
oni pokuπavali razmatrati interpretativne
prakse tradicionalne povijesti umjetnosti. 
BuduÊi da je Keith Moxey kod nas gotovo
posve nepoznato ime, valja reÊi kako je rijeË
o istaknutom pripadniku skupine povjes-
niËara umjetnosti i teoretiËara kulture (kojoj
uz Moxeya pripadaju i M.A. Holly, S.
Melville, J. Wolff, D. Crimp, N. Bryson, M.
Bal, W. Kemp) πto se sredinom osamdestih
godina, igrom sluËaja, poËela okupljati oko
sveuËiliπta u Rochesteru i, popriliËno se
udaljivπi od tradicionalnih zasada discipli-
ne, upustila u avanturu izgradnje novog
pristupa umjetniËkom djelu. RazvijajuÊi
svoju analitiËku metodologiju na temeljima
poststrukturalizma, predstavnici te, tzv.
rochesterske πkole, zagovarali su (i joπ uvi-
jek zagovaraju, ali s izrazito individuali-
ziranih ideoloπkih polaziπta) otvaranje povi-
jesti umjetnosti utjecajima suvremenih
teorijskih uvida, odustajanje od proizvodnje
velikih, sveobuhvatnih povijesnih pripovi-
jesti te prihvaÊanje parcijalne istine vezane
uz pojedinaËne perspektive i specifiËne ide-
oloπke ciljeve razliËitih interesnih skupina
unutar povijesnoumjetniËkog kolektiva.
Uvjereni kako je nuæan kvalitetniji uvid u
kulturalnu i socijanu funkciju discipline, a
usmjereni na pitanje njezina ethosa, Keith
Moxey i istomiπljenici plediraju za punu svi-
jest  o onome πto kao povjesniËari umjet-
nosti Ëinimo - dakle za svijest o vlastitoj
ideoloπkoj poziciji u aktualnoj stvarnosti kao
jedinoj garanciji etiËke vjerodostojnosti
naπih znanstvenih zakljuËaka. Niz kritiËkih
intervencija koje su dokazale duboko ideo-
loπku prirodu povijesnoumjetniËkog diskur-
sa suoËava nas, prema njihovu miπljenju, s
Ëinjenicom da je oblikovanje povijesnog teks-
ta jednako ispisivanju metafiziËke pripovijesti
koja se nuæno nalazi u vrlo proizvoljnom
odnosu prema stvarnosti povijesnog trenutka
o kojem govori. Stoga je svaki zahtjev za
utvrivanjem objektivne znanstvene istine rel-
ativan, a povijest umjetnosti se nuæno svodi
na umijeÊa uvjeravanja, na niz retoriËkih zah-
vata Ëiji jedini i legitimni vrijednosni kriterij
jest etika, a ne estetika.
Mora se priznati kako su navedena sta-
jaliπta izazvala priliËan otpor struke, uglav-

nom vrlo nepovjerljive prema svim nasto-
janjima da se iskorakne iz tradicionalnih,
pozitivistiËkih okvira discipline. Prepozna-
juÊi tako u insistiranju na politiËkoj dimen-
ziji jezika tip diskursa  koji je poguban za
autentiËno prouËavanje proπlosti, a u osla-
njanju na lingvistiku, semiotiku i retoriku re-
fleks tradicionalnog nepovjerenja prema au-
tentiËnosti osjetilnog iskustva koje bitno na-
ruπava fenomenoloπki status likovnog djela,
oponenti kritiËkog pristupa povijesti umjet-
nosti optuæili su predstavnike roËesterske
πkole za pokuπaj potpunog rastakanja disci-
pline i nastojanje da se ova utopi u metodo-
loπki “anarhiËnom” podruËju kulturalnih
studija. 
Knjiga The Practice of Persuasion: Paradox
and Power in Art History, pokuπava dati
odgovor i na takve primjedbe te razotkriti
kontroverze u samom srcu discipline - u
tekstovima njezinih legendarnih osnivaËa
(Wölfflina, Riegla, Panofskog, Gombricha) -
na koje se poziva veÊina protivnika “novih”
povijesti umjetnosti. RijeË je, ustvari, o iz-
boru od πest eseja objavljenih tijekom neko-
liko proteklih godina u razliËitim znanstve-
nim Ëasopisima u kojima se raspravlja
upravo o onim temama (kanon i kanoni-
Ënost, 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 joπ uvijek aktualnih prijepora
unutar povijesnoumjetniËke zajednice. Pri-
kazat Êemo ukratko svaki od njih istiËuÊi te-
ze koje nam se Ëine presudne za razumije-
vanje cjeline Moxeyeva teorijskog projekta. 
Tako se u prvom poglavlju kroz analizu sud-
bine povijesnoumjetniËkog teksta nakon
historicizma dovode u pitanje tradicionalne
strukture teleoloπke filozofije povijesti te se
iznosi miπljenje kako su upravo one odgo-
vorne za opasne, nacionalistiËke oblike his-
torijske interpretacije. 
Kao primjeri takvih interpretacija uzeti su
napisi o flamanskoj umjetnosti koju osni-
vaËi discipline prikazuju uz pomoÊ metafo-
ra modernog nacionalizma - kao izraz
nacionalnog biÊa i rasne samosvijesti post-

121

U obilju recentnih naslova koji na ra-
zliËite naËine pokuπavaju kritiËki

sagledati praksu tradicionalne povijesti
umjetnosti nedavno se pojavila i knjiga
Keitha Moxeya The Practice of Persuasion:
Paradox and Power in Art History. Kako je
rijeË o teoretiËaru koji uæiva gotovo kultni
satus meu pristalicama poststrukturali-
stiËkog pristupa povijesti umjetnosti, knjiga
je izazvala veliki interes struke - kako meu
pristalicama kritiËke povijesti umjetnosti,
tako i meu protivnicima kritiËkih interven-
cija, ne samo poststrukturalista, veÊ i svih
ostalih teoretiËara, bez obzira s kojeg ideo-
loπkog ili kulturalnog stajaliπta (feministiË-
kog, postkolonijalnog, queer, etniËkog, itd.)
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kanona u povijesnoumjetniËkom diskursu.
Iako je kanone potrebno konstantno pre-
ispitivati, i Moxey se priklanja miπljenju ka-
ko je teπko zamisliti povijest umjetnosti bez
odreenog niza radova oko kojih se moæe
organizirati disciplinarna djelatnost. No, tip
i metode izbora (ovisne o povijesnim mije-
nama ukusa, ideoloπkim polaziπtima i kul-
turalnim potrebama trenutka u kojima se
izbor obavlja) razotkrivaju tautologiju i kon-
fuziju u samom ethosu discipline. Drugim
rijeËima, tradicija nije imuna na vrjednosne
sudove i nema razloga zbog kojeg bismo
vjerovali da Êe odreena skupina umjet-
niËkih djela, privilegiranih u proπlosti, za-
dræati taj privilegirani status i u buduÊnosti.
Paradoks na koji nam Moxey æeli skrenuti
pozornost leæi u Ëinjenici da tradicija disci-
pline polaæe pravo na objektivnost i povijes-
nu istinu dok su, istovremeno, historijske
istine njezinih kanona derivirane iz ahis-
toriËne, transcendentalne estetske istine
koja svim sredstvima nastoji prikriti svoj
ideoloπki predtekst. 
U Ëetvrtom, i moæda najznimljivijem Moxe-
yevu eseju, nalazimo analizu metaforiËke
prirode renesansne perspektive onako kako
je definira povijesni diskurs Erwina Panof-
skog, posebice njegov kanonski tekst Per-
spektiva kao simboliËka forma. Autor se
pritom usredotoËuje na tvrdnju Panofskog
da je naËin predoËavanja prostora koji do-
nosi linearna perspektiva gotovo istovjetan
modernim teorijama vienja, te na paralelu
koju povlaËi izmeu prostorne jasnoÊe per-
spektivnog prikaza i jasnoÊe historijske spo-
znaje. Drugim rijeËima, kao πto perspektivni
prikaz moæe ostvariti iluzija prostornih
odnosa koja gotovo u potpunosti korespon-
dira sa zakonitostima naπe vizualne percep-
cije, tako, prema miπljenju Panofskog, i hu-
manistiËki znanstvenici mogu razgraniËiti
proπlost od sadaπnjosti te izmeu njih us-
postaviti nuænu distancu koja Êe osigurati
objektivno vienje povijesnih dogaaja.
Prema Moxeyevu miπljenju, upravo je mo-
guÊnost izjednaËavanja vienja i znanja πto
je sadræana u metafori linearne perspektive
podarila tezama Panofskog retoriËku uvjer-
ljivost na kojoj se temelji njegova izuzetna

varene djelatnoπÊu genija, a unatoË stalnom
pozivanju na imperativ objektivne historij-
ske analize. BuduÊi da povijesno naslijee
struke pruæa uvjerljive dokaze kako je povi-
jest umjetnosti od samih svojih poËetaka
proizvodila retoriËku historiografiju najuæe
povezanu s ideoloπkim raspravama pripa-
dajuÊeg joj povijesnog trenutka, Moxey ne
vidi drugog izlaza nego da retoriku objek-
tivnosti i ideoloπke neutralnosti tradicional-
ne povijesti umjetnosti ocijeni kao neetiËnu
i neprihvatljivu. PronalazeÊi izvoriπte pro-
blema u naturaliziranoj hegelijanskoj kon-
cepciji povijesti koja je Ëvrsto ugraena u
temelje “klasiËne” povijesti umjetnosti,
Moxey nam kao alternativu nudi tzv. “moti-
viranu povijest” - povijesnu pripovijest koja
se ne uklanja otvorenom iskazivanju politiË-
kih silnica i kulturalnih specifiËnosti trenut-
ka u kojem nastaje.
RijeË je o tezi πto Êe je u cijelosti razviti kroz
raspravu o narednoj temi - o odnosu izme-
u povijesnog teksta, fikcije i memorije. Po-
lazeÊi od analize historiografske obrade dje-
la kasnogotiËkog 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 doπlo u
okrilju i pod utjecajem nacizma, Ëesto pris-
tajala na “reduktivni pozitivizam” -  pristup
obiljeæen izrazitom odbojnoπÊu prema “be-
strasnom” tipu interpretativnog diskursa.
Iako kritizira egzaltirane nacionalistiËke in-
terpretacije, Moxey istiËe kako je “reduktiv-
ni pozitivizam” znatno oslabio narativni po-
tencijal poslijeratne povijesti umjetnosti te
kako bi struka trebala biti spremna u odre-
enim situacijama odbaciti navodnu “neu-
tralnost” Ëinjenica, a u ime oblika razumije-
vanja kojima bi se proπlost uËinila relevan-
tnom ne samo za sadaπnjost, veÊ i za bu-
duÊnost. Drugim rijeËima, on zagovara pri-
stup likovnoj grai Ëiji osnovni cilj nije toli-
ko istinitost sudova, koliko njihova retoriËka
uvjerljivost. Tezu da je o umjetnosti potreb-
no kritiËki raspravljati s aspekta naπih vla-
stitih vrijednosti, a ne iz rakursa univerzal-
nih istina i “faktografije” susreÊemo i u
sljedeÊem eseju kojim se analizira uloga
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recenzije

uloga u povijesti umjetnosti 20. stoljeÊa.
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 obiljeæenom vjerom u
moguÊnost cjelovite spoznaje, danaπnji
povjesniËar umjetnosti ne moæe, prema
Moxeyevu miπljenju, izbjeÊi niËeanski “per-
spektivizam” - otvorenost prema nizu razli-
Ëitih moguÊnosti vienja koje su prije
nepomirljivi, nego samo prividno razliËiti
naËini gledanja na istu, konaËno (ne)spo-
znatljivu stvarnost. Iz toga proizlazi i pot-
puno drukËija percepcija metaforiËkog
potencijala perspektive koji upuÊuje na
relativnost svih spoznaja. Prema Moxeyu,
pronalaæenje znaËenja proπlih dogaaja
daleko je od jasnoÊe “pogleda kroz prozor”
koju nudi Panofsky korelacijom izmeu lin-
earne perspektive i izravnosti povijesne spo-
znaje. Prije bi se moglo reÊi da je bilo kakav
oblik povijesne spoznaje u ovom trenutku
moguÊ samo ako proπlim dogaajima na-
metnemo subjektivne strukture razumijeva-
nja koje se nikada ne podudaraju s njima
samima. Drugim rijeËima, zakljuËuje Mox-
ey, nema, niti moæe biti, “simboliËkih for-
mi” koje bi nam mogle osigurati siguran pri-
jelaz od prikaza prema stvarnosti. 
PrivodeÊi tako svoja razmatranja trenutku
koji æivimo, Moxey ih zavrπava prikazom
odnosa izmeu povijesti umjetnosti i studi-
ja vizualne kulture, recentne prinove na
popisu humanistiËkih disciplina. Objaπnja-
vajuÊi razloge zbog kojih je, prema njegovu
miπljenju, nuæno proπirenje repertoara vizu-
alnih prikaza πto ulaze u predmetni obzor
povijesti umjetnosti te dokazujuÊi kako je
veÊ sama brojnost suvremenih metoda
interpretacije dovoljna garancija da se povi-
jesnoumjetniËke studije neÊe i ne mogu
“utopiti” u novom disciplinarnom podruËju,
Moxey navodi argumente za i protiv studija
vizualne kulture πto su ih u dosadaπnjim
debatama iznijeli najugledniji ameriËki pov-
jesniËari umjetnosti. Njihovi stavovi, u
Moxeyevoj interpretaciji, kristaliziraju se u
dva osnovna, suprotna stajaliπta: prema
prvom studiji vizualne kulture rezultat su
stvarne kulturalne potrebe za sustavnim



izuËavanjem prirode slika πto Ëine naπ civi-
lizacijski krajolik, dok je prema drugom
rijeË o samo joπ jednom u nizu sve ËeπÊih
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, pokuπava,
meutim, pokazati kako se u osnovi sukoba
ne nalazi pitanje predmetnih preklapanja
izmeu dvaju studija, veÊ nedovoljno os-
vijeπten i trenutaËno najozbiljniji problem
struke - pitanje jesu li povijesti umjetnosti
joπ uvijek potrebni estetski okviri koji odre-
uju granice njezina interesnog podruËja.
Pojava studija vizualne kulture kao aka-
demske discipline podudara se, prema nje-
govu miπljenju, s prihvaÊanjem teze da æivi-
mo u vremenu koje svjedoËi o smrti umjet-
nosti. Umjetnost je izgubila svoj transcen-
dentalni status, teleoloπko vienje povijesti
uglavnom je napuπteno i to su spoznaje s
kojima se moramo suoËiti. Pitanje je kako
ih ugraditi u suvremene raspre o interesnim
granicama povijesti umjetnosti. Prema
Moxeyevu stajaliπtu, one nam samo mogu
olakπati prepoznavanje zahtjeva za autono-
mijom umjetnosti kao politiËki nametnute,
historijski motivirane retoriËke strategije,
odnosno olakπati prihvaÊanje umjetnosti
kao samo jednog od mnogobrojnih oblika
kulturalne proizvodnje. To ne znaËi da je
nuæno odbaciti bogat i vrijedan teorijski dis-
kurs koji smo naslijedili od svojih prethod-
nika. No, pomirimo li se s Ëinjenicom kako
on viπe nema transcendentalni status koji je
imao u proπlosti, tada moæemo bez trauma
i animoziteta prihvatiti i studije ostalih vi-
zualnih praksi - a sve u interesu osvjeπta-
vanja razlika i suprotstavljanja teorijskih
pretpostavki i metodoloπkih procedura.
Drugim rijeËima, povijest umjetnosti moæe
se bez ikakve bojazni otvoriti izuËavanjima
razliËitih oblika vizualne kulture, pod jed-
nim jedinim uvjetom - da pronae uvjerljiva
odreenja umjetnosti kao specifiËnog kul-
turalnog diskursa u Ëijem srediπtu se viπe
neÊe nalaziti estetski kriterij.
Ovim zakljuËkom dolazimo i do jednog od
osnovnih razloga nastanka Moxeyeve knjige

- suprotstavljanja neokonzervativnim, nos-
talgiËnim pokuπajima “povratka redu”,
odnosno konceptu “autonomije” umjetnosti
kojim se ponovo nastoji precizno odrediti
opseg interesnog podruËja povijesti umjet-
nosti te nanovo “utvrditi” njezine granice.
Moxey nas, meutim, Ëitavo vrijeme nasto-
ji uvjeriti upravo u suprotno - kako granice
discipline nisu fiksirane niti ih se moæe fi-
ksirati, a ponajmanje se to moæe uËiniti
interpretativnim strategemima tradicionalne
povijesti umjetnosti. ©toviπe, samo preispi-
tivanje i revidiranje tih strategema moæe
osigurati povijesna objaπnjenja kojima Êe se
iskazati stvarni interes discipline za vlastiti
povijesni trenutak. Tip argumentacije kojom
nas pokuπava pridobiti za svoje stajaliπte
artikulira Moxeyevu “politiku uvjeravanja”
kao insistiranje na pravu povjesniËara
umjetnosti da - i usred etablirane historio-
grafske tradicije - manipulira kôdovima i
konvencijama kulture na naËin koji Êe izmi-
jeniti znaËenja za kojima tragamo u svojim
objaπnjenjima proπlosti kako bismo ih
uskladili s kulturalnim imperativima sadaπ-
njosti. 
Prihvatljivost takve optike pitanje je osobne
perspektive svakog Ëitatelja. Mora se, me-
utim, priznati da, iako je autorova retorika
vrlo uvjerljiva, iako su njegove kritiËke anali-
ze kanonskih tekstova povijesti umjetnosti
upravo briljantne, a jasnoÊa i nedvosmis-
lenost njegove ideoloπke pozicije izuzetno
privlaËna u usporedbi s uobiËajenom aper-
sonalnoπÊu znanstvenog diskursa, bestras-
no iznoπenje teza u ponekim - iako rijetkim
- trenucima, promaπuje 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 svoenja komplek-
snog pitanja estetske vrijednosti na neπto
nalik “tvrdoj” grinbergovskoj verziji uni-
verzalnog ukusa. Isto tako, kad se poziva na
“æeljezni zagrljaj” kojim je Hegelova filozofi-
ja povijesti obgrlila temelje discipline povi-
jesti umjetnosti, Moxey kao da gubi iz vida
Ëinjenicu da poststrukturalistiËka interven-
cija nije prvi val kritiËkog Ëitanja kanonskih
tekstova povijesti umjetnosti, te da su tradi-
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cionalne strukture teleoloπke filozofije povi-
jesti za veliki broj povjesniËara umjetnosti
veÊ odavno izgubile svoju fatalnu pri-
vlaËnost.  
ZakljuËak knjige obeÊavajuÊom premisom
demisije “potpuno racionalnog, autonom-
nog subjekta koja dovodi do proliferacije
novih glasova zasnovanih na naglaπavanju
specifiËnih identiteta koji su prethodno bili
potisnuti ili zakriljeni dominantnom para-
digmom” navodi na promiπljanje stanja u
hrvatskoj povijesti umjetnosti i na njezino
uporno zatvaranje oËiju pred rezultatima
novih teorijskih uvida. S obzirom na ozbilj-
nost i dubinu promjena u epistemoloπkom
statusu discipline koje su na djelu, tako
autistiËan stav ne Ëini 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 vjeπto
nastoje iskoristiti novonastalu situaciju ka-
ko bi redefinirale vlastitu poziciju unutar
globalne znanstvene zajednice. 

≥ Ljiljana Koleπnik


