzej za nepoznavalce narediti ve¢ — obiskovalce (na)
u¢iti gledati, jim omogo¢iti pridobivanje in uporabo tacitnega znanja in
z njimi razviti trajnej$i odnos (Lachapelle, 2007). Toda triangulacija po-
kaZe, da ta umetnostni muzej predvideva oziroma nagovarja obiskovalca
z visokim kulturnim kapitalom, ki naj tega ne bi potreboval. Vendar je
na tem mestu spet treba opozoriti na podatke iz intervjujev — tudi stro-
kovno usposobljeni na podro¢ju likovne umetnosti $tevilnih del niso ra-
zumeli. Morda je tak3na situacija $e posebej znadilna za muzeje moder-
ne umetnosti ($¢ bolj pa najbrz za muzeje sodobne umetnosti), éeprav
je neka kanadska raziskava kognitivnih konsonanc in disonanc pokaza-
la, da naj bi se obiskovalci pri sre¢anju s sodobno umetnostjo ne pocuti-
li ni¢ bolj nelagodno kot pri sre¢anju s starej$o, tradicionalno umetno-
stjo (Emond, 2010). Nekatere druge raziskave v umetnostnih muzejih si-
cer kazejo, da obiskovalci pri razumevanju nefigurativnih, abstraktnih
del in idejnih konceptov moderne in sodobne umetnosti potrebujejo veé
pomo¢i, kar muzeje zavezuje k pretresanju moznosti za uvajanje bolj di-
dakti¢nih pristopov k interpretiranju umetnin (Hooper-Greenhill in
Moussouri, 2001; Hooper-Greenhill idr., 2001; Lachapelle, 2007; prim.
Whitchead, 2012). Pri tem naj bi se muzeji moderne umetnosti posebej
posvetili ¢ustveni ravni dozivljanja (Mastandrea, Bartoli in Bove, 2009;
prim. Csikszentmihalyi in Robinson, 1990), ¢eprav je treba poudariti,
da je tudi za to najprej potrebno umevanje umetnine (prim. Bergmann
Drewe, 1999). Z nekaterimi rezultati te raziskave o »vstopanju« v likov-
ne podobe in ve¢¢utnemu zaznavanju je mogoce podpreti tudi najnovej-
$a razmi$ljanja o tem, da je v muzejskem kontekstu (tj. z ozirom na ma-
terialno kulturo oziroma muzejske zbirke) koncept vizualnega misljenja
na neki nadin presezen (prim. Dudley, 2010).

Analiza obiskoval¢evega diskurza pa je presenetila z rezultati glede
»negativnega« kulturnega kapitala. Poznavalci likovne umetnosti, ki
umetnine praviloma najveckrat dozivljajo skozi dolo¢eno ideologijo, kar
se kaze v izoblikovanem odnosu do umetnostnega sistema oziroma in-
stitucij, lahko dolo¢eno umetnost tudi zavestno »zavratajo«. V tem po-
gledu ima ideologija negativne, odtujevalne uéinke, saj obiskovalca od-
daljuje od dolo¢ene umetnosti in dolo¢enih muzejev (na primer muzejev
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starejSe umetnosti). Rezultati so predvsem pokazali na prisotnost ide-
ologije modernizma oziroma formalizma. To odpira zanimiva vprasa-
nja o formalnem izobraZevanju — kak$no umetnostno vzgojo imamo v
$oli. Zupanti¢ (prej Vili¢) ze nekaj ¢asa trdi, da slovenska likovna vzgo-
ja temelji na pretekli, likovnoformalni (modernisti¢ni) paradigmi, kar bi
bilo treba po njegovem mnenju na kurikularni ravni spremeniti (Vrli¢,
2002; Zupandi¢, 2008).

Forma je sicer pomembna sestavina umetnine, saj ji umetniki name-
njajo veliko pozornosti, prav tako v formi uzivamo gledalci, poslusalci in
bralci. Toda problem se pojavi, pravi filozof Carroll, ko formalizem po-
stane teorija umetnosti (naj dodam: ki se udejanja tako v Soli kot v mu-
zeju). Takrat se »nade razumevanje umetnosti prej osiromasi kot oboga-
ti« (Carroll, 2012a: 40). Na primeru literarno-estetske vzgoje opozori na
vpliv formalizma na vzgojo in izobrazevanje: »Formalizem je bil vpliv-
na doktrina. Desetletja so otroke v Soli poucevali, da svoje pozornosti ne
smejo preusmeriti stran od besedila: da ne smejo dovoliti, da bi se njiho-
va koncentracija ujela v povezavo zgodbe z realnim Zivljenjem, prej naj
se posve¢ajo njeni formalni zgradbi in znaéilnostim (na primer enotno-
sti, kompleksnosti, napetosti).« (Prav tam: 36.) To so sicer kompleksnej-
$a vpradanja, na katera bo treba odgovoriti z novimi raziskavami, prispe-
vek te raziskave pa je za zdaj v spoznanju, da je mogoce kulturni kapital,
ki ga na splo$no dojemajo kot nekaj izklju¢no pozitivnega, z vzgojno-iz-
obrazevalnega vidika obravnavati tudi drugace.

Disciplinarni kontekst
Teoreti¢no izhodis¢e: Umetnost je komunikativna, nase razumevanje
umetnosti pa je odvisno tudi od diskurza, ki ga s fizicno postavitvijo, bese-
dili in drugimi oblikami interpretacije doloéa umetnostna zgodovina kot
previadujola znanstvena disciplina v umetnostnem muzeju.
Interpretacija v Moderni galeriji temelji predvsem na umetnostno-
zgodovinski teoriji oziroma teorijah, zaznati je bilo tudi manjso priso-
tnost konstruktivizma kot v muzejih prevladujoée teorije vzgoje (Hein,
1999), kot problemati¢na pa se je mestoma izkazala teorija komunika-
cije, ki naj bi jo muzeji pri delu z obiskovalci upostevali (Ravelli, 2006).
Kar se ti¢e konstruktivizma — muzej obiskovalcem daje na izbiro nadi-
ne oziroma poti ogleda glede na njihova zanimanja —, gre za podobno,
da ne re¢emo skoraj enako retoriko, kot jo Ze poznamo iz nekaterih dru-
gih znamenitih muzejev moderne umetnosti, denimo Tate Modern (Se-
rota, 2000) in MoMA (McClellan, 2008: 151), na primer: »Obiskoval-
ci si lahko zbirko ogledajo v kronoloskem zaporedju po normalni poti
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ali si ustvarijo svoje poti.« (Prav tam.) Tudi Moderna galerija predlaga
ved poti, od katerih sta poglavitni dve, kronologka in problemska (dru-
ga naj bi bila celo klju¢na za razumevanje slovenske umetnosti 20. stole-
tja). Toda opazovanje naklju¢nih obiskovalcev je pokazalo, da je v upo-
rabi pretezno prva, kar velik pa je bil tudi delez tistih obiskovalcev, ki se
v galeriji niso najbolj znasli. Torej bi o u¢inkih predlaganih poti kazalo
premisliti (vendar celostno, torej v povezavi s knjiznim vodnikom in vo-
denimi ogledi).

Ze ta razmislek je v jedru vezan na kljuéno vprasanje umetnostno-
zgodovinskega diskurza v tej raziskavi: kaksnega obiskovalca si muzej
oziroma kustos zamislja — kaksen kulturni kapital in habitus predvideva
(nakak3en nadin naj bi se obiskovalec sprehodil skozi razstavo, gledal ek-
sponate, kak3no predznanje naj bi za to potreboval itn.). Raziskava je po-
kazala, da muzej kljub razli¢nim oblikam interpretacije — prostorsko in-
terpretacijo (postavitev, jukstapozicije, ve¢ poti ogleda, barve sten, roze
in drugo) dopolnjuje tekstovna v obliki knjiznega vodnika in vodenih
ogledov —, nagovarja predvsem strokovno javnost. Zgodovinske, slogov-
ne in druge povezave med umetninami, ki jih muzej ustvarja z izborom
in postavitvijo, so delno pojasnjene ali pa sploh ne — obiskovalec jih mora
razbrati sam. Predstavitev poti ogleda temelji zgolj na informaciji o tem,
da pot obstaja. V knjiznem vodniku je tako kljub dvema potema ogleda
»pojasnjena« samo ena (kronologka), kar kaze jasna taksonomija oziro-
ma klasifikacija vsebin skozi zaporedje umetnostnih obdobij oziroma iz-
mov, razvidna iz vsebinske zasnove (»kazala« oziroma »naérta«). Pro-
blemsko pot pa mora obiskovalec razbrati sam: prebral bo nekaj o Jako-
pi¢evem paviljonu v kontekstu umetnostnega sistema v prvem poglaviju,
avantgardi in partizanski umetnosti sta namenjeni posebni poglaviji, ne-
kaj bo izvedel tudi o OHO-ju (sicer spet le v delu poglavja), prav ni¢ pa o
retroavantgardi oziroma Neue Slowenische Kunst. Kot posebej proble-
mati¢na se izkaZe Se ena znadilnost te »kartografije« (Whitehead, 2011,
2012), in sicer povezovanje teh segmentov na poti (e si predstavljamo, da
obiskovalec gre oziroma — z vidika ¢asovne in prostorske recepcije ume-
tnine — »potuje« od Jakopitevega paviljona oziroma impresionistov v
prvem prostoru skozi avantgardo, partizansko umetnost in mimo OHO
do NSK v zadnjem prostoru). Povezav pravzaprav ni, kar odpira nova
vprasanja, povezanaz diferenciacijo, naracijo in evalvacijo.

Triangulacija podatkov iz analize knjiznega vodnika in vodenih
ogledov (samo tistih dveh, na katerih sta kustosa obiskovalce popeljala
po celotni razstavi) sicer pokaze, da je eden od kustosov poudarjal tudi
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odnos med obema potema ogleda — kronolosko in problemsko, na pri-
mer: »Ce smo zdaj priblizno prisli do zatetka druge svetovne vojne.
Zdaj, prvo presenelenje, ki ga dozivite, je to, da vstopite v prvo tocko te
premice, ki je problemska linija. Problemska linija v tem smislu, da ne
gre samo za to, da bi izpodbijali kronoloski pregled, ker pa¢ neka podst(
) mora biti, ampak zato, da izpostavimo ncka vprasanja /.../« (Voden
ogled 2.) A ker gre za edini primer, v analizo pa so bili zajeti trije javni
vodeni ogledi, je te podatke tezko posplositi. Treba bi bilo dodatno pre-
uéiti, zakaj je kustos to zelo o¢itno pocel, ostala dva pa ne.

Izhajajoc iz teorije o artefaktu kot »objektu uéenja« je mogoce ugo-
toviti (na to kaZejo rezultati raziskave), da celostne (veéplastne) razlage
umetnin ni in da se pojavlja teZava z udejanjanjem Tildnovega koncep-
ta interpretacije (predvsem tistega segmenta, ki se nanasa na razkrivanje
pomena »z rabo izvirnih predmetov, z neposrednimi izku$njami« (Til-
den, 1957, nav. v: Gob in Drouguet, 2006: 210). Raziskava je najprej po-
kazala, da eksponati kot taki niso interpretirani; Ze na sami razstavi ne
najdemo besedil ob umetninah, saj so navedeni samo osnovni podatki
(informacija sama po sebi ni interpretacija, pravi Tilden), prav tako ume-
tnina ni izhodi$¢e interpretacije v knjiznem vodniku (gre za nekaksen
sploen okvir, umetniska dela pa so ve¢inoma obravnavana na ravni in-
formacije — podatka, primera). Podobno sc je izkazalo pri vodenih ogle-
dih, ¢eprav je primerjava prvih dveh ogledov s tretjim ogledom pokaza-
la tudi na nekatere razlike med umetnostnimi zgodovinarji (tretji kustos
je pri interpretiranju vendarle bolj izhajal iz neposrednega stika z ume-
tnino). Na tem mestu se seveda zastavlja vprasanje, kaj to pomeni za obi-
skovalca. Klju¢na ugotovitev, do katere sem prisla z analizo umetnostno-
zgodovinskega diskurza, je, da muzej predvideva obiskovalce z bogatim
kulturnim kapitalom (z drugimi besedami: poznavalce umetnosti ozi-
roma strokovno javnost). Ceprav se institucija zavestno odvrada od ne-
katerih modernisti¢nih konceptov (na primer bele kocke, kakorkoli jo v
tem muzeju pojmujejo), smo dokaj blizu modernisti¢ni koncepciji ume-
tnostnega muzeja, po kateri muzej udejanja svojo vzgojno-izobrazevalno
vlogo Ze samo s tem, da obstaja: da hrani in postavlja na ogled umetni-
ska dela (McClellan, 2008: 181-182; ve¢ o tem v naslednjem podpoglav-
ju). Ta nekoliko elitisti¢ni pristop potrjuje tudi razmerje med muzejem
in (3¢ Zive¢imi) umetniki (izpostavila sem primer Novega kolektivizma,
ker je tako pokazala analiza), kar pa bi bilo v prihodnosti vsekakor treba
podpreti z nekoliko veé podatki.
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Na tem mestu je torej triangulacija pokazala na neskladje oziroma
nasprotje v podatkih. Na eni strani imamo obiskovalce, ki i$¢ejo infor-
macije o umetnini, saj z njihovo pomod¢jo konstruirajo svojo estetsko iz-
kusnjo, na drugi strani pa muzejsko interpretacijo, ki ni najbolj ustre-
zna (sploh za nepoznavalce). Obiskovalci so se pred umetninami spra-
$evali marsikaj, na primer: kdo je upodobljen na Kraljevem druzinskem
portretu, za kakSen obi¢aj gre na Kraljevi sliki Kmecka svarba (»kako
je izgledala ta ohcet, kdaj so si dali gor maske, ali so ljudje vedeli, kdo je
pod maskami«), kak$no zvezo ima Pregljeva slika Pompejansko omizje s
Pompeji, ali je na abstrakeni sliki Toma Podgornika Brez naslova »mi-
§ljeno kaj ve¢ kot goli likovni izraz nelesa«, zakaj so »te flaske« ume-
tnost (OHO), »v kak$nem pomenu so te srnice, pa ti orli«, »kaj je nekaj
starega v novem pomenu« na Irwinovem Kapitalu, in tako naprej. To
napeljuje h kriti¢nemu razmisleku o kustosu kot avtoriteti. Hooper-Gre-
enhillova, sicer znana kriti¢arka avtoritativnosti v muzejskopedagoskem
kontekstu, na primeru renesanénega portreta vendarle nazorno pokaze,
da obiskovalec za umevanje slike potrebuje specializirano znanje — zna-
nje umetnostne zgodovine (ikonografije, sloga), znanje zgodovine in 3¢
kaksno znanje (Hooper-Greenhill, 1999b). Po koncu postmodernizma
se avtoriteta vra¢a v vzgojo in izobraZevanje.

Raziskava se konec koncev dotika tudi vpra$anja, za kaks$no ume-
tnostno zgodovino v tem umetnostnem muzeju gre — kako so interpre-
tirana umetniska dela oziroma kaksni so na splo$no pristopi do ume-
tnosti. V bistvu gre za vpra$anje, ki spada na polje umetnostne zgodo-
vine (in je torej predmet umetnostnozgodovinske, ne pedagoske $tudi-
je), vendar ga je ta raziskava kljub temu nakazala. Sprajevala sem se ze o
pomanjkanju obravnav »banalnih stvari« (Brejc) v umetnostnozgodo-
vinskih interpretacijah. Zaprta interpretacija (ni pluralizma razlag) na-
peljuje tudi k razmisleku o tem, koliko je slovenska moderna umetnost
sploh raziskana, se pravi znana. Ta razmislek v jedru dolgujem Meto-
di Kemperl, ga je pa eksplicitno v povezavi s pedagosko interpretacijo
nakazala tudi ena od obiskovalk, poznavalk umetnosti: »Imamo ogro-
mno stvari, gotovo je enih zgodb za povedati. In potem tudi, ko predsta-
vijo, predstavijo tako, [da] si misli§: dobro, ampak ... Pa saj meni je zani-
mivo, pa grem pogledat, ampak verjamem pa, da ljudem pa to ne pote-
gne. /.../ Toliko enih stvari je $e za povedati.« (Int. 22) To z muzejsko-
pedagoskega vidika ni nepomembno vpraanje, saj je v muzeju konstitu-
cija (predhodno oblikovanje) znanja oziroma védenja prvi pogoj njego-
vega posredovanja, torej je treba predmet najprej temeljito preuditi, ¢e ga
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ho¢emo sploh interpretirati. Skromno interpretacijo v Moderni galeriji
bi torej lahko (vsaj delno) pripisali tudi metodoloskim pomanjkljivostim
in slabemu stanju umetnostnozgodovinskih raziskav moderne umetno-
sti (prim. Grafenauer Krnc, 2006). Predvsem pa bi morali tudi z ozirom
na interpretacijo umetnin v muzejih razmisliti o formalizmu — o obrav-
navi umetnine, ki poudarja predvsem slog, nekaks$no notranjo lastnost
umetniskega dela, ga pa morda ne obrazlozi, s ¢imer bi »nevidno posta-
lo vidno« (prim. Tav¢ar, 2009: 13). Tudi v kontckstu moderne umetno-
sti — umetnosti, ki v primerjavi s starejSo nastaja za muzeje — je mogoce
razmisljati o pogledu na umetnino kot na proizvod in o pogledu na ume-
tnino kot na proces ter s tem $iriti nacine posredovanja umetnostnega
znanja in posledi¢no iskanja ter dolo¢anja pomenov umetnosti (White-
head, 2011, 2012; prim. Hooper-Greenbhill, 2000). Po koncu moderniz-
ma, ki je umetnost izvzel iz Zivljenja in zagovarjal njeno avtonomijo, se je
namre¢ zacelo razmisljati o druzbeni funkciji umetnosti: umetniki so se
vrnili k druzbenemu angazmaju, prav tak$no odgovornost pa so prevze-
li tudi muzeji (prim. Carroll, 2012).

Institucionalni kontekst

Teoreti¢no izhodis¢e: Umetnostni muzej mora v skladu s sodobno pojmo-
vano vzgojno-izobragevalno vlogo, ki jo v druzbi kot institucija ima, pre-
vzeti odgovornost za interpretacijo kot tisto sodobno pojmovano muzeolo-
sko funkcijo, ki lahko prispeva k obiskovaléevemu razumevanju umetni-
Skib del.

Zaradi nekaterih neskladij, ki jih je pokazala triangulacija izkustve-
nega in disciplinarnega konteksta, je bilo treba v raziskavi zajeti tudi $irsi
kontekst, ki sem ga poimenovala institucionalni. V sredi$¢u preucevanja
je bil umetnostni muzej kot druzbena institucija, katere vloga je v bistvu
predvsem vzgojno-izobrazevalna. Mednarodni muzejski svet (ICOM)
v svoji zadnji opredelitvi muzeja poudarja predvsem druzbeno funkcijo
in eksplicitno govori o »vzgoji«: »Muzej je za javnost odprta, neprido-
bitna, stalna ustanova v sluzbi druzbe in njenega razvoja, ki zaradi pre-
ulevanja, vzgoje in razvedrila pridobiva materialne dokaze o ljudeh in
njihovem okolju, jih hrani, raziskuje, o njih posreduje informacije in jih
razstavlja.« (ICOM, 2005s: 9.) Materialni dokazi, se pravi muzejske zbir-
ke, so namenjeni »pridobivanju in poglabljanju znanja« (prav tam: 20).
ICOM v ludi vzgojne funkcije muzeja poleg »varstva« eksplicitno ome-
nja »dostopnost«, »razlago« in »razumevanje« (prav tam).

Koncept dostopnosti pozna tudi slovenska kulturna politika na po-
droé¢ju muzejske dejavnosti. Gre za diskurz tako v likovni umetnosti
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kot v varstvu kulturne dedi$¢ine, na dveh podro¢jih, kamor se umeséa-
jo umetnostni muzeji. Da so te ustanove dolZne zagotavljati dostopnost,
velja $e posebej za podroéje (varstva) kulturne dedis¢ine, kjer je diskurz
o dostopnosti posebej mocan in se nanasa na razvijanje identitete, vre-
dnot oziroma na vzgojo. Opazna je uporaba termina »komunikacija«,
saj naj bi zagotavljanje dostopnosti pomenilo zlasti izkori$¢anje komu-
nikacijskega potenciala kulturne dedi$¢ine s promocijo, interpretacijo,
popularizacijo, prezentacijo. Ce za umetnost velja, da je komunikativna,
torej je umetnina nekaksen medij (Preziosi, 2009), bi od slovenskih ume-
tnostnih muzejev upravi¢eno pri¢akovali, da zagotavljajo dostopnost —
tudi z interpretacijo oziroma razlago tam razstavljenih umetnin.

Tu velja spomniti na Bourdieuja, ki v svoji raziskavi v izbranih
evropskih (umetnostnih) muzejih eksplicitno ne uporabi izraza »dosto-
pnost«, temved govori o ne¢em podobnem — o »lazni radodarnosti«.
Prost vstop v muzeje, denimo, je po njegovem lazna radodarnost (gre to-
rej za navidezno dostopnost, navidezno pravi¢nost), saj so muzeji dosto-
pni le tistemu ob¢instvu, ki ima — zaradi ustreznih druzbenih predispo-
zicij — razvito »zmoznost« estetskega dozivljanja. Muzej naj bi s poja-
snili ob umetninah prispeval k preseganju razlik med estetsko kompe-
tentnimi in nekompetentnimi obiskovalci in s tem zmanjseval ali bla-
zil ustvarjenc izobrazbene neenakosti (Bourdieu in Darbel, 1969/1991).

Primerjava treh nacionalnih programov za kulturo — dveh progra-
mov in enega osnutka — je nekako pokazala na »kopernikanski preo-
brat«, o katerem govori Tav¢arjeva (2009). Na podlagi prisotnega di-
skurza o dostopnosti je mogoce zakljuditi, da je tudi pri nas opazen
»obrat k obiskovalcu« (prim. Hooper-Greenhill, 2006). Muzeji naj bi
bili dostopni »strokovni« in »$irSi« javnosti — torej vsem. Na to kazejo
kazalniki obiskanosti, ki so tako splo$ni kot specifi¢ni. Nekateri podat-
ki pa vendarle ne govorijo ¢isto za to interpretacijo. Gre za pojmovanje
dostopnosti v kontekstu umetnostne produkcije, ki pomeni zagotavlja-
nje razmer za ustvarjalnost, in za pojmovanje koncepta varstva kulturne
dedis¢ine, ki zelo poudarja materialno varstvo. Ni najbolj jasno, ali so ti
procesi za muzeje kon¢ni cilj ali ne. Diskurz namre¢ tega nikjer eksplici-
tno ne izpostavlja, muzejski diskurz (objave na spletni strani galerije) in
strokovni diskurz (umetnostnozgodovinske kritike) pa se premalo osre-
dotocata na muzejskega obiskovalca — »uporabnika« umetnosti.

Zato je spet zanimivo preveriti, ¢e primerjava treh nacionalnih pro-
gramov za kulturo pokaze na morebitno spreminjanje diskurza oziroma
diskurzov. Spremembo bi bilo mogoée zaznati pri konceptu varstva kul-
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turne dedi$¢ine — da muzej ni zgolj varuh, ampak je tudi in predvsem
komunikator, vemo, kot Ze re¢eno, predvsem iz angleske literature (npr.
Hooper-Greenhill, 1999a, 2004; Kaplan, 1995s), torej gre v kulturni poli-
tiki za pribliZevanje k to¢no dolo¢enemu, Ze znanemu pojmovanju mu-
zeja. Ker pa so vsebinska izhodis¢a, na katerih sta oblikovani podroéji
»likovna umetnost« in »kulturna dedi$¢ina«, prakti¢no enaka od pro-
grama do programa, z zelo podobnimi ali celo enakimi izrazi pa so opi-
sani tudi cilji in ukrepi, se vsiljuje sklep, da se v Sloveniji na podro¢ju kul-
ture, ko gre za muzejsko dejavnost, ohranja nekaksen szatus quo. Dejstvo,
da se v aktualnem nacionalnem programu za kulturo za obdobje 2014-
2017 strokovne in $ir$e javnosti ne lo¢uje vel, temve¢ je govor o »obisko-
valcih« nasploh, te ugotovitve bistveno ne spremeni.

Muzej sicer izkazuje dolo¢eno skrb za interpretacijo in posledi¢no
za obiskovalca, a bi ta po podatkih pri¢ujoce raziskave morala biti dru-
gacna, ¢e bi ustanova zelela zagotavljati dostopnost vsem — se pravi stro-
kovni in $irsi javnosti. Tu je raziskava pokazala na nekak$no neskladnost
med politiko in dejansko prakso. Zastavlja se vprasanje, kako se v muzej-
ski praksi pojmuje in udejanja dostopnost in interpretacijo — kako inter-
pretativna gradiva nastajajo in kako ustanova sploh razume vlogo inter-
pretacije. Ce to delajo kustosi, umetnostni zgodovinarji (tisti umetno-
stni zgodovinarji, ki ne poznajo realnega obiskovalca), se zastavlja vpra-
$anje o njihovem poznavanju vzgojnih, komunikacijskih in $e kak$nih
teorij, ki jih to delo nujno zahteva. Whitchead (2012) na primerih izbra-
nih evropskih in ameriskih muzejev precej nazorno pokaze, da gre za re-
sno timsko delo, zagotavljanje dostopnosti z interpretacijo pa se zaéne
ze z razmislekom o izboru umetnin (spet smo pri problemu konstituci-
je znanja oziroma védenja). Vsi procesi v muzeju torej vodijo k interpre-
taciji, ki je v tem pogledu konéni cilj muzeja, torej je timsko delo nujno.

Raziskav o tem, kak$na je organiziranost dela v slovenskih muzejih,
ni. Prva sistemati¢na evalvacija slovenskih muzejev, ki je zajela 47 javno
financiranih regionalnih in nacionalnih muzejev, je med drugim prine-
sla nekaj podatkov o muzejskopedagoski sluzbi, katere poslanstvo je delo
z obiskovalci — tako z otroki kot odraslimi (Goebl idr., 2010, 1. del). Iz
pridobljenih podatkov je mogode priti do nekaterih za to raziskavo re-
levantnih sklepov. Evalvacija je najprej pokazala na nizko $tevilo zapo-
slenih v pedagoski dejavnosti, se pravi na delovnem mestu kustos peda-
gog: 14 od 35 regionalnih muzejev (40 odstotkov) in s od 12 nacional-
nih muzejev (42 odstotkov) nima nobenega zaposlenega, ki bi bil zadol-
zen izklju¢no za pedagosko dejavnost (prav tam: 41). Vendar je evalvaci-
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ja pokazala $e, da tudi tisti muzeji, ki nimajo kustosov pedagogov, nudi-
jo vrsto vzgojno-izobrazevalnih programov za $ole in druge ciljne skupi-
ne; okoli 96 odstotkov vseh muzejev navaja, da ponuja vzgojno-izobraze-
valne programe (prav tam: 11). Iz tega je mogoce sklepati, da v muzejih
za pedagosko dejavnost skrbijo tudi kustosi, ki naj bi sicer imeli druga¢-
ne zadolzitve (prav tam: 41). Da je temu tako, so ob neki drugi prilozno-
sti potrdili tudi kustosi sami (Cerar, 2007). Sploh je z ozirom na delovna
mesta evalvacija pokazala na pomanjkljivo skrb za obiskovalce. Problem
sicer ne bi smelo biti §tevilo delovnih mest, saj slovenski muzeji, tako na-
cionalni kot regionalni, po Stevilu vseh zaposlenih dosegajo in v povpre-
ju celo presegajo minimalni indeks, ki ga imajo mednarodno primerlji-
vi, obiskovalcem prijazni muzeji (Goebl idr., 2010, 1. del: 44). Uéinkovi-
tost muzejev torej z ozirom na obstojece $tevilo zaposlenih ni vprasljiva.
Vprasanje, ki se tu zastavlja, pravzaprav je, kaksne so naloge, organizira-
nost in usposobljenost posameznih muzejskih sluzb.

To vpra$anje je nedvomno povezano s pomanjkanjem (lastne) teo-
rije muzejske pedagogike, na kar je bilo pri nas Ze opozorjeno (Tav¢ar,
2009: 34—35). Velika Britanija in Italija, ki sta uvedli in profesionalizira-
li pedagosko dejavnost v priblizno istem ¢asu kot Slovenija — ta jo je na
prelomu petdesetih in Sestdesetih let 20. stoletja —, sta danes na tem po-
dro¢ju v prednosti. Muzejsko pedagogiko znanstveno preucujejo in pou-
¢ujejo v okviru univerz in raziskovalnih centrov. Novo in druga¢no poj-
movanje razmerja med muzeji in obiskovalci je namre¢ terjalo spremem-
be v delu z obiskovalci, s tem pa odprlo vprasanje ne samo konkretnih
delovnih nalog (med njimi interpretiranja), temve¢ tudi usposobljenosti
muzejskih delavcev zanje (Hooper-Greenbhill, 1994: 171). Pri tem je tre-
ba ponovno izpostaviti, da se pojem »muzejska pedagogika« za razliko
od $olskega polja ne nanasa samo na delo z otroki, ampak tudi z odrasli-
mi — torej na vso vzgojno-izobrazevalne dejavnost v muzeju (Desvalées
in Mairesse, 2010: 32). Ta raziskava je z institucionalnega vidika odprla
vsaj dvoje vprasanj (drugo, bolj specifi¢no, se nanasa na prvo, bolj splo-
$no): zakaj obravnavani umetnostni muzej ni bolj dostopen, ¢e naj bi za-
gotavljal dostopnost, in zakaj muzej v svoje delovanje ni vkljudil javno-
sti, ¢e naj bi vkljuceval javnost. Na temelju zbranih podatkov je mogoce
odgovoriti, da je v tem muzeju razstava predvsem sredstvo umetnostne
produkcije, ne pa umetnostne konzumacije. Podrobnosti razmerja med
enim in drugim v slovenskem konceptu varstva kulturne dedi$¢ine pa bi
bilo potrebno preuditi z novo raziskavo.
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d umetnostnih muzejev kot javnih kulturnih ustanov z vzgoj-
no-izobrazevalno vlogo, katerih zbirke so vir znanja, se prica-
kuje, da umetnin ne postavijo samo na ogled, ampak jih obisko-
valcem posami¢no ter v medsebojnih zgodovinskih, slogovnih in $e ka-
ks$nih povezavah tudi interpretirajo — obiskovalcem razloZijo, pojasnijo,
»raztolmacijo«. Pedagoski pomen interpretacije v umetnostnem mu-
zeju potrjujejo kompleksni rezultati v primeru Moderne galerije, in si-
cer: obiskovaléev diskurz (interakcija estetsko razli¢no kompetentnih
obiskovalcev — t. i. poznavalcev oziroma strokovne javnosti in t. i. ne-
poznavalcev oz. $irSe javnosti), umetnostnozgodovinski diskurz (inter-
pretacija umetnin za obiskovalce v postavitvi, knjiznem vodniku in vo-
denih ogledih) in muzejski diskurz (kulturnopoliti¢ni oziroma institu-
cionalni kontekst). Raziskava je pokazala, da umetnostni muzej ni naj-
bolj dostopen, ¢eprav se to od njega med drugim pri¢akuje, kakor je raz-
vidno iz kulturne politike, ki vklju¢uje diskurz o dostopnosti. Muzej
kljub izkazani skrbi za obiskovalce, udejanjeni v razli¢nih oblikah in-
terpretacije (knjizni vodnik, vodeni ogledi, prikrita interpretacija v raz-
stavnem prostoru), nagovarja predvsem strokovno javnost. To se kaZe
zlasti v tem, da muzej eksponatov ne interpretira, zato obiskovalec ob
neposrednem stiku z umetnino zaman i$¢e informacije o njej. Poleg
tega muzej uporablja preveé strokoven, disciplinaren pristop, pri ¢emer
pa obiskovalcem (predvsem gre za odrasle nepoznavalce umetnosti) ne
nudi potrebnih strategij za razumevanje umetnin.
V slovenskem prostoru je koncept interpretacije (v muzejih) vsebo-
van v konceptu dostopnosti (muzejev), med kazalniki, s katerimi se meri
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dostopnost (obiskanost) muzejev, pa je dostopnost za strokovno in $ir-
$o javnost (oziroma obiskovalce nasploh). Analiza institucionalnega dis-
kurza je pokazala $e, da se dostopnost eksplicitno povezuje tudi z vzgojo
in izobraZevanjem: posredovanjem znanja, oblikovanjem vrednot, razvi-
janjem pozitivnega odnosa do umetnosti, kulture. Diskurz o dostopno-
sti je mo¢nejsi na podro¢ju »kulturna dedis¢ina« in $ibkejsi na podro-
&u »likovna umetnost«, kjer najdemo tudi diskurz o produkciji ume-
tnosti. Slednji se v muzejskem kontekstu ne ukvarja s komunikacijskim
oziroma vzgojnim potencialom umetnosti, kot je pokazala analiza ume-
tnostnozgodovinskih kritik, oziroma v svoje sredi$¢e niti ne postavlja
muzejskega obiskovalca, kot je pokazala analiza galerijskih lastnih ob-
jav. A ¢e muzej pojmujemo kot prostor razumevanja umetnosti, potem
kon¢ni cilj razstave ni postavljena umetnina, ampak obiskovaléevo sre-
¢anje z njo. Da je diskurz o produkciji umetnosti v primerjavi z diskur-
zom o dostopnosti v tem muzeju prevladujoé, kaZze razmerje teorij, na
katerih v praksi temelji interpretacija. Prevladujoda je umetnostna zgo-
dovina, ki se v praksi kaze v poudarjenem disciplinarnem pristopu, ka-
terega posledica je nagovarjanje ob¢instva z bogatim kulturnim kapita-
lom. V muzeju je sicer prisotna tudi teorija pedagoskega konstruktiviz-
ma, vendar v veliko manjsi meri, kot problemati¢na pa se je ponekod iz-
kazala teorija komunikacije, ki naj bi jo muzealci pri delu z obiskoval-
ci upostevali. Tako je mogoce skleniti, da se skozi umetnostne muzeje
— kljub politiki dostopnosti oziroma zagotavljanja enakih moZnosti —
reproducirajo druzbene neenakosti, kar je potrditev znane Bourdieuje-
ve teze na Sir§em podrodju vzgoje in izobrazevanja. Umetnostni muze-
ji pri nas so navidezno oziroma »lazno« dostopni, saj so dostopni pred-
vsem poznavalcem.

Pri dostopnosti pa v bistvu ne gre za vprasanje, ali imeti strokoven
pristop ali ne, ampak kaksen naj ta transfer umetnostnozgodovinskega
znanja v muzeju dejansko bo. Muzejska interpretacija je namre¢ poude-
valna metoda. K sklepu, da moramo na avtoriteto kustosa gledati pozi-
tivno, napeljujejo tisti rezultati obiskoval¢evega diskurza, ki so pokaza-
li, da obiskovalci za razumevanje umetnin potrebujejo kontekst. Infor-
macije so pove¢ini iskali tako poznavalci kot nepoznavalci, ¢eprav so bili
slednji pripravljeni v to vloZiti manj. Znanje je torej potrebno. Neskladja
med obiskovalé¢evim in umetnostnozgodovinskim diskurzom predvsem
opozarjajo na ustreznost prena$anja kustosovega znanja na obiskovalce.

V tem smislu so zanimivi tisti rezultati raziskave med realnimi obi-
skovalci muzeja, ki kustose seznanjajo z naravnimi procesi estetskega do-
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zivljanja. DoZivljanje oziroma razumevanje umetnin vklju¢uje predsta-
ve, ki izvirajo iz umetnine, in predstave, ki izvirajo iz obiskovalca. V mu-
zeju torej ne gre samo za artefakt kot »objekt u¢enja«, ampak tudi za
obiskovalca kot »subjekt u¢enja«. V muzeju je, kot Ze receno, prisotno
konstruktivisti¢no pojmovanje dejavnega obiskovalca, za katero pa je v
kombinaciji z drugimi rezultati analize umetnostnozgodovinskega dis-
kurza mo¢ ugotoviti, da je preozko.

Raziskava s ciljno izbranimi obiskovalci galerije je pokazala na neka-
tere podobnosti in razlike med strokovno usposobljenimi in neusposo-
bljenimi na podroé¢ju umetnosti. Z ozirom na dejstvo, da naj bi umetno-
stni muzeji ve¢ naredili za $irSo javnost, velja poudariti tole: nepoznaval-
ci umetnosti se na umetniska dela odzivajo bolj spontano (neposredno),
njihovo razumevanje umetnin poteka bolj na resni¢ni kot na reprezenta-
tivni, estetski ravni (bolj se ¢ustveno vpletejo oziroma bolj so prizadeti,
kar vodi v slab$e razumevanje in pristransko oblikovanje mnenja o ume-
tniskem delu), v svoje estetsko dozivljanje so pripravljeni vloziti manj, to
pa pomeni, da teZje sprejmejo razli¢ne zvrsti umetnosti, manj se trudijo
z branjem pojasnil, iskanjem informacij in podobno. Umetnostni muze-
jibi torej lahko z ustrezno zasnovano interpretacijo naredili ve¢ za njiho-
vo udenje in razvijanje zmoznosti doZivljanja in razumevanja umetnin.

Po zgledu 3olskih teorij u¢enja in pouéevanja je umetnostnim mu-
zejem kot neformalnim uénim okoljem mo¢ predlagati vpeljavo meta-
kognicijskega pristopa na ravni u¢enja. Metau¢enje omogoca poznava-
nje in uravnavanje lastnega procesa ucenja. Obiskovalcu, ki na primer ne
ve, kaj je »problematika sublimnega« v umetnosti, pojem sublimno ra-
zlozimo (tudi in predvsem tako, da pokazemo, kako se to vidi v ume-
tnini). S tem pri obiskovalcu organiziramo, usmerjamo in spreminjamo
proces zaznavanja in spoznavanja umetnine, zato obiskovalec hitreje pri-
de do razumevanja. Muzeji naj v Zelji, da bi bila interpretacija razumljiva
in uporabna za ¢im $irsi krog obiskovalcev, razmislijo tudi o tem, v ko-
lik$ni meri je smiselno nepoznavalce uvajati v prevladujo¢ disciplinar-
ni pristop k umevanju umetniskih del, saj imajo nepoznavalci druga¢-
ne sheme percepcije in refleksije kot kustosi in drugi strokovnjaki na po-
dro¢ju likovne umetnosti. Nepoznavalci manj obremenjeno »vstopajo«
v likovne umetnine in jih sprejemajo z manj »pri¢akovanj«.

Pri interpretiranju eksponatov naj kustosi upostevajo $e to: da do-
zivljanje umetnine potecka v neposredni izku$nji z njo (zato je potrebno,
kot Ze re¢eno, pri interpretiranju izhajati iz predmeta oziroma ekspona-
ta), da umetniska dela dozivljamo celostno, se pravi na ve¢ ravneh, in da
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si pri razumevanju sedanjosti, v kateri Zivimo, pomagamo s preteklostjo
(skozi umetnost vstopamo v drugaéne prostore in ¢ase), da se na umetni-
ne odzivamo s ¢ustvenimi dozivetji, pri ¢emer ¢ustva ne samo usmerjajo,
ampak tudi pogojujejo nade razumevanje umetnosti, da v svoja dozivetja
vna$amo oscbne izku$nje (od asociacij, spominov, predsodkov in prepri-
¢anj do konkretnega znanja o likovni umetnosti) in ne nazadnje, da pri
samem gledanju umetnin oziroma opazovanju eksponatov i§¢emo kon-
tekstualne informacije, s katerimi v procesu razumevanja umetnosti po-
trjujemo, spreminjamo ali dopolnjujemo svoje ugotovitve.

Zaprta interpretacija (ko ni pluralizma razlag), ki jo je med drugim
pokazala analiza umetnostnozgodovinskega diskurza, napeljuje k skle-
pu, ki ga je sicer treba preveriti z umetnostnozgodovinsko raziskavo, da
slovenska moderna umetnost ni ustrezno raziskana. To sicer ni nepo-
memben muzejskopedagoski vidik, saj je v muzeju konstitucija oziroma
predhodno oblikovanje znanja prvi pogoj njegovega posredovanja. Torej
je treba muzejsko zbirko najprej temeljito preuditi, ¢e jo ho¢emo sploh
interpretirati.

Nenazadnje je raziskava pokazala, da nekateri obiskovalci iz vrst po-
znavalcev oziroma strokovo usposobljenih na podroéju likovne umetno-
sti dolo¢ene umetnosti niso Zeleli razumeti. Kulturni kapital, ko gre za
likovno izobrazbo, je torej mogoée obravnavati tudi v negativnem smi-
slu.

Ob zavedanju omejenosti vzorca tako intervjujev kot dokumentov je
mogoce ugotovitve, pridobljene v primeru Moderne galerije, po nacelu
analogije posplositi samo na podobne primere — na tiste slovenske javno
financirane muzeje oziroma galerije, za katere so zna¢ilni podobni izku-
stveni, disciplinarni in institucionalni konteksti.

Nadaljnje raziskovanje bi veljalo predvsem usmeriti v delo kustosov,
saj bi bilo zanimivo preuditi njihove predstave o obiskovalcih in o vlo-
gi interpretiranja umetnin. Ob tem bi bilo treba akcijsko preuiti, kako
interpretacija v umetnostnih muzejih dejansko nastaja in koliko je je v
slovenskih umetnostnih muzejih namenjene §irsi javnosti. Tudi poglo-
bljeni pogovori z drugimi akterji na muzejskem polju (umetniki, politi-
ki) bi smiselno dopolnili ali spremenili ugotovitve te raziskave. Smisel-
na bi bila tudi raziskava v muzeju, ki nima samo umetnostne zbirke in je
zato diskurz nemara drugaden. Slovenski prostor, za katerega so zna&ilni
kompleksni muzeji, nudi bogate mozZnosti za tak$no raziskavo.



Povzetek H.

metnostni muzej je avtenti¢no okolje za dozivljanje in razume-

vanje likovne umetnosti. Eden pomembnejsih dejavnikov, ki v

muzeju vplivajo na ustvarjanje u¢nega okolja, je muzejska inter-
pretacija. Ta obiskovalcu predstavlja dolo¢en okvir za razmisljanje in ve-
lja za temeljno muzejsko poudevalno metodo. Ker muzejski obiskovalci
razli¢no dozivljajo in razumejo umetniska dela, saj so za razumevanje li-
kovne umetnosti razli¢no kompetentni, bi pri¢akovali, da se bodo raz-
likovali tudi muzejski pristopi k interpretaciji umetniskih del. Ta naj bi
bila zasnovana tako, da zadovolji potrebe ne samo poznavalcev likovne
umetnosti (strokovne javnosti), ampak tudi in predvsem nepoznavalcev
likovne umetnosti (3ir$e javnosti), ki pri poustvarjanju pomena v mu-
zeju razstavljenih umetniskih del razpolagajo z druga¢no zmoznostjo
estetskega dozivljanja. V raziskavi zato celostno preu¢ujemo pedagoski
pomen interpretacije v slovenskem umetnostnem muzeju. Celostno so
zajeti nadini razumevanja umetnosti (obiskoval¢eva interpretacija), na-
¢ini razlaganja umetnosti (kustosova interpretacija) in — ker se ta dva
vidika izkazeta za nekomplementarna — sodobno pojmovanje umetno-
stnega muzeja kot vzgojno-izobrazevalne, kulturne ustanove. Raziska-
va je kvalitativna. Izhajajo¢ iz izkustvenega, disciplinarnega in institu-
cionalnega teoreti¢nega konteksta v nadaljevanju z intervjuji in opazo-
vanjem preucujemo obiskovaléevo interakcijo z umetninami oziroma
obiskoval¢ev diskurz, z analizo razstave, knjiznega vodnika in vodenih
ogledov umetnostnozgodovinski diskurz in z analizo nacionalnega pro-
grama za kulturo, kritik in objav o razstavi muzejski diskurz. Triangu-
lacija podatkov je pokazala, da umetnostni muzej ni najbolj dostopen,
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eprav se to od njega med drugim pri¢akuje, saj kljub izkazani skrbi za
obiskovalce nagovarja predvsem strokovno javnost. To se kaze predvsem
v tem, da muzej eksponatov ne interpretira, zato obiskovalec ob nepo-
srednem stiku z umetnino zaman i$¢e informacije o njej. Muzej upora-
blja strokoven, disciplinaren pristop, pri ¢emer pa obiskovalcem (pred-
vsem gre za odrasle nepoznavalce umetnosti) ne nudi potrebnih strate-
gij za razumevanje umetnosti in razvijanje estetske kompetence. Ker je
treba obiskovanje umetnostnih muzejev obravnavati v kontekstu vlo-
ge $ole pri razvijanju zmoznosti doiivljanja in razumevanja umetnosti,
raziskava, prva tovrstna pri nas, nekoliko preseneti z nekaterimi rezul-
tati: kulturni kapital je, ko gre za likovno izobrazbo, mogo¢e obravna-
vati tudi v negativnem smislu.



Summary M.

rt museums are authentic places for aesthetic experience and un-

derstanding of art. One of the major factors that affect the cre-

ation of a learning environment in a museum, is the museums’
interpretation. It presents to visitors a particular framework for think-
ing about art and is considered to be the basic museum teaching meth-
od. As museum visitors experience and understand works of art in a dif-
ferent manner, since they differ in the competence to understand art,
it would be expected that museums’ approaches to interpretation of
works of art would differ as well. Interpretation is supposed to be de-
signed in such a manner so as to satisfy the needs of not only art spe-
cialists (professional public), but also and mainly of non-art specialists
(general public) who demonstrate a different ability of aesthetic expe-
rience when making the meaning of works of art that are exhibited at
museums. This research thus explores comprehensively the pedagogical
value of the interpretation in a Slovene art museum. It comprehensive-
ly covers the ways of understanding art (visitor’s interpretation), ways of
explaining art (curator’s interpretation) and — since these two aspects
prove to be non-complementary — a modern conception of art museums
as educational and cultural institutions. The research is qualitative. Pro-
ceeding from the experiential, disciplinary and institutional theoretical
contexts, the research further studies the following: visitors’ interaction
with works of art or visitors’ discourse by means of interviews and ob-
servation, the art history discourse by analysing an exhibition, a guide
book and guided tours, and the museum discourse by analysing the na-
tional programme for culture, reviews and publications on an exhibi-
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tion. Data triangulation showed that art museums are not well acces-
sible although they are, among other things, expected to be, since they
mainly target the professional public despite their shown concern for
visitors. This is mainly reflected in the fact that museums do not inter-
pret their exhibits; visitors, upon their direct contact with a work of art,
thus search for information about it in vain. Museums take an approach
that is professional and disciplinary, but that at the same time does not
offer visitors (mainly adult non-art specialists) the necessary strategies
to understand art and develop aesthetic competence. Since art museum
visiting should be considered within the context of the role of schools in
the development of the ability to experience and understand art, some
results of the research, the first of this kind in Slovenia, are slightly sur-
prising: when it comes to art education, cultural capital can also be con-
sidered in a negative sense.
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