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Sammendrag

Denne artikkelen handler om filmdistribusjon i Norge i et historiske perspektiv. Formalet er & svare pa folgende
forskningsspersmal: Hvordan har filmdistribusjonsbransjen utviklet seg i Norge og hvilke utfordringer star den over-
for i dag? En samlet framstilling av denne utviklingen i artikkelform er ennd ikke skrevet, og den gkende interessen
for film- og TV-distribusjon som eget forskningsfelt gir et slikt arbeid faglig relevans. Det historiske perspektivet
bidrar ogsa til en sterre forstaelse av det krevende omstillingsarbeidet som dagens filmdistributerer star overfor. I dag
eksisterer det betydelig usikkerhet om hvordan filmdistribusjonsbransjen i Norge vil utvikle seg i de kommende
arene. Artikkelens analytiske perspektiv er basert pa Edgar Scheins organisasjonsteori og Andrew Spicers begrep
«negotiatied dependencies» som framhever hvordan organisasjoner ma tilpasse seg og forhandle med omgivelsene
for 4 overleve. Artikkelen konkluderer med at den norske filmdistribusjonsbransjen har utviklet seg fra a veere en
integrert del av kinovirksomheten til & bli en separat virksomhet som formes av krevende forhandlinger med kinoene
om filmleien, innfering av nye statlige lover og reguleringer, utfordringer knyttet til ny teknologi samt gkonomiske
og politiske kriser.
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Abstract

This article is about film distribution in Norway. It addresses the following research questions: How has the film-dis-
tribution industry developed in Norway and what challenges does it face today? To date an overall presentation of
this development in the form of an article has not been written, and the growing interest in film/T'V distribution as a
separate research field lends such work academic relevance. The historical perspective also contributes to a greater
understanding of the challenges faced by today’s film distributors. The analytical perspective of the article is based on
Edgar Schein's organization theory as well Andrew Spicer’s concept of negotiated dependencies. Both emphasize how
organizations have to adapt to the environment in order to survive. The main body of the article argues that the Nor-
wegian film-distribution business has developed from being an integral part of cinema operations to becoming a sep-
arate industry mainly shaped by demanding negotiations with the cinemas about film rentals, changing state laws,
regulations and challenges related to new technology, and economic and political crises.
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Innledning

«Medieforskerne har veert lite opptatt av filmdistribusjon. De fleste studiene har dreid seg
om tekst, produksjon og publikum.» Slik apner de fleste vitenskapelige studier om filmdis-
tribusjon. I dag er dette en sannhet med modifikasjoner. De teknologiske mulighetene som
digitaliseringen bringer med seg, har utfordret den tradisjonelle maten a distribuere film
pa. Kinoen, som lenge var det primzere stedet for filmvisninger, har fatt skarp konkurranse
fra de mange T'V-kanalene, strommetjenestene og nettpiratene. De etablerte filmdistribute-
rene er i villrede, og ordet krisetilstand har blitt brukt. Kriser er som kjent noe som skaper
oppmerksombhet, og distribusjon har na etablert seg som et eget forskningsfelt innen medi-
evitenskapen.

Filmdistribusjon defineres gjerne som mellomleddet mellom filmprodusent og vis-
ningsledd med ansvar for at filmene finner et publikum. Det innebaerer innkjep av vis-
ningsrettigheter, markedsfering, inngéelse av avtaler med forskjellige visningsplattformer,
oppbygging og forvaltning av videokataloger samt & fordele visningsinntekter til ulike inter-
essenter. Distributgrene kan ogsa bidra til finansieringen av en film, og vaere delaktige i
utviklingen av filmprosjekter. Det har blitt papekt at distributerenes innflytelse pa et pro-
sjekt kan veere sveert omfattende (Wasko, 2003, s. 84). I artikkelen «Rethinking distribution
for the Future of Media Industry Studies» (Perren, 2013, s. 166-167) argumenteres det for &
gjore beskrivelse av forskningsfeltet bredere enn den tradisjonelle forstaelsen av filmdistri-
busjon som er nevnt ovenfor. Hun ensker blant annet & inkludere piratkopiering, fildeling,
egendistribusjon samt distribusjon av film via arkiver, bibliotek, museum, ideelle organisa-
sjoner etc. Perren framhever videre at filmdistribusjonsfeltet har blitt mer omtalt i
forskningspublikasjoner enn det man umiddelbart skulle tro, idet emnet ofte dreftes som
en del av storre filmindustriprosjekter. Dette gjelder for eksempel en rekke studier av Hol-
lywoodindustriens vei mot & bli et verdensomspennende distribusjonsnettverk (Balio,
2013; Miller et al., 2012; Wasko, 2003). Det er for gvrig Hollywood som har vert det domi-
nerende feltet innen internasjonal filmdistribusjonsforskning, og studier av mindre uav-
hengige selskaper har folgelig blitt etterspurt (Crisp, 2015, s. 33-56).

Denne artikkelen handler om filmdistribusjon i Norge i et historiske perspektiv. Forma-
let er a svare pa folgende spersmal: Hvordan har filmdistribusjonsbransjen utviklet seg i
Norge og hvilke utfordringer star de overfor i dag? En samlet framstilling av denne utvik-
lingen i artikkelform er enna ikke skrevet, og den gkende interessen for film- og TV-distri-
busjon som eget forskningsfelt gir et slikt arbeid faglig relevans. Det historiske perspektivet
bidrar ogsa til en sterre forstaelse for det krevende omstillingsarbeidet som dagens filmdis-
tributerer star overfor. I dag eksisterer det stor usikkerhet om hvordan filmdistribusjons-
bransjen i Norge vil utvikle seg i de kommende arene.

Artikkelens forste del redegjor for kildegrunnlaget for historien om norsk filmdistribu-
sjon slik som den presentes her. Disse kildenes egenart innbyr til en historiefortelling basert
pa et emisk perspektiv. Dette perspektivet bestreber seg pa - sé langt det lar seg gjore - &
gjengi en kulturell virkelighet slik den erfares og beskrives av medlemmene i et bestemt
samfunn (Eriksen, 1991). Siden denne artikkelen handler om de lange linjene i distribu-
sjonsbransjens utvikling, gis det store antallet distribusjonsselskaper som har eksistert opp
igjennom tidene, begrenset omtale. Kun de som har spilt en saerlig rolle i utviklingsproses-
sene har blitt viet oppmerksombhet. Sokelyset rettes i stedet mot sentrale utfordringer som
bransjen til enhver tid matte forholde seg til.
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Analytisk perspektiv

En av de viktigste bidragsyterne til organisasjonsteori, Edgar Schein, understreker at det er
to hovedutfordringer ethvert selskap ma héandtere for a fungere: Den ene utfordringen
handler om tilpasning til omgivelsene for a sikre overlevelse og vekst. Den andre er a sikre
intern integrering for & kunne fungere pa en smidig mate fra dag til dag (Schein, 2004, s.
17). A studere det indre liv i distribusjonsselskapene ligger som allerede antydet utenfor
denne artikkelens nedslagsfelt. Det er med andre ord den norske distribusjonsbransjens
forhandlinger og tilpasning til sentrale historiske akterer og samfunnshistoriske hendelser
som vil bli diskutert. Dette innebzerer et sokelys pa det som har blitt kalt mediebransjens
«negotiated dependencies» (Bakoy et al., 2017, s. 310) som omhandler de aktorer som
mediebransjen ma forhandle med og hvor maktforholdet ofte kan veere skjevt i mediesel-
skapenes disfaver (Bakey et al., 2017, s. 328). Innenfor denne analytiske rammen vil fem
ulike spor bli fulgt opp: (1) Siden filmdistributerene i Norge med fa unntak er og har veert
rene kommersielle aktorer, utgjor tvister og kriser av ekonomisk art en stor del av erfarin-
gene som formidles i kildematerialet. Her peker kinoene seg ut som kanskje den viktigste
forhandlingspartneren for filmdistribusjonsbransjen. Stadige sammenstet omkring nivéet
pa filmleien gar som en red trad gjennom kildematerialet. (2) Det andre sporet handler om
statlige lover og forordninger som griper inn i distribusjonsbransjens virksomhet og styrer
den i bestemte retninger. (3) I forlengelsen av de to foregaende sporene ligger dannelsen av
bransjeforeninger for a sikre distributerenes interesse. (4) Det fjerde sporet er opptatt av
konkurransen pé det norske distribusjonsmarkedet hvor konflikter mellom norske og ame-
rikanske distribusjonsselskaper til tider har skapt gnisninger. (5) Spor nummer fem handler
om det som her har blitt kalt den bredere samfunnshistoriske konteksten og hvordan denne
pavirker filmdistribusjonen i Norge. Her spiller de gkonomiske konjunkturene og de tekno-
logiske nyvinningene en avgjerende rolle sammen med de store politiske omveltningene
som i denne sammenheng i forste rekke handler om den andre verdenskrig.

Kildegrunnlaget

Denne artikkelen bygger bdde pa primare og sekundaere kilder. Siden artikkelens ambisjon
er a dekke et tidsrom pa vel 120 ar, vil framstillingen fram til ca. 2015 i stor grad veere basert
pa sekundeerkilder. Som nevnt innledningsvis har norsk filmhistorisk forskning veert lite
opptatt av distribusjonsbyraenes historie. De fa sekunderkildene som finnes, er derfor
journalistiske arbeider med den usikkerhet dette medferer nar det gjelder den historiske
etterretteligheten. Det dreier seg i hovedsak om to lite kjente utgivelser skrevet pa oppdrag
av Norske Filmbyrders forening, som ble omdept til Filmdistributerforeningen i 2015 (Berge,
2014). Begge bokene papeker innledningsvis at de i hovedsak er & betrakte som taleror for
bransjen, herav det emiske perspektivet. Dette betyr i forste rekke byralederne som er de
som har satt flest spor etter seg i kildematerialet. Ellers har publikasjonene ganske ulik
karakter. Den forste utgivelsen heter Den store illusjonen: filmbyrdenes historie (Disen,
1997), og er uten tvil den mest interessant og ambisiese publikasjonen som finnes om norsk
filmdistribusjon. Den redegjor for den norske distribusjonsbransjens historie fra film-
mediets spede begynnelse fram til det ar boken ble tilgjengelig for publikum. Framstillin-
gen bestreber seg pa 4 sette distribusjonsselskapenes, eller som de lenge het, filmbyraenes'
historie inn i en storre samfunnsmessig kontekst. Den er rikt illustrert og bygger pa et
omfattende kildemateriale som inkluderer intervjuer, avisartikler, arsberetninger og tids-

1. Denne artikkelen vil bruke benevnelsene filmbyraene og distribusjonsselskapene om hverandre.
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skriftartikler med mere (Disen, 1997, s. 276-278.) Boken er pa sitt beste nar den omtaler
bransjeforeningenes forhandlinger med sentrale interessenter. Den gir ogsé et godt inn-
blikk i hvilke enkeltaktorer som har satt sitt saerlige preg pa bransjen. Omtalen av de ulike
byraene derimot, er i hovedsak knapp og uten refleksjoner av mer prinsipiell art. Atten ar
senere, nermere bestemt i 2015, kom oppfelgeren Filmbyrdenes historie: Fra film til fil
(Haddal & Hoenvoll, 2015). Studien innledes med fire relativt korte kapitler som tar for seg
endringer i bransjen, som for eksempel digitaliseringen av kinoene, men den lar seg best
beskrive som en intervjubok basert pa relativt kortfattede samtaler med lederne av diverse
filmbyraer. Noen intervjuguide presenteres ikke, og bokens innledning understreker da
ogsé at boken hverken er en historisk studie eller et journalistisk arbeid, «<men en avspeiling
av filmdistributerenes selvoppfatning. Et jubileumsskrift som ikke skyr unna problemene,
men som heller ikke tar sikte pa a grave dypt i de uunngaelige konflikter som all menneske-
lig virksomhet medferer» (s. 7). Til ssmmen utgjor de to bokene et interessant, men begren-
set kildemateriale. Dette innebeerer at nar det gjelder den videre forskningen pa filmdistri-
busjonen i Norge gjennom tidene, finnes det et behov for a gjennomga samtidige primaer-
kilder.

Foruten disse to bokene, finnes kun en handfull publikasjoner som lar seg beskrive som
forskningsarbeid knyttet til norsk filmdistribusjon. Disse omfatter en artikkel om filmpio-
neren Jens Christian Gundersen (Iversen, 2007), et bokkapittel om filmdistribusjon under
krigen (Helseth, 2013) og en artikkel fra 1991 om filmdistribusjon etter krigen (Klevjer Aas,
1991). Enkelte arbeider som primaert handler om kinodrift, inkluderer ogsa betraktninger
om filmdistribusjon (Asbjernsen & Solum, 1998; Evensmo, 1992). I trad med dagens
interesse for distribusjon i kjelvannet av ny teknologi, har spersmélet om digitaliseringen
har fort til et mer mangfoldig filmtilbud blitt diskutert (Gaustad et al., 2018; Gaustad, 2017).
I tillegg finnes en rekke masteroppgaver som studerer filmdistribusjon fra ulike vinkler:
Hollywood in Norway: Distribution and Repertoire diskuterer Hollywoodfilmens dominans
i Norge (Skei, 2010). En annen oppgave studerer reaksjoner i forbindelse med digital film-
distribusjon pé kino og video-on-demand (Osmundsen, 2010), mens masteroppgaven Den
nye kinoen: Digitaliseringen av norske kinoer 2010-2011 (Qfsti, 2011) omfatter en kort gjen-
nomgang av norsk distribusjonshistorie samt et kapittel om filmdistributerenes reaksjoner
pa digitaliseringen av kinoene. Dertil finnes en populervitenskapelig artikkel om film-
leiens historie og utvikling (Kinomagasinet, 2014).

Etter 2015 suppleres framstillingen med flere primeerkilder i form av semi-strukturerte
intervjuer med sentrale akterer i en rekke norske filmbyraene, tall fra Film & Kino og et
utvalg offentlige utredninger. Tall fra 2014 angir at det er ca. 14 distribusjonsselskaper i
Norge med til sammen ca. 100 ansatte (Ryssevik et al., 2014, s. 11). Disse selskapene lar seg
dele i tre grupper: Datterselskap til store Hollywoodbaserte mediekonsern, datterselskap til
store nordiske mediekonsern og uavhengige distribusjonsselskaper. Selskapene som ble
valgt til & delta i undersekelsen, tilherer de to sistnevnte gruppene. Dette gir en mulighet til
a fa oye pa noen av variasjonene som finnes i bransjen. Det er nemlig betydelige forskjeller
i utfordringene som de smé uavhengige selskapene star overfor og de selskapene som kan
dra gkonomisk fordel av & vere en del av et stort mediekonsern. I 2016 ble intervjuer gjen-
nomfort hos disse selskapene: SF Norge® som er eid av det svenske selskapet Bonnier, Nor-
disk Film Distribusjon AS som er en del av det danske mediekonsernet Egmont, de to norske
aksjeselskapene Norsk filmdistribusjon AS og Euforia AS, samt Cinenord/Sharing som er et
norsk filmproduksjonsselskap som har utviklet sin egen distribusjonsgren. SF Norge har i

2. SF Norge skiftet i 2016 navn til SF Studios.
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det siste tidret veert et av de storste distribusjonsselskapene i Norge. I 2019 hadde selskapet
en markedsandel pa 23,5 %. Nordisk Film Distribusjon hadde samme ar en markedsandel
pa 18,5 %, og var det tredje storste byraet etter Hollywoodselskapet (United International
Pictures). Nordisk var imidlertid klart sterst pa lokal film og hadde to tredjedeler av besgket
pa norske filmer. Cinenord/Sharing hadde en markedsandel pé 1,2 % og Euforias andel dette
aret ble av Film & Kino bare regnet blant «andre» (Film & Kino, 2017).

Den norske distribusjonsbransjens historie
Pionertiden 1896-1910: apent marked og vertikal integrasjon
I filmens tidligste fase i Norge fantes ikke filmvisning og filmdistribusjon som separate
virksomheter med egne aktorer. De forste filmvisningene ble lagt inn som en del av revyte-
atrenes programmer, og filmene ble som oftest brakt til landet av utlendinger som reiste
rundt med filmene de disponerte. Det var ikke uvanlig at disse omreisende aktorene ogsa
stod bak selve filmproduksjonen, og det hendte at de ogsa hadde laget sitt eget framvis-
ningsutstyr. Det var med andre ord flytende grenser mellom teknikkutvikling, produksjon,
visning og distribusjon i filmens tidlige historie, og i enkelte tilfeller ble alle disse oppgavene
utfort av en og samme person. Et eksempel pa dette er virksomheten til de to tyske bredrene
Skladanowsky som var de forste som viste film i Norge. Max Skladanowsky hadde begynt a
ta opp film med sitt eget kamera allerede i 1892, og i 1895 hadde han greid a bygge en film-
projektor som han kalte Bioscop (Evensmo, 1992, s. 17). Den 6. april 1896 stod han og hans
bror bak Norges forste filmprogram. Det ble vist pa den populare revyscenen Circus Vari-
eté i Kristiania (Evensmo, 1992, s. 17; Disen, 1997, s. 16).

Med etableringen av egne kinolokaler — allerede i 1911 eksisterte det ca. 150 kinolokaler
i Norge (Evensmo, 1992, s. 44) - ble det stadig viktigere & sorge for en stabil tilforsel av film.
Kinoeierne kjopte filmene sine direkte fra produksjonsselskapene i en rekke land eller fra
salgsagenter som kom til Norge som representanter for de ulike filmprodusentene. De fleste
filmene som ble vist pa de norske kinoene, ble formidlet gjennom agenter i Kebenhavn som
t.eks. Scandinavian Film Agency A/S som hadde innkjopskontorer i New York, London og
Roma (Disen, 1997, s. 37). Betalingen for filmene var basert pa meterpris. Norge var pa
denne tiden et &pent marked og agentene kunne fritt selge varene sine over hele landet. Det
hendte riktignok at enkelte kinoeiere avtalte seg imellom om ikke a vise samme film i
samme by til samme tidspunkt. Hvis filmen var sveert ettertraktet, forekom det likevel at
den ble vist pé flere kinoer samtidig (Iversen, 2004, s. 3). Noen av de norske kinoeierne opp-
tradte selv som agenter. Et eksempel er Jens Christian Gundersen. Han etablerte seg i den
norske filmbransjen i 1907 med tre selskaper som til ssmmen kombinerte kinodrift med
import og utleie av film og filmproduksjon. Samtidig fungerte han som agent for flere uten-
landske filmproduksjonsselskaper. Han var blant annet sakalt generalagent for det ameri-
kanske selskapet Vitagraph company (Disen, 1997, s. 35). Disse selskapene gnsket gjerne a
selge filmene sine usett, men dette ville ikke de norske kinoeierne godta. Gundersen arran-
gerte derfor jevnlige visninger i Kristiania for mulige kjopere (Iversen, 2007, s. 133).

Konsolideringsfasen 1910-20: markedet reguleres og filmbyrdene etableres
Etter en periode med stor grad av overlapp mellom produksjons-, distribusjons- og vis-
ningsleddet, ble det etter hvert opprettet tydeligere grenser mellom disse funksjonene. Et
eksempel pa dette er Kristiania Tivoli som i 1907 opprettet et eget filmbyra ved siden av
kinodriften. Det fikk navnet A/S Tivolis Filmbureau og dansken Asger Richard Petersen
tikk til oppgave & lede byraet (Disen, 1997, s. 30). Etter 1910 ble flere separate filmbyraer
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etablert. Et av disse var International Films Kompani A/S som ble grunnlagt av Halfdan
Nobel Roede i 1910. Johannes L. Nerlien hadde allerede i 1908 etablert seg som en av de
storste leveranderene av film i Norge, og i 1917 grunnla han sitt eget filmutleiebyra Nerliens
Filmbureau A/S. I denne perioden etablerte ogsa skandinaviske utleieselskaper seg i Norge,
narmere bestemt AB Svenske Biografsteateret som apnet en filial i 1910, og det danske sel-
skapet Fotorama som apnet sin virksomhet i 1911. Med unntak av Nerliens byra ble samt-
lige distribusjonsselskaper medlem av Filmbureauenes landsforening som ble stiftet i 1915
etter initiativ av Hugo Hermansen. Foreningen skulle jobbe for kinoenes og distributerenes
fellesinteresser og ivareta bransjens gode navn og rykte (Disen, 1997, s. 24).

Qkende press fra grupper som mente at film og kino kunne virke moralsk nedbrytende,
bidro til Kinoloven av 1913. Den innforte statlig sensur pa filmvisninger og Filmkontrollen
ble etablert som det statlige sensurorganet (Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 21; Evensmo, 1992;
Iversen, 2011; Solum 2013). Filmbyraene godtok filmsensuren uten serlige protester, selv
om dette betydde okte utgifter da de selv matte betale for sensureringen. Sensuravgiften ble
fastsatt pa grunnlag av filmens lengde. I begynnelsen ble filmene ikke vurdert i forhold til
alder, men barn fikk ikke se filmer som sluttet senere enn kl. 20.00. For & sikre Filmkontrol-
lens godkjenning begynte mange byraer selv a klippe bort scener som de antok var for
vigede.’

Kinoloven innebar ogsa at det ble krevd kommunal bevilgning for kinodrift som nok en
forsikring mot umoral (Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 21; Evensmo, 1992; Iversen, 2011;
Solum, 2013). Dette vekket selvfolgelig protester blant kinoeierne som henvendte seg bade
til Justisdepartementet og til Stortingets kirkekomite med papekning om at «Kommunali-
seringen kom til & edelegge enkelte skatteborgeres hittil lovlig, drevne forretninger» (Disen,
1997, s. 42). Disse henvendelsene viste seg a vare nyttelose og kommunaliseringen gikk sin
gang. De mindre byene var forst ute, mens Bergen, Trondheim og Stavanger fulgte etter
mellom drene 1918 og 1920. Oslo kommune overtok kinodriften forst i 1925 (Grennestad,
1996) selv om det forela et vedtak om kommunalisering allerede i 1918. Mange kinoeierne
var som tidligere nevnt, ogsa filmdistributerer. Disse viste sin motstand mot de nyetablerte
kommunale kinoene ved & hoyne filmleien fra de vanlige 25 % av billettinntektene til 30 %.*
De kommunale kinoene svarte pa gkningen av leien med a etablere De kommunale kinema-
tografers landsforbund (KKL) i 1917. Det nye forbundet ensket & begrense filmleien til 20 %.

I tillegg ble det lagt planer for & etablere en egen filmsentral eller filmutleiebyré for de
kommunale kinoene. Dette forte til skarpe reaksjoner fra Filmbureauenes landsforening.
Den truet med boikott av akterer som ville leie film fra eller tegne aksjer i det nye selskapet.
Trusselen ble virkeliggjort overfor en rekke kommunale kinoer i Sor-Norge. Det ble gjort
forsek pa mekling i samarbeid med KKL, men da dette ikke forte fram, grep handelsminis-
ter Birger Stuevold-Hansen inn, og formante byraforeningen om a gjenoppta forhandlin-
gene. Boikotten oppherte en kort periode, men begynte igjen da Kommunenes Filmcentral
(KF) ble konstituert i 6. mai 1919 (Evensmo, 1992, s. 108; Disen, 1997, s. 70).

Kommunenes Filmcentral ble grunnlagt pa et oppkjop av Nerliens filmbyra A/S. Dette
innebar at KF overtok et betydelig filmlager, et velutviklet laboratorium, samt byraets direk-
tor, Gunnar Fossberg som ble regnet som en faglig kapasitet. Filmcentralens forste oppgave

3. 11921 fikk man 16 arsgrense pa filmer. Dette betydde at flere filmer slapp igjennom naleyet til Filmkontrollen. 1
1953 ble sensuren tredelt med 7, 12 og 16 ars grenser. I 1969 ble disse supplert med 5 og 18 érs grenser i tillegg til
at foresatte kunne ta med seg barn som var 3 ar yngre enn de fastsatte grensene (Haddal & Hoenvoll, 2105, s. 23).

4. Filmleien er det belopet som kinoene betaler til distributerene for & vise en film. Den utgjer en prosentandel av
kinoenes billettinntekter. Denne betalingsmaten ble innfert rundt 1915. Som tidligere nevnt, i filmbransjens for-
ste dr betalte kinoene filmleie basert pa meterpris (Haddal & Hoenvoll, 1915, s. 27).
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var & forsyne kinoene som ble boikottet, med film. Det ble opprettet kontakt med store,
amerikanske, franske og tyske selskaper. Denne strategien ble en suksess og bidro til at blo-
kaden ikke ble effektiv, og i 1920 be den opphevet (Disen, 1997, s. 98). Etter hvert som det
ble klart at mélet med KF ikke var a etablere et monopol pa filmutleie, men operere i sam-
eksistens med de private akterene, roet gemyttene seg. I 1923 ble KF medlem av byra-
foreningen (Disen, 1997, s. 71).

Virksombheten til Kommunenes Filmcentral inkluderte bade filminnkjop og utleie, labo-
ratoriefasiliteter samt filmproduksjon. KFs innkjepspolitikk handlet p& den ene siden om &
ta hensyn til det brede publikum, og pa den andre siden om a distribuere filmer av kunst-
nerisk og oppdragende verdi. Pa denne bakgrunn har det blitt spekulert i om KF forte med
seg en storre bredde i tilbudet pa norske kinoer enn hva som hadde veert tilfelle dersom det
kun var private, profittsekende aktorer pa markedet (Nokleby, 1980).

1920-1940: etablering av amerikanske selskaper, krisetider og lydfilm

Under forste verdenskrig var det hgykonjunktur i Norge og filmdistributerenes inntekter
okte i takt med det stadig voksende kinobesoket. Helt fram til de forste drene etter slutten
av forste verdenskrig i 1918, gikk filmdistribusjonen primaert gjennom norske filmbyraer
(Disen, 1997, s. 75). Denne situasjonen kom imidlertid ikke til & vare. Begynnelsen av 20-
arene ble preget av bankkrise, synkende kroneverdi, et gkende antall tvangsauksjoner og
stor arbeidslgshet (Emblem et al., 1997). Antall kinobesek raste nedover, og mange av byra-
ene som var etablert i bransjens oppgangstid, forsvant. Inntektene sank ytterligere med inn-
foringen av 10 % luksusskatt pa kinobillettene i 1920. Den ble trukket for byraene fikk sin
del av billettinntektene fra kinoeierne (Kinomagasinet, 2014). I denne perioden gikk det
heller ikke sa bra for Kommunenes Filmcentral. Til tross for at de fleste kinoene i landet na
var kommunalisert og stod for 90 % av billettinntektene, greide selskapet sa vidt & unngé
konkurs mot slutten av 20-arene (Disen, 1997, s. 76).

20-tallet kjennetegnes ellers av at amerikanerne gikk over fra & benytte agenter til 4 eta-
blere seg i Norge med egne aksjeselskaper. Disse selskapene var distribusjonsarmer til de
store filmstudioene i Hollywood. Forst ute var United Artists A/S som etablerte seg i Kristi-
ania i 1922 med svensken Gustav Waldemar Boo som bestyrer (Disen, 1997, s. 79). Dette
kontoret ble imidlertid nedlagt allerede i 1933-34. I 1923 ble A/S First National Pictures
grunnlagt. Selskapets direktor ble Svein Aas som tidligere hadde vert ansatt i Nerliens film-
byra. Senere fulgte Film A/S Liberty som skulle distribuere filmene til Paramount; Universal
Pictures of Norway A/S, Metro-Goldwyn-Mayer A/S med flere. I tilknytning til denne utvik-
lingen ble den gamle byraforeningen erstattet av Norske Filmbyrders Sammenslutning i
1931. Disen beskriver den nye sammenslutningen som et lukket forum hvor kun amerikan-
ske selskaper og andre som drev med amerikansk film, fikk innpass. Han uttrykker i tillegg
en viss usikkerhet om nyetableringen faktisk innebar at den gamle foreningen ble nedlagt
(Disen, 1997, 5. 122).

Mot slutten av 20-arene hadde den verste okonomiske neden begynt a gi seg, og da lyd-
filmen ble etablert i Norge i 1929 med egne lydfilmlokaler, fikk kinobesgket et oppsving
(Helseth, 2011). 30-tallet bad pa nok en skonomisk krise med stor arbeidslgshet. Det verste
aret var vinteren 1933. Da var 18 prosent av hele yrkesbefolkningen, som omfattet begge
kjenn og béade lennstakere og selvstendige naeringsdrivende, arbeidsledige (Kjeldstadli,
2015). Store deler av befolkningen hadde dermed ikke rad til & ga pa kino. I denne vanske-
lige tiden oppstod det ikke overraskende konflikter rundt filmleien som etter 1912 hadde
blitt utbetalt i prosent av billettinntektene (Kinomagasinet 2014). I 1930 formet de ameri-
kanske byréene sin egen interesseorganisasjon, og kom med krav om at filmleien matte for-



8 EVA BAKQY OG MARIUS @FSTI

hayes fra 25 % til 35 %. Begrunnelsen var at det var dyrere a produsere lydfilm enn stum-
film. Etter en del forhandlinger med KKL ble det bestemt at inntil videre skulle filmleien av
ny lydfilm ligge pa 30 %, lydfilmrepriser pa 25 % og stumfilm pa 25 %. Denne ordningen
skulle vise seg a vare fram til 1945 (Disen, 1997, s. 105).°

Lydfilmen kom med et behov for undertekster. Etter mange klager over bade teknikk og
oversettelse av lydfilmer, ble dette en av sakene Norske Filmbyrders Sammenslutning
behandlet i 1939. Hittil hadde det veert to selskaper som drev med teksting, men da det ene
selskapet oppherte, diskuterte man muligheten for a danne sin egen virksomhet. Dette kom
ikke til a skje da det gjenveerende selskapet, Filmtekst A/S, kom med et svaert gunstig tilbud.
Samme ar sendte sammenslutningen et brev til KKL for & indeksregulere filmleien, men
dette kravet ble ikke innfridd. Introduksjonen av lydfilm innebar ekte utgifter pa flere
mater. I lydfilmens tidlige fase sendte distributerene egne lydplater til kinoene. For denne
forsendelsen krevde de sju kroner i betaling per plate for hver dag platen ble tatt i bruk. Byer
med mindre enn 20 000 innbyggere slapp unna med halv pris. Kinoeierne mente imidlertid
at med okningen av filmleien, burde byréene ikke kreve betaling for lydplatene, og plate-
leien falt bort allerede i 1931 (Disen, 1997, s. 105; Hanche, 2019).

Dette var ikke den eneste konflikten mellom kinoene og filmutleiebyrdene pa 30-tallet.
Tradisjonen var at kinoene selv bestemte hva kinobillettene skulle koste. I lopet av 30-tallet
hadde imidlertid flere kinoer begynt & arrangere sakalte billige og familievennlige kino-
forestillinger pa grunn av de darlige ekonomiske tidene. Disse visningene skulle i utgangs-
punktet kun tilby reprisefilmer, men det hendte at kinoer som konkurrerte med hverandre
ogsd bed fram premierefilmer til redusert pris. Dette forte til protester fra byraene. I 1938
ble det sendt et rundskriv til kinoene om at en voksenbillett ikke burde koste mindre enn en
krone. KKL mente ogsa at kinobransjen ikke var tjent med den priskrigen som hadde
begynt & utvikle seg mellom kinoene. Da Sarpsborg kommune begynte med visninger for
arbeidslese til 25 ore, svarte byraene med leveransestopp, og visningene ble avlyst (Disen,
1997, s. 107).

Krigen 1940-45: nazistene styrer gjennom lisens og importgodkjenning

Tyskernes invasjon i Norge 9. april 1940 innebar selvsagt betydelige endringer i filmdistri-
busjonsbyraenes virksomhet. Josef Terboven ble straks utnevnt som egverste sivile leder av
landet, og i hans felge var Wilhelm Miiller-Scheld som hadde fétt til oppgave a veilede og
overvake den norske film- og kinobransjen. Han samarbeidet med den norske filmskaperen
Leif Sinding om en plan for statlig styring. Dette forte til at Statens Filmdirektorat ble opp-
rettet 1. januar 1941 med Sinding som leder. Kinoloven av 1913 ble med dette opplest, og
Filmkontrollen ble nedlagt og erstattet av en person som skulle sgrge for at filmenes inn-
hold var i overensstemmelse med tidens krav (Helseth, 2007). Utleiebyraene fikk beskjed
om a sende inn en liste over alle filmer de hadde til utleie og skonomiske betingelser knyttet
til disse, og 27. mai 1941 ble det varslet om at det matte sokes om lisens for a fa lov til a fun-
gere som filmutleier. Dette handlet selvsagt om fa kontroll over bransjen, men man ensket
ogsé a redusere antallet filmbyraer. Av 21 spknader, ble sju selskaper innvilget full lisens —
deriblant Kommunenes Filmcentral A/S. Det ble ogsa gitt beskjed som at all filmimport bare
kunne skje etter importtillatelse fra Statens Filmdirektorat. Leif Sinding og hans medarbei-
dere reiste pa innkjopsrunder og fordelte deretter filmene mellom de autoriserte byraene.
Forst skulle filmenes spilleinntekter fordeles halvt om halvt mellom direktoratet og byraene,
men etter hvert fikk sistnevnte hele belopet under forutsetning av at de skulle brukes til

5. Hoenvoll oppgir leien til 32 % i 30-arene i et intervju publisert i kinomagasinet (Kinomagasinet, 2014).
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produksjon av ny film (Disen, 1997, s. 124-136; Evensmo, 1992, s. 223-253; Helseth 2007;
Helseth, 2013; Smogeli, 2015, s. 55-58 ).

Da krigen bret ut, stoppet all levering av film fra England, Frankrike og USA, men til-
gangen pa film var ikke kritisk. Det fantes lagre av film, og filmimporten fra Sverige, Dan-
mark, Tyskland og Italia fortsatte. Til tross for dette, sank filmimporten jevnt og trutt under
krigen. Den nadde sitt laveste niva i 1943 med 74 filmer hvorav flertallet var av tysk opprin-
nelse. Til sammenligning ble det i 1939 importert 363 filmer. Disen skriver at i kontrast til
den tydelige motstanden som lzerere, prester, idretten og finkulturen viste overfor tyskernes
invasjon, var filmbyraenes reaksjoner langt mer moderate. Det ble gjennomfert en boikott-
aksjon av filmvisninger i 1941, men effekten av denne varierte og gjorde seg sterkest gjel-
dende i Oslo-kinoene. Disens konklusjon angaende filmbyraenes virksomhet under krigen
er: «Fraleveranderenes side, dvs. kinoene og byraene, fulgte man oppfordringene fra de nye
myndigheter om & holde naeringslivets hjul i gang (...) Kundene, kinopublikum, si det pa
samme maten. De holdt seg bare motvillig borte, og i beskjeden grad. Noe moro og avspen-
ning matte man ha, nar radioene var innlevert og avisene kun brakte makthaverens nyhe-
ter» (Disen, 1997, s. 136).

Da freden kom 8. mai 1945, ensket man 4 g tilbake til forholdene slik de var for krigen
sa raskt som mulig. Kultur og Folkeopplysningsdepartementet, som var opprettet for a spre
nazipropaganda, ble gyeblikkelig nedlagt. Statens filmdirektorat ble ogsé opplost sammen
med autorisasjonsordningen for filmbyraene og andre lover og pabud som nazistene hadde
innfort. I juni samme ar gjenopptok Filmbyrdenes sammenslutning sin virksomhet og Sta-
tens filmkontroll samlet seg med sin gamle stab. Det ble nedsatt en granskingskommisjon
for 4 finne eventuelle landssvikere i bransjen. Denne oppdaget snart at det ble vanskelig a
definere hvor grensen gikk for landssvik, men alle ansatte med medlemskap i nazi-partiet
ble avsatt og fikk i mange tilfeller fengselsstraffer. Sinding ble i 1950 demt til fire &rs tvangs-
arbeid og frademt stemmerett og vernerett i 10 ar. Kommunenes Filmcentral og de private
byraene kom ut av krigen med god okonomisk gevinst. Reduksjonen i antallet filmbyraer
og den lave importen hadde skapt et selgers marked (Disen, 1997, s. 151).

1945-1960: amerikansk press pa filmleien og teknologiske nyvinninger
Utover 50-tallet steg kinobesgket jevnlig sammen med antallet importerte filmer. Toppen
ble nadd i 1958 med hele 414 filmer. Amerikanske filmer var fortsatt populeere, men motte
konkurranse av engelske og svenske filmer. Flertallet av de byrdene som hadde veert i drift i
1940 gjenopptok arbeidet sitt, mange med samme stab som tidligere. Bransjen hadde imid-
lertid lenge vaert preget av overetablering. Kinoene, med KKLs leder Kristoffer Aamot i
spissen, mente at det ble importert langt flere filmer enn hva som var enskelig, og at staten
matte gripe inn for a redusere antallet byraer. Som tidligere nevnt, hadde nazistene innfort
en autorisasjonsordning som begrenset antallet distributerer, men da Prisdirektoratet i 1945
ba byraforeningen om a uttale seg om det var hensiktsmessig a forby dannelsen av nye sel-
skaper og innfere en godkjenningsprosedyre, viste foreningen lite begeistret for forslaget og
gikk inn for & beholde den frie etableringsretten (Disen, 1997, s. 60).

De forste arene etter krigen var det forbud mot a importere tysk film, men publikum
kunne igjen fa se amerikansk og engelsk film pa de norske kinoene. Det viste seg at regje-
ringen Nygaardsvold som var forvist til London under krigen, hadde gitt til innkjop av 20
engelske og vel 40 amerikanske filmer i lopet av krigsarene. Kommunenes Filmcentral fikk
til oppgave a distribuere disse filmene, men etter et par maneder overtok de amerikanske
byraene ansvaret for egne filmer. Selv om de internasjonale filmmarkedene na var épne, ble
importen noe begrenset pa grunn av valutarestriksjoner. Norges Bank stilte i de forste etter-
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krigsarene en begrenset menge valuta til disposisjon for byraene. For a forvalte den tilmalte
valutaen pa mest mulig rettferdig mate, opprettet filmbyraene et Importutvalg som skulle for-
dele denne mellom byraene basert pa byraenes import i perioden 1937-1939. Valutasituasjo-
nen bedret seg i lopet av fa &r, og Importutvalget ble nedlagt i 1951 (Disen, 1997, s. 159).

De forste arene etter krigen var preget av krevende forhandlinger om filmleien mellom
Kommunale Kinematografers Landsforbund og de amerikanske distribusjonsbyréene. De
sistnevnte truet gjentatte ganger med boikott om kravene deres ikke ble hort. I 1945 hadde
de storste amerikanske filmselskapene MGM, Paramount, Warner, Fox United Artists, Uni-
versal, Columbia og RKO dannet Motion Picture Export Association (MPEA). Til sammen
utgjorde disse selskapene 90 % av amerikansk filmproduksjon pa denne tiden. Siden stadig
mer av inntektene til disse selskapene var basert pa eksport, ensket de a samle seg for & skaffe
den amerikanske filmen best mulig vilkdr utenlands. Amerikanerne oppfattet den norske
filmleien som sveert lav, og etter flere forhandlinger og en avtale som kun varte ett ar, ble det
11947 avgjort at alle filmer skulle ha en filmleie pa 30 % med en minimumsgrense pa 25 kro-
ner per film.® Kinoene matte betale for sensureringen av filmene med 2 % av inntekten, men
maksimum seks kroner per film (Disen, 1997, s. 157; Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 27).

I 1948 fikk Filmbyrdenes sammenslutning konkurranse fra et alternativt forbund kalt Frie
Norske Filmbyrders forening. Som tidligere papekt, bestod sammenslutningen med fa unn-
tak av de amerikanske byraene og de byraene som representerte de store amerikanske pro-
dusentene. Den nye foreningen tok opp i seg flertallet av de private byrdene. De to organi-
sasjonene kom til a eksistere side om side i 25 &r og samarbeidet om forhandlinger om film-
leien. Den var i mange ar basert pa muntlige avtaler. En skriftlig avtale mellom KKL og
byraene ble forst undertegnet i 1953. Her ble den generelle leien satt til 40 %, men byraene
fikk anledning til & utpeke sakalte superfilmer til hoyere leie. MPEA-byraene kunne ore-
merke fem filmer til 45 % leie (Disen, 1979, s. 180; Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 28). For fil-
maviser og andre filmer av folkeopplysende karakter som var unndratt luksusskatt, ble leien
fortsatt satt til 30 %. KKL sa opp denne forste skriftlige avtalen allerede i 1954. Kinoene
onsket a kvitte seg med superfilmene og en ny avtale ble inngatt. Den bestemte at to filmer
fra hvert MPEA-selskap kunne bli gjenstand for frie forhandlinger med kinoene om film-
leien. Konflikten var imidlertid ikke lost med dette. De amerikanske byraene valgte filmer
som de mente ville fa stor publikumstilstremning, mens KKL pa sin side, kun ville aksep-
tere hoyere leie for filmer med betydelig kunstnerisk kvalitet (Disen, 1997, s. 181). De ame-
rikanske byraene godtok etter hvert at KKL ikke sa ja til alle forslagene de kom med og
gemyttene roet seg (Disen, 1979, s. 179-181).

50-tallet preges ogsa av en rekke tekniske nyvinninger som fikk betydning for filmdistri-
buterene. Tidlig i ti-aret ble den brannfarlige nitratfilmen erstattet av acetatfilm. Dette forte
til at byraene ikke lenger trengte a lagre filmene sine i eksplosjonssikrede lokaler. Det ble
ogsd mulig for dem a overlate filmforsendelsene til postverket. Et endelig forbud mot nitrat-
film ble imidlertid ikke innfert for i 1969. Sett med publikums @yne var det andre tekniske
nyvinninger som var langt mer interessante. Widescreen og cinemascope kom til landet pa
50-tallet og gjorde filmvisningene til en stadig mer altoppslukende opplevelse. I tillegg kom
70 millimeter film i bruk med magnetlyd pa seks kanaler. Disse amerikanske nyvinningene
ble utviklet i takt med at fjernsynet ble stadig mer populart i USA, noe som forte til at film-
bransjen matte tenke nytt for a fa folk til & besoke kinoene.

6. Minsteleie var innfort i 1935 med 25 kroner for voksenfilm og 15 kroner for barneforestillinger (Haddal & Ho-
envoll, 2015, s. 27).
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Mot slutten av 50-tallet, neermere bestemt i 1958, var det ca. 30 filmbyraer i Norge. Kom-
munenes Filmcentral A/S var Norges desidert storste filmutleiebyrd og distribuerte
sammen med Fotorama 25 % av filmene.” De seks amerikanske selskapene og de 22 private
byréene stod for henholdsvis 40 og 35 %. Inntektene var lenge gode for KF, men i 1962 kom
negative tall. Det ble utviklet en rasjonaliseringsplan for virksomheten, og i 1968 hadde sel-
skapet kvittet seg med sine tekniske avdelinger for a konsentrere seg helt og holdent om fil-
mutleien (Disen, 1997, s. 201).

1960-1990: TV, video og kritiske Stortingsmeldinger

Nedgangen i inntektene til Norges storste filmdistribusjonsselskap var i stor grad knyttet til
innferingen av fjernsynet 1. august 1960. Mellom 1960 og 1970 falt kinobesoket med 47 %.
Pa 70-tallet stabiliserte antallet besek seg pa 17-18 millioner, omtrent halvparten av topp-
aret 1956 (Disen, 1997, s. 225). En annen arsak til det sviktende kinobesgket, var den bety-
delige velstandsekningen som gjorde det mulig for befolkningen & oppseke andre fritidsak-
tiviteter enn kinoen.

Aret for fiernsynet kom, ble det satt ned et utvalg som skulle lage retningslinjer for fjern-
synets bruk av spillefilm. Det ble bestemt at fjernsynet skulle sende sine filmer etter kl. 21 for
ikke & kollidere med kinoenes forestillingstider. Utvalget anbefalte videre at distribusjonsby-
rdene matte skaffe seg T'V-rettigheter. Videre skulle alle filmene som fjernsynet gnsket a vise,
sendes til KKL til godkjenning og fortrinnsvis kjgpes gjennom byraet som hadde kinodistri-
busjonen. Ellers tok Norsk Rikskringkasting i flere &r hensyn til kinoene ved a vise lite spille-
film. Regelen var en film i uken - den sakalte mandagsfilmen (Disen, 1997, s. 203).

Det store inntektstapet forte filmbyraene ut i en krise. Det var ikke nok at kinobillettpri-
sene pkte med hele 95 % utover pa 60-tallet, for det ssmme gjorde utgiftene. Prisen pa a lage
tilmkopier hadde steget og fargefilmen som na gjorde seg gjeldende for alvor, kostet dobbelt
sa mye & kopiere som svart-hvittfilm. Kopier av 70mm filmruller innebar enda heyere kost-
nader, og teksting av fargefilm var nok en ekstrautgift. For a lette det gkonomiske trykket pa
kino- og distribusjonsbransjen, besluttet Stortinget a gi flere reduksjoner i skattleggingen
for til slutt & oppheve all luksusskatt pa filmutleie og kinoframvisning fra 1. januar 1969. Fil-
mutleie fikk ogsa fritak fra moms. Avgiftsreduksjonen ble gitt under forutsetning av at
bransjen skulle gi et bidrag til Norsk kino og filmfond som ble opprettet i 1970, for & sorge for
en god utvikling i kino- og filmvirksomheten og stimulere interessen for verdifull film.
Byraene ville imidlertid ikke bidra til finansieringen av fondet, og det ble kinoenes oppgave
a ivareta denne forpliktelsen (Disen, 1997, s. 224-225).

Opphevingen av luksusskatten betydde nye forhandlinger om filmleien. Distributerene
og kinoene ble enige om a fordele gevinsten med en tredel til forstnevnte og to tredeler til
sistnevnte. Pa vanlig film okte filmleien med 4,4 %. Byraene fikk anledning til a peke ut tre
filmer hver for hoyere leie, og for Oslo, Trondheim og Bergen ble det innfort en ordning
hvor de utvalgte filmene kunne fa opptil 50 % leie. I 1974 uttrykte de amerikanske selska-
pene misngye med avtalen. De hadde begynt a levere film fra flere produsenter som alle
krevde en andel av filmleien. De mente ogsa at det var pa tide at de selv fikk bestemme
hvilke filmer som skulle fa hayere leie. De gnsket ikke lenger & veere avhengige av KKLs kva-
litetssikring. To ar senere gikk de amerikanske byraene til leveringsstopp. De private, nor-
ske byraene var heller ikke helt forngyde med tingenes tilstand, og i 1976 ble en ny avtale
om filmleie undertegnet. Vanlige filmer fikk en leie pa 35 %, mens de minste kinoene slapp

7. KF overtok aksjene til det danskeide selskapet Fotorama i 1930 (Disen, 1997, s. 72). Fotorama ble stengt i 1973 og
KF ble det eneste kommunale filmutleiebyraet i Norge (Disen, 1997, s. 169).
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unna med 25 %. Superfilmene fikk na en leie pa opptil 50 % pa Oslokinoene, opptil 37 % i
Bergen og Trondheim og opptil 28 % pa de smé kinoene rundt ilandet (Disen, 1997, s. 228
229).

Til tross for de store utfordringene som distribusjonsbransjen matte handtere i pa 60-tal-
let, holdt antallet byraer seg overraskende stabilt pa rundt 20 selskaper. De amerikanske sel-
skapene gjennomgikk riktignok flere endringer pa grunn av mange oppkjop og fusjoner i
den amerikanske filmbransjen. I 1978 rapporteres det om at det i alt finnes 15 utleiebyraer
i kontinuerlig drift i Norge, og at disse stod for 90 % av markedet. Bak dette tallet skjulte det
seg to store amerikanske selskaper — Cinema International Corporation A/S og I/S Columbia
Warner. Disse tok seg av virksomheten til datterselskapene til de store amerikanske studio-
ene som riktig nok var registret som selskaper i Norge, men deltok ikke aktivt i import og
utleie. Nar det gjaldt de private norske selskapene, hadde halvparten av dem veert i drift
siden 30-tallet®, og KF var fortsatt det eneste kommunale selskapet (NOU 1978: 31).

I 1973 ble de to interesseorganisasjonene som hittil hadde representert filmbyraene —
Filmbyrdenes sammenslutning og Frie Norske Filmbyrders forening — slatt sammen til én
forening. Den 12. november ble Norske Filmbyrdiers Forening stiftet. Som kommunalt byra
ble KF staende utenfor foreningen. For a kompensere for dette, ble det etablert et Filmbyrd-
enes fellesutvalg som skulle fungere som et forum hvor alle byraene kunne ivareta sine felles
interesser (Disen, 1997, s. 226).

I lopet av 70-tallet ble det produsert en rekke kulturmeldinger og filmmeldinger. Stor-
tingsmelding 52, Ny kulturpolitikk (Kirke- og undervisningsdepartementet, 1974, s. 37),
kritiserte distributerene for a nedprioritere de sma kinoene pa grunn av lav inntjening, og
anmodet Norsk filmrdd (statens radgivende organ pa filmomradet mellom 1969 og 1985)
om 4 vurdere byraenes virksomhet rettet mot de minste kinoene. Radet ble ogsa bedt om a
vurdere distribusjonsbyrdenes praksis nar det gjaldt lanseringsarbeidet, samt & foreta en
kvalitetsevaluering av de siste ars import av spillefilm. Fire ar senere, i 1978, kom rapporten
Import og distribusjon av spillefilm (NOU 1978). Den slo fast at forestillingen om at den frie
etableringsretten for filmdistribusjonsbyraene ville sikre en bred og variert filmimport, ikke
hadde slatt til. Flertallet av byraene opptradde som passive videreformidlere av de filmene
som de til enhver tid ble tilbudt av de produsentene som de hadde avtale med. Rapporten
papekte ogsa at importen i hovedsak var preget av gkonomiske interesser heller enn kvali-
tetshensyn. Denne vurderingen var basert pd en kvalitetsmessig gjennomgang av 484 sen-
surgodkjente filmer importert i 1974-1975. Disse ble evaluert i forhold til idéinnhold, for-
telleméte og helhetlig funksjon. Det siste punktet omhandlet grad av harmonisk forhold
mellom form om innhold og samfunnsmessige funksjon i relasjon til datiden situasjon. Det
viste seg at 8 % av filmene ble vurdert som darlige etter samtlige kriterier. 38 % ble karakte-
risert som spekulative, 52 % ble oppfattet som ordinere filmer uten spesielle fortrinn og
delvis med noen svakheter. 17 % av filmene ble vurdert som bra, men ujevne. Kun 12-13 %
av importen fikk benevnelsen toppkvalitet. Det ble videre slatt fast at de amerikanske byra-
ene i gjennomsnitt hadde importert mer kvalitetsfilm enn de gvrige private byraene. Det ble
papekt at kinoene bidro til disse forholdene ved & foretrekke sjangerfilmer som man var
trygge pd at folk ville se. Dette innebar at de fa byraene som hadde en tydelig kvalitetsbe-
vissthet og satset pa smalere filmer, raskt gikk i opplesning. Byraene fikk dessuten igjen pa
pukkelen for at de var lite interesserte i smakinoene utover landet. Disse fikk filmene aller

8. De tolv private selskapene var: Europafilm (grunnlagt 1933), Filmco (grunnlagt 1939), Fox film (grunnlagt 1929),
Fram Film (grunnlagt 1929), Kontinental film A/S (grunnlagt 1945), Merkur film A/S (grunnlagt 1936), Norena
Film (grunnlagt 1937), Radio Films A/S (grunnlagt 1958), Royal Films A/S (grunnlagt 1975), Syncron Film A/S
(grunnlagt 1937), T&O Film A/S (grunnlagt 1970),Triangel Film A/S (grunnlagt 1934) (NOU 1978: 31, s. 30).
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sist, og de fikk heller ikke se alle filmene som ble importert. Byrdene var heller ikke sarlig
aktive med markedsferingen nar det gjaldt de mindre kinoene. Dette var selvsagt fordi
byraene i hovedsak fikk overskuddet sitt fra de storre byene (NOU 1978: 65-67).

80-tallet kom ellers til 4 bli preget at videobransjens framvekst. De forste videobutikkene
dukket opp i Norge mot slutten av 70-tallet, kort tid etter at videoformatene Betamax og
VHS ble lansert pa det norske markedet. Allerede i 1983 var videobransjens omsetning
storre enn kinoenes. Det skulle imidlertid ta tid for videodistribusjon ble en del av de eta-
blerte filmbyréenes virksomhet. Skandinaviske forlag hadde i flere ar jobbet fram mot det
kommende videomarkedet, men da det eksploderte, var det nye, uavhengige og til dels use-
rigse aktorer som kjopte videorettighetene. Forst ved overgangen til 1990-tallet da de to
store videodistributerene Mayco og Esselte ble kjopt av henholdsvis SF og CIC?, kan man si
at videobransjen ble en etablert del av filmbransjen (Valle, 2009, s. 83).

90-tallet og videre: filmavtalens endelikt og digitale utfordringer

Pa 90-tallet ble kinoene utfordret at det stadig okende antallet fjernsynskanaler, men kino-
besoket holdt seg overraskende stabilt. Gjennom hele 90-tallet kunne ca. 60 % av nordmenn
mellom 9 og 79 ér rapportere at de hadde veert pa kino siste maned. Dette besokstallet fikk
til og med et oppsving utover pa 2000-tallet og endte opp pa 75 % i 2019 (Medienorge,
2020). Dette var gunstig for filmdistributerene som fremdeles fikk mesteparten av inntek-
tene sine fra kinobesegk. Men 90-tallet kom til by pa andre okonomiske utfordringer. Kon-
kurransetilsynet hadde gjentatte ganger papekt at filmavtalen mellom KKL og Filmbyrdenes
landsforening brot med det gjeldende regelverket, men av kulturpolitiske arsaker var det
blitt gitt dispensasjon. Begrunnelsen var at avtalen bidro til 4 sikre smakinoenes inntekts-
grunnlag og et mer mangfoldig og kvalitetsorientert repertoar (Asbjernsen & Solum, 1998;
Kulturdepartementet, 2001). Etter en rekke forhandlinger om filmleien i siste halvdel av 90-
tallet som medforte et stadig mer komplisert avtaleverk,'® oppherte avtalen 19. oktober
2003 etter at det ble klart at slike avtaler ogsa stred mot konkurransereglene innenfor EQS-
avtalen (Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 33). I dag er det slik at hver enkelt distributer etablerer
egne avtaler med de ulike kinoene.

12001 ble det vedtatt & legge ned Kommunenes filmsentral, det ledende norske distribu-
sjonsselskapet siden det ble etablert i 1919 (Nekleby, 1980). @konomien sviktet da selskapet
to ar tidligere hadde mistet verdifulle avtaler med de amerikanske selskapene Fox og Buena
Vista, som na etablerte seg med egne norske avdelinger. KF hadde dessuten allerede tapt sin
sterke posisjon som distributer av norsk film til SF Norge og det skandinaviske selskapet
Sandrew-Metronome. Sistnevnte hadde etablert seg i Norge i 1990 i form av selskapet
Norsk Filmdistrbusjon A/S. Den opprinnelige planen var a gjore dette selskapet til distri-
buterarm for det statlige produksjonsselskapet Norsk Film AS som ogsa skulle ga inn som
medeier i byraet. Stortinget stilte seg imidlertid avvisende til det foreslitte samarbeidet. I
stedet bestemte norske Schibsted seg for a investere i selskapet, men valgte a selge seg ut
allerede i 2010 (Disen, 1997, s. 264-265; Ofsti, 2011, s. 35-40). Utover 90-tallet ble ogsa
det danske selskapet Nordisk film en viktig akter pa det norske distribusjonsmarkedet. De
begynte & operere i 1997 i et samarbeid med Sony, men ble et eget selskap i 2003 (Ofsti,
2011, s. 40).

9. Cinema International Corporation (CIC) var et selskap som distribuerte Paramounts og Universals filmer pa
hjemmemarkedet blant annet i Norge.

10. Kinoene ble etter hvert delt inn i A-, B- og C-kinoer hvorav A-kinoene var i Oslo, Bergen og Trondheim. Grup-
pene fikk sine egne leiebetingelser i tillegg til okt leie pa saerlig populre filmer og premierefilmer (Haddal & Ho-
envoll, 2015, s. 26-35).
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12005 vedtok landsmetet i Film & Kino & iverksette forsek med digitalisering av norske
kinoer. Et par ar senere bestemte Stortinget seg for a bidra til utviklingen med 100 millioner
kroner. Motivasjonen var 4 sikre at ogsd de minste kinoene hadde ekonomiske midler til 4
investere i dyrt digitalt utstyr. Bidraget var videre knyttet til en forventing om at digitalise-
ringen skulle fore til at distriktene ble sikret tidligere premierer pa de storste filmene og et
mer differensiert filmtilbud. En forutsetning for den statlige stotten var at distributerene
matte bidra med 40 % av totalkostnadene. Begrunnelsen var at digitaliseringen kom til &
fore til store besparelser for bransjen som dermed ble kvitt betydelige utgifter til kopiering,
forpakning og forsendelse av store og tunge 35mm-ruller med film. Distributerenes bidrag
skulle innkreves i form av en sékalt VPF (Virtual Print Fee). Denne beslutningen ble i
hovedsak forhandlet frem i moter mellom Film & Kino'! og de amerikanske distribusjons-
byraene. Avtalen med amerikanerne inneholdt en klausul om at ingen andre byrder kunne
forhandle fram andre vilkar, noe som forte til at de ikke-amerikanske byraene folte seg
overkjorte og kom med innsigelser. Dette fikk imidlertid ingen konsekvenser. Sommeren
2016 ble ordningen avviklet da distributerenes andel av digitaliseringskostnadene var ned-
betalt (Haddal & Hoenvoll, 2015, s. 13-15; @fsti, 2011, s. 44-45; Osmundsen, 2010).

Utbyggingen av bredband gikk raskt i Norge. 1 2004 hadde 29 % av befolkningen tilgang.
Da 2011 var over, hadde antallet gkt til 83 % (Statistisk sentralbyra, 2012). I kjolvannet av
denne utviklingen kom filmstrommetjenestene til landet. Med dette apent det seg nok et
nytt visningsvindu for filmdistributerene, men det oppstod ogsa et problem. Distribusjons-
selskapene hadde tjent gode penger pé salg av DVD og Blu-ray. Men etter hvert som strem-
metjenester som Netflix og HBO ble stadig mer populere, opplevde filmbyraene betydelige
inntektstap. Etter 2013 har salget av DVD og Blu-ray stupt, og sa langt har ikke inntektene
fra de digitale tjenestene kunnet erstatte dette tapet (Gaustad et. al., 2018). De norske, uav-
hengige distribusjonsselskapene ble ogsa berort av at de mektige, internasjonale abonne-
mentsbaserte strommetjenestene foretrakk a forhandle med de store distributerene som
kan tilby et stort antall filmer i samme avtale (Kulturdepartementet, 2015, s. 27-28). Dette
forte til nedbemanning i filmbyraene som allerede hadde blitt slanket ved at deres tekniske
medarbeidere som stod for kopiering av filmrullene, var blitt overflodige da digitaliserin-
gen av kinoene var gjennomfert (Ryssevik et al., 2014, s. 67). Den utilfredsstillende inntje-
ningen pa de nye visningsvinduene har fort til at distributerene har redusert sine investe-
ringer i norsk film. De ble med dette mindre attraktive samarbeidspartnere for filmprodu-
sentene, og enkelte produksjonsselskaper har valgt a etablere egne distribusjonsgrener.
Dette er delvis for a serge for at egne filmer faktisk blir distribuert, men ogsa for a sikre hoy-
ere inntekter ved salg ved a beholde filmrettighetene selv (Kulturdepartementet, 2015, s.
27-28). Denne utviklingen har bidratt til sterre konkurranse mellom de ulike byraene.
Filmdistribusjonsbransjen har ogsa blitt berert av de mange nettstedene som driver med
piratkopiering av film. I 2015 gikk SF og Norsk Filmdistribusjon sammen med en rekke
internasjonale produksjonsselskaper til seksmal mot norske internettleveranderer som
Telenor, Get, Altibox, NextGenTel med flere med en anmodning om a stenge ned ulovlige
strommetjenester som f.eks. Pirate Bay. Dommen gikk i faver av saksgkerne og nedsteng-
ningen ble gjennomfert (Lekanger, 2015).

I dag er kinodrift distributerenes viktigste inntektskilde, men flere av deltakerne i inter-
vjuunderspkelsen som ble nevnt innledningsvis, stiller seg kritisk til kinodriften etter digi-
taliseringen. Det hevdes at den ekende tilgangen pa film har fort til at kinoene overbooker
filmer som de ikke markedsferer ordentlig, og tar av plakatene etter fa visninger. Dette

11. Kommunale Kinematografers Landsforbund (KKL) skiftet navn til Film & Kino i 1998.
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bidrar selvsagt til & redusere distributerenes inntekter.!> Nar det gjelder strommetjenestene
klages det over lav inntjening og at de mange visningsvinduene gjor det vanskelig a lage
klare avtaler med filmprodusentene. Det er ogsa diskusjoner mellom distributerene og
kinoene angaende eksklusive visningsrettigheter. Dette er noe kinoene gnsker a holde pa
lengst mulig. Distributerene derimot, mener at kinoene ikke alltid betaler tilstrekkelig for
de eksklusive rettighetene, og hevder at de kan gke sin inntjening ved a la filmene ga raskere
ut pa strommetjenestene, eventuelt samtidig med kinovisningene. Det er ogsa en krevende
gvelse for distributerene & innga kontrakter med alle de nye akterene som de na ma for-
holde seg til. Markedet oppleves som fragmentert og uoversiktlig.* Intervjuundersokelsen
synliggjor for ovrig at de smé uavhengige distribusjonsselskapene har det langt vanskeligere
enn de store, skandinaviske selskapene selv om begge aktorene har sett seg nedt til 4 nedbe-
manne de senere ar. Euforia Film har kun én ansatt, mens Nordisk filmdistribusjon har 10
ansatte hvorav to jobber kun med nettdistribusjon.'* Den gkende bruken av sosiale medier
nér det gjelder markedsforing av film, har videre medfert at de sma private byraene har sak-
ket akterut i forhold til de sterre internasjonale distribusjonsselskapene (Holmene, 2019).
De sistnevnte har storre pkonomiske muskler til & ansette kompetanse som vet & utnytte
mulighetene til publikumsproduksjon som ligger i de sosiale mediene. Disse har ogsa bedre
okonomi til  benytte seg av digitale tjenester som distribuerer tall og statistikk som bidrar
til en bedre forstaelse av kinomarkedet og dermed en mer malrettet markedsfering.

Oppsummering
Denne artikkelen om utviklingen av filmdistribusjonsbransjen i Norge har vaert basert pa
en ambisjon om & lofte fram norsk filmdistribusjon som et aktuelt forskningsfelt og i tillegg
vise til litteraturen som hittil har beskjeftiget seg med dette feltet. Artikkelens analytiske
grep i tilknytning til den historiske gjennomgangen har veart basert pa Edgar Scheins
understreking av bedrifters avhengighet av a tilpasse seg skiftende historiske kontekster for
d kunne overleve, samt Andrew Spicers begrep «negotiated dependencies» som ogsa fram-
hever hvordan mindre bedrifter - i dette tilfelle mediebedrifter — kontinuerlig ma forholde
seg til og forhandle med sine omgivelser for & sikre sin eksistens. Den historiske gjennom-
gangen har med dette rettet sokelyset pa filmdistribusjonsbransjens relasjon til fem fakto-
rer: Kinoene, statlig inngripen, bransjeorganisering, amerikansk konkurranse og de bre-
dere samfunnshistoriske endringene. Distribusjonsbransjens forhold til hver av disse fakto-
rene kan danne bakgrunn for nye forskningsprosjekter angaende norsk filmdistribusjon.
Distribusjonsbransjens kamp for & overleve har i forste rekke handlet om krevende for-
handlinger med kinoene om filmleien helt siden filmdistribusjon utviklet seg fra a veere en
integrert del av kinodriften til & bli en egen virksomhet mellom 1910 og 1920. I dag finnes
ingen felles filmleie, men dette betyr ikke at forholdet mellom distributerene og kinoene
har blitt mindre komplisert. Nye visningsvinduer har gitt distributerene noe storre spil-
lerom. Dette spillerommet innebaerer imidlertid ikke bare nye muligheter, men ogsa nye,
krevende forhandlingsarenaer. Den historiske gjennomgangen har videre vist hvordan stat-
lig inngripen har fort til nye oppgaver og utfordringer for bransjen. Her kommer i forste
rekke Kinoloven av 1913 inn i bildet. Den forte som kjent bade til filmsensur og kommuna-
lisering av kinoene. Sistnevnte grep innebar ogsa at distributerselskapene fikk en betydelig
konkurrent i Kommunenes filmcentral som skulle forsyne de kommunale kinoene med film.

12. Intervju med Frida Ohrvik, leder av Norsk Filmdistribusjon AS, 2016.
13. Intervju med Vibeke Skistad, leder av Euforia, 2016.
14. Intervju med Morten Christiansen, leder av kinoavdelingen i Nordisk filmdistribusjon, Norge, 2016.
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Innferingen av en statlig luksusskatt pa kinofilm i 1920 innebar nok en ekonomisk utfor-
dring for bransjen, og pa 70-tallet kom bransjen i et statlig sokelys da en Stortingsmelding
kritiserte den for & veere lite opptatt av kvalitetsfilm og filmdistribusjon til distriktene. Det
ber ogsa nevnes at da kinoene skulle digitaliseres, var den statlige stotten betinget av at dis-
tributerene bidro ekonomisk. Angaende bransjeorganiseringen, var filmbyraene relativt
raskt ute med & organisere seg for & kunne st sterkere bade overfor kinoene og de statlige
paleggene. Allerede i 1915 ble Filmbureauenes Landsforening etablert. Denne ble avlgst av
Norske Filmbyrders Sammenslutning i 1931 hvor de amerikanske byraene kom til a domi-
nere sammen med norske byraer som distribuerte amerikansk film. I 1948 samlet de ovrige
norske byraene seg i en alternativ forening, Frie Norske Filmutleieres Forening, men de to
foreningene samarbeidet om felles interesser som f.eks. filmleien hvor Kommunale Kinema-
tografers Landsforening var forhandlingspartneren. Forst i 1973 samlet de to foreningene
seg i Norske Filmbyrders Forening som endret navn til Norske Filmdistributerers Forening
(NFF) i 2015. Eksistensen av de to foreningene gir en antydning om den sterke stillingen
som de amerikanske byraene etter hvert fikk i Norge fra 20-tallet og videre framover (med
unntak av andre verdenskrig). I vare dager, nermere bestemt i tidsrommet 2015-2019,
finnes de amerikanske selskapene United International Pictures, The Walt Disney Company
og Twentieth Century Fox kontinuerlig blant distributerene med den heyeste omsetningen
(Film & Kino, 2016, 2020). Sist, men ikke minst, har de brede samfunnshistoriske endring-
ene, som her inkluderer bade teknologiske nyvinninger og ekonomiske konjunkturer,
naturlig nok ogsa satt sitt preg pa filmdistribusjonsbransjen. Den teknologiske utviklingen
har kontinuerlig dratt distribusjonsselskapene ut av komfortsonen: bade innferingen av lyd,
fjernsynet, video, og ikke minst digitaliseringen har fort til store endringer i etablerte prak-
siser. De gkonomiske krisetilstandene pa 20- og 30-tallet satte bransjen tilbake da mange
ikke lenger hadde rad til kinobilletter, og den andre verdenskrig med nazistenes overtakelse
av bransjen forte til at mange av byraene matte legge ned virksomheten sin. I dag star dis-
tributerene overfor en ny og uventet krise av samfunnshistorisk karakter. P4 grunn av
korona-epidemien stengte de norske kinoene den 12. mars 2020 kl. 18. Den ovrige film-
bransjen ble ogsa palagt strenge restriksjoner. Dette har fort til inntektstap og spekulasjoner
om hvordan man kan finne nye visningsmuligheter for film (Rushprint redaksjonen, 2020).
I lopet av mai 2020 apnet riktignok de fleste kinoene opp igjen, men uten muligheter til
fulle hus pa grunn av begrensninger pa antall personer i hver sal. Pa bakgrunn av denne
situasjonen, sier det seg nesten selv at filmbyraenes handtering av koronakrisen vil veere det
neste spennende kapitlet i historien om norsk filmdistribusjon.
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