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Cores e luzes da TFl1: 
as tens6es do estilo cromatico 

\ IFl, TF2, TF3, M6 sao os 
canais publicos de televisao 
franceses, chamados gene
ralistas, por oferecerem pro
gramac;ao variada e nao es
pecializada. (Nota das tra
dutoras.) 

Gragoata 

Jacques Fontanille 

Resumo 

o artigo analisa 0 estilo visual da rede de tele
visao francesa TF1, por meio da observa,ao 
dos efeitos de cor, luz e materia. Ap6s identifi
car procedimentos plasticos que geram valo
res semanticos esttiveis e constantes, em meio 
a diversidade tematica e a dispersao estrutu
ral da programa,ao, 0 autor aborda a 
enuncia,ao televisiva, que instala os regimes 
de cren,a e assegura a estabiliza,ao iconica das 
reia,i5es entre os pianos da expressao e do con
teudo. 

Palavras-chave: televisao; dimensao pldstica; 
estilo visual; semi6tica visual. 
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1 Denomina-se marketing 
mix, ou abreviadamente 
mix, 0 emprego simultaneo 
e sinergico de vadas tecni
cas de marketing. Trata-se 
do conjunto de ar.;6es e de 
recursos tecno16gicos, fi
nanceiros, estruturais e 
comportamentais de uma 
empresa para atingir seus 
objetivos e metas definidas 
na estrategia de marketing 
(d. RABAC;:A, Carlos 
Alberto; BARBOSA, Gus
tavo. Dicionario de comuni
car;ao. Rio de Janeiro: Cam
pus, 2001.). (Nota das tra
dutoras.) 
, Cf. CERIANl, 2003. 
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Introdu.;:ao 

A identidade visual das institui~6es, marcas e empresas, a fortiori as 
que trabalham com comunica~ao, tomou-se urn objeto de estudo canonico 
para os semioticistas, nos anos 80, gra~as a duas circunstancias 
determinantes. 

De urnlado, 0 desenvolvimento do rnarketingmix' e acompanhado de 
urna complexifica~ao crescente e de urna heterogeneidade dos meios 
de expressao e comunica~ao cada vez mais dilicil de controlar. Aquilo que 
chamamos de mix tern comopropriedade principal, justamente, 0 fato de se 
interessar ao mesmo tempopelo design, pela concep~ao do produto, por sua 
embalagem e empacotamento, pelos logotipos, publicidade, concep~ao, 
arquitetura e decora~ao dos espa~os comerciais etc. Nessa perspectiva, a 
coerencia, principalmente a coerencia visual de qualquer marca, torna-se 
urn problema, e 0 conjunto dos profissionais envolvidos procura algurn 
metodo para controla-la; a serni6tica e urn desses metodos3 

De outro lado, a semi6tica visual avan~ou, separou-se 
provisoriamente das considera~6es lmicamente relativas as ret6ricas 
conotativas e conseguiu superar a analise iconol6gica dos motivos visuais, 
assim como a analise isolada das figuras lexicalizaveis e participantes da 
representaqio ic6nica de ummundo natural ou fictfcio. A principalinveru;ao, 
para a qualcontribuiram, entre outros, Jean-Marie Floch, Algirdas-Julien 
Creimas e 0 Crupo /i-, e a da dimensao plastica. A investiga~ao dessa 
dimensao desloca a proposta da serni6tica chamada visual para a explora~ao 
das figuras significantes do plano da expressao do mundo visivel em geral, 
bern como para ados conteudos e valores que podem tomar forma na 
percep~ao desse plano da expressao. Assim, a hip6tese inicial e de que as 
figuras lexicalizaveis e representativas sao apenas uma parte desses 
conteudos, 0 que suscita urnmetodo: aanaJise dos formantes plasticos deve 
buscar, para come~ar, os conteudos e valores pr6prios dovisivel, mesmo 
antes de identificar as figuras da representa~ao. 

No caso da comlmica~ao mix, a reflexao sobre a dimensao plastica e 
realmente essencial, ja que se trata de saber em que condi~6es e como, sob 
diferentes modos serni6ticos, com suportes diferentes e para usos diferentes, 
urn conjunto de proposi~6es visuais poderia ser percebido como coerente. 
Nesse caso, nao podemos nos contentar apenas com as figuras lexicalizaveis, 
menos ainda com a ret6rica dos motivos reconheciveis, pois a 
heterogeneidade do mix impede tal procedimento. Em vez disso, e preciso 
determinar a capacidade dessas proposi~6es visuais de produzir urn efeito 
de identifica~ao imediata no espectador, e de gerar valores e contelldos 
semanticos estaveis e constantes, apesar da diversidade tematica e da 
dispersao estrutural dos suportes. 

Ocasodasemissorasdetelevisaoeaindamaisdelicado,naohavendo, 
na verdade, nenhurna necessidade de recorrer ao mix para nelas encontrar . 
diliculdades de identidade visual. Entretanto, it primeira vista, a situa~ao 
parece mais facil: cada emissora e dotada de urna dir~ao artistica que, sob 
o controle da dire~ao geral, define sua programa~ao visual. Mas, se essa 
programa~ao visual aplica-se facilmente as chamadas da pr6pria ernissora 
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-l Reservamos para tun ou
tro estudo (La sequence 
gene rique des emissions 
de televisions: promesses, 
evocations et dynamiques 
visuelles) a analise da dina
mica visual das emissoras 
abertas. Com efeito, essa di
namica 56 encantra seu 
sentido perUnente numa 
analise mais geral das mo
dalidades de "entrada na 
emissao", que se abre para 
outras considera<;oes, e 
impoe a considera<;ao, prin
cipalmente, dos regimes 
de cren<;as, das estrategias 
enunciativas e dos generos 
televisivos. 
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(telas de transi~ao em que aparecem 0 logotipo e alguns an6ncios 
institucionais sobre os programas), tern alguma dificuldade em transpor a 
fronteira dos proprios programas, inclusive dos "programas de fluxo", ou 
seja, aqueles que, por sua recorrencia, pela regularidade nos horarios atipicos 
(vs. os programas do "horario nobre") e, principalmente, por seu carater 
propriamente televisivo (vs. as fic~5es, 0 cinema, 0 esporte), caracterizam a 
grade de uma emissora generalista. 

Isso acontece porque, uma vez transposta essa fronteira dos proprios 
programas, os constituintes do plano da expressao do "visivel" contrapoem 
uma nova heterogeneidade: 0 generico, os titulos, 0 cenario, 0 dispositivo 
espacial do set; principalmente, todos produzem efeitos plasticos cuja 
coerencia e dificilmente percebida; trata-se, enta~, da heterogeneidade propria 
de cada prograrna, cujos elementos sao definidos pelo genero e pelos modos 
de textualiza~ao visual; de fato, a programa~ao apresenta 0 mesmo tipo de 
problema que 0 mix. Mas, alem disso, em cada programa ou grupo de 
programas, outras "autoridades" emmatena de prograrna~ao visual afirmam 
suas escolhas: os produtores e mesmo as equipes de realiza~ao e os 
animadores impoem seu estilo, que nao e necessariamente coerente com 0 

da ernissora que os acolhe; trata-se, dessa vez, da heterogeneidade 
institucional da emissora, cujas instancias enunciativas sao postas em a~ao 
por munerosos fatores de dispersao, de fato ou de direito, e ill tambem a 
coerencia visual e dificilmente percebida. 

Em certos casos, entre tanto, a homogeneidade visual e globalmente 
perceptivelno conjlmto do fluxo: isso significa, concretamente, que a dire~ao 
artistica conseguiu impor uma mesma programa~ao visual, suficientemente 
precisa, ao conjunto dos programas. E 0 caso da M6, que se tornou, no 
mundo da televisao, uma referencia na materia. Mas, para a maioria das 
outras redes generalistas, essa coerencia nao pode ser reconhecida a partir 
dos elementos de programa~ao visual definidos pela dire~ao artistica. E 
necessario entao deslocar a perspectiva e, em vez de pesquisar as aplica~oes 
evaria~5es de urna coerencia visual previamente definida, devem-se buscar 
efeitos induzidos pela diversidade das solu~oes visuais consideradas. 

Paraisso, escolhemos 0 canal TFl, que apresenta pelo menos as duas 
caracteristicas necessarias para conduzir a sondagem segundo esse 
principio: (i) urn estilo visual que se afirma e se impoe intuitivamente ao 
espectador, apesar da diversidade da programa~ao, e (ii) uma presen~a 
igualmente muito expressiva dos divers os produtores, que impede a difusao 
homogenea da programa~ao visual da emissora. Alem disso, para centrar a 
analise no que, intuitivamente e por hipotese, caracteriza 0 "estilo visual" 
da TFl, escolhemos focalizar os efeitos de COf, luz e materia. Mas, como esses 
efeitos referem-se tambem a estrutura do cenario e do espa~o do set, como 
veremos em seguida, seremos levados, no final, a examinar ainda esse 
aspecto do estilo visual. 

As figuras e os contrastes da expressao cromatica 

A identifica~ao das figuras cromaticas suscerrveis de caracterizar a 
apresenta~ao visual de uma cadeia de televisao pode tomar duas vias 
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5 Os names de todos os pro
gramas de televisao cita
dos, como La db/e, foram 
mantidos no original. (Nota 
das tradutoras.) 
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complementares: (i) 0 registro das figuras cromaticas mais freqiientes e 
evidentes, (ii) a observa<;ao dos contrastes dominantes emrela<;ao as outras 
emissoras generalistas. 

A primeira explora<;ao visual p5e em evidencia as cores vivas e acidas, 
freqiientementepostasemcontrasteduasaduas,emfun<;aodeumapesquisa 
particular de tOYUllidades raras e singu/ares. 

A compara<;ao entre FR2 e M6 confirma essa tendencia, ja que, na 
primeira, as cores se combinam ern garY11l, em grada<;5es (por exemplo, 
Lacible'utiliza umagrande parte da gama de nuances entre overmelho vivo 
eo amarelo paIido), enquanto na segunda as cores sao puras, sempre 
chapadas e rno procuram 0 choque cromatico. 

Podemos dizer, portanto, que, na TIl, as caracterfsticas dominantes 
e comuns sao duas: (i) a busca de contrastes binarios, que chamamos de 
choque crornatico (vs. a grada<;ao); (ii) a busca de modula~8es singulares na cor, 
que podemser analisadas em duas dimens5es: a da composi¢o tOYUll, porque 
a cor quase nunca e pura e contem, entre outros, 0 preto e 0 branco; a do efeito 
de rY11Itena luminosa (emmovimento, brilhos, fluorescencias, texturas). 

Alem disso, se nos interessarmos agora pelos objetos-suporte dessas 
cores, perceberemos que sao de dois tipos: as superficies materiais dos 
elementos do cenmo e do mobilimo e os feixes luminosos, particularmente 
abundantes nas emiss5es da TIL A abundancia dos raios luminosos de cor, 
assim como as propriedades que comp5em as tonalidades singulares, 
revelam a concep<;ao de cor que predomina na TFl, por contraste, 
principalmente, com a M6 e a FR2: a cor e a luz sao indissociaveis, de tal 
modo que as cores valem tanto pelo seu carater brilhante, reluzente, cintilante, 
escuro, movedi<;o, quanta estritamente pela sua tonalidade. Como veremos 
mais precisamente adiante, essa intimidade da cor com a luz, na TIl, esta 
na origem de varias propriedades tipicas do estilo visual: a luz einpresta a 
cor 0 seu movimento, vibra<;ao e energia, e a cor empresta a luz seus efeitos 
de rnatenas e suas estruturas de objetos. 

o uso das cores, tal como aparece nessas primeiras observa<;5es, 
fundamenta-se, enta~, inicialmente, em alguns principios elementares que 
regulam as combina<;5es cromaticas. Se tomarmos duas varmveis de base, 
o ntunero de cores associadas e a intensidade dos contrastes entre elas, 
obteremos quatro posi<;5es, das quais uma, 0 choque cromatico, 
e a mais freqiiente na TIl, e a outra, a grada<;ao, tambem esta presente, 
embora utilizada mais raramente. 

Contrastes de intensidadefraca Contrastes de inlensidadeforle 

TOilS em pequeno mimero GRADA(.'AO CHOQUE CROMATICO 

Tons em grande numero GAMA CROMATICA "CACOCROMIA" 

Podemos, assim, opor dois prograrnas segtmdo 0 seu estilo crornatico, 
embora a tonalidade dominante (0 rosa) seja a mesma : (i) C' est quoi /' amour?, 
emqueasvariantesderosasebegescomp5emgrada<;5es,e(ii) Vis ma vie, em 
que 0 rosa entra em contraste com os azuis. 
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No primeiro - C est quai l' ammlr? -, as varia~6es 
cromaticas finas jogam com dois registros combinados: 
(i) 0 da satura~ao e 0 da dessatura~ao (mistura com 
branco), e (ii) 0 do policromatismo, gra~as as nuances 
de violeta, vermelhao, bege ou amarelo, que se 
combinam com 0 rosa de base. A partir da domina~ao 

de run (satura~ao / dessahrra~ao) au de outro (mistura de tons pr6ximos), a 
varia~ao em grada~6es pode, entao, traduzir ao mesmo tempo varia~6es de 
modelado e de valores Imninosos (na parte principal da tela), bern como 
outros fen6menos, como a multiplica~ao e a varia~ao das figuras (nas tiras 
na parte alta au baixa da tela). 

Nosegcmdoprograrna- ViSmavie-, as duas 
cores em contraste sao tratadas de maneira bern 
diferente, sob 0 principio global do choque crom<itico: 
(i) 0 rosa fl1csia e uma dessas tonalidades atipicas, 
obtidas par mistmasraras (aqui, provavelmente com 
o usa do preto); (ii) a azul, ao contrario, tern urn 
tratamento em grada~ao, grac;as a variac;6es de 

satura~ao (graus damishrra com a branco). Uma tonalidade {mica e atipica 
entra, entao, em contraste com intrmeras variedades de sahrra~ao de uma 
outra tonalidade. A prirneira, a fl1csia, tern virhldes de localizac;ao: lugar 
circular onde se encontram as convidados, e marcac;ao da tela mmal por 
objetos Imninosos nlcsia; ja as variedades da segLmda, a azul, autorizam 
gradac;6es visuais propicias it estrutLrra<;ao do espac;o em estratos, em pIanos 
e, portanto, globahnente, em profundidade. 

A comparac;ao entre esses dois usos do rosa mostra que 0 choque 
cromiitico e a gradac;ao nao constituem duas soluC;6es diferentes e altemativas, 
mas duas posic;6es enh'e as quais cada programa escolhe urn equihbrio 
diferente: C est quoi l'amour? escolheu a gradac;ao contra 0 choque o"Olmitico, 
de modo que 0 jogo de nuances obtido pela sahrrac;ao do tom de base ou por 
suas misturas com outros tons possaneutralizar os choques potenciais entre 
as tonalidades; assim, sob 0 controle da gradaC;ao dominante de rosas, a 
justaposic;ao das diferentes rnistmas com os ouh'os tons aparece como Irma 
variac;ao de contrastes fracos. Vis ma vie, ao contrario, optou pelo choque 
cromatico contra a gradac;ao, lirnitando, por umlado, 0 contraste a duas 
tonalidades, e forc;ando, por outro lado, os contrastes desahrrac;ao, desde 0 

azulmais escmo, quasepreto, ate 0 valor mais claro, quase lavado. 
Compreendemos entao que, quando dominante, a gradac;ao autoriza 

runa proliferaC;ao de tons, mas se lirnita aos contrastes mais fracos: parece, 
assirn, evollll discretamente para uma gama cromatica, que, no entanto, 
nao aparecera jamais como tal, em virtLlde da proximidade entre os tons. Ao 
contrario, quando 0 choque cromatico domina, contamina as eventuais 
gradaC;6es que controla, induzindo contrastes maximos de satma~ao e 
dessaturac;ao. 0 modelo subjacente, dessa maneira, e 0 das tens6es entre 0 

ntrmero de tonalidades e a intensidade dos contrastes entre elas. Entretanto, 
observa-se, sob outro ponto de vista, lUna relativa especializa~aodesses 
dois agenciamentos cromaticos. Por urn lado, as gradac;6es obtidas por 
saturac;ao e dessaturac;ao, evenhlalmente combinadas a rnisturas discretas 
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com outras tonalidades, funcionam como 0 plano de expressao de 
dispositivos tridimensionais, como 0 modelado de tun rosto, ou a 
distribui~ao de pianos em profundidade; dessa maneira, participam da . 
estrutura~ao do espa~o do set e da representa~ao figurativa dos objetos e dos 
corpos ailocalizados. Por outro lado, os contrastes entre tonalidades, sejam 
fracos e numerosos, como em eest quai l' amour?, ou fortes e lirnitados a dois 
tons, como em Vis ma vie, imp5em tuna outra leitura do espa~o: urn espa~o 
abstrato, desindexicalizado e mUltiplo, no primeiro caso, ou segmentado em 
ritmo binario, no outro caso, que vern sobredeterminar eperturbar a simples 
leitura tridimensional dos corp os e da profundidade. Sem que saibamos 
exatamente de que nos falamessescontrastes cromaticos, sabemos ao menos 
(i) que correspondem a urna suspensao da leitura tridimensional e 
representacional, e (ii) que apresentam tuna estrutura ritrnica (escans5es, 
rimas), is to e, que sao formas a espera de contelidos. 

A tensao entre esses dois agenciamentos cromaticos exprime, em 
conseqiiencia, uma outra tensao, semantica e axiol6gica, entre duas 
organiza~5es e duas diferentes leituras do espa~o do set: de tun lado, tuna 
organiza~ao e tunaleitura figurativas e representacionais; de outro,uma 
leitura mitico-abstrata e puramente plastica. 

Cores, luzes & mahirias: objetos reais e irreais 

A explora~ao bastante freqiiente e variada da proje~ao de fachos de 
luz (lasers e outros) fornece a luz urn aspecto material, sob a forma de tun 
objeto colorido queparticipa da estrutura~ao do espa~o. De tun outro ponto 
de vista, a cor, destacando-se das superficies dos objetos concretos do cenmo, 
e tornando-seprisioneira da luz, e, ela mesrna, desmaterializada. 

Irrealidade, monossensorialidade 

Entre aluz que e materializada pela cor e a cor que e desmaterializada 
pela luz, dois movimentos de transforma~ao inversos produzem tun novo 
regime figurativo. De fato, se aluz desmaterializa a cor, e por causa de sua 
autonornia face aos objetos que ocupam 0 campo visual; 0 facho de luz nao 
e urn objeto no mesmo sentido que 0 e tun elemento do mobiliario, porque 
nao tern nem aparencia pr6pria tangivel, nem estrutura material interna 
funcional, e, alem disso, nao constitui tun obstaculo ao deslocamento dos 
corpos e aos movimentos no campo visual. Em suma, a cor que e aqui 
captadanao e a da aparencia dos objetos sobre os quais 0 facho de luz incide, 
mas a do pr6prio facho: a luz nao revela a cor de tun obstaculo que encontra, 
ela a transporta quando se dirige para os obstaculos. 

Dai resulta, entretanto-e e por isso que ele se torna tun objeto colo
rido -, que 0 facho Inminoso se apresenta, embora exclusivamente de modo 
visual, como se fosse ele mesmo dotado de uma aparencia colorida, ainda 
que essa aparencia nao tenha qualquer carater tangivel e material. E urn 
objeto, certamente, mas monossensorial, e sem dllvida por isso e percebido 
como "imaterial" ou "irreal"; para parecer "real", tuna figura do mtmdo 
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visivel deve oferecer urn potencial polissensorial e, ao menos, prometer ou 
sugerir urna possivel confirma~ao das propriedades visuais por outras 
propriedades sensiveis. 

Esse carater monossensorialnao impede uma percep~ao material da 
superficie desses objetos irreais, e notadamente dos efeitos de textura. Mas 
como se trata ai de uma simula~ao monossensorial, a representa~ao mais ou 
penos detalhada das propriedades de superficie e de estrutura desses objetos 
fundamenta-se apenas nos contrastes cromiiticos ou de intensidade 

luminosa, e parece totalmente dissociada de alguma 
confirma~ao tatil, qualquer que seja ela; assim, os objetos 
lUInirlOSIDS e coloridos podem receber uma textura em 
estrias - Appel d' urgence -, que nao se sabe bern se e 

propriedade da superficie da tela ou da pseudo
superficie do objeto luminoso. 

o mesmo ocorreria, mUll outro universo semi6tico, com lUll objeto 
que fosse dotado de uma aparencia elUlla forma tangiveis e que constituisse 
obstaculo ao movimento, mas que permanecesse invisivel; desse caso de 
figura ja fizeram uso a literatma e 0 cinema. A uli~aou do facho de luz colorida 
da TFl 12, portanto, aquela do irrealismo: toda figura realista deve ser 
acessivel, ao menos potenciaimente, por dois modos sensoriais ao mesmo 
tempo, e, em caso de monossensorialidade, 0 ilTealismo se imp6e. Os fachos 
coloridos da TFl sao, assim, simetricamente tao irrealistas quanta 0 homem 
invisivel, e irrealistas da mesma maneira que 0 Passe-muraille6• 

Temos entao, depois dos choques cromaticos, lUll segundo tipo de 
perturba~ao da urepresenta~aoU, que, dessa vez,nao e mills infra-figurativa 
(os choquescromaticos perturbavam a leitura tridimensional), mas hiperfi
gurativa: os objetos lUIninosos se fazem passar por aquilo que nao sao, por 
objetos que ocupam 0 espa~o do set. Essa tendencia a transformar as luzes 
em objetos coloridos e ainda mills interessante porque, assim que se torna 
sistematica (nummesmo programa) e I ou massiva (mUll mesmo plano), 
assemelha-se a urnprocedimento ret6rico e afeta a organiza~ao do conjunto 
do espa~o do set. 

No caso extremo de Ie mazllon fmble, por exemplo, 
o set, do ponto devistamaterial,estainteiramente vazio 
e ocupado somente por algtms participantes, de pe 
ah'as de seus p(ilpitos, que circUI1dam a animadora; 
mas visualmente, ao contrario, esse set e bem 

estruturado: fachos verticais, especiaimente, desenham 0 lugar do circulo 
exterior, uma especie de parede IWTlinosa que rodeia os candidatos; luzes 
linear~s dispostas no piso estruturam 0 espa~o horizontal onde se dispoem 
os participantes; novas luzes desenham 0 circulo interior no piso, ou animam 
as outras dire~6es do espa~o. Nesse caso, e a estrutura inteira do espa~o que 
parece irreal, como urn artificio que nao passa de uma ilusao perceptiva. 
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Objetos irreais, obstdculos e corpos lurninosos 

Par DutrO lado, se a cor materializa a luz, conferindo-lhe 0 estatuto de 
"objeto colorido", e porque traz nela mesma, uma vez dissociada das 
superficies materiais, uma propriedade figurativa da qualnao se podepriva
la: a cor e urna propriedade dos obstaculos contrapostos a difusao da luz. 
Tudo se passa, assim, como se uma luz orientada e intensa (urna ilumina~ao) 
encontrasse, em certos lugares determinados do espa~o do set televisivo, 
obstaculos invisiveis, mas que, entre tanto, se manifestassem, engendrando 
urna tonalidade cromatica particular, ccrextensiva daforma do obstaculo. 

o estatuto de obstacul('),no limite, pode mesmo ser dissociado daquele 
do "objeto" luminoso propriarnente dito. Alem disso, 0 objeto luminoso 
sup6e, na verdade, a existencia de uma forma prototipica, em geral 
geometrica, que sera ctrextensiva do cromatismo contido no facho llUninoso. 
Se dissociarmos essas duas propriedades (ser urn obstiiculo visual / adotar 
uma forma reconhecivel), podemos, enta~, imaginar que, aD lado dos objetos 
luminosos propriarnente ditos, que devem possuir essas duas propriedades, 
havera tambem, na tela, simples "corp os luminosos", que nao serao 
delimitados por qualquer forma estiivel, e que, em conseqhencia, teriarn ao 
mesmo tempo as propriedades materiais dos corpos (ser lUn obstaculo visual) 
e as propriedades dinfunicas da luz (sobrehldo sua capacidade de difusao 
multidirecional). 

E nesses termos que as figuras do deslumbramento sao, na TFl, 
objetivadas e interpretadas: imaginarnos facilmente que essas associa~6es 
de propriedades heterogeneas (corpos-obstaculos & difusao multidirecional) 
possarn produzir alguns monstros visuais suscetiveis de desestabilizar os 
regimes de cren~a perceptiva comuns do espectador. 

A instabilidade do regime de cren~a e, assim, 
particularmente sensivel quando os fachos luminosos 
(Reve d'un jour), sendo ostensivamente efeitos de luz, 
adotarn, entretanto e paradoxalmente, as propriedades 
dos objetos: e 0 que ocorre especialmente quando os 

fachos, supostamente destinados a clarear e dar aver, aD contrano, impedem 
a visao do espectador, impondo-se, em primeiro plano, como massas 
colaridas que dissimulam os outros elementos do set. Em Rive d'un jour, a 
difusao luminosa da estrela sihlada no fundo do set confere-lhe urn tal poder 
de deslumbramento que pertmba a leihlra do espa~o e da profundidade; a 
estrela estii no fundo, mas seubrilho se imp6e no primeiro plano eneutraliza 
os efeitos de profundidade. Urn simples deslocamento do angulo de visao 
basta para modificar essa situa~ao, fazendo desaparecer 0 facho deslurn
brante. Emsi mesma efemera e instavel, mas indissociavel do cenano do set, 
essa luminosidade deslurnbrante virtualiza 0 espa~o da representa~ao, 
estrutmadoem profi.mdidade, e 0 torna tao instiivel, alternativo e contingente 
quanto ele realmente e. 

Acabarnos de encontrar dois casos de figmas diferentes e complemen
tares: em Ie mail/on faible, 0 objeto llUninOSO substihu todos os outros elementos 
do cenario material e carrega em si mesmo a orgarliza~ao dos pIanos de 
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profundidade, asegmenta~ao do espa~o e suahierarquiza~ao; em Reve d'un 
jour, 0 corpo ltuninoso, que escapa de toda forma esl<ivel e reconhecivel, se 
espaIhalogo, por inteiro, sobre to do 0 campo visual, emascara a organiza~ao 
do campo e da profimdidade. Num caso, chegamos a uma "des-realiza~ao" 
por substitui~ao, a uma sirnula~ao os ten tataria ; em outro, obtemos uma 
"des-realiza~ao" por oculta~ao, lUna virtualiza~ao tao ostentat6ria quanta 
espetacular. 

Mas, fora desse caso-limite, 0 facho luminoso colorido e uma figura 
mista, e de certo modo paradoxal, porque neu traliza a oposi~ao classic a 
entre a ilmnina~ao e os obstaculos que encontra e, melhor ainda, relIDe os 
dois p610s da oposi~ao em luna so figura, criando urna especie de novo tipo 
de objeto: luna aparencia colorida, mas que nao e a superficie de algtuna 
coisa; urna luz que da cor it mass a do objeto, ainda que essa massa nao 
comporte nenhuma materia e que a estrutura material do objeto se reSlUna a 
essa cor. Nessa sintese neutralizante, a cor e a luz perdem, cada luna, parte 
de suas propriedades: a cor nao esta mais ligada it materia cia superficie de 
lun objeto; em conseqi.iencia, nao mais resulta, de urn ponto de vista 
fenomeno16gico, da conversao, por essa materia, de uma intensidade 
luminosa em valor cromatico. Alem disso, a luz nao e mais livremente 
omnidirecional, e sua difusao esta limitada as estritas fronteiras de uma 
formareconhecivel (triangulo, cone, facho, estrela, bola etc.), e que deve ser 
reconhecivel (aproximando-se de urn prototipo conhecido), para ser 
facilmente exploravel como elemento de cenfuio do set. 

Sob esse aspecto, as letras da tela-titulo 7 peches 
capitnux irnp6em sua estrutura tipica em 3D a luz que 
forma sua substancia, e, por seu poder de difusao 
orientada, abrem 0 espa~o em proftmdidade. Desse 
modo, essa tela-titulo esta de acordo coma programa~ao 

,="'" ""otelas da errussora, em que predominam, em geral, as tipografias 
em 3D, mas, dessa vez, sao as propriedades de difusao da luz nesse tipo de 
objeto que transformam as letras em objetos irreais e independentes lUlS dos 
outros;para isso, esses novos objetos tipograficos exploram, de fato, luna 
das propriedades que acabamos de reconhecer nos objetos luminosos: a 
difusao do brilho esta limitada as fronteiras de uma forma geometrica 
reconhecivel, sendo essa forma aqui a de uma fonte de irnpressao it qual se 
acrescenta urna terceira dimensao de profundidade. 

Tendo conquistado 0 direito de figurar como elemento do cenario no 
plano, os objetos lluninosos e coloridos vao entao poder se confrontar com 
os "verdadeiros" elementos do cenario, seja para ent·ar em concorrencia, 
seja para se confundir com eles, para autorizar, em sluna, uma nova gama 
de opera~6es retoricas. 

As estrelas de Star Academy tern, evidentemente, 
lun carater figurativ~, e remetem, de maneira previsivel 
e estereotipada, a figura do conteudo de" star" (estrela). 
Enquanto estrelas lwninosas, nao podemnos dizer nada 
do estilo visual da emissora, ainda mais que as outras 
emissoras, para 0 mesmo genero de programa (d. Pops 

Stars,noM6), utilizam~mesmafigura. Mas,em tmca, oquee tipicodoestilo 
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visual que procuramos, e que caracteriza muito particularmente a TFl, e 0 
tratamento da figura como objeto do cemirio: urna vez delimitada muna 
forma estavel e reconhecivel, luna vez quase-materializada por luna cor, a 
luz forma os objetos que se tornam, de £ato, os "m6veis" do set e, aqui 
particularmente, urna £aixa momunental presa as paredes do estllclio. 

Urn passo a mais e e 0 regime de crenc.;a perceptiva que vacila. Em 
alguns plarlOs em que todos os tipos de objetos estao associados, 0 estatuto 
de cada urn deles se torna incerto, os fachos huninosos, as telas, os objetos 
luminosos e os elementos de mobilifuio refletidos trocamsuas propriedades, 
de modo que, para 0 espectador, a contaruinac.;ao figurativa entre os objetos 
propriamente clitos e os efeitos de luz e cor suscitam lun regime de crenc.;a 
figurativa instavel, em que se solicita a mesma "fe perceptiva" para todas as 
figuras, sem distinc.;ao veridict6ria e axiol6gica. Assim, grac.;as a uma 
mudartc.;a de angulo de visao, ou a lun deslocamento de personagens, esses 
regimes de crenc.;a instaveis podem oscilar, 0 objeto huninoso se revelartdo 
ora como urn verdadeiro objeto concreto do cenmo, iluminado interiormente, 
ora como puro efeito da luz projetada. 

Essa situac.;ao, em que as figuras-objeto podem, a todo momento, mudar 
de papel e de estatuto figurativo, e bern conhecida dos antrop610gos e 
foldoristas, ja que, nos contos e lendas, ela assinala, em geral, luna crise de 
valores, e prepara um remanejamento axiol6gico, pelo qual um dos 
personagens sera escolhido como responsavel, e ao fim do qual luna nova 
ordem de valores sera instaurada. A esserespeito, a instabilidade do regime 
de crenc.;a figurativa constitui uma manipulac.;ao perceptiva do espectador, 
preparartdo-o para admitir as "regras do jogo" e os sistemas de valores 
impostos pela emissao a qual assiste. Sobre o set em que reina tal confusao 
de regimes de crenc.;a figurativa, 0 artimador representa entao 0 papel do 
her6i escolhido, 0 papel do demiurgo, que decide a prop6sito de luna nova 
ordem de valores e de normas. 

As tensoes do estilo cromatico 

Podemos, en tao, conduir que a TFI explora as relac.;6es entre materia 
e luz, por meio de urna serie de" figuras cromaticas" independentes de tons; 
cada luna dessas figuras faz perceber, segundo 0 caso, mais a luz ou mais a 
materia, de acordo com 0 tratamento cromatico: 

- urn brilho ondulado faz perceber a materia por lun movirnento de luz 
instavele atenuado; 

- 0 facho de luz projetado faz perceber ao mesmo tempo a luz e a materia, 
conferindo um corpo material a um cone colorido e, com isso, 
introduzindo a incerteza na percepc.;ao figurativa; 

-os tons pasliiis c/zapados enfraquecem, ao mesmo tempo, a percepc.;ao da 
luz e da matelia, enquartto as cores escums e proflll1das manifestam a 
materia (grac.;as a mistura do pre to); e enfim, 

- os brilhos mais intensos de lliZ neutralizam todo efeito material, 
enfraquecendo igualmente nao apenas a percepc.;ao dos tons, mas, 
como vimos, 0 conjlmto da organizac.;ao espacial em proftmdidade. 
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Aparece enmo aqui uma tensao 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 confronta~ao 
inversa entre os dois - intensidade da luz e deslocamento figurativo-, 
quando a primeira predomina, elaneutraliza todo "efeito de objeto", mas 
pode, nao obstante, perturbar, no caso de se expandir sobre a tela, a 
representa~ao e a leitura do espa~o onde estao dispostos os outros objetos. 
Quando 0 segundo predomina, a luz nao e mais que um "fazer valer" os 
efeitos de materias e de superficie pr6prios dos objetos. Em vez disso, na 
perspectivadeumaregula¢oedeumrefor~oreciprocoentreosdois,obtemos 
essas situa~6es instaveis de combina~ao, em que a luz nos faz crer na 
existencia de objetos irreais, esses "corpos luminosos" que caracterizam 0 

estilo visual (e as estrategias axio16gicas e perceptivas) da IFl. A estrutura 
tensiva permite reunir esses dois modos de funcionamento em um Unico 
diagrarna, e, jogando com 0 carater gradual dos dois eixos, 0 da intensidade 
luminosa e 0 do deslocamento material, situar muitos outros casospossiveis 
defigura. 

(+) 

Energia 
luz 

(-) 

BruUIOS 

INCOlDRES 

PASTElS LUMINOSQS 

PASTElS 
CHAPADOS 

(-) 

EsCUROS 
CHAPADOS 

FACHOSPROTETADOS 
CORPOS LUMINOSOS 

CORES INSTAVEIS 

CORES 
RELUZENTES 

(+) 

Mallijestafoes maJeriais 

A compara~ao com outras emissoras de TV generalistas mostra que: 
(i) a IFl e a Unica a explorar a rela~ao entre cor, malITia & luz; (ii) aFR2 e a FR3 
utilizam preferencialmente a rela~ao entre cor & luz, com os conflitos inerentes 
ao brilho e it percep~ao dos contrastes; (iii) a M6 utiliza sistematicamente a 
rela~ao entre superjicie & cor, uma vez que sua programa~ao grafica esta 
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fundada sobre os chapados de cores claras ou pasteis, ligeiramente 
dessaturadas. 

Esse Ultimo caso eparticularmente interessante, porque permite, em 
contraste com a TFl, compreender como a escolha de urna tensao de base 
(aqui, para aM6, entre superficie e cor) engendra urna serie de coer~oes a 
partir das quais se constitui toda urna identidade visual. A escolha dos 
pasteis chapados impoe efetivamente (i) nao combina-Ios com brilhos 
intensos, que neutralizam os contrastes crornaticos mais tenues; (ii) atribuir 
o essencial dos meios expressivos a rela~ao entre a forma geometrica da 
superficie colorida e 0 tom do chapado; e (iii) eventualmente, juntar bordas 
(umalinhadecontomo)acadasuperficiecolorida(verogenencodePapsmrs), 
urna vez que a Unica articula~ao que sobrevive a essa escolha e a que opoe 
a superficie colorida chapada ao que esta a seu lado, no melhor dos casos, 
mas, em geral, a tudo 0 que nao e ela, ao que esta a sua volta. 

A oposi~ao entre esses dois estilos visuais, 0 da IFI e 0 da M6, e, 
assim, a maior possive!, e se traduz pelas suas respectivas posi~oes 
dominantes na estrutura tensiva, diametralmente opostas, uma situada mais 
na parte superior direita do esquema e a outra, embaixo, a esquerda 
(chapados, cores puras e pasteis). 

o estilo visual da TFl, bern como 0 da M6, poe em risco os padroes 
comuns da representa~ao tridimensional, mas a primeira de modo mais 
problernatico que asegunda. Na verdade, 0 achatamento das perspectivas, 
imposto pelos chapados coloridos da M6, produz apenas constru~oes em 
2D, constru~oes visuais ja bern conhecidas e suficientemente pr6xirnas de 
midias largamente difundidas (revista em papel, H Q etc.), a firn de que nao 
perturbem 0 espectador. Em contrapartida, ainstabilidade dos regimes de 
cren~a figurativa, os conflitos entre os espa~os de representa~ao e os brilhos 
intensos de luz, a concorrencia entre os objetos coloridos irreais e os elementos 
de mobiliario sao, de urna outra maneira, desestabilizantes, mas, de certo 
modo, como jasugerimos, ocorrem em proveito da inven~ao de novos regimes 
de cren~a e do poder axiol6gico que isso confere ao animador. 

Cenarios, mobiliarios e telas 

o estudo do estilo visual, no caso da TFl, parece inseparavel do estudo 
do ceruirio, especialmente dos diversos mobiliarios que 0 comp6em, mas, de 
modo mais geral, dos procedimentos de proje~ao do espa~o da enuncia~ao 
de cada programa. Vimos como, segundo 0 caso, os efeitos lurninosos e 
crornaticos estruturavam ou desestruturavam 0 espa~o do sei, facilitando, 
impondoou perturbandoaleitura. Vimos tambemcomoessesmesmosefeitos 
intervinham na composi~ao do cenario, como interferiam com os outros 
elementos desse cenario, mobiliario, biombos e telas. 

A partir disso, a questiio se desloca do estilo visual para a enuncia~ao 
televisiva. Na verdade, 0 conjunto do cenario poe em cena urna ou mais 
instancias enunciativas, especialmente pelo lugar e posi~ao que atribui ao 
animador, aos outros participantes e ao publico. Mas, mais precisamente 
ainda, esse conjunto comporta, especialmente nos programas da TFl, urn 
elemento que se ref ere especialmente a enuncia~ao enunciada: os monitores, 
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colocados na parede, inseridosno mobiliano, atras ou diante do animador, 
a direita, a esquerda enG £undo do set. 

Os papeis dos monitores 

Os monitores sao, assim, um fator especialmente representativo dos 
papeis enunciativos atribuidos ao cenano. Presentes no cenano sob a forma 
de mobiliano mural ou central, exercem tres tipos de papeis. 

Para comegrr, permitem a mise-en-fl/n,;me da tela principal, aquela que 
ocupa diretamente a tela do aparelho de televisao, mas coin uma grande 
variedade de pontos de vista; sob esse aspecto, os monitores permitem aos 
convidados ou ao animador uma verdadeira ubiqilidade, com a presenc;a 
de vanos pontos de vistana mesma tela. Esse papel e uso dos monitores 
contribuern para confundir a leitura do espac;o da representac;ao, anulam as 
regras cl;~ssicas da profundidade tridimensional, principalmente 
cinernatografica e narrativa, e liberam os atores ern cena do constrangimento 
impostopela posic;ao perspectiva atribuida ao espectador. Esse dispositiv~ 
deve ser comparado a confusao axio16gica induzida pela rnistura dos objetos 
reais com os irreais no set: a representac;ao se desfaz aos olhos do espectador, 
que nao mais a controla; em resumo, ele e 0 Unico ator limitado a uma 
posic;ao Unica e fixa, mas, ao mesmo tempo, perrnite-se que veja a 
multiplicidade e a ubiqilidade dos atores em cena. 

Posteriormente, em alguns casos, os monitores acompanham ou 
indicam as mudanc;as de regime de crenc;a; por exernplo, ern 7 a 8, 0 prograrna 
comec;a pela evocac;ao de um assunto de reportagem pela apresentadora
animadora, e prossegue com a projec;ao na tela inteira dessa mesma 
reportagem; entre as duas, a ummovimento e olhar da apresentadora para 
o monitor mural, a projec;ao da reportagem ai comec;a. Assistimos, assim, 
nao apenas a debreagem enunciativa - a apresentadora renuncia a palavra e 
a delega ao rep6rter -, mas, alem disso e principalmente, a mudanc;a de 
regime de crenc;a: da ernissao e seus artefatos, passamos ao testemunho e 
documentario. Ao contrario do usc anterior, esse tipo de monitor, ao 
reproduzir a cliissica distinc;ao jornalistica entre 0 comentano e a informa<;ao, 
tern valor de autenticac;ao e triagem entre os regimes de crenc;a. 

Enfim, no mesmo tipo de programa (que se poderia classificarnum 
genero infoteinement, "informac;ao-entretenimento"), encontramos um Ultimo 
uso do monitor, no interior desse segmento tipico, 0 "sumano":paralelamente 
a apresentac;ao resumida pelo animador, em alguns pIanos, uma montagern 
muito breve do assunto ou da reportagem aparece no monitor. Esta Ultima 
surge entao como uma ferramenta de citac;ao-surnano, uma especie de figura 
do discurso televisivo relatado, que estaria, tendo em vista a pr6pria 
reportagem, em posic;ao de embreagem em relac;ao as instancias de 
enunciac;ao do programa; ao mesmo tempo, essa embreagem citacional 
aproxima 0 assunto tratado do espectador, integrando-o numa relac;ao de 
comunicac;ao direta com 0 apresentador. 

Sejam quais forem os papeis atribuidos ao monitor - mise-l?I1-flbyrne, 
citac;ao ou delegac;ao da palavra -, quaisquer que sejam os efeitos axiol6gicos 
dele decorrentes -estabilizadores ou desestabilizadores -, seja qual for a 
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orienta~ao da opera~ao enunciativa que 0 monitor siga - debreagem ou 
embreagem -, ele e um elemento-chave do dispositivo enunciativo no 
cemirio, que rege, muito de perto, 0 regime de cren~a, assim como os 
procedimentos de capta~ao e identifica~ao propostos ao espectador. 

Em outros termos, 0 monitor realiza atos de enuncia~ao, ou 
acompanha e enfatiza a realiza~ao desses atos. Avancemos um pouco mais 
e formulemos a hip6tese seguinte: e 0 conjunto dos elementos do cenano, 
inclusive mobiliarios, telas e objetos luminosos e coloridos, que realiza Esses 
atos enunciativos. Em suma, e por hip6tese, 0 cenano seria 0 detentor de 
predicados, principalmente daqueles relacionados ao espa~o do set tratado 
como espa~o enunciativo. Precisamos, agora, identificar Esses predicados. 

Alguns predicados-tipo 

A organiza~ao da parte central do set, que recebe 0 animador e os 
convidados, s6 possui dois tipos de motivos figurativos, os assentos e as 
mesas. Mas, sob um aspecto visual e espacial, essa organiza~ao apresenta 
um nlimero maior de vanaveis pertinentes: os assentos podem ser continuos 
ou descontinuos, baixos ou altos, do mesmo modo que as mesas podemser 
arredondadas ou angulosas, multi- ou monossimetricas. A combina~ao 
dessas diferentes propriedades suscita dispositivos relativamente estaveis 
e recorrentes: divas arredondados em tomo e ao longo de uma mesa baixa; 
assentos individuais em tomo de uma mesa alta, arredondada e comprida; 
assentos individuais em tomo de uma mesa que contem apenas uma 
cabeceira (a do animador) e lados simetricos; ou ainda pwpitos, com ou sem 
um assento alto. Encontramos ainda um tipo de mobiliario especifico, 0 

palco, que pode combinar com os precedentes, para real~ olugar dos atores, 
ou entao ocupar a quase totalidade do set. 

Cada urn desses dispositivos, provenientes do plano da expressao 
visual, corresponde a um predicado e a uma modalidade de enuncia~ao 
particular, que forma 0 seu plano de conteudo: 

(i.) assim, 0 dispositivo concebido a partir de umdiva circular, de acordo 
com ummotivo estereotipado do mobiliario domestico, e destinado a 
acolher e homenagear convidados ; e 0 caso de Y il que la vente qui compte, 
do mesmo modo que, em FR2, de Vivement dimanche; 

(ii.) por outro lado, umamesa comprida, cercada de assentos individuais, 
seja qual for a sua forma, destina-se a tomar mais faceis as intera~6es 
e as tomadas da palavra, bern como a encenar uma conversa ou 
confrontos; 0 caso mais tipico pertence a uma outra emissora, FR3, On 
ne peut pas plaire il tout Ie monde, cujas intera~6es mwtiplas e 
desordenadas sao celebres; 

(iii.) mas, no pr6prio interior desse dispositivo, amodalidade de enuncia¢o 
varia, dependendo de a forma da mesa ser multi- oumonossimetrica: 
em tomo de uma mesa oblonga e arredondada, as intera~6es possfveis 
sao mwtiplas, e 0 dispositivo nao indica, em principio, a posi~ao
chave, 0 controle ou a regulamenta~ao; em compensa~ao, em volta de 
uma mesa globalmente triangular, e, portanto, monossimetrica, a 
posi~ao sihlada no eixo de simetria e reservada ao animador, e a 
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palavra circula prioritariamente passando por essa posi<;ao-chave: 
quest6es, retomadas, interpela<;6es e distribui<;ao de turno de fala. 
Sans aucun doute, na TFl, Tout Ie monde en parle, na 00, utilizam esse 
dispositivo, que submete a entrevista com varios participantes ao 
controle permanente e dire to do animador. Nesse caso, 0 dispositivo 
favorece a participa¢o dos entrevistados, masnao a sua intera<;ao; 

(iv.) quando a mesa e suficientemente alta e estreita para lembrar urn 
pulpito, ela apresenta urna posi<;ao dominante de controle e de 
administrariio de todo 0 programa, e nao mais apenas da intera<;ao 
entre os participantes: e 0 caso, principalmente, de Confessions intimes, 
de 7 a 8, ou de I.e grand concours des enfants (cf. ilustra<;ao); 

(v.) quanta ao palco, 0 seu papel e de real<;ar os atores e oferece-los em 
espemculo a urn audit6rio presente na sala: 0 caso e evidente em me 
d'un jour, Rive d'un soir (cf. ilustra<;ao) ou de Star Academy, mas 0 

encontramos tambemna M6, em Drale de ZLlpping, ou na 00, em I.e 
plus grandcabaret du monde. Os diversos entrevistados, animadores ou 
convidados, nao mais sao, entao, simples participantes, mas atores 
em cena, cuja performance e primeiramente dirigida a urn audit6rio, 
antes de ser oferecida ao telespectador. 
Esses diferentes dispositivos em nada antecipam 0 genero do 

prograrna, a presen<;a de urn audit6rio e 0 papel dos diversos participantes. 
Eles tem por nm<;ao modalizar as rela<;6es entre todos esses parceiros, 
hierarquizando-os, e colocando em cena uma certa estrutura de comunica<;i'io, 
regulada por atos enunciativos dominantes. 

Acolher, interagir, participar, controlar, oferecer em espetdculo sao as 
principaismodalidades enunciativas. A cada urna corresponde urn modo 
de comunica<;ao dominante: na acolhida, e a troca entre 0 animador e cada 
convidado que predomina; na intera¢o, e a troca generalizada e cruzada que 
prevalece, mas limitada aos diversos convidados; na participa¢o, e a troca de 
cada convidado com 0 telespectador que e mediada pelo animador; no 
controle, e a instfu1cia de enuncia<;ao global do programa que e representada 
por delega<;ao ao animador, nose!; no espelJiculo, enfim, os atores sao oferecidos 
ao audit6rio, no set transformado em sala de espemculo. 

Assim como os monitores, os dispositivos visuais do set realizam, 
portanto, embreagens, fazendo com que 0 espectador assista diretamente as 
intera<;Oes e conversa<;Oes, e debreagens, instalando instfu1cias de controle, 
de media<;ao ou de publico, no set. Os monitores tambem propunham 
intera<;Oes mliltiplas, jogando com a ubiqilidade dos atores e a diversidade 
dos pontos de vista, ou delega<;Oes de controle, narra<;ao oumedia<;ao. Por 
tras da diversidade dos meios de expressao visual e da aparente 
heterogeneidade das modalidades enunciativas, aparece, em surna, tuna 
grande regularidade de opera<;6es 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 expressao, eles tinham por principio 
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administrar a rela~ao entre os diferentes atores do set. "Administrar arela~ao" 
significa, mais precisamente, aplicar-lhe uma modalidade enunciativa 
dominante que procede de um valor subjacente. Pois a hip6tese que 
aventamos agora poderia ser assim formulada: como esses dispositivos roo 
decidemnem a presen~, nem onUmero e a diversidade dos convidados, 
nemmesmo,finalmente, 0 quepode acontecerdefatoe de direitono set, eles 
teriam como fun~o essencial manifestar e tomar imediatamente visfvel e 
acessfvel ao espectador 0 tipo de valor de referen.cia proposto pelas intera~6es 
einscritonaorganiza~ovisualdocerulrioedoset:(i.)osespa~osderece~ao 
e convfvio pressup6em uma iguaZdade de tratamento entre os atores, mas 
com uma distribui~ao desigual do valor (ja que os convidados sao mais ou 
menos "homenageados"); (ii.) os espa~os espetaculares prop5em umaforma 
de "transcendencia", e, por conseguinte, uma rela~ao de domina~ao 
irredutivel,principalmentevisual,ederela~aoespacial;nisso,elesconfumam 
uma desigualdade pressuposta; (iii.) em compensa~ao, os espa~os interativos 
e de conversa~ao introduzem uma possibilidade de trocamUltipla, embora 
mantendo uma diferen~a de estatuto entre atores. Essa intera~o, embora 
roo se baseie na igualdade de categorias, apelaria ou para a mistura (no caso 
dos espa~os interativos) ou para a conseCU¢o organiz£lda (no caso dos espa~os 
participativos); (iv.) enfim, os espa~os de controle e gestao centralizada 
consagram nao uma desigualdade, mas uma separa~ao, ou uma distinriio 
entre os estatutos dos participantes: cada um permanece paralisado e 
limitado ao seu pape!, e 0 bom desenrolar do programa depende dessa 
separa~o. 

Relacionados a esses valores elementares, os diferentes efeitos 
lurninosos e cromaticos parecem entao participar do mesmo sistema 
axiol6gico, pelo menos do ponto de vista das opera~6es enunciativas. 

Encontramos, com efeito, configura~6es cromaticas e luminosas que 
estabilizamhierarquias em profundidade e localiza~6es indexicalizadas. 
Nesse caso, 0 animador ocupa uma posi~ao de media~ao ou controle no 
dispositivo espacial do set, e disp6e de monitores para as embreagens e 
debreagens dos temas de reportagem. As hierarquias cromaticas e luminosas 
sao respeitadas, os pianos, separados, os papeis, distintos. 

Tambemestabelecemosecomentamos longamente as configura~5es 
que provocam a confusao figurativa, a incerteza sobre 0 estatuto dos objetos, 
e que funcionam, portanto, a partir do principio da mistura. Rompendo as 
hierarquias, desestabilizando as fronteiras categoriais, essas configura~5es 
contribuem para a equaliza~o geral dos papeis e estatutos. 

o mesmo se pode dizer da transcendencia espetacular encontrada 
nos brilhos of usc antes que, oriundos do fundo do set, neutralizam a 
profundidade perspectiva destinada ao telespectador, impedindo-o de captar 
a hierarquia e a organiza~ao originais do espa~o. Em vez disso, tal 
transcendfficiamostra a rela~o de presen~a imediata, sem profundidade e 
fascinante, entre, de umlado, os atores e oespetaculo, brilhantes e sedutores, 
e, de outro, 0 audit6rio. Enquanto a profundidade perspectiva perrnite 
compartilhar os espa~os respectivos da enuncia~ao e do enunciado, esses 
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brilhos deslumbrantes aparecem, ao contrmo, como a manifesta~ao quase 
traumatizante da transcendencia espetacular. 

o sistema que construimos paulatinarnente desde 0 inicio desta 
sondagem estabiliza-se aos poucos,ate mesmo pela congruencia que surge 
entre os diversos modos de expressao: com efeito, encontrarnos nos rnesmos 
sets, concornitantemente, os brilhos ofuscantes e os palcos mais espetaculares 
(porexernplo, Reved'unjaur); ou ainda, os mesmossets utilizam aubiqfudade 
dos participantes (monitores), dispositivos de intera~ao (Les sept piches 
capitaux), choques cromaticos e confusao entre os diferentes tipos figurativos; 
enfim, sao tarnbem os mesmos sets que prop6em concornitantemente 
estruturas cordiais de convivencia e de recep~ao, e escolhas cromaticas 
baseadas em grada~6es delicadas de uma s6 cor 
(cf. Cestquoi I' amour?,ilustra~ao). 

Como exernplomais preciso dessa congruencia bemaceita, voltemos 
urn instante ao set de Vis mame, em que haviamos examinado especialmente 
as tens6es e 0 equilibrio entre as pinturas de urna s6 cor e as grada~6es em 
azul, por urnlado, e, por outro, 0 choque cromatico entre esse mesmo azul e 
o liicsia. Haviamos charnado a aten~ao para 0 fato de que 0 primeiro 
contribuia para a manifesta~ao da profundidade e para urna distribui~ao 
hierarquizada dos planos e objetos que os ocupam; em compensa~ao, 0 rosa 
era chamado de "localizador" e "indexical". 

Entretanto, observando mais de perto, percebemos que os dois 
ernpregos do rosa coinciderncom duas dasfor~as enunciativas doprograma: 
por urnlado, sob a forma de urn circulo no solo, 0 rosa delirnita a zona de 
intera~6es entre os participantes no set, por causa de sua forma circular, que 
circunscreve 0 conjunto dos assentos e da mesa, e 0 isola do resto do set, 
muito mais amplo; por outro lado, sob a forma de spots luminosos e coloridos, 
os pontos de corrosa maream e circundam, no plano de fundo, a zona dos 
monitores, gra~as aos quais a anirnadora pode "enviar" 0 tema antes mesmo 
que ele apare~ana tela para 0 espectador. 

Trata-se, portanto, de uma verdadeira rede de correla~6es, muito mais 
complexa do que urnsirnples sistema serni-sirnb6lico, mas que, ao fim das 
contas, funciona sob 0 mesmo principio, ou seja, 0 de urna estabiliza~ao 
icilnica de rela~6esentre express6es e conteudos. A profundidade perspectiva 
e oferecida ao espeetador, para uma representa~ao estavel e cordial; mas 0 

choque cromatieo vern perturbar essa representa~ao para tomar sensivel e 
indexiealizar duas zonas critieas das opera~6es enunciativas de segundo 
grau: porurnlado, a ernbreagem conversacional, e, por outro, a debreagem 
narrativa. 

Condusao: 0 sistema de valores dos dispositivos visuais 

As prirneiras hip6teses que haviamos formulado sobre fun~6es 
semfulticas dos efeitos luminosos e cromaticos estao, portanto, confirmadas 
e enriquecidas de uma maneira que era irnprevisivel inicialmente, pelas 
congruencias inesperadas com os dispositivos dos sets e as utiliza~6es dos 
monitores. Podemos agora, entao, para conduir, propor 0 modele 
organizador do sistema axiol6gico subjacente: 
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IGUALDADE 

MISTURA 

Interafoes 
conversacionais 
mUltiplas 

Transcendencia 
espetacular 

DESIGUALDADE 

DISTIN<;AO 

Controle & 
gestiio centralizada 

A disposi~ao dos valores no esquema, que obedece as regras de 
constru~ao de urn quadrado semi6tico (contrariedades, contradi~6es e 
implica~6es), eshi de acordo corn as rela~6es intuitivas entre as diferentes 
figuras de cada modo de expressao. 

Por exemplo, entre a desigualdade espetacular e a misturainterativa, 
a rela~ao de contradi¢o pode ser produzida sem dificuldade pelas oposi~6es 
seguintes: (i) palco vs. mesa comum, (ii) separa~ao palco / audit6rio VS. 

ubiqiiidade multiperspectiva dos atores nos monitores, (iii) brilhos ofuscantes 
VS. misturas figurativas e choques croIDiiticos mUltiplos. Do mesmo modo, 
entre a recep~ao cordial e a posi~ao de controle, a outra rela~ao de contradi~ao 
e produzida pelas oposi~6es seguintes: (i.) diva arredondado e continuo VS. 

assentos descontfnuos e individuais; (ii.) ausencia de monitores vs. monitores 
de debreagem / embreagem; (iii.) grada~6es e profundidade perspectiva na 
intera~ao VS. distribui~ao indexical dos choques cromaticos nas zonas de 
opera~6es enunciativas ctiticas. 

Por sua vez, os contranos podern ser confrontados, no mesmo espa~o 
semi6tico, por contrastes produtores de transforrna~6es narrativas, 0 que se 
da tanto para os contranos (recep~ao cordial & transcendencia espetacular) 
quanto para os subcontrarios (intera~6es mUltiplas & controle e gestao). 
Toma-se necessano esclarecer logo que esses casos mistos, que comporhun 
transforrna~6es intemas, sao pouco representados na TIl. Para nao cair ern 
excessos, e preciso recorrer a concorrencia. S6 encontrarnos urn caso da co
habita~ao dos subcontrarios na TIl: e Vis ma vie, que funciona ao mesmo 
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tempo com intera<;6es no set, com a clispositivo adequado, e com debreagem 
de temas nos monitores, a partir de um gesto e uma declara<;ao-mensagem 
da animadora: ja comentamos mais acima a congruencia dessa duplicidade 
estrutural com a usa duplo das cores. 

Entretanto, para a co-habita<;ao entre as contrarios, e preciso pesquisar 
na FR2, em que a praje<;ao do espa<;o de Vivement dimanche, au de I.e plus grand 
cabaret du monde, perrnite uma co-habita<;ao desse tipo: gra<;as a uma divisao 
do set em duas partes e doisfuncionamentos clistintos, a convivencia cordial 
no espa<;o e confrontada a tempo todo com um clispositivo contrario de tipo 
espetacular. E, par isso mesmo, essesdois pragramas tem a ritmo marcado 
narrativamente pelamudan<;a regular de clispositivo e par transforma<;6es 
entre dais tipos de comunica<;ao, dais tipos de atos de enuncia<;ao e dais 
sistemas de valores diferentes. De acordo com a tipo de pragrarna, a passagem 
de um a outro desses clispositivos e garantida par uma simples apresenta<;ao
transi<;ao, par ummovimento geral dos olhares, au, ainda, pela mudan<;a de 
lugar e de estatuto de um dos atores. 

Na IFl, a posi<;ao" convfvio cordial" raramente e ocupada. Do mesmo 
modo, a posi<;ao "intera<;6esmwtiplas" e pouco representada, principalmen
te par causa do clispositivo espacial e do papel do animador nos programas 
do genera infoteinment, que fazem com que as intera<;6es derivem para uma 
simples participa<;ao mediada pelo animador, e, portanto, para a posi<;ao de 
1/ controle". 

Em compensa<;ao, a posi<;ao "controle & gestao centralizada" e 
frequentemente utilizada, quer na versao "fraca" - a da "participa<;ao" dos 
convidados com a interven<;ao de um animador -, quer na versao "forte", 
em que a animador, quase sozinho no set, controla diretamente olan<;amento 
de todos as temasna tela. Essa posi<;ao e utilizada ate no genera reportagem 
(7 a 8), a que e ainda mais raro nos outros canais generalistas (Envoye Special, 
por exemplo, na FR2, adota,nesse caso, a posi<;ao "intera<;ao e conversa<;ao"). 
Enfim, as efeitos de "transcendencia espetacu!ar" sao bem representados, 
mas, em geral, emrela<;ao com a personalidade au a estilo de um animador. 

(Tradu<;ao de Maria Elizabeth Chaves de Mello e Lucia Teixeira) 

Abstract 

The article analyses the visual style of French 
television TFl, by observing the effects of colour, light 
and matter. After identifijing plastic procedures which 
generate stable and constant semantic values, amidst 
the semantic diversity and the structural dispersion 
of the programs, the author approaches te/evison 
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; 
visual semiotics. 
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