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DOSSIÊ FRANÇA

A construção 
social de sentidos 
e o fenômeno 
da re cep ção: em 
questão o pa pel 
dos re a li za do res
RESUMO
O autor tece refl exões em torno da seguinte questão: em 
que me di da o conhecimento da trajetória dos realizadores 
das obras massivas e dos processos de fabricação destes 
pro du tos co la bo ra na análise dos processos de consumo 
cul tu ral e dos muitos modos de compreensão e interpretação 
dos sen ti dos ofertados, um dos muitos elementos que po dem 
in ter fe rir nas práticas dos agentes, consumidores dos mass 
media nas sociedades contemporâneas. Os pontos aqui 
colocados advêm de pesquisa sobre os sentidos produzidos 
nas te le no ve las brasileiras dos anos 90, exibidas após o 
Jor nal Na ci o nal, pela TV Globo. 

ABSTRACT
The author of this paper refl ects upon the role played by one´s 
knowledge about the producers and the processes responsible 
for media products in the analysis of cultural consumption and 
meanings generated by current mass me dia.  
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NO INÍCIO DOS ANOS 90, pesquisadores 
do cam po científico brasileiro que 
in ves ti ga vam o fenômeno da recepção 
tinham como importante ponto de partida 
as pro po si ções de Jesús-Martin Barbero 
que anun ci a vam as mediações,2 ou melhor, 
as in te ra ções, entre o espaço de produção 
e de re cep ção como caminho analítico 
necessário para examinar o fenômeno. 
Localizou três planos de análise articulados 
entre si: 1) a conformação e produção 
do produto, con tem plan do as relações 
entre as ca rac te rís ti cas econômicas da 
produção e distribuição e as dinâmicas 
institucionais e pro fi s si o nais que regulam 
o funcionamento do cam po cultural; 
2) os relatos particulares do pro du to 
analisado; 3) as formas de apro pri a ção 
que diversos grupos sociais e cul tu ais 
fazem das obras analisadas. Se guin do a 
tri lha dos pesquisadores aglutinados na 
de no mi na ção ampla de Estudos Cul tu rais, 
em especial na vertente formulada a partir 
de Stuart Hall, Barbero indicou, no pri mei ro 
plano de análise, o estudo das ide o lo gi as 
profissionais e as rotinas de ope ra ção, 
sem descurar das regras de fun ci o na men to 
da empresa, da concorrência que rege o 
cam po da produção e das es tra té gi as de 
co mer ci a li za ção do produto. Di men sões 
que interessam sobremaneira nes se artigo.
        Um dos fóruns de debate sobre a 
me to dol gia proposta pelo autor ocorreu 
na pri mei ra metade dos anos 90 no GT 
Mídia e Re cep ção da COMPÓS. Um dos 
as sun tos de ba ti dos remetia justamente 
a esse tri pé que orientava o estudo: 
de que modo po de ria um investigador 
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solitário, vivendo con di ções precárias de 
trabalho, conseguir dar conta de tantas 
dimensões, muitas de las fora de sua área 
de formação. Analisar os produtos, analisar 
os processos de pro du ção e circulação 
sem descurar das di men sões nacionais 
do fenômeno como exi gên cia para os 
estudos de recepção parecia para muitos 
uma empreitada coletiva. Ca rac te rís ti ca 
que poderia explicar, em parte, os estudos 
existentes que ora se de bru ça vam sobre 
a dinâmica da produção, ora so bre a 
análise de produtos ou análise da re cep ção 
propriamente dita, seja prometendo as 
articulações, seja as desenvolvendo de 
modo bastante incipiente, privilegiando a 
dimensão que o pesquisador tinha maior 
familiaridade e maior correspondência 
com suas áreas de formação. Muitos anos 
se pas sa ram e várias experiências se 
de sen vol ve ram3 inseminadas por Barbero 
e pelos representantes dos Estudos 
Culturais. Mui tas críticas foram levantadas 
e novas pers pec ti vas lançadas. 
        De qualquer modo, pode-se dizer que 
ain da se observa uma vertente nos estudos 
de recepção que busca estabelecer as 
re la ções entre o fenômeno da recepção 
dos pro du tos massivos e os processos de 
fa bri ca ção, circulação e análise das obras. 
Como de cor rên cia,  ampliou-se o número 
de es tu dos voltados ao processo de 
produção, sem con tu do, parece, redundar 
em efetiva área de interesse daqueles 
que abordam o fe nô me no da recepção. 
Acredita-se da im por tân cia de um estudo 
avaliativo das me to do lo gi as utilizadas 
nas pesquisas bra si lei ras para dar conta 
dos aspectos que en vol vem a referida 
produção, verificando as ar ti cu la ções 
efetivadas com as outras di men sões que 
contemplam as premissas pos tas por 
Barbero e outros, para quem sabe até 
mesmo por em xeque a própria premissa.
        De qualquer modo, digressões à par te, 
o que move esse texto é a necessidade 
de in ci tar um debate sobre um dos níveis 
con si de ra dos no plano da produção – o 
lu gar que os profi ssionais que elaboram os 

pro du tos ocupam nesse processo. 
        Um dos autores que têm servido de 
re fe rên cia para os estudos dedicados ao 
pla no da produção, como é comumente 
cha ma do, tem sido Pierre Bourdieu, 
em es pe ci al os conceitos de campo e 
habitus que de sen vol veu. Nas pesquisas 
realizadas4 so bre te le no ve las por 
nossa equipe, desde 1992, ocor reu 
uma aproximação mais es trei ta com 
as proposições do referido autor que 
permitiu a formulação de indicadores 
bá si cos para se analisar a dimensão 
da fa bri ca ção e circulação do produto, 
inter-re la ci o na do-as com o processo de 
elaboração da própria obra e do papel dos 
re a li za do res na produção dos sentidos 
ofertados. Ex pe ri ên cia analítica que 
gerou uma série de for mu la ções teórico-
metodológicas. Parte delas será aqui 
exposta com o objetivo de estimular uma 
avaliação crítica do pro ces so e a geração 
de questões que possam, quem sabe, 
aprimorar as estratégias me to do ló gi cas 
das investigações que se voltam para 
o fenômeno da recepção, partindo da 
necessidade de aferir de modo articulado 
os processos de fabricação, circulação, 
con su mo e análise das obras. 

Obras e processos particulares de 
        formulação

Quando o fenômeno da recepção dos 
sen ti dos mediáticos é capturado pelo nosso 
olhar, uma das primeiras características 
ob ser va das diz respeito aos produtos 
que são consumidos e que ocupam 
lugares ex pres si vos na constituição 
dos imaginários, va lo res e práticas dos 
consumidores. No caso da televisão, por 
exemplo, eles são vários, com alguns deles 
apresentando ca rac te rís ti cas semelhantes, 
deixando a primeira im pres são de ser tudo, 
no fundo, a mesma coisa, mas o olhar 
atento mostra que guar dam peculiaridades 
em função da empresa que os produz, 
da importância econômica, do nível 
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da audiência, da história par ti cu lar de 
elaboração, das estratégias dis cur si vas 
implementadas, da experiência pro fi s si o nal 
dos realizadores envolvidos e tantas outras.
        Nessa medida, existem aspectos 
ge rais do processo de formulação do 
produto ou obras culturais que devem 
ser re la ci o na dos e pensados a partir das 
pe cu li a ri da des que apresentam. No caso 
específi co des te texto, as refl exões aqui 
presentes têm sua origem nos estudos 
sobre telenovelas.
        Um outro ponto, nem sempre 
con tem pla do pelo olhar analítico, refere-
se aos agen tes que participam da 
elaboração das obras, os responsáveis 
pelos sentidos ofer ta dos. Não se está 
aqui, com tal afirmação, trans for man do 
realizadores empregados pelas em pre sas 
do entretenimento em agen tes por ta do res 
de ampla autonomia num processo fabril 
de elaboração das obras, mas se está 
pontuando que as po si ções e as práticas 
que desenvolvem trazem marcas maiores 
ou menores nesses pro du tos, e que são 
con tra ta dos pelas empresas em função, 
in clu si ve, das habilidades de imprimirem 
es sas marcas, algumas delas irão, até 
mesmo, conformar a médio e lon go prazos 
as griffes ou padrões gerais das empresas. 
Acredita-se, até, que se deva pri vi le gi ar 
o olhar so bre as rotinas de tra ba lho, nas 
habilidades e nos sistemas de per cep ção 
e apreciação desses agentes, fa zen do-os 
funcionar como pontas de rede, ve to res 
analíticos, feixes ri zo má ti cos para o exa me 
relacional do pro ces so da fabricação 
do produto no sistema mais amplo que 
con gre ga os aspectos eco nô mi cos, 
políticos, ide o ló gi cos, culturais e estéticos 
de sua fei tu ra, pois são estes agen tes uns 
dos elos fundamentais entre o processo da 
pro du ção, da circulação e da confecção da 
pró pria obra, dos sentidos apre sen ta dos 
aos con su mi do res. 
        Por fi m, não se está aqui também 
trans for man do a análise das trajetórias 
des tes agen tes como ponto de partida 
e che ga da suficientes para análise das 

obras ou de qual quer outra instância dos 
processos que constituem o fenômeno da 
recepção. Ape nas se chama a atenção para 
a hipótese de que o exame dos processos 
de trabalho traz im por tan tes questões 
e elementos que per mi tem garantir a 
dimensão relacional da in ves ti ga ção do 
fenômeno.
        As proposições de Pierre Bourdieu 
pa re cem pertinentes para auxiliar na 
aná li se des sas relações, permitindo a 
construção de uma metodologia que 
explore os agen tes envolvidos como uma 
chave-mestra do estudo. Para muitos a 
escolha desse autor é inadequada, já 
que as investigações em que se deteve 
priorizavam o campo de obras que 
expressava uma maior au to no mi za ção, 
como é o caso da literatura fran ce sa 
do século dezenove. Mais do que isso, 
sua atenção aos media e aos produtos 
mais vinculados ao mercado sugere 
um equí vo co, pois ele não aprofundou 
estudos de pro du tos massivos, ficando 
muitas vezes numa posição de defesa da 
maior au to no mia dos campos da produção 
cultural con tra os poderes devastadores 
do mercado e do mundo dos meios de 
comunicação.
        Todavia, não se deve desconsiderar 
as con tri bui ções mais expressivas que 
as pro po si ções do referido autor podem 
oferecer, es pe ci al men te no que diz respeito 
às re la ções entre as práticas dos agentes 
e as lutas em prol do reconhecimento e da 
con sa gra ção estabelecidas nos campos 
das obras cul tu rais, aos dispositivos 
de constituição das di fe ren ças e das 
posições. Esse tema re me te às condições 
de trabalho e às con cep ções de arte e 
não-arte; às funções po lí ti cas, so ci ais, 
culturais dos realizadores mais ou 
me nos próximos da indústria da cultura. 
Re la ci o na-se às escolhas dos mo dos 
de narrar e representar que re a li za do res 
fazem a partir dos espaços de possíveis 
estético, ide o ló gi co, artístico, político que 
circulam, ou seja, aos sentidos circulantes 
na sociedade que no caso das telenovelas 
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brasileiras de um determinado horário 
po dem trazer à tona desde um debate com 
posições menos pre con cei tu o sas sobre o 
ho mos se xu a lis mo até a uma publicização 
de expressivos e po lê mi cos movimentos 
so ci ais, ensaiando o for ta le ci men to de 
po si ções mais à esquerda no espectro 
político sobre o tema abor da do. 
        Assim sendo, ou melhor, crendo 
ain da que Bourdieu tem algo a dizer 
sobre os em ba tes metodológicos que 
interessam a de ter mi na das vertentes dos 
estudos de re cep ção, retomo uma de suas 
proposições, aque la que ajuda a investigar 
as relações entre os realizadores e a 
produção de sen ti dos em suas obras. 

Pontos de vista de realizadores  e a ciência 
das obras

Contrário à ideologia carismática do 
cri a dor, seja em que campo da produção 
cul tu ral for, Bourdieu supõe que o ato ou a 
ex pe ri ên cia de produção de obras culturais 
é a expressão de um ponto de vista, ou 
seja, uma tomada de posição, uma escolha 
em que o referido produtor deve ser 
encarado como aquele que “pôde ocupar 
ou, em cer tos ca sos, produzir as posições 
já feitas ou por fazer oferecidas por um 
estado de ter mi na do do campo”5. 
        A ciência das obras que Bourdieu 
pro põe envolve um método de análise 
para exa mi nar o referido ponto de vista 
do re a li za dor. Defi ne o exercício de três 
operações ar ti cu la das entre si: a primeira 
examina his to ri ca men te a posição do 
campo analisado no cam po do poder, a 
segunda analisa a es tru tu ra interna do 
campo e a terceira in ves ti ga a gênese 
dos habitus dos ocupantes dessas 
posições, compreendidas como sis te mas 
de disposições construídos no de sen ro lar 
da trajetória social, ou seja, das po si ções 
ocu pa das pelos indivíduos ou gru pos 
ob ser va dos em estados sucessivos do 
campo. Bour dieu não precisou uma or dem 
de procedimentos, já que trabalhava 

com um cam po particular já constituído 
ana li ti ca men te, o campo literário. Todavia, 
considera-se que uma ordem seqüencial 
se impõe. Deve-se em primeiro lugar 
cons truir o cam po da produção cultural 
re la ci o na do às obras que se pretende 
analisar, só depois é possível desvendar 
um dos ve to res de ob ser va ção que se 
refere ao segundo mo men to do método, 
ou seja, a posição des te cam po examinado 
no campo do po der, e por fi m, o terceiro 
momento, o es tu do da tra je tó ria social dos 
principais pro du to res, que implica a análise 
das dis po si ções, dos es ta dos do campo, 
das posições e das to ma das de posição 
representadas nas obras que produziram, 
nos grupos que par ti ci pa ram, nas 
instituições com as quais se re la ci o na ram6.
A construção de um campo supõe iden ti fi  car 
e examinar um “universo que obedece 
às suas próprias leis de funcionamento 
e de transformação, isto é, a estrutura 
das re la ções objetivas entre as posições 
que in di ví du os ou grupos nele ocupam, 
colocados em situação de concorrência 
pela le gi ti mi da de7”. 
        A noção de campo presume um modo 
de pensar relacional do espaço social dos 
pro du to res - o microcosmo social no qual 
se produzem as obras culturais. Neste, a 
ló gi ca interna dos objetos culturais, sua 
es tru tu ra de linguagem, relaciona-se com 
as re la ções objetivas entre os agentes ou 
ins ti tui ções que os elaboram. Isto porque 
se ad mi te que é a partir das relações de 
força específi cas e de lutas, que “têm por 
ob je ti vo conservá-las ou transformá-las, 
que se engendram as estratégias dos 
produtores, a forma de arte que defendem, 
as alianças que estabelecem, as escolas 
que fundam8”. 
        Ao analisar o campo literário francês, 
sa li en tou que a oposição entre a dimensão 
de sin te res sa da e pura do fazer artístico e a 
dimensão comercial estruturariam o campo 
da produção cultural e artística como um 
todo. O campo artístico, pensado através 
da idéia de subcampos correspondentes 
a cada um dos gêneros que o constituem, 
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cri a dos em função das particularidades 
das obras, dos objetos de disputa, dos 
públicos e de sistemas de consagração. 
Os sub cam pos manteriam entre si uma 
outra opo si ção, denominada de secundária, 
ortogonal à precedente, referente à 
qualidade das obras e à composição 
social do público. Exa mi nar o subcampo 
da telenovela, por exemplo, significa 
então considerar fei xes de oposição que 
o estruturam, em es pe ci al, as dimensões 
artística e de sin te res sa da em tensão com 
a dimensão comercial, as so ci a das com as 
características das obras e do público9. Por 
fi m, seria importante sa li en tar que os limites 
e a autonomia re la ti va dos campos são 
um produto histórico, cu jas fron tei ras não 
podem ser determinadas a pri o ri, apenas 
através da investigação em pí ri ca10.
        No caso específico das pesquisas 
so bre te le no ve las que servem de lastro para 
este texto, foi necessário compor o campo 
da te le no ve la a partir da recomposição 
da  his tó ria da formação de suas obras 
e seus re a li za do res, com a pretensão de 
car to gra far a importância e o papel de cada 
um dos agen tes e instituições envolvida. 
Buscou-se descortinar de que maneira 
as lógicas de outras práticas, como a 
econômica, a po lí ti ca e a artística, foram 
interferindo na cons ti tui ção da telenovela 
e em qual momento uma certa autonomia 
se constituiu, en quan to expressão de 
lógicas particulares que regem a criação 
desse gênero fi ccional. Essa abordagem 
histórica garantiu a iden ti fi  ca ção do que 
Bourdieu chamou de es ta dos do campo, ou 
seja, marcos temporais que caracterizam 
um conjunto de con di ções particulares 
de exercício de de ter mi na das formas de 
conceber e produzir as te le no ve las.
        A lógica particular do campo da 
te le no ve la surgiu assim a partir do exame 
da rede de relações objetivas entre as 
posições dos agen tes, as suas disposições 
(habitus) e as escolhas estéticas, políticas 
e culturais que faziam acerca do que fosse 
uma te le no ve la. Na observação dessa 
rede ressaltaram os prin cí pi os geradores 

das diferenças e pon tos de enlace que 
fundamentavam a re fe ri da lógica do campo.
        Para identificar as posições dos 
agen tes, ex pli ci ta Bourdieu, é preciso 
iden ti fi car, de início, a histórica forma 
de dis tri bui ção dos capitais no campo, 
classifi cando-os em fun ção da importância 
e do peso que teriam, para depois 
identifi car as posições dos agen tes que 
expressam os tipos e o vo lu me dos 
capitais que possuem. Os ca pi tais são 
os recursos possuídos pelos agen tes 
que os diferenciam dos demais. Os 
re cur sos bá si cos seriam os econômicos, 
os cul tu rais, o social (adquirido das redes 
de relações) e o simbólico (a autoridade 
e o re co nhe ci men to). A idéia de campo 
es pe cí fi  co de uma obra, como a telenovela, 
su pu nha também que, a partir das 
par ti cu la ri da des do es pa ço de produção da 
referida obra, ocorreria uma diferenciação 
de certos capitais es pe cí fi  cos. Possuí-los 
signifi caria um im por tan te diferencial de 
poder aos seus por ta do res.
        O uso da noção de campo exige que 
se con si de re os processos de produção, 
re pro du ção, distribuição e consumo dos 
pro du tos e práticas a ele associados. 
Uma exi gên cia de difícil realização, 
principalmente quando se lida com poucos 
estudos já efe tu a dos so bre as obras 
escolhidas. De qual quer modo, pensa-
se que por mais pro vi só ria e frágil tenha 
sido a conformação do cam po, a lógica 
relacional que a anima sus ten ta as análises 
e os resultados al can ça dos, sa ben do-
se da precariedade que os ca rac te ri za 
quando não foi possível formular com 
pre ci são o campo ou subcampo das obras 
in ves ti ga das.
        Ao constituir o campo, identifi ca-se 
agen tes e instituições formuladores de 
prin cí pi os que defi nem tanto os produtores 
e as obras quanto os sistemas de avaliação 
e re co nhe ci men to de realizadores e suas 
prá ti cas e produções. Deve-se caracterizar 
tam bém o público consumidor e as 
ins tân ci as de consagração e reprodução. 
As re fe ri das instâncias, segundo Bourdieu, 
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são ne ces sá ri as para a recepção, na 
medida em que as se gu ram a existência 
e a formação dos con su mi do res e dos 
agentes capazes de re pro du zir e renovar 
o consumo das obras. Quer dizer, elas 
exercem as funções de re pro du zir os 
sistemas de apreciação e percepção das 
obras. Neste caso, salienta-se o papel 
cumprido pelos sistemas de en si no de 
ca rá ter genérico e específi co (das escolas 
do ensino fundamental aos con ser va tó ri os 
de música, por exemplo). Em suma, 
são ins tân ci as que conformam sis te mas 
par ti cu la res de diferenciação de pro du to res, 
con su mi do res e obras, ao mesmo tempo 
que ga ran tem a conformação de cada um 
deles. Não se pode esquecer que, quando 
o fa zem, se tem como pano de fun do as 
duas lógicas econômicas em tensão no 
campo, tra fe gan do num espectro li mi ta do 
ora pela adesão total às regras do mer ca do 
e a lu cra ti vi da de que lhe é peculiar, ora pela 
in su bor di na ção a essas mesmas re gras.   
        Os museus, por exemplo, são 
ins tân ci as clás si cas que têm como função 
con ser var os bens simbólicos legados pelos 
pro du to res, em especial os consagrados. 
No caso da telenovela vale lembrar o 
papel cum pri do pelo Museu da Imagem e 
do Som, tanto no Rio de Janeiro quanto 
em São Paulo, na gestão de um acervo de 
ima gens e do cu men tos sobre telenovelas, 
as sim como o pa pel que o Centro de 
Do cu men ta ção da TV Globo tem cumprido, 
fa vo re cen do o aces so das escolas e 
uni ver si da des ao seu acervo, além de 
utilizá-lo na formação de seus realizadores 
e como ma te ri al para suas produções. 
Núcleos de pes qui sa nas universidades 
também cum prem essa fun ção. Um dos 
mais destacados tem sido o núcleo de 
telenovelas da ECA/USP.
        O sistema de ensino genérico, a 
outra im por tan te instância indicada por 
Bour dieu, exerce um importante papel na 
for mu la ção dos sistemas de apreciação 
de obras e prá ti cas, sendo uma das bases 
dos famosos cri té ri os de cumplicidade 
ne ces sá ri os entre os produtores de obras 

massivas e seu pú bli co. As diferenças que 
o sistema gera no aces so ao capital cultural 
in ter fe rem ainda no acesso aos bens 
simbólicos e nas di ver sas apropriações 
e usos dos meios mas si vos. Os sistemas 
de formação es pe cí fi cos são aventados 
pelo autor como prin ci pais responsáveis 
pela conformação dos ha bi tus secundários 
fundadores do ethos de re a li za dor. No 
caso das telenovelas, tem-se desde a 
formação que ocorre a partir da pró pria 
experiência de trabalho, prin ci pal men te no 
início da sua história, quanto os espaços 
con tem po râ ne os de formação de ato res (o 
Tablado e o Centro de Artes de Laranjeiras 
- CAL, no Rio de Janeiro, por exemplo, do 
mesmo modo que as fa cul da des de teatro 
e cinema).
        Um dos indicadores da hi e rar qui za ção 
é a qualidade social e cultural do 
pú bli co, as so ci a da ao capital simbólico 
que as se gu ra aos produtores seu 
re co nhe ci men to e valor de consagração. 
Nessas si tu a ções, uma te le no ve la hoje, 
que tem um pú bli co mais acen tu a do 
situado nas ca ma das C e D, ten de a ter 
um reconhecimento mais frágil, ou quase 
nenhum, diante de um produto mas si vo 
voltado para um pú bli co consumidor das 
camadas A e B, como deve ser o caso do 
recente Normais, pro du zi do pelo núcleo de 
Guel Arraes, TV Glo bo11. 
        Um outro refere-se à hipótese de 
Bour dieu de que os produtores dis tin guem-
se entre si a partir também do tipo de 
sucesso que fazem (associado ao pú bli co e 
as ins tân ci as específi cas de con sa gra ção). 
Por exem plo: “Os autores que che gam 
a con se guir os su ces sos mundanos e 
a con sa gra ção burguesa (a academia, 
es pe ci al men te) distinguem-se tan to por 
sua origem social e sua trajetória quanto 
por seu estilo de vida e suas afi  ni da des 
literárias da que les que es tão con de na dos 
aos sucessos di tos po pu la res, tais 
como os autores de ro man ces ru rais, de 
vaudevilles12”. Esta su po si ção in ci ta, entre 
muitos procedimentos, a iden ti fi ca ção 
dos aspectos que são apon ta dos pe los 
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próprios realizadores de te le no ve las como 
cer ti fi ca dos de sucessos que po dem 
transcender ou não os índices de audiência 
ou o número de cartas recebidas, isto 
é, ex tra ir os as pec tos destacados pelos 
próprios realizadores das obras analisadas 
e de áre as afi ns que afi rmem, demonstrem 
o re co nhe ci men to de seus valores 
enquanto re a li za do res13, seja pelos próprios 
pares, seja pelo público te les pec ta dor. 
Importa ter o cuidado de as so ci ar esses 
certifi cados com as instâncias que têm o 
poder de aferir o reconhecimento, sem 
esquecer de re la ci o ná-los com a ori gem 
social, trajetória, pre fe rên ci as e estilos de 
vida dos realizadores consagrados. 
        Uma outra premissa: o grau de 
au to no mia do campo e subcampo 
examinados interfere na conformação 
desses cer ti fi  ca dos e nas ins tân ci as que 
o legitimam e cons tro em14.  Quanto maior 
o grau de au to no mia, maior a tendência 
em se obter uma vantajosa mar gem 
de possibilidades para que os pró pri os 
realizadores instalem seus parâmetros 
de avaliação e reconhecimento, que 
podem ir da academia à vanguarda mais 
re vo lu ci o ná ria.
        O grau de autonomia do campo 
“va ria con si de ra vel men te segundo as 
épocas e se gun do as tradições nacionais, 
sendo pro por ci o nal ao capital simbólico 
acumulado no decorrer do tempo pela ação 
das ge ra ções sucessivas. Em nome desse 
capital co le ti vo os produtores culturais 
sentem-se no direito e no dever de ignorar 
as solicitações ou as exigências dos 
poderes temporais, ou até de as combater 
invocando contra elas seus princípios e 
suas normas próprias15”.   O campo da 
telenovela, um produto mas si vo que supõe 
um pequeno poder de re fra ção diante 
das forças econômicas e po lí ti cas, tem 
mostrado, contudo, no caso bra si lei ro, 
um capital simbólico his to ri ca men te 
incorporado aos seus realizadores, a 
pon to de muitos conseguirem de fato 
im pri mir ex pe ri ên ci as inovadoras e de 
sig ni fi ca ti vo reconhecimento no campo 

artístico. Fe nô me no que, mais uma vez, 
exige do ana lis ta a criatividade necessária 
para po der iden ti fi  car e situar na história 
particular do cam po os elementos que vêm 
com pon do os cer ti fi  ca dos de bom escritor 
e bom diretor, por exemplo, tanto quanto 
as ins tân ci as, in di ví du os e grupos que têm 
tor na do isso pos sí vel.
        Estabelecer as conexões entre 
as ins tân ci as de reconhecimento 
e consagração com o pro ces so de 
autonomização dos cam pos con duz ao 
segundo momento do método da ciência 
das obras proposto por Bour dieu, isto é, 
posicionar o campo in ves ti ga do no campo 
do poder ou analisar as re la ções de 
dominação presentes no campo es tu da do, 
tendo em vista que elas re pre sen tam 
de algum modo o “efeito indireto de um 
conjunto complexo de ações que se 
en gen dram na rede cruzada de limitações 
que cada um dos dominantes (...) sofre 
de parte de todos os outros16”, e por 
con se guin te, dos efeitos das posições 
do mi nan tes de agentes ou instituições de 
um cam po sobre os outros. O campo do 
poder, diz Bour dieu, não se confunde com 
o campo político, tendo sido cunhado para 
dar con ta dos “efeitos estruturais” presentes 
em cam pos particulares, vistos como tal, 
por que di zem respeito à posição do campo 
ana li sa do no espaço social mais amplo, 
ou seja, um conceito que objetiva evitar a 
com pre en são das relações de dominação 
pre sen tes num campo particular a partir 
ape nas das práticas, representações 
e posições de in di ví du os e grupos do 
referido campo. Para ser mais claro, um 
campo específi co sofre, segundo o autor, 
de efeitos que advêm do campo do poder, 
ou do “espaço das re la ções de força entre 
agentes ou ins ti tui ções que têm em comum 
possuir o ca pi tal ne ces sá rio para ocupar 
posições do mi nan tes nos diferentes campos 
(econômico ou cul tu ral, especialmente)17”. 
O que essa afi r ma ção inspira é a busca de 
um modo de iden ti fi  car por onde andam no 
espaço so ci al mais amplo “as lutas pelos 
detentores de poderes (ou de espécies de 
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capital) di fe ren tes18” e de que modo tais 
lutas interferem na dinâmica particular de 
funcionamento dos campos, em especial 
os de produção cultural e os campos das 
obras analisadas. 
        Retomando novamente o autor, o 
“cam po do poder é o espaço de relações de 
força entre os diferentes tipos de capital ou 
entre os agentes sufi cientemente providos 
de um dos diferentes tipos de capital para 
po de rem dominar o campo correspondente 
e cu jas lutas se intensifi cam sempre que 
o valor relativo dos diferentes tipos de 
ca pi tal é pos to em questão (por exemplo, 
a ʻtaxa de câmbioʼ entre o capital cultural 
e o capital econômico)19”. Nessa medida, 
uma das prin ci pais lutas presentes no 
campo do poder é pela conservação ou 
trans for ma ção dessas taxas de câmbio, 
que não são nada mais que a quantidade 
e o tipo de capital específi co necessários 
para se ocupar po si ções dominantes no 
interior dos cam pos res pec ti vos. Ater-se 
a essas lu tas é de di car-se à observação 
da produção, dis tri bui ção e sistemas de 
aquisição dos dois prin ci pais capitais 
específi cos em dis pu ta no espaço social e 
nos campos, bases para cons ti tui ção dos 
princípios de di fe ren ci a ção ca rac te rís ti cos 
das sociedades exa mi na das: ou seja, 
especialmente os capitais econômico e 
cultural.
        O que essa operação analítica 
incita na aná li se da questão do ponto de 
vista dos re a li za do res e da análise de 
suas obras? Em pri mei ro lugar, o exame 
de ta lha do de práticas e representações 
de in di ví du os, grupos e instituições dos 
campos de produção cul tu ral diante do 
mundo eco nô mi co. Urge ob ser var, seguindo 
essa tri lha, de que modo se manifesta 
a suposta tensão per ma nen te entre 
uma lógica eco nô mi ca e uma economia 
carismática baseada no de sin te res se 
econômico associado à in ten ção es té ti ca 
que proporcionaria um cri té rio de 
apre ci a ção mais autêntico e “puro” das 
obras e autores. Observar, por exem plo, 
a presença dessa tensão nas relações 

entre os artistas, escritores, realizadores 
em geral e os indivíduos, grupos e 
instituições res pon sá veis pela produção 
e difusão das obras, como editores, 
produtores (área do cinema, da televisão, 
do teatro), e tantos ou tros que cumprem 
essas funções no cam po enfocado. Estes 
últimos seriam para Bour dieu aqueles 
que reúnem “dis po si ções econômicas 
que, em certos setores do campo, são 
totalmente estranhas aos pro du to res, e 
disposições intelectuais pró xi mas das dos 
produtores20, dos quais po dem explorar o 
trabalho apenas na medida em que sabem 
apreciá-lo e valorizá-lo21”. Em segundo 
lugar, a operação ana lí ti ca em xeque exige 
a identifi cação e o exa me dos efeitos dos 
outros campos sobre o cam po analisado, 
em especial daqueles que in ter fe rem mais 
diretamente na sua di nâ mi ca par ti cu lar, 
ou seja, o que ele de no mi nou de “campos 
englobantes”, ou seja, pre fe ren ci al men te 
o campo econômico e o campo po lí ti co, 
ou aqueles que in flu en ci am no cam po 
analisado os processos de cons tru ção 
dos seus princípios de hi e rar qui za ção. 
No va men te, chega-se ao pro ble ma do grau 
de autonomia do campo exa mi na do, em 
que medida o princípio de hi e rar qui za ção 
ex ter na estaria subordinado ao princípio de 
hierarquização interna, sem des con si de rar 
a relação deste problema com a suposta 
ten são permanente nos cam pos da 
pro du ção cultural entre uma lógica 
econômica e uma economia carismática. 

“Segundo o princípio de hierarqui-
zação externa, que está em vi gor nas 
regiões tem po ral men te do mi nan tes 
do campo do poder (e tam bém no 
cam po econômico), ou seja, se gun do 
o critério do êxito temporal medido 
por índices de sucesso co mer ci al (tais 
como a ti ra gem dos livros, o número 
de re pre sen ta ções das peças de 
teatro, os cargos, etc.), a primazia 
cabe aos artistas (etc.) conhecidos e 
re co nhe ci dos pelo ʻgrande públicoʼ. 
O princípio de hierarquização in ter na, 
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isto é, o grau de consagração 
es pe cí fi  ca, fa vo re ce os artistas (etc.) 
co nhe ci dos e re co nhe ci dos por 
seus pares e uni ca men te por eles 
(pelo menos na fase ini ci al de seu 
trabalho) e que de vem, pelo menos 
negativamente, seu pres tí gio ao 
fato de que não con ce dem nada à 
demanda do ʻgrande pú bli co”22. 

        Essas afirmações de Bourdieu 
de nun ci am a sua exacerbada ênfase 
na análise dos sub cam pos de produção 
restrita, no qual o grau de autonomia 
tende a ser mui to mai or que os de grande 
produção, su ge rin do uma ten dên cia 
do autor de re co nhe cer a exis tên cia de 
ambos os princípios de hi e rar qui za ção nos 
subcampos regidos pela ló gi ca do mercado 
e pelas pressões do gran de pú bli co, sem 
explorar, nestes casos, os dis po si ti vos de 
análise de tais di men sões23. 
        O terceiro momento do método, 
ati nen te ao estudo da trajetória social 
dos pro du to res, implica a construção da 
bi o gra fia dos re a li za do res pautada na 
re cons ti tui ção 

“da série de posições sucessivas 
ocu pa das por um mesmo agente 
ou por um mesmo grupo de 
agentes em es pa ços sucessivos 
(...). é com relação aos estados 
correspondentes da es tru tu ra do 
campo que se determinam em cada 
momento o sentido e o valor so ci al 
dos acontecimentos biográficos, 
entendidos como colocações e 
des lo ca men tos nesse espaço ou, 
mais pre ci sa men te, nos estados 
sucessivos da es tru tu ra da distribuição 
das di fe ren tes espécies de capital 
que estão em jogo no campo, capital 
econômico e ca pi tal simbólico como 
capital es pe cí fi  co de consagração24”.  

        A construção da lógica particular 
do campo das obras pressupõe o exame 
da rede de relações objetivas entre as 

posições dos agen tes, as suas disposições 
(habitus) e as escolhas estéticas, políticas 
e culturais que fazem sobre as obras. A 
observação des sa rede permite levantar 
princípios ge ra do res das diferenças e 
pontos de enlace que fun da men tam a 
referida lógica do cam po. 
        As posições que os agentes 
ocupam no cam po relacionam-se à 
história dos agen tes, ao “senso prático 
que os ca rac te ri za”, ao modo de 
agirem. Esse senso prá ti co ou ha bi tus 
seria, para Bourdieu, uma dis po si ção 
inconsciente, fruto das instituições e gru pos 
socializadores da história do agen te, que 
teriam viabilizado a in te ri o ri za ção his tó ri ca 
de uma série de sistemas de apre ci a ção e 
classifi cação orientadores das suas ações. 
Os habitus seriam a expressão dessas 
relações entre a história das po si ções 
ocu pa das pelos agentes e dos capitais que 
acu mu lam, ambos formadores do sen so 
prá ti co que orientam suas práticas.
        Uma das estratégias usadas para 
fl a grar as relações entre as posições, os 
habitus e as escolhas dos agentes é a 
construção das tra je tó ri as dos realizadores, 
em es pe ci al os consagrados no campo. 
Elas des cre vem, por exemplo, a série de 
posições ocu pa das pelo mesmo escritor 
de telenovelas, em es ta dos sucessivos do 
campo, a partir do es tar escrevendo tal ou 
qual telenovela de de ter mi na do horário, em 
tal ou qual emis so ra, de ter participado (ou 
estar par ti ci pan do) em tal ou qual grupo 
etc,24. 
        A noção de trajetória busca romper 
com a idéia de que as obras são o 
produto das virtudes miraculosas do gênio 
criador. Isso leva à análise das escolhas 
estéticas, nar ra ti vas, e tantas outras, a 
partir dos li mi tes das posições que os 
realizadores ocu pam na estrutura de um 
estado muito es pe cí fi  co de um microcosmo 
artístico his to ri ca men te situado e datado. 
Isso significa que os acon te ci men tos 
biográfi cos dos re a li za do res - alocações 
e deslocamentos no es pa ço social - são 
analisados em função dos di fe ren tes 
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estados sucessivos da es tru tu ra da 
distribuição dos diferentes tipos de capital 
que estão em jogo no campo, ou seja, 
do conjunto de relações objetivas que 
vin cu la ri am os agentes investigados ao 
con jun to dos outros agentes e ao espaço 
de pos sí veis demarcadores das escolhas 
das re pre sen ta ções por eles efetuadas.
        Para melhor compreender as 
escolhas que os agentes fazem recorre-
se à noção do es pa ço de possíveis ou 
do campo de pos si bi li da des estratégicas 
que tende a orientá-los, “definindo o 
universo de problemas, de re fe rên ci as, 
de marcas intelectuais (fre qüen te men te 
constituídas pelos nomes de per so na gens-
guia) de conceitos em “ismo”, em resumo, 
todo um sistema de co or de na das que é 
preciso ter em mente - o que não quer 
dizer na consciência - para entrar no 
jogo26”. Quanto mais hábil for o agente 
di an te desse sistema, mais profissional 
e não amador ele será considerado. 
“Esse espaço de possíveis é o que faz 
com que os pro du to res sejam ao mesmo 
tempo situados, da ta dos, e relativamente 
autônomos em re la ção às determinações 
diretas dos ambientes econômico e social27” 
.
        A análise das escolhas efetuadas 
por Bar bo sa e Carvalho diante dos modos 
pos sí veis de representar o popular em 
Renascer (TV Globo, 20h30, 1993), por 
exemplo, mos trou que elas estavam 
relacionadas às po lê mi cas específicas, 
ao universo de pon tos em discussão 
de um determinado estado do campo 
da telenovela que definia se o bom 
diretor ou escritor de telenovelas de via 
representar o popular de forma realista 
e comprometida com posturas críticas 
di an te das desigualdades sociais28. 
Essas con si de ra ções indicaram que as 
representações do popular escolhidas pelos 
agentes foram formuladas também a partir 
do que o po pu lar signifi cava no próprio 
campo. Nessa medida, se um dos pontos 
polêmicos de ri va va do caráter nacional ou 
não das te le no ve las, esse era um aspecto 

do espaço de possíveis que mostrava 
a histórica relação entre a presença do 
popular nas te le no ve las e as estratégias 
usadas para representar o ser brasileiro29. 
        A noção do espaço de possíveis ajuda 
so bre ma nei ra a relacionar estilos, formatos 
das obras com o processo de criação das 
mesmas, sendo uma das portas de entrada 
para relacionar as dimensões externas 
ao tex to às dimensões internas e próprias 
do texto (aspecto que não será aqui 
con tem pla do). Porém, para evitar que se 
concentre a atenção no aspecto artístico, 
individual, próprio dos realizadores, essas 
escolhas re a li za das a partir do espaço 
de possíveis pre ci sam ser relacionadas 
tanto às posições dos realizadores no 
campo quanto ao sen so prático (habitus) 
que as orientam, pois esse é o cuidado 
básico que possibilitaria a ob ser va ção das 
relações entre as estruturas sociais, as 
ações dos agentes singulares e os sentidos 
formulados. 
        Parafraseando o autor, somente 
de pois de confi gurar o campo, as disputas 
que o cons ti tu em e os sistemas de 
con sa gra ção que o alimentam poder-se-
á analisar os re a li za do res e suas obras 
enquanto ex pres são das referidas relações 
históricas e par ti cu la res que constituem os 
universos de práticas que dialeticamente 
alimentam suas ações, seus sistemas de 
apreciação, dis po si ções e representações. 
As es tra té gi as me to do ló gi cas que os 
três momentos pro pos tos pela ciência 
das obras instituem são a base para 
a explicitação de uma rede básica de 
pro ce di men tos formulada para permitir 
iden ti fi car, observar, ordenar e ana li sar 
a di men são sócio-histórica das prá ti cas 
dos re a li za do res das obras e também das 
próprias obras, tornando possível, in clu si ve, 
iden ti fi  car aqueles considerados autores 
das obras (quando isso é possível) a partir 
dos sistemas de consagração do cam po 
ana li sa do que qualificam e di fe ren ci am 
re a li za do res, obras, grupos, ins ti tui ções.
        Tem-se clareza que tais elementos 
são im por tan tes para investigar o fenômeno 
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da re cep ção, apesar de por si só não serem 
su fi  ci en tes. Em suma, que a refl exão aqui 
ex pos ta possa incitar a avaliação crítica 
das estratégias analíticas e a formulação 
de ques tões a respeito de uma das muitas 
di men sões do fenômeno da recepção, 
aquela que diz respeito aos realizadores 
das obras culturais mediáticas, ao espaço 
social par ti cu lar de produção, quer dizer, 
ao campo específi co de relações de força, 
poder e de disputas que demarcariam uma 
rede de re la ções possível com os modos 
de narrar, representar e produzir sentidos .
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