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RESUMO

O negocio do cinema ¢ uma industria multibilionaria que ¢ uma parte importante da economia
cultural de qualquer pais. No entanto, alguns projetos sao bem-sucedidos e muitos ndo. Dada
a quantidade de risco e investimento necessarios para produzir um filme, ¢ essencial
investigar quais fatores sdo relevantes para determinar o sucesso de bilheteria de um filme.
Uma extensa revisao e classificacdo da conjuntura e estrutura da industria ¢ feita e as formas
que um filme pode se comportar no mercado sdo apresentadas, apontando para quais
caracteristicas (género, or¢camento, poder de estrela) sdo preditores mais significativos na
determinagdo de receita da bilheteria e/ou lucratividade dos filmes. Com base nisso, expoe-se
uma revisdo critica da industria cinematografica brasileira, para que se discuta as opg¢des de
politicas econdmicas locais voltadas para a industria de cinema nacional, dadas as suas
particularidades.

Palavras-chave: cinema; incerteza; risco; lucratividade; previsibilidade.



ABSTRACT

The movie business is a multi-billion-dollar industry that is an important part of any country's
cultural economy. However, some projects are successful, and many are not. Given the
amount of risk and investment required to produce a film, it is essential to investigate which
factors are relevant in determining a film's box office success. An extensive review and
classification of the industry's situation and structure is carried out and the ways in which a
film might behave in the market are presented, pointing out which characteristics (genre,
budget, star power) are the most significant predictors in determining box office revenue
and/or profitability of the films. Based on this, a critical review of the Brazilian film industry
is presented, in order to discuss the options for local economic policies aimed at the national
film industry, given its particularities.

Key words: cinema; uncertainty; risk; profitability; predictability.
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1 INTRODUCAO

Alguns filmes sdo bem-sucedidos financeiramente, muitos outros ndo. Por conta da
importancia e tamanho que a industria cinematografica tem na cultura e na economia de
diversos paises, fazer um prognostico da bilheteria de um filme em especifico ¢ um esforgo
desafiador, intrigando muitos estudiosos e tomadores de decisdo dessa industria. Portanto, ¢
um objetivo pertinente procurar o que explique a discrepancia entre a lucratividade de filmes
com caracteristicas e segmentos de mercados diferentes. Trata-se de levantar diversos
aspectos da industria do cinema para chegar em um entendimento do que sdo de fato fatores

que influenciam no retorno financeiro de um projeto.

Almeja-se encontrar os melhores caminhos para o crescimento da ainda pequena industria
cinematografica, especialmente a brasileira, baseando-se na organizagao adotada por outros
paises ja consolidados. Apesar da dificuldade associada com a natureza imprevisivel desse
tipo de produto, varios pesquisadores aventuraram-se no desenvolvimento de modelos para
prever o sucesso financeiro dos filmes, usando (principalmente) abordagens de previsao
baseadas em métodos estatisticos, mas nao limitados apenas a esse tipo de andlise. A maior
parte dos estudos tentam encontrar a receita total da bilheteria apds o langamento inicial dos
filmes. Entretanto, muitos (Litman, 1983; Sawhney; Eliashberg, 1996) ndo conseguem apurar
resultados suficientemente precisos para suportar concretamente a tomada de decisdo.
Portanto, o grande problema considerado por esse trabalho ¢ indagar sobre a plausabilidade da
previsdo sobre a rentabilidade, e o comportamento de consumo das audiéncias quando um
filme ¢ lancado. Ou seja, qualquer tentativa de pressdgio ndo passa de profetizagdo, sem muita

solidez?

Como hipodtese espera-se encontrar que a estrutura empresarial do setor de producao
cinematografica se mostra ainda altamente oligopolizada, mas fortemente globalizada, com
grandes barreias a entrada. Pressupdem-se, ainda, que a rentabilidade (apesar de previsdo
pouco acurada) de um projeto cinematografico, ocorre se os investimentos forem alocados de
forma otimizada, ou seja, a hipotese prevé que estimar a rentabilidade da industria tem
limitagdes, mas ¢ possivel e, se levada em consideragdo as caracteristicas especificas do
cinema, permite distinguir o comportamento das audiéncias para um dado filme. Além disso,
se houver apoio estatal eficiente, utilizando ao maximo as novas formas de midia digital, ¢
possivel alicercar uma grande industria nacional de cinema, com importante relevancia

internacional e promog¢ao do desenvolvimento econdmico e cultural do pais.



A metodologia desse trabalho engloba uma revisao bibliografica, uma descricao e andlise da
estrutura atual do mercado do cinema (envolvendo a dindmica entre grandes, média e
pequenas producdes e suas audiéncias), na forma de um agregado dos estudos sobre
previsibilidade dessa industria, levando em consideracdo tanto seus acertos quanto seus
limites. Além disso os parametros adotados para caracterizar os filmes, decompondo uma
argumentacdo sobre as condi¢des financeiras, institucionais e de inovacdo que formam a
organizacdo da industria do cinema. Centrado nas finangas, que buscam uma abundancia de
fluxo de capital, e os mecanismos utilizados para mitigar o risco atrelado ao investimento
desse tipo de negocio, e em seguida, buscar entender o que acontece quando um filme nao
consegue atingir sua meta, mas ainda tem a obrigacdo de pagar os empréstimos captados para

financiar a produgao.

A forma de comparar os varios filmes e produgdes ¢ mais simples se eles forem analisados
estatisticamente, com o intuito de termos uma ideia baseada empiricamente, com uma
abordagem inter-relacionada. Uma maneira moderna de agrupar todos os conceitos e analisa-
los seria com a constru¢do de um modelo econométrico ou matematico, que mesmo nao sendo
infalivel, permite o entendimento dos diferentes impactos de cada caracteristica de um filme
no seu retorno, financeiro ou nao. Esse ¢ o caminho adotado por significante parte da
literatura (Deniz; Hasbrouck, 2012; De Vany, 2004; De Vany, Walls, 1999; Ravid, 1999;
Sinha; Pan, 2005; Rusco; Walls, 2003), mas ndo serdo formulados novos modelos
econométricos nesse trabalho. Os parametros encontrados pela literatura relevante podem
ajudar a escolher quais sdo as prioridades com os gastos de geracao de um filme, a fim de que
ele seja mais saudavel ao encontro com as audiéncias e apresente menos riscos. O ferramental
estatistico e econdmico proporciona um exame das dindmicas da induastria do cinema,
cabendo nessa monografia apontar até onde esses instrumentos sdo capazes de explicar uma

industria tdo complexa.

Além desta introdugdo, essa monografia € composta por mais cinco capitulos. Inicialmente,
um capitulo que aborda a estrutura do mercado cinematografico conceitualizando os termos
mais comuns que gerem a tomada de decisdo dos agentes do setor. Depois quais sdo as formas
mais comuns de classificacdo dos files de acordo do com o seu or¢camento e retorno de
bilheteria esperado. Em seguida temos uma exploracdo das melhores estratégias que foram
adotadas pelos paises para desenvolvimento e expansdao de sua industria cinematografica.

Com isso investiga-se como o Brasil deve propalar sua producao audiovisual, de maneira



eficiente e sustentdvel economicamente, frente aos grandes centros internacionais. Por fim sao

apresentados os resultados dessa compilacdo de elementos e referéncias.
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2 A ESTRUTURA DO MERCADO DE CINEMA

Nesse capitulo ¢ apresentado os conceitos tedricos mais importantes para o entendimento da
industria do cinema, através de uma revisdo bibliografica da literatura pertinente. O que inclui
a exposicao dos conceitos de “firma”, somado a sua organizacdo contratual no negdcio do
cinema e a ideia de “incerteza”, no ambito econdmico. Além disso, € trabalhado como um
filme ¢ financiado e quais as expectativas das empresas, junto a uma breve asser¢do da
concentragdo da estrutura produtiva desse mercado e sua conjuntura. Com isso, coloca-se em

evidéncia a estrutura de mercado do cinema, assim como sua dinamica.

Rotstein (1988) argumenta que as industrias mididticas estdo apanhadas no nexo da economia
no que veio a ser conhecido como as "industrias culturais". Portanto, esses setores sao sujeitos
(até certo ponto) a logica e parametros que se aplicam a economia em geral. Mas seria um
erro grosseiro avangar e dizer que a cultura, por ser, em parte, incorporada nas industrias
culturais, ¢ também sujeitada a todas as estruturas e disciplina da economia. Dessa forma, o
reducionismo utilizado para analisar os filmes e os seus consumidores, como um bem
qualquer e agentes racionais, ou seja, cabe afastar-se de uma investigacao qualitativa dos
filmes. Se faz necessario, entdo, delimitar o objeto aqui tratado apenas nos aspectos

financeiros e organizacionais das estruturas econdmicas dessa industria.

2.1 AFIRMA E A INCERTEZA

Jensen e Meckling (1976) baseiam a firma na “teoria de direitos de propriedade, agéncia e
finangas”, expandindo o entendimento da firma para além da visdo neoclassica padrdo das
empresas como uma ‘“caixa preta”. A representacdo da firma capitalista que ¢ proposta e
conceitualizada envolve um sistema de livre contratos entre individuos. A relagdo entre
administradores e provedores de capital fica no centro da analise, baseado no postulado de

que os administradores sdo agentes dos acionistas (shareholders).

Na teoria contratual da firma, elas s3o, segundo Jensen e Meckling (1976), “ficcdes legais que
servem como um elo para um cendrio de relagcdes contratuais entre individuos”. Esses
contratos entre os detentores dos fatores de producao e seus consumidores, especificando os
direitos de cada agente na organizagao, critérios de performance nos quais cada um ¢ avaliado

e fungdes de remuneragdo enfrentadas.

Jensen e Meckling (1976) pegam emprestado dos juristas o conceito de “fic¢des legais™ para

se opor a concep¢do da firma como uma entidade real, distinta dos individuos que a
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compdem. A firma existe como uma “fic¢do legal” que serve como um recipiente para
contratos. Na industria do cinema essa “ficcdo legal” divide-se em 4 (quatro) partes
estruturantes do projeto, uma espécie de divisao interna do trabalho que organiza os custos

para garantir as fungdes e os papéis dos seus agentes em cada etapa da produgio.’

Elas sdao aquisi¢oes de direitos de historia (livros e scripts), pré-producao (locagao, elenco,
design de sets e figurino); fotografia principal, subdividida entre: above the line (talento
criativo central: atores, diretores, escritores), below the line (departamentos técnicos, mao-de-
obra, aprovisionamento). Por fim, pos-producdo (edi¢do, mixagem, efeitos visuais e etc.
Custos de promocdo e marketing sdo comumente reponsabilidade da distribuidora do filme,

portanto € andmalo inclui-los no orcamento do projeto (VOGEL, 2011).

Para Weinstein (2012) ¢ possivel considerar 3 grandes concepgdes para a corporagao: como
uma entidade real, uma pessoa moral e uma ficcdo legal. A primeira ¢ a Uinica que pode
representar a grande empresa moderna, ja que, como foi analisado por Alfred D. Chandler Jr.
(1992), como um todo integrado e unificado, uma entidade coletiva que nao pode ser reduzida

a soma dos individuos que a compde.

Dito isso, a firma da industria cinematografica ndo apresenta diferencas operacionais
diferentes de uma empresa comum de um outro bem ou servigo qualquer, mesmo produzindo
um bem cultural e extremamente subjetivo. Significa que apesar da fazedura e organizagao
similar das empresas, cada projeto de cinema pode ser recebido pelo publico de forma muito
particular e mais variada do que uma commodity regular, ainda que levemos em consideracao
a diferenciag¢do por marca buscada pelas empresas de outros setores. Albarran (2004) observa
que atributos essenciais da maioria das commodities podem ser facilmente descritos e
medidos, este ndo € o caso para filmes. Invariavelmente um filme ainda ¢ arte e descrever e
medir uma obra de arte ¢ um problema ontologico sujeito um nimero virtualmente infinito de

interpretagoes.

A teoria da firma teorizada por Chandler, principalmente em trés livros: Strategy and
Structure (1962), The Visible Hand (1977) e Scale and Scope (1990), ¢ uma teoria das
grandes empresas, ou o porqué de as grandes empresas serem bem-sucedidas. Implica em um

modelo de organizacdo empresarial aplicavel universalmente (portanto incluindo o setor

! Na nomenclatura da industria cinematografica, cada parte é onde se concentra o “negative cost” (custo
do negativo, termo derivado do negativo de uma fotografia), que ¢ o custo médio de produgdo (incluindo
despesas gerais do estudio e juros capitalizados) de uma pelicula.
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cinematografico), que como consequéncia dessa abrangéncia atraiu um criticismo

consideravel.

O cerne do pensamento de Chandler reside em uma profunda anélise da América do Norte
corporativa, centrada em quatro estudos de caso de grandes organizagdes durante o periodo
entre guerras. A detalhada investiga¢ao historica levantada por ele elucida sobre os desafios
de mercado e de tecnologia que levaram ao crescimento das maiores firmas americanas, que
resultou na sua influente tese que a estrutura de uma organizagdo ¢ determinada pelas suas
estratégias em direcdo aos produtos e mercados. Dessa forma a divisdo multidivisional da

estrutura ¢ uma resposta a diversificagdo em produtos e/ou mercado geografico.

O conceito de Chandler sobre a “mao-visivel” explica as origens da firma e do subsequente
crescimento. Firmas existem porque podem alcancar coordenagdo mais efetivamente que o
mercado, de forma que os investimentos na hierarquia administrativa realizam ganhos
produtivos. Tais ganhos sd3o mais facilmente realizaveis quando o mercado para a producdo
do mercado cria economias de mercado suficientes. Alguns desses ganhos crescem com a

descentralizagdo da tomada de decisdo dentro da hierarquia administrativa.

Para ser mais efetiva, firmas adotam a forma multidivisional. O termo M-form (Forma-M) ¢
também usado para descrever essa estrutura, apesar de comummente atribuida a Chandler, foi
definida mais precisamente por Williamson (1971). Segundo essa defini¢do, as caracteristicas
chaves sdo: controle centralizado sobre a tomada de decisdo estratégica sobre investimento
em novos produtos e mercados; e delegacao de decisdes operacionais para divisdes mantidas
2 . * o~ 4
como centros de lucro”. Esse sistema de tomada de decisao ¢ exatamente como os produtores
dos estudios escolhem quais projetos sancionar e para quem outorgar cada aspecto da

produgdo do filme (Denis; Hasbrouck, 2010).

Chandler complementa, ao invés de rejeitar, a teoria da firma convencional. De um lado a
estimac¢ao do mercado de demanda continua um dos mais importantes desafios enfrentados
por administradores de empreendimentos M-form e hierarquicos, sem esquecer a sua escala e
dominancia expandida. Ao mesmo tempo a sua teoria oferece uma detalhada analise da

organiza¢ao do lado da oferta.

Além desse arcabougo, ¢ necessario explicar o porqué as firmas procuram maneiras cada vez

mais lucrativas de produzir suas mercadorias, filmes inclusos, na forma de economias de

2 Uma parte de uma organizagdo que apresenta receitas e custos atribuiveis, portanto, lucratividade
determinavel.
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escala e escopo. Os conceitos de economias de escala e escopo fazem referéncia a eficiéncia

do custo de realizagdo e operacao das firmas.

Economias de escala ocorrem quando uma firma tem grande capital investido € o seu custo
médio de producao declina enquanto varias unidades de um produto sdo feitas. Por exemplo,
o custo fixo e variavel para um estadio produzir apenas um filme ¢ muito alto, mas o custo
para cada filme produzido cai dramaticamente a medida que multiplos filmes sdo fabricados.
Dessa forma, a partir do extrato tedrico formulado por Toms (2012), quando j& se tem a
infraestrutura de diversos equipamentos de filmagem, edi¢do e pos-producdo devidamente

ativa, o custo que colocar mais um filme “em linha” diminui substancialmente.

Economias de escopo, enquanto estratégia de operagdao das firmas, permitem aos
conglomerados multidivisionais realizarem melhor eficiéncia de custos em mercados de
média horizontal. Por exemplo, a Viacom tem a habilidade de produzir um filme via a
Paramount Studios, lancar esse filme no seu canal fechado Showtime e promover o filme
através de outros canais de programacdo e publicacdo. O mesmo vale para a Time Warner
(com a HBO e Warner Bros) e o Grupo Globo. Isso sinaliza que o setor nao so ¢
oligopolizado nos EUA, em menor escala, mas ele também ¢é concentrado no Brasil, ja que
virtualmente nenhuma outra empresa brasileira de comunicacgao possui plataformas em tantos

outros formatos de midia, na escala do Grupo Globo, para distribuir seus projetos.

Com a “firma” conceitualizada, a industria do cinema opera em meio ao caos da incerteza,
quando se observa o processo de financiar, fazer e vender filmes. Seguindo as postulagdes de
Frank Knight, feitas em 1921, o problema de enfrentar a incerteza passa inevitavelmente pelo
problema geral de gestdo e controle econdmico. As incertezas econdmicas fundamentais sdo
os erros na previsao do futuro e em fazer ajustes no presente que se adequem as condigdes
futuras. Em Adventures in the Screen Trade (1983), o roteirista Willian Goldman descreve a
industria do cinema como um mercado em que “ninguém sabe de nada”, ou seja, a
previsibilidade ¢ zero, ou muito perto disso. Essa se tornou a curiosidade central de
economistas neoclassicos, que por meio de andlise quantitativa, formularam o chamado
“Hollywood Economics”. E uma linha de trabalho que foca nos resultados histéricos de
bilheteria industria do cinema americano e encontrou, que, de fato, os rendimentos sdao

imprevisiveis (Morawetz, 2008).

E de se perceber que, algumas vezes, projetos de grande orcamento, com estrelas bancéveis,

tem insucesso, enquanto outros, com baixo financiamento e nenhuma estrela, sdo catapultados
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para o sucesso, mostrando bilheterias inversas aos prognosticos negativos dos criticos mais

experientes (Vogel, 2011).

Em vista disso, adotar um esquema de organizagdo empresarial focado num molde de escala
ou escopo nao resolve por completo os dilemas impostos pela baixa previsibilidade da
demanda da industria. Entretanto, pode mitigar moderadamente alguns dos riscos e abranda os

custos produtivos, caso atrelado a verticalizagdo da empresa.

Soma-se essa incerteza sobre a lucratividade dos projetos, temos a racionalidade limitada dos
tomadores de decisdo. Para Tversky e Kahneman (1974) as pessoas (e por consequéncia 0s
produtores e financiadores da industria) sdo insensiveis a previsibilidade, mesmo que em
teoria ela pudesse ser calculada. Nesse trabalho seminal, o exemplo dado ¢ o da descrigao
operacional de uma companhia e a subsequente indagacdo para prever a lucratividade do
negocio. Se a descricdo da empresa for muito favoravel, um grande lucro se mostrard
representativo dessa descricdo: se a descricdo for mediocre, uma performance mediocre ird
aparecer mais representativa. Ou seja, o grau de deferéncia em que a empresa ¢ descrita (e no
nosso caso, do projeto cinematografico) nao ¢ afetado pela confiabilidade dessa descricao ou
pelo grau em que ela permite uma previsdo precisa (leia-se: a existéncia de ferramental

estatistico para modelagem ou previsibilidade).

Portanto, se os individuos preveem resultados apenas em termos de admissibilidade da
descrigdo, suas predi¢des serdo insensiveis a confianga da evidéncia e da precisdo esperada do
prognostico. Esse modo de julgamento viola a teoria estatistica normativa na qual a gama de
predicdes € controlada pelas consideracdoes de previsibilidade. Logo, a aquisi¢do de
financiamento para um projeto, na industria do cinema, ¢ extremamente dependente na forma

e robustez com que o “pitch” é apresentado (Vogel, 2011).

Tversky e Kahneman (1974) argumentam entdo sobre o julgamento sob duas condigdes
diferentes, para fomentar que predigdes sobre performance seguem as preconcepgdes ja

obtidas sobre esse desempenho:

Em geral, quanto maior a previsibilidade, maior o intervalo de valores previstos.
Varios estudos de predigdo numérica demonstraram que predigdes intuitivas violam
essa regra, € que oS sujeitos mostram pouca ou nenhuma consideragdo por
consideracdes de previsibilidade. Em um desses estudos, varios paragrafos foram
apresentados aos participantes, cada um descrevendo o desempenho de um professor
de inglés durante uma determinada aula pratica. Alguns sujeitos foram solicitados
para avaliar a qualidade da licdo descrita no paragrafo em pontuagdes percentil, em

3 Jargdo, em inglés, para descrever o discurso formulado pelos produtores, escritores ou diretores para a
venda de uma ideia, projeto ou script, para possiveis financiadores.
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relacdo a uma populagdo especifica. Outros sujeitos foram convidados a prever,
também em pontuagdes percentil, a classificacdo de cada professor-aluno, 5 anos
apos a aula pratica. Os julgamentos feitos sob as duas condi¢des eram idénticos. Ou
seja, a predigdo de um critério remoto (sucesso de um professor depois de 5 anos)
era idéntica a avaliagdo da informagdo na qual a previsdo se basecava (a qualidade da
aula pratica). Os estudantes que fizeram essas previsdes estavam, sem davida,
cientes da previsibilidade limitada da competéncia de ensino com base em uma
unica licdo experimental cinco anos antes; no entanto, suas previsdes foram tdo
extremas quanto suas avaliagdes. (TVERSKY; KAKNEMAN®, 1974, p. 1126,
tradugdo do autor).

Dado isso, o conhecimento incompleto e inferéncia imperfeita de causas e efeitos,
argumentada por Tversky e Kahneman, torna muito dificil classificar as instancias de maneira
perfeitamente objetiva e quaisquer mudangas nas condi¢des em que se forma uma opinido

futura € certa de afetar o valor intrinseco da prdopria opinido.

Economistas como De Vany (2004) e Walls (2005) destacaram como esse alto grau de
incerteza, largamente por parte da demanda, molda a economia da induastria dos filmes,
resultando em um alto risco financeiro do investimento, especialmente no setor de produgao.
Isso também tem impacto na organizacao industrial, pois Maskell e Lorenzen (2004) sugerem
que firmas tendem a formar aglomerados em casos de relativa alta incerteza, e engajar na
construgdo ou articulacdo de redes em casos de comparativa baixa incerteza e
imprevisibilidade, fazendo um paralelo a uma perspectiva de custos de transagao (Williamson,
1985), no qual quanto maior a incerteza presente e/ou futura de um produto, maior serdo seus

custos de producao.

Portanto, ¢ presumivel que grandes empresas tendam a reduzir seus riscos e diminuir sua
incerteza buscando maior poder de mercado a todo custo (e consequentemente concentragao),
ja que assim podem inferir com melhor seguranga os possiveis lucros de seus investimentos.
Gragas ao alto grau de incerteza o investimento ndo ¢ muito atrativo aos investidores mais
“conservadores”, que naturalmente se afastam de uma industria em que imprevisibilidade da
demanda predominam e dificilmente existe a capacidade de previsdes sobre os resultados de

um filme lancado. Portanto, similar a outras industrias de alto risco e altamente inovadoras,

4 “In general, the higher the predictability, the wider the range of predicted values. Several studies of
numerical prediction have demonstrated that intuitive predictions violate this rule, and that subjects show little or
no regard for considerations of predictability. In one of these studies, subjects were presented with several
paragraphs, each describing the performance of a student teacher during a particular practice lesson. Some
subjects were asked to evaluate the quality of the lesson described in the paragraph in percentile scores, relative
to a specified population. Other subjects were asked to predict, also in percentile scores, the standing of each
student teacher 5 years after the practice lesson. The judgments made under the two conditions were identical.
That is, the prediction of a remote criterion (success of a teacher after 5 years) was identical to the evaluation of
the information on which the prediction was based (the quality of the practice lesson). The students who made
these predictions were undoubtedly aware of the limited predictability of teaching competence on the basis of a
single trial lesson 5 years earlier; nevertheless, their predictions were as extreme as their evaluations.”
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produtores dependem de investidores mais audaciosos € menos avessos ao risco (Morawetz,

2008).

No entanto, para Morawetz e outros (2007), enquanto o risco ¢ reconhecido na presente
literatura como um elemento central na formac¢do da organizacdo industrial da produgao
cinematografica, essa concepcao pode ser criticada por ser muito focada no setor de produgao
desse negdcio, ndo dando muita atencdo a como o risco ¢ mitigado e transferido entre
diferentes segmentos por meio de regulagdo, praticas industriais e técnicas de financiamento.
Técnicas essas que incluem, mas ndo estdo limitadas a incentivos fiscais, financiamento por
divida, captacdo de investidores individuais e investimentos planejados através de fundos de
hedge e empresas de capital privado. Observar a finanga como uma parte inerente da
produgdo pode ter sido bastante preciso durante a era de ouro do sistema de estudios, mas
certamente falha em reconhecer as realidades de uma produgdo cinematografica moderna,

especialmente fora dos EUA.

A producao cinematografica ¢ um processo intensivo em capital, com produtores raramente
examinando a escala correta dos recursos financeiros necessarios para custear seus projetos,
evidenciado na grande quantidade de filmes que estouram seus or¢gamentos. Em geral, firmas
preferem financiamento interno, mas como nem sempre isso ¢ possivel, produtores (capital
produtivo) dependem de investidores externos (capital financeiro) para possibilitar a

confecc¢do dos filmes (Morawetz, 2008).

Similar a outras industrias de alto risco e altamente inovadoras, produtores dependem de
investidores mais audaciosos € menos avessos ao risco. Para captar os altos requerimentos de
capital, o risco de uma producdo ¢ geralmente compartilhado entre um niimero de investidores
distintos, cada um com um perfil de percepc¢ao do risco diferente. O modo com que o risco e
as receitas sao distribuidos entre as diferentes partes ¢ decido em um contrato que € especifico

para cada projeto (Miag, 2016).
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A Figura 1 ilustra a arquitetura tipica de um arranjo financeiro para um projeto
cinematografico, usando a estrutura de pessoas/entidades juridicas. No vinculo A o investidor
externo ¢ a companhia de cinema custeiam as respectivas porcentagens de propriedade do
novo projeto através de investimento capital. Na relacdo B adquire-se o filme completo, de
acordo com o orcamento estabelecido, da subsidiaria de produ¢do subordinada a empresa
cinematografica. Na ligacao C a subsidiaria de distribui¢do da produtora tem contrato para
distribuicao do filme; os lucros liquidos (receita menos taxa de distribuicdo, marketing,
participagoes e residuals, ou seja, compensacdes financeiras pagas aos talentos centrais) sao

repassados a uma NewCo® e subsequentemente aos investidores iniciais (MIAG, 2016).

Figura 1 - Estrutura contratual tipica de um projeto cinematografico

Companhiade Cinema Subsidiariade producdo

Subsidiariade
distribuicdo

Fonte: Elaboragao propria (2021), com base em MIAG (2016)

Em respeito aos ricos tomados, a Posi¢do de Recuperagdo ¢ de importancia crucial para os
investidores nos contratos. A Posicdo de Recuperagdo determina em que ordem os
investidores sao pagos assim que o dinheiro flui de volta das bilheterias, ¢ comum que aqueles
que arcam com 0s gastos de propaganda tenham prioridade. Enquanto ¢ possivel que alguns
participantes fiquem totalmente livres ou substancialmente mitigados de riscos, outros
investidores em um projeto podem enfrentar “queda-livre” de dimensdes desconhecidas

(TAVARES et al., 2003).

Desse modo, o investimento em um filme ¢ parecido com uma hierarquia aristocratica, na
qual o quanto mais baixo um agente se senta na estrutura de poder, maior o risco de nao
recuperagdo e/ou participagdo no lucro liquido do projeto, processo esse que pode ser

agravado, ao passo em que a assimetria de informacao entre as partes crescer.

5 NewCo é um termo em inglés para representar uma nova empresa genérica ou uma startup. (MIAG,
2016).
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Por conta da natureza contratual do negocio dos filmes, mudangas na legislagdo que alteram o
modo com que o risco ¢ distribuido através financiamento na industria pode, portanto, ter um
forte impacto na inter-relagdo entre financiadores e produtores. Por exemplo, em paises
europeus, onde a intervenc¢ao do estado na industria do cinema tem uma longa tradicao, a
distribui¢do do risco no financiamento ¢ fundamentalmente alterada por elementos
subsidiados. J4 que subvengdes diretas e subsidios normalmente ndo precisam ser
reembolsados, esses artificios assumem a posicdo mais baixa nos contratos (sendo a ultima
fonte de financiamento a recuperar o seu dinheiro investido), transferindo o risco da produgao

para o estado, protegendo e incentivando outros investidores (MORAWETZ et al., 2007).

Propelidas pela alta incerteza, teorizada no capitulo 1, sobre demanda efetiva de seus filmes
no mercado, as grandes produtoras adotam estratégias de redugdo de riscos. Tendo como
exemplo a integracio vertical, block booking®, blind bidding’, fusdes corporativas e aliancas
estratégicas, esse sao fatores que podem levar a maior compressao e erguimento de barreias a
entrada no mercado, levando uma diminui¢ao da concorréncia. No cendario internacional isso ¢
evidenciado na dificuldade de paises, além dos EUA, exportarem seus filmes e acharem
mercados consumidores, frente a grande concentragdo de mercado nas produtoras
hollywoodianas. Levando em consideragcdo todos esses pontos, ha elementos que apontam
para o fato de que nao nos deparamos com um mercado de concorréncia perfeita na industria
do cinema, ela funciona em um ambiente muito longe disso, com diversas falhas de mercado

(Vogel, 2011).
2.2 FINANCIAMENTO, INCENTIVOS FISCAIS E REDUCAO DE RISCOS

Os mecanismos de incentivos fiscais podem levar a criagdo de grandes participagdes privadas
em fundos de agdes que agregam o dinheiro do investidor. Este foi especialmente o caso da

Alemanha, Reino Unido e recentemente nos EUA. Em geral, os investidores privados nesses

®Blook booking é uma pratica ilegal nos EUA introduzida pela Paramount Pictures, sob a lideranga de
Adolph Zukor, na década 1920. Consiste em encurralar o mercado, forcando os expositores de cinema a
comprarem os direitos de exibicdo em pacotes que incluem grandes filmes de alto orgamento e B-Movies (ver
nota de rodapé 13). Dessa forma, os estidios arrancavam maior quantidade de lucros do mercado, ndo
necessitando investir pesado em filmes menores, ja que caso alguma rede de teatros de cinema quisesse adquirir
o grande langcamento da temporada de verao seria obrigado a comprar os filmes menos importante no pacote. Em
1948, a suprema corte norte-americana considerou essa pratica um detrimento para a competigdo doméstica e
estrangeira, em conjunto exigiu a separagdo das empresas de teatro, distribui¢do ¢ produgdo, daquelas empresas
que detinham esse holding.

"Blind bidding refere-se ao artificio utilizado por distribuidoras de filmes que requer que os donos de
teatros licitem e reservem um filme sem vé-lo. Normalmente ocorre no licenciamento de estreias, mas
atualmente é proibido na maioria dos estados norte-americanos e caiu em desuso por conta da concentragdo do
mercado de cadeias de cinema independente das grandes produtoras. Segundo a National Association of Theatre
Owners (NATO) as 4 maiores redes representam 87% das telas de cinema na América do Norte, dando mais
poder de barganha aos grandes circuitos de cinema.
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fundos ndo tém preocupagdes com o desenvolvimento criativo dos filmes que eles financiam,
visto que sdo principalmente atraidos pela promessa de alcangar um lucro acima da média,
com baixo risco, em um negocio glamoroso e fiscalmente eficiente (Vogel, 2011).

Nos EUA, o financiamento do filme mudou gradualmente do financiamento interno através de
lucros acumulados e empréstimos bancarios, na década de 1970, para uma maior dependéncia
de fontes externas de financiamento nos ultimos 30 anos (Bardeen; Shaw, 2004).

Como administrar e gerenciar um fundo ¢ um processo dispendioso, projetos que buscam
financiamento de um fundo de capital geralmente precisam ter um orcamento de produgao
médio até alto para compensar o custo alto. Da mesma forma, os fundos buscam investir em
filmes comerciais de médios a altos or¢amentos a fim de colocar o0 maximo de dinheiro
possivel para circular. Por esse caminho a analise ¢ contundente. A questao importante ¢ se a
escala da transacdo se apresenta grande o suficiente para movimentar a maquina produtiva dos
estudios (Vogel, 2011).

No entanto, elevados orgamentos também precisam ser recuperados na bilheteria e, desse
modo, o projeto ideal para um filme, dentro de um fundo de captacao volumoso, deve ser de
natureza baseada em high concept, nogao nascida nos anos de 1970. Ou seja, voltado para
audiéncias internacionais, com ideias de facil comunicacdo, possuir uma estrela “bancéavel”
(de preferéncia americana) para atrair a aten¢do das audiéncias. Comparando essas
caracteristicas com o tipico filme europeu que ndo apresenta grandes estrelas relativas, tem
um orcamento médio de £3 milhdes ¢ um langamento teatral limitado, na melhor das
hipoteses, em dois ou trés paises, mostra uma disparidade evidente entre a ideal e a real
oportunidade de investimento na industria cinematografica europeia, se comparada a

americana (MORAWETZ et al., 2007).

Para Ravid (1999) filmes sdo essencialmente projetos, similar a um novo produto de linha. No
entanto eles possuem algumas caracteristicas unicas e importantes. Esses sdo projetos caros
com um or¢amento médio de R$ 30.810.200,39 (The Numbers, 2018) e custo médio de $50.4

milhdes (Weinraub, 1995), ainda assim cada projeto € tnico.

Mesmo assim, a todo momento, os estidios procuram projetos que competem uns com 0s
outros para serem produzidos, sempre buscando aquele que aparenta ter o maior potencial de
trazer retorno financeiro, a exemplo da corrida por montar franquias, se uma férmula para um
filme se provou bem-sucedida, ela deve ser tentada de novo (com continuacdes) até que ela se
torne nao-rentavel. Desse modo, percebe-se um padrao e tendéncia de quais produtos sdao

realmente valorizados nesse meio (VOGEL, 2011).
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Algumas caracteristicas basicas representam a estrutura de todas as industrias criativas. Mais
importante entre elas estd a natureza de custos irrecuperdveis dessas atividades e a
necessidade de usar contratos de op¢do® em meio as vérias partes envolvidas no
financiamento, produc¢do e distribuicdo de bens e servigos criativos como os filmes. Estudios
inerentemente ajustam e tentam mitigar sua exposi¢do ao risco de uma performance ruim,
apelando para o equilibrio entre o lancamento filmes de alto, médio e baixo orgamento, ao

longo de um ano (Vogel, 2011).

Os estidios, em outra tentativa de eliminar riscos, utilizam a abordagem (tradicional e
ineficiente) de escolher entre centenas de propriedades e acabar filmando menos de meia
dazia delas, estudio e produtores utilizam métodos estatisticos de Monte Carlo (VOGEL,
2011), para testar diferentes combinagdes de varidveis (diretores, atores, data de langamento e
duracdo) a fim de determinar, precocemente, a probabilidade de lucrar. Os estudos de De
Vany e Walls (1999) concluiram que as audiéncias, aleatoriamente trocando informacdes
sobre suas preferéncias, acabam gerando bilheterias que nao tem uma distribui¢do normal (em
forma de sino, acumulada numa média no centro e estreita nas pontas). Os retornos de alguns
blockbusters servem de outliers, de maneira que influencia a média, no entanto o
descolamento de uma distribuicdo normal nao ¢ tdo severo se rendimentos de home video

(TVOD, SVOD, VOD)’ e os mercados internacionais (especialmente China) forem incluidos.

Desse modo, bilheterias podem ser modeladas como uma luta semanal pela sobrevivéncia, na
qual a probabilidade de um filme ficar em cartaz ¢ uma fun¢do do tempo que ele ja ficou em
exibicdo!®. Além disso, 80% dos filmes atingem a maior parte de sua receita dentro da

primeira semana de lancamento.

Orbach e Einav (2007) evidenciam isso no periodo entre os anos de 1985 e 1999:

A demanda por filmes diminui consideravelmente com a vida util do filme em
cartaz. [...] Uma andlise mais detalhada mostra que o tempo em cartaz de filmes
bem-sucedidos tendem a ser mais longas do que as de filmes menos populares, e as
receitas dos primeiros tendem a decair em um ritmo mais lento ao longo do tempo.
(ORBACH; EINAV'!, 2007, p. 135, tradugido do autor).

8 Contratos de op¢do na industria do cinema envolve um acordo contratual entre um potencial produtor
de filmes e o de facto autor do material original. Sendo acertado os periodos de produgdo, direitos exclusivos,
obrigagdes financeiras (normalmente prémios sdo pagos), ficando em cargo produtor avancar com elementos
essenciais, como financiamento e talento, enquanto tem mitigado o risco de tentativas rivais de propriedades
rivais parecidas serem feitas. Ocorre quase sempre na parte de aquisi¢des firma, visto no ponto 2.1.

% Consultar o diagrama da Figura 2, na p. 20.

10 Um langamento teatral ¢ normalmente organizado em termos semanais, € bilheterias seguem esse
modo para comparago entre produgdes.

1 “The demand for movies strongly diminishes with the movie’s screen life. [...] It illustrates how the
demand for a given movie declines over its screen life. A more detailed analysis shows that screen lives of
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Entdo, temos uma indicacdo de que filmes tem baixa probabilidade de terem altos
rendimentos e uma alta probabilidade de ganhar pouco. Isso leva a uma estimativa de que,
talvez, 5% dos filmes ganhem 80% dos lucros totais da industria, e que a exibicdo em um
grande numero de telas e salas pode exacerbar tanto a um colapso, quanto a um rapido e

grande sucesso.

Esse processo compromete o financiamento na medida em que assumimos que boa parte dos
produtores de filmes normalmente ndo possuem os recursos financeiros para financiar seus
proprios filmes, ja que esse capital estd concentrado em algumas poucas grandes empresas.
Portanto, esttidios de médio e pequeno porte precisam ceder partes significativas de seus
direitos de propriedade (e por consequéncia receita) durante o processo de financiamento do
filme para outros agentes. Ao mesmo tempo, eles estdo abertos a abrir mao da distribuigdo,
concedendo-a as suas respectivas empresas-maes, isso coloca as produtoras de filmes em uma

posi¢ado fraca na cadeia de valor dos contratos (Morawertz, 2008).

Essa debilitacao para atribuir receitas geradas a partir de seu trabalho, reflete-se no modelo de
negdcios das produtoras cinematograficas, que nao esperam sobreviver produzindo filmes
lucrativos, mas sim ganham a vida por meio de uma taxa paga para produtores, uma espécie
de honorario, comumente pro-labore, ja contida no orgamento financiado. Como essa taxa do
produtor ¢, por sua vez, regularmente uma taxa percentual do or¢amento geral, o que da ao
produtor um incentivo claro para maximizar orcamentos, a fim de maximizar sua taxa, mas
ndo necessariamente para produzir filmes lucrativos com eficiéncia. Esta situagdo ¢
particularmente verdadeira na Europa, onde a maioria das empresas de produgdo estdo
subcapitalizadas e grande parte dos orgamentos ¢ financiada pelas distribuidoras e emissoras.
Como resultado dessa propriedade reduzida, a atratividade para maximizar os lucros'? é
significativamente reduzida para os produtores. Logo ¢ uma concepg¢ao bastante diferente das
concepcdes da economia neoclassica sobre a industria cinematografica, que representa o
produtor erroneamente, puramente na forma de tomador de risco que maximiza os lucros

(Morawertz, 2008).

successful movies tend to be longer than those of less popular movies, and the revenues of the former tend to
decay in a slower rate over time.”

12 Maximizagdo de lucros define-se pela diferenca entre as receitas resultantes da venda dos produtos de
uma empresa e os custos derivados da remuneragdo dos fatores produtivos (mao de obra, matéria prima e bens
intermédios) utilizados na fabricacdo da mercadoria. Ou seja, receitas totais maiores que custos totais, levando
em consideragdo o rendimento e custo o marginal que resulta de um aumento unitario da quantidade vendida e
produzida.
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Consequentemente, a medida que aumentar o orgamento cresce € maximiza a taxa paga ao
produtor, e pode potencialmente aumentar as perspectivas comerciais de um projeto,
conforme De Vany e Walls (2003), ao obter financiamento para um filme, os produtores t€ém
um incentivo claro e direto para, em primeiro lugar, levantar o maximo de financiamento
possivel, e em segundo lugar, gastar todo o dinheiro que arrecadaram. O produtor estima qual
o orcamento para um filme, e este orcamento serd igual ao montante maximo de
financiamento que ele acredita que pode levantar. A producao de filmes pode, portanto, ser

caracterizada por uma variagdo da "lei de Parkinson"!3

, que quando aplicada a industria
cinematografica, pode ser interpretada como: "o or¢amento de um filme tende expandir-se

para atender ao montante total de financiamento disponivel”.

Para Vogel (2011), tratando da industria como um todo, o nimero de projetos ird sempre se
expandir para absorver totalmente o capital disponivel, independentemente da qualidade e
independentemente da quantidade de outros filmes programados para periodos, teoricamente,

concorrentes.
2.3 CONCENTRACAO PRODUTIVA

Em termos estatisticos, existe alta similaridade comportamental entre as principais industrias
criativas: cinema, séries televisivas, livros, musica e video games, menos que 20% dos itens
produzidos frequentemente representam 80% das receitas e lucros de suas respectivas

industrias (VOGEL, 2011).

Conceituar um filme “médio” para ser analisado ¢ quase impossivel, pois receita e lucro sao
determinados principalmente por apenas alguns sucessos. Essa associacdo 80/20 entra em
correlagdo com o principio de Pareto'®, segundo Vogel (2011). Esse principio, por ser uma lei
de poténcia, ¢ uma relagdo em que uma mudanga relativa em uma quantidade d4 origem a
uma mudanga relativa proporcional na outra quantidade, independentemente do tamanho

inicial dessas quantidades.

As propriedades de muitos sistemas naturais ¢ humanos seguem as leis de poténcia. Como

exemplo particular, a renda da industria do cinema caracteriza-se como uma lei de poténcia de

13 Originalmente, em 1958, Cyril Northcote Parkinson cunhou essa lei como: "o trabalho se expande até
preencher o tempo disponivel para sua conclusdo". Desde entdo a lei foi aplicada a uma grande variedade de
contextos, no caso da industria cinematografica ela ¢ relevante no gerenciamento de projetos.

14 O principio de Pareto pode ser definido pela fungdo distribui¢do acumulada: P X > x]~ x7% , onde
k ¢ igual a a-1, com a > 0. Ou seja, ele afirma que, para muitos fendmenos, aproximadamente 80% das
consequéncias sdo derivadas de 20% das causas. No caso da industria cinematografica: 80% das receitas totais
da industria vem de 20% dos filmes produzidos.
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relacdo inversa, que tem uma dimensdo de -1. O niimero de filmes com uma determinada

renda estd aproximadamente inversamente relacionado ao valor essa renda.

Ou seja, o principio paretiano condiz com a realidade da industria do cinema, j& que muitos
filmes tém bilheterias abaixo de $50 milhdes e alguns poucos mais que $400 milhdes. Para
Vogel (2011) tal comportamento distribuido por essa lei, em teoria, torna futil tentar dividir
filmes entre gé€neros ou categorias de orcamento, pois ndo importa quio detalhada a
categorizacdo, o comportamento das audiéncias ¢ fractal. De Vany (2004) completa essa
teorizagdo dizendo que: “O negodcio dos filmes é completamente ndo-gaussiano, por ser uma

atividade do extraordinario.” (De Vany, 2004, p. 2).

Se formos organizar os totais das receitas de bilheteria por frequéncia de ocorréncia dentro de
um especifico intervalo de tempo, encontrariamos que a vasta maioria dos langamentos
cinematograficos geram menos de $100 milhdes de dolares mundialmente e que muito poucos
geram mais que | bilhdo. Em toda a historia da industria, desconsiderando ajustes de inflagao,
até o lancamento de Star Wars: The Force Awakens em 2015, apenas Avatar (2009) e Titanic

(1999) havia alcancado a marca de 2 bilhdes de délares na bilheteria mundial. '

Além disso, Orbach e Einav (2007) argumentam que, na induastria cinematografica, os precos
dos bilhetes ndo variam com padroes de demanda conhecidos e identificaveis. Devido a
persisténcia da pratica de precos uniformes nas bilheterias, ¢ impossivel estimar elasticidades
de demanda para filmes. A evidéncia, no entanto, indica que o preco Otimo ndo seria
uniforme. Uma caracteristica Unica da industria cinematografica sdo as restricoes legais as

relagdes entre distribuidores e varejistas (expositores).

O decreto da Paramount (que proibe block booking e blind bidding) restringi
significantemente a forma e o contetido das negociagdes e contratos entre distribuidores e
expositores e tenta facilitar mercados de licitagdo mais competitiva para filmes. Entre outras
restri¢des, os decretos da Paramount proibem qualquer envolvimento dos distribuidores nas
bilheterias precos, restringindo a concep¢ao de mecanismos de precos que poderiam alinhar

os interesses ao longo da cadeia de oferta.
2.4 CONJUNTURA DA INDUSTRIA DO CINEMA

Tradicionalmente, para Richeri (2016), a Europa era o alvo principal do cinema norte-

americano, mesmo que a histdria tenha mostrado que a Franga e a Italia tenham tentado, em

15 Dados levantados pelo The Numbers. Disponivel em: http://www.the-numbers.com/movie/budgets/


http://www.the-numbers.com/movie/budgets/
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alguns momentos, resistir a presenca de filmes transatlanticos nas suas salas de cinema. Nos
anos recentes a maior parte do mercado internacional continua sendo dominada por empresas
dos EUA. No entanto, os prospectos para o mercado europeu nao € tdo quanto o potencial

evidenciado no mercado chinés.

Como mais uma prova de que a China ¢ hoje um mercado essencial para o cinema americano,
muitos filmes de Hollywood renderam mais receita na China do que nos Estados Unidos nos
ultimos. Isso diz respeito a importancia das coprodugdes e também ao crescente numero de
empresas americanas e chinesas que investem no mercado do outro pais. As coprodugdes tém
sido uma pratica comum ha algum tempo, especialmente entre as empresas cinematograficas

chinesas, em Hong Kong, Taiwan ou at¢ mesmo em outros paises asiaticos (RICHERI, 2016).

O mercado interno de cinema da China cresceu extremamente rapido nos ultimos anos, se
mostrando uma aposta muito menos arriscada para os EUA, evidenciado na recente enxurrada
de coprodugdes entre estidios norte americanos e chineses, fazendo uma espécie de
“intercambio” entre atores e diretores. Desse modo, a China chegou no patamar de segundo
maior mercado de cinema do mundo, com real possibilidade de equiparar aos Estados Unidos

nos proximos anos (Richeri, 2016).

Além disso, por se tratar de uma industria que se tornou rapidamente globalizada, segundo
Lorenzen (2008), ou seja, ndo envolve apenas a propagagao de produtos e pessoas, mas passa
a integrar culturas e visdes politicas internacionalizadas, fazendo com que seja mais aprazivel
e oportuno a analise da industria de maneira global. Por exemplo, as perdas da industria do
cinema nos ultimos anos da década de 2000 e nos primeiros anos da década de 2010 (muito
por conta da concorréncia com o espetacular crescimento da industria dos videos games)
tiveram uma retomada gragas a expansdo dos mercados do Brasil, Russia, India e China. Em
2015, a bilheteria mundial alcangou $38.3 bilhdes de dolares, com o crescimento
impulsionado principalmente pelos paises da Asia-Pacifico, que cresceu 13%, segundo o

Theatrical Market Statistics de 2015, da Motion Picture Association of América (MPAA).

Vale salientar que a India tem uma enorme industria do cinema, com um mercado consumidor
crescente, ela lidera na quantidade de filmes produzidos (quase 2000 apenas em 2014) e no
numero total de admissdes (mais que 2 bilhdes, também em 2014). Entretanto, ela ainda tem
trés limitagdes. Primeiro, o valor estimado da receita bruta da bilheteria, em 2015, foi de 1,5
bilhdes de dolares, muito menos que a China, gracas ao pre¢co muito mais baixo dos bilhetes
(o cidadao indiano médio ganha menos que a metade do cidaddo chinés médio). Segundo o

mercado nacional de filmes ¢ bastante fragmentado, por conta das diversas linguagens e
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problemas especificos com relacdo a certas localidades. Terceiro, filmes estrangeiros ainda
tendem a ter dificuldades de penetrar no mercado indiano, por razdes culturais (ndo
legislativas). As audiéncias indianas sdao fortemente ligadas aos seus componentes narrativos
locais, particularidades linguisticas e artistas nativos, portanto a cultura Hollywoodiana e de
outros paises encontram relativo pouco interesse, por enquanto. Filmes estrangeiros
contribuiram 8% aos ganhos de bilheteria em 2014 e 15% em 2015, ou seja, ainda hé espago

para crescimento (European Audiovisual Observatory (EAQO), 2016).

Os blockbusters americanos sdo um fator vital para a venda de ingressos e crescimento total
das bilheterias e, portanto, ndo s6 para a industria cinematografica chinesa, mas como para o

mercado internacional como um todo.

Também segundo a MPAA, o custo médio de um filme produzido, pelas grandes produtoras,
nos EUA em 2006 era de $100,3 milhdes de dolares, sendo que $34,5 milhdes sdo gastos
médios com marketing, que por si s6 ¢ um valor muito maior que producdes de qualquer
outro tipo de midia. Ou seja, enquanto a receita bruta de grandes produgdes pode parecer alta,
elas dependem desse tipo de retorno para ndo se tornar um flop/bomb (filme que ndo traz

retorno financeiro).

Também foi relatado pela MPAA no Theatrical Market Statistics de 2015 que apesar da
expansao de empresas de VOD (Video on Demand), como Netflix e Hulu, o cinema
convencional continua a crescer, com uma taxa de 8% em 2015, atingindo 152.000 de salas,
que por sua vez sdo 93% digitais e compondo 20% da bilheteria com o cinema 3D. O que
demonstra a saide da industria e sua preocupacdo em se manter tecnologicamente atualizada.
Esse cuidado deve ser adotado também no Brasil e quais politicas devem ser adotadas para a

expansao do mercado brasileiro serdo exploradas no item 5.
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3 TIPOLOGIA DO MERCADO CINEMATOGRAFICO: CLASSIFICACAO DOS
FILMES DE ACORDO COM SUA CONDICAO DE MERCADO

Nessa parte expande-se como a industria divide os filmes entre ganhadores e perdedores para
discernir qual tipo de producao ¢ rentdvel e deve ser financiada, encontrando parametros para,
numa espécie de selecdo natural imposta pelos grandes produtores e investidores, para

maximizar lucros, apelando apara o menor denominador comum das audiéncias.

O padrao de consumo dos espectadores ¢ aparentemente erratico, portanto, os estudios e
distribuidoras apostam em diversificacdo das suas producgdes e criagdo de economias de
escala. Além disso, num mundo capitalista cada vez mais interconectado, digitalizado e
globalizado, ¢ imprescindivel para os filmes grandes (e caros) campanhas de marketing

intensivas (ainda mais caras) para atrair o publico, nacional e internacional (Vogel, 2011).
3.1 COMO CATEGORIZAR E ANALISAR OS FILMES

Estudiosos da comunicagdo e entretenimento tendem a favorecer a economia politica como
metodologia, em um esfor¢o para reconciliar a economia e a produgdo cultural (GASHER,

2000).

A fim de simplificar a andlise e ndo se prender demasiadamente a questdes subjetivas,
categorizar os filmes em Winners, Losers, Blockbusters, Sleepers e Bombs, e explicar cada um
desses conceitos ¢ necessario, mesmo com 0s problemas de rotulagdo ja citados. Portanto,
para um filme ser chamado de sucesso leva-se em conta se ouve retorno financeiro do projeto,
Jj4 que s30 nesses casos em que ocorre o reinvestimento em projetos parecidos, seguindo
tendéncias, em busca de maior valorizacdo de suas propriedades, intelectuais ou materiais

(Sinha; Pan, 2005).

Constatar se um filme teve retorno, ou ndo, ¢ mais dificil do que apenas comparar suas
receitas e custos, por via de regra, para um filme trazer real rentabilidade ele deve, pelo
menos, arrecadar o dobro do seu or¢amento de producdo (que ¢ divulgado pelas produtoras),

antes de contabilizar os lucros gerados.

Deve-se levar em consideracdo que o or¢amento de marketing dos estidios geralmente ndo ¢
informagdo publica, a maioria das produtoras tem um or¢amento anual para o marketing de
todos os seus filmes. Cada projeto, por sua vez, tem valores diferentes, de acordo com quao
crucial a campanha publicitaria ¢ para o lancamento do filme. Além disso, as redes de cinema

tém custos para arcar com a proje¢do do filme, entdo uma por¢ao do valor de cada ingresso
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vendido inclui, também, os custos e a margem de lucro do teatro em si, ou seja, estimar a
receita total da bilheteria de um filme através da quantidade de ingressos vendidos vezes o
preco do bilhete gera um valor superestimado. Juntando esses fatores um filme nao deve
apenas cobrir o valor do seu or¢amento (que nao inclui marketing) para atingir o ponto de

break-even (Vogel, 2011).

As cinco categorias de filmes sdo arrumadas de acordo com a evolugdo da sua renda durante a

semanas que ficou em cartaz.
a) Winners

Winners (vencedores) sdo uma categoria ampla que abrange todo filme que consegue cobrir
seus custos de produ¢do e marketing, apds suas semanas em cartaz. Ou seja, sdo aqueles que

obtiveram lucro, independente da quantia.
b) Losers

Losers sao produgdes que ndo atingiram uma bilheteria suficiente para fazer frente aos custos
de produgdo arcados na sua criagdo. E comum que muitos dos filmes que caem nessa
categoria tenham conquistado uma bilheteria suficiente para pagar o seu or¢amento de
producdo, mas quando se contabiliza os gastos com publicidade e marketing (que por muitas
vezes e extensivo e caro) o total das receitas ndo ¢ capaz de pagar mais esse custo (Sinha; Pan,

2005; Vogel, 2011).

Apesar desse numero ser de dificil acesso, os grandes estiidios sdo rapidos a dizer quando
seus filmes estdo lucrando pouco ou nada, culpando a pirataria ou servigos de streaming. Pelo
fato dessa informacdo dos grandes produtores ndao ser publica, fica dificil averiguar a
veracidade dessas alegacdes, muito menos a real influéncia da pirataria e servigos com o
Netflix. Mas em uma perspectiva contabil do estudio, esses prejuizos altos podem ser a
simples transferéncia de volumes de capital dos estudios produtores subsidiarios para seus

6

financiadores, internos (especialmente no caso dos Big Five'® e Mini-Majors'” repassando

16 Os “cinco grandes” sdo estudios norte-americanos produtoras e distribuidoras de filmes localizadas
em Los Angeles, nos EUA, nascidos na “época de ouro de Hollywood” nos anos 30 e 40. Por ordem de market
share, elas sdo: Walt Disney Pictures (33,25%), Warner Bros. Pictures (13,95%), Sony Pictures (11,92%),
Universal Pictures (11,58%) e Paramount Pictures (5,01%). Antes de ser adiquirida pela Walt Disney (em 2019)
20th Century Fox era parte do antigo “Big Six” e detinha cerca de 12,93% do market share (The Numbers,
2019).

17 S40 produtoras de filmes menores do que os grandes estidios, mas competem diretamente com os Big
Five. Destaque para a Lionsgate Films e a, quase centenaria, Metro-Goldwyn-Mayer Pictures, que detém 7,09%
e 2,08% do market share, respectivamente (The Numbers, 2019).
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lucros para suas empresas matriz) ou externos (nesse caso um pagamento que expressa

“perda” real) (Sinha; Pan, 2005; Vogel, 2011).
¢) Blockbusters

Normalmente apresentam alto rendimento na sua estreia € nas semanas imediatamente
subsequentes, grande arrecadacdo bruta e tempo em cartaz de intermediario a longo (mais de

20 semanas).

Blockbusters sao distinguidos pelo alto investimento econdmico envolvido. A estratégia
utilizada envolve pesados gastos com propaganda pré-lancamento, presenca de grandes nomes
da industria (atores, diretores) e amplo langamento em um consideravel nimero de salas.
Podendo acabar se tornando Winners ou Losers, no fim do seu tempo em cartaz (Sinha; Pan,

2005; Vogel, 2011)

De acordo com as estimativas de O’Connor & Armstrong (2015), conforme descrito por
Richeri (2016), o investimento médio de um blockbuster, em 2013, foi de 200 milhdes de
dolares, nao incluindo os 50 milhdes gastos em promogao, enquanto em 1996 o investimento

médio era de 60 milhdes e 23 milhdes de dolares, respectivamente.

Cucco (2009) também cita que “a importancia economica de um blockbuster para a sua
produtora significa que a incerteza do filme no mercado deve ser minimizada”. Portanto o uso
pejorativo do termo “blockbuster” ¢ ingé€nuo, pois, apesar de nao ser pensado como um
produto artistico e sim comercial, eles sdo responsaveis por arrecadar valores, para seus
respectivos estidios, a fim de cobrir as despesas com outros projetos que ndo alcangaram seu
ponto de break-even, aqueles que foram parados no meio de seu desenvolvimento, pré-

producao ou filmagem, assim produzindo apenas custos e nenhuma receita.

Dessa forma blockbusters sao o que mantém grande parte da industria viva. Eles devem
aparecer para o publico de forma simples, imediata e de identidade facilmente reconhecida.
Retomando a ideia de high-concept, que dita que um filme deve ser sumarizado em apenas
uma sentenga ou imagem, com o intuido e tornar seu marketing mais facil e rapido (Sinha;

Pan, 2005; Vogel, 2011)
d) Sleepers

Em geral tem baixa arrecadacdo nas primeiras semanas, mas acabam tendo um crescimento na

bilheteria (podendo ser gradual ou agudo), assim gerando altos lucros relativos ao seu
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orcamento de producdo, além de apresentar longo tempo de exibi¢do teatral. (Sinha; Pan,

2005)

Em relacdo aos crescimentos de bilheteria, no meio de sua execugdo teatral, eles podem ser
atribuidos a boa recepg¢ao da critica especializada e aumento de exposi¢ao publicitaria gragas

a prémios da industria como o Oscar e/ou Globo de Ouro.

O tempo em cartaz desse tipo de filme pode ser interpretado de duas maneiras, como causa
dos altos lucros ou como consequéncia, ja que as produtoras costumam capitalizar no sucesso
de um lancamento, estendendo sua vida util nos teatros ou em alguns casos aumentando o

numero de salas.
e) Bombs e Flops

Essa categoria agrega aqueles filmes que tem pouco rendimento inicial, baixo lucro

total (se comparado com o custo de produgdo) e curto tempo em cartaz (Sinha; Pan, 2005).

Um Bomb pode ser confundido com um Flop, entretanto esse ultimo termo ¢ mais
comumente utilizado para descrever aqueles filmes que tiveram apenas resultados
decepcionantes, ndo cobrindo seus custos de marketing ou apresentando algum outro prejuizo
menor. Bombs sdo falhas mais definitivas custando milhdes de dolares aos estidios, com os
or¢amentos de hoje € possivel ver perdas perto da faixa de 100 milhdes de ddlares, a exemplo

de Alexander (2004), 47 Ronin (2013) e Ben-Hur (2016).'®
3.2 CONSTATACOES DO TRABALHO ANALITICO

Para além do lancamento teatral, as distribuidoras buscam arrecadar mais receita através de
outros formatos para a comercializacao seus filmes, seja por midia fisica ou digital, ilustrado
no diagrama abaixo (FIGURA 2). Com o passar do tempo e a expansao para outras midias de
consumo (além das salas de cinema), seu acesso fica cada vez mais facil e difundido, mas
como menor retorno financeiro, geralmente. Entretanto existem exce¢des, como no caso de

filmes que sdo langados direto para DVD/Blu-Ray (3° Nivel), em sua maioria B-Movies'°.

18 Dados levantados pelo The Numbers. Disponivel em: http://www.the-numbers.com/movie/budgets/

YB-Movie ¢ um filme barato, de orgamentos baixo, planejamento de gravagdo apertado, scripts
estereotipados, duracdo relativamente curta e design de producdo minimo. Produzido inicialmente para servir
como segundo recurso em uma dupla exibi¢do. Durante as décadas de 1930 e 40, um periodo muitas vezes
chamado de Idade de Ouro de Hollywood, os B-Movies eram geralmente acompanhados de filmes A de maior
orcamento e maior prestigio (Encyclopaedia Britannica, 2015).


https://en.wikipedia.org/wiki/Ben-Hur_(2016_film)
http://www.the-numbers.com/movie/budgets/
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Figura 2 - Diagrama das plataformas tipicas de langamento de um filme

FASE TEATRAL (1° NIVEL)

CADEIAS DE CINEMA

NIVEILS

- |
CINEMA DOMESTICO = _ p
PREMIUM (PRIMA CINEMA) : HOTEIS E LINHAS AEREAS
VIDEO SOBR DEMANDA = ALUGUEL E VARE]JO

ALUGUEL (TVOD) E VAREJO(EST) (DVD/BLU-RAY)

VIDEO SOB DEMANDA POR 40 TV A CABO E CANAIS
ASSINATURA (SVOD) FECHADOS

PATROCINADO POR PROPAGANDA
(AVOD)E LIVRE TRANSMISSAO (VOD) 3° TV ABERTA

FASE ONLINE
INITI40 1SV

Fonte: Elaboragao propria (2021)

Para Vogel (2011), a distribui¢do de um filme comeca na fase mais exclusiva (1° nivel na
FIGURA 2) e vai avancando para as outras fases a medida que a tracdo do marketing vai
perdendo impeto para outros langamentos que entram na fase teatral. Claro que muitas das
recentes produgdes de empresas como a Netflix e Amazon pulam a fase a teatral e lagaram
seus filmes no 4° nivel, especialmente durante a crise do COVID-19, na qual a exibi¢cdo de

filmes nas cadeias de cinema ficou impedida.

Também em Vogel (2011), vemos que a cada avanco de fase os estudios e investidores tem
menor lucro proporcionalmente, gragas a divisdo de receitas com as plataformas nas quais o
filme passa a ser exibido. Entretanto, ndo ¢ impossivel um projeto vir a dar lucro apenas
quando alcanga o Blu-Ray ou TVOD/SVOD, mas nesse ambito fica ainda mais dificil
determinar precisamente quantitativamente esses lucros, pois a “caixa-preta” das finangas dos
estudios e distribuidoras, simplesmente, ndo ¢ de acesso publico. Dito isso, o sucesso de
bilheteria na fase teatral ainda ¢ o mais importante para as empresas (ja que ¢ onde as receitas
sdao divididas apenas com as cadeias de cinema), e as demais fases sdo um plano B para

executar retorno do investimento num projeto cinematografico.

A condugao da analise dos fatores determinantes para o sucesso de um filme ¢ complexa por
uma série de motivos, segundo De Vany e Walls (1999), filmes sdo produtos complexos que
sdo dificeis de fazer bem; sdo mercadorias experienciais, ninguém sabe que gosta de um filme

até que o veja; filmes s6 sdo vistos/usados uma vez (pela grande parte do publico); sua
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“validade” ¢ de apenas algumas semanas; eles entram e saem do mercado em uma base
continua; competem contra um grupo volatil de competidores durante seu tempo em cartaz; a
maioria dos filmes tem de uma a suas semanas para capturar a imagina¢ao da audiéncia; um
raro punhado desfruta de longas corridas teatrais; a bilheteria semanal e concentrada em trés

ou quatro filmes e, finalmente, a maioria dos filmes perde dinheiro.

Entre as varidveis que possivelmente podem alterar a probabilidade de sucesso estdo:
pertencer a uma franquia uma ja estabelecida, géneros, classificagdes, orcamentos, nimero de
telas no lancamento e estrelas (atores e atrizes) individuais e seu poder de mover a receita de
bilheteria em direcdo para resultados mais favordveis. Christopherson e Rightor (2010)
chamam ateng¢do para o fato de que os salarios pagos para o talento above the line ocupam
parte significativa do orcamento total, mas uma vez que atores, diretores e até escritores
conhecidos sdo importantes para o marketing do produto, a pressdo para reduzir custos ¢

normalmente voltada para a fotografia principal below the line.

Em termos do sucesso de bilheteria doméstica nos EUA, animagdes, continuacoes,
or¢amentos ¢ o poder das estrelas de um filme tem significancia estatistica e efeito positivo,
segundo o estudo de Deniz e Hasbrouck (2010). E observado que o género de maior sucesso,

em termos de relagdo receita/orgamento, ¢ o de horror.

Em adicdo, o estudo também mostrou que esses filmes, normalmente, tém pequenos
or¢amentos, com atores menos conhecidos, mas geram forte receita relativa ao seu custo, ja
que a faixa etaria desse tipo de filme ¢ mais jovem e prefere historia e efeitos especiais ao
invés de apenas ver uma estrela de Hollywood em um filme. Avangos na producao digital
tornou filmes de horror um facil género de entrada para as produtoras com a diminui¢do dos

custos de producdo gragas a tecnologia.

As regressdes econométricas feitas por Terry, Butler e De’ Armond (2005) que analisaram 505
filmes de 2001 até 2003, mostraram o impacto positivo e estatisticamente significante da boa
recepcao e elogio da critica na performance financeira de um filme. Mas Hennig-Thurau e
outros (2007) postulam que o poder das estrelas também ndo exerce impacto nas
recomendacdes dos criticos profissionais e nas chances de um filme ganhar prémios e
nomeagdes, que como resultante tem influéncia substancial na adesdo do publico as salas de

cinema.

Resultados especificos observaram que, em média, uma nominagdo no Oscar equivale a 6

milhdes de dolares na bilheteria e a audiéncia herdada de um filme derivado de uma franquia
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vale 18 milhdes, enquanto filmes R-rated (para maiores de 18 anos) sdo penalizados em 12
milhdes de dolares. Essa penalizacdo pode ser atribuida a restricdo de audiéncia que o filme
sofre, mas ndo, necessariamente, significa que filmes R-rated nao podem ser extremamente

lucrativos, a exemplo de 8 Mile (2002) e Deadpool (2016).

Andlise sintatica via modelos econométricos ja se mostraram explanatorias em diversos
trabalhos. Isso fica evidente nos projetos de Terry e outros (2005). “The determinants of
domestic box office performance in the motion picture industry.”, Hennig-Thurau e outros
(2007) “Determinants of motion picture box office and profitability: an interrelationship
approach.” e Simonoff e outros (2000) “Predicting movie grosses: Winners and losers,
blockbusters and sleepers.”. Com as devidas bases de dados a andlise estatistica e
econométrica dos parametros mais importantes para a industria sdo pertinentes ¢ demonstram
valores significativos para a interpretacdo, apesar de explicarem apenas uma parte do

comportamento do mercado.

Nos estudos de De Vany e Walls (2004) um modelo estavel de Pareto tem a habilidade de
capturar muitos aspectos dessa industria, na qual a dindmica de informacgao ¢ importante, mas
altamente difusa e potencialmente cadtica. Os dados dos lucros dos filmes obedecem a uma
distribui¢do estavel que tem uma média finita e infinita variancia. Demostrando que pagar
uma estrela pelo seu lucro esperado € quase seguramente uma perda, o custo de um filme
cresce proporcionalmente com os valores ja gastos, sustentando os medos dos investidores de
um filme estourar seu or¢amento, ou seja, quanto maior o dinheiro gasto em um filme maior a

probabilidade de ele acabar operando além o or¢amento.

Assim sendo, o risco, como apresentado no capitulo 2, tende a ser enorme, mas ndo ¢
simplesmente uma magnitude financeira abstrata a ser reduzida, como os investidores gostam
de pensar: um valor presente liquido de seu nivel de exposi¢ao, proporcional a possibilidade
de um ganho ou perda futura. Nem ¢ um Opom-Ifa estatistico que dita o parametro para
prever winners ou losers, como buscou muito da pesquisa empirica sobre a performance

cinematografica.

Para Phillips (2004) essas nog¢des falham em examinar totalmente um dos dilemas mais
importantes do setor — isto ¢, o fato de que os chamados sucessos de bilheteria (winners),
como Batman (1988), Forest Gump (1994) e The Matrix (1999) podem ser sucessos de
desempenho e ainda assim serem, aparentemente, fracassos financeiros. Esses trés filmes nao
estdo apenas entre os de maior sucesso de todos os tempos, tanto em termos recep¢ao do

publico quanto em receita bruta de bilheteria, eles também viram processos juridicos sobre o
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fato de que foram relatados, enigmaticamente, como falhas financeiras (flops) para os
produtores e seus investidores. Evidéncia da falta de clareza financeira das produtoras, o que
eventualmente torna ainda mais dificil justificar maiores abonos tributarios para esse setor, se

nao houver transparéncia e boa regulacao.
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4 ESTRATEGIAS PARA ATRAIR E DESENVOLVER A INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA REGIONAL/NACIONAL

A busca por estratégias orientadas para a economia cultural ou criativa, com o propdsito de
articular o desenvolvimento econdmico pode assumir uma grande variedade de formas.
Muitas iniciativas da economia criativa, como festivais de bairro ou distritos projetados,
fornecem uma forma de baixo custo para o mercado das comunidades e criam atracdo para a
produgdo, por moradores e recém-chegados. De acordo com Markusen e King (2003);
Markusen e Schrock (2006) (como visto em Christopherson, 2010), na sua maior parte, essas
abordagens focam nos pequenos negocios: artistas individuais, cultura vernacula, arte étnica e
pequenas ONGs e empreendedores criativos. Ou seja, produgdes de baixo orgcamento
(consequentemente, pequena geragdo de renda) e pouca, ou nenhuma, inser¢do em mercados

internacionais.

Entretanto, a0 mesmo tempo, a economia cultural e criativa também ¢ “grande negodcio”. Para
decisores politicos do desenvolvimento econdmico nacional, as grandes industrias de midia
do cinema, TV e, por conseguinte, marketing, sdo as Unicas com importancia. As industrias
do entretenimento sdo alvos particularmente atraentes para o desenvolvimento econdmico,
porque sao percebidas como criadoras de empregos “limpos” (no sentido ecoldgico),
intensivos em conhecimento e trazem beneficios adicionais para a economia na forma de
efeitos multiplicadores, além do comércio audiovisual e seus beneficios derivados em termos

de turismo e imagem.?’ (MORAWETZ et al., 2007)

Para Christopherson e Rightor (2010) os estudos de impacto econdmico ilustram um
problema na determinagdo dos empregos criados pela produgdo cinematografica, o qual reside
na natureza dos projetos da industria. Os empregos estaveis estdo localizados
predominantemente nos principais centros industriais — Los Angeles e Nova York — e estdo
em administracdo ou servigos negociais (advogados do entretenimento ou empregados de
companhias de aluguel de equipamento). As pessoas realmente envolvidas na criacdo de
produtos cinematograficos trabalham de projeto em projeto, raramente sdo empregados em

tempo integral. Portanto, ¢ dificil calcular precisamente o nivel de emprego dessa industria.

Nao obstante, no novo ambiente de desenvolvimento econdmico, as coalisdes para o
crescimento regional argumentam que no mercado global, onde todas as regides estdao

competindo por induastrias com bons empregos, o capital publico tem um papel critico em

20 Os cenarios ¢ as atividades das equipes de filmagem sdo altamente visiveis para o publico e apela aos
decisores politicos, que almejam ser vistos como agentes ativos na melhora da economia.
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criar as condi¢des nas quais os projetos cinematograficos ocasionais sdo transformados em
uma industria lucrativa e estavel, se localizada dentro da jurisdi¢do que fornece esse capital

(Christopherson; Rightor, 2010).

Por exemplo, o crescimento da industria do cinema em estados norte-americanos diversos
como Massachusetts, Louisiana e Carolina do Sul, sdo apoiados por investimento publico
extensivo. Nao apenas em subsidios, mas também para a constru¢ao de instalagdes paras os
estadios e em menor magnitude, compra de equipamentos. Esses gastos sdo embasados na
necessidade de arquitetar uma espécie de polo industrial para as empresas, que diminua os

custos de producio e crie escala produtiva suficiente (Christopherson; Rightor, 2010)

Essa estratégia, reduzida a apenas 3 estdgios, primeiramente atenta para como projetos
industriais sdo atraidos para uma regido através subsidios financeiros diretos significantes,
demonstrando um favoravel clima o negocio. Em segundo lugar, a regido ¢ encarregada de
desenvolver e manter a infraestrutura, incluindo uma for¢a de trabalho qualificada para
manter a presenca da industria. Em terceiro, com esses investimentos, a industria regional
eventualmente se torna autossuficiente e competitiva globalmente, ndo mais necessitando de

subsidios.

Essa teoria, mesmo que tenha mostrado evidéncia empirica da influéncia dos subsidios na
producdo cinematografica, deixa vago como as infraestruturas sdo criadas e quais sdo 0s
pardmetros para uma regido passar de um estdgio a outro. Dessa forma, para complementar
esses principios, estudos sobre essa industria em estados norte-americanos, especialmente Los
Angeles e Nova York (Christopherson; Rightor, 2010; Scott, 2004), incluindo o relatério
técnico produzido por Christopherson e outros (2006), para o entdo New York Film
Television and Commercial Initiative (NYFTC), indicam que os principais componentes que

sustentam a producdo cinematografica (e de perto também a televisiva) incluem:

1. Organizacdes que decidem quais projetos financiar, em qual escala, onde e
como distribuir.

2. Servigos que proporcionem experiéncia, conhecimento e a coordenacao para
manter essa industria (orientada por projetos) firme.

3. A miriade de pequenas empresas, como aquelas de aluguel de equipamentos,
que fornecem informacgdes sobre o processo de producdo, mas exigem
comércio continuo de um numero considerdvel de produgdes diferentes para
sobreviver, ou seja, necessitam de escala também por parte das empresas na

sua cadeia produtiva. S3o elas que captam os gastos dos estudios e geram o
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impacto econdmico assumido pelo efeito multiplicador, além de criar
empregos mais estdveis em centros industriais como Nova York e Los
Angeles.

4. Programas de treinamento e educacdo que formam um fluxo continuo de
talento e artesdos em campos altamente especializados, como cinematografia
ou engenharia de som.

5. Instalagdes, particularmente estadios e espagos de gravagdo de som. Areas que
precisam ser constantemente utilizadas para continuar economicamente
viaveis.

6. Festivais de cinema, associagdes comerciais € programas sindicais que

promovem a “pesquisa ¢ desenvolvimento” dessa industria.

Em Nova York e em Los Angeles, essa infraestrutura levou mais de 100 anos para construir, e
requer investimento publico consideravel para manter. Sem ela o estado subsidia produgdes
descomprometidas e com pouca chance de construir uma industria local sustentavel. Isso €
demonstrado na constante dificuldade de outros estados (Texas, Carolina do Norte e Florida)

em estabelecer uma produgdo vidvel e constante.

Ainda em Christopherson e Rightor (2010), a disponibilidade de trabalho qualificado below
the line ¢ crucial em estabelecer uma industria local, e o problema persistente de criagao de
reserva de mercado para os trés estados citados acima ¢ um mau pressagio para outras regioes
que pretendem entrar nessa guerra fiscal. Evidéncia aneddtica sugere que equipes de empresas
médias em Nova York e Los Angeles podem sustentar, pelo menos um pouco, empregos
regulares localmente; grupos de outros lugares tém que viajar para outros projetos estejam, ou

completar sua receita com outros tipos de trabalho.

O estigma de que para ser bem-sucedido nessa industria vocé deve se relocar para Los
Angeles ou Nova York continua bem verdade. Mas essas condi¢gdes ndo apareceram de forma
natural, via tendéncias do mercado, foram ajudadas com apoio do estado norte-americano e
suas vantagens competitivas mantidas ao longo do tempo, sobretudo do comeco dos anos
1970 até o Tax Reform Act de Ronald Reagan, em 1986, que efetivamente acabou com
isencdes fiscais para o setor cinematografico nos EUA (MORAWETZ, 2008; BARDEEN;
SHAW, 2004).

Ademais, se uma industria com tamanho suficiente para capturar um fluxo continuo de
producdes se desenvolve, ela também pode produzir externalidades negativas ao local, isto &,

custos para a cidade e estado. Bairros de Los Angeles sdo famosos por se oporem a filmagens
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em suas ruas por conta de congestionamentos, barulho e eventual destruicdo de propriedade.
Para permitir gravagdes na rua, a cidade e o estado da Califoérnia devem manter gabinetes para
acalmar e compensar financeiramente as comunidades, além de destacamentos de policia para

minimizar interrup¢des (CHRISTOPHERSON; RIGHTOR, 2010).

Contudo, no caso dos subsidios agressivos por parte do estado da Louisiana, desde 2002, seu
relatorio de desenvolvimento econémico o Economics Research Associates, de 2006, indica
que, embora o estado tenha tido sucesso em atrair atividades de produg¢do com subsidios, ndao
dispde de infraestrutura para apoiar uma industria de cinema que poderia capturar mais
investimentos no estado, sem subsidios significativos. Nota-se também que, enquanto a forca
de trabalho local below the line tem crescido com os programas de subsidios, ha poucos
trabalhadores para dirigir, escrever ou atuar (above the line). A analise indica que os projetos
produzidos na Louisiana sdo sem compromisso com o desenvolvimento do estado e de

produtores de baixo or¢amento (Christopherson; Rightor, 2010).

Christopherson e Rightor (2010) ainda revelam que no estado de Connecticut, o relatério do
escritorio de desenvolvimento econdmico reconheceu que as gravagdes “representaram 97%
dos gastos com filmes no estado”, ou seja, as despesas ndo foram nas atividades mais estaveis
e lucrativas de pré-producdo e pos-producdo. De acordo como estudo do Connecticut
Department of Economic and Community Development (DECD): “Esses achados sugerem
que o crédito tributdrio atraiu mais atividades de filmagem “livres” ao invés de atividades

subjacentes ou fundamentais.”?' (DECD, 2008, p. 26).

Na verdade, uma das premissas do programa de subsidios em Connecticut ¢ de que o estado
sera capaz de utilizar a distinta vantagem comparativa, gracas a proximidade geografica, da
infraestrutura base ja existente no estado vizinho (Nova York) atraindo empresas, como a
Blue Sky Studios, para sua jurisdicao apenas por uma regalia fiscal. Esta estratégia sugere que
Connecticut continua dependente da infraestrutura estabelecida em Nova York e essa politica
ndo tem um impacto na economia tdo amplo. Paralelamente, em regides menos desenvolvidas
(como o Brasil) o mesmo pode ocorrer, caso ndo houver, também, o investimento em

infraestrutura para a implantacao de um “industry cluster” (Christopherson; Rightor, 2010).

Mesmo que os programas de subsidios (estaduais) tenham se proliferado, raramente as
informagdes sdo disponibilizadas publicamente. Consequentemente, a andlise do impacto

economico dos subsidios, baseados em numeros reais, ¢ escassa. Assim, afirmagdes sobre

2l “These findings suggest that the tax credit has attracted the more “footloose” filming activities rather
than the industry’s underlying or fundamental activities.” (Connecticut Department of Economic and
Community Development 2008, 26).
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eficacia dos programas de subsidios como uma ferramenta desenvolvimento economico da
industria do cinema em regides/paises periféricos permanecem no campo especulacdo, mas se
faz um mecanismo inicial importante, caso aplicada de maneira integra (Christopherson;

Rightor, 2010).

De fato, como construir uma industria duradoura € o objetivo definitivo, desde 2004 coube ao
estado e a cidade de Nova York providenciar subsidios que tornarem a regido atrativa para a
producao cinematografica. Em 2008, essa politica foi expandida para competir com outros
estados americanos, portanto a justificativa nova iorquina para essa diretriz segue uma logica
diferente daqueles estados que ndo tem uma infraestrutura instalada tdo complexa. A premissa
acompanha a necessidade de combater a competi¢do de outros estados que podem erodir as

vantagens comparativas de Nova York (Christopherson; Rightor, 2010).

Para Richeri (2016) a penetracdo chinesa no mercado internacional ¢ de suma importancia
para entender como vantagens regionais podem ser criadas. Mesmo com uma desaceleracdo
em 2016 o crescimento chinés continua supreendentemente alto, entre 2010 e 2015, a
bilheteria total cresceu de 1,5 bilhdes para 6,8 bilhdes de dolares, 350% de aumento, para
termos comparativos, a bilheteria doméstica norte-americana foi de 10,4 bilhdes para 11,2

bilhdes (crescimento de 6,4%), nesse mesmo periodo.

Este crescimento incomparavel no mercado cinematografico chinés tem vdarias causas
subjacentes, trés das quais sdo particularmente importantes. Primeiro, a adesdo a OMC forgou
a China a abrir gradualmente suas fronteiras para produtos e servicos de empresas
estrangeiras, incluindo filmes. Em segundo lugar, o governo chinés tem procurado cada vez
mais incentivar as industrias culturais e criativas, como descrito em Bao e Toivonen (2015),
citado por Richeri (2016), especialmente o setor audiovisual, para orientar e impulsionar seu

desenvolvimento econdmico (Hong, 2011; Keane, 2011).

Desde 2008, o governo chinés tem um interesse muito maior na industria do cinema, da
televisdo e do desenho animado, e novos centros de treinamento e producdo surgiram. A
inten¢do ¢ impulsionar todo o setor audiovisual para atender a crescente demanda do mercado
interno e, a0 mesmo tempo, conseguir uma presenga permanente no mercado internacional.
Alimentado por dois aspectos de interesse politico, um ¢ reforcar as exportagdes vendendo
produtos fruto de suas industrias culturais, que sdo de maior valor agregado (requerem maior
tecnologia) do que os produtos manufaturados de baixa qualidade que era a imagem da

industria chinesa em geral (Mingjiang, 2008).
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O segundo interesse politico fundamental dizia respeito a estratégia de sofi-power’? que se
tornou um dos veiculo-chave para a politica externa chinesa (MINGJIANG, 2008). Havia um
desejo de construir uma nova e atraente imagem politica, social e cultural da China no ideério
internacional, nesse ponto o cinema ¢ uma oOtima ferramenta para isso, nao ¢ irrelevante que
os EUA utilizaram dessa arma durante toda a Guerra Fria. Havia também o desejo de colocar
a China na agenda do debate da opinido publica estrangeira, para empurrar a aten¢ao

internacional para a China, especialmente no Ocidente.

O terceiro fator por trds do notavel crescimento da industria cinematografica chinesa foi a
necessidade de consolidar a coesdo social e reviver sua identidade coletiva, ambas ameagadas
pelo crescente individualismo alimentado por uma sociedade de consumo que vinha
florescendo no pais hd varios anos. Para reforcar sua ideologia politica j& amplamente
disseminada, a China tem procurado nos ultimos anos reutilizar muitos elementos da historia,
cultura e tradicdo do pais. Nesse sentido, o cinema, junto com a televisdo, tornou-se um

veiculo onipresente (Mingjiang, 2008).

Outros fatores por tras adjacentes durante este periodo incluem a migracdo em massa chinesa
do campo para as cidades, a multiplicagdo do nimero de cinemas novos, além do crescimento
da renda média da populagdo, que assim pode passar a consumir esse tipo de midia com mais

facilidade (Mingjiang, 2008; Keane, 2011).

Por conta disso a China esta fazendo mais e maiores blockbusters, seu mercado esta
gradualmente se abrindo para filmes importados (blockbusters americanos sao hegemonicos)
e as técnicas de marketing e promocao de filmes estao melhorando. Desse modo as politicas
chinesas adotadas se mostram, até o presente momento, competente no fomento da industria

nacional do cinema (ELLIOTT et al., 2017).

O boom do cinema chinés s6 pode ser entendido considerando-se os efeitos da adesdo da
China a OMC em 2001. Em particular, a distribui¢ao e a venda publica de filmes nos cinemas,
tiveram que ser colocadas em um patamar competitivo. Apenas em 2010, a OMC pediu
oficialmente & China que implementasse aspectos do acordo com o qual ainda teria que
cumprir. Um ano depois, a China informou a OMC que algumas medidas haviam sido

tomadas, mas outras eram mais complexas e levariam mais tempo (ELLIOTT et al., 2017).

Elliot e outros (2017) alerta ainda para os EUA, que em uma discussao bilateral com a China,

produziram um MOU (memorandum of understanding), estabelecendo algumas decisdes

22 Conceito criado por Joseph Nye para descrever trés formas de imposi¢do politica, pelos estados
nacionais, sem utilizar coer¢fo direta ou violéncia. Elas sdo: valores politicos, cultura e politica externa.
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cruciais que se aplicavam ndo apenas aos Estados Unidos, mas também a todos os paises

estrangeiros que desejavam entrar no mercado chinés. Pode-se resumir da seguinte forma:

1. A China permitird que pelo menos 14 filmes de formato avangado (como filmes
3D e filmes IMAX) sejam importados por ano, além dos 20 filmes estrangeiros ja
importados anualmente; a regra que permite que os produtores estrangeiros desses
20 filmes tomem parte das bilheterias geradas na China também se aplica aos 14
filmes adicionais.

2. A China permitiu que os produtores de filmes importados recebessem 25%
(anteriormente 13%) das bilheterias brutas, enquanto os impostos (o Estado detém
8,5% da quota de bilheteira que permanece na China) e outros custos sdo
suportados pelos parceiros chineses (distribuidores e proprietarios das cadeias de
cinema).

3. Qualquer empresa publica ou privada chinesa pode solicitar uma licenga para
distribuir filmes importados na China. A licenca nao serd concedida de forma
arbitraria ou discriminatoria, mas em consonancia com os critérios normais do
setor.

4. Cinco anos apos a entrada em vigor do acordo, a China e os Estados Unidos
retomarao as consultas sobre como melhora-lo. Apods a assinatura do acordo, os
Estados Unidos comentaram que progressos significativos haviam sido feitos, mas

ainda havia muito a fazer.

Segundo Elliott e outros (2017), os norte-americanos t€m varios objetivos, influenciados pela
prestigiada MPAA, que assessorou o governo dos EUA nas negociagdes. Os principais

objetivos ndo sdo inéditos;

a) Aumentar ao maximo a circulagdo de filmes americanos, eliminando barreiras,
filtros e outros obstaculos politicos, culturais e comerciais;

b) Criar condigdes para que empresas estrangeiras (americanas) que operem no
mercado cinematografico (especialmente na producdo e distribui¢do) atuem
liviemente na China, em concorréncia com empresas chinesas publicas e

privadas.

O filtro mais restritivo, que também serve como politica de protecionismo econdmico para
defesa da industria nacional chinesa, ¢ controlado pela Administracao Estatal de Imprensa,

Publicagdo, Radio, Cinema e Televisao (SAPPRFT, antiga SARFT). Essa instituicdo tem o
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direito de recusar licengas para a importagao de filmes considerados essencialmente contrarios
aos valores éticos, sociais e culturais da sociedade chinesa (especialmente para os jovens e as
familias) e a filmes que ameacem a seguranca do Estado ou fornegam um quadro distorcido

da historia, cultura e instituicdes da China (ELLIOTT et al., 2017).

Podemos notar aqui a funcdo "politica" do cinema de Hollywood, explica o porqué a
diplomacia americana sempre apoiou a livre circulagdo de filmes americanos em todo o
mundo. A queixa a OMC ¢ um exemplo claro disso. Por enquanto, no entanto, o mercado
cinematografico chinés tornou-se tdo importante e indispensavel, que alguns produtores estdo
dispostos a alterar partes do roteiro original de seus filmes para "evitar ofender" as

autoridades chinesas, a fim de superar o filtro da SAPPRFT (ELLIOTT et al., 2017).

Nao obstante, a razdo pela qual a China ainda precisa de Hollywood ¢ que os chineses querem
aprender todos os mecanismos da industria cinematografica e produzir filmes que possam
conquistar participa¢do no mercado global - ndo apenas por razdes econdmicas, mas também,
e acima de tudo, por motivos politicos. Precisa impulsionar o soft power do pais no mundo.
As empresas de Hollywood precisam da China, por sua vez, porque ¢ o unico grande mercado
com perspectivas de crescimento sustentado que pode fornecer as receitas cada vez mais vitais

para equilibrar suas contas (ELLIOTT et al., 2017).

Filmes coproduzidos na China tém vantagens e desvantagens para ambos os parceiros. Ao ser
classificado, primeiramente, como um produto chinés, as coproducdes ndo contam contra o
limite de 34 filmes que podem ser importados para a China a cada ano. A principal
desvantagem para a China ¢ produzir filmes que prosperem no mercado global, os cineastas
chineses devem evitar conteudos que estejam muito ligados a cultura nacional e a missao
social e politica que seu governo deseja que os filmes cumpram. O sucesso das coprodugdes
internacionais exige contetido narrativo de baixo risco que possa atrair uma base combinada

de audiéncias dos dois paises (ELLIOTT et al., 2017).

O trabalho de Elliott e outros (2017) julga a industria cinematografica nos grandes centros
mais tradicionais pode fazer pouco para ajudar a industria chinesa a ganhar participagdo no
mercado global, mas pode oferecer a China uma abordagem mais sensivel as nuances
artisticas e culturais dos filmes e ao seu papel social. No entanto, as enormes diferencas na
cultura empresarial e na linguagem ainda representam grandes desafios para o novo gigante

do cinema ocidental possa colaborar plenamente com Hollywood.

Finalmente, esse mesmo estudo, manifesta que o triangulo China-Europa-EUA d4 uma

dimensdao global a uma ampla gama de problemas, ao mesmo tempo que evidéncia a
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possibilidade de ascensdo de um pais ao patamar daqueles ja consolidados, no capitalismo do
século XXI. A questdo ¢ se encontraremos uma solucdo equilibrada para os interesses
culturais, politicos e econdmicos, a0 mesmo tempo em que um pais periférico, como o Brasil,

mais rico em cultura potencial a ser exportada, consiga inserir-se nesse contexto.

Todos esses mecanismos e politicas podem servir de pardmetros para a implantagdo de
medidas no Brasil que surtam efeitos parecidos no fomento, desenvolvimento e expansdo para

o mercado internacional, da industria brasileira do cinema.
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5 MECANISMOS PARA O FOMENTO DE UMA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA BRASILEIRA SUSTENTAVEL

O inquérito na literatura sobre o fomento e manutencdo de uma industria cinematografica
nacional, com crescimento sustentavel de longo prazo, mostra resultados pouco promissores,
quando se trata apenas de incentivos fiscais. Morawertz (2008) retrata que os maiores
exemplos (Canada, Alemanha, Reino Unido, China) mostram problemas na sua forma de
financiamento e gerenciamento do crescimento da industria que, se implantados da mesma

forma no Brasil tendem a ter resultados similarmente problematicos e decepcionantes.

Silver (2007) argumenta que a proeminéncia ¢ dominancia de Hollywood sobre todos os
outros clusters surgir a partir de uma for¢a hibrida e de estratégias defensivas e ofensivas,
respectivamente, a criagdo de barreiras a entrada e performance empresarial superior,
sustentada principalmente por estudos pioneiros, e sofisticados para a época, de marketing,
1sso promoveu, no comego da década de 20, para os estidios, nomeadamente a Paramount e a

MGM, entendimento extensivo sobre o comportamento de seus mercados consumidores.

Essas estratégias das majors, somadas a integragdo vertical, com fusdes, aquisi¢cdes e pratica
de block booking, de 1930 até 1949, e subsequente reintegracdo a partir de 1975, com
propriedade estratégica de mercados pos-teatrais (TV a cabo, home video) entdo,
possibilitaram a criagdo de vantagens competitivas em cima de seus rivais, a despeito do

cinema independente.

Se essas praticas ja sdo dificeis de serem reproduzidas em outros potenciais clusters, a
resolucao ¢ ainda mais ardua em paises da periferia. Entretanto, devemos argumentar que o
conceito de um cinema nacional tem uma importancia vital na analise da politica estatal,
particularmente como meio de promocdo da diversidade cultural, com zelo pelas

especificidades nacionais e até a projecdo de soft-power (Falicov, 2018; Mingjiang, 2008).

Ainda em Falicov (2018), apesar da tendéncia atual de examinar as industrias
cinematograficas em termos transnacionais, a justificativa atual para financiamento de
institutos cinematograficos estatais, legislagdo cinematografica estatal e outras formas de
apoio ¢ promover e sustentar as industrias cinematograficas face ao desafio de enfrentar a
hegemonia prevalecente dos estiidios de Hollywood, dentro do mercado global de filmes. Os
cineastas na América Latina dependem frequentemente de institui¢des e iniciativas estatais
para ajudar a financiar, exibir e distribuir filmes. Claramente, o papel do Estado como um
baluarte para a manutengdo e apoio de pequenas e médias indlstrias cinematograficas ¢

crucial, especialmente quando comparado com o dominico da industria cinematografica de
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Hollywood, que gera 60 bilides de dolares por ano em todo o mundo, enquanto os
pesquisadores do Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID), estimam que todas das
industrias cinematograficas latino-americanas em conjunto geram apenas 3% da producdo

mundial producao de filmes.

Para a maior parte do cinema latino-americanos, o estado continua a ser o principal
fornecedor de financiamento e apoio aos cineastas nos seus respectivos paises para produzem
cinema e fazem-no circular a nivel nacional e mundial. A maioria dos paises oferece recursos
limitados para concessdo de financiamento e outros tipos de apoio a cineastas, Brasil incluso.
(Falicov, 2018) O estado torna-se assim o mecanismo mais importante pelo qual uma
indlstria cinematografica pode prosperar e ser financeiramente saudavel nas 4 partes

estruturantes de um projeto de filme, definidas no capitulo 2.1.

Os paises com capital politica para apoiar a criagdo de uma legislagdo cinematografica robusta
que esculpe um espago para filmes a serem financiados, ou que fornecam outras formas de
apoio, sdo as que tém tido historicamente as industrias cinematograficas mais fortes e estaveis
(Argentina, Brasil, Chile, Colombia, México e paises socialistas como a Venezuela e Cuba)

(Falicov, 2018).

Pelo contrario, os paises que ndo dispdem de uma lei ou legislagdo cinematografica para
ajudar os cineastas na obtencdo de empréstimos a baixo custo ou outras formas de apoio
financeiro (Paraguai, a maioria dos paises da América Central) tém tido historicamente a
maior dificuldade em criar qualquer producdao anual significativa de filmes (FALICOV,

2018).

Os paises que normalmente ndo tém politicas estatais ou governamentais que incentivam e
protegem a produgdo nacional estdo em grande desvantagem. O que resta para estas nagdes ¢
contar com uns poucos cineastas prodigiosos que tém tido sucesso na obtencdo de
financiamento internacional ou no sector privado. O desenvolvimento das industrias
cinematograficas latino-americanas s6 pode ser tragado, com apoio as industrias
cinematograficas nacionais e o seu papel na promoc¢ao de um sentido de administragdo sobre a
industria. Institutos estatais latinos>* de cinema oferecem beneficios aos cineastas, produtores
e estudios, e poderiam, sem impedimento aparente, colaborar mais com coprodug¢des em
projetos, aos moldes europeus ou chineses, ja que esses representam o melhor caminho para

crescimento desse setor, conforme Morawertz (2008) e Elliott e outros (2017), mesmo que o

23 Por exemplo: Instituto Mexicano de la Cinematografia (IMCINE), Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematograficos (ICAIC) e o Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA).
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vigor desses institutos ao longo do tempo e estejam sujeitos as mudancas de governo e

restricdes orcamentais.

O governo do Estado Novo de Getilio Vargas deu um impulso mais formal para
institucionalizar o Instituto Nacional do Cinema Educativo, que considerava o cinema como
uma forma de comunicacdo educativa de massas e supervisionou a produgdo de
documentarios. Em 1939, a cota para filmes nacionais foi revivida e obrigavam que cada sala
de cinema do pais exibisse um filme nacional durante 7 dias ao longo do ano (ou 2% do filme
programacao por ano). Entre 1980 e 1990, o numero de dias obrigatorios para as salas
exibirem filmes nacionais aumentou para 38% de todos os filmes por ano (140 dias) (Falicov,

2018).

Em 1966, o Instituto Nacional do Cinema (INC) era estabelecido para desempenhar fungdes
essenciais como o financiamento da producdo cinematografica e implementar medidas
regulamentares para assegurar que os expositores informavam as bilheterias de maneira
correta (uma vez que a subnotificagdo prejudica os produtores). O mais significativo foi o
INC administrar um subsidio no qual os filmes brasileiros foram financiados com base no seu

sucesso na bilheteira (Falicov, 2018).

Em 1969, no meio de uma ditadura militar, a Embrafilme, o brago de promogao e distribui¢ao
do Instituto, foi criado. Em 1972, sob o novo chefe da organizacdo, Roberto Farias,
inesquecivel diretor de cinema, pertencente ao movimento chamado de Cinema Novo, criou
um ambiente mais aberto, mudando o paradigma militar da Embrafilme. Isto levou os grandes
nomes brasileiros do Cinema Novo a regressarem do exilio (a maioria tinha partido depois do
golpe de 64) que, entdo, comecgou a se organizar e cooperar, dado o cendrio mais aberto em
que o apoio financeiro era cedido sem que uma comissdo de censura examinasse 0s scripts

(Falicov, 2018).

O debate, entretanto, gira entorno da validade do Estado em apoiar um cinema que tinha
"importancia cultural" independentemente da sua capacidade de atrair uma grande audiéncia
ou se o Estado deve assumir um modelo mais comercial. Dito isso, em ultima instancia, a
Embrafilme ndo fez com que o cinema brasileiro tivesse €xito no objetivo de consolidar o

cinema brasileiro como uma industria plenamente autossustentavel (Falicov, 2018).

Contudo, a década de 1970 foi um divisor de dguas para Cinema brasileiro: éxitos (winners)
como Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), e outras pornochanchadas, reuniram milhdes de
espectadores na bilheteira doméstica brasileira, duplicando assim o nimero de espectadores

para entre 1975 e 1980, assim, pode-se dizer que a Embrafilme foi uma empresa bem-
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sucedida em alguma capacidade. A Embrafilme foi dissolvida em 1990, sob a presidéncia de
Fernando Collor de Mello, que praticamente desmantelou a inddstria cinematografica

brasileira por completo (Falicov, 2018).

S6 em 2001, sob o governo de Fernando Henrique Cardoso, com um novo instituto, a Agéncia
Nacional do Cinema (ANCINE), foi criada. Trabalhando segundo os principios estabelecidos
pela Lei do Audiovisual de 1993 e, com base nas disposi¢des propostas pela Lei Rouanet, a
Ancine criou as condigdes para o processo de "retomada" ou "relangamento" do cinema
brasileiro a niveis semelhantes aos dos seus periodos mais prolificos nas décadas de 1930 e
1970. A Ancine tem desempenhado um papel fundamental no desenvolvimento de uma
industria cinematografica no Brasil, incorporando investidores privados nos programas de
financiamento e patrocinando concursos para roteiristas € cineastas novatos € promissores

(Falicov, 2018).

No entanto, Falicov (2018) expande, dizendo que o Estado, ainda por meio da Ancine, apoia a
divulgacdo de filmes em todo o circuito global de festivais de cinema como Berlim e Cannes.
Em alguns casos, investiram num logotipo especifico do filme que chama a atencao para a sua
"marca cinematografica" - atualmente existe um impulso evidente por parte do Estado (na
forma da Ancine) para tornar o seu repertdrio cinematografico reconhecivel e a marca do
cinema brasileira algo distintivo de qualidade, parecido com o que a New Wave sul-coreana
vem tendo éxito em fazer, espera-se que isso se traduza, também, em um reconhecimento
generalizado de uma “marca” ou movimento consolidado do cinema brasileiro. Com uma
marca nacional de filmes, promover coprodugdes internacionais se torna menos trabalhoso,

arriscado e cria mais empregos na industria.

Historicamente, o Estado tem ajudado muito ou ficado aquém do apoio a varios industrias
cinematograficas latino-americanas em diferentes periodos econdomicos de festa ou de fome e
calma politica ou instabilidade. Este capitulo examinou as historias de varios filmes institutos
em toda a América Latina para compreender como o instituto, como uma ala do Estado,
assumiu varios papéis para ajudar a sustentar as industrias cinematograficas nacionais. O
capitulo demonstrou que o Estado ¢ fundamental na criagdo e aplicagdo de leis para ajudar
fomentar o crescimento da industria cinematografica nacional através de programas de
institutos cinematograficos, apoio a o sector privado através de legislagdo, apoio a escolas de
cinema, assisténcia em marketing e branding do cinema nacional e formagao de ligagdes com
outros paises Ibero-Americanos através de coprodugdes e programas como o Programa

Ibermedia (Falicov, 2018).
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Plataformas com a mesma veia do Indiegogo e Kickstarter, servem como plataformas de
financiamento em que promovem e facilitam iniciativas na angaria¢ao de fundos para filmes e
outros tipos de midia, em especial por grupos pequenos e independentes, por uma pequena

taxa (Falicov, 2018).

Estas plataformas sdo também extremamente valiosas em termos de constru¢do de uma rede
de meios de comunicacdo social entre futuros cineastas para projetos cinematograficos atuais
e futuros, apesar de ndo o mecanismo na qual uma industria nacional forte e competitiva deve

apoiar para erguer-se.

Outras conclusdes incluem que, em alguns casos, o sector privado ¢ fundamental para
impulsionar o mundo da produgdo. Independentemente disso, o Estado facilitador no Brasil ¢
fundamental para a sobrevivéncia do cinema brasileiro, ja que a industria de Hollywood tem

dominado a paisagem latino-americana desde os anos 20 (FALICOV, 2018).
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6 RESULTADOS

O poder econdomico de Hollywood marginalizou outras indudstrias nacionais do cinema,
claramente limitando as escolhas disponiveis as audiéncias (PENDAKUR, 1990). Poder esse
que so foi conquistado com momentos de massivo apoio estatal, entrelacado com estudios
privados, como evidenciado em Christopherson e Rightor (2010) e Phillips (2004), que
derradeiramente encontra o contribuinte e os titulares dos seguros aos estudios e
distribuidoras como os alicerce principal das produgdes Hollywoodianas de enorme

or¢amento, em uma exportacao de riscos.

Mesmo que a industria do cinema apresente niveis de incerteza muito altos, com padrdes de
rentabilidade aparentemente aleatdrios, hd a esperanca de que se encontre aspectos comuns €
perceptiveis em diferentes producdes. Isto significa que, contrario ao que Willian Goldman
declarou em 1983, hoje sabe-se um pouco sobre os cantos e recantos do cinema, apesar da sua

complexidade.

Dessa forma ¢ possivel estipular quais dessas expressdoes tem impacto significativo no
comportamento das audiéncias no consumo do filme e consequentemente no retorno
financeiro do filme. Franquias mostram-se mais rentdveis que um filme independente (no
sentido desse ultimo ndo ter prequelas nem continuacdes), filmes de menor or¢gamento tendem

a ser mais lucrativos e estrelas trazem maiores receitas, mas com rentabilidade menor.

No ponto de vista da oferta, a industria cinematografica tem como o principal desafio
comercial a incerteza. Dada a natureza especulativa do negocio, ¢ natural que os estudios
procurem se garantir contra a possibilidade de que seus investimentos serem perdidos. Uma
solugdo ¢ compreender as variagdes na demanda do mercado e tentar langar seus produtos em
janelas temporais oportunas. Uma segunda opgdo ¢ também levar em consideracdo a
competi¢dao por esta decisdo de timing. Os estudios seguem as duas estratégias. No entanto,
nenhuma das duas estratégias ¢ suficiente por si s6 (ou em combinacao) para dar aos estudios
a seguranca suficiente que precisam. Eles entram em uma série de relacionamentos

colaborativos para fortalecer a potencial bilheteria.

Ao mesmo tempo, no entanto, esse ato da poder as agéncias de talento colaboradoras, que
tomam vantagem, tornando a natureza das relacoes em algo rival. O gerenciamento da
incerteza nao ¢ unilateral, no entanto. O talento ndo sabe antecipadamente a magnitude da sua
contribui¢do liquida ao projeto. Consequentemente, eles variam a porcentagem das duas

remuneragoes, ligando-as ao eventual desempenho do projeto. Entdo, o estiidio toma todos os
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riscos ou custos, enquanto o talento se apropria de parte dos beneficios quando, e se, ele se
materializar. Isso fornece um comentario interessante nas no¢des de mutualidade nas relagdes

comerciais.

Cineastas e Produtores podem tentar posicionar e otimizar a construcdo de um filme e
melhorar sua chance de sucesso, mas depois que um filme ¢ langado, em tultima instancia,
quem controla o destino dele para se tornar um Blockbuster, Sleeper ou Bomb/Flop ¢ a
audiéncia. Nao ha formulas infaliveis, ja& que as dinamicas complexas entre espectadores e
potencial espectadores prevalece sobre as condi¢des iniciais de uma produgdo
cinematografica. O que existe sdo parametros que podem ajudar a escolher quais sdo as
prioridades com os gastos de geracdo de um filme, a fim de que ele seja mais saudavel no

encontro com as audiéncias e apresente menos riscos.
Entdo, constata-se que:
¢ Filmes de menor orgcamento tendem a ser mais lucrativos.

e Filmes com atores menos conhecidos tendem a ser mais rentaveis que aqueles

encabecados por estrelas caras.

e Niao ha correlacdo entre a for¢a e confiabilidade da critica especializada e
rentabilidade, mas hd uma relagdo positiva entre o numero de andlises, sem levar

em consideracdo o quao positiva, e rentabilidade.

e Forte correlagdo entre rentabilidade e uma avaliagdo G ou PG da Motion Picture

Association of America.
e Sequéncias tendem a ser mais rentaveis que o filme habitual.

e Os blockbusters americanos, e suas campanhas de marketing, ainda sdo essenciais

para preencher salas de cinema e aumentar as receitas de bilheteria.

e Estrelas podem trazer maiores receitas, mas a rentabilidade ¢ menor. Isso significa

que elas tendem a capturar uma parte do lucro com seus “aluguéis econdomicos”.

Por fim, sugere-se que, em respeito a alta complexidade da industria do cinema, ndo se deve
analisar apenas a arte disparada pelos projetores da sala de cinema, mas sim compreender que
talvez a verdadeira arte esteja na determinagdo e adaptabilidade da industria, em meio a tanta

vicissitude.
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