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Resumo

Se as desigualdades se fazem presentes no 

acesso e no uso das tecnologias digitais de 

comunicação, elas parecem ressoar tam‑

bém no âmbito das representações visuais 

digitais, que deixam ver vidas e corpos 

femininos nas textualidades online que 

circulam cotidianamente. Nesse lugar, a 

fotografia e, especialmente, a prática do 

autorretrato compartilhado em rede têm 

papéis importantes na gestão de autovi‑

sualidades contemporâneas. Procuramos 

apresentar o selfie e o nude como formas 

atuais do autorretrato vernacular, e locali‑

zar sua importância e uso na disseminação 

de visualidades femininas em ambientes 

online. Concluímos, ao fim do texto, que os 

aspectos característicos do selfie enquanto 

gênero fotográfico e midiático, facilitam a 

apresentação de si, central para a enun‑

ciação de visualidades marginais.

Palavras -chave: selfie; nude; autorretra‑

to; textos visuais; Bucepowergang.

Abstract

If inequalities are present in the access 

and use of digital communication tech‑

nologies, they also seem to resonate within 

digital visual representations, which al‑

low women to see lives and bodies in the 

online textualities that circulate daily. In 

this place, photography and especially the 

practice of shared self ‑portrait in network 

play important roles in the management 

of contemporary self ‑visuals. We seek to 

present the selfie and the nude as current 

forms of vernacular self ‑portrait, and to 

locate its importance and use in the dis‑

semination of feminine visuals in online 

environments. We conclude, at the end of 

the text, that the characteristic aspects 

of selfie as a photographic and media 

genre, facilitate the presentation of self, 

central to the enunciation of marginal 

visualities.

Keywords: selfie; nude; self ‑portrait; 

visual texts; Bucepowergang.
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Autoinscrições em contextos 

digitais: selfies e nudes

De férias na praia, no espelho 

do elevador, no banheiro de casa, 

no quarto; instantânea e casual, ao 

alcance de um gesto. Inegavelmente 

cotidianas, as fotografias das quais fa‑

lamos raramente são exibidas em gale‑

rias de arte e livros do gênero. Antes, 

habitam nossa experiência através do 

compartilhamento voluntário de seus 

fotógrafos, entre amigos e seguidores, 

na rolagem dos feeds1 nas redes sociais 

digitais. 

Selfie é o neologismo de língua in‑

glesa2 que popularmente3 designa essa 

prática reconhecida de autorretrato que 

1  Formato de visualização de informações 
comumente utilizado em plataformas so‑
ciais digitais, que permite a atualização, 
em uma única janela, de novos conteúdos 
postados (não necessariamente em ordem 
cronológica).

2  “Selfie” foi escolhida como a palavra do ano 
de 2013 para o Oxford English Dictionary, 
que apresenta a seguinte definição: “A photo‑
graph that one has taken of oneself, typically 
one taken with a smartphone or webcam and 
shared via social media” (“Selfie”, n.d.).  

3  O termo indica índices relevantes no bus‑
cador do Google a partir de agosto de 2013, 
tendo ápice em março de 2016. Esses dados, 
acedido por nós em 10 de novembro de 2016, 
podem ser visualizados em: https://www.goo‑
gle.com/trends/explore?q=selfie. 

nos conta histórias sobre pessoas que 

contam histórias de si mesmas. Segun‑

do Ardévol e Gómez ‑Cruz (2012), esse 

tipo de autorretrato é uma prática cada 

vez mais comum na internet

não apenas para a apresentação 

dos usuários e usuárias nos con‑

textos sociais de interação, como 

em fotos que acompanham o per‑

fil pessoal nas redes sociais, mas 

também como prática recreativa, 

lúdica ou autorreflexiva sobre o 

próprio corpo e a linguagem cor‑

poral (Ardévol & Gómez ‑Cruz, 

2012, p. 182).

No entanto, o selfie não nos pare‑

ce completamente inédito, na medida 

em que o tomamos como um modo de 

autoinscrição visual: o ato de dirigir 

a câmera para si mesmo, que ocorre 

na fotografia pelo menos desde o sé‑

culo XIX ou, mais amplamente, o pró‑

prio gesto de se autorrepresentar, que 

tem manifestações relevantes pelo me‑

nos desde a Antiguidade4, chamam o 

4  Stuart Hall (2014) aponta que a prática do 
autorretrato já é reconhecida nas culturas 
egípcias, grega e romana. A era medieval 
europeia mostrou manifestações concretas 

selfie para um terreno histórico que não 

se esgota nele mesmo. Rettberg (2014) 

entende que a autorrepresentação nas 

mídias digitais remete a ascendências 

pré ‑digitais como os diários e autobio‑

grafias, os autorretratos dos artistas 

visuais e as cadernetas de anotações 

e agendas, e se dão principalmente de 

três maneiras: de forma escrita, como 

em publicações de blogs e atualizações 

de status; através de imagens visuais, 

como no caso dos selfies; e pelos modos 

quantitativos dos lifelogs5, nos quais 

há o armazenamento sistemático de 

dados e metadados quantitativos so‑

bre os usuários. Autorrepresentar ‑se, 

entre tempos e técnicas: a história da 

autorrepresentação não está separada 

do gênero que, vinculado à teologia cristã, 
tinha na autorrepresentação um apelo rela‑
cionado à auto ‑salvação, à honra e ao amor. 
No entanto, a partir do Renascimento, essa 
prática também se volta a uma representação 
mais naturalista e precisa, de peso indivi‑
dualista, da pessoa humana. É importante 
observar, no entanto, que Hall não aborda 
a história da autorrepresentação em outras 
culturas que não as mencionadas, às quais 
aborda de forma a vinculá ‑las à história 
cultural europeia. 

5  Lifelog é uma denominação usada para os 
aplicativos ou aparelhos que rastreiam, cap‑
turam e armazenam informações diversas 
relativas às atividades cotidianas de seus 
usuários. 
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da história das formas de expressão, 

tampouco os autorretratos são objetos 

passivos, meros reflexos da história 

cultural. Antes, conjugam ‑se em com‑

binações complexas e variáveis, que 

ocorrem com maior ou menor adesão 

das pessoas, e que perduram com 

maior ou menor visibilidade nas me‑

mórias particulares e institucionais. 

Se, por um lado, os autorretratos em 

óleo sobre tela e os relatos literários 

autobiográficos são frequentes obje‑

tos de interesse entre pesquisadores, 

as fotografias amadoras não têm sido 

estudadas com a mesma avidez, sendo 

por vezes negligenciadas como objetos 

de pesquisa (Rettberg, 2014, p. 10). 

No entanto, com câmeras digitais, 

smartphones e redes sociais, torna‑

‑se inegavelmente mais fácil para o 

cidadão comum6, que possa ter acesso 

a esses meios, criar e compartilhar os 

registros de si. O selfie, enquanto modo 

6  Por “cidadão comum” não queremos de‑
signar “indivíduo médio”. Bem sabemos, o 
acesso à internet, a computadores e a smar-
tphones não é homogêneo e muito menos 
universal. Nos aproximamos aqui da noção 
de “comum” proposta por Turner (2010), 
apenas para marcar um contraponto às 
celebridades e às instituições midiáticas, 
tradicionais controladores da produção de 
conteúdo.

de autorrepresentação visual midiati‑

zada e massivamente acessível através 

do compartilhamento digital, surge, 

então, como um fenômeno de estudo 

interesse em diversos campos.

Na bibliografia mais recente (Saltz, 

2014; Frosh, 2015; Gunthert, 2015; 

Tifentale & Manovich, 2015; Peraica, 

2017; Zhao & Zappavigna, 2017), as 

definições do selfie frequentemente 

associam seu conteúdo representa‑

cional a aspectos sociotecnológicos 

de sua circulação. Tifentale e Ma‑

novich (2015) usam, por exemplo, o 

termo “fotografia em rede viabilizada 

por softwares e criada por usuários”7, 

considerando a possibilidade de que 

seja essa a forma visual vernacular 

essencial de nosso século. Com tal 

proposta, os autores procuram acen‑

tuar as implicações tecnológicas dessa 

produção, a saber, a centralidade do 

uso dos smartphones com câmeras 

acopladas e das plataformas sociais 

digitais de compartilhamento de foto‑

grafias para a efetivação dessa prática. 

7  Por ser um termo longo e de difícil tradução 
em português, transcrevemos a expressão 
original: “user ‑created networked software‑
‑driven photography”(Tifentale & Manovich, 
2015).

Como sugerem os autores, essas ca‑

racterísticas definem e diferenciam 

esse modo fotográfico em relação a 

outros tipos de autorretrato na história 

do gênero. Manovich (2001) também 

acentua a contundência de aspectos 

técnicos em seu desenvolvimento teó‑

rico através da noção de new media, ou 

“nova mídia”, que se configura, para 

ele, em um contexto de “revolução dos 

meios”, na qual os computadores par‑

ticipam de quase todos os processos 

de produção, distribuição e comuni‑

cação, atuando na transcodificação e 

realinhamento de mídias já existentes, 

como a fotografia e o vídeo.

Paul Frosh (2015) reitera esse 

ponto ao afirmar que “o selfie é uma 

progenia das redes digitais” (Frosh, 

2015, p. 1607). O autor entende que 

a caracterização do selfie necessaria‑

mente evoca aspectos que excedem 

as preocupações representacionais, 

apesar de incluí ‑las, sublinhando as 

características técnicas e materiais 

das práticas culturais que o envolvem. 

Essa abordagem se afasta de parte 

considerável das análises em teoria da 

fotografia por querer deslocar ‑se de um 

lugar de pesquisa que tome a imagem 

visual como objeto discreto de análise 



a partir de um compromisso ontológi‑

co (e, muitas vezes, semiótico) com a 

apreciação isolada de seus aspectos 

formais ou estéticos (Frosh, 2015, p. 

1608). Segundo Frosh, o selfie introduz 

uma “vantagem produtiva” na tensão 

entre linhas teóricas que oscilam entre 

tomá ‑lo ora como mero objeto estético, 

ora como prática sociotécnica. Por um 

lado, o selfie representaria uma inova‑

ção representacional na fotografia do 

dia ‑a ‑dia; Peraica (2017), por exemplo, 

nota como os selfies são fotografias que 

participam de um compartilhamento 

quase em tempo real entre fotógrafo 

e observador, estimulando um espa‑

ço de compartilhado de comunicação. 

Por outro, enquanto gênero fotográfi‑

co, não se pode simplesmente igno‑

rar seu marco histórico em relação 

à atualização de convenções pictóri‑

cas contemporâneas, afinal, “não se 

pode reconhecer uma imagem como 

um selfie sem se olhar para o que ela 

representa” (Frosh, 2015, p. 1608). 

O autor pontua, portanto, que os crité‑

rios representacionais e as condições 

tecnoculturais em que o selfie surge 

envolvem tanto uma malha particular 

de dispositivos tecnológicos e uma so‑

cialização específica em torno de sua 

concepção quanto uma forma parti‑

cular de pictorialização da figura hu‑

mana que atualiza gestualidades que 

designam modos de aparição sígnicas 

específicas na contemporaneidade.

Por isso, os selfies podem ser 

também identificados por algumas 

propriedades formais relacionadas 

a seus aspectos representacionais 

(Saltz, 2014; Frosh, 2015; Gunthert, 

2015; Zhao & Zappavigna, 2017), 

como enquadramento, pose e conte‑

údo. Tal como apontam Saltz (2014) 

e Rettberg (2014), é possível mapear 

algumas qualidades comuns e até de‑

signar categorias de selfies. Dentre 

os tipos mais facilmente mencionados 

e reconhecíveis, temos, por exemplo, 

o selfie com o braço esticado, que 

coloca o espectador entre a pessoa 

fotografada e a câmera (Warfield apud 

Rettberg, 2014, p. 9), ou o selfie tira‑

do em frente ao espelho, conhecido 

pelo termo em inglês mirror selfie, 

que dá a ver, simultaneamente, a 

câmera fotográfica (no celular) e o 

fotógrafo. Existe também o selfie co‑

letivo, muitas vezes facilitado por um 

aparato mecânico que funciona como 

um extensor do braço, conhecido no 

Brasil como pau de selfie. Conforme 

aponta Frosh (2015), a gestualidade 

característica do selfie, que resulta em 

padrões tipificáveis de representação, 

é encaminhada por uma dinâmica es‑

sencialmente corporal e tecnológica, 

na qual o corpo serve como suporte do 

aparato fotográfico (portátil) a partir 

de onde se produzem imagens que, 

por sua vez, estão constrangidas pelos 

limites biológicos e tecnológicos dos 

mesmos. Partindo da teoria enuncia‑

tiva de Gillespie, Zhao e Zappavigna 

(2017) ressaltam os aspectos inter‑

subjetivos propostos pelas relações 

entre conteúdo e enquadramento que, 

segundo as autoras, caracterizam a 

especificidade do selfie como gênero 

fotográfico e possibilitam uma tipi‑

ficação. Segundo elas, para além de 

formular um texto que vocalizaria 

um “olhe para mim” (como sustenta 

uma leitura unicamente narcisística 

da prática), os selfies designariam 

algo mais próximo de uma enunciação 

do tipo “esta é minha perspectiva”. 

Segundo as autoras, “o que distin‑

gue o selfie das formas tradicionais 

de fotografia é o primeiro ‑plano da 

perspectiva do fotógrafo, onde cada 

tipo de selfie efetiva um tipo diferente 

de relação intersubjetiva, no qual a 
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perspectiva do fotógrafo está aberta 

para negociação” (Zhao & Zappavig‑

na, 2017, p. 10).

O nude, termo também originário 

do inglês e que significa nu, se refere a 

um tipo e a um uso específico de pro‑

dução e compartilhamento de imagens 

visuais digitais, normalmente identi‑

ficado por ser um autorretrato com 

algum grau de nudez, compartilhado 

em plataformas sociais. Comumente 

considerado um tipo de selfie, sendo 

inclusive chamado de “sexy selfie”, o 

nude também compreende uma ex‑

pressividade historicamente locali‑

zada, congregando práticas fotográ‑

ficas e midiáticas do autorretrato que, 

seguindo a orientação de Tifentale e 

Manovich (2015), se enquadram na 

categoria de uma “fotografia em rede 

viabilizada por softwares e criada por 

usuários”. Mas, diferentemente dessas, 

o nude não aparece em nossos feeds, 

e sua veiculação não é autorizada em 

várias plataformas sociais digitais8. 

Esse característico compartilhamen‑

8  O Facebook e o Instagram, por exemplo, 
apresentam termos de uso que explicitamen‑
te proíbem a circulação de conteúdos com 
nudez ou pornografia. 

to no âmbito da “caixa de entrada”9 

torna extremamente difíceis os estu‑

dos acerca de suas dinâmicas, usos 

e características. Contribui para a 

complexidade dos estudos do nude a 

historicidade sígnica que recai sobre a 

imagem do corpo nu e, especialmente, 

a estigmatização da nudez feminina. 

Os nudes parecem transitar de forma 

polêmica entre esses âmbitos. A dis‑

ponibilidade pública dos nudes na 

internet se localiza muitas vezes em 

páginas de conteúdo pornográfico e/ 

ou de “vazamentos”10, de tal forma 

que, mesmo quando publicizado, o 

nude remete a algo do privado: diz 

respeito ao NSFW11, ao particular, ao 

proibido. A nudez, portanto, propor‑

ciona uma complexidade específica 

a esse tipo de autorretrato vernacu‑

lar digital, da qual não escapam as 

questões de gênero, tensionando as‑

pectos particularmente interessantes 

9  Ou “inbox”, termo usado para designar 
o ambiente de recebimento de mensagens 
particulares em diversas plataformas sociais 
digitais, incluindo o e -mail. 

10  O termo “vazamento”, de uso vernacular, 
designa o compartilhamento não autorizado 
de conteúdo particular.

11  Sigla em inglês para Non ‑Safe For Work, 
“inseguro para o trabalho”, que conota con‑
teúdos sexualmente explícitos.

para o entendimento de algumas de 

suas dinâmicas comunicacionais e 

possíveis usos em textos transpassa‑

dos por discursos feministas digitais. 

É importante pontuar que, com este 

artigo, não objetivamos afirmar ou não 

a eficácia dos nudes, se é que isso é 

possível, para demandas políticas de 

movimentos ou orientações feministas. 

Antes, buscamos mapear como se dá 

o uso do autorretrato nu feminino em 

associação a essas demandas.

Imagens visuais online e 

corpos femininos

A marginalização digital por 

clivagem de gênero é uma das ini‑

quidades mais amplificadas pela 

disseminação das tecnologias digi‑

tais, de acordo Antonio e Tuffley, 

(2014). Especialmente em países 

em desenvolvimento12, onde outras 

12  “Estima ‑se que as mulheres constituam 
25% ou menos dos utilizadores de Internet 
na África, 22% na Ásia, 38% na Améri‑
ca Latina e apenas 6% no Médio Oriente. 
Menos de 10% dos usuários de Internet na 
Guiné e no Djibuti são mulheres, menos de 
20% no Nepal e menos de 25% na Índia. 
Apenas 20% dos utilizadores da Internet na 
Grécia são mulheres e pouco mais de 25% 
em Portugal.” (Antonio & Tuffley, 2014). 



desigualdades também afetam mais 

as mulheres, a exclusão na educação 

tecnológica e no design, constrangi‑

mentos institucionais e financeiros, 

assim como variáveis socioculturais 

(como o menor tempo livre devido à 

superexploração nas atividades e res‑

ponsabilidades domésticas e o favo‑

recimento de um controle masculino 

das tecnologias) despontam, segundo 

Antonio e Tuffley (2014) como fato‑

res centrais para uma marginalização 

generificada do uso da tecnologia. 

Segundo Neeely (2012), feministas 

vêm historicamente protestando con‑

tra a invisibilidade das mulheres em 

relação a novas tecnologias (ver tam‑

bém, por exemplo, Harcourt (1999), 

Hocks (1999) e Sullivan (1997). Se 

as desigualdades se fazem presentes 

no acesso e no uso das tecnologias 

digitais de comunicação, elas pare‑

cem ressoar também no âmbito das 

representações visuais digitais, que 

deixam ver vidas e corpos femininos 

nas textualidades online que circu‑

lam cotidianamente nos conteúdos 

mais diversos, do entretenimento à 

publicidade. Nesse lugar, a prática do 

autorretrato compartilhado em rede, 

viabilizado por plataformas sociais, 

têm um papel importante na gestão 

de visualidades contemporâneas ao 

permitir que grupos marginalizados 

possam, à sua maneira, realizar uma 

distribuição mais autônoma de nar‑

rativas de si.

Por exemplo, o uso de autorretra‑

tos digitais nus tem tido centralidade 

em algumas manifestações de ten‑

sões políticas relacionadas à nudez, 

ao pornográfico e ao corpo feminino 

nesse âmbito. A hashtag #FreeTheNi‑

pple (ou como foi utilizada no Brasil, 

#MamiloLivre), nesse contexto, foi 

usada em 2012 para protestar contra 

as políticas de censura do Facebook 

e Instagram, que baniram fotogra‑

fias de mães amamentando. Ela atuou 

na repercussão de uma crítica ampla 

ao que foi considerado uma censu‑

ra abusiva ou ato de discriminação 

por parte das plataformas (Sibilia, 

2015), junto com várias autorretratos 

das usuárias em que os mamilos ou 

a representação dos mesmos apare‑

cia. O mamilo feminino, proibido em 

grande parte das plataformas por per‑

tencer ao que se define, segundo seus 

critérios, como conteúdo adulto ou 

ponográfico, figura descoberto nos 

nudes associados à que, na ocasião, 

formaram13 textos provocativos refe‑

rentes ao evento, repercurtindo uma 

resistência ao que seria, como propõe 

Sibilia (2015), uma pornificação con‑

temporânea do olhar sobre o corpo. 

A hashtag “#fatspo” também é um 

exemplo forte no uso de selfies e nu-

des, no Tumblr. Redução de “ fat ins-

piration” (“inspiração gorda”) e em 

ressonância com discursos feministas 

que celebram o “body positivity” e 

os diferentes tipos de corpos, ela se 

contrapõe à “#thinspo” (“thin ins-

piration”, ou, “inspiração magra”), 

utilizada em contextos de exaltação 

ao corpo magro e da anorexia nas 

redes do Tumblr. Outro exemplo é 

o blog Fat People of Colour, alimen‑

tado com retratos e autorretratos de 

mulheres negras e gordas e assim 

criando um espaço comunitário para 

seu compartilhamento e visualização 

que, segundo Williams (2017), pode 

impactar positivamente na imagem 

corporal e na autoestima das partici‑

pantes e interlocutoras do conteúdo. 

Como ressalta Williams (2017), as 

imagens que circulam nessa esfera 

13  Atualmente, a hashtag já é usada de ma‑
neira não necessariamente vinculada a esse 
evento. 
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divergem muito daquelas encontra‑

das na mídia corporativa offline, na 

qual esses corpos são largamente 

sub ‑representados.

Artistas, influenciadores digitais e 

diversas usuárias também têm usado 

o autorretrato como forma de dar a ver 

corpos que mostram pelos, sangue, fla‑

cidez, gordura, estrias e outras marcas 

corporais que desafiam uma estética 

normativa da feminilidade (Bordo, 

1995; Sibilia, 2014) e contrastam com 

as peles lisas14 de modelos tradicio‑

nais. Molly Soda, Hannah Hill, Molly 

Matalon e Prue Stent são alguns exem‑

plos de pessoas que se identificam com 

uma geração que já foi apelidada de 

Tumblr feminists15. No cenário latinoa‑

mericano, mulheres como Aleta Valen‑

te, Laysa Moretti, Priscila Fernandes e 

Fani Sosa são artistas, acadêmicas e/

ou personas com perfis nas plataformas 

digitais que realizam uma divulgação 

análoga em seus feeds. Os conteúdos 

que produzem e compartilham têm em 

14  Paula Sibilia (2014) já discute a centralida‑
de da textura da pele (lisa) como elemento de 
certa normatização estética feminina. 

15  Definição muitas vezes pejorativa, con‑
forme lê ‑se no Urban Dictionary (“Tumblr 
feminism”, n.d.). 

comum a centralidade do corpo e sua 

exposição explícita, deliberada e se‑

xualmente irônica. Em grande parte, 

essas imagens são selfies ou nudes. As 

narrativas em que estes corpos se inse‑

rem, em ambientes casuais, tendem a 

se mostrar como fotografias domésticas 

e espontâneas apesar de posadas: no 

quarto, no banheiro, no quintal, co‑

mendo algo em um restaurante, de 

noite na rua. Tais eixos temáticos e a 

centralidade do corpo presentes nesse 

material fotográfico são uma manifes‑

tação espontânea e tópica de algumas 

mulheres com recursos, em geral, ama‑

dores. Para além do conteúdo de suas 

criações visuais, destacamos a tônica 

presente em tais trabalhos artísticos: 

realizações da mulher com a câmera e 

sua nudez corporal auto ‑exposta como 

centro dos efeitos políticos de textos 

verbovisuais digitais.

O nude como forma de 

enunciação

A gestualidade típica do selfie 

se dá como apresentação de si para 

a câmera, e se pronuncia como ele‑

mento central da composição de sua 

mise -en -scène, ativada, portanto, pela 

presença do corpo. Nesse sentido é 

que Frosh justifica um caráter essen‑

cialmente corporificado do selfie, que 

“visivelmente integra imagens still em 

um circuito tecnocultural de energia 

corporal” (Frosh, 2015, p. 1608), 

agregando os “corpos dos indivíduos, 

sua mobilidade pelos espaços físico 

e informacional, e os micromovimen‑

tos corporais de mão e olhos que eles 

usam para operar as interfaces digi‑

tais” (Frosh, 2015, p. 1608).

A indicialidade da fotografia selfie 

se refere tanto à imagem representada 

quanto ao gesto do fotógrafo e, portan‑

to, se dirige tanto à criação de uma 

referência semântica quanto à ação em 

favor de uma atuação comunicacional. 

Frosh argumenta, nesse sentido, que a 

indicialidade importa para esse gênero 

fotográfico tanto como rastro quanto 

como dêixis16: o índice como rastro, 

16  Conforme define o dicionário Houaiss 
(2009): “díxis \cs\ LING característica da 
linguagem humana que consiste em fazer 
um enunciado, referir ‑se a uma situação 
definida, real ou imaginária, que pode ser: 
a) quanto aos participantes do ato de enun‑
ciação (1.ª pessoa – o que fala; 2.ª pessoa 
– aquele a quem se dirige a fala; 3.ª pessoa 
– todo assunto da comunicação, que não 
sejam a 1.ª e a 2.ª pessoas); b) quanto ao 
momento do enunciado (díxis temporal); c) 
quanto ao lugar onde ocorre a ação, o estado 



análogo à pegada (relativo ao resultado 

visível do contato da luz no material 

fotossensível) se refere à qualidade 

da representação que ele expõe; já o 

índice como dêixis funciona de manei‑

ra análoga aos elementos deíticos da 

linguagem (tais como “isso”, “aquilo”, 

“aqui”, “agora”), apontando e locali‑

zando sujeitos e objetos na imagem 

visual. Essa reflexão é particularmen‑

te interessante por articular conceitos 

aptos para pensar na dinâmica das 

disposições corporais do selfie, nos 

jogos possíveis entre observadores 

e observados e agentes e objetos da 

representação que possam estar em 

jogo ali.

No caso desse gênero fotográfico, 

no qual o produtor e o referente coin‑

cidem, a qualidade indexical deítica 

se realiza não apenas por um “veja 

isso, aqui, agora”, mas também por 

um movimento que indica “veja eu me 

mostrando para você, aqui, agora”17 

ou o processo (díxis espacial) [Além da díxis 
linguística, existe a não linguística, feita 
com gestos, mímicas, expressões faciais, 
ruídos etc.] f. não pref.: dêixis ETIM gr. 
deik ‑sis, deíkse, ‘citação, demonstração, 
prova, exposição’.

17  No texto original, a expressão usada é “see 
me showing you me” (Frosh, 2015, p. 1610).

(Frosh, 2015, p. 1610), deflagrando 

um caráter eminentemente performá‑

tico na raiz de sua ação comunicativa 

(Frosh, 2015)18. Para Abril (2007), a 

performatividade textual se relaciona 

com a realização de ações mediadas 

por palavras ou visualidades, direta‑

mente relacionada ao conceito de mi‑

rada: “Mais uma vez, o olhar aparece 

como um problema fundamental de 

texto visual, uma vez que concerne 

ao que é feito com/para representar 

(...) no ato de produzir ‑enunciar ou ler 

imagens” (Abril, 2007, p. 195). Por 

esse ponto de vista, os selfies enca‑

minham um tipo de reflexividade pes-

soal, lugar de onde se pode ver o “self 

promulgando a si mesmo”19 (Frosh, 

18  Como Pires e Werner (2007) apontam, na 
linguagem os dêiticos possuem uma função 
eminentemente comunicativa: “os dêiticos 
só existem porque um indivíduo no mundo 
assume ‑os e o faz pela necessidade que tem 
de comunicar ‑se com outros membros de sua 
comunidade social. Ao tomar essas formas 
da língua, o sujeito dá ‑lhes vida, conquis‑
tando, simultaneamente, a possibilidade de 
interação com o outro e a sua realização 
enquanto sujeito desse mundo, uma vez que 
ele próprio testemunha sua existência ao 
proferir EU para um TU” (Pires & Werner, 
2007, p. 146). 

19  O texto original nos parece mais expressi‑
vo: “They show a self enacting itself” (Frosh, 
2015, p. 1621).

2015, p. 1621), ao mesmo tempo em 

que é autorreferencial enquanto ima‑

gem. Os braços, por exemplo, muitas 

vezes presentes visualmente nos selfies 

e nudes, ou a exposição da câmera 

direcionada à imagem de si mesmo no 

espelho, são indícios dessa execução 

corporal que, implícita ou explicita‑

mente, indicam o lugar, o instante, 

o método e a partir de quem ocorre 

sua inscrição pictórica. Dessa forma, 

temos que os corpos são mediado‑

res (possibilitadores da produção da 

imagem) ao mesmo tempo em que são 

mediados (participam da representa‑

ção visual enquanto signos visíveis). 

O selfie poderia ser considerado, nesse 

sentido, como um gesto de mediação 

(Frosh, 2015), uma inscrição sensorial 

ou uma auto ‑performatividade enun‑

ciativa (Abril, 2007) do próprio corpo 

através de meios tecnológicos.

Suas potencialidades também se 

relacionam com as materialidades 

do autorretrato digital viabilizado 

por câmeras portáteis. Com o uso do 

smartphone, sua câmera frontal e sua 

tela, o mesmo corpo que se inscreve na 

representação visual mira a si mesmo 

na tela do aparelho celular, e parece 

se engajar naquilo que Comolli define 
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como uma reelaboração da pulsão 

escópica como “consciência do pró‑

prio olhar” (Comolli, 2008, p. 83): 

“quando meu olhar volta para mim, eu 

me torno objeto. Essa volta do olhar 

para si mesmo me coloca em cena” 

(Comolli, 2008, p. 83). Ou, torno ‑me 

imagem: faço do meu corpo signo, que 

se materializa agora em outra dura‑

ção e em outra espacialidade. Esses 

vetores do olhar presentes nos “ima‑

ginários”, como nota Barthes (1984, 

p. 27) a respeito dos retratos fotográ‑

ficos, são ligeiramente alterados no 

selfie, que opera em outra diagramação 

da relação entre “corpo fotografado”–

–“câmera”–“fotógrafo”: o terceiro e 

o primeiro coincidem, e a câmera se 

encontra apoiada neste, que lhe serve 

como um verdadeiro suporte e, por 

isso, compele a pose e o enquadramen‑

to às suas próprias limitações20. Em 

meio a esse campo de forças, parece 

surgir a potência política do selfie e do 

nude. Eles se inserem “(…) na cena 

20  Limitações que, por vezes, são modificadas 
graças ao uso combinado de outros objetos 
que alteram a distância de enquadramen‑
to, tais quais o “pau ‑de ‑selfie” e o espelho. 
Frosh (2015) demonstra pictorialmente essa 
relação entre corpo e foto através de exem‑
plos práticos de selfies.

dialógica do discurso, onde sempre 

comparecem o outro e o seu desejo, 

este ‘corpo em obras’ é um corpo des‑

lizante, expressão de uma ‘identidade’ 

intercambiante, ou o vir a ser de um 

sujeito vivo” (Cabral, 2002, p. 243). 

Através da auto ‑inscrição, da elabo‑

ração consciente de si como imagem, 

se apresenta um corpo que é também 

desejante e vivo, e que põe ‑se em evi‑

dência  na elaboração visual de um 

“eu, aqui, agora” que se torna signo 

sob sua jurisdição, tendo no fotógrafo 

e no sujeito fotografado, coincidentes, 

sua “palavra final”. 

Alguns autores (Burns, 2015; 

Frosh, 2015; Senft & Baym, 2015) já 

alertaram para o fato de que é fácil 

enquadrar o selfie em uma dimensão 

voyeurística ou puramente exibicio‑

nista. As acusações de narcisismo ex‑

tremado ou até de patologias (Senft & 

Baym, 2015) são comuns no discurso 

público e acadêmico a respeito de 

sua prática. Burns (2015) estuda, por 

exemplo, o discurso popular a respeito 

dos selfies e encontra um criticismo 

repetitivo que se estende ao fotógra‑

fo, em uma depreciação que reforça 

hierarquias e manifesta preconceitos 

em críticas morais especialmente 

dirigidas às mulheres jovens (Burns, 

2015, p. 1716; Zhao & Zappavigna, 

2017). É importante notar, também, 

que vários exemplos de reinvindica‑

ções políticas no campo dos direitos da 

mulher se deram através da presença 

vigorosa do corpo e da nudez — desde 

protestos públicos até representações 

artísticas. A body art e a performan‑

ce dos anos 1970, assim como alguns 

exemplos da fotografia e da videoper‑

formance21 figuram como momentos 

produtivos no surgimento de diferentes 

visualidades do corpo feminino, que, 

não coincidentemente, receberam crí‑

ticas de fundo moral análogo (Lippard 

apud Jones, 1998, p. 175).

Considerações finais: 

o selfie como possível 

ferramenta para criação de 

visualidades não normativas

para os corpos das mulheres

Embora haja indícios que su‑

giram, para o estudo do selfie, um 

21  Alguns exemplos mais conhecidos pelas 
críticas desse viés envolvem alguns famosos 
trabalhos desenvolvidos pelas artistas Ca‑
rolee Schneeman, Marina Abramovic, Yoko 
Ono, Cindy Sherman e Hanna Wilke. 



encaminhamento pelo viés do narci‑

sismo, em se tratando de uma prática 

de autorrepresentação rotinizada, tal 

perspectiva pode implicar um redu‑

cionismo desnecessário, tendendo a 

obstruir algumas reflexões sobre seus 

potenciais e frequentemente assumin‑

do acepções generificadas acerca do 

comportamento de mulheres em rela‑

ção à sua autoimagem (Burns, 2015; 

Frosh, 2015; Senft & Baym, 2015; 

Zhao & Zappavigna, 2017). Por isso, 

convém uma bibliografia teórica que 

se desvie dessa abordagem como ca‑

minho único.

Senft e Baym (2015) advertem, 

precisamente, que tanto tomar os 

selfies como essencialmente ego‑

cêntricos quanto como completa‑

mente empoderadores22 — ambos 

os aspectos bastante explorados na 

bibliografia específica (Losh, 2014 

p. 2) — seria incorrer em uma postura 

analiticamente negligente e falacio‑

sa. Os autores afirmam que, por um 

lado, parece relativamente simples 

imaginar, por exemplo, que pessoas 

que postem fotos de seus corpos fora 

22  Termo traduzido do original em inglês 
“empowering”.

do padrão se sintam bem ao receber 

um retorno positivo de outras pessoas, 

transformando, então, suas fotografias 

em potenciais centros para a formação 

de textos políticos anti ‑misóginos, an‑

tirracistas, anti ‑homofóbicos, etc. Por 

outro lado, parece igualmente fácil 

conceber os selfies como participantes 

na reprodução de aspectos hegemô‑

nicos e disciplinares (Baym & Senft, 

2015), com a difusão de padrões cor‑

porais, classistas, racistas e sexistas 

(Zhao & Zappavigna, 2017) em, por 

exemplo, fotografias de algumas cele‑

bridades, ou em episódios de “lincha‑

mento digital”, doxxing23 ou stalking24 

de usuários por retratos compartilha‑

dos que tenham sido considerados de 

algum modo repulsivos ou ofensivos 

aos padrões. Não parece possível, 

portanto, abordar o selfie a partir de 

qualquer generalização. Falar das po‑

tencialidades de seu gesto fotográfico 

não implica, nesse sentido, afirmar 

uma qualidade essencial desse tipo 

de fotografia, que pode participar de 

processos de significação imersos 

23  Descobrir e distribuir dados pessoais de 
indivíduos ou organizações com intenção de 
prejudicá ‑los.

24  Perseguição online.

nas mais diversas tramas textuais. 

Por isso, a proposta de leitura que 

apresentamos aqui não quer dar a en‑

tender que todo selfie potencialize um 

ato político. Antes, entendemos que 

ele guarda como característica central 

do seu modo de fazer a apresentação 

de uma indicialidade fotográfica que 

indica uma posição enunciativa que 

supera o narcisimo (“eu me mostro 

para você”) e excede uma produção 

visual necessariamente vinculada a 

um  male gaze (“eu me mostro para 

você, homem”), propondo uma outra 

situação do sujeito que emerge em 

imagem, que condensamos na pro‑

posição enunciativa de: “você me vê 

eu me mostrando para você”. Nesse 

sentido, observamos uma inscrição 

visual simultaneamente do desejo 

e do consentimento, na medida em 

que me mostro como quero: controlo o 

aparato tecnológico que produz minha 

autoimagem, seja a tela do smartphone 

em conjunto com a câmera frontal, o 

espelho ou meu corpo, produzindo um 

autorretrato no qual se tornam visíveis 

as evidências dessas táticas de apari‑

ção. Visíveis pois o enquadramento, a 

angulação e o corpo frequentemente 

dão a ver o gesto que comanda essa 
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inscrição, seja a da câmera voltada 

para si mesma ou da câmera volta‑

da para a imagem de si mesma no 

espelho. 

Buscamos, assim, argumentar 

pelo reconhecimento do selfie e do 

nude como práticas contemporâneas 

relevantes do autorretrato, que articu‑

lam na autoinscrição de indivíduos a 

criação de uma visualidade de si que 

pode pleitear uma posição engajada, 

notavelmente, a partir de sua potência 

enunciativa que permite a emergência 

de corporeidades não normativas ou 

subversivas quando de seu compar‑

tilhamento em plataformas sociais 

digitais. Eles o fazem servindo ‑se de 

sua potência enunciativa que gera o 

testemunho em forma de indicialida‑

de visual de um “este sou eu, aqui, 

agora, da maneira como quero ser vis‑

to”.  Normalmente associados a algu‑

ma rede textual de apoio, que pode 

ser composta por outras fotografias e 

frases de suporte que sustentam seus 

processos de significação – tais au‑

torretratos já são usados como recur‑

sos táticos para questões de gênero, 

especialmente àquelas relacionadas 

ao questionamento de normas mo‑

rais, tácitas ou não, que incidem sob 

a exposição sexualizada do corpo nu 

feminino. Dessa maneira, se tornam 

participantes textuais que viabilizam 

sua relevância através da exposição 

pessoal como mediadora de proces‑

sos de significação de enunciados 

políticos.
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