
 
 

 

 

Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia – UESB 

Programa de Pós-Graduação em Memória: Linguagem e Sociedade 

 

 

Renata Celina Brasil Maciel 

 

 

 

 

 

Discurso e memória da (a)normalidade: o corpo monstruoso do zumbi no 

cinema 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Vitória da Conquista – BA 

Junho, 2016 

 



i 
 

 

 

Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia – UESB 

Programa de Pós-Graduação em Memória: Linguagem e Sociedade 

 

 

Renata Celina Brasil Maciel 

 

 

 

 

 

Discurso e memória da (a)normalidade: o corpo monstruoso do zumbi no 

cinema 

 

 

 

Dissertação apresentada ao Programa de Pós-

Graduação em Memória: Linguagem e 

Sociedade, como requisito parcial e obrigatório 

para obtenção do título de Mestre em Memória: 

Linguagem e Sociedade. 

Área: Multidisciplinaridade da Memória. 

Linha de Pesquisa: Memória, Educação e Cultura. 

Orientador: Prof. Dr. Nilton Milanez 

 

 

 

 

Vitória da Conquista – BA 

Junho, 2016 

 



ii 
 

 

 
 

 

Título em inglês: Speech and Memory of Título em inglês: Speech and Memory of 

(Ab)normality: The monstruous body of the zombie in cinema. 

Palavras-chave em inglês: Body, Zombie, Discourse, Horror, Cinema. 

Área de concentração: Multidisciplinaridade da Memória  

Titulação: Mestre em Memória: Linguagem e Sociedade.  

Banca Examinadora: Prof. Dr. Nilton Milanez (Orientador), Profa. Dra. Edvânia Gomes da 

Silva (titular), Prof. Dr. Antônio Fernandes Júnior (titular).  

Data da Defesa: 29 de junho de 2016. 

Programa de Pós-Graduação: Programa de Pós-Graduação em Memória: Linguagem e 

Sociedade. 

 

 

MACIEL, Renata Celina Brasil.  
 

M152d           Discurso E Memória Da (A)normalidade: O Corpo Monstruoso Do  

              Zumbi  No Cinema. Renata Celina Brasil Maciel; orientador: Prof. Dr. Nilton Milanez -      

              Vitória da Conquista, 2016.  
94 f.  
 
Dissertação (mestrado – Programa de Pós-Graduação em Memória – Linguagem e     
Sociedade).  
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, 2016.  

 
1.Corpo. 2. Zumbi 3. Discurso. 4. Horror. 5. Cinema. I. Milanez, Nilton II. Universidade   
Estadual do Sudoeste da Bahia. III. Discurso E Memória Da (A)normalidade: O Corpo    
Monstruoso Do Zumbi No Cinema. 

. 



iii 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



iv 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dedico este trabalho ao meu futuro, que 

será numa cervejaria. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



v 
 

AGRADECIMENTOS 

 

 

 

 

À Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia – UESB e ao Programa de Pós-Graduação em 

Memória: Linguagem e Sociedade. 

À bolsa UESB, pelo financiamento parcial dessa pesquisa. 

Aos meus pais, Saulo e Rita, pois sem eles eu não seria nada do que sou. Por nunca me 

deixarem na mão. Por serem um exemplo de honestidade, dignidade e amor, me mostrando 

sempre que o melhores pais são educadores e amigos para sempre, mesmo depois que a gente 

cresce. 

A Rafael, por ser muito mais que um marido. Por sempre respeitar as minhas decisões. Por 

ser mais compreensivo do que eu mereço. Por ser, antes de tudo, meu amigo. Por cuidar muito 

bem de mim e ser um parceiro para tudo nessa vida.  

A Saulo Jorge, meu irmão, que, do seu jeito bem particular, sempre torce por mim. 

À minha gata Justine, por me mostrar toda a sabedoria de dormir durante um apocalipse 

zumbi. Por me fazer companhia nas horas de extrema ansiedade na escrita deste trabalho. Por 

me acalmar com seu ronronar e com a sua alegria de fazer de qualquer coisa simples uma 

grande brincadeira especial. 

À minha família, em especial a Tia Rogeria, que se alegra com as minhas conquistas, 

independentemente de quais sejam elas. 

À Adamantine, porque apareceu como uma estrela em meio a todo o caos que foi esse 

período do mestrado. Por, primeiramente, ter sido uma luz no fim do túnel que se transformou 

num dos meus maiores motivos de orgulho. 

A Cecília Barros-Cairo, ma fleur, porque em meio a tanta gente ruim no mundo, sabe ser a 

diferença. O meu maior exemplo de amizade. Pela força, por me ouvir, por se preocupar 

comigo, por me ajudar e por fazer parte da minha vida há tanto tempo. 

Ao meu orientador, Prof. Dr. Nilton Milanez, por ser insuportavelmente o melhor. Pelas 

vezes que eu cheguei na UESB tão apreensiva por conta de todas as obrigações e, 

inexplicavelmente, eu derreti meu coração porque ele me recebeu com um abraço e com um 

sorriso. Por tudo que aprendi com ele e por ele não ter desistido de mim. 

Ao LABEDISCO e a todos que fazem (e fizeram) parte dele, sem exceção. Pela oportunidade 

de fazer parte dele também. 

Aos meus amigos. Citar todos os nomes seria muito difícil, mas eu agradeço de verdade a 

todos que passaram por minha vida nesse período de mestrado e que, mesmo sem saber, me 

trouxeram tranquilidade, alegria e esperança. 



vi 
 

A Francisco, Jurema, Celina, Nana, Catarina e tantos outros, porque não foi fácil, mas 

nós conseguimos. 

A Dra. Roxana Pierre, porque soube fazer o certo na hora certa e me ensinou que, em 

primeiro lugar, tenho que cuidar de mim, mesmo que os outros não compreendam nada.  

A Valter Rodrigues, porque as lembranças das suas palavras ainda estão comigo e me fazem 

ser mais potente. Por todas as vezes que a sua lembrança me ajudou a seguir em frente, me 

alegrando porque um dia nossos caminhos se cruzaram.  

Aos professores do PPGMLS, por todas as ricas contribuições que me serviram de suporte 

na escrita. 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



vii 
 

RESUMO 

 

 

Essa dissertação de mestrado tem como objetivo analisar o corpo monstruoso do zumbi no 

cinema tomando a rede de discurso e memória que o constitui. É notável que nos últimos 

tempos o interesse pelos filmes de zumbi tem crescido consideravelmente, bem como é 

perceptível o aumento do número de produções fílmicas com tal temática, de maneira que 

esse corpo monstruoso que se dá a ver no cinema muito pode dizer a respeito de quem somos 

nós hoje. Para isso, estabelecemos um corpus de pesquisa composto por nove filmes que 

versam sobre a temática do zumbi. Através do batimento entre seus recortes, foi possível 

articular as maneiras como os recursos utilizados pelo dispositivo cinematográfico fazem ver 

e dizer o sujeito que então olhamos levando-se em conta a identificação das repetições das 

materialidades nesses filmes e da análise de suas modalidades enunciativas, fazendo uso, em 

especial, dos postulados de Michel Foucault e os estudos sobre o cinema. Assim, pudemos 

investigar que memórias a monstruosidade do zumbi no cinema retoma no interior de uma 

história da produção do corpo anormalidade, analisar as técnicas e táticas que o cinema utiliza 

para produzir discursivamente o corpo monstruoso do zumbi e problematizar o que esse 

monstro morto-vivo, o zumbi, diz sobre nós na atualidade e a maneira como é construída essa 

história.  

 

 

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 INTRODUÇÃO 

 

Os zumbis são um ponto particular no cinema de horror. São, talvez, os monstros mais 

malvistos de todos, afinal, não têm a mesma credibilidade que os vampiros, os assassinos em 

série ou os lobisomens. Pelo contrário, não impõem respeito quando perambulam pelos 

cenários com seu andar cambaleante e seus barulhos estranhos. Não há ninguém que tenha 

ficado famoso no cinema por ter interpretado um zumbi. Ao contrário disso, papéis 

vampirescos como o do Conde Drácula fizeram deslanchar a carreira de atores como Bela 

Lugosi, enquanto os zumbis não são interpretados por nenhuma estral de cinema ou rosto 

conhecido. 

Nos filmes de zumbis não existem hierarquias, não existem zumbis celebridades, 

zumbis pobres, nem zumbis ricos. Todos eles são anônimos, são conhecidos apenas como 

zumbis. “Zumbis são a massa plebeia do cinema de terror, criaturas sem alma que 

perambulam sem personalidade nem propósito – uma paródia grotesca do fim que aguarda a 

todos nós”, já afirmou Jamie Russell (2010). 

No entanto, contrariando todas essas suas características, os zumbis tem sido uma 

temática recorrente em filmes, séries de TV, livros e jogos de vídeo game. Hoje estampam 

camisetas, cadernos e até mesmo objetos decorativos para salas de estar. Inúmeros produtos 

que são criados todos os dias, utilizando os mortos-vivos como pretexto. 

Sendo assim, alguns questionamentos surgiram até que fosse montado o projeto de 

pesquisa que deu origem a este trabalho de dissertação: Esses seres que, contrariando as leis 

da natureza, conseguem permanecer vivos mesmo depois de mortos poderiam dizer alguma 

coisa sobre nós? Todo o destaque que é dado a essa temática nos filmes horroríficos seria 

apenas uma forma de passar o tempo com uma história de horror?  O que dizem os zumbis, 

para nós, por nós e sobre nós? Esse corpo monstruoso que se dá a ver no cinema retoma e 

recita que memórias? 

Este trabalho se insere na linha de pesquisa Memória, Discursos e Narrativas do 

Programa de Pós-Graduação em Memória: Linguagem e Sociedade, da Universidade Estadual 

do Sudoeste da Bahia - UESB, tendo como projeto temático Memória 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 dá a ver as relações 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 teórico 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 constituída no interior da história. Além desses estudos foucaultianos a respeito 

do discurso e do corpo, também foi de grande importância a articulação com os estudos sobre 

o cinema. Pudemos, então, analisar as maneiras como as técnicas utilizadas pelo dispositivo 

cinematográfico fazem ver e dizer sobre o sujeito que então olhamos.  

A partir dos estudos e trabalhos realizados pelo LABEDISCO – Laboratório de 

Estudos do Discurso e do Corpo, coordenado pelo Prof. Dr. Nilton Milanez, foi possível 

aprimorar o projeto de pesquisa e estabelecer uma melhor relação entre o nosso objeto de 

pesquisa e o aporte teórico utilizado, dando um maior destaque para os estudos sobre o 

cinema, já que é do cinema que se constitui o 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 três 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 sobressaíram em sucesso de 

bilheteria e avaliação do público, de maneira condizente com a época em que surgiram. 

Para tal, foi consultado o site IMDb
1
 que se trata de uma enorme coleção de 

informações sobre filmes. A partir dele, é possível 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 são disponíveis 

on-line, ou disponíveis para a compra de seus exemplares. 

Definidos os filmes para a composição 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 histórico em que apareceram, tomando o sujeito sobre o 

qual estamos tratando discursivamente em uma materialidade – o cinema – que equivale a um 

arquivo operador de memória e faz emergir encadeamentos históricos.  

                                                           
1
 Internet Movie Database. Endereço eletrônico: www.imdb.com 
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Assim, estabeleceu-se enquanto objetivo geral desse trabalho a análise do corpo 

monstruoso do zumbi no cinema, tomando a rede de discurso e memória que o constitui. A 

partir desse objetivo geral, se deram os objetivos específicos que se constituíram em: 

investigar que memórias a monstruosidade do zumbi no cinema retoma no interior de uma 

história da produção do corpo e da (a)normalidade; analisar as técnicas e táticas que o cinema 

utiliza para produzir discursivamente o corpo monstruoso do zumbi; e problematizar o que 

esse monstro morto-vivo, o zumbi, diz sobre o homem da atualidade. 

Tomamos os recursos audiovisuais utilizados pelo cinema como efetuadores de 

sentido que demarcam o zumbi na esfera da monstruosidade. Isso é possível através da 

repetição e da multiplicação de discursos verbais e não 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 contradição da lei, enquanto uma infração às leis levada ao seu 

ponto máximo, 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 serão analisados mais detalhadamente no primeiro 

capítulo desta dissertação.  

 Entendemos, também, a anomalia enquanto uma combinação do impossível com o 

proibido, nos levando a compreender que o monstro promove a emergência da norma através 

da transgressão dela mesma (FOUCAULT, 2010). Esse ponto de vista leva à noção de que 

nós, diante do zumbi enquanto contradição da lei - assim como diante de outras figuras 

presentes nos filmes de horror -, além de sermos colocados frente ao pavor da possibilidade 

de degradação do corpo, também somos colocados frente a enunciados que muito podem 

dizer a respeito das marcas históricas e jurídico-sociais do nosso mundo, já que a produção da 

anomalia em filmes que causam efeitos de horror pode ser um registro dessas mudanças 

(MILANEZ, 2011). 

 Outro aporte de grande importância 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 análise fazem referências a 

memórias em torno do corpo monstruoso do zumbi que se podem "conservar graças a um 

certo número de suportes e de técnicas materiais e práticas de que derivam as relações" 

(FOUCAULT, 2013, p. 140) que daí se estabelecem. 

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

elementos concordantes, haja vista que um campo de memória também produz a articulação 
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de elementos díspares que, apesar disso, se relacionem uns com os outros. Foi justamente 

nesse espaço de ruptura que pudemos estabelecer a construção do corpo monstruoso do zumbi 

no cinema em uma trama discursiva e em uma rede de memória. 

 Consideramos, portanto, que a memória sempre remete a um grupo, tendo em vista 

que a lembrança, mesmo sendo carregada pelo indivíduo em si, está sempre interagindo com a 

sociedade (HALBWACHS, 2003). E consideramos, também, que a rememoração por parte do 

indivíduo se dá a partir pontos de referência que guardam e regulam a força das lembranças.  

 De uma dispersão de narrativas fílmicas ficcionais sobre o zumbi, buscamos 

compreender suas unidades, observando os filmes à medida que cada discurso foi 

evidenciado, seguindo o método arqueológico proposto por Foucault (2013), numa tentativa 

de compreender como um objeto que se repete ao mesmo tempo que se esquece e se 

transforma.  

Esclarecidos esses pontos a respeito do trabalho, seguimos à apresentação da maneira 

como os capítulos que o compõem foram estruturados. 

O primeiro capítulo, quem tem como título O Apocalipse Zumbi se Inicia: O que 

dizem os zumbis, para nós, por nós e sobre nós?, evidencia aquilo que pode ser levantado a 

respeito do que o zumbi das produções audiovisuais dizem sobre nós 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 cinematográfico para 

produzir discursivamente esse corpo monstruoso no cinema. Antes de partir para a análise dos 

extratos fílmicos, apresentamos um apanhado histórico a respeito do surgimento da noção de 

zumbi, desde as histórias que fazem parte do folclore afrocaribenho a partir do ano de 1804 no 

Haiti até os dias atuais, após os zumbis terem invadido o cinema e as demais esferas sociais. 

Com isso, ainda no primeiro capítulo, foi exposta uma análise a partir de recortes de 

três filmes específicos: Night of the Living Dead (1968), Dawn of the Dead (1978) e Day of 

the Dead (1985). Agrupando os extratos fílmicos desses três filmes dirigidos por George A. 

Romero, exploramos a maneira pela qual o uso de técnicas cinematográficas, como por 

exemplo o close, evidenciam uma série de discursos reguladores sobre o corpo do zumbi e 

seus modos de exibição. Assim, partimos para uma discussão que girou em torno da pergunta 

Nós existimos, mas quem somos nós? numa tentativa de discutir aquilo que os zumbis dizem 

sobre nós na atualidade.  

O segundo capítulo, por sua vez, intitulado Os Zumbis do Cotidiano: administração 

da população, se ocupa da tarefa de fazer um diagnóstico 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 administração da população e o controle sobre os 

corpos, e de que maneira isso se dá a ver no cinema, através de técnicas e estratégias 

cinematográficas como o plano geral e a plongé. As materialidades audiovisuais que 

compõem este capítulo fazem parte dos filmes Resident Evil: Afterlife (2010), World War Z 

(2013) e Battle of the Damned (2013). Evidenciamos, assim, os trajetos históricos que 

perpassam essas produções que supõem a implicação de enunciados e seus sentidos 

materializados nas formas discursivas em que tanto o cinema como a mídia utilizam para 

enunciar o sujeito perigoso. 

Por fim, o terceiro capítulo, que traz como título História, Verdade e Práticas de Si: 

ou quando o zumbi fala francamente, traz à tona no decorrer das análises aquelas 

materialidades que se constituem como uma forma de se fazer história, expondo elementos 

que estão inter-relacionados correspondentes aos filmes expostos nos capítulos anteriores e os 

três outros filmes que compõem o capítulo:  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 domínios de memória onde estão situados os seus enunciados e se 

estabelecem a sua continuidade e descontinuidade do conjunto coerente de enunciados que 

fazem parte do saber sobre o os zumbis.  

O capítulo se encerra, então, com a discussão sobre o falar francamente do zumbi 

tomando o seu processo de metamorfose corporal enquanto um grande articulador para o 

entendimento das práticas de si, ou seja, uma prática da verdade em que a vida toma uma 

forma de provocação. Trabalhamos com a demonstração 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 NÓS, 

POR NÓS E SOBRE NÓS? 

 

Sempre em cima do muro ocidental de antagonismos preto/branco, 

civilizado/selvagem, vida/morte, o zumbi é o arauto da perdição. Sua mera 

existência evidencia a possibilidade de um mundo que não se esgota nos 

limites da compreensão humana, um mundo onde esses opostos binários não 

são mais fixos. Passando por cima de nossas mais queridas e fundamentada 

certezas, o zumbi é, acima de tudo, um símbolo de nosso universo ordenado 

virado de cabeça 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 CONSIDERAÇÕES 

INICIAIS 

 

Compreendemos que o zumbi tem figurado no cinema com cada vez mais recorrência, 

ultrapassando as produções fílmicas de pouco destaque e, hoje, ocupando a atenção de 

grandes audiências. O cadáver reanimado, enquanto figura construída na história, produz 

muito mais do que uma simples curiosidade decorrente da atmosfera de horror inerente a tais 

produções.  

No decorrer deste trabalho, serão analisadas algumas das obras cinematográficas onde 

os processos discursivos referentes ao corpo monstruoso do zumbi passaram a circular no que 

é conhecido como cinema de horror e a possibilitar, também, a circulação de suas imagens no 

corpo social.  

A partir deste cenário, alguns pontos podem ser levantados a respeito do que os 

zumbis das produções audiovisuais dizem sobre nós 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 relação a essa temática nos filmes de horror seria apenas uma forma de 

passar o tempo com uma história? O que dizem os zumbis, para nós, por nós e sobre nós? 

Esse corpo monstruoso que se dá a ver no cinema retoma e recita que memórias? 

Ao longo de todo este trabalho apresentado, a fim de desenvolver as questões que 

então levantamos, recorreremos aos estudos do discurso e do corpo propostos por Michel 

Foucault para pensar o zumbi enquanto figura monstruosa constituída na história. 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 dá a ver as relações 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 cinematográfico fazem ver e dizer sobre 

o sujeito que então olhamos.  

Entendemos que, a partir dessa forma de pensar o zumbi no cinema, outras questões 

importantes surgem enredadas nessa trama, tais como as que se podem referir ao processo de 

aceitação pública de um monstro fictício, afinal, o que se pode notar é que o monstro humano, 

em sua aparição real, é provocador de grandes desconfortos, julgando que ele promove uma 

transgressão as leis da própria natureza (FOUCAULT, 2010). 

Para a realização deste trabalho teórico-analítico, propomos a análise de um corpus 

(exposto detalhadamente na Tabela 1, na página a seguir) composto por nove filmes que 

versam sobre a temática do zumbi que alcançaram grande circulação 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 histórico em que apareceram e a circulação que 

alcançaram, de que sujeito estamos tratando discursivamente, tomando-o em uma 

materialidade – o cinema – que equivale a um arquivo operador de memória, fazendo emergir 

encadeamentos históricos relativos aos modos como entendemos, por exemplo, como se 

constroem parâmetros normativos da beleza, da saúde e da própria vida a partir de uma figura 

cadavérica que transgride tudo isso. 

Esse corpus será dividido em três partes, sendo cada grupo de três filmes dedicado a 

cada capítulo, por motivos que serão explicitados nos momentos oportunos. De qualquer 

maneira, segue-se a seguir um adiantamento das obras cinematográficas que serão tratadas ao 

longo do trabalho. 

 

 

Tabela 1 

Filme Diretor Ano País Sinopse 

White Zombie 

(Br: Zumbi 

Branco) 

Victor 

Halperin 

1932 EUA Um casal de norte-americanos 

visita o Haiti e viram vítimas 

de um feiticeiro vodu que 

enfeitiça a personagem e a 

transforma em zumbi. 

Night of the George A. 1968 EUA Numa fazenda isolada, os 
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Living Dead (Br: 

A Noite dos 

Mortos Vivos) 

Romero personagens se encontram 

cercados por hordas de zumbis 

que tentam pegá-los. 

Dawn of the 

Dead 

(Br: Despertar 

dos Mortos) 

George A. 

Romero 

1978 EUA/ Itália Um grupo de personagens 

tenta sobreviver ao apocalipse 

zumbi escondendo-se num 

shopping center. 

Day of the Dead 

(Br: Dia dos 

Mortos) 

George A. 

Romero 

1985 EUA Sobreviventes do apocalipse 

zumbi escondem-se em um 

abrigo militar. Lá eles brigam 

uns com os outros ao mesmo 

tempo em que fazem estudos 

científicos para tentar 

descobrir o funcionamento dos 

zumbis. 

The Return of 

the Living Dead 

(Br: A volta dos 

mortos-vivos) 

Dan 

O´Bannon 

1985 EUA Numa cidade, os mortos 

voltaram à vida após uma 

chuva ácida. Essa chuva 

passou a fazer um efeito 

incomum em cadáver, pois 

estava contaminada com um 

produto químico criado pelos 

militares. 

Resident Evil: 

Afterlife (Br: 

Resident Evil – 

Recomeço) 

Paul W. S. 

Anderson 

2010 Reino 

Unido/ 

Alemanha/ 

França/ 

EUA 

No mundo, já devastado por 

uma infecção viral, a 

personagem principal continua 

a sua saga, iniciada nos filmes 

anteriores, contra a Umbrella 

Corporation. 

World War Z 

(Br: Guerra 

Mundial Z) 

Marc 

Forster 

2013 EUA/ 

Reino 

Unido 

O personagem principal, que 

trabalha nas Nações Unidas, 

passa a buscar informações 

sobre o apocalipse zumbi que 

tomou conta do mundo. 

Battle of the 

Damned (Br: 

Zumbis e Robôs) 

Christopher 

Hatton 

2013 EUA Um grupo sobrevive em uma 

área de testes em ruínas após 

um grave acidente que liberou 

um vírus que transformou 

várias pessoas em zumbis. O 

personagem que lidera o grupo 

tem a missão de acabar com os 

infectados usando um exército 

de robôs. 
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Dead Rising: 

Watchtower (Br: 

Dead Rising: 

Watchtower – O 

Filme) 

Zach 

Lipovsky 

2015 EUA Ocorre uma falha numa vacina 

pública na tentativa de 

controlar uma epidemia zumbi. 

Um grupo de pessoas passa a 

investigar o que pode ter 

acontecido e, ao mesmo 

tempo, têm que lutar para não 

se transformarem em zumbis 

também. 

Tabela 1. Filmes que compõem o corpus de pesquisa.
2
 

 

2.2. DO HAITI A HOLLYWOOD: A FIGURA DO ZUMBI NA HISTÓRIA E UMA 

ARQUEOLOGIA POSSÍVEL 
 

Para que seja mais bem demonstrada a compreensão a respeito da produção discursiva 

do zumbi no cinema, sendo esta atravessada e constituída por condições sócio-históricas, 

evidenciaremos o levantamento de processos que demarcaram o aparecimento e a constituição 

desse monstro no cinema de horror. Cabe salientar que, na breve explanação deste tópico, o 

objetivo não 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 dá a partir de um conjunto de enunciados que têm seus princípios de regularidade 

em um mesmo campo discursivo. 

Podemos considerar que existe certo consenso de que a noção de zumbi nasceu no 

Haiti, a partir do ano de 1804, quando este país se tornou independente da França. Neste 

cenário, foi aberto o espaço para o florescimento do folclore afrocaribenho haitiano, tendo 

como referência o sincretismo religioso entre o cristianismo, proveniente dos colonizadores 

europeus, e algumas religiões africanas apresentadas por líderes espirituais que chegavam ao 

país como escravos, dando origem à religião que hoje conhecemos como Voodoo, que tem 

como uma de suas crenças a de que uma criatura conhecida como Zõbi existia como um 

cadáver ressuscitado (MASSAROLO; GOMES, 2013). 

Como afirma Jamie Russell (2010), o primeiro relato de grande circulação sobre os 

mortos-vivos no mundo anglo-saxão aconteceu em 1889 na Harper´s Magazine, num curto 

artigo publicado pelo jornalista e antropólogo amador Lafcadio Hearn que se intitulava The 

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

                                                           
2
 Nesta tabela que apresenta o corpus de pesquisa deste trabalho, o título original do filme é apresentado, seguido 

do seu título comercial em português. No entanto, ao longo desse trabalho, serão utilizados os títulos originais 

dos filmes.  
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com o intuito de estudar os costumes e o folclore local, Hearn se deparou com várias histórias 

e lendas, dentre elas aquela mais chamava a sua atenção: 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. Histórias vagas, contraditórias e supersticiosas não deram 

consistência ao seu relato para que conseguisse chegar à essência desse mistério ficando, 

assim, sob a responsabilidade de outro escritor a divulgação 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 os nativos que conseguiu e 

participou de inúmeros rituais de vodu, chegando à conclusão de que para os haitianos o 

zumbi era um grande símbolo do medo, da desgraça e da perdição de modo que, em quase 

todo o Haiti, o medo que predominava não era o de ser atacado por um zumbi, mas o de 

tornar-se um zumbi (RUSSELL, 2010). Essa experiência 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 irmãos Victor e Edward Halperin e, mesmo sendo uma produção arriscada e 

sem nenhum respaldo de um grande estúdio, o filme conseguiu arrecadar inesperados 8 

milhões de dólares de bilheteria (RUSSELL, 2010), o que, para uma produção independente 

como aquela, era verdadeiramente surpreendente.  

 “Os zumbis são a massa plebeia do cinema de terror”, como afirma Russel (2010). 

Enquanto outros monstros, como os vampiros, os lobisomens e os assassinos seriais impõem 

respeito ao espectador, os zumbis, com toda a sua falta de finesse, são vistos por muitos como 

vilões de segunda categoria e é provável que um dos motivos para isso seja o fato de que não 

existe uma herança literária que sustente o aparecimento do zumbi como existe, por exemplo, 

os escritos de Bram Stoker que impulsionaram a afirmação da figura do Dracula, os escritos 

de Mary Shelley que impulsionaram a grande circulação do monstro Frankenstein 

(RUSSELL, 2010), ou os escritos de Stephen King sobre a figura do lobisomem. 

Os zumbis não ganharam grande popularidade imediatamente. Mesmo após todo o 

sucesso de White Zombie, os grandes estúdios não estavam interessados em produzir filmes 

que versavam a temática dos mortos vivos. Por isso, Night of The Living Dead é considerado 

por muitos como um divisor de águas. Quando foi lançado em 1968, a receptividade do 

público foi imediata.  
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Tendo em vista esses acontecimentos históricos que agora já conhecemos, entendemos 

que interrogar os processos pelos quais a figura do zumbi se constitui(u) no interior da 

história não significa, portanto, que seja suficiente o simples levantamento de dados que 

demarcam o aparecimento dessa figura em determinado período histórico. Como método, 

parece interessante a realização do que podemos compreender como um trabalho 

arqueológico nesse campo onde as questões do ser humano, da consciência, da origem e do 

sujeito se manifestam e se cruzam.  

A propósito do que pode ser chamado de análise arqueológica, Foucault, em sua 

Arqueologia do Saber (2013), indica alguns princípios: 1) a arqueologia, não se tratando de 

uma disciplina interpretativa, busca definir os próprios discursos enquanto práticas 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 irredutível a qualquer outro, 

analisando de maneira diferencial as modalidades de discurso; 3) a arqueologia define tipos e 

regras de práticas discursivas que atravessam obras individuais; 4) a arqueologia não propõe 

uma reconstrução do que pôde ser pensado pelos homens no momento em que o discurso foi 

proferido, mas não é nada além de uma transformação regulada do que já foi escrito na forma 

mantida da exterioridade.  

Como aponta Judith Revel,  

 

Uma arqueologia não é uma `história´ na medida em que, como se trata de 

construir um campo histórico, Foucault opera com diferentes dimensões 

(filosófica, econômica, científica, política etc.) a fim de obter as condições 

de emergência dos discursos de saber. (REVEL, 2005, p.16) 

 

Foucault parte da história da qual recolhe amostras para lhe explicitar o discurso e usa 

o método fundamental de compreender o máximo possível o que o autor de um texto quis 

dizer no seu tempo (VEYNE, 2009). Sendo assim, o instrumento de Foucault é a prática 

cotidiana de 

 

explicitar um discurso, uma prática discursiva, [...] interpretar o que as 

pessoas faziam ou diziam, o compreender aquilo que supõem os seus gestos, 

palavras, instituições, coisa que fazemos a cada minuto que passa: 

compreendemo-nos entre nós (VEYNE, 2009, p.19). 

 

Revel (2005) acrescenta que Foucault, se concentrando em recortes históricos 

precisos, não estuda a história das ideias em sua evolução, mas propõe a descrição não 

somente da maneira pela qual os diferentes saberes locais se determinam a partir da 
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constituição de novos objetos que emergiram num certo momento, mas também de que 

maneira eles se relacionam entre si. Assim, na arqueologia “reecontra-se, ao mesmo tempo, a 

ideia da arché, isto é, do começo, do princípio, da emergência 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 não os rastros e traços dos passados 

deixados pelos sujeitos na história, mas se trata de um trabalho de 

reconhecimento das camadas históricas e do desdobramento de elementos 

que, metodologicamente, devem dizer sobre o nosso lugar no mundo, por 

meio de um retalhamento do estudo fílmico que leve em consideração o 

isolamento, o agrupamento, a inter-relação, descrevendo, dessa forma, a 

organização 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 memória e que essa memória conta sobre um 

passado. Quando problematizado como monumento, isso significa reconhecer as suas 

condições de possibilidade e, também, de fio discursivo dentro de uma rede com outros filmes 

e sujeitos. Dessa forma, é possível compreender os mecanismos de funcionamento histórico 

fílmico a partir do estabelecimento desse nível de associações e, ainda, “refletir sobre os tipos 

de relações possíveis do sujeito no seu tempo em referência aos acontecimentos, instituições e 

práticas que administram os tipos de posições sócio-históricas que ocupam/ocupamos na 

vida” (MILANEZ, 2014, p.131). 

Le Goff (1990) faz uma distinção entre documento e monumento, de maneira que 

podemos entender os monumentos enquanto uma herança do passado e os documentos 

enquanto uma escolha do historiador. O documento possui uma objetividade e será o 

fundamento do fato histórico apresentando-se por si mesmo como uma prova histórica. Já o 

monumento “tem como características o ligar-se ao poder de perpetuação, voluntária ou 

involuntária, das sociedades históricas (é um legado à memória coletiva) e o reenviar a 

testemunhos que só numa parcela mínima são testemunhos escritos (LE GOFF, 1990, p.536). 

O vídeo pode, então, ser compreendido enquanto monumento uma vez que efeitos de 

verdade são produzidos levando a sociedade a se compreender através da interpretação 

quando ela interpreta-se a partir de um agenciamento de signos, como aponta Gregolin 

(2006).  
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Para que essa análise exposta neste capítulo seja possível, utilizaremos recortes de três 

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 histórico em que 

apareceram tornando possível o entendimento da circulação que alcançaram. 

 

2.3 DISCURSO, MEMÓRIA E O MONSTRO: O HORROR COMO LUGAR DE 

PRODUÇÃO DISCURSIVA 

 

O discurso se dá a partir de um conjunto de enunciados que têm seus princípios de 

regularidade em uma mesma formação discursiva e é construído segundo regras e condições 

para o aparecimento de um objeto de discurso, o que depende das relações estabelecidas entre 

instituições, processos econômicos e sociais, formas de comportamentos, sistemas de normas 

etc.  

[...] em toda sociedade a produção do discurso é ao mesmo tempo 

controlada, selecionada, organizada e redistribuída por certo número 

de procedimentos que têm por função conjurar seus poderes e perigos, 

dominar seu acontecimento aleatório, esquivar sua pesada e temível 

materialidade (FOUCAULT, 2012, p.8-9). 

 

Essas regras às quais o discurso obedece não são somente linguísticas ou formais, mas 

produzem cisões historicamente determinadas como, por exemplo, a oposição ente razão e 

desrazão. Assim, essa ordem do discurso possui “uma função normativa e reguladora e coloca 

em funcionamento mecanismos de organização do real por meio da produção de saberes, de 

estratégias e de práticas” (REVEL, 2005). 

O campo dos acontecimentos discursivos se configura como um conjunto finito de 

sequências linguísticas construídas segundo regras. Esse conjunto é tratado de forma que se 

compreenda o enunciado na estreiteza e singularidade de sua situação, determinando as 

condições de sua existência, mostrando-se porque não poderia ser outro discurso naquela 

situação.  O discurso é, então, um “espaço de exterioridade em que se desenvolve uma rede de 

lugares distintos” (FOUCAULT, 2013), cujo regime de enunciações não é definido não pelas 

palavras, nem pelas coisas, nem pelo recurso a um sujeito transcendental e nem pelo recurso a 

uma subjetividade psicológica. 

Dessa forma, as modalidades da enunciação não estão relacionadas exclusivamente à 

unidade de um sujeito. No processo de compreensão do aparecimento de determinado 
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enunciado e não outro em seu lugar, é necessário o encontro com a lei dessas enunciações e o 

lugar de onde elas vêm. Assim, ainda em Arqueologia do Saber, Foucault (2013) propõe, 

primeiramente, a pergunta Quem fala? em relação às inúmeras formas de enunciado que 

podem ser encontradas no discurso e, em seguida, propõe a descrição dos lugares 

institucionais de onde esse discurso é obtido.  

Entendendo que a produção de discurso em toda a sociedade é controlada, selecionada 

e organizada pelos procedimentos que conjuram poderes (FOUCAULT, 2012), assumimos a 

orientação foucaultiana de que, em toda análise,  

 

é preciso estar pronto para acolher cada momento do discurso em sua 

irrupção de acontecimentos, nessa pontualidade em que aparece e nessa 

dispersão temporal que lhe permite ser repetido, sabido, esquecido, 

transformado, apagado até nos menores traços (FOUCAULT, 2012, p. 28). 

 

 

Um momento singular marcado por acontecimentos e compartilhado por uma 

comunidade específica, juntamente com o seu ritmo de viver e o seu tempo histórico podem 

ser evidenciados por meio de uma rememoração de lembranças, de modo que as imagens 

cinematográficas, ainda que fictícias, estejam articuladas e entrelaçadas às condições de 

existência daquela determinada comunidade. Com isso, podemos entender que “nossas 

lembranças são 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 não estamos sós ao representa-los para nós. As lembranças 

permanecem coletivas mesmo quando se trata de eventos que somente nós estivemos 

envolvidos ou de objetos que somente nós vimos, porque nossa impressão pode se basear não 

apenas na nossa lembrança, mas também na de outros, como se uma mesma experiência fosse 

vivida não apenas por uma pessoa, mas por várias. Quando são evocadas as circunstâncias de 

que cada um se lembra, é possível pensar e recordar em comum. Assim, os fatos passados e 

lembrados, não sendo os mesmos para todas as pessoas, mas relacionados aos mesmos 

eventos, assumem uma maior importância e uma maior intensidade, porque não estamos mais 

sós ao representa-los para nós.  

Compreender o entrelaçamento 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 estão submetidos a procedimentos organizacionais 

que coordenam o jogo dos intercâmbios entre um e outro.  
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As concepções que acreditamos ter sobre as impressões de um filme 

de horror são, na verdade, conhecimentos formados ao longo da 

história, adquiridos por nós e reorganizados de acordo com a nossa 

maneira de viver, seguindo as modulações do tempo e da época em 

que vivemos (MILANEZ, 2011, p. 16). 

 

O horror – não como um gênero, mas como um lugar de produção de discurso – 

encontra respaldo para o seu acolhimento histórico nas necessidades, anseios e temores do 

sujeito contemporâneo, como ainda afirma Milanez (2011). Esses sentimentos fazem parte de 

um movimento histórico que diz respeito ao nosso cotidiano/presente e o horror brota muito 

mais de uma prática do que de uma estética. 

Tendo em vista que, de certo, os fantasmas que assustam uma sociedade enunciam 

ordens sociais que a sustentam, não são por acaso a circulação e a emergência das imagens de 

horror, considerando que o horror não se configura como apenas um gênero cinematográfico, 

mas como “um lugar de produção de discurso, do qual fazem parte uma coleção 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 à visibilidade e ao 

(re)conhecimento através dos seus regimes de saber e poder, entendemos que os recursos 

audiovisuais efetuam produções de sentido que demarcam o zumbi na esfera da 

monstruosidade, fixando e mantendo a sua composição através da repetição e multiplicação 

de discursos, verbais e não 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 contradição da lei. É a infração das leis naturais levada ao 

ponto máximo. O monstro em questão, esse morto-vivo, “constitui, em sua existência mesma 

e em sua forma, não apenas uma violação das leis da sociedade, mas uma violação das leis da 

natureza. Ele é, num registro duplo, infração às leis em sua existência mesma” (FOUCAULT, 

2010, p.47). 

Para compreender o zumbi enquanto figura monstruosa, tomamos as análises 

propostas por Michel Foucault (2010) a respeito da anomalia e compreendemos, inicialmente, 

a lei como o contexto de referência do monstro tendo em vista que a noção de monstro é uma 

noção jurídica no sentido amplo do termo, pois, violando não apenas as leis da sociedade, as 

leis da natureza também são violadas, “ele é, num registro duplo, infração às leis em sua 

existência mesma” (FOUCAULT, 2010, p.47). O monstro, tendo o seu corpo transformado 

para atender os seus desejos, pode aquilo que nós não podemos (MILANEZ, 2011). O 

contexto de referência do monstro humano é a lei. 
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Apesar de o zumbi possuir características únicas que o diferenciam dos demais 

monstros, não se trata de um monstro fácil de ser compreendido. Essas características não 

passam apenas pelo que é possível perceber a partir de um olhar mais superficial, como o 

corpo em estado de decomposição e seu apetite por carne humana, mas, também, por aspectos 

que demarcam “o equilíbrio único que os zumbis representam entre domínio e escravização, 

força e fraqueza, eles e nós, e grupo contra a identidade individual” (LEVERETTE; 

MCINTOSH, 2008).   

O entendimento da anomalia enquanto uma combinação do impossível com o 

proibido, nos leva a pensar que o zumbi, na sua monstruosidade, demonstra a sua capacidade 

de produzir inquietação, tendo em vista que viola a lei ao mesmo tempo em que a deixa sem 

voz. O monstro, sendo o modelo de todas as pequenas discrepâncias, é também o princípio de 

inteligibilidade de todas as formas da anomalia, esta que promove a emergência da norma – o 

considerado como normal – através da transgressão dela mesma, como ainda nos propõe 

Foucault (2010). Esse ponto de vista leva à ideia de que nós, diante do zumbi enquanto 

contradição da lei – assim como diante de outras figuras presentes nos filmes de horror –, 

além de sermos colocados frente ao pavor da possibilidade de degradação do corpo, também 

somos colocados frente a enunciados que muito podem dizer a respeito das marcas históricas 

e jurídico-sociais do nosso mundo, já que a produção da anomalia em filmes que causam 

efeitos de horror pode ser um registro dessas mudanças, como analisa Nilton Milanez, ao 

também afirmar que 

 

[...] se produzem, de um lado, discursos de exclusão e intolerância, baseados 

na representação da desordem instaurada por monstros, demônios 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). 

 

 

É uma propriedade do zumbi afirmar-se como monstro: ele combina o impossível com 

o proibido, explica em si mesmo todos os desvios que dele podem derivar e é, 

paradoxalmente, um princípio de inteligibilidade (FOUCAULT, 2010). Dessa forma, 

entendemos que o campo de aparecimento do monstro – zumbi – é um domínio que pode ser 

considerado como jurídico-biológico, já que o zumbi viola, ao mesmo tempo, as leis sociais e 

as leis naturais. Em tempo, salientamos que as exemplificações dessas violações serão 

apresentadas no decorrer do capítulo. 
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 Essa desorganização nos conduz à natureza própria do horror (MILANEZ, 2011): 

estamos diante do pavor da degradação do corpo e, simultaneamente, diante do 

desmantelamento de seu arsenal simbólico de poder. Em suma, o zumbi pode aquilo que nós 

não podemos. 

A violação às leis da sociedade se dá a ver nas três obras de George A. Romero 

explicitadas neste capítulo, por exemplo, em diversos momentos em que os zumbis infringem 

a lei social que proíbe o ato de matar seres humanos. Nesses momentos, essa infração é levada 

ao seu ponto máximo. 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 não se aplica sobre ele, já 

que ele se coloca automaticamente fora da lei. 

Pensando na outra modalidade de violação exercida pelo monstro tratada por Foucault 

(2010), notamos que o zumbi também a exerce, já que os zumbis são cadáveres ressuscitados: 

a violação às leis da natureza. Os corpos, já em decomposição, são reanimados. Eles 

permanecem vivos, mesmo depois de mortos.  

Isso, em contradição com o que se espera de um herói virtuoso, nos aponta para a 

problematização feita por Foucault (1988) a respeito das três políticas da temperança. O 

monstro, ao contrário do herói, apresenta um excesso que ultrapassa os limites da realidade e 

da possibilidade. O herói virtuoso, por sua vez, deve ter um estilo baseado na moderação, 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 teratológicos. Era como se o saber biológico comum a 

respeito do ser humano perdesse as suas virtudes míticas que foram fundadoras da ideia de 

normalidade do homem, pois a própria teratologia se tornou fantástica.  

Nós 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 ameaçada de indefinição.  “Os monstros, felizmente, existem não para nos 

mostrar o que não somos, mas o que poderíamos ser” (GIL, 2000, p.168). 

A produção do discurso fílmico pode ser entendida como um domínio no qual 

coexistem outros enunciados e outras materialidades que nos indicam regras de passagem 

para novas possibilidades e reutilizações na construção dos sentidos. Identificadas e 

agrupadas as materialidades fílmicas e sua produção discursiva enquanto repetições 

(FOUCAULT, 2013, p. 117), a intenção é observar como o processo de constituição do zumbi 

no cinema implica retomadas e esquecimentos do corpo monstruoso no campo histórico. 
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“A análise do enunciado e da formação são estabelecidas correlativamente” 

(FOUCAULT, 2013, p. 142). Considerando que um enunciado pertence a uma formação 

discursiva, a regularidade desses enunciados é definida pela própria formação discursiva. E, 

aquilo que chamamos de prática discursiva é um conjunto de regras “anônimas, históricas, 

sempre determinadas no tempo e no espaço, que definiram, em uma dada época e para uma 

determinada área social, econômica, geográfica ou linguística, as condições de exercício da 

função enunciativa” (p.144) 

Para que uma sequência de elementos linguísticos possa ser considerada e analisada 

como um enunciado, como aponta Foucault (2013, p. 121), é preciso que essa sequência 

preencha a condição de ter uma existência material. Para que se fale de enunciado, é 

necessário que uma voz o tenha enunciado, já que, mesmo que dissimulada essa voz, o 

enunciado deve ser apresentado por uma espessura material. É importante compreender que 

“o enunciado precisa ter uma substância, um suporte, um lugar e uma data. Quando esses 

requisitos se modificam, ele próprio muda de identidade” (FOUCAULT, 2013, p. 123). Sendo 

assim, a enunciação é um acontecimento que não se repete, tendo em vista cada articulação 

que dessa sua individualidade num espaço-temporal.  

Apesar disso, a singularidade dos enunciados deixa acontecer certo número de 

constantes de vários tipos através das quais se torna possível o reconhecimento de uma forma 

geral de determinada frase, significação ou proposição, destacando-se, assim, uma forma 

repetível.  

 

Qual é, pois, essa materialidade própria do enunciado e que autoriza 

certos tipos singulares de repetição? Como se pode falar do mesmo 

enunciado onde há várias enunciações distintas – enquanto devemos 

falar de vários enunciados onde podemos reconhecer formas, 

estruturas, regras de construção, alvos idênticos? Qual é, pois, esse 

regime de materialidade repetível que caracteriza o enunciado? 

(FOUCAULT, 2013, p.124) 

 

2.4 ZUMBIS E (A)NORMALIDADE: MATERIALIDADES NA IMAGEM EM 

MOVIMENTO  

 

Numa certa perspectiva, espectador é, antes de tudo, um parceiro ativo da imagem, 

como afirma Jacques Aumont (2012). Essa relação consiste, primeiramente, em 

reconhecer/identificar alguma coisa em tal imagem, ou pelo menos em parte dela, como coisa 

que se vê ou que se pode ver no real. A imagem é rememorada, ou seja, lembranças são 
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avivadas. Assim, o papel ativo do espectador é a junção desses esquemas de reconhecimento e 

rememoração na construção de uma visão do conjunto da imagem de maneira coerente.  

O sujeito enquanto espectador não pode ser facilmente definido (AUMONT, 2012, 

p.81), pois em sua relação com a imagem entram em jogo muitas determinações diferentes e 

até mesmo contraditórias, como a capacidade perceptiva, o saber, as crenças e os afetos que 

são modelados por sua vinculação a alguma região da história, como sua época, sua classe 

social e sua cultura. No entanto, apesar da considerável manifestação dessas diferenças na 

relação do espectador com uma imagem particular, deve ser considerada a existência de 

algumas constantes que podem ser observadas de uma maneira geral na relação do homem 

com a imagem. 

Toda imagem, por mais arcaica que seja, requer uma tecnologia. Philippe Dubois 

(2011) afirma que isso pressupõe um gesto de fabricação de artefatos por meio de 

instrumentos, regras e condições, além de pressupor um saber. A máquina do cinema 

reintroduz o sujeito na imagem ao lado do espectador e do seu investimento imaginário, “[...] 

tanto um quanto o outro constituem a imagem, que só é digna deste nome por trazer em sua 

espessura uma potência de sensação, de emoção ou de inteligibilidade, que vêm de sua 

relação com a exterioridade [...]” (DUBOIS, 2011, p.44-45). 

A decifração daquilo que ressignifica o corpo monstruoso do zumbi e suas relações 

com os horrores da vida no processo narrativo da imagem em movimento faz emergir 

questionamentos 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 o modo de seus traços se relacionam com sua sociedade 

nessa rede (MILANEZ, 2011). 

Esse corpo monstruoso para o qual olhamos não será considerado apenas no seu 

sentido biológico/anatômico enquanto um conjunto de ossos, músculos, sangue etc., mas 

como um acontecimento discursivo que está no centro da produção da imagem. O poder de 

difusão do modelo de monstro entre as representações do anormal parece praticamente 

ilimitado, colonizando, além dos corpos, o universo dos signos (COURTINE, 2011). 

Tomando o corpo como uma linguagem, podemos compreendê-lo como materialidade inscrita 

no campo do discurso, um objeto discursivo. 

O corpo comparece como um dispositivo de visualização, como aponta Ferreira (2013, 

p. 78), “como modo de ver o sujeito, suas circunstâncias, sua historicidade e a cultura que o 

constituem. Trata-se do corpo que olha e que se expõe ao olhar do outro.” 
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Desde Night of The Living Dead, percebe-se que Romero deixa em primeiro plano 

aquilo que é o foco inevitável em qualquer filme de zumbi: o corpo.  

Do crânio meio mastigado do fazendeiro que é descoberto na escada às numerosas 

cenas em que testas zumbis são surradas com chaves de roda e mãos em riste são 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 identificação 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 o seu rosto se dá a ver, podemos identificar 

materialidades repetíveis que nos remetem ao mesmo conjunto de enunciados.  

Essas materialidades, apesar de aparecerem em diferentes obras cinematográficas e em 

diferentes datas de suas produções, nos dão a impressão de que foram retiradas de uma única 

obra e/ou de um único contexto devido às diversas semelhanças, ao uso do mesmo recurso 

cinematográfico e ao que se apresenta enquanto aspectos que os monstros visualizados em 

cada delas sejam reconhecidos enquanto zumbis, o que se dá a partir da mobilização de uma 

memória a respeito desse corpo monstruoso. 

Essas materialidades repetíveis, como explicado por Foucault (2013), apresentam um 

mesmo jogo de enunciados cujas pequenas diferenças não alteram essa identidade discursiva, 

tendo em vista que é essa própria repetibilidade que leva a uma identificação do corpo-objeto 

materializado na imagem em movimento enquanto um monstro zumbi. 

De certo, cada fotograma tem suas particularidades e não se pode estabelecer uma 

hierarquia de valores entre o que é enunciado em cada um deles, mas compreender a 

regularidade de cada um. Esses discursos estão sujeitos a regras particulares que estão 

intimamente ligados às suas condições de aparição. Esses entrecruzamentos de enunciados 

nas materialidades discursivas determinam redes, que podemos entender como redes de 

memórias. 

 

As redes de memória, sob diferentes regimes de materialidade, possibilitam o 

retorno de temas e figuras do passado, os colocam insistentemente na 

atualidade, provocando sua emergência na memória do presente. Por estarem 

inseridos em diálogos interdiscursivos, os enunciados não são 

transparentemente legíveis, são atravessados por falas que vêm de seu exterior 

– a sua emergência no discurso vem clivada de pegadas de outros discursos 

(GREGOLIN, 2000, p.22). 

 

 



30 
 

 Todos esses encadeamentos levam ao entendimento de que o discurso sobre o corpo 

remete a existência de uma memória discursiva que enviam a nós questões familiares sobre 

aquilo que nós nos lembramos (MILANEZ, 2006), o que faz com que seja estabelecido o 

modo material a partir do qual existe uma memória discursiva. 

 O papel da memória no cinema pode ser muito rico e significativo. Na técnica 

cinematográfica, como traz Munsterberg (1983), a tela pode refletir não somente aquilo que é 

produto das nossas lembranças, mas também um conjunto de cenas que se ligam à cena 

presente mediante uma transição, abrindo naturalmente amplas perspectivas. A memória, 

então, se relaciona com o passado e esse número de fios entrelaçados é ilimitado. 

Assim, ao analisarmos o nosso corpus – no capítulo atual, as três obras de George A. 

Romero já explicitadas anteriormente – compreendemos que partir dessas redes de memória 

permite-se a ligação de imagens a uma constituição de imagens do corpo monstruoso do 

zumbi, tornando essas imagens suscetíveis ao diálogo com todo o catálogo de imagens 

daqueles que as assistem. “Essa materialidade repetível faz ao mesmo tempo do enunciado 

um objeto possível, mas também passível de produção, manipulação, utilização, 

transformação, troca, combinação, decomposição, chegando até mesmo a ser destruído” 

(MILANEZ, 2006, p.171). 

Por isso, a descontinuidade (FOUCAULT, 2013)  também nos interessa, pois, tendo 

um lugar já estabelecido anteriormente, os enunciados não são cristalizados e podem se 

dispersar no tempo. Podendo, perfeitamente, se transformar ou se apagar na história, 

atravessados por outros discursos. 

 

[...] trata-se dos enunciados que não são mais nem admitidos nem discutidos, 

que não definem mais, consequentemente, nem um corpo de verdades nem um 

domínio de validade, mas em relação aos quais se estabelecem laços de 

filiação, gênese, transformação, continuidade e descontinuidade histórica 

FOUCAULT, 2008, p. 64). 

 

 

Em suma, considerando a grande importância das produções cinematográficas na 

construção do corpo monstruoso do zumbi enquanto objeto discursivo, esses discursos passam 

por processos de criação e de recriação de enunciados e, portanto, na produção de 

materialidades que criam e produzem efeitos de sentido que operam na fabricação e 

disseminação de verdades que são compartilhadas pela sociedade e que, por fim, se tornam 

presentes da memória social. 
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“Um texto diz pela primeira vez aquilo que, entretanto, já havia sido dito, repetindo 

incansavelmente aquilo que, entretanto, não havia jamais sido dito” (FOUCAULT, 2009, p. 

25). Isso corrobora com o fato de que, quando se faz uma análise discursiva, a memória não 

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

 

Toda imagem se inscreve em uma cultura visual e essa cultura visual supõe a 

existência para o indivíduo de uma memória visual, de uma memória das 

imagens. Toda imagem tem um eco. Essa memória das imagens se chama a 

história das imagens vistas, mas isso poderia ser também a memória das 

imagens sugeridas pela percepção exterior de uma imagem (COURTINE apud 

MILANEZ, 2006, p. 168). 

 

As repetições são entrelaçadas e, com isso, essas materializações mobilizam a 

formação do discurso sobre o corpo monstruoso do zumbi. Nos fotogramas abaixo, essa 

repetibilidade que traz à 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 

aparência ameaçadora. Estamos diante de uma exploração das formas materiais de uma 

cultura visual de massa (COURTINE, 2011), já que podemos considerar que os modos de 

difusão dessas materialidades, funcionam como uma difusão de cartões postais que exibem o 

anormal tendo como alvo a propagação de uma norma corporal.  

No domínio dessas produções, associa-se essas e 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 sequência 

narrativa para que um discurso do presente seja configurado. A formação discursiva define, 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Night of The Living Dead (Br: A Noite dos Mortos-Vivos)  
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Dawn of the Dead (Br: Despertar dos Mortos) 

 
 

Day of the Dead (Br: Dia dos Mortos) 

 
 

 

Enquanto, em nossa sociedade, convivemos com os ideais de beleza e de juventude e 

com o crescente avanço das técnicas estéticas de rejuvenescimento – o normal – em que o 

corpo é moldado a partir do desejo de quem possui alguma característica corporal que se 

tornou insuportável de se carregar, o zumbi se configura como uma exceção que confirma a 

regra. O corpo, no plano físico, deveria significar qualidade de vida, intensificação dos 

prazeres e prolongamento da longevidade, além de constituir relações de força, poder e 

sucesso, no plano simbólico (MILANEZ, 2011). O desfile da monstruosidade/anormalidade 

do zumbi nos convida a reconhecer a normalidade (COURTINE, 2011).  

Aumont (2012) traz a noção 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 cabeça produziram uma grande rejeição 

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

específico. 

Assim, somos colocados diante da irrupção de uma série de elementos corporais 

visíveis que ocasionam um choque perceptivo, pois a incorporação fantasiada da deformidade 

causa a perturbação da imagem da integridade corporal do espectador (COURTINE, 2012). 

No caso dos fotogramas acima, é possível visualizar com proximidade a deformidade do rosto 

zumbi. 

Assim, o cinema nos dá um mundo plástico e dinâmico e todo o resto se ajusta sempre 

que a nossa atenção se fixa em algum objeto específico, eliminando-se o que o que não 

interessa naquele momento e destacando o que deve ser privilegiado (MUNSTERBERG, 

1983). “É como se o mundo exterior fosse sendo urdido dentro da nossa mente e, em vez de 

leis próprias, obedecesse aos atos de nossa atenção” (MUNSTERBERG, 1983, p.35). 

Concordando com Milanez (2011), o monstro e seu corpo servem como um modelo de 

transgressão para um retorno ao controle com as amarras da normalização. Construindo-se 

sobre uma ironia da disciplina que nos diz para ultrapassar as fronteiras, ao mesmo tempo nos 

mostrando que também existirá uma punição da intemperança dos costumes com a volta à 

normalidade. 

Os ideais de beleza e juventude obedecem a regras de funcionamento criando uma 

função normativa que regula a organização do real produzindo certo tipo de conhecimento 

que institui a normalidade e a anormalidade. A regra é, em boa pare dos casos: seja jovem e 

bonito. Assim, instituições como a mídia estabelecem essa disciplina normalizadora nessa 

constituição histórico-discursiva, instituindo a maneira como (não) devemos ser.  

Tomamos como exemplo três vídeos
3
 onde encontramos uma série desses discursos 

reguladores em que se apresentam várias evidências de um arquivo de enunciados a respeito da 

regra instituída na atualidade. 

Percebemos que o close sendo utilizado para levar o espectador a uma proximidade 

psíquica 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 superfície da imagem 

e o volume imaginário do objeto filmado. 

 

                                                           
3
 Links para acesso aos vídeos:  1. “David Beckham Classic” https://www.youtube.com/watch?v=AtW30jN2Vq8  

2. “Angelina Jolie Shiseido” https://www.youtube.com/watch?v=0ZdExEqcoDM 3. “Look Shiny por Fernando 

Torquato. O Boticário.” https://www.youtube.com/watch?v=KUzPOIA8GBI  
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Fotogramas 1, 2 e 3 

 

 

O close produz ainda mais essa proximidade psíquica do monstruoso apresentado nos 

três filmes de George A. Romero, quando a cotidianidade do horror é evidenciada pelo fato de 

que os zumbis podem ser qualquer um e que o zumbi está situado no território 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 própria mãe com uma pá de jardim.  

Considerando que a exibição fílmica da monstruosidade obedece a dispositivos 

cênicos rigorosos e montagens visuais complexas, os modos de exibição do monstro 

satisfazem a algumas funções específicas.   

Dubois (2011) afirma que um plano não é apenas uma unidade de base da linguagem 

cinematográfica, mas é, além disso, uma encarnação daquilo que funda o filme como um 

todo. “Em outros termos, o plano é 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 espaço-temporal de uma tomada e uma montagem 

cinematográfica é uma operação 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 à decupagem). Encadear imagens. Cada bloco em que consiste um 

plano se acrescenta a outro bloco-plano, até que se construa o bloco-filme, 

sólido como uma rocha, cimentado como um muro, funcionando como um 

Todo. (DUBOIS, 2011, p.76) 

 

Tomando para a nossa análise tais considerações, além da diversidade de planos que 

nos é dada a ver e que compõem os três filmes apreciados neste capítulo, compreendemos que 

em agenciamento com o close, outros tipos de planos produzem a continuidade dos filmes 

combinando sequências de pedaços. 
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Outra materialidade – por vezes combinada com o close – que se repete e que demarca 

a constituição do corpo monstruoso do zumbi é dada à visão nos seguintes fotogramas 

capturados nos três filmes de Romero que compõem a análise deste capítulo: 

 

Fotogramas 4, 5 e 6 

 

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

 

 

O andar cambaleante do zumbi denota as suas limitações físicas. O cenário onde se 

planta esse corpo se repete e regula a distância psíquica entre um sujeito espectador e uma 

imagem organizada por um jogo de valores plásticos. Levamos em conta, então, que um e 

outra não estão situados no mesmo espaço, existindo, assim, uma segregação dos espaços da 

imagem e do espectador (AUMONT, 2012). Nestes recortes, o zumbi ocupa o centro da 

imagem e torna-se mais fácil a percepção da disposição inclinada do seu corpo que denota as 

suas dificuldades de locomoção. No meio de um cenário tranquilizante a monstruosidade 

surge e, de certa maneira, podemos nos dar conta da onipresença da perturbação do olhar 

(COURTINE, 2011) em cenários que nos convidam à contemplação do monstro já que o olhar 

está diretamente exposto a este corpo. Como ainda aponta Courtine: 

 

[...] é colocando pouco a pouco à distância a perturbadora proximidade do 

corpo monstruoso, tentando dissimular sob signos a sua alteridade radical, 

inventando para ele encenações próprias para atenuar a perturbação 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 ameaçar as suas vítimas. Romero acrescentou em seus filmes uma 

dimensão que até então não 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 três fotogramas acima – 7, 8 e 9, respectivamente de Night, Dawn e Day – o 

canibalismo é demarcado na esfera da intimidade. “Materializa quase literalmente a metáfora 

do tato visual” (AUMONT, 201, p.146). Esse trunfo do cinema acentua a superfície da 

imagem e o volume imaginário do objeto filmado. A carne humana representada pela mão é 

presente em cenas de canibalismo nos três filmes e na presença dessa materialidade corporal 

discursiva o horror se dá a ver, tendo em vista que traz sentidos que desorganizam a fórmula 

do racional (MILANEZ, 2011).  

A anormalidade do zumbi é ainda mais colocada em evidência quando o cinema 

utiliza de planos que colocam a câmera na posição em que é possível estabelecer o desfile da 

monstruosidade/anormalidade do zumbi nos convidando a reconhecer a normalidade no 

espelho deformador do anormal (COURTINE, 2011).  

A seleção de ângulos é de extrema importância na construção de um filme e “o ângulo 

da câmera determina tanto o ponto de vista do público quanto a área abrangida pelo plano” 

(MASCELLI, 2010, p. 17). Nos fotogramas a seguir – 10, 11 e 12, respectivamente de Night, 

Dawn e Day – a câmera não vê o fato pelos olhos do ator, ele vê o fato da perspectiva do ator 

como se estivesse ao lado dele num “ângulo objetivo, uma vez que se trata de um observador 

oculto não envolvido na ação” (MASCELLI, 2010, p.29). Esses planos são utilizados quando 

é desejável envolver o espectador mais profundamente no acontecimento, permitindo que o 

acontecimento seja vislumbrado de uma maneira mais íntima.  
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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 ângulos em que o normal e 

anormal são colocados frente a frente e o espectador é colocado diante da irrupção de uma 

série de elementos corporais visíveis que ocasionam um choque perceptivo.  

 

 

2.5 ZUMBIS E ATUALIDADE  

 

A filosofia moderna, como aponta Foucault (2005), sempre se deparou com uma 

questão e nunca conseguiu se desembaraçar da mesma. Nós existimos, mas quem somos nós? 

é a questão que vem se repetindo ao longo dos anos – mesmo que de maneiras diferentes – 

desde que evidenciada por Kant no século XVIII numa tentativa de resposta a um periódico 

alemão que numa de suas publicações levantou um questionamento filosófico a respeito do 

que seriam as luzes.  

Essa questão apareceu como um problema político e Kant compreendeu a Aufklärung 

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 domínios em que seria mais conveniente fazer o uso da razão. Como explicitado por 

Foucault (2005), Kant descreve a Aufklärung como o momento em que a humanidade fará uso 

de sua própria razão não se submetendo a nenhum tipo de autoridade, no entanto, ela não deve 

ser compreendida como simplesmente um processo geral que afeta toda a humanidade nem 

como uma obrigação prescrita aos indivíduos, mas como um problema político.  
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Kant pôde evidenciar que a análise da Aufklärung mostra como cada sujeito é 

responsável pelo processo do conjunto, já que situa a atualidade em relação a esse mesmo 

processo e a suas direções fundamentais. Assim, Foucault (2005) mostrou considerar a 

particularidade de tal reflexão sobre a atualidade como um ponto de partida para um esboço 

do que poderia ser chamado como atitude de modernidade. 

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

considerando-a mais como uma atitude do que como um período na história.  

 

Por atitude, quero dizer um modo de relação que concerne à atualidade; uma 

escolha voluntária 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 pertinência e se apresenta como uma tarefa. (FOUCAULT, 

2005, p. 341-342) 

 

 

“O sujeito é uma condição que coloca a nós, pessoas, dentro de um quadro histórico, 

determinado por relações exteriores a nós do qual não 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 história pode ser criada. Por isso, entendemos que o 

sujeito é sócio e historicamente orientado. Pensando a respeito da cultura e dessa 

historicidade, é possível perceber que o sujeito toma a sua forma dentro da sociedade a partir 

da constituição dos modos de vida na atualidade. Assim, interrogando o presente e tomando-o 

como um ponto de transição, ele nos oferecerá sinais que podem se configurar como o 

anúncio de um acontecimento iminente (FOUCAULT, 2005).  

Dessa forma, a notável questão levantada no século XVIII pode – e deve – ser 

levantada nos dias atuais quando os acontecimentos nos colocam diante de questionamentos a 

respeito do que está ocorrendo conosco neste momento em que vivemos.  

 

Sei, somente, que não há muitas filosofias, desde esse momento, que não 

girem em torno da questão: “O que somos nós nesta hora? Qual é este 

momento tão frágil do qual não podemos separar nossa identidade e que a 

levará com ele?” [...] A preocupação de dizer o que se passa [...] não é tão 

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 o nosso trabalho de análise, ressaltaremos, 

primeiramente, o fato de que, nos últimos tempos, a temática zumbi toma conta de muitos 
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níveis de produções, desde as histórias em quadrinhos, passando por livros e videoclipes de 

bandas de estilo rock/metal, até às 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 temática principal o 

apocalipse zumbi e que quebrou recordes de audiência nos EUA tendo 12,4 milhões de 

expectadores para o último episódio da terceira temporada (AZANHA, 2013). 

A partir da noção de que alguns estudiosos reconhecem e entendem que é possível 

perceber transformações de consciência cultural por meio da percepção de mudanças dos 

padrões de narrativas de ficção, Kyle William Bishop (2009) argumenta que o cinema de 

zumbi está entre as ficções que mais ressoam e revelam culturalmente a recente década de 

inquietação, sendo a sua grande popularidade entre os consumidores um importante 

componente de estudos. Podemos tomar como exemplo o fato de que, o número de filmes de 

zumbi – tanto os de estúdios quanto os independentes – aumentou de maneira dramática após 

o ataque contra as Torres Gêmeas do World Trade Center em 11 de setembro de 2001.  

Para tornar a visualização mais satisfatória, Bishop (2009, p. 16) apresenta um gráfico 

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

consideravelmente em épocas de agitação social e política, particularmente durante guerras.  
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Figura 1

 

Fonte: Dead Man Still Walking 

 

A produção e a circulação de saberes são possíveis pelo que acontece tanto dentro 

quanto fora das práticas discursivas. No filmes de zumbi, entendidos como um espaço de 

circulação, funcionam como lugares de representação de saberes sociais (COURTINE,  2011) 

sobre o saberes construídos a respeito do zumbi. Em uma mesma materialidade fílmica, 

podemos encontrar inúmeros enunciados que são decorridos de várias outras formações 

discursivas. As imagens se movem e os discursos também. 

Começando com White Zombie, a primeira onda de filmes de zumbi revela, segundo 

Bishop (2009), as ansiedades imperialistas combinadas com o colonialismo e a escravidão. 

Filmes similares se sucederam nos tempos da Segunda Guerra Mundial e da Guerra Fria, no 

entanto, os feiticeiros voodoo dos filmes anteriores foram substituídos por aliens, revelando 

ansiedades sociais a partir dessas variações de ficção científica que continuam tornando 

visíveis o medo da perda da liberdade e o medo da perda da autonomia. 

Depois disso, um novo tipo de zumbi nasceu, ao mesmo tempo infectante e canibal, 

numa nova onda surgida após a lançamento de Night of The Living Dead. Neste filme, já 

tratado anteriormente neste capítulo, o personagem Ben, interpretado por Duane Jones, é um 

não-convencional herói negro que, ao final do filme, é confundido com um zumbi e morto 
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pelas autoridades. Esse filme foi lançado em 1968, mesmo ano em que Martin Luther King foi 

assassinado por um homem branco com um tiro de espingarda. As condições históricas 

daquele momento possibilitaram a produção desse enredo e a circulação desse filme 

desenhando um sentido para a morte de Ben a partir de um entrelaçamento da história com os 

discursos da época, já que as práticas discursivas funcionam como dispositivos na produção 

de sujeitos a partir do agenciamento de trajetos e redes de memórias (FOUCAULT, 2013). 

Na sequência, em 1978, Romero produziu Dawn of The Dead, filme que focou um 

grupo de repórteres 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 ápice e o número de shopping centers crescia nos Estados Unidos, Dawn of The 

Dead se tornou um grande sucesso de bilheteria.  

“As melhores histórias de terror sempre foram aquelas que tocam nos medos 

cotidianos do público” (RUSSELL, 2010, p. 27-28), dessa maneira é compreensível, por 

exemplo, que as histórias que permeavam o Haiti na época em que a figura do zumbi teve a 

sua ascensão tivessem grande ressonância entre a população local, tendo em vista que os 

ancestrais daquele povo haviam sido capturados e acorrentados na África e enviados ao 

Caribe, sendo dominados por cruéis algozes e forçados a trabalhar por apenas comida o 

suficiente para a sobrevivência. Para a população haitiana, que acabara de se livrar do 

domínio francês, nada poderia ser mais aterrorizante do que a ideia de passar uma eternidade 

exercendo trabalho escravo sob o domínio de um mestre.  

 

Os zumbis não falam, não podem cuidar de si mesmos, nem sequer 

sabem seus nomes. Seu destino é a escravidão. Entretanto, dada a 

disponibilidade de mão-de-obra barata, não parecia haver qualquer 

incentivo econômico para a criação de uma força de trabalho forçado. 

Pelo contrário, dada a história colonial, o conceito de escravidão 

implica que o camponês teme e o zumbi sofre um destino que é 

literalmente pior que a morte – a perda da liberdade física que é a 

escravatura, e o sacrifício 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 alcançar enorme sucesso e ter 

grande impacto sobre a cultura popular norte-americana, o que, para nós, possibilita a 

emergência de formulações importantes para a compreensão a respeito do envolvimento que 

os Estados Unidos tiveram com Haiti naquele período. Russel (2010) narra que logo no início 
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do século XIX, quando o Haiti havia se libertado da opressão colonial francesa, a selvageria 

inerente aos nativos desse país atraía grande atenção por parte dos americanos já que, após 

uma série de revoltas sangrentas, o Haiti havia sido a segunda nação negra do ocidente a se 

tornar independente dos seus senhores brancos. Os escravos haviam enfrentado corajosamente 

cerca de 40 mil homens despachados por Napoleão Bonaparte e, assim, se declararam 

independentes em 1804, escorraçando os franceses. Apesar de independente, o país ficou em 

ruínas e os Estados Unidos – que tinham interesses particulares no Caribe – passaram a temer 

que o Haiti servisse de exemplo para outras colônias, chegando a enviar tropas para ocuparem 

o local com o intuito de promover uma remodelação haitiana de acordo com os interesses 

norte-americanos.   

Neste cenário, 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 

ocupação militar por parte dos estados Unidos tendo em vista que, naquele momento, relatos 

das atrocidades cometidas pelo exército estadunidense começaram a circular de maneira que a 

opinião pública da ilha começou a se voltar contra essa ocupação (RUSSELL, 2010).  

 

O boom do terror norte-americano dos anos 1930 esteve, como vários 

historiadores apontaram, intimamente ligado à crise econômica de 29 de 

outubro de 1929, quando a quebra da Bolsa de Valores de Nova York sumiu 

com milhões de dólares das ações dos Estados Unidos em um período de 

poucas horas. Se os efeitos internacionais do súbito colapso do dólar foram 

espetaculares, a onda que ele produziu no país se mostrou devastadora. 

Milhões de norte-americanos comuns viram-se desempregados e nas filas do 

pão, da noite para o dia. Os Vinte Vibrantes vibraram até cansar, e a ressaca 

econômica que seguiu não trouxe nada além de miséria e privação. 

(RUSSELL, 2010, p.46)  

 

 

Pouco tempo depois desses acontecimentos, foi lançado White Zombie (1932) sendo o 

primeiro filme de zumbi a ser produzido. A história 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 são escravizados para trabalhar em 

sua propriedade, um moinho de cana de açúcar. Dessa forma, é compreensível o sucesso do 

filme na época tendo em vista o medo dos americanos de ocuparem esse lugar de escravo 

zumbificado, que até então tinha sido ocupado somente pelo povo haitiano e pelos negros 

escravos.  
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Por outro lado, outras questões surgem, já que apesar de todo o medo e torno dos 

filmes de zumbi, existe também uma veneração a esse monstro: Por que o zumbi vem sendo 

tão venerado de modo que aparece com tanta insistência através das mais diversas formas de 

circulação? O que o zumbi pode que nós não podemos? Por que o zumbi e não outros 

monstros?  

A desordem que acontece no corpo do zumbi leva a uma ausência do comportamento 

racional. Ele não precisa raciocinar, estar consciente das suas atitudes e se responsabilizar por 

elas, porque a partir do momento em que foi transformado em zumbi, não tem mais as 

mesmas preocupações que tinha quando vivo e, mais do que isso, ele não é o responsável por 

esse desligamento, já que foi vítima de um outro sujeito que o atacou e o contaminou com o 

vírus zumbi.  

Dessa forma, entendemos que aí se mostra mais um motivo para o acolhimento 

histórico do zumbi. Mais uma vez estamos diante de algo que o monstro pode e nós não 

podemos: o zumbi não precisa se preocupar com os problemas cotidianos com os quais nós 

nos preocupamos e, mais do que isso, ele não precisa sentir nenhuma culpa por fazê-lo.  Ele 

foge à disciplina que diz que devemos nos adequar à posição de sujeito domesticado para o 

trabalho, ao corpo utilitário. 

Os sistemas de representação do corpo monstruoso do zumbi no cinema se 

cristalizaram na memória coletiva, de maneira que a história desse monstro se deu/dá não 

apenas pelos dispositivos materiais que o registram e pelos sinais que o representam, mas 

também das emoções que são sentidas à vista dessa anormalidade. Ao agrupar os extratos 

fílmicos das produções de horror referentes ao zumbi, podemos problematizar o modo como 

agimos e pensamos tanto em relação ao sujeito na projeção fílmica quanto em relação a nós 

mesmos. 

As cenas que despertam o interesse do expectador transcendem à simples percepção 

dessas cenas. “Elas devem ter significado, receber subsídios da imaginação, despertar 

vestígios de experiências anteriores, mobilizar sentimentos e emoções  

Foucault (1987) aponta que o corpo está diretamente mergulhado num campo político 

e as relações têm alcance imediato sobre ele, marcando-o, dirigindo-o, sujeitando-o a 

trabalhos, obrigando-o a cerimônias e isso está ligado à sua utilização econômica. O corpo é 

investido como força de produção por relações de poder e de dominação ao mesmo tempo em 

que essa sua constituição enquanto força de trabalho só é possível se ele está preso a um 

sistema de sujeição, ou seja, somente sendo um corpo submisso é que será um corpo 

produtivo. 
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A oposição do verdadeiro e do falso, apresentada como sistema de exclusão por 

Foucault (2012) nos situa no interior de uma separação 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 esforçando, ao mesmo tempo, por práticas como a pedagogia, pelo modo 

como o saber se aplica em uma sociedade e pelo valor que lhe é atribuído. A palavra da lei 

não poderia mais ser autorizada na sociedade, senão por um discurso de verdade. 

Os filmes de zumbi transformam o mundo real que nós entendemos como seguro em 

um mundo horripilante, e, isso se dá devido a uma desordem desse mundo seguro. “Todos os 

padrões objetivos de verdade e valor são varridos, pisoteados pelos mortos-vivos enquanto 

marcham pelas cidades da nação” (RUSSELL, 2010, p. 112).  

A verdade é produzida e essa produção não está dissociada dos mecanismos de poder, 

que induzem essa produção de verdades, porque essas produções de verdades têm efeitos de 

poder (FOUCAULT, 2003). Eis aqui a relação poder-saber e saber-poder que perpassam o 

discurso social.  

Essa análise se dá de maneira singular, mas trata de questões de alcance geral, pois “é 

preciso que nos inquietemos diante de certos recortes ou agrupamentos que já nos são 

familiares” (FOUCAULT, 2013, p.26). 
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3 OS ZUMBIS DO COTIDIANO: ADMINISTRAÇÃO DA POPULAÇÃO 

 

 

Vidas de algumas linhas ou de algumas páginas, desventuras e aventuras 

sem nome, juntadas em um punhado de palavras. Vidas breves, encontradas 

por acaso em livros e documentos. [...] Vidas singulares, tornadas, por não 

sei quais acasos, estranhos poemas, eis o que eu quis juntar em uma espécie 

de herbário. 

 

Michel Foucault 

A Vida dos Homens Infames 

 

 

 

3.1 OS ZUMBIS E A TAREFA DE DIAGNOSTICAR O PRESENTE: NÓS EXISTIMOS, 

MAS QUEM SOMOS NÓS? 

 

Da tarefa de diagnosticar as forças que constituem a nossa atualidade, ou seja, fazer 

um diagnóstico do presente, constituirá este capítulo. Assim, ainda é necessário constituir um 

olhar sob a nossa pesquisa atravessado pela perspectiva de Michel Foucault de provocar uma 

interrogação a respeito do que nos está perto e, exatamente por estar perto, nós não 

percebemos. 

Retomaremos, portanto, alguns conceitos já explicitados no capítulo anterior a respeito 

do discurso, além da questão Nós existimos, mas quem somos nós? que se apresenta como 

uma pergunta norteadora do capítulo que se segue, quando se coloca como proposta a tarefa 

de se fazer um diagnóstico do presente. 

 A afirmação de Foucault enquanto um diagnosticador do presente aponta para uma 

prática não de descobrir verdades ocultas, mas de “tornar visível exatamente o que já está 

visível” (ARTIÈRES, 2004, p.15). Esse papel de diagnosticar parte da função de estar atento 

às erupções de forças a partir da precisão em que consiste o gesto do diagnosticador.  

O olhar do diagnosticador implica numa suspensão de todas regras puramente técnicas 

e, em uma aparente desordem, constitui um golpe de vista (FOUCAULT, 1977). Esse olhar, 

não sendo predeterminado por uma análise, “é um verdadeiro momento de pensar” 

(ARTIÈRES, 2004, p.29). Como ainda aponta Artières (2004), esse trabalho de diagnóstico, 

para Foucault, passa por uma relação física com a atualidade e para dizer a atualidade é 

necessário 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 

importância de tentar se desprender desses mecanismos que fazem aparecer uma dualidade de 

lados e a natureza ilusória do lado pelo qual se tomou partido. “Por isso Foucault se desfaz da 

idéia de revolução em proveito da noção de emergência de forças” (ARTIÈRES, 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 

organizações imanentes; estende-se em um mundo que já é o mundo da 

linguagem, e por isso se aparenta espontaneamente com a audição e a 

palavra; forma como que a articulação privilegiada dos dois aspectos 

fundamentais do Dizer: o que e dito e o que se diz. (FOUCAULT, 1977, 

p.138) 

 

 

A partir daí, surgem algumas questões que revelam a necessidade de não se dar um 

valor demasiado ao estatuto de autor, pois a importância do diagnóstico está no próprio 

diagnóstico e não numa identidade do autor (ARTIÈRES, 2004).  

É o que esclarece Roger Chartier (2014) quando revisa algumas respostas de Michel 

Foucault a uma questão que ele mesmo havia formulado a respeito do que é um autor: por um 

lado, existe uma análise sócio-histórica do autor enquanto indivíduo e, por outro lado, a 

construção de uma função autor. Considerando o autor enquanto uma função do discurso, 

“Foucault afirma que longe de ser relevante a todos os textos, em todas as épocas, a atribuição 

de uma obra a um nome próprio não é nem universal nem constante” (CHARTIER, 2014, 

p.60), pois a função autor se dá a partir de um modo de existência, de funcionamento e de 

circulação de discursos que se estabelecem no interior de uma sociedade (FOUCAULT, 

1969). 

Essa questão a respeito de quem somos nós hoje, leva a um outro assunto que envolve 

os sujeitos. Em O Governo de Si e dos Outros, Foucault (2010) aponta para a questão da 

menoridade, já tratada por Kant em sua tentativa de definir o Iluminismo, onde o que 

podemos entender por menoridade é a incapacidade do homem de não necessitar de um 

direcionamento de outrem para se servir do seu próprio entendimento, sendo que o homem é o 

próprio responsável por essa menoridade, tendo em vista que ela consiste numa falta de 

decisão e coragem.  

O monstro zumbi é reconhecido em materialidades que apresentam semelhança com o 

que podemos encontrar no nosso presente. Reconhecemos esse monstro que se apresenta a 

nós por conta da realidade dos acontecimentos que nos são familiares em meio aos processos 
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históricos e às práticas discursivas que compõem o nosso cotidiano. Esses processos 

históricos possuem elementos que, incorporados ao presente, se tornam sempre 

contemporâneos. 

 

3.2. SOBRE O DISPOSITIVO AUDIOVISUAL 

 

 

Gilles Deleuze (1998) aponta o dispositivo enquanto um emaranhado, conjunto 

multilinear composto por linhas de naturezas diferentes, sendo que essas linhas não delimitam 

sistemas homogêneos, mas seguem direções, traçando processos em desequilíbrio. O 

dispositivo se constrói com base em três eixos, ou três grandes instâncias que são distinguidas 

por Foucault de forma sucessiva. Como ainda aponta Deleuze (1998), o primeiro está 

relacionado à produção de saber, ou melhor dizendo, a uma construção de uma rede de 

discursos; o segundo, é o eixo que se refere ao poder; e o terceiro, que diz respeito à produção 

de sujeitos. Sendo assim, o dispositivo se constitui enquanto um amálgama (DELEUZE, 

1998) que se dá a partir da mistura do enunciável com o visível, as palavras e as coisas, os 

discursos e as arquiteturas.  

Ao trazermos essa noção de dispositivo para o campo do audiovisual, podemos 

entender que, independendo do estilo da produção, o olhar sob o dispositivo audiovisual 

implica tanto em considerar seus recursos e suas estratégias de elaboração da imagem em 

movimento e do som, quanto em considerar os discursos e as práticas que eles produzem 

(MILANEZ; BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014).  

 

[...] esclarecemos que tratamos do audiovisual entendendo-o como a teia de 

dispositivos discursivos sob a forma de filmes e vídeos, em produções 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, câmeras de vigilância e escondidas, entre outras 

(MILANEZ; BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014, p.224). 

 

Esse dispositivo tem como uma de suas funções a de sugerir soluções concretas para a 

gestão do contato antinatural entre os espaços que é da imagem e o espaço que é o espectador 

(AUMONT, 2012). Esses elementos que fazem a imagem, assim como explica Aumont 

(2012), são aqueles com os quais o espectador se defronta e que caracterizam a imagem como 

um conjunto de formas visuais: a superfície da imagem, ou o que se costuma chamar de 

composição, sendo as relações geométricas que se regulam por entre as partes dessa 
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superfície; a gama de valores, que se liga uma maior ou menor luminosidade de cada uma das 

regiões da imagem, dando origem a um contraste global; a gama de cores, o que estabelece 

relações de contraste; os elementos gráficos simples, que são importantes na imagem abstrata; 

e a matéria da própria imagem que proporciona a percepção. 

“Se o dispositivo é o que rege o encontro entre espectador e imagem, é evidente que 

implica bem mais do que uma simples regulação das condições espaço-temporais desse 

encontro” (AUMONT, 2012, p. 181). Esses domínios visuais são, para nós, muito importantes 

para a investigação a respeito de uma ordem discursiva no cinema. Nessa análise a respeito do 

presente a qual nos propomos, nos interessa compreender as implicações discursivas que são 

materializadas no dispositivo audiovisual e que evidenciam questões que muito podem dizer a 

respeito de quem somos nós hoje. 

A definição do que pode ser dito dentro de uma determinada formação discursiva se dá 

por meio do arquivo. O que o já foi dito não se acumula de forma linear, mas apresenta uma 

dispersão de elementos que se encontram inter-relacionados e que operam a memória fazendo 

com que o que é enunciado nos dispositivos audiovisuais circunscreva um regime de 

formação, dando condições para a emergência de outros enunciados (FOUCAULT, 2013).  

 

Ao invés de vermos alinharem-se, no grande livro mítico da história, palavras 

que traduzem, em caracteres visíveis, pensamentos constituídos antes e em 

outro lugar, temos na densidade das práticas discursivas sistemas que 

instauram os enunciados como acontecimentos (tendo suas condições e seu 

domínio de aparecimento) e as coisas (comprometendo sua possibilidade e seu 

campo de utilização. São 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 enunciação em um arquivo e o que chamamos 

de arquivo não se refere ao conjunto de textos que foram conservados por determinada 

civilização, mas “o jogo das regras que, numa cultura, determinam o aparecimento e o 

desaparecimento de enunciados, sua permanência e seu apagamento, sua existência paradoxal 

de acontecimentos e de coisas” (REVEL, 2005, p.18). Dessa forma, o arquivo corresponde ao 

conjunto dos discursos pronunciados numa determinada época e que continuam existindo por 

meio da história (REVEL, 2005). 
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Compreendemos, portanto, que o arquivo, por sua vez, “está a nosso serviço para 

pensarmos o presente, o nosso lugar, quem somos nós no mundo hoje” (MILANEZ; 

BARROS-CAIRO; BRAZ, 2014, p.225), o que remete à questão já brevemente explicitada no 

primeiro capítulo deste trabalho: Nós existimos, mas quem somos nós? 

As modalidades enunciativas nas materialidades audiovisuais às quais nos referimos – 

as que fazem ver e dizer o corpo – fazem ver o lugar de quem enuncia e o modo de enunciar, 

evidenciando saberes. “História e corpo, portanto, instauram séries dentro de um espaço de 

dispersão de filmes citados, que constituem microacontecimentos histórico-corpóreos” 

(MILANEZ, 2014, p.139). 

 

3.3. O GOVERNO SOBRE A VIDA: ADMINISTRAÇÃO DA POPULAÇÃO E 

CONTROLE SOBRE OS CORPOS 

 

As formas de governo sobre a vida estão intimamente ligadas às modalidades de 

administração da população. Essas formas separam os sujeitos uns dos outros e estimulam cada 

sujeito a contribuir no controle do demais através da obediência às normas e da denúncia. Dessa 

maneira, o controle no governo da biopolítica se dá a partir da identificação da diferença, da 

desordem e da irregularidade, ou seja, do anormal. O corpo passa a ser objeto de governo, e em 

decorrência disso, toda a política passa a ser biologizada de alguma forma.  

 O conceito de biopolítica foi tratado, pela primeira vez, no pensamento de Foucault, 

em O Nascimento da Medicina Social, palestra proferida no Rio de Janeiro. No entanto, 

somente após publicar A Vontade de Saber (1976) e ministrar os cursos no Collège de France, 

intitulados Em Defesa da Sociedade (1975-1976), Segurança, Território e População (1977-

1978) e Nascimento da Biopolítica (1978-1979), que Foucault deu mais importância e 

amplitude a esse conceito. 

Foucault (1979), como ele mesmo afirma, procurou ver como surgiu historicamente o 

problema específico da população e isso conduziu à questão do governo. O problema da arte 

de governar aparece com mais vigor no século XVI, a partir da preocupação dos governantes 

não apenas em governar, mas também em como fazer o melhor governo possível.  

Essas questões se inserem no quadro de discussões sobre as formas de governo que 

envolvem o corpo dos indivíduos em um quadro biopolítico. Por biopolítica, Judith Revel 

(2005) explica que se trata de uma maneira pela qual o poder tende a se transformar, “a fim de 

governar não somente os indivíduos por meio de um certo número de procedimentos 

disciplinares, mas o conjunto dos viventes constituídos em população” (REVEL, 2005, p.26). 
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Assim, como ainda aponta Revel (2005), a biopolítica se ocupará, por meio dos poderes 

locais, da gestão da população na medida em que as preocupações referentes à população se 

tornaram preocupações políticas, por exemplo, a gestão da saúde, da higiene, da sexualidade 

etc. 

A distância entre os homens e sua humanização foi trazida pelo sistema capitalista 

durante todas as últimas décadas, servido como mola propulsora de questões referentes às 

formas de vida do homem na atualidade. Todas essas questões, sob o viés do discurso sobre o 

corpo revelam sinais de um controle bio-político-social, também tratado por Foucault em seus 

escritos: 

 

Pela primeira vez na história, sem dúvida, o biológico reflete-se no político; o 

fato de viver não é mais esse sustentáculo inacessível que só emerge de 

tempos em tempos, no acaso da morte e de sua fatalidade: cai, em parte, no 

campo de controle do saber e de intervenção do poder. (FOUCAULT, 1988, 

p.128). 

 

O que é evidenciado na imagem em movimento, enquanto um espaço de enunciações, 

atribui sentidos que são indissociáveis à constituição do zumbi no cinema de horror. Existe 

uma proximidade entre corpo e discurso em seus campos teóricos, pois o corpo é uma 

linguagem e, por esse motivo, podemos inscrevê-lo em nossas análises como um objeto 

discursivo, ao 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 transformações ligadas a 

implicações biopolíticas. Isso levar ao entendimento de que talvez o mais importante não seja 

definir se o zumbi é morto ou vivo, mas compreender que se trata de um corpo que se 

transforma em um outro espaço corporal.  

Como já explicitado no primeiro capítulo, no quadro de filmes que compõem o corpus 

deste trabalho, daremos prosseguimento à nossa análise a partir de outras três obras 

cinematográficas de grande circulação na atualidade: Resident Evil: Afterlife (Br: Resident 

Evil – Recomeço), 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 Robôs), 

dirigido por Christopher Hatton (2013). 

Ao agrupar as materialidades que se repetem nos três filmes que compõem este 

capítulo, evidenciamos uma série de discursos regulares que constituem o arquivo de 
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enunciados sobre o zumbi que, mesmo pertencendo a diferentes produções audiovisuais, - o 

que implica em diferentes enredos, diferentes diretores, atores, estúdios etc. – obedecem a 

regras de funcionamento, o que cria “uma função normativa e reguladora e coloca em 

funcionamento mecanismos de organização do real por meio da produção de saberes, de 

estratégias, de práticas” (REVEL, 2005, p.37). 

Essas práticas estão relacionadas ao cotidiano, como afirma Paul Veyne:  

 

[...] prática não é uma instância misteriosa, um subsolo da história, um motor 

oculto: é o que fazem as pessoas (a palavra significa exatamente o que diz). Se 

a prática está, em certo sentido, "escondida", e se podemos, provisoriamente, 

chamá-la "parte oculta do iceberg", é simplesmente porque ela partilha da 

sorte da quase-totalidade de nossos comportamentos e da história universal: 

temos, frequentemente, consciência deles, mas não temos o conceito para eles. 

(VEYNE, 1998, p. 127). 

 

 

Dessa maneira, nos remetemos à pergunta: “Por que esta enumeração e não outra?” 

(FOUCAULT, 2013, p. 52), levando em consideração essas regras de formação discursiva.  

Em cada um desses registros que compõem o nosso corpus de estudo, entendemos que 

“múltiplos 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 à qual o aparecimento desses 

discursos estava submetida e identificar qual o seu regime de existência. 

Para isso, Foucault (2013) propõe um certo número de observações: em primeiro 

lugar, “não se pode falar de qualquer coisa em qualquer época” (p.54), já que o discurso não 

preexiste a si mesmo, mas existe por conta das condições dadas sob um conjunto de relações; 

em segundo lugar, o estabelecimento dessas relações se dá pelas instituições, pelos processos 

econômicos e sociais, pelos sistemas de normas, pelas formas de comportamentos, porém, não 

estão presentes no objeto, mas, a partir de sua exterioridade, podem se justapor-se a ele; essas 

relações estão no limite do discurso oferecendo-lhe objetos dos quais ele possa falar ou 

determinando o conjunto de relações que devem ser efetuados pelo discurso para que ele 

possa falar sobre tais objetos. 

Assim, a fim de se traçar um diagnóstico atualizado, consideraremos alguns 

questionamentos pertinentes no que diz respeito a como o cinema evidencia posturas do corpo 

em relação ao governo da população, identificando elementos que compõem o dispositivo 

audiovisual que demarcam, neste caso, uma produção 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 administração da população. 

Em se tratando de técnicas e estratégias que o cinema utiliza para produzir essas 

materialidades audiovisuais, podemos tomar como exemplo a utilização do plano geral, que 

compreende toda a área de ação e tem como objetivo familiarizar o público com tudo o que é 

mostrado na cena, o que faz com que o espectador saiba quem são os personagens envolvidos 

e onde estão situados (MASCELLI, 2010).  

A utilização do plano geral pode retratar vastas áreas a grandes distâncias 

(MASCELLI, 2010), o que visa fazer com que o público se impressione com a grandeza e 

com o alcance da cena. Esses planos são filmados do alto e tais planos enormes preparam o 

público para a próxima cena, fornecendo a eles uma visão geral que os prepara para a s 

próximas cenas. 

Tomemos como exemplo, os seguintes fotogramas dos filmes World War Z e de 

Resident Evil 4, onde a utilização do plano geral no situa, desde o início dos filmes, a respeito 

do cenário onde se plana a história, evidenciando, desde já, o lugar ocupado pelos zumbis 

enquanto representantes de perigo e, por esse motivo, a necessidade de mantê-los distantes 

através de barreiras, assim como o fazemos na nossa sociedade com as populações 

consideradas perigosas.  

 

 
Fonte: World War Z 
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife 

 

 

 

Esse ângulo geral, além de colocar o espectador ciente do ambiente onde se passa a 

história, cria a noção de uma distância necessária entre os zumbis e quem os assiste. A 

regularidade dessas imagens aparece na recorrência de cenas em que a câmera posiciona o 

público a uma distância maior do objeto filmado, no caso, os zumbis, que ao mesmo tempo 

em que são demarcados na posição de ameaça e perigo – e, por esse motivo, devem ser 

mantidos distantes – é evidenciado, também, o cenário onde esses corpos se inserem 

delimitados por muros, o que mobiliza o arquivo que foi construído em torno do 

gerenciamento das populações consideradas como perigosas. 

Esse mesmo ângulo é utilizado, por exemplo, quando a mídia pretende produzir 

sentidos a respeito das populações consideradas como perigosas na atualidade e um bom 

exemplo disso seria o discurso sobre os presos e como esse discurso se materializa em 

notícias de jornais televisivos e programas de TV que abordam esse tema.  

Entende-se que existem regularidades discursivas que reconstroem marcas sociais a 

respeito das populações consideradas como perigosas, promovendo um reaparecimento de 

cadeias discursivas que funcionam como recriações cotidianas por meio de entrecruzamento 

de discursos.  

Esses corpos desgovernados são marcados pelo excesso e pelo descontrole e fogem às 

regras da normalidade e do desejável, separando o anormal e perigoso do herói virtuoso 

(FOUCAULT, 1988). A repetição das imagens colabora na produção de um saber sustentado 

por sentidos que revelam uma necessidade de regulação da anormalidade através do controle 

dos corpos da desordem. 

Os trajetos históricos que perpassam essa produção supõem uma implicação de 

enunciados e seus sentidos são materializados nas formas discursivas em que tanto o cinema 
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quanto a mídia utilizam para enunciar o sujeito perigoso. Acompanhando esses sentidos 

materializados nessas formas discursivas, percebe-se a eclosão de ressignificações das 

materialidades que nos são apresentadas.   

 Tanto o ângulo da câmera quanto os cenários se apresentam enquanto regularidades 

nas materialidades audiovisuais produzidas tanto no cinema quanto em telejornais. Podemos 

tomar como exemplo as materialidades que se dão a ver nos exemplos a seguir que se tratam 

de fotogramas extraídos de reportagens de telejornais disponibilizadas atualmente no site 

Youtube.  

 

 

 
Fonte: Complexo de Bangu (Youtube)

4
 

 

 

 

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

(Youtube)
5
 

                                                           
4
 Complexo de Bangu. Vídeo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=EKjhxdCXOPY 
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O plano geral, visível nos dois fotogramas apresentados (acima), situam o espectador 

sobre o contexto apresentado nas duas reportagens veiculadas na televisão. No primeiro, 

intitulado Complexo de Bangu, os presos aparecem no pátio do presídio e, no segundo, 

intitulado [TV JORNAL] Rebelião deixa dois mortos e 29 detentos feridos no Complexo de 

Curado, a cena mostra, através da distância necessária, a rebelião que acontece naquele local 

e, nos dois casos, a partir de grande dimensão apresentada nas imagens, isso funciona para 

provocar no espectador um choque perceptivo através de retratação do tamanho dos objetos, 

do número de presos que é possível perceber na cena e fazem como que o espectador tenha 

uma ideia do número de envolvidos na situação (MASCELLI, 2010), dando visibilidade às 

barreiras que separaram populações consideradas perigosas na população em geral, assim 

como acontece nos filmes tratados anteriormente.  

A tomada de ângulo alto, onde filma um cenário um pouco menos abrangente que no 

caso do plano geral, mas ainda assim se apresenta uma tomada a partir de um ângulo alto 

pode ser chamado de plongê. A câmera é direcionada para baixo de modo que se possa ver o 

objeto a ser filmado e “o plano plongê pode ser escolhido por motivos estéticos, técnicos ou 

psicológicos” (MASCELLI, 2010, p.46), podendo, inclusive, influenciar na reação do 

público. Vejamos: 

 

 

 
Fonte: World War Z 

 

                                                                                                                                                                                     
5
 Domingo Espetacular revela rotina de um presídio de segurança máxima. Vídeo disponível em: 

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

 

 

 

 
Fonte: Battle of the Damned 

 

 

 
Fonte: Complexo de Bangu (Youtube) 
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Fonte: Domingo Espetacular revela rotina de um presídio de segurança máxima (Youtube) 

 

 

Essa posição do espectador a um nível mais elevado da imagem, porém não tão 

distante quanto como acontece num plano geral, traz à memória do analista, a característica 

disciplinar do panopticon de observação e vigilância (BARROS-CAIRO, 2011, p.108). O 

panopticon, por sua vez, “permite a regulamentação dos fenômenos da população, o controle 

de suas oscilações, a compensação de suas irregularidades” (FOUCAULT, 1991, p. 123). 

Assim, o olhar daquele que controla parece estar presente em todos os locais, sendo possível 

visualizar tudo e de todos os ângulos. “É o panopticon na diligência de nossas vidas, de onde 

notamos que as práticas discursivas jurídicas e midiáticas 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 visível e enunciável nessas imagens em movimento 

constituem uma definição a partir de estratos históricos que formam o saber sobre os sujeitos. 

Dessa forma, como ainda aponta Barros-Cairo (2011), essa intensificação de repetições de 

imagens que fazem com que nós nos deparemos com enquadramentos e ângulos recorrentes 

que colaboram para que se produza um saber que revela uma necessidade de regulação desses 

indivíduos. Dessa maneira, a mídia televisiva se constitui, também, como um dispositivo 

capaz de viabilizar o controle sobre os corpos da desordem. 

As análises apontadas aqui promovem um retorno aos estudos de Michel Foucault a 

respeito das prisões, que surgem no início do século XVIII como uma instituição. Em Vigiar e 

Punir (1987), Foucault retoma as histórias clássicas da pena e da prisão que demonstram 

como essa instituição sempre esteve ligada a um projeto de transformação dos indivíduos, 
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fixando o delinquente como um contrapeso à sujeição do restante da população (BERT, 

2013).  

Sendo assim, a história da prisão também é uma história dos corpos: 

 

Em nossas sociedades, os sistemas punitivos devem ser substituídos por 

determinada “economia política” do corpo: mesmo que eles não recorram a 

castigos violentos ou sangramentos, mesmo quando utilizem métodos 

“suaves” que encarcerem ou corrijam, sempre é do corpo que se trata – do 

corpo e de suas forças, de sua utilidade e de sua docilidade, de sua repartição e 

de sua sujeição (FOUCAULT, 1987, p.33). 

 

Considerando que as maneiras como o governo dos corpos são estudadas aqui, 

buscando analisar o poder não como partindo de um centro, mas a partir de micro-poderes os 

quais atravessam a sociedade, ainda podemos considerar uma outra maneira de 

posicionamento da câmera, que é aquela em que a câmera é inclinada para cima para captar o 

objeto. Esse ângulo é chamado de contraplongê.  

O contraplongê é utilizado quando se quer provocar um assombro e aumentar o 

impacto dramático, pois o espectador é colocado numa posição inferior, sendo útil “quando 

um ator precisa olhar para cima em direção a outro ator que domina a história nesse 

momento” (MASCELLI, 2010, p.51). Dessa forma, o público se identifica com o ator 

subordinado e se envolve emocionalmente com sua causa.  

Esse recurso, juntamente o recurso da plongê, compõe a materialização de um 

revezamento dessas posições de poder, tendo em vista que em diversos momentos dos filmes, 

pode-se notar que, a depender da situação dada, o sujeito visto a partir de uma posição de 

cima é por vezes o zumbi, sendo que em outras situações esse sujeito é aquele que representa 

o herói ou a vítima.  

Como explica Foucault (1979), não existe o poder propriamente dito, mas este se dá 

como uma prática social constituída historicamente. Por esse motivo, quando falamos de 

governo, podemos considerar que “o governante, as pessoas que governam, a prática de 

governo são, por um lado, práticas múltiplas, na medida em que muita gente pode governar: o 

pai de família, o superior do convento, o pedagogo, o professor em relação à criança e ao 

discípulo” (FOUCAULT, 1979, p.280). 
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife 

 

 

 
Fonte: World War Z 

 

 

 

Através da disposição do corpo do zumbi, entendemos que ora o zumbi aparece 

enquanto poderoso e ameaçador, ora como um ser que pode ser facilmente destruído, como 

pode ser observado nesses fotogramas.  

Temos no primeiro fotograma, dos que foram expostos acima, uma cena em que o 

recurso contraplongê é utilizado para dar uma idéia de aumento do tamanho dos corpos dos 

zumbis que se inserem nessa cena, produzindo a noção de que são muito maiores do que 

realmente são. Isso produz ainda mais medo no espectador do que se os zumbis aparecessem 

filmados de frente à mesma altura que a câmera. Já no segundo fotograma, do filme World 

War Z, o zumbi aparece visto de cima, sendo acrescentada uma arma apontada para a sua 

cabeça, o que o coloca numa posição de vulnerabilidade em relação ao expectador que 

experimenta a mesma posição em que se encontra o sujeito que lhe aponta a arma.  

Entende-se que o cinema na atualidade funciona como um espaço de discursivização 

do real e do ficcional, onde o político possibilita a criação de condições de possibilidade para 

os regimes de verdade inscritos na biopolítica. A discursivização dos corpos em vigília no 
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cinema permite que se compreenda as relações poder-saber que perpassam a nossa sociedade 

na atualidade.  

 Nos fotogramas abaixo, outras composições podem falar a respeito dessa 

discursividade anormal a partir do posicionamento da câmera.  

A separação entre o normal e o anormal – e as grades que devem existir entre ambos - 

se materializa nos fotogramas seguintes onde é possível produzir no espectador a impressão 

de que essas mãos tentam ultrapassar as grades e alcançar aquele que se encontra do outro 

lado. O ângulo da câmera evidencia esse jogo em que o espectador, de perto e de frente à 

cena, pode se situar exatamente no meio dessa dualidade produzida através da disposição dos 

personagens no cenário apresentado.  

As imagens em um filme devem ser compostas a partir de um ponto de vista que deve 

ser muito bem definido. Assim, a composição e o ângulo da câmera precisam ser bem 

integrados, de modo que os atores e os elementos visuais se integrem (MASCELLI, 2010).  

É visível que os sujeitos da normalidade – os virtuosos – aparecem de uma maneira 

que possibilita a visualização dos seus corpos por inteiro, ou boa parte deles e, em especial, é 

possível visualizar seus rostos, o que confere a eles uma possível identidade e, ainda, as suas 

expressões faciais podem ser identificadas conferindo-lhes a possibilidade de uma 

identificação maior por parte do espectador.  

Já os demais, os corpos desgovernados, são representados apenas pelas mãos. Isso 

remete ao que Foucault (1987) chama de processo de dessingularização, se tratando da 

divisão do corpo em unidades distintas e moduláveis. Nas imagens não é possível perceber 

uma singularidade de cada um dos zumbis, apenas se vê as suas mãos mexendo em conjunto e 

essas partes dos seus corpos que, ao mesmo tempo que tomam o lugar dos próprios sujeitos, 

não lhes conferem nenhuma característica que faça uma distinção entre cada um deles. A 

câmera, a partir desse ângulo, apresenta de forma quase idêntica tanto quando se refere aos 

zumbis nos filmes, quanto ao se referir aos presos nas reportagens veiculadas em jornais 

televisivos. 
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Fonte: Resident Evil 4 - Afterlife 

 

 

 

 
Fonte: Battle of the Damned 
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Fonte: Os piores presídios do Brasil (Youtube)
6
 

 

 

 

 
Fonte: Complexo de Bangu (Youtube) 

 

 

 

Já vimos que a câmera “age como o olho do público, 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 ameaça. Nos fotogramas abaixo, temos uma configuração de cena que se repete mesmo 

que com roupagens diferentes e produzem o resgate do registro da memória em relação ao 

governo dos corpos através do controle higiênico de se deixar atrás de grades aqueles que não 

condizem com o esperado socialmente e, por isso, representam o perigo.  

Esse controle higiênico representa toda a necessidade a sociedade capitalista de 

controlar os fluxos fazendo com que se constitua enquanto verdadeiramente necessária uma 

ortopedia social “para a qual o desenvolvimento da polícia e da vigilância das populações são 

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

 

O controle social passa não somente pela justiça, mas por uma série de 

outros poderes laterais (as instituições psicológicas, psiquiátricas, 

criminológicas, médicas, pedagógicas; a gestão dos corpos e a instituição de 

uma politica da saúde; os mecanismos de assistência, as associações 

filantrópicas e os patrocinadores etc.) que se articulam em dois tempos: 

trata-se, de um lado, de constituir populações nas quais os indivíduos serão 

inseridos - o controle é essencialmente uma economia do poder que gerencia 

a sociedade em função de modelos normativos globais integrados num 

aparelho de Estado centralizado - ; mas, de outro, trata-se igualmente de 

tornar o poder capilar, isto é, de instalar um sistema de individualizacão que 

                                                           
6
 Disponível no endereço: https://www.youtube.com/watch?v=ptA9-JLBfM8  



63 
 

se destina a modelar cada individuo e a gerir sua existência (REVEL, 2005, 

p.29-30). 

 

 

Nas duas primeiras imagens, que são fotogramas dos filmes Resident Evil 4 – Afterlife 

e Battle of the Damned, temos grandes grupos de zumbis aprisionados. Os zumbis da ficção, 

assim como qualquer população que seja considerada perigosa, são dominados e segregados. 

São vistos de frente, o que causa um impacto ainda maior em quem assiste, como se fosse 

possível, a qualquer momento, que eles consigam ultrapassar a barreira composta pelas grades 

e alcançar quem os assiste, ao mesmo tempo que as mesmas grades produzem uma ideia de 

alívio justamente por funcionar como essa barreira de separação. 

Entendemos que a repetição desse conteúdo permite visualizar esses momentos de 

regularidade desses enunciados que, ao mesmo tempo, permitem a inteligibilidade daquilo 

que é dito como um já-dito e as formas de saber/poder que já estão implicadas na memória. É 

o que torna possível a compreensão dos sentidos que são produzidos a respeito o objeto do 

qual se fala, a partir de dispersões e regularidades que compõem uma formação discursiva. 

 
Sempre que se puder descrever, entre um certo número de enunciados, 

semelhante sistema de dispersão e se puder definir uma regularidade (uma 

ordem, correlações, posições, funcionamentos, transformações) entre os 

objetos, os tipos de enunciação, os conceitos, as escolhas temáticas, teremos 

uma formação discursiva (FOUCAULT, 2009, p.43). 

 

 

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

 

 

 
 Fonte: Mutirão examina processos para amenizar superlotação de presídios

7
 

 

 

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

8
 

                                                           
7
 Mutirão examina processos para amenizar superlotação de presídios. Vídeo disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=umCrRGasgmY 
8
 RJ- A cada dois dias_ um preso morre de tuberculose nas cadeias_sbt. Vídeo disponível 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 memória da qual faz parte 

um jogo de enunciados em torno das populações perigosas e do controle dos corpos. As cenas 

vão se modificando, porém quem as assiste as associa a outras cenas por meio de lembranças 

a respeito daquilo que se repete com nova roupagem, porém com base no que já havia sido 

dito.  

O efeito de sentido que se produz nas cenas em que, num ângulo frontal, os presos do 

nosso cotidiano aparecem separados por grades em frente àquele que os assiste é a repetição 

de um enunciado que fala sobre as populações perigosas e sobre uma necessidade de controle 

das mesmas, de maneira muito semelhante à forma como se dá o discurso a respeito do 

controle das populações de zumbis nos filmes da ficção.  

Essa noção se dá nesses momentos em que uma dessas imagens pode ser inscrita numa 

série de outras imagens, formando essa rede de formulações que leva em consideração a nossa 

memória visual sobre o que é dito. 

Em sua materialidade discursiva, esses objetos dos quais falamos surgem através das 

lentes das câmeras de maneira que não é possível a visualização de seus corpos por inteiro, 

apenas de partes deles já que para que haja o controle da população não interessa a quem 

exerce o controle as singularidades de cada um dos corpos controlados, mas o controle se 

exerce sob a população como um todo. Assim, o nosso cotidiano é retomado e repetido e se dá 

a possibilidade de se conectar os efeitos de sentidos produzidos em cada uma das cenas que se 

repetem. “Portanto, um discurso está atrelado a outros discursos antes dele e cria discursos 

novos a partir do embate de novos textos com textos já recitados” (MILANEZ; 

BITTENCOURT, 2012, p.9). 

Dessa forma, sendo as populações de zumbis nos filmes de ficção uma materialização 

no dispositivo audiovisual do que reconhecemos como populações perigosas, a forma como o 

controle se exerce sob esses corpos muito tem a dizer a respeito de como nós, no nosso 

cotidiano, lidamos com as populações perigosas e como se exerce o controle sobre essas 

populações.  

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 

câmera dos telejornais e nós o reconhecemos dessa maneira. 
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4 HISTÓRIA, VERDADE E PRÁTICAS DE SI: OU QUANDO O ZUMBI FALA 

FRANCAMENTE 

 

 

4.1 UMA FORMA DE SE FAZER HISTÓRIA:  MEMÓRIA E REPETIÇÃO 

  

 

Em algum ponto perdido deste universo, cujo 

clarão se estende a inúmeros sistemas solares, 

houve, uma vez, um astro sobre o qual animais 

inteligentes inventaram o conhecimento. Foi o 

instante da maior mentira e da suprema arrogância 

da história universal. 

 

Friedrich Nietzsche 

 

 

A partir do que foi apresentado nos dois capítulos anteriores, trazemos para análise as 

materialidades que se constituem, também, como uma forma de se fazer história, expondo 

elementos que estão inter-relacionados, mesmo se apresentando em filmes de diferentes 

épocas. Dessa forma, é possível entender que os filmes de zumbi se constituem como 

domínios de memória (FOUCAULT, 2013), tendo em vista essas materialidades repetíveis 

que se associam entre si e existe uma regularidade na sua constituição que busca o que está 

inscrito nas regras para conduzir as suas práticas e configurar o seu corpo enunciativo. São 

nesses domínios de memória onde estão 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 o os zumbis.  

Isso acontece porque a memória exerce a sua função de regular as imagens, como já 

vimos nas nossas análises, de modo que ela promove uma organização dos campos de 

enunciação. Nesses domínios de memória, existem correlações entre os enunciados. Esses 

enunciados, obviamente, nem sempre são idênticos, mas de alguma forma segue uma lei geral 

de aparecimento. Um campo enunciativo compreende um domínio de memória e, por sua vez, 

um domínio de memória 
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[...] trata-se dos enunciados que não são mais nem admitidos nem discutidos, 

que não definem mais, consequentemente, nem um corpo de verdades nem 

um domínio de validade, mas em relação aos quais se estabelecem laços de 

filiação, gênese, transformação, continuidade e descontinuidade histórica 

(FOUCAULT, 2013, p.69). 
 

 

 

  O campo enunciativo compreende, também, maneiras de coexistência e de presença 

(FOUCAULT, 2013), ou seja, os enunciados que já foram formulados em algum outro lugar 

são retomados em determinado discurso, fundando um raciocínio já pressuposto. 

A história do zumbi no cinema de horror da qual falamos, não é aquela concebida 

como contínua 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 não pretende reduzir a diversidade histórica, mas que dela seja o eco” (REVEL, 

2005, p.58). Dessa maneira, o que se compreende é um pensamento do acontecimento, assim 

como apresentado por Gilles Deleuze (1982), quando apresenta o acontecimento ligado 

diretamente à noção daquilo que é provável e que, ao mesmo tempo, funciona como um 

rompimento das expectativas, ocasionando a produção de um significado que apresenta uma 

lógica, o que faz com que haja uma ampliação de um conceito.  

 Assim, podemos conceber o acontecimento como algo paradoxal, pois ao 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 o acontecimento, porém: 

 

[...] o importante não é se fazer com relação ao acontecimento o que se fez 

com relação à estrutura. Não se trata de colocar tudo num certo plano, que 

seria o do acontecimento, mas de considerar que existe todo um 

escalonamento de tipos de acontecimentos diferentes que não tem o mesmo 

alcance, a mesma amplitude cronológica, nem a mesma capacidade de 

produzir efeitos (FOUCAULT, 1979, p.5). 

 

 

Dessa forma, estamos diante do problema de fazer uma distinção entre os 

acontecimentos, ao mesmo tempo em que devemos “diferenciar as redes e os níveis 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 construção de uma história 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 é, 

 

uma forma de história que dê conta da constituição dos saberes, dos discursos, dos domínios 

de objeto, etc. sem ter que referir a um sujeito, seja ele transcendente com relação ao campo 

de acontecimentos, seja perseguindo a sua identidade vazia ao longo da história 

(FOUCAULT, 1979, p.7) 

 

A construção 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 exibição de pessoas com deformidades físicas como atrações, fala sobre a determinação 

de um discurso sobre o espetáculo teratológico. O que nos interessa a respeito disso é que “o 

teatro da monstruosidade obedecia a dispositivos cênicos rigorosos e a montagens visuais 

complexas. Exceção natural, o corpo do monstro é também uma construção cultural” 

(COURTINE, 2011, p.268-269). 

O que constatamos é que existe uma repetição de discursos a respeito do zumbi. Em 

todos os filmes existem enunciados e técnicas empregadas que dizem o que já estava 

articulado em outro discurso anterior. Esse jogo de repetições e dispersões se dá conforme um 

paradoxo de sempre de deslocar, “mas ao qual não escapa nunca, dizer pela primeira vez 

aquilo que, entretanto, já havia sido dito e repetir incansavelmente aquilo que, no entanto, não 

havia jamais sido dito” (FOUCAULT, 2012, p.24). 

O que existe, portanto, é uma repetição disfarçada, ou uma recitação (FOUCAULT, 

2012). É uma permissão para que se diga algo além do texto que já foi dito, mas que respeite a 

condição de que aquele texto já dito seja dito novamente, de maneira disfarçada. Assim, “o 

novo não está no que é dito, mas no acontecimento a sua volta” (FOUCAULT, 2012, p.25). 

 

4.2 O QUE O PASSADO INTRODUZ NO PRESENTE: REGULARIDADES E 

DESCONTINUIDADES 
 

 

A partir da idéia que o indivíduo não nos é dado, acho que há apenas uma 

conseqüência prática: temos que criar a nós mesmos como uma obra de arte.  

Michel Foucault 

 

Para promover as discussões do capítulo que se segue, tomaremos para análise três 

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 matrimônio 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 já tinha a habilidade de transformar seres humanos em zumbis – e que, inclusive, já 

havia operado essa transformação 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 lança o seu feitiço sobre Madeleine e logo ela começa 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 à vida após uma chuva ácida 

contaminada com um produto químico criado pelos militares que, inexplicavelmente, passou a 

fazer um efeito incomum em cadáveres. Tudo começa quando dois homens que trabalhavam 

num armazém de remédios abrem, acidentalmente, um tambor que continha essa substância 

química capaz de trazer os cadáveres de volta à vida. Primeiramente, esse gás transforma em 

zumbi um cadáver que estava no local para ser embalsamado. Então, eles pedem ajuda a um 

amigo que trabalha num crematório para dar fim a esse zumbi. No entanto, quando corpo 

desse zumbi é cremado a fumaça decorrente da sua cremação se espalha pela cidade através 

da chaminé. Imediatamente uma chuva se forma e essa substância tóxica é espalhada com 

mais facilidade, inclusive pelo cemitério, ressuscitando os mortos que lá estavam enterrados. 

 Dead Rising: The Watchtower, por sua vez, se passa em uma época em que um vírus 

zumbi já se encontra instalado na sociedade e é controlado por meio de vacina distribuída pelo 

governo dos EUA, chamada Zombrex. Essa vacina passa a apresentar falhas e uma nova 

epidemia de zumbis começa a ficar incontrolável. Todas a pistas que os personagens 

começam a encontrar, parecem apontar para uma conspiração do governo e, ao mesmo tempo 

que os personagens principais precisam investigar o que está acontecendo, eles precisam se 

proteger do vírus para que não se tornem zumbis também.  

Ao agrupar as materialidades fílmicas dos três filmes apresentados acima, nos 

deparamos com a retomada de materialidades com as quais já havíamos nos deparado nos 

filmes analisados nos dois capítulos anteriores deste trabalho. 

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

reportado, assim como apontando por Courtine (2006), o qual apresenta a sua materialização 
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por meio de (re)citações e de suas relações com um discurso primeiro, o que se configura 

como um memória discursiva (COURTINE, 2008).  

É o que podemos apreender a respeito da repetição, que “em seu horizonte não há 

talvez nada além daquilo que já havia em seu ponto de partida, a simples recitação. O 

comentário conjura o acaso do discurso fazendo-lhe sua parte: permite-lhe dizer algo além do 

texto mesmo” (FOUCAULT, 2012, p.24). A memória, compreendida enquanto uma 

repetição, pode ser salientada a partir do que Michel Foucault (2012) entende justamente a 

respeito do comentário, ou seja, um procedimento que visa controlar o discurso e que prevê a 

emergência de outros discursos.  

 

Suponho, mas sem ter muita certeza, que não há sociedade onde não existam 

narrativas maiores que se contam, se repetem e se fazem variar; fórmulas, 

textos, conjuntos ritualizados de discursos que se narram, conforme 

circunstâncias bem determinadas; coisas ditas uma vez e que se conservam, 

porque nelas se imagina haver algo como um segredo ou uma riqueza. Em 

suma, pode-se supor que há, 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 o ato mesmo que os pronunciou; e os 

discursos que estão na origem de certo número de atos novos de fala que os 

retornam, os transformam ou falam deles, ou seja, os discursos que, 

indefinidamente, para além de sua formulação, são ditos, permanecem ditos e 

estão 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 já havia sido exposto nos capítulos anteriores: 

 

 
Fonte: White Zombie 
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Fonte: The Return of the Living Dead 

 

 

 

 

 
Fonte: Dead Rising: The Watchtower 

 

 

 

Podemos entender que um discurso está ligado a outros discursos e que esses outros 

discursos podem surgir a partir do encontro entre os discursos novos e discursos já citados 

(FOUCAULT, 2013). Isto é o que pudemos compreender a partir dos fotogramas 

apresentados acima, que fazem parte dos três filmes tratados especificamente no capítulo que 

se segue, e que fazem ver o uso do close nos rostos dos zumbis, em diversos momentos em 

que se fez necessário a evidenciação das suas expressões faciais e sua fisionomia própria, para 

que eles sejam reconhecidos enquanto tais.  

Vejamos que, desde o primeiro filme de zumbi, White Zombie, de 1932, passando 

pelos demais filmes que compõem este corpus e que já foram apresentados anteriormente, até 

o filme mais recente Dead Rising: The Watchtower, de 2015, a materialidade do close nos dá 

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 

prática que fala a respeito do corpo do zumbi, o que pode ser entendido enquanto uma prática 

discursiva (FOUCAULT, 2013). 

 

No caso em que se puder descrever, entre um certo número de enunciados, 

semelhante sistema de dispersão e no caso em que os objetos, os tipos de 

enunciados, os conceitos, as escolhas temáticas, se puder definir uma 

regularidade (uma ordem, correlações, posições e funcionamentos, 

transformações), diremos, por convenção, que se trata de uma formação 

discursiva. (FOUCAULT, 2013, p.47). 
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Esses enunciados que, de certa forma, são dispersos no tempo, formam um conjunto 

que se refere ao nosso objeto discursivo, o zumbi, e referem-se a ele de maneiras que 

apresentam certas diferenças, por se tratarem de personagens distintos em situações distintas e 

cenários distintos, mas que possuem, de maneira paradoxal, uma relação entre si a partir da 

obediência a uma regra.  

Assim, “[...] definir um conjunto de enunciados no que ele tem de individual 

consistiria em descrever a dispersão desses objetos, apreender todos os interstícios que os 

separam, medir as distâncias que reinam entre eles – em outras palavras, formular sua lei de 

repartição” (FOUCAULT, 2013, p.41). 

Em White Zombie, onde os zumbis eram transformados a partir das magias de um 

feiticeiro vodu maligno, a aparência dos zumbis é menos amedrontadora, até mesmo porque 

eles não atacavam os seres humanos. Eram, ao contrário, muito domináveis e nada perigosos, 

motivo pelo qual eram usados como escravos nas fazendas. Já em The Return of the Living 

Dead, os zumbis já são mais ameaçadores, mesmo quando, por algum motivo, estão 

impossibilitados de se locomover, a sua aparência causa repulsa e medo, por conta dos seus 

corpos em decomposição, suas constantes posições de ataque e a impossibilidade de dominá-

los, a não ser através do seu extermínio. Em Dead Rising: The Watchtower, por sua vez, os 

zumbis se locomovem mais rápido, o que causa ainda mais medo, e é possível observar a 

aparência, também, mais amedrontadora e ameaçadora. Essas dispersões, diferenças de 

enunciados de um filme de outro, apesar de denotarem certas diferenças, paradoxalmente 

também denotam semelhanças. 

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

(FOUCAULT, 2013), que são as condições de existência, ou seja, aquelas condições  

 

[...] a que estão submetidos os elementos dessa repartição (objetos, 

modalidade de enunciação, conceitos, escolha temáticas). As regras de 

formação são condições de existência (mas também de coexistência, de 

manutenção, de modificação e de desaparecimento) em uma dada repartição 

discursiva. (FOUCAULT, 2013, p.47). 

 

 

Vemos que em White Zombie, ainda filmado em preto de branco por conta dos 

recursos cinematográficos da época, o close nos rostos do zumbi traz em evidência 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 dá a ver em The Return of the Living Dead, em Dead Rising: 

The Watchtower e nos outros três filmes apresentados no capítulo 1 deste trabalho, Night of 

the Living Dead, Dawn of the Dead e Day of the Dead (página 33). Em todos os fotogramas 

percebemos que essa similaridade permite uma construção e uma reconstrução do que 

entendemos enquanto o rosto do zumbi que, em todos os casos, seguem um certo “estilo”, 

num jogo de aparecimentos e de dispersões.  

Vejamos, agora, os fotogramas a seguir, que dizem respeito a um segundo tipo de 

materialidade que também faz parte dessa construção do corpo monstruoso do zumbi no 

cinema e que ainda nos levam a considerações a respeito das repetições e das dispersões: 

 

 

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

 

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

No primeiro fotograma, é possível visualizar uma cena em que os zumbis que são 

utilizados para o trabalho escravo numa grande fazenda no Haiti, mesmo que não tenham sua 

aparência tão amedrontadora quanto em outros casos, aparecem de maneira em que são 

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 constrói a cena. No caso do primeiro 

fotograma, um zumbi aparece ao centro da imagem, sendo o seu corpo colocado em destaque 

para que seja possível a visualização de todos esses aspectos que fazem com que o 

telespectador possa reconhecê-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 

cenário aparentemente tranquilo (como já discutimos no Capítulo 1, página 33), onde é 

possível visualizar o seu corpo já com mudanças de coloração da pele, denotando uma 

condição cadavérica, além da sua expressão facial ameaçadora que nos fazem reportar a 

outros momentos de outros filmes em que o corpo do zumbi aparece na mesma posição e da 

mesma maneira. 

Já no terceiro fotograma, percebemos, primeiramente, uma dispersão, como já 

mencionado, tendo em vista que, dessa vez, o zumbi aparece fantasiado de palhaço, o que não 

é muito comum no conjunto de filmes de zumbis. Porém, mais uma vez, o horror se utiliza 

das nossas situações cotidianas e de personagens do nosso mundo real para produzir situações 

de medo. Assim, o fato ao qual podemos nos ater nessa análise, é o corpo do zumbi 

centralizado na imagem, ressaltando o seu andar desajeitado, numa paisagem aparentemente 

sossegada, exatamente da maneira como já pudemos observar nos filmes tratados no primeiro 

capítulo deste trabalho e nos dois fotogramas que antecedem a este. 

Além disso, traremos uma outra materialidade tratada no segundo capítulo, quando se 

discutiu a respeito da separação entre o normal e o anormal através do uso de grades em que a 

composição da cena possibilitava a visualização do lugar do zumbi na posição de sujeito 

perigoso que merece ser deixado preso ou separado. 

Mais uma vez, esses corpos desgovernados são representados apenas por suas mãos, o 

que nos fazem retornar ao que já apresentamos como um processo de dessingularização 

(FOUCAULT, 1987). O cenário em que se planta essa cena, como apresentado no fotograma 

se seguir, retirado de The Return of the Living Dead, faz parte de um outro enredo, de uma 

outra situação e uma outra produção, porém se repete o fato de que o ângulo da câmera 

possibilita uma diferenciação entre o sujeito perigoso e aquele que é uma vítima. Esses 

elementos visuais se integram de modo que não é possível, mais uma vez, conferir uma 

identidade ao zumbi, já que o seu rosto é impossibilitado de aparecer na cena e suas 

expressões faciais não podem ser percebidas. Ao contrário, é 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 repetíveis se constituem apenas 

como um pequeno grupo de exemplos em meio a outras inúmeras materialidades que fazem 

parte da construção dos saberes sobre o zumbi, trazemos de volta às cenas em que os zumbis 

aparecem aprisionados atrás de grades. Relembramos dos fotogramas apresentados no 

segundo capítulo (a partir da página 54) e nos deparamos com a cena como aparece a seguir, 

ficando claro que a disposição da câmera que coloca o telespectador frente a frente com o 

zumbi, mas com a “proteção” da grade entre ambos é algo recorrente e que faz parte da 
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maneira pela qual são construídas verdades a respeito desse sujeito. Assim como também, o 

uso do ângulo alto, ou plongé, também faz parte desse jogo de repetições. 

 

 
Fonte: Rising Dead: The Watchtower 

 

 
Fonte: Rising Dead: The Watchtower 

 

Em suma, a partir da observação dessas maneiras pelas quais se dá a constituição da 

figura do zumbi no cinema de horror, entendemos que é construída uma verdade a respeito 

desse objeto e que essa própria verdade possui ela mesma uma história (FOUCAULT, 

2013b), sendo possível, como já foi dito, a construção de um saber sobre o zumbi. 

 

Seria interessante tentar ver como se dá, através da história, a constituição de 

um sujeito que não é dado definitivamente, que não é aquilo a partir do que a 

verdade se dá na história, mas de um sujeito que se constitui no interior 

mesmo da história, e que é a cada instante fundado e refundado pela história. 

(FOUCAULT, 2013b, p.20) 

 

 

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

número de regras definidas, sendo possível se fazer uma análise histórica da própria formação 
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dessas verdades e do nascimento desse tipo de saber, sem admitirmos uma preexistência desse 

saber (FOUCAULT, 2013b). 

Quando falamos a respeito de não admitir essa preexistência do saber, estamos 

querendo dizer que o saber é produzido por mecanismos e realidades diversos, que funcionam 

como condições 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 produções, permitindo a formação de 

domínios de saber a partir dessas relações de acontecimentos.  

Cada sociedade possui o seu próprio regime de verdade que possui várias 

especificidades, centrando-se nos discursos e nas instituições que os produzem (REVEL, 

2005). Aqui, durante todo esse percurso analítico, não estivemos em busca de descobrir o que 

é verdadeiro e o que é falso, mas de identificar as regras segundo as quais se constrói 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 trajetória analítica, apresentada no decorrer deste trabalho, passamos por 

filmes de diversas épocas, que foram produzidos em lugares, situações, cenários, enredos, e 

com personagens distintos. Filmes dirigidos por diferentes diretores, recursos 

cinematográficos bastante limitados foram utilizados em alguns filmes, como também 

modernos aparatos tecnológicos de efeitos especiais em filmes mais recentes com alto 

domínio 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 histórico-discursivos que permitem 

essa construção do corpo monstruoso do zumbi no cinema, tal como a entendemos, a 

visualizamos e a tomamos como uma verdade, porque dispara uma memória em torno desse 

corpo monstruoso. Essa memória e os discursos, por sua vez, se ligam a outras memórias e 

discursos (re)constituído(as)s. 

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

já visto (COURTINE, 2013) e aqui está o fundamento da intericonidade, ou seja,  

 

a rede de reminiscências pessoais e de memórias coletivas que religam as 

imagens umas às outras. É deste modo que toda fotografia suscita outra, que 

toda imagem estende ramificações genealógicas na memória 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 só permite discernir sua origem nas memórias 

coletivas e singulares que as carregam, os paradoxos dos dispositivos que 

estimularam sua fabricação e sua difusão, os desejos e as pulsões dos olhares 
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que as animam, quer se trate de quem as produziu, quer se trate de seus 

espectadores (COURTINE, 2013, p.158). 

 

  

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

recíproco. Uma série de deslocamentos, mas também uma série de repetições que se ajustam.  

 

4.3 CUIDADO DE SI OU PRÁTICAS DE SI: A PARRHESIA DA ZUMBIFICAÇÃO 

 

A verdade daquilo que adianto explode em 

meus atos. 

Frédéric Gros 

 

As discussões a respeito do corpo levantadas até aqui, estão intimamente ligadas a um 

outro tipo de discussão, que é sobre as práticas de si. 

O cuidado de si ou as práticas/técnicas de si, como explica Judith Revel (2005), 

apareceu como um tema no vocabulário de Foucault no início dos anos 80 no prolongamento 

de suas discussões a respeito de governamentalidade, de modo que a análise do governo de si 

segue a análise do governo dos outros, “isto é, a maneira pela qual os sujeitos se relacionam 

consigo mesmos e tornam possível a relação com o outro” (REVEL, 2005, p.33), sendo esse 

cuidado de si um conjunto de técnicas e de experiências elaboradas pelo sujeito que fazem 

com que ele transforme a si mesmo. 

Essa discussão em torno do que aqui entendemos como práticas de si, nos encaminha 

ao campo das relações poder-saber. Dessa forma, se torna necessário pensar a maneira como 

as palavras poder e saber estão conectadas às práticas institucionais que sempre estiveram 

ligadas a uma série de exigências econômicas e às políticas de regulamentações sociais. Esse 

poder, que opera através do discurso, não é o sentido desse discurso. É necessário 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 começou a funcionar como saber 

e poder estabeleceu uma pertinência essencial da loucura ao crime e do crime à loucura 

(FOUCAULT, 2012).  
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Essa questão do cuidado de si acabou sendo deixada de lado por conta de uma moral 

cristã do não-egoísmo, se perdendo do seu sentido dentro de um conjunto de códigos de 

rigores morais. Assim, o conhecimento de si acabou ganhando autoridade e privilégio, 

enquanto o cuidado de si foi desconsiderado e abandonado (MUCHAIL, 2004). 

 

Estas regras austeras, cuja estrutura de código permaneceu idêntica, foram 

por nós reaclimatadas, transpostas, transferidas para o interior de um 

contexto que é o de uma ética geral do não-egoísmo, seja sob a forma cristã 

de uma obrigação de renunciar a si, seja sob a forma "moderna" de uma 

obrigação para com os outros - quer o outro, quer a coletividade, quer a 

classe, quer a pátria, 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 obrigação, abrangendo um conjunto de 

procedimentos. As regras severas da moral cristã foram transferidas para uma noção geral de 

não-egoísmo, de modo que o contexto de ocupar-se de si mesmo nasce de uma obrigação 

primeira de se ter um cuidado com o outro para que o cuidado de si não seja qualificado como 

um egoísmo (MUCHAIL, 2004). 

Na perspectiva do conhecimento de si, o sujeito tem acesso à uma verdade própria, não 

havendo transformação do sujeito, já que sua estrutura deve ser assegurada como a própria 

condição de acesso a essa verdade, enquanto nas perspectiva do cuidado de si – que, além de 

pensamento, também é uma prática – essa verdade não é possível de ser alcançada 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 próprio ser” (MUCHAIL, 2004, p.9), produzidos 

efeitos e consequências que incidem sobre o próprio sujeito. O cuidado de si, portanto, remete 

a planos das atitudes, constituindo um modo de existência.  

 

[...] em nossas sociedades, a partir de um certo momento – e é muito difícil 

saber quando isso aconteceu –, o 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 egoísmo ou de interesse individual em contradição com o interesse 

que é necessário ter em relação aos outros ou com o necessário sacrifício de 

si mesmo (FOUCAULT, 2006, p. 268). 
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Cabe salientar que, assim como em A Hermenêutica do Sujeito, Foucault (2006) se 

debruçou inicialmente na tarefa de fazer uma diferenciação entre o conhece-te a ti mesmo e o 

cuidado de si, sendo que aqui tomaremos o cuidado de si enquanto práticas a partir das quais 

o sujeito se constrói e constrói as suas regras de existência e de conduta, sendo a vida tomada 

como uma forma possível de resistência às formas de dominação.  

Para Foucault, o cuidado de si é a transformação do sujeito por si mesmo, a partir de 

uma congregação de um conjunto de experiências e técnicas (BERT, 2013). E, como ainda 

afirma Bert (2013), essas transformações sobre si podem ser efetuadas a partir de inúmeras 

“técnicas mentais de atenção a si mesmo, do exame da consciência, da provação, mas também 

de outras formas de expressão de si. ” 

Não mais sujeito às pressões morais, o zumbi se constitui em seu devir, se formando e 

se transformando em seu plano de imanência, sendo produto e produtor de si mesmo. O que 

entendemos é que o zumbi, em sua monstruosidade, nos apresenta a compreensão de uma 

prática 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 não seja carregada pela paixão 

crítica do verdadeiro é um fanatismo vão, uma energia vã; por sua vez, uma 

verdade que não exige, para ser proclamada, uma firmeza de alma, uma 

tensão ética, torna-se “inútil e incerta”. (GROS, 2004, p.11). 

 

Essa coragem que supõe um falar francamente, não condiz apenas com uma atitude de 

diagnóstico do presente, a respeito da qual já discorremos no primeiro capítulo, mas com uma 

atitude de diagnóstico do próprio corpo e, também, de um trabalho de desprendimento. “Para 

Foucault, o trabalho de diagnóstico passa primeiramente por uma relação física com a 

atualidade” (ARTIÈRES, 2004, p.32).  

Essa noção de parrhesia foi um objeto privilegiado para Michel Foucault em seus 

estudos de 1983 a 1984 (GROS, 2004). Ela supõe uma coragem, justamente porque se trata de 

uma verdade que, mesmo podendo desagradar o outro, ela assume esse risco dessa reação 

negativa, já que sua intenção não é bajular, nem enfeitar o que se fala com falsos brilhos de 

ostentação, nem tornar o outro dependente de um discurso mentiroso (GROS, 2004). 
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Ao tomarmos essas noções, voltamos ao corpo monstruoso do zumbi, enquanto um 

objeto discursivo, e seu processo de transformação de humano da normalidade em um 

monstro e, portanto, anormal.  

O seu processo de metamorfose corporal, “desestabiliza os padrões de certo e errado 

socialmente construídos e sua representação é de pessoas comuns, tomando a força de poderes 

mágicos 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 discussão, de modo que ele possa ser pensado enquanto discurso. 

 

Não se trata de regular a própria vida segundo um discurso e de ter, por 

exemplo, um comportamento justo defendendo a própria ideia de justiça, 

mas de tornar diretamente legível no corpo a presença explosiva e selvagem 

de uma verdade nua, de fazer da própria existência o teatro provocador do 

escândalo da verdade (GROS, 2004, p. 163). 

 

 

É um cuidar de si que dá forma à sua própria existência e, de todo modo, uma estética 

de si e uma estética de sua existência própria. Uma prática de si que é, ao mesmo tempo, uma 

prática da verdade em que a vida toma uma forma de provocação. Na metamorfose da 

zumbificação, o corpo do sujeito que se transforma em zumbi, se coloca em um outro espaço 

corporal, em um lugar heterotópico (FOUCAULT, 2013), ou seja, um espaço diferente que 

funciona como uma espécie de contestação ao mesmo tempo mítica e real do espaço em que 

vivemos. 

Na nossa sociedade, esse lugar heterotópico 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 nível 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, ao mesmo tempo, é um lugar que está ligado a 

todos os outros posicionamentos da sociedade, tendo em vista que cada indivíduo tem 

parentes no cemitério. Até o fim do século XVIII, os cemitérios de localizavam no centro das 

cidades, próximos às igrejas, pois naquela época ainda se acreditava na ressurreição 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 doença e uma 

proximidade com a morte do outro poderia propagar a própria morte. Dessa maneira, os 
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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 só lugar real vários espaços, vários 

posicionamentos que são em si próprios incompatíveis” (FOUCAULT, 2014, p. 421).  E o 

que seria esse lugar do zumbi senão um lugar heterotópico? O zumbi não é morto nem vivo, 

mas é, ao mesmo tempo, essas duas coisas incompatíveis. Ao mesmo tempo em que mostra a 

sua fragilidade, com seu corpo em decomposição e sua vulnerabilidade à escravidão, mostra a 

sua força para atacar através da sua agressividade. Em sua monstruosidade, é o modelo de 

tudo aquilo que não devemos ser, mas, também, pode tudo aquilo o que não 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 sequências em que um 

personagem, já contaminado pelo vírus zumbi, passa por um processo em que, logo após 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 sequência é uma série de cenas, ou 

planos, completa em si mesma. Pode ocorrer num único cenário, ou em vários. ” Vejamos a 

seguir: 
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Fonte: Rising Dead: The Watchtower 

 

Na sequência apresentada logo acima, a ação corresponde a uma continuação de 

diversos planos consecutivos com uso de cortes secos, o que faz com que a cena seja 

representada de uma maneira contínua: um homem caminha em meio à multidão, seu rosto é 

destacado pelo uso do close, para que o expectador possa perceber de maneira clara os traços 

do seu rosto e suas feições ainda correspondentes ao que é esperado para um ser humano. De 

repente, esse homem cai no chão e, já em outro ângulo, o seu corpo aparece se debatendo no 

chão. Logo em seguida, o seu rosto, novamente, é destacado pelo close, sendo possível 

visualizar as suas novas feições. O mesmo homem, agora transformado em zumbi, tem 

revelada a sua aparência amedrontadora, com olhos esbugalhados e branqueados, o seu 

sangue saindo por sua boca indicando a ocorrência de uma hemorragia interna e, se 

levantando imediatamente do chão, começa a atacar as pessoas ao seu redor.  

 



85 
 

Fonte: The Return of the Living Dead 

 

Em The Return of the Living Dead, o personagem que no início do filme se 

apresentava de modo condizente com o esperado para o ser humano normal, após ser 

contaminado pela substância tóxica zumbificante, começa o seu processo de metamorfose. 

Como apresentado através dos fotogramas acima, o ângulo da câmera nos primeiros 

momentos evidencia a sua expressão humana. Logo em sequência, o close é utilizado para 

tornar mais próximo do espectador aqueles aspectos que denotam em seu rosto um processo 

de adoecimento e mortificação do seu corpo, materializado pela mudança de coloração da sua 

pele, pelas olheiras intensas e pelo escurecimento dos seus lábios indicando uma queda de 

temperatura corporal, assim como acontece nos cadáveres.  Logo em seguida, o personagem 

se levanta de uma maneira totalmente diferente da anterior. Sua boca agora libera um tipo de 

espuma espessa, o formato das suas sobrancelhas e dos seus olhos denotam uma expressão de 

agressividade e o seu comportamento é, exatamente, aquele que se espera de um zumbi: o de 

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

 

 Em White Zombie, essa sequência da metamorfose do corpo se dá através da 

intercalação de várias imagens, fazendo com que seja produzido o entendimento de que 

Madeleine está se transformando em zumbi ao mesmo tempo em que o feiticeiro Murder está 
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fazendo o seu feitiço. Vejamos que, em meio à sua festa de casamento com Neil, Madeleine 

visualiza o rosto de Murder dentro da sua taça, marcando o início 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 atônita começam 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 sequência, Madeleine já aparece 

zumbificada. 

A constituição do sujeito está intimamente ligada às vivências do seu corpo. Por muito 

tempo o corpo foi esquecido daqueles cuidados que os sujeitos deveriam ter consigo mesmos 

(FOUCAULT, 2006). Já na atualidade, o cuidado com o corpo aumentou significativamente, 

deixando até mesmo a impressão de que agora há um cuidado demasiado sobre o corpo. Em 

tempos de extremo domínio sobre os corpos, não é de surpreender que aconteça, junto com 

isso, a colocação do corpo em evidência. 

Apesar de todo esse controle exercido sobre o corpo, existe a possibilidade do sujeito 

se constituir de uma forma singular, por um olhar próprio e autônomo, não sendo tão 

controlado pelos modelos exteriores, desde que ele passe a cuidar de si mesmo, já que “[...] o 

cuidado de si é um privilégio-dever, um dom-obrigação que nos assegura a liberdade 

obrigando-nos a tomar-nos nós próprios como objeto de toda a nossa aplicação”, 

(FOUCAULT, 1985, p.53). 

Por ora, dentro de todas as suas contradições, é isso o que o zumbi tem a nos falar. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Em todo o decorrer do trabalho, tentamos descrever e analisar de que maneiras e em 

que instâncias e práticas os discursos sobre o zumbi e sobre o corpo monstruoso já foram (e 

estão sendo) formulados, dando uma maior evidência ao lugar da memória na constituição 

desse sujeito no cinema de horror.  

Consideramos a função dos discursos da imagem em movimento, em suas repetições e 

dispersões, o que nos permitiu compreender o campo de experiência a que eles nos reenviam, 

sendo possível pensar, neste sentido, que uma espécie de regulação possibilita que os 

discursos se repitam como uma unidade, mas que, ao mesmo tempo, não encontrem uma 

equivalência imediata, fazendo surgir um novo acontecimento.   

Os percursos históricos e discursivos foram compreendidos, aqui, de maneira que foi 

possível notar que esses mesmos discursos são repetíveis, ao mesmo tempo em que assumem 

a sua condição de descontinuidade. A intenção, portanto, foi a de observar como o processo 

de constituição do zumbi no cinema implica retomadas e esquecimentos do corpo monstruoso 

no campo histórico, significando que em uma sequência discursiva tomada como referência 

de determinada composição discursiva, estão intervindo diferentes saberes e diferentes 

formulações que promovem a evocação de memórias. 

Os filmes selecionados e analisados no nosso corpus sobre o zumbi puderam ser 

tomados como um discurso de retomadas, fazendo com que nós pudéssesmos nos atentar para 

a materialização desse discurso no que ele tem de (re)citação, já 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 são implícitos ou não, repetindo-os e modificando-os, 

criando, dessa maneira, uma sequência narrativa para a configuração de um discurso do 

presente que indica e produz os modos como todos existimos, inclusive diante dessa 

materialidade. 

Ao considerar que a rememoração por parte do indivíduo se dá a partir pontos de 

referência que guardam e regulam a força das lembranças, agrupamos esses extratos fílmicos 

das produções de horror referentes ao zumbi e estreitamos esse conjunto de pontos de 

referência considerando o que eles têm de semelhante e regular entre si, entendendo aí a 

memória como um resultado dos acervos de experiências compartilhadas. A partir disso, foi 

possível problematizar o modo como agimos e pensamos tanto em relação ao sujeito na 

projeção fílmica quanto em relação a nós mesmos. 
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O nosso interesse foi o de definir as singularidades presentes que cada um dos filmes 

para recortá-las e reagrupá-las, nunca deixando de observar como os elementos discursivos se 

articulam entre si na imagem em movimento e quais são os tipos de estratégias que o cinema 

desenvolve para produzir essas materialidades.  

A história do zumbi no cinema de horror da qual falamos, não é aquela concebida 

como contínua e linear, como se fosse provida de uma origem, mas é aquela que se encontra 

com a descontinuidade e com o acontecimento.  

A verdade sobre o zumbi é construída a partir de componentes histórico-discursivos a 

partir da qual (e junto da qual) se constrói o corpo monstruoso do zumbi no cinema em sua 

anormalidade, tal como o entendemos, e podemos visualizar tomando essa verdade para nós, 

porque todo esse encadeamento dispara uma memória em torno desse corpo monstruoso, de 

maneira que essa própria memória e todos esses discursos, por sua vez, se ligam a outras 

memórias e outros discursos. 
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