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Introduction

Notes on Perceptual Thinking and Its Possibilities Today

Recent writings about art have tended to focus on the intention of 
artists and the effect their artworks have on viewers, as well as the 
social consequences of these effects. Often, these writings do not 
speak about the artworks themselves, but about curatorial positions 
in art today, constituting a meta-artistic discourse. A question, then, 
might be how to reconnect with the visual, structural, and phenom-
enological analyses of the twentieth century without sacrificing the 
political and social dimensions of recent art theory. 

After more than a decade of these discourses, mainly dedicated 
to curatorial practices or to broader cultural studies and postcolo
nial theory, it is pleasurable to re-read, for example, Rudolf Arnheim 
(1904–2007) and the gestalt theories of perceptual psychologists. 
According to these gestalt psychologists (the German word Gestalt 
indicates a “whole” impression), perception is not just retinal vision, 
and a “visual pattern” is not simply the sum of retinal registrations 
(the physical process of light refracting from objects in a space, cap-
tured by the ocular lenses that project these images onto the retina; 
from there, the images are transmitted to the brain). Perceptual 
psychology is interested in the mental experience of vision: you think 
while seeing, you see only while thinking, thought and perception 
are not two distinct moments, and vision-thought is based on the  
apprehension of a hidden field of energy forces. For the gestalt, a line  
or a shape mobilizes space and perception, with all of its psycho
logical and emotional expression. 

While this psychology was not focused on artistic practice but on 
how perception works in general, it was Arnheim’s original view-
point that connected the two fields—art and perceptual psychology. 
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Christov-
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Born in Berlin in 1904, he studied with Wolfgang Koehler and Kurt 
Lewin, and his thesis supervisor was Max Wertheimer. He edited 
the magazine Die Weltbühne and published on film as an art form as 
early as 1932. He fled Nazi Germany to Italy, then to England, and 
finally settled in the U.S., where he initially taught at the New School 
for Social Research and at Columbia University. From 1943 on-
ward, he taught psychology of art at Sarah Lawrence College, and 
in 1954, he published the first edition of Art and Visual Perception: 
A Psychology of the Creative Eye. From 1968, he taught at Harvard, 
and at the age of 102, he died of pneumonia. 

Arnheim understood art as a special kind of meta-perception. 
Of course, not all of his conclusions can be shared today. Indeed, 
he supported a conventional, essentialist perspective espoused by 
the conservative circles of art at the time: according to him, humans 
respond to a sense of equilibrium, reached either through simple 
strategies such as symmetry and centrality or through contrapuntal 
balances of opposite masses and forms, as well as positions and 
colors that are in dynamic but balanced equilibrium. He found that 
when this overall balance was not achieved, an artwork remained 
in a state of ambiguity and un-definition: “Ambiguity confuses the 
artistic statement because it leaves the observer hovering between 
two or more assertions that do not add up to a whole.”1 This partial 
view is based on a preconception that has formed the basis of much 
commercial advertising and design, and it seems obvious today, in a  
fractured world characterized by the dominance of the media and  
of simple, balanced communications that foreclose forms of life and 
emancipation, that the validity of much artistic practice lies precisely 
in its ambiguity and non-closure of meanings. 

Aside from this, however, Arnheim’s theories are today extremely 
refreshing. He went against the excess of art criticism (“Art may 
seem to be in danger of being drowned by talk. Rarely are we pre-
sented with a new specimen of what we are willing to accept as gen-
uine art”), adding, “Our experiences and ideas tend to be common 
but not deep, or deep but not common. We have neglected the gift 
of comprehending things through our senses. Concept is divorced 
from percept, and thought moves among abstractions.”2 These words 
might well be used in our contemporary era of excess theory, infor-
mation, and immateriality. One does not perceive separately all the 
characteristics of a scene: forms, shapes, positions, colors. Rather, 
one immediately perceives the whole, and this whole is both sensual 
and emotional—it is intuitive. This does not mean that reasoning and 
thinking destroy the experience of art. For Arnheim, one can break 
down the impression and meaning of a “whole” into its components 
and analyze why one circle in a square seems static and centered, 

1 | Rudolf Arnheim, Art 
and  Visual Perception: 
A Psychology of the Creative 
Eye; The New  Version 
(Berkeley: University of 
California Press, 1974 
[orig. 1954]), p. 40.

2 | Ibid., p. 1.
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while another circle in another square, positioned slightly to the right 
and slightly higher, suggests a tension, a pulling away from or closer 
to the center. 

For Arnheim, viewers in the past did not look at the hidden struc-
tures of artworks and only focused on the level of their representa-
tional content. He argued instead for a gaze that would acknowledge 
the overall tonality of each artwork, the first impression it makes on 
us, the dynamic of its shadows, etc. For him, visual art was always 
about dynamic interaction and visual “weight.” Some lines or posi-
tions or colors carry more weight than others and have more impor-
tance in the image. For example, red carries more visual weight than 
blue. A shape that is isolated in a painting carries more weight than 
one that is near others, while the right part of an image carries more 
weight than the left, etc.

Arnheim denied the validity of certain questions, such as asking 
oneself whether a sad painting is sad because the artist felt sad when 
he painted it or because the viewer is sad when he views it. He de-
nied that we learn to associate certain images of objects with sadness 
due to the repetition of associations between life events and visual 
events. Instead, he identified sadness in certain perceptual patterns, 
and thus visual expressiveness resided for him in the objects them-
selves, rather than in our projections of feelings onto them:

If one thinks of expression as something reserved for human behavior, one can account 
for the expression perceived in nature only as the result of the “pathetic fallacy” . . . say, 
the sadness of weeping willows as a figment of empathy, anthropomorphism, primitive 
animism. However, if expression is an inherent characteristic of perceptual patterns, its 
manifestations in the human figure are but a special case of a more general phenomenon. 
The comparison of an object’s expression with a human state of mind is a secondary 
process. The willow is not “sad” because it looks like a sad person. Rather, because the 
shape, direction, and flexibility of the branches convey passive hanging, a comparison with 
the structurally similar state of mind imposes itself. . . . Actually it would be instructive 
and appropriate to do the opposite, and describe human behavior and expression by the 
more general properties pertaining to nature as a whole.3

All artworks, whether mimetic or abstract, express and have expres-
sion. Arnheim suggests that these patterns are universal, and even 
if art always changes, some elements will always be the same, yet 
always different. 

Visual analysis of this sort might seem to contrast with a sense  
of what it means to be in the world today, what it means to be com-
mitted and to have agency. But it does not. The problems of today 
are primarily those of the acute and growing difference between the 
wealthy and the poor in the world; the subjugation of economy  
and society to financial systems, and the problems and consequences 
of a conservative notion of “patrimony” (that cultural heritage is 
specifically mine and cannot be shared or merged in any way with 

others).4 The technology that allows for this critical situation is the 
digital, and the temporal qualities that characterize it are speed, 
simultaneity, and short attention spans. A worldly alliance with 
materials, objects, other animals, and their perceptions, as proposed 
by Arnheim, suggests forms of de-symbolization and disowning 
knowledge and notions of property, as well as providing the possibil-
ity of a slower form of time (the time of materials). When you have 
more time, you can focus more, and when you focus, for example, 
on a single artwork for a long time, you concentrate and you meditate 
like a calligrapher, less dispersed in the global flow of data. And 
when an artwork is looked at closely, it becomes, as in meditation, 
an ever more abstract exercise, an imagining while thinking, until the 
phenomenology of that experience allows the mind to merge with 
matter and slowly, possibly, to see the world not from the point of 
view of the discerning subject, the detached subject, but from within 
objects and outward: I am the ball, the ball is me. We are a ball. I am 
an artwork. How strange my makers are. 

The following reproductions include a page from a 1956 reprint 
of the 1954 first edition of Rudolf Arnheim’s book Art and Visual 
Perception: A Psychology of the Creative Eye, with handwritten com-
mentaries by the art critic J. P. Hodin, who reviewed the book, as well 
as excerpts from the 1974 expanded and revised edition with my 
own annotations. Also reproduced is the cover page of a publication 
containing an iconographic and historical analysis of the figure of 
the heart, which Arnheim dedicated and sent to Hodin as a thank-
you note for the review.

Carolyn Christov-Bakargiev (b. 1957) is Artistic Director of dOCUMENTA (13).

of the Creative Eye 
(Berkeley: University of 
California Press, 1956 
[orig. 1954]), p. 368.

4 | Susan Buck-Morss 
in conversation with the 
author in January 2012, 
and lecture “The History 
of Humanity Demands 
a Communist Mode of 
Reception,” New School for 
Social Research, New York, 
February 8, 2012.

3 | Ibid., p. 452. For 
comparison, here follows 
the corresponding passage 
in the original edition of the 
book: “The fact that non-
human objects have genuine 
physiognomic properties 
has been concealed by the 
popular assumption that 
they are merely dressed up 
with human expression by 
an illusory ‘pathetic fallacy’ 
by empathy, anthropomor-
phism, primitive animism. 
But if expression is an 
inherent characteristic of 
perceptual patterns, its 
manifestations in the human 
figure are but a special case 
of a more general phenom-
enon. The comparison of 
an object’s expression with 
a human state of mind is a 
secondary process. A weep-
ing willow does not look sad 
because it looks like a sad 
person. It is more adequate 
to say that since the shape, 
direction, and flexibility 
of willow branches convey 
the expression of passive 
hanging, a comparison with 
the structurally similar state 
of mind and body that we 
call sadness imposes itself 
secondarily. . . . To define 
visual expression as a 
reflection of human feelings 
would seem to be mislead-
ing on two counts: first, 
because it makes us ignore 
the fact that has its origin in 
the perceived pattern and 
in the reaction of the brain 
field vision to this pattern; 
second, because such a 
description unduly limits 
the range of what is being 
expressed. We found as the 
basis of expression a con-
figuration of forces. Such 
a configuration interests 
us because it is significant 
not only for the object in 
whose image it appears, but 
for the physical and mental 
world in general.” Rudolf 
Arnheim, Art and Visual 
Perception: A Psychology  
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Einführung

Notizen zum perzeptuellen Denken und seinen 
heutigen Möglichkeiten

Aktuelle Schriften zur bildenden Kunst haben sich oft auf die 
Absichten der Künstler und die Wirkung ihrer Arbeiten auf die 
Betrachter konzentriert, ebenso wie auf die gesellschaftlichen Folgen 
dieser Wirkungen. Diese Texte behandeln häufig nicht die Kunst
werke selbst, sondern kuratorische Positionen in der heutigen Kunst, 
und bilden einen metakünstlerischen Diskurs. So ließe sich die Frage 
stellen, wie man erneut an die visuellen, strukturellen und phäno
menologischen Analysen der Kunst des 20. Jahrhunderts anknüpfen 
könnte, ohne dabei die politischen und gesellschaftlichen Dimen
sionen der aktuellen Kunsttheorie preiszugeben. 

Nach mehr als einem Jahrzehnt, in dem sich diese Diskurse  
vorwiegend mit kuratorischen Praktiken oder Kulturwissenschaften  
und postkolonialer Theorie im weiteren Sinne beschäftigt haben,  
ist es ein Vergnügen, beispielsweise wieder einmal Rudolf Arnheim 
(1904–2007) und die Gestalttheorien der Wahrnehmungspsycholo
gen zu lesen. Für Gestaltpsychologen (wobei der Begriff Gestalt hier 
eine erlebte Ganzheit bezeichnet) beruht die Wahrnehmung nicht 
nur auf dem retinalen Sehen, und ein »visuelles Muster« ist mehr als 
die Summe von Impulsen auf der Netzhaut (der physikalische 
Vorgang, dass Licht von Gegenständen im Raum gebrochen und 
von der Linse des Auges gebündelt wird, die diese Bilder auf die 
Retina projiziert, von wo aus sie an das Gehirn übermittelt werden). 
Die Wahrnehmungspsychologie interessiert sich für die mentale 
Seherfahrung: Man denkt, während man sieht, und man sieht nur, 
während man denkt; Denken und Wahrnehmen sind nicht zwei 
getrennte Momente, und Sehen/Denken beruht auf dem Sinn für 

Carolyn 
Christov-
Bakargiev 

ein verborgenes Feld von Kraftlinien. Für die Gestalt mobilisiert eine 
Linie oder eine Form den Raum und die Wahrnehmung mit ihrem 
ganzen psychologischen und emotionalen Ausdruck. 

Während sich diese Richtung der Psychologie nicht mit künst
lerischen Praktiken, sondern mit dem subjektiven Anteil der 
Wahrnehmung im Allgemeinen beschäftigte, bestand Arnheims 
originelle Position darin, diese beiden Felder – Kunst und Wahr
nehmungspsychologie – miteinander zu verbinden. Er wurde 
1904 in Berlin geboren und studierte bei Wolfgang Köhler und 
Kurt Lewin; sein Doktorvater war Max Wertheimer. Er war 
Redakteur der Zeitschrift Die  Weltbühne und schrieb bereits 1932  
über den Film als Kunst. Er floh aus dem nationalsozialistischen 
Deutschland zuerst nach Italien, dann nach England, und ließ sich  
bald darauf in den USA nieder, wo er anfangs an der New School 
for Social Research und an der Columbia University unterrich- 
tete. Ab 1943 lehrte er Kunstpsychologie am Sarah Lawrence  
College und veröffentlichte 1954 die erste Ausgabe von Art  
and Visual Perception:  A Psychology of the Creative Eye. Ab 1968 lehrte 
er in Harvard und starb im Alter von 102 Jahren an den Folgen 
einer Lungenentzündung.

Arnheim verstand Kunst als eine besondere Form der Meta
wahrnehmung. Selbstverständlich kann man heute nicht all seine 
Schlussfolgerungen teilen. Tatsächlich förderte er eine konventio
nelle, essentialistische Perspektive, die von den konservativen künst
lerischen Kreisen seiner Zeit unterstützt wurde: Aus seiner Sicht 
reagieren Menschen auf einen Gleichgewichtszustand, der entweder 
durch einfache Strategien wie Symmetrie oder Zentrierung erreicht 
wird, oder durch eine kontrapunktische Balance entgegengesetz
ter Massen und Formen sowie Positionen und Farben, die sich in 
einem dynamischen, aber ausbalancierten Gleichgewicht befinden. 
Wenn dieses umfassende Gleichgewicht nicht erreicht wurde, blieb 
das Kunstwerk seiner Auffassung nach mehrdeutig und undefi
niert: »Mehrdeutigkeit verwirrt die künstlerische Aussage, da sie den 
Betrachter zwischen zwei oder mehreren Aussagen schwanken läßt, 
die sich nicht zu einem Ganzen zusammenfügen.«1 Diese partielle 
Sicht beruht auf präzisen Vorstellungen, die eine Grundlage für 
weite Bereiche von Werbung und Design bildeten; und es ist offen
kundig, dass die Aussagekraft vieler künstlerischer Praktiken in der 
fragmentierten Welt von heute, in der die Medien und eine simple, 
ausbalancierte Kommunikation bestimmte Formen von Leben und 
Emanzipation verhindern, eben gerade in ihrer Mehrdeutigkeit und 
Bedeutungsoffenheit liegt.

Davon abgesehen, wirken Arnheims Theorien derzeit jedoch 
außerordentlich erfrischend. Er wandte sich gegen ein Übermaß 

1 | Rudolf Arnheim, Kunst 
und Sehen. Eine Psychologie 
des schöpferischen Auges, 
Neufassung, ins Deutsche 
übertragen von Hans 
Hermann, Berlin und New 
York: Walter de Gruyter 
1978, S. 43.
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an Kunstkritik (»Die Kunst scheint in Gefahr zu sein, totgeredet zu 
werden. Nur selten stoßen wir auf etwas Neues, das wir bereitwillig 
als echte Kunst ansehen«), und ergänzte: »Unsere Erfahrungen  
und Vorstellungen neigen dazu, allgemein, aber nicht tief zu sein, 
oder sie sind tief, aber nicht allgemein. Wir haben die Gabe ver
nachlässigt, Dinge mit unseren Sinnen zu erfassen. Die Begriffe  
haben sich von den Wahrnehmungsbildern gelöst, und das Denken 
ergeht sich in Abstraktionen.«2 Diese Worte passen auch in unsere 
Zeit mit ihrem Überfluss an Theorien, Informationen und Immate- 
rialität. Man nimmt die verschiedenen Merkmale einer Szene –  
Formen, Gestalten, Positionen, Farben – nicht getrennt voneinan
der wahr. Vielmehr erfasst man unmittelbar das Ganze, und 
dieses Ganze ist sowohl sinnlich als auch emotional – es ist intuitiv. 
Das heißt nicht, dass Logik und Denken die Kunsterfahrung zer
stören. Für Arnheim lassen sich der Eindruck und die Bedeutung 
eines »Ganzen« in dessen Bestandteile zerlegen, und man kann ana-
lysieren, warum ein Kreis in einem Quadrat statisch und zentriert 
wirkt, während ein anderer Kreis in einem anderen Quadrat, der 
etwas weiter rechts und weiter oben positioniert ist, eine Spannung 
und eine Bewegung in Richtung Zentrum oder in die Gegenrich-
tung suggeriert. 

Aus Arnheims Sicht richteten frühere Betrachter ihren Blick 
nicht auf die verborgenen Strukturen von Kunstwerken, sondern 
konzentrierten sich ausschließlich auf die Ebene des dargestellten 
Inhalts. Arnheim hingegen plädierte für eine Betrachtungsweise, 
die die gesamte Tonalität jedes Kunstwerks, den ersten Eindruck, 
den es auslöst, die Dynamik seiner Schatten und andere Eigen-
schaften würdigt. Für ihn ging es bei der bildenden Kunst stets um 
dynamische Interaktion und visuelles »Gewicht«. Manche Linien  
oder Positionen oder Farben haben mehr Gewicht und dadurch 
mehr Bedeutung für das Bild als andere. So hat Rot beispielsweise 
mehr visuelles Gewicht als Blau. Eine Form, die in einem Gemälde 
isoliert ist, hat mehr Gewicht als eine, die sich in der Nähe anderer 
Formen befindet; die rechte Seite eines Bildes hat mehr Gewicht  
als die linke, und so fort.

Arnheim negierte die Gültigkeit bestimmter Fragen, etwa, ob ein 
trauriges Gemälde traurig ist, weil der Künstler traurig war, als er 
es malte, oder weil der Betrachter traurig war, als er es betrachtete. 
Er bestritt, dass wir durch die wiederholte Verknüpfung von Lebens
ereignissen mit visuellen Ereignissen lernen, bestimmte Bilder 
von Dingen mit Trauer zu assoziieren. Stattdessen identifizierte er 
Trauer in bestimmten Wahrnehmungsmustern, und so lag für ihn 
die visuelle Ausdruckskraft in den Objekten selbst und nicht in den 
Gefühlen, die wir auf sie projizieren: 

Wenn man den Ausdruck nur für das menschliche Verhalten gelten läßt, kann man sich 
den in der Natur wahrgenommenen Ausdruck nur als das Ergebnis der »Vermensch
lichung von Natur« vorstellen – ein Gedanke, der […] beispielsweise die Traurigkeit von 
Trauerweiden als Produkt einer Einfühlung, eines Anthropomorphismus, eines primitiven 
Animismus beschreiben soll. Ist aber der Ausdruck ein eigenständiges Kennzeichen 
von Wahrnehmungsmustern, dann sind seine Symptome in der menschlichen Gestalt  
nur ein Sonderfall einer allgemeineren Erscheinung. Der Vergleich des Ausdrucks eines  
Objekts mit dem Seelenzustand eines Menschen ist ein sekundärer Prozeß. Eine Trauer
weide ist nicht »traurig«, weil sie wie ein trauriger Mensch aussieht. Es ist vielmehr so,  
daß die Form, Richtung und Biegsamkeit der Zweige ein passives Hängen vermitteln und 
daß sich deshalb ein Vergleich mit dem strukturell ähnlichen seelischen und körperlichen 
Zustand der Traurigkeit erst sekundär aufdrängt. […] Eigentlich wäre das Gegenteil  
lehrreich und angemessen, nämlich das menschliche Verhalten und den menschlichen 
Ausdruck mit den allgemeineren Eigenschaften zu beschreiben, die die Natur als 
Ganzes betreffen.3 

Alle Kunstwerke, ob mimetisch oder abstrakt, drücken etwas aus 
und haben Ausdruck. Arnheim behauptet, dass diese Muster univer-
sell sind, und auch wenn sich die Kunst ständig verändert, werden 
manche Elemente immer gleich und doch immer wieder anders sein. 

Man könnte vermuten, dass diese Art der visuellen Analyse in 
Widerspruch zu dem Gefühl steht, was es heute bedeutet, auf der 
Welt zu sein, sich zu engagieren und handlungsfähig zu sein. Doch 
das ist nicht der Fall. Die heutigen Probleme bestehen in erster 
Linie in einer ausgeprägten und weiter wachsenden Kluft zwischen 
den Armen und Reichen in der Welt, in der Unterwerfung von 
Wirtschaft und Gesellschaft unter die Finanzsysteme und in den 
Schwierigkeiten und Konsequenzen einer konservativen Auffassung 
von »Erbe« (dass ein kulturelles Erbe speziell meines ist und in keiner 
Weise mit anderen geteilt oder zusammengeführt werden kann).4 
Es ist die digitale Technik, die diese kritische Situation möglich 
macht, und ihre zeitlichen Merkmale sind Schnelligkeit, Gleichzei-
tigkeit und kurze Aufmerksamkeitsspannen. Ein weltliches Bündnis 
mit Materialien, Objekten, anderen Tieren und ihren Wahrnehmun-
gen, wie Arnheim es vorschlägt, legt Formen der Desymbolisierung 
und der Ablehnung von Wissen und Eigentumsvorstellungen nahe, 
ebenso wie es die Möglichkeit einer langsameren Form von Zeit 
(die Zeit von Materialien) eröffnet. Wenn man mehr Zeit hat, kann 
man sich besser konzentrieren, und wenn man sich beispielsweise 
lange auf ein einzelnes Kunstwerk konzentriert, fokussiert man seine 
Aufmerksamkeit und meditiert wie ein Kalligraf, weniger abgelenkt 
von den globalen Datenströmen. Und wenn man ein Kunstwerk ein-
gehend betrachtet, wird es, wie in einer Meditation, zu einer immer 
abstrakteren Übung, in der sich Vorstellen und Denken miteinander 
verbinden, bis die Phänomenologie dieser Erfahrung es dem Geist 
ermöglicht, mit der Materie zu verschmelzen und die Welt viel-
leicht allmählich nicht mehr vom Standpunkt des wahrnehmenden 

2 | Ebd., S. 1. 3 | Ebd., S. 456.

4 | Susan Buck-Morss im 
Gespräch mit der Autorin 
im Januar 2012; siehe auch 
den Vortrag »The History 
of Humanity Demands 
a Communist Mode of 
Reception« vom 8. Februar 
2012 an der New School of 
Social Research, New York.
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Subjekts, des unbeteiligten Subjekts zu betrachten, sondern aus dem 
Inneren der Objekte und ausgehend von ihrem Standpunkt: Ich bin 
der Ball, der Ball ist ich. Wir sind ein Ball. Ich bin ein Kunstwerk. 
Wie seltsam meine Macher sind.

Die folgenden Reproduktionen enthalten eine Seite aus dem 
Nachdruck der 1954 erschienenen Erstausgabe von Rudolf 
Arnheims Buch Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative 
Eye aus dem Jahr 1956, mit handschriftlichen Kommentaren des 
Kunstkritikers J. P. Hodin, der den Band rezensierte, sowie Auszüge 
aus der erweiterten und überarbeiteten Ausgabe von 1974 mit 
meinen eigenen Anmerkungen. Zudem wird die Titelseite einer 
Publikation mit einer ikonografischen und historischen Analyse des 
Herzsymbols reproduziert, die Arnheim Hodin widmete und ihm  
als Dank für seine Buchbesprechung zukommen ließ.

Carolyn Christov-Bakargiev (geb. 1957) ist Künstlerische Leiterin der dOCUMENTA (13).

Cover of the publication CUAS, no. 3 (New  York: Cooper Union Art School, c. 1957), which 
Rudolf Arnheim dedicated and sent to J. P. Hodin as a thank-you note for the review of his 
book Art and  Visual Perception:  A Psychology of the Creative Eye. / Titelseite der Publikation 
CUAS, Nr. 3, New  York: Cooper Union Art School, ca. 1957, die Rudolf Arnheim mit einer 
Widmung an J. P. Hodin zum Dank für die Rezension seines Buches Art and  Visual Perception: 
A Psychology of the Creative Eye übersandte.



Rudolf Arnheim, Art and  Visual Perception: A Psychology 
of the Creative Eye (Berkeley: University of California 
Press, 1956 [orig. 1954]), p. / S. ix, annotated by critic / 
mit Anmerkungen des Kunstkritikers J. P. Hodin



Rudolf Arnheim, Art and  Visual Perception: A Psychology 
of the Creative Eye; The New  Version (Berkeley: University 
of California Press, 1974), annotated by / mit Anmerkungen 
von Carolyn Christov-Bakargiev
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