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— O nevoeiro é o pior. E como se a noite matasse o dia a traicio.

Toca a juntar o gado, assobio daqui, ladrar do céo dali.

Toca a voltar pré povo, ceguinhos de nascenga.

E se adrega perder-se borrego?

Chora-se o prejuizo e chora-se pela estimagao.

— Vida dura e triste a da Serra.

— Mas nem tudo ¢ duro e triste, minha senhora.

Também ha dias de sol, de muito sol. Nesses dias a Serra ¢ um paraiso!

Gatinham-se os penhascos; espoja-se a gente no cervum; bachica-se nas ribeiras.

O céu e o ar inteiro sao nossos.
A terra, toda a redondeza da terra, é nossa.
Entdo ¢ tudo nosso. Homens livres, desde alva ao sol posto!

Avelino Cunhal, 1965
A minha mée e 4 minha tia,

o poder de saltarmos juntas

il
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Resumo

Esta investigagdo contribui para o conhecimento socioldgico sobre o desenvolvimento de carreiras nas
artes visuais, com foco no impacto do género, um aspeto menos explorado na disciplina. Analisa-se a
composi¢do de género no campo artistico portugu€s e examina-se de que modo o género estrutura as
relagdes de poder e a constru¢do do valor artistico, afetando as trajetorias profissionais. A literatura
demonstra que, embora as mulheres representem a maioria entre as/os diplomadas/os em Artes,
enfrentam dificuldades acrescidas, ocupando posigdes periféricas no campo. A metodologia adotada
combina abordagens quantitativas e qualitativas. Foram analisados dados sobre a presenga feminina em
diversas instincias do campo artistico, bem como conduzidas entrevistas a 43 mulheres artistas,
permitindo mapear as suas trajetdrias e percegdes sobre a repercussdo do género na condigdo
profissional. Os dados quantitativos evidenciam uma subrepresentagdo feminina, raramente
ultrapassando a propor¢do de um terco. Os testemunhos revelam um campo artistico precarizado, onde
a visibilidade e a sustentabilidade das carreiras dependem da abrangéncia das redes de contactos e da
acumulag¢@o de capitais. Emergiram trés perfis de trajetorias profissionais, refletindo diferentes posigdes
e mobilidades — das margens ao centro. A maioria das artistas identifica a domindncia masculina em
posicdes de poder, a desvalorizacdo simbolica e econdomica da produgdo artistica feminina e
expectativas diferenciadas quanto a sua continuidade profissional como manifestagdes da desigualdade
de género. Apesar de sinais de mudanca nas novas geracdes, conclui-se que o género continua a
impactar as carreiras artisticas e que o campo mantém dindmicas que perpetuam assimetrias, exigindo

estratégias que promovam maior igualdade.

Palavras-chave: artistas visuais; género; desigualdades sociais; trajetorias profissionais; campo artistico
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Abstract

This research contributes to sociological knowledge on career development in the visual arts, focusing
on the impact of gender—an aspect less explored in the discipline. It examines the gender composition
of the Portuguese artistic field and analyses how gender structures power relations and the construction
of artistic value, shaping professional trajectories. The literature indicates that although women
constitute the majority of arts graduates, they face additional challenges, often occupying peripheral
positions within the field. The adopted methodology combines quantitative and qualitative approaches.
Data on female presence in various artistic spheres were analysed, and interviews were conducted with
43 women artists, mapping their trajectories and perceptions of gender’s impact on professional status.
Quantitative data reveal female underrepresentation, rarely exceeding the one-third proportion. The
testimonies depict a precarious artistic field, where career visibility and sustainability rely on the
breadth of contact networks and the accumulation of capitals. Three professional trajectory profiles
emerged, reflecting different positions and mobilities—from the margins to the centre. Most artists
identify male dominance in positions of power, the symbolic and economic undervaluation of women’s
artistic production, and differentiated expectations regarding career continuity as manifestations of
gender inequality. Despite signs of change in younger generations, the findings indicate that gender
continues to shape artistic careers and that the field of arts sustains dynamics perpetuating asymmetries,

necessitating strategies to promote greater equality.

Keywords: visual artists; gender; social inequalities; professional trajectories; artistic field.
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Introduciao

Bem sei que a revolta das mulheres

¢ que leva a convulsdo em todos os extractos sociais;

nada fica de pé, nem relagdes de classe, nem de grupo,
nem individuais, toda a repressdo tera de ser desenraizada e
a primeira repressdo, aquela em que veio assentar toda a historia do género humano,
criando o modelo e os mitos das outras repressoes,

¢ a do homem contra a mulher.(...)

Tudo tera de ser novo, e todos temos medo.

E o problema da mulher, no meio disto,

ndo ¢é o de perder ou ganhar,

¢ o da sua identidade.

(Barreno, Horta & Costa, 2010, p. 198)

Motivacdes para a pesquisa e problematizacio sociologica

Tendo sido educada numa regido do interior montanhoso portugués, num contexto social marcado por
baixos recursos econdmicos e culturais, conservador nos costumes e profundamente catélico, cedo me
deparei com questdes relacionadas com a desigualdade de género. Do trabalho a vida doméstica e
familiar, passando pelas sociabilidades, coexistiam dois mundos distintos de pertenca, profundamente
desiguais nas suas possibilidades: o mundo das mulheres € 0 mundo dos homens. Como argumenta
Segato! este binarismo ndo configura uma relagdo complementar entre os géneros, mas sim uma relagio
suplementar e assimétrica (2012, pp. 122-123).

A socializag@o de género a que fui exposta levou-me a internalizar e normalizar um conjunto de
pressupostos e esteredtipos que, em parte, ainda hoje persistem e sdo ativados em varios contextos de
acdo, mesmo quando conscientemente contrariados. Senti, muitas vezes, a injustica de viver sob regras
e limitagdes impostas pelo simples facto de ser rapariga — existiam coisas que ndo podia pensar, dizer,
fazer ou aparentar (ou, em contrapartida, havia outras que era obrigada a aceitar ou desempenhar).

A entrada no mercado de trabalho para o setor da consultoria empresarial, onde as equipas eram
quase exclusivamente masculinas, mostrou-me que as relagdes de género se caracterizavam
regularmente pelo silenciamento e pela invisibilidade das mulheres, especialmente nos lugares de maior
relevancia ou influéncia. A medida que o meu entendimento e atengio sobre estas interagdes se

complexificaram, o que observava e ouvia— na familia, entre amigas/os, e nos media — confirmava a

! “No mundo da modernidade ndo ha dualidade, ha binarismo. Enquanto na dualidade a relagdo ¢ de
complementaridade, a relagdo binaria é suplementar, um termo suplementa o outro, ¢ ndo o complementa”
(Segato, 2012, p. 122)



continuidade de praticas e discursos que perpetuavam as desigualdades de género, muitas vezes de
forma subtil, mas estrutural.

O meu questionamento tornou-se mais expressivo e intencional, levando-me ao mestrado em
Sociologia. Nessa investigacdo, analisei representacdes e praticas sobre as relacdes de género nos
contextos de trabalho e em outros dominios da vida social, com base nos testemunhos de 26 jovens
profissionais do setor cultural e criativo. A analise dos resultados revelou que, apesar de a esfera cultural
ser associada a vanguarda, a igualdade e a tolerancia, ndo esta isenta de discrimina¢des de género
penalizadoras das mulheres (Correia, 2017).

Apods o mestrado, continuei a aprofundar as leituras, especialmente aquelas que cruzavam as
tematicas do género e do campo das artes visuais, explorando obras de autoras estrangeiras e
portuguesas?. Assisti a debates e conferéncias e tive conversas enriquecedoras com investigadoras da
area, que ndo s6 ampliaram o meu entendimento sobre o tema como também me motivaram e

reforcaram a convicgdo de que o objeto de estudo era pertinente ¢ merecia ser aprofundado.

Ao encontro do objeto de estudo

Maria Mies (1983) defende que ¢ essencial que as investigadoras dedicadas aos estudos sobre as
mulheres partam da sua experi€ncia subjetiva de discriminac¢do de género, utilizando a indignagdo ¢ a
rebelido como pontos de partida e principios orientadores da investigagdo. No presente estudo, essa
abordagem manifestou-se através de uma indignagdo-motriz que impulsionou a pesquisa, aliando-se a
curiosidade em compreender e enquadrar sociologicamente as multiplas dimensdes do fendmeno da
desigualdade de género no campo das artes visuais.

O processo de construcao historica tem estabelecido a producdo artistica feminina como expressao
particular, em oposigdo a pratica masculina, elevada a categoria candnica e universal (Silva & Leandro,
2013b; Ferreira, 2018, 2022; Vicente, 2018, 2024; Serrdo, 2024). A generalizagdo do discurso estético
masculino, legitimado pela sua sobre-representacdo nos espacos de exposi¢do, nos elencos das galerias,
nos acervos e coleg¢des institucionais, tem sido eficaz na ocultagdo e naturalizagdo da auséncia de
mulheres no campo artistico, tanto na historia cultural e identitaria como nas percecdes e representacoes
quotidianas.

A normalizagdo da invisibilidade das mulheres instala um clima de n3o questionamento e

desvalorizagdo, onde a falta de reflexdo critica transforma o tema num ndo-assunto. A aparente

2 Das quais destaco as obras de Linda Nochlin (1973), Griselda Pollock (2002), Filipa Lowdes Vicente (2005,
2012, 2015, 2018), Teresa Duarte Martinho (2008), Cristina Pratas Cruzeiro (2012), Ana Cachola (2017) e
Judith Butler (2017).
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neutralidade que reveste a preponderancia da presenca masculina nos lugares de construgdo das
carreiras artisticas (Vicente, 2024) camufla a marginalizagdo da producdo artistica feminina,
perpetuando a masculinidade como norma e relegando o feminino para a condi¢do de desvio (Perez,
2020). Desta forma, consolida-se o mito de que a distribuicdo de mulheres e homens artistas no campo
¢ paritaria, tornando obsoleta qualquer discussdo sobre desigualdade (Ferreira, 2022). Emilia Ferreira
classifica este processo de exclusdo e apagamento das mulheres como habil, defendendo a importancia
da contabilizagdo da participagdo feminina no meio artistico (2022). A disseminagao dessas evidéncias
impede a dupla invisibilizagdo: por um lado, a omissdo das mulheres nos espacos publicos artisticos;
por outro, o “manto de invisibilidade” (Ferreira, Monteiro & Moreira, 2020, p. 306) que cobre essa
realidade e a torna oculta, até mesmo para as/os agentes do mundo da arte e para as proprias mulheres
artistas excluidas.

Por outro lado, a ideia de que a qualidade ¢ propriedade intrinseca da obra ¢ recorrentemente usada
para justificar a auséncia da produgdo artistica feminina no cdnone e a sua menor visibilidade no campo
(Vicente, 2005; Hargreaves, 2020). Essa perspetiva mantém a conce¢do do génio artistico como um
atributo exclusivamente masculino, quase inato, o que se articula com a menorizacao da obra feminina,
considerada insuficiente para integrar o panorama artistico. A avaliagdo do que ¢ historicamente
reconhecido como arte - e, logo, merecedor de ser exposto, estudado e criticado - esteve, durante séculos
e até ha bem pouco tempo, sob a algada exclusiva de homens. O monopolio dos meios de legitimacao
artistica condicionou significativamente as escolhas e perpetuou um sistema que continua a excluir e
subalternizar as artistas (Cachola, 2017; Vicente, 2012, 2018).

O patrimonio ideologico dominado pelo masculino, que, ao longo do tempo, exceciona as mulheres
na arte, ainda percorre as engrenagens de avaliacdo e decis@o, enfraquecendo as possibilidades de
avanco das suas carreiras artisticas. Diversos fatores condicionam a evolu¢ao das trajetorias artisticas,
entre os quais se destacam a reduzida dimensdo do campo portugués, a escassez de colecionadores/as e
as dificuldades na internacionalizacdo de artistas (Serpa, 2005; Melo, 2012; Simdes, 2016).

Todavia, se a visibilidade e o reconhecimento permanecem mais acessiveis aos homens do que as
mulheres, € justo dizer que os posicionamentos no campo artistico se estruturam em zonas centrais e
periféricas, influenciadas pelo género. Parece também evidente que estas dinamicas moldam as carreiras
artisticas de forma independente da qualidade do trabalho produzido (Ferreira, 2018).

O projeto de pesquisa procurou dar resposta a um articulado de questdes que se foram adensando
numa problematica tedrica e, mais tarde, a medida que se avangava no tempo, nos objetivos de
investigacdo (Almeida & Pinto, 2014), a saber:

1) Contabilizar e analisar a composi¢ao de género num conjunto representativo de agentes e

instituicdes que integram o campo das artes visuais portuguesas;

ii) Compreender, a partir de entrevistas aprofundadas a 43 mulheres artistas, as

especificidades associadas a inser¢do profissional nas artes visuais no contexto portugués,



explorando de que modo os mecanismos de consagragdo e reconhecimento tendem a
reforgar a visibilidade de certos perfis em detrimento de outros;

i) Examinar o desenvolvimento das suas trajetorias individuais, atendendo a dimensdes como
0 acesso, a visibilidade, o reconhecimento e a sustentabilidade; analisar como estas
trajetorias se distribuem entre a centralidade e a periferia do campo;

iv) Investigar de que maneira o género atravessa estas dimensdes configuradoras das
trajetorias e compreender o seu impacto na acumulacdo das diversas formas de capital —
em especial, o capital simbdlico e social —, fundamentais para o fortalecimento das
carreiras artisticas, bem como de que forma essa acumulagdo se distribui entre as diferentes
zonas do campo;

V) Explorar como as multiplas disposi¢cdes das mulheres artistas e a sua capacidade de agir de
forma diferenciada, inclusivamente no que diz respeito as questdes de género, produzem
efeitos sobre o percurso das suas carreiras artisticas, nomeadamente no que concerne a
possibilidade de transitar entre posi¢des periféricas e centrais, bem como a redefini¢do dos

contornos do proprio campo artistico.

A vpartir da livre iniciativa na elei¢do do tema de investigagdo e da formulagdo das perguntas
orientadoras, definiram-se as prioridades de pesquisa (Almeida, 2007) centradas no recenseamento da
(sub)representacdo e (in)visibilidade — e das respetivas condi¢des de existéncia — das mulheres
artistas visuais no campo artistico portugués, enquanto problematica sociologica.

As condigdes tedricas de producdo de conhecimento (Almeida & Pinto, 1975), entendidas como o
conjunto de problematizacdes que sustentam a investigacdo, bem como a ancoragem tedrica,
metodologica e técnica necessdria para abordar as problematicas identificadas neste dominio,
evidenciaram algumas lacunas no tecido de formacgdo cientifica (Almeida, 2007) da sociologia,
especialmente no que respeita ao estudo da desigualdade de género no campo das artes visuais

portuguesas.

Um olhar sobre o campo de estudo

As analises realizadas a produgdo cientifica na area dos Estudos sobre as Mulheres, de Género e
Feministas (EMGF) em Portugal destacam o crescimento exponencial deste campo do conhecimento
desde a década de 1990, especialmente apds 2010 (Amancio, 2003; Joaquim, 2004; Pereira, 2011; 2018;
Macedo & Pereira, 2015; Ferreira et al., 2020; Santos et al., 2024). Em 1986, Ana Nunes de Almeida
questionava a auséncia de uma relagdo direta entre a crescente presenca de mulheres nas ciéncias sociais
e o desenvolvimento de investigagdes focadas nas questdes de género. Segundo a autora, as mulheres
figuravam com frequéncia como "objetos" de estudo, mas raramente eram o tema central das pesquisas

(Almeida, 1986).
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O crescimento dos “Estudos sobre as Mulheres” foi impulsionado por diversos fatores, como o
aumento da oferta formativa pds-graduada, novas medidas de financiamento e o impacto de politicas
europeias, como o programa Horizonte 2020 (Santos et al., 2024). As ciéncias sociais destacam-se pela
predominancia de publica¢des nesta area, em grande parte devido a maior presenca feminina entre
investigadoras e estudantes.

A dentincia do androcentrismo preponderante na ciéncia - aquilo que Watkins (1983) denomina por
malestream - impulsionou reflexdes criticas sobre os conteudos, a linguagem e as estruturas
institucionais académicas, revelando o viés masculino enraizado na produg@o cientifica. De acordo com
Ferreira et al. (2020), o desenvolvimento dos EMGF coincidiu com uma crescente problematizagio da
desigualdade de género nos campos laboral e académico, evidenciando a intersegdo entre investigagao
cientifica e questdes sociais contemporaneas. Amancio (2003) destaca ainda que as trocas intelectuais
entre os Estados Unidos da América e a Europa foram fundamentais para a consolidagdo do campo em
Portugal. Os feminismos deixaram de ser vistos meramente como criticas externas e passaram a integrar
os discursos cientificos, influenciando diferentes areas do saber.

Embora sejam um campo ainda em expansdo, os Estudos sobre as Mulheres em Portugal séo
atualmente reconhecidos pelo crescente volume de produgao cientifica e pela aceitacdo institucional do
campo (Ferreira et al., 2020; Santos et al., 2024). Pereira e Santos alertam, no entanto, para “o estatuto
epistémico dos EMGF (isto ¢, sobre a validade, credibilidade e pertinéncia dos EMGF enquanto
conhecimento cientifico) (...) como uma area que estd parcialmente dentro e parcialmente fora das
fronteiras do conhecimento cientifico «a sério»” (2014, p. 11). O reconhecimento condicional a que as
autoras se referem, coloca esta area, do ponto de vista da produg¢do de conhecimento, num espago
ambiguo entre o valor do seu contributo ¢ uma certa ousadia em se posicionar para 14 do que ¢
considerado conhecimento cientifico.

A sociologia da cultura em Portugal teve, como referem Baptista, Mendes e Machado (2021), um
desenvolvimento relativamente tardio, tal como o proprio campo da sociologia, quando comparado com
o panorama internacional. Os/as autores/as destacam o papel fundamental do Observatorio das
Atividades Culturais na institucionaliza¢do da sociologia da cultura, sobretudo através da produgdo de
estudos financiados pelo Estado e do impacto direto na defini¢do das agendas de pesquisa.

Ao longo das décadas de institucionaliza¢do académica, esta especialidade tem vindo a diversificar-
se em novos subcampos, como a sociologia da arte ou a sociologia da musica. Em paralelo, observa-se
também uma convergéncia com outras areas da sociologia, como a sociologia urbana, a sociologia da
comunicagao ou a sociologia do trabalho.

Centrando-me no dominio da sociologia que estuda as trajetorias profissionais artisticas, tém sido
publicados diversos trabalhos em areas especificas, como a das/os produtoras/es fonograficos (Neves,
1999), programadoras/es culturais (Madeira, 2002), editoras/es de livros (Martins, 2005; Medeiros,
2010), mediadoras/es culturais (Martinho, 2011), curadoras/es de arte (Especial, 2012) e artistas

(Conde, 2014). Para além disso, surgiram estudos dedicados as atividades e institui¢des culturais, com
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destaque para a musica (Abreu, 2010; Guerra, 2013), as artes performativas (Borges, 2007, 2011;
Correia, 2012), as artes visuais (Melo, 1995; Martinho, Melo & Santos, 2001), e outros que abordam
multiplos dominios culturais e artisticos (Borges & Costa, 2012; Borges & Pereira, 2024).

Embora alguns destes estudos se baseiem em dados estatisticos sobre a participacdo (de artistas,
publicos e instituicdes), permitindo recolher informagdes sobre as composi¢cdes de género nas
populagdes analisadas, a produgdo cientifica no ambito da sociologia dedicada especificamente as
condigdes de trabalho e a inser¢do profissional de artistas visuais sob uma perspetiva de género continua
a ser escassa. Neste subcampo, destacam-se os contributos de Conde (1998, 2001a), Fonseca (2012,
2013a,2013b, 2015), Sequeira (2018) e Correia (2022) que t€ém proporcionado avangos na compreensao
destes processos, tanto pela sistematizacao tedrica como pela apresentacdo de dados empiricos.

Por outro lado, os estudos na proximidade deste objeto situam-se, tanto a nivel nacional como
internacional, maioritariamente enquadrados nas disciplinas da histéria de arte, museologia ou estudos
artisticos e curatoriais. Estes focam-se nas representacdes e nos desafios enfrentados por mulheres no
campo artistico, dedicando especial atengdo a desocultagdo e restituicdo a visibilidade de mulheres
artistas relevantes que foram sistematicamente invisibilizadas e silenciadas. Além destas tematicas,
estas investigacdes exploram também a apropriagdo do corpo feminino pelo ato criativo masculino, ou
a sua reapropriacdo pelas artistas enquanto veiculo de identidade, intervengdo e resisténcia.
Adicionalmente, existem estudos que se debrugam sobre a produgdo artistica de contetido feminista,
nomeadamente o artivismo®, enquanto ferramenta de dentincia social e afirmagdo politica. Entre os
trabalhos destacados nestes dominios encontram-se os de Vicente (2011, 2012), Cruzeiro (2012),
Rechena (2013, 2014), Oliveira (2015), Leandro e Silva (2016), Cachola (2017), Leandro (2017),
Macedo (2017, 2022) e Hargreaves (2020, 2022).

Abordagem a investigacao

Os objetivos delineados para esta pesquisa foram atravessados por uma preocupagio central: tornar as
mulheres mais visiveis, valorizando o conjunto singular das suas experiéncias pessoais e profissionais.
A proposta passa por articular as diferentes temporalidades e geografias que marcam as trajetorias
artisticas, assentes nos percursos biograficos das artistas, explorando as transi¢des, crises, vivéncias
familiares, oportunidades e obstaculos profissionais, bem como as escolhas e decisoes tomadas ao longo

do tempo.

3 O artivismo ¢ o campo onde se interseccionam a expressio artistica e o activismo politico, social, ambiental ou
cultural.
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No caso especifico das artistas visuais, este trabalho procura liberta-las da visdo redutora que
historicamente as circunscreve a auséncia e invisibilidade, permitindo que as suas visdes do mundo
sejam integradas e acrescentadas ao corpo de conhecimento existente. Trata-se de uma releitura das
suas vivéncias, interpretando e atribuindo-lhes significado particular e alargado no contexto do grupo
socioprofissional a que pertencem (Joaquim, 2004). Este processo implica reconhecer as suas
experiéncias, ambicdes e necessidades, multiplas e diferenciadas entre si, e ndo perpetuar, como defende
Klein (1983, p. 89), a perspetiva masculina como o referencial dominante e aceite para descrever a
experiéncia humana.

A abordagem adotada nesta investiga¢do ndo menospreza ou subordina a subjetividade a primados
positivistas, focando-se antes na contextualizagdo das relagdes de poder e opressdo (Mies, 1983;
Gelling, 2013; Holloway & Wheeler, 2013). Nio se trata “apenas” de substituir participantes homens
por mulheres enquanto objetos de estudo, mas de alterar a postura com que as/os investigadoras/es
encaram e abracam a pesquisa. Envolve o compromisso das/os investigadoras/es em assumir
metodologias que se afastem dos ideais tradicionais de neutralidade e isengdo, frequentemente
propagados pelo legado cientifico (Neves & Nogueira, 2005, p. 408). Trata-se de uma pratica cientifica
que ndo se alheia do seu objeto de estudo nem das crengas e valores da/o cientista, promovendo atengdo
e cuidado aos contextos que enquadram as agdes dos/as agentes sociais.

Como argumenta Amancio (2003), a persisténcia no uso do termo "feminista" no discurso teorico
constitui, por si s6, um ato de resisténcia, especialmente por parte das autoras, face ao estigma historico
associado ao termo desde o século XIX. Adotar este rotulo representa também um compromisso politico
claro com uma ciéncia critica e emancipada, rompendo com a ilusdo de neutralidade cientifica,
denunciada pela critica feminista.

O uso da linguagem inclusiva na redacdo desta tese decorre diretamente da abordagem teorica e
metodologica adotada. O portugués, enquanto lingua que apresenta limitagdes significativas no que diz
respeito a alternativas ao uso bindrio de género - ndo oferecendo formas neutras que incluam homens,
mulheres e pessoas com identidades de género nédo binarias - tem vindo a assistir ao surgimento de
varias propostas linguisticas que procuram colmatar estas lacunas. Embora, muitas dessas propostas
gerem criticas e uma aplicagdo dispersa e inconsistente, Pereira (2023, p. 211) argumenta que
“generalizar este tipo de norma nas revistas, editoras, conferéncias e instituigdes de Sociologia em
Portugal sera um passo importante na criagdo de uma Sociologia mais atual, flexivel, consciente e
inclusiva”.

A escolha da modalidade de escrita inclusiva ndo €, contudo, um processo linear. Face as limitagdes
existentes, e as dificuldades associadas a leitura de certos sistemas alternativos de linguagem, optei por
adotar, alternadamente, a separagdo por barras entre o feminino e o masculino — por exemplo, “as/os
artistas” e “os/as artistas”- e o uso de palavras neutras sempre que possivel. Esta foi uma tentativa

consciente de tornar o texto mais inclusivo, sem comprometer a sua clareza e fluidez.



Ainda assim, reconhego que o texto ndo é isento de criticas no que respeita a inclusdo plena, dado
que, ao estruturar-se em torno do binarismo de género (mulheres e homens), acaba por excluir outras
identidades e expressoes de género. Nao sendo binario o entendimento que fago da identidade de género,
ndo posso deixar de assumir que esta ¢ uma area que carece de uma reflexao mais aprofundada da minha

parte, bem como da comunidade cientifica, especialmente no campo das ciéncias sociais.

Navegacao

A tese que aqui se inicia organiza-se em duas partes. A primeira parte, constituida por quatro capitulos,
estabelece a ancoragem tedrica e metodoldgica que sustenta o trabalho empirico. O capitulo 1 analisa a
organizagdo social do espago das artes visuais, explorando o seu funcionamento e os papéis
desempenhados pelos/as principais agentes sociais. E aqui apresentada a teoria de campo de Pierre
Bourdieu (1993), aplicada ao campo artistico, que sera referencial recorrente ao longo deste trabalho.
Procura examinar-se como as relagdes de poder e a construcdo do valor artistico se desenvolvem num
campo social marcado pela pluralidade e transgressdo proprios da arte contemporanea. O modelo
centro-periferia serve de base para descrever os mercados de arte nacional e internacional, evidenciando
a polarizagdo geografica em termos de recursos, dinamismo cultural e visibilidade de agentes e
instituigoes.

O capitulo 2 foca-se nas trajetorias profissionais artisticas, explorando os dilemas e paradoxos na
construcdo da identidade profissional no conjunto diverso de experiéncias no campo artistico. Analisa
os desafios enfrentados no estabelecimento das carreiras artisticas e as estratégias necessarias ao seu
sucesso, desde a criacdo e promogdo da propria imagem até ao fortalecimento de redes sociais de
pessoas influentes e a gestdo empresarial das carreiras. O capitulo destaca ainda as dificuldades de viver
exclusivamente da arte, particularmente no contexto de um campo altamente competitivo e precarizado,
e as tensdes entre a independéncia criativa e as exigéncias mercantis sentidas por quem navega o campo
artistico contemporaneo.

Para concluir o enquadramento tedrico, o capitulo 3 aborda a relagdo entre arte e género,
descrevendo como as desigualdades de género moldaram historicamente a pratica artistica e a presenga
das mulheres no campo artistico. Analisa-se a invisibilidade sistematica das mulheres artistas, resultado
de uma organizagéo social patriarcal que favorece os homens. O capitulo também explora a historia do
movimento feminista portugués, o impacto das vagas feministas internacionais — em particular a critica
feminista a arte desde os anos 1970 — e reune perspetivas teoricas que explicam as posi¢des periféricas
habitualmente ocupadas pelas mulheres no panorama artistico nacional e internacional.

No capitulo 4 sdo apresentadas as opg¢des metodologicas que orientaram esta investigacao,
influenciadas pelos contributos da critica e metodologia feministas ja abordadas nesta introducdo. A

estratégia metodologica adotada é de natureza mista, combinando métodos quantitativos e qualitativos



para mais bem caracterizar e compreender a condi¢do socioprofissional das mulheres artistas no campo
artistico portugues.

A segunda parte desta tese, dividida em cinco capitulos, é dedicada a apresentagdo dos resultados
da componente empirica. No capitulo 5 sdo analisados dados oficiais sobre a evolucdo do emprego
cultural e artistico em Portugal, bem como os dados disponiveis para o dominio das artes visuais. As
estatisticas da cultura, embora limitadas na desagregacdo por género, permitem aferir, em termos macro,
a ordem de género presente nas estruturas que interagem com o campo artistico e com as disposi¢des
individuais das artistas.

O capitulo 6 apresenta e examina as evidéncias do estudo quantitativo realizado ao campo artistico
portugués. Partindo da premissa de que os dados numéricos sdo fundamentais para dimensionar as
desigualdades sociais, o capitulo traca a presenga das mulheres no campo entre 2009 e 2023. A
quantificag@o da sua representagdo e visibilidade em diversos polos artisticos permite ndo s6 identificar
padrdes de participagdo e exclusdo, mas também evidenciar o regime de género vigente.

Os proximos trés capitulos baseiam-se na analise qualitativa dos discursos das 43 mulheres artistas
entrevistadas. O capitulo 7 ¢ dedicado a caracterizacdo alargada das entrevistadas e as representacdes
sociais que tém acerca da arte e das suas identidades profissionais. O capitulo 8 mapeia o campo artistico
portugués a partir da analise dos testemunhos recolhidos, destacando as dindmicas de poder e as relagdes
de competi¢do que caracterizam as trajetorias das artistas visuais. Descrevem-se as suas experiéncias
de navegacdo pelas dimensdes centrais do desenvolvimento das carreiras - acesso, visibilidade,
reconhecimento e sustentabilidade — culminando na identificagdo de trés perfis de trajetorias
profissionais que ilustram as diferentes lutas travadas no campo artistico.

O capitulo 9, e tltimo desta tese, examina as interagdes entre o género - enquanto ordem, regime e
sistema de disposicdes - e as dimensdes estruturantes das carreiras artisticas, avaliando o impacto que
as proprias artistas atribuem ao género no desenvolvimento das suas trajetdrias profissionais.

A tese encerra com a conclusdo, onde se retinem os principais resultados da investigacdo e se
apontam medidas promotoras de maior inclusdo, dinamismo e condi¢des dignas de vida no campo
artistico portugués. Num momento historico particularmente tenso, torna-se (demasiado) evidente que
os multiplos mecanismos de opressdo, outrora vestigios presos no passado, persistem e continuam a

insinuar-se no presente, exigindo aten¢do redobrada e agdo coletiva.
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Capitulo 1 — Organizacio social do espaco artistico

1.1. Sobre a arte contemporanea

Como julgar a qualidade artistica de objetos e de praticas
quando j& ndo existem critérios nem normas de referéncia?
(Jimenez, 2021, p. 201)

O dominio artistico destacado neste trabalho € o das artes visuais. Trata-se de uma linguagem visual,
geralmente ndo-verbal, que expressa emocdes e reflexdes humanas (Saltz, 2020). A histéria da arte
consagrou as Belas-Artes - a pintura, a escultura ou o desenho - como praticas artisticas, as quais se
foram juntando, a partir da década de 1960, outras, como a instalagdo, a performance, a media art, a
fotografia ou a arquitetura.

Melo (2016, p. 125) menciona a “dificuldade, impossibilidade ou inutilidade de uma defini¢do de
arte” enquanto que Weitz (2007, p. 63), do campo da filosofia, afirma que a arte ¢ um conceito em
aberto para incluir “o proprio carater expansivo e aventuroso da arte” e lidar com a dificuldade em
estabilizar um conceito que esta sempre em mutagdo. Goodman (1995) introduziu pragmatismo a teoria
da arte, propondo que se redefina a questdo “o que € arte?”” para “quando ¢ arte?”. O filésofo afirma
que um objeto é arte quando e enquanto funcionar como um simbolo, sublinhando a natureza
potencialmente efémera da obra de arte, podendo esta ter significados num momento e cessar de os ter,
no outro (Melo, 2012).

O momento em que acontece o “estranho fenémeno de transfiguracdo de um objeto banal em obra
de arte” (Jimenez, 2021, p. 171), ou melhor, o conjunto de condi¢des sociais que produzem tal
transfiguracdo, tem sido muito debatido. Autoras/es dos campos da filosofia e da sociologia, cujas
teorias apresentarei sumariamente na sec¢do seguinte, descreveram espacos sociais, de funcionamento
mais cooperativo ou mais competitivo, onde proliferam instancias legitimadoras do estatuto de obra de
arte. Outras/os atribuiram a concretizagdo simbolica as caracteristicas formais da obra ou por esta ser
capaz de proporcionar uma experiéncia sensivel, estética.

Moulin (1992), Millet (1994 [1987]), ou Jimenez (2021), entendem a “arte contemporanea” nao so
no sentido cronolégico do termo, como paradigma estético que se impde nos finais dos anos 1980 e que
sucede “ao esgotamento do discurso modernista” (Jimenez, 2021, p. 60), mas também como um
“poderoso dispositivo global de captacdo e compreensdo do nosso tempo” (Santos & Soares, 2021, p.
8). A arte contemporanea ocidental caracteriza-se pela coexisténcia ndo conflituosa e ndo hierarquizada
de praticas que se hibridam e entrecruzam (inclusive com outros campos artisticos), assumindo-se a
diversidade, mesticagem e transgressao nos estilos, temas, meios ou materiais usados (Jimenez, 2021).
Apesar da horizontalidade que caracteriza a comunicabilidade entre as praticas artisticas
contemporaneas, Lopes (2017, p. 181) alerta para a persisténcia de “fendmenos de sistematica

dominag@o”. Falar de arte contemporanea, ¢ também falar do seu carater global e policéntrico
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(Buchholz, 2022), de “circulos de certificagdo, consenso e consagracdo” (Jimenez, 2021, p. 8) inseridos
no “contexto mais amplo da dindmica do processo de globalizacdo (...) do mundo contemporaneo”
(Melo, 2012, p. 95) onde artistas e demais intervenientes circulam velozmente (Thornton, 2010;
Guerreiro, 2021).

Desde a década de 1990, iniciou-se em Franga uma onda de debates que confluiram na chamada
“crise da arte contemporanea” (Michaud, 2011(1997); Jimenez, 2021). O pluralismo das formas e dos
temas, a ideia de que “seja 14 o que for” a arte, nas palavras de Molino (1991, p. 72), dificulta a
delimitag@o das suas fronteiras e, consequentemente, a capacidade de a avaliar e julgar. Os/as criticos/as
falam de uma crise de legitimidade e representacio da arte* (Jimenez, 2021, p.256), Lima dos Santos
(1994 [1988]), p. 118) descreve a “crescente complexidade e frequéncia das desloca¢des entre os varios
niveis de legitimidade (das formas culturais)”, o que contrasta com as nog¢des classicas que serviam para
classificar a arte. Outra das criticas recorrentes feita por partidarios/as de uma estética mais relacional
(Bourriaud, 1998; Kester, 2004) ¢ a inacessibilidade da arte contemporinea, provocadora de um
“sentimento de exclusdo dos espetadores, mantidos & margem de uma esfera muito especializada”
(Jimenez, 2021, p.145). Também a relagdo da arte com o dinheiro e o poder € provocatéria e nio
consensual: aponta-se a arte contemporanea a subjugacdo ao mercado e aos/as artistas, o oportunismo

mercantilista (Mrvaljevic, 2021).

1.2. Os mundos da arte e outras cartografias

Uma obra de arte ¢ um todo ordenado de valores
capazes de nos emocionar.
(Ferreira, 1990, p. 51)

O campo das artes foi negligenciado pela sociologia classica, sendo considerado um dominio exclusivo
da histéria da arte. Com excego dos trabalhos pioneiros de Georg Simmel’ e Max Weber®, a arte e seus
produtoras/es permaneceram fora do radar socioldgico de matriz positivista em parte pela dificuldade
em encontrar critérios de avaliagdo no estudo das artes e da cultura, e também porque se considerava,
pela concegdo romantica, que a/o artista, enquanto criador individual com caracteristicas inatas como o

génio e o talento, escapava a analise das estruturas e interagdes sociais (Bataille et al., 2020).

4 Estes debates estio muito presentes no filme “O Quadrado” do realizador Ruben Ostlund, onde se satirizam os
limites do estatuto da obra de arte.

3O trabalho do autor (1858-1918) inclui reflexdes sobre estética, beleza, artistas e sua obra ou a fungio dos objetos
artisticos, na diversidade das suas areas de interesse sociologico (Scaff, 1988).

% A obra Os Fundamentos Racionais e Sociolégicos da Musica (1995 [1922]), é considerada o principal contributo
de Max Weber para o campo da sociologia da arte (Waizbort, 1995).
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Este entendimento comecou a mudar na segunda metade do século XX, com a crescente
consciéncia sobre a importancia de compreender as condigdes sociais e materiais que influenciam a
produgdo artistica, bem como o processo colaborativo de valorizagdo das obras, principalmente a
relacdo entre os/as artistas e as instituigdes de legitimacdo artistica (Pais, Ferreira & Ferreira, 1995;
Bataille et al., 2020).

E a partir dos anos 1960 que disciplinas como a filosofia e a sociologia comegaram a dedicar
aten¢do e a produzir teoria acerca das praticas do espago artistico (Maanen, 2009). Arthur Danto (1964)
conceptualizou o campo social da producdo de arte das décadas de 1950 e 1960 nos Estados Unidos da
América, apresentando o conceito de “mundo da arte”: “to see something as art requires something the
eye cannot decry — an atmosphere of artistic theory, a knowledge of history of art: an artworld” (ibidem,
p. 580). E um lugar onde as/os agentes discutem as questdes artisticas e onde os objetos sdo
reconhecidos como obras de arte. O autor tentou resolver, a partir desta nogdo, o paradoxo de objetos
aparentemente banais ou puramente abstratos, sem pontos de referéncia com o conhecido, serem
considerados obras de arte. Danto considera que € um certo ambiente, onde circula teoria e historia da
arte, que sustém esses objetos - no sentido de ndo os deixar cair — e os mantém no mundo da arte. O
autor argumentava que o estatuto da obra de arte ndo decorre espontaneamente das qualidades
intrinsecas dos objetos, mas antes a partir da posi¢do que esses objetos ocupam numa dada narrativa
historica e estética. Contribuem também as representagdes prévias que as/os agentes tém para distinguir
“arte” de “ndo-arte”.

O conceito de mundo da arte institucionalizou-se e teve continuidade no trabalho de autores como
George Dickie (1964) e Howard Becker (1982). Dickie era defensor de uma abordagem institucional
que destacava o papel dos/as agentes/instituicdes no reconhecimento de objetos como obras de arte
(Maanen, 2009; Jimenez, 2021). Esta abordagem opunha-se a teoria de autores como Monroe Beardsley
(1981) que afirmava que a arte depende das propriedades formais dos objetos e da sua capacidade em
proporcionar experiéncias estéticas’.

Howard Becker (1982) trabalha a ideia de “mundos da arte” a luz do interacionismo simbolico,
assumindo uma abordagem sociologica ao invés da estética protagonizada por Danto ou Dickie
(Maanen, 2009). O autor propde uma perspetiva sistémica e relacional do funcionamento deste espaco
social: “Art worlds consist of all people whose activities are necessary to the production of the cha-
racteristic works which that world, and perhaps others as well, define as art” (ibidem, p. 34). Para

Becker, a obra de arte resulta da atividade combinada de uma cadeia de intervenientes desde a sua

7 Para aprofundar o estudo das abordagens institucionalista e funcionalista da teoria da arte, consultar entre outros,
Maanen (2009).
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produgio, até a difusio e recegdo pelo piblico. E uma abordagem que se descentra da figura da/o artista®
e da obra de arte e da preferéncia as redes de cooperag@o que se constituem, interativa e dinamicamente,
para que a obra de arte se concretize (Guimaraes, 2009; Cluley, 2012; Silva, 2017; Pereira, 2018;
Simdes, 2019).

O mundo da arte apresenta-se como uma rede relacional e de dependéncias entre elos cooperativos
(Silva, 2017). A fungdo principal desta rede € gerar interesse e visibilidade sobre a criacdo artistica,
cativar a atencdo das pessoas que fazem a interface entre artistas e o mercado da arte e, a partir de
convengdes partilhadas, chegar a consensos acerca do estatuto das obras de arte (Maanen, 2009). Sdo
estas pessoas poderosas — guardids do mundo da arte — que atribuem valor simboélico e comercial as
obras e que, em ultima analise, ditam o tipo de arte que é exibida (Szymanska-Palaczyk, 2017).

A teoria de Becker foi criticada por apresentar a producdo artistica como uma atividade
essencialmente interacional, descurando o seu valor estético. Por apostar demasiado no papel da
colaboragdo entre pessoas na criagdo, negligenciava-se o papel da criatividade individual e da inovagao
da/o artista (Maanen, 2009).

Bruno Latour (2005) expde, na linha da organizagao colaborativa de Becker, a Teoria do Ator-Rede.
O fulcro tedrico ¢ a rede de relagdes entre atores/atrizes, o que de certa forma ¢ mais importante do que
as/os protagonistas em si: “It is made to exist by its many ties: attachments are first, actors are second”
(Latour, 2005, p. 217). As atrizes e os atores - sejam humanas/os ou ndo-humanas/os, como ¢ o caso da
natureza ou da tecnologia - s6 o sdo de facto na medida em que impactam a rede, mobilizando a agdo
dos/as outros/as e, por consequéncia, produzindo alteragdes no mundo da arte. Apesar de ambito mais
alargado, a teoria tem sido também aplicada no dominio das artes visuais, nomeadamente a analise das
conexdes entre os intervenientes e como ¢ que a materialidade das obras e as suas ligagdes a tecnologia
podem influenciar a produgdo artistica e a sua rece¢ao pelo publico (Maanen, 2009).

Raymonde Moulin (1967, 1992, 2011) aborda o mundo da arte de uma forma sistémica, prestando
muita ateng@o as configuracdes sociais, econdmicas e institucionais que influenciam a produgio e
rececdo das obras de arte. Um dos seus maiores contributos é a analise do mercado da arte, a
comodifica¢do e mercantilizagdo das obras de arte e como interagem o valor simboélico e econémico.

Numa visdo mais descentrada da colaboragdo entre agentes no mundo da arte, Nathalie Heinich
(2012) atende a singularidade da obra de arte e aos mecanismos de legitimagdo artistica. Opde-se a
perspetiva mais estruturalista das relagdes entre intervenientes, nomeadamente a Pierre Bourdieu (1993;
1996), que apresentarei de seguida, preferindo focar as representagdes e as praticas dos individuos e de

que forma constituem os processos de valorizagdo da obra de arte (Maanen, 2009).

8 “(artworks) are not the products of individual makers, "artists" who possess a rare and special gift” (Becker,

1982, p. 35).
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Os contributos de Pierre Bourdieu, nomeadamente a sua conceptualizagdo do campo artistico
(1993; 1996), terdo primazia tedrica neste trabalho. A investigac@o das relagdes sociais do territdrio das
artes visuais com que contactei, em especial a partir das experiéncias descritas pelas artistas que
entrevistei, seguiu a orientagdo deste quadro teorico, aludindo a “investigacdo empirica teoricamente
orientada” a que Costa (2008, p. 5 e ss.) faz referéncia.

Os argumentos que sustentaram esta escolha prendem-se essencialmente com a abrangéncia
conceptual de Bourdieu, capaz de contribuir para a compreensdo das praticas e da producdo artistica,
bem como para a localizacdo social dos/as artistas (Conde, 1994). Partindo da teoria de campo (1977,
2002 [1972]), o socidlogo situa, de forma holistica, a produgdo cultural, analisando as relagdes entre
os/as diferentes intervenientes e enquadrando-as nas estruturas hierarquicas de poder que valorizam e
legitimam os objetos artisticos e os/as seus/suas produtores/as, reconhecendo a relevancia dos/das
gatekeepers. Além do mais, Bourdieu delimita e descreve subcampos dentro do espaco social mais
alargado e também do campo do poder (Wacquant, 2005), dotados de autonomia, com regras e logicas
proprias, o que serve a analise do campo especifico das artes visuais (ver, entre outros/as seguidores/as
do trabalho do socidlogo, Swartz, 1997; Sapiro, 2003; Wacquant, 2005).

A teoria procura equilibrar a agéncia dos individuos e os aspetos mais constrangedores das
estruturas, podendo ser mobilizada na analise do conjunto dos limites e possibilidades que determinam
as trajetorias sociais das/os artistas no campo. Bourdieu privilegia também a componente econémica
do campo artistico, isto é, os capitais que sdo transacionados e os seus modos de funcionamento. Elege
o capital cultural e simbolico como as moedas mais valorizadas e aborda a importancia do capital social
nos arranjos competitivos do campo. O autor expde o confronto entre os principios da autonomia e
heteronomia do campo artistico: entre a “arte pela arte” e a intrusdo de forgas econodmicas e politicas, e
da conta da légica invertida do campo, do ”’jogo de contrarios” (Santos, 1994, p. 130): entre o valor
econdmico dos bens culturais e a sua valorizacdo simbolica (onde um sobe, o outro desce), distinguindo
alguns dos dilemas vivenciados pelas/os artistas (Bourdieu, 1993).

Ainda assim, esta orientagdo tedrica — ou qualquer outra que pudesse ter escolhido — néo é, por si
80, capaz de explicar a totalidade ou a complexidade dos fenomenos em estudo (Merton, 1968 [1949];
Alexander, 1987, entre outros/as). Ao longo do trabalho, convocarei outras perspetivas tedricas, na
tentativa de mais bem compreender os diversos processos sociais, as formas plurais de ver e fazer o

mundo (ways of worldmaking, no original), nas palavras de Nelson Goodman (1978, p. 7).

1.3. Hierarquias culturais e poder simbélico no campo artistico

Quality in art is elusive.
(Fraiberger et al., 2018, p. 825)
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A teoria geral da pratica, de Pierre Bourdieu, situa-se entre o estruturalismo objetivista que anula a
agéncia dos individuos, subjugando o sentido das suas praticas a formagdes coercivas; e o subjetivismo,
que aposta na autodeterminac¢do dos individuos independentemente do contexto que os envolve. O autor
nega a rigidez e estabilidade determinista das estruturas, apesar de defender que as agdes individuais
estdo sempre constrangidas pelas relagdes objetivas, o que produz efeitos nas dindmicas de poder e de
reproducdo social (Bourdieu, 2004 [1990]).

A abordagem empirica de Bourdieu pressupde que a dindmica social pode ser observada no interior
de um campo - uma fatia do meio social - onde se localizam individuos e grupos portadores de quadros
de disposigoes especificas que denomina de habitus. O campo sustenta-se em formas particulares de
capital, cuja posse leva a lutas entre as/os agentes. Os confrontos para garantir melhores posigdes sociais
e maior distribui¢do de capitais sdo orientados por agdes e estratégias que emergem do habitus. O que
determina as praticas individuais e coletivas sdo as posi¢des que os individuos e grupos ocupam na
configuragdo de relagdes presentes no campo (Bourdieu, 2002 [1972]).

Os/as agentes sao dotados/as de “esquemas praticos” que fornecem solugdes e formas de lidar com
as situagdes de forma natural (Thiry-Cherques, 2006). Na medida em que existe uma interpretagdo e
avaliacdo das experiéncias sociais a partir da matriz de disposi¢cdes e uma adaptagdo conforme as
condig¢des percecionadas, desde que a acdo ndo produza efeitos indesejaveis, existe uma reafirmacdo
dessa matriz, o que conduz também ao reforco, quer da reproducdo estrutural dessas disposicdes, quer
das condigdes objetivas que as suportam (Casanova, 1995). O habitus reveste-se assim também de um
carater estratégico logico: ¢ uma “competéncia pratica” (Pereira, 2005, p. 28) que se vai informando,
moldando e aperfeigoando em cada interacdo, ainda que se trate de uma espontaneidade que obedece a
regras.

Bourdieu enfatiza o carater interacional da estrutura social, considerando que o campo ¢ um espago
de relagdes: existem propriedades multidimensionais que posicionam os individuos diferentemente uns
em relagdo aos outros; ¢ um lugar de luta e confronto por recursos e posigoes, ¢ existe concordancia
(homologias) entre as praticas relacionais dos/as agentes e as posi¢des sociais que ocupam no espago
(Bourdieu, 2002 [1972]; Nooy, 2003; Lopes, 2017).

A “estrutura das relagdes objetivas entre os diferentes agentes” (Bourdieu, 2004 [1990], p. 20) &,
segundo o autor, determinante dos lugares ocupados no campo, das possibilidades e dos
constrangimentos. Sao espagos sociais relativamente autdbnomos, onde os/as agentes que os constituem
dotados/as de habitus semelhantes, competem entre si para ocupar certas posi¢des. A diferenciacio e
autonomia do campo, enquanto objetivagdo de habitus especificos (Vandenberghe, 1999), faz com que
existam varios tipos de campo: o literario, o politico, o religioso, o cientifico ou o artistico (matéria de
interesse deste trabalho, em especial, o campo das artes visuais).

Os capitais sdo recursos que os individuos e grupos podem acumular e usar para melhorar a
localizagdo dentro do espaco social. Bourdieu (1986) identificou diferentes tipos de capital

relacionando-os com os interesses especificos de cada campo: o econémico, que se traduz em riqueza
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material; o cultural, que diz respeito ao conhecimento, aptiddes ou a educacdo, entre outros ativos
culturais; o social, que inclui as redes de contacto e as relagdes sociais que os individuos tém; e o capital
simbdlico, que agrega componentes como o reconhecimento ou o prestigio no campo (Thiry-Cherques,
2006). As diferengas nos volumes de capitais detidos pelas/os agentes definem as dimensdes do espago,
os setores onde se agregam partilhando propriedades e onde se estabelecem niveis hierarquicos entre as
posi¢des sociais ocupadas.

No livro The Field of Cultural Production, Bourdieu (1993) enquadra o campo artistico,
identificando diversos sistemas de agentes e instituicdes interconectados/as, definidos/as
funcionalmente pelos papéis que desempenham na divisdo do trabalho - seja a produgdo, a reprodugéo
ou a difusdo de produtos culturais -, na medida em que é composto quer pelas posi¢des ocupadas
pelos/as produtores/as de bens culturais, quer pelas instancias de legitimagao artistica que apresentam
e traduzem os objetos artisticos para os diferentes publicos.

O campo ¢ definido pelas relagoes de poder entre protagonistas - artistas e agentes de validagao -
para obter determinadas formas de capital, o que implica que toda a dindmica social seja tensa porque
existe sempre competicao entre os/as agentes com vista a manter ou transformar as relagdes no campo
(Thiry-Cherques, 2006). Lopes (2017, p.183) resume a dindmica do campo: “a produgdo cultural
depende, no interior do campo, da dialética entre as posi¢des/disposi¢des e as tomadas de posi¢do do
criador. A hierarquia das primeiras, reflete um elevado grau de correspondéncia face a hierarquia das

origens sociais”.

1.3.1. Economia simbolica da Arte

A criagdo artistica produz maiores ou menores efeitos nas relagdes de poder, dependendo da quantidade
de recursos e interesses especificos do campo detidos pelos/as artistas, logo, do lugar que ocupam. A
autonomia e mobilidade no campo baseiam-se na combinagdo acumulada de prestigio, reconhecimento
e consagracdo, componentes de natureza simboélica que podem ou nio ter capital econémico associado.
Os/as agentes que legitimam a obra de arte determinam a sua relevancia no meio artistico pelo lugar
que ocupam nos processos de apreciagdo, consagracdo e distribuigdo desse capital (Bourdieu, 1980;
1985a; 1993). Bourdieu, ao apresentar uma “economia dos bens simboélicos”, rompe com o
essencialismo e carater absolutista do/a criador/a enquanto entidade magica, representagdes de uma
ideologia carismatica, e centra-se na logica objetiva das praticas culturais (Lopes, 2017).

As moedas em circulagdo neste campo sdo o capital simbolico e o capital cultural. O capital
simbolico enquanto reserva de prestigio: deter-se o conhecimento que é valorizado no campo ¢ ser-se
reconhecido/a por isso. O capital cultural, conceito amplamente explorado por Bourdieu (1979; 1987),
¢ definido por uma forma de conhecimento que equipa as/os agentes com uma sensibilidade e

capacidade de produc@o, apreciagdo e entendimento dos significados dos objetos culturais.
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Também o capital social é determinante neste campo, impactando o posicionamento dos/as agentes.
E hierarquicamente diferenciado e resulta das redes sociais onde os individuos se integram. Bourdieu

(1986, p. 247) define-o como:

(...) the aggregate of the actual or potential resources which are linked to
possession of a durable network of more or less institutionalized
relationships of mutual acquaintance and recognition—or in other words,
to membership in a group—which provides each of its members with the
backing of the collectively owned capital, a “credential” which entitles
them to credit, in the various senses of the word.

O capital social tem uma fungdo mobilizadora da agdo e de outros meios. As redes que estruturam e
dinamizam as relagdes sociais tém de ser duraveis e solidas para que o capital social possa existir. Esta
durabilidade concretiza-se pela consolidagdo dos niveis de confianga entre os membros que constituem
e tornam coesa a rede. As relagdes sdo proximas, dado que os/as agentes se encontram em grupos de
pertenga com posi¢des sociais e economicas semelhantes (Lin, 2001; Field, 2003). Nestas redes
relacionais de solidariedade limitada, visa-se “transformar relagcdes contingentes em rela¢des
necessarias e seletivas, as quais implicam obrigagdes duradouras subjetivamente sentidas (como a
gratiddo, por exemplo) ou institucionalmente garantidas (pelo direito)” (Castro, 2006, p. 4). A confianga
que existe entre agentes permite potenciar o volume de capital social, o que se materializa quando
efetivamente acedem aos beneficios presentes na rede. Portes explica: “para possuir capital social, um
individuo precisa de se relacionar com outros, e sdo estes — ndo o proprio — a verdadeira fonte dos seus
beneficios” (2000, p. 138). Trata-se de um capital de representacdo, em que sé existe apropriacdo de
recursos caso as fontes de capital social estejam disponiveis e motivadas para tornar esses recursos
acessiveis, ainda que existam obrigacdes tacitas de retorno (Bourdieu, 1986).

De acordo com Bourdieu (1986, 1996), as/os artistas investem instrumentalmente na criagdo ou
reproducdo de relagdes que possam ser eletivamente usadas para atingir objetivos e interesses proprios,
quer sejam tangiveis (financiamento, mentoria, ...) ou intangiveis, como a reputacdo, o reconhecimento
ou o acesso a recompensas. No essencial, sdo mantidas e oleadas relagdes com pessoas influentes no
campo, elas proprias com redes de contactos capitalizaveis, que propiciam a produgdo artistica e o
desenvolvimento das trajetorias profissionais. A participagdo em eventos sociais significantes para o
campo, tal como feiras de arte ou inauguragdes de exposi¢cdes onde socializam e partilham o que de
novo se passa no campo ou a afiliagdo em redes ou instituicdes prestigiantes, potencia o volume de
capital acumulado pelas/os agentes (Bourdieu, 1986).

Firmino da Costa (2012, p. 86) afirma que “o capital social tende a estar desigualmente distribuido
e as desigualdades de capital social tendem a intersetar outras desigualdades sociais”. E gracas a esta
assimetria que alguns individuos com maior capital social ocupam posi¢des dominantes e de

gatekeeping sobre 0 acesso e o reconhecimento de artistas. E ¢ também por isso, que artistas com origens
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sociais mais privilegiadas t€ém mais possibilidades de arrecadar capital social do que artistas com
origens mais desfavorecidas, que tendero a encontrar dificuldades no acesso a redes de influéncia.

A posigdo critica de Erikson (1996), Field (2003) e Bottero (2009), entre outras/os, considera que
os conceitos de capital social e de redes sociais ndo foram suficientemente desenvolvidos por Bourdieu,
uma vez que ele rejeita a ideia da existéncia de meras relagdes sociais, apostando em redes de poder e
de capitais que, permanente e invisivelmente, moldam as interagdes sociais (Bourdieu & Wacquant,
1992). As relagdes objetivas entre posi¢des sociais, em fun¢do de poder e volumes de capital, sdo mais

permanentes do que as redes sociais onde se manifestam.

1.3.2. Interacio entre habitus e campo artistico

A inser¢do no campo artistico implica que as/os criadoras/es tenham e mantenham um habitus
compativel com as regras e l6gicas do campo ou setor do campo onde navegam, isto €, que exista um
alinhamento entre as propriedades embebidas durante a socializagdo e os valores e expectativas do
campo artistico. A educagdo artistica, enquanto momento socializador e potenciador de acumulacio de
capital cultural especializado nas normas e praticas do campo, permite que as/os artistas calibrem os
seus habitus a configuragdo valorativa do campo (Bourdieu, 1993).

Enquanto participantes e praticantes do campo artistico, expostas/os a outros agentes, a critica e
exibindo publicamente o trabalho, as/os artistas vao internalizando valores e praticas que, por sua vez,
poderdo reforgar ou transformar a sua matriz disposicional e até produzir efeitos sobre a produgio
artistica. Num esfor¢co de manter ou reforgar a posi¢do que tém no campo em termos de visibilidade e
reconhecimento, os/as artistas poderdo seguir, por exemplo, uma corrente estética que seja mais
representativa da tendéncia do campo.

O conceito de habitus tem sido contestado e reconfigurado® ao longo do tempo. A durabilidade
estrutural, propriedade que faz o sistema de disposi¢cdes relativamente inerte e pouco reativo as
mudangas das circunstincias sociais; o carater fundamentalmente reprodutivo e recorrente que nao leva
suficientemente em conta os mecanismos de reflexividade, a incorpora¢do do novo e a adaptagdo as
mudangas por parte dos sujeitos, t€m sido alguns dos aspetos criticados. Lahire (2003, p. 351)
argumenta que Bourdieu deixa de fora do seu modelo tedrico, a pluralidade disposicional, a diversidade
de condig¢oes em que essas disposi¢des sdo inculcadas e também o seu carater dindmico. Com efeito,
produto das interagcdes com 0s contextos sociais e pela permanente socializagio, os individuos podem

modificar e reconstruir as suas disposi¢oes.

% Por exemplo, ver os trabalhos de José Madureira Pinto (1981), Anténio Firmino da Costa (2008), entre outros
na sociologia portuguesa. Ver também o trabalho de Richard Jenkins (1992).
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Respondendo as criticas sobre o essencialismo e o determinismo da matriz de disposigdes e a
relativa inoperancia dos sujeitos, Bourdieu foi, ao longo do tempo, explicitando e alargando o conceito
para incluir maior maleabilidade e capacidade de ajuste (Bottero, 2009). Ainda assim, alertou que os
processos de atualiza¢do do kabitus ndo implicam recomposigdes radicais do esquema de disposigdes,
uma vez que os/as agentes se confrontam com condigdes sociais objetivas e orientagdes subjetivas para
a acdo, provavelmente proximas das que se encontravam na origem dos seus habitus (Bourdieu, 1990

[1980]; Casanova, 1995; Caetano, 2013).

1.3.3. Relacdes eletivas no campo artistico — vinculos e escolhas

O posicionamento num espaco social ¢ preditivo de determinados encontros, afinidades e simpatias. A
partilha de condig¢des sociais e, potencialmente, de disposi¢des, promovem, tendencialmente, a
agregacdo mais duradoura dos individuos (Bourdieu, 1985b). Por outro lado, existem poucas
probabilidades de pessoas em locais hierarquicamente diferentes se relacionarem e mesmo que o fagam,
ndo conseguem construir relagdes coesas e estdveis. O processo de aproximacdo entre
individuos/grupos que partilham habitus é cumulativo: o que os aproxima, faz com que estejam
continuamente dispostos a aproximar-se. Segundo Bourdieu (1990 [1980], p. 61), os individuos tendem
a procurar, através de escolhas sistematicas e processos de associac¢do diferencial e de preferéncia,
pessoas com habitus semelhantes para que exista um reforgo e encorajamento das praticas e ndo a sua
contrariedade. Nestas zonas de proximidade, partilham-se propriedades, interesses e visdes do mundo,
reconhece-se, nos outros individuos, semelhangas, ou na posicao relativa ou nas praticas, o que se traduz
em afinidades eletivas (Bourdieu, 1987).

Paul DiMaggio (1987) contrapde a teoria de Bourdieu, argumentando a possibilidade de os
individuos percorrerem trajetorias de mobilidade ascendente, através de investimentos em capital
cultural, ndo necessariamente associados aos circulos de socializagdo primaria. Barnes (2000), King
(2000), Bottero e Crossley (2011) argumentam que a natureza do habitus deve ser entendida de forma
mais intersubjetiva e como fendémeno em constante negociacdo e influéncia mutua dentro das redes
sociais de interdependéncia em que os individuos estdo envolvidos.

Numa abordagem mais cooperante, sdo as caracteristicas ou propdsitos comuns que favorecem a
colaboragdo das/os artistas em coletivos ou associagdes. Pessoas ou instituigdes que encontram
afinidades com a visdo ou projeto estético de um/a artista, podem facilitar-lhe o acesso ao campo,
melhorando as suas probabilidades de visibilidade e reconhecimento. Olhando de forma mais
competitiva, as afinidades eletivas podem também ser responsaveis por conflitos entre grupos de artistas
que procuram oportunidades e recursos.

Apesar dos processos de selecdo social levarem, tendencialmente, a interagdes entre individuos
com a mesma educagdo, classe social de origem, pertenca étnico-racial, atitudes, gostos ou interesses,

McPherson, Smith-Lovin e Cook (2001) admitem algumas falhas no dispositivo teérico de Bourdieu.
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Consideram que as semelhangas encontradas nos estilos de vida sdo geradas pelas interagdes sociais,
a0 mesmo tempo que sio motivo desencadeador da interagdo em si. E através das interagdes sociais,
que incluem trocas de informagdes, atualizacdo de conteudos culturais e cedéncias mutuas entre os
individuos, que se criam convergéncias em matéria de interesses e estilos de vida, e em que certos
aspetos das suas rotinas s2o transformados em praticas mais homogéneas. Nas redes de sociabilidade,
o capital cultural “moderniza-se”, sendo tanto mais completo quanto mais extensas e diversas forem
essas redes (Lopes, 2017). Lopes reforca que nas sociedades contempordneas, cada vez mais
pluriculturais, a acumulaggo de capital cultural resulta da participagdo de diversas e complexas formas
em redes de sociabilidade alargadas, que ndo refletem necessariamente homologias com as posi¢des
ocupadas no espago social.

Alguns autores, como Swartz (1997) ou Nooy (2003), argumentam que Bourdieu ndo explica de
que forma os lacos sociais entre os membros dos grupos afetam a sua mobilizacdo para a agdo. O
sociologo tende a privilegiar as condigdes pré-existentes semelhantes que fazem com que os individuos
se agreguem, em detrimento das propriedades e da substancia das redes sociais que, segundo os autores,

também sdo mobilizadoras de praticas e agao.

1.3.4. A producio cultural entre a “alta cultura” e a producio em massa

A produgdo cultural tem valor, seja simbolico, seja comercial. Com base nestes dois planos de
valorizagdo, Bourdieu (1985; 1993) classifica os objetos culturais e a respetiva zona do campo artistico
onde sdo produzidos: os bens culturais de pequena escala capazes de garantir capital simboélico aos seus
portadores; e a produgdo em massa de &mbito comercial e geradora de reduzido valor simbdlico.

No primeiro tipo de produgdo, o aspeto economico ¢ secundarizado em prol da énfase colocada na
valorizacao das suas propriedades simbolicas, como € o caso das artes visuais, da musica classica ou da
literatura (Bourdieu, 1993). Os bens produzidos em larga escala t€ém um ciclo de vida curto, ndo
acumulam valor simbolico e sdo tratados como produtos econémicos vulgares. O campo da produgéo
em pequena escala tem elevada autonomia na medida em que sdo os/as criadores/as que estabelecem os
critérios para a producdo artistica e para a sua avaliagao.

Os bens de pequena escala sdo produzidos num setor do campo artistico relativamente fechado
sobre si proprio, em que a competi¢do entre agentes ¢ essencialmente simbolica - por reconhecimento
e consagracdo - e a producdo cultural serve os seus produtores (ibidem, p.15). Bourdieu avanga com a
ideia de que os/as que criam objetos culturais de pequena escala ndo devem render-se a solicitagdes
exteriores e, por isso, deverdo manter total autonomia na produggo. Tal ndo acontece na produgdo em
grande escala, muito sujeita a modas e as solicitagdes do mercado.

Lima dos Santos (1994, p. 123) argumenta a ideia de ndo homogeneidade das duas formas culturais,
salientando a imbricacdo que existe entre elas. Ambas estdo sujeitas as regras e exigéncias do mercado,

ainda que se identifiquem hierarquias distintas que dependem de diferentes principios orientadores: o
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da valorizagdo da obra, do carater de raridade ou o da reprodutibilidade, do multiplo. A tensdo entre a
autonomia e heteronomia do campo artistico sobre a criago sera desenvolvida mais a frente na sec¢éo

sobre as trajetdrias profissionais artisticas.

1.3.5. Os gatekeepers e a construcio social do valor artistico

A economia do campo artistico assenta na crenga de que um determinado objeto, por mais banal que
possa parecer, tem valor estético e, por isso, pode ocupar um lugar no meio. A valorizagdo é socialmente
construida e é contingente do conjunto de condigdes de produgdo dos/as artistas e da intrincada rede
institucional que os/as legitima e faz avangar através do sistema de valorizagdo e reconhecimento.
Resulta também da competicdo entre diferentes paradigmas para impor uma posi¢do no campo, seja
pelo refor¢o de uma existente (ortodoxia) ou pela conquista de uma nova (heterodoxia) (Bourdieu, 1993,
p. 16), como € o caso de artistas consagrados versus artistas emergentes ou de diferentes correntes
estéticas entre si.

Os bens culturais e artisticos produzidos em pequena escala ndo servem para satisfazer
necessidades utilitarias tal como a comida ou um meio de transporte, mas antes fornecem uma
experiéncia estética a quem os consome (Hirsch, 1972). O valor esta ligado a percecdo da qualidade
destes objetos, o que encerra em si um processo complexo de avaliagdo (Velthuis, 2005; Fraiberger et
al., 2018). Consumir um bem artistico ¢ medir a sua satisfacdo é uma experi€ncia subjetiva e de
resultado incerto (Bonus & Ronte, 1997; Caves, 2000; Maanen, 2009). Na tentativa de minimizar esta
incerteza, ¢ necessario mobilizar capital cultural a partir de agentes especializados/as do campo para
que se esclareca o significado das obras, para que sejam reconhecidas pela sua “raridade” (Moulin,
2011, p. 443) e validadas em escalas de relevancia estética e também para que o seu valor seja gerado
(Bonus & Ronte, 1997; Thompson, 2011; Poli, 2021). Como Caves (2000, p. 37) explica acerca dos/as
negociantes de arte: “the dealer is much more than ovder-taker, because for many reasons the art does
not speak for itself”.

Este é o caso da arte contemporanea. Por vezes ambigua, navega a fronteira entre “arte” e “néo
arte”, focando-se mais no conceito do que na sua materialidade e, por isso, necessita de mediagdo
especializada (Quemin, 2019). Junta-se a isto o facto das/os artistas visuais desenvolverem a sua pratica
— pintura, escultura, desenho, instalagdo, performance, entre outras disciplinas - em autonomia, o que
cria um espago entre a autoria e quem esta do lado da receg@o. Quanto maior for esse espaco, mais se
exige da mediacdo que o preencha. Juan-Antonio Ramirez (1995 [1994]), citado por Heinich (2012, p.
701), reforga o papel dos intermediarios: “one has to stop believing that genuine creation directly passes
from the artist’s studio to the spectator’s eye”. Sdo necessarios niveis de descodificagdo e tradugio da
obra de arte entre os polos, que permitam o seu acolhimento pelo publico e também que aliviem o grau

de imprevisibilidade que a obra de arte acarreta (Beckert & Rossel, 2013).
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Analisando o funcionamento dos sistemas de criagdo e sustentacdo de valor no espago social,
Bourdieu (1993) discorda da ideia de que a passagem de objeto comum a objeto artistico resulte
exclusivamente da criatividade individual do/a produtor/a ou dos aspetos mais formais das obras. O
autor argumenta que o valor da obra reflete o campo e reconhece a importincia do papel das/os
mediadoras/es artisticas/os nos processos de interpretacgdo, significacdo e valorizagio dos bens culturais.

A intermediacdo e apresentacdo das obras ao campo artistico ocorre de forma seletiva, conferindo
a estes/as agentes o papel de gatekeepers da producdo artistica (Hirsch, 1972). No entanto, também
eles/as estdo sujeitos/as a processos de legitimagdo, uma vez que as disputas no campo servem para
reforgar e preservar a sua autoridade na consagracgao de objetos e artistas. Essa posi¢do garante a crenga
no valor atribuido, permitindo-lhes posteriormente beneficiar dos lucros simbdlicos e econdmicos
dessas operacdes (Bourdieu, 1993; Khaire, 2015). Neste contexto, estes/as agentes desempenham o
papel de "banqueiros/as simbolicos/as", securizando o valor do/a artista através do capital simbdlico
que acumularam ao longo das suas trajetorias (Bourdieu, 1993, p. 77).

O papel destes individuos e institui¢des ¢ o de desvendar a/o artista e construir o valor das obras
de arte, atribuindo-lhes propriedades simbdlicas, a “aura” (Bjorkman, 2002), seja através de uma critica,
de um convite ou de um prémio que posicione esses bens no centro do campo, bem a vista onde possam
ser legitimados e reconhecidos. Perante a relagdo de dependéncia entre artista e gatekeeper,
nomeadamente na inser¢ao e manutengdo no campo do/a artista, Bourdieu coloca a questdo: “quem cria
o/a ’criador/a’?” (1993, p. 76).

E a assimetria de capital e poder, bem como a influéncia que as/os gatekeepers tém nas trajetorias
profissionais artisticas, que torna necessario que as/os artistas utilizem o seu capital social e a sua rede
de contactos para envolver e engajar estas pessoas a prestar aten¢do a sua produgdo artistica (Moulin,
1992; Bourdieu, 1993; Bonus & Ronte, 1997; Szymanska-Palaczyk, 2017; Fraiberger et al., 2018;
Petrides & Fernandes, 2020). Nesta economia simbolica, construida sob ideias e perce¢des, controlo e
ansia de estatuto, ha lugar a muita exclusdo (Bourdieu, 1980, 1985; Thornton, 2010).

Os mecanismos de inclusdo/exclusio comegam cedo nos percursos das/os artistas. Desde logo, na
admissdo a escolas de arte que gozam de maior prestigio e que impdem processos de selecdo muito
rigorosos geralmente acompanhados de pagamento de propinas elevadas. Mais tarde, durante o percurso
profissional, as galerias, as casas leiloeiras e os/as colecionadores/as assumem fungdes de gatekeeping
e estdo, geralmente, mais ligados aos aspetos de valorizagdo econdmica das obras e, por isso, sdo
plenas/os agentes do mercado de arte.

Para além destes/as gatekeepers, ha outros/as intervenientes que influenciam as dindmicas de

valorizagdo e consagracdo artistica das obras de arte e que atuam num espaco social mais alargado.
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Entre eles/as encontram-se curadoras/es'®, mediadoras/es culturais!!, criticas/os, programadoras/es ou
historiadoras/es de arte. Funcionam como instancias de legitima¢do que enunciam e atribuem
propriedades aos objetos artisticos que os distinguem dos demais e que, por isso, podem ser instincias
excludentes.

O funcionamento do campo assenta num sistema de crengas subjetivas, potencialmente transitorias,
naquilo que Bourdieu considera ser um efeito de uma “ideologia carismatica” (1993, p. 76-77). As/os
intermediarias/os apresentam-se no campo como entidades guiadas/os por um desinteressado amor a
arte e com o talento de descobrir talentos (ibidem). A acumulagdo de capital simbdlico, percecionada
pelas/os restantes agentes do campo como resultado de um histérico de boas avaliagdes consistentes ao
longo do tempo, refor¢a e propaga a crenga na legitimidade e no valor artistico da/o artista no campo.

O/a artista, embora esteja no centro do campo artistico (Jyrama & Ayviri, 2010; Thornton, 2010;
Preece, Kerrigan & O’Reilly, 2016) sendo responsavel pela criacdo da obra, ndo ¢ o/a unico/a
orquestrador/a do valor: trata-se de um processo complexo e multidimensional de cocriacdo partilhado
por varios/as intervenientes no campo em que artefactos materiais se transformam em obras de arte,
num processo a que Pais et al., chamam de “transubstanciagdo simbolica” (1995, p. 104). Para além da
dimenséo simbolica da obra de arte, os dispositivos de legitimagdo tém também o poder de a valorizar
economicamente quando lhe atribuem um preco e a levam ao mercado. Este processo de transformacéo
do simboélico no econdémico ndo ¢ linear e depende de multiplas circunstancias materiais e sociais
(Moulin, 1967; Petrides & Fernandes, 2020). O valor de uma obra de arte ¢ influenciado por diversos
fatores, entre os quais se destacam: a durabilidade do suporte, a dimensdo da peca, o grau de rutura
estética que representa, bem como a sua presenga em colegdes de prestigio ou museus consagrados
(Giuftre, 1999; Velthuis, 2005; Karpik, 2010; Hargreaves, 2013; Rodner & Thomson, 2013).

A cooperagdo entre estes agentes individuais e institucionais estd “organizada segundo certas
convengdes tacitamente estabelecidas e aceites” (Pais, Ferreira & Ferreira, 1995, p. 104), servindo o
proposito de eleger obras de arte, valorizando-as e mantendo a crenga na perenidade desse valor (Preece
& Kerrigan, 2015). As convengdes emanadas dos centros de atribui¢do de valor dominantes resultam

de narrativas e consensos estéticos presentes num determinado tempo e espago e, por isso, transitorios.

100 papel do/a curador/a: “resume-se a trés acgdes fundamentais: seleccionar, editar e contextualizar” obras de
arte, criando (novos) significados e possibilitando “a convivéncia de obras dispares de modo a criar tensdes e
relagdes que se ndo anulem mutuamente, mas consigam inaugurar novas vias de pensamento” (Especial, 2012,
p. 28). Além da dimensdo reflexiva sobre as obras, os/as curadores/as desempenham um papel determinante na
programagdo ¢ producdo de exposigdes, estabelecendo uma proximidade com os/as artistas que pode
influenciar diretamente as suas trajetorias e legitimagao no campo artistico.

Teresa Martinho define este grupo por: “aqueles/(as) que asseguram um modo especifico de as pessoas se
relacionarem com a cultura e as artes. Distinguindo-se da conceg@o de mediacdo enquanto processo que procura
resolver diferendos entre duas partes, a mediagdo cultural que aqui interessa € a que promove aproximagdes e
encontros entre as pessoas ¢ as obras de arte” (2013, p. 425).

11

24



O valor destes “bens singulares” (Karpik, 2010) ¢ tanto maior quanto mais partilhar da linguagem do
momento, isto €, quanto mais alinhados estiverem com o habitus vigente (Becker, 1982; Guimaraes,
2009; Thornton, 2010; Hirvi, 2015; Preece & Kerrigan, 2015; Petrides, 2017).

Quer se adote como conceito operatorio o campo artistico ou o mundo da arte, trata-se da
conceptualizacdo de um espaco de relagdes, respetivamente, mais competitivas ou mais cooperantes,
onde as partes protagonistas, proprietarias de volumes variaveis de capitais, desempenham papéis
sociais, “construindo codigos comuns e comunidades de pertenga” (Ferro et al., 2016a). Ainda que se
reconhegam relagdes de complementaridade que permitem o funcionamento deste complexo meio
social, o conceito de “campo” é o que melhor reflete as hierarquias de relagdes entre as/os diferentes

intervenientes que coexistem no espaco sobre o qual se debruga este estudo.

1.3.6. Dicotomia da arte — entre o valor economico e o significado simboélico

A relagdo entre o valor econdmico e artistico dos bens culturais é objeto de intenso debate no meio
académico (Angelini & Castellani, 2019). As discussdes giram em torno da interdependéncia ou
independéncia desses valores. Enquanto autores/as argumentam que o valor econémico inclui o valor
cultural (Bonus & Ronte, 1997), outros/as, como Throsby (2001), sugerem que, embora o valor cultural
impacte o valor economico, ambos sdo distintos. Outras posi¢des, como a de Klamer (2004), propdem
ainda que o valor econdmico pode ser avaliado sem ter em conta o seu valor cultural, sendo essa
avaliacdo feita em sede propria, fora do mercado. Outros/as, como Velthuis (2005), argumentam que os
mundos da arte ¢ do mercado ndo podem ser separados, pois 0 mérito artistico de uma obra ndo pode
ser avaliado sem se considerar o seu valor econémico.

A defini¢do do valor econémico ¢ relativamente clara e compreende o valor de troca do uso direto
dos bens culturais, e de qualquer outro valor ndo mercantil a que estes possam dar origem (Throsby,
2003, p. 279). No entanto, a no¢ao de valor cultural ¢ mais complexa e contestada (Angelini &
Castellani, 2019). Existe unanimidade entre as/os académicas/os em afirmar que o valor cultural so
pode ser avaliado por agentes reconhecidas/os pelo campo, exibindo volumes de capital cultural e
educacional e, por isso, habilitadas/os para liderar processos sociais de valorizagdo. Throsby (2001, p.
28-29) identifica multiplos componentes do valor cultural, como o valor estético, espiritual, social,
historico, simbdlico, e a originalidade, destacando a natureza multidimensional e instavel do valor
cultural, para além da dificuldade em medir os seus elementos.

Mais recentemente, na continuidade de outros trabalhos (Rosen, 1981; Adler, 1985), Angelini e
Castellani (2022) adicionaram a discussdo a influéncia de caracteristicas do/a artista, como o talento e
a fama, no valor das obras. A fama, representada pela marca do/a artista (Preece & Kerrigan, 2015, p.
1210), afeta diretamente o valor econdmico, enquanto o talento impacta as componentes culturais do

valor. Enquanto o talento é visto como estatico, a fama ¢ dindmica, evoluindo com o reconhecimento
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social e as avaliagdes dos/as agentes do campo artistico, tornando o valor cultural fluido e autorregulado
por dindmicas sociais (Angelini & Castellani, 2019).

As praticas do campo artistico estdo muito sujeitas a contradigdes e conflitos, desde logo pela
eufemizagdo da vertente comercial e pela negagdo do aspeto econdomico implicito na circulagdo e
transagdo de obras de arte. Artistas e intermediarias/os agem de forma aparentemente desinteressada,
recusando a natureza transacional do negdcio da arte, enquanto lutam por acumular capital simbolico,
que, mais tarde, podera, na verdade, ser convertido em capital econdmico (Bourdieu, 1977).

Bourdieu explica a dicotomia entre praticas econdmicas e ndo econémicas ¢ de uma “ciéncia geral
da economia das praticas” (ibidem, p. 183) para mostrar que todas, mesmo aquelas que parecem
desinteressadas e graciosas e, logo, ndo economicas, podem ser analisadas como praticas econdmicas,
na medida em que ambicionam maximizar o lucro, quer seja material ou simboélico. Por outro lado, o
campo rege-se por regras ndo convencionais: ndo ha garantia de ganhos econémicos independentemente
do investimento feito e também ndo ¢ linear que o reconhecimento publico dos/as artistas seja bem visto
no campo (Bourdieu, 1993; Velthuis, 2005). O autor (1993, p. 16) designa estas logicas do campo por
economic world reversed, aludindo a relagdo paradoxal entre os polos simbolico (conotagao positiva) e
econdomico (conotacdo negativa). Na medida em que o sucesso econdomico pode prejudicar a
acumulag@o de capital simbolico, os/as artistas muitas vezes cultivam uma postura de desapego em
relacdo a valorizagdo e aos ganhos econémicos que possam obter a partir dos bens culturais (Bourdieu,
1993).

O aspeto econdmico, apesar de aparentemente negado e desencorajado, ¢ o que efetivamente faz
mover e funcionar o campo artistico. E sobre o funcionamento do mercado da arte e a sua estreita

interligacdo com as componentes mais simboélicas do campo artistico que falarei em seguida.

1.4. Dinamicas do mercado da arte — estrutura e funcionamento

Estamos aqui a lidar com beleza.
Estamos a comercializar coisas que sdo desnecessarias, a lidar com abstragoes. ..
(Philippe Ségalot em Thornton, 2010, p. 29)

(...) e por outro lado,

o facto de trabalhar num pais periférico como Portugal

implica que nds tenhamos que trabalhar todos trés vezes mais

do que se estivermos em Londres, em Nova lorque, na Alemanha, etc...
(Jodo Fernandes em Hargreaves, 2013, p.235)

A caracterizagdo geral dos mercados de arte, através da andlise das suas praticas e modos de
funcionamento, tanto a nivel nacional como internacional, visa enquadrar e compreender o campo das
artes visuais enquanto espaco social relacional, em permanente interacdo com outros campos, sujeito a
diferentes escalas de integracdo e com impacto sobre as trajetdrias individuais. A valorizag¢do da obra

de arte ndo se restringe ao seu contexto de produgdo imediata, mas resulta de um complexo sistema de
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consagragdo e legitimagdo que atravessa multiplas instdncias de poder, desde o mercado primario e
secundario da arte até as institui¢des culturais e aos circuitos curatoriais internacionais (Velthuis, 2005).
Assim, justifica-se a andlise das geografias dos mercados da arte, da forma como se articulam e do
modo como influenciam o desenvolvimento das carreiras artisticas.

O mercado da arte segue algumas das regras e principios de funcionamento presentes noutros
mercados, nomeadamente o da promogao da intersecdo entre a oferta e a procura de bens e servigos, em
especifico, entre a produgdo e o consumo de obras de arte. Ha diversos tipos de mercado de arte com
especificidades distintas que dependem do género artistico das obras transacionadas e do conjunto
particular de pessoas e institui¢des que os dinamizam. Ainda assim, distingue-se dos outros por se tratar
de um mercado desregulamentado e sem supervisdo em que algumas praticas ndo se regem pela logica
econdémica (Velthuis, 2005; Boll, 2011; Zarobell, 2020). O mercado da arte é veloz, altamente
especulativo e caracteriza-se por uma grande rotagdo de obras. Por ser fragmentado e ineficiente do
ponto de vista do acesso assimétrico a informagdo, com processos e dispositivos altamente subjetivos,
a confianga depositada nas relagdes pessoais torna-se de extrema importancia (Bonus & Ronte, 1997,
Venkatesh & Meamber, 2006; Preece & Kerrigan, 2015). Dadas as carateristicas dos bens que estdo a
ser comercializados, como explicado atras, é necessaria mediacdo especializada, o que implica custos
de transacdo elevados (Melo, 2012; Petrides, 2017; Afonso & Fernandes, 2019). O mercado da arte
evolui em paralelo a outros mercados, encontrando-se muito dependente do desempenho da economia
do pais e do poder de compra das/os intervenientes que nele atuam.

A fixagdo dos precos destes bens resulta da sua natureza finita e rara (Moulin, 2011). Se a procura
se mantiver consistente, ndo ¢ possivel introduzir num prazo razoavel mais quantidades no mercado,
pelo que o preco tendera a aumentar, levando a que as compras se concentrem nos segmentos mais
privilegiados da estrutura social. No plano simbdlico, em constante interagdo com o econdmico descrito,
o estabelecimento do valor da obra € uma construgao social resultante do processo de credibilizagdo das
obras feito por intervenientes legitimadas/os para o efeito, pelo que quem compra tem interesse em
apropriar-se também do capital simbdlico que a obra de arte confere (Thornton, 2010; Karababa &
Kjeldgaard, 2014).

O mercado primario ¢ onde as obras de arte sdo transacionadas pela primeira vez: as galerias e
os/as negociantes de arte encarregam-se das vendas garantindo a intermediacdo entre artistas em inicio
de carreira e artistas ja estabelecidos/as e respetivos/as compradores/as. E também procedimento
comum a venda direta das obras ao publico, nomeadamente pelos/as artistas que ndo tém representagido
junto de galerias. No mercado secundario ou mercado de revenda operam negociantes de arte que
negoceiam, individualmente ou em leildes, obras de artistas conceituadas/os que ndo sdo novas no
mercado (Robertson & Chong, 2008; Maanen, 2009; Preece & Kerrigan, 2015; Petrides, 2017; Afonso
& Fernandes, 2019). O volume de vendas e os valores atingidos sdo mais relevantes neste mercado do
que no primario, muito porque o risco destas transacdes se encontra razoavelmente mitigado gragas a

cotagdo prévia da/o artista, pelo seu percurso artistico e pelo historico de vendas. Quem compra no
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mercado primario, ndo tem a garantia se aquela obra de arte vai manter, perder ou ganhar valor no
futuro; quem compra, aposta que a carreira da/o artista vai sustentar-se ao longo do tempo, capitalizando
reconhecimento e valor comercial.

A atividade leiloeira, barémetro do mercado da arte (e artistas) tem impacto nos precos das obras a
serem vendidas nas galerias: quem ¢ incluido/a na sessdo mais prestigiada do leildo, goza de uma maior
visibilidade e prestigio, gerando um efeito positivo nos pregos das obras vendidas pelas galerias
(Thornton, 2010). Contudo, se um/a artista transita para uma sessdo menos apetecivel, onde as obras de
arte sdo comercializadas com estimativas de venda a preco mais baixo, entdo isso podera ser
interpretado pelos/as agentes do mercado como um indicio de que a sua reputagdo e a valorizagdo
econdmica baixaram. Nao é raro que as galerias que representam autoras/es com fraca procura em leildo,
decidam, elas proprias, comprar as obras para evitar que as suas cotagdes baixem.

A gamificacdo dos leilGes, criando expetativa sobre quio alto chegardo os precos e instigando a
competicdo entre os/as potenciais compradores/as e o “efeito de Veblen” (Veblen, 1899), que descreve
o desejo por objetos muito caros como as obras de arte, ¢ dos principais trunfos destes agentes

(Hargreaves, 2013; Simdes, 2016; Afonso & Fernandes, 2019).

1.4.1. Geografias do mercado da arte - centros e periferias

O modelo centro-periferia comegou por popularizar-se na teoria economica (de influéncia marxista),
nomeadamente para descrever as relagdes entre paises com diferentes niveis de desenvolvimento. No
centro, encontram-se os paises industrializados mais desenvolvidos economicamente, e na periferia, os
paises menos desenvolvidos, que participam das relagdes econdmicas pela exportacdo de matérias-
primas para o centro (Prebisch, 1949; Wallerstein, 1974; Amin, 1977; Caldentey & Vernengo, 2016;
Rama & Hall, 2021).

O modelo, que enfatiza as relagdes de poder e as desigualdades estruturais entre as regides, foi
sendo apropriado por outros dominios do conhecimento, como a sociologia. Raymonde Moulin (1967,
1992) aplicou-o no contexto do seu trabalho na sociologia da arte ¢ da cultura para analisar a
organizag¢do hierarquica do campo artistico. Os grandes centros artisticos que correspondem a grandes
cidades - também elas centros econdomicos, “de poder extra-artistico” (Santos, (1994 [1988]), p. 110) -
, dominam o mercado da arte, enquanto, nas periferias, os/as artistas envolvem-se em batalhas por
visibilidade e reconhecimento.

As assimetrias de poder e influéncia entre os polos fazem-se notar no papel relevante que as grandes
institui¢des, localizadas no centro, tém na legitimagdo do valor artistico e na projecdo de “gramaticas
visuais pretensamente globais” (Osorio, 2023, p. 88); nas praticas econdmicas, que privilegiam a
centralidade dos mercados de arte; e na distribuicdo desigual de capital cultural (Prieur & Savage, 2013),
que diminui as possibilidades de desenvolvimento das trajetorias profissionais de artistas que se

localizam na periferia (Moulin, 1967; 1992). Nos centros, concentram-se recursos e as relagdes sociais
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tém maior densidade, e na periferia, onde existe menor acesso a capitais, existe uma menor cooperagao
na rede social e as expectativas sdo mais baixas (Bottero & Crossley, 2011).

Em paralelo, tém-se debatido e desconstruido as ideias de local e global e a dialética entre centro e
periferia, apresentando-se novas defini¢des e possibilidades de entendimento e valorizag@o — cultural e
artistica - das periferias, diminuindo, em consequéncia, a sua dependéncia do centro (Conde, 2001;
Almeida, 2002; Osorio, 2023). Apela-se a “necessidade de um novo tipo de mapping” (Melo, 1994, p.
212), que acrescente cruzamentos geograficos e culturais, bem como modelos heterodoxos de
resisténcia. Este mapeamento deve incluir a afirmagdo das periferias e dos “espagos intermédios” de
pensamento e agdo (Gau & Schlieben, 2010, p. 38), ampliando a compreensdo sobre dinamicas artisticas
menos visiveis, mas igualmente relevantes. Conde (2001a, p. 99) propde uma “terceira via para a
condigdo periférica”, a via do “scarto”, que ndo se refere a producdo cultural descartavel ou
marginalizavel segundo os critérios de legitimagdo simbdlica do centro (Oliva, 1971), mas que pelo
contrario, remete para o potencial do subversivo, inovador e desafiador das logicas canonicas dos
centros artisticos, tornando-se num espago de experimentacdo e redefini¢do dos paradigmas
estabelecidos (Castelnuovo & Ginzburg, 2019).

Em Portugal, o distanciamento geografico e simbodlico das populagdes face a experiéncia cultural
tem alimentado a percecdo de elitismo do campo artistico, dificultando a construgdo de um puiblico
diversificado nas regides periféricas. A criagdo de um ecossistema artistico vibrante e de novas
audiéncias fora dos principais centros urbanos tem sido objetivo das politicas culturais desde os anos
1990 (Neves et al., 2024). Um exemplo recente é a criagdo, em 2021, da Rede Portuguesa de Arte
Contempordnea (RPAC) vocacionada para “a valorizagdo e dinamizacdo da arte contemporinea
portuguesa, nas areas das artes visuais e cruzamento disciplinar” e que “promova a descentralizagdo e
desconcentragdo territorial, ¢ um mais amplo acesso as artes” (Rede Portuguesa de Arte
Contemporanea, 2024).

Além destes objetivos, Pires (2023, p. 3) aponta que a descentralizagdo da politica cultural e, em
particular, a atuacdo da RPAC, pode explorar “porosidades e transversalidades com o segmento do
turismo de arte, o que pode contribuir para uma maior alavancagem, fluxo econémico e atratividade
em torno da arte contemporanea”. Desta forma, surgem novas possibilidades de desenvolvimento local
e de coesdo social, ampliando e multiplicando o impacto da arte contemporanea em diversos territorios

(Pires, 2023; Neves et al., 2024).

1.4.2. Mercado de arte internacional — evolucio e tendéncias

Desde a segunda metade dos anos 1980, fruto do crescimento econdmico global e da capitalizagdo
bolsista, tém-se registado ganhos continuos nos mercados internacionais de arte, reflexo das opgdes
dos/as investidores/as em ativos alternativos, como as obras de arte. Acolhendo alguns periodos de

estagnagdo e quebra, o volume de negdcios deste mercado manteve uma tendéncia positiva, pelo menos
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até a crise financeira internacional de 2008. A hecatombe produziu efeitos negativos na maioria dos
setores da economia mundial e contribuiu para que os pregos e o volume de transagdes (nomeadamente
no mercado leiloeiro) baixassem “praticamente para metade” (Afonso & Fernandes, 2019, p. 189).
Ainda assim, provando ter grande capacidade de retoma, o mercado global de arte voltou, logo em 2010,
a taxas positivas de crescimento. Esta rapida recuperagdo deveu-se, em parte, ao rearranjo geografico
dos seus principais intervenientes, que a partir da crise passou a integrar a China em terceiro lugar do
pddio, destronando a Franga (Simdes, 2016). O aumento da quota de mercado da China foi galopante
até 2011, ano em que passou a liderar o mercado leiloeiro mundial em volume de faturagéo, arrebatando
o lugar aos Estados Unidos da América (EUA). Nos anos seguintes e até ao presente, a disputa da fatia
mais relevante do mercado tem-se mantido entre a China e os EUA, seguidos do Reino Unido e da
Franca (Ehrmann, 2023a).

A par do crescente e vigoroso investimento neste setor, os Gltimos 25 anos sdo também de mudanca
nas organizagdes e modos de fazer. As leiloeiras expandiram a sua amplitude geografica e reforgaram a
sua posi¢do nas transagdes de arte contemporanea, competindo diretamente com galerias importantes.
Assistiu-se a criacdo de museus com colec¢des proprias e planos de aquisi¢des, bem como ao surgimento
de institui¢des culturais com programas regulares de exposi¢des temporarias, fatores que contribuiram
para o enraizamento da cultura artistica junto dos publicos. O niimero de colecionadores/as cresceu e
assistiu-se a globalizacdo das tendéncias na procura de arte (Afonso & Fernandes, 2019). Acelerada
com a pandemia covid-19, a transformagdo digital foi marcante, como, por exemplo, na
desmaterializacdo dos leiloes.

Dada a contragdo da atividade econdmica provocada pela crise sanitaria, 2021 e 2022 foram, a
escala global, anos surpreendentemente opulentos em matéria de vendas em leildo, representando nao
s6 uma retoma muito marcada face a 2020, quer face aos ultimos 20 anos de atividade (Ehrmann,
2023a).

Durante o ano de 2023, o mercado tem estado a corrigir-se do frenesim pds-pandémico e a ajustar-
se a falta de confianga generalizada trazida pela guerra na Europa, pelas tensdes geopoliticas, pelas
previsdes de recessdo nos grandes mercados globais e pela disrupgdo econémica provocada pelas altas
taxas de inflagdo e de juros (Ehrmann, 2023a; McAndrew, 2023). Esta complexa conjuntura
materializou-se num decréscimo das vendas com muitos colecionadoras/es a adiar decisdes. Todavia,
o0s negocios estdo bem acima de 2019, o que mostra que o mercado da arte contemporanea ¢ bastante

mais resistente do que os mercados de outros bens de consumo.

1.4.3. Mercado de arte portugués: instabilidade, dependéncia e fechamento

O mercado portugués de arte contemporanea ocupa uma posigao periférica em relagdo as transagdes e
efervescéncia dos centros globais que acabo de descrever, desde logo porque padece de uma escala

reduzida, coincidente com a propria dimensdo do pais, o que ¢ também questdo central na analise de
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outros aspetos da atividade economica. Afonso e Fernandes (2019) calculam que o volume de vendas
de arte se cifrou em cerca de 100 milhdes de euros, uma percentagem de 0,05% do PIB portugués a
contas de 2017. O mercado de arte em Portugal, apesar da componente de mercado livre, caracteriza-
se, tal como nos outros paises, por um funcionamento misto em que se articulam essa componente com
a de mercado assistido. A assisténcia decorre dos apoios publicos quer as/aos artistas quer as institui¢des
e também dos apoios privados, normalmente sob o regime de mecenato (Martinho, Melo & Santos,
2001).

Bernardo Pinto de Almeida (2013, p. 11) assina o prefacio do livro de Hargreaves (2013), onde

descreve o mundo da arte portugués:

No pequeno mundo da arte portuguesa sdo quase inexistentes os estudos de
folego dedicados ao colecionismo, ao mercado e, mais em geral, aquilo que
poderiamos chamar as condi¢oes materiais da circulagdo e da recepgdo dos
objetos artisticos. Com efeito, se ¢ verdade que um enorme numero de
artistas, e muitos deles excecionais, fizeram o corpo do que se pode chamar
sem exagero uma arte portuguesa - isto ¢, de uma arte que acompanha, em

By

dialogo fecundo, as grandes questdes que se levantam a arte no plano
internacional, sem todavia ter que se fazer fora de Portugal - ao longo do
século XX, e a comecar com Amadeo, o facto ¢ que, nos planos cultural,
econémico e simbdlico, o pais ndo soube acompanhar esse imenso
acontecer.

Na tentativa de enquadrar os fatores explicativos da situagdo arredada em que Portugal se encontra face
aos centros artisticos globais, proponho uma reconstitui¢do breve dos movimentos e transformagoes
deste campo sem, no entanto, ter pretensdes de tragar a sua historiografia.

A década de 1930 marca o inicio da atividade das galerias comerciais em Portugal, um
aparecimento tardio em comparagdo com outras cidades europeias, onde essas galerias ja existiam desde
meados do século XIX. Apesar do inicio tardio e da atividade muitas vezes efémera, com faturagdes
muito proximas de zero, essas galerias desempenharam um papel pioneiro e significativo. Foram
responsaveis por representar e exibir artistas que, hoje, estdo consagrados/as na historia da arte
portuguesa (Ramires, 2018).

Nos anos 1940 e 1950 foram fundadas mais algumas galerias, a maioria delas na cidade de Lisboa,
que conheceram um percurso semelhante as anteriores. Franga (1985, p. 481) descreve a realidade dessa
época: “tentar vender pintura em Portugal era como procurar vender frigorificos no Polo Norte: as
pessoas ndo precisavam!”. O fraco crescimento econdomico do pais conjugava-se a um evidente
desinvestimento estatal no setor cultural e a um conservadorismo do gosto dominante. Os publicos,
desinteressados e avessos a arte moderna, demonstravam resisténcia ndo apenas as novas linguagens
artisticas, mas também a novas formas de exibi¢do, como as propostas pelas galerias. Mais do que o

sucesso comercial, estes espacos tinham o compromisso de divulgagdo cultural dos/as artistas e
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respetivas obras e estavam normalmente sustentados no voluntarismo e perseveranga dos/as
fundadores/as a par dos patrimonios financeiros que detinham.

Durante as trés décadas referidas, ndo se instalou em Portugal uma base de estruturas artisticas
independentes, fruto da “clivagem politica e estética entre o meio artistico e o regime” (Martinho, Melo
& Santos, 2001, p. 115; Simdes, 2016) e do carater timido e temporario da sua atividade. Segundo
Ernesto de Sousa (1974), as artes plasticas ndo mostraram capacidade ou vontade de associagao
contestataria durante o regime, pelo menos ndo como a literatura ou o cinema. Esta inércia por parte
dos/as artistas plasticos/as também tera contribuido para o estado braquicardico do campo artistico
portugués durante grande parte da ditadura. O mercado de arte que chega aos anos 1960 era, portanto,
incipiente e cativo de “um meio abafado e longamente provinciano” (Almeida, 2013, p. 12), resultado
de uma ditadura muito “castradora de todos os aspectos do desenvolvimento econdémico, social e
cultural” (Melo, 2007, p. 13). O programa ideoldgico oficial de isolamento face ao exterior,
implementado em Portugal durante grande parte do século XX, ditou o afastamento de agentes (e do
resto da sociedade) dos principais circuitos internacionais de criag@o artistica. Estas circunstancias,
juntamente com os baixissimos niveis de formacao da populacdo e uma opinido publica desinformada,
impediram o florescimento de um mercado de arte vibrante e diversificado e contribuiram para a sua
fragilidade estrutural. E de salientar, contudo, a inauguragdo da Fundagdo Calouste Gulbenkian, em
1956, que viria a assumir crucial importancia na paisagem artistica portuguesa, quer pela promocgao e
legitimagdo das artes contemporaneas (aquisi¢do e exibi¢cdo de obras de arte), quer pelo apoio a artistas
através de bolsas de formagdo e profissionaliza¢do (Simdes, 2016), papel que, alias, assume até ao
presente.

No plano politico, a década de 1960 é marcada pelo desgaste do regime fascista'?, com a eclosio
da Guerra Colonial, a morte de Salazar e consequente instalagdo da “primavera marcelista” e também
pelo aumento dos grupos de oposicdo e contestagdo ao regime. No plano econdmico, e fruto de alguma
abertura internacional do pais, aumentaram as transa¢cdes comerciais com o exterior e as entradas de
investimento estrangeiro. As dificuldades econdémicas vividas pela populagdo, entre outras causas
proximas, levaram a intensificagdo dos fluxos emigratorios (Rocha, 1977; Reis, 2019). Culturalmente,
aumentava a frustracdo da camada mais jovem da populacgdo face ao alheamento que o pais mantinha
das grandes referéncias de viragem cultural e social que marcaram a década e que chegavam ao pais

filtradas pela censura (Martinho, Melo & Santos, 2001; Melo, 2007).

120 debate em torno da classificagdo do Estado Novo, nomeadamente se pode ser considerado um regime fascista,
permanece uma questdo central na Historia Social e Politica de Portugal. A reflexdo sobre as singularidades e
nuances do regime liderado por Antonio Salazar no contexto dos regimes autocraticos do século XX, tem
organizado diferentes posigcdes acerca do tema. Ver por exemplo, Manuel Lucena (1976), Fernando Rosas
(2019) ou Carlos Martins (2022).
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Por esta altura, o campo artistico portugués comegou a transformar-se. A emigracdo de artistas que
procuraram no exterior condi¢des de carreira que o pais ndo lhes conseguia oferecer, mostrou a
necessidade de uma maior convergéncia da produgdo artistica com as correntes e linguagens
internacionais, o que promoveu o aparecimento de uma nova geragao de artistas, ruturas e inovagdes
estéticas, a abertura de novas galerias e a inauguracdo de grandes exposigdes coletivas que trouxeram
algum animo ao mercado de arte nacional.

A década de 1960, e o inicio da de 1970, trouxe consigo uma maior abertura do pais e uma melhoria
na conjuntura econdémica, resultantes das altera¢des politicas e sociais mencionadas, o que revelou ser
um ambiente vidvel a abertura de varias galerias, algumas das quais em atividade até aos dias de hoje.
Estes espacos de dominante cultural mostraram-se relevantes na promocgao de artistas e de vanguardas
artisticas bem como na formagéo e sensibilizagdo de publicos, entre os quais, de aspirantes a artistas
que tiveram ali os primeiros contactos com o mundo da arte portugués (Melo, 2007). Por outro lado, as
galerias desta época perceberam também que a expansdo econdmica de que o pais gozava, enriquecia
as elites e potencialmente aumentava a sua capacidade colecionadora (Afonso & Fernandes, 2019).
Ativando assim a sua componente mais mercantil, as galerias comecaram a dinamizar o mercado de
arte portugués vendendo obras de arte moderna e contemporanea. Antes da revolugdo de 1974, havia
15 galerias em Lisboa, 11 no Porto e cinco distribuidas por outros locais do pais (Franca, 1985). Durante
o Estado Novo, os leildes, frequentados por um nimero muito limitado de pessoas, eram feudo de
antiquarios que controlavam de forma opaca os precos e a pragca (Nunes, 2010).

O choque petrolifero de 1973 e a revolugdo de abril de 1974 trouxeram um periodo de grande
instabilidade politica e econémica, inviabilizadoras do funcionamento do mercado da arte. A ideologia
de dominéncia marxista, antiburguesa e anticapitalista opunha-se as praticas de consumo cultural das
elites, o que se intrometeu entre a produgao artistica e a sua mercantilizagdo (Martinho, Melo & Santos,
2001). As nacionalizagdes, o exilio das classes abastadas do Estado Novo e dos seus patrimonios (obras
de arte e antiguidades) para o estrangeiro intensificou a dissolucdo das estruturas artisticas existentes.
O contexto travou a maré expansionista das galerias comerciais que se foram constituindo entdo como
projetos de pendor mormente cultural. Houve uma paralisacéo total do mercado da arte como descrito
por José-Augusto Franga (1985, p. 596): “com a mudanca de regime e consequente crise econdmica
provocada pela revolucdo de 25 de abril de 1974 e seus avatares, esse mercado desfez-se, revelando
assim a sua fragilidade. S6 cerca de 1979 ele retomou atividade, em ritmo muito reduzido”.

A década de 1970, apesar dos sinais positivos de mudanga politica e social, apresentava um
mercado de arte anémico, onde a intervengao estatal, na criagdo de museus ou espacos de exposi¢ao de
arte contemporanea, era inexistente. Ainda assim, as agdes promovidas por algumas galerias na
formagdo e divulgagao de artistas, o surgimento de critica especializada e a emergéncia de publicacdes
no dominio das artes comegaram a desenhar um novo caminho para a arte contemporanea portuguesa

(Melo, 1999). No final da década, exposi¢des coletivas de relevancia, como a Bienal Internacional de
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Cerveira, consolidaram-se, e alguns percursos artisticos comegaram a obter reconhecimento tanto no
mercado como na critica.

Sao os anos 1980 que trazem renovado vigor ao mercado de arte portugués. A estabilizac@o politica
e econdomica da recente democracia, a integracdo europeia com a entrada de Portugal na entdo
Comunidade Econdmica Europeia, fomentaram a prosperidade econdémica, nomeadamente com a
chegada dos fundos comunitarios. E neste ambiente de maior otimismo e enriquecimento que se
renovam infraestruturas culturais e que se criam melhores condi¢des para o consumo de bens caros
como as obras de arte. Assiste-se nesta década ao aparecimento de um conjunto plural de artistas capazes
de uma vigorosa produgao artistica e ao surgimento de novos projetos e agentes culturais, dos quais se
destaca a abertura de mais de 30 galerias (mais de 20 s6 em Lisboa). Estas galerias distinguiam-se entre
si pela situagdo econdmica, pelo alcance geografico ou pelo prestigio cultural que detinham e quiseram,
desde cedo, posicionar-se no circuito internacional, marcando lugar nas feiras de arte, fazendo parcerias
para dar a conhecer a producdo artistica portuguesa fora do pais e também mostrando, no contexto
nacional, artistas estrangeiros/as. Estas movimentagdes foram acompanhadas de uma “animacio
mediatica, mundana e de mercado” (Martinho, Melo & Santos, 2001, p. 137), que permitiu alguma
consolidagdo do mercado de arte.

Deste periodo, permanecem algumas galerias incluidas na amostra selecionada para o estudo
quantitativo apresentado no capitulo 6 que foram desenvolvendo a sua atividade, umas com uma
componente mais mercantil, outras mais cultural. A importdncia das galerias ¢, no entanto,
simultaneamente econdémica e cultural, porque na verdade, aquelas mais interessadas em vender e
conseguir as melhores condi¢des contratuais, também elegem e selecionam criadoras/es, promovendo
valores inovadores e discursos artisticos que sensibilizardo, potencialmente, o gosto dos publicos (Melo,
1999; Beckert & Rossel, 2013). Em paralelo, surgiram novas casas leiloeiras que atuavam num quadro
de maior transparéncia, abrindo os leildes a participacdo do publico alargado e publicitando catalogos
com estimativas de pregos das obras (Nunes, 2010). Com atividade nula desde a revolugao, as leiloeiras
tiveram um crescimento frenético a partir de 1984 com as obras a atingir valores de grande
irracionalidade (Hargreaves, 2013; Afonso & Fernandes, 2019; Silveira, 2020).

Todavia, ¢ também marca desta época a fragilidade do tecido cultural, que sofre com a falta de
estratégia e com a auséncia de intervencdo cultural do Estado, como seja o investimento na criagdo de
um museu e acervo publicos capazes de representar a arte portuguesa do século XX (fungéo que foi,
em parte, substituida pela Fundag¢do Gulbenkian) ou a internacionaliza¢do da comunidade artistica. Esta
disfun¢do estatal empobreceu a “transmissdo das praticas e experiéncia cultural acumuladas e da
informagdo e memoria historicas” (Melo, 1999, p. 81). Jodo Fernandes, em 2013 diretor artistico do
Museu de Serralves, referia que Portugal padecia de uma “falta de passado” no que respeita a sua
legitimagao cultural no exterior (Hargreaves, 2013, p. 235). Almeida (2013) considera que o pais falhou
a inscri¢do de artistas nacionais nas agendas da historia de arte europeias e a projecdo de uma imagem

cultural forte (condigdes que irdo acompanhar e caracterizar o mercado da arte portuguesa até ao
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presente). A auséncia de participagdo no plano internacional restringiu o acesso das/os artistas
portuguesas/es ao mercado externo, ferindo as possibilidades de crescimento da economia da arte, cada
vez mais sustentada em participacdes nos centros globais. O galerista Luis Serpa, em entrevista a

Alexandre Melo (1999, p. 119), afirmou:

Era preciso que o Governo tivesse uma politica. Era preciso alterar o
regime de funcionamento das institui¢des. Nao faz sentido que as galerias
tenham de pedir subsidio para ir as feiras e que os apoios das instituicdes
se remetam Unica e exclusivamente ao apoio directo, porque isso ¢ uma
prova de incapacidade de fazer funcionar o mercado. As galerias tém que
funcionar segundo as leis proprias do mercado. Tem que haver um mercado
de arte privado e tem que haver um mercado de arte institucional (...). E
ai, as galerias também sdo culpadas porque deviam ter uma associagdo no
enquadramento profissional que lhes desse a capacidade de reagir contra a
auséncia de uma politica cultural.

Arecessdo decorrente da primeira guerra no Golfo, no inicio dos anos 1990, provocou um abrandamento
do crescimento do PIB portugués, o que, dada a sua interdependéncia econémica, produziu efeitos no
mercado da arte. O explodir das bolhas especulativas e a queda abrupta dos pregos das obras de arte
reprimiu a dindmica positiva em que as galerias se encontravam. Algumas encerraram ou contiveram a
atividade, outras deslocalizaram-se dos centros urbanos e as que abriram neste periodo, organizaram-se
como empresas & luz de um racional econémico com foco no negdcio internacional (Melo, 1999;
Martinho, Melo & Santos, 2001; Simdes, 2016; Afonso & Fernandes, 2019; Duarte, 2020). Apesar do
ambiente geral ser de retrocesso, ¢ de realgar a abertura de novos e ecléticos projetos galeristicos, de
leiloeiras e o trabalho dos/as agentes do mercado na promogdo da producdo artistica portuguesa nos
principais centros internacionais de exibi¢do, como a participagdo de galerias em feiras internacionais
de arte. Também ¢ de ressalvar a iniciativa “LisboArte Contemporanea”, responsavel por dinamizar um
programa de inauguragdes simultineas nas galerias da capital. E também nesta década que os padrdes
de consumo cultural das elites se redefinem, destacando-se as aquisi¢des de arte contemporanea e
internacional (em detrimento das antiguidades) organizadas em cole¢des institucionais e privadas
(Afonso & Fernandes, 2019).

Os anos 1990 assistem também a um crescimento institucional forte, como ¢ exemplo o Centro
Cultural de Belém, o Museu de Serralves (na verdade fundado em 1989), a Culturgest ou o Museu do
Chiado (reabertura em 1994) e também a importante abertura ao publico, em Sintra, da entdo Colecao
Berardo. E de ressalvar a importancia do colecionismo privado e institucional na medida em que
“alimentam o mercado” (Jodo Fernandes em Hargreaves, 2013, p. 222) e, pela compra das obras,
contribuem para a subsisténcia de artistas, galeristas, leiloeiras e outras/os agentes que dependem das
transagdes de arte. No plano cultural e simbdlico, as/os colecionadoras/es exibem as colegdes em
museus e centros de arte e quando alinham artistas portuguesas/es com artistas estrangeiras/os, atraem

visibilidade internacional sobre artistas e institui¢des nacionais (Duarte, 2020).
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A dobragem para o século XXI viu emergir uma geracdo de artistas com formagdo superior em
escolas portuguesas e estrangeiras. A implementacao de mudangas estruturais (no ensino, nas iniciativas
curatoriais, na organiza¢do do campo e protagonistas), o aparecimento de novas galerias e espagos de
exposicao nao convencionais, de curadoras/es, de colecionadoras/es, a crescente abertura do mercado
ao exterior e uma maior internacionalizacdo de artistas e obras (especializagdes, intercambios,
residéncias artisticas) permitiu também que essa nova geragdo de artistas — a primeira nascida em
democracia — afirmasse o seu trabalho no circuito internacional. Apesar deste conjunto mais risonho de
circunstancias, a dinamizagdo da oferta cultural ndo foi acompanhada por um aumento equiparavel da
procura, como indica o estudo de Martinho, Melo e Santos (2001) feito as galerias e respetivos publicos.

No final da primeira década do novo século sio de destacar os efeitos da crise financeira
internacional de 2008, que abalaram profundamente a economia e as finangas publicas portuguesas.
Com a implementacdo do Programa de Assisténcia Econémica e Financeira marcado pela austeridade
e o Estado portugués sob tutela financeira da troika, foram impostos cortes na despesa publica que, por
sua vez, implicaram revisdes nos or¢amentos de museus e na politica piiblica de aquisi¢des de obras de
arte (Rato, 2014). O surgimento de novas iniciativas, a maior profissionalizagao das praticas e a vontade
de alargamento territorial das galerias sofreram um pesado revés. Fruto da situacdo calamitosa em que
o pais mergulhou, encerraram muitos projetos galeristicos e outros espagos de exibicdo, e até nucleos
de reflexdo e sistematizacdo de dados da Cultura, como foi o caso do Observatorio das Atividades
Culturais em 2013 (Neves, Santos & Lima, 2013).

Particulares, empresas e bancos responsaveis por patrocinar alguma da dindmica comercial das
galerias e de artistas (seja sob a forma de aquisi¢Ges para colecdes, seja pela criacdo de prémios para
artistas, seja ainda pelo apoio direto a museus), reviram em baixa os seus planos de investimento, sendo
que algumas dessas instituigdes acabaram mesmo por falir e deixar em situacao indefinida as cole¢des
que detinham (Afonso & Fernandes, 2019; Hargreaves, 2013, 2020). Nabais (2015) mostrou que os
impactos financeiros e econémicos da crise se fizeram sentir mais fortemente no conjunto das galerias
de arte contemporanea do que no setor leiloeiro, que foi mais poupado ao embate. A justificacdo é, em
parte, porque no periodo de maior dificuldade da crise, as galerias recorreram as casas leiloeiras para
vender pegas dos seus acervos. No caso das galerias mais consolidadas, intermediaram-se vendas entre
particulares afetados/as pela crise que precisavam de realizar dinheiro e colecionadores/as, privados ou
institucionais, disponiveis para comprar obras a pregos inferiores aos de antes da crise.

A partir de 2015, os fundos estruturais do “Portugal 2020” e o investimento estrangeiro (incluindo
o de estrangeiros/as que passaram a residir em Portugal) tém catapultado o pais para um novo ciclo
econdmico, o que contagia de relativa confianga o mercado da arte (Afonso & Fernandes, 2019).
Apareceram novas galerias, espacos expositivos alternativos e feiras de arte, novas cole¢des e museus,
como ¢ o exemplo do Museu da Arte, Arquitetura e Tecnologia (MAAT), fundado em 2016. O maior

interesse pela arte moderna e contemporanea, que surgiu na primeira década deste século, fomentou a
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atividade leiloeira, quer em volume de vendas, quer no niumero de intervenientes no mercado, ainda que
alguns ndo tenham conseguido sobreviver a quebra vertiginosa dos negdcios fruto da crise de 2008.

A par darelativa dinamizacdo, a liliputizagdo (Portugal, 2021) e a fragilidade estrutural do mercado
da arte, o desinvestimento do Estado e das institui¢des culturais, o reduzido sistema de circulagdo
nacional, e a débil integracdo no panorama internacional mantiveram precaria a possibilidade de gerar
emprego e riqueza. A proposito da falta de projec@o internacional da arte das/os artistas nacionais,
acrescento que consultadas a Power 100 (ArtReview, 2023) e a Kunstkompass (Capital, 2023), listas
anuais das pessoas mais influentes no mundo da arte global (Quemin, 2019), ndo se encontram
portugueses/as, o que da conta da pouca visibilidade dos/as artistas contemporaneas/os nacionais na
cena internacional.

Os museus de arte contemporanea em Portugal conseguem cumprir timidamente, quer em colegdes,
quer nas linhas programaticas, ou até mesmo em espago fisico, como € o caso do Museu do Chiado
(Museu Nacional de Arte Contemporanea), os estatutos e as fun¢des para que foram designados. O
papel da critica tem perdido relevancia, especialmente em Portugal, onde os meios de comunicagio
especializados em arte praticamente desapareceram (Hargreaves, 2013). Além disso, a critica de arte
portuguesa, segundo Almeida (2013, p. 9), tem sido “manca e lenta” no acompanhamento do trabalho
das/os artistas, o que também tem dificultado a investigagdo em historia de arte. Melo (2013) argumenta
que os criticos perderam o poder legitimador, uma vez que ja ndo t€m o exclusivo da producdo do
discurso critico. Talvez por isso, o papel de critica/o seja, por vezes, mais abrangente, acumulando
também a curadoria.

A dindmica das galerias continua muito centralizada nos principais centros urbanos.
Implementaram-se iniciativas publico-privadas de energizagdo do tecido cultural, como ¢é o caso das
sinergias criadas pelo “Bairro das Artes” em Lisboa ou pelo “Quarteirdo de Miguel Bombarda” no
Porto, que, entre outras acdes, mapeiam e dao visibilidade as galerias e promovem inauguracdes
simultaneas. A comunicacdo das atividades galeristicas tem sido feita de forma mais concertada e
consistente em diversos meios de comunicagao e redes sociais, permitindo maior alcance das galerias e
respetivas exposi¢des junto dos publicos. Tem-se assistido a iniciativas de ambito mais transnacional
que, importadas de outros lugares do mundo, tém permitido a algumas cidades portuguesas um fio de
continuidade geografico capaz de encurtar distancia dos centros mais ativos e globalizados (Choy,
2017).

O efeito desta dinamizagdo, a par de um maior conhecimento, interesse e profissionalizagdo dos
atores culturais, tem gerado novas perspetivas. A circulagdo de artistas tornou-se, apesar de tudo, mais
facil e existe uma maior democratizagdo da arte também pela diversidade e atomizagdo das tendéncias
artisticas representativas da contemporaneidade, o que qualifica o mercado da arte, em especial as
galerias.

Os fatores apontados como criticos para o sucesso destes espagos (Melo, 1999; Martinho, Melo &

Santos, 2001; Ramires, 2018) incluem o modelo de gestdo adoptado, as opgdes artisticas seguidas, as/os
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artistas que representam, as relagdes estabelecidas com colecionadoras/es e curadoras/es e a amplitude
da rede de contactos mais alargada, especialmente no circuito internacional, conseguida pela
participagdo em feiras de renome. O éxito e a estabilidade das galerias estdo associados a sua capacidade
de arriscar no plano cultural, seja pela diferenciagdo dos espagos expositivos, pelo experimentalismo
das exposi¢des ou pela projegdo das/os artistas que representam em instituigdes e publicacdes
legitimadoras de valor. Estes elementos tornam-se catalisadores de correntes de publico e clientela,
consolidando a posi¢do da galeria no mercado da arte.

As entrevistas e inquéritos realizados a galeristas nas tltimas duas décadas (Melo, 1999; Martinho,
Melo & Santos, 2001; Hargreaves, 2013; Simdes, 2016) mostram, de forma unanime e consistente, as
limitagdes do mercado da arte em Portugal. Por um lado, a fragil capacidade de associacdo das galerias
que compromete diferenciagdo, capacidade de influéncia e poténcia organizadora de agdes de
valorizacdo da arte portuguesa e a promog¢do do pais nos itinerdrios internacionais; por outro, o
desengajamento do Estado. A representagdo das galerias portuguesas em eventos internacionais como
as feiras de arte, lugares de extrema importincia para contactos e transagdes, depende quase
exclusivamente da capacidade financeira das proprias. Luis Serpa proeminente agente cultural em

entrevista a Sandra Jiirgens (2006), afirmava:

Pela minha experiéncia, ndo percebo como ¢ que € possivel as galerias
portuguesas estarem presentes nas feiras em que estdo a participar, pelos
custos que envolve. (...) ¢ bom que as galerias continuem a participar em
feiras; mas ndo vejo como ¢ possivel participar nesse esforco de
internacionalizagdo sem um mercado s6lido em Portugal! Tenho pena que
o atual modelo de apoio as artes exclua o mercado das artes. E
completamente paradoxal e contraditorio em relagdo ao que estd inscrito
no programa do Governo. (...) Em Portugal continua a haver esta dicotomia
de que as artes ndo geram nem sdo um contributo para a economia.

O surgimento da pandemia covid-19 em 2020, abalou com estrondo os mercados de arte global onde se
registaram quebras nas vendas na ordem dos 22% e dos 4% em postos de trabalho de acordo com o
relatorio da Art Basel & UBS (McAndrews, 2021). A semelhanga do exterior, as galerias portuguesas
fecharam por tempo indeterminado, encerrando exposi¢cdes em curso e cancelando inauguragdes
programadas. As feiras de arte foram adiadas por conta das regras de confinamento dos paises e das
restrigdes das viagens internacionais. Todavia, o clima de crise e de extrema incerteza trouxe as atrizes
e aos atores culturais o engenho de apostarem no espago online, estratégia que atingiu uma escala sem
precedentes no dominio das artes e da cultura. Até esta data, os leildes tinham aderido devagar as
transagdes online para as quais reservavam apenas os bens de menor valor. Com as medidas impostas
pela Direcdo Geral de Saude, houve uma transferéncia quase total da atividade presencial para o online,

0 que permitiu que se mantivessem a clientela e as vendas. O digital permitiu contrariar parte da
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suspensdo causada pela pandemia, canalizar vendas, manter proximos os publicos habituais e até atrair
novos (Gomes, 2023).

Desde entdo, o mercado de arte internacional retomou ja aos niveis pré-pandémicos, ainda que
em Portugal a um ritmo mais lento e pouco sustentado. A guerra na Ucrénia, o crescimento de
movimentos e partidos de extrema-direita na Europa, a aproximacdo das elei¢des norte-americanas e
mais recentemente, o conflito entre Israel e 0 Hamas, t€m trazido instabilidade econoémica e politica e
baixado os niveis de confianca dos/as investidores/as (McAndrew, 2023), o que ndo é uma boa noticia
para quem vive do mercado da arte.

De acordo com as estatisticas da Cultura divulgadas pelo INE (2023), a exportacao de obras de arte
visuais tem vindo a retrair-se desde 2018 de cerca de 12 milhdes para 5 milhdes de euros (valor
aproximado) em 2022, uma variagdo negativa de 56,8%. Também a compra de obras de arte tem
diminuido desde 2018, de aproximadamente 25 milhdes de euros para cerca de 13 milhdes em 2022, o
que corresponde a um decréscimo de 45,8%. Em 2022, os paises da Europa, em especial a Franga, a
Alemanha e a Espanha foram os que mais compraram arte visual portuguesa e também a quem foram
compradas mais obras, com destaque para Espanha. Do resto do mundo, destacam-se os Estados Unidos
da América nas exportacdes de obras de arte, e a China nas importagdes.

A importancia da dimensdo internacional para a dinamizag¢do do campo ndo faz estranhar as
recentes decisoes de galeristas nacionais em abrir espagos noutras cidades da Europa, como Pedro Cera
em Madrid ou Carlos Bessa Pereira em Mildo (Crespo, 2023) ou ainda a presenga de 18 galerias
portuguesas na feira de arte ARCOmadrid de 2023 (Soromenho, 2023). As feiras de arte atraem
patrocinios corporativos, cobertura medidtica de imprensa especializada e a legitimagdo da natureza
contemporanea e distinta da galeria participante e do grupo de artistas que representa. Estes eventos sdo
também importantes momentos na agenda das galerias pelo seu lado comercial, seja pelas vendas que
concretizam, seja pela interagdo com figuras importantes do mundo da arte (galeristas congéneres,
colecionadores/as, curadores/as), o que pode vir a resultar em negocios futuros. O acesso das galerias
e, por sua vez, de artistas e obras as feiras mais prestigiadas, ¢ dispendioso, restrito e selecionado por
gatekeepers internacionais (Lee & Lee, 2016; Simdes, 2016; Petrides, 2017).

A caracterizag@o apresentada permite visualizar panoramicamente a intermiténcia e instabilidade
do mercado de arte nacional desde a segunda metade do século XX até ao presente. Com uma enorme
dependéncia do ciclo econdmico, sujeito ao excedente financeiro de colecionadoras/es, o mercado de
arte acusa a falta de dimensdo, alguma fragmentagdo estrutural e uma parca integracéo nos circuitos

internacionais apetitosos de contactos e oportunidades.
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Capitulo 2 - Artistas e trajetorias profissionais

2.1. Todas as pessoas sdo artistas'®

Adaptando uma imagem de Heidegger, direi que o artista é o “pastor do mundo”.
Ele converte-o a sua humanidade, submete-o ao nosso sonho de compreensao,
de comunicabilidade.

O sabio organiza-o em estrutura para que o entendamos;

o0 artista molda-o em humanidade para o trazer aos limites da nossa condig&o.
(Ferreira, 1990, p. 45)

A andlise do estatuto profissional de artista e da configuragdo das trajetérias profissionais ¢
particularmente relevante no contexto desta investigacdo, pois permite compreender os multiplos
desafios estruturais, institucionais e subjetivos que atravessam a experiéncia artistica. A construcdo de
uma carreira no campo das artes visuais ndo se processa de forma linear, exigindo das/os artistas uma
participagdo continua no jogo de disputas simbdlicas e econdmicas, cujos desfechos em termos de
visibilidade, reconhecimento e sustentabilidade s3o imprevisiveis. As lutas enfrentadas revelam
habitualmente tensdes conflituantes entre vocacdo e mercado, ajudando a esclarecer a posi¢cdo que as/os
artistas ocupam no espacgo social das artes visuais.

O trabalho artistico é uma esfera caracterizada por alguma ambiguidade e ambivaléncia,
especialmente na delimitagdo das fronteiras entre o profissional e o amador, bem como nas escalas de
relevancia entre as diversas expressdes ou disciplinas artisticas. De acordo com Lima dos Santos (2002),
a designacdo de “amador” nas artes plasticas assumiu uma conotagdo mais depreciativa a medida que
as competéncias artisticas passaram a ser adquiridas através de um sistema de aprendizagem formal,
como as escolas de Belas-Artes, em vez do anterior sistema oficinal. Contribuiram também para esta
depreciacdo, a mercantilizagdo do lazer e da cultura e a construgdo de uma identidade artistica. Este ¢
um processo em transformagao e cujas reconfiguracdes se mantém até ao presente.

A definicdo de quem pode ser considerada/o artista e as delimitagdes da profissdo estdo longe de
ser consensuais, especialmente no caso das/os artistas visuais (Baldin & Bille, 2021). Pais, Ferreira e
Ferreira (1995, p. 27) argumentam: “as questdes a que o socidlogo precisa responder para conhecer a
identidade profissional dos artistas revestem-se de alguma dificuldade dada a fluidez das fronteiras da
categoria de artistas”. Seja pela dificuldade em avaliar a qualidade de uma obra de arte, pelas
caracteristicas do campo que oferece possibilidades muito limitadas para que as/os artistas possam viver

exclusivamente a partir da sua pratica artistica - levando a que tenham multiplas ocupacdes - ou pelas

13 Frase do artista alemdo Joseph Beuys (1921-1986) que serve como um dos postulados da sua teoria “escultura
social”. Para mais informagao consultar: https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/32/beuys-visual-textual-
presence-art-into-society
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diversas configuragdes em matéria de percurso educativo, torna-se dificil circunscrever este grupo
profissional'4.

A bibliografia consultada (Abbott, 1988; Frey & Pommerehne, 1989; Pais, Ferreira & Ferreira,
1995; Throsby & Petetskaya, 2017; Bille & Jensen, 2018; MacNeill et al., 2022, entre muitas/os
outras/os) reflete a heterogeneidade deste grupo social e apresenta diversos critérios a considerar na
definicdo de artista. Entre eles estdo as qualificagdes, nomeadamente a formagdo numa escola de artes;
o numero de horas dedicadas a pratica artistica; o rendimento obtido; a pertenca a associagdes artisticas
profissionais; o reconhecimento entre pares; a reputagdo no campo e junto de audiéncias mais alargadas;
a qualidade do trabalho produzido (sujeita a processos subjetivos de avaliag@o); e a auto-percepgao de
ser artista.

A UNESCO" define artista como uma pessoa que cria, que considera a criagdo artistica como uma
parte essencial da sua vida, e que € ou pede para ser reconhecida como artista, independentemente de
estar vinculada a uma relagdo de emprego ou de associagdo. Conde (1994, p. 182) defende que as/os
artistas estdo socialmente compelidas/os, através de recorrentes processos criativos, a trazer o novo, a
inovagdo para o campo artistico, tornando-se a alternativa. Claudia Marisa (2020, p. 6) afirma acerca

das/os criadoras/es e da pratica artistica:

Assim, pensar o dominio do simbolico reenvia-nos para o humano concreto
e real, que se enuncia como um sujeito inventivo e imaginativo que,
aproveitando brechas, campos de possiveis, ou mesmo subvertendo
realidades, constrdi, quotidianamente, o seu real, reinventando, desta
forma, o seu campo de agdo. A realidade artistica inscreve-se neste
movimento cognitivo do sujeito autdnomo. As manifestagdes estéticas
demonstram-no como uma extensdo organica do pensamento.

As representagdes sociais relativas aos/as artistas tendem a situd-los/as numa elite pertencente a uma
minoria. Nao necessariamente no sentido de uma elite configurada pelo poder econémico ou politico,
mas sim para descrever um relativo hermetismo da arte produzida - de artistas para artistas (Mrvaljevic,
2021). Estas representagdes remetem para valores atualmente mais esbatidos, como o génio individual,
o dom inato, a aura e o percurso heroico, colocando menor énfase na aquisicdo de competéncias ou na
meritocracia, como sucede noutros dominios, face ao “ato encantado e repetivel da criagdo” (Conde,
1996; Lopes, 2010, p. 181). A proposito do fechamento da arte contemporanea, que contribui para a

elitizagdo social do/a artista, Jimenez (2021, p. 21) argumenta que:

4 No capitulo 5, abordarei as classificagdes usadas para a delimitagdo da profissio em estudos empiricos ¢ em
estatisticas oficiais.

15 A partir da “Recomendacdo relacionada com o estatuto do artista” adotada pela UNESCO em 1980. Acessivel
em: https://www.unesco.org/en/legal-affairs/recommendation-concerning-status-artist
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Na sua maioria, as chamadas praticas contemporaneas continuam a suscitar
reticéncias e rejeicdes (...). Poderiamos de alguma forma dizer que,
curiosamente, a arte contemporanea esta cada vez mais distante do publico
que lhe ¢, precisamente, contemporaneo.

Alison Bain (2005) argumenta que a inser¢@o social e profissional dos/as artistas visuais envolve a
construc¢do de uma identidade artistica que por vezes assenta em mitos e esteredtipos culturais. A ideia
de que os/as artistas possuem personalidades excéntricas, alheadas, marginais e desafiantes das normas
estabelecidas reforca o carater singular e individual dessas identidades (Boden, 1994; Feist, 1999).
Embora, em determinados periodos da Historia, os/as artistas tenham estado integrados/as em
organizagdes sociais mais gregarias, como nos movimentos das vanguardas das primeiras décadas do
século XX (Conde, 1994), o trabalho artistico decorre geralmente em ambientes isolados, pouco ou
nada colaborativos, reforcando a idealizacdo romantizada dos/as artistas como individuos entregues a
uma visdo criativa Unica e particular (Bain, 2005).

O aspeto peculiar destas convengdes sociais é que descrevem a vocacao artistica do/a artista mais
como uma forma de existéncia do que como uma ocupagdo profissional. Em contraponto com o
paradigma econdmico neoclassico do homem individualista de racionalidade instrumental, essa visdo
coloca o/a artista num espago arredado, de exclusiva dedicagdo a arte enquanto, do lado de ca, é alvo
de incompreensdo e indignagao (Bataille et al., 2020). Em ambas as oticas, seja a do génio artistico de
alma heroica, seja a do homem racional, as mulheres sdo excluidas, argumentando-se a
incompatibilidade da natureza feminina com qualquer uma das representagdes sociais (Fineman &
Dougherty, 2005).

Isabel Carvalho (2010, p. 104 e 105) identifica diversas supersticoes associadas aos/as artistas
enquanto participantes da vida econémica. Segundo a autora, estas representagdes contribuem para a
invisibilidade das condi¢des de subsisténcia dos/artistas no debate piiblico. Do elenco de pressupostos
supersticiosos, destaco: i) a crenga de que a criagdo artistica € inspirada em vidas de sofrimento, o que
podera relativizar a gravidade das condi¢des de vida de algumas destas pessoas; ii) a ideia de que
reivindicar condi¢Ges dignas de trabalho ¢ sinal de ingratiddo, dado as raras ofertas de trabalho; além
disso pode ser contraproducente, dado o excesso de artistas dispostos/as a trabalhar em mas condigdes;
ii1) a no¢do de que a manuten¢do de algum nivel de irreveréncia e provocacdo é desejavel, mas o/a
artista e a sua obra devem corresponder as expectativas do mercado para evitar penalizagdes, o que
podera condicionar o desenvolvimento do trabalho, esperando “cair bem” nos circulos de validagio; iv)
a ideia de que a produgdo artistica so € livre se o/a artista for economicamente independente, sugerindo
que essa independéncia resulta de fontes externas a pratica artistica, como empregos mais bem
remunerados ou apoios familiares ou mecenato, e v) a representacdo do/a artista como um ser

excecional, capaz de produzir objetos unicos e de se alhear das necessidades basicas de sobrevivéncia,
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sugerindo uma contradi¢do formal entre a quase divinizagdo do/a criador ¢ as suas necessidades

enquanto mortal.

2.2. O sucesso das carreiras artisticas

Porque ¢ que nunca manda os seus trabalhos para exposi¢des? - perguntei —
Pensei que gostasse de saber o que as pessoas pensam deles.

- Voce gostava?

- A fama nio lhe interessa? E coisa a que muitos artistas ndio sdo indiferentes.

- Criancices. Como ¢ que alguém se pode preocupar com a opinido das massas,
quando se esta nas tintas para a opinido dos individuos?

-Nem todos somos racionais! — disse eu a rir.

(Somerset Maugham, 2001, p. 113)

O conceito de trajetoria € descrito por Bourdieu como a progressdo de posigdes ocupadas pela/o artista
no campo artistico ao longo do tempo (Johnson, 1993). A trajetoria, enquanto processo dindmico e de
negociagdo continua, reflete a relagdo (a posi¢do, avangos e recuos) da/o agente com o campo e s6 pode
ser entendida dentro da estrutura especifica desse campo (Giuffre, 1999). De acordo com Bourdieu
(1993), o habitus funciona como um sistema de navegagdo. E através do uso estratégico de capitais
acumulados que as/os artistas se movimentam, adaptando-se e, em alguns casos, desafiando as normas
e valores estabelecidos no campo. As proximas secgdes sdo dedicadas as especificidades deste tipo de
trajetorias profissionais, em particular as lutas e contrariedades que enfrentam e a resisténcia necessaria
para se manterem no percurso que, ndo raras vezes, faz com que o sucesso, caso surja, pareca inatural
(Feldman, 1962).

O desenvolvimento de carreiras bem-sucedidas no campo das artes visuais tem captado a atengéo
de diversos dominios do conhecimento desde a gestdo, a economia ou a sociologia (Bowness, 1989;
Pais, Ferreira & Ferreira, 1995; Giuffre, 1999; Abbing, 2002; Menger, 2006; Swedberg, 2006; Lehman
& Wickham, 2014; Chan, Bruce & Gonsalves, 2015, Petrides & Fernandes, 2020, entre muitos/as
outros/as). Os estudos tém-se debrucado tanto sobre os desafios e adversidades que os/as artistas
enfrentam ao longo das suas trajetorias, como nas estratégias e planos que desenvolvem para alcangar
0 sucesso.

Petrides e Fernandes (2020) conceptualizaram um modelo, designado The Building Blocks of
Artistic Careers Model (BBAC), onde apresentam os elementos essenciais para o desenvolvimento
bem-sucedido das carreiras artisticas.

Na base deste modelo piramidal encontram-se a criatividade, a produgdo artistica, e o desejo de
exibir a obra. Em seguida, destacam-se as redes sociais, especialmente as relagdes com gatekeepers,
como colecionadores/as que decidem alocar os seus recursos & compra de obras de arte, desempenhando
um papel crucial na sustentag@o das carreiras artisticas e no funcionamento do mercado de arte. Outro
componente importante € o conjunto de competéncias empresariais e de negocio, que ajudam a manter

a “empresa pessoal” da/o artista (Menger, 1999), incluindo as relagdes com agentes e a procura ativa de
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audiéncias para o seu trabalho. Finalmente, a criagdo e gestdo da marca sdo cruciais para o
reconhecimento da/o artista no mercado, influenciando diretamente oportunidades como convites para
exposicdes, colaboragdes e, em ultima instancia, a venda das obras. De acordo com os/as autores/as,
este processo exige um comportamento racional, estratégico, premeditado e intencional.

Os componentes sdo apresentados em forma de pirdmide, com importéncia crescente na construcao
da carreira. No topo, esta a reputacdo do/a artista, que, de acordo com o modelo BBCA, é fundamental
em qualquer fase da carreira artistica (emergente, mid-career, estabelecido/a). A reputacdo exige um
esforco constante por parte do/a artista e da sua rede de apoio, dado que o mercado ¢ impaciente e
altamente competitivo.

O campo artistico que acolhe as trajetdrias profissionais ¢ marcado pela diversidade e pela
desigualdade. Em cada um dos elementos descritos pelo modelo de Petrides e Fernandes (2020),
diversos fatores podem influenciar o sucesso relativo de cada artista. Do ponto de vista individual, a
personalidade e as competéncias sociais - ser mais ou menos reservado/a, mais ou menos
empreendedor/a - influenciam diretamente a trajetdria artistica. A estes, juntam-se outros fatores, como
o médium e a técnica escolhidos, que podem ser mais ou menos valorizados pelo mercado, bem como
a origem social, a geografia onde se move, a pertenga étnico-racial, a orientacdo sexual e, no que respeita
a esta pesquisa, o género.

A combinacdo destas dimensoes, em biografias individuais e unicas, implica um maior ou menor
esfor¢o aplicado a cada um dos componentes apresentados por Petrides e Fernandes (2020). Um/a
artista bem-sucedido/a é aquele/a que consegue escolher e prosseguir uma carreira artistica, obtendo
dela os rendimentos necessarios para viver, ao assegurar, sozinho/a ou em conjunto com os gatekeepers,
um mercado para as suas obras de arte. A reputacdo e o reconhecimento do/a artista é o que liga, escora
e potencia estes elementos.

A reputacdo ¢ uma propriedade das posi¢des sociais ocupadas durante a trajetoria (Nooy, 2002).
Resulta de processos co-construidos socialmente no campo artistico onde intervém grupos relevantes
capazes de avaliar e legitimar o trabalho das/os artistas, e de sustentar a convicgdo que este permanecera
valido no campo (Becker, 1982; Baumann, 2007; Thornton, 2010; Preece, Kerrigan & O’Reilly, 2016).
Trata-se de um atributo individual que assenta nas crencas ou opinides sobre a qualidade artistica do
trabalho da/o artista, a sua conduta profissional, o corpo de trabalho que produz, os contributos que traz
para o campo, a sua influéncia na comunidade artistica e o papel que tem na histéria da arte daquele
estilo, tempo ou regido (Berger, Cohen & Zelditch, 1972).

As dinamicas de gatekeeping submetem os trabalhos a escalas de relevancia artistica, e se o
resultado for consensual, podera levar ao reconhecimento da obra como arte. Como afirma Baumann
(2007, p. 49), “legitimation occurs when the unaccepted is made accepted through consensus”. O
consenso pressupde um entendimento partilhado, isto €, significa subscrever que o trabalho esta
conforme o conjunto de valores, regras e convengdes que dominam o discurso estético corrente naquele

momento e¢/ou geografia (Becker, 1982; Martin, 2007; Beckert & Rossel, 2013).
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Os/as compradores/as usam a reputacdo como indicador de qualidade artistica, o que, num mercado
competitivo caracterizado por racionalidade limitada (Santagata, 1995; Velthuis, 2005), serve de
amortecedor de risco e incerteza, quando se confrontam com o valor econdmico da obra (Moulin, 1992;
Beckert & Rossel, 2013; Petrides & Fernandes, 2020). Beckert e Rossel propdoem a medigdo da
reputagdo a partir da observagdo de varios indicadores: “the length of their careers, the reputation of
their galleries, the arts media awareness of the artist, their awards (such as prizes and grants), and
whether they held a professorship at an art school” (2013, p. 187).

A reputacdo ¢ um fator determinante na exposi¢do e distribui¢do do trabalho artistico: obras que
ndo sdo exibidas tornam-se invisiveis e ndo contribuem para a acumulagdo de capital simbolico do/a
artista. Reputacdo e exibicdo sdo, por isso, interdependentes. Estdo também correlacionados, a
reputacdo do/a artista e o prestigio das instituicdes que acolhem as suas obras, numa ligagdo de tipo
simbidtico em que ambas as partes colhem beneficios (Giuftre, 1999; Nooy, 2002). Uma boa reputacio
frequentemente leva a um maior reconhecimento por parte das instincias legitimadoras, enquanto o
reconhecimento, por si s0, pode nio resultar necessariamente numa reputagdo duradoura e influente no
dominio das artes visuais. O reconhecimento ¢ a validacdo externa do trabalho proveniente de circulos
de ressonancia crescente (Bownes, 1989; Conde, 2009a), e realizados por outros/as artistas, instituigdes
culturais, criticos/as, meios de comunicag¢éo ou o publico em geral.

As/os artistas consolidam a sua reputagao por via de “mecanismos de formagdo e homologagdo do
valor artistico da obra produzida” (Carvalho, 2015), isto é, por formas de certificagcdo simbolica e de
reconhecimento. E um processo em construgdo ao longo do percurso profissional, influenciado por
momentos de aclamaco institucional ou das audiéncias (Fraiberger et al., 2018; Braden & Teekens,
2019). Entre estes mecanismos, destacam-se a atribuicao de prémios que reconhecem o trabalho das/os
artistas, e as bolsas, que apoiam projetos de especializagdo académica, criagdo artistica, pesquisa tedrica
e valorizagdo profissional (Conde, 2012).

Os prémios no mundo da arte sdo a melhor forma de distinguir carreiras onde, ao contrario de outras
profissdes, ndo existem promocdes ou aumentos salariais. Quem ganha um prémio, tem a grande
vantagem de sair da sombra, podendo assim aceder a novas e melhores perspetivas de carreira.

Como mencionado no capitulo anterior, a capacidade dos/as artistas expandirem a sua presenca e
visibilidade através de uma carreira internacional é, sem duvida, um fator importante no sucesso da
trajetoria (Gomes e Martinho, 2009; Quemin, 2013a; Petrides, 2017). A globalizacdo trouxe grandes
mudanc¢as ao mundo da arte, expandindo as cenas culturais para novas geografias (Bennett, 2004, p.
225) e intensificando a agenda artistica internacional. O crescimento de feiras, residéncias artisticas, e
colaboragdes transnacionais entre artistas e institui¢des contribuiu para um intercimbio mais dindmico
e diversificado. Paralelamente, os mercados de arte registaram um aumento significativo nas
importagdes e exportagdes de obras, bem como na movimentacdo de ativos em leildes, consolidando

uma economia artistica cada vez mais globalizada.
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Os/as artistas visuais assimilaram as regras deste novo paradigma, tornando-se individuos
transmigrantes (Gabriel, 2017, p. 559) que manifestam uma forma de ser transnacional (Levitt &
Schiller, 2004). As migracdes dos/as artistas refletem diferentes motivagdes: a econdmica para fazer
face a incerteza estrutural do setor (Gill & Pratt, 2008) ou o fortalecimento dos capitais social e cultural
como opgao de vida e aposta na carreira. Num estudo realizado com artistas finlandeses/as imigrados/as
em Berlim, Hirvi (2015) concluiu que a mobilidade artistica ¢ impulsionada por um conjunto dindmico
de circunstancias, que combina a reativagdo de redes sociais pré-existentes, o valor acrescentado que
uma determinada localizag¢@o geografica confere ao curriculo, e o contexto de trabalho inspirador que a
cidade, regido ou cena cultural proporciona.

Nas suas trajetorias e experiéncias transnacionais, as/os artistas acumulam e dinamizam diversos
tipos de capitais. Meinhof e Triandafyllidou, no livro Transcultural Europe: Cultural Policy in a
Changing Europe (2006), propdem o conceito de “capital transcultural” como uma moldura teérica para
estudar as migragdes de artistas na contemporaneidade. A partir do legado tedrico das formas de capital
de Bourdieu (1986), sugerem a existéncia de uma ligacdo entre capital social, cultural e econémico,
que, de acordo com os niveis de capital inicial (contexto cultural familiar, redes sociais e profissionais,
apoio financeiro) dos/as artistas, justifica a escolha de trilhos migratérios distintos.

Regressando ao modelo de Petrides e Fernandes (2020) e ao papel da vocagdo, da criatividade e da
produgdo artistica no desenvolvimento das carreiras artisticas, em contraponto com outras dimensdoes,
nomeadamente mais relacionais, é relevante mencionar a analise de Pais, Ferreira ¢ Ferreira (1995).
Paralelamente as ideias de carisma e vontade em ser artista, avangadas por Moulin (1992), os autores
defendem que “apesar do que a ideia artistica deixa transparecer em termos de pesquisa, riqueza e
novidade estética pessoal, fatores substancialmente importantes no processo de entrada e construgdo de
uma reputagdo no campo artistico, o peso dos mecanismos e contextos sociais que envolvem esse
processo ¢ bastante elevado face a forca de uma provavel vocagdo” (p.106). Sai reforgada do texto, a
dimensdo da socializagdo artistica enquanto “incorporacdo por via formal ou informal de recursos
sensitivos, cognoscitivos e técnicos ao longo de toda a trajetoria social” (1995, p.107) do/a artista,
destacando o seu “inegavel potencial de interferéncia historica” (Conde, 1996, p. 26). A socializagdo
artistica devera, segundo Pais, Ferreira e Ferreira, ser estudada em complementaridade com atributos

subjetivos do/a autor/a como o talento, a criatividade ou o génio.

2.3. O que custa a arte?

A arte contemporanea e os artistas em Portugal e ndo so,

sdo cronicamente subfinanciados. (...)

Vem de um desentendimento de como funcionam as artes visuais,

de como ¢ a vida profissional de um artista visual.

(...) E um meio onde se trabalha muito a partir de “estou a dar-te uma oportunidade de exposi¢do”,
portanto isso vale por qualquer fee.

Acho que se romantiza a vida do artista, de que a precariedade, o sofrimento,

as dificuldades fazem parte do processo criativo.

Nao, ndo é verdade.
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(Trabulo, 2024)

A globaliza¢do e financeirizagdo da economia, a qual se somam a desregulamentacdo, a menor
intervengdo do Estado no mercado de trabalho, a mercadorizagdo do trabalho e o ritmo vertiginoso da
evolucdo tecnologica, tém sido apontados como alguns dos fatores que, desde os anos 1980, sob a
orientagdo de uma politica econdmica neoliberal, enquadram as recomposi¢des técnico-organizacionais
(Marques, 2012) e a disseminacao da flexibilidade das formas de trabalho (Beck, 1999; Kovacs, 2005,
2013; Kovacs & Casaca, 2007; Conde, 2009b; Gomes & Martinho, 2009; Potte, 2018; Carmo &
D'Avelar, 2020, Carmo et al., 2021, entre muitas/os outras/os). Os individuos que ocupam posi¢des mais
frageis no mercado de trabalho ficam enredados em situagdes de vinculos informais, auséncia de
protecdo social, salarios baixos e irregulares, e com poucos horizontes de progressdo na carreira
(Kovacs, 2005, 2013; Adler, 2021) e tém sido descritos na literatura como o “precariado” (Standing,
2014; Soeiro, 2015).

A padronizagdo das formas flexiveis de trabalho afeta fortemente o setor cultural e artistico,
expondo quem nele trabalha a uma vulnerabilidade acrescida face a precarizag@o e ao empobrecimento
das condi¢des de vida (Menger, 2005, 2006; Gill & Pratt, 2008; Gomes & Martinho, 2009; Barcellos,
2014; Morgan & Nelligan, 2018; Duarte, 2020). A situacdo laboral destas pessoas, carregada de
incerteza e desprotecdo, e o impacto devastador que tem nos varios aspetos das suas vidas, ficou
particularmente visivel com a crise sanitaria do covid-19 e o cancelamento de grande parte das
atividades artisticas (Borges, 2020; Comunian & England, 2020; Dias, 2020; Gama, 2020; Duarte, 2024,
entre muitos/as autores/as).

A flexibilidade do emprego artistico e cultural caracteriza-se por modalidades de trabalho
independente, contratos temporarios ou trabalho a tempo parcial. Estas formas de vinculo, decorrentes
da 16gica intermitente'® dos projetos artisticos, traduzem-se em descontinuidade e precariedade laboral.
Além disto, dificultam o enquadramento nos regimes de prote¢do social, limitando o acesso a prestacdes
substitutivas do salario, apoio em situagdes de doenga e subsidios parentais, tanto em termos de duragio
como de montante (Peuter, 2011, 2014; Martinho, 2020; Nadais, 2021). Pais, Ferreira e Ferreira (1995,
p. 29) afirmam, com base no inquérito feito a jovens artistas, que os/as “artistas dependem para a sua
subsisténcia de uma procura complexa instavel que nao ¢ controlada por qualquer autoridade cultural
ou social”. Portela (2018, p. 5) acrescenta que se trata de “uma situacdo de permanente inseguranca,

obrigando estes agentes a viver numa constante tentativa de sobrevivéncia”.

16 «A intermiténcia laboral, amplamente abordada noutros paises europeus, significa que o trabalhador nio tem
um rendimento fixo nem um vinculo de trabalho duradouro, e estd desprotegido de beneficios fiscais ou apoios
da seguranga social” (Agéncia Lusa, 2020b).
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Substituir involuntariamente a situacdo profissional de ter um emprego pela “simultaneidade e
sequencialidade de projetos” (Ferro et al., 2016a, p. 34) acarreta incerteza e imprevisibilidade, sendo o
risco associado - de ndo ter um projeto a seguir, uma fonte de rendimento a seguir - maioritariamente
suportado pelas/os artistas (Szreder, 2021). Marina Vishmidt (2010, p. 109), ao estudar este tipo de
trajetorias, define a precariedade como “o termo que consegue convocar todos os aspetos negativos da
adocdo institucional da informalidade”.

O acanhamento do mercado da arte, como ¢ o caso do nacional, ndo permite o escoamento das
obras de arte produzidas por fluxos crescentes de artistas (resultantes do ensino massificado das artes),
tornando-o num espago extremamente concorrido onde muitos/as ficam do lado de fora. Outra
caracteristica presente no campo ¢ precisamente a “economia de exce¢do” (Menger, 1999), o “efeito
superestrela” (Rosen, 1981; Adler, 1985; Melo, 2012), que descreve a concentragdo de ativos num
pequeno grupo de artistas “quase omnipotentes” (Melo, 2012, p. 117). Por serem reconhecidos/as por
uma larga audiéncia, estes/as artistas sdo consideradas/os valores seguros, garantindo € monopolizando
a atencdo de gatekeepers e compradores/as.

Num meio em que a procura e a compra de obras de arte sdo bastante limitadas (Hargreaves, 2016),
as superestrelas dominam as preferéncias de colecionadores/as e institui¢des e acabam por secar as
possibilidades de trabalho para o resto do campo (Caves, 2000; Beckert & Rossel, 2013). Como afirma
Peterson, “While there are few Picassos, there are many starving artists who cannot make a living from

their art” (1997, p. 241).

2.4. Viver da arte - trajetorias artisticas (im)possiveis?

Nao tinha sido preparada para as diferentes facetas que depois temos que desempenhar profissionalmente
enquanto artistas, e que a vida de artista ndo se resume (...) a estar s6 no atelier a trabalhar. (...) tinha que me
desdobrar entre criadora, crowdfunder, financeira, fazer os impostos, desempenhar um trabalho extra para
suportar as despesas pessoais de comida, renda (...) mas também, as de atelier e dos materiais.

Lidar com esse quase falhango, sentir que acabo a faculdade e ndo estou a trabalhar como artista,

estou a trabalhar num café ou estou a fazer trabalhos por aqui ou por ali, fez parte e faz parte.

Tive muito que insistir (...) para que o trabalho artistico nunca se tornasse um hobbie.

(Trabulo, 2024)

A literatura apresenta-se clara quanto ao carater contingente das trajetorias profissionais artisticas: “(to)
entry into these fields is like a lottery where players overestimate their chances’ of success and fame”
(Menger, 2006, pp. 776-777). O somatdrio, mais ou menos abundante, de “exposi¢des, temporadas,
projetos” (Ribeiro, 2000, p. 95) ndo se afigura suficiente para sustentar os projetos de vida. Assim, as/os
artistas acumulam ocupagdes dentro e fora do dominio artistico e cultural (Gerber, 2017; Marcelo, 2015;
Adler, 2021), por vezes para 14 do espaco aceitavel de ocupagdes alternativas, desafiando o que
Gottfredson (1981) designa de “job-self compatibility”. O excesso de oferta no mercado de trabalho
artistico e a dificuldade em medir a qualidade ou o valor do trabalho contribuem para que as/os artistas

tenham que dedicar o seu tempo a empregos mal remunerados, a tempo parcial e sem perspetivas de
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progressdo. Adler (2021) argumenta que uma das razdes pelas quais as/os artistas optam por “maus
empregos” (Kalleberg & Vallas, 2018) é prevenir que estas ocupagdes interfiram com a prossecucdo da
carreira artistica. Funcionam como “commitment devices” (Adler, 2021, p. 209) para com o fito
artistico, na medida em que as escolhas feitas no presente podem moldar aspiracdes futuras. Estas
escolhas contrastam com a opg¢do por carreiras hifenizadas (McRobbie, 2016; Adler, 2021), mais
capazes de assegurar estabilidade financeira, como as de artista-professor/a ou artista-curador/a, mas
que podem comprometer o foco e o tempo dedicados a pratica artistica. Bain (2005, p.39) defende que
os/as artistas possuem “identidades fraturadas” devido as diversas ocupacdes e papéis que
desempenham. Mantém-se por apurar, tal como Gomes e Martinho reportavam em 2009, a proporg¢ao
de artistas que se dedicam exclusivamente a pratica artistica e o conjunto de trabalhadoras/es
intermitentes que gere situagdes de pluriatividade (Menger, 1999; Beirne, Jennings & Knight, 2017).

A reduzida divisdo do trabalho resultante da pequena escala do campo leva a uma acumulag@o de
funcdes nos mesmos perfis profissionais, o que contribui para a baixa eficiéncia do seu funcionamento
e que implicam, n3o raras vezes, a aquisicdo de competéncias com grande transversalidade,
acrescentando (novo) valor aos curriculos (Nooy, 2002; Sa, 2012). Com excegdo das institui¢oes que
tém equipas permanentes com varias especialidades, ¢ comum as/os artistas (e galeristas, curadoras/es,
...) acumularem uma multitude de fungdes, desde a fotografia das pecas, a produgdo e montagem das
exposicdes, a elaboragdo de candidaturas a financiamento publico e privado, residéncias ou bolsas, até
a comunicagdo e aos contactos com potenciais compradoras/es, para além da criagdo artistica (Menger,
2005; Thornton, 2010; McRobbie, 2016).

A candidatura a subvengdes publicas assume um papel relevante no conjunto de acdes que
muitos/as artistas levam a cabo, na medida em que pode constituir uma fonte importante de rendimentos
para a prossecugdo da pratica artistica. Durante o século XX e até ao presente, os governos ocidentais,
principalmente na Europa, tém implementado politicas publicas de apoio a cultura e as artes, com o
objetivo de proteger formas culturais que ndo teriam viabilidade se estivessem apenas dependentes dos
mecanismos do mercado (Reyseng, 2019). O objetivo de tal agenda ¢ garantir a autonomia de um campo
cada vez mais pressionado por forcas externas. Por outro lado, os governos poderdo estar mais
orientados a reforcar abordagens que reforcam a responsabilidade social da arte (Heinich, 2000; Bishop,
2006) ou que a encaram como entretenimento para audiéncias mais amplas. Nestes casos, a concessao
de apoios segue uma logica mais heteronoma, condicionando a criagdo artistica as expectativas
institucionais e as dinamicas do mercado.

Pela analise dos discursos usados para justificar candidaturas a apoios publicos na Bélgica no
periodo entre 1965 e 2015, Peters e Roose (2020) verificaram que os/as artistas combinaram critérios
autonomos, ligados a qualidade estética e reputacional, com outros de ordem heterénoma, como o
social, o académico ou o empreendedorismo. Ainda que se mantenha a gramatica do que ¢ importante
para o campo artistico, o que ¢ sintoma de que conseguem refratar parte das pressdes externas ao campo

(Bourdieu, 1996), a profissionalizaggo e crescente atencdo dos/as artistas aos consensos que vigoram
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nas administragdes publicas, paralelamente a dependéncia financeira destes apoios, leva-os a incorporar
na sua linguagem os valores veiculados pelo campo com que interagem. Peters e Roose (2020) sugerem
que esta intervengao publica, apesar da sua inegavel importancia, pode ela propria interferir na liberdade
autoral e no sentido da producao artistica.

Frequentemente, o/a artista visual € descrito/a como um/a empreendedor/a, um/a empresario/a de
si proprio/a, uma “quase-firma” (Meyer & Even, 1998; Menger, 1999; Greffe, 2002; Swedberg, 2006;
Menger, 2006; Borges & Faria, 2015; Lee, Fraser & Fillis, 2018, entre muitas/os outras/os em varias
areas do conhecimento). A razdo para isto, para além da natureza “flexivel, auto-organizada e
empenhada” da sua atividade (Gau & Schlieben, 2010, p. 49), ¢ que se identificam nos/as artistas,
competéncias e tragos de personalidade porventura mais encontrados em perfis ligados ao mundo
empresarial. Desde logo, a capacidade de gerar e gerir emprego para si, o que implica tomar decisdes,
muitas vezes arrojadas, dada a pouca transparéncia do mercado e a escassa informagdo que nele circula;
criar e manter redes de contactos e interesse com outros/as artistas e gatekeepers (Giuffre, 1999; Beckert
& Rossel, 2013) e ainda estar disposta/o a encaixar solitariamente o risco de uma ma decisdo que pode
afetar o rumo da trajetoria.

De acordo com autoras/es que estudam as artes visuais e quem as protagoniza do ponto de vista da
gestdo e do marketing (Meyer & Even, 1998; Butler, 2000; Boorsma, 2006; Rodner & Kerrigan, 2014;
Lee & Lee, 2017; Afonso & Fernandes, 2019; Petrides & Fernandes, 2020), generaliza-se a ideia que
a/o artista tem de ser criativa/o também nas a¢des que implementa para desenvolver a sua trajetoria
profissional. Construir e gerir uma marca (brand management), passa por atrair o maximo de
visibilidade sobre o trabalho, desenvolvendo, por exemplo, um trago (uma técnica, um suporte, um
tema, um estilo...) consistente ao longo do tempo, que possa ser reconhecivel e associado a um/a artista
(Schroeder, 2005; Fillis, 2006). O trabalho de gestdo e marketing exige um esforco que é pouco
reconhecido no campo. Dada a natureza da criagdo artistica enquanto expressdo subjetiva de emocdes,
concegdes de beleza e ideais estéticos (Hirschman, 1983), o trabalho de promogdo e de marketing da
obra de arte mistura “identity, brand, self and work” (Preece & Kerrigan, 2015, p. 1223) e, por isso,
afigura-se nebuloso e desafiante.

Para muitos/as, abragar estas tarefas ndo sera uma escolha, mas antes um mecanismo agencial de
resposta as condigdes que encontram no campo artistico. A incerteza de verem o seu trabalho aceite
pelas/os gatekeepers e integrado em circuitos de exibi¢do e comercializa¢do leva-os/as a desenvolver
essas estratégias. Ainda assim, a imposicdo destas competéncias pode afigurar-se como um
compromisso da integridade artistica, o que os/as leva a recusar ou a desvalorizar as iniciativas que
tomam: “artists downplay the importance of their marketing activities when discussing their careers”

(Preece & Kerrigan, 2015, p. 1222).

2.5. Do atelier a exposicao
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More important, as Moulin points out, the economic interests of artist and dealer often diverge.
A dealer will often want to hold a work for years while its value grows,

but the painter wants the work shown, purchased,

and placed where he can benefit from

its being discussed by an audience which appreciates

what he is doing and can contribute useful ideas and criticism.

(Becker, 1994, p. 94)

Artistas e galerias protagonizam uma situacdo laboral tipica nas artes visuais, muito marcada pela
informalidade dos vinculos profissionais. As relagdes entre estes/as participantes do campo oscilam
entre bindmios de compromisso/conflito e dependéncia/controlo (Kottasz & Bennett, 2013). Quanto
maior for a dependéncia do/a artista em relag@o aos seus intermedidrios, maior € o grau de compromisso
que existe e maior ¢ o nivel de controlo que o/a distribuidor/a exerce sobre ela ou ele. Um/a artista
dependente estara mais disponivel para acatar as opinides, sugestdes ¢ agdes do/a galerista, mesmo
quando ha discordancia. Quanto menos dependente for, maior controlo tem sobre o/a galerista.

E do interesse das galerias criar uma atmosfera de raridade e escassez em torno das obras de arte
para aumentar vendas e garantir precos mais elevados. Kathryn Brown e a sua equipa (2021)
observaram que esse objetivo das galerias pode, no entanto, entrar em conflito com a necessidade dos/as
artistas serem o mais visiveis possivel e de criarem o maximo de interagdes e oportunidades para se
sustentarem. As galerias funcionam como pontos de estrangulamento — bottlenecks nas palavras de
Fishkin (2014, p. 1) — ao criarem artificialmente obstaculos que diminuem a pluralidade de ofertas.

Do inquérito dirigido as galerias, Martinho, Melo e Santos (2001) concluiram que, na maioria da
amostra, o acordo estabelecido entre galerias e artistas baseava-se na comissdo, sendo a percentagem
de 50% a mais comum. Embora cada galeria possa estabelecer as suas proprias regras, dependendo do
estatuto da/o artista em questdo ou dos custos de producdo das exposicdes, esta percentagem continua
ainda a ser a mais praticada atualmente (Hargreaves, 2016; Simdes, 2016; Ramires, 2018). Outro aspeto
a ter em conta nos acordos entre galerias e artistas ¢ o regime de exclusividade (Melo, 1999). Este
regime, que serve o proposito de proteger o investimento da galeria, determina se as/os artistas podem
expor e, sobretudo, vender as suas obras exclusivamente através da galeria que as/os representa ou se
tém liberdade para o fazer também por outros meios. Vendas feitas diretamente por artistas
representadas/os sem intermediagdo das galerias sdo censuradas do ponto de vista da boa conduta e
podem motivar, num meio pequeno onde todas as pessoas se conhecem, a ma reputagdo e descrédito
da/o artista.

Para escapar ao compromisso de serem representados/as por uma galeria (Marques, 2015; Petrides,
2017), os/as artistas, por vezes individualmente, outras vezes cooperando com pares (Ermida & Alves,
2018; Merkel, 2019), procuram afirmar as suas obras e carreiras para além do circuito galeristico
(Gomes & Martinho, 2009; Marques, 2015; Vorobeva, 2022). A internet, de forma geral, ¢ mais

especificamente o crescente alcance que as redes sociais t€m protagonizado em matéria de comunicagio
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e promogao de produtos, t€ém servido como plataformas de participagdo mais autonoma no mercado da

arte (Abbing, 2002; Throsby & Petetskaya, 2017; Petrides & Brito, 2024).

2.6. Do what you love. Love what you do."”

Nothing makes exploitation go down easier
than convincing workers that they are doing what they love.
(Tokumitsu, 2014, p. 4)

A ideia de que o trabalho criativo tem na sua génese, imprevisto € suspensdo, € que isso ¢ atrativo e
libertador, encontra respaldo na narrativa neoliberal (Gill, 2002; Gill & Pratt, 2008; Ross, 2008; Soeiro,
2020; Tucker, 2021). O risco, valorizado como oportunidade e descrito como “principio energizador da
sociedade” (Giddens, 1999), ¢ um mote particularmente internalizado e aceite junto dos segmentos mais
jovens da populacdo, adeptos/as de uma “ideologia individualista e meritocratica” (Guerreiro & Lewis,
1999). Os processos de desinstitucionalizacdo, individualizagio e destradicionalizagdo (Casaca, 2012)
pressupdem a ideia de individuos auto-desenhadores do proprio destino (Beck, 1994), isto ¢, autdbnomos
e livres de escolher a sua propria situagdo laboral, o grau de seguranga com que estdo dispostos a viver,
€ a ser os principais responsaveis pelo rumo das suas carreiras profissionais e biografias em geral (S4,
2012; Grilo, 2015; Gémez-Urrutia & Royo Urrizola, 2016; Worth, 2016; Boltanski & Chiapello, 2018).
A ideia de autonomia, quando aplicada ao contexto de individuos criativos, refere-se a capacidade
desses profissionais em utilizar as perspetivas do mercado a seu favor, adaptando-se as exigéncias e
praticas comerciais para alcangar sucesso e visibilidade. Em contrapartida, a no¢do bourdesiana de
autonomia do campo artistico (Bourdieu, 1993) propde uma visdo mais tradicional, onde a verdadeira
autonomia reside na liberdade autoral e na independéncia em relagdo as pressdes mercantis.

A industrializagdo dos setores criativo e artistico tem mantido a retorica de que o trabalho criativo
se traduz em prazer e na autonomia de atividades ou horarios. Como descrito na sec¢do anterior, ndo
raras vezes, esta promessa atrativa vem acompanhada de longas jornadas de trabalho, permeabilidade
entre trabalho e vida pessoal, baixos rendimentos, auséncia de vinculos e desprotecao social (Abbing,

2002; Menger, 2006; Duffy, 2016; Sandoval, 2016; Boltanski & Chiapello, 2018; Samdanis & Lee,

170 livro de Maya Tokumitsu (2015) aborda o paradoxo de se escolher uma profissdo que se gosta e como isso é
muitas vezes usado pelas empresas como justificagdo para oferecer condigdes de trabalho precarias, explorando
a dedicacdo das/os trabalhadoras/es sem lhes garantir salarios justos ou seguranga no emprego, como se a
satisfagdo pessoal fosse recompensa suficiente. Na contracapa do livro, pode ler-se: “(...) After all, if you truly
love what you do, pedestrian concerns about salary, health care, and retirement savings can take a back seat.
Passion and devotion are what matter. Therefore, unpaid internships abound (they 're opportunities!), full-time
positions are being replaced by freelance and contract work (its flexible!), and the amount of debt that one has
to incur even to get in the game can be crippling”.
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2019; Dordevic & Mihaljinac, 2024). Outro aspeto a considerar é a prevaléncia de trabalho gratuito
nestas areas profissionais, onde é comum que as institui¢des culturais assumam que “todos devem ser
mal pagos ou nem ser pagos de todo porque na cultura tem de haver um interesse ou entusiasmo
avassalador” (Forkert, 2010, p. 34).

Dada a dificuldade em debater os aspetos fiduciarios da profissdo artistica, regularmente
considerados incompativeis com a autonomia criativa e autoral, muitos/as artistas tendem a manter-se
arredados/as destas questdes, ndo reivindicativos/as, o que contribui para a escassez de debate publico
sobre o tema (Forkert, 2010; Dordevic & Mihaljinac, 2024). Os financiamentos publicos e privados
continuam a contemplar as grandes institui¢des, esperando-se que estas redistribuam os recursos por
estruturas de menor dimenséo e pelos/as artistas. Na verdade, ¢ comum que, ao fazerem exposicoes
nessas instituigdes, os/as artistas ndo sejam remunerados/as pelo seu trabalho artistico. Os apoios
concentram-se na montagem, na promocao e divulgag¢do do evento, ou no selo de legitimacdo que as
institui¢des conferem, assumindo-se que os/as criadores/as t€ém a sua subsisténcia assegurada a partir
de outras fontes e que o mercado os/as reconhecera e recompensara mais tarde (Gau & Schlieben, 2010;
Moura, 2010). Pesa sobre os/as artistas a ideia de que assumir condigdes precarias de trabalho implica
que a sua arte estd inserida numa légica mercantil, visto quase como uma trai¢do ao ideal de
independéncia da arte e a “natureza supostamente progressista do meio” (Forkert, 2010, p. 32). Moura
(2010, p. 101) descreve este fendomeno como um “aproveitamento oportunista da doutrina da autonomia
da arte”, que desresponsabiliza as institui¢des e 0 mercado das dificuldades enfrentadas pelos/as artistas.

O ideal do/a autor/a como produtor/a, na conce¢do de Benjamin (1998 [1934]), que usa as suas
produgdes para mobilizar a sociedade em torno de causas, foi substituido por artistas pressionados/as
desde o ensino a serem individualistas, competitivos/as e em fuga do “politico” (Forkert, 2010; Leslie,
2010). Este argumento estard na base da dificuldade de associativismo'® que existe entre artistas
(Mrvaljevic, 2021). Além disso, a “democracia tardia” portuguesa (Paz, 2010, p. 154), e a “precariedade
de representagdo coletiva” (Soeiro, 2020, p. 69) resultam na falta de enquadramento institucional de
trabalhadores/as independentes em plataformas comuns de debate e na procura de alternativas viaveis

ao funcionamento do mercado e aos modelos de validagdo do meio artistico.

2.7. Arte e dinheiro

1836 em 2020, na sequéncia do agravamento das condi¢des de trabalho motivado pela pandemia covid-19, foi
criada a Associag¢do de Artistas Visuais em Portugal (AAVP). Entre os seus objetivos, destaca-se “promover
boas praticas de equidade e relagdes laborais no trabalho realizado por artistas visuais por forma a combater
iniquidades e falhas sistémicas ligadas a esta actividade profissional especifica nas relagdes com agentes
culturais e com o seu enquadramento fiscal e de protecc¢do social no exercicio do trabalho criativo, intelectual
e também comercial”. Para mais informac&o, consultar: https://aavp.weebly.com/.
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Vender obras de arte ndo ¢ uma coisa que se queira fazer.

O objectivo ndo ¢ vender amanha uma obra de arte.

O objectivo ¢ fazer uma obra que consiga resistir ao teste do tempo

e que (...) fique bem guardada nas maos de quem saiba e perceba o valor que ela tem.
E para além de perceber o valor que ela tem, consiga mostrar esse valor aos outros.
Portanto, uma obra de arte demora uma eternidade a vender.

E, entretanto, tem que ser guardada, tem que ser estimada, e ser conhecida e mostrada.
Por isso, como veem, esta ¢ uma economia complicada, que ndo ¢ nada facil.

(Guerra, 2024)

Frederic Jameson (2000) argumenta que o capitalismo evoluiu para colonizar areas que antes ndo
estavam dominadas pelo mercado, como a produgdo cultural. Existe cada vez maior integracdo entre
economia e cultura, com esbatimentos evidentes nas linhas que separavam e hierarquizavam os tipos
de cultura. A cultura de massas, devidamente mercantilizada, estd presente nos varios aspetos do dia a
dia, dando conta da esteticizagdo do quotidiano que Gilles e Jean (2015) descrevem. A “alta cultura”
também ndo escapa “a penetragdo do capital na difusdo e producdo dos objectos de arte” (Borges &
Madeira, 1996, p. 1) e as logicas expansionistas do mercado, facilitadas por técnicas de
reprodutibilidade (Benjamin, 2007 [1936]).

Lima dos Santos (1994 [1988], p. 108) aborda a “reconfigurac@o dos jogos de distingdo, excluséo
e integracdo sociocultural”, no sentido de uma “crescente porosidade das atuais relagdes entre a
produgdo cultural da série € a da obra tinica”’. A autonomia da arte ndo ¢ imune a logica capitalista das
industrias culturais e criativas, nem ao apelo crescente da marketizagdo (Jameson, 2000; Chawdhary,
2023) e fetichizagdo das mercadorias (Vidal, 2017), fenomenos que Jimenez designa de “capitulagdo
mercantil” (2021, p. 256). Paralelamente, os mecanismos de reconhecimento da legitimidade de objetos
em série foram alterados, pela adigdo de “qualidades estéticas” capazes de criar “a ilusdo da raridade”
(Santos, 1994, p. 125).

Pese embora a producdo artistica se querer livre e desamarrada de concessdes a ditames e interesses
mercantis, ela ndo escapa a dependéncia do mercado. Gradualmente, desde o século XIX, foi-se
abandonado a logica pré-capitalista que, de alguma forma, sacralizava a obra de arte, ndo a considerando
como uma mercadoria transacionavel. A partir de meados do século XX, o movimento de arte pop
ajudou a mudar esse paradigma, equiparando a importancia do sucesso artistico ao sucesso comercial
(Cowen & Tabarrok, 2000; Afonso & Fernandes, 2019; Ash-Grimm, 2021). Aspden (2013) afirma (em
Melo, 1994, p. 1), acerca de Andy Warhol, considerado o precursor do “curto-circuito (...) entre a 16gica

da produgdo artistica e as logicas da circulagdo mercantil e mediatica” (Melo, 1994, p. 11):

1 Em complemento, Maria de Lourdes Lima dos Santos alude também a necessaria superagdo da “concepgio
etnocéntrica e compartimentada da cultura” capaz de “possibilitar uma andlise das relagdes entre as diversas
culturas coexistentes na sociedade” (1994 [1988], p. 103).
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It took an untroubled genius, Andy Warhol, to change the relationship
between art and business forever. There was no conflict according to
Warhol. Indeed, they were one and the same thing. “Being good in business
is the most fascinating kind of art,” he said. “Making money is art and
working is art and good business is the best art”.

O artista encontra-se entre a seducdo do mercado e o impeto romantico da criagdo autéonoma — dinheiro
e simbolo. Ja em 1962, Feldman abordou os dilemas enfrentados pelos/as artistas ao longo das suas
carreiras, defendendo que o dilema econdémico seria dos mais dolorosos (p. 4). Paz (2010) argumenta
que as politicas publicas se encontram alinhadas com os principios e logicas de maximizagdo de lucros,
o que ridiculariza e descredibiliza iniciativas artisticas menos conformes ao funcionamento do mercado.

Apesar das dificuldades de valorizag@o da obra de arte, da volatilidade do mercado ou do longo
periodo que decorre entre a compra e o retorno financeiro, tornou-se comum investir no mercado de
arte contemporanea como forma de diversificar o risco associado a carteiras de ativos (Armstrong,
2024). Savage (2010) afirma que a mercadorizag¢do da arte olha mais as informagdes financeiras do que
a avaliagdo e assimilag@o estética e questiona o papel das/os criadoras/es enquanto intérpretes ou
mediadoras/es destas transa¢des. Abbing (2002) considera que tanto a obra como a/o artista que a criou
desvalorizam assim que se atribui um preco a obra de arte. A partir desse momento, as obras de arte
passam a ser semelhantes a quaisquer outras mercadorias. Estas perspetivas enquadram-se na teoria dos
“hostile worlds” (Zelizer, 2000; Velthuis, 2005; Coslor, 2010), que sugere antagonismos entre as esferas
da arte e do mercado, onde os pregos atribuidos as obras de arte podem contaminar o seu valor cultural,
transformando-as em meros bens de consumo.

A relac@o entre arte e dinheiro ¢ geradora de tensdo e conflito. O ideal da criagdo artistica como
uma atividade desinteressada e invulneravel ao mercado coexiste com a necessidade das/os artistas
garantirem um rendimento regular e suficiente para viverem vidas dignas exclusivamente a partir da
sua produgao artistica, sem comprometerem a sua identidade e integridade autoral (Brooks & Daniluk,
1998).

A producdo cultural contemporanea caracteriza-se pela interpenetracdo constante entre as esferas
da arte e do dinheiro, onde o simbolico e o economico se entrelacam. Estas relagdes geram
aproximacgdes e entrosamentos, por vezes conflituosos, entre obra e série, bem como sobreposi¢oes
conceptuais entre criador/a e profissional da cultura (Santos, 1994, p. 126). O “misticismo do
isolamento dos mundos da arte” (Lopes, 2017, p. 181) que antes mantinha estes planos separados, foi
progressivamente substituido pela incorporacdo da esfera artistica num todo mais amplo, configurando-
a como “mais uma atividade coletivamente organizada” (ibidem, p.181).

Desde os anos 1990, em resposta ao “contexto de dominio do neoliberalismo e crise estrutural do
capitalismo” (Cruzeiro, 2017, p. 101), tém-se desenvolvido praticas artisticas socialmente

comprometidas que refletem um desejo crescente entre os/as artistas de criar um impacto significativo
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na sociedade, utilizando a arte como um meio para fins politicos e sociais. Segundo Thompson (2012,
p. 22), “para muitos artistas socialmente comprometidos [ha] um interesse continuo no impacto, sendo
que o dominio do politico simboliza essas ambi¢des”, contrastando com o que Sholette (2017, p. 54)
designa de “bare art”, uma arte desprovida de significado simbdlico, entendida como mais um recurso
transacionavel. A semelhanga dos movimentos artisticos feministas da década de 1970, que serdo
abordados no proximo capitulo, estas praticas ativistas distinguem-se pela intervengdo através de
modelos de organizagdo coletiva e modos de fazer colaborativos, em oposi¢do a logicas mais
individualistas. Cruzeiro (2017) observa que, neste tipo de arte, manifesta-se uma intengdo deliberada
de aproximacgdo ao real e uma “ambigdo de transformacgdo social”, evidenciando um compromisso

critico com as questdes sociopoliticas.

57



58



Capitulo 3 — Arte e Género

3.1. A espessura da invisibilidade

Até agora, as institui¢des, as leis, as ciéncias, a filosofia trazem

sobretudo a marca masculina; todas estas coisas sdo s6 meio humanas;

para que se tornem totalmente humanas,

a mulher deve-lhes estar associada ostensivamente e legitimamente.

(Jenny d’Héricourt, 1864 em Queiroz, 2001, p. 31)

Neste capitulo, abordarei a forma como o género tem sido, e continua a ser, uma categoria organizadora

da sociedade, da cultura e do sistema econdémico, uma organiza¢do que tem continuadamente

beneficiado os homens em detrimento das mulheres (hooks, 2022 [1984]; Linker, 1984; Lorde, 1984;

Connell, 1987, 2000; Acker, 1990; Rottenberg, 2014; EIGE, 2023). A ideia de que o feminismo se

tornou, no presente, extemporaneo, inttil (Cachola, 2017) ou “justificadamente ultrapassavel” (Saleiro

& Oliveira, 2018) ¢ contrariada pelas persistentes diferencas de estatuto e poder entre homens e

mulheres em varias dimensdes da vida social. As mulheres tém suportado as consequéncias negativas

de participar em relagdes de género desiguais, marcadas pela dominancia masculina (Rechena &
Furtado, 2018), evidenciando que ainda ha caminho a percorrer e metas por alcangar.

Em 1949, Simone de Beauvoir, no livro O Segundo Sexo, escreveu: “A humanidade é masculina e
0 homem define a mulher ndo em si, mas relativamente a ele; ela ndo é considerada um ser autonomo.
(...) a fémea € o ndo-essencial perante o essencial. O homem ¢ o ser, o Absoluto; ela é o Outro” (pp.
15-16). Beauvoir descrevia uma forma de pensar, uma atitude que, sistematicamente, ao longo da
historia, eclipsou as experiéncias das mulheres nos varios dominios da vida social, relegando-as para o
lugar do “segundo sexo0”.

E ainda dificil falar seriamente sobre representatividade e vivéncia femininas, se alguns estudos e
estatisticas oficiais ndo recolhem dados desagregados por sexo. A auséncia de evidéncias acerca das
vidas e dos corpos das mulheres, para além de invisibilizar metade da popula¢do mundial, tem custos
sociais em todas as faces da organizagcdo do mundo. Caroline Perez (2020) refere-se a falta prevalecente
de dados e informagdo acerca das mulheres e da forma como experienciam os diferentes aspetos das
suas vidas, como o “défice informacional de género”. Justifica esta auséncia de informagdo pela
desconsideracdo a que as mulheres, 0s seus corpos e experiéncias estdo sujeitos, fruto do parco
entendimento e significado social que lhes ¢é atribuido. Desde a regulagéo térmica dos escritorios pela
norma masculina, aos dispositivos de seguranca dos carros que ndo t€m em conta as proporcdes fisicas
das mulheres, ou os algoritmos de inteligéncia artificial treinados em bases de dados enviesados pelo
padrdo masculino (Perez, 2020), sdo muitas as dimensdes do quotidiano em que a experiéncia das
mulheres é sobreposta pela dos homens, tida como universal. Também as politicas de ordenamento das
cidades descuram a perspetiva das mulheres sobre a organizac¢ao dos espagos publicos e privados, com

prejuizo nas questdes de cidadania e de direito a cidade. As abordagens da arquitetura e do urbanismo
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invocam a neutralidade e universalidade das construgdes, porém topicos como o assédio e violéncia
sexual, a mobilidade, a seguranga ou a representagdo no espago publico variam muito se vividos por
mulheres ou por homens (Favero, 2020). As cidades perdem em diversidade e tornam-se lugares pouco
inclusivos e democraticos, servindo logicas e vivéncias androcéntricas.

Segundo os dados do emprego relativos a 2022, divulgados pelo INE/Pordata (2024), o
comportamento laboral dos homens e das mulheres em Portugal, tem vindo a aproximar-se, exibindo
taxas de emprego de 60,6% e de 52,2%, respetivamente. Os dados apresentados por Sara Falcdo Casaca
na conferéncia “Ser mulher em Liberdade” (2024), evidenciam uma caracteristica que distingue
Portugal dos restantes paises da Unido Europeia, que € o facto das mulheres ndo interromperem a
atividade laboral apos o nascimento das criangas. Face a 21 paises da Unido Europeia em que existe um
declinio bastante acentuado do emprego feminino apds a maternidade, em Portugal a taxa de emprego
aumenta nas mulheres que pertencem a faixa etaria dos 20 aos 49 anos e sdo maes de criangas com
menos de seis anos (Marques, Casaca & Arcanjo, 2021). Outra caracteristica do mercado de trabalho
portugués ¢ que do total de mulheres empregadas, cerca de 9% estavam em tempo parcial, o que
contrasta bastante com paises como a Alemanha onde essa taxa ¢ de 50% ou os Paises Baixos onde
representa 64%. De acordo com o Barémetro da Igualdade Salarial (GEP, 2023), sdo as mulheres que
sdo mais visadas quando se tém de fazer ajustes nos horarios de trabalho, o que implica menores
rendimentos no presente e no futuro, tendo em conta o valor das pensdes, e também implica maiores
dificuldades de progressao na carreira.

O comportamento laboral das mulheres, ndo consegue entdo, por si s6, fornecer argumentos
explicativos para o diferencial remuneratorio que persiste entre mulheres ¢ homens. Os dados
reportados pelo Barémetro da Igualdade Salarial (GEP, 2023), indicam que em 2021 esse diferencial
era de 16%, sendo maior a disparidade a medida que aumenta o nivel de habilitagdo das mulheres: o
gender pay gap era de 26% em mulheres com o Ensino Superior.

Em Portugal, a relativamente alta taxa de feminizagdo laboral leva a predominancia das familias
de duplo-emprego, onde a contribui¢do remuneratoria das mulheres se encontra entre as mais altas da
Unido Europeia. Apesar do quadro legislativo progressivo de licengas parentais, abonos para
dependentes e relativo investimento em infraestruturas de cuidado (criangas e pessoas idosas), a
articulagdo entre a vida profissional e familiar ¢ muito desafiante e deixa a descoberto as assimetrias de
género na responsabilidade do trabalho de cuidar (Rodrigues, Cunha & Wall, 2014; Perista et al., 2016;
Wall et al., 2016; Cunha, Atalaia & Wall, 2017; Cunha & Atalaia, 2019; Marques, Casaca & Arcanjo,
2021). A sobredosagem doméstica das mulheres produz efeitos também sobre as possibilidades (e
vontades) de participacdo civica, cultural e politica, e também sobre a sua saide mental e fisica
(Anderson & Zinsser, 1998; Palla, 2001).

O pensamento coletivo ¢ muito normativo quanto aos papéis tradicionais de género, em que as

tarefas da familia e da casa competem mais as mulheres, e a atividade profissional mais aos homens, o
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que ainda condiciona as expectativas de competéncia e eficiéncia em determinadas profissdes ou cargos
dentro das organizagdes (Amancio, 2024).

A presenga de mulheres ¢ homens ¢ também assimétrica na indistria do entretenimento (menos
protagonistas em papéis reais € na animagao) e nos media. Em 2024, o jornal Publico publicou um
artigo onde contabilizou a propor¢do de homens e mulheres nas capas do diario durante o ano de 2023:
“As mulheres, s6s ou acompanhadas, estdo presentes em 29% das capas do jornal durante o ultimo ano,
contra 71,1% de presenca masculina” (Cardoso, 2024).

O Global Media Monitoring Project é um projeto que, desde 1995, estuda a visibilidade de género
nas noticias a nivel global. Desde entdo que os relatorios de 2005, 2010 e 2015 apresentam evidéncias
consistentes de disparidades de género em “que as mulheres constituiram apenas 24% das pessoas
ouvidas, lidas ou vistas em jornais, noticias de televisdo e radio” (Simdes, 2020, p. 6). Em 2020, os
dados da comunicagdo social nacional (incluindo os meios tradicionais e a presenga digital) indicavam
que a propor¢ao de mulheres nas noticias era de cerca de 34%, ainda assim acima dos 28% relativos ao
contexto europeu. Os numeros indicam um desequilibrio na visibilidade e na escuta da voz das mulheres
no espago publico que produz “um efeito profundo nas atitudes da sociedade e reforga os papéis
tradicionais de género” (Ngcuka citada por Gallagher, 2005). Existe uma segregacdo, quer vertical
(raramente sdo ouvidas como especialistas), quer substantiva (falam quase exclusivamente sobre
questdes de desenvolvimento, assuntos sociais e direitos humanos).

A padronizag@o do masculino, do “homem por defeito” para além de enformar a compreensao da
realidade social, estd presente na propria linguagem que comega logo com a ambiguidade da palavra
“homem” poder abarcar a espécie humana ou o “masculino genérico” cuja neutralidade é questionavel.
Pereira (2023) aponta para enviesamentos nas percegdes acerca do que sdo “todas as pessoas” pelo uso
de formulagdes ndo inclusivas de linguagem que, para além de, potencialmente, deixarem de fora as
mulheres, sio também excludentes de pessoas ndo binarias. A semelhanca de outras linguas, o
portugués carrega o masculino e o feminino nas palavras (flexdo de género) e, por isso, o “masculino
por defeito” ndo ¢ interpretavel de forma neutra.

Generalizam-se as experiéncias e perspetivas masculinas como comuns, expectaveis e universais,
enquanto as das mulheres sdo excecionais, pontuais e assumem o carater de nicho e dai terem de ser
mencionadas. A “equipa de futebol” aponta imediatamente para uma equipa de jogadores homens: como
se alinha com a tradigdo, com o usual, com o que esta implicito ndo precisa de ser expresso (Bourdieu,
2002 [1972]). O mesmo acontece com a palavra “artista” que remete para um homem artista. As
pintoras, escultoras e todas as outras artistas tém de ser especialmente referidas como “mulheres
artistas”, refor¢cando-se a ideia de que se trata, no caso, de uma profissio excegdo, que foge a regra. Os
homens, nomeadamente os homens brancos, sdo inquestionados, existem por defeito.

A atividade econdmica continua sexualmente segregada em ramos e profissdes onde as mulheres
ou os homens sdo a for¢a de trabalho dominante (Saleiro & Oliveira, 2018). As mulheres estdo mais

presentes nas profissdes onde as remuneragdes sdo mais baixas. Apesar das melhorias trazidas pela
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regulamentacdo, o fenomeno da segregacdo sexual vertical prevalece nas empresas, na politica ou na
academia (Dominguez & Diez, 2022): é mais dificil para as mulheres quebrar o teto de vidro® e
ascender a lugares de diregao.

O meio académico comporta também muitas invisibilidades. De um modo geral, no mundo
ocidental, as mulheres vivem muitas dificuldades em impor-se no topo das carreiras de docéncia ou
diregdo nas universidades e centros de investigacdo (Entradas, 2023). Em todos os niveis da carreira de
docéncia, existem mais homens do que mulheres e, a medida que se ascende, a disparidade vai
aumentando até a posi¢do de topo, como a de “catedratica/o”, onde as mulheres representam cerca de
um ter¢o do corpo docente (Direcdo-Geral de Estatisticas da Educacdo e Ciéncia, 2023a). Ligia
Amancio, em entrevista ao jornal Publico, refere-se a este fendmeno propiciador de invisibilidade
feminina ndo como um “teto de vidro”, mas como um “muro” (Mendes, 2024). Seja porque,
historicamente, as mulheres sdo mais relegadas para a retaguarda, enfrentando maiores
constrangimentos na criacdo de redes de contacto, seja porque a autoria masculina estd com frequéncia
associada a maior qualidade cientifica (o efeito Matilda descrito por Knobloch-Westerwick, Glynn &
Huge, 2013), as disparidades de género na academia continuam a ser marcantes e persistentes.

As variadas dimensoes da vida social apresentadas ilustram assimetrias e desigualdades de género
que ocultam o pensamento, a agdo e a experiéncia das mulheres, tornando-as, apesar da propor¢éo na
populagdo mundial, numa minoria particularizavel. A respeito do défice informacional de género,
Ferreira interroga-se: “o siléncio tem séculos e tem sido criteriosamente seguido, ao ponto de nem se
notar, como se constata. Ora, como se pode sensibilizar para a mudanca se nio se encontra no presente
motivos para sentir a necessidade de a fazer?” (2022, p. 97).

Persiste, em muitos dominios, uma camada espessa de invisibilidade, disfar¢ada de neutralidade,
que ignora ou menoriza as especificidades do feminino. Este € o caso da pratica artistica das mulheres
que tem sido apreciada, ndo s6 na historia, mas ainda no presente, sob um ponto de vista particular face

ao canone masculino e de que darei conta mais adiante, neste capitulo.

3.2. O movimento feminista em Portugal

E, no entanto, nada mais justo nada mais razoavel, do que este caminhar seguro,
embora lento, do espirito feminino para a sua autonomia.

O homem portugués nao estd habituado a deparar no caminho da vida

com as mulheres suas iguais pela ilustragdo [educagio],

suas companheiras de trabalho, suas colegas na vida publica;

20 Expressdo utilizada por Milgrom e Petersen para descrever “a falta de mulheres em posi¢des de topo como
resultado de uma barreira intangivel dentro da hierarquia de uma empresa que impede as mulheres ou as
minorias de obterem posigdes cimeiras” (2006, p. 157).
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por isso as desconhece, as despreza por vezes, as teme quase sempre.
(Osodrio, 2009 [1905], p. 11)

As fontes disponiveis sobre a historia das mulheres portuguesas dos séculos XIX e XX sdo, segundo
Vaquinhas (2002), aridas e, por isso, de pesquisa muito dificil (Boléo, 2001). Nao lhes tendo sido
reconhecida personalidade juridica autbnoma, ndo usufruindo de direitos politicos ou sustento proprio,
fez as mulheres inexistentes das fontes primarias oficiais. Dai que ndo seja surpreendente que quando
“a investigacao sobre o Portugal dos séculos XIX e XX se integrou no quadro universitario, a historia
das mulheres foi lateralizada e s6 com dificuldade se impds cientificamente” (Vaquinhas, 2002, p. 209).

A Revolugdo Francesa, em 1789, trouxe mudangas profundas no panorama politico e nas nogdes
de cidadania e de direitos civis, no entanto, a “igualdade entre homens e mulheres era ainda uma ideia
demasiado revolucionaria” (Vicente, 2024) para teorizar e pdr em pratica. As primeiras feministas
europeias como a francesa Olympe de Gouges?! (1748-1793), a inglesa Mary Wollstonecraft?? (1759-
1797), Sojourner Truth?? (1797-1883), norte-americana, mas com muita atividade na Europa, a inglesa
Harriet Taylor Mill** (1807-1858) e o seu marido John Stuart Mill>> (1806-1873) refletiram sobre a
condigdo social de subalternizagdo e exclusio cidadd da mulher, produzindo textos que foram
circulando e influenciando os movimentos feministas em varios paises (Anderson & Zinsser, 1988).

A luta pelos direitos civis das mulheres na Europa em meados do século XIX, reivindicava acesso,
autonomia, o direito a escolher, o direito a circular e a ocupar o espago publico. E a partir destas
circunstancias sociais e politicas, que desafiaram o que sempre foi, que as mulheres comegaram a
alargar os limites dos espagos de agdo e expressdo nas diversas esferas das suas vidas.

Nos finais do século XIX e inicio do XX chegaram a Portugal os ecos do feminismo que, entretanto,
se consolidava na Europa, enquanto pensamento e programa de emancipacdo feminina com
manifestacdo publica e coletiva. Ainda durante o fim da Monarquia, e depois com o advento da
Republica, mulheres intelectuais pertencentes a meios privilegiados do ponto vista econémico e
cultural, criaram diversas organizagdes?® que se mobilizaram pela dignificagdo da mulher e a sua

intervengdo na vida publica. Ainda que com uma expressio residual se comparado com outros paises,

2 Declaragdo dos Direitos da Mulher e da Cidadd (1791).

22 Reivindicagdo dos Direitos da Mulher (1792).

23 Nio tendo obras publicadas, os seus discursos tornaram-se muito populares nos movimentos abolicionistas ¢ na
defesa dos direitos das mulheres. Entre eles, ficou muito conhecido o discurso A4in’t I a woman? proferido em
1851, numa conferéncia feminista no Ohio, onde Truth questionava o lugar de inferioridade a que o género ¢ a
raca destinava as pessoas (Michals, 2015).

24 Enfranchisement of Women (1852)

% A Sujeicdo das Mulheres (1869).

26 Dos quais se destacam, o Grupo Portugués de Estudos Feministas (1907-1908), a Liga Republicana das
Mulheres Portuguesas (1909-1919), a Associagdo de Propaganda Feminista (1911-1918) e o Conselho
Nacional das Mulheres Portuguesas (1914-1947). Para aprofundamento do estudo das associagdes de mulheres
e coletivos feministas, consultar entre outras, Gorjao (1994, 2002), Esteves (1999) e Cova et al. (2022).
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o movimento feminista portugués teve um impulso com o republicanismo, reivindicando o sufragio
universal, 0 acesso a educacdo e a independéncia econdmica (Gorjdo, 1994; Esteves, 2001).

O feminismo portugués da época caracterizou-se pela pluralidade de reivindicagdes, resultantes do
cruzamento entre movimentos de mulheres ou feministas e ideologias como o republicanismo, o
socialismo, ou organizagdes como a magonaria. Desde cedo, as feministas portuguesas mantiveram
intercimbios substantivos com feministas de outros paises, participando dos congressos internacionais
como representantes oficiais portuguesas. A militancia destes grupos e organizagdes girava em torno de
questdes como os direitos sociais e politicos das mulheres, o sufragio, o acesso a educagdo e a saude
das mulheres, maes e criangas.

O golpe militar em 1926, que instaurou o Estado Novo, esmoreceu muito o movimento feminista
portugués, resultando na extingdo de muitos coletivos e associagdes. Durante o longo periodo da
ditadura, o feminismo foi considerado um inimigo ideologico do Estado porque chocava frontalmente
com o idedrio da mulher tradicional portuguesa que era veiculado pelos diferentes meios de
propaganda?’. O discurso salazarista era antifeminista, associando a emancipagdo das mulheres e as
suas reivindicacdes de participagdo politica a ideias negativas e pouco dignificantes.

A concegdo da familia como o pilar do Estado, da economia e como mecanismo integrador dos
individuos em sociedade, atribuia exclusivamente a mulher as responsabilidades da esfera doméstica,
no seu papel de esposa e mae. A Constitui¢do de 1933, institucionalizou o sistema patriarcal e legalizou
as desigualdades entre homens e mulheres, frisando a predominancia do pai e chefe sobre os restantes
membros da familia (Guimardes, 1986). O Estado Novo estabeleceu uma nova ordem social e politica,
na qual a mulher ndo intervinha no espago publico. A diferenca sexual, apegada as ideias da mulher-
natureza ¢ do homem-cultura, perpetuou a hierarquizagdo social (Belo, Aldo & Cabral, 1987
Vaquinhas, 2002).

A oposicao ao regime foi feita por grupos e associacdes de mulheres dos quais se destacam a
Comissdo Feminina do Movimento de Unidade Democratica (1945-1947), o Movimento Nacional
Democratico Feminino (1949-1957) ou o Movimento Democratico de Mulheres (1968). Estes coletivos
defendiam a mobilizagdo e participacdo politica das mulheres para além da heranga de reivindica¢des
das lutas anteriores, entre elas: a protecao da familia e da infancia, salario igual para trabalho igual ou
a dentincia das condigdes de subordinagdo em que as mulheres se encontravam. Apesar de fortemente
reprimidos e as suas participantes perseguidas e, muitas delas, presas, alguns movimentos de mulheres

foram resistindo até a queda do Estado Novo (Gorjao, 2002).

7 Organizagdes como a “Obra das Maes pela Educagio Nacional” (1936) ou a “Mocidade Portuguesa Feminina”
(1938) tinham como objetivos preparar as raparigas para a colaboracdo no regime e para a maternidade,
promovendo a sua educagdo moral, social, religiosa e nacionalista (Pimentel, 1996).
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Com a queda da ditadura em 1974 e o inicio da democracia constitucional, os direitos das mulheres
voltam a integrar o debate nacional, e a constar de timidos avangos legislativos nos anos seguintes,
muito por forga das associagdes e coletivos de mulheres?® que mantiveram o continuum das
reivindicagdes (Tavares, 2008). O processo de transicdo democratica teve um forte envolvimento das
mulheres. Perante a situagdo de grande fragilidade econémica do pais, da situacdo de pobreza extrema
de grande parte da populacdo, das gritantes desigualdades sociais; ¢ gozando das novas possibilidades
de expressdo, as mulheres apropriaram-se do espago puiblico. Mobilizaram-se nas lutas pelos direitos
sociais e do trabalho engrossando as manifesta¢des; ocuparam terras, empresas e casas; fizeram parte
de comissdes de trabalhadores/as e moradores/as (Tavares, 2008). As lutas das mulheres abrangeram,
grosso modo, os dominios da familia e da maternidade ndo havendo, de acordo com Gorjao (2024),
evidéncia dessas reivindicagdes terem por base uma consciéncia de género ou feminista.

Em 1978, entrou em vigor a revisdo ao Codigo Civil que fixou na lei a reparticdo igualitaria de
direitos e deveres na familia, abrangendo a gestdo doméstica e a educacdo das/os descendentes. Esta
revisdo também promoveu a defesa de valores como o “comum acordo” ¢ o “bem da familia”, que
deveriam nortear a vida em comum. As mulheres passaram a ter direito a administrar os seus bens e a
escolher a atividade profissional; a idade minima legal de casamento passou para os 16 anos e deixou
de haver exclusdo das mulheres como cabegas de casal das herangas (Revez, 2019). Com um carater
muito reformista face a séculos de sujei¢do e marginalizagao femininas, o Codigo Civil mereceu elogios
conscientes de que a igualdade social ndo acontece apenas através da legislagdo. Almeida Santos, na

altura ministro-adjunto, em entrevista ao Diario de Lisboa de 1 de abril de 1978 (p.5) afirmou:

(...) Fomos sempre propensos a sobrevalorizar a igualdade juridica e a
menosprezar a igualdade social. (...) mas em certa medida o problema ¢ de
mentalidade. Até onde o for, ou seja, na medida em que supera-lo ndo
depender de dispendiosos meios de implementagdo, seremos capazes de
traduzir as nossas leis em novas concepgdes € novas vivéncias.

A consolidagdo democratica trouxe uma “politizagdo do género”: os novos direitos civis, sociais e
econdémicos das mulheres foram consagrados por via legislativa e acdo do Governo. Ainda assim, os
direitos plasmados na lei ndo se efetivaram na realidade quotidiana das mulheres, mantendo-se um
quadro de discriminagdo nos dominios social e econémico (Ferreira, 1999).

O fulgor do feminismo da primeira Republica ndo teve continuidade no periodo p6s 25 de abril. A

ditadura teve a capacidade de descontinuar o fio de memoria dos movimentos feministas do passado.

28 Destacam-se o Movimento de Libertacio de Mulheres (1974) e a Unido das Mulheres Antifascistas e
Revolucionarias (1976). Para informagao aprofundada, consultar entre outras, Tavares (2000, 2008) e Gorjao
(2002).
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As mulheres lutaram pelas causas mais globais, pelos direitos fundamentais e depois de os verem
inscritos na Lei o seu envolvimento e o nivel de ativismo diminuiram. Os anos que se seguiram foram
de forte feminizag@o da escolaridade e do mercado de trabalho. No entanto, a participagdo politica e a
representagdo de mulheres nos partidos mantiveram-se residuais.

Os anos 1980 e 1990 em Portugal, foram dinamicos do ponto de vista associativo. Os coletivos
feministas e de mulheres abragaram novas agendas de emancipagdo, nomeadamente a contextualizacao
e valorizagdo das experiéncias subjetivas das mulheres. Gragas a dispersdo das associa¢des e dos
quadros de luta, e com a afirmagdo do feminismo de Estado (Palla, 2001; McBride & Mazur, 2010;
Monteiro, 2010), no qual as exigéncias feministas comegaram a ser integradas nas politicas e
institui¢des governamentais, algumas reivindica¢des perderam forga, tornando-se redundantes, e o
impacto das associag¢des feministas reduziu-se significativamente.

A igualdade de género entra na fase de mainstreaming, o que implica dizer que os problemas de
discriminac@o de género deixaram de ser considerados uma questio exclusivamente relacionada com
as mulheres, passando a ser entendidos como um problema mais amplo de injustica social e que, nesse
sentido, devem ser alvo de uma estratégia integrada e abrangente nos varios dominios da vida social
(Gorjao, 2024).

Os movimentos mantinham como bandeiras a igualdade de oportunidades e direitos no mercado de
trabalho, incluindo a igualdade salarial, a licenga parental equitativa e outras medidas que promovessem
a articulagio entre a profissio e a vida familiar. E nestas décadas, nomeadamente na de 1990, que as
feministas portuguesas Iutam por visibilizar a violéncia de género, influenciando e pressionando o
Governo na adoc¢do de medidas eficazes na prevengdo e protegdo das vitimas de violéncia doméstica.
As organizagdes ndo governamentais de mulheres estabelecem-se como pontos de pressdo politica e
forjam parcerias com o Estado, envolvendo-o na producdo de politicas de igualdade.

Na aproximagdo do século XXI, vivia-se um ambiente mais sabedor e consciente da situacdo das
mulheres. A mobilizagdo da Organizacdo das Nac¢des Unidas (ONU) na organizacdo de conferéncias
internacionais, o papel, em Portugal, da plataforma de organizagdes “Comissdo da Condi¢do Feminina”
(que mais tarde, em 2007, se tornou na CIG - Comissdo para a Cidadania e a Igualdade de Género, ja
sob tutela do Estado) na promocao de diagndsticos, seminarios e pressao governamental sobre questdes
relativas as mulheres e o desenvolvimento dos estudos femininos interessados numa Historia onde elas
sdo participantes com visibilidade, levaram a uma reflexdo critica sobre uma “sociologia da condi¢éo
feminina” em Portugal (Almeida, 1986) capaz de reconhecer os desafios que se colocam as mulheres
nas varias esferas da vida.

A ideia de que a democracia ndo é possivel, por incompleta, sem a partilha do poder entre mulheres

e homens, fortalece-se. Sylviane Agacinski escreveu em 1999 (p. 121):

Cabe-nos a nés, mulheres e homens deste tempo, aceitar as nossas
diferengas, defender a importancia do plural, do heterogéneo, do misto. E
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dizer que o progresso da democracia para a paridade constituiria uma justa
ruptura com a unificagdo masculina e forgada da comunidade politica.

A revisdo constitucional de 1997 (art. 109°) (Constituicdo da Republica Portuguesa, 1997) da

procurou a promogao do equilibrio entre homens e mulheres em matéria de participagao politica:

A participagdo directa e activa de homens e mulheres na vida politica
constitui condigdo e instrumento fundamental de consolidagdo do sistema
democratico, devendo a lei promover a igualdade no exercicio dos direitos
civicos e politicos e a ndo discriminagdo em fungdo do sexo no acesso a
cargos politicos.

A aprovagdo de uma lei que determina os fundamentos de uma democracia paritaria surge apenas em
2006, com a Lei Organica n.° 3/2006, de 21 de agosto, a Lei da Paridade que “estabelece que as listas
para a Assembleia da Reptiblica, para o Parlamento Europeu e para as autarquias locais sdo compostas
de modo a assegurar a representacdo minima de 33% de cada um dos sexos” (Assembleia da Republica,
2006). Em 2019, essa representagdo passaria para um minimo de 40%.

Nao descurando a importincia destas alteragoes legais e o seu impacto na visibilidade e
participagdo publica e politica de mulheres, Portugal estd ainda longe de concretizar a paridade e
continua a haver uma grande auséncia de mulheres nos lugares de decisdo e poder politico. Nas elei¢des
de marco de 2024 foram eleitas como deputadas 76 mulheres, correspondendo a 33,6% do Parlamento.
Nas vésperas dos 50 anos apds o 25 de abril de 1974, o jornal Publico noticiou a peti¢io do Movimento
pela Paridade Politica em Portugal que propds a subida do limiar da paridade para os 50% e a criagdo
de uma comissdo de acompanhamento a “Lei da Paridade” que “apresente ao Parlamento um relatério
técnico sobre a implementagdo e a evolugdo da referida lei” (Pereira, 2024). Segundo dados do
Parlamento Europeu (2024), as elei¢des europeias de 2024 marcaram o primeiro retrocesso na
representagdo de deputadas portuguesas desde 1994.

As medidas de discriminacdo positiva destinadas a equilibrar disparidades de género, como as
quotas, geram debates entre posi¢des que as defendem como um instrumento acelerador necessario
(Spivak, 1994; Maia, Dominguez & Coutinho, 2021; Simdes, 2022), ainda que passivel de ser
complementado com outras medidas, e outras que argumentam que a posi¢ao alcangada pelas mulheres
podera ficar envolta em estigma, ser considerada ilegal ou injusta e que a meritocracia deveria
preponderar no acesso a recursos (Shteynberg et al., 2011; Leslie et al., 2014; Dobbin et al., 2015).

O estabelecimento, por via legislativa, de coeficientes de representacdo de mulheres em vérias
esferas do mundo do trabalho, onde a auséncia ou fraca presenga é sistematica, tem, no entanto,
produzido alguns resultados. No caso portugués, o processo de aplicagdo de quotas iniciou-se com a ja
referida Lei da Paridade na esfera politica e, mais tarde, no dominio econémico e laboral, com a Lei
n°62/2017 (Assembleia da Republica, 2017), que prevé a “representagdo equilibrada entre mulheres e

homens nos 6rgdos de administracdo e de fiscalizagdo das entidades do setor piblico empresarial e das
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empresas cotadas em bolsa”, bem como a elaboracdo de Planos de Igualdade pelas instituigdes. A
aplicacdo deste decreto-lei tem sido monitorizada pela Comissdo para a Cidadania e a Igualdade de
Género (CIQG), pela Comissdo para a Igualdade no Trabalho e no Emprego (CITE) e pela Comissdo do
Mercado de Valores Mobiliarios (CMVM). Segundo os dados apresentados por Simoes (2022, p. 37),
embora ainda existam entidades que ndo cumprem integralmente a legislagéo, verifica-se “um aumento
geral da presenca do sexo feminino nos 6rgaos de administragao e fiscalizagdo das empresas publicas”,
o que parece indicar que a adocdo de quotas tem contribuido para um acesso mais equitativo a
oportunidades entre homens e mulheres.

Apesar dos avancos significativos no plano formal e legal trazidos pela revolugdo de 1974 e pela
integracdo na Unido Europeia, que impulsionaram uma moderniza¢cdo acelerada da legislacao,
persistem obstaculos na aplicacdo pratica da igualdade de género. Segundo Ana Gabriela Macedo e Ana
Luisa Amaral (2005), existe uma consciéncia difusa acerca da igualdade entre os géneros, o que dificulta
a sua implementacao real. As autoras argumentam que, embora tenham ocorrido mudangas no plano
educativo e laboral para promover a igualdade, estas ainda nido foram acompanhadas por uma
transformacdo equivalente nas representagdes tradicionais da familia e do papel da mulher. Estas
concegdes continuam a influenciar negativamente a igualdade de género, nomeadamente na
participagdo plena das mulheres na vida ptblica e profissional. Macedo e Amaral (2005, p. 39) atribuem
a continuidade e permanéncia destas visdes do mundo a “auséncia de experiéncia historica de
feminismo enquanto movimento social, mas também a invisibilidade do conhecimento do feminismo,
tanto ao nivel do ensino como da ciéncia, condi¢des fundamenais para o desenvolvimento da
consciéncia dos direitos por parte das mulheres”.

As problematicas da contemporaneidade, aceleradas pelas dindmicas de globalizagdo, t€m
acrescentado novas camadas as reflexdes sobre feminismo e sobre os multiplos fatores de opressao que
discriminam as mulheres. O feminismo portugués comegou a integrar, através de alguns grupos e
movimentos, perspetivas mais inclusivas e interseccionais quase no final do século XX. Reconheceu-
se a acumulagdo de discriminagdes para além do género, que afetam as mulheres, nomeadamente as
mulheres negras, LBTQIA+, migrantes ou com deficiéncia.

A facilidade de constitui¢do de coletivos € grande, pelo que existe uma grande atomizagdo
associativa, geralmente com poucos membros e liderangas pouco formais. Alguns destes grupos nao
conseguem ter visibilidade no espago ptiblico das ruas ou da intervengao politica; no entanto, promovem
e sustentam presenca online com projetos e iniciativas que atraem seguidoras/es (ciberfeminismos).
Dada a fragmentag@o programatica, marca identitaria destes grupos, a articulac@o entre eles € esporadica
e acontece apenas em eventos maiores, como marchas ou manifestagdes (Gorjao, 2024).

De acordo com Gorjao (2024), o movimento feminista tem-se concretizado em Portugal
gradualmente ao longo das ultimas duas décadas, a partir da criagdo de coletivos e grupos dedicados a
agendas especificas de discriminagdo; & incorporagdo de agendas interseccionais nos programas de

associagdes mais antigas como o Movimento Democratico de Mulheres (MDM) e a Unido de Mulheres
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Alternativa e Resposta (UMAR); e também pela ado¢do de medidas mais abrangentes e atuais nos
dominios dos planos para a igualdade implementados pelos organismos oficiais como a CIG ou a CITE.
Em 2018, o governo socialista, coligado com os partidos a sua esquerda, assinou a Estratégia Nacional
para a Igualdade e a ndo Discriminagdo 2018-2030, reconhecendo “a igualdade e a ndo discriminagao
como condi¢do para a construcdo de um futuro sustentavel para Portugal, enquanto pais que realiza
efetivamente os direitos humanos e que assegura plenamente a participacdo de todas e de todos”
(Presidéncia do Conselho de Ministros, Resolugdo n® 61/2018). A formalizacdo da estratégia surgiu
como uma tentativa de fortalecer os Planos para a Igualdade, que até entdo tinham uma duragdo mais

curta e estavam mais sujeitos as mudangas de orienta¢do dos partidos no poder.

3.3. Feminismos e agora?

Para um homem branco da classe média ter consciéncia

dos privilégios que devia ao seu género

foi surpreendente pois o que ¢ confortavel (o status quo) ¢ invisivel

na medida em que é tomado como um dado adquirido.

A consciéncia dos privilégios dos outros ¢ muito mais acutilante entre os oprimidos:
a marginalidade [das mulheres e das pessoas de cor] é visivel e penosamente visceral.
Os privilégios [dos homens brancos de classe média] sdo invisiveis e
despreocupadamente agradaveis.

(Kimmel, 1990, p. 94)

A década de 1970 foi marcada, nos Estados Unidos da América, pela segunda vaga dos movimentos ¢
reivindicagdes feministas, cuja produgdo tedrica vigorosa e for¢a imagética inspirou movimentos locais,
especialmente na Europa. Historicamente, as lutas feministas tém experimentado momentos de variavel
intensidade e visibilidade. A consolidagdo do sistema econdémico capitalista de referente neoliberal, que
promove valores como o individualismo e a meritocracia, contribuiu — e ainda contribui — para a
invisibilidade das desigualdades de género enquanto fendmeno estrutural. Perante este contexto, no
presente, o espirito aguerrido e desassombrado das feministas da segunda vaga é muitas vezes
considerado exagerado e fora de proposito (Vicente, 2011; hooks, 2022 [1984]).

No livro Teoria Feminista —da margem ao centro, hooks (2022 [1984]) critica o feminismo liberal
por defender a emancipacdo das mulheres ¢ a luta pela igualdade como responsabilidades
exclusivamente femininas, o que a autora classifica como mais um “trabalho das mulheres” (p. 141).
Segundo esta abordagem, os homens sdo dispensados do compromisso de participar na luta contra a
opressdo sexista. A autora afirma que se trata de um “separatismo retrégrado” (p. 149), que tem travado
o progresso do feminismo. Dado que os homens tém sido os principais beneficiarios do patriarcado,
colhendo os dividendos da dominagdo e opressdo sexistas, entdo, argumenta hooks, estas estruturas de
poder s6 podem ser verdadeiramente desmanteladas se os homens também se empenharem ativamente

nesta transformagao social.
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O feminismo ideologico, de fundamentacdo mais tedrica e politizada e, por vezes, com
posicionamentos polarizados, tem sido criticado por ser responsavel pelo afastamento de muitas
mulheres do movimento (Sommers, 1994; hooks, 2022 [1984]). Estas mulheres ou nao se identificam
com discursos excessivamente ideoldgicos ou ndo encontram neles representagdes das suas
experiéncias quotidianas. Em contrapartida, hooks (ibidem) afirma também que um movimento
feminista eficaz, capaz de propor a erradicagdo dos sistemas de dominagdo — sexista, imperialista,
capitalista — e a reorganizagdo da sociedade em torno de outros valores que privilegiem o
desenvolvimento humano, exige das mulheres uma consciéncia politica madura e fundamentada.

Segundo bell hooks (2022 [1984]), o feminismo na sua forma apolitica, interpretado como um
“estilo de vida” (ibidem, p.73), reflete a natureza classista do movimento. Para a autora, as mulheres
que se concentram exclusivamente no direito individual a liberdade e na autodeterminacéo, deixam de
lado a solidariedade ¢ a agdo coletiva. Esta visdo individualista, caracteristica do feminismo liberal, ndo
permite o questionamento das estruturas sociais e econémicas que perpetuam a opressdo de mulheres
marginalizadas, por via da interse¢cdo com multiplas dimensdes de desigualdade, como a pertenca
étnico-racial, a classe social ou o local de proveniéncia. Para hooks, o feminismo liberal é reprodutor
de desigualdades, ignora as relagdes de poder e a necessidade de transformagdo coletiva.

Do cruzamento entre feminismo e a matriz neoliberal, resulta, por vezes, a ideia de que as
desigualdades de género dizem respeito a experi€ncias individuais, pontuais, ndo generalizaveis a uma
categoria mais ampla, como “as mulheres” (Macedo & Amaral, 2005; Rottenberg, 2018). Os valores do
individualismo e da meritocracia promovem a crenga de que a igualdade se consegue a custa do esforgo
pessoal, e que o sucesso ou fracasso é responsabilidade da agéncia de cada individuo. Este paradigma
afasta as mulheres de se envolverem em movimentos coletivos de protesto e luta feminista, ao sugerir
que a mudanga social pode ser alcancada individualmente, sem necessidade de agdo coletiva. Esta
perspetiva enfraquece a reivindicagdo de politicas de discriminacdo positiva, como as quotas, ao
deslocar a responsabilidade da transformagdo estrutural para a esfera individual (Fraser, 2013;
Rottenberg, 2014, 2018).

Rosalind Gill (2016) analisa estas questdes no ambito da critica & cultura pos-feminista, que
considera intimamente ligada ao neoliberalismo. Gill argumenta que, embora o feminismo
contemporaneo parega ter maior visibilidade nos meios de comunica¢do do que no passado e seja
regularmente associado a representacdes sociais positivas, especialmente entre as mulheres mais jovens,
continua a coexistir em constante tensdo com iniciativas antifeministas e misoginas. Os movimentos de
backlash, termo popularizado por Susan Faludi (1991), descrevem as reacdes conservadoras contra os
avangos sociais e politicos conquistados pelas lutas feministas nos anos 1970. Atualmente, este conceito
ainda se aplica as respostas de setores sociais que se sentem ameagados pela potencial destituigdo de
privilégios assegurados pelos arranjos patriarcais de poder.

O poés-feminismo é um termo usado com alguma ambiguidade, tanto para descrever a continuidade

cumplice com os movimentos e lutas feministas da segunda vaga, como para assinalar a rutura com a
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designada obsolescéncia do movimento (Macedo & Amaral, 2005). Na acecdo de continuidade com as
reivindicagdes e questdes fundamentais que ainda persistem no quotidiano das mulheres, Macedo e

Amaral (2005, p. 154) definem o conceito de pds-feminismo como aquele que:

(...) traduz a existéncia, hoje, de uma multiplicidade de feminismos, ou de
um feminismo “plural”, que reconhece o fator da diferenca como uma
recusa da hegemonia de um tipo de feminismo sobre outros, sem, contudo,
pretender fazer tabula rasa das batalhas ganhas, nem reificar ou
“fetichizar” o proprio conceito de diferenga.

O posicionamento critico que o pds-feminismo inclui argumenta que o feminismo tradicional é
excessivamente vitimizador das mulheres, defendendo que, no presente, elas ja estio suficientemente
empoderadas para que seja necessario continuar a luta pela igualdade de direitos.

Angela McRobbie, no livro The Aftermath of Feminism: Gender, Culture and Social Change
(2009), tal como Naomy Wolf (1990), analisam a forma como diversos produtos culturais transmitem
mensagens e representagdes que apresentam as mulheres como sujeitos autonomos e emancipados em
areas como a sexualidade, o consumo ou o mercado de trabalho, sugerindo que a igualdade de género
ja foi alcangada. Esta narrativa retrata o feminismo como um fenémeno do passado, que ja ndo parece
ter aplicag@o relevante as experiéncias das mulheres contemporineas (Macedo & Amaral, 2005).
Mesmo quando se reconhece a importancia e o impacto das lutas feministas do passado nas condi¢des
que usufruem no presente, muitas delas ndo se querem identificar como feministas (hooks, 2022
[1984]).

McRobbie argumenta que a narrativa pds-feminista, alinhada com o neoliberalismo, contribui para
o apagamento das fundagdes e dos propoésitos do movimento feminista. Segundo a autora, isso leva a
popularizagdo de uma versdo de feminismo superficial, pouco critica e politizada e que se enquadra em
mais uma tendéncia de consumo instantdneo e efémero, que os media promovem. Em paralelo,
negligencia-se o persistente impacto negativo que as assimetrias de poder continuam a ter nas vidas de
muitas mulheres.

O pressuposto da homogeneidade das condigdoes das mulheres, como se todas partilhassem um
destino comum e uma experi€ncia uniforme de opressdo, ignora o poder de intersec¢ao e interferéncia
de multiplos fatores. A pertenga étnico-racial, a classe, a orienta¢do sexual, a proveniéncia geografica
ou a religido sdo dimensdes que influenciam a diversidade biografica, resultando em desigualdades
diferenciadas (Crenshaw, 1989; hooks, 2000; Mohanty, 2003; Collins, 2022). Para Lorde (1984), a
sororidade ¢ algo almejavel, porém, inexistente ja que falar de uma experiéncia feminina comum pode
ser muito redutor.

Kimberle Crenshaw num dos artigos onde cunhou o termo “interseccionalidade”, discute a

importancia de se considerar a diversidade de realidades sociais e politicas das mulheres:
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Consider an analogy to traffic in an intersection, coming and going in all
four directions. Discrimination, like traffic through an intersection, may
flow in one direction, and it may flow in another. If an accident happens in
an intersection, it can be caused by cars traveling from any number of
directions and, sometimes, from all of them. Similarly, if a Black woman
is harmed because she is in the intersection, her injury could result from
sex discrimination or race discrimination. (1989, p. 149)

Because the intersectional experience is greater than the sum of racism and
sexism, any analysis that does not take intersectionality into account cannot
sufficiently address the particular manner in which Black women are
subordinated. Thus, for feminist theory and antiracist policy discourse to
embrace the experiences and concerns of Black women, the entire
framework that has been used as a basis for translating "women's
experience" or "the Black experience" into concrete policy demands must
be rethought and recast. (1989, p. 140)

Audre Lorde, num dos ensaios incluidos no livro Sister Outsider (1984, p. 116) usa o exemplo das
artistas visuais para ilustrar como as diferencas de classe interagem com a categoria género, produzindo
experiéncias distintas. A autora evidencia que, além das opressoes de género, as desigualdades de classe
tém um impacto significativo na forma como as artistas vivenciam o mundo e nas perspetivas que lhes
sdo oferecidas, revelando que as multiplas camadas de identidade influenciam profundamente as suas

trajetorias e as possibilidades de reconhecimento e valorizagdo.

The actual requirements to produce the visual arts also help determine,
along class lines, whose art is whose. In this day of inflated prices for
material, who are our sculptors, our painters, our photographers? When we
speak of a broadly based women's culture, we need to be aware of the effect
of class and economic differences on the supplies available for producing
art.

A década de 1990 marcou a terceira vaga do feminismo, que passou a integrar a interseccionalidade,
reconhecendo a diversidade de identidades étnico-raciais e culturais das mulheres. Para além do papel
crucial de autoras negras, algumas delas aqui referidas, que desafiaram o feminismo da segunda vaga
por se focar nas experiéncias das mulheres brancas, o livro Problemas de Género - Feminismo e
Subversdo da Identidade de Judith Butler (2017 [1990]) expandiu a nogao da categoria "mulher". Butler
incluiu ndo apenas mulheres racializadas ou trabalhadoras, mas também diversas orientagdes sexuais e
identidades de género, questionando as conce¢des homogeneizantes do feminismo.

Para hooks, o feminismo, enquanto movimento, ndo tem conseguido criar pontes entre as varias
perspetivas, que sejam capazes de representar ¢ agregar a multidimensionalidade das experiéncias das
mulheres, bem como acautelar as suas preocupagdes especificas (2022 [1984]). A falta de consensos e
bases comuns de entendimento, onde, apesar das diferencas, as mulheres possam identificar-se, levava

Carmen Vasquez (1983, p. 1) a afirmar:
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We can't even agree on what a "Feminist" is, never mind what she should
believe in and how she defines the principles that constitute honor among
us. In key with the American capitalist obsession for individualism and
anything goes so long as it gets you what you want, Feminism in America
has come to mean anything you like, honey. There are as many definitions
of Feminism as there are feminists, some of my sisters say, with a chuckle.
I don't think it's funny.

A existéncia de diversas correntes dentro do feminismo pode gerar conflitos internos e criar a percegao
de que o movimento é fragmentado e incapaz de apresentar uma frente unida, o que pode também afastar
a adesdo de mulheres (Faludi, 1991; hooks, 2022 [1984]; Fraser, 2013).

Filipa Vicente (2011) e Maria do Mar Pereira (2023) identificam, no meio académico, a persisténcia
de constrangimentos e uma certa exaustdo quando se trata de discutir questdes feministas e de género,
acompanhados por um ceticismo generalizado em relag@o a sua relevancia e utilidade nos dias de hoje.
No campo das artes visuais, Vicente (2011) observa que as historiadoras de arte, curadoras ou diretoras
de museus ndo se engajam com perspetivas feministas, receando “serem acusadas de estarem a
contribuir para a vitimizag¢@o do seu objeto, de se dedicarem a temas menores ou demasiado especificos
e irrelevantes” (ibidem, p. 250) e que isso se possa “mesmo repercutir na identidade académica de quem
o trata” (ibidem, p. 251).

Autoras como hooks (1994; 2022 [1984]), Macedo ¢ Amaral (2005) descrevem a importancia da
educagdo no desenvolvimento de uma consciéncia critica feminista que € necessaria para desmascarar
as diversas formas de exclus@o e opressdo a que as mulheres estdo continuamente sujeitas. Ahmed
(2017; 2023, p. 1) propde que essa educagdo seja usada para criar alternativas de resisténcia e de
combate feministas, e assumir uma atitude que ela designa por “feminist killjoy”, uma vez que as
conquistas feministas estdo sempre em risco.

Natasha Walter (1998) defende o fortalecimento do feminismo e sugere que as mulheres se voltem
a envolver e a empenhar nas diversas lutas, com um espirito mais combativo e reivindicativo,
especialmente contra as diversas matrizes de dominagdo, como o capitalismo e a propria
mercantilizacdo do movimento feminista. No livro Living Dolls: The Return of Sexism (2011), Walter
explora a hipersexualizag¢ao da cultura e de como esta se apropriou da retorica feminista para disseminar
mensagens de empoderamento feminino, muitas vezes associadas a uma libertago sexual que, segundo
a autora, ndo sdo mais do que a projecdo das fantasias masculinas, o que considera um retrocesso face

a anteriores fases da luta feminista.

3.4. A condig¢ao socioprofissional das mulheres nas artes

Eu nunca consegui encontrar uma artista que coubesse inequivocamente
numa histéria da arte de um volume.
(H.W. Janson em Broude & Garrard, 1994)
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A pratica artistica nas artes visuais foi, durante séculos, um territério excludente de mulheres, onde
apenas podiam participar aquelas que pertenciam a classes privilegiadas, tinham ligagdes com homens
(pai, marido, tutor) ou acesso a educagdo artistica formal (Simioni, 2010). Considerada uma pratica
meramente decorativa, a arte visual era vista como uma ocupacao prestigiante de uma vida votada ao
espaco doméstico, a par da musica e dos bordados. As mulheres que aspiravam a profissionalizar-se
eram ignoradas, consideradas amadoras e tratadas com condescendéncia pela critica, sendo-lhes vedado
0 espaco publico da aprendizagem, do atelier ou da exposi¢do (Nochlin, 1971; Vicente, 2018;
Hargreaves, 2022). Como aponta Lilia Schwarcz (2019, p. 41): “olhar para obras feitas por mulheres
nos séculos XVI ao XIX permite investir nos siléncios de sociedades que procuravam (como ainda
procuram) obscurecer a visibilidade delas e reiterar seu lugar na esfera da domesticidade”.

A exclusdo das mulheres da educac@o artistica justificava-se, entre outras razdes, pelas aulas de
modelo nu ao vivo, uma pratica considerada indecorosa para as mulheres (Conde, 1995; Vicente, 2011).
Este constrangimento na aprendizagem do desenho e da pintura do nu limitava o aprofundamento dos
temas e técnicas que faziam parte da cultura mainstream. Restavam-lhes tematicas e motivos proximos
dos seus espacos quotidianos: flores, naturezas mortas e cenas domésticas que ndo eram tdo valorizadas
artisticamente (Cruz, 2010), consideradas “artes menores” (Simioni, 2010). Collins e Sandell (1987)
introduziram o conceito de hiddenstream para descrever a producao artistica das mulheres que ficou na
sombra, invisivel. As artistas, consideradas uma “anomalia” (Simioni, 2019, p. 68), enfrentaram
processos de multiplas exclusdes que as confinaram a um lugar residual na educagfo artistica e nos
circuitos de exposicao.

A Histéria sedimentou sucessivos movimentos artisticos representados exclusivamente por
homens. Até ao século XX, os discursos foram estruturados sob uma perspetiva hegemonicamente
masculina que, tendo o exclusivo da valorizacdo artistica, foi também definidora do que era valoravel
(Ferreira, 2022) e, por isso, secundarizou as mulheres enquanto autoras e seres criativos, relegando-as
“para um segundo plano, ou menos, da histdria da arte” (Dias, 2012, p. 69). A consisténcia e constincia
destas auséncias ditou o desaparecimento “natural” das mulheres do conjunto das obras selecionadas
que, consensualmente, definem a base cultural de um pais ou de uma regido do mundo, o canone
cultural. Refira-se, por exemplo, o livro de historia de arte de H.W. Janson, usado como manifesto da
tradigdo ocidental e ensinado nas escolas de arte, que, na sua primeira edigdo de 1962, ndo incluia
qualquer mulher e, mais tarde, na edi¢do de 1986, passou a incluir 21 mulheres num total de 430 artistas
mencionadas/os (Cruz, 2010). Outro dos livros usados no ensino artistico &€ A Historia da Arte de Ernst
Gombrich, onde “em 688 paginas ha uma tUnica artista mulher. (...) e percebe-se que ndo houve a
inten¢do em destacar as mulheres artistas ja proeminentes desde a sua primeira edi¢do, em 1950, nem
tampouco nas quinze edigdes subsequentes publicadas” (Boone, 2022, p. 227).

A auséncia das mulheres enquanto autoras foi naturalizada: se ndo estavam visiveis, era porque ou

ndo existiam ou entdo ndo tinham qualidade suficiente para aparecer (Coutinho, 2009; Oliveira, 2015;
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Vicente, 2018). O génio criativo ou o talento natural sdo representagdes habitualmente mais associadas
aos homens, ¢ a ideia da meritocracia refor¢a que quem esta presente € quem tem qualidade para estar
(e merece la estar). Essas representagoes sdo reforgadas por discursos desempoderadores veiculados por
gatekeepers do mundo da arte, como € exemplo a afirma¢do de Brian Sewell, um controverso critico de
arte inglés, em entrevista ao jornal Independent (2008): “Only men are capable of aesthetic greatness”.
A falta de legitimidade artistica associada as mulheres provém da falacia da qualidade (Vicente, 2005),
usada para favorecer a autoria de homens brancos (Perez, 2020). A marginalizagdo historica da
“heteroglossia feminina” nos discursos do canone (Macedo, 2017, 2022, p. 34) ndo tem sido feita por
razoes estéticas ou de qualidade artistica, mas por razdes politicas e de tradigao (Edfeldt, 2006; Macedo,
2022).

Ao longo dos séculos, o canone confirmou e legitimou a produg¢do masculina como mandataria dos
valores universais, através do ensino, dos livros, das exposi¢cdes, dos prémios e das colecdes dos
museus. Esta institucionalizacdo foi, e continua a ser, amplamente propagada pelo ensino artistico, junto
do publico especializado. Além disso, esta promogdo ocorre também junto de um publico mais alargado,
que contacta com exposigdes temporarias predominantemente de homens, ou através de livros a precos
acessiveis sobre figuras consagradas da arte, que, no geral, sdo homens. Vicente (2005, p.238) afirma:
“Ha uma aceitacdo e reprodugdo sistematicas destas posi¢cdes de exclusdo, inclusive por parte de
mulheres que aceitam e contribuem para a reproducdo e legitimag@o destas normas patriarcais”.

Catharina Edfeldt (2006) tem estudado o canone literario e a autoria feminina portuguesa no século
XX e defende que, ao longo da Historia, faltou audacia para levar a cabo iniciativas de critica e revisdo
da historia literaria, ainda que fossem dificeis de concretizar. Como resultado, o protagonismo
masculino na tradigdo autoral cristalizou-se, juntamente com a ideia de uma certa incompatibilidade
entre ser “mulher” e ser “pessoa criativa”. A autora argumenta, tal como Vicente (2011), que a ideia de
“artista” estd subordinada a ideia de “mulher”, o que implica que a critica ou qualquer outra instancia
de avaliagdo tende a analisar primeiro a obra a luz das representagdes sociais vigentes sobre o papel
social da mulher, e s6 depois de acordo com os pardmetros estéticos usados para avaliar os homens
artistas. Edfeldt alerta ainda para os perigos da invisibilidade historica de mulheres na tradicao literaria
dominante, destacando que: “Nao haver representacdo na historiografia resulta num apagamento da
memoria nacional e, simultaneamente, na convic¢do actual, deturpada, de que no passado ndo havia
mulheres a escrever” (Edfeldt, 2006, p. 17).

Na historia das artes (e das ciéncias), muitas mulheres, independentemente dos seus feitos e da
qualidade da sua obra, ou ndo foram reconhecidas, ou foram-no apenas temporariamente, para logo a
seguir, serem esquecidas. O carater de excecdo atribuido a pratica artistica feminina e a recusa em
aceitar que as mulheres fossem capazes de realizagées com qualidade artistica, levaram a que muitas
artistas vissem a autoria das suas obras usurpadas por maridos, irmdos ou colegas de trabalho (Queiroz,

2001; Vicente, 2005; Perez, 2020; Macédo, 2022). Na tentativa de contornar os vieses dos critérios de
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avaliacdo, algumas artistas optaram por assinar com pseudonimos masculinos ou, pelo menos, com
sobrenomes que ndo revelassem a autoria feminina.

Desde o Renascimento, as mulheres tém figurado na historia da arte e nos museus “despidas,
exploradas, vulneraveis, como objeto contemplante” (Fonseca, 2015, p. 2). As obras de arte que enchem
as paredes dos museus foram maioritariamente encomendadas e pintadas por homens, o que implicou
que refletissem os seus valores e temas preferenciais. Silva (2022) atesta que estes valores se opdem a
pessoa-mulher, representada como objeto numa relagdo desigual e dominante. Os nus femininos
aparecem usualmente representados em poses submissas e atitudes passivas, com uma sexualidade
reprimida ou ausente, para cativar o olhar masculino; o sujeito ¢ o espetador e o seu desejo sexual
(Hargreaves, 2020; Silva, 2022). O prazer, neste contexto, ¢ propriedade e privilégio dos homens;
enquanto, para as mulheres, rapidamente se transforma em culpa e embaraco. Quando as mulheres sdo
representadas nuas a olhar-se ao espelho, o juizo masculino retira-lhes o prazer na contemplagdo da
propria imagem e converte-o em vaidade e lascivia. Esta representacdo assume outra fungdo: a mulher
a cuidar da sua imagem para que possa ser (melhor) vista pelo homem (Silva, 2022).

A imagem da mulher foi apropriada e distribuida, transformada em imagem de consumo. Estes
discursos artisticos t€ém fixado, segundo Loponte, identidades sexuais, produzindo a pedagogia do
feminino enquanto a “pedagogia visual que naturaliza e legitima o corpo feminino como objeto de
contemplagdo, tornando esse modo de ver particular como a unica ‘verdade’ possivel” (2002, p. 283).
A objetificagdo e colonizagdo do corpo feminino (Serrdo, 2017; Hargreaves, 2022), desde o periodo
classico até a atualidade, tomaram diferentes formas, mas sempre para agradar ao olhar masculino®: as
mulheres foram observadas e retratadas, mas raramente como autoras (Pollock, 2003; Zamperetti &
Souza, 2017).

O conceito de male gaze foi desenvolvido por Laura Mulvey (1975) a partir da relagdo entre a
emissdo e a rececdo cultural no cinema. A autora argumentou que as imagens do cinema eram
idealizadas a pensar no prazer que iriam proporcionar aos espetadores masculinos, que, assim,
ganhavam uma posi¢ao de poder sobre os corpos femininos retratados, vistos como objetos € ndo como
sujeitos. Este tema é central no debate sobre a condi¢do historica das mulheres nas artes. Kate Linker

escreveu em 1984:

Throughout representation there are abundant — even preponderant — forms
in which the apparatus works to constitute the subject as male, denying

2 Em 1975, a artista Marina Abramovic, produziu uma performance-video na qual, durante 50 minutos, aparecia
a escovar vigorosamente o seu cabelo enquanto repetia a frase: “art must be beautiful, artist must be beautiful”.
Com esta obra, Abramovic questionava o papel da beleza e o lugar do feminino na arte, confrontando as
expectativas sociais que recalam sobre as mulheres. Para mais informagdes, consultar:
https://www.ima.org.au/exhibitions/marina-abramovic-art-must-be-beautiful-artist-must-be-beautiful-2/
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subjectivity to woman. Woman, within this structure, is unauthorized.
Illegitimate: she does not represent but is, rather represented. Placed in a
passive rather than active role, as object rather than subject. She is the
constant point of masculine appropriation in a society in which
representation is empowered to construct identity (p. 393).

Ainda no contexto das relagdes assimétricas de poder entre mulheres e homens, Connell (1987, p. 183)
propds o conceito de “feminilidades enfatizadas” para descrever formas de feminilidade cimplices com
as expectativas do patriarcado, como o cumprimento dos papéis tradicionais de género que incluem a
submissdo, o cuidado e uma sexualidade orientada para agradar aos homens (Connell & Messerschmidt,
2005, p. 848). Este conceito ¢ usado em oposi¢do ao de “feminilidades hegemodnicas”, na medida em
que numa sociedade patriarcal, ndo ha espaco para a dominacdo feminina. As feminilidades sdo,
portanto, de acordo com Connell (1987, p. 186), construidas num contexto de subordinacdo das
mulheres aos homens. Também Virginie Despentes, no livro Teoria King Kong (2016 [2006], pp. 20-

21), observa que:

Nunca nenhuma sociedade exigiu tantas provas de submissdo as
imposi¢des estéticas, tantas modificagdes corporais para feminizar um
corpo (...). O sublinhar excessivo da feminilidade parece uma desculpa
perante a perda das prerrogativas masculinas, uma maneira de nos
tranquilizarmos, tranquilizando-os. “Sejamos livres, mas ndo demasiado
(...) ndo queremos meter medo a ninguém”. O acesso a poderes
tradicionalmente masculinos mistura-se com o medo da punicao.

Griselda Pollock (2003) apela para a reconfiguracdo desta perspetiva, propondo a inclusdo de oticas
alternativas capazes de desafiar o espaco ocupado pelas estruturas de poder estabelecidas no campo das
artes visuais que, historicamente, tém objetificado e subordinado as mulheres.

Rosabeth Kanter, no livio Men and Women of the Corporation (1977), desenvolve o conceito de
tokenismo, a partir das experiéncias de mulheres integradas em ambientes corporativos. Neste contexto,
as mulheres sdo integradas com o proposito de preencher o critério de representatividade de género,
sem que, no entanto, possam aceder as mesmas ofertas que os seus colegas homens.

O tokenismo também se manifesta no campo das artes visuais, onde um pequeno numero de
mulheres artistas consagradas, cujo trabalho ¢ negociado em leildo a valores elevados e exibido em
exposi¢des individuais por instituigdes culturais de prestigio, usufruem de uma visibilidade
desproporcional, apesar da sua evidente subrepresentacdo numérica no conjunto dos/as artistas do
campo.

Estes fendmenos criam a impressdo de que existem mudangas significativas na apreciacdo e
valorizagdo da producdo artistica feminina, filtrando assim a percecdo publica sobre a realidade
(Vicente, 2011). Todavia, como Fan (2020) salienta, a procura por obras de autoria feminina ou o

numero de exposi¢des individuais continuam a ser eventos de importancia simbolica, onde a mulher
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artista ¢ ainda vista como a excecdo, ¢ ndo como a norma. Trata-se de uma aparéncia superficial de
progresso, ndo acompanhada por uma verdadeira mudanga ideologica. Segundo Ginis, Stewart e
Kronborg (2023), trata-se de um esfor¢o para mostrar igualdade de género no campo, quando nao
consegue, na pratica, reverter a continuidade historica de dominagdo masculina, nem melhorar as
condi¢des de produgio artistica para a generalidade das mulheres artistas, mas apenas para um grupo
restrito.

Helena Carreiras (2004, p. 8), socorrendo-se do exemplo da integracdo das mulheres nas forgas

armadas, observa o seguinte:

A visibilidade e a publicidade parecem funcionar aqui também como uma
faca de duplo gume, na medida em que, como fokens, estas mulheres sao
simultaneamente representantes de um grupo e excepgoes: por um lado sio
consideradas excepcdes e elementos pouco usuais da sua categoria,
especialmente quando tém sucesso; por outro lado servem como simbolos
dessa categoria quando fracassam. Adicionalmente, quando uma mulher é
positivamente avaliada, o seu sucesso ¢é considerado um resultado
individual, ndo é generalizado a outras mulheres, ¢ pode mesmo ser
interpretado em prejuizo da sua feminilidade. Em caso de fracasso, a sua
feminilidade ¢ afirmada e o seu insucesso é provavelmente generalizado a
todas as mulheres.

Apesar de a inclusdo de mulheres em ambientes de representacdo assimétrica enquanto fokens ser
genericamente considerada problematica, as vantagens colhidas por essas representantes em contextos
desfavoraveis, podem, por vezes, gerar sentimentos ambivalentes (Carreiras, 2004). Num estudo
realizado com mulheres artistas australianas (Ginis, Stewart & Kronborg, 2023, p. 642), uma das artistas

entrevistadas explicava:

There is so much less opportunity for women, I am actually a fan of, at
times, gender specific opportunities...I feel like in a professional context,
because it is rarefied and that tokenistic thing, it probably has served me at
times, which insults me as much as it serves me, but complicates the
experience.

Perante uma histéria da arte onde predomina a produgdo masculina, as mulheres tém experimentado
condig¢des de periferia e diferenca (Conde, 2001a). Esta dupla circunstancia caraterizou as trajetorias
profissionais no passado pela sua “rasura histérica” (Lucie-Smith & Chicago, 1998) ou pelo carater raro
e de excecdo com que foram tratadas (desvio do que é “normal”). No presente, a superioridade
demografica que as mulheres tém no ensino e no emprego cultural faz delas “pilares”, nas palavras de
Conde (2001b, p. 3); no entanto, essa realidade contrasta paradoxalmente com os obstaculos que as

mulheres continuam a enfrentar para prosseguir uma carreira nas artes e serem reconhecidas nos centros
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artisticos, como demonstram os baixos nimeros de representatividade feminina (Sabino, 2012; Correia,

2022) e que detalharei no capitulo 6. Vicente (2011, p. 221) questiona-se a este proposito:

(...) se o género, como invocam alguns, nada tem a ver com os critérios da
qualidade artistica e se a representatividade reflecte o numero de artistas
mulheres que existem numa determinada época, entdo porque € que tantos
dos museus/colecgdes/exposicdes constituidos no presente continuam a
exibir muito menos mulheres artistas do que homens artistas?

Bocart, Gertsberg e Pownall (2018) estudaram o comportamento do mercado mundial de leildes de arte
para avaliar se o género produzia efeitos no estabelecimento dos precos das obras de arte. Verificaram
que a transi¢cdo do mercado primario para o secundario, do circuito das galerias para o dos leildes é mais
dificil para as mulheres, bem como pertencer ao clube dos/as superstars. Os autores defendem que se
existe uma distribuicdo equitativa de talento entre os géneros, a exclusdo de mulheres deste grupo
justifica-se pela existéncia de barreiras estruturais que as impedem de chegar ao topo do ranking. Em
termos praticos, esta mobilidade dificultada indica que, para além do prego das obras, também o volume
de transa¢des no mercado secundario para as artistas se encontra abaixo do nivel alcangado pelos seus
pares homens.

A configuragdo das trajetérias artisticas, como descrito no capitulo anterior, encontra-se
tipicamente dividida entre a criacdo artistica e outros empregos ou atividades que permitem a
subsisténcia das/os artistas. Para muitos/as artistas, ¢ imperativo encontrar fontes alternativas de
rendimento e, muitas vezes, sdo as atividades fora do mundo da arte que subsidiam as carreiras artisticas
(Davis, 2007; Ferro et al, 2016a; Correia, 2017). Também neste contexto, as mulheres enfrentam uma
desvantagem significativa. Como mencionado, a disparidade salarial presente na maioria dos setores’
implica que as mulheres disponham de menos recursos financeiros para sustentar periodos de espera
por oportunidades no campo artistico (Kanter, 1977; Crompton, 1996, 2006; Perista & Silva, 2006;
Casaca, 2012; Abrantes, 2013).

3.4.1. Os anos 1970 - tempo e espaco de eclosdo feminista nas Artes
Os anos que se seguiram ao fim da Segunda Guerra Mundial foram de expansao economica nos EUA e

em alguns paises da Europa Ocidental. Muitas mulheres, que tinham desempenhado um papel relevante

no mercado de trabalho durante a guerra, deixaram os seus empregos. Ainda assim, houve um aumento

30 De acordo com o Observatério das Desigualdades, em Portugal, o gender pay gap correspondia, em 2022, a
12,5%, enquanto na Unido Europeia registava o valor de 12,7%. Dados disponiveis em:
https://www.observatorio-das-desigualdades.com/2017/03/08/gender-pay-gap/
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da participacdo feminina, que veio acompanhado de questionamentos sobre as disparidades salariais, a
falta de perspetivas de progressdo, e os desafios de conciliar o trabalho com as responsabilidades
domésticas e familiares (Vicente, 2018; Hargreaves, 2020).

Num ambiente influenciado pelos movimentos de direitos civis, pacifistas e pelas lutas estudantis,
as mulheres encontraram modelos de organizagdo e protesto feminista. A revolugdo sexual,
impulsionada pela disseminagdo da pilula contracetiva, foi crucial para a afirmacdo do
descontentamento das mulheres perante os papéis sociais que lhes eram atribuidos, desenraizados das
areas produtivas da sociedade como a adstrigdo as tarefas domésticas (Macedo & Amaral, 2005), o que
se materializou em livros como The Feminine Mystique de Betty Friedan (2010 [1963]). Paralelamente,
a expansdo da teoria e critica feministas, através da publicac@o e debate de textos de Gloria Steinem,
Kate Millett ou Angela Davis, entre muitas outras autoras, pds em marcha a segunda vaga do feminismo
(National Women's History Museum, 2020).

O feminismo assumiu um papel central nas transformagoes da arte ocidental da segunda metade do
século XX (Phelan & Reckitt, 2001; Tavares, 2008; Oliveira, 2015; Rechena & Furtado, 2018).
Enquanto movimento critico, com sede principal no eixo geografico anglo-saxdénico, o feminismo
problematizou as artes plasticas no conjunto dos seus paradigmas estéticos, conceitos organizadores e
canone estabelecido (Kokoli, 2008). A critica feminista dedicou-se as dicotomias entre estética e
politica, belas-artes e cultura de massas, questionando os fundamentos da produc¢ao artistica modernista,
em particular os seus aspetos formais e materiais. Deslocando-se do foco privilegiado no objeto, as
artistas feministas comegaram a desconstruir os meios e as formas de fazer dominantes e a usar novos
suportes, considerando-os mais adequados para dar visibilidade e valorizar as experiéncias das mulheres
(Lippard, 1980; Tavares, 2008).

A integragdo das questdes do quotidiano feminino politizou a pratica artistica, pela “elaboragédo de
instrumentos concetuais criticos e de uma pratica social ativista” (Furtado, Pena & Oliveira, 2012, p.
12), o que representou dos mais relevantes legados do feminismo desta época (Oliveira, 2015). Parker
e Pollock (1987) descrevem esta transformac@o em trés dimensdes: i) o corpo feminino como lugar
politico onde sdo visionados temas ligados a natureza humana, até entdo desconsiderados e também
como veiculo de dentncia das circunstancias de desigualdade e opressdo femininas; ii) desafio ao
discurso masculinizado que ndo tinha o arcaboigo linguistico necessario para nomear o que ¢ proprio
da vida das mulheres, estabelecendo-se assim uma nova relagdo entre cultura e linguagem; e iii) ¢ a
dimensao ideologica ligada a anterior: passar da posi¢do de naturalizagdo das definigdes associadas as
mulheres como maes ou cuidadoras, para uma em que o género e suas subjetividades sdo construgdes
sociais.

Lucy Lippard (1980) defendeu que o feminismo na arte ndo ¢ um movimento, estilo ou expressao
artistica, mas sim um sistema de valores, uma forma de questionamento dos principios adotados pela
arte, nomeadamente das circunstancias da sua produc@o e das estruturas valorativas de dominancia

masculina. Numa conversa com Lippard, Judy Chicago (1976, p. 230) afirmou: “What has prevented
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women from being really great artists is the fact that we have been unable to transform our
circumstances into our subject matter.... to use them to reveal the whole nature of the human condition”.

A posi¢do periférica ocupada pelas artistas no mundo da arte comegou a ser questionada pelas
criticas e historiadoras feministas norte-americanas e inglesas na década de 1970 (Chadwick, 1990;
Broude & Garrard, 1994; Vicente, 2005, 2018; Armstrong & Zegher, 2006). As feministas levaram a
cabo varias agdes, desde a publicagdo de textos, palestras ou um maior engajamento nas aulas que
lecionavam, o que potenciou o questionamento das concegdes estanques de legitimagao artistica, a luz
dos paradigmas ocidentais contemporaneos de género, pertenga étnico-racial, sexualidade e classe. A
publicagdo do ensaio Why have there been no greatest women artists? por Linda Nochlin, em 1971,
representou uma importante rutura com a historia da arte escrita até entdo, na medida em que por um
lado, a autora questionou e criticou as razdes que explicavam a invisibilidade das artistas (apelando ao
seu resgate) e, por outro, mostrou que as artistas de facto, existiam, tinham qualidade e que apesar de
todos os entraves, tinham resistido e continuado as suas praticas artisticas. Depois de examinar hipoteses
como a existéncia de uma "arte feminina" ou de um "estilo feminino" reconhecivel nos temas e
formatos, Nochlin concluiu que a auséncia de “grandes mulheres artistas” nao se deveu a uma falta de
talento inato, mas sim a inexisténcia de condig¢des sociais, politicas e culturais que possibilitassem o seu
surgimento e reconhecimento ao longo da histéria. Produto de uma época de grande efervescéncia do
pensamento e critica feministas, o texto propds também a desconstrugdo e desnaturalizagdo dos
paradigmas ideoldgicos que estavam na base de outras disciplinas académicas (Chadwick, 1990;
Vicente, 2005, 2018).

Ainda nos anos 1970, Linda Nochlin e Ann Sutherland Harris organizaram em Los Angeles, uma
exposicao muito ambiciosa, a Women artists: 1550-1950 (1976), onde exibiram quatro séculos de arte
produzida por mulheres (Oliveira, 2015; Vicente, 2018; Hargreaves, 2022). A exposi¢do foi muito
inovadora porque as curadoras tiveram acesso aos lugares onde a arte feita por mulheres se encontrava
“escondida”: nas reservas dos museus, invisiveis ao publico e nas colegdes privadas, dentro das casas
dos/as colecionadores/as. Para além do acesso privilegiado, Nochlin e Harris também tiveram a
possibilidade de investigar profundamente as biografias ¢ as condigdes de producdo dessas artistas,
trazendo-as, de alguma forma, a superficie do presente. Perceberam que apesar de também existirem
homens artistas nas reservas dos museus europeus, a justificagdo para isso ndo estava associada ao seu
género, tal como acontecia com as mulheres.

A exposi¢do e o catalogo que a acompanhava apresentaram uma linhagem de mulheres artistas de
diferentes origens e periodos historicos. As curadoras inseriram as obras dessas artistas no canone, com
base nos mesmos critérios que até entdo justificavam apenas a incluso de artistas homens — qualidade,
originalidade ou estilo. J4 em 1974, a artista Judy Chicago tinha instalado a obra The Dinner Party
(1974-1979), onde colocou a mesa mulheres artistas do passado, algumas esquecidas, criando o que

Vicente designa de “genealogia cultural das auséncias” (2011, p. 40).
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Nos anos 1960 e 1970, as artistas norte-americanas organizaram-se em associagdes, residéncias e
coletivos artisticos®!, usando a colabora¢do como modelo de criagdo de um “vasto niimero de outras
exploragdes ousadas no terreno das construcdes de feminilidade sexual, social e psicologica” (Broude
& Garrard, 1994). Procuravam-se novas formas de usar o corpo como um suporte estético, performativo
e politico, descolonizando-o do uso e objetificagdo masculinas, como referia Tickner (1978, p. 22). Foi
através das obras produzidas e da introdugdo no discurso estético de slogans como “o pessoal ¢ politico”
(Hanisch, 1970) que as artistas buscavam a subjetividade e identidade femininas, conceitos que
consideravam necessitados de “uma constante reflexdo e redefini¢do” (Oliveira, 2015, p. 37). A partir
destas praticas artisticas, denunciaram e criticaram as expectativas que recaiam sobre as mulheres, o
confinamento ao doméstico e os papéis que deviam desempenhar para uma correta performance de
género (Chadwick, 1990; Broude & Garrard, 1994; Butler, 2017). A teoria feminista, depois vertida na
pratica artistica, deu especial atenc¢do, como referem Oliveira e Pinho, ao “problema da subordinagao
sexual como estando fortemente ligado com a divisdo da vida publica e privada” (2012, p. 60).

A estética feminista, adotada na altura, de imagética ligada a anatomia feminina, também foi alvo
de critica por ser considerada essencialista e unidimensional das experiéncias das mulheres. Apontava-
se o carater reducionista, potencialmente excludente da diversidade, quer das mulheres (sexualidade,
pertenga étnico-racial, classe), quer das suas praticas e formas artisticas (Broude & Garrard, 1994).
Algumas das protagonistas deste movimento de arte feminista defendiam que a tematica usada
sinalizava uma forma de libertagdo da “desvalorizagdo da anatomia feminina no contexto da cultura
patriarcal e na concomitante reducdo da mesma a objeto de desejo nas estruturas internas da obra de
arte” (Oliveira, 2015, p. 42).

Em contraponto as perspetivas mais essencialistas do pensamento e pratica artistica feminina, surge
no contexto europeu uma postura pos-estruturalista de desconstrug¢do e questionamento sobre a rigidez
e estaticidade dos significados da linguagem e das imagens vigentes (Kokoli, 2008; Oliveira, 2015).
Autoras feministas como Luce Irigaray (1977) ou Héléne Cixous (1986) propdem a afirmacdo da
diferenca sexual como um dispositivo emancipatorio do sistema patriarcal. A superacdo das hierarquias
de poder seria alcancada a partir do relacionamento entre homens e mulheres, conscientes das suas
diferengas. Ja pensadoras mais contemporaneas, como Rosi Braidotti (1994) ou Rita Felski (1997), sdo
criticas do essencialismo de género, abrindo caminho para a alteridade positiva e identidades de género

multiplas e plurais.

31 Destaca-se a criagdo do Programa de Arte Feminista no California Institute for the Arts, organizada pelas
artistas Judy Chicago e Miriam Schapiro, que depois deu origem ao projeto Womanhouse, aberto ao publico
em 1972, Para aprofundamento, consultar Broude e Garrard (1994) ou Oliveira (2015).
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O corpo de trabalho destas décadas, enquadrada na segunda vaga do feminismo, deixou também
uma marca de rutura com a logica capitalista aplicada a arte (Parker & Pollock, 1987; Phelan & Reckitt,
2001; Pollock, 2003). A opgdo por praticas mais cooperativas e gregarias na criagdo de associagdes e
coletivos de artistas desafiou a grelha individualista e competitiva preconizada pelo mercado da arte
(Broude & Garrard, 1994). A critica aos mecanismos de funcionamento do mercado, que
marginalizavam as mulheres, levou a que as artistas deste periodo criassem circuitos alternativos de
exposi¢do, ao arrepio do sistema de galerias e museus. A rejeigdo dos estilos artisticos dominantes (e
best sellers no mercado), a escolha de temas (referidos acima) e de materiais e suportes nio
convencionais, ou até efémeros, como € o caso da performance, tornavam as suas obras de arte de dificil
reproducdo e comercializagdo, numa clara oposi¢@o a visdo capitalista (Phelan, 1996; Jones, 2008). A
arte, usada como manifesto politico de denuncia de circunstancias de opressdo e violéncia, apostava no
impacto social, desconsiderando o aspeto economico (Lippard, 1976).

Nos anos 1980 surge nos Estados Unidos da América um dos mais proliferos e reconhecidos
coletivos de critica, as Guerrilla Girls, grupo andénimo de artistas ativistas. Desde entdo, t€ém denunciado
as assimetrias de género e pertenga étnico-racial presentes nas varias instdncias do mundo da arte norte-
americano e europeu. Tém chamado a atengo para as desigualdades de representagio estatistica de
mulheres e pessoas racializadas a partir das informagdes disponibilizadas pelos proprios intervenientes
do campo, como museus, galerias ou a critica de arte.

Em 2007, Linda Nochlin e Maura Reilly organizaram uma exposi¢ao de arte feita por mulheres —
“Global Feminisms” - no Brooklyn Museum (Vicente, 2018), que procurou alargar o alcance geografico
das artistas representadas e, acima de tudo, expandir o espetro do feminismo para incluir mulheres
plurais, multiplas, com subjetividades em construgdo e situadas em circunstancias variaveis (Reilly &
Nochlin, 2007). Apesar das mudangas sociais ocorridas entre as duas exposi¢des — 1976 ¢ 2007 - que
contribuiram para uma melhoria significativa das posi¢des ocupadas pelas artistas, Reilly (2015)
apresentou um conjunto eclético de estatisticas sobre o mundo da arte norte-americana, evidenciando a
fraca presencga e participacdo das mulheres. Este exercicio de compilagdo de dados de museus, bienais,
imprensa e critica mostrou a continuidade da assimetria entre homens e mulheres artistas, em termos de

reconhecimento (nomeagdes e prémios) exposi¢des e sucesso comercial (Reilly, 2015).

3.4.2. Breve retrato da presenca atual das mulheres na arte ocidental

O Artprice, website que compila informagdo acerca do mercado mundial de arte, publicou o The
Contemporary Art Market Report 2023 (Ehrmann, 2023b), onde da conta da imparidade substancial
entre homens e mulheres tanto na esfera de exibigao nas institui¢des culturais como na esfera comercial.
No top das/os 50 artistas mais importantes, apenas 10% sdo mulheres. O relatério mostra que, ainda
assim, o gap entre mulheres e homens tem diminuido na tltima década, quando em 2013, no mesmo

ranking s6 figurava uma artista. Por outro lado, as obras destas artistas tém conseguido valores altos
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em leildo, em alguns casos, valores recorde, o que indicia um maior interesse das/os colecionadoras/es
na produgdo artistica feminina.

O mesmo relatdrio justifica esta mudanca ainda que lenta, pelo esforgo intencional que agentes
como os museus, t€m empreendido para reduzir o desequilibrio de género, nomeadamente nos valores
pagos a obras feitas por mulheres. O trabalho das artistas tem ganho visibilidade por ser mais incluido
nos catalogos de vendas em leildo e o nimero de transagdes no mercado tem aumentado nos ultimos
anos, tendo atingido, em 2022, um pico na historia dos leildes de arte. Também no segmento de artistas
abaixo dos 40 anos, as mulheres estdo a conseguir posicionar-se de forma mais favoravel. De acordo
com o mesmo relatorio do ArtPrice, pela primeira vez de que ha registo nos leildes globais de arte, no
top 10 de artistas (abaixo dos 40 anos) com melhor volume de negécios, houve uma forte presenga de
mulheres (sete em dez). Esta nova realidade da conta da mudanga de prioridades das casas leiloeiras,
colecionadores/as e institui¢des de arte em promover arte criada por mulheres. Apesar de lenta, parece
haver uma progressao na inclusdo e aprecia¢do das obras feitas por mulheres nos circuitos globais da
arte que se materializa em visibilidade e valor econdémico.

O relatorio Women's equal share presence in the arts and culture (2020) evidencia que, entre um
conjunto reconhecido de institui¢cdes culturais europeias, as exposi¢des individuais de homens sdo, em
média, o dobro das realizadas por mulheres. Mais recentemente, gragas a visibilidade alcancada pela
terceira vaga feminista, o relatorio sublinha que tém sido feitos esforcos pelos museus e curadorias para

equilibrar e reparar estas disparidades.

3.4.3. Ser mulher artista em Portugal

Em Portugal, as Academias de Belas-Artes comegaram a aceitar alunas em 1823, relativamente cedo se
comparado com outros paises europeus. No entanto, s6 em 1881, com a reforma do ensino, é que a
entrada de alunas nas Academias se torna oficial. A investigagdo histdrica feita as matriculas de alunas
no periodo entre 1881 ¢ 1923 (Macédo, 2022) evidencia alguns tragos de modernidade do ensino
artistico portugués, seja no nimero de alunas inscritas, seja nas disciplinas frequentadas que incluiam
o desenho de modelo nu, disciplina interdita as alunas nas principais escolas europeias da altura. Houve
mulheres que durante este periodo puderam entrar na escola e aceder a uma educagao similar a dos seus
colegas homens; todavia, pouco ou nada se sabe dos seus percursos artisticos. A falta de registos e
documentag@o e a escassa visibilidade das suas obras sugerem que terfo enfrentado barreiras relevantes
na promog¢do e reconhecimento do seu trabalho (Vicente, 2005; Silva & Leandro, 2013b; Leandro,
2016).

Desde o século XVII ao século XX, as artistas visuais portuguesas tinham, maioritariamente,
origens sociais privilegiadas, o que para além de lhes ter garantido a educag@o, inclusive nas artes
(musica, pintura e desenho, costura e bordados), lhes permitiu a saida de Portugal em busca de uma

envolvente mais favoravel e com mais alternativas a continuidade da aprendizagem e a exequibilidade
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de uma carreira artistica (tal como os seus colegas). Outro aspeto importante, ¢ o do apoio familiar,
nomeadamente das figuras familiares masculinas em matéria de incentivo e condigdes praticas de
sustento destas atividades dentro e fora de Portugal. A relevancia deste apoio ¢ referida pelas artistas ao
longo dos anos, 0 que também encontra eco no conjunto de mulheres que entrevistei e cujos discursos
analisarei no capitulo 7.

Apressando-me até a primeira metade do século XX, sdo muitas as artistas portuguesas que se
encontravam na didspora europeia, nos centros efervescentes de arte (Paris, Londres, Berlim), o que
equivale a dizer que tomaram contacto direto com as vanguardas artisticas europeias e seus/suas
representantes. De 14, puderam mandar noticias para o entdo longinquo Portugal, influenciando artistas
e impregnando o ambiente de um cosmopolitismo contrastante com o fechamento cultural do pais.
Lembro aqui o ja referido papel da Fundacdo Calouste Gulbenkian como patrocinadora da circulagio
internacional de artistas neste periodo, assumindo o papel de fomento cultural que seria proprio de um
Ministério da Cultura.

Muitas foram as artistas*® que conseguiram ter visibilidade: ganharam prémios artisticos e bolsas
de estudo em escolas de arte conceituadas e prosseguiram uma carreira internacional, tal como Vieira
da Silva, Sarah Affonso, Ofélia Marques, Mily Possoz, Estrela Faria, Lourdes Castro, Paula Rego,
Helena Almeida, entre outras (Almeida, 2002; Dias, 2012; Hargreaves, 2020, 2022). Segundo Almeida
(2002, p. 260), as artistas “conseguiram manter-se num plano de afirmacdo elevado sem se investirem
de tematicas masculinas, serd preciso lembrar que essas artistas sobreviveram porque se inseriram em
contextos internacionais ndo tao violentos e sobretudo ja ndo tradicionalmente dominados nesse plano”.

As trajetdrias destas mulheres sdo distintas entre si: para umas, casar com artistas revelou ser um
constrangimento (o caso de Sarah Afonso, casada com Almada Negreiros)®*; para outras, maior
facilidade em viajar (o caso de Paula Rego e de Vieira da Silva casadas com artistas estrangeiros); umas
optaram por estilos mais abstratos, outras pelo expressionismo; umas primaram pela neutralidade
tematica, outras denunciaram a condigdo social em que as mulheres se encontravam.
Independentemente dos estilos, temas, técnicas ou suportes usados pelas artistas, a proximidade dos
centros artisticos favoreceu a produgdo e recegdo da arte que produziam.

Em 1942, destaca-se a iniciativa pioneira da Sociedade Nacional de Belas Artes (SNBA) em
organizar a “I Exposi¢do Feminina das Artes Plasticas”, cuja curadoria pertenceu a varias artistas. O

catdlogo da exposi¢@o destacava o brilhantismo das artistas e confirmava uma “arte feminina” que se

32 Para aprofundar o conhecimento sobre biografias de artistas visuais portuguesas, consultar, entre outras, as
obras de Raquel Henriques da Silva (1992), Sandra Leandro (2016, 2017), Filipa Vicente (2016), Fatima
Lambert (2019), Hugo Monteiro (2022) e Fatima Lambert e Francisco Monteiro (2023).

3 Idalina Conde (1995), publicou um artigo “Sarah Affonso, mulher (de) artista” onde d4 conta desses
constrangimentos, no casamento de Sarah Affonso com Almada Negreiros.
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distinguia de uma “arte masculina” em matéria de sensibilidade especial, sentimentalismo e
espiritualidade (Hargreaves, 2022). Tratou-se de um evento que, embora tenha sido extraordinario a
época, ndo teve continuidade e aferrou as mulheres aos particularismos de uma afirmacdo autoral
limitada, refém de temas, técnicas e suportes. De resto, as galerias que iniciaram atividade nas décadas
de 1960 e 1970, expuseram quase exclusivamente homens, pelo que as artistas mantinham uma
visibilidade residual.

O ambiente de forte constrangimento politico e social que se vivia, marcado pela censura e
perseguicdes, foi determinante para a estagnacdo do dinamismo do campo artistico e para a fraca
politizacdo das artes plasticas nesse periodo. Este contexto repressivo também limitou a incorporagdo
de uma agenda feminista na produgdo artistica, como aponta Oliveira (2015).

A exclusdo das mulheres das artes ndo se limitou as artes visuais. Como referido, a auséncia de
escritoras portuguesas na historia e no canone da literatura portuguesa mostra a consisténcia do olhar
negligente sobre a producdo literaria feminina. O dificil percurso de reconhecimento nos compéndios
da Historia da Literatura Portuguesa aponta para processos de marginalizag@o da autoria feminina que,
segundo Edfeldt (2006), persistem até ao presente (como a auséncia de autoras nas bibliografias dos
curriculos de Literatura, por exemplo). Os consensos tém dotado a experiéncia masculina de
universalidade enquanto relegam a experiéncia feminina de particularidade, sugerindo ao mesmo tempo
que os “temas de mulheres” tém menor valor literario.

Na mesma altura — década de 1970 - em que no mundo anglo-saxénico e noutros paises da Europa
se acendiam os rastilhos da segunda vaga feminista com repercussdes nas artes e nos varios campos do
conhecimento, em Portugal vivia-se a intensidade das convulsdes politicas e sociais que mudavam o
espetro das liberdades e dos direitos individuais. A permanéncia do pais num estado de isolamento
internacional, impediu que as grandes transformagdes sociais e culturais que abalavam o século XX
produzissem efeitos sérios nas estruturas sociais da época. Apesar da extraordinaria resisténcia das
ativistas, a longevidade e a opressdo da ditadura foram retirando vigor aos movimentos feministas
portugueses.

Durante os anos que se seguiram ao 25 de abril de 1974, o debate feminista visava ainda assegurar
a tardia igualdade juridica de direitos basicos entre mulheres e homens, pelo que a crescente
centralidade internacional da questdo de género no pensamento e na produgao teorica ndo se fez sentir
no mesmo periodo em Portugal, nem ao nivel do ensino, nem da producdo académica ou da pratica
artistica (Almeida, 2002; Vicente, 2012; Serrdo, 2017; Hargreaves, 2020, 2022).

Influenciadas pela expansdo internacional do movimento feminista de segunda vaga e seus
impactos nas praticas artisticas femininas, as artistas portuguesas vao-se gradualmente libertando dos
espartilhos tematicos da graciosidade, delicadeza e neutralidade (mudez) associados a produgdo
feminina. Artistas como Clara Menéres, Paula Rego, Ana Hatherly ou Salette Tavares avangaram para
temas, meios e suportes que acomodavam melhor a celebragdo dos corpos como agentes performativos:

da-se a deslocagdo do corpo enquanto representacdo para o centro da arte, enquanto sujeito capacitado
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de agéncia. Usaram de forma inovadora e experimental os happenings, a performance, a escultura e a
pintura conceptuais para relatar experiéncias femininas, para falar sobre feminismo, sexualidade e
erotismo; desafiaram e definiram novos territérios de acdo e expressdo onde alargaram a amplitude
tematica e material da obra de arte e colocaram-se num lugar de maior convergéncia com o que se
passava noutras geografias (Almeida, 2002; Oliveira, 2015; Hargreaves, 2022).

Em 1977, inaugurou na SNBA a primeira exposi¢do dedicada a artistas portuguesas no periodo
pos-revolugdo. Organizada por uma comissdo de mulheres ligadas a produgdo e critica de arte, a
exposi¢do mostrou obras cujo contetdo apelava a condigdo da mulher nas artes e a sua condigdo cidada
num contexto de mudangas politicas e sociais profundas. No entanto, ndo se definiu como uma
exposicao de espirito reivindicativo e feminista, procurando antes ser uma afirmagdo da criatividade
feminina (Tavares, 1977). Emilia Nadal, uma das organizadoras da exposi¢do, em conversa com

Oliveira (2015, p. 117) afirmou:

(...) O que foi interessante foi que as artistas portuguesas ndo quiseram de
maneira nenhuma que aquilo fosse considerado uma atitude, uma
actividade ou uma proposta feminista. Porqué? Para ja o feminismo tinha
ma fama. Por outro lado, as mulheres que sempre expuseram ali livremente
nao se sentiram com vontade nem com direito, nem tinha sentido, fazerem
uma manifestagdo feminista ao nivel da arte naquele contexto.

Oliveira (2015) encontra divergéncias entre as estatisticas da desigualdade de género e a percegéo que
as mulheres artistas portuguesas tinham do mundo da arte pds-revolugdo. A justificacdo principal que
encontra para a recusa da existéncia de discriminagdo, € a necessidade que as artistas tinham em
distanciar-se de discursos feministas mais politizados, temendo ser duplamente discriminadas.

A década de 1980 foi de grande dinamismo nas artes plasticas portuguesas. Apesar do aumento do
niumero de mulheres artistas (Vicente, 2012; Ferreira, 2018), a sucessdo de grandes exposicdes
coletivas, certames e bienais privilegiou a consagragdo artistica dos homens: “um sistema baseado em
figuras tutelares masculinas, ndo s6 ao nivel do ensino, da critica e direcgdo de museus e colecgdes, mas
mesmo ao nivel do que se entende ser um artista, conceito frequentemente ligado a ideia de bravata
masculina” (Delfim Sardo em Rato, 2005). Destaca-se, em 1989, no meio da “espécie de vazio (que)
se langou sobre as figuras femininas da arte portuguesa” (Dias, 2012, p. 69), a exposi¢do “Pintoras
Portuguesas” com curadoria de Silvia Chico. Apesar da presenga residual das artistas no panorama
nacional de circulagdo e exibicdo de arte, ¢ durante este periodo que cresce a notoriedade internacional
de artistas como Paula Rego, Menez ou Helena Almeida que, em 1982, é escolhida por Ernesto de Sousa
para representar Portugal na Bienal de Veneza (Hargreaves, 2022).

A subrepresentacao das mulheres no campo artistico portugués prosseguiu quase inalteravel pela
década que se seguiu. Varias sdo as exposi¢des que marcaram aquele tempo e, no entanto, a participagao

de mulheres foi nula ou residual. Um exemplo paradigmatico é a exposi¢do “10 Contemporaneos”,
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apresentada em 1992 no Museu de Serralves. Com curadoria de Alexandre Melo, a mostra reuniu,
naquele prestigiado espago institucional, artistas cuja obra era considerada representativa da
contemporaneidade artistica nacional, sem incluir qualquer mulher na selecao.

O inquérito feito as/aos jovens artistas portuguesas/es em 1994 (Pais, Ferreira & Ferreira, 1995)
mostrou que entre a comunidade artistica inquirida havia uma maior percentagem de profissionais do
sexo masculino. Os homens foram os que mais responderam receber dinheiro com a atividade
artistica(77,8% nos homens face a 63,6% das mulheres), parecendo estar mais inseridos no campo
artistico, ao passo que as mulheres pareciam dedicar-se mais a “arte pela arte”.

Na década de 1990, no plano internacional, nomeadamente no contexto anglo-saxoénico, os
questionamentos feministas cruzavam todas as areas do saber ¢ da arte. Pese embora o atraso e a
dificuldade em atualizar o pensamento e a pratica provocada por décadas paralisantes de ditadura,
seguidas de lenta constru¢do democratica e justica social, seria de estranhar que com a abertura de
Portugal ao exterior, ndo se sentissem, ainda que tardiamente, ressonancias de grupos ativistas artisticos
feministas (Almeida, 2002; Tavares, 2008).

No final dos anos 1990, foi criado o coletivo Zoina por alunas das Belas-Artes do Porto. Segundo
a artista Carla Cruz**, uma das fundadoras do grupo, foi o crescente interesse pelos estudos feministas,
a par do protagonismo dos homens nos curriculos da faculdade, que as fizeram questionar o papel da
mulher portuguesa no mundo da arte (Almeida, 2002; Marques & Gomes, 2020). O coletivo (1999-
2004) juntou artistas motivadas pelas mesmas perguntas e insatisfeitas com o lugar meramente
decorativo ocupado pelas mulheres. Organizaram o seu ativismo feminista em torno de intervengdes
artisticas provocatorias no espaco publico que pretendiam mexer com os poderes patriarcais que
governavam as instituicdes. Destacaram-se também pelas parcerias criadas com organizagdes da
sociedade civil, como foi o caso da colaboragdo com a UMAR (Hargreaves, 2022). Seguiram-se outros
coletivos®® norteados por um artivismo (ativismo a partir da pratica artistica) feminista que foram
refletindo e expondo questdes ligadas a globalizagdo, a teoria queer, a ecologia e outras ligadas as
experiéncias femininas como a menstruagdo, a maternidade ou o aborto.

Ha uma geracdo de mulheres nascidas nas décadas de 1960 e 1970 que iniciaram as suas trajetorias

profissionais no final do século XX e que, a par do recurso a técnicas e suportes diversos, vao também

3 Carla Cruz organizou uma colegdo de arte feminista intitulada “A/l My Independent Women”, cujas obras
questionaram o lugar das mulheres e dos homens no mundo da arte a partir da especificidade do seu género.
Esta colecdo tem sido exposta desde 2005 em diversos espagos € contextos, proporcionando uma plataforma
para a reflexdo sobre as questdes de género no campo artistico. Informagdo disponivel em:
https://amiw3.blogspot.com/

33 Ver, por exemplo, a estrutura artistica Rabbit Hole criada em 2011, cujas linhas de interven¢io transdisciplinar
incluem a “intersec¢do de praticas artisticas, politicas queer feministas, cultura DIY e coletivismo”. Informagao
disponivel em: https://rabbithole.pt/pt/sobre/

88



incorporando no objeto artistico, de forma diversa, as reinterpretacdes e (re)significagdes globais do
feminismo. Artistas como Cristina Mateus, Leonor Antunes, Filipa César, Rute Rosas, Alice Geirinhas,
Patricia Garrido, Rita Magalhdes ou Grada Kilomba, entre outras, t€ém trabalhado multiplos suportes da
escultura, instalagdo ou video, focando temas relacionados com o ocultamento das mulheres na
sociedade, com o reposicionamento do corpo feminino de objeto a sujeito, a reivindica¢do da
sexualidade feminina ou as reflexdes pos-colonialistas (Hargreaves, 2022).

Na ultima década, foram organizadas, por institui¢des oficiais, duas exposi¢des coletivas dedicadas
exclusivamente a mulheres artistas. Foram exposi¢des de grande dimensao institucional que s6 tiveram
evento congénere em 1977, com a referida exposi¢do da Sociedade Nacional de Belas Artes. Em 2019,
“A metade do céu” com curadoria do artista Pedro Cabrita Reis, mostrou no museu Arpad Szenes/Vieira
da Silva, obras de cerca de 60 mulheres de genealogia alargada, desde Josefa d’Obidos até a
contemporaneidade. No ano seguinte, na Fundagdo Calouste Gulbenkian, a exposi¢do Tudo o que eu
quero — Artistas Portuguesas de 1900 a 2020 reuniu cerca de 40 artistas e foi organizada pela Fundagio
em conjunto com o Ministério da Cultura, no quadro da presidéncia portuguesa do Conselho da Unido
Europeia.

No catélogo, a curadora e o curador da exposi¢do, Helena de Freitas e Bruno Marchand (2021, p.

25), ddo conta dos seus propositos:

O ambito desta exposi¢do ndo deixa, contudo, margem para dividas: trata-
se de inverter, contrariar ou reequilibrar o historico apagamento a que as
artistas mulheres e as suas produgdes tiveram desde sempre sujeitas.
Estamos convictos de que ainda nada esta consolidado na igualdade de
género. (...) o objetivo central desta exposi¢do integra-se, portanto, ¢ sem
qualquer equivoco, nesse campo de intervengdo que, a partir de estratégias
diferenciadas, pretende reparar esse facto historico.

Em declaragdes ao jornal Publico (Salema, 2021b), a entdo Ministra da Cultura, Graca Fonseca,
afirmava que: “o mundo mudou muito nestes 112 anos que aqui estdo representados, e mais rapido do
que a visibilidade das mulheres da arte. (...) sobretudo os mais jovens devem sentir que as conquistas
importantes devem ser cuidadas e ndo esquecidas”.

Apesar de a missdo dos institutos publicos ligados ao campo das artes e da cultura incluir, entre os
“objetivos especificos de interesse publico cultural”, a igualdade de género, na pratica, ndo existe
qualquer obrigatoriedade de implementacdo de medidas que a promovam. Esta auséncia manifesta-se
tanto no regulamento de atribuicdo de apoios financeiros as artes como na composi¢do dos juris dos
concursos — como € o caso do Instituto do Cinema e Audiovisual (Nogueira, 2024) —, nos critérios de
aquisicdo de arte contemporanea para a colegdo do Estado Portugués (Ministério da Cultura, 2023) ou
nas cole¢cdes dos museus. Nas restantes instituigdes do mundo da arte de gestdo privada, como

fundagdes ou galerias, apesar de existirem iniciativas pontuais que procuram combater as desigualdades
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de género, nenhuma explicita a diversidade de género como critério formal na selegdo e recrutamento
de artistas ou na aquisi¢do de obras, como sera abordado no capitulo 6.

Antoénio Silva afirma que as mulheres estdo mais presentes no mundo da arte, contudo ressalva que
“ha uma rede de discursos que aliam género, arte, poder e que produz efeito nos modos de ver, que
continua desfavoravel as mulheres” (2022, p. 64). Apesar da forte feminizago escolar (representavam
cerca de 70% das/os diplomadas/os no ano letivo de 2021/223¢) e do aumento de mulheres artistas, os
mecanismos de exclusdo e desconsideracdo da arte feminina persistem, assumindo diferentes formas.
Em 2012, Joana Vasconcelos protagonizou as parangonas mundiais como a primeira mulher a expor
individualmente no Palacio de Versalhes. E, sem rodeios, um feito maior na consagragcao e
reconhecimento de uma carreira artistica. Ainda assim, e apesar de ter quebrado um conjunto
significativo de tetos de vidro, a artista viu o seu iconico lustre feito de tampdes - A Noiva - ser censurado
pela comissaria da exposicao que alegou: “Nem pensar, expor tampdes em Versalhes...” (Soromenho,
2018). O tema da menstruacdo, o territério do corpo feminino, da sua biologia encontrou ainda
resisténcia nos discursos que se veiculam. A natureza das mulheres foi entendida como um elemento
demasiado incomodo e chocante para ser visto numa exposi¢do que, segundo dados do website da
artista, foi visitada por 1,6 milhdes de pessoas (Vasconcelos, 2024).

O apagamento sistematico das mulheres artistas portuguesas encontra, como descrito na sec¢ao
anterior, réplicas em varios paises do mundo ocidental (Bruno Marchand em Salema, 2021a). Alain
Quemin desenvolveu um estudo, em 2013, sobre os mecanismos de consagracdo do mundo da arte
contemporanea, analisando, para isso, os rankings de artistas das ultimas décadas. A investigagdo
evidenciou que, apesar das ideias de globalizagdo e democratizagdo do campo artistico, o
reconhecimento continua muito dependente das hierarquias territoriais centro-periferia e sujeito a
disparidades de género, origem e geragdo. Quemin (2013b) evidenciou que os/as artistas mais bem
posicionados nos rankings eram homens, brancos ¢ com idades acima dos 40 anos.

A exclusdo das mulheres da historia cultural, a par de todas as outras, enviesou e estreitou
geracionalmente a perce¢do dos campos de possibilidade das mulheres. E este é um fendémeno que
perdura até ao presente. Vitor Serrdo (2017) explica que, no caso das artistas visuais que ndo foram
“estudadas, colecionadas, expostas, restauradas, valorizadas”, os trabalhos de escavacdo e resgate das
sombras implicam que se aceda e se alargue a investigag@o as reservas dos museus, que se entre nas
casas e colegdes privadas ou nos arquivos de familia, o que se afigura complexo e moroso. Continua
um trabalho paulatino de mineragdo que procura, ao longo do tempo, pelos tragos deixados pelas artistas

invisiveis com vista a atualizar a historia de arte (Vicente, 2005). Este projeto levado a cabo por

36 Dados relativos a “Diplomados/as em estabelecimentos de ensino superior - 2021/22”, consultados na Direcio-
Geral de Estatisticas da Educag@o e Ciéncia (2023b) e alvo de analise no capitulo 5.
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historiadoras, tem procurado dar a conhecer as formas de atuagdo e o pensamento feminino de artistas,
mecenas ou clientes, em contextos hostis de subvalorizag¢do, apagamento e tantas vezes, maltrato.
Aspira-se dar visibilidade as biografias e as inser¢des sociais das mulheres, situando-as em contextos
sociopoliticos, econdmicos e culturais diversos (Harris, 2001). Zilia Osoério de Castro (2001, p. 57)

observa:

(...) Optou-se por iluminar obscuridade, contribuindo para o conhecimento
das “pecas” ocultas. Pode, pois, dizer-se que a descoberta destas “pecas” ¢
uma “constru¢do”, na medida em que conjuga um sem numero de dados
nem sempre faceis de encontrar, e que possibilita a “constru¢do” do puzzle
também ele obscurecido na sua compreensao pela “falta de pecas”.

Na ultima década, a historia da arte em Portugal tem sido reescrita a partir do rastreamento e do
desocultamento de mulheres artistas. Monografias e estudos de conjunto, dos quais se destacam os
varios coordenados pelas historiadoras Sandra Leandro (2016, 2017) e Raquel Henriques da Silva (Silva
& Leandro, 2013a; 2013b) tém permitido ampliar e criticar o panorama artistico portugués, devolvendo

0 espago e lugar a artistas que se encontravam ha muito soterradas pelo peso da Historia.

3.5. Entre o Centro e a Periferia: o que explica a invisibilidade das mulheres artistas?

O meu pai,

quando eu tinha 15 anos, disse assim:

“Olha, tens que te ir embora daqui, que isto ndo ¢ um pais para mulheres”.
Paula Rego (2009)

Desde os anos 1970 que o fenémeno da invisibilidade das artistas dos centros artisticos tem sido
enquadrado e analisado, nomeadamente no que diz respeito as suas causas explicativas (Nochlin, 1971;
Conde, 1998; Vicente, 2005; Rechena, 2011; Cameron, Goetzmann & Nozari, 2017; Ferreira, 2018;
Rechena & Furtado, 2018, entre muitas/os outras/os).

De acordo com as principais conclusdes do relatério Gender Gaps in the Cultural and Creative
Sectors (Comissdo Europeia, 2022), os homens predominam nas posi¢des de lideranca criativa mais
relevantes; enquanto a presenca feminina no setor diminui com a idade, refletindo-se numa crescente
disparidade salarial. Adicionalmente, os outputs criativos das mulheres sdo menos valorizados e
reconhecidos. O relatorio destaca ainda a prevaléncia de assédio sexual contra as mulheres, realidade
reportada com frequéncia, sugerindo dindmicas persistentes de desigualdade de género.

O estudo também aponta, a semelhanga de outros contextos da vida social, como abordei no inicio
deste capitulo, para um défice de informacdo de género acerca das praticas do setor, o que dificulta uma
clara avaliagdo das relagdes de género presentes e, consequentemente, a implementagdo de politicas e

boas praticas.
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3.5.1. Ordem de género

O psicologo social Serge Moscovici (1984; 2000) desenvolveu, na década de 1960, a teoria das
representagdes sociais para explicar os processos de construgdo de significados coletivos, que resultam
em formas de senso comum e conhecimento partilhado. Estas formas de entender, avaliar e fazer sentido
da realidade social, ancoradas em normas, valores e crengas partilhadas entre membros, mantém lagos
sociais e produzem identidades coletivas, unindo grupos ou organizagdes (Hoijer, 2011; Flores-Palacios
& Oswald, 2019). As representagdes sociais guiam o pensamento e as praticas sociais, assumindo a
fun¢do de simplificar a complexidade do mundo, tornando-o mais acessivel e compreensivel.

Na medida em que sfo produtos relacionais, alicergados no quotidiano interacional, as
representagdes sociais sdo fortemente dependentes da especificidade dos contextos culturais (Flores-
Palacios & Oswald, 2019). Numa mesma sociedade podem coexistir diferentes representagdes sociais,
e € através da negociacdo dos seus sentidos, que os individuos agem.

Raewyn Connell (1987; 1994; 1995) desenvolveu uma teoria de género que procurou conciliar a
dialética entre agdo e estrutura. Sem retirar relevancia e primazia a agéncia dos individuos, Connell
trouxe também para a reflexdo o poder das estruturas sociais a partir dos conceitos de “ordem de género”
e “regime de género™’.

A ordem de género de uma sociedade €, segundo a autora (1994, p. 98), um padrio de relagdes de
poder entre géneros, historicamente construido, que afeta as representagdes do que € considerado
feminino e masculino e estabelece, no plano macro, normas e praticas genderizadas. A ordem de género,
moldada por condi¢des culturais, econémicas e legais, disponibiliza aos individuos um repertorio de
acoes, que organiza e orienta fungdes e papéis genderizados e territdrios apropriados de atuagdo (Martin,
2006; Zinn & Hofmeister, 2022). Esta estrutura de relagdes de poder interseta contextos sociais
particulares, situados no plano meso, dando origem a regimes de género (Connell, 1994), que, assentes
em representacdes sociais genderizadas, reproduzem normas e expectativas acerca de homens e
mulheres (Amancio, 1993, 1994).

Tomando por base a teoria da pratica de Bourdieu (1993; 2002 [1972]), autoras como McCall
(1992), Skeggs (2005) e Miller (2016b) criticam a auséncia de uma analise aprofundada das relagoes
de género, argumentando que o autor privilegia o efeito estrutural da classe social. Segundo as autoras,

Bourdieu concebeu o género e a idade como forgas bioldgicas e naturais, cuja especificidade derivava

37 Connell privilegia os conceitos de ordem e regime de género ao conceito de “patriarcado” que considera
limitado, uma vez que traduz uma ordem de género particular, onde existe dominio do masculino sobre o
feminino. Para a autora, o conceito de ordem de género ¢ mais inclusivo, na medida que abrange, para além
das relacdes entre mulheres e homens, as relagdes intra-géneros (Rodrigues, 2013).
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do lugar ocupado na configuracéo de classes. Para o socidlogo, o género assume um papel secundario
na determinacdo da posi¢do social, uma vez que ¢ a composi¢do e o volume de capitais que cada
individuo possui que definem a divisdo social (Devreux, 2014). De acordo com McCall (1992),
Bourdieu sugere que as mulheres partilham disposi¢des femininas homogéneas e estaticas, circunscritas
a esfera privada, desvalorizando a possibilidade de transformagdo do habitus a partir de outras
experiéncias, como a participacdo remunerada no mercado de trabalho.

Apesar destas criticas, autoras como McNay (1999) e Adkins (2004) defendem que a teoria de
Bourdieu tem valor analitico para o estudo das relagdes de género. Esta teoria tem margem para abarcar
a mudanga social, e a reflexividade pode “ser fator de engendramento de novos compromissos de
género” (Silva & Bartolozzi, 2024, p. 17), permitindo a reconfiguragdo de disposi¢des individuais e
coletivas.

Articulando a teoria da pratica de Bourdieu (2002 [1972]) com a teoria de género de Connell, o
campo artistico encontra-se enquadrado quer pela ordem de género vigente numa dada sociedade, quer
pelos regimes de género especificos aplicaveis ao contexto institucional. Estas estruturas moldam a
construcdo do género, através de praticas institucionais que, por sua vez, as reforcam e consolidam.

Apesar de Connell defender o peso das estruturas na acdo individual ou institucional, argumenta
que a inventividade e reflexividade humanas podem agir sobre os constrangimentos que as limitam.
Portanto, a autora reconhece: “the idea of an active presence of structure in practice, and an active
constitution of structure by practice (...)”. Este ¢ também o entendimento de Cecilia Ridgeway (2009)
que explica a influéncia muatua entre os planos estrutural, institucional e interacional. Para a autora, o
género atua como uma estrutura cultural primaria — “background identity” — que organiza as relagdes
sociais e enforma o desempenho dos individuos, seja em papéis organizacionais, seja em papéis
identitarios (2009, p. 147). E através das interagdes sociais que o género se faz, que se constroi, segundo
West e Zimmerman (1987), num processo que articula a autorregulagdo dos individuos que estdo, por
sua vez, conscientes das expectativas que existem sobre o seu comportamento.

Historicamente, a ordem de género patriarcal baseia o seu sistema de representacdes sociais,
geografica e culturalmente situadas, sobre a construcdo social da diferenca sexual, o que enforma as
visoes do mundo dos individuos, molda as interagdes sociais em que estdo envolvidos e orienta o sentido
da sua agdo (Krais, 2006; Flores-Palacios & Oswald, 2019). Segundo Krais (2006), os significados
atribuidos ao género sdo incorporados pelas disposi¢des individuais como uma cosmovisiao
genderizada, que inclui a divisdo de trabalho entre os géneros. Skeggs (2005) acrescenta que a divisdo
sexual do trabalho doméstico é depois institucionalizada para além dos contextos de socializacdo
primaria como a familia, através de instituicdes como a educagédo, o Estado Social ou o mercado de
trabalho.

A premissa de diferenciacdo sexual serviu a legitimagao e perpetuacdo da hierarquizagdo de género,
conferindo maior poder e privilégio aos homens, enquanto limitou a autonomia e a influéncia das

mulheres. O feminino é regularmente associado a tracos como a maternidade, a expressividade, a
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submissdo e a dependéncia, enquanto o masculino ¢ mais associado a for¢a, a instrumentalidade, a
dominancia e a independéncia (Macedo & Amaral, 2005, p. 107; Aboim, 2013). Também as fungdes e
comportamentos esperados sdo sexualmente segregados: espera-se que as mulheres privilegiem a esfera
do privado, orientadas as relagdes de interdependéncia e afetividade, enquanto a expectativa que recai
sobre os homens é que assumam papéis no espaco publico (Torres, 2001; Macedo & Amaral, 2005;
Aboim, 2008). Os conceitos de “papéis sociais” e de “diferenciagdo funcional” foram popularizados
por Talcott Parsons. No contexto da socializa¢do familiar, o autor distinguiu papéis masculinos ligados
a instrumentalidade, de papéis femininos ligados a expressividade como modo de manter a necessaria
estabilidade e integridade do sistema social (Parsons & Bales, 1956).

Paralelamente as dificuldades que as mulheres enfrentam transversalmente no mercado de trabalho,
as trajetorias artisticas acumulam ainda mais desvantagens decorrentes das disparidades de género que
prevalecem (Miller, 2016a). O sistema coletivo de representacdes sociais € a ndo neutralidade do
sistema linguistico ainda atribuem, predominantemente, a genialidade artistica ao masculino. O homem
¢ habitualmente associado ao ato da criacdo, e a associagdo entre ser mulher e ser sujeito criativo
permanece dificil de reconciliar (Vicente, 2011, Miller, 2016a; Hargreaves, 2020). No século XIX, as
raras mulheres que tentavam construir uma carreira nas artes, viam a sua excecionalidade ser descrita
como um “talento varonil” (Vicente, 2011, p. 174), pois sugeria que o seu trabalho alcangava um nivel
de qualidade comparavel ao dos homens. A masculinizagdo das obras das artistas era vista como um
elogio feito pela critica, sem que, no entanto, deixasse de ter uma conotagdo pejorativa ja que atentava
contra o ideal tradicional da feminilidade e implicava que as mulheres artistas estavam a transgredir os
valores e as expectativas sociais que recaiam sobre elas. Estes processos refletem a tensao com que se
confrontavam, ¢ ainda confrontam, as mulheres, entre a valorizacdo artistica e a manutengdo das normas
de género (Vicente, 2011; Hargreaves, 2022).

Num estudo sobre a sub-representacdo de mulheres em carreiras percecionadas como exigentes de
habilita¢des intelectuais de alto nivel, Daniel Storage e a sua equipa concluiram que essa percegdo se
encontra assimetricamente distribuida entre os géneros, num fendmeno que designaram por “gender-
brilliance stereotype” (Storage et al., 2020, p. 2). A ideia de brilho ou de génio foi mais associada a
caracteristicas masculinas, enquanto tragos como o humor ou a beleza foram mais vinculados a
mulheres.

Os/as autores/as do estudo alertam para as repercussdes que este esteredtipo tem no
desenvolvimento das carreiras profissionais (Storage et al., 2020). Um dos impactos mais diretos para
as artistas € a desvalorizac@o estética da sua producdo. A premissa da falta de qualidade artistica pesa
persistentemente sobre as mulheres e tem sido usada como argumento para justificar a sua auséncia no
campo das artes visuais (Vicente, 2011; Miller, 2016a). O trabalho das mulheres ¢ habitualmente visto
como sensivel, emocional ou fragil e por versar sobre temas considerados exclusivamente femininos,
que tém menor valorizacao artistica. A historia de arte, e ainda o presente, mostram que mesmo quando

uma obra de arte realizada por uma mulher ¢ valorizada pela sua qualidade, questiona-se se ndo tera
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sido feita por um homem, ou pelo menos inspirada no trabalho de um homem. Esta ideia enviesada da
originalidade e da capacidade criativa das mulheres foi identificada em muitos casais de artistas, onde
a autoria feminina foi frequentemente colocada em duvida (Vicente, 2011; Hargreaves, 2022).

A pratica artistica, como discutido no capitulo anterior, estd muito dependente de um conjunto de
tarefas de marketing e de uma postura empreendedora para que as carreiras avancem e se criem
possibilidades de exibicdo, representagdo ou comissionamento. Estas atividades de autopromogao junto
de agentes do campo, sejam gatekeepers ou publicos, sdo essenciais para o desenvolvimento das
carreiras. Diane Miller (2016a) argumenta que este conjunto de agdes e comportamentos que procuram
o financiamento da produg@o, a exposi¢do e o reconhecimento da obra e que exigem que as/os artistas
se exponham e assumam riscos, sdo praticas mais bem aceites nos homens do que nas mulheres.

A socializagdo de género, refletida no conjunto das representagdes sociais que organizam as
praticas de especializacdo masculina e feminina (Buscatto, 2016), educa as mulheres, desde criangas, a
pedir e exigir menos e prejudica a sua autoconfianga e percegdo do seu proprio valor. Despentes (2016

[2006], p. 129) questiona-se:

Por que razdo as mées encorajam os rapazes a darem nas vistas, enquanto
ensinam as raparigas a calarem-se? Por que razdo continuamos a valorizar
um filho que se faz notar e envergonhamos uma filha que se destaca?
Porqué ensinar as meninas a docilidade, a coqueteria e as sonsices, quando
dizemos aos rapazes que t€m o direito de exigir, que o mundo ¢ feito para
eles, que tém o direito de decidir e escolher?

Esta falta de incentivo, somada a falta de exemplos femininos e mentoras, torna as mulheres menos
afoitas para agarrar oportunidades (Brooks & Daniluk, 1998). Ruth Rosengarte, artista e historiadora
de arte reconhecida pelo estudo da obra de Paula Rego, argumenta que a interiorizagdo de papéis de
género tradicionais impede as mulheres de alterar a sua posi¢ao subalterna nas hierarquias de poder:
“Ha uma culpa nas mulheres de enfrentar a ambi¢do de uma forma tdo visceral como os homens” (Ruth
Rosengarten em Rato, 2005).

Brooks e Daniluk (1998) abordam o conflito que muitas mulheres vivem entre as suas identidades
enquanto artistas e a ideia de ter uma carreira como artista. As autoras identificaram que, para as artistas,
existe uma maior sobreposicdo entre os planos individual e profissional, onde a arte que produzem ¢é
uma extensdo de quem sdo e dos seus valores. O desenvolvimento da identidade profissional, necessario
para o desenvolvimento da carreira, traz, ndo raras vezes, insegurangas e sentimentos de ressentimento
e culpa, face aos outros papéis de género tradicionais que lhes sdo atribuidos. Esta tensdo complica

ainda mais a trajetoria profissional das mulheres no campo das artes visuais.

3.5.2. A arte da conciliaciao
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Como referido no inicio deste capitulo, o jogo entre a profissdo e¢ a vida pessoal apresenta maiores
desafios para as mulheres. A maternidade exponencia esses desafios e acarreta uma nova ordem de
conflito entre os varios papéis que as mulheres desempenham e as escolhas que tém de fazer entre as
necessidades individuais e familiares.

No inicio do século XX, Virginia Woolf (2008, 2021[1929]) advogava pela necessidade de as
escritoras terem um quarto s6 seu e de matarem a “Fada do Lar” para se puderem ocupar da criagdo
literaria. Nas artistas visuais, a necessidade de terem tempo e espaco sozinhas para trabalharem
criativamente sem interrupgdes é mais um aspeto que entra no dificil equilibrio das diferentes dimensdes
da vida.

A desigual distribuigdo das tarefas domésticas e familiares proporciona uma dificil conciliagdo das
esferas do trabalho e da vida familiar que se traduz, globalmente, na sobrecarga de trabalho,
responsabilidades e preocupacdes sobre as mulheres. O fardo do trabalho invisivel, ndo valorizado e
nao remunerado de tarefas ligadas ao cuidado da casa e da familia (ascendentes e descendentes) recai
mais sobre as mulheres do que sobre os homens (Viegas & Faria, 2001; Perista, 2002, 2003; Perista et
al., 2016). Os impactos deste desequilibrio registam-se sobre os padrdes de vivéncia profissional delas
que, apesar da referida permanéncia no mercado de trabalho apds serem maes, tém de enfrentar a
expectativa patronal de que sdo uma contratagdo com maior risco de absentismo, o que para perfis
profissionais idénticos, reduz a sua empregabilidade (adequacgdo funcional, nivel salarial, promogdes)
em relacdo aos homens (Torres et al., 2005, 2018; Casaca, 2012; Marques, Casaca & Arcanjo, 2021).

Rosabeth Kanter (1977) estudou as organizag¢des burocraticas, nomeadamente as suas estruturas
genderizadas e, mais tarde, Joan Acker (1990) propos a descrigdo do/a o/a trabalhador/a “ideal” como
uma pessoa dedicada a organizagdo onde trabalha, suprimindo a sua vida pessoal e as suas emoc¢des de
modo que os objetivos da organizagdo ndo sejam postos em causa. A autora considera que este ideal é
implicitamente masculino: os homens sdo mais valorizados por atitudes empreendedoras e pela tomada
de decisdes arriscadas do que as mulheres. As expectativas de total compromisso e dedicag@o veiculadas
pelas organizagdes alinham-se melhor com as tipologias masculinas de articulagdo trabalho-familia.
Miller (2016a) estende o ideal-tipo do/a trabalhador/a de Acker (1990) a forma também genderizada
como se organizam as expectativas sociais em relacdo as/aos artistas e ao trabalho cultural e artistico.

Este ideal-tipo consensualiza a atribui¢cdo da genialidade criativa aos homens e a percegdo de que
o seu trabalho tem maior qualidade artistica. A ideia subjacente é que as mulheres, por estarem ocupadas
com a maternidade, tém menos disponibilidade de tempo e foco para garantir uma carreira continua e
consistente, condigdes vistas como essenciais para que 0s gatekeepers invistam nas/os artistas.
Tipicamente, os homens encaixam-se melhor na ideia de trabalhador ideal porque ndo padecem de
caracteristicas improdutivas como a sexualidade, a reprodu¢@o ou a emogao, culturalmente associadas
ao feminino.

A exigente articulagdo entre o profissional e o pessoal e a perce¢do da maternidade como uma

penalizagdo (Chung, 2020) sdo sérios impedimentos ao desenvolvimento das trajetorias profissionais
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das artistas (Brooks & Daniluk, 1998). Autoras como Romero (2015), Cascone (2018), Corbett (2019),
Judah (2023), entre varias outras, mostram que a maternidade esta ligada a padrdes de descontinuidade
nas carreiras artisticas, constrangendo as perspetivas profissionais no campo, seja porque lhes falta
tempo para perseguir e investir nessas perspetivas, seja pela discriminagdo de género a que estdo
sujeitas.

Dada a escassez e imprevisibilidade das solicitagdes do campo artistico, os/as artistas sdo
pressionados/as a manter-se continuamente disponiveis para praticas de socializagdo na comunidade
artistica, onde possam manter e alargar a sua rede de contactos. Este tipo de encontros sociais entre
gatekeepers e artistas acontece muitas vezes em inauguragoes de exposigdes, no final do dia e que se
prolongam pela noite. Tal situagdo favorece a presenca dos homens, uma vez que se encontram,
geralmente, mais libertos de responsabilidades domésticas e familiares. Renny Pritikin, no ensaio
Artistas que escolhem a Margem ou o Centro (2023, p. 101), entrevista uma artista, Jennie Ottinger,

que, acerca da sua experiéncia de maternidade, afirma:

Quando fui mée, a minha vida social passou a girar em torno de outros pais
e senti um enorme vinculo comunitario que ndo queria nem conseguiria
replicar noutra cidade. Ja ndo me sinto tanto parte da comunidade artistica
como antes. Nao vou muito a inauguragdes e o foco do meu mundo passou
para os amigos que conheci quando me tornei mae.

As assimetrias nas relagdes de poder entre homens e mulheres estdo presentes na familia e nos modelos
de organizagdo praticados. Estes modelos reproduzem-se e atualizam-se, com impactos sobre os usos
do tempo, as representagdes e os papéis sociais (Macedo & Amaral, 2005; Macedo, 2022), transpondo
o dominio do privado e propagando-se a esfera publica. Ligia Amancio (1993, 1994, p.70) argumenta
que “[os papéis sociais] constituem uma dimensdo de estruturacdo da ideologizagdo do masculino e
feminino ao nivel dos comportamentos”.

Dado o monopélio feminino dos deveres sociais e privados ligados a maternidade e as tarefas de
cuidado (Hargreaves, 2020) e, segundo Dominguez ¢ Diaz (2022), a normalizagdo, também pelas
mulheres, de certas barreiras que enfrentam, como a maternidade tardia, a distribuicdo desigual do
trabalho ndo pago, ou comentarios sexistas no meio profissional, torna algumas destas exclusdes
invisiveis. Nestes casos, as mulheres sdo levadas a participar das estruturas sociais patriarcais,

desconsiderando as causas dessas barreiras.

3.5.3. Portefélio de capitais

No capitulo anterior, descrevi uma das caracteristicas definidoras do campo artistico: a detengédo de

diversas formas de capital pelas/os agentes, principalmente o capital cultural, simbdlico e social. A

posse e o volume destes recursos posicionam, segundo Bourdieu (1983), os individuos no espaco social,
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impactam a alocacgdo de possibilidades e determinam o desenvolvimento da carreira artistica (Giuffre,
1999; Caves, 2000).

Leslie McCall (1992) e Diane Miller (2014, 2016b) criticam a teoria de Bourdieu por desconsiderar
0 género na sua analise. Segundo as autoras, as mulheres, tomadas como portadoras de disposi¢des
fixas, ndo sdo reconhecidas no jogo social de acumulagdo de capitais como agentes, para além dos seus
interesses na esfera doméstica. McCall argumenta que Bourdieu falha em reconhecer que as disposi¢des
das mulheres sdo variadas e dindmicas, e que o género intervém na ordem social.

A propriedade dos capitais tem uma distribuicdo assimétrica entre os individuos e grupos sociais e
¢, também ela, genderizada (Parks-Yancy, DiTomaso & Post, 2006; Miller, 2014; Martin, Frenette &
Gual, 2023). O capital simbolico, efetivado em componentes como a reputagdo ou a honra, ¢ baseado
nas percecoes que as pessoas fazem umas das outras. A avaliagdo que fazem nao ¢ feita a partir de uma
abstracdo neutra de género (Miller, 2014, p. 463), mas sim estruturada pelas representacdes de género
que os individuos tém. Como discuti atras neste capitulo, as crencas de que as mulheres ndo t€m a
mesma “aura de competéncia” (Pinto, Patanakul & Pinto, 2017, p. 1), as mesmas capacidades criativas,
a qualidade artistica ou o mesmo brilho que os homens, dificultam a sua acumulagdo de capital
simbolico (Lovell, 2000) e, por sua vez, prejudicam as suas trajetorias profissionais (Miller, 2014), uma
vez que é um recurso transacionavel por outros, como ofertas de trabalho, por exemplo.

O capital social ¢ apropriado a partir de relagdes sociais mais ou menos capitalizaveis, dependendo
da quantidade e qualidade dos recursos que delas podem advir (Portes, 2000; Lin, 2001). E determinado,
em grande medida, pela abrangéncia da rede de contactos e pelos niveis de capital presentes nas relagdes
que se mantém com os individuos a quem se pode recorrer.

As redes sociais sdo, no geral, segregadas por classe, identidade étnico-racial e género (Trimble &
Kmec, 2011; Martin, Frenette & Gual, 2023). As mulheres tendem a ter menor acesso a capital social,
bem como aos proveitos que esse acesso pode proporcionar (Lin, 1999, 2001; Parks-Yancy, DiTomaso
& Post, 2006). Muitas oportunidades de trabalho surgem através de interagdes sociais privilegiadas,
sustentadas em afinidades eletivas, no cultivo de relagdes com gatekeepers, o que significa que as
mulheres enfrentarfio mais dificuldades em contactar e beneficiar destas conexdes. Os homens, por sua
vez, colhem os frutos destas relagdes e canais privilegiados associados as “redes de velhos amigos”,
tendencialmente constituidas por homens brancos poderosos (McDonald, 2011, p. 317). Este modo de
contratacdo informal favorece os homens, onde a informacado, capitais e meios fluem informalmente
por entre relagdes endogamicas de amizade, tornando-se menos acessiveis as mulheres.

As desigualdades de género que existem e persistem no mercado de trabalho, a distribuigdo
desigual do tempo dedicado aos cuidados familiares e domésticos, que se materializa numa real falta de
tempo, e o sexismo que exclui as mulheres dos “grupos de influéncia” (Pedro Lapa em Duarte, 2017)
que impactam as perspetivas de carreira, sdo alguns dos fatores que condicionam a apropriagdo de
capital social e a progressao da carreira (Parks-Yancy, DiTomaso & Post, 2006). Além disto, as mulheres

sdo penalizadas socialmente por adotar um comportamento mais aguerrido de autopromoc¢do ou
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networking (Miller, 2016a). Estas serdo algumas das razdes que contribuem para que as artistas fiquem
arredadas do acesso a redes influentes e ndo consigam mobilizar recursos potenciadores do
desenvolvimento das suas carreiras, como, por exemplo, o contacto com (as poucas) mulheres

gatekeepers em posicoes de poder.

3.5.4. Arte feminina e a hipervisibilidade da diferenca

Tamar Garb (1989) descreve o surgimento da categoria “arte feminina” no século XIX, em Franga, com
o proposito de acolher o trabalho de mulheres que desejavam expor, o que até entdo, lhes era negado.
As associagOes de artistas mulheres desempenharam um papel fundamental em romper com o
estabelecido, criando espagos e condi¢des para a realizagdo de exposi¢des com obras produzidas por
mulheres. Embora estas iniciativas tenham cumprido o objetivo de dar visibilidade as artistas, também
motivaram a avaliagdo das obras a partir de esteredtipos e expectativas sociais que recaiam sobre as
mulheres, como a sensibilidade, a graciosidade ou a delicadeza, em vez dos critérios estéticos aplicados
a producao artistica masculina. Garb conclui que a “arte feminina” se tornou numa categoria perniciosa,
na medida em que subsumiu a diversidade estética da arte produzida por mulheres ¢ também a
distanciou dos discursos estéticos vigentes, o que prejudicou a valorizagdo comercial do seu trabalho
(volume de vendas e valor de mercado). Também Griselda Pollock (2003) argumenta que a ideia de arte
feminina reforga o esteredtipo do privilégio masculino sobre a produgdo artistica; a arte feminina torna-
se, assim, numa categoria homogénea, sem reconhecer diferencas entre as suas produtoras; enquanto a
arte é entendida sempre por referéncia ao masculino.

A critica da arte manteve parte da retérica uniformizadora associada & arte feminina durante a
primeira metade do século XX. Somente com o reacender da critica feminista as artes nos anos 1970, ¢
que se d4a uma reconfiguragio positiva do tema (Simioni, 2011). A ideia de “escrita feminina™3® foi
reclamada, entre outras, pelas feministas Héléne Cixous, Luce Irigaray ¢ Monique Wittig (Macedo &
Amaral, 2005, p. 51). O conceito propunha uma inversdo da tradi¢do patriarcal, usando a producdo

artistica feminina como alternativa face as expressdes dominantes, maioritariamente masculinas.

38 A ideia de uma tradi¢do feminina, desafiante do cAnone, tem particular destaque no livro 4 Room of One’s Own,
de Virgina Woolf (2021 [1929]), onde destacava a auséncia de uma tradigfo literaria feminina e a consequente
falta de recursos e ferramentas formais como dificuldades que as escritoras terdo enfrentado. Woolf
argumentava que a producdo artistica de mulheres e homens ¢, de facto, diferente e que essa diferenca deve ser
reconhecida e valorizada, em vez de sujeita a hierarquiza¢des que diminuem a importincia da arte produzida
por mulheres. A autora afirmava que “o livro tem de se adaptar de alguma maneira ao corpo” (2021 [1929], p.
116), sugerindo que a escrita devera refletir as experiéncias e perspetivas unicas das mulheres, em vez de tentar
imitar ou ajustar-se aos modelos literarios dominantes, historicamente criados por homens.
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Apesar do elogio da diferenga, as autoras consideravam positivo que esta reivindicaco fosse feita pelas
proprias mulheres, posicionando-as como sujeitos ativos e parte interessada no debate.

A mudanga de perspetiva permitiu que as artistas femininas ndo apenas desafiassem as normas
estabelecidas, mas também construissem novas formas de expressao que refletiam as suas proprias
experiéncias e identidades, contribuindo para uma maior diversidade no campo artistico.

Os debates em torno do conceito de arte feminina e em que medida o género do/a autor/a determina
o tipo de objeto de arte que se produz, permanecem controversos ¢ dividem o campo. Por um lado, e
como explica Simioni (2011, p. 281), “o desmascaramento da masculinidade sub-repticia implicita no
sujeito universal iluminista exige que se reivindique o lugar da “diferenca” da categoria mulheres”, o
que, segundo Dimambro (2016, p. 3), pode cair na “armadilha da essencializagdo do feminino, ou seja,
a aproximagdo de todas as artistas mulheres entre si a partir da caracteristica biolégica comum (...)
(com) uma consequente desvalorizagdo da sua arte, facto que ndo esta colocado aos artistas homens,
representados como norma”.

Paradoxalmente, a necessaria afirmagdo e defesa da existéncia de uma categoria diferente que tinha
sido ocultada durante séculos - as mulheres - sustentou o edificio das desigualdades sociais. A proposito,
Joan Scott (1996) destaca a ironia presente na ambi¢do do universalismo — que se propde a transcender
as diferengas -, ao implicar que se tome a palavra em nome da diferenca das mulheres, precisamente o
motivo que, inicialmente, levou a sua condi¢do de exclusdo. Esta €, também para as autoras Parker e
Pollock (1987, p. 87), “uma das contradi¢des mais dificeis de resolver para as mulheres”, em que a
busca pela igualdade requer a reafirmagdo de uma diferenga que historicamente as excluiu. Maria do

Mar Pereira (2023, p. 204) argumenta que esta abordagem da sobrevalorizacdo das diferencas:

(...)trata o género como um traco dos individuos, ¢ ndo como um
processo ou estrutura social (...). Assim, foca-se a analise em diferencgas
entre individuos (que sdo descritas como factos mais ou menos
estaveis) e ndo nas estruturas de desigualdade ou nos processos
continuos, interativos e contingentes de (des)construgdo do género.

Estes debates refletem a complexidade de se tentar conciliar a valorizagdo da diferenga com a luta contra
o0 essencialismo, numa busca continua por uma representa¢ao equitativa e justa nas artes. Simioni (2011)
observa que a categoria “arte feminina” ainda tem uma carga significativa, e a sua apropriagdo pelas

artistas ¢ muito variavel, desde a reivindicagdo, a critica ou a negagao.

3.5.5. Masculinizacio das instancias de validacéio

A ocultacdo e exclusdo do campo artistico afeta as mulheres, tanto enquanto criadoras como enquanto

ocupantes de lugares de poder. De acordo com o relatorio The Ongoing Gender Gap in Art Museum

Directorships, publicado pela Associacdo de Diretores/as de Museus de Arte (Trevifio et al., 2017),
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existem disparidades de género claras na representacdo e remuneragdo das dire¢des dos museus e
aqueles que sdo considerados os mais conceituados museus do mundo, como o Metropolitan Museum
of Art ¢ o British Museum, nunca tiveram uma diretora.

Os museus t€m o papel de selecionar o que deve ser lembrado e o que pode ser esquecido. Estas
instituicdes que, segundo Savage (2020, p. 71), se revestem de autoridade cultural, fornecem a
possibilidade de refletir e ressignificar objetos de acordo com as grelhas valorativas do presente. O teor
das exposicdes e as praticas museologicas (como os critérios curatoriais, por exemplo) desempenham
“uma fung¢@o na contemporaneidade, como representacdo, memoria, defini¢do das identidades sociais e
ligacdo entre o passado e o presente” (Rechena, 2011, p. 175).

A falta de diversidade nas instincias de validagdo (maioritariamente masculinas)®’, contribui para
a desqualificagdo da obra feminina interpretada como fragil, sensivel e particular, o que juntamente com
o alcance universal da obra masculina (Sabino, 2012), retira da criagdo feminina, inovagao, visibilidade
e valor de mercado (Cachola, 2017). Dai que a feminizagdo das fungdes de direcdo e de curadoria de
instituicdes museologicas, de exibicdo e galerias seja relevante para a implementacdo de praticas mais
inclusivas (Rechena, 2011; Vaquinhas, 2014; Cachola, 2017; Hargreaves, 2020; Ferreira, 2022).

Baldwin e Ackerson (2017) mostram, a propdsito da grande presenca de mulheres nas equipas dos
museus nos EUA, que se assume que existe paridade em matéria de cargos de poder ou mesmo em
matéria de estratégia curatorial: “there are so many women in the museum field now that gender equity
will happen on its own” (p. 8). Dalila Rodrigues, em 2024 Ministra da Cultura do XXIV Governo
Constitucional e, na altura da entrevista a Hargreaves em 2020 (p. 106), ligada a diregdo de instituigoes

culturais, afirmava:

Porém, o universo fundacional portugués ¢ masculino ¢ as mulheres nao
ascendem (ver estatisticas: quantas mulheres presidiram a CCB?)
facilmente aos lugares de topo. (...) Em Portugal, o poder é exercido
maioritariamente por homens, as mulheres tém acesso dificultado por
muitas e variadas razdes e, no caso da cultura, as fundagdes refletem esta
realidade. As da area da cultura deveriam ser alvo de escrutinio.

Desde 2012, que algumas mulheres estilhagaram o teto de vidro, assumindo as diregdes de institui¢des

artisticas, o que, segundo Hargreaves (2020), parece ter alterado o estado das coisas no que respeita a

3 A associagio MUTIM - Mulheres Trabalhadoras das Imagens em Movimento, composta por mulheres
trabalhadoras no cinema e no audiovisual, tem como missdo “o fomento da paridade no setor, contribuindo
para uma representatividade equitativa e realista das mulheres na participagdo, concepcao, desenvolvimento,
criagdo, produgdo, disseminacdo e promogao das obras cinematograficas e audiovisuais” (MUTIM, 2022). Em
outubro de 2024, a associag@o denunciou que os jurados dos concursos do Instituto do Cinema e do Audiovisual
(ICA) sdo compostos por 61% de homens e 39% de mulheres, uma situagéo de “drastica assimetria” (Nogueira,
2024).
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presenca de mulheres artistas no campo. Este foi o caso de Suzanne Cotter, quando assumiu a dire¢ao
do Museu de Serralves em 2012, de Penelope Curtis em 2015, como diretora do Museu Gulbenkian
(depois de ter sido a primeira mulher diretora da Tate Britain em Londres), de Frances Morris como
diretora da Tate Modern em 2016, de Ana Pinho no mesmo ano na presidéncia da Fundagao de Serralves
e de Isabel Mota na presidéncia da Fundac¢do Gulbenkian em 2017. Hargreaves (2020, p. 98) observa
“uma maior consciéncia dos museus em relagdo a questdes de género e, como reflexo, uma historizagao
das praticas artisticas femininas sobretudo através de exposi¢des temporarias e de aquisi¢des de obras
para as colegdes”.

Arealidade mostra que o pensamento critico, inclusivo e abrangente também acontece em diregoes
e curadorias masculinas. Jodo Ribas, entrevistado pelo jornal Publico em 2018, enquanto diretor do
Museu de Arte Contemporanea de Serralves, afirmava que “a corre¢do de assimetrias de género ou de
raga no acervo e na programagao ¢ uma das prioridades (do Museu)” (Nadais & Salema, 2018). Também
Luis Silva e Jodo Mourdo, dirigentes e curadores da galeria Kunsthalle-Lissabon, afirmavam que “¢
preciso ndo reproduzir o sistema”, o que se reflete na programagao regular de mulheres artistas (Duarte,
2017).

Por outro lado, importa referir o caso de mulheres a frente de galerias e museus que, ainda assim,
representam e exibem um ntmero residual de mulheres face ao total dos/as artistas (do acervo, da
colecdo). A cedéncia a interesses comerciais ou o afastamento de rotulagdes feministas encaixa-se na
armadilha a que hooks (2022 [1984], p. 177) se refere, na qual as mulheres que ocupam posi¢des de
prestigio e poder, acabam por apoiar a estrutura patriarcal e capitalista vigente, perpetuando
desigualdades de género em vez de as combaterem. Uma galerista portuguesa entrevistada por Manuela
Hargreaves (2020, p. 115) argumentava que ja ndo existe uma barreira invisivel que impega as mulheres
de alcancarem os seus objetivos e que a meritocracia fez com que a desigualdade de género no campo
artistico fosse ultrapassada. No entanto, ao analisar os racios de representatividade de mulheres entre
as/os artistas que a sua galeria representa e no respetivo programa de exposic¢des, verificam-se nlimeros
de grande disparidade de género.

Os/as colecionadores/as, particulares ou institucionais, desempenham um papel relevante nos
mecanismos de gatekeeping do mundo da arte, sendo responsaveis pela aquisicao de obras de arte e
garantindo o funcionamento do mercado de arte. Para além do consumo, também contribuem, por vezes
de forma decisiva, para a criacdo ou sustentacdo de institui¢des artisticas que acolhem e exibem as
colegdes (Duarte, 2012; Hargreaves, 2013).

Hargreaves (2022, p. 131) refere o escasso niimero de colecionadoras portuguesas em comparagao
com os restantes paises europeus. Esta realidade ¢ justificada pela ditadura do Estado Novo, que
condicionou e atrasou a emancipacdo social e economica das mulheres, pela escassez de meios
financeiros e pela reduzida dimensao do mercado de arte portugués. A relagdo estreita que existe entre

colecionador/a e artista, com acompanhamento e interven¢do no desenvolvimento dos percursos
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artisticos, leva Hargreaves a argumentar que a existéncia de mais mulheres a frente de colegdes pode

contribuir para uma maior representatividade da produgéo artistica feminina.

3.5.6. Assédio sexual

As artistas, a par de mulheres que trabalham noutros setores de atividade, confrontam-se também com
enviesamentos de género na avaliacdo, que atendem a sua aparéncia e sexualidade. Esta percegdo ¢é
reforcada por gatekeepers do campo e induz nas mulheres a pressdo de cuidar da sua aparéncia e de
manter um certo nivel de atratividade sexual (Miller, 2016a). Miller questiona a aparente
incompatibilizagdo entre progressdo na carreira, talento e uma aparéncia fisica apelativa, como se fosse
este tltimo o motivo para progredir. As mulheres que ndo se mostram disponiveis sexualmente, podero
ser consideradas “dificeis” e perder oportunidades de trabalho. Por outro lado, as que mostram estar
mais disponiveis, poderdo perceber que ndo existe um interesse especifico na sua obra, apenas na sua
aparéncia fisica, o que podera prejudicar a sua autoconfiancga e credibilidade.

As experiéncias de assédio e abuso sexual sustentadas na relagdo assimétrica de poder entre
gatekeepers ¢ mulheres artistas (Brooks & Daniluk, 1998; Sussman & Thackara, 2017; Sayej, 2018;
Pryor, 2022; Jhala, 2022) tém sido denunciadas por raparigas e mulheres em varios campos das artes®.
Estas praticas, mesmo fazendo parte do conhecimento publico informal dentro do campo artistico,
acabam por atuar como barreiras a entrada das artistas, que temem pela sua integridade fisica e mental,
bem como pela legitimagdo da sua produgio artistica.

Transversalmente aos diversos espagos sociais, a discussao sobre assédio e abuso sexual permanece
restrita a circulos limitados, marcados por sentimentos de vergonha e culpa, o que sujeita as vitimas a
dinAmicas de isolamento. O movimento internacional #MeToo*' gerou uma plataforma de visibilidade
e solidariedade, incentivando o testemunho coletivo e a responsabiliza¢do, particularmente no campo
artistico. Contudo, esse movimento tem-se desenvolvido lentamente em Portugal, onde as mudangas

estruturais para a eliminac@o de praticas abusivas tém tardado.

3.5.7. Siléncio critico — a auséncia de consciéncia feminista no debate

40 Em novembro de 2024 (Bento & Ascengio, 2024; Nunes & Serpa, 2024), uma dentincia ptiblica de abuso sexual
nas redes sociais e junto das autoridades, feita por uma alegada vitima contra um conhecido pianista de jazz,
desencadeou um movimento de reporte de um numero muito expressivo de dentincias e queixas, muitas delas
apontando para o mesmo suspeito. Estes acontecimentos tém vindo a ter repercussdes no campo do jazz,
nomeadamente junto de artistas e agentes culturais, que tém sido pressionados/as a tomar posi¢do sobre estas
dinamicas de poder predatorias e sobre a necessidade de criarem ambientes de ensino e trabalho mais seguros.

41 Sobre 0 movimento #MeToo, consultar: https://metoomvmt.org/get-to-know-us/
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A falta de perspetiva feminista no debate académico, na histdria da arte e na comunicagdo social é
também apontada como razao provavel para que o fenomeno de invisibilidade das mulheres na arte ndo
seja do conhecimento do publico em geral e até dos proprios circulos artisticos (Vicente, 2012; Serrao,
2017; Hargreaves, 2022). Sdo dois os planos de transparéncia: ndo so6 as artistas ndo t€ém uma presenga
no campo coincidente com o seu peso demografico e a sua representatividade nas escolas, como essa
subpresenca € invisivel a comunidade.

Portugal teve muita dificuldade e demorou muito tempo a acertar-se com o fuso internacional no
que respeita aos questionamentos e critica dos mecanismos (re)produtores da exclusdo feminina e
discriminacdo de género. O atravessamento da arte pela perspetiva feminista implicou reconhecer e
desconstruir o lugar persistente das mulheres enquanto objetos de observacdo, permitiu questionar o
paradigma que tanto artista como publico sdo masculinos e o sentido Unico da arte candnica:
eurocéntrica e falocéntrica, o que equivale a dizer que se trata de arte feita por homens brancos
ocidentais (Cruz, 2010; Hargreaves, 2020). A critica feminista da arte, acrescentou novas tipologias e
formas de fazer da mulher nas artes, nomeadamente enquanto sujeito que observa, pde em causa 0s usos
do seu corpo e produz arte, alargando as possibilidades a que estava destinada (Serrdo, 2017).

Enquanto ja desde a década de 1980 se institucionalizavam os estudos de género na academia
anglo-saxonica, em Portugal ndo havia sequer vislumbre do tema nos programas de historia de arte ou
nas ciéncias sociais (Vicente, 2011; Pereira, 2012, 2018; Santos et al., 2023). E s6 no presente século
que comecgaram a surgir programas de mestrado, pos-graduagdo, conferéncias e seminarios que cruzam
as artes e o género, em particular o estudo e reflexdo acerca dos lugares periféricos que foram e séo
ocupados pelas mulheres no espago da historia de arte e do campo artistico*.

Ferreira (2022) refere a relevancia da instituicdo académica na moldagem das/os profissionais do
campo artistico. O nivel de problematizacdo, a interpretagdo analitica e a critica do passado e do
presente da invisibilidade das mulheres nas artes, condicionardo a forma como lidardo com as mudangas

sociais e as incorporardo nas suas praticas.

4 Para aprofundamento da cronologia e descriio da institucionalizagio (pensamento critico, ensino,

disseminacdo) dos Estudos de Género no campo das artes em Portugal, ver Hargreaves (2022).
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Capitulo 4 — A bussola metodoldégica

4.1. Os contributos da metodologia e critica feministas

The master’s tools will never dismantle the master’s house.
(Lorde, 1984, p. 110)

O feminismo trouxe as ciéncias sociais uma perspetiva analitica diferenciada, inclusiva e valorizadora
das historias de vida das mulheres e das diferentes experiéncias nas esferas da familia e do espaco
doméstico, da sexualidade e satde reprodutiva, do trabalho e das sociabilidades. Epistemologicamente,
a experiéncia passa a ser considerada como uma categoria valida de andlise (Franga, 2012) ¢ as
mulheres, legitimas agentes de conhecimento (Smith, 1987; Harding, 1987). Introduz uma metodologia
critica e desafiadora do quadro tradicional e androcéntrico de producdo cientifica objetiva,
universalizante e positivista (Harding, 1987; Lalanda, 1998; Amancio, 2002) capaz de “ultrapassar a
dicotomia sujeito/objeto” (Tavares, Coelho & Gois, 2009, p. 6) e por se propor a observar e
compreender de forma préxima, os fendmenos no amplexo da sua diversidade, promovendo por e para
isso um fazer ciéncia situado, contextual e relacional (Harding, 1987; Haraway, 1988; Bandeira, 2008;
Franga, 2012). Oliveira (2008) sistematiza o contributo feminista as ciéncias sociais pela adigdo de trés
categorias analiticas. Primeiro, o quotidiano agregador das relacdes sociais que ocorrem nas varias
esferas de vida. Em segundo, a vivéncia como o conjunto das experiéncias distintas vividas pelas
pessoas. Em terceiro, as emogdes, interpretadas como construgdes sociais, percebidas pelas pessoas e
nao como reagdes involuntarias do dominio do biolégico.

A investigacdo que aqui se apresenta envolveu e desenvolveu um processo individual de tomada
de consciéncia critica ou “consciencializagdo” feminista, no sentido que Paulo Freire atribui: “(...) ndo
como panaceia, mas como um esfor¢o de conhecimento critico dos obstaculos, vale dizer, das suas
razoes de ser” (Freire, 1996, p. 28).

Ser investigadora neste campo despertou-me para uma cidadania mais ativa pela aproximagdo a
movimentos e grupos informais feministas, participacdo em manifestagdes, marchas e conferéncias,
pela escrita e difusdo nacional e internacional de conteudos em artigos e congressos cientificos ou pela
divulgacdo de atividades e iniciativas de ambito feminista nas redes sociais. Por sua vez, estas acdes
participativas foram integradas como “elementos vitais e generativos do processo de produgdo de
conhecimento” (Pereira & Santos, 2014, p. 16), animando a investigacdo e, de certa forma,
coletivizando-a. Metodologicamente, foi influenciada por valores e crengas individuais e por um claro
posicionamento politico, contrariando assim, em parte, o postulado da objetividade e neutralidade
axioldgica que deve percorrer a investigacao e o distanciamento imparcial do objeto de estudo (Harding,
1987). O uso de uma subjetividade esclarecida é promotora de relagdes de pesquisa mais engajadas e

menos hierarquizadas (Mies, 1983; Klein, 1983; Narvaz & Koller, 2006) e orienta também o interesse
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para prosseguir um objeto de estudo cuja realidade desigual se deseja ver alterada (Harding, 1987,
Rodrigues, 2013).
Mies (1983, pp. 120-121) rejeita a oposi¢do bindria e dicotdmica entre a objetividade da pesquisa

e o uso da subjetividade das investigadoras enquanto mulheres.

Even while studying women's questions, they were advised to suppress
their emotions, their subjective feelings of involvement and identification
with other women in order to produce objective' data. The methodological
principle of a value-free, neutral, uninvolved approach, of a hierarchical,
non-reciprocal relationship between research subject and research object -
certainly the decisive methodological postulate of positivist social science
research - drives women scholars into a schizophrenic situation. If they try
to follow this postulate, they have constantly to repress, negate or ignore
their own experience of sexist oppression and have to strive to live up to
the so-called 'rational' standards of a highly competitive, male-dominated
academic world.

Concretizando, a pesquisa insere-se numa pratica socioldgica de “parcialidade consciente” (ibidem, p.
68) em que se assume uma identificagdo parcial com as mulheres e as suas experiéncias individuais de
género, o que se manifestou nas leituras feitas e, principalmente, durante o processo de entrevistas. Esta
postura ndo devera confundir-se com empatia, mero subjetivismo ou com uma aceitagdo acritica dos
relatos das participantes. Contemplar a “linha de falha” (Smith, 1987) entre a experiéncia da
investigadora e a experiéncia da mulher, reconhecer-se na outra (a investigadora na participante) nio é
o mesmo que dizer que as experiéncias das mulheres sdo uniformes, monoliticas ¢ que partilhamos
todas as mesmas historias®® (Bock, 1989; Stanley & Wise, 1994; Ramazanoglu & Holland, 2002;
Tavares, Coelho & Géis, 2009). Os contextos sociais onde as mulheres vivem, trabalham ou constituem
familia sdo muito variados e dependem de uma multitude de varidveis como a geografia, a classe social,
a pertencga étnico-racial, a orientagdo sexual ou a idade (Harding, 1987; Haraway, 1988). Nao assumir
esta diferenciagdo ¢é incorrer no viés da universalizacdo das experiéncias e, por isso, ¢ importante
distinguir a complexidade desses contextos, estabelecer relagdes causais distintas e, ainda assim,
porventura caracterizar o que de comum essas experiéncias t€ém em matéria de opressao,
desempoderamento e também do manuseamento de recursos e capitais de reagdo e resisté€ncia. A
intersubjetividade (Westkott, 1979; Klein, 1983; Stanley & Wise, 1994) é o processo que ocorre na
relacdo de pesquisa entre investigadora e participantes em que se assume que, apesar de todas as

diferencas, existem experiéncias e referentes comuns a que ambas se podem reportar para produzir

43 “A historia das mulheres s6 pode ser compreendida no plural, nunca no singular” (Bock, 1989, p. 161).
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descrigdes sobre o mundo social, corrigir percegdes distorcidas e alargar a mundivisdo de ambos os
lados.

A investigacdo feminista e a divulgagdo dos seus resultados escritos numa linguagem ndo sexista
devem ser entendidas como atos de resisténcia e emancipagdo (Oakley, 2016) e a experiéncia de
pesquisa deve ser descrita e analisada dentro da “autobiografia intelectual” proposta por Stanley e Wise
(1993, p. 189), uma vez que fornece instrumentos uteis para navegar analiticamente projetos que
partilham propositos e enquadramentos tedricos e metodologicos semelhantes.

Desde que a investigacdo comegou a ser transformada pela perspetiva feminista a partir das décadas
de 1960, 1970 e 1980 com os trabalhos de reflexao epistemoldgica e metodolégica de Harding (1987),
Oakley (1981), Mies (1983), Smith (1987), entre muitas outras, que se elegeram as abordagens
qualitativas como as mais apropriadas para servir os propositos de valorizagdo das vidas das mulheres,
de ouvi-las e amplificar a sua voz (Hughes & Cohen, 2010). Por seu turno, consideravam-se os estudos
quantitativos muito representativos do paradigma da ciéncia positivista usada por homens para fazer
prevalecer hierarquias de poder na produgdo de conhecimento e invisibilizar as perspetivas das
mulheres. Com o desenvolvimento metodolégico do campo, a oposi¢do entre as diferentes abordagens
tem vindo a esbater-se, bem como a resisténcia das feministas a escolha pelo quantitativo que,
entretanto, também deixou de ser acolhido tao criticamente (Oakley, 1999).

A escolha dos métodos de pesquisa depende de um conjunto de variaveis no qual se inclui, entre
outras, as questdes que os/as investigadores/as sociais querem ver respondidas, o seu posicionamento
epistemologico e politico, o acesso ao objeto de estudo e os meios disponiveis. Tornou-se consensual
que desenhar um edificio plurimetodoldgico pode ser a estratégia certa para abordar e melhor clarificar
os fenomenos que se querem estudar, “quer em termos da sua extensdo, quer em termos do seu
significado” (Lalanda, 1998, p. 872).

Face as prioridades de investigagdo definidas e aos objetivos propostos, a presente investigacdo é
plurimetodologica, conjugando duas escalas de observacdo que se querem complementares e em
articulagdo. Por um lado, uma no plano meso, onde se investe em conhecer ¢ apresentar o retrato do
campo das artes visuais a partir de diversos indicadores quantitativos que traduzem a representatividade
das/os artistas num conjunto alargado de institui¢des, agentes e dispositivos culturais. Por outro, no
plano micro, uma pratica de observagdo qualitativa e individual conseguida através de entrevistas
aprofundadas que procura conhecer e reconhecer as experiéncias de género vividas decorrentes das
trajetorias profissionais de mulheres, no conjunto das suas possibilidades e constrangimentos estruturais

e naquilo que as suas subjetividades criativas engendram para se adaptar (Plummer, 2001).

4.2. Representatividade no campo artistico portugués — construcao e limites

What gets counted counts.
(Seager, 2016, p. 1)

107



As abordagens quantitativas tém contribuido eficazmente para os intentos da agenda feminista,
nomeadamente os de reposi¢do da justiga social. Inseridas numa “politica do pragmatismo” (Hughes &
Cohen, 2010, p. 190) t€ém ajudado a esclarecer situagdes de desigualdade estrutural que prevalecem
despercebidas ou silenciadas quer pelo interesse, perspetiva e privilégio dos homens (Hughes & Cohen,
2010), quer pela tradi¢do de estudar as vidas dos homens e generalizar os seus resultados ao resto da
populacdo. Carolina Perez no livro Mulheres Invisiveis menciona o “défice informacional de género”
(2020, p. 13) a proposito da auséncia de dados relativos as mulheres numa miriade de temas e aspetos
do dia a dia. As realidades das mulheres sdo frequentemente desconsideradas, sobrepondo-se em
importancia as dos homens, que assumem um carater universal.

Estudos que conseguem refletir e atender com rigor as realidades diversas das mulheres e apresentar
evidéncias relativas a dimensdes de vida historicamente escondidas e ausentes ¢ uma das estratégias
para gerar o debate e pressionar a aplicacdo de medidas. Oakley (1999, p. 251) afirma: “Without
quantitative research, it is difficult to distinguish between personal experience and collective
oppression”.

O campo das artes visuais portuguesas padece da escassez de dados sistematicos e organizados.
Faz parte dos objetivos desta tese descrever a constituicdo e a evolugdo do campo das artes visuais
portuguesas em termos quantitativos, nomeadamente no que respeita aos perfis socioprofissionais de
quem o protagoniza. A primeira e mais evidente fonte de dados acedida foi o Instituto Nacional de
Estatistica (INE) pela riqueza da informacéo recolhida pelos Censos e pelo Inquérito ao Emprego (IE).
Todavia, a semelhanga das dificuldades encontradas noutros estudos (Nico et al., 2007; Ferro et al.,
2016; Neves, Miranda & Lopes, 2021), o INE por questdes de confidencialidade e segredo estatistico,
ndo disponibiliza dados relativos aos grupos profissionais da Classificacdo Portuguesa das Profissdes
(CPP) (INE, 2011) com desagregagdo acima de trés digitos, o que invalida a quantificagdo do conjunto
de profissionais em analise nesta investigacao correspondente ao cddigo CPP - “2651 — Artistas de artes
visuais (plasticas)” e o seu detalhe pela especificidade profissional.

A informac@o oficial disponibilizada pelo INE (2023), recolhida a partir do Inquérito Galerias de
Arte e outros espagos de Exposi¢oes Tempordrias*, inclui métricas como o niimero de galerias de arte,
o numero total de exposicdes realizadas, obras expostas e autoras/es. Entre varias outras informacdes
em falta, ndo existe desagregacgdo dos/as artistas por género. A falta de informac&o abre espaco para que
se instalem impressdes e opinides de que a subrepresentacdo das mulheres é um fendmeno que pertence

ao passado e, por isso, de intitil discussao.

# Ultima atualizagio das “Estatisticas da Cultura” a 7 de dezembro de 2023 relativo ao ano de 2022. Disponivel
em: https://shorturl.at/acxOT
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A produgdo de estatisticas sobre a presenca de mulheres artistas nos diversos polos culturais
(galerias, leildes, bienais, feiras, museus, ...) permite perceber a situag@o de equilibrio ou desequilibrio
que existe em termos de representatividade de género, fornece dados secundarios preciosos para a
sustentacdo de medidas, politicas e estudos (Fonseca, 2013, 2015; Dimitrakaki, 2017) e mantém a
atencdo sobre o tema, apesar do “problema de memoria do mercado de arte” (Davis, 2007).

As Guerrilla Girls* tém denunciado, ao longo dos tltimos 30 anos, a disparidade de visibilidade
entre homens e mulheres recorrendo a dados numéricos, o que tem contribuido para a sensibilizagdo e
discussdo do tema nas vérias esferas, dentro e fora do mundo da arte. E precisamente a partir desta
referéncia operativa, que Isabel Sabino (2012) se propds contar em Portugal, os numeros da
representag@o autoral feminina num conjunto de estruturas artisticas. A autora recolheu e tratou os dados
das mais relevantes galerias comerciais e institucionais portuguesas, relativos a proporg¢do de
exposicoes individuais de mulheres artistas face ao total e a propor¢do de mulheres “artistas de
galeria™® para os anos de 2009, 2010 e 2011.

O estudo que aqui se apresenta deu continuidade, por via da atualizag¢do e aprofundamento, ao
trabalho realizado por Sabino (2012), tentando, sempre que possivel, acrescentar elementos que
permitam uma avaliacdo mais panoramica. Tomando por base a amostra de 23 galerias comerciais e das
quatro institui¢des culturais do referido estudo, a pesquisa estendeu-se a um conjunto de mais dez
galerias em que nove s@o representativas da “novissima geracdo” (Ramires, 2018) para permitir a
auscultacdo das tendéncias no segmento demografico de artistas mais jovens, ¢ também a mais duas
instituicdes: a Fundagdo EDP (especialmente vocacionada para a arte contemporanea) e o Museu
Nacional de Arte Contemporanea do Chiado (instincia publica dedicada a colegdo e exibigdo de arte
contemporanea portuguesa), totalizando, assim, 33 galerias comerciais e seis institui¢des culturais de
exibi¢cdo de arte. Foi também avaliada a atividade de trés casas leiloeiras, as/os vencedoras/es das
edi¢des de nove prémios de arte contemporanea e a representagdo oficial portuguesa na conceituada
Bienal de Arte de Veneza.

A andlise dos programas de exposigdes e artistas representadas/os pelas galerias comerciais e pelas
institui¢cdes recaiu sobre o periodo compreendido entre 2009 e 2023, enquanto os dados dos leildes
foram recolhidos entre 2018 ¢ 2023. Foram contempladas todas as edi¢des desde o langamento até ao

presente dos seguintes prémios: Prémios AICA / MC / Millennium BCP de Artes Visuais e Arquitetura,

# As Guerrilla Girls é um grupo anonimo de mulheres, artistas € feministas que desde 1985 tém exposto o sexismo
e racismo presentes nos mundos da arte norte-americano e europeu. Informagdo disponivel em:
https://www.guerrillagirls.com/our-story

46 As/os artistas de galeria ou artistas residentes sdo aquelas/es que desenvolvem um vinculo mais estdvel com
uma galeria, por vezes em regime de exclusividade. Neste caso, a galeria passa a ser quem representa a/o artista,
promovendo o seu trabalho, organizando exposigdes individuais e coletivas dentro e fora da galeria, exibindo
o trabalho em feiras internacionais e contribuindo para que mantenha um bom ritmo de vendas.
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0 Prémio Amadeo Souza-Cardoso e o Grande Prémio Amadeo Souza-Cardoso, o Prémio Novos Artistas
Fundagdo EDP e o Grande Prémio Fundacdo EDP Arte, o BESRevelagdo ¢ o BESPhoto (que depois
adotaram a designacdo de ‘“Novo Banco”) e o Prémio Arte Jovem Fundagdo Millennium. A
representagdo oficial portuguesa na Bienal de Arte de Veneza foi analisada desde 1950. Os dados
apresentados foram, na grande maioria, acedidos a partir dos websites de cada uma das instituigoes e
para os casos em que a informagao ndo estava disponivel, estabeleceram-se contactos diretos.

A amostra de 33 galerias apresentada no Quadro 4.1, esta concentrada nas cidades de Lisboa, Porto,
Ponta Delgada e Funchal. Sdo galerias com notoriedade no campo, especializadas em diferentes areas
da arte contemporanea, com tipologias diversas de artistas representados/as e com diferentes objetivos
em termos comerciais e/ou culturais.

Considerando o estudo de Sabino (2012), verificou-se que trés das galerias da amostra inicial
tinham, entretanto, encerrado. Decidi substitui-las por outras que encaixavam no perfil e que tinham
dados disponiveis online. Ainda da amostra inicial, a Galeria Z¢ dos Bois foi também substituida, uma
vez que ndo tinha dados online e ndo respondeu ao contacto efetuado. Por ser relevante no panorama
da arte, foi acrescentada mais uma galeria, a Kunsthalle-Lissabon. Anualmente, foi contabilizado o
namero total de exposi¢des individuais e quantas delas tiveram autoria feminina. Nas exposi¢des
coletivas, foi avaliada a propor¢do de mulheres face ao total de artistas presentes, o que, em termos
agregados, permitiu conhecer a sua representatividade. Foram também contabilizadas as mulheres
artistas de galeria face ao total de artistas.

As biografias de artistas de galeria e também das/os artistas presentes em leildes foram analisados
para cumprir dois objetivos: um mais imediato e outro de médio prazo. Desde logo, para robustecer a
andlise que se apresentard, interessou estratificar o conjunto de artistas em termos de idade, para
perceber se existem tendéncias diferentes ao longo das gera¢des. De acordo com a metodologia do
ArtPrice (2022) para a produgdo de relatorios e estatisticas sobre o mercado da arte, sdo designadas de
“artistas contemporaneos/as” as pessoas que nasceram a partir de 1945, pelo que se estratificou o grupo
entre quem nasceu antes e apos essa data. No conjunto dos/as artistas contemporaneos/as, separou-se
quem nasceu ap6s 1980 para se perceber como evoluem os indicadores de representatividade das artistas
mais jovens. O acompanhamento da geracdo daqueles/as que nasceram depois de 1980, e dos seus
padroes de representatividade no campo artistico, podera servir como um “barémetro para as novas
tendéncias” no mundo da arte (Feixa & Leccardi, 2010, p. 199). A médio prazo, a analise das biografias
permitiu construir uma base de dados com um conjunto substantivo de artistas e respetivas variaveis de
caracterizagdo de que falarei na sec¢do seguinte.

Nas instituigdes culturais (Quadro 4.2), seja pela extensdo das cole¢des e/ou pelo sistema de
catalogacdo, ndo foi possivel obter de forma pratica, o nimero total de artistas na colecdo, desagregado
por género. Para as instituigdes em que ndo foi possivel o acesso a informagao durante o tempo previsto

para esta pesquisa, a decisdo foi usar os dados da reportagem publicada no jornal Publico a 25 de
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fevereiro de 2017 (Duarte, 2017). Dadas as dificuldades descritas, no caso das colegdes, ndo foi possivel
fazer a estratificagdo dos/as artistas por idade.

A selecgdo das trés leiloeiras a incluir no estudo (Quadro 4.3) foi feita a partir da lista de leiloeiras
associadas da Associagdo Portuguesa de Leiloeiras de Arte, escolhendo-se as que transacionam mais
obras de arte contemporanea e pertencem ao segmento superior do mercado pelo nivel de qualidade
relativa das obras e pelo valor mais elevado a que chegam (Afonso & Fernandes, 2019). Localizam-se
as trés em Lisboa e tém abrangéncia nacional. Os dados recolhidos foram estudados sob duas
perspetivas: por artista e por numero de lotes, isto é, a propor¢do de mulheres no total de artistas no

catdlogo do leildo e também a propor¢ao de obras de artistas mulheres no total das obras de arte a leilao.

Quadro 4.1 — Galerias comerciais selecionadas do campo artistico portugués (n=33)

Galerias Localiza¢ao | Ano de fundagao Situacio
111 Lisboa 1964 ativa
Moddulo Lisboa 1975 ativa
Pedro Oliveira Porto 1980 ativa
Graga Brandao Lisboa 1986 ativa
Monumental Lisboa 1986 ativa
Quadrado Azul Lisboa ¢ Porto 1986 ativa
Carlos Carvalho Lisboa 1988 ativa
Trema Lisboa 1988 ativa
Porta 33 Funchal 1989 ativa
Arte Periférica Lisboa 1991 ativa
Fernando Santos Porto 1993 ativa
Presenca Porto 1995 ativa
Pedro Cera Lisboa 1998 ativa
Serpente Porto 1998 ativa
Filomena Soares Lisboa 1999 ativa
Fonseca Macedo Ponta Delgada 2000 ativa
Cristina Guerra Lisboa 2001 ativa
Arthobler Porto 2001 encerrada em 2019
Miguel Nabinho Lisboa 2003 ativa
Vera Cortés Lisboa 2003 ativa
3+1 Lisboa 2007 ativa
Caroline Pages Lisboa 2007 encerrada em 2019
Nuno Centeno Lisboa 2007 ativa
Kunsthalle-Lissabon Lisboa 2009 ativa
Kubik Gallery Lisboa 2010 ativa
ApArte Galeria Porto 2010 ativa
Belo-Galsterer Lisboa 2012 ativa
Francisco Fino Lisboa 2012 ativa
Zaratan Lisboa 2014 ativa
Madragoa Lisboa 2016 ativa
Balcony Lisboa 2017 ativa
Cisterna Lisboa 2019 encerrada em 2023
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Galerias Localizacdo | Ano de fundacao Situacio

NO-NO Lisboa 2020 ativa

Quadro 4.2 — Institui¢des culturais selecionadas do campo artistico portugués (n=6)

Instituicoes Localizagio Ano de Situacio
fundacio
Fundag¢do Calouste Gulbenkian Lisboa 1956 ativa
Culturgest Lisboa e Porto 1993 ativa
Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado Lisboa 1994 (1911)¥ ativa
Fundagdo Serralves Porto 1999 ativa
Fundag¢do EDP Lisboa 2004 ativa
Museu Colegao Berardo Lisboa 2007 enceg)azd; em

Quadro 4.3 — Leiloeiras selecionadas do campo artistico portugués (n=3)

Leiloeiras Localizacao | Ano de fundacao | Situagao
Palacio do Correio Velho Lisboa 1989 ativa
Cabral Moncada Leildes Lisboa 1996 ativa
Veritas Lisboa 2011 ativa

O material recolhido alimentou um ficheiro MS Excel onde se apuraram os calculos relativos a medidas
de frequéncia e a indicadores de representatividade da presenca feminina no campo em matéria de
exibigdo.

O desenvolvimento metodoldgico tem vindo a renovar-se para responder aos debates feministas da
atualidade, nomeadamente os da interseccionalidade e das implicagdes decorrentes das diferentes
posicdes sociais ocupadas e respetiva detengdo de recursos. O sistema implementado para recolher os
dados do campo artistico estabeleceu a partida duas categorias fixas de género: mulher e homem. Nao
se conseguiu escapar a esta classificagdo binaria porque ndo houve acesso a informagdo que pudesse
tornar estes dados mais rigorosos do ponto de vista da identidade de género. O mesmo se passa em
relagdo as categorias étnico- raciais onde ndo existe essa informagdo. Assume-se que este estudo, que
ambiciona evidenciar a composic¢do de género do campo das artes visuais, possa ter invisibilizando a
diversidade de identidades de género e pertengas étnico-raciais e que, por isso, oferega margem para ser

complementado no futuro.

470 museu foi fundado em 1911 e reinaugurado em 1994, depois de obras estruturais.
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4.3. Entre a vida e a arte — analise dos discursos das artistas

As a feminist interviewer, I am interested in getting at the subjugated knowl-
edge of the diversity of women’s realities that often lie hidden and unarticu-
lated. I am asking questions and exploring issues that are of particular concern
to women’s lives. I am interested in issues of social change and social justice
for women and other oppressed groups.

(Hesse-Biber, 2006, p. 113)

A pesquisa feminista legitima as mulheres como objeto de estudo e ambiciona que os seus resultados
sejam para as mulheres, para a melhoria das suas condi¢des sociais de existéncia (Harding, 1987;
Narvaz & Koller, 2006; Bandeira, 2008; Simpson, 2012, entre muitas outras).

A investigagdo feminista tem privilegiado a abordagem qualitativa por promover um ambiente de
maior reciprocidade nas relagdes de pesquisa e por ser capaz de compreender de forma mais abrangente
a complexidade dos fendmenos, excluindo processos racionais de contorno mais linear e redutor. Pese
embora os resultados obtidos ndo poderem ser generalizados, a metodologia de componente qualitativa
permite chegar a significados e interpretacdes de realidades situadas e particulares (Ruquoy, 1997,
Reste, 2015). Gilberto Velho (2006, p. 4) refere que a “preocupacéo e o lugar do individuo dentro das
ciéncias sociais tém sido questdo muitas vezes polémica e sempre estimulante”, aludindo ao duradouro
debate académico que parece desconfiar da fiabilidade e representatividade de pesquisas que assentam
sobre instrumentos qualitativos. Ana Maria Branddo (2007) justifica esta falta de consenso em torno do
papel da singularidade, pelo peso da heranga positivista na investigacdo socioldgica que opde relevancia
estatistica a relevancia analitica e d4 primazia ao niimero.

Através da recolha, analise e disseminagdo das experiéncias e percegdes individuais das mulheres,
pretende caracterizar-se as relagdes de género em que participam, expondo a eventual permanéncia de
arranjos desiguais de poder que as prejudicam e também as possiveis mudangas positivas que
identificam. E neste sentido que, a par do estudo quantitativo, foi acionada uma estratégia qualitativa
que mobilizou a técnica intensiva das entrevistas em profundidade.

A entrevista semidiretiva, que assume neste trabalho protagonismo metodoldgico, reconhece as
participantes como “conhecedoras” dos processos que decorrem nas suas vidas (Gubrium & Holstein,
2012). A condugdo deste tipo de entrevista oscila entre garantir por um lado, a liberdade de pensamento
das entrevistadas, promovendo um exercicio de introspecéo sobre os temas em estudo (Reste, 2015) e,
por outro, que o discurso mantenha relevancia face aos objetivos da pesquisa (Ruquoy, 1997). E um
dispositivo que por ser adaptavel e flexivel serve eficazmente o proposito de compreender e
contextualizar quotidianos (eventos e mudangas) e interpretar sentidos a partir do universo subjetivo
das/os participantes (Conde, 1993; Lalanda, 1998; Oliveira, 2008; Valadas & Gongalves, 2014). O uso
de entrevistas compreensivas (Kaufmann, 1996), enquadrado pela perspetiva feminista, qualifica a
experiéncia e a autonomia das mulheres, proporcionando-lhes a possibilidade de contar historias através

das quais podem construir mundos e a sua propria identidade (Bruner, 1991).
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Entrevistar mulheres artistas, para conhecer os seus percursos de vida e o detalhe das suas
trajetorias profissionais, entendeu-se entdo ser o procedimento metodologico adequado para “sentir o
real” (Lalanda, 1998, p. 881) e lidar com a complexidade de um tipo de pesquisa que ndo se coaduna
com instrumentos formatados de “operacionalizagdo de variaveis” (Denzin & Lincoln, 2005; Oliveira,
Guimardes & Ferreira, 2023, p. 216). A entrevista aprofundada foi usada como a estrada para aceder a
vida vivida das pessoas e “as (suas) multiplas realidades” (Stake, 1995, p. 64), escutar e interpretar
sociologicamente a riqueza das experiéncias peculiares das mulheres e, dai, tentar iluminar as razdes
explicativas para o fenomeno da desigualdade de género no contexto especifico do mundo da arte.

Arecolha deste material empirico revelou-se muito semelhante ao obtido a partir de uma entrevista
biografica. Aceder as narrativas pessoais atravessadas de informacao autobiografica, interpretagdes e
emogdes que refletem as perspetivas Unicas que os individuos tém sobre a sua vida (Ochs & Capps,
1996; Waters et al., 2019), proporcionar um espaco de expressdo, estruturagdo e apresentacdo de
identidades (Arfuch, 2010; Bheenuck, 2010), conhecer os mecanismos de reflexividade e as estratégias
intencionais usadas para desencadear a ag@o e conduzir o curso da vida (Plummer, 2008) sdo das
principais vantagens que este instrumento aporta. O acesso privilegiado ao repertério biografico
individual permite também conhecer os contextos que moldam, porventura de forma desigual, tal agdo.

A importancia da componente qualitativa nesta investigacdo, operacionalizada pelas entrevistas
aprofundadas, concretiza-se na possibilidade de contactar com a diferenciagdo das trajetdrias e conhecer
a trama onde acdo individual e condigdes estruturais se encontram e interagem; de aceder a criatividade
biografica individual e também ao que estes percursos tém de comum (Bertaux, (2020 [1997]). A
constante interacdo entre individuo e sociedade joga-se no campo da narrativa auto-biografica (Stanley,
1993; Fivush et al, 2011; McLean & Syed, 2015). Dada a amplitude etaria das entrevistadas, tornou-se
possivel observar diferentes relagdes entre trajetoria individual, transi¢des e linhas historico-temporais
ricas em mudangas sociais.

E importante ter em mente ao longo do processo que os discursos produzidos pelas mulheres
entrevistadas sdo co-construidos na situagdo de entrevista e podem ser diferentes caso as circunstancias
do tempo presente (Plummer, 1995) se alterem.

Os relatos ndo sdo estaticos, antes variam ao longo do curso de vida das pessoas (Klein, 1983;
Ruquoy, 1997), porque “a verdade é sempre aproximada e provisoria” (Oliveira, 2008, p. 236) e falar
de momentos que potencialmente mobilizam memorias de desigualdade e opressdo de género requer
coragem e por vezes até aprender palavras novas que consigam traduzir fielmente as experiéncias
vividas (Devault, 1990).

A construcdo do guido de entrevista (disponivel no Anexo A) foi informada pelas teorias que
suportam as questdes colocadas e que concorrem para o objeto de estudo. Procurou-se dar conta da
multidimensionalidade de fatores que poderdo influenciar o desenrolar dos percursos profissionais das

artistas, entre eles, o género, e quais os contornos especificos que assumem nas suas trajetorias.

114



O guido semiestruturado favoreceu a liberdade de resposta das entrevistadas e a flexibilidade
procedimental (Quivy & Campenhoudt, 1998) e cobriu varias dimensdes e temporalidades: desde as
origens sociais, o percurso escolar e vocacional, a transi¢do para o mercado de trabalho, as mobilidades
geograficas, as sociabilidades, a conciliagdo e a constitui¢do de familia (quando aplicavel) e também os
planos e desejos para o futuro. Foram discutidas em detalhe questdes relativas ao funcionamento do
campo artistico, as representagdes que tém sobre a arte e a pratica artistica € como € que o género
atravessa e impacta todas estas esferas e dimensdes.

Se nas primeiras entrevistas me sentia muito agarrada ao guido, na ansia de ndo deixar nenhuma
questdo por fazer; a medida que o tempo e as entrevistas passavam*®, fui-me sentindo mais a vontade e
as entrevistas passaram a “conversas com objetivo” (Burgess, 1997, p. 112), menos estruturadas do
ponto de vista formal e, por isso, também mais espontaneas. Os temas foram-se entrelagando e fluindo
em cadéncias variaveis dependendo do ritmo das entrevistadas, sendo que, muitas vezes, foram elas a
convocar os assuntos que se seguiam. O guido passou a funcionar como um auxiliar para que no fim da
entrevista pudesse verificar se todos os temas tinham sido mencionados e se pudesse concretizar o
objetivo de comparabilidade entre as entrevistas (Burgess, 1997).

Apesar de, no geral, as entrevistas terem corrido bem, mantendo-se, em todas elas, a fluidez de uma
conversa coloquial (processo sobre o qual reflito de seguida), a extensdo do guido teve consequente
impacto na duracdo das entrevistas, o que causou fadiga em algumas das entrevistadas. Nestes casos,
propds-se fazer um intervalo ou mesmo dividir a entrevista em duas sessdes (o caso de duas
entrevistadas) para ndo afetar o bem-estar das participantes e a qualidade da informag&o recolhida. As
43 entrevistas decorreram entre outubro de 2021 e marg¢o de 2022 maioritariamente em horario pds-
laboral, por conveniéncia das entrevistadas e propria. Por ser ainda uma época abalada pela pandemia
covid-19, foi colocada a consideracdo a escolha do formato de entrevista: se online ou presencial do
que resultou que 33 entrevistas tivessem sido feitas via Zoom enquanto as restantes dez, de forma
presencial nas casas ou ateliers das artistas. A entrevista online foi também a solugdo mais imediata e
exequivel para entrevistar mulheres que ndo moravam na Grande Lisboa.

A duracdo média das entrevistas rondou as duas horas e meia, tendo a mais breve durado uma hora
e a mais longa seis horas. A transcri¢do das entrevistas foi feita socorrendo-me numa primeira fase da
ferramenta de “Ditar” do MS Word e, mais tarde, quando implementada, do “Transcrever”. Durante a
transcrigdo, foi feita a anonimizag@o de marcas que pudessem identificar as entrevistadas, optando-se
pela substituicdo dos nomes por outros ficticios e substituindo o nome das galerias, dos museus, das/dos

” EEINTS

colecionadoras/es por “a galeria”, “o museu”, “as/os colecionadoras/es”, para dar alguns exemplos.

4 A curva de entrosamento com o guido foi relativamente rapida, o que se deveu também ao calendério ritmado
de entrevistas, cerca de trés a quatro por semana, em alguns periodos.
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As transcri¢des foram lidas, revistas e complementadas com base na (re)escuta das entrevistas. A
estrutura da arvore de dimensdes e categorias foi construida a partir do guido, com adaptagdes conforme
os aspetos que se destacaram mais ou menos nos discursos das artistas. A codificagdo das entrevistas
foi realizada utilizando o software de analise de contedo MaxQDA.

A informacdo recolhida nas entrevistas, além de ter sido utilizada na analise de contetido referida
orientada ao enquadramento das questdes de pesquisa, permitiu também a montagem de um modelo
com nove varidveis qualitativas** que oferecem pistas sobre o nivel de desempenho das trajetorias
profissionais das artistas. As variaveis incluidas na analise foram: o escaldo etario das artistas, a
representagdo por galerias nacionais e internacionais, a regularidade das exposigdes, a rece¢do de
prémios, a integracdo em colegdes, a existéncia de um percurso internacional, o nivel de visibilidade>e
a capacidade de viver exclusivamente da arte. Foi construida uma base de dados em MS Excel, reunindo
dados provenientes das entrevistas e dos curriculos das artistas disponiveis online. Ap6s a recodificagao
das categorias, esta base foi importada para o software SPSS, versdo 29, para analise.

A multidimensionalidade das propriedades sociais, condigdes de existéncia e circunstincias de
criacdo artistica, correspondentes as diversas posi¢des ocupadas pelas artistas entrevistadas no campo
artistico, foi operacionalizada através de uma andlise de correspondéncias multiplas (ACM). Este
procedimento teve como principal objetivo sistematizar a complexidade subjacente as trajetorias
profissionais, captando, simultaneamente, as associagoes e distingdes que se estabelecem entre as

diferentes categorias. Conforme descrito por Carvalho (2008, p. 20):

(...) ilustrar a matriz de posi¢des que tem associadas certas condigdes de
existéncia, socialmente definidas com configuragdes especificas,
correspondendo cada posi¢do a uma combinag@o de multiplas propriedades
definidas por um sistema de coordenadas. Ndo sendo analiticamente
redutiveis entre si, a sua analise decorre da analise das relagdes que se
estabelecem entre elas.

O recurso a este instrumento apresentou potencial analitico, fornecendo elementos para observar as
relacdes de polarizacdo e disputa no espaco social das artes visuais (Kliiger, 2018). Permitiu ainda
contextualizar, em articulagdo com a restante analise, os impactos da classe social de origem nas
disposicdes e decisdes das artistas, bem como no portefolio de capitais que possuem e no grau de

autonomia ou heteronomia artistica que caracteriza a sua posi¢do no campo. Adicionalmente, este

4 O quadro das varidveis e respetivas categorias usado na analise, pode ser consultado no Anexo B.

0 A variavel “visibilidade” foi operacionalizada através da sintese de diversos indicadores de presenga — ou
auséncia — no campo artistico. Entre eles, destacam-se o prestigio da institui¢do ou galeria responsavel pela
exposicdo da producdo artistica, a aquisicdo de obras pela “Colecdo de Arte Contemporanea do Estado”, a
inclusdo em publicagdes especializadas, e as referéncias feitas pela critica.
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instrumento possibilitou uma compreensdo mais aprofundada das relagdes entre os diferentes tipos de

trajetoria profissional e o impacto da experiéncia de género relatado pelas artistas.

4.3.1. Chegar as entrevistadas
De entre as varias disciplinas artisticas presentes nos varios mundos da arte, o meu interesse de estudo
recaiu sobre as artes visuais, o que inclui disciplinas como a Pintura, a Escultura, o Desenho, a
Fotografia, a Arquitetura ou o Cinema, entre muitas outras.

Os critérios usados para a escolha das participantes a contactar basearam-se na disciplina que
praticam dentro das artes visuais e na idade: foram contactadas mulheres com um leque diversificado
de praticas artisticas e pertencentes a escaldes etarios diferentes. O processo de recrutamento das artistas
para entrevista seguiu quatro vias. O trabalho de recolha dos niimeros de representagdo de artistas no
campo artistico, permitiu-me contactar com nomes de artistas (e respetivo ano de nascimento) que foram
compilados numa base de dados em MS Excel. Passei a tornar mais intencionais as minhas visitas a
exposigdes de arte, acrescentando a base de dados os nomes e os anos de nascimento das artistas, quer
em espagos mais instituidos, quer em espagos mais alternativos, tentando abranger os centros e as
margens do campo. Foram contactadas pessoas amigas de outros campos artisticos no sentido de me
referenciarem artistas visuais em diferentes fases da trajetéria e com diferentes experiéncias
profissionais (e respetivo contacto de email). Por fim, pedi também ao primeiro grupo de entrevistadas
que me indicassem colegas, acabando por funcionar este como um recrutamento por bola de neve (ainda
que pouco expressivo) dentro das suas redes sociais.

A medida que ia pesquisando informagao sobre as artistas, geralmente publicada online em formato
de biografias e/ou curriculos em websites proprios, ia incrementando a base de dados com mais
informacgdes. Das cerca de 400 artistas que reuni, selecionei um grupo de dez artistas que contactei por
email: apresentei-me, enquadrei brevemente o pedido de entrevista e aguardei pelas respostas. Para
minha boa surpresa, a adesdo foi grande e entusiasta. De seguida, enviei outro email onde explicava
com maior detalhe a investigacdo em curso e as condigdes em que iria decorrer a entrevista. Informava
acerca da necessidade de gravacdo e também acerca dos aspetos éticos, nomeadamente: a salvaguarda
do direito a privacidade, de falarem s6 sobre o que quisessem e do anonimato e confidencialidade em
que decorreriam a posterior analise e disseminagdo de resultados. No mesmo email, anexava também o
documento de consentimento informado para que tivessem tempo de ler calmamente e colocar, se
necessario, questdes antes da data de entrevista. No inicio das entrevistas online, as artistas davam o
seu consentimento oralmente, enquanto nas entrevistas presenciais, o documento era assinado pelas
entrevistadas. Apesar da formalidade do procedimento, ndo senti que isso arrefecesse a relagdo que se
comecava a estabelecer. As artistas aceitaram com naturalidade as condi¢Oes da entrevista, incluindo a
gravagdo, ¢ as questdes colocadas diziam respeito a confidencialidade dos seus testemunhos,

nomeadamente a protecdo da sua identidade.
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Enquanto ia agendando e concretizando as entrevistas, contactava novos grupos de artistas. Como
referido, a adesdo e aceitagdo em participar foi positiva e até entusiasta, confirmando a experiéncia e

entendimento de Janet Finch (1984, p. 72):

Women are almost always enthusiastic about talking to a woman
researcher, even if they have some initial anxieties about the purpose of the
research or their own “performance” in the interview situation.

De todos os contactos que fiz, apenas trés mulheres ndo quiseram participar, por dificuldades de agenda.
A decisdo de parar o processo de entrevistas baseou-se no critério de saturag@o da informag&o recolhida
(Bertaux, (2020 [1997]). Considerei que os dados recolhidos forneciam ja diversidade suficiente para
poder responder as questdes colocadas.

Apesar da heterogeneidade de proveniéncias, escaldes etarios e praticas artisticas, consequentes em
termos da diferenciacdo dos percursos de vida e trajetorias profissionais que era, em suma, o que se
pretendia, o processo de recrutamento traduziu-se num painel bastante homogéneo do ponto de vista da
identidade de género e pertenga étnico-racial: todas sdo mulheres cisgénero e brancas.

Reconheco que o painel de mulheres artistas entrevistadas (Quadro 4.4) incorre no risco de
apresentar uma perspetiva unidimensional da realidade das mulheres (hooks, 2022). Ainda assim, ficou
patente o grande pluralismo das artistas e das suas experiéncias, necessario a exploragdo de questdes
excluidas dos debates acerca da criagdo e representacdo no panorama das artes visuais (Macedo &
Amaral, 2005). Voltando a bell hooks, as mulheres ndo partilham um destino comum nem mesmo em
matéria de opressdo patriarcal: “fatores como classe, raga, religido e preferéncia sexual criam uma
diversidade de experiéncias que determina em que medida o sexismo sera uma forca opressora na vida
de uma mulher” (2022, p. 33). Pereira alerta para a forma como as socidélogas/os devem tomar aten¢ao
aos modos como conduzem as pesquisas sobre género para ndo “(re)produzir diferenciacdes e
desigualdades no terreno” (2023, p. 211), neste caso entre as proprias mulheres. Todavia, este painel
com todos os limites de representatividade que uma amostra qualitativa apresenta, aproxima-se da real
composi¢do do campo artistico portugués (e também internacional) em termos de género e categorias
étnico-raciais, refletindo, assim, as desigualdades sociais mais amplas que estruturam o acesso, a
visibilidade e o reconhecimento no meio artistico.

Importa entdo reforgar que esta pesquisa qualitativa ndo almeja ter representatividade estatistica,
mas antes uma preocupacdo com a pertinéncia e qualidade dos dados recolhidos (Burgess, 1997) em
que cada mulher ¢ estudada como “um exemplar perfeito, uma representacdo organica de toda a sua

experiéncia cultural” (Mead, 1953, pp. 645-646).

Quadro 4.4 — Caracterizacio das entrevistadas (n=43)
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Idade 5 Profissao . ~
e . Nivel de . . Situacao . o
Nome ficticio | (a data de n principal/ . Parentalidade | Residéncia
. escolaridade < conjugal
entrevista) secundaria
Anabela 58 anos doutoramento pr.ofes.so,re'l solteira dois filhos Grande Lisboa
universitaria
artista plastica
professora
Amalia 49 anos doutoramento universitaria solteira um filho Grande Lisboa
artista plastica
Adriana 76 anos secundario artista plastica vitva nao Grande Lisboa
Adélia 62 anos doutoramento nve stlga'dora solteira nao Grande Lisboa
artista visual
Adelaide 31 anos mestrado artista casada nao EUA
estudante
Antoénia 61 anos licenciatura artista plastica casada nao Grande Lisboa
Beatriz 49 anos licenciatura artista plastica solteira nao Grande Lisboa
Belarmina 42 anos licenciatura QeSIgger casada um filho Alentejo
artista visual
Conceigdo 49 anos licenciatura p'rofesslo ra solteira nao Grande Lisboa
artista plastica
Candida 28 anos mestrado artista solteira nao Europa
artista plastica
Carmen 43 anos mestrado mediadora casada um filho Grande Lisboa
cultural
professora
Célia 52 anos doutoramento universitaria | unido de facto nao Regido Centro
artista plastica
Clara 43 anos mestrado artista plastica casada nao Alentejo
Carlota 24 anos R ~ artista plastica solteira nio Grande Lisboa
pos-graduacio estudante
explicadora de
Carmo 51 anos licenciatura matematica divorciada dois filhos Grande Lisboa
artista plastica
Cétia 71 anos licenciatura artista plastica | unido de facto dois filhos Grande Lisboa
professora
Céu 54 anos doutoramento universitaria divorciada trés filhos Grande Porto
artista plastica
Cidalia 53 anos licenciatura lnvc;srttlii?:ora solteira nao Grande Lisboa
Gloria 57 anos licenciatura artista plastica casada um filho Europa
Graca 75 anos licenciatura artista plastica solteira nao Grande Lisboa
Inés 79 anos licenciatura artista visual viilva nao Grande Lisboa
professora
Idalina 48 anos doutoramento universitaria | unido de facto nao Regido Centro
artista
Isaura 28 anos mestrado artista solteira nao Grande Lisboa
Juliana 40 anos licenciatura artista solteira nao Grande Lisboa
professora
Jacinta 51 anos doutoramento universitaria | unido de facto nao Grande Porto
artista
Luisa 46 anos licenciatura realizadora unido de facto um filho Grande Lisboa
Madalena 34 anos licenciatura a;?;l'ltl(t):;a casada um filho Grande Porto
Matilde 72 anos licenciatura realizadora divorciada um filho Grande Lisboa
professora 1°
Marta 41 anos licenciatura ciclo solteira nao Grande Lisboa
artista
Patricia 47 anos licenciatura artls'ta v1spal separada um filho Grande Lisboa
fotojornalista
Raquel 42 anos mestrado artista visual | unido de facto dois filhos Regido Norte
Sonia 35 anos mestrado realizadora solteira nao Grande Lisboa
Salete 36 anos mestrado artista plastica solteira nao Grande Lisboa
Silvia 27 anos licenciatura artista plastica solteira nao Grande Lisboa
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Idade g Profissao q ~
e . Nivel de . . Situacao . o
Nome ficticio | (a data de n principal/ . Parentalidade | Residéncia
. escolaridade R conjugal
entrevista) secundaria
Sabina 27 anos mestrado artista visual solteira nao Europa
estudante
professora
Solange 40 anos doutoramento universitaria solteira nao Grande Lisboa
fazedora de
imagens
Simone 45 anos doutoramento 1nyest1gelldqra casada dois filhos Grande Lisboa
artista plastica
professora
Silvana 45 anos doutoramento universitaria casada dois filhos Grande Porto
artista plastica
Sandrina 48 anos pos-graduacio curadora solteira nao Grande Lisboa
Telma 68 anos licenciatura pintora divorciada um filho Grande Lisboa
Tatiana 37 anos licenciatura artista plastica casada nao Grande Lisboa
Vanda 67 anos licenciatura escultora divorciada um filho Algarve
Veroénica 38 anos mestrado engenh,elra civil solteira nao Grande Lisboa
fotografa

4.3.2. Reflexio sobre o processo de entrevistas

A adesdo curiosa e entusiasmada da maioria das mulheres que contactei antevia que as entrevistas
decorressem num ambiente confortavel, tranquilo, de partilha generosamente abundante e empolgada.
Volvidas 43 entrevistas € esta a caracterizacdo global que melhor lhes assenta.

Sao diversos os fatores que contribuiram para o sucesso destas interagdes. Primeiro, o tema suscitou
bastante interesse e curiosidade, o que se manifestou no contacto inicial e depois, nas entrevistas. As
mulheres colocaram com regularidade questdes acerca do meu percurso e das motivagdes para levar a
cabo este projeto de investigagdo. Segundo, independentemente dos percursos individuais e do nivel de
impacto que o género teve no conjunto das possibilidades e constrangimentos vivenciados, o tema era
suficientemente proximo para estimular a partilha de experiéncias e reflexdes. Percebi também que,
para algumas entrevistadas, o convite para uma entrevista sobre o seu percurso artistico, no ambito de
uma investigacdo sobre mulheres artistas visuais portuguesas, representou uma vantagem do ponto de

vista simbolico (Ruquoy, 1997), sendo sinénimo de reconhecimento e satisfacdo, como partilhou

Adelaide.

Acho que todos nds gostamos de que o nosso trabalho seja reconhecido e
que haja interesse, sim. E por isso que estou aqui hoje a falar contigo!
Adelaide, artista’!, 31 anos

31 Nas citagdes das entrevistadas, optei por usar o nome ficticio seguido da designacio profissional que cada uma
referiu ter, e por fim, a idade.
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Continuando a reflexdo acerca do processo de entrevista, ¢ importante debrucar-me agora sobre a
relagdo de pesquisa. Faz parte das incumbéncias da entrevistadora, a criacdo de um espago confortavel
e respeitoso onde as entrevistadas se sintam ouvidas, valorizadas e seguras. Apesar da relacdo de
pesquisa ser sempre assimétrica ¢ normalmente ndo reciproca porque a informagao circula s6 num
sentido, o que retira relativo poder as entrevistadas, € possivel abordar a entrevista de forma engajada e
sensivel, quer pelo uso de metodologias como a “amizade como um método” (Tillmann-Healy, 2003),
quer reconhecendo o valor da oferta de material de pesquisa doado pelas/os participantes (Mauss, 1954).
Esta postura opde-se e critica 0 modo mecanicista masculino de passar pela entrevista como uma
interagdo social indesejada para se aceder a informagdo (Oakley, 2016).

A estratégia para entrevistar foi-se assumindo e concretizando ao longo do processo. As minhas
carateristicas pessoais, bem como as de grande parte das mulheres, contribuiram em larga medida para
que as conversas fluissem de forma natural e os assuntos se sucedessem sem grandes constrangimentos.
Para além da preparacdo dos temas sobre os quais recaiam as questdes, destaco dois aspetos que creio
tenham sido estruturantes. Primeiro, escutar ativamente ¢ com aten¢do — o que ndo se esgotou na
entrevista e continuou pelas transcri¢des e analise do material —, estar disponivel para ouvir o dito € o
ndo dito, dando tempo, espaco e valor as entrevistadas (Watkins, 1983). Para além da camada verbal,
houve, em muitas entrevistas, uma torrente rica de comunicacdo nio verbal plasmada na linguagem
corporal, nas expressoes faciais, nos olhares, nos siléncios, nas lagrimas e nas gargalhadas que
favoreceu um ambiente amigavel e, por vezes, intimo. Em segundo, usar a minha experiéncia pessoal
enquanto mulher para contactar com as experiéncias das artistas entrevistadas. O facto de sermos
mulheres trouxe, ndo raras vezes, um entendimento empatico de “partilha de afinidades” (Flinders,
1992, p. 107) quanto a situa¢des, posicionamentos ou emogdes que ajudou a que as conversas fossem
ricas e cumplices.

O meio artistico €, grosso modo, caracterizado por alguma informalidade no trato pessoal,
expressdo da ideia de ndo hierarquizagao e horizontalidade das relagoes sociais (Gill, 2002). Uma das
estratégias usadas nas interagdes, “uma espécie de mimetismo mais ou menos controlado” (Bourdieu,
1991, p. 3), consistiu em aceder naturalmente ao tratamento por “tu”, iniciado pela larga maioria das
mulheres, o que desbastou alguma da distancia e formalidade estrutural da relagdo entrevistadora-
entrevistada. Tendo em conta a idade da pessoa e o seu proprio discurso, fui também adequando a
linguagem para que ficassemos mais equalizadas e se minimizassem dificuldades na compreensio das
questoes.

Quando possivel, usei referéncias do meio artistico para me aproximar das entrevistadas enquanto
me falavam de algumas praticas do campo. Percebi que, para algumas entrevistadas, isso valorizou a
interagdo, pois fez com que se sentissem mais compreendidas, sem a necessidade de reconstituir todas
as partes de cada histéria. Com outras, assumir que ndo conhecia determinada pessoa, galeria ou cole¢do
e pedir que me explicassem serviu, para além do objetivo 6bvio de recolha de informagdo, como um

meio de criar relagdo. As entrevistas ndo foram conduzidas de forma rigida e uniformizada; pelo
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contrario, foram conscientemente ajustadas, refletindo o envolvimento e a reflexividade que me
acompanharam ao longo do processo.

Como referido, as entrevistas realizaram-se quase na totalidade online, o que, a meu ver, ndo afetou
a qualidade da interacdo ou da informagédo recolhida. Creio que beneficidmos todas do curso intensivo
de utilizagdo de tecnologias de comunicagdo a distancia que decorreu durante os confinamentos da
pandemia covid-19 e que permitiu afastar parte da estranheza deste tipo de comunicagdo.

Relativamente a rececdo aos varios temas, verificou-se que algumas entrevistadas ja tinham
refletido sobre eles no passado, com niveis diferentes de profundidade. Nomeadamente, a respeito das
desigualdades de género no campo artistico, houve mulheres que partilharam inclusive referéncias a
livros e a artistas que trabalham sobre estas questdes. No caso de outras, parte da problematizacdo
decorreu em direto, no decurso da entrevista. Nestes casos, dei conta de algum desconforto, seja por
nunca terem refletido sobre certas questdes e considerarem ndo estar habilitadas a dar um testemunho
pertinente ou coerente, seja por ndo reconhecerem, na sua propria experiéncia ou na de outras artistas,
situagdes de desigualdade de género. O desconforto também resultava da possibilidade de ndo
corresponderem as expetativas que eu poderia ter criado acerca dos seus percursos.

Este foi o caso de uma entrevistada que me contactou apds a entrevista a pedir que nos
encontrassemos de novo, porque tinha necessidade de dizer coisas que ndo tinha conseguido dizer antes.
Acabamos por fazer uma sessdo no dia seguinte onde ela retomou alguns temas para melhor explicar o
que queria dizer. A entrevistada refletiu sobre o que tinha dito e quis gerir melhor a impressao que tinha
causado. Esta acdo da conta da natureza inacabada das narrativas biograficas, no sentido de ndo
existirem completas no momento que antecede a realizagdo da entrevista. Na entrevista, o discurso €
co-construido com base em raciocinios passados, realizados nos bastidores (Goffman, 1959), e
improviso do momento — existe sempre (re)criacdo do conteudo. A artista ndo ficou satisfeita com a
ideia que tinha passado e quis retificar possiveis equivocos.

As entrevistas sdo uma forma de interagdo que rompe com o genérico das interagdes rotineiras e
que exige um esforco reflexivo intenso sobre a biografia individual. A inseguranga e frustragdo que senti
e ouvi de algumas mulheres durante as entrevistas resulta do diferencial entre este trabalho sobre si ¢ a
leitura que faziam das minhas expetativas quanto a entrevista (Holstein & Gubrium, 2000; Rapley,
2001; Blakely & Moles, 2017). Algumas mulheres pediam também a avaliagdo da sua performance:
“Nao sei se respondi ao que precisavas...” ou “Nao sei se era isto que querias...”, o que reflete, por um
lado, a assimetria de poder percebido na interacdo de pesquisa e, por outro, o esfor¢o aplicado na
qualidade das suas performances.

Perante isto, procurei equilibrar os objetivos da pesquisa e o bem-estar das entrevistadas.
Assegurei-lhes sempre que o meu interesse residia na singularidade dos seus percursos, tornando, por
isso, cada testemunho valioso. Este compromisso implicou que houve perguntas que ndo fiz ou temas
em que ndo insisti quando percebia desconforto, bem como adotar uma postura empatica, mesmo

quando as suas narrativas divergiam das minhas proprias perspetivas sobre o mundo. Em algumas
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entrevistas onde a entrevistada era menos expressiva perante um tema, dei por mim em momentos de
sobre-explicacdo, uma espécie de researchplaining em que munida de varios exemplos, procurava
colocar as questdes de maneiras diferentes. O objetivo mais do que o “egoismo cientifico” que
Rodrigues (2013, p. 125) menciona, era o de tornar a situagdo de entrevista mais confortavel para a
entrevistada, dando-lhe tempo para pensar ou tornando as questdes mais percetiveis.

As questdes relacionadas com as representagdes sociais, que exigiam um maior nivel de abstragdo
- como o significado de ser artista ou as diferengas entre o trabalho artistico feminino e masculino -
geraram alguma indignacdo e dificuldade em responder. Tentei desconstruir as questdes, perguntar de
outro modo ou mesmo abandonar e seguir para outros temas. Houve também temas como a maternidade,
a partilha de tarefas domésticas ou as expetativas sociais que recaem sobre as mulheres, que provocaram
em muitas, momentos de partilha mais emotiva e intima, quase catarticos.

Interessante foi notar a dificuldade que muitas das mulheres entrevistadas tinham em expressar as
suas experiéncias ou ideias, em encontrar as palavras apropriadas dentro de um léxico que ndo pareciam
dominar. Devault (1990, p. 102) menciona precisamente a falta de traducéo do quotidiano das vidas das
mulheres em palavras adequadas: “It is difficult because she doesn't have appropriate words. She knows
what she means, but expressing it is new”. Os entendimentos que, por vezes, distorcem as experiéncias
e a desvalorizagdo social das vivéncias quotidianas das mulheres, seja do cuidado da familia e da casa,
da saude ou das dindmicas de exclusdo, subalternizagdo e segregagdo sexual que atravessam todos os
dominios, concretizam-se numa certa afasia. Existe, de facto, um léxico descritivo das experiéncias das
mulheres que tem demorado a ser reconhecido pelo mainstream e que por ndo ser tdo escrito, lido,
falado e ouvido impede a sua aprendizagem e apropriac¢@o naturais. Devault (1990) adiciona o conceito
de silenciamento (mutedness, no original), Paget (1981), a expressdo “problema sem nome” (aplicado

\

numa pesquisa sobre mulheres artistas) e Parker e Pollock (1987) referem-se a “falta de termos e
conceitos necessarios para articular aquilo que € especifico da condicdo das mulheres” para
descreverem como a sua expressdo ¢ limitada e modelada por estruturas patriarcais com maior poder
social. Nesse sentido, Watkins (1983) advoga que os resultados obtidos a partir de uma investigacéo
feminista sejam escritos numa linguagem simples, cuidadosa e compreensivel para que possam ser
acessiveis e uteis para o maior nimero possivel de mulheres.

Para algumas mulheres que participaram nesta pesquisa, falar sobre detalhes das suas vidas
conjugais em matéria de conciliagdo ou sobre o desconforto que sentem quando tém de receber homens
colecionadores nos seus ateliers, por exemplo, ndo foi facil. O discurso era com frequéncia, hesitante,
entrecortado de siléncios € com muito recurso a expressdes como: “Sabes como €, ndo €?” ou “Tas a
ver o quero dizer?”. Entendi estes momentos da entrevista como reflexo da falta de palavras para
descrever situagdes do quotidiano e também como um pedido a minha compreensdo. Fui assentindo de
forma verbal e ndo verbal, permitindo a construgdo dessa ponte de entendimento muatuo que creio que

tera encorajado a continuidade e riqueza das partilhas.
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As praticas descritas elucidam acerca da dificuldade (e ineficacia) em seguir os ditames de uma
ética de pesquisa demasiado racionalizada que pretende a neutralidade e o distanciamento das/os
investigadoras/es durante as fases da pesquisa para garantir resultados objetivos e mensuraveis. Partilho
do que defendem Dickson-Swift et al. (2007, p. 334) acerca da situagdo de entrevista, de que nio existe
intimidade sem reciprocidade. Enquanto sociologas/os temos a responsabilidade de nos aproximarmos,
com empatia e respeito, “o mais possivel da vida vivida, ouvindo os outros, compreendendo as suas

experiéncias e visdes unicas e transmitindo esse conhecimento ao exterior” (Caetano et al., 2023, p. 12).
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Capitulo 5 — Estado das artes visuais portuguesas

5.1. Estatisticas oficiais

As estatisticas culturais de 2022 revelam um quadro rico e diversificado,

mas também apontam para desafios que exigem a atencdo de todos os intervenientes.

O investimento sustentavel, a adaptagdo as mudangas digitais e

a promogao da cultura local emergem como prioridades

para garantir que a riqueza cultural de Portugal continue a prosperar no futuro.

(Teixeira, 2024)

A apresentacdo e analise das estatisticas oficiais sobre o setor cultural e artistico justificam-se pela

necessidade de contextualizar, de forma empirica e sistematizada, as condi¢des estruturais que moldam

o campo das artes visuais e as trajetorias das/os artistas. Apesar das limitac¢des, estes dados quantitativos

permitem uma visdo abrangente sobre o estado animico do setor, incluindo o nivel de emprego, o

impacto das qualificagdes na inser¢do profissional, a distribuigdo geografica e institucional das

oportunidades de exibic¢do e o peso da atividade cultural na economia nacional. Estes dados permitem

também identificar tendéncias e assimetrias, nomeadamente no que respeita as desigualdades de género.

Ao longo da tltima década, o niimero total de galerias de arte e outros espacos de exposicao (Figura

5.1) manteve-se relativamente estavel, com oscilagdes pouco significativas. O valor mais baixo foi

registado em 2012, com 803 espagos de exibi¢do, enquanto o mais alto ocorreu em 2014, com 1.058

espagos. E importante notar que o nimero de espagos contabilizados durante 2022 nio recuperou os
niveis anteriores a pandemia.

Entre 2012 e 2017, o numero de exposi¢des seguiu uma tendéncia de crescimento, mas registou

uma ligeira descida nos anos subsequentes, que se tornou mais acentuada em 2020 devido as restrigdes

sanitarias impostas pela Dire¢do-Geral de Satde no contexto da pandemia de covid-19. Desde entdo, o

namero de exposi¢des tem vindo a subir a bom ritmo, tendo crescido cerca de 35% face a 2021, com

6.178 exposigoes.
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Figura 5.1 — Numero de galerias de arte e outros espacos expositivos e niimero de exposicdes realizadas
entre 2012 e 2022

Fonte: Elaboragao propria; base de dados INE, Estatisticas da Cultura

Atendendo a tipologia destes espacos de exibicdo de arte, verifica-se um claro predominio dos espagos

sem fins lucrativos (Quadro 5.1). Admite-se, tal como Gomes & Martinho (2009), que incluam as areas

pertencentes a associagoes e coletividades e outros equipamentos tutelados pela Administragdo Local,

que geralmente acolhem artistas ndo consagradas/os. As galerias de arte comercial prevalecem no grupo

dos espacos com fins lucrativos e tém-se mantido relativamente estaveis em termos de nimero desde

2012. Ainda assim, 2022 foi 0 ano com o0 menor nimero de galerias comerciais da década (50), face a

2016 que teve o maior numero (65), o que representa uma queda de cerca de 23%. Estes espacos, que

podem ter pendor mais comercial ou mais cultural, sdo os responsaveis por fazer circular autores/as

reconhecido/as ou em processo de legitimagdo e também linguagens artisticas diferenciadas. Em 2022,

o numero de exposigdes em galerias comerciais representou apenas 5% do total das exposi¢des

realizadas.

Quadro 5.1 — Numero de galerias de arte e outros espacos expositivos por tipo de espaco entre 2012 e

2022

Tipos de espaco de exposicdo

Anos (2012-2022)

2012 | 2013 | 2014 | 2015 | 2016 | 2017 | 2018 | 2019 | 2020 | 2021 | 2022
Galeria de
Espacosde | omercial | 63| 57| ss| 61| es| 63| 60| se| s2| si| so
€xposi¢cao com Outros
fins lucrativos espacos 31 30 18] 20 12 17 16| 13| 12| 13] 15
total| 94| 87| 76| 81 770 80| 76| 69| 64| 64| 65
Espacos de exposi¢ao sem fins
lucrativos 709 963| 982 956| 961| 944| 947| 920| 767| 837 912
total geral | 803 | 1.050 | 1.058 | 1.037| 1.038 | 1.024| 1.023| 989 | 831| 901| 977

Fonte: Elaboragao propria; base de dados INE, Estatisticas da Cultura
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A Figura 5.2 ilustra a distribuicdo das exposigdes pelos tipos de entidade que as promovem ao longo de
um arco temporal maior — duas décadas. A andlise permite confirmar a tendéncia encontrada no quadro
anterior, mostrando que a Administracdo Local é quem mais promove exposi¢des, como, por exemplo,
os Museus e Bibliotecas Municipais, as Camaras Municipais, e/ou as Juntas de Freguesia. Esta
tendéncia s6 foi quebrada em 2019, quando as estruturas sem fins lucrativos superaram a oferta de
exposi¢des da Administragdo Local. Tendo em conta o nimero de estruturas da Administragdo Local
distribuidas por todo o pais, o seu predominio como promotor de exposi¢des torna-se mais facil de
justificar. Por outro lado, os nlimeros apontam para um fraco dinamismo ou expressao da Administragao
Central e Regional como promotoras; e percebe-se também que existe uma grande flutuagdo ao longo
do tempo, na capacidade de oferta dos trés tipos principais de entidades, o que sugere variagdes na

atividade e no financiamento disponivel para a realizagdo de atividades culturais deste tipo.
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Figura 5.2 — Numero de exposicdes realizadas entre 2002 e 2022, por entidade promotora
Fonte: Elaboragao propria; base de dados INE, Estatisticas da Cultura

De acordo com as Estatisticas da Cultura relativas a 2022, ¢ na Area Metropolitana de Lisboa que, sem
surpresas, existe uma maior concentragdo de galerias comerciais, correspondendo a 64% do total do
pais, seguindo-se a regido Norte com 13 galerias (24% do total nacional). A centralidade urbana da
atividade artistica é um fendémeno que ocorre desde os anos 1980 (Conde, 1990), em especial nas duas
maiores cidades onde se encontram também as principais escolas de arte e instituigdes ligadas a arte:
“seja a localizacdo e atividade dos artistas, seja o funcionamento do mercado, sejam as operacdes
mecenaticas, trata-se de dindmicas predominantemente localizadas em Lisboa e Porto” (Pais, Ferreira

& Ferreira 1995, p. 153). Este panorama tem-se mantido sem alteragdes significativas até aos nossos
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dias como atesta o conjunto de galerias representativas do campo das artes visuais que selecionei para
o estudo quantitativo que apresentarei no proximo capitulo.

As estatisticas da Cultura do INE apresentam, para o dominio das artes visuais, os contornos base
da atividade do campo, enumerando estruturas de exibicdo, exposi¢des, autoras/es ¢ obras expostas.
Faltam, no entanto, dados que permitam iluminar melhor a sua composi¢do e funcionamento. Desde
logo, a distribui¢do de género das/os artistas expostas/os. No Inquérito as Galerias de Arte e Outros
Espacos de Exposicoes Tempordrias, que € o instrumento de recolha do INE junto dos espagos
expositivos cujas respostas alimentam as estatisticas da Cultura apresentadas, a informacdo pedida as

estruturas relativa a autoria é meramente quantitativa como mostra a Figura 5.3.

Obras expostas e autores

5.1 Quantas obras foram expostas nas exposigdes temporarias realizadas em 2022? V0500 N°
5.2 Quantos autores estiveram rep dos nas exposigdes temporarias realizadas em 2022? V0510 Ne |
Por cada icdo deve ser ilizado o nimero de autores que participaram em cada uma delas, independentemente de o mesmo autor poder ter participado em

exposi¢des diferentes na mesma galeria ou espago de exposi¢do temporario.

Figura 5.3 - Inquérito as Galerias de Arte e Outros Espacos de Exposi¢oes Temporarias (INE), campo 5
do formulario de preenchimento
Fonte: INE, Estatisticas da Cultura 2022

As estatisticas oficiais tém amplo poder de apoiar a elaboragdo de politicas publicas e de sensibilizar a
opinido publica, pelo que a incompletude na recolha de dados gera vazios de conhecimento e promove
a desinformag¢do. Como mencionado, este fenomeno ¢ descrito por Perez por “défice informacional de
género” (2020), referindo-se a auséncia de dados desagregados por género, o que impossibilita um

planeamento eficaz e inclusivo das politicas ptblicas.

5.2. O emprego cultural e artistico

E altura de o Pais assegurar e reforgar o mercado de bens e servigos culturais,
promover e preservar o emprego nesta area e

reconhecer o valor econdmico e geopolitico da cultura.

(Silva, 2020)

A partir dos anos 1990, a politica cultural portuguesa ¢ desenhada de forma a tentar acompanhar o
cosmopolitismo do exterior, criando-se, para o efeito, apoios institucionais a programacao e a circulagdo
de artistas. Muitos destes apoios foram investidos em iniciativas de internacionalizagdo, que depois
tiveram dificuldade em manter-se em trajetorias sustentadas. Esta situagdo reflete a dificuldade cronica
de Portugal em se projetar no plano externo, o que inclui a exportacdo da arte contemporinea e a
promocao além-fronteiras das/os criadoras/es.

Paulo Cunha da Silva, curador e critico, em entrevista a Hargreaves (2013, p. 77), discutia o
potencial da diplomacia cultural no contexto da valorizagdo do pais no exterior e, consequentemente,

dos/as artistas:
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A questdo da internacionalizag@o estd muito associada a marca de cada
pais, e Portugal é um pais que tem uma marca muito débil, muito
deficitaria, e, portanto, a capacidade do pais arrastar os seus artistas esta
muito condicionada, muito condenada, ndo ha estratégias sistematicas,
agora fala-se na diplomacia econémica quando a diplomacia econémica ¢
porventura o mais irrelevante dos trés vértices da diplomacia, que sdo
sobretudo os vértices politico e cultural.

Com a entrada do novo século, tem-se verificado alguma convergéncia nos discursos e nas orientagdes
estratégicas sobre a dire¢do das politicas publicas, nomeadamente por parte da UNESCO e do Conselho
da Europa (Neves, 2006), bem como da academia (Greffe, 1999; Florida, 2002; Throsby, 2008). O
impacto do setor cultural e artistico no desenvolvimento econémico e na qualificagdo de territorios e
populagdes, materializa-se no aumento do nimero de estruturas a operar, no crescimento do emprego
cultural (com aumento também da sua representatividade no total do emprego) e também na
multiplicacdo e diversidade da oferta formativa nestas areas, cada vez mais especializada. A
argumentacdo politica tem alinhado constelagdes de temas como: cultura, emprego e economia; cultura,
territorio e participagdo cultural (GEPAC, 2014) ou cultura, criatividade e internacionalizagdo (Mateus
et al., 2013). Estas grandes linhas tém conduzido o movimento da politica cultural e cruzado os
diferentes quadros e programas de apoio a atividade artistica e cultural dos Estados-Membros
(Horizonte 2020, Europa Criativa, entre outros). A tendéncia foi partilhada pela maioria dos paises
europeus, onde se incluiu Portugal que, em 2001, apesar de ser dos paises com menor niimero de
profissionais no setor cultural, apresentava um aumento significativo, na casa dos 34%, face a 1991
(Santos & Gomes, 2005). Desde 2018, a percentagem de emprego cultural no total da populagdo

empregada tem aumentado, correspondendo a 3,9% em 2022 (Figura 5.4).
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Figura 5.4- Total da populacio empregada (milhdes) e com emprego cultural em Portugal (%)
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(2018-2022)
Fonte: Elaboragao propria, INE, Estatisticas da Cultura

As estatisticas oficiais e os estudos realizados™ (Neves, Miranda & Lopes, 2021; GEPAC, 2023)
indicam que, em Portugal, apesar da retragdo do emprego global em 2020, consequéncia da pandemia
covid-19, o emprego cultural e artistico ndo registou a expectavel quebra ou estagnacdo. Pelo contrario,
manteve o seu sentido positivo de crescimento, tendéncia que ja se verificava desde 2016. Os niimeros
deste setor contrariam inclusive, o desempenho global da Unido Europeia que sofreu uma variagido
negativa em 2020 face a 2019. A explicagdo possivel avancada por Neves et al. (2021, p. 3), no estudo
ao emprego cultural em Portugal, ¢ que “tendo presente o conjunto das medidas de politica publica
adotadas na resposta a crise, os dados sugerem que terdo atingido o seu principal objetivo: conter os
efeitos na reducdo do emprego”.

Os numeros do emprego cultural e artistico total apresentados no referido estudo, analisados entre
2011 e 2020, indicam que apesar de existir uma masculinizacdo prevalecente em toda a série, a
disparidade entre mulheres e homens tem vindo a esbater-se até atingir, em 2020, uma situagdo de quase
perfeita paridade. Atendendo as estatisticas da Cultura relativas a 2022, publicadas pelo INE (2023), os
nameros do emprego cultural total mantém, como foi referido atras, tendéncia crescente, cifrando, em
2022, cerca de 191 000 profissionais. A reparticdo entre mulheres e homens mantém-se praticamente
igual, com ligeiro predominio dos homens (52%). Esta ndo ¢ a realidade do grupo profissional “Artistas
criativos/as e das artes do espetaculo” que analisarei na sec¢do seguinte, uma vez que, mesmo
melhorando o diferencial desde 2011, os homens ainda representam cerca de 60% do emprego neste
grupo profissional.

Em consequéncia da materialidade dos nimeros do emprego cultural e artistico e da sua tendéncia
crescente na Unido Europeia, mas também do quadro de desregulamentagdo legal que caracteriza o
setor, o Parlamento Europeu e os Estados-Membros tém investido em diagndsticos e pareceres para
descrever e avaliar a condicdo socioprofissional deste grupo. Estes esforcos visam apresentar
recomendagdes de atuagdo abrangentes e integradas, focando as varias fases destas peculiares trajetorias
profissionais (Capiau & Wiesand, 2006; Gibault, 2007).

Desde 1995, os programas governamentais portugueses tém insistido, quer no reforco de

competéncias e qualificagdes das/os criadoras/es e outras/os profissionais do setor, quer na defini¢do de

32 Estes estudos tomam por base as informagdes contidas, quer no Inquérito ao Emprego (IE) do Instituto Nacional
de Estatistica (INE), quer no Eurostat. Apesar de as estatisticas europeias se alimentarem dos dados do IE para
apresentar a situag@o portuguesa, a forma como o Eurostat e o INE disponibilizam os dados néo esta totalmente
harmonizada em matéria de setores de atividade e profissdes (e respetivos digitos de desagregacgio), o que se
traduz em nimeros diferentes. Para mais esclarecimentos, consultar notas metodoldgicas do estudo “Emprego
cultural em Portugal em 2020 (Neves, Miranda & Lopes, 2021).
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um estatuto profissional®® que procure responder as especificidades destas/es agentes culturais,
nomeadamente ao nivel dos regimes de prote¢éo social e do enquadramento fiscal das atividades. Dada
a complexidade do tema que requer participacdes de varios Ministérios, extravasando claramente o
ambito da organica da Cultura, varios Governos foram incapazes de legislar nesse sentido. Foi gragas
ao acumular de reivindicagcdes das associa¢des profissionais representantes do setor, e mais
recentemente, com a degradacdo evidente das condigdes de vida da comunidade artistica, técnica e de
mediacdo durante os efeitos da crise pandémica covid-19 (Agéncia Lusa, 2020a) que, em 2021, o
Decreto-Lei n.° 105/2021 aprovou o “Estatuto dos Profissionais da Area da Cultura” em vigor desde 1

de janeiro de 2022.

A Constitui¢cdo da Republica Portuguesa determina que o Estado deve
promover a democratizagdo da cultura, incentivando e assegurando o
acesso de todos os cidaddos a fruigdo e cria¢do cultural. Para o efeito,
importa criar as condigdes para o desenvolvimento de um setor cultural
dinamico e equilibrado, que garanta boas condi¢des de trabalho aos seus
profissionais, de forma a potenciar a respetiva criatividade e criagdo
artistica.

A regulamentac@o das relagdes de trabalho que ocorram no setor da cultura,
incluindo as relagdes de trabalho subordinadas e as autébnomas, ¢ um
instrumento determinante para a produgdo e promogao culturais e deve,
consequentemente, ser objeto da atengdo do Estado.

Atendendo a que o setor da cultura ¢ um setor de atividade com
especificidades proprias, particularmente caracterizado pela intermiténcia,
pela sazonalidade, pela auséncia de estabilidade e pela existéncia de uma
multiplicidade de relagdes juridicas que fogem ao padrdo normal das
relagdes de trabalho de outros setores de atividade, justifica -se a existéncia
de um regime juridico autonomo, que atenda as particularidades proprias
deste setor.

Ora, atendendo a que parte das atividades culturais se baseia em relagdes
de trabalho com autonomia juridica, justifica -se, por um lado, uma
abordagem mais abrangente, que inclua também os profissionais da area da
cultura que prestam a sua atividade sem subordinagdo juridica, de forma a
garantir-lhes boas condi¢des de trabalho e um conjunto especifico de
direitos que hoje ndo estdo devidamente consagrados. Por outro lado,
importa, também, criar um sistema de prote¢do social que seja adequado a
estes profissionais e que os apoie nas diversas eventualidades que os podem
afetar, nomeadamente na doenga, parentalidade, desemprego, invalidez e
velhice.

E nesse contexto que se justifica um estatuto para os profissionais da area
da cultura que seja abrangente, equilibrado e que contribua para a criagdo
de boas condigdes de trabalho para todos os profissionais que atuam neste
setor, proporcionando-lhes quer um conjunto de regras que regulamenta a

33 Na continuidade da “Recomendacio relacionada com o estatuto do artista” adotada pela UNESCO em 1980.
Acessivel em: https://www.unesco.org/en/legal-affairs/recommendation-concerning-status-artist
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respetiva atividade profissional, quer um regime de protecdo social que os
apoie em todas as eventualidades.
(Presidéncia do Conselho de Ministros, 2021)

A partir de um exemplar processo colaborativo entre a tutela e as associagdes profissionais que
esclareceram acerca das especificidades que enquadram o dominio de atividade, foi redigido e aprovado
o Estatuto cujas principais areas de atuag@o sdo: o registo dos profissionais da area da cultura, a
intervengdo ao nivel do regime laboral e de prestago de servigos e também o regime de protegdo social
(Presidéncia do Conselho de Ministros, 2021).

O primeiro texto publicado ficou, segundo Queirds (2021), aquém das recomendagdes de maior
amplitude feitas por especialistas a nivel europeu, e foi também muito criticado pelas associagdes e
sindicatos em Portugal, principalmente no que respeita as carreiras contributivas e a prote¢do social
dos/as trabalhadores/as. Ja durante o ano de 2023, foi pedida a revisdo do Estatuto, bem como o
cumprimento das disposi¢des do atual regulamento, nomeadamente o pagamento do subsidio de

suspensio de atividade (Cardoso, 2023).

5.2.1. Artistas criativas/os e das artes do espeticulo - perfil socioprofissional

O desenho metodologico desta pesquisa cruza diferentes tipos de dados recolhidos a partir dos métodos
mistos descritos no capitulo anterior, que tém a ambicao de caracterizar o objeto de estudo de forma o
mais aproximada e abrangente possivel.

Apesar dos dilemas conceptuais encontrados na “definigao, classificagdo e contabilizagdo” (Conde,
2000, p. 16) das nogdes de profissdo e emprego nestas areas, e embora o peso relevante da economia e
do emprego informal nestes setores ndo seja captado pelos dados oficiais, importava apresentar os
numeros relativos ao emprego cultural e artistico destas/es profissionais entre periodos comparaveis.
Recuperarei, neste sentido, os resultados de estudos realizados nestes dominios € 0 que mostram as
estatisticas oficiais.

Dadas as limitagdes apresentadas, os trabalhos de Conde (2000; 2001b; 2003) e de Gomes &
Martinho (2009) foram os u/timos a apresentar informagao mais desagregada com base em duas rondas
de Censos: 1991 ¢ 2001. A comparagio feita por Conde (2000, p. 16) entre os anos 1970 e 1981 permitiu
perceber que “as profissdes artisticas relativas a trés conjuntos - artes plasticas e outras incluindo
escultores, pintores, fotografos e similares; artes performativas com musicos, bailarinos e diversos
profissionais do espetaculo; a categoria dos autores em geral com escritores e jornalistas, entre outros -
apontavam para uma taxa de crescimento da ordem de + 27%. O que corresponde a passagem de um
total de 8940 para 11.393 entre 1970 e 1981”. Observando os totais de artistas nas diferentes profissdes
em 1991, regista-se uma retragdo de 11393 para 9355 artistas. No entanto, ao comparar 1991 com 2001,

o numero de profissionais apresenta um aumento significativo de 64%, totalizando 15317 individuos.
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O estudo de Conde (2000) revela que o aumento verificado ao longo da década também se refletiu
no grupo profissional a que este trabalho se dedica - “Escultores/as, pintores/as e similares”- , embora
de forma mais timida, passando de 1564 em 1991 para 1897 em 2001, o que representa um crescimento
de 21%. No total do emprego artistico e cultural, este grupo manteve-se, em ambos os periodos, o
terceiro mais preponderante (17% e 12%, respetivamente), antecedido pelos “Autores/as, jornalistas,
escritores/as e similares” (43% e 54%, respetivamente) e pelos “Compositores/as, musicos/as e
cantores/as” (21% e 15%, respetivamente).

A forte feminizacdo escolar, em especial do ensino superior, e do mercado de trabalho que ocorreu
a partir dos anos 1970 influenciou também os niimeros de representatividade das mulheres no emprego
artistico e cultural. O estudo mencionado desagrega, ditosamente, os nimeros por mulheres ¢ homens,
permitindo reaver o panorama da altura. Apesar de ser um setor ainda predominantemente masculino,
observa-se um esbatimento nas diferengas entre homens ¢ mulheres, de “84% de homens contra 16%
de mulheres em 1970 para 75% versus 25% em 1981” (Conde, 2000, p. 16). Em 1991, as mulheres
representavam 38% do total dos efetivos contabilizados nos “Escultores/as, pintores/as e similares”,
enquanto em 2001 representavam ligeiramente menos: 34%. Constata-se ainda que, neste dominio
artistico, o crescimento da insergéo profissional das mulheres foi o mais reduzido (7%), em comparagao,
por exemplo, com o aumento de 16,7% no dominio dos/as “Autores/as, jornalistas, escritores/as e
similares”.

Observando os dados mais recentes fornecidos pelos Censos (INE, 2011b; 2021), nas recolhas de
2011 e 2021 (Figura 5.5), e atendendo a que ndo se consegue reproduzir o detalhe da informagdo
apresentada atras, verifica-se um aumento das/os profissionais do grupo CPP 265 - “Artistas criativos/as
e das artes do espetaculo”, em cerca de 16%. De salientar que sdo as mulheres profissionais que
contribuem expressivamente para este aumento, dado que passam de 3753 em 2011 para 5.517 em 2021,
o que corresponde a uma variacdo positiva de 47%, evidenciando a maior participagdo das mulheres
nestas profissdes. Ainda assim, a disparidade entre mulheres e homens no emprego cultural e artistico
¢ bastante expressiva: em 2011, as mulheres representavam apenas cerca de 31% do total do grupo,
enquanto em 2021 aumentavam a sua quota para 39%. A situagdo profissional que prevalece em 2021,
tanto para mulheres como para homens, ¢ a de “trabalhador/a por conta propria”, o que representa uma

alteracdo face a 2011 onde a situagdo “trabalhador/a por conta de outrem” reuniu mais pessoas.

Quadro 5.2 - Emprego cultural e artistico para o grupo “Artistas criativos/as e das artes do espetaculo”,
por género (2011 e 2021), (milhares e %)
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Mulheres Homens MH

Variacio Variacao Variacio
década 201 2021 década o1 2021 década

2011 2021

Emprego cultural e
artistico
Representatividade
de género no
emprego cultural e
artistico

3.753 | 5.517 | 47,00% | 8.480 | 8.627 1,73%

12.233 | 14.144| 15,62%
30,68% | 39,01% | 27,14% |69,32% | 60,99% | -12,01%

Fonte: Elaboragao propria a partir dos dados dos Censos disponibilizados pelo INE (2011, 2021)

Analisando os nimeros oficiais das habilitagdes detidas por estes/as profissionais, observa-se, pela
Figura 5.5, que ao longo da década houve uma melhoria generalizada do nivel de qualifica¢des das
pessoas empregadas neste setor. O numero de profissionais com habilitagdes ao nivel do Ensino
Secundario e Superior aumentou de 2011 para 2021, com maior expressdo no Ensino Superior. Em
contraponto, as habilita¢cdes até ao 3° Ciclo registaram uma acentuada diminui¢do no peso relativo

dentro do conjunto de profissionais que compdem o emprego cultural.

Mulheres o8 82% _A
—
o
o
~
Homens 48,06% _
Mulheres Pl _
—
—
o
I3
Homens 2862% _

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

Ensino superior M Ensino secundario e pds secundério M Ensino basico 32 ciclo ou inferior

Figura 5.5 — Nivel de habilitacdes para o grupo profissional “Artistas criativos/as e das artes do
espetaculo”, por género (2011 e 2021)
Fonte: Elaboragao propria a partir dos dados dos Censos disponibilizados pelo INE (2011, 2021)

A analise da composicdo das habilitagdes em 2011, considerando o género, mostra que mais de metade
das mulheres a trabalhar neste setor tinha completado o Ensino Superior, enquanto a percentagem dos
homens com essa qualificagdo era de cerca de 30%. Em 2021, este padrao de qualificagdes registou um
aumento global, com quase 70% das mulheres neste grupo profissional a deterem o Ensino Superior,
enquanto a percentagem dos homens se situou em torno dos 50%. Além disto, a percentagem de
mulheres com formagao inferior ao ensino basico ¢ bastante residual, ao passo que, entre os homens,

ronda os 15%. Durante este periodo, verificou-se uma melhoria dos capitais escolares das/os
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profissionais do grupo, com as mulheres a alcangarem niveis de qualificagdo superiores em comparaggo
com os homens.

As estatisticas de Diplomados/as em estabelecimentos de ensino superior (Diregdo-Geral de
Estatisticas da Educacdo e Ciéncia, 2013, 2023) para os anos letivos 2011/12 e 2021/22, evidenciam
que nas areas de educacdo e¢ formacdo ligadas as Artes Visuais (arquitetura, design, belas-artes,
audiovisual), as diplomadas representam cerca de 62% e 70% do total dos/as diplomados/as,
respetivamente. Os dados relativos a programas de especializagdo, como mestrados e doutoramentos
em Artes Visuais, para os mesmos periodos de referéncia (2011 e 2021), mostram que 63% e 68% dos
graus, respetivamente, foram atribuidos a mulheres. Estes numeros ddo conta da existéncia de um
expressivo efetivo de mulheres que investem nas suas carreiras artisticas, como se pode inferir a partir
dos dados sobre o prosseguimento de estudos de 2° ¢ 3° ciclos.

Ao comparar a taxa de variagdo dos niimeros do emprego cultural e artistico apresentada no Quadro
5.2 com a taxa de variagdo do nimero de diplomadas/os nos cursos de Artes Visuais entre 2011 ¢ 2021-
ndo esquecendo as limitagdes apresentadas -, percebe-se que a intensidade de evolugdo destas taxas ndo
¢ idéntica. O aumento do numero de estudantes que se diplomaram é mais acentuado do que a sua
posterior inser¢do no mercado de trabalho. Esta discrepancia corrobora a perce¢do de que “entre os
frequentadores de escolas de arte ¢ muito baixa a propor¢do dos que desenvolvem carreiras artisticas”
(Gomes & Martinho, 2009, p. 28).

Embora estes dados ndo fornegam uma perspetiva concreta sobre a evolugdo da composi¢do do
grupo de artistas visuais, mas sim sobre o grupo mais abrangente em que se inserem, revelam, pelo
menos, uma tendéncia de crescimento do setor, tanto em termos do niimero de profissionais como no

que se refere ao espectro de qualificagdes que detém.
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Capitulo 6 - A terca parte visivel>

6.1. Observar e contar

And, yes, we need to keep crunching the numbers.
Counting is, after all, a feminist strategy.
(Reilly, 2015, p. 14)

Os museus e as galerias atraem audiéncias ndo so para ver exposi¢des de arte, mas também para que
possam aprender sobre o mundo e até sobre si proprias/os. Estes espagos tém como missdo, mais ou
menos explicitada (mais evidente nos museus e institui¢des, menos nas galerias), atuar ativamente como
educadores do publico, exibindo representagdes do passado e do presente e produzindo conhecimento
(Ferreira, 2022).

Desde os anos 1970, que o pensamento critico feminista — a par de outros movimentos e debates>’
- tem questionado a neutralidade das narrativas difundidas pelas institui¢des culturais, evidenciando
que, frequentemente, mostram apenas os feitos de “grandes homens”, reproduzindo e perpetuando
ideologias patriarcais (Sanford et al., 2020). Em espagos culturais com forte impacto social, estes
paradigmas ativam e assentam em representagdes de género impregnadas de valores inferiorizadores
do papel das mulheres, quer na arte, quer nos outros dominios da vida social (Serrdo, 2024). As historias
das mulheres continuam a ser sacrificadas em prol de testemunhos masculinos valorizadores de
contextos de privilégio e dominagio.

A partir dos anos 1980, o coletivo artistico Guerrilla Girls desenvolveu uma campanha ativista de
dentincia publica dos numeros da subrepresentatividade feminina nos polos de exibi¢@o e nas colegdes
de museus nos Estados Unidos da América (EUA). E delas a famosa frase presente num dos seus
iconicos cartazes: “Do women have to be naked to get into the Met. Museum?”, que ironiza acerca da
sobrepresenca de mulheres nos espacos expositivos, mas quase sempre retratadas nuas enquanto objetos
de fruigdo. Esta frase alude, em particular, a colecdo de um dos mais importantes museus de arte do
mundo, o Metropolitan Museum em Nova lorque. O ativismo deste coletivo mantém-se até a atualidade,
tendo sido aplicada a mesma metodologia a galerias e museus europeus, ¢ tendo as Guerrilla Girls
chegado a conclusdes similares quanto a falta de visibilidade de mulheres no espaco publico da arte. As
iniciativas de contabilizagdo e analise dos numeros de presenca das artistas no campo artistico ocidental

tém continuado. Nos EUA, com Reilly (2015) ou com os trabalhos realizados pelo National Museum

54 Este capitulo é uma versdo atualizada e aumentada de um artigo publicado na revista Anélise Social (Correia,
2022).
33 Ver entre outros, o livro “Decolonizar o0 Museu. Programa de Desordem Absoluta” de Vergés (2024).
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of Women in the Arts>®, entre outros; na Europa, com alguns estudos comparativos entre paises
(Anheier, 2017; Hassler, 2017; Frimat et al., 2018, entre outros). Em Portugal, ndo existem muitas
publicagdes que sistematizem e divulguem os niimeros da presenga das artistas no campo das artes
visuais. O artigo publicado por Sabino (2012) de que falarei em seguida, as contagens realizadas por
Silvia Prazeres Moreira (a colecdo do Museu Nacional de Arte Contemporénea) e as de Joana d’Oliva
Monteiro (a um conjunto de galerias) referidos por Ferreira (2022) tém permitido elucidar acerca das
persistentes assimetrias na presenca de mulheres nos centros artisticos.

A legitimag8o artistica e o percurso profissional constroem-se a partir da inser¢do e presenga
consistente das/os artistas no campo artistico, dai ser relevante estudar indicadores de desempenho
profissional que poderdo evidenciar padrdes de participagdo desigual. A participagdo em exposi¢des
individuais e coletivas; o elenco de artistas de galeria ou a representacdo em colegdes institucionais; a
presencga em leildes de arte ou a lista de vencedoras/es de prémios de arte sio marcadores relevantes na
definigdo das trajetorias profissionais artisticas e serdo, neste capitulo, o terreno de observagao.

As exposig¢des individuais sinalizam no campo que aquele/a artista produziu um corpo de trabalho
elegivel para ser exibido, interpretado e mediado publicamente. Reconhece-se o esfor¢o do/a artista em
conseguir assemblar um conjunto de obras que fazem sentido per se e que também funcionem bem
juntas, o que implica um investimento consideravel em termos de tempo e custos de producgdo. As
exposicoes coletivas, embora nido proporcionem ao/a artista o mesmo reconhecimento que uma
exposi¢do individual, indicam que o seu trabalho ombreia com o dos pares. Sinalizam que a obra do/a
artista se integra na visdo de um projeto curatorial e, para além das vantagens da exibigdo publica, o/a
artista pode beneficiar do contexto expositivo, especialmente se integrar um conjunto onde estejam
presentes artistas mais consagrados/as.

Pertencer ao elenco de uma galeria declara que aquela/o artista entrou e pertence ao campo
artistico. Significa que passou por varios processos de gatekeeping e conquistou a confianca da/o
galerista. Ser representada/o por uma galeria pressupde, a partida, uma visibilidade acrescida: a galeria
organizara exposi¢oes individuais, possibilitara a participagdo em exposi¢des coletivas e abrira portas
para as cobigadas feiras internacionais. Estas/es artistas estarfio, assim, na linha da frente para conhecer
colecionadoras/es e realizar potenciais vendas. O seu trabalho torna-se também mais visivel,
aumentando as possibilidades de receber convites de curadoras/es para projetos futuros, que poderdo
incluir apresentagdes e/ou aquisi¢des por institui¢des culturais. Na verdade, ter uma peca adquirida por
uma institui¢do cultural consagrada ou por uma colegdo privada de prestigio significa que o trabalho
da/o artista € reconhecido como parte integrante do panorama artistico contemporaneo e que dialoga

com outras obras dessas colegdes.

56 https://nmwa.org/learn/publications/
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Os leildes, dado o seu carater publico e transparente, estabelecem pregos de referéncia para os/as
artistas no mercado (inclusive no mercado primario das galerias) e é onde a reputacéo desses/as artistas
¢ acelerada ou abrandada (Hargreaves, 2013). Dai que a participago nos leildes de arte seja importante,
quer pela valorizagdo monetaria das obras de arte, quer pelo efeito de contagio que se estende a outras
instdncias do campo. Luis Castello Lopes, representante da leiloeira Palacio do Correio Velho,
questionado por Hargreaves acerca do impacto do leilio na carreira do/a artista, afirmava: “E
muitissimo importante. Porque é assim: é a unica situagdo em que um prego atingido em leildo é publico
e verificavel e é publicado normalmente. Essa situac@o vai marcar o valor que depois podera subir no
mercado” (2013, p. 129). Os leildes funcionam como um barémetro para o campo: dependendo do
desempenho financeiro das obras, isso podera predestinar percursos artisticos ao €xito ou ao fracasso
(Melo, 2012).

O reconhecimento € um fator critico de sucesso no desenvolvimento das carreiras profissionais de
artistas, tanto homens como mulheres. A atribui¢do de prémios, que funcionam como “dispositivos de
institucionaliza¢do” (Nunes, 2003, p. 175), contribui para esse reconhecimento, impactando nido apenas
a dimensao simbdlica, mas também a dimensdo pratica da carreira, dado o valor pecuniario associado,
que pode ser relevante para quem vence. A visibilidade acrescida do trabalho (mais exibido, divulgado
e comentado) aumenta as possibilidades de novos contactos profissionais, mais exposi¢des, bolsas e
prémios (Santos, 2003; Carvalho, 2015). Para artistas em inicio de carreira, a acreditacdo por parte
dos/as gatekeepers daquele concurso sinaliza a aceitacdo e o consenso que a obra acolheu, o que produz

um efeito de trampolim na entrada do campo e para o desenvolvimento do percurso profissional.

Primeiro, quando estava nas Belas-Artes, consegui financiamento com dois
prémios, que era o do BPI e o Fidelidade Mundial (...). Logo isso ai, para
uma pessoa que estd a viver em casa... eu vivia em casa dos meus pais...
j& da para... e depois deu para ir para os Estados Unidos e eles (14) terem-
me vendido aquela batelada de trabalho logo ao inicio...

Salete, artista plastica, 36 anos

A Bienal de Veneza é um certame internacional de arte contemporanea com edi¢des desde 1895.57 O
processo de selecdo ¢ geralmente levado a cabo pela tutela governamental da Cultura dos paises
participantes e tem a responsabilidade de eleger um/a artista-sintese do que melhor se faz em termos de
arte contemporanea nacional (DG Artes, 2023). Para o/a artista, ser a representacao oficial do pais na
Bienal de Veneza ¢, segundo algumas das artistas entrevistadas, o mais alto momento da carreira

artistica e lhe aporta enorme capital de reputacdo e reconhecimento.

7 Para mais informagdes sobre a historia da Bienal, consultar: https://www.labiennale.org/en/history-biennale-
arte
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Portanto, este sucesso (participar da Bienal) s6 vem uma vez e vem, quer
dizer, ninguém ¢ proibido de representar duas vezes o mesmo pais. E
depois... para estar ali, aquilo €, aquilo é um... ¢ um prémio de mérito, de
uma carreira, da vida toda!

Isaura, artista, 28 anos

6.2. Campo artistico portugués

Como referido no capitulo metodolodgico, o presente estudo toma por base o apresentado por Sabino
(2012) no artigo E se eu fosse uma Guerrilla Girl, que faz parte do livro Arte e género - mulheres e
criagdo artistica (Pratas Cruzeiro & Lopes, 2012). Para os anos 2009, 2010 e 2011, a autora analisou
23 galerias comerciais e quatro institui¢des culturais pertencentes ao campo artistico portugués. Sabino
contou, para cada estrutura, o nimero de exposi¢des individuais de autoria feminina face ao total de
exposi¢des e a propor¢do de mulheres no conjunto de “artistas de galeria”®. Os dados recolhidos
indicaram que a representatividade feminina era consistentemente baixa: nas galerias comerciais, a
propor¢ao de mulheres em exposigdes individuais e no total das/os artistas de galeria era de 26,1%. Nas
institui¢des, essa percentagem era bem menor, situando-se nos 13,5% para as exposi¢des individuais de
mulheres face ao total do programa de exposi¢des. Surpreendida com os resultados a que chegou,

Sabino (2012, p. 197) afirmou:

A medida que os resultados vdo surgindo nesta pesquisa, destacam-se
assimetrias inesperadas, bastante mais criticas do que aquilo que pessoas
como eu, docente em instituicdes de ensino superior artistico hoje em dia
maioritariamente frequentadas por estudantes do sexo feminino,
poderiamos suspeitar.

Enquanto visitante regular de espagos expositivos, como museus ¢ galerias, observei uma
predominancia de exposi¢des e obras de autoria masculina, em contraste com uma presenga menos
expressiva de obras de autoria feminina. Com base nesta percecdo, propus-me a anotar os nimeros da
representagdo de mulheres artistas num conjunto relativamente alargado de institui¢des culturais,
galerias comerciais, leiloeiras e prémios de arte. Para além de expandir o niimero de estruturas

analisadas por Isabel Sabino (2012) no seu trabalho, abrangendo 33 galerias e seis institui¢des culturais,

8 Como referido, os/as “artistas de galeria” ou “artistas residentes” sio aqueles/as que tém uma relagdo mais
estavel com uma galeria, por vezes em regime de exclusividade. Neste caso, a galeria passa a ser quem
representa o/a artista, promovendo o seu trabalho, organizando exposi¢des individuais e coletivas dentro e fora
da galeria, exibindo o trabalho em feiras internacionais e contribuindo para que mantenha um bom ritmo de
vendas.
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também alarguei o ambito temporal do estudo para o periodo compreendido entre 2009 e 2023. Para
uma caracterizacdo mais abrangente do campo, recolhi ainda dados sobre a atividade leiloeira de arte,
das/os vencedoras/es de prémios de arte e a participagdo portuguesa na Bienal de Arte de Veneza.
Enquanto ia compilando e desagregando por género os niimeros das colegdes dos museus, das listas
de representacdo de artistas nas galerias, das exposi¢des individuais e coletivas, das obras em leildo e
dos prémios, tornou-se evidente que a minha perce¢cdo enquanto espetadora, ainda que circunscrita e
limitada aos espagos que frequentava, correspondia a realidade exposta pela crueza dos nimeros: uma
desigualdade transversal na representagdo das artistas em acervos e cole¢des, na distribuicdo pelos
espacos de exposicdo e leildes, bem como nos sistemas de reconhecimento de mérito artistico do campo

das artes visuais.

6.2.1. Galerias comerciais

A presente pesquisa inclui 33 galerias comerciais que cobrem de forma representativa o panorama
galeristico nacional. O conjunto apresenta uma grande amplitude quanto as datas de fundagdo, que vdo
desde 1964 até 2020. A maioria destas galerias abriu portas na primeira década deste século (11) e na
década de 80 do século passado (7); fazem também parte duas galerias com grande longevidade,
fundadas em 1964 ¢ em 1975 e que tém provado resistir as turbuléncias do mercado de arte nacional.
No decurso do estudo, trés das galerias encerraram atividade, tendo os seus dados sido considerados até
a ultima exposicgdo realizada. As galerias localizam-se nas cidades de Lisboa, Porto, Funchal e Ponta
Delgada, com uma acentuada prevaléncia em Lisboa que concentra 24 delas. Esta realidade comprova
a tendéncia de concentra¢do dos polos do mundo da arte, tanto nas cidades como, em particular, na
capital (Conde, 1990; Pais, Ferreira & Ferreira, 1995; Hargreaves, 2013). As diregcdes destes espacos
sdo assumidas na sua maioria por homens (19), havendo também 11 dirigidas por mulheres e duas em
que a direcdo € partilhada por um homem e por uma mulher. A maioria destas galerias é associada da
“EXHIBITIO - Associagdo Lusa de Galeristas”, constituida em 2019 com o objetivo de “representar e
defender a atividade dos galeristas portugueses mais atuantes na promogao, exibicdo e comercializagio
de Arte Contemporanea” (Exhibitio, 2024).

Como referido no capitulo metodologico, os dados acerca das exposigdes e a lista de representagdo
de artistas foram recolhidos diretamente dos websites das galerias. A quase totalidade destas estruturas
tém websites bastante apelativos visualmente, com uma boa divulgacdo das atividades atuais e um
arquivo das atividades passadas, organizado por ano. E também através deste meio que as galerias
comunicam a sua missio e objetivos, posicionando-se no campo e falando para artistas, curadores/as,
colecionadores/as ou publico em geral.

A analise destes contetidos (missdo e objetivos a que se propdem), permitiu perceber alguma
diversidade no conjunto das galerias, relativamente ao papel que ambicionam ter no campo da arte e

que estratégias pdem em pratica para servir essa ambicdo. A promoc¢ao da arte contemporanea através
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do fomento e divulgacdo da producdo artistica estd presente como objetivo maior em todos os textos
analisados. Para algumas galerias, a promogao assenta numa vocagdo marcadamente internacional, seja
pela representacdo de artistas estrangeiros/as, seja pela participagdo continuada em redes de galerias e
reputadas feiras internacionais de arte’®. Para outras, é a aposta em linguagens artisticas especificas
dentro da arte contemporanea. Ha galerias que se posicionam no campo como partes dialogantes do
panorama atual da arte contemporanea, entrosadas com os seus temas e debates mais prementes e em
estreita relagdo com artistas e outros/as agentes do campo. Outras, elegem a diversidade de geracdes e
origens das/os artistas que representam e ainda outras, afirmam o seu posicionamento em termos da
dimensao (escala) ou relevancia que t€ém no campo.

Acumulando algumas das visdes anteriores, ha também uma parte das galerias que apresenta uma
missdo social e cultural acrescida, que se consubstancia em atividades diversas (para além do programa
de exposi¢des), como a edicdo de livros, a ligagdo a comunidade envolvente através do servigo
educativo ou de programas de residéncias e bolsas artisticas.

Apesar de algumas galerias referirem como vantagem competitiva trabalharem com artistas de
diferentes idades e proveniéncias geograficas, nenhuma refere a diversidade de género como um critério
na selegdo e recrutamento de artistas.

Recolhi os totais de exposigdes e a participagdo das/os artistas desagregada pelo género para o
conjunto de galerias em atividade entre 2009 e 2023. Foram igualmente avaliados os grupos de artistas
representadas/os, considerando a composi¢do de género ¢ a distribui¢do etaria em diferentes periodos:
antes e depois de 1945, apos 1980 e apos 1990. Este enquadramento visa clarificar se se desenham

tendéncias distintas de representatividade em termos de género e de geracdo.

6.2.2. Instituicdes culturais

Para além das galerias vocacionadas para a exibi¢do e também para a atuacdo no mercado enquanto
vendedoras de arte, analisei os nimeros de seis instituigdes culturais, lideres nacionais na difusido
artistica e situadas em Lisboa e no Porto. Os museus e galerias institucionais que escolhi estdo divididos
igualmente entre gestdo privada e publica, foram fundados entre 1956 e 2007 e sdo, no presente, quase
na totalidade dirigidos por homens (das cinco instituigdes no ativo, quatro sdo dirigidas por homens).
Todas as institui¢des partilham a missdo de estudar e divulgar a criacéo artistica da contemporaneidade

através de programas de exposi¢des que procuram articular-se com outras areas, cOmo 0s Servigos

3 A galeria Madragoa, que faz parte do conjunto estudado, recebeu, em junho de 2024, o prémio “FEAGA
Innovation and Creativity Award”, atribuido pela Federagdo Europeia de Associagdes de Galerias de Arte, o
que da conta da relevancia alcangada no setor galeristico portugués e do lugar que tem vindo a ocupar na cena
internacional (Salema, 2024).
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educativos, e incluir atividades como conferéncias, workshops e publicagdes, formando publicos
diversos em matéria de literacia artistica®®. Sdo, maioritariamente, organizagdes com robustez financeira
vocacionadas para investir no mercado da arte, quer pela aquisicao de obras, quer pela programagao de
exposi¢des com forte capacidade de alcangar o grande publico e potencial para educar o gosto (Rechena,
2011, 2014; Ferreira, 2022). Assim, exercem um significativo poder de influéncia sobre as trajetorias
das/os artistas.

Os numeros da representacdo de mulheres em exposi¢des e colegdes foram recolhidos entre 2009
e 2023. Em algumas instituigdes, o acesso aos dados desagregados por género revelou-se dificil, uma
vez que os sistemas de inventariagdo ainda sdo herdeiros de modelos que ndo incluem a categorizagao
por género. No caso do Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado, foi-me transmitido pela
equipa que contactei que ndo seriam capazes de me dar essa informagao, por isso, usei os dados de 2018
recolhidos por Silvia Prazeres Moreira e que Ferreira (2022) publicou no artigo Ndo so uma questdo de
numeros. Também nos casos da Fundagao Calouste Gulbenkian e do Museu Cole¢do Berardo, ndo me
tendo sido disponibilizada a informag&o, usei aquela que foi publicada no jornal Publico em 2017 por
Mariana Duarte.

A fundacgdo que organizou a colegdo de arte e detinha o Museu Colegdo Berardo foi, entretanto,
extinta no final de 2022. Por via dos processos judiciais que os bancos credores impenderam sobre Joe
Berardo, a decisdo do Ministério da Cultura de entdo foi arrestar a cole¢do a favor do Estado e integra-
la no novo Museu de Arte Contemporanea MAC/CCB, que teve abertura no ultimo trimestre de 2023
(Cipriano, 2023). Os dados acerca das exposi¢des realizadas no Museu refletem estas alteragdes e vao

até o final de 2022.

6.2.3. Leiloeiras

A selecdo das trés leiloeiras que integram a pesquisa foi feita atendendo a critérios de prestigio e de
relevancia no mercado da arte portugués, nomeadamente no que respeita a volumes de transagéo de
obras de arte contemporanea (Simdes, 2016; Afonso & Fernandes, 2019). Abriram em Lisboa entre
1989 e 2011, sdo as trés dirigidas por homens e a sua acdo comercial tem abrangéncia nacional.

Os dados foram recolhidos entre os anos de 2018 e 2023, a partir dos catalogos de venda que
acompanham os leildes e que estdo disponiveis nos websites das casas leiloeiras. A diversidade de
objetos leiloados ¢ muito grande e, por isso, os leildes sdo tematicos. Perscrutei leildes presenciais e

online de arte moderna e contemporanea, na medida em que regularmente sdo leiloadas, na mesma

% Informagdo acerca das missdes recolhida a partir dos websites das instituigdes.
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sessdo, pecas de ambos os periodos. Consultei e coligi nimeros relativos a representatividade de
mulheres e das suas obras em 73 leildes, analisando um total de 5943 obras.

Recolhi também os anos de nascimento das/os artistas presentes em leildo, a partir dos catalogos
ou através da consulta online das suas biografias, com o objetivo de distinguir as/os artistas
contemporaneas/os — ou seja, nascidas/os ap6s 1945 — e, dentro deste grupo, aquelas/es nascidas/os
apos 1980. Esta analise visa perceber se existe alguma prevaléncia etaria entre as mulheres presentes

em leildo.

6.2.4. Prémios de Arte Contemporinea

Foram analisados nove prémios de arte contemporanea em Portugal desde o ano em que foram criados.
Para cada uma das edigdes destes importantes sistemas de reconhecimento do mundo da arte (Carvalho,
2015), contabilizei o numero de mulheres premiadas face ao total de prémios atribuidos.

Os Prémios da Fundagdo EDP, o “Novos Artistas” e o “Grande Prémio” sdo lancados a cada dois e
trés anos, respetivamente, e acontecem desde o ano 2000. O Prémio Novos Artistas Fundagio EDP! &
dirigido “a revelag@o de novos valores da criagdo nacional no dominio das artes plasticas e visuais” e
tem como objetivo: “apoiar a continuag@o do estudo ou do trabalho de criacdo e investigacdo do artista
vencedor”. O Grande Prémio Fundagdo EDP Arte®® “pretende consagrar um artista pléastico, com
carreira consolidada e historicamente relevante, cujo trabalho contribui para afirmar e fundamentar as
tendéncias estéticas contemporaneas portuguesas”. Este prémio tem associado um valor pecuniario
relevante e reconhece o/a vencedor/a com uma grande exposi¢do antoldgica que percorre todo o seu
percurso artistico. A Camara Municipal de Amarante instituiu, em 1997, dois prémios de atribuigdo

bienal®

, em homenagem ao artista Amadeo de Souza-Cardoso. O Grande Prémio Amadeo de Souza-
Cardoso consagra a carreira de um/a artista nacional e atribui um valor pecunidrio importante, a
organizag¢do de uma exposi¢ao e respetivo catalogo. O Prémio Amadeo de Souza-Cardoso ¢ atribuido a
obra de um/a artista, inclui um valor pecunidrio e a aquisi¢do da obra para a colegdo do Museu
Municipal Amadeo de Souza-Cardoso.

Os prémios BES Revelacdo e BES Photo passaram a ter a nominagdo de Novo Banco Revelagéo e
Novo Banco Photo apds a dissolugdo do Grupo Espirito Santo em 2014 (Publico, 2014). Desde 2005,
4

anualmente, o Prémio Revelagdo® “incentiva a produgdo e criagdo artistica de jovens talentos”. O

prémio Novo Banco Photo também comegou em 2005, mas suspendeu o formato original do concurso

61 https://www.fundacaoedp.pt/pt/premio/premio-novos-artistas-fundacao-edp
2 https://www.fundacaoedp.pt/pt/premio/grande-premio-fundacao-edp-arte

93 https://www.amadeosouza-cardoso.pt/pt/pracmio-asc- 1

% https://novobancocultura.pt/iniciativas/novobanco-revelacao/
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em 2016. A partir dai, passou a ser mecenas da iniciativa “Reflex” da Associagdo CAIS®, que se destina
a “profissionais, estudantes, amadores ou entusiastas da fotografia”. O Prémio da Associacdo
Internacional de Criticos de Arte (AICA) foi criado em 1981 e resulta de uma parceria entre a AICA, a
tutela da Cultura e a Fundagao Millennium BCP. Sio na verdade, dois prémios anuais, um destinado as
artes visuais e outro a arquitetura, e pretendem homenagear artistas “cujo percurso profissional seja
considerado relevante pela critica e cujo trabalho tenha estado particularmente em foco, no ano a que o
Prémio diz respeito”®. Por fim, o Prémio Arte Jovem Fundagio Millennium®’, criado em 2017 distingue
anualmente jovens finalistas dos cursos de artes visuais, tendo como objetivo “dar a conhecer as mais
recentes propostas dos artistas que acabam de entrar no mundo arte, dando assim uma visdo mais

alargada da produgdo artistica nacional”.

6.2.5. Representacio oficial na Bienal de Veneza

A representagdo oficial portuguesa na Bienal de Veneza iniciou-se em 1950 e tem conhecido um
percurso de participagdo marcado pela descontinuidade (Vicente, 2012). Durante a ditadura do Estado
Novo, a censura ¢ o clima de fechamento ao exterior impediu que se concretizasse uma presenga
portuguesa assidua (Expresso, 2022). A partir de 25 de abril de 1974, as participagdes na Bienal tém
sido intermitentes gracas as dificuldades do Estado Portugués em assegurar espagos expositivos para
acomodar o projeto selecionado (Rato, 2007). Ligia Afonso, investigadora do Instituto de Historia da
Arte, em entrevista ao Expresso, considerou importante a participacdo no certame no contexto da
divulgacdo e promogdo da arte contemporanea portuguesa: “Em Portugal, num pais com uma fraca
capacidade de internacionaliza¢do dos artistas, Veneza ¢ fundamental para lhes dar visibilidade”
(Expresso, 2022). A dotagdo publica para a representacdo oficial portuguesa na 60* Exposicao

Internacional de Arte — Bienal de Veneza 2024 foi de 385 000€ (DG Artes, 2023).

6.3. Visibilidade das mulheres artistas

Estes contributos de pesquisa corrigem uma longa e tradicional miopia muito enraizada
na nossa Historia critica da Arte, abrindo-a aos estudos “de género” e

discutindo também as possibilidades, e os limites, de uma vertente feminista
desenvolvida na historiografia artistica recente.

(Serrao, 2024, p. 15)

65 https://www.cais.pt/category/reflex/
% https://aica.pt/awards/aica-mc-millennium-bcp
7 https://www.carpe.pt/pt-pt/content/pr%C3%A9mio-arte-jovem-2024
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6.3.1. Galerias comerciais

Para operacionalizar a analise que se segue, construi no MS Excel uma base de dados anual por galeria
onde foram coligidos o nimero de exposi¢oes (individuais e coletivas) e respetiva participagdo de
artistas desagregada por género, ¢ também o numero de homens e mulheres artistas representados/as
pelas galerias. Foram estes parciais que, compilados numa tabela, alimentaram os indicadores que
divulgarei e analisarei de seguida.

As galerias apresentaram 2100 exposi¢des individuais e 431 exposicdes coletivas. Como € possivel
observar no Quadro 6.1, do total de exposi¢des individuais, 680 foram de autoria feminina, o que
representa uma propor¢do de cerca de 1/3 (32%). A representatividade de mulheres no total das
exposigdes individuais varia entre 10,3% e 54,8%. Nas exposi¢des coletivas, a participagdo feminina
foi de 33,6%, correspondendo a um racio homens/mulheres de 1,98. Isto significa que, por cada mulher
presente numa exposicao coletiva, estavam representados aproximadamente o dobro de homens. Este
racio varia entre 0,36, indicando uma predominancia feminina em algumas mostras coletivas, ¢ 4,65, o
que indica que, em certos casos, 0os homens estdo cerca de quatro vezes e meia mais representados do

que as mulheres neste tipo de exibicdo artistica.

Quadro 6.1 - Exposicdes individuais e coletivas nas galerias comerciais (n=33) e respetiva participacio
feminina (n e %) (2009-2023)

Exposicdes individuais Exposicées coletivas
individuais P P
Galerias total de individuais de | total | ©fal d¢ | participacdo | participagao
) mulheres | mulheres (%) | (n) artistas | de mulheres | de mulheres
® @) ) (%)
111 75 24 32,00 9 123 30 24,39
Moédulo 88 31 35,23 12 137 59 43,07
Pedro Oliveira 68 30 44,12 13 140 32 22,86
Graga Brandao 52 7 13,46 13 177 36 20,34
Monumental 87 35 40,23 15 105 45 42,86
Quadrado Azul 114 20 17,54 39 304 57 18,75
Carlos Carvalho 78 34 43,59 17 124 59 47,58
Trema 60 16 26,67 14 217 74 34,10
Porta 33 26 9 34,62 5 29 14 48,28
Arte Periférica 115 57 49,57 4 11 6 54,55
Fernando Santos 106 20 18,87 9 96 17 17,71
Presenca 70 25 35,71 13 66 22 33,33
Pedro Cera 68 19 27,94 7 57 20 35,09
Serpente 73 25 34,25 8 15 11 73,33
Filomena Soares 76 18 23,68 16 216 63 29,17
Fonseca Macedo 51 19 37,25 8 50 18 36,00
Arthobler 39 4 10,26 3 15 3 20,00
Cristina Guerra 76 12 15,79 10 244 49 20,08
Miguel Nabinho 49 15 30,61 6 35 13 37,14
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Exposi¢oes individuais Exposi¢oes coletivas
individuais POt P
Galerias total de individuais de | total | tOtal d¢ | participacio | participacdo
) mulheres | mulheres (%) | (n) artistas | de mulheres | de mulheres

% m @) (%)

Vera Cortés 74 25 33,78 18 117 35 29,91
341 69 26 37,68 26 166 72 43,37
Caroline Pages 42 23 54,76 14 72 35 48,61
Nuno Centeno 83 22 26,51 6 39 10 25,64
Kunsthalle-Lissabon | 55 27 49,09 4 13 5 38,46
Kubik Gallery 57 17 29,82 19 147 54 36,73
ApArte 106 32 30,19 24 385 128 33,25
Belo-Galsterer 67 27 40,30 25 86 36 41,86
Francisco Fino 24 6 25,00 6 110 49 44,55
Zaratan 55 20 36,36 26 417 162 38,85
Madragoa 42 20 47,62 20 105 58 55,24
Balcony 28 17,86 8 54 17 31,48
Cisterna 12 41,67 7 27 18 66,67
NO-NO 15 33,33 7 43 18 41,86
totais 2100 680 32,38 431 3942 1325 33,61

Fonte: Elaboragdo propria a partir de dados recolhidos nos websites das galerias

Atendendo, para o periodo em estudo, a propor¢do de exposi¢des protagonizadas por mulheres face ao
total de exibi¢des, € Util visualizar a distribuicdo das galerias tendo em conta este indicador e onde se
localizam em relac@o a média de representatividade feminina de 1/3 (Figura 6.1).

As galerias distribuem-se quase equitativamente acima e abaixo da média, contando-se mais quatro
galerias com racios de participagdo acima dos 33%. Neste quadrante da amostra, ha trés galerias com
representatividade muito préoxima ou mesmo em terreno de paridade entre homens e mulheres.
Aparentemente, ndo existem denominadores comuns entre as galerias com um programa expositivo de
participagdo mais equitativa, ndo publicitando estas galerias uma missdo de promogao intencional da
igualdade de género que poderia justificar uma politica mais paritaria. Também ndo encontrei outras
propriedades, seja o ano da fundagdo da galeria (mais antiga ou mais recente), ou as caracteristicas da
diregdo: feminina ou masculina, ou a idade dos/as membros dirigentes mais ou menos permeavel aos

debates e discursos contemporaneos.
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Figura 6.1 — Dispersdo das galerias (n=33) a partir dos racios de participaciio feminina (%) em
exposi¢oes individuais (2009-2023) face a média do racio no campo
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das galerias

A exibi¢do ¢ um dos mecanismos necessarios a divulgacdo da producdo artistica e condigdo manifesta
da presenca e pertenca ao campo artistico. O desenvolvimento da trajetdria profissional esta dependente
do reconhecimento que a/o artista alcanga no meio, fruto da continuidade do trabalho ¢ da sua
visibilidade (Conde, 2001a; Menger, 2005; Carvalho, 2015). Os dados evidenciam que as mulheres néo
conseguem alcancar niveis de exposi¢do semelhantes aos dos seus colegas homens, o que as coloca em
posicdes desfavorecidas no campo artistico. Como consequéncia, acumulam menores volumes de
capital simbdlico e econémico, enfrentando maiores dificuldades em vivenciar percursos profissionais
bem-sucedidos, marcados pelo reconhecimento e pela sustentabilidade (Conde, 2009a; Borges, 2011,
2012).

Em 2023, as galerias em estudo representaram 778 artistas: 505 homens e 273 mulheres, o que se
traduz numa representatividade feminina global de 35% (Quadro 6.2). A propor¢ao de mulheres no total
de artistas varia entre o valor minimo de 12,5% e o maximo de 52,6%, ja em terreno de paridade. Outra
forma de olhar para os dados ¢ interpretar o racio homens/mulheres, que evidencia que, globalmente,

por cada mulher representada pelas galerias, existe aproximadamente o dobro de homens (1,85).

Quadro 6.2 — Artistas de Galeria (2023) e representacio de mulheres artistas (n e %)

Mulheres
Galerias Artistas de artistas Mulheres artistas
Galeria representadas | representadas (%)
(n)
111 21 8 38,10
Modulo * 19 7 36,84
Pedro Oliveira 26 10 38,46
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Mulheres
Galerias Artistas de artistas Mulheres artistas
Galeria representadas | representadas (%)
(m)

Graga Brandao 16 2 12,50
Monumental 9 4 44,44
Quadrado Azul 20 5 25,00
Carlos Carvalho 24 9 37,50
Trema 27 11 40,74
Porta 33* 29 8 27,59
Arte Periférica 50 26 52,00
Fernando Santos 31 5 16,13
Presenca 17 5 29,41
Pedro Cera 25 8 32,00
Serpente 34 11 32,35
Filomena Soares 30 9 30,00
Fonseca Macedo 19 10 52,63
Arthobler * 27 6 22,22
Cristina Guerra 27 7 25,93
Miguel Nabinho 24 7 29,17
Vera Cortés 19 6 31,58
341 18 8 44,44
Caroline Pages * 24 11 46,00
Nuno Centeno 25 8 32,00
Kunsthalle-Lissabon ** -- -- --
Kubik Gallery 27 7 25,93
ApArte 46 16 34,78
Belo-Galsterer 5 2 40,00
Francisco Fino 12 4 33,33
Zaratan 66 28 42,42
Madragoa 12 6 50,00
Balcony 13 3 23,08
Cisterna 22 11 50,00
NO-NO 14 5 35,71

totais 778 273 35,09

* dados relativos a 2019
** a galeria ndo faz representacdo de artistas
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das institui¢des

Os dados relativos a esta amostra do sistema galeristico portugués (Figura 6.2) mostram que
sensivelmente metade das galerias (17) representa 1/3 ou menos que 1/3 de mulheres, quatro delas tém
distribui¢do numérica de género paritaria ou até um pouco acima dos 50%, e as restantes 12 galerias
encontram-se entre os 34,8% e os 46% de representacdo feminina.

Este indicador é muito relevante, porventura mais do que a realizagdo de exposi¢des individuais ou
a participacdo em coletivas. Ser representado/a por uma galeria - quanto mais conceituada melhor, pelo

contagio de capital simbolico para o/a artista - anuncia ao campo artistico que essa escolha resultou de
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um processo seletivo rigoroso, que teve por base a originalidade da proposta artistica ou o alinhamento
com as linguagens valorizadas pela galeria (Melo, 2012; Sabino, 2012; Hargreaves, 2020). Este estatuto
distingue o/a artista da mole de profissionais, colocando-o/a numa posi¢do de maior visibilidade e,
consequentemente, mais sujeito/a interagdes significativas com os/as agentes do meio. E expectavel que
a galeria funcione como mediadora e agenciadora do/a artista, facilitando vendas e convites, até porque
também beneficia, através da cobranga de comissao.

O reduzido nimero de mulheres nestes circulos privilegiados, mais uma vez a rondar a proporgo
aparentemente fixa de 1/3, revela que muitas possibilidades lhes estdo vedadas, perpetuando a sua

permanéncia nas margens da visibilidade.

acima de um tergco

abaixo de um tergo

Figura 6.2 — Distribuiciao das galerias (n=33) quanto a representacido de mulheres artistas
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das instituicdes

Mobilizando a categorizagdo usada pelo Artprice®® que considera artistas contemporaneas/os quem
nasceu a partir de 1945 e modernas/os, quem nasceu antes; acrescentei mais dois marcos temporais:
artistas nascidas/os apdos 1980 e apos 1990. Esta arrumacdo permitira, potencialmente, analisar se
existem padrdes diferenciados de desempenho nas trajetérias profissionais em funcdo das idades das
artistas, pelo menos no que diz respeito a sua inser¢ao efetiva no campo artistico, conforme evidenciado
pelo indicador de artistas representadas por galeria em analise.

Em termos da composicao etaria das artistas representadas e olhando o total das galerias, o escaldo
etario mais representado € o das nascidas apos 1945 e até 1979, que corresponde aproximadamente a
54% do total das artistas. Seguem-se as nascidas na década de 1980 (30,8%), as nascidas depois de
1990 que representam cerca de 12%, e por fim, as artistas nascidas antes de 1945, com relevancia

residual no conjunto, a rondar os 4%.

% Informagdo disponivel em https://www.artprice.com
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Seguindo o racional proposto por Ramires (2018) para distinguir as galerias presentes no campo a
partir das suas datas de fundagfo e respetivas missdes e objetivos, dividi a amostra em dois
subconjuntos: galerias fundadas antes e depois de 2010. Esta divisdo resulta em 24 galerias
estabelecidas antes de 2010 e nove galerias fundadas na década de 2010 - as de novissima geragdo -,
que, na sua maioria, apostam na representagdo de artistas emergentes em inicio de carreira.

Ao analisar separadamente o perfil etario das artistas representadas em cada conjunto (Figura 6.3),
constata-se que a distribuicdo dos escaldes etarios difere entre os dois grupos. No grupo maior de
galerias, as artistas nascidas entre 1946 e 1979 representam cerca de 60% do total, enquanto nas galerias
mais recentes, sdo as nascidas na década de 1980 que assumem maior representatividade (45,1%). No
primeiro conjunto de galerias, este Ultimo intervalo etario € significativamente menos expressivo,
embora ainda corresponda a cerca de 25%. Nas galerias mais recentes, observa-se uma maior
representatividade de artistas nascidas depois de 1990 (cerca de 15%), embora esta diferenca seja
relativamente pequena face ao outro conjunto, onde esse valor se situa nos 10,7%, uma diferenca de
aproximadamente cinco pontos percentuais.

Por fim, a proporg¢ao de artistas nascidas antes de 1945 € idéntica nos dois grupos de galerias, ainda
que ligeiramente menor nas galerias fundadas ap6s 2010, assumindo valores pouco expressivos, ndo
ultrapassando os 4,5%.

A andlise separada das galerias com base na sua data de fundag@o permite identificar dinamicas
distintas na selecdo e promogdo de artistas no campo. As galerias mais antigas tendem a representar
maioritariamente artistas nascidas entre 1946 e 1979, enquanto as galerias fundadas ap6s 2010 apostam,
em maior propor¢do, em artistas nascidas na década de 1980 e 1990. A tendéncia observada sugere que
as galerias mais recentes, cuja gestdo e curadoria pertencem também a pessoas mais jovens, estdo mais
focadas na promogao de artistas emergentes. Este facto reforca a sua vocagdo para apoiar carreiras em
fases iniciais, refletindo uma possivel afinidade geracional e uma maior predisposi¢ao para apostar em
novas linguagens artisticas.

Por outro lado, a ligeira diferenca na proporgéo de artistas nascidas antes de 1945 entre os dois
grupos indica que estas artistas tém uma presenca reduzida no mercado, independentemente da

antiguidade da galeria.
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Figura 6.3 — Composicio etaria das artistas representadas nos dois conjuntos de galerias, 2023 (%)
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das instituigdes

Com base nos intervalos de nascimento dos/as artistas, procurei perceber a representatividade das
mulheres no total de artistas por escaldo etario. O objetivo foi identificar eventuais tendéncias que
relacionem a idade com a representatividade.

A Figura 6.4 indica que as artistas que nasceram a partir de 1980 conseguem propor¢des, face ao
total de artistas, muito proximas da paridade (48,6%). Suplantando bastante a marca numérica da
paridade, com representatividade a rondar os 70%, estdo as nascidas a partir da década de 1990.
Depreende-se daqui um maior acesso ao campo artistico por parte das mulheres mais jovens, quando
comparado com os nimeros da representatividade das geracdes anteriores. As artistas que nasceram
entre 1945 ¢ 1979, que em termos absolutos constituem a maioria das artistas representadas por galerias
(144), e superam o total das nascidas a partir de 1980, assumem 28,5% do total de artistas. No caso das
artistas mais velhas, que nasceram antes de 1945, essa proporcao ronda os 22%. Observa-se, assim, uma
tendéncia de aumento da participagdo das mulheres no campo artistico a medida que as geracdes

avancam, passando de aproximadamente 22% para 70% entre as artistas de galeria.
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Figura 6.4 — Representatividade das artistas (n e %) por intervalo de data de nascimento para o total das
galerias (n=33), 2023
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das instituicdes

Tendo em conta os ultimos 14 anos, a analise dos indicadores de presenca das mulheres no meio
galeristico evidencia uma baixa participagdo nas componentes de exibicdo e representagdo. O calculo
dos varios indicadores resulta, na maioria das vezes, na propor¢do enigmatica de 1/3. Dados os
contingentes de diplomadas dos cursos de Artes Visuais (em maior nimero do que os diplomados) e
apesar de o sistema de galerias ter uma dimenso pequena, incapaz de absorver todos/as os/as artistas
formados/as e sabendo também que parte das diplomadas pode enveredar por outras vias profissionais,
emergem varias questdes: onde estdo as restantes artistas? Porque ndo ocupam mais lugares no campo
artistico? Porque € que a sua presenga no campo nao reflete mais aproximadamente a sua superioridade

demogréafica e os nimeros de saida dos cursos?

6.3.2. Institui¢coes culturais

Nas institui¢des culturais, tal como nas galerias comerciais, interessou conhecer a representatividade
das artistas nas op¢des curatoriais das exposi¢des individuais e coletivas, bem como a sua presencga nas
colegcdes. Como explicado anteriormente, no enquadramento deste capitulo, para algumas destas
institui¢cdes ndo foi facil, ou sequer possivel, apresentar nimeros atualizados das cole¢des desagregados
por género dos/as artistas incluidos/as. As dificuldades adensaram-se com a informagao relativa a data
de nascimento dos/as artistas. Afigurou-se uma tarefa complicada de concretizar, pela dificuldade em
aceder aos arquivos das instituigdes e/ou por todo o tempo envolvido. Decidi ndo perseguir esse
proposito e assumir que fica por conhecer o perfil de representatividade das mulheres nos respetivos

escalOes etarios.
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Considerando o programa de exposig¢des no periodo compreendido entre 2009 e 2023, presente no
Quadro 6.3, a assimetria da presen¢a de mulheres artistas face aos seus pares homens, é evidente. Do
total das 696 exposi¢des individuais, s6 186 foram de autoria feminina, ficando-se a participagdo de
mulheres pelos 26,8%. Nas coletivas, a presenca de artistas mulheres sobe ligeiramente face as
individuais, alcancando quase 29%. Os valores de representatividade feminina nas exposi¢des
individuais variam entre os 9,45% da Fundagdo EDP e os 64% do Museu Nacional de Arte
Contemporanea do Chiado. Esta institui¢do publica apresenta, para o periodo em analise, valores acima
da paridade na propor¢ao de exposi¢des individuais de mulheres artistas.

O réacio homens/mulheres de participacdo em exposi¢des coletivas no conjunto das institui¢des €
de 2,45, o que significa que por cada mulher que faz parte de uma mostra coletiva, ha quase 2,5 homens

a participar, mais do dobro.

Quadro 6.3 - Exposicdes individuais e coletivas nas instituicdes culturais (2009-2023) e respetiva
participacio feminina (n e %)

Exposi¢oes individuais Exposicdes coletivas
individuais | . . . . s o Bl
Instituicdes total de individuais total total de participacio | participacio
() mulheres de mulheres (u) | artistas (n) de mulheres | de mulheres
) (%) (n) (%)
Museu Colegao
Berardo* 68 10 14,71 19 425 120 28,24
Culturgest 150 32 21,33 16 195 60 30,77
Fundacdo Calouste
Gulbenkian 115 33 28,70 16 248 117 47,18
Fundagdo Serralves 161 51 31,68 33 597 160 26,80
Fundag¢do EDP 127 12 9,45 9 539 90 16,70
MNAC 75 48 64,00 58 446 162 36,32
totais 696 186 26,72 151 2450 709 28,94

* dados até 2022

Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das instituigdes

As colegoes de arte das instituigdes analisadas tém no total 3685 artistas: 2842 homens e 843 mulheres.
A subrepresentacdo feminina € visivel no Quadro 6.4: as mulheres representam cerca de 23% do total
de artistas das colegdes. Olhando individualmente para cada uma das coleg¢des, a Fundagio EDP
apresenta os melhores valores, ainda assim, ndo chegando sequer a proporgao de 1/3 (31,8%).

As orientagdes dos programas de aquisi¢do, quando disponiveis nos websites das institui¢des, sdo
dotar as colecdes de obras de artistas de diferentes geragdes — estimulando as/os emergentes,
consolidando as/os consagradas/os — ¢ a aposta em diferentes areas e disciplinas da criacdo artistica.
Nao constam explicitados propdsitos de representatividade nas coleg¢des, quer de género ou pertenga
étnico-racial. O Museu de Arte Contemporanea do Chiado (MNAC) apresenta no primeiro ponto da sua

missdo o seguinte objetivo: “investigar e expor a colegdo, revelando mais aspetos da criagdo artistica,
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desde 1850 até ao presente, nomeadamente através do estudo e divulgagio de artistas menos trabalhados
(ndo descurando embora os mais conhecidos), desafiando preconceitos historicos”®. Atendendo ao que
Serrdo (2024, p. 17) afirma “ (...) de (se) assumir a pratica de uma Arte com plenitude de Historia,
integrando nela os exemplos que o tempo, a desmemoria e o preconceito esqueceram. Porque na
verdade, existiram muitas mulheres com actividade nas artes, bem mais do que imaginamos, mas que
nao tiveram o reconhecimento devido, impondo-se alterar este estado de coisas com novas investigacdes
sem preconceito”, poder-se-a4 entender que a missdo do museu de arte contemporinea do Estado
intenciona, por um lado, o ressurgimento historico de mulheres cuja obra se encontra soterrada e
esquecida e, por outro, uma aten¢do paritdria a criagdo contemporanea. Analisando os niimeros do
MNAC, verifica-se que o programa de exposi¢des parece ser consentaneo com a sua missao, no entanto
existe uma enorme imparidade em desfavor das artistas se olharmos a sua presenga na coleggo, que se

fica abaixo dos 10%.

Quadro 6.4 — Colecdes de arte institucionais (2023) e representaciio de mulheres artistas (n e %)

I Artistai da Mulheres artistas Mulheres artistas

Colecio representadas (n) representadas (%)
Museu Colegdo Berardo* 532 86 16,17
Culturgest 470 140 29,79
Fundag¢do Calouste Gulbenkian* 1276 268 21,00
Fundacao Serralves 901 222 24,64
Fundacdo EDP 352 112 31,82
MNAC** 154 15 9,74
totais 3685 843 22,88

* dados recolhidos em Duarte (2017)
** dados recolhidos em Ferreira (2018)
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das institui¢des

O que o estudo até agora permite confirmar ¢ a persisténcia pouco subtil de uma barreira erguida a
visibilidade das mulheres no campo artistico a razao de 1/3. Quer na exibicao da criagdo artistica, quer
nas colegdes, este grupo prestigiado de instituigdes culturais ndo foge a uma tendéncia que parece
embutida no proprio campo. Nestas instdncias do mundo da arte, com largo alcance junto de publicos
muito diversos (desde a infancia), com missdo de educar e sensibilizar para a arte e a sua relagdo com

as complexidades da contemporaneidade, estes racios afiguram-se especialmente preocupantes.

6.3.3. Leiloeiras

% http://www.museuartecontemporanea.gov.pt/pt/museu/historia
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No periodo compreendido entre 2018 e 2023, foquei a minha ateng¢éo em trés leiloeiras e analisei 73
leildes de arte contemporanea, que incluiram um total de 5943 obras (lotes) pertencentes a 3217 artistas.
Ressalvo que as/os artistas que contabilizei nestes leildes ndo sdo necessariamente unicas/os, ou seja,
ha casos de repetigo de artistas entre diferentes leildes e casas leiloeiras. No entanto, esta repeti¢do ndo
compromete a validade e pertinéncia da analise dos indicadores de representatividade (por leildo e por
lote).

Do total de artistas, 2616 eram homens e 601 eram mulheres, a que corresponde uma
representatividade feminina de aproximadamente 19%. Os lotes foram analisados tendo em conta a
propor¢ao de obras de mulheres e de homens artistas. Do total dos lotes que estiveram a leildo, apenas
15% eram de autoria feminina. Apesar de, tendencialmente, a representatividade do/a artista nos leildes
ser acompanhada pelo numero de lotes que leva a leildo, € importante fazer a analise separadamente,
dado que € muito frequente que um/a artista participe do leildo com mais do que um lote, e assim, no
limite do exercicio, uma baixa representatividade feminina no conjunto de artistas do catalogo de vendas
poderia ser contrariada se essas poucas mulheres tivessem muitas obras a leildo, e logo, mais hipoteses
de o trabalho ter visibilidade e potencialmente realizar mais vendas. Nos dados apresentados no Quadro
6.5, constata-se que ndo ¢, de facto, este o caso. A baixa participagio das artistas nas sessoes

corresponde também um baixo numero de obras em leilao.

Quadro 6.5 — Atividade leiloeira (2018-2023) e respetiva participacdo feminina (n e %)

Leiloes Artistas Lotes
Casas leiloeiras orm lotes de lotes de
leiloes lotes mulheres | mulheres
() () total (n) (%) mulheres mulheres

° (n) (%)

Cabral Moncada LeilGes 21 1821 875 165 18,86 222 12,19
Palacio do Correio Velho 37 1811 837 174 20,88 236 13,03
[Veritas 15 2311 1505 262 17,41 436 18,87
total 73 5943 3217 601 18,68 894 15,04

Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das leiloeiras

Olhando a composigdo etaria das artistas presentes neste conjunto de leildes (Figura 6.5), regista-se que
predominam com cerca de 60% do total, as nascidas entre 1946 e 1979, seguidas das que nasceram
antes de 1945. As artistas mais jovens representam um valor residual de 3,5% do total das mulheres.
Adivinha-se algum gatekeeping a entrada de artistas com carreiras menos estabelecidas, recaindo a
opgao por artistas mais consagradas que podem mais facilmente alcangar valores de martelo superiores,

0 que representa, para as partes envolvidas, um investimento mais seguro.
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Figura 6.5 — Composicio etaria das artistas (%) representadas no total dos leildes (2018-2023)
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das leiloeiras

Paralelamente a analise realizada para as galerias comerciais, procurei também perceber, na atividade
leiloeira, os niveis de representatividade feminina no total de artistas, considerando a idade das autoras.
Os dados apresentados na Figura 6.6 indicam que, apesar de as artistas nascidas depois de 1980
representarem uma fatia residual no conjunto das artistas presentes em leildo, quando se compara a sua
presenca com o total de artistas nascidos/as no mesmo intervalo temporal, observa-se que a sua
representatividade € a mais elevada entre os trés periodos analisados. Na verdade, as proporg¢des de
mulheres no total de artistas por intervalo de nascimento aumentam progressivamente com as geracoes
mais jovens: de 14,7% entre os/as autores/as nascidos/as antes de 1945, para 21,8% no conjunto mais
frequentado (nascidos/as entre 1946 e 1979), atingindo, por fim, 28,4% entre as artistas mais jovens.
Apesar de observar que, em termos absolutos, este grupo especifico de artistas - tanto homens como
mulheres mais jovens - tenha uma presenca reduzida nos leildes gragas aos processos de gatekeeping
anteriormente referidos, a propor¢ao de mulheres dentro deste grupo € relativamente maior. De qualquer
modo, a presenca de mulheres artistas continua a ser significativamente baixa em todos os escaldes,

confirmando e acompanhando, mais uma vez, a tendéncia de visibilidade feminina inferior a um tergo.
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Figura 6.6 — Representatividade das artistas (n e %) por intervalo de data de nascimento no total de
artistas representados/as em leildes (2018-2023)
Fonte: Elaboragao propria a partir de dados recolhidos nos websites das leiloeiras

O presente estudo ndo incluiu a observag@o dos valores de venda das obras, desagregados por género,
o que se admite ser uma dimensdo importante de ser analisada. Todas as evidéncias indicam que as
obras dos homens conseguem maior valorizagdo no mercado, se comparadas com obras de mulheres
com trajetorias semelhantes (Simdes, 2016; Cameron, Goetzmann & Nozari, 2017; Afonso &
Fernandes, 2019; Artnews, 2023). Esta assimetria sugere um enviesamento de género na avaliacdo da
qualidade das obras, levando o mercado a atribuir menor qualidade e valor as produzidas por mulheres
(Cameron, Goetzmann & Nozari, 2017; Bocart, Gertsberg & Pownall, 2018).

A apreciagdo da realidade leiloeira portuguesa mostra também que, paradoxalmente, sdo duas
mulheres que figuram na lista de artistas cujas obras sdo mais bem cotadas em leildo: Maria Helena
Vieira da Silva e Paula Rego. Na verdade, sdo estas superestrelas que retinem, de entre os/as artistas
portugueses/as, a maior consagracio e valorizagdo internacional (Isabel Carlos em Rato, 2005; Vicente,
2012; Jodo Ribas em Nadais & Salema, 2018; Garcia, 2019).

A andlise apresentada permite perceber que o setor leiloeiro € um meio indspito para as artistas.
Em qualquer ponto da carreira, aqui medido pela idade das artistas, a escassa presenga nas sessoes € 0
parco conjunto de obras disponiveis para venda, traduz-se em nao possibilidades de exibicao: seja pela
exposicao publica das obras que vao a leildo, seja pela publicitagdo nos catalogos de venda. Do ponto
de vista do investimento, mostra que a produgo feminina ndo ¢ tdo atrativa (nem do lado da oferta nem
do lado da procura), o que arreda as artistas dos fenémenos de valoriza¢do econémica e consagracio

simbolica (Melo, 2012).

6.3.4. Prémios de arte contemporanea
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O Grande Prémio Fundagdo EDP Arte premiou até ao presente, oito artistas: cinco homens e trés
mulheres; o Prémio Novos Artistas Fundag¢io EDP galardoou oito mulheres de um total de 15 artistas.
As artistas conseguem melhor representatividade, acima da paridade numérica (53,3%) quando se
premeiam geracdes mais jovens. No prémio de consagracdo de carreira, as mulheres estdo em
desvantagem face aos colegas conseguindo ser premiadas em cerca de 38% das vezes.

Os Prémios Novo Banco Revelagdo ¢ Novo Banco Photo premiaram 43 e 12 artistas,
respetivamente. A propor¢ao de mulheres vencedoras ¢ idéntica em ambos os prémios, na casa dos 40%,
sendo ainda assim melhor no Novo Banco Revelagdo, com cerca de 44%. O Prémio Arte Jovem
Fundacao Millennium premiou sete pessoas, trés das quais mulheres (42,9%).

Desde a sua primeira edi¢do, o Prémio Amadeo Souza-Cardoso reconheceu 14 artistas das quais
10 foram mulheres (uma representatividade feminina de cerca de 71%). No Grande Prémio, das/os 13
artistas agraciadas/os, contam-se duas mulheres, o que perfaz uma representatividade muito baixa na
ordem dos 15%. O Prémio da Associagdo Internacional de Criticos de Arte premiou, desde 1981, 42
artistas visuais: 35 homens e sete mulheres, o que mostra uma presenga feminina de 17%. Este prémio
também se estende a arquitetura, onde a propor¢ao de arquitetas a ser galardoadas é ainda menor, de
cerca de 6%.

A andlise da atribuigdo dos prémios evidencia uma ampla variagdo na propor¢do de vencedoras,
que oscila entre 6% e 71%. Os prémios destinados a jovens artistas reconhecem mais mulheres,
apresentando racios mais favoraveis, de 44% e 53,3%. O prémio que distinguiu um maior numero de
mulheres tem, no entanto, como destinatarios/as, um conjunto mais abrangente de artistas, ndo
especificando quaisquer limites de idade no regulamento.

Por outro lado, na vertente de arquitetura, a Associagdo Internacional de Criticos de Arte, premiou,
na maioria das vezes, homens. Apesar da crescente feminizacdo da profissdo, representando ja 46%
das/os inscritas/os na Ordem dos Arquitetos (Patricia Pedrosa em Antunes, 2022), comprova-se o
dominio masculino no setor e a persisténcia da invisibilidade das mulheres em termos de
reconhecimento e prestigio (Pinheiro, 2018; Duarte, 2020; Paio, 2024).

Os dispositivos de certificagdo simbdlica da produgdo artistica, nos quais se incluem os prémios,
sdo a melhor forma de distinguir carreiras onde ndo existem, como noutras profissdes, promogdes ou
aumentos salariais. Ganhar um prémio permite o acesso a territorios iluminados, a nucleos onde se
proporcionam ofertas, se estabelecem contactos e se avolumam capital social e, quando aplicavel,

encaixe financeiro.

6.3.5. Representacio oficial na Bienal de Veneza

Desde 1950, Portugal teve uma participacdo intermitente que, até ao momento, levou a Veneza 24
artistas, das/os quais oito foram mulheres, o que representa 1/3 de participacdo feminina. Como visto

atras, ser a escolha oficial de Portugal na Bienal representa, tipicamente, um grande marco na vida e

159



curriculum do/a artista; é prova maior de consagraco e reconhecimento pelo campo. Até ao momento,

verifica-se que poucas foram as mulheres que ascenderam a esse lugar de notoriedade.
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Capitulo 7 - Narrativas de artistas visuais portuguesas: identidade e insercao no
campo artistico

The hallmark of originality is rejecting the default and
exploring whether a better option exists.
(Grant, 2016, p. 16)

7.1. Caraterizacao das entrevistadas

A partir dos testemunhos de um grupo diverso de mulheres que tém em comum o percurso de uma
trajetoria profissional artistica, proponho-me identificar e compreender, sociologicamente, os elementos
que impactam o desenvolvimento dessas trajetorias. Em especial, é através da forma como estas artistas
interpretam as condicionantes e as oportunidades dos seus contextos especificos, bem como refletem e
agem sobre elas, que procuro desvendar a influéncia do género nos processos de construgdo das suas
carreiras artisticas.

Como explicam Hoerning e Alheit (1995), a experiéncia subjetiva reflete também a experiéncia
comum, vivida no social ou coletivo, ndo podendo, por isso, ser entendida como exclusivamente
individual. A contextualizag@o social e historica com que as entrevistadas ornamentaram os seus relatos,
permitiu aceder, simultaneamente, ao proprio percurso ¢ ao das redes de pessoas com quem partilham
relagdes afetivas e de trabalho. Por outro lado, permitiu recolher pistas acerca das normas que moldam
o campo artistico, das suas 16gicas de funcionamento, dindmicas de poder e desigualdade, e também
das estratégias que as artistas montam para melhor navegar este espago social.

Antes de avangar para a analise das dimensdes centrais desta investigagdo, ¢ importante caracterizar
as 43 mulheres que entrevistei, com base em variaveis como: a idade, pelo potencial elucidativo acerca
das mudangas sociais ocorridas no campo artistico portugués ao longo das ultimas décadas, a origem
geografica, a situagdo conjugal e familiar, o nivel de habilitagdes e percurso educativo e vocacional, a
profissdo (principal e secundaria), a classe social de pertenca e a de origem.

Assim, a data de entrevista, as 43 mulheres tinham idades compreendidas entre os 24 e os 79 anos,
com uma média de 48 anos. O escaldo etario mais representado € o que vai dos 41 aos 50 anos, os
restantes intervalos tém representagdo idéntica.

Geograficamente, a maioria das mulheres reside na grande regido de Lisboa, com outras a viver no
Grande Porto, Alentejo, Algarve e nas regides Centro e Norte do pais. Além disto, quatro das
entrevistadas residiam fora do pais - nos Estados Unidos da América e na Europa - por razoes
profissionais ou de prosseguimento de estudos.

Quanto as situacoes familiares, quase metade das mulheres sdo solteiras (19), enquanto 16 sdo
casadas ou estdo em unido de facto. Seis mulheres encontram-se divorciadas e duas sdo viivas. A
maioria (26) ndo tem filhas nem filhos. Das que sdo maes, dez tiveram uma crianga, enquanto seis

tiveram duas e uma teve trés. As situagdes familiares dividem-se de forma idéntica entre a partilha da
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conjugalidade e parentalidade, e arranjos monoparentais em que as mulheres assumem a maior
responsabilidade pela educacdo das/os filhas/os. Nos relatos das entrevistadas, trés declararam ser
homossexuais. Quase todas as artistas tém autonomia residencial - vivem sozinhas ou partilham a casa
em regime de conjugalidade - e uma vive em casa dos pais.

O nivel de escolaridade das entrevistadas € o ensino superior, a excegdo de uma que ndo completou
a licenciatura. Os graus de ensino obtidos distribuem-se pela licenciatura (21), pos-graduacdo e
mestrado (10) e também pelo doutoramento (11). As areas de estudo estdo concentradas nas belas-artes,
embora algumas artistas tenham completado os seus estudos formais em outras disciplinas, como
arquitetura, design ou cinema, e até em areas nao diretamente relacionadas com as artes visuais, como
engenharia civil, germanicas, geologia e matematica. Dentro das belas-artes, as disciplinas
predominantes sdo a pintura, a escultura, arte ¢ multimédia e o design de comunicagdo. As mulheres
que estudaram em areas fora do campo das artes visuais, como a matematica ou a geologia, seguiram a
estratégia de fazer ou uma segunda licenciatura, desta vez em artes visuais (em dois casos), ou
complementaram a sua formagdo através de cursos e workshops técnicos nas areas de interesse.

A maioria destas mulheres completou as suas licenciaturas nas suas areas de residéncia a época ou
nas suas proximidades, o que resultou na maioria das vezes, em universidades de Lisboa ou do Porto,
das quais se destacam a Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e a Faculdade de Belas-
Artes da Universidade do Porto, escolas de referéncia e, até aos anos 1980 e 1990, inicas no ensino

superior de artes visuais em Portugal.

7.1.1. Composicio social

Desde o século XX, a sucessao de politicas implementadas nos Estados Unidos da América e na Europa
tem oscilado entre momentos de refor¢o das medidas de protecdo social, promovendo efeitos
redistributivos e a reducdo das desigualdades (como no modelo do Estado-Providéncia), e fases de
desmantelamento dessas mesmas politicas, acompanhadas pelo aumento das desigualdades, tanto
dentro dos paises como entre eles, em resultado da adoc¢do de politicas neoliberais e da crescente
globalizacdo economica e financeira (Cardoso & Castells, 2006; Ferreira, 2015).

Mais recentemente, a digitalizagdo acelerada da economia, bem como as crises financeiras e a
covid-19, tém imposto profundas transformagdes nas estruturas sociais. Estas mudangas afetam de
forma desigual a vida das pessoas, intensificando as disparidades existentes e salientando novas formas
de vulnerabilidade. Dai que o manifesto epifanico que proclamou a “morte” das classes sociais
(Pakulski & Waters, 1993) ainda parega utdpico. O estudo de formagdes como a classe social permite
perceber o contributo que tém na continuidade ou alteracdo das relagdes desiguais de poder e das
assimetrias na distribui¢do de recursos e possibilidades (Costa et al., 2000; Caetano, 2013).

A sociedade portuguesa tem estado em ritmado processo de mudanga desde a década de 1960.

Apesar disso, o pais tem concretizado a sua modernidade de forma lenta, desarticulada e inacabada
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(Machado & Costa, 1998), o que tem impossibilitado convergéncias completas com outras sociedades
da Europa central (Casanova, 2004). Pese embora o impacto positivo das mudangas ocorridas, as
desigualdades sociais e econdémicas persistem, refletindo-se em diferentes dominios da vida social e
profissional, nomeadamente na forma como as classes sociais continuam a moldar as trajetorias
individuais e coletivas (Costa et al., 2000; Rolddo, 2008; Mauritti & Nunes, 2013).

A sociologia contemporanea que se dedica ao estudo das classes sociais tem produzido um conjunto
alargado de instrumentos metodoldgicos, caracterizados por uma forte problematizagdo teorica e
testagem empirica, dos quais se destacam autores como Erikson e Goldthorpe (1993), Esping-Andersen
(1993) ou Wright (1997), entre outros (Costa et al., 2000; Rolddao, 2008). Dado o carater
multidimensional das desigualdades sociais (Costa, 2012), deverdo ser mobilizados instrumentos
socioldgicos variados que se adaptem a sociedade em estudo (Ramos, 2015). Jodo Ferreira de Almeida,
Antonio Firmino da Costa e Fernando Luis Machado (1994) desenvolveram a tipologia ACM com o
intuito de superar alguns dos desafios metodologicos das propostas dos autores referidos e produzir um
instrumento de aplicac@o robusta a estrutura social portuguesa contemporanea. Em termos operatorios,
¢ convocado o indicador socioprofissional com o potencial de catalogar diferentes qualificacdes e
inser¢des socioecondmicas. O indicador € construido a partir de duas variaveis: a “profissdo” (com base
na Classifica¢do Portuguesa de Profissdes) e a “situacdo na profissdo”, com categorias como “patrdo”,
“trabalhador/a por conta de outrem” e “trabalhador/a por conta propria”. Da conjuga¢ao matricial destas
varidveis, emergem sete categorias: “empresarios/as, dirigentes e profissionais liberais” (EDL),
“profissionais técnicos/as e de enquadramento” (PTE), “trabalhadores/as independentes” (TI),
“agricultores/as independentes” (Al), “empregados/as executantes” (EE), “operarios/as” (O) e
“assalariados/as agricolas” (AA) (Costa, 2008). A construcdo deste indicador socioprofissional
procurou ser abrangente e flexivel para refletir “as posi¢des relativas nos espagos estruturados e
multidimensionais das condigdes sociais de existéncia e das praticas sociais” (Costa, 2008, p. 210).

Dadas as informagdes recolhidas durante a entrevista, € possivel apurar a posicdo que estas
mulheres ocupam no espago social. De ressalvar que, no caso das entrevistadas mais jovens, que
transitaram mais recentemente para o mercado de trabalho e, por vezes, em ocupagdes nédo relacionadas
com a formagdo académica, a inser¢do numa classe social é ainda um processo em construgdo. Apesar
disso, a aplicagdo do instrumento ACM indica que grande parte se enquadra na categoria das
empresarias, dirigentes e profissionais liberais (EDL), enquanto as restantes se inserem nas profissionais
técnicas e de enquadramento (PTE). Este indicador, conjugado com o das habilitagdes académicas
identificadas, sugere que estas mulheres se encontram em posi¢des sociais vantajosas, acumulando
volumes relativamente densos de recursos.

Se, na verdade, algumas referem viver uma vida desafogada financeiramente, quer sejam artistas a
tempo inteiro, quer dividam a pratica artistica com outra ocupagao profissional, outras, mesmo estando
enquadradas em fragdes privilegiadas de classe, relatam dificuldades financeiras e situagdes de grande

precariedade. Silvia, de 27 anos, vive em casa dos pais e avaliou o seu percurso até a0 momento:
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Nao, ndo, eu ndo me posso queixar de todo, porque continuo a receber
convites, sou contactada, as coisas acontecem (...) s6 ndo ganho dinheiro,
ou seja, ¢ uma coisa iroénica: eu vou expondo, vou mostrando, mas nio
ganho de todo o suficiente para conseguir ter uma independéncia. ..

Silvia, artista plastica, 27 anos

Adélia, artista visual de 62 anos, tem acumulado, para além da pratica artistica, a docéncia universitaria
€, agora mais recentemente, a investigacdo académica, e afirmou perentoria: “Os artistas sobrevivem
de formas muito débeis economicamente e a palavra é mesmo de ‘sobrevivéncia’, ndo é de viver”.
Cidalia designa-se profissionalmente como artista e investigadora e, quando conversaimos sobre a sua

situacdo financeira, relatou:

(...) porque sempre houve algumas dificuldades... ja irritava! As vezes
pensava: mas porque ¢ que fui ser artista? Podia ter sido tantas outras
coisas. Porque é que eu segui este caminho? e ndo sei qué... Porque uma
pessoa, as vezes, fica cansada de viver sempre a contar as coisas, a contar
o dinheiro, ndo é? E, no limite... e ndo ¢ facil.

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

7.1.2. Composic¢io social de origem

Uma das vantagens de usar a tipologia ACM enquanto instrumento analitico para localizar as posi¢des
ocupadas no espago social é que pode ser aplicada a diferentes unidades de analise — quer individual,
quer familiar. Sabendo que a cada patamar de estratificagdo social correspondem condigdes de
existéncia e patriménios distintos e que, nas sociedades contemporaneas, os grupos domésticos que
coabitam tendem a partilhar entre si essas condigdes, ¢ relevante determinar as localiza¢des de classe
de origem para aceder aos volumes e composi¢oes de capital transferidos a descendéncia (face aos que
as/os proprias/os adquirem durante a trajetoria de vida), sabendo também que implicam na estruturacdo
de disposicdes, orientacdes e estratégias individuais para pensar e agir (Casanova, 2004; Costa, 2012;
Rodrigues, 2013). Caracterizar a origem social permite conhecer a posi¢do na divisdo social de trabalho
e também o que dai se concretiza, nomeadamente “as diferentes capitalizagdes (traduzidas em diferentes
poderes e saberes) nesta concentradas, assim como os trajetos sociais a partir desta referenciados”
(Pereira, 2005, p. 134).

A tipologia ACM distancia-se de op¢des metodoldgicas que consideram o homem como a
referéncia do casal no que respeita a sua relagdo com o trabalho. E fa-lo seguindo o critério de
“dominancia” ou “conjugagdo” que, por ser indiferente ao género, privilegia a insercao
socioprofissional mais vantajosa entre os membros do casal. Na esteira de Silva (2009) e Ramos (2015),
para além das categorias socioprofissionais preconizadas pela ACM, acrescentei o grupo das

“domésticas” (D) procurando destacar o papel das mulheres (muitas vezes, em regime de quase
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exclusividade) no cuidado da familia e da casa, e que, por ser trabalho ndo remunerado, as remete para
alguma invisibilidade em analises referentes a esfera do trabalho.

Com base nas datas de nascimento das artistas e considerando momentos marcantes da histéria
portuguesa, foram definidas quatro coortes etarias: 1946-1960, 1961-1974, 1975-1990 e 1991-1998°,
A utilizagdo destas coortes possibilita alguma compreensdo acerca dos volumes e das composi¢des dos
capitais detidos pelas/os ascendentes das artistas a época do seu nascimento. Para além desta
retrospetiva, a segmentagdo por coortes permite comparar as origens sociais ao longo do tempo,
analisando a evolucdo dos recursos disponiveis e das oportunidades estruturais que influenciaram as
trajetorias individuais. Estes dados abrangem um periodo alargado, que se estende desde a década de

1920 até ao final dos anos 1990, proporcionando uma leitura diacrénica dos processos de mobilidade

social e das potenciais desigualdades que moldaram o acesso das artistas a0 campo artistico.

Indicador socioprofissional do agregado familiar de origem
A partir dos indicadores socioprofissionais das mées e dos pais das artistas entrevistadas, e aplicando o
referido critério de dominancia proposto pela matriz de Almeida, Costa e Machado (1994),

I’'. A categoria de profissionais, técnicos/as e de

encontraram-se seis perfis de classe socia
enquadramento (PTE) é a que tem maior expressdo no conjunto das 43 familias, representando mais de
metade do total (27). Inclui ocupagdes tanto em areas de especializagdo intelectual e cientifica como
em profissdes de nivel intermédio. Seguem-se, com um niimero bastante inferior (6), os agregados com
empresarias/os, dirigentes e profissionais liberais (EDL), que englobam profissdes fortemente
especializadas nas areas cientificas e intelectuais, com elevado grau de autonomia e também outras com
o desempenho de cargos de diregdo. As/os empregadas/os executantes (EE), trabalhadoras/es por conta
de outrem nas areas administrativas e dos servigos pessoais e comércio sao a terceira modalidade mais
representada no conjunto analisado e inclui cinco familias. As/os operarias/os industriais (OI) s@o a
ocupagdo socioprofissional de duas familias e correspondem a profissdes no setor industrial e da

construgdo. Também se encontram dois agregados de assalariadas/os executantes pluriativas/os (AEpL),

com ocupacdes ligadas a conducdo de maquinas e veiculos e assalariadas/os do comércio e servigos.

70 Com a defini¢do destas coortes de nascimento, procurei acompanhar os acontecimentos mais relevantes da
historia portuguesa e os potenciais impactos que tiveram nas familias de origem das artistas. Até aos anos 1960,
quando Portugal comegou a mostrar alguns sinais de abertura ao exterior e acolhimento do investimento
estrangeiro; até 1974, periodo que abrange a guerra colonial e culmina com a implantagdo democratica; até ao
inicio dos anos 1990, onde ha um novo empurrdo a economia portuguesa com a entrada de Portugal na entdo
Comunidade Econémica Europeia; e finalmente, dos anos 1990 até a data de nascimento da artista mais jovem,
periodo-continuagdo de algum dinamismo industrial, comercial e financeiro.

"1 No caso das/os progenitoras/es das artistas que ja ndo se encontram a trabalhar (reforma, morte) foi tomada em
consideragao a ultima profissao e situa¢@o na profissdo que tinham quando estavam integradas/os na forga de
trabalho.
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Por fim, existe uma familia de trabalhadoras/es independentes pluriativas/os (TIpL), onde a ocupagéo
¢ exercida de forma auténoma em diversas areas profissionais, configurando o que vulgarmente se
entende por “biscates”.

Tendo em conta 0 mesmo indicador por cada um dos membros do agregado, observa-se que os pais
das artistas estdo mais representados nos empresarios/as, dirigentes e profissionais liberais ¢ menos
representados do que as mdes nos empregados/as executantes (Figura 7.1). Esta ultima categoria
costuma ter protagonismo feminino, uma vez que foi, em muitos casos, a porta de entrada para mulheres
com baixos niveis de qualificagdo no mercado de trabalho (Costa et al., 2000).

Na fracdo de classe de profissionais técnicos e de enquadramento existe uma distribuicao de género
quase equitativa que podera ser justificada pela tendéncia de incremento dos niveis de escolaridade
feminina, condi¢do necessaria para acesso a esta categoria socioprofissional. Encontram-se também
composicdes de género semelhantes nas/os trabalhadoras/es independentes e nas/os operarias/os. A

categoria “domésticas” (Silva, 2009) é exclusivamente ocupada pelas maes das entrevistadas.

30

25

Figura 7.1 - Indicador socioprofissional familiar (mie: n =43, pai: n=43)
Fonte: Elaboragao propria

A Figura 7.2, abaixo, ilustra os enquadramentos sociais de origem das artistas atendendo as coortes em
que nasceram. O conjunto de profissionais técnicas/os e de enquadramento prevalece na maioria das
coortes analisadas, sendo mais expressivo na de 1974-1989. Este fluxo constante ¢ aumentado de
pessoas, alinha-se com as tendéncias nacionais e globais de incorporagdo de maior tecnicidade e pericia
na atividade econémica e nos servigos publicos e também a um incremento do nivel médio de
escolaridade (Costa et al., 2000).

As oito artistas nascidas na coorte de 1943-1959 t€m proveniéncias sociais privilegiadas no que
respeita a distribuicdo de capitais, incluindo apenas as fragdes de classe de empresarias/os, dirigentes e

profissionais liberais e de profissionais técnicos e de enquadramento. Comparando as coortes, as origens
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de classe vao ficando mais heterogéneas a partir dos anos 1960, mas a categoria PTE ¢ a que mais se
destaca entre as familias das artistas. A grande maioria provém de grupos domésticos que gozam de
posicoes médias e elevadas no espago social. As classes populares ocupam um peso relativamente
pequeno nos contextos sociais de origem das entrevistadas e encontram-se nas nascidas entre 1960 e

1989 (operarias/os industriais e assalariadas/os executantes pluriativas/os).

15

Empresaérias/os, dirigentes e
profissionais liberais

Empregadas/os Executantes
10

W Operarias/os Industriais

W Profissionais técnicas/os e de
enquadramento

(5

Trabalhadoras/es

independentes pluriactivas/os
W Assalariadas/os Executantes
I Pluriactivas/os
0

[1943-1959]  [1960-1973]  [1974-1989]  [1990-1998]

Figura 7.2 - Indicador socioprofissional familiar pela coorte de nascimento das artistas (n=43)
Fonte: Elaboragao propria

Analisando, a partir da Figura 7.3, a posi¢@o das mées das artistas dentro da organizacdo social, através
do tempo, assiste-se a um acentuado decréscimo das domésticas, que acompanha a crescente
participagdo feminina no mercado de trabalho. A taxa de atividade feminina em Portugal atingiu valores
superiores a média europeia nos anos 1980, fruto dos processos de emigracdo e requisicdo de homens
para a guerra colonial nas décadas de 1960 e 1970, e manteve intenso crescimento nas décadas
seguintes, gracas a necessidade de reforco do orcamento doméstico e também a dindmicas de
autonomiza¢do feminina (Guerreiro, 1995, 2000; Torres, 2001; Torres et al., 2004; Wall & Guerreiro,
2005; Aboim, 2008; Guerreiro, Torres & Lobo, 2009; Wall et al., 2016).

A fragdo de classe mais consistentemente representada ao longo das varias coortes ¢ a das
profissionais técnicas e de enquadramento. No caso dos pais, observa-se uma queda significativa dos
empresarios, dirigentes e profissionais liberais a partir de 1974, largamente compensada pela categoria

dos profissionais técnicos e de enquadramento, com contingentes continuamente expressivos.
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Figura 7.3 - Indicador socioprofissional familiar (mae: n=43, pai: n=43) pelas coortes de nascimento

das artistas
Fonte: Elaboragao propria

Capitais escolares na familia de origem
A andlise desloca-se agora dos lugares de classe para os capitais escolares das familias de origem das
mulheres entrevistadas, o que Costa et al. (2000) chamam de “classes de agentes”, grupos sociais
detentores de reservas, neste caso, educacionais. Tal como no indicador socioprofissional familiar,
aplicou-se o critério de dominancia para chegar ao indicador socioeducativo do grupo doméstico. O
efeito do uso deste critério é a possivel inflagdo dos recursos, nomeadamente em casais desiguais, uma
vez que se considera o nivel de escolaridade do membro mais escolarizado do agregado. Ainda assim,
€ 0 ensino superior que lidera com confortavel maioria o conjunto das habilitagdes escolares das origens
sociais das artistas. Seguem-se habilitagdes académicas ao nivel do secundario e, por fim, com a mesma
expressdo, a escolaridade basica de 4 e 9 anos.

A Figura 7.47? permite observar a distribui¢do dos capitais escolares por género dentro do agregado
de origem e verificar que as mulheres predominam nas habilitagdes até ao 9° ano. Nos restantes niveis
de ensino, de destacar a forte concentragdo de homens com formacgédo superior, uma tendéncia que

também se verifica entre as mulheres, embora de forma menos acentuada.

2 Ndo foi possivel obter informagdo sobre os capitais escolares das familias de origem de duas artistas
entrevistadas (n=41).
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Figura 7.4 — Capitais escolares na familia de origem (mie: n=41, pai: n=41)
Fonte: Elaboragao propria

Atendendo a distribuig¢do das escolaridades das mées e dos pais das artistas pelas coortes em que elas
nasceram (Figura 7.5), constata-se que é o ensino superior que se mantém ao longo do tempo como a
habilitagdo académica mais representada.

Considerando que as/os progenitoras/es da coorte de 1943-1959 nasceram nas primeiras décadas
do século XX, durante a eclosdo republicana, e tendo em conta os parcos contingentes da populacao
portuguesa que frequentavam o ensino na época ¢ até a Revolugado de 25 de abril de 1974 (Seabra, 2009;
Mota, 2020), os dados sdo reveladores do lugar de privilégio e de relativa excecionalidade destes
agregados. Mais ainda, a maioria das/os efetivas/os das familias de origem desta coorte atingiu os
limites maximos de escolaridade, situando-se, assim, numa elite com condic¢des diferenciadas de acesso
e usufruto de capitais e oportunidades. De ressalvar a importancia relativa destas qualificacdes nas
décadas de 1920-1930 ser substancialmente maior do que nas décadas que se seguiram a 1974,
refor¢ando as favoraveis condi¢des sociais de existéncia destas familias.

A medida que o tempo avanga, assiste-se a uma tendéncia para o desaparecimento de escolaridades
de niveis mais baixos, como o ensino basico. Este fendmeno acompanha o alargamento do Estado Social
das ultimas décadas, refletindo os investimentos feitos na educagio, que incluem o aumento do nimero
de anos de escolaridade obrigatoria e a aposta no ensino superior. Paralelamente, a escolarizagdo tem
ganho maior relevancia social, tornando-se um fator contribuidor para os mecanismos de mobilidade

social e de inser¢do no mercado de trabalho (Almeida, Costa & Machado, 1994).
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Figura 7.5 - Indicador socioeducativo familiar pela coorte de nascimento das artistas (n=41)
Fonte: Elaboragfo propria

As maes destas artistas, principalmente as mais velhas, desafiaram a norma prevalecente na época, quer
dos baixos niveis de escolarizagdo geral, quer das desigualdades de género que afastavam as mulheres
da escola (Seabra, 2009). Como a Figura 7.6 evidencia, estas mulheres superaram a escolaridade
obrigatoria de quatro anos - antes de 1974 — e destacaram-se, maioritariamente, com habilita¢cdes ao
nivel do secundario e do superior. A partir da Revolucdo de 1974, gragas aos avangos conseguidos em
matéria de Estado Social, dos direitos das mulheres e da crescente participagdo feminina no mundo do
trabalho, observou-se um aumento no numero de mulheres, maes das artistas, a licenciar-se. Ainda
assim, ao fazer a comparagdo com os pais, as mulheres detém menos anos de escolaridade em todas as

coortes representadas.
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Figura 7.6 — Capitais escolares na familia de origem (mie: n=41, pai: n=41) pelas coortes de
nascimento das artistas
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Fonte: Elaboragio propria

A Figura 7.7 permite analisar as “estruturas de lugares de classe e os processos de formagdo de classes”
(Costa et al., 2000, p. 31) a partir da combinagdo dos indicadores socioprofissionais e socioeducativos,
tornando-se evidente que as posigdes mais privilegiadas na estrutura social estdo frequentemente
associadas a niveis mais elevados de escolaridade. As/os empresarias/os, dirigentes e profissionais
liberais apresentam uma distribui¢do quase equilibrada entre o ensino secundario e superior, enquanto
as/os profissionais técnicos e de enquadramento sdo, na sua esmagadora maioria, licenciadas/os. Nas
origens sociais que tém composi¢des escolares semelhantes, sdo as distingdes na situagdo na profissdo
que garantem diferentes condigdes de vida e de acesso a recursos.

As maes e pais das artistas que ocupam posi¢des de empregadas/os executantes tém escolaridades
a variar entre o ensino basico de quatro anos e o ensino superior. O operariado apresenta as qualificacdes
mais baixas, limitadas aos nove anos de escolaridade. Manifesta-se uma relagio entre o alargamento da
escolaridade e uma localizagdo relativa vantajosa no espago social, que se materializa em vistas mais

desafogadas sobre o horizonte de possibilidades e recompensas para o agregado familiar.
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Figura 7.7 - Distribuicido dos capitais escolares pelas posi¢coes de classe das familias de origem (n=41)
Fonte: Elaboragio propria

Apesar do carater tipificado dos lugares de classe, de onde se podem induzir antecipadamente e no
geral, condi¢Oes, carateristicas e trajetorias sociais comuns, a analise das posi¢des individuais dentro
das classes sociais, permite encontrar alguma diversidade. As mées das artistas incluidas na categoria
das domésticas sdo exemplo dessa diversidade (Figura 7.8). Verifica-se uma grande amplitude nos
capitais escolares desde o ensino basico de quatro anos até ao ensino superior. No caso das mulheres
mais escolarizadas, o “ficar em casa” foi uma possibilidade gragas as condigdes econdmicas da familia.

Estes agregados, vistos a partir do indicador do grupo doméstico, pertencem a lugares favorecidos de
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classe como as/os empresarias/os, dirigentes e profissionais liberais e as/os profissionais técnicos e de

enquadramento.
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Figura 7.8 - Distribuicio dos capitais escolares pelas posicées de classe das maes (n=41)
Fonte: Elaboragfo propria

7.1.3. O que passou para a descendéncia?

A analise das origens sociais das artistas procura ajudar a reconstituir o seu percurso de vida. A familia
de origem tem o poder transferencial de capitais e condi¢gdes que poderdo sustentar os campos de
possibilidades da descendéncia, proporcionando condigdes objetivas e, até certa medida, definidoras de
constrangimentos e perspetivas sociais (Casanova, 2004).

Do que ¢ possivel observar, a proveniéncia social da maioria das artistas situa-se nas classes
“médias” e “altas” (Machado, Matias & Leal, 2005), que integra as/os PTE e as/os EDL. Existe menor
representacdo das origens localizadas nas/os empregadas/os executantes e nas/os trabalhadoras/es
independentes. Dada a alta escolarizacdo das/os PTE, e sendo esta a posi¢do de classe dominante no
conjunto das familias analisadas, reconhecem-se circunstancias propicias a transferéncia de meios e
oportunidades as artistas. As classes profissionais e dirigentes distinguem-se por elevadas por¢des de
capital escolar, geralmente transformadas em capital profissional e organizacional, configurando,
também elas, maiores volumes de capital econdémico, social e cultural (Bourdieu, 1986; Pereira, 2005).

A minha andlise no pretende caracterizar os trajetos de mobilidade social nem aprofundar como
se interseccionam as origens de classe com as posi¢des ocupadas pelas artistas entrevistadas na estrutura
social. No entanto, na medida em que “diferentes condi¢des de vida delimitam e proporcionam tipos de
experiéncia vividas” (Casanova, 2004, p. 117), procurarei descrever os recursos transferidos aquando
da socializagdo e também presentemente, quando aplicavel, os que as artistas consideram ter

influenciado as suas trajetorias individuais.
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Capitais proprios iniciais
Nao querendo obliterar a centralidade das condi¢gdes econdomicas na formagao das fragdes de classe, e
ndo tendo recolhido dados especificos sobre o rendimento das familias de origem ou mesmo sobre o
das artistas entrevistadas, assumirei que a combinagdo dos lugares de classe detidos pelas origens
sociais com os ativos culturais e relacionais de que dispdem servira de proxy do status economico dos
grupos domésticos. Assumo esta premissa, apoiada também na teoria de Bourdieu (1986) de que os
diferentes tipos de capitais detidos pelos agentes comunicam entre si ¢ podem transmutar-se uns nos
outros.

Uma das mais importantes transferéncias de ativos dos/as progenitores/as para os filhos e filhas, é
possibilitar um percurso educativo, os “possiveis escolares” nas palavras de Pereira (2005). Sdo estas
qualifica¢des e competéncias — titulos e certificados que institucionalizam o capital cultural (Bourdieu,
1979) - que irdo ter um peso decisivo na abertura ou fechamento de possibilidades e das condi¢des
sociais de vida (capital econémico), bem como na concentragdo ou dispersdo de capital social e
simbolico (Machado et al., 2003; Casanova, 2004; Costa, 2012).

Independentemente da classe social de origem e do indicador socioeducativo familiar, todas as
artistas completaram estudos superiores, a exce¢do de uma que abandonou a escola por desinteresse e
ndo porque a condi¢do econdomica da sua familia ndo o permitisse. Pela analise dos percursos das
artistas, evidencia-se o “duplo padrdo de recrutamento de classe” (Machado et al., 2003). Por um lado,
muitas reproduziram a escolarizag@o das/os progenitoras/es, como € o caso das que provém de familias
predominantemente PTE e EDL. Por outro, as restantes artistas, criaram e conduziram dindmicas de
mobilidade social ascendente sob a forma de trajetérias de maior alcance escolar face as suas origens
EE, OI ou TI. A promocdo escolar conseguida por estas mulheres alinha-se com a progressiva
democratizagdo do ensino superior no pos-revolugdo, com especial vigor na década de 1990 e que tem
permitido, apesar dos fracos capitais educativos das maes e dos pais, garantir o prosseguimento de
estudos da descendéncia. Em alguns dos casos analisados, € a posi¢do de classe mais vantajosa de um
dos membros do casal que anima a economia doméstica, quer em termos materiais como simbdlicos,
possibilitando a continuidade escolar da descendéncia.

A estratégia destas familias em apostar no prolongamento das carreiras escolares das filhas
contraria, segundo varios estudos citados por Sebastido (2008), o que acontece nos agregados com
menos reservas econdmicas e sociais que ndo antecipam, face as suas condigdes objetivas de existéncia,
possibilidades de concretizacdo das ambig¢des da descendéncia, o que se traduz num menor investimento
no apoio e incentivo escolar.

O pagamento das despesas escolares relativas a estudos superiores foram, em mais de metade das
artistas, suportadas exclusivamente pelas maes/pais ou familiares proximos. Desde a licenciatura — em
institui¢des do ensino superior dentro ou fora da area de residéncia familiar —, até ao prosseguimento

de estudos de pos-graduagdo e mestrado em Portugal ou fora do pais, foi o agregado familiar que
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providenciou e assegurou as despesas. Nestes ultimos casos, ndo serd de estranhar que as origens sociais
destas artistas se localizem, na sua esmagadora maioria, nos PTE e EDL que, para além de maiores
concentragdes de capital econémico, também valorizam mais a aquisi¢do de recursos escolares (Pereira,
2005).

A disponibilidade econdmica da familia permitiu, e no caso de algumas artistas mais jovens permite
ainda, uma ajuda financeira mensal ou a disponibilizagdo de habitacdo ou de um espago de atelier. Para
as restantes artistas, provenientes de lugares de classe profissional e técnica e também de empregadas/os
executantes e trabalhadoras/es independentes, a responsabilidade pelas despesas educativas foi
assegurada em parte pela familia, mas também com contributos das proprias artistas, que arranjaram
empregos a tempo parcial e/ou conseguiram bolsas de estudo.

O contexto social de origem das artistas e o volume de capitais detido permitiu também diferenciar
o leque de ativos culturais, de onde se distingue a socializacdo e cultivo de uma sensibilidade para as
artes e a propriedade de bens culturais.

As vivéncias sociais acumuladas no nucleo familiar, ou nas suas proximidades, sdo incorporadas
pelos sujeitos, delineando uma tendéncia para as suas a¢des futuras. Reporto-me ao conceito de habitus
com o qual Bourdieu (2002 [1972]) procurou resolver o conflito entre o peso determinista das condi¢des
objetivas estruturais - como a classe social, a educagdo ou o ambiente familiar - e o papel da tomada
de decisdo individual. Embora o zabitus tenha um efeito estruturante, ndo deve ser entendido como um
determinismo absoluto, uma vez que existe um espago de agéncia no qual as artistas podem manobrar
e adaptar as suas escolhas. Apesar da resisténcia que as formagdes sociais podem impor a constru¢do
de trajetorias profissionais bem-sucedidas, as artistas poderdo congeminar estratégias para aceder e

mobilizar meios que reflitam positivamente nas suas carreiras.

7.1.4. Socializacao artistica

Eu ndo “comego” por escrever: eu ndo escrevo.

A vida faz texto a partir do meu corpo, eu sou ja texto. (...)
Assim cada texto um outro corpo.

Mas em cada um a mesma vibrag@o: porque o que de mim
marca todos os meus livros

lembra que é a minha carne que os assina, ¢ um ritmo.
Médium o meu corpo ritmando a minha escrita.

(Cixous, 1986, pp. 63-64)

Ambiente doméstico
Mais de metade das artistas entrevistadas descreveram ter crescido num ambiente valorizador das artes
e da cultura que lhes tera permitido incorporar “via formal ou informal - recursos sensitivos,
cognoscitivos e técnicos” (Ferreira, 1995, p. 107). No contexto doméstico, no decurso das suas
vivéncias quotidianas, contactaram com suportes culturais, como livros, musica ou obras de arte;

viajaram em familia e visitaram museus e outras institui¢des culturais; e frequentaram aulas de ensino
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de musica e artes plasticas. As entrevistadas reconheceram que estas experiéncias e aprendizagens
socializadoras primarias — de capital cultural incorporado e objetivado (Bourdieu, 1979) — tiveram um
efeito modelador nas suas disposigdes e orientacdes para agir, dotando-as de um “poder hierarquizado
de decifracdo, descodificacdo” (Nunes, 1999, p. 71) sobre os contextos e condigdes de pratica. Deste
modo, a vocagdo para a pratica artistica é naturalizada: reunidas estas circunstancias, o desfecho parece

inevitavel, e o caminho de se tornarem artistas surge como um resultado esperado.

Eu vivia nesse mundo, néo ¢? Esse mundo para mim, era o mundo normal.
Sei 14, o escultor X... ia a casa dele, aquilo eram esculturas por todo o lado
e para uma crianca era fascinante ver tudo aquilo, ndo ¢? E os amigos dos
meus pais eram artistas... por isso, a conversa andava sempre ai a volta.
Vanda, escultora, 67 anos

Eu posso ser sincera: eu vivi, eu nasci com aquilo ja, com isto e cresci...
Eu tinha uma tia escultora e vivia no meio das obras dela. (...) E depois,
também tinha arquitetos na familia... quer dizer, sempre houve este
ambiente assim muito artistico na familia. E, para mim, aquilo era normal,
ou seja, era natural.

Jacinta, professora e artista, 51 anos

Havia um ambiente em casa que proporcionava... tinhamos uma casa cheia
de reprodugdes de quadros, de posters, de livros e coisas assim... iamos
sempre a museus, essas coisas alimentam muito.

Carmen, artista plastica, 43 anos

Algumas artistas, cujas maes e/ou pais tinham profissdes proximas do campo artistico e/ou gozando
de posig¢des sociais mais dotadas, foram também expostas, enquanto cresciam, as formas de
organizagdo, aos aspetos técnicos do trabalho e a rede social familiar, onde muitas vezes se incluiam
artistas visuais, arquitetos/as, designers. Em paralelo ao patriménio cultural, constata-se a
transferéncia intergeracional de capital social de onde se destacam as sociabilidades herdadas que,

com frequéncia, se verificam instrumentais na estruturagdo de uma carreira artistica.

As pessoas que eu tinha a minha volta estavam todas mais ou menos ligadas
as artes visuais. (...) Vi nascer uma galeria de arte, vi uma mae estudar
desenho...

Selma, realizadora, 35 anos

Na familia mesmo, de sangue, ndo tinha [artistas], mas (...) os meus pais
eram proximos de alguns artistas de uma geragdo mais velha até, com quem
nos davamos. famos a exposi¢des, famos as inauguragdes, iamos aos
ateliés, portanto havia... pronto, ndo eram muitos, mas havia essa ligaggo,
esse conforto.

Célia, artista plastica, 52 anos
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Verifica-se ainda que as entrevistadas que relataram a mobilizagdo de recursos culturais e sociais
pertencem, originalmente, a fracdes de classe bem posicionadas no espaco social, com ou sem
propriedade (EDL e PTE), onde predominam as habilitagdes de nivel superior. Este enquadramento
favoravel — familias portadoras de “boa vontade cultural” (Ferreira, 1995, p. 108) - facilita o acesso a
praticas de lazer e sociabilidades qualificadas que podem influenciar positivamente as suas carreiras
profissionais.

Para mais de metade das entrevistadas, observa-se, tal como Verger (1982, p. 20), que a pertenca a
uma familia onde o capital cultural estd bastante enraizado proporciona um ambiente propicio de
estimulo a pratica artistica da descendéncia. Este tipo de capital tende a acumular-se mais nas classes
socialmente favorecidas do que nas classes populares, o que podera limitar, nas ultimas, as perspetivas
futuras de realizacdo dos/as artistas.

Menos foram as entrevistadas, pertencentes a fracdes de classe mais diversas, que afirmaram nio
ter tido uma socializagdo artistica em contexto doméstico enquanto cresciam ou contacto com familiares
ou pessoas proximas ligadas as artes. A semelhanca das restantes entrevistadas, justificaram a sua
escolha pela via artistica como resultado de um imperativo pessoal, assumindo uma vocagdo ou uma

aptiddo especial para as artes.

Confesso que ndo tive uma educagdo em que fosse visitar exposigdes ou
visitar museus...
Amalia, professora universitaria e artista plastica, mediadora, 49 anos

Zero pessoas a volta. (...) Em casa zero, e (...) no meu grupo de amigos,
zero. Ficou tudo pelas ciéncias...
Tatiana, artista plastica, 37 anos

Atendendo a transmissdo familiar de uma atividade artistica, menos de um tergo das entrevistadas
mencionou ter maes, pais ou familiares proximos a exercer ou a terem exercido atividades no campo
das artes. Este dado indica que prevalecem as artistas cujo interesse ¢ a pratica das artes ndo foram

diretamente herdados ou influenciados por ocupagdes de familiares ligadas ao campo artistico.

Percurso educativo
Como descrito anteriormente, todas as mulheres entrevistadas, a excecdo de uma, tém formacdo
superior, maioritariamente financiada pela familia, o que se enquadra na crescente intervencdo da
familia no campo educativo, produto do alargamento da escolaridade e da progressiva valorizagdo do
capital escolar (Sebastido, 2008).

Todas as entrevistadas afirmaram que a area das artes sempre foi a sua vocagao, ainda que quatro
delas tenham iniciado o seu percurso académico em areas ndo relacionadas com as artes. Como
mencionado, a posse de uma vocagdo artistica foi enfatizada pela esmagadora maioria das entrevistadas.

Embora reconhegam, nos casos aplicaveis, a influéncia familiar como o principal fator e instincia inicial
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de contacto com o mundo da arte, as artistas destacaram sobretudo os seus dotes pessoais. Tal como as
ideias romantizadas associadas a figura da/do artista movida/o por uma compulsdo artistica,
amplamente exploradas na bibliografia (Ferreira, 1995; Conde, 1996; Lopes, 2010, entre muitas/os
outras/os), para elas, a escolha de uma carreira artistica surge como algo quase inevitavel, fruto de uma
necessidade interior, € ndo meramente como uma extensdo dos contextos familiares, valorizando o

aspeto intrinseco e identitario da sua determinagao artistica.

Desde crianga. Nem era aquela coisa de querer ser, era ser! Sentia, foi s6
continuar uma coisa que ja fazia. Pronto, mas sempre quis ser artista, por
assim dizer.

Carmen, artista plastica, 43 anos

A maioria das entrevistadas (nas diferentes coortes etarias e posicionamentos sociais de origem) relatou
ter recebido incentivo e acompanhamento da familia durante o percurso escolar, quer no nimero de
anos de escolaridade a completar, quer nas opg¢des vocacionais. Na maioria dos casos, tiveram a

liberdade de seguir um percurso artistico, que, em alguns casos, foi até estimulado desde a infancia:

A minha méae inscreveu-me no museu e tive aulas de pintura. Muito cedo,
ainda ndo sabia ler, mas tinha contacto com aulas artisticas e, pronto, depois
foi um processo.

Anabela, professora universitaria e artista plastica, 58 anos

Noutros casos, o apoio familiar veio de haver outros/as artistas na familia, o que de certa forma
normalizava essa escolha; ou ainda porque a opgdo pela via artistica permitia, no entender dos pais, que

as filhas pudessem ser professoras do ensino artistico e, assim, garantir a sua autonomia financeira.

O meu pai sempre me estimulou, mas sempre me disse: “Depois, entras
para o Estado, vais dar aulas porque ai tu recebes uma reforma, ai ¢ que tu
consegues descontar, ¢ uma coisa certa. (...) Depois, se quiseres, pintas e
tal!”

Belarmina, artista visual, 42 anos

Ao observar o percurso escolar anterior a entrada na universidade, grande parte das entrevistadas
mencionou ter escolhido a area das artes no ensino secundario, por a considerar mais adequada aos seus
interesses e a vocagao que manifestavam desde criangas. Em Lisboa, a Escola Artistica Antonio Arroio
foi a op¢ao mais escolhida por mulheres de diferentes geragcdes. Também o Ar.co - Centro de Arte e
Comunicagdo Visual foi referido como uma institui¢do de formacdo para muitas artistas, tendo sido
frequentado paralelamente aos estudos secundarios ou superiores, ou ja durante a vida profissional.

A maioria das artistas que completaram a licenciatura em Belas-Artes expressou insatisfagdo com
os modelos de ensino das institui¢des, o corpo docente ou o curriculo. Curiosamente, o nivel de

insatisfacdo das entrevistadas que estudaram nas duas escolas mais antigas - as faculdades de Belas-
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Artes do Porto e de Lisboa — em diferentes momentos da historia, desde os anos 1970 (ainda em
ditadura) até 2021, mantém-se relativamente estavel.

A decisdo de prosseguir estudos de pos-graduagdo, mestrado ou doutoramento foi tomada por mais
de metade das entrevistadas. Quando enquadram esta decis@o, referem a insuficiéncia da licenciatura
para adquirir o conjunto de aprendizagens que consideravam necessarias antes de ingressar no mercado
de trabalho. Procuraram, assim, o enriquecimento curricular ou uma area de especializacdo que
alargasse também as alternativas de profissionaliza¢do. Entre as entrevistadas mais jovens, continuar a
estudar serviu também o propoésito de contrariar as dificuldades de entrada no mercado de trabalho e,
assim, adiar esta transicdo.

Entre as 11 artistas que prosseguiram para doutoramento, identificaram-se duas razdes principais.
Por um lado, a necessidade de cumprir os requisitos exigidos para concursos na carreira docente
universitaria, onde ja se encontravam ou pretendiam ingressar. Por outro, a possibilidade de concorrer
a uma bolsa da Fundacdo para a Ciéncia e Tecnologia (FCT), assegurando um rendimento mensal
durante o periodo de investigagao.

A estas motivagoes, junta-se a possibilidade de ter uma experiéncia de ensino internacional, com
novas metodologias e o contacto com um campo artistico diferente, porventura provedor de outras
possibilidades. Para algumas das entrevistadas mais jovens, a intengdo de estudar no estrangeiro
concretizou-se ainda na licenciatura, ao abrigo do programa Erasmus. Valorizaram estas experiéncias,
destacando o sistema de ensino mais tutorial de algumas escolas estrangeiras (diferente do ensino
artistico portugués), a preparacdao para o mundo do trabalho ou a chance de aprenderem uma nova
lingua.

As artistas que se candidataram a mestrados (MFA”®) em escolas internacionais procuraram
usufruir de institui¢des prestigiadas, que garantem praticas de ensino inovadoras e condigdes favoraveis
ao desenvolvimento do trabalho artistico. Estas escolas, que atraem professoras/es e artistas
reconhecidas/os, mantém uma politica rigorosa de selegdo e acesso restrito, cativando estudantes de

elevado potencial.

Na Suécia correu também bem, foi bom. (...) A escola tinha condigdes
incriveis e também foi muito importante, ndo €? Para poder ter contato com
outras formas (...) de ensino artistico. Tinha um estidio s6 para mim, tinha
contato com artistas internacionais... também era esse modelo de studio
VISits.

Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

73 MFA — Master of Fine Arts
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O mestrado [nos Estados Unidos da América] foi, talvez, o momento em
que eu tenha aprendido mais em termos de pratica artistica. Também
porque estive exposta a um sistema educativo-pedagdgico completamente
diferente, ndo ¢? Aquele sistema americano, que ¢ muito mais
emancipatorio, muito mais reflexivo, critico e que se baseia muito no
debate, no didlogo e também no trabalho de atelier, ndo ¢é? Da
experimentagdo! Foi fundamental, foi a minha melhor experiéncia! Muito
mais interessante que a licenciatura e, mesmo, que o doutoramento.
Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Foi uma lufada de ar fresco ir para Londres. Porque eu acho que
culturalmente, Portugal era muito, muito... tinha algumas questdes... tinha
alguns problemas e em Londres, senti uma abertura completa! E isto foi
muito bom, foi mesmo bom.

Carmen, artista plastica, 43 anos

Entdo eu fui para Hamburgo no meu ultimo ano da faculdade (...) e foi la
que eu fui preparada para o mundo do trabalho enquanto artista, foi 14!
Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Outra caracteristica das escolas, destacada por varias entrevistadas e que as suas congéneres portuguesas
nao tém condigdes de oferecer, ¢é a forte integragdo no campo artistico local. Estas escolas internacionais
promovem e facilitam conexdes com artistas, colecionadores/as, museus e o sistema de galerias,
proporcionando hipdteses que vao além do ambiente académico. As artistas relataram que estudar nestas
institui¢des lhes permitiu expor o seu trabalho em espacgos profissionais, trabalhar como assistentes de
artistas estabelecidos/as, participar em residéncias artisticas e, em alguns casos, até iniciar a venda do

seu trabalho.

(...) quer dizer, ndo s6 pela experiéncia, mas também pelo trabalho artistico
em si e depois sim, claro, em termos de carreira profissional também! A
propria escola da uma certa bagagem as pessoas, ndo ¢? E depois daquele
percurso, comecei a fazer propostas, enviar candidaturas para isto e para
aquilo... fiz uma série de residéncias, ganhei bolsas... correu tudo muito
bem.

Célia, artista plastica, 52 anos

De entre estas escolas, destacam-se o Hunter College em Nova lorque, o Royal College of Arts em
Londres e a Malmo Art Academy. Estas instituicdes de ensino, pela sua notoriedade e politicas de
selecdo, praticam propinas bastante altas. Das 15 artistas que garantiram o ingresso em escolas
internacionais, a maioria beneficiou de bolsas de estudo, que permitiram assegurar, pelo menos, o
pagamento das propinas. Para complementar o orgamento, contaram também com o apoio financeiro
da familia e/ou com trabalhos a tempo parcial. Praticamente todas as entrevistadas reconheceram que
apenas puderam estudar no estrangeiro gracas a atribuicdo de bolsas, independentemente dos seus

contextos sociais de origem. As instituicdes mais mencionadas no patrocinio destas incursdes
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internacionais sio a Funda¢do Calouste Gulbenkian’™, a Funda¢do Luso-Americana para o
Desenvolvimento (FLAD) e o Programa Fullbright. Uma das entrevistadas mencionou que o programa
que lhe atribuiu a bolsa implementava praticas de discriminagdo positiva para mulheres, o que acredita
ter contribuido para a sua selegdo.

Embora a maioria das entrevistadas ndo se reveja no ensino que receberam em Portugal,
valorizaram certos aspetos dessas experiéncias. Em alguns casos, a entrada no ensino superior coincidiu
com a saida de casa da familia, o que significou libertagdo e autonomia, principalmente de familias mais
tradicionais. Como refere Antonia, de 61 anos: “Eu estava a sair de casa dos meus pais e, para mim,
isso foi muito importante. Era mais isso, do que propriamente ir as aulas!”. Destacaram ainda as relagoes
com os/as colegas, que, em alguns casos, se tornaram amizades duradouras, até ao presente. Para além
do convivio social, as entrevistadas recordaram a descoberta conjunta do campo artistico e a partilha e
critica dos trabalhos que produziam, bem como o papel destas interagdes sociais nos “processos de

construcdo das suas identidades social e individual” (Ferreira, 1995, p. 114).

E o que eu tiro das Belas-Artes sdo as amizades que eu fiz, que ainda sido

as minhas amizades principais hoje em dia, e com quem aprendi imenso.

Aprendemos muito uns com os outros. Fizemos muita coisa juntos.
Juliana, artista, 40 anos

Eramos um grupo, no sentido de partilha de atelier, partilha do trabalho, de
conversa e também de amizade; exposi¢des, pensar no que se pode fazer,
candidaturas para coisas (...). Nesse sentido, havia muita partilha, nas
questdes administrativas e também nas questoes do trabalho: de olhar para
o trabalho uns dos outros, conversar sobre arte, partilhar experiéncias, etc.

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

Destaco também o caso de uma entrevistada que se mostra satisfeita com a escola portuguesa onde
estudou, sobretudo porque, tendo sido mae recentemente, precisava de levar a bebé para as aulas, o que

era bem recebido pelo corpo docente e pelas/os colegas.

Entrei para o curso e, depois, tive a filha e depois ia as aulas... e levava a
filha as vezes, para as aulas... interrompia as aulas para amamentar. Era
incrivel porque os professores... havia um professor que (...) até gostava!
(...) houve um outro episddio menos interessante, mas posso dizer que no
grosso, a coisa foi incrivel! (...) ela ia comigo, miudinha, pequenina para
todo o lado, era uma extensido de mim.

Carmo, artista plastica, 51 anos

74 Desde 1955, que a Fundagio Calouste Gulbenkian oferece bolsas de apoio a formagdo académica e técnica em
artes no estrangeiro que tém beneficiado geracdes de artistas de varias disciplinas das artes. Informacgdo
consultada em: https://gulbenkian.pt/bolsas-gulbenkian/
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Algumas entrevistadas apontaram a formacgdo artistica no ensino oficial, especialmente a de nivel
superior, ¢ a continuidade de estudos internacionais como condigdes fundamentais para a
profissionalizagdo do/a artista, facilitando a sua inser¢do no campo artistico e contribuindo para uma
carreira bem-sucedida, seja na criacdo artistica ou em atividades relacionadas. A posse de certificagdo
académica, elemento potenciador de capital cultural, ¢ também habitualmente percebida como um
marcador distintivo entre o/a artista profissional e as praticas autodidatas do/a artista amador. Esta
formalizagdo confere ao/a artista legitimidade no campo, sendo valorizada como um sinal de
compromisso e preparacao técnica, além de facilitar o acesso a redes profissionais e oportunidades que
podem nio estar disponiveis para artistas autodidatas (Santos, 2002).

A composi¢do de género das turmas que frequentaram dividiu as entrevistadas de diferentes idades,
entre as que se recordaram de turmas em que predominavam as mulheres e aquelas que mencionaram
turmas paritarias. No caso do corpo docente, a esmagadora maioria referiu uma predominéncia
masculina, o que implicou, ao longo de todo o curso, a auséncia de exemplos femininos em posigdes de
destaque e a exclusdo de perspetivas artisticas diversificadas, especialmente no que respeita a
referéncias femininas no canone ensinado. O regime de género descrito pelas entrevistadas vai ao
encontro do que tem sido amplamente descrito, desde a década de 1970, sobre a invisibilidade das
autoras e das suas obras na historia da arte, uma realidade que continua a reproduzir-se, especialmente
no ensino artistico (Edfeldt, 2006; Coutinho, 2009; Oliveira, 2015; Macedo, 2017, 2022; Serrao, 2017,

Vicente, 2018; entre muitas/os outras/os).

Senti que tinha mais professores homens, isso sim. Isso era visivel e era um
bocadinho... Isso falava-nos, ndo era? Portanto, as oportunidades que eram
dadas as mulheres para ensinarem na escola, eram menores.

Juliana, artista, 40 anos

Quer dizer, as Belas-Artes do Porto também sempre foi um sitio um bocado
machista. Sim, isso também ¢é verdade, sempre foi e ndo deixou de ser!
Ainda continua um bocado nesse... Ainda para mais, a minha area que é
da escultura, pior ainda. Posso dizer que s6 existe uma professora de
escultura 14!

Jacinta, professora e artista, 51 anos

Eu lembro-me de alguma forma ter que estudar pelo Janson, mas ser um
livro que me trazia alguma perplexidade, porque ndo tinha um unico
exemplo de uma mulher artista, ndo é?
E isso também causa problemas de identificagdo e de identidade as
mulheres artistas, ndo ¢? Eu sinto que isso causa esse problema, porque nos
passamos a identificar-nos com os homens e ndo com as mulheres ou com
mulheres artistas, ndo é?

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos
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Quando questionadas sobre se, enquanto estudantes, sentiram diferengas de tratamento atribuiveis a
serem mulheres, as entrevistadas dividem-se em duas metades: uma parte sentiu-se prejudicada,
enquanto a outra nao notou qualquer impacto, positivo ou negativo. Neste tltimo grupo, as entrevistadas
afirmaram que o tratamento dado pelos/as professores/as era semelhante para raparigas e rapazes, tanto
nas aulas como nos momentos de avaliagdo. Algumas consideram que o género era uma questio

secundaria, sendo determinante o tipo de trabalho produzido e a dedicacdo que lhe era prestada.

Na escola, eu, nunca [me senti discriminada]. Acredito que isso acontega
muito. Tem que ver com a forma como tu te colocas, as vezes... € eu, como
era muito obstinada, e ndo havia ali género (...). Isto aconteceu depois,
mais tarde, ndo é? Da escola, pa, se eu bem me lembro, nunca senti tal
coisa...

Salete, artista plastica, 36 anos

Os meus professores das disciplinas nucleares: pintura, desenho... ndo é

que eles me tenham confrontado diretamente com isso, acho que tinha mais

a ver com a maneira como eu trabalhava.

Com os professores, nessa questio de ser rapariga, diretamente nunca senti.
Amalia, professora universitaria e artista plastica, mediadora, 49 anos

A outra metade das entrevistadas deparou-se com experiéncias, durante o percurso escolar, em que
sentiram que o facto de serem mulheres influenciou a avaliagdo do seu trabalho ou moldou
diferenciadamente as expectativas que recaiam sobre elas e as suas condutas.

A maioria das experiéncias relatadas reflete representacdes simbolicas estereotipadas do que € ser
mulher artista e do tipo de arte produzida, o que, com frequéncia, resultava em desvalorizacdo e
descrédito. Isaura comentou que ainda se encontrava numa fase inicial de experimentagdo artistica, mas
que os professores foram muito rapidos a inserir o seu trabalho num tipo de arte que, na altura, ndo

correspondia a intengdo que, enquanto estudante de Belas-Artes, desejava explorar.

Acontecia muito uma coisa, mas acho que acontecia a toda a gente, que é
por ser mulher, inscreviam-me num campo da agdo que, se calhar, ndo era
0 meu interesse na altura - claro que depois se tornou! -, que € o campo da
acdo do feminismo. Eu ainda andava a entender o que era o feminismo!
Isaura, artista, 28 anos

As artistas descreveram atitudes de condescendéncia por parte de professores e colegas em relacdo aos
temas, técnicas e materiais que utilizavam, muitas vezes classificados como “arte feminina” e, por isso,
menos valorizados. Esses trabalhos eram caracterizados pela fragilidade dos suportes, delicadeza e
ateng@o ao detalhe, contrastando com a ideia de robustez, vigor e escala, muitas vezes associada ao

trabalho produzido por homens.
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(...) Dos comentarios ao meu trabalho que me marcaram muito, e que foi
de um colega, era o facto dos meus desenhos serem “muito femininos”.
Isso queria dizer que eram - ndo sei! - se eram frageis, se eram, 14 esta...
porque o meu trabalho €, de facto, muito delicado, muito minucioso, ndo
¢? E, pronto, isso era um problema. (...) era uma critica negativa! E eu
fiquei a pensar se era suposto fazer um trabalho masculino...

Célia, artista plastica, 52 anos

Foi também mencionado o descrédito em relagdo ao futuro das estudantes enquanto artistas: “(...)
éramos vistas com outros olhos, ndo é? Portanto, eles ndo acreditavam muito... O que esta aqui a fazer?”
(Jacinta, professora e artista, 51 anos). Este descrédito traduzia-se em menor atengdo prestada as
estudantes: “Eu sei que os rapazes tinham sempre mais tempo de antena!” (Gloria, artista plastica, 57
anos), ou na necessidade de se empenharem muito mais para provar que queriam e mereciam estar ali.

As entrevistadas referiram também um conjunto de situagdes relacionadas com os aspetos fisicos
do corpo feminino. Carlota, de 24 anos, mencionou que os seus professores das disciplinas de metais
ou pedra diziam que esses eram materiais “mais de homem” por requererem maior forga fisica para ser
manuseados, questionando assim a pertinéncia da presenca dela na aula. Luisa falou sobre as
motivagdes que a levaram a mudar de area na faculdade, o arrependimento que sente e a indignagdo que

a situacdo, ainda hoje, lhe provoca.

Logo no primeiro ano - e isto eu ndo me esquego porque era uma area que
eu queria seguir - um dos professores de imagem disse que eu, sendo
mulher, ia ter dificuldade em pegar na camara. (...) se fosse hoje em dia,
mandava-o logo dar uma volta, mas eu fiquei um bocadinho aparvalhada e
escolhi outra area, porque percebi que ndo ia consegui ir por ali, mas
arrependi-me, porque eu acho que devia ter ido por ali.
Mas ouvi o que ele disse, o conselho dele, porque eu respeitava-o (...) acho
absurdo um professor dizer isto a uma mulher! Condicionar o seu futuro
sobre o que ¢ suposto uma mulher fazer... ndo! Quer dizer, ha formas de
carregar a camara! Quer dizer, ndo é por ai...

Luisa, cineasta, 46 anos

Estas situacgoes refletem conce¢des enraizadas sobre o bindmio masculino/feminino. Trata-se de uma
forma de violéncia simbolica que evidencia as diferencas entre os géneros, a pratica da feminilidade e
os diferentes valores que lhe estio associados (Bourdieu, 1999; Skeggs, 2005). McCall (1992) descreve
a autoconsciéncia de género que as mulheres desenvolvem ao perceberem que estdo a trespassar um
campo dominado pelo masculino, reconhecendo-se como parte do grupo feminino. A autora argumenta
que as mulheres, por compreenderem a dicotomia feminino/masculino, estdo conscientes de que a sua
acdo pode perturbar as praticas comuns desse campo. Estas agdes, dissonantes entre as disposi¢des
pessoais e o campo, sdo habitualmente acompanhadas de sangdes e alertas de que ndo estdo no “seu

meio”, podendo resultar na negacgéo das hipoteses de acesso.
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Por outro lado, para estas mulheres, independentemente das circunstancias ou das assimetrias que
enfrentaram no acesso a capitais, existe uma valorizagdo simbolica por fazerem parte de um campo
dominado por homens, cujo trabalho é percecionado como a referéncia de qualidade e aceitagdo pelo
canone. Carlota, de 24 anos, referiu: “Por exemplo, se eu fosse uma rapariga da pedra, eu sentia que
tinha mais importancia do que sendo uma rapariga da cerdmica, por exemplo”.

Outro aspeto referido por algumas das entrevistadas ¢ a ideia de que as mulheres possuem ativos -
a beleza e o charme -, o que Bourdieu (1987) designa como formas incorporadas de capital cultural,

que podem ser convertidas em capital simbolico.

Diziam-nos: “Ah! Se tu fores 14 falar com eles e piscares o olho, eles vao-
te ajudar! Usa os teus charmes de mulher!”. Quer dizer, a mulher
conseguiria as mesmas coisas que o homem, mas teria que usar o seu
charme, a sua feminilidade.
Esta coisa de: “Tu consegues, mas tens que usar o teu charme!”, isto foi
uma coisa psicologicamente muito forte para mim. (...) Quer dizer, isto
para mim € mais problematico, se calhar, do que ndo conseguir as coisas!
Adelaide, artista, 31 anos

As entrevistadas que mencionaram este aspeto ndo o encaram como um recurso, mas antes como algo
desprestigiante. Este ¢ um tema relevante para algumas das artistas entrevistadas, que as tem
acompanhado ao longo da trajetdria profissional e que abordarei mais adiante.

O assédio sexual por parte de professores foi também mencionado, apesar de ter baixa expressdo
no total das entrevistadas. A semelhanga das variadas situagdes que refletem o tratamento diferenciado
destas mulheres, o assédio esta transversalmente presente em diferentes escolas, locais e geragdes. Inés,
artista visual de 79 anos, partilhou ter apresentado uma queixa formal por assédio contra um professor.
Sabina recordou a experiéncia negativa que teve com um professor que, simultaneamente,

desempenhava o papel de curador da exposicdo de final de curso:

Sim, sdo homens em posigdes de poder que sabem que podem atravessar
as linhas, ndo é? Podem atravessar os limites porque quem eles estio a
abordar ndo pode, ou nesta situagdo, ndo consegue realmente ser vocal
sobre a situacdo ou dizer ndo...

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

Esta exposicdo foi um momento de grande concretizagdo, vivido com muito entusiasmo pelo grupo de
estudantes selecionadas/os, o que dificultou que Sabina expusesse publicamente a experiéncia pela qual

passou.

7.1.5. Socializacio de género
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O tema da socializagdo de género foi analisado a partir das respostas a diversas perguntas que, durante
as entrevistas, procuraram enquadrar o ambiente familiar e a educagcdo que as artistas tiveram em
matéria de papéis de género, expectativas sociais e resposta a desigualdades.

A forma como as pessoas sdo socializadas nos primeiros anos de vida molda as disposi¢oes que
apresentam, podendo influenciar as suas atitudes e valores face ao género (Bourdieu, 2002 [1972]). As
normas ¢ as expectativas de género sobre o que € apropriado para raparigas e rapazes, seja em termos
de comportamento, interesses ou aspiragcdes profissionais, podem ter um poder limitador ou capacitante
sobre as suas representagdes e escolhas futuras (Stockard, 2006; Oakley, 2015). Se uma rapariga tiver
crescido num ambiente em que as suas escolhas foram apoiadas e ndo explicitamente condicionadas
pelo género, em que a familia seguia rotinas mais igualitarias na divisdo de tarefas ou onde contactou
com exemplos proximos de mulheres independentes e realizadas, ¢ mais provavel que venha a
desenvolver um habitus mais favoravel a autoconfianga e ao desenvolvimento de uma trajetoria de vida
autodeterminada, nas suas diferentes esferas (Silva & Bartolozzi, 2024).

Mais de metade das artistas referiram ter consciéncia das questdes de género logo na socializagéo
familiar. Provenientes, na sua maioria, de familias de profissionais técnicas/os e de enquadramento,
com qualifica¢des ao nivel do ensino superior, as artistas cresceram a observar as suas maes a seguir
percursos profissionais autonomos, inclusive antes do 25 de Abril de 1974, uma época em que tal era
menos comum. Gloria, ao recordar as baixas expectativas de um professor de Belas-Artes quanto ao

futuro profissional das alunas como artistas, relatou:

Olha, eu ouvia e atirava para tras das costas, porque eu tinha uma mae que
era trabalhadora e teve filhos e fez o que quis na vida! Portanto, aquilo para
mim era igual ao litro o que ele estava a dizer, porque a minha mae teve
um processo de independéncia forte e foi num sitio pequeno, nem sequer
foi numa cidade grande e era independente! Portanto, por um lado, eu
entendia o que ele dizia, ndo é? Porque a maioria das mulheres ficavam
dependentes dos maridos e ndo tinham qualquer tipo de autonomia.
(...) Por acaso, tive sorte com a minha mée, porque ndo era nada disso.
Gloria, artista plastica, 57 anos

Algumas das familias que se enquadram nesta grelha de ocupagdes e habilitagdes sdo também vistas
pelas artistas como progressistas e liberais, ndo tendo, por um lado, condicionado as escolhas das filhas

e, por outro, até incentivado a sua independéncia financeira em relago aos futuros maridos.

Ja eram [os pais] um bocadinho, uma intelectualidade, ndo é? (...) Sempre
disseram: “Tens que ser independente! Tens que ter a tua vida e tens que
ser independente!”. Isso era muito, era muito focado. (...) “Tens de ser
independente, ndo podes depender de ninguém, ndo penses nessas coisas
de casar e de alguém te ajudar a viver!”

Vanda, escultora, 67 anos
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Parte destas artistas, de diferentes geragdes, assumiram que sempre estiveram atentas as questdes que

envolvem a emancipacdo das mulheres, identificando-se como feministas desde cedo.

A despenalizagdo do aborto em Franga foi pelas maos da Simone Veil (...).
Por isso, foi importante para mim, aos 18 anos, ser confrontada com essas
mudangas de pensamento, maneira de viver, de ser mulher e a nossa
sexualidade (ser) muito diferente do que era no meu pais.

Anabela, professora universitaria e artista plastica, 58 anos

Mas, portanto, eu acho que quando me diziam: “Es feminista?” (...) A
minha vida foi sempre... se a minha vida ndo ¢é ser feminista, entdo ndo sei
o que ¢! Desculpa, caramba! Quer dizer, sou feminista, bolas!

Matilde, realizadora, 72 anos

Algumas, apesar de ndo mencionarem explicitamente aspetos socializadores de género, foram educadas
em familias politizadas no espetro da esquerda. Nascidas durante e apos a ditadura, desde cedo tiveram
contacto e participagdo politica, o que pode sugerir uma educag@o mais progressista para a igualdade.
Em contraste, outras artistas inseridas em familias que seguiam padrdes conservadores na educacéo
das filhas, sentiram desde a infincia e adolescéncia as diversas limitagdes que lhes eram impostas,

embora nem sempre as problematizassem enquanto questdes associadas ao género feminino.

(...) porque eu, no fundo eu vivia num regime familiar muito - eu ndo me
sentia oprimida -, mas era tudo muito controlado e éramos meninas, eu e a
minha irmd! E as meninas tinham que ter uma vigilancia sobre elas, uma
vigilancia mais apurada. Naquele meio, no meio da provincia...

Antonia, artista plastica, 61 anos

Estas artistas juntam-se as restantes que relataram que as questdes de género nunca foram
manifestamente abordadas pelas familias enquanto cresciam. Apesar de serem socializadas em
agregados com papéis de género mais tradicionais, onde as maes eram domésticas ou, devido ao niimero
de filhos/as, abandonaram o emprego para ficarem em casa, experienciaram as mesmas oportunidades
que os irmaos, particularmente no que respeita ao prosseguimento de estudos. Também no quotidiano
das tarefas domésticas, referiram ter os mesmos deveres que os irmdos, ndo havendo diferencas de
tratamento. Estes testemunhos revelam que, numa perspetiva mais individualista, ndo sentiram que ser
raparigas as prejudicasse ou beneficiasse, pelo que os aspetos mais coletivistas das desigualdades de

género nio se colocavam como uma preocupagao.

Eu nio sentia a questdo do género como uma questao. (...) Como nio tenho
irmaos-irmaos, sou filha tnica (...) nunca tive também esse confronto, essa
disputa, essa referéncia: “Ai tratam o irmdo de uma maneira ¢ a mim de
outral...”
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Mas na altura, pronto, (...) ndo tinha sensibilidade, ndo estava a pensar no
assunto, ndo estava a pensar nas questdes de igualdade de género, nem nada
que se parecesse.

Célia, artista plastica, 52 anos

Algumas identificaram um despertar feminista quase epifanico. Sandrina recordou uma das primeiras

exposi¢des que organizou e como reagiu as criticas que recebeu:

Lembro-me que, na altura, dei n justificagdes, todas da treta, que ¢ aquela

justificac@o: Ah! Nao! Eu s6 penso nas obras! A arte ¢ que interessa! Eu

nao quero pensar no género, nao quero pensar!... E uma amiga disse-me:

“Tens 50 000 coisas para pensar como curadora e ndo vais pensar no

género, porqué?!?!”

Estas a ver, nem me passava isto pela cabega! Que € a coisa mais basica!
Sandrina, curadora, 48 anos

Selma referiu que foi educada para a meritocracia, onde apenas a qualidade do trabalho importava. Esta
perspetiva levou-a a recusar sempre a participacdo em eventos portugueses que denunciavam
assimetrias de género no cinema. Contudo, apds ter participado num desses eventos no Médio Oriente,
onde essas assimetrias lhe pareciam mais evidentes, percebeu que as mulheres também eram tratadas

de forma diferenciada no Ocidente, nomeadamente em Portugal.

Porque nao ¢ por ser no Médio Oriente ou... passa-se igual em Portugal. E
entdo houve essa... houve um bocadinho essa transformagdo na forma
como eu abordava a coisa.

Selma, realizadora, 35 anos

Menos artistas mencionaram que, durante a adolescéncia, sempre conviveram muito com rapazes, o0 que
acabou por acontecer também no percurso educativo e em algumas atividades profissionais. Apesar de
integrarem, no ambito das sociabilidades, escola e profissdo, ambientes maioritariamente masculinos,

afirmaram que era muito natural para elas fazer parte desses contextos.

Eu sempre tive uma posicdo tdo de “maria-rapaz” e estava-se bem! E
gostava de ver futebol e discutir futebol, mas no final do dia, era mais a
cena da musica que puxava por mim (...) eu nunca senti que estava no meio
de rapazes!

Veronica, engenheira e fotografa, 38 anos

Ainda assim, relataram que, nesses grupos, assumiram disposigdes mais associadas ao masculino - o
que Diana Miller (2014, p. 465) designa de cross-gender capital -, o que facilitou a sua integracao.

Verénica recordou os tempos na faculdade de engenharia e os ambientes que fotografa:
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Patricia referiu que, apesar de tudo correr bem nos ambientes onde se move, parece haver sempre

3 b 9 . ~ ~ r . . .
qualquer coisa no ar” que aponta para a sexualizacdo das relagdes de género. Ainda assim, considera

que as mulheres devem aprender a defender-se desses avangos, e comenta que movimentos como o

“#MeToo” podem, por vezes, assumir uma toada de “caga as bruxas” que ela nio apoia, pois considera

(...) depois isso transparecia nas minhas conversas, porque muito nova
comecei a gostar bué de falar sobre futebol. Hoje em dia ndo ligo nada.
Acho um desperdicio de tempo absurdo, mas estas coisas criam pontes com
0s homens, ndo é?
Da mesma maneira como nunca perdi muito tempo a falar sobre aquelas
coisas de rapariga, nas quais nds perdemos muito tempo para sermos
bonitas e apreciadas e tive a sorte de ser rodeada de mulheres que também
nao ligavam nada a essas coisas e eram muito despachadas.

Veronica, engenheira e fotografa, 38 anos

que pode tornar-se exagerado.

Foram poucas as artistas que afirmaram nunca ter refletido profundamente sobre as questdes de género

Oh pa! Eu também ndo gosto disso porque também acho isso ..., mas as
vezes, também ha uma caga, ndo ¢? Ha este exagero, as vezes também. Os
americanos com isto do #MeToo agora, portanto, eu ndo estou aqui a
defender nem contra... s6 acho que isto, as vezes, depois também gera um
exagero, ndo ¢? Em relagdo ao assédio, porque pa, eu estou habituada desde
pequenina... olha, mesmo aqui no jardim, de velhos tarados a convidarem
para ir para casa e darem-me umas moedinhas, o gajo da gabardina atras
do coiso... nds sofremos muito com isso ou no autocarro a meterem-me a
mao em cima.
(...) No meu caso, sdo situagdes para mim incoémodas! Bastante! Mas eu
sou uma pessoa forte o suficiente, que passei por varias coisas na minha
adolescéncia, sou forte o suficiente para saber analisar e saber ultrapassar.
Do género, quando um gajo mete a mao na perna, ele para imediatamente!
E olha-lo diretamente nos olhos, e nem precisar de falar!

Patricia, artista visual, 47 anos

e que, atualmente, consideram que o tema ja é excessivamente debatido.
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Eu ndo pensava nisso nessa altura e eu acho que ninguém pensava nisso
nessa altura! Eram questdes de que ndo se falava muito: esta coisa das
mulheres, isto agora, do género, as mulheres, a questdo do racismo, etc...,
(...) mas ndo éramos uns palermas, percebe? Se havia pessoas diferentes,
a gente aceitava, ndo é? Alias, eu acho que agora fala-se tanto, diz-se tanta
coisa que até ¢ capaz de ser pior.
De certeza que ha montes de mulheres nas suas entrevistas que estdo
desejosas de falar sobre este tema e que sabem imensas coisas... Eu ndo
sei... eu nunca vi a coisa pelo género, percebe Sonia?

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos



Independentemente da diversidade de experiéncias de socializacdo de género entre as mulheres
entrevistadas, quase todas as que enfrentaram alguma resisténcia familiar em prosseguir estudos na area
das artes afirmaram que essa oposi¢do se devia a percecdo de que este € um campo muito competitivo
e que, enquanto profissdo, apresenta uma natureza intermitente e precaria, nao garantindo a subsisténcia
das/os artistas. Essa resisténcia ndo estava relacionada com o facto de serem mulheres, nem com a ideia

de que ndo seriam capazes.

Os meus pais vém das ciéncias, a minha familia vem toda das ciéncias e
para além do mais, a minha mée ¢ uma pessoa muitissimo pragmatica e
sempre achou que as artes ndo dao dinheiro, e bem! Sempre achou que uma
pessoa tem que ter ¢ uma carreira que te paga as contas: o resto sdo hobbies!

Adélia, artista visual, 62 anos

A minha situagdo familiar em casa dos meus pais era de uma tensdo
absurda, porque o meu pai estava convencido que eu iria fazer arquitetura
e os confrontos verbais eram... os poucos que houve eram homéricos, ele
era super dramatico! Eu agora da-me vontade de rir, na altura fiquei super
deprimida, para dizer a verdade, e foi muito dificil quando eu lhe disse que
eu ndo ia fazer arquitetura.

Inés, artista visual, 79 anos

No caso de uma das artistas, Isaura, proveniente de uma familia de classe alta e conservadora, as razoes
para ndo aceitarem a sua ida para belas-artes estavam ligadas tanto a orientagdo sexual, como aos papéis

de género que entendiam que ela deveria desempenhar.

Os meus pais... eu acho que, desde muito cedo, perceberam que eu era
homossexual e entdo associavam permitirem-me ir para as artes como uma
forma de me permitirem explorar identidades ou explorar habilidades.
Nunca me deixaram ir para a Arroio, que era o que eu mais queria. (...)
E ha sempre aquela coisa da mulher. As minhas irmas, por exemplo, assim
que casam, trabalhar ¢ uma coisa assim de vez em quando. (...) O tipo de
curso que aminha avo e a minha mae tiraram. .. quer dizer, € 6timo, € Letras
ou Literatura ou Humanidades. E 6timo para teres a conversa para o jantar,
para conseguir acompanhar as pessoas pensantes, mas depois, quando se
arranja um homem, acabou essa palhagada.
Tinham medo era que eu ganhasse demasiadas ferramentas para desafiar o
que me foi ensinado.

Isaura, artista, 28 anos

7.2. Construcio de significados no campo artistico portugués

Responder mais uma vez a eterna pergunta: que € a arte?

A verdadeira obra de arte tera sido sempre ambigua,

¢ houve no nosso tempo uma tomada de consciéncia dessa ambiguidade,
imediatamente aproveitada?

Ou pelo contrario,

foram as proprias caracteristicas da obra de arte que se alteraram?
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E esse luxo de ndo ser compreendido?
E essa angustia de ndo o ser?
(Eduarda Dionisio em Dionisio, Faria & Matos, 1968, p. 14)

E importante contextualizar as representagdes que as artistas tém sobre o campo das artes, as suas
especificidades e o contributo que acreditam trazer a sociedade, particularmente no dominio da arte
contemporanea. Este enquadramento inclui também a forma como as entrevistadas se percecionam
enquanto artistas e como interpretam o grupo social a que pertencem, frequentemente concebido como
distinto e separado do restante mundo. Neste contexto, analisarei ainda o discurso das entrevistadas sob
uma perspetiva dicotomica mulher/homem, explorando as diferengas atribuidas ao individuo artista ¢ a

arte que produz.

7.2.1. O papel da Arte

Quando questionadas sobre o que as artes representam para elas e qual a sua importancia para as
pessoas, as entrevistadas reagiram com entusiasmo. Descreveram as artes como tendo uma fungao
salvifica, proporcionando escapismo ao racional e pratico, criando momentos de suspensio e esperanga,
e contendo uma dimensdo espiritual. Para elas, as artes potenciam novas avenidas de pensamento,
acrescentam significados e perspetivas, sendo, por isso, produtoras de conhecimento. Algumas
destacaram também o papel das artes como um contrapoder de resisténcia ao sistema.

Para as entrevistadas, o ato criativo vai além da produ¢do de uma obra; inclui também a sua fruig¢éo
por parte de individuos. E uma visio ampliadora do conceito de arte, na medida em que inclui no
processo artistico a experiéncia do/a espetador/a num didlogo entre artista e publico. Nesse sentido,
argumentaram que “‘a arte s6 vale se tiver um publico; se estiver fechada numa sala, ela ndo existe”
(Belarmina, artista visual, 42 anos), que “nunca é um mondlogo” (Isaura, artista, 28 anos) e que uma
obra que ndo ¢ vista é “como se eu tivesse feito um bolo e ndo o comesse. Nao faz sentido nenhum,
sabes?” (Conceicao, artista plastica, 49 anos).

No entanto, a este respeito, mencionaram que o publico tende a ver a obra de arte como algo
incompreensivel, o que desincentiva as tentativas de estabelecer uma relagdo com ela. A maioria
considera que a arte se encontra distante do publico, com acesso limitado e é percebida como uma
preciosidade inalcangavel. Segundo algumas artistas, o carater luxuoso e o distanciamento do grande
publico acabam por facilitar a captura da arte por interesses elitistas, mercantis e especulativos, um tema
que sera desenvolvido mais adiante.

A maioria das entrevistadas defendeu que Portugal falhou, desde o 25 de abril de 1974, na missao
de educar as pessoas para o consumo ¢ fruicdo da arte, comegando pela escola, que consideraram ter
um “papel importantissimo na formag&o ao nivel artistico” (Carlota, artista, estudante, desempregada,
24 anos). Segundo elas, os curriculos escolares dedicam muito pouco espago a area artistica. Algumas

entrevistadas atribuiram esta falha a pobreza e a falta de visdo do pais, que ndo valoriza nem investe
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nas artes enquanto parte produtiva em termos de conhecimento, bem social e contributo econémico.
Algumas referiram que as institui¢des culturais sdo também responsaveis pela mediagdo do didlogo
entre o/a artista e o publico. Para outras, “quanto mais o artista se aproximar da sociedade, dos
problemas politicos que certas minorias estdo a passar (...) mais acessivel a arte vai ser” (Adelaide,

artista, 31 anos).

7.2.2. A construcao de identidades artisticas

A maioria das entrevistadas expressou a dificuldade em definir o que ¢é ser artista. Algumas
mencionaram a impossibilidade de fazé-lo, enquanto outras descreveram a figura do artista como “um
trabalhador (...) de uma atividade completamente irracional, solitaria, quase eremitica” (Adriana, artista
plastica, 76 anos). Por outro lado, ha aquelas que consideram que “ndo € bem uma profissdo, € um modo
de estar na vida (..) em que mesmo quando ndo se esta a fazer... é-se!” (Antonia, artista plastica, 61
anos).

Muitas artistas referiram que, socialmente, ser artista ndo ¢ considerado uma profissdo. Sdo
vistas/os como pessoas que ndo produzem nada de util, subsidio-dependentes e que, por isso, ndo sdo
reconhecidas/os pelo ptblico em geral. Afirmaram que, com frequéncia, se assume que as/os artistas
trabalham de graga e que o trabalho, por se considerar supérfluo e dispensavel, ndo € valorizado. Pelo
discurso das entrevistadas, percebe-se que identificam uma certa estigmatizacdo social em relagdo
aos/as artistas, vistos/as como figuras marginais, cuja fungéo e participagao social sdo questionadas com
base na "utilidade" da sua préatica. E este critério utilitario que leva algumas das entrevistadas a
apresentarem-se de forma distinta, ora como artistas, ora como professoras, por exemplo, conforme o

contexto e a credibilidade que este exige.

Mas, na verdade, parece que ¢ mais aceite se disser que dou aulas, do que
artista plastica.
Belarmina, artista visual, 42 anos

(...) isto €, as pessoas ndo me parece que olham [o artista] como uma
profissdo! Por exemplo, (...) se eu for ao médico e o médico me perguntar:
“Entdo o que é que fazes?” e se eu disser: “sou artista”, ele ri-se na minha
cara!!

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Mas como fiz sempre muitas outras coisas para além disso, acho que punha
sempre uma profissdo que supostamente seria “mais profissdo” do que ser
artista.

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

Algumas entrevistadas identificaram tragos de personalidade que distinguem os/as artistas de outros

grupos sociais: a falta de pragmatismo ou de um método rigoroso, além de uma sensibilidade,
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curiosidade e atengdo superiores em relagdo ao mundo que as rodeia. E este potencial sensivel e curioso
que, segundo muitas das entrevistadas, capacita os/as artistas a refletir sobre o mundo e a traduzir
esteticamente essa reflexdo num ato criativo. Algumas artistas veem os/as artistas como ‘“‘agentes
sociais” (Silvana, artista plastica e professora, 45 anos) com “responsabilidade social e politica de
comentar o mundo” (Sandrina, curadora, 48 anos).

No discurso das artistas entrevistadas, surgem também as ideias da/o artista como visionaria/o ou
como a/o que documenta o tempo presente. E alguém que tem um projeto, que pesquisa, investiga,
produz conhecimento e que “tem uma vontade de organizar o mundo de alguma maneira” (Marta,

artista-professora, 41 anos).

7.2.3. Género e identidade artistica

Partindo do conjunto de representacdes sociais que as entrevistadas associam aos/as artistas, interessou
perceber se essas representagdes variam em fungdo do género e se existem diferencgas significativas
entre mulheres e homens artistas que influenciem a sua pratica artistica e 0 seu posicionamento no
campo artistico.

Uma vez mais, as entrevistadas repartiram-se quase a meio entre as que observam distingdes claras
e as que rejeitam a oposi¢do masculino/feminino. Estas ultimas argumentaram que o género nao

influencia o tipo de artista que se € ou a arte que se produz:

Se eu estou muito tempo sem desenhar, fico cheia de formigueirozinhos
nas maos ¢ no corpo, ¢ tenho que fazer um desenhinho! Portanto, ha
pulsdes, ha coisas que nds temos que fazer, e tanto faz ser homem como
ser mulher!
Nao interessam nada esses conceitos! O que interessa € o que nds fazemos!
O que o “eu” faz!

Catia, artista plastica, 71 anos

As artistas que identificaram diferencas entre mulheres ¢ homens artistas, apontaram tracos de
personalidade e atitudes face ao campo das artes visuais, como os aspetos mais distintivos. As distingdes
mencionadas remetem para representacdes sociais tradicionais, baseadas nas premissas da diferenciagéo
sexual e funcional que, de acordo com autoras como Macedo e Amaral (2005), Aboim (2013) e Pereira
(2023), tém perpetuado sistemas de hierarquizacdo de género nos quais as mulheres veem a sua
autonomia e influéncia limitadas.

As mulheres artistas sdo percecionadas, pelas entrevistadas, como seres mais complexos e
emocionais, com uma sensibilidade mais proeminente, enquanto os homens artistas sao considerados
mais metodicos e organizados profissionalmente, menos sujeitos a distra¢des e, por isso, mais focados.
Em contrapartida, as mulheres tém mais preocupagdes e desempenham varias tarefas em simultaneo,

sendo vistas como mais responsaveis, confidveis e mais capazes de se adaptar. Marta explicou:
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Uma artista mulher, com todas as suas dificuldades de ser mulher,
acrescenta, acrescenta duvidas. A davida é maior, a carga ¢ maior. Mas ndo
¢ que o homem tenha mais ferramentas; a mulher acrescentam-se
preocupagdes, talvez...(...) para eu estar-me a dedicar tanto a isto (...) ndo
vou poder dedicar-me aquilo!(...) vem de uma coisa imposta de uma
tradi¢do imensa, (...) que, por mais que uma pessoa pense que ndo, ainda
estd no ADN com sentimentos de culpa mesmo, quase.

Marta, artista-professora, 41 anos

As entrevistadas mencionaram também, tal como discutido por Buscatto (2016) e Despentes (2016
[2006]), que os homens sdo mais seguros de si, adotam uma postura mais competitiva no campo
artistico, t€m maior capacidade de concretizagdo e regem-se por objetivos diferentes dos das mulheres:
“o0 porqué e o para qué das coisas ¢ completamente diferente” (Carmen, artista plastica, 43 anos). As
entrevistadas associam aos homens uma maior sintonia com os aspetos financeiros da carreira e com
estratégias que favorecam o bom desempenho das trajetérias, enquanto as mulheres atribuem uma maior
preocupacdo com os aspetos mais artisticos e pessoais da produc¢ao, privilegiando a ideia da "arte pela
arte". Esta perspetiva esta em concordancia com Brooks e Daniluk (1998), que defendem ser as artistas
quem mais experiencia a sobreposi¢do entre as identidades individual e profissional.

Embora as diferengas identificadas parecam favorecer os homens na sua trajetoria pelo campo
artistico, a maioria destas entrevistadas valorizou positivamente as caracteristicas que associam as
mulheres. Destacaram a diversidade de contextos e experiéncias a que se dedicam, bem como a sua

capacidade de adaptagdo e de luta:

As mulheres mexem-se muito mais! (...) se as coisas ndo estdo a correr
bem, vido trabalhar na area de design ou vao dar aulas, e eu admiro-as muito
por isso!

Conceigao, artista plastica, 49 anos

A capacidade de multitasking foi associada ao tipo de sensibilidade atribuido as mulheres, mas também,
a dispersdo do foco. Contudo, segundo Gloria, artista plastica de 57 anos, essa caracteristica permite-
lhes desenvolver um “pensamento mais holistico do mundo”. Apesar de “perderem tempo em relagao
ao homem que ¢ muito mais focado naquele Gnico objetivo”, isso permite-lhes que “relacionem as

coisas fisicas e as coisas mais etéreas de uma maneira melhor” (ibidem).

7.2.4. A Arte tem género?
Quando questionadas sobre a arte produzida por mulheres e homens e se identificam diferencas, a
maioria das entrevistadas alinhou-se com a ideia de que ndo ha distingdes significativas na produgdo

artistica, defendendo que a qualidade e o impacto da obra nao sdo definidos pelo género do/a artista. Os
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argumentos centraram-se na Otica de que a arte é uma expressdo humana, neutra em termos de género,
e que a critica devera recair sobre a obra em si. A exce¢do ocorre quando a/o artista quer,

intencionalmente, comunicar a experiéncia especifica de ser mulher ou homem.

Eu acho que ha mulheres que falam sobre a sua condi¢ao de mulher e entdo
vai-se ver no trabalho delas, que elas sdo mulheres. E depois ha mulheres
que falam sobre si, sem que o tema de ser mulher, ou a condigdo de ser
mulher, seja efetivamente importante no seu trabalho e entdo (...) pode ndo
ser imediatamente compreensivel que aquele trabalho ¢ de uma mulher.
Simone, artista plastica, investigadora e docente, 45 anos

Tal como Garb (1989) e Pollock (2003), que apontam os aspetos perniciosos e potencialmente
excludentes da categoria “arte feminina”, também algumas entrevistadas reagiram mais vincadamente
a esta questdo. Para elas, a “arte feminina” é uma caixa onde a produg@o artistica das mulheres tem sido

arrumada de forma homogénea e depreciativa.

Eu ndo concordo com essa designacdo! Para mim, ndo ha arte feminina!
(...) Para mim, ou ¢ arte feminista ou entdo, arte feminina ndo me diz
absolutamente nada e o que me diz é aquilo tudo que eu quero negar ¢ a
que ndo quero pertencer e que quero destruir... ¢ mais um modelo inventado
para nos colocarem num campo a parte: nos trabalhos manuais, em casa a
bordar.
Nao ha arte feita por mulheres e feita por homens: ¢ arte, somos todos
artistas.

Anabela, professora universitaria e artista plastica, 58 anos

Em menor niimero, encontram-se as entrevistadas que conseguem identificar a autoria em matéria de
género, apontando diferencas de temas, técnicas e estéticas utilizadas, mencionando uma subtileza
feminina em contraste com um excesso masculino. Algumas artistas afirmaram que a experiéncia de
género influencia a arte produzida, observando que ha temas e abordagens que tendem a ser
habitualmente associados a autoria feminina, como questdes ligadas a maternidade, ao corpo, a

sexualidade e a experiéncia subjetiva.

Eu acho que ha alguns assuntos recorrentes em muitas artistas mulheres e
que tém a ver com esta coisa esquisita de termos um corpo que muda todos
os meses, que incha e que sangra (...) Sobre o qual ha uma pressdo social
enorme, de juventude, de magreza, de disponibilidade sexual, de
erotizagdo... E eu acho que isso ainda ¢ um assunto muito pertinente, que
eu continuo a ver plasmado no trabalho de muitas artistas.

Idalina, artista e professora, 48 anos

Algumas artistas referiram que a sua produg@o artistica foi, ou continua a ser, influenciada por tematicas

que refletem a experiéncia das mulheres e as questdes feministas. Usam a expressdo artistica como um
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meio de denuincia das desigualdades e injusticas a que assistem, bem como para questionar a condi¢do

das mulheres na sociedade e, em particular, no mundo da arte.

E ali 0 inicio dos anos 1990. Eu, como artista, também senti, por ser mulher,
que tinha espago um bocado desconhecido para explorar. (...) Depois, a
segunda exposi¢do fala um bocadinho sobre isso. Chamava-se: "Esta é a
minha imagem" e era uma reflexdo sobre a imagem da mulher, sobre a
imagem das mulheres artistas e, portanto, a procura das referéncias.
Portanto, era um mundo que se comegou a abrir para 0 meu proprio
trabalho!

Céu, artista plastica e professora, 54 anos

A mim interessa-me o universo das mulheres. Portanto, as minhas
tematicas sdo sempre tematicas das mulheres. Objetivamente, eu quero a
visibilidade das mulheres e quero dar visibilidade também as 1ésbicas.
Quero dar visibilidade, no fundo, a uma marginalidade de género, e isso
faz com que aquilo que eu produzo seja completamente diferente,
percebes?

Adélia, artista visual, 62 anos

No meu caso, ha uma tentativa de dar forma projetiva a figura feminina. Eu
estou sempre em todos os personagens, claro, mas estou sobretudo nas
personagens femininas.

Matilde, realizadora, 72 anos

Referiram também a presenca do cdnone como um protocolo que associa certas caracteristicas das obras
— robustez, escala, pragmatismo das formas - a homens artistas, que “condicionam a nossa leitura do
que ¢é que ¢ o objeto estético (...) que foi durante tantos anos desenvolvido daquela maneira por homens”
(Adelaide, artista, 31 anos). Este ¢ o caso de Clara, que partilhou que o seu trabalho minimalista é

muitas vezes confundido com uma autoria masculina:

Absolutamente! Sim, sim! No meu trabalho, eu acho que, se ndo tivesse 1a
assinado por mim, é daquelas coisas que nfo te dizem na cara, mas “Ah,
isto foi feito por um homem!” (...) Nao sei se € (...) uma estética forte
talvez atribuida a uma ideia masculina e uma estética (...) quase rustica
atribuida ao feminino (...) A sensag@o que tenho ¢ que a tendéncia ¢ para
se supor que pode ser um homem.

Clara, artista plastica, 43 anos

Varias artistas mencionaram que a produgdo masculina se destaca visualmente pela escala e pela

quantidade de material usado.

(...) eu penso que ¢ de homem ter ainda uma necessidade de quase provar
a sua, a sua.... provar através do excesso, ¢ uma ndo-subtileza. Um
coleguita nosso fez agora uma coisa, pessimamente feita, que era um
excesso! Era assim, demasiado material, quase como se fosse uma prova
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de um ritual de passagem de “eu era estudante, agora que sou artista aqui
vao dez toneladas de ago!”
Acho que é mais raro uma mulher cair nessa estupidez, porque entende bem
o que € (...) a semidtica, o que € que isto vai parecer...

Isaura, artista, 28 anos

As realizadoras enfrentam estigmas em relagéo aos formatos que ainda sdo mais associados as mulheres:
“Como ¢ que ¢ fazer curtas-metragens documentais e seres mulher?”, era o que perguntavam a Selma,
de 35 anos, que explicou sentir que acumulava trés niveis de desvalorizagdo: a duragdo do filme, o
género da produgdo e o seu proprio género.

A associagdo da arte produzida por mulheres a uma arte menor é também mencionada por algumas
artistas. Tal como defendido nos trabalhos de Simioni (2010), Dias (2012) e Ferreira (2022), os meios
e materiais usados no trabalho téxtil ou ceramico, assim como os temas que refletem a experiéncia
feminina, por terem sido mais explorados por mulheres, tém sido desvalorizados pela historia de arte,

0 que continua a ter impacto na avaliagdo e rece¢do das obras.

Nem todos os meus colegas professores sdo recetivos a formas de arte
téxtil, por exemplo, ou ao livro de artista, ou outras formas de expressdo
mais contidas, distanciadas da pintura e da escultura, e consideradas artes
menores, nio ¢? E a percegdo [diferente] de espago e, talvez por isso, sejam
associadas as mulheres...

Célia, artista plastica, 52 anos

Ainda no outro dia, uma amiga dizia-me: “Conversei com este galerista e
ele disse: - Mas eu até tenho metade/metade e ndo sei qué! [paridade no
namero de artistas representados/as] Eu ndo aguento ¢ ‘trabalho de gaja
O que ele queria dizer ¢ que ndo aguenta trabalho feminista ou que fale
sobre questdes feministas e, a partida, esta logo a fazer uma selecéo.

212

Eu até perguntei, a gozar: “Entdo e se fosse um homem a fazer “trabalho
de gaja”, tipo feminista, ele recusaria?' Mas pronto, ela ndo lhe perguntou
iss0...

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Porque, mesmo a maneira como se caracteriza, as vezes, o trabalho de uma
artista mulher como feminino, delicado, a componente emocional ¢é vista
como se fosse uma coisa 6bvia, quase um defeito, uma marca, ndo é? E eu
acho que ha... E isso, hd materiais que sdo considerados viris, ndo é? Os
bronzes, os materiais pesados, os ferros, os metais, tudo isso...

Idalina, artista e professora, 48 anos
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Capitulo 8 - Mapeando o campo artistico portugués

8.1. Estrutura, capitais e dinamicas de poder

Efectivamente, no universo do utilitarismo

um martelo vale mais do que uma sinfonia,

uma faca mais do que um poema,

uma chave inglesa mais do que um quadro,

porque ¢ mais facil perceber a eficacia de um utensilio
e cada vez mais dificil compreender para que servem
a musica, a literatura ou a arte.

(Ordine, 2016, p. 11)

O campo das artes visuais portuguesas foi descrito unanimemente pelas entrevistadas como muito
pequeno, uma caracteristica que, segundo elas, aporta limitagdes como a falta de diversidade e uma
configura¢do unidimensional. Inteiramente alinhadas com as analises de Almeida (2013), Afonso e
Fernandes (2019), Portugal (2021) e diversos outros estudos sobre o campo artistico portugués, as
artistas apontaram um ambiente de fechamento, o que, para algumas delas, contribui para tornar o
campo autofagico. Com frequéncia, destacaram a auséncia de frescura e inovag¢do, mencionando a
escassez de critica como um fator que contribui para a estagnagdo deste espago socio-profissional. Esta
percegdo atravessa as geragdes das entrevistadas, o que sugere um entendimento comum sobre os

desafios inerentes ao campo artistico e evidenciando uma certa auséncia de mudangas estruturais.

A maior parte dos artistas vive neste nicho meio sinistro da arte
contemporanea que é um nicho, ndo ¢? E uma bolha auténtica, é uma coisa
quase autofagica.

Silvia, artista plastica, 27 anos

Eu olho para tras e penso (...) somos minimos ¢ pouquissimos (...) em
termos de arte contemporanea, 0 pouco que existe. .. isto é muito pequenino
(...) eu estou a falar de Portugal, num sitio muito pequeno e muito fechado,
que se fecha a si proprio constantemente, sem deixar entrar ninguém, com
muita pouca rotago.

Sandrina, curadora, 48 anos

Vais as inauguragdes € tens sempre as mesmas caras.
Patricia, artista visual, 47 anos

As entrevistadas referiram o posicionamento periférico de Portugal em relagdo aos centros artisticos
europeus, o que sugeriram contribuir quer para a falta de escala, quer para o afastamento das linguagens
e estéticas mais contemporaneas, que acabam por ndo interagir, o quanto seria desejavel, com as praticas
artisticas e o funcionamento do campo portugués. Também mencionaram a excessiva centraliza¢ao das
atividades artisticas em Lisboa e Porto, uma realidade que Idalina Conde tem vindo a apontar no seu

trabalho sobre o campo das artes visuais portuguesas (1990; 2000; 2001a) e que as Estatisticas da
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Cultura (INE, 2023), analisadas no capitulo 5, evidenciam de forma clara. Belarmina, de 42 anos,
residente no Alentejo, afirmou: “Se eu vivesse em Lisboa, estava mais no centro da agdo”, o que ¢
partilhado por outras entrevistadas: “Ou estas em Lisboa ou estas no Porto! Ou entdo: ndo estas! Isso

continua a ser assim!” (Telma, pintora, 68 anos) ou:

E porque isso que quem mora em Torres Vedras esta feito e isso ¢ uma
coisa que, se calhar, Portugal tem que decidir: se ¢ mais do que dois sitios
culturais!

Isaura, artista, 28 anos

A concentrac@o geografica das artes visuais em Lisboa e Porto, pela presenca das principais institui¢des
de ensino, museus, galerias e centros culturais de maior prestigio, gera desigualdades no acesso a
recursos para artistas de outras regides, bem como no acesso da populacéo ao consumo cultural.

As/os artistas provenientes de outras regides que queiram profissionalizar-se, veem-se obrigadas/os
a migrar”® para Lisboa ou Porto para poder aceder aos circuitos artisticos, onde o contacto com
gatekeepers podera, potencialmente, gerar ofertas de trabalho. Esta mobilidade cria um circulo vicioso:
a concentracdo artistica e a competitividade aumentam nestas areas, enquanto os territorios de origem
sofrem uma crescente desertificacdo cultural (Neves et al., 2024). Muitas das entrevistadas
identificaram uma competi¢do intensa no campo artistico, tanto entre artistas como entre outros/as
agentes culturais, referindo que esta dindmica impacta negativamente as redes de solidariedade e de

camaradagem.

Repara, Portugal é um pais muito pequeno e a estrutura artistica das artes
visuais, da nossa subcultura ¢ uma verdadeira aldeia. Eu acho que é por
iss0 que as pessoas também ndo gostam de partilhar tanto. (...) e € por isso
que eu também ndo me identifico tanto assim com esta cena artistica e
obviamente que isso também gera competicio e a competicdo gera
frequéncias vibracionais muito baixas, porque realmente as pessoas entram
muito numa de justificar o trabalho do outro com a copia ou com criticas
mais pejorativas e infundadas e ndo se cria realmente aqui um didlogo e
entreajuda, ndo é?

Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

(...) estamos a falar de coisas em Portugal, muito especificamente, porque
ha muito pouca oferta, muito pouco apoio. A Gulbenkian abre uma
candidatura e entra um! E concorreram centenas!

Salete, artista plastica, 36 anos

75 Esta migragdo est4, contudo, cada vez mais dificultada pela crise de acesso a habitagdo nesses principais centros
urbanos (Rodrigues, Lourenco & Vilares, 2023; Guerreiro, 2024, entre muitos outros estudos). As dificuldades
em assegurar uma residéncia acessivel e estavel agravam o desafio de os/as artistas se estabelecerem
profissionalmente nestes centros culturais.
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Sim, [ha uma competicdo] muito grande! Porque, 14 esta, ha tdo poucas
oportunidades que sdo dez cdes a um osso! Sinto que as pessoas sdo muito
competitivas. Eu pessoalmente (...) com o meu grupo de amigos (...) e
mesmo na faculdade nods entreajuddvamo-nos imenso. Hoje em dia, se
houver uma open call ou uma residéncia, eu mando para os meus amigos
todos! (...) porque com pessoas com quem eu nio tenho uma relagdo
proxima, nao vai acontecer. ..

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Segundo as entrevistadas, o campo artistico portugués, concentrado em torno destes dois polos urbanos,

€ um espacgo social onde a maioria dos/as agentes se conhece e por isso,

(...) por ser muito pequeno, ¢ que ha estas rivalidades entre galeristas e
depois os criticos e depois o raio que os parta! Quer dizer, se 0 meio fosse
maior, isso dividia-se de outra maneira, arejava de outra maneira.

Telma, pintora, 68 anos

8.1.1. Campo de batalha pelo simboélico

De acordo com as entrevistadas, as relagdes sociais no campo das artes visuais organizam-se em circulos
de influéncia relativamente fechados, o que limita as possibilidades de inclusdo e reconhecimento para
artistas menos conhecidas/os. Em linha com o defendido por Bourdieu (1987; 1990 [1980]), as
entrevistadas argumentaram que estes grupos de gatekeepers tendem a gerir redes que facilitam
oportunidades entre si, favorecendo aqueles/as com quem partilham afinidades estéticas ou outras, ao
mesmo tempo que dificultam o acesso a quem se encontra mais distante dessas conexdes. Todas as
entrevistadas, sem exce¢do, mostraram-se conhecedoras deste aspeto fundamental do funcionamento
do campo artistico, destacando como essa estrutura restrita influencia profundamente as trajetorias

profissionais e a circulacdo de recursos.

Eu acho que tem sempre os mesmos, porque sdo os [nome de um curador]
dessa vida (...) que s6 protegem (...) s@o as afinidades eletivas.
Estes circulos vao apoiando sucessivamente, repetidamente, os mesmos. E
agora ja estdo aparecendo as filhinhas e os filhinhos deles que ja tém idade,
nao ¢&?

Inés, artista visual, 79 anos

Por exemplo, ha colegas meus que entraram numa vida muito complicada
porque ¢ “vender a alma ao diabo”, como eu costumo dizer. Quando se
entra no lobby, nunca se sabe quando ¢ que acaba! (...) Eu nunca iria a
Bienal de Veneza nem a de Sdo Paulo! Porqué? Eu ndo pertengo a esses
lobbies! Em contrapartida, os meus colegas estdo a pagar, até morrer, esse
preco!

Graga, artista plastica, 75 anos
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As artistas observaram que existe uma “cultura do amiguismo” (Solange, fazedora de imagens e
professora universitaria, 40 anos) no meio artistico, assente em praticas pouco profissionais e
transparentes. Este ambiente de favoritismo gera incompreensao e frustragdo em muitas entrevistadas,

que percecionam que as oportunidades estdo frequentemente reservadas a um circulo restrito de pessoas.

(...) ha muitas coisas que se passam nos bastidores, que eu cada vez
percebo mais que se passam nos bastidores, que (...) sdo coisas que estdo
para além do nosso controlo e sdo extremamente frustrantes se as tentas
perceber. ..

Clara, artista plastica, 43 anos

O que ha é uma espécie de um ressentimento. As vezes, tu sentires assim:
Oh pa! Mas porque ¢ que esta pessoa conseguiu e eu ndo? Eu também me
esforcei imenso e porque é que também sfo sempre estas pessoas a
conseguir? Nio se percebe!

Conceigao, artista plastica, 49 anos

Uma das artistas sugeriu que mesmo as aquisi¢des de obras feitas com dinheiro publico sdo decididas
em conversas informais entre os/as mesmos/as protagonistas do meio. De acordo com a maioria das
entrevistadas, os processos de selecdo decorrem num circulo restrito e opaco, onde a influéncia dos/as

mesmos/as agentes pode condicionar as chances de artistas fora desses circulos.

(...) eles juntam-se no Cais do Sodré, bebem uns copos e decidem que o
Estado vai comprar as obras deles. Pronto! Fazem a proposta, o Estado
aceita. Depois, o Estado apresenta que vai doar nao sei quanto dinheiro para
comprar obras de artistas e s30 os artistas do costume!

Solange, fazedora de imagens e professora universitaria, 40 anos

Algumas entrevistadas relataram uma dificuldade notoéria, por parte das instituigdes, gatekeepers e
outras/os agentes, em discutir questdes financeiras de forma frontal. Este “pudor” em abordar temas
como as remuneracdes ou os custos de produgdo e montagem de exposicdes - o que se alinha com os
debates entre a autonomia e a heteronomia do campo e das/os artistas (Bourdieu, 1993; Forkert, 2010)
— coloca as artistas numa situagdo desconfortavel. Por um lado, querem aproveitar as propostas que
surgem; por outro, sentem-se forcadas a reivindicar o que lhes ¢ devido. Para as entrevistadas, estas
praticas refletem relagdes assimétricas de poder, gerando, em muitos casos, sentimentos de indignagao

e inconformismo.

Acho que hé muito pouca frontalidade. Eu exaspero-me em reunides em
que ndo conseguimos falar de dinheiro para a exposi¢do no Museu.
Idalina, artista e professora, 48 anos
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Quando eu comecei [na galeria], eu fui perguntar diretamente as coisas:

“Entdo e agora entrego os trabalhos, quanto tempo ¢ que os trabalhos

ficam? Qual ¢ a percentagem?”

Quando eu perguntava alguma coisa - s6 quero saber com o que conto, ndo

vou andar em areias movedigas! - ficava tudo muito espantado! E tudo

assim, meio dubio! Nada falado claramente como em todas as [outras]

areas...

Nao sei, mas nio vou ceder a coisas que ndo me parecem claras...
Tatiana, artista plastica, 37 anos

A falta de coletivizagdo e partilha entre artistas foi identificada por varias entrevistadas como um fator
que contribui para a persisténcia de situagdes pouco claras e desiguais no campo das artes visuais. De
acordo com elas, a dificuldade em constituir associagdes profissionais que representem as/os artistas
visuais resulta de diversos fatores. Destacaram-se o individualismo e o habito de trabalhar de forma
solitaria, profundamente enraizados na pratica artistica, a competi¢ao presente no meio artistico - fatores
explicativos também avangados por Leslie (2010), Forkert (2010) ou Mrvaljevic (2021) - e a escassez
tanto de tempo como das competéncias necessarias para responder as exigéncias multidisciplinares

inerentes a gestdo de uma associagdo profissional.

O problema é que eu também acho que os proprios artistas ndo sdo muito
dados a coesdo e eu também falo por mim... embora seja uma pessoa
politizada, ndo sou muito ativa, quer dizer, exer¢o e penso, ¢ estou atenta,
mas (...) ndo sou eu que acordo de manha e penso: - Hoje vou comegar
uma associa¢ao de artistas!
Mas também tenho auditado as pessoas mais proximas e chego a conclusio
de que ndo ha ninguém muito interessado no assunto...
As vezes parece que tomar uma decisdo destas é também, obviamente ir
contra um bocadinho a coisas que ja estdo asseguradas e, portanto, eu acho
que hé algum medo também...

Silvia, artista plastica, 27 anos

Eu acho que normalmente as associagdes ndo resultam, porque quem esta
a frente ou deixa de ser artista ou, se continua a ser artista, aquilo ndo vai
longe. Estas coisas tém que ser feitas com muita dedicacdo e nds ou nos
dedicamos a arte ou entdo é tudo muito complicado.

Catia, artista plastica, 71 anos

Falta aqui haver uma plataforma (...) em que pudéssemos realmente
conversar e partilhar estas coisas uns com os outros. Mas, de facto, por ser
uma situagdo tdo precdria, as pessoas também tém muitas reticéncias em
ser honestos e partilhar efetivamente o que estd a acontecer na vida deles.
Entdo ha um pouco aqui esta hipocrisia, fingir que esta tudo bem, que sou
um 6timo artista e estou com muito sucesso e tal!
Quando se vai a ver, ndo ¢ bem assim, porque a maioria dos artistas ndo
vende, por isso, ndo ¢ possivel.

Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos
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A semelhanga do que ocorre noutros campos, as entrevistadas também aludiram & classe social e a
familia de origem dos/as artistas como fatores que influenciam o acesso aos circuitos artisticos. Segundo
as entrevistadas, o apoio financeiro e o capital social das familias de classes mais favorecidas tendem a
facilitar o inicio da carreira no campo artistico, proporcionando os recursos necessarios para financiar
estudos, suportar os periodos iniciais da carreira sem retorno econdémico e usufruir de redes de contacto
mais amplas e influentes. Esta vantagem social inicial contribui para a criagdo de uma barreira que
limita as possibilidades de inclusdo para artistas provenientes de classes menos favorecidas, refor¢ando

a desigualdade no campo das artes visuais.

Ela [nome de uma artista visual] tem a coisa mais facilitada, ndo ¢? Nasceu
naquele meio, o pai ja é conhecido, foi diretor do [instituicdo cultural] e
acho que ¢ mais facil, sim. (...) pois tem sempre um nome... diria que foi
mais facil porque ja nasceu la dentro, pronto.

Beatriz, artista plastica, 49 anos

Porque eles tém dinheiro para investir em materiais melhores e claro que
uma artista que faca uma pintura numa folha de papel de maquina e outra
que faz numa folha que custou 20€, é completamente diferente! E entdo,
dinheiro em primeiro lugar, porque t€ém mais condi¢des para trabalhar e
para desenvolver o trabalho melhor (...). Muitas vezes também, a familia,
os conhecimentos da familia, (...) quando estava na faculdade, era a galeria
do pai, a galeria do tio, ¢ o marido da mae...
E também acho que ha assim um lobby das artes (...) que estd um bocado
influenciado por estas questdes: pelo dinheiro, pela familia e pelo estatuto
social. Também esta muito relacionado com ligagdes pessoais € amorosas.
Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Na descri¢do do campo artistico portugués, todas as entrevistadas reconheceram que existem regras
especificas de atuagdo, que, ainda que tacitas, ditam modos de agir e condutas sociais. As entrevistadas
relataram a existéncia de um certo secretismo em torno do que é considerado adequado ou inadequado,

notando uma grande arbitrariedade e variabilidade nos resultados face aos investimentos feitos.

Todas essas regras sdo silenciosas (...) e aprende-se nesta rua dos copos e
do elitismo. E € por isso que, depois, também as regras se mantém secretas:
para exatamente estratificar diferentes grupos. Quer dizer, nds somos os
super cool, depois ha os menos cool, como os que fazem umas coisinhas.
Depois ha os totos.

Isaura, artista, 28 anos

Desde logo, as entrevistadas identificaram particularidades, nem sempre explicitadas, nos processos de
entrada no campo artistico. Ao contrario de outros espacos profissionais, onde alguém interessado/a
pode enviar o seu curriculo e passar por um processo de selecdo formal onde as regras estdo disponivesis,
no campo das artes visuais essa pratica ¢ incomum e, segundo algumas entrevistadas, até ¢ mal vista

pelos/as gatekeepers. Para os/as aspirantes a condi¢do social de artista, o caminho de entrada passa,
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geralmente, por ser "descoberto/a" ou recomendado/a por alguém ja legitimado/a no meio. Este foi o
caso de Candida, que foi “descoberta” por um galerista numa exposi¢do que ela propria organizou com

um amigo, acabando, mais tarde, por vir a ser representada pela sua galeria.

As galerias nio respondem a emails de artistas! E para esquecer! Ninguém!

Detestam até que os artistas mandem e-mails a mostrar o seu trabalho! Nao

se sabe [como ¢ que os artistas se ddo a conhecer]! E uma incognita!!!
Candida, artista, 28 anos

Para abordar o funcionamento do campo das artes visuais, € forcoso considerar a comunidade de agentes
especializados/as, que Ferreira (1995, p.104) descreve como ‘“socialmente investidos do poder
simbolico de nomeagdo e consagragdo artistica e valorizagdo estética”, contribuindo para a afirmacao
do estatuto socioprofissional da/o artista e valorizagdo da sua obra. As interacdes dos/as artistas com
esta rede de especialistas, que incluem curadoras/es, galeristas, criticas/os e outras/os intermediarias/os,
sdo, segundo as entrevistadas, por vezes tensas ¢ marcadas por uma sensagdo de desigualdade.

Grande parte das entrevistadas elencou vantagens na representagao por uma galeria, destacando a
maior visibilidade e exposicdo, a delegagdo de tarefas ligadas com a promogéo e venda das obras, ¢ a
possibilidade de circulagéo internacional. Este ultimo aspeto foi bastante valorizado, na medida em que
as artistas reconheceram que, sem galeria, tém pouca capacidade de participar em feiras internacionais,
eventos muito importantes no alargamento da rede de contactos e na interacdo com novas audiéncias.
Todavia, foram também praticamente unanimes em enumerar as desvantagens da representacao.

As entrevistadas afirmaram que a relagao de poder entre artistas e galeristas tende a ser assimétrica,
desfavorecendo os/as artistas que ficam enredados/as numa situagdo de dependéncia, por vezes com
contornos confusos. Tal como apontado no inquérito de Martinho, Melo e Santos (2001), volvidas mais
de duas décadas da sua publicacdo, as relagdes entre artistas e galerias continuam, segundo as artistas
entrevistadas, fortemente marcadas pela informalidade dos vinculos. Nao € pratica usual a reducdo das
condig¢des contratuais a escrito, o que contribui para a opacidade nas relagdes entre as partes. Entre as
questdes mencionadas pelas artistas que geram mais davidas, encontram-se o tipo de representagdo —
exclusiva ou ndo —, a percentagem de comissdo sobre as vendas e as condigdes de armazenamento das
obras nos acervos das galerias.

Em muitos casos, estes aspetos continuam a ser definidos de forma oral, como reflete o depoimento
de Adélia, uma artista visual de 62 anos: “Isto é tudo de boca a orelha. E uma coisa de honra, nio é?”
Esta informalidade deixa a relagdo sujeita a interpretacdo e a confianga mutua, e embora a “palavra
dada” possa ter valor, algumas artistas sugeriram que sentem falta da seguranca e transparéncia que um

contrato escrito lhes proporcionaria.

Mas ¢ sempre complicada a relag@o artista-galerista. Acho que hé sempre
muitas confusdes (...) as contas, os papéis, como ¢ que as coisas estio
feitas, se sdo transparentes, se sdo confusas. (...) pronto, e depois ha esta
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ideia da representacgdo, ndo ¢? Eu até evito porque ¢ assim: ndo ha vinculo
entre nds, ndo temos nenhum contrato escrito! Mas ha muitas galerias que
funcionam sem contrato, mas como se existisse contrato! (...)
Exclusividade e essa ideia de representagdo, ndo ¢? O que ¢ isso da
representagdo?

Célia, artista plastica, 52 anos

Para além da informalidade que marca as rela¢des profissionais entre artistas e galerias, as convengdes
sobre o regime de exclusividade de vendas e as comissdes cobradas sdo fonte de descontentamento
entre as entrevistadas. De acordo com os seus relatos, o regime de exclusividade é uma pratica comum,
juntamente com uma comissao de 50% sobre as vendas.

De um modo geral, a semelhanga dos resultados avangados por Martinho, Melo e Santos (2001),
as artistas manifestaram que essa comissdo ¢ excessivamente pesada face ao valor percebido do

investimento feito pelas galerias na promocao e divulgacdo das/os artistas visuais e das suas obras.

Alias, sinto sempre, em todas as galerias onde eu estive, que ndo foram
muitas, que eu dei muito mais do que recebi. Mas eles acham que dao tudo,
porque tém um espago € nio sei qué, mas na realidade ficam com 50% e
ndo fazem um...
A luz é péssima, ndo querem investir na luz e ndo sei qué... pa, e quer dizer,
estas a dar 50% e depois ainda tenho que discutir por causa da luz e depois
muitas vezes ndo funciona... Eh pa! Cansei, cansei!

Patricia, artista visual, 47 anos

A questio da exclusividade e do sistema de comissdes gera, com frequéncia, sentimentos de injustica
entre as artistas, na medida em que existem galerias que entendem ter o direito de cobrar comissdes,
ndo apenas sobre a venda de obras, mas também sobre prémios artisticos monetarios ou participa¢des

em projetos para os quais as artistas foram convidadas diretamente, sem mediagdo da galeria.

Também ha uma outra rapariga que eu conhego que também ganhou um
prémio de aquisigdo (...) e que também o galerista queria metade..., mas a
que propo6sito? Nao faz muito sentido! Eu diria que 50% das coisas que
estdo na galeria, que foram produzidas para uma exposi¢do da galeria,
agora, outras coisas que aconte¢am...

Marta, artista-professora, 41 anos

Nao justifica (estar numa galeria)... uma pega que exponho noutro sitio,
depois tenho que lhe dar? Mas eu é que fiz o contacto para o outro sitio e
ela fica com 50%? Custa um bocadinho, ndo é?

Antonia, artista plastica, 61 anos

Eu tenho vindo a refletir sobre a posi¢do das galerias no mercado e como ¢
que esta relagdo funciona, ndo é? Quem ¢é que precisa de quem?
Parece-me que hd aqui muitos papéis trocados e muitas prioridades
trocadas, ndo ¢é? (...) Porque repara: quem trabalha numa galeria, toda a
gente ganha o seu ordenado - até o técnico de luz ou a pessoa que vai fazer
a montagem de uma exposi¢ao -, menos o artista! Se nao houver vendas, se
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a galeria realmente ndo trabalhar para poder ter um leque de
colecionadores...
Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

Entre as entrevistadas, houve quem, ndo estando satisfeita com as condigdes oferecidas pela galeria
onde estava representada, saisse e tenha vindo a construir o seu percurso usando o Instagram como
ferramenta principal, quer como plataforma de comunica¢do com diversos publicos, quer como canal

direto de vendas, permitindo assim contornar a mediagdo institucional.

Pois, eu comecei a usar o Instagram como meio... acho que foi sempre a
primeira porta de comunicagdo que eu usei. E foi isso que me permitiu
chegar (...) as pessoas - eu odeio redes sociais! (...) Eu tenho que perceber
que ha aqui um (beneficio), porque sendo eu ja ndo teria [Instagram]! (...)
E tem sido essa porta que me tem permitido chegar as pessoas e depois ter
esses convites e...
Mesmo a parte das vendas também (...) Eu acho que sou mesmo uma
sortuda, porque depois as pessoas que me contactam sdo tdo queridas e
tenho conhecido pessoas tdo incriveis (...) Isto ¢ uma coisa que quando eu
estava representada pela galeria me passava ao lado, eu ndo tinha contacto
com as pessoas...

Tatiana, artista plastica, 37 anos

Todas as entrevistadas representadas por galerias sublinharam a necessidade de utilizar canais proprios
de comunicagdo para promover a sua producao artistica, considerando que, em alguns casos, o trabalho
feito pelos/as agentes € insuficiente. As estratégias mais comuns incluem o envio de emails para listas
de contactos influentes no meio, especialmente antes da inauguracdo de exposigdes, € o uso de redes
sociais, com destaque para o Instagram e o Facebook, onde, por vezes, documentam o dia a dia de
trabalho e divulgam novidades como nomeagdes, bolsas e prémios. Algumas gerem também websites -
ainda que quase todas tenham reconhecido estar desatualizados -, onde disponibilizam, entre outros
conteudos, portefolio, curriculo e informagdes sobre a agenda de exposigdes.

Algumas entrevistadas reconheceram que as/os agentes do campo das artes visuais, como galeristas
e curadoras/es, por vezes interferem na sua independéncia criativa, impondo-lhes preferéncias estéticas
(formato, tema das obras), com base no seu potencial sucesso comercial. Também referiram que sentem
pressdo para produzir trabalho num dado prazo, de acordo com o calendario das/os galeristas ou
curadora/es, o que acolhem com desagrado. Condicionadas/os por estas expectativas, as/os artistas

poderdo limitar a audécia da sua experimentagdo e a sua autenticidade expressiva.

(...) porque estava a sentir-me pressionada sobre... pronto: ele ndo queria
que eu trabalhasse sobre papel. E a liberdade do trabalho ¢ a unica coisa
que nos temos!

Célia, artista plastica, 52 anos
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E necessario que o artista tenha um momento em que reavalie a sua obra,
que pensa noutros suportes e nunca o faz num sistema institucional nem
numa galeria, porque tem que vender! Portanto, t€m a preocupagao de ter
que fazer obras que tenham que vender!

Sandrina, curadora, 48 anos

Gostava de ter tempo, sem prazos muito apertados, isso os prazos limitam-
me um bocado e, as vezes, faco as coisas sob pressdo € ndo me correm
muito bem. (...) E é como te digo, se eu estou uma tarde inteira no atelier
e ndo consegui fazer nada, sinto-me frustrada porque sei que vou ter um
prazo.

Belarmina, artista visual, 42 anos

(...) e depois uma pessoa tem que responder de determinada maneira e ha
uma certa pressdo nisso... ndo ha espago para trabalhar como se quer, com
o tempo que se quer... essa liberdade! (...) Tinha que ter produggo (...)
Tinha que dar coisas ou fazer coisas para o galerista ter, ndo é? (...) Para
vender ou para marcar a exposi¢do seguinte (...), ndo é?
De modo que me senti um bocado pressionada e ter saido foi bom! Fiquei
satisfeita. Agora estou livre e ja ndo tenho que marcar nada!

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

Dada a reduzida dimensdo do campo artistico, o niimero limitado de estruturas culturais e artisticas
capazes de absorver o contingente de artistas que desejam prosseguir uma carreira nas artes, € gragas as
dindmicas de gatekeeping que atuam no campo, uma parte das entrevistadas — menos de metade —
permanece sem representacao. Embora algumas acolham com entusiasmo a possibilidade de vinculagdo
a uma galeria, a maioria encontrou vantagens em trabalhar de forma independente. Relativizaram o
papel das galerias no sucesso das trajetorias profissionais, argumentando que sdo organizacdes
obsoletas. Afirmaram que existem outras op¢des para exibir o trabalho, seja em circuitos artisticos
alternativos, que estdo a margem do sistema de galerias, ou através das redes sociais.

A vantagem em ndo serem representadas que mais valorizam ¢ a liberdade autoral, desprendida de
interferéncias externas. Além disso, apreciam ter maior controlo sobre os pregos e as vendas, sem terem
que pagar comissoes. Destacaram também que a independéncia é um incentivo para serem mais
aguerridas na procura de oportunidades, incluindo fontes de rendimento paralelas as vendas do trabalho,
como bolsas ou residéncias. Para elas, é essencial cultivar e fortalecer redes de contacto, mantendo uma
relacdo proxima com colegas - com os/as quais, ocasionalmente, organizam coletivos -,

colecionadores/as, compradores/as e até com o publico geral.

Ha uma coisa que eu os vejo a fazer e a dar lucro, porque eles [novos
artistas] mexem-se bem. Ha muito mais ferramentas e € muito mais facil
ndo estares dependente de estruturas como galerias, ndo é?

Solange, fazedora de imagens e professora universitaria, 40 anos

(...) agora, ha novos modelos também. Ha novas maneiras. E eu conhego
muitos artistas que ndo tém galeria e que conseguem vingar do seu trabalho.
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Até porque ha muitas poucas galerias, ndo ¢? E ha cada vez mais espagos

independentes, formas de divulgar, ateliers abertos, organizagdes de

pequenas... de circuitos na cidade, ndo é? E depois, claro, o Instagram...
Célia, artista plastica, 52 anos

8.1.2. Entre a autonomia e o mercado

O debate em torno da autonomia ou heteronomia do campo da produgdo cultural (Bourdieu, 1993),
remonta a0 Romantismo, quando se instituiu a maxima da “arte pela arte”, marcada pela singularidade
da criacdo artistica, livre de pressdes mercadologicas e utilitarias (Pais, Ferreira & Ferreira, 1995;
Lopes, 2010). Uma das caracteristicas distintivas da criagdo artistica, em comparagdo com a producao
de outros bens e servigos, ¢ a sua existéncia para la das necessidades ou desejos do publico consumidor.
Ao artista valoriza o primado da obra; porém, a sua atividade encontra-se enquadrada e influenciada
pelas condigdes sociais em que essa produgdo ocorre. Como observa Ferreira, “o sucesso da sua
obsessdo depende, de facto, da circunstincia que a rodeia” (1995, p.107).

As relagdes de poder e a dependéncia econdmica observadas no campo artistico podem interferir
na independéncia criativa e nas trajetorias profissionais dos/as artistas, como revelaram os relatos das
mulheres entrevistadas. Quando questionadas sobre a mercantilizagdo da arte e sobre a articulagdo entre
as dimensdes simbolica e econdmica da produgdo artistica, a esmagadora maioria das entrevistadas

expressou desagrado pelos aspetos capitalistas e especulativos do mercado da arte.

Entdo, de repente, as coisas alteraram-se para um mercantilismo frivolo no

mercado artistico (...) acho que as prioridades se alteraram e a missdo

maior da arte e do fazer arte, também esta aqui um pouco deturpada!
Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

Em consonéncia com o que diversos/as autores/as t€ém apontado sobre a colonizac@o capitalista de um
territorio que se pretendia autonomo e isento de pressdes externas aos propdsitos artisticos (Borges &
Madeira, 1996; Jameson, 2000; Jimenez, 2021; Chawdhary, 2023), a empresarializacdo das estruturas
e praticas artisticas foi criticada por algumas entrevistadas, que questionaram a logica capitalista que
permeia tanto as instituigdes culturais como a gestdo de carreiras no campo artistico. No caso das
primeiras, mencionaram o tipo de gestdo das institui¢des que priorizam metas financeiras, ao invés de
incentivarem o acesso ao consumo cultural. O sucesso de algumas trajetorias profissionais ¢ encarado
com algum ceticismo, sendo percecionado como resultado de uma adaptacio as exigéncias do mercado,

muitas vezes em detrimento de uma expressao artistica auténtica.

Séo artistas que tém toda uma estrutura quase empresarial no seu atelier e
isso ¢ uma coisa que me faz muita confusdo. E como (...) eu ndo tenho
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muito interesse em empresas e nesse sistema de vida, n3o olho
particularmente excitada para um artista que vingou.
Juliana, artista, 40 anos

Foi descrita por uma parte das entrevistadas, a tensdo das/os artistas entre preservar a sua autonomia
criativa e, por uma questdo de sustentabilidade, ceder a enunciados externos, por vezes alinhados com
linguagens especificas que podem ndo corresponder aos seus proprios interesses ou visoes. Solange, de
40 anos, ilustrou este dilema ao descrever os processos de candidatura a fundos publicos: “estdo a reagir
a agendas programaticas (...)! Porque eles estio a langar temas! Pa! Isto ndo é arte! O Dubuffet diria
que isto € mesmo a morte do artista!”

Embora reconhegam que o ambiente no campo artistico “confunde valor econémico com valor
artistico” (Célia, artista plastica, 52 anos), sdo menos as entrevistadas que argumentaram a favor de um
equilibrio, de uma complementaridade produtiva entre a criagao artistica orientada para o mercado e
uma pratica independente. A este propoésito, Isaura, de 28 anos, descreveu a gestdo da sua carreira,
usando a metafora: “estou a tentar sempre amamentar mais uma cabega desse cdo de trés cabegas”. A
perspetiva de Isaura alinha-se com o observado por Pais (1995, p. 97): “contudo, a coer¢éo (patrocinio,
mecenato, mercado, etc.) ndo impede a emergéncia da criagao artistica”, ainda que “o artista com éxito
parece ser aquele que se faz comprar sem se vender” (ibidem).

Este modelo hibrido, que combina trabalhos para o mercado com produgdes mais autorais, onde
ndo tém que comprometer a sua integridade artistica, ¢ em tudo semelhante a realidade das entrevistadas

que t€m outras ocupagdes profissionais para além de serem artistas.

8.2. Experiéncias de navegacao no campo artistico portugués

Ando em circulos; os ciclos voltam.

O trabalho nunca estd completo, tem que se voltar a fazer.

O que me interessa ¢ sempre 0 mesmo:

0 espago, a casa, o teto, o canto, o chio;

depois o espaco fisico da tela, mas o que eu quero ¢ tratar emogdes.
Sao maneiras de contar uma historia.

(Helena Almeida em Sardo, 2004, p. 3)

Uma das primeiras questdes colocadas nas entrevistas foi: “Como se designa profissionalmente?”. Nao
foram muitas as entrevistadas que responderam de forma linear, seja por considerarem controversa a
associagdo entre os conceitos de “artista” e “profissional”, seja por distribuirem o seu tempo por varias
ocupacoes profissionais.

Para algumas delas, ser artista ¢ um modo de estar na vida, mais abrangente do que o exercicio de
uma profissdo. O maior grau de “exposi¢do interior”, que contrasta com a ideia de “trabalhar no
escritorio”, ¢ um dos aspetos que destacaram, a par da dificuldade em compartimentar a atividade

artistica em horarios e tarefas rigidas.
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As entrevistadas referiram que a organizacdo do trabalho artistico ndo se enquadra em nenhum
modelo tipico de estrutura laboral. Algumas das artistas entrevistadas recusaram até referir-se a sua
trajetoria profissional como uma "carreira", argumentando que a sua pratica artistica ndo se pode
tipificar como acontece noutras profissdes. Para elas, o termo “carreira” evoca um mundo estruturado
e competitivo, mais associado a logicas corporativas ou empresariais, para o qual entendem ter de fazer

concessoes e, por consequéncia, danificar integridade e liberdade autoral.

Eu acho “carreira”, para mim, uma palavra que me também cria assim um
bocado de comichdo, mas quando se olha para tras, acabam por passar anos
¢ isto ¢ uma profissdo...

Selma, realizadora, 35 anos

E talvez, por isso, eu, as vezes, converse sobre estas questdes com as
minhas alunas porque elas dizem que ndo querem ser artistas, porque a
carreira do artista é destruidora, destrdi a sensibilidade.
Ainda ha pouco tempo um artista com quem fiz uma exposicdo (...) e que
¢ muito focado, por acaso também ¢ professor, mas é muito focado naquilo
que se chama a “carreira artistica”, dizia-me: “Para se ter trabalho, tem que
se investir nesse lado competitivo”.

Céu, artista plastica e professora, 54 anos

As trajetorias profissionais das artistas visuais entrevistadas revelam uma diversidade significativa,
explicada, em parte, pelas diferengas nos seus grupos etarios e processos de socializagdo. No entanto,
pela analise dos seus discursos, importa destacar que os aspetos que consideraram relevantes para o
desenvolvimento dos seus percursos ndo variam substancialmente, assim como os acontecimentos
marcantes que definem os rumos das suas trajetorias. A principal diferenca reside no momento em que
esses acontecimentos ocorrem: enquanto para algumas artistas ja constituem marcos consolidados nas
suas carreiras, para outras ainda representam metas a alcangar.

Para além disso, verificou-se um largo consenso entre as entrevistadas sobre os constrangimentos
desta atividade profissional. A esmagadora maioria, ao descrever a profissdo de artista, enumerou um
conjunto amplo de dificuldades e obstaculos com os quais se confrontam. Afirmaram que ser artista
exige total dedicag@o, sendo uma atividade profundamente exigente, tanto em termos de trabalho como
de tempo investido. Curiosamente, quase nenhuma artista referiu aspetos positivos relacionados com o
exercicio desta profissdo ou com a experiéncia de navegar neste campo profissional.

Para compreender como se estruturam estas trajetorias, adotei uma analise que tem em conta quatro
eixos que procuram abarcar as fases de progressdo profissional ao longo do tempo no campo artistico.
Estas dimensoes - 0 acesso € permanéncia no campo, a visibilidade, o reconhecimento e a valoriza¢ao
da obra/sustentabilidade da artista - estdo intrinsecamente ligadas entre si e influenciam-se mutuamente.
O jogo dinamico entre estas dimensdes, que podera resultar em avango, recuo ou estagnacdo, marca o
desempenho das trajetorias profissionais das artistas pelo campo das artes visuais. Os relatos das

entrevistadas evidenciaram a natureza interdependente destas dimensdes que operam num circuito
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fechado de relagdes consequentes. Por exemplo, sem visibilidade no campo, dificilmente, algum/a
agente reconhecera aquela obra ou aquele percurso. A auséncia de legitimagdo simbolica no campo

artistico compromete a sustentabilidade econdmica das artistas.

8.2.1. Acesso e permanéncia

Estas dimensdes referem-se a entrada inicial no campo artistico e a capacidade de as artistas
permanecerem ativas num contexto competitivo e frequentemente excludente. A propriedade e
mobilizacdo de diferentes formas de capital - seja econdmico, social, cultural ou simbdlico - revelam-
se cruciais para ultrapassar barreiras estruturais de entrada no campo. O habitus, conceito popularizado
por Bourdieu (2002 [1972]), entendido como o conjunto de disposi¢des internalizadas que orientam
praticas e percecdes, também desempenha aqui um papel relevante, na medida que molda as estratégias
de insercao e adaptagdo ao campo artistico.

No plano das suas trajetorias individuais, as entrevistadas destacaram, de forma contundente, a
importancia de estarem na posse de capitais, particularmente o cultural e social. O capital cultural foi
descrito como essencial para se entrosarem no campo artistico: implica conhecer as suas regras e
expectativas, decifrar os seus codigos, ter um conhecimento soélido da histéria de arte, acompanhar o
trabalho dos/as contemporaneos/as, e estar, como referiu Silvia, de 27 anos, “completamente engrenado

na maquina de produgdo cultural (...) e a participar ativamente no meio da arte contemporanea”.

Fazer o social
Um dos aspetos mais consensuais entre as artistas entrevistadas foi a relevancia de construir ¢ manter
uma rede de contactos influentes no mundo da arte. Tal como argumentam Bourdieu (1993) ou Petrides
e Fernandes (2020) ao descreverem o modelo de desenvolvimento de carreiras artisticas bem-sucedidas,
num meio pequeno ¢ fragmentado em circulos restritos, o acesso a pessoas com poder de influéncia
sobre as trajetdrias artisticas pode ser determinante. Conhecer as pessoas certas ndo s6 facilita o acesso
a informagdes valiosas, como também abre espago para exibir trabalho e expandir a rede de forma

vantajosa, potencialmente gerando maior visibilidade e interesse no trabalho artistico.

Eh p4, se ndo andas enturmado, estas lixado! Se ndo conheces ninguém,
estas lixado! Tinha uma série de putos [alunos/as], muito bons que estéo a
fazer outras coisas, porque ndo tinham rede social!

Telma, pintora, 68 anos

No campo das artes visuais, ha eventos que desempenham um papel determinante na promogdo de
capital social, habitualmente mencionados pelas entrevistadas como momentos estratégicos para
ampliar redes de contactos e estabelecer relagdes importantes. Esses eventos incluem inauguragdes e

encerramentos de exposi¢des em galerias ou instituigdes culturais, muitas vezes seguidos de jantares e
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beberetes exclusivos. Destacaram outros encontros promovidos por museus e centros de arte, que
retnem figuras-chave do meio, como artistas, curadores/as, colecionadores/as, criticos/as e gestores/as
culturais. Com regularidade, estes eventos prolongam-se por circuitos mais informais, como encontros
noturnos em bares ou discotecas, onde as interagdes entre os/as participantes continuam em ambientes
mais descontraidos. Estes momentos sdo reconhecidos pelas entrevistadas como importantes pontos de
interagdo, onde se desenvolvem relagdes sociais que podem facilitar o acesso a ofertas profissionais,

legitimagdo artistica e maior visibilidade no campo.

Esta questdo - do ter que ser visto para ser lembrado - também existe. (...)
Quantas vezes ndo foram organizadas coisas com o meu trabalho, porque
eu estava naquele momento com aquela pessoa e falou-se nisso? (...) E
depois acontece! (...) Tenho a certeza que teria feito muito mais coisas se
tivesse aparecido mais...

Carmo, artista plastica, 51 anos

O capital social comega a ser acumulado, segundo as entrevistadas, ainda na faculdade, tanto através
do convivio com colegas que futuramente poderdo ocupar posigdes estratégicas no campo, como pelos
primeiros contactos com instancias de validagdo e legitimacao artisticas. Além disso, as redes sociais
herdadas da familia de origem foram também mencionadas como sendo instrumentais para facilitar a
entrada no meio artistico. Estas redes oferecem acesso inicial a oportunidades de trabalho e a figuras
importantes no campo, evidenciando a importancia do papel desempenhado pela classe social de origem
no delineamento das trajetdrias profissionais. A posse de capital social é percebida como um recurso
indispensavel, mas também como uma dimensao que pode acentuar desigualdades, especialmente para
artistas que ndo tém um historico familiar ligado ao meio artistico.

Embora sejam consensuais na relevancia da construcdo de redes sociais influentes no meio
artistico, algumas entrevistadas admitiram sentir-se desconfortaveis com o papel de “fazer o social”.
Para elas, os contactos estabelecidos nesses contextos sdo muitas vezes percecionados como
superficiais, movidos por interesses estratégicos, em vez de afinidades genuinas. Sugeriram que a
avaliacdo da qualidade da produgao artistica ¢ feita a partir de critérios relacionados com competéncias
sociais e o alcance das redes de contactos dos/as artistas. O capital social parece ter um peso
desproporcional nas possibilidades de visibilidade, deixando quem ndo se sente a vontade nesses papéis

em desvantagem.

Para ja, ha artistas que vao a tudo, ndo é? E conseguem. Estdo ali no meio,
conseguem ir as exposicdes todas, as inauguracdes todas e dizer que estdo
interessados e ser convidados e assim... ¢ as festas e o networking ... que
tem que se ter feitio para isso e gostar — que eu néo tenho.

Beatriz, artista plastica, 49 anos

211



Porque eu entdo ndo tenho jeito nenhum para essa coisa dos contactos e
coisas assim, ndo vou as festas, ndo gosto nada que saibam da minha vida
pessoal. E muito importante, mas eu (...) ndo sou nada boa nesse trabalho.
Agora ha malta que trabalha fundamentalmente a partir dos seus contactos
e os contactos fecham-se em si, ndo é? Tém uma arena de agdo para se
protegerem, para se irem alimentando naquele organismo interno. E uma
chatice muito grande.

Salete, artista plastica, 36 anos

(...) mas o J. saiu da faculdade ja com pecas [vendidas].... vamos 1a ver
uma coisa: esta questdo da noite... eu também comecei muito cedo, mas eu
fazia-o porque me queria divertir. (...) eu sempre rejeitei essa parte, porque
nao tinha capacidade para fazer o social nesse sentido. Eu rejeitava toda
aquela cena mais social, ndo conseguia lidar com aquilo, fugia, anulava-
me... agora ja ndo. Mas aquilo fazia-me uma confusdo! Apresentar-me e
mostrar... pa! Eu era encantada era com o fazer, percebes?

Conceigao, artista plastica, 49 anos

Artista multifungoes
A necessidade de captar a atencdo dos gatekeepers num meio altamente competitivo implica um esfor¢o
significativo de promocao do trabalho. Grande parte das entrevistadas aludiu a este aspeto como um
constrangimento, ndo so pela acumulac@o de fungdes a que estio sujeitas, para além da pratica artistica,
mas também por considerarem que ndo tém as caracteristicas de personalidade mais indicadas para

desempenhar essa tarefa. Face a baixa diferenciacdo funcional existente no campo (Nooy, 2002; Sa,
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2012), muitas, como Catia, de 71 anos, afirmaram que “o artista faz tudo!”. As entrevistadas

expressaram, em consonancia com a generalidade dos estudos sobre artistas visuais enquanto
empresarios/as de si proprios/as (Menger, 1999, 2006; Borges & Faria, 2015; Lee, Fraser & Fillis, 2018,
entre outras referéncias), a necessidade de dominar um leque variado de competéncias, como a
promoc¢do, o marketing, o empreendedorismo e a submissdo de candidaturas a financiamentos.
Manifestamente, esta multiplicidade de fungGes acaba por deixa-las assoberbadas, comprometendo o

foco na pratica artistica e dificultando a gestdo do quotidiano.

E uma coisa muito chata que os artistas, como toda a gente, t€m que
trabalhar, t€m que fazer coisas que permitem o trabalho ser visto, o trabalho
sair do atelier. E essas coisas todas sdo muito administrativas; sdo temas
que estdo criados para satisfazer o entretenimento e as necessidades da
nossa sociedade.

(...) Tem a ver com muitas horas de e-mail, muitas horas de comunicagao,
muitas decisdes — qual € que vai ser a imagem, ndo ¢? A imagem que vai
ser a forma de comunicar, o que € que vao ser os textos, pensar nas pessoas
a contactar para escrever, fazer entrevistas, dar entrevistas... Nem te sei
explicar, cuidar dos transportes.... E preciso ser-se muito organizado,
porque, quando se fazem muitas coisas destas a0 mesmo tempo, muitos
projetos ao mesmo tempo, quer dizer que, para cada projeto, ha todo um
universo de administragdo que tem que ser feito, administrado, e que é um
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trabalho imenso, que muitas vezes rouba espago a inspiracdo de que
falavamos, ndo é?
Juliana, artista, 40 anos

E depois também tem que se fazer muitas outras coisas para além de se
trabalhar no atelier, ndo ¢? Estar presente nas inauguragdes, fazer um certo
social, falar aqui, falar acola... Portanto, ser artista, o trabalho ¢ uma coisa,
mas depois ha toda uma série de coisinhas a volta que fazem parte desse
trabalho! Agora, ainda mais! Agora t€ém que saber falar do trabalho,
escrever um texto de ensaio (...) portanto tém que ser multifacetados!"
Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

Independentemente de assumirem ou ndo ter essas competéncias ¢ do grau de esforgo que dedicam a
essas atividades, mais de metade das artistas aceita-as como parte integrante das exigéncias da sua

profissdo e ndo contestam a sua relevancia no desenvolvimento dos percursos profissionais.

Sim, acho que ¢ mesmo muito necessario fazer esse lado da coisa, pela
minha experiéncia e pelo que eu observo também com colegas e etc. Acho
que as coisas correm muito bem a quem consegue realmente
empreendedorizar o seu trabalho, por assim dizer, ¢ apesar de ser uma
estrutura que eu abomino, ndo ¢?
Esta necessidade neoliberal de fazer a marca, de propagar a marca, de
ndo... eu ndo, ndo estou nada contente com essa situagdo para dizer a
verdade, mas sinto que ¢ uma necessidade.

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

Se nao fizeres advertisement do teu trabalho, quem € que te vai bater a
porta??!!
Adélia, artista visual, 62 anos

Um caso interessante entre as entrevistadas € o de algumas artistas que, embora ndo estejam fortemente
envolvidas em atividades comerciais ou de promocgao das suas proprias carreiras, organizam, nas
universidades onde lecionam, unidades curriculares e seminarios focados nestas tematicas.
Identificando estas areas como lacunas na sua formacdo inicial, estas artistas demonstram uma
preocupagio pedagogica em dar a conhecer as/aos estudantes ferramentas praticas que podem ser uteis,

especialmente no arranque das suas carreiras.

Mas, por exemplo (...) na licenciatura onde eu ensino, no ultimo ano ha
uma disciplina que se chama [nome da disciplina], ou seja, que os ensina a
fazer (...) um portfélio, a pensar numa exposi¢do, pensar num texto que os
apresente, uma espécie de biografia, numa sinopse dos trabalhos, ou seja,
pensar também nesse contexto de comunicagio, ndo ¢? Ou seja, ndo € s6 a
produgdo do trabalho, isso ¢ a parte mais importante, seguramente, ndo é?
Mas depois ha também, do ponto de vista da profissionalizagdo, a
necessidade de o apresentar, ou de o publicar, ou de o performar (...).
Silvana, artista plastica e professora, 45 anos
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As artistas mencionaram que um dos aspetos valorizados pelas/os agentes do campo e importante para
a permanéncia no campo das artes visuais ¢ a consisténcia e coeréncia do corpo de trabalho artistico,
assim como a criagdo de uma marca distintiva que permita identificar, sem equivocos, a autoria e
assegure a continuidade do investimento por parte de colecionadoras/es. No entanto, muitas
manifestaram indignacdo face a esta “regra do jogo”, considerada na literatura como fundamental para
o reconhecimento e sucesso da trajetoria artistica (Rodner & Kerrigan, 2014; Petrides & Fernandes,
2020), argumentando que tal exigéncia interfere com a sua independéncia autoral. Num contexto de
instabilidade das condigdes de produgdo artistica, esta expectativa parece-lhes limitadora da liberdade
criativa, pressionando-as a alinhar-se com padrdes que podem ser comercialmente mais atrativos, mas

em detrimento de uma explorag@o artistica livre e auténtica.

Os compradores, os colecionadores e o publico em geral diziam: “Mas a
rapariga esta sempre a mudar de estilo?!” E, portanto, eles queriam era a
marca, aquela marca que o artista deve ter porque estdo a comprar um
produto garantido! (...) Como ndo percebiam a marca, eu ndo era um
produto garantido. Agora ja perceberam que as marcas invisiveis sdo
possivelmente mais interessantes porque ja viram o meu percurso.
Adriana, artista plastica, 76 anos

Ai porque fomos bem-sucedidos com esta série, entdo eu agora ndo posso
sair daqui porque agora uma [nome da artista], é isto. Nao! Quero la saber!
Se ndo gostarem, paciéncia! (...)
Mas se nds formos auténticos, se estivermos a olhar para nos proprios (...)
ha sempre essa marca, porque noés somos nos. Mas, obviamente, estamos
sempre em modificagdo; eu, pelo menos, quero estar sempre a modificar,
ndo quero estar estatica. Sou um ser em modificagdo, portanto, a minha arte
também tem que se modificar. Agora, ndo quer dizer que ndo mantenha
uma linha de coes@o.

Ciétia, artista plastica, 71 anos

8.2.2. Visibilidade

A visibilidade refere-se a presenga publica, pertinente e continuada das artistas no campo artistico. Esta
dimensdo manifesta-se em multiplos espacos, como a presenga nos circuitos de exibi¢do - galerias,
institui¢des culturais e feiras de arte -, mas também no meio editorial, meios de comunicagio
especializados e, mais recentemente, nas redes sociais e outros canais digitais. A visibilidade ¢
fundamental para estabelecer pontes entre a pratica artistica e as/os diversas/os agentes do campo
(Giuftre, 1999; Nooy, 2002). Galeristas, curadores/as, colecionadores/as e outros compradores/as, a
critica e o publico em geral tendem a valorizar e legitimar trabalhos que estejam acessiveis e inseridos
nestes contextos de exposicao e divulgagdo. A boa visibilidade serd também a que promove o acesso a
outras hipoteses de trabalho, como exposi¢des, encomendas ou convites para projetos futuros, o que

afeta positivamente a sustentabilidade da carreira artistica.
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Para as artistas entrevistadas, estar visivel no campo significa assegurar um percurso expositivo.
Segundo elas, é esperado que, no inicio da carreira, se participe em exposi¢oes coletivas em espagos
mais informais, se concorra a bolsas de criagdo, prémios ou residéncias artisticas. Estas iniciativas, que
muitas vezes incluem eventos de exibi¢cdo do trabalho podem cativar pessoas influentes no campo,
capazes de propor convites para projetos ou mesmo oferecer representagdo em galerias.

A visibilidade, a partir dai, tende a ser incremental, alicer¢ada na participagdo em exposicdes
coletivas - cuja repercussdo também depende dos/as artistas com quem se expde, dado o efeito de
contagio - e, sobretudo, em exposi¢des individuais. E também importante o grau de relevancia dos
espacos de exibi¢do no campo: uma galeria, um centro de arte, um museu. Estes locais ndo apenas
garantem visibilidade, mas também conferem diferentes niveis de legitimidade ao trabalho das/os
artistas. A cobertura mediatica, a critica nos meios de comunicagio especializados e o alcance dessas
avaliagOes sdo igualmente considerados fatores importantes para aumentar a visibilidade das/os artistas
no campo artistico.

Como mencionado, a maioria das entrevistadas reconheceu a representagdo por uma galeria como
um fator determinante para a visibilidade e exposi¢do no campo. Apesar de identificarem desvantagens
na relacdo com os/as galeristas, como a auséncia de vinculos laborais ¢ a elevada percentagem de
comissionamento, ¢ vantagens no trabalho independente, como a liberdade autoral e controlo do ritmo
de produgdo, houve unanimidade em considerar que trabalhar com uma galeria assegura beneficios.
Destacaram a participagdo regular em exposi¢des coletivas, a realiza¢do de exposi¢des individuais com
maior frequéncia e, principalmente, a possibilidade de circular internacionalmente e gerar visibilidade
em feiras de arte. Este aspeto foi considerado crucial para a visibilidade e valorizagdo das artistas no
circuito global, desde que a galeria tenha capacidade para viabilizar essa participagdo. A presenga
internacional dos/as artistas e da sua produgao ¢ profusamente mencionada na literatura como um fator
impulsionador das carreiras artisticas, promovendo a expansao e qualificacdo das redes de relagdoes com
gatekeepers de alcance global, a criagdo de hipoteses de venda do trabalho e pelo alargamento de

publicos (Gomes e Martinho, 2009; Quemin, 2013a, Hirvi, 2015; Petrides, 2017).

Acho que ¢ importante teres alguém em Portugal que te agencie. Teres uma
galeria ou, pelo menos, alguém com quem tens um trabalho regular, que te
va ajudando a fazer qualquer coisa todos os anos, para que o teu curriculo
seja um pouco enriquecido. Isso é importante (...) para ir enriquecendo e
mostrando o teu trabalho.

Belarmina, artista visual, 42 anos

Do conjunto de mulheres entrevistadas, mais de metade sdo representadas por uma galeria portuguesa,
sendo que um pequeno grupo ¢ também representado por uma ou mais galerias estrangeiras. Ainda

assim, apesar disso, a visibilidade alcangada por estas artistas ndo tem evoluido de forma constante ao
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longo do seu percurso. Relataram que essa irregularidade depende dos rumos de programagio das
galerias e outras institui¢des culturais, bem como da propria concorréncia do campo.

Gracas a esta inconstdncia em exibir publicamente o trabalho ou participar de projetos que
garantam a manutencdo da visibilidade, as entrevistadas, mesmo quando representadas por galerias,
afirmaram ter que empreender continuamente agdes para promover o seu trabalho e aumentar o alcance
das suas trajetorias. E, para isso, aproveitando a visibilidade ja alcangada, contactam agentes do campo,

propondo-se ou assumindo a disponibilidade para colaborar em novos projetos.

Porque trabalhas com uma galeria, mas o trabalho ndo se cinge a essa
galeria. Quanto mais visibilidade o trabalho tem para além da galeria,
melhor. (...) Tu tens aquele trabalho com a tua galeria, da qual tens, por
exemplo, uma exposi¢do a solo por ano, mas o trabalho que fazes néo ¢ s6
essa exposi¢do, ndo € so o trabalho dessa exposi¢do que vende durante o
ano. Isto €, continuas a produzir e podes ser convidado por diferentes
entidades, curadores, museus, comissarios, pessoas do meio artistico para
participar noutras exposi¢des e outros eventos, inclusive noutras galerias,
onde expdes o teu trabalho e onde continuas esta dindmica de aparecer e de
continuar a ser reconhecido.
Isto enriquece muito a carreira e da estrutura ao trabalho, e faz com que o
galerista que te representa possa vender o teu trabalho com mais facilidade
e confianga, porque tens visibilidade numa série de outros sitios e ¢és
reconhecido por uma série de outros sitios. Portanto, a parte social do
trabalho de que estavamos a falar, a parte da movida, ¢ para alguns, e para
mim, encarada como uma parte do trabalho que tem que ser feita, pela
logica que acabei de exemplificar. E onde as pessoas se conhecem! E onde
o teu galerista te apresenta a outros curadores, outros artistas, outros
colecionadores. E nesses momentos.

Clara, artista plastica, 43 anos

No caso das entrevistadas que ndo estdo associadas a nenhuma galeria, a capacidade agencial para
procurar oportunidades que iluminem a sua produgdo artistica ¢ ainda mais relevante. Apesar de
aludirem a uma das regras implicitas do campo artistico, a de ndo se apresentarem diretamente a um/a
agente, mas antes recorrerem a mediacdo de alguém com capital cultural, geralmente sob a forma de
uma recomendacdo, estas artistas, em diferentes estadios da carreira, destacaram a importancia de tomar
a iniciativa. Mencionaram contactar diretamente espacos, mais ou menos consagrados, para propor a
inclusdo de uma exposi¢do na programacdo ou a participacdo em projetos. Além disso, referiram
concorrer a prémios (destinados a diferentes fases da carreira), bolsas e residéncias como estratégias
para aumentar a visibilidade e rendimentos. Algumas artistas mais jovens organizam, elas proprias ou
em coletivo artistico, exposi¢des, individuais ou coletivas, em espagos mais periféricos ao circuito
artistico convencional, como forma de se apresentarem ao meio, na expectativa de captar a atencao de
gatekeepers. Este ultimo recurso agencial insere-se nas estratégias defendidas por Melo (1994) e Conde
(2001a), que propdem a criagdo de condigdes para um novo mapeamento capaz de afirmar

artisticamente a posi¢ao geografica das periferias.
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As artistas salientaram também que tracos de personalidade, como a audécia, a perseveranga, o
foco e a capacidade de trabalho, sdo essenciais na busca pela visibilidade, ainda que reconhecam que

esse objetivo possa demorar a ser alcancado.

Pronto, eu agora, se quiser ter uma exposi¢do individual, ndo tenho uma

galeria. Vou ter mais trabalho, vou ter outro tipo de trabalho para arranjar

um espaco. E foi quando fiz essa proposta ao [institui¢do cultural]...
Antonia, artista plastica, 61 anos

Fiz eu! Contactei por e-mail e enviei portfolio. Foi, e foi, e foi um bocado...

pronto, foi um tiro no escuro. O galerista disse-me: “Eu normalmente nem

sequer olho para os portefdlios! E sé por recomendagio!” Mas gostou.
Célia, artista plastica, 52 anos

E talvez tenha sido a primeira pessoa [uma amiga] que me alertou para o
facto: “Tens de ser audaz! Tens de ousar, ndo podes ficar quieta!”. Se eu
ndo tivesse enviado as coisas, nada tinha acontecido!

Carmo, artista plastica, 51 anos

Foi novamente referido pelas entrevistadas a importancia instrumental da rede social para o surgimento
e a concretizagdo de ofertas de trabalho. Algumas delas relataram ter sido recomendadas por pares, ja
representadas/os por uma galeria ou com capital cultural suficiente para influenciar gatekeepers. Outras
mencionaram que as ligagdes a pessoas influentes, frequentemente resultantes de capital social herdado,
constituem um fator decisivo para o acesso a determinados espagos e projetos, fundamentais para a
obtengdo de visibilidade no campo artistico. Este fendmeno é visivel em algumas artistas com inser¢des
sociais de origem nas fragdes “profissionais técnicas/os e de enquadramento” e “empresarias/os,

dirigentes e profissionais liberais”.

Fui convidada - exatamente para veres a importancia dos pares! -, fui
convidada porque o V. tinha entrado na galeria e estava a fazer a sua
primeira exposicao, e o V. falou de mim. Entdo, convidaram-me a entrar
na galeria!

Adélia, artista visual, 62 anos

Os pares também t€ém enorme influéncia. (...) Pronto, eu tive a sorte de
estar com determinadas pessoas que me ajudaram a ela [galerista] tomar
atencdo ao meu trabalho e, depois, ocorreu convidar-me, depois de uma
exposigao que fiz, para ficar.

Carmen, artista plastica, 43 anos

E o M., que era o “poderoso”, tinha muito interesse naquelas pessoas, em
nds, e conseguiu meter-nos a todos noutra galeria. (...) Isto é uma terra
pequena... ¢ facilimo! Eu ja conhecia o0 M. ha muitos anos, ndo por essas
vias das artes, mas por via das familias e ndo sei qué... da Praia das Magas,
os sitios de férias e assim.

Adriana, artista plastica, 76 anos
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Do grupo de artistas entrevistadas, mais de metade tem conseguido exibir publicamente a sua produgéo
artistica. As restantes, seja por falta de tempo para se dedicarem a criacdo de uma exposicao, pela
auséncia de propostas ou mesmo por op¢ao pessoal, t€m estado menos presentes no campo artistico.

A visibilidade varia significativamente dentro do grupo. Algumas artistas ja alcangcaram uma
grande notoriedade, enquanto outras estdo claramente num caminho de crescente visibilidade. Outras
ainda, apesar de fazerem exposi¢des, enfrentam limitagdes. Estas podem ser atribuidas ao facto de as
instituicdes onde exibem o trabalho ndo ocuparem um lugar de grande destaque no campo artistico ou
terem pouca exposi¢do mediatica. Consequentemente, essas exposicdes possuem um alcance
insuficiente junto de agentes influentes e do publico em geral, o que ndo garante a visibilidade desejada.
Muitas reconheceram alguma frustracdo por continuarem a espera de receber "aquela proposta” ou

"aquele convite" que possa, efetivamente, impulsionar as suas trajetorias.

O outro dia, perdi uma tarde a pensar: vamos ver o que me esta a falhar,
porque, efetivamente, o que eu sinto... (...) Eu estou no lugar errado, ou
seja, eu devia estar noutro lugar e eu ndo sei como é que hei de chegar a
ele!

Conceigdo, artista plastica, 49 anos

8.2.3. Reconhecimento

O reconhecimento emerge enquanto validagdo simbolica e institucional, sendo um dos objetivos
fundamentais na constru¢do de uma carreira artistica consolidada. Manifesta-se, entre outros, através
da nomeagdo e atribuigdo de prémios, da participacdo em exposigoes de destaque, da pertenca a colecdes
prestigiadas, e das referéncias pela critica e publicacdes especializadas. Todavia, os fenomenos de
reconhecimento sdo consideravelmente imprevisiveis e sempre mediados por hierarquias de poder que
estruturam assimetricamente o campo.

Além disso, a validagdo alcancada num momento pode ndo se traduzir numa legitimacao
duradoura, exigindo-se dos/as artistas, uma presenga constante e um processo de renegociagdo continua
da sua posi¢do no campo. Estas circunstancias evidenciam a interdependéncia entre reconhecimento,
visibilidade e permanéncia no campo, elementos essenciais para a sustentabilidade das carreiras
artisticas.

As entrevistadas mencionaram diferentes tipos de reconhecimento, de acordo com as/os agentes do
campo artistico legitimados para o fazer. Segundo a esmagadora maioria, sdo 0s pares — outras/os
artistas — quem deve primeiramente validar a produgdo artistica e de quem mais valorizam ser
reconhecidas. As/os colegas de profissdo sdo apresentadas/os como protagonistas do que € descrito
como o primeiro circulo de reconhecimento apresentado por Bowness (1989), instrumental para se

iniciarem os processos de legitimac¢do no campo. Esta validagdo inicial, que as entrevistadas consideram
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o primeiro voto de confianga, é fundamental para sinalizar que o trabalho produzido tem potencial para
integrar o campo artistico. Este reconhecimento fomenta também interagdes de mediagdo importantes,
como a apresentacdo e¢ a recomendagdo a gatekeepers, abrindo caminho para novas perspetivas e

consolidando a inser¢do no meio artistico.

Eu tenho tendéncia para te responder assim: a melhor validagdo ¢ dos pares.
E a dos outros artistas. Para mim, essa € a unica validagdo verdadeiramente
pertinente.

Idalina, artista e professora, 48 anos

Eu, para mim, so os meus parceiros, os meus colegas. Quando tenho
colegas artistas, quer os conheca quer ndo os conheca, que gostam do meu
trabalho e que o validam, para mim € o que conta, ndo ¢? E depois ¢ o
publico.

Juliana, artista, 40 anos

Para além dos pares, as entrevistadas identificaram um conjunto alargado de protagonistas de
dispositivos de validagdo e reconhecimento no campo, destacando a influéncia que tém no rumo das
suas trajetorias profissionais. Entre eles/as, encontram-se galeristas que propdem a representagao,
curadores/as de institui¢des culturais que convidam a expor o trabalho, colecionadores/as que adquirem
pecas, a critica positiva que sinaliza ao campo o carater inovador do trabalho ou a sua inser¢do numa
corrente artistica relevante, e o publico. Segundo as artistas, esses diversos mecanismos contribuem
tanto para a sua satisfacdo e realizagdo pessoal quanto para a sua capitalizagdo simbdlica no campo. A
acumulagdo de recursos simbolicos € tanto maior quanto o coeficiente simboélico propriedade dos/as
agentes envolvidos no processo: o nivel de consagragdo dos pares, a relevancia da institui¢do no
panorama da arte contemporanea, a importancia da colecdo no contexto do mercado de arte, o curriculo

do/a critico/a e o meio onde publica, influenciam o impacto do reconhecimento obtido.

Olha, ¢ muito bom ser-se reconhecido. E darem-te um lugar para tu poderes
fazer aquilo que tens que fazer, e isso € muito bom! (...) O sucesso que se
sente, o sucesso que ndo ¢ um sucesso de... ¢ um sucesso de concretizagao!
Da-te uma enorme tranquilidade. Percebes o que é conseguires, € tranquilo,
¢ bom. E o teu trabalho a conseguir estar onde pode estar ¢ ainda haver
mais por fazer. E abrir possibilidades para continuar!

Carmen, artista plastica, 43 anos

E depois, a partir da [exposi¢do] que eu fiz em outubro, veio uma super
curadora que apareceu por outro curador com quem tinha conversado... E
¢ tudo assim. Esquisito e muito rapido, ¢ muito rapido. Para uma
curadorazinha fazer nem que seja um post no Instagram com a fotografia
adizer: “Vim ver isto! Adorei!”. Isso tem um peso que é uma coisa gigante!
E uma validagdo de alguém que... fica assim tudo 6timo...

Isaura, artista, 28 anos
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Ha assim espacos de referéncia que sdo um plus para expores. Imagina que
eu agora expunha no MoMA, no Rainha Sofia; era um statement. A coisa
ficava noutro nivel.

Salete, artista plastica, 36 anos

Outro aspeto relevante apontado pela quase totalidade das entrevistadas foi a nomeagao e atribuigdo de
prémios e distingdes. Estes momentos de consenso em redor do valor artistico do trabalho, considerados
pelas entrevistadas fundamentais para o refor¢o da certificagdo simbolica da trajetoria, distinguiram
cerca de um terco das participantes. Os prémios variam em termos de capital simbolico e econémico,
dependendo da institui¢do que os atribui. Para algumas das premiadas, o valor monetario associado ao
prémio proporcionou segurancga financeira para se atreverem a tomar passos mais arriscados na carreira,
como a exploracdo de mercados internacionais.

Mesmo entre as artistas que ndo venceram prémios, a nomeagdo foi valorizada. Em alguns casos,
essa distingdo possibilitou que o seu trabalho fosse exibido publicamente na institui¢ao responsavel pela
atribuicdo, o que, por si, traz dividendos na visibilidade e reconhecimento, sobretudo se a instituicao
for prestigiada no campo artistico.

Além dos prémios, a atribui¢do de bolsas de estudo, residéncias artisticas ou apoios a criagéo
também foram identificados como uma forma relevante de reconhecimento. Cerca de metade das
entrevistadas beneficiaram de bolsas em algum ponto dos seus percursos, considerando-as importantes
fatores impulsionadores tanto pelo apoio financeiro como pelo acesso a novos contextos e redes no

campo das artes.

Nessa altura, candidatei-me para uma bolsa de trabalho da [institui¢ao], que
ganhei, e fiquei dois ou trés anos com essa bolsa, 0 que me permitiu
continuar a trabalhar. O essencial era isso, era eu conseguir... porque ha
uma fase em que nos temos que trabalhar muito, e trabalhar muito em
desenho, pintura, em encontrar o nosso caminho, ¢ ¢ muito trabalhoso se
nds estamos muito dispersos com um outro job, ndo é?

Gloria, artista plastica, 57 anos

Em contraponto ao reconhecimento que algumas ja obtiveram, a maioria das entrevistadas destacou a
falta de valorizagdo por parte da sociedade em geral e, especialmente, das instituigdes governamentais.
Segundo elas, a profissdo de artista e a sua produgdo nido tém merecido o reconhecimento politico
devido. Reportaram-se, sobretudo, a desregulamenta¢do do campo das artes visuais, salientando que ser
artista ndo € uma profissdo que se encaixe facilmente na organizagdo econémica da sociedade. Entre os
problemas identificados estdo a auséncia de enquadramento legal e fiscal adequado para as atividades
artisticas e o fragil sistema de medidas de protecdo social pelo qual sdo abrangidas. Estas condigdes de
trabalho, descritas nos estudos de Menger (2005, 2006), Gill & Pratt (2008) e Duarte (2020, 2024),
entre outros/as, combinadas com as caracteristicas especificas do campo apontadas pelas entrevistadas,

tornam os/as artistas particularmente vulneraveis a situagdes de precariedade laboral e vivencial.
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8.2.4. Valorizacao da producio artistica e sustentabilidade

A valorizagdo do trabalho artistico e o seu contributo para a sustentabilidade das artistas prende-se as
condi¢des materiais que possibilitam uma pratica artistica continuada. Incluem a vendas de obras,
encomendas (comissdes), 0 acesso a financiamentos € outros recursos que garantem ndo apenas a

sobrevivéncia econémica, mas também a legitimidade cultural da pratica artistica ao longo do tempo.

O prego certo
A atribuicdo do preco as obras produzidas emerge como uma questdo central para muitas das artistas
entrevistadas, que mencionaram dificuldades em fazé-lo. O processo de valorizacdo das obras de arte,
extensivamente exposto por Bourdieu (1993), ¢ um dos aspetos mais distintivos e desafiantes no campo
da producdo artistica e envolve uma rede complexa de agentes legitimados/as - curadores/as, galeristas,
criticos/as, colecionadores/as -, cuja intervencdo assegura a posicdo da obra e do/a artista dentro do
campo, conferindo-lhe valor simboélico e, em ultima instancia, pecuniario.

Estabelecer um prego para uma obra de arte, que cubra os custos de producao, reflita o estagio da
carreira, a0 mesmo tempo que considere as flutuagdes do mercado da arte e fatores externos ao campo,
como 0s econdmicos, politicos ou legais, ¢ um processo que a maioria das entrevistadas vé com
desconforto. Independentemente de serem ou ndo representadas por galerias, quase todas as artistas
admitiram ter uma noc¢do teorica dos fatores que concorrem para a formagao dos precos das obras de
arte. No entanto, como parte deles sdo largamente subjetivos, atribuir um valor pecuniério a arte torna-
se particularmente dificil, sobretudo para quem esta no inicio da carreira.

A “economia dos bens simbdlicos” (Bourdieu, 1993), marca deste campo social, valoriza as
motivacgdes artisticas em detrimento das materiais, tornando frequente o incomodo em tratar temas
relacionados com dinheiro. O conceito de “denegacdo econdémica”, proposto por Bourdieu (1993),
descreve essa recusa simbolica das/os artistas em reconhecer o papel do dinheiro e da 16gica comercial
na criacdo e valorizagdo da sua arte. Paradoxalmente, este aparente desinteresse financeiro funciona, de
acordo com o socidlogo, como uma estratégia de diferenciagdo e acumulaggo de capital simbolico: ao
evitar demonstrar interesse monetario, a/o artista é vista/o como mais auténtica/o e “pura/o”, o que pode,
ironicamente, aumentar o valor da sua obra. Neste sentido, algumas das entrevistadas manifestaram,
para la do desconhecimento da mecéanica de formagdo de pregos, alguma relutancia em abordar esta
questdo, alinhando-se com a ideia, construida socialmente no campo artistico, de que o valor da

producdo artistica deve transcender calculos monetarios.

Nunca trabalhei na parte de vendas e, hoje em dia, sou representada por
varias galerias e ndo sou eu que faco os precos. Eu sou um bocadinho...
Como trabalho com uma galeria ha muitos anos, acabo por pedir sempre a
essa galeria para me fazer os precos para todas as outras, porque nao quero
pensar muito no assunto. Portanto, ndo te sei responder.
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Juliana, artista, 40 anos

As entrevistadas que tém vinculos com galerias, costumam delegar essa tarefa ao/a galerista, porque
confiam que sendo um/a agente inserido/a no campo, em contacto com compradores/as e outros/as
artistas em diferentes momentos do percurso, esta mais habilitado/a a sugerir precos adequados. Ainda
assim, relataram que a atribui¢do de preco é um processo colaborativo entre as partes, que requer

confianga mutua e didlogo constante.

O galerista faz uma sugestdo: “Olha, se calhar esta obra poderia custar
X...”. Ele € que esta em contato direto com as pessoas que compram, ndo
¢? Ele é que tem o conhecimento sobre isso. No meu caso, ougo muito o
que ele diz... Porque ele tem muita experiéncia, ndo ¢? Muito mais do que
eu nesta area. Sdo muitos anos.

Jacinta, professora e artista, 51 anos

Para as artistas ndo representadas, a experiéncia de estabelecimento dos pregos é variada. O contacto
com os pares revela-se, também aqui, fundamental para esclarecer duvidas e comparar perspetivas.
Algumas, aludiram ao funcionamento do mercado: estipulam um preco e observam o interesse gerado;
se a obra for vendida, esse valor passa a ser uma referéncia para trabalhos semelhantes. Embora se
encontrem em situacdes profissionais distintas, este exemplo de autonomia na defini¢do dos pregos das
obras assemelha-se ao de duas entrevistadas mais experientes e estabelecidas no campo, que relataram
ser elas proprias a determinar unilateralmente o valor das suas criagdes, mesmo quando representadas

por galerias.

Mas para uma pessoa que nao tenha galeria, tem que aprender a perceber
como ¢ que o mercado funciona com os pares. Os pares podem ajudar a
teres uma nogao que podes comegar a partir de x; (...) que tens que comegar
de uma forma mais contida e depois vais progredindo (...) podes ir
aumentando (...). Eu sei é que tens que ter muito cuidado com esse
aumento, com esta gestdo (...), pensando que queres viver durante muitos
anos e queres continuar a vender trabalho e estas em Portugal! E que o
mercado ¢ assim e assado e ndo sei qué... ndo ¢ um processo muito facil.
Nao ¢ facil.

Carmen, artista plastica, 43 anos
Eu gostava de ter um mentor mais para me orientar nestas questdes dos

pregos, a quem me dirigir...
Conceigdo, artista plastica, 49 anos

Precariado artistico
A desregulamentag@o da profissdo que as artistas descreveram atua sobre a propria estrutura do campo,
ao nivel meso, reproduzindo-se na informalidade ou mesmo na total auséncia de vinculos laborais, bem

como no trio de intermiténcia, incerteza e aleatoriedade das ofertas de trabalho, visibilidade e
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rendimentos. Queixaram-se da falta de protecdo social e legal que caracteriza a profissdo e, de modo
geral, mostraram-se céticas — por desconhecimento ou pela perspetiva da burocracia envolvida - quanto
a implementagdo do “Estatuto dos Profissionais da Area da Cultura” (Presidéncia do Conselho de
Ministros, 2021), abordado no capitulo 5. A precariedade laboral que muitas experienciam, muitas vezes
ndo limitada a profissdo artistica, leva-as a procurar outras ocupagdes, mais bem remuneradas ou com
uma regularidade de rendimentos mais previsivel, para que possam fazer face as suas despesas.
Conforme exposto na literatura, numa “economia de excecdo” (Menger, 1999) como a que caracteriza
o campo artistico, a situacdo de pluriatividade é comum entre as/os artistas.

As artistas argumentaram que grande parte do “risco do negocio” artistico recai sobre elas. Isto
manifesta-se na necessidade de procurarem financiamentos, candidatarem-se a apoios pontuais, bolsas
ou residéncias para concretizar projetos e subsistirem no quotidiano, mesmo quando sdo representadas
por galerias. Tal como acontece na investigacao cientifica, os rendimentos regulares na pratica artistica
estdo muitas vezes condicionados a duragdo de projetos ou bolsas. Esta intermiténcia foi apontada por
Adélia, de 62 anos, ao referir que: “[este projeto] dd-me a oportunidade de, durante seis anos, néo ter
uma preocupagdo economica’.

A esmagadora maioria das entrevistadas afirmou que ser artista ¢ insustentavel, expresso na frase
recorrente “sé € artista quem pode” (dito por varias artistas), apontando a injustica dos rendimentos de
que auferem, sobretudo quando interagem com galerias ou instituicdes culturais. Muitas entrevistadas
expressaram frustragdo por ndo conseguirem, através da sua produgao artistica, mesmo combinada com
outras ocupagdes, alcangar uma vida que lhes permita realizar sonhos e desejos. Este sentimento esta
profundamente associado a precariedade estrutural do campo artistico, onde a instabilidade financeira
e a dificuldade em obter reconhecimento continuo comprometem as possibilidades de planeamento de

uma vida que ultrapasse o simples cumprimento de necessidades basicas.

Nao vivo bem, vivo no limite. Ha muitas coisas que eu ndo posso ter, ndo
posso, por exemplo, ter acesso a... olha, mesmo a cultura. Ndo vou aquela
exposicao, se calhar sdo muito caras, penso duas ou trés vezes e estou atenta
a uma altura em que seja gratuito. Ou, por exemplo, cuido-me menos
fisicamente, se calhar devia estar num ginasio, mas nio tenho dinheiro, ndo
da para... ndo da para investir nisso. Tenho atelier e pronto, é o outro lado,
¢ uma forma de investires em ti, na tua sanidade mental...

Conceigao, artista plastica, 49 anos

Nao, absolutamente! E, quer dizer, eu tenho uma vida confortavel aqui [em
Nova lorque com a atribui¢ao de uma bolsa], mas calma! Quer dizer, ndo
vou jantar fora! Absolutamente nao! E mesmo tendo um trabalho paralelo
como eu tinha, o valor que se paga ¢ tdo pouco, quer dizer que ndo da...
Adelaide, artista, 31 anos

223



Neste contexto, muitas entrevistadas mencionaram o papel essencial do apoio de familiares ou
companheiros/as, que contribuem para o pagamento das despesas. Sem essa rede de suporte, seria muito
mais dificil para algumas entrevistadas subsistirem e manterem uma vida digna.

A origem social revela ser um fator determinante na estabilidade financeira das artistas. Para
aquelas cujos rendimentos ainda ndo sdo suficientes, o acesso a recursos familiares, como habitagdo ou
atelier, tem sido um suporte fundamental. Este apoio garante condigdes de vida mais estaveis, e
possibilita a continuidade da produgio artistica.

Segundo muitas das entrevistadas, as institui¢des partem do principio de que o trabalho artistico
sera realizado de forma gratuita. Citaram o exemplo das exposi¢des, nas quais trabalham durante meses
sem qualquer tipo de remuneracao, na expectativa de que, depois, as suas obras possam, eventualmente,
ser vendidas. Caso isso aconteca, tém ainda de suportar a ja referida comissdo das galerias — caso sejam
representadas -, deduzir eventuais descontos negociados pelo/a galerista e, por fim, pagar os impostos
devidos. Segundo as entrevistadas, este processo reduz significativamente o rendimento real obtido pela
venda das obras, contribuindo para a insustentabilidade da pratica artistica e agravando o sentimento de

precariedade que muitas experienciam.

A galeria, obviamente, também tem custos. Mas tu ndo és pago para
produzir o teu trabalho; simplesmente, tu és pago se venderes alguma coisa.
Ou seja, a galeria tem que ter os meios € a competéncia para vender o teu
trabalho. Se ndo tiver, ou imagina que ndo tem sorte, ou que o mercado esta
em baixo, ou que ndo ha muita gente a comprar arte, o artista ndo € pago.
O artista devia ser pago para expor numa galeria! E ndo s6 se vender! Eu,
para fazer uma exposicdo individual, se calhar, trabalho trés ou quatro
meses e, durante esses meses, eu ndo estou a ser paga; estou s6 a gastar
dinheiro! Mas isso ¢ uma coisa que estd completamente instituida no
mercado de arte: ninguém paga aos artistas para expor!

Candida, artista, 28 anos

Tudo aqui tem IVA de produto de luxo: os materiais. Se eu comprar um
tubo de tinta é a mesma coisa que eu comprar um perfume! E depois, mais
50% para o galerista; ele ganha 50%. Entdo, pronto, ja houve ocasides aqui
com este galerista, ao inicio, que ele me dizia um namero. Eu pensei: “Ai

12>

sim, sim, esta 6timo!”. Parecia-me um numero enorme! Mas depois eu
fazia, descontava, ndo é? E eu acho que, as vezes, ele faz descontos. E
sempre um preco que eu tenho que pensar: Sempre menos 10% para ele
fazer aquele “jeitinho”. Entdo, eu comegava a fazer isto para baixo e eu
dizia: “Nao, calma! Daqui a bocado estou... (...) O que ¢ isto? Para isso,
prefiro ficar com o trabalho!”.

Marta, artista-professora, 41 anos

Identidades fraturadas
Face a estas dindmicas, torna-se complexo para algumas entrevistadas assumir que a sua atividade

profissional principal € ser artista. As dificuldades que apontaram sdo redutoras das possibilidades e
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expectativas que tém em relagdo a uma carreira artistica, pelo que algumas reconheceram ter demorado
tempo até ganharem a confianca necessaria para se apresentarem como artistas.

Esta complexidade radica, em parte, no facto de mais de metade das mulheres entrevistadas
acumularem pelo menos duas ocupagdes profissionais. O grupo de entrevistadas apresenta diversas
configuragdes em termos da situagdo profissional. A ocupagdo profissional principal - que nem sempre
coincide com a designagdo profissional com que se identificaram - ¢ aquela que lhes garante a principal
fonte de sustento. Assim, o conjunto divide-se aproximadamente ao meio entre as mulheres cuja unica
atividade profissional é ser artista e aquelas que conciliam a pratica artistica com outras profissdes.

O primeiro grupo € composto por artistas, trabalhadoras independentes que vivem exclusivamente
da sua atividade artistica, estando em diferentes fases das suas trajetorias. Entre elas, encontram-se trés
artistas mais velhas com carreiras mais consagradas, outras que estdo a prosseguir estudos ao abrigo de
uma bolsa ou com apoio financeiro dos pais enquanto desenvolvem o seu trabalho artistico, e ainda
artistas que conseguem sustentar-se a partir da venda do trabalho artistico e projetos financiados. Este
grupo inclui também artistas que, apesar de ja receberem pensdes de velhice, continuam ativamente
dedicadas a criag@o artistica.

O segundo grupo reune mulheres em situagdes de pluriemprego. As ocupagdes mais comuns estao
ligadas ao ensino artistico, destacando-se as professoras universitarias e investigadoras no campo das
artes visuais. Outras trabalham em profissdes ligadas ao campo artistico, como a curadoria, a mediagao
cultural, a ilustrac@o e a arquitetura, enquanto algumas exercem atividades que extravasam o dmbito
das artes, como a engenharia civil ou o babysitting. No que respeita ao regime de contratacdo, a maioria
trabalha por conta de outrem e a tempo inteiro, enquanto as restantes trabalham como independentes, a
tempo inteiro ou parcial. Ainda assim, uma parte das artistas que trabalham por conta de outrem tem
vinculos laborais precarios, tornando também a profissdo secundaria (face a pratica artistica) numa
insercdo provisoria, frequentemente dependente de financiamentos temporarios.

Cerca de metade das entrevistadas apontaram dificuldades na conciliagdo entre as varias atividades
desempenhadas, sobretudo no que diz respeito a gestdo de tempo. Ocupagdes como a docéncia revelam-
se muito consumidoras de tempo, deixando-lhes pouco espaco para se dedicarem a pratica artistica.
Pese embora assumirem a sua pratica artistica como a prioridade, reconheceram que ndo conseguiriam

subsistir exclusivamente a partir dela:

Tive milhares de empregos, fiz milhares de coisas para poder continuar a
fazer a arte que queria. (...) E uma questdo de sobrevivéncia.
Carmen, artista plastica, 43 anos

A prioridade é sempre o trabalho de atelier, mas, por isso, sim, os segundos
trabalhos que temos, e mesmo eu a pensar se quero ir para o ensino ou nao,
¢ sempre, no fundo, para me dar uma estabilidade para a prioridade que ¢
o trabalho de atelier.

Silvia, artista plastica, 27 anos
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Ou seja, eu sou professora porque ndo posso ser so artista! Isto é muito
importante para mim! Mas, se pudesse, so seria artista!
Conceigdo, artista plastica, 49 anos

Em contraponto, as restantes artistas referiram sentir-se realizadas com o exercicio de outras profissdes,
que, para além dos recursos financeiros, lhes proporcionam outros proveitos que canalizam para o seu

trabalho artistico.

E assim, eu acho que no conseguiria estar s6 no atelier, porque muitas das
coisas que eu faco alimentam a minha pratica. Mas ha momentos em que,
pronto, preferia ndo fazer tantas coisas. As vezes faco coisas demais, mas,
na maioria das vezes, sdo coisas que eu gosto de fazer.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

\

Para entrevistadas como Catia, de 71 anos, que atualmente se dedicam exclusivamente a pratica
artistica, exercer uma profissdo que garantisse a sustentabilidade financeira, foi a estratégia seguida,
durante um periodo, para “ndo ter que fazer concessdes” na arte ou ceder a pressdes comerciais ou
institucionais.

Nao raras vezes, estas artistas expressaram sentir que ndo sdo levadas a sério enquanto artistas.
Relataram que a profissdo artistica, por vezes, ndo é considerada suficientemente credivel por parte das
esferas sociais. Em resposta, algumas delas sentem a necessidade de gerir a sua imagem publica
(Goffman, 1959), ajustando a forma como se apresentam consoante o contexto onde se encontram: no
banco, na escola do/a filho/a, no consultério médico.

Esta adaptacdo nao € isenta de custos. Para muitas, a organizagdo fragmentada do seu trabalho e a
complexa conciliagdo entre a pratica artistica e outras atividades profissionais resultam numa vivéncia
de identidade dividida, tal como descrito por Bain (2005). Cada ocupagdo traz exigéncias especificas
que ndo s6 influenciam a forma como as artistas se percecionam, como também afetam diretamente a
sua estabilidade financeira e emocional.

E neste sentido que quase todas as entrevistadas identificaram tracos de personalidade
fundamentais a manutencdo das trajetorias artisticas, enfatizando qualidades como a resiliéncia, a
persisténcia, a perseveranca, a energia e a coragem. Aludiram ainda a uma certa mitificagdo em torno
da figura do/a artista, que parece esperar delas uma flexibilidade quase ilimitada e uma constante
capacidade de adaptagdo. Algumas mencionaram sentir a pressdo de integrar estas exigéncias como
naturais, mantendo, durante o processo, “cara alegre”, diante dos desafios e frustracdes associados a
sua profissdo. Estes fenomenos sdo descritos na literatura (Abbing, 2002; Duffy, 2016; Soeiro, 2020;
Dordevic & Mihaljinac, 2024) como parte de uma retdrica que associa o trabalho criativo ao prazer,

ocultando os aspetos negativos que habitualmente caracterizam as carreiras artisticas.
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Quando estamos a trabalhar noutra coisa, ndo estamos no atelier, portanto,
em termos de tempo, compete sempre. Mas eu acho que a maioria, eu e a
maior parte das pessoas, tentamos encontrar depois trabalhos que tenham
alguma folga temporal, embora isso nem sempre seja possivel. Portanto, as
vezes ¢ mesmo uma ginastica, a piada do “ninguém tira férias!”...

Silvia, artista plastica, 27 anos

8.3. Cartografia do espaco social artistico

Como nasce uma obra de arte no artista? No fundo, porque € ele um artista?
Quais as dificuldades que se lhe pdem? A arte &, antes de mais, um objeto.
Sdo necessarios materiais e técnicas para a criar.

Que papel tém eles na criagdo?

Que ¢ isso de “inspiracdo”?

Nao seré para muitos preferivel falar em “constru¢éo”?

(Eduarda Dionisio em Dionisio, Faria & Matos, 1968, p. 15)

Ao longo do capitulo, analisei as experiéncias acumuladas pelas entrevistadas ao navegarem no campo
das artes visuais em Portugal. Os testemunhos evidenciaram que a carreira artistica enfrenta inumeros
constrangimentos, sobretudo no que toca a visibilidade e a sustentabilidade, gragas a dimenséo reduzida
do campo artistico, incapaz de proporcionar oportunidades suficientes. Para além da forte
competitividade que o caracteriza, as regras do seu funcionamento revelam-se pouco transparentes,
dificultando a sua compreensdo e adesdo por parte das artistas. A opacidade relatada pelas entrevistadas
sugere que essas normas operam, frequentemente, como codigos informais, partilhados em circulos
restritos, limitando o acesso a informagio e estreitando as possibilidades de visibilidade e legitimacao.

Creio que o texto desta tese tem contribuido para ilustrar a complexidade dos cruzamentos entre
fenémenos que ocorrem no campo artistico. Este constitui, na verdade, um espago social onde conjuntos
diferenciados de posi¢des se definem relacionalmente e, em constante tensdo, disputam o acesso a
capitais, quer para ampliar o seu volume, quer para diversificar a sua composigao.

As narrativas das entrevistadas permitiram desvelar multiplas combinagdes, mais ou menos
produtivas, entre as condi¢cdes materiais de existéncia das artistas, as circunstancias da sua produgdo
artistica, as possibilidades e as limitagdes que enfrentam, bem como as suas disposi¢des e o0s
empreendimentos a que se dedicam para melhorar as respetivas posi¢des no campo, ao longo da linha
temporal que sustenta as suas trajetdrias profissionais.

Com o intuito de traduzir e sistematizar tal complexidade, aprofundando a compreensdo da
realidade, a exploragdo do tragado das trajetorias em termos do desempenho profissional apoiou-se

numa analise de correspondéncias multiplas (ACM).

8.3.1. Trajetdrias para a visibilidade: configuracées e lutas
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A aplicacdo desta técnica estatistica, inspirada no estudo sobre as praticas culturais da populagdo
francesa apresentado na obra 4 Distingdo de Pierre Bourdieu (1987), procurou identificar zonas
tedricas, mais ou menos delimitadas, no espago social das artes visuais portuguesas, que sejam
sociologicamente relevantes. A identificagdo de padrdes diferenciadores permitiu mapear microcosmos
sociais constituidos por distintas posi¢cdes e propriedades, capazes de caracterizar as trajetorias
profissionais das 43 artistas entrevistadas.

Para tal, recorri a um conjunto de nove indicadores (e respetivas categorias)’®, considerados
pertinentes na avaliagdo do desempenho profissional das carreiras artisticas. Mais do que assentar numa
base estatistica, a selecdo destas variaveis resultou, quer dos contributos teoricos (Giuffre, 1999;
Abbing, 2002; Menger, 2006; Petrides & Fernandes, 2020), quer das pistas levantadas pela interpretacao
das analises descritivas dos dados, que as indicaram como, potencialmente, as mais diferenciadoras.
Nao ha intenc¢do de encontrar a causalidade unidirecional de variaveis, mas antes, como Weber (1989
[1904]) ou Bourdieu (1987) defenderam, esta abordagem reconhece que ¢ a “multiplicidade de fatores
e a complexidade da interagdo entre as variaveis” (Kliiger, 2018) que produz efeitos.

Neste sentido, os indicadores testados nesta andlise sdo: 1) a representacdo em galerias nacionais
ou ii) internacionais, como expressao do acesso ao campo artistico; iii) a regularidade e relevancia do
percurso expositivo; iv) o nivel de visibilidade alcangado”; e v) a realizagdo de um percurso
internacional, indicadores que refletem a visibilidade no campo. Além destes, consideraram-se vi) a
obtencdo de prémios e a vii) a presenga em colegdes privadas ou institucionais, fatores que contribuem
para o reconhecimento artistico; e viii) a capacidade de viver exclusivamente da pratica artistica,
representativa da sustentabilidade profissional. Finalmente, foi também incorporada no modelo a
variavel ix) escaldo etario com o objetivo de analisar a forma como organiza e influencia as associagdes
entre propriedades.

O conjunto de dados usado na andlise estatistica ndo apresenta valores omissos, o que contribuiu
para a robustez dos resultados. A inércia total da solugao apresentada é de 0,584, indicando que as duas

dimensdes explicam, em conjunto, 58,4% da variancia total’®

. Este valor ¢ razoavel para uma ACM
onde foram usadas nove variaveis que acrescem complexidade a analise e dificultam a captagdo integral
da variancia (Duval, 2015). Embora deixe uma parte relevante da variancia total nos dados (41,6%) por
explicar, a andlise ndo perde o seu potencial analitico, como refere Benzecri (1982, p. 43 apud Carvalho,

2008, p. 67):

76 O quadro com a listagem das variaveis do modelo € respetivas categorias pode ser consultado no anexo B.

77 Como referido no capitulo 4, a variavel “visibilidade” foi operacionalizada através da sintese de diversos
indicadores de presenga — ou auséncia — no campo artistico. Entre eles, destacam-se o prestigio da instituicdo
ou galeria responsavel pela exposi¢cdo da produgdo artistica, a aquisicdo de obras pela “Colecdo de Arte
Contemporanea do Estado”, a inclusdo em publicacdes especializadas, e as referéncias feitas pela critica.

78 O quadro com as medidas de discrimina¢io do modelo pode ser consultado no Anexo C.
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Nao ¢é pelo facto desses valores serem baixos que se deve cessar a
interpretacdo. A reduzida expressividade numérica ndo tera que significar
falta de qualidade da analise. Podera acontecer que os perfis individuais se
afastem pouco do perfil médio, pelo que os valores da inércia serdo por
esse motivo fracos, mas ndo necessariamente pouco interpretaveis.

A dimensido 1 é a mais informativa, explicando 35,2% da variancia total. A inércia associada ¢ de 0,352,
refletindo a importancia desta dimensdo na estruturagdo dos eixos do espago. O alfa de Cronbach™ para
esta dimensdo é de 0,770, um valor elevado que indica boa consisténcia interna, ou seja, as variaveis
que contribuem para esta dimensao estdo fortemente relacionadas entre si. Por seu lado, a segunda
dimensao recolhe 23,2% da varidncia total. A inércia € de 0,232, sendo esta dimensdo complementar &
primeira, captando aspetos adicionais das associagdes entre as variaveis. O alfa de Cronbach, de 0,585,
¢ moderado, indicando consisténcia aceitavel, mas menos robusta em compara¢do com a primeira
dimensao.

Com base nos valores das variancias dos indicadores, € como pode observar-se na Figura 8.1, a
variavel “visibilidade” é a que apresenta maior contribui¢do para a dimensdo 1, evidenciando a sua
centralidade na distingdo entre trajetorias profissionais. Tal sugere que a visibilidade é um indicador
crucial de desempenho e reconhecimento no campo artistico, assumindo-se como uma forma
significativa de capital cultural e simbolico. A “representacao por galerias internacionais” e o “percurso
internacional” também tém uma forte ligacdo com a dimensdo 1, indicando que a capacidade de
expandir a rede de contactos para circuitos artisticos fora do pais e exibir o trabalho em contextos
internacionais estdo correlacionadas com niveis de visibilidade, e, entre si, diferenciam as trajetorias
profissionais.

Em contrapartida, a dimensdo 2 ¢ mais impactada pelas variaveis “escaldo etario”, “exposigdes
regulares” e “prémios”. O primeiro indicador, sociodemografico, aponta para a relevancia da idade no
conjunto de fatores explicativos do nivel de desempenho das trajetorias profissionais, seja pela maior
experiéncia e maturidade na navegac@o do campo, seja pelo tempo necessario para acumular diferentes
formas de capital. Em forte associagdo com o escaldo etario, esta a regularidade da atividade expositiva
e a obten¢do de prémios, que, combinados, parecem refletir diferenciados modos de permanéncia no

campo ao longo da trajetéria profissional.

79 Sumarizacdo do modelo pode ser consultado no Anexo D.
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Figura 8.1 — Representacio grafica das medidas de discrimina¢io das variaveis do modelo
Fonte: Output SPSS — Analise de Correspondéncias Multiplas, base de dados propria

Considerando estas variaveis e a projecdo das respetivas categorias no espago, ¢ possivel identificar, na
Figura 8.2, lugares geométricos suficientemente distintos para delinear trés perfis de trajetorias
profissionais. A dispersdo entre os trés segmentos decorre das disparidades nas propriedades sociais e
na distribuicdo de capitais associadas as artistas. Em contrapartida, a concentragdo em torno de certas
coordenadas indica que um numero significativo de entrevistadas partilha propriedades sociais que as

aproximam.
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Dimensao 1: Visibilidade e legitimagao

Figura 8.2 — Cartografia do espaco social das artes visuais
Fonte: Output SPSS — Analise de Correspondéncias Multiplas, base de dados propria

Graficamente, destaca-se um perfil a direita, que surge isolado no 1° quadrante, enquanto os outros dois
apresentam uma disposic¢do simétrica, localizando-se em quadrantes opostos (2° e 4° quadrantes). Em
relacdo a estes dois agrupamentos, observa-se alguma densidade de categorias junto ao centro,
complementada pela projecdo de algumas propriedades para zonas mais afastadas. As categorias mais
partilhadas tendem a gerar maior atracdo, resultando numa representacdo grafica caracterizada por uma
nuvem mais compacta em torno do ponto central; por outro lado, as propriedades menos comuns
encontram-se geralmente situadas em zonas periféricas do espago (Kliiger, 2018).

A mobilidade no espago social conduziu as artistas do segmento de trajetorias consolidadas a um
lugar de destaque, situado no primeiro quadrante e caracterizado pelo acesso a ofertas de trabalho de
elevado interesse, que lhes permitiu acumular diversas formas de capital, especialmente simbolico e
econdmico. Beneficiam de condigdes materiais favoraveis, asseguradas maioritariamente® a partir da
sua pratica artistica. As suas disposi¢des encontram-se profundamente alinhadas com o principio da
“arte pela arte”, refletindo a elevada autonomia que mantém no campo e uma certa imunidade as
pressdes externas ao campo. Estas artistas, socializadas no campo artistico e cultural, revelam um forte

conhecimento e interiorizacdo das regras que estruturam o campo. Sdo capazes de redefinir normas

80 Dada a sua faixa etdria, estas artistas usufruem também de pensdes de velhice, resultantes de periodos das suas
trajetorias profissionais em que exerceram outras atividades, nomeadamente no ensino.
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estéticas e de exercer influéncia tanto sobre os/as gatekeepers como sobre os pares, evidenciando assim
a legitimidade artistica que possuem no panorama artistico e o patrimonio simbolico que detém. A
posicdo que ocupam no campo, aliada as proveitosas redes sociais em que se integram, ¢ influenciada
também pela origem social nas franjas mais qualificadas da pequena burguesia (PTE). Este contexto
representa um privilégio reservado a um grupo restrito de artistas, uma elite, razdo pela qual as
trajetorias consolidadas constituem o segmento menos representado entre os trés identificados (com
cerca de 7%).

Estas artistas destacaram ainda que o campo artistico, atualmente, se encontra mais disponivel para
reconhecer e valorizar a obra de artistas mais velhas, uma “moda” da qual, como refere Adriana, de 76

anos, sentem estar a beneficiar.

Descobriram que as velhotas todas estdo na moda. As velhotas e os
velhotes, mas sobretudo ser mulher e velha é uma mina de ouro! Nao € s
aqui! (...) ultimamente, eu sou muito procurada pelo mercado.

Adriana, artista plastica, 76 anos

O perfil seguinte retne aproximadamente 30% das artistas entrevistadas e encontra-se representado
graficamente no 2° quadrante. Agrega um conjunto de categorias que incluem os escaldes etarios entre
41-50, 51-60 e 61-70 anos, assim como “representag@o por galerias — ndo” (nacional ou internacional),
“exposi¢des regulares — ndo”, “visibilidade - nula ou baixa”, “percurso internacional - ndo”, “viver
exclusivamente da arte — ndo”, “prémios-ndo” e “colecdes-ndo”. Observa-se alguma homogeneidade e
concentragdo de categorias proximas do centro, acompanhada por uma leve dispersdo que revela a
presenca de um menor niimero de artistas com “visibilidade — nula”.

Sédo trajetorias marginais, na medida em que a configuracdo destas propriedades e a auséncia de
capitais (cultural, simbdlico, econdmico) apontam para uma participacdo pouco expressiva no
panorama artistico, tanto em contexto nacional como internacional. A visibilidade reduzida,
caracteristica deste perfil, traduz-se em dificuldades na inser¢do ou manutenc¢do de uma posicao estavel
no campo artistico. As redes sociais onde estdo envolvidas carecem de capital social suficiente para
atrair a atencdo de pessoas influentes no campo. Para além disto, estas artistas ndo alcangaram
homologagdo institucional significativa, agravando os obsticulos ao reconhecimento formal,
particularmente no plano institucional.

Embora sejam artistas experientes, que possivelmente cativaram algum interesse no inicio das suas
carreiras, encontram-se atualmente menos ativas, percorrendo um itinerario a margem do campo
artistico, constrangedor das suas disposigdes. A sua inser¢do no campo ¢ fragil, grande parte em virtude
da auséncia de representagdo por galerias, o que se reflete numa atividade expositiva limitada. E o caso

de Simone, de 45 anos, que reconheceu:
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(...) ja houve muitas frustra¢cdes de sentir: porque é que eu nio estou?
Queria expor-me num sitio ou queria também fazer parte de um
determinado contexto e ndo fago. Mas a verdade é que até hoje tenho
conseguido continuar a fazer o meu trabalho e, portanto, se eu estou a
conseguir fazé-lo, entdo se calhar ha algum sucesso nisso.

Simone, artista plastica, investigadora e docente, 45 anos

Esta fase das suas carreiras parece prolongar-se sem o impulso desejado e necessario, transformando-
se num impasse - uma espera por oportunidades decisivas que possibilitem o acesso aos capitais
indispensaveis para alterar as suas trajetorias. Estas artistas apresentam pouca autonomia artistica e
dependem fortemente de outras fontes de rendimento, maioritariamente ligadas a docéncia universitaria
e investigacdo, para complementar os rendimentos provenientes da pratica artistica. A classe social de
origem destas artistas, para além do predominio das fracdes PTE, ¢ maioritariamente, das classes
populares, nomeadamente das inser¢des de classe correspondentes a empregados/as executantes (EE) e
operarios/as industriais (OI).

No que se refere a socializagdo artistica, a maioria das artistas em trajetorias marginais teve
contacto com bens e praticas culturais desde cedo, incorporando disposi¢des alinhadas com o campo
artistico. Contudo, estas disposi¢des ndo tém sido suficientes para as posicionar em zonas mais visiveis
ou centrais do campo. Ainda assim, pode interpretar-se que estas artistas mostram-se resilientes e
permanecem fiéis ao seu habitus original, mantendo o compromisso com a pratica artistica, apesar da
necessidade de exercer outras atividades profissionais.

Por fim, o perfil mais representado, abrangendo cerca de 63% das artistas, corresponde as
trajetorias em transi¢do e pode ser observado no 4° quadrante do mapa, ocupando uma posi¢ao oposta
a das trajetorias marginais. As propriedades associadas a este perfil afirmam o que o anterior nega,
evidenciando uma polarizagdo em relagdo a posse de capitais e colocando em disputa os individuos
localizados nestes quadrantes contrarios.

Neste segmento, destacam-se categorias como os escaldes etarios 21-30, 31-40 e também 41-50

LR N3

anos, “representagdo por galerias nacionais-sim”, “exposi¢des regulares-sim”, percurso internacional-
sim, “cole¢des-sim”, “viver exclusivamente a partir da arte-sim” e “visibilidade média” ou “média alta”.
Regista-se uma relativa consisténcia e afinidade entre estas propriedades, sendo a “visibilidade-média”
o elemento comum mais evidente. Tal como no perfil anterior, em que existe a deriva de uma categoria,
observa-se uma zona adjacente onde um niimero menor de artistas apresenta “visibilidade média-alta”,
refletindo alguma dispersdo desta propriedade.

Nas trajetorias em transi¢do, a insercao das artistas no campo artistico, ¢ maioritariamente
impulsionada pela representagdo por galerias, o que lhes garante uma atividade expositiva regular. A
construcdo de redes sociais que lhes permite integrar colecdes, obter prémios e conquistar

reconhecimento formal confere as suas trajetdrias um dinamismo pautado pela acumulacdo gradual de

recursos. Tal como Adelaide, de 31 anos, a avaliacdo que fazem do momento da carreira em que estdo
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¢ boa: “eu percebi que o meu trabalho estava a ser valorizado e que a minha carreira estava de alguma
maneira a progredir”.

Estas sdo, na maioria, trajetdrias emergentes que se encontram no inicio da atividade artistica,
preconizadas por artistas pertencentes as geracdes mais jovens da amostra. Caraterizam-se por uma
atitude proativa e empreendedora, adjuvada, em alguns casos, por uma socializacao artistica na infancia.
Além disso, apresentam um habitus em transformacao, ajustando-se as regras do campo e promovendo
iniciativas destinadas a alcangar maior visibilidade e reconhecimento.

Inseridas num subespago social altamente competitivo em termos de legitimagdo simbolica,
dedicam-se intensamente a ampliagdo das suas redes sociais e a elaboragdo de candidaturas a bolsas,
residéncias artisticas e prémios, o que frequentemente implica deslocagdes ao estrangeiro. Estas
viagens, realizadas por via dos estudos ou através de convites para projetos, possibilitam a tdo desejada
mobilidade internacional. Contudo, apesar destes esforgos, estas artistas ainda ndo conseguiram firmar
essa presenca no estrangeiro por meio da representagdo por galerias internacionais, um aspeto
considerado determinante para a consolidagdo do percurso. Esta categoria, alias, surge graficamente
afastada deste perfil.

Embora a maioria destas artistas viva da pratica artistica — uma propriedade que partilham —, a
estabilidade econdmica no dia a dia e a capacidade de planear o futuro, como a aquisi¢do de uma casa,
continuam a ser objetivos por alcancar. Manifestaram também alguma apreensdo quanto ao futuro,
receando que a sua sustentabilidade atual possa reverter para niveis de maior instabilidade financeira.
Apesar de a maioria das artistas ter origem social nas/os profissionais técnicas/os e de enquadramento
(PTE), e algumas provirem da burguesia, cujas familias pertencem a categorias profissionais como

empresarios/as, dirigentes e profissionais liberais, Salete, de 36 anos, reconheceu:

Como ¢ que eu vou, sei 14, saber quais sdo as minhas reais condigdes? Posso
comprar uma casa? Porque nunca sabes quando € que vais vender de
novo...

Salete, artista plastica, 36 anos

O aspeto da transi¢do € particularmente relevante, uma vez que estas trajetorias se encontram numa
fase intermédia. As artistas tém potencial de mobilidade em direggo a areas mais estabelecidas e centrais
do campo, mas também enfrentam o risco de estagnacdo, podendo eventualmente transitar para zonas
mais periféricas. Por enquanto, sdo, maioritariamente, um grupo de jovens criadoras que, embora ainda
tenham territorios a conquistar e capitais por acumular, estio num estagio avangado de inser¢do e
visibilidade, ocupando ja posi¢des de relevo no circuito artistico.

Os perfis identificados caracterizam trajetorias em que as artistas apresentam diferentes condigdes
materiais de existéncia e distintas possibilidades de produgdo artistica, fatores que determinam o seu
posicionamento socioprofissional no campo artistico. Embora, como descrito, o grupo doméstico de

origem seja relativamente homogéneo entre as artistas e, consequentemente, entre as tipologias de
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trajetoria, verificam-se variagdes individuais que parecem influenciar a dire¢io da sua mobilidade
social.

Tomando como exemplo duas artistas, ambas de origem social PTE e pertencentes ao mesmo
escaldo etario, constata-se que a inserida numa trajetoria marginal, enfrenta periodos de grande
instabilidade financeira, recorrendo ocasionalmente ao apoio econdémico dos pais. Para garantir a sua
subsisténcia, aceita diversos tipos de trabalho e, recentemente, abdicou do atelier para reduzir despesas
com renda. Ja a segunda artista, integrada numa trajetoria em transi¢do, reside numa casa e trabalha
num atelier cedidos pela familia, o que lhe permite reduzir substancialmente os custos e dedicar-se

exclusivamente a pratica artistica.
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Capitulo 9 - Trajetorias femininas no campo artistico

9.1. O género como regra do jogo?

I hate elitism, and elitism in art through the centuries
was handed down by men.

We were never seen as makers of art.

For thousands of years, weaving, ceramics, sewing
were believed to be

what untutored women made with their hands.

But that was our art.

(Miriam Shapiro em Delatiner, 2000, p. 2)

Quando questionadas sobre as representagdes e as experiéncias que tém enquanto mulheres a navegar
0 campo artistico, a maioria das entrevistadas reconheceu que o género influencia os percursos
profissionais no campo. Contudo, esse reconhecimento varia entre elas, refletindo diferentes niveis de
percecdo sobre o regime de género vigente, que poderao estar relacionadas, entre outros aspetos, com a
socializa¢do de género e os diferentes tipos de experiéncias vivenciadas.

A maioria das artistas, independentemente do perfil de trajetéria em que se inserem, revela
consciéncia e atitude critica face as dinamicas de desigualdade de género no campo, especialmente entre
aquelas que ja enfrentaram algum tipo de barreira ou discriminagdo explicita.

Por outro lado, algumas entrevistadas que ndo percecionaram ou experienciaram tais desigualdades
de forma tdo direta apresentaram uma postura menos engajada. Estas, embora reconhegam que o género
interaja com os percursos profissionais, ndo problematizaram a questdo em profundidade, apontando
outros fatores como determinantes no desempenho das suas trajetorias. A reduzida dimensdo do campo
artistico portugués, com um baixo nimero de galerias, instituicdes e colecionadores/as, aliada a
concentragdo geografica dos centros artisticos e ao numero crescente de artistas a entrar no mercado,
configuram, segundo as entrevistadas, um espago altamente competitivo, onde ndo existem ofertas para
todos/as. Embora reconhecam que este panorama afeta tanto mulheres como homens, a maioria
argumentou que o percurso das artistas ¢ ainda mais sinuoso e dificil.

O regime de género presente no campo das artes visuais, descrito por muitas das entrevistadas,
evidencia a permanéncia de estruturas de poder patriarcais. Estas estruturas manifestam-se através de
tracos de machismo e misoginia que afetam tanto as relagdes de género que vivenciam como a maneira
como as suas carreiras sdo moldadas.

A maioria das artistas destacou as dificuldades acrescidas que as mulheres enfrentam nas suas
trajetorias profissionais, observando que o género obstaculiza diferentes aspetos constituintes destes
percursos. Segundo elas, tal como evidenciam os estudos de Vicente (2011; 2012), Miller (2016a),
Serrdo (2017) e Hargreaves (2020; 2022), ser mulher exige uma luta constante para alcancar uma
posigdo relevante no campo, esfor¢co que afirmam ndo fazer parte das preocupagdes dos homens.

Refletindo sobre as suas experiéncias, muitas relataram episddios em que foram sujeitas a desigualdades
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de género, tanto no campo artistico como em esferas adjacentes, como a concilia¢do entre a vida pessoal,
familiar e o trabalho, com destaque para a experiéncia da maternidade.

Adélia, de 62 anos, aludiu a sobreposicdo de vulnerabilidades: género, orientacdo sexual e idade.
Este ultimo fator foi considerado como uma dimensao de discriminagdo, particularmente agravada nas
mulheres. Isaura, de 28 anos, observou: “¢é a ideia do homem mais velho, ser um homem sabio e a

mulher mais velha, ser uma mulher gasta”.

Eu acho que, obviamente, n6s ndo partimos de maneira nenhuma de uma
condigdo igual. A condi¢do de ser mulher ¢ uma condigdo que, a partida,
desfavorece brutalmente. A condigdo de ser 1ésbica e, depois, a condi¢do
de ter mais idade do que esta gente toda € outra condi¢do que me € punitiva.

Adélia, artista visual, 62 anos

Para estas artistas, o campo artistico reflete processos de desigualdade semelhantes aos de outros
espacos sociais, onde “o mundo esta organizado por eles e para eles” (Adriana, artista plastica, 76 anos).
Em consequéncia, as mulheres enfrentam uma distribuicdo assimétrica de recursos e alternativas.
Segundo elas, esta disparidade radica num conjunto de estere6tipos que tém, historicamente,
desvalorizado as mulheres e o seu papel social e que, apesar das mudancas positivas que também

identificaram, ainda prevalecem.

Eu acho que ha uma estrutura patriarcal, ndo ¢? Que ja conta com milénios
de anos em que realmente, temos estado a minar a importancia crucial das
mulheres na sociedade! E, entfo, a maioria de nds tem atitudes misdginas
ou machistas (...) porque ¢ sistémico e intrinseco! Sdo geracdes e geragdes,
nao €?

Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

9.1.1. Acesso e permanéncia

A semelhanca do que tem sido discutido por autoras/es (Rechena, 2011; Sabino, 2012; Vaquinhas, 2014;
Cachola, 2017) sobre a excessiva masculinizag@o das instancias de legitimagdo, também este aspeto foi
referido pelas entrevistadas como um dos principais obstaculos no acesso e permanéncia das mulheres
no campo das artes visuais. As varias posi¢oes de gatekeeping existentes, que determinam o acesso as
oportunidades e ao reconhecimento, continuam, segundo elas, a ser ocupadas predominantemente por
homens brancos. Na frente cultural, as artistas identificaram essa predomindncia na lideranca de
galerias, museus e outras institui¢des culturais, bem como no papel de curadores/as de exposicdes.
Como afirmou Juliana, de 40 anos, sdo eles que “criam os contextos [das artes]”, sinalizando a
influéncia determinante desses homens na defini¢do e promogao de narrativas e correntes artisticas. Na

frente comercial, a predomindncia masculina ¢ igualmente evidente entre colecionadores/as e
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compradores/as de arte, agentes que exercem um papel fundamental na circulagdo e valorizagdo das

obras.

Os tubardes sdo: os colecionadores, os diretores que ainda sdo quase todos
homens, e isso faz com que eles proprios ainda achem que este sistema
patriarcal ¢ que funciona..., mas acho que, sinceramente, tem os dias
contados.

Salete, artista plastica, 36 anos

Os decisores sdo masculinos!
Adélia, artista visual, 62 anos

Acho que o juri do ICA®!, quando séo cinco (...), sdo cinco homens! E eu
fico parva como ¢ que ¢é possivel serem cinco homens a selecionarem
projetos?

Luisa, cineasta, 46 anos

E nao é s6 o homem, mas também um homem mais velho, mais sabio, a
autoridade. E talvez esta questdo da autoridade de um homem branco,
velho, que ¢ autoridade... acho que isto também esta muito presente no
mundo da arte em Portugal. Muito mesmo.
E eu sei que muitas mulheres artistas em Portugal t€ém de lidar com essa
autoridade que s6 é uma autoridade, porque tém um privilégio enorme. (...)
e que muitas vezes, se calhar, preferiam ser mais livres e tomar as suas
decisdes em relagao ao seu trabalho.

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

De acordo com as entrevistadas situadas na zona intermédia do campo, este cendrio favorece a criagdo
e perpetuagdo de circulos de acesso restrito, onde imperam afinidades que privilegiam homens artistas.
Desta forma, reforca-se um viés de validagdo sobre a produgdo masculina, uma vez que esta tende a
alinhar-se com os interesses e valores dominantes desses circulos de poder. Céu, de 54 anos, referiu
tratar-se de uma questdo “um bocado simploria, (...) de uma espécie de companheirismo”, que parece
ser mais facil de estabelecer entre homens. Ja Matilde, de 72 anos, que pertence ao nucleo restrito das
artistas em trajetorias consolidadas, descreveu estas afinidades como formas subtis de influéncia e
favorecimento, afirmando que “a corrup¢do é muito feita de forma afetiva, isto €, alguém conhece
alguém, e...”.

A exclusdo das mulheres dos referidos “clubes de homens”, limita o seu acesso ao campo,
colocando-as numa posicdo em que o reconhecimento - essencial para a acumulagdo de capital

simbolico e economico, e indispensavel para a mobilidade ascendente - lhes ¢ condicionado. A

81 O Instituto do Cinema e Audiovisual (ICA) é um organismo publico que apoia projetos na area das atividades
cinematograficas.
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observacdo destas circunstancias levou algumas entrevistadas a refletirem sobre a necessidade de
adotarem habitus mais associados a0 masculino - comportamentos cross-gender (Miller, 2014, p. 465)
-, como uma atitude mais comercial, proativa e “muito mais tough” (Juliana, artista, 40 anos) na gestio
das suas carreiras. Este posicionamento mais competitivo no campo artistico, na tentativa de contornar
os constrangimentos impostos por estruturas dominadas por homens, traz consigo o dilema de cederem

(ou ndo) a légicas de mercantilizagdo da arte (Conor, Gil, & Taylor, 2015).

(...) o ndo ter acesso a este outro ambiente, que ¢ mais no masculino, que
¢ quase dum clube, ndo é? (...) Portanto, e como ¢ que se ultrapassa isso?
Com uma atitude, se calhar mais neoliberal, mais ¢ mais empreendedora,
mas que depois ¢ mal vista pela arte, porque estas-te a vender ao sistema!
Simone, artista plastica, investigadora e docente, 45 anos

Como eu lhe disse, isto ¢ um mundo feito e sempre pensado no masculino,
por homens, obviamente que, as vezes, as mulheres tém mais dificuldade
em se encaixar... E, sim, as vezes também ha nichos de coisas mais... Acho
que as artistas raparigas poderao ter alguma e maior dificuldade. Tanto que
ainda ha uma certa misoginia no meio, tanto do lado dos homens como das
mulheres. Atencdo que, as vezes, esquecemo-nos que ha uma pressdo
imensa das mulheres para as mulheres, que ¢ terrivel.

Anabela, professora universitaria e artista plastica, 58 anos

Para além das barreiras a entrada em circuitos influentes de circulagdo ¢ exibi¢do, foram muitas as
entrevistadas que descreveram o desconforto e o constrangimento que frequentemente sentem ao
participar de um campo artistico tdo masculinizado. Sentem que impende sobre elas uma tensdo,
relacionada com o que percebem como um jogo de poder, que as objetifica sexualmente, ¢ do qual

sentem necessidade de se proteger ativamente.

Muitas vezes tive que ser “antipatica demais”, por saber que tinha que
dividir aguas (...), tu nem sabes que és uma mulher e nem te consideras
uma pessoa que tenha esse tipo de appeal e percebes que ha sempre,
sempre, um jogo subversivo de comunicac¢do que ndo da em nada, mas é
um jogo de poder, sabes? E um jogo de ... no é que te estejam a propor
alguma coisa, mas ha sempre implicito... sentes que estds a ser...
No meu caso, eu tive sempre que fazer um discurso e colocar-me como
uma pessoa mais grave, ndo ¢? Tens que pensar como € que vais, como ¢
que te vestes... As vezes tens que pensar, porque nio queres parecer que
queres dar azo a nenhum tipo de cena. E tu estas a propor a venda do
trabalho, ¢ sempre uma coisa complicada.
Acho que realmente a mulher sera... ¢ dificil porque eu vejo ainda tanta
animalidade no sentido em que ¢é dificil ndo ser alvo de uma certa
objetificacdo e tem que saber se lidar com isso...

Salete, artista plastica, 36 anos
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Virias entrevistadas relataram situac¢des de assédio sexual por parte de homens em posigdes de poder,
responsaveis pela selecdo e validagéo artistica no campo das artes visuais. As experiéncias de assédio,
tal como discutido nos trabalhos de Sussman e Thackara (2017), Sayej (2018) e Jhala (2022), reforcam
a assimetria de poder ja presente no campo, expondo as artistas a interagdes que transcendem a avaliagdo

do seu trabalho e que colocam em risco a sua integridade pessoal e profissional.

Olha, mesmo compradores de arte! Sim, tenho varios colecionadores,
compradores de arte que, ok, vém ver o trabalho, ndo digo que ndo gostam
do trabalho e ndo sei qué, mas ha sempre... entdo, se ¢ homem, ha sempre
o “vamos jantar fora”, ha sempre um qué de assédio...

Patricia, artista visual, 47 anos

Uns estrangeiros estavam a filmar cé e eu estava a fazer a produgdo ¢ a
organizar tudo. Depois, as tantas, fui com um dos chefes para um
compartimento (...) € o homem vira-se para mim e comega em seducao
total e eu: “mas o que ¢ isto?”. Eu fiquei... “Ai e os teus olhos sdo tdo
lindos, e ndo sei qué...” Eu fiquei super envergonhada, porque eu estava
em modo trabalho... e ele usou o seu poder, absolutamente o seu poder! E
eu fiquei a rasca, ndo podia fazer nada...

Luisa, cineasta, 46 anos

Comega com um feeling e depois existe algum convite e é do género — ok!
Eu aceitei trabalharmos juntos, eu tenho uma boa relagdo com as pessoas
com quem trabalho, como € dbvio, e claro que pode surgir uma amizade e
claro que eventualmente até poderia surgir um relacionamento ou que
for..., mas eu sinto que, quando eu ponho uma barreira, a pessoa ja ndo tem
tanto interesse no meu trabalho! E eu negar um convite ou basta, por
exemplo, dizer que tenho namorado, basta eu mostrar que ndo estou
disponivel ou ser mais direta, e a pessoa parece que perde o interesse.
Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Estas dinamicas, que descreveram como toxicas, fa-las aproximar com receio destes circulos de homens
influentes, ndo apenas pela possibilidade de enfrentarem situagdes que consideram violentas, mas
também pela inseguranca que tais interacdes podem gerar relativamente ao reconhecimento do seu
trabalho. Algumas admitiram que, por vezes, este desconforto as leva a evitar o contacto direto com
estas figuras ou, até mesmo, a ndo estar presente em espacos ¢ eventos de interacdo descritos como
importantes para a acumulagdo de capital social e a captag@o de ofertas de trabalho. Estes fatores sdo
percecionados como obstaculos que dificultam a mobilidade, sobretudo para as artistas em trajetorias
em transi¢do, para quem a participagdo nas disputas por visibilidade e a acumulacdo de recursos assume

um papel determinante.

E assim, eu lembro-me de, por vezes, me sentir desconfortavel com certas
conversas por parte de homens e de me afastar, de isso fazer com que eu
me afastasse. Ou de estar num meio em que hd uma conversa sexista ou
misogina, ou o que for, piadas sexistas, e de me afastar, pronto. Ndo querer
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Face a este cenario hostil, muitas das entrevistadas assumiram preferir trabalhar com mulheres em
posicdes de poder, ainda que as encontrem em menor niimero, como galeristas ou curadoras. Segundo
elas, estas interagdes tendem a ser mais confortaveis e menos condicionadas pelo género, permitindo
um ambiente de colaboragdo mais seguro e respeitador. Este posicionamento reflete ndo apenas uma
estratégia de autopreservacdo, mas também a percecdo de que as relagdes profissionais mediadas por
mulheres podem resultar numa avaliagdo menos enviesada do seu trabalho. Autoras como Vaquinhas
(2014), Hargreaves (2020) ou Ferreira (2022) tém defendido que a feminizagdo das ctpulas decisérias

das instituigdes culturais e artisticas tende a promover um ambiente com praticas curatoriais e de

estar ali. Isso obviamente faz com que tu ndo estejas ali, ndo fagas parte do
grupo e, portanto, nesse sentido, ...
Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

E a maneira como, as vezes, os homens te olham... eu ndo te consigo
explicar, mas ndo ¢ 100% puro. Ou, pelo menos, eu acho que as mulheres
nem sempre se sentem completamente a vontade num meio que, apesar de
tudo, ainda ¢ dominado por homens.

Candida, artista, 28 anos

exibi¢do mais inclusivas.

Algumas artistas mencionaram situagdes de assédio sexual também por parte de colegas artistas.
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Se, por exemplo, eu for a um espaco (...) cultural e se for uma rapariga que
esta a frente daquilo, eu sinto-me muito mais confortavel a ir falar do que
se for um rapaz, se for um homem. Se for um homem, eu vou pensar: “Sera
que ele gosta mesmo muito do meu trabalho ou sera que esta a ver em mim
um potencial relacionamento?”. E isto ja se comprovou imensas vezes! E
isso € uma coisa super frustrante! (...) Eu nunca estou descontraida, nio é?

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

(...) estou muito mais em contacto agora com mulheres que sdo artistas e
que fazem curadoria ou que gerem espacgos artisticos (...) do que com
homens, o que eu também prefiro, para dizer a verdade. (...) A situagdo
que me ¢ ideal é essa, e ndo a situagdo de ter de submeter o trabalho [a um
homem], ndo é?

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

Frontalmente, e depois fingi que ndo aconteceu, nunca mais falei sobre isso
e ndo falei com os outros. Sei por os homens na ordem! Mas, sim, ha
assédio. Mesmo no mundo da fotografia, o facto de ser mulher, eu muitas
vezes sinto assédio por parte dos meus colegas homens, especialmente no
mundo do fotojornalismo.

E sempre esta coisa, entio se és mulher e gira e ndo sei, disponivel... tem
a ver mesmo com o que eu faco, por ser descomprometida e livre e isto
suscita sempre nos homens... mesmo no estrangeiro, fotografos, homens
j& conceituados, fotografos conceituados, eu sofri algumas vezes de



assédio. Sim, de tentarem, sim, sim, ¢ uma constante. No mundo da
fotografia, ha muito disso.
Patricia, artista visual, 47 anos

Estamos a falar de pessoas de 30 anos, ndo é? (...) Isso num grupo de
homens, uma mulher de 30 anos é um perigo! E se ela for gira? Se der nas
vistas? E que ndo convém mesmo nada, s6 vai criar problemas!
Vai criar problemas, ndo da jeito nenhum!! (...) porque ndo ¢é possivel, ndo
¢é possivel conversar, ndo é possivel... eles estdo a pensar noutras coisas,
nao podemos estar a falar de igual para igual! Eles estdo a pensar noutras
coisas! Fica desconfortavel! O melhor seria ir de burka, porque sendo...
Vanda, escultora, 67 anos

Para além dos avangos inapropriados que invadem o espago intimo das mulheres, expondo-as a
situagdes de vulnerabilidade e desconforto, entrevistadas pertencentes as trés tipologias de trajetoria
destacaram ainda o peso das expectativas que recaem sobre elas. Relataram ter sido confrontadas com
perguntas indiscretas de galeristas ou colecionadores, questionando se pretendiam ter filhos/as e que
planos tinham nesse sentido. De acordo com as entrevistadas, estas questdes surgem geralmente no
contexto de uma decisdo dos gatekeepers em apostar nelas, representando-as numa galeria ou
comprando o seu trabalho. A percecdo que recolhem destas interacdes € a de que a possibilidade de uma
maternidade iminente é vista como um obstaculo a continuidade ou ao sucesso das suas carreiras,
condicionando o investimento nelas. Esta expectativa, seja velada ou explicita, coloca as artistas sob
pressdo, sugerindo que a maternidade serd incompativel com as exigéncias de produtividade, presenca
e dedicagdo que o campo artistico pressupde. A maternidade, enquanto fator penalizador das carreiras
profissionais das mulheres, por promover o afastamento do tipo ideal de trabalhador/a preconizado por
Acker (1990), tem sido transversalmente estudada em diversos dominios profissionais, incluindo o
campo das artes visuais, destacando-se os trabalhos de Romero (2015), Cascone (2018), Chung (2020)
e Judah (2023).

Aquela historia (...) do galerista que comenta que ndo [me] faz a exposi¢ao
individual e que disse: “Estas a beirar os 30 anos e vais ser mae e deixar de
trabalhar!”

Idalina, artista e professora, 48 anos

Ele disse-me que ia contactar uma série de galeristas para ver o meu
trabalho e ai ele disse-me: “Ai! Eu espero que agora ndo va ter bebés!”
Amalia, professora universitaria e artista plastica, mediadora, 49 anos

(...) ao inicio, quantos colecionadores ndo me apareceram ai e comegavam
a fazer o discurso: “Mas como ¢é que é? Tens namorado, tens namorada?
Queres ter filhos? Sabes que metade das raparigas aos 30 e tal, com as
criangas, deixam de se fazer arte... como € que esta a pensar fazer isso?”
Havia assim este tipo de enquadramento...

Salete, artista plastica, 36 anos
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As entrevistadas assinalaram um conjunto de progndsticos diferenciados em relago ao futuro dos seus
percursos, em comparacdo com os seus colegas homens. Desde a faculdade, as ideias de consisténcia e
foco exclusivo na produgdo artistica, consideradas relevantes para a continuidade de um percurso nas
artes, sdo condicionadas pelas expectativas sociais que vinculam as mulheres a esfera doméstica e a
segregacdo sexual de fungdes (dentro e fora de casa), em linha com o que tem sido teorizado por autoras
como Amancio (1993; 1994), Macedo e Amaral (2005) e Crofts e Coffey (2017). Por ser esperado que
ndo consigam ter uma dedicacdo integral a carreira, paradoxalmente, algumas entrevistadas destacaram
sentir uma pressdo ainda maior para ndo falharem. As artistas em trajetorias em transi¢do descreveram
a necessidade de estarem sempre disponiveis, de apresentarem resultados consistentes e de provarem

continuamente a sua capacidade e talento.

E aquela cena daquele filme, Johnny Guitar, em que ela, de repente, esta a
falar com um homem e esta a dizer: “Pois basta eu fazer um erro, eu que
sou mulher...” Isto € filmado nos anos 1950! O que ela estava a dizer era:
“Se eu falho uma vez, pronto, acabou! Tu podes falhar as vezes que
quiseres, és homem, a tua coisa esta assegurada!”. E, as vezes, ha um
bocadinho esse preconceito, eu acho. Isso eu sinto na questdo do género.
Parece que da mulher ¢ sempre esperado que ndo falhe.

Carmen, artista plastica, 43 anos

Acho que também tem a ver com a natureza de como a sociedade esta
organizada: essa ideia de que a capacidade masculina € logo um a priori
para se ser bem-sucedido e que a mulher tem que, em geral — e nédo ¢ s6
nas artes, ndo é? —, provar mais a sua capacidade, o seu talento.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

E depois, na discussido com as galerias, é igual. O facto de ser mulher, mas
ai € por causa daquelas coisas que nés tinhamos falado: se ha tantas e sdo
tantas, as possibilidades de a mulher perder o foco no seu trabalho — que
¢ 0 que esta gente pensa! —, ou porque se apaixonou por aquele homem e
teve que ficar, ¢ 0 homem tinha um trabalho muito exigente, ela teve que
ficar de backup, ou porque teve dez filhos ou cinco e esta agora a ter que
educa-los.

Salete, artista plastica, 36 anos

Os testemunhos das entrevistadas sugerem um duplo padréo de expectativas. Por um lado, a adstrigdo
a papéis domésticos, por outro, o aumento das exigéncias de desempenho profissional. Este duplo
padrdo reforca desigualdades de género no campo artistico, colocando um peso adicional sobre as
mulheres artistas para aceder e permanecer no campo de forma equivalente a dos seus pares masculinos.
As entrevistadas aludiram a tradi¢@o e ao enraizamento de paradigmas que, até ao presente, fazem com
que seja “menos problematico apostar num artista homem, porque (...) ele nunca vai colocar a familia
primeiro” (Silvana, artista plastica e professora, 45 anos). Foi também mencionado por varias artistas a
relevancia do atraso histérico de Portugal no reconhecimento dos direitos das mulheres, fator que

contribuiu para a consolidagdo de representagdes sociais tradicionais acerca do papel social feminino.
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Essas representacdes, perpetuadas ao longo do tempo, continuam a produzir efeitos significativos em
matéria de desigualdade de oportunidades e no tratamento dado as mulheres no campo artistico ¢ em
outros dominios da vida social.

Para muitas das entrevistadas, aceder e construir um percurso que assegure uma permanéncia
relevante no campo artistico revela-se uma tarefa mais dificil para as mulheres. Parte das entrevistadas
em trajetorias marginais argumentou que o retorno sobre os investimentos realizados, quando acontece,
tende a manifestar-se mais tarde na vida. Ao recordarem o grupo de colegas com quem partilharam o
ensino nas Belas-Artes, as entrevistadas observaram que os homens iniciaram carreiras nas artes mais
rapidamente do que as mulheres. Segundo relataram, os colegas conseguiram ser representados por
galerias, receberam convites para exposi¢des e realizaram vendas das suas obras mais cedo nas
trajetorias. Este contraste evidencia a desigualdade de perspetivas nas carreiras, refor¢ando os desafios
estruturais enfrentados pelas artistas no campo artistico, tal como demonstrado em estudos como o de
Quemin (2013a) e em relatorios que compilam informacgdo sobre o funcionamento do campo das artes

visuais a nivel europeu e mundial (Galicia, 2020; Ehrmann, 2023a).

Sei que, a nivel geral, posso dizer que, diretamente no meu grupo de
amizades proximas, foram sempre as pessoas do sexo masculino que
conseguiram vingar mais rapidamente. Conseguiram mais portas abertas
mais cedo e, por onde quer que eu fosse, havia sempre mais representacdo
masculina do que feminina, isso ¢ um facto.
(...) demorou sempre mais tempo as mulheres que eu conhego, mesmo as
que eu conheci em Berlim.

Juliana, artista, 40 anos

E mais facil ser homem. N&o sei porqué as portas abrem-se com mais
facilidade. Para exposi¢des ou outro tipo de coisas, ndo ¢?
Jacinta, professora e artista, 51 anos

Mas quando te ddo mais oportunidades porque és um homem branco, entio,
quer dizer, havia mais homens, havia mais colegas meus que eram homens
artistas e, mesmo nos trabalhos que eu tive ao longo do tempo, deram-lhes
mais oportunidades. Basta isso! Mais oportunidades, mais meios de
sustento e mais acumulacdo de alguma riqueza...

Sandrina, curadora, 48 anos

No discurso de algumas entrevistadas surgiu a nog¢do de “desaparecimento profissional” para descrever
situacdes em que uma pessoa, geralmente uma mulher com potencial, desaparece do campo artistico.
Este desaparecimento pode ocorrer tanto com colegas que conheceram durante a faculdade, cujo
percurso profissional se tornou desconhecido, como com artistas que comegaram a carreira, alcangaram
algum reconhecimento e, subitamente, deixaram de ser visiveis no campo. As entrevistadas associaram
este fendmeno mais frequentemente as mulheres do que aos homens, considerando que estes tém maior

longevidade profissional enquanto artistas. Atribuiram esta disparidade aos mencionados
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constrangimentos enfrentados pelas mulheres, tanto no acesso e inser¢do no campo artistico, como as
dificuldades resultantes da exigente conciliagdo entre a vida pessoal e profissional que tém maior peso
sobre as mulheres. Esta combinagdo de fatores contribui, segundo as entrevistadas, para uma maior
vulnerabilidade das mulheres artistas em sustentar trajetorias consistentes ¢ duradouras no campo das

artes visuais.

Agora, eu vejo muitas mulheres que ja conheco no meio a irem
desaparecendo porque ndo conseguem fazer tudo: ndo conseguem
trabalhar, estarem ca... normalmente sdo maes. Por isso ¢ que eu foco tanto
nisto! Tem sim, mas depois também vejo mulheres-méaes e, sei 14, depois
ha forgas da natureza!
Mas eu acho que € essa relagdo de vida que torna tudo mais dificil para uma
mulher arranjar trabalho. .. talvez seja mais dificil para uma mulher arranjar
trabalho do que para um homem, um trabalho que va pagando as contas,
acho eu.

Salete, artista plastica, 36 anos

E tu chegas ao final do curso e tens a triagem da vida, e vao ficando... as
mulheres vao ficando pelo caminho. Acabam o curso e vdo fazer, sei 14,
mais o qué e ndo conseguem...

Adelaide, artista, 31 anos

Na realidade, em algumas idades, tens muito mais homens artistas do que
mulheres, porque o facto é que elas ndo continuam a carreira, a sua carreira,
ou seja, desaparecem.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Nos concursos para o financiamento publico de filmes, as cineastas entrevistadas destacaram a
disparidade de género na atribui¢do de verbas, especialmente nos concursos para longas-metragens que
implicam grandes orcamentos e nos quais ndo existem mecanismos de quotas de representacao
feminina. Esta disparidade ndo s6 limita o acesso das mulheres a projetos mais ambiciosos, como
perpetua o dominio masculino em producdes de maior visibilidade e impacto, contribuindo para a

manuten¢do de uma configuragio desigual no campo das artes visuais, neste caso, do cinema.

[o que sinto] ¢ a dificuldade ainda de se conseguir financiamentos sendo
mulher, até porque, entretanto, conseguiram-se umas quotas para mulheres
dentro do Instituto do Cinema, o que ja comega a ser uma mudanga. E em
alguns concursos, ou seja, ¢ importantissimo que seja em [todos os]
cOoncursos.
(...) as pessoas comegcaram a ter no¢do de que havia um grande
desequilibrio, entdo essas quotas comegaram a existir, mas para concursos
menores, tipo para desenvolvimento ou para... Nos grandes concursos, isso
ndo existe ainda.

Luisa, cineasta, 46 anos
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Em menor numero, encontram-se as entrevistadas que consideraram que homens e mulheres artistas
dispdem de condi¢des semelhantes para aceder e permanecer no campo. Inseridas em trajetorias
marginais € em transi¢do, estas entrevistadas identificaram ruturas com o passado que, na atualidade,
proporcionam as mulheres um maior espago de atuagdo e margem de manobra. Como afirmou Cidalia,

de 53 anos:

Eu acho que as mulheres que estdo na universidade, na ESBAL®? ou em
arquitetura, (...) tém as mesmas oportunidades que os homens, ndo ¢? Nao
sO na escola, mas também quando saem. Para mim, na atualidade, ndo ha
nada que impega isso de ser assim. Agora, de facto, ndo consigo responder
precisamente.

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

9.1.2. Visibilidade

O tema da falta de visibilidade das mulheres no campo das artes visuais portuguesas reuniu consenso
entre as entrevistadas, sendo muitas vezes motivo de indignagdo. Alinhadas com os dados sobre a
subrepresentagdo feminina nas artes (Nochlin, 1971; Vicente, 2011; Sabino, 2012; Silva & Leandro,
2013; Reilly, 2015; Vicente & Vicente, 2015; Leandro, 2016; Leandro & Silva, 2016), as participantes
referiram que, historicamente, a invisibilidade feminina era quase total, reconhecendo, contudo, que ao
longo do tempo, e em alguns casos durante os seus proprios percursos, tém ocorrido melhorias. Ainda
assim, relataram que a ausé€ncia de mulheres no espago publico das artes ainda ¢ amplamente
generalizada.

Segundo a maioria das entrevistadas, essa invisibilidade manifesta-se de forma persistente em
diversos contextos: na participa¢do em exposicoes coletivas e individuais, na presenca em colegdes dos
museus, na inclusdo em catalogos, livros e outras publicagdes, na representacdo em galerias e no
reconhecimento do seu contributo para a histéria da arte. As percecdes das entrevistadas coincidem com
os resultados apresentados no capitulo 6, onde sdo evidentes disparidades significativas na presenga de

mulheres artistas nas diferentes instancias de exibicao e distribui¢do do campo das artes visuais.

No meu tempo de fazer exposi¢cdes em Lisboa, era, por exemplo, cinco
homens e eu! Depois vinha uma noticiazinha no jornal, uma critica a
exposi¢do na galeria, a seguir a exposi¢ao, e s6 se falava dos cinco homens!
Nao se falava de mais ninguém e isto foi sempre assim, sempre assim!
Sempre assim! (...) Eu acho escandaloso, escandaloso!

Vanda, escultora, 67 anos

82 Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa
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Como ¢é que podemos ter uma meritocracia, se ndo estamos 14? Se nem
conseguimos ser representadas? Curiosamente, nos temos mulheres muito
importantes na Arte, as vezes até mais importantes que os homens. (...)
Mas eu acho que eles sdo muito mais e tém muitissimo mais poder. Porque,
de repente, eles mexem-se mais, saem mais, estdo mais presentes no espago
publico (que é o espago masculino, em termos gerais), os decisores sdo
masculinos. (...) Depois, eu acho que as mulheres estdo muito mais
apagadas e, por isso, os homens, apesar de, naquela lista, elas serem mais
prestigiantes, ha muitissimo mais homens neste universo e por isso € que
as galerias estdo cheias de homens artistas e as cole¢des tém s6 homens
artistas.

Adélia, artista visual, 62 anos

Uma area onde ainda é muito, muito notério o nimero de homens artistas
em comparacdo com as mulheres artistas ¢ na area da fotografia, na area
dos fotolivros.

Amalia, professora universitaria e artista plastica, mediadora, 49 anos

Historicamente no cinema, as mulheres eram... nunca eram as realizadoras
(...) Havia mulheres brilhantes montadoras, mas eram muito figuras de
montagem, que €, corte e costura. Mesmo no inicio, era cortar e colar para
fazer. Era uma extensdo de fungdes femininas. E, a0 mesmo tempo, (...) é
um espago de cuidado também e de backstage.
Tanto que, por exemplo, ¢ muito dificil teres uma mulher que seja diretora
de fotografia; muitas vezes, sdo assistentes. Durante muito tempo, foram
oOtimas assistentes de imagem. Por isso, sim, isso ainda existe muito dentro
das equipas de cinema. S3o mundos também muito masculinos.

Selma, realizadora, 35 anos

Algumas entrevistadas assinalaram a dificuldade em identificar mulheres artistas nas geragdes
importantes de artistas das décadas de 1980 e 1990, o periodo imediatamente a seguir ao derrube da
ditadura em Portugal, tal como observaram Pais, Ferreira e Ferreira (1995), Dias (2012) e Hargreaves
(2020). Argumentaram que esta auséncia ¢ especialmente relevante dado o momento histérico que se
vivia no pais: a abertura democratica, a integragdo europeia e os efeitos animadores e impulsionadores
que estas mudangas tiveram sobre as dindmicas do campo artistico portugués. Adriana, de 76 anos,
afirmou: “houve mulheres muito interessantes e, estou a falar de Portugal, mas que nem sequer foram
conhecidas, [porque] estiveram sempre na sombra”. Patricia, de 47 anos, refor¢ou esta ideia ao observar,
em relacdo a fotografia: “tantas mulheres que foram completamente apagadas da historia em termos de
fotografia! E gritante!”.

A exclusdo de mulheres destas geragdes artisticas reflete a heranga historica das desigualdades de
género, a marginalizacdo da producdo artistica feminina e também a perda de oportunidades num
momento crucial de transformag@o e expansdo do campo artistico nacional. Este periodo, marcado pela
renovagdo cultural e institucional, poderia ter oferecido condi¢des para uma maior participagdo
feminina, mas, segundo as entrevistadas, ndo conseguiu contrariar suficientemente as barreiras

estruturais enfrentadas pelas mulheres artistas.
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Algumas das entrevistadas mencionaram que, desde a faculdade, a atengdo era mais dirigida aos
homens e que isso ¢ algo que persiste no decurso das suas trajetorias profissionais. Gloria, de 58 anos,
partilhou que “os herdis da turma eram sempre homens e era raro ser uma mulher”, acrescentando que
sempre percecionou “que tinha menos altifalantes do que os homens, que tinha muito menos atengao”.
Para estas entrevistadas, a produ¢@o artistica masculina parece estar mais visivel, ocupar mais espago ¢
estar presente em lugares mais atrativos e prestigiados. Adélia, de 62 anos, ao refletir sobre o destaque
alcangado por alguns colegas da sua gerag@o, comentou: “o que eu mostro ndo ¢é tdo sexy como as pegas
que eles mostram”. Expressou também a convicg@o de que o género influenciou a sua trajetoria: “se eu
fosse um homem nas mesmas circunstancias que eles eram, eu acho que teria talvez (...) tido mais

visibilidade”.

Ha aqui, claramente, uma atengio desproporcional! E uma atengio
desmesurada a varios niveis. Ddo muita ateng¢do aquela pessoa que,
normalmente, ¢ um homem branco e que leva todas as exposi¢des e os 50
livros feitos na mesma edigdo, pela mesma editora. E tipo uma devogio
desproporcionada, a meu ver!

Sandrina, curadora, 48 anos

Eu falo imenso disto com o L., que é o meu namorado. Eu conhego mais
raparigas que estudaram e fazem arte. Alias, no meu circulo de amizades,
quase todas as raparigas sdo artistas e muito poucos rapazes o sdo. No
entanto, conheco muito mais rapazes artistas, ou seja, socialmente
reconhecidos como artistas, do que raparigas. Vejo muito mais exposi¢des
de rapazes do que de raparigas, apesar de conhecer muito mais raparigas
que praticam! Mas depois, as pessoas que tém visibilidade sdo muito mais
0s rapazes.

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Como mencionado, a subrepresentagdo de mulheres artistas nas galerias foi também referida pelas
entrevistadas como expressdo da invisibilidade presente no campo artistico. Belarmina, de 42 anos,
ilustrou esta disparidade ao mencionar a composi¢ao da galeria que a representa: “na minha galeria, sou
eu ¢ mais trés, quatro mulheres para um racio de talvez 12, 15 homens...”. As entrevistadas
consideraram este desequilibrio particularmente intrigante por haver mais mulheres do que homens a
diplomar-se em Artes Visuais, como indicam os dados apresentados no capitulo 5.

Embora algumas artistas tenham reconhecido mudangas no campo desde o inicio das suas carreiras,
incluindo esforgos de instituigdes e agentes para equilibrar os racios de representacdo e presencga de
mulheres, também encaram estas iniciativas com algum ceticismo. Como referiu Anabela, de 58 anos,
os “séculos e séculos de um sistema falocéntrico feito e construido pelo homem™ dificultam a
concretizagdo de mudancgas estruturais. Em linha com o retrato do campo artistico apresentado no
capitulo 6, um dos exemplos mais apontados foi o das exposi¢des coletivas, onde a presenca de

mulheres é habitualmente limitada a uma minoria simbolica, funcionando como fokens de igualdade de
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género em eventos dominados por artistas homens. Esta pratica perpetua a marginaliza¢do das mulheres
e mantém as assimetrias de poder no campo artistico, apesar da aparente promoc¢do da inclusio e

diversidade.

Até no caso de alguma exposi¢@o que esta a ser organizada, percebe-se que
a maioria sdo artistas homens e vai-se a procura da artista mulher que pode
ir ali pontualmente, tentar equilibrar. Nessa area da fotografia, dos
fotolivros, sente-se muito ainda a diferenca de género. Eu s6 fui convidada
para esta exposi¢@o por ser mulher, no sentido em que eram s6 homens e o
curador percebeu que faltava por ali uma mulher.

Amalia, professora universitaria e artista plastica, mediadora, 49 anos

O outro exemplo citado foi a organizacdo de exposig¢des coletivas exclusivamente participadas por
mulheres artistas. Algumas das mulheres manifestaram o seu desagrado face a estas iniciativas,
argumentando que, em vez de promoverem a igualdade, estas a¢des reforgam a diferenca de género no
campo artistico, contribuindo para a compartimentacdo da chamada “arte feminina”, baseada na
“falaciosa crenga” (Simioni, 2011, p. 378) de uma expressdo plastica sensivel comum a todas as artistas.
Para elas, essa abordagem pode perpetuar a ideia de que o trabalho das mulheres deve ser categorizado
a parte, em vez de ser integrado de forma natural e equivalente ao dos homens artistas. Estas iniciativas
sdo percebidas como gestos superficiais, que pouco alteram as praticas estruturais de desigualdade e a

exclusdo histérica enfrentada pelas mulheres artistas.

Mas acho um erro enorme haver uma exposicdo s6 de mulheres, porque
parece ser o oposto do que as associagdes querem. Elas ndo querem uma
segregacdo, querem uma integragdo pensada e aberta! O que acontece é que
uma associa¢do recebe uma queixa, resolve-a com essas migalhas e
acabou-se.

Isaura, artista, 28 anos

Alias, a primeira pergunta que fiz quando me convidaram foi: ha artistas
homens? Porque também ndo me interessa participar numa bienal sobre o
tema do feminismo se ndo houver homens, ja que o feminismo é para todos.

Idalina, artista e professora, 48 anos

O mundo precisa dessa energia feminina, a meu ver. Mas outra coisa, ¢ ela
tornar-se normativa. E ¢ ai que depois entra em processos de exclusdo. Por
exemplo, ndo ¢ a primeira vez que eu ndo aceito um convite para uma
exposicdo s6 de mulheres, s6 porque tem que ser s6 de mulheres. Néo é
uma coisa que me interesse, ndo me revejo nessa espécie de ideologia ou
numa ideia superficial de que agora temos que tratar da historia com um
revisionismo. Pronto, depois toda esta coisa que é sempre muito superficial.

Carmen, artista plastica, 43 anos

Tal como evidenciado no estudo panoramico sobre o campo das artes visuais apresentado no capitulo

6, algumas entrevistadas mais velhas, ao refletirem sobre os seus proprios percursos, consideraram que
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as artistas mais jovens poderdo encontrar maior facilidade em obter visibilidade no campo. Justificaram
essa percecdo com a existéncia de um conjunto mais amplo de apoios e incentivos a criagdo e formacgéo
artistica, a atribui¢do de prémios destinados especificamente a esses escaldes etarios € a uma maior
disponibilidade para a mobilidade internacional, facilitada pela auséncia de responsabilidades
familiares significativas.

Em minoria estdo as entrevistadas, inseridas em trajetorias em transi¢do, que referiram que

mulheres e homens tém uma presenga e visibilidade semelhantes no campo das artes visuais.

Mas eu acho que, na atualidade, ha bastantes exposi¢des de mulheres, ndo
acha? Acho que ha tanto de mulheres como de homens. Nao sei, mas
parece-me que sim.

Cidalia, artista e investigadora, 53 anos

Mas, assim, sem prestar muita atencdo, intuitivamente, parece-me igual.
Nao sinto uma grande disparidade.
Tatiana, artista plastica, 37 anos

Tal como as entrevistadas relataram, as atividades de divulgagdo do trabalho e a disponibilidade para
colaborar em novos projetos estdo fortemente ligadas aos encontros sociais promovidos pelas instancias
do campo artistico. Muitas reconheceram que estas atividades, que trazem luz sobre as trajetorias
artisticas, tendem a ser realizadas com mais facilidade pelos homens do que pelas mulheres. As razoes
apontadas incluem, por um lado, as dificuldades na conciliagdo das tarefas domésticas e da maternidade,
que sobrecarregam as mulheres e limitam a sua presenga em eventos que habitualmente acontecem a
noite. Além disso, o exercicio de outra atividade profissional para compensar a ndo sustentavel carreira
artistica, geralmente com horarios matinais, também foi referido, por algumas entrevistadas, como um
fator restritivo as saidas noturnas. Como foi descrito, outras entrevistadas mencionaram o desconforto
sentido pelas mulheres nestes contextos marcadamente masculinizados, além do receio de serem mal-
interpretadas quando tomam a iniciativa de contactar gatekeepers, seja para promoverem o seu trabalho

artistico, seja para proporem colaboragdes.

Suponho que os homens tenham mais tempo e mais disponibilidade para
fazer esse tipo de jogo de vida, ndo ¢? Pelo que vejo a minha volta, ndo tém
filhos, ndo é? Ou ndo tratam dos filhos, ou pronto - com as suas excegdes,
nao ¢&?
Vejo muitos nas inauguragdes, muitas vezes, homens que tém as namoradas
em casa, € as mulheres, se calhar, a tomar conta do sistema. Ndo sei,
imagino...

Célia, artista plastica, 52 anos

Acho que, para os homens, ¢ mais facil, é a sensacdo que eu tenho. (...) Ha

certas situagdes sociais em que uma mulher, & partida, se sente mais
desconfortavel que o homem, e pronto, ¢ mais facil socialmente.
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Acho que é uma pescadinha de rabo na boca, ¢ uma coisa interseccional,
percebes? Acho que, para os homens, é mais facil socializar, em geral, pelo
menos neste meio. A mulher ¢ sempre mais mal entendida, se for mais
assertiva, pode ser mal recebida.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

A ativacdo social necessaria a manutencdo e fortalecimento das redes que conectam pessoas
potencialmente influentes na trajetoria artistica apresenta, segundo as entrevistadas, maiores
constrangimentos para as mulheres, que assim tendem a acumular volumes menores de capital social,
0 que, por sua vez, diminui as possibilidades de estabelecer conexdes estratégicas no campo. A
perspetiva das entrevistadas converge com os trabalhos de Lin (1999), Trimble e Kmec (2011) e Martin,
Frenette e Gual (2023) que evidenciam as assimetrias na apropriagdo de capital social pelas mulheres
e, consequentemente, aos beneficios dai decorrentes.

Na tentativa de contrariar o panorama de invisibilidade das mulheres nas artes visuais e de lidar
com o facto de ndo serem frequentemente as primeiras escolhas dos agentes do campo artistico, Solange,

de 40 anos, explicou a estratégia que ela e as suas colegas adotaram:

Mas, se das posi¢des de quem toma as decisdes houver um esforgo, vao-se
buscar as pessoas, ndo ¢? Mas ndo! Os nomes mais faceis, aqueles que vém
a cabega, sdo sempre os homens! Na fotografia, isso é gritante, mesmo
gritante, e ndo se lembram das mulheres!
Entdo, somos nds que andamos a dar os nomes umas das outras, muitas
vezes! E fazer questio disso, ndo é?

Solange, fazedora de imagens e professora universitaria, 40 anos

A invisibilidade feminina foi apontada pela generalidade das entrevistadas como um problema estrutural
que atravessa o campo nas suas diferentes expressdes artisticas, afetando de forma significativa o
desempenho das trajetorias profissionais das artistas. A estratégia seguida por Solange, semelhante a de
outras entrevistadas, fortalece a presenca das mulheres no campo artistico, desafiando molduras
perpetuadoras de desigualdade. Por outro lado, esta abordagem sugere o reconhecimento, por parte das
entrevistadas, do impacto do género no funcionamento dos dispositivos de gatekeeping. Ao promover
um modelo mais colaborativo, baseado em redes de apoio e recomendagdes mais inclusivas, estas
iniciativas podem tornar-se ferramentas importantes para tornar mais visiveis as mulheres no campo

das artes visuais.

9.1.3. Reconhecimento
A maioria das entrevistadas identificou desvantagens evidentes resultantes da prevaléncia de estruturas
de poder patriarcais no campo artistico. Entre as mais referidas estdo o paternalismo e a ja mencionada

condescendéncia com que a produgdo artistica feminina € recebida, muitas vezes associada a uma forma
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de arte menor. Segundo algumas das artistas entrevistadas, o canone artistico de base masculina,
utilizado como referéncia para avaliar obras de arte, contribui para a desvalorizagdo simbolica de temas,
meios e materiais tipicamente utilizados pelas artistas, o que tem impacto direto sobre a validagao do
trabalho feminino no campo artistico. Acerca da condi¢do privilegiada de reconhecimento alcangado
pela obra de arte masculina, Sandrina, de 48 anos, que se encontra numa trajetoria marginal ao campo,
atestou: “o que eles te querem fazer ver é que o ‘trabalho de gajo’ € o bom e universal e o ‘trabalho de
gaja’ € menor”.

Outro aspeto apontado foi o sistema de crencas que questiona o nivel de empenho, dedicagdo e
foco que as artistas podem dedicar a sua carreira. Esta suspeita desvaloriza e secundariza o papel das
mulheres nas artes, afetando negativamente a confianga que as/os gatekeepers depositam nas suas
capacidades e no investimento que estdo dispostas/os a fazer no seu trabalho. Algumas entrevistadas
relataram que essa desconfianga é patente quando tém companheiros homens que também sdo artistas,
levando a comparacdes frequentes entre ambos. Estas experiéncias ddo conta da ideia de que as
mulheres estdo sob escrutinio constante, necessitando de se justificar e provar o seu valor, o que reforga

a posi¢do de desvantagem em que se encontram no campo das artes visuais.

Eu sempre senti sobre mim, pela minha proximidade com o J., que, sempre
que fago qualquer coisa, dizem: “Ah, isto ¢ a influéncia do J.!”. Isto chateia,
chateia, isto ¢ que é a parte irritante! (...) E curioso: os filmes do J. tinham
imensa influéncia minha, dos meus pais, a maneira de falar que ele sempre
pOs, mas nunca disseram: “Ah! Olha a influéncia da M.!”. Mas 14 esta essa
influéncia! Eu dou um ai e 14 esta: “E a influéncia do J.! M. ndo consegue
libertar-se da influéncia de J.!”. E muito irritante isso! Eu habituei-me, mas
se calhar tinha que me zangar!
Agora, a influéncia do “progenitor cinematografico” acho que me vai
acompanhar sempre, vou ter sempre a sombra do J.!

Matilde, realizadora, 72 anos

Eu fiz esta exposi¢@o na galeria com coisas que tinha trazido da Bélgica e
tinha feito uma instalagdo especifica para a noite de inauguragdo. E a L.,
que ¢ minha colega e ja tinha visto o meu trabalho (...), olha para mim com
um super sorrisdo e diz: “Ai, foi o B. [0 companheiro] que te ajudou a fazer
a exposi¢do, ndo foi? A montagem esta linda!”.
Gostar da exposi¢@o, gostar da montagem, assumir automaticamente que
tinha sido fruto do apoio do B., é ofensivo! Mas o que é que tu dizes? O
que € que tu argumentas? Sabes? Eu acho que é muito comum, demasiado
comum, sobretudo se estids em casal com alguém que, de alguma maneira,
esta num meio, esta num territorio vizinho...

Idalina, artista e professora, 48 anos

Grande parte das entrevistadas, dos trés perfis de trajetoria identificados, afirmou que o reconhecimento
no campo artistico ¢ mais comum entre os homens artistas e ocorre mais cedo nas suas trajetorias
profissionais. Algumas artistas, como Verdnica, de 38 anos, atribuiram essa desigualdade a

desvalorizagdo historica da obra feminina, decorrente do lugar de maior passividade ao qual as mulheres
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artistas foram tradicionalmente adstritas. “Passamos muito tempo a ser musas, para nos darem valor

12

enquanto efetivamente autoras!” (Veronica, engenheira civil, 38 anos). Outras entrevistadas referiram a
associacao da genialidade criativa aos homens, enquanto a qualidade da produgao artistica das mulheres
¢ regularmente posta em causa. Algumas descreveram ainda o entusiasmo diferenciado com que a
producdo artistica masculina € rececionada no campo, em contraponto com a arte feminina, muitas

vezes acolhida com condescendéncia ou indiferenca.

Basta so ouvir conversas e ver a maneira como se fala ou se reconhece o
trabalho dos homens. E de uma maneira totalmente diferente e com um
entusiasmo totalmente diferente do que se reconhece o trabalho das
mulheres. “Ah, sim... o trabalho dela ¢ interessante, pois, agora as
mulheres e tal...” Nao é: “Ela é realmente fenomenal!”. Ouves isto para os
homens, mas para as mulheres é sempre aquela coisa: “Sim, sim, ela é uma
mulher, esta a fazer um trabalho interessante...”

Adelaide, artista, 31 anos

Mas, por exemplo, se eu dissesse numa inauguragio que fago escultura em

pedra, trabalho com marmore, era uma risota! Os homens a minha frente

desatavam todos a rir! — “Mostre-me 14 as suas maos!” e era uma risota. ..
Vanda, escultora, 67 anos

Nos “circulos onde ha pouca entrada para o sexo feminino” (Adelaide, artista, 31 anos), algumas artistas
expressaram que € “mais dificil criticar um homem” do que uma mulher. Para além disto, apontaram
que € mais comum um “artista mediano” ter visibilidade e ser reconhecido do que uma “artista
mediana”. Como afirmou Marta, de 41 anos: “Eu acho que, se calhar, quando se diz bem de uma mulher
artista, € porque ela ¢ realmente mesmo muito boa!”

A subvalorizagdo das mulheres artistas e a dificuldade em verem a sua produgdo legitimada
pelos/as agentes do campo, também se reflete, segundo algumas entrevistadas, nos resultados de
concursos que frequentemente beneficiam mais os homens. Tal como verificado na andlise quantitativa
da presenca de mulheres artistas no campo, apresentada no capitulo 6, as entrevistadas observaram uma
disparidade que desfavorece as mulheres na atribui¢do de prémios de arte (e nas bolsas e residéncias
artisticas), mesmo nos casos em que consideram que o seu trabalho, ou o de outras mulheres, era melhor.
O argumento da meritocracia, parece ser solapado por dinamicas de afinidade e relagdes sociais,
especialmente num campo onde os critérios de avaliagdo e legitimagdo dos objetos artisticos sdo

marcadamente subjetivos.

Quanto ao acesso, por exemplo, a prémios ou bolsas — quando comegas,
somos obrigados a concorrer a muita coisa - € come¢amos a ver que as
coisas sdo entregues s6 a homens!

Adelaide, artista, 31 anos
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Pode ser, obviamente, uma analise tendenciosa da minha parte porque essa
vaga ndo veio para mim, foi para ele [um artista]. Portanto, fico sempre
com aquela sensagdo - Ah! O meu trabalho era melhor, devia 14 estar o
meu, mas tu, como ¢s homem, estas 14 tu!

Clara, artista plastica, 43 anos

E eu, quando estive a apresentar o meu trabalho, percebi logo que ndo ia
ganhar, que aquilo estava tudo combinado... Eh p4, pela maneira como eles
estavam a ouvir e a atitude, estas a ver? (...) E quem ganhou, eu tinha visto
o trabalho, estas a ver? E eu tenho a certeza que ¢ pelo facto de ser homem,
etc.
Mais tarde vim a saber (...) pelo curador que me escolheu que, de facto, o
prémio estava combinado a partida! E ndo me disseram nada, porque senao
depois ndo ia fazer um trabalho tdo bom como eu fiz!
Eu fiquei completamente traumatizada, como podes imaginar! Sabes
quanto é que ¢ um prémio? 40 000 euros! Ja estava combinado a partida,
independentemente do que eu fizesse...

Patricia, artista visual, 47 anos

A maioria das entrevistadas identificou que o género produz efeitos sobre os dispositivos de legitimagdo
e reconhecimento artisticos. Algumas aludiram a ideia de que a obra masculina é mais comercial, o que
podera também justificar a escolha enviesada dos/as gatekeepers, preocupados/as com a seguranca
financeira dos seus investimentos. Idalina, de 48 anos, refletindo sobre o impacto do género,

nomeadamente sob a geracdo de artistas dos anos 1990, afirmou:

Eu acho que, num pais machista como o nosso, [0 género] influencia de
certeza. Ha mulheres muito brilhantes, por exemplo, como a F., ndo é?
Mais ou menos da mesma geragdo. Ela s6 comegou a vender e a expor
verdadeiramente com regularidade muito mais tarde do que os seus
congéneres masculinos.

Idalina, artista e professora, 48 anos

Poucas entrevistadas indicaram que as mulheres e homens artistas gozam do mesmo reconhecimento
no campo artistico. Estas participantes, maioritariamente inseridas em trajetorias em transi¢do,
remeteram as experiéncias de assimetria para o passado, sinalizando o trabalho feito por gatekeepers
em prol da igualdade de oportunidades de representacdo e legitimacdo. Consideraram ainda que a
qualidade do trabalho impera sobre o género, sendo esse o critério usado pelas/os mediadores

artisticas/os para selecionar e legitimar a produgéo de arte.

Eu quero acreditar que o trabalho valha por si e que o facto de ser uma
artista, em vez de um artista, ndo seja um fator de escolha, mas sim a
qualidade do trabalho.

Madalena, arquiteta e pintora, 34 anos
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As continuidades identificadas pela maioria das entrevistadas a respeito da distribui¢do assimétrica de
capitais e possibilidades no campo sugerem que as artistas permanecem em situacdo de desvantagem
em relacdo aos seus colegas homens, quer em matéria de presenca visivel no campo, quer em

valorizacdo simbolica e econdmica.

9.1.4. Valorizacao da producio artistica e sustentabilidade

O tema da valorizagdo da producéo artistica foi analisado a partir das respostas a questdes sobre os
precos das obras de arte, ou seja, o seu valor de mercado, e também pelo volume de vendas. As
entrevistadas repartiram-se de forma mais homogénea entre as que consideraram que os valores
praticados s@o superiores na producdo artistica masculina, e as que entenderam que esses valores sdo
semelhantes entre si para carreiras comparaveis. O que separa estas entrevistadas é que, embora todas
reconhegam que o valor de mercado ¢ dependente de fatores ligados ao percurso profissional, uma parte
das entrevistadas acrescentou o género como uma dimensao relevante na formagao desse valor.

As artistas que mencionaram que os homens conseguem vender as suas obras a pregos superiores,
partilharam as suas proprias experiéncias a este respeito. Relataram que, ao compararem o seu percurso
profissional com o de colegas homens em termos de carreira expositiva, nomeagdes, prémios, atividade
internacional, idade, escolas frequentadas, escala e medium das obras, percebem que os precos
atribuidos ao trabalho masculino no sistema das galerias sdo mais elevados. Também referiram a
discrepancia nos valores das obras levadas a leildo, onde os artistas homens alcangam uma valorizagdo
significativamente superior, o que se alinha com estudos e relatorios que analisam o impacto do género
nas transacOes em leildes de arte (Brooks & Daniluk, 1998; Quemin, 2013b; Bocart, Gertsberg &
Pownall, 2018; Art Review, 2023).

E eu sei que os meus colegas homens da minha idade t€ém pregos mais caros
que os meus. (...) Isto é uma coisa que quase parece natural, ndo me
perguntes como ¢ que isto é regulado, mas a verdade ¢ que os pregos deles
sd0 mais caros que 0s meus.
Sim, estou-te a dar exemplos de pessoas da minha gera¢do, com mais ou
menos o mesmo discurso que eu, e os homens sdo mais caros.
Eu acho que o meu preco, por eu ser mulher, € mais baixo. E, se calhar, ndo
sei, as vezes o meu galerista faz descontos porque eu sou mulher e eu ndo
sei... 1a esta! Se calhar, ha coisas que me ultrapassam...

Adelaide, artista, 31 anos

Pronto, o que eu sei s3o os numeros que vejo e, sim! Os valores das

leiloeiras do trabalho das mulheres nunca atingem o valor dos homens.

Pronto, isso tem sido recorrente, ndo ¢? A nivel mundial e aqui também.
Célia, artista plastica, 52 anos

Eu acho que, independentemente da idade que tém, ha sempre essa
expectativa de [as obras] ndo serem tdo caras como as dos colegas homens.
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Porque, na verdade, ¢ um facto. Eu acho que as mulheres artistas - estou a
falar em Portugal, porque € o que conhego melhor - sdo mais baratas do que
os seus colegas da mesma idade.

Candida, artista, 28 anos

Algumas entrevistadas identificaram fatores estruturais da ordem de género que influenciam o campo
artistico, contribuindo para as assimetrias de valorizagdo entre a produgdo artistica feminina e
masculina. Entre os aspetos destacados, mencionaram o gender pay gap observado noutros campos
profissionais, que, segundo elas, pode estabelecer um precedente para campos como o artistico.
Também apontaram as exigéncias relacionadas com a maternidade e a conciliacdo entre a vida familiar
e profissional, muitas vezes limitativas do desenvolvimento pleno das trajetorias femininas. Para além
disto, conforme discutido nas secgdes anteriores, sublinharam que as dificuldades enfrentadas pelas
mulheres para alcangarem visibilidade e reconhecimento impactam negativamente a valorizagdo que as

suas obras atingem no mercado.

Uma vez, um colecionador chegou ao pé dele [o galerista] e perguntou-lhe
o preco de uma obra de arte de uma artista mulher. Ele disse e, depois, o
colecionador respondeu: “Ai, isso ¢ muito caro para uma mulher!”.
Portanto, se o artista homem tem o melhor curriculo devido a ter tido mais
oportunidades, por exemplo, a obra dele vai valer mais. Ou seja, o facto de
ele estar a ver o preco de uma obra de uma artista mulher, na cabeca dele,
implicaria que ndo seria tdo cara, porque, para ele, uma artista mulher, se
calhar, ndo teria um curriculo tdo bom.

Candida, artista, 28 anos

A questdo da desigualdade salarial foi apontada por varias entrevistadas, inclusive em profissdes
associadas a esfera cultural e artistica. Manifestaram indignagao e revolta por constatarem que recebem
menos do que os homens para fun¢des semelhantes, principalmente quando se trata de ocupagdes que,
para além de garantir o seu sustento, permitem também manter a pratica artistica ativa. Algumas
entrevistadas mencionaram a dificuldade em fazer valer os seus direitos num meio altamente
competitivo devido ao receio de represalias, como perder oportunidades de trabalho ou até serem

despedidas, o que agrava a sua vulnerabilidade financeira e profissional.

Eu, nesta estrutura onde trabalhava, os homens ganhavam o dobro das
mulheres para fun¢des semelhantes. E eu trabalhei 1a 5 anos e nunca pude
pedir um aumento, e os meus colegas homens pediram e tiveram. Mas
estamos a falar de que era mesmo o dobro! Era vergonhoso!

Adelaide, artista, 31 anos

Por exemplo, nos trabalhamos uma vez para o mesmo festival e o L. estava
a receber mais 300 euros do que eu recebi para fazer coisas diferentes, mas
eu tinha muito mais trabalho do que ele. Eu trabalhava muito mais, eu
trabalhava mais horas, eu tinha mais responsabilidade, eu tinha o triplo do
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trabalho e ele estava a receber mais do que eu! E eu ndo sei porqué,
honestamente ndo sei porqué!
E, 14 esta, depois eu ndo questionei porqué, porque eu penso: - Pois, eu
pergunto isto e ele vai-me despedir ou vai-me pagar ainda menos e para o
proximo ano nao me chama!

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

As entrevistadas que nfo identificaram diferencas nos pregos das obras de arte atribuiveis ao género
elencaram outros fatores determinantes na valorizacdo das pecas como o curriculo da/o artista, a
representagdo ou ndo por uma galeria ou os custos envolvidos na producdo das pegas. Carmen, de 43
anos, defendeu que, em compara¢do com outras profissdes, como o “trabalho de escritério”, o campo

artistico apresenta maior igualdade. Outras participantes sdo da mesma opinido.

As vezes, ha discrepancias nos valores, mas tém a ver com questdes
curriculares ou com a natureza dos trabalhos, que t€ém produgdes mais
caras. Mas nao, nao sinto isso. Isso eu ndo sinto.

Juliana, artista, 40 anos

Eu ndo acredito que, neste meio, um homem seja mais bem pago que uma
mulher! Nao estou a ver, ndo. Nao digo que ndo exista, mas eu nunca senti
isso!

Patricia, artista visual, 47 anos

A questao do volume de vendas alcangado por mulheres e homens artistas no campo artistico repartiu a
opinido das entrevistadas de forma diferente da que tinham manifestado quanto a valorizagdo do
trabalho. A maioria relatou que os homens vendem mais do que as mulheres, argumentando que a arte
produzida por mulheres tem um menor potencial de venda no mercado, em consonancia com os estudos
apresentados por Brooks e Daniluk (1998), Quemin (2013b) e Bocart, Gertsberg ¢ Pownall (2018). De
acordo com varias entrevistadas, a produg@o artistica masculina representa uma reserva mais segura de
valor, que tende a aumentar ao longo do tempo, sendo, por isso, considerada um investimento com
maior retorno.

As entrevistadas referiram novamente os circulos de afinidade que favorecem a compra de obras
de homens. Estes circulos de pessoas influentes estdo presentes em diferentes zonas do campo artistico,
como entre os/as colecionadores/as ou os/as responsaveis pelas aquisi¢oes dos museus e instituigdes.

Célia, de 52 anos, ironizou:

Obviamente que, se as colegdes s6 tém 10% de mulheres, os homens sido
mais vendaveis que as mulheres, ndo €? Isso é 6bvio! Ou se os museus tém
uma colegdo que tem 20% de mulheres, eles tiveram que adquirir os outros,
ndo é? Portanto, obviamente que o homem serd mais vendavel que a
mulher.

Célia, artista plastica, 52 anos
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Porque tu comegas a perceber que o trabalho desta pessoa ndo ¢ tdo
interessante assim! Porque ¢ que estdo a comprar a ele e ndo a mim, se o
trabalho desta pessoa ndo ¢ interessante? (...) Ou que preméncia € que este
trabalho tem que o meu néo tem? Hoje em dia, comeco a fazer este tipo de
perguntas e apercebes-te que ndo ha resposta. A resposta ¢ porque sou
mulher!

Adelaide, artista, 31 anos

A descricdo fornecida pelas entrevistadas sobre os contornos, muitas vezes informais, das suas
ocupagdes profissionais, dos seus meios de subsisténcia e da dificuldade que enfrentam para se
sustentarem exclusivamente a partir da pratica artistica - o que as leva a acumular diversas profissoes -
aponta para vidas marcadas pela precariedade profissional. Com base neste cenario, ja pouco animador,
a introducdo de outras camadas de constrangimento, como as relacionadas com o género, segundo os
testemunhos recolhidos, torna a carreira artistica ainda mais insustentavel em termos de bem-estar
emocional e conforto material.

A andlise dos discursos das artistas revela as dificuldades estruturais que o campo artistico
apresenta e 0 impacto negativo que estas t€m nas suas carreiras: a reduzida dimensdo, a intensa
competicdo, os circulos de influéncia e decisdo de acesso restrito, a informalidade e precariedade
laboral, bem como uma progressdo lenta e imprevisivel. Quando questionadas sobre o impacto do
género na sua ja desafiante profissdo, a grande maioria das entrevistadas reconheceu, sem hesitagao,
que ser mulher agrava significativamente as dificuldades de desenvolver uma trajetoria bem-sucedida

no campo artistico.

9.2. Podem as artistas ter tudo?

O projeto de constituir familia ndo fez, nem faz, parte dos planos de mais de metade das entrevistadas.
Distribuidas entre trajetorias marginais € em transi¢do, este grupo inclui mulheres de todas as faixas
etarias, com maior incidéncia entre os 31 e os 50 anos. Entre os principais motivos para ndo serem maes
destacam-se o receio de conciliar a maternidade com a pratica artistica, a auséncia de apoios familiares
ou financeiros que assegurem suporte externo e, em alguns casos, nunca terem sentido vontade de ser
maes. No caso das artistas mais jovens, consideraram que ainda é cedo para ponderar essa possibilidade,
dado o foco que tém na profissdo. Por outro lado, as artistas que sdo maes relataram o efeito
desacelerador da maternidade no ritmo das suas carreiras, incluindo a necessidade de recorrer a outras
atividades profissionais para sustentar a familia e a limitagdo de tempo para investir na produgéo
artistica.

As artistas em trajetorias consolidadas, pertencentes a faixas etarias mais avangadas, apresentam
uma relacdo diferente com a maternidade. Entre este pequeno grupo, apenas uma optou por ndo ter
filhos/as. No caso das restantes, apesar da educacdo progressista que receberam, pesou sobre elas a

expectativa social de constituir familia e serem maes, reflexo da época em que fizeram a transi¢éo para
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a vida adulta, pelo que reconheceram ter seguido esse aspeto linear dos seus percursos biograficos.
Todavia, a posse de recursos econémicos — associada, neste caso, a posigdes sociais de origem mais
favorecidas — permitiu-lhes delegar os cuidados parentais e manter uma presenga ativa — ver e ser vista
- no campo artistico. Este fator mostra ser decisivo, evitando interrup¢des significativas nas suas
carreiras e garantindo a continuidade do reconhecimento profissional.

Independentemente de serem ou ndo maes, a esmagadora maioria das entrevistadas considerou
que a decisdo da maternidade é profundamente afetada pelas perspetivas de desenvolvimento da
carreira profissional. Argumentaram que o tempo que a maternidade consome compete com o que
precisam de dedicar a criagdo artistica, pelo que, quando a prioridade € a trajetoria profissional, esse
projeto tende a ser posto de parte ou adiado até ao limite das possibilidades fisicas, ou pelo menos até

existir alguma alteracdo na situacédo profissional.

Acho que conhego muitos exemplos de mulheres que demoraram a decidir
ter filhos por receio de abrandar e de ndo poderem ter liberdade para ir para
fora tdo facilmente, para fazer residéncias, para fazer exposi¢des, ndo ter
tanta disponibilidade. E conhego outras que tiveram filhos e que tiveram
menos disponibilidade e que desistiram mais facilmente, ou que ndo é uma
questdo de desistir, decidiram que afinal iam ter que fazer outras coisas,
que trabalhar de outra forma para ter mais formas de subsisténcia e
poderem dar melhor estabilidade aos filhos e poderem ter mais tempo.
Acho que ha um bocadinho de tudo, na verdade...

Juliana, artista, 40 anos

Por varias coisas, penso eu: porque as mulheres tém carreiras mais curtas,
porque depois, a seguir, tém os filhos e param. (...) Nunca pensei em ter
filhos (...) mas eu acho que compete com a criagao. Ocupa-te um lugar tdo
brutal que compete, que ndo sobra assim tanto para criar.

Adélia, artista visual, 62 anos

A minha primeira filha nasceu tinha eu acabado de fazer 33 anos. Eu tinha
essa consciéncia [que iria afetar a carreira], mas tinha uma vontade tdo
grande de ser mae!

Anabela, professora universitaria e artista plastica, 58 anos

Estas razdes somam-se, para algumas artistas, a instabilidade financeira e precariedade em que se
encontram, fatores que condicionam a decisdo de constituir familia, ja que, em muitos casos, é a propria
subsisténcia que esta em risco.

Para além das expectativas sociais que, segundo as entrevistadas, continuam a pressionar as
mulheres a desempenharem o papel de méaes, muitas descreveram a decis@o de ter filhos/as como um
dilema dificil de resolver. Como referido, este dilema traz receios e preocupagdes e implica estar sujeita
a outras expectativas, especialmente as relacionadas com a manutencdo de presencga ativa no campo

artistico e o nivel de desempenho profissional. A pressdo relatada pelas entrevistadas assemelha-se a
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descrita em estudos de autoras como Miller (2016a), ao abordar a genderizagdo das expectativas tidas

em relagdo as artistas, que ndo se enquadram na ideia de total compromisso e produtividade.

Eu acho que a mulher tem muito medo, tem muito medo de perder o seu
lugar, de perder o seu brilho e o seu respeito... quer dizer, para além de
artista, tu és mae? Vais fazer as duas coisas?

Marta, artista-professora, 41 anos

E dormir muito menos (...) para conseguir fazer tudo e dar de mamar, e
essas coisas todas. Andei dois ou trés anos a dormir trés horas por dia para
tentar manter, pronto, tentar porque tinha muitas responsabilidades
enquanto produtora. Ou seja, parei um bocadinho ali na licenca, aqueles
cinco meses, mas depois a coisa tem que continuar, ndo é? Depois ja ndo
ha apoios e entdo...

Luisa, cineasta, 46 anos

Algumas artistas reforcaram a ideia de “desaparecimento profissional” mencionada atras, baseando-a
na premissa de que é muito dificil para as mulheres equilibrar a maternidade com a atividade artistica.
Elas acreditam que isso levara a interrupcao da pratica, seja temporaria ou permanentemente. Gloria,
de 57 anos, afirmou que, na sua geragdo, ‘“ninguém podia ser mae, porque sendo queria dizer terminar
a carreira!”. Esta assuncdo, aliada a consciéncia de que teria de abdicar de muitas oportunidades
profissionais, levou-a a adiar a maternidade. Algumas artistas mais jovens, como Silvia, de 27 anos,
partilharam da ideia de adiamento: “neste momento, a coisa mesmo de pensar em constituir familia, ter
filhos ndo ¢ compativel com o nosso estilo de vida, porque a prioridade ¢ trabalho”. Por isso, foram
vérias as entrevistadas que defenderam que se impde uma escolha entre a maternidade e a vida

profissional nas artes, dado que ¢ muito dificil conseguir conciliar ambas as esferas.

Por isso, eu tomei a opgao - apesar de adorar criangas - de ndo ter filhos!
Porque eu tinha a consciéncia plena de que, se eu fosse mae, eu seria uma
mae galinha, portanto deixava de pintar! Tenho plena consciéncia disso!
De facto, as mulheres t€ém que renunciar para serem elegiveis e legitimadas
nas suas carreiras. Elas t€ém que abdicar de alguma coisa! (...) Se pretende
constituir familia ou se pretende ser melhor na sua profissdao. O que é mais
importante para si, a familia ou a profissao?

Graga, artista plastica, 75 anos

Imagina que até estou a ter exposigdes, etc., e engravido e, pronto, tenho
que parar de trabalhar durante nove meses ou um ano ou o que seja...
Nunca na vida - a ndo ser que eu seja (...) uma artista assim muito
conceituada! Se uma mulher desaparece do meio artistico (...) durante trés
meses que seja, seis meses, € nao esta a trabalhar, ¢ um prejuizo brutal que
um homem ndo tem, ndo ¢? Um homem nao engravida, pode continuar a
trabalhar, para além de todos os outros beneficios, ndo é?

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos
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Algumas das entrevistadas que foram maes referiram, por exemplo, a perda de ofertas internacionais
que implicavam viagens e estadias prolongadas no estrangeiro, por as considerarem incompativeis com
as responsabilidades familiares. Em concordancia com o observado por autoras como Romero (2015),
Corbett (2019) e Judah (2023), varias entrevistadas que se encontram em trajetorias margindis,
destacaram que o abrandamento inevitavel associado a maternidade interage negativamente com o
desenvolvimento da trajetdria artistica, considerando que o campo artistico, exigente e dindmico, ndo

da margem para que os/as gatekeepers aguardem até que a artista recupere o seu ritmo de produg@o.

E entdo, sinto que se uma mulher parar, significa que ndo esta a produzir
coisas novas. Se ndo esta a produzir coisas novas, entdo niao a vao chamar,
porque o que ela ja fez, eles ja viram! Se esta pessoa ndo esta a fazer coisas
novas, entdo vamos chamar uma que esteja a fazer!

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

Portanto, eu talvez nfo tenha aguentado [as duas esferas]. (...) Depois fui
aos Estados Unidos e, nos Estados Unidos, percebi que ndo era para mim
aquela vida, porque a vida dos artistas internacionais ¢ uma vida que
implica estar nos Estados Unidos e depois ir para outro sitio qualquer, e
depois entrar num esquema de residéncias. E isso ainda apareceu como uma
hipétese, mas eu ndo quis. Eu ndo queria. Eu ja tinha um filho, ele era
pequenino. Queria ter tempo para ele...

Céu, artista plastica e professora, 54 anos

Limita completamente. Quer dizer, ndo podem viajar, ndo podem... Esta
coisa de estar nos copos com os curadores, que € super importante, acaba...
Isaura, artista, 28 anos

Depois soube que estava gravida e isso para mim foi um dilema, porque
ainda estava a espera de saber se tinha bolsa ou nio tinha bolsa, e foi uma
noticia que me deixou bastante stressada porque senti que qualquer coisa
podia acabar ali, ndo é? Qualquer coisa, estava em perigo, nao ¢? A minha
vontade de continuar a ser artista, podia ser posta em causa com esta
situagdo...

Simone, artista plastica, investigadora e docente, 45 anos

Ainda assim, algumas artistas destacaram que, apesar dos impactos negativos causados pelo seu
afastamento temporario do campo artistico, terem sido maes ¢ uma decisdo da qual ndo se arrependem.
Afirmaram que a experiéncia da maternidade acrescentou positivamente a sua criagdo artistica com

novas perspetivas.

Isso também foi qualquer coisa que eu sei que teve consequéncia na minha
carreira, porque eu dediquei-me totalmente ao meu filho, como acho que é
bom uma mae se dedicar, e tive dois anos, quase trés, sem aparecer no
mapa. (...) E eu sei que isso tem um impacto enorme a nivel de carreira,
mas a nivel pessoal, a nivel humano, a nivel artistico, daquilo que interessa,
deu-me muito mais.
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Carmen, artista plastica, 43 anos

Ainda que reconhegam que a maternidade impde um ritmo diferente & vida de uma mulher, inclusive a
nivel fisico, algumas entrevistadas defenderam que ¢ possivel para as artistas retomarem o seu percurso.
A possibilidade de conciliar a maternidade com a vida profissional, sem isso resultar necessariamente
numa interrupgdo da pratica artistica, foi defendida por algumas entrevistadas, seja por ter sido essa a

sua experié€ncia, seja pelo que observam nas suas relacdes mais proximas.

[Quando] eu queria mesmo ir a uma ou outra inauguragdo porque era

importante ou porque era a minha [exposi¢do], eu levava-a comigo [a

filha]!

(...) Aquela questdo que eu disse ha pouco das minhas filhas nunca me

atrapalharem, sou eu sozinha a falar! Se calhar, elas a mim nunca me

atrapalharam, mas atrapalharam muito menos os paizinhos delas, ndo ¢?
Carmo, artista plastica, 51 anos

Destacaram a importancia crucial de contar com um/a parceiro/a disposto/a a partilhar as tarefas e
responsabilidades, bem como a existéncia de uma rede de apoio, geralmente familiar, que possa assumir

parte dos cuidados com as criangas.

Eu, por acaso, nunca senti muito, porque nos tinhamos este grande apoio e
nds proprios tinhamos os dois uma grande capacidade para trabalhar.
Portanto, ajudavamo-nos muito, pois... e especialmente o M., muitas vezes
trabalhava para mim, libertando-me... (...) muitas coisas era ele que fazia
(...). Portanto, a capacidade de trabalho dele era... e a minha era mais
presenga na casa, ndo ¢? Uma divisdo mais tradicional de tarefas que fazia
um equilibrio. Porque tanto um como o outro mantivemos uma pratica
artistica semelhante, com exposi¢des tanto um como o outro, portanto,
digamos, equilibrando tudo nisso.

Céu, artista plastica e professora, 54 anos

Eu acho que todas elas sdo felizes e saudaveis, e a criangcada toda
espetacular. E elas, como profissionais, continuaram a fazer os seus
percursos, € os seus companheiros acho que contribuiram muito para que
assim fosse, porque todas elas tém relagdes saudaveis, de amparo e de
apoio. Foi isso, acho que essa parceria foi essencial. Provavelmente,
algumas delas ndo teriam sido maes se ndo tivessem boas parcerias, mas o
importante ¢ que todos se apoiam uns aos outros.

Clara, artista plastica, 43 anos

Argumentaram também que a profissdo de artistas facilita esta conciliagdo, devido a flexibilidade da
organizagdo do trabalho. Esta flexibilidade permite adotar horarios atipicos e, em certos casos, deslocar
o atelier para casa, aproveitando melhor os periodos em que as criangas ndo requerem cuidados. Ainda
assim, admitiram que, apds terem sido maes, ¢ dificil recomecar exatamente no ponto onde se estava

antes, exigindo um esfor¢o adicional para recuperar a posi¢do no campo artistico.
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A malta vai-se organizando! Ou fica com o pai, ou fica com as tias, ou fica

com quem seja necessario. Ela saia as 6 da escola e eu ficava no atelier até

as 5 e meia! Sei 14, a pessoa vai-se organizando, (...) se queres mesmo fazer

uma coisa!

Eu, na altura, ja tinha a M., que ja estava na escola e, enquanto estava na

escola, eu ndo tinha atelier. Pintava em casa, pintava ali naquele cantinho!...
Telma, pintora, 68 anos

Por isso é que eu tive uma crianga aos 40 e ndo aos 30, ndo ¢? quanto mais
tarde conseguisse, melhor!
Pronto, estou absolutamente ainda nesse processo de como continuar o meu
percurso que estava a fazer anteriormente, antes da minha filha nascer, ndo
¢? E ha aqui, de facto, uma diferenca brutal.

Luisa, cineasta, 46 anos

(...) ja estou nos 40, e agora tenho que parar a carreira, tenho que parar o
trabalho. Como ¢é que eu vou recomegar? Se calhar, se fosse mais nova, isso
era...

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

A maioria das entrevistadas reportou que a responsabilidade pelas tarefas domésticas e pelo cuidado
das/os filhas/os recai desproporcionalmente sobre as mulheres. Para além da execugo das tarefas,
mencionaram o tempo e energia que gastam no planeamento e antecipacdo das necessidades da familia
e da casa, responsabilidades que raramente conseguem ver partilhadas com o companheiro ou marido.
As entrevistadas aludiram também a dependéncia fisica que as criangas tém das suas maes nos seus
primeiros meses de vida, o que torna mais provavel que as mulheres fiquem em casa. Esta sobrecarga,
segundo as entrevistadas, penaliza as mulheres: desde o cansaco fisico e mental, passando pela sensacao
de injustica combinada com alguma resignagdo, até a falta de tempo de qualidade para si proprias. Estes
fatores contribuem, ainda, para a escassez de tempo e disposicdo necessarios para se dedicarem
plenamente a criacdo artistica e ao desenvolvimento e participagdo ativa na sua trajetoria artistica. O
cendrio descrito pela maioria das entrevistadas plasma-se aos estudos sobre a conciliagdo e os usos do
tempo (Viegas & Faria, 2001; Perista, 2002, 2003; Perista & Silva, 2006; Perista et al., 2016)

evidenciando um desequilibrio que prejudica as mulheres.

Portanto, os meus filhos nasceram em 1974, ndo ¢? (...) Ha um periodo,
para ai talvez de quase 10 anos, em que eu praticamente ndo tenho trabalho
como artista plastica, portanto, em que eu realmente dou aulas, tenho
criangas, trato das criangas, trato da casa e fago alguma coisa mais (...) em
trabalhos pequenos...

(...) Ou seja, ha um interregno e depois os artistas com quem eu me vou
comegar a dar, sdo todos artistas mais novos do que eu. (...) Ha um periodo
familiar, digamos assim, que estd ali em que eu ndo tenho atividade
artistica.
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Eu, alias, s6 comecei a trabalhar artisticamente em casa quando deixei de
arrumar a casa. Porque, no principio, arrumava, arrumava, e quando
acabava de arrumar, ja estava cansada e ja ndo me apetecia fazer nada! E
obvio! (...) Eu tenho que perceber que nio preciso de arrumar a minha
casa! Porque é que o marido ndo ha de arrumar a casa? Ou os filhos ndo
arrumam a casa enquanto eu trabalho na minha arte?
Obviamente, se eu tenho essas preocupagdes, eu nao posso ter uma
produgdo tao eficiente ou tdo igualitaria como um homem, ndo é?

Ciétia, artista plastica, 71 anos

Repare que a mulher tem o triplo do trabalho! Ascender ao escaldao maximo
da sua profissdo, o que exige muitas horas de trabalho e de estudo, e ao
mesmo tempo ter filhos, cuidar da casa, cuidar do marido... isso tem sido
um trabalho triplo! E ha as que nao resistem...

Graga, artista plastica, 75 anos

Enfim, tendo filhos... se ndo tivesse, seria diferente, porque poderia, se
calhar, ter-me dedicado ao meu trabalho, como aconteceu a algumas
pessoas. Mas, tendo criangas em casa, foi impossivel.
Portanto, eu entendo que nestes dois ultimos anos, também com a gravidez
e, agora, com a filha mais recente, tem havido um interregno. Sendo que
(...) eu ndo tenho nenhuma exposi¢do individual desde que a R. nasceu,
apesar de ter feito projetos...
A 1. ndo tem filhos. Ela esta num momento de produgio que eu, as vezes,
fico cheia de inveja, porque ela, todo o tempo que tem, vai para o atelier a
trabalhar e tem produzido imenso!
E isso é uma das coisas que eu sinto que principalmente a maternidade me
afastou. Porque tive, tenho menos oportunidades de sair a noite ou a uma
inauguracdo, oportunidade e vontade. (...) Eu sinto que, neste momento, ja
ndo vou conhecer ninguém.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Algumas das entrevistadas, incluindo aquelas com companheiros ou maridos também artistas,
reconheceram que a parentalidade impactou a vida profissional de ambos, descrevendo a experiéncia,
tal como Simone, de 45 anos, como “um travdo para os dois”. Mesmo produzindo efeitos sobre as
rotinas e as condi¢des de producdo e desenvolvimento das carreiras de ambos, muitas entrevistadas,
defenderam que, para os pais, os efeitos sdo menos intensos. Quando compararam as suas trajetorias,
muitas sentiram que ndo conseguiram atingir o mesmo nivel de desempenho profissional que os seus
parceiros.

Belarmina, de 42 anos, exemplificou esta desigualdade ao afirmar que “foi mais natural que ficasse
sempre mais a tomar conta do mitido”, justificando que o seu trabalho artistico “pode parar”, enquanto
o do companheiro, que trabalha num gabinete de arquitetura, ndo. Outras entrevistadas deram conta de
casos em que as mulheres enveredaram por outras profissdes, como o ensino, enquanto os homens
conseguiram manter a sua pratica artistica ativa. Estes relatos demonstram as assimetrias de género
presentes no impacto da parentalidade sobre o desenvolvimento de carreiras artisticas no campo das

artes.
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Mas sinto que, por exemplo, apesar de o M. ser alguém super presente e
dividirmos praticamente tudo, ele conseguiu produzir mais conhecimento
do que eu. (...) Eu preciso de um outro tipo de espago que ndo a casa, e ele
nao.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

(...) por exemplo, tenho muitos casais amigos que sdo ambos artistas. A
maior parte das mulheres continua... ddo aulas e deixam de trabalhar como
artistas, so eles é que se mantém a trabalhar como artistas. Elas deixam de
querer ou deixam de ter espaco para querer (...) Na minha geragao, por
exemplo, havia muito poucas artistas. (...) Se formos ver as listas das
exposigdes, portanto, eu acho que tem a ver com isso... com ndo haver
espaco para...

Céu, artista plastica e professora, 54 anos

Descreveram também a pressdo das expectativas sociais que sentem para desempenharem estes papéis,
em contraste com a menor cobranga que identificam em relagdo aos homens. Paralelamente, algumas
entrevistadas, em linha com o observado por Brooks e Daniluk (1998), expressaram sentimentos de

culpa quando agem de forma ndo conforme a essas expectativas.

Também as mulheres sdo mais sobrecarregadas ao nivel doméstico e de
responsabilidades, etc. Eu acho que, nas minhas relagdes, tento combater
isso, mas sinto que socialmente ¢ visto como uma coisa... (...) Eu sinto-
me mais responsavel pela casa ou pela relagdo do que um rapaz se sente,
do que um homem se sente. Por exemplo, eu vejo isto muitas vezes: “Ah!
Um homem que cozinha!!! Isso é um sonho! Ai, o teu namorado cozinha?!
Eh! Grande namorado!!!”. Mas se o rapaz disser: “A minha namorada
cozinha”, tipo: “Isso é banal! Todas cozinham!” E o esperado!
E sinto que também existe, da parte dos homens, uma necessidade de
reconhecimento de: “Ai, eu sou homem e eu ajudo na casa!”. Eunio tenho
que te valorizar por isso! Eu também sou mulher e também ajudo na casa!
Nao fazes mais do que a tua obrigagdo, como toda a gente! Sinto muito
isso!
Também parece que as mulheres ndo descansam! (...) As mulheres nao
podem descansar!

Carlota, artista, estudante, desempregada, 24 anos

E ndo ¢ so a questdo da maternidade. As mulheres, no geral, tém de fazer
muito mais trabalho de apoio e de tomar conta, que ¢ a expectativa da
sociedade perante as mulheres e ¢ também um certo dever familiar que esta
na psique de todas as mulheres, 14 no fundo... que se calhar aos homens
ndo acomete tanto...

Sabina, estudante e artista visual, 27 anos

(...) eu as vezes tenho mais problemas com isso. De pensar: OK, se calhar
nao devia dedicar este tempo para mim, devia estar a pensar que tenho
outras coisas para fazer, se calhar mais importantes, percebes? Em vez de
ir para o atelier, ou tenho que ir buscar fraldas, ou tenho que ir arrumar isto
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ou aquilo, ou pensar no jantar ou no que falta comprar. Esse tipo de coisas
sou eu que faco...
Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Em muito menor niimero, algumas entrevistadas mencionaram que partilham de forma semelhante as
responsabilidades domésticas e familiares com os seus companheiros ou maridos. Madalena, de 34

anos, explicou:

No nosso caso, as coisas sdo muito equilibradas, ndo é? O meu marido ¢é
muito dedicado e apoia-o muito [ao filho bebé], ¢ nos temos os dois
atividades profissionais muito exigentes e que requerem muita dedicagio.
Portanto, tentamos sempre equilibrar-nos bastante em relagao sobretudo ao
nosso filho ...

Madalena, arquiteta e pintora, 34 anos

Parte das artistas entrevistadas responsabilizou o funcionamento do campo artistico e o curto alcance
das medidas publicas de protecdo social por ndo criarem condi¢gdes que permitam as mulheres serem
maes sem que sejam forgadas a interrupg¢les longas na pratica artistica, sem abdicar de ofertas
profissionais ou sem mesmo desistir das suas carreiras nas artes. Destacaram, como exemplo, as
estruturas culturais que organizam residéncias de criagdo artistica, sem disponibilizar espacos ou

servicos que permitam levar a familia, caso necessario.

(...) estas estruturas que eu estava a falar... isto é literalmente feito para
um homem ir. Os homens vao, deixam a mulher e o filho em casa e vado
trés meses pintar telas para uma residéncia artistica e curtir, e pronto, e
depois voltam e esta tudo na mesma.

Adelaide, artista, 31 anos

Outro dia estava a pensar que, se calhar, apetecia-me fazer uma residéncia
artistica algures. Pensar se seria possivel eu ir com a R. e... [as filhas], e
poder haver essa possibilidade era interessante, por exemplo.

Silvana, artista plastica e professora, 45 anos

Em relag@o as licencas de parentalidade e as prestagdes atribuidas durante o periodo de impedimento
do exercicio da atividade profissional por nascimento de filhos/as, assim como as condi¢des de acesso
a bergarios e creches, algumas das entrevistadas que foram maées, partilharam as dificuldades que
enfrentaram. Relataram que a profissdo de artista as coloca, recorrentemente, tanto a si como as/aos
filhas/os, numa situacdo de desprotecdo social, especialmente quando ndo acumulam o exercicio de
uma profissdo com vinculos laborais formais que garantam protecdo na maternidade. Esta situagdo
conduz, por um lado, a baixos ou nulos rendimentos, calculados com base em remuneragdes de
referéncia que, como mencionado pelas entrevistadas, sdo frequentemente insuficientes para garantir

patamares de auto-suficiéncia, e, por outro, ao prolongamento for¢ado da estadia das mulheres em casa,
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para compensar a falta de infraestruturas de cuidado de bebés e criangas. Quando existe rede de apoio

familiar disponivel, o regresso ao trabalho tende a ser antecipado, muitas vezes para ocupagdes distintas

da produgio artistica, que permitam assegurar algum rendimento.

Sem duvida que ¢ extremamente dificil uma mulher ser artista. Ser mae e
ser artista ¢ muito diferente e dificil. (...) Para além de toda a protecdo que
podias ter e ndo tens enquanto artista! Quando fechas a porta, fechas
mesmo a porta! Nao estas a ganhar subsidios nem nada... estas por ti!
Porque eu vejo muitas amigas minhas que tém filhos e depois desistem [da
pratica artistica], porque: “Ok, como é que eu sobrevivo?”.

Carmen, artista plastica, 43 anos

[E necessario] na parte dos artistas, claramente mais apoio. Apoio social!
Nao ha creches! S6 ha creches a partir dos trés anos... Bergarios paga-se,
ou seja, tudo o que ¢ antes dos trés paga-se, tens que ter dinheiro! Nao sei
como ¢ que o governo, sendo neste caso socialista (...) ainda hoje acha que
as mulheres ou os homens ficam até aos trés anos em casa! A ndo ser que
tenham dinheiro e, mesmo assim, a partir de um ano, os bergarios é preciso
pagar também.
(...) E as licengas de maternidade e isso sdo coisas muito residuais no meio
disto tudo, e é muito dificil em termos de apoio e de tudo... Tudo ¢ muito
dificil mesmo...

Luisa, cineasta, 46 anos

Mas o que eu acho que ¢ verdadeiramente dificil ¢ o facto de ndo haver um
estatuto do artista, um estatuto da artista, e ndo haver condi¢des para os
artistas terem filhos e terem condi¢des para ficar em casa, e terem apoios
para isso! Isso ¢ que ¢ verdadeiramente dificil.

Juliana, artista, 40 anos

Sdo muito poucas as entrevistadas que, tendo sido maes, ndo reportaram dificuldades financeiras ou de

conciliagdo entre a profissdo e a vida familiar. Estas exce¢des incluem mulheres mais velhas, inseridas

em familias com maior patriménio financeiro, com empregos que lhes garantem alguma estabilidade

econdmica e prote¢do social, € com companheiros ou maridos igualmente em posi¢des estaveis e bem

remuneradas. Nestes casos, foi possivel, por exemplo, contratar outras mulheres que ajudaram no

cuidado das criangas, como baby-sitters ou amas, permitindo-lhes dedicar esse tempo a criagdo artistica.

9.3. Entre as impossibilidades do passado e uma nova ordem de género?
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Os pés sdo muito importantes, porque estdo no chao,
ao contrario da cabega, que esta no alto.

Entre esse chio e o céu que a cabeca habita

ha toda a possibilidade

de um corpo que, incansavelmente,

se prepara para o futuro.

Tentemos acompanha-lo.

(Sardo, 2004, p. 43)



Embora as artistas entrevistadas tenham descrito um campo ainda marcado por desigualdades de género,
mais de metade identificaram sinais de mudanga no regime de género que estrutura o campo das artes
visuais portuguesas. Mencionaram a emergéncia de um “novo feminismo”, que mantém a atengdo sobre
as disparidades de género, especialmente a sub-representagdo das mulheres no campo, e acreditam que
isso podera trazer mudangas concretas para as geragdes futuras.

A maioria das entrevistadas, a exce¢do das mais jovens, observou que, desde que comecaram a
trabalhar, a condi¢do profissional das artistas melhorou. Varias mulheres com idades entre os 30 e os
40 anos destacaram alteracdes mais expressivas no passado recente. As mudancgas referidas dizem
respeito a uma maior presenga de mulheres no campo, em comparagao com outros periodos da historia,
fruto, segundo elas, de haver cada vez mais mulheres a estudar artes e também de um maior esforgo,
por parte dos/as agentes no campo, em promover as artistas.

As entrevistadas argumentaram que a educagdo, movimentos sociais como o #MeToo e uma maior
consciencializagdo feminista, tanto de homens como de mulheres, tém contribuido para encurtar, ainda
que lentamente, a distancia para a igualdade de acesso ¢ de oportunidades. Algumas, no entanto, t€ém
uma perspetiva mais cética e temem que as “mulheres” sejam apenas uma moda passageira, receando
que esta aposta resulte mais de uma questdo normativa, para evitar sangdes sociais ou conquistar a
aprovagdo de audiéncias ou financiadores, do que de um compromisso genuino com a igualdade de

género.

E agora esta a fazer-se um esfor¢o dos museus e de tudo para fazer
colecdes... Agora houve aquisi¢des para a colegdo de arte contemporanea
do Estado ¢ a mim ainda ndo me compraram, mas ja saiu no Didrio da
Republica e veio a noticia no jornal. Eu percebi o esfor¢o... e chegaram a
mim. Eu acho que também, porque, foi do género: “Vamos ver que
mulheres é que aqui ainda ha?”. E que eu nio sou assim muito conhecida...
Mas acho que ¢ isso: esta a fazer-se um esforgo para se mostrar e para se
comprar coisas de mulheres artistas, sim.

Beatriz, artista plastica, 49 anos

As tais modas de que ha bocadinho faldvamos... é tudo uma questdo de
modas! Agora a mulher estd na moda, gragas a Deus, mas naquela altura
eram os artistas que estavam...

Catia, artista plastica, 71 anos

Por acaso, agora acho que ha muitas mulheres a comegar a conseguir ter

um lugar. As coisas estdo a correr bem, ou melhor. Ca, nunca se percebe

muito bem a evolugdo das coisas, mas vejo muitas mulheres a conseguir.
Carmen, artista plastica, 43 anos

As mulheres ja ndo veem a sua carreira nas Belas-Artes a acabar nas

cadeiras pedagogicas, para ir dar aulas.
Belarmina, artista visual, 42 anos
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Grande parte das entrevistadas refletiu sobre possiveis medidas para promover um ambiente mais
paritario no campo artistico. Entre as varias propostas apresentadas, a que mais se destacou foi a
implementacdo de quotas de representacdo de mulheres em diferentes instincias artisticas, como nos
regulamentos de concursos para prémios e bolsas ou nas colegdes de museus.

Embora a medida ndo retina consenso, sdo mais as entrevistadas que se manifestaram a favor da
sua aplicagdo como um meio de discriminagdo positiva. A semelhanga de autoras como Spivak (1994,
p. 153), que defende ser legitimo recorrer a um “essencialismo estratégico” como instrumento de
combate as estruturas discriminatérias da sociedade, também as entrevistadas argumentaram que as
quotas sdo a unica forma de assegurar que as mulheres alcancem determinadas posi¢des, uma vez que
o equilibrio de género ndo estd a ser alcangado de forma espontanea. Algumas destas entrevistadas,
ainda que a favor, expressaram reservas em relagdo a medida, preferindo que seja de aplicacdo
temporaria. Reconheceram, no entanto, que ¢ uma solu¢do necessaria para impulsionar mudangas

significativas, tanto no campo artistico como noutros campos da realidade social.

Concordo no sentido de que a luta por este equilibrio, por esta igualdade,
ainda esta longe de se concretizar. Eu concordo que tem que ser por quotas,
por feminismos de “murro na mesa”.

Adelaide, artista, 31 anos

Penso que, nesta primeira abordagem para tomar consciéncia da igualdade
e paridade, faz sentido. Infelizmente, tem que ser uma coisa que tem que
ser imposta até que as pessoas entranhem de tal maneira essa necessidade
que ndo tenha que ser imposta.

Raquel, artista plastica ou artista visual, 42 anos

As entrevistadas que se opuseram a aplicagdo de quotas basearam-se no argumento da meritocracia.
Declararam ndo se sentir confortaveis com a perspetiva de o seu trabalho ser selecionado ou adquirido
pelo facto de serem mulheres, considerando que isso pode desvalorizar a produgdo artistica em si. Para
estas entrevistadas, a qualidade do trabalho deve ser o principal critério de avaliagdo, em detrimento de
uma imposi¢do que percebem como potencialmente artificial. Os argumentos contra o uso das quotas,
como o apelo a meritocracia, o risco de estigmatizagdo das mulheres e a alegada ineficacia destas
medidas, apresentados por algumas entrevistadas, sdo também defendidos por autoras/es como

Shteynberg et al. (2011), Leslie et al. (2014) e Dobbin, Schrage e Kalev (2015).

Ai, tem que ser todas as mulheres, as quotas e ndo sei qué... Mas depois
ndo se fala sobre, se calhar, coisas mais importantes. Para mim, sempre foi
mais importante a qualidade das coisas, a entrega de quem faz, a qualidade,
principalmente, das coisas. Ndo me interessa se ¢ homem ou se ¢ mulher.
Carmen, artista plastica, 43 anos

A questdo das quotas ¢ terrivel. E assim: eu compreendo a questdo das
quotas..., mas ndo resolve. Mas tem um lado também um bocadinho
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tenebroso para as artistas em si, ndo ¢? Entdo eu vou participar nesta
exposicdo porque eles precisam de uma mulher? Eu vou participar nesta
exposicdo porque eles precisam de um negro ou de uma negra?

Antonia, artista plastica, 61 anos

Para além da implementacdo de quotas, as entrevistadas mencionaram a relevancia da legislacdo
promover um equilibrio mais justo entre maternidade e vida profissional. Afirmaram que é fundamental
que as responsabilidades sejam mais bem distribuidas entre mées e pais, permitindo que ambos
participem de forma equitativa na vida familiar e profissional.

Consideraram também que parte da solucdo deve ser promovida pelos/as agentes do campo
artistico, como os/as galeristas e os/as curadores/as, que devem prestar maior atengdo ao trabalho das
mulheres, criando condigdes mais favoraveis para que elas acedam e permanegam no campo artistico
de forma justa.

Algumas das entrevistadas, que sdo também professoras, aludiram a necessidade de rever os
curriculos da historia da arte. Sugeriram a atualizagdo de referéncias que incluam mulheres artistas e
respetiva producdo artistica, ampliando assim a sua representatividade. Este €, inclusive, um esfor¢o
que estas professoras ja tentam implementar nas disciplinas que lecionam nas escolas de ensino
artistico, procurando trazer a luz o trabalho de mulheres ainda pouco visiveis ou esquecidas pelo canone.
Outra medida promotora de igualdade mencionada é o boicote ou cancelamento. Algumas entrevistadas
que estudam ou trabalham no estrangeiro, disseram ser uma pratica aplicada em alguns circulos
artisticos, em que galerias ¢ museus que ndo apresentam exposi¢des de forma paritaria, ndo recebem
criticas, visitas ou mediatizacdo. Segundo elas, esta podera ser uma forma de pressionar as institui¢des
a assumirem compromissos sérios com a igualdade de género no campo artistico.

Em menor numero, encontram-se as entrevistadas que manifestaram algum desconforto em torno
das questdes da paridade de género no meio artistico. Estas mulheres argumentaram que o tema ja ¢
suficientemente debatido, e algumas, como Cidalia, de 53 anos, referiram sentir-se exaustas com a sua
recorréncia: “‘Ha muita coisa agora acontecer em torno das mulheres. Cansa-me um bocadinho isso”.
Para estas entrevistadas, “for¢ar a paridade” parece ser uma abordagem artificial e pouco eficaz, ja que
defendem uma seleg@o baseada apenas no mérito da obra artistica.

As exposicdes coletivas exclusivamente de mulheres foram apontadas como um exemplo de agéo
que, na visdo destas artistas, pode gerar um efeito contrario ao pretendido. Como ja referido,
argumentaram que iniciativas deste tipo acabam por segregar, em vez de integrar, as mulheres no campo
artistico, colocando-as numa categoria a parte. Por este motivo, algumas entrevistadas afirmaram que
se recusaram a participar em eventos ou exposi¢des que se destinavam unicamente a exibir o trabalho
de mulheres artistas, argumentando que tais iniciativas ndo contribuem para uma verdadeira igualdade
no campo artistico.

Ainda assim, outras artistas, tal como no caso das quotas, reconheceram que medidas de agéo

afirmativa sdo essenciais para contrariar os efeitos de uma estrutura historicamente desigual, resultante
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de um processo sistematico de exclusdo das mulheres em exposi¢des de referéncia e em cole¢des
institucionais. Afinal, o cAnone néo foi construido em condigdes de isengdo de género e, sem a rutura
com essas dindmicas, a perpetuagdo das desigualdades permanecera disfarcada sob o argumento da

meritocracia.
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Conclusao

Um/a artista... nasce com a mania de se completar e de se criar.
E tdo multiplo ¢ amorfo que o centro do eu

se esta constantemente a desmoronar,

e s o trabalho o reconstroi.

(Nin, 1959)

Os objetivos desta pesquisa centraram-se na analise da composic¢ao de género no campo das artes visuais
em Portugal e na compreensdo das trajetorias profissionais de mulheres artistas que se desenvolvem
neste espaco social. Partiu-se da ideia de tensdo entre centros e periferias, das dindmicas de centralidade
e marginalidade, para mapear, neste peculiar campo de forgas, as relagdes de poder e os mecanismos de
legitimag@o artistica que o estabelecem.

Se as relagdes entre centro e periferia operam a uma escala geografica e institucional, também
atravessam dimensdes sociais e simbolicas, condicionando as trajetorias individuais. Procurou-se
compreender de que forma o género, enquanto organizador das relagdes sociais, influencia 0 modo
como as artistas se posicionam e sdo posicionadas no campo, determinando as suas perspetivas de
acesso, visibilidade, reconhecimento e sustentabilidade financeira. Para tal, propus-me responder a
questdes como: Qual é a composi¢do de género do campo das artes visuais portuguesas? Quais as
condig¢des e com que formas de capital (simbolico social e econdomico) se organizam e desenvolvem as
trajetorias profissionais das artistas visuais em Portugal? De que modo essas condigdes e capitais sdo
impactados pelo género? Existem disparidades na visibilidade e no reconhecimento entre mulheres e
homens artistas no campo artistico?

O mapeamento das trajetorias no campo artistico, considerando as suas possibilidades e limitacdes,
confirmou que este ndo ¢ um espaco homogéneo, mas um territorio marcado por hierarquias,
desigualdades e assimetrias, como a literatura tem vindo a apontar (Parker & Pollock, 1987; Phelan &
Reckitt, 2001; Pollock, 2003; Reilly, 2015; Ehrmann, 2023b). A centralidade artistica e institucional,
geralmente associada a determinadas localizagdes, redes de sociabilidade e formas de capital, contrasta

com espagos periféricos onde a visibilidade e o reconhecimento sdo mais dificeis de alcangar.

Disputa simbélica e exclusdo no campo das artes visuais em Portugal

O campo das artes visuais, onde se desenrolam os processos sociais de valoriza¢do das obras de arte,
tem animado o objeto de estudo em diversas areas do saber, incluindo a sociologia, em subdominios
como a sociologia da arte, da cultura e do trabalho e profissdes. As perspetivas tedricas apresentadas,
com as suas distintas terminologias e conceitos, oferecem diferentes dngulos de analise sobre a

multiplicidade de fenomenos presentes no campo. As caracteristicas da arte contemporanea e do campo
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de interacdo entre agentes apresentam contornos irregulares, pouco definidos, e por vezes ambiguos, o
que justifica que se empreguem grelhas multi-teoricas no seu estudo.

Destacam-se como especificidades deste campo social, porventura dos seus aspetos mais
intrigantes, a natureza particular dos bens que sdo transacionados (Moulin, 2011), cuja carga simbdlica
determina o seu posicionamento no mercado de valores, e as dindmicas complexas e subjetivas de
valorizacdo e legitimacdo artisticas (Bonus & Ronte, 1997; Thompson, 2011; Poli, 2021). Nao ¢ de
estranhar, portanto, que, tendo em conta o retrato do funcionamento do mercado da arte ¢ as
propriedades do campo artistico apresentadas no capitulo 1, se possam antever os constrangimentos a
que a comunidade artistica tem estado historicamente sujeita. Estas dindmicas, moldadas por condi¢des
politicas, sociais e econdémicas a nivel nacional e internacional, estruturam o campo e influenciam as
oportunidades e desafios enfrentados pelas/os artistas.

Em Portugal, o campo das artes visuais revela-se relativamente dindmico, ainda que permeado por
condicionantes estruturais relacionadas com a sua dimensdo e o financiamento disponivel. Tanto a
literatura, como os testemunhos recolhidos junto das artistas entrevistadas nesta investigagdo, apontam
para um manifesto desinvestimento publico no setor da cultura como um todo, evidenciado pelas parcas
dotacdes concedidas pelo Orgamento do Estado. Este cenario ¢ particularmente visivel no campo das
artes visuais, onde o incentivo a cria¢do artistica e a mobilidade internacional das/os artistas permanece
claramente insuficiente. Neste contexto, destaca-se o papel fundamental de instituicdes de direito
privado, como a Fundagido Calouste Gulbenkian, na implementagdo de iniciativas de apoio as artes,
complementando o leque de possibilidades disponiveis para as/os criadoras/es.

A analise dos dados oficiais apresentada no capitulo 5 demonstra uma relativa estabilidade no
numero de espagos expositivos ao longo da ultima década, embora com flutuagdes resultantes de crises
econdmicas e, mais recentemente, da pandemia de covid-19. O predominio de espagos sem fins
lucrativos sublinha a importancia das instituicdes publicas e das associa¢des na promocgao da cultura,
enquanto as galerias comerciais desempenham um papel crucial na legitimacdo de artistas e na
dinamizacdo do mercado de arte. A concentragdo geografica das atividades artisticas e das principais
institui¢des culturais, particularmente na area metropolitana de Lisboa, reflete um fenomeno historico
de centralizacdo urbana. Esta realidade levanta questdes sobre a acessibilidade da cultura noutras
regides e a necessidade de descentralizagdo para um desenvolvimento mais equitativo do campo
artistico (Neves et al., 2024).

O emprego cultural e artistico tem registado, ao longo da Gltima década, um crescimento continuo,
contrariando a tendéncia de retragdo global observada durante a pandemia. A evolugdo positiva do perfil
socioprofissional dos/as “artistas criativos/as e das artes do espetaculo” — categoria que inclui o grupo
profissional analisado nesta investigagdo — foi acompanhada por um aumento dos niveis de
escolarizagdo, especialmente entre as mulheres, que constituem a maioria entre os/as diplomados/as em

Artes Visuais (Diregdo-Geral de Estatisticas da Educagdo e Ciéncia, 2023).
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No entanto, a ampliacdo dos capitais escolares das mulheres ndo se traduz integralmente numa
insercdo profissional equivalente, uma vez que persiste uma disparidade de género neste subsetor do
emprego cultural e artistico, em que as mulheres representam cerca de 40% do total (INE, 2021). A
auséncia de dados desagregados por género, nomeadamente nas classificagdes profissionais mais
detalhadas, limita uma compreensdo mais aprofundada das desigualdades existentes na composi¢io
profissional das artes visuais. Esta lacuna evidencia o “défice informacional de género” referido por
Perez (2020), comprometendo a capacidade de analise sobre a distribuicdo das oportunidades e os
mecanismos de exclusdo no setor.

N3ao obstante as iniciativas e a perseveranga de quem protagoniza o campo artistico portugués,
assinala-se o seu distanciamento em relacdo aos centros de acdo e agitagdo globais, o que afeta
particularmente este grupo social. Ao nivel macro, na interagdo que o campo artistico faz com outros
espacos sociais, a qualidade do crescimento depende, contudo, da implementagao de politicas eficazes
que assegurem condicdes dignas de trabalho. O Estatuto dos Profissionais da Cultura, aprovado em
2021 (Decreto-Lei n.° 105/2021 da Presidéncia do Conselho de Ministros, 2021) é um passo relevante
nesse sentido, mas tem sido alvo de criticas devido as suas limitagdes na protecdo social e na regulacio
das carreiras culturais e artisticas.

A volatilidade do mercado, acompanhada do insuficiente investimento publico no seu
desenvolvimento e regulacdo, resulta, em periodos de baixo crescimento, numa quebra das vendas em
galerias e leilGes, fragilizando assim as condigdes de subsisténcia das pessoas que dependem do campo
artistico. Soma-se a este cenario o elevado e crescente niimero de artistas que, face a reduzida dimensédo
do mercado nacional, gera um excesso de oferta, tornando a viabilizagdo de carreiras artisticas
autossustentaveis uma tarefa quase impossivel (Almeida, 2013; Afonso & Fernandes, 2019).

As artistas que participaram neste estudo partilharam uma visdo unanime sobre a organizagao do
campo das artes visuais, em consonancia com o que a literatura descreve. Relataram-no como um espago
social pequeno, fechado e altamente competitivo, com forte centralizagdo em Lisboa e Porto.
Consideram que a sua posi¢ao periférica face aos principais centros artisticos europeus contribui para a
manutengdo de um campo conservador do ponto vista artistico e estético, excessivamente alicercado
em relagdes interpessoais e redes de influéncia e poder que tendem a selecionar e destacar um numero
restrito de artistas com quem partilham afinidades. Neste contexto, elegem a posse de capital social
como um dos principais “ases do jogo” (Bourdieu, 1989, p. 17), na medida em que permite rentabilizar
eficazmente as relagdes pessoais em momentos de visibilidade. Este fator, amplamente valorizado no
campo, gera zonas de exclusdo para muitos/as, restringindo as hipoteses de acesso e permanéncia.

As entrevistadas identificaram claramente a existéncia de polos opostos, onde 0 acesso a recursos
e o teor das interagdes refletem uma distribuicdo desigual do poder. Adicionalmente, as relagdes com
galerias, curadores e instituigdes culturais sdo frequentemente marcadas pela informalidade e
opacidade, o que dificulta a negociacdo de condigdes justas de representacdo e exposi¢do. As elevadas

comissdes sobre as vendas constituem também um fator de frustracdo para muitas artistas. A
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insuficiéncia de regulamentagdo laboral e a auséncia de suporte institucional agravam a precariedade
das carreiras artisticas, levando muitas artistas, com ou sem representacdo, a exercer outras ocupacoes
profissionais e a procurar estratégias alternativas para promover e comercializar o seu trabalho,
nomeadamente através de plataformas digitais.

A maioria das entrevistadas reconheceu uma feroz mercantilizagdo do campo artistico, que
desprotege e sujeita a liberdade autoral a enunciados externos. Este cenario coloca frequentemente as
artistas numa encruzilhada entre a necessidade de preservar a autonomia criativa e a pressdo para
responder as exigéncias comerciais e institucionais, indispensdveis para a sua permanéncia e

sustentabilidade no campo.

Centro, margens e intersticios geograficos — percursos instaveis nas artes visuais

As artistas entrevistadas atribuiram a arte um papel essencial, encarando-a como um instrumento de
expressdo, resisténcia e questionamento social. Embora defendam que a arte desempenha uma fungéo
fundamental na existéncia humana, relataram dificuldades no reconhecimento e validagdo profissional
da sua atividade. Descreveram a desvalorizagdo social da profissdo de artista, sublinhando que esta se
encontra desalinhada das normas e expectativas associadas as estruturas tradicionais de trabalho.
Algumas optam por ndo se identificar exclusivamente como artistas, receando que essa designagdo
comprometa a forma como s3o percecionadas nos diferentes contextos da sua vida, nomeadamente na
familia, nas escolas onde estudam os/as filhos/as ou ao lidar com questdes burocraticas do quotidiano.

Atendendo as propriedades que estruturam o campo das artes visuais, as artistas entrevistadas
testemunharam, de forma consensual, que as carreiras artisticas sdo marcadas por regimes de grande
flexibilidade e intermiténcia laboral, bem como pela acumulagdo e polivaléncia de ocupagoes e fungdes.
A informalidade laboral, aliada a incerteza e irregularidade dos rendimentos, problematiza a
subsisténcia através da pratica artistica e reforca a precariedade, que emerge como uma constante ao
longo das entrevistas. Estas condi¢cdes desfavoraveis enfraquecem a estabilidade financeira e
comprometem a sustentabilidade das carreiras artisticas, levando mais de metade das artistas a acumular
outras atividades profissionais, maioritariamente no ensino artistico universitario. A proliferagdo de
ocupagdes, exercidas em diferentes contextos e sob diversas formas de organizagao do trabalho, geram
em muitas destas mulheres sentimentos consistentes com a no¢do de “identidades fraturadas” avancada
por Bain (2005, p.39). Nestas circunstancias, veem-se confrontadas, em diferentes graus de intensidade,
com multiplos desdobramentos das exigéncias que a esfera profissional lThes impde. Pese embora
algumas artistas identifiquem vantagens, como a diversificagdo de experiéncias, contextos e contactos,
ou o potencial produtivo que extraem dessas ocupagdes para a criagdo artistica, ndo hesitam em
reconhecer a fadiga, as ambivaléncias e as contrariedades que enfrentam para garantir a continuidade

nas artes.
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A analise do desenvolvimento dos percursos profissionais das artistas organizou-se em torno de

quatro vetores convergentes: o acesso e inser¢do no campo, a visibilidade da artista e da sua obra, o

reconhecimento alcancado e a capacidade de gerar rendimentos que assegurem o autossustento. Estas

dimensdes permitem avaliar o momento da trajetoria em que as artistas se encontram, bem como a sua

posicdo relativa no espago social das artes visuais portuguesas. As experiéncias de navegacdo das

entrevistadas evidenciam os seguintes resultados:

i)

iii)

A totalidade das artistas enfatizou a necessidade de construir uma rede social robusta, que
geralmente se inicia nos anos de faculdade, através das relagdes com colegas, ¢ se deve alargar
progressivamente a pessoas influentes do campo artistico. Estas relagdes privilegiadas de afinidade
sdo percecionadas como uma condi¢do ndo negocidvel para garantir a insercdo e permanéncia no
campo, funcionando como meios de acesso a oportunidades de trabalho, validaggo e visibilidade.
O capital social ¢ adquirido através da construgdo e ampliagdo de redes de contactos relevantes —
sejam estas originais ou herdadas — com pessoas influentes no campo, bem como da participacao
em eventos significantes no mundo da arte. No entanto, a informalidade do setor e a exigéncia de
fazer o social geram conflitos as artistas, na medida em que consideram que a virtude da rede social
influencia, de forma desproporcional, a avaliagdo do trabalho artistico e as perspetivas de trabalho.
Estes jogos sociais que acontecem frequentemente fora de horas, sdo especialmente desafiantes
para as mulheres, que tém de equilibrar as responsabilidades da vida profissional, pessoal e familiar.
Dada a competi¢do do meio, ndo comparecer, ndo criar a possibilidade de apresentar o trabalho ou
fazer uma proposta, equivale, segundo as artistas, a ser esquecida. Face a estas circunstancias,
muitas delas relataram dificuldades em integrar circuitos comerciais e institucionais.

Estar visivel no campo implica manter uma atividade expositiva regular e pertinente. Para alcangar
este objetivo, as artistas reconheceram que a integracdo numa galeria constitui uma vantagem
significativa, pois garante um espago € um calendario de exibi¢des, além de conferir um selo de
legitimag@o no campo artistico. No entanto, alertaram para os varios inconvenientes associados a
representacdo por galerias, incluindo a informalidade dos vinculos, as elevadas comissdes, a
insuficiente promogdo das artistas, sobretudo no circuito internacional, e, em alguns casos, a
intromissdo na liberdade autoral.

A internacionalizagdo do percurso ¢ unanimemente reconhecida como aceleradora da visibilidade
e reconhecimento. A importancia da internacionalizacdo leva as artistas a adotar diversas
estratégias, como a transi¢do para galerias mais alinhadas e integradas no circuito internacional, a
candidatura a residéncias no estrangeiro ou a continuidade dos estudos fora do pais.

A visibilidade é também trabalhada através da promogao ativa do trabalho, tornando-o acessivel e
despertando o interesse de diferentes publicos. Contudo, o subfinanciamento do campo artistico,
que resulta numa baixa diferenciagdo funcional, obriga as artistas a acumular multiplas fungdes que
ultrapassam claramente o ambito da criagdo. O desempenho deste tipo de tarefas retira-lhes tempo

que prefeririam dedicar a pratica artistica e, além disso, muitas assumiram nao possuir as
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vi)

competéncias ou os tragos de personalidade necessarios a sua execu¢fo. Esta situagdo gera
frustragdo, dificultando ainda mais a sua consolidagdo no campo artistico.

O nivel de visibilidade das artistas revela-se bastante diferenciado. Cerca de metade mantém uma
presenca reduzida no campo artistico, mesmo quando tém representagdo em galeria e
ocasionalmente exponham o seu trabalho. No caso das artistas representadas, a baixa visibilidade
deve-se, sobretudo, a concorréncia dentro da propria galeria para integrar o programa de exposi¢des
ou a falta de tempo para se dedicarem integralmente a carreira artistica, uma vez que muitas
exercem outra profissdo e enfrentam desafios na conciliagdo das diversas esferas da sua vida. J&
entre as artistas ndo representadas por galerias, as dificuldades prendem-se com a escassez de
possibilidades e projetos viaveis, a falta de atencao por parte dos/as gatekeepers sobre o seu trabalho

e percurso, bem como a limitagao de tempo para investir na pratica artistica.

vii) Nas trajetorias das artistas que tém conseguido alcancar e manter bons niveis de visibilidade,

observa-se uma grande azdfama. Para além das exposi¢des programadas pelas galerias que as
representam, estdo frequentemente empenhadas em candidatar-se - e também a receber convites -
para participar em diversos projetos, tanto a nivel nacional como internacional. Paralelamente,

empreendem esfor¢os intencionais para capitalizar a sua rede de contactos no campo artistico.

viii) As dindmicas de reconhecimento estdo sujeitas as relagdes de poder que estruturam o campo.

X)

xi)

Segundo as artistas, a legitimagdo artistica ndo ¢ um ponto de chegada estatico, mas antes um
processo continuo de acumulagao simbolica. O reconhecimento € construido de forma progressiva,
passando sucessivamente pelo aval dos pares, pela validacdo dos/as gatekeepers e, por fim, pela
recegdo do publico.

A atribuicdo de prémios é destacada como um dos principais dispositivos de ratificacdo do valor
simbolico. Cerca de um terco das artistas recebeu prémios e reconheceu estes momentos como
impulsionadores das suas carreiras, seja ao nivel da visibilidade, do reconhecimento ou, em alguns
casos, do reforco financeiro.

O processo de “transubstanciagdo simbolica” (Pais et al., 1995, p. 104), conduzido por agentes
legitimados/as para esse efeito, ¢ um do mais complexos que ocorre no campo artistico, palco da
economia de bens simbolicos identificada por Bourdieu (1993). A transi¢do do objeto para a obra
de arte, conferindo-lhe valor simbolico, e a sua posterior conversao num bem transacionavel, com
atribui¢do de preco, é percecionada pela maioria das artistas como um mecanismo gerador de
desconforto e perplexidade. Grande parte das artistas evita lidar diretamente com os aspetos
fiduciérios da sua pratica artistica, delegando-os para as galerias, quando tém representacdo. No
entanto, gragas ao carater multifuncional da sua atividade, acabam, inevitavelmente, por ter de
participar nesse processo.

Observa-se uma distin¢do clara entre as artistas no modo como se posicionam face a atribui¢do de

pregos das obras. As artistas mais reconhecidas assumem um papel mais diretivo no
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estabelecimento dos pregos, enquanto as restantes dependem, em grande medida, da estratégia do/a
galerista ou da opinido dos pares.

xii) As artistas afirmaram, de forma categorica, que a sua profissdo ¢ financeiramente insustentavel. A
precariedade dos vinculos laborais, a imprevisibilidade das vendas ou dos projetos financiados e a
irregularidade dos rendimentos comprimem as possibilidades de projetar uma vida com estabilidade
e dignidade.

xiii) As artistas apontaram criticas as instancias do mundo da arte e & organizacdo do trabalho no campo,
que parte do pressuposto de que o/a artista tem capacidade para sozinho/a, realizar investimentos
cujo eventual retorno pode ocorrer de forma altamente desfasada no tempo. Para além disto,
queixaram-se das pesadas comissdes sobre as vendas e do argumento recorrente de que muitas das
componentes ¢ extensdes do trabalho artistico ndo possuem valor econémico e, portanto, néo
precisam de ser remuneradas. Estas circunstancias levam muitas artistas a responsabilizar esses/as
agentes pela perpetuacdo da precariedade no campo artistico.

xiv) Metade das artistas desta amostra ndo conseguem subsistir integralmente a partir dos rendimentos
da arte, recorrendo, por isso, a outras ocupacdes que lhes garantem sustento ou vivendo de pensdes
de velhice. A outra metade vive exclusivamente da arte, mas, com exce¢do de um grupo muito
restrito, essa subsisténcia ocorre através de arranjos que consideram transitorios, como bolsas de
estudo ou de criagdo artistica, projetos financiados ou uma boa fase nas vendas.

xv) Para a maioria das artistas, a dedicagdo nao exclusiva a pratica artistica constitui um entrave as suas
carreiras, seja pela falta de tempo para produzir um corpo de trabalho consistente para exibigéo,
seja pela dispersdo do foco devido as exigéncias das outras ocupagdes.

xvi)Embora as origens sociais das artistas sejam relativamente uniformes, situando-se maioritariamente
nas classes médias, mais ou menos qualificadas, o amparo familiar de que algumas artistas
beneficiam revela-se instrumental para equilibrar a sua economia quotidiana.

xvii)Muitas das artistas entrevistadas cresceram em ambientes familiarmente enriquecidos
culturalmente, onde o acesso a livros, museus e atividades artisticas moldou a percegdo e o interesse
pela arte desde cedo. A transmissdo intergeracional de capital cultural e social foi instrumental para
a inclusdo inicial no meio artistico. No entanto, para aquelas que ndo tiveram este contacto precoce,
a constru¢do de uma identidade artistica passou por um percurso de autodescoberta e posterior
inser¢do em redes artisticas formais.

xviii)Para a totalidade das artistas, os/as agentes legitimados/as pelo campo para validarem os objetos
de arte desempenham um papel preponderante nos eixos definidores das trajetorias profissionais,
desde o acesso ao campo até a visibilidade, reconhecimento e sustentabilidade. Embora néo se
sintam plenamente confortaveis com este pressuposto, as artistas reconheceram que € assim que o
campo artistico estd organizado e que, para se inserirem e viverem da arte, precisam de saber lidar
com aqueles/as que desempenham o papel de “banqueiros/as do simbolico” (Bourdieu, 1993, p.

7).
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xix) As artistas relataram ainda os dilemas que enfrentam entre a autonomia da criacdo artistica e as
pressdes externas ao campo, em linha com o que Carvalho (2010, p. 106) argumenta acerca das

trajetorias das/os artistas:

(...) numa constante luta interior para ndo perder a identidade, esperando
alcangar um equilibrio entre as horas dispensadas no estidio e as horas
“perdidas” a desempenhar outra fung@o, a que ora desempenha mal e o faz
sentir culpado, ora desempenha bem sem deixar de sentir o mesmo.

A partir das variaveis caracterizadoras das trajetorias das artistas entrevistadas, que refletem os eixos
usados para avaliar o seu desempenho, recorreu-se a analise de correspondéncias multiplas (ACM) para
identificar, no espaco social, zonas distintas que agregam posi¢des socioprofissionais e respetivas
propriedades, correspondendo a diferentes tipos de trajetorias profissionais. Este instrumento analitico
revela e confirma que o campo das artes visuais é profundamente atravessado por desigualdades
estruturais. Fatores como o alcance das redes de contactos, o nivel de visibilidade e a idade emergem
como Dbarreiras significativas, perpetuando dindmicas de marginalizacdo que afetam
desproporcionalmente as artistas em posig¢des mais vulneraveis.

Desta analise, que cartografou o espaco com base nas dimensdes indicadoras da “visibilidade e
legitimagdo” e da “temporalidade e permanéncia”, emergiram trés perfis de trajetorias profissionais,
refletindo diferentes patrimonios de capitais e, consequentemente, distintos tipos de mobilidade no
campo.

Identificaram-se as trajetorias consolidadas, as trajetorias em transig¢do € as trajetorias marginais.
A projecdo destes microcosmos sociais no espago permitiu visualizar as coordenadas dos lugares
ocupados pelas artistas. Um grupo muito reduzido destaca-se pela longa permanéncia no campo
artistico, associada a elevados niveis de visibilidade e legitimag@o; as restantes posicionam-se em zonas
opostas em termos de visibilidade e reconhecimento, ainda que relativamente proéximas, dando conta
de um certo esbatimento dos limites das areas que ocupam e algum potencial de transito entre os dois
lados da fronteira.

A cartografia deste peculiar espago social, a partir do estudo da associag@o sistematica de categorias
que produzem configuracdes particulares (Ragin, 1987), possibilita igualmente a analise das assimetrias
na propriedade de capitais, recursos e determinadas propriedades sociais.

A desigual distribuicdo de capital simbodlico manifesta-se através de processos de exclusdo
institucional e da invisibilidade que penalizam, sobretudo, artistas em trajetorias marginais. Estas,
permanecendo em lugares subalternos, sdo incapazes de alcangar a visibilidade e a legitimagéo
necessarias para ascender no campo artistico. Em contraste, a elite das artistas inseridas em trajetorias
consolidadas beneficia de uma elevada concentracdo de reconhecimento, sustentada pelo acesso
privilegiado a outros capitais, nomeadamente o cultural e o social. Este privilégio permite-lhes, para

além de obterem reconhecimento tanto da comunidade artistica como do publico, exercer influéncia
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sobre gatekeepers, e tornarem-se referéncias estéticas para as geragdes mais jovens. Ja as artistas em
trajetorias em transi¢do apresentam distribuicdes variaveis de capital simbodlico. Algumas ja
alcangaram formas de reconhecimento, seja através da atribuicdo de prémios ou da inclusdo das suas
obras em colegdes.

As disparidades na apropriagdo de capital social sdo igualmente evidentes entre as artistas dos
diferentes perfis. A representagdo por galerias, nacionais ou internacionais, demonstra o papel crucial
das redes de contactos profissionais, que ndo s6 geram, mas também acumulam capital social. Este
fenémeno impacta diretamente a visibilidade e a legitimagdo artistica, reforcando as desigualdades
estruturais existentes no campo. Observa-se uma distribuicdo ascendente deste recurso ao longo dos
diferentes perfis, desde as trajetorias marginais até as trajetorias consolidadas. As artistas integradas
em perfis com menor capital social promovem agdes instrumentais (Lin, 2001) destinadas a aumentar
o seu volume, tentando ampliar a rede de contactos, procurando torna-la mais heterogénea e incluir
agentes mais bem posicionados/as e detentores/as de um maior volume de recursos.

A idade surge como outro elemento diferenciador nas trajetdrias artisticas. As artistas pertencentes
ao perfil de trajetorias comsolidadas situiam-se na faixa etaria dos 71-80 anos, evidenciando que a
acumulag@o de capital simbodlico e a legitimacdo artistica exigem longas décadas de dedicagdo e
permanéncia ativa no campo artistico. Este dado sublinha uma desigualdade geracional, onde o
reconhecimento tende a ser alcangado tardiamente, especialmente para artistas que enfrentam maiores
obstaculos no inicio das suas trajetorias. Por outro lado, para além do processo de consolidacdo das
carreiras ser lento, o aumento do nivel de visibilidade e reconhecimento pode também estar relacionado
com o movimento de desencobrimento histérico dos percursos femininos nas artes. Este fendomeno,
vindo de fora, tem gerado, em Portugal, um crescimento na producdo académica e em iniciativas
curatoriais de museus de arte, refletido no aumento de coletaneas de biografias de mulheres artistas e
na realizacdo de exposi¢des retrospetivas dedicadas ao seu trabalho.

A autonomia financeira constitui outro aspeto fundamental das desigualdades identificadas na
analise. As artistas inseridas em trajetorias em transi¢do ou consolidadas, beneficiando da acumulagio
de diferentes formas de capital (cultural, simbdlico e econdémico), conseguem sustentar-se
maioritariamente através da pratica artistica, ainda que com variagdes entre os grupos. As artistas em
transi¢do representam um grupo, ainda assim, mais heterogéneo, com niveis de estabilidade financeira
variaveis. Em contrapartida, as artistas em trajetorias marginais, desprovidas de visibilidade e
representagdo institucional, dependem fortemente de outras fontes de rendimento, perpetuando a sua
situacdo de precariedade e a posi¢do vulneravel no campo artistico. Para cerca de metade destas
mulheres, as atividades profissionais exercidas para além da pratica artistica caracterizam-se também
por vinculagdes precarias, incluindo contratos a prazo na docéncia universitaria e na investigagdo, ou o
envolvimento em projetos temporarios.

Embora o grupo de artistas entrevistadas seja relativamente reduzido, a analise de correspondéncias

multiplas revelou-se eficaz na captagdo de parte da diversidade existente na organizacdo e no
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desempenho das trajetdrias profissionais no campo artistico portugués, em linha com o que a
bibliografia alude (Melo, 1994; 1999, 2007; Almeida, 2013; Simdes, 2016; Martinho, 2020). Este
exercicio analitico contribui para uma representacdo plausivel da complexidade e das dindmicas

inerentes a este espago social, refletindo de forma significativa a realidade do objeto estudado.

Género e representacio no campo artistico portugués — um enigma empirico

A existéncia de informagdo relativa as condi¢des de vida diferenciadas de mulheres e homens e das
relacdes de género em que participam nos varios contextos da vida social € muito relevante para medir
o impacto real de medidas e politicas. Nomeadamente, para robustecer analises que podem suportar,
com maior qualidade e rigor, processos de decisdo ou para monitorizar politicas em execu¢do quanto
aos efeitos distintos que produzem em homens e mulheres. Caso existam diferenciais de impacto, as
medidas podem ser reequacionadas ou a sua aplicagio corrigida.

A recolha de dados e a produgéo de analises t€ém falhado em apresentar a multitude de experiéncias
e a forma como sdo estruturadas por categorias como o género. A perspetiva feminina ¢ ainda
considerada subjetiva e dispensavel para obter uma visdo de conjunto sobre o contexto em estudo. A
experiéncia masculina € universalizada e isso secundariza as mulheres, particularizando e
invisibilizando as suas experiéncias, porque se considera que ndo sio representativas da humanidade
(Beauvoir, 1949 [2009]; Edfeldt, 2006; Zamperetti & de Souza, 2017). Percebe-se que historicamente
tém sido apresentados factos entendidos como objetivos, inquestionaveis, quase dogmaticos, que sio,
na verdade, pouco rigorosos e ignoram muitas vezes uma parte significativa da populagdo. Como diz

Perez (2020, p. 39):

Mas a verdade é que esses factos nos t€ém contado mentiras. Todos eles
foram distorcidos por nao ter sido tomada em consideragdo metade da
humanidade - a comecar pelas palavras que usamos para transmitir as
nossas meias-verdades. Esta omissdo conduziu a défices na informagdo. A
uma perversio do que pensamos saber sobre nds proprios/as®®>. Tem
alimentado o mito da universalidade masculina. E isso ¢ um facto.

No campo das artes visuais observado para a realizacdo desta investigacdo, deparei-me com a falta da
perspetiva de género em todos os materiais ¢ conteiidos de acesso publico que consultei. Seja nas
galerias, nas leiloeiras ou nas institui¢des culturais, ndo acedi a informag@o sistematizada que

evidenciasse a propor¢do da participagdo de mulheres e homens. E aparente a auséncia de uma reflexéo

83 Adaptagdo minha para linguagem inclusiva.
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acerca da capacidade estruturante que o género — ou outras categorias — t€ém na composi¢do do campo
e no modo como limitam ou possibilitam o desenvolvimento de trajetorias profissionais.

Os numeros apresentados e os indicadores que produzi a partir deles resultam, na sua maioria, de
contagens manuais em websites, em cartazes de exposi¢cdes ou em catalogos. No caso de algumas
institui¢cdes, ndo obtive nimeros atualizados das cole¢des desagregadas pelo género das/os autoras/es.
Os numeros, ou a auséncia deles, revela a ocultagdo densa e sistematica da presenca das artistas e das
suas obras no mapa institucional de arte contemporianea do pais. A perpetuagdo inquestionada da
tradigdo canodnica em instituicdes museoldgicas € especialmente relevante, na medida em que “os
museus definem uma incontornavel face do poder do mundo artistico e cultural, ditando relevancia e
impondo (ou confirmando) nomes” (Ferreira, 2022, p. 103).

A apresentacdo crua dos niimeros ¢ relevante para que se evidencie o quéo eficazes tém sido as
dinamicas de apagamento e exclusdo das mulheres e para que se possam planear a¢des que contrariem
a invisibilidade de um nicho da populacdo que €, afinal, uma metade maioritaria (Fonseca, 2015). Neste
sentido, a pesquisa apresentada procurou atualizar as estatisticas de representatividade feminina do
mundo da arte contemporanea em Portugal. Recortando o periodo compreendido entre 2009 e 2023,
foram calculados, para um conjunto significativo de estruturas, indicadores como a propor¢do de
exposi¢des individuais femininas no total das exposi¢des realizadas, a percentagem de mulheres
presentes em colecdes de arte, o nimero de obras femininas presentes em leildes ou as mulheres que
venceram prémios. A analise destes niimeros permitiu aferir o nivel de participagdo das artistas nas
instancias de exibigdo e distribui¢do e nos sistemas de reconhecimento artistico.

Os resultados do estudo evidenciaram que as obras de autoria feminina se encontram sub-exibidas,
raramente ultrapassando o enigmatico plateau de um terco de representatividade nos programas de
exposicoes. Os homens gozam também de uma maioria confortavel quando ocupam os lugares de
artistas de galeria (cerca de 65%) e nas colecdes institucionais (cerca de 77%), o que relega as mulheres
novamente para a quota de cerca de um ter¢o. Ao delimitar e analisar por escaldo etario as artistas
representadas pelas galerias, verifica-se que alcangam maior visibilidade as artistas mais jovens, com
proporgdes de presenca entre 49% e 68% face ao total de artistas representados/as, o que aparenta ser
um sinal positivo de mudanca e progresso.

A maior visibilidade das artistas mais jovens nas galerias pode resultar de varios fatores. Desde
logo, parece sinalizar que novas geragdes de curadoras/es, galeristas e colecionadoras/es estdo mais
sensibilizadas/os para as questdes da igualdade de género e da diversidade, procurando conscientemente
dar mais espago a artistas mulheres. Por outro lado, iniciativas institucionais, publicas e privadas, e até
um maior escrutinio dos publicos, poderdo pressionar as/os agentes para uma maior representaco
feminina, gerando um efeito positivo na sele¢do de jovens talentos.

O mercado da arte contemporanea, dindmico e orientado para tendéncias e inovagdo, privilegia a
novidade e a experimentag@o. Assim, artistas em inicio de carreira — independentemente do género —

encontram-se numa fase mais propicia a ousadia estética, tornando-se alvos preferenciais das galerias
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em detrimento de artistas mais velhos/as. Estas componentes mais simboélicas do que “estd a dar” na
arte num dado momento poderdo levar a valorizagdo estratégica de jovens artistas mulheres,
impulsionando temporariamente a sua presenga no circuito. No entanto, tal como as tendéncias, podera
ser uma mobilidade ascendente transitoria, ndo duradoura.

A atribuigdo de prémios de arte parece seguir a mesma tendéncia: nos que distinguem artistas mais
velhos/as, observam-se fortes assimetrias de género, com uma sub-representacdo evidente das
mulheres; enquanto nos destinados a jovens artistas, a presenca das mulheres situa-se entre 44% e 53%,
revelando maior equilibrio. Esta diferenca pode refletir desigualdades de género mais acentuadas no
passado, que limitaram o reconhecimento atual das gera¢des anteriores de mulheres artistas.

A aparente melhoria na representatividade das artistas mais jovens sugere uma mudanga em curso.
No entanto, o padrdo persistente “da terca parte visivel” indica que o desenvolvimento das carreiras
continua a ser lento e ndo linear. O calibre desta desigualdade levanta questoes sobre a sustentabilidade
dessa mudanca: a medida que envelhecem, conseguirdo estas artistas manter a visibilidade e acumular
reconhecimento, especialmente quando se adicionam os desafios da maternidade e das
responsabilidades familiares? A distribui¢@o dos prémios de arte para artistas consagrados/as, marcada
por uma forte despropor¢do desfavoravel as mulheres, sugere que a resposta a esta questdo pode nio
ser otimista.

No mercado secundario, a desigualdade mantém-se: apenas 19% das artistas ¢ 15% das obras
presentes em leildes pertencem a mulheres. Embora as geragdes mais jovens - homens e mulheres -
ainda tenham pouca representagdo nos leilGes, as artistas nascidas a partir dos anos 1980 conseguem
melhor representatividade no conjunto total de artistas por escaldo etario, ndo obstante a persistente
disparidade face aos homens. Apesar de a preferéncia dos/as agentes recair sobre o trabalho de artistas
consagradas/os, considerado um ativo com menor risco, o mercado da arte podera também apostar em
jovens talentos cujas obras sdo mais acessiveis no presente e podem valorizar-se com o tempo.

Em Portugal, embora haja uma preponderancia de alunas nos estudos superiores artisticos e um
incremento significativo do nimero de mulheres artistas visuais a partir da segunda metade do século
XX, isso ndo se refletiu num crescimento proporcional da sua participacdo em colegdes e exposi¢des
de museus e galerias (Vicente, 2005; Ferreira, 2018). Apesar das altas taxas de qualificagdo e peso
demografico, as mulheres tém sido relegadas para a periferia do canone, dos centros de exibicao e da
produgédo de conhecimento (Ferreira, 2018, Vicente, 2024), o que fica evidente pelos resultados desta
pesquisa. Em todos os indicadores estudados, as mulheres ndo pontuam no quadro do reconhecimento
e legitimacdo artisticas, ocupando cerca de uma terga parte visivel do campo.

Pese embora a evolugdo historica do panorama cultural em matéria de uma maior participagio de
mulheres, o olhar panoramico sobre o campo que este estudo proporcionou mostra que persistem,
teimosamente, desequilibrios do passado no presente. Os resultados evidenciam a persisténcia de
desigualdades de género no acesso a profissdo de artista. Em consequéncia, as mulheres confrontam-se

com algumas das “impossibilidades do passado” (Silva & Leandro, 2013) que obstaculizam a
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prossecugdo de carreiras profissionais bem-sucedidas. Numa época em que, em alguns setores, o debate
feminista acerca da subalternidade das mulheres parece ter passado o prazo de validade e soa a “uma
escusada e cansativa reivindicacdo de um pequeno grupo de descontentes” (Ferreira, 2018, p.22), ¢
importante rever o discurso com evidéncias acerca dos niumeros de participacdo das artistas no campo
das artes visuais.

A criagdo feminina permanece envolta de algum desinteresse e siléncio (Ferreira, 2022), o que
implica que as mulheres ndo consigam ainda assegurar uma presenga regular nos centros fazedores e
consagradores de carreiras artisticas, estreitando-se os seus horizontes futuros. Como referido, o estudo
também demonstrou que a geragdo mais jovem de mulheres consegue alcangar quotas de
representatividade mais paritarias ou, pelo menos, mais favoraveis em galerias e na atribuicdo de

prémios para jovens, o que podera indicar/indiciar mudangas positivas.

Cartografias da invisibilidade: o género na construcio de trajetorias profissionais

As relagdes de género continuam a ser marcadas por desigualdades estruturais, pela desvalorizagdo e
ocultacio da experiéncia das mulheres, comprometendo a sua progressdo e bem-estar nos varios
dominios da vida social (hooks, 2022 [1984]; Linker, 1984; Lorde, 1984; Connell, 1987; Acker, 1990;
Rottenberg, 2014). A exclusio e invisibilidade das mulheres enquanto criadoras tem um longo percurso
na historia da arte portuguesa e do mundo ocidental. Os diversos mecanismos de legitimagao artistica
foram, ao longo dos séculos, consistentes na naturalizagdo da sua auséncia dos centros de decisdo e
reconhecimento artistico, favorecendo e reproduzindo um canone predominantemente masculino. As
formas de discriminacdo enfrentadas pelas mulheres nas artes visuais sdo multiplas e complexas, e
encontram respaldo nas representagdes limitativas de feminilidade, na desvalorizag@o da sua produgéo
- seja pela qualidade técnica, seja pelo confinamento tematico - € na colonizagdo e objetificacdo do
corpo feminino dentro da estrutura estética patriarcal.

O isolamento de Portugal durante grande parte do século XX e a lenta consolidacdo democratica
penhoraram as possibilidades de as mulheres acompanharem de perto os ecos da revolucdo feminista
internacional. O campo artistico portugués, apesar das transformagdes sociais e politicas das tltimas
décadas, continua, como evidenciado, a exibir uma flagrante sub-representacdo de mulheres artistas.
Paradoxalmente, apesar da crescente feminizacdo do ensino artistico, onde as mulheres representam
mais do que a paridade das/os diplomadas/os, a sua presenc¢a e reconhecimento no campo artistico ndo
¢, de todo, proporcional.

Embora a percegdo sobre o impacto do género nas possibilidades profissionais varie entre as artistas
entrevistadas, a maioria reconhece que este fator influencia diretamente o desenvolvimento das
trajetorias profissionais. A parte das ja amplamente discutidas condigdes estruturais do campo artistico,
as entrevistadas descreveram um regime de género que, a semelhanca do que ocorre noutros espagos

sociais, perpetua a distribuicdo assimétrica de ativos entre homens e mulheres. A esmagadora maioria
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das artistas que destacaram as limitagdes impostas pelo género referiu ter recebido uma educacgio

valorizadora da igualdade de género e incentivadora do seu avango pessoal e profissional.

O poder de interferéncia do género nas trajetorias profissionais, tal como relatado pelas artistas, foi

analisado com base no mesmo racional utilizado para a avaliagdo do desempenho das trajetorias. A

partir desta abordagem, destacam-se as seguintes evidéncias:

i)

iii)

No acesso ao campo artistico, as artistas, inseridas nos trés perfis de trajetorias, relataram
confrontar-se com estruturas de poder ainda dominadas por homens, incluindo galeristas,
curadores, colecionadores e diretores de institui¢des culturais. Segundo as entrevistadas, a forte
masculinizagdo das instincias de validagao artistica impde obstaculos as mulheres, quer no acesso
a redes de influéncia — frequentemente capturadas por afinidades eletivas entre homens —, quer na
valorizagdo das suas obras, que tendem a ser preteridas em favor de uma tradigdo estética
masculina.

As artistas referiram ainda que a sobredominéncia de homens em posi¢des de gatekeeping produz
efeitos relacionados com a sexualizacdo das interagdes, destacando-se, neste contexto, casos de
assédio sexual. Este fenomeno, altamente revelador da assimetria de poder que se reproduz no
campo artistico (Sayej, 2018; Jhala, 2022), carrega o ambiente de hostilidade e inseguranga,
dificultando a participagdo plena das mulheres, em especial as inseridas em trajetorias em
transi¢do, mais ativamente envolvidas na luta por visibilidade e reconhecimento no campo. Como
consequéncia, muitas artistas inibem-se de tomar iniciativas profissionais junto de homens
influentes ou evitam estar presentes em determinados espagos. Além disso, o proprio processo de
apreciagdo e avaliacdo da produgdo artistica fica comprometido, uma vez que persiste a suspeita de
que essa avaliacdo possa estar contaminada por fatores extrinsecos a qualidade do trabalho artistico.
O acesso ao campo ¢ também dificultado, segundo a grande maioria das artistas, devido as
expectativas diferenciadas veiculadas quanto ao futuro profissional de homens e mulheres. No
campo artistico, a consisténcia e estabilidade do percurso produtivo sdo frequentemente encaradas
como mais acessiveis aos homens, uma vez que se espera que as mulheres permanecam fortemente
subordinadas ao espago doméstico e as responsabilidades do cuidado.

Esta percecdo influencia, segundo as entrevistadas, as decisoes das/os gatekeepers, que tendem a
considerar o investimento em artistas mulheres mais arriscado, partindo do pressuposto de que estas
enfrentardo maiores dificuldades em dedicar-se integralmente a carreira. Consequentemente, as
artistas entrevistadas mencionaram viver, nio raras vezes, num ambiente de exigéncia, em que se
sentem constantemente pressionadas a demonstrar disponibilidade total ¢ um compromisso
inabalavel com a sua pratica artistica. O ambiente de tensdo descrito pelas entrevistadas alinha-se
com os estudos sobre o conceito de trabalhador/a ideal (Acker, 1990), aplicado a diversos contextos
profissionais, incluindo o das artes visuais (Cascone, 2018; Chung, 2020).

A este quadro soma-se a expectativa social de que, em determinado momento, as mulheres

privilegiardo projetos familiares em detrimento da produgéo artistica, refor¢ando a percegio de que
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vi)

a sua continuidade no meio € incerta. Desta forma, a exclusdo das mulheres das esferas de
visibilidade e reconhecimento na arte ndo se limita a ser um reflexo de desigualdades historicas,
mas o resultado de um conjunto atual de representagdes e praticas que continuam a descredibilizar
o profissionalismo feminismo e a estruturar as relagcdes de género no campo artistico.

Grande parte das entrevistadas identificou uma persistente sub-representagdo feminina em galerias,
museus, exposi¢des, colecdes, publicacdes, mengdes na critica. Embora reconhegam que tem
havido avangos na desoculta¢do e valoriza¢do dos percursos femininos, entendem que a reduzida
participagdo das mulheres nos diferentes polos do campo continua a ser sinal da lateralizagdo das

artistas e da sua experiéncia enquanto mulheres.

vii) A apreciacdo que as artistas fazem do campo artistico estd, no geral, alinhada com os resultados do

estudo quantitativo. Algumas artistas mais velhas reconheceram sinais de mudanga que beneficiam
as geracdes mais jovens, seja porque estas trazem a frescura estética que o mercado procura, seja
porque existem mais incentivos direcionados a categoria de “artista emergente” (bolsas, prémios).
Consideraram ainda que as artistas mais jovens, por estarem menos sobrecarregadas com
responsabilidades familiares ou financeiras, t€ém maior disponibilidade para participar em
iniciativas que enriquecem o curriculo e fortalecem a sua presenca no campo, nomeadamente a

mobilidade internacional.

viii) Tal como anteriormente discutido na analise da composi¢ao de género no campo das artes visuais,

xi)

algumas entrevistadas consideraram enigmatico que, apesar do maior numero de diplomadas em
Artes Visuais face aos diplomados, os niveis de representatividade feminina no campo permanegam
tdo reduzidos.

Muitas artistas registaram a maior dificuldade que as mulheres enfrentam na apropriagdo de capital
social. Segundo elas, a excecdo das artistas que, através das suas relagdes familiares, herdaram
contactos privilegiados com pessoas influentes no campo, torna-se dificil para a maioria conciliar
as diversas dimensdes das suas vidas de forma a garantir presenca em encontros sociais. Estas
ocasides, fundamentais para a construg@o de redes de contacto, sdo frequentemente determinantes
das chances de visibilidade no campo artistico.

Algumas artistas deram conta de que, no plano simbolico, a produgdo artistica feminina ainda ¢é
desvalorizada, gerando menor acumulagao de capital simboélico. Algumas artistas relataram que os
seus trabalhos sdo frequentemente associados a tematicas "femininas" ou "domésticas", sendo
classificados como menos universais ou inovadores em comparacdo com os dos seus pares
masculinos. Este tipo de categorizagdo reforca a hierarquizacdo das praticas artisticas que, em
ultima instancia, contribui para a marginalizagdo de determinadas expressdes criativas no sistema
da arte contemporanea.

Adicionalmente, muitas artistas mencionaram sentir a necessidade de provar constantemente o seu
valor, enfrentando um escrutinio mais rigoroso do que os homens. Referiram ainda que o

reconhecimento das carreiras das mulheres ¢é significativamente mais demorado e tardio em
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comparagdo com a dos homens, que, por sua vez, usufruem de uma maior longevidade profissional
no campo artistico.

xii) Metade das entrevistadas relatou que as mulheres ocupam uma posi¢do desfavoravel face aos
colegas homens no que concerne ao volume de vendas que conseguem realizar e a valorizagdo que
a sua criagdo artistica alcanca. Argumentaram que a disparidade salarial entre géneros, amplamente
documentada em diversos setores profissionais (GEP, 2023), parece ser uma pratica replicada no
campo artistico. Este fendmeno, que se estende também as outras ocupacgdes profissionais
desempenhadas pelas artistas, reforca o desmérito a que o trabalho feminino é frequentemente
votado, perpetuando a precariedade e a instabilidade das carreiras das mulheres.

xiii) Para algumas entrevistadas, o desenvolvimento das carreiras artisticas das mulheres depende
exclusivamente do mérito das suas propostas artisticas ou da competicao existente no campo. Para
estas artistas, o género deixou de ser um fator discriminador determinante para o sucesso ou
insucesso das trajetorias profissionais. Inseridas em trajetorias em transi¢do, defenderam que os
avancos das suas carreiras resultam do trabalho consistente que tém desenvolvido e reconheceram
ndo refletir com regularidade sobre questdes de igualdade de género.

xiv)Independentemente da posi¢do que ocupam no campo artistico, a maioria das artistas entrevistadas
reconhece o impacto das especificidades do seu funcionamento no desenvolvimento das suas
trajetorias, enquanto asseguram que a sua condi¢@o profissional é agravada pelo facto de serem

mulheres.

A conciliacdo entre vida profissional, pessoal e familiar representa um desafio significativo para a
maioria das artistas entrevistadas. A maternidade e as expectativas sociais continuam a representar um
obstaculo para muitas artistas, sendo frequente a necessidade de interromper ou ajustar as carreiras para
responder as exigéncias familiares.

Entre as artistas inseridas em trajetorias marginais, algumas que nio foram maes atribuem essa
decisdo a percegdo, que mantém, de que a maternidade é altamente penalizadora para o
desenvolvimento das carreiras artisticas, devido as exigéncias imperturbaveis de disponibilidade,
presenca e ritmo de producdo do campo. Além disto, a instabilidade financeira associada a profissao de
artista comprometeu ou continua a comprometer os seus planos de constituicao de familia.

As artistas em trajetorias consolidadas reconheceram que apenas nos ultimos anos, enquanto
pessoas mais velhas, conseguiram ver os seus percursos devidamente reconhecidos. Atribuem esta
situacdo a dificuldade que as mulheres enfrentam na manutengdo de uma produgdo artistica continua,
devido a desproporcional carga de responsabilidades familiares que acumulam. No entanto, dado que
estas artistas provém de contextos sociais mais favorecidos, relataram ter conseguido encontrar
alternativas para a prestacdo de cuidados aos/as filhos/as e para a gestdo da casa, o que lhes permitiu

manter uma relativa proximidade dos centros artisticos.
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As artistas que integram trajetorias em transi¢do confrontam-se de forma particularmente intensa
com as desigualdades de género. Por estarem mais ativamente envolvidas no campo e sujeitas a um
maior nimero de interagdes com gatekeepers, bem como a processos de selecdo e avaliagdo, sentem
que, por vezes, existem forgcas que as empurram para fora do caminho certo, dificultando a sua
legitimagdo e reconhecimento. Entre aquelas que foram maes, varias sublinharam que o facto de serem
mulheres trouxe dificuldades adicionais ao desenvolvimento das suas carreiras, impondo-lhes periodos
indesejados de abrandamento, pousio e até algum desaparecimento profissional, que algumas estdo
atualmente a tentar reverter.

Embora considerem que conciliar as exigéncias da vida pessoal e familiar com as dificuldades
estruturais da profissdo seja um desafio quase impossivel de superar, as artistas valorizaram a
importancia de contar com companheiros envolvidos e com redes de apoio a quem possam recorrer.
Apontaram ainda que a promog¢do de masculinidades cuidadoras, através de melhorias legislativas,
apoios sociais e até de mudangas de atitude por parte das/os agentes do campo artistico, poderdo ser

caminhos para equilibrar, de forma mais justa, a articulagdo entre a profissdo e a vida privada e familiar.

Criar o espaco — agéncia e resisténcia das mulheres nas artes visuais

A capacidade agencial das mulheres no campo artistico manifesta-se através de um conjunto de
estratégias que evidenciam a sua resiliéncia e determinag@o em superar as condigdes adversas em que,
muitas vezes, se realiza a criag@o artistica. Os testemunhos das artistas permitiram reunir um conjunto
de agdes destinadas a ultrapassar ndo s6 os desafios estruturais da profissdo artistica, mas também as
desigualdades de género que persistem no meio. A analise dos relatos revela que o habitus, longe de ser
estatico, transforma-se através do contacto com a realidade social em constante mutacao (Lahire, 2003),
permitindo que as artistas engendrem diferentes estratégias para assegurar a sua inser¢ao ativa no campo
artistico. Essas estratégias passam por:

1)  Manutengdo da atividade criativa. Mesmo quando implica recorrer a outras ocupagdes para o seu
financiamento, a continuidade da pratica artistica surge como uma estratégia essencial. A
persisténcia das artistas reflete a consciéncia de que a profissionalizagdo no meio artistico é um
percurso de longo prazo, frequentemente marcado por instabilidade. Assim, dedicagdo, resiliéncia
e perseveranga tornam-se atributos indispensaveis para sustentar uma carreira, demonstrando que
estas mulheres ndo se resignam as limitagdes que lhes sdo impostas.

i1) Expansdo da rede de contactos. A presenca em eventos e as interagdes com agentes culturais
contribuem para a acumulagdo de capital social e para a ampliagdo das oportunidades de
visibilidade no campo.

iii) Candidatura a residéncias artisticas, bolsas e prémios. Estas iniciativas permitem nio apenas
obter apoio financeiro, mas também, quando bem-sucedidas, garantem validacdo institucional e

reconhecimento no campo. A formacgéo continua surge igualmente como um mecanismo de reforgo
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iv)

V)

vi)

vii)

do capital cultural, possibilitando a atualizagdo constante dos saberes e o fortalecimento da posigio
das artistas no campo.

Mobilidade internacional. Como resposta a reduzida dimensdo do campo artistico portugués, a
excessiva centralizagdo da atividade artistica e a elevada concorréncia em determinados polos,
muitas artistas procuram expandir o seu alcance para além das fronteiras nacionais, diversificando
publicos e reformulando linguagens e conceitos estéticos.

Reconfiguragdo da relagdo galerista-artista. O uso das redes sociais e de plataformas digitais
tornou-se uma estratégia fundamental para a divulgacdo e comercializacdo do trabalho artistico,
permitindo as artistas alcangar publicos e concretizar vendas sem necessitarem de intermediagao.
Estas praticas, que favorecem a liberdade autoral, demonstram a adaptagdo das artistas as
transformagdes do meio e uma tentativa de afirmacdo para além dos circuitos convencionais, que
fazem parte da reconfiguracdo da relagdo tradicional entre artistas e galerias identificada na
literatura (Maanen, 2009; Melo, 2012; Petrides, 2017).

Descentraliza¢do do campo artistico. Algumas artistas mais jovens organizam exposi¢cdes em
zonas periféricas do campo, criando trajetos alternativos e desafiando a hegemonia dos centros
estabelecidos. Estas iniciativas, que remetem para as estratégias de resisténcia defendidas por Melo
(1994) e Conde (2001a), procuram afirmar a relevancia cultural das periferias e questionar as
estruturas organizacionais e as praticas artisticas dominantes, explorando novas formas de
produgio, colaboragdo e distribuicao da arte.

Criag¢do de projetos artisticos de impacto social. Algumas artistas desenvolvem projetos que
abordam temas socialmente relevantes, procurando reconhecimento junto de publicos

diferenciados, em vez de se restringirem a logica comercial do mercado de arte.

viil) Reconhecimento das mulheres na historia da arte. A visibilidade das mulheres artistas no passado

xi)

e no presente € um passo essencial para a constru¢do de um campo artistico mais inclusivo e
representativo. Neste sentido, muitas das entrevistadas que exercem a docéncia promovem a
inclusdo de mulheres artistas nos programas das disciplinas que lecionam, contribuindo para a
(re)construcao do canone artistico.

Sororidade e colaboragdo. A solidariedade entre mulheres artistas emerge como um recurso
agencial relevante. Muitas entrevistadas associam-se, trabalham em conjunto e recomendam-se
mutuamente, fomentando um ambiente de apoio e fortalecimento coletivo. Estas praticas
contribuem para a criagdo de redes alternativas de suporte e reconhecimento, reforcando a presenca
e valorizagdo das mulheres no meio artistico.

Criagdo de movimentos associativos. O envolvimento em coletivos e associacdes permite colocar
na agenda a luta por melhores e mais dignas condi¢des de trabalho e a regulamentagdo do campo
artistico, promovendo uma maior consciencializagdo e mobilizacdo das/os artistas.

Adiamento da constitui¢do de familia. A decis@o de adiar a constitui¢do de familia é uma opgao

recorrente entre as artistas, refletindo o impacto das exigéncias da profissdo na vida pessoal. Este
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adiamento evidencia a necessidade de priorizar a carreira num contexto em que a conciliagdo entre

criagdo artistica e responsabilidades familiares continua a ser uma prova dificil de superar.

Ao destacar algumas das a¢des conduzidas pelas artistas, torna-se evidente que, independentemente do
momento da trajetoria em que se encontram e dos diferentes niveis de esfor¢co que despendem nestas
acoes, as artistas ndo se limitam a aceitar as condi¢cdes impostas pelo campo. Pelo contrario, pdem em
pratica multiplas iniciativas para afirmar as suas carreiras e desafiar as assimetrias estruturais.

A diversidade das suas abordagens revela um campo em transformacg@o, no qual a agéncia
individual e coletiva poderd desempenhar um papel determinante na redefini¢do da cartografia do
espaco das artes visuais € na construgdo de novas possibilidades de reconhecimento e valorizagdo

artistica.

Caminhos para o centro - redefinir o lugar das mulheres nas artes

O Conselho da Europa identificou a igualdade de género com uma das prioridades para o Plano de

Trabalho Europeu para a Cultura 2023-26. Os Estados-Membros reportaram que, apesar dos

progressos alcangados neste dominio e das diferentes realidades nacionais, as mulheres continuam a

enfrentar dificuldades significativas, nomeadamente no acesso igualitario ao mercado de trabalho, na

igualdade salarial, na representac@o paritaria em posigdes de poder e na avaliagdo e reconhecimento do

trabalho em condig¢des equiparadas as dos seus colegas homens (European Network of Cultural Centres,

2019; Comissao Europeia, 2021, 2022).
Os mencionados relatérios, bem como a literatura (Fonseca, 2013a, 2013b), convergem num

conjunto de recomendacdes para os setores criativo e cultural, entre as quais se destacam:

i) Implementagdo de estruturas formais de atribuicdo de fundos de incentivo as artes (publicos,
privados) que minimizem o enviesamento de género e centrem a avaliag@o na obra a concurso;

i1) Adog8o de medidas de discriminag@o positiva, como a aplicagdo de quotas de género, para corrigir
praticas discriminatorias;

iii) Criac@o de incentivos especificos para mulheres artistas, incluindo prémios e bolsas de estudo
financiados por entidades publicas e privadas;

iv) Sensibilizagdo e mobilizagdo de agentes culturais em posi¢des de poder para promover a igualdade
de género no campo artistico e cultural;

v) Garantia de que as organizacdes e os projetos culturais financiados por fundos publicos aplicam a
regra da paridade de representacdo;

vi) Inclusdo de despesas com a guarda de criangas nos custos elegiveis do programa Europa Criativa,
facilitando a participagdo de artistas com responsabilidades familiares;

vii) Promogdo da investigacdo sobre igualdade de género e refor¢o da recolha de dados desagregados

por género no campo cultural e artistico;
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viii) Criagdo de redes interinstitucionais, que incluam institui¢des culturais, universidades, galerias
comerciais e museus, com o objetivo de refletir sobre e implementar politicas de igualdade e ndo
discriminacao;

ix) Estabelecimento de estruturas de protecdo das/os trabalhadoras/es culturais contra a violéncia
sexual, incluindo a cria¢do de pontos de contacto para dentincias confidenciais;

x) Garantia da existéncia de politicas anti-assédio em todas as organizagdes culturais beneficidrias de

financiamento da Unido Europeia.

Espacos em expansio - Género, arte e poder

O objetivo que atravessa esta tese é dar visibilidade e relevancia aos percursos biograficos das mulheres,
valorizando as suas experiéncias pessoais e profissionais a partir dos seus proprios pontos de vista. Esta
otica reconhece que, embora seja possivel identificar padrdes sociais, ndo existem experiéncias
homogéneas, universais e imutaveis, mas sim uma diversidade situada em contextos sociais especificos
(Smith, 1987; Devault, 1990; Narvaz & Koller, 2006). O reconhecimento e a incorporaco de diferentes
perspetivas favorecem a constru¢do de uma base de conhecimento mais inclusiva sobre as dindmicas
da realidade social, nomeadamente aquelas que se prendem com o estudo das desigualdades sociais.

O destaque dado a estas mulheres e, de certa forma, ao grupo socioprofissional a que pertencem,
representa um posicionamento ativo e ndo neutro face a exposi¢do das suas condi¢des de existéncia,
que ambiciona contribuir para a sua melhoria. Através da producdo de estatisticas sobre a disparidade
de género no campo artistico portugués e dos generosos testemunhos das mulheres entrevistadas, o
presente estudo oferece uma compreensao mais aprofundada das barreiras estruturais e das dinamicas
que moldam as trajetorias das mulheres artistas visuais em Portugal, acrescentando ainda pistas
relevantes sobre a condi¢do das mulheres no contexto social mais amplo.

Adicionalmente ao conjunto de recomendacdes apresentadas para melhorar as circunstincias de
desigualdade de género e a precariedade laboral caracteristicas do campo, Rui Pedro Fonseca (2015)
defende ser necessario recuperar os ativismos do passado, aumentar a visibilidade da arte produzida por
mulheres e disseminar referéncias que possam servir de role models para as geragdes futuras de artistas.
Embora a profissdo de artista visual seja frequentemente marcada por um percurso solitario e

individualista, Forkert (2010, p. 35) defende que:

(...) os/as artistas precisam, hoje mais do que nunca, de alguma forma de
organizagdo coletiva. Embora os sindicatos tenham perdido uma
oportunidade historica, nem tudo esta perdido. Isto ndo quer dizer que os/as
artistas tenham de se modernizar no sentido neoliberal, mas apenas que se
tém de tornar mais imaginativos/as, abragando uma imaginagdo que diga
respeito a estrutura organizacional e as praticas sobre as quais se pode
aprender.
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Ben Davis (2015), tal como Linda Nochlin em 1971, apresenta as condigdes em que se constroem as
carreiras artisticas de sucesso, nomeadamente o suporte financeiro dos/as autores/as, que provém, na
sua maioria, de outras fontes que ndo a criacdo artistica. Atendendo aos niimeros da desigualdade de
género, Davis argumenta que a menor quantidade de tempo disponivel para perseguir oportunidades, a
diferenca salarial desfavoravel as mulheres e a precariedade laboral - que as afeta de forma mais
significativa - constituem uma realidade transversal a diversos setores da economia. Estes fatores
contribuem para a falta das condigdes financeiras necessarias ao suporte da atividade criativa, limitando
o seu pleno desenvolvimento profissional. Considerando que o campo artistico esta inserido e comunica
com outros campos da realidade social, torna-se evidente que, embora a implementagdo de medidas
concretas no setor seja essencial, ha diversas questdes estruturais relacionadas com a desigualdade de
género que precisam de ser abordadas para além do proprio campo artistico.

Outra ideia que acompanhou o desenvolvimento deste trabalho foi a da descentralizagdo cultural.
Embora o programa tenha comegado a ser delineado pelos governos a partir da década de 1990 (Neves
et al., 2024), Rui Matoso, entrevistado por Farinha (2024), assinala que os investimentos publicos “nao
geraram automaticamente novas centralidades” nem, tdo pouco, democratizaram efetivamente a cultura.
Segundo Matoso, ndo existem institui¢des (museus, centros de arte) distribuidas pelo territorio capazes
de acolher a circulagdo de formas culturais e artisticas oriundas dos centros urbanos, nem se verifica
um esfor¢o sistematico de fomento e valorizagdo da producdo artistica a partir do interior desses
territorios de margem.

A proposta seria de continuar a alargar os espacgos produtivos do campo artistico, esbatendo as
fronteiras entre centros e periferias e criando um espaco intermédio mais inventivo, onde se gerem
oportunidades, criatividade e valor. Num campo altamente competitivo, esta abordagem pretende, a
semelhan¢a do que ocorre noutros setores da atividade econdémica, reduzir a dependéncia dos grandes
centros urbanos e permitir a criagdo de novos polos culturais, a sua propria escala, capazes de fixar
agentes culturais. Estas novas “geografias carismaticas” (Buchholz, 2022, p. 20) poderiam promover
maior equidade e permitir que a diversidade de expressdes artisticas seja valorizada e legitimada.

Atendéncia de crescimento do emprego cultural, acompanhada por uma melhoria nas qualificagdes
académicas, indica um setor em transformacao, que exige maior apoio governamental e reconhecimento
institucional. O acesso massivo das mulheres ao ensino artistico, a propagacdo de paradigmas
internacionais a realidade portuguesa — nomeadamente, a importancia dos questionamentos feministas
e do papel da arte na sociedade — impuseram alteracdes aos projetos curatoriais e as politicas de
aquisi¢do e exposicdo das instituigdes (Oliveira, 2015). Espera-se que estas mudangas continuem a ter
expressao positiva no equilibrio de representacdo das mulheres no campo artistico.

No geral, as artes visuais em Portugal encontram-se num ponto de inflexdo. Enquanto o
crescimento do setor e a implementagcdo de politicas publicas sinalizam um avango, os desafios
estruturais ligados ao financiamento, a regulagio do trabalho artistico, as politicas amigas da familia e

a igualdade de género continuam a exigir respostas concretas. A criacdo de plataformas de apoio, a

293



transparéncia nas relagdes institucionais e a desmistificacdo da arte como um setor exclusivamente
elitista podem contribuir para a criagdo de um meio sustentavel para as/os profissionais da cultura, que
sera determinante para o futuro das artes visuais no pais.

Desde o momento das entrevistas até a finalizagdo desta tese, mantive o contacto com a maioria
das artistas, acompanhando os seus percursos. Entre serem representadas pela primeira vez, mudarem
ou sairem de galerias, serem nomeadas para prémios, participarem em exposi¢des nacionais e
internacionais, dinamizarem espacos alternativos ou se tornarem menos visiveis, pude confirmar o que

me relatavam sobre a imprevisibilidade e o constante devir do campo artistico.

O momento histérico em que nos encontramos € particularmente inquietante. As distopias, antes
do dominio exclusivo da literatura e do cinema, realizam-se ou, pelo menos, ndao parecem tao distantes
ou inverosimeis. No seio das democracias liberais, ascendem discursos autoritarios, retrocedem
politicas identitarias e crescem agdes de censura a arte e expressdo cultural (Clarke et al., 2024; Whyatt,
2024). Os direitos das mulheres enfrentam movimentos conservadores, defensores de normas
patriarcais, atentando contra os seus direitos reprodutivos, a igualdade de género ou promovendo uma
(maior) submissao das mulheres em nome da "familia tradicional" (Sanders & Jenkins, 2022; Indelicato
& Magalhaes, 2024; Benitez-Baleato, Montero & Docio, 2025). Os media e a tecnologia séo
instrumentalizados para difundir narrativas que alimentam as “guerras culturais do género” (Blasio &
Selva, 2024). Perante esta conjuntura hostil, o pensamento critico e a arte sdo fortes antidotos. Como
afirmou Noam Chomsky (1967, p. 2), a propo6sito da Guerra do Vietname: “intellectuals are in a position
to expose the lies of governments, to analyze actions according to their causes and motives and often
hidden intentions”.

Num tempo e espaco em que as igualdades conquistadas se tornam reversiveis, importa redobrar a
atencdo as marginalizag¢des, encobrimentos e cedéncias tacticas (Queiroz, 2001, p. 35) a que estdo
sujeitas as artistas no campo artistico e que a presente investigacdo comprovou. Importa alargar esse
cuidado e olhar critico a evolucdo da condigdo das mulheres na sociedade, tentando assegurar que os

direitos e avangos alcangados ndo sejam esboroados.
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Anexos

Anexo A - Guiao de entrevista

Caracterizacio sociodemografica

Quando nasceu? Que idade tem?

Qual ¢ a sua nacionalidade?

Onde nasceu?

Qual ¢ a sua situacao conjugal?

Onde reside? Com quem?

Tem filhos? (se sim) Quantos? De que idades?
Qual ¢ a sua escolaridade?

Como que se designa profissionalmente?

Percurso escolar
2.1 - Contexto vocacional

Tem formac@o na area artistica? (se sim) Qual?

Que opgdes tomou relativamente a area de estudo? O que a fez escolher este

percurso académico? (caso seja um percurso escolar nas artes) Sempre gostou

de Artes?

Sempre pensou em seguir essa area?

Alguma vez hesitou ou sentiu preocupacdo em seguir esta area de formagdo em

termos de por exemplo, empregabilidade? E por ser uma mulher? (se sim)
Porque decidiu continuar?

2.2 Caracterizacio do contexto familiar na sua ligacdo com as escolhas académicas

Quais sdo as habilitagdes académicas dos seus pais? E irmaos?

Quais sdo os percursos profissionais dos seus pais? E irmaos?

Os seus pais ou amigos tiveram influéncia nessas decisdes?

A sua familia apoiou as escolhas que fez durante o seu percurso escolar?

As suas escolhas académicas preocuparam a sua familia? Em que medida?

(se sim) Considera que ser mulher contribui para as preocupagdes da sua familia? De que forma
isso lhe era expresso?

Ha alguém na sua familia ligada ao campo artistico? Que influéncia teve no seu percurso
académico e profissional?

Ha alguém na sua familia que tenha sido inspirador para si? E que a tenha ajudado direta ou
indiretamente a tomar decisdes? Descreva essa importancia.

2.3 Caracterizacio do percurso escolar

Que escolas frequentou? Onde? Saiu de casa dos pais para estudar?

Teve um percurso continuado ou houve alguma interrupgdo? Alguma vez reprovou?

Que resultados escolares obtinha? Ficava satisfeita?

Os seus pais acompanharam-na no seu percurso escolar?

Quem suportou as despesas associadas aos estudos?

Que momentos mais a marcaram no seu percurso escolar? E que pessoas? Em que medida?

329



2.4 Caracterizacio do percurso escolar artistico (entendido como a pré-entrada no campo) /
papel do género nas dinimicas de selec¢do e avaliacao

Porque escolheu essa escola?

Foi a sua primeira opgao?

Ficou satisfeita com a sua op¢ao?

A escola de artes que frequentou gozava de uma boa reputacéo?

(se sim) Em que consistia essa reputacao?

Qual a influéncia que essa reputacao teve/tem no desenvolvimento do seu percurso profissional?
Qual o processo de selecgdo e avaliagdo para entrar na escola?

Sentiu que o processo corria de igual forma para mulheres e homens? Sentiu que foi diferente para
si porque era uma mulher? Em que é notou?

Lembra-se da composi¢do em termos de género, das pessoas candidatas a escola?

Como estavam distribuidas as turmas em termos de género?

Como estava o género representado no corpo docente?

Ficou satisfeita com os seus resultados escolares?

Sentiu alguma vez que tenha sido prejudicada em termos de resultados pelo facto de ser mulher?
Gostou de frequentar a escola? Porqué?

Lembra-se da propor¢do de diplomadas que sairam da escola no seu ano?

Considera que a escola a preparou para poder entrar no mercado de trabalho? (se sim) Em que
medida?

2.5 Papel dos gatekeepers no percurso académico e sua relagdo com o género

(clarificar o conceito de gatekeeper) Enquanto estudante quem identificava como gatekeepers,
como tendo o poder de eleger quem apoiar/visibilizar?

Qual a influéncia destas pessoas no desenvolvimento do seu percurso académico?

Alguma vez sentiu enquanto estudante que o seu acesso ao campo foi dificultado pelo facto de ser
mulher?

2.6 Internacionalizacio

Estudou fora de Portugal? Onde?

Qual o motivo dessa escolha?

Como foi o processo de admissdo a essa escola?

Em termos de género como caracteriza as pessoas que se candidataram na sua altura?

Sabe qual foi a propor¢do de mulheres que entrou nessa escola no seu ano?

Considera importante ter estudado no estrangeiro? Isso influenciou/ia a sua carreira profissional?
Em que medida?

2.7 Identificacao de sistemas de reconhecimento/composi¢cao de género

Concorreu a bolsas de estudo? Ganhou alguma bolsa? Candidatou-se a prémios? Ganhou algum
prémio?

(se sim) Na altura lembra-se como foi o processo de selec¢do? Como era composto o jiri em termos
de género?

Acha que o género dos juris pode influenciar as avaliagdes dos trabalhos?

Acha que o género das e dos artistas que concorrem pode influenciar as avaliagdes aos trabalhos?
Lembra-se de quem ganhou o prémio?

Conhece mulheres que tenham ganho a bolsa ou prémio?

Percurso profissional
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3.1 Representacio social do artista/ representacio social da mulher artista

Como define um artista?

Acha que os artistas se destacam de alguma forma do resto das pessoas?

Acha que existe uma vocagéo, uma pulsdo para criar?

Acha que os artistas sdo pessoas que dependem da inspiragdo?

Acha que os artistas sdo pessoas geniais? Porqué?

Acha que existem diferencas entre homens e mulheres artistas? Quais? Porqué?

Acha que os homens sdo melhor artistas, mais geniais, mais inspirados do que as mulheres? Em
que?

Qual acha que ¢é o contributo do artista para a sociedade?

Esse contributo varia se o artista for homem ou mulher?

Considera que existe algum conflito entre o artista que cria porque "ama a arte" e o artista que cria
porque a arte é o seu ganha-pao?

3.2 Representacio social do artista como profissional / representacio social da mulher como
artista profissional

3.2.1 - identificacao/estatuto

Considera que ser artista € uma profissdo como outra qualquer?

O que pensa ser necessario para ser um artista profissional?

E isso ¢ diferente pelo facto de se ser homem ou mulher?

Como descreveria a profissdo de artista em termos de organizacdo e processos de trabalho,
avaliagdo, progressao, rendimentos?

O que considera no geral ser necessario para se ter uma carreira bem-sucedida? E igual para qualquer
disciplina artistica? é igual para qualquer disciplina artistica?

Considera que o género influencia o sucesso da carreira profissional? (se sim) Porqué? De que
forma?

Considera que o campo artistico/setor cultural tem regras de funcionamento especificas se
comparado com outros campos profissionais? (se sim) Em que aspetos?

Acha que homens e mulheres t€ém o mesmo acesso e conhecimento destas regras de funcionamento?
Considera que homens e mulheres ocupam o campo artistico da mesma maneira? Tém as mesmas
oportunidades? Tém os mesmos obstaculos?

3.2.2 - reconhecimento/visibilidade

Considera que a profissdo de artista ¢ facilmente reconhecida pelos outros?

O que significa ser-se reconhecido no campo artistico? De que forma se é reconhecido na carreira
de artista? Existem vantagens em ser-se reconhecido? Quais?

Considera que os homens e as mulheres gozam do mesmo reconhecimento enquanto artistas?
Porqué?

Pensando nos artistas profissionais que conhece e que sdo reconhecidos pela sua profissdo, quantos
sdo mulheres? Qual é a sua propor¢do? Como justifica essa distribui¢do?

Como descreveria a condig@o profissional de um artista em Portugal? Em termos de seguranca no
trabalho? (vinculos, precariedade) Em termos de reconhecimento?

Considera que ¢ igual para qualquer disciplina artistica?

Considera que € igual para homens e mulheres?

3.3 Representaciio social da obra de arte, sua valorizaciao/ papel do género na valorizacio
da arte

Considera que a arte ¢ importante? Em que aspetos? Para quem?
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Considera que a arte € um luxo?

Qual é o valor da obra de arte?

Como se calcula o preco da obra? Depende de que fatores?

Quem atribui o preco a obra de arte?

Existe uma arte feminina e uma arte masculina?

Existem diferengas de valor entre a arte criada por homens e por mulheres?
Considera que uma obra de arte precisa de ser validada, legitimada? Porqué?

De que forma uma obra de arte ¢ validada?

Quem sdo as pessoas, instituicdes que validam, legitimam a obra de arte?

Pensando nessas pessoas, consegue dizer como se caracterizam em termos de género?
Como justifica essa distribui¢ao?

Qual a importancia dessas pessoas, institui¢des?

Tém influéncia na criagdo artistica? Qual?

Considera que o género influencia a legitimagdo das obras de arte? Como?

Considera que a arte precisa de piblico? O publico é importante? Em que medida? uma obra de arte
sem publico existe?

3.4 Trajetoria Profissional

Ha quantos anos é uma artista profissional?

Descreva-me o seu percurso profissional até a0 momento.

Com que idade comegou a trabalhar?

Qual foi o seu primeiro emprego?

Gostou de todas as atividades que desempenhou?

Ja mudou de atividade profissional?

Quais foram as principais oportunidades profissionais que teve ao longo da sua carreira? Quais
foram os principais obstaculos que sentiu no desenvolvimento da sua carreira?

Alguma vez sentiu que teve/tem oportunidades por ser mulher? Alguma vez sentiu que enfrentou
obstaculos por ser mulher?

Ja teve que interromper a sua carreira artistica? Por quanto tempo? Qual foi o0 motivo?

(se sim) Foi dificil retoma-la depois? Em que aspetos?

(nas artistas mais velhas) Sente que a evolugdo do pais teve impacto no desenvolvimento da sua
carreira?

Do que gosta/gostava mais no seu trabalho?

Onde desenvolve a sua atividade artistica atualmente? Espaco proprio? Partilha espago?

Trabalha por conta propria? Tem algum contrato de trabalho com alguma entidade?

Que importancia tem tido o trabalho na sua vida? Sente-se realizada profissionalmente?

3.4.1 — conciliagao/maternidade

Como descreveria a convivéncia entre as varias esferas da sua vida? Nomeadamente a da familia e
a do trabalho?

Acha que se fosse homem, equilibraria as varias esferas da vida de igual maneira? (caso diga que
ndo) Em que acha que ¢ diferente por ser mulher?

Sempre pensou em constituir familia? /Pensa em constituir familia?

Em que altura da sua vida decidiu ser mae? / Qual lhe parece ser o melhor momento para constituir
familia?

Sente que pelo facto de ser artista condicionou o seu projeto de maternidade? Teve receio? Quais?
Quais as dificuldades concretas que teve durante a gravidez e ap6s o nascimentos dos/as filhos/as?
Conseguiu trabalhar? Conseguiu ter rendimentos? Teve direito ou usufruiu de licenca de
maternidade? Usufruiu de licen¢a de maternidade paga?
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— Como conciliou a maternidade com a sua profissdo? / Como pensa que sera conciliar a maternidade
com a sua profissao?

— Ter filhos/as produziu altera¢des na sua produtividade/carreira?

— Conhece outras artistas maes?

— Tem exemplos concretos de medidas que pudessem ser implementadas para facilitar ou apoiar as
mulheres maes artistas?

— Considera que a parentalidade impacta a carreira profissional de mulheres e homens de igual forma?

3.4.2 - auto-suficiéncia

— Considera que € paga de forma justa pelo seu trabalho?

— Acha que mulheres e homens artistas sdo pagos igualmente por trabalhos semelhantes?

— Acha que por ser mulher, tem que cobrar menos pelo seu trabalho? Considera que existe essa
expectativa no campo?

— Os seus rendimentos permitem-lhe ter uma vida confortavel? Alguma vez
passou por dificuldades financeiras? Se sim, quando e em que circunstancias?

Que apoio teve?

— Acha que por ser mulher terd maior probabilidade em passar por dificuldades
financeiras do que os seus colegas homens?

— Tem mais do que uma atividade profissional? Qual? Porqué?

— Qual a relagdo entre as suas varias atividades profissionais, incluindo a artistica? Essa criagdo ¢
influenciada pelas outras ocupacgdes? Considera que a sua atividade artistica é prejudicada pelas
outras atividades?

— Sente (e ressente-se) de ter varias profissdes ao mesmo tempo?

3.4.3 - reconhecimento

— Tem tido o reconhecimento do seu trabalho pelos seus pares? De que forma?

— Tem tido o reconhecimento do seu trabalho pelos criticos/curadores? De que forma?

— Tem tido o reconhecimento do seu trabalho pelos negociadores/coleccionadores? De que forma?

— Tem tido o reconhecimento do seu trabalho pelo publico em geral? De que forma?

— Acha que o género influencia o reconhecimento do trabalho dos artistas? Pelos pares?
Criticos/Curadores? Negociadores/Coleccionadores? Publico em geral?

— Alguma vez concorreu a bolsas de cria¢do artistica? Ganhou alguma bolsa? Foi alguma vez
nomeada ou ganhou algum prémio de arte? Qual?

— (se sim) Na altura lembra-se como foi o processo de selec¢do? Como era composto o juri em
termos de género?

— Acha que o género dos juris pode influenciar a avaliagdo dos trabalhos?

— Acha que o género das e dos artistas que concorrem pode influenciar as avaliagdes aos trabalhos?
Considera que o facto de ser mulher influenciou o resultado?

— Lembra-se de quem ganhou o prémio?

— Conhece mulheres que tenham ganho a bolsa ou prémio?

— (se sim) Que importancia teve para si e para o desenvolvimento da sua carreira ter ganho?

3.5 Trajetoria profissional / funcionamento do campo artistico
3.5.1 - exibicéo
— O seu trabalho tem sido exibido?

— (se sim) Quem acolheu a exposicao, exposi¢oes?
— Descreva-me o processo que antecede uma exposi¢do? Como surge o contacto?
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Considera que esse processo seria igual se fosse um homem? Mais facil ou mais dificil?

Onde foi exposto o seu trabalho? Numa galeria comercial, municipal, institucional, num museu?
Considera que o género do artista influencia os locais de exposi¢do do trabalho?

Os locais onde expds/expde apresentam programas de exposicdo atendendo a paridade de
representacdo entre mulheres e homens artistas?

Considera que essa ¢ uma pratica desejavel?

Tem tido exposi¢des individuais? Tem participado em exposi¢des coletivas?

Qual costuma ser a propor¢do de mulheres no total dos de artistas presentes nas coletivas?

Como correram as exposi¢des em termos de publico?

Considera que o género do artista influencia a afluéncia do pliblico aos locais de exposi¢do? Em
que medida?

Considera que o seu trabalho gerou interesse? foi valorizado? De que forma?

O seu trabalho foi vendido? A quem? A particulares, coleccionadores, galerias institucionais,
museus?...

Acha que a arte feminina é vendavel?

Considera que se fosse um homem o seu trabalho tinha gerado o mesmo interesse? Teria vendido
igual?

Quem atribuiu o prego das suas obras?

Ha alguma referéncia para a atribuicdo do prego (script)?

Considera que os precos das suas obras sdo justos?

Considera que o género influencia o prego que o publico esta disposto a pagar pelas obras?
Alguma vez fez um trabalho por encomenda de um particular, institui¢ao, poder local?
Descreva-me o processo que antecede uma encomenda? Como surgiu o contacto?

Considera que esse processo seria igual se fosse um homem? Mais facil ou mais dificil?

3.5.2 - canais de distribuicao

Sente necessidade de promover o seu trabalho? Quem promove o seu trabalho?

De que forma promove o seu trabalho? Quais os canais que usa para o fazer?

Considera que a promogao do trabalho ¢ igual se fosse um homem? Mais facil ou mais dificil?
Qual ¢ o publico para quem promove?

Considera que existem publicos diferentes para arte masculina e para arte feminina?

3.5.3 - relacio com gatekeepers

Tem alguma relagdo mais permanente com uma galeria? Descreva-me o vinculo que tem com a
galeria?

(se sim) Descreva-me o processo de fazer parte dos artistas de galeria? Como surgiu o contacto?
Considera que esse processo seria igual se fosse um homem? Mais facil ou mais dificil?

Quais sdo os direitos e obrigagdes da artista em ter um vinculo com uma galeria?

Qual ¢ a propor¢@o de mulheres nos artistas da sua galeria? Ou das galerias onde costuma expor?
Qual o grau de compromisso que tem com a galeria?

Quais sdo as vantagens e desvantagens para o artista de se ter um vinculo com uma galeria?
Mantém uma relacdo social com os galeristas?

Quem esta a frente das galerias (etc) com quem trabalha? Existe uma distribuigdo paritaria nas
direcgdes em termos de género?

Considera que o género de quem esta a frente das galerias (etc) influencia a decis@o de quem expoe
ou nao? Porqué?

Campo Artistico
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4.1 Capital social

Considera que ¢ importante ter uma rede de contactos? Tem impacto no desenvolvimento da
carreira profissional? Qual?

Tem uma rede de contactos? E composta por quem?

Acha que se fosse um homem teria a mesma rede de contactos?

Como criou essa rede de contactos? Demorou muito tempo? Como a mantém?

Considera que as mulheres e homens artistas tém as mesmas condi¢des para manter uma rede de
contactos?

O que entende ser necessario para se ter uma boa rede de contactos?

Quem sdo os seus colegas? Da-se/deu-se bem com os seus colegas? Sdo também seus amigos?
Como se distribuem em termos de género?

Em que circunstancias os conheceu?

Considera que existe competicdo no campo artistico? Em que situagdes?

Considera que as mulheres e homens artistas tém as mesmas condigdes para competir no campo
artistico? Porqué?

Porque sdo escolhidos uns em relagdo a outros artistas? Esse processo ¢ transparente?

4.2 Mentoria

4.1 Papel dos mentores/role models no percurso e a sua relacio com o género

Tém mentores que acompanhem o seu percurso profissional? Exemplos?

Como se distribuem em termos de género?

Que influéncia t€ém no seu percurso?

Existem pessoas que a inspirem ou tenham inspirado ao longo da sua carreira para ser e continuar a
ser artista?

Como se distribuem em termos de género?

Qual é a importancia para os artistas de terem mentores ou figuras que considerem exemplos no
campo?

Acha que é importante a existéncia de mulheres artistas reconhecidas que possam servir de exemplo
para outras mulheres artistas?

4.3 Associativismo

Pertence ou pertenceu a alguma associag@o de artistas? Quais eram os objetivos dessa associa¢do?
Qual foi o impacto que teve na sua carreira profissional?

(se sim) Como se distribuem os associados em termos de género?

Considera importante que os artistas se associem profissionalmente? Porqué?

Acha que o associativismo ¢ mais importante para as mulheres?

4.4 Mecenato

Alguma vez foi apoiada financeiramente através de mecenato para criar?
Considera que se fosse homem teria tido uma experiéncia igual?
Considera importante que existem mecenas que financiem a criacao artistica? Porqué?

4.5 Situacao profissional das mulheres artistas em Portugal
Como descreveria a situa¢do profissional das mulheres artistas em Portugal? Acha que é hoje

diferente de quando iniciou a sua atividade? (se sim), o que € que mudou?
Quais considera serem os momentos decisivos na carreira profissional de uma mulher artista?
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— (caso considere que existem desigualdades) O que considera que deve mudar para que haja maior
equilibrio na visibilidade das mulheres artistas? Consegue avangar com medidas/iniciativas
concretas?

— Acha que a idade das mulheres artistas influencia as suas oportunidades profissionais?

— Em que momento se encontra na sua carreira? O que perspetiva para o futuro? O que acha que
poderia acontecer para melhorar o seu futuro em termos profissionais?

Anexo B — Analise de Correspondéncias Multiplas — variaveis e categorias do modelo

Variaveis Categorias

Sim

representacio em galeria .
ndo

sim

representacio em galeria internacional ~
nao

sim

exposicoes regulares -
nao

média

baixa

visibilidade alta

média alta

nula

sim

percurso internacional -
nao

sim

prémio ~
nao

sim

colecoes -
ndo

sim

vive exclusivamente da arte -
nao

21-30
31-40
41-50
51-60
61-70
71-80

escaldo etario

Fonte: elaboragdo propria
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Anexo C - Analise de Correspondéncias Multiplas — medidas de discriminacio do modelo

Dimensio
1 2 Média
vive exclusivamente da arte 0,296 0,039 0,168
exposic¢des regulares 0,339 0,391 0,365
percurso internacional 0,422 0,036 0,229
representagdo em galeria 0,305 0,126 0,216
representagdo em galeria internacional 0,493 0,160 0,326
visibilidade 0,661 0,526 0,594
prémios 0,069 0,371 0,220
colecdes 0,284 0,042 0,163
escaldo etario 0,302 0,393 0,347
Total ativo 3,171 2,084 2,627
% de variancia 35,234 23,152 29,193

Fonte: Output SPSS — Analise de Correspondéncias Miltiplas, base de dados propria

Anexo D - Analise de Correspondéncias Miiltiplas — sumarizacio do modelo

Variiancia contabilizada para

Dimensio | Alfa de Cronbach | Total (autovalor) | Inércia [ % de variiincia

1 0,770 3,171 0,352 35,234
2 0,585 2,084 0,232 23,152
Total 5,255 0,584
Média ,697a 2,627 0,292 29,193

a. A Média de Alfa de Cronbach tem como base o autovalor médio.

Fonte: Output SPSS — Analise de Correspondéncias Muiltiplas, base de dados propria
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