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FORORD

Denne rapporten bygger pd en utredning om gkonomien og pengestrgmmene i den norske filmbransjen
gjennomfgrt av ideas2evidence og Vista Analyse pa oppdrag fra Kulturdepartementet. Utredningen inngar som
grunnlag for departementets arbeid med Regjeringens gjennomgang av filmomradet og filmpolitikken.

| utredningen kartlegges strukturen og gkonomien i den norske filmbransjen. Det gjennomfgres ogsa analyser
av finansieringsmodeller og inntektsstrgmmer og av hvordan naeringspotensialet i bransjen kan utnyttes bedre.
Utredningen belyser ogsa effektene av dagens virkemidler pa flmomradet og kommer med anbefalinger til
hvordan virkemidlene og tilskuddsordningene kan gjgres mer effektive og malrettede.

Tematikken som belyses er omfattende og det har innenfor den korte tidsrammen, fra mars til august 2014,
ikke vaert mulig a ga sa grundig inn i alle problemstillingene som de fortjener. Pa enkelte omrader er ogsa
datamaterialet mer mangelfullt enn vi skulle gnske. Dette gjelder saerlig systematisk informasjon om inntekter
fra film og hvordan disse fordeles mellom de ulike rettighetshaverne.

Vi vil rette en stor takk til alle som har bidratt med sin tid og sin kunnskap for at denne utredningen skulle bli sa
grundig som mulig. Dette gjelder alle fra bransjen som har svart pa vare undersgkelser og stilt opp til intervju.
Det gjelder ogsa lederne i de ulike foreningene pa filmomradet som har bistatt i den praktiske gjennomfgringen
av undersgkelser til sine medlemmer og som ellers velvillig har svart pa vare mange spgrsmal. Og det gjelder
ikke minst staben ved NFI som har brukt mye tid pa a hente fram data og hjelpe oss a forsta hvordan detaljene i
tilskuddssystemet fungerer. Vi vil ogsa takke var oppdragsgiver, Kulturdepartementet, for nyttige innspill og rad
underveis.

Utredningen er gjennomfgrt av Jostein Ryssevik, Malin Dahle og Asle Hggestgl ved ideas2evidence og Thomas
Myhrvold-Hanssen ved Vista Analyse.

Bergen

August, 2014






FORORD ...ttt ettt ettt et st s e s b e s bt e bt e et e st e s bt e e b e e b e e bt e st e e e b e s esesaeesbee s bt e bt e et eneeeneeenee b e e reeanens 3
BAKGRUNN, DATA OG HOVEDFUNN ...ttt ettt e e e e e sttt e e e e e st er e e e e e e e seabeneeeeeeesesnnnees 7
2] =4 T o1 o [P TP T PP P SOV PSP OPPPPPTO 7
0 PP 7
Avgrensning og klassifisering av filmbransjen ... s 8
Rapportens inNhold 08 OPP DY ENING et e e et e e eere e e snraeeesnreeeeennes 10
Hovedfunn 08 anbefalinger . ettt st s 11
NORSK FILMPOLITIKK I PERSPEKTIV ..ottt st s e e 13
Utviklingen av Norsk filmpolitikk — de lange linjen e ... 13
Filmpolitikken fra 2008 - 2013 ..o iciee et eeee e st e e e et e e e e rre e e e sate e e e e tteeesatsaeeesataeeeastesesssaaesssseeaasns 15
Sammenligninger med VAre Naboland ... et aaaeas 16
UTVIKLINGSTREKK | FILM- OG TV-BRANSJEN .....cocoiiiiiiiiiiiieeetene ettt 23
Den digitale reVOIUSJONEN oottt et s bt e s it e e st e e st e e sabeesabeesbeesanee s 23
internasjonalisering av film- 08 tV-Brans N .. 28
Viktige trender i NOTSK FilmM oo e e e s e e et e e esnt e e e ssnaeeeesneeeeeannes 32
DEN NORSKE FILMBRANSJEN — @KONOMI OG STRUKTUR ......ccoeiiriniiietsenieeeie e 39
YNV R = K] a0 ==Y N 40
ProOdUKS ONSSEISKAPENE it e e e et e e e st e e e e tte e e setbeeeesabaeeeesteeeearaaeeaataeeeannes 41
R T g Lo F=T o o LT OO TP TSSOSO PSPPSR PR PRRPPTRPTON 57
FilmMdistriDUTBIEne (oo sttt et s sene e 66
O T a T =] R =Tl o1 =1 4 3 =SSR 69
Tiltak for StBrre baerekraft ..o e e e 73
FINANSIERINGSMODELLER OG PENGESTROMIMER ......ccoooouiiiiieinieieesteeeete ettt 79
F NV E A = T o T ==Y N 80
FINANSIEIING AV KINOTIIM c..eeiii ettt e e e et e e e et e e e settee e e e abaeaeeabeeeeasaeeesateeaeannes 84
Finansiering av dokumentarfilm 0g TV-produkSjon ..........cocuiiieiiiiie i eee e e e e 89
INNEEKEEr - KINOFIM .ot sttt et et r e r e sen e s ne s neee 92

oY o L= T g~ VAT Y Y =] G =T S 102



Mer privat iINVeSTEriNGSKAPITal? .........oiiiiiiieeee e e e e e e e et e e e e e e sesanbaar e e e e e e e nraaaeaaaas 106

SEBITE INMNTEKEEI? ettt b et e b e s bt s bt e s bt e e bt e s beeenee s beeeneesabeeennnenane 108
Alternative finansieringSMOEIIEr .......cc..oi ittt st s sb e e s 110
EFFEKTENE AV DAGENS TILSKUDDSORDNINGER ....c..ccctiiiiiiiiietieeeene et 113
Malsettingene for den norske filMPolitiKKEN ..oiiiiiii i 114
Effektkjeder og pavirkningsmMuUlIGRETEr oot aa e 115
Vurderinger av virkemidlenes og tilskuddsordningenes effekter ..o, 118
ANBEFALINGER ..........ooiiiiiiiiieee ettt ettt e e e e e sttt e et e e e s bbbt e e e e e s sasaabaaaeeeesasasbebaaeeesesasssabaaaeesssasnsnsees 143
Komplekse mal — komplekse VIFKEMIAIET .........cocuiiieiieeee ettt sttt st sbe e b aees 144
Mindre vekt P ProduKSjONSVOIUM .....ccciiiie ettt e e et e e e s tae e e et e e e e e baee e stbeeeerataeesensaaaessreeaans 145
Endringer av etterhAndstilSKUAAEL.......ccc.uviiiiiieecee et eetae e e st e e e e ate e e eeaaaeaesareeaans 146
De vurderingsbaserte ordningene for Kinofilm ..........cocoiiiiiiiii e e e 147
LanSeriNGStIlSKUTATENE .....couiiiiiieeiee et ettt ettt s bt e s bt e s bt e e sat e e bt e e saeesabeeesnnesneas 149
Den regionale diMENSJONEN ......ei ittt ettt et s bt e aee s bt e s beesbe e e saee s bt e e saeesbeeesnneenneas 149
Den internasjonale diMENSJONEN .........ciciiii e eeree e e e e e et e e e s e e e e s te e e eeaaeeesnsaeeeessseeesansaneesnsseaeans 151
Styrking av ProduKSJONSSEKLOIEN ....cciiiiiiiieeee e e e e e st e e e e e e s e bbareeeeeesesnnrbeneeaeeannes 152
Plattformn@ytrale VIFKEMIGIET .....c.eiiiuiiiiii et s e et e e saeesbbe e saaeesaaeesasaenneas 153
UtVIKIINg 08 ProduKSJON @V TV-SEIIEI ..cciiiiieiiiieiee ettt e et e e e e s et e e e e e e s e et b e e e e e s sesasbaaeeeeeeesnnnsaenneeens 153
Tilskuddene til doKUMENTATIM ...c..eoiuiiiii ettt st st s e sbeenbe et e 154
REFERANSER ...ttt sttt et et st r e r et e n e s eaesanesae e saeenaeeae e et ennesanesneenreennees 155

APPENDIKS 1: Arlig tilskudd til film- og tv-produksjon formidlet via de statlige filminstituttene
[ L LT LA TP P TR PR PPPPROP 161



Kapittel 1

BAKGRUNN, DATA OG HOVEDFUNN

| dette kapittelet presenteres bakgrunnen for utredningen, problemstillingene som behandles og hvilke kilder og
data vi har benyttet for @ kaste lys over disse problemstillingene. Kapittelet inneholder ogsd en punktvis
oppsummering av de viktigste konklusjonene og anbefalingene.

BAKGRUNN

Denne utredningen omhandler gkonomien og pengestremmene i filmbransjen og inngar som en del av
Regjeringens gjennomgang av norsk filmpolitikk. Siden den forrige stgrre kartleggingen av norsk filmbransje i
2005-2006 har det skjedd store endringer pa filmfeltet, bade i produksjon, distribusjon og salg, som har hatt
konsekvenser for gkonomien i norsk filmbransje. | lys av dette er det behov for ny kunnskap om bransjen og de
gkonomiske rammebetingelsene den star overfor samt om virkningene av de statlige tilskuddsordningene til
norsk filmproduksjon. Malet er at denne utredningen skal frembringe ny kunnskap pa dette omradet og med
det danne grunnlag for en politikkutforming pa filmomradet som sikrer en effektiv bruk av de offentlige
midlene. Arbeidet er giennomfgrt pa oppdrag for Kulturdepartementet.

Malene for utredningen har vaert:

¢ akartlegge viktige utviklingstrekk i den norske filmbransjen siden 2008 og frem til i dag nar det gjelder
struktur, aktgrer, finansieringskilder og inntekter

¢ A analysere og vurdere styrkene og svakhetene i bransjen og effektene av det statlige
virkemiddelapparatet

¢ akomme med anbefalinger om hvordan de statlige virkemidlene pa filmomradet kan gjgres mer
malrettede og effektive samtidig som det legges til rette for gode rammevilkar for norsk film

Sannsynlige konsekvenser av de foreslatte anbefalingene er ogsa drgftet. Det har vaert en forutsetning at alle
anbefalinger skal kunne iverksettes innenfor gjeldende bevilgningsniva. Som en del av utredningen beskrives og
sammenlignes ogsa viktige sider ved den norske filmpolitikken med tilsvarende forhold og ordninger i Danmark
og Sverige.

DATA

Utredningen bygger pa et omfattende tilfang av data. Dette gjelder:

¢ Regnskaps- og selskapsinformasjon fra Brenngysundregistrene:
Det er benyttet regnskapsdata fra 2008-2012 for alle produksjons- og distribusjonsselskap som faller
inn under avgrensningen som er beskrevet nedenfor. Sa langt det har vaert mulig 3 identifisere,
inkluderer dette ogsa selskap som er blitt lagt ned i Igpet av denne perioden. Det er i hovedsak dette



datamaterialet som er blitt benyttet til & beskrive hovedtrekkene i utviklingen av selskapsgkonomien i
kapittel 4.

4 Spdrreundersgkelse til produksjonsselskap og filmarbeidere:
For & supplere selskapsdataene, har vi giennomfgrt to spgrreundersgkelser: en til produksjonsselskap
og en til filmarbeidere.

o Undersgkelsen blant produsentene ble sendt til alle produksjonsselskap som eksisterer i dag
og som det var mulig a finne kontaktinformasjon til —i alt 175 selskap. Av disse svarte 108
selskap pa hele eller store deler av skjemaet, noe som tilsvarer en svarprosent pa 61,7
prosent. Av disse oppga 9 selskap at de ikke hadde gkonomisk aktivitet i 2012 og ble fglgelig
droppet fra undersgkelsen. Undersgkelsen ble giennomfgrt pa et tidspunkt hvor flere av de
stgrste TV-produsentene meldte seg ut av Produsentforeningen. Dette gikk ut over
svarprosenten blant disse selskapene og har fgrt til at gruppen av TV-produsenter er
underrepresentert av stgrre selskap. Undersgkelsen inneholder blant annet spgrsmal om
hvordan selskapene vurderer den gkonomiske situasjonen de befinner seg i og hvilke
strategier de benytter for a tilpasse seg denne. | tillegg gir undersgkelsen informasjon om
hvordan film i ulike sjangre finansieres og hvordan inntektene fra ulike vinduer og
salgskanaler har utviklet seg.

o Undersgkelsen til filmarbeiderne er avgrenset til a gjelde filmarbeidere som er organisert i
Norsk Filmforbund, som omfatter hovedtyngden av filmarbeiderne i Norge.
Studentmedlemmer er utelatt fra undersgkelsen. Totalt gikk undersgkelsen ut til 935
personer. 549 av disse svarte, noe som utgjgr en svarprosent pa 59 prosent. Undersgkelsen
inneholder blant annet spgrsmal om filmarbeidernes oppdrags-/arbeidsmengde, inntekter og
deres vurderinger av egen gkonomiske situasjon.

I tillegg har vi benyttet enkelte data fra en undersgkelse gjennomfgrt blant Norske Filmregissgrers
medlemmer i 2011. Denne omfattet blant annet spgrsmal om medlemmenes arbeidsforhold.

4 Kvalitative intervju
Vi har gjennomfgrt 13 intervju med ulike aktgrer i bransjen og virkemiddelapparatet. Det omfatter
intervju med relevante bransjeorganisasjoner, herunder Produsentforeningen, Norsk Filmforbund,
Norske Filmregissgrer, Dramatikerforbundet og Norske Filmbyraers Forening, fire
produksjonsselskaper, et distribusjonsselskap, et regionalt filmfond, samt to intervju ved NFI.
Formalene med de kvalitative intervjuene har vaert a fa mer dyptplgyende vurderinger fra sentrale
aktgrer i bransjen ndr det gjelder utviklingen i norsk filmbransje, dens styrker og utfordringer.

¢ Data fra NFI
Vi har i tillegg fatt tilgang til data fra NFI som viser produksjons- og lanseringsbudsjetter, kinoinntekter
og offentlige tilskuddsbelgp for alle kinofilmer i perioden 2008 og 2014.

| tillegg til kildene ovenfor har vi holdt et dialogmgte hvor representanter for bransjen ble invitert til 8 komme
med synspunkter og innspill pa problemstillinger som har vaert relevante for utredningen.

AVGRENSNING OG KLASSIFISERING AV FILMBRANSJEN

Utredningen er avgrenset til 38 omfatte aktgrer innen produksjon og distribusjon av audiovisuelle produksjoner
med seerlig vekt pa langfilm og drama- og dokumentarserier pa alle visningsplattformer. Det utelater aktgrer
som primaert er engasjert i kortfilmproduksjon, produksjon av reklame- og oppdragsfilm og generell TV-
underholdning utover drama-produksjon. Ogsa dataspillproduksjon er utelatt.

Utredningen omfatter tre grupper av enkeltaktgrer:



¢ Produksjonsselskapene: Det er produksjonsselskapene som initierer og organiserer en produksjon,
mobiliserer finansiering og setter sammen produksjonsteamene. Utredningen inkluderer bare den
profesjonelle delen av filmproduksjonsbransjen, det vil si selskap som er organisert som aksjeselskap
eller tilsvarende. Enkeltpersonforetak eller tilsvarende er holdt utenfor, bade fordi dette normalt er en
selskapsform som benyttes av aktgrer som har filmproduksjon som bi-aktivitet og fordi disse
selskapene ikke leverer regnskapsdata til Brenngysund. Det er derfor vanskelig a beregne de
gkonomiske bidragene fra denne delen av bransjen.

| tillegg er utredningen som nevnt avgrenset til produksjonsselskap som har en betydelig del av sine
inntekter fra produksjon av spillefilm, dokumentarfilm og TV-drama. Selskap som hovedsakelig lever
av reklame- og/eller oppdragsfilm, kortfilm eller novellefilm er holdt utenfor. Dette er i mange tilfeller
en vanskelig grensegang, men vi har benyttet en rekke kilder til 3 trekke denne grensen sa objektivt
som mulig. For det f@grste har vi benyttet selskapenes egne nettsider for a fa oversikt over hvordan de
selv profilerer sin virksomhet og hva de har produsert. For det andre har vi benyttet oversikter over
filmer vist pa kino, samt sakalte «verkslister» som viser hvem som har produsert ulike program og
filmer sendt av NRK og TV2 de siste arene. | tillegg inkluderte spgrreundersgkelsen et spgrsmal om
hvor stor del av inntekten som kom fra produksjon i ulike sjangre. | noen tilfeller ringte vi ogsa opp
selskapene for a avgjgre dette.

Til sammen 203 selskap tilfredsstilte kravene for a veere med i kartleggingen. Vi mener at disse
selskapene utgjgr hovedtyngden av norsk filmproduksjon innenfor de aktuelle sjangrene og at det
bildet som tegnes derfor er rimelig komplett.

I analysene er produksjonsselskapene videre inndelt i tre grupper:

¢ Spillefilm: Denne undergruppen bestar av alle selskap som har produsert, eller veert en
sentral samprodusent for, minst én spillefilm pa norsk kino i perioden 2008 og fram til i dag.
Produsenter av de fleste spillefilmer som er i produksjon og vil bli vist i Igpet av 2014 er ogsa
med her. | tillegg inkluderer listen et fatall andre selskap som er spesialisert pa
spillefilmproduksjon og som enten har spillefilmprosjekter under utvikling, forvalter
rettigheter for tidligere spillefilmprosjekter eller er en sentral samprodusent i internasjonale
spillefilmprosjekter.

¢ Dokumentar: Dette inkluderer alle selskap som enten har produsert dokumentarfilm vist pa
kino i perioden 2011 og fram til i dag eller som opptrer med dokumentarfilm i verkslistene til
NRK og TV2. Den inkluderer ogsa produksjonsselskap som selv oppgir at de har en betydelig
del av sin virksomhet rettet mot dokumentarfilmproduksjon. Grensegangen er seerlig
vanskelig mot selskap som hovedsakelig produserer oppdragsfilm, men som ogsa har
sporadisk produksjon av dokumentarfilm. Det samme gjelder selskap som i tillegg til
dokumentarfilm ogsa produserer annet innhold for TV, for eksempel underholdning. Dersom
annet innhold for fjernsyn utgjgr en betydelig del av virksomheten, vil selskapet normalt vaere
klassifisert som et TV-produksjonsselskap.

¢ TV-produksjon: Denne gruppen inkluderer dermed bare selskap som hovedsakelig produserer
for TV og hvor bare en liten del av denne produksjonen er dokumentarfilm.

Det er viktig a veere klar over at flertallet av produksjonsselskapene driver produksjon i mange

sjangre og at mange ogsa har inntekter fra annen virksomhet enn ren filmproduksjon.

Avgrensningen og klassifiseringen av aktgrene er derfor ikke uproblematisk.

¢ Filmarbeiderne: Disse representerer ulike fagfunksjoner som leies inn for 3 realisere produksjonene.
Dette gjelder alt fra manusforfattere og regissgrer, som star for den kunstneriske utformingen av
filmen, til produksjonsledere, fotografer, lydfolk, sminkgrer osv. Det gjelder ogsa alle som pa en eller



annen mate bidrar i etterarbeidet, blant annet klippere, lyddesignere, personer med ansvar for
visuelle effekter osv. Den viktigste undergruppen av filmarbeidere som ikke omfattes i utredningen, er
skuespillerne, samt leverandgrer av mindre spesialiserte tjenester som snekkere, catering-tjenester
etc.

I motsetning til produksjonsselskapene er hovedtyngden av denne gruppen organisert som
enkeltpersonforetak. Vi kjenner ikke den ngyaktige stgrrelsen pa denne svaert sammensatte gruppen,
men basert pa medlemsmasser i relevante interesseorganisasjoner (Norsk Filmforbund, Norske
Filmregissgrer og Norske Dramatikeres Forbund) og registrerte foretak under relevante naeringskoder
vil vi ansla at det reelle tallet pa naeringsaktive filmarbeider i Norge ligger et sted mellom 1.500 og
2.000, og trolig naermere den nedre enden av dette intervallet enn den gvre.

¢ Den tredje gruppen er distributgrene som representerer bindeleddet mellom filmproduktet og
markedet. Vi har valgt a inkludere disse i utredningen ettersom de spiller en ngkkelrolle i dagens
filmfinansieringssystem. Distributgren bidrar ofte i finansieringen av filmen ved utstedelse av
minimumsgarantier og er ofte ogsa en direkte investor. Flertallet av de stgrre aktgrene er
internasjonale, men flere av de nordiske distributgrene har en norsk tilstedevaerelse. Det finnes ogsa
et fatall mindre norske distributgrer. Gruppen omfatter til sammen 14 selskaper med vel hundre
ansatte.

RAPPORTENS INNHOLD OG OPPBYGNING

Kapittel 2 gir en oversikt over de lange linjene i utviklingen av den norske filmpolitikken. | tillegg presenteres en
sammenligning med filmpolitikken i vare naboland Sverige og Danmark. Her settes det blant annet sgkelyset pa
hvordan filmpolitikken blir utformet og forvaltet, tilskuddsnivaet, malsettingene for det filmpolitiske arbeidet,
hovedtrekkene i tilskuddssystemet og arbeidsdelingen mellom det sentrale og regionale nivaet.

| kapittel 3 ser vi naermere pa de viktigste utviklingstrekkene som har preget film- og TV-bransjen de siste
arene. Vi beskriver ogsa utviklingen i det norske filmmarkedet og ser naeermere pa produksjonsvolum,
publikumsoppslutning og internasjonal oppmerksomhet.

Kapittel 4 setter spkelyset pa strukturen og gkonomien i den norske filmbransjen. Her er det gkonomien i
selskapene som blir analysert og vi ser naermere pa de tre sentrale aktgrgruppene; produsentene,
filmarbeiderne og distributgrene. Vi diskuterer ogsa hva som eventuelt kan gjgres for a bedre Ipnnsomheten i
bransjen og utvikle nzringspotensialet.

| kapittel 5 flyttes perspektivet fra selskapsgkonomien til produksjonsgkonomien. Her ser vi naermere pa
hvordan film i ulike sjangre blir finansiert, hvilke markeder inntektene kommer fra og hvordan disse inntektene
blir fordelt mellom de ulike aktgrene og rettighetshaverne. Vi beskriver ogsa ulike finansieringsmodeller og
hvilke muligheter som finnes for a gke tilfgrselen av privat kapital og inntektene fra ulike markedskanaler.

| kapittel 6 gar vi grundigere inn pa tilskuddssystemet og hvordan dette er utformet for a na de ulike malene for
filmpolitikken. Vi ser ogsa pa effektene av de ulike ordningene og i hvor stor grad de har bidratt til at malene er
blitt nadd. Et sentralt perspektiv i disse analysene er a vurdere om enkeltordninger eller systemet som helhet
har utilsiktede virkninger eller lav effektivitet.

Kapittel 7 samler tradene fra de andre kapitlene i et sett av anbefalinger for den framtidige utformingen av de
statlige virkemidlene pa filmomradet.



HOVEDFUNN OG ANBEFALINGER

¢ Markedet for norsk film har hatt en betydelig vekst de siste tidrene. Antallet nye filmer er mer enn
tredoblet og antall besgkende til norske kinofilmer nesten doblet siden begynnelsen av 90-tallet.

¢ 12013 hadde norske filmer en markedsandel pa kino pa 23 prosent, tilsvarende nesten en dobling
siden 2005.

¢ Ogsa utenlands har interessen for norsk film gkt. Mellom 2002 og 2011 gkte antallet filmer som ble
solgt til utlandet med nesten 60 prosent, og i samme periode ble verdien av utlandssalget seksdoblet.

¢ Norsk filmbransje er likevel gkonomisk lite robust og svaert fragmentert. Bransjen bestar av en
overvekt av sveert sma og gkonomisk svake selskap, og produksjonsselskapene lever i gkende grad av
marginene pa produksjonsaktiviteten og ikke av inntekter fra filmene de produserer.

¢ Den profesjonelle delen av den norske film- og TV-produksjonsbransjen bestar av vel tusen ansatte
fordelt pa drgyt 180 selskaper. Produksjonsselskapene omsatte i 2012 for naermere 2,3 milliarder
kroner, en gkning pa 55 prosent siden 2008.

¢ Lgnnsomheten blant spillefilmprodusentene er lav, og opp mot halvparten av selskapene gar i
underskudd. Ogsa dokumentarfilmbransjen er fragmentert, men Ignnsomheten svinger mindre enn i
spillefilmbransjen. TV-produksjonsbransjen er betydelig mer robust enn spillefilm- og
dokumentarbransjen. Flertallet av selskapene er stgrre og lgnnsomheten markert bedre.

¢ Bransjen har mellom 1 500 og 2 000 filmarbeidere (omfatter samtlige fagfunksjoner utenom
skuespillere), hvorav flertallet er frilansere. Oppdragsmengden ser ut til 3 vaere forholdsvis stabil.

¢ Distribusjonsleddet, som bestar av rundt 14 selskap med vel 100 ansatte, opplever synkende
Isnnsomhet og omsetning. Bransjen har nedbemannet kraftig de siste arene.

¢ Finansieringen av filmproduksjon skjer giennom offentlige tilskuddsordninger, minimumsgarantier fra
distributgrene og private investeringer fra produsenten og andre. Produsentens egenkapital bestar
hovedsakelig av arbeids- og utstyrskreditter.

¢ Den offentlige finansieringsandelen har gatt noe ned siden forskriftsendringen i 2010. Dette gjelder
bade f@r og etter utbetalingen av etterhandstilskudd. De tilgjengelige midlene spres i dag pa et hgyere
antall filmer.

¢ Omtrent halvparten av de samlede inntektene kommer fra norsk kinodistribusjon, og disse har holdt
seg stabilt de siste arene. Salget av fysiske videoprodukter har imidlertid kollapset og inntektene fra de
nye digitale distribusjonskanalene har enna ikke klart 3 erstatte dette inntektstapet

¢ Tre av fire norske kinofilmer gir en negativ avkastning pa egenkapitalen og over halvparten av disse
har et underskudd pa mer enn 50 prosent. Underskuddene genereres hovedsakelig i film med
forhandstilskudd etter kunstnerisk vurdering og i enda stgrre grad i filmer uten forhandstilskudd.

¢ Det er hovedsakelig filmer med tilskudd under markedsordningen, og szerlig barnefilm, som genererer
betydelige overskudd.

¢ Den svake gkonomien i produksjonsbransjen henger delvis sammen med den sterke gkningen i
produksjonsvolum. Utformingen av etterhandsstgtten har gitt store insentiver til a sette filmer i
produksjon uten forhandstilskudd og nesten alle disse filmene gar med underskudd.

¢ Deter entendens til at en voksende andel av kinosalget genereres av et fatall storfilmer, mens tallet
pa filmer med sveert lavt kinobesgk gker. Markedsfilmordningen bidrar til produksjon av
publikumsvennlig film.

¢ Llanseringstilskuddet ser ut til a fungere etter hensikten, men kinodokumentar og vanskelig salgbar
fiksjonsfilm lanseres ofte pa sveert lave budsjetter og far dermed en smalere distribusjon enn gnskelig



Til tross for en sterk prioritering av internasjonalisering, viser mange av indikatorene pa internasjonal
deltagelse og suksess stagnasjon. Dette gjelder festivaldeltakelse sa vel som internasjonale priser

Samproduksjonsordningen bidrar til 3 bygge kompetanse og knytte band mellom norske og
utenlandske filmskapere. Vi har na en ubalanse mellom minoritets- og majoritetssamproduksjon som
farer til en netto eksport av produksjonsaktivitet. Denne balansen bgr gjenopprettes, enten ved en
styrket samproduksjonsordning eller en insentivordning.

Malsettingen om en styrking og konsolidering av filmbransjen er ikke nadd.
Pakkefinansieringsordningen bidrar positivt, men andelen selskap med en rimelig stabil
kinofilmproduksjon er ikke voksende.

Til tross for at midlene til filmproduksjon har fatt en jevnere geografisk fordeling og at en betydelig del
av produksjonsaktiviteten er flyttet til regionene, er filmbransjen fortsatt sterkt konsentrert i
Osloregionen.

Dagens tilskuddssystem fungerer langt pa vei etter intensjonene og har bidratt til 3 utvikle norsk film i
positiv retning. Vi anbefaler derfor at hovedtrekkene i dagens tilskuddssystem viderefgres, men
foreslar likevel noen endringer for @ mgte utfordringene som bransjen opplever i form av sviktende
inntekter og manglende gkonomisk robusthet:

Volummalet for kinofilmproduksjon bgr reduseres eller fiernes og terskelen for tilgang til
etterhandstilskudd bgr heves betraktelig for a redusere antallet lavbudsjettfilmer med usikker
finansiering

Antallet tildelinger under markedsordningen bgr gkes noe samtidig som vurderingskriteriene utvides.
Tilskuddene under konsulentordningen bgr derimot konsentreres om et lavere antall produksjoner,
men samtidig gkes.

Filmer med sveert lavt publikumspotensial bgr kunne fa en stgrre del av finansieringen som
forhandstilskudd

Lanseringsmidlene som frigjgres pga. et lavere antall filmer, bgr benyttes til a styrke lanseringen av
smalere filmer og til & premiere utprgving av utradisjonelle lanseringsmodeller

Alle tilskudd til kortfilm bgr overfgres fra NFI til de regionale filmsentrene og den nasjonale
filmkommisjonen flyttes fra NFI til en av filmregionene

Tilskuddene til de regionale filmfondene bgr gkes noe, men avhengig av at den anbefalte hevingen av
terskelverdien for etterhandstilskudd gjennomfgres. Samtidig bgr fordeling av midler mellom
filmregionene i stgrre grad avspeile bransjestgrrelse, produksjonsaktivitet og oppnadde resultater
Samproduksjonsordningen bgr styrkes pa kort sikt for a tilstrebe en bedre balanse i forholdet mellom
eksport og import av produksjonsaktivitet

En stgrre del av utviklingstilskuddene bgr fordeles som pakkekontrakter heller enn enkelttilskudd
Staten bgr vurdere a engasjere seg sterkere for & gke bidragene fra de nye digitale
distribusjonskanalene

Hele tilskuddssystemet bgr gjiennomgas med tanke pa @ myke opp eller fjerne krav og definisjoner som
tvinger produksjoner inn i smale sjangerdefinisjoner eller forutbestemte distribusjonsmodeller
Ordningen med produksjonstilskudd til TV-serier bgr opphgre og en betydelig del av de frigjorte

midlene benyttes til a styrke utviklingstilskuddene for slike serier

Minst halvparten av midlene fra produksjonstilskuddene til TV-serier bgr overfgres til de ulike
tilskuddsordningene for dokumentarfilm



Kapittel 2

NORSK FILMPOLITIKK | PERSPEKTIV

| dette kapittelet ser vi pa de lange linjene i utviklingen av norsk filmpolitikk med et seaerlig blikk pa utviklingen
pG 2000-tallet. Vi sammenligner ogsa den norske filmpolitikken med den vi finner i vare skandinaviske
naboland, Danmark og Sverige.

I Igpet av de siste 100 drene har statens forhold til film utviklet seg fra noe som var skadelig og ungdvendig til
en forstdelse av film som et unikt kunst- og kulturuttrykk og som en baerer og beskytter av norsk sprdk, kultur
og fortellertradisjon. | takt med dette har de filmpolitiske virkemidlene endret seq fra kontroll og beskatning, til
stgtte og tilrettelegging. Den positive dreiningen har skutt fart i Grene etter drtusenskiftet og reformene av
filmpolitikken i 2001 og 2007 har satt ambisigse mdl for norsk film. Samtidig er de gkonomiske rammene blitt
kraftig utvidet og det er bygget opp et differensiert tilskuddssystem og et profesjonelt forvaltningsapparat. Det
er en betydelig enighet om at de siste drenes filmpolitikk har gitt resultater og at den offensive satsingen er en
viktig drsak til den positive utviklingen som norsk film og norsk filmbransje har vaert igiennom de siste dGrene.

Den norske filmpolitikken har mye til felles med den vi finner i Danmark og Sverige og det er mulig G snakke om
en nordisk modell for filmstgtte basert pd et sterkt statlig engasjement og en parallell prioritering av
kunstnerisk kvalitet og markedsappell. Samtidig er dette en modell som kombinerer elementer av kultur- og
neeringsstgtte i ett og samme tilskuddssystem.

Samtidig er det ogsd viktige forskjeller mellom de tre nabolandenes filmpolitikk. En viktig forskjell er selve
styringsmodellen hvor det danske og svenske systemet er basert pa frivillig forhandling og avtaleinngdelse
mellom den politiske sentralmakten, filmbransjen og enkelte av TV-stasjonene, mens politikkformulering og
implementering i Norge falger en mer tradisjonell sentralstyrt beslutningsmodell. Vi ser ogsd at det danske
systemet avviker fra det norske og svenske i den forstand at alle tilskudd er basert pa filminstituttets
vurderinger, mens bdde Sverige og Norge ogsa har sterkere innslag av automatiske tilskuddsordninger. En
tredje forskjell gjelder graden av regionalisering, hvor Sverige har gatt sveert langt i G desentralisere
virkemiddelapparatet til sine regionale produksjonssentre. Her har Danmark den mest sentraliserte Igsningen,
mens Norge ligger et sted midt i mellom. For det fjerde har Norge et markert hgyere tilskuddsniva enn de to
andre landene om vi bare ser pd de midlene som fordeles av de nasjonale filminstituttene. Men i Danmark
kommer bidragene fra medieavtalen med TV-stasjonene i tillegg og i Sverige spiller regionalt tilfgrte midler en
betydelig rolle i tillegg til de statlige.

UTVIKLINGEN AV NORSK FILMPOLITIKK — DE LANGE LINJENE

Norsk filmpolitikk har omtrent hundre r gamle rgtter.” | de forste femti drene handlet det i vesentlig grad om &
kontrollere et medium som til dels ble oppfattet som skadelig og dels som ungdvendig luksus. Kinoloven av
1913 hadde som hensikt a kontrollere og begrense visning av levende bilder og a sensurere innholdet av disse
bildene gjennom opprettelsen av Statens Filmkontroll. Loven var farget av den moralske panikk som preget
mye av samfunnsdebatten pa denne tiden. Luksusskatten pa visning av film, som var virksom fra 1920 til 1969,

! Beskrivelsen av utviklingen av den norske filmpolitikken bygger blant annet pa: lversen (2013), Falkum Enerhaug og Larsen
(2013) og Holst (2010).



var pa sin side et utrykk for at film, sammen med annen popular kultur som revy, kabaret, populaerkonserter
og sirkus, ble vurdert som lett og til dels ungdvendig underholdning som kunne benyttes til a subsidiere mer
hgyverdig kultur.

De neste femti arene preges derimot av en gradvis voksende forstaelse av film som et unikt kunst- og
kulturuttrykk og som en baerer og beskytter av norsk sprak, kultur og fortellertradisjon. Dette leder til et
sterkere og mer positivt engasjement og til et syn pa film og filmproduksjon som noe staten bade burde delta i
og stgtte opp om. Den fgrste tilskuddsordningen for film ble etablert sa tidlig som i 1950. Siden har disse
ordningene blitt endret og utvidet i mange omganger fram til det omfattende og differensierte
tilskuddssystemet som vi har i dag. Samtidig er det etablert et sett av institusjoner som ikke bare forvalter de
ulike tilskuddsordningene, men som ogsa er tillagt et videre sett av oppgaver som kvalitetsarbeid,
kompetanseutvikling, bevaring av filmkultur, arbeid for barn og unge osv.

Fra 1948 og framover var staten ogsa direkte involvert i produksjon av film gjennom sitt eierskap i Norsk film
AS, et selskap som lenge var det dominerende filmproduksjonsselskapet i Norge. Dette eierskapet ble avviklet i
2001 da selskapet ble lagt ned. Siden den gang er det blitt etablert en klarere ansvarsfordeling mellom staten
og den uavhengige film- og TV- produksjonsbransjen der statens oppgave fgrst og fremst er a legge til rette og
bidra i finansieringen, mens utvikling, produksjon og distribusjon er bransjens ansvar. Staten legger likevel
fortsatt betydelige fgringer nar det gjelder kvaliteten pa, og sammensetningen av, denne filmproduksjonen
gjennom sine prioriteringer og insentiver i tilskuddssystemet.

Parallelt med utviklingen av denne ansvarsfordelingen, har ogsa de naeringsmessige sidene ved film- og TV-
produksjon fatt stgrre oppmerksomhet. Film er ikke bare et unikt kulturprodukt. Filmproduksjon er ogsa en
nzering som gir sysselsetting for produksjonsselskap og uavhengige filmarbeidere og skaper gkonomiske
ringvirkninger for en rekke tilstgtende naeringer. At kulturnaering som begrep og statlig innsatsomrade har fatt
gkt betydning de siste arene har paskyndet denne utviklingen. Begge de stgrre reformene av filmpolitikken i
dette drhundret, i 2001 og i 2007 (Veiviseren. For det norske filmlgftet. °), hadde derfor som eksplisitt mal 3
legge forholdene til rette for utvikling av en mer solid og gkonomisk barekraftig filmbransje.

Utviklingen har ogsa gatt i retning av en sterkere sentralisering og strgmlinjeforming av det filmpolitiske
forvaltningsapparatet. Mens det i 1990-arene var hele tre statlige institusjoner som forvaltet de statlige
tilskuddene til filmproduksjon, Audiovisuelt produksjonsfond, Norsk filminstitutt og Norsk Film AS, ble hele
tilskuddssystemet i 2001 lagt inn under det nyopprettede Norsk Filmfond. En rekke andre oppgaver og
funksjoner ble i samme reform fordelt mellom Norsk filminstitutt og Norsk filmutvikling. 1 2007 ble en
ytterligere samordning foretatt, da alle funksjoner og institusjoner, inkludert tilskuddssystemet, ble samlet i
Norsk filminstitutt etter modell fra de tilsvarende instituttene i Danmark og Sverige.3

Men samtidig som det statlige filmpolitiske forvaltningsapparatet har blitt mer sentralisert, er det ogsa
opprettet filminstitusjoner pa regionalt niva. Dette er en utvikling som i all hovedsak er drevet fram fra
regionene og som er et uttrykk for at ogsa de lokale- og regionalpolitiske myndighetene har fatt gynene opp for
filmens verdier. Men mens mye av begrunnelsene for den nasjonale filmpolitikken har handlet om film som
kulturuttrykk og identitetsskaper, har filmpolitikken i regionene i betydelig stgrre grad betonet filmens rolle
som naerings- og samfunnsutvikler. Selv om enkelte av disse regionale filminstitusjonene ogsa mottok statlig
tilskudd tidligere, var det fgrst under implementering av Veiviseren at det regionale nivaet fikk en mer
formalisert plass i den norske filmpolitikken og fordelingen av roller- og tilskudd ble fastlagt.

Det som mer enn noe har preget utviklingen i Igpet av de siste par tidrene, er likevel veksten i ambisjonsnivaet.
Fgr artusenskiftet var bade produksjonen og publikumsoppslutningen begrenset. Oppmerksomheten og

% St. meld. nr. 22 (2006-07).
® Unntaket var bevaring av filmarven som ble lagt til Nasjonalbiblioteket og ansvaret for tilskudd til filmfestivaler og
cinemateker som ble overlatt til Film & Kino og med Norsk kino- og filmfond som finansieringsbasis.



interessen fra utlandet var mer eller mindre fravaerende og det var en forholdsvis allmenn oppfatning om at
norsk film hadde en lang vei @ gd sammenlignet med vare to naboland Danmark og Sverige.4 Med reformene i
2001 og 2007 ble det satt mal om a gke produksjonen av kinofilm og om a arbeide systematisk for at de norske
filmene skulle ta en stgrre andel av billettsalget pa norske kinoer. | 2007 kom ogsa en aktiv satsing pa eksport
til utlandet inn i malformuleringen og tilskuddssystemet ble justert for a stimulere til dette. Samtidig ble
kravene til kvalitet og profesjonalitet i alle ledd av filmproduksjonen skjerpet. @kningen i ambisjonsnivaet ble
ogsa fulgt opp med gkninger i de gkonomiske rammene. Bevilgningene til film pa statsbudsjettet har vokst
betydelig i Igpet av de siste 10-15 arene. Ikke minst skjedde dette i de fgrste arene av Kulturlgftet og under
implementeringen av Veiviseren.

FILMPOLITIKKEN FRA 2008 - 2013

Filmpolitikken som var gjeldende fra 2008 til 2013 er i all hovedsak et resultat av de endringene som ble
giennomfgrt etter framleggelsen av Veiviseren i 2007. Fordi flere av disse endringsforslagene bade forutsatte
endringer i forskrifter og ESA-godkjenning, ble mange av tiltakene ikke satt i verk fgr i 2010.

Viktige kjennetegn ved denne filmpolitikken er:

¢ basert pd en erkjennelse av at det norske markedet er for lite til 3 understgtte en nasjonal
filmproduksjon og at en betydelig offentlig medfinansiering derfor er ngdvendig

¢ ambisigse mal nar det gjelder norsk films kvalitet, nasjonal markedsandel og eksport til utlandet

en differensiert malstruktur som skal ivareta en rekke motsetningsfulle hensyn, for eksempel at norsk
film bade skal vaere kunstnerisk utfordrende og na et stort publikum, dvs. bade utvikles som
kunstform og som populaerkulturell uttrykksform

¢ ensterk prioritering av mangfold, bade nar det gjelder sjanger, malgruppe, hvem som produserer
filmene og hvor de blir produsert

¢ et differensiert og til dels komplekst tilskuddssystem som er utformet for a na de ulike malene for
filmpolitikken og for a kunne balansere ulike hensyn mot hverandre

¢ et tilskuddssystem basert pa en balanse mellom pa den ene siden vurdering av kvalitet og
markedspotensial og pa den andre siden automatiske tilskudd utlgst av mer objektive kriterier

¢ en konsulentordning som skal prioritere kvalitet og kunstnerisk dristighet og en markedsordning som
skal prioritere de store publikumsvinnerne

¢ entydelig prioritering av barne- og ungdomsfilm

basert pa en formalisert arbeidsdeling mellom et nasjonalt filminstitutt og regionale filminstitusjoner,
men der regionenes rolle og andel av budsjettrammene er begrenset

Det synes a vaere betydelig enighet om at de to reformene av filmpolitikken, i 2001 og 2007, har vaert vellykket
og at de har bidratt til 3 bringe norsk film ut av den bakevja den befant segi i tidrene fgr artusenskiftet.
Produksjonen har gatt opp, filmene har blitt bedre mottatt av det norske kinopublikummet og den nasjonale
markedsandelen for norsk film har nadd et niva som er blant de hgyeste i Europa. Samtidig har interessen for
norsk film i utlandet vokst betydelig. Norsk film eksporteres, norske filmer vinner internasjonale priser og
norske filmskapere gjgr internasjonal karriere. Bak denne positive utviklingen ligger det trolig ogsa en betydelig
kvalitetsheving, selv om innholdet i begrepet kvalitet kan veere vanskelig a enes om.

* Det finnes likevel lysende unntak ogsa fra perioden fgr artusenskiftet, ikke minst Nils Gaups Veiviseren fra 1987 som er en
av de st@rste suksessene i nyere norsk film med blant annet en Oscar-nominasjon for beste utenlandske film.



Hovedtyngden av dagens filmbransje har ogsa vokst fram i Igpet av denne perioden. Mens Norsk Film AS var
den dominerende aktgren i arene fgr artusenskiftet, er det de siste 10-15 arene etablert et betydelig antall
produksjonsselskaper for spillefilm- og dokumentarfilm og vi har fatt en uavhengig TV-produksjonsbransje
utenfor de etablerte TV-kanalene. Parallelt med denne veksten i produksjonsbransjen, har vi ogsa sett en
betydelig vekst i tallet pa uavhengige filmarbeidere som tilbyr alle de tjenester og spesialfunksjoner som er
ngdvendige for & produsere film. Det synes ogsa rimelig a sla fast at denne filmbransjen er blitt betydelig
profesjonalisert i Igpet av perioden. Dette skyldes naturlig nok den kollektive kompetanse som er bygget opp
gjennom erfaring og deltagelse i filmproduksjon, men ogsa Den norske filmskolen, som ble etablert pa
Lillehammer i 1997, bgr kunne ta en betydelig del av aeren for denne utviklingen.

Samtidig er det klart at norsk film fortsatt har en vei a ga, saerlig om vi sammenligner oss med Danmark og til
dels ogsa Sverige. Selv om fremgangen er betydelig, er det fortsatt et stykke igjen fgr norsk film nar den samme
internasjonale anerkjennelsen som dansk film, og den nasjonale markedsandelen for dansk film i Danmark
ligger fortsatt betydelig over den norske i Norge.

SAMMENLIGNINGER MED VARE NABOLAND

Den norske filmpolitikken deler mange fellestrekk med det systemet vi finner i vare to skandinaviske naboland.
Med et hgyt offentlig tilskuddsniva basert pa bade markedsorienterte og kulturelle hensyn, skiller de
skandinaviske landene seg filmpolitisk fra andre land i Europa. Enkelte gar sa langt som a hevde at vi kan
snakke om en skandinavisk modell for filmstgtte. Ib Bondebjerg og Eva Novrup Redvall benytter i en rapport fra
2011 betegnelsen «den kulturelle mangfoldsmodellen». ® | det ligger at det skandinaviske systemet verken
fungerer som en rendyrket kulturstgtteordning eller som en rendyrket naeringsstgtte i form av skatteinsentiver,
Ianefinansiering eller automatisk markedsstgtte basert pa kommersielle hensyn. Snarere betegner «Den
kulturelle mangfoldsmodellen» en hybridlgsning som kombinerer to hensyn; kunstnerisk kvalitet og
markedsappell.

Men det er ogsa betydelige forskjeller i de tre landenes filmpolitikk og maten de har utformet sitt
tilskuddssystem pa. | det fglgende beskriver og sammenligner vi systemet i de tre landene basert pa fem ulike
parametere: det totale tilskuddsnivaet, forvaltning av filmpolitikken (jf. filmavtalesystemet i Sverige og
Danmark), malsetninger for filmpolitikken, utforming av tilskuddssystemet og graden av regionalisering.

TILSKUDDSNIVA

Filmpolitikken i de tre landene kjennetegnes som nevnt av et hgyt offentlig tilskuddsniva. Det svenske
filminstituttet viser i en sammenliknende studie av statlig filmfinansering i atte europeiske land at Norge,
Sverige og Danmark har de hgyeste offentlige tilskuddsnivaene etter Frankrike. &7

| tabell 2.1 har vi beregnet den delen av filmtilskuddene som er formidlet via de statlige skandinaviske
filminstituttene i perioden 2008-2013. Belgpene omfatter tilskudd til utvikling, produksjon og lansering av
spillefilm, kortfilm, dokumentarfilm og TV-produksjoner, mens tilskudd til dataspill er utelatt. Bade for- og
etterhandstilskudd er inkludert. Ogsa statlige tilskudd til regionale filmsatsing er inkludert i disse tallene.® Vi har

> Bondebjerg og Redvall (2011).

5 tillegg til Norge, Sverige, Danmark omfatter studien Finland, Nederland, @sterrike, Polen og Frankrike.

’ Fréberg (2013).

8 For Norge har vi inkludert tilskudd til regional filmsatsing som bevilges over statsbudsjettet. Disse bevilgningene gar bade
til utvikling og produksjon av film og til andre regionale aktiviteter, bl.a. kompetansetiltak og aktiviteter for barn og unge.
For a gjgre tallene sa sammenlignbare som mulig, har vi derfor i de svenske tallene — i tillegg til de regionale



etter beste evne forsgkt a gjgre dataene sa sammenlignbare som mulig. Appendiks 1 viser en mer detaljert
beskrivelse av hva belgpene omfatter.

Tilskuddsnivaet er jevnt over hgyt i alle landene, men Norge skiller seg ut med et betydelig hgyere tilskuddsniva
enn Danmark og Sverige, bade regnet i absolutte tall og per innbygger. 1 2013 gav NFI 479 millioner kroner i
tilskudd til norsk film, tilsvarende ca. 94 kroner per innbygger. | Sverige og Danmark var de tilsvarende
belgpene 326 og 327 millioner norske kroner. Per innbygger utgjorde det henholdsvis ca. 34 og 58 norske
kroner.

Til sammen fikk norsk film drgye 2,5 milliarder kroner i tilskudd i perioden 2008 til 2013. Det tilsvarer et arlig
gjennomsnitt pa drgyt 422 millioner. Regnet per innbygger utgjgr det i giennomsnitt ca. 84 kroner. Danmark
har en totalbevilgning i samme periode pa i underkant av 1,9 milliarder norske kroner, et arlig giennomsnitt pa
ca. 311 millioner, mens Sverige ligger lavest med ca. 1,7 milliarder norske kroner og et arsgjennomsnitt pa ca.
286 millioner. Per innbygger utgjgr det bare drgyt 30 kroner (gjennomsnitt for perioden).

Det er imidlertid viktig a papeke at svenske filmprodusenter ogsa tilfgres midler fra regionale myndigheter
gjennom tre regionale produksjonssenter (se nedenfor), samt at TV-kanalene er forpliktet gjiennom Filmavtalen
a bruke til sammen 66,6 millioner svenske kroner til kjgp av visningsretter, samproduksjon o.l. Dette kommer i
tillegg til TV-kanalenes direkte bidrag til SFI som er inkludert i tallene i tabell 2.1. Ogsa i Danmark kanaliseres
betydelige midler til film- og TV-produksjon via de to allmennkringkasterne DR og TV2, den sakalte public
service puljen. | fglge innevaerende filmavtale skal hver av TV-stasjonene bidra med 53 millioner danske kroner
arlig gjennom kj@p av visningsrettigheter. De samlede offentlige tilskuddene til svensk og dansk filmproduksjon
er dermed betraktelig hgyere enn det disse tallene viser, men TV-stasjonenes kjgp av visningsretter og midler
til samproduksjon er av annen karakter enn de tilskuddene som kanaliseres gjennom filminstituttene.

Ser vi utviklingen over tid, finner vi at Norge har hatt en stgrre vekst i tilskuddene sammenlignet med de to
andre landene. Mellom 2008 og 2013 gkte tilskuddene med 34,5 prosent. Ogsa Sverige har hatt en betydelig
vekst, 19,4 prosent, mens gkningen har vart svakest i Danmark, ca. 14 prosent.

Tabell 2.1: Arlige tilskudd til film- og TV-produksjon formidlet via de statlige filminstituttene i Norge, Sverige

og Danmark 2008-2013. ° Alle belgp i tusen norske kroner. 10

% vekst Gj.snitt per

2008 2009 2010 2011 2012 2013 Totalt 08-13" innbygger i NOK

Norge 356018 396164 413846 448127 444012 479013 2537180 34,5 % 85,5
Sverige 259241 270108 271711 284086 302517 326711 1714373 19,4 % 30,2
Danmark 303545 313911 289041 316880 315872 327847 1867096 13,9% 55,9

FORVALTNING AV FILMPOLITIKKEN

Offentlig engasjement i nasjonal filmproduksjon har lange tradisjoner i Skandinavia, og er fgrst og fremst
kulturelt begrunnet. De skandinaviske landene er sma filmnasjoner i et globalt marked og statlige tilskudd sees

produksjonstilskuddene som bevilges innenfor rammene av filmavtalen — ogsa inkludert tilskudd til regionale ressurssentre

som ligger utenfor filmavtalen. De danske tallene omfatter regionale tilskudd samt aktiviteter for barn og unge.

® Kilder: Norsk filminstitutt (2012): Facts and figures 2011 og Norsk filminstitutt (2014): Facts and figures 2013; St.meld. nr.

1(2008-09) t.0.m. (2012-13): nasjonalbudsjettet; Det Danske Filminstituttet (2008) t.0.m. (2013): Facts and figures; Svenska
Filminstitutet (2010) og (2013): Resultatredovisning; Svenska filminstitutet (2009) og (2010): Arsredovisning. Se appendiks 1
for en naermere beskrivelse av hva tallene omfatter.

1% Nominell verdi. Belgpene er omregnet til norske kroner, basert pa gjennomsnittlige arlige valutakurser.

" veksten er regnet i lokal valuta.



som et ngdvendig virkemiddel for & ivareta og videreutvikle en nasjonal filmkultur og dermed sikre publikum
tilgang til filmer pa eget sprak og forankret i egen kultur.

I Norge ble en statlig tilskuddsordning for spillefilmproduksjon innfgrt allerede i 1948. Men det var fgrst pa
1970-tallet at staten tok en stgrre rolle i filmfinanseringen i Skandinavia, og omradet har siden blitt mer
institusjonalisert og sentralisert. Ansvaret for a forvalte de statlige tilskuddsordningene til film er i dag lagt til
de statlige filminstituttene. Disse har i stor grad det samme mandatet — a stgtte utvikling og produksjon av nytt
audiovisuelt innhold, fremme nasjonal film i utlandet og ivareta den nasjonale filmarven. Det norske og danske
filminstituttet har ogsa et kompetansefremmende oppdrag, blant annet nar det gjelder talentutvikling og a
spre kunnskap om film som kulturuttrykk.

Institusjonelt har derfor de tre landene visse strukturelle fellestrekk. Det er imidlertid en sentral forskjell i
hvordan filmpolitikken utformes og reguleres i de tre landene. Mens det i Norge er Kulturdepartementet som
legger premissene for filmpolitikken gjennom stortingsmeldinger og forskrifter, reguleres og forankres
filmpolitikken i Danmark og Sverige i flerarige filmavtaler som reforhandles og fornyes regelmessig. | Danmark
fremforhandles filmavtalen av de politiske partiene og Det danske filminstitutt og inngas for fire ar av gangen.
Den svenske filmavtalen pa sin side er en avtale mellom flere parter, som kan deles i tre grupper: staten,
bransjen12 og TV-seIskapeneB. Avtalene er basert p frivillighet og inngas for 3-5 ar av gangen.™ Det norske
systemet baerer med andre ord stgrre preg av statlig styring enn det danske og svenske.

Filmavtalene legger premissene for den danske og svenske filmpolitikken. Avtalene fastsetter malsetningene
for den kommende perioden, innretningen pa tilskuddssystemet, rammene for de ulike tilskuddsordningene,
samt de ulike partenes bidrag i perioden. B Sverige finansierer staten narmere 50 prosent av filmavtalen,
mens bransjen selv bidrar med 34 prosent, i hovedsak gjennom en 10 prosents avgift pa kinobilletter. TV-
selskapenes bidrag til filmavtalen utgjgr ca. 15 prosent.

Felles for bade den danske og den svenske filmavtalen er at de palegger nettopp TV-selskapene 3 yte
gkonomiske bidrag til filmfinansering. TV-selskapene er direkte part i avtalen, og overfgrer midler manedlig til
Det svenske filminstituttets fond. I tillegg forplikter selskapene seg til a bruke et fastsatt belgp til
visningsrettigheter, samproduksjon og finansiering av svensk spillefilm, kort- og dokumentarfilm. 16

| Danmark legger filmavtalen fgringer for Danmarks Radio og TV2, som i kraft av & veere public-service selskaper
er forpliktet til & investere i dansk film. Rammen for selskapenes bidrag fastsettes i en mediepolitisk avtale®, i
innevaerende periode palydende 60 millioner DKK arlig for hvert selskap. Filmavtalen spesifiserer videre at
stgrstedelen av midlene skal benyttes til direkte kjgp av visningsrettigheter til dansk spillefilm og
dokumentarfilmlg, mens et mindre belgp skal tilfgres talentutviklingsordningen gjennom DFI. 1

Tilsvarende avtaleordninger finnes ikke i Norge. De norske TV-kanalene har likevel visse forpliktelser. NRK er
gjennom kringkastingsloven og E@S-avtalens TV-direktiv palagt & benytte minimum 10 prosent av sitt
produksjonsbudsjett til kigp av innhold fra uavhengige europeiske produsenter. 20 tillegg er TV2 gjennom sin

2 Definert som Sveriges Biografdgareforbund, Folkets Hus och Parker, Riksféreningen Vara Gardar, Sveriges
Filmuthyrareforening, Film- och TV-producenterna i Sverige og Natverket fér Regionala Filmproduktionscenter. Sistnevnte
har imidlertid besluttet a trekke seg fra avtalen nar den Igper ut i 2015. Kilde: Ministry of Culture Sweden (2013): The 2013
Film Agreement.

13 Sveriges Television AB, TV 4 AB, Modern Times Group MTG AB, SBS TV AB og C More Entertainment AB.

% Frem til 2012 var avtaleperioden vanligvis fem ar. Innevaerende avtale gjelder for 2013-2015.

!> Den danske filmavtalen angir finanseringen av DFI samt bidragene fra TV-selskapene.

" For Sveriges Television og TV4 er forpliktelsen til 3 investere i filmproduksjon nedfelt i konsesjonsvilkdrene.

7 Mediepolitisk aftale for 2011-2014 (2010).

B ca. 4/5 til spillefilm og 1/5 til dokumentarfilm. Minst 25 prosent av midlene skal ga til filmer for barn og unge.

197 millioner DKK hver per ar i henhold til gjeldende avtale (2011-2014).

20 Palegget er befestet i EUs TV-direktiv (E@S Radsdirektiv 89/552 E@F). NRK kjgpte eksterne produksjoner for ca. 240
millioner kroner i 2013.



allmennkringkastingsavtale med staten palagt a betale et arlig vederlag til tilskuddsordningene for
audiovisuelle produksjoner, for tiden pa rundt 10,5 millioner kroner. ?! Utover dette har de norske TV-
selskapene ingen formelle forpliktelser til a investere i norsk filmproduksjon, slik tilfellet er i nabolandene.

Spgrsmalet om hvordan film- og TV-bransjen bedre kan utnytte inntektspotensialet fra de nye digitale
tjenestene er hgyt pa agendaen ogsa i Danmark og Sverige. DFI foreslar blant annet i sitt forarbeid til ny
filmavtale at de nye digitale aktgrene integreres i avtaleverket og dermed palegges a yte gkonomiske bidrag til
dansk filmproduksjon samtidig som inntektene deres sikres gjennom et sakalt premium-vindu for ny film. 2t

. - .23
tilsvarende forslag har vaert fremme ogsa i Sverige.

MALSETTINGER FOR FILMPOLITIKKEN

De filmpolitiske malene som defineres i den danske og svenske filmavtalen er i stor grad sammenfallende med
den norske filmpolitikkens malsettinger, formulert i stortingsmeldingen Veiviseren, selv om perspektivene
vektlegges noe ulikt. Overordnet handler det om & sikre en nasjonal filmproduksjon av hgy kvalitet som har
bade nasjonal og internasjonal appell.

Den danske filmavtalen understreker imidlertid det internasjonale perspektivet i noe sterkere grad enn i Norge
og Sverige:

«(...) Dansk film i endnu hgjere grad end i dag, ma vaere en aktiv og konstruktiv del af den internationale
filmscene og bygge videre pa det gode renommé, som dansk film har uden for landets graenser». Videre
presiseres det at det samtidig «skal (...) sikres, at der fortsat produceres film, der bygger pa dansk sprog og
kultur, og som retter sig mod et dansk publikum». 4

Det overordnede malet for den svenske filmpolitikken formuleres slik i filmavtalen:

«(...) & fremme svensk filmproduksjon av hgy kvalitet og med hgy appell, bade i et nasjonalt og internasjonalt
perspektiv, og en sterk og dynamisk filmbransje. Produksjonen skal kjennetegnes bade av kontinuitet og
fornyelse.» » [Egen oversettelse].

Malsettingene er videre konkretisert i delmal og resultatmal. Danmark har, i likhet med Norge, kvantitative mal
for produksjon av filmer i ulike sjangre. Den svenske filmavtalen er mindre eksplisitt pa dette punktet, men
angir bevilgningsrammer for ulike sjangre og formater. Bade Sverige og Norge har mal knyttet til
publikumsoppslutning, noe vi ikke finner i den danske filmavtalen. De svenske delmalene er ambisigse, og slar
bl.a. fast at svensk film skal ha hgyest markedsandel i Norden for nasjonal film i samtlige visningsvindu.

Alle landene har ogsa mal om a styrke sin posisjon internasjonalt. Sverige har ogsa her satt seg hgye mal.
Filmavtalen spesifiserer blant annet at svensk film skal veere representert i konkurranseprogrammene i Berlin
og Cannes, og ellers delta pa de ti viktigste internasjonale festivalene i verden. Sverige tar i tillegg mal av seg
om 3 bli ledende i Europa bade innenfor nye media og nar det gjelder barne- og ungdomsfilm og dokumentar.

Norge og Sverige skiller seg ellers fra Danmark ved a ha eksplisitte likestillingsmal for filmpolitikken. Mens
Norge har mal om 40 prosent kvinner i ngkkelposisjoner, er malet i Sverige en 50/50 fordeling mellom kvinner

! Avtale mellom staten ved kulturdepartementet og TV2 AS om status som formidlingsforpliktig allmenkringkaster (2010).
22 . . .
Det danske filminstitut (2014).
2 se f.eks. Toll (2013).
** Kulturministeriet (2010): Filmaftale 2011-2014, s. 1.
» Ministery of Culture Sweden (2013): The 2013 Film Agreement, s. 1.



og menn. Danskene har ikke et tilsvarende mal, men vektlegger mangfold i uttrykksformer, sjangre og regional

spredning. 2

TILSKUDDSSYSTEMETS UTFORMING

For a sikre en mangfoldig filmproduksjon av hgy kvalitet og med hgy markedsappell, har de skandinaviske
landene utformet et differensiert tilskuddssystem. Tilskuddssystemene er i stor grad bygget opp rundt de
samme formalene, selv om detaljinnretningen og kriteriene kan variere. Systemet dekker hele prosessen fra
manus- og prosjektutvikling til produksjon og lansering/distribusjon. Det gis tilskudd til innenlands- og
utenlandslansering, og til kino- og festivallansering. | Danmark gis det ogsa markedsfgringstilskudd til lansering i
DVD- og VOD-vinduet. Det danske og svenske filminstituttet forvalter dessuten flere tilskuddsordninger som i
Norge ivaretas av Film og kino. Det gjelder for eksempel tilskudd til kinoer, filmfestivaler og filmimport.

Alle tre landene har innfgrt tilskuddsordninger som tar sikte pa a fremme eksperimentell filmkunst og utvikle
nye talenter. Den norske ordningen Nye veier er sterkt inspirert av New Danish Screen, som ble innfgrt i
Danmark for ti ar siden. Ordningene stgtter utvikling og produksjon av dokumentar og fiksjon (kort- og
langfilm), og i Danmark ogsa TV-seriepiloter. Sverige innfgrte i 2013 en tilsvarende tredrig satsing, kalt Moving
Sweden, men denne stgtter ikke dokumentarfilm.

Sverige opererer med en egen tilskuddsordning til produsenter, noe Norge og Danmark ikke har. Malet med
ordningen er a gi produksjonsselskap mulighet til 8 opparbeide kapital som kan investeres i ett eller flere
fremtidige filmprosjekter. Et tilsvarende mal om a styrke selskapenes mulighet til langsiktig satsing pa
filmprosjekter, ligger til grunn for den norske pakkefinansieringsordningen, hvor et produksjonsselskap kan
sgke tilskudd til produksjon av inntil tre kinofilmer. Den svenske filmavtalen stiller ogsa krav om tilbakebetaling
av produksjonstilskuddet og etterhdndsstgtten. Kravet trer i kraft nar produsenten og andre investorer har fatt
dekket sine investeringer samt et overskudd pa 35 prosent. Norge hadde en tilsvarende ordning frem til
forskriftsendringen i 2010.

Tilskuddssystemene er rettet inn mot ulike sjangre og formater, med separate tilskuddsordninger for spillefilm,
kortfilm, dokumentar®’ og TV-produksjonerzg. Produksjonstilskudd gis dels basert pa kunstneriske vurderinger,
gjennom en konsulentordning, dels basert pa vurderinger av filmens markedspotensial, gjennom en
markedsordning. Sverige har tidligere ikke hatt en markedsordning som i Norge og Danmark, men med
filmavtalen i 2013 ble det innfgrt et automatisk forhandstilskudd til filmer med stort publikumspotensial.
Kinofilmer med et budsjett pa minst 14 millioner og et forventet kinobesgk pa minst 250 000 personer
kvalifiseres automatisk for tilskudd, som dekker inntil 30 prosent av produksjonsbudsjettet. »

%8| Film for fremtiden. Oplaeg til ny filmaftale 2015-2018 argumenterer Det danske filminstituttet for at den norske og
svenske filmpolitikken legger for stor vekt pa andre malsetninger enn de rent kulturpoliske, eksempelvis mal om likestilling
og regional fordeling, og at dette kommer i konflikt med ambisjonen om gkt kvalitet. Det hevdes at den danske
filmpolitikkens tydeligere vektlegging av kvalitet ogsa bidrar til bedre resultater, bl.a. i form av flere internasjonalt
anerkjente kunstneriske resultater og flere filmer som appellerer til et stort nasjonalt publikum. Se kapittel 5 for en
naermere diskusjon om dette.

?’ Det norske og danske tilskuddssystemet skiller mellom kino- og TV-dokumentarer. | Norge stgttes kinodokumentarer
sammen med spillefilm gjennom kinofilmordningen, mens dokumentarfilmer og dokumentarserier for TV stgttes gjennom
dokumentarfilmordningen. | Danmark stgttes TV-dokumentarer gjennom public service puljen, mens andre
dokumentarfilmer stgttes giennom konsulentordningen for kortfilm og dokumentarfilm. | Sverige stgttes alle
dokumentarfilmer gjennom samme ordning.

8| Danmark gis tilskudd til utvikling og produksjon av TV-drama og TV-dokumentarer giennom den sakalte public service
puljen. | Sverige stgttes TV-serier primaert i utviklingsfasen.

2 Tilgjengelige midler for 2014 er 29,4 millioner. Dersom flere filmer kvalifiserer til tilskudd enn det finnes midler til, foretar
SFl en utvelgelse basert pa kriteriene for tilskudd og malene i filmavtalen.



Den mest grunnleggende forskjellen mellom de skandinaviske tilskuddordningene handler imidlertid om
graden av automatikk i tildelingssystemet. Bade i Norge og Sverige tildeles en betydelig del av de samlede
tilskuddene via automatiske tilskuddsordninger i form av etterhandsstgtte. Den norske etterhandsstgtten og
den svenske publikumsstgtten utgjorde i 2013 henholdsvis ca. 23 og 24 prosent av de samlede bevilgningene.30
| Sverige gis slike tilskudd til svenske langfilmer med kinodistribusjon, basert pa filmens bruttobillettinntekter
de seks fgrste manedene etter premiere. Mens den norske ordningen har et minimumskrav pa 10 000 solgte
billetter, og et gvre tak pa 7 millioner NOK™, er innslagspunktet for publikumsstgtten 2,5 millioner kroner i
bruttosalgsinntekter og taket pa atte millioner SEK*.

Det danske tilskuddssystemet har ikke denne typen automatiske tilskuddsordninger. Alle tilskudd gis som
forhandsstgtte, og systemet er utelukkende vurderingsbasert, med tildelinger basert pa visse kvalitets- og
markedsmessige kriterier. Bevilgende myndigheter har slik sett stgrre kontroll og innflytelse pa innholdet i
dansk filmproduksjon enn tilfellet er i Norge og Sverige. | «Oplaeg til ny filmaftale» antydes det at en slik
innretning pa tilskuddsordningene bidrar til a sikre en filmproduksjon av hgyere kvalitet og hgy markedsappell,
sammenlignet med systemer med stgrre innslag av automatiske tildelinger.

REGIONAL FILMPOLITIKK

De siste tiarene har filmpolitikk i flere land gatt fra a veere et rent nasjonalt anliggende, til ogsa a bli regionale
satsingsomrader. Flere steder har filmproduksjon, i likhet med andre kreative naeringer, blitt sett pa som et
virkemiddel for regional utvikling.

Alle de skandinaviske landene har i dag en malsetning om at det skal forega filmproduksjon i hele landet, og
regionale filminstitusjoner har blitt etablert for a bidra til 3 utvikle og styrke filmnaeringen i regionene. Den
regionale filmsatsingen er imidlertid tydeligst og mest velutviklet i Norge og Sverige.

| Norge finnes det i alt syv filmregioner utenfor hovedstadsomradet; Nord-Norge, Midt-Norge, Vestlandet,
Rogaland, Sgr-Norge, Innlandet og Viken. | alle regionene er det etablert filmsentre som gir tilskudd til utvikling
og produksjon av kort- og dokumentarfilm, og i noen grad formater som langfilm og fjernsynsdrama i tidlig
manus- og ideutviklingsfase. De regionale filmsentrene driver i tillegg talentutvikling og andre
bransjefremmende tiltak, samt arbeid for barn og ungdom.

Etter hvert har det ogsa vokst frem regionale filmfond som stimulerer til utvikling og produksjon av langfilm og
fiernsynsdrama ved a investere i produksjoner som har tilknytning til regionen. 3 Produksjonsstgtten gis
normalt pa kommersiell basis som investeringer med avkastningskrav, men fondene besitter ogsa noe
offentlige midler som kan plasseres i prosjekter uten krav til avkastning. | dag finnes det filmfond i fem
regioner. ** Bade filmsentrene og filmfondene mottar tilskudd over statsbudsjettet, men de regionale
filmmidlene blir per i dag fordelt relativt tynt over hele landet. Til tross for fremveksten av regionale
filminstitusjoner, er norsk filmbransje fremdeles sterkt sentralisert. Hovedtyngden av bransjen er lokalisert i
Osloregionen, med Vestlandet (Bergen og Stavanger) som det sterkeste tyngdepunktet utenfor
hovedstadsregionen. Bransjen ellers er svaert spredt.

0 5jik disse er summert i tabell 2.1.

3! Med unntak for barnefilmer som kan motta opp til 9 millioner kroner. For filmer med budsjett over 29 millioner er
maksgrensen 15 millioner kroner.

2 Fral. juli 2014. Tilskuddet tilsvarer inntil 40 prosent av billettinntektene for filmer som har mottatt forhandsstgtte og 75
prosent for filmer uten forhandsstgtte. Barnefilmer uten forhandsstgtte kan motta inntil 100 prosent av billettinntektene
utover 2,5 millioner SEK.

3 Produksjoner som enten har sitt opphav i, eller helt eller delvis spilles inn i regionen.

3 Nord-Norge, Midt-Norge, Vestlandet, Rogaland og Innlandet.



Selve produksjonen har imidlertid blitt mindre sentralisert de siste arene, og mer av produksjonen foregar
utenfor hovedstadsomradet. Mellom 2011 og 2013 ble like mye av innspillingstiden til premierefilmene pa kino
brukt i Oslo og Akershus som i regionene utenfor, henholdsvis 34 og 35 prosent. Resten av innspillingstiden
foregikk i utlandet.

Den regionale filmsatsingen i Norge var sterkt inspirert av utviklingen i Sverige, hvor regionale ressurssentre og
produksjonssentre ble opprettet i Igpet av 1990-tallet. Det finnes i dag tre regionale produksjonssentre utenfor
hovedstadsregionen, Film i Vast, Filmpool Nord og Film i Skane, hvis formal er & finansiere og samprodusere
filmer som helt eller delvis spilles inn i regionen. Disse far tilfgrsel av statlige filmmidler via filminstituttet, men
hovedtyngden av den offentlige stetten kommer fra de regionale eierne. Film i Skane og Filmpool Nord
fungerer dessuten ogsa som regionale ressurssentre med oppgaver knyttet til talentutvikling, tiltak for barn og
unge og andre bransjefremmende tiltak. Det finnes til sammen 19 slike ressurssentre i Sverige og flere gir ogsa
gkonomiske tilskudd til flmproduksjon (hovedsakelig kort- og dokumentarfilm). Slik sett har disse i stor grad
samme oppdrag som de norske filmsentrene.

Trass i at det har skjedd en tydelig regionalisering bade i Norge og Sverige, er den svenske filmbransjen i dag
mindre sentralisert enn den norske. Majoriteten av svensk film produseres utenfor Stockholmsregionen, og
regionene forvalter mer midler til svensk filmproduksjon enn Det svenske filminstituttet. Film i Vast, som er
den stgrste regionen, star alene for om lag halvparten av den arlige svenske Iangfilmproduksjonen.35 En bevisst
satsing pa faerre regioner kan vaere noe av forklaringen pa denne balansen.

Den regionale filmsatsingen i Danmark er svakere, og produksjonen langt mer sentralisert, enn bade i Norge og
Sverige. Dansk filmproduksjon er i stor grad konsentrert til hovedstadsomradet og landet har faerre regioner og
regionale institusjoner. Det finnes per i dag to filmregioner av betydning utenfor hovedstadsomradet: Arhus og
Fyn. Filmby Arhus omfatter en rekke filmproduksjonsselskap og huser ogsa to filmstudio. | begge regionene er
det etablert regionale filmfond, Den Vestdanske Filmpulje (DVF) og FilmFyn, hvis formal er a investere i
produksjoner som fremmer utviklingen av regionens filmproduksjonsmiljg. Fondene legger dessuten vekt pa at
produksjonen skal bidra til regional omsetning. Danmark har i tillegg etablert tre regionale filmverksteder
utenfor hovedstaden, i Odense, Viborg og Arhus. Disse har til formal & fremme talentutvikling og fornyelse av
dansk filmkunst, giennom gkonomisk stgtte, radgivning og utlan av utstyr. Filmverkstedene kan sgke
gkonomiske tilskudd gjennom DFI.

Det er ogsa verdt a merke seg at en viss andel av tilskuddsrammen som DFI forvalter gjennom Filmavtalen er
gremerket til regionale filmproduksjoner. * Den regionale tilskuddsordningen skal kompensere for
merutgiftene ved a produsere utenfor hovedstadsomradet og tilskudd gis til produksjoner som helt eller delvis
foregar utenfor hovedstadsomradet, men uten krav til regional medfinansiering.

* Rgnnestad (2014).
% 28 millioner DEK for perioden 2011-2014.



Kapittel 3

UTVIKLINGSTREKK | FILM- OG TV-BRANSJEN

| dette kapitlet ser vi neermere pd noen viktige utviklingstrekk som har preget film- og TV-bransjen de siste
drene. Vi beskriver ogsa utviklingen i det norske filmmarkedet og ser naermere pd produksjonsvolum,
publikumsoppslutning og internasjonal oppmerksomhet.

Bdde i Norge og internasjonalt har bransjen gjennomgadtt store endringer de siste tidrene, blant annet som
folge av fremveksten av ny teknologi og gkt internasjonalisering. Digitaliseringen har pdvirket alle ledd i
verdikjeden, fra produksjon og distribusjon til konsum. Ikke minst har nye digitale visningsplattformer skapt
utfordringer for bransjen og medfart endringer i, og delvis tap av, inntektsgrunnlaget. En viktig oppgave
fremover blir é sgrge for  utnytte mulighetene som de nye plattformene gir. Ogsa globaliseringen har endret
konkurranseforholdene i bransjen. Et stgrre internasjonalt marked har gitt nye eksportmuligheter, men ogsd
fort til gkt konkurranse. Samtidig preges bransjen av mer internasjonalt samarbeid, og det har veert en
betydelig gkning i antallet samproduksjoner de senere Grene. Fremveksten av gkonomiske insentivordninger har
bidratt til G forsterke internasjonaliseringen av bransjen, og stadig flere land konkurrerer i dag om a tiltrekke
seg utenlandske filmproduksjoner. Som en konsekvens leter produksjonsselskapene i dag i gkende grad etter de
landene og stedene som kan tilby de beste betingelsene, enten det er i form av rammevilkdr og stgtteordninger

eller rimelige innsatsfaktorer.

Ser vi naermere pd markedet for norsk film, finner vi en betydelig vekst. Bade produksjonsvolum og
publikumstall har gkt betraktelig. Antallet nye filmer er mer enn tredoblet og antall besgkende til norske
kinofilmer nesten doblet siden begynnelsen av 90-tallet. | 2013 hadde norske filmer en markedsandel pé kino pa
23 prosent. Ogsd utenlands har interessen for norsk film gkt. Mellom 2002 og 2011 gkte antallet filmer som ble
solgt til utlandet med nesten 60 prosent, og i samme periode ble verdien av utlandssalget seksdoblet.

DEN DIGITALE REVOLUSJONEN

De siste tiarenes teknologiske utvikling har hatt stor betydning for den norske film- og TV-bransjen. Den digitale
revolusjonen har medfgrt endringer i hele verdikjeden, fra produksjon og distribusjon til konsum.

Utviklingen innebar i ferste omgang endringer i produksjonsleddet, med overgang til digitalt utstyr bade i
filmopptak og i postproduksjon. Nytt digitalt produksjonsutstyr har senket terskelen for a lage film ved a gjgre
produksjonsprosessen bade billigere og enklere. Imidlertid har forbrukerens forventinger til innhold og teknisk
kvalitet ogsa gkt, og nettoeffekten har derfor ikke ngdvendigvis gitt rimeligere produksjoner. Ser vi f.eks. pa
norske kinofilmer, finner vi at gjennomsnittsbudsjettet gikk ned mellom 2008 og 2011 for deretter a gke igjen
frem til 2013. %’

Deretter sto distribusjons- og fremvisningsleddet for tur. Fra 2010 har det vaert en overgang fra maskinelt til
digitalt fremvisningsutstyr i kinoene. Norge var blant de fgrste landene i verden til 3 giennomfgre en
heldigitalisering av kinoene og i dag er tilnaermet 100 prosent av fremvisningsutstyret i norske kinoer digitalt.
Globalt var andelen ca. 66 prosent ved utgangen av 2012. % Digitaliseringen har bidratt til a gjore

*7 Kilde: Budsjett- og tilskuddsdata stilt til disposisjon av NFI.
*® Marché du film (2013).



distribusjonen raskere og enklere. Tiden fra premiere til visning pa norske kinoer er redusert, samme film kan
ha premiere pa flere kinoer samtidig, og kinoene har mulighet til 3 ha flere filmer pa programmet samtidig.
Muligheten for samtidig visning er spesielt positivt for smakinoer. Mens kinoer i mindre sentrale deler av landet
tidligere matte vente opptil flere maneder pa en filmrull, kan de na vise filmer samtidig som de har premiere.
Rask tilgang til film er med andre ord blitt en viktig konkurransefaktor for kinoene. Overgangen gjgr det ogsa
mulig 3 vise alternativt innhold, som overfgring av forestillinger fra verdens konsert- og teaterscener.

De siste arene isaer har vi sett hvordan ogsa markedet for kjgp og leie av video har endret seg med framveksten
av nye, digitale visningsplattformer som gradvis har erstattet de fysiske videoformatene. Ulike typer video-on-
demand tjenester gir publikum tilgang til et stort antall filmer og TV-serier enten gjennom abonnement (sakalt
S-VOD) eller leie/kjgp av filmer (T-VOD). | TV-markedet tilbyr de fleste TV-kanalene i dag egne VOD-tjenester
som et tillegg til tradisjonell flow-TV. Hgsten 2012 dukket en helt ny type aktgr opp i det Skandinaviske VOD-
markedet, sakalte OTT-tjenester, blant disse stremmetjenester som HBO Nordic og Netflix. Disse fungerer
"over-the-top”, ved at de gar direkte via internett, og ikke via digitale distribusjonskanaler som en TV-kanal
eller kabel-TV. Det anslés at det bare i Europa finnes naermere 450 ulike VOD-tjenester som viser film. *°
Undersgkelser viser ogsa at det er abonnementstjenestene som gker mest og raskest, mens kjgp og leie av
filmer og TV-serier for nedlasting gar svakt nedover. 0 Norge har Netflix i Igpet av kort tid vokst til 3 bli en klar
leder blant strgmmetjenestene. | fglge en undersgkelse fra TNS Gallup benytter hele 21 % av den norske
befolkningen denne tjenesten. o

Men den digitale revolusjonen apnet ogsa opp for formidling av film og TV-serier giennom uautoriserte kanaler
som piratkopiering og ulovlige nedlastinger. De gkonomiske konsekvensene av dette har veert store. Allerede i
2006 viste et bransjeestimat at i Tyskland alene tapte bransjen 3 milliarder kroner i aret. 2 Ogsa i Norge har
omfanget av ulovlig kopiering eller nedlasting vaert betydelig. Tall fra Synovate estimerte antallet ulovlige
kopier av filmer og TV-serier til 260 millioner i 200843, og en underspkelse gjennomfgrt av Film og Kino to ar
etter viste at én av tre nordmenn i alderen 15 til 60 ar hadde lastet ned filmer ulovlig fra internett. * Samme
undersgkelse viste imidlertid at det ikke ngdvendigvis handlet om manglende betalingsvilje men om raskere
tilgang til nye filmer.

At fremveksten av betalbare VOD-tjenester har bedret tilgangen pa nye filmer og TV-serier, kan derfor ha
bidratt til at det ulovlige markedet har minket i omfang. Ulovlig nedlasting og kopiering av filmer ble redusert
med 60 prosent mellom 2008 og 201345, og markedet for lovlig kopiering (streamming og opptak via digitale
betalbare tjenester) er i dag betydelig stgrre enn det ulovlige markedet.

Ulovlig kopiering utgjgr likevel fortsatt et problem for bransjen. Antallet ulovlige kopier av filmer utgjorde ca.
50 millioner i 2013. Ulovlig kopiering av TV-serier ble nesten halvert frem mot 2012, men gkte kraftig igjen i
2013. Ipsos MMI estimerte antallet ulovlige kopier av TV-serier til s mye som 137 millioner. 4

Det vil med andre ord ta tid fgr det ulovlige markedet forsvinner. For 3@ underminere piratmarkedet har det de
siste arene veert eksperimentert med & slippe film samtidig pa kino og DVD/VOD. Bade Sony og Disney tester i
skrivende stund effektene av dette i S@r-Korea. Denne typen eksperimenter har imidlertid mgtt massiv
motstand fra kinoene. | 2010 ble filmen I’m still here sluppet samtidig pa kino og VOD i Danmark. @nsket man

3 Marché du film (2013).

“® se for eksempel Ericsson consumer lab (2013) og Toll (2013).
*LTNS Gallup (2014).

2 Gran, Figenschou, Gaustad og Molde (2012).
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* Film og Kino (2010): Ulovlig fildeling.
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se filmen hjemme pa VOD ville det koste 99 DKK, ca. 20 DKK mer enn en vanlig kinobillett. Motstanden mot
eksperimentet var imidlertid sa stor at kun en kino, Husets Biograf, ble med pa eksperimentet.47

Digitaliseringen har altsa fgrt med seg betydelige endringer i det norske film- og TV-landskapet. Konsekvensene
av dette ser vi bade pa tilbuds- og etterspgrselssiden, i form av endrede konkurranseforhold, endrede
inntektsmuligheter og endret forbrukeratferd.

ENDREDE KONKURRANSEFORHOLD

Den kanskje viktigste fglgen av digitaliseringen finner vi i distribusjonsleddet eller det sakalte
markedsvindusystemet. Grunnregelen for fordelingen mellom de ulike markedsvinduene tilsier at det vinduet
som kan tilby hgyest netto inntjening per konsument far produktet fgrst, deretter det vinduet med nest hgyest
inntjening osv. Tradisjonelt sett har dette gitt en distribusjonskjede for film som har gatt fra kino, via DVD til
betal-TV og deretter gratis-TV, mens TV-serier generelt har gatt fra betal- eller gratis-TV til DVD. Med inntoget
av de digitale tjenestene oppsto et helt nytt markedsvindu som satte de @gvrige vinduene under press. |
motsetning til de tradisjonelle kanalene kan de nye digitale aktgrene sette prisene svzert fleksibelt. *® Dette, og
det faktum at antallet aktgrer i bransjen har gkt, har bidratt til 3 skjerpe konkurransen bade innenfor det
enkelte markedsvindu og mellom markedsvinduene ved at markedsaktgrenes eksklusive kontroll over filmene
har blitt satt under press. Resultatet er blant annet at tiden det tar fra en film vises pa kino til den slippes i
andre vinduer, lovlige og ulovlige, er kortet betraktelig ned. Det har ogsa veert tilfeller hvor man har forsgkt
VOD-lansering fgr kinopremiere, til en hgyere pris per VOD-seer enn per kinogjenger.

De digitale distribusjonskanalene utgjgr en direkte konkurrent f@grst og fremst for DVD-vinduet. Det er ogsa her
vi har sett de mest dramatiske konsekvensene. Mens de digitale tjenestene har hatt en kraftig vekst, har DVD-
salget pa bare fa ar opplevd en dramatisk nedgang. | Norge nadde salget av DVD og Blue-ray en topp sa sent
som i 2008 med et salg pa vel 20 millioner enheter®, siden er salget mer enn halvert og utgjorde i 2013 bare
8,7 millioner enheter. *% 8| anslar at konsumet av fysiske formater i Norge gikk ned med 19 millioner filmer i
perioden 2009 til 2013, mens det digitale konsumet gkte med 24 millioner i samme periode. > Tall fra TNS
Gallup viser ogsa at andelen som ser film og TV via digitale tjenester pa daglig basis har gkt betraktelig pa kort
tid, fra 5 prosent i andre kvartal 2012 til 16 prosent aret etter. >

Kinoen har i mye stgrre grad lyktes i & beholde sin posisjon som formidlingsarena for film. Etter en nedgang i
Igpet av 80-tallet, har besgkstallene ved norske kinoer ligget overraskende stabilt pa rundt 11 millioner arlig.
Tall fra SSBs mediebarometer viser dessuten at andelen av befolkningen som hadde veert pa kino i Igpet av de
siste 12 manedene var like hgy i 2013 som i 2009, 73 prosent. > Ogsa i Europa har kinobesgket holdt seg
relativt stabilt, selv om det samlet sett var en svak nedgang mellom 2009 og 2012, pa 3,5 prosent. Trolig henger
dette til en viss grad sammen med den gkonomiske situasjonen i enkelte av medlemslandene i kjglvannet av
finanskrisen.>

Kinoenes fordel er at de i mindre grad utgjgr en direkte konkurrent til VOD-markedet. A se film pa kino skiller
seg kvalitativt fra det a se film hjemme. Spgrsmalet er imidlertid hvordan kinomarkedet vil utvikle seg fremover
ettersom veksten i stremmetjenestene tiltar, og etter hvert som tilbudet av ferskt innhold pa disse tjenestene
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gker. Hvorvidt publikum vil veere villig til & betale ekstra for det produktet kinoen kan tilby vil vaere avgjgrende.
En utfordring i sa mate er at den stgrste veksten i VOD-tjenestene skjer blant de yngre brukerne, som ogsa er

kinoens kjernepublikum. >

ENDREDE INNTEKTSMULIGHETER

Selv om den samlede etterspgrselen etter audiovisuelt innhold ser ut til 3 vaere gkende, har de nasjonale film-
og TV-produsentene en viktig utfordring i 3 opprettholde sin posisjon i et stadig stgrre marked. Med den
enorme gkningen i volumet av filmer og TV-serier som forbrukerne i dag tilbys, blir det mer krevende for
enkeltprodukter & skille seg ut i mengden og na frem til et publikum. En parallell kan trekkes til musikkbransjen
hvor den digitale overgangen skjedde noe tidligere enn i filmbransjen. Fgr digitaliseringen for alvor skjgt fart, i
2005/2006, hadde norsk musikkbransje en solid markedsandel pa mellom 40 og 50 prosent i CD-markedet. |
dagens stremmemarked er norskandelen redusert til beskjedne 10 - 15 prosent. Stremmemarkedet er
dessuten i enda stgrre grad enn CD-markedet konsentrert om de stgrste hitene. *® Dette har fort til en skjev
fordeling av inntektene fra strammemarkedet, hvor de fa som lykkes gjgr det svaert godt og har hgy inntjening,
mens langt flere enn fgr har en lavere inntjening. En dansk studie peker pa en lignende tendens i filmbransjen.
Selv om kinoene ikke har sett fallende besgkstall, ser den gkte konkurransen fra nye digitale aktgrer ut til 3 gi
en stgrre konsentrasjon om de store filmene. Siden 2005 er tendensen at det selges flere billetter til store
filmer, og faerre til mellomstore og sma filmer. Videre viser det seg & vaere en smitteeffekt for filmer som har
suksess pa kinoene. Filmer som gjgr det bra pa kino har ogsa en tendens til & bli populaere i andre vinduer,
mens filmer som ikke har suksess pa kino sjelden klarer & veie opp for dette i de fglgende markedene. >’ Samlet
sett kan dette tyde pa at man gar mot en «blockbustifisering» i markedet.

Selv om det er vanskelig a estimere de faktiske gkonomiske virkningene av den digitale utviklingen, er det liten
tvil om at opplgsningen av markedet for salg og leie av fysiske video-produkter har fgrt til betydelige
inntektstap for film og TV-bransjen. Utfordringen gjelder szerlig spillefilm, mens TV-produsentene og til en viss
grad ogsa dokumentarprodusentene trolig er noe bedre stilt, dels fordi de er mindre avhengige av fysisk DVD-
salg og fordi TV-kanalene star for en betydelig del av inntektsgrunnlaget. De digitale aktgrene representerer
nye inntektskilder, men har sa langt ikke vaert i stand til a erstatte inntektstapet fra de mer tradisjonelle
kanalene. Siden 2005 har bransjen mottatt kompensasjon fra staten for deler av det antatte tapet, men
kompensasjonen utelukker blant annet offline-kopiering fra stremmetjenester. Midlene har dessuten ikke
holdt tritt med den kraftige gkningen i kopimarkedet. Ser vi pa film/TV- og musikkbransjen samlet, finner vi at
antallet lovlige kopier ble mer enn seksdoblet mellom 2008 og 2013. *® | samme periode gkte
kompensasjonsmidlene med 20 prosent. >°

Hvordan inntektstapet kan gjenvinnes i de nye kanalene, bl.a. gjennom bedre avtaler og gkt betalingsvilje hos
publikum, blir en hovedoppgave for bransjen i arene som kommer. En utfordring er imidlertid at veksten per i
dag ferst og fremst ser ut til & skje i de abonnementsbaserte tjenestene (S-VOD) snarere enn i T-VOD
tjenestene. Spgrsmalet er hvordan balansen mellom disse to vil utvikle seg fremover. Analyser viser at
publikum er villig til 8 betale godt for a se ny film i hjemmetGO, men svakheten ved S-VOD tjenestene i dag er
nettopp mangelen pa ferskt innhold. Her har T-VOD et klart fortrinn. Et eksempel fra Danmark viser at bare 11
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prosent av de danske filmene som hadde premiere i perioden 2010-2013 var tilgjengelig pa Netflix (S-VOD),
61

mens over halvparten var tilgjengelig i T-VOD tjenester som iTunes og Viaplay.
Potensialet for inntektsgkning er der. Bade amerikanske og danske prognoser tilsier en betydelig
omsetningsvekst i de digitale markedene. For det amerikanske markedet anslas inntektene fra de digitale
tjenestene a vokse med drgye 18 prosent per ar fram mot 2018. Det betyr at inntektene fra stremmetjenester
og nedlastinger vil passere salget av de fysiske formatene allerede i 2016. | 2017 tilsier de samme prognosene
at det digitale markedet ogsa vil overstige inntektene fra kinomarkedet og utgjgre totalt 43 prosent av de
samlede inntektene i underholdningsindustrien. 62

Reduksjon av ventetiden mellom kinoslipp og slipp i andre vinduer vil med andre ord veere en god
tilpasningsstrategi for inntjening i den nye film- og TV-virkeligheten. Kortere tid mellom slipp pa kino og andre
plattformer vil ogsa bety at oppmerksomheten som skapes rundt en film pa kino vil ha stgrre effekt pa salg av
film i etterfglgende vinduer. En analyse av mgnstrene i skandinavisk medieforbruk understreker dessuten at en
tilpasning til den nye digitale virkeligheten ogsa ma innebaere at bade produsenter og distributgrer i enda
stgrre grad bgr retter seg inn mot de yngre malgruppene, ettersom disse er de fgrste til a utvikle nye vaner og

til & ta i bruk nye teknologier. ®

ENDRET FORBRUKERATFERD

Blant forbrukerne ser interessen for audiovisuelt innhold ut til 3 ha gkt etter hvert som nye digitale
formidlingskanaler har vokst fram. Flere undersgkelser tyder pa at det konsumeres mer film i flere kanaler enn
for® og prognoser tyder pa at etterspgrselen er gkende. % En studie utfert pa oppdrag av the Scandinavian
Think Tank viser at en klar majoritet av skandinaver fremdeles foretrekker a se film pa kino, bade pa grunn av
kvaliteten og gnsket om a se film pa storskjerm. 6 Samtidig tyder tilgjengelige data pa at konsumet av film
utenfor kino er stadig gkende. ®” Denne tendensen ser vi ogsa i Norge. For eksempel estimerer Bl at

nettokonsumet av hjemmefilm gkte med ca. 5 millioner filmer mellom 2009 og 2013. 68

Det nye digitale film- og TV-landskapet har brakt med seg endringer i publikums seervaner. Her er
tilgjengelighet og fleksibilitet viktige stikkord. De nye VOD- tjenestene har ikke bare gitt raskere tilgang pa et
stgrre antall filmer og TV-serier. De har ogsa skapt mer fleksibilitet i maten vi som forbrukere ser film og TV p3,
ved a gi oss mulighet til &8 konsumere innhold etter eget forgodtbefinnende. Adgangen til flere enheter enn det
ordinzere TV-apparatet, som pc, mobil og nettbrett, har styrket tilgjengeligheten og fleksibiliteten ytterligere.
Der vi tidligere var prisgitt kinoenes og TV-kanalenes utvalg og sendeskjema, forventer vi i dagi stgrre grad a
bestemme selv bade hva vi vil se og hvor og nar vi gnsker a se det. Vi har med andre ord gatt fra a vaere passive
til aktive forbrukere av film- og TV-mediet. Med det er ogsa kurven for TV-titting i ferd med a endre seg. Mens
TV-tittingen tradisjonelt har vaert konsentrert om kvelden, er kurven na i ferd med a flate ut med hgye seertall
gjennom hele dagen. Forbruk av audiovisuelt innhold har med andre ord utviklet seg til & bli en mer

kontinuerlig aktivitet. 6
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Fenomenet «binge watching» er et annet eksempel pa hvordan publikums seervaner er i ferd med a vris vekk
fra tradisjonell, sekvensiell TV-titting, styrt av kanalenes sendeskjema. Der man tidligere sa en TV-serieepisode
per uke, gjgr streammetjenestene det mulig @ se sa mange episoder man vil pa én gang, opptil hele sesonger pa
en kveld. TV-serieskapere har visst a utnytte disse mulighetene. Da Netflix lanserte serien "House of Cards”
varen 2013, ble alle episodene sluppet samtidig. Slik gav de seerne mulighet til  fordype seg i TV-serien og se
den som en 13 timers langfilm dersom de skulle gnske det.

Vi ser ogsa eksempler pa at forbrukernes preferanser mer direkte er med pa a pavirke selve
innholdsproduksjonen. Ved & lagre og analysere detaljerte data om hva brukerne konsumerer og hvordan, kan
produsenter lage innhold basert pa konklusjoner om konsumentenes preferanser. Dette var blant annet
bakgrunnen for Netflix sin avgjgrelse om a lage sin egen amerikanske reproduksjon av den originale BBC-serien
«House of Cards».

De nye mulighetene som de digitale plattformene gir, bade til fordypning og til a pavirke hva som produseres,
er trolig ogsa noe av grunnen til TV-serienes gkte popularitet, som siden tidlig pa 2000-tallet har styrket sin
status som audiovisuelt medium. Spgrsmalet er hva denne nye forbrukerforkjzerligheten for TV-serier vil bety
for filmsjangeren generelt og norsk film spesielt fremover. Seerne gnsker stadig nytt innhold, og det far de med
TV-seriene. Mulighetene for a lage lange og kompliserte, sjangerutfordrende plott og utvikle komplekse og
interessante karakterer gjgr ogsa at manusforfattere trekkes mot TV-seriesjangeren i stgrre grad enn fgr. Men
enkelte har spadd at valgfriheten som det nye medielandskapet bringer med seg vil vaere positivt ogsa for
filmsjangeren. | The Long Tail (2006) spadde Chris Anderson at den tilsynelatende ubegrensede etterspgrselen
etter nytt innhold vil gi nytt liv til bade gamle, nye og smalere filmer. 7

Samlet sett kan det se ut til at digitaliseringen har endret markedet for film- og TV i retning av a bli mer
etterspgrselsstyrt, der forbrukernes gkte forventninger til innhold, tilgjengelighet og fleksibilitet kombinert
med skjerpet konkurranse fra stadig flere aktgrer, har overfgrt en del av makten fra tilbyderne til
konsumentene av audiovisuelt innhold.

INTERNASJONALISERING AV FILM- OG TV-BRANSJEN

I likhet med mange andre bransjer har ogsa filmbransjen de siste tidrene blitt stadig mer globalisert. Ny
teknologi, nedbygging av handelsbarrierer og gkt samarbeid pa tvers av landegrenser har apnet nye muligheter
for nasjonale filmbransjer. Filmindustrien er i dag en av de mest globale kreative naeringene, noe som
reflekteres i hele verdikjeden, fra finansiering og produksjon til distribusjon og konsum.

DET INTERNASJONALE MARKEDET

Globalisering har blant annet bidratt til 8 apne nye markedsmuligheter for nasjonale filmskapere. Fremveksten
av nye filmmarkeder har skapt gkt etterspgrsel etter filmer innenfor en rekke ulike sjangre. BRIC-landene,
Tyrkia, Indonesia, Mexico og Midtgsten er eksempler pa voksende filmmarkeder’* - markeder som skaper
muligheter ogsa for norsk filmbransje. Et illustrerende eksempel er den norske filmen Buddy fra 2003, som ble
solgt til Tyrkia i 2008 og oppnadde et bespk pa 335 000 personer. Dette plasserte Tyrkia pa en noe
overraskende andreplass over norsk films stgrste eksportmarkeder dette aret. 72
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| fglge en rapport fra Olsberg SPI har verdien av internasjonale filmmarkeder for de amerikanske filmstudioene
gkt hvert ar siden begynnelsen av 2000-tallet. Rapporten viser ogsa til Storbritannia, og anslar at 50 til 70
prosent av inntektene til den uavhengige filmindustrien i Storbritannia kommer fra internasjonalt salg. & Ogsa i
Norge har verdien av det internasjonale filmsalget gkt. Mellom 2002 og 2011 ble eksportverdien av norske
kinofilmer seksdoblet, fra 7,4 millioner til 45 millioner kroner (se delkapitlet «Viktige trender i norsk film»). |
2013 utgjorde utenlandssalget 20 prosent av inntektene for norske spillefilmprodusenter. For dokumentarfilm
var andelen 14 prosent.

Det er derfor ikke overraskende at stadig flere land, ogsa utenfor den engelskspraklige sfaeren, har begynt a se
film som en viktig eksportvare. Det er ikke bare Norge som har et uttalt mal om a styrke egen filmbransje
internasjonalt. | tillegg til de store europeiske filmnasjonene, som Frankrike, Tyskland og Italia, har land som
Iran og Danmark lyktes med a skape seg nisjemarkeder og oppna anerkjennelse pa den internasjonale
filmkunstscenen. Men gnsket om gkt internasjonal oppmerksomhet handler for de fleste om mer enn bare
gkonomi og nye inntektsmuligheter. Det kulturelle motivet — gnsket om 3 styrke og spre den nasjonale kulturen
utenfor landets grenser — veier ogsa tungt.

Globaliseringen har med andre ord ikke bare apnet nye markedsmuligheter, den har ogsa fgrt til gkt
konkurranse om internasjonal oppmerksomhet. Dette ser vi blant annet tegn pa i Europa. En dansk analyse av
det europeiske eksportmarkedet viser at europeisk film opplevde en nedgang i besgkstallene i sine europeiske
eksportmarkeder mellom 1996 og 2008. ”* Dette til tross for at produksjonen og eksporten av film gkte
betraktelig i samme periode. Samtidig har det etter 2008 vaert en forskyvning i markedsandeler i Europa, bade
mellom USA og Europa og blant de store europeiske filmnasjonene.

Generelt domineres de europeiske hjemmemarkedene av amerikanske filmer og av egenproduserte filmer,

mens konsumet av film fra andre europeiske land har vaert begrenset. Denne trenden har holdt seg

overraskende stabil helt siden 1945. | 2008 hadde amerikanske filmer en markedsandel i Europa75 pa 64

prosent76, mens europeiske filmer sto for ca. 28 prosent. Nasjonale filmer utgjgr som nevnt hoveddelen av de

europeiske filmenes salg i enkeltmarkedene. Filmer fra andre europeiske land hadde en markedsandel pa

mellom 6 og 8 prosent. Filmer fra resten av verden hadde beskjedne to prosent av det samlede europeiske
markedet. "’

Figur 3.1 viser at mgnsteret stort sett har
holdt seg stabilt siden 2008, dog med en
viss forskyvning i favgr av europeisk film.

Figur 3.1: Markedsandeler i Europa etter
nasjonalitet. 2008 og 2012.

BMUSA WEU MEU/USA ® @vrigverden

1 6 Mens amerikanske filmers markedsandel

har gatt ned fra 64 til 61 prosent, har
europeiske filmer gkt sin markedsandel,

6,5 iR fra 29 til 35 prosent. Ogsa
markedsandelen til amerikansk-
europeiske samproduksjoner har gatt
tilbake i denne perioden. Filmer fra gvrige
deler av verden har imidlertid tapt ytterligere markedsandeler. 78

Innenfor Europa har Frankrike den stgrste markedsandelen, fulgt av Storbritannia, med markedsandeler pa
henholdsvis 14,2 prosent og 8,4 prosent i 2012. De to andre store filmnasjonene, Tyskland og Italia, hadde

7 Olsberg SPI (2012).

7 Det danske filminstitutt (2010): Analyse af dansk films markedspotentiale i Europa og Norden. Sammenligning i forhold til
salget af svensk film pa de internationale markeder.

” Definert som EU27.

8 tillegg utgjorde samproduksjoner 6,5 prosent av markedet.

7 Bondebjerg og Novrup Redvall (2011).

”® |bid og Marché du film (2013).



begge en markedsandel pa 3 prosent. Ogsa internt i Europa har det skjedd en svak forskyvning i styrkeforholdet
mellom de store filmnasjonene. Bade Frankrike og Storbritannia styrket sin posisjon mellom 2008 og 2012 og
gkte sine markedsandeler med henholdsvis 2,3 og 6,1 prosentpoeng. Tyskland og Italia gikk derimot svakt
tilbake. " N&r vi snakker om at det har skjedd en forskyvning i styrkeforholdet mellom USA og Europa, ser det
med andre ord ut til 3 veere fransk og britisk film som fgrst og fremst har nytt godt av dette. 80

Figur 3.2: Markedsandeler i Europa Figur 3.3: Markedsandeler i Europa
etter nasjonalitet, 2008 etter nasjonalitet, 2012
= USA m USA
B Frankrike B Frankrike

H Storbritannia m Storbritannia

B Italia M ltalia

® @vrige EU27 ® @vrige EU27

m Tyskland

m Tyskland

INTERNASJONAL PRODUKSJON

Ogsa produksjonsprosessen er i dag mye mer mobil og globalisert enn tidligere. Behovet for nye inntekts- og
finansieringskilder og et gnske om gkt internasjonal eksponering har fgrt til at nasjonale filmskapere i stgrre
grad spker samarbeid med utenlandske produksjonsselskaper for a finansiere sine prosjekter, og samtidig spre
dem til et stgrre utenlandsk publikum. Som en fglge av dette har det blitt vanligere 3 flytte deler av
filmproduksjonen ut av hjemlandet. Mange land har dessuten innfgrt nasjonale stgtteordninger hvor
utenlandske produksjonsselskap kan sgke tilskudd i samarbeid med en nasjonal produsent i en minoritetsrolle
med mal om a styrke den nasjonale filmproduksjonen i utlandet og spre nasjonal filmkultur til et stgrre
publikum.

Antallet samproduksjoner i Europa har derfor gkt betydelig de siste tidrene. Mellom 2008 og 2012 gkte antallet
samproduksjoner i EU med ca. 17 prosent, fra 247 til 290. 8 Ogsa i Norge har internasjonalt samarbeid blitt en
viktig del av den filmpolitiske satsingen. Malet er at gkt internasjonalt samarbeid bade skal gjgre norsk film
tilgjengelig for et stgrre publikum utenfor Norge og bidra til a styrke kvaliteten pa norsk film ved a heve
kompetansen i bransjen. Mellom 2008 og 2013 har NFI gitt til sammen 58,1 millioner i produksjonsstgtte til 43
kinofilmer med norsk minoritetsprodusent. | samme periode hadde 21 slike samproduksjoner premiere pa
norske kinoer. Tidligere begrenset de norske samproduksjonene seg i all hovedsak til Danmark og Sverige. Selv
om disse fremdeles er viktige samarbeidsland, produseres det i dag ogsa flere filmer i samarbeid med
produsenter fra land som Tyskland, Frankrike, Nederland og USA.

Fremveksten av gkonomiske insentivordninger har bidratt til 3 forsterke internasjonaliseringen av bransjen. |
kampen om a tiltrekke seg utenlandske filmproduksjoner har et stort antall land og regioner de siste to tiarene
ogsa innfgrt ordninger hvor utenlandske filmskapere gis gkonomiske insentiver for a legge hele eller deler av
produksjonen til omradet. Produksjonsselskapene leter i gkende grad etter de landene og stedene som kan

79 .

Ibid.
8 storbritannia sin sterke fremgang ma imidlertid i stor grad tilskrives James Bond-filmen Skyfall. Ser vi bort fra denne
filmen, ligger britisk films markedsandel noenlunde pa niva med Tyskland og Italia.
& Antall minoritetsproduksjoner. Tallene er hentet fra Marché du film (2013), og summert for hvert land i EU. Tallene kan
omfatte dobbeltregistreringer, ettersom en film kan ha flere europeiske minoritetsprodusenter.
82 ° . . . . ..
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tilby de beste betingelsene, enten det er i form av rammevilkar og stgtteordninger eller rimelige
innsatsfaktorer.

Avhengig av hvilke definisjoner som legges til grunn, finnes det per i dag insentivordninger i om lag 40 land
verden over, hvorav 16 ligger i Europa. ® Dette gjelder store filmnasjoner som England, Frankrike, Tyskland og
Italia, men ogsa en rekke mindre land med en svakere utviklet nasjonal filmindustri, blant andre Island, Irland,
Kroatia og Malta. | tillegg har en rekke regioner og delstater egne ordninger, blant annet flertallet av delstatene
i USA og provinsene i Canada. | tillegg til at mange nye land og ordninger har kommet til i Ippet av de siste fa
arene, har en rekke land ogsa utvidet allerede eksisterende ordninger, enten ved a tilfgre mer midler eller ved
a gjgre ordningene mer genergse.

Innretningen pa de ulike ordningene varierer fra land til land, men felles for dem alle er at de baseres pa
overfgringer fra det offentlige til produksjonsselskapene, og slik reduserer produsentens kostnader dersom
man legger filmproduksjonen til det landet eller regionen som ordningen gjelder for.

Et av de viktigste skillene gar mellom skatterefusjonsordninger pa den ene siden og utgifts- eller
kontantrefusjonsordninger pa den andre. Mens de fgrste av disse gir mottakerne fratrekk i de skattene og
avgiftene de normalt ville betalt pa blant annet overskudd eller bruk av arbeidskraft, gir de andre ordningene et
direkte tilskudd til mottakeren ved at deler av utgiftene som palgper under produksjonen, blir refundert.
Eksempler pa skatterefusjonsordninger finner vi blant annet i Irland, England, Belgia og Frankrike, mens
ordningene pa Island, i Tsjekkia og pa New Zealand er kontantrefusjonsordninger.

De ulike skatterefusjonsordningene deles videre inn med utgangspunkt i hvem som mottar skatterefusjonen.
Flertallet av ordningene gir skatterefusjon til produsentselskapet eller selskap som er etablert rundt én enkelt
filmproduksjon (sakalte SPVer eller Special Purpose Vehicles), er noen ordninger rettet inn mot de som
investerer i filmproduksjonen. Dette kan gjelde investorselskaper (som for eksempel i Belgia), eller
privatpersoner (som for eksempel i Irland). Produsentrettede skatterefusjonsordninger finner vi blant annet i
England og Canada.

Selv om de fleste ordningene har som hovedbegrunnelse a trekke internasjonale produksjoner til landet eller
regionen, gir flertallet av ordningene de samme skatte- eller kostnadsrefusjonsmulighetene til nasjonale
produksjoner. Dette kan komme i tillegg til, eller som en erstatning for, andre stgtteordninger for den
nasjonale filmbransjen. En viktig begrunnelse for a la insentivordningen omfatte nasjonale produksjoner, er at
ogsa disse produksjonene er potensielt mobile og vil lete etter innspillingssteder med gunstige
refusjonsordninger. Ordningene har med andre ord ikke bare et mal om a stimulere til import av internasjonale
produksjoner, men ogsa a hindre eksport av nasjonale produksjoner.

De kulturpolitiske argumentene for denne typen ordninger har stort sett veert basert pd en tanke om at gkt
produksjonsaktivitet vil bidra til a bygge og styrke den nasjonale filmnaeringen. Nar internasjonale
produksjoner legges til et land, vil det alltid vaere behov for a kjgpe tjenester fra lokale produsenter,
filmarbeidere og tjeneste- og utstyrsleverandgrer. Bruk av lokal stab og lokalt utstyr er ogsa vanligvis et direkte
krav for at den eksterne produsenten skal kvalifisere for refusjon. | begrunnelsene for filminsentivordninger
legges det ogsa vanligvis vekt pa at deltagelse i internasjonale produksjoner som legges til landet, skal bidra til
a utvikle den nasjonale filmnaeringens kompetanse og innovasjonsevne. Insentivordninger kan derfor ogsa ha
en pedagogisk og kvalitetsfremmende effekt pa den nasjonale filmbransjen og ikke bare bidra til kvantitativ
vekst.

Men begrunnelsene har handlet like mye om gkonomisk utvikling og naeringspolitikk som kulturpolitikk. Dette
gjenspeiles ogsa i hvordan ordningen er finansiert og administrert. | flertallet av de landene og regionene som
har innfgrt insentivordninger, ligger ansvaret hos de naringspolitiske myndighetene og ikke de kulturpolitiske.

8 0slo Economics (2014).



Bakgrunnen er en forventning om at stgrre filminnspillinger vil skape ringvirkninger ogsa for andre deler av
naeringslivet. Servicebedrifter som hotell og restauranter, transportnaeringen og ulike handverkstjenester er
blant de som vil kunne oppleve gkt etterspgrsel. Potensielt kan en betydelig del av en films
produksjonsbudsjett legges igjen i den regionen innspillingen finner sted, bade i form av kjgp av tjenester fra
den lokale filmbransjen og varer og tjenester fra andre deler av naeringslivet.

Det legges vanligvis ogsa sterk vekt pa de langsiktige effektene som saerlig stgrre internasjonale
filminnspillinger kan ha for reiselivet. Filminnspillinger kan gi gkt turisttilstramming ved & eksponere steder og
regioner for et stort publikum. Stjerneeksempelet som gjerne trekkes fram er New Zealand som har opplevd en
betydelig filmturisme i kjglvannet av Ringenes Herre-triologien. Det er derfor ikke tilfeldig at den internasjonale
terminalen til Wellington Airport nylig har blitt omdgpt til «Middle Earth» og en gigantisk Gollum-figur installert
under taket i ankomsthallen.

Ogsa norske produksjonsselskap har begynt a orientere seg i forhold til disse mulighetene og flere stgrre
filmprosjekter har i Igpet av de siste fa &rene helt eller delvis blitt spilt inn i utlandet. ** Kon Tiki er et godt
eksempel pa en internasjonal norsk filmproduksjon. Selve innspillingen foregikk i flere land bade i og utenfor
Europa. Blant annet ble Thailand og Maldivene brukt til a spille inn filmens Polynesia-scener, mens deler av
havopptakene ble gjort i en vanntank pa Malta, der ogsa filmens Peru-scener ble spilt inn. Gater i den bulgarske
hovedstaden Sofia ble brukt som kulisser for 1940-tallets New York, mens scenene fra Explorer’s Club i New
York ble spilt inn i Ggteborg. Filmen var ogsa avhengig av omfattende internasjonal finansiering. 24 ulike kilder
fra syv land, deriblant refusjonsordningen pa Malta, bidro til realiseringen av prosjektet.

VIKTIGE TRENDER | NORSK FILM

Kulturlgftets visjon om a styrke norsk film har medfgrt en betydelig satsing pa norsk filmproduksjon de siste
arene. Mellom 2006 og 2014 gkte de statlige bevilgningene med ca. 193 millioner kroner, eller ca. 68 prosent
regnet i nominell verdi (jf. tabell 6.2 i kapittel 6). Med bevilgningene fulgte en rekke ambisigse malsettinger,
som ble formulert i stortingsmeldingen Veiviseren i 2007. | tillegg til & gke filmproduksjonen til 25 filmer i aret
og markedsandelen pa kino til 25 prosent, skulle Norge styrke sin posisjon internasjonalt og bli ledende i
Norden innen film, TV-drama og dokumentar.

De neste avsnittene beskriver utviklingen i norsk filmbransje i lys av disse malsettingene. Fremstillingen tar
forst og fremst utgangspunkt i den delen av filmproduksjonen som er rettet mot kinomarkedet. Vi ser naermere
pa produksjonsvolum, publikumsoppslutning og internasjonal oppmerksomhet. Der det er hensiktsmessig
sammenligner vi utviklingen i Norge med Danmark og Sverige.

PRODUKSJON

Til tross for utfordringene som preger bransjen, har norsk film veert i medvind de siste arene. Aldri fgr har det
veert produsert sa mye ny norsk film og oppslutningen blant publikum er den hgyeste pa flere tiar. Kombinert
med stgrre mangfold og bedre kvalitet, far dette enkelte til 8 snakke om en gullalder for norsk film.

# Dette gjelder blant annet: Tusen ganger godt natt (Irland og Marokko), Varg Veum — | mgrket er alle ulver gré og den
pagaende produksjonen Beatles (begge Budapest), Detektiv Downs ( Praha), og Dgd sng (Island).



Figur 3.4: Antall nye norske kinofilmer, 1990-

2013
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Figur 3.5: Antall nye norske kinofilmer 2004-
2014, etter format
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Figur 3.6: Arlig filmproduksjon i
Skandinavia, malt i antall nye kinofilmer,
2001-2013
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& Kilde: Film og Kino (2013): Arbok.

% Basert pa datamateriale stilt til disposisjon fra NFI
¥ Basert pa datamateriale stilt til disposisjon av NFI.
® |Inkluderer ogsa tilskudd fra Nye veier.

Ser vi pa kinostatistikken finner vi at antallet
nye norske kinofilmer er mer enn tredoblet
siden 1990 (figur 3.4). ®® Mens det i 1990 ble
sluppet 10 nye norske filmer pa kino, viser de
forelgpige tallene for 2014 at det vil
produseres rekordhgye 34 kinofilmer i ar’e,
Den st@rste veksten har funnet sted etter
artusenskiftet og i 2010 passerte bransjen
malsettingen som ble satt i Veiviseren, da det
ble produsert 26 nye kinofilmer. Siden 2005
har produksjonen av kinofilmer i snitt gkt med
ca. 1,6 filmer i aret.

Det er f@rst og fremst produksjonen av
spillefilm som har gkt. Siden 2004 har det veert
en dobling av bade barnefilm og annen
spillefilm pa kino, og med unntak av 2012 har
produksjonen av barne- og ungdomsfilmer
ligget over malet om fem produksjoner arlig
siden 2009. For kinodokumentarer har
utviklingen vaert mer stabil, men etter en
nedgang i produksjonen mellom 2008 og 2012
ligger malet om minst fem dokumentarfilmer
arlig likevel an til 3 nas i ar (figur 3.5). &

Nar det gjelder dokumentarer uten
kinodistribusjon er det vanskeligere a si noe
om utviklingen i produksjonsvolum, pga.
manglende offisielle data. Dokumentarfilm
uten kinodistribusjon utgjgr mesteparten av
den samlede norske produksjonen pa
dokumentarfilmfeltet (rundt 90 prosent). Tall
fra NFI viser imidlertid at antallet TV-
dokumentarer som har fatt
produksjonstilskudd har gatt ned de siste
arene, samtidig som de samlede tilskuddene
har gkt. ® Tilskuddene er med andre ord
konsentrert om faerre produksjoner enn fgr.

Selv om norsk filmproduksjon har veert i kraftig
vekst de siste arene, produserer Norge
fremdeles faerre filmer enn bade Danmark og



Sverige (figur 3.6). 8 Norge har imidlertid siden artusenskiftet hatt en betydelig sterkere produksjonsvekst enn
vare to naboland. Mellom 2001 og 2013 gkte tallet pa nye danske og svenske kinofilmer med henholdsvis 30 og
85 prosent, mens Norge i samme periode opplevde en tredobling.

I tillegg til at produksjonsvolumet har gkt, ser vi ogsa en tendens til at produksjonene blir stgrre. Det gjelder
serlig innenfor kinodokumentarfeltet. Selv om antallet nye kinodokumentarer har holdt seg stabilt, viser
produksjonsdata fra NFI at gjennomsnittlig produksjonsbudsjett har steget med 36 prosent mellom 2008 og
2014. 12012 var gjennomsnittet 5,4 millioner per film, det hgyeste i perioden. Det kan fgrst og fremst tilskrives
Hans Erik Molands film NGr boblene brister, som med et produksjonsbudsjett pa 8,5 millioner kroner er den
stgrste norske kinodokumentaren som er laget i denne perioden. For spillefilmene har giennomsnittsbudsjettet
derimot gatt noe ned i samme periode.

Selv om tendensen er svak, gir tallene i figur 3.7%° ogsa delvis stgtte til oppfatningen mange har av at de store
produksjonene er blitt mer dominerende i norsk

Figur 3.7: @verste kvartils prosentandel film. Figuren viser hvor stor andel de 25 prosent
av samlet produksjonsbudsjett. Alle mest kostbare filmene utgjgr av summen av alle
kinofilmer, 2008-2014. produksjonsbudsjettene. Mens de store filmene i

ar star for mer enn halvparten (53 prosent) av det
samlede produksjonsbudsjettet i bransjen, var

andelen 44 prosent for seks ar siden. | 2012
utgjorde de seks stgrste filmenes samlede
produksjonsbudsjett 60 prosent av totalen. Kon
Tiki, som med et produksjonsbudsjett pa 90
millioner kroner er tidenes dyreste norske film, sto

alene for 25 prosent av den samlede produksjonen
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014  dette aret.

MARKED

Det er ikke bare pé tilbudssiden at norsk film har hatt en rivende utvikling de siste drene. @kningen i antall
norske filmer pa kino har blitt fulgt av gkte besgkstall. Interessen for norsk film blant publikum er pa sitt
hgyeste niva pa flere tiar, noe kinostatistikken viser.

Figur 3.8: Billettsalg til norske filmer, 1990-
Mellom 1990 og 2013 har det vaert en dobling i

3000 - 2013 publikumstallet, fra ca. 1,4 millioner i 1990 til 2,7

2500 - millioner i 2013. Bare siden 2005 har billettsalget til

2000 4 norske kinofilmer gkt med 95 prosent. .l lgpet av

2000-tallet har det blitt satt stadig nye

1500 + publikumsrekorder for norske kinofilmer, godt

1000 - hjulpet av enkeltstaende publikumssuksesser. 1 2001
500 - hadde kun atte norske filmer kinopremiere, men

o+ publikumsvinnere som Elling og Heftig og Begeistret

qo,o qq’» q°>b‘ q%(o qq% QQQ QQ’\, ng Qg‘o QQ% Q,\,Q & bidro til at norske filmer satte forelgpig rekord med

NN NN N T A Y Y VY Y Y til sammen 1,8 millioner besgkende. | 2003 bidro
Mors Elling og Olsenbanden jr. til en ny topp, ogi
2008 kom Max Manus, som med tidenes hgyeste

8 Kilde: Danmarks Statistik (2014): Biografer og film, Svenska Filminstitut sitt statistikkverktgy og Film og Kino (2013):
Arbok.

% Kilde: Datamateriale stilt til disposisjon av NFI.

*L Film og Kino (2013): Arbok.



besgkstall pa 1,16 millioner, bidro til ny publikumsrekord for norsk kinofilm. En forelgpig siste topp kom i 2011,
med naermere 2,9 millioner besgkende, med Hodejegerne som den mest sette norske filmen dette aret. Tabell
3.1 viser de ti stgrste norske filmene de siste ti arene (2003-2013), malt i billettsalg.

Tabell 3.1: Ti stgrste filmer malt i antall solgte billetter, 2003-2013. *?

Filmer Ar Billettsalg
Max Manus 2008 1165 406
Kon-Tiki 2012 888 363
Solan og Ludvig - Jul i Flaklypa 2013 854210
Hodejegerne 2011 558 020
Reisen til julestjernen 2012 462 692
Knerten gifter seg 2010 421798
Olsenbanden jr. pa rocker'n 2004 410 855
Mors Elling 2003 376 016
Knerten 2009 375567
Julenatt i Blafjell 2009 370190

Figur 3.9: @verste kvartils andel av det
samlede billettsalget for norske
kinofilmer, 2003-2013
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Figur 3.10: Markedsandel for norske
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I lys av de endringene bransjen opplever som fglge
av digitaliseringen er dette opplgftende tall. Mens
overgangen til digitale media har fgrt til nedgang i
salget av DVD og Blue-ray og dermed har fratatt
bransjen en viktig inntektskilde, ser det ut til at
kinoen i all hovedsak har klart a opprettholde sin
posisjon som formidlingsarena for spillefilm.
Nordmenns kinobesgk har holdt seg overraskende
stabilt over lang tid; siden 1990 og frem til i dag har
billettsalget variert mellom 10 og 13 millioner arlig.
Dette er trolig en viktig grunn til at filmbransjen
tross alt sa langt har klart seg rimelig bra gjennom de
endringene som digitaliseringen har medfgrt.

At billettsalget til norske kinofilmer samlet sett gar
opp nar det produseres flere filmer, er naturlig.
Besgksstatistikken tyder imidlertid pa at det er de
mest populaere filmene som nyter godt av gkningen.
Figur 3.9 viser en gkende tendens til at de mest
besgkte norske filmene tar en stgrre andel av det
samlede publikummet pa norske kinofilmer. % Mer
presist viser den hvor stor andel de 25 prosent mest
besgkte norske filmene utgjgr av det samlede
billettsalget til norske kinofilmer per ar. Mellom 2003
og 2013 har denne andelen gkt fra 54 til 70 prosent.
Kombinert med det faktum at de store

produksjonene ogsa tar en stgrre del av det samlede produksjonsbudsjettet (jf. figur 3.7), styrker dette

hypotesen om at norsk film i gkende grad domineres av store, publikumsvennlige filmer.

2 |bid.

% Tidsserien er basert p3 Film og Kino sine &rbgker fra 2012 og 2013 (for &rene 2003-2007), og budsjett- og besgkstall stilt

til disposisjon fra NFI (for arene 2008-2013).



Figur 3.11: Markedsandel for nasjonale
filmer i Norge, Sverige og Danmark,
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I tillegg til at billettsalget isolert sett har gkt, tar
norske filmer en betydelig stgrre andel av
kinomarkedet enn fgr. Mens markedsandelen pa
90-tallet svingte rundt 10 prosent, har den de siste
arene, med unntak av 2012, lagt over 20 prosent.
Den sterkeste gkningen har vi sett i perioden etter
at malene i Kulturlgftet ble formulert i 2005. Frem
til 2013 ble markedsandelen nesten doblet, fra 12
til 23 prosent. | 2011 sto norske filmer for 24,5
prosent av det samlede kinobesgket, naert opptil
malsetningen i Veiviseren, med Hodejegerne,
Knerten i knipe og Bldfjell 2 som de stgrste
publikumsvinnerne.

Norsk filmbransje har hatt en betydelig sterkere vekst i hjemmemarkedet enn dansk og svensk film har opplevd
i sine respektive hjemmemarkeder i samme periode. Mellom 2005 og 2013 gkte svensk films markedsandel
med 17 prosent, mens dansk filmbransje har sett sin andel av hjemmemarkedet falle med 7 prosent. Likevel
har norsk filmbransje fremdeles den laveste hjemmemarkedsandelen for nasjonal film i Skandinavia. 1 2013
hadde Danmark og Sverige markedsandeler p& henholdsvis 30 og 25 prosent i sine hjemmemarkeder. **
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Figur 3.12: Andel eksporterte filmer,
2002-2011
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Figur 3.13: Antall eksporterte filmer,
fordelt pa sjanger
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Ogsa i utlandet har interessen for norsk film og TV-
drama vokst. | Igpet av 2000-tallet har et gkende
antall norske filmer nadd et internasjonalt publikum,
flere til stor suksess. Filmer som Elling (2001), Salmer
fra kjgkkenet (2003), Buddy (2003) og Hodejegerne
(2011) har alle oppnadd hgye besgkstall i Europa.

NFI sine eksportundersgkelser viser at 81 prosent av
alle norske kinofilmer som ble produsert mellom
2002 og 2011 ble eksportert. Figur 3.12 viser at
eksportandelen har holdt seg noenlunde stabil i
denne perioden, men med en markant nedgang i
2011, noe som trolig delvis kan tilskrives den
rekordhgye filmproduksjonen dette aret. 22 av de 32
kinofilmene som ble produsert dette aret, ble
eksportert, tilsvarende 69 prosent. »

Mens andelen eksporterte filmer har holdt seg
noenlunde stabil, har det totale antallet filmer som
har blitt eksportert, gkt med nesten 60 prosent i
denne tiarsperioden. Det gjelder f@grst og fremst
spillefilm, hvor produksjonen ogsa har gkt mest.

*Kilde: Danmarks Statistik (2014): Biografer og film, Svenska filminstitut statistikkverktgy og Film og Kinos (2013): Arbok.
% Kilder: NFI eksportunderspkelser 2002-2011.



Antallet eksporterte kinodokumentarer har derimot gatt ned, selv om produksjonen har holdt seg noenlunde
stabil. Figur 3.13 viser eksportutviklingen fordelt pa antall spillefilmer og dokumentarer mellom 2002 og 2011.
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Figur 3.14: Eksportverdi av norske
kinofilmer. Millioner kroner, 2002-2011

Figur 3.15 Dokumentar- og spillefilmenes
andel av eksportverdien i perioden 2002-
2009
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Figur 3.16: Antall besgkende til norske
filmer i Europa 2001-2010. Tall i 1.000.
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Mer opplgftende er det at ogsa verdien av den
samlede eksporten av kinofilm har gkt (se figur
3.14). NFl sine beregninger viser at
eksportverdien av norsk film ble mer enn
seksdoblet mellom 2002 og 2011, en gkning pa
37,6 millioner kroner. %7 Til sammen ble det
solgt norske kinofilmer for 237 millioner kroner
i denne perioden. Verdien av utlandssalget
toppet seg i 2010, da det utgjorde 53,3 millioner
kroner. Regnet i eksportverdi ble altsd malet om
en dobling av norsk filmeksport innen 2010
nadd dette aret med god margin.

Dersom vi ser pa eksportverdien, finner vi at
dokumentarfilmene over tid ogsa har tapt
terreng utenlands. Figur 3.15 viser
spillefilmenes og dokumentarfilmenes andel av
eksportverdien i perioden 2002 til 2009. %8
Mens dokumentarfilm utgjorde 14 prosent av
den samlede eksportverdien i 2002, utgjorde
den bare 2,1 prosent i 2009. Merk imidlertid at
disse tallene bare omfatter kinodokumentarer,
og slik sett ikke sier noe om den internasjonale
utviklingen for dokumentarfilmfeltet som
helhet.

Europa utgjgr det viktigste eksportmarkedet for
norsk film og stod for ca. 70 prosent av
utenlandstransaksjonene i 2011. Til sammen ble
63 av 191 filmer, altsa hver tredje norske film,
vist pa europeiske kinoer i perioden 2001-2010,
og sett av til sammen 4,6 millioner europeere. %
Det europeiske markedet er imidlertid relativt
konsentrert: de ti stgrste markedene i denne
perioden stod for 86 prosent av det samlede
besgket i Europa. Tyskland, Tyrkia, Danmark og
Sverige utgjorde de fire stgrste
enkeltmarkedene.

Gjennomslagskraften til norske filmer svinger

% NFI har estimert eksportverdien av norske filmer basert pa brutto salgsverdi, dvs. verdien fgr kommisjon og

minimumsgaranti til salgsagentene er trukket fra, to ar etter premieretidspunkt. 2011 er siste ar NFI har data for, ettersom

eksportverdien blir beregnet med en tidsforskyvning pa to ar. Kilde: NFI (2013). Inntekter fra utenlandssalg kommer fra salg

av visningsrettigheter og er derfor vanligvis ikke avhengig av hvor mange billetter som selges i det aktuelle landet.

% Norsk filminstitutt (2011): Eksportundersgkinga 2009.
| de 36 landene som Lumiere-databasen omfatter. Kilde: Norsk Filminstitutt (2012): Eksportundersgkinga 2010



imidlertid kraftig, og publikumsoppslutningen er i stor grad avhengig av enkeltfilmer. Figur 3.16 viser

1% Blant annet sto filmen Elling i 2001 alene

besgksutviklingen for norske filmer i Europa i perioden 2001-2009.
for mer enn én million besgk i Europa, mens Buddy og Salmer fra kjgkkenet i 2003 hadde omkring en halv
million bespkende hver. Samtidig ser vi en kraftig nedadgaende trend i billettsalget til norske kinofilmer i

Europa i Ippet av 2000-tallet.

Ogsa antall transaksjoner til Europa har gatt ned de siste arene. | 2008 stod Europa for 80 prosent av de
101

samlede utenlandstransaksjonene, mens andelen hadde sunket til 70 prosent i 2011.
Denne utviklingen ma sees i lys av endrede eksportforhold for film i Europa. Flere nye filmer i markedet
kombinert med feerre kinosaler og kinoseter samt det faktum at markedsandelen for nasjonal film har gkt i
Europa, har gjort det vanskeligere for film fra tredjeland a na fram i markedet. En annen utfordring er at flere
av de store TV-kringkasterne i stgrre grad satser pa egenprodusert fiksjon og mindre pa innkjgpt
underholdning. ***

Internasjonal oppmerksomhet handler ogsa om a eksponere norsk film ved internasjonale filmfestivaler. De
siste arene har en rekke norske filmer bade blitt nominert til og vunnet viktige filmpriser internasjonalt. | 2013
var Fgr sngen faller den mestvinnende spillefilmen, med ni priser. Samlet sett har imidlertid antallet
internasjonale priser til norske filmer gatt ned de siste arene, selv om den samlede filmproduksjonen har gkt. |
2009 vant norske filmer til sammen 46 internasjonale priser, mens bare 29 priser ble mottatt i 2013. Antallet
filmer som har deltatt i internasjonale festivaler er pa samme niva i dag som i 2009, men med en nedgang siden
2010. '

NFI sine eksportundersgkelser omfatter ikke TV-produksjoner og det finnes derfor ingen samlet oversikt over
eksporten av norske TV-drama og TV-formater. De siste arene har vi imidlertid sett flere eksempler pa norske
TV-produksjoner som har blitt solgt til utlandet, bade i form av visningsrettigheter og remake-rettigheter. Den
st@rste suksessen star trolig Rubicon-produserte Lilyhammer for, som i tillegg til a bli distribuert via Netflix, er
solgt til 130 land verden over. DAG, Mammon og Halvbroren er eksempler pa andre norske TV-serier som er
solgt til utlandet. Til tross for at bade amerikanske og andre utenlandske TV-produsenter har kjgpt rettigheter
til 3 lage egne versjoner av flere norske TV-serier, har sa langt ingen norsk TV-serie blitt nyinnspilt i utlandet.

Av norske TV-formater som har vakt interesse i utlandet, er TV2-formatet Til bords med fienden et av de

ferskeste eksemplene. Den amerikanske TV-kanalen Travel Channel kjgpte i var 13 programmer av formatet,
som de skal produsere i samarbeid med den norske produsenten Gry Winther og Winther Productions. 104
Ogsa slow TV-formatet, som har blitt en suksess blant norske TV-seere, har vakt oppsikt utenlands, og er blant

annet solgt til USA, der det Los Angeles-baserte selskapet LMNO Productions har kjgpt remake-rettighetene. 105

190 ilde: NFI (2012): Eksportunderspkinga 2010.

NFI (2013): Eksportundersgkinga 2011.
102 NFy (2012): Eksportundersgkinga 2010.
193 Norsk filminstitutt (2013): Arsrapport.
Eriksen (2014).

Rushprint (2013).

101

104
105



Kapittel 4
DEN NORSKE FILMBRANSJEN — ®KONOMI OG STRUKTUR

| dette kapittelet ser vi neermere pG gkonomien og strukturen i film- og TV-produksjonsbransjen. Kapittelet
omhandler tre grupper av aktgrer; produsentene, filmarbeiderne og distributgrene. Mot slutten av kapittelet
diskuterer vi ogsd hva som eventuelt kan gjgres for @ videreutvikle naeringspotensialet i bransjen.

For produsentene og distributgrene bygger analysene pd regnskapstall fra Brenngysundregistrene for Grene
2008-2012. For produsentene og filmarbeiderne har vi i tillegg giennomfart spgrreundersgkelser som gir
utdypende informasjon om gkonomiske forhold, samt subjektive vurderinger av den gkonomiske situasjonen.
Videre har kvalitative intervjuer med representanter for alle de tre gruppene gitt et bedre utgangspunkt for é
tolke og forsta hva de mer objektive tallene forteller.

Den profesjonelle delen av den norske film- og TV-produksjonsbransjen bestdr av vel tusen ansatte fordelt pa i
overkant av 180 selskap. Produksjonsselskapene omsatte for i underkant av 2,3 milliarder kroner i 2012.
Bransjen under ett opplevde en gkning i omsetning pd rundt 55 prosent fra 2008 til 2012. Analysene av film- og
TV-produsentene forteller om en fragmentert bransje med en overvekt av smé og gkonomisk svake selskap. |
alle de tre gruppene er det de minste selskapene som har den ddrligste gkonomien.

Lgnnsomheten blant spillefilmprodusentene er lav og opp mot halvparten av selskapene gdr i underskudd.
Fragmenteringen har tiltatt heller avtatt i Igpet av perioden. Dokumentarfilmbransjen har hatt en markert vekst
i Igpet av de siste drene, men viser de samme tegnene pd fragmentering som spillefilmbransjen. Lsnnsomheten
er svak, men svingningene er langt mindre dramatiske. Dette vitner om en mer robust gkonomi med noe lavere
risiko enn det vi ser blant spillefiimselskapene. Ogsa TV-produksjonsbransjen har vokst og fremstar som
betydelig mer robust enn spillefilm- og dokumentarbransjen. Flertallet av selskapene er stgrre og Isnnsomheten
markert bedre.

I tillegg til produksjonsselskapene bestdr filmbransjen i Norge av et sted mellom 1.500 og 2.000 filmarbeidere.
Flertallet av disse er frilansere. Alt i alt gir analysene inntrykk av at oppdragsmengden for filmarbeiderne er
forholdsvis stabil og at flertallet har nok arbeid til G skape seg et rimelig greit levebrgd. Det er likevel markerte
forskjeller mellom Osloregionen og resten av landet. Oppdragsmengde og kontinuitet er nok en betydelig stgrre
utfordring for filmarbeidere bosatt utenfor Oslo og Akershus.

Distribusjonsleddet bestdr av rundt 14 selskap med vel hundre ansatte. Lonnsomheten er sterkt synkende, men
bransjen som helhet er pa plussiden gjennom hele perioden. Den samlede omsetningen er pad retur og
selskapene reduserer staben. Nedbemanning og reduksjon i aktivitetsniva hos de stgrste aktgrene, har gitt
stgrre muligheter for de mindre, men det er usikkert om disse er i stand til a ta like hgy risiko som de store nar
det gjelder utstedelse av minimumsgarantier. Dette kan fG konsekvenser for resten av produksjonsgkonomien.

Fragmenteringen og mangelen pd gkonomisk robusthet i produksjonsleddet gjor selskapene sarbare for de
endringene som nd foregdr i den internasjonale audiovisuelle industrien og reduserer sannsynligheten for at de
vil kunne dra nytte av de positive mulighetene som disse omveltningene skaper. Svak gkonomi fgrer ogsa til at
selskapene i gkende grad lever av produksjonsaktiviteten og ikke av inntektene fra de filmene som produseres.
Dette er en forretningsmodell som fremmer volum mer enn kvalitet og som derfor ogsd kan ha uheldige
kulturpolitiske konsekvenser. Den svake gkonomien i produksjonsbransjen skyldes dels sviktende inntekter fra
markedet, men ogsd en del uheldige sider ved dagens tilskuddssystem.



AVGRENSNINGER

Filmbransjen kan defineres og avgrenses pa mange ulike mater. En vid definisjon inkluderer alle leddene i
verdikjeden fra utviklingen av ideene til en audiovisuell produksjon til det ferdige produktet nar sitt publikum
gjennom ulike visningskanaler. En slik vid definisjon inkluderer alle funksjoner, virksomheter og enkeltpersoner
som pa en eller annen mate bidrar i ett eller flere ledd av denne verdikjeden. En noe smalere definisjon setter
spkelyset pa kjernevirksomhetene, det vil si de som hovedsakelig lever av & utvikle og produsere film. En slik
avgrensning utelater dermed de ulike salgskanalene og visningsarenaene, blant annet kinoene, videobutikkene,
TV-kanalene, de digitale stremmetjenestene og festivalene.

| dette kapittelet har vi valgt et slikt smalere perspektiv og setter sgkelyset pa strukturen og gkonomien i det vi
kan kalle filmbransjens kjernevirksomheter, det vil si produksjonsselskapene og de mange leverandgrene av
kompetanse og spesialfunksjoner til flmproduksjon - filmarbeiderne. Vi har imidlertid ogsa valgt & ta med
filmdistributgrene som fungerer som bindeledd mellom de som produserer film og de ulike salgskanalene.
Dette fordi distributgrene spiller en ngkkelrolle i dagens filmfinansieringssystem.

Figur 4.1: Aktgrer og relasjoner i filmbransjens verdikjede
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Vi har ogsa valgt a foreta en sjangermessig avgrensning ved sa langt det er mulig ikke a inkludere aktgrer som
hovedsakelig lever av reklame- eller oppdragsfilm. Dette er aktgrer som ikke er bergrt av det offentlige
virkemiddelapparatet pa filmomradet og som det i mange tilfeller er vanskelig a skille fra omkringliggende
nzeringer, blant annet generell reklamevirksomhet. Fordi mange produsenter av blant annet spillefilm og
dokumentarfilm ogsa produserer reklame- eller oppdragsfilm, er likevel ikke dette et absolutt skille.

Filmproduksjon er en kompleks virksomhet som inkluderer en lang rekke fagomrader og spesialfunksjoner.
Samtidig er bransjen fragmentert og bestar av et stort antall smaselskap og enkeltpersoner. Ingen aktgr
kontrollerer derfor alle de de fagomradene og funksjonene som er ngdvendige for a gjennomfgre en
filmproduksjon alene. Nar en film utvikles og produseres, vil det derfor alltid veere ngdvendig a sette sammen
team med bidrag fra en lang rekke enkeltaktgrer.

Produksjonsselskapene spiller en ngkkelrolle i denne produksjonsmodellen. Det er produksjonsselskapene som
tar initiativ, skaffer finansiering, setter sammen produksjonsteamene og organiserer virksomheten. Uten
aktgrer med muligheter for a pata seg denne rollen, ville ikke en nettverksbasert produksjonsmodell som dette
kunne fungert. | dette kapittelet vil vi derfor sette et spesielt sgkelys pa gkonomien i produksjonsselskapene.

Samtididig er produksjonsmodellen avhengig av et rikt tilbud pa fagfolk og leverandgrer av ulike spesialiserte
tjenester og utstyr. Dette gjelder alt fra manusforfattere og regissgrer, som star for den kunstneriske



utformingen av filmen, til produksjonsledere, fotografer, lydfolk, sminkgrer osv. Det gjelder ogsa skuespillerne
og alle som pa en eller annen mate bidrar i etterarbeidet, blant annet klippere, lyddesignere, personer med
ansvar for visuelle effekter osv. Store deler av denne underskogen av fagfolk og spesialfunksjoner bestar av
uavhengige filmarbeidere som leies inn til det enkelte prosjekt og som ofte organiserer de gkonomiske sidene
av sin virksomhet som enkeltpersonforetak. | dette kapittelet retter vi et saerlig sgkelys pa de delene av denne
underskogen som er organisert i Norsk Filmforbund. Dette omfatter hovedtyngden av filmarbeiderne i Norge.
Den viktigste gruppen som ikke blir omtalt separat, er skuespillerne, samt leverandgrer av mindre spesialiserte
tjenester som snekkere, catering-tjenester etc.

Analysene i dette kapittelet bygger pa data fra en spgrreundersgkelse til alle aktive film- og TV-
1% Nar det
gjelder produsentene og distributgrene er det ogsa benyttet regnskapsdata fra Brgnngysundregistrene for

arene 2008-2012.

produksjonsselskap i Norge samt en spgrreundersgkelse til medlemmene av Norsk Filmforbund.

PRODUKSJONSSELSKAPENE

SELSKAP, ANSATTE OG INNLEIDE

Beskrivelsene av den norske produksjonsbransjen ser utelukkende pa den profesjonelle delen av bransjen, det
vil si selskap som er organisert som aksjeselskap eller tilsvarende og som har produsert film i Igpet av de siste
arene. ' Selskap organisert som enkeltpersonforetak eller selskap som er sovende, er derfor som hovedregel
ikke tatt med. Vi har i tillegg delt disse selskapene inn i tre grupper basert pa hvilke filmsjanger som er
dominerende i selskapets produksjon; spillefilm, dokumentar eller TV-produksjon. Fordi mange selskap
produserer i flere sjangre, er ikke dette alltid en entydig inndeling.

Den profesjonelle delen av den norske film-
og TV-produksjonsbransjen bestar av vel
200 4  mDokumentar m Spillefilm m TV-produksjon tusen ansatte fordelt pa i overkant av 180
180 - selskap (jf. figur 4.2). Antallet selskap er
voksende, fra 139 i 2008 til 182 i 2012 (en

160 1 - - vekst pa 31 prosent). Hovedtyngden av
w oy [N

denne veksten skjer innenfor produksjon av

Figur 4.2: Selskap fordelt pa sjanger

120 - dokumentarfilm, hvor tallet pa selskap gker
100 - med nesten femti prosent.

80 1 Ogsa tallet pa ansatte vokser i Igpet av

60 - perioden, fra 747 i 2008 til 1.038 i 2012.

40 ~ Dette tilsvarer en vekst pa 39 prosent. Her

20 - skjer veksten bade innenfor dokumentar- og

0 - TV-produksjon, mens
2008 2009 2010 2011 2012 spillefilmprodusentene faktisk har nedgang i

sysselsettingen i Igpet av denne perioden.

106 Undersgkelsen til produsentene ble opprinnelig gjennomfgrt av ideas2evidence pa oppdrag fra Norske film-, TV- og
spillprodusenters forening. Fordi arbeidet med den foreliggende utredningen om gkonomien og pengestrgmmene i
filmbransjen startet opp rett fgr denne spgrreundersgkelsen gikk i felten, ble det tatt med en del spgrsmal som er relevant
for dette arbeidet. Spgrreundersgkelsen til filmarbeiderne er giennomfgrt spesielt for denne utredningen.

197 Tjl tross for den gkonomiske risikoen knyttet til filmproduksjon, finnes det et betydelig antall produksjonsselskap som er
organisert som enkeltpersonforetak. Dette er som regel sma selskap som normalt er engasjert i kortfilmproduksjon og som
ofte befinner seg et sted mellom profesjonell heltidsaktivitet og biaktivitet.
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Figur 4.3: Ansatte fordelt pa sjanger
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Figur 4.4: Gjennomsnittlig antall ansatte
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Figur 4.5: Selskap fordelt etter ansatte
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Samlet sett er det TV-produksjonsbransjen
som sysselsetter flest personer (jf. figur 4.3).
% Om lag to tredjedeler av de ansatte jobber
i et av de 32 TV-produksjonsselskapene som
var i drift i 2012. Faerrest ansatte er det
innenfor spillefilm hvor bare 131 personer
hadde jobb i 2012. Fire ar tidligere var over
100 flere personer ansatt i et
spillefilmselskap. Dette representerer en
reduksjon i sysselsettingen i spillefilmbransjen
pa 44 prosent fra 2009 til 2012.

Tall fra spgrreundersgkelsen indikerer at den
samlede veksten i sysselsettingen har holdt
fram etter 2012, f@rst og fremst drevet av en
videre vekst i dokumentarfilmbransjen. | fglge
disse beregningene var 276 personer ansatt i
et dokumentarfilmselskap ved arsskiftet
2013/2014. Veksten i TV-produksjonsbransjen
stopper derimot opp. Det samme gjgr
reduksjonen i sysselsettingen i
spillefilmselskapene.

Selskapene i bransjen er jevnt over sma (jf.
figur 4.4). For bransjen sett under ett, bestar
det gjennomsnittlige selskapet av i overkant
av fem ansatte. Her er det imidlertid store
forskjeller mellom de tre gruppene. Mens
selskapene innenfor spillefilm og dokumentar
i giennomsnitt har vel to ansatte i 2012, har
det gjennomsnittlige TV-produksjonsselskapet
vel 20 ansatte. Nar det gjelder spillefilm har
tallet pa ansatte per selskap faktisk gatt ned i
Igpet av perioden, fra 4,1 i giennomsnitt i
20009 til 2,31 2012. Stgrrelsen pa
dokumentarfilmselskapene er derimot stabil.

Dette er videre utdypet i figur 4.5 som viser
hvordan selskapene i de tre gruppene fordeler
seg etter stgrrelse i 2012. Nar det gjelder
dokumentar- og spillefiimproduksjon har
narmere 60 prosent av selskapene bare én
fast ansatt medarbeider og ytterligere 25

prosent har to til tre medarbeidere. | disse delene av filmbransjen er det ogsa bare et fatall produksjonsselskap

som kan karakteriseres som mellomstore. Faktisk er det bare syv spillefilmselskap og fem

dokumentarfilmselskap med mer enn fem ansatte medarbeidere i 2012. Bade nar det gjelder spillefilm og

dokumentar star vi derfor overfor en svaert fragmentert bransje der hovedtyngden av aktgrene er svaert sma.
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kanalene, ikke TV-kanalenes egne produksjonsavdelinger.

Merk at TV-produksjonsbransjen bare omfatter uavhengige produsenter som leverer programmer og tjenester til TV-



Ogsa blant TV-produsentene finnes det en del sma selskap. Rundt en fjerdedel av selskapene har bare én
ansatt. Men i denne gruppen finnes det ogsa mange aktgrer av en betydelig stgrrelse. Halvparten av
selskapene i 2012 (dvs. 18 selskap) har mer enn fem ansatte og ti selskap har mer enn 20.

Filmproduksjonsselskapene holder normalt den faste staben sa lav som mulig og bemanner opp etter behov i
forbindelse med den enkelte produksjon. Denne midlertidige bemanningen, som bestar av de ulike
faggruppene som er ngdvendige for a gjennomfgre en filmproduksjon, er normalt engasjert pa kontrakt og
fakturerer produksjonsselskapet for sine tjenester. Men det hender ogsa at innleide filmarbeidere mottar Ignn.

For & kunne vurdere den samlede sysselsettingseffekten av produksjonsselskapenes virksomhet, bgr vi derfor
ogsa ta med bidragene fra den innleide arbeidskraften. | spgrreundersgkelsen spurte vi derfor selskapene hvor
mange arsverk disse innleide prosjektmedarbeiderne utgjorde i 2013. Regnet i forhold til ansatte er det
spillefilmselskapet som har den klart hgyeste andelen innleide prosjektmedarbeidere, hele 2,3 arsverk per fast
ansatt medarbeider. Ogsa TV-produsentene ligger forholdsvis hgyt med vel 1,6 innleide arsverk per fast ansatt
medarbeider. Minst bruk av innleide prosjektmedarbeidere er det i dokumentarfilmbransjen, hvor det
tilsvarende forholdstallet ligger rett under 1,0.

. . Ved hjelp av disse forholdstallene har vi estimert
Figur 4.6: Tallet pa fast ansatte og

. . - . h 3 k ble leid inn totaltavd
innleide prosjektarsverk i 2013 vor mange drsverk som ble leid inn totalt av de

tre gruppene av produksjonsselskap i 2013. Disse

1?88 i o estimatene er vist i figur 4.6 sammen med det
1400 ¥ Ansatte ®Innleide arsverk estimerte tallet pa ansatte samme ar. Figuren gir
1200 et bilde av den samlede sysselsettingseffekten av
produksjonsaktiviteten. Mens tallet pa fast
1000 . . .
ansatte medarbeidere i produksjonsselskapene
800 er 1.092, leier de tre gruppene av selskap i tillegg
600 inn arbeidskraft i en stgrrelsesorden av 1.581
400 arsverk. Til sammen gir dette en samlet estimert
202 sysselsetting pa 2.673 personer. TV-

produsentene star alene for ca. 62 prosent av
9
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denne sysselsettingen.

GEOGRAFISK KONSENTRASJON

. . Film- og TV-produksjonsbransjen er geografisk
Figur 4.7: Osloregionens andel av

100% - filmbransjen . N
aktiviteten er lokalisert i Oslo og de naermeste

80% - — omlandskommunene. Figur 4.7 viser hvor stor
—

konsentrert. En betydelig del av selskapene og

60% - andel av henholdsvis selskapene, de ansatte,
omsetningen og verdiskapingen som er lokalisert

40% -
0% i Oslo og Akershus. Nar det gjelder de to
° gkonomiske stgrrelsene og tallet pa ansatte,
0%

' ligger disse andelene rundt 80 prosent gjennom
2008 2009 2010 2011 2012

Omsetning Verdiskaping hele perioden. Tallet pa selskap er noe mindre

eografisk konsentrert. Her er rundt halvparten
em=»Ansatte e Selskap geoe P

199 £ del av disse arsverkene er trolig kjgpt utenfor Norge i forbindelse med filmproduksjon i utlandet.



lokalisert i Oslo og Akershus og andelen er svakt avtagende. Dette viser at det fgrst og fremst er mindre selskap

som er lokalisert utenfor hovedstadsregionen.

Det er betydelige forskjeller mellom de tre gruppene av selskap nar det gjelder geografisk konsentrasjon (jf.
figur 4.7 og 4.8). Konsentrasjonen er sterkest hos TV-produsentene hvor rundt 90 prosent av omsetningen,
verdiskapingen og de ansatte er lokalisert i Oslo og Akershus. Svakest konsentrasjon er det hos
dokumentarfilmprodusentene hvor bare 41 prosent av verdiskapingen og selskapene er lokalisert i
Osloregionen. Spillefilmselskapene ligger mellom disse to ytterpunktene.

100%

80%

60%

40%

20%

0%

Figur 4.8: Osloregionens andel av
filmbransjen
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Omsetning Verdiskaping Ansatte
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Tabell 4.1 presenterer en mer detaljert
geografisk fordeling av de ansatte i de tre
gruppene av selskap. Utenom
hovedstadsregionen, er det resten av
@stlandet og Vestlandet som er sterkest
representert, begge med rundt 8 prosent av de
ansatte. Dokumentarfilmbransjen har den
stgrste spredningen og er representert i alle
deler av landet. Blant annet har Vestlandet 16
og Nord-Norge 13 prosent av de ansatte
innenfor dokumentarfilmproduksjon.

Tabell 4:1: Geografisk fordeling av ansatte i de tre gruppene, 2012, prosent.

Oslo og @stlandet Nord-

Akershus ellers Sgrlandet Vestlandet  Trgndelag Norge
Dokumentar 46 % 12% 6% 16 % 6% 13%
Spillefilm 69 % 21% 0% 5% 0% 5%
TV-produksjon 88 % 4% 1% 6% 0% 1%
Hele bransjen 77 % 8% 2% 8% 1% 4%

OMSETNING

Figur 4.9: Omsetning fordelt pa sjanger,
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Filmproduksjonsbransjen, slik den her er
avgrenset, omsatte for 2 268 millioner kroner i
2012 (jf. figur 4.9). Bransjen under ett
opplevde en markert gkning i omsetning
gjennom hele perioden — en samlet vekst pa
rundt 55 prosent.

Fram til og med 2011 var det
spillefilmselskapene som hadde den sterkeste
omsetningsveksten — en vekst pa godt over 80
prosent over fire ar. | 2012 faller imidlertid
omsetningen i spillefilmbransjen markert fra
638 millioner kroner i 2011 til 414 millioner
kroner i 2012. Dette skyldes blant annet en



sterk reduksjon i inntektene i ett av de stgrre selskapene, Paradox. Men vi ser ogsa at summen av
produksjonsbudsjettene for filmer pa kino i 2012 er markert lavere enn i 2011 og for den del ogsa i 2013.

TV-produsentene stod for vel to tredjedeler av omsetningen i 2012. Spillefiimprodusentenes andel av
omsetningen sank fra 29 prosent i 2011 til vel 18 prosent i 2012.

Ogsa nar det gjelder omsetning, er det store

Figur 4.10: Selskap fordelt etter omsetning forskjeller mellom TV-produsentene og de to
60% - andre gruppene (jf. figur 4.10). Blant TV-
B Dokumentar produsentene har 13 av 32 selskap en
20% 1 m Spillefilm omsetning pa over 25 millioner kroner og
40% B TV-produksjon ytterligere seks selskap ligger et sted mellom

10 og 25 millioner. Blant

30% dokumentarprodusentene er det bare 7 av 92

20% selskap som har en omsetning over 10

millioner og blant spillefilmprodusentene 12

10% av 55. De to sistnevnte gruppene har ogsa et

0% hgyt antall selskap med omsetning under én
(]
million, litt over halvparten blant

Under1l 1-5mill  5-10 mill 10-25 mill Over 25
mill mill dokumentaristene og 38 prosent blant

spillefilmprodusentene. Ogsa nar vi maler i
gkonomiske stgrrelser, er derfor flertallet av spillefilm- og dokumentarfilmprodusentene sma.

Omsetningen per ansatt er derimot hgy i filmbransjen (jf. figur 4.11). For bransjen sett under ett ble det omsatt
for nesten 2,2 millioner per ansatt i 2012. Dette er ikke ngdvendigvis et uttrykk for at produktiviteten er
tilsvarende hgy, men at en betydelig del av omsetningen er generert av personell som er innleid i forbindelse
med konkrete prosjekter og som dermed ikke er registrert som ansatt i produksjonsselskapene.

Lavest omsetning per ansatt er det innenfor dokumentarfilmproduksjon hvor hver ansatt omsatte for vel 1,5
Figur 4.11: Omsetning per ansatt millioner kroner i 2012. Dette tallet har holdt
5 000 - (1 000 kr) seg rimelig stabilt giennom hele perioden. Det
samme gjelder TV-produksjon hvor den
4000 - gjennomsnittlige omsetningen i 2012 ligger
rett under 2,2 millioner kroner. Utviklingen er
mer dramatisk innenfor spillefilmproduksjon,

2 000 -~ hvor omsetningen per ansatt gker fra vel 1,3

B millioner i 2009 til 3,5 millioner i 2011. Dette

3000 -

1000 -
skyldes bade en sterk omsetningsvekst og at

0

1 tallet pa ansatte ble sterk redusert i samme
2008 2009 ) 20'10 2011 2912 periode. Spillefiimselskapene har med andre
Dokumentar Spillefilm TV-produksjon ord gkt produksjonsvolumet samtidig som den

faste staben er blitt kuttet.

Om vi tar utgangspunkt i omsetningen per ansatt i 2012 (jf. figur 4.11) og korrigerer tallene for bruk av innleid
arbeidskraft (fra figur 4.6), forsvinner mye av forskjellene mellom de tre gruppene. Vi finner da at TV-
produsentene omsetter for 916.000 kroner per ansatt/innleid. De tilsvarende tallene for spillefilm- og
dokumentarfilmprodusentene er henholdsvis 882.000 og 612.000 kroner per ansatt/innleid.
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Figur 4.12: Omsetning per ansatt etter
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Figur 4.12 viser omsetning per ansatt
(eksklusive innleide prosjektmedarbeidere)
etter stgrrelsen pa selskapet. Vi ser at det fgrst
og fremst er de store selskapene som har hgy
omsetning per ansatt. For eksempel har TV-
produsenter med seks eller flere ansatte en
gjennomsnittlig omsetning per ansatt pa hele
14,7 millioner kroner i 2012. Men det er verdt &
merke seg at mange av de sma selskapene ogsa
har en betydelig omsetning per ansatt. For
eksempel har spillefilmprodusenter med bare
én ansatt medarbeider en gjennomsnittlig
omsetning per ansatt pa 2,3 millioner kroner.
Dette er selskap som til tross for minimal

permanent bemanning likevel handterer en betydelig produksjonsaktivitet ved hjelp av innleid arbeidskraft.

VERDISKAPING

Verdiskaping er et mal pa hvor store verdier en virksomhet eller en bransje skaper for de aktgrene som er

involvert. Regnskapsmessig er verdiskaping definert som summen av driftsresultat (fgr skatt) og

Ignnskostnader. Verdiskapningen viser med andre ord summen av det de ansatte far i Ignn, myndighetene far i

skatt og de midlene som eventuelt er igjen som overskudd til fordeling pa eierne som utbytte eller til

reinvestering i selskapet. Kostnader til varer og tjenester som selskapene kjgper fra andre aktgrer er derimot

ikke med i verdiskapingsbegrepet. For selskaper som i sa stor grad gjennomfgrer sin produksjonsaktivitet ved

hjelp av innleide tjenester, vil verdiskapingen derfor normalt veere lav i forhold til omsetningen. Om man
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Figur 4.13: Verdiskaping fordelt pa sjanger,
mill. kroner
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gnsker et samlet mal for verdiskapingen i hele
filmbransjen, bgr man derfor ogsa legge til
den verdiskapingen som skjer hos
tjenesteleverandgrer og uavhengige
filmarbeidere som bidrar i produksjonen.
Dette har vi dessverre ikke hatt data til 3
beregne.

Figur 4.13 viser at verdiskapingen i bransjen
var stabil mellom 2008 og 2010, men vokste
kraftig i 2011 og 2012. Vi ser ogsa at nesten all
verdiskaping blant filmproduksjonsselskapene
skjer hos TV-produsentene. Av en samlet
verdiskaping pa 670 millioner i 2012, kommer
525 millioner, eller 78 prosent, fra denne
gruppen. Bortsett fra i 2009 er verdiskapingen

svakest blant spillefilmprodusentene. | 2010 hadde denne gruppen til og med negativ verdiskaping. Dette kan

bare skje nar selskapene, samlet sett, har et underskudd som er stgrre enn Ignnskostnadene, det vil si at alle

som har interesser i virksomheten samlet sett taper pa sin deltagelse.



Ogsa nar vi regner verdiskaping per ansatt,
Figur 4.14: Verdiskaping per ansatt skiller TV-produsentene seg fra de to andre
1200 -~ (1000 kr) gruppene (jf. figur 4.14). Mens de ansatte i TV-

1000 - produksjonsbransjen har en giennomsnittlig
800 4 \ / — verdiskaping per ansatt i 2012 pa 904 000

kroner, er de tilsvarende tallene hos spillefilm-

600 - og dokumentarprodusentene henholdsvis
400 - 362 000 og 243 000. Alle gruppene har en svakt
200 - fallende tendens om hele perioden ses under
0 . . . . . ett. TV-produsentene, og i noen grad ogsa
2008 2009 2010 2011 2012 dokumentarfilmprodusentene, har et markert
fall i 2009. Dette var aret da finanskrisen
@m=mDokumentar e Spillefilm ess==TV-produksjon rammet Norge og det er naturlig & tro at det er

effektene av dette vi her ser. Det store fallet for
spillefilmprodusentene skjedde i 2010, et ar som ser ut til 8 ha vaert sveert vanskelig for denne delen av
bransjen.

PRODUKSJONSAKTIVITET

Som en fglge av den sterke fragmenteringen, er produksjonsaktiviteten i flertallet av selskapene lav. Faktisk er
de 165 norskproduserte spillefilmene som har hatt premiere pa norske kinoer fra 2008 til 2014, produsert av

10 itt over halvparten av disse selskapene (34) har bare produsert én spillefilm og

hele 63 ulike selskap.
ytterligere 15 selskap har bare produsert to. Det finnes faktisk bare syv selskap som i giennomsnitt har
produsert minst én spillefilm per ar i Igpet av denne syvarsperioden. Vi ser heller ingen tegn til konsolidering
over tid, snarere tvert i mot. Om vi ser bort fra 2009, som bryter med det generelle utviklingsmgnsteret, er

andelen filmer som blir produsert av selskap

Figur 4.15: Andel av fiksjonsfilmene som med hgy produksjon, svakt avtagende. Av
er blitt produsert av selskap med ulik fiksjonsfilmer med premiere i 2014 er bare 39
produksjonsaktivitet, 2008-2014 prosent produsert av disse selskapene (jf. figur

7-9 filmer spillefilmene med premiere mellom 2004 og
2011 produsert av 25 enkeltselskap. " Dette

4.15).
|
32 %32 % 32% :i?r:(l_lrer e
42 % - - 40 % - Til sammenligning er de rundt 160 danske

50 % 11% 5-6 filmer gir et snitt pa 0,8 filmer per selskap per ar mot
0,37 filmer per selskap per ar i Norge. Sverige
W 2- 4 filmer befinner seg et sted mellom Norge og Danmark
pa dette omradet. For eksempel viser tall for
M En film

arene 2003 til 2006 at 112 spillefilmer ble
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 produsert av i alt 56 ulike selskap, det vil si
ngyaktig 0,5 filmer per selskap per ar. 1

Tallene viser at det norske finansieringssystemet for spillefilm er dpent for nykommere, noe som er gunstig
med tanke pa nyskaping og rekruttering, men det er samtidig et uttrykk for en ekstrem fragmentering hvor

10/ har her tatt med alle filmer med fastlagt premieredato i 2014. For arene 2008 til 2012 er utvalget av filmer hentet fra

arbgkene til Film & Kino. For 2013 og 2014 har vi benyttet oversikter gjort tilgjengelig fra NFI.
! peloitte (2013), op. cit., s. 35.

2 50U 2009:73, op. cit., s. 80.



bare et fatall spillefilmselskap har kapasitet til & drive fram nok prosjekter til & sikre en noenlunde regulzer
produksjon.

Fragmenteringen er like sterk nar det gjelder kinodokumentar. De 28 kinodokumentarene med premiere
mellom 2008 og 2014 er produsert av hele 23 forskjellige selskap. Bare fem selskap hadde to dokumentarer pa
kino i denne perioden, resten bare én. Det er likevel vanskelig & si hva dette betyr for det enkelte selskaps
produksjonsvolum gitt at det bare er en liten andel av den samlede dokumentarfilmproduksjonen som blir vist
pa kino.

SPREDNING PA FLERE TYPER PRODUKSJON

Fa produksjonsselskap far alle sine inntekter fra ett format eller én sjanger. | spgrreundersgkelsen ba vi
selskapene klassifisere seg selv i én av tre grupper basert pa hva de oppfatter som sin egen kjernevirksomhet.
Samtidig ba vi selskapene oppgi hvor stor del av inntektene som kom fra produksjon innenfor ulike format. 1w

Resultatene av dette er vist i tabell 4.2.

Vi finner at spillefilmgruppen er den mest spesialiserte av de tre gruppene. Hele 81 prosent av inntektene til
selskap som beskriver seg selv som spillefilmselskap kommer fra produksjon av spillefilm. De resterende
inntektene kommer dels fra produksjon av reklame- og oppdragsfilm (10 prosent) og TV-drama (6 prosent).
Dokumentarfilmprodusentene har en mer sammensatt profil. De henter 67 prosent av inntektene fra
dokumentarfilm, men er ellers spredt pa en rekke ulike inntektskilder. Viktigst er TV-drama (10 prosent) og
reklame og oppdragsfilm (7 prosent). Selskap som beskriver seg selv TV-produsenter, henter til sammen 77
prosent av inntektene fra TV-produksjon, hvorav hovedtyngden er innenfor kategorien «annen TV-
underholdning». TV-produsentene oppgir ogsa dokumentarfilmproduksjon som en viktig inntektskilde (20

prosent). Undersgkelsen til produsentene mangler dessverre svar fra flere av de stgrre TV-produsentene. 14

Dette kan nok ha pavirket inntektsfordelingen i tabell 4.2 noe. 1

Tabell 4.2: Fordeling av selskapenes inntekter pa ulike kilder

Spillefilm-  Dokumentarfilm- TV-

Inntektskilde produsent produsent produsent Samlet
Spillefilm 81 % 2% 0% 15 %
Dokumentarfilm 1% 67 % 20% 24 %
TV-drama 6% 10 % 10 % 9%
Annen TV-underholdning 0% 6% 67 % 46 %
Kortfilm og novellefilm 1% 2% 1% 1%
Reklame og oppdragsfilm 10 % 7% 1% 4%
Annet (linjeprod., postprod., undervisning

utstyrsutleie etc.) 0% 6 % 0% 1%

1 Prosentfordelingen i denne tabellen er regnet ut ved a gange selskapets inntekter i 2012 (i fglge regnskapene) med de
andelene som er oppgitt for hver enkelt inntektskilde. Dette gir en oversikt over enkeltselskapenes inntekter fordelt pa
kilde (regnet i kroner). Disse tallene er deretter summert for hver av de tre gruppene av selskap. Inntektskildefordelingen
som da fremkommer, er deretter regnet om i prosent.

% Undersgkelsen ble giennomfgrt pa ngyaktig det tidspunktet da de stgrste TV-produsentene gikk ut av
Produsentforeningen. Da undersgkelsen opprinnelig ble giennomfgrt pa oppdrag fra Produsentforeningen, skapte dette en
viss motvilje mot 3 besvare skjemaet.

5 stgrre produksjonsselskap hvor ulike typer produksjon er skilt ut i egne underselskap, vil ikke dette bli reflektert i disse
tallene. Dette skyldes at spgrreundersgkelsen i slike tilfeller er rettet mot de spesialiserte selskapene. En undersgkelse pa
«konsernniva» ville derfor gitt stgrre spredning pa sjangre enn det viser i tabell 4.2. Dette gjelder likevel bare et fatall
selskap.



Det er ogsa verdt a merke seg at produksjonsselskapene i all hovedsak konsentrerer virksomheten om
produksjon av film og TV. For alle de tre gruppene samlet er det bare vel 2 prosent av inntektene som kommer
fra tjenester som linjeproduksjon, postproduksjon for andre, utstyrsutleie, undervisning o.l. Det er ogsa i all
hovedsak bare dokumentarfilmselskapene som har slike inntekter.

Den siste kolonnen i tabellen viser betydningen av de ulike inntektskildene for bransjen sett under ett. Grunnen
til at dokumentarfilm kommer sa pass hgyt, er at denne sjangeren veier sa tungt ogsa hos TV-produsentene
som star for to tredjedeler av totalomsetningen. Det er som tidligere nevnt heftet noe usikkerhet ved denne
fordelingen.

LONNSOMHET OG SOLIDITET

Samlet sett genererer film- og TV-

Figur 4.16: Samlet arsresultat (1 000 kr) produksjonsbransjen et overskudd unntatt i
@ssmDokumentar @S pillefilm 2009. 1 2012 er dette overskuddet pa over 60
80000 | emsssTV-produksjon essssTil sammen millioner kroner. Lennsomheten varierer
60000 - imidlertid betydelig mellom de tre gruppene
40000 - av selskap. Mens TV-produsentene, til tross
20000 - for store svingninger, gdr med overskudd
0 - gjennom hele perioden, har
-20000 - spillefilmprodusentene flere dr med
-40000 - betydelige underskudd bak seg.
-60000 - Dokumentarfilmselskapene ligger et sted
-80000 - mellom disse to ytterpunktene og har langt

2008 2009 2010 2011 2012 mer moderate svingninger enn de to andre
gruppene. Dokumentarfilmselskapene er pa
plussiden bare i 2008 og 2011, men

underskuddene i de andre arene er relativt
Figur 4.17: Samlet arsresultat (prosent) sma (if. figur 4.16 og 4.17). 1*°

esmwDokumentar ~ e Spillefilm
10% - @ TV-produksjon esssTilsammen Spillefilmgruppen genererer et betydelig

underskudd de tre fgrste arene av perioden og
5% er sa vidt pa plussiden i 2011 og 2012. Seerlig
0% 2010 ser ut til 3 ha veert et vanskelig ar for
spillefilmprodusentene, med et samlet
5% - underskudd pa rundt 56 millioner kroner (11
10% - prosent av omsetningen). 2010 var et ar med
spesielt hgy produksjonsaktivitet, trolig
-15% - inspirert av den nye etterhandsstgtten som

2008 2009 2010 2011 2012 ble introdusert samme ar. Flere av disse

prosjektene ble startet opp uten
forhandsstgtte fra NFI og fglgelig med en betydelig egen risiko for de involverte produsentene. Det er mulig det
er dette vi ser resultatene av i arsregnskapene for 2010.

Ogsa TV-produsentene har store svingninger fra ar til ar. Samlet sett er gruppen hele tiden pa plussiden, men
resultatet varierer fra én prosent av omsetningen i 2009 og 2011 til seks prosent av omsetningen i 2010. En

8 De to figurene viser arsresultat fgr skatt. Figur 4.16 viser aggregerte arsresultat regnet i kroner for hver av de tre

gruppene og bransjen samlet. | figur 4.17 er aggregert arsresultat regnet i prosent av aggregert omsetning for de samme
gruppene.



betydelig del av disse svingningene er skapt av ett enkelt selskap, Tellus Works, som hadde et underskudd pa
henholdsvis 38 og 48 millioner i 2009 og 2011, men gikk i balanse i 2010.
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Figur 4.18: Prosent av spillefilmselskapene
som gar med over- eller underskudd
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Figur 4.19: Prosent av dokumentar-
filmselskapene som gar med over- eller
underskudd
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Figur 4.20: Prosent av TV-produsentene som

gar med over- eller underskudd
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Tallene i figur 4.16 og 4.17 er basert pa
selskapenes innleverte regnskaper hvor 2012
er siste tilgjengelige ar. |
spgrreundersgkelsen ble selskapene bedt om
a ansla hva som ble arsresultatet i 2013.
Vektet for selskapenes stgrrelse, forteller
disse tallene at spillefilmgruppen og
dokumentargruppen stort sett er i balanse (-
0,7 prosent for spillefilm og 0,0 for
dokumentar). TV-produsentene kommer
derimot ut med et aggregert overskudd pa
ca. 4,6 prosent.

Figur 4.16 og 4.17 viser de samlede
(aggregerte) resultatene for hver av de tre
gruppene av selskap. For a fa et mer
detaljert bilde av den gkonomiske
situasjonen som selskapene befinner seg i, er
det ogsa interessant a se hvor stor andel av
selskapene som gar med henholdsvis over-
eller underskudd. En slik fordeling er vist for
spillefilmselskapene figur 4.18.

Figuren forteller at det for samtlige ar,
unntatt 2011, er en overvekt av selskap som
gar med underskudd. Situasjonen er szrlig
kritisk i perioden 2008-2010 hvor bare fire av
10 selskaper havner pa den positive siden. Vi
ser ogsa at det gjennom hele perioden er
rundt 20 prosent av spillefilmselskapene som
har et underskudd pa mer enn 20 prosent.
Samtidig har et ikke ubetydelig antall selskap
et overskudd over 20 prosent.

Ogsa nar det gjelder dokumentarfilm, er det
flere selskaper med underskudd enn med
overskudd gjennom hele perioden, unntatt i
2008 (jf. figur 4.19). Men det er ogsa jevnt
over faerre selskap i de to yttergruppene enn
det er for spillefilmprodusentene. Dette kan
tyde pa en gkonomi preget av noe stgrre
stabilitet og forutsigbarhet.

Hos TV-produsentene er Isgnnsomheten jevnt
over noe bedre (jf. figur 4.20). Utenom i 2009
gar minst to tredeler av selskapene med
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Figur 4.21: Prosent av spillefilmselskapene
som gar med over- eller underskudd (etter
ansatte)
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overskudd. Men det er ogsa verdt & merke
seg at underskuddene i TV-
produksjonsbransjen ofte er store. Godt
over halvparten av selskapene med
underskudd i 2011 og 2012 har et
underskudd pa mer enn 20 prosent. | 2012
befinner ett av fem TV-
produksjonsselskaper seg i denne
situasjonen.

Det er fgrst og fremst de sma selskapene
som sliter med Ignnsomheten. Dette er vist i
figur 4.21 hvor spillefilmselskap med ulikt
antall ansatte er fordelt etter Ignnsomhet.
Merk at vi her ser pa alle arene samlet. Det
er med andre ord arsavslutninger (selskap

ganget med ar) som er fordelt. Et selskap som eksisterer i hele perioden vil dermed telle med seks ganger —en
gang for hver arsavslutning. Figuren viser at 60 prosent av selskapene med bare én ansatt har gatt med

underskudd. For selskap med mellom 2 og 5 ansatte synker denne andelen til 46 prosent og for de stgrste
selskapene gar den ytterligere ned til 39 prosent. Vi ser ogsa at det fgrst og fremst er andelen av selskap med
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Figur 4.22: Prosent av

dokumentarfilmselskapene som gar med
over- eller underskudd (etter ansatte)
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Figur 4.23: Prosent av TV-produsentene som
gar med over- eller underskudd (etter

ansatte)
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sveert hgye underskudd som er forskjellig
mellom de tre gruppene. Jo mindre selskap,
jo st@rre er sannsynligheten for at selskapet
har et underskudd pa mer enn 20 prosent.

Sammenhengen mellom selskapsstgrrelse
og Ignnsomhet er mer eller mindre identisk
for dokumentarfilmselskapene (figur 4.22).
Mens 60 prosent av de minste selskapene
gar med underskudd, er det bare 30 prosent
av de stgrste som gjgr det samme.

Ogsa nar det gjelder TV-produsentene er
Ipnnsomhet avhengig av selskapsstgrrelse
(figur 4.23). Men her er det bare de aller
minste selskapene, med én ansatt, som
skiller seg ut. For selskap med mer enn én
ansatt er det ingen variasjon a spore — 77
prosent av selskapene gar med overskudd
og bare 23 prosent med underskudd.

For spillefilmselskapene har vi ogsa sett pa
sammenhengen mellom produksjonsvolum
og lgnnsomhet (jf. figur 4.24).
Produksjonsvolum er her definert som antall
spillefilmer med premiere pa norske kinoer
fra 2008 til varen 2014. Selskap uten filmer
er enten selskap som hovedsakelig driver
samproduksjon av spillefilm eller nyere
selskap med et spillefilmprosjekt under



utvikling eller produksjon.

Best Ignnsomhet ser det ut til 3 veere i
selskap som har produsert 3-5 filmer i

Figur 4.24: Prosent av spillefilmselskapene
som gar med over- eller underskudd (etter
antall filmer)

denne perioden, det vil si i underkant av én
100% film i ret. Dette gjelder blant annet
B Mer enn 20 % Fantefilm, Friland, Cinenord,

80% overskudd Filmkameratene, Monster Scripted og
B Mindre enn20 Storm-Rosenberg. Den gkonomiske
60% % overskudd situasjonen er mer blandet i selskap med et
B Mindre enn20 heyere produksjonsvolum, det vil si i

% underskudd  selskap med i gjiennomsnitt 1-2 spillefilmer

40%

20% B Mer enn 20 % per ar. Dette gjelder 4 %, Motlys, Paradox,

underskudd Maipo, Tappeluft, Nordisk film og Miso film.

0% Spredning av risiko pa flere produksjoner

Ingen 1 film 2 3-5 6+

) ) ) ser med andre ord ikke ut til & gi en mer
filmer filmer filmer

robust selskapsgkonomi.

Det ser heller ikke ut til at selskap som produserer spillefilm pa en mer sporadisk basis, dvs. 1-2 spillefilmer i
Igpet av hele perioden, lykkes i a skape en sikker selskapsgkonomi. Gruppen har en overvekt av selskap som
gar med underskudd og det er ogsa her vi finner flest selskap med underskudd pa over 20 prosent. Det bgr
bemerkes at dette er en svaert sammensatt gruppe av aktgrer som gjerne driver filmproduksjon i flere sjangre.
Flere selskap i denne gruppen er ogsa enten nystartet eller er blitt nedlagt i I@pet av perioden.

AVLONNING AV EIERE OG ANSATTE

En viktig side ved en virksomhets gkonomi, er i hvor stor grad den er i stand til & skape et levebrgd for de
involverte personene; for de ansatte i form av Ignn og for eierne i form av utbytte.

Figur 4.25 viser gjiennomsnittlige

Figur 4.25: Lgnnskostnader per ansatt Ipnnskostnader per ansatt i de tre gruppene
(1000 kr) av selskap. Lgnnskostnader inkluderer her
1200 - e Dokumentar bade Ignn og sosiale kostnader til alt ansatt
am S pillefilm personell. Innleid personell som honoreres pa
1000 - e TV-produksjon andre mater enn lgnn, regnes ikke inn i
800 - Ignnskostnadene.
600 - I motsetning til utviklingen i arbeidslivet ellers
400 - i denne perioden, har Ipnnskostnadene per
ansatt gatt ned. Nedgangen skjer i alle de tre
200 - gruppene, men er srlig stor innen
0 . . . . . spillefilmproduksjon hvor Ignnskostnadene

2008 2009 2010 2011 2012 reduseres fra 667 000 per ansatt i 20009 til
354 000 2012. Ogsa hos TV-produsentene,

som ellers ligger betydelig over de to andre gruppene, er det et kraftig fall i starten av perioden. De
giennomsnittlige Ignnskostnadene per ansatt reduseres fra litt over én million i 2008 til 679 000 i 2010. | denne
gruppen henter imidlertid Isnnskostnadene seg noe inn igjen mot slutten av perioden og ender pa 771 000 i
2012. Dokumentaristene har ogsa et svakt fall i starten av perioden, men holder seg deretter rimelig stabilt. Fra
et Ignnsnivd betydelig under spillefiimprodusentene, ender de to gruppene pa omtrent samme nivd mot
slutten av perioden.



Det er trolig flere arsaker til disse utviklingsmgnstrene. Nar det gjelder TV-produksjonsbransjen, er det naturlig
a se utviklingen i sammenheng med finanskrisen og de effektene denne fikk for TV-bransjen generelt. TV-
produsentene er den mest konjunktursensitive av de tre gruppene og bade aktivitetsniva og
inntjeningsmuligheter er direkte pavirket av TV-kanalenes gkonomiske situasjon.

En annen mulig arsak, som i saerlig grad gjelder spillefilmbransjen, er kostnadskontroll. Spillefilmbransjen har
veert igiennom en periode med et betydelig aggregert underskudd og har trolig tatt grep for a handtere denne
situasjonen. Som vist i figur 4.3 har tallet pa ansatte blitt kraftig redusert siden toppen i 2009 og det samme har
altsa Ignnskostnadene per ansatt. Dette betyr trolig bade at de som fortsatt er ansatt har tatt ut mindre i lgnn
og at en stgrre del av de gjenvaerende stillingene er deltidsstillinger.

Spillefilmselskapene har med andre ord tilpasset seg den gkonomiske situasjonen ved a redusere de faste
kostnadene. Dette er imidlertid blitt gjort uten en tilsvarende reduksjon i produksjonsvolum. Tallet pa
produserte spillefilmer per ar i Norge er rimelig konstant, og selv om summen av produksjonsbudsjettene
svinger fra ar til ar, er det ingen klar tendens i denne utviklingen. Det er rimelig a tro at denne trenden, om enn
i mindre grad, ogsa gjelder dokumentar- og TV-produsentene.

) . Seerlig for mindre selskap, hvor de ansatte
Figur 4.26: Utbetalt utbytte, mill. kroner ) ., . . .
40 - gjerne ogsa er eiere, vil utbetaling av utbytte

kunne veaere et alternativ til utbetaling av Ignn.

35 1 mDokumentar
m Spillefilm
B TV-produksjon

Figur 4.26 viser hvor stort utbytte som samlet
30 - sett er blitt utbetalt av de tre gruppene av
25 - selskap i Igpet av perioden. Totalt gjelder dette
97 millioner kroner, men med store svingninger
fra ar til ar. Desidert lavest utbytte ble utbetalt i
2011 med en samlet sum pa 6 millioner kroner.
Dette aret star i markant kontrast til 2012 hvor
hele 35 millioner kroner ble utbetalt til eierne
av selskapene. Dette var ogsa aret da bransjen
samlet sett hadde det stgrste aggregerte

2008 2009 2010 2011 2012 overskuddet i perioden vi ser p3, jf. figur 4.16.

TV-produsentene star for rundt 80 prosent av det utbetalte utbyttet. Dokumentarfilmprodusentene ligger
normalt lavt, med unntak av i 2012 hvor 5,7 millioner ble utbetalt. Minst svingninger finner vi hos
spillefilmselskapene som i gjennomsnitt har utbetalt 2,3 millioner kroner per ar.

. . . Utbetaling av utbytte er ngdvendigvis avhengig
Figur 4.27: Gjennomsnittlig andel av

SR av selskapenes evne til 3 skape et overskudd.
positivt arsresultat tatt ut som utbytte

Uten et positivt arsresultat, kan eierne heller

35 +
rosent
30 4 (p ) ikke ta ut utbytte. Figur 4.27 viser hvor stor del
es=wDokumentar av selskapenes positive arsresultat som i
25 1 @ Spillefilm gjennomsnitt er blitt utbetalt til eierne hvert ar
20 - i Iopet av perioden.™”’
e TV-produksjon )
15 - Dokumentarfilmselskapene ligger stort sett
10 - lavest av de tre gruppene og er ogsa forholdsvis
c stabile fra ar til ar. Den gjennomsnittlige
utbytteandelen nar aldri over 5 prosent.
0 T T T T 1

Spillefilmprodusentene skiller seg ikke markert

2008 2009 2010 2011 2012 fra dokumentaristene fgr mot slutten av

" | denne figuren ser vi med andre ord bare pa selskap som har positivt arsresultat det aktuelle aret.



perioden, da utbytteandelene vokser markert, fgrst til 8 prosent i 2011 og videre til 16 prosent i 2012. Dette er
de to eneste arene spillefilmgruppen samlet sett gar med overskudd og selskapene har med andre ord benyttet
seg av mulighetene til & ta ut et lite utbytte. At dette sammenfaller med en periode hvor Ignnskostnadene per
ansatt gar ned kan kanskje ogsa tyde pa at arbeidende eiere i stgrre grad har tatt ut utbytte enn lgnn. TV-
produsentene har den mest dramatiske utviklingen av de tre gruppene. Fra en gjennomsnittlig utbytteandel pa
29 prosent i 2008, faller denne til rett under 10 prosent i 2010 og 2011. Selskapene gker sin utbytteandel igjen i
2012, men likevel bare til et nivd som er marginalt hgyere enn det vi ser for spillefilmselskapene.

Gitt at eierforholdene er forskjellige, vil utbetaling av utbytte ha ulik betydning i de tre gruppene av selskap.
For spillefilm- og dokumentarselskapene, som i all hovedsak eies av griinderne og de ansatte, er utbytte et
alternativ til Ignn og benyttes til 8 honorere de som arbeider i selskapene. For TV-produsentene, som i langt
stgrre grad har eksterne eiere, fungerer utbyttet i stgrre grad som avkastning pa eiernes investeringer i

selskapet.
Figur 4.28 viser den samlede avlgnningen
Figur 4.28: Samlet avilgnning av av innsatsfaktorene, det vil si summen av
innsatsfaktorene (lgnn + utbytte), 1 000 kr Ignn og utbytte, i de tre gruppene av
500000 1 selskap. For spillefilmselskapene har
450000 7 exmmmDokumentar ~ emmmSpillefilm denne summen, med unntak av topparet
400 000 - . -
350000 | ==TV-produksjon 2009, holdt seg stabilt rundt 45 millioner
300000 - kroner. Dokumentarselskapene har
250 000 - derimot en gradvis vekst fra rundt 60
200 000 - millioner i 2008 til nesten 100 millioner i
150 000 - 2012. TV-produsentene har en mer
100000 - dramatisk utvikling og gker avlgnningen
50000 - z av innsatsfaktorene fra rundt 260
0 T T T T millioner i perioden 2008- 2010 til 467

2008 2009 2010 2011 2012 millioner i 2012.

SELSKAPENES VURDERING AV DEN @KONOMISKE SITUASJONEN

Sa langt har vi beskrevet strukturen og gkonomien i film- og TV-produksjonsbransjen fra et objektivt stasted slik
dette kommer til uttrykk i selskapenes regnskaper. | det fglgende ser vi nazermere pa hvordan selskapene selv
opplever den gkonomiske situasjonen de befinner seg i. Analysene er basert pa vurderinger som selskapene
har uttrykt i spgrreundersgkelsen.

Figur 4.29: Vurdering av selskapets gkonomiske Produsentene ble bedt om & vurdere

situasjon ved arsskiftet 2013/14 selskapets gkonomiske situasjon slik den sa
ut ved inngangen til 2014. Svarene ble gitt

pa en skala fra 1 til 5 der 1 betyr «sveert

brgrfl?en _ 40% 19% 6% darlig» og 5 betyr «svaert god». Resultatene
TV- er vist i figur 4.29.
- 54% 15% |8%
produsent For hele bransjen sett under ett er det en
Dokumentar 44% ok 8 svak overvekt av selskap med en negativ

vurdering av den gkonomiske situasjonen.
Spillefilm 19% 27% SV RFA  Mens 35 prosent opplever den gkonomiske
situasjonen som darlig eller svaert darlig,

B Sveert darlig ® Darlig = Tilfredsstillende ™ God M Svart god



opplever 25 prosent den som god eller svaert god.

Forskjellene mellom de tre gruppene av selskap er imidlertid betydelige. Stgrst tilfredshet med den
gkonomiske situasjonen finner vi hos TV-produsentene, hvor bare 23 prosent vurderer situasjonen som darlig.
Pa motsatt side finner vi spillefilmprodusentene hvor halvparten av selskapene beskriver den gkonomiske
situasjonen som darlig eller svaert darlig. Dokumentaristene ligger mellom disse ytterpunktene, men med en
svak overvekt av selskap i den negative enden av skalaen. Selskapenes subjektive vurderinger av den
gkonomiske situasjonen samsvarer derfor rimelig godt med de gkonomiske realitetene som er beskrevet over.

. . Vi ba ogsd selskapene om & vurdere
Figur 4.30: Vurdering av hvordan selskapets

gkonomiske situasjon har endret seg siden
arskiftet 2012/13

hvordan den gkonomiske situasjonen har
endret seg det siste aret, det vil si fra
arsskiftet 2012/13 til arsskiftet 2013/14
(jf. figur 4.30). Vi finner her en svak

Hele bransjen 43% 29% 6%
overvekt av selskap som mener at
TV-produsent 54% 31% gkonomien har blitt bedre. For bransjen
under ett oppgir 35 prosent av
Dokumentar 44% 26% 8% selskapene at det har gatt bedre i Igpet
av aret, mens 23 prosent oppgir at det
Spillefilm 35% 35% Wy har gatt darligere.
W Mye darligere M Darligere Stort sett uendret  Blant TV-produsentene oppgir godt over
W Bedre B Mye bedre halvparten (54 prosent) at den

gkonomiske situasjonen er rimelig stabil, men 31 prosent mener at den er blitt bedre. Bare 16 prosent har
opplevd en forverring.

Situasjonen er tilsynelatende mindre stabil hos spillefilmprodusentene. Her er det bare 35 prosent som mener
at gkonomien ikke har endret seg. Blant de som har opplevd endring er det likevel en klar overvekt (hele 39
prosent) som har opplevd en forbedring. Dette kan tyde pa at den forbedringen av Ipnnsomheten som
spillefilmselskapene opplevde i 2011 og 2012, har holdt fram i 2013.

Ogsa her ligger dokumentarfilmselskapene et sted mellom TV-produsentene og spillefilmprodusentene, 44
prosent opplever stabilitet, og 34 prosent
en forbedring.

Figur 4.31: Vurdering av den gkonomiske
situasjonen ved arsskiftet 2013/14, etter antall Blant spillefilmprodusentene, er det fgrst
ansatte og fremst de aller minste selskapene som

opplever den gkonomiske situasjonen som

6+ 33% 33%

krevende (jf. figur 4.31). Over 60 prosent

av spillefilmselskapene med bare en ansatt
2-5 Qb 47% 26% 5%

oppgir at den gkonomiske situasjonen er

Dokumentar

darlig eller svaert darlig. Blant de stgrste
1 46% 17% 4% e .
spillefilmselskapene gjelder dette 40

prosent av selskapene, samtidig som 20

6+ 40% PA

prosent beskriver den gkonomiske

14% 29% 14%  14% situasjonen som sveaert god. Dette
0 () (o] (o]

Spillefilm

samsvarer godt med den sammenhengen

1 31% 15% 23% vi tidligere har observert mellom

selskapsstgrrelse og lsnnsomhet (jf. figur

W Sveert darlig m Darlig = Tilfredsstillende ™ God W Sveertgod 4.21).



Sammenhengen mellom gkonomi og selskapsstgrrelse er mindre entydig blant dokumentaristene. Halvstore
selskap med mellom 2 og 5 medarbeidere ser ut til 3 ha det noe mer komfortabelt enn de minste selskapene,
men fordi det er sveert fa selskap i gruppen over fem ansatte, er det vanskelig a trekke noen klare konklusjoner.

Til tross for at mange av produksjonsselskapene opplever den gkonomiske situasjonen som vanskelig, er
flertallet optimister med tanke pa framtiden. Pa spgrsmal om hvordan de forventer at selskapets gkonomi skal
endre seg i Igpet av 2014, sier flertallet at de venter en bedring (jf. figur 4.32).

For bransjen sett under ett forventer 44
Figur 4.32: Vurdering av hvordan den prosent stabilitet, mens hele 47 prosent

dkonomiske situasjonen til selskapet vil
endre segi 2014

forventer en forbedring. Stgrst optimisme
er det blant dokumentarfilmselskapene
hvor over halvparten forventer en

HeI? . 44% forbedring. Men ogsa blant
bransjen S .
v spillefilmprodusentene, som i stgrst grad
) 62% opplever den eksisterende gkonomiske
produsent . .
situasjonen som utfordrende, er det mange
Dokumentar I 40% optimister. Hele 42 prosent forventer at
selskapets gkonomi skal forbedre seg i
Spillefilm - 42% Ippet av aret og en tilsvarende andel
. . forventer stabilitet. | hvor stor grad disse
B Mye darligere M Darligere Stort sett uendret vurderingene er basert b3 analvser av
W Bedre B Mye bedre & P ¥

pkonomiske realiteter, eller bare
demonstrerer at filmprodusenter er ukuelige optimister, er vanskelig & si.

FILM- OG TV-PRODUSENTENE — EN OPPSUMMERING

Analysene av film- og TV-produsentene forteller om en fragmentert bransje med en overvekt av svaert sma og
gkonomisk svake selskap. Dette gjelder i szerlig grad spillefilmprodusentene som etter flere ar med
sammenhengende underskudd har kuttet den faste staben og kostnadene til et minimum. Kostnadskontrollen
har tilsynelatende gitt resultater og spilefilmbransjen fremstar som noe mer robust mot slutten av perioden
enn den gjorde i begynnelsen. Produksjonsaktiviteten i flertallet av spillefilmselskapene er likevel sveert lav og
bare en handfull selskap er i en situasjon hvor de produserer film hvert ar. Fragmenteringen har tiltatt heller
enn avtatt i Igpet av perioden.

Dokumentarfilmbransjen har hatt en markert vekst i Igpet av de siste arene, men viser de samme tegnene pa
fragmentering som vi ser i spillefilmbransjen. Lénnsomheten er svak, men svingningene er langt mindre
dramatiske enn innenfor spillefilmproduksjon. Dette vitner om en mer forutsigbar gkonomisk situasjon med
lavere risiko. Felles for spillefilm- og dokumentarprodusentene er at avlgnningen av ansatte og eiere er lav.

Ogsa TV-produksjonsbransjen har vokst og fremstar som betydelig mer robust enn spillefilm- og
dokumentarbransjen. Flertallet av selskapene er stgrre og lgnnsomheten markert bedre.



FILMARBEIDERNE

OMFANG

Om fragmenteringen er stor blant produksjonsselskapene, er den enda stgrre hos filmarbeiderne. Her snakker
vi i liten grad om formelle selskapsdannelser, men om enkeltstdende frilansere og arbeidstakere som selger sin
arbeidskraft og kompetanse til de enkelte filmproduksjonene.

Ingen vet ngyaktig hvor stor den svaert sammensatte gruppen som vi sa langt har kalt filmarbeidere, faktisk er.
Tallet pa foretak registrert under naeringskodene 59.110 (produksjon av film, video og fjernsynsprogrammer)
0g 59.120 (etterarbeid knyttet til produksjon av film, video og fjernsynsprogrammer) i Brgnngysundregistrene
er hele 5.530. Om vi tar vekk de rundt 200 selskapene og underenhetene som kan karakteriseres som
produksjonsselskap, betyr dette at gruppen av potensielle filmarbeidere bestar av over 5.000 enkeltstdende
foretak. Dette gir ikke et presist bilde av virkeligheten. En lang rekke av disse foretakene er sovende, det vil si at
eierne ikke lenger benytter foretaket til naeringsvirksomhet. Det finnes ogsa mange eksempler pa at en og
samme eier har registrert flere foretak, eller at eieren er ansatt i en annen virksomhet, men benytter et
enkeltpersonforetak for sporadiske bijobber. | tillegg er det store antallet registrerte selskap et uttrykk for den
glidende overgangen mellom film som naering og film som sideaktivitet og til dels hobby. Bare 1.044 av de
registrerte foretakene, er organisert som aksjeselskap eller tilsvarende, resten som enkeltpersonforetak. s

Kostnaden ved a registrere og opprettholde et enkelpersonforetak i Norge er minimal.

Det reelle tallet pa nzeringsaktive filmarbeidere er derfor betydelig lavere. Et mulig utgangspunkt for a naerme
seg virkeligheten, er a ta utgangspunkt i estimatene over produksjonsselskapenes innleie av arbeidskraft. Vi har

19 Gitt at en del av disse

tidligere beregnet dette til 1.581 normalarsverk tilsvarende 2.424 filmarbeiderarsverk.
arsverkene er kjgpt i utlandet, samt at mange filmarbeidere jobber mer enn 150 arbeidsdager per ar, er nok
seerlig det siste av disse to tallene for hgyt. | tillegg inkluderer nok disse estimatene ogsa en del arsverk knyttet

til funksjoner som vi normalt ikke vil inkludere i filmarbeiderbegrepet.

Et annet mulig utgangspunkt er 3 se pa medlemsmassen i de relevante interesseorganisasjonene; Norsk
Filmforbund, Norske Filmregissgrer og (deler av) Norske Dramatikeres Forbund. Flertallet av de nzringsaktive
filmarbeiderne vil nok vaere organisert i et av disse forbundene. Dette gir et tall pa vel 1200 - 935 av disse er
organisert i Norsk Filmforbundm, 167 i Norske Filmregissgrer og 110 i Norske Dramatikeres Forbund."! Vi har
fatt opplyst at det nok er noe overlapp i medlemsmassen mellom disse tre organisasjonene, sa tallet pa
enkeltpersoner er noe lavere. Men samtidig er et ukjent antall filmarbeidere uorganisert, noe som trekker den
andre veien. Fra Filmforbundet har vi fatt opplyst at dette antallet trolig ikke overstiger 4-500 om vi bare tar

med de som lever av yrket sitt.

Alt i alt vil vi derfor tro at det reelle tallet pa naeringsaktive filmarbeidere i Norge ligger et sted mellom 1.500 og
2.000 og trolig neermere den nedre enden av dette intervallet enn den gvre.

8 5om aksjeselskapslignende organisasjonsformer har vi regnet aksjeselskap (AS), selskap med begrenset ansvar (BA) og
norsk avdeling av utenlandsk foretak (NUF). Enkeltpersonforetak eller tilsvarende omfatter enkeltpersonforetak (ENK),
ansvarlig selskap (AN) og ansvarlig selskap med delt ansvar (DA).

9 Norsk Filmforbund har benyttet 150 arbeidsdager per ar som utgangspunkt for sine forhandlinger med
Produsentforeningen.

120 Norsk Filmforbund har et hgyere medlemstall, men dette inkluderer blant annet studentmedlemsskap. Tallet 935 er det
vi har fatt oppgitt som yrkesaktive medlemmer og som ogsa var utgangspunktet for den undersgkelsen vi har gjennomfgrt.
121 Norske Dramatikeres Forbund har rundt 330 medlemmer og det opplyses fra forbundet at rundt en tredjedel av disse
jobber med filmrelaterte prosjekter.



STRUKTUR

Gruppen av filmarbeidere har en markert overvekt av menn. Seks av ti (61,2 prosent) av Filmforbundets

medlemmer er menn. Blant medlemmene i Norske Filmregissgrer er andelen enda noe hgyere, hele 66

prosent.

Figur 4.33: Medlemmer i Filmforbundet
fordelt etter kjgnn og antall ar i bransjen
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Figur 4.34: Medlemmer i Filmforbundet
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Figur 4.35: Medlemmer i Filmforbundet
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Medlemsmassen i Filmforbundet har ogsa en
overvekt av personer med forholdsvis kort
fartstid i filmbransjen. | gjennomsnitt har
medlemmene jobbet i bransjen i 10,6 ar. Hele
27 prosent har jobbet fem ar eller mindre som
filmarbeider og 62 prosent har jobbet 10 ar eller
mindre. Dette vitner om en bransje i vekst hvor
nyrekrutteringen av unge filmarbeidere er
hgyere enn den naturlige avgangen. Alternativt
forteller det om en bransje med et betydelig
frafall og hvor mange gar over i andre yrker
etter hvert som de blir eldre. Trolig er det en
kombinasjon av disse to forklaringene vi ser
resultatet av i figur 4.33.

Figuren viser ogsa at kvinnene er i undertall i
alle gruppene. Forskjellen er imidlertid minst
blant de med aller kortest fartstid i bransjen.
Om dette betyr at det er blitt lettere for kvinner
a fa jobb i filmbransjen, eller alternativt at
kvinnene forsvinner raskere ut av bransjen enn
menn, er vanskelig 3 si.

Filmarbeiderne er, som resten av film- og TV-
bransjen, konsentrert i Osloregionen (jf. figur
4.34). Hele 83 prosent av medlemmene til
Filmforbundet og 87 prosent av medlemmene
til Norske Filmregissgrer er bosatt i Oslo og
Akershus. Dette er en enda sterkere geografisk
konsentrasjon enn den vi fant for ansatte i
produksjonsbransjen (jf. tabell 4.1), hvor 77
prosent var bosatt i disse to fylkene.
Filmarbeiderne vil naturlig nok befinne seg der
produksjonsaktiviteten foregar og trolig er
denne aktiviteten enda sterkere konsentrert i
Osloregionen enn det fordelingen av ansatte i
produksjonsbransjen skulle tyde pa.

Nesten halvparten av filmarbeiderne som ikke
er lokalisert i Osloregionen, har sitt virke pa
Vestlandet. Disse er konsentrert i to geografiske
tyngdepunkt, Bergen, hvor to av tre av disse
filmarbeiderne er bosatt, og Stavanger.



Filmarbeiderne er en sveert sammensatt gruppe med spesialisering innenfor en lang rekke fagfelt (jf. figur 4.35).
Av disse er klipp, regi og foto de mest tallrike. Den store gruppen av filmarbeidere som har krysset av for
alternativet «annet» er dels et uttrykk for dette mangfoldet av spesialfunksjoner. Dels er det et uttrykk for at
en og samme person ofte jobber innenfor flere fagfunksjoner. Viktige funksjoner i denne gruppen er blant
annet manus, visuelle effekter, animasjon, casting, produksjonsdesign og lys.

i Det store flertallet av filmarbeidere har
Figur 4.36: Antall ar relevant utdanning etter

. . ) filmfaglig utdanning og kvinnene i bransjen
hvor lenge man har jobbet i bransjen

er noe bedre utdannet enn sine mannlige
kollegaer. | fglge undersgkelsen til

0-2 ar 3,47 medlemmene av Filmforbundet har
3-53r 3,28 kvinnene i gijennomsnitt 3.33 ars relevant
6-10 &r 325 filmfaglig utdanning og mennene 3,21 ar.
11-15ar 3,5 Vi ser ogsa at det gar et skille mellom de
16-20 &r som har jobbet over 15 ar i bransjen og de
. med kortere fartstid (jf. figur 4.36). Mens
Over 20 ar «veteranene» har noe under 3 ar med
relevant utdanning i giennomsnitt, har
«nykommerne» narmere 3,5 ar. Dette
Figur 4.37: Andel med ulik utdanning etter samsvarer godt med etab|eringen av Den
hvor lenge man har jobbet i bransjen norske filmskolen pa Lillehammer (1997)

37%  som uten tvil har bidratt til 3
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Utdanning fra utlandet

Norsk fagskole blant filmarbeiderne i Norge.

Norsk hayskole 33% I tillegg til Den norske filmskolen pa

Norsk universitet Lillehammer, er det ogsa blitt opprettet

filmfaglige linjer og fag ved en rekke andre

D ke filmskol . .
en norske fiimskolen 13% norske universiteter og hgyskoler, blant

m Over 15 &ribransjen M Inntil 15 ar i bransjen annet ved NTNU, ved universitetene i
Bergen og Stavanger og ved hggskolen i
Volda. | tillegg tilbyr de mer spesialiserte NISS — Nordisk Institutt for scene og studio — og Westerdals filmfaglige
utdanning pa hggskoleniva. Pa fagskoleniva finnes blant annet Nordland kunst- og filmfagskole i Kabelvag og
den private fagskolen NOROFF.

Som vist i figur 4.37, har 13 prosent av de som har jobbet i bransjen under 15 ar sin utdanning fra Den norske
filmskolen, mot 3 prosent blant «veteranene». De yngre filmarbeiderne har ogsa benyttet seg av de andre
filmfaglige utdanningene i Norge i betydelig stgrre grad enn de med lengre fartstid. Dette gjelder i szrlig grad
utdanninger pa hggskole- og fagskoleniva. Derimot har en stgrre andel av «veteranene» i bransjen fatt sin
kompetanse fra utdanningsinstitusjoner i utlandet.

Hver enkelt filmarbeider jobber gjerne med film i ulike formater. Det kan derfor vaere en utfordring a fa et bilde
av hvor mye hvert enkelt format betyr for de som livnaerer seg av a selge sine tjenester til
produksjonsselskapene. En slik fordeling av filmarbeidernes inntekt er vist i figur 4.38. Fordelingen er beregnet
ved hjelp av data fra spgrreundersgkelsen til medlemmene av Filmforbundet. 122

122 pe spurte filmarbeiderne oppga for det fgrste den totale inntekten fra filmrelatert arbeid, for det andre hvor stor andel
av denne inntekten som kom fra produksjon innenfor ulike format. Tallene i figuren viser den aggregerte
prosentfordelingen vektet med den enkeltes inntekt.



Figur 4.38: Andel av filmarbeidernes inntekt
som kommer fra ulike kilder
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Som figuren viser, star TV-produksjon for
noksa ngyaktig halvparten av
inntektsgrunnlaget for filmarbeiderne. 16
prosent kommer fra produksjon av TV-
drama og 35 prosent fra annen TV-
underholdning. Av de resterende
inntektene star spillefilmproduksjon for 16
prosent og dokumentarfilmproduksjon for
12 prosent. Vi ser ogsa at reklame og
oppdragsfilm, er en like viktig inntektskilde
for filmarbeiderne som bade spillefilm og
TV-drama.

ORGANISASJONSFORMER OG TILKNYTNING TIL PRODUKSJIONS@KONOMIEN

Ikke alle som ser pa seg selv som filmarbeidere er hundre prosent frilansere.

Noen er ogsa ansatt pa mer permanent basis, enten i selskap som tilbyr ulike filmfaglige funksjoner eller i
stgrre film- og TV-produksjonsselskap. Det er derfor en viss overlapp mellom tallet pa ansatte i
produksjonsselskap, slik vi beskrev det i fgrste del av dette kapittelet, og gruppen av filmarbeidere, slik vi har

behandlet den her.

Figur 4.39: Fordeling av medlemmene i
filmforbundet etter organisasjonsform
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Figur 4.40: Andel av inntekten mottatt som
Ignn
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Omtrent 60 prosent av medlemmene i
Filmforbundet driver sin virksomhet som
selvstendig naeringsdrivende, 49 prosent som
enkeltpersonforetak og 12 prosent som
aksjeselskap (jf. figur 4.39). De resterende
forti prosentene er i et ansettelsesforhold i et
selskap eid av andre. Hvor stor andel av
sistnevnte gruppe som er ansatt i et
produksjonsselskap er ikke kjent. Det er ogsa
trolig at grensen mellom ansettelse og
selvstendig naeringsvirksomhet i noen grad er
flytende, det vil si at enkelte vil veksle
mellom Ignnsbaserte arbeidsforhold og
perioder med mer tradisjonell
frilansvirksomhet. At mange av de som har
oppgitt at de er ansatt ogsa sier at de har
hatt flere arbeidsgivere (se nedenfor),
forteller at dette ngdvendigvis ikke alltid
handler om faste og langvarige
arbeidsforhold.

Det er heller ikke slik at alle frilansere mottar sin avignning i form av naeringsinntekt, det vil si fakturert. Som

vist i figur 4.40 er nesten 70 prosent av filmarbeidernes samlede inntekt mottatt som Ignn. Selv hos

filmarbeidere med enkeltpersonforetak er Isnnsandelen 51 prosent og blant de med aksjeselskap 58 prosent.

Dette er i samsvar med Filmforbundets malsetting om at en stgrre del av kontraktene skal vaere Ignnsbasert.



Men vi ser ogsa at personer som er ansatt i et annet selskap har hatt noe fakturert inntekt (8 prosent), trolig fra
mindre jobber i tillegg den faste.

Fast ansettelse er mest vanlig innenfor
TV-produksjon (jf. figur 4.41). 2 Blant
filmarbeidere som hovedsakelig er

Figur 4.41: Andel ansatte i andres selskap og
andel av inntekt mottatt som lgnn, etter sjanger

engasjert i TV-drama, er 47 prosent ansatt
Annen TV-produksjon
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og i annen TV-produksjon hele 57
prosent. Hos filmarbeidere som henter
over halvparten av inntekten fra
Spillefilm henholdsvis dokumentar- og
spillefilmproduksjon, er de tilsvarende
andelene henholdsvis 43 og 37 prosent.
Nar det gjelder andel av inntekten
mottatt som Ignn, er denne hgyest hos de
som hovedsakelig er engasjert i TV-
dramaproduksjon, hele 87 prosent. Her ligger annen TV-produksjon nesten 20 prosentpoeng lavere. Ogsa nar
det gjelder andel av inntekt mottatt som Ignn, ligger dokumentarfilmarbeiderne et hakk foran

Reklame/oppdragsfilm
Ingen dominerende sjanger
Kortfilm

B % av inntekt som lgnn B % ansatte

spillefilmarbeiderne (74 mot 67 prosent).

Figur 4.42: Antall oppdragsgivere i 2013 Méten & organisere arbeidet pd |
filmbransjen, betyr ogsa at den enkelte

filmarbeider gjerne har flere
Eget selskap ESA 26% 26% 16% | 17%

oppdragsgivere i Igpet av et ar. Dette er

Ansatt i selskap eid illustrert i figur 4.42, som viser at selv
P 38% 34% 18% |1/ )
av andre blant de som oppgir at de er ansatt hos

W Hovedsakeligén  m2-3 4-5 mW6-10 MFlereenn10 andre, har over 60 prosent hatt mer enn
en arbeidsgiver. Blant de med eget

selskap har bare 15 prosent hatt én oppdragsgiver giennom hele aret og en av tre har hatt mer enn fem.

OPPDRAGSMENGDE OG INNTEKT

Filmarbeiderne lever hovedsakelig av a selge sin kompetanse og sin arbeidskraft. De henter sin inntekt fra selve
produksjonsaktiviteten og er i mindre grad avhengige av at filmene som produseres gar med overskudd.

Dette er hovedregelen, men det finnes ogsa viktige unntak. Manusforfattere og regissgrer, som har det
kunstneriske ansvaret for utformingen av filmen, vil normalt ogsa ha rettigheter i det endelige filmproduktet.
De vil derfor kunne motta royalty fra filmens inntekter dersom filmen gjgr det szerlig bra. Vanligvis skjer dette
forst etter at produsenten og andre private investorer har fatt igjen sine investeringer inkludert et overskudd.
24 Det hender ogsa at filmarbeidere yter arbeidskreditter til filmproduksjoner i pavente av at filmen skal tjene
penger. Dette kan skje i tilfeller hvor produksjonen er underfinansiert og hvor bade produsenten og andre som
er engasjert i arbeidet forventer 3 fa betalt for sin innsats fra filmens inntektsstrgm. Blant annet har dette
skjedd i spillefilmprosjekter som er blitt startet opp uten forhandstilskudd, men med forventning om at

etterhandstilskuddet vil kunne dekke produksjonskostnadene.

122 Vi har delt filmarbeiderne inn etter hvilke sjanger de har mottatt minst halvparten av sin samlede inntekt fra. Dersom

ingen av sjangerne er oppgitt som kilde til minst halvparten av inntekten, er vedkommende plassert i kategorien «ingen
dominerende sjanger».

124 stgrrelsen pa overskuddet som kan utbetales til eierne av filmen fgr det fordeles royalty kan variere, men normalen ser
ut til 3 veere 30 prosent.



Filmarbeiderens gkonomi er likevel i all
Figur 4.43: Filmarbeidere fordelt etter samlet
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for flere oppdragsgivere i lppet av et ar for a
skaffe seg en rimelig inntekt, er den samlede
produksjonsaktiviteten i regionen
avgjgrende. Inntekten vil i slike situasjoner

27% ikke bare veere bestemt av
avlgnningsbetingelsene i det enkelte
prosjekt, men ogsa av hvor lange pauser man
har mellom prosjektene. Kontinuiteten i

arbeidsmengden blir like viktig om
avlgnningen.

Den gjennomsnittlige arsinntekten blant filmarbeidere som er medlemmer av Filmforbundet var ca. 410.000
kroner i 2013. Dette inkluderer fakturert inntekt (eks. mva) og Ignnsinntekt fgr skatt. Det inkluderer ogsa
overtid og det er ikke tatt hensyn til hvor mye den enkelte har arbeidet i Igpet av aret. Arsinntekten tilsvarer en
gjennomsnittsinntekt per full arbeidsdag pa rundt 2.333 kroner.'”

Inntektsfordelingen blant filmarbeiderne er forholdsvis skeiv (jf. figur 4.43). Mens det er mange i den nedre
enden av Ignnsskalaen, har et lite antall personer forholdsvis hgye Ignner. Hele 29 prosent av filmarbeiderne
har en arslgnn i 2013 under 300.000, mens bare 9 prosent har en arslgnn over 600.000.

Inntektsnivaet er hgyest blant de som
Figur 4.44: Beregnet dagsinntekt etter hovedsakelig jobber med TV-produksjon
sjanger, 2013 utenom drama (jf. figur 4.44). Dette er ogsa
Annen TV-produksjon 2569 dengruppen av filmarbeidere som har den
hgyeste andelen i mer regulzere

Spillefilm 2349
. ansettelsesforhold. Filmarbeidere som
Reklame/oppdragsfilm 2280 . L

hovedsakelig henter sin inntekt fra TV-drama,

TV-drama 2255 S -
spillefilm og reklamefilm ligger rundt

Ingen dominerende sjanger 2214 gjennomsnittet, mens filmarbeidere
Annet filmrelatert arbeid 2191 engasjert i dokumentarfilmproduksjon ligger
Dokumentar betydelig under. Lavest inntjening er det

Kortfilm innenfor kortfilmproduksjon som er den

minst kommersielle av de ulike sjangrene.

En mer dyptgaende analyse av hvilke faktorer som pavirker filmarbeidernes inntekt, viser at erfaring betyr mer
enn utdanning. Mens antall ar i filmbransjen har en signifikant effekt pa filmarbeidernes inntektsniva, har antall
ar med relevant filmfaglig utdanning ingen signifikant effekt. Utenom fartstid, spiller ogsa filmarbeidernes
kjgnn en avgjgrende rolle. Som ellers i arbeidslivet, har kvinner lavere inntekt enn menn selv nar vi kontrollerer
for utdanning og erfaring. Mens mennene har en arsinntekt pa 430.000 og en dagsinntekt pa 2.460 kroner i
gjennomsnitt, er de tilsvarende tallene for kvinner henholdsvis 380.000 og 2.146 kroner. En fjerde faktor som
har betydning er bosted. Inntektsnivaet blant filmarbeidere som bor i Oslo og Akershus er markert hgyere enn

125 Gjennomsnittsinntekt per full arbeidsdag er beregnet ved a dele den enkeltes arsinntekt pa antallet dager de har jobbet.
Begge opplysningene er hentet fra spgrreundersgkelsen.



blant filmarbeidere i andre regioner.
Figur 4.45: Beregnet antall fulle Forskjellen i giennomsnittlig arsinntekt er pa
arbeidsdager, 2013 nesten 87.000 kroner, det vil si 424.000 kroner
i Oslo og Akershus mot 337.000 kroner i resten
av landet. **°

250 eller mer

200-249 38%
150-199 Som nevnt over, regner Filmforbundet 150
100-149 arbeidsdager som et normalt filmarbeiderar.
50-99 Flertallet av filmarbeiderne jobber betydelig
Under 50 mer enn dette (jf. figur 4.45). Det

giennomsnittlige antallet fulle arbeidsdager, i
folge svarene fra spgrreundersgkelsen, er 187. Bare 22 prosent av filmarbeiderne jobber mindre enn 150
dager. Det er likevel markerte forskjeller nar det gjelder arbeidsmengde mellom ulike deler av landet. Mens 21
prosent av filmarbeiderne i Oslo og Akershus jobber mindre enn 150 timer, er denne andelen 30 prosent i
resten av landet.

Deltidsarbeid finnes i de fleste naeringer,
men det er en avgjgrende forskjell pa om
deltiden er gnsket eller et resultat av
mangel pa arbeid. Nesten 40 prosent av
250 eller mer 18% 82% filmarbeiderne sier at de kunne tenke seg
200-249 22% 78% a arbeide mer dersom det var flere
150-199 53% 47% tilgjengelige oppdrag (jf. figur 4.46). Denne
100-149 63% 37% andelen er naturlig nok stgrst for de som

Figur 4.46: Andel av filmarbeiderne som
onsker a arbeide mer, etter antall
arbeidsdager i 2013

50-99 79% 21% jobber minst, men selv blant filmarbeidere
Under 50 50% 50% som har jobbet mellom 150 og 200 fulle

arbeidsdager i 2013, ville over halvparten
® @nker & jobbe mer W Tilfreds med arbeidsmengden jobbet mer dersom det var bedre tilgang
pé oppdrag. @nsket om tilgang pa flere oppdrag er betydelig hgyere i distriktene enn i Osloregionen. Mens
over halvparten av filmarbeiderne i distriktene gnsker a jobbe mer, er det 36 prosent i Osloregionen som gjgr
det samme.

Det har den siste tiden vaert rettet mye oppmerksomhet mot tilgangen pa oppdrag for filmarbeiderne, fgrst og

fremst i lys av gkt produksjon av norsk film
Figur 4.47: Endring i arbeidsmengde mellom

2012 og 2013

i utlandet. | fglge vare tall er det ingen ting
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overvekt av filmarbeidere som sier at de
har jobbet mer, 29 mot 21 prosent (jf.

NeJllEillal 5% 14% 44%
figur 4.47). Resten, det vil si ngyaktig
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Beregningene er gjort med en linezer regresjonsmodell med samlet arsinntekt som avhengig variabel og antall ar

relevant utdanning, antall ar i bransjen, kjsnn (dummy) og region (Oslo/Akershus dummy) som uavhengige variable. Selv
om kjgnn og fartstid begge har en signifikant effekt, er forklaringskraften til modellen lav, R?= 0,068. | en tilsvarende modell
med inntekt per dag som avhengig variabel, er det bare kjsnn som har en signifikant effekt. Dette kan tyde pa at lang
fartstid og bosted i Osloregionen gker sannsynligheten for @ ha god kontinuitet i oppdragsmengden, men ikke ngdvendigvis
avilgnningen per dag.



endringer i arbeidsmengden.

Andelen som har opplevd gkning i arbeidsmengden mellom 2012 og 2013 er seerlig stor for de som
hovedsakelig jobber med spillefilm. Her har 37 prosent opplevd vekst og 19 prosent tilbakegang. For de andre
. 127

sjangerne er andelen som har opplevd vekst mellom 25 og 27 prosent.
Pa dette omradet er det heller ikke store forskjeller mellom regionene. Det er en noe hgyere andel som har
opplevd endring utenfor Osloregionen enn innenfor, noe som kan tyde pa at fluktuasjonene i arbeidsmengden
er stgrre i distriktene. Men nar det gjelder balansen mellom vekst og reduksjon, er denne noe mer positiv i
distriktene enn i Osloregionen.

Vi ba ogsa filmarbeiderne om a ta stilling til pastanden: «Det er blitt feerre tilgjengelige oppdrag for meg som
filmarbeider de siste par drene». Svarene bekrefter observasjonene over. Mens 30 prosent er enig i at det er
blitt feerre relevante oppdrag, er over 40 prosent uenig. Selv om erfaringene varierer, er det med andre ord en
overvekt av filmarbeidere som mener at tilgangen ikke er blitt redusert.

Nar vi ba filmarbeiderne ta stilling til pastanden «@kt utflagging av filmproduksjon til utlandet har gjort det
vanskeligere for meg & fG oppdrag», er andelen som er enig og uenig mer i balanse. Her er 39 prosent enig og
38 prosent uenig. Pa dette omradet er det ogsa markerte forskjeller mellom Osloregionen og resten av landet.
Mens 41 prosent av filmarbeidere i Oslo og Akershus er enig i denne pastanden, er den tilsvarende andelen i
resten av landet 29 prosent. Dette viser at det fgrst og fremst er Osloregionen som taper pa den utflaggingen
som har foregatt.

Produksjon i utlandet er likevel ikke ensbetydende med at alle inntektene gar til utenlandske aktgrer. En
betydelig andel norske filmarbeidere blir med
Figur 4.48: Filmarbeidernes inntekt fordelt ut og deltar i disse produksjonene. Figur 4.48
etter kilde, 2013 viser hvor stor del av filmarbeidernes
inntekter i 2013 som kom fra filmer med ulike

Norsk produksjoner i Norge 89,2% geografisk opprinnelse og innspillingssted.

) ) Mens vel 89 prosent er tjent inn pa norske
Norske produksjoner i

8,8 % roduksjoner i Norge kommer rundt 9 prosent
utlandet 0 P ) g P

fra norske produksjoner spilt inn i utlandet. Vi
Utenlandske produksjoner i P J P

utlandet 1,2% ser ogsa at filmarbeidernes deltagelse i norsk

Utenlandske produksjoner i produksjon i utlandet sa langt er betydelig

Norge 0,8% viktigere enn deltagelsen i utenlandske

produksjoner i Norge. Bare i underkant av en
prosent av filmarbeidernes samlede inntekter

Figur 4.49: Andel av filmarbeidernes kommer fra import av utenlandsk

inntekt som kommer fra filmrelatert filmproduksjon til Norge. | tillegg kommer vel

arbeid, 2013 en prosent fra deltagelse i utenlandske
produksjoner i utlandet.
0-50 %
51-70% Om vi ser pa inntektene til filmarbeidere som
71-80 % hovedsakelig jobber med spillefilm, er
81-90 % inntektsfordelingen noe forskjellig. Her
91-99 % kommer 75 prosent fra norsk produksjon i
= (o]
Norge og hele 20 prosent fra norsk
100 % 65%

produksjon i utlandet. Nar det gjelder den
sjangeren som i st@rst grad har vaert i

27 Merk at det er oppdragene i 2013 som er bestemmende for hvilken kategori den enkelte filmarbeider er plassert i.



spkelyset nar det gjelder utflagging, kommer med andre ord en betydelig andel av filmarbeidernes inntekter fra
produksjon som foregar utenfor landets grenser.

Et viktig sp@rsmal med tanke pa oppdragsmengde og inntekt, er i hvor stor grad filmarbeiderne ser seg ngdt til
a spe pa med annet ikke-filmrelatert arbeid for & skaffe seg en levevei. Som vist i figur 4.49 har 65 prosent av
filmarbeiderne ingen andre inntekter enn fra film og for ytterligere 12 prosent utgjgr andre kilder mindre enn
10 prosent av de samlede inntektene. Andelen som henter mer enn 30 prosent av inntektene fra arbeid som
ikke er filmrelatert, er bare 10 prosent.

Ogsa pa dette omradet er det forholdsvis store variasjoner mellom Oslo/Akershus og de andre regionene.

Mens 67 prosent av filmarbeiderne i Osloregionen henter hele sin inntekt fra filmrelatert arbeid, er denne

andelen 54 prosent i regionene. Tilsvarende har rundt 16 prosent av filmarbeiderne i regionene mindre enn 70
prosent av sin inntekt fra film mot 9

Figur 4.50: Andel av filmarbeiderne som ikke prosent i Osloregionen.
ville overlevd uten inntekter fra annet arbeid

. Vi ba ogsa filmarbeidere ta stilling til
enn film

pastanden: «Uten inntekter fra annet

Osloregionen 31% 29% 18% LMV arbeid enn film ville jeg ikke overlevd som
filmarbeider». \kke uventet er det ogsa her
Resten av landet 20% 15% i o 3% store regionale forskjeller i vurderingene.
Mens 40 prosent av filmarbeiderne i
. . . . . regionene er enig i denne pastanden, er
B Helt uenig M Uenig Badeog MmEnig MHeltenig ) ]

den tilsvarende andelen i Oslo og Akershus

22 prosent (jf. figur 4.50).

FILMARBEIDERNES VURDERING AV DEN @KONOMISKE SITUASJONEN

Filmarbeiderne ble, pa samme mate som produsentene, bedt om & vurdere den gkonomiske situasjonen slik de
opplevde den ved arsskiftet 2013/14 (jf. figur 4.51). De subjektive vurderingene er alt i alt noe mer negative
enn hos produsentene. Det er jevnt over faerre som opplever situasjonen som god og flere som opplever den

som darlig. Forskjellen mellom sjangerne
Figur 4.51: Vurdering av virksomhetens

. folger imidlertid det samme mgnsteret i
pkonomiske situasjon ved arsskiftet 2013/14

begge grupper. Tilstanden vurderes som

best innenfor TV-produksjon og som darligst
Annen TV-

. 3% 26% 39% 25% ¥t innenfor spillefilmproduksjon. Vurderingene
produksjon . o
til de som hovedsakelig jobber med
TV-drama  EVED] 44% AV dokumentarfilmproduksjon ligger et sted
midt i mellom disse ytterpunktene.
Dokumentar [V 37% 46% 9% 4%
o Det er vanskelig a avgjgre hvorfor de
Spillefilm B4 44% 41% B% 39

subjektive vurderingene til filmarbeidere
L L . . som er engasjert i spillefilmproduksjon er
B Sveert darlig m Darlig = Tilfredsstillende ® God B Sveert god . .
mer negative enn hos de som hovedsakelig
jobber med dokumentarfilm. Den gjennomsnittlige arslgnnen er 90.000 kroner hgyere og den estimerte
dagsavlgnningen rundt 17 prosent hgyere. | tillegg jobber spillefiimarbeiderne i giennomsnitt 19 dager mer per

ar enn dokumentarfilmarbeiderne, noe som skulle tyde pa at tilgangen pa oppdrag er noe bedre.

Ogsa nar det gjelder vurderingene av hvordan den gkonomiske situasjonen har endret seg siden arsskiftet
2012/13, er filmarbeiderne noe mindre positive enn produsentene (jf. figur 4.52). Andelene som sier de har
opplevd en forbedring versus en forverring er stort sett i balanse. Unntaket er hos de som hovedsakelig jobber



med dokumentarfilmproduksjon hvor hver tredje filmarbeider har opplevd en forbedring og bare 15 prosent en

forverring. Ogsa her er kontrastene til spillefilmgruppen vanskelig a forklare. Som vist i figur 4.45 er det

spillefilmgruppen som har opplevd den stgrste gkningen i arbeidsmengden mellom 2012 og 2013.

Figur 4.52: Vurdering av hvordan
virksomhetens gkonomiske situasjon har
endret seg siden arsskiftet 2012/13

Annen TV-
. 3% 16% 56% 23%
produksjon
Dokumentar 51% 32%
Spillefilm 63% 14%

M Blitt mye darligere m Blitt darligere Stort sett uendret

m Blitt bedre H Blitt mye bedre

Figur 4.53: Vurdering av hvordan den
gkonomiske situasjonen vil endre seg i Igpet

av 2014
produksjon
TV-drama [§4 29% 37% 23% 6%

Dokumentar 53% 36% 49

Spillefilm 24% 52%

19% 39

M Bli mye darligere m Bli darligere Stort sett uendret

m Bli bedre M Bli mye bedre

FILMARBEIDERNE — EN OPPSUMMERING

Kontrasten til produsentenes vurderinger
blir enda mer markante nar vi ber
filmarbeiderne se inn i framtiden og vurdere
hvordan den gkonomiske situasjonen vil
endre seg i Igpet av det kommende aret (jf.
figur 4.52). Mens produsentene er sterkt
optimistiske med tanke pa den naermeste
framtiden, er filmarbeiderne betydelig mer
ngkterne. Bare hos de som er engasjert i
dokumentarfilmproduksjon finner vi en
overvekt av personer som forventer en
forbedring av den gkonomiske situasjonen
versus en forverring.

Som nar det gjelder de mer handfaste og
malbare sidene ved filmarbeidernes
gkonomiske situasjon, er ogsa de mer
subjektive vurderingene mer positive i
Osloregionen enn i resten av landet. Mens
det i Osloregionen er 23 prosent som
opplever situasjonen som god og 35 prosent
som opplever den som darlig, er de
tilsvarende tallene blant de som bor i andre
deler av landet, henholdsvis 12 og 52
prosent. Derimot er filmarbeiderne i
regionene noe mer optimistiske med tanke
pa den narmeste framtiden enn de som bor
i Osloregionen.

At i alt gir analysene inntrykk av at oppdragsmengden for filmarbeiderne er forholdsvis stabil og at det store

flertallet har nok arbeid til a skape seg et rimelig greit levebrgd. Det er likevel markerte forskjeller mellom

Osloregionen og resten av landet. Oppdragsmengde og kontinuitet er nok en betydelig stgrre utfordring for

filmarbeidere bosatt utenfor Oslo og Akershus.

FILMDISTRIBUT@RENE

Filmdistributgrene er bindeleddet mellom produsentene og markedet. Distributgrene har ansvaret for a bringe

filmen ut til et sa stort publikum som mulig, og spiller samtidig en viktig rolle nar det gjelder finansieringen av

selve filmproduksjonen. Basert pa antagelser om forventet salg i ulike markeder, yter distributgrene

minimumsgarantier som er et viktig bidrag til filmenes finansieringsplan. Fordi disse minimumsgarantiene er et
sentralt utgangspunkt for beregning av stgrrelsen pa etterhandstilskuddet fra NFI, er distributgrene derfor ogsa



en viktig brikke i dagens statlige tilskuddssystem for kinofilm. En produsent kan innga avtale med en og samme
distributgr for alle territorier og visningskanaler. Men det hender ogsa at flere ulike distributgrer har ansvaret
for ulike deler av markedet, eventuelt at produsenten tar hand om distribusjonen i enkelte markedssegmenter
selv. Med nye digitale visningskanaler tilgjengelige, hender det ogsa at produsenten selv velger a ta
hovedansvaret for distribusjonen. 1% De fleste distributgrer av norske filmer er ogsa engasjert i import og
distribusjon av utenlandsk film i Norge.

Tallet pa aktive filmdistributgrer i Norge er ikke stort. Om vi tar utgangspunkt i distributgrer for norskprodusert
film med kinopremiere fra 2008 til 2014, finner vi totalt 14 ulike aktgrer. De stgrste av disse, SF Norge og
Nordisk Film Distribusjon er begge norske avdelinger av stgrre nordiske mediekonglomerater (henholdsvis
danske Egmont og Svensk Filmindustri). Det
Figur 4.54: Ansatte i distribusjonsselskap samme gjelder Scanbox Entertainment som er
en norsk avdeling av et dansk selskap. De andre

300 mindre aktgrene er enten selvstendige selskap,
250 eller i en eierrelasjon til et norsk
200 produksjonsselskap. For eksempel er
150 dokumentarprodusenten Piraya Film AS i
Stavanger majoritetseier i
100 e -
distribusjonsselskapet Kudos Familiy.
50 Tilsvarende har distribusjonsselskapet Euforia
0 og produksjonsselskapet Storm Film samme
2008 2009 2010 2011 2012 formelle eier, Storm Group AS.
Tallet pa ansatte i norske distribusjonsselskap
Figur 4.55: Samlet omsetning i gkte markert fra 2008 til 2010, men har
1400 - distribusjonsselskap, mill. kroner deretter gatt kraftig tilbake (jf. figur 4.54).
1200 - Dette skyldes i betydelig grad en kraftig
nedbemanning i SF Norge som i topparet 2010
1000 stod for to tredjedeler av den samlede
800 - sysselsettingen. Sammenlignet med den faste
600 - bemanningen i produksjonsselskapene, er tallet
pa ansatte i distribusjonsselskapene likevel
400 - hgyt. Til sammenligning hadde hele
200 - spillefilmbransjen og hele
0 - dokumentarfilmbransjen henholdsvis 131 og
2008 2009 2010 2011 2012 220 ansatte i 2012 (jf. figur 4.3).
Ogsa den samlede omsetningen er blitt gradvis
12,0% - Figf'“' 1!.56:‘Aggregert arsresultati redusert i Ippet av perioden (jf. figur 4.55).
10,0% - g|751;‘|bu510nsse|skap (prosent) Etter en topp pa 1.248 millioner kroner i 2009
80% 107 reduseres omsetningen med hele 30 prosent og
! ender pa 875 millioner i 2012. Til
6,0% - sammenligning var den samlede omsetningen
4,0% for hele spillefilm- og dokumentarbransjen 747
2,0% - millioner kroner i 2012.
0,0 % T T T T

2008 2009 2010 2011 2012 Distributgrbransjen samlet gar med overskudd i
hele perioden, men Ignnsomheten faller

128 Eksempelvis har produksjonsselskapet Mer film nylig valgt a sta for distribusjonen av to av sine nye filmer, Mot Naturen

og Cathedrals of Culture (norsk bidrag til Wim Wenders filmserie om kulturbygg).



betydelig (jf. figur 4.56). Fra et romslig aggregert overskudd fgr skatt pa 114 millioner kroner i 2008, ender det
aggregerte resultatet i 2012 pa vel 16 millioner kroner. Regnet i prosent av omsetningen, gar Ignnsomheten
ned fra 9,7 prosent i 2008 til 1,9 prosent i 2012. | arene mellom ligger Isnnsomheten rundt fem prosent.

Om vi i stedet ser pa hvor stor andel av selskapene som gar med over- eller underskudd, slik det er gjort i figur

. 4.57, finner vi at et lite flertall er pa plussiden
Figur 4.57: Prosent av pap

distribusjonsselskapene som gar med
over- eller underskudd

gjennom hele perioden. Men vi ser ogsa at
underskuddene i distribusjonsbransjen gjerne er
store. | de fleste arene har ett av fire selskap et

100% - underskudd pa over 20 prosent.
0 8% m Mer enn 20 % P P
overskudd . .
80% - Pa samme mate som for produsentene er det de
£0% m Mindre enn20 Minste selskapene som sliter med
° % overskudd Isnnsomheten. For selskap med mindre enn 10
Y millioner kroner i omsetning, er 65 prosent av
40% M Mindre enn 20 . . . & . P
. prosent alle arsregnskap i perioden oppgjort med
20% 1 underskudd underskudd og det er ogsa i denne gruppen vi
0% BMerenn20%  finner alle underskudd pa over 20 prosent. For
6 -

2008 2009 2010 2011 2012 underskudd selskap med mellom 10 og 100 millioner kroner i

omsetning, er hvert fjerde arsregnskap oppgjort
med underskudd, og for de aller stgrste distributgrene gjelder dette bare hvert tiende arsregnskap.

Risikoen i distribusjonsbransjen er betydelig. Ikke minst gjelder dette i situasjoner hvor det ytes
minimumsgarantier til produsent. Mye tyder pa at disse garantiene har vaert romslige de siste arene og at
aktgrene i noen grad har overbydd hverandre for a fa distribusjonsrettigheter til filmene. For mindre selskap
med et begrenset antall filmer 3 fordele risikoen pa, kan dette ha skapt problemer.

Lgnnsnivaet i distribusjonsselskapene er

Figur.4.58: L¢nr_'SUtgifter per ansatt i voksende i arene fram til 2011 (jf. figur 4.58).
800 - gjennomsnitt (1.000 kron7e02 Dette skjer i den samme perioden hvor ogsa
700 - tallet pa ansatte vokser betydelig og vitner om en
600 - sterk optimisme i bransjen. Utviklingen star i
500 - 463 567 sterk kontrast til produksjonsbransjen, hvor
400 - 489 Ignnsnivaet var pa retur i denne perioden. Etter
300 - 376 2011 har Ignnsutgiftene i distribusjonsselskapene
200 - falt noe tilbake parallelt med at tallet pa ansatte
100 - er blitt kraftig redusert.

0 T T T T )

2008 2009 2010 2011 2012 Bare i de to st@rste selskapene har eierne

benyttet seg av muligheten til 3 ta ut utbytte. |
SF Norge er det i perioden 2008 til 2012 tatt ut til sammen 123 millioner kroner i utbytte av et samlet
overskudd pa 205 millioner kroner, det vil si en utbytteprosent pa rundt 60 prosent. Nordisk Film Distribusjon
har pa tilsvarende mate ytt konsernbidrag til eierselskapet pa 65,7 millioner. Dette tilsvarer 90 prosent av et
samlet overskudd i Igpet av perioden pa vel 73 millioner. For distribusjonsbransjen sett under ett betyr dette at
57 prosent av alt overskudd er tatt ut av selskapet. Dette er en betydelige hgyere utbytteandel enn de vi fant
for produksjonsselskapene (jf. figur 4.27).



DISTRIBUT@RENE — EN OPPSUMMERING

Om vi ser bort fra de minste selskapene, ser gkonomien i distribusjonsbransjen ut til  veere rimelig bra, og selv
om marginene tydeligvis er blitt lavere mot slutten av perioden, genererer bransjen fortsatt et overskudd.
Ekspansjonen fra starten av perioden ser imidlertid ut til 3 ha snudd. Den samlede omsetningen er pa retur og
selskapene reduserer staben. Den kraftige nedbemanningen og reduksjonen i aktivitetsniva hos de stgrste
aktgrene, og da szerlig SF-Norge, har apnet et stgrre mulighetsrom for de mindre distributgrene. Det er likevel
hgyst usikkert om disse har den gkonomiske ryggraden som skal til for a ta like hgy risiko som de store nar det
gjelder utstedelse av minimumsgarantier. Dette kan gjgre det vanskeligere for produsentene a skaffe store nok
produksjonsbudsjett til 4 fa realisert sine prosjekter. En slik utvikling kan forsterke konsekvensene av den
fragmenteringen som eksisterer i produksjonsleddet.

EN FRAGMENTERT BRANSIJE

Produksjon av film og TV-drama er komplekse og kostnadskrevende operasjoner med stor risiko og hgye
budsjetter. Mens gjennomsnittsbudsjettet for norske fiksjonsfilmer ligger over 20 millioner kroner, koster
produksjonen av TV-serier gjerne det mangedobbelte. Samtidig er det et paradoks at flertallet av disse
produksjonene, med et visst unntak for TV-drama, gjennomfgres av sma selskap med et fatall ansatte og en
svak og usikker gkonomi.

Denne situasjonsbeskrivelsen er ikke spesiell for Norge. En rekke utredninger har de siste arene satt spkelyset
pa fragmenteringen av filmproduksjonsbransjen og fravaeret av finansielt robuste og baerekraftige selskap. Den
siste statlige svenske filmutredningen beskriver dette som en vesentlig utfordring for filmbransjen i Sverige.
@konomisk svake produsenter mangler ressurser til 8 utvikle sin egen virksomhet. De havner ogsa lett i det som
utredningen beskriver som «en beroendstdlining i férhollande till mer ressursstarka finansidrer, sGsom
distributérer, tv-bolag och regionala produktionscentrum.» 2 En nyere utredning skrevet pa oppdrag fra den
svenske produsentforeningen gjentar denne konklusjonen og hevder at «produktionsbolagens svaga stdllning
dr ett av de stora strukturella problemen i dagens filmindustri» og at dette bade har gkonomiske og
kunstneriske konsekvenser. **°
Ogsa i Danmark, hvor filmproduksjonsbransjen er betydelig mer konsolidert enn bade i Sverige og Norge,
framheves dette som et problem. «De danske filmproducenters gkonomi er spinkel og soliditetsgraden
bekymrende lav» heter det i Det danske filminstituts Oplaeg til filmaftale 2015-2018. 11

en utredning av gkonomien i den danske spillefilmbransjen gjennomfgrt av Deloitte hvor det fremheves at det
32

Konklusjonen bygger pa

. . . 1
seerlig er de mindre selskapene som sliter.

| en rapport fra Scandinavian Think Tank on Films, Markets, Audiences and Film Policy, papeker Michael
Gubbins at «a fragmented Scandinavian film industry of small and medium-sized specialized businesses could
not be relied on to provide the necessary innovation culture.» 33 Det er farst og fremst evnen til 8 omstille
virksomheten til en ny digital virkelighet han her har i tankene. En rapport fra paraplyorganisasjonen for de
regionale filminstitusjonene i Europa, Cine Regio, viser at sma og skonomisk svake produksjonsselskap ikke

134

bare er en utfordring i Skandinavia. = Dette har dramatiske fglger for selskapenes evne til 3 ta eierskap i, og

tjene penger p3, sine egne produksjoner, hevdes det her. En studie fra Olsberg SPI, som bygger pa et enda
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31 Det danske filminstitut (2014): Film for fremtiden. Oplaeg til filmaftale 2015-2018., s.13.
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133 Novrup Redvall og Gubbins (2010): Op. cit., s. 9.
134 Cine Regio (2011).



bredere erfaringsmateriale, deler denne bekymringen.135 Studien, som er opptatt av kriteriene for a skape en
baerekraftig produksjonsbransje, papeker at det knapt finnes et eneste filmproduksjonsselskap utenfor USA
som kan beskrives som «investment ready», det vil si at de har en finansiell robusthet og et vekstpotensial som
kan trekke til seg serigs privat investeringskapital. | den grad privat kapital finner veien til film, investeres det
kortsiktig i konkrete filmprosjekter, ikke langsiktig i utviklingen av produksjonsselskapene.

Fragmenteringen kan fra én synsvinkel tolkes som en naturlig tilpasning til en prosjektbasert virkelighet med
ekstreme svingninger i arbeidskraftsbehov og produksjonsaktivitet over tid. Aktgrene reduserer sine faste
kostnader til et absolutt minimum og skalerer opp etter behov ved a innga kortsiktige kontraktsbaserte
relasjoner til andre selskap og fagfolk i sine omgivelser. Det er ogsad en mate & organisere aktiviteten pa som gir
maksimal grad av fleksibilitet med tanke pa a kunne sette sammen de mest optimale teamene for hver enkelt
produksjon. En filmbransje vil derfor alltid kunne dra nytte & vaere nettverksbasert og med en betydelig grad av
fragmentering.

Utfordringen i Norge er at denne fragmenteringen er dratt svaert langt og at de negative konsekvensene av
denne tilstanden overskygger de positive. Dette gjelder f@rst og fremst mangelen pa robuste
filmproduksjonsselskap som kan fungere som drivkrefter i systemet. Sterke produksjonsselskaper er en
forutsetning for at en slik nettverksbasert organisasjonsmodell skal kunne fungere. Det er
produksjonsselskapene som er navene i bransjen og som ma ha den ngdvendige styrke til & tenke langsiktig og
innovativt. Dette gjelder ikke minst i en periode hvor globalisering, digitalisering og raske endringer i publikums
forbruksmgnstre har reist nye utfordringer, men ogsa nye muligheter.

At Norge har et mer fragmentert filmproduksjonsmiljg enn det vi finner i Danmark, er kjent. Men trolig er det
ogsa mer oppsplittet i smaselskap enn det vi ser i Sverige. Mye tyder ogsa pa at fragmenteringen har tiltatt
heller enn a reduseres i Igpet av de siste arene.

KONSEKVENSER
Konsekvensene av denne tilstanden er mange:

Produksjonsselskap som har kuttet den faste staben til et minimum, har trolig ogsa kvittet seg med mye av den
kompetansen som skal til for 3 drive og utvikle et selskap. Bade lederne og de ansatte er i all hovedsak
filmskapere som gnsker a bruke tiden sin pa utvikle og produsere film, ikke pa selskapsdrift, langsiktig
strategiarbeid, rettighetsproblematikk eller lignende. Som papekt i den tidligere nevnte studien fra Olsberg SPI,
ledes de fleste filmproduksjonsselskap av personer som ser pa seg selv som individer som er gode til a lage film,
ikke som individer som leder selskaper som er gode til 3 lage film. 136 Oppmerksomheten er rettet mot det til
enhver tid pagaende prosjekt, ikke mot en langsiktig utvikling av selskapet som et baerekraftig redskap for
realisering av framtidige filmprosjekter. Og mens supplerende filmfaglig kompetanse kan leies inn fra
produsentenes naermeste nettverk nar det er behov for det, skjer det langt sjeldnere at selskapene tar seg rad
til @ leie inn gkonomisk, juridisk eller strategisk kompetanse for 3 handtere mer langsiktige oppgaver.

Mangelen pa kompetanse og oppmerksomhet rundt forretningsdrift hemmer produksjonsselskapenes
gkonomiske utvikling. Trolig reduserer det ogsa selskapenes evne til 3 ta langsiktige strategiske valg i lys av de
omveltningene som na skjer i den globale audiovisuelle industrien. Svak omstillingsevne gjgr
produksjonsselskapene sarbare for endring og reduserer sannsynligheten for at de vil kunne dra nytte av de
positive mulighetene som disse omveltningene skaper.

35 0Isberg SPI (2012).

3% Olsberg SPI (2012). Op. cit., 5.8 og 35.



Tilsvarende gjor mangelen pa juridisk kompetanse produksjonsselskapene til en ungdvendig svak part i
forvaltningen av sin opphavsrettslige kapital. Nye kanaler for distribusjon av digitalt audiovisuelt innhold har
skapt et behov for opphavsrettslig nytenking, for revisjon av etablert regelverk og for inngaelse av avtaler med
nye grupper av digitale aktgrer. Dette er omfattende og kompliserte prosesser der kravene til avtalerettslig
kompetanse er store og hvor styrkeforholdet mellom partene sjelden gar i produsentenes favgr. Det er ogsa
prosesser hvor de gkonomiske konsekvensene av feilaktige beslutninger kan vaere betydelige og langsiktige.
Dette gjelder ikke bare for produsentene selv, men ogsa for manusforfattere, regissgrer og andre hvis
rettigheter i noen grad blir forvaltet gjiennom de distribusjonsavtalene som produsentene inngé’ir.l‘?’7

Sma og gkonomisk svake produksjonsselskap vil ogsa ha begrenset med kapital som kan investeres i egne
filmproduksjoner. Dette blir dokumentert i neste kapittel som viser at de norske produsentenes egenkapital
kun utgjgr en liten del av filmenes finansieringsplaner. | den grad produksjonsselskapene selv bidrar, er det
gjerne i form av arbeids- og utstyrskreditter, ikke i form av innskutt kapital. Dette betyr ogsa at
produksjonsselskapene begrenser sine eierandeler i de ferdige produktene og dermed ogsa mulighetene for a
tjene penger dersom filmene skulle vise seg a gjgre det bra i markedet. Samtidig overlates en betydelig del av
disse potensielle inntektsstrgmmene til private investorer, regionale fond, distributgrer og andre aktgrer. Og
som vi skal se i neste kapittel, handler ikke dette bare om stgrrelsen pa produsentenes eierandeler, men ogsa
om prioriteten til disse andelene, det vil si pa hvilket stadium i inntektsstremmen produsenten blir tilgodesett. |
konkrete forhandlinger vil det nok alltid veere fristende for produsentene a redusere sin egen prioritet til fordel
for en investor som kan tilfgre de siste millionene som skal til for a realisere et anstendig produksjonsbudsjett.

De langsiktige konsekvensene av en slik finansieringsmodell er at produksjonsselskapene i stadig mindre grad
lever av de inntektene som filmen generer, det vil si fra en katalog av tidligere produksjoner. | stedet innrettes
virksomheten pa en slik mate at man kan tjene penger pa selve produksjonsaktiviteten, det vil si pa de
marginene som kan legges pa produsentens bidrag til produksjonsarbeidet (dekningsbidraget). Dette er en
forretningsmodell med betydelig lavere risiko enn om produsentene var avhengige av at alle, eller de fleste av,
filmene matte ga med overskudd. Men det er samtidig en modell med en mer begrenset «oppside» hvor
mulighetene for a akkumulere kapital for investeringer i framtidige prosjekter er mer begrenset. Slik sett er det
ogsa en selvforsterkende modell. Den reduserer produsentenes muligheter til 3 ta en sterkere eierandel i sine
egne filmer ogsa for framtiden.

Men modellen har ogsa konsekvenser for selskapenes produksjonsprofil. Sa lenge den dominerende
inntektsstremmen kommer fra selve produksjonsaktiviteten, vil selskapene tjene pa a produsere sa mye og sa
kontinuerlig som mulig. Perioder uten muligheter for a bokfgre utgifter pa et produksjonsbudsjett vil tappe
selskapets finanser. Dette kan enten oppnas ved a maksimere produksjonsbudsjettene, gke antallet
produksjoner eller redusere den tiden det tar a utvikle filmideen fram til produksjonsklart prosjekt. Alt i alt vil
en slik forretningsmodell kunne gi insentiver til & produsere filmer som kanskje ikke burde vart produsert, eller
alternativt til a starte produksjonsarbeidet for tidlig uten a bruke nok tid til a utvikle filmideen eller til
analysere markedsmulighetene.

Satt pa spissen kan en derfor si at en slik modell favoriserer produksjonsvolum framfor kvalitet. En fragmentert
filmproduksjonsbransje bestdende av finansielt svake selskap har derfor ikke bare gkonomiske og
nzaeringsmessige konsekvenser, men ogsa kulturpolitiske.

Analysene av Ignnsomheten i filmbransjen viste klart og tydelig at det er de minste selskapene som har den
svakeste gkonomien. Men nar det gjelder spillefilmbransjen spesielt, fant vi ogsa at selskap med en jevn, men
moderat produksjon (dvs. i underkant av én kinofilmfilm per ar) har en markert hgyere Isnnsomhet enn selskap
med stgrre produksjon. Mens gruppen med moderat produksjon av spillefilmselskap (6 selskap) har et
aggregert overskudd pa 24 millioner kroner i perioden 2008 til 2012, har den siste gruppen (7 selskap) et

137 felge vare informanter finnes det eksempler pa produsenter som i forhandlinger med distributgrledd har fraskrevet seg

rettigheter som i fglge avtaler mellom produsent og andre rettighetshavere tilhgrer andre.



aggregert underskudd pa 19 millioner kroner. 138 Selskap med en moderat produksjon har ogsa en radikalt

hgyere avlgnning av de ansatte og har ogsa funnet rom for a betale et moderat utbytte til eierne (jf tabell 4.3).
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Tabell 4.3: Lennsomhet og avlgnning av innsatsfaktorer i spillefilmselskap med moderat og hgy
produksjonsfrekvens

Gjennomsnittlig
Samlet utbytte utbytteprosent per

Gjennomsnittlig
Aggregert resultat  Ignnskostnader per

2008-2012 ansatt 2008-2012 selskap per ar
I 'und'erkant aov én 24 mill. 968.000 7,3 mill. 20 %
kinofilm per ar
En til to kinofilmer =19 mill. 224.000 0 0%

per ar

Kanskje er observasjonene i tabell 4.3 nettopp et uttrykk for de tendensene vi har beskrevet over. Produsenter
med en moderat produksjon bruker mer tid til utvikling fgr filmen settes i produksjon. De oppnar dermed ogsa
bedre Isnnsomhet og akkumulerer fglgelig mer kapital som kan investeres i utvikling og produksjon av
framtidige filmprosjekter. Tilsvarende vil selskap som tvinges i produksjonsmodus for tidlig for a generere
inntekter som kan holde skuta flytende, jevnt over oppna en darligere inntjening pa de filmene de produserer.
Selskapene generer ikke et overskudd og vil fglgelig ikke ha midler a teere pa mens nye prosjekter utvikles.
Begge disse utviklingsprosessene kan derfor vaere selvforsterkende, slik det er illustrert i fglgende figur.

Figur 4.59: Selvforsterkende utviklingsprosesser i produksjonsgkonomien
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har den andre gruppen et underskudd i alle ar unntatt ett.
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ogsa har mange deltidsansatte.
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Selskap med i underkant av én kinofilmpremiere per ar har ogsa et aggregert overskudd i alle ar unntatt ett. Tilsvarende

De ekstremt lave Ignnskostnadene per ansatt i gruppen med mer enn én spillefilm per ar, indikerer at disse selskapene



TILTAK FOR ST@RRE BZAREKRAFT

Spgrsmalet om hva som skal til for & skape en mer gkonomisk robust og baerekraftig filmbransje er komplekst.
Vi tror likevel at ngkkelen til dette problemkomplekset ligger i en styrking av produksjonsleddet. Sterkere
produksjonsledd er ikke bare i produsentenes egeninteresse. Uten sterke og kompetente produksjonsselskap
vil det heller ikke skapes nok produksjonsaktivitet og genereres nok verdier til 3 opprettholde et robust og
levekraftig nettverk av filmarbeidere og tjenesteleverandgrer. Hvis navene i nettverket svekkes, svekkes hele
nettverket.

STYRKING AV PRODUKSJONSLEDDET

Behovet for & styrke produksjonsleddet stod sentralt i den siste svenske filmutredningen. 1o Seerlig ble det
fremhevet at produksjonsselskapene ma gis muligheter til 3 ta en stgrre eierandel i de filmene som produseres.
Ett av tiltakene som foreslas for a oppna dette, er 3 innfgre en regel om at forhandsstgtten fra det svenske
filminstituttet, SFl, automatisk skal regnes som produsentens bidrag til finansieringsplanen og dermed innga i
beregningen av eierandeler mellom de ulike interessentene. Slik situasjonen er i dag, regnes ikke tilskuddene
fra det offentlige med nar eierandelelene fordeles, noe som i prinsippet betyr at tilskuddene kommer alle de
private bidragsyterne til gode. Det samme gjelder NFIs forhandsstgtte i Norge. Formalet med den foreslatte
ordningen er a gi produsentene en stgrre eierandel i filmene og dermed ogsa en stgrre bit av filmenes
inntektsstrgm. Dette vil pa sikt kunne gi mer langsiktige og robuste inntekter for produksjonsselskapene og
dermed en mulighet til 4 bryte ut av den negative spiralen som er beskrevet i figur 4.59.

Tanken er god, men det er langt fra sikkert at en slik ordning ville fungert etter intensjonene. Blant annet er det
usikkert hvilke effekter det vil kunne fa for de private investorenes vilje til 3 plassere penger i film. En vesentlig
forverring av mulighetene for a oppna en fortjenestemargin pa investeringene, vil trolig kunne gjgre det
betydelig vanskeligere a fa tilfgrt den siste toppfinansieringen fra private investorer.

Filmfinansiering er ogsa et omrade som er vanskelig a regulere. De sakalte «recoupment» planene som
skisserer hvordan inntektene fra filmen skal fordeles mellom de ulike aktgrene, er ofte kompliserte
konstruksjoner som er vanskelige a trenge gjennom. Som nevnt over er det ikke bare fordelingen av
eierandeler som er avgjgrende i disse planene, men ogsa pa hvilket steg i prioriteringsrekkefglgen den enkelte
aktegr blir tilgodesett. Det hjelper lite om produsenten har en hgy eierandel dersom andre bidragsytere har
forhandlet seg fram til en hgyere prioritet og dermed far sine investeringer igjen fgr inntektsstremmen apnes
for produsenten. Sa lenge den endelige finansieringsavtalen alltid vil vaere et resultat av tautrekking mellom
private aktgrer, er det grenser for hvor sterke og detaljerte statlige bindinger som kan legges pa disse
forhandlingene uten at det gir uheldige konsekvenser.

Den norske filmpolitikken har allerede en malsetting om a legge til rette for utvikling av sterke
produksjonsmiljg. Av dagens tilskuddsordninger er det likevel bare pakkefinansieringsordningen som er spesielt
utformet for a nd dette malet. Dette er en ordning som skal gi produksjonsselskapene en mulighet til langsiktig
satsing ved hjelp av en flerarig rammekontrakt som kan fordeles mellom flere filmprosjekter. Ut over dette vil
selvsagt ogsa de andre tilskuddsordningene som forvaltes av NFI indirekte pavirke strukturen og soliditeten i
produksjonsbransjen. Dette gjelder ikke minst stgrrelsen pa forhandstilskuddene og fordelingen av disse
mellom produksjonsselskapene. Nar det gjelder dokumentarfilm har det i flere ar vaert en uttalt malsetting i NFI
a gke stgrrelsen pa tilskuddene og disse er da ogsa blitt mer enn fordoblet siden 2009 og fram til i dag. For
spillefilm har det ikke skjedd en tilsvarende utvikling. Et annet element i tilskuddssystemet som indirekte kan
ha bidratt til & vedlikeholde fragmenteringen i bransjen, er utformingen av etterhandsstgtten som kombinert
med enklere og billigere produksjonsteknologi har senket terskelen for & starte opp et kinofilmprosjekt.

149 50U 2009: 73 (2009).



Vi vil komme tilbake til den konkrete utformingen av tilskuddssystemet i senere kapitler, men vil understreke
betydningen av at de enkelte ordningene og systemet som helhet utformes pa en slik mate at det det
maksimerer mulighetene for & bygge en mer gkonomisk robust og baerekraftig filmbransje.

KONTROLLERT BRANSJEVEKST

Samtidig bgr det ikke vaere et mal i seg selv a skape en stgrst mulig bransje. Skal de som livnarer seg av
filmproduksjon oppna en rimelig avkastning pa sin virksomhet, er det avgjgrende at stgrrelsen pa bransjen er
tilpasset markedet for norsk audiovisuelt innhold og rammene for tilskuddssystemet. Om vi ser bort fra TV-
produksjon og reklamefilm, vil filmproduksjon i Norge alltid kreve offentlig medfinansiering. Markedet, i et lite
spraksamfunn som Norge, er ganske enkelt ikke stort nok til 3 betale for en variert og kvalitetsmessig god
nasjonal filmproduksjon. Og selv om norsk film har gjort det bedre internasjonalt de siste arene og trolig ogsa
vil kunne fortsette denne positive utviklingen, er det fra det norske markedet at hovedtyngden av inntektene
fortsatt vil matte hentes.

Med et slikt utgangspunkt er det utenkelig at alle som gnsker & drive med film skal kunne leve av det.
Filmproduksjon er en aktivitet med en glidende overgang mellom amatgrvirksomhet, deltidsarbeid og
profesjonelt fulltidsengasjement. Et eller annet sted ma det trekkes en grense rundt den naeringsmessige delen
av denne aktiviteten. Amatgr- og deltidsvirksomhet er viktig for a sikre rekrutteringen og utvikle nye talent,
men samtidig ma det ikke legges til rette for at flere lokkes til & prgve seg som profesjonelle filmarbeidere enn
hva bransjen har behov for. Ingen er tjent med en filmbransje der flertallet ikke har nok oppdrag til a skaffe seg
en inntekt det er mulig a leve av eller hvor mange allerede etter fa ar i bransjen hopper over i andre yrker for a
fa stgrre gkonomisk trygghet.

Med dette som bakgrunn bgr det vurderes om utdanningstilbudet pa film- og TV-produksjonsomradet i Norge
er blitt for omfattende. Siden etableringen av Den norske filmskolen pa Lillehammer i 1997, har det skjedd en
voldsom vekst i tallet pa utdanningstiloud og studieplasser pa filmomradet over hele landet. Dette gjelder pa
alle nivaer fra fagskole, via hggskole til universitet. | tillegg tar et betydelig antall norske studenter filmfaglig
utdanning i utlandet. Som en fglge av denne utviklingen, er det arlige tallet pa uteksaminerte kandidater med
kvalifikasjoner innenfor film- og TV-produksjoner betydelig hgyere enn hva den profesjonelle delen av bransjen
er i stand til 4 absorbere. Flertallet av disse kandidatene ma derfor finne seg annet arbeid, eller eventuelt friste
en mer usikker tilvaerelse i overgangssonen mellom amatgrvirksomhet og profesjonell fulltidsvirksomhet. Vi
tror ikke at dette er en gnsket utvikling verken fra et samfunnsgkonomisk eller privatgkonomisk stasted. Mens
bransjen selv har etterlyst tilbud pa masterniva, har den sterkeste veksten i studieplasser vaert pa de lavere
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nivaene.

STIMULERING AV PRODUKSJONSAKTIVITET

Behovet for produksjonskapasitet og filmarbeidere er likevel ikke en konstant stgrrelse. Szerlig har forholdet
mellom eksport og import av produksjonsaktivitet fatt mye oppmerksomhet den siste tiden i forbindelse med
innfgring av en eventuell norsk insentivordning pa filmomradet. Insentivordninger, som via skattereduksjoner
eller kostnadsrefusjoner gjgr det billigere a spille inn en film i et land eller en region, er naeringspolitiske
virkemidler som er utformet for & stimulere til gkt filmproduksjon. @kt produksjonsaktivitet er i neste runde

1 en artikkel i Rushprint 2013:4 siteres Sverre Pedersen (leder av Filmforbundet) pa at det per i dag uteksamineres mer

enn 400 film- og TV-arbeidere per ar (Rgnnestad, 2013). For en bransje med et sted mellom 2- og 3.000 profesjonelle
medarbeidere, er dette apenbart for hgyt. Vi har ikke hatt muligheter for a kvalitetssikre dette estimatet.



forventet & styrke den lokale filmbransjen og i tillegg a gke etterspgrselen etter varer og tjenester fra andre
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deler av naringslivet, blant annet hotell og catering.
For filmbransjen vil stimulansene fra en nasjonal insentivordning virke giennom to mekanismer: For det fgrste
forventes det at en norsk ordning vil trekke flere utenlandske filmproduksjoner til Norge og at dette vil gi
arbeids- og utviklingsmuligheter for norske filmarbeidere. For det andre forventes det at eksporten av norsk
produksjonsaktivitet vil bli redusert og at dette vil forhindre at oppgaver som kunne veert utfgrt av norske
filmarbeidere «flagges ut». **

Selv om de direkte gkonomiske effektene av de to mekanismene kan vzere likeverdige, er de langsiktige
konsekvensene for filmbransjens utvikling forskjellige. Det er nemlig ikke bare fraveeret av en norsk
insentivordning som har fatt norske produsenter til & spille inn film i utlandet. For det fgrste flytter norske
produsenter produksjon til utlandet fordi filmens tematikk og innhold krever det. " For det andre gir
produksjon i utlandet verdifull kompetanse og nettverk som kan bidra til a styrke den norske filmbransjen i et
noe lengre tidsperspektiv. Dette gjelder ikke bare for produksjonsselskapene selv, men ogsa for de norske
filmarbeiderne som blir med ut. Som vist over har dette et betydelig omfang, saerlig innenfor
spillefilmproduksjon. Og for det tredje, gir norsk produksjon i utlandet ofte ogsa tilgang til andre lands
filmfinansieringsordninger. Dette kan styrke gkonomien i de aktuelle filmprosjektene eller eventuelt bidra til
avlaste det norske tilskuddssystemet. De positive sysselsettingseffektene av a «flagge hjem»
utenlandsproduksjon ma derfor veies mot tapet av disse fordelene.

Nar det gjelder import av utenlandsk filmproduksjon til Norge, er regnestykket noe mer entydig. Forutsatt at
norske produsenter og filmarbeidere far ta del i produksjonsarbeidet, vil utenlandske prosjekter som spilles inn
i Norge kunne gi den samme langsiktige kompetansehevingen som deltagelse i norske produksjoner i utlandet.
Det samme gjelder byggingen av nettverk og samarbeidsrelasjoner som pa sikt kan apne nye muligheter for
norske filmskapere. Alt i alt er det derfor importeffekten av en eventuell norsk insentivordning som vil ha de
mest entydig positive virkningene for aktivitetsnivaet og kompetanseutviklingen i den norske filmbransjen.

REGIONAL FORDELING AV FILMBRANSJEN

For a forsta de naeringsmessige betingelsene og utviklingsmulighetene til filmnaeringen, ma den ogsa ses i et
regionalt perspektiv. Filmbransjen i Norge er sterkt sentralisert. Hovedtyngden av produksjonsselskapene og
filmarbeiderne, og i enda stgrre grad omsetningen og verdiskapingen, er lokalisert i Osloregionen.
Konsentrasjonen er sterkest innenfor TV- og spillefilmproduksjon, noe mindre nar det det gjelder
dokumentarfilmproduksjon. Utenom Osloregionen er det Vestlandet med Bergen og Stavanger som utgjgr det
sterkeste tyngdepunktet, mens bransjen ellers er spredt tynt utover hele landet. Alle regionene har ogsa
etablert regionale filmsentre og regionale filmfond som har som oppgave & fremme utviklingen av den lokale
bransjen. De regionale filmsentrene prioriterer talent- og kompetanseutvikling og gir stgtte til kortfilm- og
dokumentarfilmproduksjon. %> pe regionale fondene prioriteter film i kommersielle formater og har som
hovedmal & skape produksjonsaktivitet og styrke den profesjonelle delen av den regionale bransjen.

Konsentrasjonen av filmnaeringen i landets stgrste by skyldes hovedsakelig den nettverksbaserte
produksjonsmodellen. | rapporten For en neve dollar mer beskrives dette slik:

2 En norsk insentivordning for film- og TV-produksjon er nylig blitt utredet av Oslo Economics for Kulturdepartmentet. Vi

vil derfor ikke ga videre inn pa diskusjonen rundt, og innretningen p3, en slik ordning i Norge. Se Oslo Economics (2014).
%3 Den siste mekanismen forutsetter selvsagt at ordningen ogsa er apen for norske produsenter. Merk at Oslo Economics
ogsa legger til at de gkonomiske impulsene fra en insentivordning ogsa kan gi en vridningseffekt, det vil si at produksjonen
av film gker uavhengig av de to andre virkningene.

%% Jf. Kon-Tiki (2012), Tusen ganger god natt (2013) etc.

% pe regionale filmsentrene kan ogsa gi stgtte til spillefilm, men bare til utviklingsarbeid.



Filmproduksjon foregdar i forholdsvis korte og intensive prosjekter gijennomfgrt av
team sammensatt av mange uavhengige filmarbeidere og personell fra flere
selskap. Produsentene, som er midtpunktet i prosjektene, er avhengig av
etablerte relasjoner til en underskog av mindre selskap og kompetente frilansere.
De mindre akt@rene er pd sin side avhengige av @ veere tilstede der det skjer for a
komme i betraktning ndr ideer utarbeides og prosjektteam settes sammen.
Geografisk konsentrasjon skaper spesielt gode forutsetninger for en slik
nettverksbasert produksjonsform. Selv om filminnspilling i seg selv er en mobil
aktivitet som ikke trenger G foregd i umiddelbar neerhet av produsentens
kontoradresse, er de geografisk tette nettverkene sentrale for alt som skjer. Der

tyngden av filmprodusentene befinner seg, der vil ogsd storparten av aktivitetene
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forega.

Nar en slik geografisk ubalanse fgrst er skapt, har den ogsa en tendens til 3 bli selvforsterkende. Det etableres
et gravitasjonssentrum som aktgrene og aktiviteten i filmnaeringen trekkes mot. Filmarbeidere, nye talent og til
dels ogsa selskap vil naturlig nok vaere der aktiviteten er stgrst. Det er her det er flest oppdrag a velge mellom
og mulighetene for a skaffe seg en rimelig kontinuerlig inntekt er stgrst. For filmbransjen i regionene fgrer
dette til «hjerneflukt» og tapping av kompetanse. Regionene vil derfor sjelden na den kritiske masse av
produksjonsaktivitet som skal til for a skape en stabil og baerekraftig bransje. | stedet far en gjerne en syklisk og
sidelengs utviklingskurve der perioder med vekst avlgses av perioder med utflytting og tilbakegang.
Filmarbeidere, som i en periode far oppleve at det er mulig a leve av filmproduksjon, vil ha gkt tilbgyelighet til &
flytte ut nar jobbmulighetene tgrker opp. Samtidig er det filmarbeidere med produksjonserfaring og nettverk
som vil ha stgrst sannsynlighet for a lykkes i filmbransjens geografiske sentrum. Begge disse mekanismene
tilsier at det er de mest utviklede filmregionene som i st@rst grad vil oppleve de negative sidene av denne
trekkraften.

Den regionale ubalansen er positiv for filmbransjen i sentrum som pa denne maten far tilfgrt talent og
kompetanse fra regionene. Situasjonen er langt mindre tilfredsstillende for filmmiljget i andre deler av landet
som bare unntaksvis og i kortere perioder nar opp til et niva hvor det skapes rimelig kontinuerlige og
interessante jobbmuligheter. Med tanke pa malsettingen om a legge til rette for et mangfold av stemmer og
historier i norsk filmproduksjon, kan den geografiske ubalansen ogsa ha uheldige kulturpolitiske konsekvenser.

Selvforsterkende sentraliseringsprosesser som dette kan sjelden reguleres uten gjennom politiske virkemidler.
Samtidig er det apenbart at den forsiktige regionaliseringen av den norske filmpolitikken etter
implementeringen av Veiviseren ikke har vaert nok til 8 dempe denne utviklingen. Selv om det har vaert en
forsiktig vekst i filmnaeringen i alle deler av landet de siste fa arene, er den grunnleggende fordelingen mellom
sentrum og regionene stort sett uendret.

Samtidig bgr en stille spgrsmalet om et land med et sa begrenset filmmarked som det norske har
forutsetninger for og ressurser til a bygge opp en baerekraftig filmbransje i alle regioner. Per i dag blir de
regionale filmmidlene fordelt ganske tynt over hele landet - til de regionale filmsentrene etter en
fordelingsngkkel som hovedsakelig er basert pa folketall og til de regionale filmfondene med forholdsuvis like
belgp til hvert enkelt fond. “w Trolig kunne en stgrre konsentrasjon av disse midlene gitt et bedre resultat. Om
man gnsker a utvikle baerekraftige og selvstendige alternativ til en hovedstadsdominert filmbransje, burde en
stgrre del av de statlige midlene kanaliseres til den eller de regionene som har de beste forutsetningene for a
komme opp pa et slikt niva. Det var et slikt grep som ble tatt i Sverige da det pa 1990-tallet ble vedtatt a satse

146 Ryssevik og Vaage (2011), s. 65.

W En evaluering av den statlige stgtten til de regionale filmfondene foreslo a innfgre en fordelingsngkkel som i stgrre grad
tar hensyn til den regionale filmbransjens stgrrelse (behov) og de regionale filmfondenes maloppnaelse (Ryssevik og Vaage,
2011). Fordelingsngkkelen er sa langt ikke implementert.



pa tre regionale produksjonssentrum med tilfgrsel av statlige filmmidler. De tre regionale sentrene, Film i Vast,
Filmpool Nord og Film i Skane, star per i dag samlet for en stgrre del av kinofilmproduksjonen i Sverige enn
Stockholmsregionen.

En innfgring av en norsk insentivordning vil trolig ogsa kunne pavirke den regionale fordelingen av
filmnaeringen. Effekten av de to mekanismene som vi skisserte over - redusert eksport og gkt import av
produksjonsaktivitet — vil nemlig pavirke de ulike delene av det regionale systemet forskjellig. Mens redusert
eksport av norsk produksjon til utlandet trolig vil ha stgrst effekt i sentrum der hovedtyngden av
produksjonsaktiviteten per i dag er lokalisert, vil gkt import av utenlandske filminnspillinger trolig ha stgrst
effekt i regionene. Dette skyldes at det fgrst og fremst er det norske kyst-, fjord- og fjellandskapet som er det
sterkeste argumentet for utenlandske filmskapere som vurderer a legge en filmproduksjon til Norge. Det er
dette som er det unike fortrinnet og som i gitte situasjoner vil kunne veie opp for de hgye kostnadene som
ellers er forbundet med filmproduksjon i Norge.

@kt produksjonsaktivitet som fglge av utenlandske filminnspillinger kan under ellers gunstige forhold veaere det
som skal til for 3 skape stgrre kontinuitet i oppdragsmengden og dermed grunnlag for utvikling av en mer
robust regional filmbransje. Det er likevel en betydelig usikkerhet knyttet til en slik utvikling, for det fgrste hvor
stort produksjonsvolum en slik ordning kan klare & skape og for det andre i hvor stor grad filmarbeidere fra
regionen far en mulighet til 3 delta.

BEDRE UTNYTTELSE AV NARINGSPOTENSIALET | FILMBRANSIJEN — EN OPPSUMMERING

En bedre utnyttelse av naeringspotensialet i filmbransjen forutsetter en styrking av produksjonsleddet.
Produsentene er navene i en ellers nettverksbasert og fragmentert bransje, og uten sterke nav vil hele bransjen
slite. Dette krever bade en styrking av inntektsgrunnlaget for filmproduksjonen og en innretning av
tilskuddssystemet som fremmer konsolidering og bygging av sterke selskap. Dette er problemstillinger vi
kommer tilbake til i de neste kapitlene.

Filmbransjen har hgy tilvekst av personer med ulike nivaer av film- og mediefaglig utdanning, men en betydelig
andel gar over i annen virksomhet etter noen fa ar. En bedre balanse mellom kandidatproduksjon og
filmbransjens muligheter for a livnzere et voksende antall filmarbeidere, synes fornuftig bade fra
privatgkonomisk og samfunnsgkonomisk synsvinkel.

Filmbransjen preges av en naturlig sentraliseringsprosess der aktgrene klumper seg sammen i tette geografiske
klynger. Konsentrasjonen av filmbransjen i Osloregionen er et uttrykk for dette, men det finnes ogsa tendenser
til tilsvarende klyngeutvikling i andre regioner, blant annet pa Vestlandet. Dette er fornuftig sett fra en
gkonomisk synsvinkel og vil fremme de naeringsmessige sidene av bransjens utvikling. Det statlige
tilskuddssystemet bgr utformes pa en slik mate at det styrker disse klyngedanningsprosessene. Dette tilsier en
sterkere kanalisering av de statlige midlene til de regionene som har de stgrste forutsetningene for a bygge en
baerekraftig bransje.

En av de stgrste utfordringene for filmbransjen, sett fra et naeringsmessig stasted, er 3 etablere et
produksjonsniva som gir rimelig stabile arbeids- og inntektsmuligheter bade for filmarbeidere og
produksjonsselskap. De siste drene har eksporten av produksjonsaktivitet til utlandet vaert betydelig stgrre enn
importen av utenlandsk produksjon til Norge. En norsk insentivordning, som det na diskuteres a etablere i
Norge, vil kunne gjenopprette denne balansen. En insentivordning er et naeringspolitisk virkemiddel som fgrst
og fremst kan begrunnes med utgangspunkt i de gkonomiske ringvirkningene som ordningen stimulerer til.
Dette gjelder ringvirkninger for den lokale filmbransjen som eventuelt vil bidra i de utenlandske produksjonene
som legges til Norge, men ogsa for det gvrige naeringslivet i regionen som vil nyte godt av den gkte
etterspgrselen etter varer og tjenester som en stgrre filminnspilling medfgrer. Internasjonale filminnspillinger



lagt til Norge kan ogsa ha langsiktige skonomiske virkninger gjennom positiv eksponering av steder og landskap
som potensielle reisemal. Filmturisme er etter hvert blitt et velkjent fenomen og det finnes en rekke eksempler
pa land, byer og steder som har opplevd en markert gkning i turisttrafikken etter & ha blitt brukt som
innspillingssted for stgrre filmprosjekter.

Nzeringspotensialet av en styrket filmproduksjon handler derfor ikke bare om filmbransjen selv, men ogsa om
mulige overrislingseffekter til andre nzeringer.



Kapittel 5

FINANSIERINGSMODELLER OG PENGESTR@MMER

| dette kapittelet setter vi sgkelyset pd pengestréammene i norsk filmproduksjon. Blikket flyttes samtidig fra
gkonomien i selskapene til gkonomien i det enkelte filmprosjekt. Vi ser pd hvordan film, og da seerlig kinofilm,
blir finansiert, hvilke inntekter som generes og hvordan disse inntektene blir fordelt mellom de ulike
rettighetshaverne.

Analysene bygger pd data om samtlige kinofilmer med premiere pd kino fra 2008 og fram til i dag stilt til
disposisjon av NFI. | tillegg har vi benyttet data fra spgrreundersgkelsen til produsentene om finansierings- og
inntektskilder. Disse benyttes til estimering av pengestréammer pd omrdder hvor prosjektdataene er
mangelfulle.

Midlene til kinofilmproduksjon kommer fra offentlige tilskuddsordninger, fra distributgren i form av en
minimumsgaranti og fra private investorer, inkludert produsenten. Produsentens egenkapital er normalt ikke s
stor og bestdar hovedsakelig av kreditter pa arbeid og utstyr. Den offentlige finansieringsandelen har gatt noe
ned siden forskriftsendringen i 2010.

Inntektene genereres fra de ulike salgskanalene som filmen distribueres gjennom, og for kinofilm potensielt
0gsd fra etterhdndstilskuddet. Etterhdndstilskuddet kan beskrives som en inntektsforsterkningsordning som
innenfor gitte rammer, dobler inntektsstrammen fra markedet. Inntektene fra norsk kinodistribusjon har holdt
seg godt de siste drene og stdr for omtrent halvparten av de samlede inntektene. Men salget av fysiske
videoprodukter har kollapset og inntektene fra de nye digitale distribusjonskanalene har ennd ikke klart &
erstatte dette inntektstapet. Inntektsgrunnlaget for norsk filmproduksjon er derfor under press.

Tre av fire norske kinofilmer gir en negativ avkastning pa egenkapitalen og over halvparten av disse har et
underskudd pd mer enn 50 prosent. For de fd filmene som gdr i pluss kan imidlertid overskuddene vaere
betydelige. Dette gjelder i all hovedsak filmer med tilskudd under markedsordningen og da saerlig barnefilm.
Underskuddene genereres hovedsakelig i konsulentvurdert film og i enda stgrre grad i filmer uten
forhdndstilskudd. Disse systematiske variasjonene mellom ulike kategorier av film, bidrar til G redusere risikoen
for de private investorene som kan velge hvilke filmer de vil plassere penger i.

Mangelen pd Ignnsomhet i produksjonsgkonomien er en vesentlig drsak til de svake gkonomiske resultatene i
produksjonsselskapene. Produsentene kan ikke velge sine investeringsobjekt med samme frihet som de andre
investorene og forhandler ogsa ofte fra seg prioritet i tilbakebetalingsplanen for a fa tilfgrt de siste millionene
som skal til for G fa prosjektet realisert. Ndr ikke flere produksjonsselskap bukker under, skyldes dette at
selskapene i stgrre grad lever av marginene pd produksjonsaktiviteten enn av markedsinntektene.

Private investeringer i film forutsetter et hgyt offentlig tilskuddsnivd. Uten et hgyt tilskuddsnivd, og uten en
innretning som favoriserer utvalgte kategorier av film, vil ogsG det kommersielle fundamentet for G plassere
private penger i film forsvinne. Private investeringer kan derfor ikke erstatte offentlige tilskudd.

En annen faktor som kan gjgre det mer fristende for private aktgrer G satse pa film, er bedre inntjening. Det er
derfor avgjgrende for framtiden til norsk film at nivdet pa inntektene fra markedet kan opprettholdes, og aller
helst gkes. Det siste vil blant annet forutsette et mer mdlrettet arbeid for d gke bidragene fra de nye
distribusjonskanalene.



AVGRENSNINGER

| det foregdende kapittelet sa vi pa gkonomien i filmbransjen fra et bedriftsperspektiv. Det var gkonomien og
Isnnsomheten i det enkelte selskap og i de ulike delene av naeringen som stod i sentrum. | dette kapittelet
flytter vi blikket mot produksjonsgkonomien. Vi ser pa hvordan filmproduksjon i ulike formater blir finansiert,
hvordan filmene genererer inntekter fra ulike markeder og til slutt hvordan disse inntektene blir fordelt mellom
de ulike rettighetshaverne. De to omradene - bedriftsgkonomien og produksjonsgkonomien - henger naturlig
nok sammen. | siste instans er det de gkonomiske resultatene av det enkelte filmprosjekt og hvordan tap og
fortjeneste fordeles mellom aktgrene som er bestemmende for selskapenes og bransjens gkonomiske
helsetilstand. Sammenhengene er likevel komplekse og ikke alltid sa enkle a forsta.

Det blir ofte sagt at kompleksiteten i filmfinansieringssystemene er en av de viktigste arsakene til at sa fa
private investorer velger 3 plassere penger i film. Samtidig er det et omrade hvor datamaterialet er mangelfullt
og hvor viktig informasjon er unntatt offentlighet fordi det blir betraktet som forretningshemmeligheter. 148
Mangelen pa transparens framheves ofte som en utfordring, bade av de som befinner seg i bransjen og av

eksterne observatgrer.

ET OVERORDNET PERSPEKTIV
FINANSIERING

Som i all annen produksjon kommer utgiftene fgr inntektene. Fordi filmproduksjon er en kostnadskrevende
aktivitet, vil produksjonsselskapene selv aldri ha de midlene som skal til for a forskuttere de Igpende utviklings-
og produksjonskostnadene. De er derfor avhengig av a involvere andre aktgrer som har vilje og mulighet til 3
bidra. Og fordi nesten all filmproduksjon i utgangspunktet ikke er forretningsmessig Isnnsom, ma en betydelig
del av disse midlene komme i form av tilskudd fra offentlige aktgrer. Viktigst blant disse er de statlige
tilskuddsordningene som forvaltes av NFI, men ogsa de regionale filmsentrene og andre offentlige og
halvoffentlige aktgrer og tilskuddsordninger hgrer med i dette bildet. I tillegg finnes det flere overnasjonale
tilskuddsordninger som kan gi bidrag, blant andre Eurimages, EUs Mediaprogram og Nordisk Film- og TV-fond.
Alle disse tilskuddene, med et visst unntak for de overnasjonale, kan betraktes som stgtte. De skal ikke betales
tilbake selv om filmen gar med overskudd. | filmfinansieringsterminologi benevnes dette gjerne som «myke
penger».

Resten av midlene som skal til for & produsere filmen ma produsenten skaffe fra private aktgrer. Nar det
gjelder kinofilm spiller den sakalte minimumsgarantien (MG) fra distributgren en sentral rolle. MG-en kan
betraktes som en forskuttering av markedsinntektene basert pa forventninger om et bestemt salg, fgrst og
fremst i det norske kinomarkedet, men ofte ogsa i andre markeder. Her er det distributgren som tar risikoen
ved 3 garantere for at filmen vil na de avtalte salgsmalene. | tillegg vil det ofte ogsa forhandsselges
visningsretter til filmen i ulike TV-kanaler eller andre spesifiserte markeder. Disse forhandssalgene kan ligge i
MG-en, men er like ofte basert pa avtaler mellom produsent og TV-kanal. MG-en gir midler til dekning av
produksjonskostnader fgr filmen begynner a tjene penger.

% De er da & betrakte

Distributgren vil, i tillegg til MG-en, ofte ogsa ga inn med investeringskapital i filmen.
som en privat investor som tar eierrettigheter i filmen og de inntektene som filmen genererer. | den grad det er

mulig, vil produsenten ofte ogsa pregve a selge eierrettigheter til andre private investorer selv om det per i dag

18 Mangelen pa transparens nar det gjelder data om inntektsstremmer i filmbransjen er papekt i en rekke utredninger,

blant annet Toll (2013).

% Den delen av distribusjonsbudsjettet som finansieres av distributgren er som regel regnet som en investering.
Alternativt er dette belgpet bakt inn i MG-en. Men for filmer som distributgren har tro p3, investeres det ofte ogsa utover
dette.



ikke finnes sa mange slike i Norge. De regionale filmfondene spiller her en sentral rolle. Selv om praksisen
varierer, opererer de regionale fondene normalt pa samme mate som en privat investor som plasserer midler i
en filmproduksjon i bytte mot en eierandel i filmens inntektsstrgm. 10 Samtidig stiller disse fondene som regel
ogsa krav om at deler av produksjonsbudsjettet ma legges igjen i den regionen som fondet har sitt utspring i.

Til sist vil ogsa produsenten selv sikre seg en eierandel i filmen. Produsentens bidrag er som regel ikke en
pengeplassering, men handler i stedet om kreditt pa hele eller deler av produksjonsselskapets arbeids- og
utstyrsinnsats, samt administrasjonskostnader. | stedet for a plassere penger i produksjonen, utsetter med
andre ord produsenten sin egen betaling i pavente av at filmen skal begynne a tjene penger. | underfinansierte
produksjoner hender det ogsa at samarbeidspartnere og filmarbeidere blir bedt om & yte slike arbeidskreditter.
Det er heller ikke uvanlig at produsenten tar opp kortsiktige Ian for a handtere likviditeten i
produksjonsperioden. Dette fordi pengene fra de fleste bidragsyterne, inkludert NFI, blir utbetalt i rater basert
pa naermere spesifiserte milepaeler. Som oftest gir ikke slike 1an en eierandel i filmen, men blir gitt med pant i
produsentens del av inntektsstrammen. | noen tilfeller kan slike 1an ha mer til felles med en investering hvor
pengene skal tilbakebetales fra filmens inntekter med hgy prioritet og en spesifisert rente.

Figur 5.1: Enkel oversikt over en films viktigste finansieringskilder
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Alle investeringer som gir eierrettigheter i filmens inntektsstrgm, kalles vanligvis «harde penger». De skal

< «myke penger»

betales tilbake og reduserer dermed produsentens egen eierandel og inntekter fra filmen.

En film vil ogsa ha et eget lanseringsbudsjett. Lanseringstilskuddet fra NFI dekker inntil 50 prosent av
lanseringskostnadene for kinofilm inntil vel 2 millioner kroner.

| dokumentarfilmproduksjon spiller midler fra TV-stasjonene en avgjgrende rolle, sammen med offentlige
tilskudd og produsentens egenkapital. | uavhengig TV-produksjon kommer derimot hovedtyngden av midlene
fra TV-stasjonene.

0 pe regionale fondene plasserer vanligvis det arlige tilskuddet de far fra staten etter mykere prinsipper enn det de gjgr

med fondets egen investeringskapital.



INNTEKTER

Inntektene fra filmen kommer fgrst ved lansering. Inntektene genereres fra de ulike salgskanalene som filmen
distribueres gjennom, og for kinofilm potensielt ogsa fra det statlige etterhandstilskuddet. Dette er en
tilskuddsordning som er utformet for a belgnne filmer som nar et stort publikum, ikke bare pa kino i Norge,
men ogsa via andre plattformer og i andre territorier. Etterhandstilskuddet gis til filmer som selger mer enn
10.000 billetter pa ordinaere kinovisninger i Norge. ' Stgrrelsen p4 etterhandsstgtten beregnes derimot med
utgangspunkt i filmens salgsinntekter i alle markedskanaler i Igpet av de tre fgrste drene etter kinopremiere.
For barnefilm er etterhandsstgtten 200 prosent av filmens salgsinntekter med et gvre tak pa vel 9,5 millioner,
for all annen kinofilm er stgtten 100 prosent og maksimumstaket ca. 7,5 millioner. 2

Etterhandsstgtten inngar, som vist over, ikke i filmens finansieringsplan, men utsiktene til 8 motta
etterhandsstgtte reduserer de andre investorenes risiko ved a gke sannsynligheten for at de vil fa igjen sine
investeringer. Fordi forhandssalg defineres som salgsinntekt, vil ogsa distributgrens MG innga i beregningen av
etterhandstilskuddet. Dette betyr at eierne av filmen vil fa utbetalt et belgp som minimum tilsvarer stgrrelsen
pa MG-en i det gyeblikk filmen passerer 10.000 solgte billetter (dobbelt sa mye for barnefilm). For sikre
publikumsfilmer kan dette skje allerede premierehelgen. For andre kan det ga lenger, og i verste fall aldri skje
dersom filmen ikke nar den magiske grensen pa 10.000 billetter.

Parallelt med etterhandstilskuddet vil filmen ogsa motta salgsinntekter fra markedet. Det gjelder filmens andel
av kinoenes billettinntekter, inntekter fra DVD-salg, nettbasert filmleie, strgmningstjenester, TV-visninger,
utenlandssalg osv. For kinofilm er lansering i ulike kanaler definert av et vindu-system, som regulerer i hvilken
rekkefglge og hvor lenge de ulike kanalene har eksklusiv tilgang til filmen. Etter dagens system er for eksempel
de fire fgrste manedene etter premiere forbeholdt kinomarkedet fgr filmen blir tilgjengelig for kjgp eller leie i
fysisk eller digital form. For alle salgsinntekter som gar ut over forhandssalg og MG, vil det utbetales mer
etterhandstilskudd inntil maksimumstaket, 3-arsgrensen eller grensen for maksimal offentlig tilskuddsandel, er
nadd. Denne grensen er normalt 75 prosent, men kan for filmer som mgter szarlige kunstneriske kriterier settes
til 85 prosent. Grensen er nedfelt i forskriften og godkjent av ESA.

FORDELING AV INNTEKTER

Sa langt er filmfinansieringsmodellene rimelig oversiktlige og standardiserte. Kompleksiteten gker betraktelig i
det siste steget, dvs. nar inntektene skal fordeles pa de ulike rettighetshaverne. Denne fordelingen er definert i
det som kalles en «recoupment plan» som bygger pa avtaler mellom produsenten, distributgren og de andre
eierne av filmen. Enkelte av elementene i denne tilbakebetalingsplanen er regulert av forskrifter og mer
generelt avtaleverk, men ut over dette er det opp til avtalepartnerne a bli enige om hvordan planen skal
utformes. De konkrete tilbakebetalingsplanene vil derfor variere fra film til film.

Et fast prinsipp er at tilgangen til de to inntektsstremmene, salgsinntektene og etterhandstilskuddet, er
forskjellig. Mens etterhandstilskuddet bare tilfaller filmens eiere, gar salgsinntektene fgrst til dekning av
distributgrens MG og deretter, ved eventuelle overskytende belgp, til eierne.

Fordelingen mellom eierne er dels bestemt av hvor stor andel hver av dem har skutt inn og dels av hvilke
prioriteringsrekkefglge som er avtalt. Dersom alle eierne har samme prioritet, vil inntektene normalt bli fordelt
etter eierandeler. En produsent som har skutt inn 20 prosent av investeringskapitalen vil da fa 20 prosent av
inntektene. Men produsenten kan ogsa ha godtatt a redusere prioriteten pa sin investering og la de andre
investorene far igjen sine penger fgrst. Produsenten vil da gjerne fa en stgrre andel av inntektsstrémmen

! Denne terskelen kan settes lavere for kinofilm med forhandstilskudd.

2 Eorskriften apner for at filmer med et szerlig stort behov for risikokapital kan motta opptil i underkant av 16 millioner i
etterhandsstgtte. Dette er blitt operasjonalisert som filmer med et totalbudsjett pa over 29 millioner kroner.



dersom filmen fortsatt selger etter at disse tilbakebetalingene er gjort. En slik modell er ikke uvanlig og ofte
den prisen som produsentene ma betale for a fa andre investorer til 3 skyte inn nok kapital til 3 realisere
prosjektet.

Antallet rettighetshavere vil normalt ogsa gke jo lenger ut i inntektsstremmen man kommer. For det fgrste vil
manusforfatter, regissgr og skuespillere som hovedregel ha opphavsrett til filmen i kraft av sine kunstneriske
bidrag. Det normale er at denne fordelingen av royalty f@rst skjer etter at eierne av filmen har fatt igjen sine
investeringer med et naarmere avtalt paslag, som regel 30 prosent. For den videre inntektsstremmen vil da
eierne redusere sin andel med 25 prosent for a gi rom for 10 prosent til henholdsvis manusforfatter og regissgr
og 5 prosent til skuespillerne.

| tillegg krever flere av de overnasjonale tilskuddsordningene at tilskuddet betales tilbake etter at nzermere
definerte inntektsmal er nadd. Retningslinjene varierer fra ordning til ordning og blir ofte ogsa praktisert med
stor grad av fleksibilitet. For eksempel krever Eurimages sine formelle retningslinjer at tilskuddet skal
tilbakebetales med samme prioritet som produsentens og investorenes bidrag, men det er ikke uvanlig at de
avtalte vilkarene er basert pa langt mykere prinsipper.

Fordelingen av inntekter til eiere og rettighetshavere fortsetter til inntektsstremmen stopper opp. Ofte skjer
dette f@r eierne og rettighetshaverne har fatt igjen sine investeringer og som regel fgr de kunstneriske

133 Stgrst konsekvenser far det dersom filmen ikke nér terskelen for

bidragsyterne har fatt utbetalt royalty.
tildeling av etterhandstilskudd og eiere og distributgr dermed ma ta til takke med de inntektene som genereres

i markedet.

FORDELING AV RISIKO

Alle som plasserer penger i, eller gir arbeidskreditter til, produksjon av kinofilm tar en betydelig risiko. Jo stgrre
andel og jo lenger ut i prioriteringsrekkefglgen denne andelen skal betales tilbake, jo hgyere er denne risikoen.

Distributgrenes risiko er fgrst og fremst bestemt av stgrrelsen pa minimumsgarantien. Om ikke filmen nar de
salgsmalene som MG-en stipulerer, er det distributgren som ma ta tapet. MG-er med optimistiske salgsmal
gker dermed risikoen for distributgren, men maksimerer samtidig fgrsteutbetalingen av etterhandsstgtte til
produsenten og de andre investorene. | utgangspunktet har derfor distributgren og produsenten motstridende
interesser nar det gjelder MG-ens stgrrelse.

Dette er imidlertid ikke alltid tilfelle. Som nevnt, vil distributgrene ofte ogsa ga inn med investeringskapital i
filmen og vil dermed kunne balansere sin risiko bedre. | en slik situasjon vil distributgr og produsent kunne ha
felles interesse av & avtale overoptimistiske minimumsgarantier. 4 Distributgren vil ogsa i noen grad kunne
balansere sin risiko gjennom den sakalte «distribution fee» som er den andelen av kinoens billettinntekter som
gar direkte til distributgren som kompensasjon for det distribusjonsarbeidet som nedlegges. Av de totale
billettinntektene gar 60 prosent til kinoen. Fordelingen av de resterende 40 prosentene mellom distributgren
og filmen er gjenstand for forhandlinger, men normalt vil «distribution fee» veere satt til 20 prosent av denne
andelen, dvs. 8 prosent av de totale billettinntektene. Ved & godta at distributgren far en hgyere andel av

billettinntektene, vil produsenten derfor kunne forvente at distributgren aksepterer en stgrre MG. 1>

133 Manusforfatternes og regissgrenes organisasjoner forteller at det hgrer til sjeldenhetene at det blir utbetalt royalty for

kunstneriske bidrag til norske kinofilmer.

1% |kke minst gjelder dette for barnefilm hvor etterhandsstgtten er 200 prosent av salgsinntektene.

Distributgr og produsent vil selvsagt ogsa kunne ha felles interesse av a skru opp stgrrelsen pa MG-en i situasjoner hvor
det er direkte eierinteresser mellom de to selskapene.
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For produsenten og de andre investorene representerer etterhandstilskuddet en betydelig risikoreduksjon. Sa
lenge filmen klarer a selge 10.000 billetter, er filmen sikret en dobling av inntektsstrgmmen som genereres i
markedet inntil taket for tilskuddet blir nddd. For barnefilm, som i utgangspunktet er rimelig sikre
publikumsvinnere, handler dette om en tredobling, det vil si to kroner i tilskudd fra staten per krone tjent i
markedet. Dette gjgr barnefilm til rimelige sikre investeringsobjekt som i de fleste tilfeller gir et overskudd. For
de fleste andre filmer er risikoen fortsatt betydelig og i sveert mange tilfeller er heller ikke etterhandstilskuddet
nok for a bringe regnskapet i balanse. Denne profilen gjgr det uten tvil vanskelig a skaffe risikokapital til norsk
film.

FINANSIERING AV KINOFILM

| det fglgende gar vi naermere inn pa finansieringen av kinofilm og ser pa betydningen av de ulike
finansieringskildene og de langsiktige utviklingslinjene. Viktige spgrsmal i denne sammenheng er hvor stor del
av filmfinansieringen som kommer fra offentlige kilder og hvor stor del som er egenkapital. Det er ogsa
interessant a se naermere pa hvordan egenkapitalen er satt sammen og hvor store mulighetene er for a gke
tilgangen pa risikokapital til norsk film.

OFFENTLIG ANDEL AV FINANSIERINGEN

Nar det gjelder forholdet mellom offentlig finansiering og egenkapital, er det avgjgrende a presisere pa hvilket
tidspunkt i filmens livslgp beregningene blir foretatt; pa produksjonstidspunktet eller etter at filmen er i salg.
@nsker man & studere sammensetningen av egenkapitalen og ulike private aktgrers villighet til & investere
penger og arbeidskreditter i film, er det finansieringsplanen pa det tidspunktet filmen settes i produksjon som
bgr vaere utgangspunktet. Er man derimot opptatt av a vise hvor stor andel av en films totale
produksjonsbudsjett som i siste instans blir betalt av det offentlige, bgr regnskapet gjgres opp etter at filmen er
lansert og aller helst etter at den har veert i markedet i inntil tre ar og sa mye som mulig av
etterhdndstilskuddet er hentet ut. Mens det f@grste perspektivet bare vil inkludere forhandstilskuddene fra NFI
og eventuelle andre offentlige kilder som er tilgjengelige pa produksjonstidspunktet, vil det siste ogsa inkludere
NFls lanserings- og etterhandstilskudd.

Figur 5.2 viser utviklingen i den offentlige andelen av finansieringen basert pa begge disse definisjonene. |
tillegg har vi lagt inn en tredje linje som viser den offentlige andelen pa lanseringstidspunktet, dvs. etter at
lanseringsbudsjettet og lanseringstilskuddet er bestemt, men fgr filmen har mottatt den fgrste utbetalingen av
etterhandstilskudd (EHT). Merk at den
Figur 5.2: Offentlig andel av finansiering pa offentlige andelen her inkluderer
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definisjoner som gjelder fra 2011. Dette betyr for eksempel at eventuelle tilbakebetalinger av norske
fondsmidler er trukket fra den endelige offentlige andelen. Fra 2008 til 2010 er det den gamle
billettstgtteordningen som utgjgr forskjellen mellom den endelige fordelingen og fordelingen ved
lanseringstidspunktet. Fra 2011 er det etterhandsstgtten som utgjgr denne forskjellen.

Vi ser at den offentlige andelen ved produksjonsstart jevnt over ligger lavere etter at den nye forskriften ble
iverksatt fra 2011 enn i arene fgr. Unntaket er 2013 og skyldes langt pa vei at dette var et ar da bare fire av 24
premierefilmer ble produsert uten forhandstilskudd (mot 10 av 24 og 12 av 32 i de to foregaende arene).

Fra 2011 til 2014 svinger den offentlige finansieringsandelen ved produksjonsstart fra 27,4 prosent i 2012 til
42,7 prosent i 2013 med et snitt pa 34,5 prosent. Dette betyr med andre ord at rundt to tredjedeler av
produksjonsbudsjettene er blitt hentet fra andre kilder.

Fra og med 2011 har lanseringstilskuddet gitt en marginal gkning i den offentlige finansieringsandelen. Som
nevnt over, gir den nye forskriften mulighet for a fa dekket inntil 50 prosent av lanseringskostnadene innenfor
et tak pa 2 millioner kroner. Produsentene har stort sett tilpasset seg disse reglene og i arene mellom 2011 og
2014 svinger lanseringstilskuddets andel av lanseringsbudsjettet fra 44 til 48 prosent. Vi ser ogsa at de nye
retningslinjene for lanseringstilskuddet kombinert med den nye etterhandsstgtten gir en stgrre vekst i de
offentliges finansieringsandel i Igpet av filmens livslgp enn hva tilfellet var med den gamle ordningen. Mens
differansen mellom den endelige andelen og andelen ved produksjonsstart er 18 prosentpoeng i giennomsnitt
for forskriftsendringen, er den 24 prosent i gjennomsnitt etter endringen.

Etterhandstilskuddet representerer en betydelig forskjell og gker den offentlige finansieringsandelen til et snitt
pa 58,1 prosent. Ogsa her utgjgr 2013 en topp med en offentlig finansieringsandel pa 66,2 prosent, mot 49,6
prosent i 2012. Figuren inneholder ogsa en kurve som viser den hgyest mulige offentlige tilskuddsandelen som
filmene kunne oppnadd dersom samtlige filmer fikk utbetalt maksimalt etterhandstilskudd. Differansen mellom
denne linjen og linjen som tar utgangspunkt i faktisk opptjent etterhandstilskudd, er naturlig nok stgrre i 2013
og 2014 enn i de to foregaende arene fordi flere filmer fortsatt er i en fase hvor det tjenes opp
etterhandstilskudd. **°
73,4 prosent, det vil si rett under 75 prosent som er den normale grensen for offentlig finansiering i henhold til

I 2013 ligger den offentlige andelen ved maksimal utbetaling av etterhandstilskudd pa

forskriften.

Graden av offentlig finansiering varierer
Figur 5.3: Offentlig stgtteandel ved betydelig mellom ulike kategorier av
produksjonsstart og endelig, arssnitt 2011-2013 filmer. Dette er illustrert i figur 5.3 som
viser offentlig finansieringsandel ved
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156 Beregningene av faktisk opptjent etterhdndstilskudd i figur 5.2 og 5.3 er gjort per overgangen april-mai 2014. | tillegg er
det estimert etterhandstilskudd for de fleste filmene i 2014 som enna ikke har hatt premiere. Dette er gjort med
utgangspunkt i MG og annet forhandssalg. Filmer med premiere i trearsperioden fgr dette tidspunktet vil derfor potensielt
kunne tjene opp mer etterhandsstgtte. Effekten av dette vil naturlig nok vaere stgrst for 2014 og noe mindre for 2013.



forhandstilskudd er variasjonene sma. Kinodokumentar ender pa en offentlig finansieringsandel pa 64 prosent
og fiksjonsfilm med tildeling etter markedsordningen pa 63 prosent. Fiksjonsfilm med tildeling etter
konsulentordningen ligger noe hgyere og ender p& 67 prosent. =’

Utgangspunktet ved prosjektstart ser imidlertid helt forskjellig ut. P3 dette tidspunktet har barnefilm og
fiksjonsfilm med stgtte etter markedsordningen en offentlig finansieringsandel 39 prosent. Dette er de
filmprosjektene som har det stgrste publikumspotensialet og som dermed ogsa har de beste mulighetene for a
sikre finansiering fra andre kilder. Det er ogsa de prosjektene som med stgrst sannsynlighet vil kunne dekke inn
en hgyere egenandel med et solid etterhandstilskudd.

Forhandsstgttet fiksjonsfilm etter konsulentordningen har derimot en offentlig finansieringsandel ved
prosjektstart pa 47 prosent og dokumentarfilm pa 57 prosent. Dette er filmer med et lavere
publikumspotensial og inntjeningen fra markedet og etterhandsstgtten vil normalt vaere mer begrenset. Mens
lansering og etterhandsstgtten gker konsulentfilmenes offentlige tilskuddsandel med 20 prosentpoeng, er den
tilsvarende gkningen for kinodokumentar bare 7 prosent.

Film uten forhandstgtte star i en saerstilling. Dette er normalt lavbudsjettfilmer som er startet opp med et stort
innslag av produsent- og leverandgrkreditter og basert pa en forutsetning om at etterhandstilskuddet vil kunne
dekke inn en betydelig del av produksjonskostnadene. En mindre gruppe er filmer med et stgrre
publikumspotensial som ikke har sluppet gjennom i markedsordningen. En betydelig del av lavbudsjettfilmene
uten forhandstilskudd nar aldri et salg p& 10.000 billetter og ma derfor ngye seg med lanseringstilskuddet. **®
Til tross for dette gir lanserings- og etterhandstilskuddet en betydelig gkning i den offentlige tilskuddsandelen
fra fire til 32 prosent.

FINANSIERING AV KINOFILM — EN SAMLET OVERSIKT

Selv om de offentlige tilskuddene til kinofilm er betydelige, er det likevel store summer som skal skaffes fra
andre kilder. Med produksjonsbudsjetter pa til sammen 1,77 milliarder kroner i perioden 2011 til 2014, handler
dette om ca. 1,16 milliarder kroner eller nesten 290 millioner kroner per ar. Om vi ser bort fra de overnasjonale
offentlige kildene, som i filmfinansieringssammenheng ikke er regnet som offentlige, er dette i all hovedsak
private finansieringskilder.

A sette sammen en finansieringsplan for et filmprosjekt er som oftest et omfattende og tidkrevende arbeid.
Tidligere undersgkelser har vist at hver enkelt produksjon som oftest har bidrag fra en lang rekke
finansieringskilder og at hver enkelt sum ngdvendigvis ikke er sa stor. 9

I spgrreundersgkelsen til produsentene ba vi hver enkelt produsent om a angi hvor stor del av finansieringen av
selskapets produksjoner de to siste arene som har kommet fra ulike kilder. 10 For spillefilmprodusentene er
fordelingen som vist i figur 5.4.

Denne oversikten bgr oppfattes som et estimat. Prosentandelene ser imidlertid ut til & veaere rimelig presise for
de tallene som kan kontrolleres med mer handfaste data. Det gjelder stgtten fra NFl som ligger noen fa

7 Merk at kategoriene i denne figuren ikke er gjensidig utelukkende. Barnefilm, som er skilt ut som en egen kategori, er
ogsa med i de andre kategoriene (unntatt i kategorien dokumentarfilm).

15812011 gjaldt dette fem av tolv filmer, i 2012 fire av ti, i 2013 en av fire og sa langt i 2014 ser tre filmer til 8 kommei
denne situasjonen.

159 Ryssevik et. al (2009)

180 produsentene oppga en fordeling pa ulike finansieringskilder i prosent. Vi har deretter vektet disse tallene med
utgangspunkt i selskapenes omsetning for @ oppna en estimert fordeling for hele spillefilmbransjen.



prosentpoeng hgyere enn det vi kan lese ut av NFIs tildelingsstatistikk. Det samme gjelder stgtten fra

internasjonale kilder som ligger svaert nzer de tallene som oppgis av NFI. 1

Figur 5.4: Finansiering av spillefilm de siste par arene, estimater basert pa data fra
sporreundersgkelsen
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| tillegg til stgtten fra NFI har produsentene oppgitt at rundt fire prosent av finansieringen kommer fra andre
norske offentlige kilder. Denne summen inkluderer blant annet stgtte fra de regionale filmsentrene som nar
det gjelder spillefilm bare kan gis som manus- og utviklingsstgtte, ikke som stgtte til produksjon. Summen
inkluderer trolig ogsa tilskudd fra regionale myndigheter og andre offentlige institusjoner som i enkelte tilfeller
stgtter konkrete spillefilmprosjekter. Til sammen gir dette en finansieringsandel fra offentlige norske kilder pa

rundt 43 prosent.

Kategorien internasjonale kilder omfatter bade de overnasjonale fondene, Eurimages, Nordisk Film og TV-fond
og EUs Media-program, samt stgtte fra nasjonale filminstitutt.

¢ Eurimages er Europaradets fond for samproduksjon av spillefilm og dokumentarfilm og yter
toppfinansiering for filmer som er samprodusert mellom minst to av medlemslandene.

¢ Nordisk film og TV-fond er opprettet av Nordisk Ministerrad og yter toppfinansiering av spillefilm, TV-
drama og dokumentarfilm for nordiske filmer med distribusjon i minst to nordiske land.

¢ EUs Media-program (Kreativt Europa) har flere tilskuddsordninger, men viktigst i denne
sammenhengen er utviklingstilskudd til film-, TV- og spill-prosjekter, samt produksjonsstgtte til TV-
prosjekter.

¢ Nasjonale filminstitutt i andre land vil ogsa kunne stgtte norske filmprosjekter. Dette skjer som oftest
i samproduksjoner der hele eller deler av filminnspillingen foregar i det aktuelle landet.

Om vi legger til alle disse tilskuddssatsene, gker stgtten fra «offentlige kilder» til rundt 48 prosent. Det er
likevel bare de nasjonale filminstituttene som regnes som offentlige i streng forstand.

Spillefilmprodusentene har ogsa i fglge disse tallene mottatt i underkant av to prosent i stgtte fra private kilder.
Dette gjelder myke penger fra private fond, stiftelser og organisasjoner og eventuelle sponsormidler uten krav
om tilbakebetaling. Sammen med de offentlige kildene betyr dette at noksa ngyaktig halvparten av
finansieringen av norske spillefilmer kan karakteriseres som myke eller halvmyke. De overnasjonale
finansieringskildene har som nevnt forholdsvis strenge formelle tilbakebetalingskrav, men forvalter disse

romslig.

81 NFIs arsrapport for 2013 er forhands- og lanseringsstgtten beregnet til 38 prosent av totalbudsjettet til norske
premierefilmer i 2013. For hele perioden 2011-2013 er den beregnet til 33 prosent. Overnasjonal stgtte er oppgitt til 5
prosent i 2013 og 4 prosent for hele perioden, jf. figur 7 og 9, s. 20 (Norsk filminstitutt, 2013: Arsrapport).



Viktigst blant de private aktgrene er distributgrene som gjennom sine minimumsgarantier bidrar med vel 14
prosent av den totale finansieringen. Finansieringsplanen vil normalt ogsa kunne inneholde penger fra
forhandssalg i andre markeder, ikke minst fra ulike TV-stasjoner. Med den estimeringsprosedyren vi har
benyttet, kommer NRK ut med over 6 prosent. Dette er apenbart feil og skyldes ungyaktigheter i enkelte av
selskapenes rapportering i spgrreundersgkelsen. En normal pris for et visningskjgp av en film pa TV er 0,5
millioner kroner og NRK bidrar sjelden i finansieringen av kinofilm utover dette. Det reelle bidraget fra NRK
ligger derfor trolig mellom 1 og 2 prosent. | tillegg kommer rundt 1 prosent fra andre, kommersielle TV-kanaler
i Norge, samt andre forhandssalg av visningsretter med ytterligere 2,7 prosent.

Fra et finansieringssynspunkt er det likevel en betydelig forskjell pa distributgrens MG og de andre forsalgene.
Mens MG-en fra distributgrens stasted kan karakteriseres som risikokapital som skal dekkes inn av filmens
inntektsstrgm (riktignok med hgyeste prioritet), er de andre forhandssalgene betaling for en «vare» som blir
levert idet filmen gjgres tilgjengelig i det aktuelle visningsvinduet. Risikoen for kjgperen er dermed langt
mindre og kjgpet gir ikke rettigheter til filmens gvrige inntekter. Det hender likevel at TV-kanaler ogsa opptrer
som mer ordinzere investorer og plasserer penger i filmen i bytte mot en andel av filmens inntektsstrgm.

Private investorer star for 9,6 prosent av finansieringen til spillefilm, i fglge disse beregningene. Det finnes ikke
mange rene finansielle investorer i Norge som har valgt a investere i film. Det er derfor rimelig a anta at denne
prosentandelen ogsa inkluderer investeringer fra distributgrer (i tillegg til MG) og trolig ogsa TV-stasjoner (i
tillegg til kigp av visningsretter).

| tillegg kommer toppfinansiering fra de regionale filmfondene, som normalt blir gitt under tilsvarende
betingelser som private investeringer, det vil si med krav om tilbakebetaling med hgy prioritet og tilgang til et
eventuelt overskudd. De regionale fondenes finansieringspraksis varierer imidlertid betydelig. For det fgrste
blir fondenes plassering av det statlige tilskuddet som de mottar gjort etter noe mykere prinsipper enn fondets
egne midler. For det andre er det ogsa variasjoner mellom de enkelte fondene. Fuzz, som i tillegg til regional
offentlig kapital ogsa har et betydelig innslag av privat kapital, stiller vanligvis hardere betingelser enn de andre
fondene.

Med 4,7 prosent av den samlede finansieringen har de regionale fondene statt for vel 83 millioner av den
totale kinofilmfinansieringen i perioden 2011 til 2014, dvs. rundt 21 millioner per ar. Fondene mottar i overkant
av 10 millioner per ar over statsbudsjettet under forutsetning av at det tilfgres et like stort belgp med regionale
midler. Dette gir vel 20 millioner i ny kapital per ar, i tillegg til resirkulerte fondsmidler. Samtidig plasserer
fondene ogsa en del midler i andre formater enn kinofilm. Estimatet pa vel 20 millioner per ar synes derfor
rimelig.

Spillefilmprodusentenes egenkapital utgjgr 7,7 prosent av de samlede produksjonsbudsjettene og bestar nok i
betydelig grad av kreditter pa arbeid og bruk av utstyr. I tillegg kommer i underkant av fire prosent av
finansieringen fra lan. Dette handler om kortsiktige likviditetslan for a finansiere Igpende produksjonsutgifter i
pavente av overfgringer fra ulike andre kilder samt i noen tilfeller ngdvendig toppfinansiering for a fa
produksjonsbudsjettet til 8 ga opp. For produsentene er kortsiktige |an en kostbar finansieringskilde. |
spgrreundersgkelsen oppgir hele 60 prosent at rentekostnader pa kortsiktige Ian er en kritisk utfordring for
selskapet. Likviditetslan til finansiering av spillefilmproduksjon kan ogsa vaere vanskelig a fa. Godt over
halvparten av selskapene forteller at det er vanskelig a fa innvilget slike lan.

Alt i alt forteller dette at rundt halvparten av kinofilmfinansieringen i Norge kommer fra myke eller halvmyke
penger, og at den andre halvparten er delt omtrent likt mellom forhandssalg og investeringer. Fordi
distributgrens MG ogsa er beheftet med en betydelig grad av risiko og ogsa gir rettigheter i deler av filmens
inntektsstrgm, kan noksa ngyaktig 40 prosent av finansieringen karakteriseres som risikokapital. Noksa
ngyaktig en femtedel av denne risikokapitalen er stilt til disposisjon av produsenten. Om vi antar at



produsenten indirekte er ansvarlig for en betydelig del av lanefinansieringen, gker denne andelen til i
underkant av en tredjedel.

Vi spurte ogsa produsentene hvordan viktigheten av ulike finansieringskilder har utviklet seg de siste par arene.
Resultatene nar det gjelder spillefilm er vist i figur 5.5.

For alle finansieringskilder, unntatt forhandskjgp av visningsretter fra TV-stasjoner, er det en overvekt av

Figur 5.5: Endringer i viktigheten av ulike produsenter som rapporterer at
finansieringskilder siste par ar, spillefilm finansieringskilden har blitt viktigere. |
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En annen finansieringskilde som har
vokst i betydning, er internasjonal finansiering. Selv om internasjonale kilder, i fglge figur 5.4 bare star for rundt
fem prosent av den samlede finansieringen, mener rundt halvparten av selskapene at betydningen er gkende.
Dette henger nok sammen med gkende samproduksjon og produksjon av norsk film i utlandet.

Private investorer, som per i dag star for 10 prosent av den samlede finansieringen, har ogsa gkt i viktighet.
Naermere halvparten rapporterer at privat investeringskapital er blitt viktigere og bare 20 prosent sier at slike
investeringer er blitt mindre viktige. Nar det gjelder de regionale fondene, er utviklingen derimot mer
balansert, rundt 20 prosent forteller om reduksjon og 35 prosent om vekst. Dette kan synes rimelig. Det er bare
Fuzz blant de regionale fondene, som i vesentlig grad har gkt sin investeringskapital de senere arene.

FINANSIERING AV DOKUMENTARFILM OG TV-PRODUKSJON

Film i andre formater finansieres forskjellig fra spillefilm. Dette er illustrert i tabell 5.1 som bygger pa estimater
fra spgrreundersgkelsen til produsentene og som viser sammenlignbare tall for spillefilm, dokumentarfilm og
TV-produksjon. Merk at vi her har bedt produsentene om a angi hvordan de filmene de har produsert de siste
par arene er blitt finansiert. Tallene for dokumentarfilm er derfor aggregerte og vektede tall for produsenter
som oppgir at de hovedsakelig er engasjert med dokumentarfilmproduksjon og vice versa for spillefilm og TV-
produksjon. Estimatene er derfor i noen grad pavirket av at enkelte produksjonsselskap produserer film i flere

182 Merk likevel at en tredjedel av spillefilmselskapene oppga at Ian ikke var en relevant finansieringskilde for dem.



formater. Dette betyr mest for forholdet mellom dokumentar- og tv-produksjon hvor disse grensene er mest
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flytende. Spillefilmprodusentene er derimot normalt langt mer spesialiserte enn de to andre gruppene. =~ TV-
produksjon omfatter bare produksjon fra uavhengige produsenter som selger sine programmer og
produksjonstjenester til TV-kanalene, ikke intern produksjon i disse kanalene.
Tabell 5.1: Finansiering av film i ulike formater de siste par arene, estimater basert pa data fra
sporreundersgkelsen

Spillefilm Dokumentarfilm TV-produksjon
Produsentens egenkapital 7,7 % 9,8 % 1,3 %
Lén 3,8% 0,1% 0,0%
Regionale fond 4,7 % 1,2 % 1,0 %
Private investorer 9,6 % 0,7 % 0,3%
MG - distributgr 14,2 % 0,3% 7,8 %
Kommersielle TV-kanaler 0,9 % 21,3 % 76,3 %
NRK 6,6 % 21,5% 10,1 %
Forhandssalg av visningsretter 2,7% 3,9% 0,1%
Privat stotte 1,7 % 3,7% 0,4%
Stotte fra internasjonale kilder 4,9 % 2,8% 0,1%
Annen norsk offentlig stotte 4,2 % 13,5 % 0,9%
NFI 39,1% 21,2 % 1,7%

Finansieringen av dokumentarfilm er sveert forskjellig fra spillefilm. Ikke minst er andelen offentlig finansiering
betydelig mindre. Nar vi ser hele dokumentarfilmproduksjonen under ett, og ikke bare de fa filmene som blir
vist pa kino, kommer 21 posent av midlene fra NFl og ytterligere 14 prosent fra andre norske offentlige kilder.
Det er naturlig 3 tro at de regionale filmsentrene veier tungt i den siste potten gitt at disse institusjonene ogsa
kan gi produksjonsstgtte til dokumentarfilmprosjekter. Tildelinger fra Fond for lyd og bilde i Kulturradet vil ogsa
vaere med her. | tillegg er det ikke uvanlig at departementer, direktorater og andre offentlige enheter stgtter
konkrete dokumentarfilmprosjekter som har relevans for deres virksomhet. Legger vi til 3 prosent internasjonal
stgtte, betyr dette at rundt 38 prosent av finansieringen av den norske dokumentarfilmproduksjonen kommer
fra offentlige kilder, sammenlignet med 50 prosent for spillefiimen. Disse tallene inkluderer, som nevnt
tidligere, ikke etterhandsstgtten.

De stgrste bidragene til dokumentarfilmenes finansieringsplaner kommer fra TV-kanalene - hele 42 prosent,
fordelt likt mellom NRK og de kommersielle TV-kanalene. TV-dokumentarer vil i de aller fleste tilfeller veere
forhandskjgpt av en TV-kanal og prosjektet vil ikke bli realisert uten at en slik avtale er pa plass. Ytterligere fire
prosent fra forhandsolgte visningsretter utenom de norsk TV-kanalene hgrer ogsa med til dette bildet. Det er
mulig at dokumentarfilmprodusentene som har svart pa undersgkelsen, ogsa kan ha tatt med rene
oppdragskjgp fra NRK eller TV2. Da dette er produksjon som er betalt fullt ut av TV-stasjonene vil det bidra til a
trekke opp tallene.

Produsentenes egenkapitalandel er noe hgyere for dokumentarfilm enn for spillefilm — ti mot atte prosent.
Derimot ser det ikke ut til at dokumentarfilmprodusentene i nevneverdig grad tar sjansen pa finansiere
produksjonsaktivitet med kortsiktige lan. Dette er nok mest vanlig for kinofilm hvor etterhandsstgtten
reduserer risikoen for at slike lan ikke kan betales tilbake. Ogsa dokumentarfilm pa kino kan motta

183 pette betyr at kolonnen for dokumentarfilm ogsa inkluderer kinodokumentar som normalt vil ha andre
finansieringsmodeller enn TV-dokumentar. Kinodokumentaren utgjgr likevel en forholdsvis liten del av den samlede
produksjonen av dokumentarfilm i Norge, sa det er rimelig & anta at tallene i denne kolonnen hovedsakelig viser
fordelingen for TV-dokumentar.



etterhandsstgtte, men dette utgjgr en svaert liten del av den samlede finansieringen av
dokumentarfilmproduksjonen i Norge.

Verken private investeringer eller finansiering fra de regionale fondene spiller en nevneverdig rolle nar det
gjelder dokumentarfilm. Dette kan skyldes at dokumentarfilmprodusentene i mindre grad enn
spillefilmprodusentene har behov for denne typen kostbar toppfinansiering som gj@r et kraftig innhogg i
produsentenes egen inntektsstrgm. Alternativt kan det bety at dokumentarfilm er vurdert som mindre
interessante investeringsobjekt enn de mest markedsorienterte spillefilmprosjektene. Dokumentarfilm er ogsa
ofte i en situasjon hvor kravene til journalistisk frihet og uavhengighet er store. Dette setter grenser nar det
gjelder bruk av private, og i enkelte sammenhenger, ogsa offentlige finansieringskilder.

Minimumsgarantier fra distributgr har heller ingen betydning i dokumentarbransjen. Selv om slike garantier
kan og blir gitt for et fatall kinodokumentarer, utgjgr dette som nevnt en svaert liten del av den samlede
dokumentarfilmproduksjonen.

Nar det gjelder produksjon av TV-drama og TV-underholdning, kommer naturlig nok hovedtyngden av
finansieringen fra TV-kanalene. Som for TV-dokumentar, handler dette i all hovedsak om forhandsolgte
produksjoner hvor kanalene kjgper konsepter, program og produksjonskapasitet fra produsentene. Hele 86
prosent av produksjonen er finansiert av TV-kanalene, hvorav storparten kommer fra de kommersielle
kanalene og bare ti prosent fra NRK.

Offentlige midler utgjgr en liten del av finansiering pa dette omradet, to prosent fra NFl og en prosent fra andre
offentlige kilder. Andelen fra NFI er trolig for lav gitt at instituttet bevilget 47,5 millioner til TV-drama i 2013 og

32,1 millioner i 2012. ***
Hele atte prosent av finansieringen er oppgitt 8 komme fra distributgrenes minimumsgarantier. Vi er ogsa

Dette kan skyldes at de stgrre TV-produsentene er underrepresentert i undersgkelsen.

usikre pa om dette gir et riktig bilde av virkeligheten.

Alt i alt ser TV-produksjon ikke ut til involvere egen risiko for produsentene. Bare én prosent av finansieringen
er klassifisert som egenkapital.

Figur 5.6: Endringer i viktigheten av ulike Ogsa nar det gjelder

finansieringskilder siste par ar, dokumentar dokumentarfilmselskapene, har de

fleste finansieringskildene fatt gkt

NEI 32% 329% 13% betydning (jf. figur 5.6). '* Det store

unntaket er NRK, hvor 42 prosent sier at
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164 Norsk filminstitutt (2013): Arsrapport.

%> Merk at vi i denne figuren har tatt bort finansieringskilder hvor andelen i tab 5.1 er tilnaermet null, eller hvor mer enn
halvparten av selskapene har oppgitt at finansieringskilden ikke er relevant for dem.



Det er ogsa verdt & merke seg at dokumentarfilmprodusentene, i betydelig stgrre grad enn
spillefilmprodusentene, har opplevd at den offentlige finansieringen har fatt gkt betydning. Dette gjelder bade
stgtten fra NFI og, i enda sterkere grad, stgtten fra andre offentlige kilder, blant annet de regionale
filmsentrene. Ogsa de regionale fondene har fatt gkt betydning for finansiering av dokumentarfilm. Godt over
halvparten av selskapene har opplevd vekst, selv om fondene fortsatt star for en sveert liten andel av
finansieringen innenfor denne sjangeren.

Ogsa for dokumentarfilmprodusentene har egenkapitalen blitt en viktigere del av filmenes finansieringsplan.
Hele 60 prosent oppgir at selskapets egenkapital, som i fglge tabell 5.1 utgjgr 10 prosent av den samlede
finansieringen, har fatt gkt betydning de siste par arene.

. . I . For TV-produsentene utgjgr TV-
Figur 5.7: Endringer i viktigheten av ulike

. .. . . . ] kanalenes forhandskjgp den overlegent
finansieringskilder siste par ar, TV-produksjon 2P &

st@rste finansieringskilden. Utviklingen
=B 13% 25% 38% 25% for NRK versus de kommersielle

kanalene er forholdsuvis lik (jf. figur 5.7).
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Ogsa finansiering fra NFI, som utgjgr to
prosent av den samlede finansieringen for TV-produsentene, har tilsynelatende fatt gkt betydning de siste par
arene. Over 60 prosent forteller at NFl-stgtten er blitt viktigere og bare et lite mindretall forteller om
reduksjon. Ogsa stgtten fra de regionale fondene har gkt i betydning, selv om den samlet sett ikke utgjgr mer
enn én prosent i fglge tabell 5.1.

INNTEKTER - KINOFILM

Flere studier har vist at inntektsgrunnlaget for kinofilm er under press. Dette gjelder blant annet en analyse
Deloitte har gjennomfgrt i Danmark som viser at markedsinntektene til danske spillefilmer i giennomsnitt er 40
prosent lavere i 2011 sammenlignet med i 2004. '*” Denne studien viser ogsa at nettoinntektene, som er de
inntektene som produsenten sitter igjen med etter at distributgrene og andre hgyt prioriterte rettighetshavere
har fatt sitt, har falt enda mer enn bruttoinntektene og kanskje sa mye som 60 prosent for film som har fatt
stgtte under den danske konsulentordningen. En betydelig del av dette inntektstapet kommer fra markedet for
fysiske videoprodukter (DVD og Blueray) som har falt dramatisk de siste arene. Selv om inntektene fra nye
digitale distribusjonskanaler er voksende, har dette pa ingen mate vaert nok til 8 kompensere for dette fallet.

Vi har dessverre ikke norske data med like stor presisjon som de som har vaert benyttet i den danske studien.
Dette skyldes at produsentene etter forskriftsendringen i 2010 ikke lenger er forpliktet til 3 levere komplette
inntektsrapporter for sine filmer til NFI. Datamaterialet vi har hatt tilgang til tyder likevel pa at utviklingen ikke
er sa forskjellig.

166 £, forrige fotnote.

%7 Deloitte (2013).



Inntektene til spillefilm kommer fra de ulike vinduene eller kanalene som filmen distribueres gjennom. Dette
gjelder billettinntekter fra kinodistribusjon i Norge, salg av visningsretter pa TV, salg av fysiske video-produkter,
salg og leie av digitalt distribuert film og salg av film til utlandet.

Kinomarkedet har, tross mange dystre spadommer, holdt seg overraskende stabilt og tallet pa besgkende har

variert mellom 10 og 13 millioner i Igpet av de siste 25 drene. En voksende andel av disse billettene blir

imidlertid solgt til norske filmer. Tallet pa besgkende til norske kinofilmer har gkt fra ca. 1,4 millioner i 1990 til
2,7 millioneri 2013.

Figur 5.8: Billettinntekter, norske filmer p& Bare siden 2004 har dette fgrt il en
kino (mill. kr) fordobling av billettinntektene til norsk film
250 1 fra rundt 100 millioner i starten av perioden
200 4 til 222 millioner i 2013.°* 1 2013 utgjer
inntektene fra de norske filmene vel 20
150 - prosent av de samlede billettinntektene.
100 - Som nevnt tidligere vil 40 prosent av disse
inntektene bli fordelt mellom distributgr og
50 - filmens eiere, resten beholdes av kinoen.
0 Om vi antar at rundt 32 prosent av

billettinntektene gar til filmens eiere og 8
2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 oo .
prosent til distributgren, og ogsa trekker fra

momsen pa 8 prosent, handler altsa dette om inntekter til filmens eiere pa rundt 66 millioner kroner i 2013.

Nar det gjelder salg av fysiske videoprodukter har utviklingen trolig veert like negativ som i Danmark. Salget av
DVD og Blueray nadde en topp i 2008 med vel 20 millioner solgte enheter. Fra denne toppen synker salget
jevnt og trutt og nar en forelgpig bunn i 2013 med 8,7 millioner enheter. Om vi antar at produsentens andel av
salgsprisen er den samme pa begge tidspunkt, betyr dette at inntektene er blitt mer enn halvert.

Nar det gjelder inntekter fra de andre distribusjonskanalene for spillefilm, har vi ingen sikre markedsdata. Med
utgangspunkt i spgrreundersgkelsen til produsentene kan vi likevel estimere hvordan de samlede inntektene

fordeler seg mellom de ulike markedene. Denne fordelingen er vist i tabell 5.2. 169

Tabell 5.2: Fordeling av salgsinntektene pa ulike markeder/salgskanaler, 2013

Estimert inntekt

Andel (mill. kroner)

Kinosalg i Norge 50 % 66
Kinosalg til utlandet 15% 20
Visningsretter til TV i Norge 11% 15
Visningsretter til TV i utlandet 6% 8
Fysiske videoformater (DVD, Blueray) 8% 11
Video-on-demand 6%

Andre inntekter 4%

Det norske kinomarkedet utgj@r i fglge disse beregningene ngyaktig halvparten av inntektsgrunnlaget for
norskproduserte spillefilmer. Ytterligere 15 prosent kommer fra salg av filmene til det internasjonale
kinomarkedet. Den tradisjonelle kinoen utgjgr dermed rundt to tredjedeler av inntektene for norskprodusert

1% Film & Kino (2013): Arbok.

189 produsentene ble bedt om & oppgi hvor stor del av inntektene for alle filmer de har rettigheter i som kom fra ulike
markeder i 2013. Vi har her benyttet samme metode som ved beregningen av fordelingen pa finansieringskilder i tabell 5.1,
dvs. at svarene er vektet med utgangspunkt i selskapenes omsetning.



spillefilm. Salg av visningsretter til TV star for 17 prosent av inntektene for spillefilm, hvorav to tredjedeler
kommer fra salg til norske kanaler. Nar det gjelder salg av fysiske videoformater, utgjgr dette bare 8 prosent i
2013, faktisk bare et par prosentpoeng over inntektene fra ulike VOD-tjenester. | tillegg kommer andre ikke
spesifiserte inntekter pa rundt 4 prosent. 0y ser ogsa at vel 20 prosent av inntektene til norske spillefilmer er
generert i det utenlandske markedet.

| en tilsvarende beregning basert pa 10 filmer fra 2003 og 2004, ble inntektene fra utlandet beregnet til 17
prosent. ! Det norske kinomarkedets andel er her beregnet til 51 prosent, salg til norske TV-kanaler til 4
prosent og DVD-inntektene til hele 27 prosent. Det siste tallet kan synes noe hgyt gitt at DVD-salget pa dette
tidspunktet langt fra hadde nadd toppen. *2

Den andre kolonnen i tabell 5.2 presenterer estimerte inntekter i 2013 basert pa den oppgitte fordelingen og
den eneste inntektskomponenten hvor vi har rimelig sikre data, dvs. inntekter fra kinosalg i Norge. Gitt at
kinosalget i Norge star for rundt 50 prosent av inntektene, kan vi altsa anta at markedsinntektene for alle
kinofilmer med premiere i 2013 ligger rundt 132 millioner kroner. Av dette er 28 millioner generert i utlandet.
Fordi spillefilmer ogsa vil kunne generere inntekter i arene etter premierearet, ligger de reelle tallene trolig noe
hgyere enn dette.

Med et samlet produksjonsbudsjett pa rundt 413 millioner kroner i 20137 betyr dette at rundt 32 prosent av
produksjonskostnadene ble tjent inn igjen i markedet. Legges lanseringsbudsjettene til, reduseres denne
andelen til i underkant av 28 prosent. Langt under en tredjedel av kostnadene knyttet til produksjon og
distribusjon av norsk kinofilm tjenes med andre ord inn igjen fra markedet. At denne produksjonsgkonomien
likevel henger sammen, skyldes for det fgrste at en betydelig del av produksjons- og distribusjonsutgiftene er

finansiert av det offentlige, samt at
Figur 5.9: De offentlige tilskuddenes og

markedsinntektenes andel av kostnadene

markedsinntektene forsterkes av en
offentlig tilfgrt inntektsstrgm —
etterhandstilskuddet.
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Dette er illustrert i figur 5.9 som viser den
offentlige stgtten og de estimerte
markedsinntektenes andel av filmens
totale kostnader, dvs. summen av
produksjons- og lanseringskostnadene. 4
Mens den endelige offentlige andelen
svinger fra 50 til 66 prosent i 2013, svinger
markedsinntektene fra 17 til 33 prosent
med et snitt pa 26 prosent. Summen av
offentlig stgtte og markedsinntekter er

likevel ikke nok til & dekke totalkostnadene

| spgrreskjemaet hadde denne kategorien navnet «internasjonalt formatsalg» og var beregnet for TV-produsenter. Gitt

at formatsalg ikke er relevant for spillefilm, vil vi anta at spillefilmprodusentene har benyttet den som en restkategori for

inntekter som ikke passer inn i de andre kategoriene.

71 st meld. nr. 22 (2006-2007).
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Tallet pa solgte DVD-enheter i 2004 var 9,2 millioner, altsa bare marginalt hgyere enn det tilsvarende salget i 2013.

'3 Merk at denne summen er basert pa de godkjente produksjonsbudsjettene i sgknaden til NFI. Eventuelle overskridelser,
som er regelen mer enn unntaket, er ikke med. Om ogsa disse ekstrautgiftene var med ville det gitt en enda svakere

produksjonsgkonomi enn det som er vist i de fglgende analysene.

7% Markedsinntektenes stgrrelse i 2011 og 2012 er her estimert pa samme mate som for 2013, dvs. ved a doble de norske
kinoinntektene. For arene fgr 2011 har vi tilgang til filmenes samlede inntekter fra alle markeder.



i noe enkelt 3r mellom 2008 og 2013. '”° For tre av arene ligger det udekkede belgpet mellom 4 og 6 prosent,
for de tre andre er det betydelig hgyere. Stgrst utfordringer hadde produsentene i 2009 og 2012 hvor
henholdsvis 23 og 25 prosent av filmenes kostnader ikke var dekket av offentlig stgtte og markedsinntekter.

. . . Et udekket belgp trenger likevel ikke bety
Figur 5.10: Samlet oversikt over alle tilskudds-

og inntektskomponentenes andel av
kostnadene, etter premierear

at eierne av filmen taper penger. Som vist i
figur 5.4, bestar spillefilmenes
finansieringsplaner ikke bare av offentlige
Markedsinntekter tilskudd (etter definisjonen i forskriften) og
risikokapital. Mellom disse kategoriene
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Privat stotte finner vi ogsa tilskudd fra de overnasjonale
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B Lanseringstilskudd produksjonsbudsjettene. ~* Om ogsa disse
belgpene legges til, ser bildet noe

annerledes ut.

B Produksjonstilskudd,

2008 2009 2010 2011 2012 2013 annetoffentlig Dette er illustrert i figur 5.10 hvor «break
tilskudd )
even» for alle filmene samlet er markert
med en oransje strek. Den samlede kinofilmproduksjonen kommer na ut mer eller mindre i balanse for tre av
arene i perioden. For de tre andre genereres det et samlet underskudd pa fra 11 prosent i 2011 til 17 og 19
prosent i henholdsvis 2009 og 2012. For hele perioden sett under ett gir beregningene et underskudd pa ca. syv
prosent. Om vi ser pa periodene fgr og etter forskriftsendringen, finner vi et samlet underskudd pa rett under

fem prosent i perioden 2008-2010 og rundt atte prosent i perioden 2011-2013.

Et overskudd vil i denne sammenhengen bety at risikokapitalen kan betales tilbake med et paslag. Et
underskudd, vil bety at filmene ikke har nok inntekter til 3 betale tilbake hele risikokapitalen. Merk at
analysene ser pa hele kinofilmproduksjonen samlet og derfor skjuler betydelige forskjeller mellom den enkelte
film. Den behandler ogsa hele risikokapitalen under ett. Fordi tilbakebetalingsplanene vil variere, er det ikke
sikkert at alle interessentene far igjen sine penger selv om filmen samlet sett gar i balanse. Tilsvarende vil et
samlet tap kunne ga hardere ut over enkelte interessenter enn andre.

Det ma ogsa understrekes at disse analysene er beheftet med en betydelig grad av usikkerhet. Dette gjelder i
177

seerlig grad estimatene for salgsinntekter i perioden 2011-2012.
| det fglgende skal vi gd mer detaljert til verks og se pa resultatene for ulike kategorier av filmer. Vi har her valgt
a dele perioden i to og se pa filmer produsert etter gammel og ny ordning hver for seg. Resultatene av
analysene er vist i figur 5.11.

For perioden etter innfgringen av etterhandsstgtten kommer bade fiksjonsfilm med tilskudd etter
markedsordningen og barnefilm ut pa den positive siden. For begge disse gruppene, som delvis er
overlappende, er summen av tilskudd og markedsinntekter betydelig hgyere enn kostnadene. For markedsfilm

17 Tilbakebetalt offentlig stgtte er trukket fra i tallene for 2008, 2009 og 2010.

176 Ogsa forhandssalg utenom MG vil normalt vaere en del av finansieringsgrunnlaget til filmen som ikke skal betales tilbake.
Men denne delen av finansieringen er ogsa en del av filmens inntektsfordeling og vil dermed vaere inkludert i
markedsinntektene.

77 Det gjelder ogsa kostnadssiden hvor analysene er basert pa de kalkylene som NFI har godkjent. Fordi mange filmer
overskrider produksjonsbudsjettene, vil de reelle kostnadene vaere noe hgyere og Isgnnsomheten dermed noe lavere.



er overskuddet pa 28 prosent og for barnefilm pa 26 prosent. Dette handler imidlertid om et forholdsvis
begrenset antall filmer, dvs. til sammen ni markedsfilmer og 13 barnefilmer av i alt 80 premierefilmer. Fem av
disse filmene er med i begge grupper. Dette betyr ogsa at resultatene er sterkt pavirket av enkeltfilmer, blant
annet Kon-Tiki og Hodejegerne som star for nesten 40 prosent av inntektene til de ni markedsfilmene.

Figur 5.11: Samlet oversikt over stgtte- og inntektskomponentenes andel av
kostnadene for ulike kategorier av filmer
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Fiksjonsfilm med stgtte etter konsulentordningen og dokumentarfilm med forhandsstgtte kommer derimot
begge ut med et aggregert underskudd, fgrstnevnte med 14 prosent og sistnevnte med 11 prosent. Selv om
forholdet mellom forhands- og etterhandstilskudd er sveert forskjellig mellom de to gruppene, er sluttresultatet

mer eller mindre identisk.

Stgrst aggregert underskudd finner vi som ventet for film uten forhandstilskudd. Selv med 36 prosent av
kostnadene dekket av etterhands- og lanseringstilskudd og 19 prosent av markedsinntekter, ender disse
filmene med et aggregert underskudd pa 42 prosent. Dette er med andre ord en kategori av filmer hvor
produsentene og andre aktgrer som har stilt risikokapital til radighet, har lidd betydelig tap.

Situasjonen i arene fgr forskriftsendringen er forskjellig, selv om hovedmgnsteret er det samme. Ogsa her
kommer markeds- og barnefilm ut med et aggregert overskudd pa henholdsvis 13 og fem prosent.
Overskuddene er altsa betydelig mindre enn i perioden 2011-2013, noe som skyldes svakere markedsinntekter,

ikke lavere tilskudd.

Konsulentfilmene gjgr det marginalt bedre i denne perioden, men kommer like fullt ut med et aggregert
underskudd pa atte prosent. Igjen er det inntektene fra markedet som utgjgr forskjellen, men denne gangen



med motsatt fortegn. Konsulentfilmene har faktisk solgt bedre i forhold til filmenes kostnader i perioden 2008-
2010 enn i perioden 2011-2013. '’

Kinodokumentaren har klart fatt bedre vilkar etter 2010 enn i perioden fgr. Den offentlige tilskuddsandelen er
betydelig lavere i 2008-2010 og det aggregerte resultatet for alle filmene samlet er -17 prosent. Film uten
forhandstilskudd lider derimot samme skjebne i begge perioder. Det aggregerte underskuddet i perioden 2008-
2010 er pa hele 44 prosent.

Alt i alt er det derfor betydelige forskjeller mellom de ulike kategoriene av kinofilm. Mens markeds- og
barnefilm, som representerer et forholdsvis lite antall filmer, jevnt over ser ut til 3 gjgre det bra og genererer et
overskudd for sine interessenter, kommer det store flertallet av filmer ut pa den negative siden.

Det er ogsa viktig a ta i betraktning at stgrrelsen pa over- og underskuddene her er beregnet med utgangspunkt
i hele finansieringsplanen (dvs. summen av produksjons- og lanseringsbudsjettet), ikke bare risikokapitalen.
Utslagene for de som har investert penger eller stilt kreditter til filmen, er derfor betydelig stgrre enn det som
fremgar av figur 5.11. Om risikokapitalen f.eks. er 40 prosent av finansieringen, slik normalen ser ut til 3 veere i
fglge figur 5.4, vil et overskudd pa fem prosent av filmens kostnader bety at risikokapitalen samlet vil fa et
overskudd pa 12,5 prosent. Tilsvarende, men med motsatt fortegn, vil skje om filmen generer et underskudd pa
fem prosent.

5.12: Estimert avkastning pa Figur 5.12 viser estimert avkastning av

risikokapitalen, alle kinofilmer risikokapitalen for hvert ar mellom 2008 og 2013
’

179 Mgnsteret er

og samlet for hele perioden.
3,8% 3,4% naturlig nok det samme som i figur 5.10, men
utslagene er sterkere. For hele perioden under ett
er nesten 15 prosent av risikokapitalen tapt.

Situasjonen er seerlig kritisk i 2009 og 2012 med

henholdsvis 39 og 34 prosent underskudd pa

_ o,
-39,1% 34,1% risikokapitalen.

2008 2009 2010 2011 2012 2013 Totalt . e .
Dette er videre utdypet i figur 5.13 som viser

avkastningen pa risikokapitalen for ulike kategorier av filmer i de to periodene. Igjen ser vi at produksjon av
markeds- og barnefilm har gitt hgy avkastning i begge perioder, men szerlig etter innfgringen av den nye
etterhdndsstgtten i 2011. Konsulentfilm, forhandsstgttet kinodokumentar og film uten forhandsstgtte, som
representerer det store flertallet av filmer, gir derimot en betydelig negativ avkastning pa risikokapitalen i
begge perioder. For konsulentfilm er situasjonen noe bedre i fgrste periode enn i andre. For dokumentarfilm er
utviklingen motsatt. En negativ avkastning pa kinodokumentarenes risikokapital pa rundt 43 prosent i perioden
2011-2013, er likevel en lite baerekraftig forretningsmodell. Det samme ma kunne sies om film uten
forhandsstgtte hvor over halvparten av risikokapitalen er gatt tapt i begge perioder.

78 Dette kan skyldes faktiske forhold, men ogsa maten vi har estimert de samlede markedsinntektene pa for perioden

2011-2013. Antagelsen om at halvparten av filmens inntekter kommer fra andre markeder enn norske kinobilletter er trolig
rimelig presis om vi ser pa alle filmene samlet. For enkelte kategorier av filmer kan forholdet vaere et annet. F.eks. er det
mulig at konsulentfilm henter en stgrre andel av inntektene fra andre markeder og at den totale inntekten for disse filmene
i perioden etter 2010 derfor er underestimert.

17 Risikokapitalens stgrrelse her definert som summen av kreditter, investeringer og produsentens MG. Stgrrelsen er

beregnet med utgangspunkt i faktiske data om produksjons- og lanseringsbudsjett, alle offentlige tilskudd og overnasjonal
stgtte. Privat stgtte og forhandssalg er estimert med utgangspunkt i fordelingen i figur 5.4



Figur 5.13: Estimert avkastning pa risikokapitalen, alle kinofilmer (prosent)
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For & fa et enda mer detaljert bilde av virkeligheten, har vi ogsa beregnet avkastningen pa risikokapitalen for
hver enkelt film. Det ma understrekes at estimeringsmetoden som er benyttet, er mer usikker nar vi ser pa
enkeltfilmer enn pa st@rre grupper av filmer. Dette gjelder bade beregningen av inntektene og stgrrelsen pa
risikokapitalen. Det er derfor mgnstrene, mer enn enkeltresultatene som star i fokus. Resultatene for de 80
filmene som hadde premier i drene 2011 til 2013 er vist i figur 5.14. 180

Figur 5.14: Estimert avkastning pa risikokapitalen, alle kinofilmer, 2011-2013
(prosent)
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Av de 80 filmene med premiere i denne perioden har 22 filmer en positiv avkastning pa risikokapitalen, mens
hele 58 har en negativ avkasting. Variasjonene er ogsa sveert store. Av filmene med overskudd har fire en

189 Merk at underskudd pa mer enn 100 prosent strengt tatt ikke skal vaere mulig, men er et resultat av at den
estimeringsmetoden vi har benyttet vil kunne gi mindre ungyaktigheter nar den anvendes pa enkeltfilmer. Dette gjelder
szerlig effektene av metoden vi har benyttet for a beregne stgrrelsen pa risikokapitalen.



avkastning pa mer enn 100 prosent og av filmene med underskudd har hele 35 en negativ avkastning pa mer
enn 50 prosent. Nesten halvparten av filmprosjektene har med andre ord lidd et betydelig tap, der mer enn
halvparten av risikokapitalen er gatt tapt.

Resultatene viser likevel at det er mulig a tjene penger pa kinofilm, om man er i stand til & plukke ut de fa
prosjektene som lykkes. Og selv om dette i utgangspunktet kan synes som et sjansespill, er det kanskje enklere
enn man tror. Det er illustrert i figur 5.15 som viser avkastning pa risikokapitalen for de 17 filmene i perioden
2011-2013 som er klassifisert som barnefilm og/eller markedsfilm. Hele 14 av disse filmene gikk med overskudd
og bare tre gikk med underskudd. Dette betyr ogsa at to tredjedeler av samtlige kinofilmer som gikk med
overskudd i denne perioden tilhgrer denne gruppen. Samtlige barnefilmer med positiv avkastning er ogsa
filmer basert pa kjente univers, enten fra bgker, TV-serier eller tidligere filmer (f.eks. Fldklypa, Knerten, Karsten
og Petra, Albert Aberg, Blgfjell og Grétass).

Figur 5.15: Estimert avkastning pa De tre barnefilmene som gikk med
risikokapitalen, markedsvurdert film og underskudd i denne perioden, er ogsa de
barnefilm, 2011-2013 (prosent) eneste som ikke bygger pa historier eller

univers som allerede er kjent i

350 . .
200 malgruppen, eller hos malgruppens
foreldre. Det er ogsa vaert @ merke seg at
250 samtlige filmer som bade er barnefilm og
200 har fatt tilskudd etter markedsvurdering,
150 har positiv avkastning. Noen filmer
100 . L .
fremstar derfor som rimelig sikre vinnere
20 selv fgr de gar i produksjon. Den doble
0 utbetalingstakten til etterhandstilskuddet
-50 til barnefilmene er, som vi skal se, en
-100

viktig arsak til dette mgnsteret.

Blant film med tilskudd etter konsulentvurdering, forhandsstgttet kinodokumentar og film uten
forhandsstilskudd, er det langt vanskeligere a avgjgre pa forhand hvilke filmer som vil lykkes (jf. figur 5.16). Av
63 filmer i denne gruppen i perioden 2011-2013, gar bare syv med overskudd i fglge vare beregninger. To av
disse er kinodokumentarer (Folk ved Fjorden og Sgsken til evig tid med henholdsvis 31.800 og 41.100
kinobesgk) og én er fiksjonsfilm uten forhandstilskudd (Tina & Bettina — The Movie med 188.600 kinobesgk).
Kinodokumentarene er ellers spredd over hele skalaen. Det samme er film uten forhandstilskudd, men med en
betydelig konsentrasjon blant filmer med sveert hgye underskudd. Dette er i all hovedsak filmer som heller ikke
har nadd over grensen for tildeling av etterhandstilskudd og som dermed hovedsakelig ma klare seg med de
inntektene de har generert i markedet. A ikke n& grensen for etterhandstilskudd er kritisk for alle filmer,
uansett om det har mottatt forhandstilskudd eller ikke. De 17 filmene som ikke nadde dette malet, er alle
plassert blant de 19 lavest rangerte filmene pa denne listen.



Figur 5.16: Estimert avkastning pa risikokapitalen, konsulentvurdert film,
kinodokumentar og film uten forhandsstgtte, 2011-2013 (prosent)
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Vi finner ogsa at lavbudsjettfilmene har en stgrre sannsynlighet for 3 mislykkes gkonomisk sett enn filmer med
stgrre budsjetter. Dette fremgar av figur 5.17 som viser sammenhengen mellom avkastning pa risikokapitalen

Figur 5.17: Sammenheng mellom avkastning
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og budsjettst(zirrelse181 for alle
konsulentvurderte fiksjonsfilmer og
fiksjonsfilmer uten forhandsstgtte i perioden
2011-2013. Hver firkant i dette diagrammet
representerer en av de 50 filmene som
befinner seg i denne gruppen. Jo lavere
budsjett, jo darligere avkastning. 8 Dette er
likevel ikke en absolutt sammenheng og
filmen med den hgyeste estimerte
avkastningen har et budsjett pa 14,5 mill.
som er godt under snittet for denne gruppen
av filmer.

Det kan selvsagt veere flere grunner til at det
finnes en slik sammenheng mellom
budsjettstgrrelse og avkastning. For det
fgrste er en av de viktigste grunnene til at en
film har et lavt budsjett, at den ikke har blitt
vurdert som god nok til & motta
forhandstilskudd fra NFI.

Konsulentsystemets kvalitetsbaserte vurderinger kan med andre ord ha spilt inn. For det andre vil mange

smalere filmer ofte ende opp med et lavt budsjett, ganske enkelt fordi bade produsent og andre

finansieringskilder vurderer inntjeningsmulighetene som begrenset. Og for det tredje vil et lavt budsjett ogsa

kunne bety at produksjonen er blitt mindre pakostet og kanskje ikke realisert etter de planene som

produsenten og de kunstnerisk ansvarlige opprinnelig gnsket. Dette vil naturlig nok kunne ha godt ut over

filmens kvalitet og publikums vilje til & se filmen.

183

Den siste mekanismen forsterkes av at det norske

tilskuddssystemet, gjennom etterhandstilskuddet, i betydelig grad belgnner publikumsoppslutning og

181 Produksjonsbudsjett pluss lanseringsbudsjett.

182

Korrelasjonen (Pearson’s r) mellom de to variablene er .41.

18 pette kan selvsagt ogsa knyttes til problemstillingen vi diskuterte i forrige kapittel hvor produsentene tvinges i
produksjon med filmprosjekter som kanskje ikke er godt nok utviklet for a skaffe inntekter fra selve produksjonsarbeidet
som kan dekke Igpende utgifter.

100



markedsinntekter. | siste instans, er det

Figur 5.18: Sammenheng mellom avkastning derfor filmens mgte med publikum som
pa risikokapitalen og filmens inntekter fra avgjgr hvor store muligheter produsenten

kino i Norge, konsulentvurdert film og film og de andre interessentene har for & f4

60 - uten forhandsstgtte, 2011-2013 igjen sine investeringer. Dette er illustrert i

40 - P figur 5.18 som viser sammenhengen
mellom norske billettinntekter og

‘/__. avkastningen pa risikokapitalen. Dette er

en sterk sammenheng, hvor fgrste mal er a

na grensen for tildeling av
etterhandstilskudd og hvor effekten flater
ut nar maksimumsnivaet for dette
tilskuddet blir nadd. ** Den forste
terskelen oppnas ved billettinntekter til
filmen pa rett under 300.000. %5 Den
andre terskelen vil kunne variere fra film til

% avkastning pa risikokapitalen

0,00 2,00 4,00 6,00

Inntekter til filmen fra kino i Norge (mill. kroner)

film.

Alt i alt viser disse analysene at flertallet av
norske kinofilmer gir en negativ avkastning pa risikokapitalen. Barnefilm og markedsvurdert film skiller seg
imidlertid fra dette mgnsteret og ender som hovedregel pa den positive siden. Det som fgrst og fremst preger
bilde er likevel variasjonene. For et betydelig antall filmer er de estimerte underskuddene pa mer enn 50
prosent og for mange naermere 100. Sjansene for a tape penger pa filmproduksjon er derfor overhengende.

PRODUKSJONS@KONOMI OG SELSKAPS@KONOMI

Normalt ville en prosjektgkonomi som dette gi katastrofale fglger for de selskapene som er ansvarlige for
prosjektene. Analysene av prosjektgkonomien gir dermed et grunnlag for a forsta hvorfor soliditeten blant
spillefilmprodusentene er sapass usikker som den er (jfr. konklusjonene fra forrige kapittel). Nar tallet pa
konkurser blant produksjonsselskapene likevel ikke er stgrre enn det er, skyldes det flere forhold.

For det fgrste star produksjonsselskapene for en begrenset del av risikokapitalen, i giennomsnitt rundt 20
prosent i fglge estimatene fra figur 5.4. Selskapenes eksponering for tap, er med andre ord begrenset.

For det andre er produksjonsselskapenes gkonomi ikke bare avhengig av at filmene gar i overskudd, men av at
produksjonsbudsjettene holder. Dekningsbidraget fra selve produksjonsaktiviteten vil sikre inntekter som
innenfor rimelige grenser vil kunne balansere eventuelle tap pa selskapenes egenkapital. Sa lenge selskapet har
nok produksjonsaktivitet, og marginene pa denne aktiviteten er gode nok, vil selskapene kunne holde seg
flytende selv om enkelte av filmprosjektene gar med underskudd. % pe langsiktige gkonomiske, og trolig ogsa
kulturpolitiske, effektene av denne situasjonen er imidlertid uheldig (jf. kap. 4).

For det tredje er den nettverksbaserte og fleksible produksjonsmodellen i filmbransjen velegnet for & handtere
store svingninger i inntektene og for den del ogsa perioder med tap. Selskapene skalerer opp og ned etter
behov og holder de faste kostnadene pa et minimalt niva. Kombinasjonen av arbeidende eiere, innleide
frilansere og en betydelig grad av finansiering via arbeidskreditter, betyr at tap blir handtert som redusert

184 . .
Korrelasjonen (Pearson’s r) mellom de to variablene er hele ,84.

Med en gjennomsnittlig billettpris pa 100 kr.

Merk at NFI har satt en grense for hvor store administrasjonskostnader et produksjonsselskap kan legge inn i
produksjonsbudsjettet. For kinofilm er grensen 7 prosent av produksjonsbudsjett, begrenset oppad til 2 millioner kroner.
Produsenter vi har snakket med mener at dette er en for knapp margin til 3 dekke de faktiske kostnadene.

185
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personlig inntekt uten at de involverte selskapene ngdvendigvis gar over ende. | en bransje med mer regulerte
arbeidsforhold, ville ikke dette veert mulig.

At sammenhengen mellom produksjonsgkonomi og selskapsgkonomi ikke alltid er entydig, er illustrert i figur
5.19 som viser aggregert arsresultat blant spillefilmprodusentene (fra figur 4.16 i kapittel 4) og estimert
avkastning pa kinofilmenes risikokapital (fra figur 5.12). For det fgrste er svingningene i produksjonsgkonomien
mer ekstreme enn i selskapsgkonomien. ** For det andre svinger de to resultatene heller ikke i takt.
Eksempelvis er 2010 et katastrofear for

Figur 5.19: Aggregert arsresultat selskapsgkonomien, men et rimelig
(spillefilmprodusenter) og estimert avkastning positivt ar nar det gjelder avkastning pa
pa risikokapitalen (kinofilm) kinofilmproduksjonen. Legger vi inn ett
10% - ars forsinkelse fgr effektene av
5% - produksjonsgkonomien slar inn i
(5)://: | selskapsgkonomien, blir imidlertid
10% - sammenhengen tydeligere. Dette vil i sa
-15% - tilfelle si at tap og gevinst som regel blir
-20% - bokfgrt i produksjonsselskapenes
-25% regnskap fgrst aret etter at filmene har
:gg:ﬁ : hatt premiere. Om dette resonnementet
-40% - e Selskapsgkonomi er riktig, vil altsa produksjonsselskapene
-45% - e Produksjonsgkonomi igjen komme ut med et samlet

2008 2009 2010 2011 2012 2013 underskudd i regnskapene for 2013 nar
disse kommer.

FORDELING AV INNTEKTER

Sa langt i diskusjonen om inntekter og avkastning, har vi behandlet hele risikokapitalen under ett. Dette er en
forenkling. For det fgrste gar det et fundamentalt skille mellom distributgren pa den ene siden og produsenten
og de andre investorene pa den andre. Dette skyldes bade at distributgren har tilgang til andre
inntektsstremmer og at minimumsgarantien alltid vil ha en hgyere prioritet enn de andre investeringene. For
det andre vil produsentene og de andre investorene ogsa kunne ha ulik prioritet pa sine investeringer, dvs. at
enkelte investorer blir tilgodesett med hele, eller deler av, sin investering fgr inntektene ogsa blir fordelt til de
andre.

DISTRIBUT@RENE

Distributgrens minimumsgaranti er en forskuttering av framtidige inntekter i ett eller flere naermere definerte
markeder. Pengene blir stilt til disposisjon pa produksjonstidspunktet og distributgren tar risikoen ved at filmen
kanskje ikke nar de salgsmalene som er stipulert. Som kompensasjon for denne risikoen ligger
minimumsgarantien fgrst i kgen, det vil si at den skal dekkes inn i sin helhet fgr noen andre av interessentene
blir tilgodesett. Minimumsgarantien kan imidlertid bare dekkes inn fra filmens markedsinntekter, ikke fra den
offentlig tilfgrte inntektsstrammen (etterhandstilskuddet). Det eneste unntaket fra dette, er at distributgrens
andel av distribusjonsbudsjettet, «print & adverticing», som normalt er regnet som en investering og dermed

%7 Dette skyldes blant annet at langt fra alle selskap produserer spillefilm hvert ar.
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vil kunne tilbakebetales fra etterhandstilskuddet. Denne investeringen ligger vanligvis ogsa foran alle andre
investeringer i prioritet og vil derfor utbetales fgrst, for de andre eierne av filmen tilgodeses.

Pengestrgmmen fra filmen til distributgren stopper imidlertid nar minimumsgarantien er dekket inn. Om ikke
distributgren ogsa opptrer som investor, gir engasjementet ingen rettigheter i de inntektene som filmen
eventuelt tjener inn ut over salgsmalene i minimumsgarantien. Distributgren har imidlertid ogsa tilgang til en
annen pengestrgm direkte fra kinomarkedet. Som nevnt over, blir 40 prosent av billettinntektene pa kino
fordelt mellom filmen og distributgren. Dette er inntekter som skal dekke distributgrens kostnader ut over de
direkte produksjonskostnadene som er inkludert i distribusjonsbudsjettet. Distributgrens andel kan variere
mellom 6 og 12 prosent, men er vanligvis 8 prosent. Det er denne satsen vi har benyttet i de beregningene vi
har gjort i dette kapittelet. Dette er en inntektsstrgm som gar direkte til distributgr, og som ikke stopper opp
fgr det norske kinomarkedet er uttgmt. Distributgravgiften gir et ekstra insentiv for 3 maksimere
salgsinntektene ut over de malene som ligger i minimumsgarantien, og vil ogsa kunne gi betydelige inntekter
for filmer som gar bra i markedet.

Et regneeksempel kan illustrere hvordan de ulike inntektsstrgmmene til distributgren fungerer. Eksempelet tar
utgangspunkt i en typisk kinofilm med et produksjonsbudsjett pa 22,5 millioner og et lanseringsbudsjett pa to
millioner, hvorav én million stilles til disposisjon av distributgr og resten dekkes av NFI. Vi forutsetter i tillegg at
distributgrens MG er pa 3,0 millioner kroner og at den for enkelhets skyld utelukkende er basert pa salgsmal
for det norske kinomarkedet. Med en gjennomsnittlig billettpris pa 100 kroner og 32 prosent av kinoinntektene

188

til filmen, betyr dette at MG-en er basert pa en malsetting om a selge 101 250 billetter. = Eksempelet

forutsetter videre at distributgren ikke ogsa har investert i filmen utover sin andel i lanseringsbudsjettet.

Med dette utgangspunktet vil

Figur 5.20: Distributgrens inntekter, konstruert . o
inntektsstremmene til distributgren fglge

eksempel . . e
utviklingen som er illustrert i figur 5.20.
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distributgren i dette tilfellet ha mottatt vel
4,7 millioner kroner. Dette er vel 0,7 millioner mer enn de direkte plasseringene i filmen (MG pluss P&A), men
fordi vi ikke kjenner distributgrens kostnader ut over den andelen som er bakt inn i lanseringsbudsjettet, kan vi
ikke utfra dette regnestykket avgjgre hvor distributgrens break-even punkt ligger.

FILMEIERNE

Alle som har investert i filmen regnes som filmens eiere. | motsetning til distributgren, har investorene en
direkte eierandel i filmens inntektsstrgm. Dette gjelder bade inntektene fra markedet og etterhandstilskuddet.

'8 Einnes ved forst 3 trekke 8 prosent mva fra billettkostnaden.
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Men det tar samtidig tid fgr begge disse kranene apnes opp. Nar det gjelder markedsinntektene skjer ikke
dette f@r distributgren har fatt tilbakebetalt sin minimumsgaranti. Nar det gjelder etterhandsstgtten, ma bade
grensen pa 10 000 billetter passeres og distributgren fa tilbake sitt tilskudd til distribusjonsbudsjettet.

Om vi tar utgangspunkt i samme tenkte eksempel som vi benyttet for distributgrene over, og i tillegg legger til
filmen har en innskutt egenkapital pad 5,5 millioner og har 1 millioner i forhandssalg utenom MG, vil
inntektsutviklingen for egne kapitaleiere forlgpe som vist i figur 5.21.

Vi ser at inntektsstrgmmen fra markedsinntektene fgrst starter ved rundt 100.000 billetter, det vil si pa det
stadiet i markedsutviklingen hvor

Figur 5.21: Investorenes inntekter, konstruert distributgren har fatt dekket sin MG.
eksempel i
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Billetter billetter.

Etterhandstilskuddet blir utbetalt med et belgp tilsvarende forhandssalget, dvs. 3 millioner i MG pluss 1 million
i annet forhandssalg nar terskelen pa 10 000 billetter er nadd. Men fordi distributgren skal ha kompensert for
sine P&A utgifter som normalt ligger som en investering med hgyeste prioritet, tilfaller bare 3 av disse
millionene de andre investorene. Fgrst nar billettsalget har nadd malet i MG-en, dvs. ved rundt 100 000
billetter, blir det tilfgrt mer penger fra etterhandstilskuddet. Men fra dette punktet og til maksimumsgrensen
for etterhandstilskuddet blir nadd, i dette tilfellet ved vel 200 000 billetter, forsterkes markedsinntektene med
et tilsvarende belgp offentlige midler (eller to ganger markedsinntektene for barnefilm). Break-even punktet
for filmseierne ligger i dette eksempelet pa vel 143 000 solgte billetter.

Merk at dette resonnementet er basert pa en forutsetning om at filmen ikke har inntekter utenom det norske

kinomarkedet ut over det ene millionen med forhandssalg. Om det finnes slike andre inntekter, noe som vil

veere normalt for en lang rekke filmer, vil filmseiernes break-even punkt ligge lavere og inntjeningen veere
raskere. Den estimerte inntektsutviklingen

Figur 5.22: Distributgrens og filmeiernes i figur 5.21, bgr derfor ses som et
inntektsutvikling, konstruert eksempel minimum.
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Figur 5.23 viser investorenes avkastning pa de 80 filmene som hadde premiere mellom 2011 og 2013 nar
kompensasjonen til distributgren er trukket fra. Resultatene bygger pa estimater basert pa samme logikk som
den som er benyttet for distributgrene. Som tidligere har vi antatt at de norske kinoinntektene utgjgr
halvparten av de samlede inntektene. Fordi distributgrens kompensasjon har prioritet over investorene, er
disse belgpene trukket fra de ulike inntektsstremmene og restbelgpet delt pa investeringen. **

Figur 5.23.: Investorenes avkastning pa investeringen, alle kinofilmer, 2011-
2013 (prosent)

500 -~
400 -

300 -

200 -

0 ||
0 __--lllllllllllll

TR AR AR RuRTRTIRRRERRERREEE=EEEE
-100

-200 -

Den samlede eierkapitalen i kinofilmer med premiere i perioden 2011-2013 er i fglge disse beregningene 511
millioner kroner. Eierne har mottatt vel 234 millioner kroner i markedsinntekter og noe mindre i
etterhandsstgtte. Alt i alt har eierne gatt med et samlet underskudd pa nesten 57 millioner kroner, men med til
dels ekstreme variasjoner fra ar til ar. Dette betyr i prinsippet at rundt 11 prosent av eiernes bidrag i form av
kapital og kreditter ikke er blitt dekket inn. Samlet sett er derfor kinofilmproduksjon et tapsprosjekt for
produsentene og de andre private investorene.

Tabell 5.3: Avkastning pa eierkapital/investeringer, 2011-2013

Etterhandstilskudd  Markedsinntekter til Overskudd/

Eierkapital til filmleier filmleier underskudd

2011 200 707 343 85978 486 77 115 637 -37 613 220
2012 176 350 737 55 896 966 69 483 436 -50970 334
2013 134 206 169 78 268 335 87 744 453 31 806 619
Sum 511264 249 220143 787 234 343 526 -56 776 936

Sa langt i disse analysene har vi behandlet hele eierkapitalen samlet. Det er imidlertid lite trolig at tap og
gevinst er likt fordelt mellom de ulike investorene. Dette gjelder szerlig produsentene versus de andre
filmseierne. For det fgrste vil prioriteten mellom de ulike delene av eierkapitalen kunne variere. Som nevnt
tidligere, er det ikke uvanlig at produsentene reduserer sin prioritet i den fgrste delen av inntektsstremmen
mot en stgrre andel i de senere fasene. Det vil i prinsippet si at produsentene forskyver sine inntektsmuligheter
basert pa en forhapning om at filmen skal gjgre det godt. Dette er en strategi med hgy risiko og som
eksponerer produsentene for potensielt store tap. For det andre vil private filminvestorer, i stgrre grad enn
produsentene, kunne velge sine investeringsobjekt. Som vi har sett tidligere er det fullt mulig a plukke ut
filmprosjekt som med rimelig stor sannsynlighet vil kunne gi en solid avkastning. Dette gjelder fgrst og fremst
barnefilm og til dels ogsa markedsfilm som nesten uten unntak har gatt med overskudd de siste arene.

189 Stgrrelsen til MG-en er satt til 14,2 prosent av produksjonsbudsjettet i trdd med resultatene fra spgrreundersgkelsen. |
tillegg har vi forutsatt att MG-en bestar av 75 prosent salg i det norske kinomarkedet og resten fra andre markeder. Og
fordi vi bare har data om faktisk salg i kinomarkedet, har vi antatt at salg i andre markeder er proporsjonalt med salget i
kinomarkedet, dvs. at om filmen gar bra pa kino, gar det ogsa bra i andre markeder.
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Det er derfor grunn til & tro at produsentenes andel av det totale underskuddet i tabell 5.3, er betydelig stgrre
enn deres andel av egenkapitalen (tidligere beregnet til en femtedel). Samtidig er det absolutt tenkelig at
enkelte private investorer med en fornuftig investeringsstrategi har gatt med overskudd selv om alle filmene
samlet sett har generert et solid underskudd. Et eksempel pa dette er filmfondet Fuzz som i Igpet av arene
2010-2012 leverte en gjennomsnittlig avkastning pa de regionale fondsmidlene pa 10,7 prosent. | 2012, nar den
samlede eierkapitalen i fglge vare beregninger gikk med rundt 29 prosent underskudd, gikk Fuzz sine
investeringer med 9,8 prosent i pluss. Den viktigste grunnen til denne suksessen er at fondet i betydelig grad
har valgt a kanalisere sine investeringsmidler til filmer for barn og unge. Tre av fire investerte Fuzz-kroner i
2012 gikk til produksjoner i denne kategorien.

OPPSUMMERING

Analysene av inntektsfordelingen er basert pa en blanding av harde data og estimater. De er derfor beheftet
med en viss usikkerhet, seerlig nar vi ser pa resultatene for enkeltfilmer. Nar det gjelder hovedmgnstre og
tendenser, tror vi likevel at de gir et rimelig presist bilde av virkeligheten.

Alt i alt viser analysene at det er vanskelig a tjene penger pa kinofilmproduksjon i Norge. Til tross for hgye
offentlige tilskuddsandeler, gar prosjektene samlet sett med underskudd. Det er likevel til dels ekstreme
variasjoner mellom filmprosjektene. Investorer som er i stand til a lokalisere de fa vinnerprosjektene kan derfor
sikre seg en betydelig avkastning. Fordi nesten alle barnefilmene og det store flertallet av markedsfilmene
befinner seg i denne kategorien, kan vinnerne utpekes med rimelig hgy grad av sannsynlighet. Dette er, i all
hovedsak et resultat av tilskuddssystemets utforming, og bygd pa malsettinger om a prioritere filmer for barn
og unge og om a belgnne publikumsoppslutning og markedsandeler for norsk film. Taperne er de
konsulentvurderte filmene, som nesten uten unntak gar med tap. Produsentene, som ikke bare drives av
utsiktene til 3 tjene penger, men like mye av gnsket om a realisere konkrete filmprosjekt, lider derfor stgrre
gkonomiske tap enn de eksterne investorene som kan velge hvilke prosjekter de vil sette penger i.

MER PRIVAT INVESTERINGSKAPITAL?

Et av de sentrale spgrsmalene nar det gjelder finansieringen av filmproduksjon, er i hvor stor grad det er mulig
a gke tilfgrselen av privat risikokapital og om en slik gkning eventuelt vil kunne redusere behovet for offentlige
tilskudd. For a besvare dette spgrsmalet er det viktig & vurdere hva som er motivet for private investorer til 3
plassere penger i film.

| utgangspunktet er dette enkelt. Private investorer vurderer potensielle investering i film pa samme mate som
de vurderer andre prosjektinvesteringer, det vil si ut fra utsiktene til a fa en positiv avkastning pa den
investerte kapitalen. Den gjennomsnittlige avkastningen bgr ikke veere szerlig lavere enn for andre potensielle
plasseringer og risikoen, det vil si sannsynligheten for a velge et underskuddsprosjekt, bgr ikke vaere for stor.

| en studie basert pa analyser av kinofilm fra 2005 konkluderer Terje Gausdal at dette i utgangspunktet taler i
mot a plassere privat investeringskapital i norsk film. %% Filmenes resultater konvergerer ikke mot et positivt
gjennomsnitt og utslagene for den enkelte film er for ekstreme. Gausdal viser likevel at det kan gi mening a
investere privat kapital i film dersom investeringen gis en hgy nok prioritet i filmens tilbakebetalingsplan.
Gausdal mener derfor at sakalt «layered finance», dvs. ulik prioritet pa ulike deler av egenkapitalen, vil kunne
bidra til at flere risikosky investorer velger a plassere penger i film. Problemet med dette resonnementet er at
slike finansieringsmodeller samtidig gker risikoen, og etter all sannsynlighet ogsa tapene, for de andre

1%0 Gausdal (2008).
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egenkapitalinnskyterne, fgrst og fremst produsentene. Gitt at produksjonsselskapenes gkonomiske svakhet er
en hovedutfordring for norsk filmproduksjon, er trolig kostnadene ved en slik strategi stgrre enn gevinsten. Det
hjelper lite a tilfgre privat kapital til norsk film om det gjgres pa en slik mate at det systematisk svekker
produksjonsselskapenes gkonomi.

Gausdals analyse differensierer heller ikke mellom ulike kategorier av kinofilm og overvurderer derfor
problemene med a plukke ut suksessprosjektene pa investeringstidspunktet. Fordi sannsynligheten for en
positiv avkastning i sa sterk grad er bestemt av kjennetegn som er kjent fgr filmen settes i produksjon, er
betingelsene for potensielle private investorer bedre enn man skulle tro. | utgangspunktet skulle det derfor
vaere mulig & gke tilfgrselen av privat investeringskapital til norsk film, men fgrst og fremst til avgrensede
kategorier som barnefilm og markedsvurdert film. For det store flertallet av konsulentvurdert film og i enda
stgrre grad for film uten forhandsstgtte, vil nok risikoen bli vurdert som for stor for tradisjonelle finansielle
investorer.

Det er blitt papekt at kompleksiteten i tilskuddssystemet og finansieringsmodellene er et hinder for potensielle

1 Antallet finansieringskilder er ofte stort og reglene for

investorer som gnsker a plassere penger i film.
tilbakebetaling kompliserte. Vi kan likevel vanskelig forsta at dette kan vaere et avgjgrende hinder for
investeringer i filmprosjekt med de riktige markedsutsiktene. De fleste bransjer som er relevante for private

investeringer, krever spesialkompetanse fra de aktgrene som gnsker 3 delta.

I noen grad vil private aktgrer ogsa kunne ha andre motiver for a plassere midler i film utover gnsket om
avkastning. Dette gjelder i seerlig grad for produsentene selv og eventuelle andre bidragsytere i utviklings- og
produksjonsprosessen. For det fgrste vil disse «insiderne» ha faglige, kunstneriske eller personlige grunner til a
fa prosjektet realisert og vil, om disse motivene er sterke nok, kunne veere villig til a lide gkonomiske tap for a
fa dette til. For det andre, vil produsentene, som vi har diskutert tidligere, kunne leve av produksjonsaktiviteten
som filmen skaper, selv om egenkapitalen som de legger inn skulle ga pa et marginalt tap.

En annen gruppe aktgrer som i noen grad vil kunne ha tilleggsmotiver for a plassere penger i film, er
kapitaleiere med en sterk regional tilknytning. Private investorer i filmfondet Fuzz opplyser i samtaler at de
langt pa vei vurderer filminvesteringene pa samme mate som andre investeringer, men at de i tillegg er opptatt
av de effektene som disse investeringene kan gi nar det gjelder a utvikle den regionale filmbransjen. De mer
langsiktige ringvirkningene av gkt filmproduksjon for regionen og gvrig naeringsliv spiller ogsa inn. | tillegg til
avkastning, er disse kapitaleierne med andre ord opptatt av a bidra til regionens utvikling.

Fuzz har per i dag en investeringskapital pa 27,4 millioner kroner. 11,8 av disse millionene kommer fra Bergen
kommune og resten fra private investorer. Ved den siste kapitalutvidelsen i 2013 ble det i Igpet av en kort
periode hentet inn rundt seks millioner kroner fra gamle og nye private investorer og lederen for fondet
opplyser at villigheten til 3 delta var stor. Fuzz er imidlertid det eneste av de regionale fondene som sa langt har
lykkes med a tiltrekke seg privat investeringskapital. Det er derfor vanskelig a si hvor stor grad dette
representerer et uutnyttet potensiale i de andre filmregionene eller om betingelsene for a fa det til har veert
spesielt gunstige i Bergensregionen. En viktig grunn til at Fuzz har lyktes, er jo ogsa at fondet har klart & skaffe
en rimelig stabil avkastning til sine eiere pa rundt 10 prosent. Om fondet tapte penger, ville nok de private
investorenes regionalt funderte altruisme bli stilt pa langt tgffere prgver.

Et fond pa st@rrelse med Fuzz vil ogsa etter hvert kunne bli en sentral aktgr nar det gjelder finansiering av film.
Typisk for filminvesteringer er at omlgpstakten er hgy. Tiden som gar med fra pengene plasseres til de hentes
ut, er i gjennomsnitt ikke mer enn 1,5 ar. Om Fuzz fortsetter a ga med overskudd slik at kapitalen ikke taeres
opp, betyr dette at ca. 20 millioner kroner kan plasseres i nye filmprosjekter hvert ar i tiden framover.

%1 Dette er blant annet papekt av investeringsselskapet Eikeland og Haug i en artikkel i Dagens Neeringsliv 03.04.14 (Becker

Aarseth, 2014). Eikeland og Haug har spesialisert seg pa investering i film og har plassert penger i flere norske kinofilmer.
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Et tredje tilleggsmotiv for a plassere private midler i film, er omdgmme- og merkevarebygging. Her er det ikke
snakk om avkastning i tradisjonell forstand, men om at stgtte til konkrete filmprosjekt vil kunne kaste en positiv
glans over bidragsyteren. Men som vi har sett er det forholdsvis lite private stgttemidler i norsk film og
produsenter vi har snakket med opplyser at dette bare unntaksvis er mulig a fa til. Dette kan nok skyldes at en
kinofilm, utenom i tilfeller hvor det ogsa er snakk om produktplassering, gir begrensede muligheter til 3
eksponere sponsorene for et stgrre publikum. 192

Selv om andre motiver ogsa kan spille inn, tror vi derfor likevel at det vil vaere vanskelig a gke tilfgrselen av
privat kapital til norsk film i vesentlig grad uten utsikter til en positiv avkastning pa investeringene. A oppna
dette ved hjelp av «layered finance» hvor de eksterne investorene tar gevinsten og produsenten tar tapet, vil
pa lengre sikt bare forsterke de utfordringene som filmbransjen star overfor.

Det store dilemmaet, fra et filmpolitisk synspunkt, er derfor at avkastingen pa den private investeringskapitalen
i all overveiende grad er avhengig av et hgyt offentlig tilskuddsniva. Uten et hgyt tilskuddsniva, og uten en
innretning pa tilskuddssystemet som favoriserer utvalgte kategorier av film, vil ogsa det kommersielle
fundamentet for a plassere private penger i film forsvinne. Spgrsmalet om mer privat investeringskapital til
norsk film er derfor ikke et spgrsmal om i hvor stor grad denne kapitalen kan redusere behovet for offentlige
tilskudd. Reduseres det offentlige tilskuddsnivaet, reduseres ogsa mulighetene for a tiltrekke seg privat kapital.
' Derimot kan det diskuteres om innretningen pa tilskuddssystemet i for stor grad favoriserer bestemte
grupper av film, og om en noe jevnere fordeling kunne gjort en stgrre gruppe av filmer til interessante
investeringsobjekt. Med et gitt tilskuddsniva, vil en slik omfordeling kunne gi en noe stgrre risiko for de private

investorene, men samtidig gke tallet pa filmer som er relevante for plassering.

Satt pa spissen, kan en ogsa si at en betydelig del av den private risikokapitalen, bare er ngdvendig fordi
tilskuddssystemet er basert pa en ordning med for- og etterhandstilskudd. Mye av egenkapitalen er i dette
perspektivet en ngdvendig og kortsiktig tilfgring av produksjonskapital i pavente av at etterhandstilskuddet skal
bli utbetalt. Med andre ord, om tilskuddssystemet ga tilgang til en stgrre andel av, eller i det ekstreme tilfelle
alle, de offentlige midlene pa produksjonstidspunktet, ville behovet for privat mellomfinansiering bli betydelig
redusert. >* Problemet med en slik modell er at den ville ta bort mye av insentivene for 8 markedsfgre og
selge filmen i sa mange kanaler og territorier som mulig, noe som er den viktigste begrunnelsen for et todelt
tilskuddssystem.

STORRE INNTEKTER?

Sterkt overforenklet kan vi si at det er tre hovedstgrrelser som muliggjgr og setter rammene for norsk
filmproduksjon; de offentlige tilskuddene, den private egenkapitalen og markedsinntektene. De tre stgrrelsene
henger tett sammen og pavirker hverandre. De offentlige tilskuddene og den private egenkapitalen utgjer til
sammen de midlene som skal til for 3 produsere film, og markedsinntektene, sammen med de offentlige
tilskuddene, skaper de pengestrsmmene som gjgr at de private aktgrene i stgrre eller mindre grad far betalt
for sin arbeids- og kapitalinnsats. De offentlige tilskuddene er ngdvendige fordi markedsinntektene alene ikke
er nok til & finansiere produksjonen og belgnne innsatsfaktorene. @nsker man en nasjonal filmproduksjon, er

%2 g plassering i rulleteksten gir lite eksponering sammenlignet med muligheten som sponsoravtaler med andre
kulturprodukt, idrettsarrangement eller lignende kan gi.

% pet ville veert nyttig & kunne beregne effekten av reduserte offentlige tilskudd pa de private investorenes
plasseringsvilje, men dette ville kreve langt mer detaljerte data over historisk investeringsatferd enn det vi har hatt tilgang
til.
1% Merk at det likevel ikke ville eliminere behovet for privat egenkapital, gitt grensene for offentlig tilskudd i ESA-

reglementet.
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man derfor ogsa avhengig av a tilfgre offentlige midler. Slik sett er ikke film forskjellig fra andre prioriterte
bransjer hvor offentlig subsidiering er ngdvendig for a na politiske mal.

Figur 5.23: De tre avgjgrende faktorene for norsk filmproduksjon
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Viljen til a satse private midler og arbeid pa produksjon av film er i en slik modell avhengig bade av de offentlige
tilskuddene og av markedsinntektene. Som nevnt over, vil en reduksjon i det offentlige tilskuddsnivaet trolig
fgre til en tilsvarende reduksjon i viljen til 3 tilfgre privat risikokapital. Det samme vil skje om
markedsinntektene gar ned.

Den pagaende svikten i inntektsgrunnlaget for kinofilm og til dels ogsa dokumentar gir derfor grunn til
bekymring. Mens kinoinntektene sa langt har vaert rimelig stabile, har det dramatiske fallet i salget av fysiske
videoformater, gitt et betydelig inntektstap. Samtidig er inntektene fra de digitale distribusjonskanalene under
press. Dette gjelder bade tradisjonell TV- distribusjon og de nyere VOD og stremmetjenestene. Filmindustrien
har sa langt blitt svakere bergrt av trusselen fra piratkopiering enn det musikkindustrien ble for noen ar tilbake,
men star overfor de samme utfordringene nar det gjelder a forhandle seg fram til gode nok avtaler med de
digitale distribusjonskanalene.

Den filmpolitikken som var gjeldende fra 2008 til 2013 har flere virkemidler som har som mal 3 sikre at norsk
film maksimerer sine muligheter i markedet. Dette gjelder fgrst og fremst det generelle lanseringstilskuddet for
kinofilm og tilskuddsordningen for lansering av norsk film i utlandet — en ordning som er tilgjengelig for alle
sjangre. | tillegg er, som nevnt, etterhandstilskuddet utformet pa en slik at det skal gi produsentene kraftige
insentiver til, og belgnning for, 8 maksimere markedsinntektene.

Den norske filmpolitikken har derimot i mindre grad grepet inn i relasjonene og forhandlingene mellom
aktgrene i markedet. Unntaket er det statlige NRK som gjennom kringkastingsloven er palagt a benytte
minimum 10 prosent av sitt produksjonsbudsjett til kjgp av innhold fra eksterne produksjonsmiljg. 95 tillegg er
TV2 gjennom sin allmennkringkastingsavtale med staten palagt a betale et arlig vederlag til

195 Palegget er befestet i EUs TV-direktiv (E@S Radsdirektiv 89/552 E@F). NRK kjgpte eksterne produksjoner for ca. 240
millioner kroner i 2013. Mesteparten av dette belgpet gikk til produksjon av dramaserier og underholdningsprogram. Bare
rundt 10 millioner kroner har de siste arene gatt til kjgp av eksternt produsert dokumentarfilm og bortimot ingenting til
fiksjonsfilm.
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tilskuddsordningene for audiovisuelle produksjoner, for tiden pa rundt 10,5 millioner kroner. Dette er midler
som forvaltes av NFl og som skal gis som tilskudd til utvikling og produksjon av nytt audiovisuelt innhold. For de
andre kommersielle TV-kanalene i Norge foreligger det ingen tilsvarende palegg eller bindinger.

De til dels dramatiske endringene i distribusjonsteknologi og konsumvaner, som vi trolig bare har sett
begynnelsen pa i Ippet av de siste fa arene, har skapt et stort behov for omstilling og reorientering. Skal
bransjen gjenvinne tapet av inntekter fra plattformer som er pa vei ut, ma det inngas avtaler som sikrer at
inntektene fra de nye distribusjonskanalene avspeiler verdien av det innholdet som blir distribuert.

Mye tyder pa at produsenter og rettighetshavere alene ikke har den kollektive styrken som skal til for a vinne
fram i disse forhandlingene. % Flere aktgrer har derfor ytret gnske om stg@rre statlig medvirkning og
lovregulering som kan sikre at de nye distribusjonskanalene betaler en fornuftig pris for innholdet og samtidig
bidrar til at produksjonen av nytt audiovisuell innhold holdes oppe. Y7 Det vises her gjerne til EUs nye
Audiovisual Media Services Directive'*® som ble vedtatt i 2010 og som inneholder visse krav til sakalt ikke-
lineaere digitale distribusjonskanaler om & promotere og bidra til produksjon av nytt audiovisuelt innhold. De
fleste EU-landene har forelgpig kommet kort i implementeringen av dette direktivet. Et viktig unntak er Belgia
hvor digitale distributgrer er palagt a investere 2,5 prosent av sin egen omsetning i produksjon av nytt innhold.
De kan enten velge a overfgre disse midlene til et filmfond eller a investere direkte i konkrete
filmproduksjoner. Flere andre land arbeider etter det vi forstar med tilsvarende lovregulering.

Et lignende initiativ presenteres som én av fire muligheter for & bedre produksjonsgkonomien i det danske
filminstituttets innspill til en ny filmavtale. Her heter det:

Gennem en frivillig aftale og i kombination med en raekke madlseetninger, der skal
‘ fastseettes i filmaftalen, skal de digitale streamingtjenester bringes ind i filmenes
‘ finansieringsmeessige f@dekzede. 1

En forutsetning for & fa dette til er, i fglge DFI, at den rigide vindusstrukturen mykes opp og at
stemmetjenestene pa denne maten kan fa tidligere tilgang til de relevante filmene. DFI erkjenner at dette vil
gke den statlige reguleringen av dansk filmproduksjon, men hevder samtidig at det vil skapes mer reel
konkurranse som samlet sett vil kunne gke dynamikken og innovasjonen i markedet.

Den danske modellen med en frivillig filmavtale er i utgangspunktet forskjellig fra det norske systemet. Vi
mener likevel at det ogsa i Norge vil veere fornuftig at de statlige myndighetene i stgrre grad medvirker i den
redefineringen av markedet som na foregar. En ytterligere svekking av inntektsgrunnlaget for norsk film- og TV-
produksjon vil enten ga kraftig ut over volumet og kvaliteten eller alternativt kreve stgrre offentlige tilskudd.

ALTERNATIVE FINANSIERINGSMODELLER

For kinofilm er det generelt lite variasjon i finansieringsmodellene. Den viktigste forskjellen gar mellom film
med og uten offentlig forhandstilskudd, hvor produsentene av sistnevnte ma utvise betydelig st@rre kreativitet
for a skaffe de ngdvendige midlene som skal til for a ga i produksjon. Som oftest ender denne kategorien av
film opp med lavere produksjonsbudsjetter enn gnskelig og med betydelige innslag av arbeids- og

1% Eksempelvis tapte nylig rettighetsorganisasjonen Norwaco en rettstvist med de stgrste distributgrene av TV-kanalene

om vederlag for videresending av rettighetsbelagt innhold.

197 Se bl.a. artikkel i Klassekampen 24.03.14 hvor Marianne Kleven, leder i Norske Filmregissgrer, tar til orde for et sterkere
statlig engasjement pa dette omradet (Brenna Vollan, 2014).

198 Europaparlaments- og radsdirektiv 2010/13/EU

199 et danske filminstitut (2014).
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utstyrskreditter, ikke bare fra produsenten, men ogsa fra de kreative bidragsyterne og de innleide
filmarbeiderne. Dette gir en lite robust produksjonsgkonomi med betydelige muligheter for tap.

Distributgrenes minimumsgaranti er et vesentlig element i kinofilmenes finansieringsplaner og har de siste
arene vokst til et niva hvor salgsmalene ikke er blitt innfridd. Dette vil etter all sannsynlighet fgre til mer
ngkterne kalkyler og lavere garantier og dermed gke behovet for toppfinansiering fra andre private kilder.
Trolig kan det ogsa gjgre det vanskeligere for de minst publikumsvennlige filmene & innga distribusjonsavtaler.

Lanefinansiering er tydeligvis blitt vanligere som et tillegg til gvrig finansiering, men er beheftet med s3 stor
grad av risiko, bade for langiver og produsent, at det aldri vil kunne spille en avgjgrende rolle. Nar det gjelder
privat investeringskapital, er det trolig fortsatt rom for vekst, men bare for rimelig sikre publikumssuksesser
som barnefilm og annen markedsvurdert film. For alle annen film er risikoen for stor.

For dokumentarfilm spiller forhandskjgp fra TV-stasjonene en vesentlig rolle, i tillegg til offentlig finansiering.
Den offentlige finansieringen er avgjgrende, blant annet fordi dokumentarfilmen har fa andre
finansieringskilder a velge mellom. Dokumentarfilmer er sjelden aktuelle som investeringsobjekt og krav til
journalistisk uavhengighet reduserer mulighetene ytterligere.

En alternativ finansieringsmodell, som har fatt mye oppmerksomhet den siste tiden, er sakalt «crowdfunding»,
som er innsamling av sma bidrag fra en lang rekke privatpersoner via internett — altsa en slags nettbasert
kronerulling. Dette handler altsa om mange sma og myke bidrag fra personer som enten gnsker 3 stgtte en
bestemt filmskaper eller en bestemt filmide. Ofte tilbys det ulike frynsegoder i bytte, som premierebilletter,
statistroller eller lignende. | tillegg til a skaffe finansiering, bygger en slik finansieringsmodell ogsa direkte
relasjoner til publikum og gir giverne en ekstra grunn til a se filmen nar den lanseres.

Crowdfunding har blitt prgvd ut i flere konkrete filmprosjekt og det finnes internasjonale eksempler pa
produsenter som har klart a samle inn betydelig belgp. 2% Tilsvarende forsgk fra norske produsenter har
imidlertid gitt magre resultat og filmprosjekt som Pornopung og D@d sng 2 har endt opp med betydelig lavere
belgp enn forventet. 2% potensialet kan nok veere tilstede for filmer som retter seg mot et internasjonalt
publikum, eller eventuelt filmer med en tydelig appell til bestemte interessegrupper eller subkulturer. Det er
likevel lite som sa langt tyder pa at dette vil kunne bli en betydningsfull alternativ finansieringskilde for norsk
film.

En annen finansieringsmodell, som vi sa langt bare har sett konturene av, er direkteproduksjon for digital
distribusjon. Med gkende konkurranse mellom digitale VOD-tjenester, vil behovet for nytt og eksklusivt
innhold, i tillegg til filmer og serier som allerede har vaert vist pa kino eller TV, gke. De fremste eksemplene sa
langt er VOD-leverandgren Netflix sine egenproduserte serier House of Cards og Orange is the New Black, men
samme distributgr gikk i 2013 inn en avtale med produksjonsselskapet DreamWorks om utvikling av flere
hundre timer med ny animasjonsfilm basert pa selskapets allerede kjente figurer og univers. Netflix er ogsa
samprodusent av den norske drama-serien Lilyhammer, og selskapets innholdsansvarlige Ted Sarandos forteller
i et intervju med Rushprint at erfaringene har vaert sa pass gode at det ikke utelukkes at Netflix vil satse pa

290 Blant annet skal det ha blitt samlet inn hele 5,7 millioner dollar til filmen Veronica Mars pa crowdfunding-nettstedet
Kickstarter i 2013.

2% Eor eksempel skal Feil Film AS ha klart & samle inn 200.000 til Pornopung - et filmprosjekt med et budsjett pa 10,8
millioner kroner. Tilsvarende endte Tappelufts Pictures internettkampanje for Dgd sng 2 opp med 65.000 kroner etter en
malsetting pa a samle inn 590.000. Produksjonsbudsjettet for Dgd sng 2, var pa naeermere 40 millioner kroner. Begge disse
opplysningene er hentet fra artikkel i Dagsavisen 24. oktober 2013 og er ikke verifisert av oss. Derimot nadde
dokumentarfilmen A leve uten penger sin malsetting om & samle inn 8.000 dollar via crowdfunding i fglge artikkel i
Rushprint (Fagerholt, 2011). Det samme gjorde den nye dokumentaren om Kaizers Orchestra, som hadde muligheten til &
rette kampanjen mot en allerede etablert fangruppe.
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videre originalproduksjon i Norge. 2% Det er ennd for tidlig a si hvilke betydning en finansieringsmodell som
dette kan fa framover og om den ogsa har relevans for andre formater enn dramaserier.

292 ismoen (2013).
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Kapittel 6

EFFEKTENE AV DAGENS TILSKUDDSORDNINGER

| dette kapittelet ser vi naermere pd effektene av dagens tilskuddssystem. Utgangspunktet for analysene er
madlene for filmpolitikken som ble formulert i Veiviseren, og som med mindre justeringer har veert gjeldende helt
fram til i dag. Vi er fgrst og fremst opptatt av G vise i hvor stor grad tilskuddssystemet fgrer til at mdlene for
filmpolitikken blir nddd eller om enkeltordninger eller systemet som helhet har utilsiktede virkninger eller lav
effektivitet.

Med utgangspunkt i den overordnede madlformuleringen, og pd et sveert generelt nivd, er det mye som tyder pa
at filmpolitikken fra de siste drene har veert forholdsvis vellykket. Norsk film har hatt en positiv utvikling, nar en
voksende andel av det norske kinomarkedet og har fdtt stérre oppmerksomhet og annerkjennelse fra utlandet.
Det produseres ogsd mer film og TV-drama enn tidligere og dokumentar- og TV-produksjonsbransjen er i vekst.
Samtidig er vi, til tross for et betydelig offentlig tilskuddsnivd, kommet kortere enn vdrt naboland Danmark,
bdde ndr det gjelder nasjonal markedsandel og internasjonalt gjennomslag. Lennsomheten er ogsa lav og
bransjen fragmentert.

Madlet om G gke kinofilmproduksjonen fra 20 til 25 filmer per Gr er overoppfylt. Snittet for de siste drene er 29
filmer, men med store svingninger fra dr til ar. Dette skyldes blant annet utformingen av etterhdndsstgtten som
har gitt sterke insentiver til g sette filmer i produksjon uten forhandstilskudd. Flertallet av disse filmene gar med
underskudd og bidrar til G svekke gkonomien i produksjonsbransjen og farer trolig ogsa til redusert kvalitet.

Madlet om en markedsandel pa 25 prosent har kommet naermere, men er ennd ikke nadd. Samtidig er det en
tendens til at en voksende andel av kinosalget genereres av et fatall storfilmer, mens tallet pa filmer med et
sveert lavt kinobesgk gker. Markedsfilmordningen bidrar vesentlig til produksjon av publikumsvennlig film.

Lanseringstilskuddet ser ut til G fungere etter hensikten, men kinodokumentar og vanskelig salgbar fiksjonsfilm
lanseres ofte pad sveert lave budsjetter og far dermed en smalere distribusjon enn gnskelig. Til tross for en sterk
prioritering av internasjonalisering, viser mange av indikatorene pd internasjonal deltagelse og suksess
stagnasjon. Dette gjelder festivaldeltakelse sG vel som internasjonale priser.

Samproduksjonsordningen bidrar til G bygge kompetanse og knytte band mellom norske og utenlandske
filmskapere. Vi har ng en ubalanse mellom minoritets- og majoritetssamproduksjon som fagrer til en netto
eksport av produksjonsaktivitet. Denne balansen bgr gjenopprettes.

Tilskudd etter kunstnerisk vurdering og Nye veier, som begge skal fremme kvalitetsfilmen, ser ut til G fungere
etter intensjonene. Men en gkende tendens til d gi sma produksjonstilskudd til flere filmer farer til vekst i den
samlede kinofilmproduksjonen og til en svekket produksjonsgkonomi.

Madlsettingen om en konsolidering av filmbransjen er ikke nadd. Bransjen er fortsatt gkonomisk svak og
fragmentert. Pakkefinansieringsordningen bidrar positivt, men fragmenteringen har ikke avtatt.

Selv om bdde midlene til filmproduksjon og produksjonsaktiviteten har fatt en jevnere geografisk fordeling, er
filmbransjen fortsatt sterkt konsentrert i Osloregionen. Dette er et resultat av en naturlig
klyngedanningsprosess, men skal mdlet om geografisk mangfold nds, vil det trolig vaere fornuftig i stgrre grad d
kanalisere midlene til den eller de av regionene som har de beste forutsetningene for G etablere alternative
geografiske tyngdepunkt.
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MALSETTINGENE FOR DEN NORSKE FILMPOLITIKKEN

For a kunne vurdere virkningene av de filmpolitiske tilskuddsordningene, er det ngdvendig a se naermere pa
hva disse ordningene har som mal a oppna.

Malene for de siste arenes filmpolitikk, ble formulert i Veiviseren (St.meld. nr. 22 2006-2007) og har med noen
fa justeringer lagt fast siden. Pa et overordnet niva har disse malsettingene utgangspunkt i et syn pa film som
nasjons- og kulturbygging. “Film handler om identitet, felleskap og tilhgrighet”, heter det i innledningen til
Veiviseren. “Det er derfor viktig at det legges til rette for at det kan produseres gode norske filmer som fremmer

7203

norsk sprdk, kultur og fortellertradisjon. Film er med andre ord et middel til @ fremme norsk kultur og har

som mal a utvikle identitetsskapende kulturuttrykk som en motvekt mot internasjonal kulturdominans.

Dette utgangspunktet er formulert i fglgende hovedmal for den norske filmpolitikken:

«Hovedmadlet for filmomradet er et mangfold av film- og TV-produksjoner basert

‘ pa norsk sprak, kultur og samfunnsforhold, som er anerkjent for hgy kvalitet,
‘ kunstnerisk dristighet og nyskaping, og som utfordrer og nar et stort publikum i

Norge og internasjonalt.»”**
Hovedmalet er konkretisert i fire delmal med underliggende resultatmal:

Styrket produksjon
Solid publikumsoppslutning
Kvalitet og mangfold

® & o o

Filmkultur for alle

STYRKET PRODUKSJON

Under dette delmalet formuleres det fgrst et volummal for kinofilmproduksjonen pa gjennomsnittlig 25 filmer
per dar, hvorav fem skal veere dokumentarfilmer og fem barne- og ungdomsfilmer. Fgr den nye malstrukturen
ble implementert, var malet a produsere 20 kinofilmer, og en gkning pa fem ble sett pa som en forutsetning for
a na de andre malene for filmpolitikken.

De to andre resultatmalene under dette delmalet representerer et gnske om a styrke filmproduksjonsmiljgene,
faglig og kvalitetsmessig sa vel som gkonomisk. Det skal for det fgrste utvikles «et sterkt produksjonsmilj@, med
okt talentutvikling, profesjonalitet og kontinuitet i alle deler av produksjonen», og «en gkonomisk solid bransje
gjennom effektive og mdlrettede tilskuddsordninger, gkte private investeringer og gkte markedsinntekter».
Malstrukturen anerkjenner med andre ord at profesjonelle og gkonomisk sterke produksjonsmiljg er et
fundament som ma veere pa plass for a na andre filmpolitiske mal.

SOLID PUBLIKUMSOPPSLUTNING

Norske filmer og TV-produksjoner skal ogsa bli sett av sd mange som mulig, f@rst og fremst av et norsk
publikum, men ogsa internasjonalt. Malet er at minst 3 millioner bespkende skal se norske filmer pd kino, noe
som tilsvarer 25 prosent av det norske kinomarkedet. Videre skal minst 15 prosent av DVD-markedet og

293 5t meld. nr. 22 (2006-2007), s. 7.

2% |bid. s. 45
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klikkefilmmarkedet vaere norsk samtidig som eksporten av norske audiovisuelle produksjoner skal gkes. Det
siste var opprinnelig formulert som et mal om en fordobling av eksporten innen 2010. Dette malet ble mer enn
oppnadd og fra 2011 omformulert til et mer generelt mal om gkning.

KVALITET OG MANGFOLD

Malsettingen om kvalitet og mangfold er et sveert sammensatt delmal der det for det fgrste formuleres et
gnske om at norsk film (i alle sjangre) skal konkurrere om viktige internasjonale priser. A kunne konkurrere om
internasjonale priser blir her sett som kvalitetsstempel og et bevis pa at norsk film er god nok til 3 hevde seg
internasjonalt. For det andre legger dette delmalet ogsa vekt pa variasjon og mangfold, og i mange betydninger
av disse ordene. Den samlede filmproduksjonen skal representere et mangfold i uttrykksformer,
produksjonskostnad og malgrupper, og baseres pa sterke filmmilja i alle deler av landet. Den skal ogsa
representere en kignnsmessig variasjon der malet er minst 40 prosent kvinner og menn i alle ngkkelposisjoner.
Nar det gjelder det siste, skulle 40-prosentsmalet opprinnelig nas innen 2010. Dette ble bare delvis oppnadd
innen denne fristen, men utviklingen har gatt videre i positiv retning etter 2010.>” Kravet ble tatt ut i det siste
tildelingsbrevet fra regjeringen til NFI for budsjettaret 2014.

FILMKULTUR FOR ALLE

Det siste delmalet flytter blikket fra produksjonssiden til publikum og det samlede tilbudet av filmkultur som
dette publikummet skal fa tilgang til. Det er for det fgrste et mal 3 sikre den norske filmarven og gjgre den
tilgjengelig pa alle plattformer. For det andre skal det gis et bredt filmtilbud i fijernsyn, biblioteker og digitale
kinoer i hele landet, og for det tredje skal barn og unge prioriteres ekstra sterkt bade som filmpublikum og som
filmskapere.

EFFEKTKJEDER OG PAVIRKNINGSMULIGHETER

| Veiviseren legges det vekt pa at malene for norsk film skal nas gjennom en klar ansvarsfordeling mellom
staten og bransjen der statens viktigste oppgave er a sikre stabile rammevilkar. Hovedansvaret er lagt til Norsk
filminstitutt som forvalter en rekke tilskuddsordninger og virkemidler som er utformet for & na de filmpolitiske
malene. | tillegg bevilger staten midler til regionale filmsentre og filmfond som har som szerlig oppgave a sikre
det geografiske mangfoldet i norsk filmproduksjon, men som i tillegg ogsa har flere mer generelle
ansvarsomrader som talentutvikling og satsing pa barn og unge. For den delen av filmpolitikken som ligger
naermest publikum og filmkulturen, har ogsa Film & Kino fatt et szerlig ansvar. Dette gjelder blant annet stgtte
til cinemateker og filmfestivaler og tiltak for barn og unge. Film & Kinos tilskuddsordninger er finansiert av
Norsk kino- og filmfond som henter sine midler fra en avgift pa kinobilletter og DVD-salg. Pa grunn av det
drastiske fallet i DVD-omsetningen har disse inntektene blitt kraftig redusert de siste drene og Film & kino har
sett seg ngdt til 3 foreta kraftige kutt i sine tilskudd.

For a forsta hvordan filmpolitikken og de filmpolitiske virkemidlene pavirker de ulike aktgrene og nivaenei
bransjen, kan det vaere formalstjenlig a ta utgangspunkt i modellen som er skissert i figur 6.1. Modellen er
utformet som en effektkjede bestdende av tre ledd: bransjen selv, filmene som bransjen produserer og disse
filmenes mgte med publikum. De ulike resultatmalene er plassert inn i effektkjeden pa det nivaet de hgrer
hjemme.

293 5o Norsk filminstitutt (2011)
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Figur 6.1: Malsettinger, virkemidler og effekter
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De filmpolitiske virkemidlene kan f@grst og fremst pavirke det fgrste nivaet i denne effektkjeden, bransjen. Dette
kan den gjgre ved a etablere stabile rammebetingelser som gir filmskapere og produsenter gode muligheter til
a produsere film av hgy kvalitet. Tiltak for profesjonalisering og gkonomisk konsolidering star her sentralt. Men
som vi har sett, er malstrukturen ogsa opptatt av filmbransjens sammensetning, seerlig nar det gjelder kjgnn og
geografisk lokalisering. Nar det gjelder kjgnnsbalansen, er dette forsgkt oppnadd gjennom en tildelingspolitikk
med elementer av moderat kjgnnskvotering. Nar det gjelder geografi, er de regionale filminstitusjonene
sentrale virkemidler.

Indirekte kan de filmpolitiske virkemidlene ogsa benyttes til a pavirke filmproduksjonen. Utformingen av og
stgrrelsen pa de ulike tilskuddsordningene vil i noen grad kunne avgjgre hva slags filmer som blir produsert og
til dels ogsa hvor mange. Det er ogsa forventet at en mangfoldig filmbransje vil produsere mangfoldig film, dvs.
at ved a slippe til ulike stemmer og historier fra ulike deler av landet, vil den samlede filmproduksjonen bli mer
variert. Nar det gjelder malene om kvalitet, dristighet og evne til nyskaping, er pavirkningsmulighetene svakere.
Dette er det f@rst og fremst bransjen selv som ma oppna3, selv om szerlig de konsulentbaserte ordningene gir
NFI en betydelig makt til 3 tolke og anvende disse begrepene.

Nar det gjelder filmens mgte med publikum, handler det hovedsakelig om tilrettelegging. Staten kan ikke
palegge publikum & se norsk film, men gjennom tiltak som lanseringstilskudd, tilskudd til lansering i utlandet,
samproduksjonsordningen og tilskudd til festivaldeltakelse, kan NFI bidra til at norsk film og norske filmskapere
blir eksponert sa bredt som mulig. | tillegg gir etterhandstilskuddet produsentene sterke insentiver til 3 spre
sine filmer i s mange kanaler og territorier som mulig. Langsiktig bygging og vedlikehold av en nasjonal
filmkultur kan ogsa indirekte gke interessen for, og kunnskapen om, norsk film.

KVALITET VERSUS VOLUM OG MANGFOLD

| Det danske filminstitutts Opleeg til filmaftale 2015-2018 (2014) polemiseres det mot filmpolitikkens utforming
i blant annet Norge og Sverige. Med henvisning til dansk films relative suksess, bade nasjonalt og

internasjonalt, hevdes det at dette skyldes den danske filmpolitikkens kompromisslgse prioritering av kvalitet.
206

For det fgrste har det danske tilskuddssystemet mindre innslag av automatikk enn det som er vanlig i flere
andre land. Den norske etterhandsstgtten blir i denne sammenheng beskrevet som en produksjonsbonus som

2% tor eksempel vises det til at den gjennomsnittlige hjemmemarkedsandelen i perioden 2011-2013 er 29 prosent i
Danmark mot 22 prosent i Norge og Sverige.
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premierer kvantitet pa bekostning av kvalitet. For mye film produseres uten at filmene har blitt vurdert og
akseptert utfra kvalitetsmessige kriterier. Det er i siste instans klassisk naeringspolitikk forkledd som
kulturpolitikk, hevdes det. At de norske produsentmiljgene er sa gkonomisk svake, til tross for at fortjenesten
som kan hentes ut for filmer med publikumssuksess er betydelig stgrre enn i Danmark, blir derfor beskrevet
som «overraskende».

For det andre forspker den norske og svenske filmpolitikken a forene for mange hensyn, hevdes det. Det siktes
her spesielt til malene om kjpnnsmessig og geografisk mangfold som bare delvis kan begrunnes i et gnske om a
produsere film av sa hgy kvalitet som mulig. Selv om arbeidet for a na disse malene har gitt resultater, har det
ikke ngdvendigvis bidratt til & na de kulturpolitiske malene for filmpolitikken, hevdes det.

Balansegangen mellom automatikk og kvalitetsbasert vurdering er vanskelig. Et helautomatisk system, hvor
tilskudd utlgses med utgangspunkt i generelle og objektive kriterier, fratar de bevilgende myndighetene
mulighetene til a pavirke kvalitet og innhold og dermed ogsa virkemidlene for a na de kulturelle og
kunstneriske malene for filmpolitikken. Slike systemer vil derfor alltid ligge naermere nzeringspolitikken enn
kulturpolitikken. Rene insentivordninger, hvor all filmproduksjon innenfor bestemte sjangre kvalifiserer for
refusjoner, er et eksempel pa dette. Et tilskuddssystem som utelukkende er basert pa kvalitativ vurdering, vil
pa den andre siden kunne maksimere sjansene for a na de kulturpolitiske malene, men vil samtidig kunne
kritiseres for a legge for sterke fgringer pa kvalitet og innhold. Staten gjgres til smaksdommer med mulighet for
tildeling av tilskudd basert pa kunstnerisk skjgnn.

Dagens norske tilskuddssystem bygger pa en avveining mellom de to prinsippene. Flere av ordningene, og da
seerlig forhandsstgtte etter konsulentvurdering, representerer et sterkt element av kunstnerisk skjgnn og
vurdering. Samtidig apner lanserings- og etterhandstilskuddet for at filmer som ikke har fatt forhandstilskudd,
likevel kan motta offentlige tilskudd dersom bestemte objektive kriterier blir mott.”” Dette gir en alternativ vei
for filmer som ikke er blitt prioritert i konsulentsystemet.

Balansen mellom de to tildelingsmodellene kan i noen grad reguleres gjennom kriteriene for mottagelse av
etterhandstilskudd, szerlig terskelverdien som avgjgr hvor mange billetter som ma selges pa kino i Norge fgr
filmen far tilgang til denne pengestrommen. Jo lavere terskelverdi, desto flere filmer vil bli tilgodesett.
Terskelverdiens stgrrelse vil derfor potensielt ogsa kunne pavirke hvor mange filmer som blir produsert uten
forhandstilskudd basert pa en forventning om at etterhandstilskuddet vil kunne dekke deler av
produksjonskostnadene. Nar det gjelder lanseringstilskuddet finnes det ingen tilsvarende
reguleringsmekanismer.

Fordi de to delene av tilskuddssystemet henter midlene fra samme pott, er det i prinsippet de automatiske
elementene som bestemmer hvor mye penger som blir igjen til de kvalitetsbaserte ordningene. Summen av
utbetalinger av lanserings- og etterhandstilskudd avgjgr med andre ord hvor mye penger som kan tildeles
gjennom de andre ordningene. De to settene av ordninger er derfor avhengige av hverandre og det er
ngdvendig a studere dynamikken mellom dem for a forsta effektene av tilskuddssystemet.

Ogsa avveiningen mellom kvalitet og mangfold kan vaere problematisk. Bade nar det gjelder kjgnn og geografi,
kan det argumenteres for at filmskapere med ulik bakgrunn vil sgrge for variasjon og bredde og for at ulike
historier, fortellertradisjoner og erfaringer far komme til uttrykk. Samtidig vil alle former for kvotering lett
kunne kritiseres for at andre hensyn enn prosjektenes kvalitet teller med nar tildelingsbeslutningene gjgres.

En slik prinsippdebatt om kjgnnskvotering ble fgrt i Rushprint og andre medier varen 2011 i forbindelse med
NFls tildeling til filmen Pax.’®® Som i de fleste tilsvarende diskusjoner om kvotering, var ogsa denne i betydelig

297 Nar det gjelder lanseringstilskuddet, er det bare inngangskriteriet som er automatisk. Stgrrelsen pa tilskuddet skal i fglge
forskriften vurderes i henhold til publikumspotensial, lanseringsplaner og lanseringstidspunkt.
2%8 5o plant annet Frobenius (2011) og Robsahm (2011).
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grad farget av forskjeller i tidsperspektiv. Pa kort sikt vil bruk av kvotering ofte kunne ga pa bekostning av andre
hensyn, for eksempel kvalitet. Om sa ikke var tilfelle, ville det ikke vaere ngdvendig med et kvoteringsmal. Om
man legger et lengre tidsperspektiv til grunn, er det likevel mulig & argumentere for at kvotering ogsa kan vaere
kvalitetsfremmende. Tankegangen er da at den kvoterte gruppen, gjennom en tidsavgrenset tilrettelegging, vil
bygge kapasitet, erfaring og kompetanse som over tid vil gjgre kvoteringstiltakene overflgdige. Som Thomas
Robsahm skriver i et innlegg i denne debatten: «jo flere talent man har 6 ta av, desto stgrre muligheter har vi
for 6 fé frem de virkelig gode filmene».

KUNST VERSUS MARKED

En annen sentral dimensjon i den norske filmpolitikken er balansen mellom film som kunst og film som
populeaerkultur. Den norske filmpolitikken har pa den ene siden et mal om a fremme den kunstnerisk ambisigse
filmen som gjerne er utfordrende, eksperimenterende og nyskapende, men som ofte vil na et smalere
publikum. Pa den andre siden skal filmpolitikken ogsa legge til rette for produksjon av filmer med et stort
publikumspotensial. Film er en av var tids viktigste populaerkulturelle uttrykksformer og det sees som viktig at
det produseres norsk film som kan konkurrere med de store publikumsfilmene fra utlandet.

Balansen mellom film som kunst og film som popularkultur er ogsa reflektert i tilskuddssystemet. For kinofilm
spesielt gjelder dette skillet mellom forhandstilskudd etter markedsvurdering og forhandstilskudd etter
kunstneriske vurdering. Mens markedsordningens sentrale evalueringskriterium er filmenes antatte
publikumspotensial, blir tilskudd etter kunstnerisk vurdering gitt etter en «helhetlig vurdering av kunstneriske,
produksjonsmessige, gkonomiske, tekniske og markedsmessige hensyn». En enda sterkere vekt pa nyskaping
og kunstnerisk dristighet er nedfelt i malsettingene for tilskuddsordningen Nye veier som skal «fremme
kunstnerisk vdgemot og bidra til utvikling av den norske filmens formsprdk og fortelling». Dette er ogsa et
talentutviklingsprogram med et szerlig mal om a dyrke fram nye regitalent. Nye veier er ikke forbeholdt
kinofilm, men kan ogsa gis til kortfilm og dokumentarfilm.

VURDERINGER AV VIRKEMIDLENES OG TILSKUDDSORDNINGENES EFFEKTER

A STUDERE EFFEKTER AV STATLIGE TILSKUDD

«Hensikten med statlige tilskudd er d legge til rette for G nd prioriterte mdl for
samfunnet. Det er derfor viktig G etterprgve om vi faktisk oppndr de mal som
tilskuddet er ment G bidra til d realisere. Dersom en tilskuddsordning ikke farer til
at mdlene nds, bar det vurderes om ordningen skal endres eller legges ned. »°10

— Veileder: Evaluering av statlige tilskuddsordninger, SS@.

Vurderinger av effektene av offentlige tilskuddsordninger bgr alltid gjgres med utgangspunkt i de malene som
er satt for ordningene. De sentrale spgrsmalene er alltid om:

1. tilskuddene fgrer til at malene for ordningen blir nadd (styringseffektivitet), og om
2. malene nas med lavest mulig kostnad, dvs. om staten far mest mulig igjen for de tilskuddene som gis
(kostnadseffektivitet).

299 |bid.

219 5508 (2007), s. 3
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Vi vil i disse analysene vise hvordan utformingen av tilskuddsordningene pavirker aktgrenes beslutninger og
dermed mulighetene for @ na de ulike malene som per i dag er satt for den norske filmpolitikken. Vi vil ogsa
drgfte hvor og pa hvilke mater ulike malsettinger kommer i konflikt med hverandre, eller alternativt, hvor
ordningene har utilsiktede virkninger som reduserer mulighetene for a na de ulike malene. For en kompleks
malstruktur og et tilsvarende komplekst tilskuddssystem som det vi har pa filmomradet, er det ikke nok & se pa
effektene av hver enkelt ordning hver for seg. Like viktig er det a vurdere hvordan de ulike ordningene virker
sammen og om maloppnaelse pa ett omrade kan ha uheldige og kanskje utilsiktede konsekvenser for
mulighetene for & na andre prioriterte mal. Tilskuddssystemet bgr med andre ord vurderes som en enhet, ikke
bare som et sett av frittstaende og uavhengige ordninger.

Naert knyttet til det andre spgrsmalet over er begrepet addisjonalitet, dvs. om den samme gnskede effekten
kunne blitt oppnadd uten tilskuddet eller eventuelt med et lavere tilskudd. Dersom eksempelvis en gnsket type
film likevel ville blitt produsert med private midler dersom den offentlige tilskuddsordningen ikke fantes (eller
var mindre genergs), sier vi at tilskuddet har lav addisjonalitet.

SAMLET OVERSIKT OVER OFFENTLIGE TILSKUDD TIL FILM

Tallet pa tilskuddsordninger er hgyt og en grundig analyse av hver enkelt ordning ville derfor bli svaert
omfangsrik. Vi vil derfor konsentrere oss om de viktigste ordningene, fgrst og fremst ordninger som fordeler
store belgp og ordninger som er sarlig sentrale for a na spesifikke mal.

| tabell 6.1 gis en samlet oversikt over NFIs fordeling av fondsmidler i 2013. **

Nar det gjelder fordelingen pa
format, er det kinofilmen som mottar de stgrste tilskuddene, til sammen vel 72 prosent i 2013.
Dokumentarfilmen mottok 11 prosent av tildelingene (12 prosent om vi ogsa tar med kinodokumentaren), TV-

serier 12 prosent og kortfilm 6 prosent.

Tabell 6.1: Fordeling av NFIs fondsmidler i 2013

Utvikling  Produksjon Lansering Lansering Etterhands- Totalt
Norge utland tilskudd

Kinofilm kunstnerisk vurdering 16 660 625 62471000 21233682 4062493 72158521 176 586 321
Nye veier til lange filmer 3838515 5923 985 - 685 900 1025 000 11 473 400
Kinofilm markedsvurdering - 51 800 000 4173364 1018428 30299 656 87 291 448
Kinodokumentar 1050 000 250 000 1366 595 90 500 3226075 5983 170
Minoritetssamproduksjoner - 12 185 000 600 000 4260 380 000 13 169 260
Kinofilm uten forhandstilskudd - - 4 856 000 - 5093 640 9 949 640
Kortfilm 460 000 19 295 000 - 440 533 - 20195 533
Nye veier til korte filmer - 4890 360 - - - 4890 360
Dokumentar enkeltstaende 11 663 245 21220000 - 1809451 - 34 692 696
Nye veier til dokumentar 814 828 3936672 - - - 4751500
Dokumentarserier 500 000 3444 000 = 126 960 = 4 070 960
TV-serier 6 125 000 41 250 000 - 212254 - 47 587 254
Sum 41112213 226666017 32229641 8450779 112182892 420 641 542

Kinofilmens andel av fondstildelingene har gatt markert tilbake de siste arene, fra 83 prosent i 2009 til 72
prosent i 2013 (figur 6.2). Den stgrste veksten har veert for TV-drama som har gkt sin andel fra 5 til 12 prosent

21 Norsk filminstitutt (2013): Arsrapport, s. 13. Merk at det i tillegg er gitt 23,8 mill. i tilskudd til dataspill. Merk ogsa at

noen av disse kategoriene inneholder pakkefinansieringstilskudd som er blitt utlgst i 2013, samt at kategorien
enkeltstdende dokumentar ogsa inkluderer minoritetssamproduksjoner.
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. . og noe mindre for dokumentar som har gkt fra 6
Figur 6.2: De ulike formatenes andel av

til 11 t.°* Prioriteri llom format
NFIs tildelinger i perioden 2009-2013 ' 2*prosent. — Frioriteringen mefiom formater

blir innstilt av NFIs styre og vedtatt i
departementets arlige tildelingsbrev til NFI. Nar
det gjelder 2014 er dette gjort med en noe
grovere kategoriinndeling enn tidligere. Blant
annet er midler til lansering ikke fordelt pa
= Tv-drama formater. Om vi holder lansering og dataspill
utenfor, antyder fordelingen en svak vekst for

m Dokumentar
m Kortfilm
B Kinofilm

2009 2010 2011 2012 2013 Nar det gjelder fordelingen av tilskudd til de ulike

stadiene i filmens livslgp, er det

produksjonstilskuddene som utgjgr den stgrste andelen med omtrent 54 prosent. Rundt 10 prosent blir gitt
som utviklingstilskudd og det tilsvarende til lansering. Etterhandstilskuddet utgjgr dermed i underkant av 27
prosent i 2013. Fordelingen har ikke endret seg dramatisk de siste arene. Produksjonstilskuddenes andel har
lagt noe lavere etter at den nye forskriften tradte i kraft i 2010, samtidig som tilskuddene til lansering har gkt.
Forholdet mellom produksjonstilskudd og etterhandstilskudd har ogsa vaert rimelig stabilt, med unntak av 2011

spillefilm og en tilsvarende svak reduksjon for TV-
drama og dokumentar.

hvor tallet pa premierefilmer uten forhandstilskudd var seerlig hgyt.

| Igpet av denne perioden har de offentlige tilskuddene til filmproduksjon gkt betraktelig fra ca. 286 millioner
kroner i 2006 til vel 500 millioner kroner i 2013, en samlet vekst pa vel 76 prosent (korrigert for prisstigningen
representerer dette en vekst pa 56 prosent). Dette er illustrert i tabell 6.2 som viser bevilgningene over

statsbudsjettet til postene som er utgangspunktet for de ulike tilskuddsordningene. Tilskudd til drift av NFI og

B post 51 i denne oversikten er vederlaget fra TV2 som

de regionale filminstitusjonene er holdt utenfor.
disponeres av NFl sammen med bevilgningen over post 50. Post 73 blir fordelt mellom de regionale
filmsentrene og fondene og skal utelukkende benyttes til tilskudd til utvikling og produksjon av film og for

filmsentrenes del ogsa til kompetansefremmende tiltak og arbeid for barn og unge.

Tabell 6.2: Bevilgninger over statsbudsjettet til de ulike tilskuddsordningene i 1.000 kroner, 2006-2014

2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014

Filmfondet (post 50) 240108 264232 292232 327381 367857 389361 412931 436501 409 000
Audiovisuelle prod. (post 51) 27 206 27669 28305 28956 10130 10333 10509
Regional filmsats. (post 73) 15 965 25772 26696 37296 42296 46307 51743 53451 56 948
Totalt 283279 317673 347233 393633 410153 435668 474804 500285 476457

Veksten i tildelingene er szerlig sterk i perioden 2007-2010 med en arlig giennomsnittlig gkning pa naermere 12
prosent. | de siste arene har den gjennomsnittlige gkningen lagt pa vel 6 prosent per ar. 2014 er det fgrste aret
hvor det foretas et kutt i bevilgningene til film og hvor NFIs tildeling over post 50 reduseres med 31,2 millioner
kroner.

212 Ogsa i denne oversikten er tilskudd til dataspill holdt utenfor. Dataspill har gkt fra 2 prosent av NFl samlede tildelinger i
2009 til 5 prosent i 2013.

1 Merk at statsbudsjettet ogsa inkluderer post 71 Filmtiltak m.m. som kan benyttes under post 50. Men dette er en post
som ogsa blir benyttet til andre tiltak, sa vi har valgt ikke a ta den med her. Merk ogsa at summen for post 73 Regional
filmsatsing ogsa inkluderer bevilgningene under post 72 Knutepunktinstitusjoner i perioden 2006-2008. Denne ble blant
annet benyttet til tilskudd til Nordnorsk filmsenter fgr denne bevilgningen ble samordnet med den gvrige stgtten til de
regionale filminstitusjonene. Disse belgpene inkluderer ogsa tilskudd til drift. Alle tall er hentet fra saldert budsjett unntatt
for 2014.
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Selv om film har veert fremholdt som et av

Figur 6.3.: Arlig prosentvis vekst/reduksjon i
kulturbudsjettet og filmbevilgningene

de store satsingsomradene under
Kulturlgftet, har bevilgningene til de ulike
tilskuddsordningene under filmpolitikken
hatt en noe svakere vekst enn
kulturbudsjettet for gvrig. Mens
Kulturdepartementets samlede budsjett

. (unntatt kirkeformal) gkte med 80 prosent i

__— e perioden 2007-2013, var altsad den samlede
-5 A esmwBevilgninger til filmtilskudd

e Kulturbudsjettet
-10 - prosent (se figur 6.3). Bevilgningene til
2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 filmtilskudd vokser raskere enn resten av

kulturbudsjettet i den fgrste delen av perioden, men svakere i den andre. Tas 2014 med i tidsserien blir

veksten for filmbevilgningene pa vel 76

forskjellene stgrre. Mens kulturbudsjettet vokser med 94 prosent fra 2006 til 2014, vokser filmbevilgningene
med 68 prosent. 21

EN SAMLET VURDERING

Med utgangspunkt i den overordnede malformuleringen, og pa et svaert generelt niva, er det mye som tyder pa
at den filmpolitikken som ble implementert i etterkant av Veiviseren har vaert forholdsvis vellykket. Det er
rimelig stor grad av enighet om at norsk film har hatt en positiv utvikling i Igpet av de siste arene.
Markedsandelen for norsk film pa kino er blant de hgyeste i Europa og norske filmer og filmskapere har aldri
hatt sa stor internasjonal oppmerksomhet som i dag. Norske filmer vinner internasjonale priser og norske
filmskapere gjgr internasjonal karriere. Det synes ogsa a vaere enighet om at filmbransjen er blitt betydelig
profesjonalisert i Igpet av perioden og at kvaliteten pa produksjonene jevnt over er voksende. Det produseres
ogsa mer film og TV-drama enn tidligere og dokumentar- og TV-produksjonsbransjen er i vekst.

Samtidig er det ogsa stor grad av enighet om at norsk film og TV-drama har en vei a ga og at saerlig Danmark,
og kanskje ogsa Sverige, fortsatt ligger et hestehode foran. Eksempelvis hadde dansk film en nasjonal
markedsandel pa 30 prosent i 2013 og svensk film pa 24,8 prosent. Den tilsvarende andelen for norsk film
endte pa 22,8 prosent. | tillegg til Danmark og Sverige, betyr dette at bade Frankrike, Italia, Tyskland og Tsjekkia
ligger foran oss nar det gjelder nasjonal markedsandel. Samtidig er de danske og svenske resultatene oppnadd
med et noe lavere statlig tilskuddsniva enn i Norge. Mens den danske og svenske staten subsidierte
filmproduksjonen med i underkant av 330 millioner norske kroner i 2013, var de norske tildelingene pa rundt
480 millioner.””
Til tross for det forholdsvis hgye offentlige tilskuddsnivaet, er ogsa Ignnsomheten i bransjen lav og seerlig
spillefilmselskapene og dokumentarfilmselskapene sliter med a fa endene til 8 mgtes. | tillegg er begge disse
delene av bransjen sveert fragmenterte og dermed i en svak posisjon til & takle de endringene som na foregar
nar det gjelder distribusjon og konsum av audiovisuelt innhold.

Y Merk at kulturbudsjettets samlede stgrrelse bare er korrigert for bortfallet av budsjettkategori 08.40 Den norske kirke.
Andre korrigeringer for eventuelle oppgaveendringer er ikke foretatt.

2 Jf tabell 2.1 hvor vi tar utgangspunkt i den samme avgrensningen av oppgaven /arbeidsfeltet i de tre landene. Merk at
tallene likevel ikke er direkte sammenlignbare. | Danmark spiller avtalen med de statlig TV-kanalene en betydelig rolle i
tillegg til de statlige midlene. | Sverige kommer bade midler fra TV-kanalenes bidrag til filmavtalen og midler fra regionene
via de tre produksjonssentrene i tillegg. Men de avtalefestede bidragene fra TV-stasjonene handler om kjgp av
visningsretter, samproduksjon o.l. og er saledes midler av en annen karakter enn de statlige tilskuddene. Det gjelder i noen
grad ogsa de regionale midlene i Sverige.
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Bildet er derfor ikke entydig og det er ngdvendig a se neermere pa de enkelte resultatmalene med tilhgrende
virkemidler for a avgjgre hvilke deler av filmpolitikken som har fungert etter intensjonene og hvilke deler som
har vaert mindre vellykkede.

STYRKET PRODUKSJON

Et viktig utgangspunkt for omleggingen av filmpolitikken etter Veiviseren var at man sa det som ngdvendig a
gke volumet av norsk filmproduksjon. For kinofilm ble det ogsa satt et kvantitativt mal pa 25 filmer per ar,
derav fem kinodokumentarer og fem filmer for barn og unge. Pa det tidspunktet volummalet ble formulert, var
tallet pa norske kinofilmpremierer allerede pa vei opp. Mens det i perioden 1990-2001 ble produsert i
gjennomsnitt 11 kinofilmer per ar, vokste antallet sterkt de neste arene for a ende pa 22 filmer i arene 2007-
2009. Snittet i arene 2010-2014 er hele 29, men med svaert store svingninger fra ar til. | tre av arene (2010,
2012 og 2013) ligger antallet rundt maltallet pa 25, mens hele 33 kinofilmer hadde premiere i 2011. 1 2014 ser
en ny topp ut til a bli nadd med hele 34 norske kinofilmpremierer.216 Ogsa tallet pa kinodokumentarer og
barnefilmer har de siste arene lagt i nzerheten av maltallet pa fem. Snittet for kinodokumentar etter 2009 er
4,4 premierer per ar og for barnefilm 5,2.217

Volummalene er derfor nadd. Vi har ogsa hatt en sterkere vekst enn vare to naboland Sverige og Danmark. Vi
produserer fortsatt feerre kinofilmer enn Sverige, men ligger pa hgyde med Danmark hvor antallet filmer faktisk
har gatt marginalt tilbake de siste arene.

. . T Vol kni 3 kning i
Figur 6.4: Gjennomsnittlig tilskudd per olumgkningen er oppnadd uten en gkning i

kinofilm i perioden 2008-2014
14 000 000 - gjennomsnittlige totale tilskuddsbelgpet per

tilskuddsbelgp per film. Figur 6.4 viser at det

12 000 000 - kinofilm faktisk har blitt redusert fra et snitt pa
10 000 000 - 11,9 millioner kroner i perioden 2008-2010, til
9,9 millioner kroner i perioden 2011-2014. Til
8000000 -

sammenligning er det gjennomsnittlige
6000000 - M produksjonsbudsjettet ca. 650 000 kroner
4000 000 - lavere i den siste perioden enn den fgrste. Det

2000000 - ’ er fgrst og fremst produksjonstilskuddet per

0 . . . . . . . film som er gatt ned. Etterhandstilskuddet
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 viseringen klar utviklingstendens og
e Produksjonstilskudd ~ essss| anseringstildkudd lanseringstilskuddet gar opp.

Etterhandstilskudd e Samlet tilskudd .
Arsaken til denne utviklingen er at antallet

filmer som produseres uten forhandstilskudd har gkt betydelig. Mens dette hgrte til unntakene fgr den nye
etterhandsstgtten tradte i kraft, er det blitt langt vanligere etterpa. Faktisk har hver tredje kinofilm med
premiere i tidsrommet 2011-2014 blitt produsert uten forhandstilskudd. Det gjennomsnittlige
produksjonstilskuddet for de filmene som mottar tilskudd, er derimot omtrent det samme fgr og etter
forskriftsendringen.

Figur 6.5°' viser ogsa at malet om 25 kinofilmer ikke hadde blitt nddd uten denne muligheten til & produsere
film uten forhandstilskudd. | hele perioden ligger antallet filmer med forhandstilskudd betydelig under det

18 Dette forutsetter imidlertid at alle filmene som planlegger premiere far distributgr.

Analysene i dette kapittelet bygger hovedsakelig pa et datamateriale stilt til disposisjon av NFI. Fordi dette materialet er
basert pa data som holdes Igpende oppdatert, kan tallene pa enkelte omrader avvike marginalt fra tall publisert i NFls
arsrapporter. Data er oppdatert fram til mai 2014. Merk at vi i alle disse analysene har organisert filmene etter premierear,
ikke etter tilskuddsar.

218 Merk at tallet pa kinofilmpremierer i 2014 er blitt redusert til 34 etter at vi avsluttet vare analyser til dette kapittelet.
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. L tipulerte malet. Dette skyldes delvis at
Figur 6.5: Kinofilmer med og uten stipulerte maiet. bette skyldes delvis at mange

produksjonstilskudd, 2009-2014
m Uten produksjonstilskudd
B Med produksjonstilskudd

filmer ikke har tilfredsstilt de kvalitetskravene
som NFI stiller. Men det skyldes ogsa at NFI ser
hele tilskuddssystemet som en helhet og

forventer at en del produsenter vil produsere
kinofilm uten forhandstilskudd.

Dette viser at volummalet er vanskelig a na
uten at det finnes produksjonsselskap som er
villig til a ta den risikoen det representerer a
produsere kinofilm uten forhandstilskudd.
Som vi sa i forrige kapittel, er dette som regel
produksjoner med en svaert usikker gkonomi

2009 2010 2011 2012 2013 2014

og hvor sannsynligheten for a fa igjen den
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investerte egenkapitalen derfor er lav. Det er derfor en sammenheng mellom denne utviklingen og den

gjennomgaende svake gkonomien blant produksjonsselskapene.

Med et gjennomsnittlig antall premierefilmer pd 29 i perioden 2011-2014 er det derfor legitimt & spgrre om
produksjonsvolumet er blitt for hgyt og om det hadde vaert mer formalstjenlig a legge til rette for noen fzerre
filmer som til gjengjeld kunne oppna et tilskuddsniva som sikrer en mer robust produksjonsgkonomi. Dette
farer oss tilbake til diskusjonen om de vurderingsbaserte versus automatiske elementene i tilskuddssystemet
og til balansen mellom disse. Det er fgrst og fremst utsiktene til 3 motta etterhdndstilskudd som gjgr det mulig
a starte opp et filmprosjekt uten produksjonstilskudd, og det er stgrrelsen pa dette etterhandstilskuddet
kombinert med terskelen for @ motta tilskudd som avgjgr hvor mange slike prosjekter som startes opp. Bade et
lavere etterhandstilskudd og en hgyere terskel ville gke risikoen og gjgre det mindre fristende a starte opp slike

prosjekter.
Figur 6.6 Besgkstall pa kino for filmer uten Samtidig vet vi lite om hvor sensitive
produksjonstilskudd med premiere i filmskapere og produksjonsselskap er overfor
perioden jan 2011 til mai 2014 slike endringer i risiko. | filmproduksjon, som i
andre kreative naeringer, vil de rasjonelle
%88 888 gkonomiske kalkylene alltid konkurrere med
180 000 . oo ope s L s
170 000 lidenskapen og lysten til 3 fa sine prosjektideer
160 000 . . . .
150 000 realisert. Avi alt 32 premierefilmer uten
%3‘8 888 produksjonstilskudd fra januar 2011 til mai
%%8 888 2014, ser hele 14 filmer ikke ut til 3 na
188 888 terskelverdien pa 10.000 kinobilletter (jf. figur
§8 888 6.6). Selv en sa lav terskelverdi gir med andre
28 888 ord forholdsvis sterke signaler om at
40 000

produksjon uten forhandsstgtte er risikosport.

Faktisk ville en gkning av terskelverdien til
20.000 billetter bare fgre til at fire filmer til ville
mistet etterhdndstilskuddet og en ytterligere

gkning til 30.000 til at to nye filmer ville lidd samme skjebne. Det er med andre ord relativt fa filmer som
befinner seg innenfor det intervallet som kan vaere aktuelt for en justering av terskelverdien. Vi kan likevel ikke
tolke dette som et bevis pa at en gkning av terskelverdien ikke ville gitt en effekt. Produsentene kjenner ikke

% Noe forenklet kan vi si at det hovedsakelig er to grupper av film som produseres uten forhandstilskudd; film med rimelig
stort publikumspotensial som ikke slipper igiennom i markedsordningen og lavbudsjettfilm, ofte fra
forstegangsprodusenter, som ikke slipper igijennom i konsulentordningen. Det er seerlig den siste gruppen av filmer som
opplever de stgrste tapene.
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besgkstallene nar beslutningen om & realisere prosjektet blir tatt. Derimot er det rimelig a anta at en hgyere

terskelverdi ville fatt flere til & utsette eller skrinlegge sitt prosjekt.220

. Sveert mange av filmene som faller under
Figur 6.7: Sammenheng mellom

produksjonsbudsjett og besgkstall,
filmer uten produksjonstilskudd

terskelverdien, er ogsa lavbudsjettfilmer. Dette
er illustrert i figur 6.7 som viser sammenhengen

%88 888 mellom stgrrelsen pa produksjonsbudsjettet og
%?8 888 * besgkstallene. Faktisk er det gjennomsnittlige
%gg 888 besgket pa filmer med produksjonsbudsjett
140 000 illi i i
130999 . under 5 millioner bare 2.280 billetter. Trolig er

@ 120000 dette filmer med et for lavt budsjett i forhold til

£ 110000

@ 100 000

= 9000 *

o 80000

naturlig nok far konsekvenser for kvaliteten og

0 * de filmideene man @gnsker & fa realisert, noe som

70 000
gg 888 for filmenes muligheter i mgte med publikum.
40 000
30 000 . . .
%8 888 ¢ Fordi de automatiske tilskuddselementene,
S lanseringstilskuddet og etterhandstilskuddet,
0,0 5,0 10,0 15,0 spiser av den samme potten som de andre
Produksjonsbudsjett ordningene, vil for mange filmer satt i

produksjon uten forhandstilskudd kunne redusere mulighetene for a realisere de kunstneriske og
kulturpolitiske malene i filmpolitikken. Dette er illustrert i figur 6.8 som viser stgrrelsen pa lanserings- og
etterhandstilskudd til alle filmer uten produksjonstilskudd i perioden januar 2011 til mai 2014. Merk at hver
sgyle inkluderer alle bevilgninger til filmer med lavere salgstall enn det som er oppgitt under sgylen.

Til de 14 filmene som ikke nadde terskelverdien
pa 10.000 billetter ble det gitt 5,8 millioner i
lanseringstilskudd. Til alle filmer inntil 20.000
solgte billetter var de automatiske bevilgningene

Figur 6.8: Lanserings- og
etterhandstilskudd til filmer uten
produksjonstilskudd, jan 2011-mai 2014

(mill. kroner)

pa til sammen 21,2 millioner. En terskelverdi satt
B Etterhandstilskudd til dette nivaet ville altsa spart 12,9 millioner
B Lanseringstilskudd kroner i etterhandstilskudd. En terskelverdi pa
30.000 billetter ville ut fra samme resonnement
kunne spart 20,1 millioner kroner i
etterhandstilskudd. Dette betyr i praksis at selv
med en terskelverdi pa 30.000 billetter, er det
relativt begrensede belgp som ville kunne blitt

frigitt til bruk i andre deler av tilskuddssystemet.
221

Under Under Under Under Alle
10.000 20.000 30.000 50.000 filmene
Billetter

Dersom absolutt alle filmer uten
produksjonstilskudd tas med, ble det gitt til sammen 110 millioner i automatiske tilskudd: 83,3 millioner i
etterhandstilskudd og 26,8 i lanseringstilskudd. Dette tilsvarer bevilgningene til rundt ni filmer med
forhandstilskudd, inkludert alle tilskuddsformer (basert pa de gjennomsnittlige tilskuddsnivaene til alle
kategorier av forhandsstgttet kinofilm i samme periode).””” Et system hvor muligheten for & gi automatiske
tilskudd til filmer uten forhandstilskudd ikke eksisterte, kunne altsa gitt rom for ni av de 32 filmene som faktisk

220 Trolig vil distributgren og eventuelle andre private investorer vaere mer sensitive overfor en gkning i risikoen enn
produsentene selv. Dette vil normalt kunne ha den samme effekten pa beslutningen om a sette filmen i produksjon som
produsentens egne vurderinger.

221 Merk at dette igjen er basert pa den urealistiske antagelsen om at en endring i terskelverdi ikke ville fgre til endringer i
produksjonsatferd.

222 Basert pa snittet av totalbevilgningene til all forhandsstgttet kinofilm, inkludert kinodokumentar
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ble produsert. Dette ville uten tvil gitt faerre underfinansierte filmer og sannsynligvis ogsa feerre filmer pa
ekstremt lave budsjetter. Med tanke pa Ignnsomheten i filmproduksjonsbransjen, ville dette vaert et gode. Men
samtidig ville det brakt det gjennomsnittlige tallet pa kinopremierer under maltallet pa 25 per ar (sannsynligvis
narmere 22). Som vi skal komme tilbake til, er kanskje dette en fornuftig justering.

Alt i alt kan det derfor se ut til at dagens tilskuddssystem for kinofilm gir for sterke insentiver til 3 prioritere
volum over kvalitet. For mange filmer settes i produksjon pa for lave budsjetter, med for svak finansiering og
med urealistiske forventninger til publikumsmottagelse. Mange av disse prosjektene ville trolig tjent pa en
mindre forsert utviklingsprosess, grundigere kvalitetssikring og en mer omfattende analyse av
markedsmulighetene. Enkelte burde kanskje ogsa vaert lagt bort. Kombinert med produksjonsselskapenes
tendens til 8 leve av produksjonsaktiviteten fremfor av inntektene fra filmene, forsterker dette den negative
utviklingsspiralen vi beskrev i kapittel 4 (jf. figur 4.59).

Prioriteringen av volum gar ut over Ignnsomheten i produksjonsbransjen og bidrar trolig ogsa til den sterke
fragmenteringen av bransjen som vi tidligere har papekt. Jo lavere terskel for & produsere kinofilm, desto
lettere er det for mindre og mer uerfarne selskap a sette i gang. Men prioriteringen gar ogsa utover kvaliteten
pa norsk kinofilmproduksjon og reduserer mulighetene for a na de kunstneriske og kulturelle malsettingene i
filmpolitikken.

Ngkkelen til & Igse denne utfordringen er a redusere betydningen av de automatiske elementene i
tilskuddssystemet, enten ved justeringer av terskelverdiene eller ved a redusere stgrrelsen pa disse
tilskuddene. Et annet alternativ er a fjerne de automatiske elementene fullstendig og fgre ressursene over til
de vurderingsbaserte ordningene slik det er gjort i Danmark. Dette ville imidlertid frata systemet de insentivene
som lanserings- og etterhandstilskuddet gir nar det gjelder 8 maksimere markedsinntektene, noe som kunne
fatt negative konsekvenser bade for kinosalget i Norge og salget i andre markedskanaler, ogsa utenlands.

NASJONAL MARKEDSANDEL

Filmpolitikken etter Veiviseren satte et mal om at norske filmer pa kino i Norge skulle bli sett av minst 3
millioner besgkende tilsvarende 25 prosent av kinomarkedet. Malet er enna ikke helt innfridd, selvom
utviklingen gar i riktig retning. Som vist i kapittel 3, har det i et lengre tidsperspektiv veert en dobling i antall
besgkende til norske kinofilmer, fra ca. 1,4 millioner i 1990 til 2,7 millioner i 2013. Mye av denne veksten har
funnet sted etter at Veiviseren ble fgrt i pennen i 2007. Markedsandelen er ogsa voksende, og nadde nesten

maltallet pd 25 prosent i 2011. Aret etter
Figur 6.9: Kinofilm fordelt etter besgkstall og P P

o . falt andelen tilbake til 17,9 t for pé
premierear, jan 2008 - mai 2014 alt andeten tiibake t prosent for pa

nytt a vokse til 22,8 prosent i 2013. Tallene
vil naturlig nok svinge fra ar til ar, men

W Over 200.000 samlet sett er det fortsatt en liten vei a ga
¥ 100.000 - 200.000  fgr malet er nadd.

50.000 - 100.000

30.000 - 50.000
H 10.000 - 30.000
B Under 10.000

31% 17%
Typisk for utviklingen de siste arene er
imidlertid at de stgrste
publikumssuksessene star for en gkende
del av besgket, samt at andelen filmer som
flopper (far et svaert lavt besgkstall) er

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 voksende. Det siste poenget er illustrert i
figur 6.9 som viser alle kinofilmer med
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premiere i ulike ar mellom 2008 og mai 2014 fordelt etter besgkstall.”®> Andelen filmer med mindre enn 10.000
solgte billetter gker betraktelig etter forskriftsendringen i 2010 og ligger i 2011 og 2012 ikke langt unna en
tredjedel av filmene. Tilstanden er noe bedre i 2013, men i 2014, hvor riktignok bare halvparten av de planlagte
filmene enna har hatt premiere, ser andelen filmer med svaert lave besgkstall ut til 8 nd en ny topp.

Figur 6.10.: Andel av kinobesgket til ulike Blockbusternes andel av det totale

kategorier av film, jan 2008 - mai 2014 billettsalget (i figur 6.10 malt som de tre
mest sette filmene) er hgyt, men svinger

80% -
70% - naturlig nok fra ar til ar. 1 2012, med Kon-
60% - Tiki, Reisen til Julestjernen og Tina og
50% - o Bettina pa topp, gikk hele 74 prosent av
40% - \ billettsalget til disse tre filmene.
30% - Tendensen er ogsa gkende. Mens
20% - gjennomsnittet for arene fgr
10% - forskriftsendringen er 46 prosent for de
0% T T T . . . , tre mest populzere filmene, er det
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 tilsvarende gjennomsnittet fra 2011 til
emmmTre mest sette filmene 2014 hele 60 prosent.
@=mwMarkedsfilm
Barnefilm Vi ser ogsa en gkende tendens til at

barnefilmenes andel av kinobesgket gker, selv om det ogsa her er betydelige svingninger fra ar til ar. Mens
barnefilmenes andel var 36 prosent i giennomsnitt i perioden 2008-2010, er det tilsvarende gjennomsnittet i
perioden 2011-2014 hele 47 prosent. Nar det gjelder markedsfilmenes andel av kinobesgket, er det derimot
ingen klar tendens a spore.

Det er flere ordninger innenfor tilskuddssystemet som er spesielt innrettet for a gke publikumsoppslutningen
pa kino i Norge. Fgrst og fremst gjelder dette markedsfilmordningen som gir tilskudd til filmer med et saerlig
stort markedspotensial. For det andre gjelder det tilskudd til lansering i Norge som har som mal & sikre at
filmene blir markedsfgrt sa godt og bredt som mulig. For det tredje gir etterhandstilskuddet insentiver til
produsent og distributgr om & maksimere markedsinntektene fra filmen.

MARKEDSORDNINGEN

Markedsordningen ble innfgrt sa langt tilbake som i 2001, men ble betydelig endret i den nye forskriften fra
2010. Fgr endringen hadde ordningen et nominelt tak pa 10 millioner kroner og prioriterte filmer med
maksimalt publikumsestimat per tilskuddskrone. Dette fgrte til at det ofte ikke var filmene med det stgrste
publikumspotensialet som vant fram, men derimot filmer med lavere produksjonsbudsjetter.224

Etter 2010 ble det nominelle taket fjernet. | praksis eksisterer det likevel fremdeles et slags tak pa rundt 17-18
millioner kroner. Dette taket tar utgangspunkt i det maksimale tilskuddet én enkelt film kan oppn3, for tiden
37,3 millioner kroner (35 millioner 2010-kroner) og en normal fordeling mellom forhands-, lanserings- og
etterhandstilskudd.

Ogsa evalueringskriteriet ble endret i 2010 til & prioritere filmer med det hgyeste publikumsestimatet,
uavhengig av budsjett. Fra desember 2012 ble dette igjen korrigert slik at film nummer to i hver av de to

2 For 2014 er det bare filmer med premiere innen mai som er tatt med. Flere av disse gar fortsatt pa kino og vil kunne gke

sine besgkstall noe. Det er imidlertid bare et par filmer som ser ut til 3 kunne ha en reell sjans til 4 klatre til en hgyere
kategori.

24 Eordi ordningen ogsa forutsetter at forhandstilskuddet ikke kan overstige 50 prosent av produksjonsbudsjettet, var dette
ofte filmer med budsjetter rundt 20 millioner.
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tildelingsrundene skal vurderes etter det gamle kriteriet, dvs. estimert billettsalg per tilskuddskrone. Dette har
igjen gitt noe stgrre variasjon i budsjettene for markedsfilmene.

Det er ogsa en forutsetning for ordningen at produksjonstilskuddet ikke skal overskride 50 prosent av
produksjonsbudsjettet, dvs. at minst halvparten ma besta av egenkapital. Samtidig forutsettes det at
finansieringen er pa plass fgr det sgkes om tilskudd og at filmprosjektet generelt er langt utviklet.””
Vurderingen blir gjort av et panel bestaende av én fra NFl og to eksterne eksperter.

Siden 2008 har 34 filmer mottatt
Figur 6.11.: Markedsfilmenes andel av produksjonstilskudd etter markedsvurdering.

tilskuddene og andel av billettsalget, Om vi tar bort de to fra 2014 som enna ikke har
fiksjonsfilm med forhandstilskudd, jan

2008 - mai 2014

hatt premiere, finner vi at de 32 gjenveerende
markedsfilmene har hatt et samlet kinobesgk

100% pa rett over 8 millioner og et
80% - gjennomsnittsbesgk per film pa 267.500. Til
60% sammenligning har de 77 fiksjonsfilmene med
? forhandstilskudd etter konsulentvurdering et
40% - samlet besgk pa 6,5 millioner og et

20% | ssssmAndelav tilskuddene gjennomsnittsbesgk per film pa vel 84.600.

esmmAndel av billettsalget Hele 55 prosent av besgket pd forhandsstgttet

0% T T . ) )
fiksjonsfilm kommer med andre ord fra filmer

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 . 226
under markedsordningen.

Det er derfor liten
tvil om at markedsordningen isolert sett har bidratt til 3 realisere filmer som har statt for en betydelig del av
besgkene pa norske kinoer de siste arene. Men det er samtidig en kostbar ordning. | samme periode har
markedsfilmen mottatt 36 prosent av tilskuddene til all forhandsstgttet fiksjonsfilm. >’ Andelen er imidlertid
avtagende fra en topp pa vel 50 prosent i 2010 til 27 prosent i 2013 (jf. figur 6.11).

Selv om ordningen ogsa har blitt kritisert for a vaere lite treffsikker, har panelene stort sett klart a plukke
publikumsvinnere. Bare fem av de 32 markedsfilmene endte med et besgk under 100.000. Etter
forskriftsendringen gjelder dette bare en film. Det har likevel hendt flere ganger at enkeltfilmer under
konsulentordningen har fatt hgyere besgkstall enn flere av markedsfilmene. Dette skjedde blant annet i 2010
nar konsulentfilmen Nokas toppet besgkstallene til syv av ni markedsfilmer.

En betydelig andel av filmene som har fatt tilskudd under markedsordningen, er barnefilm. Av de 34
markedsfilmene med tilskudd fra 2008 til 2014, gjelder dette hele 16 filmer. Det ser ogsa ut til 4 vaere en
tendens til at barnefilmprodusentene orienterer seg mot markedsordningen og det opplyses fra NFI at rundt
halvparten av sgkerne i hver runde er barnefilmprosjekter.228 Barnefilm, og i szerlig grad barnefilm basert pa
allerede etablerte univers, er rimelig sikre publikumssuksesser og har derfor gode sjanser til 3 vinne frami
markedsordningen. Ordningen gir slik sett muligheter for & maksimere to av malene for filmpolitikken samtidig,
den nasjonale markedsandelen og satsingen pa barne- og ungdomsfilm.

Samtidig er det blitt uttrykt bekymring for at barnefilmens orientering mot markedsordningen fgrer til en
kommersialisering av barnekulturen og at filmskaperne vil satse pa de sikre kortene heller enn pa fornyelse og
dristighet. Svaert mange av barnefilmene er oppfglgere til tidligere publikumssuksesser og andelen filmer

23 falge Arve Figenschow i NFI er det fgrst og fremst lokomotivene i bransjen som sgker tilskudd etter markedsordningen,

hovedsakelig fordi kravene er sa strenge. Se intervju i Rushprint 13.3.2014 (Bahr, 2014).

226 Regnestykket ville tippet enda sterke i markedsfilmens favgr om ikke Max Manus fra 2008 var med. Denne filmen ble
stgttet under konsulentordningen, hovedsakelig fordi tilskuddet ville blitt for lavt i forhold til budsjettet under
markedsordningen. Filmen solgte 1 165 406 billetter.

7 |nkluderer summen av produksjons-, lanserings- og etterhandstilskudd.

22% Arve Figenschow, NFI, i intervju i Rushprint 13.3.2014 (Bahr, 2014)
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basert pa originalmanus er lavt. | hele perioden fra
2008 har knapt halvpartene av barnefilmene med
kinopremiere fatt tilskudd etter markedsvurdering
(16 av 34 filmer). | tillegg har til sammen seks
barnefilmer blitt produsert uten forhandstilskudd

Figur 6.12: Barnefilm fordelt etter
fohandstilskuddsordning, 2008-2014

B Markedsvurdering o Ikke forhandstilskudd
B Konsulentvurdering

(jf. figur 6.12). Dette er normalt filmer som sgker
under markedsordningen, men uten a vinne fram.

Tendensen til orientering mot markedsordningen
er likevel ikke gkende. Etter forskriftsendringen i
2010 er mgnsteret at to av seks barnefilmer med
premiere far tilskudd etter markedsvurdering.229
Samtidig har tallet pa barnefilmer med tilskudd fra
konsulentordningen aldri vaert sa hgyt som i 2013
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 og 2014, til sammen syv. Men vi ser ogsa at seks
av disse syv konsulentvurderte barnefilmene er
basert pa kjente univers, mens en av fire barnefilmer under markedsordningen er laget med utgangspunkt i en
langt mindre kjent bok (Kule kidz grdter ikke). Om vi benytter manusets karakter som mal pa
kommersialisering, ser det derfor ikke ut til & veere markedsordningen som sadan som skaper denne

utviklingen.

LANSERINGSTILSKUDDET

Lanseringstilskuddet blir gitt til alle kinofilmer etter sgknad. Formalet med ordningen er 3 stimulere og bidra til
et helhetlig og langsiktig lanseringsarbeid. Tilskuddet kan dekke inntil 50 prosent av godkjente
lanseringskostnader, men ikke overstige 2,1 millioner.

I den nye forskriften fra 2010 er det ngye spesifisert hvilke kostnader som kvalifiserer for tilskudd. Dette fgrte
til en reduksjon i lanseringsbudsjettene sammenlignet med perioden fgr omleggingen, men ikke til en
reduksjon i stgrrelsen pa tilskuddene. Lanseringstilskuddene har de siste arene lagt rundt et gjennomsnitt pa
vel 1,1 millioner kroner, men med betydelige variasjoner fra film til film. Det ble i 2013 delt ut 34,6 mill. kroner
til lansering i Norge. Merk at lanseringsbudsjettet ogsa vil kunne drive opp stgrrelsen pa etterhandstilskuddet.
Dette gjelder for de stgrste publikumssuksessene hvor det er budsjettstgrrelsen (inkludert
lanseringsbudsjettet) som blir bestemmende for hvor stort etterhandstilskudd som vil bli utbetalt.”*
Det er ingen ting som tyder pa at lanseringstilskuddet ikke fungerer etter intensjonene. Tilskuddet gir
distributgr og produsent et malrettet insentiv til 8 markedsfgre og spre filmen sa godt som mulig.

Den stgrste utfordringen pa dette omradet gjelder heller ikke markedsfilmene og de sikrere
publikumsvinnerne, men den smale filmen. Disse filmene har ofte et svaert lavt lanseringsbudsjett, med
tilhgrende lavt tilskudd. Kombinert med den sakalte VPF-avgiften som distributgrene betaler for hver enkelt
kinovisning, ferer dette til at disse filmene kan fa en mer begrenset distribusjon enn (Dnskelig.231 Det bgr derfor
vurderes om smalere filmer skal kunne gis et hgyere lanseringstilskudd enn 50 prosent for 8 kompensere for

2 Unntaket er 2012 hvor Reisen til Julestjernen var den eneste barnefilmen pa kino.

% Gitt at samlet offentlig stgtte ikke skal overskride 50 prosent av utviklings-, produksjons- og lanseringsbudsjett, og
maksimalt godkjent lanseringsbudsjett er vel 4 millioner kroner, vil man for de stgrste publikumssuksessene kunne fa
utbetalt vel 2 millioner kroner i etterhandstilskudd med utgangspunkt i lanseringsbudsjettet.

231 VFP-avgiften (Virtual Print Fee) ble innfgrt for a bidra til finansieringen av digitaliseringen av kinoene. Avgiften pa 500
kroner betales av distributgr og er knyttet til alle ordinaere kinovisninger. Avgiften er begrenset til 2000 kroner per kino,
dvs. fire visninger, og til de 90 fgrste oppsetningene av filmen.
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dette. Dette gjelder ogsa kinodokumentar som svaert ofte distribueres pa lave lanseringsbudsjetter. For
eksempel hadde dokumentarene Folk ved fjorden (2011) og Sasken til evig tid (2013), lanseringstilskudd pa
henholdsvis 150.000 og 293.500 kroner. Fgrstnevnte fikk heller ikke mer enn 29 prosent av
lanseringsbudsjettet i tilskudd. En slik prioritering av den smale filmen er blitt mer aktuelt etter at Film & Kino
avviklet sin oppsetningsstgtte fra innevaerende ar.

Tilskudd til lansering i Norge er ogsa bare tilgjengelig for film som skal vises pa kino (kinofilm og kortfilm).
Dokumentarfilm, utenom kinodokumentar, har ingen tilsvarende ordninger. Tradisjonelt har behovene ogsa
vaert mindre, saerlig fordi TV-kanalene, som har vaert den viktigste visningsarenaen for denne kategorien av
dokumentarfilm, har statt for markedsfgringen. Men med den positive veksten som vi har sett i norsk
dokumentarfilmproduksjon de siste arene, kombinert med nye alternative kanaler for distribusjon av
dokumentarfilm, bgr det vurderes om ikke ogsa denne kategorien av film bgr kunne spke om
lanseringstilskudd. Dette handler bade om & gke publikumsinteressen for norskprodusert dokumentarfilm og
om a gi produksjonsselskapene en mulighet til @ prgve ut alternative lanserings- og distribusjonsformer. For
dokumentarfilm er ogsa versjonering for ulike plattformer en aktuell problemstilling som per i dag faller
utenfor de aktuelle tilskuddsordningene.

ETTERHANDSTILSKUDDET

Ogsa etterhandstilskuddet synes a veaere rimelig malrettet og effektivt nar det gjelder @ maksimere kinobesgket.
Dette gjelder bade terskelverdien (som avgjgr om filmen far etterhandstilskudd eller ikke) og
beregningsmodellen (som avgjgr hvor stort dette tilskuddet eventuelt vil bli). Det kan hevdes at
beregningsmodellen gir sterkere insentiver til produsentene enn til distributgrene etter at terskelverdien er
nadd, men vi har ingen empiri som tyder pa at dette reduserer virkemiddelets effektivitet.

En annen sideeffekt av etterhandstilskuddet, slik det i dag er utformet, er at det laser de lange filmformatene til
en bestemt lanseringsmodell. Stgrrelsen pa tilskuddet beregnes med utgangspunkt i inntektene fra alle
markeder, men inngangsbilletten er knyttet til det norske kinosalget. Med de endringene vi i dag seri
distribusjonskanaler og seervaner, kan dette veere uheldig. Ordningen fratar produsentene muligheten til 3
prgve ut alternative lanseringsmodeller, for eksempel direktelansering via digitale kanaler. Dette er en parallell
til diskusjonen om lanseringstilskudd for TV-dokumentar og er eksempler pa at utformingen av
tilskuddssystemet kan fungere konserverende.

Det er ogsa, som papekt tidligere, et betydelig problem at etterhandstilskuddet, hvor stgrrelsen pa
utbetalingene ikke er kjent pa forhand, spiser av de samme rammene som de gvrige tilskuddsordningene.

INTERNASJONALT GJENNOMSLAG, @KT EKSPORT

Norsk film og TV-produksjon skal ikke bare na et norsk publikum. Den skal ogsa hevde seg internasjonalt og
gjennom gkt eksport gi ekstra inntekter sa vel som synlighet.

NFI har gitt det internasjonale arbeidet ekstra oppmerksomhet og har utviklet og iverksatt en internasjonal
strategi for perioden 2013-2016. Ogsa produsentene prioriterer internasjonalisering. | spgrreundersgkelsen
som vi sendte produsentselskapene, ba vi om vurderinger av hvilke strategier de hadde benyttet seg av de siste
par arene for @ mgte de gkonomiske utfordringene som de sto overfor. Blant spillefilmprodusentene kom
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alternativet «d satse pd filmer med et potensial for G nd et internasjonalt publikum» overlegent pa topp. Niav
2

ti produsenter oppga at dette var en sveert viktig eller viktig strategi for deres seIskap.23
Pa et overordnet niva ser det ogsa ut til at oppmerksomheten om norsk film i utlandet er gkende. Som vist i
kapittel 3 ble malsettingen om a doble eksportverdien av norsk film i Igpet av 2010 nadd, og med god margin.
Eksportverdien gikk imidlertid noe tilbake i 2011 og utviklingen videre er ukjent fgr NFl sin neste
eksportundersgkelse er klar til hgsten. Vi ser ogsa at antallet fiksjonsfilmer som eksporteres har vokst, selv om
eksporten regnet som andel av den samlede produksjonen har holdt seg relativt konstant. Norske filmer vinner
0gsa prestisjetunge internasjonale priser og norske filmskapere far oppmerksomhet og utfordrende oppdrag i
utlandet.””

Men gar vi nzermere inn i tallmaterialet, er det ogsa mange tegn pa stagnasjon og til dels tilbakegang. For
eksempel viser antallet besgkende pa norske filmer vist i Europa en fallende tendens i perioden etter
artusenskiftet (jf. figur 3.16). Her slutter imidlertid tidsserien i 2010 og det er trolig at pilene igjen peker
oppover de aller siste arene, blant annet pa grunn av filmer som Hodejegerne (2011), Oslo 31. august (2011
og Kon-Tiki (2012). Ogsa nar det gjelder deltagelse pa internasjonale festivaler og det a vinne priser pa slike

234
)

festivaler, er bildet preget av stagnasjon heller enn framgang (jf. figur 6.13). Bade antall festivaler med norsk
deltagelse og det samlede tallet pa norske deltagelser ved slike festivaler viser en fallende tendens. Det samme
gjelder antallet norske titler som deltar i konkurranser og som vinner priser i slike konkurranser. Mens norske
kinofilmer i gjennomsnitt vant 44 priser per ar i perioden 2009 til 2011, er det tilsvarende arsgjennomsnittet i
perioden 2012-2013 redusert til 30

Figur 6.13.: Priser og deltagelse ved internasjonale festivaler,
kinofilm, 2009-2013
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Ogsa nar det gjelder malet om gkt eksport og gkt internasjonal oppmerksomhet, er det flere virkemidler og
tilskuddsordninger som er relevante. De mest malrettede er den internasjonale lanseringsstgtten og
samproduksjonsordningen. | tillegg spiller etterhdndsstgtten en rolle ogsa her ved a gi insentiver til 3 gke
filmens inntjening i alle markeder.

22 Eor mer informasjon, se Ryssevik (2014), s. 47.

3 5o Norsk filminstitutt (2013): Arsrapport 2013 for en grundig oppsummering.

Oslo 31. august solgte faktisk over dobbelt sa mange billetter i Frankrike som den gjorde i Norge.

Alle tallene i figur 6.13 er hentet fra Norsk filminstitutt (2013) Arsrapport 2013, tabell 8, s. 27. Det opplyses fra NFI at
arsaken til nedgangen i mange av disse kvantitative indikatorene skyldes en bevisst prioritering av deltakelse ved de stgrste
og viktigste internasjonale filmfestivalene fremfor deltakelse pa mange sma. | disse tallene teller alle festivaler og alle priser
likt, uavhengig av den betydning og prestisje de har internasjonalt.
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INTERNASJONAL LANSERINGSST@TTE

Den internasjonale lanseringsstgtten er egentlig et knippe av ordninger som gir stgtte til deltagelse ved
festivaler og salgsmarkeder i utlandet, samt til arbeidet for a bli inkludert i de offisielle programmene ved disse
arrangementene. Markedsfgringsarbeid, framstilling av filmkopier o.l. inngar ogsa i dette. Virkemiddelet er i
ulike varianter tilgjengelig for alle formater, inkludert dataspill, og ble etablert i 2010. Utbetalingene til
lanseringstilskudd har vokst sterkt i de fire arene ordningen har vaert virksom, fra vel 2,3 millioner kroner i 2010
til 9,2 millioner kroner i 2013. Hovedtyngden av veksten har gatt til kinofilmen som i 2013 mottok mer enn to
tredjedeler av de samlede midlene (figur

Figur 6.14.: Tilskudd til lansering i utlandet, 6.14).
2010-2013
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annet resultat. Det kan ogsa argumenteres for at den internasjonale satsingen har pagatt i for fa ar til at det er
rimelig 3 forvente store resultater og at det f@rst og fremst er pa eksporten at man etter hvert vil se effektene
av de prioriteringene som er gjort.

TILSKUDD TIL SAMPRODUKSJON

Tilskudd til samproduksjoner med utenlandske hovedprodusenter (sakalte minoritetssamproduksjoner) gis til
kinofilm og dokumentarfilm. Tilskuddordningen skal stimulere til produksjon av film av hgy kunstnerisk og
produksjonsmessig kvalitet, samt a bidra til kunstnerisk og produksjonsmessig profesjonalisering av norsk
filmbransje gjennom gkt internasjonalt samarbeid. Ordningen er derfor et profesjonaliseringstiltak, men ogsa
et middel til 3 knytte tettere nettverk mellom norske og internasjonale filmskapere. Samproduksjonsordningen
prioriterer filmer hvor norske filmskapere har sentrale kreative roller og hvor deler av filmen spilles inn eller
post-produseres i Norge. Filmer under samproduksjonsordningen vil ogsa kunne motta lanseringstilskudd
(norsk og utenlandsk), og nar det gjelder kinofilm ogsa etterhandstilskudd.

Midlene til samproduksjon varierer fra ar til ar og har de siste arene lagt mellom 10 og 18 millioner.
Hovedtyngden av dette gar til kinofilm. Mens Norge i mange ar opplevde en netto eksport av
samproduksjonsmidler, 28 Viser interne beregninger i NFl at stremmen na er snudd. Norske filmer har de aller
siste arene mottatt stgrre midler fra offentlige finansieringskilder i utlandet, f@rst og fremst nasjonale
filminstitutt, enn de midlene som utbetales gjennom den norske samproduksjonsordningen. En viktig grunn til
dette er innspilling av norsk film i utlandet som vanligvis vil kreve samprodusent fra det aktuelle landet hvor
innspillingen foregar. Dette kan gi tilgang til landets finansieringskilder, men ogsa stgrre muligheter til & fa vist
filmen for et internasjonalt publikum.

Bade majoritets- og minoritetssamproduksjoner bidrar til internasjonaliseringen av norsk film, bygger
kompetanse og nettverk og gker oppmerksomheten om norsk film og filmskapere i utandet. Det er likevel viktig

23 5e st.meld. nr. 22 (2006-2007), s. 65
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d opprettholde en viss balanse og unnga at ikke en for stor del av innspillingsaktiviteten flyttes ut uten at det
erstattes av en tilsvarende import. Dette vil i sa tilfelle kunne tappe den norske kompetansebasen pa noe
lengre sikt. En norsk insentivordning vil trolig kunne gjenopprette denne balansen. Det samme vil en styrket
samproduksjonsordning. Dette vil imidlertid forutsette en betydelig gkning i omfang og kanskje ogsa
innretning. Filmregionene, som i stgrst grad har ivret for en insentivordning, har papekt at dagens
samproduksjonsordning bade er for liten og for lite fleksibel til 3 kunne friste utenlandske filmskapere til a
samarbeide med norske produksjonsmiljger og produsere i Norge. Blant annet har de faste sgknadsfristene
blitt sett som et hinder. Pa den andre siden ville en styrket samproduksjonsordning i stgrre grad gitt muligheter
til & styre hvilke produksjoner vi vil ha lagt til Norge, og trolig ogsa graden av norsk deltagelse i disse
produksjonene, enn en mer generell ikke-diskriminerende insentivordning.

Vi har dessverre ikke hatt tilgang til data som kan male de kvantitative effektene av samproduksjonsordningen.

KVALITET, DRISTIGHET OG NYSKAPING

Norsk film skal ha hgy kvalitet og vaere kunstnerlig dristig og nyskapende. | utgangspunktet er dette begreper
som er vanskelige a3 male. Det er ikke ngdvendigvis de filmene som filmkjennere og anmeldere mener har
hgyest kvalitet og som utfordrer seerne med sitt formsprak eller sin fortellerteknikk, som far de hgyeste
besgkstallene. Snarere tvert i mot. En film som Blind (2014), som fire maneder etter premiere har solgt vel

12 000 kinobilletter, har fatt glitrende anmeldelser og blir omtalt som noe av det mest nyskapende som har
skjedd i norsk film de siste arene. Filmen har ogsa vunnet flere prestisjetunge internasjonale priser, blant annet
manus-prisen ved Sundance-festivalen og Europa Cinemas Label-prisen under Berlinalen. | juryens begrunnelse
for sistnevnte, heter det:

«Blind er et friskt pust med en virkelig interessant tilnaerming til den narrative

Fremfor alt er dette en arthouse-film som vil engasjere publikum og provosere til

‘ strukturen. Filmen erter publikum og leker med f@lelsen av fantasi og virkelighet.
‘ debatt blant et yngre publikum.» e

Tettere opp til malformuleringen om kunstnerisk dristighet og nyskaping i den norske filmpolitikken er det
vanskelig @ komme. Samtidig illustrerer dette motsetningene og spennet i malsettingene. Virkemidlene skal
fremme bade de store publikumsvinnerne og de ofte smalere kvalitetsfilmene.

Trolig er de mest presise indikatorene pa om norske filmer nar malsettingene om kvalitet, dristighet og
nyskaping de samme som vi diskuterte i forrige avsnitt, nemlig festivaldeltakelse og priser (jf. figur 6.13). | fglge
disse er det ingen direkte indikasjoner pa at kvaliteten i norsk filmproduksjon har hevet seg mer enn de
landene vi konkurrerer med de siste seks arene.

Det er seerlig to av tilskuddsordningene som har som mal a fremme kunstnerisk kvalitet, dristighet og
nyskaping. Dette er ordningen med utviklings- og produksjonstilskudd etter kunstnerlig vurdering
(konsulentordningen) og ordningen Nye veier. Den fgrste av disse er den stgrste enkeltstaende
tilskuddsordningen og konsulentvurdert kinofilm mottok til sammen nesten 177 millioner kroner i tilskudd i
2013 (nar ogsa lanserings- og etterhandstilskuddene regnes med). Dette tilsvarer 42 prosent av NFl sine
samlede tilskudd i 2013 utenom dataspill. | tillegg kommer tilskudd til konsulentvurdert film innenfor de andre
formatene. Nye veier har et langt mer beskjedent omfang. | 2013 ble det til sammen gitt 21,1 millioner kroner i
tilskudd under denne ordningen, fordelt pa 11,5 millioner til kinofilm, 4,9 millioner kroner til kortfilm og 4,8
millioner kroner til dokumentarfilm. TV-drama har ingen ordning som tilsvarer Nye veier.

237 Sitert etter artikkel i Stavanger Aftenblad 14. februar 2014 (Fintland, 2014)
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TILSKUDD ETTER KUNSTNERLIG VURDERING

Prosjektene under konsulentordningen blir vurdert ut fra kunstneriske, produksjonsmessige, gkonomiske,
tekniske og markedsmessige kriterier. De kunstneriske vurderingene gjgres av en konsulent ansatt pa aremal.
De tekniske, produksjonsmessige og budsjettmessige sidene av prosjektet blir i tillegg vurdert av en
produksjonsradgiver. Filmer som far avslag kan sendes inn pa nytt til vurdering hos en annen konsulent.

Ordningen med konsulenter har alltid vaert heftig debattert. Blant annet er det blitt papekt at noen fa
konsulenter (to for spillefilm hvorav den ene ogsa behandler TV-drama, samt to for dokumentar) far for stor
makt og at produsentene tilpasser sine prosjekter til den til enhver tid rddende smak.?® Ordningen er ogsa blitt
kritisert for @ ha for lav kapasitet i forhold til antallet filmprosjekter som er til behandling. Konsulentene blir lett
flaskehalser i systemet og vanskelig tilgjengelig for sgkerne. Samtidig er det, sa langt vi har erfart, fa som tar til
orde for en alternativ evaluerings- og tildelingsmekanisme.

Antallet sgkere til konsulentordningen for kinofilm er stort. Dette skyldes blant annet at markedsfilmordningen
bare slipper gjennom et fatall filmer per ar (etter 2011 i giennomsnitt tre). Sgkermassen til konsulentordningen
inneholder derfor ogsa filmer som like gjerne kunne blitt vurdert som markedsfilm. Spredningen i
konsulentfilmenes produksjonsbudsjetter er derfor stort. Figur 6.15 viser at flertallet av fiksjonsfilmene som
fikk produksjonstilskudd etter konsulentvurdering i perioden 2008 til 2010 hadde produksjonsbudsjetter
mellom 10 og 20 millioner, men dette intervallet er na i ferd med a tgmmes. | de tre siste arene er det faktisk
bare tre filmer per ar med produksjonsbudsjetter i dette intervallet. | stedet har vi fatt en kraftig vekst i
konsulentfilm med budsjett over 20 millioner (syv filmer per ari 2013 og 2012), og en tilsvarende kraftig vekst
av filmer med budsjett under 10 millioner kroner. Parallelt med dette har tilskuddsandelen gatt ned. Mens

. o . produksjonstilskuddet i gjennomsnitt
Figur 6.15: Fiksjonsfilm med

produksjonstilskudd etter konsulentvurdering
fordelt etter produksjonsbudsjett, 2008-2014

utgjorde 48 prosent av filmenes
produksjonsbudsjetter i perioden 2008-
2010, ligger den tilsvarende andelen i
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millioner i budsjett som har hatt
premiere etter 2010, nadde syv ikke terskelverdien pa 10.000 billetter og fikk dermed heller ikke
etterhandstilskudd. Dette gir ngdvendigvis et betydelig tap for produsentene. | tillegg til de mange
lavbudsjettfilmene som blir produsert uten forhandstilskudd, bidrar med andre ord ogsa denne praksisen til at
produsentene tar for stor risiko. Det bgr derfor etter vart syn vurderes 3 redusere noe pa antallet filmer som
slipper igjennom nalgyet og heller sgrge for at de filmene som velges ut far et produksjonsbudsjett og et
tilskuddsniva som sikrer en optimal giennomfgring av prosjektet og en lavere risiko for produsentene og andre
bidragsytere. For de aller smaleste filmene med et usikkert publikumsgrunnlag kan det ogsa vaere aktuelt a
redusere terskelverdien for etterhandstilskuddet slik det av og til gjgres for kinodokumentar.

Antallet filmer som slipper igjennom i konsulentordningen kan ogsa ha uheldige langsiktige effekter for selve
tilskuddssystemet. Om en stgrre andel av disse filmene passerer terskelverdien og utlgser etterhandstilskudd,
vil dette spise av de neste arenes tilskuddsrammer. Fordi konsulentordningen utgjgr en sa dominerende del av

28 Dette er mellom annet papekt av tidligere spillefilmkonsulent Nikolaj Frobenius i Rushprint i 2011 (Frobenius, 2011).
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disse rammene, er det naturlig at en betydelig del av kuttene ma tas der. Konsulentordningen kan derfor
undergrave seg selv ved a spre tilskuddene pa for mange filmer.

NYE VEIER

Nye veier for kortfilm og dokumentarfilm ble lansert i 2010. For kinofilm ble ordningen f@rst innfgrt i 2012, og
sd langt er det bare én kinofilm som er blitt produsert under den nye ordningen. Det gjelder Jeg er din (2013)
som ble valgt som norsk Oscar-kandidat og som har mottatt flere internasjonale priser.

Som navnet tilsier, prioriterer Nye veier filmer som bidrar til en utvikling av den norske filmens formsprak og
fortelling. Samtidig har den et mal om a utvikle nye talent, hvor szerlig regissgren gis en mer fremtredende rolle
i evalueringsprosessen. | balansegangen mellom kontinuitet og fornying, rendyrker altsa Nye veier fornyingen,
bade nar det gjelder hvem som slipper til og hva slags filmer som prioriteres. Ordningen utgjgr slik sett
motpolen til markedsordningen som prioriterer de erfarne aktgrene og de trygge prosjektene. Grensegangen til
konsulentordningen er derimot mindre tydelig og mange av prosjektene som kvalifiserer for Nye veier kunne
trolig ogsa sluppet gjennom nalgyet hos konsulentene.

Ordningen er blitt godt mottatt, seerlig blant yngre filmskapere. | et tilskuddssystem som ellers er bygget opp
rundt produsentrollen og hvor det legges betydelig vekt pa kontinuitet og erfaring, apner Nye veier muligheter
for de mer uprgvde talentene. Basert pa de samtalene vi har hatt med ulike aktgrer i filmbransjen, ser ogsa
ordningen ut til 3 fungere etter intensjonen.

KONSOLIDERING OG @KONOMISK STYRKE

Et viktig mal for den norske filmpolitikken etter Veiviseren har veaert a styrke filmproduksjonsbransjen, bade
faglig giennom profesjonalisering og gkonomisk gjennom konsolidering. Bakgrunnen for dette er den sterke
fragmenteringen av bransjen, som vi beskrev i kapittel 4, og som ikke bare er et problem for bransjen selv, men
ogsa for kvaliteten pa den norske filmproduksjonen. Et stikkord i denne sammenheng er kontinuitet - a sgrge
for at det utvikles robuste og levedyktige selskap som over tid kan bygge og ta vare pa bransjens kollektive
kompetanse.

| utgangspunktet er det bare én av tilskuddsordningene som eksplisitt har som mal a sikre kontinuitet og
forutsigbarhet. Dette er pakkefinansieringsordningen som er et rammetilskudd som kan benyttes til utvikling
og produksjon av inntil tre filmer og hvor det er produsentens og regissgrens erfaring og tidligere produksjoner
som er utgangspunktet for tildelingen, ikke de nye filmene som skal finansieres.

Mer indirekte vil ogsa en rekke andre sider ved tilskuddssystemet pavirke mulighetene for a skape kontinuitet
og bygge gkonomisk sterke og profesjonelle produksjonsselskap. Det gjelder blant annet i hvor stor grad
tildelingene konsentreres om de presumptivt mest erfarne selskapene eller om de i stgrre grad prioriterer
nykommerne og mindre etablerte aktgrer. Dette handler med andre ord om hvor tyngdepunktet legges i
balansen mellom kontinuitet og fornying (jf. beskrivelsen av Nye Veier). Ogsa den relative stgrrelsen pa
tilskuddene spiller her en rolle, det vil si om tilskuddene reduserer risikoen i prosjektene til et niva som kan
sikre en rimelig robust produksjonsgkonomi eller om de i stgrre grad smgres tynt utover til et stgrre antall
filmer.

Alt i alt ser det ikke ut til at malsettingen om st@rre kontinuitet og en sterkere og mer robust filmbransje er blitt
nadd i Igpet av de siste arene. Badde dokumentarfilmbransjen, og i enda stgrre grad spillefilmbransjen, er
fortsatt gkonomisk svak og etter vare beregninger like fragmentert som den var da Veiviseren ble fgrt i pennen
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for 7-8 ar siden. Dette skyldes i betydelig grad sviktende inntekter fra markedet (jf. diskusjonen i kapittel 5),
men utformingen og praktiseringen av tilskuddssystemet kan ogsa i noen grad ha bidratt til denne utviklingen.

PAKKEFINANSIERING

Dagens ordning med pakkefinansiering ble introdusert i den nye forskriften fra 2010, men har i ulike varianter
ogsa eksistert fgr dette tidspunktet. For kinofilm bestar virkemiddelet av en tilskuddsordning for utvikling av tre
til seks kinofilmer (uten lovnad om produksjonstilskudd), og en ordning for pakkefinansiert produksjon av inntil
tre kinofilmer. Ogsa den siste inkluderer utviklingstilskudd og i tillegg en lovnad om a bli prioritert ved sgknad
om produksjonstilskudd. Det finnes ogsa en egen pakkefinansieringsordning for dokumentarfilm. Denne
tilsvarer pakkefinansiert utvikling av kinofilm og gir tilskudd til utvikling av tre til seks dokumentarfilmer.
Tilskuddene gis som rammer som produsentene kan be om a fa utlgst midler fra til konkrete prosjekter.
Utlgsningene av midler kan derfor forega over flere ar og det er mulig for produsenten 3 sgke ordinaere
tilskudd utenfor rammen til andre prosjekter. Ordningene prioriterer langsiktig samarbeid mellom produsent,
regissgr og manusforfatter.

Etter 2010 er det tildelt i alt fire kontrakter for pakkefinansiert produksjon av kinofilm. Disse har gatt til de fire
produksjonsselskapene som har den hgyeste produksjonen av kinofilm de siste arene, Paradox (med regissgr
Erik Poppe), 4 ¥ (med regissgr Sara Johansen), Motlys (med regissgr Joachim Trier) og Maipo (med regissgr
Anne Sewitsky). | tillegg er det inngatt en rekke kontrakter for pakkefinansiert utvikling, bade for kinofilmer og
enkeltstdende dokumentarer. Ogsa disse er jevnt over gatt til veletablerte selskap med en betydelig mengde
produksjoner bak seg. Alt i alt er det derfor mye som tyder pa at malsettingen om konsolidering og kontinuitet
har veid tungt nar kontraktene er blitt tildelt.

Utformingen av ordningen for pakkefinansiert produksjon representerer likevel en fare for at det er de
svakeste filmprosjektene som blir finansiert pa denne maten. Sa lenge produksjonsselskapet ogsa kan sgke
tilskudd under markeds- eller konsulentordningen, mens utlgsningen av midler under rammeavtalen er
avtalebestemt, ligger det et insentiv til 8 benytte rammefinansieringen til prosjekter som kanskje ikke ville
vunnet fram under de andre ordningene. Det opplyses fra NFI at de sa langt ikke har sett tendenser til en slik
tilpasning.

SPREDNING VERSUS KONSENTRASJON AV TILSKUDD

De 154 fiksjonsfilmene med premiere i

Figur 6.16: Andel av fiksjonsfilmene som perioden 2008-2014 er produsert av i alt 55
er blitt produsert av selskap med ulik ulike selskap, det vil si 0,56 filmer per selskap
produksjonsaktivitet, 2008-2014 per ar. Bare fire selskap har produsert ti filmer
m 10 eller flere  eller flere og ytterligere seks har produsert
P 32%@132% filmer mellom fem og ni. For kinodokumentaren er
7-9 filmer fragmenteringen enda stgrre. Her er 26 filmer
produsert av i alt 22 ulike selskap. Alle unntatt

0% 1% 5-6 filmer fire har bare produsert en film.
0 0

Som vist i kapittel 4 er det heller ikke noe som

M 2- 4 filmer . . .
tyder pa at fragmenteringen har avtatt. Figur
. 6.16 viser fiksjonsfilmer med premiere i
M En film
tidsrommet 2008-2014 fordelt etter hvor
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 mange filmer produksjonsselskapet har
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produsert i hele perioden. Om vi ser bort fra aret 2009 som avviker fra hovedmgnsteret, er trenden at andelen
premierefilmer fra selskap med lav produksjon gker i Igpet av perioden heller enn a avta. Vi ser ogsa at andelen
av premierefilmene som er produsert av selskap med hgy produksjon (7 filmer eller mer) er avtagende.
Andelen av de samlede tilskuddene som gar til de mestproduserende selskapene, er forholdsvis konstant

gjennom hele perioden (rundt 30 prosent).

Selv om det har utviklet seg en kjerne av rimelig stabile selskap med en jevn produksjon av kinofilm, er
systemet apent for nykommere og for selskap med en mer sporadisk produksjon. Dette skyldes i noen grad
utformingen av etterhandstilskudd som har dpnet en alternativ vei for selskap og filmer som ikke far
forhandstilskudd. En betydelig del av disse, men langt fra alle, er produsert av nykommere. Om vi utelukkende
ser pa filmer med forhandsstgtte, endres bilde noe. Men selv blant disse filmene er rundt 30 prosent produsert

av selskap med forholdsvis lav produksjon.

TILSKUDDSST@RRELSE OG OFFENTLIG FINANSIERINGSANDEL

Et annet forhold som pavirker selskapenes soliditet, er stgrrelsen pa de offentlige tilskuddene og ikke minst
hvor stor andel av produksjonsbudsjettene som dekkes gjennom offentlige tilskudd. Om de tilgjengelige
midlene spres for tynt ut over et for stort antall produksjoner, vil hver enkelt produksjon bli underfinansiert.
Dette vil kreve en stgrre egenkapitalandel og dermed redusere mulighetene for a tjene inn igjen denne

egenkapitalen fra markedsinntektene.

Figur 6.17.: Offentlig finansieringsandel,
kinofilm, gjennomsnitt alle tilskudd

ammwA|| kinofilm
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Figur 6.18: Kinofilm i perioden 2008-
2013 fordelt etter offentlig tilskuddsniva

29%

e 50%
(]

64% l >7% | 60%

M Over 65 %
51-65%

W 26-50 %

m Under 25 %

2008 2009 2010 2011 2012 2013

291 2013 ble det fordelt 305 millioner til kinofilm.

Et regnestykke kan illustrere dette: Vi tar
utgangspunkt i forskriften som tillater en film,
definert som et kulturprodukt, & motta inntil
75 prosent i offentlige tilskudd. Vi forutsetter
videre at det gjennomsnittlige filmbudsjettet
(lansering og produksjon) er pa 20 millioner
kroner og at de tilgjengelige fondsmidlene for
kinofilm er ca. 300 millioner kroner.”>* Om alle
filmene ble offentlig finansiert opp til
maksimal andel, vil de tilgjengelige
fondsmidlene med et slikt utgangspunkt gi
rom for ngyaktig 20 filmer. Malsettingen i den
norske filmpolitikken er 25 og det faktiske
antallet etter 2010 naermer seg et
gjennomsnitt pa 29. Dette betyr med andre
ord at mange filmer har en lavere offentlig
finansieringsandel enn det den ESA-godkjente
forskriften tillater. Dette er ikke et problemi
seg selv, men nar vi samtidig vet at
avkastningen pa egenkapitalen er negativ (jf.
figur 5.14) og produsentbransjen i flere ar har
gatt med betydelige underskudd (jf. figur
4.16), ville det kanskje vaert fornuftig a spre de
tilgjengelige midlene pa feerre produksjoner.

Den gjennomsnittlige finansieringsandelen for
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kinofilm i perioden 2008-2013 er vist i figur 6.17. Dette er finansiering etter tildeling av etterhandstilskudd og
er beregnet som et gjennomsnitt der alle filmer teller likt, uavhengig av produksjonsbudsjett. Det
gjennomsnittlige offentlige tilskuddsnivaet for alle filmer er markert lavere etter forskriftsendringen enn fer.
Mens gjennomsnittet i perioden 2008-2010 var vel 65 prosent, synker det til i underkant av 54 prosent i
perioden 2011-2013, men med langt stgrre svingninger fra ar til ar. Det er fgrst og fremst filmene uten
forhandstilskudd som trekker ned, men selv om vi bare ser pa film som har mottatt forhandstilskudd, er
gjennomsnittet noe lavere etter at den nye forskriften ble iverksatt (64 mot 68 prosent).

Dette er videre illustrert i figur 6.18 som fordeler alle kinofilmer etter tilskuddsprosent. Andelen filmer med
under 50 prosent i tilskudd er markert hgyere etter 2010 enn i arene fgr. Samtidig er andelen med over 65
prosent tilskudd markert lavere. Konsekvensene

Figur 6.19: Sammenheng mellom av denne reduksjonen i den offentlige
avkastning pa egenkapitalen og offentlig tilskuddsprosenten er illustrert i figur 6.19 som
tilskuddsandel, kinofilm 2008-2013 viser sammenhengen mellom tilskuddsprosent
- 500 og estimert avkastning pa egenkapitalen. Selv
?‘é 400 - : om ogsa mange filmer med mye offentlig stgtte
‘s har negativ avkastning pa egenkapitalen, gjelder
%’ 300 1 dette samtlige filmer med en lavere
gﬂ 200 - z tilskuddsprosent. Faktisk er det bare én film
8 100 med offentlig tilskudd under 65 prosent som gar
.«°5° med overskudd i fglge vare beregninger. Et for
é 0 sterkt fokus pa volum med en tilhgrende
% -100 spredning av d.e tilgjen-gelige offentlige midl.ene
0 25 50 75 100 pa for mange filmprosjekter, bidrar derfor til
Offentlig tilskuddsandel den svake gkonomien i produksjonsbransjen.

GEOGRAFISK BALANSE

Den norske filmpolitikken har et eksplisitt mal om at produksjonen skal bygge pa sterke filmmiljg i alle deler av
landet. Etableringen av regionale filminstitusjoner hadde startet opp lenge fgr den nye filmpolitikken ble
formulert i 2007,240

filmpolitiske virkemiddelapparatet og det ble foretatt en samordning av malene for de statlige og regionale

men det var fgrst pa dette tidspunktet at disse institusjonene fikk en formell plass i det

tilskuddsordningene. Omleggingen bygger pa en betydelig tautrekking og et kompromiss mellom en
regionvennlig og en mer sentralistisk retning, og regionenes plass i filmpolitikken var det enkeltstdende punktet

241
Mens de mest

i Veiviseren som ble heftigst debattert under stortingsbehandlingen varen 2007.
regionvennlige sa for seg en utvikling lik den mer omfattende desentraliseringen av virkemiddelapparatet som
hadde foregatt i Sverige siden midten av 1990-arene, gnsket de mer sentrumsvennlige at regionenes rolle

skulle begrenses, sarlig nar det gjaldt innflytelsen over de lange formatene.

Etter omleggingen har de regionale filminstitusjonene blitt tilfgrt midler direkte over statsbudsjettet til
filmstgtte. De regionale filmsentrenes midler skal benyttes til filmkulturelle tiltak, kompetansebygging, arbeid
for barn og unge og som tilskudd til kortfilm og dokumentarfilm. De regionale fondene, som konsentrerer sin
virksomhet om de lange formatene, kan benytte de statlige midlene til tilskudd til film i alle formater, men fra
starten av ikke til kinofilm med forhandstilskudd fra NFI. Denne begrensningen er na opphevet. De regionale

0 pette gjelder bade regionale filmsentre, hvor Nordnorsk filmsenter og Vestnorsk filmsenter var fgrst ute i henholdsvis
1979 og 1994, og regionale filmfond, hvor Film3 pa Lillehammer ble etablert i 2003. | drene 2005-2006 ble det etablert en
rekke nye institusjoner over hele landet. Utviklingens forelgpige endepunkt er etableringen av Viken filmsenter i 2011 for
fylkene rundt Oslofjorden (unntatt Oslo).

' Eoren gjennomgang av posisjoner og argumenter, se Ryssevik og Vaage (2011).
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eierne (kommuner og fylkeskommuner) star for driften av institusjonene og yter i varierende grad ogsa midler
som kan benyttes som tilskudd eller investering i film. For de regionale fondene er tilfgring av regionale midler,
minimum tilsvarende det statlige tilskuddet, en forutsetning.

De regionale filminstitusjonene prioriterer lokal bransjebygging og produksjon av film som enten er skapt av
aktgrer i den lokale bransjen, eller filmer som pa en eller annen mate kan gi ringvirkninger for bransjen eller
regionen. For prosjekter fra eksterne produsenter stilles det derfor som regel krav om at hele eller deler av
produksjonen ma forega i den regionen hvor institusjonen er lokalisert og med medvirkning fra lokale
filmarbeidere. Dette har fgrt til en betydelig desentralisering av produksjonsaktivitet de senere arene, men
uten at dette ngdvendigvis har hatt sa store konsekvenser for den geografiske fordelingen av filmbransjen. Den
norske filmbransjen er fortsatt sterkt konsentrert i Osloregionen, men med enkelte mindre tyngdepunkt i andre
deler av landet. Som diskutert i kapittel 4 handler dette i vesentlig grad om naturlige sentraliseringsprosesser i
en nettverksbasert naering. Ingen av regionene har klart 8 skape den stabile og kritiske masse av
produksjonsaktivitet som er ngdvendig for a etablere en baerekraftig bransje og regionene tappes for talent og
kompetanse hver gang aktivitetsnivaet gar ned.

Den sterke geografiske konsentrasjonen av filmbransjen er ikke unik for Norge og kan forstas i lys av
gkonomiske teorier om klyngedannelse. To ulike tilnaerminger til naeringsklynger knytter seg til skonomene
Krugman (1995)** og Porter (1990)**, der Porter legger vekt pa at klynger er verdifulle fordi de bidrar til
eksport og innovasjon, mens Krugman vektlegger at klynger bidrar til at samlet verdiskapning blir stgrre enn
den ellers ville vaert. Underliggende for disse og andre analyser er teorier knyttet til eksterne stordrifts- og
samdriftsfordeler.

Teoriens rgtter er imidlertid langt eldre. Marshall (1920)244 identifiserte tre kilder til klyngedannelser:

a) Felles marked for kompetent personell
b) Vare- og tjenesteleverandgrers spesialiseringsmuligheter
c) Kunnskapsspredning

| filmbransjen synes alle disse mekanismene 3 veere til stede. Den geografiske naerheten mellom ulike ledd i
film- og TV-produksjonen bidrar til 4 redusere samhandlingskostnadene, likviditeten i arbeidstilbudet er hgy
(stort arbeidstilbud og mye fleksibelt deltidsarbeid) og det er en stor bevegelse av filmarbeidere mellom ulike
prosjekter som bidrar til kunnskapsoverfgring.

Med dette teoretiske utgangspunktet kan vi ogsa si at filmklyngen i Oslo befinner seg i en slags
likevektssituasjon der midlertidige aktivitetsgkninger eller aktivitetsreduksjoner ikke har vesentlig betydning for
klyngens eksistens. De mindre og mer ustabile konsentrasjoner av produsenter og filmarbeidere i andre
regioner, for eksempel Bergensregionen som har det sterkeste filmmiljget utenfor Oslo, har ikke nadd den
kritiske massen som skal til for a skape baerekraft. Disse befinner seg med andre ord pa et aktivitetsniva der en
liten gkning i aktiviteten bidrar til 8 komme naermere en likevekt, mens en liten reduksjon kan «velte» hele
miljget. Dette er illustrert i figur 6.20.

22 Krugman og Venables (1995).

Porter (1990).
Marshall (1920).

243

244
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Figur 6.20: Klyngedannelse og stabilitet i filmbransjen

Bransjestarrelse
4

Aktivitet/produksjon

Klyngeperspektivet forklarer hvorfor filmnzeringen har en tendens til 3 samle seg i tette og avgrensede
geografiske miljger og viser ogsa at en slik konsentrasjon kan vaere fornuftig sett fra et rent gkonomisk stasted.
Korte avstander mellom selskaper, filmarbeidere, kompetanse og produksjonsaktivitet kan fremme
verdiskaping ut over det som hadde veert tilfelle med en mer desentralisert lokalisering av ressursene.

Men dette er en ren gkonomisk teori og den sier ingen ting om i hvor stor grad en slik organisering av
ressursene bidrar til a na de kulturpolitiske malene i filmpolitikken, fgrst og fremst malene om variasjon og
mangfold. Argumentene for at filmproduksjoner bgr bygge pa sterke filmmiljger i alle deler av landet har jo
nettopp veert at dette vil gi rom for et stgrre spekter av historier, referanserammer og fortellertradisjoner. Det
relevante spgrsmalet a stille er derfor om disse kulturpolitiske malene best kan oppnas ved a fordele de
tilgjengelige offentlige ressursene tynt utover hele landet slik det til dels gjgres i dag, eller om en stgrre
konsentrasjon i ett eller et fatall regionale tyngdepunkt utenom Osloregionen ville gitt bedre resultater. En slik
konsentrasjon kunne kanskje gitt de prioriterte tyngdepunktene en mulighet til & utvikle en mer robust
nzeringsklynge som kunne fungere som en motvekt mot en hovedstadsdominert filmbransje.

Den regionale filmsatsingen over statsbudsjettet bestar i 2014 av ca. 57 millioner kroner eller knapt 14 prosent
av alle midler til filmformal (ekskludert drift av NFl og de regionale filminstitusjonene). Vel 46 av disse
millionene gar til atte regionale filmsenter og de resterende 11 millionene til fem filmfond. Midlene til de
regionale filmsentrene fordeles etter en ngkkel som hovedsakelig er basert pa folketall og til de regionale
filmfondene med forholdsvis like belgp til hvert enkelt fond. Det er derfor i begrenset grad tatt hensyn til den
eksisterende fordelingen av filmbransjen mellom de ulike regionene i Norge.

Like viktig som fordelingen av de knapt 14 prosentene av filmmidlene som bevilges giennom de regionale
institusjonene, er den geografiske fordelingen av midlene fra NFI. NFI har ingen palegg om geografisk fordeling
og skal i utgangspunktet behandle sgknader fra alle deler av landet likt. | rapporten For en neve dollar mer fra
2011°%*
konsentrasjon av produksjonstilskuddene til kinofilm og TV-drama med henholdsvis 98 og 100 prosent til

er det gjennomfgrt en analyse av NFIs tildelinger for aret 2010. Analysene viser en sterk geografisk

produksjonsselskap med selskapsadresse i Oslo og Akershus. Fordelingen er mindre konsentrert nar det gjelder

a5 Ryssevik og Vaage (2011)
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kortfilm og dokumentar, hvor henholdsvis 74 og 52 prosent av produksjonstilskuddene gikk til selskap fra disse
246

to fylkene.
| Arsrapport 2013 fra NFI er det gjort en tilsvarende analyse av tildelingene fra 2013 (tabell 6.3). Denne viser en
betydelig jevnere geografisk fordeling av produksjonstilskuddene. Her er Oslo og Akershus sin andel for
kinofilm og TV-drama henholdsvis 74 og 91 prosent. Dette er tall som ligger i naerheten av disse fylkenes andel
av produksjonsbransjen (malt som antallet ansatte i produksjonsselskap fordelt pa sjanger). Andelen for
dokumentar er den samme som i 2010, 52 prosent, ogsad dette et tall som samsvarer rimelig bra med

dokumentarbransjens relative stgrrelse.

Mest tilskudd i forhold til bransjestgrrelse har Nord-Norge som har mottatt 10 posent av
produksjonstilskuddene og har fire prosent av bransjen. Her er det fgrst og fremst kinofilmtildelingene som
trekker opp. Lavest tilskudd i forhold til bransjestgrrelse finner vi derimot pa @stlandet utenom Oslo og
Akershus. Disse fylkene, som har 8 prosent av de ansatte i produksjonsselskapene, har bare mottatt tre prosent
av tilskuddene. For de andre regionene er forholdet mellom tilskudd og bransjestgrrelse mer i balanse.

Tabell 6.3: Produksjonstilskudd fra NFI 2013 og ansatte i produksjonsselskap 2012 fordelt pa region247

Tildelinger Fordeling av ansatte produksjonsbransjen

Kinofilm  Kortfilm Doku- TV- Totalt Doku-  Spillefilm TV- Hele

mentar drama mentar produksjon  bransjen

Oslo/Akershus 74 % 76 % 52% 91% 75 % 46 % 69 % 88 % 77%
@stlandet ellers 3% 6% 1% 1% 3% 12% 21% 4% 8%
Sgrlandet 0% 0% 1% 0% 0% 6 % 0% 1% 2%
Vestlandet 7% 11% 24 % 4% 9% 16 % 5% 6% 8%
Trgndelag 0% 7% 15% 4% 3% 6% 0% 0% 1%
Nord-Norge 16 % 0% 7% 0% 10% 13% 5% 1% 4%

Den geografiske fordelingen av tilskuddene vil ngdvendigvis variere noe fra ar til ar avhengig bade av tallet pa
spknader og pa kvaliteten til disse sgknadene. Et ngyaktig sammenfall mellom bransjestgrrelse og tilskudd skal

derfor ikke forventes. Tall for de mellomliggende
Figur 6.21: Andel av spknader om

produksjonstilskudd som er blitt
invilget, 2013

arene viser likevel at NFI sine tildelinger steg for
steg har fatt en jevnere geografisk fordeling. |
2011 gikk 96 prosent av utviklings- og
Trgndelag 30% produksjonstilskuddene til Oslo og Akershus og i
Oslo/Akershus 28% 2012 81 prosent. Med en andel pa 74 prosent i
Vestlandet 21% 2013, naermer man seg altsa en fordeling som

@stlandet ellers 18% synes rimelig sammenlignet med den relative

Nord-Norge 16%
Sgrlandet 13% Nar det gjelder tildelingsprosent for sgknader om

stgrrelsen pa produksjonsbransjen.

produksjonstilskudd i alle sjangre, er det
Trgndelag som ligger pa topp, tett etterfulgt av Oslo/Akershus (figur 6.21). For disse to regionene har
henholdsvis 30 og 28 prosent av sgknadene blitt innvilget. Her er det Nord-Norge og Sgrlandet som ligger
lavest med henholdsvis 16 og 13 prosent.

Ogsa nar det gjelder fordelingen av innspillingsaktiviteten, er trenden at Oslo og Akershus gradvis har fatt noe
mindre vekt. Om arene 2011-2013 ses under ett, har 34 prosent av innspillingstiden til premierefilmene pa kino

246 Ryssevik og Vaage (2011), s. 80. Fordelingen er basert pa tildelt belgp, ikke antall tilskudd. Fordelingen til kinofilm endres
noe i regionenes favgr nar ogsa de automatiske tilskuddene (lanserings- og etterhandstilskuddet) tas med. Da gar 86,7
prosent til selskap i Oslo og Akershus.

247 Fordelingen av tilskuddene i tabell 6.3 og figur 6.21 er beregnet med utgangspunkt i tabell 15 i Norsk filminstitutt (2013):
Arsrapport 2013. Fordelingen av ansatte i produksjonsbransjen i tabell 6.3 bygger pa tall fra Brgnngysundregistrene og er
hentet fra tabell 4.1 i denne rapporten.
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blitt brukt i Oslo og Akershus, 35 prosent i andre deler av landet og 26 prosent i utlandet. Utflyttingen av
produksjonsaktivitet fra Oslo og Akershus skjer dels til de andre filmregionene, ikke minst Vestlandet, men i
enda stgrre grad til utlandet. Disse utviklingstendensene er i noen grad drevet av produsentenes jakt pa
finansiering — til regionene for toppfinansiering fra de regionale fondene og til utlandet pa grunn av nasjonale
insentivordninger. Som nevnt i kapittel 4, er dette likevel ikke den eneste grunnen til a flytte en produksjon til
en annen lokasjon enn produsentens hjemsted.

Det er tenkelig at en jevnere fordeling av de offentlige tilskuddene, kombinert med en stgrre spredning av
produksjonsaktivitet til regionene, etter hvert ogsa vil pavirke den geografiske fordelingen av bransjen.
Etablering av en eventuell norsk insentivordning, som i enda stgrre grad vil skifte balansen i
produksjonsaktiviteten mot regionene, vil kunne forsterke denne tendensen. Dette vil veere gunstig med tanke
pa a na de kulturpolitiske malene om geografisk mangfold. Den naturlige klyngedannelsen som eksisterer i
filmbransjen vil trolig ogsa bidra til at denne veksten fgrst og fremst vil komme i de regionale tyngdepunktene
som allerede er etablert. Dette er en utvikling som bgr oppmuntres, blant annet gjennom fordelingen av de
statlige tilskuddene til de regionale filminstitusjonene. Skal det etableres robuste og baerekraftige filmklynger
utenfor Osloregionen, bgr de statlige midlene i stgrre grad kanaliseres til den eller de regionene som har de
stgrste forutsetningene for a utvikle en slik klynge.

LIKESTILLING

Malet om minst 40 prosent kvinner i de tre hovedfunksjonene; manus, regi og produksjon, skulle opprinnelig
nas innen 2010. En rapport fra 2011, utarbeidet av NFI etter oppfordring fra regjeringen, viste at
likestillingsmalene ble nadd innen fristen nar det gjelder kortfilm og dokumentarfilm, men at det fortsatt var en

28 Seerlig to kategorier av kinofilm trakk ned, markedsfilm og film uten

vei a ga nar det gjelder kinofilm.
forhandstilskudd. Nar det gjelder markedsfilmen pekte rapporten pa at dette var en kategori av film hvor
terskelen var szerlig hgy og at selve sgknings- og beslutningsformen ikke passet kvinner. For kinofilm produsert
uten forhandstilskudd, var det forskjeller i risikovilje mellom menn og kvinner som ble trukket fram som den
viktigste forklaringsfaktoren. Men med tanke pa hvordan det store flertallet av disse filmene har gjort det
gkonomisk sett, kan kanskje dette tolkes som rasjonell vurderingsevne mer enn overdreven risikoaversjon. Nar
det gjelder kinofilm med produksjonstilskudd etter kunstnerisk vurdering, hvor NFI har stgrre muligheter til 3

pavirke utfallene, var tilstanden langt bedre og utviklingen positiv.

Tre ar senere, i 2013, har den positive utviklingen for kinofilm med produksjonstilskudd etter kunstnerisk
vurdering holdt fram og kvinneandelen naarmer seg 50 prosent. Markedsfilm, og i enda stgrre grad film uten
forhandstilskudd hvor NFI ikke har muligheter til & pavirke utviklingen, henger derimot fortsatt igjen.”*’
Resultatene er, sa langt vi kan se, oppnadd gjennom en bevisst bruk av moderat kjgnnskvotering, samt szerlig
tilrettelegging gjennom mentorordninger og andre tiltak. | fglge NFI sin Arsrapport for 2013 er
tildelingsprosenten innenfor nesten alle tilskuddsordninger hgyere for kvinner enn for menn. Seerlig er
ordningene Nye veier og VIP-stipend (Vekst i prosjekt) regnet som viktig for a sikre rekruttering av kvinner til

ledende posisjoner i filmbransjen.

Det vakte debatt nar likestillingsmalet ikke ble tatt med som en prioritert malsetting i tildelingsbrevet fra
Kulturdepartementet til NFI for budsjettaret 2014. Kvoteringsordninger bgr imidlertid alltid ses som
midlertidige tiltak og som over tid, om de er vellykket, vil gjgre seg selv overflgdige. Om den positive
utviklingen som vi har sett de siste arene har nadd et niva hvor prosessen ikke lar seg reversere selv om de
spesifikke virkemidlene tas bort, er likevel enna for tidlig a si. Det vil derfor vaere fornuftig a fortsette a ha et
gye pa kjgnnsbalansen, og eventuelt justere virkemidlene dersom utviklingen skulle falle tilbake i gamle
mgnster.

%8 Norsk filminstitutt (2011)
2 Norsk filminstitutt (2013): Arsrapport 2013
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Kapittel 7

ANBEFALINGER

Dette kapittelet inneholder vdre anbefalinger ndr det gjelder den framtidige utformingen av
virkemiddelapparatet pa filmomrddet. Anbefalingene bygger pd analysene av filmbransjen og av det
eksisterende tilskuddssystemets evne til G nG mdlene for den filmpolitikken som var gjeldende fra 2008 til 2013.
I tillegg bygger anbefalingene pd vurderinger av de behovene for omlegging som er skapt av de til dels
dramatiske endringene i omgivelser og rammebetingelser som har funnet sted siden filmpolitikken ble utformet.
Anbefalingene er basert pd en forutsetning om at alle endringer kan gjares innenfor gjeldende tilskuddsniva.

Alt tatt i betraktning tror vi ikke tiden er inne for en dramatisk omlegging av den norske filmpolitikken. Bdde
vdre egne analyser og vurderingene fra de ulike delene av bransjen bekrefter at systemet langt pd vei har
fungert etter intensjonene og har bidratt til @ utvikle norsk film i en positiv retning. Det foreligger likevel et
forbedringspotensial, ikke minst om vi sammenligner oss med vdre naboland Danmark og Sverige. Norsk film
stdr svakere internasjonalt og har ogsa en noe lavere andel av billettsalget i landets egne kinosaler.

Den trolig tgffeste utfordringen som norsk film vil st overfor i de neste drene, handler om sviktende inntekter
og en i utgangspunktet gkonomisk svak og fragmentert bransje. Mange av endringene vi foreslar har som mal G
mgte disse utfordringene. Vi anbefaler at:

¢ volummdlet for kinofilmproduksjon reduseres eller fjernes

terskelen for tilgang til etterhdndstilskudd heves betraktelig

antallet tildelinger under markedsordningen gkes noe samtidig som vurderingskriteriene utvides
tilskuddene under konsulentordningen gkes, men konsentreres om et lavere antall produksjoner

film med sveert lavt publikumspotensial kan fd en stgrre del av finansieringen som forhdndstilskudd

* & & o o

lanseringsmidlene som frigjgres pga. et lavere antall filmer, benyttes til G styrke lanseringen av
smalere filmer og til G premiere utprgving av utradisjonelle lanseringsmodeller

*

alle tilskudd til kortfilm overfgres fra NFI til de regionale filmsentrene

*

den nasjonale filmkommisjonen flyttes fra NFI til en av filmregionene

¢ tilskuddene til de regionale filmfondene gkes noe, men avhengig av at den anbefalte hevingen av
terskelverdien for etterhandstilskudd gjennomfgres

¢ fordeling av midler mellom filmregionene i stgrre grad bgr avspeile bransjestgrrelse og resultat

¢ samproduksjonsordningen styrkes pa kort sikt for G tilstrebe en bedre balanse i forholdet mellom
eksport og import av produksjonsaktivitet

¢ en stgrre del utviklingstilskuddene blir fordelt som pakkekontrakter heller enn enkelttilskudd
¢ et sterkere statlig engasjement for @ gke bidragene fra de nye digitale distribusjonskanalene

¢ hele tilskuddssystemet gjennomgds med tanke pa G myke opp eller fjerne krav og definisjoner som
tvinger produksjoner inn i smale sjangerdefinisjoner eller forutbestemte distribusjonsmodeller

¢ ordningen med produksjonstilskudd til TV-serier opphgrer og en betydelig del av de frigjorte midlene
benyttes til @ styrke utviklingstilskuddene for slike serier

¢ minst halvparten av midlene fra produksjonstilskuddene til TV-serier overfgres til de ulike
tilskuddsordningene for dokumentarfilm
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KOMPLEKSE MAL — KOMPLEKSE VIRKEMIDLER

| artikkelen Norsk films gullalder250 skriver Thomas Robsahm at vi strengt tatt kunne samlet alle de offentlige
filmmidlene i en stor pott «dersom vi kunne vaere enige om noen grunnleggende ting. Som f.eks.:

Vi trenger bade sterke publikumsvinnere og kunstnerisk sterke filmer.
Vi trenger bade kontinuitet og nye talenter.

Vi trenger bade kvinner og menn.

Vi trenger bade smasteder og storbyer.

Vi trenger bade nasjonal og internasjonal suksess.

Vi trenger bdde solid hdndverk og famlende eksperimentering.

Vi trenger bdde voksen og barnefilm.

® & & O O o o o

Vi trenger bdde dokumentar og fiksjon. »

Kulepunktene til Robsahm er en presis oppsummering av de mange og til dels motsetningsfylte malene som
den norske filmpolitikken forsgker a forene. Malstrukturen er kompleks, og det samme er virkemidlene. For 3
balansere de mange motsetningene og sgrge for at resultatet blir «bade/og» og ikke «enten/eller» er det
utviklet et sinnrikt system av tilskuddsordninger som hver skal ivareta ett eller et fatall hensyn.

Kunne det samme blitt oppnadd med et enklere tilskuddssystem? Kunne en «samlet pott» uten et sett av
detaljerte kvoter, retningslinjer og sarordninger gjort samme nytten? Trolig ikke. Det finnes vel bare to mulige
modeller for en slik «samlet pott»:

1) et hundre prosent automatisk system hvor tilskudd utlgses for alle produksjoner innenfor et sett av
kvalifiserende sjangre, dvs. en produksjonsbonus, skatterefusjonsordning eller tilsvarende, eller

2) et hundre prosent skjgnnsbasert system hvor en sentral besluttende enhet forvalter midlene og
fordeler dem ut fra et overordnet blikk pa de mange hensynene som skal forenes.

| den fgrste modellen er beslutningene overlatt til bransjen og det er produsentenes, distributgrenes og
investorenes valg som i all hovedsak vil avgjgre hvilke filmer som blir produsert. Kulturpolitikken reduseres til
naeringspolitikk uten mulighet for a pavirke faktorer som kvalitet, mangfold eller malgruppe. | den andre
modellen er beslutningene overlatt til staten, men basert pa overordnede vurderinger mer enn detaljerte
retningslinjer. Et slikt skjgnnsbasert tilskuddssystem gir vage insentiver til bransjen og begrenser samtidig
mulighetene til a etterprgve hvilke kriterier som ligger til grunn for de ulike beslutningene.

Dagens tilskuddssystem reflekterer en i all hovedsak kulturpolitisk malstruktur. Det gir rimelig klare insentiver
til bransjen og det er forholdsvis enkelt for aktgrene a vurdere om de tildelingsbeslutningene som fattes, er i
trad med forskriftene. Det er ogsa vart inntrykk etter samtaler med bransjen at systemet har rimelig hgy grad
av legitimitet og at det i aktgrenes gyne langt pa vei har fungert etter intensjonene. Selv om ulike deler av
bransjen vurderer de enkelte elementene i tilskuddssystemet forskjellig, synes det a vaere en betydelig enighet
om at omleggingen av filmpolitikken etter Veiviseren har bidratt til 3 utvikle norsk film i en positiv retning. De
fleste av dem vi har intervjuet advarer derfor mot a gjgre for store endringer i tilskuddssystemet na, selv om
det absolutt er rom for forbedring pa enkelte omrader.

Analysene av effektene av tilskuddssystemet i forrige kapittel bekrefter langt pa vei dette inntrykket. Med
enkelte unntak har de ulike elementene i systemet bidratt til 3 nd de delmalene de er innrettet mot. Vi har
likevel sett flere eksempler pa at enkeltordninger har hatt uheldige bieffekter og at bestrebelsene pa a na én
malsetting har redusert mulighetene for @ nd en annen. For eksempel tror vi at den sterke prioriteringen av

% Robsahm (2014).
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produksjonsvolum har gatt pa bekostning av bade kvaliteten pa de filmene som produseres og pa
Isnnsomheten i produksjonsbransjen. Et annet eksempel er forholdet mellom de automatiske og de
vurderingsbaserte ordningene, hvor rammene for de sistnevnte langt pa vei er avhengige av stgrrelsen pa de
automatiske utbetalingene. De stgrste svakhetene handler med andre ord mer om hvordan de ulike
ordningene virker sammen, enn om berettigelsen av hver enkelt ordning. Alt i alt tror vi derfor at det er
gnskelig a foreta justeringer for 3 oppna en bedre samordning av virkemidlene, men uten at hovedprinsippene
for dagens tilskuddssystem forlates. Samtidig vil det veere gnskelig a forenkle systemet, men uten at dette i for
stor grad gar pa bekostning av presisjonen i insentivstrukturen.

En annen viktig grunn til 3 se pa det eksisterende tilskuddssystemet med friske gyne er at omgivelsene har
endret seg markert siden den filmpolitikken som var gjeldende fra 2008 til 2013, ble utformet. Endringer i
teknologi, distribusjonskanaler og forbruksmgnstre har gitt nye rammebetingelser for norsk film og TV-
produksjon. Det samme gjelder den tiltagende globaliseringen hvor produksjonsaktivitet i stgrre grad flyttes dit
hvor betingelsene samlet sett er de beste. En filmpolitikk som ikke tar hensyn til slike fundamentale endringer i
omgivelser og rammebetingelser, vil virke konserverende. En slik politikk vil eksponere norsk film og norsk
filmbransje for de utfordringer og til dels trusler som disse endringsprosessene innebaerer og samtidig redusere
evnen til 3 utnytte de nye mulighetene som apner seg.

Vare anbefalinger bygger derfor bade pa analyser av det eksisterende tilskuddssystemets evne til 8 nd malene
for den filmpolitikken som har veert gjeldende og pa vurderinger av de behovene for omlegging som er skapt av
endringer i omgivelser og rammebetingelser. Anbefalingene er basert pa en forutsetning om at alle endringer
kan gjgres innenfor gjeldende tilskuddsniva. Spgrsmalet om innfgring av en eventuell insentivordning for
filmproduksjon ligger utenfor mandatet til denne utredningen og blir bare kommentert i den grad en slik
ordning vil ha konsekvenser for det gvrige filmpolitiske virkemiddelapparatet. Det forutsettes at midlene til en
slik ordning ikke tas fra rammene til det eksisterende tilskuddssystemet.

MINDRE VEKT PA PRODUKSJONSVOLUM

Ved den forrige omleggingen av filmpolitikken ble en gkning i produksjonsvolumet, szerlig for kinofilm, vurdert
som et middel til & na de andre filmpolitiske malene. Fra et niva pa rundt 20 kinofilmer per ar ble malet satt til

25. Det reelle tallet pa kinopremierer i arene etter forskriftsendringene har lagt enda hgyere enn dette, rundt

29. Dette eri all hovedsak et resultat av tilskuddssystemets utforming.

Det er lite som tyder pa at den sterke vektleggingen av produksjonsvolum har bidratt til 3 styrke norsk kinofilm.
Snarere tvert i mot. Til tross for en betydelig gkning i de samlede tilskuddsmidlene, har den offentlige
tilskuddsandelen per produksjon blitt redusert. Vi har samtidig fatt en markert gkning i antall filmer som
produseres uten forhandsstgtte og ofte pa sveert lave budsjetter.

Denne utviklingen, kombinert med reduserte inntekter fra det fysiske videomarkedet, har svekket
Isnnsomheten i filmproduksjonsbransjen og dermed bidratt til den sterke fragmenteringen og svake
selskapssoliditeten som vi beskrev i kapittel 4. Svekket Ignnsomhet kan pa sikt ogsa fa konsekvenser for
kvaliteten pa filmproduksjonen. Dette skyldes at produksjonsselskapene i gkende grad lever av selve
produksjonsaktiviteten og ikke av inntektene som filmene genererer, dvs. av en forretningsmodell som
favoriserer produksjonsvolum framfor kvalitet (se kapittel 4 for en naermere utdyping av denne
argumentasjonsrekken).

Det hgye antallet filmer kan ogsa fa uheldige konsekvenser for balansen i tilskuddssystemet. Med et gkende
antall filmer gker ogsa de automatiske utbetalingene av lanseringstilskudd og etterhandstilskudd. Dette
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reduserer de tilgjengelige rammene for de vurderingsbaserte ordningene. Balansen i tilskuddssystemet tippes
med andre ord mot mer automatikk og mindre kvalitativ vurdering.

Vi vil derfor anbefale at maltallet for kinofilm reduseres eller fjernes helt og at de elementene i
tilskuddssystemet som i sterkest grad driver opp produksjonsvolumet, endres. Dette gjelder fgrst og fremst
enkelte sider ved etterhandstilskuddet, men ogsa en tiltagende tendens til 3 gi sma produksjonstilskudd til
mange lavbudsjettfilmer innenfor konsulentordningen.

ENDRINGER AV ETTERHANDSTILSKUDDET

Det viktigste malet med etterhandstilskuddet er a gi produsenter og distributgrer sterke insentiver til
markedsfgre og spre filmen sa bredt og i sa mange territorier og kanaler som mulig. Dette blir dels oppnadd
gjennom terskelverdien for tildeling av etterhandstilskudd (10.000 solgte billetter pa kino i Norge) og gjennom
prinsippet for beregning av stgrrelsen pa tilskuddet (basert pa markedsinntekter i alle kanaler og territorier).

I tillegg har etterhandstilskuddet hatt som mal 3 etablere en alternativ finansieringsmodell for filmer utenfor de
vurderingsbaserte ordningene (dvs. markedsordningen og konsulentordningen). Dette var nok fgrst og fremst
ment som et alternativ for markedsorienterte filmer med et noe lavere budsjett og publikumsmal enn de som
slapp igjennom i markedsordningen. Men som vi har sett, har denne muligheten i minst like stor grad fgrt til
produksjon av lavbudsjettfilm som ikke slipper gjennom i konsulentordningen og som svart ofte ender opp
med lave besgkstall og kraftige underskudd.

Etterhandstilskuddet er uten tvil den mest omdiskuterte ordningen innenfor dagens tilskuddssystem og det er
fullt mulig & se for seg et system uten et slikt element. Ett alternativ er a fjerne ordningen helt og benytte de
frigjorte midlene til 3 gke produksjonstilskuddet. Dette tilsvarer den Igsningen man har valgt i Danmark. Et
annet alternativ er a erstatte dagens etterhandstilskudd med en generell produksjonsbonus som gis til alle
produksjoner uavhengig av billettsalg og markedsinntekter, men beregnet pa grunnlag av produksjonsbudsjett.
Dette vil i sa tilfelle vaere en mate a innpasse en eventuell ikke-diskriminerende insentivordning i det
eksisterende tilskuddssystemet. Et tredje alternativ er a beholde tilskuddet, men justere terskelverdien for a
dempe de insentivene som dagens Igsning gir til 3 starte opp usikre prosjekter uten forhandstilskudd.

Den danske modellen ville gitt en hgyere offentlig finansieringsandel pa det tidspunktet hvor filmen produseres
og dermed ogsa et redusert behov for midlertidig privat egenkapital. Den ville ogsa gitt en sterkere kontroll
over produksjonsvolumet og pa utvalget av filmer som blir produsert. Samtidig er dette en Igsning som gar i
motsatt retning av det som ser ut til 3 veere hovedtrenden i europeisk filmpolitikk, det vil si at automatiske
tilskuddssystemer vinner fram pa bekostning av vurderingsbaserte. Det er ogsa en modell som gir mindre frihet
til bransjen ved @ minimalisere mulighetene for a fa realisert kinofilmprosjekter uten forhandskvalifisering i det
offentlige vurderingssystemet.

Men kanskje viktigst av alt er dette en Igsning som tar bort de insentivene som dagens etterhandstilskudd gir til
a maksimere markedsinntektene og til a spre filmen i s mange kanaler og territorier som mulig. | en periode
hvor markedsinntektene er under press og hvor det er et markert behov for a erstatte etablerte inntektskilder
med nye, kan det synes uheldig a fjerne disse insentivene. Dette er et argument som ogsa taler mot a erstatte
etterhandstilskuddet med en generell produksjonsbonus eller insentivordning.

Alt i alt tror vi derfor at etterhandstilskuddet bgr beholdes, men at det samtidig gjgres betydelige endringer i
hvordan tilskuddet er utformet. Dette gjelder fgrst og fremst terskelverdien som avgj@r hvor stort
publikumsgjennomslag filmen ma ha for & fa utbetalt etterhdndsstgtte. Denne verdien fungerer pa mange
mater som foten pa gasspedalen som avgjgr hvor mange filmer med lavt publikumspotensial som vil bli satt i
produksjon uten forhandstilskudd.
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Vi mener for det fgrste at det her kan vaere hensiktsmessig a skille mellom film med og uten forhdndsstgtte.
Det er fgrst og fremst for den sistnevnte kategorien av film at terskelverdien fungerer som en
mengderegulator. Trolig vil en terskelverdi et sted mellom 20.000 og 40.000 solgte billetter for film uten
forhandsstgtte gi den gnskede effekt. En verdi i denne stgrrelsesorden vil fortsatt gjgre det mulig & produsere
film uten forhandsstgtte, men samtidig gjgre det betydelig mindre attraktivt & sette mer usikre og mindre
gjennomarbeidede prosjekter i produksjon.

Nar det gjelder forhandsstgttet film, kan det trolig vaere fornuftig & beholde den eksisterende terskelverdien.
Det har ogsa veert diskutert om det kan vaere aktuelt a innfgre en lavere terskel for smalere konsulentvurdert
film med et mer begrenset publikumspotensial. Dette gjgres allerede i dag nar det gjelder enkelte
kinodokumentarprosjekter, men en tilsvarende ordning kan veere like relevant for et mindre utvalg
fiksjonsfilmer. Dette er filmer som allerede har gjennomgatt et omfattende kvalitetssikringsprogram og det er
ikke terskelverdien i seg selv som avgjgr om disse filmene blir produsert. Derimot kan en lavere terskelverdi for
denne kategorien av film bidra til 3 styrke gkonomien i disse prosjektene. Vi vil likevel ikke anbefale denne
Igsningen. Dette er filmer som i utgangspunktet har et lavt publikumspotensial og det har lite hensikt a presse
disse filmene inn i en modell som i utgangspunktet er utformet for a belgnne markedssuksess. Et alternativ til
en slik Igsning er a dpne for at disse filmene kan motta en betydelig stgrre del av finansieringen som
forhandstilskudd. Dette kommer vi tilbake til.

Vi mener ogsa at det kan veere aktuelt 8 vurdere om andre lanseringskanaler enn solgte billetter pa norske
kinoer kan vaere aktuelt som kvalifiseringsgrunnlag for etterhandstilskudd. Vindussystemet for lansering og
visning av film er under press og vil trolig endres betydelig de neste arene. Blant annet har vi allerede sett
eksempler pa direktelansering av fiksjonsfilm i digitale kanaler. Vi mener prinsipielt at tilskuddssystemet bgr
veere sa plattformngytralt som mulig for ikke a sta i veien for ngdvendig endring. Hvordan en slik terskelverdi
for lansering i andre kanaler enn det norske kinomarkedet eventuelt skal utformes, er derimot ikke enkelt &
avng)re.251

Vi anbefaler at etterhandstilskuddet beholdes, men at terskelverdien for film uten forhandstilskudd gkes til
et sted mellom 20.000 og 40.000 solgte kinobilletter. Samtidig bgr det vurderes om lansering i andre kanaler
enn det norske kinomarkedet skal kunne fungere som terskel for etterhandstilskudd.

DE VURDERINGSBASERTE ORDNINGENE FOR KINOFILM

| utgangspunktet er det tre vurderingsbaserte ordninger for tildeling av forhandstilskudd til kinofilm i dagens
system. Dette gjelder markedsordningen, konsulentordningen og Nye veier. Regnet i antall tildelinger er
konsulentordningen den stgrste og star for omtrent tre av fire tildelinger. Tallet pa tildelinger under
markedsordningen har de siste arene lagt rundt to til fire per ar, mens malsettingen for Nye veier er to
tildelinger per ar.

Dagens konsulentordning favner over et stort spekter av film. | den ene enden av skalaen finner vi
populaerkulturelle filmer som like gjerne hgrer hjemme i markedsordningen og i den andre smal og kunstnerisk
dristig film som i utgangspunktet ligger naermere malsettingene for Nye veier. Dette er et stort spekter & dekke
for et fatall konsulenter og kritikken som har vaert framfgrt handler mer om kapasitetsproblemer og
utilgjengelighet enn om berettigelsen og utforming av konsulentordningen.

51 Merk at det i dagens system bare er terskelverdien som ikke er plattformngytral. Stgrrelsen pa tilskuddet beregnes med

utgangspunkt i inntektene fra alle kanaler. Dette var et bevisst grep som ble tatt ved forrige forskriftsendring for a gi
insentiver til videre spredning av filmen pa mange plattformer og ogsa internasjonalt.
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Vi tror det kan vaere fornuftig a vurdere grensetrekningen mellom disse tre ordningene, bade for a avlaste
konsulentsystemet og for a klargjgre arbeidsdelingen. Fgrst og fremst gjelder dette grensen mellom
markedsordningen og konsulentordningen. | det danske tilskuddssystemet, som har en konsulentordning som
tilsvarer den norske, gis det omtrent like mange tilskudd under markedsordningen som under
konsulentordningen. Vurderingsgrunnlaget for markedsfilm er samtidig gjort noe bredere enn i Norge. De
danske markedsfilmene vurderes ikke bare pa grunnlag av publikumsestimat, men ogsa utfra kriterier som
«fortaelling, publikum, distribution, markedsfgring og filmens samlede gkonomiske baeredygtighed».252 | DFIs
forarbeid til den nye filmavtalen for 2015-2018 pekes det ogsa pa at man i neste periode gnsker a legge enda
sterkere vekt pa kvalitet og pa en tettere dialog mellom sgker og tildeler.”® Malsettingen er med andre ord & fa
en sterkere prioritering av kvalitet ogsa i de populaerkulturelle filmene. Vurderingene gjgres av et utvalg
bestaende av to konsulenter fra DFI og tre eksterne eksperter fra bransjen.

Vi tror at en forsiktig tilnarming til den danske modellen ogsa ville kunne veere fornuftig i Norge. Dette handler
for det fgrste om a gi rom for et noe hgyere antall tildelinger innenfor markedsordningen, og for det andre om
en justering av tildelingskriteriene for markedsfilm i trad med de som benyttes i Danmark. Samtidig bgr det
apnes for en stgrre variasjon i produksjonsbudsjettene for markedsfilm enn det som per i dag er praksis
innenfor dagens markedsordning.

En slik endring ville kunne forhindre at filmer som i utgangspunktet ligger i den populaerkulturelle enden av
skalaen, tilpasses til, og ender opp innenfor, konsulentsystemet. Endringen vil kreve at markedsordningen far
disponere en noe hgyere andel av de samlede fondsrammene enn det som er tilfellet i dag, men uten at dette
vil ga ut over mulighetene for den smalere og kunstnerisk utfordrende filmen. Fordi de mer markedsorienterte
konsulentfilmene, som ogsa far de stgrste tildelingene innenfor dagens system, flyttes over i
markedsordningen, vil konkurransesituasjonen for den kunstnerisk utfordrende filmen ikke pavirkes. Endringen
vil samtidig gi konsulentsystemet muligheter til 3 konsentrere seg om et smalere spekter av film.

Vi mener ogsa at det innenfor konsulentsystemet generelt bgr gis stgrre tilskudd, men til et lavere antall filmer.
Det har de siste arene veert praksis a gi sma produksjonstilskudd til et forholdsvis hgyt antall lavbudsjettfilmer.
Dette er tilskudd som er sma ikke bare i nominelle termer, men ogsa som andel av produksjonsbudsjettene.
Tilskuddene er ofte tilstrekkelige til a sette filmene i produksjon, men sveaert mange av disse produksjonene nar
ikke terskelverdien for etterhandstilskudd og ender opp med betydelige gkonomiske tap. Praksisen har bidratt
til oppblasingen av tallet pa kinofilmer og har de samme negative effektene for selskapsgkonomi, og kanskje
ogsa kvalitet, som de mange lavbudsjettfilmene uten forhandstilskudd.

En konsentrasjon av midlene pa et lavere antall tildelinger ville for det fgrste kunne forbedre gkonomien i hvert
enkelt prosjekt. Det ville ogsa kunne gi rom for a gke produksjonsbudsjettene. Som nevnt i forrige kapittel har
tallet pa konsulentfilmer med budsjett under 10 millioner gkt kraftig, mens tallet pa filmer i budsjettintervallet
10-20 millioner er blitt tilsvarende redusert. Mange konsulentfilmer produseres derfor innenfor
budsjettrammer som trolig er for sma til a realisere de historiene og ideene som filmskaperne gnsker a
formidle. Dette gar ut over kvaliteten pa disse filmene og trolig ogsa publikumsoppslutningen.
Konsulentordningen bgr derfor arbeide for at prosjektene baseres pa realistiske budsjetter og at de filmene
som realiseres far en offentlig finansieringsandel som sikrer en bedre produksjonsgkonomi. For de aller
smaleste filmene med lavest publikumspotensial bgr det i tillegg vurderes a gi en stgrre andel av finansieringen
som forhandstilskudd. Dette bgr utelukkende gjelde filmer som er av en slik karakter at de normalt vil ha
problemer med 3 na terskelen for etterhandstilskudd.

Ordningen Nye veier bgr beholdes, fgrst og fremst fordi den gir en mulighet for nye talenter som ellers vil ha
problemer med 3 slippe gjennom nalgyet i konsulentsystemet. Ordningen bgr etter var vurdering prioritere

2 sjtert fra beskrivelsen av ordningen pa DFIs nettsider. To av filmene per ar kan ogsa ha et lavere publikumspotensial gitt

at de er rettet mot barn og unge. Kilde: Det danske filminstitut (2014): Spillefilm — markedsordning. http://www.dfi.dk
33 Det danske filminstitut (2014)
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nyskaping og eksperimentering. Film basert pa et mer tradisjonelt formsprak og med krav til stgrre budsjetter
bgr behandles i konsulentsystemet.

Vi anbefaler en revisjon av grensedragningen mellom markedsordningen, konsulentordningen og Nye veier
som i stgrre grad reflekterer de ulike filmenes karakter. Antallet tildelinger under markedsordningen bgr
odkes noe samtidig som vurderingskriteriene utvides. Samtidig bgr tilskuddene under konsulentordningen
okes, men konsentreres om et lavere antall produksjoner. Det bgr ogsa apnes for at film med svaert lavt
publikumspotensial kan fa en stgrre del av finansieringen som forhandstilskudd. Nye veier beholdes, men
med et tydelig fokus pa talentutvikling og nyskaping.

LANSERINGSTILSKUDDENE

Ordningene for lanseringstilskudd bgr i all hovedsak beholdes slik de er i dag. Med et noe lavere antall
kinofilmer per ar vil det frigjgres midler som etter var vurdering bgr benyttes til 3 styrke lanseringsarbeidet for
filmer som er spesielt utfordrende a spre til et stort publikum. Dette gjelder kinodokumentarer og kunstnerisk
utfordrende fiksjonsfilm. Begge disse kategoriene distribueres ofte pa lave lanseringsbudsjetter og blir
gjiennomgaende satt opp pa faerre kinoer enn gnskelig. Med redusert Ignnsomhet i distribusjonsleddet, saerlig
blant de mindre og uavhengige distributgrene, vil denne tendensen trolig forsterkes i den kommende perioden.
Styrket lanseringsstgtte vil i noen grad kunne motvirke dette.

Vi mener ogsa at ordningene for lanseringstilskudd bgr gi ekstra prioritet til utprgving av utradisjonelle
lanseringsmodeller. De nye digitale kanalene apner nye muligheter for lansering av film, men det vil vaere
forbundet med ekstra risiko a teste ut disse modellene. Dette vil i det minste gjelde i en overgangsperiode fgr
kunnskapen om det nye digitale landskapet og hvordan det kan utnyttes, blir bedre. Vi foreslar derfor at det
apnes for at lanseringstilskuddet kan dekke en hgyere andel av kostnadene knyttet til utprgving av nye og
utradisjonelle lanseringsmodeller.

Det bgr ogsa vurderes a apne for mindre innenlandske lanseringstilskudd for dokumentarfilm som ikke er
kinofilm. Ogsa dette handler om a gi muligheter for utprgving av alternative lanseringsmodeller og for
versjonering til ulike kanaler.

Dette er ogsa et omrade hvor det er behov for a styrke den kollektive kompetansen bade i bransjen og i
virkemiddelapparatet og utpeker seg som et aktuelt felt for videre kunnskapsinnhenting og utredningsarbeid.

Vi anbefaler a beholde ordningene for lanseringstilskudd, men at midlene som frigjgres pga. et lavere antall
filmer, benyttes til & styrke lanseringen av smalere filmer og til 3 premiere utprgving av utradisjonelle
lanseringsmodeller. | tillegg vurderes en ordning med innenlands lanseringstilskudd for dokumentarfilm som
ikke er kinofilm.

DEN REGIONALE DIMENSJONEN

Som vi har vist tidligere i denne rapporten, har filmbransjen en innebygget tendens til & klumpe seg sammen
innenfor et mindre geografisk omrade. | Norge har denne naturlige klyngedanningsprosessen fgrt til en sterk
konsentrasjon av filmnaeringen i Osloregionen. Svakere konsentrasjoner av filmbransjen, blant annet i
Bergensregionen, har hatt problemer med a etablere et aktivitetsniva som er stort nok til 3 gi rimelige stabile
inntekts- og arbeidsmuligheter til de involverte aktgrene. Regionene opplever derfor et kontinuerlig tap av
kompetanse til sentrum og har hatt problemer med & na en kritisk masse som er baerekraftig over tid. Til tross
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for at en stgrre del av tildelingene har gatt til produksjonsmiljger i regionene de siste fa arene, har denne
sentraliseringstendensen ikke stoppet opp.

Samtidig er det dpenbart at det norske filmmarkedet og det offentlige finansieringssystemet ikke er stort nok til
a understgtte en stor og barekraftig filmnaering i alle deler av landet. Det bgr derfor, etter var vurdering,
legges til rette for at den eller de regionale konsentrasjonene som har de beste forutsetningene for a lykkes, far
bedre rammebetingelser og en reell mulighet til 3 etablere seg som alternative tyngdepunkt i norsk
filmproduksjon. Per i dag fordeles midlene til de regionale filminstitusjonene relativt jevnt utover hele landet,
uten hensyn til stgrrelsen pa den regionale filmbransjen eller produksjonsaktiviteten. Det bgr etter var
vurdering velges en fordelingsngkkel som tar stgrre hensyn til disse faktorene og som kan understgtte de
naturlige, men ustabile, klyngedannelsene som allerede finnes i enkelte av regionene.

Det bgr ogsa vurderes om noen av de funksjonene og ressursene som per i dag er lagt til NFl, kan overfgres til
regionene. Dette gjelder fgrst og fremst fordelingen av tilskudd til utvikling og produksjon av kortfilm som per i
dag bade er plassert i NFI og i de regionale filmsentrene. Hovedtyngden av kortfilmproduksjonen foregar i
regionene og de regionale filmsentrene sitter trolig tettere pa de aktgrene som star for denne produksjonen
enn hva NFI gjgr. De har ogsa allerede bygget opp et apparat og en kompetanse for a vurdere og stgtte opp om
denne produksjonen. Det kan derfor stilles spgrsmal om hvor funksjonelt det er at det ogsa skal finnes en
alternativ sgknadskanal sentralt. Tilskuddene til kortfilm utgjorde i 2013 ca. 26 millioner kroner og en
overfgring til de regionale filmsentrene ville derfor gke tilskuddene til disse sentrene med ca. 60 prosent. En
utfordring med denne modellen er Oslo som per i dag er det eneste fylket som ikke er underlagt et regionalt
filmsenter. Dette kan eventuelt Igses gjennom et samarbeid med Viken filmsenter som organiserer de
omkringliggende fylkene.

En annen dpenbar kandidat for utflytting fra NFI er filmkommisjonsvirksomheten, en funksjon som vil fa gkt
betydning i arene framover dersom den planlagte insentivordningen for filmproduksjon blir giennomfgrt. Ogsa
her eksisterer det en dobling av funksjoner; en nasjonal filmkommisjon knyttet til NFl og regionale
kommisjoner underlagt de regionale filminstitusjonene eller de regionale fondene. En filmkommisjon arbeider
for a trekke internasjonal filmproduksjon til Norge, finne og markedsfgre egnede lokasjoner og legge
forholdene til rette for de produksjonene som kommer. Kjennskap til lokale naturforhold og infrastruktur er
derfor viktig. Samtidig er det klart at sveert mange av de filmproduksjonene som vurderer Norge som aktuelt
innspillingssted, gjgr dette pa grunn av de spesielle kyst-, fjord- og fjellandskapene som landet har & by pa samt
lysforholdene. Kommisjonsvirksomheten bgr derfor vaere sentralt plassert i forhold til de landsdelene som er
mest aktuelle i denne sammenheng. Det er ogsa viktig at filmkommisjonene har god kjennskap til den lokale
filmbransjen for a sikre maksimal deltagelse av lokale filmarbeidere. Vi foreslar derfor at den nasjonale
filmkommisjonen flyttes ut i en av filmregionene og at denne far en sterkere koordinerende rolle overfor den
kommisjonsvirksomheten som er knyttet til de regionale filminstitusjonene.

De regionale filmfondenes tilskudd fra staten har lagt pd samme nominelle niva siden ordningen ble etablert i
etterkant av Veiviseren. Parallelt med dette har virksomheten gkt og enkelte av fondene har vist en betydelig
evne til 8 mobilisere lokal kapital, bade fra offentlige og private kilder. Evalueringen som ble gjennomfgrt i
2011, viste at hver statlige krone som har veert bevilget, har gitt én ekstra krone fra lokale kilder. Seerlig er
enkelte av fondenes erfaringer med a reise privat risikokapital interessant med tanke pa mulighetene for a pke
de private investeringene i norsk filmproduksjon. Trolig er det enklere @ mobilisere privat kapital lokalt, hvor
argumenter knyttet til regional naeringsutvikling ofte kommer i tillegg til nsket om hgyest mulig avkastning.

Et argument mot a gke det statlige tilskuddet til de regionale fondene, er at dette vil kunne drive opp volumet i
kinofilmproduksjonen og dermed belaste NFIs tilskuddsramme gjennom lanserings- og etterhandstilskuddet. En
eventuell gkning av tilskuddene til de regionale fondene bgr derfor gjgres avhengig av at terskelen for tilgang
til etterhandstilskudd ogsa heves.
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Gitt denne forutsetningen, vil vi anbefale at tilskuddene til de regionale fondene gkes noe og at gkningen
fordeles mellom fondene basert pa en ngkkel hvor bransjestgrrelse og fondenes resultatoppnaelse veier
tyngst. En fordelingsngkkel basert pa disse prinsippene ble foreslatt i evalueringen fra 2011.

Vi anbefaler at alle tilskudd til kortfilm overfgres fra NFI til de regionale filmsentrene. Tilsvarende anbefaler
vi at den nasjonale filmkommisjonen flyttes fra NFI til en av filmregionene og at denne nye enheten far en
sterkere koordinerende rolle overfor den eksisterende filmkommisjonsvirksomheten i regionene. Endelig
anbefaler vi en viss gkning i de regionale filmfondenes tilskudd avhengig av at terskelverdien for
etterhandstilskudd ogsa heves. Fordeling av midler mellom regionene bgr i stgrre grad avspeile
bransjestgrrelse, produksjonsaktivitet og oppnadde resultater enn det som er tilfellet i dag.

DEN INTERNASJONALE DIMENSJONEN

Selv om den internasjonale oppmerksomheten rundt norsk film er gkende, er det vel rimelig a si at det store
giennombruddet har uteblitt. Det er enda et stykke igjen fgr vi kan male oss med Danmark og til dels ogsa
Sverige pa dette omradet. Mange av de kvantitative indikatorene pa internasjonal deltagelse og suksess viser
0gsa tegn pa stagnasjon. NFls prioritering av det internasjonale arbeidet bgr derfor fortsette og om mulig
styrkes. Samtidig vil det trolig veere fornuftig & giennomfgre en grundigere og mer detaljert evaluering av den
internasjonale lanseringsstgtten og NFIs internasjonale strategi enn det som har vaert mulig a gjgre innenfor
rammene av denne utredningen.

Internasjonalt giennomslag handler likevel fgrst og fremst om kvaliteten pa de filmene som produseres. Uten
sterke filmer med en form og tematikk som kan appellere til et internasjonalt publikum, har det internasjonale
lanseringsarbeidet sma muligheter til a lykkes. De gvrige virkemidlene som har som mal & heve kvaliteten pa
norsk filmproduksjon, er derfor minst like viktige i denne sammenheng som den internasjonale
lanseringsstgtten.

En viktig side ved dette arbeidet er den langsiktige byggingen av kompetanse og nettverk som skapes gjennom
samarbeid med filmskapere fra andre land. Dette skjer nar norsk film produseres i utlandet i samarbeid med
samprodusent og filmarbeidere fra det aktuelle landet, og det skjer nar norske produsenter og filmarbeidere
deltar i utenlandske produksjoner som spilles inn i Norge. Som nevnt tidligere har det de aller siste arene trolig
vaert en netto eksport av norsk filmproduksjon til utlandet, blant annet som en fglge av gunstige
insentivordninger i en del europeiske land. Den norske samproduksjonsordningen, som gir tilskudd til
utenlandske filmer med norsk samprodusent som helt eller delvis spilles inn i Norge, har ikke hatt rammer som
er store nok til & skape balanse i dette regnskapet.

Vi mener at bade eksport og import av filmproduksjon vil ha gunstige langsiktige virkninger og gjgre bade
norske filmskapere og norsk film mer relevant og konkurransedyktig internasjonalt. En utvikling i retning av
stgrre internasjonal mobilitet og samarbeid bgr derfor oppmuntres. Samtidig er det ikke heldig om balansen i
denne utvekslingen blir for skjev. Dersom eksporten av produksjonsaktivitet blir for stor i forhold til importen,
vil dette kunne ga ut over arbeids- og utviklingsmulighetene for de norske filmarbeiderne og etter hvert
undergrave den kompetansen og kapasiteten alle er avhengig av.

Hvordan denne utfordringen skal mgtes, vil i stor grad avhenge av hva som skjer med den planlagte norske
insentivordningen. Dette er en ordning som har som mal a trekke internasjonal filmproduksjon til Norge.
Dersom ordningen gjgres tilgjengelig for norske produsenter, vil den potensielt ogsa kunne redusere eksporten,
selv om dette utfra argumentasjonen over ikke er et mal som bgr tilstrebes. Uansett vil ordningen kunne skape
bedre balanse mellom import og eksport av produksjonsaktivitet enn den som na er i ferd med a utvikle seg.
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En insentivordning er likevel en annen type virkemiddel enn en samproduksjonsordning. Insentivordninger
stiller normalt ingen krav om medvirkning fra, og samarbeid med, den nasjonale filmbransjen. De har normalt
heller ikke som mal & pavirke hvilke filmer som blir spilt inn, verken fra et kvalitets- eller innholdsmessig
stasted. En insentivordning er med andre ord et rent naeringspolitisk virkemiddel som hovedsakelig er opptatt
av de gkonomiske og naeringsmessige ringvirkningene av produksjonsaktiviteten. En samproduksjonsordning
stiller pa den andre siden bade krav om medvirkning fra lokale filmskapere og om filmens kvalitet og relevans.
Den norske ordningen har ikke et absolutt spend-krav, men skal likevel prioritere samproduksjoner med
betydelige kreative og tekniske bidrag fra Norge og med sa mye som mulig av produksjonsbudsjettet lagt igjen
her.

En innfgring av en eventuell norsk insentivordning vil derfor ikke gjgre en samproduksjonsordning overflgdig.
Vi vil derfor anbefale at ordningen viderefgres og at den pa kort sikt styrkes for a rette opp igjen den ubalansen
som har utviklet seg de aller siste arene. Dersom den planlagte insentivordningen likevel ikke skulle bli innfgrt,
bgr en videre opptrapping diskuteres. Det bgr da ogsa vurderes a gjgre endringer i ordningen som kan mgte
noen av de behovene som internasjonale produsenter stiller nar det gjelder fleksibilitet, kontinuerlig
sgknadsvurdering osv.

Vi anbefaler at den internasjonale lanseringsstgtten og samproduksjonsordningen opprettholdes.
Samproduksjonsordningen bgr ogsa styrkes for a tilstrebe en bedre balanse i forholdet mellom eksport og
import av produksjonsaktivitet.

STYRKING AV PRODUKSJONSSEKTOREN

Den norske filmproduksjonsbransjen er gkonomisk svak og fragmentert, ogsa sammenlignet med vare
naboland. Svikten i inntektene fra deler av markedet vil trolig kunne forverre denne tilstanden i de naermeste
arene og gjgre det enda vanskeligere a na de ulike malene for filmpolitikken. Flere av de tiltakene vi har
anbefalt s3 langt, vil direkte eller indirekte kunne bidra til 8 dempe denne utviklingen. Det gjelder fgrst og
fremst reduksjonen i tallet pa kinofilmproduksjoner som vil gi rom for styrket offentlig finansiering, gkning av
produksjonsbudsjettene i den nedre enden av skalaen og styrket lansering, sarlig for vanskelig salgbar film.

Utformingen av pakkefinansieringsordning som ble innfgrt i 2010, hadde som eksplisitt mal & konsolidere
bransjen og skape mer stabilitet og langsiktighet i rammebetingelsene for de stgrste og mest veletablerte
selskapene. Denne ordningen bgr opprettholdes. Nar det gjelder pakkefinansiert produksjon, er det vel neppe
budsjettrammer for a gke tildelingene utover det nivdet som allerede er etablert, det vil si en ny kontrakt for
inntil tre filmer per ar. Nar det gjelder utvikling bgr det vurderes om en stgrre del av de samlede
utviklingstilskuddene skal gis som pakkekontrakter og ikke som enkelttilskudd. Dette vil gi selskapene stgrre ro
og langsiktighet i utviklingsarbeidet. Det er samtidig viktig at en del av rammen for utviklingstilskudd fortsatt
kan gis som enkelttilskudd. Dette er ngdvendig for ikke a frata nye filmskapere som enna ikke er etablert,
muligheten for & slippe til.

Den stgrste trusselen mot produksjonsgkonomien er svikten i markedsinntektene. En videre reduksjon i
inntektsgrunnlaget for filmproduksjon vil underminere gkonomien i filmbransjen uansett hva som gjgres med
virkemiddelapparatet. Lgsningen pa denne utfordringen handler i vesentlig grad om utvikling av nye
forretningsmodeller og om malrettet arbeid for a gjenopprette inntektstapet fra deler av de etablerte
markedene ved & gke inntektene fra de nye digitale markedsaktgrene. Det handler ogsa om oppmyking av
etablerte strukturer og avtaler, blant annet vindussystemet som regulerer tilgangen til ny film. Dette er et
landskap med mange sterke aktgrer og med betydelige interessekonflikter og det er lite som tyder pa at
filmproduksjonsbransjen alene har den kollektive styrke som skal til for @ vinne fram i denne dragkampen.
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Bransjen selv har derfor ytret gnske om stgrre statlig medvirkning og lovregulering som kan sikre at de nye
distribusjonskanalene betaler en fornuftig pris for innholdet og samtidig bidrar til at produksjonen av nytt
audiovisuelt innhold holdes oppe. EUs Audiovisual Media Services Directive, som inneholder krav til sakalt ikke-
lineaere digitale distribusjonskanaler om a promotere og bidra til produksjon av nytt audiovisuelt innhold, er
blitt framholdt som et mulig virkemiddel for a fa dette til. Dette er et omfattende og komplisert omrade og det
vil alltid vaere gode argumenter mot a gripe regulerende inn i forholdene mellom i utgangspunktet frie
markedsaktgrer. | trad med diskusjonene som har blitt fgrt i forbindelse med utarbeidelsene av de nye
filmavtalene i Danmark og Sverige, mener vi likevel at situasjonen for den nasjonale filmproduksjonen er sa
pass kritisk at et sterkere statlig engasjement bgr vurderes.

Styrking av gkonomien i filmproduksjonsbransjen er avgjgrende for realiseringen av de fleste malene i
filmpolitikken. Vi anbefaler a opprettholde pakkefinansieringsordningen og a la en stgrre del av
utviklingstilskuddene bli fordelt som pakkekontrakter heller enn som enkelttilskudd. Vi anbefaler ogsa at et
sterkere statlig engasjement for a gke bidragene fra de nye digitale distribusjonskanalene bgr vurderes.

PLATTFORMN@YTRALE VIRKEMIDLER

Dagens virkemiddelapparat og tilskuddssystem ble utformet pa et tidspunkt der man bare sa konturene av
hvordan den digitale revolusjonen ville endre film- og TV-industrien. Inntektene fra det fysiske videosalget 13 pa
et historisk toppniva og diskusjonen rundt digital distribusjon handlet mer om bekjempelse av piratkopiering
enn om nye forretningsmodeller og utnyttelse av nye distribusjonskanaler. | mellomtiden har kinoene blitt
heldigitalisert, TV-mediet revitalisert og internasjonale tjenester som Netflix har revolusjonert det digitale
landskapet.

Vi mener derfor at hele tilskuddssystemet ma gjennomgas med tanke pa & myke opp eller fijerne alle formelle
krav og definisjoner som bremser ngdvendig omstilling og utprgving av nye forretningsmodeller. Vi har
tidligere nevnt terskelverdien for tilgang til etterhandstilskudd som et eksempel pa et slikt element. Det samme
gjelder begrepet kinofilm som er definert i forskriften og hvor formuleringen «produsert for visning pa kino»
inngar. Dette betyr at filmer som formatmessig har alle kjennetegnene til en kinofilm, men som produseres for
direktelansering pa en digital plattform, faller utenfor. Et annet eksempel er begrepet fiernsynsserie som i
forskriften er definert som «en audiovisuell produksjon i flere deler produsert for visning pa fiernsyn».
Dramaserier produsert for primaervisning pa for eksempel Netflix, ville i fglge denne definisjonen ikke
kvalifisere for tilskudd.

Det vil vaere ngdvendig a gjennomga hele tilskuddssystemet med tanke pa @ myke opp eller fjerne alle krav
og definisjoner som tvinger produksjoner inn i smale sjangerdefinisjoner eller forutbestemte
distribusjonsmodeller.

UTVIKLING OG PRODUKSJON AV TV-SERIER

TV-serien som sjanger er blitt kraftig revitalisert de siste arene, ogsa i Norge. Samtidig er dette en sjanger hvor
det er TV-stasjonene som star for storparten av finansieringen og som derfor ogsa i all hovedsak bestemmer
hvilke serier som gar i produksjon. NFI gir tilskudd bade til utvikling og produksjon, men en beslutning om
produksjonstilskudd vil alltid forutsette at det foreligger finansiering fra en TV-kanal. Tilskuddene skal etter
intensjonen benyttes til kvalitetsheving utover det den foreliggende finansieringen gir rom for, men NFI vil ha
begrenset mulighet til 3 sette premissene for dette kvalitetsarbeidet. Det opplyses fra NFI at ordningen har det
laveste spkertallet i forhold til tilgjengelige budsjettrammer og vi vet ogsa at de uavhengige TV-produsentene
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er den gkonomisk mest solide grenen av den norske produksjonsbransjen. Sammenlignet med de fleste andre
tilskuddsordningene fra NFI er det derfor rimelig @ anta at kostnadseffektiviteten av produksjonstilskuddene til
TV-serier er forholdsvis lav, bade nar det gjelder fremming av kvalitet og selskapssoliditet.

Vi vil derfor foresla at ordningen med produksjonstilskudd til TV-serier opphgrer, og at en del av de frigjorte
midlene i stedet benyttes til & styrke ordningen for utviklingstilskudd. Utvikling av TV-serier er arbeids- og
kostnadskrevende. Det er samtidig forbundet med betydelig risiko gitt at tallet pa serier som faktisk settes i
produksjon er lite. En kraftig styrket ordning for utviklingsstgtte vil gi produksjonsselskapene muligheter for a
jobbe mer langsiktig og grundig med de prosjektene de har under utvikling fgr det inngas avtale med en TV-
stasjon. Det vil ogsa kunne gi tradisjonelle spillefilmselskaper, hvorav mange har uttrykt interesse for a
orientere seg mot TV-drama, en bedre mulighet til 3 slippe til.>*

Vi anbefaler at ordningen med produksjonstilskudd til TV-serier opphgrer og at en betydelig del av disse
midlene i stedet benyttes til a styrke ordningen for utviklingstilskudd. Ordningen for utviklingstilskudd ma gi
muligheter for a arbeide langsiktig med utvikling av TV-serier ogsa fgr det gjgres avtale med en TV-stasjon.

TILSKUDDENE TIL DOKUMENTARFILM

Resten av de frigjorte midlene fra produksjonsstgtten til TV-serier foreslas overfgrt til dokumentarfeltet.
Dokumentarproduksjonsbransjen har vaert i vekst de siste arene og har sa langt vi kan se gode resultater a vise
til bade nar det gjelder priser og salg til utlandet. Flere dokumentarfilmer har ogsa hatt hgye publikumstall pa
kino og filmene nar bredt ut, bade nasjonalt og internasjonalt giennom TV-distribusjon. Dessverre foreligger
det ingen systematisk informasjon om tallet pa seere av norsk TV-distribuert dokumentarfilm, men det er
grunn til a tro at det er betydelig. Samtidig er bransjen fragmentert og strever med mange av de samme
gkonomiske problemene som spillefilmbransjen. Det er ogsa en del av den norske filmproduksjonen som lett
kommer i skyggen av fiksjonsfilmen nar det gjelder oppmerksomhet.

NFI har de siste arene gitt tilskudd til faerre dokumentarfilmproduksjoner, men har samtidig bortimot doblet
stgrrelsen pa hvert enkelt tilskudd. Samtidig har de samlede rammene gkt betraktelig, bade nominelt og som
andel av NFIs tilskuddsbudsjett. Dette har gitt rom for stgrre produksjonsbudsjetter og trolig ogsa en forbedret
prosjektgkonomi. Dette er etter var vurdering fornuftig og tilsvarer den omleggingen vi har foreslatt for
kinofilmen og som ogsa vil komme kinodokumentaren til gode. De gjennomsnittlige produksjonsbudsjettene
for dokumentarfilm er likevel fortsatt sveert lave sammenlignet med kostnadene for fiksjonsfilm.

En tilfgring av midler fra TV-seriefeltet vil kunne gke den samlede stgtten til dokumentarfilm (utenom
kinodokumentar) med minimum 50 prosent. Dette vil kunne gi grunnlag for en ytterligere styrking av
tilskuddene til dokumentarfilm og fore til at flere prosjekter vil kunne stgttes per ar.

Vi anbefaler at ordningene for tilskudd til dokumentarfilm styrkes og at midlene tas fra produksjonsstgtten
til TV-serier (se forrige punkt).

2% 5 artikkel i Rushprint hvor representanter fra flere av de stgrre spillefilmselskapene blir intervjuet om sine planer og

gnsker pa dette omradet. En bedre og mer langsiktig utviklingsstgtte star hgyt pa denne gnskelisten (Steingrimsen, 2014).
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APPENDIKS 1: ARLIG TILSKUDD TIL FILM- OG TV-PRODUKSJON FORMIDLET VIA DE

STATLIGE FILMINSTITUTTENE | SKANDINAVIA

2008 2009 2010 2011 2012 2013 Totalt % vekst  Gj.snitt per

08-13%° innbygger
Norge 356018 396164 413846 448127 444012 479013 2537180 34,5% 85,5
Sverige 259241 270108 271711 284086 302517 326711 1714373 19,4 % 30,2
Danmark 303545 313911 289041 316880 315872 327847 1867096 13,9 % 55,9

Fglgende gir en oversikt over hvilke poster som er omfattet i det samlede tilskuddsbelgpet i tabell 2.1 i kapittel
2. Tallene er hentet fra Norsk Filminstitutt: Facts and Figures 2011 og 2013, Statsbudsjettet 2009-2013, Det
Danske Filminstituttet: Facts and Figures 2008-2013, Svenska Filminstitutet resultatredovisning 2013, 2010 og
arsredovisning 2009 og 2010.

Norge: Utviklings- og produksjonstilskudd til kortfilm, kinofilm, kinodokumentar, nye veier, tv-dokumentar
(enkeltstaende og serier), tv-drama, etterhandstilskudd (alle), lanseringsstgtte innland og utland (unntatt
dataspill), manusstgtte, pakkefinansiering (slate funding). Tallene for 2008 inkluderer ogsa posten «signatur K».
Bevilgning til regional filmsatsing over statsbudsjettet (post 73).

Sverige: Publikumsrelatert stgtte, produsentstgtte, produksjonsstgtte (langfilm, barne- og ungdomsfilm, kort-
og dokumentarfilm, internasjonale samproduksjoner (fra 2013), seriedrama (fra 2013), nysatsing (fra 2013),
utviklingsstgtte, automatstgtte (fra 2013)), regionale produksjonssentre, lanseringsstgtte, internasjonal
lanseringsstgtte, stgtte til parallelldistribusjon, stgtte til regionale ressurssentre (utenfor filmavtalen)

Danmark: Produksjons- og utviklingsstgtte til spillefilm (inkl. regional produksjonsstgtte), kort- og
dokumentarfilm, public service TV fond, New danish screen (ikkje dataspill), workshops intern/ekstern,
lanserings- og markedsfgringsstgtte spillefilm, festivalstgtte spillefilm, distribusjonsstgtte/print stgtte,
distribusjonsstgtte, distribusjonsinitativ, lanserings- og markedsfgringsstgtte kort- og dokumentarfilm,
festivalstgtte kort- og dokumentarfilm, aktiviteter for barn og unge.

255 . . .
Regnet i nominell verdi
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