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RESUMO

A presente dissertagdo analisa as representagdes da indumentaria militar fascista, nazista e
integralista, no filme Aleluia, Gretchen (1976), dirigido por Sylvio Back, compreendendo o
figurino como dispositivo semiotico, performativo e atmosférico que estrutura identidades e
produz experiéncias de autoritarismo na narrativa filmica. A investigacdo articula trés eixos
metodoldgicos: a analise filmica de Aumont e Marie (2004), a Semiotica da Cultura de
Lotman (1996) e a teoria da atmosfera filmica de Gil (2012), articulada ao conceito de
performance de Goffman (2009). O corpus ¢ composto pelas cenas em que a indumentaria
militar se faz presente nos quatro blocos temporais do filme, perfazendo aproximadamente
19,72% do tempo total de tela, proporcdo expressiva que evidencia o figurino ndo como
elemento coadjuvante, mas como presenca constante e recorrente ao longo de toda a obra. Os
resultados indicam que as fardas operam simultaneamente como condensadores de memoria
cultural, dispositivos de performance ideoldgica e operadores de atmosfera filmica,
produzindo uma experiéncia acumulativa de opressao que atravessa as diferentes
temporalidades da narrativa. Conclui-se que o figurino constitui elemento estruturante da
linguagem cinematografica do filme tornando sensivel a permanéncia e a capacidade de

reatualizacdo de ideologias autoritarias no tempo historico.

Palavras-chave: Aleluia, Gretchen; figurino cinematografico; fascismo; semiotica da cultura.



ABSTRACT

This dissertation examines the representations of fascist, Nazi, and Integralist military attire in
the film Aleluia, Gretchen (1976), directed by Sylvio Back, understanding costume as a
semiotic, performative, and atmospheric device that structures identities and produces
experiences of authoritarianism within the filmic narrative. The investigation articulates three
methodological axes: the film analysis approach of Aumont and Marie (2004), Lotman's
(1996) Semiotics of Culture, and Gil's (2012) theory of filmic atmosphere, in conjunction
with Goffman's (2009) concept of performance. The corpus comprises the scenes in which
military attire is present across the film's four temporal blocks, accounting for approximately
19.72% of total screen time, an expressive proportion that reveals costume not as a secondary
element, but as a constant and recurring presence throughout the work. The results indicate
that the uniforms operate simultaneously as condensers of cultural memory, devices of
ideological performance, and operators of filmic atmosphere, producing a cumulative
experience of oppression that traverses the narrative's different temporalities. It is concluded
that costume constitutes a structuring element of the film's cinematic language, rendering
sensible the persistence and capacity for reactualization of authoritarian ideologies across

historical time.

Keywords: Aleluia, Gretchen; film costume design; fascism; semiotics of culture.
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1 INTRODUCAO

Em 2026, o filme Aleluia, Gretchen (1976), dirigido por Sylvio Back, completa
cinquenta anos de sua estreia nos circuitos cinematograficos brasileiros. Essa efeméride nao ¢
um dado meramente cronologico: ela reatualiza a urgéncia de uma obra que, ao longo de
cinco décadas, conservou sua densidade critica e sua perturbadora capacidade de interpelar o
presente. Produzido durante o governo Geisel (1974-1979), em um dos periodos mais duros
da ditadura militar instaurada em 1964, o longa-metragem articula, por meio de uma narrativa
alegdrica e fragmentada em quatro blocos temporais (1937-1939; 1942-1945; 1955; e
"Hoje"), a saga da familia de imigrantes alemaes Kranz no Sul do Brasil.

A obra mobiliza quase quatro décadas de acontecimentos historicos, atravessados pela
Era Vargas, pelo nazismo europeu e pelo inicio da Segunda Guerra Mundial, para alcangar o
presente contemporaneo ao momento de sua producdo. A singularidade de Aleluia, Gretchen
reside ndo na reconstituicdo factual desse passado, mas na maneira como o elabora como
alegoria politica: ao narrar a imigragdo germanica, a adesdo ao nazismo e sua sobrevivéncia
em solo brasileiro, Back constroi um espelho critico do autoritarismo que ele mesmo
vivenciava como cineasta sob censura. Cinquenta anos depois, em um contexto em que 0s
debates sobre fascismo, autoritarismo e memoria historica voltam a ocupar o centro da cena
publica, a leitura dessa obra se reveste de uma atualidade que transcende o aniversario e
convoca novas perspectivas analiticas.

O presente trabalho tem como objeto de andlise o filme Aleluia, Gretchen (1976), com
enfoque nas representacdes da indumentaria militar nazista e integralista apresentadas no
filme como figurino. A investigacdo busca compreender de que modo o figurino militar
ultrapassa a funcdo meramente estética ou cenografica, operando como signo visual que
estrutura alegorias de poder, constrdéi atmosferas autoritdrias e projeta continuidades
ideoldgicas na diegese filmica. O uniforme fascista ¢ tomado aqui ndo como ornamento de
época ou simples recurso de verossimilhanga historica, mas como um dispositivo semiotico
que condensa memoria cultural, inscreve ideologia no corpo dos personagens e orienta a
experiéncia perceptiva do espectador de maneira que antecede e excede o nivel da
interpretacdo consciente.

Nesse sentido, a indumentaria militar funciona simultaneamente como texto cultural,
no sentido que Iuri Lotman (1996) atribui a essa nocdo — e como operador de atmosfera

filmica — conforme a perspectiva elaborada por Inés Gil (2012) —, articulando dimensdes
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historicas, simbdlicas e sensoriais que sdo estruturantes, e ndo periféricas, na linguagem
cinematografica da obra. O estudo buscou compreender, portanto, de que modo o figurino,
como elemento da Direcdo de Arte e componente da mise-en-scéne', torna visivel e operante
uma ideologia, evidenciando o alinhamento dos personagens a seus preceitos € a0 mesmo
tempo construindo uma atmosfera opressiva que define o tom de toda a narrativa.

A pesquisa insere-se no campo da Comunicagdo, com énfase na area de Comunicagao,
Imagem e Som, constituindo-se como um estudo de natureza interdisciplinar que mobiliza
contribuicdes da analise filmica, da Semiotica da Cultura, da historia cultural, dos estudos
sobre memoria e dos estudos sobre figurino e indumentéria. Enquanto objeto de estudo da
Comunicacdo, Aleluia, Gretchen ¢ examinado em sua condi¢do de produto cultural que
circula socialmente, produz sentidos e participa de disputas de memoria. A énfase na imagem
e no som responde a especificidade do cinema como linguagem: ¢ no plano da imagem em
movimento, na articulacdo entre mise-en-scéne, figurino, espaco, iluminacdo e trilha sonora,
que os processos de significacdo investigados se realizam.

O problema de pesquisa que orienta a investiga¢do pode ser formulado nos seguintes
termos: de que maneira as representacdes da indumentaria militar fascista em Aleluia,
Gretchen (1976) constroem sentidos ideologicos, memoria historica e atmosfera
cinematografica, operando como dispositivos estruturantes da linguagem filmica de Sylvio
Back? Essa questdo ¢ indissociavel de uma reflexdo mais ampla sobre o papel do cinema
como espago de elaboragao critica do passado e sobre a capacidade do figurino de fazer sentir
aquilo que a narrativa apenas enuncia, convertendo a memoria histérica em experiéncia
sensivel para o espectador.

A pertinéncia de investigar as representacdoes da indumentdria militar fascista em
Aleluia, Gretchen articula-se em ao menos quatro eixos complementares. O primeiro diz
respeito a relevancia historica e cultural do tema. O Brasil abrigou a maior célula do Partido
Nazista fora da Alemanha, com aproximadamente 2.900 filiados distribuidos em 17 estados,
segundo levantamento de Ana Maria Dietrich (2007). A pesquisadora documenta ainda que,
em 1939, havia 87.024 imigrantes alemaes no pais, concentrados sobretudo nos estados do
Sul e de Sao Paulo. Nesse contexto, a Juventude Hitlerista contou com cerca de 550 jovens
alemaes e descendentes envolvidos em atividades que reproduziam a estética, a disciplina e os
ideais nazistas em versao "tropicalizada" do movimento (Dietrich, 2007, p. 4).

Paralelamente, a A¢do Integralista Brasileira (AIB), fundada por Plinio Salgado em

' Mise en scéne (termo em francés para "colocagio em cena") refere-se a tudo o que é organizado diante da
cédmera para compor uma cena cinematografica ou teatral.
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1932, constituiu o mais expressivo movimento de inspiracdo fascista do pais, mobilizando
milhares de militantes em torno de uma estética politica baseada na uniformizag¢ao dos corpos
(a caracteristica "camisa verde"), nos rituais de massa € na simbologia nacionalista. A
articulacdo entre esses dois fendmenos e sua elaboracdo cinematografica por Sylvio Back,
décadas apos os eventos narrados, configura um campo de memoria ainda insuficientemente
explorado pelos estudos de comunicagdo e cinema no Brasil, especialmente no que tange a
dimensao visual e simbolica das indumentarias que materializavam essas ideologias.

O segundo eixo de justificativa concerne ao lugar singular de Aleluia, Gretchen na
cinematografia brasileira ¢ ao siléncio que rodeia o tema no campo do cinema de ficgdo. O
filme ¢ reconhecido como um dos pioneiros na abordagem direta da presenga do nazismo e do
integralismo em solo nacional, sendo descrito pela critica da época como "o primeiro filme
sobre a atuacdo dos nazistas no Brasil" (Alves, 1977). Conforme documenta Amanda Rosasco
Mazzini (2023), a obra gerou 473 menc¢des em 23 periodicos diferentes entre 1970 e 1979,
evidenciando uma recep¢do ampla e controversa que ultrapassou os circuitos especializados
para atingir o debate publico mais amplo.

Ao mesmo tempo, o filme permaneceu relativamente isolado em seu campo tematico:
a cinematografia brasileira produziu poucas obras ficcionais que se debrucassem criticamente
sobre a infiltragdo do nazismo e do integralismo no pais, sendo o espago preenchido, nos
ultimos anos, sobretudo por documentarios. Essa escassez, longe de ser um dado neutro, pode
ser lida, nos termos de Michael Pollak (1989), como a operagdo de um siléncio estratégico,
que ndo apaga, mas preserva latentes certas memorias incomodas. Analisar 0 modo como
Aleluia, Gretchen interrompeu esse siléncio, e os instrumentos estéticos — em particular o
figurino — pelos quais o fez, ¢ uma contribuicdo relevante para a histéria do cinema e da
cultura brasileira.

O terceiro eixo de justificativa ¢ o da contemporaneidade. Em 2026, quando Aleluia,
Gretchen completa cinquenta anos, o debate sobre autoritarismo, fascismo e memoria
histérica ndo poderia estar mais presente na cena publica brasileira e internacional. O retorno
de discursos, simbolos e praticas de inspiracdo fascista ao repertorio politico contemporaneo
confere ao estudo das representagdes do fascismo no cinema uma dimensdo urgente que vai
além do interesse académico.

Como afirmou Sylvio Back ao refletir sobre o letreiro "Hoje" que encerra seu filme:
"os acontecimentos flagrados remontam a quase meio século e vém vindo até hoje: mudaram
os penteados, mas a cabeg¢a continua a mesma" (Back, 2006, p. 147). Essa frase, que o diretor

formulou ainda nos anos 1970, adquiriu renovada pertinéncia nas décadas seguintes e
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encontra, em 2026, uma ressonancia particular. Analisar como o figurino militar fascista foi
representado e ressignificado nesse filme seminal ¢, portanto, uma forma de compreender os
mecanismos estéticos e simbolicos pelos quais ideologias autoritarias sdo transmitidas,
naturalizadas e reativadas ao longo do tempo, tanto por meio de imagens cinematograficas
quanto de praticas culturais que as precedem e as sucedem.

O quarto eixo de justificativa responde a uma constatagdo de ordem epistemologica: os
estudos académicos sobre indumentéria cinematografica permanecem relativamente escassos
no campo da comunica¢do e do cinema brasileiro, sendo o figurino frequentemente tratado
como elemento acessorio em relagdo a outros componentes da mise-en-scene. A pesquisadora
Barbara Moreira (2015, p. 3) observa que o figurino tende a ser abordado na bibliografia
existente "como uma pequena particula dentro da direcdo de arte ou design de produgdo do
cinema", muitas vezes ignorado ou tomado como dado nas andlises filmicas.

Esse tratamento periférico contrasta com a centralidade que a indumentéria assume em
Aleluia, Gretchen: o figurino foi elaborado com rigor histdrico excepcional, a partir de
pesquisa documental, de aderegos auténticos adquiridos de colecionadores e de manuais
alemdes sobre uniformes nazistas, conforme relato do proprio diretor (MIS-SP, 2023). O
trabalho do figurinista Luis Afonso Burigo foi reconhecido com o Prémio Coruja de Ouro em
1977 (Back, 2006, p. 140-141), dado que ja evidencia, por si s6, a relevancia da indumentaria
na concepcao da obra.

De acordo com Sylvio Back, a verossimilhanca das fardas produziu um impacto
imediato na equipe de filmagem, que se mostrou assustada diante dos atores caracterizados
como oficiais da SS (Back, 2006, p. 153-154), o que indica que o figurino opera nao apenas
como codigo visual, mas como dispositivo de ativagdo afetiva que merece investigacao
sistematica. Contrapor-se a invisibilizagdo do figurino como objeto de estudo e demonstrar
que ele pode ser compreendido como elemento estruturante da linguagem cinematografica,
capaz de condensar memoria, produzir sentido e construir atmosfera, ¢ um dos gestos teoricos
centrais desta dissertacao.

Diante disso, o objetivo geral da presente dissertacdo ¢ analisar as representagdes da
indumentdria militar fascista (nazista e integralista) em Aleluia, Gretchen (1976),
compreendendo o figurino militar como um dispositivo semiético, performativo e atmosférico
que atua na constru¢do da atmosfera autoritaria da narrativa e mobiliza imaginarios fascistas
que ultrapassam a diegese, reverberando historica e culturalmente no campo extradiegético. A
consecucao desse objetivo desdobra-se em seis objetivos especificos. O primeiro consiste em

contextualizar o filme em relacdo a presenca do nazismo e do integralismo no Brasil, bem
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como ao contexto de producdo marcado pela ditadura militar brasileira. O segundo busca
investigar os significados historicos, simbdlicos e ideologicos das indumentarias militares
fascistas representadas na obra, considerando sua formagdo, circulagdo e apropriagdes em
diferentes contextos historicos e culturais. O terceiro objetiva analisar as representacdes da
indumentaria militar fascista ao longo da narrativa filmica, compreendendo o figurino como
um texto cultural produtor de sentidos.

O quarto objetivo consiste em examinar de que modo o ato de vestir a farda opera
como pratica performativa na construcao das identidades, comportamentos e posicionamentos
ideologicos dos personagens. O quinto busca compreender como as representacdes das fardas
fascistas contribuem para a constru¢do da atmosfera autoritaria do filme e para a mobilizagdo
de memorias e imaginarios que extrapolam o universo diegético. Por fim, o sexto objetivo
consiste em contribuir para o fortalecimento dos estudos sobre figurino cinematografico,
evidenciando seu papel como elemento constitutivo da linguagem audiovisual e da produgao
de sentidos no cinema.

O objeto central desta pesquisa ¢ a indumentaria militar nazista e integralista
representada no filme Aleluia, Gretchen (1976), compreendida como um elemento
constitutivo da linguagem filmica e analisada a partir de suas dimensdes semioticas,
performativas e atmosféricas. Mais especificamente, a investigacdo se concentra sobre o
conjunto de cenas em que a indumentdria militar fascista se faz presente na narrativa,
perfazendo um total de 23 minutos e 15 segundos distribuidos pelos quatro blocos temporais
do filme, o que corresponde a aproximadamente 19,72% do tempo total de tela. Esse dado,
por si s0, ja indica que o figurino ndo ¢ elemento periférico, mas recorrente e funcionalmente
significativo na organizagao visual da obra, com presenca em todos os blocos da narrativa.

As cenas analisadas foram organizadas em seis ntcleos tematicos: (1) o treinamento
da Juventude Hitlerista no Brasil (1937-1939), com dura¢do de 3 minutos e 28 segundos; (2)
a cena no quarto do personagem Dr. Aurélio, com a farda integralista (1937-1939), com 5
minutos e 18 segundos; (3) o evento civico-escolar com criangas trajando uniformes que
remetem a SS (1937-1939), com 50 segundos; (4) o enterro da farda integralista pelo mesmo
personagem (1942—-1945), com 2 minutos e 26 segundos; (5) a tortura de Eurico pelos ex-
oficiais da SS (1955), com 4 minutos e 20 segundos; e (6) o piquenique em comemoragao ao
aniversario de Frau Lotte, com a reintroducao das fardas sob o pretexto do carnaval ("Hoje"),
com 7 minutos e 53 segundos.

A delimitac¢do das cenas fundamenta-se no critério da presenca da indumentaria militar

fascista na narrativa. Foram, portanto, considerados todos os momentos em que tais
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representacdes aparecem no filme, compreendendo o figurino ndo apenas como componente
da composi¢do visual, mas como elemento ativo na estruturacdo ideoldgica da narrativa,
produzindo sentidos que extrapolam o nivel diegético e se articulam a referéncias historicas,
culturais e politicas que excedem os limites da fic¢ao.

Do ponto de vista metodologico, a dissertagcdo articula trés eixos complementares. O
primeiro € o da andlise filmica, tomando como base os aportes de Jacques Aumont e Michel
Marie (2004). Para esses autores, o filme deve ser compreendido como obra artistica
autonoma que produz um efeito particular no espectador por meio de suas estruturas
narrativas, visuais e¢ sonoras, devendo ser considerado em sua inser¢ao na historia das formas
e dos estilos. Essa perspectiva metodologica orienta a decupagem das cenas selecionadas, que
examina os elementos da mise-en-scéne (figurino, espaco, iluminagdo, gestualidade, trilha
sonora e montagem) em suas relagdes reciprocas, sem reduzi-los a significados isolados.

Aumont e Marie (2004, p. 11) indicam que a analise historica de um filme deve
considerar os elementos de representagdo socio-histérica que nele sdo observaveis e
confronta-los com outros tipos de representacao produzidos pela cultura — o que, no caso de
Aleluia, Gretchen, implica colocar em dialogo as representa¢des do nazismo e do integralismo
no filme com a historiografia sobre esses movimentos € com a historia da ditadura militar
brasileira no periodo de producao da obra.

As fontes primdrias mobilizadas incluem o filme em sua versdo integral, o roteiro
original publicado em livro pela Editora Imago (Back, 2006) e entrevistas concedidas pelo
diretor ao Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo (MIS-SP, 2023), que oferecem
informacdes detalhadas sobre as escolhas estéticas, o processo de producao e as circunstincias
de elaboracdo do figurino. Além disso, foi realizado contato direto com o diretor, por meio de
comunicacdo telefonica e troca de e-mails em janeiro de 2026, ocasido em que Back indicou
referéncias bibliograficas e obras relacionadas a sua filmografia, contribuindo para o
aprofundamento do levantamento teorico da pesquisa.

O segundo eixo tedrico-metodoldgico ¢ o da Semidtica da Cultura, desenvolvida no
contexto da Escola de Tartu-Moscou, a partir das contribuigdes de Iuri Lotman (1996). Nessa
perspectiva, o signo ndo ¢ uma unidade isolada, mas parte de sistemas culturais mais amplos
nos quais se produzem, circulam e se transformam sentidos. Os conceitos de semiosfera,
tradugdo cultural e sistemas modelizantes sdo articulados para compreender de que modo a
indumentaria militar fascista, ao ser inserida no sistema cinematografico, ¢ traduzida segundo
as regras especificas da linguagem filmica sem perder a carga historica e ideoldgica que

carrega.
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Para Lotman (1996, p. 123), a semiosfera constitui "o espaco semidtico necessario
para a existéncia e funcionamento das linguagens", sendo caracterizada por fronteiras que
regulam a comunicagdo entre sistemas distintos e tornam possivel a traducao entre eles. Ao
articular esse referencial com a nogao de "lugares de memoria" formulada por Pierre Nora
(1993), o figurino pode ser compreendido como um condensador de memoria cultural que
opera por cristalizacdo simbdlica: ele ndo apenas representa o passado, mas o atualiza como
experiéncia presente. Nora (1993, p. 9) observa que os lugares de memoria emergem quando a
experiéncia viva do passado se rompe, exigindo suportes que garantam sua preservacio €
inteligibilidade, e ¢ precisamente nessa fun¢do que as fardas fascistas operam em Aleluia,
Gretchen: como superficies nas quais o passado se deposita, se reorganiza e retorna como
imagem.

A leitura de Jerusa Pires Ferreira em Cultura é memoria (1993), que compreende a
cultura como mecanismo organizado de produgdo, conservagdo e transformagdo de
informagdes, aprofunda essa dimensao ao demonstrar que somente aquilo que ¢ traduzido em
um sistema de signos pode constituir memoria, o que confere ao figurino, enquanto texto
cultural cinematogréfico, uma funcao estrutural na constru¢do de sentido e na transmissao de
experiéncias historicamente acumuladas.

O terceiro eixo tedrico articula, de forma complementar, a nog¢do de atmosfera
cinematografica proposta por Inés Gil (2012), o conceito de performance de Erving Goffman
(2009) e contribui¢cdes de outros autores especificos para o estudo. A teoria da atmosfera
filmica de Gil oferece o aporte necessario para compreender o figurino ndo apenas como
portador de sentido ideologico, mas como operador de intensidades e afetos que configuram o
campo perceptivo do espectador. Gil (2012, p. 141) define a atmosfera como "um sistema de
forg¢as que permite aos elementos do mundo de se conhecer e de reconhecer a natureza do seu
estado", manifestando-se como fendmeno sensivel e afetivo que rege as relagdes do homem
com o seu meio. As distingdes que a autora propde entre atmosfera plastica e dramatica e
entre atmosfera concreta e abstrata sdo empregadas como instrumentos de andlise para as
cenas selecionadas.

Goffman (2009, p. 17), por sua vez, oferece o referencial para compreender o ato de
vestir como pratica performativa: ao adotar um uniforme, o personagem nao apenas comunica
sua adesdo ideologica, mas passa a agir de acordo com os codigos que esse traje pressupoe,
orientando gestos, posturas e condutas em uma encenagdo que produz efeitos de autoridade,
hierarquia e pertencimento. As contribui¢des de Robert Paxton (2007) e de Ana Maria

Dietrich (2007) sustentam a analise historiografica dos movimentos fascistas e de suas
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praticas de uniformizagdo; Eric Hobsbawm (1997) fundamenta a compreensdao do uniforme
como invengdo de tradi¢do e dispositivo de producdo de coesdo identitaria; Michel Foucault
(1987) oferece o conceito de "anatomia politica" para pensar o uniforme como técnica de
poder voltada ao controle dos corpos; e Walter Benjamin (2012), com sua teoria da narrativa e
sua reflexdo sobre a experiéncia, permite compreender o modo como Aleluia, Gretchen
elabora memdrias silenciadas e as reinscreve no presente por meio de imagens que mantém
“sua forca concentrada no interior” e permanecem ‘“‘suscetiveis de desenvolvimentos muito
tempo depois” (Benjamin, 2012, p. 161). Essa perspectiva ¢ fundamental para pensar o filme
ndo apenas como representacao de um passado historico, mas como uma forma narrativa que
atualiza criticamente esse passado, projetando-o sobre o tempo presente e abrindo
possibilidades de leitura que se renovam a cada contexto historico.

Ao mesmo tempo, a reflexdo benjaminiana sobre a estetizacdo da politica oferece um
importante instrumental para compreender a dimensdo visual e simbdlica da indumentaria
militar no filme. Para Benjamin, o fascismo ndo se limita a utilizar a estética como
instrumento de propaganda, mas reorganiza a propria politica como experiéncia sensivel,
convertendo-a em espetaculo. Nesse sentido, o autor afirma de maneira categdrica que “o
fascismo tende naturalmente a estetizacdo da vida politica” (Benjamin, 2012, p. 195). Tal
formulagdo permite compreender o uniforme militar ndo apenas como elemento de
caracterizagcdo, mas como dispositivo central na constru¢do de uma visualidade autoritaria, na
qual os corpos sdo organizados, padronizados e transformados em imagens de poder. Em
Aleluia, Gretchen, essa logica se manifesta na recorréncia das fardas, que operam
simultaneamente como signos histéricos € como elementos de encenacdo, articulando
memoria, ideologia e espetdculo em uma mesma superficie visual.

Umberto Eco (1989), Katia Castilho (2004), Francisco Araujo da Costa (2002) e
Marcel Martin (1990) sustentam a andlise do figurino como linguagem e como operador ativo
na caracteriza¢do dos personagens; Juan Francisco Fuentes (2018) e Arnd Bauerkdmper (2017)
fundamentam a analise do carater transnacional dos shirt movements?; Hélgio Trindade (1979)
e Larissa Frazdo (2025) orientam a compreensdo do integralismo em suas especificidades
estéticas e simbolicas; e Michael Pollak (1989) e Mariana Luz Pessoa de Barros (2016)
sustentam as reflexdes sobre memoria, esquecimento € rememoracao que atravessam toda a
investigacao.

A articulagdo desse conjunto tedrico heterogéneo parte do entendimento de que a

2 Tradugdo livre: “Movimentos das camisas”
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complexidade do objeto analisado — um filme que faz da indumentéria fascista um elemento
central de sua construg¢do narrativa e simbolica — exige uma abordagem capaz de articular
histéria, cultura, memoria, estética e linguagem. Assim, a pesquisa busca reunir perspectivas
complementares que permitam compreender o figurino ndao apenas como recurso de
caracterizagdo, mas como um texto cultural que produz sentidos, mobiliza memorias e
contribui para a constru¢do da atmosfera autoritiria que atravessa a obra. Dessa forma, o
percurso tedrico adotado busca dar conta tanto da dimensdo historica e simbolica dessas
indumentarias quanto de seus efeitos sensiveis na constru¢do da experiéncia filmica.

A dissertagdo estrutura-se em trés capitulos principais, que articulam progressivamente
os eixos historico, tedrico e analitico da pesquisa, além desta introducdo e das consideragdes
finais. O primeiro capitulo, intitulado O filme Aleluia, Gretchen e o seu contexto historico-
cultural, cumpre a funcdo de apresentar o filme, seu contexto de producdo e a trajetoria
autoral de Sylvio Back. Nele, examina-se como o diretor articula autobiografia, ficgdo e
testemunho na elaboragdo da obra, partindo de sua condi¢do de descendente de imigrantes
alemaes no Sul do Brasil — nascido em Blumenau, Santa Catarina, em 1937, filho de mae
alema e pai hungaro — para construir uma alegoria que ultrapassa o individual e atinge a
critica coletiva do autoritarismo.

Discute-se a chamada "Trilogia do Sul", formada por Lance Maior (1968), A Guerra
dos Pelados (1970) e Aleluia, Gretchen (1976), como projeto autoral que consolida um olhar
especifico sobre a regido Sul do Brasil, seus conflitos historicos e suas especificidades
culturais. O filme ¢ ainda analisado em sua estrutura de narrativa histérica, com atengao as
temporalidades, a memoria e ao esquecimento que estruturam os quatro blocos da diegese,
bem como as escolhas formais (como a fragmentagao narrativa, a ndo-linearidade, a quebra da
quarta parede e o ndo-envelhecimento dos personagens) que conferem a obra sua poténcia
alegorica. Discute-se, por fim, a representacdo do nazismo e do integralismo no cinema
brasileiro, situando Aleluia, Gretchen em seu campo de produgdo e analisando sua recepgao
critica e publica, marcada por controvérsias, prémios € uma circulacdo ampla que incluiu
festivais internacionais em Berlim, Mannheim e Chicago.

O segundo capitulo, intitulado 4 formagdo historica dos uniformes fascistas, investiga
a constituicdo historica ¢ simbolica das indumentarias fascistas como condi¢do de
possibilidade para a analise que se segue. Parte-se da compreensdao do uniforme moderno
como parte de um processo mais amplo de racionalizagdo e disciplinarizacdo dos corpos, para
chegar a andlise dos shirt movements que proliferaram na Europa e no Brasil nas décadas de

1920 e 1930. Sdo examinadas, em detalhe, as indumentarias da SA, da SS, da Juventude
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Hitlerista e de outras organizagdes do /I Reich.

Examina-se ainda o uniforme integralista da AIB, a "camisa verde", com suas
prescricdes normativas detalhadas que codificavam desde o corte e as medidas até as
dimensdes do sigma bordado na manga, compreendendo-o em sua dimensado transnacional e
em suas especificidades nacionais. Esse capitulo fornece o substrato histérico e material para
a analise que se desenvolve no capitulo subsequente, demonstrando que as fardas que
aparecem em Aleluia, Gretchen chegam ao filme carregadas de significados sedimentados ao
longo de décadas de uso, ritual e elaboracdo simbolica, prontos a ser traduzidos e
reorganizados pela linguagem cinematografica de Sylvio Back.

O terceiro capitulo, intitulado As representacoes da indumentaria militar fascista em
Aleluia, Gretchen, constitui o nucleo analitico da dissertagdo. Organizado em trés
subcapitulos, o capitulo examina o figurino a partir de perspectivas progressivamente
articuladas. No primeiro subcapitulo, investigam-se os fundamentos semidticos que permitem
compreender o figurino como signo operador de sentido, articulando as perspectivas de
Ferdinand de Saussure, Charles Sanders Peirce e Iuri Lotman, e demonstrando que as fardas
fascistas em Aleluia, Gretchen atuam ndo apenas no plano representacional, mas como
condensadores de memoria cultural que ativam redes de associacdo que ultrapassam o
universo diegético.

No segundo subcapitulo, analisa-se o vestir como pratica performativa e como
mecanismo de constru¢do dos personagens fascistas, a partir do conceito de performance de
Goffman (2009): ao adotar a farda, personagens como Josef, Dr. Aurélio, Kaput, Briickner e
Mertz ndo apenas comunicam sua adesdo ideologica, mas passam a agir de acordo com os
codigos que esse traje pressupde, encenando identidades que a violéncia torna explicitas.
Discute-se ainda a significativa auséncia de uniformes femininos na narrativa, compreendida
ndo como lacuna, mas como recurso expressivo que reproduz as hierarquias de género das
proprias ideologias fascistas.

No terceiro subcapitulo, desenvolve-se a andlise da constru¢do da atmosfera fascista
em Aleluia, Gretchen a partir da teoria de Inés Gil (2012), percorrendo os quatro blocos
temporais da narrativa e demonstrando que a recorréncia do figurino militar produz, de forma
acumulativa, uma atmosfera de opressdo que transcende as descontinuidades diegéticas.
Argumenta-se que ¢ essa atmosfera (essa capacidade de fazer sentir o que apenas enunciar
ndo seria suficiente para comunicar) que confere ao figurino seu estatuto de elemento nao
periférico, mas estruturante, da linguagem cinematografica de Sylvio Back.

Ao propor uma leitura de Aleluia, Gretchen centrada na indumentaria militar fascista
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enquanto dispositivo semidtico, performativo e atmosférico, esta dissertacdo ndo pretende
esgotar as possibilidades interpretativas de uma obra densa e multifacetada. Pretende, antes,
demonstrar que o figurino pode ser o ponto de entrada para uma compreensao mais profunda
de como o cinema opera como espaco de memdria, critica e elaboragdo coletiva de traumas
historicos. Em Aleluia, Gretchen, as fardas nazistas e integralistas ndo sdo apenas roupas: sao
textos culturais que condensam décadas de violéncia, autoritarismo e siléncio, € que, ao serem
inseridos na linguagem filmica por Sylvio Back, ao mesmo tempo em que representam esse
passado, tornam-no sensivel.

Ao voltar-se para a indumentiria militar nazista e integralista em Aleluia,
Gretchen, esta pesquisa buscou compreender de que modo esses elementos visuais participam
da permanéncia e da atualizacdo de memorias autoritdrias, que seguem a produzir efeitos no
presente, cinquenta anos apos terem sido registradas pelas cameras do diretor. Entre a
verossimilhanga historica buscada pelo cineasta e o efeito perturbador que ela produziu, situa-
se 0 espago em que esta pesquisa se move: o espago em que a histdria, a estética e a memoria

se encontram, e em que o figurino, longe de ser detalhe, ¢ linguagem.



26

2 O FILME ALELUIA, GRETCHEN E O SEU CONTEXTO HISTORICO-CULTURAL

Aleluia, Gretchen, langado em 1976, ¢ um dos marcos da cinematografia de
Sylvio Back, que assina a direcdo e o roteiro, este elaborado com colaboragdo de Manoel
Carlos Karam e Oscar Milton Volpini. O longa se distingue por articular de forma singular a
memoria da imigracdo alemd no Brasil com uma critica as permanéncias autoritarias da
histéria nacional. A partir da saga da familia Kranz®, o filme mobiliza quase quatro décadas
de acontecimentos, desde a chegada dos imigrantes ao Sul do Brasil, na segunda metade da
década de 1930, passando por diversos periodos historicos, marcados pela Era Vargas no
Brasil, pelo /I Reich na Alemanha e pelo inicio da Segunda Guerra Mundial, até alcangar o
periodo contemporaneo ao momento de sua produgdo, quando o pais vivia em plena ditadura
militar brasileira.

A estrutura narrativa ¢ construida de modo fragmentado em quatro blocos
temporais (1937-1939; 1942-1945; 1955; e “Hoje”) que se articulam sem obedecer a uma
linearidade cronoldgica rigida. Essa escolha formal evidencia um gesto politico e estético: nao
se trata de uma cronica factual sobre a imigracdo germanica, mas de uma montagem alegorica
em que diferentes tempos se sobrepdem, revelando permanéncias, fantasmas e siléncios.

De acordo com o historiador Alexandre de S& Avelar (2012, p. 35), a escrita da
histéria no tempo presente exige uma postura €tica, especialmente quando se trata de
experiéncias traumaticas. Nesse contexto, a narrativa ndo se limita ao relato dos fatos, mas
implica responsabilidade diante do testemunho. O autor ressalta ainda que “a experiéncia
traumadtica encontra na imagina¢do um meio de se tornar narragdo, enfim, de ser transmutada
em testemunho” (Avelar, 2012, p. 51), evidenciando que a imaginagdo pode colaborar na
elaboragdo do trauma e possibilitar seu compartilhamento.

Nesse sentido, Aleluia, Gretchen pode ser compreendido como um testemunho
alegorico, no qual Back elabora sua propria condi¢do de descendente de imigrantes alemaes e,
ao mesmo tempo, convoca o espectador a refletir sobre o peso de uma heranga fascista que
ultrapassa geragdes. O nucleo da narrativa se organiza em torno da familia Kranz. Frau®
Lotte (Miriam Pires), matriarca devota ao Fiihrer, dona do Hotel, sendo a personificacdo da
ideologia nazista em contraste direto com o marido, Professor Ross (Sérgio Hingst), que

representa o intelectual liberal que, embora discorde do regime de Hitler, mostra-se covarde

3 Palavra alema para “coroa de flores” (tradugdo nossa).
4 No contexto do filme a palavra “Frau” em alemdo faz referéncia a um titulo de respeito e formalidade,
equivalente ao "Sra." em portugués, usado antes do nome de uma mulher.
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para se manifestar abertamente contra ele.

Ainda assim, recusa-se a aderir ao nazismo e, por essa razdo, acaba sendo
obrigado a deixar a Alemanha para nao ser perseguido. Essa tensao familiar explicita o dilema
que atravessou muitas comunidades germanicas no periodo: a lealdade ao Terceiro Reich,
mesmo em territdrio estrangeiro, ou a necessidade de romper com os vinculos ideologicos
para sobreviver. Os filhos Gudrun (Selma Egrei), Heike (Kate Hansen) e Josef (Lorival
Gipiella) encarnam de forma diversa esse embate de valores, sendo Josef e Lotte os mais
ardorosos defensores do nazismo, enquanto Heike, ao chegar gravida ao Brasil, d4 origem a
crianca que nomeia o filme, Gretchen, cuja presenca indica uma alegoria tanto em relagdo a
uma continuidade da linhagem quanto a marca de um futuro que nasce sob o signo da
contradicao.

E aqui que a narrativa introduz uma camada simboélica de enorme impacto. Gretchen,
nomeada pela avd como “a primeira crianca ariana nascida no Brasil” (Aleluia, Gretchen,
1976, 00:27:37), ¢ apresentada sob a aura da promessa ¢ da continuidade de uma linhagem
idealizada. Entretanto, essa designagdo carrega uma sombra perturbadora: a revelacdo de que
Gretchen ¢, na verdade, “filha de SS°”. Ao longo da trama, compreende-se que Heike fora
vitima de um estupro coletivo, entregue pelo proprio namorado Hans (capitdo da SS), a seus
companheiros de tropa. Sob o discurso perverso de que era dever patridtico da jovem
contribuir para o povoamento da Alemanha com verdadeiros arianos de raga pura, a violéncia
sexual foi legitimada como ato de honra e sacrificio. Os delirios recorrentes de Heike,
espalhados pela narrativa, revelam-se, portanto, como sintomas de um trauma profundo que
denuncia a naturalizagdo da violéncia dentro da logica totalitaria.

Essa dimensio da narrativa dialoga diretamente com o Projeto Lebensborn®, programa
fundado em 1935 por Heinrich Himmler, lider da SS, e que tinha como objetivo ampliar o
contingente da chamada “raga ariana”. De acordo com Jodo Féabio Bertonha (2017, p. 253), o
projeto foi oficialmente denominado “Lebensborn e.V.”, e consistia na pratica de estimular
mulheres consideradas racialmente “validas” a engravidar de oficiais da SS, garantindo a
expansdo de uma populacdo supostamente pura. “As criangas resultantes dessas unides eram

muitas vezes entregues a adogdes cuidadosamente controladas, refor¢ando a engenharia

5 Esquadrio de Prote¢io (Schutzstaffel), conhecido como SS. A principio, seus membros formavam uma guarda
especial com a funcdo de proteger Adolf Hitler e outros lideres do Partido. Seus membros, que usavam camisas
pretas, formavam uma tropa de elite, e também serviam como policiais auxiliares e, mais tarde, como guardas
dos campos de concentracao. Apds 1934, as SS acabaram superando as Tropas de Choque (SA) em importancia
ao tornarem-se o exército particular do Partido Nazista. Disponivel em: United States Holocaust Memorial
Museum. “Introduction to the Holocaust.” Holocaust Encyclopedia. https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-
br/article/ss-police-state . Acesso em: 05/09/2024.

6 “A Fonte da Vida”. Traducdo nossa.


https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/article/ss-police-state
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demografica nazista” (Bertonha, 2017, p. 253).

O programa possuia maternidades proprias e oferecia apoio a maes solteiras
classificadas como “racialmente valiosas” (Bertonha, 2017, p.252). Essa pratica era uma
tentativa de transformar o ato da procriagdo em um dever patridtico e biopolitico. Embora a
propaganda nazista o apresentasse como iniciativa de protegdo social, na pratica, tratava-se de
um mecanismo de controle eugénico, que reduzia a reprodu¢do humana a um experimento de
criacdo de “raga”, comparavel, como observam alguns autores, a programas de selecao de
caes por padroes fisicos.

No filme de Back, essa realidade histdrica € transposta de forma alegérica na trajetoria
de Heike. Seu corpo violentado torna-se territorio de disputa ideoldgica, e Gretchen, fruto
dessa violéncia, simboliza tanto a continuidade de um projeto politico baseado na pureza
racial quanto o trauma que persiste silencioso, atravessando geracdes. Dessa maneira, Aleluia,
Gretchen revela como os ideais nazistas de eugenia e biopolitica encontravam-se imbricados
em praticas de extrema violéncia contra as mulheres, apagando a autonomia e transformando-
as em meros instrumentos da maquina totalitaria.

O espago do Florida Hotel, adquirido pelos Kranz em um local indeterminado do Sul
do Brasil, concentra boa parte da acdo dramatica. Mais do que cenério, ele funciona como
metafora do exilio e da tentativa de transposicdo de uma ordem estrangeira para o territorio
brasileiro. Ali, a familia busca manter viva a memoria da “grande Alemanha”, praticando
rituais de exaltacdo ao nazismo, mesmo em meio as dificuldades de adaptacdo a um novo pais,
com sua cultura, clima e relagdes sociais distintas.

Em torno desse nucleo, surgem personagens que complexificam o enredo. Frau Minka
(Lala Schneider) e seu filho Wilhelm (Rafael Pacheco) acompanham os Kranz desde a
Alemanha e continuam como empregados no Brasil, representando a permanéncia de relagdes
de servidao que atravessam fronteiras. Repo (Narciso Assumpg¢ao), menino negro “herdado”
com a compra do hotel, evidencia, por sua vez, o cruzamento entre a experiéncia da imigragao
europeia € o racismo estrutural brasileiro: sua presenga silenciosa e subordinada funciona
como lembrete incomodo das hierarquias coloniais que estruturam o pais.

A narrativa ¢ inicialmente conduzida por /nge (Elizabeth Destefanis), filha de uma
familia de imigrantes alemaes j4 estabelecida no Brasil. Ao lado do pai, Herr” Oskar (Edson
d’Avila), e do irmdo, Werner (Lauro Hanke), ela participa do momento em que o hotel da

familia ¢ entregue aos recém-chegados Kranz. Herr Oskar ¢ o responsavel direto por essa

7 No contexto do filme a palavra “Herr” em alemdo faz referéncia a um titulo de respeito e formalidade,
equivalente ao "Sr." em portugués, usado antes do nome de um homem.
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transicdo, permanecendo, juntamente com os filhos, como funcionario dos novos
proprietarios, em constante papel de apoio e mediagcdo para que estes se acomodem ao novo
pais.

Inge inaugura a narrativa apresentando, um a um, os personagens a partir de uma
fotografia que se expande na tela nos minutos iniciais do filme. A imagem retne todos os
membros da familia Kranz, acompanhados da empregada Frau Minka e de seu filho Wilhelm,
no momento da chegada ao Florida Hotel, onde sdo recepcionados pela familia de Herr
Oskar. E importante ressaltar que a fotografia inclui todos os personagens de origem alema
presentes no filme, com exce¢do de Repo, cuja apari¢do ¢ comentada por /nge de forma
irbnica: “Ah, esse Repo... aproveitou para aparecer” (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:05:10). A
fotografia exibida corresponde a uma fotopintura. Esse gesto inicial ja nos fornece os indicios
de como o enredo sera exposto dali em diante. Essa escolha da forma narrativa ¢ significativa,
pois instaura uma perspectiva testemunhal que, além de registrar os acontecimentos, orienta a

leitura da historia.

Figura 1 - Chegada da familia Kranz ao Flérida Hotel
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Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:04:37. Captura de tela feita pela autora.

Entre os hospedes, destacam-se o integralista Dr. Aurélio, que refor¢a a ponte
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entre o fascismo europeu e o movimento integralista brasileiro, e Eurico Ledo (Carlos
Vereza), caixeiro-viajante que vem a se tornar noivo de Gudrun. A figura de Eurico adquire
contornos simbolicos ao ser associado, ainda que muitas vezes de maneira indireta, a imagem
de um judeu. Essa associacdo se constroi a partir de tragos caricatos e estereotipados,
atribuidos pelos nazistas presentes na trama, que o ligam ao comércio, ao dinheiro e a
oposic¢do ideoldgica ao regime.

Nao ¢ necessario que o filme declare sua identidade de forma explicita: o que
importa ¢ a maneira como 0s personagens projetam nele o inimigo, reiterando as estratégias
de desumanizagao tipicas do antissemitismo nazista. Em uma cena onde Frau Lotte conversa
com Repo sobre o futuro do hotel e a possibilidade de sua venda devido os altos custos para
sua manuten¢ao, que no momento, estavam sendo custeadas por Eurico, Repo fala a Lotte que
se depender de Eurico a venda do hotel passara de suposi¢dao para realidade e conclui de
forma ardilosa: “Sempre desconfiei: pra mim, seu Eurico tem sangue judeu!” (Aleluia,
Gretchen, 1976, 1:28:50).

Essa cena ¢ o retrato de como a transmissdo de uma ideologia fascista pode
cooptar corpos e pensamentos. Durante toda a trama a relacdo Frau Lotte com o seu servigal
Repo ¢ pautada, em tese, como um projeto de catequizagdo erotizada entre a matriarca da
familia e seu empregado, onde a missdao de converter Repo em um nazista prodigio, acaba por
relegar as suas subjugagdes racistas intrinsecas a ideologia nazista que ela compactua.

No pentlltimo bloco da narrativa, ambientado em 1955, somos introduzidos a uma
nova camada da histéria com a chegada de um grupo misterioso ao hotel: oficiais da SS —
Kaput (Mauricio Tavora), Briickner (Abilio Mota), Mertz (Sale Wolokita) e Rosie Marie
(Lilian Lemmertz). Eles desembarcam no hotel acompanhados de Werner, filho de Herr
Oskar e irmao de Inge, que havia, no inicio da guerra, retornado a Alemanha como voluntério
para servir ao exército nazista ao lado de Josef, filho dos Kranz. No entanto, apenas Werner
ressurge de volta ao Brasil, o que deixa subentendido que Josef foi uma vitima da guerra e
ndo retornara.

A identidade e os propositos desses enigmaticos personagens permanecem
inicialmente obscuros, mas, a medida que a trama avanga, revela-se que se tratam de antigos
oficiais nazistas. A presenca desses personagens acaba por reativar sentimentos e praticas que
pareciam enterrados com a derrota do regime, evidenciando que os ideais fascistas continuam
a circular subterraneamente, sustentando um inquietante jogo de permanéncia e reatualizacio
da barbarie.

ApOs essa breve contextualizacao de parte da trama, se faz necessario apontar que
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a forca de Aleluia, Gretchen ndo reside apenas na reconstituicdo de um passado ligado ao
fascismo, mas na maneira como esse passado € projetado sobre o presente da ditadura militar.
O filme, realizado em um contexto de censura, insere-se na tradi¢do do cinema politico
brasileiro que encontrou na alegoria uma forma de escapar da repressao e, a0 mesmo tempo,
articular criticas profundas a formacgao historica nacional. A singularidade da obra de Back,
entretanto, estd em deslocar o foco da denuncia imediata do regime militar para a investigagao
de raizes mais antigas da mentalidade autoritaria, inscritas na experiéncia da imigragdo ¢ da
absor¢ao de ideais nazistas pelo povo brasileiro, tratando de forma ainda mais especifica essa
absorcao pelos integrantes do movimento integralista.

Ao conjugar memoria pessoal, uma fabulacdo critica da histoérica e elaboragao
estética, Back constrdi um filme que dialoga com o testemunho e com a alegoria. O resultado
¢ uma narrativa que ultrapassa a cronica familiar e se converte em reflexdo sobre como
ideologias autoritdrias atravessam fronteiras, se enraizam em novos contextos e sobrevivem
ao tempo. Dessa forma, Aleluia, Gretchen reafirma a poténcia do cinema como espago de
memoria, denincia e elaboracdo coletiva de traumas historicos, inserindo-se de maneira
singular no debate cultural e politico dos anos 1970 e reverberando ainda na

contemporaneidade.

2.1 Sylvio Back e Aleluia, Gretchen: da autobiografia a ficcio

A cinematografica produzida por Sylvio Back, em especial Aleluia, Gretchen
(1976), constitui um lugar privilegiado para pensar os entrecruzamentos entre autobiografia,
ficcao e testemunho. O filme, longe de ser apenas uma narrativa histérica ou uma invengao
desvinculada da experiéncia, articula-se como um projeto autoral que parte da memoria
pessoal do cineasta e de sua origem familiar, transformando essas vivéncias em alegoria
historica e critica politica. Back, ao abordar as tensdes da imigra¢do alema no Sul do Brasil e
suas reverberagdes no tempo, revela como a autobiografia, quando transfigurada pela ficcao,
pode assumir a funcdo de testemunho e inscrever-se na disputa entre lembranga, esquecimento
e siléncio.

A chamada “Trilogia do Sul”, formada por Lance Maior (1968), A Guerra dos
Pelados (1970) e Aleluia, Gretchen (1976), consolidou-se como um marco na cinematografia
de Sylvio Back, embora o cineasta inicialmente nio tivesse concebido os trés filmes como
parte de um mesmo projeto. A nogdo de trilogia foi sendo construida no decorrer de sua
trajetoria e amplamente difundida pela critica, sobretudo nos anos 1970, quando o proprio

diretor passou a defender que suas obras representavam uma visao do Sul do Brasil. Ainda
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que Back tenha afirmado tratar-se de um percurso puramente casual, ¢ notério que os filmes
se articulam em torno de um olhar sobre a regido sulina, seus conflitos histéricos e suas
especificidades culturais, delineando um projeto autoral que insere o cineasta nos debates
sobre brasilidade. Sobre a questdo do direcionamento geografico das historias de Back, o

critico Flavio Ahmed escreveu:

[...] muitos criticos caracterizam-no como uma predomindncia, o que dota de
singularidade a obra de Back, que ¢ a sua obsessdo justificada e bem-vinda em
revelar a histdria do Sul do pais. Distante do eixo de producdo cinematografica Rio -
Sdo Paulo, o Sul quase nunca retratado, ¢ a ele que esse catarinense de registro,
paranaense de vida, descendente de uma alema com um hingaro, reportard a maior
parte de suas imagens. E desse siléncio, desse terreno desocupado da historia, de
onde Back falara e ¢ também sobre ele que falard. Ai verificam-se duas
contribuigdes de Back ao cinema: primeiro, como um homem que, com certo
ineditismo, alargou as perspectivas do cinema produzido no Sul para o Brasil ¢ para
o mundo, [...] segundo, como um cineasta que documentou de forma impar e plural
a realidade que, de outro modo, repousaria no esquecimento. Dai inferir-se que,
quando Back fala do Sul, projeta sua cultura, estd igualmente fazendo a historia
falar, tendo em conta um referencial geografico quase virgem (Ahmed, 1992).

Rosane Kaminski (2008) em sua pesquisa sobre o cinema de Back entre a década
de 1960 e 1970, afirma que “esses filmes constituem uma poética marcada pela angustia e
pela tensdo entre o sujeito e a coletividade, o passado e o presente, a biografia individual e a
memoria social” (Kaminski, 2008, p. 47). Trata-se, portanto, de uma juncdo de obras que
flertam com o histérico, mas que também se apresentam como uma autobiografia
transfigurada, na medida em que o diretor inscreve sua experiéncia pessoal no tecido coletivo
do Sul do Brasil.

No seu primeiro longa, Lance Maior, Back mergulha no universo urbano de
Curitiba para retratar a juventude dos anos 1960, explorando os dilemas da classe média e
suas frustracdes, apresentando a cidade paranaense como personagem principal da trama. Esse
gesto revela a tentativa de articular uma experiéncia local com os dilemas universais da
modernidade, inaugurando o movimento de seu cinema existencial. J& em A Guerra dos
Pelados, a abordagem desloca-se do espago urbano para o passado historico, revisitando a
Guerra do Contestado (1912-1916). O episddio, frequentemente comparado a Canudos (1896-
1897), foi reelaborado por Back como metafora da violéncia estrutural e da exclusdo social no
Brasil, reafirmando o compromisso do cineasta em articular a memoria historica com uma
critica afiada voltada a questdes politicas.

Por fim, Aleluia, Gretchen, terceiro filme de Back, ja apresentado anteriormente,
insere a imigra¢do alema no centro de sua narrativa, cruzando as suas histérias e memorias

familiares com a historia recente do Brasil. A partir da trajetéria da familia Kranz, que
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imigram para o Brasil ainda durante o século XX, o filme expde os dilemas da identidade
cultural e os perigos da persisténcia de ideologias autoritdrias. Para Kaminski (2008, p. 274),
trata-se de uma obra que, a0 mesmo tempo em que revisita o passado sulino, inscreve-se no
presente ditatorial do pais, operando de modo alegdrico e critico. Nesse sentido, a “Trilogia
do Sul” constitui tanto uma biografia historica do Sul do Brasil, ao recuperar episodios e
contextos que compdem sua formacdo social, quanto uma autobiografia indireta de Sylvio
Back, que projeta na tela suas inquietacdes pessoais, existenciais e politicas.

Assim, pode-se afirmar que a trajetoria de Back como artista ¢ inseparavel da
historia cultural do Sul do Brasil e das tensdes identitarias da imigracdo germanica. Nascido
em Blumenau, Santa Catarina, em 1937, filho de mae alema e pai hungaro, o diretor cresceu
em um ambiente em que a memoria da Segunda Guerra Mundial e do nazismo era ainda
recente. Posteriormente, viveu durante trinta anos em Curitiba, cidade que se tornou nao
apenas seu espaco de formacdo intelectual e artistica, mas também um dos cendrios
privilegiados de sua cinematografia. Essa heranca biografica atravessa sua obra, que pode ser
entendida como um projeto autoral voltado a problematizar os vinculos entre memoria
pessoal, identidade nacional e critica politica. Sobre o inicio do processo da criagdo de

Aleluia, Gretchen, Back declara:

Comecei a fugar a memoria, ouvir pessoas, € a mim mesmo, cada um tinha a sua
prosopopeia acabada, irretocavel, quase covardemente arquivada. Integralistas nem
se lembravam mais do corte exato da camisa, haviam esquecido com que brago
faziam a saudagio "anaué". Houve quem ameagasse desmentir uma fotografia... A
vista de livros e documentos, se assustavam. As mesmas reducdes fora de foco
ocorriam com os parentes, alemdes, filhos, descendentes, irredutiveis simpatizantes
do nazismo, antinazistas, gente que fez a guerra (Back, 2006, p. 151).

Esse gesto de “fucar a memoria” revela que a autobiografia, no caso de Back, ndo
se reduz a mera rememoracdo pessoal, mas funciona como uma escavagdo coletiva de
memorias, que envolvem familiares, descendentes e todo um grupo social marcado pela

experiéncia da guerra e pela sombra do fascismo. Ele mesmo afirma em entrevista on-line

para o Museu da imagem e do Som de Sao Paulo (MIS-SP):

Quando eu estava fazendo Aleluia, Gretchen, sem premeditar eu senti como se
tivesse fazendo uma espécie de mapeamento do Sul do pais, um mapeamento
animico, um mapeamento historico, um mapeamento pessoal do Sul do pais,
justamente pela minha vivéncia de ser filho de imigrantes, de morar na regido e a
certeza absoluta de que eu tinha na época de que o filme ndo poderia ser realizado.
[...] pensei que com a ditadura cada vez mais ferrenha, como realizar esse filme? E
realmente foi uma dureza para realizar esse filme (MIS-SP, 2023, 00:15:34).

A realizacdo de Aleluia, Gretchen (1976) se deu em um dos periodos mais duros

da historia politica recente do Brasil, marcado pela repressdo e pela censura da ditadura
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militar instaurada em 1964. O filme foi produzido sob o governo Geisel (1974-1979),
momento em que, embora se anunciasse a chamada “abertura lenta, gradual e segura”, a
censura e a repressao politica permaneciam ativas, sobretudo, as estruturas repressivas ainda
se mantinham intactas (como DOI-CODI® e o DOPS®). Produzir um filme que questionasse o
autoritarismo, ainda que por meio de metaforas historicas, era um gesto de alto risco durante a
ditadura militar, quando manifestacdes artisticas e culturais criticas a estrutura politica vigente
eram constantemente vigiadas, censuradas e reprimidas.

O contexto de producdo de Aleluia, Gretchen foi atravessado por dificuldades
materiais ¢ censorias. Apos a experiéncia de 4 Guerra dos Pelados (1970), que ja havia
sofrido cortes da censura, Back sabia que o desafio seria ainda maior. Duas cenas, em
particular, foram alvo de cortes e questionamentos por parte dos o6rgdos de controle. Como

afirma Back em entrevista ao MIS-SP (2023):

Na verdade, o filme teve um corte mais moral do que qualquer outra coisa. Dois
cortes: um dos cortes na cena em que o Vereza ¢ torturado pelos nazistas, numa
situagdo que eu ndo vou fazer um spoiler aqui, mas onde em um determinado
momento ele se movimenta, ¢ a camera que ¢ uma camera na mao, feita pelo José
Medeiros [...] entdo, nessa sequéncia com a cdmera na mao, aparece rapidamente o
pénis do ator, quando ele se levanta porque estd levando um choque e aparece
rapidamente e a censura mandou cortar fora a cena. E uma outra sequéncia foi a dos
meninos adolescentes da Juventude Hitlerista que estdo jogando uma “pelada”, mas
estdo jogando uma pelada literal, todos eles estdo nus, com o pénis de fora e tudo
mais, ¢ jogam durante um minuto, um minuto e meio, um futebol pelado,
literalmente né, e saem depois correndo e se jogam em um rio e ficam nadando. A
censura invocou com essa cena, ¢ quando o filme estreou em Curitiba o sensor foi 14
e pediu o papel de censura de Brasilia do filme onde dizia que tinha que cortar a
cena onde aparece o pénis do ator e a cena dos garotos pelados (MIS-SP, 2023,
00:23:41).

A primeira cena em questdo se trata do momento em que o personagem Eurico €
torturado (Aleluia, Gretchen, 1976, 1:40:14). No filme, essa violéncia remete
simultaneamente as torturas sofridas pelos judeus nos campos de concentracdo nazistas e as
praticas da ditadura militar brasileira, em que opositores politicos eram perseguidos,
sequestrados e submetidos a violéncia nos pordes do DOPS e de outras instituigdes
repressivas da ditadura militar, criando assim, uma ponte entre diferentes tempos histdricos da
barbarie, onde ao mesmo tempo em que parece narrar um episddio distante no tempo e no
espaco, evoca de modo contundente o presente vivido pelo Brasil. E mesmo com tal

densidade de significados, a sua indicag@o de corte foi exigida por questdes relacionadas a um

8 Destacamento de Operagbes de Informagoes - Centro de Operagoes de Defesa Interna (6rgdo subordinado ao
Exército, de inteligéncia e repressdo do governo brasileiro durante a ditadura que se seguiu ao golpe militar de
1964).

® Departamento de Ordem Politica e Social (6rgdo do governo brasileiro, com histérico de atuagdo tanto durante
o Estado Novo de Getlllio Vargas quanto na Ditadura Militar - 1964 a 1985).
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pudor a nudez apresentada na cena.

A segunda sequéncia citada como alvo de censura, mostra adolescentes, em
treinamento da Juventude Hitlerista no Brasil, jogando futebol nus (Aleluia, Gretchen, 1976,
00:20:07). A cena unia dois tabus: a evocacdo do nazismo, como simbolo de violéncia e
autoritarismo, e a exposi¢ao de corpos adolescentes, que, ao invés de ser lida como metafora,
foi interpretada como afronta moral. Contudo, Back utilizava justamente esse choque para
tensionar os limites da representagdo. O jogo de futebol, pratica cultural profundamente
enraizada na identidade brasileira, tornava-se, naquele contexto, um ritual de disciplinamento
autoritario, revelando como as praticas de lazer e corpo podiam ser apropriadas para a
pedagogia fascista. Ao representar esses jovens nus, o diretor operava também uma
desnaturalizacao da ideia de corpo docil, revelando a vulnerabilidade e a exposicdo dos
sujeitos submetidos ao controle ideoldgico.

A decisdo da censura de cortar as cenas demonstra o quanto a ditadura operava em
duas frentes: por um lado, interditava representacdes politicas que pudessem remeter ao
proprio regime e suas praticas repressivas; por outro, a imposicdo de um moralismo
conservador, regulando os corpos e suas representacdes que fugissem dos padroes
considerados aceitaveis. Aleluia, Gretchen, ao tensionar essas duas dimensoes (a politica e a
moral), acabou por expor os nervos expostos da ditadura, revelando as contradigdes de um
regime que se pretendia defensor da ordem e dos valores tradicionais, mas que se sustentava
pela violéncia e pelo silenciamento.

Ainda assim, o filme conseguiu escapar, em parte, ao cerco dos censores por meio

de uma artimanha articulada por Back, como ele afirma:

Eu falei para Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A.) que era a
distribuidora do filme, e o gerente de Curitiba era meu amigo ha muitos anos (eu
morei em Curitiba por 30 anos) ele conhecia minha historia, ele conhecia o ‘Lance
Maior’, conhecia a ‘Guerra dos Pelados’, e eu disse “sera que nos poderiamos fazer
uma traquinagem, vocé topa? e Ele falou “eu ndo vou perder o emprego?” e eu
respondi “ai eu ndo sei, mas vamos colocar a cena de volta?” e ele falou “t4 bom,
entdo vai”. Fui 14 no cinema e falei com o gerente, e o gerente “mas como?” e ele
ligou para a Embrafilme, para o escritério de Curitiba, e teve a confirmacao “pode
sim!”. Ai nunca mais a cena dos garotos pelados e a cena do pénis aparecendo no
quadro foi retirada. E desde entdo o filme foi exibido sempre na integra, sem esses
cortes que a censura fez no inicio (MIS-SP, 2023, 00:25:46).

Sylvio Back também evidencia que o carater pessoal e autobiografico do filme funcionou

como um elemento estratégico para que a obra conseguisse transpor os rigidos mecanismos de

censura da ditadura militar brasileira. Segundo o diretor:

Quando o filme foi selecionado para o Festival de Brasilia, a primeira pergunta que
me fizeram no debate foi “como foi possivel fazer esse filme em plena ditadura
Geisel? Como vocé conseguiu fazer esse filme?” E teve muito a ver com o fato do
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meu envolvimento pessoal nos filmes [...] E eu fui tocando pra frente, eu nao sabia
que poderia acontecer (MIS-SP, 2023, 00:14:04).

Ao interpretarem sua narrativa filmica como fruto de uma experiéncia vinculada a
memoria familiar e a heranga cultural da imigragdo germanica, o filme ganhou uma dimensao
subjetiva que, em certa medida, camuflava sua critica politica mais ampla ao autoritarismo.
De fato, o recurso narrativo escolhido por Back para o desenvolvimento do filme conferiu a
obra um tom simultaneamente intimo e alegorico, o que permitiu sua circulagdo mesmo em
um contexto de intensa repressao.

Nesse sentido, pode-se afirmar que o tom existencial assumido por Back ndo
apenas marcou sua poética cinematografica, mas também se constituiu como uma forma de
resisténcia velada, capaz de driblar os filtros ideoldgicos da censura e inscrever no espago
publico uma reflexdo critica sobre o autoritarismo. Como o proprio diretor revela: “Eu fago
um cinema existencial, ndo existencialista propriamente dito, mas existencial... E isso tem
muito a ver com o fato do meu envolvimento pessoal nos filmes” (MIS-SP, 2023, 00:17:22).
Ou seja, um cinema que brota da intersec¢do entre experiéncia de vida e enfrentamento
historico, entre autobiografia e critica social.

Ao assumir-se como um “Hoéspede de si mesmo” (Back, 2006, p. 147), o cineasta
reconhece que o ato de narrar passa pela fragmentacdo da experiéncia e pela impossibilidade
de separar o vivido do imaginado. A autobiografia, portanto, ndo ¢ apenas relato confessional,
mas elaboragdo estética. E nesse espaco entre o factual e o imaginario que Aleluia, Gretchen
se constroi: ndo como reconstituicdo literal da experiéncia do diretor ou de uma obra
historiografica dentro do género de cinema documental, mas sim como uma transfiguracdo
alegorica, que mescla sua historia individual e a histdria coletiva de uma das faces do Sul
Brasil.

O espaco central da narrativa, o Florida Hotel, evidencia esse processo de
elaboragdo. O hotel retratado no filme tem o mesmo nome e foi inspirado nas lembrancgas de
Back sobre um outro hotel que realmente existiu em Joinville, Santa Catarina, onde
circulavam boatos de que o estabelecimento servia como abrigo para nazistas foragidos. As
especulagdes em torno do lugar foram tantas que a populagdo local chegou a incendia-lo,
motivada pela crenca de que o nome do hotel seria um anagrama de Adolf Hitler, assim como
na trama montada por Back. No filme, esse espago também se transforma em metafora de um

pais e de uma memoria social em disputa.

O hotel ¢ um microcosmos de imigrantes, de gente racista, de fascistas, de
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democratas, de judeus, ndo judeus, de pretos, de brasileiros, ¢ como se desenvolve
essa pequena multiddo junta, em um hotel, em uma cidade do interior de qualquer
estado do Sul do Brasil (Parana, Santa Catarina ou Rio Grande do Sul). A partir
disso eu armei uma trama, juntando fatos e juntando a imaginag¢ao (MIS-SP, 2023,
00:12:31).
O hotel, ao reunir personagens de diferentes origens, crengas e ideologias,
condensa em seu espaco os conflitos de uma comunidade dividida entre o acolhimento ¢ a
exclusdo, entre a hospitalidade da imigragdo e a persisténcia do autoritarismo. Esse
microcosmo ndo ¢ apenas um cenario narrativo, mas uma alegoria da sociedade brasileira e de
suas memorias.
O sociodlogo austriaco Michael Pollak, em seu ensaio Memoria, Esquecimento e
Siléncio, de 1989, reflete sobre como a memoria oficial tende a silenciar experiéncias
incomodas, relegando-as ao esquecimento, enquanto outras memorias permanecem latentes,
prontas para emergir em momentos de crise. Essas “memorias subterraneas” (Pollak, 1989, p.
6) constituem, portanto, um campo de disputas entre lembranga e esquecimento, entre a
necessidade de rememorar ¢ a for¢a do siléncio. Ao colocar em cena descendentes de
alemaes, simpatizantes nazistas, afrodescendentes, judeus e brasileiros em um mesmo espago
ficcional, Back traz a tona justamente essas memorias subterraneas que, por muito tempo,
foram abafadas pela narrativa dominante de integragao e progresso do Sul do Brasil.
A dimensdo do testemunho, nesse contexto, se torna central. Alexandre de Sa
Avelar em sua obra Historia, tempo presente e testemunho: ainda em torno dos limites da
representagdo, de 2012, observa que o testemunho, sobretudo diante de experiéncias
traumaticas, carrega um paradoxo fundamental: ao mesmo tempo em que hé a necessidade
ética de narrar, existe também a impossibilidade de fazé-lo plenamente, dada a desproporcao
entre a experiéncia e a linguagem. O testemunho €, assim, sempre lacunar, mas essa lacuna
ndo diminui sua legitimidade. Pelo contrario, ela revela que “seria apenas por meio da
escolha, ou seja, ainda pela imaginacdo, que nés poderiamos tentar dizer algo delas” (Avelar,
2012, p. 30). E nesse sentido que a ficgio de Back deve ser lida como uma forma de
testemunho: ao elaborar narrativamente aquilo que ndo pode ser contado de maneira literal, o
cineasta inscreve no espago filmico a memoria de uma experiéncia individual e coletiva, de
violéncia e autoritarismo.
A nogdo de fic¢do, embora amplamente utilizada em estudos literarios, culturais e
filosoficos, € marcada por tensdes conceituais que a vinculam ora a ideia de invengao, ora a
de falsidade, em contraste com a verdade. No entanto, conforme argumenta Juan José Saer em

seu ensaio O conceito de ficg¢do, publicado originalmente em 1989 (e relancado em 2012) a
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ficcdo ndo pode ser reduzida a um espago de falsificacdo do real, tampouco a uma simples
oposicao a verdade. Antes, deve ser entendida como um campo de reflexdo sobre a propria
complexidade da experiéncia humana e da linguagem.

O ponto de partida de Saer (2012) ¢ a critica a concepcao de que a verdade se
opde de forma hierarquica a fic¢do. Para ele, tal distingdo ndo se sustenta, pois 0s géneros
literarios e discursivos que reivindicam maior grau de veracidade, como a biografia, a
autobiografia ou a chamada non-fiction, estdo igualmente atravessados por problemas de
interpretacdo, pela instabilidade das fontes e pelas turbuléncias do sentido (Saer, 2012, p. 2-
3). Assim, o simples afastamento de elementos ficticios ndo assegura autenticidade, revelando
que a verdade ndo é o contrario da ficcdo, mas uma construgdo igualmente dependente de
convengoes narrativas.

Nesse sentido, Saer (2012) afirma que a ficcdo ndo se escreve para eludir a
verdade, mas para evidenciar sua complexidade. Ao se afastar do campo estritamente
verificavel, a ficcdo amplia as possibilidades de tratamento da realidade, recusando-se a
reduzi-la a um plano univoco e limitado (Saer, 2012, p. 3). O gesto ficcional, portanto, ndo
reivindica o falso, mas assume o entrelacamento inevitdvel entre o experienciado e o
ficcional, deslocando a discussdo para um terreno em que verdade e falsidade nao sdo polos
excludentes, mas dimensdes complementares do mesmo processo discursivo.

A reflexdo de Saer (2012) atinge um ponto central quando propde que a fic¢ao
pode ser compreendida como uma “antropologia especulativa” (Saer, 2012, p. 6). Essa
definicdo sugere que o trabalho ficcional ¢, antes de tudo, uma forma de conhecimento sobre
o humano, nao submetida as exigéncias de comprovagdo empirica proprias das ciéncias, mas
voltada para a exploragdao das ambiguidades, paradoxos e contradi¢cdes da experiéncia.

A ficcdo, ao se constituir como campo discursivo autdnomo, recusa tanto a fungao
de serva da ideologia (como no realismo socialista analisado por Saer) quanto a condigdo de
mero entretenimento, frequentemente atribuida ao romance moderno. Sua legitimidade ndo
esta na representacao direta de uma suposta realidade objetiva, mas no modo como constroi, a
partir de sua propria materialidade textual, um espaco de reflexdo sobre as tensdes entre
verdade e falsidade, subjetividade e objetividade, real e imaginario.

Embora Saer (2012) concentre sua analise na literatura, sua concepcao de ficcao
pode ser estendida ao cinema, uma vez que este também se constitui como pratica narrativa
atravessada pela articulagdo entre empirico e imaginario. Para Christian Metz (1972, p. 19), o
cinema ¢ uma “linguagem” precisamente porque estrutura imagens € sons em uma ordem

narrativa que permite significacdo. Ja Ismail Xavier (2003, p. 56) observa que o cinema
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classico se constituiu como “maquina de narrar”, produzindo efeitos de transparéncia que dao
ao espectador a impressdo de contato direto com o real, quando na verdade se trata de uma
constru¢cao mediada.

A reflexdo de Saer (2012) sobre a nao oposicao entre verdade e ficcdo ¢
particularmente fecunda para o cinema. Bill Nichols (2005, p. 38) lembra que os
documentarios, por exemplo, sdo “historias sobre o mundo”, € ndo o mundo em si. Ou seja,
ainda que possuam compromisso com o factual, também sdo atravessados por escolhas
narrativas e enquadramentos. De modo semelhante, o cinema de ficcdo ndo pode ser reduzido
a falsidade. André Bazin (1991, p. 35) afirma que a for¢a do cinema reside em sua “ontologia
da imagem fotografica”, ou seja, na capacidade de sugerir uma presenca real. Esse efeito, no
entanto, ndo ¢ mera transparéncia: resulta de convencdes estéticas, montagens e
enquadramentos que produzem uma ilusdo de realidade.

Dessa forma, tanto o documentdrio quanto a ficcao cinematografica compartilham
mecanismos narrativos e podem ser pensados a luz do conceito saeriano: ambos operam como
narrativas problematizadoras da realidade, ¢ ndo como simples opostos no eixo verdade-
falsidade. A partir de Saer (2012), compreende-se que o cinema, ao operar pela fic¢do, ndo
busca oferecer verdades absolutas, mas instaurar espagos de problematizagdo. Para Gilles
Deleuze (1985, p. 67), o cinema classico organiza-se como imagem-movimento, enquanto o
cinema moderno inaugura a imagem-tempo, ambas concebidas como formas de pensamento
que ultrapassam a mera representagao.

Assim, a fic¢do cinematografica compartilha com a literdria essa dimensdo
especulativa: ambas ndo se limitam ao verificavel, mas iluminam as contradi¢cdes e
ambiguidades da experiéncia humana. Filmes de diferentes tradi¢des, do neorrealismo italiano
ao cinema novo brasileiro, do cinema classico hollywoodiano as vanguardas modernas,
demonstram que a narrativa filmica ¢ sempre uma forma de interrogar o real, articulando
empirico e imaginario.

Dessa forma, o valor da ficgdo ndo se mede por sua capacidade de coincidir com a
realidade, mas por sua poténcia de produzir sentidos, desestabilizar certezas e propor novas
formas de apreensdo do mundo. Assim, a fic¢do ndo se apresenta como fuga da realidade, mas
como forma de mergulho em sua complexidade. Portanto, a ficgao ndo deve ser pensada como
o contrario da verdade, mas como espago discursivo que revela a precariedade de qualquer
pretensdo de objetividade absoluta. Enquanto “antropologia especulativa”, a fic¢do nos
convida a refletir sobre as relagdes entre empirico e imagindrio, verdade e falsidade, sem

reduzir o humano a esquemas simplificadores.
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O sentido da fic¢do reside precisamente em sua capacidade de criar mundos que,
mesmo sendo inventados, iluminam aspectos da realidade que a mera factualidade nao
consegue abarcar. Sua poténcia critica e especulativa faz da ficcdo um campo indispensavel
para a compreensao das formas narrativas, do pensamento e da propria condi¢ao humana.

Em Aleluia, Gretchen, portanto, autobiografia, ficcdo e testemunho ndo se
excluem, mas se entrelagam. O autobiografico fornece o ponto de partida, o solo da
experiéncia pessoal e familiar. A ficcdo permite a expansao desse vivido, transformando-o em
alegoria que ultrapassa o individual e atinge o coletivo. O testemunho, por sua vez, confere
densidade ética a obra, na medida em que se inscreve na cultura da memoria e no esforgo de
enfrentar siléncios e traumas historicos. A estratégia narrativa de Back revela como o cinema
pode ser espaco privilegiado para essa media¢do: um lugar em que o vivido e o imaginado se
fundem, em que o passado se atualiza, € em que a critica politica se inscreve na propria forma
de narrar.

Essa articulacdo ndo ¢ isolada na filmografia de Back. Em A Guerra dos Pelados
(1970), o diretor ja havia transformado um episodio historico, a Guerra do Contestado, em
alegoria das desigualdades sociais contemporaneas. Em Lost Zweig (2002), retomou a figura
de Stefan Zweig, exilado no Brasil, para simbolizar o desencanto e a faléncia das utopias no
século XX. Em todas essas obras, a experiéncia pessoal do cineasta como descendente de
imigrantes e testemunha de um Brasil autoritdrio fornece a matéria-prima para uma ficgao
carregada de critica historica. Assim, a marca autobiografica de Aleluia, Gretchen ndo deve
ser vista como mero dado biografico, mas como procedimento estético e politico, que
transforma a experiéncia individual em uma alegoria da permanéncia das ideologias
autoritarias.

Ao atravessar diferentes tempos historicos, desde os anos 1930 até a década de
1970, o filme termina com o letreiro “Hoje”, indicando que o passado narrado ainda reverbera
no presente. Como afirmou o proprio Back: “os acontecimentos flagrados remontam a quase
meio século e vém vindo até hoje: mudaram os penteados, mas a cabeca continua a mesma”
(Back, 2006, p. 147). Essa atualidade permanente revela que a fic¢do autobiografica de Back
ndo se limita ao gesto memorialistico, mas busca intervir criticamente no presente, expondo a
persisténcia de ideologias fascistas e autoritarias. Nesse atravessamento entre autobiografia e
ficcdo, entre testemunho e memoria, Aleluia, Gretchen evidencia a poténcia do cinema como
espaco de resisténcia, reflexdo e elaboragdo critica (podendo-se dizer, até mesmo, satirica) da
historia.

A construcao de Aleluia, Gretchen parte de um lugar singular na trajetéria de
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Sylvio Back, onde o cineasta transforma sua propria heranca familiar em matéria narrativa,
inserindo a memoria pessoal no cerne da ficcdo. A experiéncia de viver em uma comunidade
marcada pela presenca alema no Sul do Brasil fornece o alicerce para a elaboragao do filme,
que, embora ndo seja um relato autobiografico direto, carrega elementos de sua vivéncia e de
seu contexto sociocultural. Nesse sentido, a autobiografia, tal como pensada por Avelar
(2012), nao deve ser entendida como simples relato de vida, mas como processo de mediagdo
entre memoria, testemunho e criagao.

Ao se autodefinir como “um jornalista que faz filmes” (MIS-SP, 2023, 00:10:34),
Sylvio Back explicita uma tensdo constitutiva de sua obra: o desejo de narrar o real a partir de
uma experiéncia pessoal e coletiva, mas sem abrir mao da elaboracdo estética e da liberdade
criativa. Sua trajetdria como jornalista, iniciada ainda no Parand, marcou sua sensibilidade
para o registro da histéria imediata, para a observagdo critica dos acontecimentos e para a
escuta das vozes marginais ou silenciadas. Ao migrar para o cinema, Back ndo abandona essa
perspectiva, mas a amplia por meio da fic¢do, transformando o olhar jornalistico em matéria
alegdrica e poética.

Quando ainda jovem eu queria ser romancista, queria ser escritor. Mas com o passar
do tempo eu comecei a sentir dificuldade para ser escritor morando no litoral do
Parand, entdo, fui ser jornalista. E ja disse em algumas entrevistas que eu sou um
jornalista que faz filmes. (MIS-SP, 2023, 00:10:34).

Essa autodefini¢do também revela a maneira como o cineasta lida com a memoria:
ndo como confissdo intimista, mas como constru¢do narrativa que articula testemunho e
imaginagdo. O jornalista, ao relatar, busca precisdo, fidelidade e clareza; ja o artista, ao
ficcionalizar, reinterpreta a experiéncia em novas formas simbolicas. Aleluia, Gretchen nasce
justamente desse entrecruzamento: ao mesmo tempo em que parte da memoria familiar e da
histéria da imigracdo alema no Sul do Brasil, o filme recusa-se a ser uma crdnica literal,
optando pela alegoria e pela satira como recursos narrativos.

A trajetéria de Back, marcada pela formacdo em jornalismo e pelo autodidatismo
no cinema, confere as suas produgdes uma singularidade que transita entre a ética do
testemunho e a liberdade criativa da ficcdo. Seu olhar de jornalista imprime as narrativas
filmicas um compromisso com a observacdo critica do real, ancorado em sua experiéncia
como descendente de imigrantes e como sujeito que vivenciou um Brasil atravessado pela
ditadura militar. Essa heranca profissional lhe fornece um repertorio de técnicas narrativas,
como a estruturacao dos fatos, a busca pela verossimilhanga e a énfase no testemunho, que, ao
serem transportadas para o cinema, ganham novas dimensdes estéticas e alegdricas.

No entanto, a pratica cinematografica de Back ndo se reduz a transposi¢dao do
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discurso jornalistico. Se, por um lado, ele preserva a preocupag¢do com o registro, por outro,
amplia o horizonte da narrativa ao se valer dos recursos da ficgdo. Nesse movimento, o
“jornalista que faz filmes” transforma-se em cineasta que problematiza a realidade,
deslocando a objetividade factual para o campo da invencao e da alegoria histérica. Essa
oscilacdo entre documento e criagdo poética refor¢a a poténcia do cinema como espaco de
elaboracdo do passado e de reflexdo sobre o presente. Assim, a formagdo jornalistica de
Sylvio Back ndo deve ser vista como mero ponto de partida, mas como um componente
estrutural de sua poética cinematografica.

Em Aleluia, Gretchen (1976), a confluéncia entre memoria pessoal, historia
coletiva e imaginagdo artistica consolida Sylvio Back como um autor singular no cinema
brasileiro, capaz de articular interpretagdo histdrica e experimentagdo estética. Sua condicao
de descendente de imigrantes germanicos ndo se traduz em um relato de carater intimo, mas
em matéria simbdlica que evidencia as tensdes de um pais marcado, simultaneamente, pela
permanéncia de herangas culturais estrangeiras e pelas cicatrizes de um regime autoritario.
Dessa forma, o cinema de Back assume uma fung¢do ambivalente: recuperar memorias
silenciadas e reinscrevé-las no registro alegorico, abrindo espaco para que a historia seja

compreendida a partir de suas fissuras, contradi¢des e zonas de esquecimento.

2.2 O filme como narrativa historica: temporalidades, memoria e esquecimento

O filme Aleluia, Gretchen (1976), dirigido por Sylvio Back, configura-se como
uma intrincada narrativa histérica que entrelaca multiplas temporalidades. A obra ndo se
limita a representar o passado, mas opera como uma ferramenta de reflexdo sobre o presente
de sua producdo. Narrado em formato de didrio pela personagem Inge, descendente de
imigrantes alemaes no Brasil e uma das poucas personagens contraria a ideologia nazista, o
longa-metragem desvela tensdes complexas entre memoria e esquecimento, além de
evidenciar a persisténcia de ideais autoritarios através de décadas.

Ao longo da narrativa filmica, cada personagem tem a oportunidade de revelar sua
personalidade e caracteristicas individuais por meio de momentos de fala que funcionam
como pequenos mondlogos. Esses trechos, inseridos em situacdes cotidianas, remetem a
escrita de um diério aberto, no qual todos colaboram na construg@o de suas paginas, trazendo
suas particularidades e diferencas ideologicas. Frau Lotte faz seu discurso durante uma ceia
de Natal. O Professor Ross lamenta-se em voz baixa diante do timulo da neta, em um

martirio de culpa e desesperanca. Frau Minka resmunga na cozinha enquanto prepara o
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almoco. Josef reafirma sua fidelidade ao /Il Reich enquanto varre o corredor do hotel. Heike
revive em pesadelos o romance com um oficial da SS. Dr. Aurélio divaga sobre o Levante
Integralista e sobre as sancdes impostas por Vargas. Repo reflete sobre sua permanéncia no
hotel. Inge rememora os eventos passados pouco antes do ultimo bloco da narrativa, quando
se depara com a impossibilidade de apagar as cicatrizes deixadas pela violéncia e pela
intolerancia. O hotel, nesse processo, emerge como testemunha silenciosa de todas essas
nuances, guardando em suas paredes os fragmentos de memoria de cada personagem.

No entanto, essas narragdes intimas contrastam com o siléncio coletivo da
comunidade, que se retine no Florida Hotel. Este local, metaforizado na diegese do filme pelo
personagem Eurico como um “Adolf Hitler disfar¢ado” (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:41:28),
torna-se palco da convivéncia paradoxal entre ideologias distintas e da persisténcia do
autoritarismo. Essa dindmica revela que, na historia narrada, recordar ndo ¢ apenas um ato
individual, mas uma acdo politica de resisténcia frente as forcas que almejam ocultar ou
naturalizar a opressao.

Em diversos momentos da narrativa, a quebra da quarta parede se manifesta de
forma explicita, quando personagens como Ross, Oskar e o Dr. Aurélio dirigem o olhar
diretamente a camera, interrompendo a naturalidade da agdo e revelando a propria encenagao.
Além desses monodlogos introspectivos que acabam se voltando ao espectador (mesmo que de
forma indireta), ha também passagens que intensificam esse efeito de confronto, como os
planos em que membros da SS ocultam o rosto sob uma luz intensa, remetendo a estética das
fotografias de arquivo policial (mugshots'’), como se estivessem sendo registrados apos uma
prisdo. Essas quebras instauram um didlogo direto com o publico, como em um jogo de
esconder e revelar, deslocando-o da posicao passiva de observador e convocando-o a refletir
criticamente sobre o que vé.

Esse recurso aproxima a obra de procedimentos caracteristicos do teatro épico de
Bertolt Brecht (1967), sobretudo do chamado efeito de distanciamento (Verfremdungseffekt),
que buscava romper a ilusdo de realidade e evidenciar o carater construido da representagao.
Ao expor a artificialidade da cena, Aleluia, Gretchen desestabiliza a imersao do espectador e
cria fissuras que abrem espago para a reflexdo critica sobre os conteudos apresentados. Assim,
o filme mantém, na maior parte do tempo, com uma mediagdo ambigua entre alegoria e

naturalismo, no qual a fotografia e a montagem fragmentam a continuidade e desestabilizam a

10 Mugshot é um termo informal usado na lingua inglesa (que pode ser traduzido em portugués como foto do
rosto tirada para arquivamento policial) para designar um retrato fotografico de uma pessoa do busto para cima,
normalmente tirada depois que uma pessoa ¢ presa pela policia. (Tradugdo nossa).
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espontaneidade da interpretacdo. Esse procedimento impede que os personagens sejam
apreendidos apenas como individuos isolados e que a trama seja lida como um caso particular,
expandindo-a para uma critica mais ampla ao autoritarismo e as suas permanéncias historicas.

A construgdo filmica abrange um periodo de aproximadamente quatro décadas,
evidenciado pela mudanga de contextos e pelas indicagdes com letreiros que indicam o
periodo de determinado bloco narrativo; contudo, os personagens ndo apresentam sinais de
envelhecimento fisico. Essa caracteristica ¢ abordada de forma direta no ultimo bloco
temporal do filme, introduzido por um atemporal “Hoje”.

A cena que marca o ultimo bloco da narrativa ocorre durante um piquenique em
comemoracao ao aniversario da matriarca Frau Lotte, reunindo os antigos moradores do
findado Florida Hotel, em um sabado de carnaval. Nesse momento, a fala de Dr. Aurélio, ao
ser cumprimentado por Frau Lotte, explicita o vinculo entre juventude corporal e
permanéncia ideologica: “Frau Lotte: Dr. Aurélio, como vai? Tanto tempo e o senhor sempre
jovem. Dr. Aurélio: E, quando as ideias ndo envelhecem, Sra. Kranz, o corpo resiste”
(Aleluia; Gretchen, 1976, 01:46:00). A resposta do personagem, que representa o pensamento
integralista, funciona como uma espécie de confissdo: ainda que o tempo tenha passado, ele
permanece fiel as suas convicgdes autoritarias. Assim, o ndo envelhecimento dos personagens
opera como metafora da persisténcia ideologica que atravessa as décadas retratadas pelo
filme.

Essa decisdo estética e narrativa ¢ uma poderosa alegoria: se 0s rostos e corpos
permanecem inalterados, o que muda sdo apenas os penteados. Tal metafora ressalta o
enraizamento de ideias autoritarias que persistem independentemente da passagem do tempo.
Conforme afirma Dandara de Oliveira (2013, p. 125), Sylvio Back demonstra que “mudaram
os penteados, mas a cabega continua a mesma”, salientando a permanéncia de praticas
autoritarias sob novas aparéncias. A auséncia de envelhecimento ndo deve ser interpretada
como uma falha de verossimilhanga, mas sim como um recurso simbdlico que sublinha a ndo-
dissolugdao de tais ideais, ou, melhor ainda, sua permanéncia silenciosa em diferentes
contextos politicos.

Ao estabelecer um paralelo entre o passado nazista e a realidade da ditadura
militar brasileira, Back enfatiza que a opressao nao se restringe a um tempo fechado, mas se
reinscreve em novos cenarios. Segundo Marc Ferro (2010, p. 32), filmes devem ser vistos
“[...] ndo como uma obra de arte, mas como um produto, uma imagem-objeto, cujas
significacdes ndo sdo somente cinematograficas [...]”, ou seja, como parte de um processo

histérico que ilumina tanto o passado narrado quanto o presente de sua produgdo. Essa
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concepgdo € corroborada por Napolitano (2005, p. 237), que sustenta que as representagdes
audiovisuais ndo apenas reconstituem eventos, mas também evidenciam os fatos sociais e
historicos direta ou indiretamente encenados.

Nessa perspectiva, Aleluia, Gretchen reinterpreta a experiéncia dos imigrantes
alemaes para denunciar a permanéncia de mecanismos de repressdo, violéncia e censura em
plena década de 1970. A memoéria, na obra, ndo é linear nem conciliadora; pelo contrario, ela
revela fissuras, omissdoes, medos e siléncios. No fechamento do terceiro bloco, esses
tensionamentos sdo evidenciados por Inge, que assume a palavra em um monoélogo carregado
de frustragdo ¢ desencanto, como se estivesse ali, mentalmente, escrevendo em seu diario seus

pensamentos:
Professor Ross, as coisas para nds sempre serdo dificeis. Serd que perdemos nossas
forcas? Veja Eurico... ndo adianta nada se revoltar s6 com palavras. O fantasma de
Gretchen... o senhor precisa sepultd-lo. Estou cansada de assistir a todas essas
artimanhas. Vou embora! (Aleluia, Gretchen, 1976, 01:42:53).

Nesse monologo, a personagem expde seus medos e frustragdes, compartilhando-
os simbolicamente com o Professor Ross, sugerindo vé-lo como um aliado que, assim como
ela, ndo compactuava com os ideais nazistas e autoritarios que pairavam sobre o ambiente do
hotel, e roga para que ele sepulte o fantasma de sua neta, que era vista por ele como uma
esperanc¢a, uma crianca nascida em um novo pais, distante da logica nazista da Alemanha, em
uma contra perspectiva do que representava Gretchen para Frau Lotte que a rotulava como “a
primeira crianca ariana nascida no Brasil” (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:27:37).

A fala de Inge também evidencia uma reflexdo sobre a ineficacia da resisténcia
limitada ao discurso, ao reconhecer que palavras, por si sO, ndo bastam. Esse entendimento se
torna ainda mais contundente ao mencionar o personagem Eurico, que, ao deixar claro seu
posicionamento contrario a presenca dos oficiais nazistas, ¢ brutalmente torturado por eles.
Tal como Ross e Inge, Eurico se opde abertamente ao nazismo, € sua puni¢cdo reforca a
violéncia empregada contra aqueles que ousam manifestar qualquer forma de dissidéncia.

Para compreender esse processo a partir da leitura do filme como uma narrativa
historica (ficcional e alegdrica), € crucial recordar que a propria nocao de fonte historica foi

ampliada pela Escola dos Annales'!, que advogou pela multiplicidade de suportes de analise.

1" A Escola dos Annales foi um movimento historiografico surgido na Franga no final da década de 1920, a
partir da fundagdo da revista Annales d’histoire économique et sociale por Marc Bloch e Lucien Febvre. Ela
revolucionou os estudos historicos ao romper com a tradigdo positivista, que priorizava eventos politicos e
grandes personagens, propondo uma abordagem mais ampla e interdisciplinar da historia. A Escola de Annales
defendia o estudo das estruturas sociais, da longa duragdo (longue durée) e da vida cotidiana, incorporando
métodos e conceitos das ciéncias sociais, como a geografia, a sociologia, a economia e a antropologia.
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Marc Bloch (2002, p. 80-81) ja afirmava que “seria uma grande ilusdo imaginar que a cada
problema historico corresponde um tipo Unico de documentos”, realcando a necessidade de
recorrer a testemunhos variados.

Na mesma direcdo, Lucien Febvre (1985, p. 20) esclarece que “a Historia se faz
com textos, sem duvidas, mas todos os textos [...] também um poema, um quadro, um drama:
documentos para nos, testemunhos de uma historia viva e humana”. Desse modo, o cinema se
insere nesse horizonte como um espago fértil para a elaboracao critica da memoria coletiva.
Em release escrito por Sylvio Back em 1976 para a divulga¢do de Aleluia, Gretchen,
posteriormente reunido com o roteiro original do filme em livro publicado pela Editora Imago
em 2006, o diretor expressa uma perspectiva que se aproxima das ideias defendidas pelos
fundadores da Escola dos Annales ao afirmar: "Teria dito Vargas Llosa que, se vocé quer
conhecer a historia de um pais, descarte os livros didaticos e os manuais dos escribas da hora.
Leia seus romances, sua poesia, veja seus filmes" (Back, 2006, p. 147).

A narrativa cinematografica de Aleluia, Gretchen (1976), ¢ estruturada de forma
linear em quatro blocos temporais sucessivos: 1937-1939, 1942-1945, 1955 e “Hoje”. Cada
bloco ¢ introduzido por uma legenda que indica o periodo correspondente, orientando o
espectador na progressao cronoldgica dos acontecimentos. Apesar de a estrutura manter uma
sequéncia temporal tradicional, a montagem e o tratamento estético do filme enfatizam o
carater ciclico e persistente de determinados aspectos da historia brasileira, especialmente no
que diz respeito a continuidade de praticas autoritarias. Assim, mesmo sem romper com a
linearidade cronoldgica, Back propde importantes consideragdes sobre como o passado se
projeta no presente, assombrando-o. O filme, portanto, ndo fragmenta o tempo para
desestabilizar a narrativa, mas se utiliza elipses temporais para evidenciar a permanéncia de
estruturas ideoldgicas ao longo das décadas.

Georges Didi-Huberman (2017, p. 110), ao analisar a montagem no cinema de
Jean-Luc Godard, observa que a justaposicdo de tempos e imagens nao ¢ meramente um
recurso estético, mas um ato de fluxo de pensamento. Para ele, a montagem ¢ um dispositivo
que permite criar uma ‘“memoria sensivel”, capaz de fazer coexistir temporalidades
heterogéneas. Essa operacdo desafia a linearidade histdrica e a tirania da cronologia, fazendo
com que o passado ndo seja apenas representado, mas "citado" no presente (Didi-Huberman,
2017, p. 110).

Essa perspectiva ilumina a estética de Aleluia, Gretchen, na qual a montagem
fragmentada, as mudancas abruptas de tempo e a presenca de personagens que transitam entre

diferentes periodos produzem justamente esse efeito de sobreposi¢dao temporal. Mais do que
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contar uma historia sobre a imigracdo alema no Brasil e sua relagdo com o nazismo, o filme
propde um exercicio critico de rememoragdo em que o passado ressurge em camadas,
evidenciando um "anacronismo" operatério que revela as continuidades politicas entre
diferentes épocas.

Um dos exemplos mais expressivos dessa operacdo estética ¢ a cena em que
jovens brasileiros e imigrantes alemaes, vestidos com uniformes da Juventude Hitlerista,
realizam um treinamento militar em plena Segunda Guerra Mundial em solo brasileiro
(Aleluia, Gretchen, 1976, 00:19:32). Essa cena, a0 mesmo tempo em que remete a adesdo de
parte da comunidade germanica e brasileira a0 nazismo, também ecoa a militarizagdo da
juventude durante a ditadura brasileira. A alegoria se constréi nesse deslocamento espago-
temporal: o espectador dos anos 1970 ¢ convidado a reconhecer no passado representado um
espelho critico do presente que ele vivencia. Assim, a narrativa filmica atua como um convite
a reflexdo sobre a persisténcia de praticas autoritarias, evidenciando a circularidade da
violéncia e dos processos de militarizagdo em regimes fascistas.

Walter Benjamin (2012), em seu aclamado ensaio O narrador, diferencia a
informa¢do da narrativa. Para ele, a informagdo estd presa ao imediato e se esgota na
novidade, enquanto a narrativa possui uma forca intrinseca capaz de atravessar o tempo e
adquirir novos significados a cada leitura. Essa concepcao permite compreender a proposta de
que Aleluia, Gretchen nao busca apenas informar sobre a historia do nazismo no Brasil, até
porque o filme ndo se prende a obrigacdo de reconstituir historicamente a vida politica
brasileira e suas relagdes com os ideais nazifascistas que fervilhavam no pais durante e apos a
Segunda Guerra, mas sim construir uma narrativa alegorica aberta, que se mantém relevante
por ressoar com experiéncias posteriores de autoritarismo. O filme aproxima-se, portanto, da
narrativa benjaminiana, na qual a memoria ndo se restringe a fungdo documental, mas projeta-
se como uma forca capaz de interpelar o presente.

Benjamin (2012) observa que a arte de narrar esta ligada a experiéncia
compartilhada, transmitida de boca em boca, e que essa pratica sofreu um esvaziamento a
partir da Primeira Guerra Mundial, quando “os homens regressavam mudos do campo de
batalha [...] mais pobres de experiéncias partilhaveis” (Benjamin, 2012, p. 144). Tal
percepgao ¢ valiosa para a analise de Aleluia, Gretchen: ao lidar com um passado marcado
por violéncias, siléncios e interditos, o filme nao se limita a organizar cronologicamente fatos
historicos, mas elabora uma narrativa que restitui a experiéncia coletiva aquilo que havia sido
silenciado. A memoria, nesse sentido, adquire uma dimensdo politica, pois reabre feridas,

questiona esquecimentos e confronta os espectadores com a permanéncia de estruturas
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autoritarias.

Outra reflexdo benjaminiana relevante ¢ a de que a narrativa carrega consigo uma
espécie de sabedoria, distinta do simples repasse de dados. O contador de historias “¢ um
homem que sabe dar conselhos aos seus ouvintes”, e esse conselho ndo ¢ uma resposta direta,
mas uma abertura de sentidos capaz de interpelar a vida daquele que escuta (Benjamin, 2012,
p. 150). Na obra de Back, a narrativa nido oferece respostas prontas, mas produz
deslocamentos: o espectador ¢ convidado a ler os simbolos, os siléncios e os vestigios como
conselhos cifrados que remetem nao apenas ao periodo narrado, mas também ao contexto
historico da ditadura militar em que o filme foi realizado. Nesse sentido, o proprio cineasta
afirma: “Eu sempre fiz um cinema que nao leva o espectador pela mao, e eu gosto de deixar o
espectador desarvorado” (MIS-SP, 2023, 00:21:53). Essa postura reforca o carater aberto da
narrativa, que, como em Benjamin, resiste a clausura de um significado tnico, permanecendo
em poténcia para novas leituras.

Benjamin (2012, p. 161) também destaca que a narrativa se distingue da
informac¢do porque ndo se esgota no momento de sua transmissdo: ela “mantém a sua forca
concentrada no seu interior, e ¢ suscetivel de desenvolvimentos muito tempo depois”. Essa
concepc¢do de narrativa como uma forma que mantém sua forga latente ao longo do tempo ¢
fundamental para compreender a poténcia de Aleluia, Gretchen. Ao recorrer a imagens
alegoricas para representar a imigragdao alema, o flerte com o nazismo no Sul do Brasil e a
repressao politica, o filme ndo apenas evoca acontecimentos passados, mas os reconfigura em
uma estrutura simbodlica que ultrapassa sua origem historica imediata.

Como na narrativa benjaminiana, essas imagens ndo pretendem simplesmente
ilustrar um periodo, mas produzir sentidos que reverberam no presente, especialmente diante
das persisténcias autoritarias na cultura e na politica brasileira. Trata-se de uma memoria que
ndo esta fixada no passado, mas que retorna como interrogacao, como algo que ainda nao foi
inteiramente assimilado ou superado. Nesse gesto, o filme reinscreve a memoria no tempo
presente, tensionando os limites entre lembrar e esquecer, entre o que foi vivido e o que
permanece latente. Aleluia, Gretchen, assim, ndo apenas rememora, mas atualiza criticamente
o passado, operando como uma narrativa que, em vez de se fechar em significados prontos,
permanece em aberto, convocando o espectador a elaborar, por meio da experiéncia estética,
aquilo que foi silenciado ou negado pela historia oficial.

Se Benjamin (2012) destaca a abertura da narrativa, Michael Pollak (1989)
oferece um conjunto conceitual fundamental para compreender o funcionamento da memoria

em sua relagdo com a temporalidade e o siléncio. Para Pollak (1989), a memoria coletiva nao
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¢ um dado natural, mas o resultado de um trabalho social e politico de enquadramento, por
meio do qual certos acontecimentos e versdes do passado sdo fixados e legitimados, enquanto
outros permanecem a margem, como memorias subterraneas. Estas, embora silenciadas,
subsistem em redes informais, aguardando o momento oportuno para vir a tona. O cinema,
nesse contexto, pode atuar como um dispositivo para reativagdo dessas memorias, ao criar
narrativas que desestabilizam a histdria oficial e trazem a luz o que foi excluido.

Pollak (1989) também enfatiza a centralidade das temporalidades na constituigao
da memoria. Para ele, as lembrancas sdo continuamente reconfiguradas pelo presente, o que
significa que a memoria ndo ¢ estatica, mas dindmica, em constante negociagdo entre passado
e presente (Pollak, 1989, p. 11). Essa ideia se aplica diretamente a estrutura de Aleluia,
Gretchen, onde o passado ndo se manifesta no filme como uma representagdo fixa, mas como
um conjunto de camadas narrativas que retornam no presente filmico da década de 1970,
permitindo que a violéncia do nazismo dialogue com a violéncia da ditadura brasileira.

Outro aspecto crucial na reflexdo de Pollak (1989) ¢é a distingdo entre
esquecimento e siléncio. Enquanto o esquecimento pode significar apagamento ou perda, o
siléncio ndo deve ser confundido com auséncia. O siléncio pode ser estratégico, funcionando
como um mecanismo de autopreservacao individual ou coletiva, preservando lagos sociais e
familiares (Pollak, 1989, p. 8-9). Nessa perspectiva, os siléncios em Aleluia, Gretchen (1976)
ndo se configuram como simples lacunas, mas como estratégias narrativas que evidenciam
tensOes historicas e sociais profundas. O personagem Repo, criado negro que ja “pertencia” ao
hotel antes mesmo da chegada da familia Kranz, ilustra essa dimensdo. Sua condi¢cdo de
homem livre, mas dependente dos favores da matriarca Lotte, ecoa as reflexdes de Roberto
Schwarz (2001, p. 43), que indica o parecer de que a colonizag¢do brasileira produziu, além de
senhores e escravizados, uma terceira classe fundamental: a do “homem livre” cujo acesso a
vida social dependia materialmente do favor concedido pelos grandes proprietérios.

Nesse sentido, a relacdo de subserviéncia de Repo ndo explicita diretamente a
violéncia racial, mas a dentncia por meio de siléncios e gestos que traduzem o racismo
estrutural e velado da sociedade brasileira. Sua busca pela “prote¢do” de Lotte, ainda que as
custas da traicdo de outros empregados, revela a cumplicidade forjada pelo mecanismo do
favor, que produz tanto dependéncia quanto exclusdo (Schwarz, 2001, 47). Assim, o filme
desloca a violéncia para o campo simbolico: Repo ¢ simultaneamente beneficiado e
dominado, servil e ambiguo, figura que condensa a permanéncia de estruturas coloniais e a
invisibilizagdo do racismo nas narrativas da imigracdo alemd no Brasil e, de modo mais

amplo, da cultura nacional brasileira.
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Nesse mesmo horizonte, Mariana Luz Pessoa de Barros (2016) aprofunda a
discussdo sobre a memoria ao enfatizar que lembrar, esquecer, memorizar € rememorar nao
sdo instancias isoladas, mas processos que coexistem e se entrelacam nos discursos
autobiograficos. Segundo a autora, ao narrar suas memdorias, o sujeito “rememora o passado
adormecido e materializa as lembrangas desse passado no texto” (Barros, 2016, p. 49). O
passado reconstruido ndo corresponde ao vivido em sua totalidade, mas aquele selecionado e
filtrado pelo narrador. Essa visdo auxilia a compreender que a memoria ndo deve ser vista
como um arquivo, algo estdtico, mas como uma pratica ativa de significa¢do, marcada por
escolhas, sele¢des e apagamentos.

E nesse ponto que o recurso narrativo do diario em Aleluia, Gretchen ganha
centralidade: ao ser conduzido pela voz de Inge, o filme adquire a tonalidade intima e
subjetiva de um registro pessoal, em que desejos, segredos e tristezas se inscrevem na
constru¢do da narrativa. O diario, enquanto forma, ja implica sele¢do e subjetividade,
revelando tanto o que se escolhe lembrar quanto o que se opta por silenciar. Paralelamente, a
propria génese do filme se ancora em memorias pessoais do diretor e autor, Sylvio Back, que
reelabora, por meio da ficcdo, vivéncias de sua infincia e juventude como descendente de
imigrantes no Sul do Brasil. Como o proprio diretor declarou em entrevista ao Museu da

Imagem e do Som de Sdo Paulo (MIS-SP):
Afinal de contas, tem a ver com a historia da minha familia, tem a ver com a histéria
da imigragdo alema, tem a ver com o nazismo no Sul do Brasil. Entdo eu me senti
muito a vontade, porque estou tratando de um tema que me ¢ caro, me chama ao
coragdo, me chama a mente, me chama as minhas convic¢des (MIS-SP, 2023,
00:20:50).
Dessa forma, o filme apresenta-se como um didrio coletivo: dentro da diegese, dad voz as
subjetividades e diferencas ideoldgicas dos personagens; fora dela, constitui a inscri¢ao
ficcionalizada das memorias do diretor, que transforma suas experi€ncias pessoais em
narrativa cinematografica por meio da transfiguracdo artistica.

Nesse processo, 0 esquecimento surge como um elemento constitutivo da
memoria, € ndo como seu oposto. No artigo Lembrar, esquecer, memorizar, rememorar:
memoria e modos de existéncia (2016), Mariana Luz Pessoa de Barros discute como os
discursos autobiograficos encenam dois movimentos fundamentais da experiéncia da
memoria: o da lembranga e o do esquecimento. A autora mostra que, ao narrar suas memorias,
0 sujeito autobiografico rememora o passado e o atualiza no presente da narragdo,

deslocando-se, “nos termos da semiodtica tensiva, da déixis da auséncia para a da presenga”

(Barros, 2016, p.49). Por outro lado, a propria historia relatada e analisada, testemunha o
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caminho inverso, onde o percurso experiencial do narrador se move da presenca para a
auséncia, avangando para o territorio do esquecimento. Essa tensao revela que a memoria nao
se reduz a um simples repositério de lembrangas, mas ¢ uma pratica marcada por escolhas,
siléncios e apagamentos.

Para desenvolver essa concepcdo, Barros (2016) mobiliza diferentes autores.
Pedro Nava, em sua obra Bau de ossos, ¢ citado como exemplo do funcionamento instavel da
memoria: algumas recordacdes retornam de forma intensa, enquanto outras desaparecem
como “cometas” que se apagam na distancia do esquecimento (Nava, 2000a, p. 233 apud
Barros, 2016, p. 53). Essa metafora evidencia que lembrar e esquecer nao sao processos
antagonicos, mas complementares, onde o esquecimento age como uma forga de selecdo,
delimitando o que se torna narravel. A obra de Back, ao articular presenca e auséncia, lembrar
e silenciar, opera nesse mesmo registro, demonstrando que a memoria coletiva também ¢
construida a partir de esquecimentos ativos e estratégicos.

Esse entendimento ¢ reforcado por Barros (2016) partindo de reflexdes do
antropologo Marc Augé (1998), para quem “as lembrancgas sdo esculpidas pelo esquecimento
como os contornos da costa pelo mar” (Augé, 1998, p. 29 apud Barros, 2016, p. 52). A
imagem proposta pelo antropdlogo desloca a memoria da ideia de acimulo para a de um
processo de erosdo e transformagdo, no qual o esquecimento participa ativamente da
constituicao do lembrar.

Barros (2016, p. 58) segue nessa direcdo ao afirmar que “esquecer ¢ fenomeno
ativo e intencional — esquecer ¢ capitulo da memoria e ndo sua fun¢do antagénica”. Assim,
tanto na autobiografia literdria quanto na cinematografica, o esquecimento se revela como
parte constituinte da memoria narrada. Nesse contexto, a rememoracdo assume um papel
central, pois intensifica a densidade existencial da lembranca. Como explica Barros (2016, p.
59), “ndo €, no entanto, o vivido que retorna, mas uma imagem, um simulacro, que carrega
valores que o sujeito recordador acredita serem semelhantes aos investidos nas experiéncias
passadas: esté ai a lembranga”.

Essa concepcdo dialoga diretamente com a estética alegorica de Back, na qual as
imagens do passado nazista retornam ndo como representacdo direta, mas como simulacros
que carregam valores simbolicos, criticando também o autoritarismo presente na ditadura. As
rememoracgdes de Back, portanto, operam como uma atualizacdo do passado no presente
narrativo do filme. Barros (2016) indica que essa concepgao sobre rememoragdo se aproxima
da filosofia de Henri Bergson (2006), que diferencia percep¢do e memoria: ao emergir, a

lembranga permanece ligada ao passado, mas se atualiza no presente, adquirindo novos
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contornos (Bergson, 2006, p. 156 apud Barros, 2016, p. 59).

Com isso, Barros (2016) demonstra que o trabalho da meméria nas narrativas
autobiograficas ndo ¢ apenas descritivo, mas performativo: lembrar e esquecer produzem
efeitos de sentido distintos e, a0 mesmo tempo, complementares. A memoria se revela,
portanto, como um espago de presengas e auséncias, onde o passado nunca retorna em sua
forma original, mas sempre mediado por valores, siléncios e reelaboracdes que o presente
impde. Essa ideia € particularmente fecunda para analisar as cenas em que a memoria coletiva
da comunidade germanica ¢ atualizada na critica ao autoritarismo brasileiro dos anos 1970. O
passado ndo retorna como foi, mas como uma imagem discursiva, atravessada pelos valores e
métodos do presente.

Aleluia, Gretchen constréi entdo uma narrativa alegorica que ndo se restringe a
representacao factual dos acontecimentos, mas se apresenta como um espago de
problematizagdo da memoria, em suas multiplas temporalidades, esquecimentos e siléncios. O
filme encena os percursos da memdria coletiva brasileira, revelando como o passado nazista e
a ditadura militar se entrelagam em uma mesma atmosfera de autoritarismo e violéncia. Nesta
representacdo, lembrar, esquecer, memorizar € rememorar emergem COmMoO Processos que
estruturam ndo apenas a experiéncia autobiografica individual, mas também a memoria
coletiva de um pais.

A insisténcia do filme em mostrar personagens que nao envelhecem reforga a
ideia de que, apesar da passagem do tempo, os fantasmas do autoritarismo permanecem vivos,
atravessando geragdes. O ultimo bloco temporal, descrito como “Hoje”, projeta a obra de
forma atemporal. A esse respeito, o proprio diretor, Sylvio Back, explica a intencao critica de

sua escolha em uma entrevista para o MIS-SP (2023):

O filme se passa entre 1937 e 1939, e termina enigmaticamente com um letreiro
escrito “Hoje”, se vocé for assistir agora, ele termina com uma imagem com a
palavra “Hoje”. Entdo, esse atravessar dos anos, e atravessar das cabegas das
pessoas e dos pensamentos, acabaram dando uma atualidade para o filme que eu ndo
premeditei, ¢ como diz o Rossellini, se vocé quer fazer um filme para mostrar o
descalabro politico, ideoldgico que existe na atualidade do seu pais, pode fazer um
filme se passando em 1600, 1500, na Roma antiga ou na Grécia, que o espectador
esta perfeitamente sabendo que vocé ndo esta falando da Grécia e nem da Roma
antiga, vocé esta falando do hoje. O espectador € mais esperto do que vocé (MI-SP,
2023, 00:19:39).

A fala de Back revela que o “Hoje” do filme ndo se restringe a década de 1970, mas se
mantém relevante porque os mecanismos de opressdo persistem nas sociedades
contemporaneas, incluindo o Brasil. A obra, ao evocar o passado, convida o espectador a

reconhecer no autoritarismo histoérico um espelho das violéncias e exclusdes do seu proprio
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tempo.

Dessa forma, a narrativa filmica de Aleluia, Gretchen articula memoria e
esquecimento de modo dialético: recordar ¢ um ato de resisténcia; esquecer ¢ permitir a
continuidade da opressdo. Entre a lembranca dolorosa e o siléncio imposto, a obra revela a
permanéncia de uma “cabega” que se recusa a mudar, mesmo quando o tempo parece avangar.
O cinema de Sylvio Back, portanto, ndo apenas revisita a historia, mas a reinscreve
satiricamente, transformando-a em uma alegoria da persisténcia de ideais autoritarios no
Brasil e no mundo.

A obra de Sylvio Back pode ser entendida, em ultima instancia, como um gesto de
elaboracdo critica da histéria. Ao entrelagar memorias pessoais, temporalidades distintas e
vozes silenciadas, Aleluia, Gretchen constréi um espaco alegoérico em que o passado nao ¢
apenas representado, mas reatualizado em chave reflexiva. Mais do que recuperar a trajetoria
da imigracdo alema ou a presenca do nazismo no Brasil, o filme opera como dentincia da
permanéncia de praticas autoritarias € como convocagdo a reconhecer os apagamentos ¢
siléncios que estruturam a memoria coletiva. Nesse sentido, a narrativa cinematografica se
afirma ndo apenas como testemunho de um tempo, mas como intervengdo critica que mantém

aberto o didlogo entre passado e presente.

2.3 A representacio do nazismo e do integralismo no cinema brasileiro
A presenca do nazismo e do integralismo no Brasil constitui um capitulo

complexo da historia nacional, cujas reverberacdes ecoaram ndo apenas no campo politico,
mas também na cultura, na imprensa e, posteriormente, no cinema. O filme Aleluia, Gretchen
(1976), de Sylvio Back, recupera criticamente essas memorias ao representar, por meio da
ficcdo, a influéncia da ideologia fascista na vida de imigrantes e descendentes alemaes no
Brasil durante o século XX. No caso do nazismo, a pesquisadora Ana Maria Dietrich (2007, p.
119) aponta que o Brasil foi o pais que mais concentrou membros do Partido Nazista fora da

Alemanha, com aproximadamente 2.900 filiados distribuidos em 17 estados. E complementa:

Em 1939, foram contabilizados 87.024 imigrantes alemaes no Brasil, que tinha uma
populag@o na época de 30 milhdes de pessoas. Segundo o censo de 1940, estes
alemaes concentravam-se em S3o Paulo e nos estados do Sul, sendo 33.397 (Sao
Paulo), 15.279 (Rio Grande do Sul), 12.343 (Parand), 11.293 (Santa Catarina). O
numero de alemaes nos estados € proporcional aos germanicos filiados ao partido
nazista. Sdo Paulo, estado que possuia mais alemaes natos em 1940, foi também o
de maior nimero de adeptos (785 filiados). Em seguida, vieram os estados do Sul e
o Rio de Janeiro, sendo que este ultimo mostrou-se em terceiro lugar. Santa Catarina
apareceu com 528 filiados, Rio de Janeiro com 447, Rio Grande do Sul com 439 ¢
Parana com 185, seguido por outros grupos menores. Os 17 estados brasileiros em
que o partido nazista funcionou, em ordem decrescente por nimero de adeptos, sdo:
Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Parana, Minas Gerais, Pernambuco,
Espirito Santo, Bahia, Mato Grosso, Para, Goias, Paraiba, Ceara, Amazonas, Sergipe
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e Alagoas (Dietrich, 2007, p. 156-157).

Entre as praticas de cooptacdo, a atuacao da Juventude Hitlerista no Brasil foi
significativa, contando com cerca de 550 meninos e meninas alemdes e descendentes,
inseridos em atividades que reproduziam a estética, a disciplina e os ideais nazistas na versao
“tropicalizada” do movimento (Dietrich, 2007, p. 4), revelando um processo de adaptacao da
doutrina totalitaria ao contexto local.

Esse quadro de presenga nazista em territorio brasileiro gerou tensdo e vigilancia,
sobretudo apos a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial. Até entdo, a relacdo entre
Brasil e Alemanha havia sido marcada por aproximacdes politicas e ideoldgicas. Durante a
década de 1930, Vargas manteve uma postura de cooperacdo com o regime nazista,
permitindo inclusive o funcionamento oficial do partido nazista em solo brasileiro entre 1928

e 1938. Nesse periodo, como observa Dietrich (2007):

O governo brasileiro teria, durante o periodo de funcionamento do partido nazista,
“fechado os olhos” para as atividades partidarias. As relagcdes amigaveis de Getulio
Vargas com Hitler interessavam prioritariamente pelas questdes comerciais — leia-
se tratados de exportagdo e importacdo —, nos quais a Alemanha figurava como um
importante comprador das matérias-primas brasileiras, em especial o café e o
algoddo. Quanto ao plano politico, o treinamento de policiais brasileiros pela
GESTAPO pode ser citado e, no plano ideologico, a caca ao chamado “perigo
vermelho” (comunismo) foram pontos de convergéncia na politica de repressdo dos
dois paises. Como maneira de otimiza¢do ¢ mesmo como variavel de negociagdo
entre Brasil e Alemanha, foi possivel ao partido nazista funcionar de 1928 a 1938,
oito anos durante a chamada Era Vargas (1930-1945) (Dietrich, 2007, p. 119-120).

Nesse periodo, o alinhamento com a Alemanha era o principal motivo para que
ndo houvesse uma repressdo mais incisiva ao nazismo no pais. Apenas com a politica de
nacionalizacdo do Estado Novo e a aproximacdo progressiva com os Estados Unidos,
sobretudo a partir de 1938, esse cenario se altera, levando a proibicdo do partido nazista no
Brasil e ao cerco as instituigdes de imigrantes de origem alema.

Com a adesdo formal do Brasil aos Aliados'? em 1942, a vigilincia sobre a
comunidade germanica se intensifica, € o nazismo passa a ser tratado como ameaca direta a
seguranca nacional. Joeci de Oliveira Junior (2019) analisa, por exemplo, a exposi¢do publica
de materiais nazistas apreendidos em Santa Catarina naquele mesmo ano, organizada pela
policia politica como forma de reafirmar o projeto de nacionalizagdo do Estado Novo. A
exibicdo desses materiais buscava monumentalizar a repressdo e criar um imaginario coletivo

em torno do chamado “perigo alemdo” (Oliveira Junior, 2019, p. 81). Essa produgdo de

12 Os Aliados na Segunda Guerra Mundial eram uma coligagdo de paises que se opunham as poténcias do Eixo
(Alemanbha, a Italia e o Japdo), formada principalmente pelos Estados Unidos, Reino Unido, Unido Soviética e
Franga Livre.
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memoria revela que o Estado ndo apenas passou a combater o nazismo como pratica politica,
como passou a construir narrativas para fixd-lo como ameaga simbolica e justificar seu
aparato autoritario.

Paralelamente, o Integralismo, movimento liderado por Plinio Salgado na década
de 1930, emergiu como uma versao brasileira de inspiragdo fascista. Estruturada como partido
politico, a A¢ao Integralista Brasileira (AIB) conquistou ampla capilaridade até ser declarada
ilegal com a instauracdo do Estado Novo, em 1937, pelo entdo presidente Getilio Vargas,
quando todos os partidos politicos foram extintos, incluindo a propria AIB. Apds o
fechamento do partido, os integralistas organizaram uma tentativa de levante armado,
conhecida como Levante Integralista, na qual atacaram o Paladcio Guanabara com o objetivo
de derrubar Getllio Vargas, em retaliagdo ao fechamento da agremiacdo. A acdo, entretanto,
fracassou, resultando na prisdo de diversos membros e no exilio de Plinio Salgado. Esse
episodio consolidou a imagem dos integralistas como conspiradores e violentos.

Rogério Lustosa Victor (2012) observa que, mesmo apo6s a redemocratizagdo, a
grande imprensa retomava representacdes construidas no Estado Novo, marcando os camisas-
verdes como “covardes, risiveis, patéticos, fascistas e golpistas” (Victor, 2012, p. 110). Essas
imagens sedimentaram-se na memoria social, dificultando a reinsercdo integralista no cenario
politico do poés-guerra.

Ao observar o integralismo brasileiro e o nazismo alemao, ¢ possivel notar que
ambos compartilhavam um repertdrio estético, simbodlico e ritualista que revelava
convergéncias significativas. Entre os elementos mais evidentes estd o uso de saudacdes
ritualizadas. Enquanto no nazismo o “Heil Hitler!” era acompanhado do brago estendido, no
integralismo, o “Anaué!”, expressao de origem tupi, cumpria funcdo semelhante como gesto
de lealdade e comunhdo (Gertz, 1987, p. 122). Essa traducdo do gesto foi percebida pelo
proprio governo nazista como uma tentativa de emulagdo local, chegando a ser classificada
como ameaga ao “Deutschtum” (germanismo), ja que convertia o “Heil Hitler” em uma
expressao nativista (Revista Deutschtum im Ausland, 1937, p. 21 apud Dietrich, 2007, p.
210).

A dimensdo ritual também se manifestava nos hinos, desfiles e simbolos. Em
eventos nazistas no Brasil, por exemplo, o hino de Horst Wessel e a saudacao Sieg Heil eram
praticas recorrentes, reproduzindo fielmente a liturgia do /Il Reich (Monatblatt Deutscher
Klub Pernambuco, 1936, p. 63 apud Dietrich, 2007, p. 265). J4 os integralistas recorriam ao
uso do sigma e a desfiles uniformizados, em clara inspiracdo estética do fascismo europeu

(Gertz, 1987, p. 119).
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Outro ponto de contato foi a centralidade da juventude como instrumento de
doutrinagdo. Na Alemanha, a Juventude Hitlerista (Hitlerjugend) reunia milhdes de jovens em
praticas que iam desde o treinamento militar até atividades culturais e esportivas, como forma
de forjar a “nova geracao ariana” (Dietrich, 2007, p. 42). No Brasil, jovens teuto-brasileiros
chegaram a viajar a Alemanha em 1935 para participar de ceriménias do partido em
Nuremberg, retornando como difusores da experiéncia nazista (Dietrich, 2007, p. 44).
Paralelamente, o integralismo também mobilizou fortemente sua juventude, que marchava
uniformizada e respondia a ritos de obediéncia semelhantes, reforcando uma disciplina
militarizada e o culto a patria.

Apesar das aproximagdes, havia diferencas importantes no conteido do

nacionalismo. Como observa Natélia Cruz (2001):

Nao se pode desconsiderar que a relagdo entre o nazismo e o integralismo também
era marcada por desconfian¢as mtuas, ja que o integralismo, como movimento
extremamente nacionalista, temia a influéncia imperialista do Reich Aleméo, ¢ o
nazismo nao simpatizava com a ideia integralista de nacionaliza¢do das minorias
étnicas no Brasil, o que incluiria a assimilagdo cultural dos alemaes residentes no
pais (Cruz, 2001, p. 2 apud Dietrich, 2007, p. 208)

Em outras palavras, ambos defendiam projetos nacionalistas, mas com focos distintos: o
nazismo afirmava a supremacia da nacdo e da raga alemd como soberanas, enquanto o
integralismo buscava a centralidade da brasilidade como fundamento de seu projeto politico.

Portanto, ainda que nazismo e integralismo compartilhassem estética politica,
simbolos e rituais disciplinadores de massa, divergiam em relagdo ao objeto de lealdade
nacional: a Alemanha ariana, no primeiro caso, € o Brasil “unificado” pela l6gica integralista,
no segundo. Sendo importante ressaltar que mesmo diante das diferengas de contexto e de
projeto politico, ambos operavam sob a mesma logica de homogeneizagdo social e de culto a
nacdo como instancia suprema, o que evidencia uma proximidade estrutural entre os dois
movimentos, ainda que suas expressdes concretas os distinguissem.

A andlise de Aleluia, Gretchen exige, portanto, um didlogo com a historiografia
acerca do nazismo e do integralismo no Brasil. Pesquisadores como Jodo Féabio Bertonha
(2014, p. 204-220) ressaltam que, embora ndo sejam idénticos, nazismo e integralismo
compartilhavam elementos de proximidade ideoldgica, como o anticomunismo, o
nacionalismo exacerbado e o antiliberalismo. Ao mesmo tempo, havia diferengas importantes:
o integralismo possuia forte marca catolica e nacionalista, enquanto o nazismo sustentava-se
em um projeto racial e expansionista.

O filme de Back sugere, entretanto, que tais distingdes nem sempre eram claras

para os sujeitos historicos. Nas cidades do Sul, o convivio entre imigrantes alemaes,
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integralistas e simpatizantes do nazismo produziu zonas de ambiguidade, que o longa explora
com riqueza simbolica. Como lembra Ana Maria Dietrich (2007, p. 226-227), as
comunidades germanicas mantinham associagdes, clubes e imprensa proprios, preservando
tradigcOes culturais ao mesmo tempo em que, em alguns casos, abriam espaco para simpatias
pelo nazismo. Esse pano de fundo historico ¢ fundamental para compreender como Aleluia,
Gretchen constrdi sua critica: ao narrar a trajetéria da familia Kranz, o filme apresenta uma
alegoria da propria sociedade brasileira, em que escolhas politicas, silenciamentos e
cumplicidades permitiram a sobrevivéncia e a adaptacdo de ideologias autoritirias em
diferentes tempos.

No cinema de Back, essas duas vertentes autoritarias e fascistas (o nazismo de
matriz europeia e o integralismo brasileiro) aparecem em didlogo. O filme mostra como
descendentes e imigrantes alemdes no Brasil sustentavam a continuidade de simbolos e
praticas nazistas, enquanto, simultaneamente, ecos integralistas atravessavam a vida politica
nacional. Essa articulacdo ¢é representada de forma simbodlica em uma cena em que o
personagem Dr. Aurélio, que encarna o integralismo na diegese, aparece diante do espelho,
ajustando sua gravata enquanto veste a farda integralista.

Nesse momento, ele dialoga com Wilhelm, jovem alemao filho de Frau Minka,
recém-chegado ao Brasil junto a familia Kranz. O rapaz pergunta se aquela farda seria alema
ou brasileira, ao que o integralista responde: “ndo seja bobo, Wilhelm, qual ¢ a diferenca?”
(Aleluia, Gretchen, 1976, 00:36:30). Essas representacdes alegoricas revelam ndo apenas o
fluxo de ideais fascistas em territorios além-mar, mas também a forma como esses simbolos e
ideologias foram traduzidos para o imaginario cultural brasileiro.

Como ressalta Serge Bernstein (2009, p. 40), “uma cultura politica pode se
marginalizar, mas ela ndo morre; pode se combinar a outras, mas jamais desaparece
totalmente”. O filme de Back, ao inscrever essas permanéncias em sua narrativa, evidencia
que tais ideais quando ndo combatidas de forma efetiva, atravessaram décadas e espacos
geograficos, resistindo ao tempo histdrico, influenciando novas ressonancias.

A relagdo entre o cinema brasileiro e os regimes de inspira¢do fascista, como o
nazismo alemao, o integralismo brasileiro e a ditadura militar, constitui um campo de andlise
ainda relativamente pouco explorado pela critica e pela historiografia do cinema nacional.
Historicamente, o cinema brasileiro, mais voltado para tematicas sociais, urbanas e regionais,
raramente abordou diretamente movimentos autoritdrios estrangeiros ou suas reverberagdes
no pais. Nesse contexto, o filme Aleluia, Gretchen (1976), dirigido por Sylvio Back, surge

como uma obra de singular importancia, ndo apenas por sua qualidade estética e sua



58

irreverente proposta narrativa, mas também por inaugurar uma reflexdo audiovisual sobre a
imigracao alema no Brasil e sua relagdo com o nazismo e o integralismo.

A partir da década de 1970, alguns cineastas brasileiros passaram a revisitar
criticamente os processos historicos do pais, em especial no contexto do endurecimento do
regime militar apds o Ato Institucional n® 5'3 (1968). Essa reavaliaco histérica levou ao
surgimento de filmes que tensionavam os limites da censura e buscavam, através de metaforas
ou recriagdes historicas, denunciar os mecanismos autoritirios presentes na sociedade
brasileira. E nesse cenério que Aleluia, Gretchen se insere, estabelecendo uma ponte entre o
passado do nazismo europeu, a experiéncia da imigracdo alema no Sul do Brasil e os ecos
autoritarios presentes na ditadura militar entdo vigente.

A narrativa do filme, como ja apresentadas nos topicos anteriores, ¢ centrada em
uma familia de imigrantes alemaes no interior do Sul do Brasil nos anos 1930, periodo de
intensa atuacdo do movimento integralista e de simpatia de setores da colonia alema pelo
regime nazista. A representacdo do nazismo e do integralismo em Aleluia, Gretchen ¢ feita de
maneira ambigua, evitando simplifica¢des ideoldgicas e apostando em um retrato complexo
das contradi¢des internas da colonia alema no Brasil, assim como as contradigdes da propria
cultura brasileira.

Na orelha do livro que retine o roteiro do filme, publicado 30 anos ap0s sua estreia

nos cinemas, pela editora Imago em 2006, o critico Rodrigo Fonseca escreve:

Hoje ainda é impossivel compreender a historia do cinema brasileiro da década de
70 sem entender o tratamento dado por Sylvio Back a histérica aversdo a cultura
alema em dias de guerra. Nao apenas pela dourada carreira de prémios de "Aleluia,
Gretchen", mas por seu saudavel descompromisso com cartilhas estéticas e politicas
(as ainda vigentes ou as agonizantes), fossem elas marginais ou cinema novistas
(Fonseca, 2006 apud Back, 2006).

Segundo Ramos (2000, p. 178), o filme "desafia a tradicdo do cinema histdrico
brasileiro ao inserir o espectador em um ambiente germanico sulista carregado de
simbologias, onde o delirio autoritario se mistura a repressdo familiar e ao siléncio social". A
estética do filme também se destaca por seu uso expressivo da fotografia, com planos longos e
composigdes simétricas que evocam uma atmosfera opressiva e ritualizada, quase como uma

reminiscente da estética do cinema expressionista alemao.

13O Ato Institucional n° 5 conferia ao presidente da Republica poderes praticamente ilimitados. Embora o
primeiro artigo afiangava a manutengdo da Constituicdo de 1967, nos artigos seguintes ficava evidente que a
Carta passava a submeter-se a vontade do Poder Executivo. O presidente poderia fechar as casas parlamentares,
cassar mandatos e direitos politicos dos cidaddos, confiscar bens acumulados no exercicio de cargos publicos,
censurar a imprensa e decretar estado de sitio. Além disso, ficava suspensa a garantia de habeas corpus para
crimes politicos, contra a seguranca nacional, a ordem econdmica e social e a economia popular (Motta, 2018, p.
202).
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No que tange a recepgao critica, Aleluia, Gretchen foi, a época de seu langamento,
alvo de resisténcia por parte da critica conservadora e de censura por parte do regime militar,
0 que contribuiu para sua marginalizagdo nos circuitos comerciais. Desde seu langamento, o
filme foi alvo de debates intensos, com criticas que divergiam entre interpretacdes que o
acusavam de simpatizar com o Nazismo e leituras que o identificavam como uma contundente
dentincia contra ideologias totalitarias, incluindo o Integralismo Brasileiro e a ditadura militar
(Mazzini, 2023, p. 60).

A recepgao contemporanea, no entanto, consolidou o entendimento de que a obra
de Back opera como uma critica, tanto ao nazismo quanto ao autoritarismo de matriz nacional.
Dandara de Oliveira (2013, p. 125) observa que o filme constr6i uma critica velada a ditadura
militar brasileira por meio da representagdo da violéncia nazista e do Estado Novo,
evidenciando a permanéncia de praticas autoritarias. A critica de Fonseca (2006) também

corrobora com essa postura de interpretagdo do filme, onde aponta:

Ja pelo roteiro, que foi alinhavado por Back a partir de uma histoéria dele, é possivel
sentir como o cineasta evitou enveredar pelo prefixo "anti" em cada uma de suas
linhas, "Aleluia, Gretchen" passa longe de ser antialemdo, anti-semita,
antidemocratico, antiburgués. S6 vale um "anti" para a saga dos Kranz no Brasil: a
anticensura. Sylvio Back escreveu esta trama — agora resguardada em livro trinta
anos depois de seu impacto na telona — como uma resposta ao siléncio. O roteiro ¢
mais um eco de seu gesto (Fonseca, 2006 apud Back, 2006).

A presenga do filme nos percursos cinematograficos e na midia foi marcada por
intensa controvérsia. Para parte da critica e do publico, o filme representava um feito inédito
no cinema brasileiro: pela primeira vez, um longa-metragem de ficgdo abordava de maneira
direta a presenca do nazismo no Sul do pais. Criticos da época chegaram a classifica-lo como
“o primeiro filme sobre a atuag@o dos nazistas no Brasil” (Alves, 1977). E essa percepcao de
pioneirismo foi um dos motivos para que o filme fosse colocado em evidéncia, tanto pela
ousadia tematica quanto pela sua capacidade de provocar desconforto.

Em sua pesquisa publicada em 2023, Amanda Rosasco Mazzini analisa a recepcao
de trés filmes brasileiros, entre eles Aleluia, Gretchen (1976), de Sylvio Back, destacando o
papel central da imprensa na forma como a obra foi interpretada e assimilada pelo publico. A
autora observa que “a imprensa da década de 1970 também desempenhou papel fundamental
para a recep¢ao do filme pelo publico” (Mazzini, 2023, p. 61). O olhar da imprensa, como

aponta Mazzini (2023), inseriu o filme em multiplas narrativas:

[...] resenhas e reportagens o vinculavam tanto as narrativas da imigracdo alema
quanto a momentos cruciais da histéria brasileira, como a Era Vargas, além de
relaciond-lo a acontecimentos recentes, a exemplo da descoberta de fugitivos
nazistas no Brasil (Mazzini, 2023, p. 61).
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Tal abordagem indica que a recep¢do do longa ndo foi marcada apenas pelo
interesse estético ou narrativo, mas pela sua poténcia em dialogar com traumas historicos
ainda latentes no pais. A pesquisadora reforca essa percep¢do ao dimensionar

quantitativamente a presen¢a do filme na midia da época:

A abrangéncia dessa recepcdo pode ser constatada na Hemeroteca Brasileira, que
registra 473 menc¢des ao titulo Aleluia Gretchen em 23 periddicos diferentes entre
1970 ¢ 1979. Esses textos incluiam criticas especializadas, notas sobre festivais —
como o de Gramado, o de Brasilia e a Berlinale —, entrevistas com Back ¢ membros
da equipe, matérias de bastidores, anuncios de exibicdo em cinemas ¢ televisdo,
além de artigos jornalisticos que citavam o filme de modo incidental (Mazzini, 2023,
p. 61)!.

Essa constatagdo evidencia que a fortuna critica de Aleluia, Gretchen ultrapassou
os limites do circuito cinematografico, projetando-se em debates mais amplos sobre
identidade, memdria e politica no Brasil. O alcance do filme ndo se explica apenas pelo éxito
de publico ou pelo reconhecimento da critica, mas sobretudo pela forma como se inseriu em
diferentes registros do discurso jornalistico, das analises especializadas as notas de rodapé em
periodicos locais. Essa diversidade de recepcdes demonstra que a obra circulou amplamente
entre distintos publicos e contextos, consolidando-se como uma producdo de grande
repercussao midiatica e presenca marcante nas salas de cinema, refletindo seu papel como
catalisador de reflexdes sobre o passado autoritirio e suas reverberagdes na sociedade
brasileira dos anos 1970.

A abrangéncia da recepc¢ao da obra também se evidencia na forma como o publico
respondeu a ela em diferentes regides do pais. Em Curitiba, por exemplo, “a produgdo
permaneceu em cartaz por cinco semanas” (A Luta Democratica, 25 fev. 1977, p. 6, apud
Mazzini, 2023, p. 61). Em Blumenau, cidade marcada pela presenca da imigragdo alema,
“superou em bilheteria as pornochanchadas, género entdo muito popular” (Feijo Junior,
1976¢, apud Mazzini, 2023, p. 61). Esses registros demonstram que o filme conseguiu
dialogar tanto com a memoria coletiva da comunidade germano-brasileira quanto com o gosto
popular, atingindo diferentes publicos. No Rio de Janeiro, “jornais noticiaram tanto o €xito
comercial quanto a boa recep¢do da critica” (Diario Do Parana, 27 abr. 1977, p. 1, apud
Mazzini, 2023, p. 61), indicando que a obra circulou amplamente para além dos espacgos de
origem do diretor e da tematica mais especifica que abordava.

Essa ampla repercussdao foi consolidada pelo reconhecimento institucional, por

meio de prémios e distingdes nacionais e internacionais. Conforme registro reunido no livro

14 Tradugio nossa.
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publicado pela Editora Imago, que apresenta o roteiro original e materiais relacionados ao
filme, a obra foi reconhecida como “o filme mais premiado de 1977 (Back, 2006, p. 141), no

qual também se encontram listadas todas as premiagdes conquistadas:

Melhor diregdo para Sylvio Back (Prémio Air France de Cinema 1977; Golfinho de
Ouro 1977), melhor roteiro para Sylvio Back, Manoel Carlos Karam e Oscar Milton
Volpini (Prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte 1977), Melhor
argumento para Sylvio Back (Prémio Governador do Estado 1977), melhor
fotografia para Jos¢ Medeiros (Prémio Governador do Estado 1977; Festival de
Gramado 1977; Coruja de Ouro 1977), Melhor atriz para Miriam Pires (Prémio Air
France de Cinema 1977 e Coruja de Ouro 1977), Melhor ator para Sérgio Hingst
(Prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Arte 1977), Melhor ator coadjuvante
para José Maria Santos (Festival de Gramado 1977), Melhor figurino para Luis
Afonso Burigo (Prémio Coruja de Ouro 1977), Melhor cenografia para Ronaldo
Ledo Rego e Marcos Carrilho (Prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Arte
1977, Governador de Sdo Paulo 1977), Prémio Qualidade da Embrafilme 1977, além
de ter sido selecionado para os festivais de Berlim ¢ Mannheim (Alemanha) e
Chicago (EUA) em 1976 (Back, 2006, p. 141-142).

Tais premiagdes evidenciam que Aleluia, Gretchen nao foi apenas um éxito de
publico e critica, mas também uma obra reconhecida por sua qualidade artistica e técnica.
Sendo pertinente destacar que o publico interpretou o filme de maneiras diversas: alguns o
viram como uma acusagao pessoal, outros reconheceram suas intengdes criticas, € havia ainda
aqueles que o consideraram absurdo, justamente porque “a carapuca serviu”. Essa recep¢ao
evidencia um fendmeno de autorreconhecimento desconfortavel: ao depararem-se na tela com
praticas, simbolos e posturas que remetiam a suas proprias histérias familiares ou
comunitdrias, muitos espectadores sentiram-se expostos. Esse incomodo ¢ fundamental para
compreender a dimensdo politica da obra, pois demonstra que o cinema pode atuar como
espelho critico da sociedade, revelando aquilo que, muitas vezes, se prefere silenciar.

Os materiais publicitarios do filme também reforcavam seu carater polémico ao

convocar o publico para dentro da narrativa. Os cartazes traziam frases provocativas, como

9 15 9 16

“Ninguém vé este filme sem morrer um pouco e “Vocé esta neste filme” '®, que
funcionavam como interpelacdes diretas. Assim, a sensacdo de acusa¢do ou de um
autoconhecimento desconfortavel nao se limitava ao conteudo da obra, mas também era
alimentada por sua propria estratégia de divulgacao, que colocava o espectador diante de si

mesSmo.

15 Material impresso para divulgagdo. DPP da Embrafilme, 1977.
16 FOLHA DE S. PAULO. Folha Ilustrada. Sao Paulo, 24 fev. 1977.
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Figura 2 - Materiais de divulgacgdo do filme (cartazes e pagina de jornal)
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Fonte: Dossié de Filmes Brasileiros. Disponivel em: https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/10480 . Acesso em:
08/09/2025.

Imagens recorrentes incluiam personagens realizando a saudagdo nazista e/ou
integralista, criancas em uniformes da SS ou da Juventude Hitlerista portando armas de fogo e
cenas de tortura, além de fotografias do elenco, que reunia nomes consagrados da televisdo e
do cinema, como Sérgio Hingst, Miriam Pires, Kate Hansen, Lilian Lemmertz, Selma Egrei e
Carlos Vereza. As filmagens ocorreram em Curitiba e Blumenau, cidades situadas na regido
Sul do Brasil, reforgando a ambientagdo ligada ao universo da imigragdo alema (Mazzini,
2023, p. 62). Essa trajetoria revela a tensdo entre a relevancia estética e politica do filme e as
dificuldades de inser¢ao no mercado exibidor brasileiro, historicamente refratario a obras de
conteudo politico mais populares e debatidos no cotidiano.

A cinematografia brasileira, embora vasta em termos de géneros e abordagens,
produziu relativamente poucas obras que enfrentam diretamente as questdes do nazismo e do
integralismo. Enquanto o cinema europeu e norte-americano consolidou uma tradi¢do de
narrativas sobre o nazifascismo, seja por meio de épicos historicos, dramas intimistas ou
satiras. No Brasil, esse tema foi tratado de forma pontual, em especial pelo diretor Sylvio
Back com Aleluia, Gretchen, podendo ser considerada a mais relevante obra de ficcdo a
problematizar a infiltracdo do nazismo e do integralismo no pais. Apesar de sua relevancia, a
obra permaneceu isolada: raros foram os filmes de ficcdo que retomaram o tema com a
mesma densidade.

Nos ultimos anos, foram sobretudo os documentarios que ocuparam esse espaco de

reflexdo. Destaca-se Anaué! — O Integralismo e o Nazismo na regido de Blumenau (2015), de
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Zeca Nunes Pires, resultado de anos de pesquisa em acervos do Vale do Itajai e Vale do
Itapocu. O documentério apresenta entrevistas com académicos como René Gertz, além de
moradores e militares, compondo um mosaico histérico que evidencia a presenga desses
movimentos no Sul do Brasil. Segundo o diretor, na sinopse que apresenta o documentario no
site oficial'” de divulgacdo do projeto, afirma-se: “Com o filme, quero estimular a discussdo
sobre a importancia do didlogo em um momento em que a intolerancia cresce em todo o
mundo” (Pires, 2015, s/p).

Outro exemplo relevante ¢ Menino 23 (2016), dirigido por Belisario Franca, que
acompanha a investigacao do historiador Sydney Aguilar sobre a descoberta de tijolos com
suasticas em uma fazenda no interior paulista. A partir desse achado, o documentario revela a
transferéncia de cerca de cinquenta meninos Orfaos para trabalho for¢ado em condi¢des
analogas a escraviddo, evidenciando conexdes entre elites brasileiras e ideais eugenistas
ligados ao nazismo e ao integralismo. A obra também reconstitui o contexto histérico das
décadas de 1920 e 1930, destacando como conceitos de “supremacia branca” e projetos de
branqueamento impactaram profundamente a sociedade brasileira.

Outros titulos, como Senta a Pua! (1999), de Erik de Castro, que aborda a participacdo
da Forca Aérea Brasileira na luta contra o nazismo, € O que Bererico Vai Pensar? (2012), de
Diego Scarparo, que discute os reflexos da Acdo Integralista Brasileira no interior do Espirito
Santo, reforcam a tendéncia de que o documentario se consolidou como o género privilegiado
para tratar do tema. Ainda assim, o nimero de producdes permanece reduzido frente a
relevancia historica dos movimentos integralista e nazista no Brasil.

A escassez de filmes dentro do género de ficgdo, que abordam essas questoes, pode ser
atribuida tanto a sensibilidade politica do tema quanto ao peso da memoria social que, por
muito tempo, manteve siléncio sobre a presenca desses movimentos. Como observa Dietrich
(2007, p. 372), “no Brasil o nazismo assumiu um carater de fascinio em certas comunidades,
mas sem a face mais obscura e explicita de campos de exterminio”. Essa configuragao
particular, marcada pela auséncia de praticas genocidas em territorio nacional, parece ter
dificultado uma elaboracdo critica consistente acerca do fendmeno e, por consequéncia, sua
representacdo cinematografica.

Nao obstante, como ja destacado anteriormente, o Brasil abrigou a maior célula do
partido nazista fora da Alemanha, dado ainda pouco assimilado pelo imaginario coletivo e

frequentemente relegado ao siléncio historico. Esse silenciamento, longe de significar

17 Disponivel em: https://mundoimaginario-prod.com/anaue/ . Acesso em: 08/09/2025.
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apagamento, opera como mecanismo de velamento: encobre, mas a0 mesmo tempo preserva,
permitindo que determinadas ideologias sobrevivam em alguns espacos. Assim, de modo
sutil, mas persistente, praticas e simbolos vinculados ao nazismo continuaram a encontrar
brechas de expressao, reforcando condutas racistas, violentas e autoritarias que, ainda que
muitas vezes deslocadas de seu contexto original, permaneceram latentes e atuantes no tecido
social brasileiro.

Portanto, o cinema brasileiro revela um vazio representacional sobre os movimentos
nazistas e integralistas no pais, preenchido de modo mais consistente apenas por
documentarios recentes. A obra de Zeca Nunes Pires (4dnaué! — O Integralismo e o Nazismo
na regido de Blumenau) e Belisario Franca (Menino 23) cumprem um papel central nesse
processo ao recuperar a memoria local e estimular o debate contemporaneo sobre a
intolerancia e processos historicos associados as tematicas também articuladas por Back. No
entanto, o campo da fic¢@o ainda permanece como um territorio pouco explorado, que poderia
contribuir para novas formas de problematizar as permanéncias autoritarias na sociedade
brasileira e seus resquicios, os quais até hoje se encontram pulverizados no ar, sufocando as
instituigdes democraticas de maneira gradual e quase sorrateira.

Embora Aleluia, Gretchen seja frequentemente apontado como pioneiro na abordagem
do nazismo no Brasil, € necessario compreender esse pioneirismo em seu contexto. O filme se
destacou por ser um dos primeiros no formato de longa-metragem, de fic¢do, a tratar de
maneira direta da presenga nazista em territorio brasileiro. Mas, outras obras do periodo
também abordavam autoritarismos e regimes opressores, ainda que por caminhos distintos.
Filmes como O Desafio (1965), de Paulo César Saraceni, e Terra em Transe (1967), de
Glauber Rocha, ainda que ndo tratem diretamente do nazismo ou do integralismo, constroem
alegorias politicas que dialogam com regimes autoritdrios e suas estratégias de dominagao
ideologica.

A especificidade de Aleluia, Gretchen, portanto, reside em seu recorte historico e
étnico: ¢ o primeiro filme brasileiro a colocar a imigracao alema e suas implicacdes politicas
no centro da narrativa cinematografica. Nesse sentido, o filme inaugura uma tematica ainda
pouco explorado no cinema nacional: o do drama historico étnico-politico; abrindo espago
para uma reflexdo mais ampla sobre as herancas do fascismo e do autoritarismo no Brasil. Ou
seja, o filme pode ser considerado como um gesto inédito na cinematografia nacional da
década de 1970, tanto pela especificidade do tema quanto pela forma que foi construido.
Sendo um mergulho incomodo na memoria reprimida da colonia alema e, por extensdo, da

propria cultura brasileira, marcada por pactos de siléncio e conivéncia com o autoritarismo.
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Além de sua relevancia temadtica, o filme também ocupa um lugar central na trajetoria
de Sylvio Back, diretor reconhecido por sua postura critica e pela capacidade de articular rigor
histérico e invengdo estética, consolidando-se como uma das vozes mais expressivas do
cinema de resisténcia durante os anos de chumbo. Ao longo de sua filmografia, Back manteve
o compromisso de revisitar criticamente a histéria brasileira, como se observa em Republica
Guarani (1982) e Cruz e Sousa — O Poeta do Desterro (1998), obras em que memdria,
identidade e politica se entrelacam de modo recorrente. O recurso a alegoria, presente em
Aleluia, Gretchen, aproxima-o de producdes como Guerra do Brasil (1987), na qual a Guerra
do Paraguai ¢ reinterpretada como metafora da violéncia estrutural do Estado brasileiro. Onde
em ambas as obras, o passado histérico ¢ mobilizado como ferramenta para refletir sobre o
presente.

Portanto, Aleluia, Gretchen deve ser compreendido ndo apenas como uma obra
cinematografica isolada, mas como parte de um movimento mais amplo de rediscussdo dos
traumas histéricos brasileiros por meio do cinema. Sua contribui¢do € dupla, onde a0 mesmo
tempo em que tensiona as representacdes do nazismo e do integralismo no Brasil, também
denuncia as continuidades autoritarias que atravessam a historia nacional, do Estado Novo a
ditadura militar. A escassez de produgdes ficcionais que abordem, de forma direta e critica, o
envolvimento de colonias de imigrantes com regimes fascistas no Brasil reforca ainda mais a
importancia de Aleluia, Gretchen como obra seminal nesse campo.

Por fim, ao explorar essas representagdes no cinema dos anos 1970, Back articula
memoria e critica. Seu filme foi produzido em pleno regime militar brasileiro, momento em
que a censura € o autoritarismo reatualizavam, em outra chave, praticas herdadas das
ditaduras do passado. Assim, Aleluia, Gretchen inscreve-se como obra que denuncia, pela
alegoria, a permanéncia e a capacidade de reinvencdo de discursos fascistas no Brasil, um pais
em que, como adverte Roberto Bardini (1994, p. 26), o “ovo da serpente” pode sempre
encontrar condigdes para renascer, seja pela forga da memoria, seja pela adaptagao de velhas

ideologias a novos contextos.
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3 AFORMACAO HISTORICA DOS UNIFORMES FASCISTAS

A andlise da formacdo historica dos uniformes fascistas exige, inicialmente, a
compreensdo do papel central da visualidade nos processos de construcdo identitaria e de
massificacdo politica no século XX. Inseridos em um contexto de consolidacdo das
sociedades de massa, os uniformes nao apenas organizam visualmente os corpos, mas também
operam como dispositivos simbolicos que anulam a individualidade em favor da construgao
de uma identidade coletiva homogénea.

Nesse sentido, podem ser compreendidos como parte de um conjunto de praticas
que, conforme argumenta Eric Hobsbawm (1997, p. 9), se inscrevem no processo de invengao
de tradigdes, no qual elementos simbdlicos sdo mobilizados para produzir coesdo,
continuidade e pertencimento: “as tradigdes inventadas desempenham um papel essencial na
construgdo de identidades coletivas modernas”. Assim, o uniforme militar, especialmente o
uniforme fascista, assume uma fungdo estratégica ao disciplinar, padronizar e tornar visivel a
adesdo ideologica dos individuos a um projeto politico autoritario.

A utilizag¢ao de uniformes constitui uma pratica social historicamente consolidada,
associada a organizagdo de grupos, a identificacdo coletiva e a visualizacdo de hierarquias
internas. Desde instituicoes religiosas e corporagdes de oficio até forcas armadas e
organizacdes civis, o uniforme opera como um sistema simbolico capaz de comunicar
pertencimento, fun¢do e autoridade. Mais do que uma simples padronizacao estética, ele atua
como um dispositivo de distingdo social, conferindo visibilidade a determinadas posi¢des e
regulando comportamentos por meio da disciplina visual e material que impde aos corpos.
Nesse sentido, o uniforme ndo apenas veste individuos, mas também os insere em uma ordem
simbolica, na qual a aparéncia torna-se um elemento fundamental de reconhecimento e
legitimacdo institucional.

Essa perspectiva ¢ aprofundada pelo historiador Adilson José¢ de Almeida em seu
estudo sobre a Guarda Nacional no Brasil oitocentista, no qual analisa a indumentéria militar
como parte integrante das dindmicas sociais e institucionais. Para o autor, o vestuario deve ser
compreendido para além de sua materialidade imediata, sendo interpretado como um
elemento ativo na organizacdo social. Nesse sentido, Almeida afirma que a indumentéria
funciona como um “vetor material da produgdo e reprodugdo social” (Almeida, 2003, p. 77),
evidenciando sua participacao na constru¢cdo € manutengao de estruturas de poder.

Do ponto de vista historico, a consolidagio do uniforme moderno esta
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profundamente ligada a formagdo dos Estados nacionais e a institucionalizacdo de exércitos
permanentes entre os séculos XVII e XIX. Esse processo tem sido amplamente discutido pela
historiografia dedicada a formagdo do Estado moderno e a chamada “revolucao militar”. O
historiador William H. McNeill, em The Pursuit of Power (1982), destaca que a crescente
necessidade de organizar grandes contingentes militares levou ao desenvolvimento de
mecanismos de padronizacdo e controle cada vez mais sofisticados.

De modo semelhante, o socidlogo Charles Tilly, em Coercion, Capital and
European States (1990), argumenta que a formacao dos Estados modernos esteve diretamente
associada a capacidade de monopolizar os meios de coercdo, o que implicou a criagdo de
exércitos permanentes, disciplinados e administrativamente organizados. Nesse contexto, a
padronizacdo da indumentdria militar emerge como parte integrante desse processo,
contribuindo para a identificacdo, a organiza¢do e a hierarquizacdo dos corpos no interior
dessas estruturas.

Mais do que um recurso funcional, contudo, a padronizagao da indumentaria pode
ser compreendida como parte de um processo mais amplo de racionalizagdo e
disciplinariza¢do dos corpos, caracteristico da modernidade. Essa perspectiva ¢ desenvolvida
pelo filésofo francés Michel Foucault em sua obra Vigiar e Punir, na qual analisa o
surgimento de técnicas de poder voltadas para o controle minucioso dos individuos. Ao
examinar instituicdes como o exército, a escola e a prisdao, Foucault demonstra como o poder
moderno opera por meio da organiza¢do detalhada dos corpos no espago, da regulacdo dos

gestos e da padronizagdo das condutas. Nesse sentido, o autor afirma:

O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e
o recompde. Uma ‘anatomia politica’, que é também igualmente uma ‘mecénica do
poder’, estd nascendo; ela define como se pode ter dominio sobre o corpo dos
outros, ndo simplesmente para que fagcam o que se quer, mas para que operem como
se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se determina (Foucault,
1987, p. 127).

A partir dessa formulagdo, torna-se possivel compreender o uniforme como parte
dessa “mecanica do poder”, atuando como um dispositivo material que participa da produgao
de corpos disciplinados. Ao padronizar a aparéncia, ele ndo apenas facilita a identificagdo
externa, mas também contribui para a internalizagdo de normas e para a conformacao dos
individuos a uma ordem coletiva. Trata-se, portanto, de um elemento que articula visibilidade
e controle, tornando os corpos simultaneamente legiveis e governaveis. Assim, a indumentaria
militar deve ser compreendida ndo apenas como um componente funcional da organizagdo

bélica, mas como parte constitutiva de um regime disciplinar mais amplo, no qual o poder se
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exerce de maneira continua, difusa e inscrita na materialidade dos corpos.

Como demonstra Almeida, os uniformes exercem fungdes classificatorias
fundamentais dentro dessas organizagdes, operando como marcadores visuais de distingao. O
autor articula que se tratam de elementos que permitem identificar e diferenciar posi¢des no
interior da estrutura militar, tornando visiveis as hierarquias que organizam o corpo
institucional (Almeida, 2003, p. 110). Elementos como cores, insignias, medalhas e variagdes
no corte da farda passam, assim, a constituir um sistema visual codificado capaz de comunicar
rapidamente posicoes de poder e autoridade.

Além de sua funcdo organizacional, os uniformes militares também adquiriram
um papel simbolico relevante na constru¢do de imaginarios politicos e nacionais. A farda
passou a representar valores associados a disciplina, a honra, ao sacrificio e a defesa da patria,
contribuindo para a formagdao de um ideal de virilidade e heroismo frequentemente
mobilizado por discursos nacionalistas. A andlise de Almeida evidencia que essa dimensao
simbdlica era constantemente atualizada por meio de praticas publicas e rituais institucionais,
nos quais o uso da farda se tornava indispensavel para a encenagao do poder.

Nesse sentido, o autor observa:

[...] a participagdo da Guarda Nacional em ceriménias publicas, isto €, naqueles
momentos em que se tornavam publicos esses valores. Na cidade do Rio de Janeiro,
conforme se constata no noticiario local, os guardas nacionais sem uniforme eram
proibidos de participar de paradas. Vemos, portanto, que quando se tratava da
atualizacdo dos valores ligados a milicia — disciplina, nacionalidade, civilidade,
respeito as instituicdes, sobretudo a monarquia —, era indispensavel ao guarda
nacional se apresentar uniformizado. Do ponto de vista governamental, havia a
imprescindibilidade do uniforme nas ocasides cerimoniais (Almeida, 2003, p. 118).

A partir dessa perspectiva, torna-se evidente que a indumentéria militar ndo se
limita ao espago funcional das forgas armadas, projetando-se também no campo simboélico da
cultura politica, onde atua como instrumento de representacao e legitimacdo do poder estatal.
O uso dos uniformes mostrava-se indispensavel nas ocasides em que se pretendia dar
visibilidade publica a institui¢do, atualizando valores como disciplina, nacionalidade e
respeito as autoridades constituidas. Essa dimensdo simbolica articula-se diretamente com a
funcdo disciplinar do uniforme. Ao padronizar a aparéncia e regular os gestos, ele atua como
um mecanismo de controle sobre os corpos. Conforme aponta Almeida (2003, p. 121), o uso
da farda implica a adequagcdo do comportamento individual a um conjunto de normas
institucionais, funcionando como um meio de assegurar a ordem e a subordinagdo. Dessa
forma, o uniforme ndo apenas representa o poder, mas participa ativamente de sua producao.

E nesse terreno simbdlico e disciplinar que os movimentos fascistas do século XX
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encontram no uniforme um recurso particularmente eficaz para a constru¢do de sua identidade
politica. Caracterizados por uma intensa estetizacdo da politica e por uma forte valorizacao da
disciplina coletiva, esses movimentos apropriaram-se da linguagem visual da indumentaria
militar para produzir imagens de coesao, for¢a e autoridade. O uniforme, nesse contexto,
deixou de ser exclusivo das instituicdes militares formais e passou a integrar a organizacgao de
milicias partidarias e grupos paramilitares, tornando-se um elemento central na mobilizagao
politica de massas.

A nogao de “estetizacao da politica” encontra uma formulagdo classica na obra do
filésofo alemao Walter Benjamin, especialmente em seu ensaio 4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Escrito no contexto da ascensdo dos regimes totalitarios europeus,
o texto propde uma analise critica das transformacgdes nas formas de produgao e recepcao da
arte na modernidade, destacando o papel das tecnologias de reprodu¢do (como o cinema, por
exemplo) na reorganizagdo da experiéncia estética e politica. Para Benjamin, o fascismo nao
se limita a utilizar a estética como instrumento de propaganda, mas reorganiza a propria
politica como experiéncia sensivel, convertendo-a em espetaculo.

Nesse sentido, o autor afirma de maneira categoérica que “o fascismo tende
naturalmente a estetizagdao da vida politica” (Benjamin, 2012, p. 195). Tal formulagdo indica
que a mobilizacdo das massas, promovida pelos regimes fascistas, ndo se orienta para a
transformagao das estruturas sociais, mas para a produg¢do de uma experiéncia estética
baseada na participacdo coletiva ritualizada. Em uma de suas passagens mais conhecidas,
Benjamin explicita o nicleo dessa operagao ao observar que o fascismo procura “organizar as
massas proletarizadas sem, no entanto, alterar as relacdes de propriedade que essas massas
tendem a abolir” (Benjamin, 2012, p. 193), permitindo-lhes expressao, mas nao poder efetivo.

Essa logica ¢ sintetizada no célebre diagnodstico segundo o qual “a humanidade,
que outrora, em Homero, fora objeto de contemplacdo para os deuses olimpicos, tornou-se
agora objeto de contemplacdo para si mesma” (Benjamin, 2012, p. 197). Aqui, Benjamin
evidencia o carater profundamente espetacular da politica fascista: as massas nao apenas
participam, mas passam a se ver enquanto imagem, integrando uma encenagdo coletiva na
qual o poder se manifesta de forma sensivel e visualmente impactante.

A estetizagdo da politica, portanto, ndo deve ser compreendida como um
fenomeno superficial, mas como uma estratégia estrutural de dominag¢do. Ao deslocar a
politica do campo da deliberagdo para o da experiéncia estética, o fascismo substitui o debate
racional por formas de identificacdo emocional e sensorial. Como observa Benjamin (2012, p.

198), esse processo culmina na glorificagdo da guerra como expressao maxima dessa politica
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estetizada, na medida em que ela permite mobilizar tecnicamente as massas sem transformar
as bases materiais da sociedade.

E precisamente nesse ponto que o uniforme adquire centralidade. Enquanto
dispositivo visual, ele atua como elemento fundamental na construcdo dessa politica
estetizada, contribuindo para a padroniza¢do dos corpos e para a produgdo de imagens
coletivas marcadas pela ordem, pela repeti¢do e pela sincronizagdo. Marchas, desfiles e rituais
publicos tornam-se, assim, encenagdes coreografadas do poder, nas quais a uniformizagao dos
individuos possibilita a constituicdo de uma massa visualmente coesa e esteticamente
impactante. O corpo uniformizado deixa de ser apenas um agente politico para tornar-se parte
de uma composicao visual mais ampla, na qual o individuo se dissolve em favor da totalidade.

Dessa forma, a indumentaria fascista deve ser compreendida como um elemento
constitutivo dessa ldgica de estetizagdo da politica. Ao transformar o corpo em superficie de
inscri¢do ideologica e em suporte de imagens de poder, o uniforme participa ativamente da
constru¢do de uma experiéncia politica baseada na visibilidade, na performance e na emogao
coletiva. Longe de ser um aspecto secundario, ele integra o proprio funcionamento simbodlico
do fascismo, evidenciando como, nesses regimes, a politica se organiza nao apenas por meio
de instituigdes e discursos, mas também por meio de formas, imagens e sensibilidades.

A estética do uniforme fascista articula-se, portanto, com o que Gustave Le Bon
(2008) descreve como a psicologia das multidoes, na qual o individuo, ao integrar-se a um
coletivo organizado, tende a suprimir sua autonomia critica em favor de um comportamento
guiado por simbolos, afetos e liderangas carismaticas. Segundo o autor, “o individuo, ao fazer
parte de uma multidao organizada, desce varios degraus na escala da civilizacdo” (Le Bon,
2008, p. 31). O uniforme, nesse processo, atua como mediador visual dessa transformacao,
funcionando como um signo de pertencimento e como instrumento de disciplina social.

Historicamente, a formagdo dessa estética remonta a experiéncias anteriores ao
fascismo propriamente dito. No entanto, mais do que buscar uma origem linear ou Unica, ¢
fundamental compreender, conforme propde Robert O. Paxton (2007), que o fascismo emerge
como um fendmeno politico moderno resultante da convergéncia de diferentes tradi¢des,
tensdes sociais e repertorios simbolicos acumulados ao longo do final do século XIX e inicio
do século XX. Segundo o autor, o fascismo ndo possui uma doutrina fixa ou uma genealogia
unica, mas se constitui como uma pratica politica que se desenvolve a partir da crise das
democracias liberais, do impacto da Primeira Guerra Mundial e da intensificagdo dos
nacionalismos de massa (Paxton, 2007, p. 14-22).

A estética fascista, deve ser compreendida como parte desse processo mais amplo
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de mobilizagdo politica e emocional das massas. Para Paxton (2007, p. 41), os movimentos
fascistas se estruturam ndo apenas por meio de ideias, mas sobretudo por praticas, rituais e
simbolos capazes de produzir coesdo e pertencimento coletivo. E, quando se trata de um
dispositivo visual que materializa essa ideologia, construida a partir de uma logica
militarizada, hierarquizada e segregatéria, pode-se considerar o uniforme militar como um dos

elementos centrais da estratégia de mobilizacao estética e politica do fascismo.

3.1 Dos Camisas Negras italianos aos shirt movements
A constituicdo material e simbolica dos uniformes fascistas pode ser melhor

compreendida a partir das experiéncias concretas que precederam sua consolidagdo. A
indumentdria militar utilizada pelos Squadristi’®, membros das milicias paramilitares fascistas
italianas Squadre d'azione’, também conhecidos como Camicie nere (Camisas Negras),
foram atuantes entre 1919 e 1922, e sdo frequentemente apontados como um dos marcos
iniciais da formalizagdo dessa estética baseada na padronizagdao visual e na identificagdo
coletiva. Ainda assim, a historicidade desse fendmeno indica que tal configura¢do ndo surgiu
de maneira isolada, mas se insere em uma tradicdo mais ampla de mobilizagdo politica por

meio do vestuario.

Fonte: Leonard de Selva/Bridgeman Images, adaptado de National Geographic (2022). Disponivel em:
https://www.nationalgeographicbrasil.com/historia/2022/10/benito-mussolini-ascensao-queda-e-
legado-do-fundador-do-fascismo . Acesso em: 12/04/2026.

¥ Tradugdo livre: “Esquadristas”.
19 Tradugio livre: “Esquadrio de a¢do”.
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E a partir desse tipo de experiéncia historica que se consolida aquilo que a
historiografia convencionou denominar shirt movements’’. O termo refere-se a movimentos
politicos, em sua maioria de orientagcdo fascista, que adotaram camisas de cores especificas
como elemento central de identificagcdo coletiva, disciplina interna e proje¢ao publica. Mais
do que um simples recurso estético, essas camisas funcionavam como dispositivos simbdlicos
de pertencimento, permitindo o reconhecimento imediato dos membros, a visualizagdo da
for¢a do grupo nas ruas e a constru¢do de uma identidade politica baseada na homogeneizacao
dos corpos e na espetacularizacao da presenca coletiva. O pesquisador Juan Francisco Fuentes

em seu estudo de 2018 sobre o shirt movements na Europa afirma que:

A expressdo “shirt movement”, as vezes como “black shirt movement”, em
referéncia ao fascismo, ou “colo[u]red shirt movement[s]”, aparece na imprensa
anglo-saxonica ja na década de 1920 e tornou-se bastante comum nos anos 1930.
Em abril de 1923, um jornal australiano ja refletia o clima existente entre alguns
“patriotas sensatos” na Gra-Bretanha, que cogitavam a criagdo de “nosso proprio
movimento de ‘Camisas Negras’ na ‘Terra da Esperanga ¢ Gloria’”. O fendmeno
ganhou destaque por volta de 1930 com o surgimento do “red shirt movement” na
India, em oposigdo ao dominio britanico, ¢ especialmente a partir de 1933, apos a
ascensdo do nazismo ao poder na Alemanha. Embora, em julho de 1933, o The New
York Times tenha noticiado o fraco desempenho dos nazistas finlandeses e de outros
movimentos extremistas de “colored-shirt movements” nas Ultimas elei¢des gerais
na Finlandia, o fendmeno nao deixou de crescer em outros paises europeus — como,
por exemplo, na propria Gra-Bretanha. No final daquele mesmo ano, o bispo de
Ripon, em uma reunido metodista realizada em Edimburgo, advertiu sobre o
significado dos “coloured shirt movements” que comeg¢avam a se proliferar pelo
mundo: “The coloured shirts”, afirmou, “eram o substituto moderno da bandeira” [...]
(Fuentes, 2018, p. 151-173).2!

Os shirt movements eram, portanto, a expressdo de uma antiga relagdo entre
vestudrio e politica, corpo e poder, mas também o resultado das circunstancias dramaticas do
periodo entre guerras, marcado pelo misticismo da violéncia. Nos diversos movimentos de
extrema-direita do periodo entre as duas Guerras Mundiais, a forte carga simbdlica e o uso
estratégico da camisa colorida contribuiram para consolidd-la como uma manifestagdo
caracteristica do fascismo.

A bibliografia existente sugere que os proprios camisas negras de Benito
Mussolini teriam se inspirado, ao menos parcialmente, nos “camisas vermelhas” liderados por
Giuseppe Garibaldi durante o processo de unificagdo italiana no século XIX. O uso dessas
camisas, inicialmente motivado por circunstancias praticas, adquiriu rapidamente um forte
valor simbolico, convertendo-se em um emblema visual de engajamento politico e identidade

nacional. Como destaca o historiador Denis Mack Smith, “as camisas vermelhas tornaram-se

20 Traducdo livre: “Movimentos das camisas”.
2l Tradug@o nossa.
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um emblema visual de compromisso revolucionario e de identidade nacional emergente”
(Smith, 1997, p. 112)*2. A historiadora Perry Willson também destaca os camisas-vermelhas
como uma possivel influéncia para a criagao dos camisas negras de Mussolini, atribuindo a
adesdo dessa decisdo estética ao “eco dos Camisas-vermelhas de Giuseppe Garibaldi na
Italia” (Willson, 2013, p. 244)%.

Nesse processo de elaboragdo simbodlica e estética, a experiéncia dos Arditi*?
desempenhou um papel igualmente decisivo na conformagao dos Camisas Negras. Formadas
durante a Primeira Guerra Mundial como tropas de elite do exército italiano, os Arditi
cultivavam uma identidade baseada na coragem extrema, no culto a acdo violenta e na
valorizagdo simbodlica da guerra, elementos posteriormente apropriados pelo fascismo
nascente.

Conforme aponta a historiografia, essas tropas ndo apenas influenciaram o
imaginario fascista, mas também sua organizagdo e estética, uma vez que seus membros
utilizavam uniformes caracteristicos e foram incorporados as formagdes paramilitares do pos-
guerra (Paxton, 2007, p. 84; Griffin, 1995, p. 56). Além disso, a propria composi¢do social do
fascismo inicial revela essa continuidade, ja que numerosos ex-Arditi integraram o movimento
liderado por Benito Mussolini (Lipset, 1960, p. 142)%, contribuindo para a transferéncia de
praticas, simbolos e valores oriundos da cultura de guerra.

Como destaca a literatura, o fascismo apropriou-se diretamente do ethos’® dessas
tropas, sendo os esquadrdes fascistas estruturados a partir dessa experiéncia e inspirados por
sua cultura de violéncia e disciplina (Payne, 1995, p. 98). Assim, mais do que uma simples
escolha estética, a adocao da camisa preta pode ser interpretada como parte de um esforgo
deliberado de transposi¢do direta da cultura de guerra para a arena politica, no qual o
uniforme operava como um dispositivo de coesdo, distin¢do e intimidagdo, consolidando a
imagem dos fascistas como herdeiros de uma tradi¢ao militarizada e heroica.

No entanto, a dificuldade em estabelecer uma genealogia linear para os chamados
shirt movements, como observa o historiador Juan Francisco Fuentes, abre caminho para uma
interpretacdo que privilegia menos a origem unica e mais a circulagdo e a adaptacdo de

repertorios politicos e simbélicos em diferentes contextos (Fuentes, 2018, p. 151-173). E

22 Tradug@o nossa.

2 Tradugdo nossa.

24 O termo “Arditi” (audaz) faz referéncia as tropas de assalto de elite do exército italiano na Primeira Guerra
Mundial. O termo provém do verbo italiano “ardire” ("ousar"). Traducao livre.

25 Tradugdo nossa.

26 Ethos, termo de origem grega, refere-se, no sentido aqui empregado, ao conjunto de disposigdes, valores e
praticas compartilhadas que orientam a conduta de um grupo, configurando uma forma especifica de agir e
perceber o mundo social.
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justamente nesse ponto que se evidencia o carater transnacional do fascismo, especialmente
no que diz respeito a sua dimensao estética e performativa. A adoc¢do de uniformes baseados
em camisas de cores especificas, inicialmente consolidada pelos Camisas Negras de Benito
Mussolini na Italia, rapidamente ultrapassou as fronteiras nacionais, sendo apropriada,
reinterpretada e ressignificada por movimentos de orientagdo fascista em distintas partes do
mundo.

A difusdao desse modelo nao implicou mera reproducdo, mas sim um processo
ativo de adaptacdo as realidades politicas, sociais e culturais locais. Nesse sentido, como
aponta o autor Arnd Bauerkdmper, “a transnacionalidade do fendmeno permite iluminar
muitos casos fascistas que tinham o exemplo italiano como um valor ou um ideal politico”
(Bauerkdmper, 2017, p. 2)*’. Assim, o fascismo italiano operou como uma espécie de matriz
simbdlica, oferecendo nao apenas um horizonte ideoldgico, mas também um repertorio visual
e organizacional que podia ser mobilizado por diferentes movimentos. A camisa colorida,
nesse contexto, funcionava como um elemento condensador dessa influéncia, articulando
disciplina, pertencimento e busca por visibilidade politica.

A partir dessa logica, observa-se a proliferagdo de movimentos que adotaram
variacdes cromaticas como forma de distingdo interna e proje¢do publica: camisas pardas,
azuis, verdes, entre outras, emergiram em paises europeus e também fora da Europa,
evidenciando a capacidade de difusdo global desse modelo. Mais do que um simples detalhe
estético, a indumentaria militarizada desempenhou um papel fundamental na construgao
dessas identidades politicas, permitindo ndo apenas diferenciar os diversos fascismos entre si,
mas também estabelecer, no interior de cada contexto nacional, uma fronteira visual clara
entre fascistas e nao fascistas. O uniforme, portanto, operava simultaneamente como
instrumento de coesdo interna e de demarcacdo externa, reforcando a logica de exclusdo e
antagonismo caracteristica desses movimentos.

Entretanto, essa dimensdo transnacional do fascismo ndo esta isenta de tensdes e
contradigdes. Se, por um lado, a circulagdo de simbolos, praticas e modelos organizacionais
revela a existéncia de conexdes efetivas entre diferentes experiéncias fascistas, por outro, o
proprio carater intrinsecamente nacionalista dessas ideologias impde limites e reconfiguragdes
constantes a esse processo. O fascismo, ao se afirmar como um projeto profundamente
enraizado na ideia de nagdo, tende a reinterpretar influéncias externas a partir de suas

especificidades locais, produzindo versdes singulares que, embora conectadas, ndo sao

7 Tradugdo nossa.



75

homogéneas.

Desse modo, a lente transnacional ndo anula a centralidade do Estado-nagdo?®,
mas permite compreender de maneira mais complexa as dinamicas de circulagao, apropriagao
e diferenciagdo que marcaram a expansao do fascismo ao longo do século XX. Ao evidenciar
tanto as conexdes quanto as clivagens entre esses movimentos, essa abordagem revela que a
estética das camisas coloridas, longe de ser um fenomeno isolado ou estabelecido meramente
para suprir uma funcionalidade priméria da roupa (prote¢do), constituiu-se como um dos
principais vetores de articulacdo entre experiéncias fascistas distintas, a0 mesmo tempo em
que serviu como instrumento de afirmacao de identidades politicas profundamente enraizadas

em contextos nacionais especificos.

3.2 A institucionalizacdo dos uniformes fascistas no nazismo alemao
A consolidacdo do modelo estético-politico inaugurado pelos Camisas Negras

italianos encontrou, na Alemanha, uma de suas expressoes mais sistematicas, complexas e
eficazes. No caso do movimento liderado por Adolf Hitler, a constru¢do dos uniformes nao
apenas dialogou com a logica transnacional dos shirt movements, como também adquiriu
contornos proprios, profundamente articulados a ideologia nazista, a cultura politica alema do
pos-Primeira Guerra Mundial e as estratégias de mobilizagdo de massas do Partido Nazista.

E fundamental, contudo, destacar que a formagdo e consolidagio das chamadas
“camisas pardas” (Braunhemden), associadas a Sturmabteilung®® (SA), antecedem a chegada
do nazismo ao poder em 1933, estando profundamente enraizadas no contexto da Republica
de Weimar. Criada no inicio da década de 1920 como for¢a paramilitar do partido, a SA
desempenhou um papel decisivo na prote¢do de comicios, na intimidacdo de adversarios
politicos e na ocupagdo violenta do espaco publico, em um cendrio marcado por instabilidade
politica, polarizacdo ideologica e frequentes confrontos de rua. Nesse sentido, sua atuagao
deve ser compreendida como parte de uma cultura politica mais ampla, na qual a violéncia

paramilitar se tornara um instrumento recorrente de disputa de poder.

28 Estado-nagdo refere-se a uma forma de organizagdo politica na qual o Estado soberano se articula a ideia de
nagdo, entendida como uma comunidade historicamente construida, dotada de identidade cultural, politica e
territorial compartilhada (Hobsbawm, 1990).

2 Tradugdo livre: “Tropa de Assalto” ou “Destacamento de Assalto”.



Figura 4 - Membros das Tropas de Choque (SA) em boicote a uma loja de
propriedade de judeus
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Fonte: Enciclopédia do Holocausto (do Museu Estadunidense Memorial do Holocausto - USHMM)
https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/photo/sa-men-with-banners-during-the-

anti-jewish-boycott . Acesso em: 08/04/2026.

Disponivel em:

Figura 5 - Adolf Hitler posa ao lado de uma Unidade das SA durante um desfile
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Fonte: Enciclopédia do Holocausto (do Museu Estadunidense Memorial do Holocausto - USHMM)
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/adolf-hitler-stands-with-an-sa-

Disponivel em:
unit-during-a-nazi-parade . Acesso em: 08/04/2026.
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Nesse contexto, ja em 1932, o jornalista espanhol Eugenio Xammar, escrevendo

de Berlim, chamava atencao para “a grande importancia das camisas na politica europeia


https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/photo/sa-men-with-banners-during-the-anti-jewish-boycott
https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/photo/sa-men-with-banners-during-the-anti-jewish-boycott
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/adolf-hitler-stands-with-an-sa-unit-during-a-nazi-parade
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/adolf-hitler-stands-with-an-sa-unit-during-a-nazi-parade
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evidenciando a centralidade adquirida por esses marcadores visuais no cenario politico do
periodo (Xammar, 2005b, p. 74)3°. As observacdes de Xammar tornam-se ainda mais
significativas por derivarem de sua experiéncia direta na Alemanha de Weimar, onde se
desenrolava uma intensa disputa simbolica e visual entre diferentes forcas politicas,
configurando uma verdadeira batalha de identidades expressa por meio de cores e vestimentas
associadas, ainda que de maneira difusa, a mitologias politicas autorreferenciais: o vermelho
vinculado a revolug¢ao e o marrom ao universo militar € a guerra. Em seu texto, o jornalismo

afirma:

Mesmo em meio aos riscos inerentes a esse ambiente de permanente confrontagéo, a
presenca ostensiva dos uniformes produzia um efeito de intimidacdo sobre os
adversarios e contribuia decisivamente para a apropriagdo do espago publico. Tal
dominio constituia uma etapa preliminar fundamental no processo de conquista do

poder (Xammar, 2005b, p. 74)3!.

A ascensdo das camisas pardas deve, portanto, ser analisada no contexto dessas
condi¢cdes materiais e simbolicas do imediato pos-guerra. A escolha da cor parda,
frequentemente atribuida a disponibilidade de estoques de uniformes coloniais excedentes
destinados originalmente as tropas alemas na Africa, revela uma dimenso pragmatica inicial.
No entanto, assim como no caso italiano, esse elemento rapidamente foi ressignificado,
adquirindo densidade simbdlica e politica. A padronizag¢dao visual operava como mecanismo
de identificagdo coletiva, disciplina interna e proje¢do de forca, estabelecendo uma presenga
marcante no espaco publico.

A SA, enquanto organizacao paramilitar do partido, desempenhou papel central
nesse processo. Inspirada em parte pelas experiéncias dos Freikorps®, sua estética refletia a
continuidade daquilo que George L. Mosse (1990, p. 159-181) denominou de “brutalizagdo da
politica”, caracterizada pela transposi¢@o de valores, praticas e sensibilidades da guerra para a
vida politica civil. Nesse contexto, o uniforme pardo evocava a experiéncia militar e atuava,
simultaneamente, na constru¢do de uma masculinidade politica fundada na disciplina, na
violéncia e na camaradagem.

Com a ascensdo do nazismo ao poder, a posicdo da SA no interior do regime
tornou-se progressivamente ambigua. Sob a lideranca de Ernst Rohm, a organizagdo defendia

a continuidade de uma “revolugdo nacional” de carater mais radical, incluindo a incorporagao

30 Traducgdo nossa.

31 Tradugdo nossa.

32 Traducdo livre: "Corpos Livres". Eram formagdes paramilitares compostas por veteranos da Primeira Guerra
Mundial.
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do exército regular alemio Reichswehr®® as suas fileiras. Tal projeto entrou em choque com
os interesses de setores conservadores, das elites militares e do proprio Hitler, que buscava

consolidar sua autoridade e garantir o apoio institucional necessario a estabilidade do regime.

Figura 6 — Soldados da organizagdo paramilitar Freikorps durante a tentativa de golpe
contra a Republica de Weimar em 1920 na Alemanha

T
T -
.

%

—
{
{
=
! -

o
\ ¥
\

Fonte: National WWII Museum. Disponivel em:
https://www.nationalww2museum.org/war/articles/meet-freikorps-vanguard-terror-1918-1923 . Acesso
em: 08/04/2026.

Figura 7 - Juramento dos soldados da Reichswehr a Hitler, 1934

Fonte: Arquivo Federal Alemio (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+102-16108A . Acesso em: 08/04/2026.

33 Tradugdo livre: “Defesa do Império”.
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E nesse contexto que se insere a chamada Noite das Facas Longas, ocorrida entre
30 de junho e 2 de julho de 1934. Trata-se de uma operacao de expurgo conduzida pelo
regime nazista, na qual a cupula da SA foi sistematicamente eliminada, incluindo o proprio
Rohm. Essa acdo ndo apenas neutralizou uma potencial ameaca interna, mas também marcou
uma inflexdo decisiva na configuracao do poder nazista, ao reafirmar a autoridade de Hitler e
consolidar a alianga com as for¢as armadas tradicionais.

Do ponto de vista da cultura material e simbodlica dos uniformes, a Noite das
Facas Longas também teve implica¢des significativas. A partir desse momento, observa-se
uma progressiva perda de protagonismo da SA, cuja estética, associada a violéncia
desordenada e ao radicalismo plebeu, passa a ser parcialmente eclipsada por formagdes
consideradas mais disciplinadas e ideologicamente “confiaveis”, como a Schutzstaffel’*(SS).
Assim, a centralidade simbolica dos uniformes pardos ¢ relativizada, abrindo espago para a
ascensdo de uma estética mais controlada, elitizada e cuidadosamente construida.

Assim com a SA, a SS também se estabeleceu com uma organizagao fundamental
na consolida¢do da estética nazista, cuja indumentdria elevou o uniforme a um nivel ainda
mais sofisticado de elaboragdo simbolica e estética. Sob a direcdo de Heinrich Himmler, a SS
desenvolveu um uniforme distintivo, predominantemente negro, que dialogava diretamente
com a heranca estética dos Camisas Negras italianos, mas que também incorporava elementos
proprios, como insignias rinicas, caveiras (7otenkopf) e uma rigorosa codificacao visual de

patentes e hierarquias.

Figura 8 - Inspegdo de tropas SS em Berlim, 1938

Fonte: Arquivo Federal Alemao (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-H15390 . Acesso em: 08/04/2026.

3% Tradugdo livre: “Esquadrio de Prote¢do”.
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Figura 9 - Heinrich Himmler, chefe da SS, ao lado de um prisioneiro do campo de
concentracao de Dachau durante uma inspeg¢ao oficial
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b
Fonte: Enciclopédia do Holocausto (do Museu Estadunidense Memorial do Holocausto - USHMM)

Disponivel em: https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/heinrich-himmler-during-an-
inspection-of-the-dachau-camp . Acesso em: 08/04/2026.

A concepgao desses uniformes contou, inclusive, com a participagdo de designers
e empresas especializadas, evidenciando o grau de intencionalidade estética envolvido. No
plano da cria¢do, os uniformes da SS foram desenvolvidos por designers como Karl
Diebitsch, artista diretamente vinculado ao partido nazista e responsavel pela concepgao
estética das pecgas (incluindo o uniforme preto que se tornaria caracteristico do grupo), e
Walter Heck, designer grafico a quem se atribui a criagdo das insignias runicas (1h), elemento
central da identidade visual da SS (Mcnab, 2013, p. 90). Ambos contribuiram para a
constru¢do de uma linguagem estética coerente e altamente simbdlica, articulando vestuario,
grafismo e ideologia na representagdo do poder nazista.

No plano da producdo material, empresas privadas desempenharam papel
relevante na confec¢ao em larga escala dessas indumentarias. Entre elas, destacou-se a Hugo
Boss, que, a partir da década de 1930, forneceu uniformes para diferentes organizacdes do
regime, incluindo tanto a SA quanto a SS (Kdster, 2011). Essa atuacdo evidencia que, embora
a padronizacdo visual das camisas pardas tenha se originado em condig¢des mais contingentes
e pragmaticas, sua producdo foi progressivamente incorporada a uma légica industrial
conforme o movimento se institucionalizava. Ainda assim, ¢ no caso da SS que se observa um
grau mais elevado de sistematizagdo estética.

Diferentemente da SA, cuja indumentéria conservou, a0 menos em parte, marcas

de sua origem paramilitar ¢ de sua formagdo heterogénea no contexto da Republica de


https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/heinrich-himmler-during-an-inspection-of-the-dachau-camp
https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/heinrich-himmler-during-an-inspection-of-the-dachau-camp
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Weimar, os uniformes da SS foram concebidos desde o inicio como parte de um projeto visual
mais rigoroso e coerente, articulando design, simbologia e hierarquia de maneira altamente
codificada. A estilizacao das pecas, o corte preciso, o contraste cromatico e a incorporagao de
simbolos de forte apelo visual contribuiam para produzir uma imagem de poder, ordem e
superioridade. O uniforme da SS foi projetado, principalmente, como instrumento de
propaganda visual, capaz de encarnar, no corpo dos individuos, os valores centrais do regime
e projeta-los para a sociedade.

Nesse sentido, a estética nazista operava em multiplos niveis. Em primeiro lugar,
no plano simbdlico, o uniforme funcionava como marcador de pertencimento € como
expressao visivel da ideologia racial e hierarquica do regime. Em segundo lugar, no plano
performativo, ele contribuia para a encenacdo do poder nas ruas, nos comicios € nas
cerimonias publicas, reforcando a dimensao espetacular do nazismo.

Por fim, no plano funcional, a padronizacdo e a codificacdo visual facilitavam a
organizagdo interna, a disciplina e o reconhecimento imediato das posigdes hierarquicas. A
importancia dos uniformes no regime nazista também se evidencia na centralidade que
assumiram nos grandes eventos de massa, como os congressos partidarios realizados em
Nuremberg. A massa uniformizada, organizada em formacdes geométricas e submetida a uma
coreografia rigorosa, tornava-se parte de um espetaculo politico cuidadosamente encenado, no

qual o individuo era submetido ao coletivo.

Figura 10 - Adolf Hitler ao lado de Heinrich Himmler, chefe da SS, e Viktor Lutz, o
novo chefe da SA, em cena de comicio em Nuremberg (1934)
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Fonte: O Triunfo da Vontade (1935), 01:05:19. Captura de tela feita pela autora.
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No caso da Juventude Hitlerista, a indumentiria assumia um papel
particularmente estratégico no processo de socializagdo politica das novas geragdes. Os
uniformes, compostos geralmente por camisa parda, lenco no pescogo, calgdes curtos e
insignias especificas, estabeleciam uma clara identifica¢do visual com o universo paramilitar
do regime, ao mesmo tempo em que eram adaptados a idade dos jovens, criando uma ponte
simbdlica entre infancia, juventude e militancia politica. Essa padronizag¢do contribuia para a
internalizacao precoce de valores como disciplina, obediéncia e espirito de corpo, além de

promover a homogeneizagao dos individuos em formacao.

Figura 11 - Membro da Juventude Hitlerista, na Renania, em 1934

[ia

Fonte: Enciclopédia do Holocausto (do Museu Estadunidense Memorial do Holocausto - USHMM)
Disponivel em: https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/member-of-the-hitler-youth .
Acesso em: 08/04/2026.

Ao vestir o uniforme, os jovens se integravam a uma organizagdo massificada e
passavam a incorporar de maneira intrinseca os signos de pertencimento ao projeto nazista,
em um processo que articulava pedagogia, estética e ideologia. Nesse sentido, a indumentéria
da Juventude Hitlerista operava como instrumento fundamental de cooptagdo e formagao
politica, preparando seus membros para futura integracao nas estruturas adultas do regime,

como a SA e a SS, e reforgando a continuidade geracional do nacional-socialismo.


https://encyclopedia.ushmm.org/content/pt-br/photo/member-of-the-hitler-youth
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A diversidade de uniformes no regime nazista evidencia ndo apenas uma
preocupacdo estética, mas, sobretudo, um projeto politico de militarizagdo ampliada da
sociedade e de seus aparatos institucionais. Para além das formacgdes paramilitares mais
conhecidas, como a SA e a SS, o Terceiro Reich desenvolveu um complexo sistema de
indumentaria que abrangia diferentes o6rgios do partido e do Estado?’, consolidando
visualmente hierarquias, fungdes e pertencimentos. Essa multiplicidade de cores, insignias e
cortes reforcava a disciplina, a ordem ¢ a identidade coletiva, elementos centrais a ideologia
nazista. No ambito das forgas armadas, a Wehrmacht3% apresentava uma diferenciagio
cromatica e formal bastante precisa entre seus ramos.

O exército terrestre (Heer)®” adotava o caracteristico tom cinza-esverdeado
(Feldgrau)*®, cuja funcionalidade estava associada a camuflagem, mas que também se
consolidou como um marcador visual da identidade militar alemd. A for¢a aérea, a
Luftwaffe 3 , distinguia-se pelo uso de uniformes em tonalidades azul-acinzentadas,
frequentemente acompanhados de insignias especificas que indicavam especializagdes

#0 mantinha a tradicdo naval com

técnicas e patentes. J4 a marinha de guerra, a Kriegsmarine
uniformes em azul-marinho e branco, acrescidos de detalhes dourados que reforcavam a

hierarquia e o prestigio dos oficiais.

35 Cabe esclarecer que, ao longo deste trabalho, a nogdo de “Estado” refere-se ao Estado nazista, entendido ndo
como a continuidade da institucionalidade democratica alema, mas como uma estrutura cooptada e reconfigurada
sob bases totalitarias. Nesse sentido, conforme argumenta Celso Lafer, “no plano do Direito, corresponde o
amorfismo no plano do Estado, obtido através da duplicagdo e, frequentemente, da multiplicagdo de orgéos e
instancias tratando dos mesmos assuntos no ambito do Estado, do Partido ou da Policia” (Lafer, 1988, p. 65-67).
Tal perspectiva permite compreender que, durante a ascensdo do nazismo, o Estado aleméo, enquanto instituigdo
democratica, passou por um progressivo processo de esvaziamento, sendo gradualmente substituido por uma
estrutura paralela de carater totalitario e alinhada aos principios fascistas, consolidando-se como o Estado nazista.
36 Tradugdo livre: “Forca de defesa”. Foi o nome das for¢as armadas unificadas da Alemanha Nazista de 1935 a
1945, substituindo o termo Reichswehr (“Defesa do Império™).

37 Traducdo livre: “Exército”. Componente de forgas terrestres das forcas armadas alemas. Historicamente, foi o
exército da Wehrmacht (1935-1945) durante a Segunda Guerra Mundial, reconhecido pela tatica militar
Blitzkrieg (“guerra relampago”).

38 Traducdo livre: “Campo cinza”.

3 Tradugdo livre: “Forga aérea’.

40 Tradugdo livre: “Marinha”.
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Figura 12 — Soldados da Wehrmacht em treinamento, 1942

Fonte: Arquivo Federal Alemao (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-B15023 . Acesso em: 08/04/2026.

Figura 13 - As da Luftwaffe sendo parabenizado por 100 missdes bem-sucedidas

Fonte: Feldgrau - The German Armed Forces 1918-1945. Disponivel em:
https://www.feldgrau.com/ww2-german-luftwaffe-airforce/ . Acesso em: 08/04/2026.



https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-B15023
https://www.feldgrau.com/ww2-german-luftwaffe-airforce/
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Para além das forcas armadas regulares, outras organizag¢des vinculadas ao partido
e ao Estado também adotaram uniformes proprios. O Corpo Nacional Socialista de Motoristas
(Nationalsozialistisches Kraftfahrkorps — NSKK) utilizava vestimentas que combinavam tons
escuros com elementos funcionais voltados a mobilidade e a logistica, refletindo sua atuagao
no suporte ao transporte e na preparagdo motorizada da sociedade.

Outro caso relevante é o do Servico de Trabalho do /11 Reich (Reichsarbeitsdienst
— RAD), cujos membros vestiam uniformes em tons de marrom-terra ou cinza, com cortes
simplificados e funcionais. Apesar de ndo serem formalmente militares, esses individuos eram
submetidos a uma disciplina de carater quase castrense, ¢ sua indumentéria refletia essa
condi¢do hibrida entre o civil e o militar. Elementos como bragais, distintivos ¢ insignias

contribuiam para reforcar a identidade coletiva e a integrag¢ao ao aparato estatal.

Figura 14 - Um membro da NSKK dirige o transito em Poznan, Polonia ocupada,
outubro de 1939

Fonte: Arquivo Federal Alemao (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-E11577 . Acesso em: 08/04/2026.



https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-E11577

86

Figura 15 - Konstantin Hierl, diretor do Servigo de Trabalho do Reich, inspecionando
os trabalhadores do RAD

Fonte: Arquivo Federal Alemao (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-2003-1215-506 . Acesso em:

08/04/2026.

No campo da seguranga interna, a policia uniformizada, especialmente a Ordem
Policial (Ordnungspolizei), utilizava uniformes predominantemente verdes, com variagdes
conforme a funcdo exercida (urbana, rural ou de seguranga). Esses uniformes incorporavam
estruturas formais rigidas, além de insignias que indicavam hierarquia e especializagao,
aproximando-se visualmente dos padrdes militares e reforcando a autoridade do Estado sobre
a populagdo. Além disso, setores técnicos, administrativos e profissionais também passaram a
adotar formas de vestimenta padronizadas que dialogavam com o universo militar.
Engenheiros, funcionarios publicos e trabalhadores vinculados a areas estratégicas
frequentemente utilizavam roupas que, embora nem sempre configurassem uniformes
completos, incorporavam cores sobrias, cortes estruturados e elementos distintivos que

indicavam funcao e posi¢do hierarquica.


https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+183-2003-1215-506
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Figura 16 — Desfile Ordnungspolizei, 1943

Fonte: Arquivo Federal Alemao (Deutsches Bundesarchiv). Disponivel em:
https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+101111-Weiss-047-31 . Acesso em:
08/04/2026.

Dessa forma, a variedade de uniformes no /Il Reich ndo deve ser compreendida
apenas como uma questdo de diferenciacdo funcional, mas como parte de um projeto mais
amplo de estetizagdo da politica e de militarizagdo da vida cotidiana. Ao expandir o uso de
uniformes para multiplos setores do partido ¢ do Estado, o regime nazista reforgou
visualmente sua ideologia de disciplina, ordem e controle, transformando a aparéncia dos
individuos em um instrumento de poder e de integracdo simbdlica ao aparato estatal.

Por fim, ¢ importante destacar que, embora o nazismo tenha se inspirado em
modelos anteriores (especialmente no fascismo italiano), sua estética uniformizada ndo pode
ser compreendida como mera reproducdo. Ao contrdrio, trata-se de um processo de
apropriacdo e reconfiguracdo, no qual elementos transnacionais foram reinterpretados a partir
das especificidades alemas, produzindo uma estética propria, profundamente articulada a
ideologia racial, ao culto da autoridade e a centralidade do Estado. E nesse caso, estamos

falando do Estado cooptado pela ditadura nazista, ou seja, o Estado Nazista.

3.3 A adaptacio dos shirt movements no integralismo brasileiro
Em um quadro mais amplo de circulacdo, apropriagdo e reconfiguracdo de

repertorios estéticos fascistas, o caso brasileiro também oferece um exemplo particularmente


https://www.bild.bundesarchiv.de/dba/de/search/?query=Bild+101III-Weiss-047-31
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significativo. A Acao Integralista Brasileira (AIB), fundada e liderada por Plinio Salgado na
década de 1930, incorporou de maneira consciente diversos elementos caracteristicos dos
movimentos fascistas europeus, entre eles o uso sistematico de uniformes como instrumento
de mobilizacdo, identificacdo e disciplina. No entanto, assim como em outros contextos
nacionais, essa apropriagdo ndo se deu de forma mecéanica, sendo mediada por referéncias
culturais locais, por um projeto ideologico proprio e pelas especificidades da formagado

historica e social brasileira.

Figura 17 - Integrantes da Ac¢do Integralista Brasileira (AIB), liderados por Plinio
Salgado

Fonte: Arquivo Nacional. Acesso em: 12/04/2026.

Figura 18 — Mulheres da Acdo Integralista Brasileira (AIB)

Fonte: Arquivo Publico do Espirito Santo. Disponivel em: https://ape.es.gov.br/Not%C3%ADcia/a-
historia-da-acao-integralista-brasileira-no-acervo-do-arquivo-publico . Acesso em: 12/04/2026.



https://ape.es.gov.br/Not%C3%ADcia/a-historia-da-acao-integralista-brasileira-no-acervo-do-arquivo-publico
https://ape.es.gov.br/Not%C3%ADcia/a-historia-da-acao-integralista-brasileira-no-acervo-do-arquivo-publico
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No interior da AIB, o uniforme, conhecido como a “camisa verde”, assumiu
centralidade na constru¢do da identidade integralista. Composto, em linhas gerais, por camisa
verde, calga escura, gravata e o uso do sigma () como principal insignia, esse conjunto
articulava uma linguagem visual facilmente reconhecivel e rigidamente codificada. Aspecto
que se torna ainda mais evidente quando se observam as prescrigdes normativas do proprio

movimento. Conforme estabelecido em seus regulamentos:

Art. 26 - A) Camisa simbdlica na cor verde inglés de colarinho pregado por botdes
nas pontas, passadeiras com 6 cms, na base e com 5 nas pontas que devem ser em
semi-circulo, terminando a 1 cm do colarinho; dois bolsos a altura do peito com
pestanas retas abotoadas; no terco médio do brago esquerdo, um circulo branco com
9,5 cms de didmetro, circundado por um vivo preto de 0,5 cm de largura, e sobre o
campo branco um sigma preto, cujas dimensdes serdo de 7 cms por 6 cms. B)
Gravata de tecido preto, liso, com lago vertical caida até proximo ao cinto. C) Gorro
verde da cor da camisa, de duas pontas, com distintivo idéntico ao do brago colocada
do lado direito, com as seguintes dimensdes: 4 cms, para o diametro do circulo 0,5
cm para o friso envolvente e 2 cms por 1,5 cms para o Sigma. D) Calgas pretas ou
brancas. E) Cintos e sapatos, de preferéncia, pretos (Protocollos e Rituaes, 1937, p.
11).

A minucia dessas determinagdes evidencia o grau de formalizagdo e controle
exercido sobre a aparéncia dos militantes, revelando que o uniforme ndo se limitava a uma
diretriz geral, mas constituia um dispositivo normativo preciso, voltado a padroniza¢do dos
corpos ¢ a homogeneizagdo visual do movimento. A rigidez dessas prescrigdes evidenciava,
ainda, o caradter autoritario do integralismo, ao mesmo tempo em que os uniformes
funcionavam como instrumentos fundamentais na constru¢do da identidade e da imagem da

organizagdo. Nesse contexto, qualquer alteragdo nas medidas ou nas dimensdes dos elementos

do traje equivalia a um afastamento da propria conduta integralista.

Figura 19 - Plinio Salgado em discurso nos anos 1930

Fonte: Arquivo / O GLOBO. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/fascismo-brasileira-
como-ideologia-integralista-moldou-extrema-direita-nacional-24579963 . Acesso: 12/04/2026.



https://oglobo.globo.com/cultura/fascismo-brasileira-como-ideologia-integralista-moldou-extrema-direita-nacional-24579963
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A escolha da cor verde, em particular, ndo foi arbitraria. Diferentemente do preto
italiano ou do pardo ou preto alemdo, o verde remetia a uma simbologia nacional,
frequentemente associada a ideia de brasilidade, a natureza e a unidade territorial, permitindo
ao movimento inscrever sua estética em um registro simultaneamente politico e identitario.
Nesse sentido, o uniforme integralista operava ndo apenas como marcador de pertencimento
ideologico, mas também como expressao visual de um nacionalismo que buscava se afirmar

como autenticamente brasileiro. Como afirma a pesquisadora Larissa Frazao:

Diante do fato do movimento de Plinio Salgado ter reivindicado uma postura
nacionalista ¢ uma ideia de Brasil, o integralismo apropriou-se, ao longo de sua
jornada, de simbolos nacionais brasileiros e os incorporou em sua narrativa,
ressignificando-os a luz da doutrina integralista. Além disso, como movimento
fascista de alta composicdo e manipulagdo estética, simbologias proprias foram
criadas, aliadas a ritos e a uma linguagem que atribuia a AIB como a salvadora do
nacionalismo brasileiro (Frazdo, 2025, p. 53).

Assim como nos casos europeus, a padronizagdo visual desempenhava fungdes
multiplas. No plano interno, contribuia para a disciplina, a homogeneizagao e a constru¢ao de
um forte espirito de corpo entre os militantes. No plano externo, projetava uma imagem de
ordem, coesdo e forga, fundamental para a ocupacdo simbolica e material do espaco publico.
As manifestagdes integralistas (desfiles, marchas e concentragdes) evidenciavam essa
dimensdo performativa, na qual a massa uniformizada, organizada em formagdes
regimentadas, encenava uma estética do poder que dialogava diretamente com os espetaculos
politicos observados na Italia fascista e na Alemanha nazista, ainda que adaptada as condi¢des

locais.

Figura 20 - Manifestacdo em defesa de Deus, da patria e da liberdade

4

‘ '\ %

Fonte: Arquivo / O GLOBO. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/fascismo-brasileira-
como-ideologia-integralista-moldou-extrema-direita-nacional-24579963 . Acesso em: 12/04/2026.
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A dimensao ritualistica do integralismo refor¢cava ainda mais o papel do uniforme.

Gestos como a saudacio Anaué?!

, 0 uso de simbolos proprios ¢ a ado¢do de uma liturgia
politica especifica integravam um conjunto mais amplo de praticas voltadas a construgdo de

uma comunidade orgéanica e hierarquizada.

Figura 21 — Lider da Acdo Integralista, Plinio Salgado, fazendo a saudagdo

integralista “Anaué” a frente da bandeira brasileira

Fonte: Arquivo Publico. Acesso em: 12/04/2026.

Nesse contexto, a indumentdria participava ativamente de um processo de
incorporagdo simbolica, no qual os individuos eram progressivamente moldados segundo os
valores do movimento. O uniforme, ao padronizar os corpos e reduzir as diferencas visiveis
entre os militantes, contribuia para a produgdo de uma identidade coletiva fundada na
disciplina, na obediéncia e na ideia de unidade nacional. Essa dindmica pode ser melhor
compreendida a luz da relagdo entre simbolismo nacional e mobilizagdo politica, conforme
destaca Frazao:

A invencdo dos simbolos nacionais no século XIX representou uma condi¢do
embrionaria importante para o advento da camisa colorida. Enquanto simbologia
fascista que reivindicou uma posi¢do politica ultranacionalista para a nagdo, a
génese do patriotismo, ou identificagdo coletiva de individuos com um Estado nacdo

4 A saudagdo Anaué, utilizada pelos militantes da A¢do Integralista Brasileira (AIB), combinava um gesto ritual
com um termo de origem tupi “vocé ¢ meu parente”, sendo executada com o brago direito levantado & maneira
dos fascismos europeus e regulada conforme a hierarquia e as circunstincias do movimento: “levantar
bruscamente o brago direito, distendido para a frente, até a posi¢ao vertical, [...] a palma da mao voltada para a
frente, com os dedos unidos” (Trindade, 1979, p. 189).
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moderno, auxilia a compreensdo na forma pela qual as camisas foram inseridas na
exploracdo do sentimento de pertencimento ao fascismo e, consequentemente, a uma
posi¢do nacionalista e patridtica. A simbologia fascista foi complementada com a
simbologia nacional, reivindicando para si o dominio das representagdes da
identidade nacional e ressignificando-as (Frazdo, 2025, p. 46).

Entretanto, a experiéncia integralista também revela limites e especificidades
importantes quando comparada aos modelos europeus. Embora tenha desenvolvido uma
estética uniformizada e um aparato simbolico complexo e militarizado, a AIB ndo chegou a
consolidar um aparato estatal que permitisse a institucionalizacdo plena dessa estética nos
moldes do fascismo italiano ou do nazismo alemdo. Ainda assim, sua capacidade de
mobilizacdo e sua presenca no espago publico brasileiro durante a década de 1930 evidenciam
a eficacia desses dispositivos visuais na constru¢ao de identidades politicas de massa. Nesse

sentido, a interpretagdo de Hélgio Trindade destaca o carater especifico do integralismo no

contexto brasileiro:

O Integralismo foi uma resposta geracional a crise da Velha Republica e as
revolugdes do inicio dos anos 30. As tensdes na sociedade brasileira levaram aquela
geracao para diferentes canais politicos. Tratava-se mais de uma resposta cultural e
politica do que de uma expressdo de interesses socio economicos especificos. Estas
tensdes poderiam mobilizar muitos brasileiros, mas ndo encontraram o tipo de
camadas sociais em crise ¢ desesperados violentos que a guerra tinha criado na
Europa (Trindade, 1979, p. 17).

A partir dessa leitura, torna-se possivel compreender que os limites da experiéncia
integralista ndo residiram na auséncia de elaboracdo simbolica ou organizacional, mas nas
condigdes historicas especificas em que o movimento se desenvolveu no Brasil.
Diferentemente dos contextos europeus marcados pela radicalizagdo social do pds-guerra, o
integralismo operou em uma sociedade cujas tensdes, embora significativas, ndo produziram o
mesmo nivel de ruptura estrutural. Nesse quadro, os dispositivos estéticos, como o uniforme,
os rituais e a padronizagdo gestual, cumpriram um papel central na tentativa de suprir
simbolicamente essa auséncia, funcionando como instrumentos de coesdo, mobilizacdo e
projecao de forca. Assim, mais do que simples imitacdo dos modelos fascistas europeus, o
integralismo revela um processo de adaptacdo, no qual a constru¢gdo de uma identidade
politica de massa se apoiou fortemente na dimensao cultural e performatica como forma de
compensar a inexisténcia de uma base social profundamente desestabilizada.

Além disso, o enfraquecimento do integralismo também deve ser compreendido
no contexto das transformagdes politicas impostas pelo Estado Novo. Com a centralizagao
autoritaria promovida por Getulio Vargas, foram dissolvidos os partidos politicos e

restringidas as formas de organizacdo auténoma da sociedade, o que inviabilizou a
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continuidade institucional da A¢do Integralista Brasileira. Conforme analisa Hélgio Trindade
(1979, p. 87), a decretagdo do Estado Novo implicou diretamente a extingdo da AIB, inserindo
seu declinio em um contexto mais amplo de supressao do pluralismo politico. Nesse cenario,
um movimento que dependia fortemente da mobilizacao publica, da ritualizagdo coletiva e da
ocupagdo simbolica do espago social viu-se privado de suas principais formas de atuagdo, o
que contribuiu decisivamente para seu enfraquecimento enquanto forca organizada.

Nesse contexto, a centralidade do uniforme no interior do movimento integralista
torna-se ainda mais evidente quando se considera o impacto de sua proibigdao. Antes de 1937,
a indumentaria desempenhava um papel fundamental na organizacdo interna, na visibilidade
publica e na propria estruturacdo da militancia, articulando disciplina e identidade coletiva.
Com a dissolucdo da Acdo Integralista Brasileira no ambito do Estado Novo, essas praticas
foram abruptamente interrompidas, o que nao apenas inviabilizou o uso publico do uniforme,
mas também desarticulou um dos principais mecanismos de coesdo e mobilizacdo do
movimento. Assim, a supressdo desse eclemento revela a dependéncia estrutural do

integralismo em relag@o aos seus dispositivos simbdlicos e performaticos.

Figura 22 — Membros da Ac¢ao Integralista Brasileira (AIB)

Fonte: Arquivo Publico do Espirito Santo. Disponivel em: https://ape.es.gov.br/Not%C3%ADcia/a-
historia-da-acao-integralista-brasileira-no-acervo-do-arquivo-publico . Acesso em: 12/04/2026.
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O uniforme integralista revela-se como elemento-chave para a compreensdo do
proprio integralismo enquanto experiéncia politica, ao condensar, em sua materialidade, as
dinamicas de circulagdo transnacional de modelos fascistas e suas reconfiguragdes no
contexto brasileiro. Ao articular referéncias externas com elementos simbolicos locais, o
movimento construiu uma linguagem visual prépria, na qual a camisa verde assumiu papel
central na definicdo de sua identidade coletiva. A indumentaria ndo apenas expressava
pertencimento, mas estruturava praticas, organizava hierarquias e viabilizava formas
especificas de mobilizagdo. Ao evidenciar a interdependéncia entre estética, ritual e agdo
politica, o caso integralista reafirma o papel decisivo da cultura material na constitui¢do e nos
limites dessas experiéncias de mobilizagdo de massa no século XX.

O uniforme integralista pode entdo ser compreendido como parte integrante de um
processo mais amplo de circulagdo transnacional de formas politicas e estéticas, a0 mesmo
tempo em que se afirma como uma experiéncia singular. Ao articular referéncias externas com
elementos simbdlicos locais, o integralismo produziu uma linguagem visual prépria, na qual a
camisa verde se tornou um dos principais emblemas de sua identidade. Tal como em outros
movimentos fascistas, a indumentaria operou como um dispositivo central de mediacdo entre
individuo e coletividade, estética e politica, evidenciando, mais uma vez, o papel decisivo da
cultura material na constitui¢ao dessas formas de mobiliza¢ao no século XX.

Ao longo da analise, a formacdo historica dos uniformes fascistas pode ser
compreendida como um fendomeno complexo, situado na interseccdo entre circulagdo
transnacional de repertorios politicos e adaptagdes locais especificas. Embora o fascismo
italiano tenha desempenhado um papel fundamental como matriz inicial dessa estética, sua
abordagem, neste subcapitulo, esteve orientada sobretudo pela funcdo de contextualizar a
emergéncia das camisas coloridas e suas primeiras formulagdes simbdlicas. O eixo central da
analise concentrou-se, portanto, nas experiéncias nazista e integralista, nas quais se observa,
de maneira mais sistematica, o desenvolvimento, a consolidagdo e os desdobramentos dessas
formas de mobilizagdo estética no interior de projetos politicos distintos.

E importante destacar que, embora o fascismo se constitua intrinsecamente como
uma ideologia de carater nacionalista, ancorada na exaltacdo da identidade e da soberania da
nacdo, sua difusdo ao longo do século XX ocorreu por meio de um processo de circulagdo
internacional de ideias, praticas e simbolos. Diferentes movimentos apropriaram-se desse
repertdrio comum e o reconfiguraram conforme suas proprias realidades historicas, sociais e
culturais. E justamente dessa tensdo entre nacionalismo e circulagdo que emerge a dimensao

transnacional do fascismo, particularmente visivel na adog¢do e adaptacdo de elementos
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estéticos como os uniformes.

No caso alemao, os uniformes atingiram um alto grau de elaboracao, integrando-
se a um aparato estatal consolidado e a uma logica de militarizacao ampliada da sociedade, na
qual a estética operava como instrumento de poder, controle e propaganda. J4 no contexto
brasileiro, o integralismo apropriou-se desses repertorios e os reconfigurou segundo suas
proprias condi¢des historicas, atribuindo ao uniforme um papel central na construgdo de
identidade, disciplina e mobilizagdo, ainda que sem alcangar o mesmo nivel de
institucionalizagdo observado no nazismo. Essa comparagdo evidencia que, embora
compartilhando principios comuns, os uniformes fascistas ndo constituiram um modelo
homogéneo, mas sim um conjunto de praticas e significados que variaram conforme os
contextos nacionais.

A anélise permite afirmar que os uniformes ndo devem ser compreendidos como
elementos acessorios, mas como dispositivos fundamentais na constitui¢do dessas
experiéncias politicas. Ao articular estética, ritual e organizac¢do, eles operaram como
mediadores entre individuo e coletividade, contribuindo para a producdo de identidades de
massa e para a encenag¢do do poder no espaco publico. Ao mesmo tempo, suas diferentes
formas de apropriacdo e seus limites evidenciam que sua eficacia esteve profundamente
condicionada as estruturas sociais e politicas nas quais se inseriam, refor¢ando a necessidade
de uma abordagem que considere, de maneira articulada, tanto a dimensao nacional quanto os

processos de circulagdo transnacional que marcaram o fendmeno fascista.
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4 AS REPRESENTACOES DA INDUMENTARIA MILITAR FASCISTAEM ALELUIA,
GRETCHEN

No capitulo anterior, foi apresentado um panorama geral do processo histérico da
indumentaria militar fascista, com énfase nas vestimentas nazistas e integralista. Esse recorte
justifica-se pelo fato de que a andlise proposta nesta dissertacao estd ancorada no estudo do
figurino, mais especificamente nas representacdes da indumentéria militar no filme Aleluia,
Gretchen (1976). No contexto da obra, tais representagdes dizem respeito a Juventude
Hitlerista e a SS, vinculadas ao nazismo, bem como ao uniforme integralista, associado a
Agdo Integralista Brasileira. Trata-se de movimentos de cardter fascista que, embora
apresentem especificidades proprias, mantém entre si estreitas relagdes, conforme ja discutido
anteriormente.

Além disso, pretende-se refletir sobre como o figurino, enquanto elemento da
Direcao de Arte, constitui-se como um signo capaz de estruturar e moldar a identidade fascista
dos personagens que o vestem, ao mesmo tempo em que contribui para a construcdo da
atmosfera opressiva que permeia e define o tom do filme. Nesse sentido, o traje opera como
uma linguagem visual que expressa e comunica uma ideologia, evidenciando o alinhamento
desses personagens aos seus preceitos € o orgulho em representd-los. Diante disso,
considerou-se pertinente apresentar previamente esse panorama historico antes de adentrar a
analise das representacdes no filme. O valor simbolico do figurino € construido a partir de
suas associagdes com desdobramentos histdricos que se situam, inicialmente, fora da diegese,
0 que o torna um signo particularmente potente quando inserido na mise-en-scene.

A partir desse ponto, torna-se necessario aprofundar a compreensdao do figurino
ndo apenas como elemento histérico ou referencial, mas como componente estruturante da
linguagem cinematografica. O figurino constitui um elemento das artes visuais que opera
como dispositivo de significagcdo, participando diretamente da construgdo de sentidos,
identidades e narrativas. No campo audiovisual, sua insercao no sistema da Direcdo de Arte o
posiciona como componente articulador da mise-en-scéne, em constante didlogo com a
cenografia, a iluminagdo e a fotografia.

Nesse contexto, propde-se uma analise centrada no figurino cinematografico,
compreendendo-o como um viés essencial para a Direcdo de Arte e para a linguagem do
cinema. Parte-se, ainda, da constatacio de que os estudos académicos sobre figurino
permanecem relativamente escassos, sendo frequentemente tratado de forma secundéria em

relacdo a outras dimensdes da produgao filmica, como a fotografia e a cenografia.
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Essa escassez ndo ¢ um fendmeno isolado, mas esta diretamente relacionada a um
padrdo mais amplo de marginaliza¢do do figurino no interior dos estudos de cinema. A
pesquisadora Barbara Moreira em seu texto “Casacos ignorados: reflexdes sobre o figurino no
cinema”, observa que a producdo bibliografica existente tende a abordar o figurino “como
uma pequena particula dentro da dire¢do de arte ou design de produgdo do cinema”, sendo
frequentemente menos citado do que outros elementos da mise-en-scene (Moreira, 2015, p. 3).
A autora também aponta que o figurino € frequentemente ignorado ou tratado como algo dado
nas analises (Moreira, 2015, p. 3), o que contribui para sua invisibilizacdo enquanto
linguagem e reforca sua posicao periférica no campo tedrico.

Em contraste com essa marginalizagdo, torna-se necessario compreender o
figurino como operador ativo da narrativa cinematografica. O pesquisador Francisco Araujo

da Costa define o figurino como sendo composto por:

[...] todas as roupas e os acessorios dos personagens, projetados e/ou escolhidos pelo
figurinista, de acordo com as necessidades do roteiro e da diregdo do filme ¢ as
possibilidades do orgamento. O vestudrio ajuda a definir o local onde se passa a
narrativa, o tempo histérico ¢ a atmosfera pretendida, além de ajudar a definir
caracteristicas dos personagens. o conjunto de roupas e acessorios projetados em
funcdo das necessidades do roteiro e da direcdo, sendo responsavel por definir o
local, o tempo histoérico e a atmosfera da narrativa, além de contribuir para a
caracterizagcdo dos personagens. Nesse sentido, o figurino integra um sistema de
significag@o que organiza o espago narrativo e orienta a leitura do espectador (Costa,
2002, p. 38).

Para o critico de cinema Marcel Martin os figurinos podem ser classificados em
duas categorias: 1. figurinos realistas, comportando todos os figurinos que representam o
vestudrio da época retratada pelo filme com precisdo histérica; 2. figurinos para-realistas,
quando "o figurinista inspira-se na moda da época" para realizar seu trabalho, "mas
procedendo de uma estilizagao" onde "a preocupacao com o estilo e a beleza prevalece sobre
a exatidao pura e simples" (Martin, 1990, p. 61). Ja o critico Gérard Betton, apresenta uma
terceira categoria: 3. figurinos simbdlicos, quando a exatidao historica perde completamente a
importancia e cede espaco para a funcdo de "traduzir simbolicamente caracteres, estados de
alma, ou, ainda, de criar efeitos dramaticos ou psicolégicos" (Betton, 1987, p. 57).

A partir das categorias propostas por Martin e Betton, o figurino militar de
Aleluia, Gretchen pode ser classificado como realista, na medida em que se orienta por um
compromisso com a verossimilhanga historica e a fidelidade aos contextos representados.
Essa intencdo € corroborada pelo proprio diretor Sylvio Back, que explicita, em entrevista ao
programa Pontos MIS, sua preocupagdo com a construg@o rigorosa dos elementos visuais do

filme: “[...] vou fazer uma coisa absolutamente correta do ponto de vista de cendrios, de
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figurinos, e de interpretagdes [...]” (MIS-SP, 2023, 00:23:03).

Esse compromisso com a precisdo de uma representacao histdrica e a coeréncia
visual também se expressa na concepcao do figurino, que foi assinado por Luis Afonso
Burigo, e cujo trabalho foi reconhecido com o prémio Coruja de Ouro** em 1977 (Back,
20006, p. 140-141), evidenciando o nivel de elaboracdo e a qualidade alcangada na construgdo
das vestimentas do filme. Nesse sentido, o rigor na elaboragdo do figurino ¢ ainda reforcado
pelo proprio diretor ao descrever, em entrevista, o processo de construcao das fardas nazistas
utilizadas pelos personagens Kaput (Mauricio Tavora), Briickner (Abilio Mota) e Mertz (Sale
Wolokita), evidenciando o cuidado com a pesquisa historica, a materialidade dos aderecos ¢ a

precisdo na composi¢ao visual:

Eu me lembro que mandei fazer as trés fardas dos oficiais nazistas que aparecem no
filme, que s@o trés maravilhosos atores paranaenses, ¢ o alfaiate de Curitiba, a
alfaiataria que fazia as fardas para o exército e para a policia militar, expds na vitrine
essas trés fardas dos oficiais da SS, e foi um escandalo na cidade: “que fardas sdo
essas?” “essas fardas sdo da tropa de choque do Hitler” [...] e um dos elogios mais
fortes que o filme recebeu no exterior, especialmente, e aqui no Brasil, claro,
também, é que os aderecos do filme sdo impecaveis. Porque eu tinha lido na revista
Veja em algum momento no inicio dos anos 70, que tinha um colecionador artefatos
e aderegos nazistas em Petropolis, resumindo, entrei em contato e esse cara foi pra
Curitiba com duas malas cheias de objetos e aderegos nazistas auténticos, entdo,
desde dos botons, até as medalhas, até os caps, até os aderecgos das golas, tudo, tudo,
tudo [...] e ele era um entendido no assunto, ele alimentava os colecionadores de
pecas nazistas, e eu comprei todo o material dele, e todos eles foram vestidos de
acordo. Entdo eu tinha dois manuais que haviam sido publicados na Alemanha,
coloridos, sobre as fardas de oficiais nazistas. Entao, o filme foi exibido na Europa,
nos Estados Unidos, em varios lugares, e uma das coisas que me elogiavam era de
que como havia uma similitude, como n@o tem nenhum erro (entre aspas), com
relagdo as fardas dos nazistas que estdo em cena (MIS-SP, 2023, 00:17:40).

Nesse contexto, o figurino atua como elemento fundamental na consolidagdo da
credibilidade visual da narrativa, alinhando-se a uma proposta estética que privilegia a
precisdo e o rigor na representacdo. Essa preocupacdo com a verossimilhanga nao se restringe
ao ambito técnico, mas atravessa também a experiéncia da equipe durante a realizacdo do
filme. Em outro momento, ao refletir sobre o processo de producdo do filme no livro Aleluia,
Gretchen (2006), que retine o roteiro e escritos relacionados a obra, Back rememora, no

capitulo intitulado “Hospede de Si Mesmo”, o impacto causado pelas fardas nazistas no set de

filmagem, evidenciando o grau de fidelidade alcancado na composi¢ao dos figurinos:

Na noite da primeira tomada com os atores vestidos de SS, toda a equipe se
assustou, tal a verossimilhanga das fardas e dos aderegos, sobrevivéncias auténticas
fisgadas nos pordes da “longa noite dos punhais”, disponiveis para venda por um
colecionador de Petropolis especializado em memorabilidade nazista. Meu habitual

42O Prémio Coruja de Ouro foi uma premiagdo criada pelo Instituto Nacional de Cinema (INC), na década de
1960, com o objetivo de reconhecer ¢ valorizar a produgdo cinematografica brasileira, tendo sua tltima ediggo
realizada em 1977.
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colaborador, Oscar Milton Volpini, de “Lance Maior” e “A Guerra dos Pelados”, se
virou para mim e sentenciou: “Essa estoria é muito pessoal, intransferivel, a loucura
¢ sua, mexa-se!” Foi facil ver que aos mortos se prende o queixo com esparadrapo,
alias, o primeiro titulo do roteiro que deu em “Aleluia, Gretchen” (Back, 2006, p.
153-154).

A reacdo da equipe diante da verossimilhanga das fardas nao se explica apenas
pelo rigor técnico de sua execucdo, mas pela carga simbodlica que essas vestimentas
mobilizam. Trata-se de um impacto que ultrapassa a materialidade do figurino e se inscreve
no campo da memoria cultural, na medida em que essas indumentérias estdo historicamente
associadas a regimes de violéncia, autoritarismo e exterminio. Ao serem atualizadas no espago
da filmagem, as fardas ndo aparecem como meras reproducdes visuais, mas como signos que
reativam um repertdrio ja consolidado de simbolismos, evocando afetos, tensdes e
desconfortos vinculados aos acontecimentos historicos nos quais essas vestes tiveram um
protagonismo. Nesse sentido, o figurino opera como um dispositivo de memoria presente na
mise-en-scene, capaz de condensar e reencenar, no presente da narrativa filmica, camadas
histéricas que permanecem inscritas na cultura.

Historicamente, a indumentdria militar desempenhou um papel central nos
processos de distingdo, hierarquizacdo e organizagao social. Mais do que simples vestimenta
funcional destinada as necessidades praticas do combate, o uniforme militar constitui um
dispositivo visual que comunica pertencimento, autoridade e disciplina. Ao padronizar a
aparéncia dos corpos, ele estabelece sistemas de identificagdo coletiva e reforga estruturas de
poder, tornando-se um elemento fundamental na construcdo simbdlica das instituigoes
militares e das identidades que delas derivam.

Nos movimentos fascistas que emergiram na primeira metade do século XX, a
dimensdo simbodlica da indumentéaria militar assumiu um papel central e estrategicamente
explorado. A valorizagdo da grandiosidade, da disciplina e da virilidade encontrou nos
uniformes um meio privilegiado de expressdo e difusdo ideoldgica. Nesse contexto, a
padronizacdo da vestimenta, associada ao uso de cores, insignias e cortes especificos, nao
apenas permitia a identificacdo dos membros, mas também contribuia para a construgao de
uma identidade coletiva homogénea, na qual a individualidade era subordinada a unidade
politica e a lealdade ao lider.

Nesse contexto, o projeto fascista de constru¢do do chamado “novo homem”
articulava-se diretamente a dominagao dos corpos € dos comportamentos. Os rituais publicos
que aproximavam lider e massas, frequentemente marcados pela presenca de corpos

disciplinados, uniformizados e militarizados, buscavam consolidar a figura do “soldado-
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cidaddo”, ao mesmo tempo em que promoviam a transformagdo dos habitos e costumes da
vida social. O historiador George L. Mosse articula em seus estudos que a criagdo desse
“novo homem” estava profundamente ligada & remodelagdo do comportamento publico e
privado (MOSSE, 1966; 1975; 1996), processo no qual a estética e a ritualistica politica,
incluindo o uso dos uniformes, desempenhavam papel fundamental na internaliza¢do dos
valores fascistas e na constru¢do de uma sociedade disciplinada, submissa e coesa.

Diante dessa centralidade do vestuario na constitui¢ao simbolica dos movimentos
fascistas, torna-se necessario, antes de avancar para a analise historica e filmica da
indumentaria militar presente em Aleluia, Gretchen (1976), delimitar algumas categorias
conceituais que orientam esta investigacdo. Em especial, faz-se importante distinguir os

conceitos de Moda, Indumentéria e Figurino*

, compreendidos aqui como niveis distintos,
embora profundamente inter-relacionados, das praticas culturais do vestir ¢ de suas dimensdes
simbdlicas. A Moda, ¢ aqui compreendida, como um fendmeno cultural e social que
ultrapassa a mera dimensao estética ou utilitdria do vestir. Trata-se de um sistema simbolico
dindmico por meio do qual sdo produzidos, comunicados e negociados valores sociais,
hierarquias, pertencimentos e transformagdes historicas. Nesse sentido, a Moda pode ser
entendida como um campo de significagdo no qual os elementos que compdem o vestuario
(como vestimentas, acessorios, cores e silhuetas) operam como signos capazes de estruturar
formas de reconhecimento, distingdo e posicionamento, alinhados aos valores culturais
estabelecidos em diferentes contextos sociais.

Tal perspectiva encontra ressonancia nas formulacdes de Iuri Lotman (1996)
acerca da semidtica da cultura, especialmente na nog¢do de que toda cultura se organiza como
um complexo sistema de producgdo, circulagdo e interpretacdo de signos. Ao discutir esse
campo tedrico, Ana Paula Machado Velho, em seu texto A4 semidtica da cultura:
apontamentos para uma metodologia de andlise da comunicag¢do (2009), destaca que os
estudos da semiotica da cultura, fortemente influenciados pelas proposi¢does de Lotman,
compreendem a cultura como um amplo sistema semiotico no qual a experiéncia humana ¢
continuamente traduzida em signos, permitindo que informagdes sejam registradas,
interpretadas e reorganizadas no interior da vida social (VELHO, 2009, p. 253).

Em outras palavras, como sintetiza Velho (2009, p. 253), a cultura opera como

43 Ao longo deste trabalho, os termos Moda, Indumentaria e Figurino aparecem grafados com inicial maitscula
quando empregados como categorias analiticas. Essa opgdo tipografica tem como objetivo indicar que tais
termos estdo sendo mobilizados em sua dimensdo conceitual, ¢ ndo apenas em seu uso corrente ou descritivo,
funcionando como um recurso de distingdo entre a palavra em seu sentido comum e o conceito tedrico que
orienta a analise desenvolvida neste estudo.



101

“um mecanismo de armazenamento, processamento e transferéncia de informacdo”,
responsavel por estruturar as regras que tornam possivel a comunicagdo e a circulacdo de
sentidos entre os individuos. Em La Semiosfera I (1996), Lotman propde que os sistemas
culturais sdo constituidos por textos, compreendidos ndo apenas como manifestagdes verbais,
mas como estruturas organizadas de significacdo que operam ambito de determinados codigos
culturais e que estruturam os processos de producao e circulacio de sentidos na vida social.

Esses textos atuam como mediadores entre os individuos € o universo simbolico
de uma cultura, tornando possivel a comunicagdo e a compreensao das manifestagdes
socioculturais. A partir dessa formulagdo teoérica, Velho (2009) sistematiza
metodologicamente essas proposi¢cdes ao indicar que o conceito de texto cultural permite
compreender diferentes praticas sociais como formas de organizagdo e processamento da
informacao no contexto da cultura. Nesse sentido, a autora evidencia que manifesta¢des
diversas (como expressOes artisticas, praticas cotidianas e formas de vestir) podem ser
analisadas como textualizagdes culturais, por meio das quais os sistemas de signos se
estruturam, se materializam e se tornam socialmente reconheciveis.

Como sintetiza a autora:

[...] a cultura organiza informagdo em textos (sistema de signos), utilizando
programas (codigos) que vao dar origem as mais diversas expressdes humanas,
como as leis, a danca, a arquitetura, o teatro, a moda, o jornalismo, a ciéncia. Assim
como qualquer sistema, a cultura adapta a informagdo necessaria a sua perpetuagéo
criando modelos de comportamentos, de expressdes corporais, de edificagdes, de
representacdo, de vestir, de apresentar fatos do cotidiano, de descricdo de suas
descobertas cientificas. Para isso, utiliza-se de codigos inerentes a propria cultura,
gerando signos convencionais que, organizados, ddo sentido as diferentes expressdes
dos grupos sociais (Velho, 2009, p. 253).

A partir dessa perspectiva, a Moda pode ser interpretada como um texto cultural,
inserido na semiosfera*® e atravessado por multiplos codigos que organizam e regulam as
formas socialmente inteligiveis de constru¢do e apresentagdo do corpo. As roupas, nesse
contexto, deixam de ser apenas objetos materiais para se constituirem como dispositivos
semiodticos que participam da producdo de sentidos e da construcao de identidades. Assim, ao
circular socialmente, a Moda estabelece sistemas de leitura e reconhecimento que permitem
identificar posi¢des sociais, valores estéticos, pertencimentos culturais e temporalidades
histéricas. Tal compreensao baseia-se diretamente da formula¢ao de Lotman acerca do papel

estruturante da cultura, entendida como um sistema capaz de organizar e dar forma as relagdes

4 Trata-se da “esfera que possui as caracteristicas distintivas que se atribui a um espago fechado em si mesmo.
S6 dentro de tal espago se torna possivel a realizagdo dos processos comunicativos ¢ a producdo de nova
informagdo” (Lotman, 1996, p. 23).
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sociais por meio de codigos simbdlicos. Nesse sentido, como afirma o autor:

[...] o ‘trabalho’ fundamental da cultura [...] consiste em organizar estruturalmente o
mundo que rodeia o homem. A cultura ¢ um gerador de estruturalidade; cria ao redor
do homem uma sociosfera que, como a biosfera, possibilita a vida, ndo organica,
obviamente, mas de relacdo. [...] Para cumprir esta tarefa, a cultura precisa ter em
seu interior um dispositivo esteriotipador (ztampujuscee utrijstvo) estrutural, cuja
fungdo ¢ desenvolvida justamente pela linguagem natural: e ¢ isso que proporciona
aos membros do grupo social o sentido intuitivo da estruturalidade (Lotman, 1996,
p- 78).

Nessa perspectiva, a organizacao estrutural da cultura manifesta-se também por
meio de sistemas simbdlicos que regulam e modelam as formas socialmente compartilhadas
de expressdo e reconhecimento. Entre essas formas, a Moda ocupa um papel particularmente
relevante, pois constitui um dominio significativo de codificagdo de valores, distingdes e
pertencimentos. Tal centralidade decorre, em grande medida, de seu cardter eminentemente
visual e sensivel, que permite que significados culturais sejam rapidamente percebidos e
compartilhados. Nesse sentido, o vestuario funciona como um suporte expressivo através do
qual individuos e grupos articulam referéncias estéticas, valores coletivos e sinais de
reconhecimento social. A dimensao estética da Moda, aliada a sua circulagdo cotidiana na vida
em sociedade, faz com que ela se configure como um territério particularmente fértil para a
manifestagdo e a leitura de distingdes simbolicas.

A Moda, portanto, ndo se esgota na dimensdo material das vestimentas, mas
constitui um dispositivo cultural no qual formas visiveis, modos de nomeagdo e processos de
circulagcdo simbolica se articulam na producdo de sentido. As pecas, silhuetas e composicdes
que compdem o vestudrio adquirem relevancia ndo apenas por sua presenca concreta, mas
pela rede de significados que as envolve e pelas formas discursivas que as interpretam,
classificam e tornam reconheciveis socialmente. Desse modo, a materialidade da roupa opera
como ponto de ancoragem para um conjunto mais amplo de operagdes simbolicas que
incluem descrigdo, categorizagdo e difusdo cultural. E precisamente nesse entrelagamento
entre objeto, linguagem e representacdo que a moda se consolida como um sistema capaz de
organizar e transmitir significados no cerne da cultura, abrindo caminho para abordagens
teoricas que a compreendem como uma forma de textualidade e de estrutura¢do semidtica.

Nessa dire¢do, a compreensdao da Moda como sistema de producdo e organizacao
de significados na esfera cultural pode ser aprofundada a partir das contribui¢des do socidlogo
e filosofo francés Roland Barthes. Pois, se na perspectiva da semiotica da cultura

desenvolvida por Lotman, a Moda pode ser pensada como uma das multiplas formas de

textualizagdo que emergem no interior do sistema cultural, Barthes a examina como um
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sistema de signos estruturado discursivamente. Em O Sistema da Moda (1967), o autor
desloca o foco analitico do objeto vestimentar em si para os modos pelos quais ele ¢ descrito,
codificado e difundido por meio da linguagem, especialmente no discurso das revistas de
moda. Ao analisar aquilo que denomina “vestuario escrito”*, Barthes demonstra que a moda
se organiza segundo regras semidticas especificas, nas quais a linguagem desempenha um
papel decisivo na produgdo, na articulacdo e na circulagdo de significados.

Embora partam de tradi¢des tedricas distintas (de um lado, a semidtica da cultura
de Lotman, que compreende os fendOmenos culturais como textos inseridos em um sistema
mais amplo de significagdo; de outro, a semiologia estrutural de Barthes, voltada a analise das
estruturas discursivas que organizam os signos) ambos os autores convergem ao reconhecer
que o vestuario ultrapassa sua dimensdo material e funcionalidade primaria (protegao),
constituindo-se como um sistema simbolico capaz de produzir e comunicar sentidos sociais.
Nesse enquadramento, a Moda pode ser compreendida simultaneamente como texto cultural e
como sistema de signos, operando na intersec¢ao entre praticas sociais, linguagem e processos
de significagdo. Ao mobilizar cddigos compartilhados que regulam as formas de vestir e de
interpretar o vestir, a Moda participa da construcao de identidades e da producao de distingdes
que organizam simbolicamente a vida social.

A articulagdo entre essas perspectivas permite compreender a Moda nao apenas
como expressdo estética ou conjunto de tendéncias, mas como um dispositivo cultural que
integra diferentes niveis de produgdo de sentido. Inserida na dindmica da semiosfera e
simultaneamente estruturada por sistemas discursivos que organizam e difundem seus codigos,
a Moda atua como um campo de mediacao simbolica no qual préticas sociais, representacoes
e linguagens se entrelacam. Nesse contexto, o vestir configura-se como uma pratica cultural
capaz de materializar e comunicar valores coletivos, evidenciando o papel da Moda na
organizacdo simbolica das relagdes sociais e na producdo de significados disseminados
através da cultura.

A Indumentaria, por sua vez, remete ao conjunto material de pegas de vestuario,
acessorios e aderecos usados pelos individuos em determinado contexto histérico e cultural.
Ela ¢ o suporte fisico por meio do qual a Moda se concretiza, traduzindo-se em praticas e
objetos. Conforme observamos anteriormente, a vestimenta ¢ constituida de um sistema de

signos visualmente decodificavel, sendo ao mesmo tempo produto e veiculo da cultura.

45 Barthes distingue o vestuario em trés niveis: o vestuario real, correspondente & pega material usada no corpo;
o vestuario representado, que aparece em imagens; e o vestuario escrito, que consiste na descri¢do verbal das
roupas em textos e legendas de revistas de moda. E sobretudo nesse tiltimo nivel que, segundo o autor, a moda
pode ser analisada como um sistema de significagdo (Barthes, 2009, p. 21).
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Assim, embora Moda e Indumentédria mantenham estreita relacdo, esta ultima corresponde a
dimensdo tangivel e histérica das roupas, enquanto a primeira refere-se ao movimento
simbolico, as tendéncias e aos cddigos sociais que orientam seu uso.

Nesse sentido, a indumentaria pode ser compreendida como um relevante objeto
de andlise no campo da cultura material, uma vez que as pegas de vestuario e seus acessorios
constituem registros concretos das praticas sociais, das técnicas produtivas e dos sistemas
simbolicos de uma determinada sociedade. Ao serem produzidas, utilizadas e preservadas ao
longo do tempo, essas pecas passam a funcionar como vestigios materiais capazes de revelar
modos de vida, valores estéticos e formas de organizacdo social. Assim, o vestuario ultrapassa
sua dimensao utilitaria imediata (protegdo fisica) e passa a ser interpretado como documento
historico e cultural, no qual se inscrevem tanto praticas técnicas quanto significados sociais
associados ao ato de vestir.

No ambito dessa abordagem, os estudos desenvolvidos pela pesquisadora Maria
Cristina Volpi Nacif oferecem importantes contribui¢cdes para a compreensao da indumentaria
como fonte para a investigacdo historica e cultural. Em As roupas pelo avesso: cultura
material e historia social do vestudrio, a autora destaca que o estudo da indumentaria se
fundamenta na anélise de diferentes tipos de documentos, como fontes iconograficas, registros
de arquivo e, sobretudo, os proprios trajes preservados em acervos, 0s quais permitem
apreender as formas de vestir em sua dimensdo historica e social (Nacif, 2013, p. 2). A partir
desse conjunto documental, torna-se possivel compreender o vestuario ndo apenas como
objeto material, mas como evidéncia das praticas sociais, das condicdes técnicas de produgao
e dos valores culturais que estruturam determinado contexto historico.

Essa perspectiva também ¢ desenvolvida por Nacif ao discutir o vestuario como
um principio interpretativo para a compreensdo do mundo social. Em O vestudrio como
principio de leitura do mundo, a autora argumenta que o vestudrio possui uma dupla natureza
(simultaneamente simbolica e instrumental) situando-se tanto no campo das praticas materiais

quanto no dominio das formas de significagdo cultural. Como afirma:

O vestuario tem, pois, uma dupla origem: ao mesmo tempo simbodlica e
instrumental. Como pratica significante ele situa-se ao lado da linguagem e da arte e
como objeto faz parte do conjunto de instrumentos através do qual o homem
interfere no ambiente natural, ou seja, faz parte do dominio da cultura material
(Nacif, 2007, p. 1).

E sob essa perspectiva, cada peca de vestuario pode ser entendida como um
documento cultural que carrega marcas de seu tempo. As técnicas de corte, os materiais

empregados, as formas de acabamento, as cores € os modos de uso revelam ndo apenas
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conhecimentos técnicos e condi¢gdes econdmicas, mas também habitos sociais, sistemas de
distin¢do e formas de organizacdo coletiva. Assim, a indumentaria permite observar como 0s
modos de vestir se articulam aos contextos historicos e as dindmicas socioculturais nas quais
foram produzidos e utilizados, evidenciando o carater histérico das praticas vestimentares e
sua relacdo com as formas de vida de uma sociedade.

Além disso, o vestudrio constitui uma “interface entre o corpo humano e o
ambiente natural e cultural” (Nacif, 2007, p. 1). Ou seja, suas dimensdes praticas e
significantes encontram-se profundamente interligadas, de modo que o estudo das formas
vestimentares permite revelar aspectos mais amplos das estruturas sociais, dos sistemas de
pensamento e das representacdes coletivas de determinado contexto histérico. A indumentaria,
portanto, ndo apenas materializa modos de vestir, mas também expressa valores culturais,
identidades coletivas e hierarquias sociais que se manifestam por meio da aparéncia.

A partir da compreensdo da Indumentaria como expressdo material das praticas
culturais e sociais do vestir, torna-se possivel estabelecer um didlogo com o campo do
figurino. Pois, enquanto a Indumentéria corresponde ao conjunto das formas vestimentares
efetivamente utilizadas em determinado contexto histérico e social, o Figurino opera como
uma recriagdo interpretativa dessas referéncias no ambito da representacdo artistica. Em
producdes teatrais, cinematograficas ou audiovisuais, o Figurino ndo se limita a reproduzir
fielmente as roupas de uma ¢€poca, mas seleciona, transforma e reorganiza elementos da
indumentaria com o objetivo de construir sentidos narrativos, visuais e simbolicos. Nesse
processo, as referéncias historicas e culturais presentes nas formas vestimentares sdo
reinterpretadas de acordo com as necessidades dramaticas, estéticas e discursivas da obra.

O Figurino, especialmente no contexto cinematografico, que constitui o campo de
analise deste estudo, configura-se como um dispositivo de representagcdo que se apropria tanto
da Moda quanto da Indumentéria para construir narrativas visuais. Sendo importante reiterar
que essa relacdo ndo ¢ meramente documental, uma vez que ele atua como linguagem visual
dentro da narrativa, contribuindo para a constru¢do de identidades, atmosferas e contextos
dramaticos. Desse modo, o vestuario cénico ndo € apenas um elemento estético ou decorativo
em cena; ¢, antes, um componente narrativo que simula ou recria as condi¢cdes materiais,
simbolicas e ideoldgicas de um determinado tempo e espago, permitindo ao espectador
acessar, por meio das roupas, aspectos historicos, politicos e culturais dos personagens
representados.

A delimitacdo dessas categorias conceituais aqui estabelecidas ¢ essencial para

que a analise se desenvolva de maneira coesa e permita compreender, com maior precisao, 0s
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diferentes niveis em que o vestuario opera no interior da cultura. Visto que, enquanto a Moda
refere-se as dinamicas simbdlicas e sociais que organizam e atribuem sentido as formas de
vestir, a Indumentaria corresponde a sua dimensao material e historicamente situada,
constituida pelo conjunto de pegas e praticas vestimentares efetivamente utilizadas em
determinado contexto. O Figurino, por sua vez, insere-se no campo da representacao artistica,
apropriando-se dessas referéncias para construir significados no interior da narrativa
audiovisual. A partir dessa distingdo, torna-se possivel analisar o figurino ndo apenas como
elemento estético da mise-en-scene, mas como um dispositivo narrativo capaz de mobilizar
signos culturais e historicos.

No caso dos uniformes militares em Aleluia, Gretchen (1976), por exemplo, o
vestudrio adquire uma fungdo particularmente expressiva ao condensar simbolos de poder,
ideologia e memoria coletiva, produzindo reverberacdes que ultrapassam a narrativa filmica e
dialogam com processos historicos mais amplos. E a partir desse enquadramento conceitual
que se desenvolve a analise apresentada nas se¢des seguintes, nas quais serdo abordadas as
representacdes da indumentdria militar fascista no filme e os modos pelos quais o gesto de
vestir a farda participa da construcdo simbdlica dos personagens e das atmosferas autoritarias
presentes na obra.

A delimitagdo do corpus de cenas do filme Aleluia, Gretchen (1976), de Sylvio
Back, fundamenta-se na recorréncia e na fungdo simbolica da indumentaria ao longo da
narrativa. Ainda que a obra ndo se configure como uma narrativa de guerra, nem esteja
diretamente centrada em eventos bélicos, a presenca de fardas, sejam elas integralistas,
nazistas ou suas variagdes, assume um papel expressivo na produgdo de sentidos. Nesse
contexto, a selecdo das sequéncias orienta-se pela identificacdo de momentos em que o
figurino ndo se limita a composi¢do da mise-en-scene, mas atua como elemento ativo na
estruturagao ideoldgica da narrativa.

O levantamento das cenas em que ha a presenca de fardas totaliza 23 minutos e 15
segundos de duragdo, dentro de um filme cuja extensdo ¢ de 1 hora e 58 minutos. Isso
corresponde a aproximadamente 19,72% do tempo total de tela. Tal propor¢ao evidencia que a
farda tem uma presenga relevante durante a narrativa e que sua utilizagdo ndo ¢ apenas
acessOria, mas constitui um recurso recorrente e significativo, o que pode também ser
percebido pelo fato de estar presente nos quatro blocos temporais do filme.

Ainda que a narrativa pudesse se desenvolver sem a presenga desses trajes, sua
inser¢ao reiterada indica uma escolha estética e discursiva deliberada, que refor¢a a atmosfera

fascista que atravessa o filme. Dessa forma, o figurino deixa de ser um elemento meramente
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ilustrativo para assumir uma fun¢do estruturante, contribuindo para a constru¢do de uma
ambiéncia ideoldgica especifica. Nesse sentido, a andlise proposta se concentra em seis
nucleos de cenas nos quais a farda se apresenta de maneira significativa, conforme

sistematizado na Tabela 1:

Tabela 1 — Decupagem das cenas com presencga de fardas em Aleluia, Gretchen (1976)

TEMPO TIPO PERSONAGENS FUNCAO
CENA BLOCO DE DURACAO DE ENVOLVIDOS | NARRATIVA
TELA FARDA
Treinamento da 00:19:30 Formagao
Juventude 1937-1939 até 00:03:28 Juventude Josef e jovens ideologica e
Hitlerista no (bloco 1) | 00:24:04 Hitlerista disciplinar
Brasil
00:35:42 Associacao
Quarto do 1937-1939 até 00:05:18 Integralista Dr. Aurélio entre
Dr. Aurélio (bloco 1) | 00:41:00 integralismo e
nazismo
00:44:28 Naturalizagao
Evento Civico- | 1937-1939 até 00:00:50 Fantasia Criancas social da
Escolar-Militar (bloco 1) | 00:45:18 (SS) violéncia
00:46:48
Enterro da Farda | 1942—-1945 até 00:02:26 | Integralista Dr. Aurélio Ocultagdo
Integralista (bloco 2) | 00:48:48 ideoldgica
01:38:29 Mertz, Kaput, Exercicio do
Tortura de 1955 até 00:04:20 SS (real) Briickner poder e da
Eurico (bloco 3) | 01:42:49 violéncia
Piquenique “Hoje” 01:43:32 SS (real/ Mertz, Kaput, Nostalgia e
final/Aniversario | (bloco 4) até 00:07:53 “fantasia’) Briickner permanéncia
de Frau Lotte 01:51:25 ideologica

Fonte: elaborado pela autora com base no filme Aleluia, Gretchen (1976).

A primeira dessas ocorréncias situa-se no bloco temporal inicial (1937-1939), na
cena da Juventude Hitlerista. Nela, a farda aparece associada a disciplina corporal e a
formacao ideoldgica de jovens, sendo utilizada como instrumento de homogeneizacdo e
pertencimento. A padronizacao visual dos corpos e a coreografia coletiva reforcam a ideia de
submissdo a uma ordem maior, na qual a individualidade ¢ diluida em favor do coletivo. A
indumentaria, nesse caso, nao apenas identifica os personagens, mas os insere em uma logica

de organizagdo servil e autoritaria.
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Figura 23 — Jovens da Juventude Hitlerista chegando para treinamento

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:19:45. Captura de tela feita pela autora.

Figura 24 — Jovens da Juventude Hitlerista em formagao

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:22:56. Captura de tela feita pela autora.
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Em seguida, a farda integralista, utilizada pelo personagem Dr. Aurélio, explicita a
articulagdo entre o fascismo europeu e suas reverberacdes no Brasil. Em sua primeira
apari¢do, o uniforme ¢ exibido em um espago privado, acompanhado de outros simbolos
ideoldgicos, o que sugere uma dimensdo intima e performativa da identidade politica. O
didlogo estabelecido pelo personagem integralista com o jovem alemao Wilhelm, relativiza as
diferengas entre integralismo e nazismo, além de evidenciar a proximidade entre essas
ideologias. Posteriormente, ja no segundo bloco temporal da narrativa, quando o mesmo
personagem enterra sua farda, observa-se uma inflexao significativa: o traje passa de simbolo
de orgulho para objeto a ser ocultado, revelando como seu significado ¢ condicionado pelo

contexto politico e pela necessidade de autopreservagao.

Figura 25 - Dr. Aurélio e Wilhelm em cena, com retrato de Plinio Salgado ao fundo

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:39:08. Captura de tela feita pela autora.
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Figura 26 - Enterro da farda e de objetos integralistas por Dr. Aurélio

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:48:13. Captura de tela feita pela autora.

A cena do desfile civico-escolar introduz uma variagdo importante, ao apresentar a
farda no registro da fantasia. Utilizada por criangas em um ambiente institucional escolar, a
indumentaria nazista ¢ deslocada para o campo da encenacdo pedagdgica. No entanto, esse
deslocamento ndao implica neutralizagdo de seu significado. Ao contrario, evidencia a
incorporacdo de signos do nazismo em praticas sociais cotidianas, sugerindo um processo de

naturalizacdo da violéncia e da ideologia autoritaria.



Figura 27 - Apresentacdo civico-escolar com banda marcial e encenagdo de criancas
trajando uniformes da SS ao fundo

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:44:42. Captura de tela feita pela autora.

Figura 28 - Crianga trajando uniforme da SS durante encenagao civico-escolar

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:44:46. Captura de tela feita pela autora.
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No terceiro bloco temporal (1955), a farda da SS reaparece em sua forma mais
explicita, na cena de tortura do personagem Eurico. Nesse momento, o traje deixa de operar
apenas como simbolo e passa a funcionar como dispositivo de agdo. Ao vestirem novamente
seus uniformes, os personagens assumem plenamente a identidade que até entdo mantinham
velada. A farda, nesse contexto, ndo apenas representa o poder, mas o autoriza. Ela legitima o
exercicio da violéncia, instaurando uma hierarquia clara entre os corpos: de um lado, os
agentes da repressdo; de outro, a vitima, cuja indumentaria remete aos prisioneiros dos

campos de concentragao.

Figura 29 - Eurico sendo torturado por ex-oficiais da SS no porao do Flérida Hotel

BN

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:40:46. Captura de tela feita pela autora.

Por fim, na cena do piquenique, situada em um tempo indefinido identificado
como “Hoje”, a farda ¢ reintroduzida em um contexto festivo, em comemoragdo ao
aniversario de Frau Lotte. Sua utilizagdo ¢ justificada pelos personagens como uma forma de
fantasia, associada ao ambiente carnavalesco. No entanto, essa tentativa de esvaziamento

simbolico ndo se sustenta plenamente, uma vez que a memoria historica vinculada a
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indumentdria permanece ativa. A cena evidencia, assim, a persisténcia de valores e
imagindrios autoritarios, que sobrevivem mesmo apos a derrocada do regime que lhes deu
origem.

Figura 30 — Piquenique em comemoragao ao aniversario de Frau Lotte

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:43:34. Captura de tela feita pela autora.

A partir das cenas e dos aspectos aqui delineados, os subcapitulos a seguir se
dedicam a aprofundar a analise do figurino em Aleluia, Gretchen a partir de diferentes
perspectivas. Inicialmente, investiga-se o figurino como signo no interior da linguagem
cinematografica e sua participacdo na constru¢do de sentidos. Em seguida, examina-se o
vestir como pratica performativa, articulada a constitui¢ao ideologica dos personagens. Por
fim, analisa-se o figurino como elemento atuante na configuragdo da atmosfera filmica,

considerando sua dimensao sensivel e sua contribuicdo para a experiéncia do espectador.

4.1 O figurino como signo operador de sentido
Para estabelecer a compreensao do figurino como operador de sentido, adota-se

como referencial tedrico a Semiotica da Cultura, desenvolvida no ambito da Escola de Tartu-
Moscou e sistematizada por Iari Lotman. Essa perspectiva compreende a cultura como um

mecanismo de produ¢do, organizacdo e transmissdo de informagdes, no qual diferentes



114

linguagens funcionam como sistemas modelizantes (LOTMAN, 1996, p. 37). Tais sistemas
correspondem a estruturas semidticas que organizam e diao forma a experiéncia humana,
permitindo que a realidade seja interpretada e comunicada por meio de codigos culturalmente
compartilhados. A linguagem verbal constitui o sistema modelizante primario, enquanto
outras formas culturais (como as artes, 0 cinema e o vestuario) operam como sistemas
modelizantes secundarios, que reinterpretam e reorganizam o mundo a partir de suas proprias
regras e convengoes.

Nessa perspectiva, o sentido ndo ¢ uma propriedade intrinseca dos objetos, mas
resulta das relagdes que os signos estabelecem entre si no interior de um sistema cultural mais
amplo. Essa formula¢dao ¢ fundamental para compreender o figurino como elemento que
adquire significado ndo de forma isolada, mas em func¢do de sua posicdo dentro de um
conjunto de codigos visuais e narrativos que integram a semiosfera*® do filme.

No ambito da Semiotica da Cultura, os signos ndo operam isoladamente, mas
integram redes de significagdo que acumulam e transformam sentidos ao longo do tempo.
Lotman compreende esses processos a partir da no¢ao de traducdo, entendida como a
mediacao entre diferentes sistemas semiodticos no interior da semiosfera. Ao serem deslocados
de um sistema para outro, os signos nao sdao simplesmente transferidos, mas submetidos a
operagdes de reconfiguragdo, nas quais seus significados sdo reorganizados segundo novos
codigos.

Tal processo ndo deve ser compreendido como uma equivaléncia direta entre
linguagens, mas como uma dindmica complexa de interacdo entre sistemas modelizantes
distintos. Para Lotman, a semiosfera constitui o espaco no qual essas traducdes ocorrem,
caracterizando-se como um ambiente heterogéneo em que diferentes linguagens coexistem e
se relacionam de forma assimétrica (LOTMAN, 1996, p. 123). Nesse sentido, a tradug@o entre
sistemas implica necessariamente transformagdes, uma vez que cada linguagem possui suas
proprias regras de organizacao e seus proprios modos de significagao.

Desse modo, a tradugdo semiotica configura-se como um processo produtivo, no
qual os signos, ao atravessarem fronteiras entre sistemas, ndo apenas conservam tragos de

seus significados anteriores, mas também produzem novos textos culturais. Trata-se, portanto,

46 A semiosfera, conceito central na obra de Lotman, pode ser compreendida como o espago semidtico no qual
todos os processos de significagdo se tornam possiveis. Trata-se de um ambiente dindmico e heterogéneo que
antecede e condiciona a existéncia dos proprios sistemas de signos, funcionando como uma totalidade
organizada na qual diferentes linguagens coexistem, interagem e entram em tensdo. Ou seja, “assim como a
biosfera constitui o espago da vida, a semiosfera constitui o espaco da cultura, sendo caracterizada por fronteiras
que regulam a comunicagdo entre sistemas distintos e tornam possivel a traducdo entre eles” (Lotman, 1996, p.
123).
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de uma operagdo que envolve simultaneamente continuidade e transformagdo, preservando a
memdria inscrita nos signos a0 mesmo tempo em que os reinscreve em novos contextos de
significacdo. Aplicado ao figurino, este enquadramento permite compreender que a
indumentaria militar fascista, ao ser inserida no sistema cinematografico, ndo ¢ simplesmente
reproduzida, mas traduzida no interior de uma nova linguagem.

Nesse processo, os sentidos historicamente associados a essas vestimentas sao
mantidos como parte de sua carga simbodlica, a0 mesmo tempo em que sdo reorganizados
pelas condicdes especificas da mise-en-scene, pelas escolhas estéticas e pelos regimes de
leitura proprios do cinema. Assim, o figurino ndo atua como um reflexo do passado, mas
como um espaco de mediacdo semiotica, no qual diferentes camadas de sentido (historicas,
ideologicas e culturais) sdo articuladas e reatualizadas no interior da semiosfera filmica.

Assim, ao mobilizar tais conceitos, este estudo privilegia uma abordagem que
considera o figurino como um texto cultural, isto ¢, como uma unidade semiotica complexa
que organiza e transmite informagdes no interior da cultura. Na perspectiva da Semidtica da
Cultura, o texto ndo se restringe a linguagem verbal, mas abrange qualquer estrutura
significativa capaz de produzir, armazenar e comunicar sentidos, inserindo-se em redes mais
amplas de significacdo (Lotman, 1996, p. 52). Enquanto texto cultural, o figurino além de
representar um referente externo, ele também estrutura significados a partir de codigos
proprios e de sua inser¢do em sistemas simbolicos historicamente constituidos.

A partir dessa perspectiva teorica o figurino ndo atua como uma reproducdo neutra
da realidade histdrica, mas como um operador que rearticula sentidos. As fardas fascistas, ao
serem incorporadas a mise-en-scene, permanecem carregadas de significados ideoldgicos e
funcionam como marcadores de pertencimento, autoritarismo e violéncia. Elas ndo podem ser
compreendidas como signos vazios, pois sua leitura estd ancorada em um repertorio cultural
amplamente compartilhado, que associa essas vestimentas a praticas e valores especificos.
Nesse sentido, a nocdo de metalinguagem das roupas contribui para compreender a
permanéncia desses significados no interior da cultura.

Ao pensar o vestuario como linguagem, Monteiro (2007, p. 2) destaca sua
dimensdo metalinguistica, isto €, sua capacidade de mobilizar e refletir os proprios codigos
que estruturam seus significados. As roupas operam, portanto, dentro de um repertdrio
cultural que orienta sua leitura, sendo compreendidas a partir de convengdes compartilhadas
socialmente. Ao mobilizar referéncias historicamente reconheciveis, as roupas ativam e
reinscrevem os repertorios culturais que tornam sua interpretagdo possivel, reiterando a

continuidade de significacdes sedimentadas ao longo do tempo.
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No caso das representagdes das fardas militares fascistas, essa estabilidade esta
diretamente ligada a sua fung@o como signos ideologicos. O uniforme, além de identificar um
grupo, ele também materializa um sistema de valores, funcionando como um dispositivo de
visibilidade da ideologia. Ao aparecerem em cena, essas vestimentas acionam imediatamente
um campo de significagdes que ultrapassa o universo diegético, conectando a narrativa filmica
a memoria historica e cultural do espectador. Dessa forma, o figurino em Aleluia, Gretchen
(1976) evidencia como a indumentaria pode operar simultaneamente em diferentes niveis de
significacdo: como elemento narrativo, como constru¢do visual e como dispositivo de
memoria.

Ao traduzir a indumentaria militar fascista para o cinema, o filme constréi uma
representacdo de um periodo histérico a0 mesmo tempo em que projeta, no plano da imagem,
signos que permanecem ativos na cultura. Dessa forma, essas vestimentas ndo se limitam a
reconstituicdo de época, mas atualizam sentidos historicamente constituidos, reafirmando sua
poténcia simbdlica e sua capacidade continua de produzir significados.

E justamente essa dimensdo da indumentaria como suporte de memoéria e como
operador simbolico que permite ampliar a analise para um campo tedrico mais abrangente, no
qual o figurino pode ser compreendido ndo apenas como elemento filmico, mas como parte de
um sistema cultural de producdo de sentido. A partir da articulagdo entre a nogao de “lugares
de memoria”, formulada pelo historiador francés Pierre Nora, e a perspectiva de Jerusa Pires
Ferreira em Cultura é memoria, fundamentada na Semidtica da Cultura de Lotman, € possivel
aprofundar a compreensdo do figurino cinematografico como instancia ativa de mediagao
entre memoria, historia e linguagem.

Em seu ensaio Entre memoria e historia: a problematica dos lugares, Nora
analisa a ruptura entre memoria viva e historia nas sociedades modernas, destacando que os
lugares de memoria surgem quando a continuidade da experiéncia se enfraquece e a relacao
com o passado passa a depender de suportes que assegurem sua permanéncia (Nora, 1993, p.
7). Tais lugares configuram-se como formas de condensagao simbdlica, nas quais o passado se
fixa e se torna acessivel por meio de signos compartilhados. Essa formula¢do encontra
desdobramento na leitura proposta por Jerusa Pires Ferreira em Cultura é memoria, na qual a
autora, ao mobilizar o pensamento de Lotman, compreende a cultura como um espago de
memoria coletiva em constante transformagdo, no qual os textos funcionam como
condensadores de experiéncias e significagdes historicamente acumuladas (Ferreira, 1993, p.
3).

Nessa direcao, o figurino pode ser concebido como um lugar de memoria ndo
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apenas no sentido de suporte de rememora¢ao, mas como um dispositivo semiotico inserido
no funcionamento mais amplo da cultura enquanto sistema de organiza¢do da memoria. Para
Nora (1993, p. 9), os lugares de memoria emergem quando a experiéncia viva do passado se
rompe, exigindo a criacdo de suportes que garantam sua preservagao e inteligibilidade. Esses
lugares operam como nticleos de cristalizagdo nos quais o passado se condensa sob a forma de
signos e representagdes culturalmente compartilhadas (Nora, 1993, p. 12). Ao colocar essa
formulacao em didlogo com a Semiodtica da Cultura, compreende-se que tais suportes nao
apenas conservam a memoria, mas a produzem segundo regras especificas de codificagdo.

Como destaca Jerusa Pires Ferreira ao discutir o pensamento lotmaniano, a cultura
nao ¢ um repositoério passivo, mas um mecanismo organizado de produgdo, conservacao,
transformagao de informacdes e disputa de sentidos (Ferreira, 1993, p. 3). Dessa forma, a
memoria cultural ndo se define pela simples acumulagao de conteudos, mas por processos de
selecdo, codificacdo e transmissdo que determinam o que pode ou nao ser lembrado. Tal
perspectiva ¢ fundamental para compreender o estatuto do figurino, pois, ao inscrever-se na
materialidade visivel do filme, ele ndo apenas remete ao passado, mas traduz esse passado em
um sistema de signos que o torna inteligivel no presente.

Ainda segundo essa abordagem, somente aquilo que ¢ traduzido em um sistema
de signos pode vir a constituir memoria (Ferreira, 1993, p. 4). Essa afirmacdo desloca a
compreensdo do figurino de uma fung¢ao ilustrativa para uma funcao estrutural, uma vez que o
vestuario, ao ser incorporado a linguagem cinematografica, converte-se em texto cultural, isto
¢, em um elemento capaz de condensar e transmitir memoria. No caso das fardas militares
fascistas, essa operacao adquire uma densidade particular, pois tais vestimentas j& chegam ao
filme como signos historicamente saturados, carregados de valores ideoldgicos, afetos e
violéncias sedimentadas.

Sob essa perspectiva, o figurino pode ser entendido como um “condensador de

[3

memoria cultural”, isto €, como “um elemento que concentra multiplas camadas de
significacdo” (Ferreira, 1993, p. 6) e que, ao ser mobilizado no filme, ativa redes de
associagdes que ultrapassam o universo diegético. Assim como, na leitura de Jerusa Pires
Ferreira, com base na semiotica da cultura de Lotman, o texto é entendido como portador da
memoria de suas interpretagdes e de seus contextos histdricos (Ferreira, 1993, p. 6), o figurino
cinematografico ndo se limita a representar uma época, mas reativa e reinscreve, no presente,
os sentidos historicamente acumulados que carrega. Essa dinamica evidencia que a memoria

ndo opera de forma neutra.

Como aponta Ferreira (1993, p.5), a cultura envolve simultaneamente processos
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de memoria e esquecimento, sendo este tltimo igualmente constitutivo de sua organizacdo. O
figurino, enquanto lugar de memoria, participa dessa logica seletiva, pois, a0 mesmo tempo
em que preserva determinados tracos historicos, também os enquadra, estiliza e ressignifica
segundo os regimes de visibilidade préprios da linguagem filmica. Desse modo, a farda
fascista ndo comparece apenas como indice temporal ou marcador narrativo, mas como
superficie simbolica na qual se projetam disputas de sentido e operagdes de reinterpretacao
historica.

Além disso, ao considerar a cultura como memoria coletiva, conforme
apresentado por Ferreira (1993, p. 5), pode-se compreender que todo texto contribui tanto
para a memoria quanto para o esquecimento, na medida em que reorganiza continuamente 0s
materiais do passado. Aplicado ao cinema, isso significa que o figurino ndo restitui o passado
tal como ele foi, mas participa de sua reconstru¢ao simbolica a partir de seus diferentes usos,
operando como mediador entre diferentes temporalidades. Dessa forma, pensar o figurino
como lugar de memoria implica reconhecé-lo como um ponto de convergéncia entre
materialidade, linguagem e cultura.

Em Aleluia, Gretchen (1976), a indumentaria fascista atua precisamente nesse
limiar, pois ndo apenas evoca um passado histérico, mas o reinscreve no presente como signo
ativo, cuja inteligibilidade depende da memoria cultural do espectador. Ao fazé-lo, o figurino
deixa de ocupar uma posicao acessOria na mise-en-scene € passa a operar Como um arquivo
sensivel da historia, um espaco em que o passado se deposita, se reorganiza e retorna como

imagem, segundo as dindmicas semidticas que estruturam a cultura.

4.2 O vestir como performance ideologica e a construcao dos personagens fascistas
Antes de examinar o vestir como pratica performativa e compreender de que

modo a indumentaria militar participa da construcdo dos personagens fascistas em Aleluia,
Gretchen, faz-se necessario delimitar a compreensdo de identidade adotada nesta pesquisa. Ao
longo da dissertagdo, o conceito aparece em diferentes momentos e sob perspectivas distintas.
No primeiro capitulo, ao discutir a imigracdo alema, a biografia de Sylvio Back e as
permanéncias do nazismo no Sul do Brasil, a identidade surge relacionada as experiéncias
culturais e nacionais, constituidas historicamente nas tensdes entre pertencimento, memoria e
deslocamento. No segundo capitulo, dedicado a formacao historica dos uniformes fascistas, o
termo reaparece para designar os mecanismos pelos quais as organizagdes fascistas
produziram sentimentos de pertencimento coletivo e de coesdao politica por meio da

padronizagdo dos corpos, dos simbolos e dos rituais. J& neste capitulo, o interesse desloca-se
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para outra dimensdo do conceito: a identidade enquanto processo de constitui¢do dos sujeitos,
produzida e atualizada por meio de praticas sociais, sistemas simbolicos e performances.

Essa distingao torna-se necessaria porque a identidade ndo ¢ compreendida, nesta
pesquisa, como atributo natural ou esséncia imutavel dos individuos. Ao contrario, parte-se do
entendimento de que ela constitui um processo continuo de construgdo, sempre condicionado
pelas relagdes sociais, pelos contextos historicos e pelos sistemas culturais de significacao.
Nessa perspectiva, a identidade deixa de ser concebida como algo que antecede a agdo para
ser entendida como algo permanentemente produzido nas praticas sociais e nas formas de
representacao.

E precisamente nesse sentido que Stuart Hall (2006) propde compreender a
identidade. Ao discutir as transformacoes sociais e culturais da modernidade tardia, o autor
afirma que "as identidades modernas estdo sendo descentradas, isto ¢, deslocadas ou
fragmentadas" (Hall, 2006, p. 12). A identidade deixa, portanto, de corresponder a uma
esséncia fixa para constituir-se como um processo historico, produzido na articulagdo entre
sujeito, cultura e representacdo. Essa compreensdo decorre da propria concepgdo de sujeito
desenvolvida por Hall. Em oposi¢do a nogdo iluminista de um individuo dotado de um nucleo
interior permanente, 0 autor argumenta que os sujeitos se constituem na relacdo com os
sistemas culturais nos quais estao inseridos.

As identidades sdao produzidas na interagdo entre os individuos e os significados
socialmente compartilhados, sendo continuamente transformadas a medida que novos
discursos, praticas e experiéncias reorganizam a percep¢do que os sujeitos possuem de si
mesmos ¢ dos outros. Como observa Hall (2006, p. 13), a identidade "¢ formada e
transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam". Essa perspectiva mostra-se
particularmente pertinente para a presente pesquisa, uma vez que desloca a atengdo da
identidade como atributo individual para os processos simbdlicos que tornam possivel sua
construgdo. Se as identidades sdo produzidas por sistemas de representacdo, entdo os signos
visuais que organizam a experiéncia social assumem papel decisivo nesse processo.

No ambito da narrativa cinematografica, o figurino ultrapassa sua dimensao
estética para se constituir como um elemento fundamental na producdo de sentido, articulando
aspectos ideologicos, psicologicos e sociais dos personagens. Conforme argumenta Costa
(2002), o vestudrio integra o sistema narrativo ao contribuir para a defini¢do do espaco-tempo
e, sobretudo, para a caracterizacdo dos sujeitos em cena, uma vez que “ajuda a definir

caracteristicas dos personagens” (Costa, 2002, p. 38). Nesse sentido, o ato de vestir,
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especialmente quando associado a uniformes de carater politico-militar, pode ser
compreendido como uma pratica performativa que materializa ideologias no corpo do
personagem. A indumentaria, enquanto linguagem, possui uma dimensdao comunicativa que
extrapola o visivel. Eco (1989, p. 15) afirma que “o vestuario ¢ comunicagdo”, ndo apenas por
transmitir significados, mas também por identificar posi¢des ideologicas.

Dessa forma, ao vestir uma farda fascista, o personagem ndo apenas adota uma
aparéncia especifica, mas inscreve-se simbolicamente em um conjunto de valores, crengas ¢
praticas historicamente associadas aquele traje. O uniforme, nesse contexto, atua como um
dispositivo que condensa e expressa uma ideologia, tornando-a visivel e operante no espago
narrativo. No filme Aleluia, Gretchen (1976), observa-se que os personagens que vestem
uniformes (sejam eles integralistas ou nazistas) sdo justamente aqueles que mais explicitam,
em suas falas e atitudes, um alinhamento ideoldgico com os principios fascistas.

O uso da farda, portanto, ndo é neutro, mas funciona como um marcador de
posicionamento politico dentro da narrativa. Esses personagens, em sua maioria homens, sao
também aqueles que performam de maneira mais enfatica a ideologia fascista, seja por meio
de discursos, gestos ritualizados ou praticas violentas. Nesse sentido, o figurino ndo apenas
representa a ideologia, mas também contribui para intensifica-la e legitima-la, configurando
aquilo que pode ser entendido como uma “encenagao do poder”.

Essa relagdo entre vestimenta e comportamento pode ser compreendida a partir
das articulagdes de Castilho (2004, p. 37), que afirma que o vestuario possibilita ao sujeito
“recursos de manipulacdo e direcionar determinados tipos de comportamentos”. Assim, ao
vestir a farda, o personagem além de comunicar sua adesao ideologica, passa a agir de acordo
com os codigos que esse traje pressupde. A violéncia, nesse contexto, surge como uma pratica
autorizada e naturalizada pelo proprio ato de vestir, evidenciando o carater performativo da
indumentaria fascista.

No entanto, ¢ fundamental destacar que essa associagao entre farda e manifestagao
explicita da ideologia fascista, no filme, se da predominantemente entre personagens
masculinos. Embora existam uniformes femininos tanto no nazismo quanto no integralismo, a
presenca de mulheres fardadas ¢ inexistente na narrativa, o que dialoga com a propria
estrutura ideoldgica desses regimes. A ideologia nazista, por exemplo, atribuia as mulheres
um papel centrado na vida doméstica, sintetizado na valorizagao da mulher enquanto esposa e
mae, restringindo sua atuacdo publica e politica.

Ainda assim, a auséncia do uniforme feminino ndo implica auséncia de

alinhamento ideoldgico. Personagens femininas como Frau Lotte, matriarca da familia Kranz,
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e Rosie Marie demonstram forte adesdo aos valores nazistas, mesmo sem vestirem fardas.
Rosie Marie, em particular, é sugerida como uma alema participante ativa em praticas de
tortura no III Reich, o que indica que sua atuagao extrapola o espago doméstico e se insere
diretamente na logica repressiva do regime.

Tal representacdo encontra respaldo historico, uma vez que mulheres também
participaram de estruturas de vigilancia e violéncia durante o nazismo, ainda que
frequentemente em posicdes auxiliares. No entanto, mesmo quando mobilizadas em fungdes
que ultrapassavam os limites da esfera doméstica, a imagem que os regimes fascistas
buscaram consolidar foi a da mulher associada a maternidade e ao lar, como suporte moral e
reprodutivo da nagdo. Nesse sentido, a auséncia do uniforme feminino no filme pode ser
compreendida como um recurso significativo, na medida em que refor¢a visualmente essa
construcdo ideologica, fazendo com que a adesdo das personagens ao regime se manifeste ndo
pela farda, mas pela incorporacdo de seus valores no ambito cotidiano e familiar.

Dessa forma, a distingdo entre personagens masculinos ¢ femininos no uso da
farda revela ndo apenas uma escolha estética ou narrativa, mas também uma reprodugao das
hierarquias de género presentes nas ideologias fascistas. Enquanto os homens vestem a farda e
performam publicamente o poder e a violéncia, as mulheres, mesmo quando ideologicamente
alinhadas, operam em uma esfera menos visivel, porém nao menos significativa. Como aponta
Stallybrass (2008, p. 10), “os corpos vém e vao: as roupas que receberam esses COrpos
sobrevivem”, evidenciando a poténcia da indumentéria como suporte de memoria. Entretanto,
no caso das personagens femininas, o filme opera precisamente por essa auséncia: ao retirar
delas a farda (signo privilegiado dessa memoria) desloca a inscri¢ao ideologica do plano do

vestudrio para o das praticas e condutas.
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Figura 31 — A matriarca Frau Lotte Kranz a esquerda e a alema nazista Rosie Marie a direita

Al

Fonte: Dossié de Filmes Brasileiros. Disponivel em: https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/10381 ;
https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/10372 . Acesso em 20/04/2026.

A materializacdo do vestir como performance ideoldgica em Aleluia, Gretchen
(1976) torna-se mais evidente quando analisamos, de forma detida, os personagens que trajam
as fardas ao longo da narrativa. Em todos os casos, o uso da indumentéria aparece associado a
sujeitos que verbalizam de maneira mais explicita sua adesdo as ideologias fascistas, o que
indica uma relacdo direta entre o vestir e a intensificagdo dessa identidade. O figurino, nesse
contexto, atua como elemento que consolida e exterioriza uma posicao politica ja delineada
no plano discursivo. Essa exteriorizacdo pode ser compreendida como uma pratica
performativa, na qual o sujeito expressa uma ideologia a0 mesmo tempo em que a encena
corporalmente, produzindo efeitos de autoridade, hierarquia, pertencimento e poder.

Nesse sentido, o conceito de performance desenvolvido por Erving Goffman
oferece um referencial tedrico pertinente para compreender essa dindmica. O autor, associado
a tradi¢do da microssociologia, propde uma abordagem dramatirgica da vida social, na qual
os individuos sdo entendidos como atores que constroem e apresentam imagens de si em
situacdes de interacdo (Goffman, 2009, p. 17). A vida cotidiana €, assim, organizada por meio
de encenagdes nas quais os sujeitos mobilizam recursos expressivos como linguagem, gestos,
postura e aparéncia, buscando sustentar uma defini¢do coerente da situacdo diante de uma

audiéncia.


https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/10381
https://app.docvirt.com/cinetrab/pageid/10372
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A nogdo de performance refere-se a esse conjunto de praticas de apresentagdo de
si, por meio das quais o individuo articula elementos visuais e comportamentais que
compdoem aquilo que Goffman denomina “fachada”. Essa fachada inclui o cenario, a
aparéncia € a maneira, sendo o vestudrio um de seus componentes centrais, pois orienta a
leitura do papel desempenhado e contribui para a estabilidade da interagdo (Goffman, 2009, p.
29). O vestir, nesse sentido, integra a propria estrutura da acdo social, na medida em que
participa da producao de sentido no encontro entre os sujeitos.

Embora Goffman desenvolva sua teoria a partir da observagdo de interagdes
cotidianas, sua abordagem se apoia em uma metafora dramatirgica, na qual a vida social ¢
interpretada como uma encenagdo. O autor ndo analisa o teatro em si, mas utiliza seus
elementos conceituais (como ator, papel, palco e audiéncia) para compreender como os
individuos organizam sua apresentacao de si (Goffman, 2009, p. 22). Essa formulacdo permite
transpor sua perspectiva para a analise de narrativas cinematograficas, uma vez que o cinema
explicita, de forma construida, os mesmos elementos que Goffman identifica na vida social.
No espago filmico, aquilo que na realidade cotidiana se apresenta de forma difusa (como
vestudrio, gestualidade e cenario) ¢ organizado de maneira deliberada pela mise-en-scene,
orientando a leitura do espectador. A performance, nesse contexto, aparece como uma
estrutura visivel, na qual os signos que compdem a ‘““fachada” dos personagens sao
mobilizados para produzir efeitos de sentido e tornar reconheciveis suas posi¢des sociais €
ideologicas.

A partir dessa perspectiva, o uso da farda pelos personagens pode ser
compreendido como um recurso que organiza e torna visivel sua posi¢do ideoldgica. O
uniforme fornece parametros para a conduta, orienta gestos e posturas e estabelece um
enquadramento dentro do qual determinadas agdes se tornam esperadas e inteligiveis. O
conceito de performance, em Goffman, permite assim compreender o figurino como parte
constitutiva da construcdo dos personagens, articulando aparéncia, comportamento e
reconhecimento social em uma mesma légica de producao de sentido.

A cena do treinamento da Juventude Hitlerista introduz essa dindmica por meio do
personagem Josef, filho mais novo dos Kranz, Frau Lotte e Professor Ross. A sequéncia
ocorre no primeiro bloco narrativo (1937-1939), logo ap6s a chegada e instalagdo da familia
no Brasil (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:19:30-00:20:06; 00:21:12-00:24:04). O cenario ¢ um
campo aberto, com arvores, gramado e proximidade de um rio, configurando um ambiente
que remete a praticas de treinamento semelhantes as de grupos escoteiros. A cena se inicia

com garotos marchando em formacao, trajados com uniformes que evocam o fardamento da
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Juventude Hitlerista.

Em seguida, os jovens realizam exercicios fisicos, como polichinelos e corridas,
em uma dinamica que enfatiza disciplina corporal e preparo fisico. Ao final, a sequéncia
assume um carater ritualistico: ocorre a despedida de Josef, que retorna a Alemanha para
servir ao exército nazista na Segunda Guerra Mundial. Os jovens escutam o discurso de seu
lider, despedem-se do companheiro, satdam a bandeira nazista e realizam a saudacdo “Heil

Hitler!”, marcando sua partida como um ato de bravura e devog¢ao a patria

Figura 32 — Cena do treinamento da Juventude Hitlerista

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:21:51. Captura de tela feita pela autora.

A construcao do personagem, desde o inicio, ja o apresenta como profundamente
comprometido com o regime nazista, sendo um dos personagens que mais resiste 8 mudanga
para o Brasil e que mantém uma postura de fidelidade e admiragdo total a patria alema. A
farda, nesse caso, ndo inaugura sua identidade ideologica, mas a estabiliza dentro de um
coletivo organizado, conferindo forma visivel a essa adesdao. Como aponta Castilho (2004, p.
40), o vestuario participa da articulagdo entre corpo e gesto, permitindo a expressdo de
codigos sociais e simbolicos. Nesse sentido, a performance ideologica de Josef ndo se limita

ao discurso, mas se realiza na repeti¢ao de gestos, posturas e rituais que, associados a farda,
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produzem um corpo disciplinado e alinhado ao projeto politico do nazismo.

A organizagdo coletiva desses corpos também pode ser interpretada a partir da
no¢ao goffmaniana de “equipes”, entendidas como um grupo de individuos que cooperam
para encenar uma determinada rotina ou "apresenta¢ao" e manter uma defini¢ao de situagdo
especifica perante um publico (Goffman, 2009, p. 79). No caso da Juventude Hitlerista, a
farda funciona como elemento de homogeneizagdo visual que reforca a coesdao do grupo e a
padronizacao das condutas. A performance ideologica, portanto, nao se realiza apenas no nivel
individual, mas ¢ sustentada por uma dinamica coletiva que garante sua continuidade e

eficacia simbdlica.

Figura 33 — Josef marchando como um soldado no corredor do Florida Hotel

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:15:36. Captura de tela feita pela autora.
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Figura 34 — Josef com seu uniforme da Juventude Hitlerista

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:22:32. Captura de tela feita pela autora.

A figura do personagem Dr. Aurélio introduz uma varia¢do significativa desse
processo ao deslocar a discussdo para o contexto brasileiro. O personagem ¢ construido ao
longo da narrativa como um sujeito que manifesta constantemente opinides politicas alinhadas
ao autoritarismo. No entanto, sua associagdo com o integralismo s6 se torna plenamente
visivel quando ele surge trajado com a farda em seu quarto, no Florida Hotel, espago que
conseguimos visualizar pela decoragdo, que funciona como uma extensdo de sua identidade
politica.

A cena se passa no primeiro bloco temporal da narrativa (1937-1939) e se inicia
com o personagem integralista, Dr. Aurélio, abrindo a porta de seu quarto, no Florida Hotel,
para o jovem alemao Wilhelm, filho da empregada da familia Kranz, que migrou para o Brasil
junto com seus patrdes (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:35:42). Dr. Aurélio encontra-se
completamente trajado com seu uniforme integralista, composto por camisa verde-oliva bem
ajustada, gravata e calga pretas, além de sapatos e cinto de couro também pretos. Destaca-se o
patch com a representagio do sigma (3)), bordado na manga esquerda, e o aiguillette’” branco

sobre o ombro esquerdo, indicando uma distin¢ao hierarquica dentro do movimento.

47 Aiguillettes (ou alamares) sdo corddes decorativos entrelagados, usados no ombro de uniformes militares de
gala. Indicam alta patente ou posi¢des especiais de estado-maior.
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Figura 35 — Dr. Aurélio recebe Wilhelm em seu quarto trajado com seu uniforme
integralista

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:35:44. Captura de tela feita pela autora.

O espaco do quarto reforca essa identidade politica ao apresentar uma decoragao
composta por simbolos integralistas, como um retrato emoldurado de Plinio Salgado na
parede e uma bandeira verde com o sigma centralizado sobre a escrivaninha. Durante a cena,
Dr. Aurélio mostra a Wilhelm uma arma que guarda com grande zelo, semelhante a uma Luger
P08, amplamente utilizada pelos nazistas na Segunda Guerra Mundial. Ao perguntar ao jovem
se ele ja havia visto uma arma como aquela, Wilhelm responde afirmativamente, mencionando
que Hans, ex-membro da SS e marido de Heike, possuia uma semelhante.

Em seguida, Dr. Aurélio posiciona-se diante do espelho, ajusta o colarinho da
camisa e a gravata, e pergunta a Wilhelm o que ele acha de seu traje. O jovem responde
comparando-o a farda da SS, afirmando que “[...] a dele era preta, toda preta. Mais bonita,
acho. Tinha duas medalhas” (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:36:21), e questiona: “Essa ¢ de
alemdo ou de brasileiro?” (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:36:31). Dr. Aurélio responde
prontamente: “Nao seja bobo, Wilhelm! Qual ¢ a diferenga?!” (Aleluia, Gretchen, 1976,

00:36:34), estabelecendo uma equivaléncia direta entre o integralismo e o0 nazismo.
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Figura 36 — Dr. Aurélio mostra arma alema ao Jovem Wilhelm

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:35:59. Captura de tela feita pela autora.

Ao longo da cena, Dr Aurélio continua tragando paralelos entre as duas
ideologias, exaltando suas semelhancas e defendendo a importancia de uma doutrina
nacionalista e autoritaria. Seu discurso ¢ acompanhado por gestos precisos € um tom didatico,
quase professoral, enquanto Wilhelm o escuta atentamente, reagindo pontualmente as suas
colocacdes. Em determinado momento, o personagem entra em um estado de exaltacdo e
passa a relatar, de forma euforica, um episddio que remete ao Levante Integralista de 1938,
tentativa de golpe contra o governo de Getulio Vargas. O relato, no entanto, mantém-se
ambiguo, sem deixar claro se se trata de uma memoria vivida, uma projecdo ou uma
idealizagdo de um evento fracassado. A auséncia de uma marca temporal precisa dentro do
recorte entre 1937 e 1939 contribui para essa indefini¢do entre lembranca e fantasia.

Ao final desse devaneio, visivelmente emocionado, Dr. Aurélio pega uma grande
bandeira integralista. O hino do movimento passa a ser ouvido, conferindo solenidade a cena.
Ele estende a bandeira sobre a cama com um gesto reverente e, em seguida, deita-se sobre ela,
como se buscasse reafirmagdo ou conforto na ideologia que defende. O siléncio que se segue
¢ interrompido por sua ultima fala: “Passe uma borracha em tudo que lhe falei. Eu estava

delirando. Desculpe [...] hoje ¢ tudo tao provisorio, até o sabor do sonho” (Aleluia, Gretchen,
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1976, 00:40:25). Wilhelm observa a cena em siléncio, enquanto o ambiente permanece
carregado de tensdo. O encerramento assume um tom melancolico, sugerindo a instabilidade e

a incerteza que atravessam o discurso do personagem.

Figura 37 — Dr. Aurélio e Wilhelm estendendo a bandeira integralista sobre a cama

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:38:47. Captura de tela feita pela autora.

A partir dessa descrigdo, ¢ possivel observar que o momento em que o
personagem se coloca diante do espelho e ajusta o uniforme evidencia um gesto de
autoafirmacao ideologica. Esse gesto pode ser lido como um ato performativo no sentido da
teoria de Erving Goffman sobre a apresentacdo de si, na qual o individuo constréi sua
identidade social mediada por signos visuais expressivos (Goffman, 2002), como aparéncia e
vestudrio. Ao realizar esse ajuste diante do espelho, o personagem nao apenas verifica sua
aparéncia, mas confirma a adequacdo de sua imagem a um papel social especifico,
internalizando e reiterando os codigos que definem sua posicao ideologica.

O espelho, nesse contexto, funciona como um dispositivo de validacdo da
performance, permitindo ao sujeito alinhar corpo, vestuario e comportamento segundo uma
expectativa social previamente codificada. Trata-se de um momento em que a identidade

deixa de ser apenas discursiva e passa a ser encenada de forma consciente, revelando que o
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pertencimento ideoldgico também se constrdi na repeticdo de gestos e na incorporacdo de
signos visuais que estabilizam essa identidade no plano da aparéncia.

O momento em que o personagem integralista exibe a arma enquanto esta vestido
com a farda reforca a articulagdo entre vestuario, ideologia e acdo. A performance do
personagem assume um carater pedagogico e demonstrativo, no qual ele afirma suas crengas e
as encena diante do outro, buscando reconhecimento e validagdo. O corpo, nesse contexto,
atua como suporte da ideologia, articulando gesto, fala e indumentaria em uma encenacao
coerente de pertencimento politico. Ao mesmo tempo, a progressiva exaltagdo do personagem
e sua posterior retragdo evidenciam fissuras nessa construgdo, revelando uma identidade que
oscila entre convicgao e instabilidade.

A cena seguinte em que a farda integralista reaparece ocorre no inicio do segundo
bloco temporal da narrativa (1942—1945), em um contexto marcado por tensdo e hostilidade
(Aleluia, Gretchen, 1976, 00:46:48; 00:47:54). Nesse momento, o Florida Hotel é alvo de um
ataque por parte de vizinhos enfurecidos, que acreditam que o local abriga simpatizantes do
nazismo. Diante dessa situacdo, o personagem Dr. Aurélio retira seu uniforme integralista do
armério com intuito de escondé-lo, revelando preocupacdo com a possibilidade de ser

identificado como aliado de uma ideologia associada ao regime nazista.

Figura 38 — Colagem feita com cenas em que o Dr. Aurélio retira seus objetos que remetem ao
integralismo do quarto para enterra-los

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:46:52; 00:47:17. Captura de tela feita pela autora.

Considerando o periodo em que a cena se passa, momento em que o integralismo
ja havia sido proibido no Brasil, o personagem também recolhe outros objetos ligados ao

movimento e se dirige ao terreno do hotel para enterra-los. O gesto evidencia uma tentativa de
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ocultagdo desses signos politicos em resposta ao contexto de repressdo e vigilancia. Durante o
ato de enterrar seus pertences, o hino integralista ¢ mobilizado como elemento sonoro
extradiegético (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:48:48), conferindo a cena uma dimensao
simbolica que tensiona o contraste entre a tentativa de apagamento material ¢ a permanéncia
ideologica desses elementos.

Em momento posterior, quando enterra a farda por medo de ser capturado como
simpatizante do nazismo, ndo ha uma ruptura com sua identidade politica, mas sim uma
reconfiguragdo de sua forma de manifestagdo. Nesse caso, a performance ¢ suspensa no plano
visivel, mas permanece ativa no plano subjetivo, indicando que o figurino opera tanto como
dispositivo de exibicdo quanto de laténcia ideoldgica. Essa oscilacdo entre exibicdo e
ocultamento pode ser compreendida a partir da distingdo proposta por Goffman (2009, p. 112)
entre regides de frente e de bastidores. Enquanto a frente corresponde ao espaco em que a
performance ¢ publicamente sustentada, os bastidores constituem o lugar onde ela pode ser
suspensa, ajustada ou mesmo contradita.

Ao esconder a farda, o personagem desloca sua identidade ideoldgica para o plano
dos bastidores, ndo como abandono, mas como estratégia de gerenciamento da impressao
diante de um contexto adverso. Pois, a partir do momento em que o personagem ¢ apresentado
ao espectador trajando a farda integralista, ele passa a ser diretamente associado ao
movimento, sem ressalvas ou suposicdes, ainda que essa identidade se revele, ao longo da
narrativa, instavel e atravessada pelas tensdes do contexto historico.

A disseminagdo dos codigos visuais do fascismo ¢ ampliada na cena da
apresentacao civico-escolar. Criangas trajadas com uniformes que remetem a SS encenam
execugdes em um contexto aparentemente festivo. A violéncia € representada como parte de
uma coreografia institucionalizada. Nesse caso, a performance ocorre de forma mimética, na
qual os corpos infantis reproduzem gestos e agdes que pertencem ao universo adulto e militar,
indicando um processo de internalizagao precoce desses codigos. A indumentaria funciona
como mediadora dessa aprendizagem simbolica.

A cena ¢ localizada no primeiro bloco temporal do filme (1937-1939) e constitui
um momento de inflexdo dentro da narrativa por se deslocar do eixo centrado na familia
Kranz, ampliando a compreensdo do contexto social em que a historia se insere. Trata-se de
um momento que extrapola a dimensdao individual e evidencia a circulagdo de valores
ideoldgicos no tecido social, sugerindo ndo apenas a presenca, mas também a naturalizacdo de
referéncias associadas ao nazismo em um ambiente cotidiano.

A sequéncia ocorre no patio de uma escola, durante um evento que remete aos
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desfiles civicos do calendario brasileiro, especialmente aqueles realizados no dia 7 de
setembro, em alusdo a Independéncia do Brasil. A presenca de uma banda marcial escolar
organiza o espago e confere a cena um carater institucional e pedagdgico, associado a praticas

de formagao civica.

Figura 39 — Crianga vestida com fantasia de SS atirando com arma de brinquedo
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Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:44:49. Captura de tela feita pela autora.

Enquanto a banda executa sua apresentagdo, observa-se ao fundo um grupo de
garotos organizados em fileira, trajando fantasias que remetem aos uniformes da SS. Com os
rostos pintados e portando armas cenograficas, esses meninos simulam disparos contra outras
criangas posicionadas a frente. As criangas “atingidas” também estdo fantasiadas e caem ao
chdo como parte da encenagdo, compondo uma dindmica de ataque e reagao.

Ao final da agdo, permanece de pé apenas um garoto caracterizado como
indigena, elemento que se destaca visualmente dentro da composi¢do da cena. A sequéncia se
encerra funcionando como ponto de transi¢do narrativa, marcando o deslocamento do

primeiro bloco (1937 - 1939) para o segundo bloco temporal da narrativa (1942 - 1945).
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Figura 40 — Colagem com as cenas da encenacdo de ataque feito por criangas vestidas
com fantasias de SS

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 00:44:58; 00:45:00; 00:45:07. Captura de tela feita pela autora.
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A partir dessa descrigdo, a presenca da farda, ainda que sob a forma de fantasia,
assume um papel central na constru¢do de sentido da cena. Diferentemente de seu uso por Dr:
Aurélio, em que o uniforme integralista opera como afirmagao consciente de pertencimento
ideoldgico, aqui a farda aparece mediada pelo universo ludico e performatico da infancia. No
entanto, essa condi¢do ndo esvazia sua carga simbdlica. Ao contrario, evidencia um processo
de incorporagdo ideoldgica que se dad por meio da repeticdo e da encenacdo, deslocando
signos historicos de violéncia para um contexto aparentemente inofensivo.

O fato de essas fantasias estarem diretamente associadas a execugdo de acgdes
violentas ¢ particularmente significativo. As criangas além de vestirem os uniformes que
remetem a SS, também performam gestos de ataque, simulando disparos e participando de
uma encenagdo de exterminio. Nesse sentido, o figurino deixa, novamente, de ser um
elemento meramente decorativo e passa a operar como dispositivo de transformacao do corpo.
Ao vestir a farda, ainda que como fantasia, o individuo passa a incorporar um conjunto de
gestos, posturas e acdes que o alinham a uma légica autoritaria e violenta.

Essa dinamica evidencia como o vestuario pode funcionar como mediador na
construcdao de uma subjetividade fascistizada. A naturalizacdo desses gestos pode ser pensada
a partir da nogdo de incorporagdo progressiva da performance. Em Goffman (2009, p. 40), a
repeticdo de praticas expressivas contribui para a estabilizacdo de papéis sociais, tornando-os
cada vez mais automaticos € menos conscientes. No caso das criangas, a mediacao ludica nao
anula a importancia do contetdo ideoldgico aplicado, e passa a operar como forma de
aprendizagem corporal, na qual o vestir e o agir se articulam na produgido de um habitus*
alinhado a valores autoritarios. Mais do que um signo representacional, a farda participa da
encenagao e da reproducao da ideologia, influenciando comportamentos e orientando acdes.

No caso das criangas, esse processo ocorre de forma particularmente significativa,
pois se inscreve em um momento de formacdo, no qual a distingdo entre jogo e realidade ¢
mais fluida. Assim, a fantasia ndo neutraliza a violéncia representada, mas a reconfigura como
pratica incorporada, naturalizando gestos e hierarquias associados ao fascismo. A cena
explicita que a farda, mesmo quando deslocada para o campo da brincadeira ou da encenacdo
escolar, mantém sua poténcia ideoldgica. Ao ser mobilizada em ag¢des violentas, ela atua como

um operador simbodlico que transforma o corpo em suporte de uma ldgica autoritaria,

4O conceito de habitus, desenvolvido por Pierre Bourdieu, refere-se a um conjunto de disposi¢des duraveis e
incorporadas que orientam as percepgdes, os pensamentos e as praticas dos individuos. Essas disposi¢des sdo
adquiridas ao longo da vida, sobretudo por meio da socializagdo, e refletem as condig¢des sociais e histdricas nas
quais o sujeito estd inserido, contribuindo para a reprodugdo das praticas sociais, muitas vezes de forma
inconsciente (Bourdieu, 1989).
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evidenciando que a construgdo de sujeitos alinhados a essa ideologia pode se dar ndo apenas
por adesdo consciente, mas também por meio da repeti¢ao performatica de signos e gestos que
produzem, gradualmente, um corpo disciplinado e ideologicamente orientado.

A cena da tortura de Eurico evidencia de forma mais contundente como o ato de
vestir a farda funciona como um dispositivo que orienta e legitima praticas violentas. Os
personagens, revelados como ex-oficiais da SS (Mertz, Kaput e Briickner), vestem suas fardas
pretas antes de executar a violéncia premeditada contra o caixeiro-viajante, apos sua recusa
em continuar arcando sozinho com as despesas do Florida Hotel e dos novos moradores
alemaes misteriosos (Mertz, Kaput, Bruckner ¢ Rosie Marie). Até entdo, as identidades desses
novos hdéspedes permaneciam marcadas por uma certa ambiguidade, pois desde a chegada do
grupo ao Floérida Hotel, j4 no terceiro bloco temporal do filme (1955), o passado desses
viajantes era apresentado de forma nebulosa. Com a introducdo da farda, essa indefini¢do se
desfaz, e seus papéis passam a ser claramente delimitados, inscrevendo-os visual e
simbolicamente na posi¢ao de agentes da repressao.

A agdo de vestir as fardas pode ser compreendida como um rito de ativagao
performativa, no qual os personagens assumem plenamente uma identidade que até entdo
permanecia latente. Trata-se de um gesto deliberado que antecede a violéncia e cria as
condig¢des para sua realizacdo, instaurando um enquadramento simbdlico em que a brutalidade
se torna coerente com a identidade encenada. Como observa Castilho (2004, p. 37), “o
vestuario pode direcionar comportamentos”, atuando, nesse caso, como um operador de
legitimacgao ao articular corpo, a¢do e ideologia em uma mesma logica de pertencimento.

Esse gesto pode ser compreendido como um momento de intensificagdo da
performance, no qual os personagens recorrem a elementos simbolicos capazes de reforcar a
credibilidade de sua atuacdo. Para Goffman (2009, p. 23), a eficdcia de uma performance
depende da consisténcia entre aparéncia e acdo. Ao vestirem a farda antes da violéncia, os
personagens além de assumirem uma identidade, também criam um enquadramento no qual a

brutalidade se torna socialmente inteligivel e coerente com o papel desempenhado.



Figura 41 - Eurico sendo retirado da cama por ex-oficiais da SS para ser torturado

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:38:58. Captura de tela feita pela autora.

Figura 42 - Eurico sendo torturado

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:40:42. Captura de tela feita pela autora.
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Essa ativacdo ganha ainda mais for¢a quando considerada em contraste com a
indumentaria de Eurico, retirado a forca de sua cama e conduzido ao pordo, o personagem
veste um pijama listrado azul e branco, cuja visualidade remete diretamente aos uniformes
dos prisioneiros dos campos de concentracao nazistas. Essa escolha reforca sua posicao de
vulnerabilidade e o insere em um campo de significagdes histdricas que evocam a perseguicao
e o exterminio promovidos pelo regime. A cena, assim, ultrapassa a representacdo de um ato
de violéncia isolado e passa a reativar, por meio do figurino, uma memoria historica
especifica, estabelecendo uma relacdo direta com o imaginario do Holocausto promovido pelo
Estado nazista no século XX.

A contraposi¢ao entre os corpos uniformizados dos torturadores e o corpo
imobilizado de Eurico estrutura visualmente uma logica de dominagdo e subjugacdo. Como
aponta Stallybrass (2008, p. 10), “as roupas carregam memoria” e, nesse sentido, a cena
articula duas performances opostas, ambas sustentadas pela for¢a simbolica do vestuario. De
um lado, a farda da SS convoca uma memoria de autoritarismo, violéncia e hierarquia; de
outro, o traje de Eurico o inscreve na posi¢cdo de vitima, reiterando visualmente sua submissao
forcada. A escolha do espaco em que a cena se desenvolve reforga essa construgdo. Ao situar a
tortura no porao do hotel, o filme mobiliza uma referéncia direta aos pordes do Departamento
de Ordem Politica e Social (DOPS), amplamente associados as praticas de repressdo e tortura
durante a ditadura militar brasileira. Esse deslocamento espacial aproxima diferentes
contextos histdricos de violéncia de um Estado cooptado e militarizado, articulando, no plano
da imagem, uma continuidade simbodlica entre o terror nazista e a repressao politica no Brasil.

Além disso, o uso pontual da farda evidencia o carater deliberado dessa
encenagdo. Ao retomarem o uniforme em um contexto posterior a queda do regime nazista,
esses sujeitos tornam explicita uma identidade até entdo dissimulada, indicando a persisténcia
de referenciais ideoldgicos que continuam a orientar suas agdes. A cena, assim, sugere a
transposi¢do de praticas de violéncia institucionalizada entre contextos historicos distintos.
Neste enquadramento, a farda funciona como um operador simbolico que ativa memorias e
organiza relagdes de poder, inscrevendo a violéncia em cddigos visuais socialmente
reconheciveis e sendo ferramenta de estruturagdo identitaria dos personagens.

A cena inaugura o ultimo bloco temporal da narrativa, identificado por um
indicativo subjetivo e atemporal: “Hoje”. Essa marca temporal pode remeter tanto ao periodo
de lancamento do filme (1976) quanto a um presente continuo, passivel de atualizacdo
conforme o tempo do espectador. Trata-se ndo apenas do ultimo recorte temporal, mas

também do desfecho da narrativa, situado em um conjunto de cenas que se desenvolvem
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durante um piquenique, realizado em uma manha de sdbado de carnaval. Apos o encerramento
das atividades do Florida Hotel, ocorrido anos antes, o piquenique tem como objetivo reunir
os antigos hdspedes para celebrar o aniversario de Frau Lotte Kranz, matriarca da familia que
protagoniza o filme. O evento ¢ construido a partir de uma ambientagdo inspirada na cultura
alemd, com a presenca de um musico tocando bandoneon®, trajes tradicionais e o consumo de
cerveja em barril. Nesse contexto festivo, com os amigos da familia e antigos hdspedes do
hotel presentes, os ex-oficiais da SS (Mertz, Kaput e Briinker) surgem trajando seus uniformes
nazistas como forma de homenagem a aniversariante.

A indumentaria, nesse momento, assume um carater marcado por uma tensido
entre afronta e nostalgia. O ex-oficial Kaput, vestido com a sua farda preta da SS, simbolo de
prestigio entre aqueles que se identificaram com a ideologia nazista, questiona se o uso do
uniforme poderia gerar algum tipo de constrangimento ou reprovagdo social. Em resposta, a
alema Rosie Marie afirma: “Que nada! Eles jamais poderiam imaginar. E depois, sdo fantasias
[...] Reais, mas fantasias” (Aleluia, Gretchen, 1976, 01:44:42), complementando com um
elogio: “Vocés estdo tdo queridos!” (Aleluia, Gretchen, 1976, 01:44:46). Sua fala sugere que o
contexto carnavalesco funcionaria como uma espécie de justificativa para o uso da farda,

deslocando-a para o campo da fantasia.

Figura 43 - Cena de piquenique com ex-oficiais nazistas trajando uniformes da SS
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Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:43:58. Captura de tela feita pela autora.

4O bandoneon é um instrumento musical de fole, semelhante ao acordedo, amplamente associado & musica
tradicional alema e, posteriormente, ao tango argentino. Caracteriza-se por seu timbre melancolico e por um
sistema de botdes que produzem diferentes notas na abertura e no fechamento do fole.
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Para além de sua fungdo contextual, o uso da farda incide diretamente na
construcao desses personagens ao evidenciar a continuidade de uma identidade que persiste
mesmo apos o fim do regime nazista. Ao vestirem novamente o uniforme, Mertz, Kaput ¢
Briickner atualizam uma posicao subjetiva associada ao poder, a hierarquia e a violéncia,
reinscrevendo tais valores em suas condutas no presente narrativo. Esse gesto sugere que o
pertencimento a estrutura nazista nao se limita ao passado histoérico, mas permanece operante
como elemento constitutivo de suas identidades, manifestando-se como um apego simbolico
que atravessa o tempo. Nesse sentido, o aparente receio manifestado pelos personagens nao
aponta para uma ruptura ética com o passado, mas antes para uma consciéncia das possiveis
san¢des sociais associadas a exibi¢ao publica desse pertencimento.

Tal ambiguidade reforca a complexidade de sua caracterizagdo, pois coexistem,
simultaneamente, o orgulho pela trajetéria no interior do regime e a necessidade de
dissimulacdo diante de um novo contexto histérico. A legitimagao oferecida por Rosie Marie
contribui para essa dindmica ao fornecer uma chave interpretativa que permite a continuidade
simbdlica dessa identidade sob o disfarce da fantasia. O paralelo com as fantasias utilizadas
pelos garotos na cena da apresentacdo civico-militar em um ambiente escolar, no primeiro
bloco temporal da narrativa, acentua ainda mais essa questdo. Enquanto, no contexto escolar,
0 uso da fantasia se inscreve no campo da encenagdo teatral e da representagdo simbolica,

aqui a ideia de “fantasias reais” evidencia uma sobreposicdo entre encenagdo e identidade.

Figura 44 — Momento em que a personagem Rosie Marie fala que as fardas sdo so fantasias

Fonte: Aleluia, Gretchen (1976), 01:44:42. Captura de tela feita pela autora.
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A reativagdo da farda nesse contexto pode ser compreendida como uma retomada
deliberada da performance, ainda que sob o disfarce da fantasia. Em termos goffmanianos,
trata-se de uma situacao em que os atores manipulam a definicdo da situagdo para legitimar
uma conduta potencialmente condenavel (Goffman, 2009, p. 45). Ao enquadrar o uso do
uniforme como brincadeira, os personagens buscam atenuar seus significados histdricos, sem,
no entanto, romper com a identidade que ele sustenta.

Desse modo, o dialogo indica uma tentativa de esvaziamento do significado
historico da indumentéaria nazista, convertendo o uniforme em um signo aparentemente
inofensivo. No entanto, a memoria cultural associada a esses trajes impede sua neutralizacao
completa. A farda carrega consigo as marcas de um regime baseado na violéncia e no
autoritarismo, de modo que sua presen¢a continua a produzir sentidos relacionados ao poder e
a opressao. A aceitacdo do uso dessas vestimentas no contexto da cena revela um ambiente em
que tais valores sdo compartilhados, admirados ou, a0 menos, tolerados por meio do siléncio,
ao mesmo tempo em que contribui decisivamente para a construcdo de personagens que se
definem pela persisténcia, ainda que disfar¢ada, de sua vinculacao ideologica.

Nesse contexto, a andlise do figurino em Aleluia, Gretchen (1976) evidencia que o
vestir opera como um elemento central na constru¢do da performance ideoldgica dos
personagens. A partir de Goffman, torna-se possivel compreender essas performances como
praticas sociais estruturadas, nas quais corpo, vestuario e a¢do se articulam na producao de
identidades. A farda, assim, deixa de funcionar apenas como um signo representacional e
passa a atuar como um dispositivo que organiza comportamentos, legitima hierarquias e
inscreve a ideologia no corpo dos sujeitos, tornando-a operante no plano das interacdes e das

formas de reconhecimento social.

4.3 O figurino e a construcio da atmosfera fascista
A trajetoria analitica desenvolvida ao longo deste capitulo evidenciou que o

figurino militar fascista em Aleluia, Gretchen (1976), de Sylvio Back, opera simultaneamente
como signo semiotico, dispositivo de memoria cultural e mecanismo de performance
ideoldgica. A analise das cenas em que as fardas nazistas e integralista comparecem revelou
que sua presenca ¢ tanto recorrente quanto semanticamente densa: ela estrutura identidades,
legitima praticas de violéncia, naturaliza hierarquias e reativa camadas histdricas que
excedem os limites da diegese.

Contudo, para compreender plenamente a eficacia do figurino na linguagem

cinematografica, ¢ necessario avangar para uma dimensdo que as categorias precedentes
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apenas tangenciam: aquela que diz respeito ndo ao que o figurino representa, mas ao que ele
produz enquanto experiéncia sensorial e afetiva para o espectador. E nesse ponto que a nogio
de atmosfera filmica, tal como elaborada por Inés Gil (2012), oferece o aporte tedrico
indispensavel para completar a analise, ao permitir compreender o figurino nao apenas como
portador de sentido ideoldgico, mas como operador de intensidades, sensagdes e afetos que
configuram o campo perceptivo do filme.

A introducao desse referencial tedrico no interior de uma analise ancorada na
Semidtica da Cultura e na metodologia de Aumont e Marie (2004) para andlise filmica, ndo
representa uma ruptura epistemoldgica, mas uma ampliacdo necessaria. Aumont e Marie
(2004, p. 11) ja indicavam que a andlise filmica deve considerar a obra em sua inser¢do na
historia das formas e dos estilos, e que o figurino (enquanto elemento da mise-en-scene)
participa de uma estrutura visual que produz significados em diferentes niveis, do narrativo ao
iconico. A dimensdo atmosférica ¢ precisamente aquela que emerge dessa articulagdo entre os
elementos da imagem, conferindo ao filme um carater imersivo e afetivo que ndo se reduz a
decodificagdo de signos isolados.

Ao mesmo tempo, a perspectiva lotmaniana, que compreende a cultura como um
sistema organizado de transmissdo e transformac¢do de sentidos, fornece o substrato pelo qual
se pode entender por que determinados signos, como as fardas fascistas, carregam uma
saturagdo semantica capaz de mobilizar a experiéncia atmosférica do espectador. E a
densidade historica e cultural inscrita nessas vestimentas que, ao ser traduzida para a
linguagem filmica, produz uma atmosfera que nao precisa ser enunciada para se fazer sentir.

Este subcapitulo, portanto, organiza-se a partir de uma estrutura argumentativa
que percorre trés movimentos complementares. Em primeiro lugar, apresenta e aprofunda o
conceito de atmosfera filmica conforme Gil (2012), situando-o no interior do campo teodrico
da analise cinematografica e estabelecendo seus desdobramentos internos (as distin¢des entre
atmosfera pléastica e dramatica, concreta e abstrata) como instrumentos operatorios para a
analise do filme em questdo. Em seguida, articula esses conceitos com a perspectiva
semiodtico-cultural de Lotman (1996), demonstrando de que modo a densidade simbdlica do
figurino fascista constitui a condi¢cdo de possibilidade de sua eficacia atmosférica. Por fim,
aplica esse conjunto tedrico a leitura das cenas do filme, evidenciando como a presenca
recorrente das fardas ao longo dos quatro blocos temporais da narrativa constroi uma
atmosfera de opressdo, vigilancia e controle que se impde ao espectador como experiéncia
sensivel, e ndo apenas como conteudo inteligivel.

Para iniciar esse percurso, ¢ fundamental retomar com precisdo o conceito de
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atmosfera elaborado por Inés Gil. A autora parte da constatacdo de que o termo "atmosfera" ¢
frequentemente utilizado no discurso sobre o cinema para designar uma impressao difusa e,
por isso mesmo, de dificil defini¢do. Seu esforgo tedrico consiste exatamente em transformar
essa no¢ao vaga em um conceito operatorio, capaz de sustentar uma analise rigorosa. A
atmosfera ¢ definida por Gil (2012), em termos gerais, como “um sistema de for¢as que
permite aos elementos do mundo de se conhecer e de reconhecer a natureza do seu estado. A
atmosfera manifesta-se como um fendmeno sensivel ou afetivo e rege as relagdes do homem
com o seu meio” (Gil, 2012, p. 141).

Ao caracterizar a atmosfera como um "sistema de forcas", Gil (2012, p. 141) a
inscreve em uma logica relacional: ela ndo é uma propriedade de nenhum elemento isolado,
mas emerge da interacdo entre eles. Ao dizer que esse sistema "permite aos elementos do
mundo de se conhecer e de reconhecer a natureza do seu estado" (Gil, 2012, p. 141), a autora
sugere que a atmosfera tem uma fungdo epistemologica, ela ¢ o meio pelo qual as relagdes
entre os elementos se tornam perceptiveis. Essa formulagdo ¢ particularmente relevante para a
analise do figurino, pois indica que a farda fascista ndo produz atmosfera por si mesma, mas
em funcdo das relacdes que estabelece com os demais componentes da mise-en-scene: a
iluminacao, o espaco, a cenografia, a gestualidade ritualizada dos personagens, a trilha sonora
que ora irrompe, ora se ausenta. E nessa trama relacional que a atmosfera se constitui como
experiéncia.

A autora também se preocupa em distinguir a atmosfera de nogdes correlatas,
como clima e ambiente, que muitas vezes sdo usadas de modo intercambiavel, mas que
possuem especificidades relevantes para a andlise. O clima, segundo Gil (2012. p. 141), ¢
mais geral e estavel que a atmosfera, e tem sua presenca sempre explicita e fundamental, por
exemplo, fala-se de um "clima de terror" para caracterizar um espaco-tempo determinado. O
ambiente, por sua vez, ¢ também geral, mas opera de modo secundario, como elemento de
cenario ndo indispensavel ao espaco dramatico. A atmosfera, em contraste, esta sempre em
primeiro plano, mesmo quando pontualmente localizada: sua presenca "contagia e envolve o
espectador" (Gil, 2012, p. 142) de modo muitas vezes silencioso, porém profundamente
eficaz. Essa propriedade de onipresenca relativa distingue a atmosfera de efeitos localizados e
circunscritos, conferindo-lhe um estatuto de elemento constitutivo do filme, ¢ ndo apenas
decorativo ou acessorio.

Ao propor que a atmosfera seja compreendida como uma figura filmica, Gil
(2012) opera um deslocamento tedrico decisivo. Uma figura filmica ¢ definida pela autora

como "uma forma particular de expressdo, neste caso originada nao sO pela propria
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representacdo, mas sobretudo por determinados principios especificos ao cinema" (Gil, 2012,
p. 141). Ao atribuir a atmosfera o estatuto de figura filmica, a autora reconhece que ela possui
uma expressao propria, irredutivel a soma de seus componentes, € que constitui um elemento
de andlise legitimo e produtivo. Esse reconhecimento tem consequéncias metodologicas
importantes: ele autoriza a tratar a atmosfera ndo como efeito residual de outros elementos,
mas como objeto de andlise em si mesma, dotada de uma logica interna e de um papel
especifico na producao de sentido do filme.

Gil (2012, p. 142) propde, entdo, uma taxionomia da atmosfera cinematografica
que distingue, em primeiro lugar, entre a “atmosfera espectatorial” (que estuda o fendmeno
existente entre o espectador e o filme) e a “atmosfera filmica” (que diz respeito a relagdo entre
os proprios elementos filmicos visuais e sonoros). E esta Gltima que nos interessa mais
diretamente na andlise de Aleluia, Gretchen (1976), pois € no interior da imagem filmica que
o figurino opera como componente atmosférico. No ambito da atmosfera filmica, a autora

distingue duas dimensdes complementares:

[...] a atmosfera plastica porque diz respeito a forma da imagem filmica, e aos
elementos que constituem o seu espago plastico. A segunda, ¢ a atmosfera dramatica,
porque € expressa essencialmente a partir da diegese. [...] No entanto, as duas estdo
sempre interligadas (Gil, 2012, p. 142).

Essa distingdo ¢ metodologicamente fértil porque permite compreender que o
figurino opera em ambas as dimensdes simultaneamente. Do ponto de vista plastico, suas
qualidades materiais (textura dos tecidos, rigidez dos cortes, simetria das composigoes,
cromatismo das cores) integram a configuracdo visual da imagem, contribuindo para sua
densidade sensivel. Do ponto de vista dramatico, o figurino articula-se as relagdes de poder,
aos conflitos e as dinamicas narrativas que estruturam a diegese. Em Aleluia, Gretchen
(1976), essa dupla operacdo ¢ constante: a farda nazista da SS, com seu preto intenso e seus
aderecos metalicos, produz um efeito plastico de peso e austeridade que se soma a fungao
dramaética de marcar hierarquias, delimitar posi¢des de poder e legitimar praticas de violéncia.
A atmosfera que emerge dessa articulagdo ndo pertence exclusivamente a nenhuma das duas
dimensoes, mas resulta de sua interacao.

A essa distingdo entre atmosfera plastica e dramatica, Gil (2012) acrescenta uma
segunda tipologia, igualmente relevante para a andlise: a distingdo entre atmosfera concreta e
abstrata. A atmosfera ¢ concreta quando se apresenta materialmente ou ¢ criada por meios
técnicos perceptiveis, e o exemplo paradigmatico ¢ o nevoeiro, que cria fisicamente uma

condigdo atmosférica no espaco da imagem. E abstrata quando se exprime de forma difusa,
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sem representacdo direta, mas ainda assim sensivel. Essa segunda modalidade ¢ a mais
complexa e, segundo a autora, a mais caracteristica do cinema enquanto arte especifica, pois
ela resulta das propriedades singulares da imagem em movimento, de sua temporalidade, de
seu dinamismo, de sua capacidade de criar relacdes entre os elementos que excedem a
representacao figurativa.

Gil (2012, p. 144) exemplifica a producao da atmosfera a partir do grande plano,
destacando que, ao eliminar referéncias espaciais e preencher o quadro com uma superficie de
intensa proximidade, esse recurso gera uma qualidade sensivel que ndo se encontra em
nenhum elemento isolado da imagem. Nesse tipo de enquadramento, a atmosfera emerge
como efeito da propria configuracdo visual, produzindo sensagdes como intimidade ou
estranhamento que nao decorrem de uma representacdo direta, mas da relagdo entre os
elementos que compdem o plano.

Essa caracteristica estd diretamente relacionada aquilo que a autora define como a
“indivisibilidade da atmosfera” (Gil, 2012, p. 145). Segundo a autora, trata-se de um
fenomeno que “funciona como um todo, um sistema de forcas sensiveis ou afetivas que ¢
percebido como um conjunto de corpo inteiro; a atmosfera também ndo ¢ um processo
mental” (Gil, 2012, p. 145). Isso significa que a atmosfera nao pode ser reduzida a soma de
seus componentes nem compreendida como uma elaboragdo subjetiva do espectador, mas
deve ser entendida como uma experiéncia que se impde de forma global, resultante da
articulagdo entre os elementos filmicos.

Essa propriedade de indivisibilidade tem implicagdes analiticas que ndo devem ser
subestimadas. Ela significa que a atmosfera ndo pode ser decomposta em seus elementos
constitutivos sem que se perca exatamente aquilo que a define: o efeito de conjunto, a
qualidade emergente que surge da relagdo entre os componentes € que nao se encontra em
nenhum deles isoladamente. Para a analise do figurino, isso implica que a compreensao de sua
funcdo atmosférica exige sempre considera-lo em relagdo com os demais elementos da mise-
en-scene, € nao como objeto autonomo. A farda da SS nazista que aparece na cena da tortura
de Eurico produz seu efeito atmosférico ndo apenas por seu cromatismo ou por sua carga
historica, mas pela relacdo que estabelece com o pijama listrado da vitima, com o espaco do
pordo, com a iluminagdo que acentua sombras e suprime detalhes, com o siléncio que precede
a violéncia. E nessa trama de relagdes que a atmosfera autoritaria se constitui como
experiéncia indivisivel.

A articulagdo entre a teoria da atmosfera de Gil (2012) e a perspectiva semiotico-

cultural de Lotman (1996) revela-se, nesse ponto, particularmente produtiva. Para Lotman
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(1996, p. 22-23), a semiosfera ¢ o espago de memoria coletiva no qual os signos circulam,
interagem e se transformam. Signos historicamente saturados, como as fardas fascistas,
chegam ao filme carregados de significados sedimentados ao longo de anos de uso,
associacdo e reelaboracdo cultural. Ao serem inseridos no sistema cinematografico, esses
signos nao sdo simplesmente reproduzidos: eles sdo traduzidos, no sentido lotmaniano,
segundo as regras especificas da linguagem filmica, o que significa que seus significados sdo
reorganizados pelas condigdes da mise-en-scene sem que sejam esvaziados de sua carga
historica. E precisamente essa carga historica (a memoria da violéncia, do autoritarismo e do
exterminio inscrita nas fardas) que constitui a condi¢do de possibilidade de sua eficacia
atmosférica.

Essa relacdo entre signo cultural e atmosfera pode ser compreendida, em termos
lotmanianos, como um processo pelo qual a memoria cultural inscrita no signo ¢ convertida
em experiéncia perceptiva. Machado (2003, p. 74) observa que, na perspectiva da Escola de
Tartu-Moscou, o texto cultural é sempre portador da memoria de suas interpretacdes e de seus
contextos historicos. Aplicado ao figurino cinematografico, esse entendimento sugere que as
fardas fascistas, ao serem incorporadas a linguagem filmica, ndo apenas remetem a um
passado historico: elas o atualizam como experiéncia presente, convertendo memoria em
sensacdo. E essa conversio que explica por que o impacto das fardas sobre os membros da
equipe de filmagem (descrito pelo diretor Sylvio Back e amplamente comentado no capitulo
anterior) ndo decorria apenas do reconhecimento intelectual de sua carga ideologica, mas de
uma experiéncia afetiva imediata, que se impunha como presenca fisica antes mesmo de
qualquer processo de decodificagdo simbolica.

Essa dimensao afetiva e imediata da experiéncia atmosférica ¢ precisamente o que
Gil (2012, p. 142) identifica como a capacidade da atmosfera de "contagiar e envolver o
espectador". O verbo "contagiar" ¢ revelador: ele sugere que a atmosfera ndo opera por um
mecanismo de transmissao intencional de informagao, mas por um processo de contaminagao
involuntaria, que afeta o espectador antes que ele possa processa-la reflexivamente. Esse
carater pré-reflexivo da experiéncia atmosférica ¢ o que confere ao figurino sua eficacia mais
profunda: a farda fascista ndo precisa ser reconhecida de forma plenamente consciente como
simbolo de autoritarismo para produzir uma sensacao de opressao. Sua eficacia estd ancorada
em uma memoria cultural ja sedimentada, que atua no nivel da percep¢ao, mobilizando um
campo afetivo que orienta a experiéncia do espectador antes de uma elaboragdo reflexiva mais
estruturada.

Estabelecida essa articulagdo teorica, € possivel avancar para a aplicacao desses
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conceitos a andlise das cenas do filme, percorrendo os quatro blocos temporais da narrativa de
modo a evidenciar como a recorréncia do figurino militar constr6i, de forma acumulativa,
uma atmosfera de opressdo que nao se dissolve com as descontinuidades temporais da
narrativa, mas antes se intensifica a cada reapari¢ao das fardas.

No primeiro bloco temporal (1937-1939), a cena do treinamento da Juventude
Hitlerista oferece uma das constru¢des atmosféricas mais elaboradas do filme. Trata-se de
uma sequéncia que combina elementos plasticos (a luz diurna de um campo aberto, os corpos
em formagdo, os uniformes padronizados) com elementos dramaticos (a coreografia coletiva,
o discurso do lider, a despedida de Josef) para produzir uma atmosfera que a partir das
interpretagdes sobre os estudos de Gil (2012), podem ser classificadas como simultaneamente
concreta e abstrata. Concreta porque os uniformes, os gestos ritualizados e o espaco aberto
sao materialmente perceptiveis e produzem efeitos estilisticos reconheciveis; abstrata porque
a sensagdo de homogeneizacao e dissolugdo da individualidade que a cena transmite ndo esta
localizada em nenhum desses elementos isoladamente, mas emerge de sua interagdo. A
padronizacdo visual imposta pelo figurino (corpos que se tornam intercambidveis, identidades
que se apagam em favor de uma identidade coletiva) produz uma atmosfera de supressao que
o espectador experimenta como pressdo difusa, antes mesmo de a compreender como
representacao de uma ideologia especifica.

Aumont e Marie (2004, p. 11) em seus estudos sobre analise filmica, observam
que o filme deve ser considerado como obra artistica autbnoma, cujos significados se fundam
em estruturas narrativas e em dados visuais e sonoros que produzem um efeito particular no
espectador. O figurino da Juventude Hitlerista produz precisamente esse efeito: ele organiza o
espaco visual de modo a criar uma estrutura de dominio que se manifesta tanto narrativamente
(como formagdo ideoldgica de jovens) quanto plasticamente, como composi¢do visual que
impde ao olhar do espectador uma l6gica de simetria, repeti¢do e apagamento da diferenga. A
atmosfera que dai resulta ¢ a de uma maquina social que absorve os individuos e os
reconfigura segundo uma logica coletiva autoritaria.

No mesmo bloco temporal, a cena do quarto do Dr. Aurélio desenvolve uma
atmosfera de natureza diversa, mas igualmente densa. Aqui, o figurino integralista (a camisa
verde-oliva, a calca e o cinto pretos, o sigma bordado na manga) opera em um espaco privado
carregado de outros signos ideoldgicos: o retrato emoldurado de Plinio Salgado, a bandeira
verde com o sigma, a arma exibida como objeto de veneragao.

Esse conjunto produz uma atmosfera que Gil definiria como concreta em seus

componentes materiais, mas abstrata em seu efeito global: a sensacdo de solenidade e tensdo
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que permeia a cena ndo pode ser atribuida a nenhum elemento isolado, mas emerge do campo
relacional que todos eles constituem conjuntamente. O momento em que Dr. Aurélio se coloca
diante do espelho para ajustar o uniforme ¢ particularmente revelador dessa dinamica: o gesto
de autocontemplacdo ndo apenas exibe a farda ao espectador, mas ritualiza a relagdo do
personagem com sua identidade ideoldgica, conferindo a cena uma dimensao performativa e
quase liturgica que intensifica a atmosfera de devog¢ao ao movimento.

A dimensao litirgica da atmosfera ¢ reforcada pela introdugdo da trilha sonora
extradiegética do hino integralista, inserido no momento em que o personagem estende a
bandeira sobre a cama ¢ se¢ deita sobre cla (Aleluia, Gretchen, 1976, 00:38:40). O som
extradiegético funciona como um operador atmosférico para o espectador, que converte a
cena em um ritual de adesdo ideologica, suspendendo momentaneamente a logica narrativa
para intensificar a experiéncia afetiva do personagem integralista com os simbolos em cena. E
nesse ponto que a andlise filmica revela sua insuficiéncia se restringida ao plano narrativo ou
iconografico: ¢ apenas pela consideracao da dimensao atmosférica (a interagdo entre figurino,
espaco, som, falas e gestualidades) que se pode compreender a plena eficicia dessa sequéncia
para a construgdo narrativa e interpretativa do filme.

A cena da apresentacdo civico-escolar introduz uma variacdo significativa na
construgdo atmosférica do filme: aqui, o figurino nazista aparece sob a forma de fantasia,
utilizado por criangas em um ambiente pedagogico e festivo. Essa operagdao de deslocamento
poderia sugerir uma neutralizacdo da carga simbolica do figurino, mas o efeito atmosférico
que produz € precisamente o oposto. Ao inserir os signos do nazismo em um contexto de
normalidade cotidiana (uma escola, um evento civico, uma apresentacdo de criangas), a cena
produz uma atmosfera de inquietacdo que resulta exatamente do contraste entre o registro
festivo e a memoria historica ativada pelas vestimentas. Gil (2012, p. 141) sublinha que a
atmosfera se distingue do clima por sua capacidade de se impor com for¢a mesmo quando
pontualmente localizada, e ¢ precisamente isso que ocorre nessa cena: a atmosfera de
violéncia naturalizada que ela produz ¢ mais perturbadora do que qualquer cena de confronto
explicito, justamente porque se manifesta como normalidade.

Essa operacdo pode ser compreendida, em termos lotmanianos, como um processo
de traducdo intersemidtica no qual o sentido historico das fardas ¢ relocado em um novo
sistema de significagdo (o da encenagdo ludica infantil) sem que sua carga original seja
apagada. Ao contrario: a tensdo entre os dois sistemas de significa¢do € o que produz o efeito
atmosférico mais perturbador. Machado (2003, p. 74) observa que, na perspectiva da

Semiodtica da Cultura, todo texto cultural carrega a memoria de seus contextos historicos, e
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que essa memoria se manifesta mesmo quando o texto ¢ deslocado para novos contextos de
uso. A farda nazista, ao ser vestida por criangas em uma apresentagdo escolar, ndo perde sua
memoria de violéncia: ao contrario, essa memoria ¢ ativada justamente pelo contraste com a
inocéncia do contexto, produzindo uma atmosfera de perturbagdo que o espectador
experimenta como estranhamento.

No terceiro bloco temporal (1955), a cena da tortura de Eurico representa o ponto
de maior intensidade atmosférica do filme. Aqui, as fardas da SS reaparecem em sua forma
mais explicita e em seu contexto mais carregado: os ex-oficiais Mertz, Kaput e Briickner as
vestem deliberadamente antes de conduzir o caixeiro-viajante ao pordo do Florida Hotel. O
ato de vestir as fardas antes de executar a violéncia constitui, em si, um gesto que participa da
construcdo atmosférica da cena, ao instaurar um regime visual e afetivo que reconfigura o
espago do porao.

A atmosfera que se forma nesse momento articula diferentes niveis. Por um lado,
apresenta-se como concreta, na medida em que ¢ sustentada por elementos materialmente
perceptiveis da imagem, como as fardas negras que dominam o quadro, a iluminacdo que
acentua sombras e reduz a visibilidade dos detalhes, e a espacialidade claustrofobica do porao.
Por outro, esses elementos plasticos se articulam a dimensdo dramatica da cena, expressa na
violéncia da tortura e na intensidade das atuagdes, compondo um campo relacional que
estrutura a experiéncia.

Ao mesmo tempo, essa configuragdo produz uma atmosfera de carater abstrato,
uma vez que a sensagdo de ameaga e opressdo ndo se localiza em nenhum elemento isolado,
mas emerge da interagcdo entre eles. Trata-se, nos termos de Gil (2012), de uma atmosfera que
funciona como um sistema de forcas sensiveis, percebido como um todo indivisivel. E
precisamente essa indivisibilidade que confere a cena sua eficacia afetiva, fazendo com que a
experiéncia de opressdo se imponha ao espectador para além do que ¢ diretamente
representado. O contraste entre as fardas dos torturadores e o pijama listrado de Eurico é,
nesse contexto, um dos dispositivos atmosféricos mais precisos do filme.

A visualidade do pijama listrado, que remete diretamente aos uniformes dos
prisioneiros dos campos de concentracdo nazistas, cria um campo de significa¢des historicas
que se sobrepde ao nivel narrativo sem substitui-lo. O espectador ndo precisa identificar
conscientemente essa referéncia para experimentar seu efeito atmosférico: a oposigao entre os
dois figurinos estrutura visualmente uma légica de dominag¢do e subjugacdo que se impde
como experiéncia perceptiva antes de qualquer processo de interpretagdo intelectual. E essa

capacidade do figurino de agir sobre a percepcao antes da reflexdo que Gil (2012, p. 142)
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identifica como a propriedade mais caracteristica da atmosfera: ela "contagia" o espectador,
invade sua experiéncia sensorial antes que ele possa processa-la criticamente.

Ainda assim, essa dimensao pré-reflexiva ndo exclui o papel da memoria cultural
na producao de sentido. Ao contrario, quando o espectador dispde de um repertério histérico
que lhe permite reconhecer as referéncias mobilizadas (como a associacdo entre o pijama
listrado e os uniformes dos campos de concentragdo), o impacto da cena se intensifica. A
experiéncia atmosférica, nesse caso, nao se limita a resposta sensivel imediata, mas ¢
atravessada por camadas de significacdo que aprofundam sua poténcia afetiva, articulando
percepgdo e reconhecimento em um mesmo pProcesso.

O espaco em que a cena se desenvolve (o porao do Flérida Hotel) reforca essa
construgdo atmosférica ao evocar uma referéncia historica paralela: os pordes do
Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS), amplamente associados as praticas de
repressao e tortura durante a ditadura militar brasileira. Esse deslocamento espacial aproxima
dois contextos histéricos de violéncia institucionalizada (o nazismo europeu e a ditadura
brasileira), criando uma continuidade atmosférica que transcende os limites da diegese.
Aumont e Marie (2004, p. 11) observam que a analise historica de um filme deve considerar
os elementos de representagcdo socio-historica que nele sdo observaveis e confrontd-los com
outros tipos de representagdo produzidos pela cultura, e ¢ exatamente esse confronto que a
cena realiza, ao articular, no plano da imagem, referéncias ao nazismo europeu e a ditadura
brasileira em uma Unica atmosfera autoritaria.

No quarto e ultimo bloco temporal, identificado pelo indicativo subjetivo e
atemporal "Hoje", a cena do piquenique em comemoracgdo ao aniversario de Frau Lotte Kranz
propde uma situagdo que poderia ser lida como distensdo da atmosfera opressiva que domina
o filme: um ambiente festivo, ao ar livre, com musica, cerveja e confraterniza¢do. No entanto,
a reintroducdo das fardas da SS por Mertz, Kaput e Briickner, justificada pela personagem
Rosie Marie como uma forma de "fantasia" adequada ao contexto carnavalesco, produz um
efeito atmosférico de singular complexidade. Como observa Gil (2012, p. 145), a atmosfera
possui a propriedade de atravessar os espacos e tempos do filme, impregnando-os com uma
qualidade afetiva que persiste mesmo quando as condi¢des narrativas se transformam.

A fala de Rosie Marie: "[...] sdo fantasias [...] Reais, mas fantasias" (Aleluia,
Gretchen, 1976, 01:44:42); ¢ o enunciado que mais diretamente tematiza essa tensdo, e ¢
precisamente sua impossibilidade seméntica que revela o mecanismo atmosférico em
operacdo. A expressdo "fantasias reais" ¢ uma contradicdo performativa: ao afirmar que as

fardas sdao simultaneamente fantasias e reais, a personagem inadvertidamente confirma que a
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memoria histdrica inscrita nelas ndo pode ser neutralizada pelo deslocamento contextual.

As fardas ndo deixam de ser o que sdo (signos de autoritarismo, violéncia e
exterminio) pelo fato de serem vestidas em um piquenique, em um sabado de carnaval. Ao
contrario: sua presenga em um contexto festivo intensifica a perturbagdo atmosférica ao criar
uma disjun¢do entre o registro superficial da cena e a camada profunda de significacdes que o
figurino carrega. E essa disjungdo que constitui a atmosfera final do filme: uma sensacio de
que o autoritarismo nao pertence ao passado, mas persiste como estrutura latente, capaz de
emergir a qualquer momento sob diferentes disfarces.

Essa permanéncia da atmosfera opressiva ao longo dos quatro blocos temporais
do filme ¢ o trago mais caracteristico da constru¢ao atmosférica de Aleluia, Gretchen (1976).
As descontinuidades temporais da narrativa (que saltam de 1937 a 1939, de 1942 a 1945, a
1955 e ao presente atemporal do bloco final) poderiam sugerir uma fragmentagao que dissolve
a coeréncia atmosférica e narrativa. Mas, o que o figurino realiza, contudo, é exatamente o
oposto: ao retornar em cada bloco temporal, as fardas fascistas criam uma linha de
continuidade que une os diferentes momentos da narrativa em uma unica experiéncia
atmosférica.

A atmosfera de opressdo e vigilancia que se estabelece no primeiro bloco,
mediada pelas tensdes dadas pela Segunda Guerra Mundial, ndo se dissipa com a transi¢ao
para os blocos seguintes; ela se acumula, se intensifica e se complexifica a cada nova apari¢ao
do figurino, mesmo ap6s o fim da Segunda Guerra, e até atingir sua expressdo maxima na
cena da tortura e sua forma mais afrontosa na ambiguidade do piquenique final. Essa estrutura
acumulativa ¢ o que Gil (2012, p. 144) identifica como a capacidade da atmosfera de criar
uma temporalidade propria, independente do tempo diegético, que atravessa o filme como um
campo de forgas afetivas persistentes.

A analise desenvolvida ao longo deste subcapitulo permite, por fim, formular
algumas conclusdes sobre o papel do figurino na construgdo da atmosfera fascista em Aleluia,
Gretchen (1976). A primeira conclusdao ¢ de ordem metodoldgica: a analise filmica que se
restringe ao nivel narrativo ou simbdlico permanece aquém da complexidade da linguagem
cinematografica. Aumont e Marie (2004, p. 11) ja sublinhavam que o filme deve ser
considerado como obra artistica autobnoma que produz um efeito particular no espectador por
meio de suas estruturas visuais € sonoras, € ¢ precisamente esse efeito que escapa as analises
que se limitam a decodificacdo de signos. A incorporagdo da no¢do de atmosfera ao repertorio
analitico permite capturar essa dimensdo, revelando que o figurino ndo apenas comunica

significados, mas organiza um campo perceptivo que orienta a experiéncia do espectador
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antes e além de qualquer processo de interpretacdo consciente.

A segunda conclusdo diz respeito a relagdo entre signo e atmosfera, que se revela
como uma relagao de condicionamento mutuo. Por um lado, a eficacia atmosférica do figurino
fascista depende de sua saturagdo semantica: ¢ precisamente porque as fardas nazistas e
integralista carregam uma memoria histdrica densa (associada ao autoritarismo, a violéncia e
ao exterminio) que sua presenga na imagem filmica ¢ capaz de produzir uma experiéncia
atmosférica de opressao. Um figurino desprovido dessa carga histérica nao produziria o
mesmo efeito. Por outro lado, a atmosfera ¢ o meio pelo qual essa carga historica se torna
experiéncia sensivel: sem o campo afetivo que a atmosfera constitui, os signos do figurino
permaneceriam no nivel do reconhecimento l6gico e intelectual, sem atingir a dimensao
perceptiva que os torna verdadeiramente eficazes na produ¢ao de um efeito sobre o
espectador. Signo e atmosfera sdo, portanto, insepardveis na analise do figurino
cinematografico.

A terceira conclusdo, finalmente, ¢ de ordem hermenéutica: a analise do figurino
como operador atmosférico revela uma dimensdao do projeto estético e politico de Aleluia,
Gretchen (1976) que ndo ¢ acessivel por outras vias analiticas. Ao construir uma atmosfera
autoritaria que persiste ao longo de todos os blocos temporais da narrativa (transcendendo as
descontinuidades diegéticas e resistindo as tentativas de neutraliza¢do simbdlica que o proprio
filme encena), o filme sugere que o autoritarismo fascista ndo ¢ um fendmeno historicamente
circunscrito, mas uma estrutura cultural latente, capaz de se reproduzir sob diferentes formas e
em diferentes contextos. Essa sugestdo ndo ¢ enunciada narrativamente, mas produzida
atmosfericamente: ela se impde ao espectador como experiéncia sensivel, como sensagdo de
que a opressdo continua presente mesmo quando declarada encerrada institucionalmente. E
essa eficdcia atmosférica (essa capacidade de fazer sentir o que apenas enunciar ndo seria
suficiente para comunicar) que confere ao filme sua poténcia critica e que torna o figurino um
elemento nao periférico, mas estruturante, de sua linguagem cinematografica.

Portanto, a articulacdo entre a teoria da atmosfera filmica de Inés Gil (2012), a
Semidtica da Cultura de Turi Lotman (1996) e a metodologia de andlise filmica de Aumont e
Marie (2004) oferece um quadro tedrico capaz de sustentar uma leitura do figurino em
Aleluia, Gretchen (1976) que € ao mesmo tempo rigorosa em seus fundamentos e sensivel as
dimensdes afetivas e perceptivas da experiéncia cinematografica. Ao compreender o figurino
como operador atmosférico, ¢ possivel reconhecer que a indumentaria militar fascista ndo
apenas representa o autoritarismo: ela o produz como experiéncia, inscrevendo-o no corpo do

espectador como uma sensacao que persiste além do encerramento do filme. Essa ¢, talvez, a
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mais radical contribuicdo do figurino a linguagem cinematografica de Aleluia, Gretchen

(1976): ndo a de ilustrar uma historia, mas a de tornar a histéria sensivel.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Aleluia, Gretchen (1976) é um filme que resiste ao esquecimento, ndo porque seja
celebrado, mas porque continua a interpelar. Ao longo desta dissertagao, o que se buscou
compreender foi precisamente por que essa obra, realizada sob censura e em condig¢des
materiais adversas, mantém sua densidade critica cinquenta anos depois. A resposta foi
encontrada, em grande medida, no lugar que o figurino ocupa em sua linguagem
cinematografica: ndo como detalhe de reconstituicao histérica, mas como dispositivo que faz
sentir o que a narrativa enuncia.

O ponto de partida foi a constatagdo de que as fardas nazistas e integralista presentes
no filme comparecem com uma frequéncia e uma precisdo que nao sdo acidentais. Os 23
minutos e 15 segundos de presenca do figurino militar (cerca de 19,72% do tempo total de
tela, distribuidos pelos quatro blocos temporais da narrativa) sdo o dado quantitativo que
aponta para uma escolha estética deliberada. O reconhecimento do rigor historico das
indumentarias com o Prémio Coruja de Ouro em 1977, e o relato do proprio Sylvio Back
sobre o efeito perturbador que os atores caracterizados como oficiais da SS produziram sobre
a equipe de filmagem, sdo os dados qualitativos que confirmam essa deliberagdo. Entre a
verossimilhanca buscada e o estranhamento produzido, localiza-se o espaco em que esta
pesquisa se moveu.

Para dar conta desse objeto, foi necessario articular trés perspectivas teoricas que,
embora distintas em seus fundamentos, revelaram-se complementares na pratica analitica. A
analise filmica de Aumont e Marie (2004) forneceu o método para examinar as cenas em sua
materialidade (a iluminagdo, o espago, a gestualidade, a montagem) sem reduzi-las a
significados isolados. A Semidtica da Cultura de Lotman (1996) permitiu compreender as
fardas como condensadores de memoria cultural, signos historicamente saturados que chegam
ao filme carregando décadas de uso, ritual e elaboracdo simbolica, e que sdo traduzidos —
nao esvaziados — pela linguagem cinematografica. A teoria da atmosfera filmica de Inés Gil
(2012), articulada ao conceito de performance de Goffman (2009), abriu a dimensdo que as
outras perspectivas apenas tangenciavam: aquela do figurino como operador de intensidades e
afetos, capaz de produzir no espectador uma experiéncia de autoritarismo que antecede e
excede qualquer processo de interpretacdo consciente.

O percurso historico tracado no segundo capitulo, dos shirt movements europeus ao

integralismo da AIB, passando pelas indumentarias da SA, da SS e da Juventude Hitlerista,
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revelou que as fardas fascistas ndo se limitam a sua funcdo utilitaria, associada a protecdo do
corpo e a organizagdo disciplinar dos sujeitos no contexto militar, mas também podem ser
consideradas como textos culturais que codificam hierarquia, disciplina, pertencimento e
violéncia; que transformam corpos individuais em corpos coletivos; que inscrevem a
ideologia na superficie visivel dos sujeitos. Ao serem inseridas na linguagem filmica de Back,
essas vestimentas ndo perdem essa carga: ao contrario, ¢ precisamente porque a carregam que
sua preseng¢a na imagem cinematografica produz os efeitos que a analise evidenciou.

Esses efeitos se manifestam em ao menos trés planos, que a andlise percorreu
progressivamente. No plano semiotico, as fardas operam como condensadores de memoria
cultural no sentido lotmaniano: ao ativarem referéncias histéricas que excedem o universo
diegético, inscrevem o filme em uma semiosfera mais ampla, onde o nazismo europeu, o
integralismo brasileiro e a ditadura militar se encontram como manifestagdes de uma mesma
estrutura autoritaria. No plano performativo, o ato de vestir a farda — seja pelo Dr. Aurélio
diante do espelho, seja pelos ex-oficiais da SS antes de torturar Eurico, seja pelas criangas na
apresentacdo civico-escolar — constitui sempre um ato de assuncdo identitaria. O uniforme,
como mostra Goffman, ndo apenas sinaliza um papel: ele o constitui, orientando gestos,
posturas e condutas de modo que corpo e ideologia se tornam inseparaveis. A auséncia de
uniformes femininos na narrativa, longe de ser uma lacuna, ¢ ela propria um gesto expressivo:
reproduz as hierarquias de género das ideologias representadas e confirma que o figurino
opera com igual eficdcia por sua presenga e por sua falta.

No plano atmosférico, que pode ser considerado com um dos mais decisivos para a
compreensdo da singularidade do filme, a recorréncia do figurino ao longo dos quatro blocos
temporais produz uma continuidade que as descontinuidades diegéticas da narrativa ndo
dissolvem. Ao contrario: a cada nova apari¢do das fardas, a atmosfera de opressao se acumula,
se intensifica e se complexifica. A cena da tortura de Eurico ¢ o ponto de maior densidade
dessa construgdo: o contraste entre as fardas negras da SS e o pijama listrado da vitima, cuja
visualidade remete diretamente aos uniformes dos campos de concentragdo, estrutura
visualmente uma logica de dominag¢do que opera antes de qualquer decodificacdo simbdlica,
como experiéncia perceptiva imediata. O espago do pordo do Florida Hotel, por sua vez,
evoca os poroes do DOPS, aproximando contextos historicos de violéncia institucionalizada
em uma continuidade simbolica que nao precisa ser enunciada para se fazer sentir.

A cena do piquenique no bloco final sintetiza com singular precisdo o argumento
central da dissertagdo. Ao reapresentar as fardas em um contexto festivo e carnavalesco —

validadas pela personagem Rosie Marie como "fantasias reais" —, o filme tematiza o
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mecanismo pelo qual ideologias autoritarias sobrevivem ao seu contexto historico original:
sob disfarces, naturalizadas como nostalgia, esvaziadas de sua violéncia constitutiva. A
contradi¢do performativa inscrita na expressao ¢ reveladora: as fardas ndo deixam de ser o
que sao pelo fato de serem vestidas em um piquenique. A memoria cultural que carregam nao
pode ser neutralizada pelo deslocamento contextual. E essa impossibilidade de neutralizago
que constitui a atmosfera final do filme e que Sylvio Back j& enunciara, com precisao
perturbadora, ao afirmar que "mudaram os penteados, mas a cabeca continua a mesma" (Back,
20006, p. 147).

Do ponto de vista do campo da Comunicagdo, a pesquisa oferece uma contribuigdo ao
debate sobre o lugar do figurino nos estudos de cinema no Brasil. Frequentemente tratado
como elemento acessorio, ou uma "pequena particula" dentro da direcdo de arte, como
observa Barbara Moreira (2015, p. 3). O figurino revelou-se aqui um ponto de entrada para
uma compreensao mais densa de como o cinema opera como espaco de memoria, critica e
elaboragdo coletiva de traumas historicos. A articulacdo entre a Semidtica da Cultura, a teoria
da performance e a teoria da atmosfera filmica demonstrou-se produtiva para esse fim, e pode
ser estendida a outros objetos: filmes que mobilizem o figurino como dispositivo central de
linguagem, instalacdes artisticas, exposicdes museologicas ou performances que ativem
indumentarias carregadas de memoria historica.

Hé percursos que esta dissertacdo apenas abriu, e que apontam para a fertilidade do
campo que ela busca consolidar. Dentre eles, destaca-se a consideragcdo da indumentdria como
objeto autdbnomo de investigacdo no ambito dos estudos da comunicagdo e do cinema. Nessa
perspectiva, a indumentéria deixa de ser compreendida como um mero prolongamento da
direcao de arte para ser concebida como uma instancia discursiva dotada de estatuto proprio,
capaz de engendrar regimes de sentido, memoria e afeto que ndo se deixam reduzir aos
demais elementos da mise-en-scene.

A abordagem semiotica aplicada aqui ao figurino militar fascista pode ser estendida a
outros filmes, outros periodos e outras ideologias, mapeando de que modo o cinema construiu,
por meio da indumentéria, suas representagdes do poder, da identidade e do corpo politico. Os
estudos da Moda, por sua vez, ainda constituem um interlocutor pouco mobilizado no campo
dos estudos de cinema, sobretudo quando comparados a outras instancias, como a fotografia e
a cenografia. Nesse contexto, a articulagdo entre as perspectivas de Roland Barthes (1987)
acerca do sistema da moda, os estudos culturais da indumentaria desenvolvidos por autores
como Peter Stallybrass (2008), e a analise filmica de matriz semiotica delineia um programa

de pesquisa promissor. Tal convergéncia tedrica permite investigar de que modo o vestuario
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cinematografico participa da producao cultural de subjetividades e da constru¢do de memorias
coletivas.

Nesse sentido, esta dissertacdo nao pretende encerrar uma discussdao, mas argumentar
por sua abertura. Defende-se, nesse horizonte, o reconhecimento do figurino como um objeto
legitimo de investiga¢do, dotado de densidade propria e de efetiva poténcia analitica no
interior do campo dos estudos filmicos. As ferramentas tedrico-metodoldgicas para tal
abordagem ja se encontram disponiveis; o que se coloca, portanto, ¢ a necessidade de sua
incorporagdo mais sistematica ¢ de um investimento analitico que corresponda a sua
complexidade.

E precisamente nesse ponto que a presente investigagio encontra seu desdobramento
analitico mais substantivo. Ao reivindicar o figurino como instdncia significativa na
construg¢do de sentido no cinema, abre-se também a possibilidade de compreender como ele
opera na articulacdo entre forma estética e inscricdo histérica. Tal perspectiva torna-se
particularmente produtiva quando situada diante de objetos filmicos que tensionam memoria,
temporalidade e ideologia, permitindo observar de que modo os elementos da indumentéria
participam da elaboragdo simbdlica de processos historicos e de suas permanéncias no
presente.

Em 2026, ano em que o filme Aleluia, Grtechen completa cinquenta anos, o debate
sobre autoritarismo, fascismo e memoria historica ndo poderia estar mais presente na cena
publica brasileira e internacional. Analisar como o figurino militar fascista foi representado e
ressignificado em Aleluia, Gretchen é, nesse contexto, uma forma de compreender os
mecanismos estéticos e simbodlicos pelos quais ideologias autoritarias sdo transmitidas e
reativadas ao longo do tempo. O cinema, como demonstrou esta pesquisa, possui recursos
proprios para tornar esse processo sensivel, e Sylvio Back soube utilizd-los com uma precisao
que o tempo ndo diminuiu. Nas fardas que atravessam os quatro blocos temporais do filme, o
passado nao se limita a ordem da representagdo: ele retorna e segue produzindo efeitos, tendo

no figurino militar fascista um dos dispositivos privilegiados de sua atualizacao.



157

REFERENCIAS

ALMEIDA, Adilson José de. Uniformes da Guarda Nacional (1831-1852): a indumentéria na
organizacao e funcionamento de uma associagao armada. Anais do Museu Paulista: Historia
e Cultura Material, Sdo Paulo, v. 8, n. 1, p. 77-147, 2001. DOI: 10.1590/S0101-
47142001000100004. Disponivel em: https://revistas.usp.br/anaismp/article/view/5371.
Acesso em: 30 abr. 2026.

BARTHES, Roland. O sistema da moda. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2009.
BAUERKAMPER, Arnd. Fascism and dictatorship in Europe. London: Bloomsbury, 2017.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. /n: BENJAMIN,
Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 1987. p. 197-230.

BENJAMIN, Walter. O contador de historias: reflexdes sobre a obra de Nikolai Leskov.
Organizagdo de Jodo Barrento. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012.

BETTON, Gérard. Estética do cinema. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.
BOURDIEU, Pierre. O senso pratico. Petropolis: Vozes, 1989.
CASTILHO, Kathia. Moda e linguagem. Sao Paulo: Anhembi Morumbi, 2004.

COSTA, Francisco Aratijo da. O figurino como elemento essencial da narrativa. Sessoes do
Imaginario, Porto Alegre, n. 8, p. 37-42, ago. 2002.

ECO, Umberto. Psicologia do vestir. Lisboa: Assirio & Alvim, 1989.

FERREIRA, Jerusa Pires. Cultura ¢ memoria. Revista USP, Sio Paulo, n. 24, p. 114-120,
1995. DOI: 10.11606/issn.2316-9036.v0i124p114-120. Disponivel em:
https://revistas.usp.br/revusp/article/view/27032. Acesso em: 30 abr. 2026.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisdo. Petropolis: Vozes, 1987.

FUENTES, Juan Francisco. Shirt movements in interwar Europe: a totalitarian fashion. Ler
Histéria, Lisboa, n. 72, p. 151-173, 2018. Disponivel em:
https://journals.openedition.org/lerhistoria/3560. Acesso em: 30 abr. 2026.

FUENTES, Juan Francisco. Totalitarismo: historia y analisis de un concepto. Madrid:
Alianza Editorial, 2018.

GIL, Inés. Atmosfera como figura filmica. /n: SOPCOM — CONGRESSO DA
ASSOCIACAO PORTUGUESA DE CIENCIAS DA COMUNICACAO, 3., 2004, Covilha.
Atas do III Sopcom, VI Lusocom e II Ibérico. Covilhd: Universidade da Beira Interior,
2012.v. 1.

GOFFMAN, Erving. A representa¢io do eu na vida cotidiana. Petropolis: Vozes, 2009.

GRIFFIN, Roger. Fascism. Oxford: Oxford University Press, 1995.



158
HALL, Stuart. A identidade cultural na p6s-modernidade. 11. ed. Rio de Janeiro: DP&A,
2006.
HOBSBAWM, Eric. Na¢ées e nacionalismo desde 1780. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990.
HOBSBAWM, Eric. Sobre histéria. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998.
LE BON, Gustave. Psicologia das multidées. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2008.

LIPSET, Seymour Martin. Political man: the social bases of politics. Garden City: Doubleday,
1960.

LOTMAN, luri. La semiosfera I: semidtica de la cultura y del texto. Sele¢do e traducao do
russo de Desiderio Navarro. Madrid: Catedra, 1996.

MARTIN, Marcel. A linguagem cinematografica. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.

MCNEILL, William H. The pursuit of power: technology, armed force, and society since
A.D. 1000. Chicago: University of Chicago Press, 1982.

MOREIRA, Barbara Heliodora Gollner Medeiros. Casacos ignorados: reflexdes sobre o
figurino no cinema. /n: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS DA COMUNICACAO,
38., 2015, Rio de Janeiro. Anais [...]. Rio de Janeiro: Intercom, 2015.

MOSSE, George L. Nazi culture: intellectual, cultural and social life in the Third Reich. New
York: Grosset & Dunlap, 1966.

MOSSE, George L. The nationalization of the masses: political symbolism and mass
movements in Germany from the Napoleonic Wars through the Third Reich. New York:
Howard Fertig, 1975.

MOSSE, George L. The image of man: the creation of modern masculinity. New York:
Oxford University Press, 1996.

NACIF, Maria Cristina Volpi. O vestuario como principio de leitura do mundo. /n:
SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA, 24., 2007, Sdo Leopoldo. Anais [...]. Sdo Leopoldo:
ANPUH, 2007.

NORA, Pierre. Entre memoria e historia: a problematica dos lugares. Projeto Historia, Sao
Paulo, n. 10, p. 7-28, 1993.

PAXTON, Robert O. A anatomia do fascismo. Sao Paulo: Paz e Terra, 2007.

PAYNE, Stanley G. A history of fascism, 1914-1945. Madison: University of Wisconsin
Press, 1995.

SMITH, Denis Mack. Mussolini. New York: Vintage Books, 1997.

STALLYBRASS, Peter. O casaco de Marx: roupas, memoria, dor. Belo Horizonte: Auténtica,
2008.

TILLY, Charles. Coercion, capital and European states: AD 990-1990. Cambridge:
Blackwell, 1990.



159

VELHO, Ana Paula Machado. A semioética da cultura: apontamentos para uma metodologia
de analise da comunica¢ao. Revista de Estudos da Comunicacao, v. 10, n. 23, 2009. DOI:
10.7213/rec.v10i23.22315.

VOLPI, Maria Cristina. As roupas pelo avesso: cultura material e historia social do vestuario.
dObrals] — Revista da Associacao Brasileira de Estudos de Pesquisas em Moda, v. 7, n.
15, p. 70-78, 2014. DOI: 10.26563/dobras.v7i115.75. Disponivel em:
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras/article/view/75. Acesso em: 30 abr. 2026.

WILLSON, Perry. Peasant women and politics in fascist Italy: the Massaie Rurali. London:
Routledge, 2013.



