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O CINEMA COMO PEDAGOGIA CULTURAL:  
BREVE NOTA CRÍTICA SOBRE OS MODOS COMO  
O CINEMA (NOS) EDUCA AO ABORDAR A PINTURA

Leonardo Charréu

1. Pedagogia cultural, âmbitos e princípios

Segundo dois autores-referência de uma outra interes-

sante dimensão da pedagogia (que não nos interessa 

abordar aqui: a pedagogia crítica ), Henri Giroux e Peter 

Maclaren (1995), e considerando que a pedagogia não 

é exclusiva da instituição escolar tradicional, podemos 

dizer que qualquer situação, ou lugar, em que o conheci-

mento seja produzido, permitindo uma tradução de uma 

dada experiência para uma determinada comunidade, 

sem a presença física de um mestre ou professor for-

mal, configura um contexto de pedagogia cultural. E é 

cultural precisamente porque está na base da regulação 

de um conjunto de modos de ser e de condutas que afe-

tam as pessoas e os diversos grupos sociais que formam 

parte numa determinada cultura (Camozzato, Carvalho 

& Andrade, 2016). 

A pedagogia cultural transmite então tipos de pensa-

mento, atitudes, valores, crenças, etc., que configuram 

determinados tipos de identidades e subjetividades que 

se acomodam, por vezes de forma conflituante, no seio 

de uma dada cultura. Esses conflitos emergem das re-

lações de poder que se estabelecem frequentemente 

entre os atores que, historicamente, sempre foram pri-

vilegiados e aqueles que, de um modo ou de outro, têm 

procurado algum tipo de reconhecimento e de partici-

pação. O chamado currículo formal escolar mais não 
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faz do que elencar um conjunto de conhecimentos e saberes (configurados 

nas disciplinas formais) que a parte dominante da sociedade considera 

serem preferíveis relativamente a todos os outros que (por vezes) tende a 

marginalizar. A pedagogia cultural implicou um giro, uma espécie de redi-

recionamento para outras áreas, em particular a mediática, como sublinha 

Ruth Sabat em artigo publicado, no início dos anos 2000, numa revista de 

estudos feministas, precisamente uma temática longamente marginalizada 

pelos processos tradicionais de escolarização formal:

A maioria dos estudos realizados no campo educacional esteve por 

muito tempo voltado para a instituição escolar como espaço privilegia-

do de operacionalização da pedagogia e do currículo. Hoje, entretanto, 

torna-se imprescindível voltar a atenção para outros espaços que estão 

funcionando como produtores de conhecimentos e saberes, e a mídia é 

apenas um desses exemplos. (2001: 9)

A pedagogia cultural é, por isso, também uma forma de acesso a um con-

junto extenso de saberes e conhecimentos empurrados para fora do que se 

entende dever ser hegemonicamente aprendido (metanarrativas). É certo 

que é, muitas vezes, complementar da pedagogia formal, mas não deixa 

também de ser frequente uma espécie de fricção entre a pedagogia formal 

escolar e a pedagogia cultural, sobretudo quando esta última envereda pe-

las micronarrativas do quotidiano e pelas chamadas temáticas socialmente 

fraturantes, polemizando e debatendo ideias que não encaixam no modelo 

de sociedade que é tomado como referência.

Como lugares de pedagogia cultural, encontramos naturalmente a ins-

tituição escolar, mas o termo é sobretudo aplicado para tudo aquilo que 

aprendemos também nas bibliotecas e nos livros, na televisão, nos cinemas, 

nos teatros, nos jornais e revistas, em alguns jogos e brinquedos, na publi-

cidade e na propaganda, nos videojogos, nos museus e galerias, nas feiras 

e exposições e, ultimamente, na internet (websites e redes sociais), o que 

amplia exponencialmente a listagem dos lugares de aprendizagem cultural 

proposta por Shirley Steinberg e Joe Kincheloe (2001).
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Com as pedagogias culturais alarga-se:

[...] a consciência de onde, como e porque se aprende, pois elas enfatizam 

que, querendo ou não, continuamos aprendendo, independentemente do 

lugar onde estejamos, dos recursos que dispomos e manipulamos, das 

pessoas com as quais interagimos. (Tourinho & Martins, 2014: 12)

Todos nós temos presente, de forma mais ou menos clara, os lugares onde 

aprendemos “conteúdos” com os quais, entrelaçados com os escolares, ou 

aprendidos isoladamente, nos aproximam de significados que, de outro 

modo, escapariam ao nosso conhecimento e inteligibilidade. Durante muito 

tempo, aprendemos de uma tradição oral (sobretudo com os mais velhos) 

e de fontes impressas: os livros, quantas vezes, muitos deles, “proibidos” 

(sempre os mais apetecidos) por estarem na margem daquilo que está con-

vencionado. No entanto, reforçando o que atrás afirma Sabat (2001):

A cultura impressa está sendo deslocada de maneira irreversível pela 

ascensão de uma cultura visual, ou melhor, multimidiática, intensa e 

vigorosa, criada rapidamente e de forma crescente por tecnologias digi-

tais que desestabilizam e reconfiguram os modos como pensamos e nos 

relacionamos com a política, com a educação e com as artes e a cultura 

num contexto de um cotidiano cada vez mais globalizado e conectado, 

espetacularizado e segmentado. (Tourinho & Martins, 2014: 12)

É explorando um pouco dessa “espetacularização” da transmissão do conhe-

cimento de aspetos importantes da cultura (no caso particular, “conteúdos” 

de História da Arte) que vemos o cinema como um meio extraordinaria-

mente potente e persuasivo de difusão de conhecimento. Veremos, a seguir, 

que ilações tiramos sobre a integração do cinema num contexto mais 

amplo do que podemos considerar um ecossistema estético (Medeiros & 

Pimentel, 2013) e do papel de filmografias sobre vida e obra de alguns artis-

tas (Thivat, 2011).
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2. A pintura no cinema, um olhar em movimento na cultura visual e nos 
ecossistemas estéticos contemporâneos

A cultura visual, não sendo exatamente uma disciplina como aquelas 

que conhecemos dos currículos tradicionais, é resolutamente uma área 

de confluência disciplinar onde convergem disciplinas tão variadas como 

os Estudos Culturais, os Estudos Feministas, os Estudos de Género, os 

Estudos Fílmicos, os Estudos de Fotografia, a Teoria e a Crítica de Arte, a 

Antropologia e a Sociologia Visual, a Pedagogia Crítica, entre muitas outras. 

De alguma maneira, não se opondo totalmente à História da Arte clássi-

ca, procura expandir os seus objetos de estudo, saindo frequentemente da 

“grande arte” para o mundo das imagens que veiculam as chamadas micro-

narrativas do quotidiano, que mais não são do que aquilo que deriva ou afeta 

a vida das pessoas comuns, quantas vezes também ela própria abordada 

pela chamada grande arte, em particular no período a que se convencionou 

chamar de moderno. Estamos a referir-nos, por exemplo, às pinturas de re-

presentações e iconografias sociais visíveis já precocemente em Velázquez, 

no século XVII, com a emblemática pintura Velha fritando ovos (1618); e, dois 

séculos depois, em Courbet, com Os britadores de pedra (1849) e O funeral 

em Ornans (1849-1850); em Degas, com a extensa série de pastéis secos Le 

Tub (1886); e em muitos outros artistas que povoam os manuais de História 

da Arte.

Então, as imagens da arte “dos museus”, da chamada alta cultura, vivem 

hoje em dupla conexão com as suas reproduções que circulam no espaço 

mediático (em particular, no espaço cibernético) e com outras imagens com 

as quais dialogam e buscam nexos de proximidade, de parentesco, de opo-

sição, ou qualquer outro tipo de relação (ver Efendi, 2016a, 2016b, 3 2017), 

num mundo que se complexificou de tal forma que se torna, hoje, muito 

difícil realizar estudos académicos no extenso campo das artes visuais e da 

visualidade sob um enfoque disciplinar único.

Surge, aqui, o conceito de ecossistema estético, cuja definição apresentada 

por Afonso Medeiros e Lucia Gouvêa Pimentel, organizadores da introdução 
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do livro de Atas do Congresso da ANAP de 2013, realizado em Belém do 

Pará, no Brasil, nos parece suficientemente sugestiva:

Considerando-se o estatuto da arte e da imagem na atualidade, a am-

biência parece ser a da diversidade, seja de processos, de técnicas ou de 

conceitos. Alguns autores, como Gilles Deleuze, Félix Guattari (1992) e 

Josep Domènech (2011), sugerem a percepção das artes e das imagens 

numa relação de interdependência e intervenção entre estas e os demais 

universos da cultura humana e, por isso, não deixam de recorrer às ideias 

de ecologia e/ou meio ambiente que, consequentemente, podem ser es-

tendidas às concepções de prevaricação, contaminação, adaptabilidade, 

sobrevivência, parasitismo, sustentabilidade, afinidade, canibalismo, 

relação, mestiçagem, sincretismo, barganha, enfrentamento, permeabi-

lidade, remanejamento e reprodutibilidade, dentre outras. (Medeiros & 

Pimentel, 2013: 9)

É, portanto, num contexto de profunda interdependência entre as imagens e 

os restantes componentes que compõem a cultura onde se insere o cinema 

–, essa arte que se recria constantemente, nascida praticamente com o novo 

“já velho” século XX que deixámos lá para trás, há já quase duas décadas. 

Estes contextos imagéticos omnipresentes na nossa vida diária comportam-

-se, assim, como os ecossistemas biológicos, onde tudo está “em relação” a 

algo e, de certo modo, em contínuo processo de desenvolvimento. 

Ecossistemas são produtos de uma longa, lenta, laboriosa e delicada 

maturação que nunca está finalizada. Ecossistemas estéticos podem 

ser pensados como processos; dinâmicas; mobilidades; equilíbrios 

precários; organicidades tênues; inteligências em constante estado de 

adaptabilidade; conluios do aleatório com o intencional; demo/grafias 

artístico-estéticas; ecoestéticas. (Medeiros & Pimentel, 2013: 11)

O cinema e toda uma panóplia incrivelmente extensa de imagens, veicula-

das esteticamente, entendidas dentro desta ideia homóloga de ecossistema, 

estão em constante estado de adaptabilidade, onde tempo, espaço e imagem 

se articulam e, por vezes, se desarticulam em função de novos referenciais 
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teóricos que, muitas vezes, recuperam imagens do passado, para (apropria-

das, alteradas, reformuladas, hibridizadas...) nos facilitarem a compreensão 

das linhas de força que atravessam o tempo que nos tocou viver. O pós-

-modernismo, por exemplo, mais não faz do que voltar-se para o presente 

e, em especial, para o passado (revivido no presente), para efetuar essas 

reconstruções e reconfigurações de algo que o modernismo não foi capaz 

de resolver.

Como acontece em muitos ecossistemas biológicos, há linguagens visuais 

que se aproximam de forma simbiótica. E tal como a simbiose na biologia, 

ambas se beneficiam mutuamente. Como bem afirma Jacques Aumont, as 

conexões entre cinema e pintura são mais do que evidentes:

Toda a organização de formas dentro de uma superfície plana, delimita-

da, procede da arte pictórica. O cinema é uma arte plástica que privilegia 

o espaço tridimensional, que também manifesta interesse expressiva 

por seu significante bidimensional. Portanto o cinema depende das solu-

ções pictóricas, não em virtude de um decreto sobrenatural, mas porque 

a história quis que, nos quatro ou cinco séculos que precederam a foto-

grafia, a pintura explorasse todas as modalidades da expressão plana 

quadrada, mesmo as mais ‘fotográficas’. (2004: 59)

No entanto, pensado como “linguagem” é apenas uma das seis formas de 

classificação dos modos como o cinema se pode manifestar (Aumont & 

Marie, 2008). A saber, as restantes cinco são as seguintes: o cinema como 

reprodução, ou substituto do olhar; o cinema como arte; o cinema como es-

crita; o cinema como modo de pensamento; e o cinema como modo de afeções 

e simbolização do desejo.

A pintura e a vida dos artistas como tema fílmico não podem deixar de 

nos parecer uma espécie de palimpsesto. Nesse raspar (sobre a História 

da Arte...) para se escrever de novo, o cinema não imita (nem poderá ja-

mais fazê-lo), antes recria. Achamos que é um especial veículo de pedagogia 

cultural, ainda que, certamente, tenda para (por vezes exageradamente) 

heroicizar artistas e correntes artísticas, acaba no fundo por ser a única 
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forma de acesso a esse conhecimento para um público que não frequentou 

faculdades de Belas-Artes, ou não possui em casa nenhuma coleção de bio-

grafias de artistas ou nenhum manual de História da Arte. Muito menos 

está habituado a frequentar museus, galerias ou centros de arte.

No entanto, só a partir de meados dos anos 90, as relações entre cinema e 

a pintura têm vindo a ser abordadas de um modo mais sistemático sob o 

ponto de vista estritamente teórico (Païni, De Fleury, & Morice, 1995). Com 

a viragem do século, desdobram-se os estudos sobre as artes visuais e o ci-

nema (Michaud, Bajac, & Migayrou, 2006; Aumont, 2007; Vancheri, 2007; 

Thivat, 2010, 2011). A estes estudos têm-se juntado muitos outros (Zinman, 

2014) que analisam as inovações e questões de pendor mais técnico. 

3. O que aprendemos sobre pintura de cinematografias de época

Entre as disciplinas formais onde se pode aprender sobre pintura, a História 

da Arte tem vindo a ser (tendencialmente) arredada dos currículos do ensino 

formal escolar. Passou a disciplina optativa em muitas escolas do ensino 

secundário em Portugal e, segundo alguns, está mesmo sob “ataque” nas 

instituições superiores de ensino artístico, onde lhe têm sido retiradas ho-

ras letivas e onde lhe tem sido diminuído o prestígio que, outrora, já tivera 

como uma das disciplinas estruturantes do currículo. Assim sendo, uma 

possibilidade dos alunos e do cidadão comum aceder a alguns dos seus 

conteúdos (particularmente aquele que não vive fisicamente próximo dos 

centros de arte e dos museus), é precisamente por via do cinema, que se tem 

debruçado, indireta ou diretamente, sobre pintura e sobre arte em geral. E 

essa relação quase umbilical entre pintura e cinema pareceu existir desde 

muito cedo, dado que muitos têm sido os filmes importantes inspirados em 

obras de arte ou em períodos artísticos inteiros. 

Em boa verdade, o cinema constitui um dos mais potentes dispositivos de 

pedagogia cultural ao ponto de, inclusive, parecer ser crescente em muitas 

escolas o número de professores e educadores que o utilizam como conteú-

do da pedagogia formal. Algumas temáticas e algumas narrativas de filmes, 
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assim como algumas opções estéticas utilizadas por muitos cineastas têm-

-nos ensinado conteúdos (especialmente, os compositivos) da pintura, ou 

pelo menos têm-nos feito olhar para a pintura com um olhar mais perscru-

tador (Efendi, 2016a, 2016b, 2017). 

As tendências estilísticas das chamadas artes visuais, (entendidas numa 

conceção alargada) nas excitantes décadas das vanguardas de 1920 e 1930, 

acabaram por também influenciar o cinema. Na verdade, tiveram, em certa 

medida, um efeito mútuo. 

Hans Richter (1888-1976) é um desses artistas que ilustram bem os contac-

tos próximos entre cinema e pintura. Tendo sido pintor e abraçado a causa 

expressionista, é considerado como um pintor cineasta (Genton, 2010), dado 

que o artista não renega a importância da pintura e das outras artes visuais, 

em geral, na sua obra cinematográfica. Disso é exemplo a presença de ou-

tros artistas nos seus trabalhos, como é o caso do famoso Rêves à vendre, 

de 1947, (tradução do francês: Sonhos à venda) considerado um marco do 

movimento fílmico surrealista, no qual surge um conjunto significativo de 

artistas colaboradores, tais como Max Ernst, Marcel Duchamp, Man Ray, 

Alexander Calder e Fernand Léger, que dirigem as cinco primeiras sequên-

cias do filme (Michaud & Benson, 2013).

O trabalho pioneiro de Richter parece ser bem emblemático da tese defen-

dida neste texto: a de que o cinema nos educa sobre pintura e, em especial, 

sobre os movimentos de vanguarda, dos quais derivam visualidades mais 

ou menos comuns. Mas o reverso também é verdade: a pintura (pelo menos 

alguma mais vanguardista) também nos educa sobre o cinema.

É baseado nesses princípios que também fazem parte dos movimentos de 

vanguarda contemporâneos desta época (Neoplasticismo e Suprematismo), 

bem conhecidos por Richter, que ele vai realizar, em 1921, o seu primei-

ro filme – o qual é também um dos primeiros filmes abstratos, intitulado 

Rhythmus 21 (Richter, 1921). Trata-se, então, de um filme sem banda sono-

ra, (ainda que a versão existente no YouTube seja musicada posteriormente, 



Leonardo Charréu 305

em 2005) de pouco mais de três minutos de duração, em preto e branco, 

realizado com meios muito rudimentares. Não descreve por isso o real que 

conhecemos, pelo que será também uma das propostas pioneiras daquilo 

que se entende por acinema na perspetiva de Lyotard (1973), na medida em 

que vai contrariar a ideia comum do cinema de distribuição global, popular 

e, basicamente, de entretenimento. Trata-se de um cinema que desafia a de-

finição estabelecida do cinema, mas que, ao mesmo tempo, é uma forma de 

cinema que pode ser considerada uma forma particular de arte, inserindo-

-se por isso numa das seis categorias de cinema (precisamente na categoria 

do cinema como arte) propostas por Jacques Aumont e Michel Marie (2008).

No filme em questão, o artista utiliza formas quadrangulares e retangulares 

simples em movimentos que ora se aproximam, ora se afastam; por vezes, 

sobrepõem-se sobre um fundo que ora é negro total, ora é branco. Outras 

vezes, entram visualmente por um dos lados desse retângulo que nos ser-

ve de campo de visão. Parece consubstanciar aquilo que Richter afirma na 

entrevista a Cecile Starr (1972): uma busca por uma articulação abstrata 

de elementos visuais no campo visual retangular da tela de projeção. O ar-

tista continuará estas experiências, criando uma série que denominará de 

Rhythmus 23 (1923) e Rhythmus 25 (1925).

Este tipo pioneiro de cinema experimental vai educar-nos sobre pintura ou, 

pelo menos, familiarizar-nos com muitas das propostas radicais do movi-

mento dadaísta. As conexões visuais e formais do filme de Richter com a 

arte de Hans Arp, por exemplo, são por demais evidentes, sobretudo com 

as suas colagens da coleção do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque, 

que mostram igualmente “apenas” uma organização de vários quadrados e 

retângulos colados sobre uma superfície neutra.

Existem outros exemplos da relação, por vezes umbilical, entre pintores 

e cineastas, ou simplesmente entre cineastas e as suas “derivas” plásticas 

de claro pendor pictórico: o surrealista Salvador Dalí trabalhou em conjun-

to com o realizador de cinema Luis Buñuel em Um cão andaluz, aplicando 
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igualmente os princípios estéticos e formais do surrealismo. No emblemáti-

co O couraçado Potemkin, Sergei Eisenstein focou-se nas ideias do cubismo e 

do construtivismo, utilizando o dinamismo da montagem para tentar supe-

rar as limitações das imagens, em particular o seu estaticismo.

O filme Partie de Campagne, de Jean Renoir, rodado em 1936, mas apenas 

lançado dez mais tarde, lembrava as abordagens impressionistas à paisa-

gem do seu pai, o célebre pintor Pierre Auguste Renoir, a que acrescentou 

uma certa presença dos atores e o sofisticado trabalho de câmara. As ima-

gens da pintura de Edward Hopper (também conhecido como o pintor da 

América) também influenciaram importantes realizadores, como Wim 

Wenders (Paris, Texas [1984]) e o impagável Alfred Hitchcock (Rear Window 

[1954], Psycho [1960], Marnie [1964]).

Existirão muitos mais exemplos para ilustrar formalmente as relações en-

tre pintura e cinema e mostrar como muitos movimentos de pintura destas 

revolucionárias décadas iniciais foram bastante ensaiadas também em se-

quências cinematográficas. 

Finalmente, existe ainda um outro tipo de cinema, mais narrativo, onde se 

aprende muito sobre pintura; em particular, os que se debruçam sobre as 

biografias dos pintores, mas que já se encontram para lá do âmbito a que se 

propôs esta reflexão.

Notas: 

1 – Este trabalho é financiado por fundos nacionais através da FCT: Fundação para 

a Ciência e a Tecnologia, I.P., no âmbito do projeto: UID/EAT/04042/2019

2 – Manteve-se, nas citações, os termos utilizados da língua portuguesa escrita e 

falada no Brasil, visto a maioria das fontes bibliográficas serem oriundas de origi-

nais e/ou traduções realizadas neste país, algumas acedidas pelo autor durante a 

sua estada profissional neste país entre 2013 e 2016.
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