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» U obilju recentnih naslova koji na ra-

zlicite nacine pokuSavaju kriticki
sagledati praksu tradicionalne povijesti
umjetnosti nedavno se pojavila i knjiga
Keitha Moxeya The Practice of Persuasion:
Paradox and Power in Art History. Kako je
rije¢ o teoretiCaru koji uziva gotovo kultni
satus medu pristalicama poststrukturali-
stiCkog pristupa povijesti umjetnosti, knjiga
je izazvala veliki interes struke - kako medu
pristalicama kriticke povijesti umjetnosti,
tako i medu protivnicima kritickih interven-
cija, ne samo poststrukturalista, vec¢ i svih
ostalih teoretiara, bez obzira s kojeg ideo-
loSkog ili kulturalnog stajalista (feministic-
kog, postkolonijalnog, queer, etnickog, itd.)

oni pokuSavali razmatrati interpretativne
prakse tradicionalne povijesti umjetnosti.
Bududi da je Keith Moxey kod nas gotovo
posve nepoznato ime, valja reci kako je rije¢
o istaknutom pripadniku skupine povjes-
nicara umjetnosti i teoreticara kulture (kojoj
uz Moxeya pripadaju i M.A. Holly, S.
Melville, J. Wolff, D. Crimp, N. Bryson, M.
Bal, W. Kemp) $to se sredinom osamdestih
godina, igrom slu€aja, pocela okupljati oko
sveucilista u Rochesteru i, poprilicno se
udaljivsi od tradicionalnih zasada discipli-
ne, upustila u avanturu izgradnje novog
pristupa umjetnickom djelu. Razvijajudi
svoju analititku metodologiju na temeljima
poststrukturalizma, predstavnici te, tzv.
rochesterske $kole, zagovarali su (i jo$ uvi-
jek zagovaraju, ali s izrazito individuali-
ziranih ideolo$kih polazista) otvaranje povi-
jesti umjetnosti utjecajima suvremenih
teorijskih uvida, odustajanje od proizvodnje
velikih, sveobuhvatnih povijesnih pripovi-
jesti te prihvadanje parcijalne istine vezane
uz pojedinacne perspektive i specifi¢ne ide-
oloske ciljeve razli¢itih interesnih skupina
unutar povijesnoumjetni¢kog kolektiva.
Uvjereni kako je nuzan kvalitetniji uvid u
kulturalnu i socijanu funkciju discipline, a
usmjereni na pitanje njezina ethosa, Keith
Moxey i istomisljenici plediraju za punu svi-
jest o onome $to kao povjesnicari umjet-
nosti ¢inimo - dakle za svijest o vlastitoj
ideolo$koj poziciji u aktualnoj stvarnosti kao
jedinoj garanciji eticke vjerodostojnosti
nasih znanstvenih zaklju¢aka. Niz kritickih
intervencija koje su dokazale duboko ideo-
loSku prirodu povijesnoumjetni¢kog diskur-
sa suoCava nas, prema njihovu misljenju, s
¢injenicom da je oblikovanje povijesnog teks-
ta jednako ispisivanju metafiziCke pripovijesti
koja se nuzno nalazi u vrlo proizvoljnom
odnosu prema stvarnosti povijesnog trenutka
0 kojem govori. Stoga je svaki zahtjev za
utvrdivanjem objektivne znanstvene istine rel-
ativan, a povijest umjetnosti se nuzno svodi
na umijeca uvjeravanja, na niz retorickih zah-
vata Ciji jedini i legitimni vrijednosni kriterij
jest etika, a ne estetika.

Mora se priznati kako su navedena sta-
jalista izazvala prilian otpor struke, uglav-

nom vrlo nepovijerljive prema svim nasto-
janjima da se iskorakne iz tradicionalnih,
pozitivistiCkih okvira discipline. Prepozna-
juéi tako u insistiranju na politickoj dimen-
Ziji jezika tip diskursa koji je poguban za
autenti¢no proucavanje proslosti, a u osla-
njanju na lingvistiku, semiotiku i retoriku re-
fleks tradicionalnog nepovjerenja prema au-
tenti¢nosti osjetilnog iskustva koje bitno na-
ruSava fenomenoloski status likovnog djela,
oponenti kritickog pristupa povijesti umjet-
nosti optuzili su predstavnike rocesterske
Skole za pokusaj potpunog rastakanja disci-
pline i nastojanje da se ova utopi u metodo-
loski “anarhi¢nom” podru¢ju kulturalnih
studija.
Knjiga The Practice of Persuasion: Paradox
and Power in Art History, pokuSava dati
odgovor i na takve primjedbe te razotkriti
kontroverze u samom srcu discipline - u
tekstovima njezinih legendarnih osnivaca
(Wolfflina, Riegla, Panofskog, Gombricha) -
na koje se poziva veéina protivnika “novih”
povijesti umjetnosti. Rije¢ je, ustvari, o iz-
boru od Sest eseja objavljenih tijekom neko-
liko proteklih godina u razli¢itim znanstve-
nim Casopisima u kojima se raspravlja
upravo o onim temama (kanon i kanoni-
¢nost, priroda estetske vrijednosti, karakter
povijesnog znanja, odnos povijesnog znanja
prema fikciji i memoriji, odnos povijesti
umjetnosti i studija vizualne kulture, pitan-
je autorstva povijesnog teksta), koje su
predmet jo§ uvijek aktualnih prijepora
unutar povijesnoumjetni¢ke zajednice. Pri-
kazat éemo ukratko svaki od njih isticudi te-
ze koje nam se Cine presudne za razumije-
vanje cjeline Moxeyeva teorijskog projekta.
Tako se u prvom poglavlju kroz analizu sud-
bine povijesnoumjetnickog teksta nakon
historicizma dovode u pitanje tradicionalne
strukture teleoloSke filozofije povijesti te se
iznosi misljenje kako su upravo one odgo-
vorne za opasne, nacionalistiCke oblike his-
torijske interpretacije.
Kao primjeri takvih interpretacija uzeti su
napisi o flamanskoj umijetnosti koju osni-
vaci discipline prikazuju uz pomo¢ metafo-
ra modernog nacionalizma - kao izraz
nacionalnog bica i rasne samosvijesti post-
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recenzije

varene djelatnoséu genija, a unato¢ stalnom
pozivanju na imperativ objektivne historij-
ske analize. Bududi da povijesno naslijede
struke pruza uvjerljive dokaze kako je povi-
jest umjetnosti od samih svojih pocetaka
proizvodila retoriCku historiografiju najuze
povezanu s ideoloskim raspravama pripa-
dajuceg joj povijesnog trenutka, Moxey ne
vidi drugog izlaza nego da retoriku objek-
tivnosti i ideoloSke neutralnosti tradicional-
ne povijesti umjetnosti ocijeni kao neeti¢nu
i neprihvatljivu. Pronalazedi izvoriste pro-
blema u naturaliziranoj hegelijanskoj kon-
cepciji povijesti koja je ¢vrsto ugradena u
temelje “klasi¢ne” povijesti umjetnosti,
Moxey nam kao alternativu nudi tzv. “moti-
viranu povijest” - povijesnu pripovijest koja
se ne uklanja otvorenom iskazivanju politi¢-
kih silnica i kulturalnih specifi¢nosti trenut-
ka u kojem nastaje.

Rije€ je o tezi Sto Ce je u cijelosti razviti kroz
raspravu o narednoj temi - o odnosu izme-
du povijesnog teksta, fikcije i memorije. Po-
lazedi od analize historiografske obrade dje-
la kasnogoti¢kog skulptora Tilmana Riemen-
schneidera, Moxey dokazuje kako je povi-
jest umjetnosti nakon Drugog svjetskog
rata, a u nastojanju da se distancira od in-
terpretativnih ekscesa do kojih je doSlo u
okrilju i pod utjecajem nacizma, Cesto pris-
tajala na “reduktivni pozitivizam” - pristup
obiljezen izrazitom odbojno$éu prema “be-
strasnom” tipu interpretativnog diskursa.
lako kritizira egzaltirane nacionalisti¢ke in-
terpretacije, Moxey istice kako je “reduktiv-
ni pozitivizam” znatno oslabio narativni po-
tencijal poslijeratne povijesti umjetnosti te
kako bi struka trebala biti spremna u odre-
denim situacijama odbaciti navodnu “neu-
tralnost” €injenica, a u ime oblika razumije-
vanja kojima bi se proSlost ucinila relevan-
tnom ne samo za sadasnjost, vec i za bu-
duénost. Drugim rijeCima, on zagovara pri-
stup likovnoj gradi ¢iji osnovni cilj nije toli-
ko istinitost sudova, koliko njihova retoricka
uvjerljivost. Tezu da je o umjetnosti potreb-
no kritiCki raspravljati s aspekta nasih vla-
stitih vrijednosti, a ne iz rakursa univerzal-
nih istina i “faktografije” susre¢emo i u
sljedeéem eseju kojim se analizira uloga
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kanona u povijesnoumjetni¢kom diskursu.
lako je kanone potrebno konstantno pre-
ispitivati, i Moxey se priklanja misljenju ka-
ko je teSko zamisliti povijest umjetnosti bez
odredenog niza radova oko kojih se moze
organizirati disciplinarna djelatnost. No, tip
i metode izbora (ovisne o povijesnim mije-
nama ukusa, ideolo$kim polazistima i kul-
turalnim potrebama trenutka u kojima se
izbor obavlja) razotkrivaju tautologiju i kon-
fuziju u samom ethosu discipline. Drugim
rije¢ima, tradicija nije imuna na vrjednosne
sudove i nema razloga zbog kojeg bismo
vjerovali da ¢e odredena skupina umijet-
ni¢kih djela, privilegiranih u pro$losti, za-
drzati taj privilegirani status i u buduénosti.
Paradoks na koji nam Moxey zeli skrenuti
pozornost lezi u Cinjenici da tradicija disci-
pline polaZe pravo na objektivnost i povijes-
nu istinu dok su, istovremeno, historijske
istine njezinih kanona derivirane iz ahis-
torine, transcendentalne estetske istine
koja svim sredstvima nastoji prikriti svoj
ideoloski predtekst.

U Cetvrtom, i mozda najznimljivijem Moxe-
yevu eseju, nalazimo analizu metaforicke
prirode renesansne perspektive onako kako
je definira povijesni diskurs Erwina Panof-
skog, posebice njegov kanonski tekst Per-
spektiva kao simbolicka forma. Autor se
pritom usredotoCuje na tvrdnju Panofskog
da je nacin predocavanja prostora koji do-
nosi linearna perspektiva gotovo istovjetan
modernim teorijama videnja, te na paralelu
koju povlaci izmedu prostorne jasnoce per-
spektivnog prikaza i jasnoce historijske spo-
znaje. Drugim rijeima, kao Sto perspektivni
prikaz moZe ostvariti iluzija prostornih
odnosa koja gotovo u potpunosti korespon-
dira sa zakonitostima na8e vizualne percep-
cije, tako, prema misljenju Panofskog, i hu-
manistiCki znanstvenici mogu razgraniciti
prosSlost od sadasnjosti te izmedu njih us-
postaviti nuznu distancu koja ée osigurati
objektivno videnje povijesnih dogadaja.
Prema Moxeyevu misljenju, upravo je mo-
guénost izjednaCavanja videnja i znanja to
je sadrzana u metafori linearne perspektive
podarila tezama Panofskog retoricku uvjer-
ljivost na kojoj se temelji njegova izuzetna

uloga u povijesti umjetnosti 20. stoljeca.
No, jesu li teze Panofskog i “istinite”? Jesu
li to za nas, danas? Za razliku od Panofskog
koji je svoje tekstove pisao u povijesnom
trenutku duboko obiljezenom vjerom u
moguénost cjelovite spoznaje, dana$nji
povjesniar umjetnosti ne moze, prema
Moxeyevu misljenju, izbjeéi niCeanski “per-
spektivizam” - otvorenost prema nizu razli-
¢itih moguénosti videnja koje su prije
nepomirljivi, nego samo prividno razliciti
nacini gledanja na istu, konacno (ne)spo-
znatljivu stvarnost. Iz toga proizlazi i pot-
puno drukéija percepcija metafori¢kog
potencijala perspektive koji upucuje na
relativnost svih spoznaja. Prema Moxeyu,
pronalazenje znacenja proslih dogadaja
daleko je od jasnode “pogleda kroz prozor”
koju nudi Panofsky korelacijom izmedu lin-
earne perspektive i izravnosti povijesne spo-
znaje. Prije bi se moglo reci da je bilo kakav
oblik povijesne spoznaje u ovom trenutku
mogu¢ samo ako proslim dogadajima na-
metnemo subjektivne strukture razumijeva-
nja koje se nikada ne podudaraju s njima
samima. Drugim rijeCima, zaklju€uje Mox-
ey, nema, niti moze biti, “simbolickih for-
mi” koje bi nam mogle osigurati siguran pri-
jelaz od prikaza prema stvarnosti.

Privodeci tako svoja razmatranja trenutku
koji zivimo, Moxey ih zavrSava prikazom
odnosa izmedu povijesti umjetnosti i studi-
ja vizualne kulture, recentne prinove na
popisu humanistickih disciplina. Objasnja-
vajuéi razloge zbog kojih je, prema njegovu
misljenju, nuzno proSirenje repertoara vizu-
alnih prikaza Sto ulaze u predmetni obzor
povijesti umjetnosti te dokazujuéi kako je
ve¢ sama brojnost suvremenih metoda
interpretacije dovoljna garancija da se povi-
jesnoumjetnicke studije neée i ne mogu
“utopiti” u novom disciplinarnom podrucju,
Moxey navodi argumente za i protiv studija
vizualne kulture §to su ih u dosada$njim
debatama iznijeli najugledniji americki pov-
jesnicari umjetnosti. Njihovi stavovi, u
Moxeyevoj interpretaciji, kristaliziraju se u
dva osnovna, suprotna stajaliSta: prema
prvom studiji vizualne kulture rezultat su
stvarne kulturalne potrebe za sustavnim



izucavanjem prirode slika $to ¢ine nas civi-
lizacijski krajolik, dok je prema drugom
rije¢ o samo jo$ jednom u nizu sve Ce$cih
ekscesnih susreta akademske zajednice s
potrebama globalnog kapitalizma. Moxey,
koji ne samo da je pristalica, nego i izravni
sudionik osnivanja jedne od prvih katedri za
studije vizualne kulture u SAD-u, pokusava,
medutim, pokazati kako se u osnovi sukoba
ne nalazi pitanje predmetnih preklapanja
izmedu dvaju studija, ve¢ nedovoljno os-
vijeSten i trenutacno najozbiljniji problem
struke - pitanje jesu li povijesti umjetnosti
jo$ uvijek potrebni estetski okviri koji odre-
duju granice njezina interesnog podrucja.
Pojava studija vizualne kulture kao aka-
demske discipline podudara se, prema nje-
govu misljenju, s prihvacanjem teze da Zivi-
mo u vremenu koje svjedoCi o smrti umjet-
nosti. Umjetnost je izgubila svoj transcen-
dentalni status, teleoloSko videnje povijesti
uglavnom je napusteno i to su spoznaje s
kojima se moramo suoCiti. Pitanje je kako
ih ugraditi u suvremene raspre o interesnim
granicama povijesti umjetnosti. Prema
Moxeyevu stajaliStu, one nam samo mogu
olaksati prepoznavanje zahtjeva za autono-
mijom umjetnosti kao politicki nametnute,
historijski motivirane retoricke strategije,
odnosno olak8ati prihvadanje umjetnosti
kao samo jednog od mnogobrojnih oblika
kulturalne proizvodnje. To ne znaci da je
nuzno odbaciti bogat i vrijedan teorijski dis-
kurs koji smo naslijedili od svojih prethod-
nika. No, pomirimo li se s Cinjenicom kako
on viSe nema transcendentalni status koji je
imao u proslosti, tada mozemo bez trauma
i animoziteta prihvatiti i studije ostalih vi-
zualnih praksi - a sve u interesu osvjesta-
vanja razlika i suprotstavljanja teorijskih
pretpostavki i metodoloskih procedura.
Drugim rije€ima, povijest umjetnosti moze
se bez ikakve bojazni otvoriti izu¢avanjima
razlicitih oblika vizualne kulture, pod jed-
nim jedinim uvjetom - da pronade uvjerljiva
odredenja umjetnosti kao specificnog kul-
turalnog diskursa u Cijem sredistu se vise
nece nalaziti estetski kriterij.

Ovim zakljuckom dolazimo i do jednog od
osnovnih razloga nastanka Moxeyeve knjige

- suprotstavljanja neokonzervativnim, nos-
talgi¢nim pokuSajima “povratka redu”,
odnosno konceptu “autonomije” umjetnosti
kojim se ponovo nastoji precizno odrediti
opseg interesnog podrucja povijesti umjet-
nosti te nanovo “utvrditi” njezine granice.
Moxey nas, medutim, Citavo vrijeme nasto-
ji uvjeriti upravo u suprotno - kako granice
discipline nisu fiksirane niti ih se moze fi-
ksirati, a ponajmanje se to moZe uciniti
interpretativnim strategemima tradicionalne
povijesti umjetnosti. Stovige, samo preispi-
tivanje i revidiranje tih strategema moze
osigurati povijesna objasnjenja kojima ée se
iskazati stvarni interes discipline za vlastiti
povijesni trenutak. Tip argumentacije kojom
nas poku$ava pridobiti za svoje stajaliSte
artikulira Moxeyevu “politiku uvjeravanja”
kao insistiranje na pravu povjesnicara
umjetnosti da - i usred etablirane historio-
grafske tradicije - manipulira kédovima i
konvencijama kulture na nacin koji ¢e izmi-
jeniti znaCenja za kojima tragamo u svojim
objasnjenjima pro$losti kako bismo ih
uskladili s kulturalnim imperativima sadas-
njosti.

Prihvatljivost takve optike pitanje je osobne
perspektive svakog Citatelja. Mora se, me-
dutim, priznati da, iako je autorova retorika
vrlo uvjerljiva, iako su njegove kritiCke anali-
ze kanonskih tekstova povijesti umjetnosti
upravo briljantne, a jasnoda i nedvosmis-
lenost njegove ideoloSke pozicije izuzetno
priviatna u usporedbi s uobiajenom aper-
sonalnoséu znanstvenog diskursa, bestras-
no iznoSenje teza u ponekim - iako rijetkim
- trenucima, promasuje cilj. Tako, na prim-
jer, u obrazlaganju utjecaja Kantove filozofi-
je i njezine ambivalentne uloge unutar dis-
cipline povijesti umjetnosti dolazi do ne-
potrebnih simplifikacija i svodenja komplek-
snog pitanja estetske vrijednosti na nesto
nalik “tvrdoj” grinbergovskoj verziji uni-
verzalnog ukusa. Isto tako, kad se poziva na
“Zeljezni zagrljaj” kojim je Hegelova filozofi-
ja povijesti obgrlila temelje discipline povi-
jesti umjetnosti, Moxey kao da gubi iz vida
¢injenicu da poststrukturalisticka interven-
cija nije prvi val kritickog Citanja kanonskih
tekstova povijesti umjetnosti, te da su tradi-

cionalne strukture teleoloske filozofije povi-
jesti za veliki broj povjesni¢ara umjetnosti
ve¢ odavno izgubile svoju fatalnu pri-
vla€nost.

Zakljuak knjige obecavajuéom premisom

demisije “potpuno racionalnog, autonom-
nog subjekta koja dovodi do proliferacije
novih glasova zasnovanih na naglasavanju
specifiénih identiteta koji su prethodno bili
potisnuti ili zakriljeni dominantnom para-
digmom” navodi na promisljanje stanja u
hrvatskoj povijesti umjetnosti i na njezino
uporno zatvaranje ociju pred rezultatima
novih teorijskih uvida. S obzirom na ozbilj-
nost i dubinu promjena u epistemoloskom
statusu discipline koje su na djelu, tako
autistican stav ne ¢ini se posebno mudrim,
posebice uzmemo li u obzir zbivanja u osta-
lim zemljama Srednje Europe koje iskazi-
vanjem spremnosti da daju svoj doprinos
aktualnim teorijskim raspravama vjesto
nastoje iskoristiti novonastalu situaciju ka-
ko bi redefinirale vlastitu poziciju unutar
globalne znanstvene zajednice.

= Ljiljana Kole$nik
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