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Razvoj filmske distribucije: digitalizacija, trajnost in

prihodnost

Povzetek

V magistrskem delu smo analizirali razvoj filmske distribucije z vidika digitalizacije, okoljskih
in druzbenih vidikov trajnosti ter novih distribucijskih modelov. V teoreticnem delu smo
predstavili zgodovinski razvoj distribucije v ZDA in Sloveniji, vpliv vertikalne integracije,
medijske konsolidacije in globalizacije. Obravnavali smo tudi prehod iz analogne v digitalno
distribucijo, vlogo storitev pretocnega predvajanja in spremembe navad gledalcev. Posebej
smo izpostavili vpliv pandemije COVID-19 na pospeseno uvajanje hibridnih distribucijskih
modelov in skrajsevanje distribucijskih oken. Kot sodobna primera alternativnega pristopa k
distribuciji smo analizirali film "Taylor Swift: The Eras Tour" in film "Renaissance: A Film by
Beyoncé," ki temeljita na neposredni distribuciji brez klasicnih studiev. V empiricnem delu smo
izvedli intervjuje s slovenskimi in mednarodnimi strokovnjaki s podrocja produkcije in
distribucije ter njihove odgovore analizirali v povezavi s teoreticnimi ugotovitvami. Na podlagi
celotne analize ugotavljamo, da prihodnost filmske distribucije vkljucuje digitalno dostopnost,
krajsanje ekskluzivnih predvajalnih oken, neposredno prodajo obcinstvu ter vecjo potrebo po
lokalni prilagoditvi in podpori neodvisnim ustvarjalcem. Magistrska naloga ponuja
sistematicen pregled kljucnih sprememb in dejavnikov, ki bodo vplivali na nadaljnji razvoj

filmske distribucije.

Kljucne besede: filmska distribucija, digitalizacija, storitve preto¢nega predvajanja,

trajnost, hibridni modeli distribucije, medijska konsolidacija.



The Development of Film Distribution: Digitalization,

Sustainability, and the Future

Abstract

In this master’s thesis, we analyzed the development of film distribution in the context of
digitalization, environmental and social aspects of sustainability, and new distribution models.
In the theoretical part, we presented the historical evolution of distribution in the United States
and Slovenia, the influence of vertical integration, media consolidation, and globalization. We
also examined the transition from analog to digital distribution, the role of streaming services,
and changing viewer habits. We paid particular attention to the impact of the COVID-19
pandemic, which accelerated the adoption of hybrid distribution models and the shortening of
exclusive theatrical windows. As contemporary examples of alternative distribution
approaches, we analyzed the film "Taylor Swift: The Eras Tour" and the film "Renaissance: A
Film by Beyoncé," both based on direct distribution without traditional studio involvement. In
the empirical section, we conducted interviews with Slovenian and international experts in
production and distribution, and analyzed their responses in relation to the theoretical findings.
Based on the overall analysis, we conclude that the future of film distribution includes digital
accessibility, shorter theatrical exclusivity periods, direct audience sales, and a growing need
for local adaptation and support for independent creators. The thesis offers a systematic
overview of the key changes and factors that will influence the further development of film

distribution.

Keywords: film distribution, digitalization, streaming services, sustainability, hybrid

distribution models, media consolidation.



KAZALO VSEBINE

L UVOA ettt et b et sttt et ht bttt he bt et sbe e et naeen 8
1.1 Definicija filmske diStribUCIE.......cveiiiuiieeiiieeieeciee et s 8

2 Zgodovinske osnove filmske diStribUCIJE ........ceouveriieriieriiiiie ettt 9
2.1 Zacetki filmske diStribucije V ZDA .......ooooiiieiie ettt 9
2.1.1 Razvoj skozi vertikalno integracijo in nadzor studieVv ...........coceveeveriiineencniicnnens 10

2.2 Razvoj slovenske filmske distribucije od prvih projekcij do nacionalne mreze............. 13
2.3 Vzpon neodvisnega filma in distribucijskih modelov ............cccoviviiniininiiniiniicne, 15
2.3.1 Zgodovinski razvoj neodvisnega filma ...........cccccueeeeiieriiieiiiiecieeee e 15
2.3.2 Distribucijski modeli neodvisnega filma............ccccoeviieiiiiiiiiniiiiiecccee e, 16

2.4 Vpliv globalizacije na distribucijske prakse ..........cccoevvieeiiieiiiieeiiieeieeeeeeeee e 18

3 ZdruZevanje medijev in digitalne Spremembe..........ccueeviiriieiiieiiieieeeee e 21
3.1 ANalogna diStrIDUCIJA .....eeeiiiieeiiieeiiee ettt e ree et e e st e e eeb e e e sebeeessaeeenseeeennes 21
3.2 Digitalna diStrIDUCTJA....ccveiriiieiieiiieiieeiie ettt ettt ettt et et eebe e saeenbeesaaeens 22
3.2.1 Prodaja digitalne proJekCij@.....cccuiiriuiiiriieeiiie ettt ettt ee e e e e 22

3.3 Preklop med analogno in digitalno diStribucijo ..........ccceevuierieeiienieiiiieieeieeee e 23
3.4 Vpliv zdruzevanja medijev na distribucijske kanale filmov.........c.cccecvverciiincieeninnennee. 27
3.5 Vzpon storitev pretocnega predvajanja........coc.eeeeeeeeriienieeniieeieeseeeieeseeeeeeseeseeesieeens 30

4 Filmska distribucija v ¢asu pandemije COVID-19........cccooeiiiiiiiiiiiiieiiieeeeeeeeeeee e 33
4.1 Vpliv COVID-19 na globalno distribucijo filmov...........ccceeviieiiiniiiiniiiieiieeeeee e 33
4.2 Prilagoditveni uspehi in neuspehi diStribUCTJE ......cvevevvvieeiiieeiieeieeciieeeee e 35

5 Druge oblike filmske diStribUCIJE .........eevuieriiiiiieiiieiieeieeee et 36
5.1 Pomen DVD-jev, Blu-ray-ev in drugih fizicnih medijev.........ccocovvevviveniiieniieeeiieeen 36
5.2 Kulturni in ekonomski ucinki prehoda na storitve pretocega predvajanja ..................... 38

6 Prihodnost distribucije fllmOV .........cc.eeeiiiiiiiieciieceeee e e 39
6.1 Nove tehnologije in njihov potencialni VPLiV.........ccoeviiiiiiiniiiiiieieceee e 39
6.2 Okoljski in druzbeni vidiki trajnostne distribucije filmov.........ccccceevcieeecieinciieinieeee, 41
6.2.1 Vpliv tehnologije oblaka na okolje in druZbo ..........ccccceeviiiiiieniiinieeieeiee e, 45

6.3 NOVI NACINT AISTITDUCTIC ..eeuvvieeiiieeiieeeiee ettt et e et e e tee e st e e eaeeesabeeessveeessseeesseeennnes 46

6.3.1 Model distribucije filma "Taylor Swift: The Eras Tour" in vloga AMC Theatres...46

6.3.2 "Renaissance: A Film by Beyoncé" in preneseni model distribucije........................ 48
6.3.3 Posledice na prihodnost klasi¢nega distribucijskega modela.............ccccveernnnnne. 50



7 RazZiSKOVAINT POZOVOTT....eiiiiiiieiiiieiie ettt ettt ettt ettt st e bt e enb e e saeeaneas 53

7.1 Klemen DVOINIK......ccouiiiiiiiiiiiiee ettt st 53
7.2 ALES PAVIIN ..ottt ettt ettt et st ettt et e saaeeas 54
7.3 BIanca Fabbri......coouoiiiiiiiii e 56
7.4 Primerjalna analiza INteIVIUJEV ......oeouiiiiiiiiieiiieiie ettt ettt 57
8 Sklepna spoznanja N UZOOVIEVE .......cccveeeriieeriieeiiiieerieeesiteeeseteeseaeesseeessreesseeessseesssseesnnnes 59
9 Prakticno delo na projektu "Ups!" ... 62
10 Seznam HEErature I VIFOV.......couiiiiiiiiiiiieeieeeite ettt ettt et st ettt e sbee st e bt e sabeenbeesaeeas 70
11 Seznam slik in fOtOZIafi].....cueiiiiiiiiiiieiie e et 79



1 Uvod

Marca 2006 je med podelitvijo Oskarjev Jake Gyllenhaal poudaril pomembnost kinodvoran za
gledanje filmov. Njegov komentar je bil del SirSega trenda, ki je poskusal ob¢instvo odvrniti od
gledanja filmov doma in piratstva ter jih znova privabiti v kina. Digitalna projekcija, ki se je
pojavila kot cenejSa alternativa klasi¢nemu filmu, je obljubljala boljSo kakovost in nove oblike
pripovedovanja, kot so 3D filmi. Kljub tem prednostim so kritiki izrazali bojazen, da bi
digitalizacija, skupaj z razvojem prenosnih medijev, lahko povzrocila oslabitev druzbenega

pomena kinematografov, saj vse ve¢ gledalcev raje uziva filme doma (Tryon 59).

Namen magistrske naloge je raziskati sodobne spremembe filmske distribucije v obdobju
digitalizacije, trajnostnih izzivov in druzbenih premikov. Prvi del magistrske naloge je
teoretiCen, drugi pa empiricen. V teoreticnem delu smo predstavili zgodovinski razvoj
distribucije, vklju¢no z vplivom medijske konsolidacije, prehodom iz analogne v digitalno
distribucijo ter vzponom storitev pretocnega predvajanja kot novih dominantnih akterjev na
trgu. Poudarek smo namenili tudi trajnostnim in dostopnostnim vidikom sodobne distribucije
ter vplivu pandemije COVID-19 na pospeSeno uveljavitev hibridnih modelov. V empiricnem
delu smo analizirali serijo raziskovalnih pogovorov s slovenskima in mednarodno
strokovnjakinjo. Na podlagi primerjalne analize in interpretacije zbranih podatkov ter literature

smo oblikovali sklepne ugotovitve o prihodnosti filmske distribucije.
1.1 Definicija filmske distribucije

Distribucija v Hollywoodu je podobna prodaji, vendar je zaradi intelektualne lastnine in
strategij za veCanje zasluzka vedno bolj kompleksna. Medtem ko se filmski marketing
osredotoca na ozaveSc€anje, je distribucija usmerjena v zagotavljanje, da je gledal¢eva potroSnja
dobickonosna. Poleg tega je distribucija usmerjena v ustvarjanje priloZnosti za veckratno
potroSnjo istega izdelka. To se doseZe z ekskluzivnimi obdobji predvajanja, pri ¢emer je film
izdan v prilagojenih razli¢icah, formatih in za specifi¢ne trge v vsaki drZavi na svetu (Ulin, 5-

6).



2 Zgodovinske osnove filmske distribucije

V nadaljevanju so predstavljeni zacetki filmske distribucije v Zdruzenih drzavah Amerike, v
Sloveniji in globalno, s poudarkom na zgodovinskih mejnikih, razvoju distribucijskih mrez in

vplivu distribucije na filmsko industrijo.
2.1 Zacetki filmske distribucije v ZDA

Filmska distribucija je od prvih dni kinematografije igrala kljucno vlogo v filmski industriji.
Ceprav je pogosto manj raziskana kot produkcija ali reZija, je distribucija kljuéni dejavnik pri

oblikovanju strukture filmske industrije (Long).

V ZDA se je distribucija filmov kot posebna dejavnost pojavila Ze ob zacetku filma ob koncu
19. stoletja. Thomas A. Edison je poleg svojih izumov na podrocju gibljivih slik hitro prepoznal
pomen distribucije. Ze leta 1894 je ustanovil podjetje Kinetoskop in podelil prvi licenci za
distribucijo svojih kratkih filmov preko kinetoskopov (Library of Congress, »Early Motion
Picture Productions«). To je veljalo za zacetek filmske distribucije v ZDA, ko so zgodnji filmi

krozili po kinetoskopskih salonih.

suistied with
ERESTING
AMUSING

Slika 2 Fotografija Edisonovega

Slika 1 Oglas za zgodnjo kinetoskopsko ) o
Kinetoskopa. Vir: Library of Congress.
projekcijo. Vir: Library of Congress /

Science Photo Library.

V prvem desetletju 20. stoletja se je z razmahom nickelodeonov, majhnih kinematografov s

poceni vstopnino, razvila mreza filmskih izmenjevalnic, ki so odkupovale kopije filmov od



proizvajalcev in jih posojale kinodvoranam (Library of Congress, »Fictional Films
Dominate«). Ta sistem izposoje filmskih kopij je postavil temelje moderne distribucije in

povecal dostopnost filmov.

Pomemben mejnik je bil poskus monopolizacije distribucije v zacetku 20. stoletja. Leta 1908
je nastal Motion Picture Patents Company (MPPC) — Edisonova zveza najvecjih ameriskih
filmskih proizvajalcev. Zeleli so obvladovati tudi distribucijo, zato so leta 1910 ustanovili
General Film Company (GFC), ki je odkupovala neodvisne distributerje oziroma je odvzemala
licence, da bi si MPPC zagotovil popoln nadzor nad distribucijskim trgom. Kljub zacetni
prevladi pa monopol ni uspel — neodvisni filmski ustvarjalci in distributerji so se uprli, vlada
ZDA pa je zaradi krienja zakonov o konkurenci sprozila postopek. Ze do leta 1912 je mo¢
MPPC upadla, sodisce pa je kasneje zvezo razpustilo. Leta 1915 je bila s sodno odlocitvijo
Edisonova patentna zdruzba dokon¢no odpravljena, s ¢imer so neodvisni studii in novi

distributerji dobili prosto pot (Bakker 7-8).
2.1.1 Razvoj skozi vertikalno integracijo in nadzor studiev

V 20. letih 20. stoletja se je v ZDA izoblikoval studijski sistem imenovan vertikalna integracija,
v katerem je pescica velikih studiev nadzorovala produkcijo, distribucijo in prikazovanje
filmov. Vsak studio je imel svojo distribucijsko mrezo, filmi velikih studiev pa so dosegali
kinematografe po vsej drzavi. Vodilen nacin trzenja je postal "block booking," pri katerem so
studii kinematografom prodajali cel blok filmov, ¢e so Zeleli predvajati kakSno uspesnico, kar
je utrjevalo prevlado velikih in oteZilo dostop manjSim producentom. S tem so veliki studii
prakticno obvladovali, kaj bo obCinstvo gledalo, in so lahko nacrtovali produkcijo z
zagotovljeno distribucijo. Ta nadzor distribucije in lastna mreza kinematografov sta

hollywoodskim studiem prinesla ogromno mo¢ in dobi¢ek (Miskell 174-200).

Prelomni dogodek, ki je preoblikoval ameriSko distribucijo, je bila odlo¢itev Vrhovnega sodis¢a
v primeru Zdruzene drzave proti Paramount Pictures, leta 1948. Sodis¢e je razsodilo, da je
vertikalna integracija, last studiev nad kinodvoranami in praksa block-bookinga monopolisti¢na
(United States Supreme Court). Studii so morali izbirati, ali bodo obdrzali kinematografe ali
distribucijo. Odlo¢ili so se obdrzati distribucijo in prodati svoje kino verige, saj so vedeli, da je
prava mo¢ v nadzoru distribucije. Ta antitrustovski ukrep je koncal zlato dobo studijske

vertikalne integracije, a je potrdil osrednjo vlogo distribucije. Studii so brez lastnih kinodvoran
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Se vedno ohranili vpliv skozi distribucijske pogodbe, medtem ko so neodvisni kinematografi in

novi distributerji dobili ve¢ manevrskega prostora na trgu (Long).

Leta 2020 so ameriSke oblasti zaele odpravljati te omejitve, saj menijo, da v dobi storitev
preto¢nega predvajanja niso ve¢ relevantne. Ta poteza lahko odpre vrata novim oblikam
vertikalne integracije, ko bo isti konglomerat produciral film, ga distribuiral prek svoje
platforme in Se predvajal v svojih kinih (U.S. Department of Justice). Slika 3 prikazuje ameriske
medijske konglomerate in njihova podruzni¢na podjetja, ki so odraz vertikalne integracije v

sodobnem ¢asu.
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Tabela ve&jih ameriskih TV/filmskih podjetjih v letu 2022

Cilj te tabele je poudariti vertikalno integracijo TV/filmskih vsebin. Ne osredotoca se na TV v Zivo, Sport, manjse storitve
pretoénega predvajanja in neodvisne studie.
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Slika 3 Shema vertikalne integracije v filmski industriji. Vir: Reddit uporabnik ToastyKen.

Slika 3 vizualno potrjuje trditve o ponovni vzpostavitvi vertikalne integracije v sodobni
amerisSki medijski krajini. Prikaz razkriva, kako najvecji medijski konglomerati, kot so Disney,
Comcast, Warner Bros. Discovery in Paramount ponovno zdruZujejo vse kljuéne faze verige,
produkcijo, distribucijo in prikazovanje, tokrat znotraj storitev preto¢nega predvajanja. Slika
poudarja tudi koncentracijo moci, saj si zgolj pescica podjetij lasti vecino vsebine, kar ponovno
sproza pomisleke o trzni konkurenénosti in kulturni raznolikosti. Ceprav gre za navidez

svobodnejsi trg, se distribucijski nadzor seli na raven algoritmov, podatkovne analitike in
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naro¢nin. Tak$na sodobna integracija ni ve¢ v neposrednem nasprotju z antitrustovskimi
zakoni, saj se zakoni Se niso prilagodili novim modelom, kar omogoc¢a ponoven vzpon

integriranega nadzora nad filmsko distribucijo.
2.2 Razvoj slovenske filmske distribucije od prvih projekcij do nacionalne mreze

Na obmocju danasnje Slovenije so se s filmom srecali le nekaj mesecev po pariSki premieri
bratov Lumiére. Prva javna projekcija filma na slovenskih tleh je bila ze leta 1896 v Mariboru,
kmalu zatem pa tudi v Ljubljani (Slovenian Tourist Board). Te zgodnje predstave so izvajali
potujoci kinematografi oziroma tuji predstavniki studiev, saj je bila zgodnja distribucija filmov
v Sloveniji zelo odvisna od tujih podjetnikov in uvoza. V Avstro-Ogrski monarhiji in kasneje
v Kraljevini Jugoslaviji do druge svetovne vojne Slovenija ni imela lastne filmske produkcije
in distribucije. Filmi, ki so prihajali v lokalne kinematografe, so bili veCinoma uvozeni iz tujine.
V Ljubljani sta bili med vojnama dejavni podjetji Emona Film in Sava Film, ki pa sta
producirali predvsem kratke filmske vlozke in oglasne filme. Njun vpliv na SirSo distribucijo

celovecernih filmov je bil omejen (Viba Film Studio).

Pravi zacetek organizirane nacionalne distribucije filmov v Sloveniji se je zgodil Sele po drugi
svetovni vojni. Med vojno je bila filmska produkcija prekinjena, po osvoboditvi pa je nova
oblast prepoznala film kot pomembno kulturno in propagandno orodje. Leta 1946 so v Sloveniji
ustanovili prvo nacionalno filmsko podjetje za produkcijo in distribucijo. Nastala sta Triglav
film, produkcijska hisa s filmskim studiem, in Vesna film, distribucijsko podjetje. S tem je
Slovenija v okviru Jugoslavije dobila strukturirano filmsko industrijo z lastno distribucijsko
mrezo. Vesna film je prevzel vlogo nacionalnega distributerja, tako da je skrbel za nacrtno
krozenje domacih filmov ter za distribucijo uvozenih tujih filmov po slovenskih kinematografih

(Viba Film Studio).
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Tatjana Rezec Stibilj v svojem magistrskem delu opisuje, da je bila filmska distribucija v ¢asu
socialisti¢ne Jugoslavije mo¢no centralizirana in pod neposrednim nadzorom drZave. Vesna
film, kasneje preoblikovan v zvezno podjetje Viba film, je deloval v sozvocju z jugoslovansko
filmsko politiko, saj so v vsaki republiki obstajala drzavna podjetja za distribucijo, ki so
koordinirala prikazovanje domacih filmov in uvoz tujih. V Sloveniji je ta sistem omogocil
stalno prisotnost filma v kinih tudi v manjsSih krajih, saj je drZzavna podpora omogocala
vzdrzevanje kinematografske mreze. Drzava je sofinancirala tako produkcijo kot distribucijo,
kar je pomenilo, da je bil film obravnavan kot kulturno pomembno podrocje. Po ustanovitvi
Vesne filma so priceli izhajati tudi filmski Casopisi in revije, kar vse je prispevalo k promociji
filmov. To kaze, da se je ob koncu 40. let v Sloveniji vzpostavil celovit filmski ekosistem pod

okriljem drzave.

Po osamosvojitvi Slovenije leta 1991 in prehodu v trzno gospodarstvo se je sistem drzavnega
monopola v distribuciji razgradil. Viba film je prenehal biti edini igralec, saj so se pojavili
zasebni distributerji, pogosto povezani z mednarodnimi podjetji, ki so v slovenske
kinematografe prinasali predvsem tuje filme. DrZzava se je na podrocju filma osredotocila bolj
na sofinanciranje produkcije, medtem ko je distribucija postala trzno vodena dejavnost (Viba

Film Studio).
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2.3 Vzpon neodvisnega filma in distribucijskih modelov

Neodvisni film oznacuje filmsko ustvarjanje zunaj neposrednega nadzora velikih studiev,
pogosto z manjSimi proracuni, vecjo avtorsko svobodo in alternativnimi produkcijskimi
pristopi. V zadnjih desetletjih je neodvisna kinematografija dozivela izrazit vzpon na svetovni
ravni. Neodvisni filmi so pridobili SirSe obcinstvo, prepoznavnost in podporne institucije.
Razmah specializiranih filmskih festivalov, financiranja izven studijskega sistema in novih
distribucijskih poti je omogocil, da neodvisni film postane pomemben del globalne filmske

krajine (Tzioumakis, “After the ‘Great Studio Pullback of *08””).
2.3.1 Zgodovinski razvoj neodvisnega filma

Konec osemdesetih let velja za prelomno obdobje, ko je neodvisni film prodrl v ospredje. Veliki
hollywoodski studii, na primer Disney, Fox in Sony, so ustanovili oddelke, posvecene
neodvisnim oziroma “indie” projektom. Ta oddelka sta bila tudi Miramax, ki je po letu 1993
prisel pod Disney, in Fox Searchlight. S to potezo so zabrisali mejo med neodvisnimi producenti
in studijsko podprtimi filmi. V zgodnjih devetdesetih je tako nastopilo obdobje indie filma, za
katerega je bila znacilna rast institucionalne podpore in vse vecja prisotnost v kinematografih

(Tzioumakis, “After the ‘Great Studio Pullback of *08°”).

Do konca 1990-ih in v 2000-ih se je ta trend prelevil v pojav, ki ga filmski teoretiki imenujejo
“Indiewood”. Tako so nastali neodvisni filmi, financirani in distribuirani s pomocjo velikih
studiev. Ti filmi so imeli precej visje proracune, od 25 do 35 milijonov ameriskih dolarjev, ter
pogosto zvezdniske igralske zasedbe in Zanrske elemente, namenjene SirSemu obcinstvu,
obenem pa so ohranjali avtorski pe€at. S podporo studijskih podruznic so Indiewood filmi
dosegali globalno distribucijo v kinematografih in na domacem video trgu, studiem pa prinaSali
tako dobicek kot prestiz, saj so ti filmi bili pogosto delezni kriticne pohvale in osvajali nagrade.
Posledicno so postali najbolj prepoznaven obraz neodvisnega filma v 2000-ih. Vendar pa so
zaradi komercialnega uspeha teh filmov Stevilni manjsi, res neodvisno financirani filmi tezje
prisli do kinematografske distribucije in obCinstva (Tzioumakis, “After the ‘Great Studio

Pullback of *08°”).
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Podjetje

Stevilo in naslovi indiewood filmov

Skupno stevilo

Delez indiewood filmov glede
navse izdaje

premier (zaokrozeno na0,5)

Paramount |17 135 premier 12.5%

Paranormal Activity (2009) Up in the Air (2009) (2009-2019)

The Fighter (2010) Young Adult (2011) Like Crazy

(2011) Nebraska (2013) Top Five (2014) Labor Day

(2014) Men, Women and Children (2014) Selma

2015) The Big Short (2015) Anomalisa (2015)

Everybody Wants Some (2016) Mother! (2017)

Downsizing (2017) Suburbicon (2017) Nobody's Fool

(2018)
Universal 4 185 premier 3%

My Big Fat Greek Wedding 2 (2016) Hail, Caesar! (2009-2019)

(2016) Get Out (2017) Green Book (2018)
Warner 6 245 premier 2.5%
Bros. The Informant! (2009) Her (2014) Inherent Vice (2009-2019)

(2014) The Water Diviner (2015) Blinded by the
Light (2019) Motherless Brooklyn (2019)

Slika 6 Indiewood naslovi pod okriljem velikih studiev, 2009-2019. Vir: Media Industries.

Neodvisno filmsko ustvarjanje se je pojavilo tudi v drugih delih sveta, kjer je nudilo protiutez
tako lokalnim komercialnim produkcijam kot vplivu Hollywooda. Posebej filmski festivali so
odigrali globalno vlogo pri uveljavljanju neodvisnega filma. Skozi mednarodne festivale so se
vzpostavile transnacionalne mreZze, ki povezujejo ustvarjalce, financerje in obcinstva preko
meja. Po besedah filmske raziskovalke Dine lordanove imajo festivali “inherentno
transnacionalnost,” ki blaZi nacionalne meje in omogoca kroZenje filmov po vsem svetu. S tem

je neodvisni film postal svetovni fenomen, podprt z globalnimi platformami za promocijo in

distribucijo izven klasi¢nih kanalov (7-9).

2.3.2 Distribucijski modeli neodvisnega filma

Distribucija neodvisnih filmov je skozi Cas razvila razliéne modele distribucije, ki se pogosto

razlikujejo od studijskih:

e Tradicionalna kino distribucija: Stevilni neodvisni filmi so kljub vsemu nasli pot do
kinematografov preko specializiranih distributerjev. V 1990-ih in 2000-ih so studijske
podruznice, kot sta Sony Pictures Classics in Fox Searchlight, distribuirale umetniske
in neodvisne filme v omejeni kino mreZi. Ti kanali so omogo¢ili, da so indie filmi z
dobrimi kritikami dosegli tudi $ir§e obcCinstvo, ¢eprav obicajno v art kinematografih.
S¢asoma pa je prevelika komercializacija nekaterih indie filmov vodila v kréenje

tovrstnih oddelkov. Okoli leta 2008 so veliki studii zaradi finan¢nih in trZnih pritiskov
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FESTIVAL DE CANNES

zaprli vecino svojih neodvisnih divizij, na primer Warner Independent in Paramount
Vantage, kar je povzrocilo prestrukturiranje podroc¢ja distribucije neodvisnega filma.

(Tzioumaksis, “After the ‘Great Studio Pullback of 08°”)

Filmski festivali kot distribucijska platforma: Tradicionalno so filmski festivali sluzili
predvsem kot razstavna prizori$¢a, a v sodobnem okolju vse bolj prevzemajo aktivno
vlogo pri distribuciji in promociji filmov. Veliki festivali, kot so Cannes, Berlin,
Sundance in Toronto, delujejo kot trznice, kjer se neodvisni filmi prodajajo
mednarodnim distributerjem, mnogi festivali pa so vzpostavili tudi lastne distribucijske
pobude. S tem se festivali iz zgolj projekcijskega mesta spreminjajo v industrijsko
trznico, ki lahko sprozi celoten cikel filma od nastanka do projekcije. Tak$na integracija
festivalov pomeni, da uspeh na pomembnem festivalu lahko sam po sebi zagotovi
mednarodno distribucijo filma, festivali pa s svojo mednarodno mrezo spodbujajo

transnacionalno kroZenje neodvisnih filmov (Iordanova 7-9).

Slika 7 Logotip Festival de Cannes. Vir: Slika 8 Logotip Toronto International Film
Festival de Cannes. Festival. Vir: Toronto International Film
Festival.

Dopolnilni trgi: Zaradi omejenih moznosti v kinu so neodvisni ustvarjalci od nekdaj
izkoriscali tudi druge distribucijske kanale. Sprva VHS in DVD, kasneje Blu-ray in
predvajanje na televiziji ali kabelskih ter specializiranih kanalih so bili klju¢ni za
finanéno uspe$nost mnogih neodvisnih del. Stevilni neodvisni filmi, ki v kinu niso
dosegli mnozi¢nega obcinstva, so dosegli kultni status ali dobicek prek izdaj za ogled
doma. Ze konec 20. stoletja je postalo obi¢ajno, da manjsi neodvisni filmi ciljno merijo

na alternativne trge. V primeru skromnega kinopredvajanja poskus$ajo nadomestiti
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dobicek s prodajo pravic ponudnikom storitev pretocnega predvajanja ali mednarodni

distribuciji (Tzioumakis, “After the ‘Great Studio Pullback of *08°”).

e Digitalna distribucija: Tehnoloski napredek je v 21. stoletju korenito preoblikoval
distribucijo filmov, kar je mocno vplivalo tudi na neodvisni film. S Siritvijo
Sirokopasovnega interneta in pojavom ponudnikov, kot sta Apple iTunes in Netflix, so
se odprle nove moznosti za neposredno spletno distribucijo (Tzioumakis, “After the
‘Great Studio Pullback of ’08°”). Strokovnjaki ugotavljajo, da so nove digitalne
tehnologije spodkopale tradicionalne distribucijske modele (Baumann). Ponudniki
storitev pretocnega predvajanja omogocajo, da neodvisni filmi doseZejo globalno
obCinstvo brez drage kinematografske distribucije, obenem pa so spremenile
vrednotenje filmov. Namesto zasluzka je pomembna dolgorocna zazeljenost ogledov.
V zadnjih letih so Netflix, Amazon Prime Video in drugi postali tudi producenti
neodvisnih vsebin, kar jim daje dvojno vlogo distributerja in financerja. Kljub
strahovom, da bodo storitve pretocnega predvajanja povsem nadomestile
kinematografe, gledalci neodvisnih filmov Se vedno cenijo filmsko platno in festivalsko

prisotnost (Tzioumakis, “After the ‘Great Studio Pullback of *08°”).

e Tzioumakis (“Reclaiming Independence”) poudarja tudi pomembnost samostojne
distribucije in novih poslovnih modelov: Na drugem koncu spektra neodvisne
produkcije se razvijajo inovativni samodistribucijski pristopi. Posebej pri zelo
nizkoproracunskih filmih avtorji vse pogosteje zaobidejo klasi¢ne distributerje in
vzpostavijo neposreden stik z ob¢instvom. To pomeni, da ustvarjalci sami prodajajo ali
omogocajo ogled svojih filmov prek spletnih strani, druzbenih omrezij ali
specializiranih platform. TakSna strategija direktnega trzenja obcCinstvu vkljuc¢uje na
primer prodajo DVD-jev ali digitalnih prenosov neposredno z uradne spletne strani
filma ter uporabo druzbenih medijev za doseganje niSne publike. Ker so stroski pri tem
relativno nizki, lahko nekateri filmi na ta nacin Ze z manjSim S$tevilom predanih

gledalcev doseZejo donosnost.
2.4 Vpliv globalizacije na distribucijske prakse

Za doseganje izdaje enega filma v razli¢nih razli¢icah in formatih za Stevilne potroSniske trge

je potrebna obseZna infrastruktura, ki omogoca prilagajanje izdelka za globalno izdajo (Ulin 6).
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Ze od izuma filma je distribucija imela globalno razseznost. Film je bil medij brez meja in zelo
hitro se je razsiril po svetu. Brata Lumiére sta po prvi filmski predstavi decembra 1895 v Parizu
7e naslednje leto 1896 poslala svoje operaterje v svet, da so prikazovali kratke filme v razli¢nih
drzavah. Ta potujoca kinematografska mreza je bila zametek globalne distribucije, saj je
temeljila na licenciranju filmskih kopij lokalnim prikazovalcem, ki so z lastnimi projektor;ji

prirejali oglede (Slovenian Tourist Board).

Na zacetku 20. stoletja se je globalno uveljavil francoski studio Pathé Freres, ki ga je vodil
Charles Pathé. Pathé je z agresivno Siritvijo postal prvo mednarodno filmsko podjetje, saj je
vzpostavil obsezno mrezo produkcijskih obratov in distribucijskih podruZnic po svetu. Ze v
razponu let 1905-1910 je Pathé nadzoroval tolikSen del svetovne filmske ponudbe, da je
dominiral na svetovnem filmskem trgu v prvih letih 20. stoletja (Victorian Cinema). Pathé je
snemal filme v Franciji, Veliki Britaniji in ZDA, hkrati pa je odprl distribucijske pisarne na
vseh pomembnih trgih po svetu. Ta globalni doseg mu je omogocil, da je njegove filme
obcCinstvo povsod hitro spoznalo, podjetju pa je prinaSal zajetne dobicke. Pathéjev uspeh
ponazarja, kako pomembna je bila ucinkovita distribucija za prevlado na trgu v dobi nemega

filma (Charles Pathé).

Slika 9 Logotip Pathé Freres, 1908. Vir: Logos Fandom.

Orankiewicz & Bartosiewicz poudarjata, da je globalizacija dobila popolnoma nov pomen, ko
je prislo do sedemdesetih let 20. stoletja, ko so nastali novi distribucijski kanali, kot so video

na zahtevo, kabelska in satelitska televizija, ki so gledalcem omogocali dostop do filmov zunaj
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kinematografov. Licenciranje filmskih vsebin je postalo klju¢ni vir prihodkov, studii pa so
zaceli iskati priloznosti za ustvarjanje dobicka prek alternativnih kanalov. Ta prehod je privedel
do modela “globalni Hollywood,” ki je temeljil na razprSenosti prihodkov. Digitalna revolucija
in vzpon storitev pretocnega predvajanja sta prinesla velike spremembe v nacin distribucije
filmov. Spreminjajoce se navade gledalcev, nove tehnologije, gospodarske razmere in zastarela
pravila so obstoje¢i model postavili pred Stevilne izzive. Sprva so ponudniki storitev preto¢nega
predvajanja sluzili kot dodaten nacin za distribucijo filmov, a so kmalu zaceli ogrozati
tradicionalni sistem, kjer so se filmi najprej predvajali v kinematografih. Ta sistem se je zacel
spreminjati, tako da se je ¢as med posameznimi fazami krajsal, zaporedje pa razpadalo, kar je
pospesilo prehod na digitalne in neposredne nacdine dostopa do filmov. Te spremembe
poudarjajo opuscanje klasi¢nih modelov filmske distribucije, pri ¢emer novi distribucijski
kanali, kot so storitve pretocnega predvajanja, oblikujejo prihodnost industrije in prilagajajo

nacine, kako ob¢instvo dostopa do filmskih vsebin.
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3 ZdruZevanje medijev in digitalne spremembe

3.1 Analogna distribucija

Andreja Kralj v svojem magistrskem delu opisuje distribucijo, ki je bila v zgodnjem filmskem
obdobju povsem analogna. Kinematografe so dosegale fizicne filmske kopije v obliki 35
milimetrskih filmskih trakov, ki so jih studii drago reproducirali in posiljali po svetu. Vsaka
projekcija je zahtevala prikazovanje prave filmske kopije, ki se je s predvajanjem obrabljala.
Omejeno Stevilo kopij je pomenilo, da so filmi pogosto prihajali na mednarodne trge z
zamikom, saj so iste trakove rotirali med kinematografi. Domaca distribucija je v analogni dobi
temeljila na VHS videokasetah ter na televizijskem predvajanju prek analognih TV-signalov.
Ta sistem je bil zanesljiv, a okoren. Reprodukcija filmskih trakov in kaset je bila draga in
pocasna, dostop obcinstva pa omejen na fizicno medijsko infrastrukturo. Kljub omejitvam je
analogna distribucija ustvarila globalno filmsko kulturo. Hollywoodski studii so razvili
“okenske” modele predvajanja, s katerimi so maksimalno povisali zasluzek. V analogni dobi je
bilo tudi kopiranje medijev zahtevnejSe, kar je §¢itilo avtorske pravice. Piratstvo je obstajalo, a

je zahtevalo fizi¢no reprodukecijo, kar je bilo bistveno pocasnejse kot v digitalnem obdobju.

Opticni zvocni
zapis

T Stran projektorske enote

l Delovna stran

Slika 10 Struktura 35 mm filmskega traku. Vir: Wikimedia Commons contributors.
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3.2 Digitalna distribucija

S pospeskom racunalniske tehnologije in interneta se je v 21. stoletju pricela digitalna revolucija
v distribuciji filmov. Digitalna distribucija pomeni, da se filmi namesto na fizi¢nih trakovih
distribuirajo kot digitalne datoteke, bodisi na fizi¢nih nosilcih ali preko storitev preto¢nega
predvajanja. Za kinodvorane to pomeni uporabo digitalnih projektorjev in predvajanje Digital

Cinema Package (DCP) paketa namesto klasi¢nih kolutov (Arnus 9).
3.2.1 Prodaja digitalne projekcije

Ceprav so bile razprave o digitalni projekciji ve¢inoma med lastniki kinodvoran in studii glede
financiranja prehoda, je filmska industrija morala prodati idejo digitalne projekcije tudi
obc¢instvu. Kinodvorane so Zelele zagotoviti, da bo prehod dobro sprejet, Se posebej med
ljubitelji klasicnega filma. Na primer, Carmike Theaters so leta 2007 promovirali digitalno
tehnologijo DLP, ki omogoca prikaz do 35 bilijonov barv, kar naj bi preseglo vizualne kvalitete

klasi¢nega filmskega traku (Tryon 67).

Delovanje DLP projektorja

\ ~ e
oI \,-:ﬂ i
&

Slika 11 Delovanje DLP projektorja. Vir: Formovie.
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Ta promocija se je osredotoCila na pomanjkljivosti filmskega traku, kot so praske in bledenje,
in je digitalno projekcijo prikazala kot tehnolosko naprednejSo in brez taksnih tezav. Prav tako
digitalna tehnologija omogoca vecjo prilagodljivost pri menjavi filmov v kinodvoranah, saj se
lahko filmi hitro zamenjajo ali preselijo v manj$e dvorane, kar povecuje dobi¢ek. Ob tem se je
zacela obnova tehnologije 3D, ki naj bi z interaktivno izkuSnjo privabila ve¢ obcinstva nazaj v
kinodvorane. Sodobni 3D filmi so bili predstavljeni kot vizualno spektakularni in kot nova

oblika pripovedovanja zgodb (Tryon 69).
3.3 Preklop med analogno in digitalno distribucijo

Eden izmed vodilnih zagovornikov digitalne projekcije je bil Mark Cuban, ki je ob najavi
prehoda svojih kinematografov na digitalno projekcijo leta 2005 sprozil razburjenje v industriji.
Ceprav so vegje kinematografske verige prejele finanéno podporo za prehod na digitalno
projekcijo, so neodvisne in umetniske kinodvorane ostale v slabsem poloZzaju zaradi visokih
stroSkov. Razlicni poskusi, kot je neprofitna organizacija Cinema Buying Group (CBG), so
nudili pomo¢ manj$im kinom, da bi premostili ovire pri prehodu na digitalno tehnologijo (Tryon

65-6).
Prehod med analogno in digitalno distribucijo je prinesel Stevilne prednosti:

e (lobalni doseg in hitrost: Andreja Kralj izpostavlja kot eno kljucnih prednosti
digitalnega filma njegovo sposobnost takojSnjega dosega, saj vsebine prek interneta ali
satelita hkrati dosezejo kinematografe in gledalce po vsem svetu, kar odpravlja potrebo
po fizicnem transportu filmskih kopij. Storitve pretocnega predvajanja omogocajo

takoj$njo svetovno premiero, kar prej ni bilo izvedljivo.

e Znizanje stroskov: Razprave o digitalni projekciji so se razvile iz sprememb v
prikazovanju filmov, saj so velike filmske korporacije iskale naine za stabilizacijo trga.
Medtem ko se pogosto trdi, da so televizije in prenosne naprave glavni izziv
kinematografom, je dejanska zgodovina bolj zapletena. Charles Acland poudarja, da so
se v 90. letih zgradili Stevilni megapleksi s Stevilnimi zasloni, vendar rast Stevila
gledalcev ni dohajala poveCanega Stevila dvoran. To je privedlo do razprav o
prihodnosti kinodvoran in s tem k razvoju digitalne projekcije, ki je obljubljala nizje

stroske distribucije (Tryon 63-4). Ni¢ ve¢ ni bilo treba razvijati in razposiljati dragih
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filmskih kopij. Digitalno kopijo filma je mogoce skopirati in poslati prakti¢no brez
stroskov reprodukcije. V preteklosti je izdelava ene 35-mm kopije stala na tisoCe
ameriSkih dolarjev, medtem ko je distribuiranje digitalnega filma bistveno cenejSe.
Sredi 2000-ih so stroski kopij padli z 18 odstotkov celotnega proracuna distribucije na
10 odstotkov, pretezno zaradi prehoda na digitalne kopije. Manjsi stroski pomenijo, da
lahko tudi neodvisni in manjsi distributerji dosegajo obcinstvo, ki ga v analogni dobi

niso mogli, saj digitalno okolje do neke mere izenacuje pogoje (Follows).

Prilagodljivost in novi kanali: Furnémont in RokSa-Zubcevi¢ izpostavljata, da digitalna
distribucija ni vezana le na kinematografe. Enako digitalno vsebino je mogoce ponujati
prek razliénih kanalov, kot so kinodvorane, video na zahtevo, storitve pretocnega
predvajanja in drugi. Studii lahko danes hitreje prilagajajo svoje izdajne strategije, tako
da najprej vzpostavijo krajse ekskluzivne kino projekcije, nato hitro sledijo z digitalno

izdajo ter izkoriscajo nov poslovni model naro¢niskih storitev.

Kakovost in vzdrzljivost: Digitalna datoteka se ne poskoduje od predvajanja do
predvajanja za razliko od filmskega traku, ki se je obrabil in opraskal. Prav tako
omogoca enostavno dodajanje podnapisov, zvoénih zapisov in celo naknadnih

popravkov slike in tona (Ganz & Khatib 21-36).

Kljub ocitnim prednostim prinasa digitalizacija tudi dolocene slabosti:

Piratsko kopiranje: Ibosiola in sodelavci v prispevku opozarjajo, da ko je vsebina enkrat
v digitalni obliki, jo je moZno hitro in neskon¢no kopirati. Filmska industrija se je
soocila z velikim porastom piratstva v dobi DVD-jev in Se bolj s pojavom internetnih
prenosov. Medtem ko je analogna distribucija piratstvo delno omejevala zaradi
zahtevnosti reprodukcije, je digitalna doba ustvarila izziv digitalnih piratskih kopij, ki
lahko uidejo na splet ze prvi dan izida. To je povzrocilo izgube prihodkov ter industrijo

spodbudilo k iskanju boljsih zascit.
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Slika 12 Spletna stran za ilegalne prenose: The Pirate Bay. Vir: ABC News.

Infrastruktura: Prehod na digitalno tehnologijo je terjal visoke zacetne investicije, kot
je na primer nakup digitalnih projektorjev za kinodvorane, Se posebej za manjSe
kinematografe. V ZDA in Evropi so studii sprva uvajali program “Virtual Print Fee”
(VPF), kjer so del stroSkov projektorjev subvencionirali distributerji, ker so imeli tudi

sami korist od prihranka pri fizicnih kopijah (Gran in Gaustad 101-116).

Dostopnost in digitalni razkorak: Digitalna distribucija zahteva dostop do primerne
tehnologije, hitre internetne povezave, digitalne sprejemnike in naprave za predvajanje.
Regije s slabSo infrastrukturo so bile v zaostanku. Na primer, v nekaterih manj razvitih
drzavah so kinematografi Se dlje ¢asa obdrzali 35-mm projektorje, dokler digitalizacija

ni postala cenovno dostopnejsa (Crofts 383-396).

Arhiviranje in trajnost: Dolgoro¢no shranjevanje digitalnih vsebin je Se posebej
paradoksalen izziv. Medtem ko pravilno skladiS¢eni analogni filmski trakovi lahko
prezivijo desetletja, digitalne datoteke zahtevajo nenehno migracijo na nove nosilce in
formate, da ne zastarijo ali se ne poskodujejo. Organizacije s filmskimi arhivi so morale
razviti nove strategije digitalne hrambe, da zagotovijo, da digitalno ustvarjeni filmi ne

izginejo ob zastaranju strojne opreme ali formatov (Conrad 27-43).
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Slika 13 Fizi¢ni filmski arhiv Akademije za filmsko umetnost v Ameriki. Vir: Academy of

Motion Picture Arts and Sciences.

Studii so z digitalno tehnologijo Zeleli znizati stroSke, medtem ko so nekateri lastniki
kinodvoran in ustvarjalci filmov opozarjali na mozen upad javne filmske kulture. Digitalna
projekcija je s¢asoma postala bolj dostopna, vendar ostajajo izzivi, zlasti za manjsSe in neodvisne

kinematografe, ki so zaradi finan¢nih omejitev tezko sledili tej tehnoloski spremembi (Tryon
66).

Charlie S. Swartz v svoji knjigi o razumevanju digitalne distribucije izpostavlja, da se je prehod
iz analogne v digitalno distribucijo odvijal postopoma od poznih 1990-ih do sredine 2010-ih.
Na podrocju kinematografov so se prve javne digitalne projekcije pojavile ze leta 1998. Leta
1999 je Lucasfilm pri izidu "Star Wars: Episode I — The Phantom Menace" prvi¢ uporabil
digitalno projekcijo na dveh ameriskih platnih, kmalu zatem pa je tudi Evropa uvidela prvo
digitalno projekcijo, s filmom "Toy Story 2" v Parizu (Swartz). V Sloveniji so se komercialni
kinematografi digitalizirali pribliZzno v istem obdobju. Prehod pa je sofinanciral tudi Slovenski

filmski center, da bi manjsi krajevni kinematografi lahko kupili digitalno opremo (Kinodvor).

26



3.4 Vpliv zdruzevanja medijev na distribucijske kanale filmov

V zadnjih desetletjih smo prica intenzivnemu zdruzevanju medijev. Vecanje konglomeratov, ki
zdruzujejo filmske studije, televizijske mreze, kabelske operaterje in storitve preto¢nega
predvajanja v ogromne entitete. V ZDA je med letoma 1980 in 2020 prislo do prehoda iz
priblizno 50 lo¢enih medijskih podjetij, ki so obvladovala 90 odstotkov vsebin, na le 6 velikih
korporacij (Louise). Disney, Comcast, AT&T, ViacomCBS, News Corp/Fox in Sony
nadzorujejo vecji delez proizvodnje in distribucije zabavnih vsebin v ZDA. Medijska zdruzitev
je dosegla nov vrhunec v drugem desetletju 21. stoletja. Po globalni finan¢ni krizi leta 2008 so
prezivela podjetja pricela agresivno kupovati konkurente, da bi povecala trzni delez (Littman).
Tako je Comcast kupil NBCUniversal, AT&T je prevzel Time Warner, Disney je kupil vecino
21st Century Fox, Viacom in CBS sta se ponovno zdruzila, leta 2022 pa sta WarnerMedia in
Discovery Inc. zdruzila moc¢i v Warner Bros. Discovery. Tudi tehnoloska podjetja so vstopila
v filmsko industrijo. Amazon je leta 2022 kupil legendarni studio MGM z namenom, da okrepi
svojo ponudbo storitev preto¢nega predvajanja. Disneyjev nakup studia 21st Century Fox je
dramati¢no spremenil hollywoodsko pokrajino. Disney je s tem poskocil na skoraj 40 odstotni
trzni delez severnoameriS$ke kino blagajne ("For the Love of Cinema"). V letu izvedbe
prevzema sta Disney in Fox skupaj predstavljala priblizno polovico vseh kinematografskih
prihodkov v ZDA. Amerisko pravosodno ministrstvo je sicer od Disneyja zahtevalo prodajo
Foxovih regionalnih Sportnih kanalov zaradi konkurencnosti, a vecjih ovir za zdruZitev
horizontalnih konkurentov o¢itno ni videlo. To je sprozilo razprave o omejevanju konkurence,
saj Writers Guild of America in drugi opozarjajo, da gre za oligopolno panogo, kjer bo

zdruZevanje Se okrepilo pogajalsko mo¢ podjetij (Knowledge at Wharton Staff).
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1995 2006 2009 2012 2019
19 milijard 7.4 milijarde 4 milijarde 4 milijarde 71,3 milijarde
ameriskih dolarjev ameriskih dolarjev ameriskih dolarjev ameriSkih dolarjev ameriskih dolarjev

Slika 14 Najvecji prevzemi podjetja Disney med letoma 1995 in 2019. Vir: Writers Guild of

America West..

Zdruzevanja medijskih podjetij mo¢no vplivajo na nacin distribucije filmov, kdo nadzoruje poti

do obcinstva in pod kak$nimi pogoji. Najvecji vplivi na distribucijo so:
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Vertikalna integracija: Kot smo Ze opredelili, je to poslovna ureditev ko ena medijska
hiSa upravlja produkcijo, distribucijo in prikazovanje filmov. Klasi¢en primer je Disney,
ki zdaj poseduje tudi lastno pretocno platformo Disney+ in ima moc¢no licen¢no
prednost. Podobno je AT&T z nakupom Time Warnerja zdruzil vsebine z
distribucijskim omrezjem. Tako so nastali zaprti ekosistemi, ko se vsebina pretaka po
lastnih kanalih, s tem pa podjetje zadrzuje ve¢ dobicka zase. Hkrati pa lahko lastniki
vsebin omejujejo dostop konkurencnim kanalom, tako da nove filme ekskluzivno
ponudijo na lastni platformi namesto SirSe distribucije. V medijski panogi se pojavlja
skrb pred preveliko izolacijo vsebin, kjer vsak konglomerat zapira svoje vsebine znotraj
lastnega ekosistema. Posledica za potrosnike je potreba po ve¢ naro¢ninah, ¢e zelijo

dostop do vseh vsebin (Knowledge at Wharton Staff).

Pogajalska mo¢ do kinematografov: Ko se studii zdruzijo, dobijo vecjo mo¢ pri
pogajanjih s kini in drugimi distributerji. Disney je Ze pred prevzemom Foxa slovel po
trdi pogajalski liniji. Po zdruzitvi s Foxom ima Disney na voljo Se vecji izbor
priljubljenih franSiz, zato lahko kinematografom postavlja strozje pogoje (Zeitchik).
Primer je izid filma "Star Wars: Episode VIII — The Last Jedi," kjer je Disney zahteval
kar 65-odstotni deleZ od prodanih vstopnic, kar je rekordno visok odstotek, obicajno so
studii prejemali priblizno 50-55 odstotkov. Kdor se ni strinjal z Disneyjevimi pogoji,
mu je grozilo, da mu Disney odvzame pravico predvajanja filma, oziroma poveca delez
na 70 odstotkov (Mendelson). Zdruzevanje studiev to moc¢ Se povecuje, saj zdaj manj
studiev nadzoruje vecji delez popularnih filmov. Za kinematografe to lahko pomeni
manj fleksibilnosti in vi§je stroSke pridobitve pravic predvajanja (Lee). Zamislimo si
lahko tudi povratno vertikalno integracijo, kjer bi studio neposredno lastniSko vstopil v
prikazovanje filmov. Na primer, da bi Disney-Fox lahko ustanovil lastno kino verigo

(Faughnder).

Krizno promoviranje in sinergija: Medijske zdruZzitve prinesejo sinergije med razli¢nimi
kanali. Vsebina enega studia se lahko promovira na televizijskih kanalih, novi€arskih
portalih, ki so pod istim okriljem, opozarja Doyle. Na primer, ko je Comcast kupil
NBCUniversal, je dobil v last NBC televizijsko mrezo, kabelske kanale, filmski studio

Universal in Se kabelskega operaterja. To pomeni, da lahko Universalove filme
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promovirajo preko NBC-jevih kanalov in jih kasneje predvajajo na lastnih programih

ali storitvah preto¢nega predvajanja (Goldfarb).

e Ena klju¢nih sprememb v zadnjem casu je krajSanje in prestrukturiranje distribucijskih
oken. Ceprav so na to vplivale tudi storitve pretoénega predvajanja, so medijski velikani
izkoristili svojo mo¢, da pospesijo dostavo vsebin po razli¢nih kanalih, ki jih imajo v
lasti. Zmoznost direktnega predvajanja potroSniku je bil eden motivov zdruzitve
Disney-Fox. Analitiki poudarjajo, da gre predvsem za tekmo, kdo bo imel najvec
vsebine za spletno predvajanje. Zdruzene korporacije so torej zabrisale meje med

produkcijo in distribucijo (Knowledge at Wharton StafY).

V Evropi je koncentracija produkcijskih podjetij in distributerjev prav tako tezavna, a je zaradi
vecje regulacije nekoliko manj izrazita kot v ZDA. Evropska komisija spremlja zdruzitve in
nekatere velike posle celo zavraca ali pogojuje. V zadnjem casu pa ameriski giganti posegajo
tudi v Evropo. Comcast je leta 2018 prevzel britansko satelitsko platformo Sky, s ¢imer je postal
klju¢ni distributer vsebin v Zdruzenem kraljestvu Velike Britanije, Nemciji, Italiji in drugod.
Ta pojav nakazuje, da se globalna distribucija filmov vse bolj koncentrira v rokah nekaj

¢eznacionalnih korporacij (Sweney).

Marija Igerc v svoji diplomski nalogi ugotavlja, da se v majhnih drzavah, kot je Slovenija, vpliv
medijske konsolidacije kaZe predvsem prek uvozenih vsebin in storitev. Lu¢ka Cokl v svojem
diplomskem delu poudarja, da je filmska distribucija v Sloveniji veCinoma vezana na tuje
ponudnike, na primer hollywoodske filme, ki pridejo prek regionalnih podruznic, ki pokrivajo
celotno regijo jugovzhodne Evrope. Igerc je zapisala, da manjsi trgi pogosto nimajo lastnih

velikih studiev, imajo pa lokalne medijske hiSe, ki se tudi konsolidirajo.

V Sloveniji je primer Pro Plus, ki upravlja POP TV, Kanal A in Voyo, ta je bil dolgo v lasti
mednarodne korporacije CME, ki jo je delno obvladoval Warner Bros., sedaj pa ¢eSka skupina
PPF. Konsolidacija v tem primeru pomeni, da je ve¢ina komercialne televizijske produkcije in
lokalnih storitev pretocnega predvajanja v rokah enega subjekta (Pro Plus - Vodilna medijska
hisa v Sloveniji). Po besedah Lucke Cokl je poslediéno po eni strani financiranje stabilnej$e, na
drugi pa manj konkurence na lokalnem nivoju. Neodvisni slovenski distributerji se morajo
boriti za prostor v kinih proti blockbuster filmom, ki jih prinasajo zdruzene korporacije.

Blockbusterji imajo namre¢ prednost, ker zagotavljajo vi§jo gledanost in so pogosto pogoj za
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poslovanje kinodvoran. Igerc ugotavlja, da tako globalna medijska konsolidacija posredno

vpliva tudi na razpolozljivost in pestrost filmske ponudbe v Sloveniji.

PROPLUS"®

Slika 15 Logotip podjetja Pro Plus. Vir: Pro Plus d.o.o..

3.5 Vzpon storitev pretocnega predvajanja

Storitve preto¢nega predvajanja so v zadnjih petnajstih letih iz niSne novosti prerasle v osrednji
nacin distribucije filmov in serij. Zacetki segajo v sredino 2000-ih. Pionir je bil Netflix, ki je
sprva posloval kot postna DVD izposojevalnica, leta 2007 pa je pricel s prvo storitvijo
preto¢nega predvajanja za omejen nabor vsebin. Kmalu so sledili drugi: Hulu, Amazon Prime
Video in pozneje Se vrsta specializiranih storitev (Strli¢ 5-6). Do zacetka 2010-ih pa se je ze
kazal trend “cord-cuttinga,” ko so uporabniki, zlasti v ZDA, zaceli mnozi¢no odpovedovati
kabelske TV narocnine in prehajali na storitve preto¢nega predvajanja. Netflix je s 35 milijoni
naro¢nikov leta 2013 poskocil na 125 milijonov leta 2018, do leta 2023 pa je imel skoraj 240
milijonov naro¢nikov po svetu (World Population Review). Skupno $tevilo naro¢nikov storitev
preto¢nega predvajanja je globalno preseglo 1 milijardo in Se narasca. Hollywoodski studii so
sprva svoje vsebine licencirali Netflixu, a ko so videli uspeh, so razvili lastne platforme:
Disney+ je nastal novembra 2019 z bogato knjiznico Disneyjevih, Pixarjevih, Marvel in Star
Wars vsebin, HBO Max leta 2020, Peacock 2020, Paramount+ 2021 itd. Tako se je zacela
“vojna ponudnikov storitev preto¢nega predvajanja," kdo bo pridobil ve¢ naro¢nikov s svojo
ekskluzivno ponudbo. Konsolidirani medijski konglomerati so bili bolje opremljeni za to vojno,
saj so imeli Ze na zacetku ogromne kataloge filmov in serij ter financ¢na sredstva za ustvarjanje
novih vsebin. Disney je ob zagonu Disney+ umaknil vse svoje filme z Netflixa, da bi jih ponudil

ekskluzivno na lastni platformi (Knowledge at Wharton Staft).

Tradicionalno so studii film najprej ve¢ mesecev ekskluzivno predvajali v kinih, nato pa po 90-
ih dneh izdali na drugih kanalih. Storitve preto¢nega predvajanja so pric¢ele ta model rusiti.

Netflix je vsebine ponudil za takoj$nje pretocno predvajanje, brez predhodne kinematografske
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distribucije. Tradicionalni studii so se sprva obotavljali, a zlasti pandemija COVID-19 je
dramati¢no pospesila spremembe. Leta 2020 in 2021 so nekateri veliki studii zaceli socasno
izdajati filme na storitvah pretocnega predvajanja in v kinu. Warner Bros. je vse filme leta 2021
dal vzporedno na HBO Max in v kina, kar je bil radikalen eksperiment. To je sprozilo polemike
z lastniki kinematografov in ustvarjalci. Po pandemiji se je industrija delno vrnila k
ekskluzivnim kinematografskim oknom, a ta so zdaj krajSa. Vecina filmskih studiev se je
odloc¢ila za 45-dnevno kinematografsko predvajanje, nato pa film postane dostopen prek
storitev preto¢nega predvajanja. Tako so storitve pretocnega predvajanja trajno skrajSale
distribucijsko okno. Na primer "The Batman" je ze 45 dni po kinematografski premieri bil na

voljo na HBO Max (Clark).

Disney ( vklju¢no s Searchlight
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Slika 16 Posnetek zaslona Statistinega grafa povprecnega Stevila dni do spletnega izida po

kinematografski premieri v ZDA leta 2023. Vir: Statista.

31



Ker storitve pretocnega predvajanja delujejo na naro¢niSkem modelu, je merilo uspeha
drugacno od klasi¢ne gledanosti ali "box office" uspeha. Beseda "box office" je tujka, ki jo
uporabljamo za prihodek od vstopnic ali uspeSnost filma v kinematografih. Ponudniki storitev
preto¢nega predvajanja vrednotijo rast in casovno gledanost bolj kot neposreden zasluzek od
posamezne vsebine. To vpliva tudi na filme, ki tezje dobijo finan¢no odobritev. Netflix je bil
pripravljen financirati filme in serije, ki ne bi nujno blesteli v kinih, a lahko pritegnejo
specificno bazo naro¢nikov. Zato smo videli porast visokoproraunskih filmov, narejenih
neposredno za storitve pretocnega predvajanja, na primer Netflixovi filmi "Bright," "The
Irishman," "Red Notice" in drugi. Hkrati pa se je okrepila konkurenca za delujoce v filmski
industriji. Netflix, Amazon in Apple so zaceli ponujati bogate pogodbe priznanim reziserjem,
producentom in igralcem, kar je dvignilo cene v filmski industriji. Posledi¢no je prislo do
spremembe v distribucijski strategiji filmskih studiev. Nastalo je ve¢ segmentacije, zato so
nekateri filmi namenjeni kinu, drugi pa gredo neposredno v knjiznice storitev pretoCnega

predvajanja (Clark).

Storitve preto¢nega predvajanja so globalen pojav, z lokalnimi posebnostmi. V Evropi so javne
in komercialne televizijske hiSe vzpostavile svoje spletne storitve preto¢nega predvajanja.
Kljub temu v vecini Evrope prevladujejo ameriSke platforme. Netflix je na vecini trgov vodilni
ponudnik, sledijo mu Amazon Prime Video, Disney+ in lokalne storitve pretocnega
predvajanja. Evropska Unija je uvedla kvote za storitve preto¢nega predvajanja, ki zahtevajo
vsaj 30 odstotkov evropskih vsebin v katalogu ter investicije v lokalne produkcije, da bi ohranili
evropsko kulturno prisotnost. To je spodbudilo Netflix k financiranju evropskih serij in filmov,
na primer "Dark"” v Nemé&iji in "La Casa de Papel” v Spaniji. V Sloveniji se je Netflix uradno
pojavil z globalno Siritvijo v zacetku leta 2016. Po ocenah je Netflix Se vedno vodilni z 210.000
naro¢niki v Sloveniji ob koncu leta 2024, kar je glede na 2-milijonsko populacijo izjemno
visoko $tevilo. Drugi je HBO Max s priblizno 100.000 naro¢niki. Voyo, kot lokalna naro¢niska
platforma, ima okoli 64.000 naro¢nikov, kar je sicer manj od globalnih tekmecev, a dovolj, da
ostaja relevanten zlasti zaradi lokalnih vsebin (FlixPatrol). Ti podatki kazejo, da tudi v Sloveniji
globalni trendi dominirajo, medtem ko se domaci ponudniki trudijo najti svojo niSo z lokalno
prilagojeno vsebino. Za distribucijo filmov to pomeni, da ima slovensko ob¢instvo dostop do
ogromne svetovne knjiznice prek storitev preto¢nega predvajanja, kar vpliva na obisk lokalnih

kinematografov.
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4 Filmska distribucija v ¢asu pandemije COVID-19

To poglavje obravnava, kako je pandemija COVID-19 vplivala na globalno in regionalno
filmsko distribucijo, katere prilagoditve so se izkazale za uspeSne oziroma neuspesne ter kako
so storitve preto¢nega predvajanja postale osrednji kanal za dostop do filmskih vsebin. Namen
poglavja je analizirati prelomne spremembe, ki jih je pandemija sprozila, ter osvetliti

dolgoroc¢ne posledice za prihodnost distribucije filma.
4.1 Vpliv COVID-19 na globalno distribucijo filmov

Pandemija COVID-19, ki se je zacela leta 2020, je mo¢no spremenila filmsko industrijo. Med
vidnejSimi trendi, ki so se ohranili tudi po pandemiji, izstopajo soCasne premiere filmov,
zmanjSane produkcijske ekipe ter prilagajanje proracunov produkcijskim razmeram (Miedziak
in Wojcik 41-55). Drzne odlocitve, kot so soCasne premiere in pospesena distribucija prek
storitev pretocnega predvajanja, dejansko povecujejo prihodke distributerjev, pri tem pa hkrati
slabsajo finan¢ni polozaj ustvarjalcev filmov, igralcev in drugih sodelujocih, katerih zasluzek

je pogosto vezan na prihodke od prodanih vstopnic. Na to je opozorila tudi Scarlett Johansson

v primeru svoje vloge v filmih Marvel (Richwine).

Slika 17 Filmska ekipa v ¢asu snemanja med pandemijo Covid-19. Foto: Petit-Tesson. Vir:

EPA.
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Li, Wilson in Guan v svoji knjigi ugotavljajo, da je pandemija COVID-19 povzrocila velike
premike v distribucijskih modelih hollywoodskih filmov. Zaradi globalnega zapiranja
kinodvoran so bili veliki hollywoodski filmi, kot sta "No Time to Die" in "Fast & Furious 9,"
prisiljeni v dolgotrajne zamude ali so se neposredno preselili na storitve preto¢nega predvajanja.
Pandemija je tako razkrila ranljivosti tradicionalnega distribucijskega modela, ki temelji na
kinematografskih izdajah. Storitve preto¢nega predvajanja, kot so Netflix, Disney+ in Amazon
Prime Video, so med pandemijo prevzele osrednjo vlogo. Ti ponudniki so gledalcem, ki so
ostali doma, nudili alternativne moznosti ogleda filmov. Klasi¢na strategija distribucije je bila
prekinjena, saj so Stevilni filmi presli na hibridne ali neposredne digitalne izdaje. Ekonomski in
trzni prilagoditveni ukrepi so bili nujni zaradi padca prihodkov od prodaje vstopnic. Studii so
presli na modele videa na zahtevo, kjer je film "Trolls World Tour" v nekaj tednih dosegel 100
milijonov ameriskih dolarjev prihodka iz digitalnih najemov. Hollywood je tako zacel
zmanjSevati svojo odvisnost od globalne prodaje vstopnic in se bolj osredotocal na prihodke iz
naro¢nin. Pandemija je trajno spremenila pri¢akovanja ob¢instva in navade pri gledanju filmov.
Studii so morali inovirati in sprejeti hibridne modele distribucije, da bi ostali konkuren¢ni v

postpandemi¢nem svetu.

Skupni
svetavni prihodki
(v ameriskih dolarjih)

Ameriski prihodki Delez Severne Tujitrg .
(vameriskih dolarjih) Amerike (%) (vamerikih dolarjin) Mednarodni delez (%)

Uvrstitev Film

1 The Eight Hundred 461,339,528 372,755 <0,1 460,966,773 99.9
2 Bad Boys for Life 426,505,244 206,305,244 484 220,200,000 51.6
3 My People, My Homeland 422,390,820 - - 422,390,820 100.0
4 Tenet 363,129,000 57,929,000 16.0 305,200,000 84.0
5 Demon Slayer: Mugen Train 337,732,592 337,732,592 100.0
6 Sonic the Hedgehog 313,596,570 148,974,665 475 164,621,905 52.5
7 Dalitile 245,249,531 77,047,065 314 168,202,466 68.6
8 Legend of Deification 240,654,967 214,670 =0.1 240,440,297 99.9
9 Birds of Prey 201,858,461 84,158,461 41.7 117,700,000 58.3

10 A Little Red Flower 182,800,000 - - 182,800,000 100.0
11 Shock Wave 2 163,556,286 - - 163,556,286 100.0
12 The Sacrifice 161,047,608 161,047,608 100.0
13 The Invisible Man 143,151,000 70,410,000 492 72,741,000 50.8
14 Wonder Woman 1984 142,500,000 35,800,000 25.1 106,700,000 74.9
15 Onward 141,946,315 61,555,145 43.4 80,391,170 56.6
16 The Croods: A New Age 135,186,540 39,867,540 205 953,190,000 70.5
17 The Call of the Wild 110,954,519 62,342,368 56.2 48,612,151 438
18 Warm Hug 103,750,413 103,750,413 100.0

Slika 18 Seznam filmov, ki so v letu 2020 presegli 100 milijonov ameriskih dolarjev
globalnega zasluzka. Vir: The Global Film Market Transformation in the Post-Pandemic Era:

Production, Distribution and Consumption.

Tabela prikazuje klju¢ne spremembe v globalni filmski industriji med pandemijo, ki potrjujejo

ugotovitve o transformaciji distribucijskih modelov. Razkriva, da je vecina prihodkov pri
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nekaterih filmih, kot sta "The Eight Hundred" in "My People, My Homeland," prihajala z
mednarodnih trgov, kar kaze na upad pomena severnoameriskega trga in naras¢ajoco odvisnost
filmske industrije od globalnega obcinstva. Poleg tega izstopajo ne-hollywoodske produkcije,
kot so azijski filmi "Demon Slayer: Mugen Train," ki ponazarjajo raznolikost vsebin in vpliv
globalizacije na filmsko industrijo. Medtem so hollywoodski filmi, kot sta "Wonder Woman
1984" in "The Invisible Man," ustvarili razmeroma nizke prihodke na ameriskem trgu, kar
odraza omejitve klasi¢nih distribucijskih modelov med pandemijo. Tabela poudarja pomen
prilagoditve distribucijskih strategij, saj je "Tenet" kljub omejeni ameriski dostopnosti dosegel
84 odstotkov prihodkov na mednarodnih trgih. Ta dinamika poudarja zaton klasi¢nih

distribucijskih modelov in naras¢ajo¢ vpliv storitev preto¢nega predvajanja.
4.2 Prilagoditveni uspehi in neuspehi distribucije

Medtem ko so preto¢ne platforme omogocile lazji in hitrejsi dostop do vsebin, so Stevilne
kinematografske verige izrazile zaskrbljenost zaradi izgube prihodkov in ogrozenosti svojega
poslovnega modela. Na Kitajskem so, na primer, ustvarjalci filma "Lost in Russia" izdali svoj
film neposredno na storitvah pretocnega predvajanja, kar je sprozilo bojkot s strani lokalnih

kinematografov (Miedziak in W¢jcik 41-55).

Gina Faarup poudarja, da digitalne platforme na eni strani omogocajo $irSi doseg, vecjo
dostopnost vsebin in hitrejSo povrnitev investicij. Na drugi strani pa opozarjajo na povecan
pritisk na neodvisne distributerje, ki se morajo prilagajati naraS¢ajoci konkurenci in zahtevam
po visokokakovostnih vsebinah, da bi ostali konkurenc¢ni. Sodobni distributerji uporabljajo
podatkovne analize za ciljno usmerjanje oglasevanja in doloCanje optimalnih ponudnikov
storitev preto¢nega predvajanja za izdajo filmov. To je posebej pomembno za neodvisne filme,
ki morajo z omejenimi sredstvi maksimizirati svojo vidnost in doseg. Uspesnost neodvisnih
distributerjev bo v prihodnje odvisna od njihove sposobnosti, da se prilagodijo hitrim
spremembam v industriji, hkrati pa ohranijo svojo kreativno in poslovno avtonomijo.
Pandemija je delovala kot katalizator za spremembe, ki so bile Ze prej v vzponu, in pospesila

prehod na digitalne in hibridne modele distribucije.
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5 Druge oblike filmske distribucije

Filmi se distribuirajo prek razli€nih specializiranih trgov, kot so kinematografi, placljiva in
brezplacna televizija, kabelska omrezja, hoteli, moteli, letala, Sole, krizarke ter internetne
platforme. Proces distribucije se obi¢ajno zacne s predvajanjem filma v kinematografih na vsaj
20-1h glavnih trgih po svetu, nato pa sledi izid na globalnem trgu video izdaj, vklju¢no z DVD-
ji in drugimi formati, kot sta Sirokozaslonska razli¢ica in prilagojen format za standardne
televizorje. Poleg tega se film distribuira prek placljive televizije, pri ¢emer se upoStevajo
tehni¢ne zahteve posameznih kanalov, ter se ustrezno prilagodi za predvajanje na glavnih
televizijskih kanalih. Prav tako je film pogosto na voljo v razli¢nih razli¢icah, kot so originalna
kino izdaja, razSirjene ali posebne razlicice, ter z dodano vrednostjo, kot so komentarji, izbrisani
prizori in napovedniki. Pri digitalni distribuciji je film stisnjen za internetno predvajanje ali
prenos, medtem ko so prilagojene razli¢ice izdelane tudi za specifi¢ne platforme, kot so letalske
druzbe. Ta prilagodljivost omogoca, da obstaja priblizno 150 razli¢ic filma, prilagojenih

razli¢nim distribucijskim kanalom in ob¢instvu (Ulin 6-8).

: % b
Prikaz razlicnih MUVI
formatov slike
P 4:3 5:4 16:10
35mm film, SDTV/video . . Sirokozaslonski raéunalniski
DSLR fotoaparati, rafunalniskizasloni Racunalniskizasloni  zasloni, pametni telefoni
pametni telefoni (vodoravno)
o
16:9 1.85:1 2.35:1 Pametni telefoni
(navpicno)
HDTV, iroki SDTV, Filmski format (ZDA) Cinemascope
pametnitelefoni
(vodoravno)

Slika 19 Prikaz razli¢nih formatov slike. Vir; Muvi.

5.1 Pomen DVD-jev, Blu-ray-ev in drugih fizi¢nih medijev

Wroot in Willis v svoji knjigi obravnavata razvoj distribucije filmov skozi desetletja ter

poudarjata klju¢no vlogo fizi¢nih medijev, kot so DVD-ji, Blu-ray diski in VHS kasete, pri
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oblikovanju sodobne filmske industrije. V 1980-ith so VHS kasete postale sinonim za
predvajanje filmov doma, kar je prvi¢ omogocilo gledanje filmov zunaj kinodvoran. Ta prehod
je preoblikoval filmsko industrijo in omogocil filmskim studiem ustvarjanje dodatnih
prihodkov preko prodaje in izposoje kaset. Z vstopom DVD-jev konec 1990-ih je fizi¢ni medij
dosegel nov vrhunec. DVD-ji so z nizjimi stroski proizvodnje in vi§jo kakovostjo slike hitro

nadomestili VHS kasete ter spodbudili prehod iz modela izposoje v model prodaje.

Scotch
VIDEGCASSETTE
—

EG+
f Eaira Grade Pus

E 180

"
|

=

7

Slika 20 VHS videokaseta. Vir: Nostalgic Media.

Z uvedbo Blu-ray diskov leta 2006 so filmski studii poskusali zadostiti povpraSevanju po visoki
lo¢ljivosti in napredni tehnologiji. Blu-ray je dopolnjeval, ne pa nadomescal DVD-jev, saj sta
oba medija sobivala na trgu. Kljub temu je razcvet fizi¢nih medijev dosegel svoj vrhunec v
zgodnjih 2000-ih, ko so prihodki od DVD-jev v ZDA narasli na ve¢ milijard dolarjev letno. Po
letu 2006 so prihodki od DVD-jev zaceli upadati, kar je sovpadalo z rastjo preto¢nih platform,
kot so Netflix, Amazon in iTunes. Tehnoloski razvoj je omogocil dostop do filmov preko
digitalnih kanalov, kar je postavilo fizi€ne medije na stranski tir. Tradicionalni fizi¢ni mediji so
izgubili prevlado, saj so potrosniki zaceli dajati prednost udobju digitalne distribucije. V ¢asu
svojega razcveta so fizicni mediji igrali kljucno vlogo pri distribuciji filmov. Tradicionalni
model distribucijskih oken je temeljil na zaporednem izidu filmov v kinodvoranah, nato na

DVD-jih in nazadnje na televiziji. Fizicni mediji so omogocili filmskim studiem, da so
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maksimizirali prihodke iz enega filma skozi razli¢ne kanale. Z digitalizacijo pa so distribucijska
okna postala krajsa, kar je oslabilo pomen fizi¢nih medijev in tradicionalnih kanalov. Ceprav
fizicni mediji danes niso ve¢ osrednji del filmske distribucije, njihova dedis¢ina ostaja
pomembna. Blu-ray diski in DVD-ji Se vedno predstavljajo ni$no trzisce, predvsem za zbiratelje
in ljubitelje visokokakovostnih izdaj. Hkrati so ti mediji postavili temelje za danaSnje

distribucijske strategije, ki zdruzujejo tradicionalne in digitalne pristope, poudarjata Wroot in

Willis.
5.2 Kulturni in ekonomski ucinki prehoda na storitve pretocega predvajanja

Wroot in Willis navajata, da je distribucija filmov v zadnjih letih postala pomembna tema v
akademskih in industrijskih krogih. Digitalizacija in razvoj spletnih storitev, kot je Video na
zahtevo (VOD), sta korenito preoblikovali filmski trg, saj storitve pretocnega predvajanja
nadomescajo fizi¢ne nosilce, kot sta DVD in Blu-ray. S povefanjem spletnega trga filmska
industrija postopno prehaja s tradicionalnih izdaj na hkratno izdajo v kinih in na spletu. Ta
premik postavlja nove izzive za distribucijske posrednike, kot so distributerji, prodajni agenti
in agregatorji vsebin, saj producenti sedaj lahko svoje filme neposredno ponujajo prek storitev
pretocnega predvajanja. Novi trendi narekujejo, da bi lahko producenti obsli tradicionalne
distributerje in z novimi modeli distribucije, kot sta direktna in samo-distribucija, neposredno
dostopali do ob¢instva. Direktna distribucija omogoc¢a producentom vecji nadzor in potencialno
vi§ji zasluzek, saj izpusti posrednike in omogoca vecji vpliv pri trzenju. Vendar pa so zaradi
obseznih finan¢nih in ¢asovnih vlozkov za organizacijo distribucije ti modeli pogosto omejeni
na manjSe produkcije z manjSim proraunom. Eden glavnih trendov je vzpon “day-and-date”
strategije, kjer se film hkrati izda v kinih in na spletu. Ta model je bil prvi¢ preizkuSen sredi
2000-ih in danes omogoca hitrejSo dostopnost vsebine, kar ustreza potrebam digitalno
osvescenega obcCinstva. Veliki ponudniki, kot sta Netflix in Amazon, z aktivnhim razvojem
lastnih produkcij in distribucijskih mrez, pomembno vplivajo na trg. Netflix, na primer,
nacrtuje, da bo 50 odstotkov svoje vsebine proizvedel z lastnimi produkcijami, kar omogoca
ve€ji nadzor nad distribucijo. S tem digitalni giganti predstavljajo izziv tradicionalnim
distributerjem, saj ustvarjajo lastne, ekskluzivne ponudbe. V prihodnosti bo spletna distribucija
najverjetneje Se naprej narascala, kar bo producentom omogocalo, da s prilagodljivimi
strategijami dostopajo do SirSega obcinstva in ustvarjajo nove oblike filmske skupnosti,

prilagojene digitalni dobi.
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6 Prihodnost distribucije filmov

6.1 Nove tehnologije in njihov potencialni vpliv

Filmska distribucija se nahaja v obdobju intenzivnih sprememb zaradi razvoja novih tehnologij,
ki obljubljajo preoblikovanje ustaljenih modelov. V digitalni dobi so tradicionalne metode
trzenja in distribucije nadomesc¢ene z natannimi kampanjami na storitvah pretocnega
predvajanja in druzbenih omrezjih, izpostavlja Tang. Umetna inteligenca, navidezna resni¢nost
in sorodne tehnologije vnasajo inovacije v vse faze filmskega poslovanja s ¢imer se povecujeta
ucinkovitost in doseg filmske ponudbe (Mastrangelo). Ti trendi nakazujejo, da bi lahko v bliznji
prihodnosti tehnoloska orodja omogocila bolj personalizirano, hitrejSo in globalno distribucijo
filmov, obenem pa postavljajo nova vpraSanja glede ohranjanja kakovosti, raznolikosti in

pravi¢nosti znotraj filmske industrije (Xue 1-5).

Tang poudarja tudi prisotnost umetne inteligence, ki Ze prevzema vlogo pri optimizaciji
distribucije filmov. Sodobni algoritmi strojnega ucenja lahko analizirajo obsezne nabore
podatkov o obcinstvu in napovedujejo trende gledanosti, kar distributerjem omogoca

informirane odlo¢itve o tem, kdaj in kje distribuirati film.

Na podro¢ju trZzenja umetna inteligenca omogocfa mikro-ciljanje obc¢instva. Denimo
prilagajanje napovednikov in oglasov glede na preference posameznika, razvidne iz njegove
spletne zgodovine. S takSnim upodatkovanjem distribucije se zmanjsuje odvisnost od ugibanj
in intuicije, saj marketinske odloCitve postajajo podatkovno utemeljene in nenehno
optimizirane. Kljub ocitnim prednostim pa kritiki opozarjajo na nevarnosti pretirane
personalizacije, ki lahko zmanjSuje element presenecenja ter omejuje skupne kulturne izkusnje
obc¢instva. Prav tako ostajajo pomembna eticna vprasanja glede pristranskosti algoritmov in

zasebnosti podatkov gledalcev (Xue 1-5).
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Slika 21 Projekcija rasti trga umetne inteligence v filmski industriji, 2023-2033. Vir:
Market.us.

Slika 21 prikazuje napovedano rast trga umetne inteligence v filmski industriji med letoma 2023
in 2033, razdeljeno po podroc¢jih uporabe: produkcija, trzenje in distribucija ter ostalo. Vrednost
trga se bo z 1,4 milijarde ameriskih dolarjev v letu 2023 postopoma povecevala in naj bi leta
2033 dosegla 14,1 milijarde dolarjev. Podatki kaZejo na enakomerno rast vseh segmentov, pri
c¢emer se zlasti opazno povecuje uporaba umetne inteligence v produkciji in v trZzenju ter
distribuciji. Projekcija s tem potrjuje pomembno vlogo umetne inteligence pri razvoju filmske

industrije v prihodnjem desetletju.

Navidezna resni¢nost in sorodne potopitvene tehnologije odpirajo povsem nove moznosti
distribucije in doZivljanja filmov. Omogocajo ustvarjanje virtualnih kinematografov, kjer se
gledalci po vsem svetu srecujejo kot avatarji v skupnem digitalnem prostoru in skupaj gledajo
film na navideznem platnu. Tak$ne kinodvorane posnemajo izgled in vzdu$je fizi€nih
kinodvoran, z virtualnimi sedezi in okoljem, kar gledalcem omogoca obcutek skupinskega
ogleda, tudi ¢e so geografsko razprSeni. Ta pristop razsirja dostopnost filmov do obcinstev, ki
nimajo moznosti obiskovanja kinematografov, ali pa jim preprosto ponudi dodatno priloznost
za ogled. Hkrati navidezna resni¢nost omogoca razvoj novih oblik filmske umetnosti, kot so
celocutni 360-stopinjski filmi in interaktivne zgodbe, ki jih tradicionalni distribucijski kanali
obi¢ajno ne vkljucujejo. Tudi nadgrajena resnicnost bi lahko v prihodnosti obogatila kino

distribucijo, na primer z interaktivnimi vsebinami ali igrami, povezanimi s filmom, v prostoru
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kina. Vse te tehnologije so Se v zgodnji fazi glede mnoZi¢ne uporabe in so omejene s trenutno
razsirjenostjo opreme med potrosniki. Kljub temu ze nakazujejo smer prihodnjega razvoja
distribucije, ki vodi k bolj poglobljenim in interaktivnim izkus$njam, pri katerih se meja med

gledalcem in medijem postopoma briSe (Szita, Moss-Wellington, Sun in Ch’ng 1-10).

6.2 Okoljski in druzbeni vidiki trajnostne distribucije filmov

Prehod iz analogne k digitalni distribuciji vsebin ima znatne okoljske in druzbene posledice.
Najbolj ociten premik je digitalizacija filmske distribucije, ki prinaSa prihranke pri materialih
in transportu, a obenem pomeni skokovito rast porabe elektri¢ne energije in podatkovnih
zmogljivosti. Studije s podrogja informacijske tehnologije opozarjajo, da pretakanje
videovsebin ze povzroa pomemben delez globalnih emisij. Ocenjuje se, da pretakanje videa
trenutno predstavlja 1 odstotek vseh svetovnih toplogrednih plinov, ta delez pa hitro narasca z
rastjo povprasevanja. Informacijsko-komunikacijske tehnologije v celoti porabijo priblizno 7
odstotkov svetovne elektri¢ne energije, znotraj tega pa video vsebine predstavljajo najhitreje
rasto¢ vir porabe. Ce se bodo sedanji trendi nadaljevali brez ustreznih protiukrepov, bi lahko
emisije sektorja informacijskih tehnologij do leta 2040 dosegle celo 14 odstotkov globalnih
emisij. Filmska distribucija preko interneta torej ni okoljsko nevtralna. Strezniki v podatkovnih
centrih, omrezna infrastruktura ter uporabniSke naprave skupaj zahtevajo ogromne koli¢ine
energije, ki pogosto izvira iz fosilnih goriv (Simon Fraser University). Posledi¢no vsaka ura
predvajanja filma na ponudniku storitve pretocnega predvajanja pomeni izpust dolocenega
obsega CO.. Natan¢ne ocene se sicer razlikujejo, a osrednje analize navajajo nekaj deset
gramov COxz na uro predvajanja, odvisno od locljivosti in omrezne u¢inkovitosti. Pomembno je
poudariti, da se industrija tega izziva zaveda. Storitve preto¢nega predvajanja in podatkovni
centri vse bolj vlagajo v u¢inkovitejSe kodeke, obnovljive vire energije in optimizacijo prenosa
podatkov, da bi zmanjsali svoj oglji¢ni odtis. Nekateri raziskovalci celo zagovarjajo tezo, da bi
ob prehodu na obnovljivo energijo in izboljSanju strojne uc¢inkovitosti lahko storitve preto¢nega
predvajanja postale okoljsko ugodnejSe od tradicionalne rabe fizicnih medijev (Lewis in

Conway ni str.).
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Slika 22 Izpusti CO- glede na nacin ogleda filmskih vsebin. Vir: Lawrence Berkeley National
Laboratory.

Slika 22 prikazuje emisije CO-, ki nastanejo pri razli¢nih metodah dostopa do filmskih vsebin.
Opozarja, da tudi storitve pretoenga predvajanja niso brezogljicne. Izpusti izhajajo predvsem
iz delovanja podatkovnih centrov in uporabniSkih naprav, kar potrjuje trditve pisateljev Lewis
in Conway o naras¢ajocem energetskem bremenu digitalne distribucije. Prav zato je pomembno
razumeti, da digitalizacija resda zmanjSuje emisije, povezane z materiali in logistiko, a jih

nadomesca z novimi emisijami iz digitalne infrastrukture.

Digitalna distribucija je po eni strani prinesla odpravo Stevilnih okoljsko obremenjujocih praks
iz preteklosti. Proizvodnja in distribucija fizi¢nih kopij filmov sta vkljucevali porabo plastike,
kovin, kemikalij in goriv za prevoz, konéni izdelki pa so pogosto koncali med odpadki.
Digitalizacija filmov je te vplive bistveno ublazila. V letu 2021 je globalna prodaja DVD-jev
in Blu-ray nosilcev Se vedno dosegla 1,2 milijarde enot. Ocenjuje se, da samo v ZDA vsako
leto med odpadki konca preko 55 milijonov opti¢nih nosilcev. Poleg samih nosilcev tudi
oprema za predvajanje postane zastarela in se kopic¢i na smetiscih. Pretocno predvajanje filmov

odpravlja potrebo po fizi¢nih napravah in medijih, s ¢imer se zmanjSuje poraba surovin in
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problemati¢nih odpadkov v zvezi s filmsko distribucijo. Z opus¢anjem CD-jev in DVD-jev se
je globalna obremenitev z e-odpadki ob¢utno zmanjsala. Optimizacija digitalne distribucije
tako odpira pot do bolj varcnega pristopa v medijski potroSnji, kjer se manj materialov porabi

in zavrze za doseganje istega kulturnega ucinka (Lewis in Conway ni str.).

Ceprav se digitalna distribucija pogosto obravnava kot okolju prijaznejia, tudi ta bremeni
okolje. Sem spadajo ogromne koli¢ine podatkov, ki se hranijo v podatkovnih centrih, ne da bi
bile sploh kdaj uporabljene, tako imenovani dark data ali ROT podatki. Temni podatki so
informacije, ki jih organizacije sicer zbirajo in shranjujejo, vendar jih nikoli ne analizirajo ali
uporabijo, kljub temu pa zasedajo prostor v podatkovnih centrih in povzrocajo energetske
stroSke. Kar 55 odstotkov vseh shranjenih podatkov v organizacijah predstavlja “temne
podatke,” ki jih nih¢e ne uporablja, dodatnih 33 odstotkov pa nepotrebne ROT podatke. Skupaj
torej kar do 88 odstotkov digitalne shrambe potencialno nima nobene dejanske vrednosti, kot
je razvidno na sliki 23. ROT podatki, kratice besed "redundant," "obsolete" in "trivial," pa so
tisti, ki so podvojeni, zastareli ali nepomembni. Oboji predstavljajo digitalni odpadek, saj
prispevajo k vecji porabi elektricne energije. Strezniki morajo biti napajani in hlajeni, kar
povecuje oglji¢ni odtis, ne da bi prispevalo h kulturni ali ekonomski vrednosti. K trajnostni
distribuciji filmov prispevajo razni ukrepi, kot so brisanje nepotrebnih datotek, optimizacija
kodekov za manjSo velikost datotek ter uporaba energetsko ucinkovitih streznikov. Poleg tega
se pojavlja koncept “zelenega pretocnega predvajanja,” kjer ponudniki vsebin uporabnikom
omogocajo izbiro energetsko varénih moznosti, kot je privzeto predvajanje v nizji lo€ljivosti, s

¢imer vsak posameznik prispeva k manj$i porabi virov (Volume, b. d.).

43



15% 33%
Poslovno ROT podatki
relevantni

podatki

52%
Temni podatki

Slika 23 Struktura shranjenih podatkov po uporabnosti. Vir: Data Governance Solutions.

Trajnostni vidiki filmske distribucije niso omejeni le na okolje, temve¢ imajo tudi druzbene
razseznosti. Digitalna revolucija je demokratizirala dostop do filmov v geografskem smislu.
Danes lahko gledalec v Sloveniji socasno z gledalcem v ZDA preko spleta dostopa do iste
premiere, kar prej ni bilo mogoce. To prispeva h globalni izmenjavi vsebin in kultur ter
omogoca neodvisnim ustvarjalcem, da lazje najdejo pot do obc¢instva mimo tradicionalnih
nacionalnih distribucijskih ovir. Vendar se ob tem pojavlja digitalni razkorak. Deli druzbe, ki
nimajo zanesljivega dostopa do Sirokopasovnega interneta ali ustreznih naprav, so lahko
izklju€eni iz sodobnih distribucijskih kanalov (Hilburn). Poleg tega se spreminjajo gledalske
navade, saj je namesto skupinskega ogleda v kinu vedno ve¢ individualnega ogledovanja na
zahtevo. Teznja k personalizaciji bi lahko zmanjSala obseg skupnih referencnih to¢k med
razlicnimi segmenti obcinstva. Nekateri teoretiki opozarjajo, da s tem filmi izgubljajo vlogo
povezovalca druzbe, saj se obCinstvo razdrobi v manjSe mehurcke preferenc. Druzbeni vidik
trajnosti distribucije zato zahteva uravnotezen pristop, ki zdruzuje tehnoloSki napredek z
ohranjanjem dostopnosti in skupnega kulturnega prostora. Pomembno je spremljati, kako bodo
spremembe vplivale na druzbeno interakcijo, kulturno raznolikost in inkluzivnost. Idealno bi
nove oblike distribucije morale zmanjSati okoljski odtis, hkrati pa ohraniti vlogo filma, ki

povezuje ljudi in sproza javni diskurz (Xue 1-5).
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6.2.1 Vpliv tehnologije oblaka na okolje in druzbo

Tehnologija "oblaka" predstavlja temelj sodobnega nacina zivljenja, saj shranjuje vse od slik,
glasbe, dokumentov do aplikacij in preto¢nih vsebin. Kljub svojemu virtualnemu imenu pa je
oblak fizicno omrezje ogromnih podatkovnih centrov, razprSenih po vsem svetu, ki zahtevajo
velike koli¢ine elektri¢ne energije in vode. Podatkovni centri v drZavah, kot je Norveska, kjer
uporabljajo hladno gorsko vodo za hlajenje, ter v susnih regijah, kot je Arizona, povzroc¢ajo
pritiske na lokalne vire. Na primer, posamezen podatkovni center lahko porabi toliko elektrike
kot 100.000 domov, kar vodi do znatnih emisij toplogrednih plinov. Digitalne navade, kot so
iskanje po spletu, pretocno predvajanje videov in iger, imajo svoj oglji¢ni odtis. Petminutno
iskanje po internetu porabi toliko energije, da bi lahko zavreli vodo za ¢aj. Viralni video, ki
doseze stotine milijonov ogledov, predstavlja velik energetski stroSek, saj tehnologija oblaka
ze danes prispeva k priblizno 1,5 odstotka svetovnih emisij toplogrednih plinov. Gradnja
podatkovnih centrov postaja vse bolj problemati¢na zaradi njihovega vpliva na okolje. Na
Irskem, kjer podatkovni centri porabijo ve¢ kot 14 odstotkov vse elektricne energije drzave,
okoljske organizacije ze zahtevajo omejitve gradnje novih objektov. Poleg porabe energije in
vode je problemati¢na tudi koli¢ina podatkov, ki se neprestano shranjujejo. Ta “digitalni
odpadek” povzroca dodatne pritiske na vire. Kljub pozitivnim vidikom tehnologije oblaka je
jasno, da trenutne prakse uporabe zahtevajo nujno moderacijo, da bi zmanjsali njen negativni
vpliv na okolje. Brez sprememb se lahko tehnologija oblaka razvije v naravno tveganje za

planet ("Is the Cloud Damaging the Planet?").

Slika 24 Microsoftov podvodni podatkovni center na Skotskem. Vir: Microsoft.
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6.3 Novi nacini distribucije

Novi poslovni modeli in distribucijske prakse filmov naznanjajo premik v razmerjih moc¢i med
ustvarjalci vsebin, distributerji, kinematografi in ob¢instvom. Tradicionalni model, v katerem
filmski studio financira in posname film, distributer pa poskrbi za njegovo izdajo v kinih in
kasneje na drugih medijih, se sooca z izzivi alternativnih pristopov. V zadnjih letih smo bili
pric¢a pojavom, ko so nosilci vsebine neposredno dosegli kinematografe in ob¢instvo, s ¢imer
so vsaj delno zaobsli obicajne posrednike. TakSne poteze omogocata boljSa tehnologija
digitalne distribucije pa tudi mo¢na pogajalska izhodis¢a posameznih ustvarjalcev z ogromno
bazo obozevalcev. Poglavitna primera sta koncertna filma Taylor Swift in Beyoncé, ki sta v

letu 2023 predstavila nov model ekskluzivne kino distribucije glasbeno-filmskih dogodkov.
6.3.1 Model distribucije filma " Taylor Swift: The Eras Tour" in vioga AMC Theatres

Jeseni 2023 je Taylor Swift svoji rekordni koncertni turneji dodala Se filmsko dimenzijo z
distribucijo koncertnega filma "Taylor Swift: The Eras Tour." Namesto da bi izbrala klasi¢no
sodelovanje s hollywoodskimi studii ali distributerji, se je odlocila za neposreden dogovor z
verigo kinematografov AMC Theatres, kar je bil eden prvih tovrstnih primerov v filmski
industriji (Yahr in Cavna). AMC je kot najvecji kino prikazovalec v ZDA ustanovil novo enoto
AMC Theatres Distribution in film predstavil v tisocih kinodvoranah po vsem svetu (AMC
Entertainment Holdings, "TAYLOR SWIFT | THE ERAS TOUR"). S tem modelom je
Swiftova ohranila popoln ustvarjalni in financni nadzor, saj ni sodelovala s tradicionalnim

filmskim studiem (Yahr in Cavna).

Uspeh tega pristopa je bil takojSen. Ko je avgusta 2023 na svojih druZzbenih omrezjih
napovedala film, je AMC v prvih 24 urah prodal za kar 26 milijonov dolarjev vstopnic (Yahr
in Cavna). Ob izidu oktobra 2023 so bile Stevilne predstave razprodane, dvorane pa so se
spremenile v podaljSek koncertnega vzdu$ja. Film je v nekaj tednih zasluzil ve¢ kot 261
milijonov ameriSkih dolarjev, kar ga je uvrstilo med najdonosnejse koncertne filme vseh ¢asov
(Tabbara). Razdelitev prihodkov med Swiftovo in AMC je bila prav tako prelomna. Kino verige
so obdrzale priblizno 43 odstotkov, preostalih 57 odstotkov pa se je razdelilo med AMC in
ustvarjalce filma. Ta model je omogocil Swiftovi bistveno vecji delez prihodkov kot pri

tradicionalni distribuciji (Whitten).
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Slika 25 Promocijski poster filma "Taylor Swift: The Eras Tour." Vir: IMDb.

Zanimivo je, da se je izid filma zgodil ravno v Casu stavke scenaristov in igralcev v
Hollywoodu, zaradi katere so bile Stevilne jesenske premiere prelozene. Kinematografi so v
tem obdobju nujno potrebovali atraktivne vsebine in Swiftin film je to praznino ucinkovito
zapolnil (Tabbara). Obenem je njen primer sprozil zanimanje SirSe filmske industrije, saj je
pokazal, da lahko ustvarjalci z veliko bazo oboZevalcev uspesno obidejo klasi¢ne poti in

dosezejo obcinstvo neposredno (Yahr in Cavna).

Film "The Eras Tour" pa ni izstopal samo po distribucijskem modelu, temvec¢ tudi po tehni¢ni
dovrSenosti. Posnet je bil z uporabo 40 kamer in najsodobnejSe tehnologije, kar je moc¢no
dvignilo kakovost produkcije in postavilo nov standard za koncertne filme. V preteklosti so
koncertni filmi pogosto trpeli zaradi slabe izvedbe, zato niso dosegali SirSe priljubljenosti.
Tokratni uspeh pa je pokazal, da lahko z visoko kakovostjo in ustrezno distribucijo koncertni

film doseze globalni uspeh (Galuppo).
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Pomembna posledica uspeha je bila tudi sprememba v percepciji distribucije tovrstnih vsebin.
Model distribucije brez klasi¢nega distributerja, kjer vecina prihodkov ostane pri ustvarjalcih,
nakazuje novo smer za prihodnost industrije. Po podatkih raziskave NATO Cinema Foundation
si kar 72 odstotkov vpraSanih Zeli ve¢ tovrstnih vsebin na velikih platnih, kar dodatno podpira
to spremembo. Vse to kaZe na rastoo pomembnost hibridnih strategij, ki zdruZujejo
kinematografske izdaje in storitve pretocnega predvajanja ter se prilagajajo novim

pricakovanjem obcinstva (Galuppo).
6.3.2 "Renaissance: A Film by Beyoncé" in preneseni model distribucije

Decembra 2023 je koncertni film "Renaissance: A Film by Beyoncé" sledil distribucijskemu
modelu, ki ga je le nekaj tednov prej uveljavila Taylor Swift. Distribucijo filma v
kinematografih je prevzela druzba AMC Theatres v sodelovanju z Beyoncéjino produkcijsko
hiSo Parkwood Entertainment. Film je bil predvajan po Stevilnih kinodvoranah v Severni
Ameriki, Evropi in drugod, pri ¢emer so sodelovali tudi mednarodni partnerji za distribucijo

(AMC Entertainment Holdings, "Renaissance: A Film by Beyoncé").

Predvajanje filma je bilo ¢asovno omejeno na vikende, od Cetrtka do nedelje, skozi celotni
december, kar je ustvarjalo obcutek ekskluzivnosti. Vstopnice so bile drazje od povprecnih kino
vstopnic. V Severni Ameriki so se cene zacele pri 22 ameriskih dolarjih, za druge trge pa so
bile ustrezno prilagojene. TakSna cenovna politika je odrazala dojemanje filma kot vrhunskega
oziroma posebnega dogodka (Goldsmith, »AMC Entertainment Will Lean into Concert

Films«).

48



RENAISSANCE A FILM BY BEYONCE

IN THEATERS

Slika 26 Promocijski poster filma "Renaissance: A Film by Beyoncé." Vir: IMDb.

Film je bil zastavljen kot meSanica koncertnega posnetka in dokumentarnega pogleda v
zakulisje turneje, s poudarkom na umetnisSkem procesu in osebni zgodbi izvajalke. Beyoncé je
s tem pristopom zelela nagovoriti tudi gledalce, ki koncerta niso videli v Zivo, s ¢imer se je
nekoliko oddaljila od pristopa Taylor Swift, ki je poudarjala samo koncertno izku$njo (AMC

Entertainment Holdings, "Renaissance: A Film by Beyoncé").

Uspeh filma potrjuje, da je Swiftin model prenosen tudi na druge ustvarjalce globalnega
formata, ¢e so prisotni klju¢ni dejavniki, kot sta izjemna prepoznavnost izvajalca in zvesta baza
obozevalcev. Ti dejavniki so v kino privabili tudi demografske skupine, ki sicer redkeje

obiskujejo kinodvorane (Whitten).

V poslovnem smislu je film dodatno utrdil polozaj AMC Theatres kot pomembnega igralca na
podro¢ju alternativne distribucije. Podjetje je z dvema zaporednima uspesnicama pokazalo, da

lahko kot distributer upravlja globalne izdaje, ustvari dobicek in preseze vlogo klasicnega
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prikazovalca vsebin. Tako model Swift kot tudi model Beyoncé sta postala dokaz, da lahko
izvajalci z mo¢nimi blagovnimi znamkami obidejo tradicionalne studijske poti in neposredno
nagovorijo obCinstvo (Goldsmith, »Renaissance: A Film by Beyoncé International Tickets on

Sale«).

Direktor podjetja AMC Entertainment Adam Aron je poudaril, da je distribucija koncertnih
filmov postala pomemben steber ponudbe v Casu, ko je klasi¢na filmska industrija trpela zaradi
stavk igralcev in zamud pri izdaji filmov. Napovedal je, da bodo prihodki filma "Renaissance"
nekoliko nizji kot pri "The Eras Tour," vendar kljub temu izpostavil SirSe koristi takSnih
projektov za celotno industrijo (AMC Entertainment Holdings, "TAYLOR SWIFT | THE
ERAS TOUR").

Zaradi uspeha obeh filmov je AMC zacel raziskovati tudi druge oblike alternativnih vsebin, kot
so Sportni dogodki na velikih platnih. Ta premik k vsebinam, ki presegajo klasi¢ne filmske
zanre, odraza vecjo prilagodljivost distribucijskih modelov v odzivu na spremenjene
potro$niske navade in razvoj storitev pretocnega predvajanja (Goldsmith, »AMC Entertainment

Will Lean into Concert Films«).
6.3.3 Posledice na prihodnost klasi¢nega distribucijskega modela

Uspeh novih distribucijskih modelov, kot sta ga predstavili Taylor Swift in Beyoncé, sproza
Siroko razpravo o tem, kakSen bo vpliv na tradicionalno filmsko verigo. Tradicionalni
distributerji in filmski studii so se znasli v situaciji, ko morajo premisliti svoje strategije. Po eni
strani pozorno spremljajo in se ucijo od pojavov, kot je bil fenomen "Barbenheimer," istocasna
poletna premiera dveh povsem razli€nih filmov, "Barbie" in "Oppenheimer," ki je bil
predstavljen kot druzbeni dogodek in je pokazal, da lahko tudi veliki studii s pametnim trZenjem
ustvarijo obcutek posebnega dogodka ter s tem spodbudijo obisk. Tradicionalni igralci torej Ze
prevzemajo elemente dogodkovne usmerjenosti, tako da organizirajo posebne ogledne
maratone, tematske premiere, povezujejo filme z glasbenimi ali modnimi dogodki, kar
nakazuje, da bo v prihodnje meja med klasicnim filmom in dogodkom vse bolj zabrisana. Po
drugi strani pa studii in distributerji spoznavajo, da model neposredne distribucije s strani
pevceev lahko v dolo€enih niSah zaobide njihove storitve. To pomeni potencialno izgubo trznega
deleza, kjer so se doslej uveljavljali specializirani distributerji. Poskusi dogodkovne

usmerjenosti povsem izvirnih vsebin so lahko precej manj zanesljivi. Tradicionalni distributerji
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zato skrbno preucujejo, katerim projektom lahko sami dodajo vrednost in kje bi bilo morda
smiselno sklepati nove oblike partnerstev. Klasi¢ni model distribucije se torej ne bo porusil, a
postaja bolj prilagodljiv in raznolik. Sobivala bosta tradicionalni distribucijski model za vec¢ino

igranih filmov in alternativne poti za posebne vsebine (Tabbara).

Slika 27 Vizualna upodobitev pojava “Barbenheimer” kot kulturnega filmskega dogodka. Vir:
Reddit.

Za kinematografe predstavljajo novi distribucijski modeli morda celo priloZnost za renesanso.
V casu, ko so storitve preto¢nega predvajanja spodkopale obisk kina in ko se kina soocajo z
izzivom privabljanja gledalcev iz udobja domacega kavca, so dogodkovne projekcije v kinu
spet ustvarile obcutek, da je obisk kina nekaj posebnega. Kina se vse bolj preobrazajo v
prizori§¢a raznovrstnih druzabnih doZivetij. Poleg filmskih predstav gostijo prenose oper in
baleta, stand-up komedije, e-Sportne turnirje in seveda koncertne filme svetovnih zvezd. V letu
2023 je segment dogodkovne kinematografije v Veliki Britaniji in na Irskem ustvaril skoraj 38
milijonov funtov prometa, kar je 191 odstotkov ve¢ kot leto poprej. Ceprav to $e ne dosega

predpandemiénega vrhunca, 53 milijonov funtov v 2019, trend okrevanja potrjuje, da ob¢instvo
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ima zanimanje za tovrstne vsebine, kinematografi pa v njih vidijo pomemben vir prihodka in

diferenciacijo ponudbe (Tabbara).

Kinematografi se torej uveljavljajo kot aktivni kuratorji vsebin, ne le pasivni prikazovalci
tistega, kar jim posredujejo studii. Primera, kot sta Swift in Beyoncé, sta kinom dala
samozavest, da lahko tudi sami prevzamejo vlogo distributerja v doloc¢enih primerih. AMC
Theatres je z ustanovitvijo lastne distribucijske divizije in zaposlitvijo novih strokovnjakov za
distribucijo jasno nakazal, da namerava nadaljevati s to prakso in redno prinasati velike
koncertne filme v svoj spored (AMC Entertainment Holdings, "TAYLOR SWIFT | THE ERAS
TOUR"). Za obcinstvo so posledice veCinoma pozitivne. Vecja pestrost programov v kinih
pomeni, da kino postaja vecnamenski kulturni center, kjer lahko v enem tednu izbiramo med
najnovejSim Marvelovim spektaklom, lokalnim art filmom, prenosom Metropolitanske opere
in koncertom najljubSe pop zvezde. TakSna prihodnost kina bi lahko utrdila njegovo
relevantnost. Obenem pa obstaja nevarnost, da bi preobremenjen program izpodrinil manjse
filme. Za zdaj podatki kazejo, da dogodkovni filmi zasedajo omejene termine in bolj
dopolnjujejo kot neposredno tekmujejo z obicajnimi sporedi (AMC Entertainment Holdings,

"Renaissance: A Film by Beyonc¢").

Na koncu se zdi, da bomo v prihodnosti dobili hibridni distribucijski ekosistem. Klasi¢ni
distributerji in studii bodo ostali klju¢ni pri finan¢no zahtevnih igranih filmih in Siroki
mednarodni distribuciji ve€ine filmov. Vzporedno pa se bo razvijala alternativna pot za
projekte, ki lahko izkoristijo digitalno povezljivost in bazo oboZevalcev. V tem ekosistemu
bodo lahko kinematografi bolj samostojni akterji, ustvarjalci z mo¢nim ugledom pa bodo imeli
ve¢ pogajalske moci za nestandardne dogovore. Za industrijo kot celoto to prinaSa izziv
ohranjanja enotnosti standardov ob vecji raznolikosti pristopov. Film bo ostal vitalen medij tako
na platnu kot prek spleta, distribucija pa bo vse bolj prilagojena znacaju posamezne vsebine.
Klasi¢ni distribucijski model se torej ne bo odpravil, temve¢ se bo preoblikoval in nadgradil v
skladu z zahtevami digitalne dobe. Film bo Se naprej nasel pot do gledalcev, le poti bodo bolj

raznolike kot kadarkoli doslej (Tabbara).
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7 Raziskovalni pogovori

V okviru empiri¢nega dela magistrske naloge sem izvedel tri pogovore s strokovnjaki s
podrocja filmske industrije, in sicer z reziserjem, scenaristom in pedagogom Klemnom
Dvornikom, s katerim sva se pogovarjala 8. maja 2025, producentom in nekdanjim
distributerjem AleSem Pavlinom, s katerim sva pogovor izvedla prav tako 8. maja 2025, ter
mednarodno prodajno agentko Bianco Fabbri, ki je sodelovala 9. maja 2025. Intervjuji so
potekali preko videoklica na platformi Google Meet. Namen teh pogovorov je bil pridobiti
poglobljene vpoglede v razvoj filmske distribucije, vpliv digitalizacije, storitve pretocnega

predvajanja, trajnostne prakse in prihodnost filmske distribucije.
7.1 Klemen Dvornik

V okviru raziskovalnega dela sem opravil intervju s Klemnom Dvornikom, reziserjem,
scenaristom in pedagogom, ki ima bogate izkusnje v slovenski in evropski filmski produkciji.
V pogovoru sva se dotaknila Stevilnih tem, povezanih z razvojem filmske distribucije,
digitalizacijo, storitvami preto¢nega predvajanja, trajnostjo ter prihodnostjo kinodvoran in
avtorske pozicije znotraj sodobnih produkcijskih sistemov. Dvornik je poudaril, da je v zadnjih
petnajstih letih distribucija dozivela temeljito preobrazbo, predvsem zaradi vzpona storitev
pretocnega predvajanja in sprememb v ekonomskem modelu distribucije. Spomnil je, da je bila
v preteklosti lo¢nica med filmom in televizijo jasna, distribucija pa linearna in predvidljiva.
Danes pa so poti, po katerih filmi pridejo do obcinstva, fragmentirane, hibridne in pogosto
nepregledne. Zlasti v Evropi je distribucijsko okolje razdrobljeno, brez ene same prevladujoce

storitve preto¢nega predvajanja, kar ustvarja dodatne izzive za avtorje in producente.

Poudaril je tudi, da je digitalizacija omogocila demokratizacijo ustvarjanja, vendar hkrati
povzrocila tudi prenasi¢enost trga. Zaradi mnoZice novih vsebin je vse tezje doseci ob¢instvo,
zlasti pri umetniSkem filmu. Distribucija neodvisnih evropskih filmov je po njegovem mnenju
danes bolj oteZena kot pred desetletji, saj je konkurenca vecja, promocijske prakse bolj
zahtevne, festivali pa preplavljeni z vec¢ tiso¢ prijavami. Dvornik je ob tem opozoril tudi na
spremembo gledalskih navad, ki jo povzrocajo algoritmi na storitvah pretocnega predvajanja.
Po njegovem mnenju personalizacija vodi v zapiranje uporabnika v informacijski mehurcek,

kar razbija neko¢ skupno kulturno izkusnjo obcinstva. Uporabniki ne gledajo vec istih vsebin,
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temvec tisto, kar jim priporocajo storitve pretocnega predvajanja, kar zmanjSuje moznosti za

SirSo prepoznavnost bolj ni$nih ali umetniskih filmov.

Sogovornik je opozoril tudi na to, da vecina uspesnih filmov danes temelji na natancno razviti
marketinski strategiji, kjer je kljuno ime reziserja, ustrezna festivalska umestitev in pravilno
oblikovan “hype.” Poudaril je, da film brez predhodnega zavedanja v mednarodnem prostoru
danes redko doseze preboj. Na vprasanje o trajnosti distribucije je izpostavil, da je ta tema v
produkcijskih krogih izjemno aktualna, predvsem zaradi evropskih razpisov in sistema
tockovanja projektov. Vendar hkrati opozarja na nevarnost “greenwashinga,” saj mnogi
projekti poudarjajo trajnost predvsem zaradi formalnih pogojev prijave. Po njegovem mnenju
so resnicno “zeleni” predvsem nizkoproraunski filmi z omejeno ekipo in preprosto

produkcijsko strukturo.

Pri razmisleku o odnosu med avtorstvom in distribucijo je Dvornik izpostavil, da filmi, ki
poskuSajo posnemati generi¢ne ameriske modele, pogosto propadejo na trgu. Edini nacin za
uspeh slovenskega filma, tako doma kot v tujini, je po njegovem mnenju v specificnosti,
avtenti¢nosti in komunikativnosti. Uspes$ni primeri slovenskega filma so po njegovih besedah
tisti, ki znajo zdruziti izrazno drugacnost z jasno definiranimi ciljnimi skupinami. Dotaknila
sva se tudi prihodnosti kinodvoran, pri ¢emer je sogovornik ocenil, da bo Stevilo delujocih
platen v Sloveniji v prihodnjih letih obcutno upadlo. PreZiveli bodo predvsem veliki
kinematografi v ve¢jih mestih in tisti, ki bodo uspeli ustvariti dodano kulturno izkus$njo, torej
kino kot dogodek. Kino bo po njegovem mnenju ostal relevanten predvsem kot vstopna tocka

za filme visjega kakovostnega razreda, zlasti tiste, ki potujejo po festivalskih poteh.

Na koncu je izpostavil tudi pomen inovativnega marketinga kot klju¢nega dejavnika pri uspesni
distribuciji. Po njegovem mnenju prihodnost slovenske distribucije temelji na gradnji
prepoznavnosti preko druzbenih omrezij, kratkih vsebin in povezovanja filma z drugimi
formati, kot so podkasti, TikTok videi in YouTube vsebine. Zelo pomembno je, da film Ze pred

premiero vzpostavi odnos z ob¢instvom in ustvari pricakovanje.
7.2 Ales Pavlin

V okviru raziskovalnega dela sem opravil intervju z AleSem Pavlinom, dolgoletnim

producentom in nekdanjim distributerjem, ki ima izkusSnje z vsemi tremi temeljnimi segmenti
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filmske industrije: produkcijo, distribucijo in prikazovanjem. Njegov pogled na razvoj
distribucije filma v zadnjih dveh desetletjih je celovit in izhaja tako iz njegovega strokovnega
poznavanja industrije kot tudi iz prakti¢nih izkuSenj, zlasti v slovenskem kontekstu. Pavlin
izpostavlja, da je bila distribucija filmov skozi zgodovino Ze veckrat postavljena pred velike
tehnoloske in druzbene izzive, od prehoda iz nemega v zvocni film, preko pojava televizije,
videokaset in DVD-jev, vse do digitalizacije in nato $e pretresov, ki jih je povzrocila pandemija
COVID-19. Digitalizacijo kopij oznacuje kot klju¢no tocko preobrazbe, ki je distribucijo
mocno poenostavila in znizala stroske, saj so se filmske kopije vcasih fizi¢no prenaSale z letali,

danes pa lahko digitalno zaokroZzijo svet dobesedno ¢ez noc.

Na vpraSanje o vplivu storitev preto¢nega predvajanja je Pavlin izrazil prepri¢anje, da so te
pomembno nacele prihodke klasi¢ne kino distribucije, ki je Ze tako pod pritiskom zaradi visokih
cen vstopnic in vse vecjega zanimanja mlajSega obcinstva za gledanje vsebin prek spleta.
Vendar sam ostaja zagovornik kinematografov, zlasti kot edinstvene izkusnje pri gledanju
kompleksnejsih ali estetsko zahtevnih filmov, kjer je kolektivna izkuSnja pomemben del
dozivljanja vsebine. Priznava, da je ponudba slovenskih filmov na storitvah preto¢nega

predvajanja redka in pogosto slabo prepoznavna.

Glede trajnostne distribucije Pavlin poudarja, da je ve€ina zelenih praks danes vezana na
produkcijo, ne toliko na distribucijo. Kot okoljsko najbolj pomembno spremembo izpostavi
prav digitalizacijo distribucije, saj ta nadomeS¢a energetsko in materialno potratno logistiko
fizi€nih kopij. Samih ekoloskih izboljSav znotraj distribucije sicer ne vidi veliko, razen
digitalnega poSiljanja datotek in zniZanja potrebe po tisku plakatov. Dodatno izpostavi, da
vecina zelenih praks prihaja iz evropskih razpisov in projektov, zlasti v okviru programa
MEDIA - Creative Europe, medtem ko so njithovi ucinki v vsakdanjem distribucijskem delu
omejeni. V razpravi o neodvisnih distribucijskih poteh, kot je primer Taylor Swift in AMC,
Pavlin poudarja, da so to izjeme, ki so vezane na mo¢ zvezdnikov in izjemno prepoznavne
vsebine. V slovenskem prostoru je tak$no preskakovanje distributerjev po njegovem mnenju
neprimerno in neproduktivno. Zaupa v profesionalnost distributerjev, saj imajo ti zZe
vzpostavljene odnose s prikazovalci in razumejo dinamiko trga, zlasti v manj$ih krajih, kjer

osebni stik z lokalnimi kini pomeni pomembno razliko.

V fazi razvoja filma producent po njegovem mnenju zZe razmislja o ciljni publiki in optimalnem

nacinu distribucije, vendar v Sloveniji zaradi omejenih sredstev in zapletenega financiranja
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pogosto ni mogoce nacrtovati projekta izkljucno za storitve preto¢nega predvajanja. Pri tem
opozarja, da se produkcijski procesi vlecejo vec let in da se filmski trg vmes lahko bistveno
spremeni. Namesto vnaprejSnjega doloanja medija svetuje jasen premislek o ciljni skupini ter

nato iskanje ustreznega okna in nacina distribucije filma.

Kot kljuéno stratesko vprasanje za prihodnost slovenskega filma pa izpostavlja potrebo po vecji
orientaciji na gledalca. Po njegovem mnenju slovenski ustvarjalci pogosto ustvarijo filme po
lastnem navdihu in Sele nato i§¢ejo obCinstvo. Pristop, kjer se ze v zacetku misli na to, komu je
film namenjen, bi po njegovem bistveno izboljSal moznosti za uspeh. Poudarja tudi pomen
ucinkovite komunikacije z obCinstvom, atraktivnih plakatov in premisSljenih oglaSevalskih

kampan;.
7.3 Bianca Fabbri

V okviru raziskovanja sodobnih distribucijskih praks sem izvedel intervju z Bianco Fabbri, ki
deluje kot predstavnica mednarodne prodaje v britanskem podjetju Embankment Films.
Pogovor je potekal prek spletnega klica, v njem pa je intervjuvanka osvetlila kljucne
spremembe na podrocju prodaje filmskih pravic, vpliv storitev pretocnega predvajanja ter vlogo
prodajnih agentov v spreminjajocem se medijskem okolju. Fabbri je uvodoma poudarila, da je
porast storitev pretocnega predvajanja neposredno povezan s pandemijo COVID-19, saj so se
v Casu zaprtja kinodvoran distribucijske strategije drasticno spremenile. Klasi¢ne predvajalne
okenske strategije so se skrajSale, s tem pa je v filmski industriji nastalo precej izzivov, Se
posebej na podrocju monetizacije filmov. Po njenih besedah je bil poskus hkratne distribucije
v kinih in na storitvah pretocnega predvajanja, kot ga je izvedel Warner Bros., v doloCenih

primerih neuspesen in je dejansko oslabil potencialne prihodke filmov.

Kljub vplivu storitev pretocnega predvajanja intervjuvanka poudarja, da te niso povzrocile
zatona kinodvoran. Kot uspesSen primer navaja film "Purple Hearts," ki ga je njihovo podjetje
sprva zaman poskusalo prodati Netflixu. Po tem, ko so film uspes$no predprodali v vec
mednarodnih teritorijih, je platforma ponovno pokazala interes in ga nazadnje odkupila za
priblizno sedem milijonov ameriskih dolarjev. Fabbri pri tem izpostavlja tudi pomembnost
izbora igralcev z mo¢no bazo sledilcev, Se posebej v regijah, kot je Latinska Amerika, kjer je
vpliv storitev preto¢nega predvajanja lahko posebej izrazit. Pri odlocitvah glede prodaje filmov

je postalo klju¢no razlo€evanje, ali gre za kinematografski film ali za projekt, ki bolj ustreza
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storitvam preto¢nega predvajanja. Po njenih besedah je to pogosto stvar obcutka, ali ima film
dovolj vizualnega obsega, specifi¢nih lokacij ali mo¢no zasedbo, ki lahko pritegne obcinstvo v
kinodvorane. Na drugi strani so Zanri, kot so romanti¢ne komedije in znanstvena fantastika,
danes tezje prodani v kinematografih, razen e gre za projekte z vecjimi studijskimi vlozki in
zvezdniSko zasedbo. Grozljivke pa, kot pravi Fabbri, ostajajo eden redkih Zanrov, kjer lahko
nizkoproracunska produkcija Se vedno ustvari visoke prihodke v kinih, saj ob¢instvo Se vedno

ceni skupinsko kino izkus$njo.

Intervjuvanka je opozorila tudi na izrazito zmanjSanje pripravljenosti distributerjev za tveganja
po pandemiji, kar se odraza v oteZenem financiranju neodvisnih filmov. Kot odgovor na to so
se Stevilni prodajni agenti, vklju¢no z njihovim podjetjem, zaceli transformirati v koproducente,
ki se vkljucijo Ze v zgodnjo fazo razvoja projekta, pomagajo oblikovati zasedbo in pripravijo
finan¢ni paket. Na temo trajnosti je Fabbri pojasnila, da v njenem delu, torej na podroc¢ju
prodaje in distribucije, trajnostne prakse niso neposredno prisotne in da gre vecinoma za

zadeve, vezane na produkcijo.

V zvezi s prihodnostjo prodajnih agentov meni, da bo klju¢no imeti lastna sredstva in moznost
sofinanciranja razvoja. Storitve preto¢nega predvajanja v vecji meri producirajo lastne vsebine
in le redko kupujejo ze dokoncane projekte, zato je sodelovanje v zgodnji fazi nastanka filma
pogosto edina moZznost za dostop do ve¢jih partnerjev. Na vpraSanje o umetni inteligenci je bila
Fabbri odlocna, da ne more nadomestiti scenaristov ali reZiserjev, saj ti temeljijo na loveskih
izkusnjah in obcutkih. Kot pravi, je uporaba umetne inteligence lahko koristna pri tehni¢nih
vidikih, kot so podnapisi, montaza ali manjsi postopki izboljSav, vendar ne more zamenjati

obcutka, ki ga ustvarja dobro napisan scenarij.

Skozi celoten intervju je Fabbri veckrat poudarila pomen Custvene povezanosti z zgodbo in
obcinstvom ter vlogo dobrega oglasevanja. Po njenem mnenju danasnja publika i§¢e predvsem
vsebine, ki ponujajo pobeg, zabavo in priloznost za pogovor. Filmi, ki to omogocajo, bodo po

njenem prepri¢anju vedno nasli pot do gledalcev.
7.4 Primerjalna analiza intervjujev

Vsi trije sogovorniki so v svojih razmisljanjih poudarili, da se je filmska distribucija v zadnjem

desetletju radikalno preoblikovala, predvsem zaradi vpliva digitalizacije in vzpona storitev
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preto¢nega predvajanja. Kljub razlikam v funkciji in profesionalnem ozadju reziser, producent
in predstavnica mednarodne prodaje soglasno opazajo, da klasi¢na kinematografska distribucija
izgublja nekdanjo dominanco, vendar hkrati ne izginja. Ravno nasprotno, kino se po njihovem
mnenju ohranja kot prostor posebne izku$nje, ki pa se mora v prihodnosti preoblikovati v

dogodek, kulturni ritual ali selektivno destinacijo za kakovostne vsebine.

Skupna ugotovitev vseh treh sogovornikov je, da je klju¢ do uspesne distribucije danes v
natan¢no zasnovani strategiji, usmerjeni k ciljni publiki. Dvornik, Pavlin in Fabbri poudarjajo
pomen prepoznavnosti avtorjev, mocnega marketinga ter pravocCasnega vkljucevanja v
festivalsko in trzno okolje. Strinjajo se tudi, da storitve pretocnega predvajanja niso zgolj nova
oblika distribucije, temvec¢ celovit poslovni model z drugac¢no logiko odlocanja, kjer ima

podatkovna analiza pogosto vecjo tezo kot umetniska intuicija.

Ob tem pa izstopajo tudi nekatera razhajanja. Fabbri, kot predstavnica globalne prodaje, gleda
na distribucijo izrazito trzno, njeno razmisljanje je pogojeno z algoritmi, mnozi¢nim dosegom
in prodajno uspeSnostjo. Pavlin, kot producent v slovenskem okolju, izpostavlja pomen
distributerjev kot posrednikov, ki ohranjajo povezavo s prikazovalci, zlasti v lokalnih
skupnostih. Dvornik pa distribucijo vidi predvsem kot del SirSega kulturnega in druzbenega
premika, pri ¢emer opozarja na nevarnosti prenasicenosti, izgube skupinske izkusnje in vpliv

algoritmov na dostopnost raznolikih vsebin.

Na podrocju trajnostne distribucije so si enotni v oceni, da ve¢ino trajnostnih ukrepov Se vedno
nosi produkcija, medtem ko distribucija na tem podro¢ju zaenkrat ponuja le omejene moZnosti.
Vsi trije se zavedajo, da se zelenim praksam posveca veliko pozornosti, a opozarjajo na

nevarnost formalizma, ki pogosto nadomesca dejanski okoljski u€inek.

Ti pogovori so pokazali, da prihodnost distribucije ni enoznac¢na, temve¢ bo vse bolj raznolika,

razslojena in povezana z razumevanjem obcinstva. Ceprav imajo sogovorniki razli¢ne vloge v

odnosa do gledalca film danes le stezka doseze svojo publiko.
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8 Sklepna spoznanja in ugotovitve

Primerjalna analiza teoretinega in empiriCnega dela magistrske naloge razkriva jasno
skladnost med sodobno znanstveno obravnavo razvoja filmske distribucije in prakti¢nimi
izkuSnjami treh intervjuvancev. Pogovori z reziserjem Klemnom Dvornikom, producentom
Alesem Pavlinom in mednarodno prodajno agentko Bianco Fabbri potrjujejo kljuéne trende,
opisane v prvih petih poglavjih teoreticnega dela, hkrati pa jih razSirjajo z neposrednimi

opazanji iz industrijske prakse.

Skoraj vsi sogovorniki potrjujejo osrednjo tezo naloge, da distribucija v digitalni dobi ni vec
linearna, temveC postaja hibridna, fragmentirana in dinami¢na. To se kaze v vedno bolj
kompleksnih strategijah distribucije, kjer filmski ustvarjalci in prodajni agenti iS¢ejo optimalne
poti do obcinstva, ne ve¢ zgolj preko tradicionalne kinematografske verige, temve¢ z uporabo
razlicnih kombinacij festivalov, televizije, storitev pretocnega predvajanja in neposredne
prodaje. Ta ugotovitev je v neposredni povezavi s teoretinimi poglavji, kjer so opisane
spremembe distribucijskega modela, predvsem v obdobju po digitalni revoluciji in pandemiji
COVID-19. Tovrstno preoblikovanje distribucije se odraza tudi v aktualnih primerih, kot sta
distribucijska modela koncertnih filmov Taylor Swift in Beyoncé, ki potrjujeta trend, ki ga
Tzioumakis (“Reclaiming Independence”) opredeljuje kot prehod k samostojni oziroma
neposredni distribuciji. Ceprav gre za visoko proracunski produkciji z moéno blagovno
znamko, je njun pristop primerljiv z modeli neodvisne distribucije, kjer ustvarjalci zaobidejo

klasi¢ne studijske poti in ohranijo ve¢ji ustvarjalni ter financni nadzor.

Storitve pretonega predvajanja se v obeh delih naloge izkazujejo kot glavni katalizator
preobrazbe. V teoreticnem delu so analizirane kot posledica tehnoloskega in ekonomskega
pritiska, ki je pospesil krajSanje distribucijskih oken, premik k naro¢niSkemu modelu ter
redefiniral pogoje dostopnosti do vsebin. V intervjujih se ta perspektiva potrjuje v razlicnih
oblikah. Bianca Fabbri opozori na spremembo logike odloCanja storitev pretocnega
predvajanja, kjer odloca predvsem trzna vrednost igralcev in potencialna viralnost, ne pa nujno
kakovost filma, medtem ko Klemen Dvornik opozarja na tveganje algoritmizacije filmske
izkusnje, saj algoritmi zapirajo uporabnike v informacijske mehurcke, kar razbija skupno

gledalsko izku$njo in zmanjSuje moZznosti za preboj umetniSkih filmov. Njegovo opazanje
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potrjuje tudi Xue (1-5), ki poudarja, da pretirana personalizacija zmanjSuje element

presenecenja in omejuje kulturno raznolikost.

Ena izmed pomembnejSih vsebinskih vzporednic med teorijo in empirijo je tudi vprasSanje
trajnosti v distribuciji. Teoreti¢ni del celovito analizira okoljske in druzbene vidike digitalne
distribucije, vklju¢no z obremenitvijo podatkovnih centrov, zmanjSanjem e-odpadkov in
paradoksom temnih podatkov. V intervjujih se ta tematika sicer ne pojavlja kot osrednja, vendar
jo vsi sogovorniki razumejo v SirSem kontekstu odgovornega filmskega delovanja. Pavlin in
Dvornik priznavata, da je ve€ina trajnostnih ukrepov vezana predvsem na produkcijo, vendar
se digitalizacija distribucije kljub temu kaZze kot pomemben korak v smeri ekoloske

racionalizacije, kar je skladno z znanstvenimi ugotovitvami.

Nasledn;ji kljucni tematski presek med teorijo in intervjuji predstavlja vpraSanje avtorstva,
identitete in obcinstva v sodobni distribuciji. Teoreticni del poudarja prehod iz studijsko
nadzorovanih distribucijskih verig v smeri individualiziranega, podatkovno podprtega trzenja
vsebin. Vsi trije intervjuvanci poudarjajo pomen avtorjeve prepoznavnosti in specifi¢ne ciljne
publike kot klju¢na dejavnika uspeha. Dvornik opozarja, da filmi brez jasne identitete in
festivalske strategije redko doseZejo mednarodno vidnost. Pavlin razume distribucijo kot
proces, ki se zane Ze pri razvoju scenarija, saj je potrebno ze v tej fazi definirati, kdo je
gledalec. Fabbri pa pojasnjuje, da je zlasti na mednarodnih trgih odlocilna usklajenost med
igralsko zasedbo, obCinstvom in pricakovanji storitev preto¢nega predvajanja. Ti vpogledi
neposredno potrjujejo trditev, da distribucija ni vec¢ le logisti¢ni proces, temve¢ postaja

integralni del razvoja vsebine.

Poglavje o zdruzevanju medijev in vplivu velikih konglomeratov na razmerja moci v distribuciji
najde v intervjujih konkretne odmeve. Teoreticni del izpostavlja koncentracijo lastniStva in
vertikalno integracijo, pri ¢emer isti akter proizvaja, distribuira in predvaja vsebino. Fabbri
opozarja, da veliki ponudniki storitev preto¢nega predvajanja vse redkeje kupujejo koncane
filme in raje sami producirajo vsebine, kar zmanjSuje manevrski prostor za prodajne agente.
Dvornik pa izpostavlja, da se tudi na evropskem trgu pojavljajo vse vecje razlike med filmi z
dostopom do institucionalne podpore in tistimi, ki so prepusceni samopromociji in direktni

distribuciji. Ta razkorak je posledica koncentracije distribucijske moci in dostopa do ob¢instva.
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Pomembno vsebinsko ujemanje med obema deloma naloge je tudi vpraSanje prihodnosti
kinodvoran. V teoretiénem delu se poudarja, da bo prihodnost kina vezana na dogodkovno
usmerjenost, programiranje posebnih vsebin ter vzpostavljanje kolektivne izkuSnje kot dodane
vrednosti. To tezo neposredno potrjujejo vsi trije intervjuvanci. Dvornik vidi prihodnost kina v
njegovi kulturni preobrazbi, Pavlin v njem prepoznava prostor za estetsko zahtevne filme,
Fabbri pa ga razume kot priloznost za zanrsko selektivne vsebine, zlasti grozljivke. Vsi se
strinjajo, da kinematografi ne bodo izginili, a bodo morali temeljito redefinirati svojo vlogo v
druzbi. S tem se potrjuje teoreti¢na napoved hibridnega distribucijskega modela, kjer kino ni

vecC zacetna postaja za vse vsebine, temvec selektivno orodje za dolo¢ene filme.

Analiza nam omogoca, da empiri¢ni pogovori ne potrjujejo le teoreticnega dela, temvec ga tudi
razSirjajo in v doloCenih segmentih nujno kontekstualizirajo. Intervjuvanci opozarjajo, da
teorija pogosto ne dohaja hitrega razvoja v praksi, zlasti na podro¢jih kot so podatkovna
ekonomija, druzbena omrezja in vpliv algoritmov na distribucijo filmov. Intervjuji razkrivajo,
da danes uspeh filma pogosto ni ve¢ odvisen od same kakovosti, temve¢ od sposobnosti
pozicioniranja v medijskem ekosistemu, bodisi festivalskem, Zanrskem, trznem ali druzbeno-
politicnem. V tem pogledu pogovori predstavljajo dragoceno dopolnilo akademskim virom in
potrjujejo osrednjo hipotezo naloge, da prihodnost filmske distribucije ne bo temeljila na
enotnem modelu, temve¢ na mreZi prepletajocih se poti, v katerih bodo klju¢no vlogo igrali

tehnologija, trajnost, kulturna politika in predvsem razumevanje ob¢instva.
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9 Prakti¢no delo na projektu "Ups!"

V sklopu prakti¢nega dela magistrske naloge sem si izbral sodelovanje na projektu "Loncek,"
preimenovanem v "Ups!". Gre za kratki igrani film reZiserja Matica Dominka, ki je bil posnet

v sklopu Studijskega procesa v studijskem letu 2023/2024.

Ko sem se pridruzil filmu, sem zaznal, da bo Slo za obsezen projekt. Produkcija je obetala
ambiciozen snemalni proces s Stevilnimi izzivi, od iskanja lokacij in logistike do usklajevanja
Steviléne ekipe in reSevanja nepredvidljivih zapletov. Filmska produkcija je vedno kombinacija

natan¢nega nacrtovanja ter sprotne improvizacije in ta projekt ni bil izjema.

Slo je za dokaj zahtevno produkcijsko izvedbo, saj smo snemali na tirih razli¢nih lokacijah, v
roku petih snemalnih dni. Lokacije so zajemale razli¢na okolja, ki se jim je bilo potrebno ves
Cas prilagajati. Snemali smo v Ljubljani, na Askercevi 5, Trnovskem pristanu 12, Malgajevi

ulici 8 in na Privozu 17b.

Eden izmed prvih vec¢jih izzivov je bil poiskati primerno stanovanje za snemanje. Lotili smo se
iskanja lokacij, kar je vkljuc¢evalo objavljanje oglasov na razli¢nih omrezjih, od Facebooka do
Instagrama. Sprva je kazalo obetavno, saj smo dobili ve¢ odzivov, tudi od lastnikov, ki so bili
odprti za sodelovanje. Toda realnost filmskega snemanja v zasebnih stanovanjih je pogosto bolj
zapletena, kot se zdi na prvi pogled. Z eno lastnico smo bili ze tik pred dogovorom, ko si je
pred potrditvijo premislila. Taksni trenutki so del produkcijske realnosti. Nepredvidljivost,
spremembe nacrtov in hitra prilagoditev na nove okolis¢ine so stalni spremljevalci vsakega
snemanja. Na koncu smo uporabili stanovanje reZiserjeve prijateljice. Ceprav smo konéno imeli
lokacijo, smo se morali prilagoditi njenim pravilom, kar je bilo povsem razumljivo. Snemanje
filma pomeni invazijo v zasebni prostor, kjer hitro pride do poskodb pohiStva, umazanije in

preobremenitve prostora.
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4

AG R FT UNIVERZA V LJUBLJANI
Akademija a gledaliice, radio, film in televizijo

ISCEMO STANOVANJE
ZA SNEMANJE KRATKEGA FILMA

' Ljubljana ali okolica
T Po moZnosti v drugem nadstropju ali visje
i| Lesw Dnevna soba (z oknom) + spalnica

g} Po moznosti novejsa gradnja, vedja
8% kvadratura

Stanovanje bi liza 3 DNI SNEMANJA

10.5. in 15.5.
Za njega bi tudi placali ustrezen HONORAR

ZA VEC INFORMACLJ PISITE:
fimote,

Slika 28 Poziv za najem stanovanja. Vir: zasebni arhiv Timoteja Strlica.

Testiranje snemalne tehnike je potekalo 7. 5. 2024. Po dopoldanskem prevzemu smo ob 16.00
zaceli testiranje v prostoru FTV vadnica, kjer se nam je ob 17.30 pridruzil operater steadicama
Domen Lusin. Med 18.30 in 20.00 smo steadicam preizkusili na lokaciji Trnovskega pristana
12, nato pa ob 20.30 vrnili vso tehniko na AGRFT. Oprema za snemanje je bila v kombi

naloZena 10. 5. popoldan, dan pred zacetkom snemanja.

Prvi trije snemalni dnevi so potekali na Malgajevi ulici 8, kjer smo se soocali s prostorskimi
omejitvami in logisti¢nimi izzivi. Posebno pozornost smo namenili organizaciji prostora, saj je
bilo treba ves Cas ohranjati prazen hodnik, prav tako pa smo morali upostevati pravila glede
uporabe opreme in pohistva. Parkiranje je predstavljalo dodaten izziv, saj je na delovnike bilo
placljivo. Snemanje je potekalo tekoCe kljub omejenemu prostoru in pravilom glede gibanja
ekipe. Majhnost lokacije je predstavljala stalni izziv. Filmska ekipa je bila velika in ko smo vsi
bili v stanovanju, ki je sicer namenjeno mirnemu bivanju, se je prostor hitro zapolnil. Kljub
temu da smo bili previdni, smo po nesre¢i uni¢ili en kos pohistva, nekaj sten je bilo
poSkodovanih zaradi opreme, a smo se trudili vse pustiti v ¢im boljSem stanju. Prav tako smo
morali upoStevati stanovanjska pravila, nobenih predmetov na hodniku, nobenih ¢evljev pred
vrati, papirnatih brisa¢ nismo smeli metati v strani§¢e in omejena je bila uporaba kuhinjskih

pripomockov.
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Pred zacetkom snemanja smo obesili obvestila na vhode stanovanjskih blokov, da bi stanovalce
vnaprej opozorili na dogajanje. Toda tudi najboljsa obvestila niso vedno dovolj. V enem od
vecernih prizorov, kjer sta se glavna igralca moc¢no prepirala in kricala, je ena izmed stanovalk
pomislila, da gre za resniGen pretep, in skoraj poklicala policijo. Sele ko je prisla preverit, je
ugotovila, da gre za snemanje. To je bil dober opomnik, kako pomembna je komunikacija z
okolico, ne le z uradnimi dovoljenji, ampak tudi z osebnim stikom s stanovalci, ki jim s filmsko
ekipo zasedamo zivljenjski prostor. Kljub vsemu smo vecinoma naleteli na razumevanje,

¢eprav smo obc¢asno dobili tudi neprijazne poglede ali nestrpne komentarje.

Slika 29 Noc¢no snemanje skozi okno na Malgajevi ulici 8. Osebe na fotografiji (od leve proti
desni): Neza Jankovi¢, Matic Menegalija, Klemen Lorber, Martin Truden. Vir: zasebni arhiv

Timoteja Strlica.

Prvi dan smo posneli vecji del prizora 1 in prizor 4, drugi dan pa smo snemali prizor 2, ki se je
zavlekel v noc. Tretji dan smo posneli prizor 10 in dokoncali prvi prizor. Prehrano smo imeli
urejeno v restavraciji Kampus Food, kjer so nam ponudili cenovno ugodne in prilagojene
obroke. Snemanje se je vsak dan koncalo ob razli¢nih urah, zadnji dve noc¢i pa smo snemali do

poznih vecernih ur.

Cetrti snemalni dan je bil posebej zahteven, saj smo snemali na dveh lokacijah. Na Askeréevi
5 smo med 15.00 in 19.00 poustvarili klubsko vzdusje s 40-imi statisti, za prizor 8. Statiste smo
pozvali z obvestilom, ki smo ga objavili na razli¢nih druzbenih omrezjih. Zaradi umetnega

dima, ki smo ga potrebovali za klubsko vzdusje, smo po hodnikih prilepili opozorila o zapiranju
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vrat, v kinodvorani pa prepovedali hrano. Nacrtovanje takega prizora je zahtevalo natan¢no
koordinacijo. Vsak statist je moral vedeti, kaj po¢ne, gibanje mora biti naravno, prizor mora
delovati pristno. Ceprav smo imeli dodatne pomo¢nike za usmerjanje, je bila masa ljudi izziv
sama po sebi. Ena ve¢jih logisti¢nih tezav je bila postavitev prostora za prigrizke, saj statisti
niso vedeli, kje ga najdejo, kar je povzrocalo zmedo. Poleg tega je bilo v dvorani hitro neznosno

vroce, zato smo med odmori nenehno zracili prostor.
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Slika 30 Obvestilo za iskanje statistov. Vir: zasebni arhiv Timoteja Strlica.

Po kratkem odmoru in obroku smo se ob 20.30 preselili na Privoz 17b, kjer smo se do 22.00
pripravljali na snemanje prizora 7. Nocne scene so vedno svojevrsten izziv. Ne le da je ekipa
po dolgem dnevu Ze izCrpana, ampak mora$ ob tem skrbeti za osvetlitev in ti§ino. Ena vecjih
nevsecnosti se je zgodila, ko nam je med nocnim snemanjem zmanjkalo goriva za agregat. Ker
sem bil zadolzen za nadzor dostopa do snemalne lokacije, sem Sele po klicu ekipe izvedel, da
je agregat ugasnil. Brez dolgega razmiSljanja sva se z oblikovalcem osvetlitve usedla v kombi
in $la na najblizjo bencinsko ¢rpalko, da bi napolnila agregat z gorivom. Tezava je bila tudi v
tem, da nismo imeli ustrezne kartice za placilo. Na koncu sem za gorivo placal iz lastnega Zepa,
a v tistem trenutku to sploh ni bilo pomembno. Pomembno je bilo samo, da lahko nadaljujemo

s snemanjem in ne izgubljamo Casa. Snemanje se je zakljucilo ob 01.30 zjutraj.
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Slika 31 Privoz 17b, lokacija prizora 7. Oseba na fotografiji: Matic Dominko. Vir: zasebni

arhiv Timoteja Strlica.

Peti snemalni dan je potekal na Trnovskem pristanu 12, kjer smo snemali na hodniku in pred
blokom. Glavna kontaktna oseba za komunikacijo s stanovalci in zagotavljanje elektrike je bila
stanovalka, ki nam je prav tako odstopila kopalnico. Lokacija sektorjev kostuma in maske pa
je bila precej oddaljena od snemalnega mesta, kar je povzrocalo zamude. Igralci so morali
neprestano potovati med lokacijami, kar je upocasnilo proces in povzrocilo nekaj napetosti v
ekipi. Med snemanjem so se pojavile tudi neprijetne situacije s stanovalci. Ker smo snemali v
stanovanjskem obmocju, smo se trudili biti ¢im bolj tihi, a pri nekaterih glasnih prizorih to

preprosto ni bilo mogoce.
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Slika 32 Hodnik bloka Trnovski pristan 12. Slika 33 Vhod bloka Trnovski pristan 12.

Vir: zasebni arhiv Timoteja Strlica. Vir: zasebni arhiv Timoteja Strlica.

Snemanje prizora 3 je bilo Se posebej zahtevno zaradi velikega Stevila nastopajocih, glasnosti
prizora in kompleksne maske, ki je morala realisticno poustvariti prizoris¢e zlo¢ina. Med
vecerjo v Gostilnici 5-6 kg smo naleteli na dolge ¢akalne dobe in majhne porcije, zato ta lokacija
ni primerna za snemanja, kjer ekipa potrebuje boljSo oskrbo. V nadaljevanju smo snemali prizor
6 in zaradi napovedanega deZja pohiteli z delom. DeZ se je dejansko okrepil, a smo se prilagodili
z E-Z up Sotori. Nekateri prebivalci so bili razumevajoc€i, drugi manj. V nekem trenutku smo
celo doziveli, da je nekdo iz stanovanja nad nami zlil vedro vode na na§ E-Z up. Ceprav ni
prislo do poskodbe opreme, je bil to jasen znak, da smo z ekipo Ze na meji sprejemljivosti za

tamkajSnje stanovalce. Snemanje se je zakljucilo ob 03.30 zjutraj.
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Slika 34 Noc¢no snemanje pred blokom Trnovski pristan 12. Zadnja vrsta (od leve proti desni):
Matic Dominko, Jernej Hrovat, Maja Kunaver, Ziva Brglez, Vukasin Stepanci¢, Nina Gorisek,
Kristina Mandi¢. Sprednja vrsta (od leve proti desni): Marko Rafolt, TaSa Tomic¢ Egart, Peter

Podgorsek, Ela Mimi Pirnar, Urban Brenci¢. Vir: zasebni arhiv Timoteja Strlica.

Postprodukcija filma je potekala od 20. maja do 6. septembra 2024. Sprva je montazerka
RoZana Svara pripravila material, nato pa je v prvem tednu sledila postavitev dramatur§kega
zaporedja. V drugem tednu sta se montirali slika in dialogi, 5. junija pa je bila oddana filmska
glasba. V zadnjem tednu montaze sta Rozana in Matic mentorju in producentki poslala prvo
verzijo napisov. Med 20. in 24. junijem so montirali napovednik, 21. pa oddali slovensko
verzijo dialog liste. Do 28. junija so zakljucili s polaganjem glasbe, vstavljanjem napisov in
pregledom mentorja za zvok. Barvna korekcija slike je potekala med 1. in 12. julijem,
vzporedno pa so v prvem tednu zakljucili tonsko obdelavo filma, v drugem pa konc¢ni mix
zvoka. Mentor za zvok Miha Jaramaz je 5. julija ponovno pregledal tonsko obdelavo. Do 19.
julija so zakljucili s podnapisi, tonskim mixom in izdelavo DCP-ja. Po krajsem premoru je
ekipa med 2. in 4. septembrom arhivirala projekt in izvedla kontrolno projekcijo za izpit, faza

postprodukcije pa se je zakljucila z izpitno projekcijo 6. septembra.

Vsaka filmska produkcija prinese svoje izzive in nepredvidljive zaplete, ki jih v predprodukciji
ni mogoce v celoti predvideti. Projekt “Ups!” mi je omogocil neposredno izkusnjo dela v

omejenih prostorih, kjer je bilo treba skrbno nacrtovati postavitev ekipe in opreme ter nenehno
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prilagajati produkcijske procese. Logisti¢ni izzivi, kot so iskanje primernih lokacij, organizacija
transporta in prilagajanje nepredvidenim spremembam, so zahtevali hitro odzivnost in
ucinkovito koordinacijo. Poseben poudarek je bil tudi na usklajevanju ekipe, od tehni¢ne
podpore do igralcev in statistov, kar je klju¢no za nemoten potek snemanja. Filmska produkcija
je vedno proces prilagajanja omejitvam, naj gre za prostorske, Casovne ali organizacijske. Ta
projekt me je naucil, kako klju¢no je predvidevanje moznih tezav, hkrati pa tudi, kako
pomembna je fleksibilnost pri iskanju resitev. Kljub napornemu tempu in ustvarjalnemu kaosu,
ki spremlja snemanje, je bilo zadovoljstvo ob kon¢nem izdelku dokaz, da so se vsi vlozeni

napori splacali.
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