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			INTRODUÇÃO


			Mariana Ribeiro da Silva Tavares
Maurício Silva Gino
Marcos Magalhães
Arttur Ricardo de Araújo Espindula


			Este livro traz uma seleção dos trabalhos apresentados no 2º Seminário Internacional Pesquisas em Animação: Cinema & Poéticas Tecnológicas1, realizado pelo Programa de Pós-Graduação em Artes, PPGARTES e pelo Curso de Cinema de Animação e Artes Digitais, CAAD, da Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, de forma on-line2, em dezembro de 2021. Foi proposto aos autores que desenvolvessem os temas apresentados no Seminário adensando as discussões, no sentido de impulsionar futuras pesquisas sobre os diversos temas abordados, como as conexões da produção brasileira em animação com as de países como Portugal, Argentina e Chile; as relações entre animação e educação; o estudo do movimento animado na criação de personagens; a metalinguagem como estratégia narrativa para o cinema e a extensa produção feita por mulheres animadoras. Nesse sentido, o livro se divide em três partes.


			A primeira - História do Cinema de animação, conexões internacionais - inicia com o capítulo Contributos para a História da Animação Portuguesa, panorama inédito da produção no país, organizado pela professora e pesquisadora da Universidade do Algarve, Marina Estela Graça. A autora percorre os sessenta anos da animação lusitana (a partir de 1960), abordando suas cinco gerações de animadores; o ensino da animação e as políticas de financiamento, num cenário em que o curta-metragem autoral é o formato com maior investimento, embora a realização de longas portugueses venha apresentando, nessas primeiras décadas do século XXI, sinais de grande vitalidade devido à coprodução internacional. Neste percurso, Marina Estela Graça se insere como mulher animadora, professora e pesquisadora.


			No capítulo seguinte, La evolución del stop motion en Argentina, o pesquisador e professor Alejandro R. González, da Universidade de Córdoba, parte das primeiras animações no país para traçar a trajetória da produção em stop motion argentina. Entre as similaridades com o Brasil, o texto nos dá a conhecer que as primeiras experiências em animação argentinas são contemporâneas das brasileiras, tendo sido realizadas no período silencioso, entre 1910 e 1920. Trata-se das caricaturas animadas (também abordadas nos capítulos 6 e 7) que eram produzidas em ambos os países para servir como sátira política e alívio cômico nos noticiários da época - os cinejornais - exibidos nas salas de cinema. 


			No terceiro capítulo, El análisis crítico del audiovisual animado chileno: Origen, praxis y alcances de una línea de investigación,o professor e pesquisador da Universidade Tecnológica Metropolitana de Santiago do Chile, Felipe Silva Montellano,compartilha a experiência do seu processo de pesquisa, no qual o levantamento e organização dos conhecimentos obtidos visam compreender o objeto animado, sua forma e estrutura. 


			Em Forma e movimento em Sylvain Chomet - Capítulo 4 - o professor de animação da Escola de Belas Artes da UFMG, Antônio Fialho, demonstra a maneira pela qual o animador francês Sylvain Chomet (As bicicletas de BelleVille, 2003) subverte a tradicional caricatura antropomórfica em personagens animados para impor um comportamento zootropomórfico, que encontra seu ápice em seu filme de estreia, o curta-metragem The Old Lady and the Pigeons (A senhora e os pombos, 1997), conseguindo desta forma desbravar algo raro na animação caricata: revelar o íntimo de suas figuras pela inventividade da postura, pelo itinerário da ação que os personagens percorrem e pelas posições não ortodoxas dos desenhos sequenciais que constroem o movimento animado para as ações. 


			No 5º capítulo, Metalinguagem na Animação em Tex Avery,a professora de cinema da Escola de Belas Artes da UFMG, Ana Lúcia Andrade, parte de seus campos de pesquisa – Metalinguagem no Cinema, Cinema Clássico Hollywoodiano e Análise Fílmica – para evidenciar a metalinguagem como eficaz e marcante estratégia narrativa nos desenhos animados do diretor de animação cartunesca estadunidense Tex Avery, definindo seu estilo singular.


			No capítulo 6, Luiz Seel - Ludwig, Louis ou Luis Seel? Traços de um misterioso pioneiro da animação internacional… o professor da PUC-RJ e cofundador do festival Anima Mundi, Marcos Magalhães, compõe a trajetória profissional, até então desconhecida, de um pioneiro do cinema de animação no Brasil - Luis Seel - referenciado na bibliografia nacional (MORENO, 1978; MARCHETI, 2017 e SILVA, CARNEIRO, 2018) como autor de apenas duas animações em curta-metragem: Macaco Feio…Macaco Bonito, de 1929 (a mais antiga animação brasileira preservada e guardada na Cinemateca Brasileira) e Frivolitá (1930).


			A partir do levantamento e análise de documentos e filmes em arquivos brasileiros e internacionais na interseção com textos históricos referenciais, a pesquisa de Magalhães indica a trajetória transnacional de Seel com vários trabalhos realizados em países como Estados Unidos (como cartunista político, na década de 1910); Cuba (à frente do primeiro longa-animado cubano) e Alemanha (em breve parceria com o conhecido animador Oskar Fischinger, na década de 1920), dentre outros trabalhos.


			No sétimo capítulo, Caricaturas animadas: Cinejornais, imprensa e espetáculos de palco na origem do cinema de animação no Brasil,o professor e pesquisador do Departamento de Cinema e Vídeo da UFF-RJ, Rafael de Luna Freire, propõe uma radical revisão da história dos primórdios do cinema de animação no Brasil, investigando suas origens por meio da pesquisa em diversas fontes e da análise crítica da bibliografia brasileira, ainda atrelada ao que se define como “paradigma da historiografia clássica”. Essa revisão baseia-se numa abordagem intermidiática da história do cinema brasileiro, que busca relacionar os filmes ao contexto cultural mais amplo (neste caso, à imprensa e aos espetáculos de palco), mas superando também as fronteiras entre o cinema de animação e, por exemplo, o cinema documentário, principalmente sob a forma dos cinejornais do período silencioso. Embora não tenha participado do 2º Seminário Internacional Pesquisas em Animação: Cinema & Poéticas Tecnológicas, o professor Rafael de Luna foi convidado a colaborar devido à relevante contribuição de seu artigo para a historiografia da animação brasileira e consonância de sua pesquisa com a proposta deste livro.


			A segunda parte - Caminhos da pesquisa em animação no Brasil - inicia com o texto Pesquisa e Animação: reflexões sobre a docência, a investigação e o fazer artístico,escrito pelo professor de animação da Escola de Belas Artes da UFMG, Maurício Silva Gino, que parte da homenagem a quatro pesquisadores pioneiros da animação brasileira para depois situar as diferenças entre a pesquisa “em” e “sobre” animação com exemplos significativos em ambos os casos, evidenciando possíveis caminhos para esse campo de apenas cinco décadas de pesquisa. 


			No capítulo 9, Escola de Belas Artes, UFMG: Pioneirismo no ensino da animação em universidade brasileira,a professora e pesquisadora Mariana Ribeiro da Silva Tavares descreve as circunstâncias que propiciaram a criação, em 1985, da habilitação em Cinema de Animação na Escola de Belas Artes da UFMG, a primeira em ensino superior no Brasil. Implementada no ano seguinte, 1986, a antiga habilitação possibilitou que a escola sediasse, em 1988, o Núcleo Regional de Cinema de Animação do Estado (convênio entre a Embrafilme3 e o National Film Board of Canada), que formaria uma significativa geração de animadores com expressiva participação de mulheres como Tânia Anaya, Magda Resende e Adriane Puresa, que seguem atuando na animação.


			Simon Brethé, Coordenador do Curso de Cinema de Animação e Artes Digitais - CAAD - e do Projeto de Extensão Universidade das Crianças - UFMG, apresenta no 10º capítulo, Universidade das Crianças, UFMG: Arte e ciência na descoberta científica,uma bem-sucedida atividade de extensão que utiliza a linguagem da animação para a divulgação científica visando o público infantil e também professores. Brethé compartilha as metodologias de ensino-aprendizagem utilizadas no processo de criação das animações, mostrando o potencial desta linguagem para a elaboração de vídeos didáticos que aliam humor e rigor científico para responder questões elaboradas pelas próprias crianças. Ao envolvê-las no processo, elas se tornam copartícipes na construção do conhecimento científico, que se dá de forma coletiva e dialógica.


			No 11º capítulo, Mulheres na animação brasileira: ensaio para um panorama histórico,elaborado pelas pesquisadoras Carla Schneider (UFPel), Laryssa Prado (Unicamp) e Patrícia Lindoso (UFMG), parte-se do importante Movimento Mulher Anima para levantar as animações autorais dirigidas por mulheres no Brasil, o que possibilitou construir um panorama para além da coleta e sistematização de dados da filmografia dessas artistas, iniciando desta forma uma análise que ressalta acontecimentos que confluíram para uma maior visibilidade e possibilidade das animadoras exercerem a atividade no país.


			A terceira parte, Animação Expandida,inicia com o 12º capítulo, Animação na tela hemisférica: a produção Fulldome entre os circuitos artísticos e científicos,escrito pelo professor da UEMG, Vitor Amaro Lacerda. Fruto de sua tese de doutorado, defendida no PPGARTES/EBA/UFMG, o capítuloapresenta as instâncias de circulação da produção audiovisual para telas hemisféricas configuradas em torno do Fulldome, padrão de vídeo imersivo que nas duas primeiras décadas do século XXI tem sido adotado em planetários e outras salas em formato de cúpula.


			Em seguida, no 13º capítulo, Estratégias de ensino-aprendizagem em animação baseadas no conceito de embodiment, os professores Luhan Dias Souza (UEMG)e Maurício Silva Gino (UFMG) fazem uma reflexão sobre o desenvolvimento de estratégias de ensino de animação de personagens que tenham como base metodológica o próprio corpo do sujeito que anima e a percepção, análise e adaptação de seus movimentos. Essas estratégias estão ancoradas na perspectiva da mente corporificada – do termo inglês embodiment (GIBBS, 2005). O objetivo é apontar uma possibilidade metodológica que possa gerar impactos positivos no processo de ensino-aprendizagem de animação de personagens, sobretudo em conteúdos introdutórios da área. 


			E o 14º capítulo, Reflexões sobre os conceitos de utopia e distopia e sua aplicação nas metáforas visuais da animação O Menino e o Mundo (2013) Patrícia Perez e Maurício Silva Gino, relaciona o longa-metragem de animação O Menino e o Mundo (dir: Alê Abreu) aos conceitos de utopia e distopia em diálogo com os estudos de Lakoff e Johnson (2002) sobre as metáforas visuais. 


			Espera-se que essas pesquisas possam fornecer subsídios e impulsionar futuras pesquisas “em” e “sobre” animação no Brasil em conexão com outros países. E que possam contribuir com a educação e diversas metodologias de ensino-aprendizagem em Artes, além de fomentar estudos que relacionem o cinema de animação com outras mídias e expressões artísticas. 
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			I


			HISTÓRIA DO CINEMA DE ANIMAÇÃO CONEXÕES INTERNACIONAIS


		




		

			1


			Contributos para a História da Animação Portuguesa


			Marina Estela Graça


			Preâmbulo


			Em 2017, foi-me pedido que considerasse a obra da Regina Pessoa e do Abi Feijó para um livro a publicar em Valência, Espanha (GRAÇA, 2019). Para isso, compus uma tabela (GRAÇA, 2017)4 a fim de relembrar e de compreender contextos e relações estabelecidas entre a produção dos seus filmes e as respectivas condições financeiras, tecnológicas e processuais. Essa ferramenta permitiu-me, também, visualizar a ordem pela qual as ocorrências se foram sucedendo e relacionando entre si, ajudando-me a delimitar a comunidade de profissionais que, hoje, designamos ‘Animação Portuguesa’. O presente texto retoma versões inicialmente publicadas tanto nesse livro quanto na masterclass CINANIMA, que apresentei na Reitoria da Universidade do Porto, em 10 de novembro de 2017, e no 2º Seminário Internacional Pesquisas em Animação, na Universidade Federal de Minas Gerais, em 29 de novembro de 2021.


			Refiro-me à ‘Animação Portuguesa’ enquanto atividade profissional principal, levada a cabo por pessoas e por entidades, de forma consequente, continuada e regular, como fonte de rendimento e como opção de vida. Para sua análise, usei documentos audiovisuais, entrevistas e textos publicados, assim como relatos de experiências das quais ou existem registros acessíveis ou me foram comunicadas em mensagens escritas. Como intervenientes, não considerei apenas os que fazem Animação, os animadores, mas todos aqueles que contribuem e contribuíram para as estruturas de produção, divulgação, investigação ou ensino da composição da ilusão de movimento aparente com sequências de imagens, comprovadamente, na condição de cumprirem a primeira parte deste parágrafo.


			Enquanto tal, a Animação Portuguesa somente tem início em 1960, com a fundação do estúdio de animação PRISMA, de Mário Neves (GAIO, 2001, p.99). Antes disso, houve apenas experiências. Algumas identificadas, como O Pesadelo de António Maria, sátira animada de caráter político, para exibição na peça de Teatro de Revista Tiro ao Alvo, realizada em 1923 pelo cartunista e, mais tarde, diretor de jornal, Joaquim Guerreiro.


			O curta-metragem de autor é, hoje, em Portugal, o formato com maior investimento e, também, o mais reconhecido: ainda não obtivemos a mesma relevância nacional e internacional com a produção de longas-metragens; em jogos ou em outros suportes interativos; em televisão ou no audiovisual em geral. Considero que esta condição é fruto de fatores conjunturais específicos, sendo o Festival Internacional de Cinema de Animação, CINANIMA, um dos mais importantes, com edições a partir do final dos anos 70. Os outros foram, sem dúvida, o início da possibilidade de financiamento público aos curtas-metragens de animação, a partir do final de 19915, e a filosofia de produção desenvolvida por Abi Feijó, na FILMÓGRAFO, na sequência do modelo desenvolvido no NATIONAL FILM BOARD, do Canadá, enquanto alternativa aos objetivos de negócio nas estratégias produtivas dos estúdios (até aí centrados na produção de publicidade e de títulos cinematográficos) e como circunstância de acesso a conhecimentos específicos, a meios de produção e de mundividência, na área. É na articulação dessas duas filosofias que considero ser possível compreender a mudança de estratégias e de tipo de produção na história da Animação Portuguesa. Na hipótese que proponho, o CINANIMA e a FILMÓGRAFO – um possibilitando o visionamento de curtas-metragens animadas em diferentes técnicas, de autor, e início de formação ao fundador da outra – são referências importantes também por se terem combinado com descontinuidades políticas e tecnológicas.


			Escrevo este texto igualmente a partir da minha experiência e da minha memória como membro dessa comunidade, enquanto mulher animadora, professora, autora e investigadora. O meu percurso de vida é diferente do dos meus coetâneos e, também, dos que vieram antes, todos homens, e daquelas e daqueles que vieram a seguir. Os contextos (profissionais, culturais, sociais e tecnológicos), nos quais desenvolvi as minhas aptidões, apresentaram oportunidades e constrangimentos6 profundamente diferentes.


			Embora sem condições para uma versão exaustiva e completa7, parece-me necessário contribuir para a história da Animação Portuguesa, pelo menos relativamente às épocas que conheço melhor, como interveniente, com as informações que tenho e pela perspectiva que fui assumindo nos contextos em que ela se foi tornando atividade profissional, estruturando-se a si mesma e promovendo uma economia específica no setor cultural e criativo; relevando a importância da diversidade da sua produção (oportunidades de aprendizagem, obra artística, textos/pensamento, construção de estruturas) de acordo com os contextos e a vontade que todos fomos tendo de colaborar nesse projeto comum.


			Primeira geração8



			A partir de 1960, a primeira geração de profissionais dedica-se, numa fase inicial, à produção de conteúdos publicitários e de títulos genéricos para longas-metragens de realizadores portugueses (CASTRO, 2004, p.27). Para Mário Jorge, realizador, filho e sócio de Mário Neves, essa é “[…] a época dourada do desenho animado no nosso país” (CASTRO, 2004, p.157). Uma época durante a qual os produtores não tiveram acesso a subsídios do Estado, mas que permitiu “[…] uma atividade suficientemente rentável, capaz de sustentar um estúdio de animação com 7/8 pessoas em atividade permanente, a publicidade.” (CASTRO, 2004, p.157).


			Em 1973, a produção também passa a ser protagonizada pelo estúdio de Servais Tiago e pela TOPEFILME, de Artur Correia e Ricardo Neto, aproveitando o apoio público9 à produção de séries televisivas, para experimentar um trabalho mais pessoal e expressivo. De acordo com Gaio, “[o] ganho de alguma estabilidade, aliada ao aparecimento de outras fontes de financiamento, tal como o IPC, Instituto Português de Cinema, e também a aspiração de fazer algo novo, com regras e ritmos diferentes, mais o desejo de contar uma história, explicam a opção.” (GAIO, 2001, p.41).


			Os três estúdios encerram suas atividades em meados da década de 90. As causas são variadas: em geral, os responsáveis atingiram a idade da reforma (Ricardo Neto em CASTRO, 2004, p.78); é difícil encontrar bons profissionais (Mário Jorge em CASTRO, 2004, p.157); o mercado não tem dimensão suficiente e não existem políticas integradas de exibição (Humberto Santana em CASTRO, 2004, p.196); e por incapacidade de conversão às tecnologias digitais e a outro tipo de conteúdos, como consequência dos custos associados aos equipamentos e à falta de formação na área, sobretudo para produtores (Mário Jorge em CASTRO, 2004, p.161).


			Após a revolução de 25 de abril de 1974 – que determina o fim da ditadura do Estado Novo em Portugal –, a RTP – Radiotelevisão Portuguesa10, é restruturada e aceita difundir séries e conteúdos audiovisuais em animação, com especial relevância para o programa de Vasco Granja, exibido em horário familiar e ainda em preto e branco, que tem como missão a divulgação de curtas-metragens de animação de autor. É assim que diferentes gerações de profissionais e estudantes da época conhecem a produção de Norman McLaren e dos estúdios da Europa do Leste. A importância do programa televisivo de Vasco Granja, como referência que fundou expectativas de conhecimento e de desenvolvimento artístico na área, nunca mais voltará a repetir-se.


			Segunda geração


			A segunda geração de profissionais inicia suas atividades pela vontade que cada um tem de fazer o seu próprio filme, a partir do primeiro contacto com a Animação. Nascemos todos nos anos 50. Uns, na região de Lisboa, a partir da banda desenhada e por influência do programa televisivo de Vasco Granja. Outros, nos quais me incluo, na região do Porto, em novembro de 1978, levados pelo Abi Feijó a partir da Escola Superior de Belas Artes do Porto (ESBAP) para frequentar o ateliê do CINANIMA e, além do acesso às sessões competitivas do festival, termos a nossa primeira formação em Animação.


			Durante o ateliê, animamos com objetos, recortes e desenhando em papel de máquina sobre mesas de luz, trazidas por três elementos da Associação Collodion Humide, de Avignon, França, que nos orientam juntamente com o professor belga Gaston Roch. Aprendemos a registrar imagens em película ortocromática, com câmeras de 16mm, a revelar e a projetar. Regressados à escola, conversamos sobre a experiência e, querendo aprofundar conhecimentos e competências, damo-nos conta de dois constrangimentos enormes: a impossibilidade de acesso a equipamento e a completa ausência de oportunidades de aprendizagem. A fim de podermos alterar a situação, criamos o Núcleo de Cinema de Animação da ESBAP, Escola Superior de Belas Artes do Porto. No jardim da escola, nas aulas e em casa, entre o final de 1978 e 1982, desenvolvemos experiências em super 8 e em 16 mm, usando equipamentos pessoais adquiridos por alguns de nós; organizamos projeções de filmes, aproveitando as filmotecas das Embaixadas da França e do Canadá; a pedido do secretariado do festival, criamos elementos gráficos e uma eólica para a promoção do CINANIMA 79; organizamos oficinas internacionais com a colaboração da Cooperativa Artística Árvore, Porto; e, em grupo mais pequeno, durante uma semana no verão de anos sucessivos, frequentamos as JICA, Journées Internationales de Cinema d’Animation, em Annecy, e ateliers em outras cidades francesas, com bolsas do governo francês.


			Ainda estudante, em 1982, e em colaboração com Né Santelmo, tenho a primeira oportunidade de trabalho, por convite do realizador Rui Ramos, nosso professor na ESBAP: a realização do título da série televisiva Que Viva o Cinema (RTP, Porto), de 12 episódios, difundida entre 1983 e 1984, com duração de 1 minuto e 7 segundos. Animamos sobre desenhos nossos que registamos em película 35mm nos estúdios da RTP, em Lisboa. Trata-se da primeira obra portuguesa inteiramente animada e realizada por mulheres e corresponde à minha primeira experiência como autora.


			Na mesma altura, Abi Feijó começa a pensar na realização d’Os Salteadores, a partir de um conto homónimo de Jorge de Sena. Para conseguir realizá-lo, há de fundar o estúdio FILMÓGRAFO, em 1987, adquirindo o equipamento de Servais Tiago. A aventura que empreende irá contribuir para alterar a conjuntura da produção portuguesa. Abi imagina o estúdio como espaço de trabalho criativo e colaborativo, no qual poderá realizar os seus filmes e, igualmente, dar oportunidade a quem queira realizar o seu. Tem como modelo o modo de funcionamento que experimentou no NATIONAL FILM BOARD, do Canadá, onde realizou o seu primeiro curta-metragem, Oh Que Calma, de outubro de 1984 a fevereiro de 1985, orientado por Pierre Hébert. Vindo a obter financiamento público para a produção da curta-metragem, o projeto há de tornar-se viável e base de desenvolvimento quer da geração seguinte, quer do modelo de produção nacional sucessiva.


			Em 1991 é fundado o estúdio ANIMAIS AVPL11 e, em 1993, aproveitando a oportunidade criada pelo financiamento público a projetos de séries televisivas, de caráter educativo, é fundado o estúdio ANIMANOSTRA. Humberto Santana elabora uma sinopse alargada e alguns esboços para o grafismo do projeto A Maravilhosa Expedição às Ilhas Encantadas, que, com Luís da Matta Almeida, apresenta à Direção de Programas da RTP: “[…] o projeto mereceu um parecer positivo, com uma possibilidade de contratação dependente da apresentação de um filme piloto que convencesse. Essa foi a raiz da ANIMANOSTRA” (Humberto Santana, e-mail, 2/novembro/2017). Para o realizar teriam, contudo, de obter apoio à produção. Num primeiro contacto com a direção do IPC, Instituto Português de Cinema, a resposta foi negativa. Mas, com a adesão à União Europeia ocorrida em 1 de janeiro de 1986, Portugal obrigava-se a seguir as diretivas europeias. Ora, a missão do Programa Media era incentivar a produção europeia, tendo conduzido à criação da CARTOON, European Association of Animation Film (EAAF), em 1988, a fim de apoiar a indústria e os profissionais da Animação12. Assim, em nova tentativa após mudança da direção do IPC, tendo recebido a garantia de apoio igual ao investimento da RTP, fundaram a ANIMANOSTRA juntamente com mais três amigos. Animavam 


			[…] em papel A4, depois as folhas eram fotografadas por uma câmara de alta precisão e, a partir daqui, tudo era pintado, sincronizado e processado pelo Venice [Betacam Digital], por três técnicos especializados que mantinham a máquina a funcionar por turnos, 24 horas por dia. (Humberto Santana, e-mail, 2/novembro/2017).


			No futuro, estes três estúdios irão estabilizar num modelo de gestão sobretudo unipessoal e hierárquico, como consequência quer dos constrangimentos financeiros e de distribuição, quer do confronto entre interesses empresariais e pessoais dos sócios fundadores. Todos os intervenientes têm formação artística, ao nível do ensino secundário ou superior, mas nenhum frequentou regularmente aulas de animação, com exceção de Zepe (José Pedro Cavalheiro, sócio fundador no ANIMAIS). Iniciaram atividade com a expectativa de poderem animar os seus desenhos e de poderem desenvolver uma carreira artística. No entanto, as responsabilidades de gestão do estúdio levaram a que fossem, gradualmente, prescindindo das funções de realizador e de animador, de modo a poderem cumprir as de empresário e de produtor. Como admite Humberto Santana, em 2003:


			Sou produtor e realizador quando posso, e quando pensei fazer animação o meu objetivo era desenhar. A certa altura tornou-se necessário alguém que assumisse as funções de produtor da ANIMANOSTRA, que neste momento sou eu. Não desenho já há alguns anos, mas tenho pena, espero um dia poder voltar. (CASTRO, 2004, p.195)


			Para esta geração, é difícil gerir a compatibilidade entre objetivos e constrangimentos. A atividade como produtor – para a qual não têm formação, mas que não pode ser deixada a outrem, dadas as obrigações dos processos produtivos e financeiros – é prioritária, mas mal assumida, como declara Mário Jorge em 2002:


			Enquanto produtores de filmes, temos de fazer coisas com interesse tanto para a cultura como para os exibidores, temos que nos integrar numa coisa chamada indústria do cinema. […] O produtor não é o artista, é o gestor de uma indústria que tem de ser um bom negócio para poder continuar a existir.[…] Enquanto os nossos estúdios aceitarem mal a ideia de trabalharem com um produtor/gestor, continuaremos a não conseguir criar condições de continuidade de trabalho […]. (CASTRO, 2004, p.161)


			No ANIMAIS, após a saída de Zepe, Nuno Amorim conduz o estúdio para a formação em serviço de produtores, no sentido de poder vir a dedicar-se à realização, o que só virá a acontecer mais recentemente. Essa estratégia fará surgir uma das duas mulheres com percurso relevante como produtora: Vanessa Ventura. A segunda, Ana Carina Estróia, irá formar-se na PRAÇA FILMES, fundada por José Miguel Ribeiro em 2012.


			Pertenço a esta geração, mas não lhe cumpro o modelo. Houve outras mulheres que iniciaram atividade na minha altura, mas nenhuma outra conseguiu manter a Animação como atividade principal. Tal só me foi possível porque o meu projeto pessoal, como investigadora e como animadora, podia ser desenvolvido no contexto da atividade académica. Desde a primeira experiência que me esforçava por explicar a natureza da Animação, entre as imagens que desenhava e o movimento que percebia no ecrã. Não sabia como dizê-lo e, entre os poucos livros existentes na época — manuais que ensinavam a fazer — nenhum se propunha responder às minhas perguntas. No último ano da licenciatura coloquei-me a questão do meu futuro como profissional em Animação. Nessa altura, em 1982, apenas existiam estúdios de animação em publicidade e em Lisboa. Em nenhum havia mulheres com trabalho criativo. Dada a falta de opções de trabalho, decidi continuar a estudar Animação, sendo aceita na escola Gobelins, em Paris, França. Prossegui, depois, para a Universidade de Bologna, Itália, para estudar Semiótica com Umberto Eco e com os seus assistentes, a fim de poder aplicar o respectivo modelo teórico à Animação, enquanto processo de comunicação. Foi lá que escrevi o meu primeiro texto, em italiano, experimentando conceitos e categorias, que ainda não dominava, mas que já me permitiam interpretar as formas animadas enquanto decisão de alguém para intermediar processos de construção de sentido, pela manipulação de linguagens específicas. Regressei a Portugal, em 1984, e ganhei um concurso para Assistente na Escola Superior de Educação do, então, Instituto Politécnico de Faro. Na entrevista, disseram-me que as minhas competências lhes interessavam para completar a formação de professores. Logo a seguir, também com bolsa, prossegui para mestrado, que completei em 1990, iniciando percurso em investigação. Em 2003 defendi provas de doutoramento e a tese foi publicada pela SENAC, no Brasil (GRAÇA, 2006).


			Os anos 90 marcam a transição tecnológica rápida entre película, vídeo digital e digital. O acesso a equipamento favoreceu o desenvolvimento de iniciativas artísticas e técnicas, assim como a criação progressiva de diversos programas pedagógicos. A formação regular em Animação, em Portugal, ainda de caráter informal, aparece em meados dos anos 80. Primeiro em oficinas semanais para crianças e jovens, no ARBUSTO, Cooperativa Árvore, Porto, a partir de março de 1985, coordenadas pelo Abi Feijó. Em 1987, na Fundação Calouste Gulbenkian, em Lisboa, é criado o Atelier de Cinema de Animação, depois designado CITEN, Centro de Imagens e Técnicas Narrativas, cujas oficinas semanais são asseguradas inicialmente por José Pedro Cavalheiro (Zepe). A partir de 1990, pela mão do Fernando Saraiva, apoiado mais tarde pela Carla Correia, formada no Algarve, a ANILUPA proporciona a realização de oficinas destinadas a alunos das escolas na região do Porto.


			O ensino regular formal tem início no ano letivo de 1991-92, em unidades curriculares criadas por mim13 na Universidade do Algarve. Inicialmente, oriento os alunos na construção de brinquedos óticos e uso equipamento U-Matic para capturar exercícios realizados em técnicas destrutivas, sob a câmara. A partir de 1997, passamos também a usar tecnologia digital nas aulas, com a primeira e edições seguintes do programa 3D Studio, instalado em máquinas com processador Pentium II. Na edição de 1994 do CINANIMA, são selecionados dois curta-metragens realizados pelos meus alunos, do curso de formação de professores de Educação Visual e Tecnológica e do curso de Design: Buranices, de Maria João Lopes e Cláudia Martins; e A Cidade, de Miguel Reis e Alexandre Pina (GAIO, 2001, p.183). Em 1999, Abi Feijó inicia o ensino de Animação na Universidade Católica, no Porto.


			Aproveitando a democratização do equipamento, trazida pelo digital, assim como a formação que tinha vindo a desenvolver para a lecionação das aulas, apresento um projeto de curta-metragem à FILMÓGRAFO, que o aceita. Obtenho financiamento público em 1998 e, no ano seguinte, inicio a produção de Interstícios sozinha, em casa, sobre desenhos meus, que digitalizo e edito em Adobe Photoshop, e que uso para mapear formas tridimensionais que animo com a primeira versão do programa 3D Studio Max. Com base em pesquisas publicadas pela NHK japonesa, decido configurar cada uma das minhas imagens naquele que, a partir de 200414, será considerado o formato standard de alta definição Full HD: 1080p. Ainda não existem discos externos. O armazenamento faz-se em Iomega (com ca. 800Mb de capacidade), mas cada uma das minhas imagens pesa cerca de 6Mb. A meio da produção, teremos de comprar outro computador simplesmente para aproveitar o espaço do seu disco interno. Quando terminei, em 2001, sigo para Barcelona, o único lugar na Europa com estúdio capaz de transferir imagem digital para película 35mm, a única forma possível de projetar em sala na época. Levo a minha sequência de imagens em formato BMP e a banda sonora em ficheiros separados, armazenados no mais recente e maior dos dois discos internos. O filme será estreado no CINANIMA, em 2001, obtendo o Prémio Cartoon Portugal.


			Terceira geração


			É na FILMÓGRAFO que um grupo de gente muito jovem, com formação superior e expectativas artísticas, irá construir a sua maturidade profissional. Alguns deles hão de tornar-se realizadores reconhecidos, com projeção internacional: José Miguel Ribeiro, Regina Pessoa e Pedro Serrazina. Todos colaboram na equipa d’Os Salteadores, filme que obtém o Prémio Especial do Júri no CINANIMA, em 1993, confirmando o sucesso e reconhecimento mútuo do estúdio e do festival e, no processo, o início de uma identidade portuguesa em contexto de competição internacional. 


			Tal como a geração anterior, os autores desta geração também fazem as primeiras aprendizagens em Animação quando já adultos: ou no CINANIMA e no CITEN da Fundação Gulbenkian, ou em serviço. A formação de 9 meses que a Filmógrafo organizou, entre 1993 e 1994, com um estúdio francês, constituiu uma exceção insubstituível. Como admite José Miguel Ribeiro: “A Suspeita teria sido impossível se não tenho feito o curso da Lazennec-Bretagne.” (CASTRO, 2004, p.227). É durante a elaboração deste filme que faz a sua aprendizagem técnica como realizador (ALMEIDA, RIBEIRO, 2001, p.100). Assume a função de produtor para poder realizar os próprios filmes, tal como os realizadores da geração anterior. A Suspeita (1999), ganha o prémio Cartoon D’Or em 2000, que, pela sua relevância, marca o início do reconhecimento internacional da animação portuguesa.


			Ainda na FILMÓGRAFO, Pedro Serrazina tinha realizado a Estória do Gato e da Lua, em 1995; e Regina Pessoa, A Noite, em 1999. Ambos obtiveram prémios internacionais, reforçando a opção do estúdio pela produção de filmes de autor e o alcance da possível validação atribuída pelos festivais.


			Na época, a falta de uma estrutura de distribuição e de exibidores interessados é um obstáculo. Após o início do financiamento público regular dos projetos, a partir de 1997, os estúdios conseguem garantir a produção. Mas não conseguem “[…] consertar estas duas fases com a última fase, que é a fase da exibição.” (Humberto Santana, 2003, em CASTRO 2004, p.196). Existe falta de vontade política e de coordenação entre a produção e a distribuição, no reforço estratégico das estruturas produtivas. A esta dificuldade, junta-se a falta de equipes técnicas preparadas para a transição tecnológica entre a produção em película e o digital, considerando o investimento feito na breve (e quase imediatamente obsoleta) utilização do vídeo. A alternativa é recorrer à negociação de coproduções internacionais. Abi Feijó aproveita relações pessoais, desenvolvidas em estágio, para iniciar uma coprodução com o NATIONAL FILM BOARD, do Canadá, de modo a viabilizar a produção de Clandestino. Imagina, ainda, estratégias para sustentar a exibição dos filmes que produz, recorrendo à publicação de flip-books e de livros. Organiza exposições com artefactos criados a partir dos elementos de produção e realiza oficinas e masterclasses em festivais, escolas e universidades. Para além da colaboração na Universidade Católica, no Porto, começa a desenvolver atividade letiva e associativa em diferentes instituições estrangeiras. É assim que assume a vice-presidência do AWG, ASIFA Workshop Group, entre 1995 e 2001; e a presidência da ASIFA, entre 2000 e 2002. Mais tarde, irá aproveitar a circunstância da Porto 2001, Capital Europeia da Cultura, para fundar a CASA DA ANIMAÇÃO (da qual foi presidente da direção entre 1999 e 2004). Esta ainda é a única entidade portuguesa cuja missão é a divulgação do cinema de animação português. Finalmente, em 1999, é criada a AGÊNCIA DA CURTA METRAGEM pela associação que organiza o CURTAS VILA DO CONDE, Festival Internacional de Cinema. Tem como encargo a divulgação internacional do formato curto e é, nessa qualidade, que também irá apoiar fortemente a promoção e distribuição internacional dos filmes animados produzidos.


			Em 2002, Abi Feijó vende a FILMÓGRAFO e cria a CICLOPE FILMES. Trata-se de um projeto diferente, mais leve e mais versátil, fundado na relação entre um produtor – Abi Feijó – e uma realizadora – Regina Pessoa – e voltado para um conceito alargado de produção que, tendo a Animação como justificação, se concretiza num conjunto de atividades que vão da oficina com crianças15 à coprodução de curtas-metragens de outros realizadores, passando pela fabricação de artefactos de suporte à divulgação dos filmes em exposições e mostras. Inicia a produção de História Trágica com Final Feliz (2005), de Regina Pessoa. O filme obtém dezenas de prémios internacionais16, com destaque para o Grande Prémio do Festival Internacional de Cinema de Animação de Annecy, em 2006, projetando a Animação portuguesa de forma indiscutível. A partir desse momento, Abi Feijó e Regina Pessoa conseguem colocar e manter, definitivamente, a produção portuguesa num contexto de relevância internacional ao mais alto nível. No processo, alcançam fontes de financiamento complementar aos apoios do Estado português e acesso a estruturas de produção, de distribuição e de divulgação mais robustas. A projeção internacional que conseguem tem consequências sobre a comunicação social portuguesa, iniciando a mudança de atitude nacional na valorização do Cinema de Animação de autor.


			Quarta e quinta gerações


			No contexto da crise financeira mundial de 2008, Portugal entra em regime de austeridade económica. Prevendo restrições aos apoios à produção e tendo consciência da necessidade de reflexão sobre potencialidades e condicionantes do setor, a partir de um primeiro encontro na edição do CINANIMA, em novembro de 2009, um grupo de profissionais organiza-se em três grupos de trabalho (Financiamento, Escalas de Produção e Visibilidade; Formação, no qual me incluo; Associativismo e Direitos de Autor), autodesignando-se Movimento Caminhos para a Animação em Portugal. Trabalhamos durante o ano de 2010. O relatório final é apresentado e discutido com a direção do ICA em 21 de março de 2011. Muitas das propostas (apoio autónomo às primeiras obras e às coproduções minoritárias, entre outras) irão ser integradas nas futuras revisões da Lei do Cinema17 e respectiva aplicação em regulamentos dos concursos. Não existe indústria — produção de longas-metragens e de séries televisivas, sobretudo — dada a ausência de quadros profissionais especializados. Há, por isso, necessidade urgente de formação. Existem alguns cursos médios e superiores com unidades curriculares na área mas, na época, todos são generalistas e introdutórios. Enquanto membro do grupo da Formação, contribuo com propostas específicas que tinha vindo a desenvolver a fim de criar a licenciatura em Imagem Animada18 da Universidade do Algarve, cujo objetivo ainda é o de formar intercaladores / animadores em início de carreira. Isto é, garantir que o aluno médio, após a graduação, possa ser capaz de cumprir tarefas de composição de movimento com sequências de imagens numa estrutura produtiva em Animação.


			Como se previa, o apoio financeiro do ICA é suspenso em 2012. As produtoras deixam de contratar de forma permanente e o modo de produção deslocaliza-se, de modo a permitir poupar nas despesas. A partir dessa altura, e também graças à democratização dos equipamentos, o trabalho passa a ser feito quase sempre à distância, por projeto, e a continuidade é assegurada pelo proprietário, um produtor da geração que iniciou atividade nos anos 90. Desde então, a resiliência junta-se, de forma inegável, à relevância da produção da Animação Portuguesa.


			Os realizadores e animadores das duas gerações mais novas iniciam a sua formação em cursos nacionais, já com equipamento digital, em unidades curriculares lecionadas por profissionais da geração anterior. Entram em atividade nos projetos dos realizadores mais velhos. A sua produção aproveita a conjuntura existente, de contenção, distinguindo-se pela forma menos improvisada como usam os recursos disponíveis e pelo número de projetos realizados e em produção19. Em geral, concentram tarefas em áreas específicas, integrando equipas mais estruturadas. Há empresas resilientes, como a ANIMANOSTRA e a ANIMAIS, que continuam a evoluir de acordo com a acessibilidade de recursos, tecnologias e técnicos, garantindo a continuidade da obra de autores como Isabel Aboim, André Ruivo, João Fazenda, ou Marta Monteiro.


			Mais recentemente, os projetos de, entre outros, Filipe Abranches, Alice Guimarães, Mónica Santos, Vasco Sá, David Doutel, Laura Gonçalves, Alexandra Ramires, João Gonzalez, aproveitam e exploram interferências e articulações de tecnologias, de procedimentos e de linguagem: entre o artesanal e o digital; as funções documental, interventiva, artística; as referências à banda desenhada, à pintura e ao cinema. As tecnologias digitais reconfiguram a função e tipologia dos documentos animados; os respectivos processos de produção, de distribuição e de acesso; mas, também, a participação dos intervenientes. Surgem palavras e dispositivos novos e outros adquirem dimensões de utilização imprevistas. O audiovisual transforma-se: tocamos em ecrãs que podemos levar conosco e nos quais desenhamos diretamente; há plataformas de distribuição e de visualização de conteúdos que possibilitam rendimento financeiro alternativo, como os canais youtube; e aparece a difusão em streaming para públicos especializados, compensando fragilidades na distribuição.


			No processo, aparecem estúdios, como o BANDO À PARTE, que se abre à produção de Animação, e o coletivo COLA, assumindo ambos um papel importante também na redefinição do modelo produtivo, pela participação da equipa nas tomadas de decisão estruturantes do estúdio. O seu objetivo é garantir trabalho profissional regular, estável e gratificante a todos os seus membros, sem necessidade de recurso a outras atividades, que também requerem preparação adequada e, logo, dispersão de energia e de tempo. Nas fichas técnicas dos seus filmes podemos verificar os seus nomes regularmente associados em diferentes tarefas. Não é, por isso, estranho que os prémios recentes mais notáveis, à escala mundial, tenham sido atribuídos a produções destes dois coletivos.


			Em 2022, foram estreadas as longas-metragens (em coprodução maioritária): Nayola, realizada por José Miguel Ribeiro (FILMES DA PRAÇA); Os Demónios do Meu Avô, de Nuno Beato (SARDINHA-EM-LATA); e O Natal do Bruno Aleixo, de João Moreira e Pedro Santo (O SOM E A FÚRIA, COLA ANIMATION). E, ainda, a coprodução minoritária de outras duas: They shot the piano player, realizado por Javier Mariscal (ANIMANOSTRA) e Interdito a Cães e a Italianos, do realizador francês Alain Ughetto, (OCIDENTAL FILMES), que obteve o prémio de melhor longa-metragem de animação atribuído pela Academia de Cinema Europeu. Embora realizadas em co-produção, este facto denota a capacidade que já temos em conseguir assegurar quer a gestão, quer a participação no funcionamento apropriado de várias equipes internacionais em simultâneo. No lado autoral, juntam-se-lhe as curtas-metragens O Homem do Lixo, de Laura Gonçalves (coletivo BAP), e Ice Merchants (coletivo COLA ANIMATION), de João Gonzalez, que conquistaram várias dezenas de prémios em festivais internacionais, entre os quais a nomeação para os Oscars deste último e o grande prémio do Animafest de Zagreb para o Homem do Lixo.


			No contexto recente, salienta-se ainda a única iniciativa de reconhecimento da Animação pela Cinemateca Portuguesa, que organiza um primeiro evento em outubro de 201520, para o qual convida Abi Feijó, mantendo até 2019 uma programação regular com a apresentação da filmografia de outros autores portugueses conhecidos.


			Em 2024, Portugal foi o país convidado do Festival Internacional do Filme de Animação de Annecy, considerado o maior festival de cinema de animação no mundo. Alexandra Ramires e Laura Gonçalves concorrem com a curta-metragem Percebes (com coprodução francesa) e ganham o Cristal da Curta-metragem. O júri do festival atribuiu-lhes o prémio “pela forma complexa de contar uma história, pelas imagens sensoriais e por um estilo de animação orgânica”.


			Reflexão final


			A Animação Portuguesa como atividade profissional regular, sustentada por uma economia plural, mais ou menos complexa, tem agora mais de 60 anos. Apesar dos prémios e da quantidade de projetos finalizados e em produção, há fragilidades que importa encarar e resolver já que ainda existem áreas ausentes ou quase.


			O ensino é insuficiente, não existindo ainda formação inicial de produtores e especialização pós-graduada de todas as outras funções. Nem sequer é possível considerar a abertura da oferta formativa necessária, dada a inexistência de estruturas escolares vocacionais, ao nível do ensino básico e secundário; ou académicas, com departamentos e produção de resultados de investigação, em Animação, e a consequente produção de conhecimento e de docentes habilitados. Existe um Plano Nacional do Cinema21, fundado em 2013, por iniciativa conjunta do Ministério da Cultura e do Ministério da Educação, com o objetivo de divulgar o cinema junto do público escolar através do acesso ao visionamento em sala, mas não existem quaisquer metas para a aquisição de conhecimentos e de competências processuais obrigatórias na área audiovisual22, nem sequer na formação de professores. A maior parte dos alunos que ingressa nos cursos do ensino superior com Animação, nunca experimentou animar. E, no entanto, é inegável a importância do ensino, quer na valorização da produção (juntamente com os festivais), quer na formação dos quadros técnicos tendo em vista a sustentabilidade da atividade regular e a inovação.


			Apesar dos esforços da Agência da Curta-Metragem e da penetração recente nos canais de streaming, é óbvia a falta de visibilidade e a escassez de estruturas de distribuição. Sendo maioritariamente constituída por curtas-metragens, a produção nacional de Animação não é conhecida do público português para além daquele que participa nos dois festivais internacionais, CINANIMA e MONSTRA (criado em 2000, em Lisboa, com direção artística de Fernando Galrito, pertencente à segunda geração). Dados os custos para compor o programa de uma sessão, os filmes nem sequer são regularmente acessíveis através da rede de exibidores não-comerciais, constituída sobretudo por cineclubes. Excetua-se o Plano Nacional de Cinema que, através da respectiva plataforma, permite o acesso do público escolar a cerca de duas dezenas de filmes animados, sobretudo portugueses. 


			Para além da produção cinematográfica, existem outras áreas de atividade em Animação — sobretudo na indústria dos videojogos — mas, das quais, ainda não existem nem números nem visibilidade. Este levantamento também está por fazer.


			Para todos aqueles que nela participam, contudo, a Animação portuguesa está em expansão ao nível da produção, do número de profissionais, da complexidade dos processos, da qualidade dos resultados e da relevância junto do público em geral. É notável — sobretudo! — a colaboração e sentido de pertença a um projeto, que todos temos, apesar das diferenças geracionais e de não sabermos bem o que a Animação Portuguesa é e até onde pode ir. Em geral, não distinguimos profissões e áreas de trabalho, apesar de alguma desigualdade de acesso, quer aos recursos (disputam-se os mesmos apoios financeiros), quer a estruturas de produção e de visibilidade. Todos nos identificamos numa missão comum: o sucesso da Animação Portuguesa.


			Referências


			ALMEIDA, Virgílio, RIBEIRO, José Miguel. A Suspeita. Bedeteca de Lisboa/Zeppelin Filmes, 2001.


			CASTRO, Ilda. Animação Portuguesa, Conversas com… . Câmara Municipal de Lisboa, 2004.


			GAIO, António. História do Cinema de Animação Português, Contributos. Porto 2001 / Nascente, Cooperativa Ação Cultural, 2001.


			GRAÇA, Marina Estela. Entre o Olhar e o Gesto, Elementos para uma Poética da Imagem Animada. SENAC, 2006.


			______, Marina Estela. Animação Portuguesa: Perspectivas na Análise da Atividade. Reitoria da Universidade do Porto / Cinanima, Porto, 2017. 2.º Seminário Internacional Pesquisas em Animação, Belo Horizonte: UFMG, 2021.


			______, Marina Estela. Abi Feijó y Regina Pessoa en la Animación Portuguesa. In VIDAL, Miguel, HERRAIZ, Beatriz (eds). Trazos de luz. Sandemà Editorial / Universidad Politécnica de Valencia, 2019, 137-146.


		









OEBPS/image/folhaderosto.jpg
PESQUISAS
EM ANIMAGCAO

CONEXOES INTERNACIONAIS

Vol. 2

Mariana Ribeiro da Silva Tavares
Mauricio Silva Gino
Marcos Magalhdes

Arttur Ricardo de Araujo Espindula
(Orgs.)

12 edicao

&
dMaLdteTe

Belo Horizonte
2025





OEBPS/image/Capa-1.jpg
HIHin

PESQUISAS
EM ANIMACAO
CONEXOES INTERNACIONAIS

Mariana Ribeiro da Silva Tavares
Mauricio Silva Gino
Marcos Magalhdes

Arttur Ricardo de Araujo Espindula

(Orgs.)
5 PPGAtes UF G

ada.lLdtetTe





