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Figura 3: Pisa da uva na “mastela” e degustação do “vinho doce”

Fonte: Bertoco, 2023.
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Um piquenique foi montado ali, sobre um deck de pallets, com toalhas e almofadas. 
Em outro pallet, uma cadeira de palha e três mastelas aguardam para a pisa da uva. É 
feita uma grande produção para a experiência da pisa (figura 3), desde as fotografias 
com a uva colhida, o caminho percorrido até a mastela, a lavagem dos pés e a pisa 
propriamente dita. “El vin l’è bon, l’è un bel bicer!”19. Comemos o “merendin” debaixo 
das parreiras, acompanhado do vinho colonial de Isabel, um líquido rosé, leve, frutado 
e com menos álcool que um vinho tradicional. 

[...] é isso que se fazia antigamente né, por isso que se traz esse lanche… 
porque antigamente o pessoal vinha cedo pro trabalho e depois de oito hora 
da manhã, oito e meia vinha com a cesta com a comida dentro pra servir pra 
quem colhia, non comia em casa… seis hora da manhã dependendo vinha 
pra colheita e às oito hora vinha o cesto, com a polenta enrolada num pano, a 
polenta na chapa sapecada, non esfria. Aí vinha o salame, queijo, o ovo frito 
numa marmita, numa panelinha, vinha o café com leite e muitos tomavam 
vinho! de manhã… [...]. 

Voltando ao porão da casa antiga (figura 4), de aproximadamente 60 anos, são 
mostradas as etapas do fazer do vinho, e provamos um produto especial que só é pos-
sível nessa época: o “vinho doce”, em processo inicial de fermentação. A casa, conside-
rada patrimônio da família juntamente com suas coleções de fotografias, reportagens 
e objetos antigos, também guarda acervo sacro que remete ao nome original da co-
munidade a que pertencem. A adaptação dos espaços e a exposição das coleções de-
monstram que a sua preservação pode ser compatível com o uso atual e turístico. Por 
sua vez, a disposição das garrafas e garrafões na adega reforça que a produção colonial 
pode conviver com as demandas atuais.

 

Figura 4: Porão da Casa Tomasi: espaço de vinificação e guarda dos vinhos artesanais

Fonte: Bertoco, 2023.

19	  O vinho é bom, é um bonito copo! A expressão demonstra a importância do vinho no cotidiano e nos 
momentos de festa dos “colonos” italianos, que é transmitida aos visitantes pela refeição.
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No contexto da mediação das memórias, tudo é fotografado, cada momento é vivi-
do e colecionado. As fotografias podem ser interpretadas como uma seleção do que é 
mais importante para a família receptora: a enxada do trabalho na roça, a colheita com 
as cestas e funis de vime de antigamente, a pisa da uva em mastela de madeira, o brinde 
com vinho colonial em copo americano… Embora romantizadas, as representações 
que fazem a ligação entre o passado e o presente, criam em torno de si uma construção 
simbólica que busca “a legitimação e a manutenção da sua distintividade afirmando-se 
como italianos, ítalo-gaúchos ou ainda ítalo-brasileiros” (Zanini; Santos, 2022, p. 5). 
Muitos dos costumes dos descendentes de italianos não são apenas desta etnia, “mas 
camponeses, especialmente de origem europeia” (Zanini; Santos, 2022, p. 14).

3.2 CANTINA STRAPAZZON, DISTRITO SÃO PEDRO

Na visita à Cantina Strapazzon, no roteiro cultural Caminhos de Pedra, Distrito de 
São Pedro, o percurso de visitação é performado quase no formato de uma procissão 
em direção à casa histórica, entoando cantos tradicionais. Vilso Strapazzon inicia fa-
lando sobre as origens de sua família e explica sobre o processo imigratório, em que 
iludiam os emigrantes com a ideia de fartura, mas que, chegando aqui, enfrentaram 
dificuldades nos lotes rurais. Os turistas também refletem sobre suas próprias origens, 
muitas em comum, inclusive do mesmo sobrenome, embora digam não serem paren-
tes20. 

 

Figura 5: Caminhada em direção à casa histórica
Fonte: Bertoco, 2023.

20	  A relação de parentesco entre imigrantes de diferentes Estados do Brasil merece uma pesquisa própria, uma 
vez que muitos se separaram ao chegar a São Paulo, outros saíram das primeiras colônias do Rio Grande do Sul 
em direção a novas terras em Santa Catarina e Paraná.
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Iniciamos uma caminhada em direção à casa antiga, conduzida pelo mediador que 
exclama: “ndemo fin a la mérica!”21. O gaiteiro com a Gaita Todeschini22 puxa o grupo, 
cantando e tocando. Um grupo de aproximadamente quarenta pessoas segue o gaiteiro, 
subindo a estradinha de pedras de basalto, circundada por roseiras, em direção à casa de 
pedra antiga, circundada de parreirais (figura 5). A maior parte das pessoas, adulta e idosa, 
conhece a música e canta junto com o gaiteiro. “Merica, Merica, Merica, cossa saràlo ‘sta 
Merica?23”

O gaiteiro para, e o mediador explica sobre as medas de pasto – montes de feno, que 
serviam para guardar alimento para os animais, esclarecendo que continuam fazendo para 
“manter a tradição e levar adiante o sistema que veio dos antepassados”, explicando o modo 
como é feita24. Seguem para o parreiral em volta da casa e Vilso mostra os pés de uva Isabel 
“de 140 anos”, que os seus bisavós plantaram, além do pé de vime, que serve para amarrar 
as parreiras, fazer o cesto para a colheita “e uma infinidade de trabalhos”. 

Ao som da gaita, todos passam abaixo da parreira e entram na cantina25 (figura 6), 
que foi a primeira casa da família. Comentam sobre os produtos que eram guardados, 
como vinho, embutidos e queijos. Falam sobre os filmes ali registrados, como “O Quatri-
lho”, filmado no sótão26. O mediador ironiza o chão batido original, que “de tanto passar 
vassoura ele foi se desgastando…”, mostra as paredes de pedras irregulares, as vigas, pilares 
e esquadrias de madeira falquejada de araucária, o modo de fazê-las com material local e 
poucas ferramentas. 

 
Figura 6: Abaixo das parreiras, a entrada na cantina
Bertoco, 2013.

21	  Vamos para a América! 
22	  Gaita é o nome regional para o acordeon. Todeschini foi a maior fábrica de instrumentos musicais da região, 
incendiada em 1971, mas cujas gaitas seguem unânimes como tradição regional.
23	  “América, América, América, o que será essa América?” Esse canto é considerado o hino da imigração italiana 
no sul do Brasil, descreve o caminho da Itália até as colônias. Vídeo disponível em: https://drive.google.com/file/d/
1TfGcWDgT1f-6BIKM07J6UVI0VZA8o7-9/view?usp=drive_link.  
24	  Ver https://drive.google.com/file/d/1Kg3gLO_TlWg9OWPMtgohp7C1V3my2kUX/view?usp=drive_
link. 
25	  Ver https://drive.google.com/file/d/1EU2jjZBiz1jxK2UT60SgAOaeJ-ODXUvH/view?usp=drive_link. 
26	  Ver https://drive.google.com/file/d/1vZZa3SBs2KBb8Y6WOYKAUc1MckrI4tpR/view?usp=drive_link. 
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O mediador conta aos visitantes a sua relação com as casas antigas de sua colônia e 
a forma como o turismo foi iniciado na região. Quando começaram a construir casas 
de alvenaria, as antigas casas de madeira com porão em pedra passaram a ser vistas 
como um estorvo dentro da propriedade: 

[...] começamos a ter vergonha, era um sinônimo de pobreza, e elas iam de-
saparecendo. Em 1992, um empresário aqui do município, [...] visita justa-
mente as famílias que tinham as casas de pedra, casarões de madeira e ele 
vem com uma ideia, com uma proposta, abrir essas casas para receber nossos 
amigos [turistas]. A gente imaginava que as pessoas não gostassem da casa 
velha! Ele dizia, não é casa velha, é casa histórica! No, ne la casa vècia! No, 
casa histórica. Foi muito difícil, a comunidade no primeiro momento não 
aceita… [...] muito difícil receber aqui as primeiras pessoas porque a gente 
sentia vergonha, de mostrar a meda de pasto, vergonha de mostrar a casa, mas 
aos pouquinhos é que a gente foi resgatando esse orgulho. Prima se parlea 
casa vècia... hoje nós falamos Casa Histórica! Mas é a mesma casa, só apren-
demos a olhar de outra forma, a valorizar (V.S., mar. 2023)27.
 

Figura 7: Mediação no interior da cantina
Fonte: Bertoco, 2023.

A rusticidade, que antes era motivo de vergonha, agora é o principal atrativo (figura 7) 
e orgulho da família, pois já foi até mesmo utilizada como cenário de filme. A casa antiga 
não mantém o uso original28, sendo cenário da mediação, com os objetos expostos didati-
camente, com a função de preservar a memória do lugar. Da forma relatada na mediação, 
o turismo ativou a relação do agricultor e da cidade com o seu patrimônio e transformou 
as propriedades coloniais em uma espécie de museu vivo, em que o proprietário apresenta 
ao visitante a sua história e narra as memórias de sua família. O retorno financeiro é um 
dos fatores de valorização, mas o principal foi o interesse de outras pessoas em conhecer a 
localidade, resgatando a autoestima dos moradores. 

27	  Ver https://drive.google.com/file/d/1vZZa3SBs2KBb8Y6WOYKAUc1MckrI4tpR/view?usp=drive_link. 
28	  As normas sanitárias atuais não permitem mais a elaboração do vinho no local antigo, com pedras e madeiras 
expostas, devendo cumprir condições de higiene que descaracterizariam a construção.
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Os turistas prestam atenção às explicações, que são feitas em português, intercala-
das com expressões em Talian29, as quais a maioria deles conhece e repete. O mediador 
fala então do processo de elaboração do vinho, explicando que iremos colher a uva 
“como era a colheita primitivamente, com o funil, colhendo à mão [...] Depois a uva 
era pisada com os pés, como nós vamos fazer em seguida também.” Finalizando a 
história, o mediador brinca que agora irão todos trabalhar – “adesso me toca andar 
laurar!”. 

O trabalho é idealizado e ironizado, referindo-se à rotina sem descanso do peque-
no agricultor e sua diferença com os tempos atuais. Todos saem da casa para realizar 
a colheita da uva. O mediador indica o local onde está mais bonita. O gaiteiro toca e 
canta – “biririmbimbim…”30 – os turistas conversam com o mediador e se encami-
nham para o vinhedo atrás da casa para colher a uva. O mediador exclama: “E lora 
adesso ndemo vendemar!”31.

As pessoas colhem, comem, colocam na cestinha ou no funil trançados com vime, 
conversam entre si. O mediador fala da uva e sua origem, como foi trazida para a 
região e as adaptações que foram necessárias por causa das doenças. Alguns, também 
descendentes de imigrantes, falam que pisaram uva na infância, para a pequena pro-
dução da família, de consumo próprio. Pergunto o significado e me respondem: “Era 
uma alegria! O dia que colhia a uva, o pai matava um porco, a mãe fazia uma fornada 
de pão, juntava os vizinhos [...] uns ficava em baixo para moer e os outros ficavam 
colhendo uva, o dia inteiro, um dia só para colher e pisar”.

Pergunto o que significa a experiência de vir para a vindima e me respondem que 
lembram das coisas da juventude e que têm curiosidade sobre como funciona o traba-
lho da uva. Outro grupo falava da poda, enquanto o mediador buscou um vime e de-
monstrou como se amarra: “uma vara flexível que não quebra – una, due volte, pronto, 
taglia via (corta) e liga de novo”32. Explica que parte do trabalho é feita com vime para 
manter a tradição, mas que usam também outro processo mais rápido. 

O mediador prossegue: “Se não tivesse turismo pra vocês entenderem, esse parrei-
ral aqui provavelmente não teria mais, que hoje tu faz de acordo mais organizado para 
mecanização né... mas aqui a gente preserva a história”. Há uma clara referência ao fato 
de que o turismo possibilita esse reconhecimento e preservação e que muitos fazeres 
são mantidos em função do interesse do visitante. Me aproximo do toldo sob o qual 
o gaiteiro toca e canta em tom alegre, as pessoas estão em clima de festa33. Enquanto 
os turistas pisam a uva em uma mastela instalada em um deck de madeira, a família 
monta mesas com o merendim (lanche colonial); servem queijo, salame, copa, pão co-
lonial, figada, uvada, grostoli seco e macio. Ao centro, é servido o vinho e o suco, com 
produção do tipo colonial da família.

29	  Talian é uma língua de imigração italiana, reconhecida pelo IPHAN, surgida da língua vêneta, misturada 
com dialetos lombardos e com o português, ainda falada pelos mais velhos.
30	  Ver https://drive.google.com/file/d/1hQAqjoJ9C2y_h5424iSGi_oz7j-j1Yf1/view?usp=drive_link. 
31	  E agora vamos vindimar!
32	  A amarração da parreira é realizada no mês de agosto, mas o mediador demonstra como é feita. Ver https://
drive.google.com/file/d/1LAE0ngGc3Bc7VC6zafFYcJkvxJyyK-yC/view?usp=drive_link. 
33	  Ver https://drive.google.com/file/d/1tsUQhrfVefgyzK_8w1THrY7rPkL-7Ruv/view?usp=drive_link. 
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Enquanto converso com o mediador, as pessoas, com seus chapéus de palha, 
seguem pisando uva, dançando e cantando músicas tradicionais da imigração ita-
liana34. Converso com o mediador, que me explica a origem dos produtos, elabo-
rados pela família ou por parcerias da vizinhança, deixando clara a importância do 
evento não apenas como atrativo turístico, mas como espaço de comercialização 
dos produtos locais. Após um tempo, todos se organizam para cantar La Bella Po-
lenta35, e todos parecem conhecer a música e a coreografia, que imita os gestos do 
agricultor em seu trabalho com o milho. Pouco tempo depois, se forma um grande 
grupo para a dança da Polonaise36, ocupando todo o espaço à frente da casa antiga.

Uma guia de turismo com quem converso me diz que esse tipo de experiência 
é buscada por pessoas que têm histórico familiar ou que almejam uma experi-
ência de “retorno ao passado”. Há os que buscam a região devido ao imaginário, 
ressaltando a diferença de outros turistas que não se interessam em participar e 
preferem ficar apenas assistindo, como a um espetáculo. Percebo, então, que os tu-
ristas que fazem esses roteiros, não vem apenas pela festa e pela curiosidade, nem 
buscam o exótico de um lugar diferente de suas realidades, mas buscam esse tipo 
de experiência comparando com suas próprias realidades e vivências. A maioria 
dos visitantes são pessoas idosas, que rememoram momentos difíceis da própria 
infância, como que fazendo as pazes com suas memórias.

PATRIMÔNIO E PERFORMANCE DA VINDIMA

Para Ingold (2022, p. 17), “vamos na antropologia estudar com pessoas. E espe-
ramos aprender a partir delas”. Em todos os lugares em que participei da vindima, 
as pessoas faziam brincadeiras com a experiência do trabalho, oferecendo a enxada 
e brincando com o pagamento pelo serviço. Havia uma relação direta entre a expe-
riência oferecida ao turista e o fazer com as próprias mãos, a vivência mais próxima 
possível à realidade local.

Ao contrário dos objetos tangíveis, sustenta Taylor (2008), esses atos são práticas 
vivas, vistas como efêmeras que, se materializadas em documentos, correm o risco de 
perderem a sua essência. Nesse sentido, elas precisam ser performadas, repetidas e 
transmitidas, oferecendo uma história baseada na memória, eventos e lugares. “Dan-
ças, rituais, canções e outros tipos de performances que requerem corpos humanos, 
energia, virtuosismo e intencionalidade não podem ser transformados em objetos e 
trancados a parte” (Taylor, 2008, p. 95). A autora pensa a performance como atos de 

transferência: 

34	  Ver https://drive.google.com/file/d/1TDvAE0Fd20TwXozzdOtCbObrEO-cPNRe/view?usp=drive_link. 
35	  Música tradicional da imigração italiana, que descreve todo o processo de plantar, colher o milho e fazer a 
polenta. A coreografia é performada pela família e imitada pelos visitantes. Ver https://drive.google.com/file/d/
11zPcDMpnkE4b1jKWuSn9nsxt3oUTPEOD/view?usp=drive_link. 
36	  Polonaise, dança de formação de origem polonesa, no ritmo de marchinha, com pares dependentes e 
formação de figuras, também é conhecida como dança de integração, tipicamente dançada no início ou no final 
dos bailes gaúchos, também tradicional em momentos de celebração.
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“Atos de transferência” transmitem informação, memória cultural e identi-
dade coletiva de uma geração ou grupo para outra por meio de comporta-
mentos reiterados. Isto nos leva a dizer que o conhecimento, embora criado, 
armazenado e comunicado por meio de práticas incorporadas de indivíduos, 
excede o limite do corpo individual. Ele pode ser transferido para outros (Tay-
lor, 2008, p. 93).

As experiências oferecidas e buscadas pelos visitantes incluem a experiência “do 
fazer da uva”: os próprios turistas colhem a uva que irão utilizar na pisa, aprendem 
como se faz a poda da videira, trocam informações técnicas com os viticultores, como 
se as fossem aplicar na própria produção. A pisa da uva era uma atividade regular 
realizada no passado e hoje representa de forma celebrativa o momento de colher o 
resultado do trabalho de um ano inteiro. Ao mesmo tempo que as cantinas se propõem 
a oferecer uma experiência de memória, com narrativas e performances tradicionais 
da família, também marcam a diferença com a prática presente, dos saberes e modos 
de fazer atuais. 

A troca entre o viticultor mediador e o visitante estimula a memória e a preser-
vação de conhecimentos e fazeres que seriam abandonados pela vida urbana e suas 
facilidades. Para ambos os personagens, essa troca possibilita a observação do outro e 
a transformação por meio dos sentidos, como no aprendizado de um ofício. Conforme 
Ingold (2022, p. 16), “essa espécie de aprendizado não visa tanto nos prover de fatos 
sobre o mundo, mas antes permitir que sejamos ensinados por ele”. Assim, essa troca 
de experiências se torna uma forma recíproca de aprender “a partir daqueles com os 
quais estudamos” (Ingold, 2022, p. 16). 

Em suma: “A observação participante é o meio de se conhecer a partir do interior” 
(Ingold, 2022, p. 20). Essa atitude não é restrita à pesquisadora: observei diversos visi-
tantes que, enquanto participavam das atividades refletiam sobre suas experiências e 
as comparavam com as suas realidades, suas memórias familiares e os acontecimentos 
vivenciados. Nessa experiência, o viticultor mediador é o mestre o qual se busca para 
o aprendizado do fazer. Como refere Ingold (2022, p. 15), “é observando, ouvindo e 
sentindo – prestando atenção ao que o mundo quer nos dizer – que aprendemos”. O 
passeio se torna um espaço de reflexão sobre o mundo em que vivemos, as nossas 
expectativas, nossos sonhos, nossas lembranças. A interação entre o turista e o produ-
tor de vinho se faz por meio de uma troca de conhecimentos e da comparação entre 
diferentes culturas. Conforme Taylor,

Praticantes reafirmam suas identidades culturais e transmitem um sentido de 
comunidade engajando-se nesses comportamentos culturais. “Forasteiros” 
encontram aos poucos algum entendimento dos valores de uma comunidade 
e de sua estrutura estando nela e participando ou assistindo suas performanc-
es (2008, p. 102-103).

O turismo rural permite a exposição de histórias e vidas familiares, como para 
velhos conhecidos. É também um espaço de educação patrimonial que parte dos pró-
prios viticultores, mostrando suas casas, fotos de família, sua propriedade, sua produ-
ção, seu trabalho, seus costumes, seus saberes e fazeres. Com isso, os turistas se tornam 
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potenciais pesquisadores, fazem perguntas, procuram entender como se faz um en-
xerto, o tratamento da “mufa” ou o cálculo da safra... Assumem o papel de entrevistar, 
analisar, refletir, comparar - a vida urbana com a rural, a serra com a praia, o antigo 
com o novo, o grande com o pequeno, o justo com o injusto. 

A família que recebe performa a sua vida, e os visitantes expõem a sua imagem, que 
é fotografada, filmada e gravada, publicada nas redes sociais, nos grupos de família, no 
grupo da viagem. Todos nos expomos e nos abrimos a compartilhar a experiência com 
desconhecidos, com o potencial de gerar socialização e amizade. A partir da difusão 
das imagens novos grupos são estimulados a visitar e a repetir a performance, possibi-
litando a sua continuidade.

O trabalho com turismo e a vindima por meio da pisa da uva é sempre celebrada 
com festa e música tradicional italiana. A vindima é o momento de celebração, de 
agradecer aos santos de devoção, o final de um ano de trabalho do qual se tem a pers-
pectiva de remuneração. Ao mesmo tempo, é o momento de maior troca, de contato 
com os visitantes, de comercialização dos produtos artesanais, de reflexão sobre a vida 
no interior e a vida na cidade, os modos de ser e de viver, a origem daquilo que come-
mos e as origens de nossas próprias famílias.

Há um misto de ironia e alegria na forma de cantar e tocar. A pisa da uva ocorre no 
ritmo da gaita e do coral, muitas vezes ao som de uma tarantela e de músicas campo-
nesas cuja coreografia remete aos movimentos do trabalho. O espaço do vinhedo é res-
significado. Desde os decks dispostos debaixo da parreira para fazer o “merendin” ou 
a “colación” ao espaço relativamente protegido do sol e da chuva para o viticultor tra-
balhar: o vinhedo se ressignifica, assumindo espaço com caráter educativo e de lazer.

Essa ativação do patrimônio através do turismo gera uma espécie de museu inte-
rativo e de caráter lúdico, em que o patrimônio familiar e os próprios usos e costu-
mes são expostos. Os objetos são acessíveis ao toque, exercendo sua função original, 
performada pelo visitante. Entretanto, embora identifique-se o incentivo do poder 
público e das associações de desenvolvimento turístico-patrimoniais, percebo que os 
empreendimentos culturais não buscam mais uma identidade hegemônica italiana, 
mas a identidade própria de cada roteiro turístico e tradições familiares.

Além dos saberes e fazeres mobilizados na pisa da uva, também são ativadas as 
memórias familiares e comunitárias, que são diversas entre os diferentes locais da 
cidade, mas possibilitam o acionamento de uma identidade em comum. Outrossim, 
cada família tem a sua própria narrativa, cada distrito tem as suas próprias tradições 
familiares trazidas por imigrantes de diferentes províncias italianas, assim como cada 
localidade tem o seu próprio coral e seu próprio gaiteiro, que animam os eventos de 
vindima. 

Para Candau (2023), a interação entre a transmissão da memória e a protomemó-
ria forma aquilo que conhecemos como tradição própria de um grupo, que para se 
manter viva e ser transmitida “deve estar de acordo com o presente de onde obtém sua 
significação. Ela será autêntica, quer dizer que terá sua força – a de conferir aos mem-
bros de um grupo o sentimento de compartilhamento de sua própria perpetuação 
enquanto tal – de sua autoridade, aquela de uma transmissão efetiva e aceita” (Candau, 
2023, p. 121). Assim, a autenticidade do intangível, frequentemente confundida com o 
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valor de “ancianidade”, que estetiza o passado, está relacionada ao fugaz e irreproduzí-
vel, àquilo que “só existe nas ações humanas” (Vianna; Teixeira, 2008, p. 7).

Para a teoria da performance, a ideia de autenticidade está fincada no aqui 
e agora de cada performance realizada, em condições sociais, econômicas e 
históricas concretas, conforme a intencionalidade de cada realização. Nesse 
sentido, pode-se afirmar é que o que é autêntico, desde esse ponto de vista, é 
aquilo que é real e que se concretiza e materializa num dado momento (Vian-
na; Teixeira, 2008, p. 7).

Tal como a nova museografia descrita por Bezzerra et al. (2023), a experiência 
sensorial promovida por essas mediações promove a relação íntima com os objetos 
– edificações e seus elementos arquitetônicos, cestas e funis para a colheita da uva, 
mastela ou tina para a pisa. Os sons, aromas e texturas também fazem parte dessa 
paisagem que é vista de dentro, ao nível dos olhos, embaixo dos narizes e ao alcance 
das mãos, solicitando participação ativa dos visitantes. Essa performance que interage 
com a paisagem, não acontece como forma de registro de uma tradição do passado 
em extinção, mas de refletir sobre o processo que ativa a relação dos envolvidos com o 
patrimônio em sua expressão presente e dinâmica.

A performance nas experiências de vindima e pisa da uva presentifica um modo de 
vida que outrora era desvalorizado, e que se impõe buscando sua preservação e valori-
zação – material e imaterial – na forma da casa antiga, da pipa de madeira, da parreira 
em pérgola centenária, dos modos de fazer e seus saberes transmitidos também nas 
narrativas, na musicalidade, nas danças, na culinária.

Um dos principais fatores de debate é o direito do “colono” (agricultor familiar) 
poder produzir (e consumir) de acordo com os seus costumes e saberes tradicionais, 
em contraponto às vinícolas contemporâneas que buscam um ideal universal. O tipo 
de uva – americana ou vinífera – e até mesmo a forma de condução da videira, na 
tradicional latada (na horizontal) ou em espaldeira (na vertical), são fatores de conflito 
entre a tradição e a enologia, gerando impactos na paisagem. A produção e o consumo 
do vinho se tornam, assim, um cenário de disputas, relacionadas aos modos de uso e 
formas de trabalhar a uva, envolvendo uma relação com o lugar.

A comercialização dos produtos coloniais e experiências sensoriais para os turistas 
e visitantes urbanos, por sua vez, é uma forma de resistir ao êxodo rural e mesmo à 
urbanização de sua localidade, de garantir o futuro dos filhos e sua permanência no 
meio rural. O patrimônio cultural é ativado na performance dos fazeres coloniais, ten-
do como cenário a sua paisagem, fotografada, filmada e desse modo colecionada, pos-
sibilitando a transmissão da memória não apenas aos seus descendentes, mas também 
aos visitantes, que a reproduzem através de suas coleções de momentos.

4. CONSIDERAÇÕES FINAIS

A pisa da uva realizada em pequenas vinícolas familiares da zona rural de Bento 
Gonçalves, no Rio Grande do Sul, é feita como expressão e celebração da vindima: a 
colheita da uva e o fazer do vinho. Em seu público, integra os visitantes em atividades 
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que mostram o trabalho dos viticultores, descendentes de imigrantes italianos, que 
contam as suas histórias em empreendimentos ligados a roteiros de turismo rural. 
Mais do que isso, o passeio é uma forma de levar o turista para perto do produtor rural, 
possibilitando a venda de seus produtos artesanais.

Os saberes e fazeres dos antepassados são transmitidos pela experiência turísti-
ca, integrando os visitantes nas atividades que envolvem a reprodução da colheita, 
a culinária, a musicalidade e as danças locais. A performance realizada na vindima, 
por meio da pisa da uva, é uma forma de resistir à urbanização do território rural 
e, principalmente, de “manter as tradições dos antepassados”. Entretanto, a ativação 
desse patrimônio somente é possível mediante a reprodução de suas memórias para os 
turistas, gerando, assim, múltiplas identidades que formatam esse patrimônio. 

A pisa da uva, atualmente, não faz mais parte do processo de elaboração do vinho, 
mas foi indicada como referência da identidade colonial italiana. A visitação às pro-
priedades de agricultura familiar é uma forma de complementar a renda e aumentar a 
autoestima dos agricultores, que antes sofriam negativamente o estereótipo de “colo-
no”, visto como uma pessoa pobre e de pouca instrução. Ao mesmo tempo, a paisagem 
rural e seu patrimônio cultural sofrem com mudanças trazidas pela urbanidade, em 
frequentes alterações da legislação que não considera as reais necessidades da “colô-
nia”, tratada muitas vezes de forma estigmatizada. Percebeu-se em diversas ocasiões 
narrativas destacando a tensão entre o “tradicional” e “moderno”.

Celebrar, festejar e representar as memórias e o modo antigo de fazer o vinho é, 
assim, um ato de transferência que se faz de forma coletiva, com o ambiente, o corpo e 
dispondo de todos os sentidos. Ocorre na relação com as diferenças, em um encontro 
sensitivo e reflexivo envolvendo as tradições de imigrantes e as dos visitantes vindos 
de diversos lugares. A relação com o patrimônio material e imaterial é reativada a 
cada performance e troca de informação, a cada experiência e memória construída e 
colecionada. 
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GRAPE TREADING AND HARVEST: IDENTITY, HERITAGE AND PERFOR-
MANCE IN TOURIST NARRATIVES OF ITALIAN COLONIZATION 
IN BENTO GONÇALVES

Abstract: Grape treading is one of the main tourist-cultural attractions of the harvest 
in Bento Gonçalves - RS, presented as a symbol of ethnic identity of the descendants 
of Italian settlers in Serra Gaúcha. In addition to the festival dedicated to the grape 
harvest, the activity involves visiting vineyards and historic houses of family farm-
ers, who narrate their local memories, sell artisanal products and perform traditional 
songs and dances from Italian immigration. Seeking to inventory its manifestations 
as intangible cultural heritage, through participant observation under the concept of 
multisensory ethnographies, I visit two family vineyards from different locations in 
the city. I base my analysis on the literature review on heritage, memory and iden-
tity and on the approach to intangible heritage as performance that is repeated and 
learned. The study results in the understanding of a closer way of interacting with the 
landscape and cultural heritage.

Keywords: Grape treading; Grape harvest; Cultural heritage; Performance.

VENDIMIA Y PISADA DE LA UVA: IDENTIDAD, PATRIMONIO Y ACTU-
ACIÓN EN LAS NARRATIVAS TURÍSTICAS DE LA COLONIZACIÓN ITALI-
ANA EN BENTO GONÇALVES

Resumen: La pisada de la uva es uno de los principales atractivos turístico-culturales 
de la vendimia en Bento Gonçalves - RS, presentándose como símbolo de la identidad 
étnica de los descendientes de los colonos italianos en la Serra Gaúcha. Además de la 
fiesta dedicada a la vendimia, la actividad implica visitar viñedos y casas históricas 
de familias de agricultores, quienes narran sus memorias locales, venden productos 
artesanales e interpretan canciones y danzas tradicionales de la inmigración italiana. 
Buscando inventariar sus manifestaciones como patrimonio cultural inmaterial, a 
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través de la observación participante bajo el concepto de etnografías multisensoriales, 
visito dos adegas familiares de diferentes localidades de la ciudad. Baso mi análisis en 
la revisión de la literatura sobre patrimonio, memoria e identidad y en el abordaje del 
patrimonio inmaterial como una actuación que se repite y se aprende. El estudio da 
como resultado la comprensión de una forma más cercana de interactuar con el paisaje 
y el patrimonio cultural.

Palabras clave: Pisada de la uva; Vendimia; Herencia cultural; Actuación.
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ROBERTÃO, ARTISTA E MASCARADO: 
REFLEXÕES SOBRE ARTE E OBJETOS

Pâmella Ribeiro Ignácio1

Dayana Zdebsky de Cordova2

RESUMO: A Cavalhada é uma das celebrações mais tradicionais da cidade de 
Pirenópolis-GO, caracterizada pela integração entre a reverência religiosa e a ir-
reverente presença do movimento dos mascarados. Os mascarados percorrem as 
ruas da cidade e divertem o público, despertando a curiosidade deste com másca-
ras ornamentadas. Dentre eles, destacamos Roberto Gonzaga Oliveira – ou Rober-
tão, como ele prefere ser chamado. Suas máscaras, para além de objetos simbólicos 
que versam sobre a comunidade pirenopolina, fomentam e protagonizam, neste 
texto, discussões sobre as relações humanas e os objetos. Em suma, a produção ar-
tística das máscaras de Robertão desempenha um papel essencial no processo de 
construção de sua identidade, criando alteridade dentro de uma prática tradicional.  

Palavras-chave: Mascarados; Antropologia dos objetos; Antropologia da arte.

1. OS MASCARADOS COMO PROTAGONISTAS DAS CAVA-
LHADAS

1	  Especialista em Antropologia Social – PUCPR. E-mail: pamellaignacioo@gmail.com. Este artigo tem sua 
origem no Trabalho de Conclusão de Curso elaborado como requisito parcial para a obtenção de nota na Especiali-
zação em Antropologia Cultural da PUCPR, sob a orientação da Profª. Drª. Dayana Zdebsky de Cordova. Expresso 
minha gratidão à Profª. Drª. Dayana Zdebsky de Cordova por sua serenidade e paciência ao longo de todo o 
processo de escrita, bem como pela atenção dedicada às minhas ideias. Agradeço ao Prof. Dr. Cauê Kruger, Coor-
denador da Especialização em Antropologia Cultural da PUCPR, pelas valiosas contribuições durante a defesa do 
TCC, fundamentais para a continuidade deste artigo. Minha sincera gratidão se estende ainda a Roberto Gonzaga 
Oliveira, que gentilmente me recebeu em sua casa, concedeu-me uma entrevista e confiou em mim ao compartilhar 
sua trajetória e obra.
2	  Pós-doutoranda no Programa de Pós-Graduação em Gestão Urbana da Pontifícia Universidade Católica do 
Paraná (PPGTU/PUCPR). Pesquisadora associada ao grupo de estudos Encontros, Territórios, Redes (EN.T.RE) e 
ao Jararaca – Laboratório de Tecnopolíticas Urbanas. Doutora em antropologia pelo Programa de Pós-Graduação 
em Antropologia Social da Universidade Federal de São Carlos (PPGAS/UFSCar). E-mail: dayanazde@gmail.com. 
Fui orientadora de Pâmella Ignácio em seu TCC de Especialização em Antropologia Cultural da PUCPR, que deu 
origem a este artigo, do qual sou coautora, na condição de interlocutora, revisora de conteúdo e escritora. Ele foi 
um grande processo de aprendizado para Pâmella e de deslocamento de um olhar construído em partes a partir de 
uma graduação em Design, uma área do conhecimento centrada na resolução de problemas, enfatizando a função e 
a estética. No início de sua pesquisa, Pâmella tinha uma concepção rígida de arte, centrada em definições ocidentais 
convencionais. Ao mergulhar na experiência etnográfica que embasou seu TCC e em leituras afins, ela aprendeu a 
ser cautelosa ao acionar o termo “arte” e a reconhecer como seu uso pode limitar (ainda mais) nossas concepções 
tanto do que é arte como sobre o que faz de uma pessoa uma artista. Compreender o processo de formação e re-
produção dos conceitos é tirar a arte da esfera do extraordinário, possibilitando abordá-la como uma dimensão da 
vida cotidiana.
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[...] a “cultura popular” surge como uma “outra” cultura que, por contraste 
ao saber culto dominante, apresenta-se como “totalidade” embora sendo, na 
verdade, construída através da justaposição de elementos residuais e frag-
mentários considerados resistentes a um processo “natural” de deterioração 
(Arantes, 1990, p. 18).

O trecho anterior, citado do livro O que é cultura popular?, de Antônio Augusto 
Arantes, é crucial para introduzir este artigo sobre as Cavalhadas de Pirenópolis, que 
acontecem durante a Festa do Divino Espírito Santo, 50 dias após a Semana Santa. 
Segundo os pirenopolinos, o festejo é um importante marcador da identidade local. 
Nele é encenada a história medieval da luta travada entre os chamados mouros3 e cris-
tãos, mesclada a elementos particulares da cultura popular, como o movimento dos 
mascarados. 

Assim como Arantes (1990, p. 26) descreve em seu livro, embora possamos de-
tectar regularidades ao observarmos as pessoas em sociedade, essas regularidades va-
riam, possibilitando interpretações diferentes conforme suas concepções de mundo. 
Essas diversidades fazem parte do processo chamado “cultura”, uma vez que constro-
em as identidades que nos diferenciam uns dos outros. É nessas circunstâncias que as 
Cavalhadas são aqui discutidas. Apesar de serem celebrações de origem portuguesa 
que encenam um conflito religioso entre cavaleiros armados com lanças e espadas, uns 
vestindo azul (cristãos) e outros vermelho (mouros), as Cavalhadas são realizadas em 
diversas regiões do Brasil e, em cada lugar, têm suas particularidades.

As Cavalhadas da cidade histórica de Pirenópolis, no interior de Goiás, têm como 
diferencial a presença dos mascarados. Os mascarados, numa perspectiva geral, “re-
presentam os escravos e agregados que para participarem da Festa do Divino saiam 
[sic.] às ruas de máscaras para não serem reconhecidos” (Handfas, 2023). As máscaras 
são objetos participantes das Cavalhadas pirenopolinas que condensam significados 
próprios (Arantes, 1990), atuando como protagonistas da manifestação. Nelas se con-
densam uma série de práticas e saberes passados de geração em geração.

Este artigo reflete sobre as máscaras usadas pela população local como artifícios 
para participar das Cavalhadas. O personagem mascarado ou o curucucu4 tem a más-
cara como parte indissociável daquele que a veste. Andando pelas ruas a pé ou a ca-
valo, pregando peças naqueles que encontram, os mascarados invadem o gramado do 
campo de batalha da Cavalhada. Eles são a parte brincante e travessa da Festa do Divi-
no Espírito Santo de Pirenópolis. 

As máscaras aqui em questão são confeccionadas por artesãos locais. Em geral, 
muito ornamentadas (figura 1), elas têm aparências diversas: bois, onças, homens. Este 

3	  Cabe mencionar que o termo “mouro” foi usado por europeus cristãos para designar povos islâmicos de lín-
gua árabe, provenientes do Norte da África, que ocuparam a Península Ibérica, a Sicília, Malta e a França entre os 
séculos VIII e XV. “Mouro” é derivado do latim (“Maure”) e significa “escuro” (Bezerra, 2025). Em conversa infor-
mal com gente que, hoje, pesquisa pessoas islâmicas do Norte da África, nos foi informado que a palavra é utilizada 
localmente para se autorreferir, sem conotações pejorativas. Para especificar o termo utilizado nas Cavalhadas, o 
utilizaremos ao longo do texto em itálico, assim como o faremos com cristãos e mascarados.
4	  O termo curucucu, frequentemente empregado para designar esses personagens mascarados, é um sinônimo 
regional para assombração. Os foliões emitem o som da palavra na intenção de assustar as pessoas.
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artigo concentra-se em um desses artesãos, Roberto Gonzaga Oliveira, mais conhe-
cido como Robertão, que é como ele gosta de ser chamado. Além de confeccionar 
máscaras, Robertão integrou por anos o movimento dos mascarados. Como será expli-
citado ao longo deste texto, Robertão agencia sua criação de maneira muito particular, 
articulando inventivamente sua história pessoal e a prática com a qual está envolvido 
(Mizrahi, 2012), como mostra a figura 2. A história pessoal de um artista possibili-
ta uma posição ativa e transformadora em uma tradição artística, criando narrativas 
e interpretações próprias ao explorar e reunir símbolos de variados contextos pelos 
quais transita, desempenhando conexões entre mundos. É o que Robertão faz. Por essa 
razão, o termo artista criador, de Mizrahi (2012), é aqui acionado em referência a ele e 
para pensar o seu trabalho e processo de criação5.

Figura 1: Mascarado representando a figura do boi

Fotografia de Marcos Aleotti (2017)6.

5	  Mais à frente será detalhado o uso do termo artista para Robertão e de que modo, para Pâmella Ignácio, ele se 
distingue dos demais criadores de máscara com os quais ela teve contato ao longo de sua pesquisa.
6	  Disponível em: https://curtamais.com.br/goiania/fantasias-coloridas-irreverencia-e-folclore-conheca-os-
-mascarados-de-pirenopolis/. Acesso em: 24 mar. 2025.
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Figura 2: Algumas máscaras feitas por Roberto Gonzaga Oliveira 

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).

6Além de contar um pouco de si em cada máscara, Robertão utiliza em seu traba-
lho materiais que chamam a atenção, causam impacto e despertam o riso, como dentes 
de animais, vassouras, serras. O conjunto de obras do artista “é realmente impres-
sionante e nos tira de um lugar passivo e exclusivamente contemplante ao nos fazer 
questionar tantos aspectos do nosso viver” (Pregnolatto; Fittipaldi, 2022, p. 22). Essa 
citação, retirada do catálogo de obras Mirabolações: a arte brincante de Robertão, re-
mete diretamente ao fato de os objetos carregarem uma multiplicidade de significados, 
e de como Robertão, através de sua produção artística, seja atuando como mascarado 
ou manipulando materiais, faz das máscaras objetos vivos.

Falar aqui sobre máscaras é reconhecer sua centralidade narrativa no entendimen-
to dos objetos e, em alguma medida, olhar para as classificações em torno deles. A arte, 
como categoria ocidental, é utilizada como um marcador de distinção, especialmente 
quando aplicada a outras culturas. Por essa razão, esta discussão se torna presente e re-
levante, uma vez que a antropologia, assim como Elsje Lagrou (2003) indaga, se define 
como uma disciplina que diverge de pretensões valorativas e não opera com parâme-
tros pretensamente universais de descrição e comparação. Nas páginas que seguem, 
será explorada a relação entre o objeto máscara e a “pessoa artista” (Lagrou, 2003), 
considerando a vida dos objetos e como eles emergem em seus respectivos contextos 
de significação.

Acerca da relação entre arte e antropologia, Lagrou, em Antropologia e arte: uma 
relação de amor e ódio (2003), observou que uma das principais categorias respon-
sáveis pela pretensa capacidade distintiva da categoria ocidental arte seria a estética, 
que definiria o objeto com fins comparativos e quase sempre com um juízo de valor. 
Além disso, alguns critérios utilizados para categorizar a obra de arte incluiriam a não 
funcionalidade e a não reprodutibilidade técnica (Benjamin, 2013). Nesse contexto, 
ninguém expressou melhor a necessidade de propor uma nova abordagem para a an-
tropologia da arte do que Alfred Gell.
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Em Arte e Agência: Uma Teoria Antropológica (1998), Gell revisou conceitos para 
propor uma antropologia da arte que questionasse as concepções ocidentais tradicio-
nalmente associadas à visão estética e orientadas por juízos de valor. Nesse sentido, o 
antropólogo deslocou o foco da interpretação estética para o que ele denominou  de 
agência do objeto artístico e, assim, a arte passaria a operar menos como um suporte 
de comunicação de sentidos simbólicos (Miller, 1994), e mais como um sistema dinâ-
mico de ação e mediação de relações sociais.

Partindo desse pressuposto, as dilatadas relações que envolvem arte e objeto de 
arte recaem também na identificação do objeto como produto e veículo da experiência 
humana. Alguns autores, como Bruno Latour e Daniel Miller, contribuíram significa-
tivamente para o estudo da cultura material e como humanos e coisas se misturam. 
Para Bruno Latour (1994), os objetos têm um papel ativo na construção da sociedade 
porque são agentes que participam das redes de relações sociais. Daniel Miller (1994) 
pensa o objeto a partir das experiências humanas e discute a maneira que esse é capaz 
de produzir conhecimento a respeito do homem. Levando o pensamento para o cam-
po de pesquisa a que este artigo se refere, a máscara é um artifício lúdico que, a partir 
da espetacularidade, atua entre o objeto artístico e quem o cria, transformando-se em 
agente.

2 SOBRE TRADIÇÕES: PIRENÓPOLIS, AS CAVALHADAS E OS 
MASCARADOS

Cabe aqui uma breve contextualização acerca da cidade de Pirenópolis, da Cava-
lhada e do movimento dos mascarados. A cidade de Pirenópolis foi fundada em 1727 
e, à semelhança de outras cidades de Minas Gerais, Goiás e Mato Grosso, teve sua 
história marcada pelas expedições bandeirantes, que tinham como objetivo a extração 
de ouro. Elas acarretaram, dentre outras consequências, um processo genocida das 
populações originárias. Em 1890, um então arraial passou a se chamar Pirenópolis, 
uma homenagem à Serra dos Pireneus, que cerca toda a cidade (Prefeitura de Pire-
nópolis, 2017). Já no ano de 1990, a cidade foi tombada como conjunto arquitetônico, 
urbanístico, paisagístico e histórico pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico 
Nacional (Iphan), sendo destacadas no processo de tombamento a arquitetura colo-
nial-barroca das igrejas e prédios; a diversidade da fauna e da flora e a festa popular 
chamada Cavalhada (Iphan, 2024).

Como já afirmado anteriormente, a Cavalhada é parte integrante da Festa do Di-
vino Espírito Santo, anualmente celebrada na cidade de Pirenópolis, interior de Goi-
ás, e em outras regiões do Brasil. Embora os detalhes variem de lugar para lugar, o 
argumento das Cavalhadas é o mesmo: um espetáculo teatral que encena a histórica 
batalha de resistência cristã contra a invasão moura, culminando na vitória dos cristãos 
e na conversão dos mouros ao cristianismo. Trazidas para o Brasil pelos colonizadores 
portugueses e pela Igreja Católica, esses festejos recriam torneios medievais associados 
à “Batalha de Carlos Magno e os 12 pares da França”. As Cavalhadas contam com a 
participação de 24 cavaleiros, 12 do lado poente, denominados cristãos, e 12 do lado 
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do sol nascente, denominados mouros. Os cavaleiros cristãos são trajados com as cores 
azul e prateado e os mouros com vermelho e dourado (Brandão, 1974).

O festejo acontece durante três dias consecutivos, de domingo a terça-feira, e é 
realizado na Arena Multiuso Ulisses Jayme, o Cavalhódromo da cidade. Conforme 
Mônica Martins da Silva (2001, p. 62, 181) descreve: “inicialmente, ela acontecia no 
largo da igreja matriz” até que, em 1966, “passou a ser realizada em um campo de 
futebol e ali ocorre até os dias atuais”, local que abriga o atual Cavalhódromo. Antes 
da construção do Cavalhódromo, inaugurado em 2006 (figuras 3 e 4), a população de 
Pirenópolis participava da montagem da estrutura do evento: ela erguia camarotes 
feitos de paus e telhados de palha para as famílias tradicionais e de posse e o restante da 
comunidade assistia ao espetáculo de pé em pequena arquibancada de tábuas. Abaixo 
das arquibancadas, como relata o guia turístico Mauro Cruz, circulavam nos vãos in-
feriores o povo e os mascarados, além disso, comerciantes vendiam churrasquinho e 
bebidas (Cidade de Pirenópolis, 2012).

Figuras 3 e 4: Imagens do campo em que ocorriam as Cavalhadas no ano de 2005

Fotografias de Mauro Cruz (2005)7.

A Festa do Divino Espírito Santo acontece entre os meses de maio e junho, entrela-
çando a temática religiosa a uma pluralidade de manifestações para além das Cavalha-
das, dentre as quais estão as procissões, as pastorinhas, as congadas e diversas outras. 
Apesar de acontecer em outras localidades do Brasil, a Cavalhada de Pirenópolis se 
tornou notável particularmente pela presença dos mascarados. O autor Carlos Ro-
drigues Brandão, em seu livro Cavalhadas em Pirenópolis: um estudo sobre represen-
tações de cristãos e mouros em Goiás (1974), dedicou-se a explorar as Cavalhadas e a 
encenação dos cavaleiros sob uma perspectiva ritualística. Ele conferiu considerável 
atenção aos mascarados que, embora não façam parte da história “original” contada 
nas Cavalhadas, são uma atração da cidade e homenageados por estátuas representa-
tivas espalhadas por toda Pirenópolis: suas figuras estão em bancos de praças, portas 
de pousadas e estabelecimentos comerciais, bem como em uma infinidade de artigos 

7	  Disponível em: https://pirenopolis.tur.br/. Acesso em: 13 dez. 2024.
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decorativos à venda em lojas e restaurantes, conforme ilustrado pelas figuras 5 e 6. Os 
mascarados são um dos símbolos de Pirenópolis. A significância desses personagens 
para a comunidade ultrapassa a festividade aqui em questão. Sua presença dá um 
caráter distintivo à paisagem da cidade, estimula os negócios locais, impulsiona o 
turismo e fortalece o artesanato, que se destaca pelos artigos em madeira, cerâmicas, 
doces típicos e as máscaras de papel. 

 

Figuras 5 e 6: Estátua de mascarado no banco de uma sorveteria e placa de loja de joias. 

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).

Para ser um mascarado, existe apenas um critério: usar uma máscara para que sua 
verdadeira identidade não seja revelada. Fora isso, não existem regras para integrar o 
movimento, muito menos normas de como se vestir, seja com muita ou pouca roupa, 
andando a pé ou a cavalo; o que conta é a criatividade. Os mascarados se diferenciam 
entre si particularmente pela caracterização de suas máscaras. Alguns usam junto às 
máscaras roupas indiscriminadamente coloridas, feitas com tecido chitão de estampa 
floral, somando a elas chapéus e outros adereços. Recorrem ainda, em sua caracteri-
zação, às fitas coloridas e flores de papel crepom, usadas para enfeitar as máscaras e os 
cavalos. Quase sempre trazem penduradas à sua frente algumas latas que produzem 
um barulho típico dos mascarados quando trotam ou galopam (Brandão, 1974). 

As tradicionais máscaras aqui em questão são confeccionadas com papel e grude, 
feito com cola de farinha de trigo – uma técnica usada pelos artesãos locais. Sobre um 
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molde de gesso, elas ganham uma variedade de representações animalescas como boi, 
onça, macaco e homem (figuras 7, 8 e 9). Podem, ainda, ser feitas de tecido, geralmente 
na cor preta, com uma marcação nos olhos, nariz e dentes na cor branca, formando 
assim o rosto de uma caveira. Essas máscaras, especificamente, recebem o nome de 
catulé (figura 10).

Figuras 7, 8 e 9: Mascarados com máscaras representando a figura de homem, de boi e de onça, respectivamente.

Fotografia de Marcos Aleotti (2017).

 

Figura 10: Mascarados com máscaras de catolé representando caveiras

Fotografia de Marcos Aleotti (2017). 

Quanto à sua presença na festividade, os mascarados são descritos pela sua atuação 
informal e caricata, como um folião (Brandão, 1974). Quer sozinhos ou em grupos, 
os mascarados tomam conta das ruas e galopam por todo o campo das Cavalhadas 
(Cavalhódromo). Segundo Brandão (1974, p. 77), existe um contraste radical entre os 
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cavaleiros, que se apresentam com seriedade em um ritual solene e altamente forma-
lizado, e os mascarados, que se engajam em uma performance mais espontânea, fora e 
dentro do campo onde acontecem as apresentações; eles se assemelham às figuras dos 
“palhaços” nos circos, “transportam simbolicamente o drama atual (dos cavaleiros) 
para a farsa” ao parodiar a batalha. Os mascarados invadem o campo das Cavalhadas 
para executar acrobacias, trotam em pé sobre seus cavalos segurando latinhas de cer-
veja. Travessos e indisciplinados, eles desrespeitam o tempo de suas apresentações, 
restando ao locutor do campo ameaçar a participação deles na próxima edição.

Mesmo diante de tanta presença, existem dúvidas sobre sua origem. Em sua pes-
quisa, Brandão (1974) declarou não ter encontrado relatos que pudessem explicar a 
forma e as razões das origens desses personagens mascarados. Assim como ele, não 
consegui nenhum documento oficial que pudesse elucidar tal questão. Algumas pes-
soas narram que a população, descontente com a exclusão social de uma época em que 
apenas os ricos podiam se tornar cavaleiros8, passou a usar máscaras para participar 
do evento. Mesmo tratando-se de uma especulação, Brandão corrobora essa narrativa 
ao registrar:

Assim os comportamentos dos que não são elite, (não são poucos, não são 
nobres, não têm nem fazem história, não têm um tempo e um espaço próprio, 
mas precisam usar o dos outros, dentro dos limites que estes outros estabele-
cem) atuam à sombra e na imitação do ritual da elite. [...] A atuação da mul-
tidão, (do povo), não é histórica e não produz resultados, mas depende total-
mente da atuação da elite ocupa os seus “espaços rituais” e imita como farsa o 
seu comportamento e suas formas solenes (1974, p. 78).

Apesar de os mascarados atuarem como “povo”, eles não estão, como afirma Bran-
dão, nas sombras dos cavaleiros e da solenidade das Cavalhadas – e muito menos não 
produzem resultados. Essa afirmação reduz a participação do povo em sua própria 
história, ratificando uma perspectiva elitista e excludente até os dias de hoje. Os mas-
carados de Pirenópolis são figuras presentes e marcantes da batalha entre mouros e 
cristãos, talvez mais que os próprios. Eles não “se limitam” a seguir os moldes estabe-
lecidos, ao contrário: eles desafiam as convenções, interferem nas encenações oficiais 
das batalhas e demonstram que a tradição não é apenas herdada, mas também recriada 
por aqueles que a vivem. É precisamente essa atitude desafiadora e confrontadora que 
caracteriza sua participação no evento, fazendo deles o símbolo do festejo ao rouba-
rem os holofotes e divertir o público com seu improviso, sua farsa. Além do mais, os 
mascarados aproveitam ainda o sigilo de suas identidades para realizarem protestos de 
cunho político, como pode ser visto na figura 11.

8	  Ainda hoje, como Ignácio pode observar em sua pesquisa de campo, os cavaleiros são pessoas que fazem parte 
das famílias tradicionais e os mascarados mantiveram a tradição de serem representantes “do povo”.



Robertão, artista e mascarado: reflexões sobre arte e objetos

164

Figura 11: Mascarados realizam protesto político durante a Cavalhada

Fotografia de Marcos Aleotti (2017).

3. ROBERTO GONZAGA OLIVEIRA, ARTISTA E MASCARADO

O percurso conduzido até aqui expôs a natureza, os desdobramentos das Cava-
lhadas e a proveniência dos personagens mascarados de Pirenópolis, conferindo ao 
festejo da cidade uma singularidade em comparação a outras celebrações similares. 
Nos concentraremos agora em uma das figuras contemporâneas mais emblemáticas 
dos mascarados, Roberto Gonzaga Oliveira, e na sua criação e produção artística. Ro-
bertão é, desde a infância, frequentador assíduo das Cavalhadas, quando era levado 
pelo pai para acompanhá-las das arquibancadas. Aos 18 anos, iniciou sua participação 
individual e ativa na festividade, assumindo a identidade de mascarado, ocupando as 
ruas e o Cavalhódromo da cidade. Ao longo de quatro décadas, Robertão, assim cha-
mado em virtude de sua estatura, tem “confeccionado máscaras, figurinos e enredos” 
(Pregnolatto; Fittipaldi, 2022, p. 22). No total, contabilizam-se ao longo desse tempo 
19 máscaras feitas por ele. Se comparadas com aquelas comumente ostentadas pelos 
mascarados, as máscaras de Robertão são grandes e chegam a ultrapassar 7 kg, como 
ilustra a figura 12.
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Figura 12: Fotografia de algumas máscaras feitas pelo Roberto Gonzaga Oliveira

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).

 Além de fazer as referidas máscaras, Robertão trabalha com madeira “a vida toda”, 
como ele conta. E o faz reaproveitando madeiras de demolições, transformando-as em 
peças artesanais comercializadas por ele e sua família: “tenho peças na feirinha lá do 
Coreto, ali perto da rua do lazer, e na loja de consignação [...] É uma das formas de ren-
da que a gente tem”9. Robertão cria brinquedos infantis e educativos em madeira e ou-
tras peças como suporte de xícaras, porta-incensos, pilões, entre outros objetos. Nas 
palavras de Miller (2013, p. 83): “antes de realizarmos coisas, nós mesmos crescemos 
e amadurecemos à a luz de coisas que nos foram transmitidas pelas gerações anterio-
res”, fato semelhante ao que ocorre com outros habitantes da cidade e o Robertão, ao 
recorrer ao artesanato de peças em madeira como renda familiar:

Meu pai era artesão, tinha muita facilidade de trabalhar com bambu, fazendo 
gaiolas de madeira. E o pai da minha mãe, meu avô, ele já mostrava o nosso 
trabalho na época. Já tem muitos anos que ele morreu, ele não tinha o confor-
to que a gente tem hoje, as madeiras, as ferramentas, era tudo manual. Poxa 
né, como se diz, tá no sangue (Entrevista com Roberto Gonzaga Oliveira em 
Ignácio, 2024).

9	  As citações de falas de Roberto Gonzaga Oliveira que serão utilizadas ao longo do texto são trechos de uma 
entrevista concedida a Pâmella Ignácio, em janeiro de 2024. Elas serão destacadas em itálico e suas transcrições 
respeitarão marcas de oralidade.
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Durante toda sua trajetória como mascarado, usando e concebendo suas máscaras, 
Robertão atraiu olhares para si, dada a sua inventividade. Um de seus trabalhos mar-
cantes é o Dinossauro, de 1995 (entrevista com Roberto Gonzaga Oliveira em Quintal 
de Aldeia, 2022). Era um dinossauro “vestido” por duas pessoas e que, graças a um 
extintor, soltava fumaça pela boca (figura 13). O mascarado Robertão “domava” o ani-
mal que, inesperadamente, tinha espantado os cavalheiros e até mesmo seus cavalos 
no campo de batalha. O artista também é conhecido pelas peças que evocam o lado 
desordenado e provocante dos personagens mascarados, além de evidenciar vários as-
pectos da cidade de Pirenópolis. Um exemplo é a máscara retratada na figura 14: ela 
tem fisionomia humana, mas carrega traços de objetos e paisagens da cidade. De um 
lado, tem uma orelha que se assemelha a um telefone público, ou orelhão amarelo, 
enquanto a outra orelha lembra a placa “lombada a 100 metros” vista frequentemente 
pelas ruas de Pirenópolis. O topo da cabeça representa as serras do entorno da cidade; 
o olho esquerdo, um relógio; a boca, a ponte sob o Rio das Almas.

Figura 13: Fotografia da performance de Robertão com o Dinossauro.

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).
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Figura 14: Máscara feita por Roberto Gonzaga Oliveira

Fotografia de Marina Duarte. Catálogo de Exposições: Mirabolações – A Arte Brincante de Robertão. Pirenópolis, 

jul./ago. 2022.

Em 2022, com o apoio da Secretaria Municipal de Cultura de Pirenópolis e rea-
lização do grupo Flor de Pequi10, a partir do convite do Ponto de Cultura Quintal da 
Aldeia, aconteceu a exposição Mirabolações – a arte brincante de Robertão, entre os 
dias 15 de julho e 14 de agosto, no Cine Pireneus. A exposição ampliou a repercussão 
do trabalho de Robertão, cujas máscaras também foram base para construir a iden-
tidade visual da quinta edição do Festival de Cinema Documentário de Pirenópolis 
(PiriDoc), realizado entre os dias 30 de janeiro e 4 de fevereiro de 2024.

10	  Grupo intergeracional, formado em 2003, com o objetivo de fomentar práticas tradicionais da comunidade 
pirenopolina. Flor de Pequi – brincadeiras e ritos populares. Disponível em: https://www.youtube.com/@flordepe-
qui?app=desktop. Acesso em: 14 mar. 2024. 



Robertão, artista e mascarado: reflexões sobre arte e objetos

168

3.1 TRAJETÓRIA DO ARTISTA CRIADOR

Pâmella Ignácio foi recebida por Robertão em sua casa, quando esteve na cidade de 
Pirenópolis, no final do mês de janeiro de 2024. A casa, que é também sua marcenaria, 
fica a 4 km do centro da cidade. Para acessá-la, é preciso pegar uma estrada de terra, 
em área rural, envolta por muita vegetação e margeada por um riacho. Robertão é um 
homem alto e acanhado, que recebeu a pesquisadora por uma tarde na qual narrou os 
caminhos, marcos e rupturas de sua história pessoal e artística. A conversa se passou 
em torno de uma mesa de dez lugares, confeccionada por ele. 

Enquanto ouvia Robertão atentamente, Pâmella observava, sob o tampo de vidro 
da mesa em que estavam sentados, alguns objetos expostos: um boletim escolar, um 
recorte de jornal, uma coleção de pregos de variadas formas e tamanhos, coisas co-
nectadas por fazerem parte da vida de Robertão. Dentre elas, também estava a mais 
recente realização do artista: o cartaz de sua primeira exposição, Mirabolações (figura 
15 e 16). A narrativa de Robertão sobre sua vida e seu trabalho, que preenchia os ouvi-
dos de Pâmella, encontrava, naquela exposição inusitada de coisas aparentemente “tri-
viais”, um suporte material repleto de afetividade que enchia os olhos da pesquisadora. 
Em uma perspectiva mais ampla, aquele encontro entre o que era ouvido e o que era 
visto versava sobre as conexões entre pessoas e objetos. Segundo Daniel Miller (1994), 
os objetos são partes fundamentais da experiência humana, extensões de nós mesmos.

Figura 15 e 16: Mesa com objetos do Robertão

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).

Robertão contou que cresceu cercado pelo conhecimento de artesãos e marcenei-
ros, saberes passados entre gerações e que o influenciaram significativamente desde 
muito jovem: “Toda vida eu tive muita habilidade, gostava muito de brincar, inclusive 
eu fazia o carrinho pros meus irmãos”. Durante 23 anos, ele teve a oportunidade de 
aperfeiçoar suas habilidades quando trabalhou na oficina de marcenaria do designer 
Maurício Azeredo11. A experiência o levou a experimentar a reutilização de madeiras 

11	  Graduado em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Mackenzie (1973). De 1984 a 2009 foi diretor téc-
nico e proprietário do ateliê e oficina de produtos de design – Maurício S Azeredo – ME. Foi professor do Instituto 
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Brasília de 1977 a 1986 e é, desde 2001, professor Adjunto do 
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de demolição e outras encontradas na própria natureza para criar suas peças artesa-
nais, como móveis e brinquedos educativos. Segundo Robertão, essa foi a forma que 
ele encontrou para dar continuidade a materiais que, para muitos, são descartáveis.

Eu faço tudo com madeira de demolição, de reaproveitamento. Tenho o privilé-
gio que passa um córrego aqui, aí o córrego vem enchendo, deixa as raízes, é só 
pegar e dar uma trabalhada [...] A sobra, [...alimenta] um fogão à lenha que 
cozinha feijão todo dia na hora, faz uma comida saborosa. Aí vem a cinza pra 
colocar no pé de cebola, no pé de acerola e dá continuidade até o fim (entrevista 
com Roberto Gonzaga Oliveira em Ignácio, 2024).

O interesse de Robertão em criar máscaras foi despertado ainda durante a adoles-
cência, depois de assistir, da arquibancada, à performance de um mascarado diferente 
dos demais. Segundo ele, o mascarado estava “com a máscara [...] toda diferente, e uma 
roupa diferente”. Para Robertão, “o mascarado que era bonito, todo de chifre colorido” 
era “sem graça, feio. Aí, no dia que apareceu um diferente, eu achei engraçado”. Esse 
momento o marcou por um desejo: “eu vou fazer uma máscara pra mim no próximo 
ano”. Instigado por um estranhamento, Robertão criou seu primeiro personagem mas-
carado, sua primeira máscara.

Segundo Robertão, a fase de sua vida em que se deu o início de sua trajetória de 
mascarado foi marcada por alguns desafios pessoais: sua estatura, que inevitavelmente 
atraía olhares, e um problema de saúde na infância que lhe acarretou o que chama de 
“complexos” que intensificaram sua personalidade tímida e reservada: “Tudo começou 
devido ao complexo… Eu, com 14 anos, para você ter noção, perdi os dentes superiores. 
Sempre morei na chácara, não entrosava muito com as pessoas…”. Contudo, ao adotar 
a persona mascarada e confeccionar suas próprias máscaras, algumas com represen-
tações pouco convencionais, ele passou a brincar com as características físicas que o 
marcavam. Esse jogo é percebido, por exemplo, na máscara retratada na figura 17, 
que tem a boca e os dentes salientes. “Exagero” e “desproporção”, além de terem um 
aspecto biográfico, são recursos usados recorrentemente por Robertão com a intenção 
de impactar o público por meio da surpresa e do espanto.

Curso de Design do Departamento de Artes e Arquitetura da Pontifícia Universidade Católica de Goiás” (CNPq, 
2021. Disponível em: http://lattes.cnpq.br/9816742964763640. Acesso em: 24 jan. 2024).
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Figura 17: Fotografia de encenação do Robertão como mascarado

Fotografia de Pâmella Ignácio (2024).

Robertão relembrou que depois de sua primeira aparição: “veio as festas juninas, aí 
convidaram eu pra ser padre, noivo… Foi quando eu perdi o complexo que eu tinha de 
ser alto. Foi o tamanho que me ajudou a perder a vergonha”. E assim ele ressignificou, 
para si, sua imagem. Nesse contexto, as máscaras foram para o Robertão um meio de 
“se ver” e “ser visto”. Em diferentes aspectos, as máscaras participaram ativamente da 
construção e reconstrução da identidade de Robertão como pessoa e artista. 

O processo de criação de Robertão e de transformação da sua autopercepção se 
completava durante a festa em sua performance como mascarado: “Na hora que eu 
cheguei no campo, todo mundo teve uma reação. O tamanho que era um defeito pra 
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mim, atraiu os outros, devido às máscaras serem grandes pro meu tamanho…eu até 
mudei o jeito de andar”. Conforme Robertão narra, ano após ano, a população local 
aguardava ansiosamente sua nova máscara: “Ficava todo mundo perguntando: ‘o que 
você vai levar esse ano?’”.

No início deste texto, mencionamos que o uso das máscaras nas Cavalhadas de 
Pirenópolis tinha também a ver com o anonimato. No caso de Robertão, há uma sub-
versão dessa lógica, uma vez que a máscara, ao invés de o ocultar, o evidencia. Ele 
usa do artifício cômico para ser notado e o diferente ao seu favor, quando mescla sua 
estatura ao tamanho das máscaras. Ao projetar as máscaras destinadas ao festejo, Ro-
bertão cria um personagem que é sua extensão, que carrega sua identidade de maneira 
surpreendente e provocativa. Isso pressupõe que a interação com os objetos acionados 
no processo de criação/produção das máscaras é uma experiência sensível influen-
ciada pela (e que influencia a) percepção da própria realidade do autor. Da mesma 
forma, a construção visual da máscara e sua leitura são resultados diretos das relações 
sociais que ocorrem em volta do objeto, fato associado à abordagem de Bruno Latour 
(1994) sobre o papel ativo dos objetos na sociedade e como participam das redes de 
relações sociais em um processo de “intenção, causação, resultado e transformação” 
(Gell, 1998, p. 6).

De acordo com Alfred Gell (1998, p. 6), o “objeto pode ser o corpo do represen-
tado em sua forma-artefato” ao incorporar uma narrativa que o transforma em uma 
lembrança viva e, consequentemente, na extensão do corpo de seu criador/dono. Gell 
utiliza o termo “entidade distribuída” para descrever como o objeto de arte se torna 
uma espécie de assinatura dentro do coletivo, uma associação ao seu criador/dono, 
capaz de transcendê-lo12. A autoria de diferentes obras pode ser imediatamente reco-
nhecida pelas marcas autorais que carregam. Por exemplo, ao ver A Noite Estrelada, 
muitas pessoas a associam ao seu autor: “é um Van Gogh”. Essa mesma lógica se aplica 
às máscaras de Robertão: seu estilo, a maneira como articula forma e conteúdo nas 
máscaras tornam sua autoria imediatamente reconhecida ou reconhecível para quem 
é letrado na linguagem dos mascarados. Trata-se, portanto, de um artista.

4. CONSIDERAÇÕES FINAIS

Ao longo deste texto, falamos sobre materialidade, arte e cultura a partir das “más-
caras do Robertão”, pensando este como uma ponte para aquelas. Demos atenção ao 
artista e ao meio no qual sua produção está inserida, as Cavalhadas, sem explorar o 
tema em toda a sua profundidade ou esgotar o assunto, abordando particularmente 

12	  Na mesma lógica, Dayana de Cordova (2018) usa a ideia de corpo distribuído ao explorar o colecionismo e 
o mercado de arte contemporânea no Brasil. Ao considerar as vozes de seus interlocutores, Cordova observa que 
“[...] a coleção de arte se torna parte integrante do próprio colecionador, por não ser apenas um conjunto de objetos 
adquiridos, mas um reflexo das complexas relações sociais envolvidas nesse processo. Portanto, se a coleção, em 
alguma medida, é o próprio colecionador, ela é formada por partes distribuídas dos próprios artistas” (2018, p. 300). 
A arte é, como memória e conhecimento, incorporada em objetos que são extensões dos corpos (Lagrou, 2003, p. 
105).
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aspectos sobre as relações humanas e os objetos. Mas qual é o papel das máscaras, o 
que elas são e o que elas fazem? Claude Lévi-Strauss, em La Voie des Masques (1975), 
versou sobre o mundo simbólico dos povos Salish e Kwakiutl a partir de suas másca-
ras, incentivando o leitor a trilhar, por sua própria conta, possibilidades interpretativas 
para as mesmas.

Lévi-Strauss, segundo a análise de Roberto Cardoso de Oliveira, estabelece: “a for-
ma, a cor, os aspectos que nos parecem característicos das máscaras [...] não possuem 
significação própria” (2018, p. 283). O mesmo se aplica às máscaras do Robertão. Lé-
vi-Strauss atesta que “todo esforço para interpretá-las isoladamente seria, assim, vão” 
(Oliveira, 2018, p. 283), a não ser que pessoas lhe atribuam existência, da mesma for-
ma que qualquer outro objeto pode veicular informações se houver uma associação 
humana que o encarregue de transmitir mensagens.

A arte é uma categoria moldada e reforçada por valores arraigados na cultura oci-
dental que são continuamente transformados. São alguns os pontos que sustentam a 
crença ocidental nas artes. Conforme discutido no início do artigo, até o século XIX, 
a beleza funcionava no ocidente como um indicador que anunciava algo como arte. 
Perpassada por uma “veneração quase religiosa” (Lagrou, 2003, p. 96) aos objetos de 
arte como talismãs estéticos (Gell, 1998), houve e há, ainda, uma visão da arte como 
um mercado inacessível, com códigos sociais restritos e complexos que regulam o 
acesso aos espaços oficiais de arte, tais como museus e galerias – instituições que não 
apenas excluem “de seus espaços de visibilidade e de fomento parte significativa dos 
artistas, como também não elegem como arte ou como artista necessariamente o que 
(ou quem) meus interlocutores chamavam de ‘uma boa arte’ (ou ‘um bom artista’)” 
(Cordova, 2018, p. 13).

A arte ocidental mainstream é vista ora como um objeto tecnológico e mágico, ora 
como um objeto técnico que promove um efeito mágico. A partir do momento em que 
algo é designado como arte, ele é colocado em outro lugar, por causar um efeito. Isso 
ocorre devido à crença na existência de uma espécie de predomínio do tipo técnico, 
ou mágico, que diferencia o artista das demais pessoas com sua capacidade de passar 
a artisticidade para as coisas que estuda e produz. Por se tratar de uma categoria tão 
específica, é necessário diluir o conceito de arte dentro de outros sistemas. De maneira 
geral, o universo da cultura popular promove essa dissolução, uma vez que é feita 
e vista em um contexto mais amplo e acessível à maioria das pessoas. Isso desafia a 
noção de que a arte se limita a ser concebida e apreciada exclusivamente em círculos 
acadêmicos ou instituições culturais elitistas. Um exemplo ilustrativo dessa dinâmica 
pode ser encontrado nas Cavalhadas e nas máscaras, que mostram como a arte pode 
emergir e prosperar em outros contextos.

Enquanto não considerarmos a arte como um entre tantos objetos que o mundo 
produz, e que estabelece derivações de lugares e pessoas, não poderemos avançar na 
discussão. Embora a presença de Robertão em espaços institucionais da arte possa 
sugerir uma conformidade com as normas estabelecidas por um sistema mainstream e 
uma busca por aprovação da elite social e cultural, é importante lembrar que sua tra-
jetória artística é enraizada na cultura popular. As máscaras de Robertão transcendem 
categorias rígidas de forma e conteúdo, o que desafia a categorização tradicional da 
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arte. O reconhecimento das artes populares em esferas institucionais não apenas vali-
da essas práticas, mas também contribui para uma compreensão mais plural da arte.
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ROBERTÃO, MASKED ARTIST: REFLECTIONS ON ART AND OBJECTS

ABSTRACTCavalhada is one of the most traditional celebrations in the city of 
Pirenópolis-GO, characterized by the integration of religious reverence and the irrev-
erent presence of the masked movement. The masked people walk through the streets 
of the city and entertain the public, arousing their curiosity with ornate masks. Among 
them, we highlight Roberto Gonzaga Oliveira – or Robertão, as he prefers to be called. 
His masks, in addition to being symbolic objects that address the Pirenópolis com-
munity, foster and lead, in this text, discussions about human relations and objects. In 
short, the artistic production of Robertão’s masks plays an essential role in the process 
of constructing his identity, creating otherness within a traditional practice.

Keywords: Masked people; Anthropology of objects; Anthropology of art.

ROBERTÃO, ARTISTA ENMASCARADO: REFLEXIONES SOBRE ARTE Y OB-
JETOS

RESUMEN: La Cavalhada es una de las celebraciones mas tradicionales de la ciu-
dad de Pirenópolis, Goiás, Brasil, caracterizado por la integración entre la reverencia 
religiosa y la irreverente presencia del movimiento de los enmascarados. Los enmas-
carados atravesan las calles de la ciudad y diviertense com el público despertando su 
curiosidad con máscaras ornamentadas. Dentre ellos, destacamos Roberto Gonzaga 
Oliveira – o Robertão, como el mismo prefiere que lo llamen. Sus máscaras, además 
que objetos simbólicos que tratan de la comunidad pirenopolina, fomentan y protago-
nizam, em este texto, discussiones sobre las relaciones humanas y los objetos. En suma, 
la producción artística de máscaras por Robertão tiene papel esencial em el proceso de 
construcción de su identidad, creando alteridad adentro de una práctica tradicional. 

Palabras clave: Enmascarados; Antropologia de los objetos; Antropologia del arte.
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PANORAMA DO JORNALISMO CATARINENSE: 
TRANSFORMAÇÕES DA IMPRENSA ENTRE AS 

DÉCADAS DE 1950 E 1960

Thiago Cinti Bassoni Santana1

Resumo: Este artigo investiga as transformações na imprensa de Santa Catarina du-
rante as décadas de 1950 e 1960, com foco particular no jornal O Estado. A metodolo-
gia empregada inclui uma revisão bibliográfica abrangente e um estudo comparativo 
das práticas jornalísticas antes e depois desse período. Os resultados indicam que o 
aumento no número de jornais na capital catarinense na década de 1950, com ênfase 
em questões regionais e críticas ao governo, refletiu uma crescente polarização políti-
ca. Além disso, o fortalecimento do colunismo político e a ascensão do fotojornalismo 
evidenciam uma transformação mais profunda, culminando em uma nova dinâmica 
no jornalismo local e na cultura publicitária.

Palavras-chave: transformações na imprensa; práticas jornalísticas; cultura publici-
tária; imprensa de Santa Catarina.

Introdução

Este artigo tem como principal objetivo relacionar as discussões sobre as trans-
formações no jornalismo impresso brasileiro, ocorridas entre 1950 e 1960, com seus 
possíveis impactos na história da imprensa catarinense. Para isso, utiliza-se princi-
palmente de uma revisão bibliográfica sobre os temas abordados, além da análise 
de fontes relevantes, buscando inserir a imprensa de Santa Catarina nas discussões 
já consolidadas sobre as mudanças que ocorreram na grande imprensa durante esse 
período. Também, vale ressaltar que o presente artigo constitui parte selecionada da 
dissertação “Imprensa de Fronteira: a imprensa chapecoense na década de 1950”2.

Para fins de contexto, no que se refere a região de Desterro, seu primeiro jornal, 
publicado em 1831, foi O Catharinense. Para compreensão dessa primeira imprensa 
periódica, é necessário dialogar brevemente com a estrutura política que se estabe-
leceu em 1824. Após o advento da Constituição de 1824, cada província brasileira 
passou a ter seus representantes escolhidos pelo Império, bem como se instituíram os 
Conselhos Gerais, uma espécie de órgão de função legislativa. Com isso, constituiu-
-se, em Desterro, uma elite ligada ao poder imperial, todavia com fortes influências 
liberais.

Ademais, diversos setores imperiais haviam se aproximado do liberalismo, como 

1	  Mestre em História pelo PPGH/UFFS. E-mail: thiagocbsantana@gmail.com.
2	  A dissertação intitulada “Imprensa de Fronteira: a imprensa chapecoense na década de 1950” foi defendida em 

agosto de 2024 no Programa de Pós-Graduação em História da Universidade Federal da Fronteira Sul (PPGH/
UFFS), sob a orientação do Dr. Gerson Fraga.
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é o caso de diversas alas militares. No que concerne a isso, Jerônimo Francisco Co-
elho, filho de militar e formado na Escola Militar do Rio de Janeiro, se instalou na 
região desterrense a fim de instituir O Catharinense. Por mais que fosse um pequeno 
jornal, visto em proporções dos jornais que circulavam no Rio de Janeiro à época, 
esse periódico era feito quase que de maneira artesanal por Coelho, que atuava desde 
a redação até a distribuição dos exemplares a seu público sumariamente composto de 
militares e funcionários da província (Pedro, 1995, p. 17).

Conforme Joana Maria Pedro (1995, p. 39), vários jornais circularam em Desterro 
no século XIX, entretanto poucos tiveram ação duradoura. A prática jornalística es-
tava intrinsecamente ligada ao exercício do poder provincial. Ainda conforme segue 
a autora (Pedro, 1995, p. 49), na segunda metade do mesmo século, com o forta-
lecimento dos conservadores na região, houve uma maior circulação de periódicos 
em comparação com períodos anteriores. Nisso, as disputas e dissensos políticos se 
consolidaram na imprensa.

Já no Paraná, O Dezenove de Dezembro foi o primeiro periódico de circulação, 
tendo seu primeiro ano em 1854 na cidade de Curitiba como um “surgimento tardio 
forçado”. Acerca disso, tal imprensa tardia se deu devido ao fato de que o Paraná, até 
1853, compreendia-se como 5ª Comarca de São Paulo.

Todavia, no território paulistano, a imprensa política teve suma importância na 
disseminação de ideias da oposição ao Império. O caso do Federalista, jornal de 1832, 
pode ser tomado como exemplo. O jornal, de ideal liberal, era redigido por José Igna-
cio Silveira da Motta, que mais tarde viria a ser deputado geral pelos paulistas e sena-
dor pela província de Goiás. Segundo Affonso A. de Freitas, em Imprensa periódica 
de São Paulo desde seus primordios em 1823 até 1914, catálogo festivo encomendado 
para o centenário da imprensa brasileira e fundamentado nos parâmetros do Instituto 
Histórico e Geográfico Brasileiro (IHGB), O Federalista “pugnava pelas ideias fede-
rativas, agitadas na época, e combatia ao lado d’O Paulista a restauração do primeiro 
imperio intentada pelos partidos Caramurú e Carijó” (Freitas, 1915, p. 55).

Esse empenho do IHGB3 em registrar o marco do centenário da imprensa brasilei-
ra no início do século XX demonstra como a imprensa ganhou força durante a queda 
do Império e a ascensão da República, bem como ela se consolidou gradualmente em 
diversos pontos da esfera pública nacional. Segundo Marialva Barbosa (2013, p. 69), 
nesse período a palavra “imprensa” era uma das coisas mais retratadas no cotidiano 
brasileiro.

Posteriormente, o período de Vargas trouxe à tona as questões relacionadas à com-
posição racial brasileira de forma mais evidente. A construção de um “tipo nacional”, 
presente em diferentes momentos políticos durante a primeira metade do século XX, 
envolvia tanto a valorização da cultura escrita do euro-brasileiro higienizado quanto 
a marginalização das culturas orais afro-brasileiras. A ideia de eugenismo, que incluía 
a noção de branqueamento, promovia a imigração de indivíduos de ascendência indo-

3	 Vale citar aqui a dissertação de Alvaro Daniel Costa acerca do tema: COSTA, Alvaro Daniel. A comemoração 
do centenário da imprensa periódica brasileira no IHGB: uma memória do jornalismo nacional (1908). 2017. 
110 f. Dissertação (Mestrado em História) – Universidade Estadual de Ponta Grossa, Ponta Grossa, 2017. 
Disponível em: https://tede2.uepg.br/jspui/handle/prefix/2365. Acesso em: 3 jun. 2023.
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-europeia com base em ideais explicitamente raciais. Os jornais desempenharam um 
papel importante como porta-vozes dessas ideias, uma vez que essa visão fazia parte 
do conceito de modernidade por eles perseguido.

Entretanto, vale ressaltar que a relação entre os meios de comunicação e o var-
guismo, principalmente no que diz respeito aos primeiros quinze anos de governo, 
não se constituiu pacificamente. Embora o governo Vargas tivesse deixado claro seu 
intento em se aproximar dos meios de comunicação por parte da propaganda e das 
grandes mobilizações nacionalistas, isso implicava a dissolução da mídia opositora 
e a tendência de alinhamento entre os jornais e o Regime. Em 1939, grande parte da 
liberdade conquistada pela imprensa foi cerceada pela ação de censura do Departa-
mento de Imprensa e Propaganda (DIP), ação que grande parte prejudicou a existência 
ou consolidação de pequenos jornais da época.

Segundo Marialva Carlos Barbosa (2006, p. 220), os grandes jornais desse pe-
ríodo demonstraram mais proximidades do que divergências em relação a Vargas e 
suas políticas. Embora as questões político-partidárias fossem censuradas, os meios 
de comunicação pareciam convergir para o advento da “massa”, público ao qual tanto 
a mídia quanto o Regime queriam atingir. E essa questão se deu de maneira latente 
após a instituição dos programas estadonovistas e seu maior uso das rádios por parte 
do Estado.

Havia a preocupação em incluir um novo personagem: o público agora vis-
to como massa. Havia, ainda, a construção de um ideal de nação, no qual 
prevalecia a idéia de direcionamento político e intelectual dos que ocupavam 
posição dominante face ao restante da população (Barbosa, 2006, p. 220).

Ainda segundo Barbosa (2006, p. 221), no final dos anos 1930, grande parte dos 
jornais de ampla circulação eram editados em cerca de 25 páginas por caderno. Tam-
bém, suas versões dominicais atingiam cerca de 60 páginas. No que se refere à tira-
gem, variava entre 40 mil exemplares de diários matutinos e 120 mil exemplares de 
diários vespertinos. Tais características serviriam como base para as transformações 
que ocorreriam posteriormente, nas décadas de 1950 e 1960, tanto na grande imprensa 
brasileira quanto na imprensa de Santa Catarina.

2. Panorama das transformações da imprensa brasileira

	 De acordo com Sodré (1966, p. 316), a imprensa brasileira, durante a 
Primeira República, esteve dividida entre fundamentos pré-capitalistas, predominan-
temente representados por latifundiários, e fundamentos burgueses, que refletiam o 
crescente capitalismo industrial. Esse tipo de imprensa teria perdurado de maneira de-
cadente até meados do século XX, quando ocorreu o que Sodré chama de “Revolução 
Brasileira” (Sodré, 1966, p. 450) entre 1950 e 1960. Esse evento remodelou a prática 
jornalística no país, resultando na interligação entre as empresas de comunicação e os 
interesses norte-americanos. O grande destaque se dá na crescente diversificação da 
imprensa, incluindo revistas ilustradas e publicações dirigidas a públicos específicos. 
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A ascensão da grande imprensa industrial e a adesão a padrões internacionais, como o 
uso de folhetins e ilustrações.

O livro História da Imprensa no Brasil, escrito de Nelson Werneck Sodré lançado em 
1966 pela editora Civilização Brasileira, constitui seu magnum opus. Com um empenho 
de quase três décadas em pesquisa, o autor oferece um panorama abrangente da imprensa 
brasileira desde 1808 até a década de 1960. Nisso, o autor aborda a imprensa das décadas 
de 1950 e 1960, caracterizando essa época como uma fase de crise e transição.

Acerca dessa transição de tipos de imprensas, Alzira Alves de Abreu (1996, p. 10) 
compartilha da ótica de que houve significativas mudanças na cultura jornalística a partir 
dos anos 1950 no Brasil. Segundo ela, os jornais do período foram marcados pelo que 
pode ser chamado de “industrialização da cultura” – ou simplesmente pelo aprimoramento 
de técnicas tipográficas e de redação –, bem como da introdução do marketing e de novos 
conceitos de publicidade nos jornais. Para ela, essa mudança estrutural pode ser evidencia-
da na ruptura da cultura de relacionamento que a imprensa tinha com o governo.

Uma análise, mesmo superficial, do comportamento da imprensa brasile-
ira neste século indica que no pós-guerra os jornais passaram por grandes 
transformações, tornaram-se de fato empresas comerciais detentoras de pod-
er econômico e introduziram inovações técnicas, gráficas e editoriais. Além 
disso, contribuíram para as rupturas que ocorreram na imprensa os aconteci-
mentos políticos traumáticos que tiveram lugar nessa década. A crise política 
que levou ao suicídio de Getúlio Vargas em 1954 pode ser vista como um 
divisor de águas. A imprensa, que nos meses que precederam o 24 de agos-
to exacerbou a linguagem violenta e apaixonada utilizada no tratamento dos 
temas políticos, a partir desse acontecimento buscou maior objetividade na 
construção e transmissão da notícia. A forma de fazer oposição a Vargas foi 
percebida por parte da imprensa de oposição como parcialmente responsável 
por esse drama político, e uma nova imprensa foi surgindo a partir de então 
(Abreu, 1996, p.  10).

Embora a autora tenha reconhecido que esses e outros fatores internos levaram a 
mudanças significativas no jornalismo brasileiro, ademais, converge à tese defendida 
por Nelson Werneck Sodré no que diz respeito à influência norte-americana no âm-
bito cultural.

Segundo Alzira Alves de Abreu (1996, p. 15), nos anos 1950, viu-se o surgimen-
to de jornais que introduziram novas técnicas de apresentação gráfica e uma maior 
cobertura jornalística dos acontecimentos, como a Tribuna da Imprensa (1949) e a 
Última Hora (1951), ou, ainda, o Diário Carioca e a constituição de uma equipe de 
copidesque em sua redação. Isso só foi possível mediante a influência cultural da 
imprensa norte-americana nos jornais brasileiros.

As inovações introduzidas no jornalismo brasileiro a partir da década de 50 se 
fizeram sob a égide de alguns dos jornalistas que viveram nos Estados Unidos 
durante os anos 40, como Pompeu de Souza, Danton Jobim e Samuel Wainer. 
Os dois primeiros iriam levar sua experiência para o Diário Carioca e o se-
gundo para a Última Hora. Já no final dos anos 50, Alberto Dines introduziu 
muitas idéias no Jornal do Brasil, como resultado de sua passagem pelo Los 
Angeles Times (Abreu, 1996, p. 15).
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Ambas as perspectivas abordadas neste subcapítulo consideram a leitura dos fatos que 
levam em conta o processo de industrialização nacional como um divisor de águas na 
imprensa. O transcurso da década de 1950 tornou mais evidente a necessidade de uma 
formação técnico-científica para ingressar nas estruturas empresariais.

Longe de uma visão uniforme dos fatos que levaram a mudanças na imprensa, o im-
pacto do processo de industrialização na cultura escrita brasileira foi significativo. Nisso, 
muitos jornais suprimiram seus cadernos especiais no intuito de se aterem às estratégias 
de dar maior vazão às seções de economia e política ou de corte de gastos. A imprensa dos 
anos 1950 viu-se mediante o dilema capitalístico, uma vez que, caso não cedesse espaço 
à nova lógica cultural, estaria fadada ao fracasso. No entanto, enquanto alguns jornais 
seguiram essa solução, outros viram nessa oportunidade uma chance para reforçar ainda 
mais seus cadernos especiais, especialmente os suplementos literários. Um exemplo disso 
é o jornal O Estado de São Paulo, que lançou seu suplemento literário em 1953.

Para alguns intelectuais da imprensa na época, como Heráclio Sales, isso ocorreu 
devido a dois fatores, em ordem de importância: primeiro, devido às transformações na 
imprensa brasileira, que a tornaram cada vez mais semelhante a uma indústria sujeita às 
influências do mercado financeiro; segundo, devido à crise do papel, que restringiu o es-
paço para temas de menor importância de mercado (Abreu, 1996, p. 20).

Embora esse tenha sido um dilema enfrentado pelos jornais de grande circulação, os 
suplementos literários formaram redes de sociabilidade intelectual na década de 1950, 
com outros elementos “vanguardistas” da belle-époque, tais como cafés, clubes, revistas 
literárias e editoras. Segundo Abreu (1996, p. 23), nesses espaços, “se encontravam grupos 
de amigos, muitos originários de uma mesma região ou cidade; aí se exerciam influências, 
se manifestavam antagonismos, rivalidades e ocorriam cisões”.

Não obstante, na região de Chapecó, no Oeste Catarinense, durante esse período, al-
guns de seus jornais de circulação regional mostraram uma certa aproximação em relação 
a conteúdos literários. Muitos desses periódicos, inclusive, não tinham uma coluna literá-
ria em períodos anteriores à década de 1950. Esses periódicos passaram a evidenciar uma 
transformação nas relações estabelecidas com a expressão poética. Em várias ocasiões, 
observa-se que a voz poética, nos jornais, começou a se associar aos habitantes locais. 
Independentemente de manifestações no âmbito religioso ou político, esses textos assumi-
ram características distintas, às vezes até mesmo sob a influência do movimento simbolis-
ta4, por meio da contribuição de algumas personalidades para o periódico.

Concedendo espaço aos intelectuais5 regionais, o Jornal do Povo ganhou novas di-
mensões com a breve seção poética intitulada Das SOMBRAS publicada em 1953. 

4	  É relevante destacar que o simbolismo brasileiro exerceu considerável influência sobre o cenário 
poético do estado do Paraná no final do século XIX e início do século XX, como evidenciado por estudos de 
Carollo (1971). Além disso, o movimento simbolista também deixou sua marca em diversas figuras em Santa 
Catarina, exemplificado pelo poeta Cruz e Sousa (1861-1898), no final do século XIX, e por Juvêncio de Araújo 
Figueiredo, com sua obra “Praias de minha terra” publicada em 1927, em Florianópolis. No Rio Grande do Sul, a 
corrente literária simbolista também se fez presente em obras como “Via Sacra” de 1902, autoria de Marcelo Gama 
(1878-1915), destacado expoente do simbolismo riograndense, conforme documentado por Amaral (2010, p. 19).
5	  Entendendo aqui o termo “intelectual” como aquele situado em um contexto criativo perante a sociedade 
(Shils apud Said, 2005, p. 46).
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Estes poemas eram de autoria do próprio diretor do jornal, Ricardo C. Albuquerque. 
Em contraste, nas edições anteriores sob a direção de Carlos de Danilo Quadros, o 
jornal havia publicado textos rotineiros de articulistas, como a matéria sobre o lincha-
mento de 1950 em Chapecó6.

Ademais, o espaço jornalístico evidenciava os diversos antagonismos existente de 
relações partidárias em Santa Catarina, principalmente no que diz respeito às diver-
gências entre os simpatizantes da UDN, protagonizada basicamente por burocratas e 
tecnocratas novos na região, e aliados da elite colonizadora local, representada pelo 
PSD. Embora ambos os partidos tivessem origens e modus operandi convergentes em 
grande parte do país, no Oeste Catarinense essas dissensões se deram de maneira mais 
intensa, principalmente em 1950, com a polêmica união local entre UDN e PTB, que 
contrariava as alianças estabelecidas pelo diretório nacional dos petebistas.

Cumpre observar que uma das personagens notórias do período, em âmbito regio-
nal, é o advogado Roberto Machado, simpatizante da UDN – embora afirmasse não 
ser filiado udenista – e fiel crítico à “alta cúpula” da elite colonizadora. Conforme 
citado o trecho de Alzira Alves de Abreu (1996, p. 23) acerca das dissensões e cisões 
entre os intelectuais da imprensa, bem como, ainda mais atrás, os apontamentos de 
Werneck Sodré (1966, p. 181) acerca da herança injuriosa da linguagem jornalística, 
alguns artigos de Roberto Machado podem ilustrar essas situações de tensão política 
na região, bem como demonstram certo aspecto cômico, como segue trecho de autoria 
de Roberto Machado à elite coronelista local.

Figura 01: Trecho do artigo Äzar deles", de Roberto Machado

Fonte: MACHADO, Roberto. Azar deles. Jornal do Povo. Chapecó, 22 mar. 19517.

6	  Jornal do Povo, Chapecó, 1951, p. 2
7	  Não sei, seu “Bastião”, se poderei continuar a responder os seus artigos, e os de qualquer outro, pois que, 
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Entretanto, o que realmente caracteriza essa mudança, para Abreu (1996, p. 20), 
se dá no fato de que os jornais que optaram pela alteração na estratégia de dar maior 
ênfase aos suplementos literários foram justamente os que passaram pelo processo 
de transformação no modo de se fazer jornalismo nos anos 1950. Podem ser citados 
como exemplo o jornal O Estado de São Paulo, citado anteriormente, e o Jornal do 
Brasil, com a implementação de seu suplemento literário no ano de 1956.

Além disso, nesse contexto, a escrita de páginas literárias tornou-se uma porta de 
entrada para jovens no jornalismo. Em geral, a atividade profissional de jornalista, na 
época, era pouco remunerada, quase sempre se fazia necessário o jornalista ter outra 
profissão, geralmente um cargo público, para garantir o seu sustento. Todavia, Abreu 
menciona que o emergente mercado em torno da escrita de suplementos literários nos 
jornais começou a proporcionar maior autonomia financeira aos jornalistas (Abreu, 
1996, p. 27).

Essas mudanças na imprensa não se limitam somente à maior veiculação de su-
plementos literários nos jornais. Anteriormente, em meados da década de 1940, o 
desenhista André Guevara havia introduzido novas técnicas de editoração em diversos 
periódicos, como, por exemplo, o Diário da Noite, a Folha Carioca e principalmente 
o Última Hora. Essas técnicas priorizavam o minucioso planejamento de layout des-
ses impressos. Segundo Dúnya Azevedo (2009, p. 94), a título de exemplo, no Última 
Hora, passou-se a dar maior atenção à página por meio de técnicas de planejamento, 
hierarquizando os elementos editoriais como manchetes e títulos, editando fotogra-
fias – consideradas elementos centrais para conquistar leitores no período – e melhor 
distribuindo espaços vazios entre colunas.

Diante do aumento da concorrência entre os jornais no decorrer dos anos 1950, o 
elemento que mais chamava a atenção dos leitores eram as fotografias, que foi gra-
dualmente ganhando mais espaço nas páginas. Um fator que acompanha tal mudança 
se dá com a padronização de tabelas de preços calculadas em centímetros de coluna 
direcionados a crescente atividade publicitária, ocasionada tanto pelo crescimento da 
economia multinacional pós-guerra quanto pela ampliação das áreas de design no 
mercado empresarial. A junção desses dois fatores ocasionou a crescente demanda de 
introdução de cores nos diários e o aumento da receita (Azevedo, 2009, p. 94; Denis, 
2000, p. 162).

Sem adentrar em explicações acerca da praticidade dos métodos tipográficos, as 
mudanças citadas no parágrafo anterior só foram possíveis por conta tanto da intro-
dução da impressão offset no final dos anos 1950 quanto do aperfeiçoamento da foto-
composição ou composição a frio no início da década de 1960. Também, vale salientar 
que a promoção de tais mudanças se deram aliançadas ao advento dessa nova mídia 

como é do seu conhecimento, tenho outros pontos sobre os quais escrever e os jornais são poucos! Porém, se o 
senhor quiser oferecer seu jornal, a coisa muda de figura! Ah seu “Bastião”, esqueci-me de que o senhor não 
tem jornal” Não posso preocupar-me em rebater todas as opiniões que outros possuam, e por isso, responderei 
a muito pouco do artigos que aparecerem contra mim, a não se que sejam fortes demais. Mas não abuse não, 
seu “Bastião”, não faça veneno demais não, porque então serei obrigado a previnir os incautos sobre suas 
intenções!
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de massa e de consumo que necessitava de técnicas e meios que suportassem quanti-
dades cada vez mais superiores de tiragens diárias.

Acerca dessas mudanças, tanto as ocorridas em 1950 quanto as ocorridas em 1960, 
podem ser compreendidas como fenômenos ou acontecimentos ligados às compreen-
sões da crescente economia cultural mundial: dentre os conceitos mais influentes na 
história da comunicação brasileira, a indústria cultural, de Theodor Adorno. Historio-
graficamente, a concepção de indústria cultural da Escola de Frankfurt influenciara 
em grande medida dos estudos acerca da comunicação e da imprensa brasileira. Na 
década de 1970, debates sobre comunicação de massas ganharam destaque no cená-
rio acadêmico brasileiro, envolvendo discussões sobre cultura nacional e a própria 
definição de cultura.

Segundo Sílvio Camargo (2014, p. 109), inicialmente, as leituras das obras de 
Walter Benjamin foram associadas ao teatro de Bertolt Brecht, cuja ideia de cultura 
com um propósito transformador e engajado encontrou seguidores. Benjamin foi rela-
cionado ao campo marxista da arte engajada e resistência ao autoritarismo. Ao mesmo 
tempo, ele introduziu a questão da relação entre arte e técnica, pouco debatida no 
Brasil até meados dos anos 1960. Esse debate emergiu no momento da consolidação 
da indústria cultural no país.

Nesse contexto, Herbert Marcuse e Theodor Adorno também entraram no cenário 
cultural de formas distintas. Adorno ficou associado ao conceito de indústria cultural, 
contrastando com algumas das ideias de Benjamin sobre arte, técnica e sociedade. 
Embora houvesse algumas referências a Benjamin antes de 1968, a divulgação das 
questões da Escola de Frankfurt no Brasil aumentou com traduções publicadas na 
Revista Civilização Brasileira entre 1965 e 1968. Essa revista serviu como veículo 
de reflexão para intelectuais de esquerda e desempenhou um papel importante na 
disseminação das ideias de Benjamin, Marcuse e Adorno no Brasil (Camargo, 2014, 
p. 109).

A indústria cultural, como conceituada por Adorno e Horkheimer, engloba um 
sistema complexo de empresas e organizações ligadas à produção e distribuição em 
larga escala de produtos culturais, como jornais, revistas, cinema, televisão, música, 
literatura e entretenimento em geral. De maneira breve, grande parte desse conceito se 
baseia na premissa de que a lógica do mercado industrial, que alcançara níveis multi-
nacionais, de certa forma imporia uma consciência cultural à sociedade consumidora 
de maneira estritamente mecânica.

Mesmo se a planificação do mecanismo por parte daqueles que manipulam os 
dados da indústria cultural seja imposta em virtude da própria força de uma 
sociedade que, não obstante toda racionalização, se mantém irracional, essa 
tendência fatal, passando pelas agências da indústria, transforma-se na inten-
cionalidade astuta da própria indústria. Para o consumidor, não há mais nada 
a classificar que o esquematismo da produção já não tenha antecipadamente 
classificado (Adorno, 2009, p. 9).

Segundo suas vertentes no Brasil, a ideologia desenvolvimentista, que marcou o 
discurso de Juscelino Kubitschek no final dos anos 1950, desempenhou um papel cru-
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cial na consolidação do mercado da mídia cultural, principalmente do que se refere 
ao conjunto de temas abordados pela imprensa brasileira acerca da política externa 
nacional. Esse período também viu o surgimento de complexos empresariais relacio-
nados à cultura de comunicação de massa.

Já no decorrer da década de 1960, a indústria cultural brasileira recém-consolida-
da passa a incorporar, em grandes proporções, as medidas tomadas pelos militares, 
isso pós-1964. Todavia, vale salientar que, neste período, a indústria de consumo de 
massa, no contexto brasileiro, passa tanto a ganhar maior proporção nas discussões 
acadêmicas quanto a ganhar aceleração no mercado interno mediante a publicidade 
massiva na imprensa.

Visto isso, nota-se que a história da imprensa se vê fortemente relacionada à pró-
pria história da economia capitalista e suas relações com variados dispositivos de 
poder, principalmente no que diz respeito à esfera política do Estado. Para tanto, em-
bora não seja prudente e verossímil afirmar que a totalidade dos canais midiáticos 
convergiram aos ideais do Estado entre os anos de 1950 e 1960, é tácita a afirmação 
de que uma parcela significativa desses meios de comunicação privados representava 
essas relações de poder.

Sendo assim, torna-se necessário explorar o tema no contexto de Santa Catarina, 
com o objetivo de inserir e articular as discussões relevantes sobre as transformações 
ocorridas na imprensa brasileira durante o período.

3. O jornalismo catarinense e as mudanças na imprensa

3.1 Panorama do jornalismo catarinense em discussão

	 De acordo com Maria Margarete Sell da Mata (1996, p. 6-7), durante as 
primeiras décadas do século XX, o jornal diário popular O Estado surgia como um 
veículo de divulgação de notícias cotidianas da capital catarinense, com breves abor-
dagens sobre questões políticas e uma postura nacionalista. Lançado em 13 de maio de 
1915, sua primeira edição, composta por quatro páginas, foi impressa em sua própria 
oficina localizada na Rua Jerônimo Coelho, nº 8, tornando-se assim um dos jornais 
mais antigos de Santa Catarina.

Na década de 1920, Victor Konder assumiu a propriedade d’O Estado, converten-
do-o em uma editora. Sob a gestão do professor Altino Flores, o jornal, em sua quarta 
fase, adotou uma postura pró-governo devido às conexões da família Konder com a 
administração de Washington Luís. Em 1927, Victor Konder, irmão do governador de 
Santa Catarina, Adolpho Konder, foi nomeado Ministro da Viação e Obras Públicas. 
Contudo, com a eclosão da Revolução de 1930, Victor Konder foi exilado junto com 
outros líderes contrários a Getúlio Vargas, e Altino Flores assumiu a direção do jornal.

Durante o início do Estado Novo, o governo promoveu medidas repressivas contra 
a imprensa catarinense, incluindo a suspensão do jornal República. A gestão desse 
periódico, ligado ao Partido Republicano Catarinense, foi substituída por uma equi-
pe favorável ao Regime, composta por Oswaldo Mello, Haroldo Callado, Antonio 
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Mâncio da Costa, Francisco Barreiros Filho, João Baptista Pereira e Jairo Callado. 
Essa mudança teve como objetivo afastar jornalistas de oposição, destacando o viés 
político-partidário dos jornais. Consequentemente, a nova equipe impôs uma nova 
linha editorial ao O Estado.

Embora isso não tenha acabado com o jornal em questão, segundo Mata (1996, 
p. 53):

A partir daí, os números seguintes d’O Estado, como forma de apoio ao go-
verno interventor, do general Ptolomeu de Assis Brasil, passaram a veicular, 
em suas colunas, as nomeações do governador civil e militar para cargos pú-
blicos na capital e no interior do Estado, dentre eles Prefeitos Municipais, De-
legados de Polícia, Secretários de Estado [...] o Jornal deu o seu voto de con-
fiança e prestígio ao novo governo. Como foi aquela homenagem ao lançar 
uma subscrição popular para a confecção de um quadro com as fotografias de 
Getúlio Vargas e João Pessoa, que foi doado ao governo estadual e passou a 
fazer parte do Salão de Honra do Palácio.

Em resumo, os jornais que continuaram operando durante o Estado Novo foram 
aqueles que se alinharam e se tornaram instrumentos viáveis para o governo, servindo 
como veículos de disseminação da ideologia que o Regime buscava implantar no 
país, promovendo sentimentos patrióticos e de homogeneização.

Certamente, a política partidária da época estava impregnada desses mesmos jar-
gões nacionalistas, especialmente devido à tendência global de fortalecimento do na-
cionalismo, que foi amplificada pela eclosão da Grande Guerra. Portanto, o getulismo 
não seria o único movimento a promover ideologias homogeneizantes, podendo ser 
considerado um meio-termo entre os extremos daquele período.

Com o fim da Era Vargas e a nova configuração democrática-partidária no país 
e em Santa Catarina, a imprensa recuperou sua liberdade política. Em resumo, os 
principais jornais catarinenses retomaram sua atividade partidária no período pós-
1945. Durante essa fase de redemocratização da estrutura política do estado, os três 
principais veículos de mídia impressa da capital eram O Estado, A Gazeta e o Diário 
da Tarde.

No período mencionado, as relações político-partidárias desses jornais se confi-
guravam da seguinte maneira: Adolfo Konder, udenista e sogro de Irineu Bornhau-
sen, candidato ao governo estadual em 1950, era proprietário do Diário da Tarde; A 
Gazeta pertencia a Jairo Callado, vereador eleito pelo PSD em 1947; O Estado era 
propriedade do governador eleito em 1947, Aderbal Ramos da Silva, sobrinho de 
Nereu Ramos, do PSD.

Na sequência dos acontecimentos em Santa Catarina em 1950, em relação à alian-
ça entre PTB e UDN mencionada anteriormente, esses jornais se envolveram em 
uma das mais acirradas disputas políticas da configuração governamental recém-es-
tabelecida no estado. Segundo Araujo (2020, p. 15), enquanto o PTB considerava a 
possibilidade de lançar uma candidatura própria ao governo de Santa Catarina, o PSD 
rapidamente definiu seu candidato, o ex-interventor Udo Deeke. Em junho de 1950, 
logo após a oficialização da candidatura pessedista, O Estado iniciou uma campanha 
publicitária em prol de Deeke.
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De certa forma, a campanha d’O Estado buscou associar a imagem do candidato 
pessedista ao estereótipo populista do trabalhismo varguista, que estava em alta na 
época. Além disso, é importante ressaltar que grande parte do discurso de oposição ao 
PTB nas eleições de 1947, especialmente nas campanhas udenistas, utilizou o recurso 
publicitário de conectar as ideias comunistas ao populismo trabalhista. No entanto, 
com a participação de Vargas no cenário eleitoral de 1950, esses partidos estavam 
cientes de que a ampla aprovação popular de Getúlio Vargas neutralizaria qualquer 
tentativa de influenciar o povo de maneira anticomunista.

Assim, uma das estratégias do PSD contra a UDN em Santa Catarina foi relembrar 
os argumentos e acusações anticomunistas das campanhas udenistas de 1947. O jornal 
O Estado destacou o esforço da UDN em atrair o eleitorado que apoiava Vargas, ape-
sar de seu discurso notoriamente antitrabalhista. Enquanto isso, enfatizou que o PSD 
estava comprometido em promover as conquistas sociais dos trabalhadores, ao passo 
que os membros da UDN estavam agindo, tanto aberta quanto secretamente, para 
evitar a formalização das demandas populares.

Após o estabelecimento da aliança entre udenistas e trabalhistas mencionada an-
teriormente, o PSD concentrou-se em denunciar a ilegalidade desse ato. Nas semanas 
seguintes, houve uma intensificação das acusações mútuas e a divulgação de infor-
mações contraditórias nos principais jornais, tanto da situação quanto da oposição. 
Segundo Araujo (2020, p. 16-17),

O Estado, periódico vinculado ao PSD, trazia um trecho da entrevista de 
Adolfo Konder, líder da UDN em Santa Catarina, ao jornal O Globo em que 
afirmava que o partido não abandonaria a candidatura de Eduardo Gomes 
e avisava: “a recomendação dos trabalhistas de apoiarem a candidatura de 
Irineu Bornhausen não favorecerá a candidatura de Getúlio Vargas como 
propalam alguns dirigentes do PTB.” [...] depois, A Gazeta, também vinculada 
ao PSD, publicava uma entrevista de Danton Coelho, presidente nacional do 
PTB. A matéria reiterava que o acordo feito em Santa Catarina não obtivera 
a autorização do comando nacional e pedia para que os líderes catarinenses, 
Saulo Ramos e Carlos Gomes de Oliveira, o desfizesse [...]. No dia seguinte, o 
jornal publicava a união entre PSD e PTB para a eleição municipal de Joinville.

Ainda segundo Araujo (2020, p. 17), o principal jornal de oposição, o Diário da 
Tarde, refletia a coalizão de diversos partidos em apoio à candidatura de Irineu Bor-
nhausen. Essa coligação estadual incluía a UDN, PTB, PRP, PSP, PDC e PL, todos 
unidos contra o PSD liderado por Nereu Ramos. Em resposta às pressões internas e 
externas para desfazer a aliança entre a UDN e o PTB, o jornal publicou uma carta 
do candidato ao senado, Carlos Gomes de Oliveira. Nela, o trabalhista afirmava que 
após decidir não lançar candidato próprio ao governo estadual, o partido estava livre 
para apoiar qualquer candidato. Como a UDN ofereceu apoio à sua candidatura, bem 
como à dos outros partidos aliados, o PTB de Santa Catarina decidiu apoiar o candi-
dato udenista.

De fato, para entender o contexto do jornalismo catarinense da época, é importante 
observar que os jornais brasileiros já vinham, desde 1949, tecendo diversos discursos 
sobre o retorno de Vargas e suas alianças políticas em todo o Brasil. No entanto, ao 
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contrário do que alguns autores sugerem, muitos desses jornais estavam imersos no 
partidarismo, embora também publicassem conteúdos artísticos e literários em suas 
colunas.

Um exemplo marcante desse fenômeno é o jornal Tribuna da Imprensa, liderado 
por Carlos Lacerda e lançado em 27 de dezembro de 1949. Desde o início, o periódi-
co adotou uma linha editorial marcadamente antinacionalista e antipopulista, com o 
objetivo principal de atacar adversários políticos, especialmente o governo de Getúlio 
Vargas e suas políticas populistas. Outro exemplo é o jornal Última Hora, que surgiu 
da convergência dos interesses pessoais de Samuel Wainer com a necessidade de am-
pliar o apoio ao novo governo, em contraposição à linha editorial de Lacerda.

Ademais, é relevante mencionar, preliminarmente, a análise de Ana Paula Goulart 
Ribeiro (2000, p. 30), que argumenta que os anos 1950 não marcaram uma ruptura ra-
dical, mas sim um período de consolidação das transformações pelas quais a imprensa 
vinha passando desde o início do século:

[...] os anos 50 representaram não um momento de ruptura radical, mas o 
período de consolidação das transformações porque vinha lentamente pas-
sando a imprensa desde o início do século. A reforma do jornalismo foi um 
processo cumulativo, que incorporou experiências já desenvolvidas, interna e 
externamente, ao longo de décadas e que, apesar de todas as rupturas, também 
conservou muitos aspectos da tradição.

3.2 As transformações na imprensa catarinense

Embora os anos 1950 não tenham representado uma revolução na forma de fazer jorna-
lismo, em Santa Catarina houve uma significativa expansão do mercado de jornais impres-
sos. Conforme observado por Camilo Buss Araujo (2013, p. 131), enquanto na década de 
1940 havia apenas três diários na capital catarinense, esse número saltou para sete durante 
os anos 1950.

Os anos 1950 são marcados pela expansão do número de periódicos em Flo-
rianópolis. Ao final da década anterior, havia três jornais diários. Na década 
seguinte, Florianópolis chega a ter sete jornais, sendo quatro desses diários. 
Em 1950, surge o jornal A Evolução, dirigido por Telmo V. Ribeiro e Rafael 
G. Cruz Lima e ligado ao Partido Trabalhista Brasileiro. Em 1952, mais dois 
semanários: O Tempo, do médico J. J. Barreto, e A Verdade, de Manoel de 
Menezes. Nos anos seguintes, são lançados A Semana, de Juvenal Melchíades 
de Souza, em 1955, e Resistência, dos políticos Paulo Konder Bornhausen, 
Ruy Hulse e Volney Colaço de Oliveira, em 1956 (Araujo, 2013, p. 131-132).

Na década de 1950, Florianópolis testemunhou um aumento significativo no nú-
mero de jornais, os quais passaram a se concentrar mais em questões regionais do 
que em assuntos nacionais e internacionais. Um exemplo dessa mudança é o jornal A 
Verdade, fundado por Manoel de Menezes em 1952, que expressava em seu editorial 
o compromisso de revelar “a verdade”, muitas vezes desconhecida pela maioria. Um 
exemplo notável foi sua primeira edição, que apresentou uma reportagem denuncian-
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do problemas políticos de João Collin, criticando sua gestão como Secretário Estadual 
de Viação, Obras Públicas e Agricultura e acusando-o de negligenciar o setor agrope-
cuário do interior, prejudicando assim o estado (Araujo, 2013, p. 132).

Além disso, esse jornal rapidamente se tornou o semanário mais lido e debatido 
de Santa Catarina, com seu proprietário, Manoel de Menezes, recém-chegado do Rio 
de Janeiro, utilizando-o como plataforma para criticar o governo estadual e a elite da 
capital. Entre as figuras públicas atacadas estava o empresário Charles Edgard Moritz, 
que foi acusado de ser responsável pelo alto custo do pão na cidade.

O interessante a se observar é que, em 1945, Charles Edgard Moritz ocupava a 
presidência da Associação dos Proprietários de Padarias e, em 1950, foi elogiado pelo 
Diário da Tarde como um empresário dinâmico em Florianópolis, além de participar 
ativamente de diversas instituições sociais. No entanto, em 22 de agosto de 1950, o 
A Verdade estampou uma manchete acusando Moritz de ser o principal responsável 
pelo aumento do preço do pão, alegadamente prejudicando os trabalhadores enquanto 
acumulava capital (Araujo, 2013, p. 134).

Com o passar do tempo, o jornal tornou-se um espaço para denúncias públicas. 
Essa abordagem estabelecia um vínculo com os cidadãos, alinhando-se ao discurso 
populista em vigor. Ao abordar temas como inflação e custo de vida, A Verdade intro-
duziu uma nova linguagem jornalística na cidade, tornando-se um canal para debater 
as demandas cotidianas da população. Isso gerou uma maior demanda pela figura do 
repórter e pela sua investigação jornalística em torno dos assuntos urbanos.

Embora o jornal se posicionasse como “advogado dos interesses do povo”, ressal-
tava que a retórica de direitos e ações de assistência não garantiam automaticamente o 
reconhecimento dos beneficiários, como faziam os “tubarões”. Além disso, destacava 
a importância da mobilização popular na luta por mudanças, como evidenciado pelas 
manifestações populares em Florianópolis em 1952, como a dos estudantes contra os 
preços dos cinemas. Esse discurso estava alinhado ao veiculado pelo jornal petebista 
A Evolução na época..

No entanto, o jornal A Verdade não poupava críticas à UDN e ao PTB, sendo 
alvos de Menezes ao longo de 1952 e 1953. Quando Braz Joaquim Alves proibiu A 
Evolução de continuar imprimindo o jornal, Menezes agiu rapidamente para resolver 
a situação. Ele iniciou uma campanha de arrecadação de fundos, abrindo uma lista 
de doações para comprar uma máquina de impressão. Membros do pessedismo ca-
tarinense, como Charles Edgard Moritz, contribuíram com a iniciativa. O Coronel 
Lopes Vieira, ligado ao PSP de Adhemar de Barros, também apoiou financeiramente, 
ao concordar em pagar por uma página de propaganda do partido em todas as edições 
do jornal. Apesar disso, o jornal manteve sua postura crítica em relação ao partido 
(Araujo, 2013, p. 150).

Menezes consolidou seu jornal como uma voz influente na capital. Os leitores 
aguardavam ansiosamente cada edição para descobrir qual seria o próximo alvo de 
suas críticas. O sucesso do jornal atraiu mais receita publicitária, com o PSP sendo 
um dos principais patrocinadores, apesar de também ser alvo de críticas contundentes. 
Em uma ironia, o PSP utilizava seu espaço no jornal para alertar contra demagogos, 
enquanto uma notícia de capa acusava Lopes Vieira de ser contrário aos interesses dos 
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trabalhadores (Araujo, 2013, p. 153).
Além do jornal de Menezes, outro evento que provocou mudanças na imprensa 

catarinense foi a morte de Getúlio Vargas e a maneira como os periódicos do estado 
abordaram o assunto. As divergências políticas ultrapassaram as disputas partidárias 
locais, com o jornal O Estado, alinhado ao PSD, interpretando o suicídio de Vargas 
como um ato de resistência à suposta tirania minoritária. O PSD, o PTB e a UCE emi-
tiram declarações, com o PSD ressaltando a inspiração patriótica de Vargas na funda-
ção do partido, o PTB oferecendo condolências aos trabalhadores e a UCE defenden-
do a preservação da Constituição Federal contra qualquer ameaça de ditadura militar.

Os jornais Diário da Tarde e A Gazeta concederam espaço aos líderes udenistas 
após o suicídio de Vargas. Antonio Carlos Konder Reis destacou as realizações do 
presidente e a estreita relação da UDN de Santa Catarina com ele, enquanto Paulo 
Konder Bornhausen sugeriu que Vargas se suicidou para preservar sua honra após 
ser traído por amigos. A narrativa de que os “falsos amigos” foram responsáveis pela 
morte de Vargas tornou-se uma estratégia eleitoral, enquanto a ameaça de fechar as 
rádios caso o proprietário da Tribuna da Imprensa visitasse a capital refletia o medo de 
que ele revelasse os verdadeiros culpados pela situação turbulenta do Brasil (Araujo, 
2013, p. 164).

É importante destacar que, na década de 1950, o colunismo político ganhou desta-
que, com a coluna gaúcha “Conta Gotas” do Diário de Notícias, em agosto de 1952, 
despontando como uma das precursoras desse estilo. Assinada pela equipe editorial do 
jornal, a coluna concentrava-se nas atividades do Legislativo do Rio Grande do Sul, 
especialmente criticando a atuação do PTB no debate sobre o petróleo.

É notável que, ao longo da década de 1950, os jornais do Sul do Brasil se tornaram 
verdadeiros palcos da política partidária, tanto em seu conteúdo quanto em sua forma. 
Embora muitas das transformações observadas nos jornais de São Paulo e Rio de Ja-
neiro, conforme discutido no capítulo anterior, não sejam completamente replicadas 
nas realidades aqui mencionadas, elas têm sua influência parcialmente reconhecida. 
No entanto, mesmo refletindo ainda as relações político-partidárias do estado, esses 
jornais gradualmente testemunharam o surgimento de uma cultura de publicidade 
consumista, um dos principais elementos que pavimentariam o caminho para a nova 
imprensa que viria a se destacar na década seguinte.

Analisando o jornal O Estado como referência, percebe-se que em 1945 os anún-
cios veiculados em suas páginas adotavam uma abordagem mais contida, sem explici-
tar de forma exagerada os benefícios dos produtos anunciados. Ilustrações detalhadas 
eram pouco comuns, e a apresentação visual do jornal seguia uma estrutura relativa-
mente rígida, moldada pelos padrões tipográficos da época. A maioria das ilustrações 
destacava produtos de higiene, medicamentos e serviços regionais, como exemplifi-
cado a seguir.
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Figura 2: Publicidade no "O Estado" de 1945

Fonte: O Estado, Florianópolis, 20 out. 1945.

	 Por outro lado, o que se observa nas páginas desse mesmo periódico catari-
nense pouco mais de dez anos depois é uma espécie de impulso na cultura publicitária 
na imprensa, acompanhado pelo surgimento de editoriais mais diversificados. Nota-
velmente, grandes empresas internacionais, com produtos voltados para o consumo 
em massa, como liquidificadores e pequenos geradores de energia elétrica, desempe-
nharam um papel ativo no desenvolvimento gradual de novas técnicas de impressão e 
ilustração.
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Figura 3: Publicidade de refrigerador no “O Estado” de 1957

Fonte: O Estado, Florianópolis, 10 out. 1957.

Nos anos 1950, o fotojornalismo atingiu seu auge, com novas formas narrativas fo-
tográficas, como fotorreportagens e instantâneos de momentos políticos significativos, 
ganhando destaque em jornais e revistas nacionais. A valorização dos fotógrafos em 
revistas ilustradas foi ainda mais evidente. A cultura visual foi profundamente influen-
ciada pela ascensão da televisão e pelos filmes hollywoodianos em cinemascope. Nes-
se período o fotojornalismo concentrou-se na mobilização política, abordando temas 
como a nacionalização do subsolo e a estatização de empresas públicas.

Conforme observado por Charles Monteiro (2012, p. 20), as fotorreportagens em 
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periódicos ilustrados retrataram a transformação urbana de uma espécie de belle épo-
que. Estas imagens buscavam construir um discurso de mudança, registrando a nova 
paisagem urbana, com a demolição de espaços antigos e a criação de áreas modernas 
voltadas para o consumo. As fotografias tinham o propósito de educar o público, pro-
movendo novos padrões de vida urbana. Vistas como reproduções fiéis da realidade, 
essas imagens apresentavam os fatos como verdadeiros, informando e entretendo si-
multaneamente, difundindo uma visão moderna da cidade entre as classes médias.

Em Florianópolis, esse processo destacado por Charles Monteiro pode ser obser-
vado, embora em uma escala reduzida. No jornal O Estado, as fotografias começaram 
a ganhar espaço em suas páginas a partir de 1950. No entanto, ao contrário do que 
se via nos grandes veículos midiáticos da época, especialmente nos jornais do Rio de 
Janeiro e de São Paulo, essas fotografias não eram abundantes. A maioria das edições 
continha de três a cinco fotografias impressas, principalmente nas capas, como pode 
ser visto em uma das edições de janeiro de 1959, conforme exemplificado a seguir8.

Figura 4: Fotografias no jornal "O Estado" em 1959

Fonte: O Estado, Florianópolis, 16 jan. 1959.

8	  Vale destacar que havia fotografias em edições dos anos 1940 n’O Estado. Entretanto, as novas técnicas de 
impressão da década seguinte seriam cruciais para que fosse financeiramente e logisticamente possível a 
realização do jornal.
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Além disso, é importante ressaltar que havia fotografias em edições anteriores a 
1950 no jornal O Estado. No entanto, as novas técnicas editoriais e tipográficas ado-
tadas pelos jornais durante as décadas de 1940 e 1950 possibilitaram a inclusão de um 
maior número de fotografias em cada edição.

Considerações finais

No contexto da Primeira República, a imprensa brasileira era caracterizada por 
uma dualidade entre fundamentos pré-capitalistas e burgueses, conforme Sodré 
(1966). Essa divisão persistiu até a chamada “Revolução Brasileira” entre 1950 e 
1960, que transformou a prática jornalística, promovendo a conexão com interesses 
norte-americanos e diversificando o panorama da comunicação com o surgimento de 
revistas ilustradas. O período também foi marcado por uma fase de crise e transição, 
com a uniformização das posições jornalísticas e o alinhamento ao neoliberalismo, 
evidenciando a “industrialização da cultura” a partir dos anos 1950.

As discussões sobre a cultura da comunicação de massa e a industrialização cultu-
ral, especialmente nas décadas de 1950 e 1960, revelaram a intersecção entre a história 
da imprensa e o capitalismo. Embora não se possa afirmar que todos os veículos de 
comunicação estavam alinhados aos ideais do Estado, muitos deles refletiram as di-
nâmicas de poder da época. Assim, a análise da imprensa em Santa Catarina, nesse 
contexto, permite aprofundar a compreensão das transformações ocorridas na mídia 
brasileira.

Nos anos 1950, houve um aumento significativo no número de jornais na capi-
tal catarinense, passando de três para sete, com uma crescente ênfase em questões 
regionais. Jornais como A Verdade se destacaram por suas críticas ao governo e ao 
empresariado local, estabelecendo um novo padrão de linguagem e aproximando-se 
das demandas populares.

Além disso, os anos 1950 foram marcados pela ascensão do colunismo político e 
pelo avanço do fotojornalismo, que começou a se consolidar nas publicações, embora 
em Santa Catarina essa tendência ainda estivesse em desenvolvimento. As transfor-
mações na imprensa catarinense nessa época foram parte de um processo maior de 
mudança que já se desenrolava desde o início do século, culminando em uma cultura 
de publicidade e um novo dinamismo no jornalismo brasileiro.
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PANORAMA DEL PERIODISMO CATARINENSE: TRANSFORMACIONES DE 
LA PRENSA ENTRE LAS DÉCADAS DE 1950 Y 1960

Resumen: Este artículo investiga las transformaciones en la prensa de Santa Catarina 
durante las décadas de 1950 y 1960, con un enfoque particular en el periódico O 
Estado. La metodología empleada incluye una revisión bibliográfica exhaustiva y un 
estudio comparativo de las prácticas periodísticas antes y después de este período. 
Los resultados indican que el aumento en el número de periódicos en la capital ca-
tarinense durante la década de 1950, con énfasis en cuestiones regionales y críticas 
al gobierno, reflejó una creciente polarización política. Además, el fortalecimiento 
del columnismo político y la ascensión del fotoperiodismo evidencian una transfor-
mación más profunda, culminando en una nueva dinámica en el periodismo local y 
en la cultura publicitaria.

Palabras clave: transformaciones en la prensa; prácticas periodísticas; cultura public-
itaria; prensa de Santa Catarina.

OVERVIEW OF JOURNALISM IN SANTA CATARINA: TRANSFORMATIONS 
IN THE PRESS BETWEEN THE 1950s AND 1960s

Abstract: This article investigates the transformations in the press of Santa Catarina 
during the 1950s and 1960s, with particular emphasis on the newspaper O Estado. The 
methodology employed includes an extensive bibliographic review and a comparative 
study of journalistic practices before and after this period. The findings indicate that 
the increase in the number of newspapers in the capital of Santa Catarina during the 
1950s, with a focus on regional issues and criticism of the government, reflected a 
growing political polarization. Furthermore, the strengthening of political columnism 
and the rise of photojournalism reveal a deeper transformation, culminating in a new 
dynamic in local journalism and in advertising culture.

Keywords: transformations in the press; journalistic practices; advertising culture; 
Santa Catarina press.


