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Henry A. Glroux

A DISNEYZACAO DA CULTURA INFANTIL

Aﬁnoge'm de que os Estados Unidos estao em guerra assumiu um
ignificado muito mais amplo nas dltimas décadas.! Isso pode
ser visto nas inflamadas batalhas culturais que tém sido travadas
em torno do que deve ser ensinado nas escolas, apresentado na
midia, exibido nos museus e conservado em bibliotecas publicas.
Nas assim chamadas “guerras culturais” existem debates e confli-
tos sérios sobre questdes mais voldteis, envolvendo a identidade
nacional, os direitos de aborto, as diferencas culturais, os valores
familiares, a orientagio sexual e o significado da vida publica.
Embora essas lutas sejam importantes para o processo de amplia-
¢do da possibilidade de uma discussdo publica e de uma critica
social, elas freqlientemente tém desviado a aten¢io de uma outra
esfera cultural: o terreno da cultura infantil. A cultura infantil é
uma esfera onde o entretenimento, a defesa de idéias politicas e
o prazer se encontram para construir concep¢des do que significa
ser crianga — uma combinag¢io de posi¢des de género, raciais e
de classe, através das quais elas se definem em relagio a uma
diversidade de outros.

A cultura infantil como objeto de anilise critica abre um
espago no qual as criangas se tornam uma dimensao importante
da teoria social. Enquanto a cultura juvenil, especialmente a

1 Quero agradecer meu assistente de pesquisa, Uriel Grunfeld e também a Ron
Bettig, por me deixarem ver seus arquivos sobre as finangas da Disney. Devo
também agradecer a leitura critica e construtiva que Larry Grossberg, Susan
Searls, David Trend e o coletivo de Socialist Review fizeram desse ensaio.

2 A literatura que documenta essa batalha é demasiado extensa para ser citada
aqui, mas para se ter uma idéia sobre essas lutas, particularmente em sua
intersec¢do com as politicas culturais da pedagogia, veja Giroux & Simon, 1989;
Giroux & McLaren, 1994; Giroux, 1994.
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adolescéncia, tem sido um forte componente dos Estudos Cultu-
rais, a cultura infantil tem sido amplamente ignorada, especial-
mente o mundo dos filmes animados.®> Um exame da cultura
infantil desestabiliza a no¢io de que as batalhas em relagio ao
conhecimento, aos valores, ao poder e em relagdo ao que significa
ser um cidadio estdo localizadas exclusivamente nas escolas ou
nos locais privilegiados da alta cultura; além disso, esse exame
fornece um referente teérico para “lembrar” que as identidades
individuais e coletivas das criangas e dos/as jovens sio ampla-
mente moldadas, politica e pedagogicamente, na cultura visual
popular dos videogames, da televisao, do cinema e até mesmo em
locais de lazer como shopping centers e parques de diversio.* Ao
nio mostrar interesse na cultura infantil, os Estudos Culturais e
outras formas progressistas de teoria social nio apenas ignoram
as diversificadas esferas nas quais as criangas se tornam socializa-
das, mas também renunciam a responsabilidade de contestar as
crescentes tentativas, por parte de poderosos capitalistas e evan-
gélicos conservadores, para reduzir as criangas ou a consumidores
para novos mercados ou a soldados cristaos para a nova ordem
mundial conservadora.

Embora pareca um lugar-comum, a idéia de que a cultura
popular fornece a base para formas persuasivas de aprendizagem
para as criangas impds-se a mim com uma urgéncia inadidvel
durante os altimos anos. Como pai solteiro de trés garotos de oito
anos, acabei sendo introduzido, de forma um tanto relutante, ao
mundo dos filmes animados de Hollywood e, em particular, aos
filmes produzidos pela Disney. Antes de me tornar um observador

3 Naturalmente, reconhego que apenas na tltima década se tornou possivel obter
filmes animados de forma facil. Igualmente, a animagio, como uma forma de
representagdo particular, nio tem sido adequadamente teorizada. Ao mesmo
tempo, penso que esferas cruciais da cultura infantil, situadas fora da
escolarizagdo, nao tém recebido a atengio que merecem por parte dos/as
tedricos/as culturais.

4 O importante aqui é que os/as criticos/as sociais, incluindo os/as tedricos/as
culturais, com poucas exce¢des, escrevem teoria social com base na suposi¢ao
de que todas as pessoas sdo adultas. Jane Flax aponta para esse problema, por
exemplo, em sua critica da teoria feminista. Ela escreve: “Na teoria feminista
focalizada na maternidade e na familia, ndo existe quase nenhuma discussao
sobre as criancas como seres humanos ou na maternidade como uma relagao
entre pessoas. A pessoa modal na teoria feminista ainda parece ser um individuo
adulto auto-suficiente” (Flax, 1990). Naturalmente, hd excecdes a essa regra:
veja Berlant, 1993; Polletta, 1992.
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dessa forma de cultura infantil, eu aceitava o geralmente inques-
tionavel pressuposto de que os filmes animados estimulam a
imaginagio e a fantasia, reproduzem uma aura de inocéncia e
saudavel aventura e, em geral, sio “bons” para as criangas. Em
outras palavras, esses filmes pareciam ser veiculos de divertimen-
to, uma fonte altamente respeitada e buscada de prazer e alegria
para as criangas. Entretanto, num periodo muito curto, tornou-se
claro para mim que a relevincia desses filmes ultrapassava as
fronteiras do divertimento.” E desnecessério dizer que a impor-
tancia dos filmes animados opera em muitos registros, mas um
dos mais persuasivos é o papel que eles exercem como novas
“maquinas de ensinar”. Logo descobri que para meus filhos, e
suspeito que para muitas outras criangas, esses filmes inspiram no
minimo tanta autoridade cultural e legitimidade para ensinar
papéis especificos, valores e ideais quanto locais mais tradicionais
de aprendizagem, tais como escolas publicas, institui¢des religio-
sas e a familia. Os filmes da Disney combinam uma ideologia de
encantamento com uma aura de inocéncia, ao contar estérias que
ajudam as criangas a compreender quem elas sdo, o que sdo as
sociedades e o que significa construir um mundo de brinquedo e
fantasia num ambiente adulto. A legitimidade imperativa e a
autoridade cultural desses filmes advém, em parte, de sua forma
singular de representacdo, mas essa autoridade é também produ-
zida e assegurada no contexto da predominincia de um aparato
de midia cada vez mais amplo. Esse aparato estd equipado com
uma impressionante tecnologia, com magnificos efeitos de som e
imagem e suas “simpdticas” e “amdveis” estérias sao apresentadas
na atraente embalagem do entretenimento.

A autoridade cultural dessa fuga mididtica pés-moderna resi-
de em seu poder para usurpar os locais tradicionais de aprendiza-
gem e em sua habilidade para expandir o poder da cultura através
de uma corrente intermindvel de praticas de significado, préticas
que priorizam os prazeres da imagem em detrimento das exigén-
cias intelectuais da anélise critica. Além disso, esse aparato, ao

5 Isso ndo significa que eu antes acreditasse que o mundo da fantasia, do
divertimento e do entretenimento pudesse ser abstraido da ideologia. Eu,
simplesmente, ndo considerava essas ideologias como sérios objetos de analise.
Para uma discussio critica da comercializagao, da cultura popular e da cultura
infantil, veja Kinder, 1991; Kellner, 1995.

51



mesmo tempo, reduz as exigéncias da agéncia humana ao ethos
de um consumismo facil. Trata-se de um aparato de midia no qual
o passado ¢ filtrado através de um apelo a uma homogeneidade
cultural e 2 uma pureza histérica que anulam questdes complexas,
diferencas culturais e lutas sociais. Ele trabalha, de forma inces-
sante, para construir uma interpretagio comercialmente saturada
e politicamente reacionéria, com contornos ideolégicos e politi-
cos, da cultura infantil. Nas versoes televisivas e hollywoodianas
da cultura infantil, os personagens dos cartoons se tornam proto-
tipos para uma ofensiva de marketing e de merchandising, e
dramas de vida reais (ficcionalizados ou nao), se tornam um
veiculo para estimular a crenga de que felicidade é sinémimo de
viver num bairro rico com uma familia de classe média, branca e
intacta.’

A importancia dos filmes animados como um local de apren-
dizagem é reforgada pelo reconhecimento generalizado de que
as escolas e outros locais publicos estao, cada vez mais, acossados
por uma crise de visio, propésito e motivagio. Os meios de
comunicag¢io de massa, especialmente o mundo dos filmes de
Hollywood, pelo contrario, constroem um mundo imagindrio de
seguranga, coeréncia e inocéncia infantil onde as criangas encon-
tram um local para se situar em suas vidas emocionais.. Diferente-
mente da realidade sem graca e freqiientemente dura da
escolarizacio, os filmes infantis fornecem um espago visual, high
tech, onde a aventura e o prazer se encontram num mundo
fantasioso de possibilidades e numa esfera comercial de consumis-
mo e mercantilizacdo. A relevancia educacional dos filmes anima-
dos tornou-se especialmente clara para mim a medida que meus

6 A nogio reaciondria de que os pais solteiros ou familias “desfeitas” sdo a fonte
de todos os males sociais tem se tornado a matéria prima dos filmes da Disney,
assim como dos outros filmes-padrio dos estidios de Hollywood. Dois
exemplos recentes da Disney que se baseiam nas virtudes de familias “intactas”
incluem I Love Trouble (1994), que sugere que o conflito entre heterossexuais
em competicio s6 pode ser resolvido dentro do casamento; Angels in the
Outfield (1994), que coloca a intervengio divina em favor da criagio de uma
familia Ozzie & Harriet para um precoce e jovem fa de beisebol. De acordo com
alinha-padrio de Hollywood, esse tema é levado a extremos absurdos em filmes
como Milk Money (1994), onde uma prostituta encontra a felicidade e a
aprovagdo romantica na promessa de uma vida de familia nos bairros elegantes;
e a versio de 1994 do filme Milagre na Rua 34, que, desavergonhadamente,
reescreve um filme legendério a fim de vender as virtudes da manipulagdo
infantil na construcao de uma versio “Dan Quayle” da familia tradicional.
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filhos vivenciavam a enorme maquina de entretenimento e ensino
corporificada pela Disney. De forma crescente, a2 medida que
assistia uma série de filmes da Disney, primeiro no cinema e depois
em video, tornava-me consciente de quanto era necessario deixar
de tratar esses filmes como diversdes transparentes, para questio-
nar as diversificadas representacdes e mensagens que constituem

a visio conservadora do mundo que é apresentada pela Disney.
11

Reconheco que qualquer tentativa para considerar os filmes da
Disney de forma critica vai contra o senso comum da opiniao
popular estadunidense. Afinal, o “lugar mais feliz da terra” adqui-
riu sua popularidade, em parte, através de uma auto-proclamada
imagem de inocéncia — sua marca registrada — que a tem
protegido do olhar questionador dos criticos. Naturalmente,
existem mais coisas em a¢do aqui do que apenas um departamento
de relacoes publicas zeloso em proteger o alegado compromisso
da Disney com uma bondade legendaria e uma moralidade sem
concessoes. Existe também a realidade de um poderoso império
econdmico e politico que em 1994 arrecadou US$ 667,7 milhoes
com filmes, US$ 330 milhoes com diversos produtos associados
aos filmes e personagens, e US$ 528,6 milhdes com seus parques
e locais de diversao (citado em Turner, 1994, p. B1). Mas a Disney
¢ mais que um gigante capitalista, é também uma instituigdo
cultural que luta ferozmente para proteger seu status mitico como
provedora de inocéncia e virtude moral americana.

Répida em mobilizar seu monolito de representantes legais,
porta-vozes de relagdes publicas e criticos culturais profissionais,
para vigiar as fronteiras de seu “reino madgico”, a Disney tem
processado, de forma agressiva, violagdes de suas leis de copyright
e tem uma legenddria reputagio por incomodar autores/as que
usam os arquivos Disney e se recusam a permitir que a empresa
aprove previamente a publicacido de seu trabalho. Por exemplo,
em seu zelo para proteger sua imagem e ampliar seus lucros, a
Disney chegou a ameagar de iniciar uma ag¢io legal contra creches
do sul da Flérida por usar os personagens dos cartoons da Disney
em suas paredes exteriores. Nesse caso, o papel da Disney como
um agressivo advogado de “bondosos” valores familiares ficou
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prejudicado por sua agressiva defesa de direitos de propriedade.
Embora a reputagio da Disney como uma autoridade moral
indisputédvel nos Estados Unidos tenha sofrido alguns arranhoes
nos ultimos anos, o poder de status mitolégico da Disney nao
pode ser subestimado.”

A imagem que a Disney tem de si mesma como um icone da
cultura estadunidense é consistentemente refor¢ada através da
penetracao do império Disney em todos os aspectos da vida social.
Operando como um império de 22 bilhdes de ddlares (Meyer,
1994, p. 41), a Disney molda as experiéncias infantis através de
um labirinto de representa¢des e produtos encontrados nas bilhe-
terias, nos videos, nos parques, hotéis, equipes esportivas, lojas,
filmes instrucionais para a sala de aula, CDs, programas de
televisao e restaurantes para a familia. Através do uso generalizado
do espago publico visual, a Disney se insere numa rede de relagées
de poder que promove a construcio de um mundo fechado e total
de encantamento, pretensamente livre da dindmica da ideologia,
da politica e do poder. Ao mesmo tempo, a Disney faz um esfor¢o
extremo para refor¢ar sua imagem civica. Definindo-se como um
veiculo para a educagio e a responsabilidade civica, a Disney
patrocina o “Prémio do Professor do Ano”, fornece bolsas a

-

7 Hd uma lista cada vez mais crescente de autores/as que tém sido pressionados/as
pela Disney, seja através da recusa em permitir que materiais protegidos por
copyrights sejam utilizados, seja através da pressao feita pela Disney sobre as
editoras para nao publicar certos trabalhos. Exemplos podem ser encontrados
em Wiener, 1994; Wiener, 1993. Um exemplo tipico ocorreu num livro no qual
foi publicado um de meus préprios ensaios sobre a Disney. Durante o processo
de organizagio de um livro que continha criticas sobre a Disney, Laura Sells,
Lynda Haas e Elizabeth Bell solicitaram permissdo aos executivos da Disney para
utilizar seus arquivos. Em resposta, as organizadoras receberam uma carta de
um dos advogados da Disney exigindo que o livro fosse previamente aprovado
por eles. As organizadoras, naturalmente, se recusaram a isso e a Disney, em
troca, proibiu o uso de seu nome no titulo do livro e ameagou processi-las se o
nome “Disney” fosse usado. A Editora da Universidade de Indiana argumentou
?ue nao tinha recursos para arriscar-se a lutar contra a Disney e o tl’tuFo do livro

oi mudado de Doing Disney para From Mermaid to Mouse. Em outro caso, a

editora Routledge decidiu omitir de um livro intitulado Disney Discourse um
ensaio escrito por David Kunzle sobre as mensagens imperialistas da Disney
contidas nas histérias em quadrinhos publicadas no exterior. Temendo que a
Disney nao fosse conceder permissio para-incluir ilustragées dos arquivos da
Disney, a Routledge decidiu que néo iria publicar o ensaio sem as ilustra¢ées.
Desencorajado, Kunzle disse a Jon Wiener: “Eu desisti. Nao vou mais escrever
sobre a Disney. Nio creio que alguma editora universitdria queira se arriscar. O
problema ndo ¢ a probabilidade de a Disney ganhar nos tribunais, é a ameaca
de _;ezr) que arcar com o custo de combaté-los” (Kunzle, citado em Wiener, 1994,
P -
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estudantes que se “destacam” e, mais recentemente, tem ofere-
cido ajuda financeira, treinamento e programas educacionais para
jovens urbanos pobres através de seu programa de patinagao no
gelo chamado “Metas”. Fazendo questio de se definir como
provedora de idéias e nio de mercadorias, a Disney estd desen-
volvendo, de forma agressiva, sua imagem como uma indistria de
servico publico. Por exemplo, naquilo que pode ser visto como
um empreendimento extraordindrio, a Disney planeja construir
nos préximos anos uma escola protétipo, que um de seus mate-
riais de propaganda proclama que “servird como modelo para a
educagio no préximo século”. A escola serd parte de um projeto
residencial de 5.000 acres que, de acordo com executivos da
empresa, serd desenhada tendo como modelo “as ruas principais
da América das pequenas cidades e lembrard as imagens de
Norman Rockwell” (citado em Walsh, 1994, p. 1).8

O que ¢ interessante observar aqui é que a Disney ndo mais
se contenta em fornecer as fantasias através das quais a inocéncia
e a aventura infantis sio produzidas, vivenciadas e afirmadas. A
Disney agora fornece modelos e protétipos para as familias,
escolas e comunidades. O papel da Disney no futuro da América
deve ser compreendido através da construgao particular do pas-
sado que ela faz. O teérico francés Jean Baudrillard fornece um
insight tedrico interessante sobre o alcance e o poder da influéncia
da Disney, ao argumentar que a Disneylandia é mais “real” que a
fantasia porque ela agora fornece aimagem sobre a qual a América
se constréi a si mesma. Para Baudrillard, a Disneylandia funciona
como um “preventivo”, planejado para “rejuvenescer, em mar-
cha-a-ré, a ficcao do real™:

8 Arelagio mutuamente determinante entre cultura e poder econémico como um
" processo hegemédnico dindmico é capturada de forma extraordindria por Sharon
Zukin. Ela escreve: “A domesticagio da fantasia no consumo visual € inseparavel
das estruturas centralizadas do poder econémico. Precisamente da mesma forma
ue o poder inicial do estado iluminava o espago publico as ruas — com
iluminagio artificial, assim o poder econémico da CBS, da Sony e da Disney
ilumina o espago privado da casa com imagens eletronicas. Com os meios de
produgio tio concentrados e os meios de consumo tio difusos, a comunicagao
dessas imagens torna-se uma forma de controlar tanto o conhecimento quanto
a imaginagao, uma forma de controle social capitalista sobre a tecnologia e as
expressoes simbdlicas de poder” (Zukin, 1991, p. 221).
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A Disneylandia estd 14 para ocultar o fato de que € o pais
“real”, toda a América “real”, que é, de fato a Disneylandia
(exatamente da mesma forma que as prisdes estao 14 para
ocultar o fato de que € o social, em sua inteireza, em sua banal
onipresenga, que é carcerario). A Disneylandia é apresentada
como imagindria a fim de nos fazer crer que o resto ¢ real,
quando de fato toda Los Angeles e toda a América que a
cercam nio sio mais reais, mas pertencem a ordem do hiper-
real e da simulagio (Baudrillard, 1983, p. 25; Baudrillard,
1988).

Correndo o risco de tomar Baudrillard demasiado literalmente,
exemplos da Disneyza¢do da América abundam. Por exemplo, o
aeroporto de Houston construiu seu sistema de transporte de
trilho tinico de acordo com o existente na Disneylandia. Pequenas
cidades em todos os Estados Unidos se apropriam de uma porg¢iao
de nostalgia ao imitar a arquitetura vitoriana da Main Street USA
(Rua Principal) da Disneylandia. Parece que os formuladores reais
de politica nao sdo aqueles que moram em Washington, D.C., mas
na Califérnia e se intitulam a si mesmos de Imaginadores da
Disney. As fronteiras entre entretenimento, educacio e comercia-
lizagao se confundem, através da absoluta onipoténcia da intro-
missio da Disney em diversas esferas da vida cotidiana. O alcance
do império Disney revela tanto praticas comerciais agressivas
quanto um olho clinico para fornecer sonhos e produtos através
de formas de cultura popular, nas quais as criangas estdo dispostas
a investir, material e emocionalmente.

Os publicos populares tendem a rejeitar qualquer ligagio do
prolifico entretenimento do mundo da Disney com a ideologia.
E, contudo, a pretensio da Disney a inocéncia se apresenta para
alguns criticos como pouco mais que uma méscara promocional
que oculta suas agressivas técnicas de marketing para educar as
criangas para as virtudes de se tornarem consumidoras ativas. Eric
Smooden, editor de Disney Discourse, um livro critico do papel
da Disney na cultura americana, argumenta que “a Disney cons-

o consumismo” (Smoodin, 1994, p. 18). Ainda mais perturbadora
é a crenca generalizada de que a marca registrada de “inocéncia”
da Disney a torna inimputdvel pelas diversas formas pelas quais
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ela molda o senso de realidade que fornece para as criangas, ao
adotar nogdes especificas e freqiientemente assépticas de identi-
dade, diferenga e histéria, no universo cultural e aparentemente
apolitico do “Reino Mdgico”. Por exemplo, Jon Wiener argumen-
ta que a versio da Main Street America apresentada pela Disney
ecoa uma “imagem de pequenas cidades, caracterizadas por um
vivo comércio, com bandinhas e sorvetes e gloriosos desfiles”.
Para Wiener, essa visio ndo apenas transforma em ficgdo e
trivializa a histéria ou as reais Main Streets na virada do século,
ela também representa uma apropriagao do passado que tem a
finalidade de legitimar um presente que é descrito como um
mundo “sem favelas ou pobreza ou conflitos urbanos de classe...
trata-se de um ingénuo/nativo sonho branco e protestante, de um
mundo sem negros ou imigrantes” (Wiener, 1994, p. 134).

Quero me aventurar no contraditério mundo da Disney através
de uma anélise de seus mais recentes filmes animados. Estes filmes,
todos produzidos a partir de 1989, sao importantes porque tém
recebido grandes elogios da imprensa dominante e tém sido
campedes de bilheteria. Para muitas criangas, eles representam sua
primeira introdu¢io ao mundo de Disney. Além disso, o sucesso
financeiro e a popularidade desses filmes, compardvel ao de
muitos filmes dirigidos a um publico adulto, nio provocam a
andlise critica que se faz em relagio a esses dltimos. Em suma,
os espectadores estao mais dispostos a suspender seu julgamento
critico em relagdo a esses filmes infantis.” A fantasia animada e o
entretenimento parecem ficar fora-do mundo dos valores, do
significado e do conhecimento, os quais sio, freqiientemente,
associados com formas mais pronunciadamente educacionais tais
como documentdrios, filmes de arte ou mesmo filmes adultos de
larga circulacdo. Elizabeth Bell, Lynda Haas e Laura Sells captam
bem essa idéias:

9 Na verdade, o filme animado da Disney, O Rei Ledo, pode ter sido o filme mais
bem-sucedido, em termos financeiros, jamais feito. Os filmes animados da
Disney, liberados a partir de 1990, tém sido, todos, incluidos na lista dos dez
filmes mais rentdveis. Por exemplo, O Rei Ledo estd em primeiro lugar, com US$
254,5 milhées; Aladim, em segundo, com US$ 217,4 milhdes; A Bela e a Fera,
em sétimo, com US$ 145,9 milhées. Veja King, 1994, p. Bl.
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Os publicos da Disney, as instituigdes legais, os tedricos do
cinema, os criticos culturais e outros espec;taci,c’)res, todos
véem os filmes da Disney como “fora dos limites” do empre-
endimento critico. Na constru¢iao da Disney como uma me-
tonimia para a “América” — limpa, decente, t'rabalhadora —,
“o lugar mais feliz sobre a terra” tem sido analisado de acordo
com o registro cultural do senso comum (Bell, Haas & Sells,

no prelo, p. 4).

Dada a influéncia da ideologia da Disney sobre as criangas, é
imperativo que pais, mies, professores/as e outros a}dultos com-
preendam de que forma esses filmes atraem a aten¢do e moldam
os valores das criangas que os véem e os compram. Como produ-
tora de cultura infantil, a Disney nio deveria receber nenhuma
isencdo facil simplesmente por ser definida como uma'cidadela
universal de divertimento e bom humor. Pelo contrdrio, como
uma das principais institui¢des encarregadas de construir a infﬁ'n—
cia nos Estados Unidos, ela deve merecer uma saudavel suspeita
e um debate critico. Esse debate nao deveria estar limitado ao lar,
mas deveria ser um elemento central da escola e de qualquer outro
local publico importante de aprendizagem.

No que se segue argumentarei que ¢ importante discutir os
filmes animados da Disney sem simplesmente condénd-la como
uma empresa ideologicamente reaciondria, promovendo, de fo_r-
ma mistificadora e sob o disfarce do entretenimento, uma visao
conservadora do mundo; mas tampouco devemos simplesmente
celebra-la como uma fonte de alegria e felicidade para as criangas
de todo o mundo. A Disney faz ambas as coisas. O lado produtivo
da Disney reside em sua capacidade para envolver, em termos
pedagdgicos extremamente bem-sucedidos, as necessidades e os
interesses das criangas. Além disso, seus filmes oferecem oportu-
nidades para as criangas experimentarem prazer e se localizarem
num mundo feito de acordo com seus desejos e interesses. O
prazer se torna o principio definidor do que a Dis.ney prodqz e as
criangas s3o os sujeitos e objetos sérios do projeto da D1§ney.
Portanto, em vez de serem simplesmente descartados, os filmes
animados da Disney devem ser questionados como um impor-
tante local de produc¢io de cultura infantil. Ao mesmo tempo, a
influéncia e o poder da Disney devem ser situados no contexto de
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uma compreensao mais ampla de seu papel como um gigante
capitalista, disposto a difundir os valores conservadores e comer-
ciais que, na verdade, corroem a sociedade civil, embora procla-
mem que a estao reestruturando.

O papel que a Disney exerce na moldagem das identidades
individuais e no controle dos campos dos significados sociais
através dos quais as criangas negociam o mundo é demasiado
complexo para ser simplesmente descartado como uma forma de
politica reaciondria. Se os/as educadores/as e outros/as trabalha-
dores/as culturais pretendem conceber a cultura das criangas como
um importante local de contestacio e luta, entio se torna impe-
rativo que analisem a forma como os filmes animados da Disney
influenciam fortemente a forma como a paisagem cultural dos
Estados Unidos ¢ imaginada. A visio textual de infincia e de
sociedade apresentada pela Disney precisa ser discutida e proble-
matizada como “uma questio historicamente especifica de anilise
e intervengio social” (Foley, 1992, p. 79). Nessa perspectiva, é
importante discutir os significados que seus filmes produzem, os
papéis que legitimam e as narrativas que constroem para definir
a vida americana.

A ampla distribui¢io e o apelo popular dos filmes animados
da Disney fornecem a diversos publicos e espectadores a oportu-
nidade para contestar os pressupostos que fazem com que as
pessoas suspendam o julgamento e a avaliacio quando se trata de
estabelecer a responsabilidade da Disney na defini¢ao daquilo que
constitui entretenimento infantil apropriado. Analisar criticamen-
te a forma como os filmes da Disney funcionam para construir
significados, induzir prazeres e reproduzir fantasias ideologica-
mente carregadas nao significa promover um exercicio particular
de critica cinematografica. Como qualquer instituicio educacio-
nal, a visao de mundo da Disney precisa ser analisada pela forma
como narra a cultura infantil e responsabilizada pelo que faz como
uma importante esfera ptblica cultural. Naturalmente, a auto-
proclamada inocéncia da Disney, sua inflexibilidade em lidar com
a critica social e sua atitude parandica em relagao a justificar o que
faz sao bem conhecidas e sugerem, com razio ainda maior, que a
Disney deve ser criticamente contestada e questionada. Além
disso, como uma empresa multibiliondria, a influéncia comercial
e cultural da Disney é demasiadamente grande e extensa para que
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se permita que ela se definaasi prépriaexclusivamente no interior
do imaginario discurso da inocéncia, do orgulho civico e do

entretenimento.

v

A questio de saber se os filmes animados da Disney sio bons para
as criancas nao tem nenhuma resposta ficil e resiste a uma analise
simplista, feita nos registros tradicionais e supostamente nao-ide-
olégicos do divertimento e do entretenimento. Os filmes mais
recentes da Disney, que incluem A Pequena Sereia (1989), A Bela
ea Fera (1991), Aladim (1992), e Rei Ledo (1994) propiciam
uma grande oportunidade para se discutir como a Disney constroi
uma cultura de alegria e inocéncia para as criangas, uma cultura
que se situa na intersecgao entre entretenimento, defesa de certas
idéias politicas e sociais, prazer e consumismo. Todos esses filmes
tém tido uma enorme campanha de publicidade, dirigida a um
enorme publico. Além disso, seu sucesso comercial nao esta
limitado aos lucros das bilheterias, que totalizaram mais de 598,38
milhoes de délares em 1994.'' Conectando de forma bem-suce-
dida os rituais do consumo com o habito de ir ao cinema, os filmes
animados da Disney fornecem um “mercado da cultura”, uma
plataforma de lancamento para um infindavel nimero de produ-
tos e mercadorias que incluem fitas de video, discos com trilhas
sonoras, roupas infantis, méveis, brinquedos e novas atracoes nos
seus parques de diversio.'? Por exemplo, no mercado de video,
A Pequena Sereia e A Bela e a Fera tiveram uma venda conjunta
de mais de 34 milhoées de fitas. Além disso, Aladim rendeu “1
bilhdo de délares com a venda de ingressos de cinema, de fitas de
video e de quinquilharias laterais tais como vestidos da Princesa

10 Uma série de autores recentes tem discutido a paisagem imaginada da Disney
como um local de poder econémico e cultural. Veja, por exemplo, Zukin, 1991;
Sorkin, 1992. Veja também o trabalho especialmente interessante de Fjellman,
1992,

11 Citado em King, 1994, p. B1. Veja também.-Giles, 1994, p. 42.

12 O termo “mercado da cultura” vem de Cordova, 1994, p. 209. Vale a pena
observar que a Disney foi uma das primeiras empresas a ligar a venda de
brinquedos ao consumo de filmes. Desafiando o suposto de que o consumo de
brinquedos estava limitado a vendas sazonais, a Disney buscou criar, de forma

ativa, clubes do Mickey Mouse, anunciando seus brinquedos em vitrines €
ligando seus filmes diretamente a distribuicao de brinquedos infantis.
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Jasmine e recipientes para guardar bolachas do Génio” (citado em
Corliss, 1994, p. 59). Mais: produzido como um videogame
interativo, Aladim vendeu mais de 3 milhdes de cépias em 1993.
Vendas similares sdo esperadas para a versido em fita de video e
em videogame do filme Rei Ledo, que tinha obtido 252,5 milhoes
de ddlares de lucro até agosto de 1994 (citado em Turner, 1994,
p- B1). Avaliado como um dos filmes mais lucrativos jamais feitos,
Jessica J. Reiff, uma analista da firma Oppenheimer & Company,
diz sobre ele que “representara 1 bilhao de délares em lucros para
a Disney em dois ou trés anos” (Hofmeister, 1994, p. D1). De
forma similar, personagens dos filmes da Disney tais como Mi-
;key, Branca de Neve, Aladim e outros tornam-se prototipos para
inumeros brinquedos, jogos, roupas e outras quinquilharias que
inundario lojas de departamento pelo mundo todo. Os parques
de diversao da Disney, que tiveram 3,4 bilhdes de délares de renda
em 1993, produziram uma porg¢io aprecidvel de seus lucros
através da comercializacao de brinquedos baseados em persona-
gens dos filmes animados. O Rei Ledo produziu a impressionante
soma de 1 bilhao de délares em lucros com a comercializagio do
filme, apenas em 1994, sem falar nos lucros obtidos com a venda
de produtos relacionados com o filme. Por exemplo, a Disneg
vendeu mais de 3 milhoes de cépias da trilha sonora do Rei Ledo. !
A F:ultura de comercialismo da Disney é um grande negdcio e os
brinquedos modelados de acordo com seus filmes animados for-
necem mercadorias para mais de 300 lojas da Disney espalhadas
pelo mundo. Como um comentarista observou recentemente na
revista Newsweek, “os produtos correlatos — bonecas do filme A
Pequena Sereia, roupas de baixo de Aladim e pecgas para colecio-
nar, como uma escultura do Field Mouse de Bambi — sao
responsaveis pela impressionante porcentagem de 20% da renda
operacional da Disney” (citado em Schoemer, 1994, p. 47).

Mas a tentativa da Disney para transformar as criangas em
consumidoras e construir a mercantilizagio como um principio
definidor da cultura infantil ndo corresponde a uma possivel
vulgaridade paralela em sua disposi¢ao para experimentar esteti-
camente com formas populares de representagio. A Disney tem

13 Para uma sintese interessante da avalanche de merchandising que acompanhou
a versdo para o cinema do Rei Ledo, veja Hofmeister, 1994, pp. D1, D17.
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demonstrado uma inventividade enorme em suas tentativas para
reconstruir as préprias bases sobre as quais a cultura popular €
definida e moldada. Por exemplo, ao definir a cultura popular
como uma esfera hibridizada que combina géneros, formas e,
freqiientemente, confunde a fronteira entre alta e baixa cultura,
a Disney tem ido contra a corrente da forma estética e da
legitimidade cultural. Assim, quando Fantasia apareceu nos anos
30, ela provocou a ira dos criticos de musica, os quais, apegando-
se a uma visio elitista de mdsica cléssica, estavam indignados que
a trilha sonora do filme se baseasse no cianon da alta cultura. Ao
combinar a alta e a baixa cultura na forma do filme animado, a
Disney abriu novos espagos e possibilidades culturais para artistas
e também para o publico. Além disso, como “locais” de entrete-
nimento, os filmes da Disney “funcionam” porque colocam tanto
criangas quanto adultos em contacto com a alegria e a aventura.
Eles se apresentam como “locais” para experimentar o prazer,
mesmo que tenhamos que pagar por ele.

Entretanto, o brilhante uso que a Disney faz de formas
estéticas, de partituras musicais e de personagens atraentes tem
que ser “lido” a luz de uma andlise que problematize as repre-
sentacdes dominantes de papéis de género, raga e agéncia, repre-
sentagdes que sio interminavelmente repetidas nos- mundos
visuais da televisdo, dos filmes de Hollywood e em fitas de video.

Todos os quatro filmes de atragio mencionados tiram provei-
to do talento dos compositores Howard Ashman e Alan Menken,
cujos habilidosos arranjos fornecem o elemento de atragdo emo-
cional da experiéncia de animacio. O estimulante calipso Under
the Sea, na Pequena Sereia, e Be Our Guest, a cangao inspirada em
Busby Berkeley da Bela e a Fera sao indicativos do talento musical
colocado em agio nos filmes animados da Disney. A fantasia estd
em toda parte, na medida em que os filmes animados da Disney
produzem uma série de vildes, herdis e heroinas exdticos e
estereotipados. O castelo encantado da Fera em A Bela e a Fera
torna-se mégico, a medida que objetos caseiros sio transforma-
dos: xicaras dangantes, uma chaleira~falante e talheres que se
movimentam. E, contudo, coladas 2 migica fantasia e as estimu-
lantes cangdes estdo representagdes e temas que reproduzem os
repetitivos esteredtipos que sao caracteristicos da visio que a
Disney tem da cultura infantil. Por exemplo, enquanto Ursula, a
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enorme lula gotejante, preta e roxa, da Pequena Sereia, explode
com malicia e ironia, a heroina e sereia, Ariel, aparece como um
cruzamento entre uma tipica adolescente rebelde e uma top model
do sul da Califérnia. As representacdes de mulheres mds e boas
da Disney parecem ter sido modeladas nos escritérios editoriais
darevista Vogue. O monstro parecido com lobo de A Bela e a Fera
evoca uma rara combinagao de terror e delicadeza, enquanto Scar,
o suave felino de O Rei Ledo, habilidosamente encarna uma
planejada idéia de mal e trai¢io. A gama de objetos e animais
animados nesses filmes é do mais alto padrio artistico, mas eles
nao existem em alguma zona confortavel e ideologicamente neu-
tra. Seus personagens estao colados a narrativas mais amplas sobre
liberdade, ritos de passagem, intolerincia, escolhas e as violéncias
do chauvinismo masculino. Esses sio apenas alguns dos temas
explorados nos filmes animados da Disney. Mas o encantamento
cobra um alto preco, quando um de seus efeitos consiste em fazer
com que seu publico suspenda seu julgamento critico sobre as
mensagens ideolégicas dominantes produzidas indefinidamente
por tais filmes. Mesmo que essas mensagens possam ser lidas
através de uma variedade de significados, moldados em diferentes
contextos de recepgdo, os pressupostos dominantes que estrutu-
ram esses filmes carregam um enorme peso, ao restringir o
namero de significados culturais que lhes podem ser atribuidos,
especialmente quando o publico a que se dirigem ¢é constituido,
em sua maioria, de criangas. Isso nio significa dizer que o papel
do critico ao lidar com os filmes animados da Disney consiste
simplesmente em atribuir-lhes uma leitura ideoldgica particular.
Pelo contrario, o desafio colocado por esses filmes consiste em
analisar os varios temas e pressupostos em que estio baseados
tanto dentro quanto fora das formacdes institucionais e ideoldgi-
cas dominantes que tentam determinar a forma como eles devem
ser lidos. Isso permite que educadores/as e outras pessoas tentem
compreender como esses filmes podem se tornar locais de con-
testagdo, traducdo e troca para que possam ser lidos de forma
diferente. Mas existem mais coisas em jogo aqui do que apenas
reconhecer a pluralidade de leituras que esses filmes podem
provocar; existe também a necessidade politica de analisar como
as leituras privilegiadas dominantes desses textos constroem seus
significados carregados de poder para gerar posi¢bes-de-sujeito
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particulares que definem para as criangas nogoes especificas de
agéncia e suas possibilidades na sociedade.

Contextos moldam interpretagdes; mas os contextos politi-
cos, econémicos e ideolégicos também produzem os textos que
devem ser lidos. A discussio focalizada nos filmes deve ser com-
plementada com uma anilise das praticas institucionais e das
estruturas sociais que funcionam para moldar esses textos. Este
tipo de anélise nao implica que os/as trabalhadores/as culturais
devam endossar uma forma de determinismo no qual se possa
atribuir um tnico significado aos textos culturais, mas sugere
estratégias para compreender como regimes dominantes de poder
funcionam para limitar, de forma séria, a gama de visdes que as
criancas podem trazer para os filmes animados da Disney. Ao
tornar visiveis as relagdes entre poder e conhecimento e, ao
mesmo tempo, questionar aquilo que é, com freqiiéncia, tomado
como dado e natural, os/as professores/as e os/as criticos podem
usar os filmes animados da Disney pedagogicamente para que
os/as estudantes e outras pessoas possam ler esses filmes dentro,
contra e fora dos codigos dominantes em que eles se baseiam.
Existe aqui um movimento pedagdégico duplo. Em primeiro lugar,
existe a necessidade de ler os filmes da Disney em relacao a sua
articulagdo com outros textos dominantes a fim de-avaliar suas
similaridades no processo de legitimac¢ao de ideologias particula-
res. Em segundo lugar, existe a necessidade, por parte dos/as
trabalhadores/as culturais, de usar a tematizag¢io que a Disney faz
da América e a tematizacdo que a América faz da Disney como
um referente tanto para tornar visiveis quanto para romper 0s
codigos dominantes, mas fazendo isso num espaco que convide
ao didlogo, ao debate e a leituras alternativas. Isto é, pedagogica-
mente, um dos principais desafios consiste em avaliar como os
significados dominantes, repetidos nesses filmes e reforgados
através de outros textos culturais populares, podem ser tomados
como um referente para discutir como as criangas se definem no
interior dessas representacdes. A tarefa aqui consiste em fornecer
leituras desses filmes que sirvam como-um referente pedagébgico
para discuti-los no contexto no qual eles sio moldados, vistos e
compreendidos.
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A constru¢io da identidade de género de garotas e mulheres
representa uma das questdes mais controvertidas nos filmes ani-
mados da Disney.!* Tanto na Pequena Sereia quanto no Rei Ledo
Os personagens femininos sio construidos de acordo com papéi;
de género estreitamente definidos. Todas as personagens femini-
nas nesses filmes sio, em ultima instancia, subordinadas is
masculinas, e definem seu sentido de poder e desejo quase exclu-
Stvamente em termos das narrativas masculinas dominantes. Por
exemplo, modelada de acordo com uma boneca Barbie levemente
aporéxica, Ariel, a mulher-sereia de A Pequena Sereia, A primeira
Vista, parece estar envolvida numa luta contra o controle paterno

motivada pelo desejo de explorar o mundo humano e disposta e;
correr o risco envolvido em definir o sujeito e o objeto de seus
de§e)os. Mas no fim, a luta para obter independéncia de seu pai

Trlton, ¢ a sensagdo de esfor¢o desesperado que a motiva sé
dlssol've quando Ariel faz um pacto mefistofeliano com a bruxa
marittma, Ursula. Nessa troca, Ariel renuncia 3 sua voz para
gaphar um par de pernas para que possa atrair o elegante Principe
Eric. Embora as criangas possam exultar com a rebeldia adoles-
cente de Ariel, elas sio fortemente posicionadas para acreditar
que, no fim, aquele desejo, aquela escolha e aquele fortalecimento
de poder estio estreitamente ligados ao esforgo de atrair e amar
ho.mens de boa aparéncia. Bonnie Leadbeater e Gloria Lodato
Wilson exploram de forma sucinta a mensagem pedagdgica em
a¢ao no filme, através da seguinte observacio:

Q Inocente e atraente video do século XX apresenta um papel
vibrante para as mulheres adolescentes, mas um papel para as
mulheres adultas que ¢, ao final, subserviente. A “Pequena
Sereia” da Disney teve satisfeito seu desejo de fazer parte do
novo mundo dos homens, mas ela ainda est4 agitando suas
bgrbfitanas € nao estd conseguindo ir muito longe. Ela se
dispoe a explorar o mundo dos homens. Mas o ordenamento

sexual dos papéis femininos continua o)
& Wilson, 1993) mesmo (Leadbeater

14 Criticas da descrigio que a Disney f 5
S 2 y faz das garot d
encontradas.em Bell, Haas & Sells, 1995. nga ta?rfb%ma\sx/ml:é??g:;;.mdem i
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Neste filme, Ariel torna-se uma metéfora para a tradicional nar-
rativa da dona-de-casa-em-formagio. Na passagem em que a
bruxa maritima Ursula diz a Ariel que perder sua voz ndo é assim
tio ruim porque os homens nio gostam de mulheres que falam,
a mensagem fica dramatizada quando o Principe tenta depositar
o beijo do verdadeiro amor em Ariel, mesmo que ela nunca tenha
falado com ele. No contexto dessa narrativa rigidamente definida,
o tornar-se mulher oferece a Ariel a recompensa de se casar com
o homem certo e renunciar a sua antiga vida sob o mar como um
expressivo modelo cultural para o universo de escolhas e decisoes
femininas na visao de mundo da Disney. A fabricacio de rigidos
papéis de género nao representaum momento isolado no universo
filmico de Disney; pelo contrério, o poder que inspira a reprodu-
¢do disneyiana de estereétipos negativos sobre mulheres e adoles-
centes ganha forga, em parte, através da forma consistente pela
qual mensagens similares sdo postas a circular e reproduzidas, em
varios graus, em todos os filmes animados da Disney.

Por exemplo, em Aladim a questio da agéncia e do poder se
centra sobretudo no papel do jovem vagabundo, Aladim. Jasmine,
a Princesa pela qual ele se apaixona é simplesmente um objeto de
seu imediato desejo, bem como uma plataforma de ascensio
social. A vida de Jasmine é quase completamente definida pelos
homens e, no final, sua felicidade é assegurada por Aladim, o
qual, finalmente, recebe permissio para esposi-la.

O tema do género disneyiano torna-se um pouco mais com-
plicado em A Bela e a Fera. Bela, a heroina do filme, é retratada
como uma mulher independente, presa numa cidadezinha do
interior, na Franga do século XVIII. Vista como uma pessoa
estranha, porque sempre teve seu nariz mergulhado num livro,
ela é perseguida por Gaston, o miximo do homem machio e
vaidoso, tipico dos filmes de Hollywood dos anos 80. Deve-se
registrar, em favor de Bela, que ela o rejeita, mas no final da seu
amor a Fera, que a mantém presa na esperanca de que ela se
apaixonard por ele e quebrari o feitico que lhe foi imposto quando
jovem. A Bela ndo apenas se apaixona pela Fera, como o “civiliza”,
ao ensinéd-lo como comer de forma correta, controlar seu tempe-
ramento e dangar. A Bela se torna um modelo de etiqueta e estilo
a medida que transforma esse tirano musculoso e narcisista num
“novo” homem, um homem sensivel, carinhoso e amoroso. Al-
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guns criticos classificaram a Bela como uma feminista, porque ela
rejeita e humilha Gaston, o miximo do homem “machio”. De
forma menos 6bvia, A Bela e a Fera também pode ser lida como
uma rejei¢do da hiper-masculinidade e uma luta entre as sensibi-
lidades de machdo de Gaston e o sexismo reformado da Besta.
Nesta leitura, a Bela é menos o foco do filme e mais um artificio
ou “mecanismo para resolver o dilema da Besta”. !’ Sejam 14 quais
forem as qualidades subversivas que a Bela possa personificar no
filme, elas parecem se dissolver quando focalizadas sobre a humil-
de vaidade do macho. No final, a Bela se torna simplesmente uma

outra mulher, cuja vida € valorizada por resolver os problemas de
um homem.

A questido da subordinacio feminina retorna, de forma redo-
brada, no Rei Ledo. Todos os governantes do reino sio homens
refor¢ando o pressuposto de que a independéncia e a lideranga:
estio ligadas ao direito patriarcal e a uma alta posi¢ao social. A
dependéncia que o amado rei ledo, Mufasa, provoca nas mulheres
de Pride Rock continua inalterada apos sua morte, quando o mau
Scar assume o controle do reino. Carecendo de qualquer sentido
de indignagio, independéncia ou resisténcia, as felinas permane-
cem ao redor para cumprir suas ordens. Dada a professada
obsessio da Disney com os valores e a familia, especialmente
como uma unidade de consumo, ¢é de se perguntar por que nio
existe nephuma mae nesses filmes. A sereia tem um pai domina-
dor; o pai de Jasmine é enganado por seus ajudantes; e a Bela tem
um lundtico por pai. Basta de maes fortes e mulheres resistentes!!®

Jack Zipes, um importante teérico dos contos de fada, argu-
menta que os filmes animados da Disney celebram ur;l tipo
masculino de poder, mas, de forma mais importante, ele acredita
que eles reproduzem “um tipo de esteredtipo de género... que tem
um efeito adverso sobre as criangas, em contraste com o que os
pais pensam... Os pais pensam que eles sio essencialmente ino-
fensivos — mas eles nio o sio” (citado em Casagrande, 1994
pp- 6.-7). Os filmes da Disney sao vistos por um niimero enorme,
de criangas tanto nos Estados Unidos quanto em outros paises.

15 ?g%an Jefford desenvolve essa leitura de A Bela ¢ a Fera em Jefford, 1994, p.

16 Agradego a Valerie Janesick por essa idéia.
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No que se refere a questao do género, a visao que a Disney tem
da agéncia e do fortalecimento do poder feminino nao € apenas
limitada, ela esta perto de ser abertamente reacionaria.

O estereétipo racial é outra questao importante que aparece
em muitos dos recentes filmes animados da Disney. Mas o legado
do racismo nio comega com os filmes produzidos em 1989; pelo
contrério, existe uma longa histéria de racismo associada com a
Disney. Esta histéria pode ser remontada a imagens depreciativas
de pessoas de cor em filmes tais como Song of the South, de 1946,
e The Jungle Book, de 1967.'7 Além disso, representagoes racistas
de estadunidenses nativos — apresentados como “peles-verme-
lhas violentos” — apareciam no parque Frontierland, nos anos
50.'8 Mais: o restaurante principal de Frontierland apresentava a
personagem real de uma ex-escrava, Tia Jemina, que dava aut6-
grafos para os turistas em sua “Casa das Panquecas”. Ao final,
esses shows e os estadunidenses nativos que atuavam neles foram
eliminados pelos executivos da Disney porque os guias “indios”
queriam se sindicalizar. Eles foram substituidos por ursos dangan-
tes em forma de robd. Reclamagdes por parte de grupos de direitos
civis fizeram com que o espetdculo da Tia Jemina também desa-
parecesse.

Atualmente, o exemplo mais controvertido dé ‘estereétipo
racial enfrentado pela miquina de publicidade da Disney ocorreu
com a exibicio de Aladim em 1989, embora esse problema tenha
reaparecido em 1994, com a liberagio de Re: Ledo. Aladim
representa um exemplo particularmente importante porque foi
um filme especial, ganhador de dois Oscar € um dos filmes mais
bem sucedidos na histéria da Disney. Exibido para publicos
enormes de criancas, a cangdo de abertura do filme, “Arabian
Nights”, comega sua descri¢o da cultura drabe com um tom
decididamente racista. A letra da parte preconceituosa diz: “Oh,
venho de uma terra/De um lugar bem longe/Onde os camelos
passeiam em caravana./Onde eles cortam nossa orelha/Se, por
acaso, nao gostarem de nossa cara./E uma coisa barbara, mas € o

17 Quando de sua liberagdo, em 1946, Song of the South foi condenado pela
NAACP por suas representagées racistas.

18 Para uma compreensdo do contexto histérico de Frontierland, veja Fjellman,
1992.

19 Esses episodios racistas sao destacados em Wiener, 1994, pp. 133-135.
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lar.” Nessa caracteriza¢do, uma politica de identidade associada
com a cultura drabe amplifica estere6tipos populares ji reforcados
pela midia, através de sua interpretagido da Guerra do Golfo. Essas
representagdes racistas siao ainda reproduzidas numa série de
personagens .secundérios que sio descritos como grotescos, vio-
lenAtos.) e cruéis. Yousef Salem, antigo porta-voz para a Associagao
Islamica da Baia Sul, caracterizou o filme da seguinte forma:

Todos Os personagens maus tém barba e nariz grande, grosso
olhos sinistros e fortes sotaques, e estdo constantementé
brandindo espadas. Aladim n3o tem um nariz grande, seu
nariz é pequeno. Nio tem barba nem carrega um turbante.
Nao tem sotaque. O que o torna simpdtico é que lhe deram
esse cardter americano... Tenho uma filha que se diz enver-
gonhada de dizer que € arabe, por causa de coisas como essa
(Salem, citado em Scheinin, 1993, p. GS).

Jack Shaheen, professor de jornalismo na Universidade de Sou-
thern Illinois, Edwardsville e o radialista Casey Kasem lideraram
uma cam;_)anha de protesto contra os temas anti-drabes em Ala-
dim. A principio, os executivos da Disney ignoraram o protesto
mas devido a crescente onda de indignagio publica, concordaram’
em m}ldar uma linha da estrofe nas cépias subseqiientes do filme
e da fita de video. Vale a pena observar que a Disney nio mudou
aletra no seu popular CD com a trilha sonora de Aladim.*° Parece
que os executivos da Disney ndo estavam conscientes das impli-
cagoOes racistas da letra quando elas foram inicialmente propostas

Howard Ashman, que escreveu a can¢io-titulo principal apresen:
tou uma letra alternativa, juntamente com a letra origin;l. Aletra
altergativa, “Onde € plano e imenso/E o calor é intenso” acabou
substituindo a letra original, “Onde eles cortam a nossa orelha/Se
eles ndo gostarem de nossa cara”. Embora a nova letra aparecesse
na versio em videocassete de Aladim, muitos grupos drabes
f/lcaram desapontados porque o verso “E uma coisa barbara, mas

¢ o lar” nao foi alterado. De forma mais importante, a prom,’mcia

errada de nomes drabes no filme, a conotagio racial dos sotaques

20 iHovlva\rd Green, porta-voz da Disney descartou as acusagbes de racismo como
rrelevantes, argumentando que essas criticas vinham de uma pequena minoria

e que a “maior parte das pessoas estava contente com o filme” ]
Post, 10 de janeiro, 1993). & (i N
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e o uso de garatujas sem sentido no lugar da lingua arabe escrita
real nio foram retirados.”'

O racismo nos filmes animados da Disney ndo aparece sim-
plesmente em imagens negativas; ele é reproduzido também
através de uma linguagem e um sotaque racialmente carregados.
Por exemplo, Aladim descreve os irabes “maus” com sotaques
carregados, estrangeiros, enquanto Jasmine e Aladim, transforma-
dos em personagens anglos, falam num inglés americanizado
padrio. Uma indicagdo do racismo que inspira essa descrigdo €
fornecida por Peter Schneider, presidente dos filmes animados da
Disney, que observa que a modelagio de Aladim se baseou em
Tom Cruise. Uma linguagem racialmente carregada ¢ também
evidente em O Rei Ledo, onde todos os membros da familia real
falam com sotaques britanicos afetados, enquanto Shenzi e Ban-
zai, as desprezdveis tropas de ataque de hienas, falam através das
vozes de Whoopi Goldberg e Cheech Marin, com sotaques racial-
mente carregados, que assumem nuances do discurso de um jovem
decididamente urbano, negro ou latino. O uso de uma linguagem
racialmente carregada nio ¢ uma coisa nova nos filmes da Disney
e pode ser encontrado na primeira versao de Os Trés Porquinhos,
Song of the South e The Jungle Book.?* O que é surpreendente
nesses filmes é que eles produzem uma série de representagdes €
c6digos através dos quais se ensina as criangas que as diferencgas
culturais que nio trazem a marca da etnicidade branca sao
desviantes, inferiores, pouco inteligentes e uma ameaga a ser
superada. O racismo desses filmes ¢ definido tanto pela presenga
das representacbes racistas quanto pela auséncia de repre-
sentacdes mais complexas dos afro-americanos e de pessoas de
outras ragas e etnias. Ao mesmo tempo, a branquidade ¢é univer-
salizada através da representagio privilegiada das relagoes sociais,
valores e praticas lingiifsticas da classe média. Além disso, a
interpretacio representacional da histéria, do progresso e da
cultura ocidental carrega um legado colonial que parece perfeita-
mente capturado pela nogdo de orientalismo de Edward Said. Esse
neocolonialismo se baseia em imagens que celebram a centralida-

21 Para essa critica me baseei em Shaheen, 1993, p. 49)

22 Veja Miller & Rode, que fazem uma anilise retérica de The Jungle Book e de
Song of the South em Miller & Rode, no prelo.
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de da cultura ocidental e suas legitimadas narrativas (Said, 1993).
As diferencas culturais nos filmes recentes da Disney sao expressas
através de uma hierarquia racial “naturalizada”, uma hierarquia
que é antitética a uma sociedade democritica vidvel. Nio existe
nada de inocente naquilo que as criangas aprendem sobre raga, tal
como retratada no “mundo mdagico” da Disney.

Uma outra caracteristica comum a todos os recentes filmes
animados da Disney € a celebracio de relagdes sociais profunda-
mente antidemocriticas. A natureza e o reino animal fornecem o
mecanismo para apresentar e legitimar a casta, a realeza e a
desigualdade estrutural como fazendo parte da ordem natural. A
apresentagio aparentemente benigna de dramas de celuléide, nos
quais os machos governam e nos quais uma estrita disciplina é
imposta através de hierarquias sociais e a lideranga é uma fun¢ao
do status social do individuo, sugere um desejo por um retorno a
uma sociedade mais rigidamente estratificada, uma sociedade
modelada de acordo com a monarquia britanica dos séculos X VIII
e XIX. Nos filmes animados da Disney, a natureza fornece uma
metafora na qual “a harmonia é obtida ao preco da dominagio...
e nao existe nenhum poder ou autoridade exceto os dos mecanis-
mos naturais de ordenacio da natureza”.”’ Para as criangas, as
mensagens oferecidas nos filmes animados da Disney sugerem que
problemas sociais tais como a histéria de racismo, o genocidio dos
indxqs americanos, a prevaléncia do sexismo e a crise da demo-
cracia sdo resolvidos simplesmente através das leis da natureza.

VI

Dados o alcance e a influéncia cultural da Disney e o poder
politico que ela exerce sobre os multiplos niveis da culturainfantil
seus filmes animados ndo devem ser simplesmente ignorados nem,
tampouco simplesmente censurados por aquelas pessoas que des-
cartam as ideologias conservadoras que eles produzem e fazem
circular. Penso que existe uma série de questdes a serem conside-
radas com respeito a criagio de uma pedagogia e de uma politica
que constituam uma rea¢do a forma como a Disney molda a
cultura infantil. No que se segue, quero fornecer, esquematica-

23 Susan Willis explora esse tema de forma brilhante em W1llis, 1987, pp. 83-96.
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mente, algumas sugestoes sobre como os/as trabalhadores/as cul-
turais, os/as educadores/as, os pais e as maes podem discutir
criticamente a influéncia da Disney na formacao do “ambiente
simbélico no qual nossos/as filhos/as nascem € no qual todos nés
vivemos nossas vidas” (Gerbner et alii, 1995, p. 17).

Em primeiro lugar, ¢ crucial que o dominio da cultura popular
que a Disney utiliza para ensinar valores e vender produtos seja
seriamente considerado como um local de aprendizagem e con-
testacio, especialmente para as criangas. Isso significa, no minimo,
que aqueles textos culturais que dominam a cultura infantil,
incluindo os filmes animados da Disney, devem ser incorporados
as escolas como obijetos sérios de conhecimento social e de andlise
critica. Isso implica uma reconsideragio do que conta como
conhecimento realmente ttil na escolas publicas, fornecendo um
novo registro teérico para discutir como a midia popular dirigida
a formacio da cultura infantil estd implicada numa gama de
relagdes poder/saber.

Em segundo lugar, os pais, as maes, 0s grupos comunitarios,
os/as educadores/as e outras pessoas preocupadas devem estar
atentos as multiplas e variadas mensagens dos filmes da Disney, a
fim de critici-los e, de forma mais importante, quando necessirio,
reivindica-los para fins mais produtivos. No minimo, devemos
estar atentos aos processos pelos quais os significados sio produ-
zidos nesses filmes e como eles funcionam para assegurar formas
particulares de autoridade e de relagbes sociais. Pedagogicamente,
estd em jogo a questdo de prestar uma “estreita atengao as formas
pelas quais esses filmes provocam (ou, na verdade, buscam impe-
dir) significados e prazeres particulares” (Buckingham, 1993, p.
211). Na verdade, os filmes da Disney parecem atribuir, sem
nenhuma vergonha, papéis rigidos as mulheres e as pessoas nao-
brancas. De forma similar, esses filmes, em geral, produzem uma
visio estreita dos valores familiares, em associagdo com uma visao
nostalgica e conservadora da histéria, uma visdo que deve ser
contestada e'transformada. Os/as educadores/as precisam discutir
seriamente a tentativa da Disney de moldar a meméria coletiva,
particularmente quando essas tentativas sao desavergonhadamen-
te definidas por um dos imaginadores da Disney nos seguintes
termos: “o que nés criamos é uma espécie de realismo da Disney,

de natureza utépica, onde nés, cuidadosamente, programamos
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para deixar de fora todos os elementos negativos e indesejados e,
a0 mesmo tempo, incluir os elementos positivos”.** Nio ¢ preciso
dizer que a interpretacio que a Disney faz do entretenimento e
do espeticulo, seja ela expressa na Frontierland, na Main Street
USA ou nas infinddveis produgbes de video e de filme, nio
representa apenas uma visio editada, asséptica e nostalgica da
histéria, uma visio livre da pobreza, das diferencas de classe e da
decadéncia urbana. A interpretagio que a Disney faz da memoria
publica também constrdi, de forma agressiva, uma no¢io mono-
litica da identidade nacional, tratando os grupos subordinados ou
como exdticos ou como irrelevantes para a histéria americana e,
ao mesmo tempo, comercializando as diferengas culturais no
interior de “histérias que as empresas podem aceitar” (Fjellman,
1992, p. 400). A versdo que a Disney faz da histéria dos Estados
Unidos ndo é nem inocente, nem pode ser simplesmente descar-
tada como entretenimento.

A visdo de celuléide que a Disney tem da cultura infantil priva
o passado, o presente e o futuro de suas variadas narrativas e suas
multiplas possibilidades. Mas é precisamente uma interpretagio
desse tipo que precisa ser revelada como uma “paisagem de
poder”, historicamente especifica e politicamente construida. Ex-
por e revelar a natureza ideolégica do mundo dos filmes infantis
da Disney abre novas possibilidades para os/as educadores/as e
os/as trabalhadores/as culturais intervirem nesses textos a fim de
fazer com que tenham um significado diferente. Rustom Bhara-
cuha expressa isso muito bem, ao argumentar que “o consumo
de... imagens... pode ser subvertido através de um uso particular,
no qual somos convocado a pensar através das inagens em vez de
reagir a elas com um prazer alucinatério” (Bharacuha, 1993, p.

'51). Uma forma pela qual os/as educadores/as e trabalhadores/as

culturais podem “pensar através das imagens” é demonstrando
pedagégica e politicamente que a histéria e sua interpretagio da
identidade nacional tém que ser contestadas e discutidas, mesmo
quando as imagens aparecem como entretenimento inocente para

24 Citado em Zukin, 1991, p. 222. Embora essa citacio se refira a visio da Disney
sobre seus parques, ela representa uma visio ideolégica da histéria que molda,
de forma decisiva, todas as suas produgées culturais. Para uma anilise de como

isso ;jgef& seus filmes para publicos adultos, veja Giroux, 1994, especialmente
pp. 25-45.
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as criangas. As imagens que atravessam a producdo da cultura
infantil da Disney, juntamente com sua interpretagao da memoria
publica, precisa ser contestada e reescrita, “navegada de diferentes
formas”, e lida diferentemente, como parte do texto do fortaleci-
mento do poder democratico (Bennett, 1987, p. 80). Questdes
referentes 2 construcio do género, da raga, da classe, da casta e
outros aspectos do eu e da identidade coletiva sdo principios
definidores dos filmes infantis da Disney. E no interior do drama
do ato animado de contar histérias que as criangas sdo posiciona-
das pedagogicamente de forma a aprender quais posi¢des-de-su-
jeito estdo abertas a elas como cidaddos/as e quais posi¢des nao
estio. Portanto, a luta em relagio a cultura infantil deve ser vista,
em parte, como uma luta em relagao aos discursos da cidadania,
da identidade nacional e da prépria democracia.

Em terceiro lugar, se quisermos ver os filmes da Disney como
mais que narrativas de fantasia e fuga, como locais de reivindica-
¢do e imaginagdo, que afirmam, em vez de negar, a permanente
relacdo entre diversio e pedagogia, os/as trabalhadores/as cultu-
rais e os/as educadores/as precisam inserir novamente o politico
e o pedagégico no discurso do entretenimento. Em parte, isso
aponta para a tarefa de analisar como o entretenimento pode se
transformar numa questido de discussdo intelectual e nao numa
série de visoes e sons que nos absorvem. Isso sugere uma aborda-
gem pedagégica da cultura popular que discutacomo uma politica
do popular funciona para mobilizar o desejo, estimular a imagi-
nagio e produzir formas de identificagdio que podem se tornar
objetos de didlogo e investigagao critica. Em um certo nivel, isso
faz com que seja preciso discutir as possibilidades utépicas nas
quais as criangas, com freqiiéncia, encontram representagdes de
seus sonhos e esperangas. O valor pedagégico dessa abordagem
reside no fato de que ela alerta os/as trabalhadores/as culturais
para que considerem de forma séria as necessidades, as linguagens
e as experiéncias das criangas. Mas isso nao significa simplesmente
afirmar a necessidade da relevancia no curriculo; significa também
reconhecer a importancia pedagégica daquilo que as criangas
trazem para a sala de aula ou qualquer outro local de aprendiza-
gem como sendo crucial para descentrar o poder na sala de aula
e para expandir a possibilidade de miiltiplos alfabetismos e agén-
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cias. Tudo isso deve ser visto como parte do processo de apren-
dizagem.

E imperativo que os pais, as mies, os/as educadores/as e os/as
trabalhadores/as culturais prestem atengio a forma como os filmes
e os meios visuais da Disney sio utilizados e compreendidos de
forma diferente pelos varios grupos de criangas. Isso nio apenas
fornece uma oportunidade para os pais, as mies e outras pessoas
falarem com as criangas sobre cultura popular, mas também cria
a base para uma melhor compreensio de como os/as jovens se
identificam com esses filmes, que questdes precisam ser discutidas
e como essas discussdes podem se abrir para uma linguagem de
prazer e critica, em vez de simplesmente fechi-la. Isso sugere que
desenvolvamos novas formas de compreender e ler criticamente
meios visuais eletronicamente produzidos. Ensinar e aprender a
cultura do livro ndo constitui mais a matéria-prima do que
significa ser alfabetizado.

As criangas aprendem a partir da exposig¢io as formas culturais
populares. Isso fornece um novo registro cultural para o que
significa ser alfabetizado. Os/as educadores/as e os/as trabalhado-
res/as culturais devem nio apenas estar atentos/as a produgio de
formas populares de arte nas escolas. E preciso também desenvol-
ver uma pedagogia cultural enraizada nas praticas culturais, uma
pedagogia que utilize o conhecimento e a experiéncia dos/as
gstudantes, através de seu uso de formas culturais populares. O
importante aqui é que os/as estudantes devem nao apenas analisar
as representacdes da cultura popular eletronicamente mediada,
mas devem também ser capazes de dominar as habilidades e a
tecnologia para produzi-la. Dito de outro modo, os/as estudantes
devem obter experiéncia em fazer filmes, videos, musicas e outras
formas de produ¢io cultural, obtendo, assim, mais poder sobre
as condig¢oes da produ¢io de conhecimento. Mas uma pedagogia
cultural envolve também a luta por mais recursos para as escolas
e outros locais de aprendizagem. E crucial que se fornecam aos/as
estudantes as condigdes para se tornarem sujeitos e nao simples-
mente o objeto do trabalho pedagégico, ao afirmar seu papel
como produtores culturais, se quisermos que os/as estudantes se
tornem atentos/as ao funcionamento do poder, da solidariedade
e da diferenca como parte de um projeto mais abrangente de
fortalecimento do poder democratico.
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Em quarto lugar, o abrangente alcance da Disney nas esferas
da economia, do consumo e da cultura sugere que a analisemos
no interior da ampla e complexa gama das relacoes de poder. Eric
Smoodin argumenta, corretamente, que o publico americano
precisa “ter uma nova idéia sobre a importancia da Disney, por
causa da maneira pela qual seu trabalho no cinema e na televisao
estd conectado com outros projetos de planejamento urbano,
politica ecolégica, merchandising de produtos, formagdo domés-
tica e global das politicas ptiblicas dos Estados Unidos, inovagao
tecnolégica e construcdes do carater nacional” (Smoodin, 1994,
pp- 4-5). Isso sugere que se realizem novas analises sobre a Disney,
anilises que conectem as diversas formagdes sociais e culturais nas
quais a empresa estd ativamente envolvida, em vez de separa-las.
Claramente, uma prética dialética desse tipo nio apenas fornece
uma compreensio teoricamente mais acurada do alcance e influ-
éncia do poder da Disney, como também contribui para formas
de andlise que rompam a nogio de que a Disney estd envolvida,
exclusivamente, na pedagogia do entretenimento.

Questoes de propriedade, controle e a possibilidade de parti-
cipacdo publica no processo de tomada de decisdes sobre como
os recursos culturais sao usados, em que medida e para qual efeito,
devem se tornar centrais numa discussio sobre o mundo da Disney
e outros conglomerados empresariais que moldam a politica
cultural. Professores/as, estudantes e trabalhadores/as culturais
devem situar o controle, a producio e a distribuigao desses filmes
no interior de circuitos mais amplos de poder, de forma a permitir
que cidadaos publicos preocupados considerem a Disney como
parte de uma estratégia cultural e uma iniciativa de politica pablica
mais amplas. Esta forma de anélise deveria combinar uma pesquisa
que discuta como o resultado desse tipo de trabalho académico e
comunitario poderia produzir conhecimento com estratégias que
discutam como a questao do poder cultural e a moldagem da
cultura infantil poderiam ser assumidas como uma questiao de
politica publijca.

A disponibilidade, a influéncia e o poder cultural dos filmes
infantis da Disney exigem que eles se tornem parte de um discurso
politico mais amplo a respeito de quem faz a politica cultural.
Como tal, questdes sobre “como” e “o que” as criangas aprendem
deveriam ser discutidas através de debates publicos mais amplos
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sobre como os recursos culturais e econémicos podem ser distri-
buidos e controlados para assegurar que as criangas sejam €xpos-
tas a uma variedade de narrativas, estérias e representacdes
alternativas sobre si préprias e a sociedade mais ampla. Quando
a questdo da cultura infantil ¢ moldada nas escolas, pressupde-se
que isso € uma questio certa de politica e intervengio publica,
mas quando ela é moldada na esfera comercial ptblica, o discurso
da intervengio publica se perde em apelos abstratos aos impera-
tivos do mercado e da liberdade de expressio. A liberdade de
expressdo ¢ uma coisa boa apenas no contexto de um quadro
democritico que torne possivel estender suas vantagens a uma
gama mais ampla de individuos, grupos e esferas publicas. E
preciso que a discussio sobre a Disney — como parte de uma
esfera da midia que precisa ser democratizada e responsabilizada
pelgs' formas pelas quais vende poder e manufatura identidades
soclais — seja assumida como parte do discurso da analise peda-
géglca e da intervengio em politicas publicas. Esse tipo de analise
¢ intervengao € perfeitamente adequado para os estudos culturais,
que podem empregar uma abordagem interdisciplinar nessa tare-
fa, uma abordagem que torne o popular objeto de uma anilise
séria, que torne o pedagégico um principio definidor desse traba-
lho e que insira o politico no centro de seu projeto.?’

‘ Isso sugere que os/as trabalhadores/as culturais precisam re-
discutir as diversas interrelaces que definem tanto uma politica
da representacdo quanto um discurso da economia politica como
novas formas de trabalho cultural que rejeitem a divisio “mate-
rial/cultural”. O resultado seria uma compreensio renovada de
como suas modalidades se reforcam mutuamente no interior de
dlferentes contextos e entre fronteiras nacionais. E particularmen-
te importante que os/as trabalhadores/as culturais compreendam
como os filmes da Disney atuam no interior de uma rede ampla
de producio e distribui¢io como maquinas de ensino no interior
de (e entre) diferentes culturas pablicas e formagoes sociais. Nesse
tipo de discurso, as mensagens, as formas de investimento emocio-
nal e as ideologias produzidas pela Disney podem ser tracadas
através dos virios circuitos de poder que legitimam e inserem “a
cultura do Reino Mdgico” em esferas ptblicas multiplas e sobre-

25 Para um exemplo desse tipo de anilise, veja Aronowitz, 1993; Giroux, 1994.
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postas. Além disso, esses filmes precisam ser analisados nao apenas
pelo que dizem, mas também como sio usados e considerados
pelos ptiblicos adultos e pelos grupos de criangas no interior dos
diversos contextos nacionais e internacionais. Isto é, os/as traba-
lhadores/as culturais precisam estudar esses filmes de forma inter-
textual e a partir de uma perspectiva transnacional. A Disney nido
representa um monolito cultural, ignorante dos diferentes con-
textos; pelo contrério, seu poder reside, em parte, em sua habili-
dade para se dirigir a diferentes contextos e para ser lida
diferentemente por publicos e formagdes transnacionais. A Disney
engendra aquilo que Inderpal Grewa e Caren Kaplan chamam de
“hegemonias dispersas” (Grewal & Kaplan, 1994). E precisamen-
te ao discutir como essas hegemonias operam em espagos parti-
culares de poder, localidades especificas e locagdes transnacionais
diferenciadas que os grupos progressistas serdo capazes de com-
preender mais plenamente as agendas e as politicas especificas em
funcionamento, a medida que a Disney é construida para os
diferentes publicos e por eles lida.

Acredito que, uma vez que o poder e a influéncia da Disney
sdo tao generalizados na sociedade americana, os pais, as maes e
os/as educadores/as precisam encontrar formas de responsabilizar
a Disney pelo que ela produz. A recente derrota do. parque de
diversoes de 3.000 acres, na Virginia, sugere que a Disney pode
ser contestada e responsabilizada pela assim chamada “disneyza-
¢a0” da cultura americana. Nesse caso, uma coalizio de historia-
dores notdveis, de ativistas comunitirios, de educadores/as e
trabalhadores/as culturais se mobilizaram contra os especuladores
imobilidrios que apoiavam o projeto, escreveram artigos contra a
trivializagao da histéria praticada pela Disney e suas implicacdes
para o parque e, em geral, despertaram a opinido publica o
suficiente para gerar uma quantidade enorme de criticas contra o
projeto da Disney. Aquilo que era inicialmente visto como sim-
plesmente um projeto para trazer uma versio disneyiana de
alegria e entretenimento para o sagrado terreno da guerra civil na
histérica Virginia foi traduzido e popularizado por grupos de
oposi¢do como uma questao de luta cultural e politica ptblica. E
a Disney perdeu.

O que a guerra civil cultural da Virginia sugere é que, embora
seja inquestiondvel que a Disney fornece as criangas e também aos
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adultos o prazer do entretenimento, sua responsabilidade pﬁbl%ca
nio termina ai. Em vez de ser visto como uma esfera publica
comercial inocentemente distribuindo prazer aos/as jovens, o
império da Disney deve ser visto com um empreendimento pefla—
gégico e de formulagio de politicas ptiblicas ativamente.envolwdo
na produgio da paisagem cultural da identidade nacxonal' ¢ de
“escolarizacdo” das mentes infantis. Isso ndo significa sugerir que
exista algo de sinistro por tras do que a Disney faz, mas aponta
para a necessidade de discutir o papel da fantasia, do desejo e da
inocéncia em assegurar interesses ideoldgicos particulares, em
legitimar relagdes sociais especificas e em exercitar uma reinvidi-
cacio distinta sobre o significado da meméria piblica. A Disney
precisa ser responsabilizada nio apenas em termos comerciais,
mas também em termos politicos e éticos. E se quisermos que essa
responsabilizagio tenha algum efeito sobre o “reino magico”,
entio os pais, as mies, os/as trabalhadores/as culturais e outras
pessoas tém que contestar e romper o poder institucional e as
imagens, representacdes e valores oferecidos pela maquina de
ensinar da Disney. O que estd em jogo é muito valioso para que
ignoremos essa contestagao e essa luta.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARONOWITZ, S. Roll Over Beethoven. Middletown, Wesleyan U Press, 1993.

BAUDRILLARD, J. Simulations. Nova York, Semiotext(e), 1983,

BAUDRILLARD, J. Consumer Society. In: Mark Poster (Org.). Jean Baudrillard:
Selected Works. Stanford, Stanford University Press, 1988: 29-56.

BELL, E. et alii (Orgs.). From Mouse to Mermaid. Bloomington, Indiana University
Press, 1995.

BELL, E., HAAS, L. & SELLS, L. Walt’s In the Movies. In: Elizabeth Bell et alii
(Orgs.). From Mouse to Mermaid. Bloomington, Indiana University Press, 1995.

BENNETT, T. Texts in History: The Determinations of Readings and Their Texts.
In: Derek Atridge et alii (Orgs.). Poststructuralism and the Question of History.
Cambridge, Cambridge University Press, 1987.

BERLANT, L. The Theory of Infantile Citizenship. Public Culture, 5(3), Primavera
1993: 395-410.

BHARACUHA, R. Around Ayodhya: Aberrations, Enigmas, and Moments of

. Violence. Third Text, 24, outono 1993.

BUCKINGHAM, D. Conclusion: Re-Reading Audiences. In: David Buckingham
(Org.). Reading Audiences: Young People and the Media. Manchester, Manches-
ter University Press, 1993.

CASAGRANDE, J. The Disney Agenda. Creative Loafing. 24 de margo, 1994: 6-7.

CORDOVA, R. de. The Mickey in Macy’s Window: Childhoold Consumerism and
Disney Animation. In: Eric Smodin (Ed.). Disney Discourse: Producing the Magic
Kingdom. Nova York, Routledge, 1994.

79



CORLISS, R. The Mouse that Roars. Time, 20 de junho, 1994.

F]ELLMAN S.M. Vynil Leaves: Walt Disney World and America. Boulder, Westvi-
ew Press, 1992.

FLAX, J. Postmodernism and Gender Relations. In: Linda J. Nicholson (Org.).
Feminism/Postmodernism. Nova York, Routledge, 1990.

FOLEY, B. Subversion and Opposmonallty in the Academy. In: Maria-Regina Kecht
(Org.). Pedagogy is Politics: Literary Theory and Critical Teaching. Urbana,
University of Illinois Press, 1992.

GERBNER, G. et alii. Growing Up With Television: The Cultivation Perspective.
In: J. Bryant & D. Zillman (Orgs.). Media Effects: Advances in Theory and
Research. Hillsdale, Lawrence Erlbaum, 1995.

GILES, J. A New Generation of Genies. Neu/sweek S de setembro, 1994: p. 42.

GIROUX, H. Disturbing Pleasures: Learning Popular Culture. Nova York Rou-
tledge, 1994.

GIROUX, H. & McLAREN, P. (Orgs.). Between Borders. Nova York, Routledge,
1994.

GIROUX, H. & SIMON, R. Popular Culture, Schooling, and Everyday Life.
Westport, Ct., Bergin & Garvey, 1989.

GREWAL, I. & KAPLAN, C. Introduction: Transnational Feminist Practices and
Questions of Postmodernity. In: Inderpal Grewal & Caren Kaplan (Orgs.).
Scattered Hegemonies. Minneapolis, University of Minnesota Press, 1994.

HOFMEISTER, S. In the Realm of Marketing, the Lion King Rules. The New York
Times, 12 de julho, 1994.

JEFFORD, S. Hard Bodies: Hollywood Masculinity in the Reagan Era. New

. Brunswick, Rutgers University Press, 1994.

KELLNER, D. Media Culture. Nova York, Routledge, 1995.

KINDER, M. Playing With Power in Movies, Television, and Video Games. Berkeley,
University of California Press, 1991.

KING, T. Creative but Unpolished Top Executive for Hire. The Wall Street Journal,
26 de agosto, 1994: p. B1.

LEADBEATER, B.]. & WILSON G.L. Flipping Their Fins for a Place to Stand:
19th- and 20th-Century Mermaids. Youth and Society, 27(4), 1993: 466-486.

MEYER, M. et alii. Of Mice and Men. Newsweek, 5 de setembro, 1994, p. 41.

MILLER, S. & RODE, G. The Movie You See, The Movie You Don’t: How Disney
Do’s That Old Time Derision”. In: Elizabeth Bell et alii (Orgs.). From Mouse to
Mermaid. Bloomington, Indiana University Press, 1995.

POLLETTA, F. Politicizing Childhood: The 1980 Zurich Burns Movement. Soicial
Text, 33, 1992: 82-102.

SAID, E. Culture and Imperialism. Nova York, Alfred A. Knopf, 1993.

SCHEININ, R. Angry Over Aladim. Washington Post, 10 de janeiro, 1993: p. GS.

SCHOEMER K. An Endless Stream of Magic and Moola, Newsweek S de
setembro, 1994.

SHAHEEN, J Animated Racism. Cineaste, 20(1), 1993.

SMOODIN, E. How to Read Walt Disney. In: Eric Smoodin. Disney Discourse:
Producing the Magic Kingdom. Nova York, Routledge, 1994.

SORKIN, M. Disney World: The Power of Facade/the Facade of Power. In: Michael
Sorkin (Org.). Variations on a Theme Park. Nova York, Noonday Press, 1992.

TURNER, R. Walt Disney Presents: Forward.te the Future. The Wall Street]oumal
Marketplace Section, 26 agosto, 1994, p. B1. S

WALSH, M. Disney Holds up School as Model for next Century. Education Week,
XIII (39), 22 junho, 1994: p. 1.

80

WHITE, S. Split Skins: Female Agency and Bodily Mutilation in The Little Mermaid.
In: Jim Collins, Hilary Radner & Ava Preacher Collins (Orgs.). Film Theory
Goes to the Movies. Nova York, Routledge, 1993: 182-195.

WIENER, ]J. In the Belly of the Mouse: The Dyspeptic Disney Archives. Lingua
Franca, julho/agosto 1994.

WIENER, J. Murdered Ink. The Nation, 31 maio, 1993: 743-750.

WIENER, J. Tall Tales and True. The Nation, 31 de janeiro, 1994.

WILLIS, S. Fantasia: Walt Disney’s Los Angeles Suite. Diacritics, 1987: 83-96.

ZUKIN, S. Landscapes of Power: From Detroit to Disney World. Berkeley, University
of California Press, 1991.

2

Este ensaio estd sendo publicado também na revista Socialist
Review, no prelo. Publicado aqui com a autorizagao do autor.
Traduc¢ao de Tomaz Tadeu da Silva.
<
Henry A. Giroux é professor da Escola de Educagio da
Pennsylvania State University, Estados Unidos da América.

4

81



