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Abstract

The dissertation presents a multiperspective analysis of cinema in Norway under German occupation.
It focuses on cinema as screening space, and as a subject of discussion, exploitation and reform. It
examines both the policy planners, the cinema audiences and the cinema operators. The main
research question is: What political, social and cultural significance did cinema have for different
Norwegian and German groups in Norway under the German occupation 1940-1945?

The research design is based on the American anthropologist James C. Scott’s theory of
“everyday resistance” in conflict communities and his concepts of “hidden” and “public transcripts”.
This theoretical input is chosen because it allows for examining forms of resistance during World War
Il as part of a larger, universal phenomenon. Furthermore, the use of everyday resistance as an
approach has proven to give new knowledge and new perspectives on the history of Norway under
German occupation.

The dissertation is based on comprehensive archival material of which a substantial amount
has not been systematically used in previous historical research. It discusses how the choice of
research concepts, theories and debates influences the research findings and reflects on how to
grasp other aspects of the history of occupied Norway in fertile and innovative ways.

Central findings contradict established ideas about the importance of cinema in occupied
Norway. Unlike the trend in previous research, the dissertation shows that the cinemas had great
political and social significance as a democratic arena. The cinemas around the country served as an
arena that helped maintain the oppressed, liberal civil society. This happened through calls for
cinema strike in the illegal press, everyday resistance in the cinemas and non-cinemagoing.
Audiences developed ways to express dissatisfaction with the domestic national socialist party
Nasjonal Samling (NS) and the German occupation. The two factors that had the most to say for
everyday resistance in the cinemas were the suspension of local democracy and protest against NS’
persistent efforts to actively use the cinemas in the attempt at a national socialist revolution in
Norway.

Key research findings emphasize cinema diversity, the complexity of the relationship
between the occupier and the occupied, inherent contradictions and constraints of both the
Norwegian politics of cinema and the German Kulturpropaganda, as well as the changing meaning of
cinema culture.

The dissertation suggests that the occupation period was neither a parenthesis nor an
exceptional case in Norwegian media history, and accentuates several features of continuity before,
during and after the occupation years. The scorned film and cinema politics advocated by the new
regime during the occupation laid the foundation for government policy in the same areas after
1945.

Keywords: cinema, cinema history, cinema politics, civil resistance, everyday resistance, film history,

film policy, Gleichschaltung, Kulturpropaganda, media history, National Socialism, Norway,
occupation culture, strike, Volksgemeinschaft, World War Il
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Forord

Et ph.d.-prosjekt har mange innganger og utganger. Starten pa dette prosjektet, sett i
ettertid, var et samarbeidsprosjekt mellom Stiftelsen Arkivet, Interkommunalt arkiv i
Vest-Agder og Statsarkivet i Kristiansand i 2012 om utviklingen av en digital
leeringsressurs for elever der de skulle arbeide med arkivmateriale fra ulike
institusjoner. Artige kildefunn i kommunale kinoarkiver, oppdaget av Bard Raustgl,
resulterte i undervisningsopplegget «Kampen om kinoen». Dette ble starten pa mitt
ph.d.-prosjekt, som har vaert finansiert av min arbeidsgiver Stiftelsen Arkivet i
perioden 2013-2017.

Tusen takk til Roel Vande Winkel for & ha hjulpet meg med a etablere et
internasjonalt nettverk. Dette resulterte blant annet i et internasjonalt seminar i
Kristiansand i november 2016, som fikk stor betydning for prosjektets utvikling. Takk
til alle som bidro her: Lars-Martin Sgrensen, Bjgrn-Erik Hanssen, Lucie Cesalkova,
Pavel Skopal og Benjamin George Martin. En spesiell takk til kollega Saskia Klooster
for faglige og sosiale bidrag under seminaret.

En szerlig takk til Tobias Hochscherf for mange spennende diskusjoner. Takk til
Mona Pedersen for mange gode rad og for muligheten til 3 delta pa kinokonferansen i
Tromsg i august 2016. Mange personer har bereduvillig stilt egen fagkunnskap til
disposisjon pa forespgrsel. Noen av disse er: Henrik G. Bastiansen, Ole H.P. Disen,
Eirik Frisvold Hanssen, Tore Helseth, Martin Moll, German Silveira og Rolf
Werenskjold.

Andre har bidratt med opplysninger eller tilfgrsel av materiale. Jeg vil seerlig
nevne: Selma Ausland, min kjaeere bestemor Elisabeth Constanse Hanssen, Alf Kjetil
Igland, Thor Gunnar Jakobsen, Ingrid Juell Moe, Astrid Maurud, Egil Morland, Trond S.
Kristiansen, Synngve Rgdal, Elisabeth Schrader, Svein Stensvik, Asbjgrn Svarstad,
Ingeborg og Olav @strem. Med glede minnes jeg gode og givende samtaler om
krigens kulturliv med min mormor Evelyn Vidnes og «tante» Bernice Haver.

En spesiell takk til @ivind Hanche ved Nasjonalbiblioteket for framfinning og
tilrettelegging av kildemateriale.

Jeg vil takke medstudenter og ansatte ved Institutt for religion, filosofi og
historie ved Universitetet i Agder for gode diskusjoner og innsiktsfulle kommentarer

underveis i prosjektet. En varm takk til Pal Repstad, Jan-Olav Henriksen og Paul Leer-
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Salvesen for & ha tatt meg godt imot pa det tverrfaglige ph.d.-programmet. Jeg er
ogsa takknemlig for at instituttet lot meg fa disponere en kontorplass i fire maneder.

Hadde det ikke veert for davaerende direktgr ved Stiftelsen Arkivet, Aslak
Brekke, og forskningsleder Kjetil Grgdum, ville jeg aldri fatt muligheten til 3 ga i gang
med prosjektet. Tusen takk til direktgr Audun Myhre for a ha fatt lov til 3 holde pa
mitt nar jeg har trengt det. Mange kolleger og frivillige pa Arkivet har bidratt med rad
og dad. Dette har betydd mye! Arne Eilertsen, Kai Erland, Gro Kvanvig, Mirjam
Kristensen, Lasse Laudal, Sigmund Ro, Bjgrn Ropstad, Stein Chr. Salvesen og Einar
Svendsen har bidratt med tips til skriftlige og muntlige kilder, Randi Roland Huseth
har bidratt med registrering og kopiering av kildemateriale, og Eystein Ellingsen har
veert en moralsk stgtte. Den viktigste grunnen til at jeg har kommet i mal, er Bjgrn
Tore Rosendahl. Vi startet ph.d.-lgpet samtidig, men han har hele tida ligget et
hestehode foran meg i Igypa. Heldigvis for oss begge!

Tusen takk til Maria Fritsche for grundig gjennomlesing av hele avhandlingen,
konstruktiv kritikk og verdifulle rad i forbindelse med sluttseminaret i mai 2017. Min
veileder May-Brith Ohman Nielsen og biveileder Hans Fredrik Dahl har gitt meg de
beste muligheter for a lykkes.

Takk til svigermor Inger Lise Helland Hagen for [an av «skrivebua» pa Flekkergy
nar jeg har trengt ro og inspirasjon. Til slutt en stor takk til mine fem nsermeste for

talmodighet og kjeerlighet gjennom fire krevende og fantastiske arbeidsar.

Thomas V.H. Hagen
Vagsbygd, 3.11.2017
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Forkortelser m.v.

Forkortelser (alternativ skrivemdte i parentes)

ATW: Ufa Auslandstonwoche, tyske filmrevyer laget for utlandet

BA: Bundesarchiv, Berlin-Lichterfelde

BdS: Befehlshaber der Sicherheitspolizei und des SD

HAVP: Hovedavdelingen for folkeopplysning og propaganda ved Rikskommissariatet
IFK: Det internasjonale filmkammeret

KF: Kommunenes Filmcentral AS

KFD: Kultur- og folkeopplysningsdepartementet

KKL: Kommunale kinematografers landsforbund

MaN: Meldungen aus Norwegen'

NBO: Nasjonalbiblioteket i Oslo

NHM: Norges hjemmefrontmuseum

NTS: Norsk-Tysk Selskap

OK: Oslo kinematografer

RA: Riksarkivet

RK: Det tyske rikskommissariatet (Rikskommissariatet), Reichskommissar fir die
besetzten norwegischen Gebiete

RMVP: Propagandaministeriet i Berlin, Reichsministerium fir Volksaufklarung und
Propaganda

RSHA: Reichssicherheitshauptamt i Berlin

SAHA: Stiftelsen Arkivets historiske arkiv, Kristiansand

SD: Sicherheitsdienst

SF: Statens filmdirektorat (Filmdirektoratet)

Sipo: Det tyske sikkerhetspolitiet (som SD og Gestapo var en del av)

Formatering
Tyske titler og navn pa institusjoner og organisasjoner er skrevet med normal skrift.

Tittelen Reichskommissar er konsekvent skrevet pa norsk, som «rikskommissaer».

1 Merk at jeg bruker denne forkortelsen (MaN) badde om kildeutgivelsen fra 2008 og om de opprinnelige
etterretningsmeldingene som bar navnet «Meldungen aus Norwegeny, til forskjell fra andre typer
etterretningsmeldinger som ogsa er tatt med i utgivelsen fra 2008. Se naermere under Introduksjonen, pkt. Ill.
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Notering

| fotnotene er referanser til arkivmateriale skrevet med utgangspunkt i navn pa
arkivstykker og mapper. For eksempel slik: RA, Tyske arkiver, RK, HAVP, Abteilung
Presse, Avisutklipp D. Kultur 1940-1943, L0O058. Den digitale stien ser derimot slik ut i
Arkivportalen: RA/RAFA-2174/E/Ed/LO058. | oversikten over kilder bakerst i

avhandlingen er stiene tatt med.
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og figurer, etter min vurdering; jeg bruker figurer nar selve den visuelle effekten er avgjgrende.
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INTRODUKSJON

| 2016 ble den norske spillefilmen Kongens nei sett av over 700 000
kinopublikummere.3 Erik Poppes film var den 28. i rekken av norske
«okkupasjonsfilmer» siden 1946 og den fgrste pa fire ar.* Filmen fglger kong Haakon i
skjebnedagene 8.—11. april 1940 fram til hans avvisning av det tyske krav om
overgivelse og aksept av Vidkun Quisling som statsminister under tysk overhgyhet.>
Poenget med a starte her er todelt. For det fgrste bringer Kongens nei oss rett inn i
hjertet av hva historiefortellinger om Norge under andre verdenskrig oftest handler
om: motstand og samarbeid — det heltemodige og det svikefulle.® For det andre er
det grunn til 3 papeke at filmmediet i stor grad har preget ettertidas forestillinger om
andre verdenskrig, ikke bare i Norge. | sin bok om Det tredje rikets filmarv har den
amerikanske germanisten Eric Rentschler spissformulert dette slik: «If the Nazis were
movie mad, then the Third Reich was movie made.»’

Denne avhandlingen skal undersgke koplingene mellom betingelser og former
for motstand og samarbeid pa den ene siden og pa den andre siden film- og
kinomediets samfunnsmessige betydning. Avhandlingen har en trippel malsetning.®
For det fgrste skal avhandlingen gi ny kunnskap om og gkt forstaelse for
hverdagsmotstand som fenomen. Jeg antar at en studie av menneskers forhold til
kinoen under andre verdenskrig vil kunne si noe vesentlig om sider ved det a leve i et
okkupert samfunn og under totalitaert styre. Videre skal prosjektet sette kinoens
betydning som sosial, politisk, skonomisk og kulturell institusjon inn i en st@rre
sammenheng. Dette innebeerer 3 diskutere med to ulike fagfelt, dels relevant

forskning om andre verdenskrig og dels relevant forskning om film og kino. Endelig

3 Tall fra filmweb.no: http://www.filmweb.no/filmnytt/article1301824.ece (lest 18.4.2017).

4 For en oversikt over «okkupasjonsdramaene» i perioden 1946-2012, se T.V.H. Hagen, Agnes, Liv, Ida og Eva:
Kvinner og krig pa film i Norge, Nytt blikk 3, 2013: 85—86.

5 Hvorvidt det var regjeringen, og ikke kongen, som ga det fgrste «nei», er en annen diskusjon. Se f.eks. T.
Kristiansen, Regjeringen ga det fgrste nei 9. april, Aftenposten 27.9.2016:
http://www.aftenposten.no/meninger/kronikk/Regjeringen-ga-det-forste-nei-9-april--Tom-Kristiansen-
605466b.html (lest 20.3.2017).

6 Jeg kommer tilbake til dette nedenfor under pkt. V.2.

7 E. Rentschler, The ministry of illusion: Nazi cinema and its afterlife, Cambridge, MA 1996.

8 Her har jeg latt meg inspirere av Jacques Sémelin, som angir en slik trippel malsetning i sin bok Unarmed
against Hitler. Sémelin 1993: 2-3.
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spker avhandlingen a antyde svar pa spgrsmalet om hvor effektive de laveste former
for sivil motstand kan vaere i et totaliteert diktatur og hvorvidt sivilsamfunnet kan ta

del i sitt eget forsvar.

| avhandlingen skal kinoen ses som omdreiningspunkt for ulike typer konflikter under
andre verdenskrig. Ordet «kino» refererer i avhandlingen til tre ulike betydninger:
kino som et konkret, fysisk sted,® som medium og som politikkomrade. Alle disse tre
nivaene skal analyseres.

Hovedproblemstillingen er denne:

Hvilken politisk, sosial og kulturell betydning hadde kino for nordmenn og tyskere i
Norge under andre verdenskrig?

Med «politisk betydning» menes kinoenes betydning for samspillet mellom det
tysk-norske okkupasjonsregimet og det gvrige samfunn. Begrepet «kinopolitikk»
refererer til statens forsgk pa a pavirke samfunnsutviklingen nasjonalt og lokalt
gjiennom kinomediet, men omfatter ogsa samfunnets forsgk pa a pavirke utviklingen i
andre retninger.® Med «sosial betydning» menes kinoenes betydning som fysiske
mgteplasser mellom mennesker og som fremmer av fellesskap. Med «kulturell
betydning» menes kinoenes betydning som formidler og skaper av verdier og mening.
«Kulturpolitikk» refererer til politikken rettet mot kultursektoren i snever forstand,
det som omhandler kunst og kultur, mens kulturbegrepet i problemstillingen er
basert pa en helhetlig forstaelse av kultur som grunnleggende menneskelige tanke-,
handlings- og kommunikasjonsmgnstre.!!

Den apne formuleringen «nordmenn og tyskere» er bevisst valgt for a
inkludere sa mange ulike perspektiver som mulig. Selv om tyskere som kinopublikum i
Norge i noen grad vil bli trukket inn i analysen, er det likevel i f@rste rekke tyske
myndigheter og institusjoner denne avhandlingen vil konsentrere seg om. En
utilsiktet og mindre heldig effekt er at begrepet logisk sett utelukker at en del «tyske»

soldater, som i stor utstrekning sgkte til kinoene, faktisk ikke var tyske, men for

9| betydningen kinoteater, altsd et sted der det vises film, avgrenses begrepet «kino» mot andre steder der det
ogsa ble vist levende bilder under okkupasjonen. Det avgjgrende i denne sammenheng er om kinoene var
underlagt norsk kinolovgivning og dermed et godkjent sted for offentlig visning av forhandsannonserte filmer
for et betalende, allment publikum. Se nsermere om dette i kap. 1.111.

10 s3ledes omfatter mitt begrep om kinopolitikk bade det som p& engelsk benevnes som «politics» (pavirkning
fra staten til samfunnet) og «policy» (pavirkning fra samfunnet til staten). Se https://snl.no/politikk (lest
21.2.2017).

11 Se https://snl.no/kultur (lest 21.2.2017).
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eksempel gsterrikere, sudettyskere og andre sakalt «Volksdeutsche» som var

innrullert i Wehrmacht.

For a besvare problemstillingen har jeg formulert fem forskningsspgrsmal:

F1: Hva var det tyske og norske myndigheter ville med kinoen i det okkuperte
Norge?

F2: Hvordan kom hverdagsmotstand til uttrykk gijennom ulike
publikumspraksiser?

F3: Hvilke strategier og former for motstand og samarbeid oppsto blant
kinoeierne og de kinoansatte?

F4: Hvilken betydning hadde kino som sted under okkupasjonen?

F5: Hvordan ble den nye kinopolitikken tematisert, utviklet og motarbeidet
gjiennom apne og skjulte samtaler?

Til hvert forskningsspgrsmal har jeg formulert et sett med delspgrsmal:

Ad F1: Hvordan ble den nye kinopolitikken gjennomfgrt? Hva var de viktigste
driverne? Hvilke tyske aktgrer hadde interesser i a pavirke kinopolitikken?
Hvilke spenninger fantes mellom norske og tyske myndigheter? Og fantes det
en enhetlig kinopolitikk?

Ad F2: Hvordan viste hverdagsmotstanden seg gjennom kinoatferd, aksjoner
og kinoavholdenhet? Og hva var oppfordringene om ikke a ga pa kino uttrykk
for?

Ad F3: Beholdt kinoene sin autonomi? Og i hvilken grad ble kinobransjen
«nazifisert»?

Ad F4: Hvilke politiske, sosiale og kulturelle funksjoner fikk kinoene under
okkupasjonen?

Ad F5: Hva var forholdet mellom den apne samtalen og de skjulte samtalene
om kino?

For a kunne besvare forskningsspgrsmalene og belyse problemstillingen best mulig

har jeg lagt vekt pa a studere et bredt kildemateriale: norsk og tysk, offentlig og

hemmelig, trykt og utrykt, statlig, kommunalt og privat.'? Jeg vil her gi en kort

12 N&r jeg har valgt & bruke et relativt omfangsrikt kildemateriale for & besvare problemstillingen, har det blant
annet vaert ut fra den tanke at primarkilder ma prioriteres. For meg er det et kvalitetskriterium 3 levere
historisk forskning basert pa et originalt kildeutvalg for @ unngé at man ender opp med hva den danske
historiker John T. Lauridsen har kalt kkommentarforskning». J.T. Lauridsen, Tysk beseettelsespolitik i Danmark
1940-1945: en introduktion til kilder og litteratur, Kgbenhavn 2013.
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presentasjon av de viktigste kildene, i den rekkefglgen materialet anvendes i
avhandlingen.

De kommunale kinoene utgjorde rundt 40 prosent av landets kinoer i 1940,
men sto for rundt 90 prosent av kinobesgket. De var organisert i Kommunale
kinematografers landsforbund (KKL). KKL-arkivet inneholder sveert spennende
materiale, som hittil ikke har vaert undersgkt. Etter krigen ble alle kinoer i Norge,
kommunale sa vel som private, bedt om 3 innsende rapport om virksomheten i arene
1940-1944 til landsforbundet. Alle skulle returnere et svarskjema med opplysninger
om antall solgte billetter, billettpriser og inntekter, navn pa bestyrer, antall sitte- og
staplasser, eventuelle stengningsperioder, tilstand pa teknisk utstyr, behov for
reparasjoner m.m. Det var ogsa et apent felt til a fylle inn andre opplysninger av
spesiell betydning for driften i krigsarene. Flere kinobestyrere skrev utfgrlig om
forhold de mente matte komme fram. Det kunne dreie seg om visning av
kontroversielle filmer, konflikter mellom nordmenn og tyskere i eller utenfor
kinolokalet, aksjoner og demonstrasjoner, arrestasjoner og sa videre.!3

En annen type kilde til kinoforholdene rundt om i landet under andre
verdenskrig er de mange jubileumsheftene som har blitt utgitt i forbindelse med
markering av lokal kinohistorie. Slike kinohistorikker har typisk blitt utgitt av kinoeier
og forfattet av én eller flere tidligere kinoansatte, slik at framstillingen ofte har fatt
karakter av egenberetning. Slike hefter utgitt forholdsvis kort tid etter 1945 kan ha
stor verdi som kilde til den lokale konteksten i okkupasjonsarene, med de
begrensninger sjangeren fgrer med seg. Det er den «offisielle» historien som skal
presenteres, med vekt pa de positive sider av kinodriften for kinoeiers
vedkommende. Noen kinohistorikker inneholder en god del om krigsarene, andre
nevner ikke disse fem drene med ett ord.*

Statens filmdirektorat (SF) ble opprettet i tilknytning til Kultur- og
folkeopplysningsdepartementet (KFD) 1. januar 1941. | perioden fram til 8. mai 1945
var Filmdirektoratet bade den viktigste premissleverandgren i film- og kinopolitikken

og den fremste utgver av denne politikken. Direktoratet har etterlatt seg et

13 NBO, KKL. Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmalene F2, F3, F4 og F5. Bearbeidingen skjer i
hovedsak i kap. 2, 7-8.

14 Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmélene F2, F3 og F4. Bearbeidingen skjer i hovedsak i
kap. 2, 7-8. For en samlet oversikt, se egen avdeling i litteraturlisten bakerst i avhandlingen.
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omfangsrikt arkivmateriale, hvorav stgrstedelen av sak- og korrespondansearkivet er
systematisk gjennomgatt som del av mitt prosjekt.*®

Norsk Kinoblad var de norske film- og kinomyndighetenes offisielle organ fra
1941 til 1945. Samtlige numre er gjennomgatt.*®

Opprettelsen av KFD 25. september 1940 innebar at det nye departementet
overtok en del film- og kinosaker som tidligere hadde veert underlagt Justis- og
politidepartementet. Arkivet etter Statens Filmkontroll ble overfgrt til KFD i februar
1941. Filmkontrollen ble raskt erstattet med en ny sensurinstans som ble en integrert
del av det nyopprettede direktoratet. Ett arkivstykke inneholder korrespondanse
mellom Justisdepartementet og andre instanser inntil varen 1941, og er en
interessant kilde til spenninger i synet pa den nye film- og kinopolitikken innenfor den
norske NS-staten.!’” For gvrig gir dette materialet visshet om at arkivene etter andre
departementer, som Justis- og politidepartementet og ikke minst
Innenriksdepartementets kommunalavdeling, inneholder materiale som har relevans
for mitt prosjekt.*®

Arkivet etter den tyske sivile administrasjonen i Norge, Reichskommissar fir
die besetzten norwegischen Gebiete (RK), er svaert omfangsrikt.!® Hovedavdelingen
for folkeopplysning og propaganda (HAVP) var en av tre hovedavdelinger, og besto i
sin tur av fem avdelinger for henholdsvis radio, presse, propaganda, utdanning og
kultur. Film- og kinosaker sorterte under sistnevnte. Kulturavdelingen har etterlatt
seg minst arkivmateriale av disse fem avdelingene. Materialet etter radioavdelingen
er like stort som materialet etter de fire andre til sammen. Materiale etter
kulturavdelingen ligger blandet med materiale fra andre avdelinger i om lag 20
arkivstykker.?° Jeg har gjennomgatt det meste av dette.?! Det var ikke bare

kulturavdelingen som skapte kildemateriale som kan kaste lys over tyske interesser i

15 Riksarkivet i Oslo (heretter RA), Kultur- og folkeopplysningsdepartementet (KFD), SF. Materialet er relevant
med tanke pa samtlige forskningssp@rsmal. Bearbeidingen skjer hovedsakelig i kap. 3—4.

16 Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmélene F1, F4 og F5. Bearbeidingen skjer i hovedsak i
kap. 3. En stor takk til forskningsbibliotekar @ivind Hanche ved Nasjonalbiblioteket, som ordnet det slik at jeg
fikk kopier av samtlige numre.

17 RA, Justisdepartementet, Politikontoret P, Diverse, Statens filmkontroll, Kinopakken 1938—1941.

18 Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmalene F1 og F5. Bearbeidingen skjer i hovedsak i kap. 4.
19 RA, Tyske arkiver, Rikskommissariatet. Arkivet bestar avi alt 197 hyllemeter. Se
http://www.arkivportalen.no/side/arkiv/detaljer?arkivid=no-a1450-01000000006063 (lest 22.2.2017).

20 RA/RAFA-2174/E/Ed/LO083-L0107.

21 Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmélene F1, F4 og F5. Bearbeidingen skjer hovedsakelig i
kap. 5.
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film- og kinosaker. For eksempel ajourfgrte presseavdelingen et klipparkiv over
forhandsomtaler og annet filmstoff i norske og tyske aviser. Dette fordeler seg pa to
arkivstykker.??

For @ komme pa sporet av relasjonen mellom HAVP i Oslo og
propagandaministeriet i Berlin (Reichsministerium fiir Volksaufklarung und
Propaganda, RMVP) har jeg samlet materiale fra Bundesarchiv gjennom to
arkivbesgk.?

Etterretningsmeldinger fra Norge til Tyskland er en kilde til kunnskap om hva
tyske myndigheter i Norge registrerte av konflikter knyttet til kinoene, og hva de fant
verdt 3 rapportere om. Disse meldingene er samlet og utgitt under navnet
Meldungen aus Norwegen.?* Jeg har systematisk gatt giennom samtlige meldinger
som bergrer film- og kinoforhold.?

Sentrale tyske aktgrers vitneforklaringer etter krigen er en annen kilde til tyske
interesser i film- og kinopolitikken og til relasjonene mellom ulike tyske og norske
aktgrer og institusjoner. Den tyske propagandasjefen i Norge, Georg-Wilhelm Miiller,
har ogsa gitt en beskrivelse av virksomheten ved HAVP. Materialet ble i hovedsak
skapt av britiske avdelinger i Norge etter krigsslutt, og fins ved Norges
Hjemmefrontmuseum og i arkivet etter Forsvarets Overkommando ved
Riksarkivet.2®

lllegale skrifter er en rik kilde til kunnskap om hvordan samfunnet reagerte pa
den nye film- og kinopolitikken. Et representativt utvalg av rundt 40 meningsbarende
illegale aviser er systematisk undersgkt. Disse skriftene er en del av

Nasjonalbibliotekets krigstrykksamling.?’

22 RA, Tyske arkiver, RK, HAVP, Abteilung Presse, Avisutklipp D. Kultur 1940-1943, L0045; Avisutklipp D. Kultur
1944-1945, LO058.

23 Bundesarchiv Berlin-Lichterfelde (BA), R55 Reichsministerium Volksaufkldrung und Propaganda, 1940-1944.
Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmalene F1, F4 og F5. Bearbeidingen skjer hovedsakelig i
kap. 5.

245.U. Larsen, B. Sandberg og V. Dahm (red.), Meldungen aus Norwegen 1940-1945: Die geheimen
Lageberichte des Befehlshabers der Sicherheitspolizei und des SD in Norwegen, 3 bd., Minchen 2008. Heretter
vil denne utgivelsen bli referert slik i notene: MaN 2008. Nar «Meldungen aus Norwegen» kursiveres i teksten,
refererer jeg til kildeutgivelsen fra 2008; referanser til de opprinnelige meldingene skrives i normal tekst.

25 Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmalene F1, F2, F4 og F5. Bearbeidingen skjer i kap. 5, 7—
8.

26 Norges Hjemmefrontmuseum, Prisoner of War Investigation Squad (PWIS); RA, Forsvarets Overkommando
(FO) Il. Materialet er relevant med tanke pa forskningsspgrsmal F1. Bearbeidingen skjer hovedsakelig i kap. 5.
27 Nasjonalbiblioteket (heretter NBO), Krigstrykksamlingen. Materialet er relevant med tanke pa
forskningsspgrsmalene F2 og F5. Bearbeidingen skjer i hovedsak i kap. 6.
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Organiseringen av det norske statspolitiet (Stapo) gjennomgikk store
endringer fra opprettelsen i 1941 til 1945. | perioden fra 1. august 1943 og fram til
varen 1944 fantes det en egen «demonstrasjonsavdeling» som skulle etterforske
demonstrasjoner av alle slag, fra bruk av nisseluer til sabotasje. Denne avdelingen
drev ogsa kino- og teaterkontroll. Innenfor Stapo-arkivet har jeg begrenset meg til a
gjennomga hovedregisteret og saksjournaler fra «demonstrasjonsavdelingen».?®

Da jeg pabegynte prosjektet, var deler av forskningsmaterialet klausulert.
Arkivet etter Statens filmdirektorat ble avgradert i forbindelse med min
innsynssgknad.?® P& det tidspunktet jeg undersgkte arkivet etter Stapo, var ogsa
dette arkivet klausulert, og er det vel fortsatt. Min tilgang til forskningsmateriale har
ikke pa noen mate blitt hindret eller begrenset ut fra klausuleringsbestemmelser. Nar
det gjelder forskningsinnsyn i klausulerte tyske arkiver, er dette stort sett underlagt
samme bestemmelser som i Norge.*°

Kommunale kinoarkiver, aviser, trykte publikasjoner og sentrale aktgrers
memoarer er ogsa en del av forskningsmaterialet, men har ikke vaert gjenstand for
systematisk analyse. Hovedmaterialet bestar av de fem delene som har veert gransket
mest gjennomgadende: Norsk Kinoblad, illegale aviser, arkivene etter Statens
filmdirektorat og KKL samt Meldungen aus Norwegen. En naermere presentasjon av
dette materialet vil skje fortlgpende etter hvert som det fgrste gang anvendes i

analysen.3!

28 RA, Statspolitiet — Hovedkontoret / Osloavdelingen (heretter forkortet Stapo). Jeg har gjennomgatt
henholdsvis Ca-serien (hovedregisteret), Ccbh-serien og de tematiske registerkortene i Ckd-serien. Materialet er
relevant med tanke pa forskningsspgrsmal F2. Bearbeidingen skjer i hovedsak i kap. 7-8.

2% Formidlet i e-post fra Riksarkivet 20.2.2014.

30 Taushetserklaeringen som gjelder for forskningsinnsyn i klausulert arkivmateriale i Norge, inneholder en
bestemmelse om at jeg som forsker ikke kan kontakte direkte personer jeg har blir gjort oppmerksom pa i selve
dette materialet, eller deres etterkommere. Samme begrensning omfattes ikke av den tyske
taushetserklaeringen brukt av Bundesarchiv. BA, Besondere Verpflichtungserklarung fiir die Nutzung von
Archivgut, das sich auf einzelne natirliche Personen bezieht.

31 Norsk Kinoblad som kilde: se kap. 3.11.2; arkivet etter Statens filmdirektorat som kildemateriale: se kap. 4.1;
Meldungen aus Norwegen som kilde: se kap. 5.1 og 5.VII; illegale aviser som kilde: se kap. 6.1V; arkivet etter KKL
som kildemateriale: se kap. 8.1l1.2.
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1. Teori
F& okkupasjonshistorikere har eksplisitt diskutert hva motstand er.3? Jeg vil i

avhandlingen tilnaerme meg bruken av begreper om motstand inspirert av
antropologen James C. Scott. Det er szerlig to grunner til dette. Fgr jeg gar inn pa
begrunnelsen, vil jeg presentere de viktigste begrepene i to av bgkene hans, som til
sammen utgjgr en teori om hvordan ulike former for motstand oppstar i
konfliktsamfunn. | boka Weapons of the weak fra 1985 utvikler Scott en forstaelse av
fenomenet hverdagsmotstand («everyday resistance»).33 Perspektivet utvides i den
neste boka, Domination and the arts of resistance fra 1990.3*

Scott skiller mellom lovlig og ulovlig motstand. Lovlig motstand er former for
motstand som de herskende aksepterer som legitime. Den overveiende del av det
som vanlig forbindes med motstandshandlinger i konfliktsamfunn, vil likevel veere
ulovlig. Dette skyldes bade at selve handlingsflaten for a framfgre kritikk er
begrenset, og at en okkupert befolkning eller en undertrykt del av befolkningen ser
stgrre muligheter til 3 pavirke politiske prosesser gijennom lokal, ulovlig motstand enn
gjiennom lovlig motstand. Den ulovlige motstanden kan veaere dpen eller skjult. Den
apne motstanden tar typisk form av vrangvilje overfor pabud, regler og lover, og er
ofte organisert. De organiserte aksjonene beskrives som uttrykk for
sabotasjestrategier. Av seerlig betydning er den skjulte motstanden, som tar form av
en hverdagsmotstand. Hverdagsmotstanden er en strategi for a redusere ulempene
ved undertrykking eller fremmedstyre, heller enn en strategi for 8 omstyrte systemet
eller regimet. Hverdagsmotstand har den fordel, mener Scott, at den krever lite
organisering og innebaerer liten risiko. Men ogsa tilsynelatende individuelle
motstandshandlinger utfgres ofte pa bakgrunn av konsensus. For a beskrive en slik
felles forforstaelse blant de undertrykte griper Scott til begrepet «hidden
transcript».3> Denne skjulte samtalen er en diskurs som unndrar seg myndighetenes

kontroll. Den skjulte samtalen inneholder mye symbolsk motstand som baktalelser og

32 K.B. Simonsen, Nazifisering, kollaborasjon, motstand: En analyse av Politidepartementet og
Forsyningsdepartementet (Neeringsdepartementet), 25. september 1940-8. mai 1945, ph.d.-avhandling,
Universitetet i Oslo 2016. Se ogsa nedenfor under pkt. V.

33 ].C. Scott, Weapons of the weak: Everyday forms of peasant resistance, New Haven, CT & London 1985.
34 ).C. Scott, Domination and the arts of resistance: Hidden transcripts, New Haven, CT & London 1990.

35 Ibid.: 23.
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karakterdrap for a undergrave autoriteten til myndighetspersoner. De undertrykte
oppfatter hverdagsmotstanden som rettferdig, legitim og betydningsfull.3®

Scott har aldri beskjeftiget seg med temaet andre verdenskrig. Hans primaere
interesse er sgrgstasiatiske bgnders motstand mot dominans ovenfra. Nar jeg likevel
velger a ta utgangspunkt i hans begreper, henger det sammen med behovet for a se
pa former for motstand under andre verdenskrig som del av et stgrre fenomen.
Hvorvidt begrepene er utviklet i mgte med helt andre samfunn og perioder, er av
mindre betydning. Snarere kan det vaere en fordel, fordi en lettere ser at det en selv
studerer, kan settes i sammenheng med historiske prosesser pa andre steder og til
andre tider. Scotts begreper er altsa, for det fgrste, valgt fordi de har generell
karakter. For det andre antar jeg at Scotts begrep om hverdagsmotstand kan brukes
til a forsta sider ved motstanden mot det tysk-norske okkupasjonsregimet som til na
har veert lite utforsket.?’

Teori og teoretikere kan brukes pa ulike mater, og ut fra forskjellige hensyn, i
et historiefaglig forskningsprosjekt; de kan velges fordi de representerer
forskingsstatus, og dermed ikke kan ignoreres, fordi de har vist seg a veere sarlig
egnet til 3 forsta visse typer historiske fenomener eller prosesser, eller fordi de kan
tjene som «lyskastere» pa et felt.3® | mitt prosjekt har jeg brukt teori pa alle disse tre
matene, men valget av Scott var av den sistnevnte typen.

Jeg vil gi en naermere presentasjon av de to bgkene til Scott som
teoridiskusjonen i avhandlingen bygger pa. Dette er hensiktsmessig for a angi en
bakgrunn for avhandlingens teoretiske perspektiver og forskningsdesignet.

Weapons of the weak (1985)
Scotts bok fra 1985 er inspirert av Marc Blochs beskrivelse av bondemotstand i

Frankrike; det som hadde betydning i arenes Igp var «the patient, silent struggles»,
ikke enkeltstdende dramatiske opprer — «flashes in the pan».3° Istedenfor «rebellion»
gnsker Scott & undersgke hverdagslige former for motstand: «the prosaic but
constant struggle between the peasantry and those who seek to extract labor, food,

taxes, rents, and interest from them».%° Dette innebaerer 3 vektlegge «ordinary

36 Denne delen av Scotts teori vil bli neermere diskutert i kap. 6.V.

37 Jf. nedenfor om forholdet mellom hverdagsmotstand og sivil motstand (pkt. V.2).

38 Tredelingen her er min egen, men tenkningen bak, og lyskaster-metaforen, er inspirert av May-Brith Ohman
Nielsen historieundervisning. Ulike mater & bruke teori og teoretikere pa ble diskutert pa ph.d.-seminaret som
ble holdt pa Stiftelsen Arkivet i Kristiansand 20.2.2015.

39 Scott 1985: 28.

40 Scott 1985: 29.
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weapons of relatively powerless groups»: uthaling, forstillelse, «false compliance»,
nasking, simulert uvitenhet, baktalelse, brannstifting og sabotasje. Disse «brecht’ske»
formene for klassekamp har den fordel at de krever lite organisering og de unngar
apen konfrontasjon; de er en slags «individuell selvhjelp». Hverdagsmotstand skiller
seg fra annen motstand ved dens «implicit disavowal of public and symbolic goals».
Der politisk motstand er formell, dpen og har systemendring som mal, er
hverdagsmotstand uformell, skjult og har umiddelbare «de facto gains» som mal.*!
Den er til for motstandens selvfglelse mer enn for effektivitet i sak.

Scott bruker av og til begrepene «onstage» og «offstage» om atferd som er
henholdsvis dpen og skjult for undertrykkerne.*? Jeg tillater meg ogsa av og til & hente
inn dette begrepsparet i diskusjoner der jeg finner det hensiktsmessig. Nar dette
begrepsparet likevel ikke brukes giennomgaende istedenfor «apen/skjult samtale»,
er det fordi jeg vil hevde at det som skjedde uten at myndighetene fikk det med seg,
var like sentralt som den apne samtalen; at noe foregikk offstage kan derfor gi gale
assosiasjoner i retning at det eneste som virkelig betydde noe var det som foregikk pa
scenen, altsa gjennom den apne samtalen. Et annet aspekt er at den apne samtalen
overlappet med de skjulte samtalene. Mellom scenen og kulissene/salen gar det
derimot et mer bestemt fysisk skille.

Et hovedpoeng for Scott er at en undersgkelse av hverdagsmotstand ikke kan
konsentrere seg utelukkende om handlinger, den ma ogsa romme tenkningen om
motstand. Forholdet mellom tenkning og handling er komplekst, argumenterer Scott;
ingen av dem er «unmoved movers». Motstandshandlinger og tenkning om motstand
er i «konstant dialog».*® Bevisstheten gir oss en privilegert tilgang til retninger for
handling som kan bli plausible. Scott ser det som viktig a studere undertryktes sosiale
bevissthet ogsa av en annen grunn; fordi det apner for a diskutere et klassisk
spgrsmal innenfor sa vel marxistisk som ikke-marxistisk litteratur, nemlig om elitene
er i stand til 3 overfgre sin egen oppfatning om en rettferdig sosial orden, ikke bare
pad underordnedes atferd, men ogsa pa deres virkelighetsforstdelse.**

Fravaer av motstand mot undertrykking kan tolkes pa to mater, hevder Scott.

Den fgrste synsmaten er den tradisjonelle: fravaeret av apen motstand ses som

41 Scott 1985: 33.

42 Scott 1985: 36-37.

43 Scott 1985: 38. Dette perspektivet vil bli szerlig diskutert i kap. 6.1V-V.
4 Scott 1985: 39.
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aksept av tingenes tilstand, som utslag av hegemonisk ideologi. Denne forklaringen,
som forutsetter enten passiv, fatalistisk aksept eller aktiv medvirkning, ligger naer de
marxistiske begreper om mystifikasjon og falsk bevissthet. Scott viser til at Gramsci
var av den oppfatning at proletariatet var mer slaver pa niva av ideer enn pa
atferdsniva, fordi elitene kontrollerte samfunnets ideologiske sektorer; derfor mente
han at kommunistpartiets oppgave var a lede en revolusjon som brgt «the symbolic
miasma» som hindret fri tenkning. Men fraveer av apen motstand kan ogsa veere «the
peace of repression [...] rather than the peace of consent or complicity».*

De formene for motstand som Scott fant under sitt feltarbeid i Sedaka i
Malyasia, viste seg a vaere av en annen type enn det som vanligvis forbindes med
motstand i konfliktsamfunn, papeker han. Han fant ingen eksempler pa opptgyer,
demonstrasjoner, brannstiftelse eller apen bruk av vold. Motstanden var heller ikke
linket til noe stgrre utenfor lokalsamfunnet, som ideologier eller bevegelser. Det han
fant, kaller han primitiv motstand eller «ur resistance». Denne ses som en
vedvarende, hverdagslig strategi brukt av undertrykte bgnder under vanskelige
forhold: «They are the stubborn bedrock upon which other forms of resistance may
grow» ¢

Situasjonen i et samfunn kan, ifglge Scott, variere fra Habermas’ idé om den
frie dialogen mellom jevnbyrdige — den ideelle kommunikasjonssituasjon — til
konsentrasjonsleiren. De vanligste forhold vil ligge et sted mellom disse to
ytterpunktene; hvor stor del av de undertryktes «transcript» som vil vaere skjult, vil

avhenge av hvor hard undertrykkingen er:

The relationship between this non-mask, or backstage, transcript and the center stage
transcript bears very directly on the issue of false-consciousness. Much of the ethnographic
material supporting the notion of “mystification” and “ideological hegemony” is, | suspect,
simply the result of assuming that the transcript from power-laden situations is the full

transript.*’

Scotts analyse av 70 familier i Sedaka munner ut i en generell kritikk av
hegemonibegrepet. Antonio Gramscis begrep om hegemoni sprang ut av en bergmt

passasje i Marx og Engels’ The German Ideology, som begynner slik: «The ideas of the

% Scott 1985: 40.
46 Scott 1985: 273.
47 Scott 1985: 287.
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ruling class are in every epoch the ruling ideas: i.e. the class which is the ruling
material force of society, is at the same time its ruling intellectual force».*® Hegemoni
er navnet Gramsci ga ideologisk dominans. En sentral idé er at den herskende klassen
ikke bare rar over de fysiske produksjonsmidlene, men ogsa over de symbolske. Scott
mener at Gramsci dermed forklarte den institusjonelle basisen for falsk bevissthet.
Gramsci skilte skarpt mellom tanke og handling. Konkrete handlinger av arbeidere
som beskyttet sine interesser, kunne antyde en revolusjonar bevissthet, men pa
idéniva var de fremdeles slaver av de herskendes verdier. Mot denne bakgrunn er det
at Scott presenterer fem innvendinger mot den klassiske forstdelsen av hegemoni:*

1. De undertrykte er vanligvis, gjennom sin daglige, materielle erfaring, fullt ut i
stand til 3 penetrere den radende ideologien
Fenomenet «hidden transcript» er hittil oversett
En hegemonisk ideologi ma ngdvendigvis innebaere en idealisering, og denne
idealiseringen vil uunngaelig fgre til selvmotsigelser og kritikk

4. Revolusjonzere bevegelser har nesten alltid hatt begrensede og reformistiske
mal; «fagforeningsbevissthet» er dermed ikke et hinder for revolusjon, slik
Lenin sa det, men selve grunnlaget for den

5. Historisk sett har det ikke vaert undertrykte klasser som har brutt ned normer
og verdier i en dominant ideologi, men «baerere av en ny produksjonsmate»
(for eksempel kapitalister)

Selv om Scotts empiriske tilfang i denne boka var hentet fra et konfliktsamfunn med
fraveer av krig og ikke et okkupert samfunn, er det klart at han ser for seg at teorien
om hverdagsmotstand vil kunne anvendes ogsa i en kontekst av krig. Scott foreslar at
man kan sammenligne ulike former for undertrykking ut fra i hvor stor grad regimet
tillater de undertrykte et «autonomt sosialt liv».>° Her dpnes det for en interessant
innfallsvinkel pa mine forskningstemaer. Med henvisning til Barrington Moores
forskning om fangeberetninger fra nazistiske konsentrasjonsleirer, i boka Injustice:
The Social Bases of Obedience and Revolt fra 1978, argumenterer Scott for at det fins
situasjoner der undertrykkingen er sa total at den utgjgr hele virkeligheten — «the

whole transcript».>!

8 Scott 1985: 315.
49 Scott 1985: 317 ff.
%0 Scott 1985: 328.
51 Scott 1985: 327.
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Domination and the arts of resistance (1990)
Siktemalet med boka fra 1990 er a utvikle en generell teori pa bakgrunn av den

empirinaere studien fra 1985. Forut for 1985 hadde Scott utgitt boka The Moral
Economy of the Peasant (1976) med utgangspunkt i studier av viethamesiske bgnders
motstand. Med denne boka plasserte Scott seg pa den substantivistiske siden, mot
den formalistiske, innen politisk antropologi, idet han hevdet at bgnder i ikke-
moderne samfunn foretrakk en moralsk gkonomi basert pa patron-klient-forhold og
dermed ikke kunne forstas ut fra en teori om rasjonelle aktgrer.

Scotts tese er at alle undertrykte grupper utvikler en skjult samtale som
representerer maktkritikk og som kommer til uttrykk bak ryggen pa de herskende.
Det han gnsker a gjgre i denne boka er bade a sammenligne de undertryktes skjulte
samtale med de dominantes skjulte samtale og sammenligne begge disse skjulte
samtalene med den felles apne samtalen. Han tenker selv at denne metoden
innebaerer «a substantially new way of understanding resistance to domination».>?

Ved siden av ngkkelbegrepene «hidden/public transcript» bruker Scott en
rekke begreper som relateres til ngkkelbegrepene, og som derfor definerer dem.
«Hidden transcript» blir forklart, omtalt eller karakterisert ved hjelp av blant annet
disse: «behind the scenes» (s. xi), «offstage dissent» (s. xi), «behind the back» (s. xii),
«clandestine discourse» (s. xii), «discourse that takes place ‘offstage’» (s. 4),
«offstage culture» (s. 6), «political discourse» (s. 18), «beneath the surface» (s. 70) og
«sequestered social site». Nar det gjelder motstykket «public transcript» kan nevnes:
«official transcript» (s. xi), «discourse in the presence of the dominant» (s. 4) og
«official discourse» (s. 18). To observasjoner bgr kommenteres. For det fgrste fins det
flere varianter av begreper knyttet til den skjulte samtalen enn til den apne; og de
fleste beskrivelsene av den skjulte samtalen er implisitt knyttet til de undertryktes
skjulte samtale — selv om teorien gar ut pa at ogsa de herskende har en skjult samtale
som fungerer pa samme mate.

Nar vi i det hele tatt kan ha forhdpninger om a gripe den skjulte samtalen, er
det fordi den typisk kommer eksplisitt til uttrykk — men i forkledd form.>3 Scotts
malsetning er & studere og gi et sprak til «the infrapolitics of the powerless».>* Hva

kjennetegner sa den skjulte samtalen? Jo, den er konkret knyttet til et gitt sosialt sted

52 Scott 1990: xii.
53 Denne delen av Scotts teori vil seerlig bli diskutert i kap. 7.IV-V.
54 Scott 1990: xiii.
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og en gitt gruppe, den inneholder mer enn bare talehandlinger, og grensen mellom
den skjulte og den dpne samtalen er en stridssone («a zone of constant struggle»). En
beskyldning mot en myndighetsperson som ropes ut, kan ogsa ses som del av en
skjult samtale, men bare hvis en trygg avstand gjgr den som forneermer anonym:

«the message is public but the messenger is hidden».>>

Scott karakteriserer den apne samtalen som den dominante elitens selvportrett.
Selvportrettet er designet for a imponere og legitimere de styrendes makt. Imidlertid
er det ngdvendig 3 gi visse innremmelser overfor de undergitte. Scott skriver selv at
det ville vaere mer korrekt konsekvent 3 omtale skjulte og apne samtaler — i flertall —
men at han for enkelhets skyld benytter entallsformene.>®

Kritikken av teorien om hegemoni og falsk bevissthet, som var en viktig
malsetning med boka fra 1985, utdypes og utvides i boka fra 1990.°7 Scott angriper
den implisitte antakelsen om at sosiale konflikter vil avta som fglge av ideologisk
hegemoni. Tvert om ser han det slik at undergitte svaert ofte er kapable til
revolusjonar handling. Det underliggende problemet er at Gramscis teori ikke kan
forklare sosial endring nedenfra. Undergitte er fullt ut i stand til a forestille seg bade
reversering og negasjon av dominans. Som eksempler bruker Scott verden-opp-ned-
temaet, slik det har manifestert seg i en rekke ulike typer samfunn i form av
folkeviser, rituelle praksiser, karneval og sa videre. Det er pa denne bakgrunn at Scott

introduserer begrepet «paper-thin theory of hegemony»:

The expectation that one will eventually be able to exercise the domination that one endures
today is a strong incentive serving to legitimate patterns of domination. It encourages
patience and emulation, and, not least, it promises revenge of a kind, even if it must be

exercised on someone other than the original target of resentment.>®

Som i Weapons of the weak trekker Scott i Domination and the arts of resistance
veksler pa forskning om fangeleirer for a styrke argumentet om at hverdagsmotstand

fordrer et sosialt rom der den skjulte samtalen kan stimuleres. Drakoniske tilstander

%5 Scott 1990: 15.
%6 Scott 1990: 25.
57 Scott 1990: 77 ff.
%8 Scott 1990: 82.
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og isolering kan fgre til et temporaert hegemoni, fordi det ikke fins muligheter for a
skape en skjult samtale.>®

Den skjulte samtalen har ingen realitet som «ren tanke», hevder Scott; den
eksisterer bare for sa vidt som den «praktiseres, artikuleres, utgves og spres»
innenfor «offstage social sites».%9 Med «social site» tenker Scott bade pa fysisk
avsondrede steder og pa spraket, riter og sa videre. Scott antar at lingvistiske koder,
dialekter og gester fordrer en skjult samtale der kodene genereres fgr de kan brukes
«under the noses of the dominant». Utvikling av skjulte samtaler avhenger av
ubevoktede fysiske steder, fritid — og agenter som skaper og sprer dem.%?

Av szrlig betydning for anvendelsen av Scotts teori i min kinostudie, er hans
vektlegging av den store betydning som autonome sosiale rom har med tanke pa a
generere en skjult samtale. Den skjulte samtalen blir overvaket og forsgkt hindret
ovenfra, og forsvart nedenfra. Blant de undertrykte fins et press om konformitet
innad i gruppen.

| kapitlet som handler om hvordan undergitte «insinuerer motstand i forkledde
former» som del av den apne samtalen, identifiseres tre elementeaere teknikker:
anonymitet, eufemisme og brumming («grumbling»).5? Scott skiller mellom
forkledningsteknikker som henholdsvis skjuler budskapet og skjuler avsenderen. Frykt
for gjengjeldelse er den fremste grunnen til at undertrykte sgker @ anonymisere
motstand. De vanligste formene for folkelig, forkledd aggresjon er sladder og
ryktespredning. Sladder sikter mot & gdelegge ryktet til identifiserte personer, og ses
derfor som en diskurs om sosiale regler som har blitt brutt, mens rykter oppstar i
fraveer av palitelig informasjon som er tilgjengelig — og vil naturlig florere i situasjoner
der livet star i fare (krig, epidemier og naturkatastrofer).

Hittil har en stor en del av undertrykte gruppers aktive politiske liv blitt
ignorert, fordi denne aktiviteten har foregatt pa et niva som vanlig ikke regnes eller
anerkjennes som politisk, er en av Scotts hovedkonklusjoner. De undertryktes
offstage-diskurs er verken «tomme positurer» eller en substitutt for ekte motstand.
De handlingene som kommer til uttrykk gjennom «impromptu action by a crowd»

skjuler og forutsetter en dypere og viktigere form for forkledning og anonymitet.®

59 Scott 1990: 84.

80 Scott 1990: 119.

61 Scott 1990: 120-123.

52 Scott 1990: 136-142.

63 Scott 1990: 184—198. Denne delen av Scotts teori diskuteres blant annet i kap. 7.V.
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Tabell 1. Scotts teori om dominans og motstand®

Materiell dominans Statusdominans Ideologisk dominans
Dominante praksiser = Beslagleggelse, Ydmykelse, krenking Rettferdiggjgring av
gkonomisk utnytting, av menneskeverd den sosiale og
tvangsarbeid osv. politiske orden
Apen motstand Demonstrasjoner, Bekledning, tale, Motpropaganda
(public declared boikott, streik, opprgr = gester; apen vansiring
resistance) av de dominantes
statussymboler
Skjult motstand Hverdagsmotstand og  Skjulte samtaler og Utvikling av dissident-
(infrapolitics) direkte, anonym skapingen av subkulturer
motstand autonome sosiale rom

2. Metode
Jeg vil skille mellom «metoder» og «metodologi». Med fgrstnevnte mener jeg de grep

og verktgy man bruker for a samle et forskningsmateriale. Metodologi handler om a
begrunne og diskutere metodiske valg. Her baserer jeg meg pa Donatella della Porta
og Michael Keatings gjennomgang av ulike tilnserminger til forskning i
samfunnsvitenskapene.®® Noen steder setter de likhetstegn mellom metodologi og
forskningsdesign («research design»). Med «forskningsdesign» forstar jeg den
eksplisitte og reflekterte bruk av metoder som binder delene og helheten sammen,
det som s@rger for en logisk sammenheng i prosjektet.

Historie er et multimetodisk fag. Det er den mangfoldige kildesituasjonen som
tilsier dette, og det forhold at alt er historisk skapt. Siden kildematerialet er sveert
variert, vil ulike perspektiver matte anlegges. Arkivmateriale vil bli analysert bade ut
fra strukturperspektiv og aktgrperspektiv, alt ut fra hva som er mest hensiktsmessig
for a belyse problemstillingen best mulig. | arbeidet med andre deler av

kildematerialet star tekstanalyse sentralt.®®

64 Skjemaet er en tilpasset og forenklet versjon av tabellen presentert i Scott 1990: 198.

85 D. della Porta og M. Keating (red.), Approaches and methodologies in the social sciences: A pluralist
perspective, Cambridge 2008: 29.

56 Dette gjelder szerlig kap. 3 og 6.
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For a forsta historiske hendelser og fenomener ma man forsta fortidas
mennesker, deres forestillinger om seg selv og verden.®’ | avhandlingen undersgkes
ulike samtaler om kino. Ettersom disse samtalene gir tilgang til ulike tenkemater,
strategier og verdisettinger, kan vi si at avhandlingen etablerer et multiperspektiv pa
kino i Norge i perioden 1940-1945.

Jeg vil gi en neermere redegjgrelse for min bruk av begreper som er utviklet med
utgangspunkt i Scott, begrepene om henholdsvis samtaler og hverdagsmotstand, og
videre begrepene motstand, samarbeid og tilpasning, og til slutt Gleichschaltung, som

ogsa har en sentral plass i avhandlingen.

1. Begreper som utvikles med utgangspunkt i Scott

«Samtale»
Jeg har valgt 3 oversette Scotts begreper om «hidden»/«public transcript» med

«skjult»/«apen samtale» etter forbilde av Trond Bjerkas’ masteroppgave i historie om
bondeopposisjon i Norge i tidlig moderne tid.®® Han velger p& den ene siden & tale om
«den &pne interaksjonen» og pa den andre siden om «den skjulte samtalen».®®
Samtalebegrepet kan veere problematisk a bruke om relasjonen mellom okkupant og
okkupert, fordi det kan stgte an mot folks opplevelse av at det som fundamentalt
definerte situasjonen var en totaliteer tilstand uten snev av muligheter for de
undertrykte til 8 forhandle eller fgre en dialog med okkupanten. Nar jeg
giennomgaende har valgt «samtale» som begrep istedenfor for eksempel «diskurs»,
«interaksjon» eller det bokstavelige «transkripsjon», er det fordi jeg gnsker at
samtalebegrepet skal sta i et motsvarende forhold til «hverdagsmotstand» som
analysebegrep, det vil si pa samme abstraksjonsniva.

Begrepet «apen samtale» som anvendes i avhandlingen vil i de fleste tilfeller
kunne oversettes med «offentlig diskusjon». Slik brukes det for eksempel i kapittel 3,
der jeg undersgker den offentlige diskusjonen om film- og kinopolitikken i Norsk
Kinoblad, Filmdirektoratets offisielle organ. Poenget med a beholde «apen samtale»

inspirert av Scott framfor for eksempel «offentlig diskusjon», er at fgrstnevnte

57 della Porta og Keating (red.) 2008: 25.

58 T, Bjerkds, Matrikkel og motstand: matrikkelarbeidet pd 1720-tallet og eneveldets politiske kultur,
masteroppgave i historie, Universitetet i Agder 2011.

5 |bid.: 61, 95. Mine kursiveringer.
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knyttes til en teori om hvordan hverdagsmotstand oppstar i konfliktsamfunn. Den
apne samtalen er ikke bare et offentlig ordskifte, men en sfaere som kontrolleres av
myndighetene. Tilsvarende menes med «skjult samtale» noe annet enn «privat
samtale»; fgrstnevnte angir at sfaeren er hemmelig og at den er orientert mot

kollektiv handling for a opprettholde felles sprak, tenkemater og verdier.

«Hverdagsmotstand»
Scott bruker i liten grad begrepet «hverdagsmotstand» («everyday resistance») i

boka fra 1990. Som vi sa i tabellen ovenfor, figurerer «hverdagsmotstand» som ett av
flere begreper som sorterer under det mer overordnede begrepet «infrapolitics»,
som kan utlegges som «skjult motstand». Denne papekningen er viktig fordi den
innebaerer at min bruk av begrepet ikke springer direkte ut av Scotts teori, men er
tilpasset allerede i utgangspunktet. En klargjgring er derfor ngdvendig for a
signalisere hvordan jeg vil operasjonalisere begrepet.

Min tilnaerming til hverdagsmotstand kan best beskrives ved a plassere det i
forhold til annen motstand. Her er et forsgk pa beskrivelse av en motstandstypologi
basert pa ulikhet i niva:

1. Hverdagsmotstand: symbolsk motstand, vrangvilje overfor pabud,

demonstrasjoner,’° stille protester
Organisert sivil motstand: yrkesmotstand, paroler, aksjoner, opinionsdanning

Militaer motstand: under norsk ledelse
4. Alliert motstand: krigsseilerne og norske spesialstyrker i utenlandsk tjeneste

Nar begrepet «hverdagsmotstand» er svaert lite anvendt i norsk historieforskning og
historieformidling om andre verdenskrig til n3, skyldes det utbredelsen av det
konvensjonelle paraplybegrepet «holdningskamp». Jeg foretrekker
«hverdagsmotstand» av to grunner: hverdagsmotstand kan relativt enkelt singles ut
fra organisert sivil motstand, og i tillegg oppfatter jeg at det er mer entydig og
konkret i forhold til det, i hvert fall for meg, noe mer esoteriske «holdningskampen» —
gjerne i bestemt form entall. Bruken av begrepet «holdningskampen» i en del nyere
forskning, er inkonsistent.

Ett eksempel er HL-senterets forskningsprosjekt pa demokratiske

institusjoners mgte med nazismen. | den overordnede prosjektkissen blir begrepet

70 Ordet brukes her i betydningen spontane, individuelle ytringer; kollektive, koordinerte protester ses som
organisert sivil motstand. Se neermere om dette forholdet szerlig i kap. 8.VI.
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tillagt og forbeholdt en verdibasert dimensjon, i motsetning til andre former for sivil
motstand; i Simonsens avhandling, som er ett av delprosjektene, reflekteres
imidlertid ikke denne sondringen. Tilsvarende finner vi i Norske krigsdekorasjoner,
boka som er sluttproduktet av Forsvarsdepartementets fem ar lange
utredningsprosjekt (2011-2016) om tildeling av krigsdekorasjoner for innsats under
andre verdenskrig, at «holdningskampen» brukes pa to forskjellige mater; delvis
synonymt med all sivil motstand, delvis som den mest aktive eller mest organiserte
formen for sivil motstand.”?

Et alternativt begrep til «<hverdagsmotstand» kunne vaere «resistens», inspirert
av de tyske historikerne Martin Broszat og Elke Frohlichs banebrytende forskning fra
1970-arene om hverdagslivet i Det tredje riket.”? Broszat definerer «Resistenz» slik:
«effektivt forsvar, begrensning eller inneslutning av det nazistiske regimet og dets
krav, uansett motiv, interesser og krefter.»’ Resistens forekom typisk innen relativt
uavhengige institusjoner som kirken, byrakratiet og Wehrmacht, i form av forsvar for
institusjonell kompetanse, naeringsinteresser og sosiale interesser, giennom rettslige,
andelige og kunstneriske massetiltak, gijennom aktive motstandshandlinger fra
grupper eller individer, som sivil ulydighet, ved opprettholdelse av meningsfellesskap
utenfor NS-organisasjonen, og innen nazibevegelsen for eksempel gjennom avvisning
av antisemittismen. | sum, hevder Broszat, hadde alle disse ulike formene og
uttrykkene for resistens en begrensende virkning pa naziherredgmmet og
naziideologien.”® Broszat mente at resistensbegrepet ville kunne fgre forskningen i
andre retninger enn tradisjonell forskning om motstand, fordi den var innrettet mot
motstandens «motivasjons- og aksjonshistorie», og ikke motstandens virkninger. Det

ble hevdet at Bayern-prosjektet hadde demonstrert svakheten ved det tradisjonelle

71 Ett sted settes det likhetstegn mellom sivil motstand og holdningskamp (s. 17). Et annet sted (s. 200) star det:
«Den sivile motstanden i det norske samfunnet under andre verdenskrig kom til uttrykk pa flere mater, og
spennvidden var stor. Alt fra holdningskamp til ga-sakte-aksjoner pa arbeidsplassen, radiolytting,
flyktningtransport, aktive kampanjer og stille protester [...].» K. Henriksen, S. Weber og E. Brazier, Norske
krigsdekorasjoner for innsats under andre verdenskrig, Oslo 2016.

72| det fglgende refererer jeg til boka Alltag und Widerstand: Bayern im Nationalsozialismus, som Broszat og
Frohlich utga i 1987 (Miinchen & Zirich). To av bokas tre hoveddeler bestar av gjenbruk av kapitler som
tidligere var publisert i seksbindsserien Bayern in der NS-Zeit, som ble utgitt i arene 1977-1983 med Broszat og
Frohlich som hovedredaktgrer. Fgrste del av 1987-utgivelsen var i hovedsak nyskrevet og presenterte den
teoretiske innfallsvinkelen: «motstandens samfunnshistorie». Motstandstypologien som Broszat presenterte i
1987, var forberedt allerede i artikkelen «Zur Sozialgeschichte des deutschen Widerstands», i

Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte 34, 1986 (3).

73 Broszat og Fréhlich 1987: 49. Min oversettelse.

74 Ibid.: 50.
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motstandsbegrepet gjennom pavisningen av at aktiv motstand var forgjeves nesten
overalt, mens former for resistens florerte. Broszat og Frohlich tok til orde for
revurdere «motstandsarven» til 3 omfatte ogsa de mange sma ansatsene til realistisk
delopposisjon og resistens, som i liten grad ble utnyttet, og ikke begrense denne til de
som led martyrdgden og til aktiv, illegal motstand som hadde fa sjanser til 8 lykkes. Et
slikt fokus ble ogsa sett som erindringspolitisk viktig, fordi det kunne bidra til
«avdemonisering og avmonumentalisering av Det tredje rikets historie».”

Det er flere grunner til at «Resistenz» har blitt funnet uegnet pa mitt case.
Etter min mening kommuniserer begrepet best innenfor en tysk forskningskontekst.
Det empiriske grunnlaget for utviklingen av begrepet knytter seg spesifikt til en
periode i tysk, ikke europeisk, historie. Den medisinske metaforen framstar videre
som mer egnet pa et folk som ble utsatt for patrykk over en lang periode, mer enn
tolv ar, og gjennom skiftende faser som ogsa inneholdt demokratiske prosesser; sa
ikke i okkuperte omrader, der de nazistiske patrykkene kom bratt i forbindelse med
militeere erobringer. Propagandatilnaermingen om sma doser over lengre tid var
nettopp konsipert i tysk kontekst, og passet ikke pa hva Hitler mgtte i de germanske
landene.

Resistensbegrepets styrke er at det kan lane seg til bade tilpasning, samarbeid
og motstand. En ting er at Broszat egentlig er lite opptatt av dette; en annen ting at
det jeg vil studere i Norge handler mer om motstand enn om tilpasning og samarbeid,
selv om dette ogsa var viktige sider ved situasjonen i Norge, og for sa vidt ogsa viktige
elementer i min egen avhandling.

«Resistenz» kan ikke erstatte det «everyday resistance» gjgr for meg i
avhandlingen. Sistnevnte inngar, for det fgrste, i en helhetlig teori om hvordan sivil
motstand kan oppsta og fungere i konfliktsamfunn gjennom apne og skjulte samtaler.
For det andre er sistnevnte valgt for a gi utsyn; resistensbegrepet snevrer pa mange
mater feltet inn, ved at det fokuserer pa det ideologiske i form av motstandskraft mot
indoktrinering. Begrepet «hverdagsmotstand», derimot, er mer anvendelig der det
ikke er snakk om Gleichschaltung, men om maktforhold i sin alminnelighet. Endelig er

«hverdagsmotstand» valgt for a styrke den multiperspektiviske tilnaermingen.

7> |bid.: 51.
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2. Motstand, samarbeid og tilpasning
For overhodet 8 kunne bruke begrepet «hverdagsmotstand» pa en meningsfylt mate

er det ngdvendig a plassere det i forhold til de mer veletablerte begreper
«motstand», «samarbeid» — og etter hvert ogsa «tilpasning». Jeg vil starte med 3 si
noe om hvordan begrepsparet «motstand»/«samarbeid» har veert retningsgivende
innen forskning om andre verdenskrig. Krav om nyansering har fgrt til at «tilpasning»
har blitt lansert som en tredje pol i forholdet mellom okkupant og okkupert, samtidig
som seaerlig samarbeidsbegrepet har blitt mindre negativt ladd. Fa historikere har
eksplisitt drgftet hva motstand er, i sine arbeider om motstand;’® spesielt fattig har
teoriutviklingen veert innenfor sivil motstand.

Ut fra framstillingen nedenfor kan man fa inntrykk av at motstandsbegrepet og
motstandsteori ikke anvendes innen andre fagtradisjoner enn forskning om andre
verdenskrig. For 3 unnga en slik misforstaelse vil jeg gjerne understreke at det fins en
god del samfunnsvitenskapelig motstandsforskning om helt andre temaer og
perioder. Jeg ser det ikke som hensiktsmessig a integrere denne forskningsstatusen i
min gjennomgang her.”’

«Grunnfortelling» med nyanser
| en artikkel i Nytt Norsk Tidsskrift i 2009 gir Ole Kristian Grimnes et enkelt, men

elegant bilde pa hva han kaller «grunnfortellingen» om okkupasjonstida; han viser til
de to slagordene «Leve Kongen» og «Ned med Quisling», begge snappet opp av det
tyske sikkerhetspolitiet hgsten 1940: «Kongen ble tegnet i hvitt, Fgreren i svart. Her
var ingen fargenyanser, svart/hvitt-motsetningen var total.»’® All senere
historiefortelling om okkupasjonen har spunnet rundt denne motsetningen mellom
kong Haakon og Quisling; selv om stadig nye generasjoner historikere har bidratt med
nye perspektiver og flere nyanser, har selve grunnfortellingen aldri blitt visket bort, er

Grimnes’ hovedpoeng.”?

76 Simonsen 2016: 26.

77 For en fin oversikt over hvordan «motstand» ble et motebegrep fgrst i antropologi og deretter i andre
samfunnsvitenskaper fra 1970-arene, inspirert av Foucaults tese om at der det fins makt, fins det ogsa
motstand, se Dan Rabinowitz, Resistance and the City, History and Anthropology 25, 2014 (4). Her forklares
sammenhengen mellom motstandsstudier fra Scotts banebrytende arbeid til dagens blomstrende
Contemporary Metropolitan Protest (CMP)-forskning, for eksempel anvendt pa den sakalte «arabiske varen» i
2011.

78 0.K. Grimnes, Hvor star okkupasjonshistorien n&?, Nytt Norsk Tidsskrift 26, 2009 (3-4).

7 Den franske historikeren Jacques Sémelin gjgr i sin bok om sivil motstand i Europa under andre verdenskrig
et poeng av at Quisling — den nasjonale forraeder — kom til a bli et langt mer kjent symbol utenfor Norges
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Dikotomien mellom motstand og samarbeid har preget historieskrivingen om
andre verdenskrig bade eksplisitt og implisitt, i Norge som i andre land.?° Dette er
ogsa et hovedfunn i Synne Corells doktoravhandling om hvordan okkupasjonstida har
blitt framstilt i sentrale norske okkupasjonshistoriske verker.8! Disse har bidratt til
skape en «patriotisk minnekultur», hevder hun. Kjetil Braut Simonsen papeker dertil i
sin doktoravhandling om nazifisering og motstand i to departementer at begrepene
om motstand og samarbeid er vanskelige a bruke fordi de har sa sterke «moralske
undertoner».®?

At den norske historieskrivingen om okkupasjonen har bidratt til 8 skape et
«vi-fellesskap» som i liten grad har blitt eksplisitt problematisert, betyr selvsagt ikke
at historikerne har vaert blinde for nyanser. Tvert om kan gnsket om a slippe til flere
stemmer og korrigere etablerte oppfatninger ses som en viktig drivkraft bak mye
norsk okkupasjonshistorisk forskning siden 1970-arene.?® Behovet for & nyansere
«grunnfortellingen» eller «sort/hvitt-fortellingen» om krigen med sin kretsing rundt
motstand/samarbeid, har fgrt til at denne dikotomien fra 1990-arene har blitt
erstattet av en annen mate a se forholdet mellom okkupant og okkupert pa, som i
stgrre grad tillater og tar hgyde for skiftende posisjoner og motstridende
handlingsmgnstre.

Tilpasning: fra skala til trekant
Oversiktsartikkelen om motstand i den nye norgeshistorien pa nett utviklet av

Universitetet i Oslo, skrevet av historiker og direktgr ved Det Norske Nobelinstituttet
Olav Njglstad i 2015, er ett eksempel pa dette.®* Allerede i den korte ingressen velger
han 3 sla fast at nordmennene, etter at sjokket og harmen etter overfallet 9. april

1940 hadde lagt seg, «inntok ulike holdninger til okkupanten». Deretter introduseres

grenser enn kong Haakon — den nasjonale helt. J. Sémelin, Unarmed against Hitler: Civilian resistance in Europe,
1939-1945, Westport & London 1993.

80 Jf, tittelen p& den danske nestor innen forskning om Danmark under tysk okkupasjon, Hans Kirchhoffs bok
Samarbejde og modstand under besaettelsen: En politisk historie (Odense 2001). | Grimnes’ kortfattede
«akademiske leerebok» beregnet pa grunnfagsstudenter i historie, Norge under okkupasjonen (Oslo 1983),
bzerer fgrste kapittel overskriften «Krig eller samarbeid — to nasjonale linjer».

81 Utgitt som bok: S. Corell, Krigens ettertid: Okkupasjonshistorien i norske historiebgker, Oslo 2010. De tre
sentrale verkene som analyseres, er trebindsverket Norges krig med Sverre Steen som redaktgr (Oslo 1947—
1950), attebindsverket Norge i krig med Magne Skodvin som redaktgr (Oslo 1984-1987) og ettbindsverket
Norsk krigsleksikon 1940-1945 med Hans Fredrik Dahl, @ystein Sgrensen, Guri Hjeltnes, Berit Ngkleby og Nils
Johan Ringdal som redaktgrer (Oslo 1995).

82 Simonsen 2016: 26. Riktignok foretrekker Simonsen «kollaborasjon» framfor «samarbeid», jf. nedenfor.

8 Se f.eks. H.F. Dahl (red.), Krigen i Norge, Oslo 1974.

84 0. Njglstad, Motstand, i Norgeshistorie.no, Universitetet i Oslo 2015, http://www.norgeshistorie.no/andre-
verdenskrig/mennesker/1714-motstand.html (lest 9.3.2017).
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de tre hovedposisjonene: samarbeid, tilpasning og motstand. For Njglstad er det et
poeng at motstanden til 3 begynne med var tuftet pa frihetslengselen til et mindretall
i befolkningen. Men posisjonene var ikke statiske eller gjensidig utelukkende. Mange
endret holdning til okkupanten over tid. Andre inntok til dels motstridende
holdninger samtidig. @konomisk samarbeid med fienden kunne g& hand i hand med
illegalt arbeid.

Det norske ordet «tilpasning» svarer til tysk «Anpassung». F@grste gang
tilpasning ble brukt som hovedkategori pa linje med motstand og samarbeid i en
bred, tyskspraklig studie, var i den sveitsiske historikeren Werner Rings’ bok Leben
mit dem Feind fra 1979.%° Det er likevel ikke tilpasning, men kollaborasjon Rings
bruker mest plass pa.

| 1996 kom antologien Anpassung — Kollaboration — Widerstand, med
Wolfgang Benz som en av redaktgrene.® Boka besto, foruten en introduksjon og et
avsluttende forsgk pa synopsis, av 13 artikler om enkeltland, deriblant et bidrag om
Norge skrevet av Frank Meyer. Hovedvekten i alle artiklene legges pa ulike typer
okkupasjonsregimer, slik at tilpasning, kollaborasjon og motstand fgrst og fremst
studeres pa statsniva.?’

Simonsen tar til orde for ngdvendigheten av a operere med en mer «finsiktet
forstaelse» av begrepene «motstand» og «kollaborasjon» enn det som er gjengs
«innen deler av forskningen», der disse ses som «gjensidig ekskluderende motpoler».
Ettersom handlingsmgnstre er komplekse, lar de seg ikke bringe sa enkelt pa formel,
hevder han.® Begrepet «tilpasning» har han likevel ikke sans for, og han foretrekker
«kollaborasjon» framfor «samarbeid». «Samarbeid» og «tilpasning» er ifglge
Simonsen ikke gode nok analytiske begreper, fordi de «usynliggjér» bade det
spesielle ved «rammen for denne samhandlingen» og relasjonene som utviklet seg

mellom okkupant og okkupert.?? For & fa fram poenget med de glidende overgangene

85 W. Rings, Leben mit dem Feind: Anpassung und Widerstand in Hitlers Europa 1939—1945, Miinchen 1979.
86 \W. Benz, J. Houwink ten Cate og G. Otto (red.), Anpassung — Kollaboration — Widerstand: Kollektive
Reaktionen auf die Okkupation, Berlin 1996.

87 Dette gjor boka og dens deler lite relevant for nargdende diskusjoner i denne avhandlingen.

8 Simonsen 2016: 288.

8 |bid.: 27. Kursiveringen er forfatterens.
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ser det riktignok ikke ut til at Simonsen greier seg helt uten begrepet «tilpasning»
likevel.%

Samarbeid
Simonsen viser videre til at enkelte historikere eksplisitt unngar bruken av

«kollaborasjon» som analytisk begrep, og at andre har skilt mellom «kollaborasjon»
og «kooperasjon» om henholdsvis aktiv oppslutning og ngdvendig samhandling.%!
Selv bruker han «kollaborasjon» som overordnet begrep pa ulike former for
samarbeid mellom okkupant og okkupert, i samsvar med Grimnes’ forstaelse og bruk
av begrepet.”? Simonsen gir falgende definisjon av kollaborasjon: «et spekter av
asymmetriske samhandlingsrelasjoner».®® Videre inndeles kollaborasjon i tre
underkategorier: ideologisk, interessemaksimerende og pragmatisk.®* Disse
begrepene vil jeg diskutere med og bruke underveis i avhandlingen.

Fram til 2000-tallet var begrepet «kollaborasjon» lite brukt i norsk
okkupasjonsforskning. Ole Kristian Grimnes diskuterte begrepet i en artikkel i 1999.%°
Grimnes skiller mellom fire former for samkvem mellom okkupert og okkupant:
ideologisk, politisk, administrativ og gkonomisk kollaborasjon. | takt med at
kollaborasjon har blitt et vanligere begrep innen historieforskningen, har det funnet
veien inn i et felles vokabular av innholdsbegreper knyttet til formidling av andre
verdenskrigs historie gjennom laerebgker, utstillinger og populaerhistoriske
framstillinger. Grimnes’ firedeling utelater en femte form for samkvem som logisk
felger av hans egen inndeling, nemlig sosial kollaborasjon, forstatt som vennskapelige
forbindelser mellom okkupert og okkupant. En kan ogsa innvende mot Grimnes’
firedeling at den i for liten grad far fram ulike intensjoner. Odd-Bj@rn Fure har tatt til
orde for en dobbel kategorisering, bade ut fra «<samfunnsfelt» (politisk, gkonomisk,
administrativ) og etter tre typer av intensjoner — henholdsvis tvangsbasert, frivillig og

pragmatisk kollaborasjon.%

9 «Kollaborasjon, tilpasning og motstand bgr snarere betegnes som overlappende enn som gjensidig
utelukkende sfeerer» (min uth.). Se ibid.: 28.

 Ibid.: 27.

92 0.K. Grimnes, Kollaborasjon og oppgjer, i S.U. Larsen (red.), | krigens kjglvann: Nye sider ved norsk
krigshistorie og etterkrigstid, Oslo 1999.

% Simonsen 2016: 27. Han gjgr oppmerksom pa at denne definisjonen ikke er hans egen, men er utviklet
innenfor prosjektet ved HL-senteret som hans doktoravhandling er en del av.

9 Simonsen 2016: 29 ff.

% Grimnes 1999.

% [HL-senteret], Demokratiets institusjoner i mgte med en nazistisk okkupasjonsmakt: Norge i et komparativt
perspektiv: 2. Prosjektskissen er tilgjengelig her: http://www.hlsenteret.no/forskning/nazismen-fascismen-og-
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Ordet «kollaborasjon» er negativt ladd «idet det antyder en form for
samkvem, for samhandling eller samarbeid med okkupanten som ikke er nasjonalt
akseptabel», hevder Grimnes.?’ Det fantes ogsa samkvem som ble akseptert. Grimnes
peker ogsa pa at begrepet far darlig fram at den okkuperte befolkningen jo befant seg
i en tvangssituasjon. Nar han likevel foretrekker begrepet «kollaborasjon» framfor
andre, er det fordi den negative valgren «gir en ekstra motivasjon for a se legitime og
illegitime former for samarbeid med okkupanten i sammenheng og granske naermere
hva som ble oppfattet som legitimt eller illegitimt og hvorfor.»%

| artikkelen fra 1999 gikk ikke Grimnes inn pa bruken av begrepet i andre
land.®® Frankrike var fgrst ute. Det henger sammen med at ordet allerede under
andre verdenskrig ble brukt som betegnelse pa den avtalen som marskalk Philippe
Pétain inngikk med Hitler i slutten av oktober 1940. Pétains egne ord i fransk radio
var disse: «Et samarbeid har blitt forespeilet mellom vare to land. Jeg aksepterte
prinsippet.»'% Fram til 1970-&rene ble «kollaborasjon» nesten utelukkende brukt om
fransk-tyske politiske forhold. Den som framfor noen har bidratt til 3 apne for a se
kollaborasjon som et mer allment fenomen som kan studeres i alle land og ogsa
innenfor det sosiale og kulturelle feltet, er den tyske historikeren Gerhard Hirschfeld.
Hans monografi om kollaborasjon i tyskokkupert Nederland fra 1984 anses for a vaere
en klassiker; i 1989 var han medredaktgr av en bok om kulturell kollaborasjon i
Frankrike 1940-1944.1%1

En sentral utgivelse fra 1990-arene er antologien Okkupation und
Kollaboration fra 1994, redigert av den tyske filosofen og historikeren Werner
Réhr.122 Rammene for studiet av kollaborasjon i denne boka er Tysklands
okkupasjonspolitikk. Boka utgjgr ett av atte bind i verket Europa unterm Hakenkreuz

og bestar av fire deler som tar for seg kollaborasjon i tre ulike geografiske sfeerer

europeiske-okkupasjonsregimer/okkupasjonsprosjekt/prosjektskisse-siste-versjon.pdf (lastet ned 28.3.2017).
Nar jeg i teksten henviser til Odd-Bjgrn Fure, er det fordi han er leder for prosjektet.

9Grimnes 1999: 50.

% Ibid.

9 Kun ett utenlandsk verk nevnes: Réhr (red.) 1994. Boka er et resultat av en konferanse som ble avholdt i
Gosen i 1992.

100 « Une collaboration a été envisagée entre nos deux pays. J'en ai accepté le principe» (min uth.). Sitert etter
G. Hirschfeld og P. Marsh (red.), Collaboration in France: Politics and culture during the Nazi occupation, 1940—
1944, Oxford, Miinchen & New York 1989: 2.

101 G, Hirschfeld, Fremdherrschaft und Kollaboration: Die Niederlande unter deutscher Besatzung, Stuttgart
1984; Hirschfeld og Marsh 1989.

102 R3hr (red.) 1994.
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(Vest- og Nord-Europa, Midt- og @st-Europa og Seér- og Sergst-Europa), to
spesialtemaer og en del om kollaborasjonens rolle i okkupasjonspolitikken. Werner
Rohr har skrevet bade innledning og en av artiklene i fgrste del. Fritz Petrick har
levert en artikkel om kollaborasjonen i Norge.% Den polske historikeren Czestaw
Madajczyk leverte i sin artikkel en analyse av forholdet mellom hva han kalte
samarbeid (Zusammenarbeit), og kollaborasjon. Madajczyk skiller mellom ideologisk-
politiske og upolitiske motiver for kollaborasjon.'%* Blant de politiske motiver regner
han politiske ambisjoner, troen pa et forent Europa under enten tysk hegemoni eller
et storgermansk rike, gnsket om nasjonal frigjgring i flernasjonale stater,
forestillingen om at nazismen var det eneste probate middelet mot kommunisme og
jodedom samt den utopiske forhapningen om at nazismen ville overvinne
kapitalismen. Til de upolitiske motiver regner Madajczyk alminnelig opportunisme,
profitt og «en pervers etikk» som bestar i at statsborgerlige dyder i normale tider far
pejorativ betydning.

I min framstilling her har jeg lagt vekt pa @ framheve samarbeid og
kollaborasjon som to varianter av det samme, slik at det blir en slags smakssak hvilket
av dem man foretrekker. Imidlertid ma det understrekes at enkelte har sett de to
som ulike fenomener ogsa, ikke bare som ulike navn pa det samme fenomenet. | sin
hovedartikkel hevder Werner Rohr, i tilslutning til sin tyske historikerkollega Hans
Umbreit, at kollaborasjon ikke var et «konsepsjonelt, konstituerende moment» ved
okkupasjonspolitikken, men et «funksjonelt, underordnet moment» innenfor
rammene av malene med okkupasjonen.!% Et okkupert samfunn hadde ikke klart seg
uten samarbeid, hevder Rohr, et argument som pa norsk har blitt framfgrt av blant
andre Ole Kristian Grimnes.'% Ifglge RShr har «kollaborasjon» kommet til & bli det
foretrukne begrep pa alle former for samarbeid med den tyske okkupasjonsmakten
under andre verdenskrig. Dermed har det skjedd en betydningsendring pa to mater.
Dels har begrepet «kollaborasjon» sterke negative konnotasjoner og har derfor
hindret andre mater a tilnserme seg samarbeid pa; dels har det skjedd en innsnevring,
fordi «kollaborasjon» kom til 3 angi szerlig ett spesifikt aspekt, politisk samarbeid. |

praksis har dette fgrt til at historikere har sett samarbeid og kollaborasjon som

103 £, pPetrick, Die norwegische Kollaboration 1940-1945, i Réhr (red.) 1994.

104 C. Madajczyk, Zwischen Zusammenarbeit und Kollaboration, i Réhr (red.) 1994: 56 ff.
105\, Réhr, Okkupation und Kollaboration, i Réhr (red.) 1994: 60.

106 Rghr 1994: 61; jf. Grimnes 1999.
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dikotomiske begreper, argumenterer Rohr. Rohr ser derimot kollaborasjon som en
undertype (Teilklasse) av samarbeid, som angar maten personer, grupper, klasser,
institusjoner og organisasjoner forholder seg til okkupasjonsmakten pa.°’

Rohr viser til Madajczyks skille mellom forreaederi, kollaborasjon (aktiv politisk
kooperasjon, tvungen eller frivillig) og samarbeid (all annen kooperasjon som ikke var
politisk, som f.eks. «jpderddene»).1%® Denne tredelingen har den fordel, hevder Réhr,
at den tar hgyde for illusjoner og feiltakelser, ikke bare proklamerte mal. Svakheten
som papekes, er at kategoriene er gjensidig utelukkende, og at det ikke fins noe
overordnet begrep. Det er pa denne bakgrunn at Rohr foreslar a se «samarbeid» som
overordnet begrep og «kollaborasjon» som en undertype av dette; «forraederi» ses
som en undertype av dette igjen, med szerlig relevans for strafferettslige
problemstillinger.0

Réhr avlegger ogsd Werner Rings’ bok fra 1979 en visitt i sin artikkel.1° Rings
kritiseres for @ ha forvandlet «kollaborasjon» til det overordnede begrep for
samarbeid gjennom sin typologi om ngytral, ubetinget, betinget og taktisk
kollaborasjon. «Ngytral kollaborasjon» betegner hos Rings samarbeid som er diktert
av omstendighetene, og som ikke er uttrykk for anerkjennelse av okkupanten pa
politisk-ideologisk grunnlag. «Ubetinget» og «betinget kollaborasjon» betegner
henholdsvis at kollaboratgren identifiserer seg fullstendig politisk med okkupanten og
«lojal kollaborasjon» med politisk forbehold. Den «taktiske kollaborasjonen»
betegner kollaborasjon som kamuflasje (Tarnung), noe som kan minne om Simonsens
begrep om pragmatisk kollaborasjon.

Rohr er mer opptatt av @ problematisere enn a lansere en ny typologi.
Istedenfor a tale om ulike typer eller former for kollaborasjon vil han betone ulike
dimensjoner ved samarbeid. Fglgelig avviser han ogsa a skulle gi en definisjon av
kollaborasjon, men avslutter sin artikkel med a presentere en hypotese om at
kollaborasjon foreligger nar ett eller flere av fglgende kriterier er til stede!!!:

— landets lover blir opphevet eller erstattet
— landets muligheter for a bekjempe okkupanten militaert blir utelukket eller
motarbeidet

107 Rhr 1994: 62.

108 |bid.: 65. Réhr henviser her til Madajczyks hovedverk Faszyzm i okupacje 1938-1945: Wykonywanie okupacji
przez panstwa Osi w Europie, 2 bd., Warszawa 1983.

109 RBhr 1994: 66.

10 |pid.: 66 f.

111 RShr 1994: 75.
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— okkupantens berettigelse til a sette igjennom sin krigs- og okkupasjonspolitikk
blir legitimert
— motstand mot okkupasjonen blir utelukket, bekjempet eller forhindret

Jeg har valgt a bruke «samarbeid» framfor «kollaborasjon» som analytisk begrep i
denne avhandlingen. Hovedgrunnen til det er fgrst og fremst stilistisk;
«kollaborasjon» oppfattes a ligge pa et relativt sett hgyere abstraksjonsniva enn
«motstand» og «tilpasning». Med henvisning til Giovanni Sartori kunne vi si at
kollaborasjon og motstand/tilpasning befinner seg pa ulike trinn i
«abstraksjonsstigen», med de utfordringer det kan fgre med seg.!?

Hva er motstand?
F& norske historikere har til na stilt spgrsmalet «Hva er motstand?».1!3 Internasjonale

publikasjoner om motstand under andre verdenskrig florerer heller ikke, og de som
fins, har i liten grad evnet a fa til skikkelige komparative undersgkelser. Jeg skal ta for
meg to sentrale utgivelser: Resistance in Western Europe fra 2000 og European
resistance in the Second World War fra 2013.1** Begge er antologier som inneholder
nasjonale case-studier, og Norge/Skandinavia er representert i begge.

| sin introduksjon til antologien fra 2000 angir redaktgren Bob Moore en
historiografisk oversikt over framveksten av motstandsstudier om andre verdenskrig.
De fgrste komparative studiene av motstand ble skrevet i kjglvannet av to
internasjonale historikerkonferanser i henholdsvis 1958 og 1960, der blant andre
historiker og tidligere motstandsmann Sverre Kjeldstadli deltok fra norsk side.
Fokuset ble — naturlig nok, mener Moore — den militaeere motstanden, ettersom
denne i utgangspunktet var internasjonal i sitt vesen.!!> Moore hevder at det seerlig
var den franske historikeren Henri Michel og Ralph White som kom til 3 utvikle og
prege feltet utover i 1970-arene. Allerede i 1961 presenterte Michel en typologi med
ti ulike former for motstand, som senere studier i all hovedsak har bygd pa.1'®11972
utkom en engelskspraklig bok av Michel, der han gikk videre til & evaluere de ulike

typene motstand ut fra oppnadde resultater under andre verdenskrig. Det var likevel

112 G, Sartori, Guidelines for concept analysis, i G. Sartori (red.), Social science concepts: A systematic analysis,
Beverly Hills 1984.

113 Simonsen 2016: 26.

114 p, Cooke og B.H. Shepherd (red.), European resistance in the Second World War, Barnsley 2013; B. Moore
(red.), Resistance in Western Europe, Oxford 2000.

115 Moore (red.) 2000: 5.

116 Jf. nedenfor under gjennomgangen av European resistance in the Second World War.
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ferst i 1976 at «passiv motstand» — i betydningen sivil motstand — ble anerkjent pa lik
linje med militeer motstand i en teoretisk orientert historisk studie av motstand under
andre verdenskrig. Moore viser her til Ralph Whites omfattende introduksjon i
antologien Resistance in Europe 1939-1945 som szerlig innflytelsesrik.'” Moore
gjengir Whites fire hovedkonklusjoner!!®:

1. Tidligere motstandere fant sammen i kampen mot nazismen (for eksempel
katolikker og kommunister)

2. Motstandsbevegelser hadde ulike langtidsmal (for eksempel konservative og
revolusjonzere)

3. Motstandsbevegelser hadde ulike eksterne bindinger (for eksempel London og
Moskva)

4. Det var enorm variasjon i motstandens omfang og resultater

Den nyeste forskningen Moore viser til i sitt introduksjonskapittel, er den franske
historikeren Jacques Sémelins bgker fra 1993 og 1998 om sivil motstand.? Jeg skal
diskutere Sémelins teori naermere nedenfor, men det har interesse fgrst a se litt pa
hvordan Moore forholder seg til Sémelins teori om sivil motstand innenfor sitt eget
prosjekt, som var ment 3 omfatte alle de viktigste formene for motstand under andre
verdenskrig. Moore hevder at Sémelins stgrste fortjeneste er at han sa ettertrykkelig
har vist at den sivile, vapenlgse motstanden ogsa hadde stor betydning. Sémelin
plasserer selv sitt eget forskningsbidrag som et fjerde stadium i en historisering av
forstaelsen av motstand. Fgrst ble motstand oppfattet a vaere et bidrag til alliert
krigfgring; deretter kom den politiske betydningen av intern motstand i forgrunnen; i
den neste fasen kom moralske aspekter og spgrsmalet om motivasjon til 3 prege
forstaelsen av motstand som fenomen; og endelig har forstaelsen av motstand som
forskningsobjekt blitt forandret ved at den sosio-psykologiske konteksten har blitt
introdusert. Enda Moore identifiserer seg med Sémelins krav til forskning om
motstand, nemlig at den ma ha et helhetlig samfunnsperspektiv, er det vanskelig a se
antologien fra 2000 som en oppfelging av Sémelins program. Snarere er boka
tradisjonelt orientert og strukturert, med vekt pa de to fgrste stadiene i Sémelins

nevnte firedeling.1?°

1175, Hawes og R. White (red.), Resistance in Europe 1939—1945: Based on the proceedings of a symposium held
at the University of Salford, March, 1973, Harmondsworth 1976.

118 Moore (red.) 2000: 6.

119 Moore (red.) 2000: 7.

120 For gvrig er Moore selv klar over dette, og beklager det nesten i introduksjonens avsluttende del. Se ibid.: 9.
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European resistance in the Second World War bestar av en introduksjon
skrevet av redaktgrene Philip Cooke og Ben H. Shepherd, elleve case-artikler om 10
ulike land/omrader og en artikkel om de allierte stormaktenes forhold til
motstandsbevegelser.'?! | introduksjonen bygger Cooke og Shepherd pa den franske

historikeren Henri Michels typologisering av ti ulike former for motstand i 1961122

=
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. gerilja
10. fullt utviklede frigjgringsbevegelser

Denne inndelingen blir ikke videre problematisert. En kan merke seg at mye av det
som vanligvis oppfattes som sentrale deler av bade militeer og sivil motstand i Norge,
og dessuten mye av hverdagsmotstanden, faller utenom. Michels og Whites begrep
om «passiv motstand» har sitt motstykke innenfor norsk okkupasjonsforskning, der
det har veert en viss tradisjon for a se skillet mellom militeer og sivil motstand som et
skille mellom «aktiv» og «passiv» motstandsstrategi.'?3 Jeg vil i denne avhandlingen
argumentere for at et slikt skille er bade misvisende og kontraproduktivt med tanke
pa a forsta motstand som fenomen og dens betingelser. Bade sivil og militeer
motstand kunne vaere mer eller mindre aktiv/passiv. Det typiske var likevel den
situasjonsbestemte vekslingen mellom ulike former og forskjellige grader av
intensitet og synlighet. P4 mange mater var sivil motstand mer aktiv enn det
hemmelige militeere motstandsarbeidet, fordi den oftere ble aktivert og kom til
uttrykk i det offentlige rom.

Hva kjennetegner norske historikeres framstilling av norsk motstand? Mer enn

teoretisering over hva motstand er, har de vaert opptatt av a historisere motstanden

121 p_ Cooke og B.H. Shepherd, Introduction, i Cooke og Shepherd (red.) 2013. Chris Mann har skrevet et
kapittel om Skandinavia som naermest utelukkende bygger pa engelskspraklig sekundaerlitteratur.

122 4, Michel, Les mouvements clandestins en Europe (1938—1945), Paris 1961.

123 Se 0.K. Grimnes, Motstand, aktiv — passiv, i H.F. Dahl, G. Hjeltnes, B. Ngkleby, N.J. Ringdal og @. Sgrensen
(red.), Norsk krigsleksikon 1940-1945, Oslo 1995: 277.

48



fra april 1940 til mai 1945. Arnfinn Moland, direktgr ved Norges
Hjemmefrontmuseum siden 1995, skrev artikkelen om Norge i den nevnte antologien
fra 2000.1%4 Her gjengir han hovedsynspunktene fra standardverket Hiemmefront, bd.
6 av Norge i krig, som han skrev sammen med Ivar Kraglund i 1987.1%° | sin
hovedinndeling av motstanden setter Moland likhetstegn mellom sivil motstand og
holdningskamp.*?® Denne grupperes i fem faser som var kjennetegnet av henholdsvis
spontanitet (1940-1941), legalitet (inntil 1942), verdier (1942), konsolidering (1943)
og revitalisering (fra varen 1944). Laerernes, prestenes og mgdrenes motstand mot
nazifiseringsforsgk i 1942 blir et omdreiningspunkt i Molands framstilling; om tida
som fulgte etter 1942, skriver han: «[T]he great ‘battle of the minds’ was over, its
success was complete.»'?’ Den fjerde fasen var likevel preget av trgtthet og indre
splid, hevder Moland, mens den femte og siste fasen var preget av frykt for
generalstreik som svar p& tyske represalier mot norsk motstand.*?8

Pa en halv side behandler Moland temaet «individuelle
motstandshandlinger».1?® Ogsa her deler han inn i faser. Til & begynne med var disse
handlingene — «silent demonstrations» — et signal til «<de som planla og ledet den
aktive motstanden» om at de hadde folkets stgtte. | den neste fasen var slik
motstand primaert en advarsel til kollaboratgrer og NS. | den tredje fasen hadde
individuell og underforstatt sivil motstand til hensikt a8 «forsure atmosfeaeren» for de
tyske okkupantene. Og i den siste fasen siktet individuell sivil motstand mot a
«underminere den relativt problemfrie eksistensen tyskerne for det meste ngt i
Norge».

Etter min oppfatning bidrar Molands framstilling bade til a ufarliggjgre den
sivile motstanden og til 3 stenge for nye mater a forsta den pa. Den militaere
motstanden kan ikke forklare hvorfor det undertrykte, norske liberale sivilsamfunnet

i stor grad overlevde. Dette skyldtes samspillet mellom ulike former for motstand,

124 A, Moland, Norway, i Moore (red.) 2000.

125, Kraglund og A. Moland, Hiemmefront, bd. 6 i M. Skodvin (red.), Norge i krig, Oslo 1987. | samme bokserie
skrev Berit Ngkleby bindet som dekker mye av den sivile motstanden, kalt nettopp Holdningskamp: B. Ngkleby,
Holdningskamp, bd. 4 i Norge i krig, Oslo 1986.

126 Det norske ordet «holdningskamp» brukes sagar i den engelskspraklige artikkelen. Moland 2000: 231.

127 |bid.: 232.

128 Molands belegg her er en generell referanse til Meldungen aus Norwegen, som skal vise at Sicherheitsdienst
(SD) var spente pa hvordan Terboven ville handtere det gkte presset. Ibid.: 232 f.

129 |bid.: 240.
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tilpasning og samarbeid. Av denne grunn gir det ikke mening a angi én type motstand
som mer «egentlig» enn andre.

Ole Kristian Grimnes er den norske historikeren som i generasjonen etter
Magne Skodvin og Sverre Kjeldstadli har veert mest retningsgivende for utviklingen av
og tilnaermingen til okkupasjonshistorisk forskning om motstand.3? Jeg vil ta
utgangspunkt i Grimnes’ lille bok Norge under okkupasjonen fra 1983. Framstillingen
her er preget av to hovedtemaer: for det fgrste «europeiseringen av norsk historie»
som okkupasjon og stormaktskrig innebar, og for det andre «utviklingen av et
nasjonalt fellesskap blant flertallet av nordmenn under okkupasjonen».'3! Sistnevnte
knytter Grimnes til «norske holdninger og handlinger» som oppsto som reaksjon pa
tysk okkupasjon. Motstanden skildres som trefaset. F@rst perioden 1940-1942, da en
nasjonalsosialistisk revolusjon ble avverget pa grunn av sivil motstand. Deretter, i
1943 og fgrste halvdel av 1944, dreide motstanden mot regimets innkalling av
mannskaper til arbeidstjeneste og nasjonal arbeidsinnsats. | tredje og siste fase, fra
varen 1944, overtok den militaere motstanden.'3? Grimnes tillegger ikke den sivile
motstanden all verdens betydning nar det gjelder utviklingen av en samlet
motstandsbevegelse. Hva han kaller «sivil ulydighet og ikke-voldsmotstand», preget
de to f@rste fasene av motstanden, konstaterer han riktignok, men den var aldri
enerddende og hadde utspilt sin rolle i krigens sluttfase.!33

| Olav Njglstads framstilling begynner motstandens historie fgrst i og med
nyordningen 25. september 1940, som innebar et forsgk pa «nasjonalsosialistisk
revolusjon» i Norge.'** Perioden fra april til september 1940 var preget av
regjeringens og kongens nei til tyske krav og et «nederlagsdgmt felttog» mot en
overlegen angriper. Etter at kongen og regjeringen forlot Norge 7. juni, og den
militaere kapitulasjonen inntraff tre dager senere, var Norge fortsatt i krig, slar
Njglstad fast.!3> Sommeren 1940 var kjennetegnet av motlgshet, fordi tyskerne sa ut

til 3 seire pa alle fronter. «<Hjemmefronten» utviklet seg i tre faser, hevder Njglstad.

130 Magne Skodvin (fedt 1915) avla sin doktoravhandling i historie, Striden om okkupasjonsstyret i Norge, i
1956. Sverre Kjeldstadli (fgdt 1916) dgde bare 45 ar gammel i 1961, men hadde da allerede utgitt
Hjemmestyrkene: Hovedtrekk av den militzere motstanden under okkupasjonen (Oslo 1959).

131 Grimnes 1983: 9.

132 |bid.: 45-47.

133 |bid.: 48.

134 Njglstad 2015.

135 Her ligger en henvisning til den stadig tilbakevendende diskusjonen om hvorvidt Norge kan sies & ha veert «i
krig» etter den militeere kapitulasjonen 10. juni 1940. Njglstad bruker begrepet «okkupasjonstilstand» om tida
etter 10. juni.
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Fra hgsten 1940 til arsskiftet 1942/43 handlet motstanden primaert om «a sla ring om
det som var igjen av det selvstendige Norges verdigrunnlag og samfunnsorden».
Enkelte kommunistiske grupper utfgrte sabotasjeaksjoner, men den «ikke-
kommunistiske militeerorganisasjonen (Milorg)» valgte a ligge lavt. Fra arsskiftet
1942/43 ble det klart, hevder Njglstad, at okkupanten ikke ville lykkes i a innfgre
nasjonalsosialismen i Norge. Det sentrale i motstandsarbeidet ble da @ motarbeide
den nazifiserte arbeidstjenesten. Varen 1944 gikk motstandsarbeidet over i en ny
fase, na med den militaere sektor som tyngdepunkt. Fgrst fra arsskiftet 1944/45 fikk
den sivile og militaere motstanden en samlet, enhetlig ledelse.

Hovedtrekkene i den beskrevne utviklingen av motstanden mot okkupanten og
NS-styret fra 1940 til 1945 hos Grimnes, Moland og Njglstad er de samme. Den
stgrste forskjellen ligger i at Njglstad, hvis arbeid er av senere dato, opererer med
tilpasning som en hovedkategori ved siden av motstand og samarbeid/kollaborasjon.

Sivil motstand
Kjetil Braut Simonsen gar i liten grad inn i en drgfting av motstandsbegrepet. Han

ngyer seg med a vise til et tradisjonelt skille mellom sivil og militaer motstand, der
forstnevnte, med referanse til Sémelin, defineres som «vapenlgs opposisjon».13® Ogsa
Simonsen setter likhetstegn mellom sivil motstand og «holdningskamp», slik Moland
gjor. Holdningskamp karakteriseres som «aktivt arbeid [...] for 3 motvirke
nazifiseringen av opinionen».3’

I min avhandling har jeg valgt a unnga begrepet «holdningskamp», som har
statt sentralt i historieskrivingen om andre verdenskrig, i betydningen «all
sinnelagsmessig motstand mot tyskerne og NS», som Hans Fredrik Dahl sa treffende
beskriver det i Norsk krigsleksikon 1940—-1945.138 Isteden vil jeg lgfte fram
opinionsdanningen som en viktig del av hverdagsmotstanden og den sivile
organiserte motstanden.*° | den overordnede prosjektskissen for HL-senterets

forskningsprosjekt «Demokratiske institusjoner i mgte med en nazistisk

136 Simonsen 2016: 30.

137 |bid.: 31.

138 4 F. Dahl, Holdningskamp, i Dahl mfl. (red.) 1995: 180 f.

139 To andre begreper som ikke benyttes i denne avhandlingen, er «hjemmefront» og «motstandsbevegelse»;
isteden har jeg forsgkt a beskrive sa konkret som mulig hva en person eller gruppe gjorde. Disse begrepene kan
gi et skjevt bilde av hvordan motstand oppsto og faktisk fungerte. Som fenomen var den mer flytende,
improvisert og usammenhengende enn begrepet «motstandsbevegelse» kan gi inntrykk av. Dessuten var det
fullt mulig bade & drive motstandsarbeid og samtidig tilpasse seg eller sdgar samarbeide med fienden.
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okkupasjonsmakt: Norge i et komparativt perspektiv», som Simonsens avhandling
inngar i, defineres holdningskamp som en verdibasert underkategori av sivil
motstand: «Holdningskampen ble fgrt med basis i de verdier som I3 til grunn for den
liberaldemokratiske samfunnsorden, med demokrati, rettsstat og et pluralistisk sivilt
samfunn i sentrum, og siktet mot, pa kort sikt, 3 bevare den demokratiske politiske
kultur, og pa lengre sikt a reetablere de demokratiske statsinstitusjonene og et fritt
sivilt samfunn.»14°

Sémelins bok Unarmed against Hitler fra 1993 representerer fortsatt
forskningsfronten pa sivil motstand under andre verdenskrig. Av denne grunn er det
ngdvendig a gi en naermere presentasjon av hva som inngar i hans teori om sivil
motstand. Sémelin oppgir selv Stanley Hoffmans klassiske definisjon av kollaborasjon
fra 1969 som en inspirasjonskilde, uten at denne drgftes i seerlig grad. Poenget for
Sémelin er a vise at Hoffmans innfallsvinkel til 3 studere kollaborasjon/samarbeid var
bredspektret; den omfattet alt fra nasjonal kollaborasjon pa den ene siden til
opportunisme og kollaborasjon som state of mind pa den andre.'*! Sémelin bruker
kollaborasjon/samarbeid som springbrett og ansats til & studere motstand. Faktisk
opererer Sémelin med fire «poler» i forholdet mellom okkupant og okkupert; i tillegg
til motstand, tilpasning og samarbeid fgyer han til en fjerde — dissidens.** Til sammen
utgjorde disse fire «a whole continuum of behavior».143

Sémelin er opptatt av de norske laerernes organiserte sivile motstand. Han gjgr
et fiffig poeng ut av at Quisling i dag er mer internasjonalt kjent enn kong Haakon,
enda sistnevnte var en av fa statsoverhoder som konsekvent avviste tyske krav og
ikke gikk med pa noen form for samarbeid. Nar dette star sentralt hos Sémelin, er det
fordi han hevder at det fantes to politiske rasjonaler for motstand, avhengig avom de
legitime politiske myndigheter valgte kollaborasjon eller motstand ved
okkupasjonens begynnelse.!**
Forholdet mellom sivil motstand og opinionen, som drgftes i et eget kapittel,

framstar noe uklart. Men innledningen er treffende:

140 [HL-senteret], Demokratiets institusjoner i mgte med en nazistisk okkupasjonsmakt: 2.
141 sémelin 1993: 11 f.

142 5e kap. 8.VI.

143 |bid.: 37.

144 |bid.: 60.
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Resistance is effective only in a social environment that stimulates and protects it. Without

the complicity of a favorable environment, all forms of resistance are necessarily fragile.'*

Den lovende undertittelen «From opinion to resistance» gir dessverre ingen
tilfredsstillende svar pa hvordan denne overgangen eller pavirkningen faktisk kan
skje.*® Av szerlig betydning og relevans for mitt prosjekt er Sémelins pastand om at
«resistant public opinion» i hovedsak kom til uttrykk gjennom tre kanaler:
erklaeringer fra moralske autoriteter, den illegale pressen og demonstrasjoner.'*’ For
Sémelin forholder det seg slik at opinionen beskytter motstanden, mens motstanden
handler pa vegne av opinionen som stgtter den.#®

Maten den sivile motstanden ble utfgrt pa, avhang av flere faktorer. Sémelin
peker pa at det var ngdvendig a «trigge» omgivelsene for a utlgse valget om a handle,
og trekker videre fram betydningen av a utvikle et eget sprak, vedlikehold av legitime
autoriteter, stgtte fra tredjepart, stgtte i opinionen, intern strid hos motstanderne og
det forhold at militeer motstand lettere kunne rulles opp og dermed hindres, noe som
tilsa at sivil framfor veepnet motstand kunne vaere en fordel.*4°

| konklusjonen tar Sémelin til orde for utvikling av «civilian-based defense
strategies» som forskningsfelt. Han hevder at ideen om at sivile kan delta i forsvaret
av seg selv, fgrst oppsto etter andre verdenskrig, i Storbritannia. Betegnelsen «civilian
resistance» ble fgrste gang introdusert av Gene Sharp i 1963 for a8 unnga forveksling
med «civil resistance» (sivilforsvar). Det var ogsa Sharp som senere introduserte
«civilian-based defense» for a fa fram at det er de sivile selv som beskytter, ikke bare
beskyttes.?>°

«Civilian defense» er ikke territorialforsvar, men sosialforsvar.'>! Det sier seg
selv, poengterer Sémelin, at et slikt forsvar ikke nytter overfor tilintetgjgrelseskrig,
men at det er skreddersydd for a ha stor effekt nar okkupanten gnsker ikke alene
politisk dominans, men ogsa gkonomisk utnytting og ideologisk innflytelse. Det
Sémelin mener her, ma vaere at sivil motstand alene har lite 3 stille opp mot

tilintetgjprelseskrig.

145 |bid.: 89.

146 53 er det et betimelig spgrsmal om dette overhodet kan settes pa formel. Men det empiriske grunnlaget i
dette kapitlet er ogsa tynt.

147 Sémelin 1993: 95.

148 |bid.: 106.

149 |bid.: 1609.

150 |bid.: 177.

151 |bid.: 178.
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Hva er da Sémelins hovedkonklusjoner? Fem skal nevnes. For det fgrste hevder
han at mobilisering av sivil motstand bare skjer der det fins sosialt samhold. For det
andre forutsetter sosialt samhold at den politiske orden som fantes fgr
okkupasjonen, anses som legitim. Videre er forsvarsviljen avhengig av tilgang til
opinionsdanning. For det fjerde korrelerer det politiske grunnlaget for sivil motstand
med et demokratisk ideal; konsensus om politiske institusjoner, reduksjon av sosial
ulikhet og solidaritet gjgr samfunnet i stand til a forsvare seg selv. Og endelig
konkluderer Sémelin med at sivil motstand var mest utviklet i demokratiske,
urbaniserte og industrialiserte samfunn der det var lite sosial ulikhet.

En mangel ved Sémelins undersgkelse i denne boka, som han selv gjgr
oppmerksom pa i et appendiks, er at han utelukkende studerer autonom sivil
motstand som hadde massekarakter (mass character), det vil si at de hadde kollektiv
dimensjon og sosial betydning. Sivil motstand utfgrt av sma, spredte grupper faller
utenom.?2 Med hensyn til «autonomous mass civilian resistance» skiller han mellom
«institutional mobilization» og «population mobilization». Sistnevnte refererer til
grupper som ikke var organisert — som for eksempel kinopublikummet, ma man
kunne tenke seg.?3 For gvrig har ikke Sémelin noen ting & si om hverdagsmotstand
eller individuell sivil motstand.

| 1998 utkom en utvidet fransk versjon.*>* Definisjonen av motstand utvides
ogsa, for eksempel til 3 omfatte statsansattes virksomhet som i hemmelighet
forspkte a redusere ulempene ved okkupasjonsstyret for befolkningen. Denne
formen for motstand svarer noenlunde til hva Werner Rings og Kjetil Braut Simonsen
kaller henholdsvis «Tarnung» («kamuflasje») og «pragmatisk kollaborasjon».

3. Gleichschaltung
Det tyske «Gleichschaltung» vil i denne avhandlingen brukes som betegnelse pa
forspkene pa politisk ensretting av staten og alle deler av det sivile samfunn gjennom

endring av rettsgrunnlaget og forfatningen, fgrst i Tyskland®>® og deretter i okkuperte

152 |id.: 185.

153 |bid.: 186.

154 J. Sémelin, Sans armes face a Hitler, Paris 1998. Selv om boka fra 1998 presenterer en utvidet forstdelse av
sivil motstand, har jeg valgt a ngye meg med en gjennomgang av den engelskspraklige originalversjonen fra
1993, ettersom denne har fatt en langt stgrre historiografisk betydning.

155 Selv navnet pa den tyske stat i tidsrommet 1933—1945 byr pa problemer. Egennavnet «Tyskland» er
foretrukket framfor «Nazi-Tyskland». Av og til brukes «Det tredje riket», som etter hvert har blitt den vanlige
betegnelsen pa Tyskland i engelskspraklig forskningslitteratur om film i denne perioden — til tross for det
iboende problem at dette var nazistenes eget navn pa staten. Nar begrepet «nasjonalsosialistisk» eller
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omrader. Det sentrale er koordineringen.*>® Min forstaelse av sammenhengen
mellom Gleichschaltung og Neuordnung er at fgrstnevnte kan ses som middel til 3
oppna det siste. Malet om a skape en ny europeisk orden under tysk hegemoni hadde
(minst) to betydninger. Den fgrste handler om organisering, den andre om hierarki.**’
Det norske begrepet «nyordning», som er innarbeidet i forskningslitteraturen,
dekker, etter min vurdering, bedre den fgrste enn den siste betydningen. Ettersom
«nyordning» i sa stor grad ble brukt av de historiske aktgrene i Norge, velger jeg a
skrive det i anfgrselstegn, med det mindre belastede «omorganisering» som
avlgserord.'®® Ogsa «nazifisering», som inngar i ett av forskningsspgrsmalene, vil bli
skrevet i anfgrselstegn.t®®

For nasjonalsosialistene hang forestillingen om folkefellesskapet ngye sammen
med Gleichschaltung. Som rasefellesskap og verdensanskuelsesfellesskap skulle det
klasselgse tyske folk samles bak sin fgrer. Virkeliggjgringen av folkefellesskapet
baserte seg pa ensretting og assimilering av det sivile samfunn og en total tilpasning

til nasjonalsosialismens ideologi, kultur og normer.®°

Mitt prosjekt forholder seg til og posisjonerer seg i forhold til to fagkomplekser:
forskning om film og kino og forskning om andre verdenskrig. Jeg bruker her
betegnelsen «fagkomplekser» for a8 understreke at det ikke dreier seg om to

spesifikke fagdisipliner, men to tverrfaglige retninger innen norsk og internasjonal

«nazistisk» anvendes, er det for a8 understreke det politisk-ideologiske. Disse to begrepene har ingen vesentlig
betydningsforskjell for meg, men dog ulik valgr. Det er villet og bevisst at fgrstnevnte (altsa
«nasjonalsosialistisk») brukes oftere for a tilstrebe presisjon, fordi «nazistisk» oppfattes a ha sterkere negative
konnotasjoner. At disse konnotasjonene pa alle mater kan legitimeres og forklares ut fra historisk empiri, er
ikke hovedsaken, men at det har en egenverdi a operere med forskningsbegreper som ikke besverger nazismen
som «a horrifying Other», for a lane uttrykk fra Linda Schulte-Sasse, Entertaining the Third Reich: Illusions of
wholeness in Nazi cinema, London 1996: 12.

156 Her bygger jeg p& David Welchs bruk og definisjon av begrepet: «Gleichschaltung was the term employed by
the Nazis that loosely referred to the obligatory assimilation within the state of all political, economic and
cultural activities.» D. Welch, Propaganda and the German cinema 1933—-1945, rev. utg., London & New York
2001: 8, 30 (note 11).

157 B.G. Martin, The Nazi-fascist new order for European culture, Cambridge, MA & London 2016: 3.

158 Dette er i samsvar med méaten for eksempel Tore Helseth gjgr det pd i sin artikkel Norsk film i krig: En
komparativ tilneerming til filmen under tysk okkupasjon, Historisk tidsskrift 86, 2007.

159 For en naarmere diskusjon, se kap. 2.V.

160 B Kleinhans, Volksgemeinschaft, i Zukunft braucht Erinnerung: Das Online-Portal zu den historischen
Themen unserer Zeit, 5.10.2004, http://www.zukunft-braucht-erinnerung.de/volksgemeinschaft/; P. Longerich
Propaganda in Vergangenheit und Gegenwart, i C. Kuchler (red.), NS-Propaganda im 21. Jahrhundert zwischen
Verbot und éffentlicher Auseinandersetzung, Kéln 2014.
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forskning. Forskning om andre verdenskrig er sa omfattende at jeg skal avsta fra
ethvert forsgk pa a gi et riss av denne. Det er heller ikke ngdvendig for a fa fram
hovedpoenget her, at en del forskning om andre verdenskrig har relevans for mitt
prosjekt — ogsa nar den ikke direkte angar film og kino. Jeg vil fgrst ta for meg
forskning om film og kino i Norge, deretter relevant internasjonal forskning. Dette
kan gi et misvisende inntrykk av at all ikke-norsk forskning er internasjonal, mens
norsk forskning ikke er det. Dette er ikke tilfellet. Mye ikke-norsk forskning er ogsa
fiksert pa nasjonen som objekt og/eller ramme for forskningen, mens en god del
norsk forskning henvender seg til — og f@rer an i — forskningsfronten internasjonalt.
Med internasjonal forskning menes her internasjonalt orientert forskning.
1. Forskning om film og kino i Norge 1940-1945
Det fins en del tidligere forskning om film- og kinoforhold som bergrer
okkupasjonsarene.®! De mest sentrale arbeidene om okkupasjonsarene er forfattet
av pressemann og forfatter Sigurd Evensmo, filmhistoriker @ivind Hanche, film- og
medieviter Bjgrn Sgrenssen og filmviter Tore Helseth.

Det udiskutable standardverket om norsk film- og kinohistorie er fremdeles
Sigurd Evensmos Det store tivoli, fgrste gang utgitt i 1967. En ny og utvidet utgave
kom i 1992.%%2 Evensmo hadde bakgrunn fra motstandsbevegelsen og krigens
hemmelige kulturliv, og satt en periode fengslet p&d Mgllergata 19.1% Fra 1946 bidro
han til 3 etablere okkupasjonsdramaet som sjanger, altsa spillefilmer med handling
fra andre verdenskrig. Han skrev forelegg til én og manus til to av sjangerens stgrste
suksesser.'%* Forfatteren Evensmo skrev godt om film- og kinoforholdene i Norge

under tysk okkupasjon i kapitlet «Under hakekors og solkors» i nevnte bok; sa godt at

161 T. Braaten, J.E. Holst og J.H. Kortner (red.), Filmen i Norge: Norske kinofilmer gjennom 100 dr, Oslo 1995;
H.F. Dahl, J. Gripsrud, G. Iversen, K. Skretting og B. Sgrenssen, Kinoens mgrke, fjernsynets lys: Levende bilder i
Norge gjennom hundre dr, Oslo 1996; S. Evensmo, Det store tivoli: Film og kino i Norge, ny utg., Oslo 1992
[1967]; @. Hanche, G. Iversen og N.K. Aas, Bedre enn sitt rykte: En liten norsk filmhistorie, 2. utg., Oslo 2004; G.
Iversen, Norsk filmhistorie: Spillefilmen 1911-2011, Oslo 2011.

162 Eyensmo 1992.

163 Eyensmo ble arrestert 23. februar 1942 og tilbrakte ett r og ti maneder i fangenskap i Trondheim, pa
Mgllergata 19 og pa Grini. Han ble tatt for fluktforsgk og befatning med illegale aviser. Se K. Ottosen (red.),
Nordmenn i fangenskap 1940-1945: Alfabetisk register med innledning av Kristian Ottosen, 2. utg., Oslo 2004:
207.

164 Basert pa& egne opplevelser utga Evensmo boka Englandsfarere i 1945, hans fgrste roman. Den ble
filmatisert aret etter. Senere skrev Evensmo originalmanus til Blodveien fra 1955. Han sto ogsa bak manus til
Det stgrste spillet som ble filmatisert i 1967 basert pa Per Hanssons roman med samme tittel.
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det har blitt en del resirkulering av Evensmo i andres senere framstillinger.1®®

Evensmos framstilling er sterkt preget av okkupasjonstidas tenkesett og sprakbruk
med utstrakt bruk av latterliggj@rende titler og omskrivninger, bruk av metaforer,
etablerte motstandsord og verdiladde ord.%® | arbeidet med boka gikk Evensmo
gjiennom arkivet etter Kommunale kinematografers landsforbund (KKL) fra
krigsarene. For gvrig bygger framstillingen vesentlig pa trykte kinohistorikker.
Evensmos hovedkonklusjon er at kino aldri ble en del av «kulturfronten» under andre
verdenskrig. Dette knytter han til mangelen pa en sterk norsk filmtradisjon fgr 1940
og det synet at film kun var underholdning.'®’ | samsvar med det meste av norsk
historieskriving om okkupasjonen inntil 1990-arene framhevet Evensmo
sammenfallet i interesser og méalsetninger mellom de tyske okkupantene og NS.68

Den f@rste artikkelen om filmpolitikken i det okkuperte Norge som skilte klart
mellom tysk og norsk politikk, ble skrevet av @ivind Hanche i 2001.%%° Ogs& Evensmo
hadde papekt at det fantes sterke rivninger innad i NS nar det gjaldt film- og
kinopolitikken; Hanche gar lenger og hevder at det foregikk en «krig i kulissene»
mellom ulike aktgrer bade pa tysk og norsk side. Artikkelens siktemal er a klargjgre
hva den nye filmlovgivningen gikk ut pa, og hva som ble dens resultater. Hanche viser
at det var tyskerne, ikke norske aktgrer, som tok initiativ til og utformet tiltakene som
ble iverksatt i 1940, men at tyskerne fra januar 1941 overlot til det nyopprettede
Statens filmdirektorat a lede reorganiseringen av film- og kinofeltet. En
hovedkonklusjon er at det politiske gikk hand i hand med det gkonomiske.

Bjgrn Sgrenssen har levert flere bidrag til forstaelsen av okkupasjonstidas film-
og kinopolitikk i ulike sjangre. To selvstendige arbeider pa norsk peker seg ut:

bokkapitlet om okkupasjonsarene i Kinoens mgrke, fjernsynets lys fra 1996 og en

165 G, Hjeltnes, Hverdagsliv, bd. 5 i M. Skodvin (red.), Norge i krig, Oslo 1986; T. Helseth, Filmrevy som
propaganda: Den norske filmrevyen 1941—-1945, Oslo 2000; G. Iversen, Norsk filmhistorie: Spillefilmen 1911—
2011, Oslo 2011. Se ogsa min drgfting i kap. 8.111.1.

166 Noen eksempler: «riksfilmfgrer Sinding» (s. 225), «filmkonge» om Wilhelm Miiller-Scheld (s. 223),
«permanent bombardement av aktuell propaganda» om tysk filmrevy (s. 224), «belgnning» i betydning straff
(s. 226), «’minister’» i anfgrselstegn om Rolf Fuglesang (s. 226), «i velkjent stil», «filmens nye grunnlov» om
forordningen av 30.4.1941 (s. 230), «det freidigste varpet» (s. 232) og sa videre.

167 Evensmo 1992: 237 ff.

168 Eyensmo dgde i 1978, men Det store tivoli utkom i en revidert utgave i 1992.

169 3 Hanche, Krig i kulissene: Filmpolitikk i Norge under andre verdenskrig, i G. Iversen (red.), Krigsbilder,
KUBE 3/2001; B. Sgrenssen, From will to reality: Norwegian film during the Nazi occupation, 194045, i R.
Vande Winkel og D. Welch (red.), Cinema and the swastika: The international expansion of Third Reich cinema,
Basingstoke & New York 2011.
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artikkel om film- og kinopolitikken i skjaeringspunktet mellom Kultur- og
folkeopplysningsdepartementet og Innenriksdepartementet fra 2001.17° | tillegg har
han publisert en oversiktsartikkel om okkupasjonstidas filmpolitikk i Norge i en
engelskspraklig antologi, og han har vaert medforfatter av to komparative artikler om
henholdsvis filmindustri og filmdistribusjon i Skandinavia i perioden 1940-1945 i et
internasjonalt tidsskrift, som jeg vil komme tilbake til nedenfor.'’!

Kinoens mgrke, fjernsynets lys var saerlig orientert rundt resepsjonshistorien til
film vist i Norge gjennom hundre ar. Sgrenssen vurderer krigsarenes filmpolitikk ut
fra det perspektiv at propaganda var den viktigste drivkraften. Filmdirektegr Leif
Sinding var helt pa linje med propagandaminister Joseph Goebbels nar det gjaldt
synet pa film som propaganda, hevder Sgrenssen: Filmindustrien skulle vaere
garantist for «xnormaliteten», derfor burde apenlyst propagandistiske filmer
unngds.'’? Sgrenssen betoner kontinuiteten mellom film- og kinopolitikken under og
etter krigen. Under NS-styret fikk Norge for fgrste gang fikk en nasjonal
filmpolitikk.1”3 Sinding var «rett mann til gal tid», konkluderer Sgrenssen; hans
politikk kunne ha stimulert den norske filmproduksjonen «hvis bare ikke virkeligheten
hadde veert slik den var».17% Sgrenssen betoner ogsa et viktig aspekt ved kinoens
samfunnsmessige betydning ved 3 understreke at kinosalen «bgd pa en av de fa
mulighetene der nordmenn fortsatt lovlig kunne samles og fgle tilhgrighet og gi
uttrykk for frustrasjon og sinne overfor okkupasjonsmakten og dens handlangere
uten fare for gyeblikkelig & havne pé Grini eller Falstad».1”®

| artikkelen fra 2001 bygger Sgrenssen pa landssviksakene mot de to fgrste
statlige filmdirektgrene Leif Sinding og Birger Rygh Hallan samt enkeltdeler av arkivet
etter Kultur- og folkeopplysningsdepartementet. Sgrenssen retter sgkelyset mot
spenningen som fantes mellom de to departementene som hadde sterkest interesser

i kinopolitikken. Hans konklusjon er at Innenriksdepartementet vant dragkampen

170 B, Sgrenssen, Filmen under krigen, i Dahl mfl. 1996; B. Sgrenssen, Direktorat og direktiv: Kampen om filmen
i den norske NS-administrasjonen, i G. lversen (red.) 2001.

171 Sgrenssen 2011; B. Sgrenssen, H. Salmi, E. Vestergaard og J. Olsson, World War Il and Scandinavian cinema:
An overview, Journal of Scandinavian Cinema 2, 2012 (3); R. Vande Winkel, M. Jonsson, L.-M. Sgrensen og B.
Sgrenssen, German film distribution in Scandinavia during World War Il, Journal of Scandinavian Cinema 2,
2012 (3).

172 Sgrenssen 1996: 183.

173 Sgrenssen 1996: 172; 185.

174 Sgrenssen 1996: 185.

175 Sgrenssen 1996: 185.
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med Kultur- og folkeopplysningsdepartementet, og at dette var grunnen til at
Filmdirektoratet ikke lyktes med a avvikle det kommunale kinosystemet.
Avslutningsvis blir Sgrenssen eksplisitt pa sitt eget verdigrunnlag:
«[Florraederiproblematikken» ma for historikeren vaere «en overordnet historisk
synsvinkel», skriver han.1’® Etter mitt syn forholder det seg motsatt; jeg tenker at det
er mer fruktbart 3 apne for a studere okkupasjonsarenes film- og kinopolitikk
uavhengig av den moralske indignasjonen som, av forstaelige grunner, pa ulike mater
har preget tidligere historieskriving om andre verdenskrig.

Tore Helseth har levert den fremste forskningen i Norge pa den norske
filmrevyen, som ble produsert fra 1941. | doktoravhandlingen fra 2000 studerte han
den norske filmrevyen som propaganda.'’’ | en artikkel i Historisk tidsskrift fra 2007
sammenligner Helseth den tyske filmimperialismens mal og virkninger i Norge med
forholdene i andre okkuperte land.?’® Helseth har ogsa vaert medforfatter av en
engelskspraklig komparativ artikkel om distribusjonen av tysk filmrevy i
Skandinavia.l”®

| sin doktoravhandling konkluderer Helseth med at filmrevyene nok appellerte
til en del nordmenn, tross alt. Men selv om filmrevyene kunne fungere som filmrevy
for mange, fungerte de antakelig som propaganda kun overfor dem som fra fgr var
positivt innstilt til NS og nyordningen, dermed var «propaganda-egeneffekten»
liten, 80

| artikkelen fra 2007 analyserer Helseth nyordningen av norsk filmbransje i et
komparativt perspektiv. Kildematerialet er primaert annen forskningslitteratur samt
enkelte norske landssviksaker og Norsk Kinoblad. Selv om artikkelen hovedsakelig
kretser rundt film- og kinopolitikken, kommer den inn pa spgrsmal og sider ved
kinoens betydning som tangerer mitt eget prosjekt. | likhet med Evensmo beskriver
Helseth kinobesgket de tre siste krigsarene som en boom sammenlignet med

forkrigstida.'® Parolene om kinostreik var stort sett mislykket, hevder han, og hadde

176 Sgrenssen 2001: 43.

177 Helseth 2000.

178 T Helseth, Norsk film i krig: En komparativ tilnaerming til filmen under tysk okkupasjon, i Historisk tidsskrift
86, 2007: 599-617.

179 | -M. Sgrensen, M. Jénsson og T. Helseth, Nazi newsreels in the North: The European masterplan and its
Nordic inflictions, Journal of Scandinavian Cinema 2, 2012 (3).

180 Helseth 2000: 278.

181 Helseth 2007: 606—607; jf. Helseth 2000: 263.
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ingen effekt.’® Bdde kommunene og de kinoansatte hadde muligheter for stgrre eller
mindre grad av samarbeid med NS-myndighetene. Hovedformalet med artikkelen er
a undersgke hvorvidt omorganiseringen av filmbransjen fulgte et seernorsk mgnster,
eller om den passet inn i en overordnet tysk imperialistisk strategi. Helseths
konklusjon er at «tysk film- og kinopolitikk bare i liten grad fikk direkte innvirkning pa
norske forhold»; premissene ble lagt av NS.83 Den tyske filmimperialismen rammet
@st-Europa og Nederland hardest. Dette funnet knyttes til fraveer av sterke, nasjonale
«okkupasjonsinstitusjoner» og relativt svakt utviklet filmkultur. | Norge fungerte
Statens filmdirektorat som buffer mot tysk inngripen. Frankrike og Danmark skiller
seg mest ut. Her ble resultatet framgang for den nasjonale filmkulturen, riktignok
med den forskjell at den franske filmindustrien, i motsetning til den danske, fikk
betydelig tysk eierskap. Helseth knytter denne utviklingen til at begge land hadde
valgt samarbeid med okkupanten framfor motstand.®*

| tillegg til de ovennevnte arbeidene innenfor filmhistorie og filmvitenskap fins
det en del forskning innen historisk orientert medievitenskap og kulturhistorie som
har relevans for mitt prosjekt. Den sentrale historiker her er Hans Fredrik Dahl. Dahls
NRK-historie inneholder drgftinger og perspektiver som i hgy grad angar det
kulturhistoriske bakteppet for min studie og ogsa kinopolitikken mer spesielt.8>
Videre inneholder Dahls bgker om kulturpolitikkens og medienes historie i Norge
perspektiver som er fruktbare & ta inn i min analyse.®® Nevnes bgr ogsé boka om de
sakalte aresrettene om kunstnernes interne rettsoppgjgr etter 1945, som han skrev
sammen med kunstsosiolog Dag Solhjell i 2013.%¢7

| ett av kapitlene i kulturpolitikkens historie fra 2006 tar Hans Fredrik Dahl og

Tore Helseth sikte pa a belyse kulturpolitikken under okkupasjonen, i en tid da den

182 |pid.: 607.

183 |bid.: 616.

184 |bid.: 617.

185 Y F. Dahl, Dette er London: NRK i krig 1940-1945, Oslo 1978.

186 H.F. Dahl og T. Helseth, To knurrende Igver: Kulturpolitikkens historie 1814-2014, Oslo 2006; H. Bastiansen
og H.F. Dahl, Norsk mediehistorie, Oslo 2003.

187D, Solhjell og H.F. Dahl, «Men viktigst er aeren»: Oppgjgret blant kunstnerne etter 1945, Oslo 2013. Boka
behandler musikklivet, billedkunsten, litteraturen og teaterfeltet under okkupasjonen, og undersgker hvordan
disse fire yrkesgruppene giennomfgrte sine aeresretter etter 1945, supplert av kapitler om enkeltskjebner.
Filmfeltet blir — interessant nok — ikke undersgkt. De to kapitlene om henholdsvis teaterfeltet under krigen
(kap. 16) og skuespillernes aeresretter (kap. 17) kaster heller ikke saerlig lys over situasjonen pa omradet film og
kino. Dette viser filmfeltets annerledeshet pa kulturomradet. | sin bok om utleiebyraenes historie beskriver Ole
H.P. Disen dette som en spenning mellom «finkultur som musikk og teater» pa den ene siden og lavkultur,
herunder film, pa den andre. Se O.H.P. Disen, Den store illusjonen: Filmbyrdenes historie, Oslo 1997: 135.
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med forfatternes ord fikk en helt spesielt «framskutt rolle».'® Problemstillingen er
hvordan to sentrale poster i partiprogrammet fra 1933, malet om kulturlivets
«selvstyre under statens tilsyn» og kravet om at kulturinstitusjonene skulle «fremme
nasjonens interesser», ble forsgkt realisert. Forfatternes konklusjon er at krigens
kulturpolitikk hadde en «nazistisk ideologisk komponent», idet den var bade regressiv
og repressiv.’®¥ Men den hadde ogsd innslag av noe annet, personlige motsetninger,
som f@rte kulturpolitikken i uventede retninger; mange kunstnere og kulturarbeidere
som sgkte til NS under okkupasjonen, hgrte til den tapende side i 1930-arenes
kulturkamper.
2. Internasjonal forskning om film i perioden 1933-1945
Det fins en lang tradisjon for interesse for perioden 1933-1945 innenfor filmstudier.
Den mest interessante forskningen har foregatt de seneste 15-20 ar. Istedenfor a gi
en historiografisk tilnaeerming vil jeg presentere det jeg anser for 3 vaere den mest
relevante forskningen. Jeg vil starte med a presentere en sentral antologi fra 2007 og
vise hvordan denne har apnet for komparative tilnaerminger og internasjonalt
forskningssamarbeid. Deretter vil jeg vende meg til to teoretisk orienterte
filmvitenskapelige studier av film og Det tredje riket som har hatt szerlig innflytelse
siden midten av 1990-arene. Til slutt skal jeg presentere de viktigste arbeidene
innenfor historisk forskning om tysk film- og kinohistorie i perioden 1933-1945.
Cinema and the Swastika representerte noe helt nytt da den utkom fgrste
gang i 2007.1° Redaktgrene var den britiske nestoren innen filmstudier om andre
verdenskrig, David Welch, og en ung belgisk film- og medieviter, Roel Vande Winkel.
Ved a samle en rekke nasjonale case-studier skrevet av forskere i ulike land ville de
undersgke hvorvidt Tyskland lyktes i sitt forsgk pa a pavirke, infiltrere og overta
filmmarkedene i okkuperte, forbundne og ngytrale land. | introduksjonen
identifiserer Vande Winkel og Welch to skoler innen filmstudier om Det tredje riket.
Den eldre skolen var i fgrste rekke opptatt av a8 analysere tyske filmer fra perioden
1933-1945 som var apenbart propagandistiske, hevder de. Tysk film fra perioden ble

ansett som interessant fordi film var et viktig propagandamiddel for nazistene. De

188 Dahl og Helseth 2006: 181.
189 Dahl og Helseth 2006: 190 f.
190 yvande Winkel og Welch (red.) 2011.
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forste klassikerne kom pa slutten av 1960-tallet.’®* Richard Taylor ses som eksponent
for denne.'®? For David Welch var det tid for selvransakelse; han plasserte seg selv og
hovedverket Propaganda and the German Cinema 1933—-1945 innenfor denne eldre
skolen, som han nd mente burde veere et tilbakelagt stadium.!®® Den yngre skolen
gjorde seg gjeldende fra 1990-arene, argumenterer Welch og Vande Winkel videre,
med Eric Rentschler og Linda Schulte-Sasse som to sentrale navn.'®* Flere filmer —
ogsa de «uskyldige» — ble inkludert i forskningen. Filmene ses som komplekse
kulturelle tekster; i tillegg til mer eller mindre formulerte «budskap» inneholder de
uintenderte diskursive elementer, og blir dermed en kilde til 3 si noe om
samfunnsforholdene generelt, ikke bare den nazistiske ideologien.

Det som hadde manglet til n3, ifglge Vande Winkel og Welch, var a studere
historien og vurdere resultatene sett fra alle mulige steder utenfor Det tredje riket.
Artiklene i boka er orientert mot politiske og gkonomiske forhold, og er derfor mer
opptatt av produksjon og distribusjon enn visning og resepsjon.'®> Det pekes likevel
pa at det har stor verdi a fa kunnskap om hvordan publikum konkret reagerte pa det
nye kinotilbudet. P4 dette omradet vil min avhandling kunne bidra med ny kunnskap.

Cinema and the Swastika apnet for komparative tilneerminger og
internasjonalt forskningssamarbeid i arene som fulgte. Ett resultat av dette var
temanummeret om film i Skandinavia under andre verdenskrig i Journal of
Scandinavian Cinema i 2012.1% Utgivelsen inneholder 15 artikler om forhold i — og
relasjoner mellom — Norge, Sverige, Danmark, Finland, Island og Tyskland. Flere av
dem er komparative og skrevet av to eller flere forfattere. Temaer som bergres, er
distribusjon av tysk film, filmrevy, sensur, propaganda, holocaust, flyktningehjelp, det
okkuperte Norge som motiv i amerikanske filmer, andre verdenskrig som tema i

norske spillefilmer og erindringspolitikk. To av artiklene oppsummerer den

191 Erwin Leiser, Gerd Albrecht og David Stewart Hull trekkes fram. Deres sentrale arbeider: E. Leiser,
‘Deutschland, erwache!’: Propaganda im Film des Dritten Reiches, Reinbek 1968; G. Albrecht,
Nationalsozialistische Filmpolitik: Eine soziologische Untersuchung (iber die Spielfilme des Dritten Reiches,
Stuttgart 1969; D.S. Hull, Film in the Third Reich: A study of the German cinema 1933—-1945, Berkeley 1969.

192 R, Taylor, Film propaganda: Soviet Russia and Nazi Germany, London & New York 1998.

193 Welch 2001. Boka kom fgrste gang ut i 1983.

194 Rentschler 1996; Schulte-Sasse 1996.

195 Boka inneholder artikler om film- og kinosituasjonen i en rekke land, bade okkupanter, okkuperte, allierte og
ngytrale — Tyskland, Frankrike, Nederland, Spania, @sterrike, Belgia, Kroatia, Tsjekkoslovakia, Ungarn, Japan,
Luxemburg, Sovjetunionen, Spania, Sverige, Norge, Sveits, Storbritannia, USA og Brasil — foruten en artikkel om
Det internasjonale filmkammeret, som szerlig tyskerne brukte til & fremme sine filminteresser i Europa.

1% journal of Scandinavian Cinema 2, 2012 (3).
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internasjonale forskningen pa distribusjonen av henholdsvis filmrevyer og tyske
spillefilmer i Skandinavia.'®” Begge artiklene har norsk medforfatter, henholdsvis Tore
Helseth og Bjgrn Sgrenssen.

Omkring 2000 oppsto en retning innen filmstudier som snart ble gitt den
programmatiske betegnelsen «New Cinema History». Utgangspunktet var dannelsen
av det internasjonale forskningsnettverket HOMER (History of Moviegoing, Exhibition
and Reception) i 2003. Dette nettverket av filmhistorikere gnsket et annet
utgangspunkt for forskningen enn filmene i seg selv, og rettet isteden
oppmerksomheten mot de historiske kontekstene for produksjon, distribusjon og
filmvisning. Nye forskningstemaer kom i forgrunnen: publikumspraksiser, historiske
resepsjonsstudier, kinominner og kinokulturer, for 8 nevne noen av de viktigste.
Innenfor denne retningen har ikke perioden 1933-1945 blitt levnet noen som helst
interesse — sa langt.1®® Mitt prosjekt kan ses som inspirert av denne retningen, og
som et f@grste bidrag til en kinohistorisk dreining innen studier av film og kino under
andre verdenskrig.®

Fortsatt er det innsikter og perspektiver a hente innenfor teoretisk orienterte
filmvitenskapelige studier av film i Det tredje riket fra 1990-arene, den sakalte «yngre
skolen» i Vande Winkel og Welchs terminologi. Jeg vil trekke fram to bgker, begge fra
1996: Eric Rentschlers The ministry of illusion: Nazi cinema and its afterlife og Linda
Schulte-Sasses Entertaining the Third Reich: lllusions of wholeness in Nazi cinema.>®°

«Films in the Third Reich emanated from a Ministry of Illusion, not a Ministry
of Fear», er Rentschlers sentrale pastand. Han viser til at 941 av de 1094 filmene var
«generiske», ikke propagandistiske.?%! Rentschler posisjonerer seg i forhold til to
tradisjonelle tilnaerminger til studiet av film under Det tredje riket. Mens Vande
Winkel og Welch forholdt seg til tidligere forskning ut fra en vurdering av

forskningens syn pa historiske filmer som kilde enten til eksplisitte eller implisitte

197 Sgrensen mfl. 2012: 285-298; Vande Winkel mfl. 2012: 263-280.

198 Se for eksempel D. Biltereyst (red.), Cinema audiences and modernity, Hoboken 2011.

199 Det kinohistoriske seminaret «Cinema, War and Democratic Agency: Exhibition, Moviegoing and Democratic
Agency, 1939-1945» som jeg selv tok initiativ til, og som ble gjennomfgrt i Kristiansand 24.—25.11.2016, var et
forsgk pa a overvinne denne barrieren. Se http://stiftelsen-arkivet.no/cinema-war-and-democratic-agency-
exhibition-moviegoing-and-everyday-resistance-1939-1945 (lest 17.3.2017). Forhapentlig vil disse to
retningene mgtes til felles gjensidig utbytte giennom TMG —Journal for Media History sitt planlagte
spesialnummer «New Cinema History in the Low Countries» for 2018. Se http://www.thgonline.nl (lest
17.3.2017).

200 Rentschler 1996; Schulte-Sasse 1996.

201 Rentschler 1996: 7.
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ideologisk-politiske budskap, vurderer Rentschler tidligere forskning langs en annen
skala, der det sentrale er hvordan forskerne har forholdt seg til den historiske
konteksten. Rentschler identifiserer en posisjon som han kaller «Teutonic Horror
Show». Denne kjennetegnes ved holdningen om at det under Hitler ikke fantes
upolitisk film, og at underholdningsfilmer hadde til hensikt a distrahere publikum fra
virkeligheten og bedgve dem. Goebbels’ propagandaministerium framstar som
demagogisk, stremlinjeformet og totaliteert. Den andre tradisjonen ser derimot stor
grad av kontinuitet i filmpolitikken f@r og etter 1933. Rentschler viser her til
sosialhistoriker Richard Grunberger, som hevder at det nesten ikke fins et omrade der
overgangen var mindre brd enn pa filmens omrade, og at upolitiske filmer florerte.?%?
Rentschler knytter ogsa Klaus Kreimeier til denne tradisjonen. Kreimeier s3, ifglge
Rentschler, i Goebbels ikke en demonisk demagog, men en «tilforlatelig forsgrger av
sma gleder». Systemet beskrives som irrasjonelt og inkonsistent. Rentschler kritiserer
imidlertid ogsa denne tradisjonen. Filmbransjen var ikke sa full av dissidenter og
regimekritikere som Kreimeier og andre har gitt inntrykk av, hevder han.%3

Schulte-Sasses prosjekt i 1996 var a studere nazismens fusjon av politikk og
«normal» underholdning i Det tredje rikets spillefilmer.2%* Metoden er naerlesing av
filmer basert pa tre tilneerminger: nazismens sammenfgying av politikk og estetikk,
den historiske diskursen og den klassiske cinematiske stilen. Til sammen skapte disse
tre inngangene en illusjon av «helhet», er hennes hovedkonklusjon.?°> En kan merke
seg at «New Cinema History», som ble omtalt ovenfor, posisjonerte seg i tydelig
opposisjon til Schulte-Sasses programformulering i nevnte bok, som lyder slik:
«[R]ather than taking ideology as a starting point and looking at how movies show
ideology, we can perhaps take movies as a starting point and examine how they
harbor, transform, exceed, and undermine political ideology».2°®

Enda mer betydningsfulle og mer relevante for mitt prosjekt er to historiske
studier fra tidlig pa 2000-tallet. Begge er relativt ukjente og lite sitert i annen
forskning. Jeg sikter til de to tyske historikerne Gerhard Stahr og Bernd Kleinhans og
deres bgker fra henholdsvis 2001 og 2003. Stahrs bok Volksgemeinschaft vor der

202 Rentschler 1996: 9.
203 1hid.: 12.

204 Schulte-Sasse 1996: 2.
205 1hid.: 13.

206 1bid.: xiii.
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Leinwand? er en bredt anlagt studie som bygger pa omfattende arkivmateriale fra
Berlin, Bremen, Moskva og Koln, i tillegg til trykte kilder (dokumentsamlinger,
dagbgker, brevsamlinger, erindringer og Zeitgendssisches Schrifttum) og
forskningslitteratur.?%’ Stahr finner det ganske bemerkelsesverdig at publikums rolle
sa lenge har blitt oversett i forskning om nasjonalsosialistisk film. Et sentralt
forskningssp@grsmal for Stahr er hvorvidt nazistisk film bidro til 8 modernisere det
tyske samfunnet, og om den faktiske utviklingen under Det tredje riket samsvarte
med regimets intensjoner.2% Framfor alt er Stahr kritisk til det medievitenskapelige
forskningsparadigmet som bygger pa intensjonalistisk totalitarismeteori og en altfor
enkel «Omnipotenz-kommunikasjonsmodell» der den gverste politiske ledelse er
Sender og resten av befolkningen en stor, kollektiv Empfdnger. Det mangler ikke pa
studier av Goebbels og propagandamaskineriet, hevder Stahr, men nyere forskning
har brakt lite nytt. Faktisk ser Stahr den sterke forskningsinteressen for Goebbels og
NS-propagandistene som en mulig ubehagelig effekt av nazistiske «iscenesettelser for
ettertida».2%

Kino var mer enn et disiplineringsmiddel og en formidlingskanal for fgrerviljen;
kino utgjorde «et nett av komplekse kommunikasjonsprosesser mellom ulike
regimeinstanser og befolkningen» og hadde ingen klar retning. Dette er en av Stahrs
hovedkonklusjoner.?1? Det vesentligste hinder for en effektiv filmpropaganda,
argumenterer han, besto i det faktum at store deler av befolkningen sjelden eller
aldri gikk pa kino. Dette gjaldt i fgrste rekke befolkningen pa landsbygda og
arbeiderne i byene. Oppsvinget i kinobesgket fgr 1939 fgrte ikke til et mer homogent
samfunn, men til sterkere differensiering; kino ble i sarlig grad et ungdomsfenomen.
Dog lyktes det propagandaen a gjgre staten til det ubestridte referansepunktet i
kommunikasjonsprosessen. Perioden 1939-1942 var kjennetegnet av at den
tradisjonelle kinoavholdenheten i brede lag av folket ble eliminert. Dermed ble
kinoen et sted der den nazistiske staten framstilte seg selv; propagandaen lyktes i a
skape et behov hos publikum for «kollektiv lengsel etter nasjonal storhet».

Regimets intenderte modernisering av kommunikasjonsstrukturen hadde en

innebygd ambivalens: Kino svekket den tradisjonelle motstanden mot modernisering

207 Stahr 2001.

208 1hid.: 3.

209 |bid.: 6.

210 Stahr 2001: 293.
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og skapte slik et felt der «relative livsstiler» kunne utfolde seg.?!! Propagandaen var
bare troverdig sa lenge krigen forlgp suksessrikt for Det tredje riket, papeker Stahr.
Men selv om publikum fortsatte a ga pa kino til det siste, «brgt den indre koherens i
‘folkefellesskapet foran kinolerretet’ sammen».

Kleinhans’ bok Ein Volk, ein Reich, ein Kino er, i motsetning til Stahrs,
hovedsakelig basert pa forskningslitteratur og trykte publikasjoner.?!? Kleinhans’ tese
er at film var det ideelle instrument for sentralstyrt ideologisk Gleichschaltung. Av
denne grunn ble film sett pa som helt avgjgrende for a8 knytte provinsen til maktens
sentrum med hensyn til spredning av nazistisk verdensanskuelse. Det fantes knapt
noen motstand mot Gleichschaltung av film og kino i Tyskland. Kinoeierne hadde alt a
vinne pa oppvurderingen av kino, og stilte villig sine kinoer tilgjengelig for regimet,
hevder Kleinhans.?!3 Knapt noe regime har hatt en tilnsermelsesvis like total
mediekontroll. Til tross for dette konkluderer han med at de nazistiske kinoene i
provinsen ikke oppnadde en politisk stabiliserende virkning, like lite som kinomediet
knyttet provinsen neermere maktens sentrum i Berlin. En grunn til dette var ifglge
Kleinhans at de nazistiske propagandistene opererte med en altfor enkel modell for
filmpersepsjon, der tilskueren bare var passiv mottaker av filmens budskap, uten
evne eller vilje til selvstendig, kritisk tenkning.

Fra 1943 hadde ikke lenger befolkningen i de store byene, som ble utsatt for
massiv bombing, noen som helst tillit til innholdet i de tyske filmrevyene de sa pa
kino, hevder Kleinhans. Enkelte steder gikk besgkstallene ned, noe som kan tyde pa
avvisning; men ogsa der det ikke kan spores en apen motstand, ble virkningen i
praksis den samme; filmene mistet sin troverdighet. Kleinhans hevder at de filmene
som var mest virkningsfulle som propaganda, var filmer der det propagandistiske
elementet var nedtonet, og der handlingen og karakterene knyttet an til en
livsverden tyskere flest kjente seg igjen i.2*

Kleinhans slutter seg til et «huxleysk» syn pa propaganda: Den er effektiv bare

nar den kanaliserer allerede eksisterende fglelser og stemninger, ikke nar den

211 Stahr 2001: 294.

2128, Kleinhans, Ein Volk, ein Reich, ein Kino: Lichtspiel in der braunen Provinz, KéIn 2003. Kleinhans har oppfgrt
Stahrs bok fra 2001 i litteraturlisten, og nevner boka i én fotnote (som kilde til stupet i besgkstall i Miinchen
sommeren 1943); for gvrig diskuterer Kleinhans — forunderlig nok — like lite med Stahr som med andre som har
skrevet om samme tema.

213 Kleinhans 2003: 194.

214 Kleinhans 2003: 198.
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forsgker & skape noe helt nytt.?!> Selv om de nazistiske kinoene aldri ble sa effektive
som propagandistene trodde, ga propagandaen resultater pa enkelte omrader,
konkluderer Kleinhans, og peker szerlig pa antisemittisme, fgrerdyrking og den
antidemokratiske grunnholdningen. Nar Kleinhans ser det som et paradoks at
ettervirkningen av propagandaen har vaert minst like betydningsfull som den
samtidige virkningen, er han helt pa linje med Stahr. Kleinhans forklarer dette med at

nazistene lyktes i & skaffe seg et «bildemonopol».?1®

Avhandlingen er disponert med ett bakgrunnskapittel (kap. 1) og sju hovedkapitler
(kap. 2-8), foruten introduksjon og konklusjon. Kapittel 1 skal presentere en historisk
sammenheng for avhandlingens tema.

Teorien om apne og skjulte samtaler er en del av forskningsdesignet pa
strukturniva, pa den maten at kapitlene er disponert ut fra en analyse av hvordan de
ulike samtalene ble konstituert. Fgrst rettes sgkelyset mot kinobransjen selv (kap. 2).
Deretter tar jeg for meg den felles apne samtalen (kap. 3) og dernest makthavernes
skjulte samtaler (kap. 4-5). | siste del av avhandlingen studeres de undertryktes
skjulte samtaler (kap. 6—8). Dermed ser strukturen i hovedkapitlene slik ut:

Tabell 2. Avhandlingens struktur

Tekst Del av helheten Forskningsspgrsmal Materiale
Kap. 2 Kinobransjen under press F1, F2, F3, F4, F5 KKL
Statens filmdirektorat
Kap. 3 Den apne samtalen F1, F4, F5 Statens filmdirektorat
Norsk Kinoblad
Kap. 4 Norske makthaveres skjulte  F1, F4, F5 Statens filmdirektorat
samtale Stapo
Kap. 5 Tyske makthaveres skjulte F1, F4, F5 Rikskommissariatet
samtale Meldungen aus Norwegen
RMVP
Kap. 6 De undertryktes skjulte F2, F4, F5 Illegale aviser
samtale |
(oppfordringer til kinostreik)
Kap. 7 De undertryktes skjulte F2, F3, F4, F5 Meldungen aus Norwegen
samtale Il KKL
(demonstrasjoner) Kinohistorikker
Illegale aviser
Kap. 8 De undertryktes skjulte F2, F3, F4, F5 Meldungen aus Norwegen
samtale llI KKL

Kinohistorikker

215 A, Huxley, Notes on propaganda, i Harper’s Magazine, 1936.
216 Kleinhans 2003: 199.
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(aksjoner og Illegale aviser

kinoavholdenhet)
Hvert hovedkapittel er forsynt med innledning og konklusjon. Disse delkonklusjonene
vil til slutt bli trukket sammen i avhandlingens konklusjon. For a lette
lesevennligheten og gke klarheten er lange underkapitler forsynt med egne
oppsummeringer underveis. Kapitlene har noe ulik oppbygning. | noen kapitler er
metoden «put your argument forward».?'” Andre kapitler er mer fortunge ved at de
innledningsvis gir en bred presentasjon og drgfting av kildesituasjonen og/eller
forskningsstatus for selve analysen av materialet tar til.2!8 Det er lagt vekt pd &

klargjore og begrunne slike metodiske valg fortlgpende i avhandlingen.

217 Gjelder seerlig kap. 3—4.
218 Gjelder seerlig kap. 5-6.
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1 Historisk bakgrunn

Hensikten med dette kapitlet er a gi en oversikt over visse grunnleggende trekk ved
film- og kinoforholdene i Norge i den perioden jeg studerer. Framstillingen vil
referere dels til andres bgker og forskning innen temaet kino under andre
verdenskrig, dels til min egen forskning.?!° Det vil bli tydeliggjort hvordan min
forskning forholder seg til det eksisterende materialet, enten ved a8 komplettere eller
a kontrastere etablert kunnskap. Pa denne maten haper jeg a synliggjgre betydningen

av den nye kunnskapen som utvikles gjennom denne avhandlingen.

Brgdrene Auguste og Louis Lumiere arrangerte verdens fgrste kinoforestilling i Paris
den 28. desember 1895. Bare fire maneder senere kom de levende bilder til Norge,
med de tyske brgdrene Max og Emil Skladanowsky, som i april og mai 1896 viste et
filmprogram bestaende av ni kortfilmer for et sensasjonshungrig kinopublikum i
Kristiania.??°

Den fgrste permanente kinoen i Norge ble etablert av Hugo Hermansen i 1904.
Tre ar senere hadde selskapet hans 235 ansatte og drev 26 kinoer i forskjellige
byer.??! Filmen oppnadde rask utbredelse og popularitet som massemedium. |
begynnelsen var kinodriften utelukkende basert pa privat initiativ, og det fantes ingen
kinolovgivning. Hvem som helst kunne starte kinodrift, og det viste seg a vaere store
penger a tjene for den som satset. Alt som trengtes, i tillegg til selve filmen, var et
hvilket som helst lokale, et framviserapparat og et lerret. Resultatet var at kinoene
«grodde op som paddehatter», som det heter i en kinohistorikk fra 1934.2221 1911 ble

de fire fgrste norske spillefilmene produsert. Av disse er bare én bevart i sin helhet.??

Tanken om kommunal kinodrift ble fgrst lansert i Stavanger i 1909. To ar senere ble

Norges fgrste kommunale kino opprettet pd Notodden.??* Det szeregne norske

219 For gvrig vil det jo framgd av kildehenvisningene i notene hvorvidt kilden til opplysninger er min egen
forskning eller ikke. Ved henvisning til arkivmateriale er funnene mine egne.

220 Braaten mfl. (red.) 1995: 13.

221 lyersen 2011: 18.

222 Nasjonalbiblioteket i Oslo (NBO), Kommunale kinematografers landsforbund (KKL), De kommunale
kinematografer i Norge.

223 |versen 2011: 21; jf. 331.

224 NBO, KKL, De kommunale kinematografer i Norge.
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kommunale kinosystemet ble skapt i og med den nye kinoloven av 25. juli 1913, som
ga kommunene monopol pa kinodrift. Det betydde ikke at de private kinoene
forsvant, men at det var opp til kommunen a8 bestemme hvem som skulle fa lov til 3
vise film offentlig.

Det offisielle antallet kinoer i Norge i 1940 var 292. Av disse var godt under
halvparten — bare 116 — kommunalt drevet.??> Selv om kommuner med privat
kinodrift fortsatt var i flertall i 1940, sto de kommunale kinoene for om lag 90 prosent
av det totale kinobesgket i Norge.??® Kommunale kinematografers landsforbund
(KKL), stiftet i 1917, organiserte de kommunale kinoene gjennom obligatorisk
medlemskap. De private kinoene hadde ogsa sin forening, Norske kinematografers
landsforening, men den fikk aldri noen stor betydning.??’

| 1945 var det elleve bykommuner som fremdeles ikke hadde kommunalisert
kinodriften. Fire byer hadde foreningskino, sju hadde privat kino. Blant disse var
Vadsg, Bodg, Kristiansund, Farsund, Grimstad, Arendal, Risgr, Kragerg og
Lillehammer.??® | herredskommunene var det mange steder kun en privat kino. KKL-
arkivet inneholder innsendte rapporter fra 42 kommunale og 62 private kinoer om
driften i okkupasjonsarene. Nar KKL etter krigen samlet inn opplysninger ogsa fra de
private kinoene, var det fordi organisasjonen for de private kinoene, Norske
kinematografers landsforening, spilte en helt ubetydelig rolle, og ikke samlet slikt
materiale selv.??

Innfgringen av det kommunale kinomonopolet i 1913 innebar at det offentlige
kom til 3 ta eierskap for film- og kinopolitikken pa nye mater. En fglge var reisningen
av en lang rekke nye, egne kinohus. De fgrste kinoene hadde hatt tilhold i alskens

bygninger, noe som i seg selv gjorde at filmmediet fra starten ble mgtt med atskillig

225 Statistisk sentralbyrd (SSB), Historisk statistikk 1994. Her fins ulike anslag i kildene. Byrasjef Birger Rygh
Hallan i Filmdirektoratet viste i 1942 til at det i 1939 hadde veaert 270 kinoer i Norge, hvorav 107 var
kommunale, 95 foreningskinoer og 68 private. 17,5 av 21,2 millioner kroner av spilleinntektene skulle da ha
blitt spilt inn ved de kommunale kinoene, og norsk film sto til sammen for 1,7 millioner kroner av
bruttoinntekten. RA, SF, Fdc L0002, Diverse, PM fra Rygh Hallan til Ombudsmannen for naeringslivet 2.10.1942.
| innstillingen til ny filmlov i 1944 legges det til grunn at det fantes 320 kinoer i landet, hvorav 116 var
kommunale. RA, SF, Fdc L0001, H.r. advokat Apenes feb.—apr. 44, Innstilling til lov om film. Ifglge en tysk kilde
utgjorde de kommunale kinoenes andel av det samlede kinobesgket i 1940 81 prosent. RA, RK, Abteilung
Presse.

226 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsarene, Forslag til ordning av filmbransjen, udatert dokument (1945).

227 | bid.

228 Jeg har ikke greid & finne ut hvilke de to siste byene er.

229 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsarene, Forslag til ordning av filmbransjen, udatert dokument (1945).
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skepsis. | Norge, som i de fleste andre land, ble kinofilmen heftig debattert innenfor
en moralsk diskurs. Den nye folkeforlystelsens mulige skadevirkninger for sjelen og
samfunnet — sa vel som for synsevnen — var et spgrsmal som engasjerte lerere, leger,
redaktgrer, kirkefolk og politikere.?3° Mange steder drev sedelighetsforeninger
kampanjer. En helt tidstypisk debatt fant sted i Skien i forbindelse med byggingen av
et eget kinohus, som dpnet i 1921. | den lokale avisa mente en innsender at kinoens
nye navn burde vaere «Satans synagoge». De frireligizse samfunnene i byen innkalte
til massemgte for a «reise opinion for a fa fjernet den fordervelige kinovirksomheten
fra byen».?3! Noen steder hang denne moralsk begrunnede motstanden mot film og
kino igjen enda i 1940-3rene, andre steder var den brutt helt ned. Men om den
moralsk begrunnede motstanden stort sett hadde utspilt sin rolle i 1940, fantes det
stadig en viss kunstnerisk skepsis mot kinoen i Norge, noe som hang sammen med at
den norske kinofilmen ble sett pa som lavkultur. Hos Evensmo er det et hovedpoeng
at all kinofilm i Norge, nettopp pa grunn av den norske filmens lave status, alltid har
blitt sett pa som bare underholdning; derav metaforen i tittelen pa hans bok: Det
store tivoli.?3?

Kinonavnene forteller mye om endringene i synet pa filmmediet og pa kinoene
som fant sted i perioden fram til 1940.233 La meg peke pa sju grupper av kinonavn.
Mange av de fgrste kinoene fikk kosmopolitiske navn. Navn som Verdensteatret og
Verdensspeilet fortalte at filmen knyttet mennesker i Norge naermere den store
verden utenfor. En annen gruppe navn dyrket kinoen som sted for magisk utfoldelse
(Aladdin, F@nix, Tivoli). En tredje hentydet til kinoenes lgdige, neermest tvilsomme
fortid, sa som Kabarethuset, Rade Mglle og Bla Grotte. Disse navnene viser et viktig
historisk poeng: at kinoen som underholdningssentrum ikke var et helt nytt fenomen,
men en viderefgring av en eldre varietétradisjon, der programmet besto av en
blanding av ulike former for levende underholdning — musikk, bilder og artisteri.?3* En
fierde gruppe navn knyttet an til det spektakulaere (Panorama, Eldorado, Colosseum);
kinoen presenteres som teknisk vidunder eller «epokevaekkende Opfindelse», som

det het i den aller fgrste annonsen for en kinovisning i Norge.?3> | 1920-&rene fikk

230 Dahl mfl. 1996: 54-56.

3L Frg privat til kommunal kinodrift i Skien, Skien 1946: 21.

232 Eyensmo 1992.

233 Framstillingen i dette avsnittet bygger pa min egen utarbeidede oversikt over kinoer i Norge 1940-1945. Se
appendiks 1.

234 Braaten mfl. (red.) 1995.

235 Braaten mfl. (red.) 1995: 14.
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filmen sitt nasjonale gjennombrudd i Norge. Navnene pa de nye kinoene fra denne
perioden ble nd hentet fra norsk historie (Jarlen, Saga, Ole Bull, Fram), norrgn
mytologi (Gimle, Norrgna) og folkeeventyrene (Soria Moria). Fra slutten av 1920-
tallet fikk de stadig mer monumentale kinobyggene navn som skulle vise til deres
opphayde plass i det moderne samfunnet (Palassteatret, Kinopaleet). En siste gruppe
navn som sa vidt rakk a fa feste fgr andre verdenskrig, var av typen Folketeatret,
Festiviteten. Disse mer trauste og solide navnene kan knyttes til kinoene som
mgteplass innenfor den gryende sosialdemokratiske orden, der kinoene ble sett pa

som en sentral del av et bredt anlagt folkeopplysningsprosjekt.

| Oslo var det 20 kinoer i 1940. To av disse teatrene, Colosseum og Kino-Palaet, 13
utenfor davaerende bygrense, i Aker kommune, men ble overtatt av Oslo
kinematografer allerede i 1929. Om lag halvparten av kinoene var premierekinoer,
den andre halvparten reprisekinoer. To kinoer, begge i Karl Johans gate, viste
henholdsvis fortlgpende kulturfilm og ukerevy, og ingenting annet. Kinoparken i Oslo
var forholdsvis moderne. Flaggskipet var Klingenberg, som apnet i 1938. Tre teatre
ble stengt for godt under okkupasjonen, blant dem Boulevardteatret («Bulla») fra
1907, som var det eldste kinolokalet i byen som fortsatt var i drift i 1940. Aker hadde
ikke kommunalisert kinodriften. Rundt omkring i kommunen, i det som etter
kommunesammenslaingen i 1948 ble en del av Oslo, fantes det like mange
foreningskinoer og private kinoer til sammen som det fantes kommunale kinoteatre i
indre Oslo.

Det var en enorm spennvidde nar det gjaldt kinoteatrenes beliggenhet,
sterrelse, utforming, fasiliteter, komfort og teknisk utstyr. De offisielle bildene fra
apningen av Klingenberg i 1938 viser et moderne, urbant palass for filmvisning i
funksjonalistisk stil; et monumentalt inngangsparti med kinonavnet stilsikkert skrevet
i neon; en naermest majestetisk forhall med billettluker og kiosk; og kinosalen — et
luftig amfiteater med komfortable stoler med plassnummerering, panoramalerret og
det siste innen framviserapparat og lydanlegg. Kontrasten til en typisk smaby- eller
bygdekino, med tilhold i et eller annet forsamlingshus, kunne knapt bli stgrre. Felles
for alle disse kinoene var likevel at de var offentlig godkjent som sted for visning av
avertert film for et allment, betalende publikum — dette var kinoer som var omfattet

av norsk kinolovgivning, og som regnes som kinoer i denne avhandlingen.
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Brann i Festiviteten kino i Egersund 9. juli 1941.
Bildet gir et godt inntrykk av hva slags type
lokaler som ble brukt til kino mange steder i
landet.?*®

(Einar Seglem/Dalane folkemuseum)

Det fantes en rekke andre steder og sammenhenger der det ogsa ble vist film for et
publikum, og som dermed ogsa er en del av historien om visning av levende bilder i
Norge, men som likevel faller utenfor denne avhandlingens undersgkelse. Noen
eksempler: Wehrmachts bruk av ordinzere kinoer til visning for sine soldater, tyske
soldatkinoer som var dpne for alle,?%” faste tyske kinoer,?*® visning av film ved

239 norske og tyske private

alminnelige norske skoler i undervisningsgyemed,
foreningers filmvisninger, visning av film ved norske institusjoner?*° og kinoer pa
militaert omrade.?*! Fgrerskolen pa Jessheim hadde egen kino fra 1942.2%2 Av mer
kurigs art kan nevnes at Vidkun Quisling i 1942 innredet kino i Hirdsalen pa Villa
Grande.?® Dessuten fantes et ambulerende kinoskip i tysk tjeneste, «Sigurd Jarl»,

som ble betjent av en norsk kinomaskinist.?** Det eneste kravet som ble stilt til disse

236 Bjldet er tidligere publisert i Nistad 2002: 104.

237 p3 Jessheim overtok Wehrmacht et tidligere godkjent kinolokale. Driften fortsatte med tysk billettkontrollgr
og tysk billettselger. Alle hadde adgang mot betaling. RA, Justisdepartementet, Politikontoret P, Statens
Filmkontroll, Kinopakken.

238 Omfanget av dette var svaert begrenset i Norge. Bare Oslo og Trondheim hadde i perioder faste kinoer
drevet av tyskere hovedsakelig for sivilt og militaert tysk personell. Se kap. 2.11.5.

239 Skoler kunne sgke dispensasjon fra forbudene som etter hvert ble innfgrt mot britisk og amerikansk film
(1941).

240 Ett eksempel: Solbakken sanatorium i Heddal. RA, SF, Fdc LO0O1.

241 Slike kinoer fantes blant annet p& Gimlemoen og Evjemoen. P4 Gardermoen ga Wehrmacht en norsk
privatmann tillatelse til & drive kino inne pa militeert omrade; kinoen var apen for alle. RA, Justisdepartementet,
Politikontoret P, Statens Filmkontroll, Kinopakken.

242 RA, SF, Fda L0002, Diverse jan.—okt. 1942.

243 | desember 1941 var byrasjef i Filmdirektoratet Birger Rygh Hallan pa befaring pa Villa Grande sammen med
minister Gulbrand Lunde med tanke pa innredning av kinoen i Hirdsalen. RA, SF, Fda L0002, Diverse okt.—des.
1941. Opplysninger om ferdigstillingen aret etter fins, ifglge Ane Stgen ved HL-senteret, i fglgende esker pa
Riksarkivet, som jeg selv ikke har giennomgatt: RA/S-1006/D/De/L0048-49.

244 Arvid Maurud fra Ringsaker arbeidet som kinomaskinist p& «Sigurd Jarl» under deler av krigen. Opplysninger
via datteren 5.1.2015.
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kinoaktgrene, var at framvisningsapparatet og maskinisten skulle godkjennes av
Statens filmtekniske nemnd.?*> | Norge fantes ingen amatgrfilmkultur som i mange
andre land. Det fantes ingen smalfilmkinoer, og det fantes ingen

smalfilmorganisasjon.?4®

Tirsdag 9. april 1940 holdt de fleste av landets kinoer stengt pa grunn av de
dramatiske omstendigheter. Folk hadde andre ting a tenke pa enn a ga pa kino. Pa lik
linje med andre yrkesgrupper var ogsa de kinoansatte i tvil om hva de skulle gjgre.
Kjgre som normalt — eller stanse driften? | Oslo var det ingen forestillinger den 9.
april. P& panikkdagen 10. april ble dagens «kasse» 50 gre.?*” Kinodirektgr Kristoffer
Aamot ble oppringt pa sitt kontor av fgrstekontrollgren pa Palassteatret, som fortalte
at det satt en kvinne i salen og ventet pa a se filmavis klokka 11. Hva skulle han gjgre?
«@nsker hun & se forestillingen?» spurte Aamot. «Ja», svarte kontrollgren. «Bare
spill!» var beskjeden fra kinodirektgren.?*® Her som andre steder var det rddende syn
innen bransjen at kinoene matte holdes i gang. De fleste steder ble kinodriften tatt
opp igjen som fg@r i Igpet av et par uker. Unntaket var de steder der selve
kinobygningen var skadd som fglge av krigshandlinger. Over hele Sgr-Norge var det et
fall i kinobesgket fra april til juni 1940, men allerede sommeren 1940 ble besgket i
stor grad normalisert. | Tromsg, derimot, «det frie Norges hovedstad», var
Verdensteatret i full sving ogsa varen 1940, pa tross av 60 flyalarmer pa like mange
dager.?®

Etter hvert som okkupasjonen satte seg og folk hadde «vennet seg» til den nye
hverdagen, kom kinoene i Norge til 3 fa en enorm betydning som sosial mgteplass,

kulturformidler og et sted for opplevelser. Slik minnes Konrad Markussen fra Svolvaer

kulturlivet i en okkupert by:

[...] ingenting kunne male seg med Alice Babs i «Swing it magisteren», og Juster i «Den

forsvunnede pglsemaker». | ferstnevnte film fikk jeg for fgrste gang hgre swingjazz, i den

245 Det vil si etter at Statens filmdirektorat ble opprettet i januar 1941. Politiet hadde p4 sin side ansvar for &
pase at all visning av film foregikk i lokaler som oppfylte kravene i brannforskriftene. RA, SF, Fdc, LO0O1.

246 | Sverige og Danmark fantes egne foreninger, henholdsvis Sveriges Filmamatorer og Dansk Smalfilmklubb,
som begge var medlem av det internasjonale forbundet UNICA (Union Internationale du Cinéma d’Amateur).
RA, SF, Fdc L0003, IFK jan.—juni 44, UNICA til Filmdirektoratet 14.1.1944.

247 Oslo kinematografer gjennom 25 @r: 1. januar 1926-1951, Oslo 1951: 76.

248 |bid.: 75.

2% Tromsg kommunale kinematograf gjennom 35 Gr: 4. juli 1916-1951, Tromsg 1951: 59.
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andre Justers utrolige mate a fremfgre fjollete replikker pa: — Hvis det ikke er noen her, sa
svar! Vivar saledes ikke helt uten kunstneriske impulser, og kgene utenfor kinoene var
formidable, spesielt under Lofotfisket. Av replikker fra kinokgen den gang nevnes «inn ska s,

om & s3 ska std utafgr»12°

Ulike aktgrer gnsket a bruke kinoene til 8 fremme bestemte politiske, ideologiske,
kulturelle, sosiale og gkonomiske mal. Wehrmacht var avhengig av at de tyske
soldatene i Norge fikk tilfredsstilt sitt behov for atspredelse. A sikre soldatene tilgang
til kinoene og et tysk filmtilbud ble prioritert fra fgrste stund.?*! RK s kinoene som en
sentral formidler av tysk kultur og propaganda, mens det tyske sikkerhetspolitiet
vurderte kinoene som et viktig sted for inngaelse av positive norsk-tyske relasjoner og
for pasifisering av den norske befolkningen.?>? NS forsgkte pa sin side & bruke

kinoene aktivt som del av sin plan om nasjonalsosialistisk revolusjon.?>3

Hva var det tyske myndigheter foretok seg pa film- og kinoomradet med det samme
de kom til Norge? @ivind Hanche har i en artikkel om filmpolitikken 1940-1945
identifisert seks omrader: forhandssensur av manuskripter, omsensurering av
tidligere godkjente filmer etter nye retningslinjer for Statens filmkontroll, stengning
av «amerikabyraene» som distribuerte film fra USA, stans i distribusjonen av
amerikansk film fra andre byraer, gkt import av tyske filmer og fjerning av
kinodirektgr Kristoffer Aamot fra sentrale posisjoner.?>* To faser peker seg ut. Den
ferste handlet om kontroll med all film pa det norske markedet, den andre om
kontroll med utleiebyraene.

Mannen tyskerne satte til 3 nyordne filmen i Norge, var filmpresidenten i det
tyske filmakademi, Wilhelm Miller-Scheld. Han kom til Norge den 21. april 1940 som
en del av Josef Terbovens stab i Rikskommissariat, tyskernes sivile forvaltningsorgan i
det okkuperte Norge. Selv fortalte Miller-Scheld sine kontakter i Norge at han havnet
i Oslo etter en kontrovers med Goebbels.?>> Miiller-Scheld ble leder for

kulturavdelingen underlagt Hovedavdelingen for folkeopplysning og propaganda, en

250 K, Markussen, | gamle dager — og der omkring: Memoarer fra en glemsk dinosaur, 2007: 79.
251 Se kap. 5.111.1.

252 Se kap. 5.V.

253 Se kap. 3—4.

254 Hanche 2001: 50-55.

255 Disen 1997: 127.
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av Rikskommissariats tre hovedseksjoner. Hovedavdelingen ble ledet av Georg
Wilhelm Miiller, som ngt full tillit hos s& vel Terboven som Goebbels.>*® Miiller-Scheld
hadde ansvaret for a overvake kulturpolitikken i Norge. Ettersom han hovedsakelig
kom til 3 beskjeftige seg med film og teater, har han ofte blitt kalt «film- og
teaterkommissar», en tittel han trolig brukte selv 0ogsa.?*” | den norske filmhistorien
har Miller-Scheld gjerne blitt beskrevet som en mann uten ideer, som derfor skal ha
blitt sveert takknemlig da han en dag mgtte direktgr og filmveteran Leif Sinding «med
sine fullt ferdige planer».?°® Dette er ganske sikkert en fortegning. Miiller-Scheld
utrettet ganske mye pa filmens omrade i perioden april-desember 1940, fgr RK
overlot til det norske Statens filmdirektorat a fgre den nye film- og kinopolitikken
videre etter ngye opptrukne tyske retningslinjer. Som Bj@grn Sgrenssen papeker i sitt
bidrag om okkupasjonsperioden i Kinoens mgrke, fjernsynets lys fra 1996, var
ordningen pa filmomradet helt i samsvar med Terbovens mgnsterplan for det sivile
styret av Norge: Administrasjonen under RK skulle veere «supplement og korreks» til
norske statsmyndigheter.?°

Den norske filminstansen som hadde mest a gjgre med tyskerne i 1940, var
Statens filmkontroll. Filmsensur ble innfgrt i Norge i og med kinoloven av 1913;
samtidig ble Statens filmkontroll opprettet. Miller-Scheld satte de norske
filmsensorene til 3 sensurere pa nytt tidligere godkjente filmer allerede i april 1940.
Fram til juli ble 250 filmer omsensurert etter retningslinjer fra Rikskommissariat.
Kontrollen gjaldt f@rst britiske og franske filmer, etter 31. mai ogsa filmer fra andre
land.?®? To av 14 amerikanske filmer ble stoppet. Sensuren foregikk aldeles ikke i
hemmelighet; hvilke filmer som ble sensurert — eller forbudt —, ble kunngjort i Norsk
Filmblad. Rikskommissariatet stoppet ogsa filmer pa egen hand. Den tyske filmen
Achtung! Feind héort mit! (1940) ble stanset av Miller-Scheld etter bare én
visningsdag i Oslo i 1943.261

Alle filmer som inneholdt kritikk av Tyskland, ble forbudt. Her er det en slags

kontinuitet fra tida fgr andre verdenskrig. | 1930-arene oppsto «hetsfilm» som

256 Dahl mfl. (red.) 1995: 280.

257 )f. Sgrenssen 1996: 172-173.

258 Disponent G.W. Boo skrev hgsten 1945 en redegjgrelse for virksomheten til Norsk Film AS under
okkupasjonen. Sitert i Hanche 2001: 47.

259 Sprenssen 1996: 172.

260 Framgar av brev fra Filmdirektoratet til Kultur- og folkeopplysningsdepartementet 21.6.1941.

261 Bivind Hanche antyder at grunnen kan ha veert at norske Kirsten Heiberg spilte rollen som engelsk spion.
Hanche 2001: 80, note 17.
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begrep pa nasjonalistiske filmer som framstilte en fremmed stat pa ufordelaktig eller
nedsettende mate. Norske myndigheter ble presset til ikke a sette opp slike filmer.
Noen ganger fulgte man oppfordringen, andre ganger ikke. Dette presset kom ikke
bare fra Tyskland, men ogsa fra Frankrike og Storbritannia. Den 8. april 1940 var det
meningen at Stortinget skulle behandle et lovforslag om skjerping av filmsensuren.
Dersom en film kunne skade «det vennskapelige forhold til fremmede makter», skulle
Statens filmkontroll forby visning.?%? Trolig ville flere av de anti-tyske filmene som
faktisk ble forbudt vist etter tysk palegg i det okkuperte Norge, ha blitt forbudt etter
selvpalagt sensur ogsa i et fritt Norge.?®3

Kristoffer Aamot var uten sammenligning den mektigste mannen i film-Norge
da krigen brgt ut i 1940. Som styreformann i KKL, arbeidende styreleder i Norsk Film
AS og styremedlem i Kommunenes Filmcentral AS og kinodirektgr i Oslo hadde han
innflytelse over alle ledd i filmkjeden: produksjon, distribusjon og visning. Som
kinodirektgr i Oslo ble Aamot umiddelbart satt under press av Rikskommissariat. Fra
1. august 1940 matte Aamot ga med pa at de to prestisje-kinoene Klingenberg og
Saga ikke skulle vise amerikansk film.2%* Den 5. september ble Aamot fjernet fra sin
stilling som direktgr for Oslo kinematografer. Aamot hadde allerede rukket a markere
seg som motstander av Rikskommissariats innblanding i indre kinoanliggender. En
annen ting var at Aamot var selve symbolet pa det gamle norske kinosystemet, som
NS sa pa som haplgst umoderne og lite framtidsrettet. Gustav Berg-Jaeger ble innsatt
som ny kinodirektgr i hovedstaden.

Etter omfattende omsensurering og kontroll med all film pa det norske
markedet gikk RK over til 3 stenge filmbyraene som distribuerte amerikansk film, de

sakalte «kamerikabyraene».

262 Ot.prp. 2.2.1940. Etter Hanche 2001: 52.

263 Nar vi kan vaere ganske sikre pa det, er det fordi flere filmer allerede fgr 1940 hadde blitt forbudt vist i
Norge av Statens filmkontroll av rent politiske grunner, for sa vidt i strid med filmsensorenes mandat som
fulgte av kinoloven av 1913: «De sakkyndige maa ikke godkjenne billeder, hvis forevisning de mener vilde stride
mot lov eller kraenke aerbarhet eller virke forraaende eller moralsk nedbrytende. Andre billeder maa de ikke
negte at godkjenne» (min uth.). Blant filmene som ble stemplet som «hetsfilmer» og dermed forbudt vist i
Norge i slutten av mellomkrigstida, var Confessions of a Nazi Spy (Anatole Litvak, 1939), Espionage Agent (Lloyd
Bacon, 1939), The Lion Has Wings (Adrian Brunel/Brian Desmond Hurst/Michael Powell/Alexander Korda, 1939)
og den nye versjonen av All Quiet on the Western Front (1939). Opplysninger via Rolf Werenskjold. R.
Werenskjold, Media and spies in the 1930s: The political censorship of films the 1930s in Norway — some case
studies, paper presentert pa seminaret «Spies in Media» ved Hggskulen i Volda 28.2.2017.

264 Hanche 2001: 53. Kilden til Miiller-Schelds instruks om dette til utleiebyrdene oppgis ikke.
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Tabell 3. Stengning av utleiebyrder som importerte og distribuerte amerikansk film

Stengt Utleiebyra Representerte
1 22.6.1940 Fox Film AS 20™ Century Fox
2 1.8.1940 Warner Bros. Warner Bros.
3 3.8.1940 Metro-Goldwyn-Mayer AS MGM
4 19.8.1940 Paramount AS Paramount
5 19.8.1940 Kommunenes Filmcentral AS United Artists
6 4.9.1940 Kamerafilm Columbia
7 9.9.1940 AS Kinografens Filmbureau RKO
8 Februar 1941%6° Universal Pictures of Norway AS Universal

Etter stengningen av byrdene som importerte og distribuerte amerikansk film, overlot
RK til Statens filmdirektorat a reorganisere film- og kinobransjen. Det er uklart

hvorfor amerikabyraene ikke ble stengt alle pa én gang.

Den 1. januar 1941 ble Statens filmdirektorat opprettet. Filmdirektoratet var ett av
fire nye direktorater underlagt Kultur- og folkeopplysningsdepartementet som ble
opprettet ved Terbovens forordning 25. september 1940. De tre andre var
Pressedirektoratet, Teaterdirektoratet og Direktoratet for spesialorientering.26®
Filmdirektoratets oppgave var a nyordne film- og kinobransjen i Norge. Gjennom to
lover og en rekke direktiver, forskrifter og rundskriv sgkte Filmdirektoratet fra 1941 til
1945 3 kontrollere produksjon, import, eksport, distribusjon og all visning av film i
Norge.

Leif Sinding (1895-1985) fikk formelt oppdraget med a organisere Statens
filmdirektorat 2. desember 1940. Men ryktene hadde allerede gatt lenge nok til at
noen bekymrede filmfolk sa tidlig som 15. november sendte en felles henvendelse til
kulturminister Gulbrand Lunde, der de advarte mot a ansette Sinding som
«riksfilmsjef».26” Det er usikkert om Sinding var tyskernes fgrstevalg til stillingen som
sjef for Filmdirektoratet.

Sinding var i 1940 en av de tre store regissgrene i Norge, ved siden av Tancred
Ibsen og Rasmus Breistein. Sindings folkekjeere komedie Tante Pose var for gvrig den
ferste norske filmen som fikk premiere under okkupasjonen, den 6. september 1940.

| slutten av 1930-arene hadde Sinding laget tre filmer, som alle hadde nadd ut til et

265 Hanche papeker at to filmer fra Universal ble godkjent si sent som 18. og 19. mars 1941, og at selskapet
hadde film som ble vist i Oslo fram til 25. mars 1941. Hanche 2001: 53.

266 http://www.arkivportalen.no (lest 4.4.2014).

267 Dette brevet gjengis i Disen 1997: 136.
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stort publikum: Bra mennesker (1937), Eli Sjursdotter (1938) og De vergelgse (1939). |
august 1940 meldte Sinding seg inn i Nasjonal Samling. Den innflytelse han kom til 3
fa pa filmens og kinoens omrade fra 1941, var lenge forberedt i hans hode. Han var
kjent som en fanatisk motstander av det kommunale kinosystemet, som han mente
hadde skylden for at Norge sto uten en nasjonal filmproduksjon av betydning.2%®
| Nasjonalverket Det nye Norge, som utkom pa Blix forlag i tre bind 1941-1945, med
Halldis Neegaard @stbye som redaktgr, skrev Sinding en artikkel om film- og
kinoforholdene i «Det nye Norge». Sinding beskriver her «det marxistiske
kinosystem», som kun drives av begjeeret etter «a tjene penger for enhver pris».
Seerlig er det filmimporten fra USA som angripes, «det land som utvilsomt har hatt
minst av kulturelle verdier a by oss, men til gjengjeld desto mer av
smaksfordaervende, kulturnivellerende, forflatende pavirkning».2%° Som filmdirektgr
fikk Leif Sinding sjansen til 3 arbeide for sin hjertesak: a sikre det gkonomiske
grunnlaget for framtidig filmproduksjon ved a kutte de kommunale bandene og sgrge
for at alt overskudd av kinovisning gikk tilbake til private norske filmprodusenter.?”°
Grunnlaget for den omorganiseringen av norsk film og kino som Statens
filmdirektorat skulle giennomfgre, var to nye filmlover. Den fgrste, forordning om
kinematografbilder av 30. april 1941, fikk klart st@grst betydning. Forordningen
opphevet de fleste bestemmelsene i den inntil da gjeldende kinoloven av 1913.
Foruten sju paragrafer inneholdt forordningen en bestemmelse til slutt, der
konstituert statsrad Gulbrand Lunde slo fast at ivaretakelsen av de funksjoner somi
samsvar med forordningen |3 under Kultur- og folkeopplysningsdepartementet, ble
overdratt til Statens filmdirektorat under ledelse av Leif Sinding. Forordningen
innebar at Statens filmdirektorat fikk kontroll over all import og eksport av film (§ 1),
all filmproduksjon (§ 2), all distribusjon av film i Norge (§ 3) og all kinodrift (§ 4).
Forordningen ble fulgt opp av to direktiver i mai og desember 1941, som ga
retningslinjer for hvordan nyordningen skulle gjiennomfgres i praksis pa hvert av disse
fire hovedomradene. Statens filmkontroll, som siden 1913 hadde veert underlagt
Justis- og politidepartementet, ble opphevet med det samme. Isteden ble det

opprettet en ny stilling som filmsensor under Filmdirektoratet. Leif A. Berger ble

268 Dahl mfl. 1996: 173.

269 Sjtert etter Hanche 2001: 49.

270 Sinding utdypet sitt program i en rekke artikler. Den politikken han kom til & bli eksponenten for som
filmdirektgr, var gjenkjennelig fra skrifter han hadde forfattet fgr krigen, for eksempel «Norsk film gjennom en
menneskealder» i KKLs arbok for 1939.
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utnevnt og fikk ogsa i oppgave a redigere Norsk Kinoblad. All import ble direkte
underlagt Filmdirektoratet. Ordning med autorisasjon av utleiebyraene ble innfgrt. |
desember kunngjorde Filmdirektoratet at antallet byraer fgrst skulle ned til sju,
deretter fem. Videre var det kun de autoriserte utleiebyraene som skulle kunne
produsere film. Halvparten av overskuddet fra utleievirksomheten skulle settes av til
produksjonsformal.

Fra 1. januar 1943 ble Sinding etterfulgt som filmdirektgr av sin byrasjef Birger
Rygh Hallan. Rygh Hallan var utdannet jurist. | motsetning til Sinding hadde han ingen
erfaring med film f@r krigen. Fram til da hadde han arbeidet mest med utstillinger i
forbindelse med internasjonale varemesser.?’! Etter halvannet &r i sjefsstolen gjorde
Rygh Hallan det samme som sin forgjenger: Han gikk fra stillingen som toppsjef i
norsk film til 3 overta et filmselskap. Det siste aret fungerte tidligere byrasjef i
Filmdirektoratet Arne Stig som direktgr.

| 1944 ble forordningen av 30. april 1941 erstattet av ny filmlov. Gunnar
Iversen papeker i sin bok om den norske spillefilmens historie at filmloven av 1944
apnet for en enda strengere innholdskontroll, men at lovens praktiske betydning
likevel ble minimal, fordi en rekke sentrale filmfolk pa dette tidspunktet hadde
trukket seg tilbake fra aktiv produksjon og distribusjon.?”2

Forbud mot britiske filmer ble gjort gjeldende fra januar 1941. | et rundskriv til
landets kinoer, datert 7. januar, slas det fast at «ingen engelsk film [ma] fremvises pa
Norges Kinematografer. Dette gjelder ogsa filmer fremstilt i England av amerikanske
produsenter». Bestemmelsen ble kunngjort i Norsk Kinoblad nr. 1/1941.

Offisielt forbud mot filmer av annen nasjonalitet ble ikke gjennomfgrt. Sinding
skal personlig ha gnsket a forby fransk film, men fant dette problematisk fordi
tyskerne hadde sterke gkonomiske interesser i fransk film gjennom det tyskeide
produksjonsselskapet Continental Film med base i Paris.?’ En rekke franske
enkeltfilmer ble likevel forbudt, ogsa pa direkte ordre fra Rikskommissariat.2’* Nar

det etter hvert kom faerre franske filmer pa det norske markedet, ble det nok av

271 Disen 1997: 147.

272 lyersen 2011: 111.

273 Hanche 1991: 54.

274 Den 10. desember 1941 fikk utleiebyrdet Apollo Film beskjed fra Rikskommissariatet om & oversende fire
franske filmer til Statens filmdirektorat til forvaring, fordi disse etter pabud fra propagandaministeriet i Berlin
var forbudt framvist i Norge. Riksarkivet, Statens filmdirektorat, Fda L0001 Sak- og korrespondansearkiv, 0002
Apollo Film.
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mange oppfattet som om det var innfgrt et generelt forbud mot fransk film. |
november 1943 refererte London-regjeringens organ Norsk Tidend til at en norsk
illegal avis hadde omtalt et slikt generelt forbud.?”

Indirekte ble ogsa sovjetiske filmer forbudt vist i Norge etter at Tyskland gikk til
angrep pa Sovjetunionen 22. juni 1941. | et rundskriv datert 7. juli ga Muller-Scheld
ordre om at «alle russiske kulturuttrykk» skulle totalforbys. Film var ikke nevnt
spesielt.?’® | praksis hadde likevel dette forbudet liten betydning, ettersom ingen
sovjetiske filmer var i omlgp i Norge pa dette tidspunktet. Det hadde heller ikke veert
premiere pa noen sovjetiske filmer i Oslo etter april 1940.2”’

Selv om amerikansk film per se aldri ble offisielt forbudt vist i Norge en bloc,
ble det i praksis ikke talt etter stengningen av det siste amerikabyraet i februar 1941.
Etter dette ble ingen amerikanske filmer importert.?’® | august 1940 hadde RK
meddelt et forbud mot filmer fra «xamerikabyrdene».?’”° Men stadig hadde de
gjenvaerende utleiebyrdene amerikanske filmer i sin beholdning. | juni 1941 ble et av
de autoriserte filmselskapene bedt om a sende inn sine tre amerikanske filmer for
gjennomsyn av Rikskommissariat. Filmdirektoratet formidlet kravet, men hadde
ingenting med selve kontrollen 3 gjgre; filmene skulle sendes rett til
Rikskommissariats filmavdeling.?2°

Fram til mars 1941 sto amerikansk film for en stor del av det samlede
filmtilbudet. Pa Rgde Mglle i Glemmen ved Fredrikstad var 56 av 113 filmer som ble
vist det fgrste krigsaret, fra USA.?8! Trolig var amerikanske filmer helt borte fra norske
kinoer i perioden april 1941-november 1944. | Vardg gjenapnet kinoen i det frigjorte
Norge allerede den 28. desember 1944. Store deler av bebyggelsen i Vardg hadde
blitt rasert av bombeangrep hgsten 1944, men kinoen, «Bio», ble stdende.?8? P3 dette

tidspunktet fantes det bare to filmer igjen i hele @st-Finnmark, en svensk og en

275 NBO, Krigstrykksamlingen, lllegale aviser, Norsk Tidend 24.11.1943. Forbudet var meddelt i Svart pé hvitt
21.10.1943.

276 RA, SF, Fda L0001, Diverse, RK til KFD 7.7.1941.

277 )f, Hanche 1991: 92.

278 | mars 1941 meddelte RK til direktoratet at det heretter var forbudt & leie ut og kjgpe amerikansk film. Etter
ordlyden omfattet imidlertid ikke bestemmelsen visning av amerikansk film, selv om dette ble resultatet.

279 Den 20. august forbed Rikskommissariatet filmer fra Paramount og United Artists, slik filmer fra Fox, MGM
og Warner Bros. hadde blitt forbudt kort tid i forveien. Jf. sirkulaere nr. 13/1940 fra KKL til medlemmene.
Tromsg byarkiv, Tromsg kommunale kinematograf.

280 RA, SF, Fda L0001, Diverse, Filmdirektoratet til F. Heltberg 26.6.1941.

21 NBO, KKL, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44, 10.8.1945.

282 \/ardg kommunale kino: Bio-teatret 50 Gr; 1913-1963, Vardg 1963: 8.
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amerikansk. Jesse James ble vist for fullsatt sal, og var da — mest sannsynlig — den
fgrste amerikanske filmen som ble vist pd norsk jord pa tre og et halvt &r.?83

Det politiske gikk hand i hand med det gkonomiske. Selv om tiltakene for a stanse
amerikansk film i tyskokkupert Europa ble politisk begrunnet (med pastander om at
filmene inneholdt antinazistiske elementer), ble de ogsa sett pa som tiltak for a
fremme en sterkere markedsposisjon for tysk film i okkuperte omrader. En som
forsto og ga uttrykk for dette, var den amerikanske chargé d’affaires i Berlin.?®*

Det var ikke bare utleiebyraer med amerikanske filmer i portefgljen som ble
rammet av nyordningen. Filmdirektoratet hadde et uttalt mal om a redusere antall
byraer til et absolutt minimum, for derigjennom a utgve mer effektiv kontroll med
hva som ble innfgrt av film til Norge. Dette handlet ikke bare om propaganda, men
ogsa om penger. Det var mangel pa valuta, og derfor gnsket Filmdirektoratet at filmer
ble kjgpt inn til fast pris, ikke basert pa inntjening. Hver gang penger skulle sendes ut
av landet, matte man gjennom en meget omstendelig prosess med valutasgknad til
Norges Bank og anbefaling fra et saerskilt clearingrdd. | Norge fantes 23 utleiebyraer i
1939.285 | 1943 var antallet redusert til fem. Reduksjon av antall utleiebyrder skjedde i
alle okkuperte land som ble rammet av den tyske filmimperialismen. | Belgia sank
antallet filmbyrder fra 114 i mai 1940 til 15 i 1944.28°

Filmdirektoratet brukte NS-organisasjonen til a sikre at instrukser i forbindelse
med kinoforestillinger ble etterkommet. Allerede i januar 1941 utarbeidet
filmdirektgr Sinding en fortegnelse over partiets tillitsmenn i hele landet.?®” Men
direktoratets forhold til Nasjonal Samling var alt annet enn enkelt. Verken Sinding
eller hans etterfglger Birger Rygh Hallan ga saerlige fordeler til filmfolk eller
kinobestyrere bare fordi de hadde partiboka i orden. At det fantes sterke innslag av
nepotisme i film- og kinobransjen, er det likevel ingen tvil om. | forholdet til RK og

Innenriksdepartementet bgyet Filmdirektoratet nesten alltid av dersom det oppsto

283 NBO, KKL, Vedlegg til rapport om kinodriften i Vardg 1940-44, 24.9.1945. N&r det gjelder fravaer av
amerikansk film i Norge, siktes det her til spillefilmer som ble offentlig vist. Det var mulig a sgke om tillatelse til
a vise f.eks. dokumentarer produsert i USA i undervisningsgyemed.

284 p_Ulander, Det stora filmkriget: Joseph Goebbels’ kamp mot Hollywood som inslag i nazismens raspolitik,
Sodertalje 1999. Referanse via Hanche 2001: 54.

285 NBO, KKL, Rundskriv 22.7.1939. | realiteten fantes det en slags lisensiering av utleiebyrder ogsa fgr krigen.
De 23 som er nevnt her, var byraer som hadde undertegnet en lisenskontrakt med Nordisk Films Kompagni
som ga dem rett til & leie ut filmer i Norge uten a krenke Nordisk Films Kompagnis patenter. Kinoer som fikk
tilbud om film fra andre enn disse 23 byraene, ble bedt om & utvise forsiktighet.

286 R, Vande Winkel, German influence on Belgian cinema, 1933-45: From low-profile presence to downright
colonisation, i Vande Winkel og Welch (red.) 2011: 80—-81.

287 RA, SF, Fda L0001, Diverse, Filmdirektoratet til NS hovedkontor 18.1.1941.
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uenigheter. Men nar det gjaldt NS og det norske samfunn for @vrig, sto direktoratet
alltid hardt pa sine krav. Filmjournalistikken er et slikt eksempel. Bade Sinding og
Rygh Hallan var svaert opptatt av hvordan norsk presse omtalte filmer. | et brev til
pressedirektgr Beggerud 4. mars 1941 klaget Rygh Hallan pa «det sykelige
reklamemakeri fra Hollywood som fortsatt skjemmer norsk dagspresse». De nye
amerikanske filmene «fra de semittiske propagandabyrder i Hollywood og New York»
var ifglge direktoratet ikke stoff som hgrte hjemme «i den nye tid i Norge». For a
bevise «det utsgkte lave og kulturnedbrytende niva» pa amerikansk filmpropaganda,
vedla Rygh Hallan noen fa «prgver» hentet fra norske aviser.?88 | 1941 og 1942 sgkte
Filmdirektoratet ustanselig a fjerne det de sa pa som svake filmanmeldere, med
vekslende hell. Pressedirektoratet ville ikke la seg diktere, og ikke redaktgrene heller.
Sinding ivret for et samarbeid med NS-avisa Fritt folk om alt filmstoff, med Rygh
Hallan som fast anmelder. Dette samarbeidet viste seg a fungere svaert darlig.
Sindings glgdende reformiver og detaljorientering ble av mange NS-folk oppfattet
som arroganse og utidig mas. Fritt folk-redaktgren var en av mange som fglte seg
overkjgrt, og svarte med & si opp avtalen.?®

Filmdirektoratets forsgk pa a nyordne kinoene er den siden ved direktoratets
virksomhet som er minst utforsket. Det var saerlig tre omrader det gjaldt: kinoenes
organisering, innhold og gkonomi. |1 1940 hadde hver kommune sitt eget kinostyre,
som fgrte tilsyn med kinodriften, hva enten det var en forening, et privat kinoselskap
eller kommunen selv som sto for den. | 1941 ble kinostyrene spilt ut over sidelinjen
av Filmdirektoratet, som isteden innfgrte en ordning med assisterende kinonemnder
med politisk oppnevnte medlemmer. Gjenstridige kinostyremedlemmer hadde ogsa
for dette mattet trekke seg eller hadde blitt fijernet. Det samme gjaldt bestyrerne,
kinoenes daglige ledere. Regelen var at kinobestyrere som ikke sto inne for den nye
tids ordning, ble erstattet. Dette skjedde i en rekke av de store byene og i mange
bygdekommuner. Til en viss grad lyktes Filmdirektoratet i a plassere NS-folk i sentrale
posisjoner rundt omkring i kino-Norge, men det de ikke greide, var a privatisere
kinodriften slik de ideologisk sett ville. Filmdirektoratet sa gjerne at nyetablerte
kinoer i kommuner der det f@gr ikke hadde vaert kino, ble privat drevet, gjerne i tett
samarbeid med NS lokalt. Men noen av de stedene der Filmdirektoratet og NS fikk

minst gjennomslag, var det private kinoer som sto imot. Paradoksalt nok skjedde

288 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til pressedirektgr Beggerud 4.3.1941.
289 RA, SF, Fda L0001, Diverse.
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derfor det at Filmdirektoratet foretrakk a tvangskommunalisere private
«jgssingkinoer» fordi det viste seg lettere a gjennomfgre endringer innenfor den
gamle kommunale strukturen, heller enn & tviholde pa det private eierskapet.?°
Statens filmdirektorat mette sterk og vedvarende motstand mot sin film- og
kinopolitikk fra mange kanter. Folk i film- og kinobransjen var naturlig nok delt i synet
pa den nye tids politikk. Mange veteraner motarbeidet direktoratet, apent eller
skjult. Kinopublikummet viste sin misngye giennom demonstrasjoner i kinosalen,
kinostreik og boikottaksjoner. Men ogsa innen NS fantes det sterke motsetninger.
Filmdirektoratets hovedmotstander nar det gjaldt kontrollen med kinoene, var
Innenriksdepartementet under Albert Viljam Hagelins ledelse. Kinosystemet i Norge
var kommunalt, og kommunene sorterte under Innenriksdepartementet. Dermed
kunne ikke Gulbrand Lunde og Leif Sinding gripe direkte inn i kinodriften. Stort sett
overlot Lunde og Hagelin til sine byrakrater a fgre denne kampen. Ogsa utenfor
Innenriksdepartementet fantes det innen NS en opposisjon mot Filmdirektoratets
nyordning pa kinoens omrade. Klaus Hansen, leder av Norsk-Tysk Selskap og
varaordfgrer i Oslo, var sterk tilhenger av & beholde den kommunale kinodriften av
hensyn til kommunenes gkonomi — sa fikk det ikke hjelpe om systemet i seg selv var
heller ideologisk tvilsomt.2°! Forholdet mellom Sinding og Hansen var for gvrig preget
av dyp personlig animositet.?°?

Overfor de kommunale kinoene var det klare grenser for hva Filmdirektoratet
kunne utrette. Nestfylkesfgreren i Buskerud ba om hjelp fra direktoratet til a fa
omdgpt Drammens nye kino hgsten 1941. Sinding var enig i at den nye kinoens navn,
Kinopaleet, ikke var «saerlig heldig», men konkluderte likevel med at en omdgping
ikke var 4 tilrd.2°3 Den defensive holdningen bunnet ganske sikkert dels i frykt for
negative reaksjoner fra publikum, dels i bitre erfaringer med at direktoratet uansett
ikke kom noen vei dersom kommunen sto pa sitt.

Pa ett omrade kom Filmdirektoratet til 3 oppna akkurat det de ville med
kinoene. Det gjaldt oppsetning av kinoprogrammene. Hgsten 1941 greide Sinding, for
en gangs skyld, a fa Gulbrand Lunde til & ga fullt og helt inn for at det matte vaere

Filmdirektoratets oppgave a sgrge for at kinoenes innhold var i samsvar med offisiell

2%0 Dette hendte blant annet i Ulefoss i desember 1942 og i @rsta i mars 1944. NBO, KKL, Rapporter om
kinodriften 1940-44.

291 Hanche 2001: 49; jf. Evensmo 1992: 226.

292 Se kap. 4.1V.

293 RA, SF, Fda L0004, Kommunale kinoer, SF til NS F.O. Buskerud 11.10.1941.
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politikk. Sinding satte mest inn pa a kontrollere programmene i de store byene — med

det resultat at kinobestyrerne her matte oversende sine programmer for kommende

kinoforestillinger til direktoratet for godkjenning.

20 norske spillefilmer hadde premiere under okkupasjonen. Den fgrste av disse

regnes vanligvis ikke som en krigsproduksjon, fordi den var sa godt som klar fgr 9.

april 1940, men er likevel tatt med her.

Tabell 4. Norske spillefilmer som hadde premiere i perioden 9.4.1940-8.5.1945%°4

1

10
11
12
13
14
15
16
17
18
19

20

Tittel
Tante Pose

Godvakker-Maren

T@rres Sngrtevold
Gullfjellet
Kjeerlighet og
vennskap

Hansen og Hansen

Den forsvundne
palsemaker

Den farlige leken
Trysil-Knut

Jeg drepte —!

En herre med bart
Det z’kke te @ tru
Unge viljer

Vigdis

Sangen til livet
Den nye laegen
Kommer du, Elsa?
Ti gutter og en
gjente

Brudekronen

Villmarkens lov

Regissgr
Leif Sinding

Knut Hergel

Tancred Ibsen
Rasmus Breistein
Leif Sinding
Alfred Maurstad
Toralf Sandg
Tancred Ibsen
Rasmus Breistein
Toralf Sandg
Alfred Maurstad
Toralf Sandg
Walter Fyrst
Helge Lunde

Leif Sinding
Rasmus Breistein
Toralf Sandg
Alexey Zaitzow

Walter Fyrst

Walter Fyrst

2%4 Alle opplysninger i tabellen er hentet fra Braaten mfl. (red.) 1995: 131-145.

Produksjon
AS Merkur
Produksjon

Teaterfilm LL

Norsk Film AS
Norsk Film AS
AS Merkur
Produksjon
Meteor Film

AS Merkur
Produksjon
Tancred Ibsen Film

Meteor Film

Capitol Produksjon
AS

AS Triangel
Produksjon

AS Filminnspilling
Fyrst-Film
Skandia-Film AS
AS Efi Produksjon
AS Triangel
Produksjon
Capitol Produksjon
AS

AS Efi Produksjon

Centrum Film AS

PAN-Film
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Distribusjon
AS Merkur-Film

Kommunenes
Filmcentral AS
(heretter KF)
KF

KF

AS Merkur-Film

Triangel Film
AS
AS Merkur-Film

Filmimport AS/
KF

Triangel Film
AS

Alliance Film AS

Triangel Film
AS

AS Merkur-Film
Norsk Film AS
Skandia Film
AS Efi-Film
Triangel Film
AS

Alliance Film AS

AS Efi-Film
Centrum Film

AS
PAN-Film

Premiere
6.9.1940

31.10.1940

26.12.1940
14.4.1941
25.8.1941
3.11.1941
26.11.1941
23.2.1942
30.4.1942
17.8.1942
27.10.1942
26.12.1942
8.2.1943
2.8.1943
25.10.1943
26.12.1943
20.3.1944
28.8.1944

2.10.1944

26.12.1944



| Norge ble den hjemlige produksjonen av spillefilmer opprettholdt pa ferkrigsniva
under okkupasjonen med i gjennomsnitt fire filmer per ar. Imidlertid er det en
utbredt oppfatning innen bransjen at den forholdsvis hgye krigsproduksjonen ikke
representerer noen gullalder for norsk film.2°® Historikeren A.J.P. Taylor har
kommentert at den hgye kvaliteten pa de britiske krigsproduksjonene sgrget for at
det & ga pa kino i Storbritannia forble en «essential social habit».2°® For Norges del ser
det ut til 3 forholde seg motsatt; det & ga pa kino forble en essensiell sosial vane, til
tross for den lave kvaliteten pa de norske filmene. Ikke desto mindre, eller kanskje
nettopp derfor, hadde de norske filmene bred, folkelig appell.

Pa hvilken mate «den nye tid» kom til 3 prege norsk filmproduksjonen, enten
direkte i form av nazistisk propaganda eller indirekte ved tilpasninger til sensuren, har
i liten grad veert undersgkt. Stort sett er det Walter Fyrsts Unge viljer, som ble laget
med stgtte fra Gulbrand Lunde, som har fanget oppmerksomheten. Filmen tar for seg
Nasjonal Samlings framvekst og ble fgrste gang vist pa kino i Oslo 8. februar 1943. Det
er kjent at Sinding motarbeidet prosjektet fra fgrste stund. Blant annet sendte han
ved to anledninger lange brev til Lunde, der han «pa det alvorligste» protesterte og
advarte mot Fyrsts partifilm.2?” Sinding var tilhenger av subtil, ikke &penlys, nazistisk

propaganda:

Skal herr Fyrsts film under de navaerende vanskelige politiske forhold inn pa kinematografene
sa er dette ensbetydende med at kinematografene gyeblikkelig vil bli gdelagt, idet en ny

kinostreik da neppe kan unngds.%®

Det norske publikummet mgtte filmen med en del demonstrasjoner, men ikke i st@grre
grad enn at filmen ble distribuert over det vanlige nettet i Norge, stikk i strid med hva
filmdirektgren gnsket.

Gunnar lversen konkluderer med at «kun én av de 20 norske spillefilmene som
ble laget fra 1940 til 1945, kan sies a veere laget med propagandistisk hensikt».?%
Andre har pekt pa at flere norske filmer tok opp i seg den nye tids ideer. | boka Filmen

i Norge fra 1995 foreslar forfatterne a dele inn filmproduksjonen under krigen i fire

235 Evensmo 1992; Iversen 2011.

2% A, Aldgate og J. Richards (red.), Britain can take it: British cinema in the Second World War, ny utg., London
& New York 2007: 3.

297 Sprenssen 1996: 182.

2% Brev fra Sinding til Lunde 30.6.1942. Sitert etter Sgrenssen 1996: 182-183.

299 lversen 2011: 111.

86



faser: «Den gamle tid» (fem filmer med premiere mellom 6.9.1940 og 30.4.1942),
«Farsene» (seks filmer med premiere mellom 3.11.1941 o0g 26.12.1943),
«Nazifiseringen» (sju filmprosjekter, hvorav fem fikk premiere mellom 8.2.1943 og
26.12.1944) og «Melodramaene» (fire filmer med premiere mellom 25.8.1941 og
20.3.1944).3% Forskjellen i anslagene her — fra én til fem/sju nazifiserte norske
filmproduksjoner — kaller pa en forklaring. Det kan veere fruktbart a skjelne til to
velkjente «skoler» innenfor studier av tyske filmer fra perioden 1933-1945. Den eldre
skolen, med rgtter tilbake til 1960-arene, finner tysk film fra naziperioden interessant
fordi film var viktig for nazistene. | sentrum for analysen star dermed filmer som var
dpenbart propagandistiske.3° Den yngre skolen gjgr seg gjeldende fra 1990-arene.
Flere filmer — ogsa de «uskyldige» — inkluderes i forskningen. Filmene ses som
komplekse kulturelle tekster; i tillegg til mer eller mindre formulerte «budskap»
inneholder de uintenderte diskursive elementer, og blir dermed en kilde til 3 si noe
om samfunnsforholdene generelt, ikke bare den nazistiske ideologien. Det gjenstar a
forske pa de norske krigsproduksjonene ut fra den sistnevnte tilnaermingen.

Det viktigste grepet Statens filmdirektorat tok for @ beherske norsk
filmproduksjon, var a overta produksjons- og distribusjonsselskapet Norsk Film AS.
Selskapet ble opprettet i 1932 med KKL og Oslo kinematografer som
hovedaksjonzerer. Sinding ledet arbeidet hgsten 1941, med det resultat at
kommunenes aksjer i Norsk Film AS ble overdratt vederlagsfritt til staten ved Kultur-
og folkeopplysningsdepartementet. Nar Sinding lyktes i dette, var det fordi Mller-
Scheld og RK gjerne sa at dette gikk i orden. Det formelle grunnlaget for
transaksjonen var en forordning fra Rikskommissariat. Norsk Film AS kom i
fortsettelsen til & produsere ikke spillefilmer, men filmrevy og kulturfilmer.302

Noe av det f@grste som ble palagt norske produsenter etter at tyskerne kom til
landet, var forhandssensur av manuskripter. Tancred Ibsen skriver om dette i sin
selvbiografi.3® Miiller-Scheld gjorde denne jobben selv, for den ble overdratt til
Sinding i 1941. Begge var, ifglge tilbakemeldingene til Ibsen pa to ulike prosjekter i

1940 og 1942, opptatt av at den gode moral matte seire. Det virker likevel ikke som

300 Braaten mfl. (red.) 1995: 31-35.

301 poengene her bygger pa den fine gjennomgangen av forskning pa tyske filmer fra naziperioden i R. Vande
Winkel og D. Welch, Introduction, i Vande Winkel og Welch (red.) 2011: xix ff.

302 For en naermere drpfting av overtakelsen av Norsk Film AS, se kap. 4.11.2.

303 |hsen 1976: 198 ff.
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om Ibsen hadde vesentlige problemer med a lage ferdig Tarres Sngrtevold i 1940. Det
var i september 1942 at Sinding hadde innsigelser mot Ibsens gnske om en ny
Alexander Kielland-filmatisering, av fortellingen Else: «De ma pa et eller annet vis fa
en positiv idé inn i filmen».3%% Prosjektet ble skrinlagt.

| en rekke okkuperte land sank antallet hjemlige filmproduksjoner. Dette
skjedde ikke i Norge. Til sammenligning ble det i Belgia, et land med mellom 800 og
1100 kinoer, tre ganger sa mange som i Norge, kun produsert seks spillefilmer under
tysk okkupasjon.3?> Roel Vande Winkel forklarer dette med at Belgia etter
kapitulasjonen 28. mai 1940 ble satt under militeer administrasjon, ikke sivil (som i
Nederland). En fglge av militaerstyret var at all propaganda ble underlagt Wehrmacht,
narmere bestemt Propaganda-Abteilung Belgien (PAB). Goebbels’
propagandaministerium, Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda,
kunne dermed bruke PAB til & kolonisere og nyordne belgisk film og kino.3°® Selv om
det er vanskelig @ sammenligne Norge og Belgia direkte, kan det ha noe for seg a se

Statens filmdirektorat som en effektiv buffer mot tysk inngripen i norsk filmindustri.

60 prosent av totalimporten av film i 1939, 220 av 362 filmer, var fra USA.3%” |1 1941
var den tyske andelen av det totale filmtilbudet 60 prosent.3® Ogsa nar det gjaldt
premierefilmer, dominerte de tyske filmene. Omkring halvparten av alle filmer som
hadde premiere i Norge under andre verdenskrig, var tyskproduserte.

Det fins ingen oversikt over alle kinopremierer i Norge under andre verdenskrig, men
@ivind Hanche har gatt gjennom alle Oslo-premierene i denne perioden.3% Tabell 5

nedenfor gjengir de viktigste tallene.

304 Sitert etter Hanche 2001: 55. If. Ibsen 1976: 203.

305 vande Winkel 2011.

306 |pid.

307 Evensmo 1992: 223. Ifglge Hanche fordelte de 362 importerte filmene seg slik: 221 fra USA, 47 fra Frankrike,
28 fra Tyskland, 27 fra Sverige og 27 fra Storbritannia. Se Hanche 2001: 52.

308 Disen 1997: 133.

309 Hanche 1991: 61-113.
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Tabell 5. Antall premierefilmer i Oslo 1.4.1940-10.5.1945 fordelt p& produksjonsland3*°

Produksjonsland Antall Andel av
totalen
(i prosent)
Tyskland 310 51,0
Sverige 104 17,1
Danmark 51 8,4
USA 31 5,1
Frankrike 25 4,1
Norge 21 3,5
Italia 18 3,0
Finland 10 1,6
Ungarn 9 1,5
Storbritannia 5 0,8
@sterrike 4 0,7
Tsjekkoslovakia 4 0,7
Spania 3 0,5
Sveits 1 0,2
Andre 12 2,0
(samproduksjoner)

| september 1940 var det ifglge Hanche «tilgjengelig over 600 langfilmer» i Norge.3!!

Det er vanskelig 8 sammenligne slike tall fra land til land. | noen beregninger tas ogsa
tilgjengelige filmer i utleiebyraenes lagerbeholdning med, mens andre tall gjelder
filmer som faktisk var i omlgp pa kinoene. Uansett er tallet pa tilgjengelige langfilmer
i Norge i 1940 relativt sett meget hgyt, og viser at det kom like mange filmer til Norge
som til land med stgrre befolkning og flere kinoer. Rundt 500 langfilmer var i omlgp i
Danmark hgsten 1939, pa et tidspunkt da danske kinoeiere forutsa problemer med
filmtilfgrselen.?1? | Storbritannia, et land med 4800 kinoer, sank langfilmer i omlgp fra
638 det siste fgrkrigsaret til 480 i gjennomsnitt for krigsarene.3'? @kt bruk av repriser
og forlengelse av visningsperioden for hver enkelt film, gjorde at det samlet sett ble
kjgrt like mange meter film i aret i krigsdrene som i perioden fgr, ifglge de britiske
filmhistorikerne Anthony Aldgate og Jeffrey Richards. Trolig gjaldt dette de fleste

europeiske land i krigsarene, uavhengig av status som okkupant, okkupert, alliert,

310 Mine tall er 1ant fra Hanches tabell. Se Hanche 1991: 92. Alle samproduksjoner mellom flere land er i min
tabell samlet i kategorien «Andre». Hanche opererer med 21 norske premierer. Han regner da med
dokumentaren Bergen, en kulturfilm pa 41 minutter som ble satt opp i eget program flere steder i landet. Sml.
Braaten mfl. (red.) 1995: 142.

311 Hanche 2001: 53.

312 NJ. Dinnesen og E. Kau, Filmen i Danmark, Kgbenhavn 1983. | tillegg til de 500 filmene som var i omlgp, kom
filmer som de danske utleiebyraene hadde pa lager. Det er derfor usikkert om de to tallene — 600 og 500 for
henholdsvis Norges og Danmarks vedkommende — er helt sammenlignbare.

313 Aldgate og Richards 2007: 2.
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forbunden eller ngytral. | Nederland var 463 filmer i omlgp i 1939, hvorav 61 prosent

amerikanske.3!*

Tabell 6. Filmer sensurert av Statens filmdirektorat 1941-194431>

1941 1942 1943 1944
Originalfilmer 138 127 75 97
Antall kopier 61 91 85 114
Nysensurerte 199 218 160 211
filmer i omlgp
Tillatt for barn 105 (57) 72 (32) 76 (32)
(originaler i
parentes)
Kun for voksne 113 (70) 88 (43) 135 (65)
(originaler i
parentes)
Nasjonalitet (antall originaler i parentes)
Norsk 37 (6) 45316 (5) 34 (5) 23 (4)
Tysk 87 (79) 85 (7237) 70 (41) 112 (53)
Amerikansk 3(3)
Dansk 10 (9) 15 (11) 16 (9) 25 (12)
Finsk 8(7) 1(1) 3(3)
Fransk 5(3) 3(2)
Italiensk 7(7) 9(7) 2(2) 1(1)
Russisk 1(1)
Spansk 1(1) 1(1) 2(2)
Sveitsisk 1(1)
Svensk 40 (20) 55 (25%%8) 31 (15) 38 (16)
Tsjekkisk 2(2)
Ungarsk 5(5) 7 (5) 1(1)
Utleiebyraer (antall originaler i parentes)
Alliance 13 (7) 15 (3)
Centrum 16 (5)
Efi 18 (7) 23 (13)
Eriksen 2 (1) 3(2)
Kommunenes 4(1) 2 (0)
Filmcentral
Pan 8(8)
Skandia 14 (5) 12 (7)
Triangel 20 (8) 12 (6)
Ufa 65 (39) 112 (53)
Merkur Film AS 18 (6)
Norsk Film AS 4 (1)

3141, Schiweck, Dutch—German film relations, 1933-45, i Vande Winkel og Welch (red.) 2011: 208.

315 RA, SF, Fdc L0003, IFK jan.—juni 44. Tallene for 1942—1944 er hentet fra to ulike oppstillinger, en for 1943—
1944 (pa norsk) og en for 1942—-1943 (pa tysk). Sistnevnte er datert 12.2.1944. Tallene for 1943 er identiske i de
to kildene. Tallene for 1941 bygger pa en redegjgrelse oversendt til IFK av Filmdirektoratet 16.2.1944.

316 Hvorav to kortfilmer.

317 Hvorav én kortfilm.

318 Hvorav én kortfilm.
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Nar det kom fa britiske, franske og amerikanske filmer til Norge det fgrste krigsaret,
skyldtes det hovedsakelig vanskene internasjonal handel sto overfor etter at
verdenskrigen brgt ut i september 1939. Overalt fgrte dette til feerre nye
premierefilmer. | okkuperte omrader gjaldt dette filmer fra alle andre land enn
Tyskland.

| de store byene ble det feerre nye filmer a se utover i krigsarene. Pa mindre
plasser var det ofte omvendt. To eksempler: Selv om besgket i Stavanger var langt
hgyere i 1944 enn i 1940, var antallet nye filmer i sirkulasjon halvert; i Svelvik i
Buskerud steg antallet anvendte nye filmer fra 79i 1940 til 123 i 1944.3%° Nar det ble
faerre filmer i omlgp, gikk de mest populzaere filmene lenger fgr de ble tatt av. | Oslo
sto som regel de mest populare norske filmene p& plakaten i minst 20 uker.32°

De fem norske filmene som ble sett av flest Oslo-publikummere under krigen,
var Vigdis, En herre med bart, Jeg drepte !, Trysil-Knut og Den farlige leken.??* Av de
50 mest sette filmene i Norge under krigen var 43 skandinaviske: elleve norske, seks
danske og 26 svenske. Men ogsa tyske filmer trakk et norsk publikum. Fargefilmen
Den gyldne stad (Die goldene Stadt, 1942) var den fjerde mest sette filmen pa norsk
kino.3%2

Problemet med lister over de mest sette filmene i Norge er at tallene fra Oslo
dominerer sa totalt at det er vanskelig a fa gye pa realitetene andre steder. Det var
en betydelig geografisk variasjon med hensyn til filmforsyning, oppsetning av
program og, riktignok i mindre dokumenterbar grad, kulturelle preferanser. | 1944,
det siste hele krigsaret, 13 tyske filmer pa topp pa besgksstatistikken i en rekke byer:
Vannlilien og Titanic i Alesund, Den hvite drem, Av mangel pé bevis og Miinchhausen i
Kopervik, Den hvite drgm i Stavanger, Vannliljen i Egersund, og Kvinnen i mine
dresmmer i Kristiansand.3?3 S3 det er nok dekning for & si at nordmenn ikke bare sa
tyske filmer i mangel av noe annet.

Et kjiennetegn ved okkupasjonsarenes kinoprogram var det flerdelte programmet

ved visning av norsk spillefilm, sakalt norsk program:

1. Filmrevy

319 Nasjonalbiblioteket, Kommunale kinematografers landsforbund, Kinostatistikk.

320 Hanche 1991: 96.

321 |bid.

322 3. Hanche, Populzere filmer i Oslo under andre verdenskrig, i @. Hanche, T.M. Grenness og A.-L. With, Om
populeer film og kvalitetsfilm, Levende bilder 3/1992: 11.

323 NBO, KKL, Statistiske opplysninger 1940-45 (heretter SO).
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2. Kulturfilm
3. NS-reklameplater (lysbilder)
4. Hovedfilm

Filmrevyen besto av en nyhetsrevy og en ukerevy. Den norske filmrevyen ble skapt i
1941, men ble s3, grunnet den darlige kvaliteten, slatt sammen med den tyske i
1943.324 Kulturfilm, ogsa kalt «Norgesbilleder», ble innfgrt som obligatorisk del av
norsk program fra og med premieren pa Den forsvundne pglsemaker 2. juledag 1941.
Dette skjedde gjennom et indirekte pabud via utleiebyrdet. Allerede fgr denne tid var
filmrevyene blitt obligatoriske. Programoppsetningen bgd pa en del forvirring, og det
var store forskjeller i giennomfgringen av det norske programmet. | Trondheim ble
det oppfattet at ukerevyene ble vist fgr hovedfilmen fordi Filmdirektoratets
representant i kinonemnda forlangte dette.3?> | Trondheim gikk for gvrig kinostyret
inn for at Verdensteatret skulle forbli «norsk kino», mens Filmteatret ble
premierekino for tyske filmer.32¢

| tillegg ble kinoene palagt a kjgre tilsendte reklameplater for NS for
hovedfilmen, som var lysbilder som ble vist ved hjelp av et separat framviserapparat.
Disse platene ble kjgrt pa landets kinoer for en viss periode pa bestilling fra NS’
rikspropagandaledelse, Statens filmdirektorat eller Germanische Leitstelle.
Filmdirektoratet sgrget for distribusjonen gjennom monopolselskapet AS Herolden.3?’
Bildene reklamerte for ulike deler av NS-bevegelsen, sa som Frontkjemperkontoret,
NS’ hjelpeorganisasjon, Hirden, NS’ ungdomsforbund, NS’ kvinneorganisasjon og sa
videre. Og sa alltid til slutt — et portrett av den norske fgrer Vidkun Quisling.

Krigshverdagen skapte en rekke hindringer for business as usual. Seerlig tre
forhold rammet Nord-Norge i mye sterkere grad enn Sgr-Norge: skader etter
bombing, mangel pa utstyr og redusert tilfgrsel pa film. Enkelte steder var
filmforsyningen sa prekeer at kinoen ble midlertidig stengt. Dette spgrsmal opptok
ogsa tyske myndigheter. Av tyske etterretningsmeldinger sendt fra Norge til Tyskland

framgar det at tyske soldater i Nord-Norge var svaert misforngyd med det magre

324 Helseth 2000.

325 NBO, KKL, Brev fra formann Bye i seernemnda for Trondheim kinematografer til direktgr Einar Li i Norges
Byforbund 9.3.1942.

326 ). Jensen, De levende bilder: Trondheim kinematografer 1918-1968, Trondheim 1968: 64—65.

327 RA, SF, Fdc L0001, Germanische Leitstelle til SF 11.5.1944.
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filmtilbudet.3?® Ogsa i Sgr-Norge bgd filmforsyningen pa store problemer. En
hovedutfordring var a sikre gode leveranser med jernbanen. Filmdirektoratet tok opp
saken med Norges Statsbaner (NSB) flere ganger, etter patrykk fra utleiebyraene. |
1942 innfgrte jernbaneledelsen en grense pa 10 kg for ekspressgods. Vekten av en
giennomsnittlig langfilm var rundt 25 kg. Dermed sgkte utleiebyrdene a omga
bestemmelsen ved a dele filmene i tre kolli med tre forskjellige avsendere (byraet,
filmsjefen og lagersjefen) og tre mottakere (kinoen, kinobestyreren og
kinomaskinisten). Filmsjefen i Apollo Film AS kommenterte denne praksisen pa

felgende mate i et brev til Filmdirektoratet i desember 1942:

Selvsagt virket dette som den rene tragi-komedie, idet Jernbanen fikk tre ganger sa mange
ekspedisjoner, byraene tredobbelt arbeid og mottagerne tredobbelt usikkerhet. Det hendte
jo ofte at kinoen bare fikk 2 av de 3 tilsendte pakker tidsnok fram, slik at forestillingen matte

avlyses.

Alternativet var a sende film som alminnelig fraktgods, men det ville medfgre at
distribueringshastigheten per film gkte fra atte til 12—14 dager. Dermed ville ikke
lenger kinoene kunne motta film hver uke, men hver 14. dag, noe som igjen ville fgre
til redusert kinodrift og tapte inntekter. Det lyktes Filmdirektoratet a fa opphevet
tikilosgrensen pa ekspressgods.

Mange av endringene i kinotilbudet som befolkningen i Norge opplevde i
krigsarene, var felles for de fleste europeiske land. Overalt dominerte lette
underholdningsfilmer. Rent kvantitativt gjaldt jo dette ogsa Tyskland — et poeng det
er lett 3 overse. Under ti prosent av filmene som ble produsert pa Igpende band fra
Babelsberg utenfor Berlin, var propagandistiske bestillingsverk, men det er stort sett
disse som har blitt husket. Inklusive samproduksjoner ble det i alt vist 318 nye tyske
filmer i Oslo under andre verdenskrig. 57 av disse filmene ble forbudt vist av de
allierte etter krigen fordi de inneholdt nazistisk propaganda.3?° Dette utgjgr 18
prosent. De gvrige tyske filmene ble altsa sett pa som uskyldige. En regner med at
1097 filmer ble laget i Tyskland i arene 1933—-1945. 96 av disse hadde en seerlig status
som politiske filmer (Staatsauftragefilme); de var bestilt av Goebbels’

propagandaministerium.33° Tolv av disse filmene fikk ordinaer kinopremiere i Oslo.

328 MaN nr. 55, 4.5.1943, i MaN 2008: 1097; MaN nr. 57, 12.7.1943, i MaN 2008: 1194

329 Hanche 1991: 93. Kilden er Catalogue of forbidden German feature and short film production held in the
Zonal Film Archives of the Film Section, utgitt i Hamburg i 1951.

330 Welch 2001: 36. Welch regner med at en sjettedel av filmene var «overtly propagandist films».
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Blant dem var de to beryktede antisemittiske filmene Blod og gull (Jud Siif3, 1940) og
Rotschild (Die Rotschilds, 1941). De ble fgrste gang vist for Oslo-publikummet
henholdsvis 19. mai og 8. september 1941. | tillegg ble en del propagandistiske filmer
vist utenom det ordinaere kinoprogrammet, blant annet ved partitilstelninger for NS
og filmaftener i regi av Norsk-Tysk Selskap.

Allerede i begynnelsen av 1943 begynte nedgangen for den tyske
filmindustrien. Det var militeere triumfer som hadde banet vei for tysk film over store
deler av Europa. Derfor var det bare logisk at de samme markedene gikk tapt etter
hvert som Wehrmacht trakk seg ut av omrader de tidligere hadde kontrollert.?3! Fra
1944 var ikke bare utenlandsmarkedet og utenlandske produksjonssentra i stor grad
tapt eller pa vikende front; i tillegg var den hjemlige filmproduksjonen sterkt hindret
av utskriving av reservepersonell, mangel pa filmruller og gdeleggelse av kinoer (bare
i Berlin ble over 170 kinoer gdelagt fra juni 1943 til juni 1944).332 |kke desto mindre
fortsatte Goebbels helt til det siste & legge planer for nye storfilmer.333 Den siste som
ble ferdigstilt fgr kapitulasjonen, var Veit Harlans Kolberg; den hadde premiere i
januar 1945. Ett av filmens budskap var at det er bedre a dg enn a overgi seg. Kolberg
fikk aldri ordinzer kinopremiere i Norge, men Norsk-Tysk Selskap satte den opp ved

en av sine forestillinger.33*

Til slutt i dette delkapitlet vil jeg peke pa noen hovedtrekk ved kulturlivet under
krigen. Dette er relevant av to grunner. Den ene er at film og kino utgjorde en viktig
del av det apne kulturtilbudet i det okkuperte Norge. Den andre grunnen er at
utviklingen pa film- og kinofeltet kom til 3 ga i andre retninger enn det som gjaldt
innen musikk, teater, litteratur og billedkunst.

Er det noe som kjennetegner kulturlivet under krigen, er det todelingen
mellom det apne, offentlige kulturtiloudet og den virksomheten som gikk under
jorden. Det offentlige kulturtilbudet ble sterkt regulert og ensrettet. Dels innebar
dette sensur og forbud, hva Hans Fredrik Dahl kaller kulturpolitikkens repressive side;

dels innebar det a positivt Igfte fram gnskede kulturformer og gi fordeler til skapende

331 pette poenget er hentet fra D. Welch og R. Vande Winkel, Europe’s new Hollywood? The German film
industry under Nazi rule, 193345, i Vande Winkel og Welch (red.) 2011: 21.

332 |bid.

333 ). Petley, Capital and culture: German cinema 1933-45, London 1979.

334 Hanche 1991: 94.
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og utgvende kunstnere og kulturarbeidere som var tilhengere av NS —
kulturpolitikkens aktive propaganda 3%

| oktober 1941 ble offentlig dans forbudt.33¢ | mars 1942 ble forbudet skjerpet;
na kunne personer som deltok i offentlig dans, straffes med bgter eller fengsel i inntil
tre maneder. Resultatet ble at dansen gikk under jorden. lllegale tilstelninger med
dans var seerlig utbredt pa gardene pa landet, ikke s& mye i byene.33¥’

Det offentlige musikklivet fortsatte omtrent som fgr under okkupasjonen, til
tross for konfrontasjoner mellom musikerne og deres organisasjoner pa den ene
siden og NS og tyske myndigheter pa den andre, paroler om boikott og forbud mot
visse musikkformer som swing og jazz.3*® Men noe nytt brgt ogsa fram og fikk et
betydelig omfang: huskonsertene. Ved de hemmelige huskonsertene ble det ofte satt
opp et nasjonalt program, med musikk og tekstframfgringer som aldri ville ha
kommet gjennom sensuren ved de offentlige konsertene, som var underlagt samme
strenge kontroll som teatrene. Helt fram til hgsten 1943 ble det holdt utstillinger av
billedkunst, omtrent som f@r, og kunstsalget gikk godt.33° P4 teaterfeltet, derimot,
kom skuespillerne og teatersjefene i konflikt med tyske og norske myndigheter
allerede fra januar 1941. | mai gikk skuespillerne ut i streik. Stridens kjerne var NS-
regimets krav om adgang til 3 beordre skuespillere til & pata seg oppdrag i
kringkastingen. NRK var pa dette tidspunktet nazifisert. | slutten av juni ble streiken
avblast, men fortsatt satt enkelte skuespillere og teaterledere arrestert. Publikum
oppfattet at skuespillerne opptradte under tvang, og svarte med boikott av
teatrene.?*® Mange skuespillere bidro aktivt ved de hemmelige huskonsertene
giennom diktlesing og framfgringer av ulikt slag.

Film og kino gikk ikke under jorden.3*! Det ser ut til & herske bred konsensus
om at et sug etter 8 ga pa kino var hovedgrunnen til at det ikke gikk an 3 etablere en

«kinofront». Evensmo snakker om «det store villige avspenningsbrglet».34? P& typisk

335 Dahl og Helseth 2006: 188.

36 politidepartementets forordning 4.10.1941.

337 Hjeltnes 1986: 221.

338 H.J. Hurum, Musikken under okkupasjonen, Oslo 1946; Solhjell og Dahl 2013: 59.

339 Solhjell og Dahl 2013: 161-162.

340 |bid.: 213 ff.

341 Omfanget av illegale filmvisninger er ikke kjent, og har aldri blitt systematisk undersgkt. Disen nevner ett
slikt eksempel fra Oslo i sin bok om utleiebyraenes historie: | 1942 ble en hemmelig kinoforestilling pa Folkets
hus pa Grinerlgkka avbrutt av tyske soldater, hvorpa 150 personer skal ha blitt arrestert. Se Disen 1997: 133.
342 Eyensmo 1992: 238-239.
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vis far han fram noe vesentlig, samtidig som ironien aldri er langt unna. Filmviter
Gunnar lversen ser ogsa behovet for a bli underholdt som en vesentlig drivkraft bak
oppslutningen om kino og norsk film under krigen. «Sunn og folkelig latter» er
overskriften pa kapitlet om okkupasjonsarene i hans bok om den norske spillefilmens
historie fra 2011.3% Ifglge Ole H.P Disens bok om utleiebyrdenes historie trengte folk
kino «nesten som de trengte mat».3%4

Ikke i noe land fantes det en vedvarende kinofront under andre verdenskrig, i
den forstand at folk helt sluttet a ga pa kino. | Danmark, Belgia, Nederland og
Frankrike ser vi det samme hovedmegnsteret som i Norge. Den tyske
filmimperialismen gjorde seg sterkt gjeldende ved at markedene ble oversvgmt av
tyske filmer, samtidig som hjemlig filmproduksjon og kinodrift ble underlagt nazistisk
kontroll, om enn i ulik grad og pa forskjellig vis.3*> Motstand mot nazifiseringen ga seg
utslag i form av boikott, demonstrasjoner og streik, men alt i alt var slike protester
begrenset i omfang og varighet. | det store og hele fortsatte publikum a sgke seg til
kinoene, noen steder sagar mer enn fgr. Omtrent slik lyder de etablerte fortellingene
om de ulike landenes film- og kinohistorie fra andre verdenskrig.3*® Er det noe
kinohistorien viser oss, er det at filmmediet har hatt en uimotstaelig tiltrekningskraft
pa mennesker i sveert forskjellige typer samfunn.

En viktig forskjell mellom Danmark og Norge var at det i Danmark, ifglge Lars-
Martin Sgrensen, aldri ble etablert en organisert motstand innen kulturfeltet, av den
grunn at kulturlivet der ikke ble stremlinjeformet med nye, kollaborasjonistiske
institusjoner og organisasjoner, som i Norge.3#” Et sldende trekk ved mobiliseringen
mot nasjonalsosialismen innen det organiserte kunst- og kulturlivet i Norge, er at den
ble organisert sa tidlig. Allerede i Igpet av den fgrste maneden under tysk okkupasjon
hadde mottiltak blitt satt i gang for @ unnga at det skulle gad med kulturlivet i Norge
som i Tyskland. Historiker Henrik Grue Bastiansen har i en artikkel om dannelsen av

Norges Kunstnerrad vist at Kunstnerforeningens formann Fredrik Parelius la til rette

343 |versen 2011.

344 Disen 1997: 136.

345 Tore Helseth har i en komparativ artikkel vist at Norge beholdt stor grad av autonomi innen filmindustri og
kinodrift, til tross for en relativt svakt utviklet filmtradisjon fgr krigen. | Nederland gikk det helt annerledes.
Helseth 2007.

346 yande Winkel og Welch (red.) 2011.

347 L.-M. Sgrensen, Dansk film under nazismen, Kgbenhavn 2014: 465.

96



for at en krisenemnd for kunstnerne kunne etableres allerede 6. mai 1940.3*8 Nar
dette kunne skje sa vidt raskt, var det nettopp fordi man visste ngyaktig hvordan det
hadde lyktes det tyske propagandaministeriet a ensrette tysk kunst- og kulturliv
gjennom Rikskulturkammeret, som ble opprettet ved lov i september 1933. Ifglge
Parelius var hensikten bak dannelsen av Kunstnernes Krise Komite (K3) i april/mai
1940 a s@rge for at Kunstnerforeningen ble holdt mest mulig unna tysk kontroll ved at
K3 tilbgd seg a forhandle med RK pa kunstnernes vegne. Den fgrste tida hadde
Terboven flere mgter med K3. Det er helt pa det rene at Rikskommissariatets
kulturavdeling sommeren 1940 sa for seg a danne et rikskulturkammer i Norge. Skisse
til en slik I@sning ble presentert for ledelsen i K3 med billedhuggeren Wilhelm
Rasmussen som budbringer i juli.3*® Mottrekket ble da, med forfatteren Sigurd Hoels
ord: «Vi far lage et kulturkammer selv.»3*° Sammen med Alex Brinchmann utferdiget
Hoel en promemoria til kunstnerorganisasjonene. Den 14. september 1940 mgttes
representanter for organisasjonene og vedtok statutter for Norges Kunstnerrad.?
Imidlertid ble ikke Kunstnerradet konstituert f@r i oktober, og pa det tidspunktet
hadde en vesentlig ny forutsetning inntradt, nemlig Terbovens «nyordning» av 25.
september 1940 og opprettelsen av et nytt norsk kulturdepartement under
kommissarisk ledelse.

Det er grunn til  tro at innsatsen som |3 bak dannelsen av Norges
Kunstnerrad, bidro vesentlig til at RK oppga forsgket pa a danne et norsk
kulturkammer etter tysk mgnster. Samtidig innebar den nye linjen fra september
1940, som kulminerte med Terbovens organisasjonsforbud 18. juni 1941, at
Kunstnerrddet som sddan etter dette kom til & utrette lite.3>> Men grunnlaget var lagt
for en bred, organisert sivil motstandslinje blant norske kunstnere som varte krigen

ut.

Den nye kunnskapen jeg vil legge fram i denne avhandlingen, vil dels supplere
tidligere forskning, dels justere og utvide eksisterende kunnskap gjennom a utfordre

og imgtega tidligere forskning. Begge deler anses som like viktig. Jeg vil peke pa fire

348 H.G. Bastiansen, Fgdt til kamp: Norges Kunstnerrdd 1940-1945, i Kunsten & rulle en stein: Norges
Kunstnerrad 1940-2000, Oslo 2000: 6—7.

349 Bastiansen 2000: 8.

350 |bid.: 9.

351 |bid.: 11.

352 |bid.: 19.
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omrader der mine forskningsresultater stikker seg ut pa nye mater i forhold til
tidligere litteratur og forskning; disse relaterer seg til henholdsvis delkapittel 1.1,
1.1V, 1.V-VI og 1.IX ovenfor.

For det fgrste gjelder dette forstaelsen av hva en kino faktisk var under krigen.
Ved a studere kinohistorien nedenfra blir det mulig & danne seg et bilde av et stort
kinomangfold. Kinoene var forskjellige med hensyn til beliggenhet, fysiske
rammebetingelser og type eierskap, men de var framfor alt svaert forskjellige med
hensyn til kinokultur og den konkrete visningssituasjonen, som til enhver tid forholdt
seg til skiftende lokale og nasjonale kontekster.

For det andre er det klart at okkupasjonen utlgste et bredt spekter av ulike
samhandlingsformer mellom okkupant og okkupert. For en del nordmenn innebar
den nye tids film- og kinopolitikk muligheter. Videre vil avhandlingen bidra med nye
perspektiver pa den omorganiseringen som foregikk pa film- og kinofeltet allerede fra
varen 1940, fgrst under tysk, deretter under norsk ledelse. Denne omorganiseringen
var resultat av mer komplekse og motsetningsfylte prosesser enn hva framstillingen
ovenfor kan ha gitt inntrykk av. Kompleksitet er ogsa stikkordet nar det gjelder min
tilnaerming til kulturlivet under krigen, som kinogaing var en del av. Her er jeg szerlig
interessert i a vise hvordan betydningen av det a ga pa kino var i endring.

Sammenfattet sikter avhandlingen saledes mot a utvikle og presentere ny
kunnskap som understreker kinomangfold, kompleksiteten i forholdet mellom
okkupant og okkupert, kulturpropagandaens innebygde motsetninger og

begrensninger samt kinokulturens skiftende betydninger.
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2 Kinoenes autonomi

| hvilken grad beholdt kinoene sin autonomi under okkupasjonen? Dette temaet star i
forgrunnen i dette kapitlet. Hvilke strategier og former for motstand og kollaborasjon
oppsto hos kinoeierne, bestyrerne og de ansatte? Og ble kinoene «nazifisert»? Det
primaere kildematerialet til & si noe om disse spgrsmalene, er rapporter om driften i
krigsarene, som ble innsendt til Kommunale kinematografers landsforbund (KKL) rett
etter frigjgringen.3> Innledningsvis vil jeg peke pa noen szrlige utfordringer med
hensyn til 3 utnytte dette materialet, knyttet til nér det ble skrevet, av hvem og
hvorfor. Samtidig vil jeg legge vekt pa a hente fram igjen denne diskusjonen
fortlgpende, der det ses som hensiktsmessig.

Tidspunktet for nedskrivingen, rett etter frigjgringen, er problematisk.
Rapportene gir bare indirekte tilgang til forholdene i krigsarene, og de er skrevet i en
periode preget av oppgjor og hevntanker. At dette siste er en relevant faktor, blir
klart nar en ser hvordan KKL-styret forholdt seg til personer i film- og kinobransjen
som ble forbundet med mistanke om landssvik. Styret avholdt sitt fgrste mgte etter
krigen 22. september 1945. Under Eventuelt behandlet styret, pa formannens
initiativ, spgrsmalet om midlertidig boikott av Merkurfilm. Det ble vedtatt at en
advarsel burde sendes ut til alle kinoer i landet. Szerlig sa Aamot det som graverende
at Leif Sinding i mars 1942, ved hjelp av Ernst Ottersen, hadde begatt «angiveri» til
Statspolitiet vedrgrende et hemmelig sirkulaere om boikott av norsk film.3>* Aamot
satte ogsd opp en liste over filmer som burde unngés vist inntil videre.?>> Det er klart
at kinolederne rundt om i landet fikk med seg disse signalene fra Oslo, selv om en god
del av rapportene ble innsendt allerede fgr Aamots liste over suspekte filmer ble
distribuert i slutten av september 1945. Under enhver omstendighet er det klart at

maten KKL-styret grep situasjonen an p3, bidro til 3 forme en gryende sort/hvitt-

353 tillegg vil jeg stotte meg pa kinohistorikker og arkivet etter Statens filmdirektorat. For variasjonens skyld vil
jeg veksle mellom betegnelsene «Landsforbundet» og initialordet «KKL».

354 NBO, KKL, Arsmgter 1940-1946, Referat fra styremgte i KKL 22.9.1945.

355 Den 26. september 1945 sendte Kristoffer Aamot ut et skriv til alle kinoer der han frarddde visning av seks
Sinding-filmer og seks andre «nazifilmer» som var laget av «nazister eller av folk som har samarbeidet med
tyskere og nazister». Dersom kinoene var i tvil om en film burde vises eller ikke, ble de bedt om & henvende seg
til KKL «for sikkerhets skyld». NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsarene, KKL til medlemmene 26.9.1945.

99



fortelling om kinodriften i Norge «under hakekors og solkors»3°%, der det gjaldt &
markere at okkupasjonstidas kinopolitikk var et brudd med fortida, at
okkupasjonsarene utgjorde en parentetisk unntaksperiode i norsk film- og
kinohistorie, og at bransjen i all hovedsak motsto det massive patrykket fra tyske og
norske myndigheter i retning av «nazifisering».

Videre er det problematisk at rapportene i stor grad er skrevet av nylig
gjeninnsatte bestyrere som under krigen hadde gatt av frivillig, eller som hadde blitt
fiernet med tvang. Sa vel overrapportering av heltemodige handlinger som
underrapportering av business as usual vil vaere a forvente. Pa samme mate hadde de
bestyrerne som faktisk hadde sittet under hele krigen, en opplagt interesse av a
rettferdiggjgre valget om a bli pa sin post. Likevel er det & si om materialet at selvom
sjangeren «rapport fra krigsarene» har sine begrensninger, demonstrerer mange av
rapportgrene ngkternhet i framstillingen av egne bedrifter, sindighet i omtale av
andre aktgrer og nyansert evne til refleksjon rundt den komplekse karakteren av
perioden som |3 rett bak dem.

Hundre kinoer sendte inn rapport om driften i krigsarene etter frigjgringen.
Selv om KKL kun organiserte de kommunale kinoene, ble alle kinoer oppfordret til 3
sende inn rapport. Oppfordringen ble fulgt, med det resultat at de ikke-kommunale
kinoene faktisk utgjgr flertallet i materialet, med 60 rapporter. Dermed fordeler
rapportene seg perfekt med tanke pa styrkeforholdet mellom kommunale og private
kinoer, som representerte henholdsvis 40 og 60 prosent av kinoene totalt sett.3>’

KKL sendte ut sitt spgrreskjema til kinoene den 25. juli 1945.3°8 Skjemaet
inneholdt fglgende poster til utfylling:

— kinoens navn, eier, bestyrer, telefon, adresse

— antall forestillinger per uke

— antall sitte- og ev. staplasser

— Dbillettpriser

— antall anvendte filmer per ar
— antall premierefilmer per ar

356 «Under hakekors og solkors» er Evensmos tittel pa kapitlet om perioden 1940—1945 i Det store tivoli

(Evensmo 1992).

357 Jeg har ingen holdepunkter for & vite hvorfor rapport mangler for to tredeler av landets kinoer. Kanskje ble
de aldri skrevet eller innsendt, eller de har kommet bort pa et senere tidspunkt. Det kan heller ikke utelukkes at
rapportene faktisk foreligger, og at de endatil er arkivert, men at de bare ikke er gjenfunnet i KKL-arkivet, som
bare er grovt og ufullstendig ordnet.

358 Selve rundskrivet har jeg ikke funnet, men dateringen av sirkulzeret er nevnt i flere av svarskjemaene.
Svarene ble innsendt i perioden 1. august 1945-26. februar 1946. NBO, KKL, SO.
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— antall besgkende fordelt pa voksne og barn per ar
— billettinntekter per ar

— norske filmers andel av samlet billettinntekt per ar
— perioder med stengning

— kinoutstyrets alder og stand per 1945

— behov for istandsettelse

— ev. andre opplysninger

Noen rapporter er fullstendig utfylt, andre er sveert mangelfulle. Det var opp til den
enkelte bestyrer om vedkommende gnsket 8 komme med seerlige opplysninger
omkring forsgket pa a ensrette kinoene under okkupasjonen. Det var sarlig det siste
punktet i skjemaet, «Andre opplysninger av interesse», som ble benyttet til dette. |
noen tilfeller hadde rapportgrene sa mye pa hjertet at det ble lagt ved separate skriv
pa flere sider i tillegg. Slike vedlegg handlet nesten alltid om spesielle, stedlige
konflikter av politisk art eller om gnisninger mellom tysk og norsk publikum. Slik sett
kan man si at KKL-rapportene er en verdifull kilde til & si noe bade om karakteren av
patrykket mot kinoene, og om dette patrykket fikk stor eller liten betydning.3>°

Selv om utformingen av rapportskjemaet og utfyllingen lokalt, som i all
hovedsak foregikk i Igpet av august og september 1945, faller sammen med en
periode som er sterkt preget av oppgjér med okkupasjonsstyret og dets
stgttespillere, er det neppe riktig a se kinorapportene som et ledd i KKL-styrets
mulige forsgk pa en utrenskning i kinobransjen.3®® Hovedgrunnen til at dette
initiativet kom i stand, var nok at den gjeninnsatte administrasjonen i landsforbundet
gnsket a gjgre opp bestikket etter en periode der andre hadde veert herrer i huset.
Ikke minst gjaldt det & kartlegge behovet for investeringer og istandsetting av kinoer
som hadde veert gjenstand for hard bruk, eller som hadde blitt brukt til andre formal
under krigen.

Jeg vil argumentere for at det szerlig var tre ulike forhold som pavirket
kinoenes muligheter til 3 opprettholde samme grad av selvstendighet som de hadde
hatt fer 1940. For det fgrste avhang dette av en rekke generelle sider ved
krigssituasjonen og forholdene under okkupasjonen som pa ulike vis forstyrret eller

skapte hindringer for drift som normalt. For det andre hang spgrsmalet om kinoenes

359 Rapportene inneholder ingen opplyshinger om perioden 1.1.1945-8.5.1945.
360 Dette gar fram av referatene fra de fgrste styremgtene i KKL fra slutten av september 1945. Noen form for
omfattende oppgj@r innen kinobransjen var rett og slett ikke et tema.
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autonomi ngye sammen med kinopolitikkens gjennomfgring. | denne sammenheng
vil oppmerksomheten szerlig rettes mot de lokale forhold som preget politikkens
giennomfgring, og som kunne fgre til helt andre resultater enn hva man kunne
forvente ut fra en isolert studie av kinopolitikkens offisielle malsetninger. Endelig
avhang den enkelte kinos handlingsrom av hvordan de norske kinoene var organisert
i utgangspunktet. Mangfoldet av kinoer — private, kommunale, foreningskinoer og
ambulerende kinoselskaper — gjorde kino til et komplekst felt.

Kinolederne og de kinoansatte forholdt seg grunnleggende sett til den nye tids
kinopolitikk pa tre ulike mater: gjennom tilpasning, samarbeid eller motstand. De
ulike matene a forholde seg til kinopolitikken pa, strategiene, kunne overlappe,
forega parallelt og veksle over tid. Politiske utskiftninger i styre og stell var i hgy grad
en del av hverdagen ogsa ved kinoene. Som vi skal se, gjaldt dette ikke bare i de
tilfellene der kinoen valgte motstand som strategi, men ogsa i mange tilfeller der
kinoene var innstilt pa tilpasning eller sagar samarbeid.

Hvem var de ansatte? | dette kapitlet omfattes alle tilsatte, ogsa kinoledelsen,
av mitt begrep «kinoansatte».3¢! Variasjonen i arbeidsstyrken var stor. | den ene
enden av skalaen har vi de ambulerende kinoene, der det stundom kunne vaere én
enkelt person som var pott og panne. En stor del av de mindre, private og
kommunale kinoene, og alle foreningskinoene, hadde som regel bare en handfull
ansatte, som bekledde de fire ngkkelrollene som billettselger, kontrollgr, maskinist
og bestyrer. Den fgrste rollen ble nesten utelukkende bekledd av kvinner, de to siste
nesten uten unntak av menn. Noen ganske fa kinoer hadde kvinnelig bestyrer, men
det er ikke kjent at noen kinoer hadde kvinnelig maskinist. Kontrollgrene var den
eneste gruppen som fordelte seg noenlunde likt mellom kjgnnene, selv om mennene
var i flertall.3%? «Kontrolldamene» gikk senere over til & bli benevnt som
«plassanvisere».

| Oslo var de kinoansatte organisert i en egen forening, Oslo kommunale
kinobetjenings forening. | et informasjonsskriv til medlemmene i 1938 redegjorde

foreningen for de viktigste grupper av personalet.3%® Her heter det om billettselgerne

361 Jeg bruker tittelen «bestyrer» om de daglige lederne ved alle typer kinoer. Der det var personer som eide
private kinoer, men som ikke selv foresto bestyrelsen, brukes betegnelsen «kinoeier».

36211936 var 21 av 71 kontrollgrer ved Oslo-kinoene kvinner. ARBARK, Oslo kinobetjenings arkiv, A L0001,
Mgteprotokoller og arsberetninger, Arsberetning for 1936.

363 ARBARK, Oslo kinobetjenings arkiv, A L0001, Mgteprotokoller og arsberetninger, Notat om de viktigste
grupper av personalet 12.10.1938.
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at de «sitter i billettluka». De matte ha «god helbred og godt utseende», og hgrsel og
syn matte vaere i orden. «Det gjelder a ekspedere hurtig og greitt og alltid vaere hgflig
og elskverdig.» | regelen ble yngre kvinner ansatt, uten krav til utdanning.
Billettselgeren matte ha god ordenssans, kunne regne og dessuten vaere «eerlig og
palitelig». Arbeidstida var gjerne fra kl. 16 til kl. 22. Lgnnen, 65 kroner per uke, var
noe hgyere enn i Bergen og Trondheim. Kontrollgrenes arbeid besto i a kontrollere
billetten ved inngangen og dessuten bista publikum pa forskjellig vis. Som regel var
arbeidstida fra kl. 16 til kl. 23. Kontrollgrene, bade menn og kvinner, matte veere
«sunne og friske». De matte ogsa ha et «godt utseende» og de matte vaere «snare i
vendingen». Som regel var det yngre folk uten spesiell utdanning som ble ansatt, ofte
tidligere vikarer. Lénnen for menn var 76 kroner per uke, for kvinner 57 kroner.
Kontrollgrene hadde anledning til opprykk til overkontrollgr. | Bergen var Ignnsnivaet
rundt 10 prosent lavere enn i Oslo. Den tredje gruppen, maskinistbetjeningen, holdt
vedlike de elektriske maskiner og apparater og hadde ansvaret for filmframvisningen.
Arbeidstida var som regel fra kl. 16 til kl. 23. Det var «en fordel & ha sprakkunnskaper
og musikalsk sans». Betjeningen matte veere papasselig og behersket. Kinoene stilte
forskjellige krav til utdanning. | Oslo og Bergen fantes et lzerlingsystem med to ars
leeretid. Etter fullfgrt eksamen kunne laerlingen ansettes som annenmaskinist og
senere rykke opp til fgrstemaskinist. Leann var henholdsvis 80 og 98 kroner i uka; for
ferste ars laeregutt 27 kroner. For 3 bli opptatt som maskinistleerling var det krav til
teknisk skole. Ogsa renholdere kunne bli medlem av Oslo kinobetjenings forening.

| omkring 20 av landets kommuner fantes mer enn ett kinolokale. Ved kinoene
i Trondheim var det i alt rundt 80 ansatte etter at Sentrum, som fjerde kinosal, apnet
i 1944.3%41 1951 hadde Oslo kinematografer 46 billettselgere, 84 kontrollgrer, 35
plassanvisere og 50 maskinister i tillegg til administrativt personell ved
hovedkontoret, vikarer, fyrbgtere i vintersesongen og renholdere. Alle billettselgerne
og plassanviserne var kvinner. Det er grunn til 3 tro at antallet ansatte under krigen

var omtrent pd samme niva.3®®

364 Jensen 1968: 72. Journalist Johan Jensen skrev 50-arshistorikken p& oppdrag fra styret i Trondheim
kinematografer.
365 Oslo kinematografer giennom 25 Gr, 1951: 88.
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Det radende syn i kinobransjen etter 9. april 1940 var at kinoene matte holdes i gang.
Kinopersonalet i Stavanger fikk eksplisitt beskjed om at de som kommunale
funksjonaerer ikke kunne forlate byen.3%®

Kinodriften under krigen ble pavirket av en rekke generelle forhold som sprang
ut av selve krigssituasjonen og den tyske okkupasjonen. Med «generelle forhold»
menes i denne sammenheng forhold som ikke i seg var relatert til kino, og som ikke
var utslag av noen bestemt kinopolitikk. Nar jeg i det fglgende skal gjgre rede for en
del generelle forhold som forstyrret normal kinodrift, er grunnen at slike forhold
pavirket de kinoansattes handlingsrom, yrkesutgvelse og selvforstaelse. Videre skal
jeg undersgke forhold som mer direkte var knyttet til patrykkene for 8 omforme
kinobransjen etter tyske retningslinjer og NS’ kulturpolitikk.
1. Krigshandlinger og unntakstilstand
Selve krigsutbruddet fgrte til en unntakstilstand den fgrste tida. Resultatet ble
nedgang i kinobesgket og dalende inntekter. Dette ble beskrevet slik i

Landsforbundets arsberetning for 1939/40:

Med begivenhetene 9. april ble ogsa kinematografene for flere steders vedkommende
stengt. Mange av de kinematografer som 13 i krigssonen ble gdelagt, andre matte stengte pa
grunn av filmmangel. | lang tid var ogsa flere kinematografer stengt etter myndighetenes

ordre mens sikringsarbeider pagikk.3¢’

Selv om kinodriften tilsynelatende ble normalisert relativt hurtig flere steder i Sgr-
Norge, tok det tid fgr situasjonen var avklart for de mange kinoansatte selv. | Oslo var
en stor del av det kommunale kinopersonalet satt til annet arbeid til langt utpa
hgsten. Noen ble overfgrt til andre kommunale etater, noen arbeidet pa Ulleval
sykehus, andre ved matstasjoner og lignende. Fgrst i november 1940 var den faste
betjeningen ved Oslo-kinoene igjen fulltallig, men mange av vikarene kom aldri
tilbake.3¢8

Som represalier for tyskfiendtlige handlinger erklzaerte rikskommissaer
Terboven noen fa ganger sivil unntakstilstand for hele landet eller enkelte omrader.

Grunnlaget for dette var en forordning gitt 31. juli 1941.3%° Ved slike anledninger ble

366 Film og kino i Stavanger gjennom 50 @r, Stavanger 1950: 34.

367 NBO, KKL, Arsmgter 1940-1946.

388 ARBARK, Oslo kinobetjenings forening, A Mgteprotokoller, Arsberetning for 1940.
369 Dahl mfl. (red.) 1995: 435 f.
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kinoene, i likhet med andre underholdningstilbud, stengt for publikum. Dette skjedde
blant annet i Oslo i september 1941 og i Trondheim i oktober 1942. | forbindelse med
unntakstilstanden i Oslo hgsten 1941 instruerte RK Statens filmdirektorat eksplisitt
om & gi beskjed til samtlige kinoer om & innstille driften inntil videre.3’° | Drammen
fant det sted en meget langvarig unntakstilstand som lammet byens
underholdningstilbud i sju maneder i 1943. Byens tre kinoer ble stengt 12. mai 1943.
To av dem ble gjendpnet den 26. desember.3"!
Fysiske skader pG kinobygninger
Lokalt var det luftvernmyndighetene som ga klarsignal til kinoene om nar de kunne
gjenoppta virksomheten etter krigsoverfallet 9. april 1940.372 Unntaket var de steder
der selve kinobygningen var skadd som fglge av krigshandlinger. Elverums Biograf ble
bombet 11. april. Kinoen gjendpnet i nytt lokale to maneder senere.?”3 Trysil kino ble
bombet 14. april, og var etter dette stengt under resten av krigen. Namsos kino ble
bombet 20. april. | november gjendpnet kinoen i en brakke.3’ Steinkjer kino holdt til i
et lokale som brant ned 21. april. Siden leide de en sal i et forsamlingshus i
nabokommunen Egge for resten av krigen.?’”> Kinohallen i Kristiansund brant ned 29.
april; etter dette ble det vist film pa Festiviteten, i gymsalen pa Allanengen skole og i
grendehuset pa Dale.3’® Kabarethuset i Molde ble ogsa jevnet med jorden og
gjenoppbygd fagrst i 1942. Ankenesstrand kino brant under kampene om Narvik i 1940
og gjendpnet ett ar senere.?”’

Pa samme mate som kinoer hadde blitt skadd eller gdelagt i forbindelse med
kampene i 1940, ble flere kinobygg i Finnmark rasert under den tyske
tilbaketrekningen hgsten 1944. Blant stedene som etter dette matte klare seg uten

kino resten av krigen, var Berlevag og Honningsvag.3’®

370 RA, SF, Fda L0003, Reichskommissariat, SF til RK 10.9.1941.

371 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Drammen 1940-1944, 17.8.1945.

372 | Sarpsborg skjedde dette 19. april 1940. Se H.N. Hansen, En bok om film og kino ved Sarpsborg kommunale
kinematografers 50 drs jubileum, Sarpsborg 1966: 63.

373 M. Pedersen, P& kino i byen og pa bygda: Kinominner i Hedmark ca. 1930-1960, i S. Brinch og A. Gjelsvik
(red.), Veier tilbake: Filmhistoriske perspektiver, Kristiansand 2009.

374 NBO, KKL, SO, Kort rapport fra Namsos komm. kino om driften fra 1940-46, 17.9.1946.

375 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Steinkjer 1940—-44, 11.8.1945.

376 http://www.nordmore.museum.no/bes%C3%B8k-oss/kristiansund/kinohallen-60-%C3%A5r-6-november-
2014 (lest 6.4.2017).

377 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften p& Ankenesstrand 1940-44, 10.9.1945.

378 NBO, KKL, SO.
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Flyalarmer, mgrklegging og portforbud

En rekke kinoforestillinger ble avbrutt pa grunn av flyalarm. Hver kino matte besgrge
et tilfluktsrom for sitt publikum. 1. etasje pa Filmteatret i Stavanger ble brukt som
tilfluktsrom under hele krigen. Dette var uaktuelt pa Verdensteatret pa grunn av
beliggenheten naer havna. Personalet delte pa vaktholdet. Et par mann fra hver kino
matte gjennomga forstehjelpskurs.3”°

Pa veggene i kinosalen ble det slatt opp plakater som ga anvisninger for

hvordan tilskuerne skulle forholde seg ved flyalarm. Her fra Kino-Palzaeet i Oslo3%°:

UNDER FLYALARM
1ste — 9de BENK
TILFLUKTSROM

| UNDERGRUNNSBANEN

Statens filmdirektorat var bekymret over at flyalarmer og unntakstilstand gdela for
besgket pa nye norske filmer. Nar Sindings film Kjeerlighet og vennskap ikke greide a
passere Tante Pose og Gjest Bardsen, som begge ble produsert fgr krigen, som den
mest sette filmen i hovedstaden i 1941, ga direktoratet unntakstilstanden samme
hgst skylden.38!

Forut for flyalarmer ble det gitt sakalte foralarmer. Luftvernmyndighetene
krevde at kinoforestillinger ble innstilt eller avbrutt ogsa ved disse. Filmdirektoratet
mente at dette var ungdvendig. | Sarpsborg hendte det ifglge kinostyret der at det titt
og ofte ble gitt foralarmer. En matte forsgke a fa til en mer lempelig ordning, mente
direktoratet, for a3 unnga «a lamme kinovirksomheten». Hvorvidt det ville vaere
praktisk mulig a8 giennomfgre forestillinger mens foralarmer pagikk, gikk verken
kinostyret eller direktoratet inn p&.38?

Megrklegging og portforbud bidro til 8 gjgre kinogaing til mindre av en risikofri
selvfglgelighet. Ifglge KKLs arsberetning for 1939/40 var «luftvernstilstanden med
merklegging» en hovedarsak til at kinobesgket «ikke pa langt naer har veert som
for.»38

En kan se det slik at portforbud og merklegging kom til @ innvirke pa den delen

av kinobesgket som gjaldt forberedelsene til a ga pa kino. Filmviter Mona Pedersen

379 Film og kino i Stavanger gjennom 50 @r, 1950: 25.

380 p|akaten ses pa et fotografi brukt i Evensmo 1992: 237.
381 Norsk Kinoblad 5/1941: 8.

382 RA, SF, Fdc LO0O1, SF til Sarpsborg kinonemnd 9.12.1944,
383 NBO, KKL, Arsmgter 1940-1946.
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har i en artikkel om kinominner pa Hedmark i perioden 1930-1960 skilt mellom
fasene fgr, under og etter kinobesgket. Fgr-fasen handler om valg av forestilling,
billettkj@p og sosial organisering av besgket. Under-fasen handler om sosiale
praksiser under selve forestillingen, mens etter-fasen handler om hvordan
kinobesgket fikk betydning for lek og fritid.3®* Det er vel ogsa rimelig & anta at
portforbud og mgrklegging pa samme mate gjorde noe med de kinoansattes
opplevelse av a ga til og fra jobb.

Flyalarmer og forholdsregler ved disse pavirket sa vel publikums som de
kinoansattes praksiser under en forestilling. Kinoopplevelsen har ikke sjelden blitt
framstilt som en slags virkelighetsflukt, et eget univers. Den allestedsneaervaerende
trusselen om innslaget av en skarp flysirene midt under en forestilling gjorde kanskje
kinoopplevelsen mer prosaisk og forbeholden? Kinopersonalet var ansvarlige for sitt
publikum ved en ngdssituasjon, og matte derfor hele tida vaere pa alerten. Ville noen
besvime? Var det plass til alle i tilfluktsrommet? Matte forestillingen avbrytes? Det
var ikke slike spgrsmal de kinoansatte aller helst ville oppslukes av, far en tro, men
det 3 utvise erfaren dyktighet og stgdig ro i mgte med det uforutsette ble en
uatskillelig del av profesjonsutgvelsen. Journalist Johan Jensen har fanget noe av
stemningen i denne karakteristikken fra et jubileumshefte om Trondheim

kinematografer, skrevet i 1968:

Selv ikke inne i kinosalen var folk fri for det som minnet om krigen. Det var tyskernes og
hirdens uniformer, razziaer og uro, blendingstiltakene og alt det andre. En sjelden gang gikk
flyalarmen. Da ble dgrene straks apnet og folk ble oppfordret til & sgke skjul. Kinoene hadde
spesielle tilfluktsrom, kinoene i Prinsens gate skulle nytte kjelleren i Kunstforeningen,
publikum i Sentrum kunne sgke tilflukt i den gamle @lhallen, Rosendal-tilskuerne i

Melkeforsyningens kjeller.38>

2. Generelle krigsrelaterte hindringer
Mangel pa varer og utstyr gjorde seg raskt gjeldende i Norge etter krigsutbruddet.

Rasjonering, regulering og restriksjoner pavirket ogsa kinodriften og dermed kinoenes

muligheter til 3 bevare autonomi. Formalet her er a vise hvordan disse generelle

384 M. Pedersen, P& kino i byen og bygda: Kinominner fra Hedmark ca. 1930-1960, i S. Brinch og A. Gjelsvik
(red.), Veier tilbake: filmhistoriske perspektiver, Kristiansand 2009. Tredelingen er ikke sa eksplisitt hos
Pedersen. | artikkelen skiller hun ogsa ut «kinovaner» som et begrep som dels omfatter bade fgr-, under- og
etter-fasen, og som dels brukes snevrere om hyppigheten av kinogaing.

385 Jensen 1968: 68 f.
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forholdene, som rammet neeringslivet og befolkningen i hele Norge, slo ut akkurat pa

kinofeltet.

Vare- og ressursknapphet

| Oslo fgrte strgmstans til at flere kinoforestillinger ble avbrutt eller innstilt.38®
Knapphet pa brensel bgd ogsa pa store utfordringer for kinoene. De to kinosalene i
Kristiansand ble oppvarmet ved fyring av koks, som det tidlig ble innfgrt restriksjoner
pa. Det ble kun tillatt & selge koks til «ubetinget samfundsnyttig industri og
transport». Kinoen sgkte fylkesnemnda om dispensasjon fra forbudet, men fikk avslag
tre ganger, siste gang etter a ha forelagt saken for Forsyningsdepartementet. Kinoen
matte da ga til innkjgp av nye ovner og ved.3®’

Det ble etter hvert knapphet pa en rekke materialer som trengtes til
filmframvisning. Ett eksempel er flgyelsband, som ble brukt for & unnga skade pa
seerlig nye filmer. 35—-40 cm var nok for en maskin, men dette var sa godt som umulig
4 oppdrive.38
Bruk av kinoer til andre formal enn film
Bruk av kinoer til andre formal enn film utgjorde en betydelig hindring for normal
kinodrift. Omfanget av dette varierte fra sted til og sted og over tid. Interessant nok
var det for eksempel i Belgia forbudt ved lov a bruke kinolokaler til annet enn
filmvisning.3® For Norges vedkommende mé det sondres mellom pa den ene siden
bruk av egne kinobygg til noe annet enn filmframvisning, og pa den andre siden bruk
av lokaler der det tilfeldigvis — eller blant annet — ble gitt kinoforestillinger.

Gimle kino i Oslo ble tatt i bruk som skole fra 1943.3% Oftere skjedde det at
Wehrmacht rekvirerte eller overtok kinolokaler for forskjellige formal. Kinolokalet i
Henningsvaer i Lofoten ble rekvirert av tyskerne i november 1944.3°! Den private

kinoen pa Hurdal i Akershus ble rekvirert til forlegning av sovjetiske krigsfanger i

386 MaN nr. 37, 31.3.1942, i MaN 2008: 590.

387 |IKAVA, Kristiansand by, Kinematografstyret/Kristiansand kino, Forhandlingsprotokoll 1925-1946, referat fra
mgter i kinostyret 7.6 og 25.7.1940.

388 RA, SF, Fdc LO0O3.

38 Vande Winkel 2011: 78. Hitler gikk inn for at Belgia skulle underlegges militaer administrasjon i motsetning til
i Nederland, der det ble satt inn en sivil administrasjon som i Norge. Dette fgrte til at all propaganda i Belgia ble
underlagt Wehrmacht, naermere bestemt Propaganda-Abteilung Belgien (PAB). PAB hadde en egen filmgruppe
som allerede i begynnelsen av juni 1940 proklamerte fire tiltak, hvorav det ene gjaldt forbudet mot a benytte
kinoer til andre formal enn film.

3% Norsk Tidend 20.10.1943.

391 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Henningsvaer 194044, 17.8.1945.
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januar 1945.392 | de tilfellene der Wehrmacht rekvirerte kinolokaler for en lengre
periode, matte kinoene se seg om etter andre lokaler. Filmdirektoratets holdning var
at sa mange kinoer som mulig burde holdes i gang. Pa Eidsvoll ble Sgndre Samfunds
Kino i Samfundsbygningen overtatt av Wehrmacht i 1940. Kinoen ble midlertidig
flyttet til Festiviteten, men da grep lensmannen inn fordi han mente at lokalet var
uegnet for kinodrift. Direktoratet gikk da til ordfgreren for 8 fa ham til 3 underrette
lensmannen om at kinobestyreren kunne kunngjgre forestilling allerede
fgrstkommende helg.3%

Den private kinoen pa Solbergelva ble stengt pa grunn av demonstrasjoner.
Som straff sgrget NS-ordfgreren for at lokalet ble rekvirert til lager for tyskerne.
Dermed ble kinosalen stablet full med 1500 sekker korn.3%* Ogsa Kino-Palet pa
Majorstuen i Oslo ble fra vinteren 1943/44 brukt som matvarelager, neermere
bestemt som potetbinge. Ifglge Sigurd Evensmo |a potetene «lagret i en hgyde av
halvannen meter, direkte pa gulvet i kinosalen».3% Den nye bergenskinoen Kronstad
sto ferdig i 1940, men ble aldri innredet med tanke pa kinodrift under krigen; i stedet
ble bygget brukt som «tidenes flotteste hgylager».3°

Na var det ikke alltid slik at kinoeieren selv sa det som fordelaktig a ta i bruk et
kinolokale for kinoformal. Fra Trondheim fins et interessant eksempel pa dette. Her
forspkte kinoledelsen a beholde Sentrum kino som matvarelager, mens tyskerne
presset pa for a fa satt lokalet i stand for kinoformal, slik at byens mest moderne
kinosal kunne tas i bruk. Fgrst i slutten av november 1944 dpnet kinoen.3%’

| Trondheim ble kinoene i Prinsens gate brukt til innkvartering av evakuerte fra
Nord-Norge hgsten 1944. Flere ansatte arbeidet dggnet rundt. «Aldri har et mer
motlgst publikum fylt kinoene i Trondheim», heter det i ovennevnte kinohistorikk.3%®

Rykter om lus fgrte vinteren 1944/45 til en kortvarig nedgang i kinobesgket.3%°

392 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Hurdal 1940-44, 15.8.1945.

393 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til O. Rgsrud 28.3.1941.

398 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Solbergelva 1940-44, 8.8.1945.

3% Evensmo 1992: 237.

3% Ersland 1995: 55-56. Da den nye kinoen endelig dpnet i oktober 1946, hadde den fatt navnet Forum.

397 Jensen 1968: 69. Jensens framstilling gar riktignok pa tvers av framstillingen i et brev til KKL i august 1945,
der det heter at Trondheim kinematografer fgrst i november 1944 fikk tillatelse til a dpne sin nye kino,
Sentrum, i samme bygning som Admiral-Palast. NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til
KKL 30.8.1945.

3% Jensen 1968: 70.

399 |bid.
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Omfanget av den tvungne overtakelsen av kinolokaler for andre formal enn
film var ikke ubetydelig. Den st@rste trusselen mot kinoenes autonomi med hensyn til
fri disponering av lokaler, var likevel ikke denne omdisponeringen for andre formal,
men presset om a avsta kinoer til forestillinger for tyske soldater. Det fins ogsa
eksempler pa at kinodriften ble midlertidig oppgitt til fordel for andre og mer
presserende, situasjonsbestemte oppgaver: Etter at tyskerne hadde trukket seg ut av
Finnmark, ble kinoen i Vardg — ett av svaert fa bygg som ikke var rasert — brukt som
nyhetssentral. En radio ble satt opp i kinosalen, slik at folk kunne komme og lytte til
nyheter fra London.*®

Endelig ble kinoer under hele krigen benyttet som arena for ulike
propagandatilstelninger i norsk og tysk regi. Dette gjaldt i seerlig grad de nyeste,

flotteste og stgrste kinolokalene, som Colosseum og Klingenberg i Oslo.*%!

NS-mgte pa Klingenberg kino 25. september
1943 j forbindelse med Fgrertinget. Kinoen var
pyntet utvendig og innvendig med det norske
flagget, det svarte SS-flagget, solkors og NS-
flagget i radt og gull.*®?

(Riksarkivet, PA-0781, NS’ fotosamling)

NS-mgte pa Aladdin kino i Kristiansand 13. mai
1941. Etter mgtet oppsto det uroligheter da
mgtedeltakerne kom ut pd gata og mgtte
demonstranter.

(Bj@rn Furuborg)

Denne virksomheten bidro til at kinoene ble kodet som politisk ladde steder. Ved
slike anledninger ble gjerne kinolokalet drapert med hakekors og solkors fra innerst
til ytterst. En hendelse som viser at kinoen som sted kunne bli en regelrett kampplass
nar den ble brukt for et utvidet formal, fant sted i Kristiansand i mai 1941. NS hadde

annonsert et dpent mgte pa Aladdin kino. Pa programmet sto visning av en norsk

400 Vardg kommunale kino, 1963: 8.

401 Colosseum ble for eksempel benyttet da 3. norske SS-politikompani ble tatt i ed fgr avreise i april 1944. Se
Olsen 2015: 75.

402 Fotografiet er tidligere publisert i Riksarkivet, Nasjonal Samling: Mgteprotokoll 1934-1945, Oslo 2011: 120;
jf. 121.
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kulturfilm og foredrag ved «rikstaler Kr. Astrup». Utenfor lokalet samlet det seg en
rekke skuelystne. Da folk som hadde deltatt pd mgtet, kom ut pa gaten, oppsto det
handgemeng mellom Hirden og flere av tilskuerne. Til slutt matte tyske soldater

innkalles for & roe gemyttene.*%3

Restriksjoner pd reise og post
Restriksjoner pa reise og postgang pavirket kinodriften pa to mater. For det fgrste ble

forsyningen av film mer usikker over hele landet, og seerlig til de tre nordligste
fylkene. For det andre ble den ambulerende kinovirksomheten i szerlig grad hemmet
av drivstoffmangel og de mange restriksjonene pa alminnelig ferdsel.

Filmsituasjonen i Norge var ikke prekaer ved krigsutbruddet i 1940. Pa dette
tidspunktet fantes det ifglge @ivind Hanche «tilgjengelig over 600 langfilmer i
Norge».*®* Under hele krigen fortsatte nye tyske filmer & flomme inn over det norske
markedet. Utfordringen |3 et annet sted, det var distribusjonen av de tilgjengelige
filmene til de ulike delene av landet som bg@d pa praktiske vanskeligheter.
To ar etter at det hadde lyktes SF a oppheve tikilosgrensen pa ekspressgods med
jernbane, innfgrte NSB en ny maksimalvekt pa 25 kg per kolli. Igjen protesterte
utleiebyraene. | en felleserklzaering fra sju filmbyraer i desember 1944 ble det hevdet
at bransjen né sto i fare for «a bryte sammen.»*% Filmdirektoratet tok opp saken
med NSB flere ganger, men denne gangen f@rte ikke protestene til noe annet enn at
utleiebyraene vurderte 3 blase liv i det gamle Filmbyraenes Sammenslutning for a sta
sterkere.*%

Fra oktober 1944 ble det slutt pa postforsendelsen til Finnmark.
Generaldirektgren for Postverket meddelte departementene om dette i et rundskriv,
der det videre het at meddelelsen ikke matte kunngjgres i pressen.?®’ | januar 1945

brgt filmforsyningen sammen sa langt sg¢r som i Nord-Trgndelag.4®

403 ) Haugen, Gateslaget mellom hirden og «j@ssinger» utenfor Aladdin Kino i mai 1941, Egde 40, 2016 (1): 16—
17.

404 Hanche 2001: 53.

405 RA, SF, Fdc LO0O1.

406 Forslaget kom fra T. Tellefsen i Centrum Film, som fglte seg oversett fordi byrdet ikke hadde blitt invitert til 8
underskrive felleserklaeringen av 19.12.1944. Tellefsen ba derfor Filmdirektoratet om & ta initiativ til dannelsen
av en sammenslutning av filmselskapene «overensstemmende med den nye tid». RA, SF, Fdc LO001.

407 RA, SF, Fdc L0001, Diverse juli 44—jan. 45, Rundskriv fra generaldirektgren for Postverket 30.10.1944.

408 RA, SF, Fdc LO003, Kommunale kinoer, SF til Levanger kino.
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De vanskelige reiseforholdene gjorde at mange av aktgrene innen den
ambulerende kinodriften trakk seg ut. Filmdirektoratet sa dermed sitt snitt til 3 bringe

mer serigse selskaper — «stgrre positive institusjoner» — pd banen.4%

3. Ideologisk og politisk patrykk

Press om visning av tysk film
En ma skille mellom pa den ene siden krav om 3 vise mer tysk film innenfor det

ordinaere kinoprogrammet, og pa den andre siden tyskernes forlangende om at
kinoene satte opp egne visninger for de tyske soldatene.

Patrykket om & vise mer tysk film kan studeres pa ulike mater og gjennom
forskjellige tilneerminger. En kan sette institusjonelle forhold i sentrum og spé@rre hva
slags akt@rer det var som @gnsket a pavirke kinoprogrammene i retning av mer tysk
film. En kan se pa ulike modaliteter, altsa maten dette patrykket kom til uttrykk pa,
gjennom alt fra trusler om anmeldelse til subtile anmodninger. Videre kan en studere
selve praksisen, hvor personavhengig den var, og om den varierte fra sted til sted og
over tid. Andre aspekter er de lokale forhandlingene som oppsto om
programoppsetningen, og hvilke implikasjoner dette fikk.**° Jeg vil konsentrere meg
om de to fgrste aspektene her. De tre siste aspektene vil bli bergrt nedenfor under
analysen av de kinoansattes ulike strategier.*!!

Det vanligste var at patrykk om a vise tysk film oppsto og ble formidlet av den
stedlige Wehrmacht-ledelsen. Et mgnster er at slikt patrykk oppsto i krigens aller
forste fase, og at det gjerne ble fremmet muntlig av plasskommandanten eller en
garnisonsoffiser. Skriftlige palegg var ofte resultat av at det ikke var nok med en
muntlig henstilling. | Fredrikstad skjedde det pa den maten at en tysk garnisonsoffiser
like etter krigsutbruddet troppet opp pa kinoens kontor og forlangte at det ble kjgrt
flere tyske filmer i det ordinzaere programmet. Kinoen forsgkte a8 imgtekomme dette
pa et slags vis, uten at det var bra nok for tyskerne. Den 14. juli 1940 mottok byens
kino et brev fra den samme offiseren med fglgende ordlyd: «Jeg forlanger for
fremtiden at 1 tysk film med siste ukerevy hver uke optas i programmet.»*'2 Saken

ble drgftet i kinoens styre, med det resultat at man fant 8 matte kjgre en tysk film i

409 RA, SF, LO0O04, SF til KFD 16.11.1944. Jf. nedenfor under kap. 2.111.4.

410 De fem begrepene som her er brukt, anses for & vaere allmenne begreper som er forskbare. Her har jeg latt
meg inspirere av hvordan Daniel Biltereyst og Roel Vande Winkel tilnzermer seg feltet filmsensur i sin
introduksjon til antologien Silencing cinema: Film censorship around the world, New York 2013.

41 Se kap. 2.IV.1.

412 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Fredrikstad 1940-44, 22.9.1945.
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uka, vekselvis mandager og torsdager. Ngyaktig samme krav ble sendt samtidig til
kinoen i nabokommunen Glemmen fra en stedlig tysk offiser der.#3

Sjeldnere koplet Wehrmacht inn Rikskommissariat, som skulle fungere som
bindeledd mellom tyske og norske avdelinger. Plasskommandanten i Kopervik klaget
til RK i Stavanger over filmtilbudet, og forlangte tysk film hver helg. Via ordfgreren
sendte RK en skarp henvendelse til kinoen i Kopervik og meddelte at kommandanten
ville kontrollere at pabudet om a vise mest mulig tysk film ble fulgt. Denne ordre ble
ifglge en rapport fra oktober 1945 «sabotert sd godt som mulig».*'*

Etter hvert fgrte tysk press om visning av tysk film til at kinoenes ordinzere
virksomhet ble vanskeliggjort. | Kongsberg gkte presset mot a vise tysk film utover i
krigsarene. Kinoen ble palagt a kjgre tysk program minst to dager i uka, i tillegg til de
sakalte wehrmachtforestillingene. Situasjonen ble forverret da en ny
plasskommandant kom pa plass sommeren 1943. Fra den tid ble de ordinzere
forestillingene «regelmessig hindret». Bestyreren ba Filmdirektoratet om hjelp, men
uten resultat. Konflikten mellom kommandanten og kinobestyreren fgrte til at Sipo
arresterte bestyreren, som ble innsatt i Kongsberg hjelpefengsel. En maned etter at
han ble Igslatt, ble han innkalt til sjefen for det tyske sikkerhetspolitiet i Drammen,
SS-Untersturmfiihrer og Kriminalobersekretar Klaus Grossmann. Bestyreren ble ilagt
en bot pa 300 kroner som han vedtok pa stedet. Alternativet var ytterligere en
maned i fengsel.*!® Kinobestyrere ble bare unntaksvis arrestert, slik som bestyreren
pa Kongsberg, men det gkende presset om mer tysk kontroll med kinoenes innhold
var felles for de fleste kinoene i landet.

En viktig faktor her var omfanget av den tyske militaere tilstedevaerelsen. | mai
1944 forlangte for eksempel kommandanten i Sandnes at det ble satt opp tysk film i
den nye kinoen hver uke enten Igrdag eller sgpndag.**® Hele materialet viser at der det
var et belegg av tyske tropper, satte stedlige militaere myndigheter tidlig inn et press
om visning av tyske filmer og filmrevyer som en del av de ordinzere programmene.
Enkelte steder ble utsatt for et vedvarende og betydelig press, andre steder fikk drive

nesten uhindret.

413 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44, 10.8.1945.
414 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Kopervik 1940-44, 20.10.1945.

415 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Kongsberg 1940-44, 29.8.1945.

416 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Sandnes 1940-44, 26.9.1945.
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Press om visning av tysk film kom ikke bare fra tysk hold, men ogsa fra NS. Tre
lokale aktgrer var saerlig viktige i sa mate, og satte pa forskjellige vis kinodriften pa
prgve: ordfgreren, NS-propagandister og de NS-dominerte kinostyrene.
Sammensetning av nye kinostyrer med politisk oppnevnte medlemmer innebar at
kinostyrene ble mer aktive enn fgr med hensyn til programoppsetningen. Til tross for
at flere kinostyrer fikk formenn med NS-tilknytning, ble den demokratiske
forkrigskulturen i kinostyrene viderefgrt mange steder. Formannen i det nye
kinostyret i Glemmen kommune fremmet i fgrste mgte den 28. mai 1941 gnske om
oppsetning av den tyske krigsdokumentaren Seieren i vest, men flertallet i styret og
kinobestyreren sgrget for at den ikke ble satt opp.*’

Mange steder var ordfgreren selv en del av kinostyret. Dette tilsa at det
politiske patrykket om visning av spesielle filmer kunne vaere sterkt. Ved Lena kino
krevde formannen i kinostyret, som ogsa var ordfgrer, at bestyreren skaffet filmene
Unge viljer og Titanic. Sistnevnte satte publikumsrekord ved premieren 27. desember
1944 418

SF spilte en heller ubetydelig rolle nar det gjaldt press om visning av tysk film,
men det hendte at SF agerte pa vegne av RK. Dette gjaldt szerlig spgrsmal om visning
og sensur av tysk filmrevy. De tyske filmrevyene var en viktig del av Det tredje rikets
propaganda i utlandet. Men «pa grunn av sitt aktuelle stoff», som kinobestyreren i
Trondheim formulerte det, «kunne disse ukerevyer imidlertid bli en farlig
anskuelsesundervisning stikk imot sin hensikt».%!° |kke bare ble Ufa
Auslandstonwoche (ATW) kontrollert og revidert i Tyskland; i tillegg skulle ATW-ene
sensureres og godkjennes for bruk i Norge av Statens filmdirektorat og Ufa-kontoret i
Oslo. Allikevel hendte det ofte at ATW-er med darlig aktualitet fgrte til muntre
demonstrasjoner ved norske kinoer. Filmdirektoratet sa seg derfor ngdt til 3 palegge
kinobestyrerne a opptre som siste kontrollinstans, med myndighet til a trekke filmer
tilbake om ngdvendig. Rundskriv P2/1943 innskjerpet at bestyrerne viste «den
stgrste forsiktighet ved framvisning av utenlandske ukerevyer», slik at det ikke ble
kjgrt filmer som «for tiden er uten aktualitet eller i strid med den politiske eller

krigsmessige utvikling». Dersom bestyreren var i tvil, skulle han ikke kontakte

417 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44.
418 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften pd Lena 1940-44, 4.8.1945.
419 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.
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Filmdirektoratet eller annen norsk myndighet, men RK, hvis det fantes et
tjenestekontor pa stedet, Sipo eller gverste stedlige Wehrmacht-ledelse.*?°

Press om @ avstd kino til wehrmachtforestillinger
Omfanget av presset mot kinoene om 3 avsta ordinaer forestillingstid til visning av

film for tyske soldater ble bare stgrre og stgrre gijennom krigsarene. Selv om dette
forholdet tidlig ble regulert gijennom sentrale bestemmelser gitt av Wehrmacht,
hersket det gjennom hele okkupasjonen stor lokal usikkerhet, bade pa tysk og norsk
side, om hvilke retningslinjer som gjaldt for wehrmachtforestillingene med hensyn til
varsling, visningstid og ikke minst gkonomisk godtgjgrelse.

Det at lokale tyske myndigheter gjorde krav pa a overta kinoer for oppsetning
av filmer for egne soldater, betgd at programflaten ble mindre for norsk publikum. |
Drammen beslagla fgrst tyskerne Biografen, der det vanligvis kun ble vist film lgrdag
og sgndag. Den 7. juli 1943 flyttet tyskerne wehrmachtforestillingene til Kinopaleet.
Her ble det vist film for soldatene hver dag inntil 28. januar 1944, da kinoen igjen ble
frigitt og man kunne holde dpne forestillinger 3=5 dager i uka.*?! Ogsa i Gann ved
Sandnes overtok Wehrmacht en hel kino utelukkende med tanke pa forestillinger for
tyske soldater fra 1941 til 1943.#2? | Stavanger avga man én forestilling daglig kl. 16 og
tre forestillinger ukentlig kl. 19 til wehrmachtforestilling.*? | Tromsg betalte
Wehrmacht til 8 begynne med for én forestilling hver middag inntil varen 1943. Etter
dette tok tyskerne begge de to fgrste visningene, slik at norsk program kun fikk ta i
bruk «9’ern».%?* P4 Sandnessjgen ble «sivildriften» etter hvert totalt overkjgrt av
visninger for Wehrmacht.#?>

| sirkulzere nr. 8/1940 meddelte KKL tariffer fastsatt av RK for utleie av
kinolokale til visninger for tyske soldater. | sirkulzeret ble det forutsatt at disse
forestillingene skulle holdes «utenom den tid kinematografene vanligvis er i bruk».
Denne retningslinjen var ikke mye verdt. En rekke steder la Wehrmacht beslag pa
ordinaere forestillinger. Filmdirektoratet ba derfor RK om a ta stilling til spgrsmalet
igjen i 1942. | april ble direktoratet meddelt at RK hadde avgjort at

wehrmachtforestillinger ogsa for framtida skulle forega utenom tida for ordinzere

420 RA, SF, Rundskriv P2/1943,

421 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Drammen 1940-44, 17.9.1945.

422 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Sandnes 1940-44.

423 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Stavanger 1940-44, 28.8.1945.
424 Tromsg kommunale kinematograf giennom 35 Gr, 1951: 62.

425 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Sandnessjgen 1940-44, 11.8.1945.
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forestillinger.%?® Ikke desto mindre fins det tallrike eksempler pa at tyskerne tok seg til
rette. Dette gar fram av rapporter om driften i krigsarene fra Vardg, Berlevag,
Tromsg, Sandnessjgen, Hgnefoss og Kongsberg.*?’

Et nytt forsgk pa formell avklaring ble gitt i rundskriv K2/43, som inneholdt
bestemmelser for hvordan kinoene skulle opptre overfor Wehrmacht med hensyn til
forestillinger for tyske soldater, fribilletter og billettsalg. Bestemmelsene var fattet i
avtale mellom RKs kulturavdeling og Armeeoberkommando Norwegen. Stasjonaere
kinoer skulle stilles til disposisjon for den tyske vernemakten mot fast betaling hver
gang. Slike forestillinger skulle arrangeres utenom kinoens faste spilletider. Disse
bestemmelsene var utledet dels av en generell bestemmelse gitt av Oberkommando
der Wehrmacht (OKW) 23. mars 1940, og gjaldt for alle tyskokkuperte omrader, dels
av en befaling gitt av sjefen for Armeegruppe XXI 12. august 1940.%% En
tilbakevendende kilde til konflikt var spgrsmalet om hvor lang tid i forveien
Wehrmacht burde eller matte varsle kinoen om overtakelse.

KKL mottok (inntil 1942), i likhet med Filmdirektoratet, en haug med
henvendelser fra kinoene om hva som var gjeldende retningslinjer for
wehrmachtforestillinger. Den fgrste melding som ble gitt av RK varen 1940, var at
Wehrmacht skulle betale 21 eller 32 tyske riksmark per forestilling for leie av lokale
med henholdsvis enkelt eller dobbelt framviserapparat. | tillegg skulle
kinobetjeningen kompenseres med 15 kroner per forestilling.*?° Siden ble det
bestemt at de samme takstene skulle gjelde per dag, uavhengig av om det ble holdt
én eller flere forestillinger. En rekke steder betalte ikke tyskerne for leie av lokale.
Ved henvendelse til RK fikk da KKL beskjed om at Wehrmacht hadde adgang til a
benytte kommunens lokaler gratis, men at betjeningen alltid skulle betales. En
endelig avklaring av spgrsmalet om nar og hvordan Wehrmacht skulle betale for seg,
kom aldri.

| Trondheim fikk kinoen Wehrmacht til 3 ga med pa en avtale som var langt
gunstigere enn minimumstakstene. Til 3 begynne med betalte tyskerne 300 kroner i

leie per forestilling, og fra 15. juni 200 kroner. Leieinntektene ble satt inn pa en egen

426 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til Fram kino 24.4.1942.

427 NBO, KKL, SO.

428 RA, SF, Fda L0009, Rundskriv K2/1943.

429 Omreguleringskursen mellom tyske og norske betalingsmidler ble i 1940 fastsatt til 100 kroner = 60
riksmark. Kilde: https://www.samlerhuset.no/internasjonal/sedler-internasjonal/tyske-okkupasjonssedler-1
(lest 12.5.2017).

116



vedlikeholdskonto.3° Et annet ytterpunkt var Brevik; her nektet Wehrmacht & betale
for seg fra desember 1942.431

Kinoenes avstaelse av spilletid til wehrmachtforestillinger innebar ingen
ekstrainntekt for kinoene, men isteden at kinoen de fleste steder gikk glipp av
inntektsmuligheter ved at programflaten for ordinzere forestillinger ble mindre, i strid
med de f@rste tyske retningslinjene som ble gitt. Som om ikke dette var nok, krevde
Innenriksdepartementet i januar 1945 at kinoer som hadde mottatt leieinntekter for
tyske forestillinger i perioden 1940-1944, betalte tilbake hele belgpet.*3? Dette var et
norsk krav som oppsto i forbindelse med at Innenriksdepartements oppgjersavdeling
overtok ansvaret for slike utbetalinger fra RK. Kravet mgtte sterk motstand fra
kinobransjen og ogsa fra enkelte ordfgrere. Saken ble behandlet i Norsk
Kommunesamband i mars/april 1945. Den juridiske gjennomgangen her konkluderte
med at Oppgjgrsavdelingens krav pa disse pengene var «uholdbare».*33
NS-propaganda
Kinoene ble ikke bare presset til 3 sette opp tyske filmer. Et omrade som var
gjenstand for mange kontroverser, var NS’ gnske om framvisning av lysbildereklame
og spesielle forfilmer. Forfilmene kunne dreie seg om kulturfilm, filmrevy eller ulike
typer korte propagandafilmer for NS og Den norske legion.

Kinoene fikk regelmessig tilsendt bade ordinzere forretningsmessige lysbilder
og reklameplater med politisk innhold. Fgrstnevnte ble kopiert og distribuert av
Sverdrup Dahls Annonsebyrd.*3* Politisk reklamemateriell ble framstilt og distribuert
av firmaet Herolden i samarbeid med Filmdirektoratet pa oppdrag fra enten
Propagandaavdelingen i Kultur- og folkeopplysningsdepartementet eller NS’

rikspropagandaledelse.*3*

430 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 28.5.1945.

431 NBO, KKL, Kinoer M—P fgr 1960, KKL til Brevik kommunale kino 1.4.1943.

432 NBO, KKL, Kinoer G—L fgr 1960, Kongsberg kommunale kino til KKL 16.11.1946.

433 Det pussige er at dette kravet ikke ble annullert ved frigjgringen. Senhgsten 1946 purret den samme
Oppgjorsavdelingen pa de manglende innbetalingene for «erholdt leie for Wehrmachtforestillinger» for 1942—
1944. NBO, KKL, Kinoer G—L fgr 1960, Kongsberg kommunale kino til KKL 16.11.1946.

434 RA, SF, Fdc L0001, Diverse juli 44—jan. 45, SF til S. Dahl 9.9.44

435 RA, SF, Fdc L0003, Fylkespropagandalederne jan.—feb. 45, Fylkespropagandaleder @. Rye Florentz til SF
25.1.1945; [Rikspropagandaledelsen], Handbok for propaganda [heretter Propagandahdndboken], 1942: 11.
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Organisering av NS’ propagandavirksomhet. Faksimile fra Propagandahandboken (1942).

Reklameplatene ble framvist ved hjelp av lysbildeapparat. Den siste platen skulle
besta av et portrett av NS-fgrer Vidkun Quisling. | Kongsberg, som andre steder, fgrte
framvisning av NS-propaganda som del av kinoreklamen gjentatte ganger til uro, «da
publikum hadde vanskelig for a8 avholde seg fra demonstrasjoner for enkelte platers
vedkommende». Det ble flere ganger truet med a stenge kinoen, bade fra tysk side
og NS-hold, men dette skjedde ikke her.43®

| februar 1943 sendte SF ut et sirkulaere til landets kinosjefer om at kulturfilm
som ble utsendt sammen med de nye norske spillefilmene, matte vises umiddelbart
fer hovedfilmen uten pause imellom. Kulturfilmene ble distribuert av Kommunenes

Filmcentral AS. Her er et typisk fglgebrev fra en forsendelse til kinoen i Tromsg:

Etter oppdrag fra Kultur- og folkeopplysningsdepartementet sender vi Dem idag filmen ‘Det
nye Norge’ — Vidkun Quislings tale pa Klingenberg, Oslo (142 m). Den kan benyttes som
supplement til den hovedfilm De na har, uten hensyn til om denne er levert av oss eller av

andre byrder. Den ma settes opp sharest, og returneres til oss umiddelbart etter bruk.*’

438 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Kongsberg 1940-44, 29.8.1945.
437 Tromse byarkiv, Tromsg kommunale kinematograf, KF til Tromsg kommunale kinematograf 12.11.1940.
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Verken norsk kulturfilm, filmrevy eller andre forfilmer matte kjgres fgr avertert
forestillingstid begynte. Fra januar 1942 ble Oslo-publikummet nektet adgang til salen
etter at forfilmen var i gang, for at publikum ikke skulle fa anledning til 3 skulke unna
den obligatoriske NS-propagandaen.*3®

Partiets fylkespropagandaledere var tiltenkt en ngkkelrolle i 3 «skape enhet i
propagandaarbeidet innen sitt fylke».**° | henhold til instruksen som ble gitt i 1942
skulle fylkespropagandakontorene minst én gang hver maned sammenkalle et rad
bestdende av representanter for kulturelle institusjoner og organisasjoner i fylket; det
ble spesielt pekt pa at det var viktig & samarbeide tett med «kinodirektgr,
kringkastingssjef 0.s.v.».#4% Av samme instruks framgikk det at det var dette
fylkespropagandakontorets oppgave a pase at «de gjennom parti eller departement
utsendte kinoplakater, blir framvist ved de lokale kinoer i overensstemmelse med
gitte instrukser».**! De som skulle foreta selve kontrollen, var
lagspropagandalederne. Disse hadde ikke myndighet til selv & gripe direkte inn
overfor kinoene, men skulle rapportere forssmmelser gjennom
kretspropagandalederen til fylkespropagandaledelsen.**? Fylkeskontoret skulle i sin
tur sende saken videre til Filmdirektoratet.**® For at lagspropagandalederne skulle
veere i stand til 3 kontrollere oppsetningen av norsk filmrevy, kulturfilm og kinoplater
hver maned, ble de dels orientert gjennom spalten «Propaganda-Meddelelser» i
Norsk Kinoblad, dels gjennom rundskriv.**4

Kinostyrene var langt mer interesserte i a pavirke repertoaret av spillefilmer
enn forfilmer og NS-reklamen. Presset mot kinoene nar det gjaldt sistnevnte, ble som
regel utfgrt av lokale NS-propagandister. Sommeren 1941 presset NS-lagfgreren i
Rollag i Numedal Veggli kino til 3 sette opp «propagandafilm for Nasjonal Samling»
ved hver forestilling. Bestyreren ble truet med at han ville bli politianmeldt for
sabotasje og fratatt sitt arbeid og retten til a drive kinovirksomhet, dersom palegget

ikke umiddelbart ble etterkommet.** Kortfilmen «Quisling taler pd NS’ store mgte i

438 RA, SF, Fda L0002, Diverse.

43% propagandahdndboken, 1942: 7.

440 |bid.

441 |bid.

42 Instruks for lagspropagandalederne, pkt. 12. Ibid.: 16.

43 Instruks for fylkespropagandaledere, pkt. 8 e). lbid.: 11.
444 Instruks for propagandaledernes teatersensur. lbid.: 21.
445 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til W. Klevenberg 1.7.1941.
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Klingenberg» ble tilsvarende forlangt oppsatt ved Rgde Mglle i Glemmen utenfor
Fredrikstad i oktober 1942446

To fascinerende sider ved patrykket om NS-propaganda ved kinoene er det vi
kunne kalle kino som tvang og lokale propagandastunt. Det fins flere vitnesbyrd om
at et intetanende publikum uforvarende ble utsatt for propagandafilm der det i
utgangspunktet var avertert annen film. | en kinohistorikk om Stavanger kino fra 1950
fortelles det at publikum som gnsket a forlate salen under visning av Unge viljer i
1943, ble nektet dette.**’ Forfatteren av kapitlet om okkupasjonsarene i
jubileumsheftet var lydkontrollgr og tidligere kapellmester ved kinoen, Harry
Hagland.

Nar det gjelder NS-propagandisters bruk av kinoforestillinger som arena for
spontane appeller, fins det bedre kilder. Forsommeren 1942 kuppet NS en
kinoforestilling i Bergen ved a sperre utgangene og utsette publikum for
propagandatale via medbrakte hgyttalere. Kilden her er en tysk etterretningsmelding.
Visstnok skal det ha vaert Hirden som spontant fikk denne ideen da et planlagt
utendgrsarrangement ikke lot seg gijennomfgre pa grunn av uvaer.**® At kinoene i en
viss utstrekning ble brukt til lokale propagandastunt, vet vi fordi spgrsmalet flere
ganger ble drgftet mellom filmdirektgr Sinding og minister Lunde. Slike pafunn var
ikke klarert av KFD. Sinding og Lunde var prinsipielt enige om at kinoene ikke skulle
gjores til «forum for annen politisk virksomhet» enn den som ble oppnadd gjennom
selve forestillingen. Her var Sinding ogsa pa linje med Rikspropagandaledelsen, som
hadde forbudt «personlig opptreden under filmforestillingen av alminnelig offentlig
art».%* For noen lokale NS-propagandister ble likevel fristelsen for stor. Lighende
opptrinn som det vi sa i Bergen ovenfor, ble gjennomfgrt pa Fagernes og i Grimstad i
1944 40

En Bergen-kino var ogsa i 1944 arena for et propagandastunt som fikk mye
oppmerksomhet. Denne gang var det Germanske SS Norge som aksjonerte. Her
forteller overkontrollgr Olav Tangeras om det som skjedde i sin rapport nedskrevet

samme kveld, den 15. oktober:

446 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44.

47 Film og kino i Stavanger gjennom 50 @&r, 1950: 59.

448 MaN nr. 40, 15.6.1942, i MaN 2008: 684.

449 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til NS Aust-Agder F.0. 31.10.1942.

450 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pd Fagernes 1940-44, 10.8.1945; Rapport om kinodriften i Grimstad
1940-44, 23.8.1945. Jf. kap. 8.1V.2.
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Ved forestillingens begynnelse kl. 21 kom ca. 20 germanske SS som besatte maskin, scene og
samtlige utgangsposter for sal og balkong. Flere av dem var bevepnet med maskinpistol. SS
Schjgren og politikommandgr Clason gikk sa opp pa scenen fra kunstnervaerelset mens en
mann gikk fra salen opp pa scenen. Denne hadde maskinpistol. SS Schjgren sa sa at samtlige
dgrer var stengt da det ville bli ca. 10 minutters tale. Han talte sa i 10 minutter, hvorpa

samtlige SS folk pa scenen og i salen pa flgytesignal trakk seg tilbake og forlot huset.

Etter episoden forlot en del av publikum forestillingen.***

Seks dager senere rapporterte kinodirektgren i Bergen saken videre til
fylkespropagandalederen i Hordaland, som fungerte som KFDs representant i Bergen.
Direktgren kritiserte ikke direkte aksjonen, men pekte noksa ngkternt pa en del
uheldige konsekvenser. Kinoen hadde mottatt flere spgrsmal fra publikum om de
kunne regne med flere slike aksjoner pa kinoene framover, eller om det var meningen
at de skulle skremmes fra a ga pa kino. | uka som hadde gatt siden aksjonen, hadde
bespket i Koncert-Paleeet gatt merkbart ned. Som et tiltak for & «bryte den motstand
som er satt i bevegelse», framholdt Furum, ville kinoen straks sette opp en ny
storfilm. Han orienterte ogsa om at det i de siste ni maneder ikke hadde funnet sted
demonstrasjoner ved kinoene i Bergen, heller ikke under kjgring av
propagandafilm.#?

4. Sivil motstand

| kapittel 7-8 vil jeg studere hvordan hverdagsmotstand og organisert sivil motstand
mot Gleichschaltung pa kinofeltet oppsto og endret seg gjennom krigsarene. De
kinoansatte befant seg i denne sammenheng ikke sjelden i skuddlinjen. Da den
private kinoen i Fosnavag ble utsatt for sabotasje i mai 1944 og matte holde stengt
resten av krigen, fikk det betydning for kinoens ansatte.**3 Konsekvensen av
hverdagsmotstand i kinosalen kunne ogsa veere at kinoen stengte for kortere eller
lengre tid. Dette skjedde blant annet i Sandnessjgen, Trondheim, Molde, Fana, Skien,
Solbergelva, Drammen, Lillestrgm og Flisa.*** Slik sett kunne sivil motstand og

hverdagsmotstand utgjgre en sosial og gkonomisk trussel for de kinoansatte. |

451 RA, SF, Fdc L0001, Rapport fra Koncert-Palaeet 15.10.1944.

452 RA, SF, Fdc L0001, Bergen kommunale kino til fylkespropagandafgrer Ramm 21.10.1944.
453 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Fosnavdg 194044, 19.9.1945.

454 NBO, KKL, SO.
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Sarpsborg ble to ansatte oppsagt som direkte fglge av at uroligheter i salen under en
forestilling i slutten av november 1941 utartet til «allmenn demonstrasjon».*>

Mindre dramatisk for de kinoansatte var det nar stedlige myndigheter
bestemte at kinoen bare skulle vaere dpen for tyskere og NS. Dette fenomenet, som
kan kalles lockout av nordmenn, fant sted blant annet i Tromsg, Bodg (fire uker),*®
Svolveer (10 dager),*’” Namsos (tre maneder),**® Hgyanger*® og Kongsvinger.*¢°

Sivil motstand mot den nye kinopolitikken var en avgjgrende rammefaktor for
de kinoansattes profesjonsutgvelse, og den fikk indirekte stor betydning for kinoenes
autonomi ved at den ofte fgrte til represjonstiltak saerlig fra norske myndigheters
side.

5. Handtering av tysk og norsk publikum

Kinopublikummet ble mer differensiert under den tyske okkupasjonen. Nesten
overalt hvor det fantes kino, fantes det ogsa tyske soldater som gjerne oppsgkte kino
pa fritida. Selve den fysiske tilstedeveerelsen av tyske soldater skapte et
irritasjonsmoment som ofte fikk sin utlgsning pa ulike demonstrative mater enten i
form av «knuffing i kinokg» eller spontane utbrudd under kinoforestillingene.** To
andre forhold som skapte misngye i forbindelse med den tyske sgkningen til kinoene,
var bestemmelsen om at tyske soldater i uniform fikk kjgpe billett til halv pris, og
ulike ordninger eller krav som ga tyske offiserer pa stedet adgang til fribilletter og
faste, reserverte plasser.

Selv om det er mulig a se kinoene som et sted for dannelsen av positive
relasjoner mellom nordmenn og tyskere under okkupasjonen, er kildematerialet som
dette kapitlet bygger pa, breddfullt av eksempler pa at gnisninger mellom tysk og
norsk kinopublikum fgrte til bekymringer hos de kinoansatte, polititiltak og en rekke

organisatoriske endringer og praksisendringer med hensyn til hvordan publikum ble

455 Hansen 1966: 64. Det er spesielt interessant — og dessuten tillitvekkende — at framstillingen i denne
kinohistorikken tar utgangspunkt i kinostyrets mgteprotokoll. Sarpsborg kino er trolig en av fa kinoer som kan
vise til en mgteprotokoll som er giennomgaende for hele perioden april 1940—mai 1945.

456 Tr. nr. 11, 12.12.1941, i MaN 2008: 546.

457 MaN nr. 47,14.11.1942, i MaN 2008: 892.

458 MaN nr. 42, 15.7.1942, i MaN 2008: 741.

459 MaN nr. 49, 15.12.1942, i MaN 2008: 947.

40 Th. nr. 7, 16.6.1943, i MaN 2008: 1160.

461 | sin bok om norsk politi under okkupasjonen har historiker Nils Johan Ringdal viet ett delkapittel til tumulter
i forbindelse med kinoforestillinger. Delkapitlet har fatt den karakteristiske overskriften «Knuffing i kinokg». Se
Ringdal 1987: 116-120.
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handtert. Jeg vil her konsentrere meg om tre modaliteter, knyttet til programmering,
billettkj@p og fysisk organisering av publikumsgrupper.

Et hovedspgrsmal for kinoledelsen var dette: Skulle tysk og norsk publikum
blandes eller holdes atskilt? Dette var et helt rasjonelt og logisk spgrsmal a stille, fordi
det ganske raskt ble klart at det ikke var til 8 unnga at det oppsto gnisninger nar
nordmenn og tyskere mgttes ansikt til ansikt, kropp mot kropp, forst i billettkg og
deretter i den intime, fortettede stemningen som kunne oppsta i kinosalens megrke.
De fleste steder later det ikke til at det ble tatt spesielle forholdsregler, men det fins
interessante eksempler pa at de ulike delene av publikum ble forsgkt holdt fra
hverandre. | Alta var det forbud mot norsk-tysk kontakt pa kino. Dette var ingen
norsk forholdsregel, men et forbud initiert av den tyske Territorialbefehlshaber.
Forordningen innebar ogsa at tyske soldater ikke fikk besgke norske hjem eller a vaere
sammen med norske jenter. Ifglge SD fgrte forordningen til «mye forbauselse og en
del fortvilelse» pa begge sider. Den ble da ogsa til slutt opphevet.46?

| Trondheim fikk segregering av norsk og tysk publikum en fast organisering.
Kinoen i byen disponerte tre saler. Pa den stgrste kinoen, Filmteatret, ble det stort
sett bare vist tysk film. Dermed kunne kinoen forbeholde Verdensteatret til norsk,
svensk, dansk og annen ikke-tysk film. P4 Rosendal kino besto programmet av rundt
halvparten tyske filmer.%®® Denne organiseringen gjorde at de aller fleste tyske
besgkende gikk pa enten Filmteatret eller Rosendal, og bare unntaksvis pa
Verdensteatret. For at nordmenn som gnsket a se tysk film, skulle fa sjansen til dette
— uten 3 ha fysisk naerkontakt med tyske medpublikummere — ble Filmteatret delt i en
norsk og en tysk side «ved hjelp av et slags gjerde» midt i kinosalen.*%* |
Ankenesstrand ble det kjgrt separate norske og tyske programmer pa grunn av stor
pagang av tyske soldater.46>

Kinomyndighetene var opptatt av a ordne forholdene rundt billettkjgp. Dette
hadde flere sider. Forhandskjgp av billetter fgrte til faerre sammenstgt mellom
utalmodige tyske og norske publikummere i kinokg. Nummererte plasser ga
kinobetjeningen bedre arbeidsbetingelser. Antakelig bidro forhandskjgp av

nummererte billetter ogsa til 3 heve statusen til kinobesgk: et kinobesgk skulle

462 MaN nr. 54, 14.4.1943, i MaN 2008: 1061.

463 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 28.5.1945.
464 Jensen 1968: 65.

465 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Ankenesstrand 1940-44.
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planlegges i god tid, pa samme mate som nar man gikk i teatret. Oslo kinematografer
kjgrte reklameannonser i 1944 og 1945 som oppfordret til forhandskjgp pa
Kinosentralen i Karl Johans gate 354, der publikum kunne kjgpe billetter til alle
forestillinger ved de kommunale kinoene pa hverdager fram til kl. 15.30. Pa denne
maten ble forhandskjgp av billetter framstilt som en del av kinodannelsen, som ifglge
Oslo-kinoenes reklameannonser videre innebar a ta av seg hatten under forestillingen
og ikke snakke hgyt med sidemannen.*®’

For @ unnga «uro og mishagsytringer» innfgrte Trondheim-kinoene egne
billettsalg for tysk publikum. En arsak til uroligheter mange steder var pabudet om at
tyske soldater skulle fa kjgpe sine billetter f@rst, noe som innebar at de slapp a std i
norsk kinokg.%® Ringdal har i sin bok om politiet under okkupasjonen gitt eksempler
pa «knuffing i kinok@» forskjellige steder i landet. | Bodg hendte det to ganger at det
ble slasskamp mellom nordmenn og tyskere utenfor kinolokalet. P4 Kongsvinger fgrte
gjentatte episoder med handgemeng til at det sommeren 1943 ble opprettet et
system med to kinokger: én for nordmenn og én for tyskere, pa hver sin side av
kinobygningen.*® P& Kopervik ble det ogsa laget en egen inngang til kinosalen for
tysk publikum.*7°

Ordningen med at tyske soldater skulle fa kjgpe billett til moderert pris, ble
bestemt av Wehrmachtsbefehlshaber.*’! Likevel greide kinostyret i Hammerfest, fgr
det ble avsatt i 1941, a fa igjennom at tyske soldater pa stedet skulle betale fullpris pa
lik linje med norsk publikum. Denne ordningen varte til 1943.472

Lokale tyske krav om reserverte plasser varierte fra sted til sted og over tid. De
fleste steder ble kravene mer omfattende etter hvert, parallelt med at motstanden
mot disse kravene fra kinobestyrere og kinostyrer ble mindre. Dette siste var en
langtidseffekt av at utskiftningene i styre og stell ved kinoene over tid fgrte til mer

samarbeidsvilje fra kinoenes side. | Tromsg begynte det med krav om tre avsperrede

466 Se jllustrasjon i kap. 8.111.4.

467 Se helsides reklameannonse for Oslo kinematografer i fire bilderuter i Norsk Kinoblad 1/1945: 20.

468 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 28.5.1945.

469 Ringdal 1987: 117.

470 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Kopervik 1940-44.

471 Jf, ovenfor om avtaler mellom Wehrmacht og RK som regulerte forholdet mellom den tyske vernemakten og
norske kinoer. Se kap. 2.11.3.

472 Kinodrift i Hammerfest 1904—-1957, Hammerfest 1957.
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plasser for Gestapo, sa tre for Ortskommandantur og to for Gebietskommissar —
gratis. S& fulgte krav om 200 betalte billetter til tyskerne pa hver forestilling kl. 19.473
Synet pa den tyske tilstedevaerelsen pa kino var mer motsetningsfylt enn man kan fa
inntrykk av gjiennom ensidig a studere kildemateriale som er konfliktorientert. At KKL-
rapportene ikke rommet muligheten for 8 vurdere positive aspekter ved tysk
kinobesgk, er knapt overraskende. Imidlertid fins ogsa enkelte spor av en mer positiv
tilnaerming til det tyske kinobesgket, der dette ses som en gkonomisk, og kanskje
ogsa kulturell ressurs. Bestyreren i Trondheim beklaget etter krigen at det hadde
oppstatt konkurranse fra ikke mindre enn tre faste, tyske kinoer for tysk militeert og
sivilt personell i byen.*’* Med andre ord skulle bestyreren gjerne sett at disse
kinogaerne heller hadde gatt pa norsk kino. De tre tyske kinoene i Trondheim viser
hvor viktig kino var som velferdstilbud, i tillegg til at de viser til den konkurransen
som hele tida fantes mellom ulike tyske instanser. Fgrst overtok Wehrmacht
frimurerlosjen, ominnredet lokalene og apnet soldatkino med inngang til 10 gre.
Deretter overtok den tyske marinen det nye Folkets hus. Den tidligere frimurerlosjen
ble omgjort til Deutsches Haus og Folkets hus til Admiral-Palast. Ogsa Tinghuset ble
beslaglagt til tyske velferdsformal; her kom Organisation Todt til & drive egen kino.*”>
De tyske kinoene i Trondheim greide a fa tak i nye tyske filmer raskere enn den
kommunale kinoen, som matte vente pa at filmene fgrst skulle til godkjenning og
sensur hos Statens filmdirektorat og deretter til teksting og distribusjon gjennom Ufas
kontor i Oslo. Nar den kommunale kinoen sa med misngye pa tilstedevaerelsen av
hele tre tyske kinoer, handlet det ikke bare om tapte billettinntekter pa tysk besgk,
men ogsa om at de norske kinoene gnsket a tilby publikum premierefilmer, som var
ferskvare.

6. Vakthold, overvakning og kontroll

Vaktholdet og kontrollen ved kinoene skjedde gjennom alminnelig norsk politi, det
norske statspolitiet (Stapo), Hirden, Wehrmacht og det tyske sikkerhetspolitiet og
sikkerhetstjenesten (Sipo/SD). Omfanget av dette var betydelig, og pavirket i hgy grad

de kinoansattes arbeidshverdag og handlingsrom.#’® Det er ikke grunnlag for & hevde

473 Tromsg kommunale kinematograf gjennom 35 dr, 1951: 63.

474 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.

475 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.

478 | tillegg fins eksempler pa at andre politiavdelinger grep inn overfor uregelmessigheter ved
kinoforestillinger. Den 15. oktober 1944 gikk for eksempel Germanske SS Norge til aksjon mot Koncert-Palxet i
Bergen. Overkontrollgr Olav Tangeras satte ikke saerlig pris pa dette og skrev rapport til kinodirektgren i Bergen
samme kveld.
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at det her fantes et hierarki; det karakteristiske var at overvakning og kontroll ble
utfert av ulike aktgrer, og at disse innsatsene var overlappende og ukoordinerte.

Norsk politi
Kinovakttjeneste ble saerlig i krigens fgrste ar sterkt etterspurt hos norsk politi.

Behovet ble redusert i takt med at stadig flere kinoer innfgrte forhandssalg og
nummererte billetter, noe som gkte kinoenes behov for arbeidskraft. Mange steder
ble det ansatt flere billettselgere. Dessuten oppsto en ny type stilling: plassanviserne.
Styremgter i Kristiansand kinostyre hgsten 1940 viser framgangsmaten ved innkalling
av politi. Patruljerende konstabler hadde ikke tid til kinovakttjeneste, ble det pastatt,
men «sadan vakt kan skaffes gyeblikkelig pa telefonrekvessisjon [sic!]».4”’
Kinovakttjenesten ble godtgjort med to kroner per time f@r klokka 8 om kvelden, og
tre kroner etter, per mann. Men hvem skulle betale for dette — politiet eller kinoene?
Som i tilfellet med kinoenes godtgj@relse for a kjgre wehrmachtforestillinger, var
praksisen med hensyn til politiets godtgjgrelse for vakthold forskjellig i ulike deler av
landet. Varen 1941 tok Filmdirektoratet initiativ til 3 fa dette klarlagt av henholdsvis
Politidepartementet og Kultur- og folkeopplysningsdepartementet, uten at noe
skjedde med det fgrste.*’®

Politimesteren i Oslo og Aker ga flere instrukser angaende politiets
kinotjeneste. Den mest omfattende av disse ble gitt i juni 1942.#’° Instruksen
inneholdt fem punkter. Det f@grste punktet anga bakgrunnen og viser tydelig at
formalet med den uniformerte kinovakttjenesten var a sla ned pa demonstrasjoner
under forestillinger hvor «ukerevy eller annen forfilm» ble framvist. Politifullmektigen
som tok ut politifolkene, skulle ogsa ta ut en betjent til 4 foreta inspeksjon med
politivaktene. Det neste punktet ga bestemmelser for hvordan politifolkene skulle
forholde seg til kinoens ansatte. Polititjenestemennene skulle mgte opp ved kinoen
15 minutter fgr forestillingen startet. Eldste politimann hadde det overordnede
ansvaret. | forkant av forestillingen skulle eldste politimann kontrollere at
varslingsapparatet mellom salen og maskinrommet fungerte. Under forestillingen
skulle politiet sta synlig med hodeplagget pa. Det tredje punktet ga detaljert instruks

for hvordan politiet skulle gripe inn dersom det ble demonstrert med «piping, rop,

477 IKAVA, Kristiansand by, Kinematografstyret/Kristiansand kino, Forhandlingsprotokoll 1925-1946, referat fra
styremgter 9. 0g 21.10.1940.

478 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til Langelos kinoselskap 19.5.1941.

479 Instruks til politi i Oslo og Aker ang. kinotjeneste 26.6.1942. Jf. RA, SF, Fdc LO0OS, SF til Politidep. 2.3.1944
vedrgrende politivakt ved kinoforestillinger.

126



hosting, nysing, tramping, latter eller klapping». | sa tilfelle skulle eldste politimann gi
signal til ferstekontrollgren om straks a sette lyset pa. Dersom det var én eller noen
fa personer som demonstrerte, skulle politiet anholde dem gyeblikkelig. Hvis
demonstrasjonen ikke lot seg lokalisere i salen, skulle forestillingen fortsette inntil
videre. Men om det hele utartet til «xalminnelig demonstrasjon», skulle forestillingen
stanses og ekstra politihjelp tilkalles. Imidlertid kunne forestillingen gjenopptas for de
tilstedeveerende tyskere og hirdmedlemmer sa snart salen var ryddet. Dersom
demonstrantene ikke kunne pekes ut, skulle eldste politimann arrestere «et passende
antall av det publikum som ma antas a ha deltatt». De anholdte personene skulle
deretter bringes til Stapos hovedkvarter.

Selv om dette dreide seg om en politiinstruks, ser vi at fgrstekontrollgren og
kinomaskinisten ble gitt sentrale oppgaver i tilknytning til denne. Saerlig nar det gjaldt
subtile demonstrasjoner spilte kontrollgren en viktig rolle, ble det presisert i
instruksen, fordi det da gjaldt a giennomskue at «bifallsytringer», som i
utgangspunktet var tillatt, i realiteten var det motsatte. Det fjerde punktet i
instruksen pala eldste politimann a gi melding til politimesteren om demonstrasjon
gyeblikkelig, samt a skrive rapport om hendelsen.

Politiets kinovakttjeneste var i utgangspunktet en synlig og apen form for
polititieneste som hadde til hensikt a forebygge uro. Men det hendte at norske
politifolk m@tte opp i sivil. Under en forestilling i Festiviteten i Haugesund ble lyset
slatt pa etter ordre av en sivilkledd politifullmektig. Da bestyreren protesterte mot
dette, ble han fjernet fra lokalet.*° Slike tildragelser ma ses som noe annet enn
kinovakttjeneste, og mer som en form for overvakning som ikke hadde a gjgre med
ordinaere politioppgaver.

Leif Sinding var bekymret for de negative ringvirkningene av at politiet grep inn
og avbrgt forestillinger: «Avbrytelser av kinoforestillinger med etterfglgende
massearrestasjoner er et sa alvorlig skritt og har sa enormt farlige konsekvenser for
kinovirksomheten at det etter min mening ma foreligge meget grove
ordensforstyrrelser innen man griper til en slik utvei.» Bakgrunnen var at politiet

hadde stanset en forestilling pa Saga i Oslo den 1. juli 1941.481

480 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Haugesund 1940—44, 28.8.1945.
481 RA, SF, Fda L0001, SF til direktgr Holtskog, NRK 4.7.1941.
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Det fins eksempler pa at enkelte kinoinnehavere fikk konsesjon pa det vilkar at
kinoen bekostet politivakt. Kinoen pa Hommelvik i Sgr-Trgndelag hadde i 1943 1500
kroner i utgifter til politivakthold.*8?

Statspolitiet
Arkivet etter Stapo inneholder en del interessante opplysninger om

hverdagsmotstand pa kino og bekjempelsen av denne. | 1943 og 1944 var Stapo
forholdsvis aktive nar det gjaldt «kinovakt» og «kinokontroll». Det var nok ikke sa stor
forskjell pa disse to, men antakelig var poenget med vaktholdet a vaere synlig til stede
utenfor kinolokalet for a forebygge konflikter, mens kontrollen gjerne kunne veere
anonym; her var hovedsaken a veere til stede under visning av film for a rapportere
om stemningen blant publikum. Kontrollen ble oftest iverksatt i forbindelse med
visning av to spesielle filmer, begge norske: Fyrsts Unge viljer og Sindings Sangen til
livet. De hadde premiere henholdsvis sommeren og hgsten 1943483

De personene Stapo gikk til pagripelse av pa stedet, ble som regel Igslatt etter
kort tid. Men det hendte ogs3, i tilfeller som ble sett pa som mer alvorlige, at Stapo
anmeldte personer til det tyske sikkerhetspolitiet (Sipo). Dette skjedde i Fredrikstad i
september 1943. To stapobetjenter anga billettkontrollgr Thoralf Rikheim ved
Fredrikstad kino etter en krangel vedrgrende kgordningen. Dette fgrte til at Rikheim
ble arrestert av Sipo. | leiligheten hans fant Sipo en ulovlig radio. Han havnet snart pa
Grini, deretter i Sachsenhausen, hvor han dgde i mai 1944.4%

Etter krigen viste det seg at en overkontrollgr i Trondheim, som ble ansatt
under krigen, ble hemmelig Ignnet av Stapo for a gi opplysninger videre om hva som
foregikk pa kinoene i byen.*®> Fra kinoer som hadde, eller fikk, NS-ledelse, tilflgt det
norsk politi, herunder Stapo, mye informasjon om forhold ved kinoene, men det er
ikke kjent at Stapo hadde hemmelige informanter pa innsiden i kinobransjen andre

steder enn i Trondheim.

82| dette tilfellet var det ikke konstabler som utfgrte tjenesten, men privatlgnnede betjenter utpekt av
lensmannen i Malvik. De to som drev kinoen i Malvik, gnsket a bli kvitt ordningen med obligatorisk politivakt,
men lensmannen motsatte seg dette og hevdet at ordfgreren ville tilbakekalle konsesjonen dersom
politioppsynet «ble inndratt». Tydeligvis mente lensmannen at politivaktholdet var «en garanti mot friksjon
mellom befolkningen og de av Wehrmacht som ogsa besgker kinoen», mens de som drev kinoen, hevdet det
motsatte: at de fredelige forholdene ved kinoen impliserte at politiets kinotjeneste var ungdvendig. RA, SF, Fdc
L0005, Korr. Politidep. feb.—juni 44.

483 RA, Stapo, Ca — Hovedregisteret, L0O0OS.

483 [A. Auberg), Fredrikstad kinematografer: Kommunal kinodrift giennom 50 dr 1917-1967, Fredrikstad 1968:
43-44. )f. nedenfor under kap. 2.1V.2.

485 NBO, KKL, Kinoer T-A, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.
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Hirden
Filmdirektoratet var sveaert skeptiske til at Hirden opererte pa egenhand i

kinoanliggender. Den 6. mars 1941 grep hirdmedlemmer i Moss inn mot pastatte
demonstrasjoner under en forestilling. Direktoratet ble varslet om hendelsen av
redaktegr i Moss Avis, Per Schulstad.?®® | sitt svar til Schulstad la ikke byrasjef Rygh

Hallan skjul pa at direktoratet sa alvorlig pa saken:

Hva enten hirdens aksjon er fremkalt av provokasjoner fra kinopublikum i Moss eller ikke, sa
er det meget uheldig at opptrinnet fant sted nettopp som man hapet & fa bukt med truselen

om kinostreik.*®”

Videre kunne Rygh Hallan fortelle at Sinding alt hadde underrettet rikshirdstabssjef
Orvar Saether om aksjonen, som pa sin side straks hadde lovet & undersgke saken.
Direktoratet hapet pa bedre samarbeid mellom kinostyrene og Rikshirden i framtida,
men hadde fa muligheter til selv a gjgre noe serlig fra eller til.

Hirdens operasjoner var, slik SF oppfattet det, uforutsigbare og fikk ikke
sjelden betydelige etterspill i form av hverdagsmotstand eller organisert sivil
motstand mot kinogaing. | direktoratet fryktet man at kinoene kom til 3 bli en
politisert arena som vanskeliggjorde oppgaven med a sammensveise folket foran
kinolerretet. Dessuten var det en utbredt oppfatning ogsa innen NS at Hirden var sa
upopulaer i de brede lag av befolkningen at den burde eksponeres minst mulig. |
Tromsg f@rte en hirdaksjon under en barneforestilling til at ordfgreren beordret 14
dagers lockout for alle unntatt tyskere og NS.488

Wehrmacht og tysk militaerpoliti
Tysk militaert vakthold rundt kinoforestillinger hadde mindre omfang enn norsk

kontroll og vakthold. Mange steder var Wehrmacht en god stgttespiller for den lokale
kinobestyrer og hans betjening. Den stedlige tyske militeerledelse sgkte nesten alltid a
unnga ungdige konfrontasjoner med sivilbefolkningen. Tyske offiserer forventet at
soldatene rettet seg etter regler som angikk dem. | Trondheim opplevde

kinobestyreren at det alminnelige norske politiet ikke interesserte seg for a bista

48 Moss Avis var eneste lovlige avis i Moss i siste halvdel av krigen. Den kultur- og historieinteresserte
Schulstad var nzer venn av Hans S. Jacobsen og utga under krigen en del oversettelser av tysk litteratur, blant
annet Nietzsche, pa Jacobsens forlag. N.J. Ringdal, Moss bys historie, bd. 3: Perioden 1880-1990:
Arhundreskifte, mellomkrigstid, verdenskrig og rettsoppgjgr, etterkrigstid, den naere fortid, Moss 1994: 340.

487 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til redakt@r P. Schulstad 7.3.1941.

488 Tromsg kommunale kinematograf giennom 35 dr, 1951: 62. Tilstedevaerende hirdmenn skal ha reagert pa at
publikum klappet etter et filmrevyinnslag som viste bilder fra minister Lundes begravelse.
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kinoen med vakthold. Derimot opplevde kinoen alltid stgtte fra den tyske

kommandantens kontor. Fglgende befaling ble slatt opp pa kinoens inngangsdgrer:

Achtung Deutsche!
Der deutsche Besatzung hat den Anordnungen der norwegischen Polizei u. des Kinopersonals
Folge zu leisten.

Der Stadtkommandant*®®

Pa steder der det fantes en situasjonsbestemt spenning mellom tysk og norsk
publikum, hendte det at Wehrmacht eller tysk militaerpoliti, feldgendarmene, inntok
en mer truende rolle overfor bade kinopersonalet og publikum. | Kopervik var
situasjonen sa spent i 1941 at tyskerne plasserte 4-5 vakter i selve kinolokalet under
forestillingene. At publikum «ikke hadde vett til 3 holde seg hjemme, var beklagelig»,
ifglge rapporten om kinodriften i krigsdrene, skrevet i oktober 1945.4° Dette negative
synet pa norsk kinobesgk under krigen, fra en kinobestyrers synspunkt, sier noe om
det krevende ved profesjonsutgvelsen, at okkupasjonshverdagen bgd pa flere
dilemmaer og mer dramatikk enn mange ansatte hadde godt av.

| Berlevag ble det i 1944 plassert en vaepnet tysk soldat inne i det trange

maskinrommet, noe som utvilsomt mé& ha satt en spiss pa arbeidsforholdene.*°!

Sipo/SD

Sipo, eller mer presist Sicherheitsdienst (SD, avdeling lll), hadde en egen
kinoovervakningsvirksomhet. Dels for a vaere den nasjonalsosialistiske statens
allestedsnaervaerende gyne og grer; dels etter anmodning fra andre tyske instanser,
som presseavdelingen i RK.*%?

Den 5. juli 1940 anmodet Sipo i Tromsg om a fa reservert to plasser for sine
tjenestemenn til hver forestilling. Av begrunnelsen framgar det tydelig at hensikten
ikke var a se film, men a overvake publikum: «En gnsker at det alltid er reservert 2
hevelige plasser for de tjenestegjgrende politimenn, hvorfra begivenhetene i salen

kan folges godt.»*3

489 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 28.5.1945. Annet avsnitt oversatt: «Tyske
mannskaper har a fglge bestemmelser gitt av norsk politi og kinopersonalet.»

4%0 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Kopervik 1940-44.

1 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Berlevag 1940-44, 8.8.1945.

492 Th. nr. 15, 3.9.1940, i MaN 2008: 105.

493 Tromse byarkiv, Tromsg kommunale kinematograf, Sipo til ordfgreren i Tromsg 5.7.1940. Via utstillingen
«Verdensteatret 100 ar», Tromsg bibliotek (besgkt 29.8.2016).
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Denne kontrollen foregikk trolig bade uniformert og i sivil. Men ettersom den
hadde til hensikt & sende «umaskerte» etterretningsmeldinger tilbake til Berlin om
stemningen i Norge, |13 det i sakens natur at disse tjenestemennene aldri selv skulle
padra seg oppmerksomhet, pavirke eller gripe aktivt inn i det som skjedde. Dermed
kan det antas at denne formen for overvakning hadde minimal betydning for
publikum, og bare liten betydning for de ansatte, som riktignok visste om Sipos
tilstedeveaerelse og kan ha opplevd ubehag ved det.

7. Tvangsutskrivning og gkt kvinneandel

| Tyskland ble film- og kinobransjen, i likhet med alle andre sivile bransjer, tappet for
mannlig arbeidskraft i stadig sterkere grad fra 1943. Arkivet etter kulturavdelingen
ved Reichssicherheitshauptamt (RSHA) viser at over 50 prosent av arbeidsstyrken ble
tvangsutskrevet til militaertjeneste eller frigitt til annet arbeid som var viktig for
krigfgringen.** Slike tilstander ble det ikke i det okkuperte Norge, men motstykket til
den tyske mobiliseringen for total krig var NS-regimets forsgk pa nasjonal
arbeidsinnsats.

Statens filmdirektorat sendte hgsten 1944 ut forespgrsel til kinoene om a
erstatte mannlig betjening med kvinner.%®®> Dette skjedde ikke p3 initiativ fra
Filmdirektoratet, men fra Arbeidsdirektoratet. Fra landets stgrste kommunale kinoer
mottok Filmdirektoratet detaljerte redegjgrelser for muligheten for flere kvinnelige
kinoansatte.*®® Kinodirektgr i Oslo, Birger llseng, rapporterte at til sammen 64 menn
var ansatt som kontrollgrer ved Oslo-kinoene i tillegg til 25 kvinner. Tidligere hadde
kinoansatte i Oslo vaert forskanet for arbeidsutskrivning unntatt til skogshogst. llseng
mente han kunne unnvare rundt 20 mann, men da matte disse erstattes med
kvinner. Ytterligere utskrivninger ville ga ut over publikums sikkerhet, mente han. Nye
kvinnelige kontrollgrer kunne ellers ikke settes inn i tjeneste fgr de hadde
gjennomgatt luftvernkurs og blitt tildelt uniformer.4’

De eneste som fikk fritak for tjeneste i Norges arbeidstjeneste (NAT) i 1945, var
fast ansatte lensmannsbetjenter og faste eller stadig tjenestegjgrende tjenestemenn

ved NSB.*%8 Ut fra arkivmaterialet etter Statens filmdirektorat kan det virke som om

494 BA, R 55, RMVP, 656 MalRnahmen zur Durchfiihrung des totalen Krieges auf dem Gebiete des Filmschaffens.
4% RA, SF, Fdc L0001, SF til Arbeidsdirektoratet 30.9.1944.

4% RA, SF, Fdc LO0O1.

497 RA, SF, Fdc L0001, OK til SF 26.9.1944.

4%8 Ministerpresidentens vedtak 21.9.44; Kunngjgring til Norges arbeidstjeneste nr. 10, oktober 1944,
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direktoratet selv ble hardere rammet av tvangsutskrivning og innkalling til

arbeidstjeneste og borgervakt enn kinoene.**°

Hvordan kinolandskapet i Norge sa ut, har betydning for spgrsmalet om kinoenes
autonomi pa den maten at ulike typer kino ble utsatt for forskjellig press fra tyske og
norske myndigheter. | forskning og litteratur om film og kino i Norge i den perioden
jeg studerer, har det til na veert liten interesse for a studere hva mangfoldet av
kommunale kinoer, private kinoer, foreningskinoer og ambulerende kinoer har hatt a
si for kinoens sosiale, gkonomiske, kulturelle og politiske betydning.

Innen film- og kinohistorisk forskning fins det tre delvis kryssende retninger
som har gjort seg sterkt gjeldende pa 2000-tallet, og som pa ulikt vis kaster lys over
kinosituasjonen i Norge i 1940-arene. For det fgrste har det innen filmvitenskap
foregatt en tydelig bevegelse i retning av gkt interesse for film- og kinohistorie
nedenfra, der kinogaing og resepsjon har kommet i forgrunnen. Robert C. Allen, som
sammen med Joe Gomery utga den innflytelsesrike Film and history: Theory and
practice i 1985, reformulerte sitt program i 2002 som en oppfordring til film- og
kinoforskningen om & ga «from exhibition to reception».°® Indirekte har denne
forskningen, i fgrste rekke gjennom case-studier av én eller bare et fatall kinoer og
dens publikum®°?, bidratt til & Igfte fram forskjeller mellom kinoer for eksempel i by
og land. Dette gjelder ogsa en del bredt anlagte monografier som har vaert
banebrytende innen historisk forskning om kino i henholdsvis nazitidas Tyskland>®? og
Sverige fgr og etter andre verdenskrig.>® Selv om denne historiske forskningen om
film og historie har pekt pa betydningen av ulike typer kinoer, har ikke selve
kinomangfoldet blitt systematisk undersgkt.

| tillegg har det vokst fram en sterk interesse innen filmhistorie og
filmvitenskap for sakalt tidlig film, det vil si perioden fram til ca. 1920, f@r filmen ble

massemedium. Denne vendingen, som ofte betegnes som en historisk vending innen

4% Se kap. 4.11.3.

500 Sjtert etter Pedersen 2009: 133. Pedersen gjor i sin artikkel Allens program til sitt eget.

501 pedersen 2009.

502 Stahr 2001; Kleinhans 2003.

503 C. Sjdberg, GG pd bio: Rum fér drémmar i folkhemmets Sverige, Stockholm 2003; A. Jernudd, Filmkultur och
néjesliv i Orebro 1897-1908, dr.avh., Stockholms universitet 2007.
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filmstudier, kjennetegnes av to dominerende forskningstemaer: interessen for
henholdsvis rurale visningssteder og enkeltstdende kinoselskaper.>*

Jeg vil nd undersgke hvilke utfordringer ulike typer kino sto overfor med tanke
pa patrykk fra tysk og norsk side.

1. Kommunale kinoer

Hovedmgnsteret med hensyn til de om lag 120 kommunale kinoene i landet, var at
de fikk drive videre, men under betydelig press og ngye kontroll. Allerede hgsten
1940 ble en del av kinostyrene ved de stgrste kommunale kinoene supplert med eller
erstattet av NS-medlemmer. Denne linjen ble viderefgrt av Filmdirektoratet fra 1941.
De ansatte ved de kommunale kinoene sto i et ganske annet ansettelsesforhold enn
sine kolleger — i den grad de ble betraktet som det — ved de @vrige kinoene. |
motsetning til sistnevnte var fgrstnevnte a8 anse som kommunale funksjonaerer, med
Innenriksdepartementet som overordnet myndighetsinstans.

Hgsten 1940 var RK, som tidligere nevnt, sveert aktive med hensyn til
ensretting av kinodriften i hovedstaden. Det skjedde bare unntaksvis at tyskerne
blandet seg inn i driften av kommunale kinoer etter at Statens filmdirektorat ble
opprettet i januar 1941. Nar tyskerne, uten noen spesiell foranledning, overtok
Radhusbiografen i Skien og sendte alle apparatene til Heistadmoen, var det en

utypisk handlemate overfor en kommunal kino.>%

2. Private kinoer
Det var en rik flora av private kinoer i Norge i 1940-arene. De st@rste private kinoene
fantes i byer der kommunen enna ikke hadde overtatt kinodriften. Pa slike steder,
som i Arendal og Grimstad, ble kinoen behandlet pa samme mate som de kommunale
kinoene; det var et betydelig patrykk hva angikk kinoforestillingenes innhold. De
private kinoene ble i tillegg utfordret pa et omrade som de kommunale kinoene
unngikk, nemlig press pa selve eierskapet og driftsformen.

Gitt den brede skepsisen innen NS mot det kommunale kinosystemet, kan det
virke paradoksalt at kommunalisering av private kinoer ble viderefgrt under NS-
regimet. Dette ma ses pa bakgrunn av lokale forhold som tilsa at NS kunne oppna

stgrre kontroll med kinodriften dersom den ble overtatt av kommunen. Bade

504 Ett eksempel er kanadiske Jessica L. Whiteheads padg&ende forskning om filmvisning i gullgraversamfunn i
Northeastern Ontario under «The Porcupine Gold Rush» fra 1909. Whitehead presenterte sitt prosjekt med
paper pa IAMHIST Masterclass i Los Angeles i januar 2016.

505 Skiens kommunale kinematografer 50 §r: 1916-1966, Skien 1966: 25.
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Filmdirektoratet, ordfgrerne og NS-propagandistene erfarte over tid at det var
enklere a tvinge fram gnskede endringer ved de kommunale kinoene, der hele
kommuneapparatet sto til disposisjon for NS, enn ved de private kinoene, der én
enkelt gjenstridig aktgr kunne ha stor grad av autonomi.

Et annet forhold var at det innenfor den private kinobransjen fantes en
konkurranse om markedsandeler og kommunenes gunst. P4 Roverud kom det til
konflikt mellom H. Langelo, som drev fast, privat kinovirksomhet pa stedet, og
lensmannen, som fortsatte a gi tillatelse til ambulerende kinoer om 3a holde
kinoforestillinger i andre lokaler. Langelo ba om hjelp fra direktoratet, som repliserte
at faste regler for & regulere dette forholdet var under utarbeiding.>°®

Pa Modum greide NS 8 kommunalisere den private kinoen — mot
Filmdirektoratets anbefaling. Pa et tidspunkt da ordfgreren enna bare vurderte 3
kommunalisere kinodriften pa grunn av misngye med den private
konsesjonsinnehaveren, satte filmdirektgr Sinding seg i forbindelse med ordfgreren
for a fa ham til a tenke seg om. Som Sinding skrev i oktober 1941: «[D]et finnes jo
mange muligheter for a kunne fortsette en privat kinodrift som De blir forngyet
med.»>%’
| Tregstad og Kabelvag mislyktes NS lokalt med @ kommunalisere kinodriften — i
Trggstads tilfelle fordi KFD grep inn og stgttet den private kinoeieren.>%® NS forsgkte
0gsa a overta private kinoer til fordel for partiet. Dette mislyktes pa Favang, og endte
med prestisjetap.°® P& Solbergelva presset NS p& for & opprette et naert samarbeid
med stedets kino. Da dette ikke lyktes, greide NS & f& kinoen stengt.>'° Ogsa pa
Rjukan megtte NS sterk motstand mot forsgket pa & overta kinoen.>!! Disse
eksemplene viser at presset mot de private kinoene ikke kom fra landets
filmmyndigheter i Oslo, men fra det lokale NS-apparatet og partiets tillitsmenn. Det
er ingen tvil om at Filmdirektoratet sa det som lite heldig at NS kommunaliserte eller
selv overtok en allerede fungerende privat kino. Bare i de tilfeller der det ikke fantes
en operativ kino, stgttet direktoratet framstgt for a etablere privat kinodrift i

samarbeid med NS. Men «noen spesielle forslag for aksjonaerinnbydelse i

506 RA, SF, Fda L0002, Diverse okt.—des. 41, SF til Langelos Kinoselskap 20.11.1941.

507 RA, SF, Fda L0004, Kommunale kinoer, SF til Rishovd 15.10.1941.

508 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Trggstad 1940-44, 8.8.1945.

509 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften p& Favang 1940-44, 8.8.1945.

510 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften ved Solbergelva kino 1940-44.

511 RA, SF, Fda L0002, Diverse okt.—des. 41, SF til NS fylkesfgrer i Telemark 18.11.1941.
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overensstemmelse med nyordningen» forela ikke, kunne Rygh Hallan opplyse
Kristiansund kommune og respektive NS kretskontor pd hgsten 1941.512

Wehrmacht blandet seg ikke inn i eierskapsformen ved norske kinoer. Det

tyske presset mot private kinoer gjaldt nesten alltid programoppsetningen.

3. Foreningskinoer

Brorparten av de ikke-kommunale kinoene var foreningskinoer. Statens filmdirektorat
forspkte a orientere seg i landskapet av foreningskinoer rundt omkring i landet, men
noen samlet oversikt fins ikke i direktoratets arkiv, ei heller referanser til et slikt
register. De foreningskinoene som Filmdirektoratet interesserte seg sterkest for, var
de kinoene som inntil 1940 hadde blitt drevet av Det norske Arbeiderparti (DNA) og
dets organisasjoner. Tidlig i 1941 fikk overrettssakfgrer Leif Sonberg i oppgave a
utarbeide en oversikt over slike kinoer. Sonberg kom fram til at 32 av landets
foreningskinoer «uomtvistelig» tilhgrte DNA eller dets organisasjoner, 10
foreningskinoer ble «antatt» a gjgre det, og 27 foreningskinoer kunne «muligens»
tilhgre DNA eller dets organisasjoner. | alt naermere 70 kinoer.>'3 Hva skulle gjgres
med disse kinoene etter at DNA ble forbudt 25. september 19407 Overrettssakfgrer
Knut Bjelke fikk i oppdrag a foresta likvidasjonsboet etter Arbeiderpartiet. Hans
holdning var at kinoer som tidligere hadde vaert drevet av partiet, burde fortsette
som fgr. NS burde vaere varsomme med direkte overtakelse av driften «hvor de
forstar at dette vil vekke forargelse», og heller «lede kinoen ‘pa avstann’ av hensyn til
spilleinntektene».>* Filmdirektoratet kom i praksis til & fglge Bjelkes anbefaling. Men
blant NS’ tillitsmenn ble mange av foreningskinoene sett pa som fritt vilt. Over hele
landet forsgkte NS lokalt, ved ordfgrer eller partiets propagandister, 8 omforme de
tidligere DNA-drevne foreningskinoene til NS-lojale kinoer.

Flere steder forsgkte NS a kutte foreningskinoenes band til arbeiderbevegelsen
giennom kommunal overtakelse. Det fins en rekke eksempler pa at dette mislyktes pa
grunn av motstand fra de kinoansatte og publikum, ikke sjelden med stgtte fra
Filmdirektoratet, pa samme mate som vi sa ovenfor i tilfellet med de private kinoene.
Pa Berger i Vestfold ble kinoen drevet av foreningen Samhold. | Vaksdal i Hordaland
ble kinoen drevet av et interessentselskap bestaende av fire arbeiderforeninger.

Begge steder matte NS gjgre retrett i forsgket pa kommunalisering. Det samme

512 RA, SF, Fda L0004, Kommunale kinoer, SF til NS kretskontor 26.9.1941.
513 RA, SF, Fda L0002, Diverse jan.—okt. 42, Foreningskinoer. Overgang til NS.
514 RA, SF, Fda L0002, Diverse jan.—okt. 42, Foreningskinoer. Overgang til NS.
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skjedde pa Ulefoss i Telemark. Selv om kinoen var eiet av en arbeiderforening som
hadde blitt opplgst, fortsatte driften som f@r. Kinoens midler ble satt avi et
nyopprettet fond. Varen 1941 oppsto rykter om at NS hadde beslaglagt fondet, noe
som fgrte til kinostreik. Kinoen stengte da midlertidig. | august avsatte NS bestyreren
og innsatte en ny. Personalet ble bedt om a gjenoppta sitt arbeid, men nektet. |
desember vedtok herredstinget at kinoen skulle overdras til kommunen, men det nye
styret fant ingen som ville pata seg jobben med a kjgre maskinen. Et medlem i
kinostyret fikk da opplaering av maskinister fra Skien og Porsgrunn. Alt sto klart, men
publikum uteble. De var «100 % vekk». Etter rundt 20 forsgk pa a gjenapne kinoen,
ble den permanent stengt hgsten 1944.°%

Noen steder lyktes det kommunen 3§ overta stedets kino. | @rsta ble stedets
eneste kino drevet av Sanitetsforeningen. | mars 1944 fratok Filmdirektoratet
foreningen konsesjonen. Ordfgreren ordnet det slik at kommunen skulle overta
driften. Bakgrunnen var at kinostyret hadde nektet a vise filmen Unge viljer, som man
hadde fatt palegg om fra fylkespropagandalederen i NS. Filmen ble satt opp under
tvang, med NS-lensmannen i Volda og to statspolitibetjenter til stede. Den nye
bestyreren krevde a overta foreningens kinomateriell. Styret protesterte, men bgyde
av etter en tid.>1®

De stedene der det lokale NS-laget selv forsgkte a overta driften av
foreningskinoer, endte det som regel med at driften opphgrte. Dette skjedde i
Drangedal, Hakadal og p& Hoybraten ved Oslo.”'” Forsgk p& NS-overtakelse av
foreningskino fgrte ogsa til at NS matte gj@re retrett, slik at kinoen fortsatte som fgr.
Ski Kinoteater var eiet av Folkets Hus Forening. Foreningen ble overtatt av NS i januar
1942, og dermed kom kinodriften under partiets kontroll. Kinoens personale svarte
med a nedlegge sitt arbeid. | april ble personalet innkalt til et m@gte med det nye
styret, men mgtte ikke. Dette resulterte i et skriv fra KFD med trussel om
fengselsstraff hvis driften ikke gyeblikkelig ble gjenopptatt. De ansatte fant det da
best a fortsette driften. Imidlertid utlgste dette kinostreik, en kinostreik som var
meget effektiv i 1942. Bare 5000 personer besgkte kinoen dette aret, mot 34 000 i
1941.%18 | januar 1943 trakk NS seg ut av kinodriften. Men det ble hengt opp

515 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Ulefoss 1940-44, 10.8.1945.

516 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i @rsta 1940-44, 11.8.1945.

517 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Drangedal 1940-44, 6.8.1945; Rapport om kinodriften i Hakadal
1940-44, 8.8.1945; Rapport om kinodriften pa Hgybraten 1940-44, 4.8.1945.

518 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Ski 194044, 5.9.1945.
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propagandaplakater og to Quisling-bilder i kinosalen, med beskjed til vaktmesteren
om at han sto personlig ansvarlig for at bildene ikke ble gdelagt eller fjernet. Dette
ble oppfattet som meget truende. | april 1943 ble bestyreren innkalt til
Ortskommandantur, som gnsket mer tysk film. A unnlate & «spre kunnskap om tysk
kultur til det norske folk» ble ikke godtatt. De ble enige om at en tysk film skulle
kjores to ganger i uka. Ortskommandanten satte selv opp en @gnskeliste, hvorfra
bestyreren plukket ut en film.

Vellykket NS-overtakelse av foreningskino fant sted bare noen ganske fa
steder. Blant disse var Fagernes og Eidsvoll.>!° | materialet etter Statens
filmdirektorat og Kommunale kinematografers landsforbund fins det ogsa spor av at
foreningskinoene ble utsatt for sterkt press hva angikk programoppsetningen. Her er
likevel stor variasjon. Fra kinoer som ikke engang opplevde henstillinger om a vise
tysk film, filmrevy eller NS-film,>2° til kinoer som ble utsatt for detaljstyring og
regelrett diktat.>?!

Pa steder med sterkt militeert belegg presset Wehrmacht pa for a fa vist mer
tysk film. Skjgnt noen kinoer unngikk innblanding i ordinaere programmer mot a avsta
en del forestillinger til Wehrmacht.>?2 P3 Jessheim og i Rervik overtok Wehrmacht
stedets foreningskino og gjorde den til sin egen.>?

Presset mot foreningskinoene var stgrst i 1941 og 1942. Hvilken skjebne disse
kinoene fikk, avhang i szerlig grad av tre faktorer: det lokale patrykket fra NS, de
kinoansattes motstandsvilje og Filmdirektoratets innstilling. De gangene direktoratet
engasjerte seg, gikk det som regel slik direktoratet gnsket. Filmdirektoratet sa det
som en viktig oppgave a sikre forutsigbar kinodrift over hele landet, uansett
eierskapsforhold. Trolig opplevede ogsa direktoratet at de kunne en spille en mer
direkte rolle overfor de private kinoene og foreningskinoene enn overfor de
kommunale kinoene, der jo Innenriksdepartementet hadde interesser og myndighet.
Pa det private kinoomradet gikk eventuelle konfliktlinjer mellom NS og

Filmdirektoratet.

519 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften p& Fagernes 1940—44; Rapport om kinodriften pa Eidsvoll 1940-44,
10.12.1945.

520 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Tofte i Hurum 1940-44, 11.8.1945.

521 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Hunndalen p& Nygard 1940-44, 15.8.1945; Rapport om kinodriften
pa Roverud 1940-44, 8.8.1945.

522 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Ytre Arna 1940-44, 1.9.1944,

523 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa Jessheim 1940-44, 5.8.1945; Rapport om kinematografdriften i
Rervik 1940-44, 20.8.1945.
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4. Ambulerende kinoer
Det er usikkert hvor mange aktgrer innen ambulerende eller omreisende

kinovirksomhet det fantes i Norge fgr og under krigen. Verken Landsforbundet, som
jo bare organiserte de kommunale kinoene, eller Filmdirektoratet utarbeidet noen
oversikter som tok sikte pa a veere komplett. Det er likevel ingen tvil om at slik
virksomhet fantes over hele landet, men med tyngdepunkt i indre bygder i Sgr-Norge.
Tre av de st@rste aktgrene var Dishingtons selskap, som opererte i Nord-Norge,
Gunnar Husby med base i Trgndelag og Langelos kinoselskap, som hadde virksomhet
pa Pstlandet. P& Vestlandet fantes flere mindre aktgrer som forsynte grisgrendte
strgk i Sogn og Fjordane og Hordaland med kinofilm.

At det er vanskelig a rekonstruere hvor mange steder som fikk besgk av en
ambulerende kino, ligger sa a si i sakens natur. Ruten gjennom et distrikt var aldri helt
lik, ulike steder og lokaler ble tatt i bruk fra gang til gang, det var ikke alltid at
selskapet sgkte om tillatelse av kommunen pa forhand, og det kunne vaere sa som sa
med billettsystem og rapportering av besgk. | noen tilfeller er det ikke mulig a skille
skarpt mellom ambulerende kinodrift og privat kinodrift. Langelos kinoselskap drev
for eksempel en rekke kinoer rundt omkring i landet. | enkelte kommuner var

selskapets kinodrift ambulerende. Andre steder drev Langelo kinovirksomhet pa

524 525

vegne av forening>** eller privat selskap*> som hadde konsesjon pa kinodrift. | noen
tilfeller drev Langelo selv privat kinodrift pd oppdrag fra kommunen.>?® Selv om en
del av disse kinoene var stasjonzere, ble Langelos kinoselskap av myndighetene
primaert sett pa som en av aktgrene som drev ambulerende kinovirksomhet, i
utgangspunktet pa steder der det ikke fantes annet kinotilbud. Det var sider ved
denne virksomheten som ble sett pa som truende for de faste kinoene, og det var
ikke minst sider ved denne virksomheten som padro seg vrede fra folk som var
opptatt av a hgyne film som kunstform, og som stilte hgye krav til kino som kulturell
arena. Ingenting av dette var nytt med okkupasjonen. Men vurderingen av den
potensielle propagandanytten av ambulerende kinovirksomhet var ulik hos

forskjellige instanser og endret seg over tid.

524 For eksempel pd Hvittingfoss i Hurum, der Langelo drev kinoen p& vegne av Hvittingfoss arbeiderforening.
NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa Hvittingfoss 1940-44, 8.8.1945.

525 For eksempel pa Fédvang i Gudbrandsdalen, der Langelo drev kinoen pa vegne av konsesjonsinnehaver AS
Tromsvang. NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa Favang 1940-44.

526 For eksempel i Ringebu, Solbergelva og Trpgstad. Se respektive rapporter over driften i krigsdrene i NBO,
KKL, SO.
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Omreisende kinovirksomhet ble hemmet av vanskelighetene som fulgte med
krigshverdagen, iseer ordningen med grensesoner, krav om kjgretillatelse og
restriksjoner pa drivstoff. Dette fgrte til at det var langt faerre aktive aktgrer i 1945
enn i 1940. De ambulerende kinoselskapene ble utsatt for det samme presset som
andre kinoer med hensyn til programoppsetningen, men f@rst etter en tid. | tillegg ble
de utsatt for et til dels meget sterkt press om a samarbeide med NS og dets
organisasjoner.

Den fgrste tida brydde ikke NS seg szerlig med denne kinovirksomheten. Fgrst i
1942 framkom krav mot Langelos kinoselskap om a kjgre filmrevy og kulturfilm fgr
hovedfilm, slik det ble gjort ved de faste, stgrre kinoene. Dette kravet ble aldri
etterkommet fra Langelos side. Heller ikke da NS via lensmennene forsgkte a gjgre
tillatelse til & holde kinoforestillinger avhengig av visning av «propagandafilm».5%’
Samme selskap mottok, etter klage fra fylkespropagandalederen i Telemark, et palegg
fra Filmdirektoratet vedrgrende drift av Lunde kino om snarest a kjgre tre aktuelle
vervefilmer for Den norske legion samt norsk filmrevy nr. 40 om NS’ 8. riksmgte i
Oslo. Kinoen skulle heretter kjgre norsk filmrevy minst én uke per maned. | tillegg
skulle kinoen i Igpet av de neste fire maneder kjgre seks navngitte tyske filmer. Blant
disse var Blod og gull, Rotschild og Felttoget i @st.>?®
| april 1944 ble Langelos kinoselskap palagt a vise minst 50 prosent tyske filmer ved
sine forestillinger. Statens filmdirektorat viste til stadige klager over at selskapet kun
viste svenske filmer, og at tyske filmer og norske kulturfilmer manglet fullstendig pa
programmet.>?° Dette kravet var pa nivd med andelen tysk film som Filmdirektoratet
forlangte av de kommunale kinoene.

Kinoselskaper som Langelo og Dishington ble sterkt kritisert av lokale NS-
propagandister for ikke 3 ville rette seg etter «den nye tid». Neste skritt fra NS’ side
ble derfor, i 1944, et forsgk pa a overta all ambulerende kinovirksomhet gjennom
Noregs Ungdomslag. Ungdomslaget krevde at de ambulerende kinoselskapene sgkte
ungdomslaget om tillatelse til 3 benytte kinolokaler, og at det ble betalt en
kontrollavgift pa 10 kroner for hver forestilling. Videre skulle ungdomslaget

godkjenne kinoprogrammet. | Langelos tilfelle ble denne hindringen omgatt pa den

527 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsdrene, Langelos kinoselskap til KKL 8.8.1945.
528 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsarene, SF til Langelos kinoselskap 23.10.1942.
529 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsarene, SF til Langelos kinoselskap 1.4.1944.
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maten at selskapet fant andre lokaler a framvise film i enn de lokalene som Noregs
Ungdomslag kontrollerte. Noregs Ungdomslag sendte ut et rundskriv til alle lensmenn
i landet om at det var forbudt a gi Langelos kinoselskap tillatelse til & holde
kinoforestilling i noe ungdomshus. Ifglge Langelo ble dette pabudet bevisst
motarbeidet av en rekke lensmenn og folk som hadde med ungdomshusene a gjgre. |
juli 1944 innfgrte ungdomslaget et allment forbud mot at Langelos selskap Det
norske tonfilmteater kunne holde kinoforestillinger i landets ungdomshus, pa grunn
av gjentatte brudd pa «kontrollskipnaden med ungdomshusi».>3°

Filmdirektoratet avventet til 3 begynne med denne utviklingen. | september
1944 erklaerte direktoratet at spgrsmalet om Langelo Kinoselskaps videre skjebne
ikke burde behandles isolert, men ses i sammenheng med all ambulerende
kinovirksomhet. Pa dette tidspunktet hadde Noregs Ungdomslag sendt inn en
lignende klage pa Dishingtons selskap. Denne var blitt oversendt det tyske RK til
uttalelse. Overfor KFD advarte direktoratet mot a tro at ungdomslaget var kapable til
a ta over for bade Dishington og Langelo, hvis disse ble stengt. Direktoratet var derfor
innstilt p& kompromiss, ikke NS-overtakelse.>3!

NS’ generalsekretariat engasjerte seg ogsa i spgrsmalet. | en henvendelse til
KFD i oktober 1944 ble det referert en oppfatning som szerlig var myntet pa Langelo,
om at selskapet bevisst kun viste svenske og danske filmer.>3? Kort tid etter forlot
Filmdirektoratet sin tidligere linje, der de hadde stgttet de ambulerende
kinoselskapene. Vendepunktet ser ut til a ha veert et mgte mellom filmdirektgr Arne
Stig og Dishington i direktoratet. Mgtet ble referert i et notat fra direktoratet til
departementet 16. november 1944, der direktoratet for f@rste gang ga sin tilslutning
til ideen om a bringe mer serigse selskaper — «st@rre positive institusjoner» — pa
banen.>3 | mgtet skal Dishington ha uttalt at han «ikke hadde noen interesse av &
stgtte positive tiltak og at han bevisst har lagt hele sin virksomhet an pa det brede
jossingpublikum». Stig gikk derfor inn for a stenge Dishingtons byra og fa stilt hans
apparater til disposisjon for «positive, villige krefter». Filmdirektgren hadde gitt grant
lys til landslederen i Noregs Ungdomslag om a ta saken videre fgrst med Willy

Klevenberg, ekspedisjonssjef i Propagandaavdelingen, og deretter med riksfullmektig

530 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsdrene, Noregs Ungdomslag til Det norske tonfilmteater 8.7.1944 og
19.7.1944.

531 RA, SF, Fdc L0004, SF til KFD 30.9.1944.

532 RA, SF, Fdc L0004, KFD til SF 2.11.1944.

533 RA, SF, Fdc L0003, SF til KFD 16.11.1944.
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for den nasjonale arbeidsinnsats, Christian Astrup. Rikspropagandaledelsen hadde
fatt signaler fra fotfolket om at partiet var i mangel av filmapparater, og sa derfor
meget positivt pa utsiktene til 8 overta utstyr fra ambulerende filmselskaper.
Klevenberg var av den oppfatning at Dishingtons virksomhet ikke kunne sies a vaere
«sjenerende negativ», men at den heller ikke pa noen mate virket «i positiv retning
for nyordningen».>3*

Byrasjef Leif Berger i Filmdirektoratet foretok hgsten 1944 en undersgkelse
blant ordfgrere i Telemark om hva de syntes om kinotilboudet som de ambulerende
kinoselskapene sto for. Fire av ti ordfgrere som besvarte undersgkelsen skriftlig, var
tilfreds med tilbudet. Tre gnsket oftere besgk. En gnsket «skarpere kontroll», mens
bare én var direkte «utilfreds med de omreisende kinoer».>3®

Spgrsmalet om eventuelt a stanse alle andre ambulerende selskaper var ennd
ikke avklart. | mellomtida ga KFD Noregs Ungdomslag tillatelse til a starte sitt eget
kinoselskap, L/L Norsk Filmframsyning. | januar 1945 fikk Langelos kinoselskap
melding fra Naeringsdepartementet om at alt av utstyr skulle avleveres til det nye
selskapet innen to uker.>3® Overtakelsen ble begrunnet med hjemmel i lov om
giennomfg@ring av nasjonal arbeidsinnsats av 25. februar 1943, og innebar overtakelse
av alle apparater, kontorlokale og rekvisita, transport- og driftsmidler.
Kinomaskinistene kunne henvende seg til det nye selskapet med tanke pa eventuelt a
kunne fortsette i samme stilling der. @vrig personale ble bedt om & avvente melding
fra Arbeidsformidlingen om videre arbeid.

Noe felttog mot ambulerende kinovirksomhet generelt representerte heller
ikke dette. Det var fgrst og fremst Dishington og Langelos selskaper som skulle
stanses. Sa sent som 3. januar 1945 videreformidlet direktoratet velvilligst
kontaktopplysninger til fire ambulerende filmselskaper med virksomhet i Nordfjord,
hvorav Langelo var det ene. De tre andre var Dishington, Henrik Refsland og Gunnar
Husby.>3’

Naeringsdepartementet matte imidlertid gjgre retrett nar det gjaldt
Dishingtons Kinobyra. Den 24. februar 1945 fikk Dishington beskjed om at han kunne

fortsette som fgr. Filmdirektoratet hadde ingen befatning med saken. Den som hadde

534 RA, SF, Fdc L0004, Korr. KFD avd. for folkeopplysning juli 44, W. Klevenberg til SF 18.7.1944.

535 RA, SF, Fdd L0001, Fylkespropagandalederne nov. 44, SF til fylkespropagandalederen i Telemark 10.11.1944.
536 NBO, KKL, Litt av hvert fra krigsdrene, Neeringsdepartementet til Langelos kinoselskap 26.1.1945.

537 RA, SF, Fdc LO0O1.
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hatt en finger med i spillet, var Eduard Gudenrath ved kulturavdelingen i RK. Da han
ble gjort oppmerksom pa at Neeringsdepartementet hadde beordret stengning av
kinobyraet, tok Gudenrath affeere — og instruerte departementet om at alle
bestemmelser som indirekte «bergrte tyske interesser» for framtida matte ga veien
om RK.>38 Den tyske interessen for de ambulerende kinoene fulgte av behovet for &
sikre tyske soldater tilgang til kino over hele landet.

| siste runde meldte en ny NS-organisasjon, Sol i Arbeid, sin interesse for a
organisere den ambulerende kinovirksomheten i landet. Minister Rolf Fuglesang ba
filmdirektgr Stig om en uttalelse, som ble skrevet 6. mars 1945. Stig ga sin stgtte til
det allerede eksisterende selskapet drevet av Noregs Ungdomslag. Direktoratet
argumenterte for at dette selskapet allerede hadde inngatt avtaler med
produsentene, og at et eventuelt overskudd fra driften til Sol i Arbeid ikke pa samme
mate ville komme filmnaeringen til gode.>*°

Ferst i 1948 lyktes det a skape en organisasjon med nasjonalt ansvar for den
omreisende kinovirksomheten — Norsk bygdekino. | et dokument i arkivet etter
Statens filmdirektorat fins det et anslag over hvor mange steder som ble antatt nadd
gjennom den ambulerende kinovirksomheten — ni hundre!>*° Uansett om tallet var
satt for hgyt, sier det noe om hvorfor denne virksomheten ble sett pa som potensielt

viktig for NS og filmmyndighetene under andre verdenskrig.

De kinoansattes arbeidshverdag ble mer sammensatt, mer kompleks, mer utsatt, mer
synlig — og farligere enn den hadde veert far. Ifglge en kinohistorikk fra Stavanger var
det «ikke bare én gang personalet ble truet med avskjed og det som verre var hvis de
vaget & si [de ‘nye herrer’] imot».>*! | en annen kinohistorikk fra Trondheim heter det
tilsvarende at «de ansatte grudde for hver arbeidsdag».>*?

Det karakteristiske var krysspresset personalet befant seg i av motstridende
pavirkninger. Ulike hensyn matte avveies mot hverandre. Ett hensyn var kinoeiernes
gnske om a opprettholde ordinzer kinodrift; et annet var tyske militeeres krav pa

tilgang og fordeler for sine soldater; et tredje var press om a bruke kinoene som

538 RA, SF, Fdc L0001, RK til Naeringsdepartementet 2.2.1945.

539 RA, SF, Fdc L0004, SF til minister R. Fuglesang 6.3.1945.

540 RA, SF, Fdc LO00A4. | Norsk Kinoblad het det at «om lag tusen steder i vart land far sine kinoforestillinger pa
denne maten». Norsk Kinoblad 4/1943: 18.

54 Film og kino i Stavanger gjennom 50 @ér, 1950: 25.

542 Jensen 1968: 70.
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utstillingsvindu for Wehrmacht, Det tredje riket og NS; et fjerde var den undertrykte
befolkningens forventninger om a kunne ytre seg fritt under visning av film; et neste
var hensynet om 3 opprettholde ro og orden, og sa videre. AlIminnelige
profesjonsutfordringer fikk en ny dimensjon under okkupasjonen. Situasjonen ved
Lena kino i @stre Toten kan illustrere poenget. Kinoen hadde nummererte plasser og
forhandssalg dagen fg@r forestilling. Det hendte da ofte at sgndagens forestilling ble
utsolgt pa Igrdagen. Nar sa tyskerne kom sgndag for a kjgpe billett, kjgpte de staplass
— og gikk og satte seg midt i salen. «Da var det ikke liketil & fa dem til & bytte plass.»>*3
En gang bestyreren nektet a sette i gang filmen fgr et par tyskere med staplassbillett
hadde fjernet seg fra benkeradene, ble han truet med arrestasjon.>**

Utgvere av en rekke yrker og stillinger opplevde under okkupasjonen
dilemmaer av lignende type. Nar de kinoansattes stilling likevel var ganske spesiell,
skyldes det den framskutte posisjonen som kinoene var tiltenkt i den tyske
kulturpropagandaen i Norge og i NS’ forsgk pa nasjonalsosialistisk revolusjon. | det
felgende vil jeg undersgke hvordan kinobransjen mgtte denne utfordringen.

1. Ulike strategier

Jeg vil beskrive tre ulike strategier: tilpasning, samarbeid og motstand.>* Ingen av
disse fantes i ren form; det karakteristiske var en blanding. Med tilpasning menes i
videste forstand en holdning overfor okkupanten og NS-regimet som var innstilt pa
relativ sameksistens og pragmatiske forhandlinger.>%® Alle var pa et eller annet niva
negdt til 3 tilpasse seg okkupasjonstidas nye samfunnsorden. Men bak en ytre fasade
av velvillig tilpasning fantes et stort mulighetsrom for ulike former for
hverdagsmotstand. Tilpasning som strategi har den fordel at den er ikke-
konfronterende, samtidig som den kan opprettholde stor grad av personlig integritet.
Den kjennetegnes ved «the subtle mixture of outward compliance and tentative
resistance», for & tale med Scott.>*’

Med samarbeid menes her politisk kollaborasjon i betydningen NS-
sympatiserende eller pro-tysk innstilling. Som vi skal se, fantes her en meget stor

variasjon med hensyn til grad av samarbeid, motivasjon, kulturelle preferanser og

543 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften pd Lena 1940-44.

544 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften p& Lena 1940-44.

545 Jf. diskusjonen av disse begrepene i introduksjonen med utgangspunkt i Olav Njglstads artikkel « Motstand» i
Universitetet i Oslos nye norgeshistorie pa nett. Se Introduksjonen, pkt. V.2.

548 For en naermere drgfting av begrepene, se introduksjonen, pkt. V.

547 Scott 1985: 289.
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pagaenhet. Med motstand som strategi menes en rimelig konsekvent konfronterende
linje overfor NS og den tyske okkupanten. Til forskjell fra de skjulte formene for
motstand som kunne komme til uttrykk under dekke av tilpasning, var den dpne
motstanden direkte og utilslgrt.

Rekkefglgen nedenfor er valgt ut fra gnsket om a presentere den vanligste
strategien f@rst, nemlig tilpasning, og den mest forventede eller opplagte, altsa
motstand, til slutt. Eksemplene er valgt ut fra gnsket om a ivareta geografisk
spredning og representativitet, men det er ogsa gitt plass til et par slaende
unntakstilfeller.

Tilpasning

Mgnsteret er at de fleste kinoene tilpasset seg. Dette gjaldt store, middels store og
sma kommunale og private kinoer over hele landet. Jeg vil undersgke forholdene i
Tromsg og Trondheim naermere. Begge steder kan ses som typiske for tilpasning som
strategi. Nar jeg vil bruke disse to stedene som eksempler, skyldes det
kilderikdommen.

De kommunale kinoene i Trondheim sto under ledelse av bestyrer Lyder Selvig.
Ved a gi avkall pa byens st@rste kinosal, Filmteatret, til programmer med stort sett
bare tysk film, lyktes det Selvig & beholde den nest st@rste kinoen til rent,
skandinavisk program gjennom hele perioden. Selvigs Igsningsorienterte linje vakte
respekt hos de tyske militaere myndigheter i byen, som pa sin side var tydelige
overfor tyske soldater pa at de hadde a forholde seg til norsk politi og kinoens
ansatte.>*®

Ettersom kinoledelsen i Trondheim viste praktisk sans og vilje til 3 innga
kompromisser, ble det mulig &8 opprettholde stor grad av autonomi, ogsa etter at
kinostyret ble dominert av NS fra hgsten 1941. Etter en bglge med demonstrasjoner
og uro, ble kinoene i byen stengt etter tysk ordre. Leder av Frontkjemperkontoret og
NS-propagandaleder i Trondheim, Haakon Odding, forsgkte da & overta Selvigs stilling
som bestyrer, men mislyktes. Isteden fikk han plass i kinostyret, der han flere ganger
tok initiativ til a fa Selvig fjernet. Hver gang strandet forsgket fordi den politiske NS-
ledelsen i byen sa det som viktig at etatsjefene i kommunen forble i sine stillinger for
kontinuitetens skyld.>* Selvig ble en gang innkalt til forhgr av Gestapo pa

Misjonshotellet. Grunnen var at han — bevisst — hadde plassert den tyske

548 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 28.5.1945.
549 Jensen 1968: 70.
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krigspropagandafilmen Seieren i vest pa en av byens mindre kinoer, Rosendal, som
attpatil 13 utenfor sentrum. Selvig forsto godt at tyskerne reagerte, og at han ble
tvunget til 3 sette filmen opp pa byens st@rste premiereteater. Han ansa selv at han
hadde begatt «grov sabotasje» i tjenesten.>*°

KKL-rapportene kan vanskelig brukes til 3 fa godt innblikk i kulturen ved den
enkelte kino. Bestyrerens innstilling dominerer i det bildet som gis. | en kinohistorikk
for Trondheim fra 1968 skildres en episode som viser de kinoansattes utsatte
posisjon. Det fortelles at elever ved hgyere skoler i Trondheim en dag var palagt a
m@te ved en NS-tilstelning i kinoen. Da mgtet begynte, styrtet ungdommene mot
utgangsdgrene bakerst i salen, der kontrollgrene slo dgrene opp slik at
tilskuermassen forsvant. Overkontrollgr Carl Ring ble innkalt til avhgr, og forklarte at
det var vanlig & &pne dgrene hvis det brgt ut panikk.>>! Hendelsen er framstilt slik at
man skal ga ut fra at det som skjedde, var avtalt spill, og at hele kinoens personale var
med pa det. Selv om det ikke kan utelukkes at det samme ville kunne ha skjedd
dersom kinoen hadde NS-ledelse, er det rimelig a anta at slike hendelser hadde
lettere for & oppsta ved kinoer der bade ledelsen og personalet inngikk i en felles,
skjult samtale om kinopolitikken. Selv om kilden i dette tilfellet har sterk tendens og
spker a framstille trondheimskinoene under Lyder Selvigs ledelse som et
motstandsreir, er det sikkert nok at overkontrollgr Carl Ring ble brakt til Sipos
hovedkvarter i byen for a forklare seg. Det at overkontrollgren ble holdt ansvarlig for
det som hadde skjedd, og ikke bestyreren, viser samtidig at personalet ble sett pa
som et fellesskap av individer.

| Tromsg var A.S. Hansen kinobestyrer.>>? | likhet med Selvig i Trondheim
oppdaget han at det gikk an a forhandle med stedlige militaere myndigheter. Da
sjefen for en gsterriksk avdeling med alpejegere krevde halv pris for sine soldater,
nektet kinostyret. Det endte med en «mindelig overenskomst» om halv pris for alle
kl. 17 og full pris for alle kl. 19 og 21.%>3 Hansen métte finne seg i at alle tyske soldater
fikk 50 prosent moderasjon fra 1941, samt at kinoen matte vise tysk film pa alle
forestillingene kl. 19. Men han greide a sikre at forestillingene kl. 17 og 21 ble
forbeholdt norsk, svensk og dansk film. Daglig ble det kjgrt wehrmachtforestillinger

550 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.
%51 Jensen 1968: 66.

552 Han skrev selv sitt navn konsekvent slik: A.S. Hansen. Det samme har jeg gjort.
553 Tromsg kommunale kinematograf gjennom 35 dr, 1951: 59.
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mellom kl. 14 og 16. Fordi ulike tyske instanser ofte trakk i ulik retning og ikke fulgte
en sak helhjertet opp over lengre tid, fantes et handlingsrom for kinobestyrerne.
Dette visste A.S. Hansen a utnytte. Det han fryktet, var nar «de 3 vapenarter ble enige
og gikk til Der Herr Gebietskommissar».>>*

Ved en anledning regisserte Hansen en demonstrasjon i forbindelse med
visning av filmen Forraederen. Hansen avtale med maskinistene pa forhand at de
skulle holde siste reklameplate, portrettet av Quisling, helt til filmens tittel kom pa
lerretet. Og som Hansen skrev i sin kinohistorikk i 1951: «Effekten uteble ikke»; det
ble jubel i salen — og innkalling til fylkesfgreren. Imidlertid hevder Hansen at de
tyskerne som var til stede, lo like godt som de norske publikummerne.>*>
Fylkesfgreren pala kinoen a legge inn tre minutters opphold mellom reklameplaten
og hovedfilmen. Selv om det er grunn til & vaere kritisk til Hansens beretning
nedskrevet seks ar etter krigens slutt, er det 8 bemerke at den tidligere bestyreren
framstiller kinopersonalet under krigen som et kollegium som delte en felles
forstaelse for hva som ville veere passende opptreden i en helt bestemt situasjon.
Fruktene av den skjulte samtalen hgstes for apen scene, med de konsekvenser det
matte fa. For gvrig er det ingen grunn til & betvile spesielt det forhold at tyske
publikummere lo med under opptrinnet. Det tyske kinopublikum var like disponert
for spontane utbrudd som det norske. | sin monografi om nazistenes forsgk pa a
skape et klasseoverskridende folkefellesskap foran kinolerretet, har Bernd Kleinhans
dokumentert i hvilken grad bifallsytringer og andre spontane utbrudd var en integrert
og betydningsfull del av den tyske publikumspraksisen allerede fgr 1933.>°¢

Bestyreren sto ansvarlig for at publikum oppf@rte seg. Heri 1a en slags kontrakt
mellom kinoens ansatte og publikum. Publikum kunne ikke ga for langt. Personalet
matte pa sin side godta en del livlighet, selv om det kunne vaere farlig. Da Leni
Riefenstahls film Olympia fra 1938 ble vist pa Verdensteatret i Tromsg, var det stor
stemning i salen, nesten som pa fotballkamp.>>’ Hver gang Hitler dukket opp pa
lerretet buet nordmennene, og nar det norske flagget kom i bildet, pep tyskerne. Slik

belget «kkampen» fram og tilbake. | kjglvannet av denne forestillingen ble Hansen

554 |bid.: 63.

555 |bid.: 61.

556 Kleinhans 2003: 88-89.

557 Filmen er en todelt dokumentar om sommerlekene i Berlin i 1936. De to delene heter «Folkenes fest» og
«Skjgnnhetens fest».
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innkalt til forhgr hos Gestapo i Stengdrden.>>® Etter «stadige rivninger og
kontroverser» ble Hansen suspendert 1. mai 1943 og palagt meldeplikt. | september
1944 ble han arrestert av Gestapo. Han satt fgrst fire maneder i fangeleiren
Krokebaersletta i Tromsdalen, deretter pa Grini til freden.>*° Etter at Hansen ble
avsatt, fikk tyskerne stgrre innflytelse over kinoen.

| det ene tilfellet har vi sett at bestyreren til slutt ble skiftet ut, mens
bestyreren i det andre tilfellet ble sittende gjennom hele okkupasjonstida.

Samarbeid
Steder der kinobestyreren allerede var NS-medlem i 1940 eller ble det frivillig under

okkupasjonen, hgrer til mindretallet. Pa den andre siden er det klart at det var et
betydelig antall kinoer som hadde NS-ledelse i 1945. Det karakteristiske ved den
interne kinokulturen mange steder var at en periode med tilpasning og relativ
motstand pa et tidspunkt ble etterfulgt av en periode med utstrakt samarbeid, som i
tilfellet med storbykinoene i Oslo, Bergen og Stavanger.

Det fins en skjevhet i kildematerialet som bergrer dette punktet. De kinoene
som hadde NS-ledelse under hele krigen, har ikke etterlatt seg rapporter om
kinodriften under krigen skrevet av dem som selv hadde veaert en del av ledelsen, fordi
disse senere falt i unade. | KKL-rapportene om kinodriften under okkupasjonen
dominerer rapporter skrevet av gjeninnsatte bestyrere eller andre med kjennskap til
styre og stell, som hadde stor personlig interesse av a framstille forholdene under
krigen pa bestemte mater. Press fra NS og tysk side ble sterkt vektlagt, og episoder
som beskrev heltemodig motstand, fikk mer plass enn prosaiske beskrivelser av
kinodriftens rutine og normalitet.

Moss og Hamar er to eksempler pa kommunale kinoer som SF regnet som
«sikre».”®® Da Hamar ble belgnnet med norgespremieren pa Vigdis i 1943, ble hele

byen pyntet til premierefest, delvis med materiell og midler fra direktoratet.>%?

558 Tromsg kommunale kinematograf giennom 35 dr, 1951: 62. Det tyske sikkerhetspolitiet, som Gestapo var
den utfgrende del av, holdt til i Stengarden med adresse Bankgata 13, rett ved Kirkeparken med domkirken i
hjertet av Tromsg.

559 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Tromsg 1940-44, 15.8.1945.

560 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Moss 194044, 26.9.1945. | rapporten, som er skrevet av bestyreren
som overtok stillingen 11.5.1945, hevdes det at bestyreren under krigen ble NS-medlem i oktober 1940.

561 Kinoreklamen som ble hengt opp pa forskjellige steder i byen, i utstillingsvinduer, pa gjerder og husvegger
og sa videre, ble dokumentert av fotograf Normann. Noen av disse bildene, som Stiftelsen Domkirkeodden har
rettighetene til, er gjort tilgjengelige pa nett via Digitalt museum. Se for eksempel:
https://digitaltmuseum.no/011012967796/hamar-komm-kino-v-herr-
smorsteen?i=4&aq=owner%3A%22HH%22 (lastet ned 27.7.2017).
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Samarbeid som strategi kunne ha den fordel at det eksterne patrykket fra tysk side og
NS ble redusert generelt, og at forventninger og krav ble framf@rt pa en mindre
arrogant og bydende mate enn i tilfellet med kinoer der ledelsen apenlyst var mindre
samarbeidsvillige. Dette var tilfellet i Moss. | rapporten om krigsarene som ble
nedskrevet av den nye bestyreren rett etter frigjgringen, ble det typisk hevdet at det
ikke hadde skjedd sa mye dramatisk i krigsarene. Den nye bestyreren var heller ikke
sikker pa hvilken praktisk betydning det hadde hatt for de ansatte og for kinoens
publikum at kinoen gjennom krigen hadde en bestyrer som var i NS; det ble bare
antatt at den tidligere bestyreren hadde vaert «et villig redskap for tyskerne».>®2

Nar det gjaldt storbykinoene fgrte den tidlige utskiftningen i kinostyrene og
den daglige ledelsen til at det tallrike kinokorpset forholdsvis raskt vennet seg til at
kinoens ledelse var innstilt pa samarbeid, helt uavhengig av hva som var stemningen
blant de ansatte for gvrig. | det hele tatt er det nesten ikke kjente eksempler pa at
kinoansatte i underordnede stillinger frivillig har sluttet pa grunn av ubehag ved a
utfgre sin tjeneste under samarbeidets ak.

Det fantes ulike former for og grader av samarbeid. P4 Hamar var det en
utbredt oppfatning at kinobestyrer Hans Smgrsteen var en nidkjaer og pagaende NS-
propagandist.>®3 En medvirkende faktor til dette kan ha vaert maten 25-arsjubileet for

Festivitetskinoen ble markert pa i 1944, der Smgrsteen satte seg selv i sentrum som

kinopioner.

Veggreklame for den norske spillefilmen Vigdis
som hadde norgespremiere pd Hamar i 1943°%*
(Domkirkeodden, Fotograf Normann)

562 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Moss 1940-44.

563 Smgrsteen ble ikke tiltalt for landssvik. Mikkel Torpen Hokstad skriver i sin masteroppgave om Hamar
Arbeiderblads dekning av rettsoppgjgret at Smgrsteen ble utsatt for en folkelig hatkampanje etter krigen, og at
det var «rykter» framsatt i lokalavisa som fgrte til hans avskjedigelse. H.T. Hokstad, Hevnlyst og hat i Hamar
Arbeiderblad? HAs dekning av landssvikoppgjaret fra 1945 til 1948, masteroppgave i historie, Universitetet i
Oslo 2016: 45.

564 Hentet 27.7.2016 fra https://digitaltmuseum.no/011012967796/hamar-komm-kino-v-herr-
smorsteen?i=4&agq=owner%3A%22HH%22.
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) Markering av 25-drsjubileet for Festivitetskinoen pd
Hamar i 1944°5°
(Domkirkeodden, Fotograf Normann)

Kollegaen i Moss holdt en lavere profil.>® Atter andre sto for aktiv medvirkning, uten
at de pa noen mate blandet seg for mye inn i de ansattes daglige dont. Gustav Berg-
Jaeger ved Oslo kinematografer (1940—42) var et eksempel pa det siste.>®” | Erling Jul
Furum, reklame- og pressemann og tidligere frontkjemper,>®® fikk Bergen en
kinodirektgr som helt og fullt gikk inn for a gi tysk film best mulige betingelser. Den
mest moderne kinoen, Ole Bull, var forbeholdt tysk program: repriser, kulturfilm og
filmrevy. Den st@rste kinoen, Koncert-Palaeet med over 1200 sitteplasser, ble to
ganger daglig avgitt til Wehrmacht og holdt kun én sivil ordinaer forestilling, mens den
nest stgrste kinoen, Eldorado, var tysk premierekino med tre daglige forestillinger.>®°
For at det skal vaere meningsfullt 3 tale om samarbeid, ma det veere snakk om
en viss frivillig og uoppfordret medvirkning til at NS skulle na sine mal i kino- og
kulturpolitikken. Kinoer pa mindre steder der det var sa mange tyske soldater at
kinoen sa a si ble slukt av Wehrmacht, og der det etter hvert nesten ikke ble holdt
norske, sivile forestillinger, kan ikke regnes som samarbeidende etter min definisjon.

Motstand
Her kan det veere hensiktsmessig a vise til hovedskillet mellom hverdagsmotstand og

organisert sivil motstand, som jeg diskuterte i introduksjonen. Med
hverdagsmotstand menes vrangvilje overfor pabud, symbolsk motstand,

sinnelagsmessig motstand, stille protester og spontane demonstrasjoner. Dette er

565 Hentet 27.7.2016 fra https://digitaltmuseum.no/011012922628/fasade-festiviteten-kino-smorsteen-
hamar?i=0&ag=owner%3A%22HH%22.

566 | sin balanserte omtale av kinoene i Moss under krigen i Moss bys historie finner ikke Nils Johan Ringdal
engang grunn til 3 nevne at kinobestyreren var NS-medlem. Ringdal 1994: 341-342.

567 Berg-Jaeger fikk en betinget landssvikdom i 1947. Retten fant at han ikke hadde propagandert aggressivt for
nasjonalsosialismen, og at han hadde motstatt tysk press i repertoarpolitikken som programsekretaer i NRK.
H.F. Dahl, Gustav Berg-Jaeger, i Norsk biografisk leksikon, hentet 27.7.2017 fra https://nbl.snl.no/Gustav_Berg-
J%C3%A6ger.

568 Norsk Kinoblad 1/1944: 19.

569 RA, SF, Fdc L0001, Bergen kommunale kino til RK Bergen 5.7.1944.
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motstand pa det mest grunnleggende plan. Med organisert sivil motstand menes
yrkesmotstand, paroler og opinionsdanning. Jeg minner ogsa om den gsterrikske
historiker Martin Molls skille mellom tre ulike nivaer av hverdagsmotstand: indre
avvisning, obstruksjon og dpen boikott.>”®

Det karakteristiske er at vi finner mye av den mest kompromisslgse og
konsekvente hverdagsmotstanden i form av apen boikott mot Gleichschaltung av
kinoene ved de mindre, ikke-kommunale kinoene. Jeg vil fgrst diskutere kinoansattes
involvering i motstandsaktiviteter som ikke hadde en direkte relasjon til kinofeltet, og
deretter undersgke hvordan ulike former for hverdagsmotstand kom til uttrykk
gjennom de kinoansattes arbeid.

Mange av de kinoansatte som deltok aktivt i militaer og organisert sivil
motstand, gjorde dette ved siden av, ikke som en del av, jobben. For eksempel var
kinokontrollgr Georg Henry Braathen blant de arresterte i en Sipo-aksjon rettet mot
kommunistgruppen i Oslo som sto bak de illegale avisene Friheten og Radio Nytt
hgsten 1942.°’! Noen steder smeltet motstand og kino sammen pa den maten at
kinoen ble brukt til oppbevaring av vapen, radio og annet utstyr som ble brukt i
illegalt arbeid. Pa Sinsen kino i Oslo ble et bakrom i kinolokalet brukt til illegal
virksomhet. Under en razzia ble fem av de ansatte arrestert, hvorav én senere dgde i
Sachsenhausen.®’? Fra hovedkontoret til Oslo kinematografer i Stortingsgata 12 ble
den illegale avisa London klokken 8 distribuert. Under en razzia i november 1944 fant
Gestapo kompromitterende materiale som gjorde at filmsjefen og to andre ansatte
ble arrestert. Alle tre satt pa Bredtveit til freden.>”® | Trondheim ble 3000 meter med
illegale filmopptak gravd ned i bakken ved kinoens fyrrom. Etter krigen ble dette
materialet til filmen Det grodde fram, med Lyder Selvig som produsent i samarbeid
med Norsk Film.>74

Hvor mange kinoansatte som ble arrestert under andre verdenskrig, er svaert
vanskelig a si, og heller ikke et mal med denne avhandlingen. Det har likevel en verdi

a trekke opp et generelt bilde. | oversikten over de om lag 44 000 nordmenn som satt

570 M. Moll, Zwischen Weimarer Klassik und nordischem Mythos: NS-Kulturpropaganda in Norwegen (1940—
1945), i W. Benz, G. Otto og A. Weismann (red.), Kultur — Propaganda — Offentlichkeit: Intentionen deutscher
Besatzungspolitik und Reaktionen auf die Okkupation, Berlin 1998: 203.

51 Tr. nr. 7,9.10.1942, i MaN 2008: 838.

572 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften ved Sinsen kino 1940-44.

573 Oslo kinematografer giennom 25 dr, 1951: 80.

574 Jensen 1968: 74.
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i fangenskap i minst fire dager under okkupasjonen, har 24 personer «kino-» som en
del av stillingsbetegnelsen: 18 kinomaskinister, tre kinostyrere, to kinokontrollgrer og
en kinoassistent.’’> Noen av disse ble arrestert pa grunn av hverdagsmotstand i
tjenesten, men ikke alle. Eier og bestyrer ved den private kinoen i Farsund, Fridtjov
Hgiland, ble arrestert i mars 1944, mistenkt for a8 vaere med i Milorg. Han ble brakt til
Arkivet i Kristiansand, det tyske sikkerhetspolitiets fryktede hovedkvarter pa
Sgrlandet, hvor han ble utsatt for «skjerpet forhgr». Han ble slatt og banket med
gummibatonger og bundet til en varm radiator; etter dette ble han liggende fire dggn
uten noe 3 spise eller drikke. Hgiland ble Igslatt fra Kristiansand kretsfengsel i 12. juli
1944 .°7¢

Mange av de kinoansatte som faktisk ble arrestert pa grunn av
hverdagsmotstand, star ikke oppfgrt med yrker som har ordet «kino» i seg. Blant
vaktmesterne, kontoristene, kontorsjefene, assistentene, maskinistene, billettgrene,
bestyrerne og funksjonaerene og sa videre fins det helt sikkert folk som arbeidet ved
kinoene. To kinoansatte i Oslo mistet livet i tysk fangenskap, begge var
billettkontrollgrer.>’” En billettkontrollgr ved Fredrikstad kino led samme skjebne.>”®
Da kinobestyreren i Halden matte flykte til Sverige i 1943 pa grunn av illegalt arbeid,
ble maskinisten tatt som gissel.>”®

Hvordan kom sa hverdagsmotstand typisk til uttrykk gjennom de kinoansattes
arbeid? Svaret er gjennom obstruksjon og apen boikott. Det nivaet innenfor
hverdagsmotstand som handlet om a bevare personlig integritet giennom det en
tenkte inni seg men ikke torde gi apent uttrykk for, var ikke like synlig for andre, og

kunne like gjerne lane seg til tilpasning som til motstand.

575 Database over nordmenn i fangenskap 1940-45. Utarbeidet i forbindelse med utgivelsen av K. Ottosen
(red.), Nordmenn i fangenskap 1940-1945 i 1995 og 2004 (2. utgave). | forbindelse med avslutningen av
bokprosjektet ble databasen overlevert Riksarkivet.

576 SAHA, 12 Fangeregister, Fritjov Hgiland; E. Veum, Statspolitiet 1941-1945, bd. 1 av Nddelgse nordmenn,
Oslo 2012: 603.

577 Oslo kinematografer gjennom 25 dr, 1951: 80. Hakon Karl Lunner ble arrestert i forbindelse med
opprullingen av Milorg i Oslo gst januar—februar 1943, som av tyskerne ble definert som kommunistisk. Lunner
dgde i Natzweiler 25. mai 1944. Kaare Waldemar Rgdde ble arrestert fgrste gang i juli 1941 og igjen i april
1942. Han tok sitt eget liv 23. april 1942 etter tortur pa Victoria terrasse. Etter krigen ble en minnetavle satt
opp pa Saga kino. Ottosen (red.) 2004: 459, 590. Rgdde tilhgrte en kommunistisk etterretningsgruppe som
sannsynligvis arbeidet for den sovjetiske militaere etterretning GRU. Opplysninger via historiker Terje Halvorsen
28.11.2016.

578 Jf. kap. 2.11.6 og 2.1V.2.

579 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Halden 1940-1944, 23.9.1945.
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Obstruksjon viste seg som regel i form av vrangvilje overfor pabud eller
symbolske motstandshandlinger. Pa Fagernes kino ¢dela de ansatte i 1943
lysbildeapparatet som ble brukt til & vise reklameplatene for NS fgr hovedfilmen.>°
Det samme skjedde i Berlevdg.>®! Innen bransjen ble slike handlinger betegnet og
forstatt som «sabotasje».>® Av og til hendte det at lysbildeplatene som kom fram til
kinoene, var smadret pa grunn av utilstrekkelig emballasje.>® Dette &pnet muligheten
for at kinoansatte kunne fa skader pa tilsendt reklamemateriell fra NS til 3 synes som
det hadde blitt gdelagt under transport.

Utleieavdelingen i Norsk Film AS sendte kortfilmen «1. februar 1942», om
statsakten pa Akershus festning, ut til kinoene med palegg om visning. Ved Rgde
Meglle i Glemmen ved Fredrikstad ble filmen vist f@r en tysk film som var tillatt for
barn. Bestyreren demonstrerte mot forfilmen pa sin mate ved 3 avertere at
programmet kun var for voksne.>®* Dette kan ses som en mer subtil variant av
obstruksjon, en form for symbolsk motstandshandling som nesten ikke vil kunne
oppfattes av andre.

Apen boikott var ikke noe opplagt strategivalg verken for en bestyrer eller for
hans ansatte. Bestyreren kunne normalt ikke innta en fullstendig protestholdning
overfor myndighetene uten 3 bli arrestert eller avsatt. Heller ikke for kinobetjeningen
var det mulig a utfgre arbeidet uten a gi visse innremmelser overfor palegg som var
del av nyordningen, men de kunne i stgrre grad mangvrere fritt i mellomrommet
mellom pa den ene siden krav og forventninger ovenfra og egne oppfatninger av hva
som var korrekt opptreden der og da.

Geografi ser ikke ut til 3 spille noen seerlig rolle med hensyn til a forklare nar og
hvordan dpen boikott oppsto. Med ett unntak: Det er en tendens til at kinoer der det
var hgyt konfliktniva — noe som var en selvsagt konsekvens av en hardnakket
motstandsstrategi — ikke var den eneste kinoen i omradet. De kunne ligge rett
utenfor en stgrre bykommune eller i bygdekommuner der publikum tross alt hadde
en overkommelig oppgave med a finne alternative kinomuligheter. Dette kan vaere

viktig, fordi det kan ha spilt inn i kinoledelsens vurdering av hvor hardt de skulle sta

580 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften p& Fagernes 1940-1944.

581 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Berlevag 1940-1944.

582 |bid.

583 RA, SF, Fdc L0001, Diverse juli 44—jan. 45, Henrik Negaard/Fanahallen til SF 22.11.44.
584 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44.
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pa sitt. | utgangspunktet ma man jo anta at kinoledelsen og de kinoansatte gnsket at
publikum pa stedet skulle fortsette & ha et kinotilbud sa lenge krigen varte.

Langelos kinoselskap sto i en seerstilling hva angikk motstand mot palegg under
okkupasjonen. Selskapet drev kino en rekke steder p& @stlandet.>®> Overalt motsatte
selskapet seg ethvert pdlegg om innblanding i kinodriften.>®® At virksomheten fikk
fortsette giennom nesten hele krigen, kan virke forbausende, men forteller mye om
hvor viktig Filmdirektoratet ansa den ambulerende kinovirksomheten for a veere.
Etter krigen forklarte Langelo at «kinostriden» mellom ham og myndighetene mange
plasser hadde vart «hele bygdens samtaleemne».>®’

Motstand som strategi ble ogsa valgt ved noen fa kommunale kinoer. Jeg vil
undersgke tre eksempler. To av dem ligner hverandre, mens den siste skiller seg ut pa
en avgjgrende mate. Pa Lillestrgm var det et meget hgyt konfliktniva. Allerede i 1940
ble kinostyret avsatt til fordel for et styre av NS-folk. Bestyrer Olaf Hggden
samarbeidet darlig med det nye styret, som ivret sterkt for mer tysk og
propagandistisk film. Kinoen ble ogsa et sted det lokale NS-laget brukte til a henge ut
«jgssinger». Folk ble utstyrt med nazistisk propaganda pa rygg og bryst og ble
deretter eskortert til kinoen ved begynnelsen av en forestilling «til publikums
beskuelse».>® Kinoens personale greide ikke & forhindre dette. Mot slutten av 1941
hadde myndighetene i Lillestrgm sett seg lei pa den gjenstridige ledelsen ved
Lillestrgm kino. Den 2. desember ble Hggden arrestert og innsatt pa Mgllergata 19.
Han skulle ha nektet a selge billetter til tyske soldater, forsgkt a fa nordmenn til a
holde seg borte fra apne wehrmachtforestillinger og oppfordret til kinostreik
gjennom «hviskepropaganda» og spredning av flyveblad.® Hele personalet ble
avskjediget. Ny bestyrer og helt ny betjening ble ansatt, alle var medlemmer i NS.
Virkningen av denne konflikten ble en langvarig og effektiv kinostreikaksjon.>%°
Bestyrer Sigurd Bergmann ved Rgde Mglle i Glemmen kommune utenfor

Fredrikstad var flere ganger i klammeri med norske og tyske myndigheter. Fgrst med

5851 1945 sendte Langelo inn rapporter for fplgende steder der selskapet hadde drevet mer eller mindre fast
kino under krigen: Ringebu, Favang, Minnesund, Roverud i Hedmark, Sander i Sgr-Odal, Gjerdrum, Hakadal,
Trggstad, Solbergelva, Gulskogen, Rgyken, Sande i Vestfold, Hvittingfoss, Seljord og Lunde i Telemark.

58 Det m4 tas et lite forbehold om at selskapet muligens matte ga med p3 & sette opp seks tyske filmer i
Favang.

587 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa& Ringebu 1940-1944.

58 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa Lillestrom 1940-44, 8.9.1945.

8 Tr, nr. 3, 3.12.1941, i MaN 2008: 531-532.

5% NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften pa Lillestrom 1940-44.

153



en garnisonsoffiser som forlangte mer tysk film, deretter med Hirden, som kom for a
holde vakt i kinolokalet; videre med NS-ordfgrerens frue, som ble nektet adgang til
kinoen sammen med sine barn; Gestapo, som beskyldte ham for sabotasje; en tysk
offiser som forlangte mer utvist hgflighet mot tyske kinobesgkende, og endelig tyske
soldater som ga ham juling og to marineoffiserer som truet seg inn i lokalet etter at
forestillingen var utsolgt — i tillegg til sma og store konflikter med det nye kinostyret.
Den 11. februar 1945 matte han sgke legehjelp etter a ha blitt overfalt av tyske
soldater. Bergmann ble aldri oppsagt, men leverte selv sin avskjedssgknad 8. mars
1945 pa grunn av ordfgrerens innblanding i kinodriften.>%!

Felles for Lillestrom og Glemmen var at kinoene 13 i et ganske tett kinoomrade.
Kan dette ha gjort valgene dristigere? En helt annen situasjon var det i Finnmark, der
kinotettheten var sveert lav og andre underholdningstilbud knapt fantes. Bestyreren i
Vardg, Hildur Berg, ble aldri arrestert, men ble ved forskjellige anledninger innkalt til
bade plasskommandanten, Sipo og gendarmeriet for refselse. Beskyldningene gjaldt
uhgflig opptreden mot tyskere, manglende hensyntagen til Wehrmacht, a ha nektet a
innstille en sivil forestilling til fordel for en wehrmachtforestilling og for a vaere
engelskvennlig. Lokalet ble rekvirert til wehrmachtforestillinger én til tre dager i uka
fra mai 1943, til fortrengning av sivilt program. Bestyreren protesterte med
henvisning til en avtale mellom Filmdirektoratet og Reichskommissariat, men fikk
beskjed om at denne avtalen ikke gjaldt Finnmark. Kinostyret var NS-lojalt, sa det var
ingen hjelp a fa derfra. | mai 1944 ble Berg bedt om a si opp sin stilling etter en
krangel med kinostyrets formann. Oppfordringen ble fulgt, og bestyreren sa opp sin
stilling med fratredelse i august. Fgr dette skjedde, ble byen bombet den 23. august.
Berg 13 pa fjellet under evakueringen, og vendte tilbake til Vardg i slutten av
november. Kinoen i Vardg gjendapnet den 26. desember 1944 — med visningen av den
amerikanske filmen Jesse James, som hadde ligget pa lager siden september 1940.

Dette var den fgrste visningen av amerikansk film i Norge pé& tre og et halvt &r.>%2

2. Utskiftninger

Kinoledere og kinobetjeningen ble ikke bare truet med oppsigelse; mange ble faktisk
suspendert fra sine stillinger. Noen fa ble arrestert eller bgtelagt i tillegg til at de
mistet jobben. Med «utskiftninger» menes her suspensjon eller avskjedigelse av

kinoens ansatte pa politisk grunnlag. Utskiftningene skjedde nesten alltid pa initiativ

591 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Glemmen kommune 1940-44.
592 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Vardg 1940-44.
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fra kinostyre, ordfgrer, lensmann eller NS-propagandister pa lag-, krets- eller
fylkesniva. Statens filmdirektorat spilte her en helt underordnet rolle, og det samme
gjorde tyskerne. Dette er ikke merkelig. Selv om forordningen om film av 30. april
1941 innebar at kinobestyrerne matte ha direktoratets godkjenning, visste KFD
utmerket godt at Innenriksdepartementet ikke hadde til hensikt a8 overlate ansvaret
for kommunale funksjonaerer til et direktorat underlagt et annet departement.
Allerede den 25. juni 1941 sendte Innenriksdepartementet ut et skriv der det ble
antatt at bestemmelsen i den nye filmloven ikke gjaldt for bestyrere ved kommunale
kinoer. Den 10. desember 1941 ble det i et nytt rundskriv erklzert at de kommunale
kinosjefenes overordnede myndigheter var kinostyre («assisterende nemnd»),
ordfgrer og fylkesmann med Innenriksdepartementet som avgjgrende instans. Med
klar brodd mot Kulturdepartementet ble fglgende erklaering gitt: «A henvende seg til
andre departementer i saker som gjelder de kommunale kinematografer har derfor
ingen hensikt.»>%

| praksis kom riktignok Innenriksdepartementet i regelen, men ikke alltid, til 3
be direktoratet om uttalelse ved ansettelse av nye bestyrere. Direktoratet sa det
kanskje slik, eller gnsket & se det slik, at disse uttalelsene gjaldt som godkjenninger.>%*
Nar det gjaldt oppnevning av departementsoppnevnt medlem til de nye kinostyrene,
gikk korrespondansen oftest direkte mellom den stedlige ordfgrer og direktoratet.>®>
De fa gangene direktoratet kom til 3 engasjere seg i konkrete enkeltsaker vedrgrende
utskiftning av kinobestyrere, kom det saledes — kanskje noe overraskende —til a spille
rollen som kinosjefenes forsvarer overfor vilkarlig inngripen fra kinostyre, ordfgrer,
lensmann eller NS. Det ma ogsa nevnes at enkelte kinobestyrere og ansatte ble
beordret til 3 fortsette i sine stillinger. | Harstad fikk kinoens sekretaer fgrst beskjed
fra det nye kinostyret om at hun skulle fratre, deretter ble hun beordret til a fortsette
i stillingen, og ble truet med arrestasjon om hun sluttet.>%®

Bestyrere og ansatte ble skiftet ut pa fire mater: etter enkelthendelser, etter

lengre tids konflikt, pa grunn av manglende NS-medlemskap og som fglge av naturlig

59 Rundskriv fra Innenriksdepartementet 10.12.1941. Sitert etter: NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1950, Trondheim
kinematografer til KKL 28.5.1945.

594 RA, SF, Fdc LO003 og LO004. Filmdirektoratet var ikke konsekvent i maten man beskrev det man faktisk
gjorde ved a gi sin tilslutning til ordfgrernes innstillinger. Av og til het det for eksempel «oppnevner herved»,
andre ganger «en har intet a innvende mot» osv.

595 RA, SF, Fdc LO003.

5% NBO, KKL, SO, Rapport om kinematografdriften i Harstad 1940-44, 14.8.1945.
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avgang. En del ble fjernet fra sine stillinger etter enkelthendelser som ble sett pa som
grov tjenesteunnlatelse eller lovbrudd. Her viser det seg at en bestemt gruppe
kinoansatte var szerlig utsatt: billettkontrollgrene. Thoralf Rikheim ved Fredrikstad
kino ble, som nevnt ovenfor, arrestert etter & ha blitt angitt av Stapo.>’ En
billettkontrollgr i Kristiansand ble arrestert for spredning av flyveblader.>%® | Kopervik
ble en billettkontrollgr arrestert pa grunn av tillgp til demonstrasjoner i kinolokalet i
september 1941. To billettkontrollgrer i Sarpsborg ble oppsagt av ordfgreren etter en
«skandal@s» kinoforestilling i november 1941. Kinostyret protesterte mot dette, med
den fglge at hele kinostyret ogsa ble avsatt.>

Bestyrere som ble satt pa porten, ble sjeldnere avskjediget pa bakgrunn av
enkelthendelser, men heller etter lengre tids tautrekking eller konflikter med de nye
kinostyrene eller stedlige representanter for tyske og norske myndigheter.
Bestyreren ved Gjgvik kino ble avsatt i oktober 1941.%%° | Mandal fantes en av ytterst
fa kvinnelige kinobestyrere under okkupasjonen. Andora Fjeldgard ble sagt opp i
september 1941, fordi en tysk statsborger i byen med gode kontakter til det tyske
sikkerhetspolitiet, Hermann Weiss, var misforngyd med maten hun drev kinoen p3.®°!
Etter flere konflikter med plasskommandanten i Porsgrunn ble bestyreren fjernet i
august 1941. Ogsa den nyinnsatte bestyreren ble fjernet etter en tid.®%2 Bestyreren
ved Notodden kino ble avskjediget i mars 1942. | august 1942 ble bestyrerne ved de

kommunale kinoene i Haugesund og Kopervik avsatt pa initiativ fra NS-

597 NBO, KKL, SO, Rapport om kinematografdriften i Fredrikstad 1940—44, 22.9.1945. | innevaerende ar (2017)
markerer Fredrikstad kino sitt 100-arsjubileum. | den forbindelse har flere artikler om kinoens historie blitt
publisert i Fredrikstad Blad. En av artiklene, «Dgde i Sachsenhausen», skrevet av journalist Geir Lgvli, handler
om Rikheim og sto pa trykk i avisa 29.3.2017. Her fortelles det at bakgrunnen for arrestasjonen av Rikheim var
at han ble anmeldt av to lokale polititjienestemenn som overhgrte et munnhuggeri mellom Rikheim og et par
hirdmenn i kinokgen utenfor Bla Grotte den 11. september 1943. | affekt skal Rikheim ha ropt til hirdmennene:
«Om to maneder er dere NS-folk ferdige, dere vil bli plaffet ned og lagt i en massegrav!» Anmeldelsen havnet
raskt pa bordet til SS-Oberscharfiihrer og Kriminalassistent Hans Friedrich Ruthke ved Sipo-tjenestestedet i
Fredrikstad, med den fglge at Rikheims leilighet ble gjennomsgkt og Rikheim selv pagrepet og fengslet. Etter et
kortere opphold pa Grini ble han sendt til Sachsenhausen i november. Den 6. mai 1944 dgde han i leiren. Den
offisielle dgdsarsak var hjerneblgdning; ifglge journalisten «hgyst sannsynlig som fglge av fysisk mishandling,
spark mot hodet».

5% Th. nr. 44, 19.3.1941, i MaN 2008: 214.

599 Hansen 1966: 64.

600 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Gjgvik 1940-44, 25.8.1945.

601 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Mandal 1940-44. Hermann Weiss arbeidet en tid som tolk for Sipo
pa Arkivet i Kristiansand og medvirket i flere tilfeller av grov tortur mot nordmenn. Han ble ikke stilt for retten
etter krigen fordi han tok sitt eget liv i fengsel kort tid etter frigjgringen. Veum 2012: 572, 619; E. Veum,
Gestapo 1940-1945, bd. 3 av Nddelgse nordmenn, Oslo 2014: 968 f., 989, 1010, 1041.

802 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Porsgrunn 1940-44, 22.8.1945.
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propagandalederen i Haugesund. Begge skal ha utvist «illoyal holdning til
okkupasjonsmakten og N.S.».%%3 | Steinkjer ble kinobestyreren, som ogsa var
radmann, presset til a fratre sin stilling i januar 1943. | Drammen ble bestyreren
arrestert og fjernet fra sin stilling i november 1944 504

| et par tilfeller ble kinobestyrere skiftet ut alene pa grunn av manglende NS-
medlemskap, og uten forutgaende konflikter. Da kinobestyreren i Narvik ble oppsagt
av ordfgreren i mai 1941, ble han innvilget tre maneders oppsigelse, men valgte selv
a fratre straks. | denne anledning skrev han til Filmdirektoratet for & hgre om
initiativet kom derfra, ettersom han hadde oppfattet det slik at de kommunale
kinoene sorterte direkte under direktoratet.®% Filmdirektoratet toet sine hender og
svarte som sant var «at sadan oppsigelse som De nevner er et kommunalt anliggende
og sorterer sdledes ikke under dette direktorat».6% Kinobestyreren i Haugesund ble
tvunget til 4 trekke seg i august 1942. Den offisielle grunnen ble oppgitt a veere hgy
alder. Ifglge KKL-rapporten som ble innsendt i august 1945, skyldtes det at bestyreren
nektet & melde seg inn i NS.5%7

Politisk skifte i kinoledelsen skjedde i stort omfang pa den heller udramatiske
maten at bestyrere som gikk av for aldersgrensen, dgde eller sa opp frivillig, ble
erstattet med folk som var innstilt pa aktivt samarbeid med NS og den tyske
okkupanten. Dette skjedde for eksempel i Namsos i 1940.5%¢ Blant de mange
kinobestyrerne som selv sa opp sine stillinger og oppga alder eller sykdom som arsak,
var Gabriel Gundersen i Kristiansand. Dette skjedde i begynnelsen av januar 1941.
Han hadde da innehatt stillingen i 22 &r.6%° | mai 1945 ble han gjeninnsatt.®'° Da
stillingen i Kristiansand ble ledig i 1941, sgkte i alt 15 personer stillingen.5!!
Konstituert kinobestyrer Wilhelm Piro fikk fgrst jobben, uten at han var NS-medlem.

Da det nye kinostyret krevde at Piro meldte seg inn i partiet, valgte han heller a fratre

603 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Kopervik 1940-44.

604 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Drammen 1940-44.

605 RA, SF, Fda L0001, Diverse, J. Andreassen til SF 13.6.1941.

606 RA, SF, Fda L0001, Diverse, SF til J. Andreassen 16.6.1941.

807 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Haugesund 1940-44.

608 NBO, KKL, SO, Kort rapport fra Namsos komm. kino om driften fra 1940-46, 17.9.1946.
605 Sgrlandet 20.1.1941.

610 |KAVA, Kristiansand by, Kinematografstyret/Kristiansand kino.

611 Feedrelandsvennen 5.12.1941.
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sin stilling i mars 1942.%12 Bestyreren i Odda sa opp i 1942, og ble etterfulgt av en
hirdmann.13

Flere steder ble det tilsatt NS-medlemmer i stillinger stikk i strid med innstilling
fra bestyrer og kinostyre. Dette skjedde i Trondheim ved ansettelse av ny
overkontrollgr da den gamle gikk av for aldersgrensen. Den nye overkontrollgren
rapporterte jevnlig til partiorganisasjonen og ordfgreren om forholdene ved
kinoen.®'* Men det var slett ikke alltid NS-propagandistene fikk siste stikk i kampen
om kontrollen med kinoene. | Kongsberg forsgkte fylkesfgrer for Hirden i Buskerud a
fierne kinobestyreren. Men her tok kinostyret og ordfgreren parti for kinobestyreren
og hindret utskifting.®!> Dette er et enda et eksempel pa at innbyrdes konkurranse og
rivalisering innen NS-staten la hindringer i veien for den strgmlinjeforming og
ensretting av kinobransjen som man ideologisk sett ville.

Mgnsteret hele veien er at det var lokale forhold, ikke rikspolitiske, som
avgjorde hvilke resultater Gleichschaltung forte til.
3. Modernisering
For sa vidt uavhengig av krigsrelaterte forhold som pavirket kinoenes autonomi, men
likevel tilskyndet av visse sider ved okkupasjonshverdagen, foregikk det en
modernisering av kinobransjen. Den mest synlige delen av denne moderniseringen
gjaldt uniformering av kinoens ansatte og innfgring av forhandssalg og nummererte
seter. | Trondheim ble forhandssalg av bade nummererte og unummererte billetter
innfgrt sommeren 1942. Forhandssalget fgrte til gkt tilstremming til kinoene og
dermed til flere ansatte, seerlig billettselgere, som oftest kvinner, og plassanvisere.®1®
Disse ytre tegnene pa at kinoene ble modernisert, hadde sitt motstykke i interne
forhold som dels handlet om strengere regulering av de tekniske sidene ved kinodrift,
dels om heving av personellets kompetanse og status, altsa profesjonalisering.

Moderniseringen ble drevet fram av Statens filmdirektorat, men ville kanskje
ha presset seg fram uansett. Modernisering og profesjonalisering pavirket de
kinoansattes handlingsrom pa forskjellige mater. Med kravet til uniformering fulgte
en forventning om disiplinering. | Norsk Kinoblad foregikk det en ovenfrastyrt

diskusjon som tok sikte pa @ stramme opp personalet. Gitt de spesielle forhold som

612 Kinematografene i Kristiansand gjennom 60 &r, Kristiansand 1966: 39.

613 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Odda 1940-44, 9.8.1945.

614 NBO, KKL, Kinoer T-A fgr 1960, Trondheim kinematografer til KKL 30.8.1945.
615 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Kongsberg 1940-44.

616 Jensen 1968: 67.
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hersket pa landets kinoer under krigen, var det ikke til 3 unnga at
profesjonaliseringen av kinokorpset ogsa ble oppfattet som en politisering. Gjennom
artikler og leserinnlegg ble det innen den apne samtalen om kinopolitikken forsgkt
etablert et ideal om service-mindedness og servilitet. Dette forsterket den vanskelige
situasjonen de kinoansatte befant seg i, mellom barken og veden.

4. Kinobransjens skjulte samtaler

En eldre kontrollgr i Stavanger sa etter krigen: «Hadde eg kont tysk va eg blitt
arresterte for lenge siden.»®!’ Denne uttalelsen kan ses som typisk for den skjulte
samtalen som foregikk blant de ansatte og mellom de ansatte og kinopublikum. Etter
krigen ble den samtalen som tidligere hadde foregatt pa bakrommet, i det skjulte,
lgftet fram og foldet seg ut for dpen scene, som den nye «rette» maten a snakke om
og forsta okkupasjonsarenes kinopolitikk pa.

Under krigen ma en tenke seg at den skjulte samtalen foregikk forskjellige
steder: pa styrerommet, pa personalrommet, pa bestyrerens kontor, i mgter med
publikum i situasjoner hvor de ansatte utfgrte sitt arbeid, i foajeen og forhallen, i
maskinrommet, i kinosalens mgrke, pa vei til og fra arbeid og sa videre. Det kraftfulle
og dominerende motstandsnarrativet som preger fortellinger om kinodriften etter
krigen, var ikke noe som oppsto etter 8. mai 1945, men sprang ut av en skjult samtale
som hadde foregatt under hele okkupasjonen, og som hadde vaert kjent av bade
norske og tyske makthavere — og blitt pavirket av disse. Denne samtalen inneholdt
bestemte koder, markgrer og tegn. Et slikt tegn var merkelappen «nazifisert», som i
stor grad ble brukt av kinobransjen selv til 8 markere brudd mot fortid (fgr 1940) og
ettertid (etter 1945). Begrepet var nok dels et skalabegrep som ble brukt om ulike
grader eller nivaer av innblanding fra NS og tyskerne i film- og kinoforholdene; dels
var det en samlekategori som uttrykte all ugnsket utvikling: vilkarlighet, brutal
framferd, tilsidesettelse av demokratiske f@rkrigsinstitusjoner, personutskiftninger i
styre og stell av kinoene, ensretting av produksjon og distribusjon, bruk av kinoene
som arena for nazistisk propaganda for NS og den tyske okkupasjonsmakten og sa
videre. | tilknytning til dette ngkkelbegrepet oppsto begreper som «nazifilm»,
«propagandafilm» og «unasjonal holdning». Gar man disse bombastiske begrepene

naermere etter i semmene, er de meget diffuse.

517 Film og kino i Stavanger gjennom 50 @&r, 1950: 25.
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Et vesentlig trekk ved den skjulte samtalen om kino under krigen, og — i
forlengelsen av denne — ogsa den dpne samtalen om kino etter krigen, var den
anekdotiske karakteren. Beretninger om glorigse «storforestillinger», der ansatte og
publikum fikk vist hva de virkelig syntes om okkupanten og NS, kan ses som uttrykk
for behovet for a latterliggjgre myndigheter, myndighetspersoner og deres ideologi.
For Scott er latterliggjgring av undertrykkere en av de mest grunnleggende formene
for hverdagsmotstand.

Et annet typisk trekk ved kinobransjens samtale om kinopolitikken under og
etter krigen er viljen til a fortelle historier som er konsistente, og som viser til at de
ansattes holdning til okkupanten og NS hele tida var uforandret og avvisende.
Samtalen om kino er derfor full av myter og mytologisering. Hvis for eksempel en
kinomaskinist i Oslo ble arrestert, ble dette umiddelbart tolket som at maskinisten
hadde demonstrert mot NS eller tyskerne pa en eller annen mate.

Motstandsnarrativet var ogsa et oppgjgrsnarrativ. Ansatte som var pa god fot
med tyskerne eller som var med i NS, ble sett pa som en femtekolonne og ble holdt
utenfor den skjulte samtalen som ble delt av deltakere med presumptivt felles
forstaelse. Tre faktorer pavirket hele tida de kinoansattes skjulte samtale: gjeldende
kinoprogram, den generelle stemningen i landet og spesielle lokale forhold.

Den spesifikke skjulte samtalen innenfor kinobransjen er vanskelig 8 komme pa
sporet av. En skulle i utgangspunktet tro at alle kinoansatte, herunder bestyrerne, var
interessert i a holde hjulene i gang. Men ogsa her gir historien overraskende
eksempler pa det motsatte. Pa Lillestrgm tok kinobestyreren aktivt del i

organiseringen av kinostreikaksjonen i 1941.%18

Spgrsmalet om kinoene ble «nazifisert» stilles som en inngang til 3 diskutere hvilken
betydning patrykkene fra NS og tysk hold mot kinoene fikk. Men vi trenger et annet
analysebegrep enn dette. Etter mitt syn er «nazifisering» lite presist og malbart som
analysebegrep, og gir forst og fremst mening nar det brukes om utviklingen i Tyskland
foér og etter nazistenes maktovertakelse. | denne avhandlingen brukes
«Gleichschaltung» som betegnelse pa bestrebelser pa ensretting av stat og samfunn
under nasjonalsosialistisk parole. Selv om ogsa dette begrepet er utviklet i tysk

kontekst, kan det lettere overfgres til norske forhold fordi selve ensrettingen, ikke det

58 Tr. nr. 3, 3.12.1941, i MaN 2008: 531-532.
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ideologiske, er det sentrale. Dersom vi skulle ha malt graden av nazifisering i Norge ut
fra tysk malestokk, er det lite trolig at utslagene hadde blitt seerlig store. Ett eksempel
er rasisme og antisemittisme, som sto helt sentralt i ensrettingen av kulturfeltet i
Tyskland. Selv om den dapne samtalen om film og kino i Norge inneholdt antisemittisk
retorikk, var ikke denne retorikken knyttet til den sosiale og politiske virkeligheten i
norsk film- og kinobransje.?'® Her er det stor avstand til for eksempel Danmark, der
det faktisk foregikk en etnisk basert utrenskning innen film og kino.5%°

Jeg vil na diskutere hvorvidt de ulike patrykkene mot henholdsvis kinoenes
innhold, kinoenes ledelse og kino som system var vesentlige, uvesentlige eller ikke
fikk noen betydning i det hele. Ut fra kildematerialet etter KKL er det klart at
patrykkene mot innholdet i kinoene hadde vesentlig omfang og betydning. Patrykk fra
tyske myndigheter som var rettet mot strukturendring av all import og distribusjon til
Norge, ble lokalt oppfattet som press om visning av enkeltfilmer. Det tyske presset
var dels et press som tok sikte pa ny ordning av filmmarkedet, dels etablering av et
hierarki med tysk underholdningsfilm pa toppen. De fleste norske kinoer satte opp
tyske underholdningsfilmer uten anfektelser, men press om visning av
propagandafilm fgrte til mye uro og en del motarbeiding i apne og skjulte former.

Patrykket mot kinoenes innhold fra norsk side skilte seg fra det tyske ved at
det var ny norsk film som ble plassert pa toppen i hierarkiet. | motsetning til tyske
filmmyndigheter utviklet Filmdirektoratet en repertoarpolitikk. SF lyktes best med a
na sine mal i perioden fra hgsten 1941 til utgangen av 1942. KKL-arkivet forteller om
nitid korrespondanse mellom direktoratet og bestyrere ved kommunale kinoer.
Sinding foreslo endringer og krevde reviderte spillelister sendt tilbake, bare for a gi
beskjed om at det fortsatt matte gjgres endringer og sa videre.®?! Det formelle
grunnlaget var RKs bestemmelser om bruk av film i norske kinoer av 22. august

1941.522 Denne plasserte ansvaret for og myndigheten over all bruk av film hos KFD.

619 Se kap. 3.111.2.

620 Den danske filmhistoriker Lars-Martin Sgrensen hevder at de danske filmprodusenter pé eget initiativ gikk
lenger enn det tyske gesandtskapet og tyske filmorganisasjoner i Danmark i retning av & «arisere»
filmindustrien. Vendepunktet var aksjonen mot de danske jgdene i oktober 1943, ett ar etter den tilsvarende
aksjonen mot norske jgder. | og med denne aksjonen, som riksfullmektig Werner Best bade initierte og deretter
saboterte, gikk den tyske sivile ledelse i Danmark hundre prosent inn for a rense landet for jgder. Sgrensen
2014: 467-468.

621 RA, SF, Fda L0004, Kommunale kinoer. Dette gjaldt for eksempel Trondheim, Bergen, Haugesund, Stavanger,
Kristiansand, Rjukan, Tgnsberg, Horten, Hgnefoss, Drammen og Oslo.

522 Opplysningene i dette avsnittet bygger pa en redegjgrelse om direktoratets repertoarpolitikk utarbeidet i
1944. RA, SF, Fdc L0004, SF til KFD 6.6.1944.
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Direktoratet begynte sitt «intime samarbeid» om programoppsetningen med Oslo,
Bergen og Trondheim, og fortsatte med Stavanger fra hgsten 1942.%23 Dette var ikke
primaert et propagandatiltak. Det handlet om a utnytte tilgjengelige filmer til beste
for publikum, utleiebyraene, produsentene og kinoene. Den ideelle ordningen, mente
direktoratet, var en balanse mellom 50 prosent tyske filmer og 50 prosent ikke-
tyske.%?* Norske filmer matte gjerne spilles i reprise, men ikke filmer som var eldre
enn fra 1935.5%° Av stor viktighet var det & unnga at filmvisninger bidro til eksport av
valuta. Kun utenlandske filmer som var innkjgpt i «fast regning», kunne settes opp.
For a gjgre det lettere for kinoene a sette opp sine programmer, utarbeidet
direktoratet en sakalt A-liste over egnede filmer som skulle sgrge for et variert og
«sunt» filmtilbud.5%¢

KKL-rapportene viser at SF ikke lyktes hundre prosent i repertoarpolitikken.
Direktoratet hadde full kontroll med hva som slapp inn pa markedet, men ikke over
hvordan disse filmene kom ut til det norske folk giennom kinoene.

Patrykkene mot kinoenes ledelse var ogsa vesentlig av omfang og betydning.
Kinobestyrerne i Norge ble ikke organisert fgr etter krigen. | 1949 oppsto Norske
kinosjefers forening (NKF). Hva en slik organisasjon kunne ha hatt a si under
okkupasjonen, er urad a vite og heller ikke noe jeg skal beskjeftige meg med her. Men
denne situasjonen, at kinobestyrerne verken hadde en egen organisasjon eller ble
tvangsinnrullert i et riksfilmkammer etter tysk mgnster, var en fundamental
forutsetning for deres handlemater fra 1940 til 1945. Obligatorisk NS-medlemskap for
kinobestyrere ble diskutert, men aldri innfgrt.®?” Deres relative frihet ble oppveid ved
at bestyrerne sto ansvarlige overfor et styre som skulle fgre overordnet tilsyn med
driften pa vegne av kommunen. Et forsgk pa sammenfatning av diskusjonen ovenfor
om kinobestyrernes ulike strategier stilt overfor forsgkene pa Gleichschaltung av film
og kino, kan formuleres slik: Kinobestyrerne kunne ikke vaere altfor negativt innstilt

overfor NS hvis de gnsket a fortsette i sine stillinger gjennom krigsarene.

623 | bid.

624 |bid.

625 |bid.

526 |bid.

627 februar 1941 foreslo Sinding overfor Lunde at det ble stilt krav til alle bestyrere og filmbyrasjefer at de
matte veere medlem av partiet. Dette ma ses som en reaksjon pa streike- og boikottaksjonene som var iverksatt
over hele landet. RA, SF, Fda L0004, Korr. med KFD jan.—apr. 1941, SF til KFD 27.2.1941. Jf. Smogeli 2015: 54.
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Overordnet kan vi si at patrykket om reorganisering av kinostyrene ble
framfgrt eksplisitt som departemental bestemmelse, og at den fikk meget stor og
vedvarende betydning. Men sammensetningen, samarbeidsklima og resultatene
kinostyrene oppnadde, varierte i stor grad.

Opplgsningen av kinostyrene var i forbindelse med nyordningen av
kommunalforvaltningen etter 25. september 1940 naermest en bagatell. P4 Hamar
holdt bytinget konstituerende mgte den 31. januar 1941. Kinostyret var her ett av 23
kommunale styrer og komiteer som ble vedtatt opphevet fra den tid ordfgreren
bestemte, for gvrig uten forutgdende saksutredning eller innstilling fra rdidmannen.®2®
Dette viser tydelig hvordan oppl@gsningen av de gamle strukturene skjedde i forskjellig
tempo pa ulike steder.

16. januar 1941 ga Innenriksdepartementet forordning om oppnevnelse av nye
«assisterende nevnder» istedenfor de gamle kommunale rad, utvalg og styrer. De
kommunale kinostyrene skulle dermed erstattes av «assisterende kinonevnder» med
politisk oppnevnte medlemmer, hvorav Statens filmdirektorat kunne oppnevne ett
medlem. De fleste steder fortsatte likevel «kinostyre» a vaere den foretrukne
betegnelsen pa dette organet. Nar nye personer skulle oppnevnes, brukte
Filmdirektoratet NS’ personalkontor til & innhente opplysninger.

Kinostyrene ble oppfattet a veere en del av den demokratiske kinoinstitusjonen
i Norge. Dette gar fram blant annet av meldinger i de illegale avisene. | Norsk Tidend
ble det i januar 1941 meldt om at kinostyret i Trondheim hadde blitt avsatt pa grunn
av en spontan hyllest til det britiske flyvapenet under en forestilling pa Rosendal
kino.52° Forlgpet er galt framstilt, noe som bare illustrerer poenget bedre. Kinostyret
ble avsatt allerede i desember 1940, og demonstrasjonene pa Rosendal skjedde f@rst
i begynnelsen av januar 1941.

Mange av kinostyremedlemmene hadde en rekke andre kommunale verv og
ikke sjelden politiske maktposisjoner. Formann i kinostyret i Trondheim var byens
ordfgrer Ivar Skjanes. Han ble avsatt som ordfgrer 1. november 1940. Den 16.

desember ble hele kinostyret avsatt per telegrafisk beskjed fra KFD. Etter dette skulle

628 4 W. Andresen, Hvordan styrte NS den kommunale forvaltningen i Hamar fra 1940 til 1945?, masteroppgave
i historie, Universitetet i Tromsg 2007: 33 ff.
529 Norsk Tidend 24.1.1941.

163



styrets funksjoner overtas av NS-kretsfgrer Adler Berg. Berg ble senere selv avlgst av
en nemnd bestdende av NS-medlemmer.53°

Tyskerne interesserte seg i liten grad for kinostyrene som sadan. De fa
gangene de grep inn, gjaldt det personer som var tilknyttet Norges Kommunistiske
Parti (NKP). Formannen i kinostyret i Odda, Harald Slattelid, ble avsatt av denne
grunn allerede i august 1940, etter ordre fra det tyske sikkerhetspolitiet. | mai 1942
ble Slattelid arrestert og sendt til Grini. Han ble dgmt til deden og henrettet 1. mars
1943.%31

Mange steder samarbeidet kinobestyrer og kinostyre naert om a motsta press
om ensretting av filmoppsetningen, sa lenge det var mulig. Ofte endte det med at
formannen i kinostyret ble skiftet ut, heller enn at kinobestyreren ble avsatt. Dette
skjedde pa Nesbyen, der kinostyret hadde st@ttet personalet i @8 unnga visning av
reklameplater for NS. Mangelfullt visningsutstyr ble brukt som unnskyldning.%32

Reorganiseringen av kinostyrene var ikke en engangsoperasjon, men en
prosess. Mange av dem som fg@rst ble satt inn i de nye styrene, ble selv skiftet ut etter
en stund. Bade i Trondheim og Moss greide de gvrige medlemmene i kinostyret a
motstd pagdende NS-propagandister som var innsatt i styret.533 | Sarpsborg var det
rom for dissens fra mindretallet som ikke var medlem av NS. Et helt nytt kinostyre,
med formann utpekt av ordfgreren, ble konstituert i januar 1942. Ett av de tidligere
styremedlemmene, Olga Stenersen, ble sittende. Hun tok dissens i flere saker som
kinostyret behandlet den neste tida. Hun stemte mot formannens forslag om 3 henge
opp bilde av Quisling pa bestyrerens kontor «og ellers pa de plasser i byens to
kinolokaler hvor styrets formann og bestyreren i samrad finner det ngdvendig». Hun
stemte ogsa mot et palegg om at bestyreren til enhver tid skulle holde seg oppdatert
pa «kulturell og politisk film».534

De steder der det gamle kinostyret ble oppl@st og fullstendig erstattet av nye
medlemmer, kan man tale om et virkelig skifte i kinodriften som fikk vesentlig
betydning for de ansatte og for publikum. Hvor mange steder dette skjedde, er et

spgrsmal som materialet etter KKL ikke kan presses til a svare fyllestgjgrende pa. Av

630 Jensen 1968: 65.

831 NBO, KKL, SO, Vedlegg til rapport om kinodriften i Odda 1940-44.
632 NBO, KKL, SO, Rapport om kinodriften i Nes 1940-44, 1.8.1945.
633 NBO, KKL, SO.

634 Hansen 1966: 64.
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de 100 rapportene som ble innsendt etter krigen, inneholder 13 opplysninger om at
hele kinostyret ble avsatt, i perioden desember 1940—januar 1943.5%

Hva var KKLs rolle under krigen? Hemmet eller fremmet landsforbundet
Gleichschaltung av kinobransjen? Kinostyret i Kongsberg besluttet i juni 1941 a
avslutte medlemskapet i KKL, idet de oppfattet at landsforbundet i realiteten ikke
lenger eksisterte.®3® | praksis pagikk virksomheten pa sparebluss inntil 1943, og var
sovende etter dette. Men inntil 1942 var aktiviteten relativt hgy. M@nsteret er klart:
KKL ble selv «nazifisert» pa den maten at ledelsen ble skiftet ut, virksomheten ble
begrenset og til slutt avviklet. Men likevel bidro ikke landsforbundet, selv ikke under
den nye ledelsen, til 8 giennomfgre Gleichschaltung av kinobransjen slik KFD og SF
gnsket. Tvert om var KKLi 1941-1942 en motspiller i forsgkene pa avvikling av det
kommunale kinosystemet og andre tiltak som tok sikte pa a overfgre ressurser og
myndighet fra kommunene til statsadministrasjonen. De to sentrale skikkelsene i KKL-
styret inntil nedleggelsen i 1942 var Klaus Hansen og Oslo-ordfgrer Fritz Jenssen.%3’

| KKL-arkivet er det spor av en viss kontoraktivitet ogsa i 1943. Blant annet
fortsatte landsforbundet a kreve inn kontingent. Det forhold at aktiviteten dabbet av
fra 1942, samtidig som kommunene fortsatte a betale kontingent, fgrte til at
Landsforbundet ved utgangen av krigen hadde en solid gkonomi.®38

Tidligere arbeider som har behandlet norsk film- og kinohistorie under andre
verdenskrig, har i stor grad understreket at selve kinosystemet overlevde pa tross av
Filmdirektoratets standhaftige forsgk pa & knekke det.®3° Mine funn bekrefter dette
bildet.

Det var seerlig tre forhold som pavirket kinoenes muligheter til 3 opprettholde samme
grad av selvstendighet som de hadde hatt fgr 1940. For det fgrste generelle
krigsrelaterte hindringer, i f@rste rekke vare- og ressursknapphet og overtakelse av
kinoer til andre formal enn film. For det andre kinopolitikkens lokale gjennomfgring. |

hovedsak var det Wehrmacht som sto bak lokale patrykk om a vise mer tysk film.

635> Hammerfest, Vardg, Tromsg, Trondheim, Stavanger, Sandnes, Kristiansand, Skien, Lillestrgm, Fredrikstad,
Glemmen, Sarpsborg og Halden.

636 NBO, KKL, Kinoer G—L fgr 1960, Kongsberg kommunale kino til KKL 19.2.1943; jf. skriv av 16.6.1941.

837 NBO, KKL, Arsmgter 1940-1946.

638 NBO, KKL, Arsmgter 1940-1946, Arsmelding for tiden 1. juli 1940 til 30. juni 1945. Kassabeholdning,
bankinnskudd og verdipapirer utgjorde til sammen verdien av rundt 830 000 kroner ved krigens slutt.

639 Evensmo 1992; Sgrenssen 1996; Disen 1997; Ilversen 2011; Dahl og Helseth 2006.
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Presset avhang av omfanget av den tyske militeere tilstedeveerelsen, gkte utover i
okkupasjonen, og vanskeliggjorde mange steder ordinzer kinodrift. Press om visning
av tysk film ble ogsa fremmet fra norsk hold. De tre viktigste aktgrene i sa henseende
var ordf@rere, NS-propagandister og de NS-dominerte kinostyrene. Filmdirektoratet
spilte en mindre betydelig rolle. Men selv om flere kinostyrer fikk medlemmer og
formenn med NS-bakgrunn, ble den demokratiske forkrigskulturen i kinostyrene
viderefgrt i betydelig grad. Press om a avsta kino til wehrmachtforestillinger gkte i
omfang gjennom krigsarene, og var en kilde til mange lokale konflikter mellom
Wehrmacht og kinoene. NS’ gnske om a bruke kinoene til 8 fremme sin egen
propaganda i form av lysbildereklame, filmrevy og spesielle forfilmer, fgrte til en
rekke kontroverser. | tillegg brukte NS kinoforestillinger som arena for mer eller
mindre spontane appeller. For @ unnga gnisninger mellom norsk og tysk publikum ble
det flere steder innfgrt separat kgordning og spesielle bestemmelser knyttet til
billettkjpp og fysisk organisering av publikum i kinosalen. Kinoene ble overvaket og
holdt under oppsikt av norsk politi, Stapo, Hirden, Wehrmacht og Sipo/SD. Omfanget
var betydelig og pavirket i hgy grad kinoenes autonomi. Det typiske var at denne
kontrollen ble utfgrt av ulike aktgrer og at den ikke var koordinert.

For det tredje har jeg vist at ulike typer kinoer ble utsatt for ulike typer
patrykk. De kommunale kinoene fikk stort sett drive videre som fgr, men under
betydelig press og ngye kontroll. De private kinoene ble i tillegg utfordret pa eierskap
og driftsform. En rekke private kinoer over hele landet ble forsgkt overtatt av NS eller
tvangsovertatt av kommunen, med varierende resultat. Tyskerne interesserte seg
ikke for eierskapsformen ved de norske kinoene. Majoriteten av de ikke-kommunale
kinoene var foreningskinoer. Disse ble forsgkt overtatt av NS. Dette gjaldt ikke minst
foreningskinoer som hadde tilknytning til arbeiderbevegelsen. Slik overtakelse
mislyktes en rekke steder pa grunn av motstand fra kinoansatte og kinopublikum,
ofte med stg@tte fra Filmdirektoratet. De fleste ambulerende kinoselskapene innstilte
virksomheten under okkupasjonen pa grunn av de praktiske vanskene som fulgte
med reiserestriksjonene. De som fortsatte ble ikke utsatt for det samme presset som
kommunale og st@rre private kinoer de fgrste arene. Mot slutten av krigen skjerpet
Filmdirektoratet kravene til slik virksomhet, mens ulike NS-organisasjoner kjempet

om a overta kontrollen med all omreisende kinovirksomhet i landet.
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De kinoansatte befant seg i et krysspress av motstridende pavirkninger. Tre
ulike strategier har blitt identifisert og diskutert: tilpasning, samarbeid og motstand.
Det karakteristiske var likevel en blanding, og blandingsforholdet endret seg over tid.
Mgnsteret er at de fleste kinoene tilpasset seg den nye tids krav. Bare et fatall kinoer
hadde bestyrer som var NS-medlem i 1940. Mot slutten av krigen var dette helt
annerledes, pa grunn av den storstilte utskiftningen av bestyrere som fant sted. De
mindre, ikke-kommunale kinoene sto for mye av den mest dpne motstanden mot
Gleichschaltung pa kinofeltet. Hverdagsmotstand hos de kinoansatte viste seg
gjennom obstruksjon og apen boikott. Suspensjon eller avskjedigelse av kinoansatte
pa politisk grunnlag skjedde pa initiativ fra kinostyrer, ordfgrere, lensmenn og NS-
propagandister. Bade Filmdirektoratet og tyske instanser spilte en underordnet rolle.
Utskiftningene skjedde etter enkelthendelser, etter lengre tids konflikt, pa grunn av
manglende NS-medlemskap og etter naturlig avgang.

Patrykkene mot kinoenes innhold hadde vesentlig omfang og betydning.
Statens filmdirektorat lyktes bare delvis med sin repertoarpolitikk. De hadde full
kontroll med hva som slapp inn pa markedet, men greide aldri a fa full kontroll over
programoppsetningen lokalt. Patrykkene mot kinoenes ledelse var ogsa vesentlig av
omfang og betydning.

Overalt var det de neere, lokale forhold som bestemte hvilke resultater

Gleichschaltung av kino fikk.
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3 Virkeliggjgring og flukt: Den apne
samtalen

| perioden 1940-1945 ble Norge, i likhet med andre «germanske» samfunn i Europa
(Nederland, Flandern i Belgia og delvis Danmark), forsgkt omgjort til nazistiske
mgnstersamfunn etter tysk modell.®*° Brutale metoder for & knuse politisk, kulturelt
og sosialt mangfold var en sentral del av den nazistiske okkupasjonspolitikken i
Norge. Ensrettingen av staten og det sivile samfunn utlgste ulike former for, og
grader av, motstand og samarbeid. Ett begrep star sentralt her, det tyske
«Gleichschaltung». Begrepet oppsto i 1933 og ble brukt om den prosessen som skulle
skape nazistiske samfunn fgrst i Tyskland, dernest i alle tyskkontrollerte omrader.
Formalet med dette kapitlet er 8 undersgke hvordan denne prosessen artet
seg i Norge, ved a studere hvordan okkupasjonstidas norske film- og kinopolitikk ble
frontet i det offentlige rom, altsa gjennom den apne samtalen. David Welch har
hevdet at Gleichschaltung pa film- og kinofeltet i Det tredje riket foregikk delvis uten
at folk fikk det med seg.®*! Jeg vil argumentere for at det motsatte var tilfellet i Norge.
Selve den spraklige iscenesettelsen var en sentral del av forsgket pa Gleichschaltung
av film og kino i Norge. En spraklig analyse av den apne samtalen om norsk film- og
kinopolitikk vil kunne si noe om hvor ideene som I3 til grunn for denne politikken,
kom fra, og hvordan disse ble omformet, bearbeidet og endret gijennom krigsarene.
Tittelen henspiller pa et funn i mitt arbeid med materialet, nemlig det forhold at den
statlige film- og kinopolitikken hadde to dimensjoner: én som handlet om 3
virkeliggjgre det nasjonalsosialistiske samfunn gjennom bruk av kino som
propaganda, og én som handlet om a bruke kino til avspennings- og
underholdningsformal. Disse to dimensjonene kan forstas kontraert, komplementaert
— eller som endring over tid. Jeg har valgt a bringe inn disse begrepene allerede i
tittelen, slik at jeg aktivt kan bruke dem underveis i analysen av materialet. Det har
ogsa vist seg som et egnet grep for a sette den norske film- og kinopolitikken inn i en

stgrre internasjonal kontekst.

640 0.-B. Fure, Sivilsamfunnet sto imot den nazistiske okkupasjonsmakten, Aftenposten 24.2.2015.
641 Welch 2001: 263 f.
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Nasjonal Samling (NS) var et revolusjonaert parti som gnsket dyptgripende
endringer av det norske samfunnet. Da NS ble eneste tillatte parti 25. september
1940, var det derfor store forventninger blant medlemmer og tilhengere om
vidtrekkende tiltak for a virkeliggj@re en nasjonalsosialistisk stat. Hos NS-
motstanderne fantes en tilsvarende frykt. NS’ maktsprak var i stor grad preget av
drgmmen om endring; ordet «nyordning» er et typisk eksempel. Ettersom dette
ordet var NS’ egen betegnelse pa sin politikk, skal jeg vaere varsom med a overta det i
min analyse. Isteden vil jeg bruke «omorganisering».

Jeg vil argumentere for at Gleichschaltung av film og kino var hovedhensikten
med Norsk Kinoblad. Fire aspekter kan identifiseres. Ensretting for G tjene nasjonen
hadde en ideologisk begrunnelse og sprang direkte ut av NS’ program. Innen film- og
kinopolitikken viste denne nasjonalismen seg i seerlig grad nar det gjaldt interesse og
tiltak for a pavirke og kontrollere kinoenes innhold. Ensrettingens personlige motiver
hadde et underliggende politisk mgnster. Den nye politikken ble baret fram av
personer som hadde tilhgrt den tapende side i mellomkrigstidas kulturkamper.
Kampen om norsk film- og kinohistorie kom saledes til 8 bli et omdreiningspunkt for
tekstene i kinobladet. Innen film- og kinopolitikken kom dette til uttrykk gjennom
interesse og tiltak for 3 pavirke eierskapet til kinoene og eierskapsstrukturen.
Ensretting for G profesjonalisere og modernisere film- og kinobransjen kom til uttrykk
gjennom tiltak for a pavirke og kontrollere filmforsyningen og kinoenes ledelse, drift
og utvikling. Dette kan ses som den faglig-ekonomiske delen av Gleichschaltung av
film og kino. Det fjerde aspektet handlet om ensretting for a heve film som
kulturfaktor og kunstform.

| dette kapitlet vil jeg undersgke hvordan disse fire aspektene manifesterte seg
i Norsk Kinoblad. Kinobladet utkom med 1-2 maneders frekvens i perioden januar
1941—-april 1945. Tyske og norske myndigheter proklamerte sin kinopolitikk giennom
kunngjgringer. Fra 1941 var Norsk Kinoblad hovedkanalen for kunngjgringer fra
Statens filmdirektorat. Organet var kinoeiernes og de kinoansattes bransjeblad, og
inneholdt alle relevante lover, direktiver, forskrifter og bestemmelser som ble gitt pa
omradet film og kino sa lenge krigen varte.

Metoden jeg vil bruke for & analysere tekstene i kinobladet, er inspirert av den

tyske litteraturviteren Victor Klemperers filosofisk-filologiske analyse av det nazistiske
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spraket, som ble utgitt fgrste gang i 1947.%*? Gjennom dagbgker og nedtegnelser
dokumenterte Klemperer livet som jgdisk intellektuell i Det tredje riket fra 1933 til
1945. Ettersom han var gift med en «arisk» kvinne, ble han ikke arrestert, men mistet
sin akademiske stilling. | disse arene samlet han for seg selv hverdagslige
observasjoner og refleksjoner rundt nasjonalsosialismens spraklige praksiser. Det var
en del av disse selvbiografiske nedtegnelsene som senere ble utgitt og kjent under
den eiendommelige tittelen LT/ — et initialord for latin Lingua Tertii Imperii, som
direkte oversatt betyr «Det tredje rikets sprak».

Min metode i dette kapitlet er inspirert av Klemperer i den forstand at jeg har
brukt en naerlesingsteknikk i tre steg. Aller fgrst leste jeg gjennom samtlige numre av
kinobladet i kronologisk rekkefglge mens jeg sirklet inn ngkkelord. Disse ble valgt ut
fra kriterier som at de var hgyfrekvente eller utypiske, innovative, transformerende,
brutaliserende, flertydige, inkonsistente eller at de ble antatt @ ha en spesiell
viktighet. Det ble klart at de fleste av disse ngkkelordene enten hadde en klar positiv
valgr eller det motsatte. Ord med oppvurderende betydning kalles her «meliorative»,
mens ord med nedsettende betydning kalles «pejorative». Det neste jeg gjorde, var a
fordele de meliorative og pejorative ordene pa de fire ulike aspektene ved
ensrettingen av film- og kinopolitikken. Da jeg hadde gjort det, ble begrepene knyttet
til dikotomiske analysekategorier (for eksempel sunn/usunn). Det siste steget besto i
a velge ut de begrepene som jeg mener fanger inn flest kvaliteter ved det jeg gnsker
a diskutere her, nemlig hvordan den nye film- og kinopolitikken ble presentert og

begrunnet.543

Det viktigste som skjedde pa filmens og kinoens omrade under andre verdenskrig, var
opprettelsen av Statens filmdirektorat. Filmdirektoratet er dermed bade et fgrste,
viktig resultat av den nye politikkens ambisjoner, samtidig som direktoratet fra januar
1941 var den viktigste institusjonelle aktgren nar det gjaldt a8 utforme og

giennomfgre den nye politikken.

642 Boka utkom fgrste gang i 1947, pa tysk. Den fgrste engelske versjonen kom i 1957. Versjonen jeg har brukt,
og som det refereres til i avhandlingen, er denne: V. Klemperer, The language of the Third Reich: LTI — lingua
tertii imperii; A philologist’s notebook, London 2013.

643 En kronologisk liste over alle ngkkelordene er presentert i avdelingen for tillegg bakerst i avhandlingen (se
appendiks 2). Nar det gjelder tegnsettingen i dette kapitlet spesielt: begreper i anfgrselstegn refererer til
begreper brukt i kildematerialet, mens kursiverte ord er mine analysebegreper.

171



Statens filmdirektorat ble opprettet 1. januar 1941 som en avdeling underlagt
Kultur- og folkeopplysningsdepartementet. Mens departementet holdt til i
Folketeaterbygningen pa Nytorget®#, kom direktoratet i hele sin virketid til & holde til
i Stortingsgata 16. Her var direktoratet samlokalisert med Statens filmkontroll,
Statens filmtekniske nemnd, ledelsen i Norsk Film AS, redaksjonen i Norsk Kinoblad
og fra 1944 Den norske filmskolen. Denne garden |3 i hjertet av hovedstadens gamle
forlystelseskvarter med kinoer og teatre pa rekke og rad — Theatercaféen, Tivoli og
Chat Noir. | en tidligere bygning pa samme adresse 13 kinoen Cordial. Parkteatret ble
oppfert i arene 1917-1918 for Opera Comique, Norges fgrste faste operakompani. |
1921 ble underholdningsteatret Casino etablert her. Fra 1928 holdt Casino kino til i
forste etasje, inntil Deutsches Theater rekvirerte kinoen i 1941.5% Statens
filmdirektorat var saledes situert i en bygning som sto pa sikker kinohistorisk grunn,
men som samtidig ble en bastion for tysk kulturpropaganda og en velbrukt arena for
tyske gjestespill under okkupasjonen.t4

Direktoratets mandat var a stremlinjeforme de tre omradene produksjon,
distribusjon og visning av film i Norge, med utgangspunkt i forordningen om
kinematografbilder som tradte i kraft 30. april 1941. Det var fra starten en viss
avstand mellom departement og direktorat. Den fysiske avstanden ga rom for
opplevd uavhengighet, og Filmdirektoratet var i realiteten mer selvstendig enn en
alminnelig departementsavdeling.®*’ | direktoratets selvframstilling var det like mye
et kulturpolitisk verksted som et film- og kinopolitisk verktgy for Kultur- og
folkeopplysningsdepartementet og NS-regimet.

Kulturen i direktoratet ble sterkt formet av den fgrste direktgr Leif Sinding,
som satt i stillingen til desember 1942. Byrasjef Birger Rygh Hallan ble, bare 30 ar
gammel, konstituert som filmdirektgr 21. desember 1942 og innehadde stillingen

inntil han sgkte permisjon sommeren 1944. Det siste krigsaret rykket byrasjef Arne

644 Fra 1951: Youngstorget. | teatersalen i samme bygg & kinoen Verdensteatret, som var rekvirert til
wehrmachtkino fra 1942 til juli 1944. @. Reisegg, Oslo under krigen, Oslo 2016: 133.

645 Reisegg 2016: 165.

646 Etter krigen holdt Det norske teatret til i bygningen, for lokalene i fgrste etasje ble Oslo kinematografers
representasjonskino under navnet Filmteatret.

647 RA, SF, Fdc L0004, Korr. KFD alm. avd. jan.—juni 44, SF til KFD 23.2.1944.
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Stig opp som direktgr og satt i stillingen til 8. mai 1945. Sinding og Rygh Hallan meldte
seg begge inn i NS hgsten 1940, mens Stig fgrst ble NS-medlem to ar senere.®*®

Direktoratets stab talte rundt ti personer. Kulturdepartementet godkjente de
til enhver tid fungerende filmsensorene. Direktoratets faste filmsensor var
cand.theol. Leif A. Berger, som dessuten redigerte Norsk Kinoblad. Byrasjefene Birger
Rygh Hallan og Arne Stig var ogsa departementsgodkjente sensorer, og brukte en
vesentlig del av sin arbeidstid pa a se gjennom nye filmer. Ogsa etter at Rygh Hallan
ble konstituert som filmdirektgr, fortsatte han a sensurere filmer. W. Anker Dahl var
den f@rste sekreteer i Statens filmtekniske nemnd, som blant annet hadde ansvaret
for inspeksjonen med kinoene. Han fikk senere tittel av statens kinoinspektgr.

| det fgrste halvaret direktoratet eksisterte, hadde Statens filmdirektorat et
samlet budsjett pa 86 000 kroner. For aret 1941/42 var Filmdirektoratets budsjett gkt
til 500 000 kroner, og da var Filmarkivet og Den filmtekniske nemnd ikke medregnet.
Fra januar 1941 til mai 1945 brukte Filmdirektoratet totalt 4,7 millioner kroner,
hvorav stgtte til filmproduksjon utgjorde 3,9 millioner.5*° Dette belgpet tilsvarte
finansiering av 26 spillefilmproduksjoner p& 1941-niv4.%*°
1. Norsk Kinoblad
Ifglge ordlyden pa forsiden av Norsk Kinoblad var bladet et organ — et
«meddelelsesblad» — for Statens filmdirektorat. Det kan pekes pa to viktige aspekter
ved disse utgivelsene: iscenesettelse og iverksetting. Kinobladet iscenesatte
direktoratet som den absolutte film- og kinomyndighet, og dessuten ble en bestemt
fortolkning av situasjonen i det okkuperte Norge iscenesatt giennom periodens
skiftende politiske faser. | tillegg hadde kinobladet tydelig profil som innvarsler og
igangsetter av ny politikk pd omradet film og kino.

| regelen var verken lederartikler eller annet redaksjonelt stoff signert. Dette

gjor at man ma vaere varsom med a identifisere enkeltforfattere. Det er likevel

648 | forbindelse med at Stig skulle overta sjefsstolen etter Rygh Hallan, undersgkte ekspedisjonssjef Bjarne
Holst i KFD Stigs kvalifikasjoner. NS’ generalsekretariat ved personalkontoret ga pa forespgrsel Stig god attest —
til tross for at han per 12.10.1942 kun hadde vaert NS-medlem i halvannen maned. To sgnner var NS-
medlemmer fra fgr. RA, SF, Fdb L0001, Diverse. Rygh Hallan hadde for gvrig veert NS-medlem ogsa i perioden
1933-1936.

649 RA, SF, Fda L0001, Budsjetter m.v.

650 Regnestykket tar utgangspunkt i at det kostet 175 000 kroner & lage Sindings film Kjaerlighet og vennskap i
1941. Pa dette tidspunktet hadde produksjonskostnadene blitt omtrent fordoblet siden 1937, da filmen Bra
mennesker ble laget for 90 000 kroner. Norsk Kinoblad 4/1941: 9.
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opplagt at Leif Sinding i sin direktgrtid fgrte en rekke lederartikler i pennen selv.%! Et
sldende trekk er at kinobladet i sine to f@rste arganger framstar som et personliggjort
organ for Sinding. Dels gjiennom meningssterke ytringer pa lederplass, dels gjennom
en rekke notiser, artikler, annonser, intervjuer og reportasjer som feiret Sinding som
fagmann og filmpioner.®>2 Hans filmer Bra mennesker, Eli Sjursdotter, De vergelgse,
Tante Pose og Kjeerlighet og vennskap ble framstilt som det ypperste norsk filmarv
hadde & by p4.5>3

Bladet utkom med fem numre i 1941, atte i 1942, sju i 1943, seks i 1944 og to i
1945 —i alt 28. De tre f@rste numrene i 1941 ble utgitt av Finn Myklegaard uten
statstilskudd og med Arne R. Jerdem som redaktgr. Filmdirektoratet overtok
utgivelsen helt og holdent fra og med nr. 4/1941, na med Leif A. Berger som redaktgr.
Kostnadene ble heretter dekket av propagandamidler fra KFD.

Hvert nummer besto av rundt 30 sider. De mer eller mindre faste innslagene
var nyheter, filmreportasjer, forhandsomtaler, meddelelser, fagartikler og reklame. |
spalten «Meddelelser fra Statens filmdirektorat» ble utleierne og kinobestyrerne
orientert om hvilke filmer som var blitt behandlet ved direktoratets filmkontroll siden
siste utgivelse. Her kan man for eksempel lese at Blod og gull, bedre kjent under den
tyske originaltittelen Jud Siifs, ble kontrollert som film nr. 16 i perioden 15. mai-15.
juni 1941. Filmens lengde var 2586 meter, og den ble forbudt for barn.®>* Under
overskriften «Kino-teknikk» ga Statens filmtekniske nemnd, som sorterte under
direktoratet, redegjgrelse for retningslinjer og forskrifter pa det kinotekniske
omradet. Byrasjef i direktoratet Fred. Vinsens Usler fungerte som nemndas sekreteer.
Det kinotekniske stoffet inneholdt ogsa en del stoff hentet fra bgker, brosjyrer,
utdanningsmateriell og andre fagblader. Fra 1944 inneholdt de fleste numrene
oversatte artikler hentet fra Film-Kurier, som ved siden av Der deutsche Film var det
ledende tidsskriftet for film og kino i Tyskland.

De norske utleiebyraenes nye programmer ble behgrig annonsert i bladet. En
reklameannonse for Norsk Film AS fra 1942 forteller tydelig om hva som var malet for

den norske filmsatsingen: to norske «storfilmer» skulle produseres i Igpet av aret,

651 En del skisser og utkast fins i arkivet etter SF.

652 Se for eksempel beskrivelsen av Sindings Fantegutten (1932) som pionerarbeid, i Norsk Kinoblad 4/1942: 18.
Og videre: Norsk Kinoblad 2/1942, «Leif Sinding — 25 ar i filmbransjen»: 11; Norsk Kinoblad 3/1942,
«Jubileumsintervju med direktgr Leif Sinding»: 10-12.

653 Norsk Kinoblad 2/1941: 10-11.

654 Norsk Kinoblad 3/1941: 6.
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kulturfilmproduksjonen skulle viderefgres med to nye filmer fra Bergen og Valdres,
og produksjon av norsk filmrevy med aktuelt stoff — som visstnok hadde «vunnet stor
popularitet» — skulle intensiveres.®>®

Fra og med nr. 5/1942 ble formatet endret noe. Nye spalter kom til, som «Vare
innsendere har ordet» og «Utlandet».5°® Det ble ogsa mer filmteknisk stoff. Noe av
dette stoffet var reportasjer fra driften ved Statens filmtekniske nemnd, annet var
meddelelser av rundskriv og forskrifter som gjaldt for handtering og framvisning av
film, annet var stoff hentet fra utenlandske bransjeblader, som Ufa Technik.®*’ En del
av det kinotekniske stoffet hadde kinomaskinister som primaer malgruppe, men
hadde ogsa en mer folkeopplysende karakter. Fagartikkelen «Stgvet i
kinomaskinrommet» var nok mest relevant for maskinistene, men var vel ogsa ment a
skulle hgyne aktelsen for deres profesjonsutgvelse.5°®

Leif A. Berger var redaktgr til og med siste nummer i 1944. Berger var byrasjef,
filmsensor og filmkonsulent i Statens filmdirektorat. | 1942 ble han sjef for all
filmkontroll i direktoratet. Fra 1. mars 1945 ble han beordret til byrasjef i Kirke- og
undervisningsdepartementet. De to siste numrene som utkom, i 1945, ble redigert av
en mangearig medarbeider i Filmdirektoratet — fgrsteassistent Annbjgrg Gjelsvik. Hun
herte til dem som ble ansatt allerede i januar 1941. Hennes fgrste stilling var som
stenograf.®°

Norsk Kinoblad hadde monopol pa a fronte den nye tids film- og kinopolitikk.
Direktoratet hadde ikke til hensikt a fjerne den kulgrte filmpressen; den fortsatte a
utkomme omtrent som f@r. Det var meddelelsen av den offisielle politikken
kinobladet ville veere alene om. Dette innebar at Norsk Filmblad, som hadde blitt
utgitt av de kommunale kinoenes landsforbund siden 1930, ble stanset i 1941. Svein
Oskar Smogeli har i sin masteroppgave om Leif Sinding som filmpolitiker vist hvordan

Sinding greide a fa kulturminister Gulbrand Lunde til 3 ga inn for at det bare skulle

655 Helsides annonse i Norsk Kinoblad 1/1942: 6.

656 Under vignetten «Utlandet» ble det gitt informasjon om «nyordningen» av film- og kinonzaeringen i en rekke
land innen den tyske interessesfaeren. Det kunne vaere okkuperte, forbundne eller ngytrale stater. Sa som:
Sverige, Danmark, Finland, Nederland, Belgia, Sveits, Ungarn, Slovakia, Bulgaria, Romania, Kroatia, Tyrkia, Italia,
Spania, Portugal, Egypt, Japan, «Mandsjuko» og Argentina. Se for eksempel Norsk Kinoblad 3/1943: 10 og
Norsk Kinoblad 4/1943: 21.

657 Se for eksempel artikkel om «den upéklagelige oppviklefriksjon», om hvordan en skulle unnga «regn» pd
filmen, Norsk Kinoblad 2/1943: 16.

658 Norsk Kinoblad 7-8/1943, «Stgvet i kinomaskinrommet»: 15.

659 RA, Statens filmdirektorat.
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veere ett fagblad, og at dette matte veere partilojalt. Med referanse til Norsk Filmblad-
redakt@r Asbjgrn Stensager, mente Sinding det var «gatt sport» i a sabotere
«nyordningen».%° Videre greide Filmdirektoratet under Sindings ledelse & stanse
utgivelsen av en annen «jgssingbetont» konkurrent til Norsk Kinoblad i 1942, det
private filmtidsskriftet Filmjournalen .t

Kinobladet hadde ikke en allmenn offentlighet som malgruppe, men film- og
kinobransjens folk. Den delen av pressen som ikke hadde offisiell status som
representanter for regimet, kan antas a ha inneholdt et bredere spekter av ytringer
enn det som framkom gjennom kanaler kontrollert og brukt av statlige
myndighetsorganer. Nar Norsk Kinoblad her omtales som apen kilde, legges det vekt
pa at tekstene forholdt seg til et allment publikum, ikke at bladet var flerstemt i
betydningen at alle slapp til med sine stemmer. Bladet inneholdt leserinnlegg, og
hadde dermed et snev av a veere en kommunikasjonsarena som var apen for alle,
men inntrykket er at de fleste leserinnleggene — hvis de virkelig var det de ga seg ut
for a vaere — bare understreket den redaksjonelle linjen, og aldri utfordret, modererte
eller supplerte den.

Kinobladets styrke som historisk kilde er regelmessigheten i utgivelsen og dets
ufravikelige ambisjon om 3 styre film- og kinobransjen i riktig retning gjennom
okkupasjonens skiftende kontekster. Norsk Kinoblad var, med byrasjef Rygh Hallans
ord, ment & veere «et nasjonalsosialistisk kampblad».?6? Det gir en unik mulighet til &
glgtte inn i hvordan utgiverne tenkte om malene med den nye politikken,

giennomfgringen, motstanden den mgtte — og resultatene.

660 Smogeli 2015: 57-58. Interessant nok viser Smogeli til at Sinding etter krigen ga uttrykk for at det hadde
veert et feilgrep a stanse Norsk Filmblad, fordi dette hadde fgrt til mer overstyring fra Kultur- og
folkeopplysningsdepartementet. Imidlertid fins det ikke spor av at departementet krevde rett til 8 godkjenne
innholdet i kinobladet fgr trykking i de deler av arkivet etter Statens filmdirektorat som er undersgkt. |
landssviksaken mot Leif Sinding var ett av tiltalepunktene hans befatning med igangsettelsen av Norsk
Kinoblad, som ble sett pa som et rent nasjonalsosialistisk propagandamiddel. Pa dette punktet ble Sinding
frikjent. Smogeli 2015: 98.

861 Filmjournalen var en viderefgring av Film i Oslo, som ble utgitt av Ekko forlag fra 1940. Innholdet i et brev fra
Filmdirektoratet til Pressedirektoratet vedrgrende Filmjournalen av 1.8.1942 er gjengitt i Dahl mfl. 1996: 172.
Etter at Filmjournalen ble stanset, ble nyskapingen Filmbladet introdusert som «representativt norsk filmblad
beregnet pa det store kinopublikum». Norsk Kinoblad 4/1942: 22. Gleichschaltung av den norske filmpressen
ble fulgt ngye ogsa pa tysk hold. Jf. MaN 2008: 741.

662 Sitert etter Smogeli 2015: 55. Formuleringen er hentet fra et brev fra Rygh Hallan til departementet
16.4.1941.
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Ministerpresidenten pd besgk i Filmdirektoratet i 1942 for G overvaere de to nyeste norske
kulturfilmene. Fotografiet ble trykt i Norsk Kinoblad 3/1942: 12. Bildeteksten dpnet for en viss
ufrivillig komikk ettersom det sto at ministerpresidenten fulgte forestillingen «med stor interesse»,
noe bildet avgjort ikke ga uttrykk for. Bak: Rolf Fuglesang, pressedirektgr Per Beggerud og
ekspedisjonssjef i KFD Bjarne Holst. Foran fra venstre: minister Lunde, ministerpresident Quisling og
filmdirektgr Sinding.

2. Film- og kinopolitikkens formelle grunnlag
Den dypeste forankringen av film- og kinopolitikken 13 i NS’ kulturprogram, slik det

var formulert i partiprogrammets pkt. 25: «Presse, teater, kringkasting, film og andre
kulturformidlere skal fremme nasjonens interesser. Samfundsfiendtlig propaganda og
utbredelse av klassehat forbys.»% | Norsk Kinoblad ble denne passusen slatt stort
opp som en slags annonse. Ordene «film» og «fremme nasjonens interesser» var
understreket, som for @ markere at film eksplisitt hadde en framskutt rolle i a tjene
folket og nasjonen.%%4

Forordning om kinematografbilder av 30. april 1941 innebar at den tidligere

kinoloven av 1913 i all hovedsak ble satt til side. Den nye forordningen ga KFD, det vil

663 SAHA, boks 56, Diverse publikasjoner vedrgrende Hitler og Nasjonal Samling i tiden 1940-1945, Program for
Nasjonal Samling (NS), 1934.
664 Norsk Kinoblad 4/1941: 12-13.
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si Statens filmdirektorat, vide fullmakter til & kontrollere hele kinokjeden fra
filmproduksjon via distribusjon til visning av film pa kinoteatrene. Hele lovteksten ble
gjengitt i Norsk Kinoblad 2/1941. Et saertrykk av bade forordningen og kinobladets
annet nummer ble den 7. mai sendt til samtlige utleiebyrder og kinoer samt en rekke
offentlige institusjoner og etater. Gjennom kinobladet ble det dermed skapt en
dobbel legitimitet for Statens filmdirektorat; dens virksomhet var knyttet direkte til
NS’ kulturprogram og til den nye forordningen, som langt pa vei tilsidesatte den
nesten tretti ar gamle kinoloven.

Forordningens § 2 gjaldt filmproduksjon. Denne skulle begrenses til et fatall
autoriserte produksjonsgrupper. Den 5. mai 1941 erklzerte filmdirektgr Sinding at
navnene pa disse gruppene ville bli offentligjort i naer framtid. Nar det gjaldt
godkjenning av utleiebyraene (§ 3), satte direktoratet sgknadsfrist til 30. juni for dem
som etter 1. oktober fortsatt aktet «a drive erhvervsmessig utleie av film».56> Og nar
det gjaldt kontrollen med hva som ble vist pa kinoene (§ 4), opprettet direktoratet en
helt ny ordning. Statens filmkontroll ble lagt ned; isteden ble det etablert en ny
kontrollinstans ved Filmdirektoratet fra 10. mai 1941. Fgr en film kunne vises pa kino,
matte den innom direktoratet for kontroll. Utleier matte betale for kontrollen etter
takster som ble fastsatt av direktoratet. § 4 innebar videre at kommunestyrenes
tidligere adgang til 8 meddele konsesjon for kinodrift falt bort. Direktoratet meddelte
at enhver som gnsket a fungere som kinobestyrer, matte ha skriftlig godkjenning fra
Statens filmdirektorat, og at de som ikke allerede hadde slik godkjenning, matte sgke
om det «snarest».

Den nye forordningen innfgrte med andre ord en statlig kontrollfunksjon som
ikke hadde vaert der tidligere. Sentralisering, maktkonsentrasjon og autorisering var
ngdvendigvis tiltak og malsetninger som ble mgtt med alt fra bifall til fortgrnelse og
innett motstand. Den offisielle film- og kinopolitikken sgkte a erstatte en horisontal

bransjemodell med en «vertikalt integrert» modell av film- og kinobransjen.®%®

665 Meddelelse fra Statens filmdirektorat, Norsk Kinoblad 2/1941: 8.

666 Begrepene «horisontal» og «vertikal integrering» er hentet fra Helseth 2000: 54. Jf. Ove Solums forskning p&
det kommunale kinosystemet. O. Solum, Helt og skurk: Om den kommunale film- og kinoinstitusjonens
etablering i Norge, dr.philos-avh., Universitetet i Oslo 2004.
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Det er med hensyn til ensrettingens formal om 3a tjene nasjonens interesser at vi
finner flest produktive dikotomier: ny/gammel, sunn/usunn, fellesskap/fiende og
ngdvendig samfunnsendring/nyttelgs motstand.

1. Den nye tid

En rekke meliorative og pejorative ord som dukket opp i kinobladet, kan knyttes til
dikotomien ny/gammel. Det sentrale positive begrep var «den nye tid».%®” Flere
numre, deriblant en forside, inneholdt en helsides annonse fra Oslo kinematografer

som sa slik ut:

Den nye tid

vil
avspeile

sig
i

Oslo Kinematografers
programmer®®

Annonsen bebudet virkeliggjgringen av en positiv samfunnsutvikling som ogsa ville fa
konsekvenser for kinotilbudet. Andre hgyfrekvente varianter var meliorative uttrykk
som «pa nye veier», «den nye tids ideer» og «ny tro pa framtiden».%®° Disse
begrepene reflekterte dremmen om forandring som var sa karakteristisk for NS.
Mens «pa nye veier» fikk fram at NS ville fgre samfunnsutviklingen i nye retninger,
fikk begrepene som understreket det nye ved selve tida fram at omveltningen
allerede var i gang og at den var ngdvendig. Det trengtes et fullstendig «nytt
livssyn».87° Et populaert og hyppig brukt uttrykk var at samfunnslivet var «i

672

stppeskjeen».b’! De som ikke forsto dette, ble beskrevet som «fortidsmennesker».

De var «blinde» eller de var gdelagt av «fortidens ynkelige og vrange syn».673

667 Dette var tittelen pa lederartikkelen i Norsk Kinoblad 3/1941.

668 Norsk Kinoblad 3/1941: 1. Original formatering i annonsen er beholdt i gjengivelsen.

669 Norsk Kinoblad 1/1941: 5; Norsk Kinoblad 1/1942: 7.

870 Norsk Kinoblad 1/1942: 7.

871 Norsk Kinoblad 2/1941: 5; Norsk Kinoblad 5/1944: 15.

572 Norsk Kinoblad 1/1943, «Nasjonal selvoppgivelse»: 12.

573 Norsk Kinoblad 1/1941: 13; Norsk Kinoblad 7/1942, «Vi krever en nyordning innen filmkritikken»: 13.
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«Nyordning» hgrte til de aller mest sentrale begrepene i okkupasjonstidas
vokabular.®’4 For NS var det fylt av positivt innhold; for motstanderne kom det til &
betegne ugnsket statlig inngripen. | denne betydningen blir ordet fortsatt brukt, over
70 ar etter andre verdenskrigs slutt, men stadig med sterke konnotasjoner til NS.

Et annet typisk begrep som kan knyttes til ny/gammel-dikotomien, var
«gjennombrudd». | en artikkel med denne overskriften gikk direktoratet i rette med
en filmanmelder som hadde kommet i skade for 3 omtale den nye norske filmen Jeg
drepte —! som «det definitive gjennombrudd for norsk film».%”> «Da sd vi langsomt
redt», slas det fast, for enhver burde vite at dette gjennombruddet allerede hadde
skjedd, naermere bestemt i 1937. Sindings Bra mennesker var nemlig, ifglge
Filmdirektoratet, filmen som f@rst «slo helt og definitivt igjennom». Dette var et
«historisk faktum». Ettersom norsk film «selvsagt ikke stadig [kan] holde pa a bryte
seg igiennomy, burde begrepet unngas i omtalen av alle senere filmer. Vi aner her en
sterk spraklig bevissthet, en tilbgyelighet til a kverulere og tanken om det skrevne
ords betydning og makt.

Flere ngkkelord kretset rundt dikotomien sunn/usunn. Blant de mest typiske
meliorativene fins begreper som «sunt og nasjonalt» og «sannhet og naturlighet».676
Samfunnet ble sammenlignet med en kropp og kinonzeringen beskrevet som en del
av samfunnskroppen. Kinobransjen skulle rgktes. Det sunne ble koplet sammen med
det som var vakkert og sant. A utvise god kroppslig holdning, «rakryggethet», ble ofte
brukt i overfgrt betydning om opptreden i det politiske liv.%”” Karakteristiske ord som
ble brukt i pejorativ betydning, var «misfostre», «et usunt preg» og «den syke
byllen».678

| en lederartikkel i 1942 ble omorganiseringen av film og kino i Norge
sammenlignet med kampene pa @stfronten; «de som strittet imot, de som intet

forsto av den nasjonale tankegangen innen filmnaeringen, er i likhet med de rgde

574 Filmdirektoratet brukte «nyordning» dels om forméalet med NS-styrets film- og kinopolitikk, dels om
giennomfgringen. Begrepet ble brukt i begge disse betydningene allerede i den fgrste lederartikkelen. Norsk
Kinoblad 1/1941, «P& nye veier»: 5.

575 Norsk Kinoblad 3/1942, «Gjennombrudd»: 24. Den eneste filmen som i tillegg til Bra mennesker kunne ses
som en gjennombruddsfilm, var ifglge direktoratet Tancred lbsens Fant, som hadde premiere like etter Bra
mennesker i 1937.

576 Norsk Kinoblad 3/1941, «Fortidens skygger»: 15; Norsk Kinoblad 3/1943, «Samhold og samarbeid»: 7; Norsk
Kinoblad 3/1943, «Rene linjer»: 11; Norsk Kinoblad 3/1943, «Finsk filmproduksjon»: 18.

877 Norsk Kinoblad 6/1943: 18.

578 Norsk Kinoblad 3/1941, «Den nye tid»: 5; Norsk Kinoblad 5/1941: 5.
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horder pd @stfronten blitt drevet tilbake fra bunkers til bunkers».6”° Den dikotomiske
figuren ngdvendig samfunnsendring/nyttelgs motstand var blant de mest produktive.
Bade meliorative og pejorative ord var rikelig representert, med overvekt pa
sistnevnte. Forandringen av samfunnet matte veere «gjennomgripende».®° Begrepet
«nasjonal omveltning» ble ogsa brukt.?8! Dette innebar «xomvendelse» av de trolgse
og «opprenskning».58?

Ogsa pa dette omradet var kroppsmetaforer utbredt. Uttrykket «enhver
operasjon er smertefull» peker tilbake pa idealet om den sunne samfunnskroppen og
samtidig til konsekvensene av reaktiv politikk overfor dem som motarbeidet «den nye
tids ideer».%83 Motstanderne ble beskrevet som darlige tapere; de var
«surmulende».%8* Ettersom den nasjonalsosialistiske revolusjonen ble sett pd som
reell og varig, ble motstand mot NS sett pa som bakstreversk og forgjeves.
Motstanderne var «druknende» som «stampet imot utviklingen» .58 Men framfor alt
ble motstanderne beskrevet som uforstandige og kranglevorne; de var «politiske
spekulanter», «kkannestgpere», «intriganter», «stuepolitikere», «trangsynte
oppviglere» og «motpropagandister».®® Motstanderne ble ogsa latterliggjort for &
vaere selvhgytidelige; de var «‘ngytrale’».58” Ordet «demokrati» hadde en klart
pejorativ betydning i Norsk Kinoblad, og ble som oftest brukt til 3 latterliggjgre
politiske motstandere. En typisk frase var «den demokratiske evnelgshets menn»,
som spilte pa oppfatningen om at demokratiet som styreform ikke maktet a
gjennomfgre ngdvendige samfunnsendringer.588

De som ikke sa storheten i «det nye Norge», ble beskrevet som sma
mennesker; de var «paraplymakere og hattemakere», preget av «khusmannsand».%%°

Etter hvert som tida gikk, vokste utalmodigheten med denne motstanden mot NS. De

7% Norsk Kinoblad 5/1942.

680 Norsk Kinoblad 1/1941, «P3a nye veier»: 5.

81 Norsk Kinoblad 5/1942, «Marxistenes saed»: 7.

682 |bid.

583 Norsk Kinoblad 3/1941, «Den nye tid»: 5.

584 Norsk Kinoblad 3/1943, «Samhold og samarbeid»: 7.

585 Norsk Kinoblad 1/1941, «De druknendes halmstra»: 13; Norsk Kinoblad 1/1942: 7.

686 Norsk Kinoblad 1/1941, «De druknendes halmstra»: 13; Norsk Kinoblad 1/1942: 7; Norsk Kinoblad 8/1942:
20.

587 Norsk Kinoblad 1/1942, «Det amerikanske filmhegemoni i Europa opphgrt»: 24.

588 Norsk Kinoblad 8/1942, «Ars gratia artis»: 12.

589 Norsk Kinoblad 5/1942, «Marxistenes saed»: 7; Norsk Kinoblad 5/1942: 12; Norsk Kinoblad 2/1943, «Vi gikk i
spissen»: 7.
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som motarbeidet den nye film- og kinopolitikken ble karakterisert som
«overjgssinger».®®° Dette pejorative ordet far tydelig fram at motstand mot NS ble
sett som noe unaturlig og forfalsket. Verre var det at de ble sett pa som en

femtekolonne; de var «muldvarparbeidere» som bedrev «lyssky virksomhet» .5

2. Folk og rase
En rekke meliorative og pejorative ord brukt om den ideologiske ensrettingen av film
og kino, kan knyttes til den dikotomiske analysekategorien fellesskap/fiende. Det
forekommer en rekke varianter av ordsammensetninger med «folk-» og «nasjonal-»
som fgrsteledd.®®? Noen av disse begrepene var ren tysk import, uten forankring i
norsk spraktradisjon. Det mest sldende eksemplet er «folkefellesskapet», en
oversettelse av tysk «Volksgemeinschaft», som ogsa hadde veert i bruk fgr 1933, men
som ble transformert til et spesifikt nasjonalsosialistisk signalbegrep.®®® Det samme
kan sies om «statspolitisk», som pa tysk ble brukt aktivt i filmpolitikken fra 1933, og
som ble overfgrt til norske forhold av Filmdirektoratet.®%

A utdanne publikum var en del av den nye kinopolitikken, og fulgte av synet pa
film som «nasjonaloppdragende», «folkeoppdragende» og «nasjonsbyggende
kulturfaktor».®> Filmdirektoratet skrev ofte temmelig nedlatende om

kinopublikummet:

[...] en tilbederskare med utallige representanter fra alle samfundslag, men med den stgrste
tyngden fra hgyst alminnelige mennesker som er nesten for lette a tilfredsstille i en ofte
kritikklgs beundring for alt, bare det heter film.5%

Vendinger som «folket selv» markerte at kategorien nordmenn hadde en
avgrensning.®®’ De som sto utenfor «folkefellesskapet», var for det fgrste de som
valgte 3 sta pa utsiden: de som hadde en «nasjonalfiendtlig» innstilling, de

«upatriotiske», «probolsjevister» og de «antinordiske».%?® For det andre var «folket»

690 Norsk Kinoblad 8/1942: 20.

91 Norsk Kinoblad 1/1941, «Norsk kulturfilm i hgysetet»: 16.

692 Se appendiks 2.

93 Norsk Kinoblad 1/1944, «Film og teater»: 7.

694 Norsk Kinoblad 8/1942: 19.

595 Norsk Kinoblad 3/1941: 15; Norsk Kinoblad 1/1944, «Film og teater»: 7; Norsk Kinoblad 6/1944, «Film!»: 10.
5% Norsk Kinoblad 3/1943, «Rene linjer»: 11.

97 Norsk Kinoblad 1/1941, «Norsk kulturfilm i hgysetet»: 14.

598 Norsk Kinoblad 3/1941, «Den nye tid»: 5; Norsk Kinoblad 5/1941: 5; Norsk Kinoblad 2/1942: 10; Norsk
Kinoblad 8/1942, «Katastrofen»: 20; Norsk Kinoblad 3/1943: 7.
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rasemessig avgrenset mot «jgder» og «svartsmuskede eksistenser».®% Det
karakteristiske med retorikken i kinobladet var at disse ideologiske begrepene ble
brukt om nettopp film- og kinoforhold. Under henvisning til situasjonen i Ungarn ble
det i kinobladet slatt fast at «mangelen pa respekt overfor folk og rase» var det
stgrste hinder for utviklingen av en sterk hjemlig filmproduksjon.”®

Den spraklige praksisen i kinobladet inneholdt flere innebygde motsetninger.
En slik motsetning var oppfordringer til henholdsvis politisk underkastelse og evne til
kritisk, selvstendig tenkning. | en rad tekster ble det, pa den ene siden, oppfordret til
ikke a tenke, men a la seg rive med. Det d innordne seg i et system ble da framstilt
som et hgyeste gode. Som svar pa kritikken om at NS sto for tvang og inngrep i den
personlige frihet, ble det hevdet at det var «avgjort feil a legge normale mal pa en
krigstids hendelser». Dette var mer enn en plikt, det var en historisk sjanse: «Chansen
er budt oss, — fornekt den ikke!»’°* P4 den andre siden inneholdt kinobladet tekster
som ga en positiv vurdering av evnen til 3 tenke fritt. | 1944 ble fglgende Garborg-

sitat presentert i form av en bevingede ord-spalte:

Det gjeld um a fa folk til 3 meina og tenkja sjglv; vinn me so langt, er alt vunne. At «folket
vaknar» er stgtt eit framstig. For eit tenkjande folk vinn alltid det sanne og rette fram med
tidi.”®?

Det samme sitatet kunne like gjerne ha statt pa trykk i en illegal avis; dette viser
betydningen av a se retorikken i kontekst. Kinobladets redaksjon ma ha vurdert dette
sitatet som oppbyggelig og aktuelt, siden det ble gjenbrukt i et senere nummer.”® |
NS-propagandaen ble en rekke norske forfattere og kulturpersonligheter pa lignende

vis brukt til & vise sammenhengen mellom norsk historie og kulturarv pa den ene

699 Norsk Kinoblad 6/1943: 18.
700 Norsk Kinoblad 4/1944: 18.
701 Norsk Kinoblad 1/1941: 17.
792 Norsk Kinoblad 2/1944: 6.
703 Norsk Kinoblad 4/1944.
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siden og NS’ revolusjon pa den andre.”® Et pejorativt ord som klart demonstrerte en
forakt for gruppetenkning, var «fareflokk».”%

Tekstene i kinobladet tematiserte ogsa behovet for at spesielle grupper i
samfunnet ble tettere knyttet til folkefellesskapet. Barn var en slik gruppe. Den fgrste
norske egentlige barnefilmen hadde arbeidstittelen «Nille spiller opp» og ble fgrste
gang omtalt i kinobladet pa lederplass hgsten 1943. Prosjektet ble hilst velkommen
som et viktig tiltak for a sikre at ogsa barn, pa lik linje med voksne, fikk tilgang «pa
den hyggelige avveksling i hverdagslivet som et kinobesgk betyr». Etter direktoratets
mening var situasjonen prekeer; sveert fa av filmene som ble satt opp pa kinoene, og
som riktignok var tillatt vist for barn, var «egnet til barneforstillinger».’%

Kinobestyrerne ble oppfordret til 3 vaere szerlig oppmerksomme pa dette, slik
at man unngikk 3 vende «ungdommen av med a interessere seg for a se gode filmer».
| 1944 fulgte kinobladet opp med en ny artikkel om samme tema under overskriften
«Skal barn ga pa kino?».7%7 Artikkelen slo fast at «altfor hyppige og kritikklgse
kinobesgk» b@gr unngas, men at «oppdragelsen heime er det avgjgrende for
virkningen». Filmdirektoratet tok altsa ikke til orde for at barn burde ga mer pa kino
enn f@r, snarere ble det oppfordret til matehold og ngye overveielse hver gang.
Grunnen til dette, som ligger under som et premiss, var forestillingen om filmmediets
intensitet og pavirkningskraft. Seerlig tre potensielt skadelige sider ved unges
kinobesgk ble pekt pa. For det fgrste filmens «framkalling av gnsker som ikke kan
oppfylles». Videre skader som fglge av mangel pa tilstrekkelig sgvn, hvile og frisk luft.
Og endelig faren for at seerlig nervgse barn og ungdom kunne utvikle en usunn og
uspmmelig fantasi. Imidlertid avsluttes drgftingen av en erklaering om at voksne tross
alt matte ha «tillit til barna og deres motstandskraft». Det er interessant a bemerke
at motstandskraft mot filmmediets pavirkningskraft her ses som noe positivt. Dette

kan knyttes til diskusjonen ovenfor om det ambivalente synet pa selvstendig tenkning

704 Det fins en rekke slike eksempler pa at den samme litteraturen, musikken, billedkunsten osv. samtidig har
blitt brukt i helt ulike politiske eerender. Fgrste verset i Per Sivles dikt «Tord Foleson» ble brukt som innskrift pa
Wilhelm Rasmussens NS-monument pa Stiklestad, mens de to siste verslinjene i samme dikt ble brukt p3 et
minnesmerke over falne i konsentrasjonsleiren Bergen-Belsen. Fgrste vers i 1901-versjonen lyder slik: «Dei stod
paa Stiklestad, fylka til Strid, den gamla og so den nya Tid, det, som skulde veksa, mod det, som skulde siga,
det, som skulde falla, mot det, som skulde stiga.» Og de siste verslinjene: «at Merket det stend, um Mannen
han stupa.» Sitert etter nettsiden til Ivar Aasen-tunet:
http://www.aasentunet.no/iaa/no/litteratur/forfattarar/su/sivle_per/Tord+Foleson.b7C_wlJjOON.ips (lest
22.3.2017). Eksemplet er hentet fra Ola Svein Stugus bok Historie i bruk, Oslo 2008: 75.

705 Norsk Kinoblad 1/1941: 13.

706 Norsk Kinoblad 7-8/1943, «Barna og filmen»: 7. Filmens endelige tittel ble Ti gutter og en gjente.

707 Norsk Kinoblad 1/1944, «Skal barn ga p3 kino?»: 9.
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og intellektuell integritet, og antyder at synet pa filmens samfunnsbetydning var
reflektert og komplekst.

Et underliggende tema i samtalen om film og kino i kinobladet, var kinoens
darlige rykte den fgrste tida i deler av samfunnet. Det ble derfor sett pa som viktig a
stadig vinne nye grupper for kinoen, grupper som tidligere hadde vaert skeptiske til
ulike sider ved kinokulturen. Etter hvert som krigens gang fgrte til betydelige
praktiske problemer for kinodrift overhodet, ble det sett pa som desto viktigere a
hevde film som kunstart og dermed kino som et kultursted av spesiell verdi for det
norske samfunnet. Kristenfolket ble fortsatt sett pa som kinoskeptikere. |
Bymisjonaeren, utgitt av Oslo Bymisjon, hadde kinobladets redaktgr merket seg nye
tendenser i synet pa forholdet mellom kirke og kino.”® | en artikkel advarte
Bymisjonzeren mot «a gi folk ordre til ikke a ga pa kino», fordi de uansett kom til 3 ga
pa kino allikevel. Det var pa tide a spille pa lag med filmen, ikke motarbeide den, av
den grunn at kinoen hadde «inntatt kirkens plass som folkeoppdragende faktor».
Ifelge oppslaget i kinobladet skulle Bymisjonaeren ha foreslatt a opprette et kirkelig
filmutvalg til 8 radgi produsenter og sensurmyndigheter.”®

Forestillingen om folkefellesskapet var rasistisk og antisemittisk. Omtalen av
den norske spillefilmen Gullfjellet i 1941 viser den underliggende forestilling om at jag
etter penger — «hgkeranden» — forderver, et tema som gikk igjen i mange av de tyske
hetsfilmene rettet mot England, og ikke minst i de antisemittiske filmene.”'° Rotschild
ble forhandsomtalt i samme nummer, og ble presentert som et «dokumentarisk
standardverk» om «ghettojgdene» i Frankfurt, som med sine blodpenger skapte

«gulldiktatur» i Europa.’!

78 Norsk Kinoblad 6/1944, «Film!».

709 Disse nye signalene fra kirkelig hold som ble snappet opp av Filmdirektoratet, kan ses i sammenheng med at
Bymisjonaeren/Var Kirke var ett av fa kirkelige blader som utkom i alle krigsar, noe som ngdvendigvis tilsier at
bladet bgyde seg for direktivet om kun a skrive om andelige saker. Oslos NS-biskop Lars Frgyland var en tid
redaktgr for bladet, noe som ma ha preget profilen. Bladets siste redaktgr i krigsarene, Eivind Skeie, skrev etter
krigen en bok som argumenterte for at bladet hadde hatt som malsetning a bli et mer kulturdpent organ.
Opplysninger via Egil Morland.

710 Norsk Kinoblad 1/1941: 8.

711 |bid.
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UNGE
VILJER

Regi: Rasmus Breistein Lydsystem: G. N. V.
UTLETE
‘ KOMMUNENES FILMCENTRAL A.S
} B

Annonser for to norske filmer i Norsk Kinoblad.”'? Plakatene antyder at det kan vaere problematisk & slutte
fra ideologi til estetikk og motsatt. Til venstre en plakat for den «upolitiske» underholdningsfilmen Gullfjellet;
til hgyre en plakat for det nasjonalsosialistiske eposet Unge viljer. Bade handlingen og bildesprdket i
Gullfjellet /a til rette for at norske filmmyndigheter kunne bruke den til G dyrke forestillingen om et norsk,
antisemittisk «folkefellesskap».

Den antisemittiske tendensen gkte i styrke utover i 1942.7'3 Dette skjedde samtidig
med at kinobladet ble forsynt med rene propagandistiske tekster som bare hadde
svak relasjon til film- og kinosp@rsmal. En slik artikkel fins i Norsk Kinoblad 8/1942,
under overskriften «For sivilisasjonen». Her gjaldt det a avkle myten om at det var de
allierte som kjempet for sivilisasjonen, mot nazistenes barbari. Et angivelig bevis for
dette hadde Filmdirektoratet funnet i en eldre amerikansk film, Pd aerens mark, der
handlingen var lagt til fgrste verdenskrig.”* | en scene fra 1917 oppildner en fransk
kaptein sine soldater til 8 kjiempe for sivilisasjonen. Altsa, argumenterte kinobladets
redakter, avslgres den engelske og amerikanske propaganda som «jgdenes hevnkrig
mot et ungt folk», fordi den samme retorikken hadde blitt brukt mot Tyskland

allerede fgr nazistene kom til makten. «Tror noen virkelig for alvor», spurte

712 Henholdsvis Norsk Kinoblad 1/1941: 19 og 2/1943: 17.
713 Dette framgar av oversikten i appendiks 2.
714 Originaltittelen var The Road to Glory, regissert av Howard Hawks (1936).
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kinobladet retorisk, «at disse djevelske schaker-jgdene i New York og de
areforkalkede engelske plutokratene bryr seg et dugg om sivilisasjon og frihet?»’%>
Artikkelen «De Forente Staters filmindustri» gjorde bruk av den tidstypiske
antisemittiske retorikken som sprang ut av forestillingen om verdensomspennende
jedisk konspirasjon. Innenfor denne tenkningen var Hollywoods hegemoni i Europa et
resultat av at utvandrede, jodiske «marsjandisehandlere» fra @st-Europa hadde fatt
den amerikanske film- og kinobransjen «fullstendig i sine hender». Grunnen til at de
stgrste filmselskapene hadde blitt sa mektige, var ifglge kinobladet at det hadde
lykkes disse selskapene a kjgpe opp kinoer og utsatte utleiebyraer ved omleggingen
til lydfilm rundt 1930.716

Det vi ser her, er at de antisemittiske pejorativene hadde to ulike funksjoner.
De ble ikke fgrst og fremst brukt i kinobladet for 3 markere en rasemessig trussel for
det norske folkefellesskapet, men som markgr for verdensomspennende kapitalisme
og materialisme. Derfor ble hjemlige problemer i film- og kinobransjen som regel
utlagt som «borgerlig-marxistiske», mens internasjonale problemer ble forklart som
«jpdisk-marxistiske».”” Nar kinobladet talte med forakt om «de jgdeforpestede
filmforetagender i Budapest», var dette en eksplisitt dobbel referanse til den
dominerende stilling «jadisk kapital» og «jgdisk and» hadde i landets filmselskaper.”!®
Det f@rste var ikke et tema i Norge. Derimot mente Statens filmdirektorat tydeligvis
at det siste var overfgrbart til norske forhold, fordi norske selskaper kunne bli smittet
av «den ensidige pengetenkning».’

Antisemittismen som Sinding og Rygh Hallan kolporterte, var av samme type
som den vi finner hos kulturminister Lunde. | artikkelen «Norsk kulturvilje» i
Nasjonalverket Det nye Norge skrev Lunde at filmen i Norge fgr 1940 hadde blitt «et

redskap i de jgdiske spekulanters hender», og at oversvgmmelsen av Hollywood-

715 Norsk Kinoblad 8/1942, «For sivilisasjonen»: 9.

716 Norsk Kinoblad 6/1943, «De Forente Staters filmindustri»: 18 f.

717 pejorativer som inneholder ordet «marxist»/«marxisme»: «marxismens fangarmer», «de borgerlig-
marxistiske politikere», «det borgerlig-marxistiske samfund», «borgerlig-marxistiske tilstander», «marxistenes
saed», «det marxistiske kinomonopolet». Nedsettende betegnelser som inneholder ordet «jgde»/«jgdisk»:
«jgdisk-amerikansk filmindustri», «disse djevelske schaker-jgdene», «jgpdenes opphisselseskampanje», «det
lumpne jgdiske gull», «jgdiske oppviglere», «jgdiske marsjandisehandlere», «jgdiske forkjempere», «det
jodiske filmdespoti», «et jodisk monopol», «det jgdiske filmtyranni», «jgdebanker».

718 Norsk Kinoblad 4/1944: 18.

719 |bid.
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filmer hadde skapt «en fullstendig forvrengt verden for den norske ungdom». Han var

ikke i tvil om hva det stod om:

Hvis vi virkelig vil en gjenreisning av det norske folket, sa kan dette bare skje pa nasjonal

grunn. Vil vi gjenreisningen av dette nasjonale, s ma vi ta ondet ved roten. Vi ma uten

skansel fjerne all den fremmede ukultur og erstatte den med norsk kultur.”?°

Forskjellen mellom Norge og nesten alle andre land var at det i Norge var sveert fa
joder i film- og kinobransjen. Noen etnisk rensning pa film- og kinofeltet skjedde
derfor ikke i Norge. Den hatske antisemittiske retorikken utviklet seg i kinobladet
utover hgsten 1942 — nettopp i den perioden da rundt en tredel av alle norske jgder
ble arrestert, og mange av dem deportert og drept.

3. Fellesnytte og egennytte

Retorikken rundt fellesnytte og egennytte i kinobladet kan belyse forholdet mellom
den norske film- og kinopolitikken og den europeiske konteksten som denne
politikken oppsto i og virket innenfor. |1 1944 trykte kinobladet en artikkel av Walter
Fyrst om film og teaters samfunnsmessige betydning.”?! Bakgrunnen var en
interessekonflikt mellom teaterledere og filmprodusenter om rett til bruk av
skuespillere. Fyrst argumenterte for at film hadde stgrre «fellesnytte» for samfunnet
enn teater, fordi filmen nadde ut til sa mange flere. Ogsa med tanke pa filmeksporten
var det avgjgrende at filmprodusentene fikk tilgang pa de mest begavede
skuespillerne, mente han, ettersom gkt anseelse for norsk film i utlandet betgd
«mere og bedre kulturell propaganda for Norge». | en annen artikkel i samme
nummer ble forholdet mellom teater og kino tatt opp til videre diskusjon.’??
Utgangspunktet var en forundring over det paradoks at teater med sin hgye status
som kunst hadde lave besgkstall, mens kino med sin lave status hadde massiv
publikumsoppslutning. Artikkelen foreslo a se teater og film som to forskjellige
kunstarter. Fyrsts argument kan kalles det kvantitative argument; film var et spesielt
medium fordi det nadde ut til s mange. Det er slaende at film gjerne ble
sammenlignet med teater, og ikke med for eksempel radio, som faktisk nadde ut til

enda flere.

720 G, Lunde, Norsk kulturvilje, i H.N. @stbye (red.), Nasjonalverket Det nye Norge: tilegnet Vidkun Quisling, bd.
2, Oslo 1943.

721 Norsk Kinoblad 1/1944, «Film og teater: En samfunnsmessig vurdering»: 7-8.

722 Norsk Kinoblad 1/1944, «Noen randbemerkninger om film»: 13, 16.
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Hva var referansen for Fyrsts begrep om «fellesnytten» ovenfor? Tenkte han
pa det nasjonale fellesskapet eller et stgrre europeisk fellesskap? Dette spgrsmalet
ble diskutert i Europas ledende filmtidsskrifter og drgftet i internasjonale fora. Denne
intereuropeiske diskusjonen slo inn i kinobladet, blant annet i form av reportasjer fra
kongresser og arbeidsmgter i Det internasjonale filmkammeret (IFK). Et ngkkelord her
var «uegennyttig». Dette ordet ble gjerne brukt i tekster som diskuterte hva som var
Tysklands «egentlige» mal med den lederrollen regimet hadde inntatt i det
intereuropeiske kulturelle samarbeidet. | en reportasje om IFK-kongressen i Berlin i
juli 1941 ble det slatt fast at Tyskland ikke ville blande seg inn i «de sma nasjoners
filmproduksjon».”?® Dette hadde Goebbels framholdt under sin tale ved mottakelsen i
RMVP. Hans hovedbudskap var at den amerikanske and hadde lyktes i a splitte
Europa, og at det na gjaldt a vinne fram til «en ensartet felles oppfatning» i Europa i
synet pa filmens samfunnsmessige betydning. Pa den ene siden ble det argumentert
med at Tyskland ikke gnsket annet enn & opptre som «uegennyttig og oppriktig
megler»; de europeiske fellesinteresser ville bli satt foran de tyske egeninteressene.
Pa den andre siden gjorde Goebbels det klart at det ikke kunne godtas at noe land
valgte a ga sine egne veier, og at veien til Igsning av de problemer som Europa sto
overfor, gikk «gjennom Tysklands kamp». Tankegangen var at filmen hadde sa stor
betydning for den offentlige meningsdannelse at det var likegyldig hvordan den

enkelte stilte seg til filmen:

Selve filmens eksistens, selve den kjensgjerning at den daglig taler sitt sprak til millioner av

mennesker, viser ngdvendigheten av & innordne filmen i det offentlige liv [...].7*

Det «uegennyttige» ble koplet til det som var «ensartet». Dette ordet er enda et
eksempel pa tysk ideologisk import, og er vel det neermeste vi pa norsk kommer det
tyske «gleichgeschaltet». Det som var ensartet, hadde fellesnytte og tjente dermed
nasjonens interesser. Det uegennyttige ved Tysklands kulturpropaganda ble tydelig
understreket av Karl Melzer under hans besgk i Oslo i desember 1941, som ble
behgrig dekket av kinobladet. Generalsekretzaeren i IFK og visepresidenten i
Riksfilmkammeret hevdet under den offisielle mottakelsen at Tyskland ikke hadde

noen «imperialistisk interesse i europeisk filmproduksjon».”> Melzers tre dager lange

723 Norsk Kinoblad 4/1941, «Internasjonalt Filmkammers kongress i Berlin»: 10.
724 |bid.
725 Norsk Kinoblad 1/1942: «Karl Melzer i Oslo»: 23.
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bespk i Oslo tyder pa at IFK sa pa Norge som et viktig filmmarked, selv om det var
blant de minste nasjonale markedene i den tyske innflytelsessfaren. Var dette
oppriktig tale fra den mektige IFK-generalsekretzeren eller et uttrykk for
manipulasjon? Dette sp@grsmalet har veaert stilt i en rekke ulike varianter. Den
gsterrikske historikeren Martin Moll hevder at Det tredje rikets kulturimperialisme
hadde et janusansikt. Pa den ene siden vektlegging av felleseuropeiske interesser og
pa det uegennyttige ved Tysklands lederrolle; pa den andre siden markering av tysk
hegemoni og tysk kulturs relative overlegenhet.”?®

Et uttrykk for den gnskede ensartetheten innen film var innfgringen av
predikater.”?’ P4 en pressekonferanse i Oslo i etterkant av IFK-kongressen i Roma i
april 1942 erklaerte Sinding og Rygh Hallan, som begge hadde deltatt under
forhandlingene, at et system med seermerking av filmer med «seerlig sosial, kulturell
eller statspolitisk verdi» ville bli innfgrt i Norge.”?® Aret 1942 var et aktivt arbeidsar
for IFK. Rygh Hallan deltok pa flere arbeidsmgter i seksjonen for filmrett, som hadde
til formal «a bringe ensartethet» i film- og kinopolitikken i de ulike medlemslandene.
Blant sakene som ble behandlet, var opphavsrett og standardisering av kontrakter for
filmproduksjon og utleie. | forbindelse med den forestdende biennalen i Venezia ble
seerlig spgrsmalet om mangelen pa rafilm diskutert. Det ble vedtatt at samtlige land
de neste seks maneder skulle oppgi sitt eget behov for produksjon av «spillefilm,
aktuelle filmer, ukerevyer, propaganda- og laegefilmer». Hvert medlemsland skulle
deretter fa utdelt sin kvote utregnet etter landets behov og lagerets stgrrelse. Videre
ble det erklzert at hvert land skulle hjelpes til & anskaffe nytt utstyr til filmatelierene
og kinoene, og at filmutdanningen i «de sma land» skulle stimuleres gjennom
internasjonale stipendordninger. | seksjonen for presse ble det bestemt «3 fa
filmkritikk, filmomtale og reklame sa ensartet som mulig». Det var neppe tilfeldig at

begrepet «ensartethet» grep om seg i den norske retorikken i kinobladet som fglge

726 Moll 1998: 202. Mine funn peker i samme retning. Se kap. 5.111.2.

727 predikatsystemet ble innfgrt i Tyskland allerede i 1920, men ble kraftig utvidet under Goebbels’ ledelse,
ferst i 1933, deretter i 1938—-1939. | 1939 fantes elleve ulike predikater, hvorav den hgyeste tildelingen ble gitt
filmer som var «staatspolitisch wertvoll und kiinstlerisch besonders wertvoll», altsa politisk verdifull og
kunstnerisk spesielt verdifull. Poenget med ordningen var ikke fgrst og fremst propaganda, men a stimulere til
gkt (politisk villig) filmproduksjon. Filmer med den hgyeste predikattildelingen fikk fullt skattefritak, mens
tildelinger pa lavere niva reduserte beskatningen proporsjonalt med filmens verdi for regimet. Welch 2001: 15—
16.

728 Norsk Kinoblad 6/1942, «Det internasjonale filmkammer»: 8. Hele dette avsnittet bygger pa denne
artikkelen.
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av de norske filmmyndighetenes gkte deltakelse i det tyskledede — og tysksprdklige —
internasjonale filmsamarbeidet.

Kulturfilm og filmrevy hadde en spesiell plass i det internasjonale
filmsamarbeidet, fordi de ble sett pa som egnede baerere av ideologiske budskap. Her
er det et poeng at produksjon av hjemlige kulturfilmer og filmrevyer i en rekke land
kom i stand, eller ble kraftig utbygd, nettopp under andre verdenskrig. Disse
sjangerne var en del av Gleichschaltung av film og kino i Europa. Dette viste seg blant
annet ved innfgringen av kulturfilmer som obligatorisk del av kinoprogrammet.
Ettersom produksjon av kulturfilm og filmrevy ble sa naert knyttet til nasjonale
forestillinger og malsetninger, ble det ogsa skapt forventninger om at slike filmer
skulle stimulere den internasjonale filmhandelen.’”?® Disse forholdene gir en
begrunnelse for at det er hensiktsmessig a gi en naermere presentasjon av hvordan
kinobladet frontet og diskuterte kulturfilmsatsingen.

Produksjonen av norske kulturfilmer ble fulgt med stor interesse i kinobladet.
Allerede i det fgrste nummeret i 1941, nesten ett ar for ferdigstillingen av den fgrste
norske kulturfilmen, ble det spurt: «Burde det ikke foran alle filmer pa hver eneste
kino i vart land vaere et norsk kulturinnslag som kunne virke ansporende og laere flest
mulig at vi er et land som fglger med tidens utvikling?»”3° Reportasjer og annonser
om innspillingen av kulturfilmer sto pa ingen mate tilbake for maten
spillefilmproduksjoner ble omtalt pa. Kulturfilmene ble sett pa som saerlig egnet til &
framheve nasjonale saertrekk. «Et lands naturherligheter er et godt bidrag til
nasjonalfglelsen», argumenterte en artikkel i kinobladet; og dessuten: «Gjennom
kulturfilmene kan hele folket fa utsyn over landskapene».”! En ting var at
kulturfilmene lot hele folket «fa utsyn over landskapene» som om de virkelig foretok
en fysisk reise; en annen ting var at kulturfilmene ble sett pa som ypperlige reklame-
og turistfilmer.”3? | Tyskland var denne koplingen meget konkret, pd den maten at De
tyske statsbaner (Deutsche Reichsbahn) spilte en ngkkelrolle bade pa produksjons- og

distribusjonssiden. De tyske statsbaners opplysningskontor (RDV)’33 formidlet

729 Norsk Kinoblad 1/1943, «Europas filmforsyning»: 11.

730 Norsk Kinoblad 1/1941, «Norsk kulturfilm i hgysetet»: 14-15.

731 |bid.

732 Norsk Kinoblad 2/1941, «Tyske kulturfilmer har meget & laere oss»: 13.

733 Kulturfilmer produsert og distribuert av Reichsbahnzentrale fiir den Deutschen Reiseverkehr (RDV). Filmene
ble laget for a gjgre Tyskland til et mer attraktivt reisemal for turister fra inn- og utland. Ralf Forster har i sin
avhandling om reklamefilmer i Det tredje riket vist at NSDAP tidlig fattet interesse for turistfilmenes potensial
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kulturfilmer til norske kinoer. De nye RDV-filmene ble sett pa som det ypperste innen
kulturfilmkunsten.”3* Samme kontor sto for flere arrangementer som hadde til
hensikt 3 skape begeistring for de tyske filmene i tillegg til 8 anspore til produksjon av
norske kulturfilmer. Ved et slikt arrangement varen 1941 deltok Miiller-Scheld,
Reichsfilmbeauftragter Gustav Schmidt, direktgrer for NSB og norsk reiseliv samt
norske statsrader.”*>

Bakgrunnen for at tysk kulturfilm og filmrevy etter hvert ble obligatoriske deler
av kinoprogrammet, 13 utenfor Norge. IFK besluttet dette, med bindende virkning for
alle medlemslandene, i begynnelsen av 1942.73¢ N&r tyske kulturfilmer ble sendt ut
med spillefilmer fra utleiebyraene, var det plikt for kinoene a sette opp denne
kulturfilmen rett foran hovedfilmen.”?” Noen av titlene som ble importert til Norge i
1942 viser at filmene hadde til formal & skape et positivt bilde av et mangfoldig og
vitalt Tyskland: «Dresdens omegn», «Det syngende Tyskland», «Mestre pa ski»,
«Mosel», «Tysk tekstilindustri» og «Rykende skorsteiner». Filmenes lengde var pa
mellom fem og 20 minutter.”38

Da produksjonen av kulturfilmer kom skikkelig i gang fra 1941, skjedde det
gjennom opprettelsen av en kulturfilmavdeling i Norsk Film AS. Sjef for
kulturfilmproduksjonen var byrasjef i Filmdirektoratet Birger Rygh Hallan. Det fgrste
kulturfilmprosjektet ble lagt til Nord-Norge. Resultatet ble to filmer. «Nord-Norge-
ekspedisjonen» reiste fra Oslo til Mosjgen 22. juni, hvorfra de ifglge kinobladet skulle
arbeide seg «videre helt opp til Kirkenes». Artikkelen understreket at det statlige
kulturfilmprosjektet var en idealistisk virksomhet; det var innlysende at kulturfilm
aldri kunne bli «noen finansaffeere».”3® Etter mgnster av de tyske kulturfilmene ble
den enkelte filmen viet en landsdel, region eller by. Oversikten nedenfor viser de til
sammen 15 kulturfilmene som ble laget om folkelivet og naturen forskjellige steder i

Norge.’40

for spredning av propaganda, og at filmer som presenterte tyske byer og regioner, fra 1933 sjelden forholdt seg
politisk ngytrale. Se R. Forster, Der Werbefilm im Nationalsozialismus, dr.avh., Berlin 2003: 330.

734 Norsk Kinoblad 2/1941, «Tyske kulturfilmer har meget & laere oss»: 13. Leif Sinding forklarte i et intervju
etter hjemkomsten fra en studietur til Tyskland at han hadde diskutert opprettelsen av en norsk
«kulturfilmgruppe» med ledende menn i tysk filmbransje. Norsk Kinoblad 2/1941: 12.

735 |bid. For en naermere presentasjon av Gustav Schmidt, se kap. 5.

736 Norsk Kinoblad 1/1942: 9.

737 Meddelelser fra Statens filmdirektorat, Norsk Kinoblad 2/1941: 6.

738 Hanche 1992: 112.

733 Norsk Kinoblad 3/1941: 11.

740 Andre typer kulturfilmer, som for eksempel den biografiske filmen om Edvard Grieg regissert av Walter
Fyrst, er ikke tatt med i oversikten.
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Tabell 7. Norske kulturfilmer

Tittel Ar Fulgte med hvilken film Utleiebyra
1 Glimt fra Nord-Norge | 1941 Den forsvundne pglsemaker ~Merkur
2  Glimt fra Nord-Norge Il 1942 Den farlige leken Skandia
3  Vest-Telemark 1942 Trysil-Knut Triangel
4 | Aust-Telemark 1942 Jeg drepte —! Alliance
5 Rgros 1942 En herre med bart Triangel
6 Trendelag | 1942 Det &’kke te d tru Merkur
7 Trandelag Il 1942 I natt eller aldri Merkur
8 Trgndelag Il 1942 Gdranssons Pelle Efi
(Nar bgndene elsker)

9 Setesdal | 1942 Dr. Glas Triangel
10 Setesdal Il 1942 En herre i kjole og hvitt Efi

11 Lofotfisket 1943 Vigdis Skandia
12 Valdres 1943 Den nye Laegen Triangel
13 Bergen 1943

14 sterdalene 1944

15 Hardanger 1944

En kan legge merke til at kortfilmproduksjonen i 1942 oversteg produksjonstakten pa
spillefilmer, slik at tre norske kulturfilmer ble sendt ut pa markedet sammen med
svenske filmer. Filmen om Bergen skilte seg ut ved at den var fire ganger sa lang som
andre kortfilmer, den varte i hele 41 minutter. Ved enkelte forestillinger ble Bergen
vist som hovedfilm. Innspillingen tok mye lenger tid enn antatt, slik at det skulle ga
nesten to ar fra filmen ble forhandsomtalt i kinobladet til den fikk premiere, ikke i
Bergen, men i Oslo, den 6. desember 1943. Harry lvarson sto for manus og regi, med
veteranen Ottar Gladtvet som fotograf.”*! Denne filmen er et eksempel pa at norske
kulturfilmer var implisitt politisk-ideologisk orientert. | presentasjonen av prosjektet i
kinobladet ble det understreket at forholdet mellom nordmenn og tyskere i hansatida
hadde veert preget av jevnbyrdighet og gjensidig respekt — en ganske utilslgrt
referanse til samtida.”*?

| desember 1941 ble norske kulturfilmer innfgrt som obligatorisk del av norsk
program. Det vil si at norske forfilmer skulle vises foran norsk hovedfilm.
Kulturfilmene ble stilt gratis til disposisjon av Norsk Film AS. Pa den andre siden

fikk produsentene ansvaret bade for a distribuere kulturfilmene sammen med

741 Braaten mfl. (red.) 1995: 142,

742 Norsk Kinoblad 4/1942, «Bergensfilmen»: 12—-13. Om «Hanseatertiden» heter det i reportasjen: «Det mest
interessante ved denne perioden er selvfglgelig Tyskebryggen. Her vil en vise at den bydel som tyskerne tok i
besiddelse er bygget pa gammel-norsk vis.»
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premierefilmene og for & handheve «effektiv kontroll» med at kulturfilmen virkelig
ble vist sammen med den norske spillefilmen.”*3

Synet pa kulturfilmene innen NS-pressen var delt. Dette fins det spor av ogsa i
kinobladet. Skuespiller Einar Tveito var oppgitt over at «ein viss klikk innan Oslo-
kritikken» stadig rakket ned pa kulturfilmene. En av disse Oslo-kritikerne hadde
uttrykt skepsis overfor den overdrevne bruken av bunader i Telemark-filmene. Telen

Tveito ga felgende svar:

Det syner kor lite A.H. kjenner Noreg — kan hende ho veit korleis pariserinnone gjeng kledd

[...], men Telemark er nok framat for ho.”**

Her ser vi hvordan kulturfilmene ble knyttet til nasjonalromantiske forestillinger om
norsk natur og kulturhistorie med innslag av antimodernisme og antiurbanisme.
Kulturfilmene speilet ogsa tematisk spenningen mellom fascinasjon for
industrialisering og dyrkingen av det rurale. Flere kulturfilmer fikk premiere pa
landsens kinoer. «Valdres» var den tolvte i rekken av norske kulturfilmer og ble vist
for fgrste gang pa Fagernes kino 26. november 1943.74° | hovedstaden fikk visning av
kulturfilmer og filmrevy et moderne, urbant preg ved at Palassteatret i Karl Johans
gate 41 fram til 1943 ble brukt som dagkino til visning av filmrevy og kulturfilm. Fra
slutten av aret ble denne kinoen utelukkende brukt til 3 vise filmrevy og kulturfilm,
ogsa om kvelden. Programmene ble kalt «non stop-programmer» og gikk fra kl. 11 til
kl. 23. Ifglge direktoratet var tiltaket en stor suksess som ville bli fulgt opp av andre
byer i landet.”4®

Kulturfilmenes tiltrekningskraft 13 ifglge kinobladet i at de var varierte,
informative og morsomme, mens interessen for norsk filmrevy ble forklart med at
publikum gnsket a veere «a jour med alt det som hender ute i verden og her
heime».”* Den norske filmrevyen som ble skapt i 1941 blir gjerne trukket fram som
NS-regimets mest vellykte propagandatiltak.”*® Ut fra denne synsvinkel kunne man
kanskje undres over at filmrevyene ikke ble viet st@rre oppmerksomhet i kinobladet.

Det er forstaelig at filmrevyene ble levnet mindre oppmerksomhet enn kulturfilmer

743 Meddelelser fra Statens filmdirektorat, Norsk Kinoblad 6/1942: 9.

744 Norsk Kinoblad 8/1942, «Setesdalsfilmen»: 13, 24.

745 Norsk Kinoblad 7-8/1943: 9.

748 1bid.

747 1bid.

748 Dette er en av hovedkonklusjonene i Helseths avhandling om den norske filmrevyen. Helseth 2000. Jf.
Sgrenssen 1996: 183.
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og spillefilmer. Dette peker mot et framtredende trekk ved utviklingen av filmmediet
og synet pa film i tida etter fgrste verdenskrig: Langfilmformatet kom til 3 definere
hva film var og kunne veere. «Filmhistorie» har sveert ofte vaert historien om
produksjon, distribusjon og visning av spillefilmer. Andre sjangre har hatt
vanskeligere for a finne sin plass; de har blitt ansett for en slags gvelser og
eksperimenter i randsonen av den «egentlige» filmhistorien.”*°

Spillefiimformatets primat kan nok for en del forklares med at
kunstpotensialet lenge ble ansett for utelukkende a ligge her. Kulturfilmene kunne i
hvert fall etterligne spillefilmens form, om ikke lengde; filmrevyene, derimot, var og
ble fragmentariske, ikke fullendte verker. For Statens filmdirektorat var filmrevyene
framfor alt nyhetsformidling, og det var som nyhetsformidling, ikke politisk
kommunikasjon, at de fungerte best overfor publikum.”*°

Kinobladets framstilling av de norske filmrevyene var nesten alltid eksplisitt
koplet til NS’ politiske prosjekt — forvandlingen av Norge.”®! Filmrevyene ble forstatt
som et ngdvendig politisk, ikke kulturelt, tiltak. Omorganiseringen av film- og
kinobransjen i alle tyskkontrollerte europeiske land skulle ha det tredelte
kinoprogram som felles ingrediens.”>? Allerede innarbeidelsen av et standardprogram
bestaende av «forfilmer» og «hovedfilm» viser hva som ble sett som hovedsaken.
Meldinger om at stadig flere land kom i gang med hjemlig produksjon av filmrevyer,
ble framstilt som gode nyheter i kinobladet, fordi dette viste at «nyordningen» av film
og kino i hele Europa var pa rett vei.”3

Kulturfilmene ble brukt til 8 markedsfgre ikke bare filmene i seg selv, men en
idé om hva film overhodet kunne brukes til. De skulle ha fellesnytte. Utvekslingen av
kulturfilmer mellom Norge og andre land var beskjedent i omfang, men ble gjerne
slatt stort opp i kinobladet. | 1942 ble de to Telemark-filmene og «Glimt fra Nord-

Norge II» solgt til Palladium i Danmark, i bytte mot tre danske kortfilmer. «Vest-

7% Nettopp denne erkjennelsen 13 bak bokutgivelsen Den andre norske filmhistorien, redigert av Eva Bakgy og
Tore Helseth. Antologien har til hensikt a lgfte fram deler av filmkulturen som tidligere har falt utenfor
tradisjonelle filmhistoriske framstillinger. E. Bakgy og T. Helseth (red.), Den andre norske filmhistorien, Oslo
2011.

750 Helseth 2000: 118.

751 Norsk Kinoblad 3/1942, «Ukerevyene»: 16.

732 Norsk Kinoblad 1/1942: 9.

753 Se for eksempel Norsk Kinoblad 2/1943: 24. 1 1943 startet Spania med produksjon av en nasjonal filmrevy.
Kinobladet kunne melde at det i tillegg til hjemlig stoff var et uttalt mal at filmrevyen skulle vise fram Den
spanske legions kamp pa @stfronten.
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Telemark» ble solgt til AB Svea-Film sammen med De vergelgse. Ogsa i Sverige ble det
laget kulturfilmer av samme type; den fgrste som kom til Norge, var filmen
«Djurgardsbilder» fra Stockholm. Statens filmdirektorat lyktes i & bytte fire norske
kulturfilmer, begge Nord-Norge-filmene og begge Telemark-filmene, mot fire spanske
gjennom selskapet CIFESA.”>* Ifplge Norsk Kinoblad ble «Lofotfisket» solgt til en rekke
land i Europa i 1944.7>°> «Hardanger» var den fgrste kulturfilmen som ble produsert i
farger. | et internt notat bemerket Sinding i 1942 at kulturfilmsatsingens mal var «en
bevisst kartlegning av landet pa film».”>® Som internasjonalt satsingsomrade kan
kulturfilmene ses som et forsgk pa a kartlegge Europa pa film med tanke pa a skape
et intereuropeisk kulturrom under tysk ledelse.
4. Gjennom kamp til seier
Det kan identifiseres to hovedfaser i den spraklige utviklingen i kinobladet med
hensyn til hvordan den ideologiske ensrettingen kom til uttrykk. Slagordet «den nye
tid» karakteriserte framfor noe perioden inntil utgangen av 1942. Etter dette ble
tekstene preget av en viss slitasje som fglge av den sterke motstanden mot
omorganiseringen av film og kino — og samfunnslivet for gvrig. Vanskene med a
gjennomfg@re nasjonalsosialistisk revolusjon ble anerkjent, men samtidig vurdert som
overkommelige. Et slagord fra denne siste perioden var «mot lysere tider».”>’
Motstand mot NS’ omorganisering av samfunnet ble karakterisert som en
«dgdslinje».”>® | denne situasjonen behgvdes ikke bare en urokkelig tro pa sluttseier,
men dessuten «ga-pa-humer».”>® Eufemismene florerte, ikke minst ndr det gjaldt den
internasjonale filmsituasjonen.”® | realiteten kollapset det intereuropeiske
filmmarkedet i 1944 som fglge av Wehrmachts territorielle tap. Det internasjonale

filmsamarbeidet, som for Filmdirektoratet hadde representert et kjzerkomment

734 Norsk Kinoblad 6/1942, «Norske kulturfilmer til utlandet»: 12.

755 Norsk Kinoblad 4/1944: 16.

756 RA, SF, Fda L0002, Diverse jan.—okt. 42, L. Sinding til @.0. Eskeland 28.8.1942.

757 Norsk Kinoblad 1/1944, «Mot lysere tider»: 5.

758 Norsk Kinoblad 5/1941, «Norsk film og framtiden»: 5.

759 Norsk Kinoblad 1/1944, «Mot lysere tider»: 5.

760 | en artikkel fra 1943 om Europas filmforsyning ble det hevdet at de europeiske filmprodusentenes
«ekspansjonsplaner» kunne bedgmmes «adskillig gunstigere» enn for noen ar siden. Forsyningsproblemene ble
omtalt som «amortisasjonsvanskeligheter». At amerikansk film var sjaltet ut, ble utlagt som tegn pa at «den
kontinental-europeiske filmindustri» var blitt «selvberget». Norsk Kinoblad 1/1943, «Europas filmforsyning»:
11-12.
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lyspunkt i en heller tung arbeidshverdag pad hjemmebane i 1942 og 1943,7%! kunne
heller ikke opprettholdes. Da IFK matte avlyse et mgte i Wiesbaden sommeren 1944,
ble det forklart med midlertidige «trafikkvanskeligheter».”6?

Den spraklige utviklingen speiler ogsa tyngdeforskyvningen fra aktiv til reaktiv
politikk. Med dette menes at tyngdepunktet i politikken som ble presentert i
kinobladet, gikk fra a veaere ideologisk motivert til & bli politisk motivert. Mitt begrep
om aktiv politikk dekker her bade den «repressive» og «regressive» dimensjonen ved
NS’ kulturpolitikk, slik den beskrives av Hans Fredrik Dahl og Tore Helseth i
Kulturpolitikkens historie. De hevder der at NS’ kulturpolitikk hadde en ideologisk og
en ikke-ideologisk komponent, og at den ideologiske komponenten dels besto i a
bekjempe nye kulturformer (den repressive dimensjon), dels a sere de gamle (den
regressive dimensjon).”%3 Reaktiv politikk handlet derimot om motstandsbekjempelse
og det a fjerne hindringer for gjennomfgring av den aktive politikken. Denne
sondringen er interessant a diskutere i forbindelse med den endringen som handlet
om at de rene underholdningsfilmene steg i kurs etter som krigen trakk ut. Da danske
filmskapere i 1943 ble kritisert fra kirkelig hold for kun a servere lette
underholdningsfilmer i alvorlige tider, tok Filmdirektoratet de danske filmene i
forsvar. | kinobladet ble det hevdet at det var «en ganske utmerket idé a lage lystspill
i en alvorlig tid».”®* Fra 1944 er det rimelig klart at synet pa kinobesgk som
avspenning har blitt det dominerende. Som pressesjefen ved Ufa-filialen i Oslo
bemerket: «[M]an kan vel trygt si at kinobesgk er en slags mentalhygienisk
forholdsregel som de fleste tar.»”®> Denne nye linjen ma ses uttrykk for reaktiv
politikk.

Mot slutten av 1944 forsgkte kinobladet a holde stemningen oppe blant
kinobransjens folk. Tiltak for & konsentrere den nasjonale arbeidsinnsatsen om
livsviktige oppgaver skapte usikkerhet rundt filmens framtid: «Norsk filmvirksomhet
skal etter all sannsynlighet ga sin gang», ble det forsiktig ymtet om pa lederplass i nr.

5/1944. | samme nummer sto det i en notis at en tredel av arbeidsstyrken i tysk

781 Jf. Sprenssen 2001: 39. Jeg er enig med Sgrenssen ndr han hevder at Filmdirektoratets deltakelse i
internasjonalt filmsamarbeid ga «en form for legitimitet og internasjonal respekt som sikkert gjorde godt med
tanke pa de lite samarbeidsvillige kollegene i Norge».

762 Norsk Kinoblad 5/1944: 15.

763 Dahl og Helseth 2006: 190 f.

784 Norsk Kinoblad 7—-8/1943, «Danske filmproblemer»: 11.

785 Norsk Kinoblad 6/1944, «Stor virksomhet og mange filmer i arbeid i de tyske atelierer»: 14—15.
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filmindustri ville bli overfgrt til rustningsindustrien.”®® De vanskeligheter som
kinobransjen sto overfor i siste del av krigen, i likhet med alle andre sektorer i
samfunnet, ble omtalt som en siste prgvelse: «Vanskelighetene er nesten
uoverstigelige, men det viser seg at det nettopp i dette yrket er en ukuelig vilje til 3
overvinne dem».”®’ Litteraere sitater fra norske og tyske forfattere og tenkere ble
brukt som slagord pa sentrale steder i kinobladet. Under lederartikkelen «Trass i
vanskelighetene» ble det i november 1944 plassert et sitat av den tyske forfatteren

Theodor Fontane:

Store tider er det bare nar alt naer gar galt, nar man hvert gyeblikk ma frykte: No er alt forbi.

Da viser det sig: Mot er bra, men utholdenhet bedre. Utholdenhet, det er hovedsaken.”®

Retorikken i lederartikkelen og Fontane-sitatet knytter an til et romantisk tema som
fikk transformerende kraft under nasjonalsosialismen: «gjennom kamp til seier».
Fontane-sitatet ble igjen benyttet som autoritativt virkemiddel i et senere
nummer.’®

Krigens altomfattende gdeleggelser slo inn i kinobladet fra slutten av 1944. |
de to siste numrene, som ble utgitt i 1945, skjedde det et markant skifte ved at alliert
bombing ble tematisert som arsak til kulturell gdeleggelse og dgd. De kommunale
kinematografer i Bergen rykket inn en annonse i kinobladets fgrste nummer i 1945. |
annonsen ses et bilde av Det gamle teater like f@r bygningen blir truffet av granater
fra to fly. Bygningen ble, ifglge annonseteksten, lagt i grus sammen med bydelen
Ngstet natt til 29. oktober 1944. Bygningen inneholdt teatermuseum og kino. |
teksten ble det pekt pa at byens store kinomangel med dette var blitt ytterligere
forsterket.”’? Den fgrste notisen som fortalte om en filmpersonlighets dgd som fglge
av krigshendelser, sto i nr. 2/1945.77%

Under lederartikkelen i nr. 1/1945 sto et indisk ordsprak: «Frykt ikke dgden,

men det 3 vaere et darlig menneske. Var sterk i karakteren og kjemp med blanke

766 Norsk Kinoblad 5/1944: 7.

787 Norsk Kinoblad 6/1944, «Trass i vanskelighetene»: 5.

768 |bid.

789 Norsk Kinoblad 1/1945: 18.

770 Norsk Kinoblad 1/1945: 3.

771 |fglge bladet var den drepte Dorothea Wieck, som visstnok befant seg i Dresden da byen ble bombet. Se
Norsk Kinoblad 2/1945: 19. Wieck dgde imidlertid ikke. Den sveitsiskfgdte skuespilleren medvirket ogsé i en
rekke filmer etter krigen inntil 1970-arene, og hun dgde i Berlin i 1986. Opplysninger via det tyske
filminstituttets filmportal: http://www.filmportal.de/person/dorothea-
wieck_e5c36eclae224704bfal18467583423fc (lest 21.3.2017).
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vapen.» Sitatet vitner om et regime foran undergangen, en holdning som gjenfinnes i
omtalen av Veit Harlans Kolberg i pafglgende nummer. Filmen baserte seg pa
hendelser i den lille, nordtyske byen ved samme navn som under Napoleonskrigene
nektet 8 overgi seg. Selve innspillingen foregikk noen kilometer utenfor Berlin, hvor
Ufa hadde rekonstruert den pommerske byen med brulagte gater, torg, radhus,
gjestgiverier, hundrevis av andre bygninger og et slott. Ifglge kinobladet skulle filmen
bli den dyreste tyske filmen som noen gang var laget, med 185 000 statister og et
budsjett pa 10 millioner mark. | omtalen av filmen 13 krigens realiteter og dirret under
overflaten, men allegorien forble usagt.”’? Omtalen av Kolberg hadde en implisitt
forbindelse til Fontane-sitatet, ved aksentueringen av utholdenhet. Innen studier av
film og Det tredje riket har dette trekket blitt sett som definerende for flere tyske
filmer produsert etter Stalingrad, under betegnelsen «Durchhaltungsfilm».””3

I lys av at synet pa kino som et sted for eskapisme vant fram som det
dominerende i siste halvdel av krigen, kan det framsta som paradoksalt at en del
tyske filmer som fikk, eller var ment a fa, norgespremiere i 1945, tematiserte krigens
sosiale redsler. Dette ble i en artikkel som omtalte nye tyske filmer, sett pa som
«naturlig». To filmer ble trukket fram som «aktuelle»: Das Leben geht weiter og
Kamerad Hedwig. Den fgrste filmen var regissert av Wolfgang Liebeneiner og handlet
om bombeterror overfor den tyske sivilbefolkningen. Den andre handlet om en
kvinne som matte overta sin manns sivile stilling etter at han falt i krigen.”’*

Etter at krigens realiteter veltet inn i de norske film- og kinomyndighetenes
hverdag og virkelighetsforstaelse, ble det nye utsatt pa ubestemt tid; det gjaldt ikke

lenger her og na, men det som skulle komme senere.

De personlige motivene hadde i hgyeste grad a gjgre med politiske
meningsforskjeller. Argumentet her er at politikken fikk en sveert personlig utforming
og begrunnelse, noe som blant annet fgrte den norske film- og kinopolitikken pa
veier som avvek fra Gleichschaltung av film og kino i Det tredje riket. Den
dominerende dikotomiske analysekategorien som kan identifiseres her, er

korporativ/partipolitisk. | det aller fgrste nummeret av Norsk Kinoblad ble det

772 Norsk Kinoblad 2/1945, «Om fargen i Kolbergfilmen»: 10.
773 R.C. Reimer og C.J. Reimer, The A to Z of German Cinema, Plymouth 2008: 88.
778 Norsk Kinoblad 1/1945, «Tysk film i 1945»: 11.
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understreket at filmdirektgren var en «fgrsteklasses fagmann med 25 ars erfaring»,
og at han var utnevnt etter fgrerprinsippet.’’® For Sinding selv var det et sterkt
argument at en filmpolitiker ogsa matte ha erfaring med filmarbeid; han matte vaere

fagmann.”’®

1. Kampen mot det «borgerlig-marxistiske» kinosystemet
Den politiske ensrettingen, slik den manifesterte seg gjennom tekstene i Norsk
Kinoblad, viser to mgnstre. Det ene mgnsteret |gftet den norske politikken inn i en
internasjonal ramme. Dette gjaldt interesse og tiltak for @ endre maten og graden av
integrasjon mellom visningsleddet og produksjons- og distribusjonsleddene.
Statens filmdirektorat forfektet det som kan kalles det vertikale prinsipp.
Organisasjon av det tyske film- og kinovesen var det store forbildet. Likevel kan mye
tyde pa at Sinding allerede i krigens fgrste ar sa pa forholdene i Tyskland mer som en
fijern drem enn som konkret modell for utformingen av norsk politikk. Som han selv
sa det etter hjemkomsten fra et studieopphold i Berlin varen 1941: «Det sier seg selv
at forholdene i et verdensrike er vesentlig annerledes enn i et lite land.»””” Det ideelle
var en modell der det fantes en «intim forbindelse» mellom filmproduksjon og
kinodrift. Slik mente Sinding systemet fungerte i «alle land hvor produksjonen er
sterk». | Norge hadde det kommunale kinosystemet kuttet denne forbindelsen, og
dermed «fjernet den naturlige grunnvoll for produksjonen».””®

| 1942 erklzerte kinobladet at det danske kinosystemet var det beste i Norden.
| artikkelen «Det beste kinosystem» ble det advart mot a tro at det svenske systemet
var best. Rett nok ble det pekt pa at nivaet pa den svenske filmproduksjonen var
sveert hgyt, noe som ble forklart med at kinonaeringen var fri, og at alle de store
filmselskapene hadde alliert seg med «teaterringer», noe som ga stabil tilgang pa de
beste skuespillerne hele aret. Det som manglet i Sverige, var ifglge artikkelen et
overordnet kontrollerende organ. Kinoteatrenes antall var for hgyt, noe som ga
usunn konkurranse. At det danske systemet ble ansett for a vaere best, skyldtes
ordningen med at kinobevillingene var overlatt til de store produksjonsselskapene.

Dette skapte «naer sagt ideelle forhold»: Kinonaeringen var underlagt kontroll, og den

775 Norsk Kinoblad 1/1941, «P3a nye veier»: 5.

778 Norsk Kinoblad 3/1942, «Jubileumsintervju med direktgr Leif Sinding»: 11. «Jeg er fagmann, ikke politiker»,
fastslo Sinding her.

77 Norsk Kinoblad 2/1941, «Leif Sinding tilbake fra studietur til Tyskland»: 12.

778 Norsk Kinoblad 5/1941, «Norsk film og framtiden»: 5.
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nasjonale produksjonen ble tilgodesett.””® @nsket om at norske filmprodusenter
matte fa konsesjon pa kinodrift, ble fremmet i flere artikler og leserinnlegg.
Argumentet var at produksjonsselskapene da kunne bruke avkastningen til 3
finansiere ny filmproduksjon.”

Vertikal integrasjon innen film- og kinobransjen ble beskrevet som «naturlig»
og «sunn».’8! Det kommunale kinosystemet ble betegnet som «borgerlig-marxistisk»
og som noe som tilhgrte fortida. Ifglge en artikkel i kinobladet var det norske
systemet helt «enestdende».’®? At noe var enestdende, var negativt, fordi det innebar
at det ikke var «ensartet». | en artikkel om filmteknikken i Norge skrev ingenigr og
lydtekniker Robert Heuch’®3, Norges representant i seksjonen for filmteknikk i IFK, at
innfgringen av det kommunale kinosystemet fikk tre uheldige virkninger: Publikum
kom til 3 oppfatte at det kommunale monopolet hadde til hensikt & begrense
kinoforbruket; ettersom overskuddet fra kinodrift gikk til alle andre kulturelle formal
enn filmproduksjon, kom norsk film uvegerlig til a bli sett pa som lavkultur; og endelig
ble konkurransen, som kunne ha ansporet til teknisk innovasjon, effektivt eliminert.
Det kommunale kinomonopolet i Norge ble av Heuch framstilt som et «enestaende
tilfelle i verden».”8

Fra 1942 er det tydelig at Filmdirektoratet oftere gikk i forsvarsmodus heller enn 3
veere pa offensiven. Kinobladets artikler fikk en hang til a vaere tilbakeskuende, det
var stadig gamle kamper som ble tatt opp igjen.”®> @konomisk usikkerhet og «et
fullkomment ynkelig innspillingsatelier» ble sett som forklaringen pa hvorfor
produksjon av norske kvalitetsfilmer ikke svingte seg mot nye hgyder. Alt dette fikk
det kommunale kinosystemet skylden for. For Filmdirektoratets menn var det
innlysende at det eneste rette var a bryte kinodriftens band til kommunene. Dette
skjedde aldri, fordi NS-ledelsen ikke tok sjansen pa det. Her finner vi en — ikke altfor —

subtil kritikk av NS’ kulturpolitiske feighet pa kinoomradet:

7% Norsk Kinoblad 8/1942, «Det beste kinosystem»: 23.

780 Norsk Kinoblad 5/1942, «Kinokonsesjoner til filmprodusentene»: 25.

781 Norsk Kinoblad 5/1941: 5; Norsk Kinoblad 3/1942, «Filmteknikken i Norge»: 19.

782 | bid.

783 Robert Heuch var lydtekniker pa fire av de mest populaere filmene som ble laget under okkupasjonen: Den
forsvundne pglsemaker, Jeg drepte —!, Trysil-Knut og Sindings Kjeerlighet og vennskap. Etter krigen var Heuch
lydsjef pa filmer av blant andre Tancred lbsen (Den hemmelighetsfulle leiligheten, 1948, og To mistenkelige
personer, 1950) og Arne Skouen (Gategutter, 1949).

784 Norsk Kinoblad 3/1942, «Filmteknikken i Norge»: 19.

785 Norsk Kinoblad 8/1942, «Arven»: 7; Norsk Kinoblad 8/1942, «Teori og praksis»: 10, 19.
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[...] med den friske vind som blaser mot det kommunale kinomonopol, sa haper vi alle at det ikke

vil vare lenge fgr det statsbaerende partis ledende personligheter gar inn for at privat initiativ og

konkurranse blir sloppet inn i kinonaeringen.”

Filmdirektoratet sa pa sine egne planer som «storslagne», mens fortidas politikk var
«ynkelig» og «tarvelig».”®” Kampen mot det kommunale kinosystemet er et
giennomgadende trekk ved tekstene i Norsk Kinoblad under hele krigen. Et viktig tema
innen denne diskursen var avpolitisering og innf@ring av fagprinsippet. | NS
Madnedshefte for september 1941 ble det erklzert at fagfolk skulle lede film- og

kinobransjen i Norge:

En dag vil det ga opp for det norske folk hvor besynderlig og absurd den tid var da man levde
og virket i partibasene. Da hver mann for a gjgre seg gjeldende i samfundslivet matte ga
omkring og vaere «hgyremann», «venstremanny, eller «arbeiderpartimann» — istedenfor a
veere det eneste rette: FAGMANN."®8

Dette prinsippet kan ses som kjernen i det korporative system. Den store interessen
som Filmdirektoratet la for dagen i spgrsmal om kinoenes eierskap og den nasjonale
eierskapsstrukturen, kan avledes fra gnsket om 3 innfgre fagprinsippet i
kinopolitikken.”® De kommunale kinoene ble sett pd som en del av et
kommunalpolitisk byrakrati. Motstykket til den frie fagmann var «pampen» som
«virket i partibdsene».” Gjennom & privatisere kinodriften s& direktoratet for seg a
kunne stimulere innovasjon og hgyne kvaliteten i kinotilbudet. | notiser og artikler ble
det meldt om vellykket privatisering av kinodrift i andre land. | 1944 ble det for
eksempel trukket fram at tyske okkupasjonsmyndigheter i Riga hadde overgitt byens
25 kinoer til private eiere.”!

Spgrsmalet om hvorvidt kinoene burde veere kommunale eller private, ble
diskutert forholdsvis apent i Norsk Kinoblad. Det interessante er at Filmdirektoratet
posisjonerte seg eksplisitt i forhold til partiet. Ifglge direktoratet var det «i

partikretser» enighet om at kinoene burde privatiseres, men samtidig at det ikke ville

78 Norsk Kinoblad 6/1942, «Hvilke norske filmer skal no lages»: 10.
787 Norsk Kinoblad 6/1942: 10, 19.

78 Sitert i Norsk Kinoblad 5/1941: 6.

78 Norsk Kinoblad 2/1942, «P& vakt»: 10.

790 Norsk Kinoblad 2/1942: 17.

71 Norsk Kinoblad 1/1944: 17.
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vaere klokt & ga til dette skritt «fgr etter krigens avslutning».”?? Dette innebar ikke, sa
direktoratet seg ngdt til & forsikre om, at noen «innen det statsbaerende parti» ved
dette ga sin tilslutning til «den marxistiske idé» som |a bak kommunaliseringen av
kinoene; den forsiktige holdningen skyldtes utelukkende NS’ gnske om a beskytte
kommunenes gkonomi i en vanskelig overgangstid.”®? Det at kinobladet ogsa
inneholdt frimodige ytringer som gikk pa tvers av offisiell NS-politikk, antyder et trekk
ved den dpne samtalen som er i samsvar med Christelle Georgette Le Faucheurs
forskning pa tyske filmmagasiner. Hun konkluder med at den tyske filmdiskursen var
relativt dpen og diversifisert.”?*
2. Kampen om film- og kinohistorien
Det andre hovedmgnsteret som kan identifiseres i kinobladet med hensyn til den
politiske ensrettingen, er mer innadvendt og tilbakeskuende, og knytter i fgrste rekke
an til forstaelsen av hva som hadde fremmet og hemmet utviklingen av film og kino i
Norge. Den nye politikken som ble lansert i 1941, innvarslet ikke bare et sceneskifte,
men ogsa et helt nytt persongalleri. De som hadde hatt ansvaret for film- og
kinopolitikken fgr 1940, skulle fratas makt og posisjoner.”®>

De filmhistoriske artiklene i kinobladet beskriver den norske filmhistorien som
en kamp mellom visjonaere fagfolk, med Leif Sinding som glgdende kraftsentrum, og
usakkyndige dilettanter. En av de virkelig fa personer som Sinding anerkjente og alltid
var raus mot, var skuespilleren og vennen Hakon Hjelde. | et intervju fortalte Sinding
om det voldsomme inntrykk det hadde gjort pa ham den gang Hjelde hgytleste fra sitt
manus til «En glad gutt» pa en kneipe i Berlin omkring 1930.7°¢ | Hjeldes versjon, eller
snarere i Sindings minne om denne versjonen, var Bjgrnsons bondefortelling blitt til
«selve kampen mellom den gamle og den nye tid». Denne filmen ble aldri realisert,
og Hjelde selv dgde et par ar senere. For Sinding ga dette minnet stoff til

hevnmotivet. Hjeldes skjebne ble brukt som bilde pa hvordan optimismen og

792 Norsk Kinoblad 1/1942, «<Kommunal eller privat kinodrift?»: 11.

793 |bid.

794 C.G. Le Faucheur, Defining Nazi film: The film press and the German cinematic project, 1933—-1945,
upublisert ph.d.-avhandling ved University of Texas, Austin 2012. Tore Helseth gjgr seg tilsvarende tanker nar
han kommenterer at mye av omtalen av norske filmrevyer i pressen var apenhjertig og politisk uinnpakket.
Helseth 2000: 263 ff.

795 Etter litt over ett ar i sjefsstolen i Filmdirektoratet uttalte Sinding: «Jeg vet at denne omlegging har veert fglt
hardt av mange og at den er blitt hardere pa grunn av omstendigheter som jeg selv ikke har vaert herre over,
men om den bitre ngdvendighet av denne nyordning synes jeg ikke det kan diskuteres.» Norsk Kinoblad
3/1942: 11.

796 Norsk Kinoblad 5/1942, «En glad gutt — Et tidrsminne»: 12—-13.

203



framtidstroen blant filmpionerene i Norge i mellomkrigstida hadde blitt knust av «det
marxistiske kinomonopolet». «En glad gutt» ble for Sinding og direktoratet en kodet
metafor for uskylden som hadde gatt tapt, og for den krenkede aeren som na skulle
gjenopprettes pa vegne av det private initiativ i film- og kinobransjen.

Farkrigstidas «pamper» ble kritisert for a ha avfeid en rekke gode forslag til
filmer. | tillegg bar Sinding nag til de tidligere film- og kinomyndigheter for at de ikke
hadde interessert seg nok for filmutdanningen. Et ankepunkt mot Norsk Film AS
under Kristoffer Aamots ledelse var at selskapet i 1936 hadde satt i gang med «en
fullstendig meningslgs og for filmindustriens utvikling gdeleggende konkurranse med
de private filmprodusenter».’®” Det som manglet den gang, falge kinobladet, var en
filmbank som kunne ha gitt Ian til produksjonen. En slik funksjon burde Norsk Film AS
ha patatt seg, men selskapet «vendte som regel alltid det dgve gret til». Som
eksempel ble nevnt at Sindings anmodning om et lan pa 30 000 kroner til innspilling
av De vergelgse i 1939 ble avslatt, mens «folkekomedien» Hu Dagmar ble ytt et lan
pa 35 000 kroner. Det eneste Norsk Film AS var interessert i a lage film om, var
«slyngel- og kjeltringstreker fra begynnelse til ende». Kinobladet tok avstand til
storfilmen Gjest Baardsen, enda den jo var en historisk film, fordi den forherliget en
stortyvs meritter og hanet «de dumme offentlige myndigheter som vilde
uskadeliggjgre kjeltringen».”®® | en artikkel i 1942 om norske filmmotiver gjennom
tidene ble det gitt en rekke eksempler pa filmprosjekter som hadde strandet pa grunn
av mangel pa forstaelse hos tidligere tiders myndigheter.”

Et kjennetegn ved den nye film- og kinopolitikken var at Statens filmdirektorat
ikke tok ansvar for dens resultater.8° Omkvedet var at det & lappe pa det gamle
regimets unnlatelsessynder var umulig sa lenge krigen varte. Frustrasjon over ikke a
fa til nok I3 tykt utenp3, seerlig fra slutten av 1942. Praktiske forslag til a I@se
utfordringene ble som regel avvist, sa lenge det var mulig 3 holde fast ved et eller

annet prinsipp.8%! Direktoratet gnsket gkt produksjon, men ikke for enhver pris.

797 Norsk Kinoblad 2/1942, «Stipendier»: 17.

798 Norsk Kinoblad 8/1942, «Teori og praksis»: 10, 19.

799 Norsk Kinoblad 3/1942, «Norske filmmotiver gjennom arene»: 21, 23. Blant de skrinlagte ideene ble det
nevnt to «skifilmer», «Trysil-Knut» med skilgperen Thorleif Haug (fgrste manus utarbeidet i 1925) og
«Skilpperen» basert pa Mikkjel Fenhus’ roman fra 1936; dessuten en Tordenskiold-film (fgrste manus
utarbeidet i 1926).

800 Norsk Kinoblad 2/1942: 20; Norsk Kinoblad 6/1942, «Privat filmatelier?»: 7, 22.

801 Norsk Kinoblad 6/1942, «Hvilke norske filmer skal no lages»: 10-11.
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Godvakker-Maren ble laget pa dugnadsinnsats, og ble ikke spilt inn i studioet pa Jar,
men i en midlertidig innspillingshall. Istedenfor a rose produsentene for initiativ og
pagangsmot uttalte direktoratet at de helst hadde sett at filmen ikke ble laget.8%? N&r
det gjaldt kinoene, gikk SF inn for privat drift under statlig kontroll, men matte mer
eller mindre oppgi forsgket pa a fa kinoene ut av Innenriksdepartementets jerngrep.
Ut fra denne erfaringen skulle en kanskje tro at SF hadde vaert svaert interessert i a fa
etablert private atelierer under statlig kontroll. Men i dette spgrsmalet var SF
urokkelige. Fgr private atelierer kunne komme pa tale, matte Jar settes i stand og et

nytt statlig filmstudio ved Sognsvann reises.

Synet pa film som medium kom klart fram i en artikkel i kinobladet i 1943, kalt «Rene
linjer». Publikum ble levnet liten zere; de var «nesten for lette 4 tilfredsstille».8% [kke
noe medium var sa virkningsfullt som filmen. Sammenlignet med pressen var filmen
«sterkere, intensere».8%* Desto stgrre ansvar hvilte pd dem som skrev og snakket om
film, hevdet direktoratet. «Planmessig og sundt ledet» kunne filmen bli en
«folkeoppdrager og kulturfaktor», men overlatt til xnedbrytende krefter» kunne
filmen ogsa bli «et attentat pa folkesjelen».8%> Moderniseringen og
profesjonaliseringen av norsk film- og kinobransje ble saledes knyttet til den
ideologiske malsetningen om a fremme nasjonens interesser gjennom film.

1. Fagbasert ledelse

Gjennom ordningen med autorisasjon av kinobestyrere, som ble innfgrt i og med den
nye forordningen i april 1941, fikk direktoratet stor innflytelse pa hvem bestyrerne
var — i hvert fall pa papiret. Som jeg skal vise i neste kapittel, var det svaere
utfordringer knyttet til den praktiske giennomfgringen av dette, noe som i hovedsak
skyldtes at forordningens legitimitet pa dette punktet ble bestridd. Denne
diskusjonen foregikk hovedsakelig innenfor den skjulte samtalen mellom ulike norske
maktinstanser.

Den «rasjonelle» kinoledelse som direktoratet etterlyste, hadde en politisk og en

faglig komponent.®% Kinobestyreren matte ha faglig innsikt og politisk sans.

802 Norsk Kinoblad 6/1942, «Privat filmatelier?»: 7.
803 Norsk Kinoblad 3/1943, «Rene linjer»: 11.

804 |bid.

805 |bid.

806 Norsk Kinoblad 1/1942: 10.
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Tendensen er at kinobladets artikler oftere framhevet den faglige komponenten enn
den politiske.®%” Lederartikkelen i nr. 2/1942 skiller seg ut i sa mate. Her fremmes et
oppsiktsvekkende forslag: a innsette hjemvendte, sarede frontsoldater som
kinobestyrere «pa landet og i de mindre byer».8% | form og stil skiller denne lederen
seg ut ved at den er usammenhengende og virker raskt sammensatt. | et senere
nummer samme ar opplyste kinobladet at en privat kinoeier hadde besluttet a gi 25
prosent av nettoinntekten ved kinodriften til Den norske legion. Statens
filmdirektorat oppfordret andre «private og nasjonalsinnede kinobestyrere» til 3
folge dette eksempel.8%°

Publikums demonstrasjoner mot film ble av og til tematisert. | en anonym
artikkel i 1944 beklaget artikkelforfatteren seg over et gdelagt kinobesgk som fglge
av uro forarsaket av et par «xumodne, udisiplinerte og uoppdragne gjester» .80
Kinobesgk skulle ifglge artikkelen by publikum «hgytid, stemning og nytelse». Den
viktigste grunnen til at uro i kinosalen matte unngas, var hensynet til 8 beskytte
filmen som kunstverk. Formalet med artikkelen var 3 henstille til kinoeiere og
bestyrere om a se til at dette ble oppfylt. Ett tiltak som ble foreslatt, var a innlede et
tettere samarbeid mellom kinoen og stedets presse om forhandsomtale av filmer.
Det samme temaet ble senere fulgt opp av en oversatt artikkel om forholdet mellom
kino og filmpressen hentet fra Film-Kurier.8** Her henvises det til en autoritet pa

812 som var opptatt av at filmanmelderne i sma og

omradet, dr. Eduard Nacken,
middels store byer hadde en seerlig viktig oppgave i a overlevere
underholdningsfilmen til publikum pa en mate som var i samsvar med filmen som
kunstverk. Nacken mente at storbypublikummet nok kunne «avgjgre hva som er ekte
og hva som er overdrevet», men at «en tilskuer fra landet» ikke hadde de samme

forutsetninger. Den tyske historikeren Bernd Kleinhans har vist at NSDAP-

807 Norsk Kinoblad 5/1943, «Nasjonale linjer»: 7; Norsk Kinoblad 2/1944, «Filmmarkedet»: 5; Norsk Kinoblad
2/1944, «Et ord om kinolederens og kinopersonalets forhold til sitt publikum»: 19.»

808 Norsk Kinoblad 2/1942, «Den eneste riktige lgsning»: 7.

809 Norsk Kinoblad 4/1942, «Fedrelandssinn»: 11.

810 Norsk Kinoblad 1/1944, «Kinobesgk med irritasjon»: 18.

811 Norsk Kinoblad 3/1944, «Film, filmteater og pressen»: 14-15.

812 Bryken av doktortittelen (dr.) om personer som hadde avlagt doktorgrad eller blitt utnevnt til aresdoktor,
var sveert alminnelig. | tyske og norske (sensurerte) medier er det vanskelig a finne for eksempel Goebbels’
navn uten foranstilt doktortittel. Jeg har i denne avhandlingen stort sett slgyfet disse titlene, unntatt nar det
anses relevant eller ngdvendig for a fa fram et poeng — som her i tilfellet dr. Eduard Nacken. Ettersom Nacken
var en person sveert fa, kanskje ingen, hadde hgrt om, ble doktortittelen brukt for a tillegge kilden autoritet og
troverdighet.
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propagandister sa pa provinsen som ideologisk tilbakeliggende i forhold til byene.
Film ble derfor sett pa som et ideelt instrument for sentralstyrt ideologisk
Gleichschaltung: «l kinosalen skulle et klasseoverskridende, enhetlig folkefellesskap
virkeliggjgres».813 Like viktig som & overskride samfunnets klasser var det & knytte by
og land sammen.

Ved siden av tyske kulturfilmer ble tyske filmrevyer vist i Norge gjennom hele
krigen, ogsa i den perioden da det fantes en egen norsk filmrevy. | kinobladet ble det
ikke lagt skjul pa at tyske forfilmer av og til fgrte til demonstrasjoner. Dette var et
typisk omrade for reaktiv politikk. Statens filmdirektorat innskjerpet flere ganger at
det ikke var adgang til & kjgre forfilmene fgr den averterte forestillingstida.8*

| spgrsmalet om programoppsetningen var det nesten utelukkende den faglige
komponenten, ikke den politiske, som ble vektlagt som det sentrale i kinobestyrernes
lederskap. Noe av det aller mest ambisigse som Filmdirektoratet la opp til i
kinopolitikken, var & detaljstyre programoppsetningen ved samtlige kinoer i landet.8%®
Med «programoppsetning» menes her bade fastsetting av selve rammene for en
forestilling og dessuten en konkret visningsplan for den enkelte film. En rekke av de
retningslinjer som ble innfgrt i Norge pa omradet programoppsetning, var
implementering av beslutninger tatt i IFK. For Sinding var dette en betydningsfull
arena. Pa kongressen i Miinchen i november 1941 ble det vedtatt a giennomfgre et
normalprogram for alle kinoer i det tyskkontrollerte Europa. Heretter var det ikke
adgang for den enkelte kinobestyrer til 3 sette opp et program med to spillefilmer;
ethvert program skulle ha tre programinnslag: filmrevy, kulturfilm og spillefilm. For &
sikre hgy kvalitet pa film som ble kjgrt pa kinoene, ble det ogsa innfgrt et
internasjonalt forbud mot & vise smalfilm pa kinoer med stasjonaere anlegg.?'® Rygh
Hallan var medlem av seksjonen som arbeidet med spgrsmal knyttet til kinoteatrene
og kinodrift. | april 1942 besluttet seksjonen a innfgre en maksimaltid pa 2,5 time for

kinoforestillinger. Den viktigste resolusjonen som ble vedtatt, gjaldt imidlertid

813 Kleinhans 2003: 9. Min oversettelse.

814 Meddelelser fra Statens filmdirektorat, Norsk Kinoblad 6/1942: 9. Private reklamefilmer kunne imidlertid
tillates vist f@r avertert visningstid.

815 Det motsatte syn blir hevdet av Bjgrn Sgrenssen mfl. i en artikkel fra 2012, der han er én av fire forfattere.
Ifglge denne artikkelen skal direktoratet ha nektet a detaljstyre programoppsetningen ved kinoene. Sa langt jeg
kan se, er det ikke henvist til kilder som underbygger denne pastanden, og et slikt syn samsvarer ikke med mine
funn. Vande Winkel mfl. 2012: 270.

816 Norsk Kinoblad 1/1942, «Det internasjonale filmkammer»: 9.
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utestengningen av amerikansk film fra Europa «sa lenge krigen varer». Imidlertid gikk
man inn for en avviklingstid; siste frist ble satt til 31. desember 1942. P3 dette
tidspunktet hadde atte av medlemslandene i IFK fortsatt amerikanske filmer i
omlgp.8Y” Normalprogram og maksimaltid var innovative begreper som bidro til
skape et sprak for ensretting.

| juni 1941 tok kinobladet til orde for a forby visning av norske filmer produsert
fer 1937. Argumentet var at disse reprisefilmene risikerte a skade det renommé som
norsk samtidsfilm «na etter megen kamp har erobret seg». @yensynlig var man redd
for at de tidligere norske spillefilmene var produsert under sa enkle forhold at
visningen av dem ville framkalle hanlig latter hos publikum. Direktoratet framfgrte
her ingen kritikk av de tidlige norske filmene; snarere hadde kampanjen mot
reprisefilmene til hensikt 8 verne om respekten for den norske filmarven: «Disse
filmene har gjort sitt pionerarbeide, nd hadde de fortjent & hvile i fred.»%!8
Lag- og propagandaledere innen NS var ment a spille en ngkkelrolle i den kulturelle
revolusjonen i Norge. Pa samme mate som NS-fotfolket skulle sikre omlegging av
«bokheimen» ved forsyning av rettroende litteratur og utsjalting av politisk
tvilsomme bgker, skulle de lokale NS-tillitsmennene pase at landets kinoer kjgrte
filmer som var godkjent for offentlig framvisning av direktoratet. Med hver film som
var klargjort av filmsensorene i direktoratet, skulle det fglge et sensurkort. Imidlertid
var direktoratet pa det rene med at en rekke eldre filmer som var i omlgp, ikke hadde
fatt slik godkjenning «under de nye forhold». Dersom NS-tillitsmennene vurderte det
slik at eldre filmer inneholdt upassende eller tyskfiendtlig innhold, skulle de straks
melde fra til filmmyndighetene, men ikke selv gripe inn.8!° Statens filmdirektorat
mottok flere klager fra NS-medlemmer pa forholdene ved landets mindre kinoer.82°
En vanlig klage gjaldt mangelen pa forfilmer, som i henhold til retningslinjer fra
direktoratet selv skulle veere en obligatorisk del av et filmprogram. Direktoratet visste
imidlertid godt at dette i praksis ikke lot seg giennomfgre fullt ut, fordi det var for fa

filmrevyer og kulturfilmer i omlgp. «En kan derfor i de fleste tilfelle ikke klandre en

817 Norsk Kinoblad 3/1942, «Europas stater i intimt filmsamarbeid»: 18.
818 Norsk Kinoblad 3/1941, «Norske repriser»: 10.

819 Norsk Kinoblad 6/1943, «Til kinobestyrerne»: 11.

820 Jf, kap. 2.11.3.
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liten kino for at forfilmer ikke kjgres», ble det slatt fast i en meddelelse i kinobladet
hgsten 1943 .82

2. Kvalitet framfor kvantitet

| 1941 ble det argumentert for at importen av film matte ned, til under halvparten av
«den tidligere flom».%822 Av dette fulgte at man ville kreve «et fullstendig nytt syn hos
kinobestyrerne».823 Direktoratet henstilte til alle innen bransjen om & tenke kvalitet
framfor kvantitet. Det var framfor alt uvanen med 3 «rakjgre» forventede
kassasuksesser direktoratet ville til livs, fordi dette bare svekket aktelsen for film
generelt og gjorde det umulig for produsentene og utleiebyraene a tjene penger pa
alle sine filmer. Flom-metaforen henspilte dels pa den uorden og manglende politiske
styring som Filmdirektoratet mente hadde kjennetegnet filmimporten fgr 1940, dels
pd «den ensidige pengetenkningen» som 13 til grunn for denne.??*

Nar det gjaldt reduksjonen av antall byraer, ble det under overskriften «Den
nye tid» meddelt at antallet skulle skjeeres ned slik at det akkurat dekket behovet.
Prinsippet var a hevde det private initiativ, men under statlig kontroll. Fra 1. oktober
1941 skulle bare de statsautoriserte byrdene kunne drive utleievirksomhet.8> Den 27.
mai 1941 meddelte direktoratet at fristen for utleiebyraene for a sgke autorisasjon
utlgp 30. juni, og at fristen ikke ville bli forlenget.®?® | Norsk Kinoblad 5/1941
meddelte direktoratet at sju selskaper hadde fatt en forelgpig autorisasjon inntil
utgangen av aret 1942, i tillegg til at to selskaper hadde fatt innskrenket lisens.
Samtidig ble det varslet ytterligere nedskjeering pa sikt. Ved starten av 1943 var det ti
filmbyrder som hadde lisens til & drive utleie av film i Norge.®?” Det meliorative ordet
«statsautorisert» hgrte til begrepene som fikk transformerende betydning under NS-
regimet.®?® En statsautorisasjon pa film- og kinofeltet var ikke bare uttrykk for faglig
«skikkethet», men ogsa for politisk «utnevnelse» og «ensartethet».

Autorisasjonsprosessen innebar «utsjalting» av ugnskede elementer i bransjen.8?°

821 Norsk Kinoblad 6/1943, «Til kinobestyrerne»: 11.

822 Norsk Kinoblad 3/1941, «Den nye tid»: 5.

823 |pid.

824 |pid.

825 Norsk Kinoblad 5/1941: 7.

826 Meddelelser fra Statens filmdirektorat, Norsk Kinoblad 3/1941: 6.

827 Norsk Kinoblad 1/1943: 25. Av disse hadde Filmimport AS kun begrenset lisens.
828 Norsk Kinoblad 3/1941: 15; Norsk Kinoblad 5/1941: 7.

829 Norsk Kinoblad 2/1942, «Norsk film gar en stor og sikker framtid i mgte»: 16.
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Den 23. desember 1941 innfgrte KFD pabud om at all import av utenlandsk
film skulle skje gjennom Statens filmdirektorat.®3° Nar det gjaldt tysk film, skulle
denne fortsatt importeres gjennom tyske selskaper som var representert i Oslo.
Ordningen innebar at det ble opp til direktoratet a fordele de innkjgpte filmene pa de
statsautoriserte selskapene, «etter de linjer som en finner mest hensiktsmessig», som
det het i meddelelsen. Direktoratet mente at filmselskapenes muligheter til a tjene
penger pa distribusjon, ville bli like gode som tidligere; den eneste forskjellen var at
selskapene heretter ville bli fritatt for det gkonomiske ansvaret ved a importere
filmene. | praksis bet@d dette at selskapene matte betale et kontantbelgp for a fa en
film i utleie. Inntektene ble vanligvis fordelt 50/50 mellom byraet og direktoratet. |
det lange Igp kom ikke ordningen til 3 etablere noen som helst ro innen bransjen;
tvert om fgrte fraveeret av klare retningslinjer for hvordan filmene skulle fordeles, til
rivalisering og en intrigant forretningsorden, helt motsatt av intensjonen.®3!

Filmene som ble importert av Filmdirektoratet og fordelt pa filmselskapene,
ble av direktoratet selv benevnt som «produksjonsfilmer». Betegnelsen viste til
formalet med ordningen, som jo var at overskuddet fra utleievirksomheten skulle ga
tilbake til filmproduksjon. | lederartikkelen i nr. 4/1944 kunngjorde direktoratet at
filmselskaper som ikke evnet eller gnsket a produsere film, ville fa sine
«produksjonsfilmer» inndratt, og at de ledige filmene ville bli overlatt til andre
selskaper.®2 Typisk skjedde det at det ikke var direktoratets foretrukne
formalsorienterte begrep «produksjonsfilmer» som festet seg i bransjen, men
derimot «direktoratfilmer», som snarere anga hvem som sto bak tiltaket.

| en oversiktsartikkel i 1945 om endringer i filmutleien i Norge 1940-1945 ble
konsentrasjonspolitikken begrunnet. For Filmdirektoratet var det viktig a fa fram at
de selskapene som hadde fatt inndratt sine tildelte filmer til utleie pa grunn av
manglende evne eller vilje til 3 produsere film, ikke dermed mistet hele sitt
inntektsgrunnlag, fordi de fikk beholde selskapets egne filmer i utleie. Kontrakten
som filmselskapene matte undertegne for a fa tildelt importerte filmer, inneholdt

felgende passus:

830 Meddelt i Norsk Kinoblad 1/1942.
831 Se kap. 4.11.4 om konkurranse innen bransjen.
832 Norsk Kinoblad 4/1944: 5.
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Utleielisensen er betinget av at utleieren anvender den fortjeneste som utleien av denne film

matte skaffe ham, til stgtte for egen produksjon av norsk film.8%3

Etter at Ufa opprettet en egen norsk filial i Oslo, Ufa-Film AS, ble markedsfgringen av
tyske filmer overlatt til Oslo-avdelingens pressekontor, som ble ledet av redaktgr
Reidar A. Marum. Ufa-Film fikk enerett pa distribusjon av tyske kulturfilmer i Norge.
Disse filmene ble satt opp som egne kulturfilmprogrammer fgrst pa Paladsteatret i
Oslo, deretter pa kommunale kinoer i Trondheim, Orkanger, Haugesund,
Kristiansand, Skien, Tgnsberg, Lillestrem, Moss, Glemmen ved Fredrikstad, Sarpsborg
og Halden. Ved inngangen til 1944 hadde slike programmer enna ikke funnet sted i
Bergen eller i de fire nordligste fylkene.834
3. «F@r og nu»: Profesjonalisering og modernisering
Profesjonalisering av kinodrift innebar at kravene til kinobetjeningen ble skjerpet. En
egen forskrift slo fast at godkjenning som kinomaskinist ble gitt av Statens
filmtekniske nemnd, og at denne var ngdvendig for a betjene apparater av klasse A
og B. For a oppna godkjenning matte sgkeren avlegge en prgve i tillegg til 3 kunne
dokumentere seks maneders tjenestetid. Prgven omfattet elektroteknikk, filmteknikk
og relevante forskrifter og instrukser, og ble vurdert av en prgvenemnd godkjent av
Filmdirektoratet.®> @kt profesjonalisering av filmbehandlingen ble tilstrebet gjennom
en forskrift tidlig i 1943. Statens filmtekniske nemnd fikk fullmakt til nar som helst a
innbeordre film fra utleiebyraene til kontroll. De strengere regler for hvordan film
skulle behandles av utleiebyraene og maskinistene, ble tvunget fram av den stadig
vanskeligere réfilmsituasjonen, som gkte verdien pa film.83¢

Direktoratet arbeidet ogsa malbevisst for 8 hgyne respekten for kinoens
billettselgere, kontrollgrer og anvisere. | 1942 brakte Norsk Kinoblad et leserinnlegg
som klaget pa den darlige servicen ved norske kinoer. Kinobetjeningen var ikke, som
ved «de store utenlandske kinoteatre», heflig og elskverdig og kledd i «tiltalende og
smarte uniformer», men «en slags kommunale embetsmenn som meget langt fra
fpler seg som publikums tjenere, men svaert ofte som dets herrer». Arsaken til dette
var ifglge innsenderen & finne i det kommunale kinosystemet.83’ Kino som kultursted

var en sentral idé i tenkningen rundt kravene til kinoledelse og kinopersonalets

833 Norsk Kinoblad 2/1945: 5.

834 Norsk Kinoblad 2/1944, «Stigende interesse for kulturfilmprogrammer»: 10-11.
835 Norsk Kinoblad 2/1943: 23.

836 Norsk Kinoblad 2/1943: 12.

837 Norsk Kinoblad 1/1942, «Kinoservice»: 12.
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forhold til publikum, slik det kom til uttrykk i en del artikler i kinobladet. Hgflig og
korrekt opptreden var avgjgrende for a utvikle gode relasjoner mellom
lokalbefolkning og stedets kino. | dette 13 et krav om at kinobetjeningen pliktet a
gripe inn mot «vilkarligheter». Et lengre leserinnlegg i 1944 understreket pa samme
mate kinobetjeningens «tjenende stilling overfor publikum».38

Modernisering av kinoenes infrastruktur var et annet hovedtema. Flere tekster
presenterte store representative kinobygg i inn- og utland. Gjennom
reklameannonser blant annet for Ultveits snekkerifabrikk ble kinosalen vist fram som
lys, luftig og innredet i moderne funksjonalistisk stil.83° Det sentrale meliorative ordet
var «moderne». Regler for anordning av benker og nummerering kom ogsa til under
okkupasjonen. Alle kinoer matte sende inn en skisse over kinolokalet med tydelig
angivelse av alle mal til Statens filmtekniske nemnd. Kinoer som ikke oppfylte
kravene, kunne spke dispensasjon hos politiet.84° Uniformering av personalet,
forhandssalg av billetter og plassnummerering skulle bidra til a gjgre kinoene til
effektive og rasjonelle underholdningsmaskiner, men ogsa til a skape
hgytidsstemning.

Et begrep som fikk ny betydning under krigen, var «panikklys», et typisk
reaktivt tiltak. Den gjeldende kinoforskriften fra 20. februar 1939 ga bestemmelser
om ngdlysanlegg og reservebelysning. Under henvisning til disse bestemmelsene pala
Statens filmtekniske nemnd i 1941 alle kinoeiere a sgrge for at det var anledning for
kinokontrollgren fra dennes plass raskt a kunne sla pa lyset i hele salen — det sakalte
panikklyset. Dette hadde til hensikt a gi kontrollgren mulighet til 3 sette salen under
lys dersom det skulle oppsta uro i salen.4!

En reklameannonse for Philips — med slagordet «Garantimerket for kvalitet» —
presenterte to bilder for a illustrere forskjellen mellom kino fgr og na. Pa det ene
bildet, som er en tegning av kinosalen sett forfra, ses et lokale med trestoler plassert
pa flatt gulv og ulekre lamper hengende fra taket. Publikum ser ut til 3 veere noksa
uinteresserte i det som foregar pa lerretet. Et kjeerestepar er bare opptatt av
hverandre, mens en mann pa andre rad leser i en bok. Pa det andre bildet, som skal

beskrive na-situasjonen, ses et fotografi aven moderne kinosal sett bakfra, med

838 Norsk Kinoblad 2/1944: 11.

839 For eksempel Norsk Kinoblad 1/1941: 22.
840 Norsk Kinoblad 7-8/1943: 25.

841 Norsk Kinoblad 4/1941: 13.
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filmduken sentralt i bildet. Stolene er komfortable og antakelig nummererte. Slik ser
vi at ikke bare kinobransjen selv, men ogsa utstyrsleverandgrene bidro til 8 omskape
bildet av kino fra noe trivielt og provinsielt til et moderne, urbant fenomen.82

Philips hgrte til kinobladets faste annonsgrer. «F@r og nu» ble tilsvarende
brukt som spraklig og visuelt virkemiddel i markedsfgringen av en rekke
kinoprodukter, som den nye kvikksglvlampen til bruk i framviserapparatet og den nye
hgyttalermodellen «Orkester».843 | sistnevnte reklame ses i «fgr»-bildet en tegning av
en hardtarbeidende, lutrygget kinopianist fra stumfilmtida som spiller mens mus
Igper rundt og oppa klaveret; i «<nu»-bildet ses et innbydende foto av en ny, smekker
hgyttalermodell — med bruk av tekniske nyord som «cellehgyttaler og
dyptonestraler». | den fgrstnevnte reklamen ses tilsvarende i «fgr»-bildet en tegning
av en konsentrert kinomaskinist som star og svetter over et overopphetet, primitivt
apparat; i «<nu»-bildet ses et foto av den nye lampen med «kjglig lys». Forskjellen er
forklart med at den nye lampen gir varme lik 60 000 lumen, mens den gamle ga
varme opp mot 200 000. | begge «nu»-bildene er selve den menneskelige aktiviteten
fiernet, for a understreke den tekniske rasjonalitet som preger den moderne
kinodriften. Som vanlig i reklameannonsene for det siste innen kinoteknisk utstyr var
kinopublikum utelatt fra bilder av kinosalen. Det samme kan ses i fotografier som
dokumenterer apning av tidas nye kinobygg: kinosalen framtrer som et hgymoderne
sted — uten mennesker. Fotografier — og levende bilder — av kinoenes fasade,
derimot, viser gjerne kinoen som et magnetisk sted som pulserer av liv og trekker folk

til seg.84

842 Norsk Kinoblad 2/1944: 23.

843 Se Norsk Kinoblad 3/1944: 23; 1/1944: 26.

844 Her er det tale om kontinuitet fra 1930-&rene. Forskjellen kan illustreres ved 4 sammenligne de offisielle
fotografiene tatt i forbindelse med dpningen av Klingenberg i Oslo i 1938 med Oslofilm-innslaget fra dpningen
av Jarlen kino samme ar. Utenfor Jarlen kino syder og koker det av liv, mens fotografiene av Klingenbergs
fasade og indre gemakker er folketomme. Fotografiene (Oslo byarkiv) kan ses her:
http://www.oslobilder.no/BAR/A-20093/Ua/0001/059 (bildeserie 059-063).
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