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Resumo: O sucesso comercial de franquias como Minha mée € uma peca (2013-
2019) e De pernas pro ar (2010-2019) mostram que a popularidade das comédias
brasileiras continua em alta. Além do apelo cultural e artistico que essas comé-
dias tém com o publico, os modelos de financiamento e de distribuicao dessas
producoes tém sido igualmente importantes para o seu sucesso. Como este
artigo argumenta, o financiamento publico do Fundo Setorial do Audiovisual,
a presenca cada vez maior de investimentos privados e o desenvolvimento de
uma rede domestica de distribuicao atraves das distribuidoras Downtown e Paris
Filmes tém sido fundamentais para que essas comédias cheguem as salas de
cinema e quebrem recordes de bilheteria.

Palavras-chave: comédias; distribuicao; financiamento; cinema brasileiro.

Abstract: The commercial success of franchises such as Minha Mée é uma
Peca (2013-2019) and De Pernas Pro Ar (2010-2019) show that the popularity of
Brazilian comedies continues to rise. In addition to the cultural and artistic appeal
that these comedies have with the public, the financing and distribution models
of these productions have proven to be equally important to their success. As
this article argues, public funding from the Fundo Setorial do Audiovisual, the
increasing presence of private investment, and the development of a domestic
distribution network through Downtown and Paris Filmes have been fundamental
for these comedies to reach movie theaters and break new box office records.

Keywords: comedies; distribution; financing; brazilian cinema.

Resumen: El éxito comercial de franquicias como Minha mde é uma peca
(2013-2019) y De pernas pro ar (2010-2019) demuestra que la popularidad de las
comedias brasilenas sigue aumentando. Ademas del atractivo culturaly artistico
que estas comedias tienen entre el publico, los modelos de financiacion y distri-
bucion de estas producciones han demostrado serigualmente importantes para
su éxito. Este articulo explica como la financiacién publica del Fundo Setorial do
Audiovisual, la creciente presencia de inversion privaday el desarrollo de una red
de distribucion nacional a través de las distribuidoras Downtown y Paris Filmes
han sido fundamentales para que estas comedias lleguen a las salas de cine 'y
puedan batir récords de taquilla.
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Introducao

Uma rapida pesquisa sobre os filmes brasileiros
de maior sucesso comercial nas duas primeiras
décadas dos anos 2000 revela que a comedia
voltou a ser o género nacional mais consumido
no pais.? Franquias como Se eu fosse vocé (2006,
2009), De pernas pro ar (2010, 2012, 2018), Ate que
a sorte nos separe (2012, 2013, 2015), Minha mae
€ uma peca (2013, 2016, 2019) e Minha vida em
Marte (2018) venderam milhdes de ingressos e
tornaram-se uns dos maiores simbolos do cinema
brasileiro contemporaneo. So para se ter uma
ideia, dos dez filmes brasileiros mais assistidos
em 2015, todos foram comédias. Coincidéncia ou
nao, a verdade é que as comédias tém alcanca-
do as primeiras posi¢coes nas participacdes de
mercado ja faz alguns anos. Segundo a Ancine,
de toda a bilheteria acumulada entre 2009 e
2015, pelo menos 63,4% das vendas foram para
as comedias, o que representou pouco mais do
que 121 milhdes de espectadores. Esse numero
€ ainda mais impressionante quando comparado
ao numero total de filmes brasileiros lancados
no mesmo periodo. Do total de 989 titulos pro-
duzidos, apenas 147 (ou 14,8%) foram do género
comedia, ou seja, mesmo com um numero de
producao menor em relagcao a outros géneros,
as comedias ainda venderam mais.3

Alguns dos motivos que explicam o sucesso
dessas comeédias foram discutidos recentemente
por alguns pesquisadores. No geral, além da po-
pularidade historica, as discussdes atuais focam
nos modelos de producao ou no vinculo social
e cultural que as comeédias tém com o publico
como ponto de partida para explicar as bilhete-
rias cada vez mais expressivas nos ultimos anos.
Entre as explicagcdes mais disseminadas esta a
associacao da TV Globo atraves da Globo Filmes
na coproducao dos filmes nacionais a partir de
1998, como discutido por Pedro Butcher (2006)
e Courtney Donoghue (2011), ou a expansao da

classe média durante os primeiros mandatos do
governo do presidente Luis Inacio Lula da Silva
(2003-2011), como abordado por Marcio Rodrigo
Ribeiro (2016). Com o crescimento do poder de
compra de grande parte dos brasileiros, cada vez
mais espectadores da classe média e da classe
média baixa passaram a frequentar os cinemas,
0 que impulsionou a venda dos filmes comerciais
nacionais, especialmente as comédias. Alem
disso, como defende Sheila Schvarzman (2018),
0 poder de estrelato dos artistas e dos come-
diantes que protagonizam essas producdes e 0s
roteiros focados no dia a dia do brasileiro também
impulsionaram a popularidade das comédias
contemporaneas.

De fato, todos esses argumentos sao funda-
mentais para entender o fendmeno da comedia
brasileira nos cinemas hoje em dia. Contudo, ha
alguns aspectos que ainda precisam ser explo-
rados mais profundamente, sobretudo como os
modelos de financiamento e os processos de
distribuicao das comédias mudaram a partir de
2010. Como pretendo demonstrar, a criagao de
novas leis publicas de financiamento, a presen-
¢a cada vez maior de investimentos privados e
o desenvolvimento de uma rede domeéstica de
distribuicao através das distribuidoras Downtown
e Paris Filmes foram fundamentais para o sucesso
comercial desses filmes. Do lado estatal, a criacao
do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) em 2006
foi um importante divisor de aguas para a industria
do cinema nacional. Basicamente, o FSA criou
oportunidades diretas de investimentos para a
producao, a distribuicao e a comercializacao de
filmes nacionais de grande potencial comercial,
ou seja, voltados para o consumo em massa.

Ja do lado privado, ao estipular que os projetos
estejam diretamente vinculados a uma distri-
buidora totalmente brasileira, a qual se torna a
principal responsavel nao so pela comercializacao
do filme mas também por todo o projeto, desde

2 Historicamente, as comédias brasileiras gozaram de bastante popularidade. No século passado, as chanchadas, as pornochanchadas
e as comédias de Mazzaropi e dos Trapalhdes fizeram muito sucesso com o publico. Segundo Jean-Claude Bernardet (2009), a comedia
popular foi o Unico género que teve produgao regular no cinema nacional e boa receptividade por parte do grande publico (p. 127). Como

vemos, essa popularidade continua nos dias atuais

3 Os géneros nacionais mais produzidos sdo os documentarios (39,2%) e os dramas (38,8%). Contudo, os documentarios contribuem
com apenas 1,2% das bilheterias, enquanto os dramas contribuem com 18,6%. O publico total nacional entre 2009 e 2017 foi de 1915

milhdes de espectadores (Anuéario..., 2017, p. 32).



Distribui¢ao e financiamento no circuito comercial de comedias brasileiras contemporaneas

Raphael Palermo

3/16

a idealizagao até o lancamento, o FSA permitiu
que distribuidoras domeésticas e independentes
como a Downtown e a Paris Filmes - que até
entao tinham uma presenca bastante limitada no
mercado - comegassem a crescer juntamente
com o sucesso das comeédias que distribuiam.
Com mais recursos operacionais, as comedias
tambéem passaram a atrair para si o interesse
de investidores privados, colocando-as em um
patamar elevado em comparacao a outros géne-
ros nacionais que nao tém acesso aos mesmos
meios de investimento. De forma a organizar
meus argumentos, fago primeiro uma analise do
surgimento e das consequéncias positivas do FSA
em relacao a distribuicao e ao financiamento de
comeédias através das distribuidoras domésticas
Downtown e Paris Filmes, as quais langcaram
algumas das comédias mais bem-sucedidas de
toda a histoéria do cinema brasileiro. Em seguida,
discuto outros meios de investimentos para as
comedias, especificamente aqueles privados.

1 A distribuicao e o financiamento
publico através do Fundo Setorial do
Audiovisual

Na industria do cinema, € muito comum ver o
distribuidor apenas como o agente intermediario
entre o produtor e o exibidor. E ele quem nego-
cia o numero de salas e de copias, planeja as
melhores datas para o lancamento, implementa
pesquisas de mercado e, ndao menos importante,
realiza a publicidade a fim de atrair o maior nu-
mero de espectadores. Contudo, o que muitos
nao imaginam € que a distribuicao pode acumular
muitas outras fungdes. Em Hollywood, por exem-
plo, Janet Wasko (2003) afirma que as grandes
distribuidoras norte-americanas como a Warner,
Universal, Paramount, Sony e Disney, também
conhecidas como as majors, tém praticamente
o controle total da industria. Isso porque além
de suas responsabilidades como distribuidoras,
elas também dominam grande parte do processo
de producao, interferindo “no roteiro e no titulo,
na escalacao dos atores, nos cortes e nas edi-
coes finais e até mesmo no financiamento dos
filmes" (2003, p. 84). Em outras palavras, € como

se a distribuicao fosse a forca motriz do cinema,
um engenho que mantém o ciclo continuo de
producao e de exibicao ao mesmo tempo que
conecta os filmes ao seu publico.

Atualmente no Brasil, as duas distribuidoras
domesticas que mais se aproximam desse mo-
delo de distribuicao comercial de filmes sao a
Downtown e a Paris Filmes, as “‘majors" do cine-
ma nacional. A Downtown foi fundada em 2005
por Bruno Wainer para a distribuicao apenas de
filmes nacionais. Conforme os dados da propria
empresa, até 2019 a Downtown havia lancado
mais de 139 filmes que, juntos, venderam mais
de 140 milhdes de ingressos, o correspondente
a "mais de 50% de todos os ingressos de filmes
brasileiros lancados no periodo” (Downtown...,
2019). Ja a Paris Filmes, comandada hoje por
Marcio Fracarolli, tem mais tempo de mercado e
um modus operandi mais diversificado. Aempresa
surgiu no final da década de 1950 como distribui-
dora de filmes do estudio francés Pathée. A partir
de 1980, com o advento do home video, comecou
a distribuir fitas VHS, além de investir no mercado
de exibicao, segmento até entdo inexplorado
pela empresa. Segundo a revista /stoEDinheiro,
a Paris Filmes chegou a ter mais de 170 salas de
cinema até o comec¢o da década de 1990, princi-
palmente no estado de Sao Paulo. Porem, com
a chegada dos multiplexes norte-americanos a
partir de 1997, a Paris deixou a exibicao de lado e
voltou a focar somente na distribuicao de filmes
estrangeiros, obtendo excelentes resultados de
bilheteria com os blockbusters da saga Crepusculo
(2008 - 2012) e da trilogia Jogos Vorazes (2012 -
2015) (Saga.., 2013). Em 2010, com o intuito de
entrar no mercado do cinema nacional, a Paris
firmou uma parceria com a Downtown para a
distribuicao de filmes comerciais brasileiros,
sobretudo comedias. De pernas pro ar (2010), a
primeira comédia distribuida pela Downtown/
Paris, foi um grande sucesso e tornou-se o filme
brasileiro mais visto daquele ano.

Dali em diante, o numero de comédias brasi-
leiras nas salas de cinema so aumentou devido
ao crescente envolvimento da Downtown e da
Paris Filmes na execucao dos filmes. Isso so foi
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possivel gragas a criacao de novos incentivos
publicos como o Fundo Setorial do Audiovisual
estabelecido pelo presidente Luis Inacio Lula
da Silva em 2006 atraves da Lei n. 11.437. O FSA
rapidamente se tornou uma das contribuicoes
mais importantes para a industria do cinema
nacional em toda a sua existéncia porque foca
particularmente no financiamento de filmes bra-
sileiros comerciais que possuam contratos de
distribuicao e de comercializacao com uma dis-
tribuidora também brasileira. Por um lado, ha o
claro incentivo para a producao de filmes e, por
outro, o apoio financeiro para o desenvolvimen-
to de uma rede de distribuicao domestica que
atenda as necessidades do mercado nacional.
Antes do FSA, a distribuicao brasileira era
pouco desenvolvida e a maior parte dos filmes
nacionais dependia bastante da boa vontade das
distribuidoras norte-americanas, as quais nem
sempre tinham o interesse de lanca-los. Embora
a Lei do Audiovisual tenha sido fundamental para
a retomada da producao de filmes nacionais a
partir da metade da década de 1990, fez muito
pouco em relacao a distribuicao. De fato, pesqui-
sadores como Randall Johnson (2005), Cacilda
Rego (2011) e Fernao Ramos (2018) avaliam que
a Lei do Audiovisual foca demasiadamente na
producao dos filmes, colocando em segundo pla-
no outras etapas igualmente importantes como
a distribuicao e a comercializacao. Em termos
numericos, isso ficou bem claro nos primeiros
cinco anos da lei, quando US$184 milhoes foram
destinados para a producao e apenas US$12,5
milhdes foram para a distribuicao e o marketing
dos filmes (Butcher, 2006, p. 36). lronicamente,
o incentivo mais importante no que diz respeito

a distribuicao era conferido apenas as distribui-
doras estrangeiras, as quais recebiam abatimen-
tos fiscais em troca dos lancamentos de filmes
brasileiros. Inicialmente, o incentivo ndo surtiu
grandes efeitos, uma vez que a distribuicao de
filmes € um processo complexo e custoso, e as
majors norte-americanas preferiam alocar seus
recursos no lancamento de seus proprios filmes e
nao nos brasileiros. Como consequéncia, muitos
filmes nacionais recebiam fundos apenas para a
produgao, mas nunca chegavam as salas de cine-
ma, pois nao tinham um contrato de distribuicao
e nem os fundos para a sua comercializagao.®
Diante dessa situacao, o governo brasileiro
passou a pressionar as distribuidoras norte-a-
mericanas e algumas delas como a Fox, a Sony,
a Warner e a extinta Miramax comecaram a dis-
tribuir filmes brasileiros, especialmente a partir
do comeco dos anos 2000.5 Sucessos como
Cidade de deus (2002), de Fernando Meirelles,
e Carandiru (2004), de Héctor Babenco, lanca-
dos respectivamente pela Miramax e a Sony,
atingiram nao s6 o sucesso de bilheteria, mas
o de critica também, tanto no Brasil como no
mundo. Porém, quando comparamos o0 humero
total de lancamentos e ingressos vendidos no
mesmo periodo, as comédias tiveram mais éxito,
especialmente aquelas coproduzidas pela Globo
Filmes.” Segundo Butcher, a Globo Filmes foi pri-
meiramente idealizada para ser uma distribuidora
de filmes nacionais, mas os altos investimentos
com a infraestrutura e uma provavel indisposicao
politica contra a presenca hegemonica das majors
no Brasil fizeram que esses planos fossem logo
abandonados (2006, p. 69). Como alternativa, a
Globo Filmes se estabeleceu como coprodutora

4 Criada em 1993, apods o fim da estatal Embrafilme, a Lei do Audiovisual estabeleceu que a iniciativa privada poderia investir na produ-

cao de filmes brasileiros em troca de abatimento fiscal. O art. 1° define que pessoas juridicas e fisicas podem investir, respectivamente,
até 4% e 6% do imposto de renda, no valor maximo de quatro milhdes de reais. Ja o art. 3° estabelece que as distribuidoras estrangeiras
podem investir até 70% do imposto devido, em um maximo de trés milhdes de reais. O repasse, nesse caso, € proveniente dos impostos
sobre os royalties de filmes estrangeiros exibidos no Brasil.

5 Este foi caso da comedia Carlota Joaquina (1995), de Carla Camurati. Sem um contrato de distribuicao e recursos financeiros para a
divulgacao, o filme foi inteiramente distribuido pela prépria produtora e diretora, quem pessoalmente fez as copias e as entregou aos
exibidores (Ramos, 2018, p. 413). Carlota Joaquina atingiu bons resultados, vendendo pouco mais do que um milhao de ingressos.

& Segundo Saturnino Braga (2010, p. 65), apos a criagao da Ancine em 2001, o governo revisou o art. 3" para pressionar as distribuidoras
norte-americanas a investir no cinema nacional. Como a lei americana garante que qualquer custo tributario devido por uma empresa
americana em solo estrangeiro possa ser abatido do imposto devido nos Estados Unidos, as distribuidoras nao se sentiam obrigadas
a investir. Dessa forma, o governo brasileiro instituiu o pagamento adicional de uma aliquota de 11% sobre o valor total a ser remetido,
condicao que fez com que as distribuidoras comecassem a repassar investimentos para o cinema brasileiro.

7 Outros géneros que tiveram sucesso comercial foram os religiosos e os biograficos como Maria, mae do filho de deus (2003) de Moa-
cyr Goes e Cazuza: o tempo ndo para (2004) de Walter Carvalho.
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em 1998, firmando parcerias com as majors para a
distribuicao de seus filmes. Como parte do maior
conglomerado midiatico da América Latina, a
Globo Filmes tornou-se um parceiro indispen-
savel para o sucesso comercial das comedias (e
outros géneros como os biograficos e religiosos),
ja que é atraves de suas midias, como os canais
abertos e por assinatura, que suas coproducoes
sao promovidas.®

Por exemplo, Lisbela e o prisioneiro (2003), de
Guel Arraes, e Se eu fosse vocé (2006), de Daniel
Filho, duas das maiores bilheterias da primeira
década dos anos 2000, foram distribuidas pela
Fox em 245 e 197 salas respectivamente. Alem
de contarem com o protagonismo de grandes
estrelas das novelas da TV Globo como Selton
Melo, Tony Ramos e Gloria Pires (cujo poder de
estrelato foi fundamental para atrair o interesse
do publico), ambas foram largamente promo-
vidas pela Globo em seus diversos meios de
comunicagao, o que facilitou todo o processo de
comercializacao. Outras comeédias de sucesso
da mesma época até foram langadas por pe-
quenas distribuidoras brasileiras como a Europa
Filmes, a Lumiére e publica municipal Rio Filme
9, mas foram poucas. De acordo com a Ancine, a
Europa Filmes e a Lumiere lancaram sobretudo
comedias como Os normais - o filme (2003), de
José Alvarenga Junior, cuja estreia foi em 249
salas de cinema. Considerando que em 2003 0
parque exibidor brasileiro contava com 1817 salas,
o lancamento de Os normais foi relativamente
modesto, principalmente em relacao a alguns
blockbusters norte-americanos que N0 Mesmo
ano chegaram a ocupar mais de 600 salas. Em
termos de bilheteria, a comédia, que era uma
adaptacao da serie de humor homénima da TV
Globo, obteve excelentes resultados, vendendo
pouco mais de trés milhdes de ingressos. Apesar
do sucesso, Wainer (2019) afirma que filmes como
Os normais requerem grandes recursos opera-

cionais, ou seja, a Europa Filmes e a Lumiére nao
podiam fazer varios lancamentos desse tipo no
mesmo ano sem algum tipo de incentivo fiscal
ou financeiro. Por isso que a criacao do FSA foi
um marco para o desenvolvimento de uma rede
domestica de distribuicao. Consequentemente,
também foi um divisor de aguas para os filmes do
circuito comercial, em especial, as comédias que
viram o orgamento de suas produgdes multiplicar.

De forma geral, os recursos financeiros do
FSA derivam de um capital interno gerado pela
propria industria do audiovisual e, em menor es-
cala, de repasses vindos do orcamento anual da
Uniao. As fontes mais importantes sao o imposto
Condecine (Contribuicdo para o desenvolvimento
da industria cinematografica nacional), o Fistel
(Fundo de fiscalizacao das telecomunicacoes),
a cobranca de taxas e multas e o rendimento
de aplicagdes financeiras. No caso do Condeci-
ne, principal fonte do FSA, a renda é retroativa,
ou seja, € gerada a partir da “veiculagao, da
producao, do licenciamento e da distribuicao”
de obras cinematograficas e videofonograficas
com fins comerciais (Fontes..., 2021). Assim, todo o
imposto recolhido através de obras audiovisuais
é redirecionado a um fundo coletivo a ser redis-
tribuido para o financiamento de obras futuras.
Além disso, no caso do cinema, o fundo também
recebe parte do lucro gerado, ou seja, 0 governo
recolhe todo o dinheiro investido juntamente com
um percentual sobre a receita. Caso o filme nao
atinja receitas superiores ao valor investido, o
governo nao recebe nada de volta, fazendo com
que os critérios de selecao dos projetos futuros
sejam mais rigidos.

Dentro da Ancine, os projetos sao avaliados
em relacao aos objetivos gerais do FSA. Leva-se
em consideracao o grau de competividade do
projeto no mercado, o perfile o curriculo dos pro-
fissionais e o historico de sucessos comerciais da
distribuidora a fim de criar um ambiente favoravel

8 De acordo com os relatorios anuais da Ancine, dos dez filmes mais vistos entre 2000 e 2009, oito foram distribuidos pelas distribui-
doras norte-americanas com parceria com a Globo Filmes e financiamento parcial através do art. 3°. Desses oito, cinco foram comeédias,
sendo que a mais bem-sucedida foi a franquia Se eu fosse vocé (2006, 2009), distribuida pela Fox, com publico total de quase 10 milhdes

de espectadores (ANCINE).

9 A Rio Filme é uma distribuidora publica municipal criada em 1992 na cidade do Rio de Janeiro. Por ter se amparado na Embrafilme,
a Rio Filme passou a ter uma abordagem mais assistencialista do que mercadologica (Gatti, 2005, p. 157). Isso faz com que a empresa
trabalhe mais em um sistema de codistribuicao, seja com as majors ou com as distribuidoras nacionais privadas.
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ao crescimento sustentavel (Diretrizes, 2016, p. 3).
Atraves desse esquema, conforme a Downtown
e a Paris Filmes cresceram comercialmente,
ambas passaram a dominar os pedidos por re-
cursos do FSA. Para as obras cinematograficas de
longa-metragem, por exemplo, o valor maximo
conferido a cada projeto € de R$ 4.5 milhdes,
dos quais 80% podem ser liberados de uma so
vez. Apesar disso, a liberagao do valor pode ser
lenta, pois, segundo diversos produtores, ha uma
extensa lista de documentos burocraticos a ser
completada antes que o valor de fato chegue a
produtora (Diretrizes, 2016, p. 4). Dessa maneira,
o distribuidor também pode - e deve - buscar
outras fontes de financiamento a fim de comple-
tar o orcamento e/ou para pagar despesas nao
previstas pelo FSA. A seguir, discuto com deta-
lhes como o FSA beneficiou as comédias e abriu
espaco para novas formas de investimentos e
desenvolvimento dentro da Downtown e da Paris.

2 O boom das comédias

Entre 2010 e 2019, periodo em que o FSA mais
disponibilizou investimentos, a Downtown e a
Paris Filmes receberam mais de R$ 120 milhoes,
o que foi suficiente para financiar a producao e a
distribuicao de mais de cinquenta filmes, a maioria
deles de comédia (Resultados..., 2019). Os motivos
que explicam a preferéncia da Downtown e da
Paris Filmes pela comédia estao relacionados
nao so as melhores oportunidades de lucro nas
bilheterias, mas também a maior autonomia
sobre toda a execucgao do projeto. Ao encabe-
carem a solicitacao de fundos através do FSA,
a Downtown e a Paris Filmes controlam e/ou a
supervisionam diferentes aspectos da producao
desde as fases iniciais. Isso faz com que ideias,
conceitos, propostas de adaptacdes de outros
textos (vindos do teatro, da televisao, da literatura
etc.), rascunhos e sinopses sejam apresentados
diretamente as distribuidoras antes de mais nada.

E somente ap6s uma discussao sobre essa ideia
inicial que a Downtown e a Paris Filmes decidem
se vao levar o projeto adiante, ou seja, captar
os fundos para dar inicio a pré-producao, como
a redacao do roteiro e a escalacao do elenco.
Além disso, segundo Wainer (2019), a Downtown
e a Paris Filmes geralmente dao a palavra final
quanto aos cortes e as edicdes finais, ou seja, a
versao da comédia que chega de fato as salas
de cinemas.

Todo esse processo é bastante semelhante
ao de Hollywood onde o “pitch" & apresentado
aos estudios. De acordo com Wasko (2003), ha
muita burocracia em Hollywood porque ha muitas
propostas, mais do que os estudios estao inte-
ressados ou podem desenvolver (2003, p. 46). No
caso brasileiro, a negociacao para as comedias é
um pouco mais direta e com menos etapas envol-
vidas, ou seja, as decisdes sao tomadas por um
grupo reduzido de pessoas, geralmente o proprio
Bruno Wainer, o Marcio Fracarolli e os diretores
artisticos. Por isso, o nivel de participacao e de
influéncia da Globo Filmes nos projetos mudou
conforme a Downtown e a Paris cresceram no
mercado. Nos primeiros anos da década de 2010,
a Globo Filmes interferia bastante nas fases de
pre-producao, como o desenvolvimento do ro-
teiro e a escolha de elenco e de diretor, mas essa
interferéncia, segundo Marcio Fracarolli (2019), é
quase minima atualmente, ou seja, restringe-se
apenas a uma parceria para a divulgacao das
comeédias (informacao verbal).** Isso porque a
Downtown e a Paris Filmes, conforme lancaram
comeédias que se tornaram sucessos de bilheteria,
formaram um grupo seleto de profissionais “da
casa’ que estao envolvidos em quase todos os
projetos, entre eles os roteiristas Paulo Cursino
e Marcelo Saback e o diretor Roberto Santucci.
Esses trés escreveram e dirigiram algumas das
comeédias de maior sucesso do periodo pos-2010
(e de toda historia do cinema nacional), como

© A principal linha de financiamento para o cinema dentro do FSA é o Prodecine (Programa de apoio ao desenvolvimento do cinema
brasileiro). Possui onze linhas de acao, cada uma com diferentes propositos, sendo o Prodecine 01, 02 e 03 os mais utilizados. O primeiro
& apenas para projetos de producao de longas (ficcdo, documentario e animacao) sem um contrato de distribuicao, o segundo para pro-
jetos de longas apresentados por distribuidoras brasileiras e o terceiro para a comercializagao de longas no mercado de exibicao (FSA).
O Prodecine 02 e 03 possuem 0s maiores orcamentos e sao as principais novidades do mecanismo, pois nhao so criaram uma sintonia
entre produtores, distribuidoras e exibidores, como também permitiram a expansao de distribuidoras brasileiras.

. Em entrevista concedida ao autor deste artigo, na cidade do Rio de Janeiro, Brasil, em 20 de junho de 2018.
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as franquias De pernas pro ar (2010, 2012, 2019)
e Até que a sorte nos separe (2012, 2013, 2015),
respectivamente estreladas pelos comediantes
Ingrid Guimaraes e Leandro Hassum. Essas duas
franquias acumularam mais de dez milhdes de
espectadores cada uma, numeros ineditos para
filmes domeésticos lancados por distribuidoras
independentes brasileiras.

Conforme o publico e o sucesso das come-
dias cresceram, principalmente a partir de 2010,
tambéem cresceu o custo das produgdes. Nos
ultimos anos, o orcamento médio das comedias
distribuidas pela Downtown e pela Paris Filmes
esteve entre R$ 6 e 8 milhdes. Segundo Wainer
(informacao verbal),*? 0 orgamento de producao
e de comercializacao das comedias esta acima
da media dos outros géneros devido ao alto
caché dos artistas e comediantes e, em alguns
casos, aos custos de locagodes, de figurino e de
promocao. Por exemplo, comédias como De
pernas pro ar 2 (2012), Minha mée € uma peca 2
(2016) e Minha vida em Marte (2018) tiveram cenas
gravadas em Nova York, nos Estados Unidos. Os
custos de uma viagem internacional, incluindo o
deslocamento de profissionais e equipamentos,
certamente encarecem bastante o orcamento
final. Apesar disso, as locagdes internacionais, os
figurinos caros e as edi¢cdes de qualidade estao
cada vez mais presentes nas comedias, aten-
dendo aos proprios interesses do publico que
buscam nesses filmes nao so boas risadas, mas
viver a historia dos personagens junto com eles,
mesmo que vicariamente. Alem disso, devido
a popularidade e o orcamento robusto dessas
comeédias, € possivel que a Downtown e a Paris
facam "mega” lancamentos, ou seja, estreias em
mais de 700 salas e, em alguns casos, em mais
de mil salas de uma s6 vez, assim como é feito
com alguns blockbusters norte-americanos. De
acordo com dados da Ancine, Minha mée é uma
peca 3 (2020) estreou em 1815 salas na semana

de estreia, ou seja, 51,7% de todas as salas do
pais, fato inédito para um filme brasileiro ate
entao. Obviamente, grandes langamentos podem
impulsionar as vendas de bilheteria,’® mas ao
mesmo tempo aumentam os custos de comer-
cializacao que somente as comedias tém sido
capazes de sustentar. Minha mae é uma peca 3
atingiu 11 milhdes de ingressos vendidos e receita
total de R$185,4 milhdes, a maior da histéria do
cinema brasileiro.*

Apesar do sucesso de publico e de lucro que
boa parte das comédias atingem, € preciso con-
siderar que o FSA tem as suas limitacdes, ou
seja, como ha cada vez mais projetos solicitando
financiamento, nao é possivel atender a todos.
Além disso, a analise da Ancine quanto a ade-
quacao do filme aos objetivos do FSA pode ir
alem do potencial comercial. Ha casos em que a
analise sofre interferéncias nao s6 em relagao a
quantidade de fundos disponiveis e ao curriculo
dos profissionais envolvidos, mas tambem as
questoes de "adequacao artistica”. Por exemplo,
Wainer (2019) esclarece que 0s projetos nem
sempre recebem o valor total solicitado porque
os avaliadores questionam aspectos referentes
ao roteiro ou ao elenco. Por exemplo, o primeiro
Minha mae € uma peca solicitou um total de R$
3 milhdes, mas apenas R$ 2,5 milhdes foram
liberados. O motivo, segundo Wainer, veio do
fato de o filme ser a historia de uma mae inter-
pretada por um ator homem que se travestia,
no caso o comediante Paulo Gustavo. Wainer
(2019) afirma, ainda, que a ideia do filme nao
convenceu os avaliadores a considerar a comedia
como um blockbuster e, por isso, decidiu liberar
menos recursos. Podemos apenas especular
se as razdes por tras dessa decisao vieram de
algum preconceito ou posicao ideoldgica por
parte da Ancine e de seus avaliadores, ou se
foi uma determinacao puramente baseada em
negocios. De qualquer modo, a comeédia foi um

2 Em entrevista concedida ao autor deste artigo, na cidade do Rio de Janeiro, Brasil, em 19 de junho de 2018.
3 De acordo com a Ancine, filmes que ocupam mais salas geralmente produzem as melhores bilheterias. Em 2016, por exemplo, os
filmes lancados em pelo menos um terco das salas somaram apenas 6% de todas as estreias, porém acumularam mais de 60% do pu-

blico total (Anuario, 2016, p. 65-68).

% Nao ha dados especificos de bilheteria e receita de filmes brasileiros antes da estatal Embrafilme ser fundada no final dos anos
sessenta quando a venda de ingressos passou a ser fiscalizada. Portanto “a maior receita da historia” de Minha mae é uma peca 3 foi
estabelecida segundo a Ancine. Disponivel em: https://oca.ancine.gov.br/paineis-interativos. Acesso em: 8 out. 2022.
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grande sucesso e deu inicio a franquia de maior
sucesso de todo o cinema nacional.

De acordo com a Ancine, entre 2009 e 2019,
das dez comédias de maior bilheteria, oito rece-
beram os recursos do FSA e foram distribuidas
pela Downtown e/ou a Paris Filmes. Além disso,
dentre todos 0s géneros apoiados pelo FSA nesse
periodo, apenas as comedias foram capazes de
devolver ao FSA o valor investido juntamente
com uma porcentagem sobre o lucro. Entre essas
comeédias estao De pernas pro ar (2010), Ate que a
sorte nos separe (2012) e Loucas pra casar (2015),
as trés do diretor Roberto Santucci, Cilada.com
(2011), de José Alvarenga Junior, e Minha mée é
uma peca (2014), de André Pellenz. Loucas pra
casar, por exemplo, recebeu R$ 3 milhdes do FSA
e devolveu pouco mais do que R$ 4 milhdes, um
ganho de 36% sobre o investimento inicial. Ja o
primeiro filme da franquia Minha mée e uma peca
recebeu R$ 2,5 milhdes, devolvendo pouco mais
do que R$ 4,7 milhdes, um acréscimo impressio-
nante de 90% sobre o investimento (Resultados...,
2019). Em outras palavras, as comédias tambem
se tornaram um bom negdcio para o FSA, o que
justificaria o maior “apoio” por investimentos nos
projetos desse género.

Além da limitagao orgamentaria, outra questao
€ que, como parte de um programa federal, o
FSA esta sujeito as interferéncias politicas, eco-
noémicas e até mesmo ideoldgicas do governo
federal. Durante os dois primeiros mandatos do
presidente Lula e os mandatos de sua sucessora,
Dilma Rousseff, houve bastante incentivo para o
cinema nacional, ainda que criticas também esti-
vessem presentes. Diversos cineastas acusaram
o governo Lula de apoiar projetos especificos de
filmes, principalmente aqueles direcionados para
O publico de classe média e baixa, como forma
de propaganda para as politicas publicas em
voga no periodo. Como tal, Lula foi acusado de

praticar dirigismo cultural, ou seja, uma suposta
interferéncia do Estado na producao artistica e
cultural do pais.** De acordo com Anténio Rubim,
as politicas culturais do governo Lula levantaram
suspeitas até mesmo entre os ministros, os quais
também temiam algum tipo de dirigismo nas
propostas e nos editais dos fomentos (2018, p.
30). A solucao foi criar mais meios de fiscalizacao,
responsabilidade que foi repassada a Ancine.

Com a transicao para o governo do presidente
Jair Bolsonaro, em 2019, o FSA também sofreu
alguns contratempos. Bolsonaro criticou a forma
como o governo estava incentivando o cinema
nacional e ameacou, em varios comunicados
publicos, de fechar totalmente a Ancine, a qual,
segundo ele, s6 apoiava “filmes pornograficos’
(Mazui, 2019).*¢ Alem disso, Bolsonaro promoveu
grandes cortes no orcamento do FSA, o que
prejudicou diretamente todos os setores da in-
dustria. Apesar da revolta dos profissionais e dos
opositores do governo, o corte nao foi sentido
de forma tao intensa porque a pandemia da
COVID-19 paralisou todos os projetos. Em 2022,
porém, com o retorno gradual da industria, Bol-
sonaro voltou a atacar o FSA e propds a extingao
do Condecine, a maior fonte de arrecadacao para
o fundo (Moraes, 2022). A medida, caso fosse
aprovada, seria uma catastrofe para a industria,
mas com a derrota de Bolsonaro para Lula nas
eleicdes no final de 2022, parece que o FSA vai
se manter vivo.

De qualquer modo, depender totalmente do
FSA pode ser frustrante. Por isso, o financiamento
deve vir de um conjunto de esforcos para dar
certo. Como discutirei a seguir, isso geralmente
ocorre atraves de investimentos privados. Entre
eles, ha parcerias que a Downtown e a Paris
Filmes fazem com as distribuidoras norte-ameri-
canas para receber financiamento atravées do art.
3" da Lei do Audiovisual, o que tem funcionado

5 Segundo Randall Johnson, ha cineastas e outros profissionais da industria que sao contra a producao cinematografica mais voltada
para o mercado e acreditam que o Estado tem o dever de financiar projetos que muitas vezes sao pessoais e nao trazem nenhuma liga-
cao com o publico (2005, p. 15). Tal postura €, na verdade, reflexo de um pensamento que ficou enraizado dentro e fora do meio artistico
desde a Embrafilme, ou seja, que tudo que é genuinamente cultural é “essencialmente positivo” e tudo o que é comercial, por sua vez,

€ "essencialmente negativo” (2005, p. 33).

1 Bolsonaro referiu-se ao filme Bruna Surfistinha (2011), de Marcus Baldini. Um dos maiores sucessos de bilheteria daquele ano, o
projeto recebeu fundos para adaptar o livro O doce veneno do escorpido, escrito por Raquel Pacheco. No livro, Pacheco, conhecida pelo
apelido Bruna Surfistinha, descreve com detalhes alguns de seus programas sexuais mais inusitados.
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particularmente bem para as franquias de come-
dia. Alem disso, ha o envolvimento de recursos
financeiros vindos das proprias distribuidoras,
como também fundos de investimentos para
pessoas fisicas (os Funcines) e a participagao dos
proprios artistas no financiamento dos projetos,
muitos dos quais dispensaram qualquer envolvi-
mento com o FSA. Esse ultimo € uma modalidade
inédita no cinema brasileiro. A seguir, discuto as
particularidades desses investimentos e os seus
efeitos na distribuicao e na comercializacao das
comeédias nos ultimos anos.

3 Parceria de investimento privado com
as distribuidoras norte-americanas

Apesar do papelimportante, o FSA ndo resolve
todos os problemas de financiamento do cinema
brasileiro, seja para os filmes comerciais ou nao.
Além disso, as grandes distribuidoras norte-a-
mericanas continuam a dominar o calendario
internacional de lancamentos e com o apoio dos
multiplexes de redes norte-americanas que se
instalaram no Brasil, acabam garantindo o maior
numero de salas e dias de exibicao pelo pais. Nem
mesmo outras leis como a Cota de Tela parecem
conseguir deter essa hegemonia. Por um lado,
ha o incontestavel poder e recursos quase que
ilimitados que a distribuicdo norte-americana
pOSsui, mas, por outro, ha a histoérica preferéncia
do publico brasileiro pelos filmes de Hollywood,
o que dificulta ainda mais a comercializacao dos
filmes nacionais. Por isso, tanto a Downtown
quanto a Paris Filmes, cientes de seu poder
secundario no ramo da distribuicao, criaram
um modelo de negocios baseado em parcerias
privadas para financiar algumas das comeédias
com orcamentos mais elevados.

Para as comédias de grande potencial co-
mercial, € muito comum a parceria com distri-
buidoras norte-americanas para a captacao de
investimentos, principalmente com a Universal
e a Paramount. Isso tem particularmente ocor-
rido através do art. 3° da Lei do Audiovisual que,

como mencionado antes, permite que distribui-
doras internacionais invistam parte do imposto
devido ao governo brasileiro na producao de
filmes nacionais em um valor maximo de R$ 3
milhdes de reais. Na pratica, isso beneficiou os
filmes comerciais, sobretudo as comeédias que,
mesmo antes da retomada, sempre atrairam
grandes numeros de espectadores. A partir de
2010, porém, as distribuidoras norte-americanas
diminuiram progressivamente o seu envolvimento
direto com o cinema nacional, tanto por causa
do avanco das distribuidoras brasileiras quanto
por um crescente desinteresse.

O problema, como Wainer (2019) aponta, € que,
mesmo com a lei, as distribuidoras norte-ame-
ricanas nao tém muito interesse em se envolver
com a produgao nacional. Primeiro, o processo
€ muito burocratico e segundo os resultados
para a posterior distribuicao e a comercializacao
desses filmes nao compensam os esforcos. Ele
ainda pontua que, para financiar as comedias
mais caras, as distribuidoras brasileiras ofere-
cem as norte-americanas uma participagao em
forma de comissao sobre o lucro da bilheteria
em troca do apoio financeiro do art. 3°, ou seja,
as distribuidoras norte-americanas investem
como coprodutora, mas nao ficam encarregadas
do processo trabalhoso que € distribuir o filme.
Assim, além de garantir os direitos totais sobre
o produto, a Downtown/Paris consegue a maior
parte do orgamento e realiza toda a distribuicao e
a comercializacao do filme, livrando as distribui-
doras norte-americanas de tal responsabilidade.”
Esse tem sido o caso, por exemplo, das principais
franquias. Em Minha mae é uma peca, o primeiro
filme foi distribuido apenas pela Downtown/Paris
com a ajuda da Rio Filme. Com o sucesso es-
trondoso, as sequéncias, de orcamento também
maiores, passaram a contar com os investimentos
nao s6 de uma major, mas de duas, a Universal
e a Paramount.

O mesmo tipo de parceria ocorre tambem
com algumas outras comeédias que nao sao

7 Em Hollywood, os grandes estudios/majors sao capazes de financiar um filme com a ajuda de diversos investidores externos, par-
ceiros financeiros como bancos e outras corporacoes, além de "hedge funds" (Wasko, 2003, p. 52). E uma realidade bastante diferente da
Downtown e da “Paris’, que nao possuem 0 mesmo acesso a esses tipos de capitais.
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franquias, como Loucas pra casar (2015), Fala
serio, mae! (2017) e Os farofeiros (2018). Poréem,
530 geralmente comedias estreladas por grandes
nomes e cujo potencial comercial € considerado
maior. No geral, percebe-se que o interesse das
distribuidoras norte-americanas nesse esquema
nao & sem segundas intengdes, ou seja, a0 mes-
mo tempo que “seguem a lei", ainda recebem
algum tipo de comissao em troca. Alem disso, as
parcerias tém se tornado cada vez mais comum
justamente nos ultimos anos quando as bilhe-
terias e os rendimentos das comédias atingiram
numeros historicos. Ha de se considerar tambéem
a associacao entre a imagem das distribuidoras
norte-americanas com as comedias, ou seja, a
sua uniao com um produto de sucesso e bem-re-

cebido pelo publico. Porum lado, isso coloca as
majors como colaboradoras de filmes nacionais.
Por outro, eleva as comédias a um patamar quase
hollywoodiano, ja que o publico pode associar
a imagem das majors a "qualidade” dos filmes
norte-americanos. De fato, como mostram os
trailers e outros materiais promocionais, essa
relacao entre a Downtown/Paris e as majors &
bastante visivel. O logo das distribuidoras brasi-
leiras sempre aparece primeiro, seguido pelos
logos das produtoras e, entao, das coprodutoras,
como a Globo Filmes e as majors. Como € possi-
velver nos exemplos (Figuras 1.1 e 1.2), retirados
do trailer de Minha mée é uma peca 2, os logos
sa0 as primeiras imagens que o espectador vé.

Figura 1.1 - Captura de tela do trailer de Minha mée € uma peca 3 com os logos das distribuidoras brasileiras

DOWNTOWN

Fonte: Captura de tela realizada pelo autor em 2022.

FARISE FILMES

Figura 1.2 - Captura de tela do trailer de Minha mée € uma peca 3 com os logos das distribuidoras brasileiras

Fonte: Captura de tela realizada pelo autor em 2022.

NIVERSA
U L
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4 Outros investimentos privados

Dentre os outros tipos de financiamento que
existem, 0s mais comuns para as comedias sao 0s
Funcines e o investimento de pessoas privadas,
vindo da propria distribuidora ou dos executivos
envolvidos no projeto, desde os roteiristas e
cineastas até mesmo os proprios atores e co-
mediantes. Esses recursos sao mais utilizados
pelas comédias de maior potencial comercial,
geralmente as franquias ou aquelas estreladas
por grandes nomes artisticos. Como esses fil-
mes trazem excelentes retornos de bilheteria,
0s investidores veem uma boa oportunidade de
lucro. A seguir, explicarei como cada um desses
financiamentos funciona e como isso influencia a
comercializacao das comeédias para os cinemas.

O Funcines (Fundos de Financiamento da
Industria Cinematografica Nacional) foi criado
em 2001 de forma a atrair investidores privados
para 0 cinema e passou por revisdes em 2006.
Como a Lei do Audiovisual, também & um me-
canismo de renuncia fiscal, mas, diferentemente
daquele, atua como um fundo de investimento
no qual os investidores podem receber rendi-
mentos sobre o valor aplicado (Funcines, 2008).
Em outras palavras, o Funcines nada mais € do
que um sistema de aplicacao financeira no qual
o investidor, além de receber rendimentos por
meio de cotas, também pode abater o valor in-

vestido do imposto de renda até a porcentagem
legal estabelecida pelo decreto. Contudo, como
investidores do fundo, os acionistas nao tém
direito a propriedade da obra, ou seja, “as obras
cinematograficas e videofonograficas produzidas
com recursos do Funcines terdao seu corte e
edicao finais aprovados para exibicao pelo seu
diretor ou produtor responsavel” (Funcines, 2008).
Isso garante a liberdade artistica e criativa dos
envolvidos na execucao do filme. Como veremos
a seguir, o Funcines é fundamental para o setor
da distribuicao.

Para tanto, a Downtown teve um fundo de
investimento especificamente criado para o fi-
nanciamento de projetos da empresa com ad-
ministracao privada da Lacan Investimentos.
O Funcines Lacan/Downtown é destinado aos
investidores que queiram investir em filmes com
grande potencial comercial e dirigem-se as pes-
soas fisicas ou juridicas, nacionais e estrangeiras.
O aporte minimo é de R$5 mil reais com duracao
de dez anos, taxa de colocacao de 1% sobre o
valor investido e taxa de desempenho de 15%
excedente ao IPCA de 4% ao ano (Lacan..., [20--
?1). O investidor interessado recebe uma lista de
projetos disponiveis e tem a total liberdade para
escolher aquele que recebera o investimento.
Nos ultimos anos, as chamadas foram para os
seguintes filmes (Tabela 1.1).

Tabela 1.1 - Abertura de investimentos do Funcines por projeto

Titulo Direcao Elenco Lancamento
Sex delicia Roberto Ingrid Guimaraes, 2010
Santucci Bruno Garcia e Maria Paula
Diva José Alvarenga Lilia Cabral e José Mayer 2009
- Nivaldo Expedito, Julio Andrade e
Gonzaga Breno Silveira 2012
Nanda Costa
Coragées sujos Vicente Amorim Wagner Moura e elenco japonés 2012
Salve Geral Sérgio Rezende Andréa Beltrao 2009
Carlos, o homem . Luana Piovani, Juliana Paiva e
) Marcus Baldini 2017
perfeito Marco Luque
Pequeno dicionario Sandra Werneck Andréa Beltrao, Daniel Dantas, Gloria 2015

amoroso 2

Pires e Fernanda Vasconcellos

Fonte: Lacan Investimentos.
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Como ¢ possivel observar, o investidor inte-
ressado ndo sé tem acesso aos titulos, como
também a outros dados importantes, como di-
recao, elenco e ano de lancamento. Assim, &
possivel fazer uma decisao baseada no poten-
cial comercial de cada projeto e elenco, além
da certeza de que o filme tem um contrato de
distribuicao com a Downtown/Paris. Com os
fundos, a distribuidora recebe os investimentos
necessarios para o orcamento do filme e depende
menos dos incentivos fiscais que, muitas vezes,
s&o burocraticos e levam tempo. E importante
notar que algumas alteragcdes podem ocorrer,
especialmente no titulo e no ano de lancamento,
ja que esses componentes dependem de pes-
quisas com o publico e das datas disponiveis no
calendario anual de lancamento. Sao os casos,
por exemplo, de Sex delicia, que foi langado como
De pernas pro ar e de Carlos, o homem perfeito,
lancado apenas como O homem perfeito em 2018
€ ndo em 2017. Apesar dos investimentos feitos
nesses filmes até agora, o Funcines € o fundo de
investimento que menos se desenvolveu. Atual-
mente, encontra-se estagnado, especialmente
apos a pandemia do COVID-19, que desacelerou
a producao e o lancamentos de filmes nao s6 no
Brasil, mas ho mundo todo.

Por fim, ha também os financiamentos vindos
tanto da propria parceria entre a Downtown/
Paris quanto dos profissionais envolvidos no
projeto de uma comeédia. No caso das distribui-
doras, € possivel que a empresa invista recursos
proprios para completar o orgamento de um
filme. Porém, diferentemente das norte-ame-
ricanas, que possuem capital em abundancia,
a "Downtown/Paris" evita riscos financeiros e
investe apenas em filmes de grande potencial
comercial, geralmente apenas as sequéncias
de comédias que sao capazes de atrair mais de
4 milhdes de espectadores. Para Wainer (2019)
e Fracarolli (2019), nesses casos, ha diferentes
etapas e acordos de participacao no lucro, todos
0s quais sao discutidos com os outros envolvidos
no financiamento. A negociacao é feita com par-
ceiros de longa data, os quais ja trabalharam com

filmes de sucesso, como roteiristas, diretores e
produtores. O importante, segundo eles, € conti-
nuar investindo em historias e narrativas que tém
funcionado, focadas na classe média brasileira e
com os mesmos artistas e comediantes. O poder
de estrelato dos comediantes tem sido um dos
principais trunfos das comédias contemporaneas
para atrair o publico. Sao nomes que se tornam
quase como commodities para o investimento
da Downtown/Paris.

Além disso, é preciso considerar que essa
cautela condiz com o tamanho e as condicoes
do mercado brasileiro. A industria do filme é de
alto risco, até mesmo para Hollywood, que, em
muitos casos, tem prejuizos milionarios. Segun-
do os relatorios da Motion Picture Association
of America (MPAA), instituicao responsavel por
representar e regular a atuacao das majors, ape-
nas um em cada dez filmes consegue recuperar
o investimento no mercado domeéstico, e quatro
em cada dez dao prejuizos, independentemente
do mercado internacional. Segundo o Relatério
de Estatisticas de 2019 da MPAA, desde 2013, 0
mercado internacional tem representado 70%
das vendas de bilheterias de todos os filmes
norte-americanos (2019, p. 11). No caso de filmes
brasileiros que s6 podem contar com o mercado
interno, a Downtown, a Paris ou qualquer outra
distribuidora independente deve ser muito mais
cautelosa com os investimentos proprios, uma
vez que prejuizos impactarao os projetos futuros.
Segundo Wainer (2019), alguns exemplos que
receberam investimentos diretos foram De per-
nas pro ar, Loucas pra casar e Minha mae € uma
peca, todos protagonizados por fortes nomes
da comédia.

De acordo com dados divulgados pela Ancine,
uma observacao interessante sobre De pernas pro
ar e Minha mée e uma peca € que a segunda e a
terceira sequéncias de ambas as franquias nao
receberam investimentos do FSA. Em vez disso,
receberam uma parte do orcamento através do
art. 3", e o restante foi financiado em conjunto
pelas distribuidoras e pelos proprios comediantes
protagonistas, respectivamente Ingrid Guimaraes
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e Paulo Gustavo. No caso de Ingrid Guimaraes
(informagao verbal),® ela investiu dinheiro proprio
em troca de uma participagao no lucro e a opor-
tunidade de coescrever o roteiro do terceiro filme.
Conforme ela mesma afirma, o fato de o foco
principal da comedia ser a sexualidade feminina
e a mulher no mercado de trabalho fez com que
ela tomasse a decisao de querer fazer parte do
desenvolvimento do filme. De qualquer forma,
houve também o interesse pelo sucesso da co-
média e a expectativa por uma grande bilheteria,
0 que geraria um bom lucro a ser dividido entre
os investidores. Sem o financiamento do FSA, o
filme nao deve restituir nenhum valor a Ancine,
ou seja, investir na comédia certa pode ser um
excelente negocio.

No caso de Paulo Gustavo, o retorno financeiro
€ ainda mais evidente. O sucesso estrondoso de
Minha mae e uma peca abriu varias oportunidades
para que o comediante se tornasse nao so o prin-
cipal desenvolvedor de seus filmes, mas também
um dos maiores investidores (valores esses que
nao foram revelados pelas distribuidoras). Ja
como roteirista principal, recebeu carta branca da
Downtown e da Paris para realizar o seu trabalho
‘como bem quisesse’, conforme aponta Wainer
(2019). Alem disso, assim como Xuxa e Renato
Aragao fizeram desde os anos oitenta, Paulo
Gustavo fundou a sua propria empresa produtora,
a Diamondback, através da qual o comediante
fez os seus investimentos. Ainda de acordo com
Wainer (2019), para o longa Minha vida em marte
(2018), Paulo Gustavo investiu quase metade do
orcamento. Alem disso, de acordo com dados
divulgados pela Ancine, a comédia foi o filme
nacional mais bem-sucedido daquele ano, com
mais de cinco milhdes de espectadores e R$ 81
milhdes de renda. Levando em consideracao que
o filme custou por volta de R$ 8 milhdes, houve
um rendimento de quase 1000%. No caso de
Minha mée € uma pec¢a 3, o rendimento ¢é ainda
mais surpreendente, mais de 2000%. Esses dados
mostram como o género é capaz de produzir
filmes de grande sucesso comercial e de publico,

justificando as apostas que as distribuidoras tém
feito nos ultimos anos nao s6 em franquias, mas
tambéem em novas comeédias.

Consideracoes finais

Como discutido, as comédias brasileiras apre-
sentam um grande apelo com o publico nacional.
Nos ultimos anos, essa popularidade cresceu e
atingiu numeros historicos para o cinema brasi-
leiro, e algumas comédias foram até capazes de
confrontar alguns dos principais langamentos de
Hollywood, como foi o caso do terceiro filme da
franquia Minha mae e uma peca. Apesar disso, &
dificil prever se esse modelo de distribuicao e
de financiamento continuara a crescer de forma
tao rapida e impactante como foi até agora. E
preciso considerar que a pandemia global da
COVID-19 desacelerou significativamente a in-
dustria em todo o mundo. Foi apenas em 2022
que Hollywood voltou a atingir grandes bilheterias
pelo mundo. No Brasil, a recuperacao tem sido
ainda mais lenta, principalmente para os filmes
nacionais. De acordo com a Ancine, em 2021, 0
publico do cinema brasileiro foi 99% menor em
relacao ao ano anterior, tanto pela pandemia
como também pelo baixo numero de lancga-
mentos (Anuario..., 2021, p. 4). Em 2022, houve
mais filmes brasileiros lancados, mas nenhuma
comédia de peso chegou as salas de cinema. E
possivel especular que um dos motivos para essa
“falta” de comédias no mercado ainda seja um
reflexo da pandemia, mas ha também a questao
das plataformas de streaming que cada vez mais
estao apostando nas comédias como uma forma
de atrair o publico.

Na Netflix, por exemplo, algumas comeédias
que deveriam ter sido um sucesso no cinema
foram realocadas a plataforma como foi o caso
de Os salafrarios, de Pedro Antonio Paes. Com
distribuicao da Downtown e da Paris Filmes,
a comédia estreou nos cinemas brasileiros no
comeco de 2021, mas permaneceu por poucas
semanas até ter os direitos de exibicao vendidos
a Netflix, a qual também tem lancado suas pro-

®  Em entrevista concedida ao autor deste artigo na cidade do Rio de Janeiro, em 13 de junho de 2019.
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prias comedias originais. Aléem disso, a morte de
Paulo Gustavo por complicacées da COVID-19
também impactou a producao de novas grandes
comédias. Em 2022, nenhuma comédia nacional
chegou a fazer sucesso de publico, e as expec-
tativas estao com a proxima comédia de Ingrid
Guimaraes, Minha irma e eu, que estreara entre
dezembro de 2023 e janeiro de 2024. Por fim,
com a reeleicao de Lula, espera-se que o FSA
continue recebendo os aportes e possa voltar a
investir no cinema nacional como fazia antes das
ameacas do ex-presidente Bolsonaro. Por parte
da Downtown e da Paris Filmes, ja ha esforcos
para retomar a producao de algumas sequéncias,
como € o caso de Os farofeiros 2, ainda sem data
de estreia, mas que ja obteve parte do financia-
mento aprovado pela Ancine (Consulta.., 2023).
Resta saber se essas medidas serao suficientes
para trazer as comeédias de volta a tona.
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