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Resumo

A reflexdo de Nelson Brissac Peixoto sobre o conceito de “passagem” enquadra temas do
campo das imagens (cinema, fotografia, video e pintura) para aferir suas formas de insercao
na construcdo das representa¢des no espaco urbano da modernidade.
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ABSTRACT

The reflection of Nelson Brissac Peixoto on the concept of “pass” fits subjects of the field of
the pictures (cinema, photograph, video and painting) to survey its forms of insertion in the
construction of the representations in the urban space of modernity.

Kev worbps: Transpose, pass, representation, pictures, cinema, video, photograph, painting,
baroque.

* O presente texto € uma colagem discursiva centrada no ensaio de Nelson Brissac Peixoto sobre a teoria das “passagens”, em
“Passagens da imagem: pintura, fotografia, cinema, arquitetura”, IN: PARENTE, André (org.). Imagem maquina. A Era das
tecnologias do virtual. 32 ed. Sdo Paulo: Editora 34, 1999, p. 237-252.
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BRISSAC E SUAS REFLEXOES SOBRE A
TEORIA DAS “PASSAGENS"™ NAS ARTES
VISUAIS CONTEMPORANEAS

Introducao

Brissac retoma o conceito de “passagem”,
de Walter Benjamim, para caracterizar o
enquadramento que se faz hoje dos processos
imagéticos do cinema, video, fotografia,
pintura e arquitetura, que formam o que ele
designa por “passagem de imagens
contempordnea” (1999: 237).

A passagem é uma imbricacdo que se da
entre as diferentes formas artisticas, de onde
extravasam os seus multiplos movimentos,
ignorando a temporalidade e também nao
distinguindo o real do imaginario, ou o visivel
doinvisivel. Hd uma certa simbiose molecular
que assegura as fusoes entre essas diferentes
linguagens, formando uma dimensdo
imagética do que é contemporaneo.

Também em Benjamim, Brissac busca
inspiracdo para formular a nocdo de
dispositivo ético, referindo-se as galerias com
luz e espelhos, onde estdo dispostas as
mercadorias para os transeuntes da Paris do
século XIX (Cf. Benjamim, 1990; Kote, 1985).

A idéia de fusdo entre pintura, fotografia
e cinema estava latente na forma de
organizacdo das galerias enquanto
receptaculo aos olhos dos parisienses. Era
preciso fundir cores, angulos e perspectivas
através das imagens, impondo um discurso
de sentido visivel a multidao.
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O discurso brissacquiano

O mundo ndo deve ser o mundo real, mas
o mundo das representacdes, das imagens.
Ndo deve haver uma cidade linear,
padronizada numa estética prépria e com
identidade espacial urbana e planejada. A
cidade é para ser olhada como espetaculo,
de tal modo que sua arquitetura, ruas e luzes
sejam orquestradas e disponibilizadas sob a
forma de imagens. Essas imagens sdo
construcbes processadas pelo video,
computador, filme e a fotografia. Como diz
Brissac: “os painéis, fotos e cendrios
transformando a arquitetura e a cidade em
teatro”(1999: 237).

Um outro destaque do texto de Brissac diz
respeito ao papel do “sistema de interagdo”
entre as cores, a espessura e a textura dos
artefatos e objetos do urbano. Da mesma
forma, o invisivel é também um campo
mutavel pelo olhar (o dispositivo 6tico dos
sistemas imagéticos). Ou seja, o “visivel é uma
qualidade de uma textura, a superficie de
uma profundidade” (Brissac, 1999: 238).

O conceito brissacquiano de “entrelagos”
refere-se ao que é "invisivel e vidente", isto €,
reciprocidade entre dois corpos ou objetos
como imagens encadeadas, numa espécie de
dois espelhos face a face. O que estd
entrelacado ndo sdo s6 corpos, mas imagens
que formam, portanto, uma paisagem como
espaco ampliado. De certo modo, tais corpos
se relacionam e se movem por estarem numa
l6gica de independéncia. Ou como finaliza
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Brissac (1999: 238-239), “Ndo se trata de
uma simples relagdo entre duas coisas, mas
do lugar onde elas ganham velocidade |[...]
algo que acontece ente os elementos, mas
que ndo se reduz aos seus termos|...]".

Na perspectiva do autor, o mundo é
permeado por uma “linha de fuga", com
rupturas, dimensodes e fluxos diferentes.
Portanto, é dificil discernir as zonas, pois os
limites territoriais “desaparecem”,
considerando-se que tudo estd em
“permanente devir". Podemos observar esse
“espaco liso" do mundo na matematica, na
musica e na arte moderna por suas linhas e
contornos diferenciados, inclusive nas formas
das cidades contemporaneas.

No Barroco, por exemplo, a imagem tem
funcédo operatoria, remetendo seu contetido
para uma concepg¢ao de espaco e tempo que
ndo sdo lineares. “O continuo ndo é uma linha
que dissolveria em pontos independentes,
mas como um tecido que se divide em pregas,
que se decompde em movimentos curvos”
(Brissac: 239). Por isso, a pintura Barroca é
considerada uma transicdo da arte imagética
de uma dada época historica.

Brissac aplica a nocdo de Dobra e de
Curva e Recurva em relagcdo ao Barroco para
evidenciar o processo de conjuncdo das artes
(arquitetura, pintura e escultura), onde

“uma coisa exprime a outra, reflete a outra,
em total correspondéncia, em permanente
interacdo [...] Assim, é que a pintura sai da
sua moldura e realiza-se na escultura; a
escultura ultrapassa-se e realiza-se na
arquitetura; e circunvizinhanca, de modo a
realizar a arquitetura no urbanismo [...]"
(Brissac, 1999: 239-240).

As “passagens” barrocas se assemelham
tdo propriamente com a modernidade, é o
mesmo dispositivo, mas agora sedimentado
nos processos eletronicos. O real cruza-se com
o virtual em varias escalas e formas. Ha uma

combinacdo de possibilidades entre as
diferentes artes, como a pintura, escultura e
arquitetura, podendo se ampliar tudo sob a
forma de imagens, cores e tons diferenciados
em multiplas dimensées.

A poténcia ocular dos processos
eletrénicos ndo se inibe diante do que se
apropria, pois pode produzir imagens com
angulos, planos, deformacdo e inverter os
focos captados. Ao invés de produzir uma
imagem para ser vista, produz um olhar para
“ver" o homem. E o que Brissac chama de
Anamorfose, que amplia a poténcia ocular.
Podemos dizer que o olhar barroco também
é¢ um olhar anamérfico, pois tornava
convergentes todas as esferas artisticas
enquanto um espacgo expandido. Assim, diz
Brissac (1999: 240), “E a partir desse campo
na interseccao de multiplos olhares, que as
formas tomam forma [...]".

O modo alegoérico de dizer as coisas vem
do barroco e passa para a arte
contemporanea, pois esta se apropria dos
objetos, das coisas, do pensamento,
reciclando e acumulando. Isto quer dizer que
um determinado objeto ou texto pode ser lido
através de outro, pois hd aqui uma trama de
referéncias que ndo sdo necessariamente
dadas sob uma forma ou modelo (e também
de lugar). Um exemplo é a inter-relacdo de
diferentesimagens (cinema, video, fotografia,
pintura e arquitetura). Uma remete a outra
sem necessidade de fidelidade, pois cada
imagem pode ser modificada, deturpada,
ampliada, aumentada nos seus detalhes.

A imagem pode ter seus movimentos
alterados, suas cores modificadas, trocadas,
etc. Brissac aponta para o carater mutante
das imagens, podendo-se elaborar uma
paisagem contemporénea a partir de entre —
imagens. Essa é a natureza transitiva das
imagens. Essas passagens sao visiveis nas
obras “[..] flutuando entre dois fotogramas
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ou entre duas telas, entre duas espessuras de
matéria ou entre duas velocidades, ele opera
na intermediacdo das imagens [...]" (Brissac,
1999: 240-241).

Brissac diz que a linguagem é heterogénea
e ndo ha nenhuma lei que regula o regime de
frases. Dai surge a idéia ou a figura do
arquipélago — um conjunto de ilhas — para
cada discurso. Ou seja, as frases formam um
jogo para determinar cada objeto, cada
territério ou campo (no sentido Kantiano):

"Os conceitos, na medida em que sdo
relacionados a objetos, sem que se considere
se 0 conhecimento deles é possivel, possuem
um campo, determinado somente depois da
relacdo do objeto deles com nossa faculdade
de conhecer em geral” (Brissac: 241).

Assim, os objetos s6 ganham titulo, nome,
quando os conceitos com eles se relacionam.
Ou melhor, os conceitos tem um campo
préprio, mas ndo estdo isolados, e também
ndo sabemos se eles efetivamente tem o
“poder de conhecer”. O problema é saber
como se da essa passagem entre objetos e
conceitos — a chamada teoria da passagem,
formulada por Lyotard. Aqui, o processo de
passagem forma o arquipélago — um conjunto
de ilhas (frases) que eqiivale a uma diferenca
entre os géneros de discursos, o que muda e
reduz o ritmo de tais discursos.

No meio dessa questdo da passagem dos
diferentes discursos, como situar o lugar da
imagem? — pergunta Brissac. Qual o lugar da
arte, da escultura e da arquitetura? E a
fotografia e video? A resposta é: todas essas
formas de cultura estdo entrelacadas e se
constituem como imagens, que tem seu lugar
proprio.

Afotografia, por exemplo, é espacamento
onde a percepgdo do real é puro signo, mas
tem sentido duplo (como cépia e original) (Cf.
Barthes; 1984). Na verdade, a fotografia
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quebra um real anteriormente dado e funda
um outro espago que é imagem. Essaimagem
espacada é produto de uma passagem do real
para o signo. Brissac (1999: 242) conclui que
afotografia é deslocamento do mével para o
fixo, dando uma forma imagética do que era
real e instantaneo: “A fotografia sai do quadro
para permitir a adaptacdo da imagem ao
espaco, o mundo das imagens e dos objetos
deixam de se opor”.

O video, ja parece sobrepor a todos os
outros processos imagéticos, e ao mesmo
tempo assimila as multiplas imagens -
enfatiza Brissac para ressaltar o seu lugar no
mundo atual televisivo. O video integra todos
os processos de producdo das imagens. Ou
seja, “é o lugar por exceléncia de passagem:
tudo passa na televisao” (p. 243).

“Como passar de uma imagem a outra” —
pergunta Brissac. O percurso é transitar por
todas as modalidades de fotografia: imagem
fixa/imagem em movimento (filme) e dar
movimento a cena para o registro fotografico.
Isto é, dar vida a imagem para criar uma
tensdo entre o real em movimento e a
fotografia como uma "vida interior".

J& no cinema, a imagem tem movimento
automatico numa sucessdo de fotogramas
que formam um todo de maltiplo fragmentos,
mas pode ser recortado, interrompido para
acrescentar detalhes a imagem, como bem
indicou Deleuze (1985). A interrupcdo do
filme — uma parada qualquer — permite
aflorar a imagem fotografica que é
isolamento, sendo possivel interferir na
imagem filmica, tornando-a outra coisa. Hoje
é possivel introduzir elementos de video no
filme, modificando suas competéncias —
afirma Brissac. Em suma, “o cinema
contemporédneo integra a tal ponto
elementos de linguagem do video que teria
se convertido, globalmente, num efeito —
video”. (Brissac, 1999: 244).
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O que muda na linguagem do video séo
seus recursos de imagens mais do que
cinematogréficas, sdo retdricas televisivas que
sobrepdem o olhar do cinema que é imagem
observada a distancia, enquanto a imagem
do video adentra aos olhos do telespectador,
que Brissac chama de “trabalho subterraneo
do video". No processo de construcdo das
imagens é possivel compor diferentes
expressdes visuais simultaneamente,
recorrendo-se ao video e, a partir dai, buscar
imbricagdes orgénicas entre cinema e video.
Como diz Brissac “o video é o ponto de
interse¢do entre essas duas partes, o suporte
destas experiéncias de decomposicao e
recomposicdo” (1999: 244).

Segundo Brissac, Godard transitou por
muito tempo entre cinema e video para
elaborar essas colagens, video — cinema, em
varios de seus filmes. Para Godard, asimagens
ndo podem ser simples, despojadas, mas
multiplas entrelacadas. E tudo depende de
uma criacdo de imagens video — cinema que
tenha sua propria linguagem para informar e
passar significados sem o recurso verbal, e
somente e estritamente visual.

Um filme é mais fotografico quando sdo
lentas suas imagens (quase parando). E um
pressuposto para andlise, para ver melhor as
imagens, tornando-as orgénicas como se
fossem uma decomposicao. Esse processo, diz
Brissac, é conhecido como “slow — motion”,
por ser controlado manualmente na producéo
de imagens.

Normalmente, o filme tem cenarios fixos
numa sucessdo de eventos que vao se
encadeando para compor toda a histéria e a
trama. E um processo mais ou menos linear e
seqlienciado, ndo admitindo arranjos e fusoes
de outras imagens. Ou seja, ndo é possivel
construir imagens virtuais, mas apenas
aquelas realmente preparadas e
representadas para a cdmara. Ja o video tem
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competéncia manipulativa de imagens
produzidas e depois editadas com a elencagdo
de elementos visuais criados virtualmente. Ou
seja, para Brissac “o video faz aparecer aquilo
que néo se pode filmar" (1999:245). E aqui
que entra o conceito de ficcdo na arte das
imagens quando se recorre ao video como
processo de construcdo do filme.

As imagens podem informar por si
mesmas enquanto discursos visiveis da
comunicacdo contemporanea. Pode,
portanto, prescindir das palavras e dos sons.
Porém, o filme e o video sdo processos que
fundiram as palavras e os sons as imagens.
No filme, enquanto uma imagem expulsa a
outra, interrompendo o cenério em
movimento, as palavras e os sons sdo
conduzidos articulados para produzir um
sentido sem as imagens. Brissac lembra que
nos filmes de Godard, os sons e os ruidos
quando deviam ser destacados no processo
de historia, se aumentava o volume para
deslocar e abafar as imagens de sua
hegemonia. Aqui, as imagens se fazem
representar pelos sons e ruidos sendo
aparentemente equivalentes. Mas, Brissac
adverte: “F preciso aprender a ver para além
do ruido e das outras imagens” (1999: 245).

Quanto a fungdo da pintura na producéo
de imagens, Brissac a vé como agenciadora
capaz de estabelecer um campo préprio de
aproveitamento do que lhe é peculiar: o
pictério. Nao é por outra razao que o autor diz
que “A pintura é o agente da passagem entre
imagem - cinema — imagem — video"(1999:
246).

A pintura é uma referéncia de
comunicagdo imagética das mais antigas,
reunindo, portanto, uma série de predicados
artisticos de composicdo de um visual humano,
material e estético e que sdo referéncias para
outras artes, como o cinema, o video, a
arquitetura, a fotografia, etc.
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No cinema, a influéncia da pintura, de sua
decomposicdo pictorica, é relevante no que
se refere a construgdo de cenas, personagens
e lugares, uma espécie de modelo para a
construcdo de imagens filmicas e fotogréficas.

O video também se alinha ao parametro
cléssico ou moderno da pintura para a
elaboracdo de imagens montadas ou mesmo
para as composi¢oes virtuais. Para Brissac, a
pintura tem competéncia para ensinar o
cinema a ver os objetos e as coisas sob uma
perspectiva artesanal mais elaborada do
ponto de vista de uma composicao pictdrica
que se impde como modelo.

Brissac cita varios cineastas que adotam a
pintura como modelo para a construcdo das
imagens, como Rivette, Erice e Godard. Este
altimo, recorre a pintura no seu aspecto
pictorico para elaborar planos de filmagens
sob a forma de quadro — a quadro.

Portanto, ndo ha incompatibilidade entre
pintura e cinema quanto as suas intera¢oes.
“A pintura se coloca problemas de movimento
e o cinema questoes pictoricas, como a de
perspectiva” (Brissac: 1999: 247).

Brissac direciona sua perspectiva analitica
sobre a relacdo do cinema com a pintura
considerando que ambos exigem
movimentos que se complementam,
caracterizando o que ele chama de trompe -
L'oeil. Ou seja, a pintura na sua pictoridade e
movimento tem uma relagdo de contigiiidade
com o cinema. Essa interseccdo é anamorfose
que se revela permanentemente entre
pintura e cinema.

A natureza intrinseca da pintura pressupoe
combinacdes pictéricas e movimentos que se
manifestam por causa dos detalhes, aspectos,
luz e sombras que recobrem a obra como um
todo - que podemos chamar de
enquadramento. Da mesma forma - diz
Brissac —

"O cinema, ao contrario da fotografia, que
procede por instantadneos, pode assumir a
producdo de detalhes que é propria da
pintura, fazendo a cadmara se deslocar,
aproximando-se ou afastando-se da tela,
parando num rosto, numa méao" (1999: 247).

Enfim, como na pintura, o cinema precisa
de detalhes, de elementos de composicao
para criar um efeito de conjunto.

Na parte final do texto, Brissac se apoia
em Deleuze para avaliar a pintura na sua
imbricacdo e nos seus efeitos sobre o cinema.

A pintura teria uma composicdo complexa
de efeitos visuais paralelos nas adjacéncias
de seu objeto (imagem) fundante. Sdo
marcas, tracos diversos, cores disseminadas
com fins figurativos para desviar a atencdo e
o olhar do observador para outros pontos da
pintura. Esse deslocamento do centro para as
margens ¢é feito pelo cinema. E o chamado
traveling, onde a cdmara desliza como um
olho para outros pontos da composicdo das
imagens, fixando-se ora num rosto, ora numa
mao (Brissac, 1999: 247).

O traco na pintura é marcado por uma
combinacdo heterogénea de cores e manchas
que, segundo Deleuze — diz Brissac — era para
romper com a organizagdo ética convencional
caracteristico da pintura do século XVII. Ou
seja,

“A geometria 6tica é substituida por uma
linha manual que o olho mal consegue
acompanhar. Passamos da visdo ao tato.
Ndo vai de um ponto ao outro, mas passa
entre os pontos. Uma pintura que se faz entre
as coisas” (Brissac, 1999: 248).

A obra de arte, como é o caso da pintura,
€ mesclada por uma composicao de tracos e
de linhas ilimitadas, onde as cores delineiam
objetos como manchas mediadas por luz e
sombras sem contrastes. E o reino da cor
determinando espaco, volume e superficie
(Brissac, 1999: 248).
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Vimos que em relagdo ao video, a pintura
trouxe elementos de composicdo como uma
modelagem, isto &, incorporou procedimentos
de enquadramento de detalhes (corpos,
rostos, paisagens) para produzir imagens.
Brissac conclui que o video se aproximou da
pintura para poder produzir “imagens entre
coisas” nas suas interrupcdes. Por isso a

imagem de video estd “préxima da pictdrica”
(1999: 249).
Os videos, ainda que tenham

aperfeicoamentos técnicos, sdo aparelhos
manuais que incorporam em Sseu
funcionamento a extensdo das maos do
homem e do seu olhar para enquadrar os
objetos e fazé-los movimentar logo, as
imagens sdo produzidas sem a necessidade
de observacdo, pois tudo é instantdneo e
registra pelo movimento e deslizamento da
camara. Finalizando — diz Brissac — o problema
agora é "“fabricar imagens sem precisar
recorrer a luz, a Otica: estamos no dominio do
espaco conceitual” (1999: 250).
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