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Cores e luzes da TF1:
as tensoes do estilo cromatico

Jacques Fontanille

Resumo

O artigo analisa o estilo visual da rede de tele-
visdo francesa TF1, por meio da observagdo
dos efeitos de cor, luz e matéria. Apds identifi-
car procedimentos pldsticos que geram wvalo-
res semiinticos estiveis e constantes, em meio
a diversidade temdtica e a dispersdo estrutu-
ral da programacdo, o autor aborda a
enunciagio televisiva, gue instala 0s regimes
de crenga e assequra a estabilizacdo icdnica das
relagdes entre os planos da expressio e do con-
teiido.

Palavras-chave: televisdo; dimensio plistica;
estilo visual: semidtica visual.

U TF1, TF2, TF3, Mé sdo os
canais piblicos de televisio
franceses, chamados gene-
ralistas, por oferecerem pro-
gramacao variada e nao es-
pecializada. {(Nota das tra-
dutoras.)
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? Denomina-se marketing
mix, ou abreviadamente
mix, o emprego simultdneo
e sinérgico de vérias técni-
cas de marketing. Trata-se
do conjunto de agbes e de
recursos tecnoldgicos, fi-
nanceiros, estruturais e
compcrtamentais de uma
empresa para atingir seus
objetivos e metas definidas
na esiratégia de marketing
(cf. RABACA, Carlos
Alberto; BARBOSA, Gus-
tavo. Diciondrie de comuni-
cagfo. Rio de Janeiro: Cam-
pus, 2001.}. (Nota das tra-
duioras.)

* Cf. CERIANI, 2003.

Introducao

A identidade visual das institui¢Bes, marcas e empresas, 4 fortiori as
que trabalham com comunicagéo, tornou-se um objeto de estudo candnico
para os semioticistas, nos anos 80, gracas a duas circunstancias
determinantes.

Deum lado, o desenvolvimento do marketing mix? é acompanhado de
uma complexificacdo crescente e de uma heterogeneidade dos meios
de expressio e comunicagio cada vez mais dificil de controlar. Aquilo que
chamamos de mix fem como propriedade principal, justamente, o fato dese
interessar a0 mesmo tempo pelo design, pela concepcao do produto, por sua
embalagem e empacotamento, pelos logotipos, publicidade, concepgio,
arquitetura e decoraciio dos espacos comerciais etc. Nessa perspectiva, a
coeréncia, principalmente a coeréncia visual de qualquer marca, torna-se
um problema, e o conjunto dos profissionais envolvidos procura algum
método para conirola-la; a semidtica é um desses métodos®

De outro lado, a semidtica visual avangou, separou-se
provisoriamente das consideracfes unicamente relativas as retéricas
conotativas e conseguiu superar a andlise iconoldgica dos motivos visuais,
assim como a analise isolada das figuras lexicalizdveis e participantes da
tepresentacdo iconica de um mundo natural ou ficticio. A principal invencio,
para a quafcontribufram, entre outros, Jean-Marie Floch, Algirdas-fulien
Greimas e o Grupo p, é a da dimensao pléstica. A investigacio dessa
dimensdo desloca a proposta da semidtica chamada visual para a exploragio
das figuras significantes do plano da expressio do mundo visfvel em geral,
bem como para a dos contetidos e valores que podem tomar forma na
percepcao desse plano da expressao. Assim, a hipétese inicial € de queas
figuras lexicalizdveis e representativas s3o apenas uma parte desses
conteridos, 0 que suscita um método: aandlise dos formantes plasticos deve
buscar, para comegar, 0s contetidos e valores préprios do visivel, mesmo
antes deidentificar as figuras da representacio.

No caso da comunicagao mix, a reflexdo sobre a dimensao plastica é
realmente essencial, jd que se trata de saber em que condicfes e como, sob
diferentes modos semicticos, com suportes diferentes e para usos diferentes,
um conjunto de proposi¢des visuais poderia ser percebido como coerente.
Nesse caso, ndo podemos nos contentar apenas com as figuras lexicalizévesis,
menos ainda com a retdrica dos motivos reconheciveis, pois a
heterogeneidade do mix impede tal procedimento. Em vez disso, é preciso
determinar a capacidade dessas proposices visuais de produzir um efeito
de identificacfo imediata no espectador, e de gerar valores e contetidos
semanticos estaveis e constantes, apesar da diversidade temédticae da
disperséo estrutural dos suportes.

O caso das emissoras de televisio é ainda mais delicado, ndo havendo,
na verdade, nenhuma necessidade de recorrer ao mix paranelas encontras -
dificuldades de identidade visual. Entretanto, a primeira vista, a situagio
parece mais facil: cada emissora é dotada de uma diregéio artistica que, sob
o controle da diregiio geral, define sua programacio visual. Mas, se essa
programagco visual aplica-se facilmente as chamadas da prépria emissora
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! Reservamos para um ou-
tro estudo (La séquence
générique des émissions
de télévisions : promesses,
évocations et dynamiques
visuelles} a analise da dind-
mica visual das emissoras
abertas. Com efeito, essa di-
namica sé encontra seu
sentido pertinente numa
anilise mais geral das mo-
dalidades de “entrada na
emissdo”, que se abre para
oufras consideragdes, e
impde a consideragio, prin-
cipalmente, dos regimes
de crencas, das estratégias
enunciativas e dos géneros
televisivos.

(telas de transi¢do em que aparecem o logotipo e alguns antncios
institucionais sobre os programas), tem alguma dificuldade em transpor a
fronteira dos prdprios programas, inclusive dos “programas de fluxo”, ou
seja, aqueles que, por suarecorréncia, pela regularidade nos horérios atipicos
{vs. os programas do “hordrio nobre”) e, principalmente, por seu carater
propriamente televisivo (vs. as ficges, o cinerna, 0 esporte), caracterizam a
grade de uma emissora generalista.

Isso acontece porque, uma vez transposta essa fronteira dos préprios
programas, os constituintes do plano da expressio do “visivel” contrapdem
uma nova heterogeneidade: o genérico, os titulos, o cendrio, o dispositivo
espacial do set,’ principalmente, todos produzem efeitos plasticos cuja
coeréncia é dificilmente percebida; trata-se, entéio, da heterogeneidade prépria
de cada programa, cujos elementos sdo definidos pelo géneroe pelos modos
de textualizagdo visual; de fato, a programaco apresenta o mesmo tipo de
problema que o mix. Mas, além disso, em cada programa ou grupo de
programas, outras “autoridades” em matéria de programagao visual afirmam
suas escolhas: os produtores e mesmo as equipes de realizacfio e 0s
animadores imp&em seu estilo, que ndo é necessariamente coerente como
da emissora que os acolhe; trata-se, dessa vez, da heterogeneidade
institucional da emissora, cujas instancias enunciativas sio postas em agao
por numerosos fatores de dispersdo, de fato ou de direito, e ai tambéma
coeréncia visual € dificilmente percebida.

Em certos casos, entretanto, a homogeneidade visual é globalmente
perceptivel no conjunto do fluxo: isso significa, concretamente, que a diregao
artistica conseguiu impor uma mesma programacio visual, suficientemente
precisa, ao conjunto dos programas. E o caso da M6, que se tornou, no
mundo da televisdio, uma referéncia na matéria. Mas, para a maioria das
outras redes generalistas, essa coeréncia ndo pode ser reconhecida a partir
dos elementos de programacéo visual definidos pela direcdo artistica. E
necessdrio entdo deslocar a perspectiva e, em vez de pesquisar as aplicacdes
e variaqdes de uma coeréncia visual previamente definida, devem-se buscar
efeitos induzidos pela diversidade das solugGes visuais consideradas.

Para isso, escolhemos o canal TF1, que apresenta pelo menos as duas
caracteristicas necessarias para conduzir a sondagem segundo esse
principio: (i) um estilo visual que se afirma e se impGe intuitivamente ao
espectador, apesar da diversidade da programacao, e (ii) uma presenca
igualmente muito expressiva dos diversos produtores, que impede a difusdo
homogénea da programagao visual da emissora. Além disso, para centrara
andlise no que, intuitivamente e por hipdtese, caracteriza o “estilo visual”
daTF1, escolhemos focalizar os efeitos de cor, luz e matéria. Mas, como esses
efeitos referem-se também a estrutura do cendrio e do espago do sef, como
veremos em seguida, seremos levados, no final, a examinar ainda esse
aspecto doestilo visual.

As figuras e 0s contrastes da expressdo cromatica

Aidentificacdo das figuras cromdticas suscetiveis de caracterizar a
apresentacdo visual de uma cadeia de televisdo pode tomar duas vias
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* Os nomes de todos os pro-
gramas de televisdo cita-
dos, como La cible, foram
mantidos no original. (Nota
das tradutoras.}

complementares: (i) o registro das figuras crométicas mais freqiientes e
evidentes, (ii) a observacio dos contrastes dominantes em relacdo as outras
emissoras generalistas.

A primeira exploragao visual pGe em evidéncia as cores vivas e dcidas,
freqiientemente postas em contraste duasa duas, em funcio de uma pesquisa
particular de tonalidades raras e singulares.

A comparagdo entre FR2 e M6 confirma essa tendéncia, jd que, na
primeira, as cores se combinam em gama, em gradagdes (por exemplo,
Lacible® utitiza uma grande parte da gama de nuances entre o vermetho vivo
e o amarelo palido), enquanto na segunda as cores sdo puras, sempre
chapadas e ndo procuram o choque cromatico.

Podemos dizer, portanto, que, na TF1, as caracteristicas dominantes
e comuns s30 duas: (i) a busca de contrastes bindrios, que chamamos de
chogue cromatico (vs. a gradagdo); (ii) a busca de modulagbes singulares na cor,
que podem ser analisadas em duas dimensdes: a da composigio tonal, porque
acor quase nunca é pura e contém, entre outros, o pretoe o branco; ado efeifo
de matéria luminosa (emmovimento, brilhos, fluorescéncias, texturas).

Além disso, se nos interessarmos agora pelos objetos-suporte dessas
cores, perceberemos que sdo de dois tipos: as superficies materiais dos
elementos do cendrio e do mobilidrio e os feixes uminosos, particularmente
abundantes nas emissoes da TF1. A abundandia dos raios luminosos de cor,
assim como as propriedades que compdem as tonalidades singulares,
revelam a concep¢do de cor que predomina na TF1, por contraste,
principalmente, com a M6 e aFR2: a cor e aluz sdo indissocidveis, de tal
modo que as cores valem tanto pelo seu carater brilhante, reluzente, cintilante,
escuro, movedico, quanto estritamente pela sua tonalidade. Como veremos
mais precisamente adiante, essa intimidade da cor com a luz, na TF1, esta
na origem de vérias propriedades tipicas do estilo visual: aluz emprestaa
cor o setmovimento, vibragio e energia, e a cor empresta a luz seus efeitos
de matérias e suas estrufuras de objetos.

O uso das cores, tal como aparece nessas primeiras observagoes,
fundamenta-se, entdio, inicialmente, em alguns principios elementares que
regulam as combinagdes cromdticas. Se tomarmos duas varidveis de base,
o ntimero de cores associadas e a intensidade dos contrastes entre elas,
obteremos quatro posi¢des, das quais wma, o choque cromético,
é a mais freqiiente na TF1, e a outra, a gradacao, também esté presente,
embora utilizada mais raramente.

Contrastes de intensidade fraca | Contrasteys de intensidade forte

Tons em pequeno niimero | GRADACAC CHOQUE CROMATICO

Tons em grande nimero GAMA CROMATICA “CACOCROMIA™

Podemos, assim, opor dois programas segundo ose estilo cromatico,
emboraa tonalidade dominante (0 rosa) seja a mesma : (i) Cest quioi lamour 7,
em que as variantes de rosas e beges comp0em gradagOes, e (ii) Visma vie, em
que orosaentra em contraste com 0s azuis.
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No primeiro— Cest quoi l'amour? —, as variacBes
cromaticas finas jogam com dois registros combinados:
(i) o da saturacdo e o da dessaturacio (mistura com
branco), e (i) o do policromatismo, gragas as nuances
de violeta, vermelhdo, bege ou amarelo, que se
combinam com o rosa de base. A partir dadominagdo
de um (saturacao / dessaturacio) oude outro (mistura de tons proxmnos) a
variagdo em gradages pode, entdo, traduzir ao mesmo tempo variagdes de
modelado e de valores luminosos (na parte principal da tela), bem como
outros fenémenos, como a multiplicacao e a variagio das figuras (nas tiras
na parte alta ou baixa da tela).

Nosegundo programa— Vismavie—, as duas
cores em contraste sdo tratadas de maneira bem
diferente, sob o principio global do chogue cromético:
(i) o Tosa flicsia é ima dessas tonalidades atipicas,
obtidas por misturas raras {aqui, provavelmente com
o uso do preto); (ii) o azul, ao conirario, term um
- tratamento em gradacdo, gracas a variacdes de
saturacio (graus da mistura com o branco). Uma tonalidade tinica e atipica
entra, entdo, em contraste com intimeras variedades de satura¢io de uma
outra tonalidade. A primeira, o flicsia, tem virtudes de localizacio: lugar
circular onde se encontram os convidados, e marcacio da tela mural por
objetos luminosos flicsia; jd as variedades da segunda, 0 azul, autorizam
gradagbes visuais propicias & estruturagio do espago em estratos, em planos
e, portanto, globalmente, em profundidade.

A comparagio entre esses dois usos do rosa mostra que o choque
cromaticoe a gradagdo ndo constituem duas solugdes diferentes e alternativas,
mas duas posices entre as quais cada programa escolhe um equilibrio
diferente: C'est quoi l'amour? escolheu a gradacio contra o choque cromdtico,
demodo que ojogo de nuances obtido pela saturagao do tom de base ou por
suas misturas com outros tons possa nettralizar os choques potenciais entre
as tonalidades; assim, sob o controle da gradagdo dominante de rosas, a
justaposicao das diferentes misturas com os outros tons aparece como wma
variagdo de contrastes fracos. Vis ma vie, ao contrério, optou pelo choque
cromatico contra a gradacao, limitando, por umlado, o coniraste a duas
tonalidades, e forcando, por cutro lado, os contrastes de saturacio, desde o
azul mais escuro, quase preto, até o valor mais claro, quase lavado.

Compreendemos entdo que, quando dominante, a gradacio autoriza
uma proliferacdo de tons, mas se limita aos contrastes mais fracos: parece,
assim, evoluir discretamente para uma gama cromatica, que, no entanto,
nao aparecerd jamais como tal, em virtude da proximidade entre os tons. Ao
conirério, quando o choque cromatico domina, contamina as eventuais
gradagdes que controla, induzindo contrastes méximos de saturagao e
dessaturacio. O modelo subjacente, dessa maneira, € o das tensdes entre 0
ntimero de tonalidades e a intensidade dos confrastes entre elas. Entretanto,
observa-se, sob outro ponto de vista, uma relativa especializagio desses
dois agenciamentos crométicos. Por um lado, as gradagtes obtidas por
saturacdo e dessaturacao, eventualimente combinadas a misturas discretas
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com outras tonalidades, funcionam como o plano de expressio de
dispositivos tridimensionais, como o modelado de um rosto, ou a
distribui¢io de planos em profundidade; dessa maneira, participamda .
estruturacio doespago do sef e darepresentacdo figurativa dos objetos e dos
corpos af localizados. Por outro lado, 0s contrastes entre tonalidades, sejam
fracos e numerosos, como em C'est quoi I'amour?, ou fortes e limitados a dois
tons, como em Vis mi vie, impdem uma outra leitura do espaco: umespago
abstrato, desindexicalizado e mdlfiplo, no primeiro caso, ousegmentadoem
rifimo bindrio, no outro caso, que vem sobredeterminar e perturbar a simples
leitura tridimensional dos corpos e da profundidade. Sem que saibamos
exatamente de que nos falam esses contrastes cromaticos, sabemos aomenos
(i) que correspondem a uma suspensdo da leitura tridimensional e
representacional, e (ii) que apresentam uma estrutura ritmica (escansées,
rimas), isto , que sio formas a espera de contetdos.

A tensdo entre esses dois agenciamentos cromadticos exprime, em

‘conseqiiéncia, uma outra tensdio, semantica e axioldgica, entre duas

organizacdes e duas diferentes leituras do espaco do sel: de um lado, uma
organizacao e uma leitura figurativas e representacionais; de outro; uma
leitura mitico-abstrata e puramente plastica.

Cores, luzes & matérias: objetos reais e irreais

A exploracdo bastante freqiiente e variada da projecio de fachos de
luz (lasers e outros) fornece a luz um aspecto material, sob a forma de um
objeto colorido que participa da estruturagio do espago. De um outro ponto
devista, acor, destacando-se das superficies dos objetos concretos do cendrio,
e tornando-se prisioneira da luz, ¢, ela mesma, desmaterializada.

Irrealidade, monossensorialidade

Entre aluz que é materializada pela cor e a cor que é desmaterializada
pelaluz, dois movimentos de transformacio inversos produzem umnovo
regime figurativo. De fato, se aluz desmaterializa a cor, é por causa de sua
autonomia face aos objetos que ocupam o campo visual; o facho de luz néo
é um objeto no mesmo sentido que o &é um elemento do mobiliario, porque
nao temnem aparéncia prépria tangivel, nem estrutura material interna
funcional, e, além disso, nao constitui wm obstaculo ao deslocamento dos
cOrpos e aos movimentos no campo visual. Em suma, a cor que € aqui
captadango é ada aparéncia dos objetos sobre os quais o facho de luzincide,
mas ado proprio facho: aluz ndo revela a cor de um obstdculo que enconira,
ela a transporta quando se dirige para os obstaculos.

Dat resulta, entretanto — e é por isso que ele se torna um objeto colo-
rido—, que o facho lumineso se apresenta, embora exclusivamente de modo
visual, como se fosse ele mesmo dotado de uma aparéncia colorida, amda
que essa aparéncia ndo tenha qualquer carater tangivel e material. Eum
objeto, certamente, mas monossensorial, e sem diivida por isso € percebido
como “imaterial” ou “irreal”; para parecer “real”, uma figura do mundo
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¢ Le passe-muraille & o titulo

de wm livro de contos, do
escritor francés Marcel
Aymé, em que, no conto
que da titulo & obra, o per-
sonagem principal, Le pas-
se-murailles, é capaz de
atravessar paredes. {Nota
das tradutoras.)

visivel deve oferecer um potencial polissensorial e, a0 menos, prometer ou
sugerir uma possivel confirmacao das propriedades visuais por outras
propriedades sensiveis.

Esse cardter monossensorial ndo impede uma percep¢ao material da
superficie desses objetos irreais, e notadamente dos efeitos de textura. Mas
como se frata ai de uma simulagio monossensorial, a representacio mais ou
menos detathada das propriedades de superficie e de estrutura desses objetos
fundamenta—se apenas nos contrastes cromdticos ou de intensidade

e |1NIN053, € parece tofalmente dissociada de alguma
confirmacio tatil, qualquer que seja ela; assim, os objetos
luminosos e coloridos podem receber wma texturaem
estrias — Appel d'urgence —, que ndo se sabe bemse é
uma propriedade da superficie da tela ou da pseudo-
superficie do objeto luminoso.

O mesmo ocorreria, num outro universo semiético, com um objeto
que fosse dotado de uma aparéncia e uma forma tangfveis e que constituisse
obstaculo ao movimento, mas que permanecesse invisivel; desse casode
figuraja fizeramuso aliteratura e o cinema. A “licio” do facho deluz colorida
da TF1 ¢, portanto, aquela do irrealismo: toda figura realista deve ser
acessfvel, a0 menos potencialmente, por dois moclos sensoriais ac mesmo
tempo, e, em caso de monossensorialidade, oirrealismo se impde. Os fachos
coloridos da TF1 so, assim, simetricamente tio Ereallstas quanioo homem.
invisivel, eirrealistas da mesma maneira que o Passe-ruraille®,

Temos entdo, depois dos choques crométicos, um segundo tipo de
perfurbacio da “representagio”, que, dessa vez, ndo é mais infra-figurativa
(0s choques cromaticos perturbavam a leitura tridimensional), mas hipezfi-
gurativa: os objetos Iuminosos se fazem passar por aquilo que ndo séo, por
objetos que ocupam o espaco do sef. Essa tendéncia a transformar as huzes
em objetos coloridos ¢ ainda mais interessante porque, assim que se torna
sistematica (num mesmo programa) e / oumassiva (num mesmo plano),
assemelha-se a um procedimento retdrico e afeta a organizacio do conjunto
doespagodoset.

No casoextremo de Lemaillon faible, por exemplo,
osef, doponto de vista material, estd infeiramente vazio
e ocupado somente por alguns participantes, de pé
atrds de seus puilpitos, que circundam a animadora;
mas visualmente, ao contrério, esse set é bem
estruturado: fachos verticais, especialmente, desenham o fugar do circulo
exterior, uma espécie de parede lwmninosa que rodeia os candzdatos, luzes
lineares dispostas no piso estruturam o espago horizontal onde se dispdem
0s participantes; novas luzes desenham o cfrculo interior no piso, ou animam
as outras diregGes do espago. Nesse caso, € aestrutura inteira do espago que
parece irreal, como um artificio que ndo passa de umaitusdo perceptiva.
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Objetos irreais, obsticulos e corpos luminosos

Por outrolado, se a cor materializa a luz, conferindo-lhe o estatuto de
“objeto colorido”, € porque traz nela mesme, uma vez dissociada das
superficies materiais, uma propriedade figurativa da qual nao se pode priva-
la:a cor é uma propriedade dos obstaculos conirapostos a difusdo da luz.
Tudo se passa, assim, como se wma luz orientada e intensa (uma iltuminaco)
encontrasse, em certos lugares determinados do espaco do set televisivo,

* obstaculos invisiveis, mas que, entretanto, se manifestassem, engendrando

uma tonalidade cromatica particular, co-extensiva da forma do obstaculo.

Oestatuto de obstacule,no limite, pode mesmo ser dissociado daquele
do “objeto” luminoso propriamente dito. Além disso, o objeto huminoso
supde, na verdade, a existéncia de uma forma prototipica, em geral
geométrica, que serd co-extensiva do cromatismo contido no facho luminoso.
Se dissociarmos essas duas propriedades (ser um obstécudo visual / adotar
uma forma reconhecivel), podemos, entéio, imaginar que, ao lado dos cbjetos
luminosos propriamente ditos, que devem possuir essas duas propriedades,
havera também, na tela, simples “corpos luminosos”, que ndo seréio
delimitados por qualquer forma estéavel, e que, em conseqiéncia, teriam ao
mesmo tempo as propriedades materiais dos corpos (ser tm obstéculo visual)
e as propriedades dinamicas da luz (sobretudo sua capacidade de difusio
multidirecional).

E nesses termos que as figuras do deslumbramento sdo, na TF1,
objetivadas e interpretadas: imaginamos facilmente que essas associagdes
de propriedades heterogéneas {corpos-obstaculos & difusao mulfidirecional)
possam produzir alguns monstros visuais suscetiveis de desestabilizar os.
regimes de crenga perceptiva comuns do espectador.

A instabilidade do regime de crenga é, assim,
particularmente sensivel quando os fachos luminosos
(Réve d'un jour), sendo ostensivamente efeitos de luz,
adotam, enfretanto e paradoxalmente, as propriedades
2 dos objetos: € o que ocorre especialmente quando os
fachos supostamente destinados a clarear e dar a ver, ao contrario, impedem
a visdo do espectador, impondo-se, em primeiro plano, como massas
coloridas que dissimulam os outros elementos do set. Em Réve d'un jour, a
difuszo luminosa daestrelasittiada no fundo doset confere-lhe um tal poder
de deslumbramento que perturba a leitura do espago e da profundidade; a
estrela estd no fundo, mas sew brilho seimp&eno primeiro plano e neutraliza

“osefeitos de profundidade. Um simples deslocamento do angulo de visdo

basta para modificar essa situagao, fazendo desaparecer o facho destum-
branke. Em si mesma efémera einstavel, mas indissocidvel do cendrio do set,
essa luminosidade deslumbrante virtualiza o espago da representacao,
estruturadoem profundidade, e o torna tdo instavel, alternativo e contingente
quantoele realmenteé.

Acabamos de encontrar dois casos de figuras diferentes e complemen-
tares: em Le maillon faible, o objeto luminoso subslitui todlos os outros elementos
do cendrio material e carrega em si mesmo a organizagdo dos planos de

Gragoatd

Niterdi, n. 16, p. 167-186, 1. sem. 2004



175

profundidade, a segmentaggo do espaco e sua hierarquizacao; em Réved'un
jour, o corpo luminoso, que escapa de toda forma estavel e reconhecivel, se
espatha logo, por inteiro, sobre todo o campo visual, e mascara a organizagao
docampoe da profundidade. Num caso, chegamos aurna “des-realizagio”
por substituicdo, a wma simulacdo ostenfatdria ; em outro, obtemos uma
”des-realizacio” por ocultacdo, uma virtualizacio tio ostentatdria quanto
espetacular.

Mas, fora desse caso-limite, o facho luminoso colorido é uma figura
mista, e de certo modo paradoxal, porque neutraliza a oposicio cldssica
entre a iluminacfio e os obstdculos que enconira e, melhor ainda, retine 0s
dois pdlos da oposicao em umasé figura, criando uma espécie denovo tipo
de objeto: uma aparéncia colorida, mas que ndo é a superficie de alguma
coisa; umna luz que dé cor a massa do objeto, ainda que essa massa ndo
comporte nenhuma matéria e que a estrutura material do objeto se resumaa
essa cor. Nessa sintese neutralizante, a cor e a luz perdem, cada uma, parte

- desuas propriedades: a cor nio estd mais ligada & matéria da superficie de

um objeto; em conseqiiéncia, nfio mais resulta, de um ponto de vista
fenomenoldgico, da conversio, por essa matéria, de uma intensidade
luminosa em valor cromatico. Além disso, a luz ndo € mais livremente
omnidirecional, e sua difusao estd limitada as estritas {ronteiras de uma
forma reconhecivel {fridngulo, cone, facho, estrela, bola etc.), e que deve ser
reconhecivel (aproximando-se de um protétipo conhecido), para ser
facilmente exploravel como elemento de cendrio do sef.

Sob esse aspecto, as letras da tela-titulo 7 péchés
capitayx impOem sua estrutura tipica em 3D aluz que
forma sua substéncia, e, por seu poder de difusdo
orientada, abrem o espaco em profundidade. Desse
- modo, essa tela-titulo estd de acordo coma programacao
visual das telas da emissora, em que predominam, em geral, as tipografias
em 3D, mas, dessa vez, so as propriedades de difuséo da luznesse tipo de
objetoque transformam as letras em objetos irreais e independentes uns dos
outros; para isso, esses novos objetos tipograficos exploram, de fato, uma
daspropriedades que acabamos de reconhecer nos objetos luminosos: a
difusdo do brilho estd limitada as fronteiras de uma forma geométrica
reconhecivel, sendo essa forma aqui a de uma fonte de impressédo a qual se
acrescenta uma terceira dimensdo de profundidade.

Tendo conquistado o direito de figurar como elemento do cendriono
plano, 0s objetos luminosos e coloridos vio entéo poder se confrontar com
0s “verdadeiros” elementos do cendrio, seja para entrar em concorréneia,
seja para se confundir com eles, para autorizar, em suma, tmanova gama
de operagBesretdricas. -

As estrelas de Star Acadenny em, evidentemente,
um cardter figurativo, e remetem, de maneira previsivel
§ ccstereotipada, a figurado contetido de “star” (estrela).
Enquantoestrelas hrminosas, ndo podemnos dizernada
doestilo visual da emissora, ainda mais que as outras
enissoras, para o mesmo género de programa {cf. Pops
Stars,no M), utilizam a mesma figura. Mas, em troca, o que é Hpicodoestilo
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visual que procuramos, e que caracteriza muito particularmentea Tkl é o
tratamento da figura como objeto do cendrio: uma vez delimitada numa
forma estdvel e reconhecivel, uma vez quase-materializada por uma cor, a
luz forma os objetos que se tornam, de fato, os “méveis” do set e, aqui
particularmente, uma faixa monumental presa as paredes do estiidio.

Um passo amais e é o regime de crenca perceptiva que vacila. Em
alguns planos em que todos 0s tipos de objetos estéio associados, o estatuto
de cada um deles se torna incerto, os fachos luminosos, as telas, os objetos
luminosos e os elementos de mobilidrio refletidos trocam suas propriedades,
de modo que, para o espectador, a contaminagio figurativa entre os objetos
propriamente ditos e os efeitos de luz e cor suscitam um regime de crenga
figurativa instavel, em que se solicitaa mesma “[é perceptiva” para todas as
figuras, sem distincdo veridictdria e axioldgica. Assim, gragas a uma
mudanca de dngulo de visao, ou a um deslocamento de personagens, esses
regimes de crenca instdveis podem oscilar, o objeto luminoso se revelando
oracomo um verdadeiro objeto concreto do cendrio, ilaminado interiormente,
ora como puro efeito da luz projetada.

Essasituacio, emqueas figuras-objeto podem, a todomomento, mudar
de papel e de estatuto figurativo, é bem conhecida dos antropdlogos e
folcloristas, ja que, nos contos e lendas, ela assinala, em geral, uma crise de
valores, e prepara um remanejamento axiolégico, pelo qual um dos
personagens serd escolhido como responsavel, e ao fim do qual umanova
ordem de valores sera instaurada. A esserespeito, ainstabilidade do regime
de crenca figurativa constitui uma manipulacio perceptiva do espectador,
preparando-o paraadmitir as “regras dojogo” e os sistemas de valores
impostos pela emissdo a qual assiste. Sobre o sef em que reina tal confusdo
deregimes de crenca figurativa, o animador representa entdo o papel do
herdi escolhido, o papel do demiurgo, que decide a propésito de umanova
ordem de valores e denormas.

As tensdes do estile cromadtico

Podemos, entéo, concluir que a TF1 explora as relagfes entre matéria
eluz, por meio de umasérie de “figuras crométicas” independentes de tons;
cada uma dessas figuras faz perceber, segundo o caso, mais a luz cumais a
matéria, de acordo com o ratamento cromatico:

~ um brilho ondulado faz perceber a matéria por um movimento de fuz
mstavel e atenuado;

- o facho de luz projetado faz perceber ao mesmo tempo aluz e a matéria,
conferindo um corpo material a um cone colorido e, com isso,
introduzindo a incertezana percepgao figurativa;

- 08 tons pastéis chapados enfraquecem, a0 mesmo tempo, a percepcdo da
luz e da matéria, enquanto as cores escuras ¢ profundas manifestam a
matéria (gracas & mistura do preto); e enfim,

- os brilhos mais infensos de 1z neutralizam todo efeito material,
enfraquecendo igualmente ndo apenas a percepgao dos tons, mas,
como vimos, o conjunto da organizacdo espacial em profundidade.
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Aparece entdo aqui uma tensdo organizadora, que permite explicar
por que e como a intensidade da luz pode ser regulada ou combatida pelo
desdobramento figurativo material. Na perspectiva de uma confrontagao
inversa entre os dois — intensidade da luz e deslocamento figurativo —,
quando a primeira predomina, ela neutraliza todo “efeito de objeto”, mas
pode, ndo obstante, perturbar, no caso de se expandir sobre a tela, a
representacio e a leitura do espaco onde estdo dispostos os outros objetos.
Quando o segundo predomina, aluz ndo é mais que um “fazer valer” os
efeitos de matérias e de superficie préprios dos objetos. Em vez disso, na
perspectiva de umaregulacdo e de umrefor¢o reciprocoentre os dois, obtemos
essas situacdes instaveis de combinagdo, em que a luz nos faz crer na
existéncia de objetos irreais, esses “corpos luminosos” que caracterizam o
estilo visual (e as estratégias axiolégicas e perceptivas) da TF1. A estrutura
tensiva permite reunir esses dois modos de funcionamento em um tinico
diagrama, e, jogando como cardter gradual dos dois eixos, 0 da intensidade
luminosa e 0 do deslocamento material, situar muitos outros casos possiveis
de figura.

4
BRILUOS FACHOS PROTETADOS
) INCOLORES CORPOS LUMINOSOS
Energia
Iuz
PASTEIS LUMINOSOS CORES INSTAVEIS
PASTEIS ESCURDS CORES
(&) CHAPADOS CHAPADOS RELUZENTES
- g
-) {+)
Manifestacdes materiais

A comparacao com outras emissoras de TV generalistas mostra que:
(i)aTF1éa tnicaaexplorar arelacdo entre cor, matéria & luz; (i) aFR2 ea FR3
utilizam preferencialmente a relacioentre cor & luz, com os conflitos inerentes
aobrilho e a percep¢ao dos contrastes; (iii) a M6 utiliza sistematicamente a
relagio entre superficie & cor, uma vez que sua programacio grafica estd
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fundada sobre os chapados de cores claras ou pastéis, ligeiramente
dessaturadas.

Esse tiltimo caso é particularmente interessanite, porque permite, em
contraste com a TF1, compreender como a escolha de uma tensdo de base
(aqui, para a M6, entre superficie e cor) engendra uma série de coer¢les a
partir das guais se constitui toda uma identidade visual. A escolha dos
pastéis chapados impde efetivamente (i) ndo combina-los com brithos
intensos, que neutralizam os contrastes cromaticos mais ténues; (ii) atribuir
o essencial dos meios expressivos & relaciio entre a forma geométrica da
superficie colorida e 0 tom do chapado; e (iii) eventualmente, juntar bordas
(uma linha de contorno) a cada superficie colorida (ver o genérico de Popstars),
uma vez que a tinica articulacfio que sobrevive a essa escolha é a que opGe
asupetficie colorida chapada ao que estd a seu lado, no melhor dos casos,
mas, em geral, a tudo o que ndo é ela, a0 que esta a sua volta.

A 0posicdo entre esses dois estilos visuais, o da TF1 e o da M6, é,
assim, a maior possivel, e se traduz pelas suas respectivas posi¢des
dominantesna estrutura tensiva, diametralmente opostas, uma situada mais
na parte superior direita do esquema e a outra, embaixo, a esquerda
(chapados, cores puras e pastéis).

Ovestilo visual da TF1, bem como o da M6, pSe em risco os padrdes
comuns da representacdo tridimensional, mas a primeira de modo mais
problemético que asegunda. Na verdade, o achatamento das perspectivas,
imposto pelos chapados coloridos da M6, produz apenas construgdes em
2D, construgGes visuais ja bem conhecidas e suficientemente préximas de
midiaslargamente difundidas (revista em papel, HQetc.), afim de que ndo
perturbem o espectador. Em contrapartida, ainstabilidade dos regimes de
crenga figurativa, os conflitos entre os espagos de representagio e os brithos
intensos de luz, a concorréncia entre os objetos coloridos irreais e 0s elementos
de mobilidrio sdo, de uma outra maneira, desestabilizantes, mas, de certo
modo, comojd sugertmos, occorremem proveito da invencio denovos regimes
de crenca e do poder axioldgico queisso confere ao animador.

Cenarios, mobiliarios e telas

Oestudo doestilo visual, no casoda TF1, parece insepardvel do estudo
do cendario, especialmente dos diversos mobilidrios que o compem, mas, de
modo mais geral, dos procedimentos de projecao do espago da enunciacdo
de cada programa. Vimos como, segindo o caso, 0s efeitos luminosos e
cromaticos estruturavam ou desestruturavam o espago do set, facilitando,
impondo ou perturbando aleitura. Vimos também como esses mesmos efeitos
intervinham na composigo do cendrio, como interferiam com os outros
elementos desse cenério, mobiliario, biombose telas.

A partir disso, a questdo se desloca do estilo visual para a enunciacio
televisiva. Na verdade, o conjunto do cendrio pde em cena uma ou mais
instancias enunciativas, especialmente pelo lugar e posicao que atribui ao
animador, aos outros participantes e ao piiblico. Mas, mais precisamente
ainda, esse conjunto comporta, especialmente nos programas da TF1, um
elemento que se refere especialmente & enunciagdo enunciada: os monitores,
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colocados na parede, inseridos no mobiliério, atrds ou diante do animador,
adireita, a esquerda eno fundo do set.

Os papéis dos monitores

Os monitores sio, assim, um fator especialmente representativo dos
papéis enunciativos atribuidos ao cendrio. Presentes no cendrio sob a forma
de mobilidrio mural ou central, exercem trés tipos de papéis.

Para comegar, permitem a nrise-en-abyme da tela principal, aquela que
ocupa diretamente a tela do aparelho de televisao, mas com uma grande
variedade de pontos de vista; sob esse aspecto, 0s monitores permitem aos
convidados ou ao animador uma verdadeira ubiqiiidade, com a presenca
de vérios pontos de vista na mesma tela. Esse papel e uso dos monitores
contribuem para confundir a leitura do espago da representacao, anulam as
regras classicas da profundidade tridimensional, principalmente
cinematogréfica e narrativa, e liberam os atores em cena do constrangimento
imposto pela posicio perspectiva atribuida ao espectador. Esse dispositivo
deve ser comparado & confusao axiolégica induzida pela mistura dos objetos
reais com os irreais no set: a representacdo se desfaz aos olhos do espectador,
que ndo mais a controla; em resumo, ele € o finico ator limitado a uma
posicdo tinica e fixa, mas, a0 mesmo tempo, permite-se gue veja a
multiplicidade e a ubiqiiidade dos atores em cena.

Posteriormente, em alguns casos, 0s monitores acompanham ou
indicam as mudangas de regime de crenga; por exemplo, em 728, oprograma
comega pela evocagio de um assunto de reportagem pela apresentadora-
animadora, e prossegue com a projecdo na tela inteira dessa mesma
reportagem; enire as duas, a um movimento e olhar da apresentadora para
o monitor mural, a projecdo da reportagem af comeca. Assistimos, assim,
no apenas a debreagem enunciativa—a apresentadora renunciaa palaviae
adelega ao repdrter —, mas, além disso e principalmente, 2 mudanca de
regime de crenca: da emissdo e seus artefatos, passamos ao testemunho e
documentario. Ao contrario do uso anterior, esse tipo de monitor, ac
reproduzir adéassica distingdo jornalistica entre o comentdrio e a informacéo,
tem valor de autenticaciio e triagem entre os regimes de crenca.

Enfim, no mesmo tipo de programa (que se poderia classificar num
género infoteinement, “informacio-entretenimento”), encontramos um tltimo
uso domonitor, nointerior desse segmento tipico, 0 “sumério”: paralelamente
aapresentacio resumida pelo animador, em alguns planos, uma montagem
muito breve do assunto ou da reportagem aparece no monitor. Esta dltima
surge entio como uma ferramenta de citagio-sumério, uma espécie de figura
do discurso televisivo relatado, que estaria, tendo em vista a prépria
reportagem, em posicao de embreagem em relagfio as instancias de
enunciacio do programa; a0 mesmo tempo, essa embreagem citacional
aproxima o assunto-tratado do espectador, integrando-o numa relagdo de
comunicagio direta com o apresentador.

Sejam quais forem os papéis atribuidos ao monitor —mise-en-abyme,
citacdo ou delegacioda palavra—, quaisquer que sejam os efeitos axiolégicos
dele decorrentes—estabilizadores ou desestabilizadores —, seja qual fora
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orientaciio da operagdo enunciativa que o monitor siga— debreagem ou
embreagem —, ele é um elemento-chave do dispositivo enunciativo no
cendrio, que rege, muifo de perto, o regime de crenca, assim como 0s
procedimentos de captacdo eidentificagio propostos ao espectador.

Em outros termos, o monitor realiza atos de enunciacio, ou
acompanha e enfatiza a realizacio desses atos. Avancemos wm pouco mais
e formulemos a hipdtese seguinte: € o conjunto dos elementos do cendrio,
inclusive mobilidrios, telas e objetos luminosos e coloridos, que realiza esses
atos enunciativos. Em suma, e por hipStese, o cendrio seria o detentor de
predicados, principalmente daqueles relacionados ao espaco do sef tratado
como espago enunciativo. Precisamos, agora, identificar esses predicados.

Alguns predicados-tipo

A organizacdo da parte central do set, que recebe o animador e 0s
convidados, s6 possui dois tipos de motivos figurativos, os assentos € as
mesas. Mas, sob um aspecto visual e espacial, essa organizacfio apresenta
um ntimero maior de varidveis pertinentes: os assentos podem ser continuos
ou descontinuos, baixos ou altos, do mesmo modo que as mesas podem ser
arredondadas ou angulosas, multi- ou monossimétricas. A combinagéo
dessas diferentes propriedades suscita dispositivos relativamente estéveis
e recorsentes: divas arredondados em torno e ao longo de uma mesa baixa;
assentos individuais em torno de uma mesa alta, arredondada e comprida;
assentos individuais em torno de uma mesa que contém apenas wma
cabeceira (a do animador) e lados siméfricos; ou ainda piilpitos, com ousem
um assento alto. Encontramos ainda um tipo de mobiliario especifico, 0
palco, que pode combinar com os precedentes, para realcar o lugar dosatores,
ouentdo ocupar aquase totalidade doset.

Cada um desses dispositivos, provenientes do plano da expressao
visual, corresponde a um predicado e a uma modalidade de enunciacao
particular, que forma o seu plano de contetado:

(i) assim,odispositivoconcebidoa partir de um diva circular, de acordo
com um motivo estereotipado do mobilidrio doméstico, é destinadoa
acolher e homenagear convidados ; € o caso de Y d que la vérité qui compte,
domesmomodoque, em FR2, de Vivement dimarche;

(ii.) poroutrolado, umamesacomprida, cercada de assentos individuais,
seja qual for a sua forma, destina-se a tornar mais faceis as interagdes
e as tomadas da palavra, bem como a encenar uma conversa ou
confrontos; o caso mais tipico pertence a uma outra emissora, FR3, On
ne peut pas plaire & tout le monde, cujas intera¢Bes mdltiplas e
desordenadas sio célebres;

(ifi.} mas, no propriointerior desse dispositivo, amodalidade de enunciagio
varia, dependendo de a forma da mesa ser multi- ou monossimétrica:
em torno de tuma mesa oblonga e arredondada, as interagBes possiveis
sdo multiplas, e o dispositivo nio indica, em principio, a posigao-
chave, o controle ou a regulamentacdo; em compensagio, emvoltade
uma mesa globalmente triangular, e, portanto, monossimétrica, a
posi¢do situada no eixo de simetria é reservada ao animador, e a
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palavra circula prioritariamente passando por essa posicdo-chave:

questdes, retomadas, interpelacdes e distribuicdo de furno de fala.

Sans aucun doute, na TFL, Tout le monde en parle, na FR2, utilizam esse

dispositivo, que submete a entrevista com varios participantes ao

controle permanente e direto do animador. Nesse caso, o dispositivo
favorece a participagio dos entrevistados, mas ndo a sua interacéo;

(iv.) quando a mesa é suficientemente alta e estreita para lembrar um
plpito, ela apresenta uma posi¢io dominante de controle e de
administragio de todo o programa, e ndo mais apenas da interagéo
entre os participantes: € o caso, principalmente, de Confessions intimes,
de 728, oude Legrand concours des enfants (cf. ilustracdo);

(v.) guanto ao palco, 0 seu papel é de realcar os atores e oferecé-los em

espetaculo a um auditério presente na sala: o caso é evidente em Réve
d'un jour, Réve d'un soir (cf. ilustragdo) ou de Star Academy, mas o
encontramos também na M6, em Dréle de zapping, ouna FR2,em Le
plus grand cabaret du monde. Os diversos entrevistados, animadores ou
convidados, ndo mais sdo, entdo, simples participantes, mas atores
emm cena, cuja performance é primeiramente dirigida a um auditério,
antes de ser oferecida ao telespectador.

Esses diferentes dispositivos em nada antecipam o género do
programa, a presenca de um auditdrio e o papel dos diversos participantes.
Eles tém por fungdo modalizar as relagbes entre todos esses parceiros,
hierarquizando-os, e colocando em cena uma certa estrutura de comunicagio,
regulada por atos enunciativos dominantes.

Acolher, interagir, participar, controlar, oferecer em espetidculo sdo as
principais modalidades enunciativas. A cada uma corresponde um modo
de comunicacdo dominante: na acolhida, é a troca entre 0 animador e cada
convidado que predomina; na interagdo, é a troca generalizada e cruzada que
prevalece, mas limitada aos diversos convidados; na participagio, é atrocade
cada convidado com o telespectador que é mediada pelo animador; no
controle, € ainstancia de enunciagio global do programa que é representada
por delegacdo ac animador, no set; noespetrcido, enfim, os atores sdo oferecidos
ao auditério, nosef transformado em sala de espetéculo.

Assim como os monitores, os dispositivos visuais do sef realizam,
portanto, embreagens, fazendo com que o espectador assista diretamente as
interactes e conversagdes, e debreagens, instalando instancias de controle,
de mediacdo ou de ptiblico, no set. Os monitores também propunham
interacGes muiltiplas, jogando com a ubigiiidade dos atores e a diversidade
dos pontos de vista, ou delegacdes de controle, narragdo ou mediacio. Por
tras da diversidade dos meios de expressao visual e da aparente
heterogeneidade das modalidades enunciativas, aparece, em suma, uma
grande regularidade de operacGes elementares e de valores que as
subentendem.

Os valores propostos

De fato, se voltarmos a fonte de todos esses dispositivos, reconhecemos
que, fosse qual fosse 0 modo de expressdo, eles tinham por principio
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administrar a relacioentre os diferentes atores do sef. “ Administrar a relacio”
significa, mais precisamente, aplicar-The uma modalidade enunciativa
dominante que procede de um valor subjacente. Pois a hipStese que
aventamos agora poderia ser assim formulada: como esses dispositivos ndo
decidem nem a presenca, nem ontimero e a diversidade dos convidados,
nem mesmo, finalmente, 0 que pode acontecer de fatoe de direito no sef, eles
teriam como fungio essencial manifestar e tornar imediatamente visivel e
acessivel ao espectador o tipo de valor dereferéncia proposto pelas interagdes
einscrito na organizagio visual do cendrio e doset: (i) 0s espagos de recepgéo
e convivio pressupdem uma igualdade de tratamento entre os atores, mas
com uma distribuicdo desigual do valor (ja gue 0s convidados sdo mais ou
menos “homenageados”); {il.) s espagos espetaculares propdem uma forma
de “transcendéncia”, e, por conseguinte, uma relacio de dominacao
irredutivel, principalmente visual, e de relaciio espacial; nisso, eles confirmam
uma desigualdade pressuposta; (jii.) em compensacao, 0s espacos interativos
e de conversacio introduzem uma possibilidade de troca miiltipla, embora
mantendo uma diferenca de estatuto entre atores. Essa interagao, embora
naose baseienaigualdade de categorias, apelaria ou para a mistura (no caso
dos espacos inferativos)ou paraa consecugiio organizada (no caso dos espagos
participativos); (iv.) enfim, os espacos de controle e gestdo centralizada
consagram nao uma desigualdade, mas uma separagao, ou uma distingio
entre os estatutos dos participantes: cada um permanece paralisado e
limitado ao seu papel, e 0 bom desenrolar do programa depende dessa
separagao.

Relacionados a esses valores elementares, os diferentes efeitos
luminosos e crométicos parecem entdo participar do mesmo sistema
axioldgico, pelo menos do ponto de vista das operagfes enunciativas.

Encontramos, com efeito, configuracdes croméaticas e luminosas que
estabilizam hierarquias em profundidade e localizagdes indexicalizadas.
Nesse caso, 0 animador ocupa uma posicao de mediacio ou controle no
dispositivo espacial do sef, e dispde de monitores para as embreagens e
debreagens dos temas de reportagem. As hierarquias cromaticas e luminosas
sao respeitadas, os planos, separados, os papéis, distintos.

Também estabelecemos e comentamos longamente as configurages
que provocam a confusio figurativa, a incerteza sobre o estatuto dos objetos,
e que funcionam, portanto, a partir do principio da mistura. Rompendo as
hierarquias, desestabilizando as fronteiras categoriais, essas configuracdes
contribuem para a equalizacdo geral dos papéis e estatutos.

O mesmo se pode dizer da transcendéncia espetacular encontrada
nos brithos ofuscantes que, oriundos do fundo do sef, neutralizam a
profundidade perspectiva destinada ao telespectador, impedindo-o de captar
a hierarquia e a organiza¢do originais do espaco. Em vez disso, tal
transcendéncia mostra a relagiio de presenca imediata, sem profundidadee
fascinante, entre, de um lado, os atores e o espetaculo, brilhantes e sedutores,
e, de outro, o auditério. Enquanto a profundidade perspectiva permite
compartithar os espagos respectivos da enunciagao e do enunciado, esses
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brithos deslumbrantes aparecem, ao contrario, como a manifestaco quase
traumatizante da transcendéncia espetacular.

O sistema que construimos paulatinamente desde o inicio desta
sondagem estabiliza-se a0s poucos, até mesmo pela congruéncia que surge
entre os diversos modos de expressio: com efeito, encontramos nos mesmos
sefs, concomitantemente, os brilhos ofuscantes e os palcos mais espetaculares
(por exemplo, Réve d'un jour); ouainda, os mesmos sefs utilizam a ubigiiidade
dos participantes {monitores), dispositivos de interagao (Les sepf péchés
capitmix), choques cromédticos e confusio entre os diferentes tipos figurativos;
enfim, sdo também os mesmos sets que propdem concomitantemente
estruturas cordiais de convivéncia e de recepgao, e escolhas crométicas
baseadas em gradagdes delicadas de uma sé cor
(cf. Clest quoi l'mmour?, llustracgo).

Como exemplo mais preciso dessa congruéncia bemaceita, voltemos
uminstante aosef de Vis mavig, em que haviamos examinado especialmente
as tensdes e 0 equilibrio entre as pinturas de uma sé cor e as gradagSes em
azul, por umlado, e, por oufro, o choque cromatico entre esse mesmo azul e
o flicsia. Haviamos chamado a atencao para o fato de que o primeiro

coniribuia para a manifestaciio da profundidade e para uma distribuicio
hierarquizada dos planos e objetos que os ocupam; em compensac;ao 01052
era chamado de “localizador” e “indexical”.

Entretanto, observando mais de perto, percebemos que os dois
empregos do rosacoincidem com duas das forgas enunciativas do programa:
por umn lado, sob a forma de um circulono solo, o rosa delimitaazonade
interagBes entre os participantes no sef, por causa de sua forma circular, que
circunscreve o conjunto dos assentos e da mesa, e o isola do resto do set,
muitomais amplo; por outrolado, sob a forma de spots uminosos e coloridos,
os pontos de cor rosa marcam e circundam, no plano de fundo, a zona dos
monitores, gracas aos quais a animadora pode “enviar” o tema antes mesmo
que ele apareca na tela para o espectador.

Trata-se, portanto, de uma verdadeirarede de correlagdes, muito mais
complexa doque um simples sistema semi-simbélico, masque, ac fim das
contas, funciona sob 0 mesmo principio, ou seja, o de uma estabilizacdo
ichnica derelacdes entre expressdes e contetidos. A profundidade perspectiva
é oferecida ao espectador, para uma representacio estavel e cordial; mas o
chogue cromatico vem perturbar essa representagio para tornar sensivel e
indexicalizar duas zonas criticas das operacGes enunciativas de segundo
grau: por umlado, aembreagem conversacional, e, por outro, a debreagem
narrativa.

Conclusao: o sistema de valores dos dispositivos visuais

As primeiras hipéteses que haviamos formulado sobre fungdes
seménticas dos efeitos luminosos e crométicos estdo, portanto, confirmadas
e enriquecidas de uma maneira que era imprevisivel inicialmente, pelas
congruéncias inesperadas com os dispositivos dos sets e as utilizagBes dos
monitores. Podemos agora, entdo, para concluir, propor ¢ modelo
organizador do sistema axiolégico subjacente:
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Recepcio Transcendéncia
Cordial espetacular
IGUALDADE DESIGUALDADE

r'y A
MISTURA DISTINCAQ
Interacoes - Controle &
conversacionais gestdo centralizada
miltiplas

A disposigao dos valores no esquema, que obedece as regras de
construgio de um quadrado semidtico (contrariedades, contradi¢des e
implicacgdes), esta de acordo com as relagdes intuitivas entre as diferentes
figuras de cadamodo de expressao.

Por exemplo, entre a desigualdade espetacular e a mistura interativa,
arelaco de contradigio pode ser produzida sem dificuldade pelas oposicdes
seguintes: (i) palco vs. mesa comum, (i) separagéio palco / auditério vs.
ubigiiidade multiperspectiva dos atores nos monitores, (iii) brilhos ofuscantes
vs. misturas figurativas e choques cromaticos multiplos. Do mesmo modo,
entre arecepqao cordial e a posicio de controle, a outra relacéio de contradicao
é produzida pelas oposices seguintes: (i.) diva arredondado e continuo vs.
assentos descontinuos e individuais; (il.) auséncia de monitores vs. monitores
dedebreagem / embreagem; (iii.) gradaqGes e profundidade perspectivana
interacdo vs. distribuigdo indexical dos choques cromaticos nas zonas de
operacdes enunciativas criticas.

Por sua vez, os contrarios podem ser confrontados, no mesmo espago
semidtico, por contrastes produtores de transformag@es narrativas, o que se
dé tanto para os contrarios (recepcao cordial & transcendéncia espetacular)
quanto para os subcontrarios (interacdes multipias & controle e gestdo).
Torna-se necessario esclarecer logo que esses casos mistos, e comportam

. transformagBes internas, 50 pouco representados na TF1. Para ndo cairem

excessos, € preciso recorrer & concorréncia. S6 encontramos tm caso da co-
habitacio dos subcontrarios na TF1: é Vis ma vie, que funciona ao mesmo
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tempo com interages no sef, com o dispositivo adequado, e com debreagem
de temas nos monitores, a partir de um gesto e uma declaragio-mensagem
daanimadora: ja comentamos mais acima a congruéncia dessa duplicidade
estrutural com o uso duplo das cores.

Entretanto, paraa co-habitagio entre os contrérios, é preciso pesquisar
na FR2, em que a projecio do espaco de Vivement dimanche, ou de Le plus grand
cabaret du monde, permite uma co-habitacio desse tipo: gragas a uma divisdo
doset em duas partes e dois funcionamentos distintos, a convivéncia cordial
noespaco é confrontada o tempo todo com um dispositivo contrdrio de tipo
espetacular. E, por isso mesmo, esses dois programas tém o ritmo marcado
narrativamente pela mudanga regular de dispositivo e por fransformages
entre dois tipos de comunicagao, dois tipos de atos de enunciacgo e dois
sistemas de valores diferentes. De acordo como tipo de programa, a passagem
deumaoutro desses dispositivos € garantida por umasimples apresentacio-
transicio, por um movimento geral dos olhares, ou, ainda, pelamudanga de
lugar e de estatuto de um dos atores.

Na'TFl1, a posicio “convivio cordial” raramente € ocupada. Do mesmo
modo,a posicao “interagfes multiplas” é pouco representada, principalmen-
te por causa do dispositivo espacial e do papel do animador nos programas
do género infoteinment, que fazem com que as interagBes derivem para uma
simples participacéo mediada pelo animador, e, portanto, paraa posi¢iode
“controle”.

Em compensagio, a posigdo “controle & gestdo centralizada” é
freglientemente utilizada, quer na versdo “fraca” —ada “participagdo” dos
convidados com a intervencao de um animador —, quer na versdo “forte”,
em que o animador, quase sozinhono set, controla diretamente o langamento
de todos 0s temas na tela. Essa posicio é utilizada até no género reportagem
(72 8), 0 que é ainda mais raro nos outros canais generalistas (Envoyé Spécia,
por exemplo, na FR2, adota, nesse caso, a posicao “interaciio e conversagio”).
Enfim, os efeitos de “transcendéncia espetacular” sdo bem representados,
mas, em geral, em relaciio com a personalidade ou o estilo de um animador.

(Tradugio de Maria Elizabeth Chaves de Mello e Lucia Teixeira)

Abstract

The article analyses the visual style of French
television TF1, by observing the effects of colour, light
and matter. After identifying plastic procedures which
generate stable and constant semantic values, amidst
the semantic diversity and the structural dispersion
of the programs, the quthor approaches televison
discourse, which installs the system of beliefs and
ensures the iconic stabilization of the relations between
expression and content.

Keywords: television; plastic dimension; visual style;
visugl semiotics.
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