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SEMIÓTICA DA IMAGEM
Fundamentações categoriais de uma semiótica peirciana da imagem

O sistema categorial triádico de Pierce é fundamental para o entendimento de sua semiótica. Pierce desenvolveu uma fenomenologia com somente três categorias universais, que ele denominou primeiridade, secundidade e terceiridade. 

A categoria da primeiridade é, segundo Pierce, “a forma de ser daquilo que é como é, positivamente e sem nenhuma referência a qualquer outra coisa”. Ela é a categoria da presença imediata, do sentimento irrefletido, da mera possibilidade, da liberdade, da imediaticidade, da qualidade não diferenciada e da independência. 

A categoria da secundidade baseia-se na relação de um primeiro a um segundo. Ela é a categoria do confronto, do fatual, da realidade, da surpresa: “Somos confrontados com ela em fatos tais como o outro, a relação, a coerção, o efeito, a dependência, a negação, o acontecimento, a realidade, o resultado”.

A categoria da terceiridade põe um segundo em relação a um terceiro. Ela é a categoria da mediação, do hábito, da lembrança, da continuidade, da síntese, da comunicação e da semiose, da representação ou dos signos.

Apesar de os signos pertencerem à categoria da terceiridade, já que eles unem um primeiro, a saber, o veículo do signo (representamen), a um segundo, o objeto representado no signo, em um terceiro, a consciência interpretativa, os aspectos da primeiridade e da secundidade podem, em certos casos, predominar, de maneiras distintas, no signo.

Signo
Pierce define signo como “algo que (...) representa alguma coisa para alguém”. Esse alguém é tecnicamente chamado de intérprete do signo.

A Semiótica entende o signo de forma triádica, isto é, composto de 3 elementos: 

· um Objeto (que pode ser um fato);

· um Interpretante (que pode ser a interpretação que alguém venha a fazer do fato); e

· um Representâmen, que é o corpo do Signo em si.

Assim, no Signo há uma relação tripla entre Objeto, Interpretante e Representâmen. A palavra "computador" é um Signo:

· o seu Objeto pode ser um computador qualquer;

· o Interpretante para você - é o computador que vem à sua cabeça ao ler a palavra; e

· o Representâmen é a própria palavra "computador". Na prática, o Representâmen é o veículo da informação.

Vamos entender melhor cada um dos elementos que compõe o signo. 

O representamen (ou Fundamento do signo) é aquilo que funciona como signo para quem o percebe, ou, como já dito acima, na prática, é o veículo da informação.

Objeto é aquilo a que o signo se refere, é a coisa representada pelo signo. O objeto (ou referente) de um signo, portanto, não se confunde com o seu significado. O significado de uma palavra está na nossa mente (ou no dicionário), enquanto o objeto deste signo está fora de nós, na realidade. Mas nem sempre o objeto é algo concreto, palpável. Ele pode ser desde uma coisa concreta até muito abstrata.

A partir da representação que o signo mantém com seu objeto, produz-se na mente interpretadora (do intérprete) um outro signo que traduz o significado do primeiro (é o interpretante do primeiro). Portanto o significado de um signo é outro signo. 

Interpretante nada tem a ver com intérprete. Intérprete é quem interpreta o signo. Interpretante é um outro signo, uma outra representação (equivalente) do mesmo objeto. O Interpretante de um signo pode ser:

a) um sinônimo

b) uma definição

c) a tradução de uma língua para outra

d) um signo equivalente de qualquer outro sistema semiótico.

Imagem, texto e contexto

A relação entre a imagem e seu contexto verbal é intima e variada. A imagem pode ilustrar um texto verbal ou o texto pode esclarecer a imagem na forma de um comentário. Em ambos os casos, a imagem parece não ser suficiente sem o texto, fato que levou alguns semioticistas logocêntricos a questionarem a autonomia semiótica da imagem. A abertura interpretativa da imagem é modificada, especificada, mas também generalizada pelas mensagens do contexto imagético. O contexto mais importante da imagem é a linguagem verbal. Porém, outras imagens e mídias, como por exemplo, a música, são também contextos que podem modificar a mensagem da imagem.

Em comparação com a língua, a semântica da imagem é particularmente polissêmica. Imagens têm o caráter de uma mensagem aberta.

Para a comparação entre o potencial comunicativo da linguagem e da imagem é, entretanto, importante que a abertura semântica aqui descrita não seja, em princípio, restrita somente a imagens. Frases da língua são também igualmente mensagens abertas, já que elas podem ser usadas para os mais variados atos lingüísticos, como afirmações ou declamações imperativas ou interrogações. A modificação de uma imagem pelo seu contexto se mostra, desta forma, apenas como um caso especial do fenômeno semiótico mais geral da dependência contextual de qualquer mensagem.

Imagens contam também entre os contextos que podem determinar a interpretação de uma imagem individual. A relação é ou aquela da contigüidade (como freqüentemente em fotografias de imprensa ou na propaganda), ou aquela da disposição seqüencial (como no filme). Uma demonstração clássica da influência contextual de imagens dispostas em seqüência é o chamado efeito Kuleschow na montagem do filme. Kuleschow mostra que o significado que um público relaciona a uma imagem A (o rosto de um homem) se modifica significativamente, dependendo se ele for mostrado em contigüidade com uma imagem B (um prato de sopa), C (uma mulher morta) ou D (uma menina brincando). 

O contexto da imagem não precisa ser necessariamente verbal. Imagens podem funcionar como contextos de imagens. Entretanto, num contexto semiótico mais geral, no qual as imagens são apenas um dos tipos possíveis, não há signo sem contexto, visto que a mera existência de um signo já indicia seu contexto.
Autonomia da imagem

O gestaltismo traz um primeiro modelo para a interpretação da imagem como signo autônomo. Formas visuais são unidades de percepção independentes da linguagem. No campo visual, as figuras são percebidas, em sua totalidade como formas. As totalidades aparecem como algo que é mais do que o somatório de suas partes. A percepção acontece, então, não de maneira reprodutiva, mas sim como um processo construtivo da nova organização do campo visual. Esse processo é determinado pelas chamadas leis da forma, como por exemplo:

a) a figura se distingue de sua base como uma forma relativamente fechada

b) na percepção, encontramos a tendência de interpretarmos a forma aberta antes da fechada ou de preencher a interrupção por linhas (lei da continuidade)

c) segundo o princípio da menor distância, os elementos visuais são vistos conjuntamente como grupos ou figuras (lei da proximidade)

d) elementos iguais são interpretados mais facilmente do que grupos (lei da igualdade)

e) a simetria fortalece a impressão da qualidade formal.

Apesar de formas não possuírem um significado conceitual concreto, elas podem, como invariantes do campo visual, ser interpretadas como unidades semióticas autônomas. Esse aspecto da invariância representa a união entre a interpretação da psicologia da forma e a interpretação estrutural-semiótica. Arnheim assim fundamenta a interpretação das formas como signos: “Nenhum padrão visual existe somente em si mesmo. Ele sempre representa algo além de sua própria existência individual – o que equivale dizer que toda forma é a forma de algum conteúdo”. Já que a percepção da forma não é somente um processo de recepção, mas, em última análise, um processo de coordenação entre o percebido e as formas já internalizadas, ela é um processo semiótico. 
Imagem vs. linguagem: diferenças específicas

Enquanto a linguagem é discursiva e apresenta a capacidade de generalização, imagens representam holisticamente e se referem primariamente a singularidades, e uma mídia não é traduzível pela outra sem perda.

De acordo com pesquisas sobre a eficiência específica da imagem em comparação à linguagem, as imagens atuam mais fortemente de maneira afetivo-relacional, enquanto a linguagem apresenta mais fortemente efeitos cognitivo-conceituais. Imagens fomentam atenção e motivação, são mais apropriadas à apresentação de informação espacial e facilitam, em certo grau, determinados processo de aprendizagem. A eficácia emocional das imagens cresce com o grau de sua iconicidade.

A imagem como signo icônico e plástico

As imagens podem ser observadas tanto na qualidade de signos que representam aspectos do mundo visível quanto em si mesmas, como figuras puras e abstratas ou formas coloridas. A diferença entre ambas as maneiras de observação se refletirá, na semiótica da imagem, na dicotomia signos icônicos vs. signos plásticos.

Imagens como signos icônicos
Semelhança (similaridade) e imitação (mimesis) existem como as características clássicas da imagem. As imagens como semelhança de signos retratados pertencem à classe dos ícones.

A pintura abstrata mostra que imagens sem referenciais, ou seja, sem função icônica, podem ser simples signos plásticos. Devemos observar que, se as imagens representadas são determinadas como ícones, por outro lado, nem todos os signos icônicos são imagens visuais. Realmente, a categoria de ícone é concebida por Pierce de forma mais geral e compreende também formas não visuais, por exemplo, acústicas ou mesmo táteis, olfativas ou também formas conceituais de semelhança sígnica. 

A característica de semelhança entre o signo da imagem e o seu objeto de referência é também uma das causas para a polissemia do conceito de imagem. Partindo de um modelo triádico de signo, o signo de imagem se constitui de um significante visual (representamen para Pierce), que remete a um objeto de referência ausente e evoca no observador um significado (interpretante) ou uma idéia do objeto. Já que o princípio da semelhança possibilita ao observador unir os três elementos constitutivos do signo, não é de estranhar que o conceito de imagem seja reencontrado nas denominações de cada um dos três constituintes. Às vezes, a palavra “imagem” designa o representamen no sentido de desenho, fotografa e quadro. Com o conceito de “imagem mental” no sentido de uma idéia ou imaginação, nos reportamos à imagem como interpretante. E, mesmo para o objeto de referência da imagem, há a designação “imagem” quando ele é entendido como “imagem original” da qual foi feita uma cópia ou “cópia” tirada de uma fotografia. Conseqüentemente, fecha-se o círculo da polissemia semiótica de uma maneira que nos lembra o princípio de Pierce da interpretação do signo como um processo circular de semiose infinita.
Imagens como signos plásticos

O conceito de signo plástico possibilita a análise semiótica de imagens que não representam coisa alguma, mas também imagens icônicas podem ser consideradas como signos plásticos. “Com relação a uma mancha azul, pode-se dizer: ‘Isto é azul’ ou ‘Isto representa a cor azul’. Na primeira hipótese, trata-se de um signo plástico, na segunda, de um signo icônico” (Edeline et al.). 

O plástico e icônico não devem ser confundidos com a dicotomia expressão vs. conteúdo de um signo de imagem. O signo plástico é, segundo Edeline et al., um signo completo com expressão e  conteúdo próprios. O conteúdo de um signo plástico resulta de cada significado que o observador une às qualidades como forma, cor e textura. A semântica do signo plástico é vaga e pouco nítida. 

Análise de imagens a partir de suas relações com seus objetos
O ponto de partida das próximas considerações sobre a semiótica da imagem, da fotografia e da pintura é o aspecto da relação das imagens com seus objetos ou com aquilo a que se referem. Há imagens que são mais icônicas e imagens que são mais indexicais ou simbólicas. Protótipo da imagem icônica não é a pintura figurativa, mas sim a não figurativa, a abstrata. Protótipo da imagem indexical são a fotografia e pintura realista, e protótipo da imagem simbólica é a pintura codificada iconológica ou iconograficamente.

A pintura não-figurativa como imagem icônica prototípica
Porque a pintura não-figurativa é protótipo da imagem icônica fica claro a partir da definição peirciana do ícone “puro”. O ícone, de acordo com Pierce, é definido como um signo que possui caráter sígnico simplesmente devido às qualidades (de primeiridade) materiais próprias a ele, sem ser definido como signo por um segundo, o objeto.

Uma semiótica da pintura não-figurativa sob uma perspectiva peirciana é possível sem que uma semântica própria dos elementos cromáticos e formais deva ser pressuposta. A tentativa de basear um tal nível em uma semiótica dos signos abstratos ou plásticos, de acordo com a qual formas como o círculo ou o triângulo podem ter significações próprias, mas, na maioria das vezes, somente muito vagas e associativas, é extremamente questionável ou, pelo menos, logocêntrica, não somente devido à vagueza das supostas significações, mas principalmente tendo em vista a particularidade da pintura abstrata, que é a sua própria negação semântica. As cores e formas da pintura não-figurativa são, na perspectiva da semiótica peirciana, signos autológicos, que não precisam referir-se a mais nada a não ser a si mesmos, à sua própria materialidade e à sua estrutura composicional.

A fotografia e a pintura realista como protótipos da imagem indexical
O aspecto da secundidade encontra-se, no signo indexical, em primeiro plano. O signo é determinado na sua qualidade sígnica, em primeiro plano, por seu objeto, o segundo correlato do signo, já que ele está ligado “existencialmente” a esse objeto, por exemplo, por uma relação temporal, espacial ou causal, que dirige a atenção do receptor diretamente e sem reflexão interpretativa do veículo do signo para o objeto. Signo e objeto constituem, assim, um par orgânico, cuja ligação existe independente de uma interpretação (terceiridade) e é percebida pelo intérprete somente como uma realidade já existente. Um índice mostra seu objeto e dirige a atenção do observador diretamente para esse objeto, embora o objeto tenha que ser um objeto singular e existente na realidade.

O protótipo da imagem indexical é, de acordo com essas premissas, a fotografia, mas também a pintura realista está em primeiro plano na indexicalidade, pois o pintor, nesse caso, tem como princípio de sua representação imagética, que reproduzir o objeto em todos os seus detalhes, da forma em que o pintor o percebeu. Entretanto, é somente na fotografia que a conexão entre imagem e objeto é existencial, na medida em que ela se originou numa relação de causalidade a partir das leis da ótica. Na pintura realista não há uma tal causalidade. A relação entre imagem e objeto não é existencial, mas referencial. 

A pintura codificada culturalmente como protótipo da imagem simbólica
Imagens se tornam símbolos quando o significado de seus elementos só pode ser emitido com a ajuda do código de uma convenção cultural. Veículo do signo (primeiridade) e objeto (secundidade) têm que ser associados através de um terceiro, a convenção cultural, ainda a ser aprendida, por um intérprete (o terceiro). De certa maneira, toda forma de representação imagética, também a fotográfica, se baseia, até um certo grau, em convencionalidade.

A terceiridade na pintura simbólica codificada culturalmente encontra-se degenerada de duas formas, em direção à primeiridade e em direção à secundidade. O protótipo da imagem simbólica degenerada na direção da secundidade é a pintura surrealista. Os elementos dessas imagens são estruturas da terceiridade, na medida em que elas só podem ser decodificadas através do sistemas de leis da interpretação do sonho psicanalítica. A terceiridade simbólica degenerada em direção à primeiridade icônica encontra-se na pintura simbólica, na medida em que os símbolos possuem uma relação de similaridade com o objeto. Mas esta semelhança não é suficiente para sua decodificação. Convenções culturais também são necessárias para o seu entendimento.
Os três paradigmas da imagem

Em seu livro, Santaella e Nöth propõem a existência de três paradigmas no processo evolutivo de produção da imagem: o paradigma pré-fotográfico, o fotográfico e o pós-fotográfico. 

O primeiro paradigma nomeia todas as imagens que são produzidas artesanalmente, quer dizer, imagens feitas à mão, dependendo, portanto, fundamentalmente da habilidade manual de um indivíduo para plasmar o visível, isto é, a imaginação visual e mesmo o invisível numa forma bi ou tridimensional. Entram nesse paradigma desde as imagens nas pedras, o desenho, pintura e gravura até a escultura. 

O segundo se refere a todas as imagens que são produzidas por conexão dinâmica e captação física de fragmentos do mundo visível, isto é, imagens que dependem de uma máquina de registro, implicando necessariamente a presença de objetos reais preexistentes. Desde a fotografia que, de acordo com André Bazin, provocou uma “reviravolta radical na psicologia da imagem”, esse paradigma se estende ao cinema, TV e vídeo até a holografia.

O terceiro paradigma diz respeito a imagens sintéticas ou infográficas, inteiramente calculadas por computação. Essas não são mais, como as imagens óticas, o traço de um raio luminoso emitido por um objeto preexistente – de um modelo – captado e fixado por um dispositivo foto-sensível químico (fotografia, cinema) ou eletrônico (vídeo), mas são a transformação de uma matriz de números em pontos elementares (os pixels) visualizados sobre uma tela de vídeo ou uma impressora.

Toda mudança no modo de produzir imagens provoca inevitavelmente mudanças no modo como percebemos o mundo e, mais ainda, na imagem que temos do mundo.

O paradigma pré-fotográfico

A característica básica do modo de produção artesanal está na realidade matérica das imagens, quer dizer, na proeminência com que a fisicalidade dos suportes, substâncias e instrumentos utilizados impõem sua presença. Isto é uma constante desde as imagens nas grutas, passando pelo desenho, pintura, gravura e até mesmo a escultura, pois, sob este aspecto, pouco importa as imagens serem bi ou tridimensionais.

A produção artesanal da imagem depende, assim, de um suporte, quase sempre uma superfície que possa servir de receptáculo às substâncias, na maior parte das vezes, tintas, que um agente produtor, neste caso o artista, utiliza para nela deixar a marca de seu gesto através de um instrumento apto. Ora, o principal instrumento que possuímos é o nosso próprio corpo, que cria prolongamentos na medida das necessidades que lhe são impostas. No caso da pintura, o principal instrumento é o pincel, que, como prolongamento dos dedos e dos movimentos da mão, permite desenvolver a maestria na sua utilização. Na visibilidade da pincelada, é o gesto que a gerou que fica visível como marca de seu agente.

O que resulta disso não é só uma imagem, mas um objeto único, autêntico e, por isso mesmo, solene, carregado de uma certa sacralidade, fruto do privilégio da impressão primeira, originária, daquele instante santo e raro no qual o pintou pousou seu olhar sobre o mundo, dando forma a esse olhar num gesto irrepetível. Nessa imagem, fundem-se, num gesto indissociável, o sujeito que cria, o objeto criado e a fonte da criação.

O paradigma fotográfico

A grande modificação que se dá na passagem do paradigma pré-fotográfico ao fotográfico está no advento de um processo de produção eminentemente diádico que a fotografia inaugurou.

Fotografia, cinema e vídeo são sempre frutos de uma “colisão ótica”, para usarmos a expressão cunhada por Couchot. Atrás do visor de uma câmera está um sujeito, aquele que maneja essa prótese ótica, que a maneja mais com os olhos do que com as mãos. Essa prótese, por si mesma, cria um certo tipo de enfrentamento entre o olho do sujeito, que se prolonga no olho da câmera, e o real a ser capturado. O que o sujeito busca, antes de tudo, é dominar o objeto, o real, sob a visão focalizada de seu olhar, um real que lhe faz resistência e obstáculo.

O ato da tomada, por seu lado, é o instante decisivo e culminante de um disparo, relâmpago instantâneo. Dado esse golpe, tudo está feito, fixado para sempre. Enquanto a imagem artesanal é, por sua própria natureza, incompleta, intrinsecamente inacabada, o ato fotográfico não é senão fruto de cortes. O enquadramento recorta o real sob um certo ponto de vista, o obturador guilhotina a duração, o fluxo, a continuidade do tempo. O negativo da tomada, matriz reprodutora de infinitas cópias, inscreve e conserva o traço do acontecimento singular, no interior do qual um sujeito e um objeto, por meio de um feixe de luz capturado através de um pequeno orifício, defrontam-se para se separarem no instante mesmo dessa captura.

O negativo, captação da luz, é, paradoxalmente, pura sombra, rastro escuro à espera da luz que só será restituída na revelação. A imagem revelada, por seu turno, é sempre um duplo, emanação direta e física do objeto, seu traço, fragmento e vestígio do real, sua marca e prova, o que ela revela, sobretudo, é a diferença, o hiato, a separação irredutível entre o real, reservatório infinito e inesgotável de todas as coisas, e o seu duplo, pedaço eternizado de um acontecimento que, ao ser fixado, indiciará sua própria morte. No instante mesmo em que é feita a tomada, o objeto desaparece para sempre.

O paradigma pós-fotográfico

Se o paradigma fotográfico é diádico e dominantemente indicial, no pós-fotográfico o processo de produção é eminentemente triádico, pressupondo três fases interligadas, mas perfeitamente delimitadas.
O suporte das imagens sintéticas não é mais matérico como na produção artesanal, nem físico-químico e maquínico como na morfogênese ótica, mas resulta do casamento entre um computador e uma tela de vídeo, mediados ambos por uma série de operações abstratas, modelos, programas, cálculos. O computador, por sua vez, embora também seja uma máquina, trata-se de uma máquina de tipo muito especial, pois não opera sobre uma realidade física, tal como as máquinas óticas, mas sobre um substrato simbólico: a informação. 

Na nova ordem visual, na nova economia simbólica instaurada pela infografia, o agente de produção não é mais um artista, que deixa na superfície de um suporte a marca de sua subjetividade e de sua habilidade, nem é o sujeito que age sobre o real, e que pode transmutá-lo através de uma máquina, mas se trata agora, antes de tudo, de um programador cuja inteligência visual se realiza na interação e complementaridade com os poderes da inteligência artificial.

Partindo de uma matriz de números contida dentro da memória de um computador, a imagem pode ser integralmente sintetizada, programando o computador e fazendo-o calcular a matriz de valores que define cada pixel. O pixel é localizável, controlável e modificável por estar ligado à matriz de valores numéricos. Essa matriz é totalmente penetrável e disponível, podendo ser retrabalhada, do que decorre que a imagem numérica é uma imagem em perpétua metamorfose, oscilando entre a imagem que se atualiza no vídeo e a imagem virtual ou conjunto infinito de imagens potenciais calculáveis pelo computador.

O que preexiste ao pixel? Um programa, linguagem e números. O que está implícito no programa? Um modelo. O ponto de partida da imagem sintética já é uma abstração, não existindo a presença do real empírico em nenhum momento do processo. Daí ela ser uma imagem que busca simular o real em toda sua complexidade, segundo leis racionais que o descrevem ou explicam, que busca recriar uma realidade virtual autônoma, em toda sua profundidade estrutural e funcional. À infografia não interessa mais a aparência, nem o rastro dos objetos do mundo, mas sim seus comportamentos, seus funcionamentos, como garantia de eficácia das intervenções, das ações do ser humano sobre o mundo.

Comparativos entre os três paradigmas da imagem

	MODOS DE PRODUÇÃO

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	expressão da visão via mão
	autonomia da visão via próteses óticas
	derivação da visão via matriz numérica

	processos artesanais de criação da imagem
	processos automáticos de captação da imagem
	processos matemáticos de geração da imagem

	suporte matemático
	suporte químico ou eletromagnético
	computador e vídeo - modelos, programas

	instrumentos – extensões da mão  
	técnicas óticas de formação da imagem
	números e pixels

	processo monádico
	processo diádico
	processo triádico

	fusão: sujeito, objeto e fonte
	colisão ótica
	modelos e instruções, modelos de visualização, pixels na tela

	imagem incompleta, inacabada
	imagem corte, fixada para sempre
	virtualidade e simulação


	MEIOS DE ARMAZENAMENTO

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	suporte único
	negativo e fitas magnéticas
	memória no computador

	perecível 
	reprodutível
	disponível


	PAPEL DO AGENTE

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	imaginação para a figuração
	percepção e prontidão
	cálculo e modelização

	gesto idílico
	rapto
	agir sobre o real, captura do real

	olhar do sujeito
	olho da câmera e ponto de vista do sujeito
	olhar de todos e de ninguém

	sujeito criador
	sujeito pulsional
	sujeito manipulador

	demiurgo
	movente
	ubíquo


	NATUREZA DA IMAGEM

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	figurar o visível e o invisível
	registrar o visível
	visualizar o modelizável

	figuração por imitação
	capturar por conexão
	simular por variação de parâmetro

	imagem espelho
	imagem documento
	imagem matriz

	cópia de uma aparência imaginarizada
	registro do confronto entre sujeito e mundo
	substrato simbólico e experimento


	IMAGEM E MUNDO

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	aparência e miragem
	duplo e emanação
	simulação

	metáfora 
	metonímia
	metamorfose

	janela para o mundo
	biunívoca
	virtual

	ideal de simetria
	ideal de conexão
	ideal de autonomia

	modelo imaginário e icônico
	modelo físico
	modelo simbólico

	evocativa 
	sombra
	ascética

	símbolo 
	índice
	ícone


	MEIOS DE TRANSMISSÃO

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	único
	reprodutível 
	disponível

	templos, museus, galerias
	jornais, revistas, outdoors, telas 
	redes: individuais e planetárias

	transporte do receptor
	era da comunicação de massa
	era da comutação


	PAPEL DO RECEPTOR 

	PRÉ
	FOTOGRÁFICA
	PÓS

	contemplação
	observação
	interação

	nostalgia
	reconhecimento
	imersão

	aura 
	identificação
	navegação


Finalmente, pode-se afirmar que o paradigma pré-fotográfico é o universo do perene, da duração, repouso e espessura do tempo. O fotográfico é o universo do instantâneo, lapso e interrupção no fluxo do tempo. O pós-fotográfico é universo evanescente, em devir, universo do tempo puro, manipulável, reversível, reiniciável em qualquer tempo.

A passagem histórica de um paradigma a outro nunca se dá de modo abrupto, pois nem todos os elementos modificam-se ao mesmo tempo, mas vão se transformando gradativamente,até que se dá uma ruptura ou salto para outro paradigma.

Notas extraídas de:

SANTAELLA, Lucia & NÖTH, Winfried. Imagem: cognição, semiótica e mídia. São Paulo: Iluminuras, 1997.
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