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1. Inleiding

‘De animatiefilm is zowat het niet erkende kind van film- en tekenkunst. Het is in
elk geval het verwaarloosde kind van de Belgische kunstwereld: weinig

inkomsten en beperkte subsidies [...] het zijn voornamelijk de pogingen van een
kunstenaar en technicus als Raoul Servais [...] die geleid hebben tot een betere
bekendheid bij het grote publiek. [...Het was] de internationale faam en eer van
Raoul Servais en zijn leerlingen die op het nationale vlak de brave Belgen deed

ontdekken dat er iets als een animatiefilm bestond. ™

In 1984 deed Walter Debrock, oprichter van het tijdschrift Plateau, deze
opmerkelijke uitspraak in het tijdschrift over de Belgische animatiefilm. Debrock
was destijds van mening dat er één persoon zeer belangrijk is geweest voor de
ontdekking en erkenning van de Belgische animatiefilm, namelijk Raoul Servais,
een Vlaming. Maar is het wel terecht dat alleen hij alle eer toegewezen krijgt, als
het op de bekendheid van de Belgische animatiefilm aankomt? Wellicht, Servais
won immers meer dan vijftig prijzen voor zijn films op zowel binnen- als
buitenlandse filmfestivals.? Servais is echter werkzaam geweest in een omgeving
en zoals hij invloed heeft uitgeoefend op zijn omgeving, zo heeft ook de context
waarin hij functioneerde hem beinvioed door hem mogelijkheden te bieden en
beperkingen op te leggen. Met andere woorden, hij maakte deel uit van een
netwerk waarbinnen hij een belangrijke positie innam. De netwerken die de
Belgische animatiesector structureerden zullen in dit onderzoek centraal staan.

Er is meer dat opvalt aan Debrocks uitspraak: hij spreekt namelijk over
een Belgisch 'nationaal vlak', terwijl Belgié bestaat uit drie taalgemeenschappen,
namelijk een Nederlandse, een Franse en een Duitse. In dit laatste deel woont
echter nog geen 1 procent van de gehele Belgische bevolking, waardoor er vaak
alleen een onderscheid gemaakt wordt tussen het Nederlandstalige Vlaanderen
en het Franstalige Wallonié.® Deze gemeenschappen hanteren niet alleen ieder
een andere taal. Volgens Philip Mosley, auteur van Split Screen; het eerste

Engelstalige boek over de identiteit van de Belgische film, hebben zij ieder ook

1 Walter Debrock, “Editorial,” Plateau, Quarterly Bulletin: Belgian animated film centre 1, nr. 1 (1980): n.p.

2 Johan Swinnen en Luc Deneulin, De Tovenaar van Oostende. Engagement- Uitdaging- Erkenning (Brussel:
Academic and Scientific Publishers nv, 2008), 16.

3 Philip Mosley, Split Screen. Belgian Cinema and Cultural Identity (New York: State University of New York
Press, 2001), 1.



een eigen cultuur ontwikkeld, ondanks dat de natie zich lang aan het
ideologische idee van een nationale eenheid vast heeft willen houden.*
Spanningen tussen Vlaanderen en Wallonié hebben volgens Mosley, die zijn
ideeén baseert op de postmodernistische gedachte over identiteit en dominantie
van een cultuur, een nationale cultuur onmogelijk gemaakt en het is daarom de
vraag of 'de Belgische cultuur' wel bestaat.® Oftewel, kan Debrock wel spreken
over een nationaal Belgié?

Dat de gespleten cultuur van Belgié sinds de introductie van de film in
1895 ook effect heeft gehad op de Belgische film is misschien niet verwonderlijk.
De problemen die door de splitsing zijn ontstaan rondom nationale eenheid, de
identiteit van het volk en regionale besturen in combinatie met het ontbreken van
een industriéle infrastructuur maakten het produceren van films volgens Mosley
lastig.® Er was in Belgié weinig geld om filmproducties te financieren en het land
kampte met een gespleten binnenlandse markt. Daarnaast maakten Belgische
makers films die in dezelfde taal geproduceerd werden als in Nederland en
Frankrijk, twee (buur)landen die in vergelijking met Belgié een sterkere positie
innamen in de internationale filmmarkt.” Om hun plek op de internationale markt
te veroveren dienden Belgische filmmakers zich te bewijzen door zich te
onderscheiden van Nederlandse en Franse filmproducenten. In de jaren zestig
veranderden de nadelige omstandigheden van Belgische filmproducenten,
dankzij de invoering van een subsidiestelsel om de nationale cinema van Belgié
te bevorderen. Ook dit idee, om met overheidssubsidie voor film het uiten van
een nationale identiteit te bevorderen, bleek volgens Mosley slechts een
ideologie en werd uiteindelijk niet in de praktijk gebracht.? leder taalgebied
ontwikkelde zijn eigen filmbeleid, iets dat volgens Bart Hofstede, die een sociaal-
historisch onderzoek deed naar de internationale positie van de Nederlandse
cinema, de oorzaak is van het feit dat Belgié niet over één nationale filmwereld
beschikt, maar over twee filmwerelden.®

Ondanks dat Debrock de Belgische animatiefilm ziet als 'het

verwaarloosde kind van de Belgische kunstwereld', is de animatiefilm wel het

Ibidem, 2.

Ibidem, 5, 6.

Ibidem, 1-3.

Ibidem, 3.

Ibidem,102.

Bart Hofstede, Nederlandse cinema wereldwijd. De internationale positie van de Nederlandse film
(Amsterdam: Boekmanstichting, 2000), 46.
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filmgenre waarmee Belgié zowel nationaal als internationaal succes heeft
verworven.® In de jaren vijftig, nog voor de invoering van de subsidiestelsels,
dienden een aantal uitgeverijen van stripboeken en Belgische televisiezenders
zich aan als nieuwe investeerders, waardoor er in Belgié een animatie-industrie
opgebouwd kon worden.!! De Belgische animatie was geboren en zou in de
decennia daarna veel succes en waardering in zowel het binnen- als het
buitenland behalen. De vraag is echter hoe deze industrie zich ontwikkeld heeft.
Heeft ook de Belgische animatiesector zich langs twee lijnen ontwikkeld in twee
filmwerelden? Zo ja, hoe hebben deze animatiefiimwerelden zich dan ten
opzichte van elkaar ontwikkeld? Hebben zij zich een ander profiel aangemeten?
En als er inderdaad sprake is van twee animatiefiimwerelden (een Vlaamse en
een Waalse), wordt dit dan ook in het buitenland opgemerkt of worden de
Belgische animatiesectoren daar als een eenheid (‘de Belgische animatiesector’)
beschouwd? Deze vragen zullen in deze scriptie centraal staan, waarbij de

hoofdvraag als volgt zal luiden:

Hoe hebben de Belgische animatiesectoren, de Waalse aan de ene en de
Vlaamse aan de andere kant, zich vanaf de opkomst van de Belgische animatie-
industrie in de jaren vijftig en zestig ontwikkeld en op welke wijze hebben zij zich

ten opzichte van elkaar gepositioneerd en gedefinieerd?

Deze problematiek zal benaderd worden vanuit een sociaal-historisch
perspectief, waarbij het boek Nederlandse cinema wereldwijd (2000) van Bart
Hofstede over de internationale positie van de Nederlandse filmwereld als
voorbeeld genomen wordt. Hofstede gaat uit van het idee dat 'film' een sociaal-
historisch concept is en dat alle praktijken rondom film omvat kunnen worden met
het begrip filmwereld'.*? Alle filmwerelden staan met elkaar in verbinding doordat
ze ingebed zijn in een 'wereldfiimstelsel', waarin machtsverhoudingen tussen de
filmwerelden zorgen voor continue beweging binnen het systeem. Deze
beweging wordt beinvloed door vier factoren: formaat, strategische allianties, taal

en innoverend vermogen.®® Hofstede beschouwt (internationale) filmfestivals als

10 Walter Debrock, “Editorial,” n.p.

11 Jan-Pieter Everaerts, Film in Belgié: een permanente revolte: inleiding tot de geschiedenis en actualiteit van
filmproductie, -distributie en -exploitatie in Belgié (Brussel: Mediadoc, 2000), 171.

12 Ibidem, 45.

13 Ibidem, 167.



belangrijke indicatoren voor de positie die een filmwereld binnen het
wereldfilmstelsel inneemt.**

Het bovenstaande resulteert in de volgende deelonderwerpen die in deze
scriptie behandeld zullen worden. Allereerst zal in hoofdstuk twee Hofstedes
theorie nader toegelicht worden, waarna in hoofdstuk drie aan de hand van de
vier factoren die de internationale positie van een filmwereld bepalen de
Belgische animatiesectoren geanalyseerd zullen worden. In dit hoofdstuk zal ik
ook aandacht besteden aan de prijzen die zowel Vlaamse als Waalse animatoren
op nationale en internationale filmfestivals gewonnen hebben, om er zo achter te
komen of de ene groep animatoren meer erkenning kreeg dan de andere.
Wanneer het werk van een filmmaker erkend wordt, krijgt zijn film immers naast
een handelswaarde ook een symbolische waarde volgens Hofstede, die dit idee
leent van Pierre Bourdieu.'® Ook zal ik in hoofdstuk drie aandacht besteden aan
de visie van het buitenland op de Belgische animatiesectoren. In de conclusie zal
tot slot getracht worden om de hoofdvraag van dit onderzoek te beantwoorden.
Ook zal ik hier mijn onderzoek evalueren en voorstellen doen voor
vervolgonderzoek.

Dit onderzoek is zowel van wetenschappelijk als van maatschappelijk
belang. Om te beginnen heeft de algemene filmcultuur van Belgié nog maar
weinig wetenschappelijke aandacht gekregen. Té weinig, vinden Daniel
Biltereyst, Philippe Meers en Lies van de Vijver.1® Volgens hen zijn er nog veel
vragen die beantwoord moeten worden, alleen lijkt hier weinig interesse voor te
zZijn. De literatuur over de Belgische film die tot nu toe gepubliceerd is, behandelt
voornamelijk de grote lijnen en belangrijke makers van de Belgische
film(geschiedenis). Een voorbeeld hiervan is Un siecle de cinéma Belge van Paul
Thomas uit 1995.1" Wanneer we specifiek kijken naar de publicaties op het
gebied van Belgische animatie, valt het volgende op. In de boeken over de
Belgische filmgeschiedenis besteden auteurs weinig aandacht aan de Belgische

animatie-industrie.'® Vaak wordt er alleen aandacht besteed aan de

14 Ibidem, 153-154.

15 Ibidem, 162.

16 Daniel Biltereyst, Philippe Meers en Lies van de Vijver, "Social Class, Experiences of Distinction and
Cinema in Postwar Ghent," in Explorations in New Cinema History. Approaches and Case Studies, ed.
Richard Maltby, Daniel Biltereyst & Philippe Meers (Malden, Oxford: Wiley-Blackwell, 2011), 104.

17 Paul Thomas, Un siécle de cinéma Belge (Ottignies: Quorum, 1995).

18 Jean Brismée, Cinema: honderd jaar film in Belgié (Liege: Madraga, 1995).

Brismée besteedt het laatste hoofdstuk van zijn boek aan de Belgische tekenfilm en noemt hierin enkel het
werk van prijswinnende animatoren.



gebeurtenissen of de personen die een belangrijke bijdrage geleverd hebben aan
de ontwikkeling van de Belgische animatie. Vaak bespreekt de auteur de
Vlaamse personen en gebeurtenissen die zich in Vlaanderen afspeelden apart
van de ontwikkeling van de animatiefilm in Wallonié. Ook de boeken die specifiek
over de Belgische animatiefilm gaan, behandelen vaak 6f de animatiesector van
Vlaanderen 6f de animatiesector van Wallonié en Brussel.’® Een vergelijkend
onderzoek tussen deze twee sectoren, dat ingaat op de vraag of de twee
animatiesectoren elkaar versterkt hebben wat betreft de ontwikkeling van de
animatiefilm in Belgié of dat zij zich hierbij juist van elkaar gedistantieerd hebben,
ontbreekt nog. Deze scriptie zal proberen hier verandering in te brengen.

Wat betreft het maatschappelijk belang zou deze scriptie een bijdrage
kunnen leveren aan de kennis over de animatiefilm. De animatiefilm houdt
namelijk niet op bij Disney, ondanks dat het niet valt te ontkennen dat Disney een
zeer machtige positie inneemt binnen de internationale animatiesector. Wat veel
mensen niet weten is dat filmwerelden buiten Hollywood ook een eigen
(artistieke) animatiecultuur kennen, die op hun eigen manier ook succesvol is. Uit

de analyse van de Belgische animatiesectoren die in deze scriptie centraal staat,

Frédéric Sojcher, La kermesse héroique du cinéma belge (Parijs: L'Harmattan, 1999).

In deze driedelige serie worden slechts vier paragrafen besteed aan de ontwikkeling van de
animatiesectoren in Belgié. Sojcher schenkt vooral aandacht aan de Belgische animatiestudio's en enkele
belangrijke makers.

Paul Thomas, Un siecle de cinéma Belge (Ottignies: Quorum, 1995).
Ook Thomas besteedt in enkele paragrafen aandacht aan de Belgische animatiestudio's. Daarnaast wordt
vooral het werk de Waalse animator Picha belicht.

Jan-Pieter Everaerts, Film in Belgié: een permanente revolte: inleiding tot de geschiedenis & actualiteit van
de filmproductie, — distributie & -exploitatie in Belgié: documentaire, speelfilm & animatiefilm (Brussel:
Mediadoc, 2000).
Vergeleken met de vorige drie auteurs besteedt Everaerts veel aandacht aan de animatiefilm in Belgié. De
belangrijkste animatoren worden kort genoemd, evenals de ontwikkeling van de animatiestudio's. Everaerts
besteedt daarentegen wel aandacht aan de maatschappelijke context van de desbetreffende tijd en ook aan
de recente gebeurtenissen in de ontwikkeling van de animatiefilm in Belgié (bijvoorbeeld de opkomst van de
computeranimatie).

19 Doris Cleven en Philippe Moins, Le cinéma d'animation en Wallonie et & Bruxelles (Brussel: Commissariat
Général aux Rélations Internaitonales de la Communauté Frangaise de Belgique, 1992).
Cleven en Moins beschrijven in hun boek enkel de ontwikkeling van de Waalse animatiesector. Echter, zij
noemen wel het werk van Raoul Servais, een Vlaamse animator. Le cinéma d'animation en Wallonie et a
Bruxelles gaat dus niet alleen over de Waalse animatie.

Anoniem, Cinéma d'animation de la communauté Francaise de Belgique: Wallonié: Bruxelles (Brussel:
Commissariat Général aux Rélations Internaitonales de la Communauté Francaise de Belgique, 1984).

In dit boek wordt enkel aandacht besteed aan de ontwikkeling van de Waalse animatiesector: de opkomst
van de studio's en de Waalse onafhankelijke animatoren.

Annemie Degryse, “Animatiefilm: het buitenbeentje van de film in Vlaanderen,” in Mediagids- Audiovisueel-
Basiswerk-1997 ( Brussel: Kluwer Editorial, 1997). Geciteerd in Jan-Pieter Everaerts, Film in Belgié: een
permanente revolte: inleiding tot de geschiedenis & actualiteit van de filmproductie, — distributie & -
exploitatie in Belgié: documentaire, speelfilm & animatiefilm (Brussel: Mediadoc, 2000).

Dit artikel besteedt voornamelijk aandacht aan de ontwikkeling van de animatiefilm in Vlaanderen, maar
Degryse maakt af en toe een vergelijking met de ontwikkeling van de animatiesector in Wallonié.



zal blijken dat dit ook voor de Belgische filmwerelden geldt. Het doel van deze
analyse is om mensen op de hoogte te brengen van het bestaan van een
animatiefilmcultuur naast Dinsey en hen aan te zetten tot het verdiepen in andere

soorten animatie.

2. Cinemain de wereld

2.1 Filmwereld en het wereldfilmstelsel

Film is volgens Hofstede een sociaal en historisch concept.?° Een film wordt
immers door mensen gemaakt en door mensen bekeken. Daarnaast kent de film
(en ook het maken van en het kijken naar film) een lange geschiedenis. Alle
praktijken rondom film vat Hofstede samen met het sociaal-historische begrip
filmwereld'.?! Dit concept is breder dan het begrip 'filmindustrie’, dat alleen de
productie, distributie en vertoning van film omvat. Filmwereld duidt naast de
filmindustrie ook op de aandacht voor film vanuit de journalistiek en het
academische veld. Filmcritici kunnen immers ook invioed hebben op de productie
van film, maar het begrip 'filmindustrie' houdt daar geen rekening mee.??
Ondanks dat Hofstede in zijn boek regelmatig spreekt over ‘de
Nederlandse filmwereld’, heeft niet ieder land per definitie één nationale
filmwereld. Hofstede geeft Belgié als voorbeeld van een land dat verdeeld is in
twee taalgemeenschappen die ieder hun eigen filmbeleid voeren.? Belgié is dan
wel één land, maar bevat volgens Hofstede twee filmwerelden.?* Een filmwereld
is dus niet gebonden aan de grenzen van een natie en valt daar niet per definitie
mee samen. Een filmwereld is echter wel sterk afhankelijk van de staat.?® De
overheid kan een filmwereld immers (financieel) stimuleren en controleren.?®
Filmwerelden staan in verbinding met elkaar doordat ze overkoepeld
worden door een systeem dat Hofstede het 'wereldfiimstelsel' noemt.?” Deze term

is een toepassing van het concept 'wereldcultuurstelsel' van socioloog Abram de

20 Bart Hofstede, Nederlandse cinema wereldwijd, 45.
21 Ibidem.

22 lbidem.

23 Ibidem, 46.

24 |bidem.

25 lbidem, 48.

26 Ibidem, 49.

27 Ibidem, 67.



Swaan, waarmee hij een systeem aanduidt waarin kunstwerelden samenkomen
en elkaar beinvioeden.?® Het wereldfilmstelsel is evenals een wereldcultuurstelsel
een wereldomvattend netwerk, waarin filmwerelden elkaar beinvioeden en de
macht onevenredig verdeeld is.?® Binnen dit transnationale stelsel heerst een
centrum-periferie relatie, met het Amerikaanse Hollywood als centrum.*° Door de
machtsverschillen in het systeem is het continu in beweging. Hoeveel macht een
filmwereld heeft binnen het wereldfilmstelsel en hoe de import-export relatie met
andere filmwerelden is, is afhankelijk van vier factoren, namelijk het formaat van
de filmwereld, de strategische allianties die de filmwereld met de overheid heeft
gesloten, de taal die binnen de filmwereld gehanteerd wordt en tot slot de
mogelijkheid tot innovatie.®! Deze factoren moeten niet los van elkaar gezien
worden; zij kunnen elkaar beinvioeden en zelfs versterken.3?

Formaat duidt op de grote van het land en het feit dat haar filmindustrie
een thuismarkt nodig heeft, zodat financiers kunnen investeren in filmproducties,
maar ook een internationale afzetmarkt, zodat films geéxporteerd kunnen
worden.*® Hoe groter een land is, hoe minder behoefte het heeft om films uit te
wisselen met andere landen. In grotere landen is een filmwereld meer gericht op
zichzelf, terwijl een filmwereld in kleinere landen zich sneller op buitenlandse
filmwerelden oriénteert. Daarnaast is een filmwereld afhankelijk van de
strategische allianties die hij met de overheid is aangegaan. De overheid kan
immers bepalen of en hoe de filmwereld in stand wordt gehouden, door middel
van subsidie voor productie en promotie of het weren van import van
buitenlandse films.** Ook taal heeft veel invioed op de positie van een filmwereld
binnen het wereldfilmstelsel. De taal waarin een film gemaakt is, beinvioedt
namelijk de export van deze film.3 Wanneer een film in een taal gemaakt is die in
een groot gebied gesproken wordt, bijvoorbeeld Engels, heeft deze een grote
afzetmarkt. Als een film echter in een taal gemaakt wordt die in weinig landen
bekend is, zoals het Catalaans, is de kans op export klein. Tot slot is het voor een

filmwereld nodig om te innoveren; zich te vernieuwen.*® Films worden immers

28 Ibidem, 59.
29 Ibidem, 67-68.
30 Ibidem, 97.
31 lbidem, 67.
32 lbidem, 81.
33 lbidem, 73.
34 Ibidem, 74.
35 Ibidem, 77-78.
36 Ibidem, 80.



geconsumeerd en de consument vraagt steeds om nieuwe producten om zich te
vermaken. Vernieuwing vindt vooral plaats in de filmindustrie, op het niveau van
distributie, productie en vertoning. Nieuwe genres, stijlen, technieken,
samenwerkingsverbanden en marketingstrategieén worden bedacht om te

kunnen concurreren met andere filmwerelden.?”

2.2 Filmfestivals

Wanneer er gekeken wordt naar de internationale positie van een filmwereld, is
het volgens Hofstede van belang dat er aandacht besteed wordt aan de
representatie van die filmwereld op (internationale) filmfestivals.*® Hij ziet
filmfestivals namelijk als belangrijke 'indicatoren voor de internationale
aantrekkelijikheid' van een filmwereld.*® Filmfestivals beschouwt Hofstede als
‘wijdingsinstanties’, een term die hij ontleent aan Pierre Bourdieu. Een
wijdingsinstantie is een plek waar een artiest erkenning kan ontvangen voor zijn
kunstwerk.*® Het is hier waar een kunstwerk naast een handelswaarde een
symbolische waarde krijgt. Op een filmfestival gebeurt dit ook: een film wordt
geselecteerd voor een competitie of een filmmaker ontvangt zelfs een prijs voor
zZijn film, als blijk van waardering voor zijn werk. Tegelijkertijd is een filmfestival
een onderdeel van het commerciéle filmbedrijfsleven en vormt het een plek waar
trends opgemerkt worden, nieuwe projecten en samenwerkingsverbanden
ontstaan en films gekocht en verkocht worden.*! Het is overigens vaak de
overheid die filmfestivals subsidieert en dus mogelijk maakt.*?> De overheid speelt
hierdoor een rol bij het toekennen van een symbolische waarde aan films: zij
creéert immers een plek voor filmmakers en hun werk om erkent te worden.
Marijke de Valck deed onderzoek naar de historische ontwikkeling van
filmfestivals en benadert het internationale filmfestival als een cinema-netwerk
waarin allerlei actoren, zoals de overheid, filmindustrie en media, invioed hebben
op het voortbestaan van een filmfestival.** Ook zij is van mening dat filmfestivals

waarde toevoegen aan films en hun makers, omdat filmfestivals hen een aparte

37 Ibidem, 81.
38 Ibidem, 153.
39 Ibidem, 154.
40 Ibidem, 162.
41 Ibidem, 171.
42 |bidem, 178.
43 Marijke de Valck, Film Festivals. History and Theory of a European Phenomenon that became a Global
Network (Enchede: PrintPartners Ipskamp BV, 2006), 233.
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ruimte bieden buiten het commerciéle filmcircuit. De functie van een filmfestival is
om kunstzinnige prestaties en culturele uitingen te tonen en deze te scheiden van
het totale aanbod van filmproducties, niet om winst te maken.** Bij filmfestivals

draait het daarom meer om kunst dan om commercie.

Er zijn dus verschillende factoren die invioed uitoefenen op de positie die een
filmwereld inneemt binnen het wereldfilmstelsel. In het volgende hoofdstuk zal er
aandacht besteed worden aan hoe deze factoren (taal, formaat, overheid en
innovatie) invioed hebben gehad op de Belgische filmwerelden en de Belgische
animatiesectoren na 1950 in het bijzonder. Tot slot zal er ook gekeken worden
naar de waardering en erkenning die Vlaamse en Waalse animatoren na 1950

ontvingen op (inter)nationale filmfestivals.

3. De Belgische animatiesectoren

3.1 Taal en formaat van de Belgische filmwerelden

Voordat ik aandacht zal besteden aan wat Doris Cleven en Philip Moins. 'de
geboorte van de Belgische animatie' noemen, zal ik eerst ingaan op het formaat
van Belgié en haar filmwerelden in het algemeen en de taal die hierbinnen
gehanteerd wordt.*® Zoals al even in de inleiding genoemd werd, zijn er sinds de
introductie van de film in Belgié twee factoren die de Belgische filmproductie
bemoeilijken. Ten eerste is dat de geografische en linguistieke scheiding tussen
een Franssprekend en een Nederlandssprekend deel.*® De scheiding van Belgié
in twee taalgemeenschappen heeft gevolgen gehad voor de cultuur van het land
en dus ook voor de Belgische cinema. De splitsing stelt namelijk het idee van een
nationale eenheid, een nationale cultuur en daarmee ook een nationale cinema
op de proef.*’” Bestaat 'de Belgische cinema’ wel? Hofstede beantwoordt deze
vraag door te stellen dat Belgié twee filmwerelden (en daarmee twee

filmculturen) heeft: een Vlaamse en een Waalse.*® De tweede factor is dat Belgié

44 |bidem, 233-234.

45 Doris Cleven en Philippe Moins, Le cinéma d'animation en Wallonie et a Bruxelles, 10.
46 Philip Mosley, Split Screen, 1.

47 Ibidem, 2.

48 Bart Hofstede, Nederlandse cinema wereldwijd, 46.

11



niet beschikt over een industriéle infrastructuur. Belgié is een klein land dat
weinig geld ter beschikking kan stellen voor de binnenlandse filmwerelden, die
gedomineerd worden door Amerikaanse producties. Daarnaast bevinden beide
filmwerelden zich in een nadelige positie wat betreft de taal waarin de meeste
films geproduceerd worden.*® Hieronder zal ik per taalgemeenschap bespreken
hoe taal en formaat de filmwereld van de desbetreffende taalgemeenschap in het
algemeen hebben beinvloed, waarna ik in ga op Mosley's visie op de rol van taal

binnen de animatiesectoren van Belgié in het bijzonder.

3.1.1 Vlaanderen
De meeste Vlaamse filmproducenten produceren films in het Nederlands, een
taal die ook in de filmwereld van het buurland Nederland gehanteerd wordt.
Volgens Mosley is dit nadelig voor Vlaanderen: Nederland neemt namelijk een
sterkere positie in op de internationale filmmarkt.>® Om hun positie op de
internationale markt te veroveren, dienen Vlaamse producenten zich te
onderscheiden van Nederlandse filmmakers.>! Mosley geeft echter geen
verklaring voor het feit dat Nederland een sterkere positie inneemt op de
internationale filmmarkt dan Vlaanderen. De oorzaak kan niet de taal zijn die in
zowel de Vlaamse als de Nederlandse filmwereld gehanteerd wordt. In beide
filmwerelden is het Nederlands de standaard en aangezien dit een taal is die in
vergelijking met andere talen in weinig landen gesproken wordt, kent de
Nederlandstalige film (van zowel Vlaamse als Nederlandse producenten) een
kleine afzetmarkt.

Vlaamse filmproducenten wilden in de jaren zeventig en tachtig overgaan
op de productie van Engelstalige films. Daarnaast wilden zij, volgens Frédéric
Sojcher, de cinematografie van Hollywoodfilms toepassen op hun eigen films.>?
Sojcher spreekt dan ook over een poging tot Amerikanisering van de Vlaamse
film.>® De Vlaamse filmcommissie kon dit niet waarderen. Zij gaven hun voorkeur
aan de productie van Nederlandstalige films, omdat dit het Vlaamse karakter van

de film zou bevorderen.>* Dit beperkte Vlaamse filmmakers echter in het

49 Philip Mosley, Split Screen, 3.

50 Ibidem.

51 Ibidem.

52 Frédéric Sojcher, La kermesse héroique du cinéma belge. Le miroir déformant des identités culturelles
1965-1988 (Parijs: L'Harmattan, 1999), 347.

53 Ibidem.

54 Jan-Pieter Everaerts, Film in Belgi€, 68.
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distribueren van hun films: de Nederlandstalige afzetmarkt is immers kleiner van
de Engelse. Wat betreft taal en formaat neemt Vlaanderen dus een perifere

positie in binnen het wereldfiimstelsel.

3.1.2. Wallonié
In Wallonié produceren de meeste producenten films in het Frans, een taal die
ook in de filmwereld van een ander buurland van Belgié wordt gehanteerd:
Frankrijk. Wat Mosley schrijft over Vlaanderen, geldt volgens hem ook voor
Wallonié.>> Waalse filmmakers zullen zich moeten bewijzen om hun plaats op de
internationale filmmarkt in te kunnen nemen. Van een poging tot Amerikanisering
lijkt aan de Franstalige kant van Belgié geen sprake. De Waalse filmmakers
worden vooral door de Franse filmwereld beinvioed wat betreft taal en
cinematografie, waardoor Waalse filmmakers nooit de wens hebben gehad om
Engelstalige films te produceren.>® Wellicht was dit ook niet nodig: de Franse taal
wordt immers in vergelijking met andere talen, zoals het Nederlands, in meerdere
landen gesproken. Hierdoor is de afzetmarkt voor de Franstalige film groter dan
voor de Nederlandstalige film. Op basis hiervan zou gesteld kunnen worden dat
wat betreft taal en formaat Wallonié een sterkere positie inneemt binnen (de

periferie van) het wereldfilmstelsel dan Vlaanderen.

3.1.3 De Belgische animatiesectoren
Wanneer we specifiek kijken naar de Belgische animatiesectoren, merkt Philip
Mosley het volgende op: '[...] though Belgian animation remained language-
specific to a considerable extent, its lesser reliance on verbal communication also
rendered it less susceptible to the cultural constraints of the paradigmatic split
screen.”’” Doordat animatie minder aan taal gebonden is, werd dit filmgenre in de
jaren vijftig en zestig het nieuwe aandachtspunt van de Belgische overheid en de
Belgische filmindustrie, in een poging tot het creéren van een nationale Belgische
filmwereld. Omdat de Belgische animatie nauwelijks werd beinvioed door het
taalverschil in Belgié, zou er volgens Mosley gesproken kunnen worden van een

kleine nationale cinema.>®

55 Philip Mosley, Split Screen, 3.

56 Frédéric Sojcher, La kermesse héroique du cinéma belge. Le miroir déformant des identités culturelles
1965-1988, 352.

57 Philip Mosley, Split Screen, 126.

58 Ibidem, 127.
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Het buitenland merkte de Belgische animatie op en importeerde Belgische
animatiefilms, waarna deze internationale bekendheid en internationaal succes
verwierven. Echter, de productie van de Belgische animatiefilm was klein in
vergelijking met landen als Frankrijk en de Verenigde Staten en ook de kwaliteit
van de films lag niet op hetzelfde niveau als dat van de Franse en Amerikaanse
animatie. De Belgische animatie behaalde dan wel succes en bekendheid in het
buitenland, door de relatief kleine omvang en de beperkte capaciteit van de
Belgische animatiesectoren was concurrentie met Frankrijk en de Verenigde

Staten vrijwel onmogelijk.>®

3.2 Geboorte van de Belgische animatie-industrie: de Waalse studio's
Belvision en TVA

Ondanks dat de Belgische animatiesectoren zich al voor de Tweede
Wereldoorlog aan het ontwikkelen waren, zien Doris Cleven en Philippe Moins de
jaren vijftig als het decennia waarin de Belgische animatie geboren werd.®° Na de
bevrijding in 1944 waren de Belgische animatie-industrieén, met name de
Waalse, vooral gericht op het maken van reclamefilms en educatieve
animatiefilms in opdracht van het Ministerie van Nationale Opvoeding.5! In de
jaren vijftig kwam hier verandering in, door de komst van twee animatiestudio’s
die commercieel succesvolle animatiefilms produceerden, namelijk Belvision en
TVA, welke beiden opgericht werden met investeringen van uitgeverijen van
stripboeken en televisieomroepen.

In 1954 richtte Raymond Leblanc (1915-2008), directeur van uitgeverij
Editions du Lombard,®? de studio Belvision op, met als doel om animatiefilms te
produceren voor de televisie.®® Leblanc was destijds werkzaam als uitgever van
de Kuifje (Tintin)-strips.%* Het Brusselse Belvision produceerde in zijn beginjaren
een reeks zwart-wit films die gebaseerd waren op de Suske en Wiske (Bob et
Bobette)-strips van de Vlaamse tekenaar Willy Vandersteen (1913-1990). Het

was de Vlaamse televisieomroep BRT die deze filmpjes kocht en uitzond, terwijl

59 Ibidem.
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de productie in Wallonié plaatsvond. In 1957 tekende Leblanc een contract voor
een coproductie met de Franse omroepen O.R.T.F. en RTBF, om Kuifje-films te
realiseren.®® Evenals de Suske en Wiske-films, waren de films over Kuifje een
groot succes. Zo groot, dat deze films al snel geéxporteerd werden. Leblanc
realiseerde zich dat hij zijn studio moest uitbreiden om een grotere productie van
animatiefilms mogelijk te maken. Hij stelde animator Ray Goosens (1924-1998)
aan als artistiek leider en breidde het aantal medewerkers uit van 8 naar 100.
Daarnaast besloot hij te stoppen met het produceren van zwart-witfilms en ging
Belvision volledig over op de productie van animatiefilms in kleur. In de jaren
zestig en zeventig groeide Belvision uit tot de grootste animatiefilmstudio van
West-Europa en werd Brussel zelfs de ‘hoofdstad van de Europese tekenfilm’
volgens Roger Favre en Emili Teixidor.®

In 1959 werd een tweede productiebedrijf opgericht dat zich ging richten
op de productie van animatiefilms. In dit jaar besloot Charles Dupuis (1918-
2002), de eigenaar van Uitgeverij J. Depuis te Marcinelle, een tekenfilmafdeling
op te richten: TVA (Television Animation)-studio's.®” De Vlaamse
karikatuurtekenaar Eddy Ryssack (1928-2004) werd als artistiek leider
aangesteld. Het doel van de afdeling was om (goedkope) eenvoudige en korte
zwart-wit animatiefilms voor de televisie te produceren. Voor animatiefilms in
kleur was immers niet genoeg geld en de studio beschikte niet over de nieuwste
materialen. In de eerste twee jaar van zijn bestaan produceerde de studio dan
ook maar twee films.®® Pas nadat Ryssack op het idee kwam om filmpjes te
maken over de Smurfen, stripfiguren die gecreéerd waren door de Brusselse
artiest Peyo (1928-1992), begon TVA commercieel succes te boeken.® In 1966
begon deze studio de Smurfenfilms te exporteren naar zowel Europa als
daarbuiten. Nadat Goosens Belvision verlaten had en na een korte solocarriére
in 1969 de artistieke leiding van Ryssack bij TVA overnam, werd ook hier het
aantal personeelsleden verhoogd. De studio ging verder onder de haam TVA-

Depuis en produceerde een aantal animatieseries als Musti, Tip Tap, Les Pilis en
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Boule et Bill.”

De animatiefilms van Belvision en TVA waren een groot succes, mede
door de investeringen in personeelsleden, nieuwe technieken en export. Wat
echter blijkt uit de verdere groei van de studio’s is dat zij beiden ook
investeringen nodig hadden van buitenlandse studio’s. Volgens Paul Thomas kon
de Belgische animatie-industrie Gberhaupt geen films produceren en distribueren
zonder hulp van buitenlandse filmwerelden.” Belgié beschikte over een te kleine
afzetmarkt en te weinig technische middelen om zelfstandig te functioneren. Vaak
was het Frankrijk waarmee Belgié samenwerkte om animatiefilms te maken en te
verspreiden. Zo ging Belvision in 1960 een samenwerking aan met het Franse
televisieproductiebedrijf Télé-Hachette om meer dan 100 televisieanimatiefilms te
produceren.” Hulp kwam ook uit Amerika, bijvoorbeeld bij Belvisions eerste
lange animatiefilm PINOCCHIO IN DE RUIMTE (PINOCCHIO OUTER SPACE, 1964).
Deze film was een coproductie van Belvision en Lincoln Productions in Boston en
duurde drie jaar.”® De productie was bijna door Lincoln Productions beéindigd
toen bleek dat Belvision de productie van een lange animatiefilm nauwelijks
aankon omdat de studio niet genoeg capaciteit had.”* Ook TVA-Depuis ging een
samenwerking aan met een Amerikaans productiebedrijf, namelijk SEPP, om
verdere geldproblemen te voorkomen. TVA kwam begin jaren zeventig in
financiéle problemen, doordat artistiek leider Ryssack vooral investeerde in
massaproducties en niet in export.” Dankzij een contract met de drie grootste
Amerikaanse televisiezenders (CBS, ABC en NBC) konden de films van TVA
(onder andere de Smurfenfilms) op de Amerikaanse televisie uitgezonden
worden. Robert Vrielynck ziet samenwerken met buitenlandse filmwerelden
overigens niet als een nadeel, in tegenstelling tot Thomas. Vrielynck, promotor
van de Vlaamse animatiefilm, schreef in zijn artikel over de crisis waarin de
Vlaamse film zich in de jaren tachtig bevond dat de animatiefilmindustrie juist een
globale aanpak moet hanteren.”® Wanneer een buitenlandse filmwereld interesse
toont in een samenwerking met de binnenlandse filmwereld, duidt dat volgens

hem op een blijk van vertrouwen in zowel de beroepsbekwaamheid van de
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animatie-industrie, als op een goed imago van deze industrie dat in de
buitenlandse filmwerelden bekend is.””

Ondanks de investeringen in nieuwe samenwerkingsverbanden,
technieken en personeelsleden, kon de Belgische animatie-industrie de
concurrentie met het buitenland niet aan. De investeringen vonden nog op een te
kleine schaal plaats in vergelijking met machtigere animatiesectoren als die van
Amerika en volgens Mosley zou het Belgié ook nooit lukken om eenzelfde
geindustrialiseerde animatieproductie- en distributie op te richten.” De Belgische
productiebedrijven zouden nooit de capaciteit van Amerikaanse studio’s kunnen
behalen en zouden daardoor niet kunnen voldoen aan de financiéle en
technische vraag die massaproductie met zich meebrengen.’” Dit dwong SEPP
daarom de samenwerking met de Amerikaanse televisiezenders tijdelijk stop te
zetten bijvoorbeeld. Aan de andere kant is het ook zo dat de Belgische studio’s
niet investeerden in vernieuwing van de stijl van hun animatie. Zowel Belvision
als TVA-Depuis bleven hoofdzakelijk films maken die gebaseerd waren op al
bestaande stripfiguren of -verhalen en het was moeilijk om daar steeds weer een
creatieve draai aan blijven te geven.®

In het begin van de jaren tachtig liep het succes van de animatiestudio’s
dan ook ten einde. Beide bedrijven beschikten niet meer over het kapitaal om de
hoge productiekosten te betalen en om zichzelf te vernieuwen.® Concurreren
met buitenlandse studio’s die wél beschikten over genoeg kapitaal en nieuwe
productietechnieken waarmee vernieuwende soorten animatie gerealiseerd kon
worden was daarom niet mogelijk. Daarnaast beschikten landen als Amerika en
Frankrijk over een degelijke geindustrialiseerde productie, terwijl de Belgische
studio’s een steeds groter deel van de productie uit handen moest geven.®?
Belvision moest zijn activiteiten beperken tot het produceren van reclamespots
en in 1982 telde het bedrijf nog maar drie personeelsleden.®® TVA-Depuis werd
opgekocht door SEPP, waarna in 1985 SEPP-Depuis gekocht werd door het
Franse televisieproductiebedrijf Hachette.®* In de jaren tachtig kende Belgié geen
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geindustrialiseerde animatieproductie meer.

Wanneer we kijken naar de ontwikkeling van de Belgische animatie-
industrie, valt het volgende op. De twee studio's die verantwoordelijk waren voor
de productie en verspreiding van de Belgische animatiefilms vanaf de jaren vijftig
waren gevestigd in het Franstalige deel van Belgié. Desondanks werkten beide
studio's wel samen met Vlamingen als Ryssack en Goosens en zond de Vlaamse
omroep BRT de eerste Suske en Wiske-films uit. Van een strikte scheiding
tussen de Waalse en Vlaamse animatiesector lijkt hier nog geen sprake. Wat ook
opmerkelijk is, is dat de Belgische overheid geen rol lijkt te spelen in de
ontwikkeling van de Belgische animatiesectoren. De investeringen waren vooral
afkomstig van de uitgeverijen die de studio's oprichtten en later van
televisieomroepen en Franse en Amerikaanse productiebedrijven.

De samenwerking met buitenlandse filmwerelden brengt mij op het punt
van innovatie. Coproducties maakten het voor de Belgische animatie-industrie
mogelijk om zich te vernieuwen. Dankzij de samenwerking met Lincoln
Productions kon Belvision zijn eerste lange animatiefilm realiseren en TVA kon
dankzij SEPP de Smurfenfilms op de Amerikaanse televisie uitzenden. Verder
investeerden de eigenaren van de studio's vooral in het uitbreiden van het
personeel en in nieuwe technieken. Op het gebied van stijl waren de studio's in
hun beginperiode vernieuwend te noemen: voor het eerst in de Belgische
animatiefilmgeschiedenis werden er films geproduceerd die gebaseerd waren op
stripboeken. De animatie-industrie bleef hier echter tot de jaren tachtig op gericht,

wat mede de oorzaak was van de ondergang van beide studio's.

3.3 De Belgische overheid en het filmbeleid na 1950

Uit de analyse van de opkomst van de animatiesectoren blijkt dat de Belgische
overheid geen rol heeft gespeeld bij de oprichting en de ontwikkeling van de twee
animatiestudio’s die zich in Belgi€, Wallonié in het bijzonder, bevonden. In de
jaren zestig veranderde de positie van de overheid binnen de Belgische
filmwerelden, door de invoering van een nieuw filmsubsidiestelsel. Voordat ik hier
verder op in ga, is het van belang om eerst een beeld te geven van hoe de

Belgische overheid zich na 1950 ontwikkelde.
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3.3.1. Regionalisering van Belgié
Gita Deneckere, Tom De Paepe en Bruno De Wever stellen dat er na 1950 op
verschillende vlakken een breuklijn ontstond, waardoor Belgié verdeeld raakte in
de twee taalgebieden die wij vandaag de dag nog steeds kennen.®® Er vonden
diverse conflicten plaats op het gebied van levensbeschouwing, economie en
vooral de politiek. In deze paragraaf zal ik aandacht besteden aan wat de drie
auteurs de ‘communautaire breuklijn’ noemen, de scheiding tussen Vlaanderen
en Wallonié die volgens hen grote gevolgen heeft gehad op het Belgische
politieke landschap na 1950.% In de tweede helft van de twintigste eeuw werd de
Belgische staat (als eenheid) omgevormd tot een federale staat, waarin de
deelgebieden ieder een eigen politieke structuur ontwikkelden.

Verschillende factoren hebben bijgedragen aan de omvorming van Belgié
tot een federale staat. Na 1950 groeide de Vlaamse bevolking, terwijl de Waalse
stagneerde.®” Daarnaast daalde het aantal industriéle bedrijven in Wallonig,
terwijl multinationale ondernemingen zich in Vlaanderen begonnen te vestigen.
Wallonié raakte hierdoor in een economische crisis. Tot slot vond er een
vernederlandsing plaats in het Vlaamse hoger onderwijs, waardoor zich in de
jaren zestig een Vlaamse elite vormde die van een volledig Nederlandse
opleiding had genoten.®® Deze sociaaleconomische verschillen tussen
Vlaanderen en Wallonié gingen niet onopgemerkt aan de unitaire Belgische
politieke partijen voorbij. Doordat Waalse partijleden andere belangen op
economisch gebied behartigden dan Vlaamse leden, ontstonden er conflicten
binnen verschillende unitaire Belgische politieke partijen. Het gevolg was dat
deze politieke partijen eind jaren zestig en begin jaren zeventig uit elkaar vielen
en zich opsplitsten in een Vlaamse en een Waalse vleugel.® Al snel kregen
zowel Vlaamse als Waalse politici belangstelling voor het idee om Belgié om te
vormen tot een federale staat. Dit terwijl de Belgische overheid altijd heeft
getracht om de eenheidsstaat van Belgié te behouden.®®

Deneckere, De Paepe en De Wever spreken in hun boek niet over de

‘federalisering’ van Belgi€, maar over de ‘regionalisering’.®* Federalisen duidt
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immers op het proces waarbij verschillende onderdelen bijeen worden gebracht.
In het geval van Belgié is juist het omgekeerde gebeurd: het land is opgesplitst in
twee entiteiten. Het regionaliseringproces verliep overigens in verschillende
fases, in de periode 1970-2012, waarin steeds de grondwet herzien en
aangepast werd.%? Volgens de auteurs hebben de splitsing van de politieke
partijen en de staatshervorming tot gevolg gehad dat Belgié een land werd met
twee parallelle democratieén, waarbij de Belgische federale politiek voortdurend
wordt gedomineerd door onderhandelingen tussen Vlaanderen en Wallonié (die
als het ware optreden als twee verschillende landen).%

3.3.2. Invoering van de filmsubsidiestelsels
Overheidssubsidie kende de Belgische animatiesector bij haar geboorte niet. In
de jaren zestig kwam hier echter verandering in, doordat de Belgische overheid
een nieuw subsidiesysteem voor film instelde. Zoals uit deze paragraaf zal
blijken, werd dit subsidiestelsel niet op federaal niveau ingevoerd, zodat
Vlaanderen en Wallonié hetzelfde beleid op het gebied van filmsubsidie zouden
voeren, maar op gemeenschapsniveau, waardoor beide taalgemeenschappen
ieder hun eigen filmbeleid vormden. Al sinds 1952 gaf het Ministerie van
Nationale Educatie (op federaal niveau) financiéle steun aan de Belgische
filmproductie, maar deze was enkel en alleen bestemd voor documentaires en
educatieve korte films.®* Om de invoering van het nieuwe subsidiesysteem te
bekijken, is het nodig om te kijken naar de strijd die zowel Wallonié als
Vlaanderen tijdens de staatshervorming leverden om een eigen cultuur te
ontwikkelen.

De sociaaleconomische verschillen die in paragraaf 3.3.1 genoemd
werden, zorgden ervoor dat beide taalgemeenschappen zich bewust werden van
hun eigen identiteit. Het gevolg was dat zowel Vlaanderen als Wallonié een strijd
gingen leveren om een eigen cultuur te ontwikkelen, waardoor zij zich nog meer
van elkaar zouden onderscheiden.® Het waren de Vlamingen die als eerste
inzagen dat ook film een medium was waarmee je een cultuur kan uiten, aldus

Daniél Geeraerts en Miel van Hoogenbemt.®® Richard Declerck, toenmalig
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gouverneur van de Provincie Antwerpen, was een van hen en deed in 1954 een
poging om interesse en belangstelling op te wekken voor de nationale
filmproductie van Belgié door een filmfestival op te richten: het Nationaal Festival
van de Belgische Film.%’

Na de eerste editie van het festival bleek dat er zowel belangstelling voor
de nationale cinema van Belgié was, als dat er talenten waren die deze cinema
konden produceren.®® Wat ook bleek was dat deze talenten weinig middelen en
financién hadden om zich te ontwikkelen. Deze constatering wekte discussies op
bij de Belgische overheid, die van mening was dat er een oplossing voor dit
probleem gezocht moest worden.®® Een nieuw subsidiesysteem leek een goede
uitkomst. De pogingen tot het oprichten van een Nationaal Belgisch Filminstituut
mislukte echter.1®® Het Franstalige deel van Belgié toonde namelijk weinig
interesse in een nationaal subsidiesysteem en het taalverschil maakte het
overleg tussen Waalse en Vlaamse ministers lastig.1°! Uiteindelijk werden er
twee subsidiecommissies opgericht: een voor Vlaanderen en een voor
Wallonié.102

Op 10 november 1964 ging het Koninklijk Besluit 'ter ondersteuning van
de Nederlandstalige filmcultuur' van kracht, waarna in 1967 een Franstalige
versie werd ingevoerd.1®® Deze besluiten vormden de basis voor de opsplitsing
van de Belgische beeldproductie in een Vlaams en een Waals deel. In 1965
hadden beide selectiecommissies 3,7 miljoen BEF te besteden aan de filmcultuur
van zowel Vlaanderen als Wallonié, waarna het bedrag langzaam groeide naar
meer dan 120 miljoen BEF in het begin van de jaren negentig.'®* In tegenstelling
tot de subsidie die het Ministerie van Nationale Educatie gaf aan makers van
documentaires en educatieve films, was de nieuwe filmsubsidie alleen bestemd
voor animatiefilms, korte en lange speelfilms en kunstzinnige cinema.'%

Wat betreft animatie werd de subsidie die het Franse en het Nederlandse
Ministerie van Kultuur beschikbaar stelden niet alleen besteed aan filmproducties

van animatoren. Beide ministeries stelden ook geld beschikbaar voor animatie-
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educatie en animatie-instituten, om zo de Belgische animatiesectoren te
professionaliseren en animatiemakers uit hun isolement halen.' Volgens Philip
Mosley is dit ook zeker gelukt: dankzij de nieuwe investeringen en subsidies
kreeg de Belgische animatie-industrie een impuls en kan er zelfs gesteld worden
dat de animatiesectoren een 'golden age' beleefden tussen 1950 en 1970.%°7

Uit de invoering van de filmsubsidiestelsels blijkt dat de regionalisering
van Belgié ook doordrong in de Belgische filmwerelden. Nadat het plan voor een
nationaal subsidiesysteem mislukte, zorgden beide taalgemeenschappen voor
een eigen filmbeleid, waarmee zij wellicht het oprichten van een eigen filmwereld
en filmcultuur voor ogen hadden. In de volgende paragrafen zal blijken of
Wallonié en Vlaanderen ook daadwerkelijk ieder een eigen filmwereld, en
daarmee ook een eigen animatiesector, gecreéerd hebben.

3.4 Vernieuwing en professionalisering in de animatiesectoren

De nieuwe subsidiesystemen waren niet de enige factoren die een impuls gaven
aan de animatiesectoren in Belgié. Er vonden meer ontwikkelingen plaats in de
jaren '60 die een bijdrage leverden aan de groei van zowel de Vlaamse als de
Waalse animatiesector. Auteurs als Annemie Degryse en Robert Vrielynck zien
het jaar 1960 als een omslagpunt; het jaar waarin de Vlaming Raoul Servais
(1927) zijn eerste eigen animatiefilm HAVENLICHTEN uitbracht.% In de jaren vijftig
was de Belgische (Waalse) animatie-industrie voornamelijk gericht op het
verfilmen van stripboeken. HAVENLICHTEN was een animatiefilm waarvoor de
maker duidelijk een andere, meer kunstzinnige, inspiratiebron gebruikt had.
Servais was een van de eerste animatoren die zelfstandig, zonder zich aan te
sluiten bij een studio, trachtten om animatiefilms te produceren die zorgden voor
vernieuwing van de Belgische animatie. Vele animatoren volgden hem.

Degryse ziet met de opkomst van de kunstzinnige animatoren een

verschuiving in de Belgische animatieproductie.’®® Tot aan 1960 vond deze
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voornamelijk plaats in de Franstalige gemeenschap; hier bevonden zich immers
de studio’s Belvision en TVA. Na het verschijnen van Servais’ HAVENLICHTEN
stonden er steeds meer Vlaamse kunstenaars op die voor een artistieke inbreng
in de Belgische animatie zorgden en daarmee internationale erkenning bereikten.
Mede dankzij de subsidie van het Ministerie van Nederlandse Kultuur konden
deze animatoren zich verder ontwikkelen en zo verschoof de hoofdmoot van de
productie van animatiefilms in Belgié naar Vlaanderen.'° Wat betreft de lange
animatiefilms merkte Vrielynck in 1984 al op dat het voornamelijk films van

Vlaamse animatoren waren die naar het buitenland gedistribueerd werden:

'‘Welke vertoningsvullende (lange) films hebben een wereldwijde distributie (op
700 kopijen) gehaald en welke hebben een reéle kommerciéle verspreiding in
Noord-Amerika gekend? Een paar Kuifjes-films en Picha's TARZOON in het
tweede geval en sinds juli jl. zijn MISSING LINK, weliswaar het werk van
Franstalige Brusselaars maar toch animatiefilm waarvan overigens meerdere

Vlamingen hebben meegewerkt. ***

Echter, Wallonié had ook een eigen filmsubsidiesysteem en ook Waalse
animatoren konden financiéle steun aanvragen. Om erachter te komen hoe de
kunstzinnige stroming binnen de animatiesectoren zich ontwikkeld heeft, zal ik
een beeld schetsen van wat zowel Vlaamse als Waalse animatoren hebben

bijgedragen aan de ontwikkeling van hun animatiesector.

3.4.1. Kunstzinnige en onafhankelijke animatoren in Vlaanderen
Oostendenaar Raoul Servais wordt gezien als de vader van de
Belgische/Vlaamse animatie.'*? Al sinds zijn jeugd was hij gefascineerd door de
magie van de film, waarin tekeningen tot leven komen.!*® Hij was vastbesloten
om later tekenfilms te maken, iets dat hem echter niet makkelijk werd gemaakt. In
het begin van zijn carriére was het filmsubsidiestelsel nog niet ingevoerd,
waardoor hij afhankelijk was van zijn eigen investeringen. Het was destijds een

algemeen heersend probleem onder de onafhankelijke animatoren dat zij niet
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111 Robert Vrielynck, “De krisis van de Vlaamse film en de perspectieven van de animatiefilm,” 7.
112 Johan Swinnen en Luc Deneulin, De Tovenaar van Oostende, 16.
113 Ibidem, 200.

23



over genoeg kapitaal en materiaal beschikten om films te produceren. Het maken
van animatiefilms was vaak een nevenactiviteit, naast een baan als docent. Zo
werd Servais in 1960 benoemd tot leraar aan het KASK, een baan die hem
financiéle zekerheid bood en hem daardoor in staat stelde om zich artistiek te
ontplooien.

Servais distantieerde zich bewust van de stijl van Disney en de
animatiefilms die gebaseerd waren op strips.!*> Servais weigerde zelfs meerdere
malen een aanbod om in de Verenigde Staten te komen werken. Deze houding is
kenmerkend voor de animatoren die na hem volgden. Behalve Servais liet ook
Eddy Ryssack zich inspireren door schilderkunst, om zo een originele draai te
kunnen geven aan de moderne cartoon, een andere bron waaruit Ryssack
inspiratie haalde voor zijn films.!1® Experimenteren stond overigens voorop aan
de kunstzinnige kant van de Vlaamse animatiesector. Servais' films gaan dan wel
vaak over dezelfde thema's (vrijheid en liefde), bij elke filmproductie hanteerde hij
weer een andere stijl en/of techniek. Ook is Servais bekend geworden met zijn
'Servaisgrafie', een techniek waarbij de grens tussen de realistische wereld en de
animatiewereld als het ware uitgegumd kon worden.*’

Een andere manier om zich af te zetten van de commerciéle animatie,
was door maatschappijkritische boodschappen in films te verwerken. Servais
maakte bijvoorbeeld de film CHROMOPHOBIA (1965) om zijn houding tegen het
fascisme te uiten en zijn film OPERATION X-70 (1971) zou beschouwd kunnen
worden als een anti-Vietnamfilm.'® Ook Ryssack wilde zijn publiek aan het
denken zetten en verwerkte daarom in iedere film een levensbeschouwelijke
boodschap.*® Dit gold niet alleen voor zijn artistieke films, maar ook voor zijn
Smurfenfilms.

De onafhankelijke animatoren maakten in principe alleen animatiefilms
voor de cinema, in tegenstelling tot de animatiestudio’s die vooral animatie voor
de commerciéle televisie produceerden. In principe, omdat blijkt dat een aantal
animatoren later in hun carriére toch de overstap maakten naar de televisie. Zo
besloot Goosens na het verlaten van Belvision om een solocarriére te beginnen,

maar tekende hij al snel een contract bij TVA om reclamefilms voor de televisie te
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produceren.1?°

3.4.2 Kunstzinnige en onafhankelijke animatoren in Wallonié
Net als in Vlaanderen stond er in Wallonié een aantal animatoren op die een
kunstzinnige bijdrage wilde leveren aan hun animatiesector. Evenals Servais
wilde de Brusselse Picha (1942) niet met de grote commerciéle stroming in de
animatiewereld meelopen en zelfstandig kunstenaar zijn.?* Ook Waalse
animatoren haalden hun inspiratie uit andere vormen van kunst. Jean Coignon
(1927) liet zich bijvoorbeeld inspireren door schilderkunst en bracht in zijn film LA
PLUIE ET LE BEAU TEMPS (1969) zijn liefde voor schilder Pieter Breugel naar voren
door hierin dezelfde stijl te gebruiken als die Breugel in zijn schilderijen
hanteerde.'?? De Brusselse Gerald Frydman (1942) haalde zijn inspiratie uit een
andere vorm van grafische kunst, namelijk de fotografie. De animatie die hij
maakte, was daardoor een combinatie van fotofragmenten en tekeningen.'?

Aan de kunstzinnige kant van de Waalse animatiesector werd eveneens
veel met stijlen en technieken geéxperimenteerd. Yvan Lemaire (1934) en Louis
van Maelder (1923) bijvoorbeeld bleven gedurende hun carriére trouw aan de
(ouderwetse) methode van 'filmen zonder camera'. Hierbij worden de tekeningen
direct op een filmstrook aangebracht.?* Voor zijn film TRILOGIE (1973)
experimenteerde Lemaire met deze techniek door tekeningen op een filmstrook
te combineren met live opnames. Van Maelder was niet alleen eigenwijs in zijn
gebruik van techniek, maar ook in de stijl die hij hanteerde. Hij weigerde om
animatie in kleur te maken, ondanks dat hij die mogelijkheid wel had.'* De
animator hield vast aan het maken zwart-wit films met simpele tekeningen.*?®

Evenals Vlaamse animatoren durfden Waalse animatiemakers het aan
om maatschappijkritische boodschappen in hun films te verwerken. De film LA
MACHINE A VIANDE EST CASSEE (1974) van animator Guy Pirotte (1944) heeft
bijvoorbeeld een politieke lading: een aanklacht tegen het imperialisme, dat tot
uiting komt door onstabiele beelden en irriterende geluiden die afgewisseld

worden met ronde tekeningen. Dit geeft een vervreemdend effect, iets dat
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revolutionair was in die tijd.'?” Een animator die echter wereldwijd bekend stond
als een provocateur is Picha. Nog voordat hij zijn eerste animatiefilm uitbracht,
wist hij bekendheid te verwerven met zijn karikatuurtekeningen die zowel in
Belgische als in buitenlandse tijdschriften verschenen (zoals ‘Hara Kiri’, ‘Vrij
Nederland’ en ‘Time Magazine’).*?8 In 1975 maakte Picha de overstap naar
cinema met zijn eerste lange animatiefilm: TARZOON (later LA HONTE DE LA JUNGLE
in verband met problemen wat betreft copyright),'?® een parodie op de Tarzan-
strips van Boris Szulzinger uit de jaren zeventig.'*° Picha's uitgangspunt voor
deze film, dat seks en oorlog de geest van de mens domineren, zorgde voor veel
ophef en een rechtszaak met de familie van de filmmaker Edgar Rice Burroughs
(1875-1950), die in de periode 1910-1950 een filmserie TARZAN uitbracht.*3! In
1987 maakte Picha LE BIG BANG over de dreiging van een derde wereldoorlog
(tussen de Verenigde Staten en Rusland).%?

Tot slot maakten ook Waalse animatoren alleen films voor de cinema,
maar wat opvalt is dat vooral in Wallonié animatoren de overstap naar televisie
en ook opdrachtfilms maakten. Zo besloot Picha na drie lange animatiefiims
(waarvan twee een mislukking waren) om over te gaan op het maken van korte
televisieanimatiefilms voor kinderen.'*® Ook Pirotte maakte na enkele
animatiefilms voor de cinema de overstap naar de televisie, waar hij tussen 1975
en 1980 films en animatiefragmenten voor de zender RTBF maakte.'3
Opdrachtfilms werden voornamelijk gemaakt in opdracht van het Ministerie van
Nationale Opvoeding en Cultuur. Coignon en Lemaire werden bijvoorbeeld een
aantal keer gevraagd om een animatiefilm met een educatief thema te maken,
soms bestemd voor de televisie, soms voor de cinema. Hun films werden goed

ontvangen bij het Belgische publiek.'
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Wanneer we een vergelijking maken tussen de Vlaamse en de Waalse
animatoren die vanaf de jaren zestig opkwamen, zien we dat zij dezelfde
standpunten innamen en deze ook op dezelfde manier uitten. Beide groepen
animatoren distantieerden zich van de commerciéle animatiefilm door te
experimenteren met verschillende stijlen en technieken en hun inspiratie te halen
uit andere vormen van kunst. Sommige animatoren, zowel Waalse als Vlaamse,
verwerkten maatschappijkritische boodschappen in hun producties. In principe
produceerden de animatiemakers alleen films voor de cinema, al maakten
enkelen later in hun carriére de overstap naar de televisie of de opdrachtfilm.
Opvallend is wel dat vooral Waalse animatoren (Picha, Coignon, Lemaire,
Pirotte) waren die deze overstap maakten.

3.4.3. Animatieonderwijs
De onafhankelijke en kunstzinnige animatoren waren echter niet alleen
vernieuwend in het experimentele gebruik van stijl en techniek en in hun keuze
om zich tegen de commercie af te zetten. Zij zorgden ook voor innovatie op
andere gebieden in de Belgische animatiesectoren, namelijk door verschillende
animatieopleidingen en —instituten op te richten. Dit deden zij vaak in
samenwerking met het Ministerie van Kultuur van de desbetreffende

gemeenschap.

3.4.3.1 Animatieopleidingen in Vlaanderen
Ook op het gebied van onderwijs was Servais de eerste animator die een
bijdrage leverde aan de Vlaamse animatiesector. In 1960 richtte hij de eerste
gespecialiseerde animatieopleiding op aan het KASK in Gent.**® In 1976 volgde
het Belgisch Animatie Centrum (BAC), een instituut dat met behulp van subsidie
van de Vlaamse gemeenschap jonge animatiemakers kon begeleiden bij het
produceren en distribueren van hun films.*3’

Andere Vlamingen volgden Servais' voorbeeld. In 1966 opende Goosens
een animatiedepartement aan het Rijksinstituut voor toneel en
cultuurverspreiding (RITCS) in Brussel,**® dat werd opgericht om de verwachte

vraag naar geschoolde animatiespecialisten tegemoet te komen.**® In Genk werd
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in 1970 onder leiding van Walter van Welsenaere en Véronigue Steeno een
opleiding tot animator aan het Stedelijk Hoger Instituut voor Visuele
Communicatie en Vormgeving gerealiseerd.'*° Tot slot bood de Brusselse
Hogeschool Sint-Lukas vanaf 1988 ook een animatieopleiding aan.*! Veel
andere hogescholen begonnen 'animatie' als keuzevak aan te bieden.42

3.4.3.2. Animatieopleidingen in Wallonié
Ook Franstalige animatoren richtten zich op de verbetering van de Waalse
animatiesector door het oprichten van onderwijsmogelijkheden. In 1958 werd een
departement voor animatiefilm aan de Brusselse Ecole Nationale Superieure
d'Architecture et des Arts Visuels de la Cambre (ENSAAV) geopend.*® Deze
afdeling richtte zich zowel op de praktijk (het maken van creatieve en
experimentele animatiefilms) als op filmwetenschap en -theorie.*** Zowel Servais
als Pirotte zijn als docent werkzaam geweest op het ENSAAV.* Pirotte richtte
hier zelfs in 1981 het Atelier de Production de La Chambre op, een atelier waar
studenten onder begeleiding films konden produceren.4

In Wallonié werden meerdere ateliers opgericht om jonge
animatiemakers te helpen bij het maken van hun films. In 1979 bijvoorbeeld
kregen animatiespecialisten Geneviéve Duckerts, Jaques Faton en Patrick
Theunen van het Ministerie van Franse Kultuur subsidie om Graphoui op te
richten,*” waarna Frydman in 1982 het atelier Alfred opende.*® Beide ateliers
ontvangen vandaag de dag nog steeds financiéle steun van de Franse

gemeenschap en Graphoui is inmiddels officieel benoemd tot NGO.4°

Wat betreft onderwijs bood het Vlaamse onderwijs vanaf de jaren zestig meer
mogelijkheden aan om een opleiding op het gebied van animatie te volgen. In

Brussel bevonden zich drie animatieopleidingen, waarvan twee waren gesitueerd
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aan de Vlaamse zijde van de Belgische hoofdstad. Wallonié kent vandaag de
dag nog steeds maar één animatieopleiding, waar ook Vlaming Servais les heeft
gegeven.®® Daarentegen besloten een aantal Waalse animatoren om op eigen
initiatief en met behulp van overheidssubsidie ateliers op te richtten, om zo jonge
animatoren te begeleiden bij de productie van hun films. Dit fenomeen was in

Vlaanderen minder bekend.

3.5 Erkenning en waardering op nationale en internationale filmfestivals

De komst van de onafhankelijke animatoren zorgden dus voor vernieuwing en
professionalisering binnen de Belgische animatiesectoren. Wat tot nu toe nog
niet besproken is, is het nieuwe kanaal waardoor de artistieke animatiefilms
verspreid werden. De animatiefilms die geproduceerd werden voor de cinema
werden namelijk gedistribueerd via nationale en internationale filmfestivals,
evenementen die volgens Hofstede en De Valck dienen als plaatsen waar
filmmakers erkenning en waardering ontvangen voor hun producties.>!
Erkenning en waardering kregen de Belgische animatoren zeker. Veel van hun

films werden geselecteerd voor competitieprogramma’s en wonnen prijzen.

3.5.1. Prijzen voor Vlaamse animatoren
Raoul Servais was een van de Vlamingen die internationale erkenning kreeg. Hij
won in zijn carriere meer dan vijftig prijzen op zowel binnen- als buitenlandse
festivals.®2 Voor zijn eerste film HAVENLICHTEN ontving hij de Eerste Prijs op het
Nationaal Festival van de Belgische Film in Antwerpen.>® Ook zijn latere werk
werd vaak bekroond op dit nationale festival. Het was echter de film
CHROMOPHOBIA waarmee Servais zijn internationale doorbraak maakte. Hij
ontving onder andere op het Internationale Filmfestival in Venetié de Grote Prijs
voor de korte film en op het Internationale Filmfestival in Teheran de Eerste Prijs
van de kortfilm.*** CHROMOPHOBIA was echter niet de laatste film waarvoor
Servais prijzen ontving op buitenlandse filmfestivals. Met de film SIRENE (1968)

won hij bijvoorbeeld op Eerste Prijs op zowel het Internationaal Filmfestival in
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Chicago als in Philadelphia, waarna hij in 1969 de Speciale Prijs van de Jury op
het Internationaal Filmfestival in Sidney ontving voor zijn film GOLDFRAME.® In
1979 won Servais voor HARPYA een Gouden Palm op het Internationaal
Filmfestival in Cannes.**®

Servais was niet de enige Vlaming die internationale erkenning wist te
behalen, al heeft geen een Vlaamse of Waalse animator eenzelfde hoeveelheid
prijzen weten te winnen. Wat Servais echter niet gelukt is, is een Oscar winnen,
iets waar Paul Demeyer en Nicole van Goethem wel in geslaagd zijn. Paul
Demeyer (1954) was de eerste Belgische (Vlaamse) animator die een Oscar
ontving, namelijk in 1976 voor zijn film DE Muze.'*” Demeyer stapte na het
behalen van zijn buitenlandse succes vrijwel meteen over naar het maken van
animatie voor reclamespots en televisieprogramma’s voor de zender BRT. In
1988 maakte hij nog een korte animatiefilm voor kinderen, THE GOOSE GIRL,
waarvoor hij de Best Children Award op het Animation Film Festival in Ottawa en
de Animation celebration in Los Angeles won. In 1990 vertrok Demeyer naar
Hollywood, waarna hij voor de televisiezender FOX kinderanimatieseries
produceerde, zoals Rugrats.'*®

De Antwerpse Nicole van Goethem (1941-2000) was van oorsprong
ontwerpster en cartoonist voor tijdschriften, maar maakte na een aantal
samenwerkingen met animatoren in 1985 haar eerste animatiefilm: EEN GRIEKSE
TRAGEDIE. Nadat zij voor deze film zowel de Grote Prijs als de Publieksprijs op
het Animatiefestival in Annecy ontving en later ook de Plateauprijs voor de Beste
Belgische Kortfilm, kreeg zij in 1986 een Oscar.’*® Deze laatste prijs zorgde
meteen voor internationale bekendheid voor Van Goethem. Een jaar na EEN
GRIEKSE TRAGEDIE bracht zij haar tweede film uit: VOL VAN GRATIE, welke
genomineerd werd voor een Gouden Palm en de Plateauprijs ontving. In 2000
overleed Van Goethem op 58-jarige leeftijd, waardoor zij haar laatste film L.A.T.
niet zelf heeft kunnen voltooien.®®

Ook Ryssack en Goosens kregen erkenning voor hun artistieke films
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(films die zij voor de cinema maakten en niet voor de studio waarvoor zij
werkten), maar deze kwam vooral uit Belgié zelf. In 1962, 1964 en 1966 won
Ryssack een prijs op het Nationale Filmfestival in Antwerpen, voor de films TEETH
IS MONEY, DE KAPITALE KROKODIL en CINEMA MAN respectievelijk.15* Goosens
ontving op het Nationaal Festival van de Belgische Film in 1954 de Hoofdprijs
van de Animatie voor een bundeling van zes reclamefilms, waarna hij in 1956 de
Eerste Prijs ontving voor WAT N VADER.'®? In 1968 won Goosens nog wel een
buitenlandse prijs, namelijk de Grote Prijs voor Beste Tekenfilm in Oberhausen
voor A FUNNY THING ON MY WAY TO GOLGOTHA (1967).163

3.5.2. Prijzen voor Waalse animatoren
In 1984 schreef Vrielynck in zijn artikel over de crisis van de Vlaamse film het

volgende:

'Welke Belgische, respectievelijke Vlaamse films hebben een Oscar behaald of
de Gouden Palmen of twee Eerste Prijzen te Cannes, dit alles in de loop der
zeventiger jaren? Het zijn de korte animatiefilms van Vlaamse huize (met
uitzondering van één der behaalde eerste prijzen te Cannes voor een Franstalige

Brusselaar).'®*

Volgens Vrielynck waren alleen Vlaamse animatoren in staat om prijzen te
behalen op filmfestivals in het buitenland.'® Dit zou ik iets willen nuanceren. Ook
aan de Waalse zijde werden namelijk een aantal prijzen op buitenlandse festivals
behaald. Frydmans eerste film, SCARABUS (1971), won op verschillende
filmfestivals prijzen, zoals het animatiefestival in Annecy, Melbourne en New
York.1%6 Met het productiebedrijf Scarfilm dat Frydman in 1976 oprichtte,
produceerde hij zes korte animatiefilms. Hiervan werden er vier geselecteerd
voor het Internationale Filmfestival in Cannes, waarvan AGULANA (1976) de
Juryprijs won en LE CHEVAL DE FER (1984) een Gouden Palm.'®” Ook Pirottes

films werden in het buitenland vertoond, maar enkel op het filmfestival in Bilbao
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won hij in 1975 een prijs voor zijn film LA MACHINE A VIANDE EST CASSEE. '8 Het
werk van Coignon en Lemaire kreeg enkel waardering op nationale festivals. Zo
ontving Coignon voor LA PLUIE ET LA BEAU TEMPS (1969) de Grote Prijs op het
Nationaal Filmfestival in Antwerpen en Lemaire de Eerste Prijs voor L'HOMME,
CETTE DUALITE (1958) op het Festival van de Experimentele Film in Antwerpen.®®

Vrielynck lijkt gedeeltelijk gelijk te hebben. In vergelijking met de Waalse
animatoren wonnen de Vlaamse animatiemakers meer prijzen op zowel binnen-
als buitenlandse filmfestivals. Hieruit zou geconcludeerd kunnen worden dat
Vlaamse animatiefilms meer gewaardeerd werden dan de films van de Waalse
animatoren. Dit betekent echter niet dat zij per definitie ook bekender en
succesvoller waren in het buitenland. De Waalse Picha was immers bekend in
het buitenland door zijn provocerende films en de ophef die hij veroorzaakte,
maar hij won geen prijzen op filmfestivals.'’® Hij is echter wel de enige animator
die drie lange animatiefilms heeft weten te produceren en dat is ook een
prestatie. Wanneer we echter de Vlaamse animatoren vergelijken met de Waalse
enkel op basis van het aantal prijzen dat zij gewonnen hebben op filmfestivals,
kan er gesteld worden dat de Vlamingen meer binnen- en buitenlandse

erkenning en waardering hebben behaald.

3.5.3 Buitenlandse visie op de Belgische animatiesectoren
Zoals hierboven gesteld is, lijkt het erop dat het werk van Vlaamse animatoren op
zowel binnen- als buitenlandse filmfestivals meer gewaardeerd werd dan de films
van Waalse animatoren in de periode na 1950. Maar werd een onderscheid
tussen Vlaamse en Waalse animatie ook op filmfestivals in het buitenland
opgemerkt of zagen zij de animatiefilms uit Belgié als een eenheid, als 'de
Belgische animatie'?

Wanneer er gekeken wordt naar het overzicht van de prijswinnende films
op het animatiefilmfestival van Annecy, dat voor het eerst in 1960 werd
georganiseerd, valt op dat er bij het land van herkomst van de Belgische
animatiefilms '‘Belgium’ staat vermeld en niet 'Flanders' of 'Wallonia'.}"* Ook

wanneer er zowel Vlamingen als Walen in de competitie deelnemen, zoals in
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1971 toen zowel Servais als Frydman deelnamen aan de competitie voor de
korte film, wordt er geen onderscheid gemaakt. Bij de afkomst van beide
animatoren staat 'Belgium' vermeld en geen 'Flanders' of 'Wallonia'.1"? Dit festival
kijkt dus niet naar de taalgemeenschap waar een Belgische animator vandaan
komt, maar vermeld het land. Ook op andere evenementen lijkt er geen
onderscheid gemaakt te worden tussen Vlaamse of Waalse animatie. In 1982
organiseerde Universidad Complutense samen met Filmoteca del Zaragoza het
Cine de Animacion in Madrid.”® De derde dag van dit filmevenement stond in het
teken van de Belgische animatie en werd Cine de Animacion Belga genoemd. Op
deze dag werden zowel films van Vlaamse als van Waalse animatoren vertoond,
waaronder Servais, Frydman, Ryssack en Coignon. De Belgische animatie werd
volgens Vrielynck zeer gewaardeerd door het publiek.}’* Tot slot werd er in 1983
een Belgische filmweek georganiseerd in Israél, waarin ook ruimte was voor het
vertonen van Belgische animatiefilms.1”> HARPYA van Servais en Picha's MISSING
LINK (LE CHAINON MANQUANT) werden tijdens dit evenement vertoond en goed
ontvangen door het publiek. Picha was zelfs al bekend bij het publiek vanwege
zijn film TARZOON.17®

Wanneer er in het buitenland een evenement georganiseerd wordt
rondom (animatie)films uit Belgié, lijkt er geen scheiding gemaakt te worden
tussen films van Vlaamse en films van Waalse makers, op basis van kwaliteit.
Blijkbaar vonden de organisatoren van Cine de Animacion Belga de films van
zowel de Vlaamse als de Waalse animatoren goed genoeg om ze te vertonen en
waren de Vlaamse animatiefilms niet beter dan de Waalse. Ditzelfde geldt ook
voor de Belgische filmweek die in Israél georganiseerd werd. Bij een filmfestival
als het animatiefestival van Annecy lijkt alleen de afkomst van een land te gelden
en niet van een taalgemeenschap. Bij de afkomst van een Belgische filmmaker

wordt immers alleen 'Belgium' vermeld.

Het bovenstaande geeft slechts een eerste indruk van hoe het buitenland de

Belgische animatiefilm beschouwt. Omwille van de omvang van dit onderzoek
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heb ik alleen kunnen kijken naar de officiéle selectie en programmering van een
beperkt aantal buitenlandse evenementen. Daarnaast heb ik ook een aantal
interviews met Waalse en Vlaamse animatoren geraadpleegd, maar hierin werd
de visie van het buitenland op de Belgische animatiefilm niet belicht.}’” Een
grondiger onderzoek is nodig om erachter te komen hoe men op buitenlandse
filmfestivals tegen de Belgische animatiefilm aankijkt, waarbij het raadplegen van
andere bronnen aan te raden is. Hierbij kan gedacht worden aan festivalkranten
en dagbladen die verschenen in de periode dat er een festival plaatsvond waar
Belgische animatoren bij aanwezig waren. Volgens De Valck spelen media als
deze immers een belangrijke rol in de periode dat er een filmfestival
plaatsvindt.1”® Door middel van berichtgeving kunnen media mensen van over de
hele wereld op de hoogte brengen van filmproducenten en hun films. Media
zorgen daardoor voor mondiale bekendheid van filmmakers, waardoor hun
producties volgens De Valck een extra culturele waarde verwerven. Bij een
onderzoek naar de visie van buitenlandse filmfestivals op de Belgische animatie
zou er gekeken kunnen worden naar hoe!’® Belgische animatoren vanaf 1950
naar de buitenwereld gepresenteerd werden via de media, als Vlaming of als

Waal, en hoe er over hun films gesproken werd: als typische Vlaams of Waals.

4. Conclusie

4.1 De Belgische animatiewereld geregionaliseerd?
In deze scriptie stond de ontwikkeling van de Belgische animatiesectoren na
1950 centraal, waarbij een vergelijking gemaakt werd tussen de Waalse
animatiesector en de Vlaamse animatiesector. Om deze kwestie te onderzoeken,

werd de volgende vraag gesteld:
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Hoe hebben de Belgische animatiesectoren, de Waalse aan de ene en de
Vlaamse aan de andere kant, zich vanaf de opkomst van de Belgische animatie-
industrie in de jaren vijftig en zestig ontwikkeld en op welke wijze hebben zij zich
ten opzichte van elkaar gepositioneerd en gedefinieerd?

Na zowel de ontwikkeling van de Vlaamse als die van de Waalse animatiesector
na 1950 geanalyseerd te hebben, met behulp van Hofstedes theorie over het
wereldfilmstelsel, kan het volgende geconcludeerd worden. Waar vooral een
verschil is op te merken tussen de Vlaamse en de Waalse animatiesector, is op
het gebied van filmsubsidie. De Belgische overheid ontwikkelde in de jaren zestig
een subsidiestelsel voor film dat vervolgens op het niveau van taalgemeenschap
in de praktijk gebracht werd, waardoor de Vlaamse gemeenschap en de Waalse
gemeenschap ieder voor hun eigen taalgebied een filmbeleid invoerden. Het zijn
vooral de taalgemeenschappen die zich wat betreft film, en dus ook animatiefilm,
van elkaar hebben willen distantiéren.

Het lijkt er op dat de taalgemeenschappen met het gescheiden
organiseren van filmsubsidie als doel hadden om ook ieder voor zich een eigen
filmwereld te creéren, en dus ook een eigen animatiesector. Van een strikte
scheiding tussen een Vlaamse en een Waalse animatiesector lijkt echter geen
sprake. In de jaren vijitig werden er twee animatiestudio’s opgericht, die zich
beiden in Wallonié bevonden. In Vlaanderen werd er geen tegenreactie
georganiseerd door ook daar studio’s op te richten, in tegendeel: Vlamingen als
Eddy Ryssack en Ray Goosens gingen werken bij de Waalse studio’s. Daarnaast
waren de films die deze studio’s produceerden in Vlaanderen op de televisie te
bewonderen. De Vlaamse televisieomroep BRT was bijvoorbeeld de eerste die
films van Suske en Wiske uitzond. Dit bevestigt het idee van Philip Mosley, dat
de animatiefilm minder aan taal gebonden is dan de gewone speelfilm.&
Taalconflicten zijn immers niet zichtbaar in de Vlaamse en Waalse
animatiesectoren.

De enige beweging die ontstond in Vlaanderen tegen de Waalse studio’s

werd georganiseerd door kunstzinnige animatoren, die zorgden voor vernieuwing
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en professionalisering in de animatiesector. Het waren echter niet alleen
Vlamingen die zich afzetten tegen de commerciéle animatiefilm (van zowel
Disney als van Belvision en TVA). Ook Waalse animatiemakers
experimenteerden met stijlen en technieken en waren niet bang om een
maatschappijkritische boodschap in hun films te verwerken. Het lijkt er echter op
dat Waalse animatoren minder bezwaar hadden tegen de televisiecommercie in
de animatiewereld dan de Vlamingen. Het waren namelijk vooral Waalse
animatiemakers, zoals Picha, Jean Coignon, Yvan Lemaire en Guy Pirotte, die
later in hun carriére de overstap maakten naar het produceren van animatiefiims
voor de televisie.

Op het gebied van onderwijs is er eveneens een verschil op te merken.
Zowel Vlaamse als Waalse animatoren zorgden ervoor dat het hoger onderwijs in
Belgié animatieopleidingen ging aanbieden. In Vlaanderen werden na 1960 vier
opleidingen ‘animatie’ aangeboden, terwijl er in Wallonié slechts één gerealiseerd
werd (het ENSAAV waar ook Vlaming Raoul Servais les heeft gegeven).
Daarentegen was het fenomeen ‘atelier’, waarbij animatoren in eigen beheer een
studio oprichtten om jonge filmmakers te begeleiden bij het maken van hun film,
in Wallonié bekender dan in Vlaanderen. Het gaat hier echter om animatoren die
op eigen initiatief, eventueel met behulp van overheidssubsidie, flmmakers
gingen coachen. Zij boden hen geen volwaardige opleiding tot animator aan. Het
lijkt erop dat het animatieonderwijs in Belgié daardoor in Vlaanderen
professioneler ontwikkeld was dan in Wallonié.

Ondanks dat de taalgemeenschappen in Belgié waarschijnlijk een
scheiding tussen een Vlaamse en een Waalse animatiesector voor ogen hadden,
lijkt er dus geen sprake te zijn van een Vlaamse animatiesector die zich bewust
distantieert van een Waalse animatiesector (of andersom). In tegendeel:
Vlaamse en Waalse animatoren werkten juist samen. Desondanks zijn er op het
gebied van verzet tegen de televisieanimatie en het animatieonderwijs in Belgié
toch verschillen ontstaan. Wat verder opmerkelijk is, is dat de Waalse
animatiesector zich na 1950 meer richtte op het maken van animatiefilms voor de
televisie dan voor de cinema. Dit komt enerzijds doordat de Vlaamse
animatiesector vooral steunde op onafhankelijke animatiemakers en geen
geindustrialiseerde animatieproductie door studio’s heeft gekend, in tegenstelling
tot de Waalse animatiesector. Anderzijds waren het vooral Waalse onafhankelijke

animatoren die tijdens hun carriere de overstap maakten van het produceren van
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animatiefilms voor de cinema naar de productie van animatiefilms voor de
televisie. De Waalse animatiesector produceerde daardoor meer films voor de
commercie; voor de televisie en de Vlaamse animatiesector meer voor de kunst;
de cinema. Door dit verschil kan er gesteld worden dat de Vlaamse en de Waalse
animatiesector zich ieder een eigen profiel aangemeten hebben, waardoor zij
een andere positie innamen binnen de internationale animatiefiimwereld. De
Vlaamse animatiesector nam in vergelijking met de Waalse animatiesector een
sterkere positie in binnen het wereldfilmstelsel, omdat de nadruk bij de Vlaamse
animatiefilmproductie lag op het maken voor films voor de cinema die verspreid
werden via filmfestivals. De Waalse animatiefiimproductie was meer gericht op
het produceren van animatiefilms voor de televisie, waardoor de verspreiding via
filmfestivals omzeild werd. Hierdoor valt de indicatie weg voor de internationale
aantrekkelijkheid van deze films en krijgen de makers van deze producties geen
erkenning door middel van prijzen. Kortom, de Waalse animatiesector heeft vanaf
1950 nauwelijks deelgenomen aan de praktijken binnen het filmcircuit en neemt
daarom in vergelijking met Vlaanderen een meer perifere positie in binnen het
wereldfilmstelsel.

Wellicht verklaard het feit dat de Waalse animatiesector meer gericht was
op de productie van animatiefilms voor de televisie ook waarom Waalse
animatoren minder prijzen wonnen in vergelijking met Vlaamse animatoren.
Waalse animatiemakers hebben immers minder animatiefilms geproduceerd die
verspreid werden via filmfestivals, evenementen die volgens Hofstede en De
Valck een symbolische waarde aan films toekennen en waar films gewaardeerd
en erkend worden.®! Doordat de Vlaamse animatiefilmproductie voor de cinema
hoger was dan de Waalse, maakten de Vlamingen ook veel meer kans om
geselecteerd te worden voor een festivalcompetitie en om deze te winnen.
Wanneer Waalse animatoren niet de overstap naar de productie van
animatiefilms voor de televisie hadden gemaakt, maar films waren blijven
produceren voor de cinema, hadden zij waarschijnlijk net zo veel kans gemaakt
op een filmfestivalprijs van Vlaamse animatiemakers. Het buitenland lijkt immers
geen onderscheid te maken tussen Vlaamse en Waalse animatiefilms.

Het feit dat er in Vlaanderen meer professionele animatieopleidingen

werden aangeboden door hogescholen dan in Wallonié, versterkt de verklaring
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dat de Vlaamse animatoren meer prijzen wonnen op filmfestivals dan Waalse
animatoren. Walen hadden immers maar één mogelijkheid tot het volgen van een
professionele opleiding tot animator binnen hun eigen taalgemeenschap. De
animatieateliers die in Wallonié opgericht werden, boden tenslotte alleen
begeleiding aan jonge mensen die al animator waren. Hierdoor studeerden er
vanaf de jaren zestig in Vlaanderen per jaar meer animatiestudenten af dan in
Wallonié, waardoor het aantal Vlaamse animatoren een sterkere groei kende dan
het aantal Waalse animatoren.

4.2 Evaluatie en aanbevelingen voor nader onderzoek
Zoals Daniel Biltereyst, Philippe Meers en Lies van de Vijver al stelden, zijn er
nog veel vragen op het gebied van de Belgische filmcultuur die beantwoord
moeten worden.'8? Tijdens dit onderzoek is gebleken dat er ook op het gebied
van de Belgische animatiefilm nog veel onderzoek verricht zou moeten worden.
Er bestaat nog maar weinig literatuur die specifiek gaat over de animatiefilm die
in Belgié geproduceerd is en wordt. Dit maakte het vinden van informatie over dit
onderwerp lastig. Hadden de animatiestudio’s inderdaad geen last van
problemen op het gebied van taal tijdens de productie van een film waar zowel
Vlamingen als Walen aan deelnamen? Op deze vraag heb ik tijdens het
doorzoeken van literatuur geen antwoord gevonden. Voor vervolgonderzoek is
het daarom aan te raden om de informatie uit literatuur te combineren met
interviews met animatoren, eigenaren van studio’s of organisatoren van
filmfestivals uit de desbetreffende tijd. Deze keuze moet echter zorgvuldig
overwogen worden, aangezien het bij deze interviews zou gaan over
herinneringen die bijvoorbeeld animatoren hebben aan de tijd dat zij werkzaam
waren als animatiemaker. Herinneringen zijn immers subjectief, maar naar mijn
mening kunnen zij wel waardevol zijn wanneer zij gecombineerd worden met
informatie uit literatuur- en bronnenonderzoek.

Daarnaast heb ik tijdens mijn onderzoek slechts aan een klein aantal
animatoren aandacht kunnen besteden. Een groot aantal, ietwat minder
bekende, animatoren heb ik omwille van de omvang van dit onderzoek buiten
beschouwing gelaten. Bij een vervolg op dit onderzoek zou er misschien wél

aandacht besteedt kunnen worden aan de animatoren die minder bekend waren
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bij het grote publiek. Hierdoor kan een vollediger beeld geschetst worden van
hoe de twee Belgische animatiesectoren zich tot elkaar hebben verhouden in de
periode na 1950.

Ik hoop dat deze scriptie een inzicht geeft in de organisatie van de
Belgische animatiesector zoals deze zich vanaf 1950 heeft ontwikkeld. Al eerder
gaf ik aan dat de visie van buitenlandse filmfestivals op de Belgische animatiefilm
nader bekeken zou kunnen worden, door bijvoorbeeld festivalkranten en
dagbladen te raadplegen. Maar hoe keek het Belgische volk bijvoorbeeld naar de
Belgische animatiefilm na die tijd? Zagen zij wel een duidelijk verschil in de
esthetiek van de films die afkomstig waren van Vlaamse animatoren en de
Waalse animatiefilm? En wat merkten de animatoren zelf van het verschil in
waardering en erkenning op basis van het aantal prijzen die zij op nationale en
internationale filmfestivals wonnen? Voelden de Waalse animatoren zich
ondergewaardeerd doordat het vooral Vlamingen waren die prijzen wonnen? Dit
Zijn slechts enkele van de vele vragen die centraal zouden kunnen staan in een
volgend onderzoek.

Ik sluit mijn onderzoek graag af door nog even terug te komen op de
uitspraak van Walter Debrock waarmee ik dit verslag begon. Volgens Debrock
heeft Raoul Servais ervoor gezorgd dat de Belgische animatiefilm ontdekt werd,
niet alleen in Belgié zelf, maar ook ver daar buiten.'® De Belgische animatiefilm
als onderzoeksobject moet echter nog ontdekt worden. Ik hoop dat deze scriptie

hier een bijdrage aan levert.
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