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In memoriam Lotte Dorner 

D e r aus der Wiener Schule hervorgegangene österre ichische Kuns t 
his tor iker mit jüdischem H i n t e r g r u n d Erns t H . G o m b r i c h emi
grierte vor der A n n e x i o n seines Heimat l andes d u r c h N a z i  D e u t s c h 
land im H e r b s t 1935 nach L o n d o n , w o er research fellow der im Jah r 
1933 dor th in aus H a m b u r g verbrach ten Kul turwissenschaf t l i chen 
Bibl io thek W a r b u r g w u r d e . Ihr D i r e k t o r w a r er von 19591996; da
neben hat te er den SladeLehrs tuh l an der Univers i tä t O x f o r d inne, 
unter r ich te te am C o u r t a u l d Inst i tute , w u r d e Professor of the H i 
s tory of the Classical Tradi t ion an der Univers i tä t L o n d o n und 
nahm Gas tp ro fe s su ren in den USA wahr. G o m b r i c h wagte f r ü h den 
Blick über die G r e n z e n der t radi t ionel len Kunstgeschichte ; auf me
thodischer Ebene d u r c h seine Beschäf t igung mit w a h r n e h m u n g s 
psychologischen u n d wissenschaf t s theore t i schen Frageste l lungen, 
auf der inhalt l ichen Ebene d u r c h die Erwe i t e rung des Gegens tands 
bereichs der klassischen Kunstgeschichte . N e b e n der Malerei der 
i talienischen Renaissance, der sein Haup t in t e r e s se galt, beschäf t ig te 
er sich beispielsweise mit Kar ika turen , O r n a m e n t i k u n d «primit i 
ver» Kuns t . So steht er fü r eine bi ldwissenschaf t l iche O r i e n t i e r u n g 
der Kunstgesch ich te avant la lettre. D u r c h einen b e w u ß t einfachen, 
gelegentlich lapidaren Schreibsti l , der w o h l auch die Folge seines 
G e b r a u c h s einer Zwei t sp rache ist, u n d durch seine popu lä ren 
Werke  wie die in 19 Sprachen überse tz te u n d in zahlre ichen Auf la 
gen erschienene Geschichte der Kunst (engl. 1950)  hat er m e h r 
als jeder andere Kuns th i s to r ike r des 20. J a h r h u n d e r t s auf ein brei tes 
P u b l i k u m gewirkt . D e m entgegen w u r d e n seine wissenschaf t l ichen 
Werke in Deut sch land erst nach d e m teilweise sehr verzöger ten Er
scheinen von Ü b e r s e t z u n g e n intensiver rezipiert . Seine W a r b u r g 
Biographie (1970) hat unmi t t e lba r nach ihrer Ü b e r t r a g u n g ins D e u t 
sche (1981) eine WarburgRena i s sance ausgelöst . 
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Kunst und Psychologie 

Zwei Charaker i s t ika f ü r G o m b r i c h s Wissenschaf t shabi tus zeigen 
sich bereits in seiner bei Jul ius von Schlosser in Wien ver faß ten Dis
ser ta t ion über Giul io R o m a n o s Pa lazzo del Te in M a n t u a (1933),' 
mit der er an der sich in Wien d u r c h s e t z e n d e n N e u b e w e r t u n g als 
dekaden t gel tender Stile tei lhatte: seine t ransdisz ip l inäre Orien t i e 
rung u n d die Suche nach «rat ionalen» D e u t u n g s  u n d Erk lä rungs 
mus te rn f ü r künst ler i sche P h ä n o m e n e . Im Wien der dreißiger Jahre 
w a r dies die Psychoana lyse , in der G o m b r i c h einen «vielverspre
chende[n] Weg zu einer ra t ionalen Kuns twissenschaf t» erblickte. In 
diesem Sinne diagnost iz ier t er in Giul ios Fresken des Gigantensaals 
die Ges ta l tung von «Angster lebnissefn]». 2 Wenn sich in der Folge
zeit sein Interesse auch von der Tiefen auf die W a h r n e h m u n g s 
psychologie verschob, so bleibt doch eine ideengeschicht l iche Vor
ausse tzung dieser D e u t u n g fü r G o m b r i c h wei te rh in leitend: die 
Bedeu tung des schöpfer i schen Ind iv iduums , als dessen A u s d r u c k 
das K u n s t w e r k begr i f fen wird . D a m i t r ichtet er sich zunächs t eher 
implizi t , in seiner späteren H a u p t s c h r i f t Art and Illusion. A Study in 
the Psychology of PictorialPresentation ( i 9 6 0 ) explizi ter gegen eine 
Kul turgesch ich te Riegischer u n d D v o f ä k s c h e r Prägung , in der et
was di f fuse K o n z e p t e wie <Zeitgeist> ode r <Volksgeist> zu r Erk l ä rung 
(epochaler) Stile he rangezogen w e r d e n . Als «mytho log i s i e rende» 
D e n k w e i s e im E r b e von Hege l s Gesch ich t sph i lo soph ie a p o s t r o 
phier t , weist G o m b r i c h auf die la tente G e f a h r der A n n a h m e solch 
genera l is ierender E r k l ä r u n g s m u s t e r z u r E n t w i c k l u n g <der Kunst> 
hin, die sich «nach ehernen G e s e t z e n » ' übe r die Ind iv iduen h inweg 
vol lzöge. Er hält sie f ü r gefähr l ich, weil sie «unsere innere Wider 
s t andskra f t gegen to ta l i täre Denkweisen»« schwäch ten . Die Sen
sibilität f ü r diese Z u s a m m e n h ä n g e erklär t sich u n s c h w e r vor der 
Folie seiner Lebensgeschich te . Im G e g e n z u g b e t o n t G o m b r i c h das 
aktive M o m e n t in der küns t le r i schen Setzung eines I n d i v i d u u m s 
u n d be ton t dessen Wahlmögl ichke i t verschiedener «Register» u n d 
«Stile». 

G e m e i n s a m mit d e m FreudSchü le r Erns t Kris schreibt er in den 
Folge jahren in Wien ein nie volls tändig publ iz ier tes Buch über die 
psychologischen Ursachen u n d Mechan i smen der Karikatur , in der 
die A u t o r e n Analogien zu r Funk t ionswe i se des Traums postul ieren: 
«Was F r e u d uns übe r den W i t z u n d seine Bez iehung z u m U n b e 
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w u ß t e n gelehrt hat, t r i f f t genauso auf den graphischen A u s d r u c k 
des Witzes zu .» ' 

Wahrnehmungspsychologie und Wissenschaftstheorie 

D e r Erklärbarke i t der E n t s t e h u n g künst ler ischer F o r m e n gilt G o m 
brichs Erkenntn i s in te resse auch in seinem ersten wissenschaf t l ichen 
H a u p t w e r k Art and Illusion ( i960) , das zugleich einen theore t ischen 
R a h m e n der z u v o r ver faß ten popu lä ren The Story of Art (1950) 
nachliefer t . Sein F o k u s liegt auf der Frage nach den Ursachen k ü n s t 
lerischen Wandels : «Woher k o m m t es, daß verschiedene Zeiten u n d 
V ö l k e r die s ich tbare Welt in so versch iedener Weise dargestel l t 
haben?» 6 (I l lustr ier t wird die Frage mit einer d e m New Yorker 
Magazine v o n 1955 e n t n o m m e n e n Ze ichnung des Karika tur i s ten 
Alain [Abb . 6], die d e m Leser «schneller u n d eindr ingl icher veran
schaul ich^] , was hier un te r d e m Rätsel des Stils vers tanden w e r d e n 
soll, als Wor te es könnten» . ) Bei ihrer B e a n t w o r t u n g geht G o m b r i c h 
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in O p p o s i t i o n zu M a x i m e n der D e n k t r a d i t i o n seiner H e i m a t , spe
ziell der «Kuns tgeschich te als Geschich te des Sehens» mit ihren 
Postu la ten , daß G e m ä l d e D o k u m e n t e der Sichtweisen der Küns t le r 
seien u n d künst le r i scher Wandel folglich aus der Veränderung der 
kol lekt iven W a h r n e h m u n g result iere. Es ze ichnet G o m b r i c h s Wis
senschaftsst i l aus, daß er die Wider legung solcher A x i o m e auf ela
bor ie r te Wissenschaf t s theor ien gründe t . Die Bedeu tung des «Kri
t ischen Rationalismus> Karl Poppers , der wie G o m b r i c h selbst aus 
Wiener Gelehr tenkre i sen kam, f ü r sein D e n k e n unters t re ich t er im 
Vorwor t von Art and Illusion. Wicht ig wird f ü r ihn P o p p e r s Falsif i
ka t ions theor ie , die das G e w i n n e n naturwissenschaf t l i cher E r k e n n t 
nisse nicht qua I n d u k t i o n , sonde rn d u r c h das Aufste l len von H y p o 
thesen, die sich f ü r mögl iche empir i sche Wider legungen anbie ten , 
aber diese a b z u w e h r e n vermögen , behaup te t . Ana log hierzu ist 
Kunstgesch ich te f ü r G o m b r i c h eine Geschich te von P r o b l e m l ö s u n 
gen. Er postul ier t die Exis tenz von Schemata , C o d e s u n d er lern
baren Verfahren u n d Muste rn , welche die Maler bei der A u s b i l d u n g 
vermit te l t b e k o m m e n u n d in der Praxis jeweils individuell modi f i 
zieren: «Zwischen den Pinsel u n d das A u g e schiebt sich das gesamte 
Erbe der Schemata, welche die jeweilige Kuns t t r ad i t ion , in der der 
Maler steht , hervorgebrach t hat.»? «Trial and error , Versuch u n d Irr
tum» 8 sind die von P o p p e r en t lehn ten Schlüsselbegriffe G o m b r i c h s , 
welche die Arbei tsweise des Künst le rs bes t immen. Die so e r w o r b e n e 
( technische) Dars te l lungsfähigkei t , die auf d e m Wissen von wahr 
nehmungspsycho log i schen G r u n d s ä t z e n gründe t , mache den Stil 
eines K u n s t w e r k s aus. Die passive Schfähigkei t des Künst le rs ode r 
gar eines Kollekt ivs spiele d e m g e g e n ü b e r eine marginale Rolle. 

Analog wird auch dem Betrachter eine aktive Rolle abver langt . E r 
hat die visuellen Zeichensys teme zu er lernen u n d die W i r k u n g der 
Bilder derar t zu vervol ls tändigen: «Kein Bild kann o h n e Ergän
z u n g von Seiten des Beschauers vers tanden w e r d e n » . ' Dies gilt in 
besondere r Weise f ü r pastose Malerei u n d deren kuns t theore t i sche 
Reflexion, an der G o m b r i c h das «Pr inz ip der gelenkten Pro jek t ion» 
entwicke l t . ' 0 

Wenn N o r m a n B r y s o n in seiner grund legenden Krit ik an G o m 
brichs R e p r ä s e n t a t i o n s k o n z e p t dessen Vers tändnis v o m Bild als 
« A u f z e i c h n u n g von W a h r n e h m u n g » " z u s a m m e n f a ß t , v e r k ü r z t er 
Absicht und Argum en ta t i onsgang G o m b r i c h s s tark. Brysons C h a 
rakter is ierung des Art and Illusion zugrunde l i egenden Gesch ich t s 
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modells als evolutionär und teleologisch trifft hingegen einen 
wahren Kern. Denn Gombrich bemüht sich zwar um deskriptive 
Neutralität bei der Beschreibung der Entwicklung der Künste und 
sieht  etwa in der Geschichte der Kunst  jede «Errungenschaft» und 
jeden «Gewinn» bei der Verfertigung einer «überzeugenden Dar
stellung» durch einen «Verlust [...] in anderer Hinsicht»12 erkauft, 
doch bezeugt allein diese Terminologie ein wertendes Moment. 
Gombrichs Denkmodell, das auf der Falsifizierung von Schemata 
und Codes zur Übertragung der Wahrnehmung in die Zweidimen
sionalität des materiellen Bildes beruht, ist der Gedanke des Fort
schritts immanent, und es beweist darin seine naturwissenschaftliche 
Fundierung. Sein Schlußresümee, demzufolge «das wahre Wunder 
der Sprache der bildenden Kunst [...] darin [liegt], daß [...] unter 
den Händen eines Meisters die bemalte Leinwand durchsichtig wird 
wie ein Schleier»,'3 bezeugt diese latente normative Perspektive und 
macht zugleich das Problem der Anschlußfähigkeit seiner Wahr
nehmungstheorie für die moderne Kunst deutlich. Ihr war er be
zeichnenderweise zeit seines Lebens wenig zugetan. 

Kunst und Ornament 

Auch um dem ihm gegenüber formulierten Vorwurf, er interessiere 
sich nur für realistische Malerei, etwas entgegenzusetzen, verfolgt 
Gombrich seine wahrnehmungspsychologischen Studien über die 
Wirkung von Kunst mit Bezug auf ornamentale und dekorative 
Formen {The Sense of Order, 1979).'4 Wie in Kunst und Illusion 
führt er psychologische  und nun erstmalig auch biologische  Er
klärungen für künstlerische Schaffensprinzipien heran und fragt 
nach den Funktionsweisen des Bewußtseins und der Wahrneh
mungsweisen für jeweils spezifische Kunstformen. Er argumentiert 
anthropologisch, wenn er bei allen Lebewesen einen Drang zur 
Ordnung postuliert, den er mit dem künstlerischen Schöpfungsvor
gang korreliert: Das «MusterMachen in seiner allgemeinsten Form 
kann als das Ordnen von Elementen nach Gleichheit und Verschie
denheit bezeichnet werden».1 ' Dabei erkennt er gerade im Brechen 
von Ordnung in bestimmten Mustern ein bedeutsames Moment, 
welches im Wahrnehmungsprozeß Aufmerksamkeit auf sich zieht. 
Auch diesen Vorgang versteht Gombrich im biologischanthropo
logischen Sinne als Prinzip, das «die ganze lebende Natur durch
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zieht».'6 Das Wissen darum machten sich die Dekorationskünstler 
zunutze, wenn sie ein Wechselspiel zwischen der Erzeugung und 
der Destruktion von diesbezüglichen Erwartungshaltungen insze
nierten, womit wiederum der ihn im Kontext wahrnehmungspsy
chologischer Überlegungen stets interessierende Aspekt des aktiven 
Gestaltens in sein Recht gesetzt wird. 

Einmal mehr gegen kollektivierende Erklärungsmodelle mit uni
versalem Geltungsanspruch argumentiert Gombrich, wenn er die 
Persistenz bestimmter Formen und Muster im historischen Verlauf 
wie etwa des Akanthusmotivs nicht aus dem allgemeinen Ge
schmack einer bestimmten Epoche heraus erklärt, sondern mit ihrer 
Qualität, die er als wahrnehmungspsychologische Kategorie be
greift. Stil ist für ihn die visuelle Manifestation einer «Macht der Ge
wohnheit». «Sie kommt von unserem Widerstand gegen Wechsel 
und unserem Suchen nach Kontinuität. Wo alles fließt und nichts 
voraussehbar ist, schafft Gewohnheit ein Bezugssystem, an dem wir 
die Wandlungen unserer Erlebnisse abmessen können.»'7 

Ikonologie und ihre Kritik 

Ernst H. Gombrichs Aufgabe in der Bibliothek Warburg in der Vor
und Nachkriegszeit war die Fortsetzung der von Fritz Saxl und 
Gertrud Bing initiierten Gesammelten Schriften Aby Warburgs, die 
noch in Hamburg mit zwei 1932 erschienenen Bänden auf den Weg 
gebracht worden war. Das extrem umfangreiche Material für den 
geplanten dritten Band über den Mnemosyne-At\a.s, die lange Un
terbrechung an dem Projekt infolge Gombrichs Kriegsverpflich
tung zum Abhördienst des BBC und schließlich wohl auch eine 
gewisse innere Distanz zu Warburgs Denkstil ließen die Edition 
scheitern. Statt dessen verfaßte Gombrich in den Jahren 1946/47 die 
erst 1970 publizierte «intellektuelle Biographie» Warburgs. 

Sie regte Gombrichs eigene Arbeiten auf den Gebieten der histo
rischen Bedeutungsforschung, des Neoplatonismus und des <Nach
lebens der Antike> an, die in den vierziger Jahren in Aufsatzform 
meist im hauseigenen Journal of the Warburg and Courtauld In
stitutes publiziert wurden. Was lange Zeit zu wenig gesehen, von 
Klaus Lepsky scharf herausgearbeitet wurde, ist Gombrichs zuneh
mend kritische Reflexion, schließlich sogar Distanzierung von 
wichtigen Prämissen der Ikonologie. Sie manifestiert sich zunächst 
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in relativierenden Bemerkungen über den hypothetischen Charak
ter in der Verknüpfung von Text und Bild in den frühen Aufsätzen'8 

und wird dezidierter im Vorwort zur 1972 erfolgten Sammelpubli
kation der ikonologischen Aufsätze unter dem Titel Symbolic Ima
ges.1? Der Großteil der Argumente der späteren teils vehementen 
Kritik des Fachs an der Ikonologie Panofskyscher Prägung ist hier 
bereits formuliert, und sie ergeben sich folgerichtig aus Gombrichs 
Denk und Wissenschaftsstil: Er verweist auf die mediale Differenz 
von Text und Bild, aus der die  auf die Sprachtheorie Karl Bühlers 
(1934) gestützte  Überlegung folgt, daß nicht jede Eigenschaft des 
Bildes notwendigerweise eine semantische Funktion hat, denn das 
Bild sei anders als die Sprache kein «Kodesystem». Gegen die Prak
tizierung der Ikonologie weniger durch Panofsky selbst als durch 
seine Schule richten sich seine Bemerkungen zur notwendigen Be
achtung von Struktur und Kontext eines künstlerischen Ensembles 
gegenüber dem Detail sowie die praktischen Hinweise, «Höhen
flüge» zu meiden und «zu wissen, wo man aufzuhören» hat.20 Das 
auf Poppers Falsifikationstheorie zurückgehende Prinzip der steten 
Kontrolle der Plausibilität der Ergebnisse ist hier ebenso prägend 
wie das sich in den wahrnehmungspsychologischen Studien manife
stierende Bewußtsein für die genuine Schöpfung des künstlerischen 
Individuums. Daß hierdurch Friktionen mit Erwin Panofsky ange
legt waren, versteht sich; bezeichnenderweise lehnte Gombrich zu
nächst die Publikation von Panofskys Studie über Correggios Fres
ken für die Camera di San Paolo in Buchform ab.21 

Schöpfung, Ausdruck und Geschmack 

Ein weiteres Thema, das Gombrich seit seinen frühesten Schriften 
beschäftigt und das er in den 1950er und 60er Jahren intensiver ver
folgt, ist das des künstlerischen Schöpfungsvorgangs. Die Ableh
nung der Vorstellung von der malerischen Arbeit als einer vorrangig 
intuitiven und spontanen ist schon seiner in Kunst und Illusion ent
wickelten Theorie der Abhängigkeit des Künstlers von erlernten 
Schemata, von künstlerischen Normen und der Uberlieferung 
implizit.22 In seinen 1963 unter dem Titel Meditations on a Hobby 
Horse publizierten Aufsätzen verfolgt er dieses Thema im Hinblick 
auf die Kategorie des Ausdrucks.2 ' Gombrich relativiert die wirk
mächtigen Prämissen der romantischen Ausdrucksästhetik von der 
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Kuns t «als Sprache des Gefühls»*» u n d als A u s d r u c k der Persön
lichkeit des Künst lers . Er sieht deren Schwäche in einem mangelhaf t 
ausgebi ldeten Sensor ium f ü r die Struktur , die G a t t u n g u n d den 
Kontex t des K u n s t w e r k s . Es sind gerade diese Parameter , die nach 
G o m b r i c h die K o n v e n t i o n e n bedingen, zu denen die Küns t le r sich 
verhal ten müssen: «Sowohl bei den rhe tor i schen , wie bei den anti
rhe tor i schen , r i tual ist ischen wie den antir i tual is t ischen A u s d r u c k s 
weisen handel t es sich gewissermaßen u m Konven t i onen . Wie 
k ö n n t e n sie schließlich sonst der Mit te i lung dienen?» 2 ' 

In seinem le tz ten, p o s t u m erschienenen Buch mit d e m Titel The 
Preference for the Primitive (2002) w i d m e t er sich der Frage nach 
über J a h r h u n d e r t e hinweg gültigen Geschmacksmus te rn . G o m b r i c h 
zeigt, daß es lange vor der H i n w e n d u n g z u r Stammeskuns t durch 
Maler wie Paul G a u g u i n oder Pablo Picasso eine Vorliebe f ü r <pri
mitive> K u n s t gab. Er vers teht sie als allgemeine Prä fe renz einer 
einfachen, reduz ie r ten oder archaischen Formensp rache , die para
doxerweise gerade die Folge von Prozessen der V e r v o l l k o m m n u n g 
künst le r i scher Mittel u n d Fert igkei ten sei. So erkenn t er in Piatons 
Mimes is Kr i t ik im zehn ten Buch der Politeia u n d in Ciceros Rede 
gegen das, was «besonders süß» ist (De Oratore, 3, 78100) , die 
no twend ige Kehrsei te virtuoser , theatralischer, ef fek the i schender 
K u n s t s t r ö m u n g e n . Solche Werke f ü h r t e n zu einem Ü b e r d r u ß der 
Rezip ien ten u n d z u m Bedür fn i s nach Wahrhaf t igke i t in Werken , 
welche  so die ausdrucksäs the t i sche Prämisse ihrer Rezip ien ten 
die «sittliche Über legenhei t» ihrer Schöpfe r zu e rkennen gäben. 

Erns t H . G o m b r i c h gehör t sicherlich zu den Kuns th i s to r ike rn , 
deren Schri f ten viel Wegweisendes f ü r methodo log i sche Diskuss io 
nen der zwei ten H ä l f t e des 20. J a h r h u n d e r t s enthal ten , das allerdings 
von der F o r s c h u n g vergleichsweise wenig w a h r g e n o m m e n w u r d e . 
Seine wiederho l t e Krit ik an Hegels «his tor ischem Kollekt ivismus» 
u n d seinen Folgen f ü r die Geis teswissenschaf ten , an A u s w ü c h s e n 
der ikonologischen M e t h o d e u n d seine Relat ivierung der r o m a n 
tischen u n d p o s t r o m a n t i s c h e n Ausdrucksäs the t ik blieb von Teilen 
der Diszipl in u n b e m e r k t . Statt dessen w u r d e er einseitig auf die 
w a h r n e h m u n g s p s y c h o l o g i s c h e n Schri f ten reduzier t . Dies läßt sich 
mit d e m  bei aller methodo log i schen Strenge  untheore t i schen 
D u k t u s seiner Texte u n d der of fen e inges tandenen Verständnis lo
sigkeit des A u t o r s gegenüber m o d e r n e r Ästhe t ik erklären. Gerech t 
fer t igt ist diese selektive Rezep t ion sicherlich nicht . 

1 8 2 



Schriften 

Ernst H. Gombr ich (gemeinsam mit Ernst Kris), Caricature, H a r m o n d s w o r t h 
1940. 

Ernst H . Gombr ich , Die Geschichte der Kunst, erw., Überarb. und neu gestaltete 
16. Ausg., Neuauf l . in Broschur, 6. Aufl. Berlin 2005 [zuerst engl. 1950]. 

Ernst H . Gombr ich , Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstel
lung, 6. dt. Ausgabe (mit neuem Vorwort) , 2. Aufl. Berlin 2004 [zuerst engl. 
i960]. 

Ernst H . Gombr ich , Meditationen über ein Steckenpferd. Von den Wurzeln und 
Grenzen der Kunst, Wien 1973 [zuerst engl. 1963]. 

Ernst H . Gombr ich , Norm und Form. Die Kunst der Renaissance I, Stuttgart 
1985 [zuerst engl. 1966]. 

Ernst H . Gombr ich , Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, 4. Aufl. 
Frankfur t a. M. 2005 [zuerst engl. 1970]. 

Ernst H . Gombr ich , Kunst und Fortschritt. Wirkung und Wandlung einer Idee, 
4. Aufl. Köln 2002 [zuerst engl. 1971]. 

Ernst H . Gombr ich , Das symbolische Bild. Zur Kunst der Renaissance II, Stutt
gart 1986 [zuerst engl. 1972]. 

Ernst H . Gombr ich , Die Entdeckung des Sichtbaren. Zur Kunst der Renaissance 
III, Stuttgart 1987 [zuerst engl. 1976 unter dem Titel: The Heritage of Apel
les]. 

Ernst H . Gombr ich , Ornament und Kunst. Schmucktrieb und Ordnungssinn in 
der Psychologie des dekorativen Schaffens, Stuttgart 1982 [zuerst engl. 1979 
unter dem Titel: The Sense of Order. A Study in the Psychology of Dccorative 
Art]. 

Ernst H . Gombr ich , Die Krise der Kulturgeschichte. Gedanken zum Wertpro
blem in den Geisteswissenschaften, 2. Aufl. Stuttgart 1991 [zuerst engl. 1979 
unter dem Titel Ideals and Idols. Essays on Values in History and in Art]. 

Ernst H . Gombr ich , «Four Theories of Artistic Expression», in: Architectural 
Association Quarterly 12, Nr. 4 (1980), S. 1419 [wiederabgedr. in: Woodfield 
1996, S. 141155]

Ernst H. Gombr ich , Bild und Auge. Neue Studien zur Psychologie der bildlichen 
Darstellung, Stuttgart 1984 [zuerst engl. 1982]. 

Ernst H . Gombr ich , «<The Father of Art History>. A Reading of the Lectures on 
Aesthetics of G . W . F. Hegel (17701831)», in: ders., Tributes Interpreters of 
Cultural Tradition, O x f o r d 1984, S. 5169. 

Ernst H. Gombr ich , Neues über alte Meister. Zur Kunst der Renaissance IV, 
Stuttgart 1988 [zuerst engl. 1986]. 

Ernst H . Gombr ich , Die Kunst, Bilder zum Sprechen zu bringen. Ein Gespräch 
mit Didier Eribon, Stuttgart 1993 [zuerst frz . 1991]. 

Ernst H . Gombr ich , The Preference for the Primitive, Episodes in the History of 
Western Taste and Art, L o n d o n 2002. 

Forschungsl i teratur 

Richard Bösel u. a. (Hgg.), L'arte e i linguaggi della pereezione. L'ereditä di Sir 
Ernst Gombrich, Mailand 2004. 

183 



N o r m a n Bryson, Das Sehen und die Malerei. Die Logik des Blicks, München 
2001 [zuerst engl. 1983]. 

Detlef H o f f m a n n , «Ernst Gombr ich . Eine Bildwissenschaft vor der Zeit», in: 
Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie 2.5/96 
(2005), S. 11—16. 

Martin Kemp, «Seeing and Signs. E. H . Gombr ich in Retrospect», in: Art History 
7(1984), S. 228-243. 

Murray Krieger, «The Ambiguit ies of Representat ion and Illusion. An E. H . 
Gombr ich Rctrospective», in: Critical Inquiry 11 (1984), S. 181-194. 

Klaus Lepsky, Ernst H. Gombrich, Theorie und Methode, Wien und Köln 1991. 
Paula Lizarraga (Hg.), £. H. Gombrich in memoriam. Actas del I Congreso In

ternational «£. H. Gombrich (Viena /909 - Londres 2001): theoria e historia 
del arte», Baranäin 2003. 

Martin Wollheim, Objekte der Kunst, Frankfur t a. M. 1982. 
Richard Woodfield (Hg.), Gombrich on Art and Psychology, Manchester 1996. 

Anmerkungen 

1 Publiziert in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen N . F. 8 (1934), 
S. 79-104 und 9 (1935), S. 121-150. 

2 Ebd., 9 (1935), S. 127. 
3 Gombr ich 2004, S. 16. 
4 Ebd. 
5 Gombr ich und Kris 1940, S. 26. 
6 Gombr i ch 2004, S. 3. 
7 Bryson 2001, S. 48. 
8 Gombr ich 2004, S. 231. 
9 Ebd., S. 204. 

10 Ebd., S. 169. 
11 Bryson 2001, S. 20. 
12 Gombr ich 2005, S. 8. 
13 Gombr ich 2004, S. 329. 
14 Gombr ich 1982. 
15 Ebd., S. 84. 
16 Ebd. ,S . 18. 
17 Ebd. , S. 183. 
18 «Botticelli's Mythologies. A Study in the Neo-Pla ton ic Symbolism of his 

Circle», in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 8 (1945), S. 7-60; 
«Icones Symbolicae. The Visual Image in Neo-Pla tonic Thought» , in: ebd. 11 
(1948), S. 163-192. 

19 Gombr ich 1986. Vgl. auch das «Vorwort als Nachwor t» zum Botticell i-Auf-
satz sowie den auf einen Vortrag von 1956 zurückgehenden Aufsatz über 
«Die Symbolik von Raffaels <Stanza dclla Segnatura>», ebd., S. 42-47 und 
S. 104-124. 

20 Gombr ich 1986, S. 35 und S. 116. 
21 Erwin Panofksy, The leonography of Correggio's Camera di San Paolo 

(Studies of the Warburg Institute, 26), London 1961. 

184 



22 Vgl. auch Ernst H . Gombr ich , Wege zur Bildgestaltung: vom Einfall zur 
Ausführung (Gerda-Henkel-Vorlesung), Opladen 1989. 

23 Gombr ich 1973, darin vor allem: «Ausdruck und Aussage. Zur Kritik der 
expressionistischen Kunsttheorie», S. 95-113. 

24 Ebd., S. 95. 
25 «Verhaltensritual und Ausdrucksgebärde in der Kunst», in: Gombr ich 1984, 

S. 63-77, hier S. 76. 


