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Dedico este trabalho ao meu futuro, que
sera numa cervejaria.
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RESUMO

Essa dissertacdo de mestrado tem como objetivo analisar o corpo monstruoso do zumbi no
cinema tomando a rede de discurso e memodria que o constitui. E notavel que nos Gltimos
tempos o interesse pelos filmes de zumbi tem crescido consideravelmente, bem como é
perceptivel o aumento do numero de produgdes filmicas com tal tematica, de maneira que
esse COorpo monstruoso que se da a ver no cinema muito pode dizer a respeito de quem somos
nos hoje. Para isso, estabelecemos um corpus de pesquisa composto por nove filmes que
versam sobre a tematica do zumbi. Através do batimento entre seus recortes, foi possivel
articular as maneiras como 0s recursos utilizados pelo dispositivo cinematogréfico fazem ver
e dizer o sujeito que entdo olhamos levando-se em conta a identificacdo das repeticdes das
materialidades nesses filmes e da andlise de suas modalidades enunciativas, fazendo uso, em
especial, dos postulados de Michel Foucault e os estudos sobre o cinema. Assim, pudemos
investigar que memorias a monstruosidade do zumbi no cinema retoma no interior de uma
historia da producdo do corpo anormalidade, analisar as técnicas e taticas que o cinema utiliza
para produzir discursivamente o corpo monstruoso do zumbi e problematizar o que esse
monstro morto-vivo, o zumbi, diz sobre nos na atualidade e a maneira como é construida essa
historia.

Palavras-Chave: Corpo. Zumbi. Discurso. Horror. Cinema.
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ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the monstrous body in zombie movies considering its
discourse and memory. In recent years the interest in zombie films has grown considerably
and the it increased the number of this kind of filmic productions, so this monstrous body that
is to be seen in the movies can say about who we are today. For this, we have established a
research corpus of nine movies that deal about zombie theme. Through the beat of the
clippings, it was possible to articulate the ways in which the resources used by the cinema do
see and say the zombie, taking into account the identification of repetitions of materiality in
these films and analysis of the enunciative modalities, using, in particular, Michel Foucault's
postulates and cinema studies. We could investigate what memories the zombie monstrosity
in film resumes within a production history of the body abnormality, analyze the techniques
and tactics that the cinema uses to produce discursively the monstrous body of the zombie,
and problematize what this undead monster, zombie, says about us today and the way it is
constructed this story.

Keywords: Body. Zombie. Discourse. Horror. Cinema.
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1 INTRODUCAO

Os zumbis sdo um ponto particular no cinema de horror. S&o, talvez, 0s monstros mais
malvistos de todos, afinal, ndo tém a mesma credibilidade que os vampiros, 0s assassinos em
série ou os lobisomens. Pelo contrério, ndo impdem respeito quando perambulam pelos
cenarios com seu andar cambaleante e seus barulhos estranhos. N&o ha ninguém que tenha
ficado famoso no cinema por ter interpretado um zumbi. Ao contrario disso, papéis
vampirescos como o do Conde Dracula fizeram deslanchar a carreira de atores como Bela
Lugosi, enquanto os zumbis ndo sdo interpretados por nenhuma estral de cinema ou rosto
conhecido.

Nos filmes de zumbis ndo existem hierarquias, ndo existem zumbis celebridades,
zumbis pobres, nem zumbis ricos. Todos eles sdo andnimos, sdo conhecidos apenas como
zumbis. “Zumbis sdo a massa plebeia do cinema de terror, criaturas sem alma que
perambulam sem personalidade nem propdsito — uma paroddia grotesca do fim que aguarda a
todos nds”, ja afirmou Jamie Russell (2010).

No entanto, contrariando todas essas suas caracteristicas, 0s zumbis tem sido uma
tematica recorrente em filmes, séries de TV, livros e jogos de video game. Hoje estampam
camisetas, cadernos e até mesmo objetos decorativos para salas de estar. InUmeros produtos
que séo criados todos os dias, utilizando 0s mortos-vivos como pretexto.

Sendo assim, alguns questionamentos surgiram até que fosse montado o projeto de
pesquisa que deu origem a este trabalho de dissertacdo: Esses seres que, contrariando as leis
da natureza, conseguem permanecer vivos mesmo depois de mortos poderiam dizer alguma
coisa sobre nés? Todo o destaque que € dado a essa tematica nos filmes horrorificos seria
apenas uma forma de passar o tempo com uma historia de horror? O que dizem os zumbis,
para nds, por nés e sobre n6s? Esse corpo monstruoso que se da a ver no cinema retoma e
recita que memorias?

Este trabalho se insere na linha de pesquisa Memdria, Discursos e Narrativas do
Programa de P6s-Graduacdo em Memdria: Linguagem e Sociedade, da Universidade Estadual
do Sudoeste da Bahia - UESB, tendo como projeto tematico Memdria e corpo no audiovisual,
e foi orientado pelo Prof. Dr. Nilton Milanez. O que se pretendeu foi entender e analisar a
partir do cinema, como o zumbi é produzido discursivamente na imagem em movimento e

como essa anormalidade apresentada da a ver as relacOes de saber/poder que a constituem.
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Para que todo o percurso que constituiu esse trabalho fosse delineado, utilizamos
como principal aporte tedrico os estudos sobre o discurso e o corpo, em especial, os trabalhos
de Michel Foucault, que permitiram o entendimento do zumbi enquanto uma figura
monstruosa constituida no interior da historia. Além desses estudos foucaultianos a respeito
do discurso e do corpo, também foi de grande importancia a articulagdo com os estudos sobre
o0 cinema. Pudemos, entdo, analisar as maneiras como as técnicas utilizadas pelo dispositivo
cinematogréafico fazem ver e dizer sobre o sujeito que entdo olhamos.

A partir dos estudos e trabalhos realizados pelo LABEDISCO - Laboratério de
Estudos do Discurso e do Corpo, coordenado pelo Prof. Dr. Nilton Milanez, foi possivel
aprimorar o projeto de pesquisa e estabelecer uma melhor relagdo entre o nosso objeto de
pesquisa e 0 aporte tedrico utilizado, dando um maior destaque para os estudos sobre o
cinema, ja que é do cinema gue se constitui 0 nosso estudo.

Foram escolhidos nove filmes para compor o corpus deste trabalho: White Zombie (1932),
dirigido por Victor Halperin; Night of the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1978) e Day of
the Dead (1985), os trés dirigidos por George A. Romero; The Return of the Living Dead (1985),
dirigido por Dan O”"Bannon; Resident Evil: Afterlife (2010), dirigido por Paul W. S. Anderson;
World War Z (2013), dirigido por Marc Forster; Battle of the Damned (2013), dirigido por
Christopher Hatton; e, por fim, Dead Rising: Watchtower (2015), dirigido por Zach Lipovsky.

O critério de escolha para esses filmes foi o de destacar, desde o primeiro filme de
zumbi que se tem conhecimento, neste caso White Zombie, até um dos filmes mais recentes,
neste caso Dead Rising: Watchtower, aqueles que mais se sobressairam em sucesso de
bilheteria e avaliagdo do publico, de maneira condizente com a época em que surgiram.

Para tal, foi consultado o site IMDb' que se trata de uma enorme colecdo de
informacdes sobre filmes. A partir dele, é possivel catalogar diversos detalhes a respeito de
filmes do mundo inteiro, funcionando como uma verdadeira enciclopédia sobre o cinema.
Desse modo, também foram escolhidos aqueles filmes cuja possibilidade de acesso
apresentava certa facilidade, tendo em vista que nem todos os filmes de zumbi séo disponiveis
on-line, ou disponiveis para a compra de seus exemplares.

Definidos os filmes para a composicao do corpus da pesquisa, a proposta foi a de fazer
um batimento entre esses filmes para que se pudesse evidenciar, a partir dos modos como
foram produzidos, o contexto social e histérico em que apareceram, tomando o sujeito sobre o
qual estamos tratando discursivamente em uma materialidade — o cinema — que equivale a um

arquivo operador de memoria e faz emergir encadeamentos historicos.

! Internet Movie Database. Endereco eletronico: www.imdb.com
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Assim, estabeleceu-se enquanto objetivo geral desse trabalho a anélise do corpo
monstruoso do zumbi no cinema, tomando a rede de discurso e memdria que o constitui. A
partir desse objetivo geral, se deram 0s objetivos especificos que se constituiram em:
investigar que memorias a monstruosidade do zumbi no cinema retoma no interior de uma
historia da produgdo do corpo e da (a)normalidade; analisar as técnicas e taticas que o cinema
utiliza para produzir discursivamente o corpo monstruoso do zumbi; e problematizar o que
esse monstro morto-vivo, 0 zumbi, diz sobre 0 homem da atualidade.

Tomamos 0s recursos audiovisuais utilizados pelo cinema como efetuadores de
sentido que demarcam o zumbi na esfera da monstruosidade. Isso é possivel através da
repeticdo e da multiplicacdo de discursos verbais e ndo verbais. Para compreender essa
monstruosidade, utilizamos o entendimento de monstro teorizado por Michel Foucault em sua
obra Os Anormais (2010), o que nos levou a entender essa monstruosidade dos zumbis nos
filmes de horror enquanto uma contradi¢cdo da lei, enquanto uma infragdo as leis levada ao seu
ponto maximo, pois infringe as leis da natureza quando permanecem vivos mesmo depois de
mortos e infringem, também, as leis sociais, desobedecendo todas as regras morais e legais
criadas pelo homem, pontos estes que serdo analisados mais detalhadamente no primeiro
capitulo desta dissertacao.

Entendemos, também, a anomalia enquanto uma combinacdo do impossivel com o
proibido, nos levando a compreender que 0 monstro promove a emergéncia da norma através
da transgressao dela mesma (FOUCAULT, 2010). Esse ponto de vista leva a nocdo de que
nos, diante do zumbi enquanto contradicdo da lei - assim como diante de outras figuras
presentes nos filmes de horror -, além de sermos colocados frente ao pavor da possibilidade
de degradacdo do corpo, também somos colocados frente a enunciados que muito podem
dizer a respeito das marcas historicas e juridico-sociais do nosso mundo, ja que a producao da
anomalia em filmes que causam efeitos de horror pode ser um registro dessas mudancas
(MILANEZ, 2011).

Outro aporte de grande importancia para o entendimento deste trabalho é a
Arqueologia do Saber, obra de Michel Foucault (2013), sendo uma ferramenta fundamental
no entendimento da maneira pela qual os filmes selecionados para analise fazem referéncias a
memorias em torno do corpo monstruoso do zumbi que se podem "conservar gragas a um
certo numero de suportes e de técnicas materiais e praticas de que derivam as relacfes”
(FOUCAULT, 2013, p. 140) que dai se estabelecem.

Isso ndo quer dizer que os filmes que tomamos como suporte trouxeram apenas

elementos concordantes, haja vista que um campo de memaria também produz a articulagéo
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de elementos dispares que, apesar disso, se relacionem uns com o0s outros. Foi justamente
nesse espaco de ruptura que pudemos estabelecer a constru¢do do corpo monstruoso do zumbi
no cinema em uma trama discursiva e em uma rede de memoria.

Consideramos, portanto, que a memoria sempre remete a um grupo, tendo em vista
que a lembrancga, mesmo sendo carregada pelo individuo em si, esta sempre interagindo com a
sociedade (HALBWACHS, 2003). E consideramos, também, que a rememoragdo por parte do
individuo se d& a partir pontos de referéncia que guardam e regulam a forca das lembrancas.

De uma dispersdao de narrativas filmicas ficcionais sobre o zumbi, buscamos
compreender suas unidades, observando os filmes & medida que cada discurso foi
evidenciado, seguindo o método arqueoldgico proposto por Foucault (2013), numa tentativa
de compreender como um objeto que Se repete a0 mesmo tempo que Se esquece e Se
transforma.

Esclarecidos esses pontos a respeito do trabalho, seguimos a apresentacdo da maneira
como os capitulos que o compdem foram estruturados.

O primeiro capitulo, quem tem como titulo O Apocalipse Zumbi se Inicia: O que
dizem os zumbis, para nds, por nds e sobre nds?, evidencia aquilo que pode ser levantado a
respeito do que o zumbi das produgdes audiovisuais dizem sobre nos na atualidade. Nele
articulamos os conceitos de monstro e de anormalidade desenvolvidos por Michel Foucault
em Os Anormais (2010), com as técnicas utilizadas pelo dispositivo cinematografico para
produzir discursivamente esse corpo monstruoso no cinema. Antes de partir para a analise dos
extratos filmicos, apresentamos um apanhado histdrico a respeito do surgimento da nocéo de
zumbi, desde as historias que fazem parte do folclore afrocaribenho a partir do ano de 1804 no
Haiti até os dias atuais, ap0s 0s zumbis terem invadido o cinema e as demais esferas sociais.

Com isso, ainda no primeiro capitulo, foi exposta uma analise a partir de recortes de
trés filmes especificos: Night of the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1978) e Day of
the Dead (1985). Agrupando os extratos filmicos desses trés filmes dirigidos por George A.
Romero, exploramos a maneira pela qual o uso de técnicas cinematograficas, como por
exemplo o close, evidenciam uma série de discursos reguladores sobre o corpo do zumbi e
seus modos de exibigdo. Assim, partimos para uma discussao que girou em torno da pergunta
Nos existimos, mas quem somos nos? numa tentativa de discutir aquilo que 0s zumbis dizem
sobre nos na atualidade.

O segundo capitulo, por sua vez, intitulado Os Zumbis do Cotidiano: administragéo
da populacéo, se ocupa da tarefa de fazer um diagnostico do presente, constituindo um olhar

sobre a nossa pesquisa a partir do que foi postulado por Foucault (1977) a respeito do olhar do
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diagnosticador. Nele discutimos sobre a administracdo da populacdo e o controle sobre os
corpos, e de que maneira isso se da a ver no cinema, através de técnicas e estratégias
cinematograficas como o plano geral e a plongé. As materialidades audiovisuais que
compdem este capitulo fazem parte dos filmes Resident Evil: Afterlife (2010), World War Z
(2013) e Battle of the Damned (2013). Evidenciamos, assim, os trajetos historicos que
perpassam essas producbes que supdem a implicacdo de enunciados e seus sentidos
materializados nas formas discursivas em que tanto o cinema como a midia utilizam para
enunciar o sujeito perigoso.

Por fim, o terceiro capitulo, que traz como titulo Historia, Verdade e Praticas de Si:
ou quando o zumbi fala francamente, traz a tona no decorrer das analises aquelas
materialidades que se constituem como uma forma de se fazer historia, expondo elementos
que estdo inter-relacionados correspondentes aos filmes expostos nos capitulos anteriores e 0s
trés outros filmes que compdem o capitulo: White Zombie (1932), The Return of the Living
Dead (1985) e Dead Rising: Watchtower (2015). A partir do batimento entre todos esses
filmes, se identificou os dominios de memoria onde estdo situados 0s seus enunciados e se
estabelecem a sua continuidade e descontinuidade do conjunto coerente de enunciados que
fazem parte do saber sobre 0 0s zumbis.

O capitulo se encerra, entdo, com a discussdo sobre o falar francamente do zumbi
tomando o seu processo de metamorfose corporal enquanto um grande articulador para o
entendimento das préaticas de si, ou seja, uma pratica da verdade em que a vida toma uma
forma de provocacdo. Trabalhamos com a demonstracdo das sequencias utilizadas pelo

cinema para transformar esse enredo da metamorfose do zumbi em materialidades.
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2 O APOCALIPSE ZUMBI SE INICIA: O QUE DIZEM OS ZUMBIS, PARA NOS,
POR NOS E SOBRE NOS?

Sempre em cima do muro ocidental de antagonismos preto/branco,
civilizado/selvagem, vida/morte, 0 zumbi € o arauto da perdi¢do. Sua mera
existéncia evidencia a possibilidade de um mundo que ndo se esgota nos
limites da compreens&o humana, um mundo onde esses opostos binérios ndo
sdo mais fixos. Passando por cima de nossas mais queridas e fundamentada
certezas, o zumbi é, acima de tudo, um simbolo de nosso universo ordenado
virado de cabeca pra baixo, quando a morte torna-se vida e a vida torna-se
morte.

Jamie Russel
Zumbis: O Livro dos Mortos

2.2  HORDAS DE ZUMBIS INVADEM O CINEMA: ALGUMAS CONSIDERACOES
INICIAIS

Compreendemos que o zumbi tem figurado no cinema com cada vez mais recorréncia,
ultrapassando as producbes filmicas de pouco destaque e, hoje, ocupando a atencdo de
grandes audiéncias. O cadaver reanimado, enquanto figura construida na histéria, produz
muito mais do que uma simples curiosidade decorrente da atmosfera de horror inerente a tais
producdes.

No decorrer deste trabalho, serdo analisadas algumas das obras cinematogréaficas onde
0s processos discursivos referentes ao corpo monstruoso do zumbi passaram a circular no que
é conhecido como cinema de horror e a possibilitar, também, a circulacdo de suas imagens no
corpo social.

A partir deste cenario, alguns pontos podem ser levantados a respeito do que 0s
zumbis das producdes audiovisuais dizem sobre nos na atualidade. Esses seres que,
contrariando as leis da natureza, conseguem permanecer vivos mesmo depois de mortos
poderiam dizer alguma coisa sobre a maneira que temos de lidar com a vida e com morte?
Todo o interesse em relacdo a essa tematica nos filmes de horror seria apenas uma forma de
passar 0 tempo com uma histéria? O que dizem os zumbis, para nos, por nds e sobre nos?
Esse corpo monstruoso que se da a ver no cinema retoma e recita que memorias?

Ao longo de todo este trabalho apresentado, a fim de desenvolver as questfes que
entdo levantamos, recorreremos aos estudos do discurso e do corpo propostos por Michel
Foucault para pensar o zumbi enquanto figura monstruosa constituida na histéria. Neste

sentido, o percurso que este trabalho sugere passa por entender e analisar, a partir do cinema,
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como o zumbi é produzido discursivamente na imagem em movimento e como essa
anormalidade apresentada da a ver as relagdes de saber/poder que a constituem.

Além das propostas foucaultianas em torno do discurso, do corpo e do sujeito,
interessa-nos, também, os estudos sobre o cinema onde, acreditamos, poderemos articular as
maneiras como as técnicas utilizadas pelo dispositivo cinematografico fazem ver e dizer sobre
0 sujeito que entdo olhamos.

Entendemos que, a partir dessa forma de pensar o zumbi no cinema, outras questdes
importantes surgem enredadas nessa trama, tais como as que se podem referir ao processo de
aceitacdo publica de um monstro ficticio, afinal, o que se pode notar é que 0 monstro humano,
em sua aparicao real, é provocador de grandes desconfortos, julgando que ele promove uma
transgressao as leis da prépria natureza (FOUCAULT, 2010).

Para a realizacdo deste trabalho teodrico-analitico, propomos a analise de um corpus
(exposto detalhadamente na Tabela 1, na pagina a seguir) composto por nove filmes que
versam sobre a tematica do zumbi que alcangaram grande circulagdo e bilheteria. Pensamos,
com essa proposta, que o batimento entre os filmes pode evidenciar, a partir dos modos como
foram produzidos, o contexto social e histdérico em que apareceram e a circulacdo que
alcancaram, de que sujeito estamos tratando discursivamente, tomando-o em uma
materialidade — o cinema — que equivale a um arquivo operador de memoria, fazendo emergir
encadeamentos historicos relativos aos modos como entendemos, por exemplo, como se
constroem parametros normativos da beleza, da salde e da prépria vida a partir de uma figura
cadavérica que transgride tudo isso.

Esse corpus sera dividido em trés partes, sendo cada grupo de trés filmes dedicado a
cada capitulo, por motivos que serdo explicitados nos momentos oportunos. De qualquer
maneira, segue-se a seguir um adiantamento das obras cinematogréaficas que serdo tratadas ao

longo do trabalho.

Tabela 1

Filme Diretor Ano Pais Sinopse

White  Zombie | Victor 1932 | EUA Um casal de norte-americanos
(Br: Zumbi | Halperin visita 0 Haiti e viram vitimas
Branco) de um feiticeiro vodu que

enfeitica a personagem e a
transforma em zumbi.

Night of the | George A. | 1968 | EUA Numa fazenda isolada, os




Living Dead (Br: | Romero personagens se  encontram
A Noite dos cercados por hordas de zumbis
Mortos Vivos) que tentam pegé-los.
Dawn of the George A. 1978 | EUA/Itdlia | Um grupo de personagens
Dead Romero tenta sobreviver ao apocalipse
(Br:  Despertar zumbi  escondendo-se num
dos Mortos) shopping center.
Day of the Dead | George A. | 1985 | EUA Sobreviventes do apocalipse
(Br: Dia dos | Romero zumbi escondem-se em um
Mortos) abrigo militar. La eles brigam
uns com 0s outros a0 mesmo
tempo em que fazem estudos
cientificos para tentar
descobrir o funcionamento dos
zumbis.
The Return of  Dan 1985 | EUA Numa cidade, o0s mortos
the Living Dead K O"Bannon voltaram & vida ap6s uma
(Br: A volta dos chuva 4&cida. Essa chuva
mortos-vivos) passou a fazer um efeito
incomum em cadaver, pois
estava contaminada com um
produto quimico criado pelos
militares.
Resident  Evil: | Paul W. S. | 2010 | Reino No mundo, ja devastado por
Afterlife (Br: | Anderson Unido/ uma infeccdo wviral, a
Resident Evil — Alemanha/ | personagem principal continua
Recomeco) Franca/ a sua saga, iniciada nos filmes
EUA anteriores, contra a Umbrella
Corporation.
World War Z Marc 2013 | EUA/ O personagem principal, que
(Br: Guerra | Forster Reino trabalha nas Nagdes Unidas,
Mundial Z) Unido passa a buscar informacoes
sobre o apocalipse zumbi que
tomou conta do mundo.
Battle of the | Christopher | 2013 | EUA Um grupo sobrevive em uma
Damned (Br: | Hatton area de testes em ruinas apés

Zumbis e Robds)

um grave acidente que liberou
um virus que transformou
varias pessoas em zumbis. O
personagem que lidera o grupo
tem a misséo de acabar com 0s
infectados usando um exército
de rob6s.
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Dead Rising: | Zach 2015 | EUA Ocorre uma falha numa vacina
Watchtower (Br: | Lipovsky publica na tentativa de
Dead Rising: controlar uma epidemia zumbi.
Watchtower — O Um grupo de pessoas passa a
Filme) investigar o que pode ter

acontecido e, ao mesmo
tempo, tém que lutar para nao
se transformarem em zumbis
também.

Tabela 1. Filmes que comp&em o corpus de pesquisa.’

2.2. DO HAITI A HOLLYWOOD: A FIGURA DO ZUMBI NA HISTORIA E UMA
ARQUEOLOGIA POSSIVEL

Para que seja mais bem demonstrada a compreensao a respeito da producdo discursiva
do zumbi no cinema, sendo esta atravessada e constituida por condi¢bes socio-histdricas,
evidenciaremos o levantamento de processos que demarcaram o aparecimento e a constituicdo
desse monstro no cinema de horror. Cabe salientar que, na breve explanacéo deste tdpico, o
objetivo ndo é o de estabelecer uma cronologia de acontecimentos ou o de demarcar uma
origem para o zumbi no cinema, mas o de facilitar o entendimento de que o discurso sobre o
zumbi se da a partir de um conjunto de enunciados que tém seus principios de regularidade
em um mesmo campo discursivo.

Podemos considerar que existe certo consenso de que a no¢do de zumbi nasceu no
Haiti, a partir do ano de 1804, quando este pais se tornou independente da Franca. Neste
cenario, foi aberto o espaco para o florescimento do folclore afrocaribenho haitiano, tendo
como referéncia o sincretismo religioso entre o cristianismo, proveniente dos colonizadores
europeus, e algumas religides africanas apresentadas por lideres espirituais que chegavam ao
pais como escravos, dando origem a religido que hoje conhecemos como Voodoo, que tem
como uma de suas crencas a de que uma criatura conhecida como Z&bi existia como um
cadaver ressuscitado (MASSAROLO; GOMES, 2013).

Como afirma Jamie Russell (2010), o primeiro relato de grande circulacdo sobre os
mortos-vivos no mundo anglo-saxdo aconteceu em 1889 na Harper’s Magazine, num curto
artigo publicado pelo jornalista e antropélogo amador Lafcadio Hearn que se intitulava The

Country of the Comers-Back [A Terra dos que Voltam]. Em sua viagem ao Caribe em 1887,

? Nesta tabela que apresenta o corpus de pesquisa deste trabalho, o titulo original do filme é apresentado, seguido
do seu titulo comercial em portugués. No entanto, ao longo desse trabalho, serdo utilizados os titulos originais
dos filmes.
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com o intuito de estudar os costumes e o folclore local, Hearn se deparou com vérias historias
e lendas, dentre elas aquela mais chamava a sua atengéo: a dos corps cadavres. Por todos os
lugares os habitantes da ilha falavam amedrontados e em voz baixa a respeito desses seres
conhecidos como zumbis. Historias vagas, contraditérias e supersticiosas ndo deram
consisténcia ao seu relato para que conseguisse chegar a esséncia desse mistério ficando,
assim, sob a responsabilidade de outro escritor a divulgagédo do zumbi ao mundo.

Assim, em 1928 o norte-americano William Seabrook chegou ao Haiti, descobrindo
muito mais a respeito dos corps cadavres do que Lafcadio Hearn havia mencionado em seu
artigo. Seabrook viajou por todo o Haiti, entrevistou todos 0s nativos que conseguiu e
participou de indmeros rituais de vodu, chegando & conclusdo de que para os haitianos o
zumbi era um grande simbolo do medo, da desgraca e da perdicdo de modo que, em quase
todo o Haiti, 0 medo que predominava ndo era o de ser atacado por um zumbi, mas o de
tornar-se um zumbi (RUSSELL, 2010). Essa experiéncia de Seabrook resultou no livro A Ilha
da Magia que foi recebido calorosamente nos Estados Unidos no ano de 1929, tonando-se um
dos livros mais vendidos daquele ano.

Pouco tempo depois, o longa metragem independente White Zombie (1932) foi
realizado pelos irmdos Victor e Edward Halperin e, mesmo sendo uma produgéo arriscada e
sem nenhum respaldo de um grande estudio, o filme conseguiu arrecadar inesperados 8
milhdes de ddlares de bilheteria (RUSSELL, 2010), o que, para uma producdo independente
como aquela, era verdadeiramente surpreendente.

“Os zumbis sdo a massa plebeia do cinema de terror”, como afirma Russel (2010).
Enquanto outros monstros, como 0s vampiros, os lobisomens e 0s assassinos seriais impdem
respeito ao espectador, os zumbis, com toda a sua falta de finesse, séo vistos por muitos como
vildes de segunda categoria e é provavel que um dos motivos para isso seja o fato de que nédo
existe uma heranca literaria que sustente o aparecimento do zumbi como existe, por exemplo,
0s escritos de Bram Stoker que impulsionaram a afirmagéo da figura do Dracula, os escritos
de Mary Shelley que impulsionaram a grande circulagio do monstro Frankenstein
(RUSSELL, 2010), ou os escritos de Stephen King sobre a figura do lobisomem.

Os zumbis ndo ganharam grande popularidade imediatamente. Mesmo ap6s todo o
sucesso de White Zombie, os grandes estudios ndo estavam interessados em produzir filmes
que versavam a tematica dos mortos vivos. Por isso, Night of The Living Dead € considerado
por muitos como um divisor de &guas. Quando foi lancado em 1968, a receptividade do

publico foi imediata.
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Tendo em vista esses acontecimentos historicos que agora ja conhecemos, entendemos
que interrogar 0os processos pelos quais a figura do zumbi se constitui(u) no interior da
histéria ndo significa, portanto, que seja suficiente o simples levantamento de dados que
demarcam o aparecimento dessa figura em determinado periodo histérico. Como método,
parece interessante a realizagdo do que podemos compreender como um trabalho
arqueoldgico nesse campo onde as questfes do ser humano, da consciéncia, da origem e do
sujeito se manifestam e se cruzam.

A proposito do que pode ser chamado de analise arqueoldgica, Foucault, em sua
Arqueologia do Saber (2013), indica alguns principios: 1) a arqueologia, ndo se tratando de
uma disciplina interpretativa, busca definir os proprios discursos enquanto praticas que
obedecem a regras; 2) o problema da arqueologia é definir os discursos em sua especificidade
mostrando em que sentido o jogo de regras que utilizam é irredutivel a qualquer outro,
analisando de maneira diferencial as modalidades de discurso; 3) a arqueologia define tipos e
regras de praticas discursivas que atravessam obras individuais; 4) a arqueologia ndo propde
uma reconstrucdo do que pdde ser pensado pelos homens no momento em que o discurso foi
proferido, mas ndo é nada além de uma transformacao regulada do que ja foi escrito na forma
mantida da exterioridade.

Como aponta Judith Revel,

Uma arqueologia ndo é uma “historia” na medida em que, como se trata de
construir um campo histdrico, Foucault opera com diferentes dimensdes
(filosofica, econbmica, cientifica, politica etc.) a fim de obter as condi¢Ges
de emergéncia dos discursos de saber. (REVEL, 2005, p.16)

Foucault parte da histéria da qual recolhe amostras para lhe explicitar o discurso e usa
0 método fundamental de compreender o0 maximo possivel o que o autor de um texto quis
dizer no seu tempo (VEYNE, 2009). Sendo assim, o instrumento de Foucault é a pratica

cotidiana de

explicitar um discurso, uma pratica discursiva, [...] interpretar o que as
pessoas faziam ou diziam, o compreender aquilo que supdem 0s seus gestos,
palavras, instituicbes, coisa que fazemos a cada minuto que passa:
compreendemo-nos entre n6s (VEYNE, 2009, p.19).

Revel (2005) acrescenta que Foucault, se concentrando em recortes historicos
precisos, ndo estuda a historia das ideias em sua evolu¢do, mas propde a descricdo nédo

somente da maneira pela qual os diferentes saberes locais se determinam a partir da
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constituicdo de novos objetos que emergiram num certo momento, mas também de que
maneira eles se relacionam entre si. Assim, na arqueologia “reecontra-se, a0 mesmo tempo, a
ideia da arché, isto €, do comeco, do principio, da emergéncia dos objetos de conhecimento, e
a ideia de arquivo — o registro desses objetos” (REVEL, 2005, p.17).

Em seu texto Foucault e o cinema: para uma breve arqueologia das imagens em
movimento, Nilton Milanez aponta que ao deslocarmos o olhar de Michel Foucault para o

cinema,

[...] isso consiste em ver nos filmes ndo os rastros e tragos dos passados
deixados pelos sujeitos na histéria, mas se trata de um trabalho de
reconhecimento das camadas histdricas e do desdobramento de elementos
que, metodologicamente, devem dizer sobre o nosso lugar no mundo, por
meio de um retalhamento do estudo filmico que leve em consideracdo o
isolamento, o agrupamento, a inter-relacdo, descrevendo, dessa forma, a
organizacdo de conjuntos que atribuem aos filmes o seu lugar de
monumentos (MILANEZ, 2014, p. 131).

Assim, como ainda afirma Milanez (2014), quando um filme é tratado como um
documento, isso significa dizer que ele tem uma memoria e que essa memdaria conta sobre um
passado. Quando problematizado como monumento, isso significa reconhecer as suas
condicdes de possibilidade e, também, de fio discursivo dentro de uma rede com outros filmes
e sujeitos. Dessa forma, é possivel compreender os mecanismos de funcionamento histérico
filmico a partir do estabelecimento desse nivel de associagdes e, ainda, “refletir sobre os tipos
de relacGes possiveis do sujeito no seu tempo em referéncia aos acontecimentos, instituicdes e
praticas que administram os tipos de posicdes socio-historicas que ocupam/ocupamos ha
vida” (MILANEZ, 2014, p.131).

Le Goff (1990) faz uma distin¢do entre documento e monumento, de maneira que
podemos entender os monumentos enquanto uma heranca do passado e os documentos
enquanto uma escolha do historiador. O documento possui uma objetividade e sera o
fundamento do fato histérico apresentando-se por si mesmo como uma prova histérica. Ja o
monumento “tem como caracteristicas o ligar-se ao poder de perpetuacdo, voluntaria ou
involuntaria, das sociedades historicas (¢ um legado a memoria coletiva) e o reenviar a
testemunhos que s6 numa parcela minima sao testemunhos escritos (LE GOFF, 1990, p.536).

O video pode, entdo, ser compreendido enquanto monumento uma vez que efeitos de
verdade sdo produzidos levando a sociedade a se compreender atraves da interpretacdo
quando ela interpreta-se a partir de um agenciamento de signos, como aponta Gregolin
(2006).
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Para que essa analise exposta neste capitulo seja possivel, utilizaremos recortes de trés
obras de George A. Romero: Night of the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1978) e
Day of the Dead (1985). Com essa proposta, pensamos que o batimento entre os filmes pode
evidenciar, a partir dos modos como foram produzidos, o contexto social e histérico em que

apareceram tornando possivel o entendimento da circulagdo que alcangaram.

2.3 DISCURSO, MEMORIA E O MONSTRO: O HORROR COMO LUGAR DE
PRODUCAO DISCURSIVA

O discurso se da a partir de um conjunto de enunciados que tém seus principios de
regularidade em uma mesma formacdo discursiva e € construido segundo regras e condi¢des
para o aparecimento de um objeto de discurso, o que depende das relacdes estabelecidas entre
instituicGes, processos econdmicos e sociais, formas de comportamentos, sistemas de normas

etc.

[...] em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero
de procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos,
dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel
materialidade (FOUCAULT, 2012, p.8-9).

Essas regras as quais o discurso obedece ndo sdao somente linguisticas ou formais, mas
produzem cisBes historicamente determinadas como, por exemplo, a oposicdo ente razdo e
desrazao. Assim, essa ordem do discurso possui “uma fun¢do normativa e reguladora e coloca
em funcionamento mecanismos de organizacao do real por meio da producdo de saberes, de
estratégias e de praticas” (REVEL, 2005).

O campo dos acontecimentos discursivos se configura como um conjunto finito de
sequéncias linguisticas construidas segundo regras. Esse conjunto € tratado de forma que se
compreenda o enunciado na estreiteza e singularidade de sua situagdo, determinando as
condicdes de sua existéncia, mostrando-se porque ndo poderia ser outro discurso naquela
situacdo. O discurso ¢, entdo, um “espacgo de exterioridade em que se desenvolve uma rede de
lugares distintos” (FOUCAULT, 2013), cujo regime de enunciac¢des ndo é definido ndo pelas
palavras, nem pelas coisas, nem pelo recurso a um sujeito transcendental e nem pelo recurso a
uma subjetividade psicologica.

Dessa forma, as modalidades da enuncia¢do nédo estdo relacionadas exclusivamente a

unidade de um sujeito. No processo de compreensdo do aparecimento de determinado
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enunciado e ndo outro em seu lugar, é necessario o encontro com a lei dessas enunciagoes e 0
lugar de onde elas vém. Assim, ainda em Arqueologia do Saber, Foucault (2013) propde,
primeiramente, a pergunta Quem fala? em relacdo as inumeras formas de enunciado que
podem ser encontradas no discurso e, em seguida, propbe a descricdo dos lugares
institucionais de onde esse discurso € obtido.

Entendendo que a producéo de discurso em toda a sociedade é controlada, selecionada
e organizada pelos procedimentos que conjuram poderes (FOUCAULT, 2012), assumimos a

orientacdo foucaultiana de que, em toda analise,

é preciso estar pronto para acolher cada momento do discurso em sua
irrupcdo de acontecimentos, nessa pontualidade em que aparece e nessa
dispersdo temporal que lhe permite ser repetido, sabido, esquecido,
transformado, apagado até nos menores tragcos (FOUCAULT, 2012, p. 28).

Um momento singular marcado por acontecimentos e compartilhado por uma
comunidade especifica, juntamente com o seu ritmo de viver e 0 seu tempo historico podem
ser evidenciados por meio de uma rememoracdo de lembrancas, de modo que as imagens
cinematogréaficas, ainda que ficticias, estejam articuladas e entrelacadas as condicdes de
existéncia daquela determinada comunidade. Com isso, podemos entender que “nossas
lembrancas sé&o sempre coletivas, porque para encontrarem eco precisam estar inseridas em
uma rede de acontecimentos que as despertem” (MILANEZ, 2011, p.13).

Como aponta Maurice Halbwachs (2003), conseguimos nos recordar em comum a
respeito de fatos passados porque ndo estamos sOs ao representa-los para nos. As lembrancas
permanecem coletivas mesmo quando se trata de eventos que somente nds estivemos
envolvidos ou de objetos que somente nos vimos, porque nossa impressdo pode se basear ndo
apenas na nossa lembranca, mas também na de outros, como se uma mesma experiéncia fosse
vivida ndo apenas por uma pessoa, mas por varias. Quando sdo evocadas as circunstancias de
que cada um se lembra, é possivel pensar e recordar em comum. Assim, os fatos passados e
lembrados, ndo sendo os mesmos para todas as pessoas, mas relacionados aos mesmos
eventos, assumem uma maior importancia e uma maior intensidade, porque ndo estamos mais
sOs ao representa-los para nés.

Compreender o entrelagamento entre discurso e imagem em movimento possibilita o
entendimento de que esses dois campos aparentemente diferentes possuem um lugar em
comum (MILANEZ, 2011), pois ambos estdo submetidos a procedimentos organizacionais

gue coordenam o jogo dos intercambios entre um e outro.
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As concepcOes que acreditamos ter sobre as impressdes de um filme
de horror sdo, na verdade, conhecimentos formados ao longo da
historia, adquiridos por no6s e reorganizados de acordo com a nossa
maneira de viver, seguindo as modula¢des do tempo e da época em
que vivemos (MILANEZ, 2011, p. 16).

O horror — ndo como um género, mas como um lugar de producéo de discurso —
encontra respaldo para o seu acolhimento historico nas necessidades, anseios e temores do
sujeito contemporaneo, como ainda afirma Milanez (2011). Esses sentimentos fazem parte de
um movimento historico que diz respeito ao nosso cotidiano/presente e o horror brota muito
mais de uma préatica do que de uma estética.

Tendo em vista que, de certo, os fantasmas que assustam uma sociedade enunciam
ordens sociais que a sustentam, nao sdo por acaso a circulacdo e a emergéncia das imagens de
horror, considerando que o horror ndo se configura como apenas um género cinematografico,
mas como “um lugar de producgdo de discurso, do qual fazem parte uma coleg¢do de figuras
distintas baseadas em tabus dos quais estamos proibidos de falar” (MILANEZ, 2011, p.30).

Tomando o cinema como dispositivo que traz o sujeito do seu foco a visibilidade e ao
(re)conhecimento através dos seus regimes de saber e poder, entendemos que 0S recursos
audiovisuais efetuam produgdes de sentido que demarcam o0 zumbi na esfera da
monstruosidade, fixando e mantendo a sua composicao através da repeticdo e multiplicacdo
de discursos, verbais e ndo verbais. Estamos tomando o entendimento de monstro teorizado
por Michel Foucault em Os Anormais (1974-1975) para pensar a monstruosidade do zumbi
nos filmes de horror enquanto uma contradicdo da lei. E a infracdo das leis naturais levada ao
ponto maximo. O monstro em questdo, esse morto-vivo, “constitui, em sua existéncia mesma
e em sua forma, ndo apenas uma violagéo das leis da sociedade, mas uma violacao das leis da
natureza. Ele €, num registro duplo, infracdo as leis em sua existéncia mesma” (FOUCAULT,
2010, p.47).

Para compreender o zumbi enquanto figura monstruosa, tomamos as analises
propostas por Michel Foucault (2010) a respeito da anomalia e compreendemos, inicialmente,
a lei como o contexto de referéncia do monstro tendo em vista que a no¢do de monstro é uma
nogdo juridica no sentido amplo do termo, pois, violando ndo apenas as leis da sociedade, as
leis da natureza também sdo violadas, “ele ¢, num registro duplo, infragdo as leis em sua
existéncia mesma” (FOUCAULT, 2010, p.47). O monstro, tendo o seu corpo transformado
para atender os seus desejos, pode aquilo que ndés ndo podemos (MILANEZ, 2011). O

contexto de referéncia do monstro humano é a lei.
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Apesar de o zumbi possuir caracteristicas Unicas que o diferenciam dos demais
monstros, ndo se trata de um monstro fécil de ser compreendido. Essas caracteristicas ndo
passam apenas pelo que é possivel perceber a partir de um olhar mais superficial, como o
corpo em estado de decomposicao e seu apetite por carne humana, mas, também, por aspectos
que demarcam “o equilibrio unico que os zumbis representam entre dominio e escravizagao,
forca e fraqueza, eles e nos, e grupo contra a identidade individual” (LEVERETTE;
MCINTOSH, 2008).

O entendimento da anomalia enquanto uma combinacdo do impossivel com o
proibido, nos leva a pensar que o zumbi, na sua monstruosidade, demonstra a sua capacidade
de produzir inquietacdo, tendo em vista que viola a lei a0 mesmo tempo em que a deixa sem
voz. O monstro, sendo o0 modelo de todas as pequenas discrepancias, € também o principio de
inteligibilidade de todas as formas da anomalia, esta que promove a emergéncia da norma — 0
considerado como normal — através da transgressdo dela mesma, como ainda nos propde
Foucault (2010). Esse ponto de vista leva a ideia de que ndés, diante do zumbi enquanto
contradicdo da lei — assim como diante de outras figuras presentes nos filmes de horror —,
além de sermos colocados frente ao pavor da possibilidade de degradacdo do corpo, também
somos colocados frente a enunciados que muito podem dizer a respeito das marcas historicas
e juridico-sociais do nosso mundo, ja que a producdo da anomalia em filmes que causam
efeitos de horror pode ser um registro dessas mudancas, como analisa Nilton Milanez, ao

também afirmar que

[...] se produzem, de um lado, discursos de excluséo e intolerancia, baseados
na representacdo da desordem instaurada por monstros, demonios e
vampiros; de outro, determina-se uma ordem a ser seguida, mostrando em
negativo como devemos ser e nos portar socialmente (MILANEZ, 2011, p.
32).

E uma propriedade do zumbi afirmar-se como monstro: ele combina o impossivel com
0 proibido, explica em si mesmo todos os desvios que dele podem derivar e &,
paradoxalmente, um principio de inteligibilidade (FOUCAULT, 2010). Dessa forma,
entendemos que o campo de aparecimento do monstro — zumbi — é um dominio que pode ser
considerado como juridico-biolégico, ja que o zumbi viola, a0 mesmo tempo, as leis sociais e
as leis naturais. Em tempo, salientamos que as exemplificacbes dessas violagGes serdo

apresentadas no decorrer do capitulo.
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Essa desorganizacdo nos conduz a natureza propria do horror (MILANEZ, 2011):
estamos diante do pavor da degradacdo do corpo e, simultaneamente, diante do
desmantelamento de seu arsenal simbdlico de poder. Em suma, 0 zumbi pode aquilo que nos
ndo podemos.

A violagdo as leis da sociedade se da a ver nas trés obras de George A. Romero
explicitadas neste capitulo, por exemplo, em diversos momentos em que 0s zumbis infringem
a lei social que proibe o ato de matar seres humanos. Nesses momentos, essa infracéo é levada
ao seu ponto maximo. Esse monstro, o zumbi, “ao mesmo tempo que viola a lei, ele a deixa
sem voz” (FOUCAULT, 2010, p.48) tendo em vista que essa lei ndo se aplica sobre ele, ja
que ele se coloca automaticamente fora da lei.

Pensando na outra modalidade de violacdo exercida pelo monstro tratada por Foucault
(2010), notamos que 0 zumbi também a exerce, ja que os zumbis sdo cadaveres ressuscitados:
a violacdo as leis da natureza. Os corpos, j& em decomposicdo, sdo reanimados. Eles
permanecem vivos, mesmo depois de mortos.

Isso, em contradicdo com 0 que se espera de um herdi virtuoso, nos aponta para a
problematizacdo feita por Foucault (1988) a respeito das trés politicas da temperanca. O
monstro, ao contrario do heroi, apresenta um excesso que ultrapassa os limites da realidade e
da possibilidade. O her6i virtuoso, por sua vez, deve ter um estilo baseado na moderacéo, ter
uma conduta sexual regulada e ser temperante para governar no Estado e em casa
(FOUCAULT, 1988).

José Gil (2000) afirma que, desde os tempos do Renascimento, verificava-se uma
estabilidade do gosto pelos monstros teratoldgicos. Era como se o saber biol6gico comum a
respeito do ser humano perdesse as suas virtudes miticas que foram fundadoras da ideia de
normalidade do homem, pois a propria teratologia se tornou fantastica.

NOs exigimos do monstro e pedimos que ele nos inquiete, que nos provoquem
vertigens, que abalem as nossas certezas por necessitarmos de certezas sobre a nossa
identidade humana ameacgada de indefini¢do. “Os monstros, felizmente, existem ndo para nos
mostrar o que ndo somos, mas o que poderiamos ser” (GIL, 2000, p.168).

A producdo do discurso filmico pode ser entendida como um dominio no qual
coexistem outros enunciados e outras materialidades que nos indicam regras de passagem
para novas possibilidades e reutilizacbes na construcdo dos sentidos. Identificadas e
agrupadas as materialidades filmicas e sua producdo discursiva enquanto repeticGes
(FOUCAULT, 2013, p. 117), a intengdo é observar como o processo de constituicdo do zumbi

no cinema implica retomadas e esquecimentos do corpo monstruoso no campo historico.
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“A analise do enunciado ¢ da formacdo sdao estabelecidas correlativamente”
(FOUCAULT, 2013, p. 142). Considerando que um enunciado pertence a uma formacéo
discursiva, a regularidade desses enunciados é definida pela propria formacéo discursiva. E,
aquilo que chamamos de pratica discursiva é um conjunto de regras “andnimas, historicas,
sempre determinadas no tempo e no espaco, que definiram, em uma dada época e para uma
determinada area social, econdmica, geogréfica ou linguistica, as condi¢cdes de exercicio da
fungdo enunciativa” (p.144)

Para que uma sequéncia de elementos linguisticos possa ser considerada e analisada
como um enunciado, como aponta Foucault (2013, p. 121), € preciso que essa sequéncia
preencha a condicdo de ter uma existéncia material. Para que se fale de enunciado, é
necessario que uma voz o tenha enunciado, ja que, mesmo que dissimulada essa voz, 0
enunciado deve ser apresentado por uma espessura material. E importante compreender que
“o enunciado precisa ter uma substancia, um suporte, um lugar e uma data. Quando esses
requisitos se modificam, ele proprio muda de identidade” (FOUCAULT, 2013, p. 123). Sendo
assim, a enunciacdo € um acontecimento que ndo se repete, tendo em vista cada articulacédo
gue dessa sua individualidade num espacgo-temporal.

Apesar disso, a singularidade dos enunciados deixa acontecer certo nimero de
constantes de varios tipos através das quais se torna possivel o reconhecimento de uma forma
geral de determinada frase, significagdo ou proposicdo, destacando-se, assim, uma forma

repetivel.

Qual é, pois, essa materialidade préopria do enunciado e que autoriza
certos tipos singulares de repeticdo? Como se pode falar do mesmo
enunciado onde ha vérias enunciagdes distintas — enquanto devemos
falar de varios enunciados onde podemos reconhecer formas,
estruturas, regras de construgdo, alvos idénticos? Qual €, pois, esse
regime de materialidade repetivel que caracteriza o enunciado?
(FOUCAULT, 2013, p.124)

24 ZUMBIS E (A)NORMALIDADE: MATERIALIDADES NA IMAGEM EM
MOVIMENTO

Numa certa perspectiva, espectador ¢, antes de tudo, um parceiro ativo da imagem,
como afirma Jacques Aumont (2012). Essa relagdo consiste, primeiramente, em
reconhecer/identificar alguma coisa em tal imagem, ou pelo menos em parte dela, como coisa

que se V& ou que se pode ver no real. A imagem é rememorada, ou seja, lembrancas sdo
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avivadas. Assim, o papel ativo do espectador € a jungdo desses esquemas de reconhecimento e
rememoragao na construcgdo de uma visdo do conjunto da imagem de maneira coerente.

O sujeito enquanto espectador ndo pode ser facilmente definido (AUMONT, 2012,
p.81), pois em sua relacdo com a imagem entram em jogo muitas determinac@es diferentes e
até mesmo contraditorias, como a capacidade perceptiva, o saber, as crencgas e os afetos que
sd8o modelados por sua vincula¢do a alguma regido da historia, como sua época, sua classe
social e sua cultura. No entanto, apesar da consideravel manifestacdo dessas diferencas na
relacdo do espectador com uma imagem particular, deve ser considerada a existéncia de
algumas constantes que podem ser observadas de uma maneira geral na relagdo do homem
com a imagem.

Toda imagem, por mais arcaica que seja, requer uma tecnologia. Philippe Dubois
(2011) afirma que isso pressupde um gesto de fabricacdo de artefatos por meio de
instrumentos, regras e condicdes, além de pressupor um saber. A maquina do cinema
reintroduz o sujeito na imagem ao lado do espectador e do seu investimento imaginario, “[...]
tanto um quanto o outro constituem a imagem, que sO é digna deste nome por trazer em sua
espessura uma poténcia de sensacdo, de emocdo ou de inteligibilidade, que vém de sua
relagdo com a exterioridade [...]” (DUBOIS, 2011, p.44-45).

A decifracdo daquilo que ressignifica o corpo monstruoso do zumbi e suas relagdes
com os horrores da vida no processo narrativo da imagem em movimento faz emergir
guestionamentos sobre o lugar no qual se formam certos discursos, porque na medida em que
se descreve o conjunto de falantes e o suporte que acolhe a imagem em movimento, pode-se
verificar quais marcas que o sujeito e 0 modo de seus tragos se relacionam com sua sociedade
nessa rede (MILANEZ, 2011).

Esse corpo monstruoso para o qual olhamos ndo sera considerado apenas no seu
sentido bioldgico/anatdmico enquanto um conjunto de o0ssos, musculos, sangue etc., mas
como um acontecimento discursivo que esta no centro da producdo da imagem. O poder de
difusdo do modelo de monstro entre as representacdes do anormal parece praticamente
ilimitado, colonizando, além dos corpos, o universo dos signos (COURTINE, 2011).
Tomando o corpo como uma linguagem, podemos compreendé-lo como materialidade inscrita
no campo do discurso, um objeto discursivo.

O corpo comparece como um dispositivo de visualizagdo, como aponta Ferreira (2013,
p. 78), “como modo de ver o sujeito, suas circunstancias, sua historicidade e a cultura que o

constituem. Trata-se do corpo que olha e que se expde ao olhar do outro.”
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Desde Night of The Living Dead, percebe-se que Romero deixa em primeiro plano
aquilo que € o foco inevitavel em qualquer filme de zumbi: o corpo.

Do cranio meio mastigado do fazendeiro que é descoberto na escada as numerosas
cenas em que testas zumbis sdo surradas com chaves de roda e maos em riste sdo cortadas por
facas de cozinha, Romero nunca nos deixa esquecer que este é um filme sobre o corpo. Ou,
para ser mais preciso, sobre o terror do corpo (RUSSELL, 2010, p.111).

Para que possamos (re)elaborar a identificacdo do monstro zumbi, o seu corpo é
materializado de maneira que podemos compreender aquilo que ele tem de mais particular.
Pensando, primeiramente, na maneira como 0 seu rosto se da a ver, podemos identificar
materialidades repetiveis que nos remetem ao mesmo conjunto de enunciados.

Essas materialidades, apesar de aparecerem em diferentes obras cinematogréaficas e em
diferentes datas de suas producées, nos dao a impressdo de que foram retiradas de uma Unica
obra e/ou de um Unico contexto devido as diversas semelhancas, ao uso do mesmo recurso
cinematogréfico e ao que se apresenta enquanto aspectos que 0s monstros visualizados em
cada delas sejam reconhecidos enquanto zumbis, o que se da a partir da mobilizacdo de uma
memoria a respeito desse corpo monstruoso.

Essas materialidades repetiveis, como explicado por Foucault (2013), apresentam um
mesmo jogo de enunciados cujas pequenas diferencas ndo alteram essa identidade discursiva,
tendo em vista que é essa propria repetibilidade que leva a uma identificacdo do corpo-objeto
materializado na imagem em movimento enquanto um monstro zumbi.

De certo, cada fotograma tem suas particularidades e ndo se pode estabelecer uma
hierarquia de valores entre 0 que é enunciado em cada um deles, mas compreender a
regularidade de cada um. Esses discursos estdo sujeitos a regras particulares que estdo
intimamente ligados as suas condi¢cdes de apari¢do. Esses entrecruzamentos de enunciados
nas materialidades discursivas determinam redes, que podemos entender como redes de

memoarias.

As redes de memdria, sob diferentes regimes de materialidade, possibilitam o
retorno de temas e figuras do passado, os colocam insistentemente na
atualidade, provocando sua emergéncia na memoria do presente. Por estarem
inseridos em didlogos interdiscursivos, 0s enunciados ndo sao
transparentemente legiveis, sdo atravessados por falas que vém de seu exterior
— a sua emergéncia no discurso vem clivada de pegadas de outros discursos
(GREGOLIN, 2000, p.22).
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Todos esses encadeamentos levam ao entendimento de que o discurso sobre o corpo
remete a existéncia de uma memoria discursiva que enviam a nds questdes familiares sobre
aquilo que nos nos lembramos (MILANEZ, 2006), o que faz com que seja estabelecido o
modo material a partir do qual existe uma memoria discursiva.

O papel da memoria no cinema pode ser muito rico e significativo. Na técnica
cinematogréfica, como traz Munsterberg (1983), a tela pode refletir ndo somente aquilo que é
produto das nossas lembrancas, mas também um conjunto de cenas que se ligam a cena
presente mediante uma transi¢do, abrindo naturalmente amplas perspectivas. A memoria,
entdo, se relaciona com o passado e esse numero de fios entrelagados € ilimitado.

Assim, ao analisarmos 0 nosso corpus — no capitulo atual, as trés obras de George A.
Romero ja explicitadas anteriormente — compreendemos que partir dessas redes de memoria
permite-se a ligacdo de imagens a uma constituicdo de imagens do corpo monstruoso do
zumbi, tornando essas imagens suscetiveis ao didlogo com todo o catadlogo de imagens
daqueles que as assistem. “Essa materialidade repetivel faz a0 mesmo tempo do enunciado
um objeto possivel, mas também passivel de producdo, manipulacdo, utilizacdo,
transformacéo, troca, combinacdo, decomposigdo, chegando até mesmo a ser destruido”
(MILANEZ, 2006, p.171).

Por isso, a descontinuidade (FOUCAULT, 2013) também nos interessa, pois, tendo
um lugar ja estabelecido anteriormente, os enunciados ndo séo cristalizados e podem se
dispersar no tempo. Podendo, perfeitamente, se transformar ou se apagar na histdria,

atravessados por outros discursos.

[...] trata-se dos enunciados que ndo sdo mais nem admitidos nem discutidos,
gue ndo definem mais, consequentemente, nem um corpo de verdades nem um
dominio de validade, mas em relagdo aos quais se estabelecem lagos de
filiacdo, génese, transformacdo, continuidade e descontinuidade historica
FOUCAULT, 2008, p. 64).

Em suma, considerando a grande importancia das produgdes cinematogréficas na
construcdo do corpo monstruoso do zumbi enquanto objeto discursivo, esses discursos passam
por processos de criagdo e de recriagdo de enunciados e, portanto, na produgdo de
materialidades que criam e produzem efeitos de sentido que operam na fabricacdo e
disseminacéo de verdades que sdo compartilhadas pela sociedade e que, por fim, se tornam

presentes da memdria social.
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“Um texto diz pela primeira vez aquilo que, entretanto, ja havia sido dito, repetindo
incansavelmente aquilo que, entretanto, ndo havia jamais sido dito” (FOUCAULT, 2009, p.
25). Isso corrobora com o fato de que, quando se faz uma andlise discursiva, a memaria nao

se trata apenas do passado, mas também existe uma memoria do presente. Assim,

Toda imagem se inscreve em uma cultura visual e essa cultura visual supde a
existéncia para o individuo de uma memoria visual, de uma memoria das
imagens. Toda imagem tem um eco. Essa memoria das imagens se chama a
histéria das imagens vistas, mas isso poderia ser também a memoria das
imagens sugeridas pela percep¢éo exterior de uma imagem (COURTINE apud
MILANEZ, 2006, p. 168).

As repeticdes sdo entrelacadas e, com isso, essas materializacbes mobilizam a
formagédo do discurso sobre o corpo monstruoso do zumbi. Nos fotogramas abaixo, essa
repetibilidade que traz & tona o reconhecimento desses corpos enquanto zumbis nos colocando
diante das seguintes materialidades: o semblante do zumbi é caracterizado, principalmente,
pelo seu olhar vazio, suas olheiras extremamente marcadas, o seu aspecto apodrecido e a sua
aparéncia ameacgadora. Estamos diante de uma exploragdo das formas materiais de uma
cultura visual de massa (COURTINE, 2011), j& que podemos considerar que 0s modos de
difusdo dessas materialidades, funcionam como uma difusdo de cartdes postais que exibem o
anormal tendo como alvo a propagacdo de uma norma corporal.

No dominio dessas producdes, associa-se essas € outras imagens, repetindo-se e/ou
modificando-se determinados aspectos dessas imagens em movimento, de maneira que esse
jogo de réplicas (FOUCAULT, 2013) traz enunciados que determinam essa sequéncia
narrativa para que um discurso do presente seja configurado. A formacéo discursiva define,

assim, o que pode e o que deve ser dito em uma circunstancia dada.

Night of The Living Dead (Br: A Noite dos Mortos-Vivos)
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Enquanto, em nossa sociedade, convivemos com 0s ideais de beleza e de juventude e
com o crescente avanco das técnicas estéticas de rejuvenescimento — o normal — em que 0
corpo é moldado a partir do desejo de quem possui alguma caracteristica corporal que se
tornou insuportavel de se carregar, 0 zumbi se configura como uma exce¢do que confirma a
regra. O corpo, no plano fisico, deveria significar qualidade de vida, intensificacdo dos
prazeres e prolongamento da longevidade, além de constituir relacdes de forca, poder e
sucesso, no plano simbdlico (MILANEZ, 2011). O desfile da monstruosidade/anormalidade
do zumbi nos convida a reconhecer a normalidade (COURTINE, 2011).

Aumont (2012) traz a nog¢do de como o tamanho de uma imagem projetada no cinema
torna-se perturbadora, principalmente quando se mostra corpos humanos vistos de muito
perto. Os primeiros planos enquadrando o busto e a cabega produziram uma grande rejeicéo

durante muito tempo, ja que o irrealismo dessas ampliacbes era percebido como algo
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monstruoso. Algum tempo depois, o close se torna reconhecido como um efeito estético
especifico.

Assim, somos colocados diante da irrup¢do de uma série de elementos corporais
visiveis que ocasionam um choque perceptivo, pois a incorporacdo fantasiada da deformidade
causa a perturbagéo da imagem da integridade corporal do espectador (COURTINE, 2012).
No caso dos fotogramas acima, € possivel visualizar com proximidade a deformidade do rosto
zumbi,

Assim, o cinema nos dd um mundo plastico e dindmico e todo o resto se ajusta sempre
que a nossa atencdo se fixa em algum objeto especifico, eliminando-se 0 que o que ndo
interessa naquele momento e destacando o que deve ser privilegiado (MUNSTERBERG,
1983). “E como se 0 mundo exterior fosse sendo urdido dentro da nossa mente e, em vez de
leis proprias, obedecesse aos atos de nossa atencao” (MUNSTERBERG, 1983, p.35).

Concordando com Milanez (2011), o monstro e seu corpo servem como um modelo de
transgressao para um retorno ao controle com as amarras da normalizagdo. Construindo-se
sobre uma ironia da disciplina que nos diz para ultrapassar as fronteiras, a0 mesmo tempo nos
mostrando que também existira uma punicdo da intemperanca dos costumes com a volta a
normalidade.

Os ideais de beleza e juventude obedecem a regras de funcionamento criando uma
funcdo normativa que regula a organizacdo do real produzindo certo tipo de conhecimento
que institui a normalidade e a anormalidade. A regra €, em boa pare dos casos: seja jovem e
bonito. Assim, instituicbes como a midia estabelecem essa disciplina normalizadora nessa
constituigdo histérico-discursiva, instituindo a maneira como (ndo) devemos ser.

Tomamos como exemplo trés videos® onde encontramos uma série desses discursos
reguladores em que se apresentam varias evidéncias de um arquivo de enunciados a respeito da
regra instituida na atualidade.

Percebemos que o close sendo utilizado para levar o espectador a uma proximidade
psiquica e uma intimidade (AUMONT, 2011) com o anormal — no caso do monstro nos filmes
de zumbi apresentados nos fotogramas — e com o normal — os modelos que devem ser
seguidos, apresentados a seguir nos fotogramas 1, 2 e 3 — acentuando a superficie da imagem

e 0 volume imaginario do objeto filmado.

% Links para acesso aos videos: 1. “David Beckham Classic™ https://www.youtube.com/watch?v=AtW30jN2Vq8
2. “Angelina Jolie Shiseido” https://www.youtube.com/watch?v=0ZdExXEqcoDM 3. “Look Shiny por Fernando
Torquato. O Boticario.” https://www.youtube.com/watch?v=KUzPOIA8GBI
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Fotogramas 1,2 e 3

O close produz ainda mais essa proximidade psiquica do monstruoso apresentado nos
trés filmes de George A. Romero, quando a cotidianidade do horror é evidenciada pelo fato de
que os zumbis podem ser qualquer um e que 0 zumbi esta situado no territério familiar: pode
ser um parente, um amigo ou um vizinho. Em Night, por exemplo, a filha do casal Cooper é
zumbificada e acaba matando a propria mae com uma pa de jardim.

Considerando que a exibicdo filmica da monstruosidade obedece a dispositivos
cénicos rigorosos e montagens visuais complexas, os modos de exibicdo do monstro
satisfazem a algumas func@es especificas.

Dubois (2011) afirma que um plano n&do € apenas uma unidade de base da linguagem
cinematogréafica, mas €, além disso, uma encarnacdo daquilo que funda o filme como um
todo. “Em outros termos, o plano ¢ também aquilo que funda a idéia de Sujeito no cinema”
(DUBOIS, 2011, p.75). Assim, o plano é a parte do filme que existe entre dois cortes
correspondendo a uma continuidade espaco-temporal de uma tomada e uma montagem
cinematogréafica € uma operacdo de agenciamento e encadeamento desses planos, o que faz

com que o filme inteiro tome corpo.

O filme se elabora tijolo por tijolo (é assim que ele é pensado, quando se passa
do roteiro a decupagem). Encadear imagens. Cada bloco em que consiste um
plano se acrescenta a outro bloco-plano, até que se construa o bloco-filme,
s6lido como uma rocha, cimentado como um muro, funcionando como um
Todo. (DUBOQIS, 2011, p.76)

Tomando para a nossa andlise tais consideragdes, além da diversidade de planos que
nos e dada a ver e que comp&em os trés filmes apreciados neste capitulo, compreendemos que
em agenciamento com o close, outros tipos de planos produzem a continuidade dos filmes

combinando sequéncias de pedacos.
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Outra materialidade — por vezes combinada com o close — que se repete e que demarca
a constituicdo do corpo monstruoso do zumbi é dada & visdo nos seguintes fotogramas

capturados nos trés filmes de Romero que compdem a anélise deste capitulo:

Fotogramas 4,5e 6

Fonte: Night of the Living Dead, Dawn of the Dead, Day of the Dead

O andar cambaleante do zumbi denota as suas limitacdes fisicas. O cenario onde se
planta esse corpo se repete e regula a distancia psiquica entre um sujeito espectador e uma
imagem organizada por um jogo de valores plasticos. Levamos em conta, entdo, que um e
outra ndo estdo situados no mesmo espaco, existindo, assim, uma segregacdo dos espacos da
imagem e do espectador (AUMONT, 2012). Nestes recortes, 0 zumbi ocupa 0 centro da
imagem e torna-se mais facil a percepc¢do da disposicao inclinada do seu corpo que denota as
suas dificuldades de locomocdo. No meio de um cenario tranquilizante a monstruosidade
surge e, de certa maneira, podemos nos dar conta da onipresenca da perturbacdo do olhar
(COURTINE, 2011) em cenarios que nos convidam a contemplacdo do monstro ja que o olhar
esta diretamente exposto a este corpo. Como ainda aponta Courtine:

[...] é colocando pouco a pouco a distancia a perturbadora proximidade do
corpo monstruoso, tentando dissimular sob signos a sua alteridade radical,
inventando para ele encenacdes proprias para atenuar a perturbacéo de que é
portador , que se apresentam esses corpos [...] (COURTINE, 2011, p.274)

Antes de Night, os zumbis apareciam transgredindo apenas as leis sociais como
assustar, estrangular e a ameacar as suas vitimas. Romero acrescentou em seus filmes uma
dimensdo que até entdo ndo fazia parte dos filmes de zumbi: o canibalismo (RUSSELL,
2010).
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Fotogramas 7,8 e 9

Fonte: Night of the Living Dead, Dawn of the Dead, Day of the Dead

Nos trés fotogramas acima — 7, 8 e 9, respectivamente de Night, Dawn e Day — o
canibalismo ¢ demarcado na esfera da intimidade. “Materializa quase literalmente a metafora
do tato visual” (AUMONT, 201, p.146). Esse trunfo do cinema acentua a superficie da
imagem e o volume imaginario do objeto filmado. A carne humana representada pela méao é
presente em cenas de canibalismo nos trés filmes e na presenca dessa materialidade corporal
discursiva o horror se da a ver, tendo em vista que traz sentidos que desorganizam a formula
do racional (MILANEZ, 2011).

A anormalidade do zumbi é ainda mais colocada em evidéncia quando o cinema
utiliza de planos gue colocam a camera na posi¢do em que é possivel estabelecer o desfile da
monstruosidade/anormalidade do zumbi nos convidando a reconhecer a normalidade no
espelho deformador do anormal (COURTINE, 2011).

A selecdo de angulos ¢ de extrema importancia na construgdo de um filme e “o angulo
da camera determina tanto o ponto de vista do publico quanto a area abrangida pelo plano”
(MASCELLI, 2010, p. 17). Nos fotogramas a seguir — 10, 11 e 12, respectivamente de Night,
Dawn e Day — a camera ndo vé o fato pelos olhos do ator, ele vé o fato da perspectiva do ator
como se estivesse ao lado dele num “angulo objetivo, uma vez que se trata de um observador
oculto ndo envolvido na agdo” (MASCELLI, 2010, p.29). Esses planos séo utilizados quando
é desejavel envolver o espectador mais profundamente no acontecimento, permitindo que o

acontecimento seja vislumbrado de uma maneira mais intima.
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Fotogramas 10, 11 e 12

Fonte: Night of the Living Dead, Dawn of the Dead, Day of the Dead

O espelho do normal/anormal é evidenciado através desses angulos em que o normal e
anormal sdo colocados frente a frente e o espectador é colocado diante da irrupcdo de uma

série de elementos corporais visiveis que ocasionam um choque perceptivo.

2.5 ZUMBIS E ATUALIDADE

A filosofia moderna, como aponta Foucault (2005), sempre se deparou com uma
questdo e nunca conseguiu se desembaracar da mesma. Nés existimos, mas quem somos nos?
é a questdo que vem se repetindo ao longo dos anos — mesmo que de maneiras diferentes —
desde gue evidenciada por Kant no século XVIII numa tentativa de resposta a um periédico
alemdo que numa de suas publica¢fes levantou um questionamento filoséfico a respeito do
que seriam as luzes.

Essa questdo apareceu como um problema politico e Kant compreendeu a Aufklarung
como um processo que libertaria o homem do seu estado de menoridade, ou seja, do estado da
sua vontade que faz com que a autoridade de algum outro seja aceita para que o conduza
naqueles dominios em que seria mais conveniente fazer o uso da razdo. Como explicitado por
Foucault (2005), Kant descreve a Aufklarung como o momento em que a humanidade fara uso
de sua propria razdo ndo se submetendo a nenhum tipo de autoridade, no entanto, ela ndo deve
ser compreendida como simplesmente um processo geral que afeta toda a humanidade nem

como uma obrigacgéo prescrita aos individuos, mas como um problema politico.
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Kant pdde evidenciar que a analise da Aufklarung mostra como cada sujeito é
responsavel pelo processo do conjunto, ja que situa a atualidade em relacdo a esse mesmo
processo e a suas dire¢es fundamentais. Assim, Foucault (2005) mostrou considerar a
particularidade de tal reflexdo sobre a atualidade como um ponto de partida para um esboco
do que poderia ser chamado como atitude de modernidade.

Consideraremos, entdo, o entendimento de Foucault (2005) sobre a modernidade

considerando-a mais como uma atitude do que como um periodo na historia.

Por atitude, quero dizer um modo de relagdo que concerne a atualidade; uma
escolha voluntéria que é feita por alguns: enfim, uma maneira de pensar e de
sentir, uma maneira também de agir e de se conduzir que, tudo ao mesmo
tempo, marca uma pertinéncia e se apresenta como uma tarefa. (FOUCAULT,
2005, p. 341-342)

“O sujeito ¢ uma condi¢do que coloca a nds, pessoas, dentro de um quadro historico,
determinado por relacdes exteriores a n6s do qual ndo somos a origem nem de nosso dizer
nem de nosso fazer” (MILANEZ, 2013, p. 373). Os seres humanos tornam-se sujeitos a partir
de diferentes modos pelos quais uma histéria pode ser criada. Por isso, entendemos que o
sujeito é socio e historicamente orientado. Pensando a respeito da cultura e dessa
historicidade, é possivel perceber que o sujeito toma a sua forma dentro da sociedade a partir
da constituicdo dos modos de vida na atualidade. Assim, interrogando o presente e tomando-o
como um ponto de transicdo, ele nos oferecerd sinais que podem se configurar como o
anuncio de um acontecimento iminente (FOUCAULT, 2005).

Dessa forma, a notavel questdo levantada no século XVIII pode — e deve — ser
levantada nos dias atuais quando os acontecimentos nos colocam diante de questionamentos a

respeito do que esta ocorrendo conosco neste momento em que vivemaos.

Sei, somente, que ndo ha muitas filosofias, desde esse momento, que ndo
girem em torno da questdo: “O que somos nds nesta hora? Qual é este
momento tdo fragil do qual ndo podemos separar nossa identidade e que a
levard com ele?” [...] A preocupagdo de dizer o que se passa [...] ndo é tdo
afetada pelo desejo de saber como isso pode se passar, em todo lugar e
sempre; mas, pelo desejo de adivinhar o que se esconde sob essa palavra
precisa, flutuante, misteriosa, absolutamente simples: “Hoje”. (FOUCAULT,
2010, p. 279-280).

Trazendo esse entendimento para o0 nosso trabalho de analise, ressaltaremos,

primeiramente, o fato de que, nos ultimos tempos, a tematica zumbi toma conta de muitos



39

niveis de producgdes, desde as historias em quadrinhos, passando por livros e videoclipes de
bandas de estilo rock/metal, até as séries televisivas. Talvez o exemplo mais claro desse
recente aumento do interesse pelos “mortos-vivos” seja a série televisiva americana The
Walking Dead, de 2010, transmitida pelo canal AMC, que tem como tematica principal o
apocalipse zumbi e que quebrou recordes de audiéncia nos EUA tendo 12,4 milhdes de
expectadores para o Ultimo episddio da terceira temporada (AZANHA, 2013).

A partir da nocdo de que alguns estudiosos reconhecem e entendem que é possivel
perceber transformacgdes de consciéncia cultural por meio da percepcdo de mudancas dos
padrdes de narrativas de ficcdo, Kyle William Bishop (2009) argumenta que o cinema de
zumbi esta entre as ficgbes que mais ressoam e revelam culturalmente a recente década de
inquietacdo, sendo a sua grande popularidade entre os consumidores um importante
componente de estudos. Podemos tomar como exemplo o fato de que, o nimero de filmes de
zumbi — tanto os de estudios quanto os independentes — aumentou de maneira dramética apos
0 ataque contra as Torres Gémeas do World Trade Center em 11 de setembro de 2001.

Para tornar a visualizacao mais satisfatoria, Bishop (2009, p. 16) apresenta um grafico

(Figura 1) que divide o cinema de zumbi em periodos. A frequéncia desses filmes aumenta

consideravelmente em épocas de agitacao social e politica, particularmente durante guerras.
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Figura 1
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A producdo e a circulacdo de saberes sdo possiveis pelo que acontece tanto dentro
quanto fora das praticas discursivas. No filmes de zumbi, entendidos como um espaco de
circulacdo, funcionam como lugares de representacdo de saberes sociais (COURTINE, 2011)
sobre o saberes construidos a respeito do zumbi. Em uma mesma materialidade filmica,
podemos encontrar inumeros enunciados que sao decorridos de varias outras formacoes
discursivas. As imagens se movem e os discursos também.

Comecando com White Zombie, a primeira onda de filmes de zumbi revela, segundo
Bishop (2009), as ansiedades imperialistas combinadas com o colonialismo e a escravid&o.
Filmes similares se sucederam nos tempos da Segunda Guerra Mundial e da Guerra Fria, no
entanto, os feiticeiros voodoo dos filmes anteriores foram substituidos por aliens, revelando
ansiedades sociais a partir dessas variacdes de ficcdo cientifica que continuam tornando
visiveis 0 medo da perda da liberdade e 0 medo da perda da autonomia.

Depois disso, um novo tipo de zumbi nasceu, a0 mesmo tempo infectante e canibal,
numa nova onda surgida ap6s a lancamento de Night of The Living Dead. Neste filme, ja
tratado anteriormente neste capitulo, o personagem Ben, interpretado por Duane Jones, € um

ndo-convencional herdi negro que, ao final do filme, é confundido com um zumbi e morto
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pelas autoridades. Esse filme foi langado em 1968, mesmo ano em que Martin Luther King foi
assassinado por um homem branco com um tiro de espingarda. As condi¢des historicas
daquele momento possibilitaram a producdo desse enredo e a circulacdo desse filme
desenhando um sentido para a morte de Ben a partir de um entrelacamento da histéria com os
discursos da época, ja que as praticas discursivas funcionam como dispositivos na producao
de sujeitos a partir do agenciamento de trajetos e redes de memdrias (FOUCAULT, 2013).

Na sequéncia, em 1978, Romero produziu Dawn of The Dead, filme que focou um
grupo de repérteres e membros da SWAT presos por semanas em um shopping center
invadido por zumbis. Numa época em que o consumismo, impulsionado pelo capitalismo,
atingia um &pice e o numero de shopping centers crescia nos Estados Unidos, Dawn of The
Dead se tornou um grande sucesso de bilheteria.

“As melhores historias de terror sempre foram aquelas que tocam nos medos
cotidianos do publico” (RUSSELL, 2010, p. 27-28), dessa maneira € compreensivel, por
exemplo, que as histdrias que permeavam o Haiti na época em que a figura do zumbi teve a
sua ascensao tivessem grande ressonancia entre a populacdo local, tendo em vista que o0s
ancestrais daquele povo haviam sido capturados e acorrentados na Africa e enviados ao
Caribe, sendo dominados por cruéis algozes e forcados a trabalhar por apenas comida o
suficiente para a sobrevivéncia. Para a populagdo haitiana, que acabara de se livrar do
dominio francés, nada poderia ser mais aterrorizante do que a ideia de passar uma eternidade

exercendo trabalho escravo sob o dominio de um mestre.

Os zumbis ndo falam, ndo podem cuidar de si mesmos, nem sequer
sabem seus nomes. Seu destino é a escraviddo. Entretanto, dada a
disponibilidade de mao-de-obra barata, ndo parecia haver qualquer
incentivo econdmico para a criacdo de uma forca de trabalho forcado.
Pelo contrario, dada a histéria colonial, o conceito de escraviddo
implica que o camponés teme e o0 zumbi sofre um destino que é
literalmente pior que a morte — a perda da liberdade fisica que é a
escravatura, e o sacrificio da autonomia pessoal subentendida na perda
da identidade. (DAVIS, 1986, p.131)

Apenas para enfatizar esse entendimento, podemos tomar um exemplo do campo da
literatura, que foi fato do livro A Ilha da Magia de Seabrook alcancar enorme sucesso e ter
grande impacto sobre a cultura popular norte-americana, 0 que, para nos, possibilita a
emergéncia de formulagdes importantes para a compreensdo a respeito do envolvimento que

os Estados Unidos tiveram com Haiti naquele periodo. Russel (2010) narra que logo no inicio
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do século XIX, quando o Haiti havia se libertado da opressdo colonial francesa, a selvageria
inerente aos nativos desse pais atraia grande atencdo por parte dos americanos ja que, apds
uma série de revoltas sangrentas, o Haiti havia sido a segunda nacdo negra do ocidente a se
tornar independente dos seus senhores brancos. Os escravos haviam enfrentado corajosamente
cerca de 40 mil homens despachados por Napoledo Bonaparte e, assim, se declararam
independentes em 1804, escorracando os franceses. Apesar de independente, o pais ficou em
ruinas e os Estados Unidos — que tinham interesses particulares no Caribe — passaram a temer
que o Haiti servisse de exemplo para outras colonias, chegando a enviar tropas para ocuparem
o0 local com o intuito de promover uma remodelagdo haitiana de acordo com o0s interesses
norte-americanos.

Neste cenério, a figura do zumbi teve um importante papel, que foi o de representar
toda a prova de selvageria do povo haitiano e, obviamente, justificar a necessidade de uma
ocupacdo militar por parte dos estados Unidos tendo em vista que, naquele momento, relatos
das atrocidades cometidas pelo exército estadunidense comecaram a circular de maneira que a

opinido publica da ilha comecou a se voltar contra essa ocupacao (RUSSELL, 2010).

O boom do terror norte-americano dos anos 1930 esteve, como VArios
historiadores apontaram, intimamente ligado a crise econdmica de 29 de
outubro de 1929, quando a quebra da Bolsa de Valores de Nova York sumiu
com milhdes de dolares das acbes dos Estados Unidos em um periodo de
poucas horas. Se os efeitos internacionais do subito colapso do délar foram
espetaculares, a onda que ele produziu no pais se mostrou devastadora.
MilhGes de norte-americanos comuns viram-se desempregados e nas filas do
pdo, da noite para o dia. Os Vinte Vibrantes vibraram até cansar, e a ressaca
econdmica que seguiu ndo trouxe nada além de miséria e privagéo.
(RUSSELL, 2010, p.46)

Pouco tempo depois desses acontecimentos, foi langcado White Zombie (1932) sendo o
primeiro filme de zumbi a ser produzido. A histéria do filme se passa no Haiti, local para
onde vai um jovem casal de norte-americanos que tem a desventura de se deparar com um
feiticeiro vodu que acaba transformando a personagem principal — americana, loira e rica —
em zumbi, da mesma forma que transforma os negros que sao escravizados para trabalhar em
sua propriedade, um moinho de cana de acucar. Dessa forma, é compreensivel o sucesso do
filme na época tendo em vista 0 medo dos americanos de ocuparem esse lugar de escravo
zumbificado, que até entdo tinha sido ocupado somente pelo povo haitiano e pelos negros

escravos.
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Por outro lado, outras questdes surgem, ja que apesar de todo o medo e torno dos
filmes de zumbi, existe também uma veneragdo a esse monstro: Por que o zumbi vem sendo
tdo venerado de modo que aparece com tanta insisténcia através das mais diversas formas de
circulacdo? O que o zumbi pode que nds ndo podemos? Por que o zumbi e ndo outros
monstros?

A desordem que acontece no corpo do zumbi leva a uma auséncia do comportamento
racional. Ele ndo precisa raciocinar, estar consciente das suas atitudes e se responsabilizar por
elas, porque a partir do momento em que foi transformado em zumbi, ndo tem mais as
mesmas preocupacgdes que tinha quando vivo e, mais do que isso, ele ndo é o responsavel por
esse desligamento, j& que foi vitima de um outro sujeito que o atacou e o contaminou com 0
virus zumbi.

Dessa forma, entendemos que ai se mostra mais um motivo para o acolhimento
historico do zumbi. Mais uma vez estamos diante de algo que o monstro pode e nés ndo
podemos: 0 zumbi ndo precisa se preocupar com 0s problemas cotidianos com os quais nds
nos preocupamos e, mais do que isso, ele ndo precisa sentir nenhuma culpa por fazé-lo. Ele
foge a disciplina que diz que devemos nos adequar a posicao de sujeito domesticado para o
trabalho, ao corpo utilitario.

Os sistemas de representacdo do corpo monstruoso do zumbi no cinema se
cristalizaram na memdria coletiva, de maneira que a historia desse monstro se deu/da néo
apenas pelos dispositivos materiais que o registram e pelos sinais que 0 representam, mas
também das emocdes que sdo sentidas a vista dessa anormalidade. Ao agrupar os extratos
filmicos das produc@es de horror referentes ao zumbi, podemos problematizar o modo como
agimos e pensamos tanto em relacdo ao sujeito na projecéo filmica quanto em relagcdo a nos
mesmos.

As cenas gque despertam o interesse do expectador transcendem a simples percepcao
dessas cenas. “Elas devem ter significado, receber subsidios da imaginacdo, despertar
vestigios de experiéncias anteriores, mobilizar sentimentos e emocdes

Foucault (1987) aponta que o corpo esta diretamente mergulhado num campo politico
e as relagbes tém alcance imediato sobre ele, marcando-o, dirigindo-o, sujeitando-o a
trabalhos, obrigando-o a cerimdnias e isso esta ligado a sua utilizacdo econdmica. O corpo é
investido como forca de producéo por relagcdes de poder e de dominagdo ao mesmo tempo em
que essa sua constituicdo enquanto forga de trabalho s6 € possivel se ele estd preso a um
sistema de sujeicdo, ou seja, somente sendo um corpo submisso & que serd um corpo

produtivo.
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A oposicdo do verdadeiro e do falso, apresentada como sistema de exclusdo por
Foucault (2012) nos situa no interior de uma separacdo que é feita na escala de uma vontade
de verdade que rege nossa vontade de saber que apoia-se, também, sobre um suporte
institucional se esforcando, ao mesmo tempo, por praticas como a pedagogia, pelo modo
como o saber se aplica em uma sociedade e pelo valor que lhe €é atribuido. A palavra da lei
ndo poderia mais ser autorizada na sociedade, sendo por um discurso de verdade.

Os filmes de zumbi transformam o mundo real que nds entendemos como seguro em
um mundo horripilante, e, isso se da devido a uma desordem desse mundo seguro. “Todos os
padrdes objetivos de verdade e valor séo varridos, pisoteados pelos mortos-vivos enquanto
marcham pelas cidades da nacdo” (RUSSELL, 2010, p. 112).

A verdade é produzida e essa producdo ndo esta dissociada dos mecanismos de poder,
gue induzem essa producdo de verdades, porque essas producdes de verdades tém efeitos de
poder (FOUCAULT, 2003). Eis aqui a relagdo poder-saber e saber-poder que perpassam o
discurso social.

Essa anélise se d& de maneira singular, mas trata de questdes de alcance geral, pois “¢é
preciso que nos inguietemos diante de certos recortes ou agrupamentos que ja nos Sao
familiares” (FOUCAULT, 2013, p.26).
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3 OS ZUMBIS DO COTIDIANO: ADMINISTRACAO DA POPULACAO

Vidas de algumas linhas ou de algumas péginas, desventuras e aventuras
sem nome, juntadas em um punhado de palavras. Vidas breves, encontradas
por acaso em livros e documentos. [...] Vidas singulares, tornadas, por ndo
sei quais acasos, estranhos poemas, €is 0 que eu quis juntar em uma espécie
de herbério.

Michel Foucault
A Vida dos Homens Infames

3.1 OS ZUMBIS E A TAREFA DE DIAGNOSTICAR O PRESENTE: NOS EXISTIMOS,
MAS QUEM SOMOS NOS?

Da tarefa de diagnosticar as forcas que constituem a nossa atualidade, ou seja, fazer
um diagnostico do presente, constituira este capitulo. Assim, ainda € necessario constituir um
olhar sob a nossa pesquisa atravessado pela perspectiva de Michel Foucault de provocar uma
interrogacdo a respeito do que nos esta perto e, exatamente por estar perto, noés ndo
percebemos.

Retomaremos, portanto, alguns conceitos ja explicitados no capitulo anterior a respeito
do discurso, além da questdo NOs existimos, mas quem somos nos? que se apresenta como
uma pergunta norteadora do capitulo que se segue, quando se coloca como proposta a tarefa
de se fazer um diagnostico do presente.

A afirmacdo de Foucault enquanto um diagnosticador do presente aponta para uma
pratica ndo de descobrir verdades ocultas, mas de “tornar visivel exatamente o que ja esta
visivel” (ARTIERES, 2004, p.15). Esse papel de diagnosticar parte da fungdo de estar atento
as erupcdes de forcas a partir da precisdo em que consiste o gesto do diagnosticador.

O olhar do diagnosticador implica numa suspensao de todas regras puramente técnicas
e, em uma aparente desordem, constitui um golpe de vista (FOUCAULT, 1977). Esse olhar,
nao sendo predeterminado por uma analise, “¢ um verdadeiro momento de pensar”
(ARTIERES, 2004, p.29). Como ainda aponta Artiéres (2004), esse trabalho de diagnéstico,
para Foucault, passa por uma relacdo fisica com a atualidade e para dizer a atualidade €

necessario desfazer-se dos elementos que podem velar o olhar. Assim, Foucault toma
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exemplos daqueles que se situam do lado “bom” ou do lado dos “dominados”, revelando a
importancia de tentar se desprender desses mecanismos que fazem aparecer uma dualidade de
lados e a natureza iluséria do lado pelo qual se tomou partido. “Por isso Foucault se desfaz da

idéia de revolugdo em proveito da nogdo de emergéncia de forgas” (ARTIERES, 2004, p.35).

O olhar, com efeito, implica um campo aberto e sua atividade essencial e da
ordem sucessiva da leitura: registra e totaliza; reconstitui, pouco a pouco, as
organizacdes imanentes; estende-se em um mundo que ja& é o mundo da
linguagem, e por isso se aparenta espontaneamente com a audigdo e a
palavra; forma como que a articulagdo privilegiada dos dois aspectos
fundamentais do Dizer: o que e dito e 0 que se diz. (FOUCAULT, 1977,
p.138)

A partir dai, surgem algumas questdes que revelam a necessidade de ndo se dar um
valor demasiado ao estatuto de autor, pois a importancia do diagnéstico estd no proprio
diagndstico e ndo numa identidade do autor (ARTIERES, 2004).

E o que esclarece Roger Chartier (2014) quando revisa algumas respostas de Michel
Foucault a uma questdo gque ele mesmo havia formulado a respeito do que € um autor: por um
lado, existe uma analise sécio-historica do autor enquanto individuo e, por outro lado, a
construcdo de uma fungdo autor. Considerando o autor enquanto uma funcéo do discurso,
“Foucault afirma que longe de ser relevante a todos os textos, em todas as épocas, a atribuigao
de uma obra a um nome proprio ndo ¢ nem universal nem constante” (CHARTIER, 2014,
p.60), pois a funcdo autor se da a partir de um modo de existéncia, de funcionamento e de
circulacdo de discursos que se estabelecem no interior de uma sociedade (FOUCAULT,
1969).

Essa questdo a respeito de quem somos nos hoje, leva a um outro assunto que envolve
0s sujeitos. Em O Governo de Si e dos Outros, Foucault (2010) aponta para a questdo da
menoridade, ja tratada por Kant em sua tentativa de definir o lluminismo, onde o que
podemos entender por menoridade é a incapacidade do homem de ndo necessitar de um
direcionamento de outrem para se servir do seu proprio entendimento, sendo que o homem é o
préprio responsavel por essa menoridade, tendo em vista que ela consiste numa falta de
decisdo e coragem.

O monstro zumbi é reconhecido em materialidades que apresentam semelhanga com o
que podemos encontrar Nno nosso presente. Reconhecemos esse monstro que se apresenta a

nos por conta da realidade dos acontecimentos que nos sao familiares em meio aos processos
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historicos e as praticas discursivas que compdem 0 nosso cotidiano. Esses processos
historicos possuem elementos que, incorporados ao presente, se tornam sempre

contemporaneos.

3.2. SOBRE O DISPOSITIVO AUDIOVISUAL

Gilles Deleuze (1998) aponta o dispositivo enguanto um emaranhado, conjunto
multilinear composto por linhas de naturezas diferentes, sendo que essas linhas ndo delimitam
sistemas homogéneos, mas seguem direcBes, tracando processos em desequilibrio. O
dispositivo se constrdi com base em trés eixos, ou trés grandes instancias que sdo distinguidas
por Foucault de forma sucessiva. Como ainda aponta Deleuze (1998), o primeiro esta
relacionado a producdo de saber, ou melhor dizendo, a uma construcdo de uma rede de
discursos; o segundo, é o eixo que se refere ao poder; e o terceiro, que diz respeito a producao
de sujeitos. Sendo assim, o dispositivo se constitui enquanto um amalgama (DELEUZE,
1998) que se da a partir da mistura do enunciavel com o visivel, as palavras e as coisas, 0s
discursos e as arquiteturas.

Ao trazermos essa nogdo de dispositivo para o campo do audiovisual, podemos
entender que, independendo do estilo da produgdo, o olhar sob o dispositivo audiovisual
implica tanto em considerar seus recursos e suas estratégias de elaboracdo da imagem em
movimento e do som, quanto em considerar os discursos e as praticas que eles produzem
(MILANEZ; BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014).

[...] esclarecemos que tratamos do audiovisual entendendo-o0 como a teia de
dispositivos discursivos sob a forma de filmes e videos, em producgdes de curta
ou longa-metragem, programas de TV, séries e seriados, telenovelas,
propaganda e imagens em movimento capturadas por meio de tecnologias
como celulares, webcams, cameras de vigilancia e escondidas, entre outras
(MILANEZ; BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014, p.224).

Esse dispositivo tem como uma de suas fungdes a de sugerir solugdes concretas para a
gestdo do contato antinatural entre 0s espacos que € da imagem e 0 espaco que é 0 espectador
(AUMONT, 2012). Esses elementos que fazem a imagem, assim como explica Aumont
(2012), sdo aqueles com os quais 0 espectador se defronta e que caracterizam a imagem como
um conjunto de formas visuais: a superficie da imagem, ou o que se costuma chamar de

composicdo, sendo as relacbes geométricas que se regulam por entre as partes dessa
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superficie; a gama de valores, que se liga uma maior ou menor luminosidade de cada uma das
regides da imagem, dando origem a um contraste global; a gama de cores, 0 que estabelece
relaces de contraste; os elementos graficos simples, que sdo importantes na imagem abstrata;
e a matéria da prdpria imagem que proporciona a percepcao.

“Se o dispositivo ¢ o que rege o encontro entre espectador e imagem, ¢ evidente que
implica bem mais do que uma simples regulacdo das condicdes espago-temporais desse
encontro” (AUMONT, 2012, p. 181). Esses dominios visuais sdo, para nés, muito importantes
para a investigacao a respeito de uma ordem discursiva no cinema. Nessa analise a respeito do
presente a qual nos propomos, nos interessa compreender as implicagdes discursivas que s&o
materializadas no dispositivo audiovisual e que evidenciam questdes que muito podem dizer a
respeito de quem somos nos hoje.

A definicdo do que pode ser dito dentro de uma determinada formacéo discursiva se da
por meio do arquivo. O que o ja foi dito ndo se acumula de forma linear, mas apresenta uma
dispersdo de elementos que se encontram inter-relacionados e que operam a memdria fazendo
com que o que é enunciado nos dispositivos audiovisuais circunscreva um regime de

formacéo, dando condi¢des para a emergéncia de outros enunciados (FOUCAULT, 2013).

Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mitico da historia, palavras
gue traduzem, em caracteres visiveis, pensamentos constituidos antes e em
outro lugar, temos na densidade das praticas discursivas sistemas que
instauram os enunciados como acontecimentos (tendo suas condicbes e seu
dominio de aparecimento) e as coisas (comprometendo sua possibilidade e seu
campo de utilizagdo. S&o todos esses sistemas de enunciados (acontecimento
de um lado, coisas de outro) que proponho chamar de arquivo. (FOUCAULT,
2008, p. 146)

Assim, o que pode se considerar como um primeiro ponto a ser entendido é o
dispositivo audiovisual enquanto um lugar de enunciacdo em um arquivo e 0 que chamamos
de arquivo ndo se refere ao conjunto de textos que foram conservados por determinada
civilizagdo, mas “o jogo das regras que, numa cultura, determinam o aparecimento € o
desaparecimento de enunciados, sua permanéncia e seu apagamento, sua existéncia paradoxal
de acontecimentos e de coisas” (REVEL, 2005, p.18). Dessa forma, 0 arquivo corresponde ao
conjunto dos discursos pronunciados numa determinada época e que continuam existindo por
meio da histéria (REVEL, 2005).
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Compreendemos, portanto, que o arquivo, por sua vez, “estd a N0OSSO Servico para
pensarmos o presente, o nosso lugar, quem somos nés no mundo hoje” (MILANEZ;
BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014, p.225), 0 que remete a questdo ja brevemente explicitada no
primeiro capitulo deste trabalho: Nds existimos, mas quem somos nos?

As modalidades enunciativas nas materialidades audiovisuais as quais nos referimos —
as que fazem ver e dizer o corpo — fazem ver o lugar de quem enuncia e 0 modo de enunciar,
evidenciando saberes. “Historia ¢ corpo, portanto, instauram séries dentro de um espaco de
dispersdo de filmes citados, que constituem microacontecimentos historico-corporeos”
(MILANEZ, 2014, p.139).

3.3. O GOVERNO SOBRE A VIDA: ADMINISTRACAO DA POPULACAO E
CONTROLE SOBRE OS CORPOS

As formas de governo sobre a vida estdo intimamente ligadas as modalidades de
administracdo da populacdo. Essas formas separam os sujeitos uns dos outros e estimulam cada
sujeito a contribuir no controle do demais através da obediéncia as normas e da dendncia. Dessa
maneira, o controle no governo da biopolitica se da a partir da identificacdo da diferenca, da
desordem e da irregularidade, ou seja, do anormal. O corpo passa a ser objeto de governo, e em
decorréncia disso, toda a politica passa a ser biologizada de alguma forma.

O conceito de biopolitica foi tratado, pela primeira vez, no pensamento de Foucault,
em O Nascimento da Medicina Social, palestra proferida no Rio de Janeiro. No entanto,
somente apds publicar A Vontade de Saber (1976) e ministrar os cursos no College de France,
intitulados Em Defesa da Sociedade (1975-1976), Seguranca, Territorio e Populagdo (1977-
1978) e Nascimento da Biopolitica (1978-1979), que Foucault deu mais importancia e
amplitude a esse conceito.

Foucault (1979), como ele mesmo afirma, procurou ver como surgiu historicamente o
problema especifico da populacdo e isso conduziu a questdo do governo. O problema da arte
de governar aparece com mais vigor no século XVI, a partir da preocupacdo dos governantes
ndo apenas em governar, mas também em como fazer o melhor governo possivel.

Essas questdes se inserem no quadro de discussdes sobre as formas de governo que
envolvem o corpo dos individuos em um quadro biopolitico. Por biopolitica, Judith Revel
(2005) explica que se trata de uma maneira pela qual o poder tende a se transformar, “a fim de
governar ndo somente os individuos por meio de um certo numero de procedimentos

disciplinares, mas o conjunto dos viventes constituidos em populagao” (REVEL, 2005, p.26).
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Assim, como ainda aponta Revel (2005), a biopolitica se ocupard, por meio dos poderes
locais, da gestdo da populacdo na medida em que as preocupacdes referentes a populagao se
tornaram preocupacdes politicas, por exemplo, a gestdo da saude, da higiene, da sexualidade
etc.

A distancia entre os homens e sua humanizagéo foi trazida pelo sistema capitalista
durante todas as Ultimas décadas, servido como mola propulsora de questdes referentes as
formas de vida do homem na atualidade. Todas essas questdes, sob o0 viés do discurso sobre o
corpo revelam sinais de um controle bio-politico-social, também tratado por Foucault em seus

escritos:

Pela primeira vez na historia, sem duvida, o bioldgico reflete-se no politico; o
fato de viver ndo é mais esse sustentaculo inacessivel que s6 emerge de
tempos em tempos, no acaso da morte e de sua fatalidade: cai, em parte, no
campo de controle do saber e de intervencdo do poder. (FOUCAULT, 1988,
p.128).

O que é evidenciado na imagem em movimento, enquanto um espaco de enunciagoes,
atribui sentidos que séo indissociaveis a constituicdo do zumbi no cinema de horror. Existe
uma proximidade entre corpo e discurso em seus campos tedricos, pois 0 corpo é uma
linguagem e, por esse motivo, podemos inscrevé-lo em nossas analises como um objeto
discursivo, a0 mesmo tempo em que ele é submetido a uma rede de conceitos com que
operamos no campo discursivo (LEANDRO, 2003).

O olhar sobre o corpo do zumbi que se materializa na imagem em movimento implica,
ao mesmo tempo, num olhar sobre o corpo enquanto um lugar de transformacdes ligadas a
implicacdes biopoliticas. Isso levar ao entendimento de que talvez o mais importante ndo seja
definir se 0 zumbi é morto ou vivo, mas compreender que se trata de um corpo que se
transforma em um outro espago corporal.

Como ja explicitado no primeiro capitulo, no quadro de filmes que compdem o corpus
deste trabalho, daremos prosseguimento a nossa analise a partir de outras trés obras
cinematogréaficas de grande circulacdo na atualidade: Resident Evil: Afterlife (Br: Resident
Evil — Recomeco), dirigido por Paul W. S. Anderson (2010); World War Z (Br: Guerra
Mundial Z), dirigido por Marc Forster (2013); Battle of the Damned (Br: Zumbis e Rob0s),
dirigido por Christopher Hatton (2013).

Ao agrupar as materialidades que se repetem nos trés filmes que compdem este

capitulo, evidenciamos uma série de discursos regulares que constituem o arquivo de
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enunciados sobre o zumbi que, mesmo pertencendo a diferentes producgdes audiovisuais, - 0
que implica em diferentes enredos, diferentes diretores, atores, estidios etc. — obedecem a
regras de funcionamento, o que cria “uma fun¢do normativa e reguladora e coloca em
funcionamento mecanismos de organizacdo do real por meio da producdo de saberes, de
estratégias, de praticas” (REVEL, 2005, p.37).

Essas praticas estdo relacionadas ao cotidiano, como afirma Paul Veyne:

[...] pratica ndo é uma instancia misteriosa, um subsolo da histdria, um motor
oculto: é o que fazem as pessoas (a palavra significa exatamente o que diz). Se
a préatica esta, em certo sentido, "escondida"”, e se podemos, provisoriamente,
chamé-la "parte oculta do iceberg”, é simplesmente porque ela partilha da
sorte da quase-totalidade de nossos comportamentos e da histéria universal:
temos, frequentemente, consciéncia deles, mas ndo temos o conceito para eles.
(VEYNE, 1998, p. 127).

Dessa maneira, nos remetemos a pergunta: “Por que esta enumeragdo e nido outra?”
(FOUCAULT, 2013, p. 52), levando em consideracdo essas regras de formacao discursiva.

Em cada um desses registros que compdem 0 nosso corpus de estudo, entendemos que
“multiplos objetos foram nomeados, circunscritos, analisados, depois corrigidos, novamente
definidos, contestados, suprimidos” (FOUCAULT, 2013, p.50). Dessa maneira, podemos nos
perguntar a respeito da possibilidade de estabelecer uma regra a qual o aparecimento desses
discursos estava submetida e identificar qual o seu regime de existéncia.

Para isso, Foucault (2013) propde um certo nimero de observacfes: em primeiro
lugar, “ndo se pode falar de qualquer coisa em qualquer época” (p.54), ja que o discurso nao
preexiste a si mesmo, mas existe por conta das condi¢des dadas sob um conjunto de relagdes;
em segundo lugar, o estabelecimento dessas relacdes se da pelas instituicdes, pelos processos
econbmicos e sociais, pelos sistemas de normas, pelas formas de comportamentos, porém, ndo
estdo presentes no objeto, mas, a partir de sua exterioridade, podem se justapor-se a ele; essas
relagcbes estdo no limite do discurso oferecendo-lhe objetos dos quais ele possa falar ou
determinando o conjunto de relacdes que devem ser efetuados pelo discurso para que ele
possa falar sobre tais objetos.

Assim, a fim de se tracar um diagndstico atualizado, consideraremos alguns
questionamentos pertinentes no que diz respeito a como o cinema evidencia posturas do corpo
em relacdo ao governo da populagéo, identificando elementos que compdem o dispositivo

audiovisual que demarcam, neste caso, uma producédo de perspectivas de visibilidade corporal
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do zumbi a partir de materialidades que fazem ver e dizer normas de gerenciamento dos
corpos e de administragéo da populagao.

Em se tratando de técnicas e estratégias que o cinema utiliza para produzir essas
materialidades audiovisuais, podemos tomar como exemplo a utilizacdo do plano geral, que
compreende toda a area de agdo e tem como objetivo familiarizar o publico com tudo o que é
mostrado na cena, 0 que faz com que o espectador saiba quem sdo os personagens envolvidos
e onde estdo situados (MASCELLLI, 2010).

A utilizacdo do plano geral pode retratar vastas areas a grandes distancias
(MASCELLI, 2010), o que visa fazer com que o publico se impressione com a grandeza e
com o alcance da cena. Esses planos sdo filmados do alto e tais planos enormes preparam o
publico para a proxima cena, fornecendo a eles uma visdo geral que os prepara para a S
préximas cenas.

Tomemos como exemplo, os seguintes fotogramas dos filmes World War Z e de
Resident Evil 4, onde a utilizacdo do plano geral no situa, desde o inicio dos filmes, a respeito
do cenéario onde se plana a historia, evidenciando, desde ja, o lugar ocupado pelos zumbis
enquanto representantes de perigo e, por esse motivo, a necessidade de manté-los distantes
através de barreiras, assim como o fazemos na nossa sociedade com as populacGes

consideradas perigosas.
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife

Esse angulo geral, além de colocar o espectador ciente do ambiente onde se passa a
historia, cria a nocdo de uma distancia necessaria entre os zumbis e quem 0s assiste. A
regularidade dessas imagens aparece na recorréncia de cenas em que a camera posiciona o
publico a uma distancia maior do objeto filmado, no caso, 0s zumbis, que a0 mesmo tempo
em que sdo demarcados na posicdo de ameaca e perigo — e, por esse motivo, devem ser
mantidos distantes — é evidenciado, também, o cenario onde esses corpos se inserem
delimitados por muros, o que mobiliza o arquivo que foi construido em torno do
gerenciamento das populacdes consideradas como perigosas.

Esse mesmo angulo é utilizado, por exemplo, quando a midia pretende produzir
sentidos a respeito das populagdes consideradas como perigosas na atualidade e um bom
exemplo disso seria o discurso sobre 0s presos e como esse discurso se materializa em
noticias de jornais televisivos e programas de TV que abordam esse tema.

Entende-se que existem regularidades discursivas que reconstroem marcas sociais a
respeito das populagdes consideradas como perigosas, promovendo um reaparecimento de
cadeias discursivas que funcionam como recria¢fes cotidianas por meio de entrecruzamento
de discursos.

Esses corpos desgovernados sao marcados pelo excesso e pelo descontrole e fogem as
regras da normalidade e do desejavel, separando o anormal e perigoso do herdi virtuoso
(FOUCAULT, 1988). A repeticdo das imagens colabora na producgédo de um saber sustentado
por sentidos que revelam uma necessidade de regulacdo da anormalidade através do controle
dos corpos da desordem.

Os trajetos historicos que perpassam essa producdo supdem uma implicacdo de

enunciados e seus sentidos sdao materializados nas formas discursivas em que tanto o cinema
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quanto a midia utilizam para enunciar o sujeito perigoso. Acompanhando esses sentidos
materializados nessas formas discursivas, percebe-se a eclosdo de ressignificagdes das
materialidades que nos sdo apresentadas.

Tanto o angulo da cdmera quanto os cenarios se apresentam enquanto regularidades
nas materialidades audiovisuais produzidas tanto no cinema quanto em telejornais. Podemos
tomar como exemplo as materialidades que se ddo a ver nos exemplos a seguir que se tratam
de fotogramas extraidos de reportagens de telejornais disponibilizadas atualmente no site

Youtube.

Fonte: [TV JORNAL] Rebelido deixa dois mortos e 29 detentos feridos no Complexo do Curado

(Youtube)®

* Complexo de Bangu. Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EKjhxdCXOPY
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O plano geral, visivel nos dois fotogramas apresentados (acima), situam o espectador
sobre o contexto apresentado nas duas reportagens veiculadas na televisdo. No primeiro,
intitulado Complexo de Bangu, os presos aparecem no péatio do presidio e, no segundo,
intitulado [TV JORNAL] Rebelido deixa dois mortos e 29 detentos feridos no Complexo de
Curado, a cena mostra, através da distancia necessaria, a rebelido que acontece naquele local
e, nos dois casos, a partir de grande dimenséo apresentada nas imagens, isso funciona para
provocar no espectador um choque perceptivo através de retratacdo do tamanho dos objetos,
do nimero de presos que € possivel perceber na cena e fazem como que o espectador tenha
uma ideia do nimero de envolvidos na situacdo (MASCELLI, 2010), dando visibilidade as
barreiras que separaram populagdes consideradas perigosas na populacdo em geral, assim
como acontece nos filmes tratados anteriormente.

A tomada de angulo alto, onde filma um cenario um pouco menos abrangente que no
caso do plano geral, mas ainda assim se apresenta uma tomada a partir de um angulo alto
pode ser chamado de plongé. A cdmera é direcionada para baixo de modo que se possa ver o
objeto a ser filmado e “o plano plongé pode ser escolhido por motivos estéticos, técnicos ou
psicologicos” (MASCELLI, 2010, p.46), podendo, inclusive, influenciar na reacdo do
publico. Vejamos:

Fonte: World War Z

® Domingo Espetacular revela rotina de um presidio de seguranca maxima. Video disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=XAziwMDOCnE
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife

Fonte: Battle of the Damned

1 SO

BEACLUGIY Y

'Y
Fonte: Complexo de Bangu (Youtube)
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il p '
Fonte: Domingo Espetacular revela rotina de um presidio de seguranga méaxima (Y outube)

Essa posicdo do espectador a um nivel mais elevado da imagem, porém ndo téo
distante quanto como acontece num plano geral, traz a memdria do analista, a caracteristica
disciplinar do panopticon de observacdo e vigilancia (BARROS-CAIRO, 2011, p.108). O
panopticon, por sua vez, “permite a regulamentacdo dos fendmenos da populagdo, o controle
de suas oscilagdes, a compensacdo de suas irregularidades” (FOUCAULT, 1991, p. 123).
Assim, o olhar daquele que controla parece estar presente em todos os locais, sendo possivel
visualizar tudo e de todos os angulos. “E o panopticon na diligéncia de nossas vidas, de onde
notamos que as praticas discursivas juridicas e midiaticas constroem verdades acerca do
sujeito e, com isso, determinam certos tipos de saberes dos quais nos apropriamos”
(BARROS-CAIRO, 2011, p.75).

O que se combina enquanto visivel e enunciavel nessas imagens em movimento
constituem uma definigéo a partir de estratos historicos que formam o saber sobre 0s sujeitos.
Dessa forma, como ainda aponta Barros-Cairo (2011), essa intensificacdo de repeti¢fes de
imagens que fazem com que nds nos deparemos com enquadramentos e angulos recorrentes
que colaboram para que se produza um saber que revela uma necessidade de regulacéo desses
individuos. Dessa maneira, a midia televisiva se constitui, também, como um dispositivo
capaz de viabilizar o controle sobre os corpos da desordem.

As analises apontadas aqui promovem um retorno aos estudos de Michel Foucault a
respeito das prisdes, que surgem no inicio do século XVIII como uma instituicdo. Em Vigiar e
Punir (1987), Foucault retoma as histérias classicas da pena e da prisdo que demonstram

como essa instituicdo sempre esteve ligada a um projeto de transformacdo dos individuos,
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fixando o delinquente como um contrapeso a sujeicdo do restante da populacdo (BERT,
2013).

Sendo assim, a histdria da prisdo também é uma historia dos corpos:

Em nossas sociedades, os sistemas punitivos devem ser substituidos por
determinada “economia politica” do corpo: mesmo que eles ndao recorram a
castigos violentos ou sangramentos, mesmo quando utilizem métodos
“suaves” que encarcerem ou corrijam, sempre ¢ do corpo que se trata — do
corpo e de suas forcas, de sua utilidade e de sua docilidade, de sua reparticéo e
de sua sujeicdo (FOUCAULT, 1987, p.33).

Considerando que as maneiras como 0 governo dos corpos sdo estudadas aqui,
buscando analisar o poder ndo como partindo de um centro, mas a partir de micro-poderes 0s
quais atravessam a sociedade, ainda podemos considerar uma outra maneira de
posicionamento da camera, que é aquela em que a camera é inclinada para cima para captar o
objeto. Esse angulo é chamado de contraplongé.

O contraplongé é utilizado quando se quer provocar um assombro e aumentar o
impacto dramatico, pois o espectador ¢ colocado numa posi¢ao inferior, sendo util “quando
um ator precisa olhar para cima em direcdo a outro ator que domina a histéria nesse
momento” (MASCELLI, 2010, p.51). Dessa forma, o publico se identifica com o ator
subordinado e se envolve emocionalmente com sua causa.

Esse recurso, juntamente o recurso da plongé, comple a materializacdo de um
revezamento dessas posi¢cdes de poder, tendo em vista que em diversos momentos dos filmes,
pode-se notar que, a depender da situagdo dada, 0 sujeito visto a partir de uma posicdo de
cima é por vezes o0 zumbi, sendo que em outras situacfes esse sujeito é aquele que representa
0 herdi ou a vitima.

Como explica Foucault (1979), ndo existe o poder propriamente dito, mas este se da
como uma pratica social constituida historicamente. Por esse motivo, quando falamos de
governo, podemos considerar que “o governante, as pessoas que governam, a pratica de
governo sdo, por um lado, praticas maltiplas, na medida em que muita gente pode governar: o
pai de familia, o superior do convento, o pedagogo, o professor em relacdo a crianca e ao
discipulo” (FOUCAULT, 1979, p.280).
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife

Fonte: World War Z

Através da disposicdo do corpo do zumbi, entendemos que ora o zumbi aparece
enguanto poderoso e ameacador, ora como um ser que pode ser facilmente destruido, como
pode ser observado nesses fotogramas.

Temos no primeiro fotograma, dos que foram expostos acima, uma cena em que O
recurso contraplongé é utilizado para dar uma idéia de aumento do tamanho dos corpos dos
zumbis que se inserem nessa cena, produzindo a no¢do de que sdo muito maiores do que
realmente s&o. 1sso produz ainda mais medo no espectador do que se 0s zumbis aparecessem
filmados de frente a mesma altura que a camera. Ja no segundo fotograma, do filme World
War Z, o zumbi aparece visto de cima, sendo acrescentada uma arma apontada para a sua
cabeca, 0 que o coloca numa posicdo de vulnerabilidade em relacdo ao expectador que
experimenta a mesma posicao em que se encontra o sujeito que lhe aponta a arma.

Entende-se que o cinema na atualidade funciona como um espaco de discursivizacdo
do real e do ficcional, onde o politico possibilita a criacdo de condic¢des de possibilidade para

0s regimes de verdade inscritos na biopolitica. A discursivizagdo dos corpos em vigilia no
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cinema permite que se compreenda as relagcdes poder-saber que perpassam a nossa sociedade
na atualidade.

Nos fotogramas abaixo, outras composicdes podem falar a respeito dessa
discursividade anormal a partir do posicionamento da camera.

A separagdo entre o normal e o anormal — e as grades que devem existir entre ambos -
se materializa nos fotogramas seguintes onde é possivel produzir no espectador a impressao
de que essas maos tentam ultrapassar as grades e alcancar aquele que se encontra do outro
lado. O angulo da cadmera evidencia esse jogo em que o0 espectador, de perto e de frente a
cena, pode se situar exatamente no meio dessa dualidade produzida através da disposicdo dos
personagens no cenario apresentado.

As imagens em um filme devem ser compostas a partir de um ponto de vista que deve
ser muito bem definido. Assim, a composicdo e o angulo da camera precisam ser bem
integrados, de modo que os atores e 0s elementos visuais se integrem (MASCELLI, 2010).

E visivel que os sujeitos da normalidade — os virtuosos — aparecem de uma maneira
que possibilita a visualizacdo dos seus corpos por inteiro, ou boa parte deles e, em especial, é
possivel visualizar seus rostos, o que confere a eles uma possivel identidade e, ainda, as suas
expressoes faciais podem ser identificadas conferindo-lhes a possibilidade de uma
identificacdo maior por parte do espectador.

J& os demais, os corpos desgovernados, sdo representados apenas pelas maos. Isso
remete ao que Foucault (1987) chama de processo de dessingularizacdo, se tratando da
divisdo do corpo em unidades distintas e modulaveis. Nas imagens ndo é possivel perceber
uma singularidade de cada um dos zumbis, apenas se V& as suas mdos mexendo em conjunto e
essas partes dos seus corpos gque, a0 mesmo tempo que tomam o lugar dos proprios sujeitos,
ndo lhes conferem nenhuma caracteristica que faca uma distincdo entre cada um deles. A
camera, a partir desse angulo, apresenta de forma quase idéntica tanto quando se refere aos
zumbis nos filmes, quanto ao se referir aos presos nas reportagens veiculadas em jornais

televisivos.



Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife
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Fonte: Os piores presidios do Brasil (Youtube)®

Fonte: Complexo de Bangu (Youtube)

J4a vimos que a camera “age como o olho do publico, a fim de posicionar o espectador
em cena” (MASCELLI, 2010, p.20) e esse envolvimento do espectador é ainda maior quando
ele é surpreendido ou chocado, especialmente se a cena apresentada causa uma ideia de perigo
ou de ameaca. Nos fotogramas abaixo, temos uma configuracdo de cena que se repete mesmo
gue com roupagens diferentes e produzem o resgate do registro da memoria em relacdo ao
governo dos corpos atraves do controle higiénico de se deixar atras de grades aqueles que nédo
condizem com o esperado socialmente e, por isso, representam o perigo.

Esse controle higiénico representa toda a necessidade a sociedade capitalista de
controlar os fluxos fazendo com que se constitua enquanto verdadeiramente necessaria uma
ortopedia social “para a qual o desenvolvimento da policia ¢ da vigilancia das populagdes sdo

os instrumentos essenciais” (REVEL, 2005, p.29).

O controle social passa ndo somente pela justica, mas por uma série de
outros poderes laterais (as instituicdes psicologicas, psiquiatricas,
criminoldgicas, médicas, pedagogicas; a gestdo dos corpos e a instituicdo de
uma politica da salde; os mecanismos de assisténcia, as associaces
filantropicas e os patrocinadores etc.) que se articulam em dois tempos:
trata-se, de um lado, de constituir populagdes nas quais os individuos serdo
inseridos - o controle é essencialmente uma economia do poder que gerencia
a sociedade em funcdo de modelos normativos globais integrados num
aparelho de Estado centralizado - ; mas, de outro, trata-se igualmente de
tornar o poder capilar, isto €, de instalar um sistema de individualizacdo que

® Disponivel no endereco: https://www.youtube.com/watch?v=ptA9-JLBfM8
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se destina a modelar cada individuo e a gerir sua existéncia (REVEL, 2005,
p.29-30).

Nas duas primeiras imagens, que sdo fotogramas dos filmes Resident Evil 4 — Afterlife
e Battle of the Damned, temos grandes grupos de zumbis aprisionados. Os zumbis da fic¢éo,
assim como qualquer populacdo que seja considerada perigosa, sao dominados e segregados.
Sdo vistos de frente, o que causa um impacto ainda maior em quem assiste, como se fosse
possivel, a qualquer momento, que eles consigam ultrapassar a barreira composta pelas grades
e alcancar quem os assiste, a0 mesmo tempo que as mesmas grades produzem uma ideia de
alivio justamente por funcionar como essa barreira de separacao.

Entendemos que a repeticdo desse conteldo permite visualizar esses momentos de
regularidade desses enunciados que, a0 mesmo tempo, permitem a inteligibilidade daquilo
que é dito como um ja-dito e as formas de saber/poder que ja estdo implicadas na memoria. E
0 que torna possivel a compreensdo dos sentidos que sdo produzidos a respeito o objeto do

qual se fala, a partir de dispersdes e regularidades que compdem uma formacao discursiva.

Sempre que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo e se puder definir uma regularidade (uma
ordem, correlacBes, posigBes, funcionamentos, transformacgfes) entre os
objetos, os tipos de enunciagdo, 0s conceitos, as escolhas tematicas, teremos
uma formacéo discursiva (FOUCAULT, 2009, p.43).

Fonte: Resident Evil 4 — Afterlife
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Fonte: Battle of the Damned

: a1

Fonte: RJ- A cada dois dias_ um preso morre de tuberculose nas cédeias_sbt.8

" Mutirio examina processos para amenizar superlotacdo de presidios. Video disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=umCrRGasgmY
8 RJ- A cada dois dias_ um preso morre de tuberculose nas cadeias_sbt. Video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=xKmMAGNWjh4
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Esses acontecimentos evidenciados pelos filmes e pelos jornais televisivos inauguram
uma atualidade. A repetibilidade dessas imagens faz eclodir uma memoria da qual faz parte
um jogo de enunciados em torno das populagdes perigosas e do controle dos corpos. As cenas
vao se modificando, porém quem as assiste as associa a outras cenas por meio de lembrancas
a respeito daquilo que se repete com nova roupagem, porém com base no que ja havia sido
dito.

O efeito de sentido que se produz nas cenas em que, num angulo frontal, os presos do
nosso cotidiano aparecem separados por grades em frente aquele que os assiste é a repeti¢do
de um enunciado que fala sobre as populacGes perigosas e sobre uma necessidade de controle
das mesmas, de maneira muito semelhante a forma como se da o discurso a respeito do
controle das populagdes de zumbis nos filmes da ficcao.

Essa nogdo se d& nesses momentos em que uma dessas imagens pode ser inscrita numa
série de outras imagens, formando essa rede de formulacdes que leva em consideracdo a nossa
memoria visual sobre o que é dito.

Em sua materialidade discursiva, esses objetos dos quais falamos surgem através das
lentes das cameras de maneira que ndo é possivel a visualizacdo de seus corpos por inteiro,
apenas de partes deles ja que para que haja o controle da popula¢do ndo interessa a quem
exerce o controle as singularidades de cada um dos corpos controlados, mas o controle se
exerce sob a populacdo como um todo. Assim, 0 nosso cotidiano é retomado e repetido e se da
a possibilidade de se conectar os efeitos de sentidos produzidos em cada uma das cenas que se
repetem. “Portanto, um discurso esta atrelado a outros discursos antes dele e cria discursos
novos a partir do embate de novos textos com textos ja recitados” (MILANEZ;
BITTENCOURT, 2012, p.9).

Dessa forma, sendo as populagdes de zumbis nos filmes de ficcdo uma materializagédo
no dispositivo audiovisual do que reconhecemos como populacdes perigosas, a forma como o
controle se exerce sob esses corpos muito tem a dizer a respeito de como nds, no nosso
cotidiano, lidamos com as populacOes perigosas e como se exerce o controle sobre essas
populacoes.

O controle sobre o corpo do zumbi nos filmes e a maneira como esse corpo aparece,
diz sobre como se exerce o controle sobre os corpos dos “nossos” presos de hoje, pois o
preso, perigoso, sem as suas singularidades reconhecidas, surge dessa forma nas lentes da

camera dos telejornais e nos o reconhecemos dessa maneira.
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4 HISTORIA, VERDADE E PRATICAS DE SI: OU QUANDO O ZUMBI FALA
FRANCAMENTE

4.1 UMA FORMA DE SE FAZER HISTORIA: MEMORIA E REPETICAO

Em algum ponto perdido deste universo, cujo
clardo se estende a inimeros sistemas solares,
houve, uma vez, um astro sobre o qual animais
inteligentes inventaram o conhecimento. Foi o
instante da maior mentira e da suprema arrogancia
da histdria universal.

Friedrich Nietzsche

A partir do que foi apresentado nos dois capitulos anteriores, trazemos para analise as
materialidades que se constituem, também, como uma forma de se fazer historia, expondo
elementos que estdo inter-relacionados, mesmo se apresentando em filmes de diferentes
épocas. Dessa forma, é possivel entender que os filmes de zumbi se constituem como
dominios de memoria (FOUCAULT, 2013), tendo em vista essas materialidades repetiveis
gue se associam entre si e existe uma regularidade na sua constituicdo que busca o que esta
inscrito nas regras para conduzir as suas praticas e configurar o seu corpo enunciativo. Sdo
nesses dominios de memoria onde estdo situados os enunciados e se estabelecem a sua
continuidade e descontinuidade de modo que organizam um conjunto coerente de enunciados
que fazem parte do saber sobre 0 0s zumbis.

Isso acontece porque a memoria exerce a sua funcdo de regular as imagens, como ja
vimos nas nossas analises, de modo que ela promove uma organizacdo dos campos de
enunciagdo. Nesses dominios de memoria, existem correlagdes entre os enunciados. Esses
enunciados, obviamente, nem sempre sdo idénticos, mas de alguma forma segue uma lei geral
de aparecimento. Um campo enunciativo compreende um dominio de memoria e, por sua vez,

um dominio de memoria
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[...] trata-se dos enunciados que ndo s&o mais nem admitidos nem discutidos,
gue ndo definem mais, consequentemente, nem um corpo de verdades nem
um dominio de validade, mas em relacdo aos quais se estabelecem lacos de
filiacdo, génese, transformacgdo, continuidade e descontinuidade historica
(FOUCAULT, 2013, p.69).

O campo enunciativo compreende, também, maneiras de coexisténcia e de presencga
(FOUCAULT, 2013), ou seja, os enunciados que ja foram formulados em algum outro lugar
sdo retomados em determinado discurso, fundando um raciocinio ja pressuposto.

A histéria do zumbi no cinema de horror da qual falamos, ndo é aquela concebida
como continua e linear, como se fosse provida de uma origem, mas “trata-se se reencontrar a
descontinuidade e o acontecimento, a singularidade e os acasos, e de formular um tipo de
enfoque que ndo pretende reduzir a diversidade historica, mas que dela seja o eco” (REVEL,
2005, p.58). Dessa maneira, 0 que se compreende é um pensamento do acontecimento, assim
como apresentado por Gilles Deleuze (1982), quando apresenta o acontecimento ligado
diretamente a nocdo daquilo que é provavel e que, ao mesmo tempo, funciona como um
rompimento das expectativas, ocasionando a producdo de um significado que apresenta uma
I6gica, 0 que faz com que haja uma ampliacdo de um conceito.

Assim, podemos conceber o acontecimento como algo paradoxal, pois a0 mesmo
tempo em que fecha um sentido, contrariando o bom senso, o acontecimento também
contraria a propriedade do senso comum de atribuir identidades fixas (DELEUZE, 1982).
Vejamos que, por muito tempo, existiu um impasse dado pelo estabelecimento de uma

suposta dicotomia entre as estruturas e 0 acontecimento, porém:

[...] o importante n&o é se fazer com relacdo ao acontecimento o que se fez
com relagdo a estrutura. N&o se trata de colocar tudo num certo plano, que
seria 0 do acontecimento, mas de considerar que existe todo um
escalonamento de tipos de acontecimentos diferentes que ndo tem 0 mesmo
alcance, a mesma amplitude cronol6gica, nem a mesma capacidade de
produzir efeitos (FOUCAULT, 1979, p.5).

Dessa forma, estamos diante do problema de fazer uma distincdo entre oS
acontecimentos, a0 mesmo tempo em que devemos “diferenciar as redes e os niveis a que
pertencem e reconstituir os fios que os ligam e que fazem com que se engendrem, uns a partir

de outros” (FOUCAULT, 1979, p.5). Essa construcdo de uma historia sobre o zumbi deve ser
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analisada em seus pequenos detalhes, segundo uma inteligibilidade dos acontecimentos, a

partir de uma maneira como podemos chamar de genealogia, isto &,

uma forma de histéria que dé conta da constituicdo dos saberes, dos discursos, dos dominios
de objeto, etc. sem ter que referir a um sujeito, seja ele transcendente com relacdo ao campo
de acontecimentos, seja perseguindo a sua identidade vazia ao longo da historia
(FOUCAULT, 1979, p.7)

A construcdo de um discurso sobre o corpo monstruoso data de antes mesmo do
aparecimento do cinema. Courtine (2011), ao narrar sobre o aparecimento dos centros de lazer
para exibicdo de pessoas com deformidades fisicas como atracdes, fala sobre a determinacéo
de um discurso sobre o espetaculo teratologico. O que nos interessa a respeito disso € que “o
teatro da monstruosidade obedecia a dispositivos cénicos rigorosos e a montagens visuais
complexas. Excecdo natural, o corpo do monstro ¢ também uma constru¢ao cultural”
(COURTINE, 2011, p.268-269).

O que constatamos é que existe uma repeticdo de discursos a respeito do zumbi. Em
todos os filmes existem enunciados e técnicas empregadas que dizem o que ja estava
articulado em outro discurso anterior. Esse jogo de repeticdes e dispersdes se da conforme um
paradoxo de sempre de deslocar, “mas ao qual ndo escapa nunca, dizer pela primeira vez
aquilo que, entretanto, ja havia sido dito e repetir incansavelmente aquilo que, no entanto, ndo
havia jamais sido dito” (FOUCAULT, 2012, p.24).

O que existe, portanto, € uma repeticdo disfarcada, ou uma recitacdo (FOUCAULT,
2012). E uma permisséo para que se diga algo além do texto que ja foi dito, mas que respeite a
condi¢do de que aquele texto ja dito seja dito novamente, de maneira disfarcada. Assim, “o

novo ndo esta no que ¢ dito, mas no acontecimento a sua volta” (FOUCAULT, 2012, p.25).

42 O QUE O PASSADO INTRODUZ NO PRESENTE: REGULARIDADES E
DESCONTINUIDADES

A partir da idéia que o individuo ndo nos é dado, acho que h& apenas uma
consequiéncia pratica: temos que criar a n6s mesmos como uma obra de arte.

Michel Foucault

Para promover as discussdes do capitulo que se segue, tomaremos para analise trés

outros filmes de zumbi: White Zombie (1932), dirigido por Victor Halperin; The Return of the
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Living Dead (1985), dirigido por Dan O"Bannon; e Dead Rising: Watchtower (2015), dirigido
por Zach Lipovsky.

White Zombie, um filme de terror independente, apresenta um enredo ao redor dos
personagens Madeleine Short e Neil Parker, que chegam ao Haiti para iniciar o planejamento
do matrimonio de ambos. No entanto, um rico fazendeiro chamado Charles Beaumont acaba
se apaixonando por Madeleine. Isso fez com que ele procurasse por Murder, um feiticeiro
vodu que ja tinha a habilidade de transformar seres humanos em zumbis — e que, inclusive, ja
havia operado essa transformacdo em todos os zumbis que eram utilizados como escravos nas
fazendas — para que transformasse a Madeleine em zumbi e assim ela pudesse se casar com
ele. Assim, Murder lanca o seu feitico sobre Madeleine e logo ela comeca a morrer,
transformando-se, assim, em zumbi.

The Return of the Living Dead é um filme que teve grande sucesso de bilheteria. O
filme se passa em uma cidade onde os mortos voltaram & vida apds uma chuva &cida
contaminada com um produto quimico criado pelos militares que, inexplicavelmente, passou a
fazer um efeito incomum em cadaveres. Tudo comeca quando dois homens que trabalhavam
num armazém de remedios abrem, acidentalmente, um tambor que continha essa substancia
quimica capaz de trazer os cadaveres de volta a vida. Primeiramente, esse gas transforma em
zumbi um cadaver que estava no local para ser embalsamado. Entdo, eles pedem ajuda a um
amigo que trabalha num crematério para dar fim a esse zumbi. No entanto, quando corpo
desse zumbi é cremado a fumaca decorrente da sua cremacdo se espalha pela cidade através
da chaminé. Imediatamente uma chuva se forma e essa substancia toxica é espalhada com
mais facilidade, inclusive pelo cemitério, ressuscitando os mortos que l& estavam enterrados.

Dead Rising: The Watchtower, por sua vez, se passa em uma época em que um virus
zumbi ja se encontra instalado na sociedade e é controlado por meio de vacina distribuida pelo
governo dos EUA, chamada Zombrex. Essa vacina passa a apresentar falhas e uma nova
epidemia de zumbis comeca a ficar incontrolavel. Todas a pistas que 0s personagens
comegam a encontrar, parecem apontar para uma conspiracdo do governo e, a0 mesmo tempo
gue 0s personagens principais precisam investigar o que estad acontecendo, eles precisam se
proteger do virus para que ndo se tornem zumbis também.

Ao agrupar as materialidades filmicas dos trés filmes apresentados acima, nos
deparamos com a retomada de materialidades com as quais ja haviamos nos deparado nos
filmes analisados nos dois capitulos anteriores deste trabalho.

Entdo, nos encontramos diante daquilo que podemos entender como um discurso

reportado, assim como apontando por Courtine (2006), o qual apresenta a sua materializacéo
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por meio de (re)citacOes e de suas relagdes com um discurso primeiro, 0 que se configura
como um memoria discursiva (COURTINE, 2008).

E o que podemos apreender a respeito da repeti¢do, que “em seu horizonte ndo ha
talvez nada além daquilo que ja havia em seu ponto de partida, a simples recitagdo. O
comentario conjura o acaso do discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe dizer algo além do
texto mesmo” (FOUCAULT, 2012, p.24). A memoria, compreendida enquanto uma
repeticdo, pode ser salientada a partir do que Michel Foucault (2012) entende justamente a
respeito do comentéario, ou seja, um procedimento que visa controlar o discurso e que prevé a

emergéncia de outros discursos.

Suponho, mas sem ter muita certeza, que ndo ha sociedade onde ndo existam
narrativas maiores que se contam, se repetem e se fazem variar; férmulas,
textos, conjuntos ritualizados de discursos que se narram, conforme
circunstancias bem determinadas; coisas ditas uma vez e que se conservam,
porque nelas se imagina haver algo como um segredo ou uma rigueza. Em
suma, pode-se supor que ha, muito regularmente nas sociedades, uma espécie
de desnivelamento entre os discursos: os discursos que “se dizem” no correr
dos dias e das trocas, e que passam com 0 ato mesmo gue 0S pronunciou; e 0s
discursos que estdo na origem de certo niumero de atos novos de fala que os
retornam, os transformam ou falam deles, ou seja, os discursos que,
indefinidamente, para além de sua formulacéo, sdo ditos, permanecem ditos e
estdo ainda por dizer. (FOUCAULT, 2012, p.21)

Vejamos os fotogramas a seguir, para melhor exemplificar o que foi apresentado

acima, corroborando, também, com aquilo que ja havia sido exposto nos capitulos anteriores:

Fonte: White Zombie
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Cérebros!

0
Fonte: Dead Rising: The Watchtower

Podemos entender que um discurso estd ligado a outros discursos e que esses outros
discursos podem surgir a partir do encontro entre os discursos novos e discursos ja citados
(FOUCAULT, 2013). Isto € o que pudemos compreender a partir dos fotogramas
apresentados acima, que fazem parte dos trés filmes tratados especificamente no capitulo que
se segue, e que fazem ver o uso do close nos rostos dos zumbis, em diversos momentos em
que se fez necessario a evidenciacdo das suas expressdes faciais e sua fisionomia propria, para
que eles sejam reconhecidos enquanto tais.

Vejamos que, desde o primeiro filme de zumbi, White Zombie, de 1932, passando
pelos demais filmes que comp&em este corpus e que ja foram apresentados anteriormente, até
o filme mais recente Dead Rising: The Watchtower, de 2015, a materialidade do close nos d&
a ver presentes diferentes que repetem passados. Esse trajeto nos permite visualizar momentos
de regularidade, que apesar de sua descontinuidade, possibilitam o entendimento de uma
pratica que fala a respeito do corpo do zumbi, 0 que pode ser entendido enquanto uma préatica
discursiva (FOUCAULT, 2013).

No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo e no caso em que os objetos, os tipos de
enunciados, 0s conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlagbes, posicbes e funcionamentos,
transformacgdes), diremos, por convencdo, que se trata de uma formagéo
discursiva. (FOUCAULT, 2013, p.47).
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Esses enunciados que, de certa forma, sdo dispersos no tempo, formam um conjunto
que se refere ao nosso objeto discursivo, 0 zumbi, e referem-se a ele de maneiras que
apresentam certas diferencas, por se tratarem de personagens distintos em situacdes distintas e
cenarios distintos, mas que possuem, de maneira paradoxal, uma relacdo entre si a partir da
obediéncia a uma regra.

Assim, “[...] definir um conjunto de enunciados no que ele tem de individual
consistiria em descrever a dispersdo desses objetos, apreender todos os intersticios que 0s
separam, medir as distancias que reinam entre eles — em outras palavras, formular sua lei de
reparticdo” (FOUCAULT, 2013, p.41).

Em White Zombie, onde os zumbis eram transformados a partir das magias de um
feiticeiro vodu maligno, a aparéncia dos zumbis é menos amedrontadora, até mesmo porque
eles ndo atacavam os seres humanos. Eram, ao contrério, muito dominaveis e nada perigosos,
motivo pelo qual eram usados como escravos nas fazendas. J& em The Return of the Living
Dead, os zumbis ja sdo mais ameacadores, mesmo quando, por algum motivo, estdo
impossibilitados de se locomover, a sua aparéncia causa repulsa e medo, por conta dos seus
corpos em decomposi¢do, suas constantes posi¢cdes de ataque e a impossibilidade de domina-
los, a ndo ser através do seu exterminio. Em Dead Rising: The Watchtower, por sua vez, 0s
zumbis se locomovem mais rapido, o que causa ainda mais medo, e é possivel observar a
aparéncia, também, mais amedrontadora e ameacadora. Essas dispersdes, diferencas de
enunciados de um filme de outro, apesar de denotarem certas diferencas, paradoxalmente
também denotam semelhangas.

Percebemos, assim, que esses discursos obedecem a regras de formacéo

(FOUCAULT, 2013), que séo as condi¢des de existéncia, ou seja, aquelas condi¢des

[...] a que estdo submetidos os elementos dessa reparticdo (objetos,
modalidade de enunciagdo, conceitos, escolha teméticas). As regras de
formagdo sdo condigbes de existéncia (mas também de coexisténcia, de
manutencdo, de modificacdo e de desaparecimento) em uma dada reparticdo
discursiva. (FOUCAULT, 2013, p.47).

Vemos que em White Zombie, ainda filmado em preto de branco por conta dos
recursos cinematograficos da época, o close nos rostos do zumbi traz em evidéncia um olhar

perdido, a fisionomia “sem vida”, a sua anormalidade vista de perto. Ora aparecendo com
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olhos arregalados, ora com olhar mais brando, esses rostos parecem ser retirados do mesmo
tipo de acontecimento que se da a ver em The Return of the Living Dead, em Dead Rising:
The Watchtower e nos outros trés filmes apresentados no capitulo 1 deste trabalho, Night of
the Living Dead, Dawn of the Dead e Day of the Dead (pagina 33). Em todos os fotogramas
percebemos que essa similaridade permite uma construgdo e uma reconstrucdo do que
entendemos enquanto o rosto do zumbi que, em todos os casos, seguem um certo “estilo”,
num jogo de aparecimentos e de dispersdes.

Vejamos, agora, os fotogramas a seguir, que dizem respeito a um segundo tipo de
materialidade que também faz parte dessa constru¢do do corpo monstruoso do zumbi no

cinema e que ainda nos levam a consideragdes a respeito das repeticdes e das dispersoes:

Fonte: White Zombie, The Return of the Living Dead e Rising Dead: The Watchtower

Nos fotogramas acima, na respectiva ordem, podemos observar varios aspectos.

No primeiro fotograma, € possivel visualizar uma cena em que 0s zumbis que S&o
utilizados para o trabalho escravo numa grande fazenda no Haiti, mesmo que nao tenham sua
aparéncia tdo amedrontadora quanto em outros casos, aparecem de maneira em que Sao

mostrados os seus corpos debilitados e aparentemente sem vida, dando destaque a um desses
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corpos no centro da imagem, ao redor do qual se constrdi a cena. No caso do primeiro
fotograma, um zumbi aparece ao centro da imagem, sendo o seu corpo colocado em destaque
para que seja possivel a visualizacdo de todos esses aspectos que fazem com que o
telespectador possa reconhecé-lo enquanto um ser morto-vivo, com seu andar lento e
cambaleante, exatamente igual ao andar de todos os outros humanos que foram transformados
em zumbis junto com ele.

No segundo fotograma, a personagem pertencente ao um grupo de punks que estavam
se divertindo no cemitério e que acabaram sendo contaminados, aparece em meio a um
cenario aparentemente tranquilo (como j& discutimos no Capitulo 1, pégina 33), onde é
possivel visualizar o seu corpo j& com mudancas de coloragdo da pele, denotando uma
condicdo cadavérica, além da sua expressdo facial ameacadora que nos fazem reportar a
outros momentos de outros filmes em que o corpo do zumbi aparece na mesma posicdo e da
mesma maneira.

J& no terceiro fotograma, percebemos, primeiramente, uma dispersdo, como ja
mencionado, tendo em vista que, dessa vez, o0 zumbi aparece fantasiado de palhaco, o que ndo
€ muito comum no conjunto de filmes de zumbis. Porém, mais uma vez, o horror se utiliza
das nossas situacOes cotidianas e de personagens do nosso mundo real para produzir situagoes
de medo. Assim, o fato ao qual podemos nos ater nessa andlise, € o corpo do zumbi
centralizado na imagem, ressaltando o seu andar desajeitado, numa paisagem aparentemente
sossegada, exatamente da maneira como ja pudemos observar nos filmes tratados no primeiro
capitulo deste trabalho e nos dois fotogramas que antecedem a este.

Além disso, traremos uma outra materialidade tratada no segundo capitulo, quando se
discutiu a respeito da separacdo entre o normal e o anormal através do uso de grades em que a
composicdo da cena possibilitava a visualizacdo do lugar do zumbi na posicdo de sujeito
perigoso que merece ser deixado preso ou separado.

Mais uma vez, esses corpos desgovernados sao representados apenas por suas maos, o
que nos fazem retornar ao que ja apresentamos como um processo de dessingularizacao
(FOUCAULT, 1987). O cenario em que se planta essa cena, como apresentado no fotograma
se sequir, retirado de The Return of the Living Dead, faz parte de um outro enredo, de uma
outra situacdo e uma outra producdo, porém se repete o fato de que o angulo da camera
possibilita uma diferenciacdo entre o sujeito perigoso e aquele que € uma vitima. Esses
elementos visuais se integram de modo que ndo é possivel, mais uma vez, conferir uma
identidade ao zumbi, ja que o seu rosto é impossibilitado de aparecer na cena e suas

expressoes faciais ndo podem ser percebidas. Ao contrario, € dado um maior destaque aos
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personagens que, desesperados, tentam se defender do outro lado da cena, como também
acontece no primeiro filme apresentado neste trabalho, Night of the Living Dead.

Fonte: The Return of the Living Dead

Fonte: The Night of the Living Dead

Deixando claro que, obviamente, essas materialidades repetiveis se constituem apenas
como um pequeno grupo de exemplos em meio a outras inimeras materialidades que fazem
parte da construcdo dos saberes sobre o zumbi, trazemos de volta as cenas em que os zumbis
aparecem aprisionados atrds de grades. Relembramos dos fotogramas apresentados no
segundo capitulo (a partir da pagina 54) e nos deparamos com a cena COmo aparece a segulir,
ficando claro que a disposi¢do da cAmera que coloca o telespectador frente a frente com o

zumbi, mas com a “protecao” da grade entre ambos € algo recorrente e que faz parte da
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maneira pela qual sdo construidas verdades a respeito desse sujeito. Assim como também, o

uso do angulo alto, ou plongé, também faz parte desse jogo de repeticoes.

Fonte: Rising Dead: The Watchtower

Fonte: Rising Dead: The Watchtower

Em suma, a partir da observacdo dessas maneiras pelas quais se da a constituicdo da
figura do zumbi no cinema de horror, entendemos que é construida uma verdade a respeito
desse objeto e que essa propria verdade possui ela mesma uma histéria (FOUCAULT,

2013b), sendo possivel, como ja foi dito, a construcao de um saber sobre o0 zumbi.

Seria interessante tentar ver como se dé, através da historia, a constituicdo de
um sujeito que nado é dado definitivamente, que ndo é aquilo a partir do que a
verdade se da na historia, mas de um sujeito que se constitui no interior
mesmo da historia, e que é a cada instante fundado e refundado pela histdria.
(FOUCAULT, 2013b, p.20)

Assim, entende-se que essa verdade a respeito do zumbi se forma a partir de um certo

namero de regras definidas, sendo possivel se fazer uma andlise historica da propria formagédo
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dessas verdades e do nascimento desse tipo de saber, sem admitirmos uma preexisténcia desse
saber (FOUCAULT, 2013b).

Quando falamos a respeito de ndo admitir essa preexisténcia do saber, estamos
querendo dizer que o saber é produzido por mecanismos e realidades diversos, que funcionam
como condic¢des que possibilitam o surgimento daquela verdade sobre aquele determinado
objeto (FOUCAULT, 2013b). Os modelos de verdade sobre o zumbi circulam no cinema de
horror e, também, no meio social que acolhe essas producdes, permitindo a formacdo de
dominios de saber a partir dessas relacdes de acontecimentos.

Cada sociedade possui 0 seu proprio regime de verdade que possui varias
especificidades, centrando-se nos discursos e nas instituicbes que os produzem (REVEL,
2005). Aqui, durante todo esse percurso analitico, ndo estivemos em busca de descobrir o que
é verdadeiro e o que é falso, mas de identificar as regras segundo as quais se constréi o
discurso sobre o zumbi dos filmes de horror.

Um mecanismo de verdade obedece, incialmente a uma lei, como ainda nos lembra
Michel Foucault (2013b), existindo técnicas nessas verdades que produzem efeitos na
realidade. Esses tipos de discursos que a sociedade acolhe fazem com que eles funcionem

como verdadeiros.

Fonte: White Zombie
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Fonte: Dead Rising: The Watchtower

Na nossa trajetoria analitica, apresentada no decorrer deste trabalho, passamos por
filmes de diversas épocas, que foram produzidos em lugares, situacdes, cenarios, enredos, e
com personagens distintos. Filmes dirigidos por diferentes diretores, recursos
cinematogréficos bastante limitados foram utilizados em alguns filmes, como também
modernos aparatos tecnoldgicos de efeitos especiais em filmes mais recentes com alto
dominio financeiro, no entanto, ao observarmos o zumbi, como nos fotogramas acima, em
White Zombie, um filme de 1932, e em Dead Rising: The Watchtower, de 2015, percebemos
que essa verdade sobre o zumbi é tecida por componentes histérico-discursivos que permitem
essa construgdo do corpo monstruoso do zumbi no cinema, tal como a entendemos, a
visualizamos e a tomamos como uma verdade, porque dispara uma memaria em torno desse
corpo monstruoso. Essa memdria e os discursos, por sua vez, se ligam a outras memorias e
discursos (re)constituido(as)s.

Sobre imagens, que julgamos como inéditas, perdura uma insistente impressao de um

ja visto (COURTINE, 2013) e aqui esta o fundamento da intericonidade, ou seja,

a rede de reminiscéncias pessoais e de memorias coletivas que religam as
imagens umas as outras. E deste modo que toda fotografia suscita outra, que
toda imagem estende ramificacdes genealdgicas na memoria das imagens
(COURTINE, 2013, p.157).

Existem imagens do corpo do zumbi sob imagens do corpo do zumbi, que se

inscrevem em uma genealogia de imagens que preexistem e/ou coexistem a elas,

uma intericonicidade que s6 permite discernir sua origem nas memorias
coletivas e singulares que as carregam, os paradoxos dos dispositivos que
estimularam sua fabricagéo e sua difusdo, os desejos e as pulsdes dos olhares
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gue as animam, quer se trate de quem as produziu, quer se trate de seus
espectadores (COURTINE, 2013, p.158).

Ao observarmos tais consideracdes, percebemos que o efeito criado é um ajustamento

reciproco. Uma série de deslocamentos, mas também uma série de repeti¢des que se ajustam.

4.3 CUIDADO DE SI OU PRATICAS DE SI: A PARRHESIA DA ZUMBIFICACAO

A verdade daquilo que adianto explode em
meus atos.

Frédéric Gros

As discussdes a respeito do corpo levantadas até aqui, estdo intimamente ligadas a um
outro tipo de discussdo, que é sobre as praticas de si.

O cuidado de si ou as préaticas/técnicas de si, como explica Judith Revel (2005),
apareceu como um tema no vocabulario de Foucault no inicio dos anos 80 no prolongamento
de suas discussOes a respeito de governamentalidade, de modo que a analise do governo de si
segue a analise do governo dos outros, “isto ¢, a maneira pela qual os sujeitos se relacionam
consigo mesmos e tornam possivel a relagdo com o outro” (REVEL, 2005, p.33), sendo esse
cuidado de si um conjunto de técnicas e de experiéncias elaboradas pelo sujeito que fazem
com que ele transforme a si mesmo.

Essa discussdo em torno do que aqui entendemos como praticas de si, nos encaminha
ao campo das relacdes poder-saber. Dessa forma, se torna necessario pensar a maneira como
as palavras poder e saber estdo conectadas as praticas institucionais que sempre estiveram
ligadas a uma série de exigéncias econémicas e as politicas de regulamentacgdes sociais. Esse
poder, que opera através do discurso, ndo ¢ o sentido desse discurso. E necessario considerar
o discurso como uma série de acontecimentos através dos quais o poder se vincula e se orienta
e como uma série de elementos que operam no mecanismo geral do poder (FOUCAULT,
2012). Podemos, para exemplificar, citar o caso da psiquiatria que parece necessitar do louco
como perigoso, tendo em vista que a partir do momento que comecgou a funcionar como saber
e poder estabeleceu uma pertinéncia essencial da loucura ao crime e do crime a loucura
(FOUCAULT, 2012).
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Essa questdo do cuidado de si acabou sendo deixada de lado por conta de uma moral
cristd do ndo-egoismo, se perdendo do seu sentido dentro de um conjunto de codigos de
rigores morais. Assim, o conhecimento de si acabou ganhando autoridade e privilégio,
enguanto o cuidado de si foi desconsiderado e abandonado (MUCHAIL, 2004).

Estas regras austeras, cuja estrutura de codigo permaneceu idéntica, foram
por nbs reaclimatadas, transpostas, transferidas para o interior de um
contexto que é o de uma ética geral do ndo-egoismo, seja sob a forma cristd
de uma obrigacdo de renunciar a si, seja sob a forma "moderna" de uma
obrigacdo para com 0s outros - quer o outro, quer a coletividade, quer a
classe, quer a patria, etc. (FOUCAULT, 2006, p.17).

Em toda a filosofia antiga, o cuidado de si era considerado como um dever ou como
uma técnica, contendo uma natureza de obrigacdo, abrangendo um conjunto de
procedimentos. As regras severas da moral cristd foram transferidas para uma nocao geral de
ndo-egoismo, de modo que o0 contexto de ocupar-se de si mesmo nasce de uma obrigacdo
primeira de se ter um cuidado com o outro para que o cuidado de si ndo seja qualificado como
um egoismo (MUCHAIL, 2004).

Na perspectiva do conhecimento de si, 0 sujeito tem acesso a uma verdade propria, ndo
havendo transformacdo do sujeito, ja que sua estrutura deve ser assegurada como a propria
condicdo de acesso a essa verdade, enquanto nas perspectiva do cuidado de si — que, além de
pensamento, também é uma pratica — essa verdade ndo é possivel de ser alcancada pelo
sujeito no simples ato do conhecimento, mas “o sujeito tem que olhar para si mesmo de modo
a modificar-se, converter-se, alterar seu proprio ser” (MUCHAIL, 2004, p.9), produzidos
efeitos e consequéncias que incidem sobre o proprio sujeito. O cuidado de si, portanto, remete

a planos das atitudes, constituindo um modo de existéncia.

[...] em nossas sociedades, a partir de um certo momento — e € muito dificil
saber quando isso aconteceu —, 0 cuidado de si se tornou alguma coisa um
tanto suspeita. Ocupar-se de si foi, a partir de um certo momento,
denunciado de boa vontade como uma forma de amor a si mesmo, uma
forma de egoismo ou de interesse individual em contradi¢cdo com o interesse
que é necessario ter em relagdo aos outros ou com o necessario sacrificio de
si mesmo (FOUCAULT, 2006, p. 268).
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Cabe salientar que, assim como em A Hermenéutica do Sujeito, Foucault (2006) se
debrucou inicialmente na tarefa de fazer uma diferenciacéo entre o conhece-te a ti mesmo e o
cuidado de si, sendo que aqui tomaremos o cuidado de si enquanto praticas a partir das quais
0 sujeito se constroéi e constroi as suas regras de existéncia e de conduta, sendo a vida tomada
como uma forma possivel de resisténcia as formas de dominagéo.

Para Foucault, o cuidado de si é a transformacéo do sujeito por si mesmo, a partir de
uma congregacdo de um conjunto de experiéncias e técnicas (BERT, 2013). E, como ainda
afirma Bert (2013), essas transformacdes sobre si podem ser efetuadas a partir de inimeras
“técnicas mentais de atencao a si mesmo, do exame da consciéncia, da provagdo, mas também
de outras formas de expressao de si.

N&o mais sujeito as pressdes morais, 0 zumbi se constitui em seu devir, se formando e
se transformando em seu plano de imanéncia, sendo produto e produtor de si mesmo. O que
entendemos é que o zumbi, em sua monstruosidade, nos apresenta a compreensdo de uma
prética que permite o seu dizer-a-verdade ou, falando de outra maneira, uma liberdade de
linguagem, tratada por Foucault como parrhesia ou uma liberdade de falar francamente, ou

uma coragem da verdade.

Coragem da verdade: uma coragem que ndo seja carregada pela paixao
critica do verdadeiro é um fanatismo vao, uma energia v&; por sua vez, uma
verdade que ndo exige, para ser proclamada, uma firmeza de alma, uma
tensdo ética, torna-se “inutil e incerta”. (GROS, 2004, p.11).

Essa coragem que supde um falar francamente, ndo condiz apenas com uma atitude de
diagndstico do presente, a respeito da qual ja discorremos no primeiro capitulo, mas com uma
atitude de diagnostico do proprio corpo e, também, de um trabalho de desprendimento. “Para
Foucault, o trabalho de diagndstico passa primeiramente por uma relacdo fisica com a
atualidade” (ARTIERES, 2004, p.32).

Essa nocdo de parrhesia foi um objeto privilegiado para Michel Foucault em seus
estudos de 1983 a 1984 (GROS, 2004). Ela supde uma coragem, justamente porque se trata de
uma verdade que, mesmo podendo desagradar o outro, ela assume esse risco dessa reacao
negativa, ja que sua intengdo ndo € bajular, nem enfeitar o que se fala com falsos brilhos de

ostentagdo, nem tornar o outro dependente de um discurso mentiroso (GROS, 2004).
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Ao tomarmos essas nogdes, voltamos ao corpo monstruoso do zumbi, enquanto um
objeto discursivo, e seu processo de transformacdo de humano da normalidade em um
monstro e, portanto, anormal.

O seu processo de metamorfose corporal, “desestabiliza os padrdes de certo e errado
socialmente construidos e sua representagdo é de pessoas comuns, tomando a forga de poderes
magicos e deixando-nos com o sentimento de também termos tais poderes” (MILANEZ,
2012b, p.11). Para que possamos trabalhar a respeito da metamorfose, o corpo deve ser

colocado no centro da discussdo, de modo que ele possa ser pensado enquanto discurso.

N&o se trata de regular a prdpria vida segundo um discurso e de ter, por
exemplo, um comportamento justo defendendo a propria ideia de justica,
mas de tornar diretamente legivel no corpo a presenca explosiva e selvagem
de uma verdade nua, de fazer da propria existéncia o teatro provocador do
escandalo da verdade (GROS, 2004, p. 163).

E um cuidar de si que da forma a sua propria existéncia e, de todo modo, uma estética
de si e uma estética de sua existéncia propria. Uma pratica de si que é, ao mesmo tempo, uma
pratica da verdade em que a vida toma uma forma de provocacdo. Na metamorfose da
zumbificacéo, o corpo do sujeito que se transforma em zumbi, se coloca em um outro espaco
corporal, em um lugar heterotopico (FOUCAULT, 2013), ou seja, um espaco diferente que
funciona como uma espécie de contestacdo ao mesmo tempo mitica e real do espaco em que
vivemos.

Na nossa sociedade, esse lugar heterotopico é ocupado por aquelas pessoas que
apresentam algum tipo de desvio, cujo comportamento se difere do comportamento da
maioria, da norma e da média (FOUCAULT, 2014).

Como exemplo, para nivel de entendimento a respeito disso, Foucault (2014) traz o
exemplo da heterotopia do cemitério, que é um lugar, primeiramente, diferente dos lugares
habituais que costumamos frequentar, mas que, a0 mesmo tempo, € um lugar que esta ligado a
todos os outros posicionamentos da sociedade, tendo em vista que cada individuo tem
parentes no cemitério. Até o fim do século XVIII, os cemitérios de localizavam no centro das
cidades, préximos as igrejas, pois naquela época ainda se acreditava na ressurreicdo dos
mortos. A partir do século XIX, os cemitérios passaram a ser localizados no limite exterior
das cidades, pois naquela época a sociedade passou a associar a morte com a doenca e uma

proximidade com a morte do outro poderia propagar a prépria morte. Dessa maneira, 0S
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cemitérios passaram a se constituir como uma outra cidade, a cidade dos mortos, ao lado de
outra cidade, a cidade dos vivos.

“A heterotopia tem o poder de justapor em um sO lugar real varios espacos, varios
posicionamentos que sao em si proprios incompativeis” (FOUCAULT, 2014, p. 421). E o
que seria esse lugar do zumbi sendo um lugar heterotopico? O zumbi ndo é morto nem vivo,
mas €, a0 mesmo tempo, essas duas coisas incompativeis. A0 mesmo tempo em que mostra a
sua fragilidade, com seu corpo em decomposicéo e sua vulnerabilidade a escravidao, mostra a
sua forca para atacar através da sua agressividade. Em sua monstruosidade, € o0 modelo de
tudo aquilo que ndo devemos ser, mas, também, pode tudo aquilo o0 que ndo podemos fazer e,
portanto, queremos ter essa mesma capacidade.

Quando nos reportamos aos filmes de zumbis, nos deparamos com cenas onde existe a
possibilidade de visualizar essa metamorfose desse corpo monstruoso e do seu
estabelecimento em seu lugar de heterotopia, por exemplo, em sequéncias em que um
personagem, ja contaminado pelo virus zumbi, passa por um processo em que, logo apds a sua
morte, retorna totalmente modificado.

O cinema, por sua vez, se utiliza das sequencias para transformar esse enredo em
materialidades. Como aponta Mascelli (2010, p.9), “uma sequéncia € uma série de cenas, ou
planos, completa em si mesma. Pode ocorrer num tnico cenario, ou em varios. ” Vejamos a

sequir:
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Fonte: Rising Dead: The Watchtower

Na sequéncia apresentada logo acima, a agdo corresponde a uma continuacdo de
diversos planos consecutivos com uso de cortes secos, 0 que faz com que a cena seja
representada de uma maneira continua: um homem caminha em meio a multidao, seu rosto é
destacado pelo uso do close, para que o expectador possa perceber de maneira clara os tracos
do seu rosto e suas feigdes ainda correspondentes ao que é esperado para um ser humano. De
repente, esse homem cai no chéo e, ja em outro angulo, o seu corpo aparece se debatendo no
chdo. Logo em seguida, 0 seu rosto, novamente, é destacado pelo close, sendo possivel
visualizar as suas novas feigcdes. O mesmo homem, agora transformado em zumbi, tem
revelada a sua aparéncia amedrontadora, com olhos esbugalhados e branqueados, o seu
sangue saindo por sua boca indicando a ocorréncia de uma hemorragia interna e, se

levantando imediatamente do chdo, comeca a atacar as pessoas ao seu redor.
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Fonte: The Return of the Living Dead

Em The Return of the Living Dead, o personagem que no inicio do filme se
apresentava de modo condizente com o esperado para o ser humano normal, apds ser
contaminado pela substéncia toxica zumbificante, comeca 0 seu processo de metamorfose.
Como apresentado através dos fotogramas acima, o angulo da cdmera nos primeiros
momentos evidencia a sua expressdo humana. Logo em sequéncia, o close é utilizado para
tornar mais proximo do espectador aqueles aspectos que denotam em Seu rosto um processo
de adoecimento e mortificacdo do seu corpo, materializado pela mudanca de coloracéo da sua
pele, pelas olheiras intensas e pelo escurecimento dos seus l&bios indicando uma queda de
temperatura corporal, assim como acontece nos cadaveres. Logo em seguida, 0 personagem
se levanta de uma maneira totalmente diferente da anterior. Sua boca agora libera um tipo de
espuma espessa, 0 formato das suas sobrancelhas e dos seus olhos denotam uma expresséo de
agressividade e o seu comportamento €, exatamente, aquele que se espera de um zumbi: o de

atacar os seres humanos ao seu redor e, neste, comer 0s seus cérebros.
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Fonte: White Zombie

Em White Zombie, essa sequéncia da metamorfose do corpo se da através da
intercalacdo de varias imagens, fazendo com que seja produzido o entendimento de que

Madeleine esta se transformando em zumbi ao mesmo tempo em que o feiticeiro Murder esta
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fazendo o seu feitico. Vejamos que, em meio a sua festa de casamento com Neil, Madeleine
visualiza o rosto de Murder dentro da sua taga, marcando o inicio do seu processo de
metamorfose. Ao passo que as imagens de Murder queimando uma boneca de vodu feita para
representar Madeleine na magia, as imagens de Madeleine completamente aténita comecam a
aparecer. Logo em seguida ao seu desmaio, os olhos de Murder aparecem em close na cena
denotando que, finalmente, ele cumpriu seu objetivo. Na sequéncia, Madeleine ja aparece
zumbificada.

A constituicdo do sujeito estd intimamente ligada as vivéncias do seu corpo. Por muito
tempo o corpo foi esquecido daqueles cuidados que os sujeitos deveriam ter consigo mesmos
(FOUCAULT, 2006). J& na atualidade, o cuidado com o corpo aumentou significativamente,
deixando até mesmo a impressdao de que agora ha um cuidado demasiado sobre o corpo. Em
tempos de extremo dominio sobre os corpos, ndo é de surpreender que acontega, junto com
IS0, a colocacdo do corpo em evidéncia.

Apesar de todo esse controle exercido sobre o corpo, existe a possibilidade do sujeito
se constituir de uma forma singular, por um olhar préprio e autbnomo, ndo sendo tdo
controlado pelos modelos exteriores, desde que ele passe a cuidar de si mesmo, ja que “[...] o
cuidado de si é um privilégio-dever, um dom-obrigacdo que nos assegura a liberdade
obrigando-nos a tomar-nos nos proprios como objeto de toda a nossa aplicagdao”,
(FOUCAULT, 1985, p.53).

Por ora, dentro de todas as suas contradicdes, € isso 0 que o zumbi tem a nos falar.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Em todo o decorrer do trabalho, tentamos descrever e analisar de que maneiras e em
que instancias e praticas os discursos sobre o zumbi e sobre o corpo monstruoso ja foram (e
estdo sendo) formulados, dando uma maior evidéncia ao lugar da memdria na constituicdo
desse sujeito no cinema de horror.

Consideramos a fungéo dos discursos da imagem em movimento, em suas repeticoes e
dispersdes, 0 que nos permitiu compreender 0 campo de experiéncia a que eles nos reenviam,
sendo possivel pensar, neste sentido, que uma espécie de regulacdo possibilita que os
discursos se repitam como uma unidade, mas que, a0 mesmo tempo, ndo encontrem uma
equivaléncia imediata, fazendo surgir um novo acontecimento.

Os percursos historicos e discursivos foram compreendidos, aqui, de maneira que foi
possivel notar que esses mesmos discursos sao repetiveis, a0 mesmo tempo em que assumem
a sua condicao de descontinuidade. A intencdo, portanto, foi a de observar como 0 processo
de constituicdo do zumbi no cinema implica retomadas e esquecimentos do corpo monstruoso
no campo histérico, significando que em uma sequéncia discursiva tomada como referéncia
de determinada composicdo discursiva, estdo intervindo diferentes saberes e diferentes
formulagcBes que promovem a evocagdo de memorias.

Os filmes selecionados e analisados no nosso corpus sobre o zumbi puderam ser
tomados como um discurso de retomadas, fazendo com que nds pudéssesmos nos atentar para
a materializacdo desse discurso no que ele tem de (re)citacdo, ja que o campo que observamos
nos filmes onde aparece o zumbi e seu corpo monstruoso parece se rechear como em um jogo
de réplicas, trazendo enunciados, que sdo implicitos ou ndo, repetindo-os e modificando-os,
criando, dessa maneira, uma sequéncia narrativa para a configuracdo de um discurso do
presente que indica e produz os modos como todos existimos, inclusive diante dessa
materialidade.

Ao considerar que a rememoracdo por parte do individuo se da a partir pontos de
referéncia que guardam e regulam a forca das lembrancgas, agrupamos esses extratos filmicos
das producGes de horror referentes ao zumbi e estreitamos esse conjunto de pontos de
referéncia considerando o que eles tém de semelhante e regular entre si, entendendo ai a
memoria como um resultado dos acervos de experiéncias compartilhadas. A partir disso, foi
possivel problematizar 0 modo como agimos e pensamos tanto em relacdo ao sujeito na

projecdo filmica quanto em relagéo a nGs mesmos.
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O nosso interesse foi o de definir as singularidades presentes que cada um dos filmes
para recorta-las e reagrupa-las, nunca deixando de observar como os elementos discursivos se
articulam entre si na imagem em movimento e quais sdo 0s tipos de estratégias que o cinema
desenvolve para produzir essas materialidades.

A histéria do zumbi no cinema de horror da qual falamos, ndo é aquela concebida
como continua e linear, como se fosse provida de uma origem, mas € aquela que se encontra
com a descontinuidade e com o acontecimento.

A verdade sobre o zumbi é construida a partir de componentes histérico-discursivos a
partir da qual (e junto da qual) se constrdi o corpo monstruoso do zumbi no cinema em sua
anormalidade, tal como o entendemos, e podemos visualizar tomando essa verdade para nds,
porque todo esse encadeamento dispara uma memoria em torno desse corpo monstruoso, de
maneira que essa propria memoria e todos esses discursos, por sua vez, se ligam a outras

memorias e outros discursos.
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