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CAPITOLO 1

Il prodotto cinematoqgrafico
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1. 1 Tra arte, cultura ed intrattenimento

Il presupposto per comprendere un qualunque set#oomomico € l'attenta
analisi del prodotto che lo identifica. Un’analidi quelle caratteristiche piu
peculiari e rilevanti che hanno un effetto direftdla struttura e sulle dinamiche
dell'industria stessa.

Quando si parla di film si deve intendere I'outpldl'industria di produzione
cinematografica.

Il film & per sua natura un elemento mutevole, €rstato capace fin dagli albori
della sua esistenza di evolversi modificando anoh@aniera sostanziale le sue
caratteristiche. Nonostante questo continuo camdaaoneé pero di certo possibile,
pur se difficoltoso, identificare alcuni elementimutati o comunque non inclini
a trasformazioni totali.

Le proprieta del prodotto filmico sono ricondudilziltre categorie di beni:keni
dellindustria culturale, i beni artistici e soprattutto i prodotti
dell'intrattenimento . Questa triplice mappatura genetica consente fthige il
film come un “prodotto atipico”, contraddistinto rpBappunto da proprieta di
beni evidentemente differenti tra loro.

Differenti dna comportano perd anche differentingpi che il prodotto in
questione applica al mercato e dunque, effettivaenehfilm si dimostra essere
un arte quando invece il cinema € un industriatagdli effetti (Chiarini 1938).
Come detto l'intera economia della cultura puo essigondotta a due tipologie
di beni (Benhamou 1996) ovvero i beni dell’arte @odotti industriali culturali.
La prima tipologia comprende a sua volta sia le a&sive che quelle
rappresentate. Il film sia situa pill 0 meno a nsétada tra questi due sottotipi di
prodotto. Come i beni artistici infatti (ad esemglipinti o sculture) la fruizione
del prodotto filmico non richiede la presenza cettale dell’artista\i con Il

pubblico.
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Analogamente alle arti rappresentate (come glitapeli teatrali o circensi)
invece vi sono alcune proprieta riferite sia abanénda che all’offerta (Perretti —
Negro 2005):

a) il concetto di spettacolo e la non flessibilidai prezzi, poiché il prodotto
filmico & a “consumo collettivo” cioé non rivale reacludibilé ed inoltre i prezzi
sono tendenzialmente unici, distinti solo in fumaodel tipo di spettatori cioé
attraverso meccanismi di discriminazione del predizeerzo gradg anche se —
come avremo modo di vedere successivamente — vD sesempi di
discriminazione di secondo grado

b) la rilevanza degli elementi segnaletici, ovvix@resenza di personaggi dello
star system ed un passaparola e\o critica positiqaali hanno un peso cruciale
nel successo del film ( o meglio nella riduziond dsechio di insuccesso),
importanza che puo essere ricondotta a fenomericatie dei consumatori”
(Becker 1991) e “cascate informative” (De Vany-L4®99Y per cui il
consumatore preferisce osservare il comportametrto a, piu in generale, farsi
“convincere” anziché reperire autonomamente infaiord sul prodotto;

c) la ripetibilita del consumo, finalizzata ad apipndire la conoscenza dell'opera
0 a riprodurre il piacere iniziale, anche se injudtimo caso vale la legge di
“decrescenza del piacere” (Gossen 18pér cui il consumatore richiedera o una
diminuzione di prezzo o un’innovazione di prodoft pensi ad esempio ad

Apocalipse Now Redux o a i vari Star Wars rimagtii);

! Cioé I'aggiunta di uno o piti consumatori non com@a@umenti di costo di produzione o distribuzione
del bene stess@(osio 1993).

2 Ovvero quando un'impresa pratica prezzi diversbasumatori che presentano caratteristiche ossérvab
diverse Motta-Polo 2004) che in questo caso sono l'eta, la professibappartenenza a determinate
organizzazioni lavorative, etc...

% Quando cioé I'esercente permette al pubblico th-aelezionarsi all'interno di una fascia di prezper
esempio attraverso carte prepagate che comporteerzipunitari pil bassi o, come accade in alcuni
cinema inglesi, dando la possibilita agli spetiatioiscegliere il livello qualitativo della visiond tipo di
poltrona e la posizione rispetto allo schermo oméate a prezzi crescenti.

“ Le prime concernono il c.thandwagon effeqter cui allaumentare della visibilita del consud®l bene

X aumenta anche la domanda residuale del bene s§cstée cascate informative invece riguardano
situazioni in cui imitare il consumo di altri sodtjee ignorare la proprie preferenze appare latacel
ottimale.

® Per cui la ripetizione di un piacere gia soddisfaie diminuisce la grandezza iniziale e la dufiaia a
sazieta.
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d) la creazione di un prodotto creativo complessovem frutto della
combinazione di un insieme di input eterogenei @ax000) di cui parleremo in
maniera piu dettagliata successivamente;

e) la struttura dei costi e il divario di produitd; i costi fissi (0o set-up di
produzione) rappresentano infatti la fetta piu cxiegte dei costi che in generale
un produttore si trova a dover sostenere durantedhzzazione del film, costi
che a causa della loro elevata specificita possessere considerati non
recuperabili, osunk cost® (Baumol — Willig 1981), i quali a causa della loro
particolare incidenza permettono ai prodotti cinergeafici di sottrarsi alla c.d.
debolezza finanziaria immanehte(Baumol — Bowen 1966) delle arti
rappresentate nonostante un sempre piu frequeatesso di sostituzione tra il
lavoro artistico proprio degli attori ed il capgaiecnico (basti pensare all’utilizzo
estensivo degli effetti speciali visivi).

Queste proprieta finora descritte indicano le fartalogie che il prodotto-film ha
dunqgue sia con le arti visive che con quelle raggmtate e percio permettono di
definire tale prodotto come un bene artistico péjdiipetiamo, l'intera processo
di produzione di concretizza in oggetti che hannped sé un valore artistico, che
sono opere uniche ed autentiche ma soprattutia Vadore (intendendo con tale
termine il successo o insuccesso commerciale) sutaio € misurabile tramite
indicatori propri appunto delle arti rappresentajeali il numero di biglietti
venduti in sala o i posti occupati (Thorsby — With&979).

D’altro canto i film presentano importanti affinigon i prodotti dell’industria
culturale, stiamo cioe parlando di quelle operaneo romanzi o i compact disk)

non solo riproducibili ma addirittura concepite pessere riprodotte. Questo

® Detti anche “costi affondati”, rappresentano cuglhrte di costi fissi in cui si & gia incorso e aton
possono essere recuperati né attraverso la venditantomeno attraverso un loro riutilizzo in athv
diverse.

" Detta anche “malattia dei costi” o “morbo di Bauimper la quale il settore delle arti (rappreses}at
incorpora incrementi salariali derivanti da aumetitproduttivita di altri settori senza essere radp di
incorporare tale aumento nella propria funzionprdduzione.
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genere di beni ha una struttura costi produttididsusibile tra costi della “prima

copia’® e costi di riproduziorie

Mentre i primi come abbiamo gia osservato sonodrn@lmente costi fissi (ed
irrecuperabili) i secondi riguardano la realizza®odi copie addizionali che
richiede costi marginali molto contenuti e costamiche in presenza di volumi di
produzione molto elevati (Shapiro — Varian 1999).

Tale struttura di costi di produzione permette futsamento di economie di

scald® e la possibilita per tali beni di sfuggire allabdkezza finanziaria di cui

prima; permette inoltre di comprendere come siaremnemicamente e

strutturalmente possibili processi di distribuziomella pellicola su scala

mondiale, cosa che per una qualsiasi opera rappetse(si pensi ad un opera

teatrale) apparirebbe eccessivamente costosa dessap

“Esistono tra linguaggi universali, e oltre la nratdica e la musica c’é solo |l
cinema” questa bella affermazione del regista Fr@akra € I'introduzione per
l'analisi dell'altra faccia della medaglia di questprodotto, ovvero

I'intrattenimento. Difatti se da un lato é assofo&nte intuibile il valore artistico-

culturale dall’altro il film rappresenta anche —seprattutto — un prodotto
riconducibile al settore deentertainment(Vogel 1998). Un settore che e
effettivamente nato a cavallo tra il XIX° e il XXSecolo ed il cui sviluppo e

riconducibile principalmente a cinque fattori: ptgmone vasta e concentrata,
incremento diffuso del reddito reale, aumento éehfo libero (Wilson 1980),

miglioramento del sistema di trasporto pubblicoppli@azione della tecnologia
all'intrattenimento (Briggs 1960).

Inoltre sesto e ultimo elemento che ha permesswolligione del settore

dell'intrattenimento camusemen(Horkheimer-Adorno 1947) e stata certamente

8 Essi sono assimilabili ai costi di progettaziossluppo ed avvio di produzione.

° Ovvero costi del supporto tecnico e costi di dtatione dell’originale.

19 per cui allaumentare del volume di produzione idirisce il costo medio poiché i costi fissi si
distribuiscono su piu unita.
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la capacita dell'offerta di creare spazi destingticonsumo di massa, aree
finalizzate all'intrattenimento ma che a differendiaquelle pre-esistenti non si
rivolgessero esclusivamente ad un pubblico mas&dldto e che non fossero
associabili in generale a luoghi considerati indéicebensi spazi dedicati alle
famiglie e al divertimento di massa (Nasaw 1993).

Il cinema nasce dunque proprio in quest’otticajeimente imparentato con le
cosiddette “attrazioni” che si potevano vedere vai vaudeville o nei circhi o
nelle fiere che sempre piu frequentemente arrivavarcitta carichi di mistero,
magia e talvolta suggestione erotica (Sklar 1974%cddio 1999). L’avvento del
lungometraggio e la progressiva educazione del lmahlcome vedremo, hanno

infine istituzionalizzato tale prodotto.

1. 2. Complessita ed unicita

L’opera cinematografica € una creazione complesgaofondamente articolata,
in cui viene richiesta la partecipazione e l'intamo di molti soggetti. Essendo
percio frutto della combinazione di apporti tradasterogenei, essa puo essere
realizzata solo ed esclusivamente tramite un ginsteazione (e coordinamento)
delle diverse risorse finanziarie, tecniche ma aneh soprattutto umane e
intellettualr".

Se da un lato da vita a una delle espressiontiadisulturali piu significative del
mondo contemporaneo, dall’altro cio che viene arsie2 I'output di un processo
imprenditoriale nuovo e di un ciclo industriale qaeto e irripetibile. Si realizza
un progetto.

Tale eterogeneita di input unita alla strutturaleertezza che caratterizza tale

settore rendono dunque insostenibili forme permiudempresa.

1 Sj vedaCreative Industries. Contract between art and coneméCaves R.E 2000).
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Nelle societa di produzione filmica infatti vengowonvogliati un insieme di
soggetti, che fungono da input creativi e tecrattiinterno di un team con il fine
di svolgere in modo combinato una serie di attigiteareare appunto un prodotto
creativo complesso, cio permette di definire talcista come dei “sistemi
temporané?” (Silver 1975) o strutture effimere (Benghozi 1988 come in
seguito avremo modo di analizzare, come un “sisténsastemi” poiché formato
da pre-produzione, produzione e post-produZibree che a loro volta sono
composti al loro interno da sotto-sistemi tecnpit} piccoli e permanenti, che si
trasferiscono da un sistema temporaneo ad urt‘altro

Altro elemento che permette di configurare i filmnte progetti e le produzioni
come sistemi temporanei sono innanzitutto la stratta fasi che caratterizza
questi processi produttiVi

Una sequenza di stadi autonomi ma interdipendeatioro, gestiti da unita ad
hoc ma sempre supervisionati e coordinati dallefanee principali che sono il
regista ed il produttore, il coinvolgimento continsolamente di queste due figure
e un’'altra caratteristica di questi sistemi. Infiaenatura intensa ed ininterrotta
delle collaborazione all’interno di un predetermingincolo temporale unita alla
variazione di composizione dei tre sistemi nelleetse fasi del progetto
rappresentano degli aspetti, 0 meglio degli elemdistintivi propri dei sistemi
temporanei.

Un film €& comunque un prodotto unico contraddistinnon solo da
quell’eterogeneita di input di cui si € appena WSO ma anche da una
connaturale irriproducibilita del risultato. L'impanza e la rilevanza del film e

inoltre, dal punto di vista di chi lo produce, wpatto basilare.

12 Ovvero organizzazioni che si formano per risolvemeblemi e si sciolgono quando viene raggiunta una
soluzione orsh-Morse 1974).

13 Ognuno dei quali rappresenta un sistema temporamenomo.

% Si pensi ad esempio ai team dei fonici o dei camen.

!5 a scomposizione del progetto in parti elementarilocchi o in sequenze semplici viene anchenitefi
work beakdown structure

10
10
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S\

Quando lattivita focale dellimpresa e rappresémtda progetti di rilevanti
dimensioni, esso diventa a volte — ed e questasiocdella realizzazioni di
lungometraggi — la ragione stessa dell’esistendandgresa (Lampel 2000) e cio
che si va a realizzare e configurabile come unaride opera” (Ravid 1999) le
cui caratteristiche sono: 1) le grandi dimensio®); la lunga durata; 3) la
complessita gestionale e organizzativa; 4) il bagado di ripetitivita.

A tutte queste proprieta finora descritte bisogaeopaggiungerne delle altre. In
particolare urge ricordare il fattore che piu dtitgli altri caratterizza e influenza
gualunque produzione cinematografica: I'incertezza.

L’incertezza del settore cinema riguarda sia I'aante in cui 'impresa incaricata
della realizzazione del progetto sta operandoosiamente, la domanda.

Per cio che concerne I'ambiente e chiaro come mgsardi sia gli input che gli
output e sia causata dalla dinamicita, dalla coegilé ma sopra ogni cosa dalla
varianza dei flussi di investimerifoL’incertezza da parte della domanda & invece
un punto che si avra comunque modo di analizzarelegaglio nel paragrafo
circa il rischio. Si puo pero brevemente anticipane essa riguarda I'incapacita
dei produttori, dei distributori e degli esercedti prevedere in modo preciso
'ammontare degli incassi e la conseguente neeedsititilizzare strategie piu o

meno discreziondi.

® La quale pud a sua volta essere causata anche dafidizioni economiche congiunturali e
trasformazioni istituzionali che regolano il corites cui € svolta la produzione.

" Ad esempio attraverso iniziatitgal and error (ragionevolezza, imitazione, anticipazione, esre)
(Weick 1976).

11
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1. 3. | mercati rilevanti: il prodotto

Cio detto finora spiega la difficolta nel dare uefinizione precisa di “prodotto
cinematografico”. L'output di questa industria hafatti caratteristiche non
particolarmente omogenee e per tale ragione, seartwar piu complicato poter
definire i confini delmercato rilevante,

Esso non é altro che linsieme dei prodotti (o elefiree geografiche) che
esercitano dei vincoli competitivi 'uno sull’altraoncetto quindi basato, negli
studi economico-concorrenziali, sui nessi di comm@staritd o sostituibilita che
caratterizzano due o piu prodotti ( o due o pite areografiche).

L’'analisi fino ad ora portata avanti ha sottolireeBappartenenza del film a varie
categorie di beni: i beni culturali, i beni artested i beni dell’intrattenimento.

Per quanto riguarda le prime due tipologie di beembra superfluo definire i
contorni di un ipotetico mercato rilevante. Difattse e pur vero che,
nell'applicazione del test SNIPP leggeri aumenti del prezzo dei biglietti di
entrata dei musei (beni artistici) o dei compaakdibeni culturali) potrebbero
comportare aumenti di incassi nei cinema, € anehe ehe questo rimarrebbe un
fenomeno di natura transitoria, destinato cioécemgarire per via della differente
necessita che porta un soggetto ad ascoltare mogmae vedere un bel quadro
rispetto all'andare al cinema.

Se invece si prende in considerazione I'economiéirdettenimento, i prodotti
sostituibili o che in qualche modo dovrebbero atae quei vincoli competitivi
di cui sopra, diventano tutti quegli spettacoli attarizzati da un consumo
collettivo, dall'essere presentati al pubblico iatetminate aree selezionate e
finalizzate a quello scopde dalla necessita di pagare un biglietto per pmter

vedere.

'8 Small but Significant and Non-transitory IncreasePrrices(detto anche test del monopolista ipotetico).
19 Eliminando dunque gli spettacoli circensi ad esemghe invece sono caratterizzati dal non avesti po
specifici e a tempo indeterminato.

12
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Se, pero, fino alla fine degli anni Venti del secqassato, il cinematografo
rappresentava, come vedremo, un’attrazione quasiermsa, oggigiorno tale
caratteristica € andata persa.

Le caratteristiche che invece sono rimaste immutate solo appaiono troppo
vaghe, ma addirittura appare sbagliato ed eccessii generico vedere nel
“semplice” film l'output dell'industria che permett a chi studia ed analizza
guesto settore, di individuare il mercato rilevante

La domanda infatti che ci si deve porre prima dziare I'analisi e: qual'e
effettivamente il prodotto della filiera cinematafica?

La risposta a questa domanda non appare sempliceneediata. La filiera, per
definizione, € un insieme di comparti che in linegiticale, appunto da monte a
valle, trasforma le risorse iniziali in prodottirgeconsumatore. Parlare dunque di
mercato rilevante comporta la necessita di afferramnanzitutto il ciclo
produttivo e commerciale dell'intera filiera cinetografica.

Per questo bisogna prima scomporla nei suoi trepaoinche sono la produzione,
la distribuzione e 'esercizio, e dopo vedere pgmumo di questi settori qual € |l
mercato rilevante ed i prodotti sostituibili.

Per quanto concerne la produzione, si puo subiésrafre che gli input di questo
ramo non sono altro che le risorse finanziarie eative di cui si parlera piu
dettagliatamente nei capitoli successivi, mentoaitput e rappresentato da un
progetto filmico portato a termine.

Sotto questo punto di vista allora, i prodotti gagiili a questo appaiono pochi se
non addirittura assenti. Un'impresa distributrigefatti, qualora trovasse un
prodotto filmico particolarmente costoso, probaleihte smetterebbe di operare
nel settore, non essendovi di fatto valide alteveala distribuire.

Questa € d’altronde una delle cause che ha por&htocorso degli anni le imprese
di distribuzione a integrarsi a monte con quelle operano nella distribuzione.
Fenomeno che verra meglio trattato nel capitoloaigante I'evoluzione delle

dinamiche competitive, il processo integrativo enaoque parte di un discorso

13
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pill ampio che concerne anche la sostituibilitapdetiotto, I'elasticita al prezzd

e i processi inflazionistici che hanno caratteri@azbsettore, e I'intera economia,
negli ultimi anni.

I mercato della distribuzione d’altrocanto ha comeodotto il servizio di
trasporto, pubblicita, conservazione della copiladeellicola. Un servizio che
attualmente non ha possibili sostituti ma che mesgimo futuro, come si vedra
nel capitolo sull’esercizio, vedra comparire alédmo del proprio mercato
rilevante nuovi processi di smistamento copie m@id immediati, sicuri ed
economici, grazie all’'utilizzo della tecnologia daie.

Infine vi sono la sale cinematografiche, le qualhnho come prodotto del proprio
settore lavisionedel film. La sale dunque forniscono piu chiaraneenispetto
agli altri due comparti della filiera, un quadraaptompleto del vero mercato
rilevante del cinema.

| prodotti che infatti in questo caso esercitanaceli competitivi sul bene
“visione del film” sono tanti e ben definiti.

I mercato che si andrebbe a creare dunque, parelskere definito come |l
mercato delle visioni di prodotti audiovisivi. Fgaesti troviamo homevided”,
avversario detheatrevideo sin dall'introduzione del VHS sul finire degli ann
'80 ed oggi rappresentato dal DVD e dal nuovissBhee-ray Disk.

Con riferimento alle modalita di acquisizione ddgdime video, il noleggio (c.d.
rental) appare differenziarsi dalla vendita vegaapria (c.d. sell through) sia per
la diversa motivazione che puo presiedere allda¢eisione occasionale/visione
ripetuta), sia per le notevoli differenze di prezzo

D’altrocanto i vincoli normativi che impediscono dantemporanea diffusione in

sala e in home-video, oltre le gia citate differnlk prezzo e le diverse modalita

20 per una valutazione dei potenziali ricavi e, denglella profittevolezza a cambiare il prezzo del
prodotto.

L Anche I'home video pud essere scomposto in treqssi: la produzione, che prevede il riversamento
del film su videocassetta, la distribuzione, atiudd operatori che fungono da intermediari (tadvolt
definiti rack jobber3, la distribuzione al dettaglio, che prevede tat#ovendita che il noleggio di
videocassette. Delle tre fasi, solo la prima vedeptesenza degli operatori tradizionali del settore
cinematografico, ovvero imprese attive nella praoie e/o distribuzione di pellicole cinematograéch

14
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di fruizione del prodotto, presuppongono un diverateggiamento del
consumatore all'atto della scelta.

Altri forme di visione dell'audiovisivo sono rapmentate dalle trasmissioni
televisive. Esse hanno modalita di pagamento begrgsk da biglietto del cinema
o dall’acquisto di un DVD in una videoteca. Cio ¢heonsumatore paga infatti &
un pacchetto, pit 0 meno customerizzato, compréadem numero imprecisato
di film ad altri spettacoli.

La televisione sconta dunque i medesimi problemil’hdene-video ma a
differenza di quest’'ultimo non permette la ripeire della visione.

Forse e proprio questa mancanza di appeal che ttm gache la TV non
distruggesse il Cinema durante gli anni di svilugpiziale, ma si limitasse
soltanto a re-indirizzarne i contenuti (nel casoopao) 0 a rappresentarne un
valido mercato secondario (caso americano).

Infine vi & la rete. Il web con le sue infinte sfattature e potenzialita. Oggi
internet rappresenta piu di qualunque altro, I'd#edi visione di prodotti
audiovisivi piu influente ed influenzata dall’eseio cinematografico.

Come la tv e 'home-video, infatti, chi vede filmlsveb lo fa perché incuriosito
da un successo al box-office.

La differenza pero con questi due altri mercatuplide.

Internet infatti € sia tendenzialmente gratuitocgiatemporaneo.

E’ gratuito perché non si paga supplemento periséone in streaming o il
download, ma soltanto la connessione alla rete @mhé&emporaneo perché prima
solo il download illegale ma, da pochi mesi, andbenuove strategie dei
distributori permettono di prendere visione dahfgul web contemporaneamente
all'uscita nelle sale.

Percio se e vero che gli insiemi di prodotti chesgmmo costituire per il
consumatore valide alternative tra loro devono resselividuati caso per caso,

sulla base delle informazioni disponibili in releze alle specifiche restrizioni
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della concorrenza che l'autorita antitrust si trawalutare (Seal 1993), € anche

vero che una certa correlazione visibile tra qudateofferte c’e e si vede.

1. 4. | mercati rilevanti: le aree geoqgrafiche

Mercato rilevante pu0 anche essere composto da gesgrafiche dove
avvengono significative interazioni tra le impres@nvolte nella produzione di
un certo output (Motta — Polo 2004) per questo wosi devono analizzare i
livelli di import-ewport e i costi di trasporto clvaratterizzano quel bene.

Il prodotto cinematografico, e lo si vedra meglie napitolo successivo, non ha
mai sentito il confine nazionale come una barrigta commercializzazione in
altri paesi.

Un aumento dei costi per poter distribuire un famericano, potrebbero portare
la societa di distribuzione a scegliere di lavoreme una produzione inglese ad
esempio. Si puo quindi affermare che non esistemarcato locale nella
produzione, a meno che non lo si definisca in fomei degli incentivi alla
produzione che piu 0 meno tutte le amministrazommgono in essere.

Inoltre, fenomeno abbastanza usuale € che la addi@listribuzione sia integrata
con quella di produzione e che il gruppo cosi fdosa anche se di modeste
dimensioni, operi su scala mondiale.

La distribuzione di contro ha un ambito competitisicuramente piu ristretto.
Aldila, infatti, dei gruppi verticalmente integrdino a valle e dei grandi circuiti,
la "domanda" per tale mercato, € generalmente cetapia operatori di piccole
dimensioni, che dunque si rivolgono a distribupygsenti sul territorio nazionale.
L’esercizio infine €, tra i tre, il comparto piucarattere locale, la mobilita del
consumatore gioca infatti un ruolo determinante. \ariabile geografica
rappresenta un elemento condizionante lo spettapmiehé limita l'area

territoriale nella quale egli & disposto a valutardiverse opportunita di acquisto.
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Il territorio per il quale puo presumersi un'efiiedt concorrenza tra le sale
cinematografiche e rappresentato dall'area di nmuo@ o di pil comuni contigui
corrispondenti ad una popolazione residente intair&90.000 abitanti .

Convenzionalmente, il territorio comunale dei maggcentri viene considerato

un mercato rilevanté

22 Criterio codificato nella legge n. 153/94 e netikto legislativo 22 gennaio 2004.
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CAPITOLO 2

Evoluzione delle dinamiche competitive

18

18



La Filiera Cinema

2. 1. |l prototipo di un’industria

Abbiamo dunque visto nel capitolo precedente codae intendere per prodotto
cinematografico, quali sono le sua caratteristiehguali aspetti, nonostante la
continua evoluzione settoriale, non sono mai muaigitiutto.

Il cinema fin dalla sua nascita e stato al centrondprocesso innovativo che ha
investito non solo il suo output e le tecnologie fpeganizzazione generale del
lavoro, la specializzazione e la conoscenza rithjeklivello competitivo delle
aziende che vi operano e perfino le strategie.

Inoltre sarebbe sbagliato vedere questo processe cma singola mutazione di
un unico settore, mentre sembrerebbe piu correttoetterlo all’interno di una
grande cornice evolutiva che tra la fine dell’XI¥&colo fino ad oggi ha investito
quasi ogni settore piu 0 meno in ogni parte debglo

Questo sviluppo, lento e graduale, rappresentalleione di un intero settore —
il cinema — che sappiamo poter essere descrittee aoma serie di innovazioni
riguardanti tre differenti sistemi: i mercati, i tadi di produzione e i prodotti
(Schumpeter 1942). Partendo proprio da questo ibotdr si puo ben vedere
come i percorsi evolutivi che hanno caratterizagbaesi europei da una parte e
gli Stati Uniti d’America dall’altra, siano statigfondamente differerft.

L’Europa ha infatti rappresentato durante i primniadi vita del cinema il centro
dellinnovazione sia per quanto riguarda i prodstdi i metodi produttivi mentre
gli Stati Uniti rappresentavano il mercato piu wastl internazionalizzato. Sara
solo in un secondo momento che la vera innovazisiae dei metodi di

produzioné® che dei prodotfr oltrepassera I'oceano Atlantico.

28 analisi storica in questione prendera in considine alcuni elementi rispetto ad altri seconda u
prospettiva squisitamente economica, per maggjgriafondimenti si ved&toria del cinema mondiale
(Brunetta, 1999).

%4 Si pensi all'industrializzazione delle attivitaptioduzione cinematografica.

% Sj pensi invece all'avvento del sonoro e al nuevmoderno impiego della componenti creative del
prodotto.
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Il lavoro successivo trattera dunque dell’evoluziohe hanno caratterizzato |l
cinema dd.a Sortie de l'usine Lumiere a Lydei fratelli Lumiere del 1895 fino
ai moderni blockbuster movies passando dai kolosgegli anni ’'40.
Un’evoluzione che come detto & solo una delle tdatee del cambiamento
generalizzato (Tesauro, 2000) che ha interessa&zdlo passato.

Il processo evolutivo in questione e suddivisibiletre momenti ben distinti, ai
quali si deve aggiungere un pre-fase di sviluppd pdeodotto e delle
apparecchiature, durante la quale uomini di scigmza meno noti hanno dato il
loro contributo, ognuno apportando leggere modéieha tecnologia precedente,
permettendo infine la nascita dell'audiovisivo.

Si iniziera percio questo capitolo trattando deltegini della cosiddetta settima
arte, dopodiché verranno analizzate le tre fasiitlotnema ha fino ad adesso
vissuto, sottolinenando — ove possibile — le défeze tra Europa ed USA, ovvero
le due aree dove ha preso rispettivamente vitarraafal cinema come oggi lo

intendiamo.
S0

Come si e potuto leggere nel primo capitolo, ssdopossibile identificare
velocemente gli elementi piu caratterizzanti I'autp dell'intera filiera
cinematografica, essi potrebbero essere sintetinzatjuesti cinque punti: la
proiezione, l'uso di fotografie "in movimento", Bropo di intrattenimento, la
presenza di un pubblico pagante e la fruizioneettola contemporanea.

D’altra parte pero la storia ci presenta degli gsem alcuni certamente piu
famosi di altri — in cui 'uomo e stato capace idnire alcuni di questi elementi,
creando cosi delle forme ibride che si é solithidfecare in maniera unitaria col
nome diPre-cinema.

Fin dall'antichita 'uomo ha cercato di riproposeene di vita, reali o surreali che

fossero, attraverso immagini, l'avvento della tdog@a moderna ha pero
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permesso di creare sequenze combinate di variegmirg in un secondo tempo,
anche di suoni.

L’audiovisivo € dunque un campo che affonda le@ugini nella storia e che si e
sviluppato in forme, tempi e soprattutto luoghi edsi prima di confluire
interamente in quello che oggi chiamiamo cinema.

Presumibilmente I'esempio piu antico di proiezi@heémmagini € rappresentato
dalle ombre cinesiQueste risalgono addirittura al I1° secolo & @onsistevano
in degli spettacoli organizzati in bancarelle irogsimita dei templi durante le
festivita; gli attori recitavano e contemporaneataenuovevano figure di legno o
cuoio, dietro uno schermo semi-trasparente, chévaera investite da un forte
raggio di luce che le ingigantiva e dava I'effaft&l’animazione.

Nel 1678 I'ottico italiano Matteo Campani costr@sla primalanterna magica
(anche se le prime descrizioni risalgono a un émmib prim&%) che & la piu
diretta antenata del moderno proiettore di diap@sit

Essa consisteva in una proiezione di immagini,aima dipinte su vetro, su una
parete in una stanza buia tramite una scatola Zluoistenente una candela, la cui
luce & filtrata da un foro sul quale & applicataa uente regolabile®,
sovrapponendo poi due o piu lastre si aveva I'effdel movimento. Il successo
di tale invenzione fu tale che essa accompagnaitidda il cinema nei suoi primi
anni di vita, quando cioé con esso condividevairialita: I'intrattenimento e\o
I'attrazione durante le manifestazioni fieristiche.

Simile (e di poco successivo) alla lanterna magia il mondo nuovdl quale
perd aveva un funzionamento opposto essendo le gmimaroiettate non fuori
bensi all'interno della scatdfa

Dal 1833 fino all'ultimo decennio dello stesso deddzuropa, a prova della sua

gia consolidata centralita nell'innovazione di potid e di metodi produttivi, fu

% Sj vedaArs magna lucis et umbrg@thanasius Kircher, 1646).

%" Tale tecnologia non & altro che I'evoluzione dékm pitl famosaamera oscura leonardiandescritta
nel 1515 nel Codice atlantico.

8 per maggiori approfondimenti si leggmvventura del cinematograf@ernardi, 2007).
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caratterizzata dall'affluenza di prodotti sempreu pinnovativi finalizzati
all'intrattenimento del pubblico attraverso la wise di immagini in movimento.
Nel 1824 fu inventato iTaumatropid®.

Nel 1833 il fisico belga Joseph-Antoine Plateaveima Il Fenachistoscopiola
cui grande novita consiste nel fatto che l'illugiosfrutta il fenomeno della
persistenza della visione (persistenza retifljcehe, ancora oggi, sta alla base
della visione filmica e che fa del fenachistoscopipiu diretto antenato della
pellicola cinematografica (ma con le immagini maea&tsu un cerchio invece che
in una striscia di carta).

Poi vi fu il Cineografq datato 1868 che era una sorta di libro tascalgile fogli,
che si facevano scorrere velocemente tra le ditearab I'illusione del movimento
e che €& da ricordare se non altro per il fatto ebso rappresenta il primo
esperimento di immagini in movimento in cui vi eaustoria — ed un abbozzo di
sceneggiatura — di fondo.

Con lo Zootropig evoluzione diretta del fenachitoscopio, inventd#o William
George Horner nel 1834, si poté finalmente assisteliettivamente alla visione
dello spettacolo. Altro scienziato che ha in qualechodo segnato lo sviluppo
delle immagini in sequenza & certamente Emile Ragnil quale prima creo il
Prassinoscopip evoluzione dei macchinari precedenti carattetzzda una
qualita delle immagini superiote e poi inventd itteatro otticd?, precursore dei
pil moderni cartoni animati.

L’invenzione della fotografia, sperimentata per paima volta da Joseph
Nicephore Niepce nel 1826, permise infine di ampliZe possibilita, se era

possibile riprodurre su una lastra fotografica &alta, si poteva pensare a

29 La cui invenzione & solitamente attruibuita a MRdgetnel 1824

%0 |1 concetto di persistenza retinica in rapportccimlema viene enunciato espressamente nell'opuscolo
Nozioni sul cinematografo Augusto e Luigi LumiéS#lan, 1897)

31 Attraverso I'inserimento di un prisma di speccheantro del marchingegno su cui venivano riflelgse
immagini.

%2 e cui prime proiezioni avvennero al Musée GraliiRarigi fin dal 1892.
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strumenti in grado di scattare una serie di fotel @icine nel tempo da registrare
il movimento.

Si poteva utilizzare poi la pellicola cosi ottenatgosto delle strisce di carta per
proiettare quanto ripreso in precedenza. Nonostpetd il fucile fotograficd®
avesse avuto un discreto successo, il vero probleomaconsisteva tanto nel
riuscire a scattare foto in rapida sequenza, quaekdrovare il meccanismo per
proiettare il movimento cosi ottendto

Infine nel 1888 Thomas Alva Edison invetitd Cinetoscopioultima invenzione
facente parte del pre-cinema e, come vedremo, lassviluppo per il
cinematografo.

Questo prodotto del genio americano consistevanimpparecchio di legidin
cui era praticato un foro con un oculare a leni@atrso il quale una persona alla
volta poteva osservare con una lente di ingrandioném scorrimento di un
brevissimo film fotografato su di una pellicola chiescorreva sotto, illuminata
con una lampadina elettritgMichaelis 1958).

L'invenzione di Edison veniva portata nelle fieranostanzoni appositi e la si
poteva utilizzare dietro pagamento di un biglietRer attirare nuovi curiosi
Edison non riproponeva le stesse pellicole ma revgidi nuove. Sembrerebbe
che ci siano tutti gli elementi del cinema comewiuppera fino ai nostri giorni:
c'e il pubblico, c'é il pagamento di un bigliettmk tutto quello che comporta in
termini di industria cinematografica), c’eé lo scoghointrattenimento e ci sono le
immagini in movimento. Eppure mancava un elemeotw&mentale: la visione
collettiva piuttosto che individuale.

La nascita del business legato al Cinetoscopignotal 1894-1895 rappresento la
base economica su cui il settore cinematografiswikippo negli Stati Uniti e nei

principali paesi europei e le caratteristiche pnpaortanti del proto-mercato che

% Invenzione di Etienne-Jules Maregl 1888.

# ivnua (kinema in greco) significa per 'appunto moviment

% Anche se verra sviluppato tra il 1889 e il 1892/diam Dickson, operatore di Edison.
% Detto anch@eephole-viewing machine

37 Anch’essa, come sappiamo, invenzione di Edison.
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andava sviluppandosi erano presumibilmente dustrigtura monopolistica che
si era andata creando attraverso i breVatii Edison e la stretta relazione tra la

fabbricazione e la commercializzazione di compargathardware che software.

2.2. Il Cinema delle attrazioni
(fase I°: dal 1895 al 1915)

Il cinema come detto deve molto all'intuizione dhdmas Edison poiché
attraverso il suo cinetoscopio si comincid a s\plnge una domanda di
intrattenimento attraverso la proiezione di immagin

L’'unico problema pero rimaneva il fatto che limpexione di prodotti
cinematografici per la proiezione ( intendendolsigellicole che I'apparecchio
stesso) era particolarmente costosa (Abel 1999yjuesto il motivo che spinse |
fratelli Auguste e Luis Lumiere, due fotografi deg®ancon, a tentare di produrre e
vendere versioni locali pit convenienti.

A tal fine essi inventarono alcune cose: innanttuit “foro di trascinamento”
della pellicola cinematografica come mezzo percirasla attraverso la camera,
in secondo luogo una “cremagliera” particolarmegiteola e trasportabife che
permetteva un trascinamento automatico, con sogtti 1/25 di secondo, della
pellicola allinterno del cinetoscopio (Williams 99) e che all’occorrenza,
attraverso un semplice cambio di lente, permetéevzne di proiettare le pellicole
e non solo di riprendere.

Questo apparecchio venne chiamato Cinematofrafocon esso nacque il
cinema. Esso utilizzava lo standard della pelli@IdB5mm di Edison pur avendo
una differente perforazione, inoltre il fatto chese poteva servire anche come

proiettore delle pellicole girate aveva come effetthe il cinematografo

% Ovvero barriere all’entrata di tipo legale.

% Derivante, per un processo di reverse tecnology,nteccanismo a intermittenza della macchina da
cucire.

% Anche se il primo nome di questo apparecchibdmitor, contrazione del latindominator.
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rappresentasse un’offerta concorrente e non congpitare del cinetoscopio
edisoniano.

Dopo una serie di sviluppi e esperimenti, il prispettacolo a pagamento di una
pellicola proiettata dal cinematografo si tenneaad? nel seminterrato del locale
Grand Cafésul Boulevard des Capucinedpve vennero proiettati una decina di
filmati da un minuto ciascuno cirta Era il 28 dicembre del 1895il giorno in
cui nacque il cinema.

Gia dalla prima proiezione, la macchina dei Lumigseosse grande succe&se
quello stesso anno furono prodotte circa 50 pédfdo venne aumentato il
personale al fine di produrre i 200 apparecchiatamo in produzione e vennero
acquistati due teatri al fine di assicurare unasballe proprie pellicole.

La limitata disponibilita economica, la facilita dimitazione da parte dei
concorrenti e l'incapacita di sviluppare le produm in modo permanente
determinarono l'uscita dei Lumiére dal mercatohsiedware che software intorno
al 1905.

I motivi del successo del cinematografo rispettoiiaétoscopio di Edison sono da
ascrivere ai vantaggi che il primo, a differenz& skcondo, assicurava sia agli
spettatori che agli esercenti. | primi potevanaitifvedere immagini piu grandi,
a qualita superiore e in compagnia, mentre glicesdr riuscivano a ridurre i costi
di ogni spettacolo fornendo con un solo apparecahigervizio simultaneo a piu
spettatori.

Contemporaneamente negli Stati Uniti Edison pergest sul mercato,
continuando infatti a riprendere scene di vita trsua macchina da presa, il

cosiddettoCinetografq di cui deteneva il brevetto e proiettando taliipele con

“! Tra i quali si ricordana.a Sortie de I'usine Lumiér@ 'uscita dalle officine Lumiére) dove un grupgo d
lavoratrici termina la propria giornata di lavorbarroseur arrosé (L'innaffiatore innaffiato) prima
commedia del cinemalee Déjeuner de Béhga colazione del bimbo) che era un primo pianarth dei
fratelli e sua moglie che davano da mangiare afiglio.

2 Nonostante gli stessi Lumiére non credessero rarip prodotto definendotaininvenzione senza
futuro', poiché pensavano che presto il pubblico si s@ehifato dello spettacolo del movimento.

“3 Tra le quali vale la pena ricordart#rrivée d'un train en gare de La CiotglL'arrivo di un treno alla
stazione di La Ciotat), rimasto famoso poiché tiplico scappo dalla sala alla vista del treno ahigava
di fronte.
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il Vitascopé® che era prodotto e distribuito dalla societa dstiesso Edison —
ovvero la Edison Manufacturing Company — insiemia &aff&Gummon e
realizzati presso le officine “Black Maria” a We&3tange (Musser 1991).

In questa prima fase di vita del cinema possiamei@peosservare la limitata
divisione del lavoro nell'attivita produttiva, atiia (ovvero ideazione e
realizzazione del prodotto) che potevano essergtgedficientemente anche da
un solo individuo: il “regista-camerman” (Bordwell al. 1985).

Le pellicole rimanevano dunque l'unica materia @riatquistata dall’'esterno nel
caso americarid ed il partner commerciale in questione era la BastKodak,
impresa leader nel settore della fotografia. Itesiga di distribuzione ideato ed
attuato dalla Raff&Gummon era chiamato “statestaghwners” e consisteva in
una specie di distribuzione seletfi¥an cui perd i distributori nei singoli stati
acquisivano anche l'opzione di suddividere il progerritorio attraverso delle
sub-licenze.

Per quanto invece riguardava I'organizzazione ahzi del settore
cinematografico, sia per quanto concerne la distrdne sia per quel che
riguarda l'esercizio commerciale della proiezionke,mercato americano ed
europeo erano abbastanza simili. In entrambi infgitodotti venivano venduti
direttamente dai produttori agli esercenti ed thecha continuava ancora a
rappresentare un’attrazione, poiché il principakraato di sbocco era costituito
dai caffévaudevillediffusi nella citta, nonché da spettacoli itinegfranolto diffusi
nelle aree rurali del paese (Williams 1992).

Negli States pero stava sviluppandosi un grossblg@naa che al contrario non era
presente nei paesi europei. Tra il 1896 e il 18%atti, comparvero i primi cloni
del vitascop& che pur non riuscendo a sostituire lo standardstesie,

indebolirono comunque l'organizzazione economicé sistema gestito dalla

* Invenzione di Thomas Armat del 1893.

> Poiché sappiamo che gli stessi Lumiére producelatao pellicola.

46 Con prezzi per singoli prodotti che variavano Haiai 25 dollari in relazione alla tipologia di s@dto.
4" Ad esempio il Vidiscope o I'Eidoloscope.
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Raff & Gummon e da Edison, offrendo tecnologie eglénti a prezzi inferiori e
soprattutto senza restrizioni su base territoriale.

Inoltre altri problemi di natura non solo commeleiana anche tecnica ed
organizzativa, caratterizzarono i primi anni diavdel Vitiscope: una carenza di
offerta di prodotti cinematografici, una limitatasponibilita di addestramento
locale e, piu di ogni altra cosa, la necessitafitteire I'energia elettrica che in
guegli anni era ancora scarsamente diffusa.

Tutti questi problemi favorirono l'introduzione delercato statunitense di alcuni
standard concorrenti: il cinematografo dei Lumi&reil proiettore Biograph.
Questi, oltre a non necessitare di elettricita, iweam proposti sul mercato
attraverso un’'offerta integrata, composta da hardwgoroiettore), software
(pellicole) e addestramento di un operatore speziab'.

Lo sviluppo di imitazioni, prima, e lintroduzionéi sistemi alternativi di
produzione e programmazione, dopo, deve essaiptato come la risposta a
una crescente domanda di prodotti e apparecchiaélisettore.

Inoltre lo sfruttamento commerciale delle pellicoleaggiormente profittevoli rispetto
alle apparecchiatu‘}% era caratterizzato dalle rigide restrizioni dedttnema distributivo
precedentemente visto, cio impedi allimpresa fiirnire il mercatoemergente degli
esercenti non licenziatari, nonostante appuntmfaahda stesse aumentando. A
seguito di tutto questo negli USA la posizione duemite di Edison comincio a
indebolirsi fortemente sia nella componenti HW ahguelle SW e fu proprio in

questo periodo che i concorrenti europei sbarcan@gh Stati Uniti.

Charles Pathé entro nell'industria dell’intratteeimo verso il 1894, ma gia nel
1901 (insieme all'altra grande impresa francese n@si) diventa il maggior
produttore cinematografico in Francia. Nel 1902hPainizio un processo di

integrazione verticale che avrebbe interessato yaiode, distribuzione ed

“8 || vantaggio strategico di Biograph nei confroaii Lumiére consisteva in una forte differenziaeisia
tecnica che qualitativa della propria offerta e smdtegno finanziario da parte di New York secuaityl
Trust Company.

9 Nella sola stagione 1896-1897, rispettivament8@e 5.000 $\Musser 1991).
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esercizid’ e fu la prima societa al mondo operante nel sefibnico a introdurre
la catena di montaggio.

Inoltre la societa Pathe fu la prima a cessarenliraercializzare i propri prodotti
attraverso contratti di vendita, adottando inveogtiphe di noleggio. Dal 1904
'impresa decise di attuare strategie di internaai@zazione nell’'unico mercato
effettivamente pit grosso di quello europeo, ongr&tati Unitr™.

E’ dunque proprio nei primissimi anni del ‘900 chepossono rintracciare le
prime e piu significative mutazioni del settore. t&lzioni avvenute con
simultaneita unica, d’altronde “senza una compmresidell’intensita e della
repentinita che si e verificata nella domandaldi,fimolto della storia del settore
cinematografico risulta incomprensibile “(Huettid44).

Abbiamo infatti visto come tale domanda stesse atamelo e come questa
crescita costante avesse indotto ad una progresge@alizzazione delle attivita
nella principali fasi della produzione\distribuzedasercizio. Inoltre quando nel
settore comparvero le societa regolari di noleggmvvero leExchange- e di
proiezione, i prodotti cinematografici rappreseatay gia una forma di
intrattenimento permanente nei teatri.

Da una parte infatti, come detto, i proprietarigestori dei teatri ( primi fra tutti
Pathe), al fine di consentire una distribuzionaued programmazione piu estesa,
cominciarono ad affittare, invece che ad acquistiepellicole. L’attivita di
distribuzione filmica passo dunque dai produtta@mponenti hardware a delle
imprese specializzate nel noleggio del softwaredfdeNegro 2005).

D’altra parte gli stessi esercenti smisero di corale all'interno dei loro teatri
proiezioni di film con altri spettacoli e ci0 ser@iincrementare ulteriormente il

processo di specializzazione (Briggs 1960).

*% |n pratica Pathé produceva cineprese, producéwa distribuiva e duplicava le pellicole, proiettai/
film nelle proprie sale ed produceva perfino géissi proiettori.

*L ’anno successivo I'impresa subentrd anche netateratino-americani, asiatici, russi e, ovviareen
degli altri paesi europei.
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Questi tre fenomeni sono indubbiamente legati ghi won gli altri:
I'organizzazione degli Exchange, I'espansione deédlmanda e la nascita di teatri
dedicati al cinema, i cosi dettickelodeorr?.

Il cinema stava diventando un mezzo di comunicazaimmassa (Donahue 1987).
Con i nickelodeon viene dunque a crearsi un merdagbocco permanente ( e
autonomo) dei film; questo significava: aumento tddso di sostituzione, piu
rapida obsolescenza dell’'output e, dunque, maggmessione in termini di
capacita produttiva sui produttori.

E’ possibile a questo punto comprendere le suocsesdinamiche che hanno
interessato il settore. Negli USA le due maggionpiese erano Biograph ed
Edison, le quali pero non riuscivano a soddisfarerescente domanda. A causa
di questo sottodimensionamento produttivo, alcumincorrenti potenziali
entrarono nel mercato (ad esempio: Vitagraph, Selidpin, etc..) mentre altri
competitors gia presenti si rafforzarono. Si pectse alla finel907 l'impresa
Pathe Freres aveva gia conquistato il 30% del nestatunitense, diventando la
pitl grande societa cinematografica al moAdaiutati comunque da una struttura
narrativa piu articolata ed elaborata che rendeyaodotti piu interessanti).
Biograph ed Edison accusarono il colpo. Quest'tidecisa allora di compiere
un ultimo tentativo per ripristinare la strutturaomopolistica che aveva
caratterizzato i primi anni di vita del cinema.

Nel 1907 creo la Association of Edison License&l(A formata da tutti quei
produttori che utilizzavano i sedici piu importanbrevetti del settore
cinematografico dell’inventore americano o che, eomel caso di Selig, erano
state costrette da parte del tribunale a avviagwziazioni per ottenere licenze

regolari di fabbricazione e riproduzione (Thomp4885).

%2 Nel 1908 nei soli Stati Uniti vi erano gia piu&DB00 teatri di questo tipo che proiettavano giameite
programmi composti da tre film della lunghezza dabobina ciascuno e che venivano sostituiti ogni
giorno.

>3 Riuscendo a realizzare 12 nuove pellicole ogrirsana.
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Nel 1908 la AEL venne ufficialmente trasformatauimtrustin cui confluirono
oltre alle societa dellAEL, anche i maggiori préui e importatori
cinematografici. Il trust, pit comunemente conotxigol nome diMotion
Picture Patents Company (MPPC) era percio composto da: Edison
Manifacturing Company, Biograph, Pathe Fréres, giuiamente Selig, Lubin,
Armat e Vitagraph a cui si devono aggiungere lenaé® KLM ed Essanay, ed
ovviamente la Eastman-Kodak.

La presenza di quest'ultima impresa all’internol’'M#PPC rappresentava un
fortissimo vantaggio per le altre imprese che eelano parte, la sua inclusione
nel cartello infatti impediva effettivamente a tugt altri 'accesso all’'offerta di
pellicola™.

L’'obiettivo principale del cartello consisteva netontrollo e nella
razionalizzazione dell'offerta di apparecchiaturé @rodotti cinematografici, ma
di certo altrettanto importante era I'esclusionérdarcato di quelle imprese che
non disponevano delle necessarie licenze, cioavatiso la creazione di barriere
all’entrata legali associate alla proprieta di letty

Una volta coperta la produzione, la MPPC organiamthe il ramo della
distribuzione attraverso una societa separatagelze@l Film Company, la quale
giunse a controllare 57 dei 58 exchange esistdniantaggio era ovviamente
trasversale.

Ogni partecipante al trust aveva la possibilit@éainmercializzare dai 4 ai 6 film
a settimana dalla lunghezza di una bobina ciasc@razionalizzazione
dell'output), distribuendoli esclusivamente attnaee gli Exchange dotati di

licenza e destinando l'offerta unicamente alle s@dd¢ate di licenza; inoltre

* “strumento attraverso il quale molte aziende deliesso settore collaborano per il loro vantaggio

reciproco eliminando qualsiasi forma di concorrenp&inosa, controllando la quantita di output,
regolando i prezzi, senza ricorrere ad alcuna fomhaconcentrazione. Cid pud avvenire grazie
all'istituzione di un consiglio composto dai premidi delle varie societa, ai quali vengono tratfele
quote maggioritarie di azioni delle societa stegsauti in custodia fiduciariatr(st) per conto degli
azionisti, che in tal modo delegano le loro papazioni” West's Law & Commerce Dictionary, 1988).

%> Come gia accennato, Eastman-Kodak rappresentgrindipale fornitore di materia prime, ovvero di
pellicole non impressionate.
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all'interno di predeterminati vincoli di prezZo i produttori avrebbero potuto
competere sulla qualita del prodotto. In partiolguoi, i vantaggi per una societa
come Pathé erano fondamentalmente due: preversstiodispute legali contro
Edison e “bloccare” i concorrenti europei — somtatt francesi e italiani —
'accesso al mercato USA, che agli inizi del'90@peesentava quasi il 50% del

mercato mondiale.

2. 3. 1l lungometraqggio

| problemi pero non tardarono a farsi sentire. 8eauda parte, infatti, il cartello
era riuscito ad arginare per un breve lasso di tengoncorrenti, d’altro canto gli
indipendentl’ riuscirono a poco a poco ad espandersi a cauka (despettata)
sopravvivenza di molti esercizi senza licenza.

In secondo Iluogo i termini dellaccordo MPPC presssho una
razionalizzazione della quantita di pellicole dadarrre settimanalmente, quantita
di certo inferiore alla capacita produttiva di aleusocieta del trust (prima fra
tutte la stessa Pathe).

Questi due elementi, assieme alla “americanizzazigAbel 1999) del settore
cinema in USA® comportarono frequenti polemiche di natura moeafeerdita di
interesse da parte del pubblico. Pathe Freres tem@tainare il problema attuando
un IDE>® a Jersey City per rendere la sua offerta pitl aategalla domanda
locale, ma tale mossa strategica non ottegineffetti desiderati. Gia nel 1911 la

quota di mercato della societa francese si ridasd®%; per tale motivo I'anno

*%| prezzi di vendita alla distribuzione venneraéis 10 centesimi per ogni piede (30, 48 cm) dig®h.

" |l termine & ancora usato per identificare, coradremo, i film a basso budget non prodotti dalle
Major. In effetti questo termine sta a identificate non faceva parte del cartello.

%8 A partire dal 1907 comincio a diffondersi un impegiazionalistico da parte di imprese, istituzioni,
organi di stampa e ovviamente gli stessi consurhator

¥ Investimento diretto all'estero: processo di insmionalizzazione di tipo produttivo da parte di
un’azienda in un paese estero. In questo casveits@ la creazione di uno stabilimento di produeion
quel territorio.
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seguente Pathé abbandono la MPPC per aprire destambio indipendenti per
distribuire i propri film in America.

Ma l'abbandono di Pathé era solo il primo di tgmtoblemi che il cartello di
Edison si trovo ad affrontare. Nel febbraio del 194 Eastman-Kodak modifico
'accordo con la Motion Picture Patents Companynudlando la clausola di
fornitura esclusiva (Balio 1985) ed impossibilitandli fatto la MPPC a
controllare il volume e il flusso di output prodm# distribuito.

Nello stesso anno, poi, il mercato — prima quelloopeo poi quello americano —
venne investito da un‘alffainnovazione di prodotto, questa volta di portae t
da riconfigurare totalmente l'offerta e di destedzre dalla fondamenta il
cartello messo in piedi dalla societa di ThomasaAkRdison. Stiamo parlando
dell’'avvento delungometraggio.

Fino a quei tempi infatti il prodotto cinematografi era rappresentato
esclusivamente da film di durata non superiore-a0 Sninuti, ognuno dei quali
racchiuso in un’unica bobina.

Il “lungometraggio e invece un prodotto per I'apfupit lungo (senza particolari
limiti di tempo massimo, ma di norma non superiaile 3 ore) complesso,
articolato e soprattutto piu costoso. Le differetze il corto e il lungo sono
svariate ma, quella che in questa sede maggiormateeessa, € di certo la
“naturale riorganizzazione del business, poiché,caefrontati con i corti, i
lungometraggi non solo erano piu complessi dazeale, ma richiedevano anche
strategie promozionali definite singolarmente egpaonmazioni piu lunghe nelle
sale” (Seabury 1926).

Questi nuovi prodotti presto sostituirono i vecofa le imprese della MPPC non
riuscirono ad adattarsi a questa novita. L’offertategrata (prodotti,
apparecchiature e a volte anche addestramentojgati@zazione rigida,

I'integrazione verticale e l'incapacita di gesteecoordinare la realizzazione di

% La precedente era stata l'introduzione della sggiagura, la quale permise all’'offerta di differénrsi
in base ad elementi creativi e all’organizzazioradpttiva di pianificare il lavoro in maniera pitfieiente
(Balio 1985).
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processi creativi piu complessi paralizzarono ukty interrompendo di colpo |l
suo processo di consolidamento e sviluppo.

Il colpo finale avvenne pero solo nel 1915, quant@a sentenza della corte
distrettuale di New York dichiaro illegali le prelie utilizzate, identifico il
cartello MPPC come una combinazione anticoncoraggzdichiaro nulli tutti gli
accordi di licenza fatti e, infine, sciolse la s@sMotion Picture Patents
Company.

In Europa la stagione 1914-1915 sara inoltre rigtazger la decisione di Pathe
Freres di abbandonare la produzione cinematograficaenimento che segno
I'inizio del processo di de-industrializzazione @matografica francese ed
europea.

Soprattutto, pero, quello fu I'anno in cui scoptoPrima Guerra Mondiale, un
evento che determino la fine del dialogo e delltuppo transazionale di questa
arte (soprattutto nel vecchio continente, come raerenodo di vedere) e per
guesto motivo si € concordi ritenere I'anno in dgwee come quello di chiusura

della prima fase della storia del cinema.

2. 4. Lo Studio System
(Fase II°: dal 1916 al 1948)

Se prima della sentenza anti-MPPC, dell'introdueidel lungometraggio e dello
scoppio della Prima Guerra Mondiale il cinema ereoaa un infante, con gli ovvi
problemi di immaturitd economico-strutturale e totte le fragilita proprie di un
settore appena nato, dopo questi tre avvenimeritidea cinematografica entra
nella sua fase adolescenziale, una fase cioé neeéiat crescita e sviluppo, in
cui vengono gettate le basi per il cinema come ilaende al giorno d’'oggi.
Proprio come un adolescente dunque, questo seitse nel periodo che va dal

primo conflitto al secondo dopoguerra una fase tt&razata da importanti
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innovazioni ed evoluzioni, che hanno permesso uaairazione di conoscenze e
di capacita.

Come gia accennato del paragrafo precedente,odotrione del film multi-
bobina, o anche lungometraggio, ha comportato uhcake modifica della
struttura economica settoriale, diventarono presoessarie: nuove risorse e
strategie, investimenti piu consistenti, differengiolitiche di prezzo e
promozionali ed una nuova logica di organizzazieneoordinamento delle
attivita basati innanzitutto su moderni meccanigndivisione del lavord.

Queste nuove spinte pero sorbirono effetti molieeidi in Europa e negli USA.
Nel vecchio continente la guerra provoco una sjaasi quadriennale dell'intera
industria, dovuta anche al fatto che il livello rieedei costi si alzo rapidamefife
Nonostante, dunque, il lungometraggio fosse staeritato e sviluppato per la
prima volta da industrie italiane e francesi, lsoduzione filmica europea
dell'immediato dopo guerra divento largamente frantata e cio comporto che
l'industrializzazione effettiva di questa innovazéfu progettata e implementata
quasi esclusivamente da imprese americane.

In Europa, percio, si puo dire che strategie diedeamento, frammentazione
industriale e scala ridotte di attivita ebbero coeféetto primario quello di
arrestare di fatto lo sviluppo industriale del @t Inoltre si puo notare come a
fronte di questa non dinamicita settoriale, I'offestessa non si organizzo mai
(almeno in quel periodo) secondo i principi di ainpamento e divisione
lavorativa enunciati ad inizio paragrafo.

In qualche modo dunque la realizzazione di film sisi@va in un processo
“sperimentale” ed a tratti addirittura individuala,gestione veniva infatti affidata

a soggetti singoli, espressione della natura exisireativa del film e non

®1 Cio avveni di norma attraverso “il trasferimenti chodelli manageriali impiegati nel settore telatra
alle cui produzioni il lungometraggio era molto imig” (Perretti-Negro 2005), anche se come dettola
maggiore differenza consisteva (e consiste tuttgilogel fatto che il film, a differenza dello spatblo
teatrale, puo essere riprodotto meccanicamenterssrgo un costo marginale minimo.

%2 Si pensi ad esempio alle stesse pellicole verfginipali erano prodotte in nitrocellulosa, materiasato
anche dall'industria bellica per la produzione sfilesivi e dunque di difficile reperimento.
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tecnica, ovvero ai cosi detti "produttori-registitari” e |'organizzazione fu
percio influenzata in misura minore rispetto al cao statunitense dalla
necessita di rifornire regolarmente il mercatolicco.

Una necessitd che, al contrario, era fortementetitgesull’altra sponda
dell'oceano. Qui questo fattore, combinato conavite maggiori costi e con le
nuove tempistiche di lavorazione dei lungometragspinse verso la ri-
localizzazione delle attivita produttive in Califd& meridionale, piu precisamente
a Hollywood?,

La particolare scelta di Hollywood pud essere sti@gpttraverso almeno sei
ragioni: A) Cause climatiche, che oltre ad una terafura piu mite significa
anche piu ore di illuminazione naturale, la quatpiai tempi era decisamente piu
importante e usata di quella artificiale; B) Causerfologiche, ovvero la
maggiore quantita di location esterne sfruttaBibprattutto per il genere western
che, intorno agli anni '20, era gia diventato umeye fondamentale per la
filmografia (Abel 1999); C) Cause economiche, pea el fatto che la
realizzazione filmica & un processo ad alta intardiilavoro, per cui la riduzione
dei costi associati a tale fattore € certamente varabile molto importante,
riduzione attuabile in California a causa di un passo livello medio dei costi
rispetto a New York; D) cause politiche, per sfuggl monopolio finanziario di
Edison; E) Cause fiscali, per via del fatto che distretto di New York era stato
introdotto un differente regime fiscale piu pesanger i produttori
cinematografici; F) Cause legali, difatti durante duerra dei brevetti, molti
produttori indipendenti trovarono i dintorni di Lésgeles un luogo ideale per le
produzioni perché, in caso di minaccia di sequestelle apparecchiature
utilizzate senza licenza, potevano nasconderlgio®lo Messico (Bachlin 1945).
Seconda grande novita che venne generata dallabobiha, si € detto essere le
nuove politiche di prezzo e promozionali. Prima I'oiétoduzione del

lungometraggio, i film erano considerati prodatilifferenziati, per cui il prezzo

8 QOriginariamenteFrostless Belt,un sobborgo californiano di quattromila abitantisarbito da Los
Angeles nel 1910.
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era di norma calcolato in funzione della lungheteapressa in piedi) della
pellicola (che in inglese & appunto “film”).

A seguito dello sviluppo di questa innovazione,eicw, il prodotto divento piu
elaborato, complesso e, dunque, differenziabileoBiincio a parlare di qualita e
di valore del film, concetti di norma, ma non seeymollegati coi maggiori costi
di produzione e i distributori cominciarono a texsfe tale differenza di valore
nei prezzi di noleggio.

Cio comporto la necessita dei distributori stesananifestare e rendere visibile
guesto aumento di qualita e valore della pelliaiteaverso i cosi detti “elementi
segnaletici” dell’offerta. In maniera del tutto sienal settore teatrale si comincio
a fare leva sul nome di attori famosi per attranwevi spettatori. Nascevano le
prime stelle di Hollywood. Nasceva il divismo. Nesga lostar system(Bowser
1990, Kerr 1990).

Anche l'esercizio fu investito da questo processdddferenziazione valoriale
dell'offerta cinematografica” (Busacca 1993), poeshfatti anche i cinema
cominciarono a sfruttare particolari politiche drepzo ed una particolare
specializzazione delle sale in base ad un criteramologico ( ovvero sale di
prima visione, di seconda visione, etc...), per écui di essi proiettavano i film
prima di altri.

Un nuovo elemento che caratterizza questa fasee e@mportd un processo di
riorganizzazione scientifica del lavoro é certaraena sceneggiatura”. Abbiamo
visto come questo elemento fosse stato sviluppatdapprima volta gia nei primi
anni del secolo, ma fu soltanto in questo secomim@o che il suo uso divenne
sistematico e professionistico.

Attraverso la sceneggiatura si diffuse un meccamisingestione razionale del
prodotto, inoltre essa conteneva informazioni dgitite sulla lavorazione e sui
costi necessari alla produzione (Bordwell 198&¢ @uella che viene chiamata:
“cost breakdowh
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2.5. Due mercati diversi

Con il lungometraggio, dunque, inizio una vera eppia rivoluzione del settore
cinematografico. Un serie di cambiamenti che, ininaspettato effetto domino,
investirono ogni sfaccettatura dell’offerta ma amdella domanda. Gli spettatori,
infatti, cominciarono a capire come il cinema fodgseentato qualcosa di piu di
una mera attrazione o, peggio, di un fenomeno tecbane.

La creativita dei Lumiere e gli elementi fantastiti Melies lasciarono presto
spazio alle logiche di mercato e all'organizzaziswentifica del lavoro di
tayloriana memoria.

Un film pit lungo significava, abbiamo detto, costiaggiori e, soprattutto,
maggiori rischi annessi al processo produttivo sstesll coordinamento
centralizzato delle parti appariva dunque la risp@su efficace ed efficiente alle
nuove sfide che il cinematografo stava ponendoaatgletti ai lavori.

La situazione pero non era la medesima in Eurapegé States. In questi, infatti,
sin dal 1918 diverse imprese cominciarono a adotirutture verticalmente
integrate, procedendo ad una progressiva intemaaliane dei tre comparti della
filiera. Pramount Pictures Corporations fu il primgrande, vero esempio di
azienda a realizzare singolarmente il processontigiazion®&', arrivando a
controllare nello stesso anno piu del 26% dei lumgiwaggi prodotti e distribuiti
negli Stati Uniti. Grazie al suo forte potere comomde, la Paramount inizio a
impiegare pratiche commerciali non proprio pro-amenziali, come ilblock
booking® ed il blind bidding®.

% In quell’anno le imprese di produzione e impomag Famous Players Feature Plays Compangi
fusero col distributor®aramount Picturesformando la: Paramount Pictures Corporation.

% pratica di cedere in licenza, o offrire in licenzun lungometraggio o un gruppo di lungometraggi
dietro la condizione che l'esercente acquisti leerize di un altro lungometraggio o gruppo di
lungometraggi commercializzati dallo stesso distidioe in un dato periodoConant 1960).

% “pratica secondo cui gli esercenti presentanorteffén concorrenza l'uno con l'altro in cambio
dell'opportunita di programmare un film [del medusi distributore] senza averlo prima visionato”
(Donahue1987).
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Prima di passare ad analizzare altri caso di fesmintegrazione, € interessante
soffermarci sugli effetti che gia questa prima e@ne di espansione verticale di
Paramount, e le successive pratiche commerciaisda stessa poste in essere,
comportarono. Introdurre tali pratiche ebbe il nma® effetto di una
dichiarazione di guerra contro coloro i quali opargo nell’'unico comparto che
non fosse stato internalizzato dalla Corporationyveoo gli esercenti
cinematografici. In particolare si possono osserhue conseguenze.

Da una parte, infatti, gli esercenti decisero dialsi gli uni agli altri formando
una serie di cartelli che nel caso dell’'eserciziendono il nome di “circuiti
cinematografici”. Il piu famoso circuito creatosn iquesto periodo € “First
National”, il quale attraverso strategie di espansi geograficd e
posizionamento del brafftl riusci — piu degli altri circuiti — ad assicurars
I'accesso ad un flusso regolare di prodotti di altello.

First National non riusci mai, pero, a centraliezautte queste attivita a monte, né
a raggiungere i livelli di coordinamento e contootli Paramount e questo influi
parecchio sulla sua competitivita.

Altra conseguenza di questo processo integrativale®opposizione degli
esercenti fu la decisione di Paramount di integrarsalle, ovvero nelle sale
cinematografich® (ovviamente non per proiettare solo i propri filrsiperando
in questo modo gli ostacoli che un esercizio troppacentrato poteva porre.

Ma l'operazione di Paramount € stato detto esdata solo la prima e, forse, la
piu famosa ma certamente non l'unica. In queglssstanni infatti si integra

Universal®, poco tempo dopo venne creata la Loew's-MGM nel 1923 a

®7 Arrivando a controllare, attraverso proprieta ateati di franchising, oltre 630 sale cinematoipiaé,
delle quali piu di 220 erano di prima visione.

% Stringendo accordi contrattuali di lungo perioder pa produzione e distribuzione di film con alcuni
famosi attori (tra cui Charlie Chaplin).

%9 Nel 1926 acquisto dalla stessa First Nationattibgo “Publix Theaters” di Chicago, un mini circuii

96 sala di prima visione. Successivamente un lyrgoaesso di acquisizioni rese possibile raggiungere
guota 300 esercizi cinematografici; un processo heci ad essere finanziato attraverso un offerta
pubblica di azioni.

O Creatura nata dal commerciante Carl Laemmle n&2 18a integratasi solo successivamente.

" Formata nel 1924 dalla fusione tra il circuitosdile Loew’s e le case produttrici Metro e Goldwyn
Mayer.
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Burbank i fratelli Warner fondano la Warner Brositétainment, Inc. anch’essa
destinata nel giro di pochi anni a integrarsi.

A poco a poco i molti produttori riescono a integraespandere le proprie
attivita, esercitare un controllo diretto sul priopnercato di sbocco e, soprattutto,
garantire un’offerta stabile di output. In poco fm( tra il 1925 ed il 1926) il
mercato statunitense si era ri-organizzato peerzatvolta intorno ad un ristretto
gruppo di imprese, alcune delle quali totalmentegrate (Paramount, Loew’s-
MGM, First National) ed altre semi-integtrate (FBXm Corporation, Warner
Bros, Universal e United Artists), ovveroMgjors e le Minors.

In Europa invece, come detto, le produzioni corgtiano ed essere rappresentate
da iniziative disgiunte. Al contrario perd potevawgservarsi fenomeni di
integrazione nei comparti a valle, cioé distribmeioe produzioré Questa
separazione dei vari livelli della filiera, da uparte gli “esperimenti” produttivi e
dall'altra i circuiti organizzati di sale, comportina progressiva disgiunzione
degli interessi in gioco.

La sale e i distributori europei infatti necessaa® di un output prodotto e
distribuito in maniera piu regolare ed in misuraggiare rispetto a quello di
origine nazionale, per cui fu duopo affidarsi seeppiu a proiezioni
statunitenst. Per cui “il declino della produzione e gli effetii indebolimento
strutturale che si verificarono in numerosi padse dino al 1914 erano stati
importanti produttori di film, corrisposero a un jim successo internazionale dei
prodotti e delle imprese statunitensi” (Segrave7}99

L’eccessivo successo commerciale di questi filmtBoceano a discapito delle
piccole produzione nazionali europee e la ragicgrecpi, nel periodo tra il 1921
ed il 1927, in quasi tutti i paesi venne introdaitosistema di restrizione degli

scambi

2 pathé nel 1921 controllava oltre 200 delle 2406 speranti nel paes&\jlliams 1992).
3 Gia nel 1924, quasi '85% dei film proiettati datR¢ e Gaumont erano prodotti e importati dalle
Majors.
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| vari stati cominciarono infatti a “chiudere” pmagsivamente il mercato ai
prodotti provenienti dagli States attraverso delete alla distribuzione e delle
regolamentazioni specifiche. Uno dopo l'altro, duegi maggiori paesi europei
cercarono con questi strumenti di eliminare il peofe: la Germania istitui tali
quote nel 1921, in Italia nel 1925 vennero fissatelle quote alla
programmazione, il 1927 invece e I'anno che vidébdeato il “Quota Act”
specifica legislazione protezionistica inglesel-rancia invece vennero introdotte
prima delle specifiche e rigide regole per 'imaaibne di prodotti filmici non
nazionali (1927) e poi, anche qui, un sistema o€ (1928).

In particolare Italia e Germania si caratterizzarqer il forte intervento dello
stato a favore dell'industria cinematografica anatieaverso ingenti investimenti
pubblici. In Germania, ad esempio, il 14 febbra8l8 compare ladJniversum-
Film Aktiengesellschaffpiu comunemente conosciuta con il nome di UFAE c
era un cartello privato ma con una forte parteéguee statal€', la cui missione
consisteva nel contrastare la concorrenza e nahgeg un controllo ideologico e
socio-culturale nel paese anche attraverso la swelgo integrato di attivita di
tutti i comparti del settore, dalla produzione atlsstribuzione all'esercizio
(Kreiemer 1996).

Né il sistema di quote né I'avviamento di questarere azienda pubblica, pero,
poté contrastare I'ascesa del nuovo output strafieNel 1925 UFA si trova
percid a dover affrontare problematiche di natisaosganizzativa che finanziaria
ed un buco di 36 milioni di marchi.

L'azienda decise di rispondere a un crisi di taletata prima attraverso un piano
di investimenti che consisteva in un articolatogesso di acquisizioffj poi —

incrementando la propria posizione debitoria dria® milioni di marchi —

" Era infatti gestito dall'Ufficio per la Fotografiail Cinema del Ministero della Guerra, che indigva

ingenti risorse finanziarie messe a disposizionéstitazioni della finanza tedesca come DresdenkBa

A.E. Waasserman.

5 Se infatti nel 1923 le importazioni USA erano parivolume a 1,7 milioni di piedi, gia nel 1925 eoa

aumentate a 6,5 milioni.

% Acquisto di Decla-Bioshop (produzione) nel 192dquisto delle strutture produttive di Nordisk, Umio
e Messter (distribuzione).
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creando insieme a Paramount e Loew's-MGM una joienture chiamata
Parafamet

Accordo utile per la societa tedesca perché rapptaga una via per entrare e
commercializzare prodotti nel mercato statunitense utile anche per le
americane poiché permetteva loro di scavalcareul@doazia anti-americana
dell'industria distributiva tedesca ed accederemanercato sicuramente pronto a
guesto genere di prodotti.

La mancanza di coordinamento manageriale e, durigizto che la produzione
continuasse ad essere basata sulla combinazioresmhnsabilita sia artistiche
che economiche in seno ad un singolo soggettadikcgato produttore-regista-
autore) rappresentava il principale problema di UFA

Fu questo il motivo che portdo UFA ad essere primaformata in un'impresa a
controllo pubblicd® e poi, dopo il secondo conflitto mondiale, sciokale
strutture smantellate e svendute.

Quella tedesca rappresenta comunque un’esperieo@aine in molti paesi
europei, dove le grandi imprese non riuscirono ardioare la gestione di
lungometraggi, senza percio creare quelle competerganizzative cosi rilevanti
né tantomeno sfruttare economie di scala nellayziode e distribuzione, tutti
fattori cruciali nel recupero di numerosi settd@h@ndler 1990), non solo quello
cinematografico.

Un settore dove perd non sussistono i medesimitieiienefici legati alla scala (o
al raggio d’azione), per cui il coordinamento delkrie unita assume un ruolo
cruciale e continua a rappresentare il fattorampjortante.

La dinamiche del settore erano pero prossime awuoga, ennesima, innovazione
del prodotto, che avrebbe modificato tutte le etyeet aziendali in tutti i comparti

della filiera. Stava infatti per essere introdakttsonorao.

" A cui, pero, si devono aggiungere i costi di malzione che continuavano ad essere decisamente
maggiori della concorrenti americane e I'alienaeiaoei registi dalle necessita del mercato di massa.

8 Riorganizzata nel 1933 dal Ministero per 'Educa e la Propaganda, con considerevoli costi
economici e culturali.
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2. 6. La concentrazione di imprese

Il sonoro e La grande Hollywood

Non e corretto asserire che il cinema nasce muéb.cNrso della storia e ben
prima dell'introduzione dei cosiddettalkies vi € un abbondante produzione di
film sonori. Naturalmentem, pero, le procedure iggpte tra il 1895 e la fine
degli anni '20 non furono mai perfezionate e dungegono essere considerati
degli esperimenti sia riferitt a metodi di regigiene ( da applicare nella
produzione) sia nei metodi di riproduzione (da ayapé nell’esercizio).

Questi primordiali sistemi furono creati da invemntandividuali e non si
dimostrarono affidabili né tecnicamente né comnadmoente.

Di tentativo in tentativo si giunse, dunque, ainfiéonoro con pista ottica disposta
a margine delle immagifii (Moscati 2006). Tra il 1925 e il 1926 tre diffetien
standard tecnologici furono sviluppati industriahtee e distribuiti con un certo
successo commerciale.

I primo fu “Vitaphone”, sviluppato da Western Bt Company e Bell
Laboratories, finanziato da National Bank([obluzion di New York e applicato
da un piccola societa di produzione, la Warner Bribssecondo era |l
“Movietone”, il quale era invece finanziato dallacgeta di investimento Halsey,
progettato da Case nei laboratori Lee de Foresnearporato nelle pellicole
prodotte dalla Fox Film Corporation. Il terzo smte concorrente fu quello
lanciato da Radio Corporation of America (piu avaRCA) con il nome di
“Photophone”.

[l primo lungometraggio con il sonoro incorporatella pellicola fu iIDon Juan
(1926) subito seguito dehe Jazz Singel927§° entrambi prodotti dalla Warner

" Innovazione di prodotto che in pratica distruggé@ahumpeter 1954) ogni altro ritrovato tecnico
precedente (come il disco sincrono o i film-suoepasati).
8 Entrambi del regista Alan Crosland.
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Bros che beneficiava dell'ingresso anticipato rigpalla concorrenti nel cinema
sonord™.

Si puo comprendere a questo punto il motivo peretso la fine degli anni "20 si
scaten0 un vera e propria guerra tra i diversidstathtecnologici, i quali erano
ovviamente incompatibili tra di essi e, almeno@ahto di vista di un esercente di
inizio secolo, erano rappresentati da una cereriezza commerciale.

Vitaphone e Movietone stipularono una serie di aicsul finire del 1928 che
diedero vita al sistema unico ERPI. Dall'altra paRCA, che era tecnicamente
superiore, dal punto di vista commerciale, non pngva un’offerta altrettanto
competitiva e per questa ragione decise, nel 1828ise di organizzare una
propria societa di produzione cinematografica, miaita Radio Keith Orpheum
Corporation(RKO).

Societa integrata sia a monte nella produzioneasialle nella distribuzione e,
dopo avere acquisit®athé Exchange Film Box Office nell'esercizio.

Esclusa di fatto dallo standard tecnologico ERPIcdrto piu diffuso del
Photophone, RKO divenne dall'oggi al domani unaled8lig Five, cioe una
major totalmente integrata, da contrapporre allgleLiThree, ovvero le mini-
majors (o minors). Grande differenza tra RKO e lteeaMajors rimase pero la
composizione del consiglio d’amministrazione, il atgy fu “costituito sin
dall'inizio da uomini di finanzZ¥ piuttosto che da uomini di spettacolo o
impresari teatrali” (Huettig 1944). 1l maggiore tmsdel sistema RCA e le
pessimistiche proiezioni di penetrazione nel mercaehe tale differenziale
avrebbe comportald sono probabilmente la spiegazione del perché isistemi

rivali raggiunsero presto unaoluzione di compatibilita tecnica.

8 In questo periodo la Warner diventa effettivamama Major grazie ad un volume di attivita cheitra
1927 e il 1930 passa da 6 ai 230 milioni di dol{@riafton 1999).

8 Owvero il gruppo manageriale che proveniva da R@#; intenderci Joseph P. Kennedy e David
Sarnoff.

8 Dal 1929 al 1930, le sale con il sistemi ERPI eranmentate dell'11% mentre quelle con sistemi
concorrenti del 70% (dati: Motion Picture Alman&31).
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La nuova guerra delle licenze era conclusa ednmsiad essa anche la battaglia
tra il film parlato ed il film mimato, fine resaatgica dal fatto che il cinema muto
aveva raggiunto praticamente la perfezione estetanomento in cui ricevette
il colpo di grazia dal sonoro (Moscati 2006).

L’introduzione del sonoro sconvolse la strutturd dettore cinematografico,
rivoluzionando i costi, le competenze, gli obiditietc etc. Si comincio con
apparecchiature piu sofisticate e avanzate, conentecniche di montaggio e di
sviluppo della sceneggiatura, con nuove competamistiche per i divi della
mimica; e se da una parte il personale tecnicoedlg@va una nuova formazione,
dall'altra gli stessi produttori divenivano sempi@ dipendenti dei fornitori di
hardware specializzato.

A tutto cio si devono aggiungere i nuovi costi ¢dnversione) che si abbatterono
sulle produzioni, i quali nel solo anno 1929 ammganho a 65 milioni di
dollari®. Inoltre il numero dei biglietti venduti settimameente si ridusse di oltre
il 30% e piu di 4mila sale cinematografiche chioseell’arco di tre anni.

La rivoluzione tecnica del parlato rappresenta stqrori la prima grande crisi
del cinema americano (e mondiale) del tempo, ilwalume di produzione si
ridusse nellimmediato di oltre un terzo.

Tale razionalizzazione dell’output fu provocata rsmho dai gia citati nuovi costi
di sonorizzazione delle sale ma anche a causa idétiali difficolta incontrate
nella esportazione, difficolta che vennero in ghalenodo superate attraverso,
prima, un confezionamento di ogni singola produziam diverse versioni nelle
varie lingue straniere (il doppiaggio si affermgia avanti), dopo attraverso la
realizzazione dei cosiddeBi-movié€>, che permettevano di recuperare il mercato
nazionale e internazionale attraverso produziohigmonomiche e piu brevi, ma

anche di testare nuove risorse creative (Taves)1993

8 Spesi soprattutto per la costruzione di 100 nteairi di posa e per 'aumento dei dipendenti diai
5mila unita (dati: Motion Picture Almanac 1931).
8 Contrapposti aglh-movie dal costo medio unitario superiore al milioneldilari.
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La cosiddetta “eta d'oro” di queste enormi compagriinematografiche
americane inizia proprio alla fine degli anni '2fjando cioe la conversione al
sonoro non era stata ancora del tutto completdia,Siti Uniti stavano
affrontando la famosa crisi economica conseguentegaa della Borsa di Wall
Street (ottobre 1929) e il Cinema sembrava essdiferk della fine.

La crisi, infatti, da una parte porto milioni diowi disoccupati a conoscere questi
esercizi commerciali e a regalarsi qualche oravds®ne a poco prezzo, potendo
disporre di tempo e di risorse sufficienti per aieda cinema.

Dall'altra parte la crisi provoco all'interno delitessa offerta una necessita di
trasformazione totale. Il “processo di riorganiazeae interna” che dunque
caratterizzd un’industria filmica appena scampata arecessione, fu
contrassegnata sia da un maggior livello di indebénto della Majof§, sia da
un maggiore controllo finanziario che le grandi dam di investimento
esercitavano su quedte

La conseguenza diretta fu che, in breve tempadyudtsra industriale dell’offerta
si sviluppo in un sistema fortemente oligopolistitdntroduzione dello statuto
N..R.A.% & forse I'emblema piu rappresentativo tkgw Dealdi Franklin D.
Roosevelt ed anche il settore del cinema fu inkesta una legislazione simile
attraverso il Codice di Concorrenza Leale (CodeFafr Competition}’. Un
codice che venne paradossalmente sviluppato e mngpiato dalle stesse Major e
che ebbe come risultato I'uso di pratiche cont#atk bookinge blind bidding le
quali, venendo ad essere considerate legittimentfibmirono a indebolire la

posizione degli esercizi indipendenti e favoriroteo collusione nei diversi

8 Supporto finanziario reso possibile dalle gararttie le Major potevano offrire grazie alle propgiiet
immobiliari rappresentate dalle stesse sale cinegnafiche.

8711 CdA di Paramount dei primi anni '30 riflettegriamente questa affermazione: H.D.Gibson (banchiere
affiliato della New York Trust Company), M.Newtorpaftner in Hallgarten and Co.), A.Conger
Goodyear, J.D.Hertz (industriali). La attivita patoniali erano inoltre principalmente composte da
proprieta immobiliari, cio spiega tale “finanziaz@zione” del cinema in questi anhiuettig 1944).

% ||l National Industry Recovery A¢16 giugno 1933) & una legislazione approvataPdasidente USA
che, al fine di stimolare la ripresa dell'econonmast-crisi, regolava lindustria, istituiva un vast
programma di lavori pubblici e, soprattutto, perneead cartelli e monopoli in vari settori.

8 Per ulteriori dettagli si leggantitrust in the Motion Picture Industry — Econonaind Legal Analysis
(Conant 1960).
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comparti del settore” (Perretti-Negro 2005). Invedempo la Studio System
sbaraglio ogni forma di concorrenza e le Major odidarono il proprio potere. In
particolare, tale potere proveniva non tanto dataggi di costo o di
differenziazione nella produzione, ma quanto netlenomie di scala delle attivita
distributive e degli esercizi. Sempre in questoiquir, dunque, gli Stati Uniti
controllavano piu del 37% delle sale mondfa{iMoscati 2006) ma le 8 grandi
imprese integrate, nonostante possedessero neiad&l9é del totale statunitense,
raggiungevano piu del 70% dei ricavi totali del gawio dell’esercizio (Balio
1985) non permettendo di fatto alla sale non atglidi ottenere film in prima
visione e in tempi brevi. Per quanto concerne &fincomparti produttivi e
distributivi, le Major producevano piu del 65% d&élm americani che
ammontavano ad un totale di circa 600 nuovi filnmw&ne ne distribuivano un
numero maggiore (poiché sfruttavano anche produanaipendenti), arrivando
ad ottenere piu del 95% dei ricavi totali dellatrilgizione.

La Studio System al suo apogeo, e insieme ad asdeedo Star System, si
caratterizzo percio per un processo di centralibrn&ze standardizzazione che
riguardo tutto il settore e che aveva nell'impiamaduttivo il suo elemento
cruciale (Gomery 1986). Come gia accennato, inflatsostanziale differenza tra
le industrie americane ed europee stava propriGorgdnizzazione interna della
produzione, la quale in Europa continuava a essggresentata da iniziative di
singoli soggetti che operavano sia da autori, caepebduttori e anche come
registi, mentre sulla coste americane diventavalte wn ramo della finanza,
venendo gestita scientificamente da organizzazmapillarmente strutturate.
L’introduzione di nuove figure manageriali, sconase agli europei, e certo la
prova piu schiacciante di questo fenomeno.

| Producef* appaiono, dunque, per la prima volta proprio iesjuanni; dei ruoli

finalizzati ad un “efficiente coordinamento ammirasivo delle operazioni di

%21.600 sale su un totale mondiale di 58.000 sale.
L Come i vari produttori di unitauit produce) ed il produttore generalst(idioexecutiveproduce) che
supervisiona il lavoro svolto dai vari unit produce

46

46



La Filiera Cinema

produzione” attraverso la creazione di struttureltirffunzionali dette anche
unitd® (Bordwell et al. 1985).

Accanto al processo di centralizzazione industrieledi standardizzazione
produttiva, si deve pero evidenziare un terzo mscedi “differenziazione
creativa” tra i singoli Studio, cioe quello stiléstntivo nell'assemblaggio dei
singoli input produttivi (Schatz 1999) che insieralegenere cinematografico,
rappresenta tutt’'oggi una naturale componente nediizzazione di un film e che

permette al pubblico di auto-selezionarsi, prefécenna tendenza ad un‘aifta

2.7. La situazione italiana

“La cinematografia é I'arma piu forte”

Come detto la situazione europea era molto distdall@ realta americana. Era
distante nelle tecniche usate. Nei generi e nelteénze piu in voga. Era, pero,
molto distante soprattutto nell'organizzazione pittigla e nel livello competitivo
nell'industria. L’ltalia era stata protagonistaldedcena cinematografica mondiale
solo nei primi anni di vita di quest’arte, regalandemorabili lungometraggi che
spesso vennero accolti con caloroso successo asalie rive opposte
dell’'oceand*,

La guerra pero aveva distrutto tutto e annientatndscente “industrializzazione
dello spettacolo” (Candeloro 2006) nel Belpaeseipadeve aggiungersi I'effetto
che il sonoro ebbe nel vecchio continente, dovenateuritorio relativamente
ristretto corrispondevano tante lingue diversddra. Il sonoro accentud dunque
questa frammentazione creando delle vere e prbpngere linguistiche. Fu solo
con il perfezionamento delle tecniche di doppiaggidi sottotitolazione che si

riusci a sostituire il sistema multi-versione atttuala alcune Major. Con |l

%2 Come la fotografia, le attivita artistiche, ladaszione, etc etc.

% MGM si caratterizza per le fastose scenografie e peiodrammi , l&aramount- che & la pili europea
— produce commedie brillanti e film di prestigionceegisti famosi (es.: Hitchcock), M/arner Bros fa
commedie musicali e gangster moviesUiaiversal & la “casa dell’'orrore” per eccellenza,R&KO e la
United Artists (fondata da Chaplin) sono invece gli Studioaeéphiles

% Cabiria del 1914 di Giovanni Pastrone resto inetfmne per ben dieci mesi a New York.
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doppiaggio I'Europa ridiventa un mercato fertiler pe prodotti americani,
offrendo loro un’attivita pressoché incontrastat@ncando di fatto i concorrenti.
In Francia, ad esempio, i film distribuiti che veng doppiati passano, nel
triennio 1931/33, da 25 a 142.

L’ltalia fa in qualche modo testo a sé in questoqu®: si sta attraversando 'era
fascista, la parola d'ordina di quasi tutti i sdttdel’economia nazionale e
l'autarchia e I'industria cinematografica e statesj annientata dalla concorrenza
americana e tedesca. In particolare la quota dcaberdei prodotti americani si
aggirava intorno al 65% (Thompson 1985), caso uhiaoi paesi europei piu
sviluppati. Per contrastare questo fenomeno, ilmegdecide di varare leggi che
stimolino la produzione italiana.

Con la Legge 18 giugno 1931, prima, e con il Repaxreto 5 ottobre 1933
n.1414, poi, si impose che i film stranieri fossatoppiati per poter essere
distribuiti in Italia (Forgacs 2000), si istituirondei forti sgravi fiscali per le
pellicole italiane rispetto a quelle estere e si&i'importazione di film doppiati
all'estero (Reich 2002). Inoltre Mussolini attuotral strade per stimolare
l'industria in Italia, convinto com’era che “la @matografia € I'arma piu forte”.
Nel 1932 finanzio e inauguro la prima “Mostra déh@na di Venezia”. Nel 1934
Luigi Freddi fu incaricato di istituire |®irezione generale della cinematografia
una impresa finalizzata al controllo ideologico @wache alla promozione del
mezzo e dipendente del Ministero della Culturaleaderopaganda (Minculpop).
La decisione piu rilevante rimane pero la costmejacalle porte di Roma, di un
complesso unico in Europ@inecitta.

Inaugurata nel 1937, dopo solo 15 mesi di lavoropmposta di una dozzina di
teatri di posa distribuiti su 600mila metri quadtiinecitta & 'emblema di una
politica pubblica finalizzata a stimolare la proguee. Con essa l'arte\industria

del cinema si doto della base tecnica che le maritasolo nel 1933 verranno

% Non si dimentichi perd il prestigio del regime'importanza immobiliare delle strutture produttiviie
elementi che certo sono stati alla base dellasdelin tale investimento.
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prodotti 33 filnt®, industria & salva e Cinecitta rimarra, fino adheno il 1960,
un punto di riferimento nel mondo: la Hollywoodliéaa.

La regolamentazione italiana durante il periodaitda pero e riconoscibile anche
per alcune norme volte a avvantaggiare in manigpdofta le produzioni italiane
rispetto a quelle straniere; la "Legge Alfieri" d&938, ad esempio, diede ai
produttori un aiuto diretto commisurato al numerdidlietti venduti, favorendo
cosi i film popolari e le societa piu prolifichei ithpatto altrettanto forte fu la
“Legge sul Monopolio" dello stesso anno ma entmateigore il primo gennaio
del 1939, che diede al'ENTEil controllo su tutti i film importati (e portd qtro
delle piu importanti case americane a ritiraredeo Iproduzione dall'ltalia). Il
risultato di queste politiche fu I'aumento dellaoguzione italiana, anche se
l'industria rimase in passivo e sempre dipendeatdidanziamenti pubblici.

La seconda guerra mondiale determind una nuovaamone sia dell’offerta sia

della domanda con ovvie ripercussioni sulle pertoroe delle imprese locali.

2.8. Una struttura flessibile
(Fase IIf (dal 1949 a oggi)

Conclusa la guerra la situazione non era poi crsibtata. L'Europa continuava a
essere caratterizzata da produzioni e finanzianfiemtimentati e disorganizzati e
da una fisiologica mancanza di integrazione trari gomparti della filiera. Negli
States, invece, la Major continuavano a crescesepeendere quote di mercato
alle piccole concorrenti indipendenti.

Due eventi pero sul finire degli anni '40 colpiroflosettore, provocando una

profonda trasformazione della struttura dell’'indizas€Cinema rispetto al passato.

% Qutput che sale fino a 83 lungometraggi nel 1941.
7 L’Ente Nazionale Industrie Cinematografiche.
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Innanzitutto, nel 1948 una serie di decisioni déltate Suprenta riconobbero le
cinque Major e le tre Minor di ridurre la concorzamel settore cinematografico,
ed imposero loro di:
v Interrompere l'utilizzo di pratiche commerciali chancolano
I'acquisto di lungometraggi da parte degli esericent
v Operare un separazione formale e sostanziale dcuiia delle
cinque imprese totalmente integrate in: imprese pdoduzione e

distribuzione da un lato, e imprese di esercizitiatao *°.

Il caso Paramount propriamente detto riguardo 'saaei confronti di 5 imprese
produttrici e distributrici di film (Loew's-MGM, Ramount, RKO, 20th Century-
Fox, Warner Bros.), e contemporaneamente attivda ngéstione di sale
cinematografiche, di aver posto in essere: a) wordo orizzontale per quanto
riguarda la fissazione dei prezzi dei biglietti katteghino, la discriminazione
degli stessi prezzi a seconda del tipo di spettaclal programmazione dei
cinema; b) lo sfruttamento dell'integrazione vetec per rafforzare i

comportamenti sopra citati e per limitare la coneora nella distribuzione
cinematografica attraverso l'imposizione del blbokking.

Le cinque societa coinvolte, pur programmando 8dl@% del totale delle
sale cinematografiche negli Stati Uniti, controdaw il 70% dei cinema di prima
visione nelle citta con popolazione superiore &.Q00 abitanti; circa il 92% di
queste citta era caratterizzato dal monopolio a&le mercato delle sale da parte
di una tra le cinque imprese indagate. La quotmelicato complessiva delle 5
imprese era inoltre pari al 60% per le sale di primsione nelle citta con

popolazione tra 25.000 e 100.000 abitanti. Infineguanto distributori, le cinque

% United States v. Paramount Pictures Inc., 66 BpS823 (S.D.N.Y. 1946); 70 F. Supp. 53 (S.D.N.Y.
1947); 334 U.S. 131 (1948); 85 F. Supp. 881 (S.0.NL949); 339 U.S. 974 (1950) (per curiam, no
opinion); United States v. Griffith Amusement C88 F. Supp. 180 (W.D. Okla. 1946); United States v.
Griffith, 334 U.S. 100 (1948); United States v. BehChain Theatres Inc v. United States, 334 U18. 1
(1948).

% Si pensi che piu della meta delle 3100 sale ctiateg pil 0 meno direttamente, dalle Major dowvette
essere cadute.
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imprese detenevano una quota complessiva pari @ @8l fatturato della
distribuzione cinematografica.

Alle cinque imprese fu addebitata la creazionardi'cartello” sul prezzo di
entrata nei cinema: i dati raccolti nel corso thtlittoria mostravano difatti uno
scostamento (10%) tra i prezzi dei singoli cinem@gstamento ritenuto assai
ridotto e comunque insufficiente per ritenere $&siza di una vera concorrenza
in questo mercato. Fu inoltre ritenuto che la dmstrazione del prezzo al
botteghino (prezzi piu alti per i cinema con i fipiu nuovi e prezzi piu bassi per
film gia in visione da qualche tempo) all'internelld stessa area competitiva

fosse dannosa nei confronti dei consumatori.

Il secondo evento che causo questa trasformaziehsettore fu, all’inizio degli
anni Cinquanta, l'avvento della televisione ed dosimmediato successo
commerciale come mezzo di intrattenimento altevoaéll cinema. Se, dunque,
I'introduzione del sonoro causo effetti soprattuttl’offerta comportandone la
riorganizzazione dei comparti, la diffusione delzae televisivo ridusse- nel
breve periodo- la domanda di film nelle s&le

La nascita di questa nuova forma di comunicaziomeostante abbia avuto un
impatto di portata internazionale colpi maggiormeeletimprese europee rispetto
a quelle americane. Quest'ultime infatti individoilao nella televisione europea
un nuovo mercato di sbocco per i film precedentdenenstribuiti nel circuito
cinematografico (e televisivo) domestico.

Come suggerisce Perretti dunque, “ la superiogtbadferta americana si trasferi
dalle sale allo schermo televisivo e questo coumiridd aggravare il divario
esistente nel settore”.

La flessione dell'output e la conseguente impobgibili assicurare una regolare
fornitura di prodotto al mercato ( e la gia citaiduzione della domanda)

determinarono una nuova e necessaria riorganizezazella industria.

190 e presenze settimanali nelle sale americane massaa 98 milioni ( 1946) a 65 milioni (1950) fimo
giungere a 44 milioni (1955). Gli incassi si ridessdel 26% mentre I'output distribuito di oltresid %
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Le imprese cominciarono innanzitutto ad attuaregsei di decentramento delle
attivita produttivé®® (Christopherson — Storper 1989) che contribuiramb
aumentare il livello di differenziazione e la vaaéieell’'output ( Hounshell 1984)
e in secondo luogo a trasferire in outsourcing recdasi del processo di
produzione stessa. L'organizzazione di questeititifiino ad allora amministrate
e coordinate dai produttori centrali e dai vari darttori di linea, fu percio
progressivamente trasferita al mercato ( Stopp89)19

Gli input, intendendo anche e soprattutto quekliativi (come attori e registi),
smisero a poco a poco di essere associati attaagerdgratti di lungo periodo alle
imprese di produzione, per poter essere dispon#ili mercato grazie al
coinvolgimento degli agenti (Bordwell et al. 1985).

Perso il controllo di questi input, la grandi impeeamericane decisero di
indirizzare i propri investimenti nelle reti, nelrutture distributive e soprattutto
nelle attivita di marketing, che venivano dunquagpresentare dei forti vantaggi
competitivi rispetto ai concorrenti sia straniehec domestici (Caves 2000).
Queste attivita divennero ben presto le barrierkerdfata che avrebbero
caratterizzato la terza era del cinema, dopo iditefla prima era) ed il controllo
delle sale cinematografiche (la seconda era).

La produzione cinematografica, almeno quella stwose, si stava dunque
rendendo sempre piu flessibile e frammentata, @vwasstituita da singole
iniziative'® (Robins 1993).

In Europa, la mancanza di una struttura industfiatee ha fatto si che il boom
della televisione pesasse maggiormente sugli indas€inema e che, dunque, le
imprese televisive avessero sempre un maggior foes@ far divenire il cinema
un settore “dipendente da quello televisivo” (I16896).

La televisione infatti, prima occupO gli spazi l@dc liberi dalle imprese

americane (ovvero quote di mercato, controllo duincreativi, spazi fisici come

191 Anche altri settori, come ad esempio quello autoifimtico, sorbirono il medesimo effetto in questo
periodo anche se per motivi differenti
1921 5 Major cominciarono a concentrarsi su distriboe e finanziamento alla produzione.
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ad esempio Cinecitta, etc etc) dopodiché attu0 sede di strategie di
investimento nel comparto produttivo cinematogmficche sebbene con
differenze tra paese e paese, possono esseregegilcosi (Finney 1996):

. Sviluppo diretto di output destinati all’esercizio

cinematografict?
" Sviluppo di prodotti destinati al mercato televisiv
. Acquisizione diritti di distribuzione televisiva dn prodotto
filmico, prima che la lavorazione di questi siaedtivamente conclusa.

Nonostante le imprese televisive mettano a disppsz nuove fonti di
finanziamento, questo condizionamento che si vamaesia creando, comporto
una riduzione dei budget medi destinati alla prashe di film in Europa.
L’affermazione dei grandi gruppi televisivi europ®n e stata certo in grado di
risolvere i problemi strutturali del settore cindografico nei diversi paesi e sul
piano sovranazionale (Dale 1997).
Negli States invece, la TV e stata prima vista camdorta concorrente per via
della flessione nella domanda di film nelle saleanatografiche; in seguito, pero,
essa e diventato un importante mercato secondase dli Studios potevano
permettersi di riproporre film particolarmente dcsesso. In breve gli Stati Uniti
sono stati colpiti da un fenomeno inverso rispettguello europeo, le grandi
imprese di produzione-distribuzione hanno comimciat investire nelle reti
televisive, producendo programmi destinati unicaen quel mercato (Hilmes
1990).
Anche gli anni che seguirono furono caratterizziatidiverse strategie nei due
continenti. L’Europa continuava a necessitare @i sinuttura solida. L’intervento
pubblico divenne dunque necessario in alcuni paesi.
La Francia, ad esempio, si e distinta fra tutti penportanza data alla rete
Canal+, che e la pay tv piu diffusa in Europa. Qauespresa, privata, € stata

lanciata nel 1984 e la legislazione francese prevgmbte di fatturato obbligatorie

103 Attraverso imprese sussidiarie, co-produzioni dicanziamenti.
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e, inoltre, che Canal+ rimanga un soggetto co-gtodeli di minoranza in tutti i
progetti in cui € coinvolta.

In Italia, invece, I'esperienza dimostra che I'mento pubblico puo, di fatto,
aiutare e sviluppare un industria. Rai Cinema, espr figlia di RAI
radiotelevisione italiana, € una societa di prooneicinematografica a capitale
quasi prevalentemente pubblico che nasce nel 2@f)@ éopo due anni fonda la
01 distribution, societa che come si puo desumareame opera nel settore della
distribuzione. Con piu di quaranta film annui dstiti (meta dei quali italiani) €,
ad oggi, una realta forte nel panorama dell'indagtimica italiana.

Negli USA invece, le grandi imprese hanno, nel codegli anni, deciso di
seguire vie diverse dalle loro concorrenti europgasciandosi coinvolgere in
processi di diversificazione.

In particolare si sono susseguiti due cicli di durd. Nei primi anni '60 si sono
succedute operazioni di espansione conglom@falthe hanno avuto scarso
successo. Negli anni Ottanta, invece, si € assiatiprocessi di diversificazione
correlata al fine di sfruttare le forti sinergieechi settore dell’intrattenimento
aveva da offrire. Questi processi di fusione e &migione hanno dato vita a
qguell'insieme di imprese che opera nei settorivisleo, cinematografico e, piu in
generale, informativo che prendono il nomeuippi multimediali *°>.

La forza di questi gruppi consiste soprattuttofaéb che i rami di produzione e
distribuzione cinematografica, pur rimanendo foeete indipendenti,
permettono di creare e sfruttare importanti siref§idei contenuti creativi (Dale
1997).

Le sinergie rimangono comunque molto difficili dadividuare e misurare,
soprattutto a causa del fatto che il rischio dicaty non va riducendosi attraverso

queste diversificazioni correlate.

194 Warner Bros. Venne acquisita nel 1969 dalla cangimta statunitense Kinney National Services, i
cui core business erano: costruzioni, noleggio atgervizi funebri.

195 Come il gruppoAOL Time Warneche possiede warner bros., oppure il grupjszomche controlla
Paramount, o ancora il grupp@vendi Universadove & presente la Universal.

1% Un buon prodotto televisivo pud essere trasforriratm lungometraggio per il cinema e viceversa.
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Possiamo concludere che se la concentrazione desegpuo comportare effetti
indesiderati circa il potere di mercato delle ingarecoinvolte (ed il caso
Paramount ne e una prova), lintervento pubblictééaropea” determina un
alterazione dell'equilibrio economico del settord en effetto incerto sulla

sostenibilita dell'offerta e sulle dinamiche compes.
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CAPITOLO 3

La Produzione
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3. 1. Il ciclo produttivo

Finora é stato analizzato il prodotto filmico irtéule sue possibili sfaccettature
ed il percorso evolutivo che ha caratterizzatcett@e, sia da un punto di vista
economico sia regolamentare e dunque incentratdarsaiisi del livello
competitivo.

Si é dungue tentato di analizzare il “che cosa’“eame” si sia trasformato nel
corso del tempo.

L’analisi dei prossimi tre capitoli sara invece entrata sulla filiera del settore
cinematografico, sara cioé un’analisi che vertewa tee comparti di cui Si
compone lindustria e che sono gia stati citati cwiso dei capitoli precedenti: la
produzione, la distribuzione e I'esercizio.

Questo capitolo riguarda la produzione, essa ereapptata da “tutte quelle
attivita finalizzate alla realizzazione definitidalla copia originalenfaste} di un
film, che é alla base del processo di moltiplicagioprocesso da cui, poi, Si
ottengono le copie da commercializzare” (Perredghd 2005).

Come ogni tipo di produzione, anche quella cinegratiica si compone di varie
tipologie di capitale che, in forme e misure diegrapportano il loro contributo
alla realizzazione dell'output finale: capitale diziario, capitale umano e
capitale fisico. Compito di questo capitolo saranglie osservare come essi Si
compongono nella fase di produzione e che diffe¥enzsiano nel loro impiego
tra Europa e Stati Uniti e tra I'ltalia e gli alpaesi europei.

In secondo luogo si analizzeranno i sistemi orgaatizi aziendali piu comuni,
sottolineando le differenze fondamentali tra gichatipi delle organizzazioni
delle Major e quelli delle piccole case indipendent

Infine verranno tracciati i passaggi che portanibadgtesura del soggetto fahal
cut, ovvero la versione scelta dal produttore e cheavdistribuita sul mercato,

analizzando passo dopo passo come si crea un l@wigmyio, senza pero
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approfondire mai troppo l'analisi tecnica, ricordan percio I'obiettivo di
analizzare da un punto di visto principalmente ecaico questa filiera.

A ben vedere la struttura del settore cinematogpadi osservabile da due diversi
punti di vista degli agenti economici che vi comonoio, essa € un struttura a
clessidra: molti piccoli agenti a monte cedonorolprodotti ad numero inferiore
di imprese a valle specializzate nella distribugiain film. Queste, a loro volta, si
relazionano con un vasto numero di imprese esercd® rappresentano il
mercato di sbocco.

Il motivo di questa struttura consiste probabilneentl fatto che le imprese a
monti devono sfruttare economie di specializzazien@on devono superare
alcuna barriera all’entrata, mentre i distributdioyendo confrontarsi con barriere
all’entrata quali la scala delle operazioni edatblhisogno iniziale di capitale, non
si frammentano cosi come le imprese a monte (AdaBiock 2000).

Da un punto di vista di afflusso di beni, invedepso evidenziare una struttura a
imbuto; nello stadio distributivo, infatti, avvienan processo di selezione
dell'offerta, per cui il risultato di tale process® conservato nello stadio
dell’'esercizio (Corts 1998): il numero di film pratti non coincide con il numero
di film distribuiti nella stagione .

Il comparto produttivo si puo agevolmente suddikeden tre sotto-fasi: la pre-

produzione, la lavorazione e la post-produzione.
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3.2. La pre - produzione

Individuare le risorse

La produzione cinematografica, oggi piu di ierii@attivita ad elevata intensita
di lavoro e sperimentale per natura, dove il cawdiento manageriale
costituisce un fattore piu importante dellinnova® tecnologica nella
definizione dalla sua industrializzazione.
L’introduzione del lungometraggio prima e del sandopo, rappresentano senza
ombra di dubbio due innovazioni che hanno rinnovatimasformato in maniera
totale e irreversibile questa attivita. Altrettaritoportanti perd sono stati, nel
corso della sua evoluzione, tutti quelli strumeatimeccanismi di maggiore
<<razionalita>> che hanno sconvolto — in positivd’irdustrializzazione del
settore.
La sceneggiatura, ad esempio, rappresenta un dieman base per la
pianificazione produttiva negli studi ( Staiger 3%8
Inoltre la specializzazione delle attivita, con seguente separazione tra quelle
creative e quelle economiche, la standardizzaziletle procedure, I'affidamento
della gestione a manager professionisti ( e ndaraativi’) e 'accentramento del
processo produttivo cosi coordinato, rappresentansviluppo fenomenico di
un’intera industria.
Se si volessero individuare tre caratteristiche @irse, piu di altre rappresentano
meglio la fase della pre-produzione di un film,eesarebbero:
. Necessaria collaborazione di numerosi agenti ecanpm
. Sostenimento di elevati costi iniziali con anticipspetto al
momento in cui il prodotto finito — se viene poota termine — raggiunge
il mercato;
. Elevato rischio che rende complicata le previsiameiale dei
ricavi (Goettler — Leslie 2002).
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Nella fase della pre-produzione le attivita cheat®vessere svolte dal produttore
sono varie: revisione della sceneggiatffra selezione delle risorse artistiche
(attori e regista), reclutamento del personale itece manageriale, scelta ed
acquisizione — in concerto con il regista — dallense fisiche (ovvero attrezzature
tecniche da impiegare), pianificazione della praoine e della eventuale
distribuzione ed, infine, individuazione e acqumme delle risorse finanziarie

necessarie per avviare la produzione stessa.

3. 3. | principali players

Il finanziamento di un lungometraggio destinatoaalproiezione nelle sale
cinematografiche € un processo complicato e cormpléds mano al “gestore” del
film, infatti, si addensano una grande varieta efiponsabilita, sia economiche
che artistiche. Si e volutamente parlato di gesteteiferirsi al soggetto preposto
al coordinamento della macchina da produzioneetdinina corretto e difatti:
Produttore; anche se i ruoli manageriali associati alla peoolte cambiano da
film a film (Brower — Wright 1990; Cones 1992). [possibile identificare
tendenzialmente cinque principali titoli di produt (Tabella ), i quali, come
detto, non possiedono un significato predefinitoa sono soggetti ad una
negoziazione con il produttore in capo e, soptaituton i finanziatori: 1)
Produttore Esecutivo; 2) Produttore Associato; 3nkger di Produzione; 4)

Produttore di Linea; 5) Co-produttore.

197 Che diventa uno strumento per la allocazione distgse tecniche e artistiche, ma anche di
coordinamento temporale di tale risorse.
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Tabella 1

TITOLO RUOLO

Produttore | Soggetto conferente parte del capitale necesshpoogetto / Soggett(

A=)

m;

Esecutivo | acquirente diritti di sfruttamento pellicola / Setip responsabile attivit]
logistiche / Soggetto che supervisiona stato avaem#o progetto ¢
budget;

Produttore | Soggetto che svolge funzioni si supporto nelle s$ato-fasi della

Associato | produzione / Soggetto che assicura la proprietarégia alla base de

film;

Manager di | Responsabile della redazione budget, organizzazionprese,
Produzione | autorizzazione di tutte le spese / Soggetto cheersigione Iattivita

giornaliera in concerto con il regista;

Produttore di | Supervisiona elementi non creativi del film / Safgeesponsabile de

Linea completamento del film entro i limiti di tempo edpet;

Co-produttore| Team coinvolti, a vario titolo, nella realizzaziomdi un progettq

cinematografico e che negoziano accordi con i firegori.

In questo paragrafo verra trattata I'ultima trauazioni che si é visto essere di
pertinenza del produttore, ovvero quella di indidce e acquisire le necessarie
risorse finanziarie per il film.

Come per I'evoluzione anche per la fase di riceraéapiego dei finanziamenti vi
sono delle profonde differenze tra il mercato &at (ed europeo piu in generale)
e gquello americano.

In Europa il modello di finanziamento dei film sorecentra molto attorno alla
figura del produttore individuale, mentre negli t8& si parla di Studio-
distributore, e per questo risulta molto pit omagerrispetto alla classica
dicotomia della produzione nord americana Majoipaddente.

In generale, si puo dire che nel Vecchio Continghteroduttore reperisce —
attraverso, di norma, prestiti — i fondi per rezdie il progetto ed organizzare la
sua distribuzione, venendo in parte a rivestirauoio editoriale. Per cui si puo

affermare che generalmente il finanziamento in Raravviene attraverso fonti
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esterne quali: istituti pubblici di credif§, gruppi televisivi multimediali (llott
1996), co-produziofi® e Statd™.

La particolare natura di queste fonti di finanziamoe dei progetti europei
identifica un determinato target di mercato difféeerispetto ai casi americani.
Inoltre I'estensione del mercato dei prodotti ewicg quasi sempre domestica € i
criteri di selezione maggiormente usati — essendaim € tv i principali clienti —
sono artistici e prescindono dal potenziale commkrael prodotto, o quanto
meno non ne sono succubi.

| finanziamenti nel cinema italiano sono raccodidle tipologia di “investitori™:
privati e pubblici (Tabella

Nella prima categoria rientrano gli imprenditomematografici effettivi, cioe gli
azionisti delle case di produzione. Essi possorgeresdistinti in due sub-
categorie: diretti e indiretti. | primi sono quethe in prima persona gestiscono la
realizzazione dei progetti, i secondi sostengonanpégno finanziario
dell'iniziativa ma lasciano la gestione a un alpatner e per questo rientrano
nella definizione di co-produttori.

Alla categoria degli investitori pubblici invece ggrtengono: istituzioni, enti e
organismi pubblici di vario genere che erogano mndpttori ( alle case di
produzione) contributi in conto capitale o in comiteressi.

Il principale erogatore pubblico di questi conttibeé certamente il MiBac
(Ministero per i Beni e le Attivita Culturali) attverso uno specifico capitolo di
spesa: il Fondo Unico per lo Spettacolo (F.U.S.).

Parallelamente si possono individuare degli organisregionali che
contribuiscono a prodotti cinematografici che posswalorizzare il territorio, le
cosiddetteFilm Commision Infine la stessa Unione Europea destina fondi per

particolari produzioni nell’'ambito di programmi cerilediaed Eurimages .

1% E |e norme che regolano I'attivita nel settorevdivo.

199 Che combinano finanziamenti di piu paesi.

110 Attraverso schemi di sussidio automatico o seletbppure esenzioni fiscalli.

11 A questi si aggiungano le gia citate Rai Cinenmn (@1 Distribution) e Cinecittd Holding (con Istitu
Luce).
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Tabella 2
. N~
Numero di film o la |la |lo s |w |8 18 | w
o o o o o o o N o
o o o o o o N o
N N N (q\] N N (q\]
FILM ITALIANI
86 |68 |96 |98 |96 |68 90 | 90 | 123
PRODOTTI

Con soli capitali privati | 57 |37 |44 |45 |55 |50 69 | 61 | 82
Con contributi pubblici {29 |31 |52 |53 |41 |18 21 | 29 |41

FILM ITALIANI 17 |35 |34 |16 |38 |30 26 | 31 |31
COPRODOTTI
Coproduzioni 8 22 |17 |12 |12 |16 11 | 17 | 20

maggioritarie

Coproduzioni

minoritarie

11
TOTALE 103 | 103 | 130 134 198 | 116 | 121 | 154

Dati: Ufficio Studi/Ced Anica (Associazione Nazidmandustrie Cinematografiche Audiovisive

e Multimediali).

Interessante, inoltre, osservare la relazione ntexdorre tra capitali pubblici e
capitali privati nelle produzione 100% italiane bEda 3, la convergenza
tendenziale dei due trend comporta che ad aumentiithnziamenti pubblici,

corrispondano aumenti di quelli privati e viceversanvergenza che invece
manca con i contributi FUS. Altro importante dake i evince dall’osservazione
della suddetta tabella & appunto il rapporto toti@ecapitale privato e pubblico,

per cui quest’'ultimo ammonta solo al 21,5% delléota
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Tabella 3
Importi in mil. € | 2002 | 2003 2004 2005 2006 2007 2008
Film di produzione nazionale
Investimenti | - 138.4 114.0 130.2 150.5 179.5 204.0
privati
Contributi FUS | - 98.7 834 21.8 37.1 41.5 49.3
Totale risorse | - 237.1 197.4 152.0 187.6 221.0 253.3
nazionali
Quota fondi - 41.6% 42.2% 14.3% 19.7% 18.7% 19.4%
statali
Film italiani coprodotti
Investimenti | - 54.5 75.6 54.7 63.5 69.5 55.1
privati
Contributi FUS | - 9.7 114 7.7 6.2 21.5 21.7
Somma risorse | - 64.6 87.0 62.4 69.7 91.4 76.8
nazionali
Investimenti - 82.0 220.1 132.1 139.7 207.5 104.7
esteri
Totale risorse | - 146.6 307.1 194.5 209.4 298.9 181.5
impiegate
Quota italiana | - 44.1% 28.3% 32.1% 33.3% 30.6% 42.3%
Quota fondi - 6.6% 3.7% 3.9% 2.9% 7.1% 11.9%
statali
Produzione italiana nel complesso
Risorse private | 204.0 | 192.9 189.6 184.9 214.0 249.0 259.1
Risorse statali | 73.6 | 108.4 94.8 29.5 43.3 63.0 71.0
Quota fondi statal 26.5%| 35.9% 33.3% 13.7% 16.8% 20.1% 21.5%

Dati: Ufficio Studi/Ced Anica (Associazione Nazidmandustrie Cinematografiche Audiovisive

e Multimediali).
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Cercando di ricostruire il settore dal lato delligata, ci si rende presto conto che
la grande mole di ditte, societa e operatori singble affollano il mercato hanno
comportato un frammentazione, se non un polverianaz dell'universo
dell'industria produttiva cinematografica italiana.

Se e vero, infatti, che i grandi market maker caghemo gran parte della
domanda e dominano i flussi dell'offerta, 'impaoria dell’area marginale non di
competenza di queste poche grandi aziende, cicefisione del cosiddetto
“resto della popolazione”, risulta essere un elaémattamente fondamentale per
comprendere il mercato, rappresentando cioe iltotratostitutivo della
cinematografia italiana, segnandone natura, quatlttnensioni e confini di
mercato (Vigano 2008).

L’intento dei prossimi paragrafi sara quello diatciare un bilancio attendibile
delle risorse globali raccolte e investite” sia plithe che private da una parte e i
motivi che possono spingere le produzioni ad al#dinesllo degli investimenti.
Investire grandi somme di danaro nella produzianendungometraggio e infatti
motivabile, come vedremo, nel rapporto che deve dogrebbe) legare alti
investimenti con basso rischio.

Utilizzare fastose scenografie o, meglio ancoragbere attori e registi famosi,
dovrebbe comportare un maggiore interesse nel fwabalvedere il film. Questo
pero rimane un punto incerto nella letteratura enuna del settore, alcuni
studiosi ( vedi De Silva 1988, Levin 1997, LitmarkKehl 1989, Ravid 1999 e
altri) hanno individuato una correlazione positiva investimenti alti e incassi,
ma molti altri studi (DeVany — Wallace 1999, SocH®894) non hanno trovato

questa relazione.

3. 4. Risorse Finanziarie Private

Le risorse private complessivamente messe a d@posi del cinema italiano

ammontano, percio, a circa il 78, 5% del total& @eétermina che quella prima
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categoria descritta poc’anzi, rappresenta il fuldrogenerazione dei maggiori
finanziamenti.

Il numero delle imprese attive dal lato dell'offeppassa da 6419 (imprese della
categoria iscritte agli albi delle Camere di comer@ra 472 (imprese di capitali,
operative ad un certo livello e di dimensione megtiande}*?

Nella Tabella 4 invece si puo osservare innanpitiaticostanza d’investimento in
Italia, dove vengono indirizzate alle coproduziepiantita di risorse simili a

quelle che vengono destinate alle produzioni totale domistiche.

112 Quadro fornito dagli “Elenchi delle imprese cineawafiche”, istituiti presso la Direzione Generale

del Cinema del MiBac (decreto legislativo 28\2004).
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Tabella 4
COSTI MEDI DI PRODUZIONI E COPRODUZIONI

Importi in mil. | 200 | 200 | 200 | 200 | 200 | 200 | 200 | 200 | 2008
€ 0 1 2 3 4 5 6 7

Film produzione nazionale

Num. Film
_ 86 | 68 | 96 | 98 | 96 | 68 | 90 | 90 | 123
prodotti

Investimento
P 1.69| 2.04| 2.13| 2.42| 2.06| 2.24| 2.08| 2.45| 2.05
medio

Film con aiuti
_ 29 31 52 53 41 18 21 29 41
statali
Media

contributi FUS

166|3.22|1.41|190| 2.03|1.21|1.76| 1.42| 1.20

=

Im italiani coprodotti

Num. Film
_ 17 | 35 | 34 | 19 | 38 | 30 | 26 | 31 31
coprodotti

Investimento
_ - - - 7.68| 8.07| 6.48| 8.05| 9.64| 5.85
medio

Apporto medio
o - - - 3.38| 229 2.08| 2.68| 2.94 | 2.48
italiano

Apporto medio
- - - |430| 578|440 5.37|6.70| 3.37
estero

Film con aiuti
statal
Media

contributi FUS

- - = 2421228 192|207| 1.26| 1.44

Dati: Ufficio Studi/Ced Anica (Associazione Nazidmandustrie Cinematografiche Audiovisive

e Multimediali).

Oltre le informazioni provenienti dalle ricerche KM\ vi sono anche altri

interessanti dati che possono comunque essere tdedanaltri organismi.
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Osservando i dati Enpal§ ad esempio, si pud osservare come le imprese

contribuenti operanti nel settore cinema ammontasgdati 2007) a 3520

(Tabella §.

Tabella 5

3550
3500 —
3450 T

3400 -
3350 -
3300 -
3250 1 — —

O imprese
contribuenti
operanti nel
cinema

3200 —
3150 1 -
3100

2004 2005 2006 2007

sono state 1931.

Lo stesso Fondo Unico per lo

Spettacolo  permette di  fare

un'analisi identificativa delle
imprese operanti in questo settore, in
funzione delle richieste di contributi
che arrivano ogni anno. Sempre nel
2007, le istanze di finanziamento da

imprese operanti nel settore cinema

Probabilmente, pero la fonte di dati piu omogeneaadistica rimane quella del

database Cerved Business Information, per cui ise balla classificazione

Ateca™ sono 6410 le imprese registrate ed attive nebgetiella produzione di

materiale audiovisiv@Tabella 6.

Tabella 6
Num aziende Imprese attive Variazione| Imprese registrate
audiovisivo %
2001 2004 2007 2001-07 2001 2004 2007
Produzione 2971 5625 6410 +115.7% | 3480 6108 6997
Distribuzione| 314 574 529 +68.4% 372 641 598
Esercizio 1459 1856 1815 +31.8% 1533 1939 1924
Totale 4889 8403 9071 +85.5% 5467 9084 9887
settore

Eleborazione dati InNfocamere-Cerved

113 Ente Nazionale Previdenza e Assistenza Lavordeio Spettacolo e dello Sport.
114 e imprese operanti nel settore audiovisivo smsefite nel macrosettore 59, in conformita alla
nomenclatura comunitaria NACE (a partire dal 1 gemi2009).
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La situazione statunitense € molto diversa. Quirtaduzione attraverso capital
privati puo essere distinta tra produzione Majorariziata dagli Studios cioe le
imprese di distribuzione di grandi dimensidii e produzione indipendente
finanziata da societa di minori dimensioni. La proidne Major puo essere
realizzata internamente o esternalizzata, ment@dduzione indipendente puo
essere finanziata indirettamente dalle Major oppassere una produzione
indipendente “pura”, per cui perfino la distribuzé avviene al di fuori del

circuito delle Major.

In generale le grosse produzione delle societagiate si caratterizzano
ovviamente per gli elevatissimi costi. Progettul costo di ogni singolo progetto
puo variare da 10 ai 300 milioni di euro, speseuancumulative per ogni singolo
Studio intorno ai 500 milioni di euro (Goodell 1998 produzione diretta di piu
del 25% dell’'output totale statunitense annuo.

Questi numeri servono a comprendere la struttudidersita tra il mercato

statunitense e il nostro. Nel primo a differenzas#eondo, la concentrazione di
imprese ha determinato degli effetti particolarcaila capacita produttiva degli
agenti economici che vi operano, il livello di irséenenti medi e la provenienza
dei capitali

| progetti piu costosi vengono gestiti, finanzigtipdotti e distribuiti dalle Major ,

mentre quando si tratta di film a budget piu coaterte gestione e affidata agli
indipendenti che con gli Studio negoziano il fin@mzento e/o la distribuzione
prima o dopo il completamento (Watkins 1992).

Non bisogna pero credere che la produzione indigetedsia poco importante,
essa infatti rappresenta oggi una rilevante quotall'idero output

cinematografico statuniter’sé

115 Che, ricordiamo, fino al “caso Paramount” erartaltoente integrate lungo tutta la filiera.

118 Dj oltre 600 film prodotti all'anno negli USA, pidella meta viene prodotto da indipendenti: cir6a 1
film direttamente al mercato del’home-video, 7Bnfi commercializzati dalle Major, e i restanti filen
budget ridotto, completamente gestiti dalle picazse produttivel{ale 1997).
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Brevemente verranno indicate e descritte le cirfgu@e pit comuni di accordo

sul finanziamento nel mercato USA:

a)

b)

d)

Accordoin-house i costi di sviluppo, produzione e distribuzione
della pellicola sono interamente sostenuti dalladi,

Accordo PDF: l'indipendente sviluppa, assembla eppne un
progetto da realizzare allo Studio, il quale dosodo sostenere i costi di
produzione e distribuzione;

Accordo Negative Pick-upiindipendente sviluppa e sostiene |
costi di realizzazione del proge'tta | costi di distribuzione sono invece
sostenuti dallo Studio il quale poi rimborsera |[gese di produzione
all'indipendente qualora il film dovesse rispettagdcuni requisiti
contrattual;

Accorda di acquisizione puro: lo Studio opera sibloveste di
distributore, acquisendo i diritti di sfruttamerdommerciale del prodotto
cinematografico una volta completato e senza maniiare lo sviluppo o
la produzione del film;

Accordo rent-a-distributor I'indipendente sviluppa e realizza un
prodotto sostenendone i costi, dopodiché negoziardicdi prevendita per
la commercializzazione del film con distributorizi@nali, stranieri e con
imprese televisive, separando in questo modo ttidailo sfruttamento
commerciale fra pitl operatot. 11/ distributore/i sosterra costi limitati per
un limitato rischio. Questo accordo e di normaiz#dto quando vi € una

sotto-utilizzazione (lineup vacancy) della propege distributiva.

A guanto detto finora si devono aggiungere nuovmé&di finanziamento, propri

dei sistemi anglosassoni, ma che pero sembrancchite molto bene anche nel

sistema italiano.

117 A volte anche facendosi prestare i soldi da urgatparte finanziatrice.

118

Questo processo e detto anche: Fractionalizafi®ights Perretti-Negro 2005).
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S\

Uno fra tutti e il product placement quello che un tempo era chiamato
“pubblicita occulta” ma che ora e legalmente dédird disciplinato.

Il product placement e una tecnica di marketingpufotta e regolata in Italia dal
decreto Urbani del 2004 (vedi appendice 1) e gipiamente utilizzata all’estero,
soprattutto negli States.

Essa consiste nell'inserimento di un prodotto eAvamio in un film, a fronte del
pagamento di un corrispettivo al produttore den'if. | Titoli di coda delle opere
che contengono inserimenti di product placemenbde\contenere un avviso che
informi il pubblico della presenza di marchi e potid con specifica indicazione
dei titolari. Sono esclusi dal product placemengasette, tabacco, armi,
medicinali non da banco ed esistono diverse limotazper gli alcolici.

Spesso l'inserimento dei prodotti € visto come nntisione rispetto alla struttura
narrativa che invece seguirebbe altre strade. Maefouna soluzione di
mediazione tra questi due punti di vista é possibd & sicuramente necessaria

nel caso in cui si vogliano attirare consistersirsé’ verso questo settore.

3. 5. Gli incentivi pubblici

Gli interventi a sostegno delle cinematografie omali da parte delle
amministrazioni pubbliche sono un fenomeno diffussquasi la totalita dei paesi
europei e non, con modalita e tempistiche differeill’interno dell’Unione

Europea si calcola vi sia un ammontare di inteliveintsupporto alle attivita

audiovisive pari a 22,35 miliardi di edfa

1911 product placement — o product tie.in — & laistento di comunicazione aziendale mediate cui si
progetta e si realizza, a fronte di specifici cestiel rispetto di definiti contratti, il collocami® di un
prodotto o di una marca all'interno delle scenardfilm.

120 Bj norma pari a circa il 10% del budget totale filel ( daQuaderni del’ANICA n°1, 2007).

121 Che corrispondono a circa un terzo degli stanzinpribblici totali (66,72 miliardi di euro) da per
dell’'Unione.
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In Francia, ad esempio, il Ministero alla Cultuna, assegnat®’ a sostegno della
industria cinematografica nazionale ben 540,6 milidi euro (279,6 destinati
direttamente alla produzione, alla progettazionealkesportazione di film
nazionali.

In Canada, invece, la normativa prevede la commesslio vantaggi fiscali o
I'erogazione di sussidi diretti alla produzione emmatografica (Gyory 1999).
Tipicamente, pero, il progetto deve raggiungerecerio livello di “contenuto”
nazionale.

Anche I'ltalia puo contare, come anche tanti ateti, su un network pubblico
come quello della RAI, ma nonostante ci0 essa #éigar decimo posto nel
rapporto sostegni all'audiovisivo per abitdfte

A differenza degli stati membri dell’U.E., I'ltalimon ha mai attuato azioni mirate
a favorire I'afflusso di investimenti per la prodize di nuovi film nazionali ed il
gap e stato colmato solo di recente.

Dal 2009, infatti, € entrato in vigore un nuovoineg innovativo di agevolazioni
per il settore audiovisivo. Quest’anno segna quihdiefinitivo passaggio al
nuovo sistema di sostegno statale alla produziore@atografica: non viene piu
erogato un finanziamento ma si passa ad un cotdriditetto alla produzione.

Il settore cinematografico ha come fondamento nowmal Decreto Legislativo
22 gennaio 2004 n. 28 (cd. “legge cinema”) e itnalaindici decreti ministeriali
attuativi, emanati negli ultimi quattro anni.

Nel 2008 inoltre sono stati autorizzati dalla Corssione europea, i decreti
relativi al “tax credit” (credito d'imposta) e “tashelter” (detassazione degli utili)
per i produttori cinematografici.

Nel 2009 sono infine stati concessi dall’'Unione &aga anche gli incentivi fiscal
per la distribuzione e I'esercizio e per le impresterne al settore cinema che

investono in film o comunque per tutte quelle ingaréecniche (ad esempio: post-

122 Attraverso il CNC — Centre National de la Cinéngaéphie.
123 per maggiori dettaglAnalyse Comparative Du Financiament Du Secteur dwugiuel Public A.
Lange, 2008.
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produzione, sviluppo, stampa, doppiaggio, etc...)amldte a operare nella
lavorazione anche di pellicole straniere .

Nella figura 1 si possono osservare gli stanziantdds dell’anno passato divisi
per societa di produzione. A ben vedere, i fondipaagno abbastanza
frammentati.

Figura 1 - Distribuzione contributi FUS

O Fandango

B Rodeo Drive

O Cattleya

O R&C Produzioni
B Lucky Red

O Lumiéere & Co
M Bibi Film

O Ameuropa Int.

42,2

M Sezione 9
B Mikado
[ Altre 88 societa

Elaborazione dati DG Cinema, MiBac.

A causa dellincompletezza della riforma normatidal 2004, la quale non
prevedeva un metodo efficiente di distribuziondedakorse tra coloro i quali ne
facevano richiestd”, con la nuova riforma sono stati introdotti nuoiteri per la

concessione di contributi alla produzione.

124 5j pensi che di 327 film finanziati nei precedénhtnni, solo il 6% aveva ottenuto risultati al toffice
almeno pari al sostegno ricevuto; 'L1% non era stetio portato a termine; '85% dei fondi distritbmion
sono mai stati recuperati, trasformandosi di fattoapitali a fondo perduto.
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La valutazione di ogni singolo progetto infatti fidata ad apposite sezioni della
Commissione per la cinematografia presso la Direzigenerale per il cinerfa
(Relazione 2008 FUS).

In particolare iltax credité una misura particolarmente attesa, finalizzata a
convogliare risorse di investimento da parte di db@p fondazioni, gruppi
finanziari, che al di la dei ritorni positivi dalivestimento, possono abbattere le
imposte praticate sugli utili conseguiti nella l@tivita principale (Vigano 2008).
L'uso della leva fiscale per finanziare opere ciagrgrafiche € comunque molto
piu diffusa in altri paesi come la Gran Bretagra Brancia stes$%.

Inoltre anche altri organismi pubblici possono aere finanziamenti, come ad
esempio il Presidente della Repubblica o il Comsidéi Ministri, 0 ancora i vari
ministeri. Altri contributi previsti sono: i finammenti indiretti alla produzione e

I premi di qualita sugli incassi dei film.

Nella tabella 7 e possibile vedere i contributitaitaa favore della case di

produzione italiane nel corso dell’anno scorso.

125 art. 8 della “legge cinema” e D.M. 27.09.04 “défione degli indicatori del criterio per il

riconoscimento dell'interesse culturale dell'opefiémica e organizzazione Commissione per la
cinematografia”.

12610 U.K. & prevista un’esenzione fiscale del 100%wa credito di imposta che varia dal 25 al’'80%, i
Francia si puo interamente dedurre la somma (akimasil 25% del reddito imponibile) che si investe
nella Societa di investimento nel cinema e neltfiavisivo.
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Tabella 7 - Stanziamenti FUS per settore

Spettatori _
. _— . Spettatori
Importi € 2007 Contributi Quota annui _
o annui %
milioni
Fondazioni
. _ _ 210.789.230,05 48,2% 51 3,75%
lirico/sinfoniche
Attivita
_ _ 76.834.180,00| 17,5% 105,0 77,04%
cinematografiche
Teatri di posa 73.525.160,00| 16,8% 14,5 10,62%
Attivita musicali | 62.292.241,95| 14,2% 8,3 6,09%
Attivita di danza | 7.775.203,00 1,8% 1,9 1,39%
Circhi/spettacoli |  6.692.771,00 | 1,5% 1,5 1,11%
viaggianti
Totale
finanziamenti 437.908.786,00 100,0% 136,3 100,00%
Spese per ricercg 732.479,00 - = =
e funzionamento

Elaborazione dati Sicoge (Ministero Economia e iz

Nuove proposte per nuove forme di finanziamentciméma sono giunte negli
ultimi mesi del 200%’, come ad esempio la ridefinizione del sistema IS(A
biglietto del cinema, portandole dal 10% al 4% iézatindo la differenza come
“tassa di scopo” (la cosiddetta “proposta Anica”).

Infine, come gia accennato nel paragrafo precedsnéediffusa negli ultimi anni
tra le istituzioni locali la costituzione delle FilCommision. Esse sono agenzie
preposte allo sviluppo delle attivita cinematogriaé sul territorio, promuovendo
inizialmente l'offerta di location per le opere lmvorazione, I'organizzazione di
rassegne e festival, la localizzazione di impresestegno alla produzione di

nuove pellicole ed offerta a quest’ultima di alcsarvizi gratuiti.

12711 17 novembre 2009, durante il convegno “ il eireoltre il FUS — nuove forme di finanziamento”.
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La finalita condivisa tra tutte le Film Commisioncémunque quella di creare
opportunita e ricadute economiche sul territorioncfee sotto [I'aspetto
occupazionale) e sulle attivita delle imprese local

Esse rappresentano, tuttavia, una realta difficibmdeggibile a causa del tipo di
attivita, della configurazione istituzionaf@ e dell'organizzazione amministrativa

ancora particolarmente informali che caratterizzameste strutture.

3. 6. Risorse Creative

Le risorse finanziarie non bastano, pero, a soddide necessita di un produttore.
Il suo compito sara infatti anche quello di costéwn “pacchetto creativo”, cioe
un valido insieme di risorse creative atto a dati@e al progetto stesso.

Con risorse creative si devono intendere queginehti chiave, come il regista e
gli attori principali, su cui il produttore deve tare per il successo commerciale
del film.

Si é visto come durante gli anni dell’oligopolidldeMajor, queste risorse fossero
di fatto di proprieta della case di produzione;idgygece I'accesso a tali elementi
e mediato dalla presenza di “agenzie creative”rappresentano gli artisti. Esse,
cioe, svolgono una funzione di allocazione dellsonse (Caves 2000)
raccogliendo informazione costose e trasferendalecli ha piu bisogno di
diffonderle a chi ha piu bisogno di riceverle eigahdo cosi una situazione di
asimmetria informativa (Akerloff 1970). Altre imganti funzioni delle agenzie
sono: certificazione e garanzia del livello quéita degli input propostf,

riduzione dei costi legata ai grandi numeri ed antgbuto alla specializzazione

128 Una Film Commision pud infatti essere un enteagehzia o anche un servizio erogato da una
istituzione locale senza scopo di lucro.
129 Al fine di non incorrere in un “mercato dei bido@ikerloff 1970).
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delle attivita. Con la transizione verso un sistdlassibile, il ruolo degli agenti e
enormemente crescidt8

Produttore e regista decideranno insieme infinedabinazione ottimale degli
attori anche in base al livello salariale percepltquale € di norma suddivisibile
in tre componenti: 1) componente minima sindacalesomponente personale in
funzione di alcune variabili come la notorieta; &pmento diritti residuali (Paul
— Kleingarner 1994).

Una volta selezionati gli elementi creativi priralip il produttore redige un
budget, condizionato sia dagli input coinvolti gialle esigenze specifiche della
sceneggiatura. Il budget di produzione, pero, rappresenta il reale ammontare
di costi che il produttore dovra sopportare. lloreosto di un film, cioe il suo

negative cost’, & piu elevato del budget di produzione di cit&0Pb.

3. 7. Organizzazione aziendale

Nel corso del tempo si sono identificati diverscheetipi organizzativi della
produzione cinematografica, ognuno dei quali hatéemzzato un’epoca (Staiger
1985):

> Director System: e il modello fondato sul registd & stato
impiegato soprattutto nei primi anni di vita, inrfpeolare tra il 1907 ed il
1909, periodo in cui si era affermata la struttumerativa del film.

In questo modello tutto il lavoro € appunto accaotrnella mani del

regista il quale coordina le attivita dei divergput tecnici e artistici.

130 Essi svolgono oggi un ruolo di “diplomatici, negaipri, rappresentanti, amici, parte integrantdadel
vita di un artista” $quire 1992), migliorando anche la qualita dell’'artistasso poiché I'impegno di
quest’ultimo dipende dal distacco dalle altre @&tiKanter 1972).

131 Composto oltre che dalle spese specifiche dizeatione del film anche da spese legali, assimerati
bancarie,interessi, garanzie di completamento (etioypbond) e riserve varie di capitale.
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Vi € inoltre un ricerca di stabilizzazione e diiei#nza nella produzione
attraverso processi di centralizzazione del lavproduttivo all’interno
delle strutture degli studi.

Director Unit System sviluppatosi a partire dal 1909 in

corrispondenza dell’aumento dei volumi di produzion

Caratterizzato da un maggior livello di specialzrae e dall'introduzione
di unita tecniche permanenti allinterno degli statle fanno capo a un
diverso regista che deve coordinare una serie ajgiti ma mai l'intero

output produlttivo.

Central Producer Systemuesto sistema, anche detto sistema del

produttore centrale, si € consolidato intorno d4.9n un periodo in cui si

affermava il lungometraggio come formato standanoduzione.

La maggiore complessita di lavoro richiesta per stmegenere di

produzioni richiede la divisioni delle funzioni doordinamento del regista
(che controlla le fasi lavorative) e del produttgreanager delle fasi a

monte e a valle della produzione).

Producer Unit Systema seguito delle trasformazioni delle

tecniche gestionali durante gli anni ’30, si affarngquesto sistema
caratterizzato dalla presenza di un produttore coomdinatore di unita
produttive.
La standardizzazione nella gestione mono-produtg®eda una parte
minimizzava i costi dall’altra riduceva anche Iginalita dei prodotti
(Lewis 1933), per questo si decise di decentrarepante [|attivita
gestionale a vari produttori ognuno responsabila dea unita.

Package Unit Systensviluppatosi intorno agli anni Quaranta ma

consolidatosi soltanto nel decennio successivott@alenente il modello

organizzativo piu diffuso tra le case produttive.
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In questo periodo infatti gli effetti della guerfegaso Paramount e l'introduzione
della televisione resero insostenibile la con@@me della produzione
all'interno degli Studio.

La produzione si € quindi riorganizzata intornoragetti individuali e a relazione
a breve termina. Questo modello riduce drasticaenemosti fissi di struttura,

consente piu flessibilita e mantiene elevati livdilspecializzazione.

3.8. Le fasi della lavorazione

Si é visto come il processo produttivo possa essaddiviso in tre sotto-fasi. In
particolare, la sotto-fase dellpre-produzione € composta da alcuna
importantissime  attivita che vengono svolte daligufe manageriali che
concernono quel preciso progetto. Queste attiatiosl’assicurarsi determinate
fonti di finanziamento, individuare e selezionaee dombinazione ottimale di
input creativi (attori e regista) ed infine preparan budget di produzione.

La fase pre-produttiva perd non si esaurisce gisodgha infatti procedere allo
“sviluppo” del prodotto finale.

Ogni film infatti € basato su un’opera letterarige @uo consistere in un soggetto
0 in un adattamento di un romanzo o di un’oper&rdéme cosi via.nella fase di
sviluppo il produttore deve acquisire dall’'autoedl'dpera letteraria in questione,
tutti o parte dei diritfi* riconducibili alla proprieta dell’'opera ste$¥a

Acquisiti tali diritti, bisognera procedere allaaligzazione della sceneggiatura, la
quale solitamente segue un processo suddivisorattainento, composizione

delle bozze, riscrittura e pulitura (Sadoul 1960).

32 Tra i tanti diritti che il produttore pud e devegaistare vi sono: diritto di programmazione nelde
(Thatrical), diritto di trasmissione in TV dal vivtive) o pre-registrata (Filmed), diritto alla ttisuzione,
diritto alla programmazione in contesti differedéi quello cinematografico, diritto alla produziaela
colonna sonora, diritto alla commercializzaionaudicoli di consumo concernenti il film (Merchanidig),
etc etc...

133 Molto spesso accade che i produttori acquisiscarmpzione di acquisto.
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Conclusa le pre-produzione si entra nella faseadaibduzione in senso stretto,
detta anche fase dellavorazione Fasi in cui avvengono le riprese del film e le
azioni e i dialoghi sono registrati sulla pellicaasu supporti digitali. Questa €
probabilmente la fase piu costosa (Jeffrey 1995eRdA 990) e piu delicata.
L’interazione infatti dei diversi input, tecnicicgeativi, ne complica il processo di
impiego, inoltre durante le riperse alcuni di quegtut diventano insostituibili (
ad esempio gli attori protagonisti).

Tutti gli input devono essere disponibili nel morteem cui ne viene richiesta la
loro partecipazione, ma in processi complessi cparel’appunto la produzione
filmici, il coordinamento temporale € molto complio ed e il produttore che ne
sostiene i rischi collegdtf.

In questa fase inoltre, la separazione tra I'atiartistica e tecnica si riflette nella
definizione delle due categorie di costo associdta produzione di film,
rispettivamenteabove the linebelow the line

| costi above the line comprendono i costi dellappieta letterari del film, il suo
adattamento e tutti i diritti acquisiti dal produ# in fase di sviluppo, inoltre
appartengono a questa categoria i salari deglitiopativi come il regista e gli
attori.

| costi below the line, ovvero quelli tecnici, corapdono invece i costi del
personale strettamente tecnico ( cameraman, eistitrietc...) ma anche i costi
dei ruoli managerili intermedi (come il manager @roduzione)) ed,
ovvieilamente, i costi delle attrezzature e dgdigaaecchiature.

Conclusa le riprese generali, il film entra nellad di post-produzione. Un fase in
cui la pellicola viene rilavorata. La attivita ciwengono svolte in questa terza
sotto-fase sono:il montaggio, l'inserimento e ilxaggio della colonna
sonora, gli effetti speciali e la colonna sonorasitaie. Inoltre il produttore puo

organizzare, durante questa fase, visioni del dnmcora in fase di montaggio) a

134 Ritardare una scena, infatti, implica il rischieed’attore richieda di essere compensato del tempo
perso (clausolpay or play.
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delle audience selezionate, al fine di analizzhraeercato prima dell’'uscita del
film.

Di norma il primo output di questa fase dinst cut (o Editor’s cud, la quale € la
prima versione montata del film. Su questa versibmegista ha il diritto ( di
norma ma non sempre) di apportare delle modifideterminando cosi la
versione dettaDirector’'s cut Le indicazioni finali sul montaggio e le ultima
modifiche vengono pero apportate sempre dal prodyttche dunque puo
cambiare, anche sostanzialmente, la versione fi#taregista. E' percio |l
produttore il soggetto che sceglie la versione dntggio destinata alla
produzione, la cosiddetfanal cut

La fase di post-produzione si conclude con la zealiione deimaster ovvero la
prima copia originale del film, la quale deve esseonsegnata al distributore
assieme ad altro materiale (le musiche, le sceglat®, la sfondo dei titoli di

coda, etc etc...).

3. 9. Le caratteristiche dell’'offerta: | mercati nazionali

Si e cercato, nel corso dei paragrafi precedentiacte una visione completa delle
risorse — pubbliche e private — che ogni anno veagstanziate per I'industria
cinematografica. Non si € pero data una valutazitingueste risorse, non si e
cioe tentato di definirne un valore. Il motivo éeda produzione (ed il consumo)
di prodotti cinematografici assumono diversa rilezea nei diversi mercati

nazionali.

Questa semplice quanto ovvia verita deve portate @bnsapevolezza che

I'industria filmica e differentemente stimolata ‘@sata” nei diversi paesi.
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Figura 2 — Elaborazione dati Screen Digest
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Nella figura 2 € possibile comparare il numero dilipole prodotte nei diversi
paesi, mentre nella figura 3 si possono ossenarmdierse quantita di risorse
messe a disposizione della cinematografia in qgesisi paesi.

E’ stato scelto questo campione di nazioni perola Ipresenza in entrambe le
graduatorie. Si nota subito la superiorita indisaudegli Stati Uniti sia per |l
numero di pellicole ogni anno prodotto, sia per rqaariguarda il livello di
investimenti (nel grafico espresso in milioni dilda).

La piu elevata industrializzazione, complessitate@azione rendono il settore
cinematografico statunitense un naturale benchmigpetto agli altri mercati

nazionali.
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Figura 3 — Elaborazione dati Screen Digest
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In Italia, ad esempio, le risorse che I'imprenddocinematografica nazionale
mette a disposizione anno dopo anno potrebbero reeentparticolarmente
elevate, ma appaiono in tutta la loro esiguita @mparate con quelle disposte
negli altri paesi sviluppati.

L’'ltalia (Figura 3) si avvicina comunque alle prirpasizioni nelle classifiche dei paesi

produttori sia in termini di quantita di output @fetermini di investimenti totali.
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3. 10 Le caratteristiche dell’'offerta: gli operatori ital iani

Secondo i dati Anica sulla produzione nazionaldtaha sono stati realizzati 121
film nel 2007 (prodotti da 217 imprese) e 154 n@0@ (prodotti invece da 261
imprese di produzione).

Caratteristica comune a entrambi gli anni € ch8%8delle societa che hanno
partecipato a tali produzioni ha realizzato solampera, mentre il restante 17% ha
realizzato mediamente 4,16 (2007) e 4,42 (2008). fil

Da questa prima analisi statistica € dunque subisibile l'alto grado di
concentrazione che caratterizza questo compartdodi ilimiti di attivita della
maggioranza delle imprese italiana. Se poi si apaio congiuntamente i dati di
entrambi gli anni, ci si rende presto conto cHe 44 societa sono rimaste attive

sia nel 2007 che nel 2008 producendo piu di un.film

Produzione italiana 2000 - 2008
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CAPITOLO 4

La distribuzione

85

85



La Filiera Cinema

4.1. Integrazione verticale

Il secondo stadio del sistema dell’offerta cinergeafica € la distribuzione del
film. Essa consiste nella duplicazione del masigenuto nella fase finale della
lavorazione, in piu copie destinate ai vari camhlisfruttamento economico. |
distributori gestiscono dunque sia il flusso fisidelle copie, sia le attivita di
marketing, sia i flussi finanziari legati agli irgsd Il distributore € dunque |l
soggetto responsabile per uno o piu territori detlammercializzazione
dell'output del produttore. Se infatti quest’'ultimon e altro che il film, I'output
del distributore e costituito dal catalogo di fitdestinato al mercato. Catalogo
che puo essere molto vasto e generico (€ il calb® diajor) o molto ristretto e
specializzato (e il caso degli indipendenti eurhpkea scelte che le imprese di
distribuzione sono pero tenute a fare indipendeetgendal loro peso economico
sono: la composizione del catalogo e la differecwenmercializzazione dei
singoli titoli nei vari mercati nazionali. L’attita distributiva puo, inoltre, essere

distinta in due componenti: 1) la gestione fisied gupporti cioe la riproduzione

delle copie positive della pellicola e il loro tfresmento verso i mercati di

sbocco; 2) la gestione commerciale dei conteradtordi di distribuzione con i

gestori dei canali di sbocco (come gli esercent oeti televisive) e attivita di

marketing.

Quello del cinema € un settore altamente internb@ddd essendo che i clienti
delle case produttrici non sono i consumatori fibehsi le case di distribuzione,
si potrebbe asserire che questa seconda strutfigieaalella prima.

L’esigenza di intermediatori nasce a inizio secgl@ando i film arrivavano in

prima visione alle sale facenti parte dei circiijor, per cui tutte le altre sale
necessitavano una rete distributiva e logistica pdrenettesse loro di noleggiare
le pellicole per le seconde e terze visioni.

Proprio questa funzione catalizzatrice ha dunqueeragenato la struttura a

clessidra di cui si accennava nei capitoli precad@hfine, infatti, di mantenere
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una posizione di forza nei confronti delle impresenonte e di quelle a valle, il
numero delle imprese distributrici si € sempre maato basso.

| grandi Studio di Hollywood hanno compreso questdta molto prima degli
altri concorrenti europei, divenendo dunque subgsponsabili della diffusione
delle proprie opere ed esportando questo modeillapche in Europa stessa e
negli altri mercati esteri. Le Major rimangono aggo le maggiori imprese
distributrici nel mondo ed anche in Eurgpabella §.

Tabella 8
Le 12 maggiori imprese di distribuziorie
.. Incassi Quota . ]
Distributore (milioni $) VISR Paese in cui opera
_ Francia;Germania;
Universal-UIP 694.0 18.8% UK:ltalia:
Spagna
Buone Vista Disney 489.2 13.3% Francia;,Germania; UK;
Italia; Spagna
Sony 385.4 10.4% Francia;Germania; UK;
Italia; Spagna
Warner Bros 314.4 8.5% Francia;Germania; UK;
Italia; Spagna
20th Century Fox 263.2 7.1% Francia,Germania; UK;
Italia; Spagna
Pathé 141.9 3.8% Francia; UK
Constantin 106.5 2.9% Germania
BAC 84.1 2.3% Francia
Gaumont 83.7 2.3% Francia
Kinowelt 68.7 1.9% Germania
Medusa 61.0 1.7% Italia
01 Distribution 63.0 1.7% Italia

Caratteristica dell'industria, e del comparto dimitivo in particolare, € percio
guesta conformazione a clessidra. Nella parte grper il comparto produttivo —
si trovano la maggior parte delle imprese (circa0i)6% dell'intero settore) con

decine di migliaia di addetti e collaboratori dir¢80% dell’occupazione totale);

135 Classifica dei primi cinque paesi europei.
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a valle, nel comparto dell’esercizio, si trovanosale cinematografiche (che
ammontano a circa il 20,1% di tutte le ragioni abaell'industria) che occupano
un grossa porzione di lavoratori del settore (iJ1%4) (Vigano 2008); infine al

centro vi € la distribuzione, filtro attraversagilale i cineasti (Delluc) cercano di
far passare i propri prodotti.

In questo capitolo verranno analizzate le fasi pnportanti del processo

distributivo. Innanzitutto verranno trattate leaségie distributive dell’output nel

territorio di riferimento, al fine di osservare cene perché i film vengono

proposti al pubblico.

In secondo luogo verranno analizzate le leve detketemg che possono, e
vengono, utilizzate da queste societa nel corstadelo del film.

Verranno infine studiati i pubblici di riferimentger comprendere la

disomogeneita che sta alla base delle differeramazstilistica e commerciale del
film.

Obiettivo del capitolo e quello di comprendere piontanza che oggi assume

guesto comparto/filtro all'interno della filierang@ma.

4. 2. Modalita di distribuzione

Con strategie di distribuzione si devono intend@nsieme di scelte che devono
essere prese dalla societa di distribuzione circaiinero di schermi in cui far
uscire il film e la data di uscita.

Lo schema distributivo sul mercato primario viemetse definitorelease pattern
La scelta del numero di schermi sui quali proiettarpellicola, ma anche la loro
localizzazione sul territorio, si basa su stimandasso previsionali che devono
accuratamente essere elaborate dalla distribuzione.

Oggigiorno, piu di ieri, il ciclo di vita dei prodid cinematografici € estremamente
breve e, tolte alcune eccezioni (i cosiddetti filaepey, il 94% dei film ottiene |

maggiori incassi nelle prime tre settimane e atdra il 74% durante il primo
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fine settimana (Krider — Weinberg 1998). E’ pertaato raro quanto inatteso un
successo regolare e crescente nel tempo di urpfibiettato al cinema, poiché di
norma questo perde appeal in tempi relativamereei'it. Dunque il brevissimo

ciclo di vita, il rapido declino degli incassi & continua introduzione di nuovi
prodotti concorrenti sul mercato rendono le deaisidi release pattern

particolarmente delicate e comple$se

Le modalita distributive possono essere schematizzasi (Perretti — Negro
2005):

a. Distribuzionewide releaseo generica: il film viene distribuito e
proiettato su pit di 150 scheriffi(in Italia).

L'obiettivo e la saturazione dell'offerta al finei dnassimizzare |l
potenziale di pubblico che viene in contatto concimema che proietta il
film in questione;

b. Distribuzione modified wide release® generica modificata: la
pellicola viene “lanciata” prima su una ventinasdhermi nelle principali
citta italiané® per poi, in caso di risposta soddisfacente dalcater
espandere progressivamente la programmazione aatidopo settimana,

C. Distribuzionelimited run o selezionata: la distribuzione del film
inizia su pochissimi schermi nella citta piu im@orti per poi in caso di
successo essere trasferita anche nelle altre Zwlazome adottata di
norma per le pellicole straniere a basso potenziale
Il concetto di base di questa soluzione distrikugvquello di dare origine
a una piattaforma di lancio al fine di creare unaria reputazione circa il

film prima del trasferimento in piazze meno impatia

136 Sj potrebbe dire addirittura che il consumo dinfibud essere approssimato attraverso una funzione
declinante in modo regolare che dipende dalla prené di vendita ed il tasso di declino dei ricavi
settimanali (Weinberg 2000).

37| ciclo di vita che nella prima meta del secolaspato durava anche un anno potendo disporre delle
sale di seconda, terza, quarta visione. Con l'thirmione di nuovi canali di sbocco e trasformazioni
sociologiche importanti, la prima visione ha didaassorbito ed eliminato le altre visioni (Donali987).

138 Oltre 2000 schermi negli Stati Uniti.

139 Anche in questo caso il confronto con gli Stageadmentare il numero di lancio a 100-150 schermi.
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In caso contrario il distributore puo ritirare ilnfi e destinarlo ad altri
mercati di sbocco (Goodell 1998);

d. Distribuzioneumbrella bookingo “ad ombrello™: il distributore

individua un area limitata che trova particolarneesensibile al proprio
film e decide di saturare quel particolare terigtonn caso di risposta
positiva il distributore puo individuare una nuavaa.
Tecnica usata classicamente dalla Disney, oggil €ginplicata da attuare
per il breve periodo di tempo a disposizione dedlee di distribuzione per
proiettare il proprio film (tempo di aperture deWlendow, che vedremo
successivamente) e per il breve ciclo di vita den Stessi che perdono
facilmente e velocemente l'interesse del pubblico.

e. Test Bookingo test di distribuzione: schema che consiste nella
sperimentazione di differenti campagne pubblicitan differenti mercati
locali. Il distributore seleziona un audience doya& che rappresenta in
maniera piu idonea possibiletdrget markedel film.
| risultati, se negativi, possono portare alla mMiodi del montaggio o
addirittura al ritiro del prodotto.

Tecnica usata maggiormente negli States. Di ddfieittuazione in Italia

per via delle dimensioni ridotte di questo mercato.

La risposta alla domanda “perche preferire unaribistione piu estensiva che
selettiva?" e abbastanza semplice. Aldila dellaie® logica che ci impone di
pensare che piu copie significano piu cinema e @nema significano piu
consumatori contattati, vi sono importanti stude a@imostrano scientificamente
la relazione positiva che intercorre tra il numeiioschermi ed il livello degli

incassi cumulati e settimanali (Litman 1983, JoedRitz 1991, Zufryden 2000)
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ma anche il numero complessivo di spettatori (Neegham — Chintagunta
1999)4°.

Anche la data di lancio del prodotto filmico & otigedi scelta da parte della
societa distributiva e ci si riferisce ad essa ittgarminarelease date

Questa scelta e resa particolarmente delicataipateV fatto che il film non solo
soffre del problema di un ciclo di vita ridotto rdanche influenzato da fattori di
stagionalita.

Come possiamo vedere (Figuna iBfatti, i maggiori incassi nel cinema italiaso
hanno durante i mesi invernali.

Stagionalita che comunque accomuna un po’ tutteicaiti, come ad esempio gli
stessi Stati Uniti dove pero il consumo di filmesincentra, oltre che nel periodo

natalizio, anche nelle festivita estive.

Figura 3
Trimestri Percentuale incassi
Gennaio — Marzo 37.2%
Aprile — Giugno 17%
Luglio — Settembre 11.1%
Ottobre — Dicembre 34.7%

In questi periodi di alta stagione, molte caserithstrici decidono di lanciare i
propri film (es: cartone animato della Disney tcihepanettone” di DelLaurentis)
consapevoli che nonstante vi sia una maggiore ctnogee, le dimensioni
potenziali dell’audience sono a loro volta piu eliey permettendo un crearsi di

spazi per piu titoli.

190 Queste stesse ricerche dimostrano oltretutto ohevhé un correlazione diretta tra produzione Majo

successo al botteghino, anche se & presumibileapenke una produzione-distribuzione Major ablaa si
fornita di maggiori risorse e possa dunque peretraglio il mercato.
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Scegliere dunque come release date l'alta stagiigajfica in qualche modo

ridurre il rischio, come dimostrato da alcuni stfdnche qui Litman 1983 e

Sochay 1994) che sottolineano i maggiori incasslirdequesto periodo.

E’ comunque probabile che tale stagionalita sigualche modo causata da un
duplice effetto (Einav 2002): da una parte la tsizione della domanda,

dall’'altra le reazioni competitive dell’offerta.

4. 3. Strategie comunicative

[

Si é finora detto che il distributore & “il respabgse dello sfruttamento
economico-commerciale del film” nei diversi merdatcui opera.

Proprio per questo una parte centrale della suatattonsiste nell’elaborazione e
nella realizzazione della attivita di marketing essarie per creare interesse da
parte dei potenziali consumatori. Attivita che peadiano in funzione del peso e
del ruolo che il distributore stesso ha duranteédizzazione del progetto.

Per fare un esempio, se la produzione avvieneaneflito di un accordo “in
house” o PDEY, il distributore vedra aumentate le sue mansioné i
estenderanno anche alla fase di pre-produzion@eyvaigiendolo in ricerche di
mercato (per testare il potenziale commerciale fih), in campagne
pubblicitarie e in materiale promozionale.

Al contrario se il distributore entra in contattoncil produttore del film solo a
progetto concluso e se lo fa solo attraverso ctintda prevendita su base
geografica, allora l'interesse del distributorelmsponsorizzare il film stesso sara
certamente minore, o quantomeno riflettera solodeessita di quest’ultimo di
promuovere l'intero catalogo e non solamente #jsia lungometraggio.

E’ persistente I'idea che il cinema americano sigliore o quantomeno piu

commerciale rispetto a quello italiano od europeceffetti, stando ai risultati, si

141 Nei quali, ricordiamo, il distributore & anchéiilanziatore del progetto.
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puo dedurre che il cinema USA riesce ad intercetfan efficacemente i gusti
medi del pubblico (Vigano 2008).

E’ anche vero, pero, che gli investimenti nel méng da parte delle Major
statunitensi sono praticamente incomparabili cagllgdelle produzioni nostrane.
A volte, addirittura, le spese promozionali amen&aono superiori ai costi di
realizzazione europei (Peretti — Negro 1999).

Nonostante cio, il cinema nazionale italiano hausaplimostrare nel corso degli
ultimi anni, di sapere “confezionare” meglio d’'uanipo i cosiddettblockbuster
come indicato dal fatto che negli ultimi otto anp@r ben sette volte il campione
di incassi & stato un film italiafi®.

La scelte strategiche che devono essere fatte idaibdtore riguardano: la
creazione di messaggi pubblicitari, la promozioné gubbliche relazioni, le
ricerche di mercato ed, infine, la distribuzionedmee internazionale (Squire
1992).

Il distributore inoltre prende visione della petlia di norma durante la fase di
lavorazione, al fine di capire lo stile del film ns@prattutto per realizzare |
“promao” che accompagnano o presentano i film nessaggi pubblicitari.

Tali filmati si possono differenziare in base allarata: la Presentazione dura di
norma 20/30 minuti ed e di solito uno strumentdiaztato per convincere gli
esercenti a proiettare quel film; il Trailer durai dlue ai dieci minuti e viene
proiettato di norma prima della visione di altiinfi oggi questo & lo strumento
pill usato per la sponsorizzazidfieil Teaser dura meno di 120 secondi e viene
usualmente trasmesso in TV negli spazi pubblicdadicati o sul web.

A guesti strumenti si aggiungano le pubblicita eldwhistiche e radiofoniche e,
soprattutto, quelle digitali di internet. L’obietti € da una parte costruire la base

di differenziazione del prodotto e dall’altra dgraungere l'audience target. Nel

12 Unica eccezion# codice Da Vinci(2006).

43| trailer sono divenuto assai popolari anche deriet, tanto che di circa 10 miliardi di video che
vengono visti online ogni anno, i trailer cinematfeci sono al terzo posto, dopo le notizie e iead
amatoriali.
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caso di film blockbuster e tendenzialmente certe almeno un segmento di
pubblico sia raggiunto dal trailer o dal teaserlf@ogy 1991).

A questi strumenti si devono aggiungere le nuowvetfere del marketing. Senza
entrare nel dettaglio si pensi aideo viral, i quali sono un'evoluzione del
passaparola ma applicato alla rete.

In genere, il termine é riferito agli utenti chepp meno volontariamente,
suggeriscono o raccomandano la visione di un viiondendo (appunto come
un virus) un certo filmato che puo sembrare amal®ma che é stato studiato da
specifiche aziende pubblicitarie. || Marketing Wrdna tre importanti vantaggi: il
costo minimo, la penetrazione assoluta del mer@atd processo di auto
selezionamento da parte degli utenti stessi.

| distributori si affidano a due strumenti, infinper determinare l'audience
potenziale: i risultati passati e le ricerche drcagd*!, anche se queste sono poco
affidabili a causa dell’eccessivo anticipo rispedtaelease date e per via del fatto
che non si conoscono le pellicole concorrenti pesl geriodo.

Con il piano media si viene a definire la strategia scelta per ilclandi uno
specifico film, in cui vengono esplicitati gli oliiwi, i canali, gli strumenti da
impiegare (Wells et al. 1989) ed i mercati da servha non vengono coperti i
costi per la creazione e realizzazione della poli@)i bensi quelli per la sua
distribuzione attraverso gli spazi pubblicitari {fe¢ti — Negro 2005).

Al fine di creare desiderio e familiarita con lallpela da parte del (futuro)
pubblico, la strategia del piano media viene suddivin tre fasi: 1)
concentrazione della pubblicita nel mezzo telea$ty 2) organizzare
partecipazioni del cast a programmi di informazjoBg durante la settimana

d’'uscita sostenere gli spot Tv con iniziative a mestampa. Ovviamente la

144 Queste ricerche cercano soprattutto di verifitaneazione del pubblico circa I'idea principalecui

ruota il film (conceptesting, ma anche rispetto al titolo e al cat&tofl 1988).
145 Circa il 65% del budget pubblicitario viene speso TV e radio all'uscita del film, spostandosi
progressivamente alla carta stampata verso ladéitia programmazioné@le 1997).
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selezione nelle tre fasi dei media deve risultaverente con il pubblico di
riferimento.

| budget pubblicitari comprendono in sintesi laspédel processo creativo, i costi
di produzione dei materiali come trailer e teasempsti per I'acquisto di spazi
pubblicitari sui vari media (anche se questi cagime detto, concernono il piano

media in particolare e non il budget pubblicitario)

4. 4. La distribuzione in ltalia

Per quanto riguarda i canali distributivi, il meainematografico italiano non
tradisce la sua configurazione originaria.

Come si pu0 evincere dalla tabelle 9, nel 2007asi@0 un picco sia di presenze
sia di incassi e cio vale per le distribuzioniidae come anche per quele europee
e di altre nazionalita, solo le distribuzioni statansi hanno vissuto un 2008 piu
positivo dell’anno prima.

Il numero di film distribuiti tende invece a dimiing, passando da 960 a 845 nel

giro di due anni.
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Tabella 9 - Distribuzione film in Italia'*®

2007

Nazionalita Titoli | Incassi (€) Presenze

Italia 100% 195 | 166.134.716| 27.904.310

Coproduzioni 73 29.384.162 | 5.137.339

Totale Italia 268 | 195.518.878| 33.041.649

Europa 234 | 71.615.253| 12.270.057
USA 317 | 342.131.463| 56.812.191
Altre 68 7.823.729 1.376.953

nazionalita

Totale 887 | 617.089.323| 103.500.850

148 risultati includono anche i proseguimenti e rsoio le prime uscite e rappresentano la situaZiooe
al 31/12/2008. | dati sono elaborati dall'ufficieu8i/CED Anica su dati Cinetel.
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Il repertorio Anica ha registrato nel 2007 l'opérah di 52 compagnie che si
sono incaricate di distribuire, come prime uschian 110 operé’. Nel 2008
invece il numero di film di prima uscita diffusatil pubblico € aumentato a 130 e
quello delle societa a 5% Infine di queste 111 aziende che nel biennio ®
operato nel comparto distributivo italiano, solo(128%) ha operato in entrambi
gli anni con almeno due titoli, e di queste solo siOpud dire operino con
continuita in Italia.

Concludendo, dunque, il 10,6% delle imprese dirithiszione ha diffuso piu del
53,7% dei film (129 pellicole) nel corso dell'ultorbiennio.

Anche la distribuzione € percio caratterizzata Wa fortissima concentrazione di
imprese (appunto una struttura a clessidra), doweoio di protagonista e svolto
dalle filiali delle Major estere, le quali sono iegnate soprattutto nell’adeguare
al mercato peninsulare le politiche e le stratefijs¢ributive predisposte a livello

internazionale dalle case madri.

147 Anche per quanto riguarda la distribuzione vi dtanooncentrazione di attivita, di queste 52 impres
infatti, ben 39 hanno distribuito un’unica pelliaol
148 Ma anche nel 2008 la maggior parte delle impre42 — ha distribuito un solo titolo.
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Le 12 maggiori imprese di distribuzione

Quota su totale

Incasso medio per

Distributore n. film Incassi (€) . film (€)
INCasso
Universal — UIP 49 | 116.862.153 10 68% 2.384.942
Medusa 82 98.558.807 16.60% 1.201.937
01 Distribution 70 65.925.062 11.10% 941.787
Warner Bros 60 56.959.334 9.59% 949.322
8 5.916.895
Filmauro 47.335.160 7.97%
- - 31 1.469.242
Walt Disney ltalia —
e Viet 45.546.512 7,67%
uena Vista
20th Century Fox Italig 44 37.813.459 6,37% 859.397
Sony Pictures Italia 24 30.166.693 5,08% 1.256.946
Eagle Pictures 40 23.383.729 3,94% 584.593
Lucky Red 44 391.140
Distibuzi 17.210.149 2,90%
IStribuzione
BIM distribuzione 48 14.548.388 2,45% 303.091
Movimax 21 13.966.602 2,35% 665.076
Mikado Film 1 9.337.673 157% 131.517
Media Film 17 4.327.078 0.73% 254.534
Fandango 21 2.277.617 0.38% 108.458
Teodora Film 15 1.965.982 0.33% 131.065
4 325.650
Archibald Enterp. Film 1.302.599 0,22%
DNC Distribuzione 9 1.240.151 0,21% 137.795
Sacher Distribuzione |~ ° 930.125 0,16% 186.025
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CAPITOLO 5

L ’esercizio
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5. 1. La programmazione nelle sale

L’esercizio cinematografico rappresenta l'ultimongmarto della filiera del
cinema, quello in cui i consumatori entrano in ettat con I'output dell'industria.
L’esercizio consiste percio in una serie di praezial pubblico (spettacoli) di
una copia positiva del film.

Per fare cio I'esercente (il gestore del cinemagessita di uno o piu locali
destinati alla proiezione (sale cinematografichk) @isponibilita di un insieme di
servizi complementari — come la vendita bigliek#i, attivita di proiezione, la
vendita cibi e bevande, e cosi via — allo scopandjliorare I'esperienza di
intrattenimento (Balaban e Katz 1926).

Pur rappresentando uno sbocco sempre meno comsigispetto ai mercati
secondari (che vedremo successivamente), [|'esercizinematografico
rappresenta ancora il canale di distribuzione pipdrtante, innanzitutto perché
consente di ottenere elevati margini unitari eltrepperché il valore del prodotto
sui canali secondari dipende dal valore attribdabpubblico nelle sale e dunque
dal successo cinematografico della pellicola.

Abbiamo visto come dopo il caso Paramount le famdagr avessero dovuto
smembrare il ramo aziendale che si occupava deitego poiché, secondo la
regolamentazione vigente negli USA, la presenzandi stessa azienda in tutti i
comparti di questa filiera riduceva drasticameatedncorrenza.

Questa divisione fra il comparto esercente da @me e i comparti produzione e
distribuzione dall’altra €, dunque, durata quasirgat'anni, fino a quando, cioe,
nel 1981 il Dipartimento di Giustizia statunitenka iniziato un processo di
revisione delle sentenze per verificare l'oppori@ndi una loro modifica, o
addirittura di un loro annullamento.

Processo che ha portato, nel 1986, la Warner Brasewere I'autorizzazione da
parte della Corte Distrettuale, ad acquistare uriqtiecuito composto da piu di

100 sale sparse per gli Stati Uniti. Adesso, dungeanche le Major sembrano
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ricevere impedimenti a nuove iniziativi di integiae a valle, fattore
particolarmente positivo per una societa di prooloi e distribuzione che, in
guesto modo, si assicura un mercato di sbocco peniida essa prodotti e dopo
distribuiti.

Di norma, pero, le imprese che operano nel compdslbesercizio sono
indipendenti e gestite da imprese familiari, i dlgttori percio, pur mantenendo
relazione contrattuali di lungo periodo, devono orgre i contratti di noleggio
per ogni film (Filson et al. 2001).

Le attivita principali dell’'esercente sono dungaenégoziazione dell’accordo con
il distributore e, poi, le scelte circa la prograamone degli spettacoli del film
appena noleggiato.

Il principio economico che l'esercente deve seguirequesta fase € quello
dell'impiego efficiente della capacita della s@taoprio questo e il motivo che ha
portato al successo soluzioni “americane” come Udtisala, le quali permettono
un’allocazione migliore degli spazi per i diversogotti offerti. L’esercente di un
sito multischermo puo infatti bilanciare il caricd pubblico per film differenti
destinandoli alle sale di diversa capienza, pramnetd dunque film di maggior
successo nelle sale grandi e film piu di nicchiagurelli piccoli; egli aumenta

dunque “il coefficiente di carico medio per salhitinan 1998).

5. 2. Costi e ricavi

Al fine di comprendere appieno questo terzo conapadella filiera, e
fondamentale rendersi conto della realta economlu® al giorno d’oggi, il
termine “sala cinematografica” rappresenta.

Per fare cio, prima di analizzare cio che rappreseailinterno della filiera
I'esercizio, € necessario analizzare la composezidei ricavi e la struttura dei

costi che I'esercente sostiene per organizzareolaria offerta.
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Varie sono le voci che, da una parte, rappresentiofattori di incasso.
Innanzitutto si ricordano gli incassi derivanti ldavendita dei biglietti, i quali
rappresentano certamente la quota piu rilevante r{am elusiva) del fatturato
dell’'esercente, attestandosi mediamente attori@0e85% del totale.

Altre fonti di entrata sono rappresentate dalkéii del bar, il quale, nel fornire
bevande e rinfreschi (la cosiddettencessiopai clienti del cinema, rappresenta
una quota che varia dal 5 al 15% dei ricavi to{ahriabilita che dipende,
ovviamente, dalla tipologia di cinema).

Al terzo posto tra le voci dei ricavi troviamo lailgblicitd che viene fatta
all'interno dei cinema o da distributori circa nuéilm e percio attraverso i trailer
discussi nel capitolo precedente, oppure da sadgett che decidono di usare gli
spazi del cinema per sponsorizzare il proprio pttaglcentrambe le forme di
pubblicita rappresentano circa il 5% dei ricavatot

Infine l'affitto della sala per eventi non cinemgtafici, come ad esempio i
congressi, rappresenta anch’esso il 5% del fattuoadle di fine anno.

Per quanto invece riguarda i costi che ogni ann@ggrcenti devono sostenere
questi si suddividono fra fissi e variabili. Traasti fissi si possono facilmente
individuare le spese di utilizzo dellimmobile conta luce ( che incide per il 5%
sui ricavi totali), i servizi ( 3%) e i costi di matenzione (1,5%) a cui si devono
aggiungere le spese di affitto della sala quandesigunon € di proprieta che si
aggirano intorno al 15% dei ricavi totali netti (g 1992).

Poi vi sono le spese del personale, che mediamseattestano intorno al 12% del
totale per unita lavorativ&, le spese di pubblicita che I'esercente fa dei fih
programmazione nella propria sala che ammontarsplitb al 2% annug® ed

ovviamente i costi per la pulizia della sala stedsasi aggirano sul 3,5%.

149 Mediamente un cinema monosala necessita di tt& laviorative, ma questa proporzione non & fissa
dato che anche un cinema a due o tre sale pudal@eempre con tre unita.
130 |potizzando una sala che proietta 25 film all'anno
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Altri costi fissi sono I'abbonamento annuale altaaire per il registratore di
cass&’ (1%) e le tassé? (1,5%).

Tutti questi costi fissi devono essere detrattirdzvi totali al netto pero dei costi
variabili che incidono pesantemente sull’economialled sale. Innanzitutto
I'esercente dovra pagare I''VA al 10% e la DEM (ew la SIAE) al 2,1%. A
questo punto bisognera pagare il distributore pemoleggio della pellicola,
pagandogli una cifra che va dal 40 al 54% dei iidatali (al netto tasse)
derivanti dalla vendita dei biglietti.

Come si puo vedere il guadagno netto dell’eserceateée particolarmente alto
anche se nell'immaginario comune il cinematografdrane comunque una
figura importante.

Oggi fare cinema significa soprattutto trovare gquekrgine di guadagno minimo.
Come gia scritto nel paragrafo precedente, il fpiocdi base e I'uso efficiente
dello spazio della sala. Questo € il principale imaotello sviluppo delle nuove
forme di esercizio (Figura)4

Figura 4 - Strutture dell'esercizio 2008

Da 7 sale 10%
in su 9,40%

Da5a7 7,10%
sale 6% m 2008

Da2a4 5 28,70% @ 2007
sale 28,20%

54,20%
Monosala [N o4 20%

0,00% 20,00% 40,00% 60,00%

(Ox]

'31 Che ha sostituito il bordeaux dal 2004.
132 Ovvero la Tarsu, la tassa sulla pubblicita e $sdssull'insegna.
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5. 3. La concentrazione: le multisala

Negli ultimi due decenni il comparto dell’'esercizia subito forti trasformazioni.
La piu rilevante tra queste e probabilmente la itestei complessimultisala,
ovvero un’unica struttura dotata di un numero diesmi variabile da 2 in St’.

La prima multisala nella storia fu aperta nel loal969 negli States, ma la
diffusione di questa forma di esercizio si verifisalo a partire dagli anni
Ottanta>* (Balio 1990).

Oramai in quasi tutti i mercati cinematografici saropei che americani, e
possibile osservare I'incidenza sempre piu predaniendi queste strutture e tassi
di crescita continua, sia in paesi in cui si éagaistito alla loro diffusione sia in
paesi, come I'ltalia, dove ancora la monosalaféri@a di offerta piu importante.
Questa diffusione transnazionale puo essere comp® solo se si individuano
I vantaggi che la multisala offre rispetto alla rosala, sia dal punto di vista
dell’'esercente sia da quello del consumatore.

a. Con le multisala la lista di servizi secondari chmeigliorano
l'intrattenimento (Balaban — Katz 1926) si allungatevolmente (ad es.:
parcheggio, ristorazione, etc...). D’altronde téludure sono strettamente
legate al fenomeno dei centri commerciali che csseecondividono
I'obiettivo della massimizzazione del traffico cgarantisce alle singole
attivita commerciali ricavi medi superiori (Gubat887);

b. Realizzazione di economia di scala nella gestiaika dtruttura in termini
di staff, tecnologie, servizi, etc...;

c. Allungamento del ciclo di vita del film. L'esercenpuo infatti trasferire

un film “vecchio” in sale con diversa capienzaapporto alla domanda;

18 Se hanno fino a 7 sale vengono chiamati multisséayi sono dalle 8 alle 15 sale sono definiti
multiplex, da 16 sale in su si chiamano invece mpkga(legga sul cinema), i quali di norma sonoatitu
nella zone periferiche e sono integrati con alrene di spettacoli e shoppinggrrero 2000).

134 | a prima multisala in Europa, di fatti, & stataKimepolis a Bruxelles, Belgio, che apri nel 1988 c
ben 25 schermi. Dopodiché dal 1990 al 1995 vi #v sta aumento del numero di multisale del 69%
(Casettiet al. 1998).
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d. Contenimento del rischio di mercato per I'eserceitquale offrendo piu
film contemporaneamente aumenta le possibilitildtssso;

e. Aumento significativo del potere contrattuale nenftonti dei soggetti a
monte della filiera (De Vany — Eckert 1991);

f. Possibilita di accesso al mercato da parte deidilmicchid®, anche se la
diversita dell'offerta dipende dal numero di schigmalla presenza di titoli
alternativi e da fattori stagionali (Litman — Kat$89).

Il successo di queste nuove strutture non ha sola@ernato I'intera offerta ma
sembra anche aver contribuito a sostenere il coasamematografico nel

mercato primario (Delmestri 2002).

Tabella 10 - Composizione comparto esercizio in Itz

Disponibilita ) _ L Altri
di sale per Tipologia sale Schermi attivi . Complesso
proiezione ol
Monosala Multisala Sempre 120 Menodi  ggle  schermi
giorni 120 giorni
Campione 612 517 3.141 - - 1.129 3.141
cinetel
Cinemg 828 - - 425 403 828 828
d’essai
Sale” 1.000 2 355 500 150 1.000 1.005
parrocchiali
Totale 2.440 519 3.496 925 553 2957 4974
generale

Per tutti questi motivi, il crescente fenomeno aeliffusione di questi nuovi
cinema (Tabella 1) costituisce anche una spinta verso la concentrazitel
comparto, il quale rimane comunque molto meno catnato di quanto non sia la

distribuzione

135 Quest'ultimo punto non appare certo. In effettjéistore di una multisala & comunque attrattoithai f

che gli assicurano piu pubblico e dunque maggiatriage. Similmente ai modelli di offerta svilupppgr
il settore radiofonico e televisiv®ven—Wildman 1992).
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Dato che comunque i costi di realizzazione di¢alema a multischermo rimane
molto elevat&®®, nonostante i numerosi vantaggi a realizzarljatima solamente
I circuiti di grandi dimensioni possono investireame simili nello sviluppo di

nuove strutture.

5. 4. La concentrazione: i grandi circuiti

All'interno del settore cinematografico, il compartell’'esercizio appare il piu
pragmatico e il piu esemplificativo della frastagsi segmentazione del mercato
dell’'offerta (Vigano 2008).

Nonostante una naturale propensione verso la foomaazli circuiti comprensivi
di molte strutture dislocate geograficamente anaheotevoli distanze I'una
dall'altra e nonostante la diffusione di modellisgienali complessi basati su
strutture organizzative a matrice che ne permettorapianificazione omogenea
delle attivita, il “parco-proiezioni” nazionale €watt'oggi caratterizzato da piccole
e piccolissime sale autonome che continuano a eapptare in qualche modo il
centro della vita del quartiere, della parrocchi,circolo di associati, etc etc...
Una frammentazione che dunque € innanzitutto diroeake e logistica, per via
della diffusa presenza dei piccoli cinema di proianche hanno avuto un ruolo
determinante per la coesione culturale di una m&zibltalia, che negli anni '50
parlava ancora in dialetto.

Una frammentazione che pero riguarda l'offerta itlne che si puo notare
fortemente nella presenza, mai del tutto trascucdhtquei cinema specializzati in
film d’'autore, o filmd’essaj che rappresentano la parte piu culturale delncane
restano tuttora organi vitali del settore.

Un frammentazione, infine, che e anche societada aenministrativa, dal
momento che l'attivita di ogni singolo cinema comtpda gestione e — a volte —

la proprieta stessa dei locali dove ha sede l#tsteuoperativa.

1% Questo spiega anche il grande tasso di fallimentausa di eccessivo indebitamento verificatosi

nell’ultimo biennio proprio fra i grandi gruppi sgalizzati nell’esercizio.
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Attivita a cui di solito viene data personalita mplica in forma di Srl al fine di
tutelare meglio il patrocino immobiliare che, a suata, conferisce capacita
negoziale e di spesa anche in momenti di difficolta

Viene a spiegarsi dunque la gran mole di societdttis al registro delle imprese
—1.815 nell’anno 2008 con una variazione del -&etto all’anno precedente —
ed operanti nella proiezione cinematografica.

Il comparto € dunque chiaramente frastagliato, nieera vedere si tratta di una
frammentazione parziale. E’ infatti in atto un #mgrocesso di concentrazione,
per cui il 70% del giro d’affari dell’eserciziostimato in 545 milioni di euro — e
gestito dai primi 50 circuiti.

Si sta dunque venendo a creare una sorta di spagcala una parte i grandi
gruppi industriali che gestiscono con avanzati mhietoanageriali strutture di
elevato valore, dall'altro invece vi sono circa@b7societa di capitali ( a cui si
devono aggiungere tutte quelle piccole sale d'edsasale parrocchiali, i cine-
club, etc etc...) che si dividono il restante 30%rdelcato.

Vi sono perd alcune caratteristiche del compartlyedercizio che mostrano
invece come anche qui, come nella produzione e midtribuzione, vi sia una
forza dirompente di quei gruppi industriali, piu meno integrati, che possono

contare su delle risorse finanziarie estremameiggiori(Tabella 12.
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Tabella 11 - Principali circuiti dell'esercizio 200

Societa Ricavi 2007 Risultato Addetti
Warner Village 77.425.938 -1.988.051 550
Gruppo UCI - Un. 72.630.000 -2.756.622 610
Cinemas

Gruppo Medusa 60.990.000 -9100 -
UCI ltalia 45.457.647 14.691.434 -
Medusa Cinema 40.376.000 238.000 -
Cinecity Art&Cinemas | 23.376.553 -484.307 174
Furlan Cinecity 22.211.773 4.318.027 35
Medusa Multicinema 20.614.000 -329.000 -
Globalmedia — Cinecitt 19.931.653 -6.786.831 221
UGC Cine Cite Italia 14.611.152 -7.707.756 169

Dalla tabella, che comunque ha un valore indicagéivcausa del fatto che i valori
economici dei piccoli cinema sono molto spesso oirbili™®’, si evince
innanzitutto la grande forza degli operatori steainiispetto a quelli nazionali, in
particolare si puo vedere come i due leader delpewta siano fortemente
distanziati dagli altri competitdt®

In secondo luogo le attivita in bilancio di quegtandi gruppi riguardano in
larghissima misura la gestione di strutfdtedi ultima generazione sui quali
vengono, inoltre, concentrati i pini di sviluppalienvestimento.

Per concludere €& bene trattare del rapporto cgoratesso integrativo delle
imprese in Italia. Dopo aver trattato dei processnternalizzazione dei comparti

a valle da parte delle Major Americane nel corsglidenni, € interessante vedere

57| dati nella tabella infatti rappresentano cirt&0% del volume d’affari registrato dalle Cameiie d
Commercio e dall'Anica.

138 Warner Village e UCI ltalia raccolgono in due quiasmeta dei ricavi totali delle imprese prese in
considerazione e presentano dimensioni quattradeingolte maggiori rispetto alle concorrenti piu
immediate.

139 Attualmente Warner Village controlla 15 multiplexitalia mentre UCI Italia ne gestisce 22.
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come fenomeni di integrazione su tutti e tre i llivdella filiera si possano
individuare anche nel panorama industriale italjagqai gruppi come Medusa,
Filmauro e Italian Int operano come produttori,tiidisitori ma anche come
esercenti, disponendo di molte fra monosale e saldisparse per il territorio
italiano.

5.5. |l cinema digitale

In questo capitolo si & potuta constatare la fodeformazione che il comparto
cinematografico dell’esercizio sta attraversandguasti anni.

Una trasformazione che riguarda innanzitutto la aoda, poiché i consumatori
stanno cambiando le loro abitudini e le loro neité&ss

Una trasformazione che riguarda anche e moltoditdf che sta cambiando la
propria struttura industriale, concentrandosi sempiu attorno a pochi forti
gruppi societari italiani e non.

Un’offerta caratterizzata inoltre da complessi oma¢ografici completamente
differenti da quelli che hanno caratterizzato qoiessttore in tutti i suoi anni di
vita. Talmente diversi da rendere difficoltoso pef'appellativo “cinema”,
perché poco o niente (se non la mera visione tioletlel film) questi centri
hanno in comune con il piccolo cinema di provincia.

Questa trasformazione ha, infine, riguardato iklliy tecnologico che concerne
sia il mercato, sia i prodotti, sia gli stessi naktproduttivi e che determina un a
vera e propria evoluzione settoriale (Shumpete2)94

Al pari dell'introduzione del colore o, meglio amap del sonoro durante gli ani
del cinema muto, oggigiorno il mercato sta vivenoh@m ennesima innovazione
che travolgera completamente le dinamiche delierdilcinema. Si sta parlando
dell'avvento dekinema digitale

Il “D-cinema”, secondo le specifiche internazion2lCl (2K e oltre), migliora la

qualita della visione del film rispetto alla petlla perdendone i difetti allinea il
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parco sale ad un elevato standard medio di praoiezioqualifica la visiona del
film in sala confermandone il primato qualitatiiepetto a qualsiasi altro mezzo
di fruizione del film; attraverso la tecnologia relescopica 3D apre la strada
all'incentivazione di nuovo e maggiore pubblicolimiea infine scenari diversi di
utilizzo delle sala con contenuti e spettacoli rali¢ivi (da “linee guida allo
sviluppo del cinema digitale” ANEC-AGIS).

La sviluppo dell'ICT,I'Information and Communication Technolggsvolge un
ruolo da protagonista in questa fase introduttivaell'ata digitalizzata
cinematografica. Ad oggi, in effetti, la rete etéutido che é digitale viene visto
quasi coma un avversario da chi, come gli esercenabituato da sempre a
lavorare con la celluloide.

Rete ha, infatti, spesso significato download dlegdi film con owvi effetti
negativi sul’economia di settore. Oggi invece, I@U0 significare evoluzione
della proiezione.

La partita, giocata esclusivamente sul campo ecawmra dunque tra la chimica
della celluloide da una parte e il bit dell'eraithée dall’altra.

Il punto di svolta sia nello scenario internazienahe in quello italiano, € che
distributori ed esercenti sono giunti allaffermr@ze del principio di una
condivisione degli investimenti necessari allafoasazione digitale delle sale,
secondo un calcolo ponderato delle economia dic@scuna categoria potra
beneficiare.

Tutti i comparti infatti usufruiranno di questa metogia nei loro bilanci.

La produzione vedra abbattuti i propri costi del/32%6 divenendo inutile
I'acquisto di pellicola® che & una delle voci pill costose in bilanciootis del
processo di realizzazione del film, inoltre, si Sigpa dal momento delle riprese

dal vivo a quello della post-produzione, con indubbrementi di creativita.

180 Nel 2002Star Wars — Ep. 2G. Lucas) & stato il primo film interamente girét digitale.
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| distributori avranno invece un abbattimento destc addirittura del 70/80%, a
causa dell’eliminazione dei vari costi: di stam@atrasporto, di magazzinaggio,
di revisione, di conservazione e distribuzionealetipie analogiche.

L’esercizio infine si trovera di fronte ad un mikapportunita: si abbatteranno le
spese logistiche, non si paghera piu la stampa, sngraghera il trasporto né
I'assicurazione, aumentera di contro la flessibitiiel sistema con possibilita di
proiettare film anche in localita particolarmeniéidili da raggiungere, vi sara
infine un’ottimizzazione del costo delle risorseama e di tutta le gestione day-
by-day della sala, con possibilita di creare pktydii trailer, scegliere le pubblicita
e proiettare film diversi nell’arco della stessargata®.

Al fine di stimolare dunque l'integrazione di queeshnovazione all'interno dei
cinema, le varie associazioni categoria hanno ealon dei processi di
implementazione graduale

L’esercente dovra solo sostenere i costi di acgulst nuovo proiettore digitale e
sara lasciato libero di scegliere quello che predet che ritiene piu opportuno
per le sue necessita e attraverso le modalitandinfiiamento che ritiene piu
idonee, con l'unico vincolo di acquistarne uno awnfe ai parametri DCI alla
proiezione 2K (o superiore). Il costo di questi viyaroiettori si aggira intorno ai
100.000 euro.

Cinetel, in ltalia, provvedera alla redazione de&np di ammortamento degli
impianti digitali, aggiornandoli periodicamente rarite della comunicazione dei
distributori delle VPF autorizzate.

Con VPF virtual print fee si intende il corrispettivo che i distributorigano agli
esercenti durante il periodo di introduzione erdnaortamento dei nuovi impianti
162

digitali™. Questa somma rappresenta dunque il costo chee andlstributori

devono sostenere per innovare le sale cinematobeafil VPF dunque € “una

161 5j potrebbero aggiungere anche i vantaggi persalggetti quali gli investitori in filmati pubblitri

che vedranno ridursi i propri costi del 65% gradienancato riversamento del filmato stesso in qabi.

82| a VPF & pari a 450€ per i cinema con meno 1@rsehe 550€ per i cinema con un numero superiore
di sale.
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partecipazione pro quota all'investimento digita{da “linee guida allo sviluppo
del cinema digitale” ANEC-AGIS).

5. 6. Ladiscriminazione del prezzo

Negli accordi tra distributore ed esercente il peedel biglietto di ingresso non
ha una funzione segnaletica ma riveste comunquéumnzéne particolare.

Di norma, infatti, gli esercenti usano prezzi digllietto non flessibili per rivelare

eccessi della domanda e aumentano la durata deligagmmazione ed il numero
di sale per aggiustare l'offerta, operano cioe asuduantita per equilibrare
domanda e offerta.

Di norma i prezzi vengono aggiustati per sfruttarelomanda nei week-end, in
periodi in cui vi € un maggior tempo libero e, duegun maggior consumo di
film.

In generale pero si puo affermare che il prezzelativamente stazionario, per cui
esso fornisce un segnale affidabile della domai@kgnale che, attraverso i
bordeaux digitali, viene istantaneamente a tuftiadfri operatori in modo da

sostenere il processo di adattamento.

Il concetto € molto semplice: se I'esercente akalsprezzo al primo segnale di
aumento della domanda, scoraggerebbe altri polewnasumatori a vedere |l

film, riducendo di conseguenza il livello di infoazioni (ad esempio |l

passaparola) che circolano, per cui meno distrdneze meno domanda.

Per questo motivo non si deve né e necessario daraeihprezzo del biglietto

quando la possibilita di aumentare la quantita’afédirta (distribuendo il film in
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piu cinema o programmando il film in piu sale) remubssibile una risposta quasi
perfettamente elastica.

Non €& pero corretto affermare che la discriminagiomon € mai esistita o
addirittura che essa non esista tutt'oggi in nymdiesi tra cui I'ltalia.

Come e stato gia affermato nel corso dei primi toéipioggi nel nostro paese
viene gia attuata una forma di discriminazione,iawmente ci si riferisce a quelle
del terzo ordine, per cui studenti, militari, bambéd altre categorie sia sociali
che lavorative, hanno oggi uno sconto nell'acquigbbiglietto.

In altri paesi, tra cui ad esempio il Regno Unaopossibile invece scegliere il
tipo di poltrona e la distanza dallo schermo, pér@anelo cosi ai consumatori di
auto-selezionarsi scegliendo la combinazione pregzdita che preferiscono, con
ovvie ricadute sui prezzi che oscillano da 1,508£.

“Il mercato” afferma Phil Clapp, amministratore ldeCEA', “ha risposto bene a
questa differenziazione del prezzo, soprattuttolengirandi citta”; per cui
fenomeni di apprezzamento del biglietto d’entrateexso in funzione della
domanda gia esistono.

Nel passato, pero, esistevano delle forme di dignazione basata sulla
separazione temporale e spaziale dei mercatitritmisori usavano un sistema di
cicli di visione fun), periodi di esclusivaclearancg e territori in esclusiva
(zoning.

Oggigiorno, ovviamente, con i nuovi e sempre pitifmercati di sbocco del
prodotto filmico, sfruttare ancora cicli di visiomeesclusive non comporta una
massimizzazione dei ricavi totali da tutti gli salee/o canali.

Per concludere, anche se la domanda di un singloio guo essere stimata
attraverso ricerche di mercato, potrebbe non essee semplice soluzione di

discriminazione di prezzo al problema dei prezzinigietti.

183 «Cinema Exhibitors’ Association”, ovvero I'assoziane nazionale degli esercenti cinematografici
inglesi.
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La curva di domanda per un determinato film in shijgende da molte variabili: il
prezzo per I'appunto, ma anche la data di uscitdilde la distanza dalle altre
sale che programmano o programmeranno la stedga|zel

Il sistema ottimo di ciclo, periodo, territorio eéegzo € quasi impossibile da
stimare (Conant 1960).

5. 7. Pratiche anticoncorrenziali

Lungo la filiera, dunque, il rapporto tra distribtited esercenti appare l'unico
caratterizzato da una certa frequenza negli accbgliali a volte si trasformano
in accordi di lungo periodo, dando vita a formeirdegrazione tra questi due
comparti, altre volte invece rimangono tali e l'esmte e il distributore
permangono distaccati e, in qualche modo, avvelfsan con l'altro.

E’ questa la situazione nella quale nel corso elelpio, si sono sviluppate e sono
state sempre piu usate alcune pratiche commeigu@ihtomeno controverse o
addirittura anticoncorrenziali.

La necessita da parte dei distributori ad utiliezeli pratiche & sorta in seguito
alla necessita di rifornire regolarmente un elevaimero di prodotti sostenendo
il minor costo possibile, commercializzandoli col gsercenti, i quali invece
sono tenuti a negoziare anno dopo anno piu 0 menoddesima quantita di
prodotti con un ristretto numero di distributori.

La struttura del mercato appare quindi subito grad un oligopolio. Le pratiche
piu usate dalle societa di distribuzione sonoggge brevemente esaminate nel
corso del primo capitolo, esse sondlind bidding che consiste nell’offrire il

noleggio del film agli esercenti senza la poss#ili visione anticipata rispetto
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alla consegna, edlilockbookingche si e detto consistere nel vincolo di noleggio
di un film al noleggio di un intero pacchetto direfilm.

Queste pratiche sono state usate maggiormente &&gii Uniti dove infatti nel
1948 la Corte Suprema le dichiaro illegali.

Nel mercato dei diritti di distribuzione dei filnh valore del prodotto scambiato
non e conosciuto ex-ante. Se le aste della peadlisdltengono prima che il
prodotto sia finito allora si dice che l'offertaceca ( appunto blind bid).

Dunque i distributori possono (cercare di) impagh esercenti un’altra fonte di
incertezza oltre quella legata alle preferenzeidgagttatori, ovvero l'incertezza
del film stesso.

Dal punto di vista degli esercenti, I'ingiustiziaqliesta pratica & che attraverso le
offerte ex-ante il distributore riesce a finanzidr@rogetto cinematografico ed
inoltre che l'impossibilita ci verificare il prodit prima di “venderlo” & causa di
fallimento di numerosi operatori del comparto.

Dal punto di vista dei distributori, invece, famngteprime dei film compromette la
capacita di servire efficientemente il mercato dteai periodi di picco della
domanda durante la stagione e di coordinare larigrampziative (Perretti — Negro
2005).

D’altronde se il mercato del noleggio di film fogserfettamente concorrenziale,
la pratica del blind bidding sarebbe una soluziBaeeto-efficiente rispetto alle
anteprime proiettate agli esercenti. Infatti, edseil valore del film non noto
prima dell'uscita nelle sale, le proiezioni fatfgpasitamente per gli esercenti non
fornirebbero a questi ultimi informazioni utili dunque, tutte le parti dell’'accordo
non potrebbero migliorare la propria posizione arggando anteprime.

Per di piu, quando negli Stati Uniti, in seguitteaentenze del caso Paramount,
furono organizzate proiezioni obbligatorie per gdercenti indipendenti, questi
ultimi non vi parteciparono.

Dato che il confronto tra i due sistemi di offegiabasa unicamente sui risultati

attesi e nessuno dei due € in grado di influentalee variabile, in ipotesi di
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neutralita nei confronti del rischio degli esercegpiesti ultimi non si troverebbero
in una situazione peggiore se vigesse il blind ibigld mentre i distributori
preferirebbero strettamente I'offerta alla cieca.

Poiché la varianza dei risultati attesi € superimeksistema di offerta alla cieca,
in ipotesi di avversione al rischio degli eserceale sistema potrebbe ridurre la
loro utilitd e non rappresentare piu una soluzisaoperiore dal punto di vista
paretiand®.

La realta &€ che pero il mercato del noleggio dedlicole alle sale di cinema non
e conforme ad una soluzione perfettamente concalen Vi sono solo pochi
venditori, il prodotto non € omogeneo ed il comporénto strategico che
influisce sul prezzo e evidente.

| due regimi commerciali non forniscono allora gtessi risultati in termini di
utilita.

La “vendita cieca” & quindi la soluzione migliorerg distributori in un mercato
reale, essa permette inoltre risparmi significaBui costi di magazzino che
dovrebbero sostenere se conservassero il film cetatpl fino alla conclusione
della negoziazione con gli esercenti (Kenney —K983}°°.

Di fronte alla crescente incertezza sul valoreptekzo di un’asta, gli acquirenti
tendono in media a ridurre le proprie offerte (\Wils1969§%°

In secondo luogo gli esercenti sono avversi ahis@ diminuendo in medie le
loro offerte, essi aumentano i propri ricavi, pungentando la stessa variabilita
dei ricavi (Blumenthal 1988).

Riduzione del valore che perd € controbilanciataudaaumento del rischio
associato alla accresciuta variabilita dei risultaeffetto finale & la riduzione

dell'utilita attesa degli esercenti.

184 Sia la curva di domanda che la curva di offerralmiarebbero posizione, ancora con profitti e perdit
ripartiti secondo I'elasticita.

165 Sj osservi che se la proiezioni fornissero agiresnti vantaggi in termini di asimmetria infornvaj
essi sarebbero incentivati a cambiare businessiveatare produttori-distributori.

186 Gli esercenti offrono somme inferiori per noleggite pellicole in ipotesi di blind bidding, menire
distributori risparmiano i costi di magazzino mgeagono ricavi inferiori.
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Sotto questo punto di vista, dunque, la praticebtietl bidding rappresenta niente
di piu che una riallocazione del rischio tra daitori ed esercenti, una soluzione
non Pareto-efficiente perché a parita di soddisefazidi chi gestisce le sale,

migliora la situazione dei distributori.

Per quanto invece concerna il block booking, vicsomolti contributi che nel
corse del tempo hanno tentato di definire I'impiegd i vantaggi di questa
pratica, contributi spesso discordi tra loro.

Secondo alcuni I'impiego del “noleggio in bloccofaelegato ad un logica di
discriminazione del prezzo (Lewis 1933, Cassady81%&igler 1968) perché
tramite esso venivano garantiti veri e propri scdntvolume e si consentivano
acquisti contemporanei di pacchetti di film minizando i costi di transazione
(Coase 1937), oppure tale pratica permetteva taihiitore di aumentare i propri
ricavi combinando il noleggio di un film ad elevgiotenziale con film a basso
potenziale (B-movies) e allesercente di pagare nezzo medio
complessivamente inferiore al prezzo dei singtaiiti

Dunque prezzi piu bassi per i film di maggior remo e prezzi superiori per i
film poco interessanti, rispetto a ci0 che sareBbsto accordato attraverso
contratti sui singoli prodotti.

Inoltre come supporto teorico positivo a questdigmavenne detto che il ricorso
a contratti di divisione dei ricavi tra distribueoed esercente avrebbe comunque
disincentivato il primo ad includere film di scargpaalita nel pacchetto.

Un contributo alternativo alla discriminazione getézzo considera I'impiego del
block booking un meccanismo in grado di allinegliancentivi dei distributori
con quello degli esercenti (Kenney — Klein 1983).

Dato I'impossibilita di valutare ex-ante un titokgcondo questa teoria la pratica
del noleggio di blocco sarebbe servita per rendesecutivi gli impegni

}67

contrattualt®” presi dagli esercenti e per contenere possibthaezosti dovuti a

187 Spesso i termini contrattuali del noleggio eraompletati sulla base dei risultati di incasso dei.f
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ricontrattazioni ex-post di prodotti che gli esariteavrebbero potuto ritenere di
aver pagato eccessivamente.

Una terza interpretazione di questa pratica e arddileblind bidding, nel
riconsiderare la funzione di queste, mette in dismne anche [efficacia
dell'allineamento degli incentivi (Hanssen 2000).

Valutati congiuntamente, il blind bidding si caesttzava per essere una pratica
che permetteva di ridurre i costi di magazzino da parte, ma che aumentava gli
incentivi ex-post degli esercenti di sostituireogotti pagati in eccesso dall’altra.
Il block booking allora, doveva rappresentare urdeper rendere esecutiva la
vendita alla cieca, poiché questa richiedeva dapag programmare tutti i film
negoziati ex-ant&®

L’interpretazione che pero tuttavia ha a tutti gffetti avuto effetti di legge e
quella accolta dalla Corte Suprema degli Stati iUpir la quale la pratica del
block booking € da considerarsi come l'eserciziaudlipotere di monopolio da
parte dei distributori i quali, offrendo interi pdetti di film, trasferivano parte
dellOincertezza sugli esercenti garantendo 'adquasiche a prodotti a piu basso
potenziale commerciale. Inoltre assicurando al pooputput (di alta o scarsa
qualita che fosse) un mercato di sbocco, autonmagose assicuravano una fonte
di finanziamento alla produzione.

Gli effetti non erano tanto sui risultati di breperiodo, quanto sull'impiego della
capacita produttiva e sulla possibile chiusura dedrcato all'ingresso di

distributori indipendenti nel lungo periodo.

188| o stesso Hanssen afferma che comunque il modoiiguesta tecnica @ stata introdotta e svilupfaata
pensare che, al contrario, esso rappresenti unlieenagcordo per rendere piu efficiente il procediso
vendita di elevati volumi di prodotto: gli eserdemcessitano di grandi volumi di film e i distriou
riducono i costi di vendita contrattando interi glaetti.
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Appendice 1

La normativa del settore

Il settore del cinema e stato disciplinato da noche leggi e regolamenti nel
corso degli anni. Gli obiettivi che nel tempo I'anmistrazione ha tentato di
raggiungere sono i piu svariati, dallo stimolar@idaduzione nazionale a quello di
tutelare la concorrenza fino a quello di svilupparparte piu culturale e meno

industriale di questo settore.
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La prima regolamentazione organica risale a pgudranta anni fa, con la legge
n° 1213 del 4 novembre 1965.

Un periodo, gli anni Sessanta, caratterizzato ddopde trasformazioni sociali
che resero necessaria l'adozione di una regolamené& innovativa che
riorganizzasse le modalita e le forme di intervedilo Stato nel settore
cinematografico e ridefinisse in qualche modo ip@p tra il cinema e la TV,
rapporti fino ad allora disciplinati da accordilsigtra gli operatori del settore.

Gli intereventi principali di questa legge sono: i1)sostegno all'industria
cinematografica attraverso il finanziamento di @tbigriconosciuti di interesse
culturale nazionale e nel concedere incentivi egvalgzioni fiscali all'esercizio;
2) definire una regolamentazione completa ed oogasulle modalita di controllo
dei processi di concentrazione tra imprese di gussttore e che hanno luogo in
mercati di dimensioni locali; 3) stabilire le windp ovvero i tempi tra la
programmazione di film al cinema ed il loro passagm televisione; 4)
determinare le condizioni per il rilascio dell'att@azione all'apertura delle sale
cinematografiche.

I limiti di questa legge riflettono pero proprio G@ratteristiche del periodo in
guestione, periodo in cui lo spettacolo filmicosgblgeva prevalentemente nelle
sale cinematografiche ed il fenomeno televisivo eaacora lontano
dall'espansione della meta degli anni settantapriergper questa ragione, sotto
molti punti di vista tale legge si é dimostrata ezesalquanto inadeguata ed
incapace di seguire costantemente il cinema ie tetsue evoluzione, rendendo

necessaria una nuova regolamentazione.

Dopo anni di regolamentazioni parziali, nella primeeta degli anni 90 si
comincio a esaminare piu attentamente la questioreena.

Le maggiori difficolta riguardavano soprattuttonilovo assetto delle competenze
istituzionali a seguito della soppressione del teno del Turismo e dello

Spettacolo (referendum 18/04/1993) e la controaessirta in sede di negoziati
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GATT tra USA e paesi UE per quanto riguardava l'assione o meno
dell’audiovisivo tra i prodotti dell'area di liberscambio.

Nonostante le difficolta incontrate durante l'itegislativo, il governo predispose
il decreto legge 14 gennaio 1994 n°26 recante vatdér urgenti in favore del
cinema, decreto che fu convertito nella legge &fzam 1994, n°153.

L’obiettivo principale di questa nuova legge ergibtenziamento del credito alla
produzione ed alla distribuzione attraverso ligibne di unFondo di garanzia
(articolo 16).

Lo Stato si prefiggeva, attraverso l'istituzionetdie Fondo, di concorrere con
'impresa privata al rischio del film, condividenu® le perdite se questo non
avesse avuto successo al box-office.

Condivisione fatta attraverso una garanzia staalkammortamento dei mutui
accesi sul fondo di investimento, limitatamenteopai film riconosciuti di
interesse culturale naziondi2 Anche se tali forme di finanziamento statale
avrebbero potuto produrre effetti distorsivi sudancorrenza, esse trovavano una
giustificazione nel presupposto che i film cosstano “un prodotto culturale
nazionale da sottrarre, almeno parzialmente, aicem@smi di mercato”.
D’altronde nello stesso periodo, anche I'Unionedpea, attraverso il programma
MEDIA, realizzava numerosi progetti destinati a entivare la produzione
cinematografica continentale.

Altre interventi proposti dalla legge 153/1994 sohpl’istituzione di premi per la
ricerca creativa al fine di sostenere i giovani oautcinematografici di
sceneggiature che avessero contribuito all'acernesdb del patrimonio artistico e
culturale del cinema italiano (articolo 8); 2) sostione del Pubblico Registro
Cinematografico con il Pubblico Registro della Q@iraografia (articolo 22);
interventi a favore dell’esercizio cinematografifaono previsti infatti incentivi

per la trasformazione, ristrutturazione e adeguamnstrutturale e tecnologico

169 . . . . . . . .
Sono considerate di interesse culturale naziomafeellicole realizzate con l'impiego di autorioaitt
tecnici italiani o comunitari e con l'impiego ddinstrie tecniche nazionali.
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delle sale, La legge prevedeva inoltre agevolaZisnali per la programmazione
di film italiani e, ancor di piu, per i film qualdati come film d’essai (articolo
24).

Un’ultimo intervento di questa legge (articolo ¥p l'innovativa previsione di
apposite regole per la valutazione delle operazdinconcentrazione. Veniva
infatti disposta la comunicazione preventiva di lgu@perazioni attraverso le
qguali si sarrebbe venuta a” detenere o contrglidirettamente o indirettamente,
anche in una sola delle citta capozona della Histrone cinematografica, una
guota di mercato superiore al 25 per cento delrattdb della distribuzione

cinematografica e, contemporaneamente, del nunedi® shle ivi in attivita”.

La terza legge che ha caratterizzato e carattetidirara la filiera cinema in Italia

13

e il Decreto legislativo 22 gennaio 2004, una decreato dalla “ ravvisata
esigenza di ricondurre la disciplina delle attiviihematografiche ad un sistema
unitario e coerente”. Il governo, infatti, riconesclo nel cinema un fondamentale
mezzo di espressione artistica, di formazione calkue di comunicazione sociale
e nelle attivita cinematografiche fenomeni di rdete interesse generale, anche e
soprattutto in considerazione della loro importarzanomica ed industriale, ha
voluto ridefinire per la terza volta la disciplindi questa industria, ancora
cercando di valorizzare e incentivare la produzioeeionale, la produzione
culturale ma anche le attivita di studio e di ra@enel settore cinematografico.
Dopo aver definito il concetto di produzione nazlen(articolo 6) e coproduzione
(articolo 7), la legge descrive le caratteristiotiee deve avere un prodotto
cinematografico per poter chiedere il riconosciret¢ll'interesse culturale ed
essere ammesso, dunque, ai benefici.

In particolare il decreto prevede: degli incengila produziondarticolo 10) calcolati in

percentuale sulla misura degli incassi e destipatwitariamente al’'ammortamento dei

mutui contratti per il finanziamento del film; deghcentivi alla distribuziongarticolo

14), concessi alle imprese che hanno distribuitétaha film riconosciuti di interesse

culturale e che sono erogati in misura proporzeminumero di ingressi realizzati sul
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territorio nazionale dal film nel corso dell’'annmntributi agli esercenfiarticolo 15)in

conto interessi sui contratti di mutuo e di locagdinanziaria per la realizzazione di

nuove sale o ripristino o ristrutturazione di sabattive; sostegnaalle industrie

tecniche cinematografichgarticolo 16), attraverso la concessione di mutui

decennali a tasso agevolato o contributi suglr@gs per investimenti.
Il decreto del 2004 rimanda poi alle regioni il quto di disciplinare le modalita di
autorizzazione alla realizzazione, trasformaziork aglattamento di immobili da
destinare a sale, al fine di razionalizzare larithgzione sul territorio delle diverse
tipologie di strutture cinematografiche, secondeguenti principi fondamentali:
a) rapporto tra popolazione e numero degli scheprasenti nel territorio
provinciale;
b) ubicazione delle sale e arene, anche in rappartpuelle operanti nei
comuni limitrofi;
c) livello qualitativo degli impianti e delle atzeature;
d) esigenza di assicurare la priorita ai trasfenitngi sale e arene esistenti in
altra zona dello stesso territorio provinciale.
Per quanto, infine, concerna le operazione di cunaeione, la legge rimanda
alla normativa precedente, non applicando dungoenal novita alla normativa

vigente.
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Siti utili

http://www.beniculturali.it/
http://www.agcm.it/
http://www.siae.it/
http://www.anica.it/
http://www.boxoff.com/
http://www.cinemotoreonline.net/
http://www.controlcine.com/
http://www.enpals.it/
http://www.cinecitta.it/
http://www.giornaledellospettacolo.it/
http://www.hollywood.com/
http://www.luce.it/
http://www.fox.com/
http://www.20thfox.it/
http://www.cinematografo.it/
http://www.medusa.it/
http://www.paramount.com/
http://www.universalpictures.com/
http://www.warnerbros.it/
http://www.cineconomy.com/
http://www.agiscuola.it/
http://www.cinetel.it/
http://www.cinetelfilms.com/
http://www.cinemando.com/
http://www.35mm.it/
http://www.wikipedia.org/
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