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SILVA, Ana Carolina da. A dialética do medo: representagdo cinematografica, blues e
contestacdo historica no filme Pecadores (Sinners). 2025. Trabalho de Conclusao de Curso
(Graduagdo em Jornalismo) — Universidade Federal de Uberlandia, 2025. 58 p.

RESUMO

O presente trabalho analisa de que modo o filme Pecadores (Sinners, 2025), dirigido por
Ryan Coogler, mobiliza cédigos da cultura afro-diasporica para tensionar as estruturas
historicas do racismo e da segregacdo no Sul dos Estados Unidos. Para tanto, a pesquisa adota
uma abordagem qualitativa e descritiva, fundamentada no método dialético, examinando a
narrativa a partir de trés eixos de tensdo: Lei Escrita versus Palavra Cantada, Sagrado versus
Profano e Memoria versus Esquecimento. A analise demonstra que a obra subverte os tropos
do Black Horror, utilizando o blues, a figura do griot e a oralidade ndo como elementos
folcléricos, mas como tecnologias de sobrevivéncia e arquivos de memoria. Os resultados
indicam que o espago do juke joint e a performance musical operam como territorios de
resisténcia a violéncia das leis Jim Crow, enquanto a recusa da imortalidade vampirica pelos
protagonistas simboliza a afirmac¢do da humanidade e a rejeicdo a cooptagdo pelo sistema
colonial. Conclui-se que o cinema, ao articular a memoria ancestral e a oralitura, transcende a
fun¢do de entretenimento para se consolidar como um arquivo vivo e uma ferramenta de
emancipag¢do politica, permitindo a elaboragdo narrativa do trauma e a continuidade da
identidade negra para além da morte fisica.

PALAVRAS-CHAVE: cinema; representacao; blues; oralidade; Pecadores.



SILVA, Ana Carolina da. The dialectic of fear: cinematic representation, blues and historical
contestation in the film Sinners. 2025. Undergraduate Thesis (Journalism) — Federal
University of Uberlandia, 2025. 58 p.

ABSTRACT

This study analyzes how the film Sinners (2025), directed by Ryan Coogler, mobilizes codes
of Afro-diasporic culture to tension the historical structures of racism and segregation in the
Southern United States. To this end, the research adopts a qualitative and descriptive
approach, grounded in Dialectical Method, examining the narrative through three axes of
tension: Written Law versus Sung Word, Sacred versus Profane, and Memory versus
Forgetting. The analysis demonstrates that the work subverts Black Horror tropes, utilizing
blues, the figure of the griot, and orality not as folkloric elements, but as technologies of
survival and archives of memory. The results indicate that the space of the juke joint and
musical performance operate as territories of resistance against the violence of Jim Crow
laws, while the protagonists' refusal of vampiric immortality symbolizes the affirmation of
humanity and the rejection of co-optation by the colonial system. It is concluded that cinema,
by articulating ancestral memory and orality, transcends the function of entertainment to
consolidate itself as a living archive and a tool for political emancipation, allowing for the
narrative elaboration of trauma and the continuity of Black identity beyond physical death.

KEYWORDS: cinema; representation; blues; orality; Sinners.
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1 INTRODUCAO

A linguagem cinematografica ndo deve ser compreendida apenas como um
instrumento de entretenimento ou um espelho neutro da realidade, mas sim como um sistema
de representagdo capaz de produzir sentidos, forjar identidades e contestar hegemonias.
Conforme aponta Stuart Hall (2016), ¢ por meio da representacdo que os significados
culturais sao intercambiados e que o poder simbdlico ¢ exercido. Nesse contexto, o cinema
historicamente desempenhou um papel ambiguo na representacdo da cultura negra: ora
servindo como veiculo de fixacdo de esteredtipos subalternizantes, ora emergindo como
ferramenta de contestagdo e de reescrita historica.

O presente trabalho debruga-se sobre essa segunda vertente, tendo como objeto de
estudo o filme Pecadores (Sinners), langado em 2025, sob a direcdo de Ryan Coogler. A obra,
analisada a luz dos conceitos do subgénero contemporaneo do Black Horror (terror negro),
narra o retorno de dois irmaos gémeos ao Sul segregado dos Estados Unidos na década de
1930, onde enfrentam nao apenas a violéncia institucional das leis Jim Crow, mas também
uma ameaca sobrenatural que metaforiza o terror racial. E nesse cenario de tensdo que os
espagos de sociabilidade negra, em especial os juke joints, assumem um papel central. A
onipresenca da musicalidade afro-diasporica, em especial o blues, ndo se limita a uma
ambientagdo sonora passiva, mas converte-se em um elemento ativo da trama, funcionando
como um arquivo da memoria comunitaria € como uma tecnologia de sobrevivéncia espiritual
e material diante do horror existente.

A investigagdo articula-se em torno do problema central que emerge desse objeto,
buscando compreender como o filme Pecadores utiliza elementos da cultura afro-diasporica
— especificamente o blues, a figura do griof e a oralidade — para resistir a violéncia historica
e simbolica da segregacao.

A escolha deste tema surge de uma motivagdo subjetiva que se entrelaga ao percurso
académico. A relevancia pessoal desta pesquisa reside no lugar de fala da pesquisadora
enquanto mulher negra e sujeito diasporico. O encontro com o filme Pecadores nao foi apenas
estético, mas também identitario; a obra despertou uma necessidade urgente de compreender
as rotas percorridas pelos meus antepassados e as estratégias de sobrevivéncia que permitiram
que suas histdrias chegassem até mim. Somado a isso, a centralidade da musica na narrativa
dialoga com uma trajetoria de escuta da musicalidade negra, permitindo investigar como o

som opera como arquivo de memoria.
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No ambito social e académico, a pesquisa justifica-se pela necessidade de ampliar o
debate sobre o Black Horror no campo da Comunica¢do Social. Em um momento em que as
disputas por representatividade ganham a esfera publica, analisar obras que subvertem a
logica do "negro como vitima" ou "monstro" ¢ fundamental para o letramento racial. O
trabalho tem relevancia pratica ao demonstrar como produtos da cultura pop podem servir
como dispositivos pedagogicos para discutir traumas histéricos complexos, como a
segregagdo € o racismo estrutural, elaborando narrativas contraculturais em espacos
midiaticos onde a visdo hegemonica muitas vezes se omite ou nao alcanga.

Para responder a questdo proposta, a pesquisa adota uma abordagem qualitativa e
descritiva, fundamentada no método dialético conforme proposto por Leandro Konder (2008).
A escolha por este método justifica-se pela propria natureza do objeto: o filme ndo é uma obra
estatica, mas uma narrativa construida a partir de tensdes e contradi¢des (‘sagrado’ versus
‘profano’; ‘lei escrita’ versus ‘palavra cantada’; ‘memdria’ versus ‘esquecimento’). A
dialética permite, portanto, analisar a obra ndo como um objeto estético isolado, mas como
parte de uma totalidade histdrica, observando as conexdes entre a ficgdo sobrenatural e a
realidade material do racismo.

Portanto, o objetivo geral deste trabalho ¢ analisar de que modo a narrativa mobiliza
os codigos da cultura diaspdrica para tensionar as estruturas histéricas do racismo e da
segregacdo. Especificamente, busca-se compreender o cinema como dispositivo de
representacao e o papel do Black Horror na subversao de estereotipos coloniais; investigar as
raizes historicas do Sul segregado e a funcdo social da oralidade como arquivo de memoria e
realizar uma analise dialética das cenas-chave do filme, demonstrando como a cultura opera
como forma de sobrevivéncia.

Estruturalmente, o trabalho divide-se em trés se¢des principais, além desta introdugao
e das consideragdes finais. A secao 2, "Cinema, Terror ¢ a Representagao da Cultura Negra",
estabelece as bases tedricas sobre linguagem e representacao, discutindo desde os esteredtipos
coloniais até a emergéncia do Black Horror como estética politica. A secdo 3, "Codigos de
Resisténcia: Diaspora, Oralidade e Blues", aprofunda-se no contexto historico, utilizando os
conceitos de Atlantico Negro (Paul Gilroy) e Oralitura (Leda Maria Martins) para situar o
blues e o juke joint como territorios de resisténcia no Sul de Jim Crow. Por fim, a se¢do 4, "I
Lied to You: Andlise do Filme Pecadores", aplica o método dialético para dissecar trés tensdes
fundamentais da obra, demonstrando como a materialidade da historia e a arte se fundem na

luta pela vida.
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Dessa forma, este estudo pretende contribuir para o campo da Comunicacdo e dos

Estudos Culturais ao demonstrar que o cinema, quando articulado & memoria ancestral,

transcende a tela para se tornar um arquivo vivo das lutas negras por emancipagao.
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2 CINEMA, TERROR E REPRESENTACAO DA CULTURA NEGRA

2.1 O cinema como linguagem e espelho social

Para além de sua funcdo de transmissdo de informacgdes, a linguagem pode ser
compreendida como um complexo sistema de representagdo capaz de elaborar sentidos e
organizar o mundo social. Conforme aponta Hall (2016), ¢ por meio da linguagem que os
significados culturais sdo produzidos e intercambiados, operando-se por meio de signos e
simbolos que estruturam a realidade. A partir dessa concepgdo, a linguagem ultrapassa a
dimensdo puramente verbal e afirma-se como um sistema de codigos que permite produzir,
partilhar e interpretar significados no interior de uma cultura.

Nesse cenario tedrico, o cinema emerge como uma das linguagens mais complexas da
contemporaneidade: a linguagem audiovisual. O audiovisual ndo apenas narra historias;
configura-se como um sistema de signos que se materializa por meio de escolhas técnicas e
estéticas intencionais. Ndo ha neutralidade na camera; cada decisdo constroi um sentido

especifico. Essa ideia ¢ reforcada no artigo de Janaina Garcia, que situa a técnica como

elemento constituinte da linguagem:

r

A partir do momento em que se filma, ¢ necessario fazer escolhas de
enquadramento, de luz, de angulo... Logo, o cinema se constitui numa
linguagem. A expressdo linguagem cinematografica tem servido como
estratégia para postular a existéncia do cinema como meio de expressao
artistica, porque o cinema passa de reproducdo das realidades em movimento
para linguagem artistica baseada na reproducao da realidade (Garcia, 2011).
Para além de sua estrutura formal, quando entendido como meio de comunicagao de
massa, o cinema dispde de recursos que naturalizam seus discursos. Como observa Bill
Nichols (1991), o cinema tem a capacidade de tornar determinadas representagdes “realistas”,
ainda que sejam construcdes ideologicas. Para o autor, isso ocorre porque os cddigos visuais
criam “efeitos de verdade”, levando o espectador a reconhecer o que vé como plausivel ou até
inevitavel. E neste ponto que a questdo politica se insere: Ella Shohat e Robert Stam (2006)
destacam que as imagens cinematograficas nao sdo espelhos neutros da realidade. Ao decidir
quais corpos, narrativas e experiéncias ganham visibilidade (e como o fazem), o cinema
participa profundamente da manutencao — ou da contestagdo — das hierarquias raciais e de
outras estruturas de poder (Shohat; Stam, 2006).

Sob essa perspectiva, o cinema transcende o papel de mero reflexo social para se

consolidar como um espaco central de deliberagdo e de negociacdo de hegemonias. Essa
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dimensao politica se concretiza porque a produgdo cinematografica opera no centro do tecido
cultural. E a cultura, longe de ser um bloco homogéneo, configura-se como um campo de
tensdes permanentes — dinamica que Hall (2003) define com precisdo ao descrever o

universo popular como uma arena de disputa simbolica:

A cultura popular ¢ um dos locais onde a luta a favor ou contra a cultura dos
poderosos é engajada; é também o prémio a ser conquistado ou perdido
nessa luta. E a arena do consentimento e da resisténcia. Nao € a esfera onde o
socialismo ou uma cultura socialista — ja formada — pode simplesmente ser
"expressa". Mas é um dos locais onde o socialismo pode ser constituido. E
por isso que a cultura popular importa (Hall, 2003, p. 263).

Assim, o cinema pode ser entendido como um terreno de disputa simbolica capaz
tanto de reforgar esteredtipos quanto de promover representacdes que tensionam os discursos
dominantes. Compreendé-lo como linguagem e dispositivo de massa implica reconhecer seu
papel central na producdo de sentidos, identidades e regimes de visibilidade. Diante disso,

torna-se fundamental aprofundar o conceito de representagdo para captar como essas disputas

se materializam na tela.

2.2 Representagdo e produgdo de significado

O entendimento do conceito de representacdo ocupa um lugar central nos Estudos
Culturais. Ao discorrer sobre o tema, Hall (2016) rompe com a visdo tradicional que entende a
linguagem e o discurso como meros espelhos do real. O autor propde que a representacao nao
¢ um reflexo passivo, mas uma pratica constitutiva de sentido, capaz de organizar identidades,
regular condutas e produzir efeitos concretos na vida social. Assim, o autor desloca o debate
da descrig¢do para a construcdo: nao ha significado dado, apenas significado construido (Hall,
2016).

No senso comum, a representacdo costuma ser compreendida por meio da abordagem
reflexiva — isto €, como o ato de refletir o mundo tal como ele ¢é. Essa abordagem
“mimética”, como define Hall (2016), parte do principio de que o significado reside nas
coisas e que a linguagem serve apenas para espelhar essa realidade preexistente. Contudo, ao
sugerir que o cinema apenas ‘“retrata” a vida, ignora-se que a representacdo ¢ um ato criador
de realidade simbolica. O autor critica essa visdo ao afirmar que ela desconsidera que o
significado ndo ¢ inerente ao objeto, mas sim construido culturalmente por meio de sistemas

de signos.
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Da mesma forma, questiona-se a abordagem intencional, que confere ao autor o poder
absoluto de fixar os sentidos (Hall, 2016). Sob essa otica, o diretor de um filme seria o Gnico
responsavel pelo que a obra “quer dizer”. Contudo, tal formulagdo revela-se insuficiente por
negligenciar o carater social da linguagem. Embora existam inten¢des na origem, o sentido
ndo ¢ imposto individualmente, mas negociado coletivamente por meio de codigos
compartilhados. Assim, ao entrar em circulacdo, a obra sujeita-se a interpretagdes que
escapam ao controle de seu criador (Hall, 2016).

Diante dessas limitagdes, o autor abre caminho para a discussdo da representacdo em
uma dimensdo mais complexa, que envolve as relacdes entre linguagem, cultura e poder.
Segundo Hall (2016), na abordagem construtivista, o significado ¢ produzido socialmente
pelos sujeitos e pelas praticas culturais, por meio de dois sistemas de representacio
interligados. O primeiro € o mapa conceitual, composto por conceitos € imagens mentais que
formamos sobre pessoas, objetos e sentimentos. E por meio desse sistema que elaboramos
nogdes abstratas, como “negritude”, “ancestralidade” e “resisténcia”. O segundo sistema € o
da linguagem, que traduz esses conceitos em signos comunicaveis (palavras, sons, imagens).

A relagdo entre o conceito e o signo, no entanto, ndo ¢ natural, mas arbitraria, sendo
sustentada por convencdes e normas que Hall (2016) chama de “cédigos culturais". Como
explica o autor, sdo esses codigos que fixam, ainda que temporariamente, as relagcdes entre
conceitos e signos, estabilizando o sentido em diferentes culturas. Portanto, ¢ por meio desses
codigos que praticas culturais — como o cinema, a musica ou a oralidade (materializadas nas
figuras do griot e no blues, temas que serdo aprofundados nos proximos capitulos) —
tornam-se veiculos de significacdo e resisténcia, expressando e preservando visdes de mundo.

O construtivismo se diferencia das abordagens reflexivas e intencionais ao propor que
o sentido emerge da interacdo social e discursiva, sendo construido nas relagdes entre sujeitos,
linguagem e cultura (Hall, 2016). Assim, como define o autor, o significado ¢ sempre
relacional e historico, resultado de praticas simbolicas que organizam o mundo em torno de
certos valores e identidades. E neste ponto que a representagio se revela como um campo de
poder. Se o significado ndo ¢ fixo, mas construido, ele estd sempre aberto a disputa. Hall
(2016), ao dialogar com Michel Foucault, observa que os sentidos ndo sdo fixos, mas
produzidos e negociados em “sistemas de representacdo”, nos quais certos discursos ganham
autoridade para definir o que ¢ aceito como "verdade". Nessa perspectiva, a linguagem deixa
de ser um sistema neutro e passa a operar como instrumento de poder e de regulacao social.

A partir da apropriagdo do pensamento foucaultiano, compreende-se que o poder

circula por redes e atravessa as praticas discursivas. Como cita Hall, “ndo hé relacdo de poder
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sem a constitui¢do correlativa de um campo de conhecimento” (Foucault, 2015 apud Hall,
2016, p. 88). Assim, controlar o discurso significa controlar a possibilidade de nomear — e,
portanto, de existir socialmente. Interpreta-se, assim, que o discurso dominante naturaliza
hierarquias, produzindo representagdes que parecem universais, mas, na verdade, servem a

interesses hegemonicos.

2.2.1 Estereotipo e representagdo da cultura negra

Nesse processo de disputa, o esteredtipo atua como um mecanismo de fixagdo do
poder. Hall (2016) o define como uma forma de representacdo que “reduz, essencializa,
naturaliza e fixa a diferenga”, estabelecendo fronteiras rigidas entre o “nds” e o “eles”. Ao
condensar realidades complexas em imagens simplificadas, o estereotipo transforma
desigualdades em uma aparéncia de natureza. Shohat e Stam (2006) reforcam essa critica ao
afirmar que o eurocentrismo cinematografico construiu um olhar colonial que coloca o sujeito
branco no centro da narrativa e racializa o outro — o negro, o indigena, o oriental — como

periferia simbolica. Para os autores, a questdo crucial reside no controle da narrativa:

Portanto, a questdo crucial em torno dos esteredtipos e distor¢des esta
relacionada ao fato de que grupos historicamente marginalizados nao tém
controle sobre sua propria representagdo. A compreensao profunda desse
processo exige uma analise abrangente das instituigdes que criam e
distribuem textos midiaticos, assim como de suas plateias. Que historias sdo
contadas? Por quem? Como elas sdo produzidas, disseminadas, recebidas?
Quais sdo os mecanismos estruturais da indistria cinematografica e dos

meios de comunicagdo? (Shohat; Stam, 2006, p. 270)
No cinema classico, esse processo se expressa na criacdo de personagens negros a
partir de “tipos” homogéneos — o servo fiel, o criminoso, o corpo exdtico — que atualizam a
logica colonial. Hall (2016) retoma a categorizagdo de Donald Bogle' (1973) para identificar
arquétipos que moldaram a presenca negra em Hollywood. Entre eles, destaca-se a figura da
mammy ou “mae preta”, eternizada em Gone with the Wind (E o Vento Levou, 1939). A
personagem interpretada por Hattie McDaniel sintetiza a “servente doméstica, [...] gorda,
mandona e intratavel, [...] com a sua absoluta devocao a casa dos brancos e sua subserviéncia

inquestionavel em seus locais de trabalho” (Hall, 2016, p. 177).

' Donald Bogle é um renomado historiador do cinema norte-americano. Sua obra Toms, Coons, Mulattoes,
Mammies, and Bucks: An Interpretive History of Blacks in American Films (1973) ¢é considerada seminal para o
estudo dos arquétipos raciais no cinema americano.
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Figura 1 — Hattie McDaniel e Vivien Leigh em Gone with the Wind

Fonte: Remember mammy? (2014).

Outro mecanismo historico de estereotipia € o blackface. Popularizada no teatro de
menestréis® e no cinema mudo, essa pratica consistia em atores brancos pintando o rosto de
preto para performar caricaturas grotescas da negritude. Como observa Hall (2016), esse tipo
de figuragdo combina ridicularizagdo e domesticacdo, reafirmando a superioridade branca ao
mesmo tempo em que justifica hierarquias raciais. Longe de ser um episddio isolado, a
caricatura consolidou-se como um “regime racializado da representagdo” (Hall, 2016). E
nessa mesma linha que Shohat e Stam (2006) apontam como Hollywood manteve o blackface
por décadas como uma politica institucional, negando aos artistas afro-americanos papéis de

complexidade dramatica.

2 O Minstrel Show (show de menestréis) foi uma forma de entretenimento popular nos EUA do século XIX, onde
atores brancos pintavam o rosto de preto (blackface) para “caricaturar” os costumes, a fala e a aparéncia dos
negros escravizados.
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Figura 2 — Al Jolson caracterizado com blackface no filme O Cantor de Jazz

Fonte: Malva (2020).

Entretanto, a segunda metade do século XX também assistiu a emergéncia de imagens
que desafiam esse imaginario hegemonico. A fotografia de Malcolm X, observando por uma
janela com uma carabina, capturada por Don Hogan Charles em 1964, tornou-se um marco
visual dessa transi¢cdo (The New York Times, 2017). A circulagdo desse retrato pela revista
Ebony reconfigurou os cédigos de representacdo da negritude na época, deslocando o corpo
negro do lugar de passividade ou de serviddo para uma postura de autodefesa e de agéncia
politica.

Figura 3 — Malcolm X observa pela janela com uma carabina M1 (1964)

i

Fonte: Ebony (1994, p. 143).
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Mais recentemente, o cinema contemporaneo tem aprofundado essas
"contraestratégias" de representagdo. O filme Pantera Negra (2018), dirigido por Ryan
Coogler, constitui um marco nesse cenario ao apresentar uma Africa ficticia — Wakanda —
ndo colonizada e tecnologicamente avangada. A obra gerou um “impacto cultural” ao
construir imagens de protagonismo negro complexas e autossuficientes, rompendo com a
marginalidade habitualmente reservada a esses corpos no cinema mainstream (Smith, 2018).

Do mesmo diretor, Pecadores (Sinners)’, langado em 2025 e estrelado por Michael B.
Jordan, insere-se nesse projeto de desconstrucao da representacao hegemonica do negro e da
cultura negra. O filme, ambientado nos anos 1930, utiliza o contexto histérico da segregacao e
da opressdo racial no Sul dos Estados Unidos para construir, por meio do terror negro, um
discurso de memoéria e de afirmacdo identitaria. Para dimensionar a poténcia politica dessa
obra, torna-se fundamental compreender as especificidades do subgénero no qual a obra ¢

interpretada: o Black Horror.

2.3 Black Horror: do medo do negro ao medo negro

Se historicamente o cinema hegemonico confinou a presenga negra a esteredtipos de
servidao ou de perigo, as Ultimas décadas testemunharam a emergéncia de um subgénero que
subverte essa logica. Para compreender o fenomeno contemporaneo do Black Horror, é
necessario estabelecer a distingdo tedrica proposta por Robin R. Means Coleman entre Blacks
in Horror (negros no horror) e Black Horror (terror negro). Segundo a autora (2023), a
primeira categoria refere-se a presenca de personagens negros em filmes em que nao possuem
agéncia, frequentemente servindo como monstros, servos leais ou as primeiras vitimas —
tropos que reforcam a hegemonia branca. Em contrapartida, para Coleman, o Black Horror é
definido como um conjunto de obras nas quais a negritude € central para a narrativa, a cultura
e a producdo de sentido, muitas vezes com criadores negros no comando da enunciagao.

O desenvolvimento desse género ndo ocorre em um vacuo social. Coleman (2023)
aponta que, desde o inicio do cinema, o negro surgiu sob a oOtica da demonizacdo,
exemplificada por O Nascimento de uma Nagdo (1915), que estabeleceu a imagética do
homem negro como uma ameaca predadora. Durante décadas, esse corpo foi

instrumentalizado para evocar medo no publico branco ou para servir de alivio comico

* Langado originalmente nos Estados Unidos como Sinners (2025), o filme foi traduzido e divulgado no Brasil
como Pecadores. Para fins de padronizagdo, esta pesquisa adotara prioritariamente o titulo em portugués ao
longo do texto.
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(Coleman, 2023). A autora destaca que, embora o movimento Blaxploitation®, na década de
1970, tenha iniciado uma disputa discursiva ao apresentar protagonistas negros combatendo
forcas sobrenaturais (ainda que com contradi¢des mercadologicas), € no século XXI que o
Black Horror ganha contornos de urgéncia politica.

A consolidagdo contemporanea do género, conforme analisa Coleman, surge como
uma resposta direta ao colapso do mito da "sociedade pds-racial" que permeou o imaginario
norte-americano apos a elei¢do de Barack Obama. A autora argumenta que, diante de um
cenario de crescente violéncia racial televisionada e do agravamento de discursos de ddio, o
cinema de terror precisou se adaptar. O publico negro, confrontado com horrores reais que
muitas vezes superavam a fic¢do, demandava narrativas que fossem além da inclusdo
superficial, tipica de produgdes que inserem diversidade no elenco, mas ignoram as
especificidades culturais e traumaticas da experiéncia negra (Coleman, 2023).

Assim, o Black Horror se estabelece ndo apenas como entretenimento, mas também
como uma ferramenta para processar traumas coletivos e a frustracdo social, operando o que

bell hooks® (2019) denomina "olhar opositor" (oppositional gaze). Para a autora:

Existem espagos de agéncia para pessoas negras, onde podemos ao mesmo
tempo interrogar o olhar do Outro e também olhar de volta, um para o outro,
dando nome ao que vemos. O “olhar” tem sido e permanece, globalmente,
um lugar de resisténcia para o povo negro colonizado. Subordinados nas
relagdes de poder aprendem pela experiéncia que existe um olhar critico,
aquele que “olha” para registrar, aquele que ¢ opositor. Na luta pela
resisténcia, o poder do dominado de afirmar uma agéncia ao reivindicar e
cultivar “consciéncia” politiza as relagdes de “olhar” — a pessoa aprende a
olhar de certo modo como forma de resisténcia (hooks, 2019, p. 217).

A apropriagcdo desse "olhar opositor" ¢ fundamental para a reconfiguracao proposta
pelo género. Diferente do horror classico, em que o medo frequentemente advém do
desconhecido, neste subgénero a fonte do terror estd na realidade conhecida do racismo
estrutural e da branquitude hegemonica. Retomando Hall (2016), se a representacdo ¢ uma
pratica constitutiva de sentido, cineastas negros utilizam a gramatica do horror para disputar

os sentidos atribuidos ao corpo negro, transformando-o de objeto de medo em sujeito que

* O Blaxploitation foi um movimento cinematografico surgido nos EUA no inicio da década de 1970,
caracterizado por filmes protagonizados e dirigidos por artistas negros. Terror, a¢do, suspense ¢ musical sdo
alguns dos géneros que foram repaginados sob a estética urbana. Embora o termo resulte da juncdo de black
(negro) e exploitation (exploragdo) — devido ao baixo or¢camento ¢ ao apelo comercial para o publico das
periferias —, o movimento foi um marco politico ao deslocar o ator negro do lugar de subalternidade para o
centro do protagonismo.

> A autora adotou o pseudonimo bell hooks em homenagem a sua bisavd materna. A opgdo pelo uso de letras
minusculas ¢ uma escolha politica e estética deliberada, visando deslocar o foco da identidade pessoal e do ego
da escritora para a substincia de seu trabalho e a coletividade de suas ideias.
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experimenta o medo socialmente construido. Coleman (2023) reforca que essa mudanga
permite que personagens negros deixem de ser meros coadjuvantes para se tornarem
protagonistas complexos — herdis, vildes ou anti-heréis — cujas narrativas sao informadas
por questdes sociopoliticas pertinentes a comunidade negra.

Essa vulnerabilidade do corpo negro diante de sistemas de opressao pode ser analisada
a luz da necropolitica de Achille Mbembe (2018). O autor define a soberania como a
capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer, transformando certos corpos em
mercadorias descartaveis. No contexto do Black Horror, essa dindmica encontra-se no que
Coleman (2023) identifica como a capacidade do género de "canalizar horrores da vida real
em horrores ficcionais". Segundo a autora, ao racializar o horror, esses filmes racializam
também o trauma, de modo que a violéncia sofrida pelos personagens ndo advém apenas de
entidades sobrenaturais, mas também reflete o abuso de autoridade € o medo sistémico. O
género opera, assim, através de alegorias em que o “horror” serve como metafora para
traumas histdricos e sociais, expondo, conforme a loégica necropolitica, a descartabilidade da
vida negra.

Tais tensdes teoricas e narrativas encontram uma sintese exemplar e atual no filme
Pecadores (2025). A obra dialoga diretamente com as premissas do Black Horror ao situar
sua trama na era das leis de Jim Crow, fundindo o horror ficcional ao horror historico. Ao
narrar a luta de irmdos gémeos contra uma ameaga aterrorizante em um contexto de
segregagao racial explicita, Coogler demonstra que o perigo opera em duas frentes
simultaneas: a predacdo sobrenatural (o vampiro) e a violéncia da supremacia branca (o
Estado). Ambas as forcas tratam o corpo negro como desprovido de humanidade — seja como
alimento para a entidade, seja como mao de obra exploravel e descartavel pelo sistema
segregacionista —, ilustrando visualmente a tese de Mbembe (2018) sobre a reducao da vida
do sujeito a condicdo de "coisa".

Nesse cenario, a luta dos protagonistas pela sobrevivéncia transcende o embate fisico;
configura-se como uma recusa a desumanizagdo imposta tanto pelo sobrenatural quanto pelo
Estado. Em Pecadores, o terror ndo funciona apenas como entretenimento visceral, mas
também como um campo estético no qual a integridade do corpo negro ¢ contestada e
reivindicada. Ao centralizar essa batalha, Coogler utiliza a gramatica do Black Horror para
expor o que Hall (2016) descreve como as '"praticas de representacdo”, desafiando as
narrativas hegemonicas que, historicamente, apagaram a agéncia negra diante do perigo.

Fica evidente, portanto, que a monstruosidade no filme é, em ultima instancia,

indissociavel do contexto espacial e temporal em que a narrativa se insere. Para compreender
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com precisdo a profundidade dessa violéncia e as estratégias de resisténcia evocadas pelo
diretor, torna-se necessario expandir a analise para além das convengdes de género, situando a
obra nos fluxos historicos e culturais mais amplos que formaram a experiéncia negra na

modernidade, percurso que norteard o desenvolvimento da proxima se¢do deste trabalho.
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3 CODIGOS DE RESISTENCIA: DIASPORA, ORALIDADE E BLUES

3.1 Cultura e memoria nas rotas da didspora

A compreensdo da experiéncia negra no mundo moderno exige um deslocamento
epistemologico. E preciso abandonar as fronteiras rigidas do Estado-nagdio para observar as
correntes fluidas que conectam Africa, as Américas, o Caribe ¢ a Europa. A didspora negra
ndo se limita a um evento de deslocamento for¢ado ou a uma estatistica demografica; ela se
configura, segundo Paul Gilroy (2001), como um sistema cultural transnacional, estruturado
por rotas, encontros, violéncias e reinvengoes.

Para o sociologo, a didspora nao ¢ uma linha reta entre origem e destino, mas um
espago de circulagdo e criagdo. Trata-se de uma formagao historica marcada tanto pela
brutalidade do trafico atlantico quanto pela agéncia dos sujeitos negros que, mesmo sob
condi¢des extremas, produziram cultura, politica e pensamento. Gilroy afirma, em sua obra O
Atldntico Negro, que seu interesse ndo se limita a explicar a longevidade do conceito de
didspora, mas também a explorar “alguns problemas politicos especificos oriundos da jun¢ao
fatal do conceito de nacionalidade com o conceito de cultura” (2001, p. 34). Ele critica a
suposi¢do de que as identidades negras seriam fixas ou enraizadas em territdrios nacionais,
argumentando que africanos escravizados e seus descendentes participaram ativamente da
construcao intelectual do Ocidente.

Central para essa andlise ¢ a reinterpretacdo do navio negreiro. Por vezes retratado
pela historiografia apenas como veiculo da morte ¢ do comércio triangular, o navio ¢
ressignificado pelo autor como um “sistema vivo” e "microcultural" (Gilroy, 2001). Ele
representa o estagio inicial dessa identidade transnacional. Ao analisar a pintura O Navio
Negreiro de J.M.W. Turner, o autor destaca como a embarcacao condensa o "terror racial" e a
degeneragdo ética da modernidade, mas também aponta para a emergéncia de algo novo.
Gilroy ¢ categorico ao afirmar que os navios devem ser pensados como:

[...] unidades culturais e politicas em lugar de incorporacdes abstratas do
comércio triangular. FEles eram algo mais - um meio para conduzir a
dissensdo politica e, talvez, um modo de produgdo cultural distinto. O navio
oferece a oportunidade de explorar as articulagdes entre as historias
descontinuas dos portes da Inglaterra, suas interfaces com o mundo mais
amplo (Gilroy, 2001, p. 60).

O navio opera, portanto, como uma unidade “microcultural” em que origens diversas
se encontram for¢osamente, iniciando um processo de traducdo e reinvencao de linguas,

cosmologias e estratégias de sobrevivéncia. Entender o Atlantico Negro ¢ compreender que a
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cultura ndo permanece estatica na origem africana, nem no destino americano (caribenho ou
europeu); ela vive no transito.

Essa concepgdo enfatiza a distingdo fundamental entre raizes (roots) e rotas (routes).
Ao criticar a busca recorrente por uma identidade "enraizada", "auténtica" e "estavel", Gilroy
(2001) aponta que tal anseio ¢ fruto de um desejo moderno de pureza cultural que ndo
corresponde a realidade historica da didspora. A cultura negra moderna, marcada por
deslocamentos e violéncias, opera melhor segundo a logica das rotas. Conforme ele proprio
explica, a identidade negra no Ocidente deve ser vista como "um processo de movimento e
mediagdo", e ndo apenas como uma recuperagao arqueoldgica de um passado perdido (Gilroy,
2001).

Essa visdo dialoga com Hall (2003), para quem a identidade cultural ¢ uma questao de
"tornar-se" tanto quanto de "ser". Ndo se trata de um retorno a uma Africa mitica e intocada,
mas da produgdo de novas culturas por meio do sincretismo e da "crioulizagdo" — termos que
buscam dar conta desses "padrdes fractais de troca e transformagao cultural" (Gilroy, 2001).

E nesse contexto de trinsito que o autor recupera e amplia o conceito de dupla
consciéncia®, originalmente formulado por W.E.B. Du Bois. Para o autor, o sujeito do
Atlantico Negro vive a tensdo constitutiva de ser, simultaneamente, europeu/americano e
negro — “duas almas, dois pensamentos, dois esfor¢os inconcilidveis, dois ideais em guerra
em um s6 corpo escuro” (Du Bois, 1989 apud Gilroy, 2001, p. 248). Essa “dupla consciéncia”
nao ¢ apenas um fardo psicoldgico, mas também uma posi¢do estratégica que permite ao
sujeito negro observar a modernidade ocidental "de dentro", com o distanciamento critico de
quem ¢ oprimido por ela. Assim, o Atlantico Negro torna-se uma contracultura da
modernidade, revelando as contradi¢des do Iluminismo que pregava a liberdade enquanto
praticava a escravidao (Gilroy, 2001).

Portanto, a énfase nas rotas ndo significa o apagamento da origem, mas sim uma
reconfiguragdo da memoria. Na didspora, a memoria ndo ¢ um arquivo morto, mas um
arquivo vivo e uma pratica ativa. Como observa Hall (2003), a tradicdo ndo ¢ uma repeti¢ao

fixa do passado, mas um elemento de traducdo e renegociacdo constantes diante de novas

circunstancias. Nesse sentido, no Atlantico Negro, essa memdaria torna-se o motor de uma

¢ W.E.B. Du Bois (1868-1963) foi soci6logo, historiador € o primeiro afro-americano a obter um doutorado em
Harvard. O conceito de "dupla consciéncia" apresentado em sua obra As Almas da Gente Negra (The Souls of
Black Folk, 1903), refere-se a sensagdo do negro de medir-se através do olhar de um mundo que o contempla
com desprezo. Segundo o autor, essa experiéncia gera um conflito interno em que a autopercepgdo ¢
permanentemente mediada pela revelagdo do outro (DU BOIS, 1999).
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identidade hibrida: o “lar ancestral” ¢ “amplamente refeito” na imagina¢do e na pratica
politica (Gilroy, 2001).

A longevidade das culturas do Atlantico Negro reside em sua capacidade de articular o
indizivel. Gilroy (2001) aponta que o terror racial, embora "indizivel", ndo € "inexprimivel".
Ele se inscreve na memoria historica e se incorpora a criagdo cultural afro-atlantica. H4 uma
e fe . . o .

inquietude de espirito" que torna essa didspora vital, uma injuncdo fundamental de seguir em
movimento — Keep on Moving — que articula as histérias descontinuas dos povos negros no
Novo Mundo. Essa memoria do cativeiro e do deslocamento ¢ transmitida
intergeracionalmente por meio de uma "comunidade de necessidades e solidariedade" que se
torna audivel, sobretudo, na musica. O autor argumenta que,
[...] o acesso dos escravos a alfabetizagdo era frequentemente negado sob
pena de morte e apenas poucas oportunidades culturais eram oferecidas
como sucedaneo para outras formas de autonomia individual negadas pela
vida nas fazendas e nas senzalas. A musica se torna vital no momento em
que a indeterminagdo/polifonia linguistica e semantica surgem em meio a
prolongada batalha entre senhores e escravos. Esse conflito decididamente
moderno foi resultado de circunstancias em que a lingua perdeu parte de seu
referencial e de sua relagdo privilegiada com os conceitos. (Gilroy, 2001, p.
160)

Nesse horizonte tedrico, uma expressao capaz de capturar essa dindmica de forma
visceral € o blues. A luz da argumentacao do autor, o gé€nero emerge nao apenas como forma
estética, mas também como a codificacio sonora dessa experiéncia diasporica, operando
como um arquivo de sentimentos que articula dor, luto, ironia e a reinvengdo da liberdade.
Essa codificacdo sonora, contudo, nao flutua no vazio abstrato do oceano; ela se reconfigura
em territorios geograficos especificos de conflito. E nesse ponto que a analise precisa atracar

no Sul dos Estados Unidos, o “chdo” onde a diaspora enfrentou a segregacdo americana apds

a escravidao.

3.2 “Separados, mas iguais”

Se o conceito de Atlantico Negro nos permite compreender a formagao de uma cultura
hibrida e transnacional, é necessario situar o Sul dos Estados Unidos ndo como um territorio
isolado, mas como resultado da diaspora. A regido do Delta do Mississippi, cenario em que a
narrativa do filme Pecadores se desenrola, exemplifica a tensdo dialética fundamental
apontada por Gilroy (2001): a coexisténcia entre o terror racial sistematizado e uma

criatividade cultural indomavel.
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A transi¢do do regime escravocrata para o periodo de segregacao nao significou o fim
da violéncia colonial, mas sim sua reconfigura¢ao juridica e social. Como demonstra C. Vann
Woodward (2002), apds a Guerra Civil (1861-1865), a fase da Reconstrugdo’ — que pretendia
definir os direitos civis dos ex-escravos — fracassou diante da resisténcia violenta das elites
sulistas e da conivéncia federal. Segundo o autor, a partir da década de 1880, os estados do
Sul arquitetaram uma nova ordem racial que buscava restabelecer a supremacia branca, agora
por meios legais, administrativos e simbolicos. Esse processo resultou na criagdo de um
regime de segregacdo que marcou profundamente a vida cotidiana, a economia e as formas de
sociabilidade negra (Woodward, 2002).

Validado pela Suprema Corte no caso Plessy v. Ferguson® (1896) sob a doutrina
"separados, mas iguais", o regime conhecido como Jim Crow’ impunha a segregacdo total em
todas as esferas da vida publica: escolas, transportes, hospitais e até cemitérios. Contudo,
conforme argumenta Michelle Alexander (2017), a igualdade era uma fic¢do juridica; na
pratica, os espagos destinados aos negros eram intencionalmente precarios e subfinanciados,
concebidos para marcar a inferioridade social do grupo.

Para além da violéncia legislativa, esse sistema sustentava-se pelo terror fisico e pelo
controle penal. Como aponta Angela Davis (2018), a aboli¢do da escravatura nos Estados
Unidos ndo garantiu a cidadania plena; ao contrario, inaugurou novas tecnologias de controle
sobre os corpos negros, como o sistema de arrendamento de prisioneiros ¢ as leis de
vadiagem, que criminalizavam a propria existéncia negra no espaco publico. A manutencao
da hierarquia racial dependia, portanto, de uma violéncia extrajudicial sistemadtica, cujo
simbolo méximo era o linchamento. Woodward (2002) destaca que essas execugdes, muitas
vezes realizadas como espetaculos publicos diante de multidoes brancas e de grupos como a
Ku Klux Klan'’, serviam como ferramenta de controle social pedagdgico, punindo qualquer

transgressao — real ou imaginada — as normas de segregacao.

" A Era da Reconstrugdo (1865-1877) foi o periodo pés-Guerra Civil em que o governo federal dos EUA tentou
reintegrar os estados do Sul a Unido e definir os direitos legais dos negros recém-libertos. O periodo terminou
com a retirada das tropas federais do Sul, abrindo caminho para a implementacdo das leis de Jim Crow.

% O caso originou-se quando Homer Plessy, um homem preto, recusou-se a sentar no vagio destinado a negros. A
Suprema Corte decidiu contra Plessy em 1896, estabelecendo o precedente legal de que a segregagdo ndo violava
a Constitui¢@o desde que as instalagdes fossem "iguais".

® A expressdo "Jim Crow" deriva de "Jump Jim Crow", uma can¢do e danga caricata interpretada pelo ator
branco Thomas D. Rice em blackface na década de 1830. O termo, sindnimo de "negro" de forma pejorativa,
passou a designar o sistema de leis de segregagio racial.

1 A Ku Klux Klan (KKK) é uma organizagio terrorista € supremacista branca fundada nos Estados Unidos em
1865, logo apods o fim da Guerra Civil. O grupo notabilizou-se pelo uso de violéncia extrema, intimidagdo e
assassinatos para perseguir a populacdo negra.
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No Delta do Mississippi, a opressao se manifestava ainda pelo sharecropping (parceria
agricola). Sem terra nem capital, as familias negras trabalhavam para proprietarios brancos
em troca de uma parcela da colheita (Williams, 1961 apud Jones, 1963, p. 51-52), o que
resultava em ciclos de dividas impagéveis e de dependéncia absoluta. Essa dindmica de
extracdo da forca de trabalho evoca a metéafora classica de Karl Marx, segundo a qual o
capital ¢ “trabalho morto, que, como um vampiro, vive apenas da suc¢do de trabalho vivo”
(2013, p. 392). Quando aplicada ao contexto do Black Horror e da segregacao, essa metafora
ganha contornos de necropolitica: conforme formula Mbembe (2018), o sistema de plantation
opera transformando o corpo negro em objeto de extragdo, mantendo-o em um estado de
“morto-vivo”, em que sua energia vital ¢ drenada até a exaustdo para sustentar a soberania
branca.

E nesses exaustivos ambientes de trabalho que Leroi Jones (1963) vé o blues
emergindo, como expressdo direta das duras condig¢des de vida, da violéncia e da resisténcia
dos trabalhadores rurais negros no Delta, onde a lavoura de algoddo criava um clima social de
vigilancia e brutalidade. Diante desse cenario, a sobrevivéncia da cultura negra dependia da
criagdo de espacos de refiigio e de autonomia. Surgem, assim, os juke joints'' (ou jooks).
Definidos pela antropologa Zora Neale Hurston como “casas de prazer negro” destinadas a
danca, a bebida e ao jogo (Hurston, 1969 apud Hazzard-Gordon, 1990, p. 79), esses
ambientes transcendiam o mero entretenimento. Katrina Hazzard-Gordon (1990) explica que
a génese desses espacos estd diretamente ligada a necessidade histérica de ocultamento e
resisténcia cultural:

Precisamente porque as reunides de escravizados [...] eram ilegais, a
escraviddo fomentou instituicdes sociais negras que desafiavam o controle
branco e, assim, ajudaram a criar um padrdo recorrente de atividade social
clandestina. [...] Sua liberdade, o sistema de trabalho reorganizado ¢ seu
passado cultural determinaram o formato da primeira instituigdo cultural
secular a emergir apds a emancipa¢do: o jook. [...] Como o blues, o jook era
uma institui¢do secular enraizada em tradi¢des da Africa Ocidental que
entrelacavam elementos religiosos e secularizados. (Hazzard-Gordon, 1990,
p. 77, tradugdo nossa)'?

Desse modo, o jook funcionava como uma "incubadora cultural" fora do alcance da

regulacdo branca. Enquanto o terror e os linchamentos forcavam a comunidade a se fechar,

"1 <A palavra vem da Africa Ocidental, de joog, que significa "agitar" ou "sacudir"; e/ou do dialeto Vili do
Congo, de yuka, que quer dizer "fazer barulho, golpear, bater"” (Muggiati, 1995)

12 Texto original: Precisely because gatherings of slaves [...] were illegal, slavery fostered black social
institutions that defied white control, and thus helped create a recurrent pattern of covert social activity. [...]
Their freedom, the reorganized labor system, and their cultural past determined the shape of the first secular
cultural institution to emerge after emancipation — the jook. [...] And, like the blues, the jook was a secular
institution rooted in West African traditions that intertwined religious and secularized elements.
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esses espacos permitiam que o corpo negro se movesse livremente, longe do olhar do
opressor. E nessa brecha historica que a sonoridade negra transcende o entretenimento para se
tornar uma tecnologia de memoria e resisténcia. Como aponta Gilroy (2001), mesmo diante
da proibi¢do da alfabetizacdo formal, o sujeito negro encontrou na expressividade sonora um
campo de disputa simbolica e uma estratégia de sobrevivéncia. A musica ofereceu, assim,
uma "contracultura da modernidade", transformando o trauma em uma teodiceia profana que
permite viver o presente, apesar do terror ao redor (Gilroy, 2001).

Logo, essa cartografia da violéncia racial e da resisténcia cultural ndo serve apenas
como pano de fundo historico; constitui a propria substancia do horror encenado em
Pecadores. A presenca do “sobrenatural” na obra deixa de ser uma fantasia escapista para se
tornar indissociavel do terror real da segregacdo. Essa leitura alinha-se a perspectiva de
Coleman (2023), segundo a qual o medo no Black Horror transita dialeticamente entre o
metafisico e o sociopolitico. Portanto, para um sujeito negro no Mississippi de 1930, a floresta
e a noite representavam perigos mortais tdo concretos quanto qualquer monstro. Nesse
ambiente hostil, como veremos a seguir, a oralidade — materializada no blues e na figura do
griot — ndo operava como folclore, mas como tecnologia de alerta e de protecdo espiritual

contra um sistema desenhado para o aniquilamento.

3.2.1 Blues como cronica social

Paul Gilroy (2001) oferece uma leitura essencial para situar o blues ndo apenas como
entretenimento, mas também como ferramenta de sobrevivéncia psiquica e social. Segundo o
autor, ao confrontar o mundo real com o mundo desejado pelos racialmente subordinados,
essa cultura musical fornece “uma grande dose da coragem necessaria para prosseguir
vivendo no presente” (2001, p. 94). O blues, portanto, emerge como a materializagdo dessa
“aquisi¢do historica elementar”, constituindo uma forma de conhecimento popular que une
ética e politica na critica a modernidade racializada.

Essa produgdo cultural, descrita por Gilroy (2001) como uma “transvalorizagdo de
todos os valores” diante do terror racial, transforma-se a medida que a condi¢ao do negro na
América se altera. Leroi Jones afirma que o blues “€¢ uma musica nativa americana, produto
do homem negro neste pais; ou, para colocar de forma mais exata, [...] o blues ndo poderia

existir se os nativos africanos ndo tivessem se tornado nativos americanos” (1963, p.17,

13 Texto original: It is a native American music, the product of the black man in this country: or to put it more
exactly [...] blues could not exist if the African captives had not become American captives.
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traducdo nossa). Nesse sentido, ¢ possivel observar que a cultura negra, ndo enraizada de
forma estatica, nasce justamente dessa troca cultural e do desenraizamento forcado — como
discutido na subse¢do anterior. Entende-se que o blues ndo ¢ uma reten¢do africana pura, mas
sim a trilha sonora hibrida de uma nova identidade diaspoérica, forjada na negociacao entre a
memoria da Africa e a realidade da exclusio estadunidense.

Para compreender essa génese, ¢ preciso olhar para o passado. Durante a escravidao, a
voz era muitas vezes o Unico instrumento disponivel, visto que tambores e instrumentos de
sopro eram frequentemente interditados pelos senhores, que temiam seu uso como codigo
para incitar rebelides (Muggiati, 1995). Nesse contexto, as work songs (cangdes de trabalho)
desempenhavam uma funcao dupla: impunham um ritmo que coordenava o trabalho coletivo
— evitando acidentes — e ofereciam alivio psicoldgico ao esforco brutal. Paul Oliver (1998)
descreve como essas cangdes, entoadas em padrdo de '"lider e resposta"
(leader-and-response), ecoavam pelos pantanos e pelas plantagdes de algodao, servindo de elo
de continuidade as tradi¢des da Africa Ocidental.

No entanto, a abolicdo da escravatura e¢ o fracasso da Reconstru¢do nos Estados
Unidos precipitaram uma mudanc¢a fundamental na estrutura social e, consequentemente, na
estrutura musical da populacdo negra (Oliver, 1998). Com o fim das grandes turmas de
trabalho forgado e a fragmentacdo da mao de obra por meio do sistema de sharecropping
(parceria rural), o negro se viu, pela primeira vez, “livre”, mas imerso em uma solidao
devastadora. E nesse momento que o field holler (o grito do campo) ganha relevéncia.
Diferente da work song coletiva, o holler era o canto de um individuo isolado, substituindo o
ritmo do grupo por uma expressao solitaria (Oliver, 1998).

Essa individualizagdo do canto marca uma evolugdo nio apenas estética, mas também
socioldgica. Eric J. Hobsbawm (1989) argumenta que o ponto crucial do blues ¢ que ele
sinaliza o surgimento de uma forma particular de cancdo individual voltada ao comentario
sobre a vida cotidiana. Enquanto os spirituals’* focavam no coletivo e na redengdo, o blues
voltava-se para o "eu" e para o "aqui e agora", funcionando como uma valvula de escape
psicoldgica para o individuo legalmente emancipado, mas oprimido e segregado. Oliver

oferece uma definicao abrangente dessa nova consciéncia musical:

4 Género de musica religiosa cristd surgido entre a populagdo negra escravizada nos Estados Unidos que
fundiam a tradicdo dos hinos europeus com elementos de matriz africana. Segundo Paul Oliver (1998),
diferentemente do carater individual e terreno do blues, os spirituals eram manifestacdes coletivas que
frequentemente continham duplos sentidos: as letras sobre a "terra prometida" ou a travessia do "Rio Jordao"
funcionavam tanto como clamor por salvagdo divina quanto como c6digos secretos para indicar rotas de fuga e
resisténcia fisica contra o sistema escravocrata.
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Visto de qualquer ponto de vista, o blues ¢ tanto um estado de espirito quanto
uma musica que lhe d4 voz. Blues ¢ o lamento dos abandonados, o grito de
independéncia, a paix@o dos luxuriosos, a raiva dos frustrados e o riso do
fatalista. E a agonia da indecisdo, o desespero dos desempregados, a angiistia
dos enlutados ¢ o humor seco do cinico. Como tal, o blues ¢ a emogao
pessoal do individuo, encontrando através da musica um veiculo para a
autoexpressdo. Mas ¢ também uma musica social; o blues pode ser
entretenimento, pode ser a musica para dancar e beber, a muisica de uma
classe dentro de um grupo segregado. (OLIVER, 1998, p. 3, traduc@o nossa).

A consolidacdo do género ¢, portanto, indissociavel do contexto de terror racial e de
exclusdo economica que definiu o Sul dos Estados Unidos no final do século XIX e no inicio
do século XX. A promessa de liberdade trazida pela Guerra Civil foi rapidamente sufocada
pela implementacao das leis de Jim Crow, que institucionalizaram a privagdo de direitos e
endossaram o linchamento como politica de controle da supremacia branca.

E nesse cendrio distopico que o blues assume sua fungdo de cronica social. Hobsbawm
(1990) nota que essa musica evoluiu nos pianos de bares, bordéis e acampamentos de
trabalhadores, locais onde a vida era crua e desprovida de artificios. As letras nao tratavam de
mitos distantes, mas da materialidade brutal da vida. O blues, portanto, operava como um
sistema de comunicagdo intracomunitario: "uma forma de arte franca e direta, que fala sem
rodeios da condi¢do humana" (Muggiati, 1995). Ao narrar as tragédias pessoais, o bluesman'’
validava a experiéncia coletiva de sofrimento, transformando a dor privada em uma catarse
publica e operando um poderoso sistema de comunicacdo intragrupal.

Porém, a natureza secular do blues estabeleceu, desde cedo, uma tensdo com a
religiosidade negra institucionalizada. Enquanto a igreja era o espaco do sagrado, da ordem e
da promessa de salvagdo futura, o blues era a musica do profano, do corpo e da sobrevivéncia
terrena. Roberto Muggiati (1995) ilustra essa dicotomia por meio da oposi¢ao geografica e
temporal entre a igreja e a jook joint (ou barrelhouse). Segundo o autor, as jook joints —
barracos de madeira que serviam como bares e saldes de danga clandestinos — eram a
contrapartida da missa de domingo. Eram os espagos onde o trabalhador negro podia exercer
sua humanidade através da danga, da bebida e da musica, longe do olhar vigilante do branco e
da rigidez moral do pastor (Muggiati, 1995).

Essa celebragdo do "mundano" levou o blues a ser estigmatizado por setores

conservadores da propria comunidade negra e pela sociedade branca como a "musica do

'3'0O termo designa o musico e intérprete do blues. Historicamente, o bluesman era uma figura muitas vezes
itinerante que, através de suas cangdes, atuava como um cronista da vida cotidiana, do sofrimento ¢ da
resisténcia da populagdo negra sob o regime de segregacdo. Conforme Muggiati (1995), essa figura carrega uma
fungdo pedagogica e social que a vincula a linhagem dos contadores de historias africanos.
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diabo". Porém, essa rotulagem ocultava sua resisténcia politica. Ao cantar sobre o desejo
sexual, o prazer, a viagem e a recusa do trabalho forcado, o blues reivindicava a posse do
corpo negro — um corpo que, durante séculos, foi tratado apenas como mercadoria ou como
ferramenta de trabalho (Muggiati, 1995). Oliver (1998) observa que, enquanto os spirituals
eram obcecados com a morte como libertagcdo, o blues encarava a vida de frente, numa afronta
a ordem que exigia submissdo. O verso citado por Muggiati exemplifica essa consciéncia
critica que germinava antes mesmo da consolidagdo do género: "O branco usa o chicote / O
branco usa o gatilho /Mas a Biblia e Jesus/ Fizeram do negro um escravo'® (Muggiati, 1995, p.
9-10, traducao livre).

O blues rompe com a passividade teologica e abraca o realismo critico. Musicalmente,
essa "cronica social" resultou de um processo de aculturagdo. Oliver (1998) explica que o
blues representa uma fase tardia desses processos, em que a heranca africana — preservada
nos hollers e na escala pentatonica — conflui com as estruturas harmonicas europeias. A
estrutura de doze compassos e a sequéncia de acordes (tonica, subdominante e dominante)

foram apropriadas e subvertidas pela "blue note""’

e pela ritmica sincopada (Muggiati, 1995).
Essa fusdo criou uma sonoridade familiar e estranha, tradicional e moderna, consolidando-se
como a musica de uma comunidade que se urbanizava e industrializava (Oliver, 1998).

Dessa forma, o cantor de blues ndo estd apenas performando uma cangdo; ele esta
rearticulando a memoria coletiva de um povo. Ele canta a “agonia da indecisdo, o desespero
dos desempregados” e a “ironia seca do cinico” (Oliver, 1998), mantendo viva a narrativa das
lutas diarias sob o regime de Jim Crow. Essa figura do musico itinerante, que carrega consigo
as noticias, as lendas e as dores da comunidade, ndo surge do acaso. Sua mobilidade e sua
funcdo social estabelecem uma ligagdo inquebravel com as tradigdes orais africanas que
sobreviveram e se readaptaram ao Novo Mundo.

Assim, o bluesman, ao narrar historias e guardar memorias através do ritmo e da
palavra cantada, desempenha, no contexto da didspora americana, uma funcdo aniloga a de
uma figura central nas sociedades da Africa Ocidental: o grior (Hampaté Ba, 2010). Ao
identificar essa analogia funcional entre o musico do Delta e o narrador africano, torna-se
necessario investigar a fundo a raiz dessa linhagem. Afinal, se o bluesman é o herdeiro
diasporico, quem ¢ o seu antepassado conceitual e qual o peso da palavra que ambos

carregam?

' No original: White man use whip, White man use trigger, But the Bible and Jesus, Made a slave of the nigger.
""" A blue note (nota azul) é uma nota tocada num tom ligeiramente mais baixo (bemol) do que o da escala maior
padrao (geralmente a 3%, a 5% ou a 7* nota da escala), criando a dissonédncia e a melancolia caracteristicas do
género (Muggiati,1995).
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3.2.2 A oralidade como tradig@o viva

Para compreender a profundidade das manifestagdes culturais da didspora negra e essa
conexdo genealdgica, ¢ necessario descolonizar o conceito de "tradigdo oral". Se, como vimos
anteriormente, o Atlantico Negro opera como um sistema comunicacional, a oralidade nao
deve ser lida como a auséncia da escrita, mas como uma forma de preservacao, transmissao e
recriagdo de saberes. Jan Vansina (2010) esclarece que, nas sociedades orais, a fala ¢é
reconhecida ndo apenas como meio de comunica¢do diario, mas também como veiculo de
preservacao da sabedoria ancestral. Nessas civilizagdes, a palavra possui um poder misterioso
e ontologico: "palavras criam coisas". Portanto, a tradi¢ao oral define-se como um testemunho
transmitido verbalmente de uma geragdo a outra, em que o documento ndo ¢ um manuscrito
estatico, mas a propria performance do individuo que narra (Vansina, 2010).

Essa perspectiva desafia a visdo eurocéntrica de que povos sem escrita eram povos
sem cultura. Os primeiros arquivos ou bibliotecas do mundo foram o cérebro humano e, antes
de qualquer registro grafico, o homem mantém um didlogo secreto consigo mesmo e com sua
memoria (Hampaté Ba, 2010). Na Africa Ocidental, a tradi¢do ndo se limita a lendas e
folclore; € uma cosmogonia viva. Amadou Hampaté Ba oferece uma definicdo abrangente que

desmonta a visdo cartesiana de separagao entre o sagrado e o cotidiano:

A tradigdo oral ¢ a grande escala da vida, e dela recupera e relaciona todos os
aspectos. Pode parecer cadtica aqueles que nio lhe descortinam o segredo e
desconcertar a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo em
categorias bem definidas. Dentro da tradig@o oral, na verdade, o espiritual e o
material ndo estdo dissociados. [...] Ela é ao mesmo tempo religido,
conhecimento, ciéncia natural, iniciagdo a arte, historia, divertimento e
recreagdo, uma vez que todo pormenor sempre nos permite remontar a
Unidade primordial (Hampaté B4, 2010, p. 169).

E nesse contexto de totalidade e responsabilidade social que emerge a figura do griot’®
(ou djeli, em bambara). Hampaté Ba explica que o nome dieli significa "sangue" e, tal como o
sangue, esses agentes "circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente"
(2010). Eles sao os mediadores naturais, os "embaixadores", artistas e arquivistas de fatos
passados. Ao lado de seus mestres, os griots participavam das batalhas, estimulando a

coragem dos guerreiros ao recitar a genealogia e os grandes feitos dos antepassados. Sua

'8 O termo "griot" é uma palavra francesa, consolidada durante o periodo colonial. Em muitas culturas da Africa
Ocidental, o termo original ¢ Djeli (ou Jali). Optamos pelo uso de ambos os termos para marcar essa inscri¢ao
historica.
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formag¢do ndo ¢ institucional, mas puramente vivencial, transformando a memoria do
tradicionalista em uma biblioteca em que os arquivos estdo "totalmente inventariados" no
espirito (Hampaté Ba, 2010).

Quando o trafico transatlantico desloca milhdes de africanos para as Américas, essa
estrutura de memoria ndo ¢ apagada; ela ¢ desterritorializada e reconfigurada. Leda Maria
Martins (1997) argumenta que, embora os africanos tenham sido destituidos de sua
humanidade juridica e desvestidos de seus sistemas simbolicos pelo sistema escravocrata,
transportaram em seus corpos uma rica textualidade oral. Assim, o corpo negro torna-se o
local de inscricdo de uma nova grafia: a oralitura. Para a autora, este conceito designa a
inscricdo da memoria no corpo, na performance e na voz, funcionando ndo como falta de
escrita, mas como forma de resisténcia. Martins utiliza a metafora do baoba para ilustrar como

essa memoria ancestral insemina o novo territorio, criando encruzilhadas culturais:

No século XIX, um gigantesco baoba erguia-se, ainda majestoso, em Boma,
capital do Reino do Zaire. Datada de aproximadamente 4.000 anos, a arvore
assombrava os viajantes ocidentais que nele grafavam seus nomes e
mensagens. Sinédoque e metafora do corpus territorial e cultural africanos,
esse baoba testemunha espetacularmente o vigor das fundagdes e raizes
africanas e a permanéncia de seus textos, mesmo quando atravessados pelo
palimpsesto do outro. [...] Como o baoba africano, as culturas negras nas
Américas constituiram-se como lugares de encruzilhadas, intersegoes,
inscrigoes e disjuncdes, fusdes e transformagdes, confluéncias e desvios [...]
Como nos relembra Gates, os africanos que cruzaram o Mar Oceano nao
viajaram e sofreram s6s. Com nossos ancestrais vieram as suas divindades,
seus modos singulares e diversos de visdo de mundo, sua alteridade
lingiiistica, artistica, étnica, técnica, religiosa, cultural, suas diferentes
formas de organizagdo social e de simbolizacdo do real (Martins, 1997, p.
25-26).

A partir dessa nocao espacial de encruzilhada, a autora aprofunda sua teoria em
Performances do Tempo Espiralar (2021), propondo um deslocamento epistemologico na
compreensdo da natureza do tempo. Para Martins, o tempo ndo opera pela linearidade
ocidental — em que o passado ¢ uma etapa superada e o futuro uma promessa inalcancavel.
Ao contrario, o tempo ¢ espiralar: o evento ancestral nao fica “para tras”, mas retorna,
envolve e constitui o presente (Martins, 2021).

Essa percep¢do de temporalidade ganha complexidade ao ser posta em didlogo com
Mbembe (2014). Para o autor, na experiéncia histérica negra, "tudo funciona segundo o
principio do inacabado". Ele argumenta que a relacdo entre presente, passado e futuro nao
segue uma ordem de continuidade genealogica simples, mas constitui um “encadeamento de

séries temporais praticamente dissociadas, ligadas umas as outras por uma multiplicidade de
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fios ténues" (Mbembe, 2014, p. 251). E justamente na tensdo desse "inacabado" que a teoria
de Martins (2021) se insere como resposta. Se, para Mbembe, os tempos sdo séries
dissociadas, o Tempo Espiralar € a for¢a cinética que permite reunir esses “fios ténues”.

Nessa perspectiva, o tempo curva-se sobre si mesmo, permitindo que o passado habite
o agora como uma laténcia de futuro. Para que essa espiral gire, ¢ necessario um suporte
fisico: o “corpo-tela”. Seja no rito sagrado ou na roda de blues, o corpo do performer atua
como um local de inscri¢do e transmissdo, uma superficie onde a memoria € grafada ndo com
tinta, mas com gesto, voz e ritmo (Martins, 2021).

Dessa forma, a oralidade atravessa o Atlantico ndo como bagagem inerte, mas como
semente ativa. A encruzilhada, operadora de linguagens e discursos, torna-se um nucleo de
produgdo de sentidos, conectando "a verdade e o entendimento, o sagrado e o profano"
(Martins, 1997). A sobrevivéncia da fun¢ao do griot na modernidade diasporica evidencia-se
na persisténcia do narrador tradicional. Muniz Sodré aponta que, apesar do esvaziamento da
experiéncia na sociedade moderna, o narrador continua a existir, "[...] embora de forma
atenuada, em plena modernidade africana, na figura do grid, um sabio contador de historias
[...] que também canta, interpreta e danca" (2017, p.275).

Essa linhagem historica e performdtica nos permite estabelecer uma conexao direta e
genealogica com a figura do bluesman. Muggiati (1995) ¢é categorico ao afirmar que "na raiz
do cantor de blues esta a tradi¢do do griot africano". O autor descreve o griot como uma
espécie de mistura entre menestrel e cantor sacro, um musico que, por meio da voz, exercia
funcdes sociais e religiosas. Portanto, ao narrar as dores, os amores e as injusticas do
cotidiano segregado, o bluesman nao estd apenas oferecendo entretenimento; ele esta
reativando uma tecnologia ancestral de memoria. Ele é, em esséncia, o griot diasporizado,
garantindo que, mesmo sob novas expressoes, a biblioteca ndo se incendeie por completo,

mas continue a operar por meio do ritmo, da voz e da oralidade.
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41 LIED TO YOU: ANALISE DO FILME PECADORES

4.1 Sinopse e ficha técnica

O filme Pecadores, langcado em 2025 sob a direcdo de Ryan Coogler, apresenta-se
como uma obra complexa que desafia categorizacdes simplistas. O filme mobiliza os codigos
estéticos e politicos que Robin R. Means Coleman (2019) define como Black Horror (Terror
Negro), conceito discutido no subtopico 2.3 desta monografia. Ao utilizar o medo ndo como
um fim em si, mas como uma linguagem para processar traumas raciais, a obra estabelece um
dialogo direto com a tradicao de subversao do género.

Nesse sentido, Pecadores opera como o que Stuart Hall (2016) chamaria de
"contraestratégias" de representagdo. Para o autor, intervir no campo da representacdo nio
significa apenas substituir imagens "negativas" por "positivas", mas também contestar o
proprio "regime de representacdo" e as estruturas de poder que fixam sentidos raciais
estereotipados (Hall, 2016). A obra de Coogler faz isso ao recusar o lugar tradicional
reservado ao negro no horror classico — o de corpo sacrificial ou de ameaga primitiva — para
reposicionar a experiéncia negra como o centro da narrativa. Diferente do horror hegemonico,
em que a monstruosidade ¢ frequentemente uma invasdo externa, em Pecadores o medo
emerge das estruturas historicas concretas que organizaram a sociedade estadunidense no
pos-abolicdo. O filme sugere que, para a populacdo negra sob as leis Jim Crow, a realidade
cotidiana j4 era, em si, uma narrativa de horror.

Sob uma perspectiva historico-material, o elemento sobrenatural (o vampiro) funciona
aqui como expressdo simbolica de relagdes sociais preexistentes. Ambientada na década de
1930, a obra articula o terror a partir da propria materialidade da segregacdo — em que a
violéncia transcende o simbolico para se manifestar em controle territorial, exploragdo
econOmica e vigilancia racializada. Nesse cendrio, o papel do monstro ¢ invertido: a anomalia
predatéria ndo representa uma ruptura ou desvio da norma social, mas sim a sua conclusao
logica. Essa construcdo valida a tese de Coleman (2019) de que, no Black Horror, o medo
transita organicamente entre o metafisico e o sociopolitico, refletindo a “histéria de horror”
concreta vivida sob a violéncia sancionada pelo Estado.

A narrativa acompanha a trajetoria dos gémeos Smoke e Stack — conhecidos na
dublagem brasileira como Fumaca e Fuligem —, ambos interpretados por Michael B. Jordan.
Apés uma vida marcada por conflitos e migragdes no Norte dos Estados Unidos,

especialmente em Chicago, eles decidem retornar a sua cidade natal no Sul do pais. Esse
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movimento de retorno, longe de ser nostalgico, ¢ motivado pela necessidade de sobrevivéncia
e evoca o conceito de "rotas" (routes) de Paul Gilroy (2001). Para o autor, a identidade negra
no Atlantico ndo se fixa em raizes estaticas, mas ¢ forjada no deslocamento e na circulacao.
Assim, o movimento dos protagonistas entre o Norte e o Sul reflete essa condi¢ao diasporica
de busca continua por um "lar" em um territdrio hostil, onde a cidadania é constantemente
negada.

Os irmaos planejam inaugurar um juke joint, um estabelecimento de sociabilidade
negra que celebra o blues, o alcool e a danga, contando com o auxilio de figuras locais, como
o jovem musico Sammie Moore (Miles Caton) e o ancido Delta Slim (Delroy Lindo). O
projeto de abertura do espaco ndo € apenas cultural, mas também econdmico — constitui uma
tentativa concreta de producdo de autonomia financeira dentro de um sistema racializado de
exploracdo do trabalho. Historicamente, como aponta C. Vann Woodward (2002), o sistema
de segregacdo empurrava a populacdo negra para a margem da economia formal. Assim, o
estabelecimento desses espacos de lazer operava como uma tatica de sobrevivéncia, criando
uma zona de autonomia relativa fora do controle direto da supremacia branca e do sistema
sharecropping.

No entanto, o "lar" revela-se um territdrio hostil. O que os protagonistas encontram ¢é
um ambiente sufocante, marcado por uma tensao racial extrema, onde a populagdo negra vive
sob a vigilancia e sob a ameaca da violéncia branca. Contudo, essa violéncia sistémica ¢
apenas a face visivel do terror. Durante a inauguracao do juke, os irmaos descobrem que uma
ameaga sobrenatural e predatoria assombra a regido ao cair da noite. A ameaga em Pecadores
¢ uma reinterpretacdo do mito do vampiro, profundamente enraizada no folclore local e
distanciada do aristocrata europeu cldssico (como o Dracula). Essa for¢a maligna ndo
distingue "pecadores" de "santos", mas alimenta-se do sangue da comunidade, operando como
uma metafora dupla: refere-se tanto ao consumo literal da vida negra quanto a exploragao
econdmica do sistema de sharecropping (meeiro).

Como contraponto a esse apagamento, o blues emerge como tecnologia de memoria
coletiva e como suporte a oralitura, conceito de Leda Maria Martins (1997). Para a autora, os
saberes afro-diaspdricos nao dependem do arquivo escrito, mas sdo inscritos no corpo, na voz
e na performance. Desse modo, a musica atua no filme como um acervo vivo que preserva a
historia da comunidade. A atmosfera sombria ¢ intensificada por um uso estilizado de luz,
som e performance, cria uma experiéncia que vai além do terror convencional, transformando
o medo ¢ a luta pela sobrevivéncia em metaforas da historia negra nos Estados Unidos. O

climax narrativo ocorre justamente quando os personagens e espectadores compreendem que
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as armas convencionais — a lei, a policia, a for¢a bruta — sao insuficientes para combater um

mal que ¢, a0 mesmo tempo, antigo e estrutural.

Abaixo, apresentam-se os dados técnicos da obra:

Quadro 1 — Ficha Técnica

Ficha Técnica Detalhes

Titulo Original Sinners

Titulo no Brasil Pecadores

Ano de Lancamento 2025

Pais de Origem Estados Unidos

Direcao Ryan Coogler

Roteiro Ryan Coogler

Género Horror, Thriller, Drama Historico

Elenco Principal

Michael B. Jordan (em papel duplo), Miles
Caton, Delroy Lindo, Wunmi Mosaku,
Hailee Steinfeld, Jack O'Connell,

Producio

Proximity Media / Warner Bros. Pictures

Sinopse Breve

Na década de 1930, irmaos gémeos
retornam a sua cidade natal no Sul
segregado dos EUA em busca de um
recomego, apenas para descobrir que um
mal sobrenatural e ancestral espreita a
comunidade.

Fonte: Elaborado pela autora com base em IMDb (2025)

4.2 Percurso metodologico: a abordagem dialética

A presente pesquisa caracteriza-se como um estudo de natureza qualitativa e

descritiva. Fundamentada no método dialético, dedica-se a andlise e interpretacao de

fendmenos socioculturais complexos. A escolha pela abordagem qualitativa justifica-se pela

necessidade de compreender uma realidade filmica que nao pode ser quantificada, mas sim

interpretada em suas dinamicas simbolicas, historicas e discursivas. Conforme define Minayo,

a pesquisa qualitativa
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[...] trabalha com o universo de significados, motivos, aspiracdes, crengas,
valores e atitudes, o que corresponde a um espago mais profundo das
relagdes, dos processos e dos fendomenos que ndo podem ser reduzidos a
operacionalizagdo de variaveis. [...] a abordagem qualitativa aprofunda-se no
mundo dos significados das acdes e relagdes humanas, um lado nao
perceptivel e ndo captavel em equagdes, médias e estatisticas (Minayo, 2009,
p.21-22).

O objeto de estudo, o filme Pecadores, ¢ compreendido neste projeto ndo apenas como
um produto de entretenimento, mas também como um artefato cultural carregado de
historicidade. Nesse sentido, a investigagdo busca descrever e analisar as caracteristicas dessa
narrativa, estabelecendo relagdes entre as varidveis do texto filmico e o contexto social da
segregacao racial. Tal proposta dialoga com as consideragdes de Antonio Carlos Gil, para
quem a pesquisa descritiva “tem como objetivo primordial a descrigdo das caracteristicas de
determinada populagdo ou fendomeno, ou o estabelecimento de relagdes entre variaveis”
(2008, p. 28), o que se alinha ao proposito de investigar a representacao da cultura negra e da
ancestralidade na obra.

Inicialmente, cogitou-se a aplicagdo da Analise de Conteido como técnica de
tratamento de dados. No entanto, ao longo do aprofundamento teorico, constatou-se que tal
abordagem, muitas vezes voltada a sistematiza¢do categorial, poderia restringir a
compreensdo da totalidade da obra. O filme em questdo ndo apresenta elementos isolados,
mas encena conflitos e tensdes historicas — o choque entre a lei Jim Crow e a resisténcia
negra — que exigem uma leitura voltada para o movimento e a contradi¢do presentes numa
perspectiva dialética.

Assim, a Analise Dialética consolida-se como a escolha metodologica central deste
estudo por permitir a compreensao do objeto em sua dinamicidade e profunda insercao
historica. Nesse sentido, recorre-se a Leandro Konder (2008), que define a dialética nao
apenas como um método, mas também como um modo de pensar as contradi¢des da
realidade. Para o autor, ¢ justamente o choque entre forgas opostas que impulsiona as
transformagdes historicas e culturais.

Dessa forma, o filme ¢ abordado como um produto historico-social inserido nas
contradi¢des do capitalismo racial e da segregacdo, articulando cultura, economia e poder
simbolico. Longe de operar em um vacuo social, a narrativa localiza-se no Sul dos Estados
Unidos da década de 1930, sob a imposi¢ao das leis Jim Crow. Portanto, a analise recusa
interpretagdes universalistas do "bem contra o mal" para focar nas especificidades das

relagdes raciais daquele periodo historico e em como sdo representadas na obra.
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O percurso metodologico rejeita, portanto, descrigdes estdticas e persegue a
historicidade dos fenomenos em tela. Conforme a perspectiva dos Estudos Culturais de Stuart
Hall (2016) e da anélise do Atlantico Negro de Paul Gilroy (2001), a cultura nao ¢ autbnoma
das condi¢des materiais; ela ¢ o terreno onde essas condi¢des sdo vividas e contestadas. Nao
se trata de apenas listar a presenca do blues ou do griof, mas de investigar como esses
elementos colidem com a estrutura opressiva da segregacao, produzindo um novo significado
de identidade. Nesse sentido, a abordagem alinha-se ao que Triviiios (1987) define como

pesquisa historico-estrutural. Para o autor,

A pesquisa qualitativa de tipo historico-estrutural, dialética parte também da
descrigdo que intenta captar ndo sé a aparéncia do fendmeno, como também
sua esséncia. Busca, porém, as causas da existéncia dele procurando explicar
sua origem, suas relacdes, suas mudangas e se esforca por intuir as
consequéncias que terdo para a vida humana (Trivifios, 1987, p.129).

Assim, a investigagdo assume a premissa de totalidade — conceito central na dialética
de Konder (2008) — para tratar o filme nao de forma isolada, mas como parte integrante do
todo social, econdmico e politico da Diaspora que o produziu e ao qual ele responde.

A andlise opera por meio da identificacdo das contradi¢cdes fundamentais que
estruturam a narrativa. Em vez de categorias estaticas, o trabalho foca em eixos de tensdo
dialética, observando como o filme articula oposi¢cdes. O primeiro eixo reside no confronto
entre a Lei Escrita e a Oralidade, evidenciando a tensdo entre o poder hegemonico
institucional e a resisténcia cultural articulada por meio da performance, do corpo, da
oralidade e da oralitura. Desse embate, desdobra-se a disputa entre o Sagrado e o Profano,
que reflete o conflito teoldgico e moral sobre a legitimidade da cultura negra, opondo a
religido institucionalizada a espiritualidade vivida na experiéncia do blues e no espaco do juke
joint. Por fim, a andlise culmina na tensdo entre Memoria e Esquecimento, que confronta o
apagamento histérico promovido pelo racismo estrutural e a imperatividade da lembranca
como ferramenta de sobrevivéncia.

Esse percurso analitico permite compreender o objeto como um processo vivo em que
o sujeito, através de sua praxis, cria e transforma o mundo (Konder, 2008). Por conseguinte, a
interpretacdo dialética de Pecadores nao apenas descreve o filme, mas também o situa como
uma critica cultural as estruturas de poder que permanecem latentes na sociedade
contemporanea, conectando o passado segregado de 1930 as disputas de representacdo do

tempo presente.
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Por fim, dada a impossibilidade de esgotar a totalidade da obra filmica nos limites
desta pesquisa, o recorte analitico exige um critério que nao seja aleatdrio, mas que responda
a logica interna do método dialético. Para operacionalizar a sele¢do das cenas, recorre-se ao
conceito de "Unidades Contraditorias", proposto por Leandro Konder (2008). Segundo o
autor, existem dimensdes da realidade humana que ndo podem ser compreendidas
isoladamente nem pela simples l6gica formal. Para entender a profundidade de um fendmeno,
"precisamos observar a conexdo intima que existe entre eles e aquilo que eles nao sao"
(Konder, 2008). O autor ilustra essa interdependéncia ao citar Henri Lefebvre: “Nao podemos
dizer ao mesmo tempo que determinado objeto ¢ redondo e ¢ quadrado. Mas devemos dizer
que o mais so se define com o menos, que a divida sé se define pelo empréstimo™ (Lefebvre
apud Konder, 2008, 46-47).

A partir dessa premissa tedrica, compreende-se que as cenas do filme ndo sao blocos
isolados, mas sim unidades em que a contradicdo ¢ essencial. No universo de Pecadores, a
"liberdade" do juke joint s6 se define pela "interdi¢do" da lei Jim Crow; a for¢a "profana" do
blues s6 ganha sentido em oposi¢do a faléncia do "sagrado" institucional. Portanto, o critério
de selecao da amostra foi identificar os momentos da narrativa em que essas conexdes intimas
entre opostos se revelam com maior nitidez. Nao buscamos cenas estaticas, mas sim o que
Konder define como o "principio basico do movimento": instantes em que o choque entre
forcas contrarias impulsiona a narrativa.

Com base nesse protocolo, o corpus de analise foi delimitado em trés sequéncias
fundamentais, justificadas a seguir pela sua densidade dialética:

Tensdo I (Lei x Oralidade): A primeira sele¢do recai sobre a sequéncia de inauguragao
do juke joint e a performance da cangdo "I Lied to You". A escolha justifica-se por ser este o
momento em que o filme estabelece o contraste maximo entre a exterioridade vigiada (o
mundo da lei escrita, da segregacdo e do trabalho for¢ado) e a interioridade libertada (o
mundo da oralidade, da musica e do corpo). Esta cena também foi selecionada por
materializar o conceito de "Atlantico Negro" como uma contracultura da modernidade, em
que o blues opera nao como entretenimento, mas como uma tecnologia de sobrevivéncia
psiquica e social.

Tensdo II (Sagrado x Profano): A segunda amostra foca na sequéncia do confronto
entre o protagonista Sammie e o antagonista Remmick, especificamente no momento da
oragdao do "Pai Nosso". Este trecho foi selecionado por sua capacidade de subverter um tropo

classico do género horror (a fé cristd como arma contra o mal). A cena ¢ crucial para a analise
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da historicidade do trauma colonial, pois evidencia a faléncia das institui¢des hegemonicas
(como a Igreja) diante da violéncia material do racismo.

Tensdo III (Memoria x Esquecimento): A terceira e ultima sele¢do abrange a resolucdo
do conflito e o epilogo temporal. A justificativa desta escolha reside na necessidade de
compreender a sintese dialética proposta pela obra. Diferente de finais que buscam o "viveram
felizes para sempre" ou a aniquilacdo total do mal, esta sequéncia apresenta a sobrevivéncia
por meio da memoria. A andlise deste trecho ¢ indispensdvel para demonstrar como o filme
articula o conceito de Tempo Espiralar, evidenciando que a resisténcia negra nao se da pelo

apagamento do passado traumatico, mas pela sua ressignificagao continua por meio da arte.

4.3 Tensdo I: Lei Escrita X Palavra Cantada

Sob a perspectiva dialética, esta analise encontra seu primeiro ponto de contradi¢ao
critica na oposi¢do entre o espacgo regulado pela hegemonia branca e o espago libertado pela
performance negra. Conforme discutido nos capitulos anteriores, a segregacdo no Sul dos
Estados Unidos operava ndo apenas como norma juridica, mas também como tecnologia
material de organizacdo da vida cotidiana, estruturando a circulagdo, o trabalho, a
sociabilidade e a sobrevivéncia econdmica da populagdo negra. No contexto do Delta do
Mississippi, conforme discorrido nas se¢des anteriores, a populagdo negra vivia sob vigilancia
constante, submetida ao regime de exploragdo do sharecropping (Woodward, 2002), que
reproduzia, em novas bases juridicas, relacdes de dependéncia econdmica e de controle social
herdadas da escravidao.

Nesse cenario, os espagos de sociabilidade negra ndo eram apenas locais de lazer, mas
instituigdes auténomas de sobrevivéncia social (Hazzard-Gordon, 1990). Portanto, a
existéncia do juke joint ndo representa apenas um elemento cultural, mas também a
manifestagdo concreta de uma contradicdo histérica entre controle racial e autonomia
comunitéria. Diferente de uma visdo hegemonica que reduz a arte a mera contemplagdo, a
inauguracao do bar pelos protagonistas configura-se como uma pratica histdrica concreta.

Conforme Hall (2003), a cultura popular ¢ "a arena do consentimento e da resisténcia",
ou seja, o local onde a hegemonia ¢ ndo apenas imposta, mas também ativamente contestada.
No filme, ao criar um espaco fisico onde a lei branca ndo penetra, os personagens
transformam a cultura popular em uma trincheira politica, agindo concretamente para alterar
suas condi¢des de vida. Essa acdo materializa a dimens3o de praxis. Como define Leandro

Konder (2008), a dialética compreende a realidade como um processo em constante
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movimento impulsionado por contradi¢des; aqui, a contradi¢do entre a opressdo da lei e a
liberdade do blues gera uma sintese de resisténcia transformadora.

A sequéncia no juke joint inicia-se com um rito de passagem mediado pela oralidade,
que estabelece imediatamente a ruptura com a ordem externa. Delta Slim, exercendo a fungao
de um griot contemporaneo, convoca Sammie Moore ao palco. A cena reinscreve a tradi¢ao
oral africana: assim como o griot ¢ o guardido da palavra e da genealogia (Hampaté Ba,
2010), o bluesman torna-se o narrador que preserva a memoria coletiva da diaspora,
impedindo o esquecimento imposto pelo trauma colonial. Sammie ¢ chamado por Delta, nao
pelo nome civil, mas pelo apelido “Pastorzinho” (Preacherboy). Ao ordenar: Diga a eles
quem vocé é, de onde vem” (Pecadores, 2025, legendas oficiais), Delta aciona o poder da
autonomeacao, rejeitando as designacdes impostas pelo sistema racista.

Hall (2016), ao discutir as praticas de representacdo, argumenta que o poder colonial
reside na capacidade de nomear e classificar o "Outro". Sob o regime das leis Jim Crow,
ambientado no filme, o sujeito negro era definido externamente pelo seu valor de trabalho ou
pela sua periculosidade presumida. Sammie, representando essa 16gica hegemonica, inicia sua
apresentacao definindo-se pela sua subalternidade econdmica: Eu sou Sammie Moore. Sou um
meeiro da plantagdo de Sunflower”® (Pecadores, 2025, legendas oficiais). A mengdo a
plantation ancora o personagem na terra que nao lhe pertence, mantendo a logica estrutural
escravista.

Como aponta Woodward (2002), o sistema de sharecropping manteve a populacdo
negra presa a um ciclo de divida e dependéncia, constituindo uma nova face da exploracao
econdmica pds-abolicdo. Sammie, ao iniciar sua apresentacdo definindo-se como “meeiro”,
ndo apenas reproduz uma identidade social imposta, mas também revela a materialidade
histérica da subjetividade negra no Sul segregado. Sua identidade ¢ mediada pelo trabalho
compulsorio, pela dependéncia econdmica e pela vigilancia racial.

Contudo, a musica opera ndo s6é como libertacdo simbodlica, mas também como
reconfiguragdo momentanea da posicao social do sujeito. Ao assumir o violdo, Sammie
abandona a identidade de "meeiro" (objeto) e assume a de "Pastorzinho" (sujeito). Essa
transformagdo representa a passagem da identidade imposta para a identidade construida,
confirmando a tese de Hall (2016) de que a identidade ndo ¢ uma esséncia fixa, mas uma

"produgdo" em processo, costurada pelas representagdes culturais disponiveis.

1 No original: Tell ‘em who you are, where you from.
2 No original: I'm Sammie Moore. I'm a sharecropper from Sunflower plantation.



42

A linguagem cinematografica de Ryan Coogler potencializa essa ruptura por meio de
uma dialética visual na propria mise-en-scéne’’ da obra. A travessia entre o exterior € o
interior do juke joint pode ser lida como uma transicao entre regimes de poder. No exterior
agrario, onde vigora a lei segregacionista, a fotografia emprega uma luz fria e composicao
restritiva, que remetem ao olhar vigilante e ao controle estrutural. Em contrapartida, ao
adentrar o juke joint, o espago converte-se em um navio metaférico onde a identidade ¢
renegociada longe do olhar do colonizador. Nesse interior, a ilumina¢do saturada e ambar,
frequentemente mais sombreada e acolhedora, alia-se a uma montagem ritmica e fluida que
reflete a pulsacdo da vida negra, reconstruindo a humanidade dos sujeitos que se recusam a
ser silenciados.

Para Martins (1997), a oralitura ¢ a inscri¢ao do saber no corpo performatico, em que
a memoria ndo ¢ arquivada em papel, mas gravada no gesto, na danca e na voz. Na cena, esse
conceito estd inscrito na performance de Sammie. O enquadramento isola o artista,
destacando sua expressdo — a tensdao nos musculos do pescoco, o fechamento dos olhos em
transe. O corpo negro, historicamente reduzido a for¢a produtiva no sistema escravista e,
posteriormente, ao trabalho agricola precarizado, ressurge como corpo produtor de sentido,
memoria e conhecimento histérico. A musica opera, portanto, como mediagdo material e
espiritual simultaneamente.

A letra da cancdo "I Lied to You" materializa essa tensdo dialética. O verso inicial
estabelece o cenario do conflito: Bem, eu era apenas um menino, uns oito anos / Vocé me
Jjogou uma Biblia naquela estrada do Mississippi*? (Pecadores, 2025, legendas oficiais).

Neste verso, a Biblia ndo ¢ apenas um simbolo religioso, mas também atua como a
propria lei escrita e a cultura dominante. O verbo "jogou" (threw) denota violéncia; a escritura
sagrada do branco ¢ atirada sobre o corpo negro diaspodrico, exigindo submissao imediata. A
Biblia, nesse contexto, materializa os "regimes de verdade" (Foucault apud Hall, 2016) onde
utilizaram o discurso religioso para legitimar a docilidade. Essa violéncia simbdlica ancora-se
na brutalidade material descrita por Woodward (2002). No cotidiano do Sul, a existéncia negra
desenrolava-se sob a sombra constante do linchamento, regida por uma espécie de “etiqueta
racial” em que um olhar inadequado poderia resultar na morte. Assim, a aceitagdo docil da

Biblia ndo era uma escolha espiritual, mas um escudo fisico necessario diante do terror racial.

2l Termo de origem francesa ("colocar em cena") utilizado nos estudos cinematograficos para designar a
articula¢do e a disposi¢cdo de todos os elementos visuais que compdem o quadro e o espago filmico diante da
camara. A mise-en-scene engloba a cenografia, a iluminacdo, os figurinos, os aderecos, bem como o
posicionamento, a dire¢do e a movimentagdo das personagens no espago, configurando-se como uma das
principais ferramentas do realizador para a construcédo estética e a produg@o de sentido na obra audiovisual.
22 No original: Well, I was just a boy, 'bout eight years old / You threw me a Bible on that Mississippi road.
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A resposta dialética de Sammie a essa imposi¢do surge no refrao:

Veja, eu te amo, papai, vocé fez tudo o que pode / Dizem que a
verdade doi, entdo eu minto para vocé / Sim, eu menti para voce,
eu amo o blues® (Pecadores, 2025, legendas oficiais).

Aqui, emerge a dupla Consciéncia. Conforme teorizado por W.E.B. Du Bois e
discutido por Gilroy (2001). O sujeito diasporico vive a tensdo de “duas almas", operando
entre a identidade imposta e a vivida. Nesse contexto, a "mentira" confessada por Sammie
revela-se uma mascara social indispensavel a sobrevivéncia. O blues ¢ posicionado na letra
como a antitese material da Biblia: enquanto o texto sagrado promete salvagdo futura em troca
de sofrimento, a musica valida a verdade experimentada no corpo e na labuta das plantagdes.
A cangdo, portanto, materializa a tatica de resisténcia: o sujeito submete-se durante o dia para
exercer sua soberania a noite, no espaco seguro do juke joint.

Essa tensdo entre a religido institucional e a musica profana ¢ explicada teoricamente
pelo personagem Delta em um flashback. A fala do personagem ¢ a sintese do pensamento de
Gilroy (2001) sobre o Atlantico Negro: O blues ndo nos foi imposto como aquela religido.
Nao, filho, nés trouxemos isso conosco de casa. E mdgico o que fazemos. E sagrado e
grandioso®’ (Pecadores, 2025, legendas oficiais).

Esta linha de didlogo ¢ crucial. Delta estabelece uma diferenciacdo essencial: a religido
cristd carrega a marca da imposi¢do colonial ("imposto como aquela religido"). O blues, por
outro lado, é descrito como algo que "trouxemos de casa" — uma referéncia direta a Africa e &
travessia do Atlantico. O blues ¢ reivindicado aqui ndo como musica popular, mas como
tecnologia ancestral. Ao chamé-lo de "sagrado" e "magico", o filme inverte a dialética
hegemdnica que associa a musica negra ao profano, argumentando que a verdadeira conexao
com o divino ndo esta no livro (Biblia), mas na memoria transportada pelo corpo diasporico.

Por fim, o climax da cena ocorre quando a performance de Sammie atinge tal
intensidade que rompe a linearidade do tempo. A narracdo de Annie, personagem de Wunmi
Mosaku, em voiceover, enuncia a tese central do filme: Existem lendas sobre pessoas que
nasceram com o dom de fazer musica tdo auténtica que pode rasgar o véu entre a vida e a

morte, evocando espiritos do passado e do futuro®” (Pecadores, 2025, legendas oficiais).

2 No original: See, I love ya, papa, you did all you could do / They say the truth hurts, so I lie to you / Yes, I lied
to you, I love the blues

2 No original: Blues wasn t forced on us like that religion. Nah, son, we brought this with us from home. It’s
magic what we do. It's sacred and big.

» No original: There are legends of people born with the gift of making music so true it can pierce the veil
between life and death. Conjuring spirits from the past and the future.
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Visualmente, essa ruptura ¢ materializada pela manifestacdo de espectros musicais ao
redor da personagem Sammie. A mise-en-scene articula a presenca de entidades ancestrais
tocando tambores — demarcando a raiz diasporica — em justaposi¢do a figuras manipulando
guitarras elétricas distorcidas e equipamentos de DJ, em uma clara projecao afrofuturista. Essa
composicdo traduz, imageticamente, o conceito de Tempo Espiralar, de Leda Maria Martins
(2021). Para a autora, na performance da oralitura, o tempo rompe com a linearidade
eurocéntrica e assume uma forma espiral, na qual o ancestral e o descendente coabitam o
mesmo instante do rito. A sequéncia filmica opera, portanto, como uma revisao
historiografica, reivindicando a autoria negra sobre ritmos contemporaneos frequentemente
apropriados pela cultura de massa sem o devido crédito aos seus criadores originais.

Ao performar a musica e a danga, os corpos em cena transcendem a dimensao do mero
entretenimento; eles reencenam memorias e gestos que sobreviveram a travessia do Atlantico.
Como nos ensina Martins (1997), na encruzilhada performética, os ancestrais ndo estdo
mortos, mas presentes no ato da criacdo. O blues, portanto, opera como uma maquina do
tempo que cura a ruptura causada pela diaspora. O solo de violdo de Sammie atua como o eixo
dessa espiral, acessando um arquivo atemporal que confirma que a resisténcia negra ¢ um
continuum (Martins, 2021). A "magica" a que Delta se referiu ¢ a capacidade da musica de
anular a morte e o tempo, conectando as geracdes em uma Unica frequéncia de existéncia e
resisténcia.

A analise desta cena demonstra como a palavra cantada se contradiz a lei escrita. A lei
Jim Crow tenta confinar Sammie e os outros a condicdo de "meeiros" e de corpo docil. A
Biblia tenta confina-los a moralidade cristd branca. Mas o blues rasga esses confinamentos e
0s reinscreve como sujeitos historicos, produtores de memoria, cultura e resisténcia. Segundo
Leandro Konder (2008), a dialética nos obriga a compreender a realidade como uma totalidade
concreta, na qual nenhum fato existe isoladamente. Sob essa 6tica, o juke joint nao € um lugar
de liberdade desconectada da opressdo, mas uma unidade contraditéria (Konder, 2008): ele
existe em oposicdo a segregacdo. Assim, esse espago de lazer revela-se como o polo de
negacao dialética da estrutura de trabalho for¢ado, onde a subjetividade negada no campo de
algodao ¢ reconquistada, ainda que momentaneamente, por meio da cultura.

Assim, a performance de Sammie expde a contradi¢do da realidade material, revelando
uma dimens3o em que a ancestralidade se faz presente. Contudo, essa poténcia espiritual
evocada no juke joint carrega um estigma: para a sociedade hegemonica e para a moralidade

crista vigente, aquela musica e aquele ambiente ndo representam libertagao, mas sim perdigao.
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E a partir desse julgamento que adentramos a segunda tensio dialética da obra, na qual a

propria nogdo de "pecado" ¢ colocada em disputa.

4.4 Tensdo Ii: O Sagrado X O Profano

Se a primeira tensao analisada incidiu sobre a disputa pelo poder da fala e da memoria,
o segundo movimento dialético que estrutura a narrativa de Pecadores opera na esfera da
¢tica, da teologia e da regulacdo moral dos corpos negros. Nesse sentido, o conflito ndo se
restringe ao campo religioso abstrato, mas insere-se historicamente nas estratégias de controle
social empregadas para regular comportamentos, afetos e praticas culturais negras no
pos-escravidao.

O titulo da obra langa, a priori, a tese hegemodnica que define os protagonistas: ao
frequentarem a noite, performarem o blues e recusarem o conceito religioso tradicional, sao
socialmente categorizados como "pecadores". Essa classificagdo ndo ¢ neutra; ¢ politica,
historica e racializada. Apoiando-se em Michel Foucault, em Vigiar e Punir (1999),
compreende-se que o controle do corpo ¢ fundamental para a governabilidade dos sujeitos;
essa logica permite analisar como, no contexto das Américas, a demonizagdo das praticas
culturais negras serviu para justificar a vigilancia constante sobre esses corpos. Nesse sentido,
a rotulagdo do blues como "cangdes do diabo" (Cone, 1991) ndo pode ser compreendida
apenas como uma disputa teoldgica, mas como uma batalha por quem detém o controle da
narrativa sobre a existéncia negra.

Sob a otica dos Estudos Culturais, Hall (2016) nos alerta que a representacao ¢ um
sistema de classificagdo que estabelece quem pertence ao grupo "nds" (os santos/civilizados) e
quem s3o os "outros" (os pecadores/selvagens). Em Pecadores, essa fronteira ¢ tracada
inicialmente pela instituicdo religiosa. O discurso religioso institucional, quando permeado
pela logica racial, contribui para a constru¢do do negro como sujeito moralmente suspeito.
Aqueles que frequentam o juke joint estdo posicionados a margem da "decéncia", legitimando,
em ultima instancia, a violéncia que podem vir a sofrer.

No entanto, a analise dialética busca desconstruir essa visdo entre bem e mal,
revelando contradi¢des histdricas complexas (Konder, 2008). O filme estabelece um confronto
entre a tese da prote¢do institucional (a igreja, a oracdo, a pureza) e a antitese da resisténcia
profana (o juke joint, a musica, a terra), revelando que a sobrevivéncia histérica negra
frequentemente ocorreu fora das estruturas institucionais de protecdo, exigindo uma

moralidade propria e situada.
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Essa contradicdo dialética entre o sagrado e o profano materializa-se inicialmente no
embate entre Sammie Moore e seu pai, pastor da comunidade. Imersa na iluminacdo fria e
severa da igreja — um contraponto visual e semantico direto ao calor saturado do juke joint
—, a cena evidencia um conflito que transcende a moralidade familiar. Ao ser questionado
sobre sua ida ao juke joint, Sammie justifica-se pela necessidade material e existencial: "Eu
trabalho a semana toda, pai. Eu quero me livrar disso por um dia"°® (Pecadores, 2025,
legendas oficiais). A réplica paterna institui a norma hegemonica: "Filho? Se continuar
dancando com o diabo, um dia ele te seguird até em casa"™’(Pecadores, 2025, legendas
oficiais).

Neste trecho, quando Sammie afirma que precisa "se livrar disso por um dia", ele ndo
estd apenas reivindicando lazer, mas também o direito ao corpo, ao prazer e a subjetividade —
direitos historicamente negados a populacdo negra, cujo corpo era visto apenas como
ferramenta de trabalho no sistema de sharecropping. A resposta do pai representa a
internalizacdo historica da ldgica disciplinar, em que a sobrevivéncia ¢ associada a obediéncia,
a contengdo e ao siléncio. Para compreender a profundidade desse conflito, recorremos ao
tedlogo James H. Cone (1991), que analisa a ruptura entre os spirituals (musica sacra) € o
blues.

Segundo Cone, os escravizados e seus descendentes muitas vezes chamavam as
cangOes seculares de "cangdes do diabo" (devil songs), nao porque fossem satinicas, mas
porque elas recusavam a alienacdo religiosa como uUnica resposta ao sofrimento. Assim, a
oposi¢ao entre spirituals ¢ blues nao deve ser lida como oposicao entre fé e auséncia de fé,
mas como disputa historica sobre formas legitimas de enfrentar, materialmente, o sofrimento
social.

Dialeticamente, o pai representa a tentativa de sobrevivéncia por meio da negacao do
corpo e da submissdo a norma dominante, a fim de evitar o aniquilamento. Sua fala carrega
uma visdo de mundo em que a seguranca advém da obediéncia estrita. No entanto, a propria
narrativa do filme se encarrega de negar isso: o "mal" (aqui representado pelos vampiros)
segue Sammie ndo porque ele pecou ao tocar blues, mas porque a "santidade" da obediéncia
passiva pregada pela igreja ndo oferece imunidade real contra a predagdo e violéncia histdrica.
O "mal" (o racismo/vampirismo) ndo pede licenga para entrar na casa dos justos; ele devora a

todos, crentes ou pecadores.

% No original: I been workin’ all week, Pop. Wanna be free of all this for a day.
" No original: Son? You keep dancing with the Devil... one day, he's gonna follow you home.
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Se a igreja ¢ o espago da lei do Pai e da ordem moral colonial, o juke joint é construido
no filme como o espaco da contradi¢do histérica. Conforme discutido na Secdo 3, esses
ambientes operavam como zonas auténomas, passiveis de serem compreendidas como
instancias de 'contracultura' (Gilroy, 2001), pois permitiam que memoria, corpo,
espiritualidade e cultura coexistissem a margem da logica puritana. No bar, o sagrado nao esta
na cruz, mas na comunhdo dos corpos que dancam e sobrevivem. Muggiati (1995) oferece
uma defini¢do precisa que conecta esse espago diretamente a ancestralidade africana,
refutando a ideia de que seja apenas um "bar de perdi¢dao", mas sim um lugar onde a musica e
cultura negra podiam emergir. Ao situar o juke joint como a "contrapartida da missa",
Muggiati nos permite ler a cena da festa ndo como desordem, mas como um rito alternativo.

O momento crucial da virada dialética ocorre na sequéncia do confronto direto entre
Sammie e Remmick, o lider das criaturas vampiricas, no exterior do juke joint. Visualmente, a
iminéncia da morte ¢ construida por uma iluminagdo noturna sombria e pela transi¢do de
planos médios para um primeiro plano, que aprisiona as expressoes de terror de Sammie e a
predacdo de Remmick. Temendo a possibilidade da morte, Sammie recorre instintivamente ao
instrumento de defesa que lhe foi legado pela tradigdo: a oragdo cristd. Em desespero, ele
inicia a recitacdo do "Pai Nosso". Em uma estrutura narrativa conservadora, a palavra sagrada
atuaria como for¢a de repulsdo contra o mal. Contudo, Pecadores subverte essa expectativa
por meio da propria encenagdo: Remmick e os outros vampiros ndo recuam; pelo contrario,
unem-se a Sammie na oracao, recitando-a em conjunto. A cena expde a insuficiéncia do rito
institucional, revelando que a oragdo ndo funciona como escudo porque, na verdade, ¢ um
codigo compartilhado de dominagao entre colonizador e colonizado.

A ineficacia da oragdo ¢ explicada pelo proprio vildo em um monodlogo que revela a
complexidade historica da opressao: Ha muito tempo atrds, quem roubou as terras do meu pai
nos fez dizer essas palavras. Eu odiava aqueles homens, mas as palavras ainda me trazem
conforto. [...] Contaram histérias de um Deus no alto e um diabo embaixo® (Pecadores,
2025, legendas oficiais).

A profundidade analitica dessa fala ganha contornos dramaticos através do uso
expressivo da montagem paralela. Enquanto o filme exibe Remmick proferindo seu monologo
no exterior e afogando Sammie nas dguas do rio, a decupagem alterna para a luta fisica entre
Smoke e Stack (agora transformado) no interior do juke joint. Essa rima visual ndo ¢

acidental; ela ilustra como a assimilagdo violenta destrdi a comunidade negra, atuando tanto

2 No original: Long ago, the men who stole my father’s land forced these words upon us. I hated those men, but
the words still bring me comfort. [...] They told stories of a God above and a Devil below.
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pelas forcas externas (o vampiro e a opressdo racial) quanto pelas fraturas internas (irmao
contra irmao).

A fala de Remmick acrescenta uma dimensdo de profundidade a analise. O
personagem, revelado no filme como irlandé€s, faz alusdo ao processo de colonizacdo da
Irlanda pela Inglaterra, especificamente aos periodos das Plantations (séculos XVI e XVII) e a
imposicdo das Penal Laws (Leis Penais), que proibiam os irlandeses de possuir terras, praticar
sua religido ou falar sua lingua, impondo o anglicanismo e a lingua inglesa (Ignatiev, 1995).
Podemos, assim, ler o vampiro como a metafora da assimilacdo violenta: o grupo
anteriormente oprimido (irlandeses) que, para se integrar a estrutura de poder americana
(branquitude), adota a légica predatoria do opressor (Ignatiev, 1995). O vampiro € o oprimido
que se tornou o opressor para sobreviver, desejando agora usurpar "as histdrias e as cangdes"
de Sammie.

A cena denuncia que a religido institucional, usada como ferramenta de "pacifica¢ao"
de povos colonizados e dissociada da materialidade histérica e da luta concreta, ¢ inttil diante
da necropolitica. O "Deus no alto" ¢ uma constru¢ao que serviu para alienar tanto o campongés
irlandés quanto o escravizado africano. A oragao falha porque, naquele momento, ndo ¢ uma
conexdao com o divino, e sim um codigo de submissdo compartilhado. O didlogo evidencia
que sistemas simbolicos podem ser apropriados simultaneamente por estruturas de dominagao
e por sujeitos subalternizados, reforcando a compreensdo dialética de que nenhum elemento
cultural ¢, em si, intrinsecamente libertador ou opressor.

O desfecho do conflito materializa a tese de que a visdo de mundo do blues se
sobrepde a da igreja, e faz isso através da agdo fisica em tela. Remmick afirma: “Nos somos
terra, animais e deus”. Ironicamente, sua morte confirma sua teologia profana. Remmick nao
¢ derrotado por uma interveng¢ao divina, mas pelo uso do proprio violdo como arma branca —
cravado em sua cabega por Sammie num impulso de resisténcia material — e, em seguida,
pela estaca de madeira empunhada por Smoke. A decupagem finaliza a sequéncia alinhando a
morte do monstro a chegada da luz solar: em um plano aberto, enquadrando o vampiro de
costas para o juke joint, Remmick entra em combustdo, reduzido a cinzas por um redemoinho
de fogo. Aqui, o audiovisual reafirma uma cosmologia proxima as visdes africanas
tradicionais (Hampaté Ba, 2010): ndo hé separacdo cartesiana entre espirito e matéria; o
sagrado e a salvagdo manifestam-se na natureza, no coletivo e na acgao direta.

Remmick, nos instantes que antecedem sua destruicao, afirma que quer as cangdes e
histérias de Sammie para "fazerem musicas lindas juntos" — na gramatica do Black Horror

(2023), essa fala pode ser interpretada como uma metafora da apropriagdo cultural e do
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consumo da vitalidade negra pelo capital. A oferta de "irmandade e poder" feita pelos
vampiros € a tese da cooptagdo: para sobreviver, o negro deve tornar-se parte do sistema que o
consome, abandonando sua comunidade, ancestralidade e sua propria humanidade.

E nesse desfecho que o proprio termo "pecador" — que intitula a obra — sofre uma
inversdo dialética. Sammie e Smoke tornam-se her6is ndo porque alcancaram a santidade da
igreja, mas porque tiveram a coragem de assumir a sua humanidade no plano fisico e material.
O heroi do filme ndo ¢ aquele que se purifica moralmente dentro da norma dominante (o pai),
mas aquele que mantém viva a memoria cultural, a ancestralidade e a capacidade de luta (os
musicos). Como a imagem final sugere, a protecdo real ndo desce dos céus; ela emerge da
terra, da cultura e da coletividade.

O blues, ao abracar a materialidade da existéncia e rejeitar a hipocrisia da "salvagao"
sem liberdade terrena, revela-se como a verdadeira orag¢do historica de resisténcia diante da
violéncia estrutural. Dessa forma, a tensdo entre pecado e santidade revela-se, no filme, nao
como oposi¢do moral abstrata, mas como expressdo de disputas historicas concretas sobre

controle dos corpos, das narrativas e das possibilidades de existéncia negra.

4.5 Tensao I11: Memoria X Esquecimento

A terceira e ultima tensdo dialética que encerra o arco narrativo de Pecadores
confronta o projeto histérico de apagamento com a imperatividade da lembranga. Se o sistema
opressor — seja ele representado pela Ku Klux Klan, pela moralidade crista conservadora ou
pela metafora da maldicdo vampirica — opera historicamente por meio da produgdo do
esquecimento, da ruptura genealdgica e da submissdo cultural, a forga que impulsiona os
protagonistas rumo ao desfecho ¢ a memodria como forma de sobrevivéncia historica e
politica. Hall (2016) argumenta que o poder hegemodnico atua ao fixar sentidos e ao silenciar
narrativas subalternas. O apagamento ndo ¢ um acidente, mas uma estratégia de dominagao
que visa destituir o sujeito de sua historicidade. Contra essa "politica do esquecimento", o
filme mobiliza a memodria ndo como nostalgia passiva, mas como acao politica de reinscri¢ao
no mundo.

A andlise deste topico foca na resolu¢do dos arcos de Smoke, Stack e Sammie,
demonstrando que a "vitéria" em Pecadores ndo ¢ um final feliz convencional, mas sim a
conquista de soberania sobre a propria historia. A disputa pela alma de Sammie Moore atinge
seu apice apos a batalha no juke joint. Smoke, antes de enfrentar seu destino, ordena que

Sammie enterre o violdo, revelando a verdadeira origem do instrumento: £ o violdo do nosso
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pai. A revelagdo desconstrdéi o mito romantico de que o instrumento pertencia a lenda do
blues, Charley Patton. O objeto carrega, na verdade, a memoria do trauma doméstico — o pai
abusivo que Smoke precisou matar para proteger o irmao. O violdo deixa de ser apenas
simbolo de genialidade para tornar-se arquivo material da violéncia, da pobreza rural e da
masculinidade brutalizada pelo contexto de privacdo do Sul segregacionista, conforme o
contexto historico analisado por Woodward (2002).

Dialeticamente, o violdo opera aqui como objeto de superacdo (Autheben). Na
dialética, superar nao significa destruir, mas conservar e elevar a um novo patamar (Konder,
2008). Ao se recusar a enterrar o violdo, e posteriormente ao recusar entrega-lo a igreja
(quando seu pai bioldgico ordena: Larga o violdo... Diga a eles: Meu corag¢do, minha voz,
minha alma, pertencem ao Senhor” [Pecadores, 2025, legendas oficiais]), Sammie toma uma
decisdo politica. Ele escolhe carregar o peso da historia de violéncia e ressignifica-la por meio
da arte.

Cone (1991) nos lembra que o blues ¢ a aceitacdo da realidade crua. Ao escolher
carregar o violdo pelas plantacdes de algoddo, ele inscreve visualmente a continuidade
histérica entre a escraviddo, o trabalho precarizado e a producao cultural. O corpo que
trabalha ¢ o mesmo corpo que canta; a cultura negra emerge nao apesar da dor, mas como
ressignificagdo radical da experiéncia material da didspora (Gilroy, 2001). Portanto, Sammie
transforma o instrumento de dor em ferramenta de narragdo, garantindo que a historia daquela
noite — e daquele trauma — sobreviva por mais 60 anos por meio de sua musica.

Enquanto Sammie salva a memoria cultural, Smoke enfrenta a estrutura material da
violéncia. A revelagdo feita por Remmick — de que o juke joint foi vendido pelo "Grande
Dragdo®" da Ku Klux Klan e que o local era, na verdade, um "matadouro" planejado —
realinha a metafora do filme. O verdadeiro monstro nunca foi apenas o vampiro sobrenatural,
mas sim o racismo estrutural em carne e 0sso. A menc¢ao ao "Grande Dragdo" ancora o roteiro
na hierarquia real do terrorismo racial estadunidense, evocando a histéria dos linchamentos
publicos.

A decisdo de Smoke de permanecer e enfrentar a milicia pela manhad ¢ o momento de
sintese da sua prdxis revolucionaria. Ele recusa a oferta de imortalidade porque entende que a
liberdade diaspdrica ndo pode ser construida sobre o esquecimento ou a predagdo do outro.
Nesse instante, a linguagem cinematografica traduz a interioridade do personagem,

articulando a memoria visual como motor da a¢do: enquanto Smoke senta-se para fazer o

2 No original: Drop the guitar ... You tell them: my heart, my voice, my soul, belongeth to the Lord.
%0 Titulo de lideranga regional na hierarquia da Ku Klux Klan.
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proprio cigarro e aguardar o confronto, a montagem insere flashes de momentos daquele
mesmo dia. Imagens do seu irmdo, Sammie, Annie, Delta e todos os outros membros da
comunidade negra que o ajudaram a organizar € inaugurar o juke joint inundam a tela. Essas
lembrangas ndo sdo mero enfeite, mas operam como uma memdaria viva que justificam sua
decisdo final.

Visualmente, a iminéncia da morte de Smoke opera uma inversao semantica da luz. Se
durante toda a noite a luz solar era a ameaga aos vampiros, aqui ela surge como redencao. O
gesto final — sentar-se, acender um cigarro, esperar o sol terminar de nascer — simboliza a
retomada da soberania corporal. Diferente dos corpos negros historicamente linchados e
expostos como troféus sem vida, Smoke escolhe como e onde seu corpo encontrara o fim,
exercendo a autonomia radical que o sistema lhe negou em vida.

O epilogo do filme, ambientado em 1992, retine um Sammie idoso com os vampiros
sobreviventes, Stack e Mary. Este encontro, novamente, materializa o conceito de Tempo
Espiralar de Leda Maria Martins (2021): o passado (1930) e o presente (1990) coabitam o
mesmo espago, onde temporalidades ndo se sucedem linearmente. Nesse encontro, o contraste
corporal entre Sammie e os vampiros atrai atencao: a pele de Sammie, marcada por rugas e
cicatrizes, atesta a concretude de uma vida inscrita na experiéncia material do tempo; a pele
imutavel de Stack e Mary sugere uma permanéncia fora dos processos sociais e culturais que
constituem humanidade.

Stack oferece a Sammie a imortalidade vampirica: Continuar a tocar. Continuar a
viver. Sem dor’! (Pecadores, 2025, legendas oficiais). Sammie recusa. Sua resposta — Acho
que ja cansei desse lugar’ — demonstra a sabedoria de quem viveu a plenitude de sua
humanidade. A resposta evidencia uma compreensao histérica da liberdade como experiéncia
dindmica. Sua vida, marcada pela criacdo, pelo envelhecimento e pela transmissdao do saber
(griot), opde-se a existéncia vampirica, baseada na repeticao e na negagado do ciclo vital.

Para a cosmologia africana, tornar-se ancestral exige a passagem pela morte.
Conforme teoriza Leda Maria Martins (2021), essa percepcdo cosmoldgica e filosofica
“entrelaca, no mesmo circuito de significancia, o tempo, a ancestralidade e a morte". A morte
ndo constitui um encerramento linear, mas a transi¢do natural para um estdgio necessario
dentro do Tempo Espiralar — um processo perpétuo do 'ir-e-voltar da vida'. A imortalidade

vampirica, portanto, seria uma prisdo que rompe essa espiral e interrompe o ciclo da

31 No original: Keep touri’. Keep livin’. No pain.
32 No original: [ think I've seen enough of this place.
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ancestralidade. Assim, a imortalidade oferecida revela-se, dialeticamente, como uma forma de
apagamento simbolico, pois congelaria o sujeito no tempo fisico, barrando a transmissdo
histdrica e coletiva da energia vital que Sammie concretizou por meio da musica.

A cancao final, Last Time I Seen the Sun, serve como o selo desta jornada. O flashback
que acompanha a musica define, finalmente, a concep¢do de liberdade no filme. Stack diz:
Ultima vez que vi meu irmdo. Ultima vez que vi o sol. E sé por algumas horas... fomos livres™
(Pecadores, 2025, legendas oficiais). Nessa fala, o personagem redefine a liberdade ndo como
uma condicdo permanente, mas como uma experiéncia historica concreta, ainda que
passageira. Foi naquele momento no juke joint que a comunidade conseguiu, de fato,

suspender as leis materiais e simbolicas do racismo.
Entdo eu vivo como se fosse a ultima vez / Por muito tempo, na hora errada.>

A letra encerra a obra reafirmando a poténcia revolucionaria do agora. A sintese final
de Pecadores reside na afirmacdo de que a resisténcia negra se constroi, historicamente, na
capacidade de criar e preservar momentos de ruptura. Stack e Mary permanecem vivos, como
guardides da memoria — arquivos vivos — enquanto Sammie sobrevive como o griot
moderno que propagou a can¢do. Em ultima analise, o filme postula que a identidade ndo se
perde na morte, desde que seja inscrita na oralitura. O violao ndo foi enterrado. A historia ndo
foi esquecida. E a musica permanece como evidéncia irrefutavel de que, naquele "tempo

errado", eles ousaram ser livres.

33 No original: Last time I seen my brother. Last time I seen the sun. And just for a few hours we was fiee.
% No original: So I live like it's the last time / For a long time, at the wrong time
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa dedicou-se a investigar o filme Pecadores (2025), dirigido por
Ryan Coogler, sob a o6tica dos Estudos Culturais, buscando compreender como a obra
mobiliza elementos da cultura afro-diasporica para contestar a violéncia historica e simbolica
da segregacao racial. Ao longo deste trabalho, o cinema foi compreendido ndo apenas como
um dispositivo de entretenimento, mas também como um sistema de representagdo complexo,
capaz de produzir sentidos, forjar identidades e atuar como campo de disputa hegemonica.

O objetivo geral, que norteou toda a investigagdo, consistiu em analisar de que modo a
narrativa do filme utiliza o blues, a figura do griot e a oralidade como codigos de resisténcia
para tensionar as estruturas do racismo no Sul dos Estados Unidos durante a vigéncia das leis
Jim Crow. Para isso, adotou-se o método dialético, conforme proposto por Leandro Konder
(2008), como ferramenta metodologica central. Essa escolha foi fundamental, pois permitiu
ultrapassar a andlise superficial do enredo e mergulhar nas contradi¢cdes estruturantes que
movem a obra: o embate entre a Lei Escrita e a Palavra Cantada, a friccdo entre o Sagrado e o
Profano e, finalmente, a disputa entre a Memoria e o Esquecimento.

A retomada do percurso analitico evidencia que em Pecadores, a cultura negra nao
figura como mero ornamento folcldrico ou plano de fundo estético. Ao contrario, ela opera
como uma tecnologia de sobrevivéncia e como uma arma politica. A analise da primeira
tensdo dialética, "Lei Escrita versus Palavra Cantada", demonstrou como o filme subverte a
logica do poder colonial. Se a Lei Jim Crow e a interpretagdo tradicional da Biblia tentaram
historicamente confinar os corpos negros a docilidade e a serviddo, o blues emerge na
narrativa como a "crdnica social" capaz de romper tais barreiras.

A performance do personagem Sammie, analisada na subsec¢do 4.3, exemplifica como
a musica diaspérica tem a capacidade de "rasgar" o véu da interdicdo, reinscrevendo os
personagens ndo como objetos da histdria, mas como sujeitos de sua propria narrativa. A
musica, nesse contexto, valida-se como um documento historico alternativo, preenchendo as
lacunas deixadas pelos registros oficiais que, propositalmente, silenciaram a experiéncia dos
oprimidos.

Na segunda tensdo, "O Sagrado versus O Profano", a pesquisa destacou a
complexidade dos espacos de sociabilidade negra. O juke joint, estigmatizado pela moralidade
crista tradicional e pela lei branca como um lugar de perdigdo, ¢ ressignificado no filme como
um territorio de autonomia e "contracultura da modernidade", em dialogo com os conceitos de

Paul Gilroy sobre o Atlantico Negro. A revelacdo crucial de que o juke joint havia sido
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negociado pelo "Grande Dragdo" da Ku Klux Klan e planejado como um "matadouro"
acrescenta uma camada profunda de critica social a trama sobrenatural.

A metafora dos vampiros, liderados pela figura de Remmick, transcende o horror
classico para denunciar a apropriagdo cultural e o consumo da vitalidade negra pelo capital. A
oferta de "imortalidade" feita pelos antagonistas ndo representa a vida eterna, mas sim a
cooptagdo: a exigéncia de que o negro abandone sua humanidade e sua historia para integrar o
sistema que o oprime. Assim, o que € rotulado como "profano" (a musica, a dancga, a recusa a
ordem estabelecida) revela-se, dialeticamente, como o verdadeiro espaco sagrado da vida e da
resisténcia negra.

A terceira e ultima tensdo, "Memoria versus Esquecimento”, conduziu a andlise ao
desfecho da obra, no qual a conclusdo dialética se concretiza nao por um final feliz
convencional, mas pela afirmac¢do do controle sobre a propria morte e o legado. A recusa de
Sammie a oferta de imortalidade vampirica — expressa na fala "Acho que ja cansei desse
lugar" — foi interpretada a luz da sabedoria ancestral. Aceitar a condi¢do de vampiro seria
aceitar o esquecimento da dor e, consequentemente, da propria humanidade construida na
luta.

A "vitoria" em Pecadores, portanto, reside na sobrevivéncia da memoria coletiva. O
fato do violdo e da cangdo perdurarem ao longo das décadas, rompendo a linearidade do
tempo, confirma a tese de Leda Maria Martins sobre a oralitura e o tempo espiralar: o
passado ndo morre; ele habita o presente como uma laténcia de futuro. A identidade negra ¢
apresentada como um processo continuo de "tornar-se", imune a destrui¢ao fisica dos
individuos.

As contribui¢des deste trabalho para o campo da Comunicacdo e dos Estudos
Culturais sdo diversas. Academicamente, a pesquisa reforca a relevancia do subgénero Black
Horror (Terror Negro) como uma estética politica potente. Ao contrario do horror tradicional,
que muitas vezes instrumentalizou o corpo negro como monstro ou como primeira vitima,
obras como Pecadores utilizam o horror para discutir traumas histdricos reais, promovendo
um letramento racial indispensavel na contemporaneidade. O estudo demonstrou que o
cinema pode funcionar como dispositivo pedagogico sofisticado, capaz de comunicar
complexidades tedricas sobre racismo estrutural, diaspora e identidade de maneira acessivel e
visceral.

Do ponto de vista social e cultural, a pesquisa destaca a importancia da
representatividade ndo apenas na frente das cameras, mas também na constru¢ao das

narrativas. Ao analisar como Ryan Coogler articula os codigos da cultura diasporica, o
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trabalho evidencia que a luta por representagdo ¢, em Ultima instancia, por direito a memoria.
Em momentos em que discursos de 6dio e revisionismos tentam apagar as dores e as
conquistas das populacdes marginalizadas, compreender o cinema como uma memoria viva €
uma ferramenta de defesa democratica.

Entretanto, ¢ necessario reconhecer as limitagdes deste estudo. Do ponto de vista
metodolégico, a andlise filmica, por mais rigorosa que seja, ¢ sempre um recorte
interpretativo. A escolha pelo método dialético e pelos autores selecionados (Hall, Gilroy,
Shohat, Stam) oferece uma leitura possivel, mas ndo esgota as potencialidades da obra. Outras
abordagens, talvez focadas na psicandlise, na estética do som ou na andlise de recep¢do junto
ao publico, poderiam revelar nuances que ndo foram abordadas nesta investigacdo. Além
disso, o recorte temporal e o foco exclusivo em um unico filme impediram uma analise
comparativa mais abrangente de outras produ¢des recentes do Black Horror, o que poderia
enriquecer a compreensdo das tendéncias desse movimento cinematografico.

Diante dessas limitacdes, abrem-se milhares de possibilidades para pesquisas futuras.
Sugere-se que novos estudos investiguem a recep¢ao de Pecadores por diferentes audiéncias,
tanto nos Estados Unidos quanto no Brasil, para compreender como as mensagens de
resisténcia sdo decodificadas em contextos raciais distintos. Seria igualmente produtivo
realizar uma analise comparativa entre a representagdo do blues e do juke joint neste filme e
em obras classicas do cinema afro-americano, tragando uma genealogia da representacao
musical. Outro caminho curioso seria investigar a figura dos vampiros em outras obras do
Black Horror contemporaneo, analisando como essa criatura mitologica tem sido
ressignificada para debater questdes de classe e raca.

Em resumo, este Trabalho de Conclusao de Curso procurou demonstrar que a dialética
do medo presente em Pecadores ndo serve a paralisia, mas a agao. O medo, quando entendido
politicamente e historicamente, vira um motor de consciéncia. Ao entrelacar a ficgao
sobrenatural a realidade brutal de Jim Crow, o filme nos lembra que os verdadeiros monstros
ndo sdo aqueles que habitam as lendas, mas as estruturas de opressdo que desumanizam o
outro. E, contra esses monstros, a cultura — cantada, contada e rememorada — permanece
sendo nossa protegdo mais eficaz e duradoura. Como nos ensina a tradi¢ao dos griots,
enquanto houver quem conte a historia, a morte nao ¢ o fim, mas apenas uma virgula na longa

narrativa de um povo.
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