Vom Sprechen der Bilder: Variationen
visueller Wahrnehmung bei Joan Brossa

Andrea Stahl (Siegen)

1 Anndherungen

Die ersten Objektkunstwerke und visuellen Arbeiten des katalanischen
Kinstlers Joan Brossa entstehen Anfang der 1950er Jahre. In mehr als 80
Gedichtbidnden und Uber 320 Theaterstiicken hat er zudem vielfiltige
sprachliche Experimente hervorgebracht, die, ausschlieBlich in katalani-
scher Sprache verfasst, von Drehbiichern, Sonetten und einer auf dem
Mount Everest verlesenen Sextine bis hin zu einem einzeiligen Theater-
stick reichen, in dem sich nur einmal der Vorhang auf einen weillen Saal
hin 6ffnet, um nach einiger Zeit wieder herunter gelassen zu werden.! In
anderen Bithnenstiicken greift Joan Brossa auf Elemente des Balletts oder
der Konzertmusik zuriick, bezieht Pantomime, Zaubervorfihrungen, Zir-
kusnummern, Scharaden und Formen des Striptease ein. Nachdem die
kiinstlerischen Produktionen des Katalanen erst in den 1970er Jahren
zbgerliches Interesse auf sich gezogen haben, werden seither vor allem die
dichterische Poesie sowie die poesia visual i objecte im Kontext avantgardisti-
scher Verfahren gewtirdigt, durch die Brossa zu einem ,,enlace personal®
zwischen Kunstlern wie dem katalanischen Dichter J. V. Foix, Joan Miré
und einer nachfolgenden Generation wird, zu der Portabella, Arnau Puig,
Cuixart und Tapies zihlen.?

Dabei wird seine Suche nach neuen formalen Ausdrucksmoglichkeiten
tberwiegend als Ausweitung des dichterischen Bereichs gewertet, als Ver-
such, die Sprache aus ihren konventionellen Zwingen zu l6sen.? Eine sol-
che Sichtweise nimmt die von Joan Brossa selbst gemachte AuBerung beim

1 Vgl. den von Stegmann (1988: 8—15) vermittelten Uberblick iiber Brossas Gesamtwerk.
Vgl. u. a. Parcerisas (2001: 78), Bordons (2003: 25-38) und Borras (2003: 103—115). Zu
Korrespondenzen mit der surrealistischen Objektisthetik Lubar (2003: 117-123).

3 Stegmann (1988: 14f). Die Gewichtung der dichterischen Arbeiten belegen u.a. die
Studien von Gimferrer (1972), Stegmann (1987), Bordons (1988), Terry (1991), Coca
(1992) und Stegmann (1996).
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Wort, sich in erster Linie als Dichter zu sehen und damit anscheinend die
Sprache ins Zentrum der kiinstlerischen Produktion zu stellen. Angesichts
von allerorts auftauchenden visuellen Phinomenen liegt es allerdings nahe,
die Hinwendung zur sprachlichen Poesie als Ausweitung bidlicher Phino-
mene in den Blick zu nehmen. Wie allein eine Anndherung an die beinahe
uniiberschaubaren Arbeiten deutlich macht, fordern die von Brossa initi-
ierten Variationen visueller Wahrnehmung eine stirkere Beschiftigung mit
den wechselnden medialen Konfigurationen seines Gesamtwerks.* Vor
diesem Hintergrund lassen sich die sprachlichen Experimente vielmehr aus
threm Zusammenhang mit unterschiedlichsten bildhaften Erscheinungs-
formen erkliren und kénnen damit als eine scheinbar paradoxe Auseinan-
dersetzung mit der Medialitit des Bildes verstanden werden.

So fiihrt eine in den 1990er Jahren ausgestellte Objektinstallation eine
von der Decke herabhingende Winde vor, die ein langes Seil senkrecht in
die Hohe zieht. Die Enden liegen nebeneinander auf dem Boden, zu etwa
gleich grofen Halbkreisen geformt. Durch einen frontal auf die Winde
gerichteten Lichtkegel zeichnen sich die Umrisse der Objekte als schwirz-
liche Schatten auf der dahinter liegenden Wand ab. Diese mit wenigen
Worten zu beschreibenden Objekte werden von Joan Brossa mit dem Titel
Emplagament 1, Realitat wortkarg auf einen Begriff gebracht (vgl. Brossa,
1998). Wie diese Installation vor Augen fithrt, wird die sprachliche
Beschreibung der Objekte nicht zuletzt durch den vielsagenden Titel her-
aufbeschworen und als eine weitere Variante in den von Brossa initiierten
Wettstreit zwischen Sichtbarem und Sagbarem hineingezogen. Unter
Berticksichtigung der ihr eigenen medialen Bedingungen verweist die
Objektinstallation auf das bekannte Vermdgen der Sprache, mit Worten zu
malen, wie auch auf die Fahigkeit der bildenden Kunst, mit Bildern zu
erzihlen. Damit werden theoretische Diskussionen berthrt, die im Rah-
men der folgenden Ubetlegungen nur gestreift werden. Die uniibersehbate
und doch vielfach transformierte Prisenz der Bilder bei Joan Brossa spielt,
wie anhand einzelner Beispiele gezeigt werden soll, mit spielerischem
Gleichmut auf Fragen an, die seit der Rhetorik durch die Ekphrasis reflek-
tiert worden sind: Wie lassen sich Bilder zum Sprechen bringen und wie
verhalten sich Bilder neben dem Sprachvermégen der Worte?

4 Vgl insbesondere Valles (1996), Parcerisas (2001) und Gimferrer (2003).
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2 Theoretische Perspektiven

Wer von dem Bild spricht, so Gottfried Boehm, meint eigentlich eine un-
ubersehbare Vielzahl von Bildern, deren Gemeinsamkeiten sich allenfalls
verallgemeinern lassen, um gemalte und gedachte Bilder, Gesten, Spiegel,
Echo und Mimikry verbinden zu kénnen (Boehm, 1994: 11). In Anlehnung
an William Mitchell ldsst sich zwischen graphischen Bildern in Form von
Gemilden, Zeichnungen usw., optischen Bildern wie Spiegelbildern oder
Projektionen, perzeptuellen Bildern als Sinnesdaten oder Erscheinungen,
geistigen Bildern im Sinne von Triumen und Erinnerungen sowie sprach-
lichen Bildern in Form von Metaphern oder Beschreibungen unterschei-
den (Mitchell, 1990: 20). Wendet man sich vor diesem Hintergrund der
beschriebenen Installation zu, sicht man sich gendtigt, die genannten Bild-
phinomene durch die von Brossa kiinstlerisch reflektierten Méglichkeiten
einer poesia objecte zu erweitern. In ihrer Anordnung und mittels der Signa-
tur durch einen Titel lassen sich die ausgestellten Objekte als Bilder verste-
hen, die verschiedene bildhafte Phinomene zusammenfuhren, einzeln
betrachtet allerdings trotz eines méglichen Verweises auf vertraute Bilder-
codes oder konventionelle Zeichenhaftigkeit weitgehend nichts-sagend
blieben.

Angedeutet ist damit das in Ablésung des /Znguistic turn erfolgte Bemi-
hen, unterschiedlichen Bildphinomenen im Rahmen wissenschaftlicher
Reflexionen eigenes Gewicht zu verleihen (Schulz, 2005). Einerseits ist die
in den letzten Jahren verstirkt ausgerufene Wende zu einer Epistemologie
des Bildes von dem Interesse geleitet, Bilder in ihrer Differenz gegeniiber
der Sprache zu begreifen. Damit wird Bildern eine Eigengesetzlichkeit
zuteil, die sie bisweilen zu einem Anderen werden ldsst, das sich auch der
sprachlichen Beschreibung entzieht. Verbunden mit der Unumgehbarkeit
der Bilder fithrt die ithnen zugeschriebene Macht wiederholt zur These
einer zunehmenden Dominanz der Bilder tber die Sprache. Vilém Flusser
etwa spricht in diesem Zusammenhang von einer Bedeutungszunahme der
Bilder, die dafiir sorge, dass die Sprache zunehmend an Wichtigkeit ver-
loren habe (Flusser, 1993).

Andererseits miindet die Rede vom ,,Lesen der Bilder” unweigerlich in
eine Betonung der Analogien zwischen Sprache und Bild. In diesem Fall
orientieren sich theoretische Konzeptionen, wie sie beispielsweise von
Nelson Goodman entworfen werden, an syntaktischen Relationen, an
einer Sprache der Bilder, die fiir Texte und Bilder analoge oder sogar
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gemeinsame Gestaltungsregeln voraussetzt.> So geht auch E. H. Gombrich
von einem Bilderlesen aus, bei dem die Elemente der Bilder wie Buchsta-
ben wahrgenommen werden:

Wir lesen Bilder, wie wir eine gedruckte Zeile lesen, das heif3t, wir fassen erst einzelne
hetrvorstechende Buchstaben oder Zeichen auf, die wir dann aneinanderfiigen, bis wir
das Gefiihl haben, dass wir dutch die Zeichen hindurch den hinter ihnen liegenden
Sinn sehen. Und ebenso wie beim Lesen unser Auge nicht gleichmifBig fortschreitet
und den Sinn nicht Buchstabe fiir Buchstabe oder Wort fiir Wort zusammenbuch-
stabiert, gleitet es auch tber die Bildfliche hin und her auf der Suche nach Information.
(Gombrich, 1987: 270, zitiert nach Schmitz-Emans, 2003: 1906)

Entgegen einer uneinholbaren Ikonizitit verweist die Suche nach einer
solchen, mittlerweile meist im abstrakten Wortsinn verwendeten ,,Bild-
grammatik® (Sachs-Hombach / Rehkidmper, 1999)¢ auf eine semiotische
Sichtweise, die davon ausgeht, dass alle Bilder in erster Linie Zeichen sind
und daher, wie alle anderen Zeichen auch, fiir etwas anderes stehen. So
machen Bilder nur Sinn fur den, der sie zu lesen und ihren Sinn zu ent-
schliisseln weil3 (Schulz, 2005: 72ff)). Indem Klaus Sachs-Hombach bild-
semiotische Ansitze weiterentwickelt und Bilder als ,,wahrnehmungsnahe
Zeichen® definiert, bemiiht er sich darum, semiotische und phinomeno-
logische Ansitze zusammen zu fihren (Sachs-Hombach, 2003: 73ff).
Damit wird die Wahrnehmbarkeit der Bilder, fir die keine eigens zu erler-
nende Kompetenz benétigt wird, zum wesentlichen Kriterium fir die
Unterscheidung der Bilder gegeniiber dem Zeichensystem der Sprache.’”
Gegentiber semiotischen Analysen, die Bilder vor allem als entzifferbare,
kontextbezogene Botschaften verstehen, so als wiren sie gleichsam kor-
petlose Zeichen fir eine ebenso kérperlos gedachte Kognition, betont
Hans Belting die Medialitit der Bilder, die Notwendigkeit eines materiellen
Bildmediums, damit sich Bedeutung und Sinn erst entfalten kénnen (Bel-
ting, 2001: 22ff.).

5 Wie Monika Schmitz-Emans ausfiihrt, ist mit dem von Goodman vorgenommenen
Bemiihen um eine Klassifikation begrifflicher Merkmale und intrinsischer Eigenschaf-
ten der Bilder jedoch unweigerlich die Notwendigkeit verbunden, Sprache als solche
definieren zu miissen (Schmitz-Emans, 2003: 1906).

6 Die aktuelle Bildsemiotik betont zunehmend die Andersartigkeit der Bilder gegeniiber
sprachlichen Zeichen und damit auch die schwierige Ubertragbarkeit ihrer Figenschaften.

7 Trotz einer solchen Unterscheidung zwischen Bild und Sprache impliziert eine semio-
tische Theorie der Bilder allerdings weiterhin Leitbegriffe der Syntax, Semantik und
Pragmatik und damit eine strukturelle Verwandtschaft mit sprachlichen Zeichen; vgl.
Sachs-Hombach (2003: 113).
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Denkt man an die von Joan Brossa initiierten Grenziiberschreitungen
zwischen Bild und Sprache, greift die Akzentuierung des Bildes als wahr-
nehmungsnahes Zeichen zu kurz. Wie die poesia visual das Zusammen-
wirken von Sprache und Bild innerhalb des Bildes selbst thematisiert,
misste man im Hinblick auf die poesia objecte danach fragen, ob sich mit
dem Kiriterium der Ahnlichkeit — als gleichsam nattrliche, unmittelbar
wahrzunehmende Beziehung zwischen einem Bild und einem realen oder
rein fiktiven Gegenstand —, das von der Semiotik durch die Referenz auf
stets vorausgehende soziale Codierungen ersetzt wird (Brandt, 1999:
1806ft., und die Argumentation von Rehkdmper, 2002: 139ff)), die bei
Brossa im Mittelpunkt stehenden Gegenstinde erfassen lassen. Dadurch
dass die poesia objectual in ,partielle Gegenstandssignale® und ,,frei erfun-
dene Sehdaten® wie Linienfithrungen oder Titel entzweit ist (Imdahl, 1980:
122), befindet sich der Bildstatus der Objekte, wie die eingangs unter-
nommene Suche nach einem geeigneten Bildbegriff deutlich macht, immer
an der Grenze zu etwas anderem. Was diese ,kiinstlich geschaffenen Bild-
dinge’* mehr noch als eine mégliche Zeichenhaftigkeit vorfiithren, ist das
Bild als Ding, das sich lediglich mitzeigt, und andererseits das Bild als Bild,
das die Aufgabe hat, anderes zu zeigen (Waldenfels, 1994: 238, Kursiv-
druck im Original).

Da die ,,Bilddinge” in unverriickbarer Nihe zum Sichtbaren stehen,
haftet ihnen ein Gefille zwischen Urbild und Abbild an, das sich nach
Gernot Bohme als ,,Riss im Sein“ erweist. ,,Bilder haben ihre besondere,
eine eigentiimliche Seinsweise. Es ist nicht die Seinsweise der Dinge*
(Béhme, 2004: 9). Bilder sind demnach immer, was sie nicht sind, und sie
sind nicht, was sie sind (ebd.: 7£.). Was Brossa selbst mit dem Titel Realitat
zum Ausdruck bringt, verweist tiber den Status des real Sichtbaren hinaus
auf eine Wirklichkeit der Bilder als grundlegende Erscheinung. Das Wirk-
liche, so Béhme, wechselt mit Sichtweisen und Lesarten, bleibt aber mit
den Gegenstinden der Realitit fest verbunden, so dass jedes Ding, jeder
Ausschnitt der Realitit als solcher in Erscheinung tritt und damit seine
Wirklichkeit hat:

Diese Wirklichkeit ist immer die Wirklichkeit dieses Stiicks Realitit, dessen Manifesta-
tion. Nur beim Bild ist das anders. Die Wirklichkeit des Bildes steht in einer Spannung
zu dem, was es als Realitit ist. [...] Das Wesen des Bildes spielt in dieser Differenz zwi-
schen Realitit und Wirklichkeit. (B6hme, 2004: 7£.)
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Ausgehend von diesen Besonderheiten des Bildes verstirkt die poesia
visual i objecte, wie sich zeigen wird, den Chiasmus von Ding und Bild durch
einen gleichzeitig ins Bild gebrachten Chiasmus von Bild und Schriftzei-
chen. Gemeinsam ist den sprachlichen und visuellen Bildern, dass sie als
Prozesse, als Darstellungen zu verstehen sind, die sich, wie Gottfried
Boehm betont, ,,nicht darauf zuriickziehen, Gegebenes zu wiederholen,
sondern sichtbar zu machen® (Boechm, 1994: 32.), einen ,,Zuwachs an
Sein* (Gadamer, 1960: 128) hervorzubringen. Im Zuge einer intermedialen
Analyse von Wort und Bild beruht das, was uns bei Brossa ,,als Bild
begegnet™, ,,auf einem einzigen Grundkontrast, dem zwischen einer tber-
schaubaren Gesamtfliche und allem, was sie an Binnenereignissen ein-
schlie3t“ (Boechm, 1994: 29£.).

3 Schriftziige im Bild

Abb. 1: Joan Brossa: Poema objecte, 1967
(© Fundaci6 Joan Brossa / VG Bild-Kunst,

iﬁ :ﬁi:) ?21 A Bonn 2009).

Betrachtet man die von Brossa als Poemza objecte ausgestellte Gluhbirne mit
der in schwarzen Lettern verfassten Aufschrift ,,Poema‘ [Abb. 1], hat man
den Eindruck, als kime die Bildwelt Brossas nicht ohne Worte aus. Die
perspektivisch verzerrte Aufschrift, die die Gegenstindlichkeit des so
genannten Gedichts sichtbar macht, fihrt mit der Integration von Sprach-
lichem im Bild deren allgemeines Ineinander plastisch vor Augen. Indem
die Worter sich in das einmischen, wortlber sie sprechen,? stellen sie, wie
auch Roland Barthes im Hinblick auf die ,,Rhetorik des Bildes* betont hat,
die Sichtweise, von einer ,,Reinkultur” des Bildes auszugehen, als ein nicht
zwangsliufig geltendes Postulat in Frage (Barthes, 1990.). Eine durch die
Signatur Joan Brossas und einen sockelartigen Full unmissverstindlich als
kiinstlerisches Exponat ausgewiesene Glithbirne wird mit der Aufschrift
,Poema‘ zu einem Bild, das als solches erneut mit dem Titel Poewza ver-
schen ist.

8 Vgl in anderem Kontext Schmitz-Emans (2003: 199f.).
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Dabei ist es der doppelte Titel, der als Kommentar des zu Sehenden
erscheint, das Gesehene additiv benennen will und damit anscheinend die
Grenzen eines Bildes reflektiert. Damit wird deutlich, dass sich das Lesen
des Objektgedichts wie das grundsitzliche Lesen der Bilder auf zwei Ebe-
nen vollzieht. Einerseits lassen sich auf der Suche nach innerbildlichen
Relationen Bezugsebenen wie Farbgebung, Komposition oder Perspektivik
durch einen strukturierenden Blick zusammenbringen. Andererseits sind es
die Kontexte, durch die ein Bild zum Sprechen gebracht wird. Wihrend es
zwar keine eindeutigen und zuverldssigen Kriterien zur Unterscheidung
literarischer von nichtliterarischer Rede gibt, also auch im Hinblick darauf,
was als Poema zu bezeichnen ist, soll hier zweifelsfrei deutlich gemacht
werden, wo der Kommentar als Versuch einer Information Uber das Bild
beginnt. Damit setzt allerdings gleichzeitig ein literarisches Spiel mit dem
Bild ein (Schmitz-Emans, 2003: 201). Bei genauerer Betrachtung verwei-
gert der Titel des Poema objecte durch die blole Wiederholung der im Bild
gezeigten Aufschrift jeden weiteren Kommentar. Die Reduktion des Titels
zur wortlichen Wiederholung scheint das Gezeigte gewissermal3en scharf
zu stellen und lediglich zu vergroBern.

In Anlehnung an Max Imdahl ist die Reflexion des Bildlichen in beson-
derem Mal3e geleitet von einem ,,wieder erkennenden Sehen® von Gegen-
stinden, die dem Betrachter schon vor der Bilderfahrung vertraut sind.
Damit sind Bestandteile des Bildes angesprochen, die den inhaltlichen
Bildsinn betreffen, nimlich das, was gemeint und gezeigt ist. Wie Bernhard
Waldenfels festhilt, gilt dieses Sehen als heteronom, ,,weil die Gesetze des
Sichtbaren nicht dem Bild selbst entstammen® (Waldenfels, 1994: 234).
Ein ,,sehendes Sehen® berilicksichtigt demgegeniiber den formalen Bild-
sinn, die Art und Weise, wie etwas dargestellt ist. Dieses Sehen lidsst sich
als autonom betrachten, weil hier die Gesetze des Sichtbaren dem Bild
selbst entstammen. Diesen beiden Zugangsweisen setzt Imdahl eine ver-
mittelnde ,,Jkonik® entgegen, in der beide Sehweisen und Bildaspekte
zusammentreffen. Die Synthese von ,,wieder erkennendem® und ,,sehen-
dem Sehen® liegt demzufolge darin, dass Bekanntes, sei es Gesehenes oder
Gehortes, sowohl in den Bildsinn eingeschlossen ist, als auch durch einen
komplexen und verdichteten Bildsinn iiberboten wird (Waldenfels, 1994:
235).

So tendiert das Poema objecte Joan Brossas zu dem ,,wieder erkennenden
Sehen einer Glihbirne und moglichen semantischen Bezugssystemen, die
um die Vorstellung des sacar algo a la luz kreisen, darum, dass jemandem ein
Licht aufgeht. Auf der anderen Seite verblasst die Gluhbirne zu einem blo-
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Ben Sujet, das gleichsam durchleuchtet wird und im Hinblick auf entschei-
dende Bildmittel von Bedeutung ist, auf das Entstehen eines autonomen
Blick- und Bildraumes mit Hilfe von Linien, Farben und Ebenen. Auf dem
glasklaren Grund der Glihbirne markiert der Schriftzug ,,Poema‘ in die-
sem Sinne eine Reduktion auf die Oberfliche der Dinge, die das vorrangig
Sichtbare abbildet. Damit spricht die Aufschrift alles Sichtbare selbst an,
das sich im Bild als Interaktion von Oberflichen erweist. Zunichst kénnte
man meinen, dass daran auch semiotische Bezugspunkte anschlieen, die
die Ausdrucksebene der Glihbirne von demjenigen, wofiir diese steht,
nidmlich die mit dem abstrakten Begriff des ,,Poemas® angesprochene
Inhaltsebene, in den Blick nehmen. Doch fiihrt die von Brossa vorge-
nommene Ausgestaltung dieser Ebenen und ihres Verhiltnisses zueinander
zu einem Nominalismus, der die materielle Beschaffenheit der Sprache in
den Vordergrund stellt und sich vielmehr als Entwurf eines reliefartigen
,Textes® erkliren ldsst (Lubar, 2003: 116.). Seine Spannung bezieht das
Objektgedicht daraus, dass der scheinbar im Mittelpunkt stehende Kon-
trast zwischen Wort und Objekt durch den Kontrast zwischen Wort und
Bild — also zwischen dem Titel Poesma objecte, der sich auf das gesamte Bild-
arrangement bezieht — uberlagert wird. Die mit dem Titel vor Augen
gefithrte Medialitit des Bildes verdoppelt die mit der Aufschrift ,,Poema*
zum Ausdruck kommende Medialitit der ,kinstlich geschaffenen Bild-
dinge* und spielt dadurch gerade mit der Méglichkeit, den Kontrast zwi-
schen Bild und Objekt zu minimieren.

Das von Gottfried Boehm formulierte Theorem der ikonischen Diffe-
renz ldsst sich, abgeleitet von der Metapher, auf eben jene Besonderheit
des Objektsgedichts Joan Brossas Ubertragen, das in dem Kontrast zwi-
schen Wort und Objekt seine besondere Bildlichkeit entstehen ldsst. ,,Die
Bildhaftigkeit, die uns die Metapher darbietet, ldsst sich, Einzelbeobach-
tungen zusammenfassend, als ein Phinomen des Kontrastes kennzeichnen.
Der Kontrast resultiert gerade aus den iiberraschenden Wortfolgen, aus
Briichen, Inversionen oder uniiberbriickbaren geistigen Spriingen. Was
immer sich im sprachlichen Bild fiigt, seine innere Differenz wird doch als
eine einzige SinngroBe erfahrbar: etwas wird a/s etwas sichtbar und plausi-
bel.“ (Boehm, 1994: 28 [Kursivdruck im Original]). Indem die Raumlich-
keit des im Mittelpunkt stehenden Begriffs, der nicht zuletzt durch die
Transparenz der Glihbirne vor allem anderen ,sehenswiirdig® zu sein
scheint (Waldenfels, 1994: 240), ebenso wie die farbliche Gestaltung der
Buchstaben auf eine genuin bildhafte Wirkungsdimension verweist, scheint
es, als wiirde das Wort ,,Poema‘ nicht nur als Abstraktum seine imaginire
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Bildlichkeit bezeugen, sondern, wie schon angedeutet, im Sinne materieller
Eigenschaften den Status der Schriftlichkeit verlieren. Damit verlagert sich
anstelle eines Auseinanderbrechens von Sprache und Bild die Linearitit
des Lesens zu einem plastischen Ineinandergreifen und fugt sich, so
Boehm, zu etwas Uberschaubarem, Simultanem (Boehm, 1994: 29), zu
etwas, das wir als neue Bildlichkeit bezeichnen konnten.

Abb. 2 (links): Joan
Brossa: Centenari de
Larribada del ferrocarril a
Vilanova 18811981,
1981.
BCDEFGHIJP Abb. 3 (rechts): Joan
Brossa: Tren de letres,
1989.
(© Fundaci6 Joan Brossa / VG Bild-Kunst, Bonn 2009)

Diese Reflexion tiber Bild und Schrift ldsst sich anhand einiger Poemses
visuals erginzen, die den Aspekt der Schriftziige im Bild visuell beim Wort
nehmen. In der 1981 entstandenen Lithographie Centenari de l'arribada del
Sferrocarril a Vilanova 1881—1981 [Abb. 2] wird der Bildraum von einem
breiten, geschwungenen A eingenommen, an dessen rechter Seite eine um-
risshafte Lokomotive weitere Lettern den Berg hinaufschiebt. Der Tren de
lletres [Abb. 3] aus dem Jahr 1989 formiert sich dagegen aus einer alphabe-
tischen Buchstabenfolge, an deren Spitze ein rautenférmiges Quadrat die
Stromversorgung einer Lokomotive suggeriert. Die beiden genannten Bei-
spiele fragen nicht nach Formen des ,,wieder erkennenden Sehens®, son-
dern danach, welche weiteren Varianten des Lesens von Bildern sich im
Zusammenwirken mit Schriftlichem entfalten. Dabei sind es die Buchsta-
benfolgen, die sich allein durch ihre Grée unmittelbar dem Blick aufdrin-
gen und eine Sukzessivitit der Betrachtung nahelegen, die die Bildwahr-
nehmung bestimmt. Dennoch bleibt das zunichst offenkundig Schriftliche
der Bilder ohne die visuellen Details wie die abgebildete Lokomotive und
die rautenférmig angedeuteten Stromabnehmer bedeutungslos. Losgelost
von diesen kontextuellen Zuordnungen gelingt es den Buchstaben kaum,
von sich reden zu machen. Doch sind es insbesondere die Titel, die das
graphische Bild und die Buchstaben zu einem Dritten zusammenfiihren.
Was ohne den Titel Centenari de l'arribada del ferrocarril a Vilanova 1881—1981
eine Lokomotive mit Buchstaben bleibt, verbindet sich so zu einem Relief
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von Bildern, das mit der Einfachheit der bildasthetischen Mittel kontras-
tiert.

Die Zuweisung einer Bedeutung, die den Buchstabenfolgen zu plasti-
scher Bildlichkeit verhilft, unterliegt also hier einer doppelten Verschrin-
kung zwischen Lettern, graphischen Details und sprachlichem Bildkom-
mentar. Zwischen einer solch fokussierenden und begleitenden Wahrneh-
mung, so Gottfried Boehm, ,]lassen sich die Akzente der Aufmerksamkeit
verschieben, ein Wechsel der Einstellung herbeifiihren, von einer Alterna-
tive allerdings zwischen Flichen und Dingwahrnehmung wird man nicht
reden koénnen. Das produktive Oszillieren, welches auch fiir die Metapher
charakteristisch war, kime dabei nicht in Gang® (Boechm, 1994: 32). Wie
die Beispiele vorfihren, 16sen sich weder sprachliche noch bildliche Details
in ihrem begleitenden Kontext auf, sondern bleiben spannungsvoll aufein-
ander angewiesen. Die neugeschaffene Bildlichkeit der Poesia visual, die sich
als eine Art Drittes aus dem Ineinander von Sprache und Bild ergibt, zeigt
eine Vielzahl moglicher Grenzverschiebungen, die nicht zuletzt die Rela-
tion zwischen dem Nacheinander a#f der Fliche und ihre Ansichtigkeit a/s
Fliche in Frage stellen (Boehm, 1994: 30).

4 Bildlichkeit der Schrift

Abb. 4 / 5: Joan Brossa:
Poema visual (1) y (11), 1988

(© Fundaci6 Joan Brossa /
VG Bild-Kunst, Bonn 2009).

Den Schriftziigen im Bild entspricht auf der anderen Seite eine Bildlichkeit
der Schrift, die anders als bei den letztgenannten Beispielen allein durch
sprachliche Mittel zum Ausdruck kommt. In dem Poema visual (1) y (1I) aus
dem Jahr 1988 [Abb. 4 / 5] zeigt das Nebeneinander von zwei Lithographien
des Buchstabens 4, wie ein zuvor diffus in Schatten getauchtes Sprachzei-
chen durch die Fokussierung auf einen begrenzten Ausschnitt einen zur
Seite geneigten Frauenkorper erscheinen lisst. Mit dem Poema visual (clan
amb lletres) figen sich ein 7, 0 und eine ganze Reihe von weiteren Buchsta-
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ben zu einem unmittelbar als Schlissel erkennbaren Gebilde [Abb. 6]. Mit
dem Nebeneinander des Wortes ,,Peix”, das in unterschiedlicher GroBe
auf- und untereinander folgt, formiert sich schliefSlich ein Schwarm Buch-
staben, deren Anordnung auf den Titel ,, 2/ peix gros“verweist [Abb. 7].

PEIXPEIX pry | A\bb. 6 (links): Joan Brossa:

Poema visual (clan amb letres),
1971/1982.

PEIXPEIX Abb. 7 (rechts): Joan Brossa:

E/ peix: gros, 1969/1982.
PEIX (© Fundaci6 Joan Brossa /
VG Bild-Kunst, Bonn 2009)

Die Schrift bringt hier Bilder hervor, die nicht nur graphisch etwas
sichtbar machen, sondern auf andere Art als das Poema objecte Sichtbarkeit
als solche mitreflektieren. Das zuvor akzentuierte ,,sehende Sehen® ver-
weist auf eine Wahrnehmung, die, wie bereits betont, tiber bloBes Wieder-
erkennen hinausgeht. Damit ist in Anlehnung an einen phinomenologi-
schen Entwurf einer Ordnung des Sichtbaren zwischen ,,der Méglichkeit,
Nenes zu sehen, und der Méglichkeit, auf neuartige Weise u seben zu unter-
scheiden. ,,Im erstgenannten Falle ist das Neue ein Was: [...] im zweiten
Falle handelt es sich um ein neuartiges Wie, um eine Struktur, Gestalt oder
Regel, die es erlaubt, das Bekannte mit anderen Augen und in einem neuen
Licht zu betrachten. Die Sehart, ob alt oder neu, verweist also auf eine
bestimmte Sehordnung® (Waldenfels, 1994: 238). Die jeweilige Sehord-
nung, so Waldenfels, etabliert sich wiederum auf zwei Stufen der Sichtbar-
keit, nimlich einmal auf der Stufe der sichtbaren Dinge, die sich selbst zei-
gen und sehen lassen; und zum anderen auf einer Stufe der sichtbaren Bil-
der, die sich selbst und zugleich etwas anderes zeigen und schen lassen
(Waldenfels, ebd.). Die Verschrinkung von Zeichnung und Schrift oder
auch Malen und Schreiben, mit der Brossa ein strukturell neuartiges Sehen
zu erproben scheint, spielt mit der Moglichkeit, das Lesen auller Kraft zu
setzen, um allein mit der Forz der Buchstaben einen Bildinhalt sichtbar zu
machen, durch den die realen Dinge durchschimmern.
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IS PO
Abb. 8 (links): Joan Brossa:

H Poema visnal, 1982.
Abb. 9 (rechts): Joan Brossa:
D Poema descentrat, 1988.
A (© Fundaci6 Joan Brossa /

VG Bild-Kunst, Bonn 2009)

NI BLE

Diese Form des Betrachtens und Lesens der poesia visual korrespondiert
wiederum mit visuellen Manipulationen der Schrift, die durch ihre Anord-
nung ein Verschwinden der Darstellung zum Ausdruck bringen. Den
zuvor gezeigten Hingriffen auf semantischer Ebene ldsst sich nun eine Un-
gegenstindlichkeit der Schrift gegeniber stellen, die dazu fthrt, den
Schrift-Bildern erneut Mitteilungsabsichten zuschreiben zu wollen. Sei es,
dass wie in dem Poema visnal von 1982 [Abb. 8] Buchstabenfragmente in
allen vier Ecken und der Bildmitte platziert sind, oder auch, wie in dem
Poema descentrat aus dem Jahr 1988 [Abb. 9], ein Buchstabe zerschnitten
wird. Wie sich im ersten Beispiel die verstreuten Buchstaben zu Folgen
zusammen lesen lassen und das Wort ,,Disponible” ergeben, oder, so
koénnte man auch sagen, fiir sich genommen immer noch als Worte unter-
schiedlicher Sprachen erscheinen kénnten, handelt es sich graphisch gese-
hen lediglich noch um die Zusammenfihrung von Buchstaben zu kleinen
rechteckigen Fragmenten, die das zentrale D gleichsam gegenstandslos
rahmen. Bei dem zweiten Beispiel ldsst sich spekulieren, dass es sich bei
dem Poema descentrat um ein zerlegtes A oder H handelt, wihrend das dar-
unter liegende Dreieck sowohl die Spitze des A, aber auch einen accent cir-
conflexce oder ein umgekehrtes v darstellen kénnte. Dabei tragt der leere
Raum um das Wort herum, das Spiel mit der rdumlichen Komposition der
Buchstaben dazu bei, der Schrift sowohl sprachlich als auch bildlich etwas
Verschwiegenes und Unbestimmtes zu verleihen.’

9 Wie Giinter Wohlfahrt im Bezug auf ,,Das Schweigen des Bildes. Bemerkungen zum
Verhiltnis von philosophischer Asthetik und bildender Kunst* betont, bedeutet das
Adjektiv Jleer etymologisch ,,was gelesen werden kann (vom abgeernteten Kornfeld)
(Wohlfahrt, 1994: 179).
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Wie Monika Schmitz-Emans an anderer Stelle nachgewiesen hat, zeigen
die heraus gelésten Wortelemente geradezu unmissverstindlich das Nicht-
gezeigte. Das Bild verstirkt die Tilgung dieses Wesentlichen (Schmitz-
Emans, 2003: 218), den leer gelassenen Raum bildlich durch die in der
Bildmitte geschaffene Offnung auf Anderes, die mit der Rundung des
Buchstaben D in Erscheinung tritt, sowie am Beispiel des Poema descentrat
mit einem Schnitt durch die Mitte des Bildes. Gerade damit verweist die
Poesia visual auf sehr viel mehr, als sie darzustellen scheint, weil sie sehr
vieles weglisst, gar keine ein-sichtige Darstellung von etwas Bestimmtem
sein will. Mit der perzeptiven Offenheit bezeugt das aus graphischen Buch-
stabenformationen bestehende Bild bei Joan Brossa eine Selbstbeziiglich-
keit, die, wie sich im Rekurs auf Merleau-Ponty akzentuieren liel3e, in einer
»Reflexion des Sinnlichen griindet, diese aber zugleich tbersteigt (Mer-
leau-Ponty, 1984: 21). ,,So wie die Intentionen des Schreibens und Lesens
durch das Sprachmedium hindurch auf das Besprochene gehen oder aber
sich in der Dichte der Sprache verfangen |...], so kann der Bildblick durch
das Bildmedium hindurch auf das Abgebildete zielen oder in der Dichte
des Bildes hingen bleiben. Das kiinstlerische Bild bewegt sich also zwi-
schen den Extremen eines puren Fremdbildes und eines puren Selbst-
bildes; auf diese Weise entsteht ein Bildraum, der dem Sprachraum bzw.
dem espace littéraire entspricht.” (Waldenfels, 1994: 238 [Kursivdruck im
Original])

5 Buhnen-Bilder

Die mehrfach deutlich gewordenen Reflexionen Joan Brossas hinsichtlich
der Grenzen von Bildlichkeit und Schriftlichkeit lassen seine Arbeiten zu
Etiiden des Sicht- und Sagbaren werden, zu durchkomponierten Ubungen,
wie sie in dem Theaterstiick Concert irregular per a pianista i cantatrin paradig-
matisch dargeboten werden.!® Das mit zwei Personen besetzte Stiick aus
dem Jahr 1967 kreist ebenso wie Concert per a representar (1964), Conversa

10 Im Folgenden zitiert nach Expésito (2001: 94-111). Erstmals veroffentlicht wurde das
Stiick in Brossa, Joan (1975): Accions Musicals (1962—1968), Barcelona: Llibres del Mall.
Der hier zu Grunde gelegte Text beruht auf der Revision und Ubersetzung des Ori-
ginaltextes, der, mit handschriftlichen Anmerkungen Brossas versehen, Teil des Archivs
Pere Portabellas ist. Fir das von Brossa verfasste Bihnenstiick zeichnete Pere Porta-
bella ecine szenische Choteographie, die Klatvierinterpretation komponierte Carles
Santos Ventura und die Figur der cantatrin wurde von der Singerin Anna Ricci verkér-
pett.



244 Andrea Stahl

(1965) und Suite bufa (1966) um das Sehen und Héren als zentrale Sinnes-
wahrnehmungen und erweist sich als Versuch, die zuvor mit den Bildern
deutlich gewordenen Medialisierungsformen dessen, was ein Bild ist, zu
erweitern und im Sinne einer musica visual ins Bild zu setzen.!! Dabei ent-
faltet sich die Wahrnehmung der gestischen Bilder als ein sinnliches
Zusammenordnen, das auf der Bithne v6llig ohne Worte auskommt und
sich auf den zuvor angedeuteten Prozess des Bild-Werdens, auf eine
Bewegung im Raum zu konzentrieren scheint. ,,LLes meves primeres incur-
sions en el teatre, 'any 1941, tenien com a finalitat buscar una tercera
dimensié als poemes: potser era el moviment®,'> wie Joan Brossa riick-
blickend betont. Allerdings handelt es sich dabei um eine Form der Bewe-
gung, die durch die Rahmung einzelner Szenen und das immer wieder ein-
gesetzte Heben und Senken des Vorhangs als Inszenierung isolierter Bild-
folgen ausgewiesen ist, die wiederum in sich durch eine unaufhérliche
Kontrastierung von Bewegung, Stillstand und erneuter Bewegung in
unzihlige Einzelbilder zerfallen.!

Entra el pianista i toca una pega breu. S’aixeca i mentre es canvia el frac per un imper-
meable entra la cantatriu; canta des de la dreta i se’n torna. El pianista interpreta una
segona peca. Mentre es muda 'impermeable per una guerrera reapareix la cantatriu;
canta i se’n torna. [...] El pianista toca una quarta peca breu. Es treu el bati i resta nu de
cintura per amunt. Igual actuacié de la cantatriu. El pianista toca una cinquena pega i
se’n va per esquerra. Reapareix la cantatriu amb un revolver, dispara contra el piano i
se’n torna.!#

La cantatriu, immobil, fa uns crits salvatges; el pianista, també immobil, en fa 'eco amb
la veu. El nombre de crits d’ella augmenta i disminueix capriciosament. De sobte el pia-

11 Zur Bedeutung der Musik im Werk Joan Brossas vgl. Maymé (2003: 219-223). Zur
umgekehrten Reduktion des Musikalischen um den Aspekt des Visuellen vgl. auch eine
von Stegmann geschilderte Anekdote: ,,Was nun Brossa betrifft, so kennt er simtliche
Opern Wagners auswendig und ist in der Lage, jedes Motiv zu pfeifen. Antoni Tapies
hat zum Beispiel seine gesamte erste Wagnerkenntnis auf Spaziergingen am Tibidabo
gepfiffen aus Brossas Mund vermittelt bekommen: eine fiirwahr minimalistische
Reduktion und Konzentration von Wagners grolem Orchester- und Biihnenaufgebot.
(Stegmann, 1988: 10).

12 Aus Carrer dels arbres, zitiert nach Artigues (2003: 78).

13 Die bildtheoretischen Reflexionen lassen sich mit der Bewunderung Joan Brossas fiir
den Anfang des 20. Jahrhunderts bekannt gewordenen Verwandlungskiinstler Leopoldo
Fregoli in Verbindung bringen, mit dessen Figur sich theater- und zirkusihnliche
Nummern wie ein Faden durch Brossas Gesamtwerk zichen. Vgl. zum fregolismo auch
Guardiola (2003).

14 Primera part, 1.: Homenatge a Frégoli, 96.
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nista no contesta. Estranyada, ella es tomba i insisteix dues o tres vegades sense resultat.
El pianista resta impassible. Finalment la cantatriu se’n va despectivament per la dreta.
En ésser fora, el pianista repeteix I'eco. Es treu el bigoti.!>

Saixeca el tel6. Per 'esquerra entra el pianista amb dues partitures que deixa damunt el
piano. N’agafa una i la mostra. Té els fulls en blanc. La posa al faristol i toca pendent de
la partitura amb molta d’atenci6 i girant el full en el moment adequat. La peca és molt
complexa. Finalment torna la partitura damunt el piano i mostra la segona: tots els fulls
son plens d’una escriptura molt densa. La posa al faristol i toca una pe¢a extremada-
ment esquematica, quasi notes soltes i en una sola tonalitat. En acabar saluda i se’n
torna somrient amb les dues pattitures sota el brag.16

Die wie ein Stakkato wirkenden Bihnen-Bilder sind in ihrer Abfolge
durch nichts besonders ausgezeichnet, hervorgehoben oder gewichtet. Die
Spannung der Bilder zwischen innegehaltener und produzierter Bewegung
wird tberlagert und gleichzeitig komplementiert durch das unaufhérliche,
scheinbar nicht still zu stellende Erklingen von Tonfolgen und Gerdu-
schen. Es sind die durch ein anhaltendes Auflésen und Verharren geprig-
ten Klinge, die die Bilder mit einer weiteren Form flichtiger Bewegung
tiberzichen und, mehr noch als im Rahmen der poesia visual i objecte méglich,
eine der Musik eigene Sukzessivitit der Wahrnehmung zum Ausdruck
bringen, die mit der rdumlich erzwungenen Fokussierung durch die sicht-
baren Bilder verschmilzt.!”

Dabei unterstreicht die parataktische Syntax der Regieanweisungen
nicht nur die fiir die Bithne vorgenommene Isolierung von Bildern, son-
dern macht metamedial auch die rdumliche Enge der Bilder sichtbar. Wie
durch den Text bestindig vor Augen gefithrt wird, verzichten die gestisch
evozierten Bilder darauf, die Tiefe des Raums auszunutzen, und schaffen
stattdessen den Eindruck einer bildtypischen Flichigkeit, die aus den im-
mer wieder nach rechts oder links erfolgenden Abgingen und einem Ver-
harren in der Buhnenmitte resultiert. Anstelle einer Raumunendlichkeit,
wie sie die Musik evoziert, zeigt sich mit der hier begrenzt genutzten
Riumlichkeit der an das Sichtbare gebundenen Bilder, wie sehr diese ,,dem
Betrachter cinen Standort diesseits der Bildwelt™ (Waldenfels, 1994: 248)
suggerieren.

Im Widerspiel von Wiedersehen und Neusehen sowie Wiederhéren
und Neuhoren reflektiert das Concert irregular per a pianista i cantatrin den

15 Primera part, 6: L’Eco, 100.
16 Segona part, 3.: Les caratules, 102.
17 Zum sprachlichen Dialog im Theater Brossas vgl. Viana (2000).
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medialen Rahmen von den geschriebenen zu den vorgestellten gestischen
Bildern, die in Bewegung gebracht werden und in Analogie zur Musik die
Fahigkeit besitzen, verschiedene unvorhergesehene, physisch noch nicht
realisierte Strukturen anzunehmen. Was diese Bithnen-Bilder vernehmen
lassen, sind die Beziehungen von einem Bild zum nichsten, die durch das
Schwingen der Musik vorgezeichnet zu werden scheinen und insofern, wie
die zitierten Beispiele zeigen, nur mit wenigen Worten von Joan Brossa
selbst beschrieben werden. Die Reduktion des Sagbaren gibt der fliichtigen
Bewegung der Klinge Raum und macht damit den Mechanismus der
Bebilderung, der medial notwendigen Fixierung des Bildlichen, zum
Gegenstand. Ein solchermallen reflektiertes Sehen wohnt der Entstehung
des Gesehenen und Sehenden bei, ,,die im Ereignis des Sehens, Sichtbar-
werdens und Sichtbarmachens mit auf dem Spiel steht. Dem Sehereignis
entspricht ein Bildereignis, das nicht blof3 sichtbar macht, was zuvor hier,
dort, anderswo oder an sich schon sichtbar 77, sondern was unter neuent-
stehenden Bedingungen zugleich sichtbar und unsichtbar wird*“ (Walden-
fels, 1994: 243)

6 Schlussbetrachtungen

Die von Joan Brossa vorgefithrten Grenziberschreitungen von Bild und
Schrift sind nicht nur bild- und sprachisthetisch relevant, sondern sie
scheinen danach zu fragen, unter welchen Bedingungen eine Unterschei-
dung tberhaupt moglich ist.!® Indem die Auseinandersetzung mit den
Grenzen eines Bildes dazu fiihrt, dass der Blick auf immer neue Segmente
und Ausschnitte gwischen Sprach- und Bildlichem gerichtet wird, leiten die
Arbeiten Brossas im musikalischen Sinne ein Divertimento ein, ein heiteres
Zwischenspiel, das anstelle von Divergenzen vielmehr die Diversitdt der
Grenzbereiche zum Gegenstand hat. Die Konzentration darauf, was ein
Bild eigentlich ist, lisst ein eigensinniges Geflecht von Buchstaben, Farben,
Linien und Objekten aufkommen, mit dem Ziel, wie Joan Brossa es selbst
nennt, das Gezeigte zu vereinfachen ,per obtenir una intensitat més
gran.“! Die Bildschriften und Schriftbilder offenbaren im Zuge vielfiltiger
Akzentverschiebungen eine Reduktion auf das Wesentliche, die, so konnte

18 Vgl. hierzu Waldenfels (1994: 236) und Lobsien (1988), dessen ,,Phinomenologie der
Literaturwissenschaft” deutlich macht, wie sehr Sichtbares und Sagbares aufeinander
verweisen.

19 Aus Carrer dels arbres, zitiert nach Artigues (2003: 78).
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man verallgemeinernd sagen, die von Bildern gezeigte Dichte zwischen
Diskursivem und Nicht-Diskursivem zum Gegenstand haben. Wie Monika
Schmitz-Emans im Hinblick auf Calvino und Genet und deren Schreiben
siber Bilder nachgewiesen hat, fungiert das Ineinander von Bild und Wort
auch als ,,Modell eines allgemeineren Erkenntnis- und Artikulationsprozes-
ses, das mal auf der Bewegung des Dahinter-Kommens griindet, mal dar-
auf, dass und wie man Bilder lesen kann und diese dabei verwandelt wer-
den.?) Die durch Brossa zum Sprechen gebrachten Bilder fithren zur Ent-
faltung einer neuen Bildlichkeit, die mit wenigen Strichen, Worten und
Gegenstinden auskommt. Bei dieser neuen Bildlichkeit geht es in erster
Linie nicht darum, der Entstehung von Bedeutung nachzugehen, und auch
nicht um die Frage, ob Bilder addquat in Sprache tbersetzt werden kénnen
oder in ihrer Komplexitit moglicherweise besser als die lineare Sprache
geeignet sind, den ,,Strom des Bewusstseins® (GroBklaus, 2004: 149f)) zu
reprisentieren. ,,Wer wen was in welcher Form, mit welchen Mitteln und
nach welchen Regeln sehen lésst, steht nicht fest, es steht in Frage® (Wal-
denfels, 1994: 244), so lieBe sich stattdessen der Prozess des Sichtbart-
machens bei Brossa auf einen Punkt bringen.
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Resum: Aquest estudi pretén apropat-se a 'obra de Joan Brossa des d’una perspectiva
interdisciplinaria per tal d’examinar el experiments textuals compresos en les seves ma-
nifestacions pictoriques, i aixi destacar el seu compromis gairebé paradoxal per les
imatges mediatiques. Comencant per la seva poesia visual i objecte, estudi vol considerar
exemples concrets com a ézudes de fenomens visuals i textuals, composicions reflexives
que també troben la seva expressié paradigmatica a I'obra teatral Concert irregular per a
planista i cantatrin. Aquests encreuaments diversos entre imatge i text no sén tan sols
rellevants per P'estetica de la imatge i el llenguatge, sind que també semblen qliestionar
I'esséncia i el caracter de tals distincions. Si centrem la nostra atencié en lintercanvi
entre text i imatge que en resulta, les obres de Joan Brossa es poden entendre com un
divertimento entretingut que arrenca una i altra vegada per fer-nos veure la diversitat
d’aquestes zones frontereres.

Summary: Approaching the works of Joan Brossa from an intermedial perspective, this
essay secks to examine his written experiments within the context of pictorial manifes-
tations and thus intends to draw attention to his almost paradoxical engagement in the
mediality of images. Starting out from his poesia visual i objecte, this essay wants to read
individual examples as éfudes of visual and written phenomena, as reflected composi-
tions, which also find a paradigmatic expression in the theatre play Concert irregular per a
pianista i cantatrin. These diverse border-crossings between image and text are not only
relevant with regard to the aesthetics of image and language, but they also seem to
question the very nature and character of such distinctions. In drawing attention to the
revolving exchange of text and image, the works of Joan Brossa may be understood as
an amusing divertimento, which starts again and again in order to reflect on the diver-
sity of these borderzones. [Keywords: Intermediality, mediality of images, diversity of
visual and written phenomena, aesthetics of visual perception, poesia visual, poesia objecte,
theatre]



