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Tirar uma foto é participar da mortalidade, da vulnerabilidade e da 

mutabilidade de outra pessoa. Justamente por cortar uma fatia desse 

momento e congelá-la, toda foto testemunha a dissolução implacável 

do tempo.  

(Susan Sontag) 



 

RESUMO 

 

A presente pesquisa tem como propósito relacionar a prática do autorretrato 

fotográfico à noção do corpo finito suscetível às mudanças do tempo. Procura-se 

apresentar de que forma a fotografia se molda para que esse corpo se expresse 

como memória duradoura. A partir do levantamento bibliográfico acerca da análise 

do corpo, da imagem e da memória, foi essencial a investigação do uso do registro 

fotográfico como um mecanismo para lidar com a condição mortal do sujeito. Além 

disso, coube demonstrar também a necessidade da concepção de retratos de si e os 

desdobramentos que esse aspecto acarreta nas reflexões sobre corpo e identidade. 

Para tal, foi fundamental o reconhecimento da produção fotográfica de duas artistas, 

Jo Spence e Florence Chevallier, que usufruíram do autorretrato para uma série de 

questionamentos no que concerne às suas respectivas experiências pessoais 

relativas ao entendimento do corpo e sua finitude referente à ideia da morte.  
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INTRODUÇÃO 

 

A fotografia é um instrumento para lidar com coisas que 
todos sabem, mas a que não prestam atenção.  

          Emmet Gowin 

 

Partindo de minha experiência com a fotografia, me vi profundamente ligada 

ao autorretrato. Sendo algo inicialmente inconsciente, a escolha do tema e meus 

recentes estudos fizeram com que eu entendesse que era muito mais que um 

interesse, era também uma forma de experienciar a vida. Mesmo sem me 

aprofundar, os autorretratos estiveram presentes na minha vida, de modo que eu 

conseguisse questionar minha presença no mundo. Com a pesquisa, pude 

compreender nuances que antes estavam embaçadas e embaralhadas.  

A prática do autorretrato não é algo que surgiu na contemporaneidade, mas 

ganhou força com a fotografia, pois seu aspecto imediato acelerou a curiosidade e o 

questionamento do ser humano sobre si próprio, utilizando, assim, a imagem para se 

conhecer. Por essa razão, o ato de se retratar se popularizou e, com isso, também o 

desejo de ser visto. O autorretrato aparece, dessa forma, como algo que nos auxilia 

no processo de tomar consciência de si e do lugar que ocupamos no mundo 

enquanto corpo vivo.  

A partir disso, uma série de desdobramentos foram pensados na relação do 

corpo com a imagem e a memória, ocasionando também no vínculo do sujeito com a 

questão da finitude, da morte. Busquei minhas orientações em uma pesquisa teórica 

baseada na fotografia que movimenta a indagação do ser, principalmente por meio 

do ato de recordar. Além disso, transitei entre noções do corpo que finda, tomando 

como exemplo artistas mulheres que de alguma forma estiveram próximas do seu 

próprio fim e, assim, decidiram se apropriar do autorretrato para transbordar em 

imagem suas próprias vivências.  

Nesse trajeto, tive a oportunidade de entrar em contato com uma das artistas, 

Florence Chevallier, a qual se mostrou prestativa e acolhedora, me concedendo 

informações que não conseguiria sem a sua ajuda. Sua arte foi escape para 

exteriorizar as experiências de violência vividas pela fotógrafa. Foi uma forma de 

sobrevivência e entendi isso quando me vi tomando controle do meu próprio corpo 

para sobreviver também. Do mesmo modo que Chevallier, a artista Jo Spence 

usufruiu de seu corpo a fim de pensar nas consequências do câncer para 
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desmistificar o corpo doente que muitas vezes passa pelo controle dos especialistas 

da saúde. Infelizmente, Spence faleceu em 1992, mas ter contato com suas obras, 

mesmo que digitalmente, teve muita importância para esta pesquisa.  

Apesar de elucidar minhas considerações por meio de corpos femininos, 

muitas vezes me refiro a um corpo abrangente, o qual é casa para outros se 

expressarem. No entanto, caminho tanto por corpos sociais quanto individuais me 

perguntando qual é a importância do registro fotográfico para estes que têm tanta 

necessidade de se retratar e qual a responsabilidade da fotografia para fazer 

esquecer que o corpo padece e, como consequência, deixa de existir. Dessa 

maneira, parece ser pertinente compreender que a fotografia é uma rota alternativa 

que podemos seguir para nos conhecer e deixar que o outro nos conheça enquanto 

somos, enquanto vivemos. 

É refletindo sobre nosso corpo que o primeiro capítulo surge. Desde o desejo 

de se retratar até a percepção de si próprio como organismo que finda, procuro 

enxergar o conceito de autorretrato como um artifício de defesa contra nossa 

condição finita. As consequências do tempo em nosso corpo são vistas 

negativamente, fazendo com que tenhamos o impulso de negar qualquer mudança 

que haja em seu aspecto. Isso faz com que a necessidade de se retratar cresça 

cada vez mais, pois na fotografia o tempo é estático, isto é, não tem efeito algum 

sobre o corpo. Esse fato faz com que o corpo garanta, pelo menos no registro 

fotográfico, uma concepção duradoura, infinita.  

Esse jeito de lidar com o autorretrato mostra que, ao se retratar, o sujeito tem 

a possibilidade de se controlar e de controlar como quer ser observado sem que 

haja intervenção social. Enquanto nos retratamos, tornamos nosso corpo individual e 

passível de pertencimento, mesmo que a sociedade nos diga o contrário. Com isso 

em perspectiva, trago a artista, já citada, Jo Spence, que revela a dor e a luta de seu 

adoecimento em razão do câncer de mama, mostrando uma realidade que nem 

todos querem ver. Mesmo que as consequências da doença sejam vistas 

socialmente como motivo de vergonha e constrangimento, Spence, ao invés de 

esconder suas cicatrizes, deixa-as à mostra, para confrontar sua existência 

acompanhada da ameaça da morte. 

A temática da morte aparece mais profundamente na pesquisa no segundo 

capítulo como uma forma de refletir sobre o corpo durante a construção do tempo e 

o papel da memória para preservar aquilo que já se foi, ou seja, o que não é imortal. 
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Fabricar memórias de si, nesse contexto, se torna algo importante para esquecer a 

nossa própria condição mortal, fazendo com que percebamos que o passado não é 

necessariamente inacessível. É possível retornar ao passado, mesmo 

figurativamente, por meio de diversos mecanismos, entre eles a fotografia, usada 

para memorizar o que passou e conservar memórias no presente.  

Para finalizar o capítulo, trouxe a análise da artista Florence Chevallier, 

fotógrafa marroquina que se apropriou bastante do corpo fragmentado para inserir, 

inclusive, a temática da morte em seus trabalhos. Para ela, o que a motiva é o seu 

mundo interior, é conhecer a si mesma, mesmo que isso signifique confrontar seus 

próprios fantasmas. Além disso, existe em suas fotografias uma atmosfera que diz 

respeito à perda de identidade, uma vez que nem sempre a fotógrafa mostra sua 

fisionomia nas imagens. Mesmo assim, Chevallier revela muito de si e de sua 

história por meio dos registros fotográficos. 

Durante a caminhada desta pesquisa, optei por uma natureza questionadora, 

no qual meu ponto principal é evidenciar e refletir sobre a importância do autorretrato 

fotográfico, levando em conta a finitude do corpo e a necessidade de construir 

memórias de si. Em razão disso, estabeleci que teria relevância maior se a pesquisa 

tivesse um cunho descritivo e bibliográfico. Na iminência de lidar com indagações do 

corpo e do ser, me pareceu pertinente investigar sobre a forma que apostamos na 

fotografia como dispositivo que capta, além da imagem, uma permanência capaz de 

nos fazer lidar com os rastros que a morte nos deixa constantemente.  

Para pensar em todas essas questões, procurei explorar o sentido da morte 

nos autorretratos fotográficos e entender de que forma isso está relacionado à ideia 

de corpo finito. Parti, portanto, do meu próprio corpo enquanto organismo que 

preenche um espaço vazio, me permitindo olhar para dentro e perceber que muito 

do que sou está presente em minhas fotografias também. Trago duas fotógrafas que 

entregaram seus corpos às suas lutas diárias e fizeram disso apoio para o expressar 

artístico dentro de cada uma delas. Enquanto tudo o que nos cerca é a pressão de 

como devemos ser e parecer, o autorretrato aparece como uma escapatória para o 

que queremos ser e parecer. Enfim podemos ter controle de nós mesmos e da 

nossa própria finitude. 

 

 

 



12 

CAPÍTULO 1 - IMAGENS DO EU  

  

 Pensar a imagem e o motivo dela ser tão importante não é tarefa simples. 

Durante toda a história, a imagem foi significada de maneiras diferentes. Em 1994, o 

pesquisador estadunidense, W. J. T. Mitchell fez a seguinte pergunta, que levantou 

diversos pensamentos acerca da imagem: “o que as imagens realmente querem?”. 

Ao final de sua divagação, a conclusão que chega é a de que “as imagens querem, 

em última instância, simplesmente serem perguntadas sobre o que querem, tendo 

em conta que a resposta pode muito bem ser ‘nada’.” (MITCHELL, 1994, p. 187). 

Sendo assim, a imagem pode ser considerada independente de seu significado pré-

estabelecido e é capaz de chegar às pessoas com interpretações diferentes. 

Neste estudo, pretendo trabalhar sobre as imagens do eu com ênfase em 

autorretratos fotográficos. A imagem fotográfica, aqui, se constrói por meio do corpo 

e da forma como ele se apresenta diante da câmera. O que faz com que o corpo 

seja motivo de imagem? A partir do momento que possuímos a carne, a pele e os 

ossos, somos suscetíveis aos meios que inventamos para ressignificar nossa própria 

imagem. Ao transformar o jeito que somos retratados, transformamos também o jeito 

que fazemos história. Somos dependentes do passado, então criamos maneiras de 

permanecermos no presente. 

 

 

1.1 O desejo de se retratar 

  

O autorretrato, considerado um subgênero do gênero retrato, já era bastante 

realizado por artistas antes do advento da fotografia, por meio da pintura. Esses 

artistas utilizavam um espelho para refletir sua imagem, a fim de auxiliar no processo 

de pintura. 

Apesar dos artistas homens famosos, como Da Vinci, Renoir, Van Gogh 

terem realizado autorretratos, o costume de se retratar durante o século XIX tornou-

se recorrente entre as mulheres. Essas mulheres, normalmente donas de casa e 

consideradas pintoras “amadoras”, praticavam sua arte dentro do ambiente no qual 

passavam a maior parte do tempo: doméstico. Pois, naquela época, o consenso 

geral pregava o afastamento delas de qualquer atividade que não fosse a doméstica. 
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Era o lugar onde buscavam suas referências, entre elas, sua própria imagem. Seu 

reflexo no espelho tornou-se um caminho para o autoconhecimento e autorreflexão.  

 No decorrer dos anos, essa prática foi tomando outras formas. 

Questionamentos sobre o corpo e o eu foram ganhando maior importância. O 

autorretrato pintado se expandiu também para o autorretrato fotográfico, sendo  o 

pensamento acerca da existência ainda mais dinâmico e imediato. A fotografia, por 

ter a suposta capacidade de reproduzir o que os olhos veem, transfigurou o jeito que 

o sujeito enxerga a si mesmo e o mundo. Isso faz com que o ato fotográfico possa 

ter, inclusive, o propósito de indagação do próprio ser. De acordo com Margarida 

Medeiros (2000), em seu livro Fotografia e narcisismo:  

 
(...) enquanto o retrato pintado implica uma transformação do mundo 
pelo pensamento (a matéria pela ideia), o retrato fotográfico apenas 
exige, aparentemente, uma ação imediata do sujeito sobre esse 
mundo, no sentido da sua completa assimilação (MEDEIROS, 2000, 
p. 55). 

 
 

Desperta-se, assim, a valorização das noções de subjetividade. A partir de 

então, o autorretrato fotográfico, além de tudo, tornou-se um aprofundamento da 

reflexão sobre si mesmo. Essa reflexão se fez cada vez mais constante, já que a 

prática de produção de imagens passou “(...) a não ser apenas monopólio de 

artistas, mas de qualquer pessoa que tivesse uma câmera fotográfica – instrumento 

que se barateou rapidamente ao longo do século XX” (CUSTÓDIO, 2017, p. 34). 

Desde então, o retrato passou a ser mais difundido, atraindo o público, 

principalmente, quando a questão era a representação social e cultural da 

sociedade. Essa vontade de se reconhecer não era mais exclusiva dos pintores, 

desenhistas e gravadores, que utilizavam do autorretrato para tal. Com a fotografia, 

outras pessoas puderam dizer ao mundo suas percepções de si mesmas.  

Imagens como os autorretratos simbolizam a intimidade da pessoa que 

disparou a câmera consigo mesma. Em uma só fotografia, há uma infinidade de 

possibilidades de se responder a pergunta “quem sou eu?”. Quando olhamos para 

um autorretrato, o que vemos é um corpo tomando consciência de si mesmo como 

um todo. É uma reafirmação de si diante do universo. É justamente nesse lugar que 

a vontade de se retratar faz morada.  

A pesquisadora Helena Pessoa (2013) descreve essa sensação como a 

“necessidade de marcar presença, de não sermos esquecidos” (PESSOA, 2013, p. 
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19). Além disso, ela considera “(...) o autorretrato ou o falar de si mesmo uma 

afirmação de presença, ou melhor, um registro dela. É a memória do estar visível 

entre coisas visíveis. É a prova de estar incluído no mundo, e não isolado dele” 

(PESSOA, 2013, p. 20). O ato de se fotografar é, então, um modo de se colocar 

como corpo presente, que reage e que vivencia os sentimentos do mundo.  

Nesta arte, há diversas formas de se representar, há diversas possibilidades 

de se olhar pelos olhos da objetiva e cada artista faz isso de um jeito diferente. É 

possível que, no autorretrato, o artista opte pela não exposição de sua própria 

fisionomia. Independentemente do objeto de sua escolha, se a intenção é o 

autorretrato, então há a autorrepresentação. Mesmo se não houver intenção, 

segundo Dubois, no final das contas:  

 

(...) qualquer fotografia é sempre um autorretrato, sem metáfora: 
imagem do que ela toma, daquele que a toma, e do que ela é, tudo 
isso ao mesmo tempo, num mesmo e só lapso de tempo, numa 
espécie de convulsão da representação e por ela (DUBOIS, 1993, p. 
343). 

 

Dessa forma, o ato de fotografar se constrói a partir de percepções de quem 

está fotografando. Por essa razão, mesmo uma fotografia que não seja considerada 

um autorretrato, no fim das contas possui muito do fotógrafo em sua composição. 

Tanto no autorretrato quanto em outras categorias fotográficas a escolha do artista 

sobre o conteúdo da imagem é subjetiva e pessoal. Na autorrepresentação, o artista 

escolhe o modo como vai encenar a si mesmo e como quer ser visto pelo outro. Em 

síntese, retratar-se é, também, a necessidade de se colocar diante do outro, é a 

necessidade de ser visto.  

Nessa busca pela atenção do outro, a pose surgiu como uma forma de pré-

definir o jeito “ideal” de ser retratado, de modo que fosse oposta à ideia de 

instantaneidade, a fim de legitimar o aspecto artístico da fotografia. No processo da 

pose, o corpo repousa sobre o tempo, há a escassez do movimento para capturar a 

imagem elaborada pelo sujeito antes mesmo do ato fotográfico. Há a escolha do 

melhor ângulo, da melhor luz, da melhor composição e, paralelamente, a escolha da 

melhor postura, isto é, a pose que melhor transmitirá a mensagem almejada. No 

entanto, cabe perguntar: “Poderá um homem mostrar toda a sua verdade sem se 



15 

idealizar?” (PESSOA, 2013, p. 19). Será possível que a verdade venha somente por 

meio de uma posição planejada pelo artista?  

Em A câmara clara, Roland Barthes reflete sobre o momento em que é 

encarado pela lente fotográfica: “A partir do momento que me sinto olhado pela 

objetiva, tudo muda: ponho-me a posar, fabrico-me instantaneamente um outro 

corpo, metamorfoseio-me antecipadamente em imagem” (BARTHES, 2017, p. 159). 

A pose, então, é a forma que existe para tornar o corpo imagem. A verdade que a 

pose almeja poderá ser alcançada em várias ocasiões, porém uma outra verdade 

pode ser conquistada mediante o espontâneo.  

Para exemplificar, a metodologia criada para a produção dos autorretratos da 

artista Helena Pessoa consiste na espontaneidade (Figuras 1, 2 e 3). Ocorrendo 

geralmente no lugar onde habita, Pessoa caminha em movimentos circulares entre 

os cômodos. Cada foto tem um aspecto diferente e sem planejamentos. Tudo muda 

conforme os caminhos que ela percorre: a luz, o olhar, a atmosfera. Um 

acontecimento pode ocorrer e um momento pode ser vivenciado. Ela não pré-

estabelece o modo como vai ser retratada. Ao invés disso, a artista deixa a própria 

câmera escolher o que é para ser visto e o que não é. O que faz essa imagem ser 

um autorretrato é a decisão da artista de ser livre em frente à objetiva. 

 

                        
  Figura 01: Helena Pessoa, sem título                   Figura 02: Helena Pessoa, s/t 
  Fonte: projeto livro “auto-retrato”                           Fonte: projeto livro “auto-retrato” 
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                                        Figura 03: Helena Pessoa s/t 
                                        Fonte: projeto livro “auto-retrato” 
 

Para além da ânsia de se compreender, o ser humano também busca  a 

sensação de pertencimento. Ao se fotografar e se expor aos olhares alheios, o 

indivíduo está se associando ao mundo em que vive. Visto que, desde a 

popularização da fotografia, as pessoas a usam para o registro da vida cotidiana, 

acontece, assim, uma generalização da necessidade de se apresentar cultural e 

socialmente. Usando as palavras de Roselene Rouen e Daniel Momoli: “O 

autorretrato pode servir como uma forma rudimentar de autopromoção” (ROUEN; 

MOMOLI, 2015, p. 57). O propósito de se fotografar, eventualmente, é a procura 

pela validação do outro. Pois, apesar de, por vezes, o ato fotográfico ser um 

processo solitário, o artista nunca estará realmente sozinho. Quando a fotografia for 

para o mundo, ele terá a companhia de olhares alheios.  

 Há, ainda, um aspecto mais profundo e complexo, que leva ao desejo de se 

retratar. Esse aspecto pode ser caracterizado pelo não-reconhecimento na 

fotografia. Isto é, quando o artista performa um outro eu, geralmente sem ter 

semelhança com o que ele apresenta na realidade. Assim, nesses autorretratos, a 

aparência física é ocultada. O artista “forja outras identidades, distanciando-se da 

vaidade, da ilusão das aparências e da superficialidade. Nesse sentido, muitas 

vezes, a imagem produzida não revela a identidade do sujeito retratado” (ROUEN; 

MOMOLI, 2015, p. 59). Isso aponta, então, para uma gama de possibilidades dos 

desdobramentos que os autorretratos podem adquirir em relação aos corpos. 



17 

 Dessa maneira, o corpo se transmuta em imagem conforme os interesses do 

artista. Não há somente uma maneira de capturar o próprio corpo. O corpo adquire 

uma multiplicidade e, com isso, a forma como ele é representado também se torna 

múltipla, pois é por ele que se “soma a história genética, social e pessoal” (PESSOA, 

2006, p. 41). Em outros termos, é no corpo que habita toda a experiência do mundo 

exterior, transformando-o, assim, em um relicário absorvedor de vivências. 

 

 

1.2 Incorporar a fotografia 

 

Em O arquivo e o repertório, livro da pesquisadora americana Diana Taylor, 

ela relaciona a palavra incorporar à noção de performatividade. Ou seja, é o corpo 

que passa pela performatividade. É possível que essa ideia atravesse, também, o 

território da fotografia. Na maioria dos autorretratos, mesmo que não haja a 

identificação da face, há muito corpo. Nesse sentido, os autorretratos são 

profundamente incorporados. 

Ao longo dos anos, o modo como o corpo foi experienciado mudou 

gradativamente. A sociedade começou a explorá-lo por meio de suas ações e 

desejos, passando a ser visto como “local privilegiado para analisar os valores, os 

estigmas, as leis, as regras e as proibições das diversas sociedades” (VIEIRA, 2010, 

p. 13). O corpo se tornou visível a partir de outros aspectos, inclusive dentro da 

esfera fotográfica: 

 
Uma fotografia constrói sentidos diferentes para corpos humanos 
através do modo como os representa e algumas fotografias podem 
estar conforme as ideias dominantes de sexo, raça e do significado de 
ser humano, feminino ou masculino, reproduzindo-as, enquanto outras 
fotografias desafiam estas ideias. Todavia, estes significados não 
estão intimamente ligados a métodos, técnicas ou estilos particulares; 
em vez disso, o significado de alguns modos de fotografar corpos 
muda com o seu contexto (HENNING, 2001 apud NOBRE, 2017, p. 
65). 

 

Na fotografia, o corpo percorreu um processo em sua projeção. Ele se 

metamorfoseou não somente como representação, mas também como suporte e 

objeto na arte contemporânea. Nesse contexto, o corpo se passa por “um objeto de 

arte vivo” (JEUDY, 2002, p. 111), sofrendo “o exibicionismo das metalinguagens, 
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que não param de enunciar o que ele é ou o que ele pode ser” (JEUDY, 2002, p. 

112). Os artistas contemporâneos fazem do seu corpo o seu tema de arte. Afinal, “o 

corpo não é algo que temos, mas algo que somos” (LACERDA; QUEIRÓS, 2004 

apud NOBRE, 2017, p. 67). E é isso o que os autorretratos, a princípio, buscam: 

algo que nos indique o que somos, a veracidade de nós mesmos. Sendo assim, 

incorporar a fotografia é fazer com que a percepção de si mesmo atravesse o corpo.  

Em um recorte de gênero, algumas noções se modificam em relação a isso. 

O corpo feminino representado sempre foi banalizado e relacionado ao cotidiano por 

razão de uma sociedade dominada por homens. O olhar que se tem sobre o corpo 

feminino é, muitas vezes, construído a partir do olhar masculino. De acordo com a 

pesquisadora Carla Vieira: 

 

A representação da mulher foi sempre usada como atrativo para o 
público masculino e como artifício de envolvimento, explorando seu 
corpo, sua nudez em cenas sexuais. Não só a representação da 
mulher foi sempre a partir de valores masculinos, mas os próprios 
meios de comunicação mantinham uma tradicionalidade com estas 
imagens. Existe uma relação voyeurística com a imagem da mulher 
em que se utilizam suas imagens para atrair público e principalmente 
para vender produtos (VIEIRA, 2010, p. 16). 

 

Tendo isso em vista, quando uma artista se retrata, faz arte de si mesma, sua 

imagem é muito mais densa, pois é o olhar de uma mulher sobre ela mesma, sem a 

intervenção do homem. Por vezes, pode ser considerado uma subversão do não-

encaixe no corpo padronizado exigido pelo coletivo. No autorretrato, geralmente, não 

é um corpo idealizado sendo retratado, mas sim o corpo individual e singular. 

A partir do século XX, o imaginário do corpo ideal passa a ser influenciado 

pelas mídias. Sendo a fotografia, na opinião de autores, “a técnica artística que mais 

contribuiu para a construção da ideia de corpo” (BARROCAS, 2014, p. 93), utilizar-

se dessa ferramenta para ressignificar o corpo nos retratos foi um ato simbólico de 

independência por parte de artistas mulheres, pois o corpo tornou-se algo importante 

a se ter controle. Queremos ser livres para poder controlar nossos próprios corpos. 

O autorretrato se desdobrou como uma ferramenta para esse autocontrole. Além 

disso, é uma forma de ter domínio da própria arte. Afinal, por essência, o 

autorretrato “é o único retrato que reflete um criador no próprio momento do ato de 

criação” (TOURNIER, 1979 apud DUBOIS, 1993, p. 156, nota 10).  
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 A artista Helena Pessoa (2006) ressalta que a máquina fotográfica assume o 

papel de extensão de seu corpo. A fotografia adquire, aqui, mais do que uma 

representação de si, uma apresentação de si, no sentido mais sintético do termo. A 

câmera como parte do corpo vai, inclusive, além do escopo da imagem. O ato 

fotográfico passa a ser, de forma literal, “um olhar controlado pelas escolhas do 

artista” (RIBEIRO, 2016, p. 698). Esse processo simboliza a máquina se 

metamorfoseando nos olhos da artista.  

 Com o desencadeamento da pesquisa de Pessoa, a artista transforma sua 

linguagem fotográfica trazendo o nu para seus trabalhos (Figuras 4 e 5). O corpo 

aparece como um conceito, estando dentro ou fora das normas clássicas do nu 

artístico encontrado na História da Arte.  

 

                            
         Figura 04: Helena Pessoa, s/t                                 Figura 05: Helena Pessoa, s/t 
         Fonte: projeto livro “auto-retrato”                             Fonte: projeto livro “auto-retrato” 

 
 

Se, durante toda a história, o nu feminino foi feito por homens e para homens, 

seja na fotografia ou em outra prática artística, nos trabalhos contemporâneos 

produzidos por mulheres, o nu adquire novo formato. Agora não é mais para 

admiração masculina, mas sim para admiração própria, para experiência própria. 

Assim, Pessoa descreve essa expressão: “desmonto este corpo como se desmonta 

uma máquina qualquer para ver o que tem dentro” (PESSOA, 2006, p. 42), fazendo 

referência, até mesmo, à câmera fotográfica como extensão de seu próprio corpo. 

No final das contas, é uma vivência de redescobrimento de si. 
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 Além disso, há a questão do corpo como objeto social e/ou individual. 

Segundo Le Breton, “o corpo é o vetor semântico pelo qual a relação de indivíduo 

com o mundo é construída, o que ocorre por meio do contexto cultural e social em 

que o indivíduo se insere” (MAROUN; VIEIRA, 2008, p. 172). Pois, ainda de acordo 

com Le Breton (2006), “a existência é corporal”. Sendo o corpo movido pelos 

sentidos, significados e valores, ele se torna uma forma de expressão social e 

individual ao mesmo tempo, capaz de manifestar a verdadeira identidade do ser 

humano e de ser o “conector que o une aos outros” (LE BRETON, 2006, p. 11). 

 Quando a linha tênue entre social e individual é ultrapassada, é comum que o 

imaginário coletivo passe a controlar o que era para ser, principalmente, individual. A 

ideia de aceitar o corpo transforma-se na ideia de modificá-lo. Na 

contemporaneidade, começa a existir um afastamento do próprio corpo real, indo em 

direção à insaciável busca da imagem corporal ideal. Com isso, o indivíduo está 

constantemente procurando ferramentas para adulterar uma relação de 

readequação de si e de seu corpo. 

 Dessa forma, é estabelecida uma sensação geral de não-pertencimento, no 

qual o sujeito está sempre “visando uma perfeição física praticamente inalcançável” 

(MAROUN; VIEIRA, 2008, p. 177). Além disso, essa questão se intensifica quando é 

tratada dentro do âmbito de gênero. Para as mulheres, a cobrança pelo padrão de 

beleza vigente é muito mais acentuada do que para os homens. É exigido das 

mulheres uma preocupação maior com a continuidade da juventude, fazendo com 

que haja uma eterna insatisfação com suas aparências: 

 
Quanto mais se impõe o ideal de autonomia individual, mais aumenta 
a exigência de conformidade aos modelos sociais do corpo. Se é bem 
verdade que o corpo se emancipou de muitas de suas antigas prisões 
sexuais, procriadoras ou indumentárias, atualmente encontra-se 
submetido a coerções estéticas mais imperativas e geradoras de 
ansiedade do que antigamente (GOLDENBERG, 2002 apud 
MAROUN; VIEIRA, 2008, p. 177). 

  

Nesse sentido, foi retirada do corpo a condição do envelhecimento, já que o 

ser humano, repetidamente, cria modos de apagar seu próprio amadurecimento 

corporal. O corpo que padece é cada vez mais omitido pela sociedade.  

Na fotografia, o mesmo acontece. Com o passar dos anos, foram inventadas 

ferramentas para o corpo parecer sempre juvenil e impecável nas fotos, 

principalmente as midiáticas. Na área artística, a fotografia parece querer romper 



21 

com esse estigma do corpo. O ato fotográfico que inclui a presença do corpo, 

geralmente, é atraído por um olhar sensível e afetuoso do artista. Muitas vezes, 

mesmo sem a intenção, há a ausência da preocupação com o padrão corporal. Aqui, 

a intenção é o significado que o corpo tem na obra, e o sentido que ele precisa ter 

pouco tem a ver com sua inserção no padrão ou não.  

O corpo que envelhece, que padece, apesar de ser negado pela sociedade, 

tem muita relevância dentro do autorretrato fotográfico. Pois esse corpo é fecundo 

do passado. Seja em cada detalhe que tiver, ele é feito de vivências e isso implica a 

influência do que passou por ele. E a fotografia, popularmente, nada mais é do que 

esse registro do passado, mas que vive no presente.  

 

 

1.3 Corpo Pretérito 

  

 Existindo o corpo que reside no presente, mas que é tocado pelas 

adversidades do passado, a fotografia parece agir no tempo para dificultar o ofício 

do esquecimento das memórias. Mesmo que o corpo esteja sendo constantemente 

modificado pelo tempo, na fotografia ele está mergulhado no passado e na 

imutabilidade.  

 Ainda que as fotografias sejam feitas do passado, elas estão vivas no 

presente e são “uma fala para o futuro” (ROCHA, 2007, p. 75). O registro, além de 

ser o que foi retido pela câmera fotográfica, é também o que se reflete no hoje sobre 

o passado. Assim, a imagem torna-se apta a preservar “a memória visual de 

inúmeros fragmentos do mundo, dos seus cenários e personagens, dos seus 

eventos contínuos, de suas transformações ininterruptas” (KOSSOY, 2012, p. 29). 

Dessa forma, a fotografia age também como documento, sendo fonte para 

conteúdos de conhecimento e informação para alguns, ao mesmo tempo em que 

age como caminho para acessar antigas afetividades para outros.  

 Tendo isso em vista, é natural que haja em nós a necessidade de fotografar 

para registrar importantes acontecimentos como, por exemplo, a formatura de um 

filho ou nosso aniversário. Por meio da imagem fotográfica, uma série de 

sentimentos são aflorados. Por essa razão, apreciamos a fotografia, a organizando e 

colecionando. Temos esse ritual para conservar narrativas que constroem 
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memórias. Esse é um dos mais variados usos que a fotografia adquiriu conforme as 

demandas foram surgindo.  

 No autorretrato, não há necessariamente o registro de algum momento 

importante a ser lembrado. Há, ao invés disso, o desejo de retratar uma micro-

história, podendo ser narrada em uma só imagem ou em uma série. A fotografia não 

mais age como documento, mas sim como uma imagem que carrega um conceito, 

um significado no campo da sensibilidade.  

Apesar disso, ela ainda trabalha com o fator pretérito, pois sua finalidade só 

muda no presente. A longo prazo, a imagem contém “significados que pertencem ao 

passado e que só se revelariam a este ângulo do presente” (ROCHA, 2007, p. 78).  

De acordo com Barthes, a linguagem da fotografia é no pretérito, ou seja, 

uma foto é capaz de dizer não como algo é, mas sim como algo foi. Há, nas fotos, 

uma espécie de finalidade, não como desfecho, mas como um desaparecimento do 

tempo presente que se transmite para a fotografia em aspecto de passado.  

Por mais que o ato fotográfico seja o que está acontecendo naquele minuto, a 

partir do momento em que a câmera é disparada, é anunciado o retorno ao passado 

através da imagem. O pensamento de Barthes sobre a fotografia é explicitado pela 

ideia do Isso-foi, inscrevendo a fotografia na história e na memória. O noema de 

Barthes se refere a esse lugar que “esteve lá, e todavia de súbito foi separado; ele 

esteve absolutamente, irrecusavelmente presente, e no entanto já diferido” 

(BARTHES, 2017, p. 74). 

Embora não se possa afirmar que a fotografia diga tudo sobre o passado, ela 

ainda assim expõe uma singularidade que poucos dispositivos têm a capacidade. 

Isso ocorre por razão da sua veracidade ao captar os detalhes do que está sendo 

registrado. Porém, não é positivo que a imagem fotográfica capte a realidade como 

ela é, mas sim a realidade de acordo com aquele que está por trás da objetiva. 

Segundo Rocha: 

 
O passado exige, portanto, mais argumentos para significar a 
lembrança de um lugar ou acontecimento. A fotografia, que parecia 
falar por si, revela que é daquele que a avista que deve partir os 
significados que lhes dão sentidos. Só assim poderá tornar-se um 
relato (ROCHA, 2007, p. 77). 

 

Há, na fotografia, esse aspecto ambíguo no qual ao mesmo tempo em que 

ocorre o clique no instante presente, a longo prazo, esse processo se torna passado. 
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Uma imagem que se torna um relato é, então, uma manifestação do sujeito no 

presente, mas referindo-se ao passado. 

Parte dessa função é acionada pelo esquecimento. A importância da 

fotografia, nesse sentido, está relacionada com resgatar aquilo que foi esquecido. 

“Lugares e pessoas são ditos e vistos num exercício de memória: lembrar o presente 

e o ausente; perceber os esquecimentos” (ROCHA, 2007, p. 76). Pois não se pode 

dizer que há memória onde não há esquecimento.  

Apesar disso, na concepção de Ronaldo Entler, a volta ao passado que a 

fotografia propõe, não dá poder suficiente para que ela seja considerada capaz de 

representar o tempo. Em suas palavras: 

 
Dada a ênfase que se coloca no “instantâneo”, a imagem fotográfica 
é, porém, mais facilmente entendida como uma fração de espaço a 
ser percorrida pelo olhar, que não remete por si mesma a nenhuma 
fração de tempo. O “recorte” parece agir de modo diferenciado 
quando fragmenta o espaço e quando faz o mesmo com o tempo 
(ENTLER, 2007, p. 31). 
 

No entanto, a paralisação proporcionada pela fotografia não pode afastar o 

espaço do tempo. O espaço e o tempo coexistem simultaneamente quando a 

câmera é disparada. O pensamento de Entler se dá na questão da fotografia que 

permanece no futuro. Mesmo que o tempo passe para a foto que já existe, ela não 

será nada além dela própria, ou seja, “permanecem idênticas a si próprias no tempo” 

(AUMONT, 1993 apud ENTLER, 2007, p. 31). Por isso, a fotografia é comumente 

considerada como um recurso para retornar ao passado.  

Dessa necessidade de conservar o passado, surge, juntamente, a vontade de 

preservar nosso corpo. Na contemporaneidade, existe um medo comum do 

esmorecimento corporal. A reação do tempo no corpo, muitas vezes, é alvo de uma 

tentativa de negação, na qual surgem ferramentas para amenizar esse 

envelhecimento. Normalmente, as pessoas tendem a achar que a felicidade e o 

sucesso que elas tanto procuram, residem na beleza e na juvenilidade. Cada vez 

mais há a procura por um corpo calcado pelo mito da eterna juventude.  

Como já foi dito, a imagem se constitui como um aspecto importante ao se 

analisar a massificação do padrão corporal imposto na sociedade. Joel Birman 

afirma que “a cultura da imagem é o correlato essencial da estetização do eu [...]. 

Institui-se assim a hegemonia da aparência, que define o critério fundamental do ser 
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e da existência em sua evanescência brilhosa” (BIRMAN, 2001 apud PITANGA, 

2006, p. 15). Nota-se que a imagem possui, de certo modo, um grau de influência 

em como o indivíduo olha a si mesmo.  

A reflexão do papel do corpo na arte contemporânea auxilia no modo como a 

fotografia, muitas vezes, subverte o estigma que a imagem carrega. Esse mesmo 

corpo que padece, que envelhece e que é negado pela sociedade, é, muitas vezes, 

parte do conceito do artista em seu trabalho. O significado do corpo que geralmente 

é super exigido pela sociedade narcisista e consumista, agora perturba essa 

estrutura propondo um meio de corromper as ideias pré-estabelecidas sobre o corpo 

sujeito às adversidades do tempo.  

Assim, o autorretrato pode ser considerado uma das ferramentas encontradas 

para lidar com a situação do corpo no tempo. Como a fotografia é uma maneira de 

atar o passado ao presente, o autorretrato se descobre como uma alternativa de 

escolher como guardar a própria memória. Não é preciso que o corpo esteja dentro 

dos padrões impostos, mas sim que ele revele o que o artista escolheu enxergar 

com o passar dos tempos. Ao invés de olhar o corpo como algo a ser modificado, na 

fotografia de si há uma maior possibilidade de autoaceitação, de tornar o corpo 

individual em detrimento do social. 

Se a fotografia não está morta, nossos corpos também não morrem dentro 

dela. O que acontece, segundo Helena Pessoa, é que “o formato do corpo é 

construído e desconstruído ao longo da vida” (PESSOA, 2006, p. 41). A fotografia, 

por sua característica de retomar ao passado, nos ajuda a perceber essas 

construções e desconstruções. Afinal, “por meio das fotos, acompanhamos da 

maneira mais íntima e perturbadora o modo como as pessoas envelhecem” 

(SONTAG, 2012, p. 54). E é reparando nas mudanças do corpo através das 

imagens de si que podemos ver que o passado também vive no presente, de forma 

que pulse também no nosso futuro.  

Nos autorretratos, portanto, não se busca a perfeição do imperfeito, não se 

busca esconder a verdade do próprio corpo. Muitas vezes, o corpo é usado na 

fotografia para se ter uma noção maior do espaço que ocupamos no tempo. Então, 

porque o corpo é pretérito, no sentido de transitoriedade, é importante que 

possamos ter consciência também de nossa finitude.  
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1.4 Jo Spence e a finitude do corpo 

 

 É nesse contexto de finitude que chegamos a Jo Spence, fotógrafa britânica, 

que realizou diversos autorretratos, no qual buscava estratégias de representação 

opostas aos padrões de comportamentos que eram impostos às mulheres nos anos 

70/80. Para Terry Dennet, com quem Spence fundou o Photography Workshop, uma 

plataforma itinerante com intuito de gerar debates, “as incisivas explorações 

autobiográficas sobre o sujeito, a classe e a família que Jo Spence realizou pode-se 

considerar parte do ambiente feminista que surgiu nos anos 70” (DENNET, 2005 

apud ARCANJO, 2014, p. 87).  

 Sua obra foi formulada, principalmente, partindo do princípio da relevância 

social da fotografia. Por essa razão, suas fotografias são carregadas de significados 

e propósitos. Em 1973, Spence criou o grupo Hackney Flashers, integrado somente 

por mulheres, com a intenção de realizar uma documentação fotográfica em torno do 

papel da mulher no trabalho.  

 A partir de 1982, a fotógrafa começou a usar sua arte em torno da 

representação da saúde, por meio da chamada fototerapia. Esse termo é utilizado 

para designar a fotografia como instrumento de cura. No projeto denominado 

Phototherapy, Jo Spence juntava pessoas que eram tanto fotógrafos quanto sujeitos 

fotografados. A fototerapia, na visão de Dennet, mudou a dinâmica na qual o sujeito 

pouco tinha controle sobre sua própria representação.  

 O interesse de Spence pela representação da saúde, naturalmente, esteve 

bastante relacionado com sua descoberta do câncer de mama. Dennet afirma que 

seus projetos na fototerapia são “uma forma de incorporar a fotografia ao seu 

intenso plano de sobrevivência ao câncer” (DENNET, 2005 apud ARCANJO, 2014, 

p. 89). Para além de amparar outras pessoas através da fototerapia, Spencer criou 

também estratégias para amparar a si própria.  

 Quando há a descoberta de alguém com câncer, a primeira reação que temos 

é de condolência pessimista. Isso porque, em nossa cultura, associamos o câncer à 

morte, à maldição. Segundo Susan Sontag: 

 

Enquanto uma doença for tratada como uma maldição, e considerada 
um destruidor invencível, e não simplesmente uma doença, os 
cancerosos, em sua maioria, se sentirão de fato duramente 
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discriminados ao saber de que enfermidade são portadores 
(SONTAG, 1984, p. 6). 
 
 

 Sontag ainda acrescenta que “a solução não está em sonegar a verdade aos 

cancerosos, mas em retificar a concepção da doença, desmistificá-la" (SONTAG, 

1984, p. 6). Desmistificá-la no sentido de não vincular a doença unicamente à morte. 

As pessoas que têm câncer já atormentam-se por terem a doença; a experiência se 

torna muito mais árdua quando há o preconceito da sociedade. A própria Jo Spence, 

ao relatar sua experiência para a revista feminina Spare Rib em 1986 revelou: 

 
 
Quando soube que tinha um câncer de mama senti que haviam me 
atacado e marcado de uma maneira que me separava da experiência 
dos demais. A etiqueta da doença era equivalente a uma maldição. 
Fui para casa e me coloquei à espera da morte (SPENCE, 2005 apud 
ARCANJO, 2014, p. 94). 
 
 

No caso de Jo Spence, Margarida Medeiros argumenta que sua “auto-

representação é acompanhada de uma militância teórica e crítica muito intensa, no 

campo da análise da imagem do corpo, sobretudo do corpo feminino, na sua relação 

com a doença, a velhice e a morte” (MEDEIROS, 2000, p. 133). Spence se apossa 

de sua saúde delicada para fazer nascer trabalhos que expressam sua relação com 

a dor e o sofrimento corporal.  

Para produzir seus autorretratos, a fotógrafa utilizou a montagem e 

performance de seu trauma pessoal. Neles, ela reencenava acontecimentos que 

decorreram da época de seu tratamento do câncer. Suas narrativas giravam em 

torno de descrever o modo como lidava com a doença, retratando os estágios do 

câncer de mama e subvertendo a noção de um corpo feminino idealizado. 

Um de seus trabalhos mais significativos em relação ao câncer de mama é o 

chamado The Picture of Health? (1982-86). Produzido juntamente com seu colega 

Terry Derret, The Picture of Health? (Figura 6), consiste em uma série de 

autorretratos em que Spence narra seu vínculo com a doença e seu tratamento.  
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Figura 06: Jo Spence e Terry Dennet - The Picture of Health? (1982-86) 

Fonte: ARCANJO, 2014, p. 95. 
 

Negar a mastectomia1 e optar pela técnica da quadrantectomia2 foi o jeito que 

Spence encontrou de ter o direito sobre seu próprio corpo, pois os especialistas da 

saúde recomendavam a retirada completa da mama. Em depoimento, ela expõe: 

“depois de discussões de último minuto com ‘meu médico’, consegui me negar à 

mastectomia ao que finalmente ele concordou em retirar só o tumor” (SPENCE, 

2005 apud ARCANJO, 2014, p. 95). 

 A escrita em seu corpo, “Property of Jo Spence?”3, remete aos 

questionamentos que a artista faz diante dos tratamentos e cirurgias impostos ao 

corpo do paciente com câncer. Nesse contexto, o trabalho de Spence ganha um 

caráter duplamente importante, pois há essa reivindicação pelos direitos do corpo 

por meio da prática do autorretrato, que já é uma forma de ser dona do próprio 

corpo. Segundo Arcanjo, “da mesma forma [Spence] questiona o momento de 

assumir responsabilidade sobre o próprio corpo, escrevendo sobre ele palavras da 

                                                
1 Consiste na retirada cirúrgica de toda a mama. 
2 Consiste na retirada de toda a parte da mama que corresponde ao tumor. 
3 Tradução: “Propriedade de Jo Spence?” 
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mesma maneira que o seio é marcado com caneta pelos médicos antes do tumor 

ser removido” (ARCANJO, 2014, p. 96). 

 Em sua obra, é possível perceber um embate significativo com as imposições 

no ambiente hospitalar, no qual, no caso da Spence, médicos acreditavam que 

possuíam controle sobre o corpo dos pacientes. Spence, então, desmistifica a 

relação médico-paciente, pois, nesse encontro, é preciso que haja aconselhamento 

e compreensão, não exigências.   

 

 
Figura 07: Jo Spence e Terry Dennet - The Picture of Health? (1982-86) 

Fonte: ARCANJO, 2014, p. 99. 
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Figura 08: Jo Spence e Terry Dennet - The Picture of Health? (1982-86) 

Fonte: ARCANJO, 2014, p. 99. 

 

 As imagens acima representam a recuperação de Spence após seu 

procedimento cirúrgico, no qual optou por um método menos invasivo. Na figura 7, a 

artista deixa bem visível a sua cicatriz, a marca que representa sua dor e sua 

experiência.  

Ao mesmo tempo, ela usa o capacete que abre margem para diversas 

interpretações. Na visão de Arcanjo, o objeto, acessório usado para proteger em 

casos de acidente, na obra de Spence adquire um sentido de máscara, como “uma 

forma irônica de bater de frente com a pressão imposta pela sociedade para se 

esconder a desfiguração causada pelo câncer” (ARCANJO, 2014, p. 99). O 

capacete, então, pode ser considerado uma forma de se proteger contra as 

adversidades que ela encontrou durante a trajetória com a doença, seja em uma 

análise médica ou social.  

Já a figura 8 retrata a artista executando um exercício da medicina tradicional 

chinesa, tratamento que Spence escolheu no pós-operatório. Nessa fotografia, em 

frente ao espelho, o embate agora é consigo mesma, é com sua própria imagem. No 

entanto, em nenhum de seus trabalhos a fotógrafa omite seu corpo, muito pelo 
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contrário. Há no corpo o seu símbolo de resistência ou re(existência). Ela se 

posicionava contra a ideia de esconder seu corpo por razão das cicatrizes 

ocasionadas pela doença. 

A proximidade com a morte propiciou o surgimento de uma diferente esfera 

na representação de si. Em seus trabalhos, Spence não negou a morte, ela lidou 

com a ameaça da morte diante dela. Fez do autorretrato seu meio de reconhecer a 

si mesma e o poder de seu corpo. Em 1992, ela faleceu em razão da leucemia 

diagnosticada em 1990, porém, em seus autorretratos, continua viva. Spence 

escolheu a forma como queria ser lembrada. Sua não-existência, portanto, não 

significou seu esquecimento, pois sua memória ainda está presente em sua arte. 
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CAPÍTULO 2 - A IMORTALIDADE DO CORPO 

 

 Na cultura ocidental, a morte é vista como um tabu. Associamos a chegada 

da morte à chegada do fim da vida. Mesmo que em algumas crenças haja a 

convicção de uma vida espiritual, a morte ainda assim é vista como o desfecho da 

nossa vivência terrena. Nesse contexto, o corpo é o maior danificado, pois ele é alvo 

da deterioração pelo tempo. A fotografia, então, com sua característica de preservar 

o tempo, passa a ser essa válvula de escape para a nossa compreensão de 

continuação da vida, mesmo que na morte.  

 É por meio das imagens que a memória permanece viva. De acordo com 

Santos, “a morte não devolve nada. Mas a imagem traz algo da ordem do amor” 

(SANTOS, 2016, p. 192). As memórias que as fotografias carregam consigo estão 

no campo do afeto. É onde se encontra o “vínculo vivo com o desaparecido” 

(SANTOS, 2016, p. 188). Por essa razão, é tão comum que, mesmo 

inconscientemente, a sociedade associe a fotografia a certa imortalidade do corpo, 

principalmente na contemporaneidade, quando o registro da imagem torna-se digital 

e permanente. 

 

 

2.1 Memórias de si 

 

 Há, nas pessoas, o desejo de constituir suas próprias identidades e, a partir 

de então, perpetuar-se pelos caminhos que se seguem. Dentro de nós mora a 

vontade de fazer a diferença e de marcar presença por onde passamos, pois somos 

a todo instante devorados pelo tempo. O presente é sempre uma fração de segundo 

e a vida é amparada pelo passado. Daí surge a necessidade de conservá-lo. Uma 

das maneiras mais eficientes de conservar a si mesmo das adversidades do tempo é 

criando memórias de si. Segundo Candau, “a memória nos dará essa ilusão: o que 

passou não está definitivamente inacessível, pois é possível fazê-lo reviver graças à 

lembrança” (CANDAU, 2016, p. 9).  

 No nosso corpo habita a condição vital da metamorfose, no qual parte do 

princípio que a realidade é movediça e escorregadia. Isso faz com que sejamos 

efêmeros e singulares. A pele que hoje reveste o corpo, amanhã não será mais a 

mesma, pois mudamos o tempo inteiro. No entanto, a memória é o que fica, é o que 
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perdura mesmo quando a realidade é inconstante demais para se manter 

permanente. E precisamos dela para nos esquecermos do quanto somos finitos. 

 Sendo assim, Dubois declara que “nossa memória só é feita de fotografias” 

(1993), visto que uma foto é, no fim das contas, uma imagem mental. Segundo 

Koury, “desde a antiguidade grega as artes da memória foram concebidas como um 

procedimento artificial de mnemotecnia, baseado no jogo de duas noções: os 

lugares (loci) e as imagens (imagines)” (KOURY, 2017, p. 77). A fotografia entrou na 

história como se fosse uma máquina da memória, feita de loci, ou seja, a câmera; e 

imagines, os registros. 

A fotografia, então, por ter a capacidade de fixar de forma definitiva um 

instante transitório, pode ser considerada um objeto atravessado de memórias. E, 

como já visto, durante toda a história o ser humano buscou maneiras de projetar 

lembranças de si, seja por razão social ou emocional: social para legitimar uma 

espécie de status na sociedade e emocional para marcar presença de maneira 

sensível entre familiares e amigos. Na verdade, o que queremos é evitar nosso 

próprio esquecimento, já que, na maioria das vezes, temos essa necessidade de nos 

sentirmos especiais e únicos. 

 Além disso, a fotografia nos fornece evidências da realidade que passou, 

dando conta do que a nossa memória biológica deixa a desejar. As lembranças que 

a fotografia proporciona, geralmente, são mais fidedignas com a realidade daquilo 

que ocorreu ou daquilo que está sendo retratado. A crescente utilização da máquina 

fotográfica levou as pessoas a acreditarem que muitos momentos são dignos de 

serem fotografados. E a validação de um acontecimento é mais legítima quando há 

fotografias dele. 

 Nesse sentido, pode-se afirmar que, muitas vezes, o autorretrato age como 

ferramenta para validar a si próprio, para buscar algo análogo à noção de 

identidade. Seguindo esse raciocínio, Candau afirma que:  

    

(...) memória e identidade se entrecruzam indissociáveis, se reforçam 
mutuamente desde o momento de sua emergência até sua inevitável 
dissolução. Não há busca identitária sem memória e, inversamente, a 
busca memorial é sempre acompanhada de um sentimento de 
identidade, pelo menos individualmente (CANDAU, 2016, p. 19).  
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A identidade, aqui, adquire uma configuração de individualidade. Quando a 

memória acompanha a noção de identidade é no sentido da ideia de quem é, ou 

seja, acompanha também a ideia da essência de cada ser. Entre seus inúmeros 

desdobramentos, o autorretrato reforça a mentalidade do sujeito como agente 

principal de sua existência. Há, a todo tempo, a reafirmação da identidade para 

assim criar memórias de si.  

Considerando que a fotografia fornece um registro do passado, buscamos 

compreender o modo como nos encaixamos no tempo. A memória que a fotografia 

proporciona nos faz perceber o quão finitos somos, pois a cada instante mudamos e 

padecemos. Memorizar o passado e guardá-lo no presente é também reconhecer 

detalhes e vivenciar aquilo que já não existe mais, aquilo que está morto. Aos olhos 

de Barthes, “acrescenta-lhe essa coisa um pouco terrível que há em toda fotografia: 

o retorno do morto” (BARTHES, 2017, p. 16). Nas memórias que fabricamos por 

meio do ato fotográfico, o corpo está morto; por essa razão tornou-se importante 

conservar registros de si.  

A ideia de que somos seres passageiros é reconfortante para uns, mas 

amedrontadora para outros. Ao mesmo tempo em que há alívio no fato de que 

desapareceremos um dia, há também o medo de sermos esquecidos no tempo. 

Com o advento da fotografia, a paralisação de si mediante a captura da imagem se 

tornou uma fuga da realidade em que focamos nas memórias para ter a garantia que 

o tempo não agirá contra nossa presença. É a confirmação de que estivemos 

presentes, mesmo que no passado. O registro fotográfico, dessa forma, atua 

também para consolar nossa consciência da própria efemeridade, isto é: 

 

Revelação da representação do referente em um tempo e em um 
lugar qualquer, a fotografia consola o observador pela substituição da 
ausência do que se foi pela presença do que foi no passado fixo no 
presente. Imortalizado, o instantâneo fotográfico vira eterna presença 
(KOURY, 2017, p. 75). 
 
 

 Dando ênfase às fotografias que são feitas como material de memória afetiva, 

o olhar das imagens projetado para o futuro é de admiração e ternura. Quando 

temos a intenção de construir memórias, queremos que elas sejam fonte de 

sentimentos agradáveis, não o contrário. Com o autorretrato, há um controle maior 

do que queremos que seja lembrado ou não. Ainda que seja improvável o controle 
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da percepção de quem olha a imagem no futuro, é viável pelo menos a tentativa de 

escolher como nos representar através dos tempos.  

A fotografia, portanto, é um mecanismo que cria memórias. Paralelamente, 

evitamos nos perguntar o porquê estamos criando memórias, pois na maioria das 

vezes ignoramos a presença da morte na nossa vida, ignoramos nossa finitude. 

 

 

2.2 Consciência da morte 

 

 Existem formas de morrer que não necessariamente consistem na morte do 

corpo vivo. Morremos o tempo todo. A morte está presente em nosso entorno. Tudo 

se volta para o fato de que a cada minuto que passa estamos mais próximos do 

nosso fim. E isso é natural. O fim é natural, deixar de existir é natural. A morte é 

parte do desenvolvimento humano, as pessoas têm consciência disso. No entanto, 

ao mesmo tempo, há uma forte negação cultural da existência da morte. Não 

queremos morrer. Evitamos a morte a qualquer custo. Além disso, temos medo de 

perder pessoas próximas. Então, nós morremos o tempo todo, mas também vivemos 

o tempo todo temendo a morte. E isso também é natural devido à cultura que nos é 

determinada desde o início.  

 Lidar com a morte não é simples, qualquer processo que esteja relacionado a 

ela é considerado doloroso e cansativo. Isso ocorre por questões sociais e culturais 

que já estão intrínsecas no ocidente. Por trazer demandas tão conflitantes, o que 

buscamos fazer, como já foi dito, é evitar o assunto. A morte é um tabu nas 

sociedades modernas e contemporâneas. Diferentemente da Alta Idade Média, por 

exemplo, quando a morte era ritualizada e comunitária. Assim, “o homem se 

sujeitava a uma das grandes leis da espécie e não cogitava em evitá-la ou exaltá-la: 

simplesmente a aceitava”4 (MENEZES, 2004, p. 26). Foi a partir dos séculos XIX e 

XX que novas formas de relação com a morte começaram a aparecer, a afastando 

do cotidiano e transformando-a em tabu. O próprio desaparecimento se tornou 

praticamente insuportável, estando muito relacionado também com a questão do 

individualismo, do sujeito que só pensa em si.  

                                                
4 Trecho faz referência à análise de Philippe Airès em seu livro O homem diante da morte (1977). 
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 Partindo desse pressuposto, Margarida Medeiros argumenta que “a principal 

tarefa do homem, desde o momento em que surge a consciência de si, é a de 

permanentemente produzir objetos com os quais possa esquecer a sua condição 

mortal” (MEDEIROS, 2000, p. 35). Para lidar com a finitude, precisamos criar 

mecanismos para esquecê-la. Um desses mecanismos é a fotografia, que é a 

ligação viva com o desaparecido, o que traça o caminho entre o passado, presente e 

futuro. Sobre isso, Soares diz que:  

 

As imagens são um meio de afirmação da individualidade diante do 
perecimento, da decomposição e do esquecimento. A perturbação, o 
trauma da morte, gera a consciência do acontecimento futuro e 
irremediável que é o fato de morrer. Nesse sentido, pode-se dizer que 
as imagens são “ferramentas” usadas para amenizar o sentimento de 
temor, referente ao provável esquecimento de quem é atingido pela 
morte, e (...) como mais um dos tantos meios de se exorcizar a morte 
(SOARES, 2007, p. 40).  
 
 

Ao mesmo tempo em que fotografamos para nos esquecermos do próprio fim, 

fotografamos também porque lembramos que temos um fim. Cabe perguntar, então, 

se a fotografia é um método que funciona realmente para evitar as pulsões da morte 

em nosso cotidiano ou se a usamos porque estamos o tempo todo pensando na 

morte. Pois, no geral, agimos como se a morte não estivesse nos assombrando, 

mas inconscientemente sabemos que estamos rodeados por ela. A forma como 

vivemos, na maioria das vezes, gira em torno da noção de que vamos morrer um 

dia, de que nossa estadia é temporária e que vamos desaparecer. 

 Dessa maneira, se retratar ou retratar o outro passou a ter relevância também 

para se reconhecer como um ser mortal, ainda que essa ideia seja assustadora para 

alguns. De acordo com Medeiros:  

 

A representação do Outro ou de si surge pois como manifestação de 
uma presença no mundo, como ponto de vista sobre esse mundo, 
mas também como forma de potencialmente o recriar ou restaurar. 
Representar é sempre revolucionar. É sempre uma forma de protesto 
contra o desvanecimento do Ser no tempo (MEDEIROS, 2000, p. 36).  
 
 

 Além disso, a autora ainda traz a relação entre retrato e morte que Didi-

Huberman estabelece:  
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A questão do retrato começa talvez no dia em que, perante o nosso 
olhar aterrorizado, um rosto próximo de nós cai no chão para não 
mais levantar (...). A questão do retrato começa talvez no dia em que 
o rosto diante de mim começa a não estar mais diante de mim porque 
a terra começou a devorá-lo (DIDI-HUBERMAN, 1991 apud 
MEDEIROS, 2000, p. 36).  
 
 

 Em nenhum momento Didi-Huberman afirma com certeza que o retrato nasce 

do nosso pavor em relação à morte, mas é evidente que ela suscita em nós a 

vontade de permanecer na terra e de conservar pessoas que amamos nem que seja 

por meio das memórias. Para exemplificar, Roland Barthes em Diário de luto 

começa com notas sobre sua mãe que havia falecido. A partir do momento do 

falecimento de sua ente querida, “ele tentaria entender o tempo das coisas, o tempo 

do que não existia mais e o tempo do que ele jamais veria novamente” (SANTOS, 

2015, p. 189). Ele começa, então, a entrar em contato com antigas fotografias de 

sua mãe, o que se torna uma forma de enfrentamento do luto. Assim ele desabafa: 

 

Tendo recebido, ontem, a foto que mandei reproduzir de mam. 
quando menina, no jardim de inverno de Chennevières, tento colocá-
la diante de mim, em minha mesa de trabalho. Mas é demais, é 
intolerável, dói demais. Essa imagem entra em conflito com todos os 
pequenos combates vãos, sem nobreza, de minha vida. A imagem é 
verdadeiramente uma medida, um juiz (BARTHES, 2011 apud 
SANTOS, 2015, p. 190).  
 
 

 A imagem de sua mãe trouxe à tona memórias que nem mesmo eram suas, 

desencadeando sentimentos controversos e fazendo com que ele enfrentasse as 

dores e angústias que o luto proporciona. Desse modo, é possível perceber que a 

fotografia é, além de tudo, processo de cura. Por isso, depois de ter passado por 

essa fase e “não tendo mais o futuro nem o presente da mãe, Barthes tenta, então, 

resignar-se com o passado, ele deseja lançar a luz em direção a esse outro tempo, 

fazendo dele o seu lugar amoroso, o lugar de encontro com a mãe morta” (SANTOS, 

2015, p. 191).  

 Nesse contexto, na representação de si a imagem é tanto para o outro (em 

tempos futuros) quanto para si mesmo (em tempos presentes). Criar memórias de si, 

então, é consequência da mentalidade social acerca da morte. Em vista disso, “é 

possível que na construção do autorretrato se consiga captar o momento exposto 

que intuitivamente parece abarcar todo o impulso que vitalmente aponta para ele” 
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(RAMOS, 2013, p. 95). Na verdade, no momento do autorretrato é considerada a 

vida e tudo o que a cerca. É quando estamos conscientes de nossa própria condição 

vital.  

 De certo modo, então, Medeiros argumenta que “esta representação começa 

por ser determinada pela consciência da morte (...), a partir do momento em que se 

percepciona a si próprio como um ser finito, que pode desaparecer um dia” 

(MEDEIROS, 2000, p. 35). Se autorrepresentar parte, também, da vontade de se 

significar diante da vida, tendo como pressuposto, mesmo inconscientemente, que o 

corpo vivo irá desaparecer, dando espaço à morte, ao fim da vitalidade própria. O 

corpo dentro da fotografia perpassa o tempo. O autorretrato é um suporte para 

afirmar identidades, ainda que estas sejam passageiras. No entanto, na imagem o 

que vemos fica, e criar autorretratos passa a ser também uma maneira de imortalizar 

nosso corpo, nem que seja por meio da memória.  

 Ao mesmo tempo, a necessidade de se retratar parte da noção da perda da 

individualidade. Para Edgar Morin:  

 

Quanto mais o homem descobre a perda da individualidade por detrás 
da realidade putrescente de uma carcaça, tanto mais fica 
“traumatizado”; e quanto mais ele é afetado pela morte, tanto mais 
descobre que ela é a perda irreparável da individualidade (MORIN, 
1970 apud SOARES, 2007, p. 41).  
 
 

 Mesmo que nosso corpo seja individual, ele está inserido na coletividade. 

Somos seres sociais e nossa memória só é possível por essa razão. A memória é 

coletiva e, “caso o ser humano não fosse um ser social, a morte representaria seu 

esquecimento total, o fim absoluto” (SOARES, 2007, p. 41). Sendo assim, por esse 

ponto de vista, nem mesmo a morte tem caráter individual, pois ela resulta em 

efeitos coletivos. No entanto, o modo como esses efeitos nos atingem continua 

sendo individual. Uma memória não será para um o que é para outro.  

 A prática do autorretrato tem como intenção, nesse contexto, produzir 

coleções de si: para si, no presente; para o outro, no futuro. Além disso, adquire um 

papel de atenuação da angústia frente a nossa percepção de finitude. Embora a 

fotografia seja a representação do passado, ela também invoca a sensação de 

infinitude pela sua capacidade de passar de geração em geração sem se deteriorar 

na mesma velocidade e intensidade que o nosso corpo palpável.  
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A imagem desse mesmo corpo, portanto, “é uma referência fundamental no 

discurso do homem sobre si próprio; e que, à medida que encontramos modificações 

históricas e culturais nesse discurso, essa imagem do corpo é reconfigurada e posta 

ao serviço das novas formas de relacionamento com a identidade” (MEDEIROS, 

2000, p. 78). 

 

 

2.3 Repetição e fragmentação do Eu 

 

A morte e o aspecto finito do corpo dão espaço para outras percepções 

acerca da identidade. Entre elas, a duplicação de si mesmo que, de maneira geral, 

pode-se relacionar com o registro fotográfico. A relação disso com a morte está 

"ligada à ideia de alma, enquanto é vista como essência descarnada, imaterial que 

assegura a continuidade do Eu para além do corpo” (MEDEIROS, 2000, p. 102). A 

alma é considerada a afirmação da eternidade, mesmo que o corpo não sirva mais 

como o molde para a vida. É outro viés em que podemos evitar a assimilação do 

corpo finito e suscetível ao deterioramento.  

Na verdade, durante toda a nossa vida, não conseguimos nos ver como 

realmente somos, sempre vemos o reflexo do que aparentamos ser. Seja através do 

espelho como conhecemos ou do espelho da câmera fotográfica, o que enxergamos 

é o nosso duplo, nunca nós mesmos. Mesmo que pareça a realidade, aquele reflexo 

é apenas ilusão. Na experiência de Michel Foucault, ele expõe a maneira que o 

espelho é apenas o reflexo de si, sem que seja a verdadeira face de si:  

 

O espelho permite-me olhar-me refletido numa superfície real, com 
existência material, e uma ligação concreta ao meu corpo, ao mesmo 
tempo que me permite imaginar-me numa profundidade irreal, cuja 
existência é virtual e cuja função relativa ao meu corpo é a do duplo 
(FOUCAULT, 1984 apud CORREIA, 2021, p. 4). 
 
 

Dessa forma, Medeiros utiliza para sua argumentação o psicanalista austríaco 

Otto Rank para entender de que maneira o duplo está associado ao narcisismo e à 

morte. Segundo Rank, “o motivo do Duplo, cujo significado principal no folclore se 

relaciona com a alma e a morte, não é, portanto, estranho na sua verdadeira 

essência ao narcisismo” (RANK, 1914 apud MEDEIROS, 2000, p. 102, tradução 
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nossa)5. A morte, em uma concepção cética, é vista como morte do Eu, o que 

significa a perda da própria identidade. O fascínio que temos pelo duplo vem do 

amor por si mesmo, pela própria imagem que expressa a continuidade do Eu, nem 

que seja por meio de imagens em série que criamos de nós mesmos, ou seja, as 

fotografias.  

 A memória que o registro fotográfico proporciona, grosso modo, nada mais é 

do que repetições de nós mesmos que produzimos porque é duro demais lidar com 

o próprio desaparecimento. Temos em nós essa necessidade de conservar tudo que 

gira em torno de nossa realidade. A nossa imagem faz parte disso. A perda da 

imagem de si traz um tormento que tentamos evitar. Assim, “andam lado a lado o 

amor e o encantamento pela imagem que o Eu tem de si e o terror e a ameaça de 

destruição que isso pode trazer” (MARTINI, 2020, p. 159). Repetir a si mesmo é 

como um escape da sombra da morte por meio do amor a si próprio, da própria 

imagem.  

 Logo, segundo Medeiros, “o duplo tem pelo menos duas funções a seu cargo: 

de preservação do narcisismo, enquanto é eliminada a angústia de morte associada 

à destrutividade interna e de afirmação da imortalidade” (MEDEIROS, 2000, p. 103). 

Há, no próprio conceito do duplo, essa dualidade em que ao mesmo tempo que 

denota o aspecto narcísico do ser humano, evidencia também o amedrontamento 

acerca de sua ausência e da perda de sua identidade. A autora ainda acrescenta 

que: 

 

Na confrontação solitária com o «duplo» de si, a imagem ao espelho, 
o Eu fragmenta-se e auto-destrói-se, garantindo doravante uma 
identidade centrada na obsessão com a morte e com a necessidade 
de a representar (...). A duplicação de si surge como suporte da 
exposição de um Eu fragmentado, esvaziado, morto, pela sua própria 
agressividade (MEDEIROS, 2000, p. 109). 

 

 Por esse motivo, as obras auto-representativas mostraram força durante o 

século XIX por meio das pinturas. E é com o surgimento da fotografia que essa 

conjuntura é acentuada, pois ela permite a produção de diversas representações de 

si e de maneira quase imediata, veloz. Apesar do caráter supostamente realista da 

                                                
5 No original: Le motif du Double, dont le sens principal dans le folklore se rapporte à l’âme et à la 
mort, n’est donc pas étranger dans son essence véritable au narcissisme. 
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fotografia, podemos nos representar por ela de maneira independente, sem que haja 

a necessidade de expor a realidade propriamente dita.  

 Existe também, na representação de si, a obsessão pelo detalhe. Esse 

interesse por parte dos artistas muitas vezes surge de uma vontade de registrar 

cada especificidade sua, a fim de se entender como corpo vivo e que vive dentro de 

uma cultura, de uma sociedade. A visão fragmentada do corpo nasce associada à 

observação do sujeito. As pessoas têm o desejo de estudar sobre elas mesmas e 

sobre outras pessoas.  

 Além disso, partindo de um contexto mais ousado de si, o corpo fragmentado 

é representado em um aspecto dilacerado, fazendo alusão à própria morte. Por isso: 

 

A fragmentação é então um método, e a apresentação do corpo 
mutilado, cortado, ferido, destroçado, fragmentado, o tema. Sua 
presença na arte, na história da arte, remonta às próprias origens, 
assim como nas origens da humanidade o corpo representa o 
indivíduo e a força da alma, do espírito, está nesse corpo e se 
identifica com ele ou com fragmentos dele (...). Mas é na arte 
contemporânea que essa prática feroz parece alcançar seu máximo 
esplendor. Contudo, o problema é que, a partir das sucessivas 
mutilações, o indivíduo busca a totalidade (OLIVARES, 1998, p. 510). 
 
 

 A perda da totalidade é algo que começa na modernidade e se estende até a 

contemporaneidade, no qual “o corpo em pedaços é um corpo demasiado próximo e 

a sua proximidade torna mais salientes as pulsões de morte expressas no 

comportamento obsceno” (MEDEIROS, 2000, p. 109). Ao mesmo tempo em que a 

imagem total se perde no corpo fragmentado, busca-se também a volta dessa 

totalidade, pois esta significa a procura pela própria identidade.  

No entanto, de acordo com Olivares, “a compreensão do todo é impossível, 

porque esse todo jamais existiu. Porque essa extensão que define o todo é formada 

por partes, por individualidades que somadas conformam o corpo, a superfície do 

mundo (OLIVARES, 1998, p. 508). E acrescenta: “o corpo, sua representação, total 

e parcial, fragmentada e mutilada, sua presença ausente constitui a proposta da arte 

atual” (OLIVARES, 1998, p. 511). No fim das contas, a busca pela totalidade não 

passa de uma busca pelo inalcançável, aspecto que pode ser percebido 

repetidamente na história da arte.  

Desde a invenção da fotografia, esta tem uma forte relação com a temática do 

corpo e é por meio dela que conseguimos enxergar mecanicamente e reinventar o 
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corpo sob uma nova realidade, seja mediante sua repetição ou sua fragmentação. O 

advento da fotografia veio a “possibilitar o acentuar da expressão dessa 

destrutividade, ao permitir, por meios mecânicos, a rápida encenação do ato mesmo 

da fragmentação sucessiva” (MEDEIROS, 2000, p. 112). O ato fotográfico permitiu a 

inovação de noções acerca do corpo e seus usos. A fragmentação do corpo é 

conhecida como um desses usos, a fim de permitir a busca pela identidade. 

 

 

2.4 Florence Chevallier e a perda da identidade 

 

 Nascida em Marrocos e radicada na França, a fotógrafa contemporânea 

Florence Chevallier traz para alguns de seus trabalhos a temática da morte e do 

corpo fragmentado por meio da autorrepresentação. De 1985 até 1992, a artista 

integrou o grupo Noir Limite juntamente com seus colegas de trabalho Jean-Claude 

Bélégou e Yves Trémorin. Nessa época foi quando Chevallier aprofundou seus 

estudos sobre morte e corpo. De acordo com a artista, o grupo era uma questão de 

desejo, sexualidade e morte. É essencial que em seu trabalho tenha a questão da 

identidade, da existência e da não-existência. Ela, inclusive, chega a se perguntar 

eventualmente: “por que é que me represento morta quando estou bem viva?” 

(CHEVALLIER, 2000, p. 169). O material de sua fotografia é justamente a noção da 

identidade e do quão frágil é a perda dela.  

 À medida que a subjetividade é valorizada na contemporaneidade, a busca 

pela identidade pessoal se torna algo a se alcançar. Concomitantemente, a 

fotografia se transforma em algo que auxilia a exploração das complexidades 

relativas à ideia de identidade e das contradições de uma subjetividade instável que 

se observa na sociedade.  

 Aqui também se relaciona a questão do duplo, pois, por muito tempo, “os 

artistas discutem a identidade pessoal através da autorrepresentação, reiterando um 

interesse recorrente na arte a partir da percepção do eu como duplicidade, 

fragmentação, multiplicidade” (FARIA, 2019, p. 82). Florence Chevallier, por meio de 

suas séries fotográficas, trabalha com sua imagem de forma repetida e/ou 

fragmentada. Um exemplo é a série Autoportraits (1980-1985) em que seu corpo é 

retratado em fragmentos, valorizando os detalhes, a parte de um todo. Em 

Autoportraits (Figuras 9 e 10), Chevallier não considera seu rosto para o conjunto da 
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obra, o que revela mais uma vez esse aspecto da perda da identidade. É como se o 

seu corpo fosse genérico, universal. Como se pudesse ser qualquer pessoa ali 

naquele momento diante da câmera fotográfica. 

 

 
Figura 09: Florence Chevallier - Autoportraits (1980-1985) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/ 
 

https://www.florencechevallier.org/
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Figura 10: Florence Chevallier - Autoportraits (1980-1985) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/ 
 
 

O que faz com que percebamos que essa série é composta por autorretratos 

é o próprio nome da série. Caso contrário, a identidade do corpo fotografado 

permaneceria anônima. As fotografias ganham sentido quando acompanhadas de 

seu título e é possível perceber que, mesmo que não haja a fisionomia, há a 

autorrepresentação, há o autorreconhecimento. 

 Além disso, existe também um movimento. O corpo não se encontra parado. 

Ele é dinâmico tanto pela sua forma quanto pela sua luz. Chevallier joga com as 

sombras duras, os fortes contrastes. Esse aspecto traz dramaticidade às imagens. 

Seu colega Bélégou descreve: “corpo generoso esculpido pela sombra que nunca o 

atravessa nem o risca, mas antes o abraça, o enriquece, o reveste, oferecendo uma 

infinidade de volumes, distorções” (BÉLÉGOU, 1995, site da artista). A sombra, 

dessa maneira, foi o jeito que Chevallier encontrou de dar forma ao seu corpo. Ele 

se mostra denso e palpável. Se mostra presente.  

 Em 1986, apesar de já estar integrando o coletivo Noir Limite, Florence 

Chevallier faz outra série independente de autorretratos chamada Visages 

Tombeaux (1986-88). Nessas fotografias (Figuras 11, 12 e 13), a artista se 

representa morta. Mais uma vez os contrastes são fortes e os movimentos se fazem 

presente, dessa vez de forma mais explícita. Ao invés de só o corpo ser exposto, 

nessa série só o rosto é colocado em evidência. Apesar disso, as imagens 

https://www.florencechevallier.org/
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simbolizam a perda da identidade por meio da fisionomia dilacerada, decomposta. A 

morte não é romantizada nem idealizada. Ao contrário, a morte é representada na 

série como um aniquilamento de si mesma. Chevallier fez questão de mostrar seu 

rosto, pois é ele o símbolo externo à nossa identidade. É o que olhamos primeiro um 

no outro. Por isso, o fato de as fotografias estarem trêmulas dificulta o processo de 

enxergar seu rosto nitidamente, o que provoca essa sensação de perda da 

identidade. 

 

 
Figura 11: Florence Chevallier - Visages Tombeaux (1986-1988) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/ 
 
 

https://www.florencechevallier.org/
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Figura 12: Florence Chevallier - Visages Tombeaux (1986-1988) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/ 
 

 

  
Figura 13: Florence Chevallier - Visages Tombeaux (1986-1988) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/ 

https://www.florencechevallier.org/
https://www.florencechevallier.org/
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Sua relação com o tema da morte foi resultado de uma infância conturbada. 

Seu pai tentou tirar a própria vida quando a artista tinha meses de vida. Desde 

então, ela nunca havia se encontrado com ele até os 33 anos de idade. Sua mãe 

deixou essa história ser completamente esquecida, mas mesmo assim essa parte de 

sua vida sempre permaneceu presente no inconsciente de Chevallier. Quando 

criança, sua mãe tentou ir para os trilhos de um metrô carregando ela e o irmão. Por 

sorte, um homem conseguiu tirar os três de lá. De acordo com a artista, havia muita 

violência em casa. Ela tinha medo de ser abandonada ou de não ser amada o 

suficiente.  

Todas essas terríveis experiências colaboraram para uma eventual perda de 

identidade por meio da morte. É como se ela perdesse um pouco de si a cada 

vivência traumatizante que passou, principalmente as que ela esteve tão próxima da 

morte. A artista, inclusive, diz que “para enfrentar a violência ou o estupro, você age 

como se estivesse morto” (depoimento por Florence Chevallier, dado a Thayná 

Gandra, por e-mail, em agosto de 2021)6. Se fingir de morta, sem vida, é como se 

fosse uma estratégia para se proteger. Nesse sentido, Chevallier se representa 

morta para sobreviver. É o retrato, então, de uma sobrevivente. De acordo com ela:  

 

Havia um desejo muito forte de mostrar de imediato, no presente, o 
corpo, a nível emocional e a nível estético, mas ao mesmo tempo, 
uma grande vontade de me proteger, de colocar um intermediário 
entre mim e o outro (CHEVALLIER, 2000, p. 167)7. 
 

 Apesar dessas questões complexas na vida de Chevallier, quando era jovem, 

ela ainda assim criou forte conexão com a leitura, incluindo as poesias românticas. 

Isso levou a um interesse ao longo de sua trajetória pelo mundo teatral e suas 

tragédias, como por exemplo as obras de Shakespeare. Ela, inclusive, começou sua 

prática artística por meio do teatro. Em entrevista concedida à Margarida Medeiros, 

Chevallier expõe que o desejo de encenar tinha, em parte, a ver com se defender da 

exposição se pondo na linha de frente: “no fim, esse desejo de pôr em cena o meu 

corpo, acabei por pô-lo em prática através da fotografia” (CHEVALLIER 2000, p. 

167). 

                                                
6 No original: “To face violence or rape you do as you were dead…” 
7 Em entrevista concedida à Margarida Medeiros em seu livro Fotografia e narcisismo. 
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É possível perceber essa relação com o teatro em sua série La Mort (1989), 

projeto com o grupo Noir Limite, no qual mais uma vez a artista se representa sem 

vida. No entanto, há algo de encenado nessas fotografias. Segundo a artista, ela se 

disfarça “como todos os mortos que, para festejar, têm as cabeças caídas, as mãos 

cruzadas, os braços relaxados, os olhos fechados ou atirados para trás, os lábios 

abertos de todos os mortos que imitam e enganam a morte” (CHEVALLIER, 1990, 

site da artista).  

Realizadas em antigos matadouros, essas imagens (Figuras 14, 15 e 16) têm 

como objetivo principal a atuação da sua própria morte, do seu próprio velório, de 

modo explícito. Não é como em Visages Tombeaux que a representação da morte é 

mais sutil. Aqui, tudo gira em torno do corpo sem vida. Apesar disso, as fotografias 

são coloridas, quase como uma ironia ao preto e branco que normalmente aparece 

em imagens que representam a morte. A dramaticidade vem das flores, das velas, 

dos véus e, até mesmo, das maquiagens. Chevallier traz teatralidade para a 

circunstância da morte. 

 

  
Figura 14: Florence Chevallier - La Mort (1989) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/  

https://www.florencechevallier.org/
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Figura 15: Florence Chevallier - La Mort (1989) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/  
 
 

 
Figura 16: Florence Chevallier - La Mort (1989) 

Fonte: https://www.florencechevallier.org/  

https://www.florencechevallier.org/
https://www.florencechevallier.org/
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É evidente, portanto, que em todas as suas autorrepresentações, Chevallier 

esteve em busca da profundidade da fotografia, pois, para ela, o ato fotográfico vai 

muito mais além do que está na superfície. Seus trabalhos têm a ver com o tempo, 

com o que precede e o que sucede o disparar da câmera. Em suas palavras, “há 

toda uma organização do tempo e do espaço que o corpo e o pensamento ocupam e 

que serve para chegar às imagens” (CHEVALLIER, 2000, p. 168). Mesmo que as 

fotografias aqui apontadas sejam direcionadas para a perda da identidade, há muito 

de si por trás dessas imagens. Ela já dizia que seu referente não era o mundo 

exterior, mas sim o interior.  

 Depois de determinado tempo, Chevallier abandonou a prática do 

autorretrato. Em sua concepção, esse é um trabalho extremamente cansativo, pois é 

uma forma de nos esgotarmos por meio da imagem. Isso fez com que ela sentisse 

que precisava se autopreservar. Essa é uma sensação válida, visto que se deparar 

consigo mesmo frequentemente pode levar à exaustão. Não é fácil ter que lidar com 

sua própria imagem e tudo que ela representa. Recentemente, a fotógrafa se 

encontra imersa em outros tipos de projetos. 
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CONCLUSÃO 

 

 Ao longo da minha reflexão acerca das questões apresentadas, foi possível 

estabelecer conexões entre a importância do autorretrato na construção de 

memórias e a concepção de morte presente na sociedade contemporânea. 

Historicamente, as imagens possuem relevância por diversos motivos. Neste estudo, 

procurei apresentar a relevância das nossas próprias imagens para nós mesmos, de 

modo que fosse plausível discutir também sobre a perpetuidade recorrente nas 

representações de si. 

 A vontade de se retratar é muito visível em diferentes épocas no decorrer da 

história. Artistas de grande renome se apresentavam para o mundo a partir de seus 

autorretratos pintados. Não só eles, como mulheres pintoras, equivocadamente 

consideradas amadoras, também pintavam sua própria imagem, gerando 

conhecimento sobre si. O retrato pintado foi o pontapé inicial para essa pesquisa, 

pois por meio dele o retrato fotográfico se desdobrou em questionamentos sobre a 

própria identidade e existência. No entanto, a fotografia ainda foi capaz de agilizar 

esse processo por razão do disparo instantâneo, capaz também de acessibilizar, aos 

poucos, a possibilidade de indagação do próprio ser.  

 Os pensamentos que o autorretrato trouxe para o sujeito se associaram com 

a ideia da morte que está intrínseca à nossa vivência. Cercados pelo assombro do 

fim da vida, precisamos gerar métodos para evitar o que significa nosso fim 

absoluto. Durante as tentativas de se perdurar através do tempo, nos identificamos 

com a imagem, o registro de si. É impossível possuir o tempo como ele é, mas com 

o advento da fotografia, se tornou possível possuir o que o registra, as imagens. 

Citando Susan Sontag, “não se pode possuir a realidade, mas pode-se possuir 

imagens (e ser possuído por elas)” (SONTAG, 2012, p. 116).  

 Em um dado momento, minha pesquisa se apoiou na necessidade de se 

retratar que traz à tona, igualmente, a necessidade de se esquecer da condição vital 

que nós estamos vulneráveis. Viver como se a nossa mortalidade não existisse é o 

jeito que encontramos de lidar com isso e a fotografia surge para intensificar esse 

sentimento de desconhecimento da morte. A ameaça que a morte ocasiona se 

relaciona com o desejo de se conhecer e de ter um melhor entendimento de si, pois 

acreditamos que somos singulares demais para sermos esquecidos. Por esse 

motivo, queremos projetar nossas próprias memórias.  
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 No meio disso tudo, é possível perceber uma notoriedade maior em relação 

ao corpo individual. O autorretrato, na maioria das vezes, passa pelo corpo para 

representar a individualidade de cada um. Por isso, chego ao que interpretei como 

incorporar a fotografia, fazendo com que cada imagem seja única, já que nossos 

corpos também adquirem essa singularidade .  

 Dessa forma, toda a memória que produzimos de nós mesmos é atravessada 

pelo corpo em uma tentativa de fazer permanecer imageticamente o que perece no 

decorrer do tempo. O corpo se tornou um objeto vivo, principalmente de arte, que faz 

tudo alcançar um sentido quando o assunto é registrar partes de si. A partir dessa 

noção de autorretrato enquanto meio de se expor pela imagem, há também a 

questão de que é por meio da visão do corpo que seremos capazes de nos 

reconhecer e de ter percepções acerca de nós mesmos, pois a câmera e o corpo se 

estendem entre eles.  

 Partindo desse ponto, para propiciar o entendimento de si, a repetição, assim 

como a fragmentação do Eu se fortalecem. Muito disso vem do apreço pela ideia do 

duplo e do detalhe. Por razão do desconhecimento do que somos e de como somos, 

surge um assunto referente, inclusive, ao narcisismo, no qual seria a origem da 

necessidade de nos colocarmos no mundo para afirmar quem somos, ainda que isso 

seja posto em dúvidas pessoais constantemente.  

 Cheguei a esse pensamento, pois durante a pesquisa me deparei com 

questionamentos que giravam em torno do fato de que não somos capazes de olhar 

de fora, ou seja, não nos conhecemos sem que seja pelo reflexo do nosso corpo, o 

que revela um receio coletivo sobre como aparentamos ser e como nos portamos na 

sociedade. Isso acaba causando um desejo ainda maior de representar de diversas 

maneiras o corpo que queremos que seja visto, mediante a construção de séries de 

autorretratos.  

 As representações de si proporcionam o detalhamento do corpo a partir da 

fragmentação do mesmo, de modo que sacie essa vontade do sujeito de se 

conhecer por completo, mas através de partes suas e, assim, se aceitar como corpo 

que está suscetível ao padecimento. É pela fotografia que entendemos o tempo ao 

redor, percebendo que não é possível desconsiderar o passado, o presente e o 

futuro, muito menos o corpo que nos é dado para vivenciar o que é tão efêmero. 

Para isso, cabe a valorização de si através do fato de que somos perpassados pelo 

o que foi e o que ainda será.  
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 É por essa percepção que considero a ideia do corpo pretérito visto no 

primeiro capítulo e que dialoga com a busca pela memória. Quando colecionamos 

memórias fotográficas, nosso corpo entra em contato com o passado, pois foi 

conservado no tempo. Mesmo que este seja composto pelo presente e passível de 

modificações, a fotografia faz com que se acrescente uma característica de 

estabilidade. Esse aspecto vem de um lugar em que se faz necessário perpetuar a si 

mesmo através de lembranças que são mantidas, muitas vezes, de geração em 

geração. O papel da memória na sociedade contemporânea é constituído por 

afetividades, o que ocasiona em uma demanda acelerada da fotografia como forma 

de recordar acontecimentos e/ou pessoas, atando o passado ao presente de forma 

que se relacione, igualmente, com o futuro. 

 Quando falamos de autorretrato, falamos também da escolha do fotógrafo do 

modo como vai se retratar e sua preferência pela maneira que será rememorado 

com o passar dos anos. Apesar do objetivo do autorretrato não ser explicitamente 

esse, os trabalhos fotográficos que discorrem de uma análise aprofundada alcançam 

essa consequência. Não obstante, a representação de si usufrui da capacidade de 

validar sua própria existência, afirmando sua identidade para não ser alvo do 

esquecimento, pois, em essência, o ser humano nega a ideia de que um dia poderá 

não ser lembrado.  

 Nesse sentido, o autorretrato auxilia no nosso processo de encaixar nosso 

próprio corpo no tempo, por razão desse anseio de compreender tudo o que nos 

cerca. Essa observação abrange, principalmente, a assimilação de um corpo finito e 

que não é permanente no lugar que habita. Paralisar um momento próprio por meio 

da fotografia é confirmar que já estivemos em situação de existência, mesmo que 

um dia ela não caiba mais a nós. Em vista disso, o registro fotográfico consola o 

sujeito que está constantemente em uma luta interna e inconsciente relativa ao 

próprio desaparecimento, falecimento.  

 No estudo do corpo inserido no passado, levei em conta também a 

ponderação sobre o padrão corporal que é implantado na sociedade de maneira 

massificante. Visto que o nosso corpo envelhece e se modifica com o passar dos 

anos, somos induzidos a supervalorizar a juventude e o que ela representa. Com 

isso, as transformações que o tempo proporciona ao corpo são rejeitadas pelo 

consenso geral, fazendo com que seja importante usufruir do autorretrato para a 

aceitação de si e da própria realidade.  
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 A fim de elucidar a pesquisa feita até então, apresentei no fim de cada 

capítulo duas artistas que dialogam com as questões evidenciadas. A primeira é a 

fotógrafa britânica Jo Spence, que recusava a ideia do corpo modelo imposta às 

mulheres em sua época. O que lhe interessava era a importância da fotografia 

enquanto dispositivo que facilita explorações sobre o sujeito, além de, muitas vezes, 

se considerar parte do ambiente feminista, adicionando esse teor aos seus trabalhos 

fotográficos.  

 Em dado momento, Spence discute o papel da fotografia nos processos de 

cura. Isso se dá em razão da descoberta do câncer de mama, que transformou sua 

pesquisa artística, dando destaque ao que chamou de fototerapia. Esse projeto foi a 

forma que a artista encontrou de sobreviver à doença, além, é claro, dos tratamentos 

médicos. Por mais que esse tenha sido um projeto para os outros, no fundo tinha 

muito a ver com ela própria e sua luta contra o câncer, expressando, assim, sua 

relação com o corpo doente.  

 Para exemplificar, evidenciei dois de seus trabalhos de autorretratos. Em 

ambos, Spence narra sua ligação com a doença e seu tratamento. Em um dos 

trabalhos, a fotógrafa, inclusive, manifesta sua insatisfação com os procedimentos 

médicos que buscam controlar o corpo dos pacientes. Ao escolher um método 

alternativo de tratamento, ela acionou o controle sobre seu próprio corpo. Fez dessa 

experiência, arte. Seus autorretratos foram o grito de guerra que almejava para obter 

o controle de si. Spence, dessa forma, jamais negou a ameaça da morte, mas lidou 

com ela a partir de seus projetos artísticos, encarando sua dor por meio deles. 

 A artista Florence Chevallier utiliza a temática da morte em muitos de seus 

autorretratos. Em alguns deles, até mesmo traz o corpo fragmentado como 

representação de si e da morte. Essa relação com a morte vem à tona mediante 

experiências traumáticas que a própria artista vivenciou em sua vida, principalmente 

durante sua infância. Por isso, em sua arte há muito de sua história, enquanto 

mulher que sofreu violências e que precisou desenvolver mecanismos de 

sobrevivência. 

 Nos trabalhos fotográficos e autobiográficos que adicionei à pesquisa, 

Chevallier compõe a cena pelo retrato de seu corpo e traz reflexões diversas sobre a 

fragilidade da vida, a perda da identidade e a profundidade que a fotografia adquire 

quando colocamos muito de nós nela. Por esse motivo, em sua arte existe um 
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imenso mundo interior relacionado com suas vivências e seu modo de compreender 

a vida. 

 Ambas as artistas anseiam por expor suas percepções e sentimentos por 

meio da prática do autorretrato. São fotógrafas que decidiram confrontar regras pré-

estabelecidas de como o corpo deve se portar diante de uma câmera fotográfica. O 

clique nada mais é do que o momento em que estão reafirmando quem são e o que 

são, pois vivem em uma sociedade que está constantemente negligenciando a 

identidade delas. E dessa forma, portanto, percebi a potência do autorretrato na 

construção de si e do entendimento de que somos seres finitos, mas capazes de 

produzir meios de sermos, ao mesmo tempo, infinitos. 
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