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Forord

Ivo Caprino er en viktig person i norsk filmhistorie. Sammen med sine medarbeidere
bygget han opp et filmstudio og utviklet en sarpreget form for dukkefilm i
etterkrigstidens Norge, et land uten tidligere tradisjoner eller kunnskap om denne
kunstformen. Gjennom kontinuerlig produksjon av dukkefilm i tretti ar har Caprino og
hans medarbeidere skapt en rekke svart populere filmer. Norges forste animerte
langfilm, Flaklypa Grand Prix(1975) stér 1 en sarstilling og er fortsatt Norges mest
sette film gjennom tidene, men ogsa mange andre av filmene er velkjente blant folk flest
den dag i dag, som Karius og Baktus(1954) og eventyrfilmene. De litt eldre husker ogsa

godt fjernsynsserien om 7Televimsen.

Jeg har tidligere studert animasjonsfilm ved Hogskolen i Volda under Gunnar Strem og
arbeidet profesjonelt med animasjonsfilm 1 flere ar, sd da jeg skulle velge tema for
masteroppgaven min ved Hogskolen i Lillehammer, var det naturlig & velge et emne
innen animasjonsfilm. Jeg vil med dette rette en stor takk til Gunnar Strem som jeg var
sd heldig a fa som ekstern veileder pa denne oppgaven. Det var han som gjorde meg
oppmerksom pa at dette var et oversett omrade i norsk filmhistorie. Jeg vil ogsa gjerne
takke intern veileder Tore Helseth ved Hegskolen i Lillehammer og Norsk Filminstitutt
som ga meg mastergradsstipend og generelt har vart veldig hjelpsomme, Morten
Skallerud, Svein Kojan, @ivind Hanche, Nils Klevjer Aas, Jan Erik Holst med fler.
Ellers vil jeg gjerne takke Jo Hjertaker Jiirgens, Inge Fossen, Leif Berstad, Ivar
Hartviksen, Andres Mind, Oppegird Bibliotek og selvfolgelig Caprinos tidligere
medarbeidere som jeg har intervjuet i forbindelse med denne oppgaven; Bjarne

Sandemose, Remo Caprino, Ingeborg Riser og Gerd Alfsen.

Ivo Caprino og serlig Fldaklypa Grand Prix er blitt beherig hyllet i norske massemedia
gjennom tidene. Tonen i denne oppgaven er nok adskillig mer dempet og nektern, men
jeg ville nok ikke ha valgt & skrive denne oppgaven hvis det ikke hadde vert for min
personlige dype respekt og beundring for Ivo Caprinos dukkefilmer. Den respekten har

ikke blitt noe mindre etter arbeidet med denne oppgaven.



1.Innledning

1.1.Problemstilling

I denne oppgaven har jeg satt meg som mél & preve & finne ut hvordan Caprinos
dukkefilmproduksjon foregikk. Hvem var med? Hva ble produsert? Hvordan foregikk
produksjonen? Hvorfor holdt de pa med akkurat dette? Hvordan hadde det seg at det i
et sa lite land som Norge kunne dukke opp et studio som tilsynelatende ut av ingenting

skapte sitt eget filmatiske univers og s@rpregede filmatiske uttrykk?

1.2. Avgrensninger

Caprinos karriere begrenser seg ikke til dukkefilmproduksjon. Han har ogsd arbeidet i
mange ar med et flerskjerms videoprojeksjonssystem, han har produsert dataspill, han
har arbeidet med forngyelsesparkattraksjoner, han har regissert en god del realfilm,
blant annet langfilmen Ugler i mosen, og han har yrkesbakgrunn som kunstmegbel-
snekker. I denne masteroppgaven er det kun Caprinos dukkefilmproduksjon jeg vil
konsentrere meg om. Oppgaven er derfor begrenset til perioden fra Caprino rundt 1946
begynte & eksperimentere med dukkefilm, som resulterte i filmen 7im og Toffe(1949), til
Caprinos siste dukkefilmsatsing, Jeg far ikke sove 1 1979. Jeg velger i stor grad a se bort
fra musikken og lydsiden i filmene. Jeg fokuserer heller ikke noe sarlig pa tematikk,
innholdsanalyse og evaluering av filmene. Dette skyldes delvis av plasshensyn, da dette
ville ha fortjent a bli viet stor plass hvis det forst skulle gjores. Samtidig vil slike
analyser alltid bli noe subjektive, og det har vaert mitt enske 4 skrive en oppgave hvor
det i stor grad kan herske enighet om funn og konklusjoner. Jeg har derfor valgt a

analysere og evaluere i ganske liten grad.

1.3.Materialtilgang

Ivo Caprino var en rikskjendis som det er skrevet mye om i ukeblader og aviser opp
gjennom tidene. Derfor skulle en kanskje tro at det var skrevet mye om ham ogsé i
filmvitenskapelig sammenheng, men dette er ikke tilfelle. Tvert imot blir Caprino ofte

oversett i norsk filmhistorie. Jeg tror dette skyldes at Caprinos dukkefilmer skiller seg



sapass mye ut fra resten av norsk filmproduksjon. Nar man skriver filmhistorie er man
nedt til & gjere noen avgrensninger, og dukkefilmene har nok til stadighet falt utenfor
det emneomrade man har valgt & skrive om. Derfor er emnet for denne oppgaven langt

pa vei upleyd mark.

Oppgaven er basert pa en kombinasjon av intervjuer jeg har gjort med noen av Caprinos
viktigste medarbeidere og eksisterende skriftlige og audiovisuelle kilder. Remo Caprino
ble intervjuet 14 mars 2007, Bjarne Sandemose 19. mars 2007, Ingeborg Riser 2. mai
2007 og Gerd Alfsen 10 desember 2007. Per Haddals autoriserte biografi /vo Caprino!
Et portrett av Askeladden i norsk film fra 1993 har vert en svart viktig skriftlig kilde. I
denne boken stir det en god del om filmproduksjonen, men fokuset ligger minst like
mye pa Caprino som rikskjendis. Boken ble skrevet i nert samarbeid med Caprino, og
den er derfor pélitelig pd den méten at alt som star der er godkjent av Caprino selv. Av
samme grunn er den derimot ikke serlig kritisk. Det er derimot Tore Midtbes
interessante venstreradikale bok fra 1979 Fenomenet Flaklypa - Fra avisparodi til
kulturindustri 1 rikelig monn. Av skriftlig materiale ellers har jeg hatt stor nytte av to
grundige artikler som Jo Hjertaker Jiirgens skrev i 1992-93, den siste basert pa et langt
intervju med Ivo Caprino foretatt av Jirgens i 1992. Jiirgens var til og med sa vennlig at
han ga meg en kopi av den originale transkriberingen av intervjuet ogsa, hvor det var en
del upublisert materiale. Ellers har NFIs rikholdige utklippsarkiv med tidsskriftartikler
veert til god hjelp. Av audiovisuelle kilder har jeg hatt god nytte av et intervju med Ivo
Caprino og Bjarne Sandemose fra 1997 foretatt med Per Haddal som intervjuer i regi av
NFI. Bonusmaterialet bdde pd DVD utgivelsen av Fldaklypa Grand Prix fra 2001 og
bonusmaterialet pA DVD-settet av Caprinofilmer fra 2005 som blant annet inneholder
flere fjernsynsdokumentarer fra NRK, horer ogsa med til kildene. Av generelle
filmhistoriske kilder vil jeg sarlig nevne Fra "Fanden i notten" til "Fargesymfoni i
Blatt" fra 1993 av Gunnar Strem, Det store Tivoli av Sigurd Evensmo, Kinoens maorke
fjernsynets lys av Hans Fredrik Dahl med fler, Det lille sirkus av Jan Erik Holst og
Bedre enn sitt rykte; En liten norsk filmhistorie fra 2004 av @ivind Hanche, Gunnar

Iversen og Nils Klevjer Aas. Mange av bildene som er brukt 1 oppgaven er pressebilder



fra Caprino Filmcenter, hentet fra Norsk Filminstitutts hjemmeside. Hvis ikke annet er

oppgitt, har jeg tatt bildene selv.

1.4.Metode

Faglig baserer jeg meg péd et teoretisk rammeverk og en tiln®rmingsmate til
filmhistoriestudier utarbeidet av Robert C. Allen og Douglas Gomery 1 boka Film
History - Theory and Practice fra 1985. Allan og Gomery peker pé fire kategorier,

forskjellige innfallsvinkler som kan vektlegges nar man driver filmhistorieforskning':

Sosial filmhistorie beskjeftiger seg med spersmal som: Hvem lagde film og hvorfor?
Hvordan passet filmene inn i samtidens sosiale og politiske kontekst?>

Okonomisk filmhistorie vektlegger hvordan ekonomiske hensyn spiller inn i
filmproduksjonen og stiller spersmal som: Hvem betaler for produksjonen? Hvordan?
Hvorfor?

Teknologisk filmhistorie ser pa hvordan bruk av teknologi og videreutvikling av
teknologi gjor det mulig & lage film og a presentere denne for et filmpublikum.

Estetisk filmhistorie ser pa filmen i et kunstperspektiv.

Ved é ta alle disse fire ulike aspektene med i betraktningen, mener Allen og Gomery at
et tilstrekkelig utfyllende og nyansert bilde kan dannes og at forskningen som
produseres ber kunne aksepteres av senere filmhistorikere og forskere uavhengig av

filosofiske, politiske og teoretiske standpunkter.

Historiske fakta. Teori og data i forbindelse med filmhistorieforskning

Den fremtredende historikeren Leopold von Ranke (1795-1886) tok et oppgjer med
tidligere tiders moraliserende historieforskning da han 1 1830-arene  skrev at en

historikers rolle "rett og slett var & vise hvordan det virkelig var"3. "Wie es eigentlich

! Allen og Gomery 1985:37-38
2 P4 dette punktet har jeg endret litt pa Allen og Gomerys spersmél, jmf. kapittel 1.4.2

3 Ranke i Carr 1961:3



gewesen" ble et slagord blant datidens historikere som hadde som ideal & produsere
historiske verker hvor fortidens hendelser ble presentert i form av uomtvistelige fakta.
Dette passet godt sammen med datidens generelle syn pa vitenskap og filosofi, en
retning som vi i dag gjerne omtaler som positivisme eller empirisme. Historikeren E.H

Carr beskriver retningen slik:

The empirical theory of knowledge presupposes a complete separation between subject and object.
Facts, like sense-impressions, impinge on the observer from outside, and are independent of his
consciousness. The process of reception is passive: having received the data, he then acts on then. The
Oxford Shorter English Dictionary, a useful but tendentious work of the empirical school, clearly
marks the separateness of the two processes by defining a fact as 'a datum of experience as distinct
from conclusions'. This is what may be called a common-sense view of history. History consists of a
corpus of ascertained facts. The facts are available to the historian in documents, inscriptions and so
on, like fish on the fishmonger's slab®*.

Senere tenkere, som konvensjonalistene, som bygger pa teoriene til den sveitsiske
lingvisten Ferdinand de Saussure, har satt spersmalstegn ved dette synet. De papeker at
det ikke finnes fakta, bare tolkninger, og at disse avhenger av tolkerens kulturelle
bakgrunn. Allmenngyldige fakta finnes ikke, det som i vitenskapelig sammenheng
presenteres som fakta, er innsamlet etter visse kriterier som aldri vil kunne vere
fullstendig objektive. Forskerens kulturelle referanseramme vil alltid vaere tilstede og

pavirke resultatet av forskningen>.

The facts of history never come to us 'pure' , since they do not and cannot excist in a pure form: they
are always refracted through the mind of the recorder.[...] The facts are really not at all like fish on the
fishmonger's slab. They are like fish swimming about in a vast and sometimes inaccessible ocean; and
what the historian catches will depend, partly on chance, but mainly on which part of the ocean he
chooses to fish in and what tackle he chooses to use - these two factors being, of course, determined
by the kind of fish he wants to catch. By and large, the historian will get the kind facts he wants.
History means interpretation®.

For en historiker er denne konflikten mellom et empirisk og et konvensjonalistisk
grunnsyn spesielt relevant. Empirismen sier at det er objektive fakta som er det helt
grunnleggende, og at teori er underordnet. Dette kolliderer med konvensjonalismen som
sier at det ikke finnes objektive fakta, og at fakta er samlet inn pd bakgrunn av og

forstatt i1 lys av teori. Fakta er derfor underordnet teori.

4 Carr 1961:3
> Allan og Gomery 1985:11-12

6 Carr 1961:16-18



Som en lgsning pa konflikten mellom empirismen og konvensjonalismen 1 forbindelse
med filmhistorieforskning, trekker Allen og Gomery fram en vitenskapsfilosofisk
retning som kalles realisme, utarbeidet av Roy Bhaskar og Rom Harre. Denne mé ikke
forveksles med forskjellige former for filmkritikk og analyse som bruker det samme
begrepet som merkelapp, som Andre Bazins estetiske realisme. 1 sin realisme mener
Allen og Gomery & ha funnet et grunnlag for et kompromiss mellom de to retningene
som er fruktbart i forhold til filmhistorieforskning. Dette inneberer et grunnleggende
empirisk orientert grunnsyn, som tar hensyn til konvensjonalistenes relativistiske kritikk

av tidligere empirisk forskningsmetode’.

Allen og Gomery mener at konvensjonalistene har gode argumenter, og at dette er
viktige synspunkter 4 ha med seg. Men de mener at god historieforskning uansett
nedvendigvis ma basere seg pd innsamling av data, og at en filmhistoriker mé ta
utgangspunkt 1 at det eksisterer en sannhet om hvordan fortiden var. Denne er ikke
umiddelbart tilgjengelig for oss 1 dag, men vi kan fa kjennskap til den gjennom
forskjellige former for overleveringer fra fortiden, og disse utgjer forskerens
tilgjengelige data.
Facts do matter, and]...] evidentary problems afflict film history with particular severity. The
Empiricist concern with collecting and arranging data is a necessary component of film historical
research. Conventionalism quite justifiably warns us that the facts do not explain themselves, and that
a theory, far from being an unwarranted and unnecessary intrusion of the historian's subjectivity into
the world of "objective"history, is the indispensable application by the historian of discernment,
judgement, and reasoning to the raw data of historical evidence. By the same token, to assume that
there exists no "world out there" that is at least in part knowable and against which theories can be
tested reduces history to little more than navel-gazing?®.
For & komme fram til gode beskrivelser av de historiske hendelsene er det nedvendig a
ta hensyn til de forskjellige bakenforliggende arsakene og mekanismene slik at man
beskriver ikke bare hva og hvordan noe skjedde, men ogsé Avorfor. Allen og Gomerys
realisme-inspirerte filmhistoriske metode gar ut pa a se pa de grunnleggende strukturer
og mekanismer som forarsaker observerbare fenomen. Disse mekanismene er sjelden

mulig & observere direkte. Det er forskerens oppgave & lage tilfredsstillende teoretiske

modeller og beskrivelser av disse mekanismene. Og det er her Allen og Gomerys fire

7 Allen og Gomery 1985:14

8 Allen og Gomery:1985:14



kategorier kommer inn. Ved & ta hensyn til bade sosiale, skonomiske, teknologiske og
estetiske forhold mener Allen og Gomery at det burde vaere mulig & komme fram til
tilstrekkelige gode forklaringsmodeller. Disse modellene, eller teoriene, ber ha en
sammenhengende indre logikk, og det ber vare overensstemmelse mellom de
forskjellige faktorene som spiller inn. Og pa samme mate som man tester hypoteser mot
empiriske data, ma disse teoriene kunne testes’. Teoriene ma tile metet med de

forskjellige formene for overleveringer fra fortiden som utgjer historikerens data.

Kritikk av Allen og Gomerys kategorier

I boka Film history: An introduction blir Allen og Gomerys kategorier kritiserert av
Thompson og Bordwell, som mener at dette kan bli en for snever mate & skrive

filmhistorie pa.
Nevertheless, such typologies can be misleading if they are taken too strictly. If film history is an
attempt to answer questions, then not all questions will fall neatly into one of these pigeonholes. [...]
We propose that the student of film history think rather in terms of questions. These might well cut
across any typological boundaries; indeed, one could argue that the most interesting questions will'?,
Her hevdes at det stort sett er en mer fruktbar strategi & konsentrere seg om a definere
en problemstilling og sa bruke energien pa & preve & finne svar pad de spersmél man
stiller uten & begrense seg til 4 tenke i kategorier. Det er problemstillingen som er
avgjorende for hvilke data som er relevante og hvordan materialet legges fram for
leseren. Thompson og Bordwell sier videre at nar man skriver historie, kan man gjerne
bruke en narrativ form. De argumenterer for at det er bdde naturlig og hensiktsmessig &
bruke dette som virkemiddel ndr man skriver filmhistorie siden fortellingen er en av de

grunnleggende teknikker mennesker benytter for & gjere verden rundt seg og tidligere

hendelser forstaelige!!.

I denne oppgaven vil jeg ta Allen og Gomerys fire kategorier som utgangspunkt, fordi
problemstillingen er av en slik art at den omfatter alle de fire forskjellige dimensjonene i

Allen og Gomerys rammeverk. Dette fremtrer derfor som et hensiktsmessig verktoy for

9s.15
19 Thompson og Bordwell 1994:x1

g x1i
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a finne svar pd de sporsmil jeg stiller. Men Allen og Gomerys fremgangsmate er
tilpasset amerikansk kommersiell filmindustri, hvor publikums smak og kjepekraft er
avgjerende for hva som blir produsert. I det norske systemet med statsstotte er det vel sa
viktig & se pa de bevilgende myndigheters rolle. En rekke andre ytre faktorer er ogsa
vesensforskjellige mellom kommersiell realfilmproduksjon for et stort hjemmemarked
og det lille animasjonsstudioet pa Snargya. Jeg har derfor funnet det nedvendig a ta meg
visse friheter i1 forhold til Allen og Gomerys rammeverk. Dette gjelder sarlig for
kapittelet om estetikk, hvor det Allen og Gomery skriver ikke er serlig relevant i
forhold til emnet for denne oppgaven. Men siden jeg allikevel har med et kapittel om
estetikk, mener jeg at deres intensjon med rammeverket allikevel er ivaretatt. At jeg
fraviker Allen og Gomery der jeg ser det som hensiktsmessig, mener jeg at er i trdd med

Thompson og Bordwells advarsel om & ikke bli altfor opphengt i1 kategoriene.

1.5.Begrepsavklaringer

For de som arbeider med animasjonsfilm er begrepene animasjon og animasjonsfilm
likestilte og brukes om hverandre. Det forste begrepet brukes i praksis som en kortform
av det andre. Store norske leksikon definerer animasjon, som "levendegjorelse;
besjeling; oppmuntring, tilskyndelse", og sier videre at ordets opphav kommer fra det
latinske ordet for sjel'>. Problemet er bare at ordet animasjon ogsa kan brukes i andre
sammenhenger. [ sin doktorgradsoppgave fra 2003 om dukketeater'3, bruker Anne
Margrethe Helgesen konsekvent ordet om kunsten & fa en teaterdukke til 4 bevege seg!4.
Dette tar Paul Wells hayde for i sin definisjon i boka Understanding Animation ved a
pipeke at det er film som er konteksten, men forevrig er hans definisjon helt pa linje

med Store norske leksikons definisjon av animasjon:

To animate, and the related words, animation, animated and animator all derive from the latin verb,
animare, which means 'to give life to', and within the context of the animated film, this largely means
the artificial creation of the illusion of movement in inanimate lines and forms!>.

12 Store norske leksikon, snl.no, 23.03.2009, http://www.snl.no/animasjon
13 Ogs4 kalt figurteater, marionetteteater, kasperteater mm. (Helgesen 2003:16)
14 Helgesen 2003

15 Wells 1998:10
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Hvis vi gar tilbake til Store norske leksikon igjen og ser hvordan de definerer
animasjonsfilm, ser vi at dette her defineres som "fellesbetegnelse for en rekke ulike
filmteknikker der filmskaperen skaper illusjon av bevegelse gjennom & manipulere
motivet ved hjelp av enkeltbildeteknikk"'®. Og akkurat det med at bevegelsen skapes
med enkeltbildeteknikk, er felles for en rekke andre forsek pé & definere animasjon i en
filmatisk kontekst. Allikevel mener enkelte, som Maureen Furniss, at dette er en altfor

snever definisjon.

A number of people have offered definitions of animation. One attempt appears in a 1989 essay by
Edward S. Small and Eugene Levinson, which is entitled 'Toward a Theory of Animation'. In fact, the
article is less a development of theory than an attempt to define what animation means. The
conclusion? The author claim 'we have adopted as definition for animation "the technique of single-
frame cinematography" '. A lot of energy was spent to reach this point, but little has been achieved,
such a simplistic definition provides the reader with only the most basic characteristic of the
practice!”.

Den internasjonale animasjonsorganisjonen ASIFA valgte & ikke fokusere pa tagning av

enkeltbilder da de i 1980 vedtok det folgende som offisiell definisjon:

The art of animation is the creation of moving images through the manipulation of all varieties of
techniques apart from live action methods!®.

Problemet med denne definisjonen er at den sier ikke s& mye om hva animasjon er, den
sier bare hva det ikke er. Norman McLaren har gitt en av de mest kjente definisjonene
pa hva animasjonsfilm er. Selv om han refererer til tegnefilmmediet og tegninger som
beveger seg, er definisjonen ogsd gyldig for andre former for animasjonsfilm, da det er

selve essensen 1 det & skape bevegelse han prover & uttrykke:

Animation is not the art of drawings that move but the art of movements that are drawn; What
happens between each frame is much more important than what excists on each frame; Animation is
therefore the art of manipulating the invisible interstices that lie between the frames '°.
Som jeg senere skal komme narmere inn pa, fant Caprino opp en helt seeregen mate &
styre dukkene pd, som innebar at dukkene kunne beveges foran kameraet i sanntid ved
hjelp av et langt rer og et spesielt klaviatur. Men 1 lopet av sin karriere gikk Caprino

mer og mer over til den vanlige maten & animere pa, med enkelteksponeringer. Noen

filmer, som Televimsen-produksjonene, er en blanding av begge teknikker. Siden

16 Store norske leksikon, snl.no, 23.03.2009, http://www.snl.no/animasjonsfilm
17 Furniss 1998:4
18 Strom 1987:8

19 MacLaren i Furniss 1998:5
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filmene som er laget ved hjelp av den forste metoden, ikke er skapt bilde for bilde, faller
den utenfor mange definisjoner for animasjonsfilm. Samtidig kan man godt hevde at
Caprino gir liv til dukkene ogsd med denne metoden. De som arbeider med dukketeater,
ville ikke nelt med & kalle begge bevegelsessystemer for animasjon. Men 1 praksis er
begrepet animasjon bide 1 dagligtale og blant profesjonelle s& nart knyttet til det & lage
film med enkeltruteeksponeringer at det ville skape forvirring hvis jeg brukte det om
den ferste metoden. Jeg vil derfor bruke begrepet dukkefilm som generell betegnelse pa
filmene, og begrepet klaviaturfilm eller liknende betegnelser nar jeg mener Caprinos
seeregne styringsteknikk.?? Nar jeg bruker ordet animasjon eller animasjonsfilm er det
teknikken med eksponering av enkeltbilder, rute for rute, jeg sikter til. Til tross for
Furniss sine innvendinger, ender jeg altsd opp med & finne en definisjon som er i trad
med Small og Levinson mest hensiktsmessig her. For & vare helt sikker pa & unnga
begrepsforvirring kommer jeg ogsa i en ganske stor grad til & benytte begrepet
enkeltbildeanimasjon nir jeg mener film skapt rute for rute for ytterligere & understreke
hva jeg sikter til. Caprino selv brukte stort sett begrepet punktfilm om enkeltbilde-
animasjon, og dette ble viderefort av Per Haddal i boken om Caprino. Men da dette
uttrykket har fullstendig forsvunnet ut av det filmvitenskapelige begrepsapparatet 1 vare

dager, kommer jeg til 4 unnga dette ordet.

Jeg vil tillate meg & bruke ordet film om alle Caprinos ulike produksjoner. Det kan
kanskje hevdes at produksjonene for NRK strengt tatt ikke var fi/m, men sa vidt jeg vet
ble alle Caprinos produksjoner forst skutt pa film selv om visningsformatet ikke var
det, derfor mener jeg & ha mitt pd det torre nir jeg omtaler dem som filmer. Videre
velger jeg & konsekvent bruke ordet dukker, selv om enkelte mener at det heller ber
hete marionetter eller figurer for & skille dem fra barneleketoy. Men da det ber vere
klart at alt jeg skriver her er i en filmatisk kontekst, ser jeg ikke noen grunn til & ga bort

fra det godt innarbeidede begrepet dukker.

20 Jeg har tatt dette begrepet fra Haddal 1993:94
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1.6.0Oppgavens struktur

Den forste delen av oppgaven er en historiske gjennomgang av filmproduksjonen som

foregikk i Caprino Filmcenter?!. Denne er ordnet som en kronologisk fortelling og delt

inn i fem epoker, beskrevet i egne kapitler. Epokeinndelingen er hovedsakelig basert pa

typen filmproduksjon som foregikk og hvordan den ble finansiert.

Startfasen (1946 - 52). Dukkefilmproduksjonens begynnelse. Hvor og hvordan
det hele startet. Oppfinnelsen av en styringsmekanisme for dukker.
Utprevingsfasen (1952-60). Caprino blir profesjonell. Produksjon av
hovedsakelig reklamefilmer og oppdragsfilmer gir erfaring og rom for
eksperimentering med dukker og filmmediet.

Beremmelse(1961-68). Et veletablert studio produserer gullkorn pa lepende
band med statlig finansiering. Eventyrfilmer og fjernsynsprogrammet 7elevimsen.
Langfilmproduksjon(1969-75). Fidklypa Grand Prix , heydepunktet i Caprinos
dukkefilmproduksjon. Produksjon, Promoteringsarbeid og internasjonal
lansering.

Etter Fliklypa (1976-79). Jeg far ikke sove med dukken Josefine i NRK.

Dukkefilmproduksjonen oppherer til fordel for andre prosjekter.

I den andre delen av oppgaven ser jeg nermere pa de sosiale, skonomiske, tekniske og

estetiske sider av filmproduksjonen i egne kapitler.

21 Bade "Caprino Filmcenter" og "Caprino Filmsenter" brukes. Jeg har valgt & bruke navnet med C i
denne oppgaven siden dette er oftest i bruk i kildene.
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2.Historisk gjennomgang

2.1. Komprimert animasjonsfilmhistorie

De forste animasjonseksperimentene

I boken Frd "Fanden i notten" til "Fargesymfoni i Bldtt" (1993) skriver Gunnar Strem
at selv om det er vanlig & sette starten pd filmhistorien til 1895, med de franske bredrene
Lumicres forste offentlige visning, kan animasjonsfilmen spore sine retter lengre
tilbake. Lenge for 1895 hadde ulike oppfinnere eksperimentert med apparater for
fremvisning av tegninger fortlopende for & skape en illusjon av bevegelse. Blant dem

'

var Joseph Plateaus "phenakistoskop” (1832), William Horners "zoetrope" (1834) og
Emile Reynauds "praxinoskop". Reynaud videreutviklet sitt system til & innebefatte

projeksjonsteknikk rundt 1888.

I 1888 videreutvikla Reynaud praxinoskopet sitt til det han kalla Théatre Optique, og i tida fra 28.
oktober 1892 fram til 1900 viste han ei lang rekke "filmar" i fargar og med lyd for ein halv million
menneske 1 Musée Grevin i Paris. Teikningane var teikna fortlepande pé lange papirremser som
Reynaud kjerte gjennom maskinene sine og projiserte opp pa eit lerret. Ei slik papirremse kunne ha
opptil 700 teikningar og vare i 10-15 minutt. Det eksisterte med andre ord allereie ei form for
teiknefilm da realfilmen blei fodd pé slutten av 189522,

Brodrene Lumiére fikk raskt konkurranse fra andre filmpionérer, blant dem amerikanske
Thomas Edison og franskmannen Georges M¢élies. Mélies var blant de forste som
begynte a eksperimentere med filmmediet, og 1 filmer som bereomte Le voyage dans la
Lune(1902) brukte han teknikker som grenser opp mot objektanimasjon. James Stuart
Blackton var en annen pionér, og hans film Humourous Phases of Funny Faces(1906)
regnes av mange som den forste kjente rene animasjonsfilmen. Amerikaneren
Blackton?? var en av flere animaterer som reiste rundt i USA og viste animert film. Den
vanligste teknikken var favleanimasjon, hvor animasjonen ble tegnet med kritt pd tavle.
Tegnefilm ble ogsé utbredt tidlig. Ved & bruke papir som kunne gjennomlyses fra et ark
til neste hadde animateren sterre kontroll over uttrykket enn det som var mulig ved
tavleanimasjon. Den mest kjente av de omreisende animaterene er trolig Winsor
McCay, som serlig er kjent for den teknisk avanserte tegnefilmen Gertie the

Dinosaur(1914). Andre former for animasjonsfilm dukket ogsa opp kort tid etter at

22 Strem 1993a:9

23 Blackton var fedt i England, men flyttet til USA som barn
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filmmediet var utviklet. En av de ferste var egsteuropeeren Ladislaw Starewicz?4. Han
begynte sine serpregede eksperimenter med animerte insekter og dukker i Russland
rundt 1910. Senere flyttet han til Frankrike p& grunn av revolusjonen, og der skapte han
en hel rekke originale og fantasifulle dukkefilmer?>. Frankrike var et samlingspunkt for
alle slags kunstnere, ogsa filmskapere. Her var Emile Cohl tidlig ute med tegnede
filmeksperimenter. Hans forste film, Fantasmagorie(1908) hadde ingen sammen-
hengende narrativ struktur, men bestod av korte surrealistiske situasjoner som ble
knyttet sammen gjennom at figurer morfer fra en form til en annen. Denne filmen var en
tegnefilm som gav inntrykk av a vere en tavleanimasjon. Dette gjorde Cohl ved & filme
svarte streker pd hvitt papir og sa vise filmen i negativ versjon. Cohl laget over 100

tegnefilmer fra 1908 og fram til 1920-tallet?®.

De forste tegnefilmstudioene
Rundt 1915 dukket de forste tegnefilmstudioene opp 1 USA. Tidligere hadde alle

animasjonsfilmer veaert laget av enkeltpersoner, som kunne holde pé i drevis alene med
en enkelt film, men i et studio med flere ansatte kunne en mer kontinuerlig produksjon
opprettholdes. Det var tegnede kortfilmer som ble produsert. Slike kortfilmer ble vist

sammen med en eller flere langfilmer i sammensatte filmprogrammer?”.

Ei rekke tegnefilmseriar skulle bli lansert mellom 1915 og 1920. Dei fleste av dei var baserte pa
populere teikneseriefigurar fra avisene. Aviskongen William Randolph Hearst stod t.d. bak eit av dei
nye teiknefilmstudioa, og det varte ikkje lenge for Hearst-figurar som Krazy Kat, Happy Hooligan og
the Katzenjammer Kids (Knoll og Tott) fikk eigne teiknefilmseriar. P4 denne tida blei grunnlaget for
dei tallause adaptasjonane av populare figurar fra teikneserie- og teiknefilm-media lagt. Suksess i eit
medium var ein god garanti for suksess og ytterlegare skonomisk vinst i eit anna?.

24 Starewicz var multinasjonal. Foreldrene var polske, han vokste opp i et omrdde som var russisk men
som na tilherer Litauen, og han arbeidet bade i Russland og Frankrike. Starewicz byttet forevrig
senere fornavn til Ladislas, som var lettere & bruke internasjonalt, og etternavnet kan staves pa flere

mater.
25 Rohdin 1951:4
26 Strem 1993a:15
27 Strem 1993a:11

28 Strom 1993a:12
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Disney
Walt Disney(1901-1966) etablerte filmstudioet sitt i Hollywood i1 1923. 1 1928 fikk han

et gjennombrudd med Mikke Mus-filmen Steamboat Willie, Disneys forste film med
lyd.?® Etter suksessen med denne filmen utvidet Disney staben, og i lopet av 30-tallet

bygget han opp det forste virkelig profesjonelle tegnefilmstudioet. Strom sier det slik:

I lapet av 30-talet skulle skulle prinsippa for teiknefilmproduksjon bli definerte hos Disney. Han la
vekt pa profesjonell skolering av sine tilsette. Filmane fra 30-ara, og dé serleg dei som blei produserte
under vignetten "Silly Symphonies", viser korleis Disney-studioet perfeksjonerte teiknefilmmediet.
Prinsippa om & ta utgangspunkt i verkelege rersler og overdrive disse, stammar herifra. Det er Disney
som innferer bildemanuset(storyboard), og det er ogsd hos han at ein gjer dei forste "line-testane", der
ein "skyt" animasjonsteikningane for & sja pa rerslene for ein overforer teikningane til celler’?. Hos
Disney blir dei ulike arbeidsoppgéavene i eit teiknefilmstudio definerte. Vi far regisserar, animaterar,
nekkelteiknarar, mellomteiknarar, tusjarar, fargeleggarar osv. Slik sett blir Disney teiknefilmens svar
pé Ford og samlebandet.3!.

Da Strom skrev dette 1 1993, ble sd godt som alle tegnefilmstudioer i verden drevet pa

denne maten. Innferingen av digital teknologi 1 tegnefilmprosessen har 1 de senere arene

medfort vesentlige endringer, men den beskrevne arbeidsfordelingen og flyten i

produksjonen er ogsd i dag basert pd de prinsipper som Disney innferte pd 30-tallet.

I 1937 kom Disneys forste langfilm, Snehvit og de syv dvergene. Filmen ble en
formidabel suksess, ogsd ekonomisk. Kortfilmene i seg selv hadde ikke gitt noen store
inntekter, og mye av gevinsten kom indirekte, gjennom sékalt merchandising, at de
populaere figurene ble utnyttet kommersielt til & selge tegneserier, leketay, servietter,
sengetoy, klokker, matbokser, kler, osv. 3 Etter Snehvit kom langfilmene fra Disney pé

lopende bind.

Modellanimasjon i USA

I USA stod altsa tegnefilmen sterkt og dominerte markedet, men dukkefilmen fant sin

nisje 1 den kommersielle spillefilmindustrien. Her ble animerte figurer kombinert med

29 Steamboat Willie blir ofte tillagt & veere den forste tegnefilmen med lyd, men dette er ikke korrekt. Max
Fleischer var tidligere ute enn Disney.

30 Celler er gjennomsiktige ark som tegneanimasjonen lages pé slik at man kan ha en separat bakgrunn

som synes gjennom cel-arkene. Pa denne maten spares mye arbeid siden bakgrunnen bare behever &

tegnes en gang.

31 Strom 1993a:13

32 Strem 1993a:14
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realfilm for & lage avanserte spesialeffekter, spesielt dinosaurer og monstre var
populaert. Willis O'Brian var den store pioneren, han laget sin forste animasjonsfilm
allerede 1 1915, claymationfilmen The Dinosaur and the Missing Link: A Prehistoric
Tragedy som var finansiert av Thomas Edison. O’Brian huskes searlig for
spesialeffektene 1 filmen King Kong fra 1933. Senere ble O'Brians venn og leregutt Ray
Harryhausen den sterste innen animasjonsbaserte spesialeffekter 1 amerikansk
spillefilmfilm. Fremgangsmaten O'Brian og Harryhausen benyttet var som oftest basert
pa dobbelteksponering. Filmstrimmelen ble eksponert to ganger, en gang med levende
mennesker og en gang under animasjonsopptak. Ved a tildekke forst den ene delen og sa
den andre delen av filmbildet, kunne virkelige mennesker og animerte figurer opptre i
samme filmrute®3. Figurene som ble brukt var sveert realistiske dukker bygget opp av

myke materialer med latexgummi utenpé og et solid animasjonsskjelett av metall inni34.

Europa

Mens animasjonsfilmen i USA fort ble en del av den kommersielle filmindustrien, var
det en mer abstrakt, eksperimentell og kunstnerlig holdning til mediet i Europa®. Vi har
vaert inne pa Frankrikes sterke stilling. Et annet senter for animasjonsfilm var
Tsjekkia®s. Her fantes fra for en lang dukketeatertradisjon, og denne ble grunnlaget for
den tsjekkiske dukkefilmen, som vakte oppsikt internasjonalt med filmskapere som Jiri
Trnka, Hermina Tyrlova og Karel Zeman. Trnka var den mest beromte av disse. Han
hadde bakgrunn fra dukketeater og laget sine forste filmer rundt 193737, Den tsjekkiske
dukkefilmen var eksperimentell og stilisert, og hentet ofte stoff fra folkesagn og
folkemusikk3®. Sovjetrussiske regissgrer var ogsa tidlig ute med dukkefilm, med et

hoydepunkt i langfilmen Den Nye Gulliver(1935) av Aleksandr Ptushko. Den nye

33 Harryhausens "Dynamation"-system var en videreutvikling som baserte seg pa bakprojeksjon, men
ogsa her ble realfilmopptak og animasjon spilt inn i to omganger. Harryhausen og Dalton 2008:113-143

34 Harryhausen og Dalton 2008

35 Strem 1993a:15

36 Det daveerende Tsjekkoslovakia, men animaterer og dukketeatertradisjon var fra den tsjekkiske delen
37 Harryhausen og Dalton 2008:162-165

38 Marcussen 1948:110-111
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Gulliver kombinerer realfilm og dukkefilm, og var ifelge Strom trolig den forste
dukkefilmen som var vist pd norske kinoer siden Starewicz' Gresshoppen og
mauren(1913) hadde blitt vist i 1915%°. George Pal var en annen innovater som startet
med animasjon pa egen hand. Han var fra Ungarn, men flyttet rundt i Europa, og var
innom Tyskland, Tsjekkia, Frankrike og Nederland. I Nederland utviklet han
Puppetoons-teknikken som gikk ut pa at han skiftet ut kroppsdeler pa dukkene for &
skape bevegelse. I animasjonsfilmbransjen kalles dette i dag & bruke replacements*®. 1
1939 flyttet Pal til USA, hvor han etterhvert ble en del av spillefilmindustrien. Han

samarbeidet blant annet med Harryhausen i en periode*!.

I vére naboland ble det ogsa produsert tegnefilm sveert tidlig. I Danmark holdt Storm P.
pa med tegnefilm tidlig pa 20-tallet, og svensken Victor Bergdal laget en tegnefilmserie
om Kaptein Grogg (1916-22) som gjor at Bergdal regnes som en av de storste

tegnefilmskaperne fra stumfilmtiden*2.

Tidlig animasjonsfilm i Norge

I folge Gunnar Strem var trolig karikaturtegneren Sverre Halvorsen (1892-1936) den
forste som eksperimenterte med animasjonsfilm i Norge. Hans forste forsek fant sted
rundt 1913, etter at han hadde sett en forestilling med en utenlandsk omreisende

tegnefilmskaper. Halvorsens film var laget ved hjelp av kritt og tavle.

Det ble laget en del korte selvstendige animasjonsfilmer i en tidrsperiode fra 1913 her i
landet, tegnet pa papir. Foruten Halvorsen laget ogsé Thoralf Klouman(1890-1940) og

Ola Cornelius (1890-1961) tegnede filmer i denne perioden*’. Alle tre var tegnere av

39 Strom 1993a:23. Jeg regner ikke med diverse objektanimasjoner som ble laget pa 20-tallet, da dette
ikke var dukkefilmer. Ottar Gladtvedt stod bak mange av disse.

40 Noe godt norsk ord for dette finnes ikke, s vidt jeg vet.
41 Hickman 1977:18-26. Willis O'Brian arbeidet foregvrig ogsd sammen med Pal i en svert kort periode.
42 Strom 1993a:15

43 Bade Halvorsen og Kloumann hadde hjelp av Hans Berge(1877-1934) som filmfotograf i flere av
filmene sine.
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yrke, og tegnefilm var noe de begynte med i forlengelsen av sin vanlige profesjonelle
virksomhet. Strem skriver at disse pionerene arbeidet alene, og at det ikke var noen
form for samarbeid mellom dem. Men de var alle tre aktive medlemmer i
kunstnerorganisasjonen Tegnerforbundet, hvor det var spesielt hyppig metevirksomhet
mellom 1916 og 1919. De méi iallefall ha visst om hverandre, og Strem finner det
sannsynlig at tegnefilm ma ha blitt diskutert i dette miljeet. En annen interessant ting
Strem skriver, er at Tegnerforbundet ogsa hadde et kvinnelig medlem som skulle bli
viktig 1 animasjonshistorisk sammenheng mange &ar senere, nemlig Ingeborg

Gude(1890-1963).

Ingen av disse tre pionerene ble i animasjonsbransjen i lengre tid. Strom finner at dette
forst og fremst skyldtes ekonomiske forhold. Filmproduksjonen var en langvarig og
kostbar prosess, og ingen av dem klarte a fa det til & lenne seg**. Men pa slutten av 20-
tallet dukket det opp en ny nisje med inntektsmuligheter for norske animaterer, nemlig
reklamefilmproduksjon. Det hadde blitt vanlig & vise reklamefilm for hovedfilmen pa
kinoene, og tegnefilm var velegnet i denne sammenhengen. Norsk tegnefilmproduksjon
fikk derfor et kraftig oppsving. Den storste annonseren var tobakksfabrikanten J. L.
Tiedemanns Tobaksfabrik, som kjempet om det innenlandske markedet for
tobakksprodukter mot utenlandske fabrikanter. Tegnefilm var en betydelig del av
Tiedemanns reklamesatsing, men ogsd de utenlandske merkene brukte tegnefilm i sin
annonsering. | tillegg til tobakksreklamene skriver Strem at det ble produsert animerte
reklamer for forbruksvarer som margarin, tannpasta, sdpe, munnvann, kaffe, terrmelk,
sjokolade, koks og brensel. Filmene som ble laget var hovedsakelig enkle tegnefilmer
pa papir, men allerede pa slutten av 20-tallet provde enkelte seg med tegneanimasjon pa
celler og pa objektanimasjon. Den sterste produsenten av animerte reklamefilmer i
denne perioden, var den allsidige Ottar Gladtvedt (1890-1962), som ogsa laget bdde
spillefilm og dokumentarfilm. I felge Strom var reklamefilmene som ble laget pa slutten
av 20-tallet av betydelig hoyere kvalitet enn tegnefilmforsekene til Halvorsen,

Kloumann og Cornelius. Han mener at dette skyldes at produksjonene var bedre

44 Strom 1993a:38
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finansiert, og at animaterene nd ikke bare var inspirert av utenlandske forbilder, de
hadde ogsd vert i utlandet og leert & lage animasjon der. Men etterhvert ble den norske
produksjonen utkonkurrert. Den kunne ikke méle seg med kvaliteten pa filmene som

kom fra utlandet 4°.

[...] animasjonsfilmens stilling i Norge har alltid vore avhengig av utviklinga i utlandet og sarleg i
USA. Nar Mikke Mus kjem som lydfilm i 1928 og fargefilmen blir introdusert i dei amerikanske
teiknefilmane i 1932 samtidig med at Disney-animaterane set nye standarder for kva ein kan gjere
innan teiknefilmen, blir dei norske teikna reklamefilmane amatermessige i sammanlikning. Det
morosame, det oppsiktsvekkande, fantasifulle og det "annleise" som hadde vore dei animerte
reklamefilmane si styrke pa 20-tallet, imponerer ikkje publikum lenger. Dei norske animaterane kan
rett og slett ikkje konkurrere [...Jmed utlendingane lenger, og dei animerte reklamefilmane forsvinn
for ein periode fra norske kinolerret.

I tillegg forer innforinga av lydfilmen til at filmproduksjonen ma leggast om. For
teiknefilmprodusentane kjem lyden inn som eit heilt nytt uttrykk som dei mangla erfaring med. For
sma selskap, der mesteparten av arbeidet vart gjort av ein eller to personar, var ei omstilling til
lydfilmen ikkje berre ei kostbar, men ogsa komplisert omlegging.

At den viktigste brukaren av kinoreklame, Tiedemann Tobaksfabrik, reduserer reklameverksemda

fordi krigen med BATCO [den viktigste konkurrenten] om den norske marknaden hadde lagt seg,
verkar ogsd inn p4 omfanget av den norske animerte reklamefilmproduksjonen rundt 19304,

I siste halvdel av 30-tallet kom animerte reklamer tilbake pé kinolerretet, men né var det
to utenlandske produksjonsselskaper som dominerte markedet, tsjekkiske Desider
Gross, og det tyske selskapet Gasparcolor. Det meste av det som ble laget var klassisk
tegnefilm, men det var ogsd innslag av objektanimasjon, dukkeanimasjon og
cksperimentell nonfigurativ animasjon*’. Stadig flere av reklamefilmene var i farger.
Selskapet Gasparcolor var basert pa fargefilmpatentet av samme navn, som 1
begynnelsen bare kunne benyttes til animasjon. Dette opptakssystemet ble etterhvert

utkonkurrert av Technicolor og Agfacolor.

Da krigen kom, ble det brétt slutt pad animasjonsfilm i Norge. All amerikansk film ble
forbudt, inkludert amerikansk tegnefilm. Selve grunnlaget for animerte reklamefilmer
forsvant ogsad med krigen, da den generelle vareknappheten gjorde at det som fantes av
varer ikke hadde noe problem med & finne kjopere. Hele poenget med & reklamere for

bestemte merkevarer forsvant.

45 Strom 1993a:25-69
46 Strom 1993a:69-70

47 Laget av Oscar Fischinger
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Krigen sette ein bra stoppar for denne kreative perioden i den norske animasjonshistoria. Det finst
svert fa bindeledd mellom dei tre periodane i norsk animasjon for 1940. Nér den neste generasjonen
av norske animaterar dukkar opp pa slutten av 40-talet, er banda til slutten av 30-ara ogsa vanskelege
a finne. Det var liten vilje til & leite opp retene fra Tyskland pa 30-talet. Etter krigen mé norsk
animasjon igjen begynne pé berr bakke*s.
Wilfred Jensenius omtales gjerne som den store veteranen innen tegnefilm i Norge. Han
hadde holdt pé noen ar i mindre skala for han 1 1948 startet sitt eget studio og begynte &
arbeide med tegnefilm péd heltid, omtrent samtidig med at Caprino begynte sine
eksperimenter. Tegnefilmstudioet Jensenius opprettet 1 1948, var tilknyttet
Landbruksdepartementets Film og Billedkontor, og var bygd opp for penger fra
Marshallhjelpen. Han produserte hovedsaklig undervisningsfilm for skog- og

landbruket, men laget ogsé selvstendige produksjoner*.

Oppsummering animasjonsfilmhistorie

Som vi ser fantes det altsd animasjonsfilmproduksjon allerede for filmen ble oppfunnet.
Tegnet animasjon dominerte, men ulike former for objektanimasjon og dukkefilm ble
ogsa laget helt fra filmens barndom. Profesjonell studioproduksjon oppstod i1 USA rundt
1915, og Disney seilte opp som den sterste akteren fra og med suksessen med
Steamboat Willie(1928). 1 Europa fantes mer kunstneriske former for animasjonsfilm,
og Tsjekkia var langt fremme innen dukkefilm. Utenlandsk tegnefilm ble vist pd kino
som forfilmer og som helaftensfilmer da Disney begynte & produsere dette. Noe

dukkefilm ble vist som kinoreklame, og sovjetrussiske Den Nye Gulliver(1935) hadde

veart vist pa norske kinoer.

Det var ingen stor norsk animasjonsfilmproduksjon, men det ble gjort en del tidlige
filmeksperimenter av norske profesjonelle tegnere. Men etterhvert som tegnefilmmediet
ble perfeksjonert i USA, ble disse utkonkurrert pa kvalitet. Neste runde med
norskprodusert animasjonsfilm var laget i utlandet for det norske marked. Og krigen
satte en midlertidig stopper for animasjonsfilm i Norge. Vi kan derfor si at

animasjonsfilm var kjent 1 Norge pd det tidspunkt Caprino startet sine eksperimenter,

48 Strom 1993a:97

49 Bakken 2005:120-122
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men kontinuiteten var brutt, det var ingen som holdt pa med det lenger. De som startet

opp etter krigen matte derfor begynne pé bar bakke.

2.2.lvo Caprino(1920-2001)

Ivos Caprinos mor het Ingeborg Gude(1890-1963), oftest omtalt som Ingse Gude. Hun
var datter av den heyt dekorerte diplomaten Ove Gude, som igjen var senn av den
kjente nasjonalromantiske kunstmaleren Hans Gude. Hans Gude har blant annet malt
bildet Brudeferden i Hardanger(1848) sammen med Adolph Tidemand. Ingse Gude var
en fingernem og allsidig kunstner, som blant annet lagde malerier, bokillustrasjoner og
arbeidet som tinnsmed. Ivo Caprinos far, Mario Caprino, var ogsé kunstner og kom fra
en velstdende italiensk familie. Han var senn av en hgyesterettsjustitiarius, og det
skuffet hans familie stort at Mario valgte a studere pa kunstakademi i Roma og ikke
levde opp til familiens forventninger. Ingse Gude og Mario Caprino mettes i Roma,
giftet seg og fikk en senn de kalte Ivo Gude Caprino. P& grunn av sennens dérlige helse
fulgte foreldrene legenes rad og flyttet til Norge. De slo seg ned pa Snareya vest for
Oslo, hvor de etter en stund kjopte Snargya hovedgird. De hadde mange venner fra
kunstverdenen som gikk ut og inn hos dem. Faren arbeidet i begynnelsen som italiensk
konsul og vinimporter siden inntektene fra kunstnervirksomheten kastet lite av seg.
Men med opprettelsen av Vinmonopolet i 1922 maétte han finne annen inntekt. Da
begynte han som mebelsnekker, selv om han ikke hadde noen tidligere erfaring med
yrket. Men han var fingernem, og det var hey kvalitet pd meblene han lagde. Han
innredet et eget snekkerverksted i kjelleren pa Snareya hovedgird, hvor han
spesialiserte seg pd & lage utskirne prydmebler inspirert av italiensk renessanse for

rikfolk 1 Oslo og omegn.

Da Ivo Caprino var 7 ar gammel, skilte foreldrene seg. Moren flyttet ut og ble senere
gift med maleren og forfatteren Bernhard Folkestad. Caprino ble boende pa
hovedgarden sammen med faren, som ikke giftet seg igjen. Caprino fullferte gymnaset
og gikk med planer om & bli arkitekt. Men krigen kom, og han oppga dette og begynte

istedet 4 arbeide som kunstmebelsnekker og treskjerer sammen med sin far. [ 1942
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giftet han seg med den populere filmskuespillerinnen Liv Bredal, som blant annet
hadde spilt i Hansen og Hansen(1941) og En herre med bart(1942) . I romjulen 1942
hadde Alle kvinners blad, tidens mest populere ukeblad, et bilde av brudeparet pa
omslaget og fyldig omtale av begivenheten. Caprino og Bredal hadde mange venner i
filmmiljeet, blant annet skuespillerparet Lauritz og Vibeke Falk. Per Haddal skriver
folgende:
Ivo, Liv, Lauritz og Vibeke ble en slags ungdomskjendiser pa byen, et "firkloverpar". Treffpunktet var
"Fiven" i Mauriske pa Hotel Bristol. [...] Syv kroner kostet det a ga pa "Fiven". Fra klokken fem
(derav navnet pa evenementet) til syv pa ettermiddagen ble det servert te og kaker. Det skjedde gjerne
noe etterpd, men utskeielser var ikke akkurat kjennemerket. Selskapet ma i det hele tatt karakteriseres
som meget dannet. For ungdom i dag ville nok deltagerne fortone seg som typisk "sosseungdom". De
var pent dresset opp, og rundt dansegulvet satt eldre mennesker og betraktet det hele. Ofte ble det
holdt rene oppvisninger pé gulvet med foxtrot, tango og vals. Den som ville here med i det gode

selskap, maétte g pa den legendariske premierloytnant Svaes danseskole. Og det med spisse
lakkskko°.

Senere ble Toralv Maurstad og Eva Henning de narmeste vennene til Bredal og

Caprino. Toralv Maurstad var senn av Alfred Maurstad som regisserte bdde Hansen og

Hansen (1941) og En herre med bart(1942).

I 1944 fikk Caprino og Bredal en senn som de kalte Remo Caprino. Men kort tid etter at
han var fedt ble Snargya hovedgérd rekvirert av tyskerne, og den lille familien flyttet i
all hast til Vaga-traktene. Her arbeidet Caprino som mebelsnekker. Han fikk i oppdrag

av Helge Sandbu a lage et sovevarelsesmeblement. Per Haddal skriver folgende:

Liv, Ivo og Remo ble boende i Vagamo til krigen var over. Dette oppholdet skulle vise seg & bli til
nytte og glede. Sandbu gard er en slags Maihaugen pa Vaga, med gamle velholdte hus og mengder av
vakre gjenstander. Det var i dette dalferet at enkelte av kunstnerne bak illustrasjonene til Asbjernsen
og Moe hentet sin inspirasjon. For Hans Gude var dalen en slags kongevei inn i nasjonalromantikken.

Og nettop her, 1 Vaga, var det at Ivo, den italiensk-attede beerumsgutten med overklassebakgrunn,
oppdaget den norske fjellheimen og bygdekulturen, med dalferenes byggeskikk i tungt temmer,
tradisjonelt kunsthidndverk, klesdrakter og omgangsformer!.
Etter krigen flyttet de tilbake igjen til Snareya Hovedgérd, og far og senn fortsatte med
mebelproduksjon. Mario Caprino hadde flyttet ut i et uthus da tyskerne kom, og han

fortsatte & bo der etter at de dro, sa sennen med familie kunne bo i Hovedgarden.

50 Haddal 1993:60

51 Haddal 1993:72
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Denne oppgaven skal handle om Ivo Caprinos dukkefilmproduksjon. Caprinos privatliv
er spennende nok, og fyldig omtalt i Per Haddals bok /vo Caprino - et portrett av
Askeladden i norsk film(1993), hvor det meste av det som star ovenfor er hentet fra.
Men det faller utenfor rammene til denne oppgaven & ga narmere inn pé dette. Jeg har
valgt 4 ta med dette lille kapittelet siden det er relevant informasjon for & forstd hva
slags miljo norsk dukkefilm oppsto i. Men jeg vil ikke si s& mye mer om Caprinos
privatliv, bare hoppe litt fram i tid og fortelle at Caprino og Bredal fikk datteren Ivonne

Caprino i 1954, og at de senere skilte lag.

2.3. Startfasen (1946 - 52). Dukkefilmproduksjonens begynnelse

Mor og s@nn leker med dukker

Caprino forteller i et intervju med Jo Hjertaker Jiirgens i 1993 at for han begynte med
film selv, hadde han ingen interesse i den retning, og "kunne absolutt ingenting om foto,

film, fortellerteknikk og slikt"32.

Det hele begynte i 1946 med at Ingse Gude hadde laget noen dukker til en
dukketeaterforestilling som billedkunstneren Fridtjof Tidemand Johannesen hadde
planlagt. Det ble ikke noe av denne forestillingen, men Gude fortsatte & lage forskjellige
typer dukker, oppmuntret av Caprino som fotograferte dem. For Gude var
dukkemodellering noe nytt, men hun var en allsidig kunstner som hadde talenter pa
mange omrader, og det 14 lekende lett for henne, ifolge Haddal. Det utviklet seg til & bli
en hobby hvor mor og senn sammen eksperimenterte seg fram til et kunstnerisk uttrykk.
Gude modellerte dukkene og Caprino fotograferte. Det var ikke store spranget fra a
fotografere dukkene til 4 filme dem. Caprinos kone var skuespillerinne, og det var
mange filmfolk 1 omgangskretsen, sa tanken om & lage film med dukkene 14 der helt fra
starten. Ifolge Haddal var det noen som sé& dukkene til Gude i et selskap og mente at de
hadde gjort seg pa film, og at det var da Caprino fikk inspirasjonen til & begynne &

eksperimentere med levende bilder™3. Forst provde de seg med handdukker, senere med

52 Jiirgens 1993:35

53 Haddal 1993:75
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marionetter som ble styrt med trdder ovenfra, velkjente teknikker fra dukketeateret. Det
forste eksperimentet de gjorde med levende bilder, var med marionettedukker og utstyr
de hadde lant fra Norsk Films atelier pa Jar. Filmfotograf Ulf Greber og stillsfotograf
Andreas Thorsrud hjalp til med det film- og fototekniske’*. Men resultatet holdt ikke
mal. Tradene som styrte dukkene vistes tydelig pa filmen, og dette syntes Caprino

fullstendig bret illusjonen>>.

A la dukkene bevege seg ved hjelp av enkeltbildeanimasjon var aldri aktuelt pa dette
tidspunktet. Caprino sier selv 1 ettertid at dette rett og slett skyldtes at de ikke kjente til
systemet med & skape bevegelsen bilde for bilde’®. Det fantes en internasjonal
dukkefilmtradisjon, som vi var inne pa tidligere. Men Caprino og Gude hadde ikke noe
forhold til denne. Ifelge Haddal 14 heller ikke dukketeateret i Caprinos bakhode som
modell for eksperimentene med filmmediet. Han hadde knapt sett en
dukketeaterforestilling for 1950%7. Men samtidig vet vi at tradisjonen med marionetter
styrt av trader var en vanlig form for dukketeater i Mario Caprinos hjemland, Italia.
Caprino sier selv at faren pleide a fortelle italienske eventyr, og blant annet hadde fortalt
eventyret om Pinocchio®®. Dette eventyret handler jo nettop om en marionettedukke. I
eventyret far dukken Pinocchio evnen til & bevege seg uten trader. Det var akkurat slike
dukker Caprino ensket seg! Etter & ha fundert pd problemet en stund, kom han fram til
en losning som skulle komme til & danne grunnlaget for hans karriere som

dukkefilmskaper.

4 Hvorvidt utstyret ble utlént gratis eller leid ut, og hvorvidt det forste eksperimentet var pd 16 mm eller
35 mm film er uvisst, da de ulike kildene ikke er enige pa dette punktet.

33 Finn Rohdin i filmdebatt 1951:4 og Haddal 1993:76

36 Caprino sier dette flere steder, blant annet 1997 i NFI-intervjuet med Haddal, rull 11, og Jiirgens
1993:38

57 Haddal 1993:87

38 Caprino 1997 i NFI-intervju rull5
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Teknisk tegning av norsk patent nr 77238, "Bevegelsesmekanisme
Jor dukker etc"”, av mobelkonsulent Ivo Caprino 31 juli 1950.

Denne tegningen illustrerer prinsippet bak Caprinos oppfinnelse. P4 samme maéate som
en marionettedukke er caprinodukken styrt av trdder, og de ulike lemmene beveges ved
at dukkeforeren trekker i1 ulike trader forbundet med disse. Spesielt for caprinodukken er
at trddene gar samlet ut fra dukken gjennom et ror og til et "klaviatur" hvor hver tangent
er koblet til en trdd. Dukkeforeren har derved mulighet til & styre alle dukkens lemmer
ved 4 bevege pa tangentene. Under filminnspillingen er roret bak dukken anbragt slik at
det gér ut fra dukken og inn bak kulissene 1 en slik vinkel at dukkekroppen skjuler roret
fra kameraets bildevinkel. P4 denne méaten fikk Caprino dukkene til & bevege seg i
sanntid foran kameraet uten synlige trader. Vi kommer narmere tilbake til teknikken

som ble brukt i et senere kapittel.

Etter 4 ha funnet denne maten & bevege dukkene pd, begynte Caprino og Gude a lage
noen enkle kulisser til & ha som bakgrunner. Den store dagligstuen pa hovedgarden ble
tatt i bruk som atelier. I 1947 hadde Caprino laget et proveopptak pa smalfilm®® av

dukker som beveget seg pa denne maten uten bruk av synlige trdder. Dette opptaket

39 Rohdin omtaler det som "smalfilm", hvorvidt det er 8mm eller 16mm som menes, er uvisst.
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viste han til Kristoffer Aamot i norsk film*®. Aamodt ble interessert, og kom ut til
Caprinos atelier pd snargya sammen med Gustav W. Boo for & f4 dukketeknikken
demonstrert 1 praksis. Disse to var blant de aller mest innflytelsesrike 1 det norske

filmmiljeet. Sigurd Evensmo skriver om Aamot at

ingen enkelt person har tilnermelsesvis spilt en slik rolle i denne bransjen som Kristoffer Aamot, og
da ikke bare for de kommmunale kinoene, heller ikke bare for kinoenes alminnelige utvikling fra
tivolistadiet til en langt mer betydningsfull funksjon i samfunns- og kulturlivet, men like mye for den
norske filmens utviklingsmuligheter gjennom en lang kamptid®'.
Caprino avslerte ikke teknikken han brukte til & bevege dukkene for Aamot og Boo.
Tvert imot satte han 1 hemmelighet 1 gang to medhjelpere til 4 lage lyd med elektriske
driller bak scenen for at oppfinnelsen skulle virke mer avansert enn det den egentlig var!
62 Aamot og Boo ble begeistret av det de sd. De skaffet kapital fra Norsk film og Oslo

Kinematografer til videre filmeksperimenter pa 35 mm film, og Norsk Film stilte i

tillegg filmteknisk utstyr og teknisk hjelp til radighet®.

Tim og Toffe(1949)

Med hjelpen fra Norsk film kunne Caprino og Gude fortsette sine eksperimenter, og
dette resulterte 1 en bedre provefilm, svart/hvitt-filmen 7im og Toffe(1949), som har en
los historie om en jakt pd en ape og en stjalet mandolin. Ifelge Haddal debuterte
Caprino respektlost med & bryte en av grunnreglene i filmarbeid, ved at 7im og Toffe

ikke hadde noe organisert manus. "S& dristig kan bare en ufagleert vaere", skriver han%4.

Under arbeidet med 7im og Toffe var det med profesjonelle filmarbeidere som tok seg
av det filmtekniske. Finn Bergan var fotograf, og han skulle komme til & bli fast

fotograf for Caprino i mange dr framover. Bergan ble en venn av Caprino, og var ifelge

60 Ulike kilder er uenige med hensyn til Aamots stilling i Norsk Film p& dette tidspunktet, men
forklaringen er trolig & finne hos Evensmo, som sier at Aamot offisielt var ansatt som styreformann i
selskapet, men at han i praksis ledet det da det ikke fantes noen administrerende direkter i denne
perioden. Evensmo sier videre at Boo var gkonomisjef i selskapet(Evensmo 1967:286).

61 Evensmo 1967:310

62 Haddal 1993:82

63 Filmdebatt 1951:6 og Haddal 1993:82

64 Haddal 1993:80
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Sandemose en viktig drivkraft som kom med gode rdd og bidro med alskens idéer. Det

var av Bergan Caprino leerte det meste om filmmediet.

Men bortsett fra de profesjonelle besto filmteamet pa 7im og Toffe utelukkende av slekt
og venner. Liv Bredal var med som assistent, Gudes venninne Ruth Hemsen sydde
klerne, og hennes to detre Hanne og Lilleruth var ogsa med. Caprinos venn
komponisten Gunnar Senstevold sa seg villig til & skrive musikken. Han ble ogsé en fast
samarbeidspartner for Caprino. Caprinos kusine Siri Bryn og hennes venn Bjarne
Sandemose, som hun senere skulle gifte seg med, var ogsd med pa denne forste
produksjonen. De hjalp til & trekke i trader og forskjellig. Sandemose hadde ikke noen
viktig rolle 1 denne filmen, det var forst noen ar senere at han skulle bli Caprinos

viktigste medarbeider, men det kommer vi tilbake til.

Tim og Toffe ble vist som forfilm pd kino, og den fikk pa den méten et stort publikum.
Med tanke pé at de involverte ikke var en del av en dukkefilmtradisjon og derfor ikke
hadde noen & lere av, er filmen imponerende nok. Profesjonelt bedemt, og i
sammenlikning med Trnkas filmer eller Caprinos senere filmer, er den derimot lite a
skryte av. Tim og Toffe ble kritisert for & ha flere svakheter, bade handlingsmessig og
teknisk, men ble likevel godt mottatt®. 1 Det store Tivoli fra 1967, som regnes som et
standardverk innen norsk filmhistorie, er Sigurd Evensmo ogsd svert positiv 1 sin

karakteristikk av filmen.

Det var Norsk Film A/S som i 1948 patok seg & finansiere Caprinos forste forsek, og 7im og Taffe star
som en munter liten varblomst midt i snesmeltingen - et livstegn ikke bare for den norske filmen, men
for selskapet i dette rekonstruksjonens viktige ar da staten kom med®®.

Perpetuum Mobile(1949)
At Tim og Toffe ble sapass vellykket, forte til at Caprino fikk i oppdrag & lage en

reklamefilm for sigarettmerket Black Prince. Det var en bekjent av Caprino, Einar

Tidemand Johannesen, som skaffet oppdraget. Johannesen jobbet i et tobakksfirma og

65 Jiirgens 1992 Tidsskriftet Fantasia manglet sidenummerering. Sitatet er hentet fra artikkelens andre
side.

66 Evensmo 1967:284
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var forevrig bror av maleren som hadde fatt Gude til & lage de forste dukkene. P4 denne
tiden var reklamefilmene tre minutter lange, sa det ble en liten kortfilm. Den handler om
en elefant som oppdager en underlig fabrikk hvor en mystisk maskin lager sigaretter.
Elefanten tar et drag av en sigarett og er tydelig forneyd. Caprino skrev manuset selv til
denne reklamefilmen. Han gav den tittelen Perpetuum Mobile(1949), evighetsmaskinen.
Filmen er vesentlig mer profesjonelt utfert enn 7im og Toffe og vant prisen
"Annonserenes Oscar" for 1951. Dette var den ferste av en lang rekke reklame-og
oppdragsfilmer Caprino skulle komme til & lage i lepet av sin karriere. Innen
dukkefilmen var Caprino enerddende pd markedet i Norge, og annonsegrene begynte
snart & fa eynene opp for hans seregne teknikk. Det tok ikke lang tid for Caprino fikk et
nytt reklameoppdrag.

Samvittigheten(1950)
I reklamefilmen Samvittigheten(1950) for leskedrikken Isi-Cola tikk Caprino igjen en

sjanse til & eksperimentere med sin nye teknikk. Nytt i denne filmen var at han lot en
dukke og et levende menneske spille mot hverandre i samme utsnitt. A la animerte
figurer og levende mennesker spille mot hverandre pé film hadde vart gjort for av folk
som Willis O'Brian. Men dette var en svert intrikat og tidkrevende prosess som ikke var
lett & fa til & se overbevisende ut. Tidkrevende masking og nitid lyssetting krevdes, og
likevel s& det sjelden helt riktig ut. Caprino hadde med sin teknikk ikke disse
problemene, han kunne filme dukken og skuespilleren i sanntid i det samme bildet. I
Samvittigheten forestiller dukken skuespillerens samvittighet som forteller at istedet for
alkohol er det bedre & drikke leskedrikken det annonseres for. Denne filmen er ogsa tre
minutter lang. Samvittigheten er en dyktig utfert produksjon, og Caprino fant her et
omrade hvor hans teknikk har et fortrinn fremfor tradisjonelle teknikker. Samspill

mellom dukke og menneske ble som vi senere skal se, en av Caprinos spesialiteter.
I 1950 fikk Caprino et stipend for & dra pd studietur. Han dro da til Tsjekkia, hvor han

studerte dukkefilm, og siden til Italia, hvor han studerte dukketeater. I Tsjekkia besagkte

Caprino studioet til Trnka, riktignok uten & mete Trnka selv. Caprino mette ogsa andre
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kjente tsjekkiske dukkefilmskapere, blant annet Hermina Tyrlova i Gottwaldow$’. Pa
denne turen fikk Caprino for forste gang se hvordan animert dukkefilmproduksjon pa
tradisjonelt vis, rute for rute, foregikk. Men han syntes at det han s, virket veldig

tungvint, og foretrakk a fortsette a bruke sin egenutviklede metode®®.

Musikk pa loftet(1950)

Caprino hadde sterre ambisjoner enn & bare lage reklamefilm. Mens han arbeidet med
de forste reklamefilmene, skrev han ogsa pa manuset til Musikk pd loftet (1950). Norsk
film sto igjen for finansiering og filmteknisk utstyr. Filmen handler om to barn som ikke
er glade 1 musikk. Deres far er musikkhandler. Etter en drem hvor gamle instrumenter
far liv og spiller for dem, far barna ogsa lyst til & spille, og de blir glade i musikk til

slutt.

Historien virker som om den er skrevet for & passe til teknikken. Bevegelsene som
trengs til & visualisere instrumenter som kommer til live, passer meget godt til Caprinos
teknikk. Det er enkle bevegelser som stort sett gar frem og tilbake, og dukkene sitter
mye pa samme sted. Det var vanskelig & fa dukkene til & gé pa en overbevisende maéte,

sa det virker som et naturlig valg a la dukkene sitte s& mye som mulig.

I filmhistorisk sammenheng er nok det vesentligste & f4 med seg at Musikk pa loftet var
den forste filmen i Norge som ble spilt inn pd 35 mm fargefilm. Finn Rohdin skrev om

filmen 1 Filmdebatt 1 1951, det samme aret som filmen kom:

Dernest er det vel verdt & merke seg at "Musikk pd loftet” er den forste norske spillefilm i farger pa 35
mm film. [...] Dette at Caprino har tatt 35 mm fargefilm i bruk er intet mindre enn et norsk
nybrottsarbeid. Det er ogsé karakteristisk for hans eksperimentlyst. En av de viktigste grunnene til at
han her har tatt fargefilmen i bruk, er at filmens sjanser pa det utenlandske marked ved det stiger i
veldig grad®.

67 Jirgens 1993:38 og 41
68 Jiirgens 1993:38 og Haddal 1993:86

69 Rohdin 1951:7-8
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Det norske filmpublikummet var som vi har sett likevel ikke ukjent med fargefilm, da
utenlandskprodusert film, og da serlig kinoreklamer, pé dette tidspunktet ofte var i

farger.

Musikken, laget av Gunnar Senstevold, har en viktig rolle i filmen. Haddal beskriver
den som "en meget avansert jazzmusikk, fullt pd heyde med det mest eksperimentelle
fra perioden"”’. Under arbeidet med denne filmen fant Caprino ut at han var nedt til 4 ta
opp lyden pa forhdnd og styre dukkene etter denne. "Dukkene snakker lettere etter
menneskene enn omvendt"”!. Tidligere hadde han tatt opp lyden til sist. Senere gjorde
han det alltid p4 denne maten. Dialogen ble spilt inn som et herespill pa forhand for
filmingen startet. Dette er forevrig den vanlige fremgangsmaten for animaterer verden

over. Man tar opp lyden ferst og analyserer denne for animeringen.

Allerede den 15 juni 1948 sekte Caprino patent pd sin hemmelige "bevegelses-
mekanisme for dukker etc". Patentet ble offentliggjort av Styret for det industrielle
rettsvern, vanligvis kalt "Patentstyret", 31 juli 1950. At han tok seg bryet med a
patentere, tyder pa at han forsto at dukkefilmproduksjonen hadde potensiale til & vokse
til noe stort. Og det skulle snart vise seg at det virkelige gjennombruddet ikke var langt

unna.

Veslefrikk med fela(1952)
Etter en ny reklamefilm, Lysalf (1951) som Caprino lagde for Oslo Lysverker, fikk han

igjen stotte fra Norsk Film A/S. Filmen han né gikk i gang med, var Veslefrikk med fela
(1952), ogsa denne i farger. Den er basert pa et av Asbjernsen og Moes gamle
folkeeventyr. Filmen handler om fattiggutten Veslefrikk som far tjeneste pa garden til
lensmannen. Etter & ha arbeidet hardt i tre ar drar Veslefrikk fra gdrden, men i lonn far
han bare tre skilling, en for hvert ar. Pa veien til byen for a kjope nye klar, moter han tre

tiggere, den ene storre enn den andre, som alle klarer & tigge en skilling fra ham. Men

70 Haddal 1993:84

71 Caprino i Rohdin 1951:7
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etter & ha gitt vekk den tredje skillingen, far han vite at det ikke var vanlige tiggere, det
var den samme trollkaren hver gang. Og siden Veslefrikk var s godhjertet, far han tre
ensker oppfylt. Han ensker seg en fele som er slik at alle som herer musikken fra den,
m4d danse, en berse som er slik at han treffer alt han sikter pa, og i tillegg ensker han seg
at ingen skal kunne si nei til det forste han ber om. Etter at lensmannen har fitt lenn
som fortjent, lever Veslefrikk lykkelig i alle sine dager. Filmen inneholder en rekke
sang- og dansenumre, men er ellers forholdsvis tro mot det opprinnelige eventyret.
Caprino sier selv at man ikke far bedre manus til dukkefilm. Eventyrene er ferdig

skrevne manuskripter klare til bruk’2.

Haddal forteller at Veslefrikk med fela var Caprinos forste storproduksjon. Deler av
kjelleren og hele forsteetasjen pa hovedgarden ble brukt til filminnspilling. Kulissene
var store, og filmlampene som ble brukt, var s& varme at malingen pa veggene i rommet
skallet av. Gunnar Senstevold spilte inn musikken med stort orkester i universitetets
aula. Herespillet var tatt opp pé forhdnd. Men lydbandteknologi fantes ikke
tilgjengelig’®. For a klare & bevege dukkene synkront med den forhandsinnspilte lyden,
benyttet de folgende fremgangsméite: Lyden, som var innspilt pd et 35 mm optisk
negativ, ble spilt av pa maskiner i Norsk Films ateliérer pa Jar. Lyden gikk fra Jar til
Snargya via telefon. Telefonapparatet pd Snargya var koblet til en heyttaler som sendte
lyden ut i rommet. Staben pa Snargya styrte dukkene i takt med musikken og dialogen
fra heyttaleren og filmet dette pa vanlig mate. P4 denne méten fikk de filmet scener som

stemte overens med lydsporet nar det senere ble satt sammen i klippebordet”

Filmen om Veslefrikk med fela ble Caprinos internasjonale gjennombrudd. Filmen vant
forstepris 1 1952 pd filmfestivalen i Venezia i klassen for film for barn under sju ar.

Dette var en svart viktig anerkjennelse av Caprino som dukkefilmskaper. Caprino sier

72 Caprino 1997 i NFI-intervju:Rull4

3 Den forste bandopptakeren for filmlyd i Norge ble bygget av lydpioneren Roger Arnhoff en gang
mellom 1952 og 1955, ifelge Lars Gaustad og Ivar Hartviksen 2003:41. Lydbéandteknologi begynte a
komme pa 50-tallet, men Norsk Film var sent ute med & benytte denne teknologien. Arnhoff arbeidet
foravrig senere for Caprino med lyd pa realfilmdelen av eventyrfilmene. (Arnhoff 1994)
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selv at det var forst etter Veslefrikk at han folte seg sikker pd at dukkefilm virkelig var

noe 4 satse pa’>.

Under arbeidet med Veslefrikk med fela hadde Caprino med seg Willy Gabrielsen og
Trygve Rasmussen som tekniske assistenter. Gabrielsen hadde tidligere vert
snekkerlaerling hos Mario Caprino, og arbeidet blant annet med & bygge miniatyrer og
kulisser. Gabrielsen begynte siden i NRK, hvor han ble leder for avdelingen som

arbeidet med rekvisitter og modeller’®.

Trygve Rasmussen(1919-1999)

Rasmussen kom til Snaregya etter at Caprino hadde satt inn en annonse i1 Affenposten og
sokt etter en ny medarbeider. Han fikk inn en bunke svar. Rasmussen var den som fikk

jobben etter en uvanlig og fantasifull seknad. Haddal beskriver den slik:
Det var en som skilte seg ut. Seknaden kom i en stor konvolutt, og den ble sprettet opp pa vanlig vis, i
toppen. Dermed sa det "Plang", og ut av konvolutten for en plakat hvor det stod: "-Hei! Her har du
mannen!" Det var Rasmussen. Caprino hadde stor sans for denne presentasjonen"””.
Rasmussen var en mann med mange talenter. Han var utdannet musiker, med
organisteksamen og studier i komposisjon og orkestermusikk bak seg. Han var ogsa
selvleert tegnefilmanimater for han begynte hos Caprino. Pa Veslefrikk med fela blir han
serlig berommet for en bevegelsesmekanisme han laget til Veslefrikks hest. Et sinnrikt
system av tradder inni kabelstremper var montert inni hestebena pa vanlig Caprinovis.
Disse tradene var festet til en trommel med en sveiv. Nar Rasmussen sveivet trakk
trommelen i trddene pa et slikt vis at bena til hesten beveget seg i perfekt trav. I scenene
med Veslefrikk og hesten kunne Caprino styre Veslefrikk pad vanlig mate og vite at

hesten travet i vei under ham uten at han beheovde & tenke mere pd det s& lenge

Rasmussen stod og sveivet s,

75 Jurgens 1993:35
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77 Haddal 1993:100

8 Haddal 1993:100

34



Rasmussen ble hos Caprino i flere ar, for han startet sitt eget filmselskap, Punktfilm, og
gikk over til & arbeide med tegnefilm i tradisjonell Disney-stil. Filmutstyret sitt hadde
han bygget selv. I begynnelsen arbeidet han pad den méten at han produserte
reklamefilmer for forskjellige reklamesjefer for egen regning og risiko, og sa at hvis de
ikke ble forneyd med resultatene, behovde de heller ikke & betale for filmen. Denne
risikable strategien lyktes, og alle filmene ble solgt. Rasmussen arbeidet hovedsakelig
med reklame- og oppdragsfilmer, oppdrag for NRK og tekster til norske spillefilmer.
Hovedverket, hans eneste frie kortfilm, var den 10-minutters lange filmen
Gullmynten(1970)”°. Rasmussen regnes i dag som en av pionérene innen norsk

tegnefilm.

2.4 Utprovingsfasen (1952-1960). Caprino blir profesjonell

Reklame og oppdragsfilm holder studioet i gang
Etter suksessen med Veslefrikk hadde Caprino fétt sitt endelige gjennombrudd, og han

var sikker pa at det var dukkefilm han ville drive med framover. Han hadde lenge jobbet
dobbelt, det var mebelsnekring sammen med faren ved siden av filmingen. Dette sluttet
han nd med og konsentrerte seg fullt og helt om dukkefilmen. I denne perioden, som
jeg har kalt "utprevingsfasen", laget Caprino hovedsakelig reklamefilmer. Han laget
riktignok to kortfilmer som vi kjenner godt den dag i1 dag, Den standhaftige
tinnsoldat(1955) og Karius og Baktus(1954), samt realfilmen Ugler i mosen(1959), som
var en helaftens spillefilm. Men det var reklamefilmproduksjonen som var

dominerende. Rundt 30 reklamefilmer ble produsert i denne perioden.

Caprinos dukkefilmstudio var né etablert i bransjen. De hadde funnet en nisje som var
innbringende nok til & holde det gdende. Det var fortsatt stramt ekonomisk, men den
jevne strommen av reklameoppdrag holdt studioet i gang med en kontinuerlig
produksjon. Reklameoppdragene gav Caprino en mulighet til & eksperimentere videre
med mediet, og den tekniske kvaliteten pa filmene steg. Okt profesjonalitet forte til at

det ikke lenger var hensiktsmessig & bruke stua hjemme pd Snargya som studio. Det

7 Strem 1987:39
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meste av filmutstyr ble fortsatt leid fra Norsk Film pa Jar, og det ble naturlig a flytte
hele produksjonen dit rundt 1954.

Den standhaftige tinnsoldat(1955)
I 1955 skulle Danmark feire H.C. Andersens 150-arsjubileum. I den sammenheng fikk

Caprino i oppdrag av Dansk Kulturfilm & filmatisere et av Andersens eventyr. Filmen
hadde urpremiere pa selve jubileumsdagen den 2. april 1955 i Andersens hjemby

Odense, med den danske kongen og dronningen til stede i kinosalen.

Caprino fikk selv velge hvilket eventyr han ville filmatisere. Han valgte Den
standhaftige tinnsoldat®®, som handler om en enbent lekesoldat av tinn som forelsker
seg i en annen leke, en danserinne. Et sjalu leketroll serger for at tinnsoldaten blir sendt
1 en papirbat nedover rennestenen, ut i havet og slukt av en fisk. Men tilfeldigvis blir
fisken fanget og servert som middag nettopp i1 det huset som tinnsoldaten kom fra, sa
tinnsoldaten kommer tilbake til de andre lekene. Trollet er ikke mindre sjalu na, og det
sorger for at tinnsoldaten blir kastet inn i ovnen. Danserinnen hopper etter inn i
flammene, og slik forlater de denne verden i hverandres armer. Nér asken senere ble
gravd ut av ovnen, var soldaten smeltet om til et hjerte av tinn. Av danserinnen var det

bare paljetten tilbake.

Dette var et svert arefullt og prestisjetungt oppdrag, og Caprino gjorde et ekstra
grundig forarbeid. Han bygget filmen pa tegninger, malerier og fotografier som forela
om dikteren og hans eventyr, foretok studiereiser og besekte muséer og andre miljoer
for & fa fram den riktige tidskoloritt®!. Filmen er en blanding av dukkefilm og vanlig
film med levende mennesker. Caprino var usedvanlig forsiktig i arbeidet med denne
filmen. H.C. Andersens opprinnelige tekst blir lest opp pé lydsiden, og det er den som
barer historien framover. Dukkefilmen fungerer som illustrasjon, underordnet den

oppleste teksten. Jiirgens karakteriserer filmen slik:

80 Paul Grimault hadde forgvrig allerede laget tegnefilm av dette eventyret, Le Petit soldat (1947)
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Han bruker svert {4 bevegelser i filmen og begrenser seg stort sett til enkle oye- og hodererelser.

Dette var et bevisst valg, men resultatet er litt kjedelig.[...] Det hele gjengis hendelse for hendelse,

$§2n uten at noe nytt blir tilfert i overgangen til et nytt medium, annet enn & vise hvordan figurene ser
Jirgens understreker likevel at filmen fikk en meget god mottagelse av kritikerne som
nettopp likte dette at filmen forholdt seg sd stramt til det opprinnelige eventyret.
Caprino selv forteller at filmene hans vanligvis ble kritisert av animasjonsfilmskapere
rundt om i verden fordi de ikke likte méten han animerte pa. Men Den standhaftige
tinnsoldat godtok de siden den var sa stilisert®>. Filmen ble spilt inn i 1954, i god tid for
H.C. Andersens jubileum. Men den fikk ikke premiere for selve jubileumsdagen, 1 1955.

Den er derfor i alle kronologiske oversikter plassert etter den neste kortfilmen, Karius

og Baktus(1954), selv om Den standhaftige tinnsoldaten ble spilt inn og ferdigstilt forst.

Etter Tinnsoldaten laget Caprino en realfilm for Tomm Murstads skiskole for han gikk i

gang med neste dukkefilm.

Karius og Baktus(1954)

Ifolge Haddal var Caprino ustanselig pa jakt etter nye idéer og manusunderlag. Noen ar
tidligere hadde han kommet over Thorbjern Egners herespill Karius og Baktus om to
tanntroll som bor i tennene til gutten Jens. Karius og Baktus lager hull og bygger hus til
Jens' store fortvilelse. Men ved hjelp av tannpuss og tannlege far Jens dem til slutt ut av
munnen sin. Caprino ble begeistret for historien. Han fikk sin mor til & modellere
dukker av tanntrollene for & preve ut mulighetene og tok kontakt med Egner. Etter & ha

diskutert fram og tilbake i nesten to ar, ble de til slutt enige om et samarbeid®*.

8 Jiirgens 1992:3 side i artikkelen
83 Caprino 1997 i nfi intervju rull 2
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illustrasjon: Caprino Filmcenter

Statens Filmsentral (heretter kalt SFS) sorget for finansieringen. Jan Anders Diesen
skriver at opprettelsen av SFS kan sees som et ledd i oppbyggingen av Norge etter
krigen®. SFS var i forste rekke en distributer av opplysnings- og undervisningsfilm pa
16mm. I tillegg til distribusjonsvirksomheten produserte SFS ogsa opplysningsfilm selv.
SFS hadde knappe budsjetter, og etablerte filmkunstnere klaget over at de tilbed altfor
dérlig betaling for filmene de fikk produsert. Men for mange unge filmfolk som var nye
1 bransjen, var den lille gkonomiske stotten SFS gav, og muligheten for visning,
tilstrekkelig til at de syntes det var verdt & lage slike opplysningsfilmer. Karius og
Baktus ble solgt inn til SFS som en opplysningsfilm om tannhelse. Filmen ble forst vist
som forfilm pa& kino. Deretter ble den distribuert gjennom filmsentralen i

opplysningsayemed?.

Thorbjern Egner var en etablert storrelse innen norsk kulturliv, med et fast
barneprogram pd radioen. Film hadde han ikke jobbet med for. Egner skrev om
herespillet slik at det skulle passe til filmen. Han la blant annet til en rammefortelling,
slik at herespillet ble presentert som en teaterforestilling. Slutten, hvor Karius og Baktus
skylles ut av munnen til gutten Jens og ned i kloakken, ble mildnet litt, i samrad med
Caprino. Thorbjern Egner hadde sterke meninger om hvordan herespillet skulle lyde,

men sa snart det var pa plass, fikk Caprino frie hender til den filmatiske utformingen®’.

85 Diesen 2000:8
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Filmen om Karius og Baktus ble en stor suksess. Den vant filmkritikerprisen for 1955
og deltok pa Cannes-festivalen 1 1956. Filmen ble populaer og mye spilt 1 skoleverket,
der den var tilgjengelig 1 hele landet gjennom SFSs katalog. I dag er Karius og Baktus

en av Caprinos mest populere filmer, den har fatt "kultstatus", sier Gunnar Strom?®®.

Klatremus i knipe(1955)
Caprino forteller Haddal at samarbeidet med Egner fungerte veldig fint pa Karius og

Baktus, og de fortsatte samarbeidet med a lage en 13 minutter lang film basert pa Egners
herespill Dyrene i Hakkebakkeskogen, som hadde veart pa radioen i 1953. Men
handlingen 1 filmen er en ganske annen enn 1 herespillet. Historien gar ut pd at Morten
Skogmus og Bestemor klarer & overtale Klatremus til & sette nettene sine i banken.
Dette kommer godt med nér gitaren til Klatremus siden gér i stykker. Da kan han ta
nettene ut av banken igjen og kjope seg ny gitar. Renter fir han ogsé, og filmen slutter
med at Klatremus spiller gitar i 50-arsdagen til Bamsefar. Det var Nordiske Sparebanker
som finansierte denne oppdragsfilmen, og det er ganske tydelig. Caprino innremmet
siden at han ikke var sa begeistret for akkurat denne filmen selv. Kravene fra

oppdragsgiver om reklame og PR ble for store®’.

Caprino hadde ogsé veldig lyst til 4 lage film av Egners bok Folk og rovere i
Kardemomme by, men det prosjektet strandet pa samarbeidsproblemer mellom Egner og
Caprino. Egner ensket mer kontroll over filminnspillingen, og var ikke lenger forneyd
med 4 overlate det hele til Caprino s snart planleggingen og utformingen av prosjektet

var ferdig. Dette passet Caprino darlig’.

Bjarne Sandemose(f.1924)

Sandemose hadde som tidligere nevnt vaert med pa Caprinos aller forste film, 7im og

Toffe. Sandemose hadde ikke noen viktige oppgaver pa denne filmen, og er heller ikke

88 Strom 1993b:102
8 Jiirgens 1993:42
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med pé creditlisten. Men tidlig pa femtitallet kommer han inn i filmproduksjonen, og
han blir etterhvert en svart viktig mann 1 dukkefilmstudioet. Sandemose er godt kjent i
filmmiljoet i Norge, men var ikke s& mye i massemedienes sgkelys for i 1995 da han

sammen med Caprino mottok Zrespris under Amandautdelingen.

Bjarne Sandemose er senn av forfatteren Aksel Sandemose og far til illustrateren og
kunstneren Iben Sandemose. Han ble fodt i Danmark, men bodde sterstedelen av sin
barndom pé Nesodden utenfor Oslo. Det var et ede sted med fa naboer, forteller han. En
av de f4 naboene var tinnsmed, og der lop Sandemose som barn ut og inn og lerte mye.
Han gikk pa handelsskole og elementerteknisk forskole, men sd kom krigen, og han dro
til Sverige. Siden ble det ikke mere skolegang. Etter krigen flyttet han til Kebenhavn,
hvor han fikk jobb 1 et antikvariat. Siden han hadde dansk statsborgerskap, kunne han
velge om han ville bo i Norge eller i Danmark. Etter noen ar flyttet han til Paris, og det
var her han ved et slumpetreff kom i kontakt med norsk filmbransje for forste gang. Han
hjalp et underbemannet norsk filmteam han traff pa gaten med & holde noe, og pé den
mdten kom han i snakk med filmfotografen Mattis Mathiesen. Da han senere flyttet
tilbake til Norge fikk han jobb i et filmteam gjennom denne kontakten. Sandemose
forteller at filmteamene péa den tiden var veldig sma, og arbeidsmetodene var fjernt fra
den méten film spilles inn pa idag:

Joda, jeg holdt den greia jeg. S& kom vi jo i snakk om det ene og det andre. Efterhanden s& havnet jeg

i Oslo. Og der var jeg med som assistent pa 32 filmer.[...] Jeg har gjort allverdens [innen spillefilm].

Jeg har tatt opp lyd. Og bygget dekorasjoner. Laget utrolig masse gjenstander som skulle brukes til

forskjellige ting. Det var jo ikke noen til & gjore ting, sa alle gjorde alt. Sdnn som Shetlandsgjengen.

Vi var fem mann pé den store filmen, alle gjorde alt®!.
Senere traff han Siri Bryn, som han giftet seg med 1 1950. Bryns mor var sesteren til
Ingse Gude, og det var gjennom henne at Sandemose fikk jobb i studioet. Caprino
trengte arbeidskraft i forbindelse med en reklamefilm for margarinmerket Arne og
Marianne. Gude visste at Sandemose trengte penger og ikke hadde jobb pd det
tidspunktet, og siden hun visste at han var fingernem, foreslo hun for Caprino at han

skulle se om ikke Sandemose kunne duge. Caprino tok turen ut til Slemdal der

Sandemose bodde, og spurte om han kunne skjere ut en dukkehédnd i tre. Det gjorde

91 Sandemose 2007
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Sandemose, og etter denne "opptakspreven" spurte Caprino om Sandemose ville jobbe
for ham. Ferst pa Arne og Mariannée®?, siden pa Den standhaftige tinnsoldat, Karius og

Baktus og alle filmene Caprino senere lagde®3.

At Sandemose hadde en nekkelrolle 1 studioet, er noe Caprino trekker fram 1 en rekke
intervjuer, blant annet 1 Filmen om filmen(2001) fra den ferste DVDutgivelsen av
Fléklypa Grand Prix, hvor Caprino omtaler Sandemose som "filmatelierets tekniske
trollmann", og sier at for Sandemose "er intet umulig, nar det gjelder losningen av selv

de mest innflekte og kompliserte tekniske oppgavene".

Sandemose i 2007 med den forste hdanden han laget for Caprino

Sandemose var aldri fast ansatt hos Caprino. Han arbeidet pa timebasis nar det var
produksjoner hos Caprino Filmcenter, og ellers fortsatte han & arbeide litt her og litt der,

pa spillefilmer, som rekvisitor i NRK og pa teateret®?.

92 Caprino laget en serie Arne og Marianne-filmer 1953-60
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Eget studio pa Snareya
Bade Karius og Baktus og Den Standhaftige Tinnsoldat ble som nevnt spilt inn i

filmstudioet hos Norsk Film pa Jar. Men Caprino syntes det var "sjenerende & ha andre
fagfolk rundt seg som tittet ham over skulderen nér han gjorde opptak i atelierene pa
Jar"?. Derfor bygde han like godt sitt eget filmstudio pa tomten hjemme pa Snargya.
Sandemose forteller at Caprino var heldig og fikk satt det opp bade kjapt og billig av et
firma som var i ferd med & g& konkurs. Eieren av firmaet trengte en rask jobb sa
arbeiderne hans kunne fa en slump penger for firmaet ble slétt endelig konkurs. 200 000
kroner kostet det & sette opp det hele, sier Sandemose Det var hovedsakelig
reklamefilminntekter som satte ham i stand til & kunne gjere denne investeringen. En

del av belopet métte han ogsé lane 1 banken. Haddal beskriver nybygget slik:

Bygget ble satt opp pa rekordtid i 1955-56 etter Caprinos anvisninger, et enkelt bygg som ogsa var
egnet til utleie. Det var hoyt under taket, hadde gallerier, og et vannbasseng i gulvet for
undervannsopptak, noe som selv ikke filmatelieret pa Jar kunne by pa. Caprino Filmcenter var et
faktum!"%,

Overgang til tradisjonell enkeltbildeanimasjon

Med byggingen av et spesialisert dukkefilmstudio pa tomten hjemme, tok Caprino for
alvor steget over i de profesjonelles rekker. Na ble det mulig for filmteamet & jobbe
enda mer effektivt og ta pa seg enda flere reklameoppdrag. Dette var ogsd strengt
nodvendig. Dyrt utstyr var kjopt inn, og ldnet pa bygget skulle nedbetales.
Reklamefilmer ble produsert pa lepende band. N4 steg kravene bdde fra oppdragsgivere
og fra Caprino selv til hvordan dukkene skulle bevege seg. Klaviaturmetoden med
skjulte trdder hadde gjort nytten i mange ar, men den hadde sine begrensninger. Det var
begrenset hvor mange tangenter Caprino kunne spille pa pd en gang. Styrings-

mekanismen med klaviaturet var ikke lenger tilstrekkelig. Jiirgens skriver folgende:

Forste gang man provde seg pa animering hos Caprino, var pa midten av 50-tallet. Trygve Rasmussen
forteller at bade han og Willy Gabrielsen var interessert i tradisjonell animasjon. (De laget siden en
reklamefilm sammen, der de kombinerte modellanimasjon og tegnefilm). Som et eksperiment
konstruerte de en dukke med leddskjelett egnet til punktfotografering, som man kalte
animasjonsteknikken pa den tiden. De animerte et par scener der dukken gikk i sirkel, noe som var
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umulig & fa til med fjernstyring. Caprino fikk se resultatet og ble meget imponert. Etter Rasmussens
mening var det da han begynte & innse animasjonsteknikkens fordeler®’.

Enkeltruteanimasjon tar mye lengre tid enn klaviaturmetoden, men man har en mye
bedre kontroll over bevegelsene, og det betydde dessuten at Caprino kunne bevege alle
dukkene selv. Om flere dukker skulle veere med i en scene samtidig var han tidligere
avhengig av en medhjelper eller flere for & bevege dukkene. Caprino gjorde alltid de
mest krevende bevegelsene, men han kunne ikke styre mer enn en dukke av gangen.

Med enkeltruteanimasjon fikk han sterre kontroll.

Nér man lager enkeltruteanimasjon, trenger man dukker som kan holde alle positurer.
Dukkene trenger et solid indre skjelett, og dette kles med lette, myke materialer som toy
og vatt, som utgjer kroppen. Caprino og Sandemose provde seg forst fram med a lage

skjeletter 1 jerntrad. Men jerntrdden kunne bare boyes

rundt elleve ganger for den knakk, s& de fant raskt ut
at de matte lage ordentlige skjeletter med ledd. Siden
Caprino Filmcenter var sé isolerte som de var fra det
ovrige internasjonale filmmiljeet, endte det opp med
at Sandemose utviklet en helt egen type animasjons-
skjelett®®. Vi skal komme tilbake til hvordan disse ble

laget i et senere kapittel.

Caprino provde ut enkeltbildeanimasjonen gjennom
noen reklameoppdrag. Linox(1956) for Helly Hansen,
Klokkeklang(1956) for Oslo Kinematografer og De tre
ekornene(1955-57), en serie reklamer for Den
kjemiske fabrikk Norden, var blant de aller forste. De

gikk rett pa, uten preveopptak eller en kostbar og

tidkrevende preveperiode. Bevegelsene er litt

famlende og dukkene gestikulerer med unaturlig store  Er av Sandemoses forste skjeletter
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bevegelser pd de forste filmene, noe som sannsynligvis henger sammen med at Caprino
1 begynnelsen bevisst eller ubevisst skapte liknende bevegelser som han hadde gjort
med klaviaturmetoden. Men for hver film han laget med denne nye teknikken ble han
dyktigere til & bevege dukkene med enkeltbildeanimasjon. Dette erstattet ikke den
gamle klaviaturmetoden over natten. En god stund var begge metoder i bruk om
hverandre avhengig av hvilken som var mest hensiktsmessig. Men klaviaturmetoden ble

sjeldnere og sjeldnere tatt i bruk.

Helaftens realfilm - Ugler i mosen (1959)

Etter mer enn ti &r med dukkefilm fikk Caprino muligheten til & prove seg som regissor
for levende skuespillere 1 en helaftens spillefilm. Filmen fikk tittelen Ugler i Mosen, og
var bygget pad Finn Havrevolds roman Marens lille ugle. Den handler om en familie
som arver et hus pd Serlandet etter en onkel, og dit drar de pé ferie. I huset bor det en
husnisse som prever a bli kvitt dem. Etterhvert finner de ut at det er en skjult skatt i
huset, og filmen ender med at de finner skatten, at faren i familien blir forfremmet pa
jobben, og at nissen drar sin vei. "Lille Grethe" som senere skulle fa etternavnet

Kausland, spilte en hovedrolle i filmen.

Caprinos faste fotograf Finn Bergan var fotograf pd filmen. Det var med noen sma
dukkefilmsekvenser i filmen, animert rute for rute®. Penger er et gjennomgangstema i
filmen. Den er en set og naiv film som barer preg av & vaere laget pa 50-tallet bade i
stil og tema. Caprino hadde jo mange ganger brukt scener med levende mennesker nar
han laget dukkefilm, s& det & instruere skuespillere var ikke helt ukjent for ham. Men
Haddal skriver at Caprino nok foretrakk & lage film med dukker, for de har ikke

skuespillernerver eller nykker og ingen dérlige dager!%.

Filmen er verdt et narmere studium, men da den kun inneholder noen fa

dukkefilmsekvenser, skal vi ikke gé sd neye inn pa den. Det faller utenfor oppgavens

9 Caprino 1997: NFI-intervju Rull 5

100 Haddal 1993:161
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emneomrade. Men vi kan merke oss at med denne filmen fikk Caprino forsekt seg pa
film av spillefilmslengde, som har helt andre krav til tempo og historiefortelling enn
kortfilmer. Erfaringene herfra kunne han ta med seg til neste gang han skulle ga lgs pa

film av denne lengden, ti ar senere, med Flaklypa Grand Prix.

2.5. Berommelse (1961-68). Et veletablert dukkefilmstudio

produserer gullkorn pa Igpende band med statlig finansiering

Jeg har valgt & behandle perioden fra 1961 til 1968 som en egen periode i studioets
historie. Det kom inn nye oppdragsgivere, noe som betad et markert skille i det som ble
produsert. Mens studioet i hovedsak de foregdende atte arene hadde produsert reklame
og oppdragsfilmer for kommersielle aktorer, fikk det né igjen staten som oppdragsgiver.
Statens Filmsentral finansierte eventyrfilmene og Norsk Rikskringkasting (NRK)
finansierte fjernsynsserien om Televimsen. Produksjon av reklame- og oppdragsfilm
gav fortsatt viktige inntekter til studioet, sa det var ikke noen total omveltning. Men
kunstnerisk sett var det et viktig skille. Caprino fortalte mange ganger senere at det
kanskje var forst og fremst eventyrforteller han ensket & bli husket som, og at det var
eventyrfilmene som 14 hans hjerte narmest av hele hans omfattende filmproduksjon!©!.
Televimsenserien innebar et tidsskille pd en annen méte. Det det var med denne serien
at Caprinos dukker for alvor ble kjent blant folk flest. Fjernsynet var helt nytt i Norge,

og folk over hele landet satt klistret til den eneste kanalen, NRK.

Eventyrfilmene

I 1955 innledet Caprino et samarbeidsprosjekt med forfatteren Sigbjern Helmebakk
(1922-81). Helmebakk skrev et langfilmmanus som handlet om Asbjernsen og Moes liv
og innsamling av eventyr rundt om 1 landet. I lgpet av filmen skulle det fortelles fem
eventyr, og disse skulle Caprino lage som dukkefilmsekvenser, som tilsammen skulle

utgjere rundt en fjerdedel av filmens spilletid.

101 Caprino 1997 i NFI-intervju rull 8
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I 1958 var manuskriptet ferdig og en seknad om produksjonsstette skrevet. Det var en
gang'®, skulle filmen hete, og den var budsjettert til & koste mer enn en million. Statens
filmproduksjonsutvalg innstilte pa statsgaranti til langfilmen, og det ble innvilget en
barnefilmstotte pa 70.000 kroner, men dette var ikke tilstrekkelig. P4 denne tiden hadde
spillefilm 1 Norge kr 350.000 som ovre grense for statlig stotte, og de bevilgende

myndigheter avslo & gjere et unntak fra denne bestemmelsen.

Men selv om langfilmen ikke fikk stottte, ble det allikevel noe av de planlagte
dukkefilmsekvensene. Statens filmsentral tilbed seg & finansiere en av dukkefilmene
mot at de fikk vise den fritt i sitt distribusjonsnettverk av skoler og tilknyttede
institusjoner. Caprino fikk beholde barnefilmstotten som allerede var bevilget til
langfilmen, SFS bevilget 30.000 kr og Caprino stilte selv 20.000 kroner i egenkapital!03,
Eventyret som ble filmatisert var Askeladden og de gode hjelperne, og filmen var ferdig
1 1961. Filmen begynte med en realfilmsekvens hvor to barn banker pa deren til
Asbjernsens bibliotek og sper om han kan fortelle et eventyr. Deretter fortelles
eventyret som dukkefilm. Eventyret handler om Askeladden som vinner kongsdattera og
kongeriket ved hjelp av tre gode hjelpere med spesielle egenskaper og et skip som gér
bade til lands, til vanns og i luften. Caprino har gjort om litt pa det opprinnelig
eventyret. I Asbjernsen og Moes fortelling kan skipet bare gé til lands og til vanns, og
Askeladden har med seg seks hjelpere og ikke tre. Men ellers er filmen ganske tro mot
eventyret. Askeladden og de gode hjelperne ble godt mottatt av pressen og vant en pris

pa Venezia-festivalen.

Etter at Askeladden og de gode hjelperne hadde innfridd forventningene sa SFS seg
villige til & finansiere flere av kortfilmene som skulle ha vert med i Det var en gang.
Reveenka kom 1 1962, Sjuende far i huset kom 1 1966, og Gutten som kappat med trollet
kom 1 1967. Alle filmene var fullfinansiert med budsjetter mellom 120.000 og 200.000.

102 T Sverige hadde Arne Bornebusch allerede laget en realfilm ved navn Det var en gdng(1948). Men det
er ingen sammenheng mellom Caprinos prosjekt og denne filmen, heller ikke med Ketil Jacobsens
tegnefilm Det var en gang(1994), som ogsé baserer seg pa filmatisering av folkeeventyr.

103 Haddal 1993:144
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Ogsd her fikk SFS retten til 4 vise filmene i sitt distribusjonsnett mot a skaffe
finansiering. Askeladden ser ut til & stort sett vaere laget ved hjelp av klaviatursystemet,
men det er enkelte scener hvor enkeltruteanimasjon er tatt 1 bruk. I de senere filmene ser
det ut til at det er mest enkeltruteanimasjon. Det tok mellom seks og dtte maneder & lage
hver film. Innimellom eventyrfilmene lagde Caprino ogsa reklame- og oppdragsfilmer
som for. Alle eventyrfilmene ble
godt mottatt da de kom, selv om
ingen av dem fikk den helt store
responsen. Men gjennom stadig
visning i NRK og distribusjonsnettet
til SFS har de blitt en viktig del av
den norske kulturarven og de inntar
i dag en sentral plass i Caprinos

dukkefilmproduksjon og 1 den

norske filmhistorien forgvrig'*. illustrasjon: Caprino Filmcenter

Televimsen - Caprino i fjernsynet pa 60-tallet

Etter noen érs provesendinger fant den offisielle &pningen av fjernsynet i Norge sted 20.
august 1960. Dette nye mediet skulle utover 60-tallet vise seg a bli en sterk konkurrent
til kinoene, og fjernsynet var en direkte arsak til at filmproduksjonen generelt i Norge
sank utover pd 60-tallet. Denne utviklingen var forevrig ikke helt uventet, da man kjente
til en liknende utvikling fra USA hvor fjernsynet hadde kommet adskillig tidligere.
Maten filmforestillingene ble satt opp pa, endret seg ogsd. Det hadde tidligere veert
vanlig med kortfilm som forfilm foran hovedfilmen, men dette ble det etterhvert slutt

pa. Kortfilm fikk derved begrensede visningsmuligheter i forhold til tidligere.

Men fjernsynet var ikke bare en konkurrent til filmen. Mange som tidligere hadde
arbeidet med film, gikk over til & arbeide 1 fjernsynet istedet. Allerede 1 1959, altsd for

den offisielle apningen av fjernsynet, fikk Caprino Filmcenter sitt forste oppdrag for

104 Haddal 1993:141-156
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statskanalen. Oppdraget gikk ut pa a lage en figur som kunne fotograferes i forskjellige
stillinger og brukes som et morsomt innslag p4 NRK nar lyden eller bildet av tekniske
arsaker forsvant. Det var Anders Buraas som bestilte figuren og fant pa navnet,
Televimsen. Ingeborg Gude modellerte dukken. Den ble vist bade titt og ofte, da det til
stadighet var tekniske feil pd NRK de forste arene.

I 1961 laget NRK fjernsynet og : m
Caprino Filmcenter i samarbeid et | II'I'I Illl

reportasjeprogram fra studioet der '
folk fikk se litt av hvordan ‘HH Q

dukkefilmproduksjonen foregikk.
Rolf Riktor var programleder, og
Caprino var béde intervjuobjekt
og regissor. I denne anledningen
ble det laget en Televimsendukke

som kunne bevege seg ved hjelp

illustrasjon: Caprino Filmcenter

av enkeltbildeanimasjon. Dukken
fungerte som en slags konferansier som kommenterte omvisningen 1 dukkefilmstudioet.

Dette var forste gangen Televimsen beveget seg.

I 1962 innledet Caprino et samarbeid med tekstforfatteren Arild Feldborg for & lage en
serie fjernsynsprogrammer for NRK med dukken. Feldborg var en humorist med lang
erfaring fra revyteater og en sentral skikkelse innen NRKs underholdningsavdeling. I
serien, som ble kalt Televimsen, snakket dukken med skuespilleren Rolf Just Nilsen og
kommenterte dagsaktuelle saker. Frank Robert laget Televimsens stemme og Feldborg
skrev saftige, satiriske tekster til programmet, som ble svert populert. For 4 bevege
dukken hadde Caprino flere utgaver av Televimsendukken, en utgave som kunne styres
ved hjelp av klaviaturmetoden og en dukke som kunne brukes til enkeltbildeanimasjon.
Den sistnevnte dukken brukte Caprino til innslag i programmet hvor Televimsen spilte

forskjellige instrumenter. Dette gjorde Caprino pa den maten at han filmet de faktiske
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musikerne mens de spilte musikken, slik at han senere, ved & studere filmen han hadde
spilt inn, rute for rute kunne kopiere bevegelsene til musikerne og la Televimsen holde
instrumentene riktig og spille pa alle de riktige strengene og tangentene. Bakgrunnene
til Televimsenprogrammene var helt enkle, alt foregikk jo i1 et fjernsynsstudio.
Televimsenprogrammene ble spilt inn med et forholdsvis lite filmteam. De var ofte ikke
mer enn 3-4 stykker i studio, forteller Caprino i et fjernsynsintervju'®.
Televimsenprogrammet skulle handle om dagsaktuelle saker, og programmene ble

produsert svaert hurtig.
Tiden var knapt tilmalt, presis klokken atte pa lerdagskvelden matte programmet vare ferdig.
Feldborgs tekster skulle vere friske som avisoverskriftene, og et par ganger tok duoen poenger fra
avisene lerdag morgen, spilte inn replikkene pa formiddagen og filmet om ettermiddagen. Hvorpa

Caprino fikk filmen fremkalt, og satte den rett inn i klippebordet pd Marienlyst. Caprino métte ofte
lope fra klipperommet og opp noen etasjer for & levere programmet et kvarter for sending!'%.

Det ble laget tilsammen 10-12 programmer med Televimsen, hvert med en varighet pa
ca ti minutter. Figuren dukket ogsé opp i en rekke andre programposter. Jiirgens skriver

om Televimsen 1 sin artikkel fra 1992:

Caprino benyttet den gamle fjernstyringsteknikken i scener der han skulle ha Televimsen og en
skuespiller i samme bilde, men holdt seg ellers til enkeltbildefotografering. Resultatet ble noe av hans
beste animasjon inntil da. De korte stubbene viser en klar kvalitetsheving pa animasjonen, og at
Caprino tok bevegelsene mer alvorlig enn for og stilte hoyere krav til seg selv. Animasjonen hans var
imidlertid forholdsvis enkel; noen uhyre dyktig animater var han ennd ikke!%7.

Programmene med Televimsen gjorde Caprinos dukkefilmer kjent for et mye storre

publikum enn tidligere. Caprino uttaler til Aftenposten 1 1967 om Televimsen:

[Televimsen] er god PR. Nu har jeg laget film i 17 ar uten at noen aner det, men sa kommer altsé en
liten fyr i et konkurrerende foretagende - Fjernsynet. Og vips kjenner hele landet ham! Det er moro pa
en mate, men ogsé noksd skremmende fra en filmmanns synspunkt!8,
I 1966 sluttet Caprino & lage Televimsenprogrammer. Ifolge Haddal var dette fordi
Caprino da folte at toppen var naddd, og at han da heller ville begynne med noe nytt og
gi seg med Televimsen mens leken var god!?’. Mange ar senere skulle han likevel gjore

et liknende prosjekt for NRK, med dukken Josefine, som vi kommer tilbake til 1 et

senere kapittel.

105 DaCapo pa NRK 1993, ekstramateriale pA DVD 4 i Caprinosettet fra 2005
106 Haddal 1993:203

197 Jiirgens 1992:7

108 Krohn 1967:11

199 Haddal 1993:206
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Papirdragen(1963)

En av Caprinos kortfilmer som ikke er s& godt kjent idag, er filmen Papirdragen fra
1963. Det var et @refullt oppdrag. Unicef Norge som bestilte filmen, ville ha en film
som skulle fortelle om Unicefs arbeid pa en mate som var engasjerende for barn.
Filmen skulle vises i hele verden. Odd Berretzen skrev manus til filmen, og han var
ogsa med pa a lage kulisser. Filmen handler om en liten norsk gutt som dremmer at han
reiser rundt 1 verden med en papirdrage og hjelper folk i fattige land. Filmen er teknisk
og visuelt ganske god, men ble ikke sd godt mottatt som Caprinos evrige filmer. Pa en
filmfestival i Romania der Caprino selv var til stede, ble filmen regelrett pepet ut!!9,

Jiirgens er heller ikke nadig i sin omtale av filmen:

Men dessverre ble ikke resultatet noen god film, forst og fremst pd grunn av den temmelig tdpelige
historien, en overset vennlighet og glatt og seig regi, der mange scener er altfor lange. Filmen ble
laget etter direktiver fra Unicef, og skulle fortelle om hvordan organisasjonen hjelper folk i
utviklingsland med utdanning, moderne jordbruk, bygging av fabrikker o.1. Likevel virker den méaten
dette fremstilles pa i filmen, der en hvit gutt drar rundt neermest som en frelser og hjelper uvitende
bender i u-land, ganske uspiselig!!!.

Caprino leste det Jiirgens skrev, og da han senere ble intervjuet av den samme Jiirgens,

kommenterte han dette slik: "Jeg er kanskje litt enig, men det far Odd Berretzen, som

skrev manus, ta pa sin kappe"!!2.

Det var Ingse Gude som modellerte dukkehodene til filmen. Men na begynte hun a bli
gammel og skalv slik pd hidnden at hun trengte en assistent til & gjore etterarbeidet pa

dem, slik at de ble fotogene og glatte nok!!3.

Ingeborg Riser (f.1940)

Ingeborg Riser var av Remo Caprinos venninner fra Snareya. Hun var utdannet
modeller og kunstner, med tre ar fra keramikklinjen ved Kunst- og Handverksskolen og
tre ar fra Kunstakademiet bak seg. Remo Caprino fikk se noe Ingeborg hadde modellert,

og lante det med seg hjem for a vise det til sin far og bestemor. De ble interessert, gav

110 Jiirgens 1993:42
1 Jiirgens 1992:6
112 Jiirgens 1993:42

113 Riser 2007
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Riser et dukkehode som Gude hadde laget, og ba henne kopiere det for & se hva hun
dugde til. Da Caprino fikk tilbake hodene, klarte han ikke & se forskjell pa dem, og
dermed fikk Riser tilbud om & preve seg i studioet. Det viste seg fort at hun passet godt
inn, og dermed fikk hun fast jobb med det samme hun var ferdig pd Kunstakademiet, 23
ar gammel. Bade Riser selv og familien hennes var godt forneyd med at hun fikk en sa
relevant jobb etter lang kunstutdannelse, forteller Riser: "Min far var meget forneyd
med at jeg fikk jobb, for det hadde han aldri trodd, med den utdannelsen. Han var meget

forneyd med at jeg tjente 45 kroner dagen" !4,

Dette var altsa i 1963, og det var flere produksjoner pd gang. I begynnelsen var det
Gude som modellerte hodene mens Riser hadde etterarbeid, glatting og ansvar for
hender og fotter og liknende. Senere samme aret dede Gude, og da overtok Riser
hovedansvaret for modellering av dukkehoder hos Caprino og arbeidet der i mange ar.
Deretter giftet hun seg, sluttet 1 studioet og flyttet fra Snareya til Sundby pd Vormsund
for & bli bondekone. Men ikke s& lenge etter at hun hadde flyttet til Vormsund, tok
Caprino kontakt og spurte om hun ville veere med pa et nytt stort prosjekt. At hun hadde
flyttet fra Snareya, var ikke noe problem. Hun kunne sitte hjemme og modellere, og
dukkehodene kunne sendes til Snareya med budbil. Riser takket ja med det samme, for
prosjektet det var snakk om, var et hun hadde brent for lenge, og hadde jobbet en del

med noen 4r tidligere, nemlig filmatiseringen av Kjell Aukrusts fantasiverden Flaklypa.

2.6. Langfilmproduksjon (1969-75). Flaklypa Grand Prix,
Hoydepunktet i Caprinos dukkefilmproduksjon

Ingeborg Riser forteller i intervju i 2007 hvordan det hele begynte med at det var en
stille periode 1 Caprino Filmcenter, og at hun ikke hadde sa mye & gjore. Riser var en
stor fan av Aukrust, og hun spurte Caprino om det var greit at hun brukte litt av
arbeidstiden pa & modellere noen hoder til figurer fra Aukrusts fantasiverden. Det fikk

hun lov til, og hun satte seg ned og modellerte 5-6 hoder til Aukrusts figurer. Caprino

114 Riser 2007
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selv kjente pa dette tidspunktet ikke stort til Aukrusts arbeider. Men inspirert av Riser
og hodene hun hadde modellert, satte han seg nd ned med Aukrusts beker og "ble

fascinert av hans frodige typegalleri og saftige humor"!!>, som Haddal uttrykker det.

Kjell Aukrust(1920-2002)
Kjell Aukrust fra Alvdal var en svart populer tegner og forfatter, med et frodig

typegalleri og en fantasiverden som var godt etablert i samtiden. Det var opprinnelig
gjennom vitsetegninger 1 dags- og ukepressen og beker illustrert av forfatteren selv at
Aukrust slo igjennom som humorist, men hans fiksjonsverden var ogsé kjent fra radio,

fjernsynsparodi og skuespill!16.

Aukrust viste tidlig et talent som tegner, og han kom inn pa Kunst- og Handverksskolen
allerede som 16-aring. Selv om det forst og fremst er som humorist han har skapt seg et
navn, har han ogsa oppnadd anerkjennelse som serigs kunstner og ble i 1954 antatt pa
Statens hestutstilling for tiende gang. Midtbg skriver i 1979 at det ma "kunne slés fast at
han er en av de mest leste norske forfattere i etterkrigstida - det samlede opplaget pa
bekene hans ligger pa godt over en halv million"!"7. Aukrusts forfatterskap kan i folge
Midtbe deles inn i tre grupper. "Ei tydelig avgrensa gruppe bygger pd forfatterens
barndomsminner fra Alvdal. Det var disse bokene som ga Aukrusts forfatterkarriere en
kometaktig start"!'®, med bekene Simen(1958), Bror min(1960) og Bonden(1964).
Midtbe peker videre pa to andre grupper beker. Den ene kaller han for Solan-bokene,
med Solan Gundersen som hovedperson. Den siste gruppa av beker i Aukrusts

produksjon sier Midtbe at

[...] utgjares av stoff som har tilknytning til stedsnavnet Fldklypa. Opprinnelig er Flaklypa
oppfinneren Reodor Felgens hjemsted, men etterhvert blir navnet en fellesbetegnelse for hele den
fantasiverden som Aukrust skaper i en serie med beker med klipp fra ei noksa fantasifull lokalavis.

115 Haddal 1993:213
116 Midtbe 1979:9-12
17 Midtbg 1979:9
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Avisa "Folk og fe", samla i boka av samme navn, kom pa markedet i 1959 og satte opplagsrekord
blant Aukrusts beker med 120.000 eksemplarer!!°.

Aukrust ble viet liten oppmerksomhet av den etablerte littereere offentlighet. Midtbe
mener dette skyldtes at mange antakeligvis folte det vanskelig & plassere litteratur av
den typen Aukrust produserte innenfor tradisjonelle littereere sammenhenger. Men
omtalen 1 massemedia var omfangsrik og entusiastisk. Det var svert fa av datidens
norske forfattere som var blitt offentlige kjendiser i den grad som Kjell Aukrust var blitt

det!20.

Da Caprino startet samarbeidet med Aukrust om & lage animasjonsfilm med
utgangspunkt 1 Aukrusts Flaklypa, var det altsd et fiksjonsunivers som allerede var
grundig utarbeidet og svart populaert blant det norske folk. Flaklypa-materialet hadde
fulgt Aukrust gjennom hele hans utvikling som produsent av underholdningskultur, som

Midtbe uttrykker det!2!,

Populaer storsatsing

Langfilmen Flaklypa Grand Prix star i en sarstilling 1 norsk filmhistorie. Ikke bare
fordi det pr dags dato hverken for eller siden er produsert en norsk helanimert spillefilm
med tredimensjonale dukker. Den er ogsa den mest sette norske filmen gjennom tidene,
med en helt spesiell plass 1 folks bevissthet. Idag, mer en 30 &r etter at den kom, er det
fortsatt en film sa godt som alle nordmenn har sett, unge og gamle. "Flaklypa Grand
Prix er en udedelig film som vi er stolte av 4 ha i var nasjonale produksjon", skriver Jan
Erik Holst i Det lille sirkus'??>. Filmen kombinerte to av samtidens mest kjente og
populere fiksjonsverdener, Kjell Aukrusts Flaklypa og Ivo Caprinos dukkeverden.
Filmen var en storsatsing bade fra filmskapernes side og fra bevilgende myndigheter,

som gikk inn med 1,6 millioner kroner'?3. 1 tillegg hadde Caprino fétt innvilget en
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soknad til Norsk Kulturrad rundt 1967-68 om penger til nytt og bedre produksjonsutstyr,
deriblant et Crasskamera fra Tyskland med frontprojeksjon, noe vi kommer tilbake til i
et senere kapittel. Til en produksjon av det omfanget som na var pa trappene trengtes
flere medarbeidere, og i den anledning hadde Kulturutvalget i Baerum stettet opp ved a
gi en spesialbevilgning for & lenne disse!?*. Caprino satte inn en liten notis i Aftenposten
hvor han sekte etter unge, entusiastiske mennesker. Rundt 120 personer svarte, og tre av

disse ble ansatt. De het Gerd Alfsen, Per Hauger og Charlie Patey.

Gerd Alfsen(f. 1937)

Gerd Alfsen var en av dem som svarte pa Caprinos annonse. Alfsen hadde fagbrev som
gullsmed, hun hadde hospitert p4 Kunst og Handverksskolen og jobbet som dekorater
hos gullsmed Thune pa Egertorget. Hun troppet opp til intervju hos Caprino med en stor
mappe med arbeidsprover. "Du er overkvalifisert, vi har ikke rdd til sénne mennesker!"
var beskjeden hun fikk fra Caprino. Men Alfsen hadde alltid hatt lyst til & jobbe hos
Caprino, som barn hadde hun sett filmer han hadde laget pa kino. S& hun foreslo at hun
kunne begynne pé en ny prevetid, med lerlinglenn. Og dermed fikk Caprino en dyktig
ansatt med solid og allsidig bakgrunn innen formgiving til en svart rimelig penge. Den
forste tiden hadde hun en timeleonn pd 17 kr i timen. Timelennen gikk noe opp senere i
prosjektet, men var hele tiden sveart lav for alle ansatte i produksjonen. Og det ble svaert
ofte lange dager uten ekstra betaling for timene som gikk utover vanlig arbeidstid.
Alfsen forteller at det var et ungt og idealistisk filmteam som ikke tenkte s& mye pa
penger. De hadde et interessant arbeid og et godt arbeidsmilje, s& de gikk med pa & vaere
darlig betalt. Caprino forlangte mye av sine arbeidere, men aller mest krevde han av seg

selv, forteller Alfsen.

Jeg synes Ivo var utholdende, altsa. Og sé var han sé perfeksjonist og sé arbeidsnarkoman, vet du.
Jobbet degnet rundt. Og krevde det egentlig av oss ogsa, at na skulle det og det vere ferdig. Vi godtok
alt det der, syntes det var greit, det... 1%

Selv om betalingen i &rene hos Caprino var dérlig, understreker Alfsen at det var verdt

det. Hun har hatt god nytte av erfaringen og det har &pnet mange derer i

124 Haddal 1993:216 og Sandemose 2009

125 Alfsen 2007
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arbeidsmarkedet senere, forteller hun. I dag er Alfsen velkjent for de fleste
hobbyentusiaster som forfatter av i alt fjorten hobbybeker innen forskjellige omrader,
malebeker, juleverkstedbeker og liknende. Sandemose forteller at Alfsen var veldig
flink til 4 lage all verdens ting, og at hun gikk inn i filmteamet og dukkefilm-
produksjonen som ingen ting. Charlie Patey og Per Hauger hadde ikke den samme

ekspertisen enda, men de skulle ogsé vise seg & vare svert gode ansettelser begge to!.

De tre nyansatte ble forst med pa en serie med oppdragsfilmer for Trygg Trafikk som
Caprino Filmcenter hadde holdt pa med en tid, Med kilassen i trafikkbyen(1963-70).
Dette var en serie filmer med bade animerte figurer og levende barn som skuespillere.
Barna kom fra Ivonne Caprinos klasse pd Snargya skole. Caprino ville at de nyansatte
skulle fa prove seg pa litt animasjonsfilm 1 enkle former, sa de skulle f4 litt begreper om
hva det gikk ut pa. Etter det begynte Flaklypaprosjektet. Alfsen var med under hele
produksjonsperioden, og hun fikk etterhvert ansvaret alene for alt som var av
dukkeklaer. Hun hadde ogsa hovedansvar for rekvisitter og kulisser, skjent Sandemose
og de andre ogsd gjorde en god del av modellbyggingen i tillegg til sine andre

arbeidsoppgaver.

Flaklypa Radio og TV

I begynnelsen av Flaklypa-prosjektet planla Caprino og Aukrust noe helt annet enn den
filmen vi kjenner i dag. Den forste satsingen pa Fléklypa-materialet var finansiert av
Kirke- og undervisningsdepartementet i samarbeid med NRK. Planen var at det skulle
produseres en serie pa fire korte TV-programmer basert pa Flaklypa Radio og TV, som
fantes 1 Aukrusts beker. Handlingen skulle hentes ganske direkte fra bekene, slik at
hvert program var en samling filmatiseringer av de vitsetegningene til Aukrust man

mente ville egne seg best i en slik sammenheng.

Men Fléklypa Radio og TV ble en stor fiasko. Etter at et helt ars arbeid hadde gatt med

til opptakene, holdt Caprino en prevevisning av det som var produsert for en liten

126 Sandemose 2009
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gruppe, blant annet sjefen for underholdningsavdelingen i NRK, Erik Diesen, Sverre
Kristoffersen og Kjell Aukrust. Remo Caprino var ogsa til stede, og han husker
episoden godt:
Det ble dergende stille etter at filmen ble vist. [...] Da var det Erik som tok ordet, og sa bare - veldig
hérdt og brutalt - at :"Ivo, dette er ikke bra nok." Da ble pappa borte et par dager. Kom tilbake et par
dager etterpd, og sa: "Javel. Da far vi begynne & lage reklamefilm igjen"12’.
Det var ikke teknikken eller designet som hadde sviktet, det var alle enige om. Det var
manuskriptet som ikke holdt. Aukrusts vitsetegninger fungerte svert bra i sitt
opprinnelige medie, men levende bilder har sine egne regler og sitt eget krav til en
sammenhengende dramaturgi. Nar man bare filmatiserte enkeltepisoder fra Aukrusts
univers og viste dem etter hverandre, hang det ikke sammen som en historie. Haddal
sier det slik:

En film som bygger pa en bok, forutsetter en forvandlingsprosess fra papir til lerret. Aukrusts beker
byr pé fabelaktige tegninger med viltre situasjoner. Det er det forste og mest ioynefallende trekket.
Tegningene ledsages av sprelske tekster, i kort, avsluttet form. Man blar om og finner det samme
mensteret en gang til. Disse korte, avsluttende innfallene og situasjonene egner seg fortreffelig i avis
eller bokform, der de velter frem hulter til bulter. Men nér avis- eller boksidene skal gjores levende pa
film eller fjernsyn, kommer mange andre hensyn og dimensjoner sa a si inn i bildet, som for eksempel
tale og musikk. Det krever et manus som er skrevet med tanke pé en storre og mer sammenhengende
helhet!28.
Flaklypa Radio og TV ble ikke vist pa NRK, og har heller aldri senere blitt vist
offentlig. Noen fa av scenene ble senere brukt i Flaklypa Grand Prix, "blant annet dette
med hérvannet, dette med kloden som eksploderer, og dette med Stengelfohn-Glad i
TV", forteller Remo Caprino. I ettertid kan man se pa det som at Fldaklypa Radio og TV
var et slags forprosjekt til Flaklypa Grand Prix. Men da det stod pé var det et hardt slag
for Caprino, badde okonomisk og prestisjemessig. NRK hadde finansiert prosjektet, men

det var ogsa satset en del egne midler fra Caprino Filmcenters side!?°.

Langfilmproduksjon

Men som vi vet idag, klarte Caprino & vri nederlaget til suksess ved & tenke helt nytt!3°,

De hadde fatt laget mange avanserte og forseggjorte dukker og scenografi, de hadde nytt

127 Remo Caprino 2007
128 Haddal 1993:217-218
129 Remo Caprino 2007

130 Hvem som forst foreslo & lage en langfilm av Aukrustmaterialet, er kildene litt uenige om.
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kamerautstyr, og de hadde dyktige nye medarbeidere. Aukrustuniverset var allerede med
hell omskapt til et tredimensjonalt dukkeunivers. I stedet for & miste motet, begynte
Caprino og Aukrust & lage langfilm av Flaklypamaterialet i stedet. Denne gangen ville
de ha et manuskript som var skrevet pa en slik mate at det kunne fungere som en
sammenhengende langfilm. Ifelge Haddal var Caprino og Aukrust pd to lengre turer
sammen hvor de drodlet fram et forsteutkast til et manuskript, 1 bat langs
Serlandskysten og en tur til Beverdalen, ikke langt fra det geografiske stedet Fliklypa.
Senere ble dette forsteutkastet gjort om til et detaljert filmmanus. Da var Aukrusts venn
og faste samarbeidspartner Kjell Syversen og Remo Caprino ogsa med i arbeidet. Etter
at disse fire sammen hadde skrevet ferdig filmmanuset, tegnet Aukrust storyboard til
filmen'3!. Deretter utarbeidet Ivo og Remo Caprino en ferdig dreiebok!32. Midtbg har

skrevet et konsist referat fra filmen:

Filmen om Fléklypa er bygd opp rundt en svert enkel intrige. Kort referert gér handlinga ut pa at det
fredsommelige dagliglivet hjemme hos den lite ambisigse oppfinneren Reodor Felgen i Fldklypa
skakes opp av en nyhet: disponent Rudolf Blodstrupmoen, som en gang har vaert leeregutt i Felgens
verksted, reper i et fjernsynsintervju at han i forbindelse med sin karriere som internasjonal
racerbilstjerne gjor bruk av en teknisk finesse som han ma ha stjélet fra Felgen. Felgen har tatt i huset
to maskotter, pinnsvinet Ludvig og skjera Solan, og nyheten vekker lysten hos trekloveret til & sette
den arrogante Blodstrupmoen pé plass. Ved hjelp av finansiell stotte fra en oljesjeik bygger Felgen en
gammelmodig racerbil, Il Tempo Gigante, stiller opp mot Blodstrupmoen i Fléklypa Grand Prix og
slar bade den tidligere laeregutten og resten av verdenseliten i et nervepirrende oppgjer pa racerbanen.
I avslutningssekvensen er vi igjen tilbake i Flaklypa, der livet pa ny gar sin fredsommelige gang,
uberart av suksess og virak!33,

Finansieringen

Forrige gang Caprino sekte om penger til & lage langfilm, fikk han som nevnt avslag,
men denne gangen gikk det bedre. Det hadde nok mye & si at Aukrust var med pa
prosjektet, og at prosjektet derfor var basert pa materiale som allerede var populert.
Dessuten var manuset godt, og i tillegg var Caprinos omdemme som filmskaper

adskillig sterre nd enn 1 1958. Statens Filmproduksjonsutvalg vdgde 4 satse, til tross for

131 Hele storyboardet finnes som ekstramateriale pA DVD-settet fra 2005
132 Haddal 1993:220

133 Midtbe 1979:103
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at det ogsd denne gangen var mye penger det var snakk om, 1,6 millioner kroner. Men

ifolge Haddal var ogsa dette i minste laget 34

En stram produksjonsplan, lave lenninger og en minimal stab pa ulennet overtid gjorde
det var mulig 4 klare en slik produksjon. Remo Caprino forteller det slik pa spersmal
om de hadde satt en deadline de jobbet mot:
Ja, det hadde vi jo. Og vi hadde jo dette budsjettet, som var veldig smalt. Og basert pd nesten ingen
inntekt i det hele tatt, det var minimumslenninger til de grader. Studioleie som var helt bagatellmessig.
For & i det hele tatt ekonomisk overleve, s matte vi ha ganske stramme deadlines, og holdt vel det
mer eller mindre, selv om det var jo ikke atte timers dager da. Vi brukte vel, inklusive det mislykkede

Flaklypaprosjektet TV og Radio, sa var det jo bortimot seks ar. [...] Men pappa har jo aldri jobbet atte
timer noen gang i sitt liv!33,

Filmteamet

Filmen har ingen ettertekst, men de medvirkende presenteres i fortekster i begynnelsen
av filmen. Jeg gjengir den 1 sin helhet siden den ikke er sarlig lang, og det 1 seg selv
understreker noe vi var inne pa i forrige avsnitt, det var en forbleffende liten stab som
jobbet pé filmen. Og under arbeidet med denne oppgaven har det ikke dukket opp noe
som tilsier at noen er utelatt som burde ha vart med pa listen. At en animert langfilm er

laget av et sa lite team er i seg selv ganske oppsiktsvekkende!36.
Fullstendige fortekster til Fldaklypa Grand Prix:
Milje og figurer: Kjell Aukrust
Manuskript: Kjell Aukrust, Remo Caprino, Kjell Syversen, Ivo Caprino
Modell-konstrukter, kulissemontage og teknisk leder: Bjarne Sandemose
Kamerateam: Charles Patey, Ivo Caprino, Per Hauger - Ass Per Vestaby
Musikk: Bent Fabricius Bjerre
Modeller: Ingeborg Riser!'?’

Drakter og dekor: Gerd Alfsen

134 Haddal 1993:220-221
135 Remo Caprino 2007

136 Skuespillerne som har stemmene pé filmen kunne godt ha veert med pa creditlisten, men det skyldes
sannsynligvis hensynet til at det skulle lages flere sprakversjoner at dette er utelatt.

137 Det stér "Ingeborg Riiser" med to i-er i forteksten til filmen, dette er en slurvefeil fra Caprinos side. En

annen slurvefeil er at det egentlig skulle ha sttt "Ingeborg Isdahl" siden hun hadde skiftet etternavn pa
dette tidspunktet.
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Regi ass og produksjonsleder: Remo Caprino
Lydteknisk assistanse: Jacob Trier

Prod ass: Sissel Johansen, Ivonne Caprino
Replikkinstrukter: Erik Lassen

Lydmann Aage Andersen

Laboratorium: Johan Ankerstjerne a/s

Utleie: Norenafilm

Regi, klipp og animation: Ivo Caprino

De ansatte som har blitt intervjuet i forbindelse med denne oppgaven er i ettertid ganske
samstemte ndr de tenker tilbake pa perioden og langfilmproduksjonen. De fikk altfor
dérlig betalt, men det var et hyggelig miljo i studioet og et utfordrende og interessant

arbeid bade kreativt og teknisk, sd det var verdt innsatsen.

Promotering

Etter at Fldklypa Grand Prix var ferdigstilt og det viste seg at filmen slo virkelig godt
an, brukte Caprino flere ar pd markedsforing av filmen, forst i Norge, sé i Sverige, og sa
1 ett og ett land etter tur. Caprino la opp PR-kampanjene i alle landene selv, og han reiste
rundt fra land til land og promoterte filmen personlig. Han fikk laget en forseggjort "Il
Tempo Gigante" i stor sterrelse med en virkelig racerbilmotor under panseret som han
reiste rundt med for & skape publisitet og stilte villig opp til intervjuer.
Promoteringsturneen hadde et heydepunkt da Caprino og bilen kom til Japan, der filmen
hadde svert stor suksess. Caprino sa selv at bilen spilte nok ikke sé stor rolle i Norge,

men han mente at den var helt avgjerende for suksessen i utlandet'3®,

2.7.Etter Flaklypa (1976-79)

Dukken Josefine far ikke sove

Den siste satsningen innen dukkefilm i Caprino Filmcenter var med TV-serien Jeg fdr

ikke sove (1979) hvor Caprino vendte tilbake til sitt gamle patent for klaviaturstyring av

138 Caprino 1997 i NFI-intervju, rull 10
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dukker i sanntid. Dette var en serie pa fem episoder hvor dukken Josefine, som forestilte
a vere en jente pd 7-8 r, hadde problemer med & fa sove nar hun hadde lagt seg, og
diskuterte bade det ene og det andre med "barnevakten" sin. I de ferste programmene
var det Jon Skolmen som var barnevakt, deretter andre kjente personer, blant annet
daveerende statsminister Oddvar Nordli. Josefine-dukken var modellert av Caprinos
datter Ivonne Caprino og hadde stemmen til Kari Diesen d.y.'3® P4 mange maéter var Jeg
far ikke sove en arvtager etter Televimsen-serien fra 60 tallet, og pd samme mate som

Televimsen, ble ogsa denne serien svert popular!,

Mekanikken som fikk Josefine til & bevege seg, var basert pA samme prinsipp som
tidligere, og som fer var det Sandemose som sto bak. De klaviaturstyrte
bevegelsesmekanismene ble stadig forbedret gjennom é&rene. I denne siste oppnéadde
Sandemose stor perfeksjon. Teknisk interesserte kan glede seg, vi skal i et senere

kapittel se 1 detalj pd hvordan dette skjelettet ser ut og hvordan det fungerte.

Slutten pa Caprinos dukkefilmer

Etter Flaklypa var det et prosjekt som kom ganske langt i planlegging, en planlagt serie
med Dik Brownes Hdrek den hardbalne. Det var Remo Caprino som var ivrigst pa
dette. Han dro til Connecticut, mette Dik Browne og viste ham Flaklypa Grand Prix og
fikk Browne interessert 1 et samarbeid. Men prosjektet strandet siden Browne ikke eide
rettighetene til Harek selv, det var det amerikanske Hearst-syndikatet som satt pd dem.
Remo Caprino forteller at Browne syntes Fléklypa var aldeles festlig, og sa at dette

kunne han tenke seg. Men:

"Jeg ma jo snakke med min forlegger, som eier meg." Vi reiste derfra, og hépet at dette skulle g bra.
Sa gikk det noen maneder, sa kom det et brev tilbake fra Hearst, om at det kunne de vare interesert i,
men da matte vi deponere tre millioner dollar som sikkerhet forst! Og dermed sé stoppet det
prosjektet..."141

Dette var forevrig ikke den eneste gangen Caprino var i samtaler med kapitalsterke

krefter i USA om dukkefilmproduksjon. Haddal beskriver en tidligere episode slik:

139 Kari Diesen d.y, fedt 1939, datter av mer kjente Kari Diesen fodt 1914.
140 Haddal 1993:206

141 Remo Caprino 2007
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Caprino fikk ogsa et tilbud fra USA om & lage seksti reklamefilmer pa et ar. @konomisk var tilbudet
svert fristende, men heller ikke her var det tale om & arbeide helt selvstendig. Caprino opplevde
tilbudene som pust fra en stor filmverden. Og den medfelgende &nden likte han ikke seerlig godt!'42
Jo Hjertaker Jiirgens spurte Caprino i 1993 hvorfor det ble slutt med dukkefilm etter Jeg
far ikke sove. Da svarte Caprino at han foretrekker a ikke tere for lenge pé noe, at det er
bedre a avslutte mens noe er pa topp. Slik var det med 7elevimsen, og slik var det ogsa

med Flaklypa. Suksessen med Flaklypa ville ha blitt umulig & overgd, sa da begynte

Caprino heller med andre ting enn dukkefilm 43,

Etter 1979 gikk Caprino Filmcenter over til & arbeide med andre underholdningsformer.
Caprino star bak en opplevelsesattraksjon kalt "Supervideografen", et flerskjerms
videoprojeksjonssystem hvor Caprino Filmcenter produserte bade filmer og
visningsfasiliteter. Han arbeidet ogsd mye med andre opplevelsesattraksjoner, forst og
fremst for Hunderfossen familiepark, men ogsd andre steder. Sandemose var med som
teknisk ansvarlig hele veien og andre, som Gerd Alfsen, hadde mange oppdrag pa
freelancebasis i tilknytning til Caprino Filmcenter. Caprinofamilien med Remo i spissen
har laget dataspill av Fldklypa. Men alt dette faller utenfor vér historiske gjennomgang,
da det er dukkefilmproduksjonen vi konsentrerer oss om i denne omgang. Og denne

epoken 1 norsk filmhistorie tok slutt med dukken Josefine i 1979.

illustrasjon: Caprino Filmcenter

142 Haddal 1993:211

143 Jiirgens 2003:37
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3. Analyse

I boka Development of the Film: An interpretive history fra 1973 forteller Alan Casty i

forordet hva han velger a fokusere pa nar han skriver filmhistorie:
But at the core is the single film-maker, the single career, the single film. While I do attempt to take
into account the important, but unfortunately hazy, interactions of the various contributors to the
finished work, I inevitably focus on the director. For despite the complications of the technology and
systems of production, and all theories aside, the lasting, significant films seem to be those that show
the imprint of the director, though, to be sure, with varying - often revealing varying - degrees of

control. Within all the shaping patterns and contexts, the history of the film must be the story of the
film-makers and their works, singly and in the developing canon of a career!4.

Denne méten & skrive filmhistorie pd er ganske vanlig. "The Great Man theory", pleier
den & kalles, siden den fokuserer pa det individuelle "geniet" som star bak et filmatisk

mesterverk. Kristin Thompson og David Bordwell beskriver det slik:

Some historians believe that a// historical explanation must appeal to person-based causes sooner or
later. This position is usually called methodological individualism. A different, and even more
sweeping, assumption is that only individuals, and exceptional individuals at that, have the power to
create historical change. This view is sometimes called the Great Man theory of history, even though it
is applied to women as well 43,

Thompson og Bordwell nevner denne som en av flere tilneermingsmater, men vi forstéar
at de ikke synes at dette er en idéell metode. Carr har enda mindre til overs for denne
maten & skrive historie pa:

The men whose actions the historian studies were not isolated individuals acting in a vacuum: they
acted in the context, and under the impulse, of a past society!*°.

The desire to postulate individual genius as the creative force in history is characteristic of the
primitive stages of historical consciousness!4’.

Allen og Gomery skriver at produksjonsformen som benyttes nir en film blir laget vil
ha adskillig innvirkning pé det ferdige resultatet. De sier at det finnes minst tre
forskjellige, og peker pa de tre vanligste produksjonsformene, som de kaller den
individuelle, den kollektive og studioproduksjon'*. Produksjonsformen som fantes i

Caprino Filmcenter var en kombinasjon av alle disse tre Arbeiderne hadde sitt

144 Casty 1973:preface viii

145 Thompson og Bordwell 1994:5-6
146 Carr [1961] 1964:35

147 Carr[1961]1964:45

148 Allen og Gomery 1985:86-87

62



hovedansvarsomrade som 1 en studioproduksjon. Men ansvarsomrddene gled over i
hverandre, de arbeidet pd mange forskjellige omridder som 1 en kollektiv produksjon.
Samtidig var det ingen tvil om at det var Caprino som hadde hovedansvaret og var den
som bestemte nar alt kom til alt. Dette er trekk som kjennetegner en individuell
produksjonsform. Det er ikke noe i veien for 4 omtale filmene som Caprinos
dukkefilmer, selv om vi vet at det var mange andre dyktige mennesker involvert. Med
tanke pd hvilken ekspertise Gude, Sandemose og de andre medarbeiderne opparbeidet,
mener jeg det er grunn til & tro at filmene neppe ville ha blitt like vellykket uten dem.
Samtidig finner jeg det sannsynlig at det uten Caprino neppe ville ha vert en
dukkefilmproduksjon i Norge pa dette tidspunktet i det hele tatt. Vi kan derfor fokusere
spesielt pd Caprino, selv om denne maten & skrive filmhistorie pa er litt uglesett. Men vi
ma ikke stoppe med & genierklaere Caprino og pa den méaten besvare alle spersmal uten
a se videre. Caprino gjorde en enorm innsats, men dette i seg selv er ikke noe godt svar
pa hvordan dukkefilmproduksjonen var mulig. Vi ma ogsa se hvilken rolle de andre
filmarbeiderne hadde, og vi ma se pd de ulike aspektene av filmproduksjonen og

overordnede arsakssammenhenger.

3.1.Sosialt

Begynnelsen

De forste dukkene ble som vi har sett laget av Caprinos mor, multikunstneren Ingse
Gude. Disse ble laget med tanke pa en dukketeateroppsetning som aldri ble noe av. Det
var forst etter at disse dukkene var laget at Caprino begynte 4 fa idéer om dukkefilm.
Per Haddal har noen interessante betraktninger i sin bok. Caprinos foreldre var som vi
har vert inne pé skilt, og han vokste opp hos sin far, Mario Caprino. Ifelge Haddal
betad dukkefilmprosjektet at Caprino fikk ny kontakt med sin mor, og at de pa denne

maten kom narmere hverandre.

Kanskje kan man si at han fant sin mor igjen. Uansett ble samarbeidet med dukkene innledningen til
en ny og fruktbar tid for dem begge. Ingse og Mario snakket sammen nesten daglig etter at hun
begynte i atelieret, det var en gjensidig respekt dem imellom. Han gikk til henne og pratet, alltid pa
italiensk, og hun kom opp til ham i mebelverkstedet. Det var nesten som om familien var
gjenforent!4?.

1499 Haddal 1993:78
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Caprinos kone Liv Bredal var ogsd med pé de forste filmeksperimentene, og en rekke
slektninger og venner var involvert, som vi sd innledningsvis 1 kapittelet om 7im og
Toffe. De forste eksperimentene hadde mer til felles med en avansert selskapslek enn et

profesjonelt forprosjekt.

Men selv om vi kan se pa det som en selskapslek, sé var det ikke en lek som kunne ha
oppstatt i en hvilken som helst familie. Gude var en multikunstner, Liv Bredal var
filmskuespillerinne, og paret Caprino/Bredal kjente mange folk i filmmiljeet.
Kombinasjonen med kunstnerisk lekenhet og kjennskap til hvordan en filmproduksjon
foregikk, ville ikke ha vert tilstede i enhver familie. Vi har tidligere ogsa sett at det
sosiale lag familien tilherte, bar preg av & vaere overklasse. Selv. om Haddal skriver
mange steder at Caprinofamilien ikke hadde god rad, s& hadde de neppe darlig rad i
sammenlikning med hva en gjennomsnittlig norsk familie hadde & rutte med. At Caprino
som ung kjerte rundt pd motorsykkel, er en tydelig indikasjon pa det. Men det stemmer
nok at de selv synfes at de hadde dérlig rdd. Men da sammenliknet de seg med sin
sosiale omgangskrets, ikke med en gjennomsnittlig familie. De hadde ikke kunnet
eksperimentere pd den maten de gjorde uten at en viss ekonomisk frihet var til stede.
Det var ikke noen ulempe & ha venner og bekjente blant det velstidende sjiktet av
befolkningen. Etter en vellykket provefilm fikk Caprino raskt et tilbud om & lage
reklamefilm for et sigarettmerke. Oppdraget kom siden Caprino heldig nok hadde en
bekjent som var 1 en posisjon hvor han kunne komme med et slikt tilbud. Vi ser derfor at
det ikke var helt tilfeldig 1 hvilket milje norsk dukkefilm oppsto. Det var i et miljo og en
sosial sammenheng der viktige forutsetninger var pd plass. Det var en kunstnerfamilie i
et overklassemiljo preget av ekonomisk overskudd og gode kontakter. Det kan virke
dristig og spesielt at Caprino klarte & fa Aamot og Boo, de mektigste mennene i norsk
filmbransje, til & komme for & se pa hans forste eksperimenter. Men vi kan huske pé at
Bredal var en kjent skuespillerinne, 1 den grad at Bredal og Caprinos bryllup hadde
prydet forsiden pa Alle kvinners blad i romjulen 1942. Da forstar vi at Caprino aldri var
noen hvemsombhelst. I dette perspektivet var det kanskje allikevel ikke s& forunderlig at

Aamot og Boo tok turen til Snargya da de ble invitert.
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Medarbeidere og samarbeidspartnere

Vi har sett at til det filmtekniske hadde Caprino profesjonelle med seg helt fra 7im og
Toffe. Men bortsett fra det var det helst gjennom slekt og venner at han fant folk. Hans
mor var jo den viktigste samarbeidspartneren de forste arene, Sandemose var gift med
Caprinos kusine, Sennen Remo og datteren Ivonne var med, Truls Olsen og Ingeborg
Riser var lokale ungdommer og venner av Remo. Dessuten var det mange
omgangsvenner fra filmbransjen og relaterte bransjer som var involvert, som
komponisten Gunnar Senstevold og filmfotografen Ulf Greber. Men da arbeidet med
Fléklypa-stoffet begynte averterte han etter folk, og da ble Gerd Alfsen, Charlie Patey
og Per Hauger med pé laget.

Men nér det gjaldt hvilket materiale Caprino valgte a lage film av, begynte han tidlig &
finne profesjonelle samarbeidspartnere. Som vi har sett, gjorde han noen tidlige forsek
pa & lage film ut fra egenproduserte manus, men han kom fram til at det var ikke der
talentet hans 1a. Etter dette valgte han alltid & lage film av kjent stoff av sikker kvalitet,
skrevet av erfarne historiefortellere som Kjell Aukrust(Fldklypa), Thorbjern
Egner(Karius og Baktus), Arild Feldborg(7elevimsen), Finn Havrevold(Ugler i mosen/
Marens lille ugle), Hans Christian Andersen(Den standhaftige Tinnsoldat) eller basert
pa gamle folkeeventyr. Om reklame- og oppdragsfilmene kan vi si at de ogsd hadde en

gitt historie pa forhand, da de skulle fortelle om et produkt eller en bedrifts fortreffelighet.

I to tilfeller 1 Caprinos karriére oppstod alvorlige tvister 1 forhold til samarbeidspartnere.
Det skar seg etter hvert bade i forholdet til Thorbjern Egner og med Kjell Aukrust. De
to tvistene hadde en del likhetstrekk og bunnet i spersmalet om opphavsrettigheter.
Remo Caprino forteller at noe av det skyldtes den store mediainteressen etter at det var
laget film, og at konfliktene oppsto fordi originalforfatterne Egner og Aukrust folte at

Caprino fikk all @ren, mens de ble glemt.

Det er jo sant som gjerne skjer nar flere kunstnere har felles opphavsrett. [..] Det er klart at kunstnere
per definisjon har store ambisjoner og eiertrang til det de skaper. Og nér da media plutselig fyrer opp
og man snakker i media om Caprino og Fléklypa og glemmer Aukrust, s& kan det bli sart. Det var vel
det som skjedde med béde Kjell og Thorbjern Egner!0.
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En annen side av konflikten var det rent ekonomiske, med fordeling av inntekter i
ettertid. Christopher Hals Gylseth skriver om uenighetene i etterkant av Karius og

Baktus 1 boken Thorbjorn Egner - Tigergutt kan alt!

Uten & ga i dybden av de kontraktuelle forhold, som Ivo Caprino selv mente - og fremdeles mener -
var klare og tydelige, kan det uten videre slés fast at Egner syensynlig ma ha folt seg darlig behandlet
i kjolvannet av denne filmproduksjonen. [...] I ettertid kan man kanskje tenke seg at Caprino var den
mest profesjonelle og drevne av de to, og at Egner derfor folte seg overkjort og misbrukt i
prosessen 3!,
Ogsd Aukrust folte at Caprino kom uforholdsmessig bra ut i fordelingen av inntekter i
ettertid av Flaklypa Grand Prix. Noe av dette skyldtes den avtalen de hadde inngatt,
som gikk ut pa at Aukrust skulle ha opphavsrettighetene til tegninger og todimensjonalt

materiale, mens Caprino hadde opphavsrettighetene til det tredimensjonale!>2.

Ifolge Gylseth hadde forevrig Egner samarbeidsproblemer med flere enn Caprino.
Samarbeid fungerte best sd lenge det foregikk pd Egner premisser. Gylseth skriver om

Egners samarbeid med Halldis Moren Vesaas:

Det var han som var sjefen. Og det skjonte Halldis Moren Vesaas ganske raskt. "Snart forstod ein at
her matte det vere slik at den eine gjekk forst og den andre dilta etter." Hun forsto ogsa at hennes
oppgave var a statte og hjelpe Egner, mer enn & gi ham rad og innspill. Og samarbeidet fungerte godt
nér disse premissene var avklart!%,

Disse premissene fungerte nok darlig i samarbeid med Caprino. Alt tyder pa at Caprino
var en god sjef for sine ansatte og hadde gode sosiale evner. Men det var han som hadde
regi og full kontroll, det var ingen tvil om hvem som var sjefen, og dette kunne frustrere
de ansatte til tider. Men de trivdes, og at det var sé lite gjennomtrekk av medarbeidere er
en god indikasjon pa dette. De fleste ble der i lengre tid hvis de ferst fikk sjansen.

Alfsen sier om ham:

Han var jo en ordentlig likandes mann. Jeg kunne vere ordentlig drittforbanna pa han ogsa, enkelte
ting var for dumt. Men pa den annen side, s kunne han si: "Du vet at, Gerd, nar jeg setter deg til en
jobb, og sa reiser jeg bort en dag, og sd kommer jeg tilbake, og sa har du lest den bedre enn jeg hadde
tenkt!" Det er et kompliment, altsd. [...] Man ble satt pris pd, man ble det!'>*.
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Hvordan passet Caprinos dukkefilmer inn i samtiden?

I sin bok om Statens Filmsentral skriver Jan Anders Diesen om det politiske klimaet

filmen i Norge befant seg i1 pé det tidspunktet Caprino begynte i filmbransjen:
Statens engasjement i norsk filmbransje hadde okt i krigsarene. Den nazifiserte filmbransjen skulle
bruke filmen for det den var verdt i pavirkning og propaganda. Det er vel 4 ta sterkt i & hevde at NS
lyktes med nazifiseringa, men det statlige engasjementet med Filmdirektorat og statlig styring under
krigen viste i alle fall at myndighetene kunne og burde vare en sentral akter 1 norsk filmbransje.
Filmen skulle altsa etter krigen taes alvorlig. Film hadde muligheter i s& vel opplysning, opplering og
propaganda som staten métte benytte seg av!5.

Okkupasjonsmyndighetenes bruk av film til propagandaformdl hadde vist hvilke
muligheter som 14 1 filmmediet. Denne innsikten sammen med en generell gkt interesse
for nasjonale kulturverdier forte til at statlige myndigheter for forste gang engasjerte
seg i den nasjonale filmproduksjonen'>®. Tone Holm har skrevet en masteroppgave om
fri kunstnerisk kortfilm i1 Norge. Hun siterer fra statsbudsjettet 1946-47, hvor det slas
fast at: "Filmen er blitt en av de mest betydningsfulle faktorer bade til godt og ondt 1 det
allminnelige kulturliv. Ikke minst gjelder dette for oppseding av barn og ungdom"
Videre sa proposisjonen at det ikke lenger var nok at myndighetene forte kontroll av
tilbudet til filmindustrien, "en ma aktivt stette produksjon av film som har kulturell
verdi'>’. Brita Marcussen skrev i 1948 om det hun kalte "barnefilmproblemet", at det
var en mangel pa god norsk barnefilm, og at det var et onske fra flere hold om en okt
hjemlig produksjon av film spesielt rettet mot barn'>®. Caprino startet derfor med

produksjon av dukkefilm pa et svaert gunstig tidspunkt, og filmene ble vel mottatt bade

av bevilgende myndigheter og det norske filmpublikummet.

Caprino og filmene hans ble ogsd svert populere i de andre nordiske land, sarlig
Danmark og Sverige. Her kjenner de bade Fldklypa og de mest populaere kortfilmene.
Flaklypa bragte Caprino internasjonal oppmerksomhet, serlig i land som Tyskland og
Japan, hvor Caprino drev en aktiv PR-kampanje og kjerte rundt i Il Tempo Gigante for &

promotere filmen. Norge er et lite sprakomrade, sd for 4 nd det utenlandske markedet
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m4 en film lages i flere sprikversjoner. Derfor ble Fldklypa oversatt til 12 sprak. Det ble
tatt visse hensyn til det utenlandske markedet nar manuset ble skrevet, og filmen
fungerte godt ogsé pa andre sprak. I Norge tenker vi pa Fldaklypa som noe rotnorsk,
men merkelig nok forbinder ikke utlendinger filmen sd sterkt med Norge, ifolge
Caprino'>®. Men Caprino var ikke en del av det internasjonale animasjonsmiljeet, og
trass 1 god mottakelse av Fldklypa, nevnes han sjelden i internasjonal animasjons-
litteratur. Caprino er desidert storst i Norge. Her mé han til gjengjeld sies a vere en del
av den norske kulturarven. Fldaklypa Grand Prix sendes i fjernsynet hver jul, og det sier
noe om filmens popularitet. Eventyrfilmene og Karius og Baktus slar fortsatt godt an.
Reklamefilmene er derimot naturlig nok glemt av de fleste. Og enkelte av filmene, som
Musikk pd loftet, Klatremus i knipe og Ugler i mosen har nok ikke télt tidens tann like

godt, og er mere ukjente for folk flest.

Caprino og det norske filmmiljoet

Caprino uttalte flere ganger at studioet pd Snargya var isolert fra resten av
filmmiljoet . Men dette gjaldt forst og fremst de siste drene. I tidligere &r var bade
Caprino og Sandemose aktivt med i det norske filmmiljeet. Sandemose arbeidet pa en
rekke norske spillefilmer ved siden av arbeidet hos Caprino, og Caprino var aktivt med i
Norsk Filmforbund og miljeet rundt ABC-film'®'. Under den beremte striden i Norsk
Film i 1964 da "De 44" erklerte boikott av Norsk Film pa grunn av at Otto Calmar ble
ansatt som direktor i selskapet, var Caprino blant de 44 forste som undertegnet. Dette er
et sikkert tegn pa at han pa dette tidspunktet var ansett som en viktig skikkelse i
filmmiljeet. Som vi skal inn pa senere, satt han pa 60-tallet ogsa i en del offentlige
utvalg som behandlet filmstotteordninger. Isolasjonen kom derfor tydeligvis forst i de

senere ar.
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Tematisk innhold og ideologi

Tore Midtbe har skrevet en marxistisk analyse av Aukrusts Flaklypa-univers, som blant

annet omfatter Flaklypa Grand Prix. Han skriver om filmen:

Filmens utgangspunkt i tilsynelatende solidaritet med landsbygda kan settes i forbindelse med den
"grenne belgen" som rulla over de vestlige industrilanda i begynnelsen av 1970-ara, som kanskje fikk
spesielt tydelige utslag i Norge i forbindelse med EF-striden.De fremste kjennetegna pa denne
stemningsbelgen er en skeptisk innstilling til industriell vekst og teknologiske hjelpemidler, og ei
tilsvarende positiv holdning til primarnaringer og et enkelt liv. Den grenne belgen har bade gitt seg
uttrykk i systematisk utarbeida ideologier og i svart spontane opinionsbevegelser. "Flaklypa Grand
Prix" mé sees i forbindelse med de mer uartiklulerte behov for & protestere mot industrisamfunnet!¢2,
Det kan godt hende at Midtbe har rett i dette, og at tematikken 1 Flaklypa passet godt
inn 1 samtidens politiske stremninger. Vi skal allikevel veare litt forsiktige med & ta
Midtbes mening alt for heytidelig, da han har en politisk agenda som til tider gjor at
analysene snubler litt. Nar Midtbe skriver om /I Tempo Gigante, skriver han for

eksempel:

Filmen bidrar dermed til & oppdra barn til innvendingsfri beundrere av bilen, og til & dekke over
trusselen som bilismen betyr mot barns liv og helse, oppvekstmiljo og bevegelsesfrihet!¢3.

Som nevnt innledningsvis, har jeg i denne oppgaven valgt & analysere og evaluere i
ganske liten grad. Allikevel mener jeg at det gér en red trdd gjennom produksjonen som
er sdpass tydelig at det ber veare uproblematisk & komme med noen enkle
generaliseringer som de fleste vil kunne akseptere. Caprinos dukkefilmer er
barnevennlige, de har en god moral og de inneholder lite vold. De er basert pa de vi kan
kalle tradisjonelle og konservative verdier. Den nasjonale forankringen er tydelig, serlig
i eventyrfilmene og Flaklypa. Televimsen-serien for NRK var kanskje den Caprino-
produksjonen som skiller seg mest ut tematisk. Her var frekkhet og politisk harselas
viktige ingredienser. Men Televimsen var aldri ondsinnet, det var humor med et glimt 1
pyet. Sammenliknet med dagens fjernsynssatirer, var det hele svart veloppdragent.
Tematisk og innholdsmessig kan vi si at Caprinos filmproduksjon som helhet er preget
av en gjennomfort linje, det er forholdsvis lite eksperimentering, det satses pa trygge og

velkjente losninger. Enkelte vil kritisere dette. Midtbg kaller for eksempel Caprinos
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Flaklypa-univers for "pafallende rundt og ufarlig"!%4, noe han mener skyldes at det er
tatt for store kommersielle hensyn. "Det er rimelig & anta at internasjonale
salgsmuligheter har vaert en viktig faktor 1 prosessen med & utforme innholdet i1 filmen",
sier han'6>. Men pa den annen side kan man si at det Caprino gjorde nar han satset pa
trygge og velkjente losninger, var 4 perfeksjonere filmstilen sin, og at han i de valgene

han tok, prioriterte kvalitet fremfor kommersielle hensyn.

Pappa tenkte veldig lite pa penger. Det eneste han tenkte pé, var kvalitet. Det var vel en av de tingene
som han hele tiden provde a innprente i meg. Det var: "Remo, aldri kompromiss pé kvalitet" Det var
en dyr lerdom for ham. Men det gjor jo at produktene er sé bra som det de er. Hvis en scene ikke var
helt som den skulle vaere, sa var det ikke snakk om & la den passere fordi det ville ta tre dager ekstra &
ta den om igjen. Da bare gjorde man den om igjen. Det var aldri et tema engang oppe til diskusjon om
at man skulle spare pa kvalitet for & holde et budsjett!%S.
Valget av temaer gjennom hele karriéren skyldtes trolig pd den ene siden at dette rett og
slett var Caprinos personlige smak. Men det var ogsé temaer og kunstnerisk innhold
som passet godt inn i det politiske og sosiale klimaet i samtiden, og som derved hadde
muligheter til 4 finne finansiering. Det ble for eksempel lagt spesielt til rette for filmer
rettet mot barn. Caprino har selv uttalt at han ikke tenkte s& mye pa om det skulle vere
for barn eller voksne, men at han i ettertid har tenkt at filmene kanskje er like mye for

voksne som for barn.1¢7.

Sosial konklusjon

Caprinos startet med dukkefilm pa et svaert gunstig tidspunkt med tanke pa det politiske
klimaet. For forste gang var staten villig til & bidra pa det skonomiske omradet, og film
for barn var et erklert satsningsomrade. Finansieringen av dukkefilmproduksjonen var
ikke utelukkende statlig stottet, vel sd viktig var oppdragene fra kommersielle aktorer.
Men dette herer ogsd sammen med den epoken landet var inne i. Norge skulle
gjenoppbygges etter krigen. Det var oppgangstider og generelt bedre kar ogsd for
naeringsliv og kommersielle interesser. Og et gryende neringsliv hadde behov for &

annonsere.

164 Midtbe 1979: 115
165 Midtbe 1979: 127
166 Remo Caprino 2007

167 Caprino 1997 i NFI-intervju rull 14

70



Det var mange kreative mennesker og kunstnere rundt Caprino som har vert av
avgjerende betydning. I ferste rekke ber Ingse Gude og Bjarne Sandemose nevnes
spesielt. Disses innsats hadde stor betydning. Samtidig er det klart at det var Caprino
som var drivkraften bak det hele. Han hadde stor faglig dyktighet badde 1 praktisk
filmarbeid og 1 det forretningsmessige aspektet av produksjonen. Men det var ikke

enkelt, og det kostet en enorm innsats. Bjarne Sandemose sier det slik:

Han jobbet, og jobbet og jobbet og jobbet. Fra syv om morgenen og til han stupte til keys. Men han
satte spor etter seg, det skal vare visst!68,

3.2.@konomi

Generelt om finansiering av film

For at en produsent eller et selskap skal kunne holde pd med kontinuerlig
filmproduksjon, er de avhengige av at produksjonen skaper inntekter som i det minste
dekker lonn og produksjonsutgifter. I filmvitenskapelig sammenheng peker man gjerne
pé at filmindustrien har tre adskilte sektorer; produksjon, distribusjon og framvisning!¢°.
Det er i framvisningsleddet muligheten for direkte inntekter ligger ved at filmen vises
for et betalende publikum, mens det i forste rekke er i produksjonsleddet at de store
utgiftene ligger. Innen ren kommersiell filmproduksjon finner man derfor et naturlig
okonomisk kretslep mellom produksjon, distribusjon, visning og ny produksjon, hvor
inntektene fra visning investeres i ny filmproduksjon. Ofte vil selskaper prove a fa full
kontroll ved 4 ta del i alle sektorene, slik at de som eier kinoene ogsd bide produserer

og distribuerer film selv. Dette kalles gjerne vertikal integrasjon.

Dette naturlige kommersielle kretslapet forutsetter at et forholdsvis stort publikum ser
filmene som produseres. Dette er noe som i praksis ikke er sa lett i et land som Norge
med en forholdsvis liten befolkning og dermed et begrenset hjemmemarket. En annen
ting som har hatt mye 4 si for det skonomiske aspektet ved norsk filmproduksjon, er at

her 1 landet har det i stor grad vaert kommunene selv som sto for kinodriften. Dette gav
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kommunene store inntekter, men denne inntekten var ikke avhengig av at de samtidig
selv produserte film. Visningsinntektene var der uansett om det som ble vist var norske
filmer eller importert film. Dette forte til at kommunene brukte inntektene fra
filmvisning til drift av kommunale aktiviteter i stedet for & prioritere ny filmproduksjon.
Denne s@rnorske ordningen har derfor vart kritisert for & vare til hinder for utviklingen

av den norske filmbransjen. Jan Erik Holst skriver i Det lille sirkus:

Allerede ved kinoloven av 1913 valgte Norge en helt annen vei enn resten av den vestlige verden og
lot kommunene overta kinodriften. Disse fikk dermed stersteparten (ca 65%) av inntektene fra
filmfremvisning. Slik ble det naturlige, skonomiske kretslop mellom produksjon, distribusjon, visning
og ny produksjon brutt. Dette medferte katastrofal inntektssvikt for produksjonsleddet! .
De fleste filmer som ble produsert her i landet var derfor helt eller delvis finansiert pa
andre maéter, serlig gjennom statlige organer. Dette var forevrig ikke noe som er spesielt
for Norge. I de fleste land ensker staten eller private akterer en hjemlig filmproduksjon

og har derfor forskjellige ordninger for 4 stette film ekonomisk.

It must be stressed that no film has ever been created outside of an economic context.[...] For
example, all so-called “alternative” practices, be they labeled amateur, independent, documentary, or
avant-garde, have their economic component. For every Hollywood corporation that has had to seek
out funds through major U.S. banks, there have been dozens of “independent” filmmakers who have
competed for money from the American Film Institute, a state Arts Board, the National Endowment
for the Arts, the Ford Foundation, and/or simply a rich patron. Our point is simply that a sizeable
amount of money has had to come from somewhere. Economic constraints have played an important
role in the film activity in all nations, even though they might not have had a U.S.-style Hollywood
factory system!7!,
Maten en film finansieres pa vil nedvendigvis ha innvirkning pd det ferdige produktet
pa adskillige méter. At dette er tilfelle i reklame- og oppdragsfilm, er &penbart. Men det
er heller ikke uvanlig & here vanlige fiksjonsfilmer bli anklaget for & vaere kommersielle
og sjellose, laget utelukkende med det for eye & tjene penger. Det er nok en kjerne av
sannhet 1 denne kritikken. Kommersiell filmproduksjon er avhengig av & tjene inn
investeringen, og for & eke sannsynligheten for dette velger de gjerne folkelige og
"sikre" temaer og en lite eksperimenterende filmstil. Dette er mye av bakgrunnen for at
kommersiell filmproduksjon i mange tilfeller blir anklaget for & ikke vere like god og
hoyverdig kultur som ’serigs” film. Andre finansieringsmodeller som filmstotte fra
statlig hold, gir mer rom for eksperimentering og fri kunstnerisk form, da inntektene

allerede er sikret. Man er ikke avhengige av at produktet slar an blant filmpublikummet.
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Men ogsé her er filmuttrykket pavirket av finansieringsorganet. Filmskaperen er prisgitt
de bevilgende myndigheter, den “frie filmkunsten” mé& passe med de bevilgende

myndigheters smak.

Kortfilm

Kortfilm har svert sjelden mulighet til & spille inn produksjonsutgiftene, og er nesten
alltid finansiert gjennom statlige eller private akterer. Dette har aldri vert noe prioritert
felt fra bevilgende myndigheter. Kortfilmen har alltid hatt trange kér her i landet. Den
frie kunstneriske kortfilmen har fétt tilnavnet "Filmens fattige fetter", noe som i folge
Tone Holm sier mye om hvordan man i filmbransjen har sett pd vilkarene til denne
filmtypen!72. Filmskapere som har ensket a lage selvstendig kortfilm, har derfor gjerne

gjort dette parallelt med at de har produsert kommersiell oppdragsfilm.

Norsk filmpolitikk

De kommunale kinoene gikk sammen og dannet Kommunale Kinematografers
landsforbund 1 1917. To ar senere opprettet de ogsad sitt eget distribusjonsselskap,
Kommunenes Filmcentral (KF). KF drev i utgangspunktet med import og utleie av film,
men etter hvert begynte de & ogsa 4 finansiere noe film selv. Ifelge Holst var dette delvis
som folge av at de innsé at de som kinoeiere hadde et ansvar ogsa for produksjon av ny
norsk film. I 1932 ble filmproduksjonsselskapet Norsk Film A/S dannet med 40
kommuner som aksjonarer. Filmene selskapet produserte, skulle finansieres gjennom at
kommunene innbetalte 1 % av billettinntektene sine fra ordinere kinovisninger til et
produksjonsfond som Norsk Film A/S disponerte. Over halvparten av kommunene péla

seg selv & betale denne frivillige avgiften!”3.

Under krigen 1940-45 opprettet okkupasjonsmyndighetene et organ, Statens
Filmdirektorat, som under ledelse av den erfarne norske filmmannen Leif Sinding tok

kontroll over norsk filmproduksjon og distribusjon. De gkte filmbeskatningen, og mye
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av overskuddet ble satt av til ny filmproduksjon. Dette gjorde at ved krigens slutt satt
Statens Filmdirektorat pd et fond pad 10 millioner kroner'’4. For kortfilmens del
medferte okkupasjonstiden at kort aktualitetsfilm ble produsert av statlige midler
gjennom NS-kontrollerte Norsk Film A/S. Aktualitetsfilmene og annen type korte filmer
ble etablert som forfilmprogram pa kino for publikum over hele landet!”>. Etter krigen
innsd norske politikere for forste gang at produksjon av norsk film var et nasjonalt
anliggende, og at staten métte inn pa finansieringssiden. Dette skyldtes delvis
erfaringene med okkupasjonsmaktens filmpolitikk. Man innsé at en statlig filmpolitikk
ogsd hadde positive sider. Men det var ogsa et resultat av ekt interesse for nasjonale
kulturverdier etter krigen'’s. Det ble naturlig nok bestemt at ekonomisk stette til
filmformal skulle gd gjennom Kirke- og undervisningsdepartementet(KUD). Pengene
som var overtatt fra Statens Filmdirektorat ble starten pd et nytt nasjonalt filmfond,
Statens Filmfond. 1 1947 opprettet KUD Statens Filmrdd. Filmradet skulle ha som
oppgave & vare et "Ridgivende og iniativtagende organ for statens stette til norsk
filmproduksjon og for lesningen av andre oppgaver innenfor kulturfilmens og
opplysningsfilmens omrade™”’. Det var Filmradets oppgave a4 bestemme hvilke

filmprosjekter som skulle finansieres gjennom Statens filmfond.

I 1948 gjennomforte staten en kostbar refinansiering av Norsk Film. Aksjekapitalen ble
utvidet, og staten gikk inn som storaksjonar. Det samme &ret foretok staten en annen
filmsatsning med opprettelsen av Statens Filmsentral(SFS). Denne organisasjonen
skulle vere et samordningsorgan for all ikke-kommersiell bruk av film, i skoler,
opplysnings-organisasjoner og annen opplysningsvirksomhet. Sentralen skulle std til
tjeneste med kopiering, omredigering av utenlandsk undervisningsfilm og reparasjon av
l6mm film med mer. KF var pd dette tidspunktet allerede involvert pa

skolefilmomridet. KF og SFS ble enige om en deling av ansvarsomrader, KF “skulle
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fortsatt ha filmtilbudet for folkeskolen, mens SFS fikk ansvar for den hegre skolen, de

andre skoleslagene og de frivillige organisasjonene” 178,

Men selv om staten né altsd begynte & vise vilje til & bidra pa det ekonomiske omradet,
klagde filmindustrien allikevel over trange kar pd grunn av den harde skattleggingen.
Film var svert populart i Norge pa dette tidspunktet, sa inntektene fra film var adskillig
heyere enn utgiftene Staten patok seg néar den valgte & gd inn og stette utvalgte deler av
norsk filmproduksjon. Bide i filmbransjen og KKL var det et sterkt onske om enten full
skattefrihet eller nedsettelse av skatten, men inntektene var en altfor viktig post pa

statsbudsjettet til at myndighetene ville gad med pé dette. '7.

Kortfilmen var unntatt fra luksusskatten, og dette var svert viktig for den nasjonale
kortfilmproduksjonen. Fritaket i seg selv gjorde det fortsatt ikke serlig lonnsomt a
produsere kortfilm, da det ikke var noen store muligheter for inntjening, men det gjorde
at det ble lonnsomt for kinoene & vise kortfilm for hovedfilmen under forestillingene
siden de da betalte noe mindre i statlige avgifter. P4 denne maten hadde norsk kortfilm
en distribusjonsmulighet. Hvis man forst fikk laget en slik film, hadde man en god
sjanse for at den ogsa ville bli sett av et stort publikum. Det var kortfilmer av forskjellig
slag, frie kunstneriske kortfilmer side om side med Filmavisen, som var det navnet
aktualitetsfilmene fikk etter krigen, fortsatt produsert av Norsk Film. Myndighetenes
okte interesse for film etter krigen omfattet ogsd kortfilm. Statsbudsjettet 1946-47
nevnte spesielt at man skulle legge til rette for arbeid med kortfilm, bade gkonomisk og

nar det gjaldt & skaffe nedvendig teknisk utstyr 180,

178 Dahl 1996:197-198

1791 1945 14 luksusskatten pd 25% av brutto billettinntekt pa norske filmer og 40% for utenlandske filmer.
[...] Skattefritak syntes umulig, og det ble problematisk & gjennomfoere serfordeler for norske filmer etter
at Norge undertegnet GAT T-avtalen om frihandel. Denne avtalen innebar at norsk og utenlandsk film
métte behandles likt. De utenlandske filmene ga betydelig storre skatteinntekter enn de norske, sa
myndighetene valgte fra 1950 & sette luksusskatten opp til 50% pé norske filmer, fremfor & sette skatten
ned pa de utenlandske(Dahl 1996:199).
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Stonadsordningen av 1950
For a bate pa det okede skattetrykket pd spillefilmer, ble det innfert en ordning i 1950

hvor KUD garanterte norskproduserte spillefilmer mot underskudd opp til et tak pa
300 000 kroner, senere hevet til 350 000, og at filmen kvalitetsmessig fylte “dei
minstekrav ein ma kunne stilla til norsk filmproduksjon i dag”!'¥!. Det var Statens
Filmrad som skulle vurdere kvaliteten péd filmene. Men med en slik uklar instruks, og
med et mandat som kunne sies & 1 praksis bare innebere tilbakebetaling av penger som
allerede var krevet inn i skatt, ble resultatet at stotten ble tilbakebetalt sa a si
automatisk!'®2. Det gkonomiske taket var satt ganske lavt, 350 000 var en knapp sum &
spille inn en film for. Men hvis man klarte det var man til gjengjeld fratatt risikoen for &
gd underskudd. Konsekvensen av denne ordningen var at filmprodusentene valgte a
skjere ned produksjonsbudsjettene til beinet, noe som naturlig nok forte til en merkbar
generell kvalitetssenking pa de filmer som ble produsert i denne perioden!®3. T tillegg til
denne ordningen ble det innfort et system hvor filmer ble premiert gkonomisk fra statlig
hold i ettertid!®4. Belapet ble skjonnsmessig fastsatt, og selv om det helt sikkert var
kjerkomment for dem som fikk denne stetten, var det et ugunstig system for
filmprodusentene. Systemet med et direkte tilskudd etter en vurdering av den ferdige

film, ga ikke produsentene noe sikkert skonomisk grunnlag a kalkulere ut fra!8>.

Stenadsordningen av 1955

De apenbare manglene ved filmstetteordningen av 1950 ferte naturlig nok til krav om at
noe matte gjores, og i 1955 sd en ny ordning dagens lys Den var vidt forskjellig fra
forgjengeren. Billettstotteordningen innebar at filmene fikk stotte i etterkant, med et

belep som sto i et proporsjonalt forhold til det beseket filmen oppnadde pa kino. Pa

181 Dahl 1996:200

182 Den eneste gangen Filmréadet avslo & gi denne stotten i etterkant, var da de vurderte filmen
Selkvinnen(1953), med Leif Sinding som produsent. Filmradet hadde behov for a statuere et eksempel, og
med tanke pa Sindings “’krigsinnsats” er det vel grunn til & tro at det ikke var tilfeldig at det var ham det
gikk ut over.
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denne maten ensket man 4 oppmuntre filmskaperne til 4 lage filmer som slo an blant et
stort publikum. Billettstotteordningen skulle vise seg 4 bli ”en viktig medvirkende &rsak
til at filmproduksjonen fra andre halvdel av 1950-arene ble dominert av lette lystspill og
farser”, som Dahl m. fl uttrykker det!3¢. De bevilgende myndigheter var ikke blinde for
at dette kunne komme til & g& pd bekostning av de smalere kvalitetsfilmene, som man
ansd at kunne vere kunstnerisk verdifulle selv om de ikke oppnéddde heye besokstall.
For a bete pa dette, innforte man derfor samtidig en ldnegaranti, som innebar at KUD
kunne gi enkelte filmer en garanti pd produksjonsldn som filmselskapene tok opp
gjennom det vanlige bankvesenet. For at en film skulle fa dette innvilget, matte bade
manuskript og budsjett godkjennes pa forhdnd av det nyopprettede Statens
Filmproduksjonsutvalg, som avleste det tidligere utvalg, Statens Filmrad'¥”. Barnefilm
skulle gis spesielt gode vilkér ved at de kunne fa bade billettstotte og lanegaranti!®8, I
1955 ble det for forste gang avsatt en egen statsbevilgning til kortfilmproduksjon. Men
”Summen var meget beskjeden, og bevilgningene gikk utelukkende til matnyttige
filmer”, som det heter 1 boka Bedre enn sitt rykte; En liten norsk filmhistorie av @ivind

Hanche, Gunnar Iversen og Nils Klevjer Aas'®’.

I 1959 ble Statens Filmfond nedlagt. Med kun utbetalinger og ingen tilskudd var fondet
brukt opp'?°. Det var derfor nedvendig med en omstrukturering av filmstetteordningene.
I bransjen var det ogsa et sterkt enske om nye regler for stenad. Erfaringer fra andre
land viste at den kommende innferingen av fjernsynet ville komme til & fi store
negative konsekvenser for filmbransjen, og en hapet at en ny stetteordning som var

utformet med tanke pa dette, kunne mildne noe av konsekvensene.

Ved kongelig resolusjon av 24 november 1961 ble det oppnevnt en komité som skulle vurdere den
gjeldende stotteordningen fra 1955 og komme med forslag til justeringer og omlegginger.Komitéen
skulle serlig ta hensyn til fjernsynets innvirkning pa kinoenes billettsalg og overveie tiltak som kunne
fremme “’planmessig og konsentrert produksjon av sa vel spillefilm som opplysnings- og kulturfilm
innenfor en rimelig gkonomisk ramme”. Komitéen bestod av ekspedisjonssjef Leif Wilhelmsen
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18 Hanche, Iversen og Klevjer Aas 2004:58
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(formann), konsulent Alv Heltne, ekspedisjonssjef Leif Fjeld, konsulent Alv Heltne, byrasjef Jens
Sterri, underdirekter Gunnar Germeten, direkter Otto Calmar og direkter Ivo Caprino'®!.

Evensmo skriver at utvalget var satt sammen av folk som hadde stelt mye med
problemene og satt pa viktige poster i apparatet, men at Norsk Filmforbund var

misforngyd med at det bare var Ivo Caprino som selv var utevende filmkunstner!®2.

20 august 1960 ble NRK fjernsynet offisielt &pnet etter lang tids prevesendinger. Utover
60-tallet var dette nye mediet som forutsett mye av arsaken til at kinobesoket falt jevnt
og trutt, 1 takt med utbyggingen av fjernsynsendere. I 1960 hadde norske kinoer totalt
35 millioner i besegkstall, i 1970 hadde dette tallet falt til 18,5 millioner'®3. Halveringen
av kinobesgket hadde naturlig nok en stor negativ effekt pa filmindustrien. At filmen
fikk en ny visningskanal gjennom fjernsynet, veide ikke opp for nedgangen 1 kinobesok.
Men for mange filmarbeidere representerte fjernsynet samtidig nye muligheter, da
denne vekstnaringen hadde behov for ny arbeidskraft, og det var naturlig & rekruttere

filmfolk siden de allerede var vant til & arbeide med levende bilder.

Stonadsordningen av 1964.

Arbeidet 1 komitéen som ble oppnevnt i 1961, munnet ut i en ny stetteordning, som
tradte 1 kraft 1 1964. Det 14 i tiden at kulturarbeidet skulle opprioriteres, og man hadde
innsett at kulturinstitusjoner ikke klarte & opprettholde driften uten offentlig stette,
skriver Holm!**. Endringene i forhold til filmstetteordningen fra 1955 var blant annet at
det i den nye ordningen ble apnet for stette til mer kunstnerisk ambisigs film'%, og at
det ble lagt bedre til rette for kortfilm. Det skulle sarlig legges til rette for ”gode barne-
og ungdomsfilmar, opplysnings- og undervisningsfilmar”!®®, En annen endring fra

tidligere var at man innferte en offisiell mélsetning om at stetteordningen skulle bidra til
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rekruttering til filmyrket, noe som hadde vert et indirekte siktemél ogsa tidligere, men
nd ble det gjort eksplisitt i form av serskilte bevilgninger til dette formélet!®”.

Billettstatteordningen for langfilm ble beholdt.

Kortfilmproduksjonen skulle ogsa inn i mer faste og samordnede former. I 1961 ble det
forste utvalget som skulle bevilge penger til kortfilm opprettet, som senere fikk navnet
Statens Kortfilmutvalg. Ogsa 1 dette utvalget deltok Ivo Caprino. Sent i 1964 ble Norsk
Kulturfond opprettet til "fremme av kunst og kulturvern". Samtidig ble ogsa Norsk
Kulturrdad opprettet, med ansvar for forvaltningen av fondet!°®. Kulturfondet ble et

viktig kulturpolitisk tiltak, blant annet for produksjonen av fri kunstnerisk kortfilm '.

Utover 1970-tallet var den generelle tendensen at staten gkte sitt engasjement i norsk
filmproduksjon gjennom store og sma tiltak, skriver Hanche, Iversen og Klevjer Aas.
Fra og med begynnelsen pa 1980-tallet fortsatte denne tendensen, som blant annet
medferte at produksjonsstetten til kortfilm fra 1977 fikk et "rimelig omfang"og at det

ble satset mer pd barnefilm.
Arbeiderpartiregjeringen sa en politikk for film i Norge som en viderefering av satsingen pa kultur
generelt - filmen var et middel til & "styrke den nasjonale og lokale kulturidentiteten”, og det var

derfor "nedvendig & godta at utgiftene[til filmproduksjon] i hovedsak dekkes over offentlige
budsjetter"?%,

Finansiering av Caprinos filmer

Som vi har sett, var Norsk Film behjelpelig med utstyr og kapital i begynnelsen av
Caprinos karriére, og de stod for finansieringen av Tim og Toffe(1949), Musikk pd
loftet(1950) og Veslefrikk med fela(1952). Denne velviljen ser vi faller fint sammen med

den uttrykte generelle satsningen pa film fra statlig hold etter krigen. Til og med den

197 Berg 1970:11.3

198 Holm 2003:54

199 T filmkretser var man allikevel ikke helt forngyd med ordningen, som fikk tilnavnet "tombolaen".
"@kenavnet uttrykte misneye og skepsis med a vise til et lykkespill med vilkarlig og uforutsigbar
gevinstutdeling etter loddtrekning. Navnet henviste til de begrensede midlene som ble stilt til radighet i
forhold til den totale sokermassen og at de reelle kostnadene ved filmproduksjon ikke sto i forhold til
utbetalingene", skriver Tone Holm (2003:62-63)
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noe usammenhengende provefilmen 7im og Toffe ble vist som forfilm pa norske
kinoforestillinger. Som vi husker, var dette ekonomisk gunstig for kinoene. I 1949
produserte Caprino sin forste reklamefilm, Perpetuum Mobile, péd oppdrag fra en
bekjent som hadde sett 7im og Toffe, og reklameoppdragene ble flere og flere. Jeg har
delt inn denne oppgaven 1 forskjellige faser, og i den forste fasen, som jeg har kalt
dukkefilmproduksjonens begynnelse (1946-52), var det kombinasjonen av finansiering
gjennom Norsk Film og kommersielle reklameoppdrag som holdt produksjonen oppe. I
fase nummer to, utprovingsfasen(1952-60), var reklame- og oppdragsfilm dominerende.
Det er riktignok to dukkefilmer som ble produsert i denne fasen som lever godt den dag
i dag som frie kunstneriske kortfilmer, Den standhaftige tinnsoldat(1955) og Karius og
Baktus(1954). Men hvis vi ser ngyere etter, ser vi at Den standhaftige tinnsoldat ble
laget pd oppdrag av og fullfinansiert av Dansk Kulturfilm, og Karius og Baktus,
finansiert av Statens Filmsentral, ble laget som en opplysningsfilm om tannhelse. Vi kan

derfor si at ogsé disse to filmene pa sett og vis var oppdragsfilmer.

Det var en gang, langfilmen som ikke ble noe av, ble padbegynt i 1955 i samarbeid med
Sigbjorn Helmebakk. Det samme éret ble en ny filmstetteordning innfert, hvor det ble
innfort billettstotteordning og spesielt gode vilkar for barnefilm. Det er lett & se for seg
at det er en sammenheng her. Men ordningen var for rigid, det viste seg at det ikke var
mulig & toye reglene for hvor mye en enkelt film kunne fa i stette. Allikevel fikk
historien en lykkelig utgang for Caprinos del, ved at det dpnet for produksjonen av
eventyrene som kortfilmer ved at Statens Filmsentral kom inn som oppdragsgiver.
Eventyrfilmene ga ikke noen stor uttelling ekonomisk sett, da Statens Filmsentral ikke
ga sarlig romslige rammer, men de hadde mye a si for Caprinos kunstneriske utvikling.
Det var dessuten et gunstig tidspunkt 4 finne nye méter 4 finansiere filmproduksjonen
pa. Filmen generelt stod foran en kraftig nedgang pa grunn av innferingen av fjernsyn.
Men Caprino og hans stab var blant de som klarte seg bra. De lagde eventyrfilmer
finansiert av Statens Filmsentral, og samtidig gikk de inn i det konkurrerende nye
mediet med Televimsen-serien. Senere solgte Caprino rettighetene til visning av

eventyrfilmene pd NRK en gang for alle. Avtalen innebar at han frasa seg retten til
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reprisehonorar?®!. Dette skulle vise seg & veare et klokt trekk, siden det forte til at
eventyrfilmene har blitt vist utallige ganger pd NRK gjennom tidene. Dette har vart en

medvirkende arsak til Caprinos popularitet 1 det brede lag av Norges befolkning.

Som vi har sett var Caprino aktivt med i1 norsk filmpolitikk tidlig pad 60-tallet, og var
med i utvalget som utarbeidet stotteordningen av 1964. Caprino var ogsa med i utvalget

som skulle ta for seg stotten til kortfilm. Tone Holm har skrevet om dette:

Utvalget bestod av kontorsjef John Mathiesen fra Statens Filmsentral, skoleinspekter Johan Ivesdal fra
Statens Skolefilmnemd, redakter Otto Nes fra NRK fjernsynet, filmprodusent Arne Skouen fra Norsk
Filmforbund, direkter Per Borgersen fra Dokumentar- og kortfilmprodusentenes forening, regisser Ivo
Caprino?®?, og konsulent Alv Heltne som sekreter og mateleder. Dette utvalget var det forste utvalget
som senere skulle bli kalt Statens kortfilmutvalg skulle i mange ar fremover ha ansvaret for 4 behandle
seknader om produksjonsstette til kortfilm, forst til opplysnings- og skolefilm og senere ogsa til frie
kunstneriske kortfilmer. Kommiteen hadde 213 500,- til disposisjon til et samlet seknadsbelep pé over
2 millioner kroner. Midlene gikk utelukkende til kortfilm med opplysende karakter. Utover dette
bestemte Kud at det ble gitt 25 000 til en serie om "heimstadlere" fra skolefilmfondet og 140 000,- til
Ivo Caprinos dukkefilmprosjekt Reve-enka. Sistnevnte var forste bevilgning til en planlagt serie pa 5-6
korte animasjonssnutter basert pa norske folkeeventyr. Seerbevilgningen til Caprino var eneste
kortfilm uten klart undervisningsmotiv som ble stottet?03.
Caprino befant seg apenbart pa begge sider av bordet i denne sammenheng, ved at han
bade satt i utvalget som bevilget penger, og mottok penger fra det samme utvalget i en
serbevilgning. Til hans forsvar ma det sies at folkeeventyrprosjektet var startet flere ar
tidligere, for Caprino ble spurt om & delta 1 komitéen. Og man kan hevde at det er en
styrke for en slik komité & ha utevende filmskapere med i gruppen. Likevel er det
interessant 4 bite seg merke i at den neste perioden i Caprinos dukkefilmproduksjon,
hvor statsstette utgjorde en viktig del av finansieringsgrunnlaget, ble innledet med at

Caprino selv var aktiv i utformingen av reglene for tildeling av slik stotte.

Fra og med 1970 startet arbeidet med Fléklypastoffet. Forste etappe av dette prosjektet
ble finansiert av NRK og KUD 1 fellesskap, noe som resulterte i det mislykkede
prosjektet Flaklypa Radio og TV(1970). Caprino hadde satset noe egne midler pa dette

prosjektet, men det var forst og fremst NRK og KUD som led et gkonomisk tap, selv
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om det selvsagt var et stort prestisjenederlag for Caprino. Men som vi tidligere har sett,
sa gav ikke Caprino og Aukrust opp. De omarbeidet Fldklypa-stoffet og skrev manuset
til langfilmen Flaklypa Grand Prix(1975). Statens filmproduksjonsutvalg bestemte seg

for & satse pa prosjektet.

Flaklypa Grand Prix fikk en produksjonsstette pa 1,6 millioner kroner. Likevel var dette langt pa ner
nok til & dekke produksjonsomkostningene, selv om 1,6 millioner var mye penger pa begynnelsen av
1970-tallet. Caprino samarbeidet pa den tiden med filmlaboriatoriet Johan Ankerstjerne i Danmark,
som hadde mange norske filmprodusenter som kunder. Samarbeidet forte til et agentur som varte i 14
ar. Caprino Filmcenter representerte det danske laboratoriet og formidlet alt filmmateriell til og fra
Norge. Det ga ekstrainntekter?%.
I forbindelse med Flaklypa-prosjektet fikk Caprino ogsd en spesiell stotte fra Norsk
Kulturrad til innkjep av nytt og kostbart filmutstyr?®, og Kulturutvalget i Beerum
bevilget penger til & lonne noen nye medarbeidere i studioet??. Men til tross for stetten
fra det offentlige, finansierte Caprino mye selv og tok for forste gang 1 karrieren en stor
okonomisk risiko. Asker og Beerums budstikke trykket et intervju med Caprino 16 mai
1986. Avisartikler er generelt upélitelige kilder, og dette kom 1 tillegg mange ér i
ettertid, sd det er mulig at det som kommer fram her, er noe overdrevet. Allikevel tar jeg

det med fordi jeg synes det illustrerer poenget fint. Caprino uttaler:

Jeg har veart veldig heldig med det jeg har gjort. Jeg har kjert "safe", aldri virkelig satset pa det mer
risikobetonte. Unntaket er "Flaklypa Grand Prix" En helaftens dukkefilm er et eksperimentelt og
usikkert foretakende. Hadde ikke filmen blitt en slik suksess, ville jeg selv fatt fole smellen. Gard og
grunn ville gatt tapt207.

Markedsfering av Flaklypa Grand Prix
Finansbladet Kapital skrev en artikkel med tilherende forsideoppslag 27 november

1976 med overskriften "Ivo Caprino: Filmkunstner og markedsferingsgeni - millionene
ruller". Her hevdes at Caprino hadde en bruttoinntekt pa ca 10 millioner kroner og at
han sd langt hadde klart & unnga a betale nevneverdig skatt av inntekten ved & stadig
foreta nye investeringer i promotering for filmen i utlandet. Disse utgiftene kan nemlig

trekkes fra lopende inntekter 298, Det faller utenfor rammene av denne oppgaven a ga i
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alt for stor detalj inn pa dette. Hvor innbringende filmen var for Caprino i ettertid er
ikke sd interessant, da overskuddet ikke ble ployd inn i ny dukkefilmproduksjon. Det er
vel ogsa farlig a ta for mye av det Kapital skriver for god fisk helt ukritisk. Vi kan noye
oss med & nevne at Kapital anslar produksjonsomkostningene til & vare pa totalt 3,2
millioner og statstilskuddet pd 1,7 millioner. De hevder & ha spurt Caprino hvorvidt
dette er riktige tall-beregninger uten a fi store protester. Videre er det interessant a
merke seg at i tillegg til inntektene fra filmen, var det ogsé en rekke andre inntekter. Det
ble solgt bok, plater, kassetter, modellbil, posters og muligens ogsd andre spin-off
produkter. Dette var ikke vanlig kost 1 forbindelse med norske filmer. Videre skriver

Kapital at Caprino hadde drevet promotering parallelt med filminnspillingen:

disse]...] arene gikk ikke bare med til teknikk og kunst. Nei, med jevne drypp om produksjonens
utvikling og tekniske problematikk - spredt over det ganske land av presse og kringkasting - klarte han
a "hausse" opp forventningene hos publikum slik at de pa premieredagen var pa bristepunktet. At disse
"drypp" ble plasket utover til de grader av massemedia, skyldes Ivo Caprino's ubestridte posisjon som
kulturpersonlighet i elite-klassen?%.

Caprino drev altsa ifelge Kapital en helt bevisst markedsfoeringsstrategi som begynte
mange ar for filmen var ferdig. Selv om Caprino ikke var spesielt glad for oppslaget i
Kapital, er artikkelen preget av stor beundring for Caprino og hans evne til & tjene
penger 1 en slik bransje, og kaller ham et "Vidunderbarn i markedsfering". Tore Midtbg

beskriver det samme, skjont med motsatt fortegn:

Det kan neppe vere tvil om at "Fléklypa Grand Prix" er blitt sveert omhyggelig markedsfort til en
norsk film & veere. Publikum har blitt bearbeida gjennom flere &r med glimt fra prosessen med a lage
filmen, slik at forventningene har bygd seg opp mot premieredagen. [...] Det har vert s& mye omtale
av filmen at det er urdd & ha noen som helst oversikt over hvor mange spaltemeter som har blitt fylt
med stoff om "Fléklypa Grand Prix"?!°.

Midtbegs Adorno-inspirerte?!! analyse kommer fram til at filmen som helhet lider under

dette:

[...]det systemet som fins for produksjon av masseunderholdning i dag har en iboende tendens til 4 la
salg styre innhold. Produksjons- og omsetningssystemet for kulturvarer forer til at det legges mer vekt
pé salgsfremmende tiltak som markedsfering, PR-gimmicks, utnytting av kjendismyter og sa videre
enn det legges pa orginalitet, budskap og gjennomarbeiding av produkter. Bade Flaklypa-bekene og
Fléklypa-filmen gér inn i dette systemet?!2,
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Da denne oppgaven primert handler om filmproduksjonen og innholdsanalyse er holdt
utenfor, skal jeg la Midtbe std uimotsagt her. Men det ville ikke akkurat ha veert
vanskelig & finne noen som mente noe annet om orginalitet, budskap og
gjennomarbeiding av produktet. Poenget mitt er kun & vise at de politisk sterke
meningsmotstanderne Kapital og Midtbe var skjent enige om at det ble drevet iherdig

og vellykket markedsfering av filmen.

Publikumssuksess

Det er ingen annen norsk film som er i nerheten av & konkurrere med besgkstallene til
Flaklypa Grand Prix. Et ngyaktig tall finnes ikke da det ikke ble beregnet besgkstall pa
norske filmer for fra og med 1999. Caprino selv hevdet at kinobesgket var 5,2 millioner.
Nils Klevjer Aas ved Norsk Filminstitutt anslar at besegkstallet ligger pd ca 4,35
millioner. Dette tallet har han kommet fram til pd grunnlag av besok- og
billettinntektsoppgavene i tidsskriftet Film&Kino. Fldklypa ble forst satt opp pa kino i
1975. Med 12.104.799 kroner i billettintekt og en gjennomsnittlig billettpris pa kr. 6,70
gir det 1.806.686 besek. Filmen gikk deretter pa kino uavbrutt frem til 1985. Sa dukket
den opp igjen 1 1990, for den kom med nytt lydspor (Dolby) 1 1992. Filmen fortsatte 1
uavbrutt oppsetting frem til og med ar 2000. Klevjer Aas har regnet om billettinntektene
hvert ar ved hjelp av samme &rs gjennomsnittlige billettpris, og deretter summert
besgket for alle ar filmen har vert 1 oppsetning. For Flaklypa gir denne metoden et
sluttbesok pa 3.440.715 personer. Men gjennomsnittlig billettpris tar ikke heyde for at
det ble solgt barnebilletter (og pensjonistbilletter, militerbilletter osv.) til rabatterte/
reduserte priser. Siden svart mange av billettene som ble solgt var barnebilletter, er
derfor tallet pa 3,4 millioner for lavt. Klevjer Aas har forsket pd denne feilkilden og
funnet ut at besgkstallene for typiske barnefilmer ma justeres opp med 26% i forhold til
det “matematiske” resultatet. P& denne maten har han kommet fram til anslaget om at

beseket pa Fldklypa var 4.347.000 213

213 Nils Klevjer Aas forteller dette i en email 5 mai 2009
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Jan Erik Holst ved Norsk Filminstitutt forteller at hele billettstotteordningen ble endret
som folge av filmens suksess. Flaklypa hadde meget hay egenkapital, og ettersom den
gikk godt pé kino fikk den billettestotte pa 55% av billettinntektene. Dette fortsatte i en
del ar, men etter hvert begynte Finansdepartementet & stille spersmél om billettstotten
skulle palepe til evig tid. Dette ble s& vurdert 1 Kirke- og undervisningsdepartementet

og det kom en endring om at billettstotteperioden skulle begrenses til 3 ar?!4.

@konomisk konklusjon

Caprinos dukkefilmer ble sett pd som spesielt kulturelt verdifulle av bevilgende
myndigheter. Denne generelt positive holdningen gjorde det noe lettere for ham a fa
filmstotte enn for mange andre samtidige kortfilmskapere. Fra begynnelsen av var
Norsk Film inne. Norsk Film var ment som et instrument til & stimulere norsk
filmproduksjon. I dette tilfellet hjalp de det som skulle vise seg & vare en barekraftig
ny norsk filmtype pa bena. I en senere periode var Statens Filmsentral viktig, samtidig
med NRK, som ogsd var statlig finansiert. Fliklypaprosjektet ble ogsa stettet fra
forskjellige hold. Caprino har ved flere anledninger uttalt at han generelt har vert
priviligert og mett stor velvilje fra det offentlige. Barnefilm og kulturfilm var ensket fra
offentlig hold. Fra myndighetenes synsvinkel kan vi si at Caprinos suksess var et

eksempel pé filmpolitikk som fungerte over all forventning.

Allikevel var det i1 lange perioder reklame- og oppdragsfilm som sto for Caprinos sterste
inntekter og gjorde det mulig & overleve som filmskaper. Caprino Filmcenters
dukkefilmproduksjon var det hele tiden et samspill mellom kommersielle oppdrag og

offentlig finansiering.

I forbindelse med Flaklypa Grand Prix tok Caprino for forste gang en stor skonomisk
sjanse. Dette viste seg a gi full uttelling. Billettstotteordningen gjorde at denne filmen

ble svaert innbringende . Under arbeidet med filmen drev Caprino stadig PR-virksomhet

214 Jan Erik Holst forteller dette i en email 28 april 2009
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i den norske offentligheten, og de fem arene etter at den var ferdig viet Caprino til PR-
virksomhet for filmen, noe som var avgjerende for dens suksess i utlandet. Caprino
klarte & utnytte suksessen maksimalt ekonomisk. Dette viser en svert god
forretningssans og en grunnleggende forstdelse av ekonomi generelt og den norske
filmstetteordningen spesielt. Forgvrig ikke sa underlig, i og med at han selv hadde vert

delaktig i utformingen av denne.

3.3.Teknisk

I dette kapittelet skal vi gé litt 1 detalj rent teknisk og se helt konkret pa hvordan ting
faktisk ble laget. Caprino gjorde i lopet av sin tid som aktiv filmskaper bruk av to
forskjellige fremgangsmaéter for dukkefilmproduksjon. Den ferste, klaviaturmetoden,
var basert pa dukker som beveget seg og ble filmet i sanntid. Denne metoden var den
eneste som var i bruk den forste perioden av Caprinos dukkefilmproduksjon. P4 midten
av femtitallet gikk Caprino over til tradisjonell enkeltruteanimasjon. Det tekniske
grunnlaget for dukkefilmene ble holdt hemmelig 1 alle arene studioet drev
dukkefilmproduksjon. Caprino ville ikke fortelle om metodene til journalister, og de av
filmfolk og andre som s& hvordan filmproduksjonen foregikk, ble bestemt oppfordret til
a ikke rope dette offentlig. Dermed fikk Caprinos filmproduksjon allerede fra
begynnelsen av et mystikkens slor. "Hemmeligheten", var en betegnelse som ble brukt
av samtidens journalister om Caprinos metoder. Da Caprino senere gikk over til
tradisjonell dukkeanimasjon, var metodene ikke s& ulike dem som ble brukt av
dukkefilmskapere andre steder i verden. = Men dette visste ikke publikum, og
filmproduksjonen beholdt en aura av mystikk som pirret folks nysgjerrighet og bidro til
a opprettholde interessen. Metoden ble dessuten aldri helt forkastet, som vi har sett var
den 1 bruk i Televimsen-serien og ble tatt opp igjen etter Fldklypa med serien om dukken

Josefine.
Det er ikke alltid lett & si hvem som gjorde hva i filmarbeidet, siden de ulike personenes

arbeidsoppgaver flgt over i hverandre. Men 1 alle ar etter at Sandemose ble ansatt var

det han som hadde hovedansvaret for det tekniske. Mekanikken som avbildes og
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omtales her, er det derfor i han som har @ren for, selv om andre, som Ivo Caprino selv,
Trygve Rasmussen, Willy Gabrielsen, Charlie Patey og Per Hauger ogsé har hatt viktige
roller. Beskrivelsene i dette kapittelet er i hovedsak basert pa intervjuer med Bjarne
Sandemose, Gerd Alfsen, Ingeborg Riser, Remo Caprino, Morten Skallerud, Caprino og
Sandemose i NFI-intervju fra 1997, Filmen om filmen fra DVDutgivelsen av Flaklypa

Grand Prix 2001 samt pa undersekelser av skjelettene.

Den hemmelige bevegelsesmekanismen - "Klaviaturmetoden™

Det var ikke for med lanseringen av Haddals bok i 1993 at Caprino offentliggjorde
klaviaturmetoden. Men, som Caprino nevner i flere intervjuer?’>, om noen hadde

sjekket, ville de ha funnet en beskrivelse av metoden pa Patentstyret?'®. Haddal skriver:

Kort tid etter at systemet viste seg anvendelig, lot Caprino seg lokke av sin onkel, patentingenior Alf
B. Bryn, til 4 ta patent for at ikke andre skulle komme pa samme idé og utnytte den. Etterpa har det
vist seg som en ganske kostbar og meningsles handling. For har man et patent, kan hvem som helst ga
pa patentbyraet og hente frem idéen og teknikken, gjore en liten vri, og sé benytte det. Patentsekeren
ma levere inn tegninger og beskrivelser, n&rmest tinglyse oppfinnelsen. Patent tas for & beskytte noe
man ensker & selge, ikke for & hemmeligholde det som ikke skal omsettes"?!”.
Men samtidig kan man hevde at dette patentet var en forsikring mot at Caprino kunne
saksgkes av andre. Den tidlige amerikanske filmhistorien har mange eksempler pa
rettsaker om tekniske oppfinnelser og bruken av disse. Animasjonfilmpioneren Willis
O'Brian ble for eksempel saksegkt for bruk av modellanimasjonsskjeletter av Herbert

Dawley rundt 1920213,

Caprino uttrykker i flere intervjuer fra 1993 og senere at han moret seg over at ingen
sjekket med Patentstyret i alle de drene metoden ble holdt hemmelig. Hvis man ser
naermere pd dette patentet, viser det seg da ogsad at det grunnleggende prinsippet er
beskrevet og en tegning presentert, avbildet tidligere 1 denne oppgaven. Men tegningen

er lite detaljert, og er langt fra & vare noen arbeidstegning. I Haddals bok er det en

215pl. a 1997 i NFI-intervju rulll

216 Patentet er forevrig publisert i sin helhet som ekstramateriale pd Caprinos eventyrlige verden (2005),
DVD 2

217 Haddal 1993:97

218 Harryhausen 2008:67
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bedre beskrivelse, men denne boken er beregnet pd et bredt publikum og gér ikke
virkelig 1 dybden nar den beskriver systemet. Jeg synes derfor det er pa sin plass at jeg i
denne sammenheng gér inn pa en litt omstendelig forklaring pad hvordan mekanikken

fungerte.

Metoden var igjennom en lang rekke forbedringer 1 &renes lop. Den forste
dukkemekanismen Caprino lagde var i treverk, det var forst ndr Sandemose overtok
ansvaret for dukkemekanismene at metall ble tatt i bruk?!. I det folgende er det den
siste utgaven av dukkemekanismene som beskrives, slik den ser ut i dukken Josefine fra

Jeg fdr ikke sove - serien fra 1979.

Hvordan klaviaturdukkene er konstruert

Som nevnt gér metoden prinsipielt ut pé at en dukkeforer kan bevege en dukkes lemmer
ved & bevege tangenter pa et spesiallaget klaviatur. Nar en tangent pa klaviaturet blir
beveget, blir denne bevegelsen overfort til en bevegelig del pa dukken. Dette gjelder for
dukkens lemmer som armer, ben og hode, men ogsa for munn, gyne og rotasjon av hele
kroppen. Bevegelsen overfores fra klaviatur til dukke via en nylontrdd som gir gjennom
et langt ror. Traden gar inni en kabelstrompe. Sandemose forteller at prinsippet er det
samme som det som brukes til bremsevaieren pa en sykkel. Nar man klemmer inn
bremsehendelen pd en sykkel overferes kraften via en vaier inni en kabelstrempe til

bremseklossene, som presses mot hjulet.

Hvert ledd pa dukken som skal kunne bevege seg, trenger en egen slik strempe med en
nylontrdd inni. P& denne maten unngar man at de ulike vaierne gnisser mot hverandre
ndr de beveges. Disse strampene ble lagt inni et ror som gikk ut fra baksiden av dukken
og inn blant en &pning i kulissene. Dukkene kunne filmes fra forsiden uten at reret pa
baksiden syntes, siden dukkekroppen skjulte dette for kameraet. P4 denne maten kunne
dukken bevege seg ved hjelp av en dukkeforer som trakk i trdder, og tilsynelatende

bevege seg helt pa egenhand.

219 Sandemose i NFI-intervju rull 11
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Klaviaturdukken Josefine, som ligger utstilt pd Filmmuseet

Klaviatur

Disse fotografiene viser styringsmekanismen til dukken Josefine.

Vi ser at klaviaturet har 7 par tangenter. De er merket etter hvilken funksjon de har,
ovenfra og ned: 1.Kropp, 2.Hode vri, 3.Nikk, 4.SDS?20, 5.0verarm, 6.Underarm, 7.Ben
Det er altsd to par, til sammen fire tangenter som styrer hodet. To tangenter for nikk,
fram og tilbake, en tangent for a vri hodet til venstre og en for & vri til heyre. Kroppen
har to tangenter, en for & vri kroppen til heyre, en for & vri den til venstre. Ben,
overarmer og underarmer har €n tangent per bevegelig del. Det trengs ikke en tangent
for & fore disse tilbake til utgangsposisjonen, hengende slapt ned, det tar tyngdekraften
seg av. Klaviaturet selv er festet i et stativ med noen solide bayler som sitter stodig

rundt armene til dukkeforeren.

220 Jeg har ikke klart & finne ut hva bokstavene stér for, men disse tangentene styrer ganske sikkert gynene
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Armbevegelsene

P& bildet har jeg markert nylontrdden med redt. Trdden er i1 virkeligheten hvit
transparent og kom ikke sa godt fram pa bildet, derfor fargemerkingen. P4 bildet henger
tradene slapt, men nér traden strammes, faller den pa plass i sporet pd midten av den
runde buen pa skiven. Den ene traden gar fra toppen av skulderen og ender litt ned pa
overarmen. Nar denne strammes, lofter overarmen seg. Den nederste trdden lofter
underarmen pé tilsvarende mate. Kabelstrompen som trdden som lefter underarmen
ligger i, er festet i skulderen og plassert slik at den ikke skal vare til hinder for
overarmens bevegelser. Skulderen kan justeres til & peke i1 forskjellige retninger,

avhengig av hvordan armen skulle beveges 1 den enkelte scene.
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Bena loftes med en trdd for hvert ben, pa samme mate som overarmene. Bena bidro ikke

til & holde dukken oppe ndr de filmet, det var det dukkeforeren som gjorde. Det

forklarer hvorfor stativet rundt armene virker sapass solid.

Kroppsrotasjon

Dukkene har en trommel 1 livet. Stangen som gér fra klaviaturet er festet til denne.
Kabelstrompene gar inn i trommelen gjennom den hule stangen, og fra senteret av
trommelen gar de ut til dukkens ulike bevegelige deler. Dukkeforeren kan rotere dukken
1 forhold til trommelen som stdr fast pa stangen. Dette blir gjort med to trader, en som
roterer dukken til hgyre, og en som roterer den til venstre. @vre og nedre del av dukken
er festet sammen med en metallplate foran pa dukken. Denne platen kan ikke roteres
forbi stangen bak dukken, ellers er dukken fti til & roteres i alle retninger. Pa neste side

er tridden tegnet inn rundt trommelen.
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dyne
Oynene var montert pa en liten akse, med trader festet pd en mate som gjorde at gynene
kunne bevege seg likt fram og tilbake, eller opp og ned avhengig av hvordan det var

rigget til.

Munnbevegelsene

Bildet over viser innmaten til et dukkehode med bevegelig kjeve. Dukken var en fugl

Sandemose laget til filmen De dades Tjern(1959), regissert av Kére Bergstrom. Fuglen i
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filmen hadde bare en bevegelig del, nebbet. Underkjeven, eller "undernebbet", er festet
til hodet ved hjelp av to spikre eller skruer. Underkjeven er derfor hengslet i dette
punktet 1 forhold til hodet slik at nebbet kan apnes og lukkes. Vi ser en tynn nylontrad
som gér fra underkjeven/nebbet og ned til strompen. Nér trdden inni strempen
strammes, vil nebbet &pne seg. Det er springfjerer som befinner seg omtrent der vi kan
se for oss at fuglens gyne ma ha vart. Disse elastiske fjerene trekker nebbet og traden

inni kabelstrempen tilbake til utgangsposisjonen, hvor fuglen har nebbet lukket.

Hvordan klaviaturdukkene ble styrt og filmet

Nér det var filmopptak, var det flere mennesker 1 sving, avhengig av hvor komplisert
scenen som skulle filmes, var. Caprino forteller i intervju med NFI??! hvordan
filmopptakene foregikk med denne teknikken. Dukkeforeren stod bak kulissen, med et
langt ror mellom seg og dukken. Ved siden av kameraet hadde han et stort speil, slik at
han kunne se bevegelsen slik den s& ut fra kameraets posisjon, men speilvendt. Nér det
var flere dukker, trengtes flere mennesker til & styre dukkene. Nér det var et klipp i en
scene, kunne de bytte dukker slik at Caprino alltid selv kunne ta de vanskeligste
bevegelsene. Bevegelsen av en dukkekropp og munnbevegelsen hvis dukken skulle
snakke, ble ofte utfort av forskjellige personer. Remo, som hadde god erfaring med &
utfore munnbevegelsene, forteller at kabelstrompen for styring av munnen gjerne kom
ut av stangen litt ovenfor klaviaturet, og at denne kabelen kunne vere sa lang at den
gikk under kulissen og fram mot og bak kameraet. Den som skulle styre
munnbevegelsen kunne derfor std ved siden av kameraet og se pa dukken med sine egne
gyne nér han styrte dukkemunnen, ved hjelp av en innretning som Remo beskriver som
"en liten saks". Noen av dukkene hadde hud av gummi fra kondomer. Disse dukkene
kunne ikke apne munnen sarlig mye. Enkelte hadde blaerer i1 kinnene under
gummihuden. Ved & blase luft inn 1 disse blerene gjennom skjulte ror, skapte de dukker
med bulende kinn. Denne effekten ble brukt i Karius og Baktus og Musikk pa loftet hvor
det var med dukker som spilte pd blaseinstrumenter. Andre dukker igjen har ikke hud,

men en sprekk ned fra hver munnvik slik at kjeven er en separat del. Disse var lettere &

221 Caprino 1997 i NFI-intervju rull 2
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fa til & snakke med store og tydelige munnbevegelser. Stemmene var spilt inn pa
forhdnd, som et herespill. Filmteamet matte ove etter herespillet, de kunne ikke ta
opptaket for det satt. Men det ble sjelden mange omtak. Stort sett greide det seg med to
til tre opptak. De tidlige Caprinodukkene beveger seg pd en helt seregen mate, de har
sin egen stil. Jiirgens mener at denne har en teknisk arsak i styringsmekanismen:
Det var umulig for Caprino & skape serlig avanserte bevegelser ved & fjernstyre dukkene. Han fikk pa
ingen méte den samme kontroll som en animater har over dukken, hvor det er mulig & bestemme den
aller minste detalj i bevegelsen. Resultatet var at figurene fikk det karakteristiske "Caprino-preget":

oynene ruller, hodet snus umotivert fram og tilbake, hendene gestikulerer voldsomt, og hele dukken
vagger ustett?22,

Skjeletter for animasjon pa enkeltruter

Som nevnt tidligere utarbeidet Sandemose helt
egne typer animasjonsskjeletter. De forste var
meget enkle, men etter som arene gikk ble de
mer og mer avanserte. Tidligere 1 oppgaven sa
vi ett bilde av en slik modell, her ser vi en
annen. De er ganske forskjellige, men felles for
dem er prinsippet for hvordan kuleleddene

fungerer. Animasjonsdukker trenger & kunne

utfore de samme bevegelser som menneske-

kroppen kan. Derfor kan noen ledd vere enkle
ledd som bare kan beveges en vei, som 1 knar
og albuer, mens noen ledd ber kunne bevege
seg alle veier, serlig skulderledd og hofteledd.
Kuleleddet fungerer slik at kulen ligger inni et
metallror med en liten innsnevring ytterst som
hindrer at kulen detter ut. Inni roret ligger det en
lerlapp mot kulen, sa en metallskive, og s& en

skrue som skrus til sd det blir et passe press mot

kulen??>.,  Denne maten & lage kuleledd til

222 Jiirgens 1992:unummerert

223 Sandemose 2007
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animasjonsdukker pa er trolig helt unik for Sandemose??*. Dukkene ble festet til
underlaget slik at de kunne std stott ved hjelp av forskjellige teknikker. De begynte
veldig tidlig med magneter, forteller Sandemose. Da monterte de en eller to sma
magneter i fottene pd dukkene, som gjorde at dukkene sto stett pa jernplater i
underlaget. Platene hadde linoleum eller et annet belegg oppa ?2°. Gerd Alfsen forteller
at de av og til brukte lange stifter eller spiker gjennom fettene i scener hvor underlaget

var av porgse materialer?°.

Hvordan dukkene ble laget
Forst ble dukkehodet modellert ferdig 1 plastilina. Deretter ble det laget en

gipsavstepning 1 to halvdeler av hodet. Deretter ble dukkehodet stopt i denne formen.
Forskjellige materialer var i bruk til hoder i lopet av arene, men felles for alle var at

hodene var hule inni, slik at dukkene ble ganske lette.

I den forste perioden var det Caprino og Gude som lagde dukker i fellesskap. De forste
dukkehodene ble laget av avispapir og trelim, tilsvarende pappmaché. De to
hodeformene ble kledt inni med dette stoffet. Nar det torket ble det til et tynt skall. Sa
ble mekanikken plassert inni hodene og hodene satt sammen og plassert pa skjelettene.
Gude modellerte, Caprino stopte og laget skjelett, og Gude lagde kler, malte og
ferdigstilte. Gude pleide sjelden & sy dukkeklaerne, hun foretrakk & bruke tekstillim,
forteller Alfsen.

I senere ar gikk studioet over til & stope hodene i et gummimateriale. Sandemose

forteller hvordan dette arbeidet var:

Forst ble formene renset innvendig, og satt sammen igjen. [...] De hadde et hull som vi kunne helle
vaeske 1. Og sé helte vi i et gummistoff vi hadde fatt fra Viking gummifabrikk. Det skulle std i ti
minutter. Sa helte vi vaesken ut, og da ble det sittende igjen et lag pa noen f& mm inne i formen. Og sa
maétte det inn i en terkeovn, og s& kunne vi &pne formen. [...] Hodene var hule inni. Og veldig skjere.
Det var som eggeskall. Gikk de i gulvet, sa rok de. S& der matte vi igjen helle lim inni disse

224 Oppgaveforfatteren kjenner ikke til noen andre som gjor det pd denne méten. Gunnar Strem og Andres
Maind ved animasjonsutdanningen pa Hegskolen i Volda sier ogsa at de ikke har sett dette andre steder.

225 Sandemose 2009

226 Alfsen 2007
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eggeskallene for 4 styrke dem. Og sa ble de saget opp med fine sager. Og boret ut til gyne og munn og
det hele.

Pé& Flaklypa Grand Prix hadde de utviklet stopingen videre, da ble formene penslet
innvendig med en polyestermasse som ble forsterket med sma glassfiberstykker. Da var

det Charlie Patey som hadde ansvaret for stopingen.

Pa Flaklypa Grand Prix var det Riser som modellerte hoder mens det forst og fremst
var Alfsen som stod for kropper, dukkeklar, har og maling av hoder. Kroppene matte
lages rundt skjelettene fra Sandemose. Alfsen sydde klerne pa maskin og for hand, og
enkelte plagg strikket hun pé heklenaler. Hun forteller at hun pleide a legge lapper med
elastisk stoff der det var stor sjanse for at semmen kom til & sprekke opp under
animering, som under armene pa dukkene. Jeg vil la Alfsen selv slippe til litt med en
beskrivelse av hvordan det foregikk. Hun svarer pa et spersmal om hvordan dukkene

ble laget. Jeg synes det hun sier her gir et fint inntrykk fra arbeidsplassen.

Alfsen: Det var selvfolgelig magre skjeletter, men med riktige ledd. Og sé klippet vi tynn skumplast i
lange strimler og surret rundt armer, ben og mave. Surret og tapet og surret og tapet. S& matte du putte
inn vattdotter der hvor rumpa skulle vaere, og da kunne jeg bruke fingerbandasje, det er sann strikket
strompe 1 bomull, og da kunne du trekke det utenpa. Og sa, pa armer, ben og kropp, sa kunne du putte
inn ekstra vatt for & fA rumpe og bryst og sann pa dukkene. Og sa, nér jeg da hadde "emballert" dem
opp til et stadie hvor de skulle begynne & ha pa seg kler, sa hendte det at jeg tok en gammel
undertrgye i jersey, og sa sydde jeg - ikke ordentlig undertay, men noe & trekke over for & ha all
skumplasten ute av syne, jeg likte & henge kler pa noe som var noe annet enn skumplast og tape. Ja,
jeg gjorde det.

Intervjuer (ler): Du lagde undertoy pa dem!

Alfsen: Ja, enkelt undertoy. S& sa vi jo pd Aukrusts tegninger, og noen ganger gikk jeg en runde med
Aukrust og sa at "hvis disse fire skal std sammen i en gruppe, Felgen og Solan og sénn, sa ma jo noen
ha noe radt. Skal det veere Solan som har redt skjerf, sa kjerer vi Felgen i lusekofte?" Vi hadde gjerne
en liten konferanse der, men stort sett sa radde jeg skuta selv.

Senere forteller hun en episode fra da hun laget kleerne til Reodor Felgen i Fléklypa:

Og s&, nar da klarne var nysydde og pene, sa sa Ivo:"Na skal vi lave dem skitne!" Og sa tok han en
fil, og sa raspet han lgs noen garntrader pa genseren, og sa tok han litt maskinolje fra dreiebenken, og
sé rullet han litt av kleerne i det. Jeg laerte meg til & tale det veldig bra, Men sé sa jeg til slutt:"Jeg tror
jeg skal overta og gjore det selv. Jeg kan lage dem skitne selv..." Vi hadde noe som het gevarolje, som
jeg tok pé en pussedott og gned over for & bli halvt fete verkstedklaer pa Felgen.

Foto og fargefilm

Norsk Film var inne helt fra begynnelsen nar det gjaldt det kameratekniske. Finn Bergan

var Caprinos faste fotograf i mange &r. Bruk av filmutstyr var komplisert
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spesialkunnskap for de profesjonelle. Filmingen av dukkene satte store krav til
fotografen. I klaviaturfilmperioden hadde Bergan for eksempel alltid vanskeligheter
med skyggen fra reret pd kulissene. Og det var et problem at kulissen var todelt, den
overste delen var lengre fram, derfor ble det vanskelig & lyssette. Det kom lett en

skummel skygge som ikke skulle veere der.

Som vi var inne pa i forbindelse med omtalen av filmen Musikk pd loftet(1951), var
Caprino den ferste som laget film pd 35 mm 1 farger i Norge. Med datidens kameraer
var det vanlig at man maétte se gjennom filmen nar man kikket i kameraets seker. Dette
gikk greit med svart-hvitt film, men med fargefilm var dette et sterre problem. Caprino
brukte Gevacolor, som hadde tre lag med emulsjon. For & klare & se gjennom dette,
matte Bergan gd rundt med en lapp over det ene eyet for & opprettholde et perfekt
nattsyn under arbeidet med filmen. Det trengtes ogsd usedvanlig sterkt lys for at
eksponeringen skulle bli riktig. De matte bruke filmlamper som var sa sterke som fem
tusen watt. Senere tok Caprino i1 bruk Eastmancolor, som var adskillig lettere & arbeide

med??’. Sandemose sier at Bergan var en padriver for & ta i bruk fargefilm hos Caprino.

Finn Rohdin skrev i Filmdebatt 1 1951:

Dernest er det vel verdt & merke seg at "Musikk pd loftet” er den forste norske spillefilm i farger pa 35
mm film. Etter en del eksperimentering tok Caprino Gevacolor, et belgisk fargefilmsystem, i bruk.
Mest kjent pa fargefilmens omréde er vel technicolor, som amerikanerne bruker. Det er en komplisert
og dyr opptaksmetode, som bygger pa det prinsipp at tre filmband, som fanger opp hver sin fargekrets,
samtidig gar gjennom kameraet. Senere blir sa disse bandene foyd sammen til ett. Gevacolor bygger
pa det samme prinsipp som det tyskerne og russerne bruker - agfa-color. Det bestér i at det er tre
hinner, som hver tar opp sine fargekretser, pa samme filmband. Etter dette prinsipp kan en bruke et
vanlig "svart-hvitt-kamera" til fargefilmopptak.

[.]

Det har vzrt et moysommelig arbeid 4 spille inn denne fargefilmen. En dags opptak i Caprinos atelier
i Snareya Hovedgard, hvor han bor, er fortlepende sendt til fremkalling i Frankrike. Det har tatt én
méned & fa én dags opptak fremkalt!

Walt Disney's tegnefilm Flowers and Trees(1932) var den forste 3-farge-filmen der
Technicolor ble brukt. I Europa ble de feorste 3-farge-filmene laget 1 Tyskland i

Gasparcolor - en trefarge-teknikk som bare kunne brukes til animasjon??®. Oskar

227 Caprino 1997 i nfi-intervju rull 4

228 Strom 1993a:90
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Fischinger var blant de forste som brukte denne teknikken.??°. Innen animert dukkefilm
1 farger var George Pal tidlig ute. Pa 30-tallet lagde han animerte kinoreklamer 1 farger,
blant annet for norske oppdragsgivere??. Etter at han flyttet til USA i 1939 fant han en
fremgangsméte hvor han kunne bruke et vanlig svarthvitt-kamera og Technicolor til &
lage dukkefilm 1 farger. Han eksponerte hvert bilde tre ganger, med ulike fargefiltre.
Eksponeringstiden var ett minutt. [ laboratoriet etterpd ble s& de tre ulike

eksponeringene foyd sammen?3!.

Korte animasjonsfilmer med klippeforhold 1:1 var velegnet til & prove ut fargefilm
siden fargefilm var kostbart?>32. Animert film ga ogsa gode muligheter til & kontrollere
fargebruken. Det er derfor ikke sd underlig at vi ser at det flere steder i verden var
sammenheng mellom tidlig fargefilm og animasjon. I dette perspektivet kan vi si at det
var naturlig at Caprino var den foerste her i Norge til & begynne med fargefilm. Allikevel
kan vi gjerne gi Rohdin rett i det han sa i Filmdebatt, sitert tidligere 1 oppgaven, hvor
han omtalte bruken av fargefilm 1 Musikk pa loftet som "intet mindre enn et norsk

nybrottsarbeid".

Naér vi gir Caprino og Bergan @ren for & vare de forste som spilte inn fargefilm i Norge
pa 35 mm, sd inneberer dette en del forbehold. Det var produsert flere reklamefilmer i
farger tidligere for norske oppdragsgivere som hadde gatt pd norske kinoer.
Reklamefilmen En fargesymfoni i bldtt (1936) regnes ofte som den ferste norske
fargefilmen. Dette var en reklamefilm for Tiedemanns Tobakk?33. Filmen er en

bearbeiding av Oskar Fischingers Komposition in Blau som ble laget 1 Tyskland 1 1935.

229 Strom 1993a:42
230 Hickman1977:25 og Strem 1993a:86
231 Hickman1977:25

232 lippeforhold 1:1 vil si at ingen ting blir klipt vekk i redigeringen. I vanlig realfilmproduksjon er det
bare en brekdel av det som filmes som blir benyttet i den ferdige filmen.

233 Strom 1993a:78
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Hemmelig sveveteknikk

En annen av spesialeffektene som ble hemmeligholdt, var metoden som ble brukt i
enkelte scener der figurer skulle sveve 1 lufta. Scenen fra Reveenka hvor haren gjor et
rundkast, er et godt eksempel pa dette. Sandemose forteller at de hadde en kjempestor
glassplate, omtrent fem meter bred og tre meter hoy. Denne platen hadde et hull midt
pa, der en dukke kunne festes. Platen satt i en ramme som kunne kjores fram og tilbake
og heves og senkes. Alt kunne justeres neyaktig ved hjelp av sveiver, skalaer og
tannhjul. Nér haren hoppet, var det glassplaten som ble hevet og senket. Haren var
montert fast i denne, men kunne roteres rundt festepunktet. Scenen maétte lyssettes med
omtanke slik at det ikke ble refleksjoner i glasset. Denne teknikken ble ogsé brukt i
Askeladden og de gode hjelperne 1 en scene hvor en av hjelperne flyr gjennom lufta og
blir borte. Denne scenen var ekstra avansert, i tillegg til bevegelsen i glassplata ble det
benyttet replacements. Det vil si at de laget en rekke utgaver 1 forskjellige storrelser av
dukken som skulle fly. Nér dukken fley, byttet man mellom disse dukkene slik at
figuren forst ble mindre og mindre, og sa sterre og sterre i en senere scene da den kom
flyvende mot kameraet. P4 denne méten skapte de en illusjon om at figuren floy dypt

innover i bildet, selv om den ikke gjorde dette i virkeligheten?34.

Teknisk om Flaklypa Grand Prix
I Flaklypa Grand Prix tok Caprino Filmcenter i bruk en rekke nye teknikker og

fremgangsmater. Det viktigste, og den sterste investeringen, var det som skjedde pa den
kameratekniske siden. Som nevnt hadde Caprino i forkant av Fliklypaprosjektet fatt
innvilget en seknad om penger til nytt og bedre produksjonsutstyr av Norsk Kulturrdd.
Disse pengene brukte han blant annet til & kjope et spesialbygget Crass-kamera fra

Tyskland med frontprojeksjon.

Frontprojeksjonssystem

Ved & bruke dette systemet kunne man kombinere filmopptak som var gjort pa forhénd,

med animerte dukker. Systemet gikk ut pd at de animerte dukkene ble plassert foran et

234 Sandemose 2007
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hoyreflekterende lerret, en sakalt scotchlight-duk. Filmkameraet pekte rett pa dukken.
Foran kameraet var det et enveisspeil 1 en vinkel pa 45 grader. 90 grader i forhold til
kamera var det montert en filmfremviser som kastet et svakt bilde av den bakgrunnen
man ensket mot enveisspeilet. Lyset fra fremviseren var for svakt til at det syntes pa
dukken, men det ble klart og tydelig pa den heyreflekterende scotchlight-duken bak.
Det kombinerte bildet blir fanget opp gjennom enveisspeilet av kameraet. Systemet ble
serlig mye brukt under billopet nér man trengte at bakgrunnen beveget seg samtidig
som dukkene i1 forgrunnen ble animert. Bakgrunnsfilmen ble da projisert pa bakgrunnen

en og en billedrute av gangen.

Den forste storfilmen som tok i bruk frontprojeksjon, var Stanley Kubricks 2001: 4
Space Odyssey(1968), sa dette var ganske ny teknologi pa det tidspunktet Filaklypa ble
laget. I dag finnes imidlertid digitale teknikker som kan gjere dette enklere gjennom

bruk av greenscreen og digitalt etterarbeid.

Filmingen av billgpet

I mange scener i billepet er det et lavt kamera som folger etter bilene nar de kjerer
gjennom krappe kurver og svinger. For & klare & filme disse scenene, matte Sandemose
bygge om et gammelt kamera og utstyre det med en avansert selvbygget kameravogn,
som serget for at kameraet alltid sto vannrett i forhold til horisonten. P4 den maten
skapte man folelsen av at bilen kjorte gjennom et bratt landskap. I andre scener skulle
kameraet folge bilen fra siden mens bakken og bakgrunnen som skulle fyke forbi. Det
ble gjort pd den maten at bakken ble laget som et sammenhengende rulleband som
kunne sveives bakover litt etter litt. Flere lag med bevegelige bakgrunner uavhengig av
hverandre var plassert bakover 1 bildet. Bakgrunnene ble animert 1 forskjellig tempo,
mindre og mindre jo lengre vekk fra kamera de var. P4 denne maten skapte de en svart
effektfull multiplan-effekt som gir inntrykk av stor dybde i bildet. I oversiktsbilder
brukte de i noen scener rett og slett radiostyrte biler, som ble filmet i sanntid pa vanlig

mate?®.

235 Sandemose 2007 og Caprino 1997 i NFI-intervju rull 7
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Animering av Flaklypa Grand Prix

Det var Caprino selv som gjorde sd godt som all karakteranimasjonen i hele Flaklypa
Grand Prix. Det vil si alle avanserte bevegelser, sa@rlig bevegelser som skulle uttrykke
folelser og gi figurene personlighet. De andre 1 studioet kunne animere enklere og mer
mekaniske bevegelser. Per Hauger og Charley Patey gjorde mye av dette. Patey forteller
1 et intervju som finnes blant ekstramaterialet pA DVDutgivelsen av filmen fra 2001
hvordan han regnet ut hvor mye han skulle flytte en bil som man forestilte seg skulle
kjore 1 300 km i timen. Regnestykket ble da felgende: 300km/t er det samme som
8333,3cm/s. Siden de filmet med 24 bilder 1 sekundet og bilen var 1/32 sterrelse, maétte
denne summen deles forst pa 24 og sa pa 32. Slik kom de fram til at den lille bilen matte
flyttes ca 11 cm for hvert bilde for at det skulle tilsvare 300 km/t! Nar bilene skulle
akselerere, ble regnestykket ytterligere komplisert. Siden det var mange forskjellige
utsnitt som skulle tas, fantes det biler og dukker 1 tre forskjellige storrelser som ble
brukt avhengig av hvor nert man skulle filme. Patey forteller ogsé at han hadde mye av
ansvaret for leppesynkronisering; & bevege munnene pé figurene nar de skulle snakke.
Da matte han analysere lyden pa forhand og finne ut hvilken bokstavlyd som kom pa
hvilken billedrute. Dette er forevrig helt vanlig i all animasjonsfilm, bdde dukkefilm og
tegnefilm. Men noe som var veldig spesielt i Flaklypa, var at munnpartiene pé flere av
figurene kunne fjernstyres. Dette var tydeligvis en rest fra den gamle méten & fjernstyre

dukkene pa som de hadde beholdt.

Ivo hadde hovedanimasjonen, hvor han beveget figurene, mens jeg ofte hadde ansvaret for & bevege
munnen i synkronitet med dialogen. Og da hadde jeg altsd manuskriptet foran meg, sann at jeg visste
at nar man for eksempel kom til bilde 48, sé ble det sagt en "A", s& da skulle munnen apnes, mens pa
bilde 51, s& var det en "M", sa da skulle munnen lukkes igjen. Slik at munnen beveget seg opp og ned.
Dette var fjernstyrt, faktisk. Vi hadde en kabel som gikk ut av figuren, og frem til det bordet hvor jeg
satt, sd jeg kunne fjernstyre munnen opp og ned>3°.

Teknisk konklusjon

I dette kapittelet har jeg provd & skape et bilde av hvordan dukkefilmproduksjonen
foregikk rent teknisk. De holdt pa i tretti &r med stadig preving og feiling. Hele tiden
var det forbedringer og endring av fremgangsmaéter. Det sier seg selv at en fullstendig

fremstilling av dette ikke er mulig. Men jeg héper allikevel at jeg med stort og smatt har

236 Patey i intervju pa ekstramaterialet pa Flaklypa DVD-en fra 2001
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klart & gi et inntrykk av hvordan produksjonen foregikk. Noen vil kanskje mene at
enkelte underkapitler var i1 overkant detaljerte, jeg tenker da sarlig pa beskrivelsen av
"hemmeligheten". Dette har jeg gjort bevisst siden dette kun har vert overfladisk omtalt
tidligere, og jeg syntes det var pa sin plass med en skikkelig, detaljert redegjorelse for

akkurat det.

Med det som har sttt i den historiske framstillingen sammen med det som har statt i
dette kapittelet, mener jeg 4 ha vist at Caprinos sammenhengende dukkefilmproduksjon
hadde en klar sammenheng med den generelle filmteknologiske utviklingen. Caprino,
Sandemose og de andre fulgte hele tiden med i den teknologiske utviklingen og var
blant de aller forste som tok i bruk ny filmteknologi. Dessuten ble helt egne teknikker
oppfunnet og nye bruksomrader funnet for kjent teknologi. Denne innovasjonsevnen og
viljen til & eksperimentere, har vaert en viktig faktor for studioets overlevelsesevne. Og
det var ikke bare teknologien som ble bedre, Caprino og hans medarbeidere ble ogsa
hele tiden mer og mer profesjonelle. Caprino selv hadde stor teknisk forstielse, og 1
tillegg hadde han med seg en rekke mennesker med stor faglig dyktighet og innsatsvilje.
Da Amandafestivalen 1 1995 delte ut en @respris, gikk denne til Caprino og Sandemose
i fellesskap. Dette var et tegn pa at den norske filmbransjen er klar over hvor viktig

Bjarne Sandemose har veart for dukkefilmproduksjonen.

3.4.Dukkefilmenes estetikk

Mange aktorer involvert i visuell utforming

I 1 lopet av drene var det mange forskjellige involvert 1 utforming av kulisser og dukker.
Allikevel fremtrer Caprinos filmer som noenlunde helhetlige stilistisk sett. Det er ikke
sd veldig stor forskjell pd det filmatiske uttrykket fra begynnelsen til slutten. I de
tilfeller hvor figurer og bakgunner er basert pd tegninger, klarer filmene & vere tro mot
originalen samtidig som de blir en del av Caprinos dukkefilmunivers. Karius og Baktus
ser ut som pa Egners tegninger, og Fliklypauniverset har beholdt Aukrusts

karakteristiske stil.

102



De forste drene var det Gude som utformet dukkene i samarbeid med Caprino mens
Caprino laget det meste av scenografien. Etter som arene gikk ble metodene mer
avanserte, og andre folk kom inn, flere med solide kunstfaglige utdannelser bak seg.
Ansvarsomrddene gikk veldig over i hverandre, og alle de involverte deltok pd mange
felter samtidig. Det er vanskelig & si hvem som ber fa @ren for hva i et slikt samarbeid,
og det har nok blitt slik at det i mange tilfeller bare er Caprinonavnet folk husker. |
forbindelse med Flaklypa hender det at til og med Aukrust kan bli glemt, selv om
Aukrust selvfolgelig har vaert svaert viktig hele veien. Alt er jo basert pd hans tegninger,
og 1 tillegg matte bade figurer og bakgrunner godkjennes av ham , for det skulle stemme
med hvordan Aukrust s for seg Fliklypauniverset. Men det var ogsd mange andre
dyktige medarbeidere som var involvert, og som sjelden nevnes. For eksempel er det
ikke mange som vet at Flaklypabilen, Il Tempo Gigante, fikk sin utforming
hovedsakelig av Sandemose. Utgangspunktet var en tegning av Aukrust, men denne var
ganske los og skisseaktig, s det var ikke s mye & gd etter. Sandemose hadde fritt utlep
for egen kreativitet. Da Aukrust kom og sa bilen, ble han svert begeistret, og satte seg
ned og laget en detaljert tegning av denne. Den tegningen har i ettertid blitt tatt for
originaltegningen, og Sandemose har fitt mye skryt for "hvor neyaktig han har klart &

folge tegningen", selv om det slett ikke var slik det forholdt seg 7.

Men selv om det har vert mange involvert, er det Ivo Caprino som er den samlende
personen som var med fra begynnelse til slutt og som var involvert pa alle nivaer i
filmprosessen hele veien. Caprino hadde regien, det var ingen tvil om hvem som var

sjefen og som hadde det siste ordet?3®,

Dukketeater og figurspill
Vi har tidligere veart inne pa at Ingeborg Gude laget de forste dukkene til en planlagt

dukketeaterforestilling?®®. Det er ikke noe som tyder pa at hun hadde laget dukker

237 Z filmtidsskrift nr1 2009:43, Haddal 1997 i NFI-intervju rull19 og Sandemose 2007
238 Forteller Alfsen 2007 og Riser 2007

239 Jeg bruker begrepene figurteater og dukketeater om hverandre for & sitere kildene mest mulig ordrett.
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tidligere, men hun var en svert allsidig kunstner. Hun hadde vanket i kunstnermiljoer
bade innenlands og utenlands, og vi kan gé ut ifra at hun hadde veert tilskuer pa slike
forestillinger. Dukketeateret sto sterkt nedover i Europa, men ogsé i Norge fantes en
dukketeatertradisjon. I heymiddelalderens katolske kirke fantes spill med helgenfigurer,
mens det pd 1700- ogl1800-tallet eksisterte et levende folkelig figurteater i Norge. Det
fantes bade figurteater som hadde retter i bondesamfunnet, og et mer urbant preget
figurteater som var en del av den omreisende europeiske gjoglertradisjon. Fra
begynnelsen av 1900-tallet og fram til krigen oppsto figurteater med bide kunstnerisk
og pedagogisk siktemal Etter krigen fikk dukketeater en oppblomstring, som startet med

Jane og Agnar Mykles opprettelse av Norsk Dukketeater i 1949240,

I Haddals bok hevdes det at dukketeater ikke 1a i Caprinos bakhode som modell for
eksperimentene med filmmediet, og at Caprino knapt hadde sett en dukketeater-
forestilling for 1950%4!. Allikevel nevnes et dukketeater han har sett i Kebenhavn
spesifikt, s& han var ikke ukjent med
fenomenet. I en tidsskriftartikkel som jeg har
sitert fra tidligere, finner vi et bevis pa at det
fantes klare inspirasjonskilder til Caprinos
serpregede dukker. Finn Rohdin avslerer i
magasinet Filmdebatt i 1951 at Caprino hadde
sett en forestilling med den kjente buktaleren
Edgar Bergen*? i 1946, og at dette var en
direkte inspirasjonskilde. Bergens dukke

McCarthy kunne bevege pd munnen med en

bevegelig underkjeve i ett stykke, og dette

: : ' ' trikset hadde Caprino sansen for og utstyrte
Edgar Bergen og McCarthy (1937) foto:Rex

Hardy Jr senere sine egne dukker med det.

240 Helgesen 2003:5
241 Haddal 1993:87

242 Rohdin kaller Edgar Bergen for "Arthur Bergen" og feilstaver dukkens navn, men det er liten tvil om
at det var dette buktalerparet Caprino sé.
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Adapsjoner

De forste filmene Caprino laget var basert pa egne fortellinger, men dette valgte han helt
a ga bort fra, da han mente selv at han ikke hadde hadde noe szrlig anlegg som
forfatter’®. Derfor gikk han heller over til & basere filmene sine péa eksisterende
materiale. Han valgte stort sett fiksjonsstoff som folk allerede kjente og hadde et forhold
til. Dette med at ting som var kjent i et medium gikk over til et annet, har vi tidligere
sett at var et trekk ved tegnefilm internasjonalt, da suksess 1 et medium gjerne forte til
suksess i et annet. For eksempel brukte Disneys forste langfilm Snehvit og de syv
dvergene (1937) et kjent eventyr som utgangspunkt for fortellingen, og de aller fleste av
Disneys senere filmer har vart basert pa fiksjonssoff som allerede var velkjent og

populert.

Eventyr

Caprino forteller i Haddals bok at ndr han i dag ser tilbake pa sin produksjon, er det
eventyrene som ligger hans hjerte narmest, og som han er mest glad for & ha skapt?#

Vi har tidligere sett at tsjekkisk dukkefilm ofte hentet stoff fra eventyr. Men ogsé i
Norge hadde dette vert gjort med hell tidligere. Ola Cornelius' Fanden i notten (1917)
som var en av Norges forste animasjonsfilmer, var basert pd et av Asbjernsen og Moes
eventyr. I norske reklamer bade pé 20-tallet og pa 30-tallet var det pafallende ofte at det
var eventyr, bade norske folkeeventyr og utenlandske eventyr, som var utgangspunktet
for historien som ble fortalt. Dette gjelder sarlig for sigarettreklamene. Det var kanskje
et opplagt valg for Tiedemann, som hadde et sigarettmerke som het netopp Eventyr?®,

men ogsé andre sigarettmerker brukte ofte eventyr i reklamefilmene sine?*.

Selv etter at han hadde sluttet & lage dukkefilm, forlot ikke Caprino eventyrene. Ved

Familieparken Hunderfossen produserte han en rekke tablaer basert pa folkeeventyr, og

243 Haddal 1993:99
244 Haddal 1993:156
245 Dette merket finnes forevrig fortsatt som rulletobakk.

246 Strgm 1993a: 39-96
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han sa i flere intervjuer senere at han godt kunne tenke seg a lage flere eventyrfilmer

hvis han fikk tid?*7.

Nasjonalromantikk og bygdekultur

I Caprinos eventyrfilmer er innslaget av nasjonalromantikk spesielt tydelig. Det er
narliggende & trekke fram slektskapet til oldefaren, Hans Gude. Hans Gude illustrerte
en rekke av Asbjernsen og Moes eventyr, men er enda mer kjent som nasjonalromantisk
landskapsmaler. Sammen med Adolph Tidemann malte han bildet Brudeferden i
Hardanger(1848), som er selve ikonet for norsk nasjonalromantikk. Haddal skriver

folgende om Caprino i Kunnskapsforlagets Store Norske Leksikon 48:

Hos Caprino — med det italienske navn — har fortellergleden fra den norske nasjonalromantikken
overlevd og funnet et teknisk uttrykk, i en blanding av tradisjon og modernitet som er filmkunstnerens
egen. Dette er fjernt fra Disneys mate & nerme seg tilsvarende tradisjonsstoff. Og det blir behandlet
med en velutviklet humoristisk sans. I all teknisk virtuositet og mangesidige utfoldelse har ofte den
lekne humoristen Caprino kommet i skyggen. Han forte blant mye annet arven og dnden fra morens
karikaturtegninger videre, sammen med den robuste eventyrtonen.

Som vi har sett tidligere bodde Caprino 1 Vagéd under krigen. Dette var nok en viktig

pavirkning for hans dragning mot nasjonalromantikken. Ogsa 1 Flaklypa Grand Prix er

pavirkningen fra bygdekulturen levende, selv om det her like gjerne kan tilskrives

Aukrusts innflytelse.

Caprinos filminteresse

Som vi har vert inne pé i et tidligere kapittel, hadde det gatt en sovjetisk spillefilm pd
kino fer krigen som inneholdt mye dukkeanimasjon, Den Nye Gulliver(1935). Enkelte
reklamefilmer pd kino var ogsé dukkeanimasjoner. Og det hadde vert laget animasjon i
Norge for Caprino begynte 4 lage film, men denne tradisjonen var blitt brutt. Dette
stemmer godt med det Caprino selv sier, at han begynte helt pa null, uten noen a lare

av. Man kan selvfolgelig spekulere omkring hvorvidt Caprino hadde sett Den Nye

247 bl.a Haddal 1993:156

248 http://www.snl.no/.nbl_biografi/Ivo_Caprino/utdypning
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Gulliver, men det er ikke noe som tyder pd at den i tilfelle har gjort noe storre inntrykk.

Remo Caprino forteller at han rett og slett ikke var sa interessert i & se andres filmer?#.
Intervjuer: Sé han noe sarlig film?
Remo Caprino: Nei, han var ikke serlig filminteressert.
Intervjuer: Ikke animasjonsfilm engang?
Remo Caprino: Nei, jeg tror ikke det. Jeg kan aldri huske & ha sett ham se noe. Utenom enkeltfilmer.
Jeg husker det var noe russisk og tjekkisk film i sin tid. Han var jo nede hos Trnka i sin tid, i
@steuropa. Det var jo de som var store pd dukkefilm den gangen.

Intervjuer: Du vokste ikke opp i et hjem fylt av animasjonsfilm?

Remo Caprino: Nei, overhodet ikke. Jeg s& Walt Disneys ting som alle andre barn. Hverken mer eller
mindre.

Det Remo forteller stemmer godt overens med det Caprino svarte da Jiirgens spurte om
dette 1 1992. Caprino uttrykte stor respekt for Trnka, og snakket ogséd svaert positivt om
Karel Zeman, Ladislaw Starewicz og George Pal. Men Caprino sa allikevel dengang at

han overhodet ikke hadde noen forbilder?>°.

Animasjon pa enkeltbilder

Animasjonsfilm er, som vi har sett, film som skapes rute for rute. Men for & spare arbeid
er det svert vanlig at dukkeanimaterer tar to eksponeringer for hver bevegelse av
dukken. Det ser fremdeles ut som en jevn bevegelse nir man "skyter pa toere" som det
kalles, og man sparer svaert mye arbeid pa denne méten. Ofte brukes en blanding av
enere og toere, slik at serlig store og raske bevegelser skytes pa enere, samt
panoreringer og kamerabevegelser, mens de mindre, langsomme og smé bevegelsene
kan vere pa toere. Men Caprino animerte aldri pd dobbeltbilder?®!. Uansett hvordan
bevegelsen skulle vaere beveget han dukkene pa en og en rute av gangen. Han syntes
ikke filming pé toere ga godt nok resultat. Andre dukkeanimaterer kritiserte Caprino.
De syntes at animasjonen ble alt for glatt. De likte heller ikke at Caprinos dukker

beveget s& mye pa eyne og munn. Uttrykket ble alt for realistisk, mente de. De syntes at

249 Remo Caprino 2007

250 Fra Jiirgens transkribering av intervju med Caprino foretatt i 1992. Intervjuet ble publisert dret etter i Z
filmtidsskrift.

251 Haddal 1993:94
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man heller kunne bruke levende skuespillere hvis naturalisme var idealet. Heller ikke de
som drev med dukketeater i Norge var begeistret for Caprinos stil. De ville ogsé ha det
mer stilisert>32. Caprino var altsa ikke helt pa belgelengde med sine samtidige nar det
gjaldt bevegelsen av dukkene. Men i dag har dette forandret seg. N4 er folk vant til 4 se
dataanimerte dukker som beveger seg adskillig glattere enn Caprinos dukker, og de

feerreste vil reagere negativt pd Caprinos dukkebevegelser. Caprino sier selv om dette:

Jeg skulle jo ha det sé forferdelig perfekt. Andre dukkefilmanimaterer - jeg har jo vert rundt om i
verden og vist alle disse tingene - og de fnyser av meg, altsa, og sier at dette ikke har noe med
dukkefim & gjore nar du begynner & bevege fingrene og glippe med gynene. [...] Det skulle vare mer
stilisert. Den standhaftige tinnsoldat godtok de, da, for den er jo bevisst stilisert. Men dette var pa den
tiden altsa, i dag tror jeg ikke de gjor det, nér det er sa mye [digital] grafisk animasjon og all ting kan
forega?>3.

Muppets og Supermarionetter

Caprinos patent med klaviaturet som beveget dukken, er originalt og finnes ikke andre
steder, men selve konseptet med a lage film basert pa filmede dukker, var ikke Caprino
alene om. Amerikansk fjernsyn begynte begynte tidlig & lage barneprogrammer for barn
med dukker som ble beveget av dukkeforere som befant seg utenfor filmruten. Mest
kjent 1 dag er nok Jim Hensons Muppetshow og Sesame Street. Hensons begynte a
arbeide med & lage dukker til barneprogrammer for amerikansk fjernsyn i 1954. Disse
dukkenes styringsmekanismer var adskillig mer primitive enn Caprinos system. Britiske
Gerry Andersons fjernsynsserier med supermarionetter er derimot et system som har
mere til felles med Caprinos styringsmekanisme. Andersons forste serie, Four Feather
Falls, kom 1 1960. Mest kjent er serien Thunderbirds fra 1964. Anderson brukte
marionettedukker som ble holdt oppe av tynne ledninger. Disse ledningene fungerte
som styringsmekanisme for dukkens hode, hender og kropp pa vanlig dukketeatermate,
men 1 tillegg ble det sendt elektriske signaler gjennom disse ledningene til
elektromotorer som satt inne 1 dukkene og styrte oye- og munnbevegelser. Andersons
dukker snakket i perfekt sync med dialogen. Dette klarte han gjennom et spesialdesignet
lydfilter som konverterte lydsignalet fra de innspilte stemmene til elektroniske signaler

som ble sendt gjennom ledningene til dukkenes munnpartier. Andersons dukker kunne

252 Haddal 1993:1962-163

253 Caprino 1997 i nfi intervju rull 2
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ikke gjore avanserte benbevegelser, s i seriene er dukkene stort sett sittende eller
stdende. Det er det svart sjelden at de gdr. Derimot gjores det utstrakt bruk av
mekaniske transportsystemer. Ledningene eller trddene som styrer dukkene er ikke
skjult, man ser at dukkene henger i trader®*. Caprinos system var derfor pa enkelte
mater mer avansert, selv. om Anderson benyttet avansert elektronikk. Remo Caprino
forteller at han selv var svaert opptatt av disse filmene og faktisk har besgkt Anderson 1
England og sett hvordan de er laget. Faren kjente ogsd godt til disse filmene, forteller

Remo Caprino, men han hadde lite til overs for det kunstneriske uttrykket.

Estetisk konklusjon

Vi ser at selv om dukkefilmproduksjonen pa sett og vis var isolert fra og uavhengig av
andre animasjonsmiljeer, var den allikevel pd forskjellige mater knyttet til storre
estetiske sammenhenger. Det var mange forskjellige mennesker som deltok i
samarbeidet om det vi 1 dag oppfatter som en gjennomfert stil. Forhapentligvis viser

denne oppgaven hvor mange andre dyktige mennesker som var involvert.

254 http://en.wikipedia.org/wiki/Supermarionation
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4.Konklusjon

Forklaringen pa at et fenomen som Caprinos dukkefilmstudio kunne dukke opp 1 Norge,
var en kombinasjon av at dyktige mennesker med de rette forutsetninger satset pé rett

ting til rett tid og at forholdene var gunstige.

"Reodor Felgen-anden" som fantes i studioet i alle &r, var en viktig arsak til studioets
suksess. Filmteamet fulgte med i den tekniske utviklingen og tok hele tiden i bruk nye
teknikker, bade de generelle oppfinnelser som ble gjort i filmverden og egenutviklede
patenter spesialtilpasset det de holdt pd med. Det begynte med en enkel oppfinnelse,
klaviaturmekanismen, som det hele baserte seg pa den forste tiden. Men etter hvert som
studioet utviklet seg steg bade annonserenes krav og filmarbeidernes ambisjoner, og de
gikk over til mer avanserte teknikker. Dette var typisk for studioet. De var i stadig
utvikling. P4 30-tallet ble de norske animaterene utkonkurrert pd kvalitet av mer
profesjonelle filmprodusenter i utlandet. Denne skjebnen ble ikke Caprino Filmcenter til
del. De hadde en evne til fornying som gjorde at de klarte & holde seg konkurranse-

dyktige gjennom 30 &r.

Studioet klarte seg fordi dukkefilmene fant et marked, og at de var alene i1 dette
markedet. Reklame- og oppdragsfilm var viktig, serlig de forste ti arene. Men det var
ogsa en positiv holdning fra statlige instanser. Vi kan takke bevilgende myndigheter for
at Caprinos dukkefilmproduksjon omfatter de filmene vi 1 dag oppfatter som Caprinos
klassikere. Fldaklypa Grand Prix, eventyrfilmene og Karius og Baktus var alle filmer
som ble produsert med statlig stotte. Uten denne statlige velviljen ville Caprinos
dukkefilmproduksjon hovedsakelig ha omfatttet reklame- og oppdragsfilmer, og ville
nok ha vert glemt i dag. Avtalene med SFS og NRK som serget for at eventyrfilmene
fikk vid distribusjon og hyppige visninger var viktige for Caprinos popularitet og gjorde

mye for at disse filmene ble folkeeie - noe alle nordmenn hadde et forhold til.
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Ivo Caprino som person var en viktig forutsetning for dukkefilmproduksjonen. Han
hadde en kombinasjon av talenter som skulle vise seg & vaere akkurat de som trengtes.
En ting var evnen til & f4 dukker til & bevege seg, enten det var gjennom et klaviatur
eller ved animasjon pa enkeltbilder. I tillegg hadde han en god estetisk sans, et teknisk
talent, et organisasjonstalent og en velutviklet skonomisk teft. At Caprino hadde svart
dyktige medarbeidere i alle ar var ikke minst av avgjerende betydning. Ingeborg Gude
og Bjarne Sandemose ber selvsagt nevnes spesielt, men som vi har sett i denne
oppgaven var det flere andre ogsa, blant annet Gerd Alfsen, Ingeborg Riser og Remo
Caprino, som jeg har intervjuet i forbindelse med denne oppgaven. Caprinos ansatte
arbeidet 1 alle dr lange dager uten overtidsbetaling, med forholdsvis lav lenn. At
kostnadene ble holdt nede er ogsa noe av forklaringen pé at Caprino Filmcenter klarte &

overleve 1 sa lang tid.

Caprino hadde evnen til 4 satse pa rett ting til rett tid. Han holdt seg stort sett til
reklame- og oppdragsfilm sa lenge dette var det gunstigste, og laget mer kunstnerisk
film nér anledningen bed seg. Da fjernsynet kom og filmen fikk problemer, gikk han inn
1 fjernsynet, og etter mange ars venting fikk han omsider laget en animert langfilm.
Eventyrfilmen han hadde planlagt mange ar tidligere ble det aldri noe av, men det var
nok et enda bedre trekk & lage film av Aukrusts materiale. Denne eventyrverdenen var
allerede innarbeidet og popular i samtiden, og at man pa denne méiten kombinerte to
allerede populere fenomener, Caprinos dukkeverden og Aukrusts Fldklypa, la

grunnlaget for langfilmsuksessen.

Forholdene 14 p4 mange mater 14 til rette for dukkefilm i det miljoet den oppsto. Det var
et milje med kunstnere og filmfolk hvor det ogsé fantes kapital og overskudd til &
eksperimentere. Men det var ingenting som kom gratis. Caprinos suksess var et resultat
av hardt arbeid gjennom mange ar. Alle ansatte arbeidet lange dager, men som Alfsen

papekte arbeidet Caprino aller mest selv.
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Og denne arbeidskapasiteten har nok vert avgjerende. "Det var der reservetanken 14",
forteller Remo Caprino®>. Det var gunstig for en griinder i dukkefilmbransjen & veare

arbeidsnarkoman. Som Bjarne Sandemose sa tidligere 1 oppgaven om Ivo Caprino:

Han jobbet, og jobbet og jobbet og jobbet. Fra syv om morgenen og til han stupte til keys. Men han
satte spor etter seg, det skal vaere visst?°,

255 Remo Caprino 2007

256 Sandemose 2007
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Fullstendig filmografi - lvo Caprino?57:

AR
1949
1949
1950
1950
1951
1952
1952
1953
1953-60
1954
1954
1954
1955
1955
1955-57
1956
1956
1957
1957
1957
1957
1957
1958
1958
1958
1958
1958
1959
1959
1959
1959

1959-60
1961
1961
1961
1961
1961
1961
1961
1962
1962
1962
1962-64
1963
1963
1963-70

1965
1966
1966
1966
1966
1967
1967
1967
1967
1968

1968

KATEGORI
Eventyrfilm
Reklame (dukkefilm)
Eventyrfilm
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Eventyrfilm
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Eventyrfilm
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Eventyrfilm
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Helaftens spillefilm
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Produksjoner for NRK

Reklame (dukkefilm)
Eventyrfilm

Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Reklame (dukkefilm)
Produksjoner for NRK
Produksjoner for NRK
Eventyrfilm
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Produksjoner for NRK
Oppdragsfilmer
Oppdragsfilmer
Oppdragsfilmer

Produksjoner for NRK
Eventyrfilm
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Produksjoner for NRK
Eventyrfilm
Oppdragsfilmer
Oppdragsfilmer
Reklame (dukkefilm)
Oppdragsfilmer

Oppdragsfilmer

TITTEL

Tim og Toffe

1949 Perpetuum Mobile

Musikk pé loftet

Samvittigheten - M. Arvid Nilsen
Lysalf

Veslefrikk med fela

De tre ekornene (forste reklamefilm)
Paul Temple og silicamysteriet.
Arne og Marianne (fire filmer)
Karius og Baktus

Truls og Trine (Fra Tomm Murstads skiskole)
Folkevognen

Den standhaftige tinnsoldat
Klatremus i knipe

De tre ekornene(seks reklamefilmer)
Klokkeklang

Linox

Kronen og tierene

ABO 2

La Strada sko

Shoe Shine Boy

Stabburets leverpostei

Et hundeliv med meg (Hundefilmen)
Narv

Brummunitt

Ro-ro til fiskeskjer

Egg - melk - sepe

Ugler i mosen

Storgata

Hoyang

Televimsen (Fotoinnslag: Pause, teknisk feil,
lyden er borte osv.)

De tre ekorn (tre reklamefilmer)
Askeladden og de gode hjelperne
Stabburets Ketchup

Norsk Kjokkentoy

Holters Lys

Spanske appelsiner

De yndige sméd musene (Innslag i slagerparadene)
Er de levende tro?

Reve-Enka

Oslo, the viking capital

Warnink's Advocaat

Diverse Televimsen-programmer
Papirdragen

Periodisk Katatoni

Med klassen i trafikkbyen

(med barn og dukker + 4 filmer med bare dukker)
Collage (Innslag i manedsrevyen)
Sjuende far i huset

The concrete pump (betongpumpen)
Black Coffee

Tre episoder med Televimsen

Gutten som kappét med trollet

Fra foss til ferdig vare(20 érs jubileumsfilm)
Intermezzo (75 érs- jubileumsfilm)
Torrfisk

Askeladden (Film om Jonas @gland
fra unggutt til fabrikkdirektor)
Skulpteren

OPPDRAGSGIVER

Norsk Film AS

Carl F. Glott

Norsk Film AS

A/S ISI Cola

Oslo Lysverker

Norsk Film AS

Den kjemiske fabrikk norden
Osram-fabrikken A/S

Borgar margarin

Statens Filmsentral
Landbrukets sentralforbund
Gunnar Wangel Film, Kebenhavn
Dansk Kulturfilm

Nordiske sparebanker

Den kjemiske fabrikk norden
Oslo Kinematografers julehilsen
Helly-Hansen

Oslo Hoyre

ABO Modell konfeksjon
A/S Skofabrikken Dovre
Skandia Skopuss

Stabburet

Nordiske sparebanker
Skandia Skopuss

Birger Langmoen
Kristiansands fiskegarnfabrikk
Nordstrem og due

A/S TFA-Produksjon
Storgaten forretninger
Nordisk Aluminium

NRK

Den kjemiske fabrikk norden

Statens Filmsentral

Stabburet

Nordisk Aluminium

Chr. Holter

Ove Borresen

NRK

NRK

Statens Filmsentral

Oslo Kinematografer/Caprino Filmcenter
Nederland

NRK

Unicef/Statens filmcentral

Statens filmcentral/Dikemark sykehus
Trygg trafikk

NRK

Statens Filmsentral

Franzefoss bruk A/S

Astrid Stockfleth

NRK

Statens Filmsentral

Ardal og Sunndal verk

Esso Norge A/S/
Torrfisknaringens reklamefond
Jonas Oglaend

Kooperasjonen i Danmark, Sverige og Norge

257 Listen er utarbeidet pa grunnlag av produksjonsoversikten i Per Haddals bok, side 328-332.
Supervideografproduksjoner er utelatt.
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1970
1972
1973
1975
1976
1978-79

1979
1979

1990

Helaftens spillefilm
Oppdragsfilmer
Oppdragsfilmer
Helaftens spillefilm
Produksjoner for NRK
Produksjoner for NRK

Produksjoner for NRK
Produksjoner for NRK

Produksjoner for NRK

Fliklypa radio og tv (Filmen er ikke vist offentlig
Pa ski

Seilas

Fliklypa Grand Prix

Dra meg baklengs inn i fuglekassa

Innslag i programmene manedsrevyen,

gjestespill, Gremlingen og Marco Polo

Jeg fant, jeg fant (Innslag i Per Asplin-programmet)
Jeg far ikke sove (5 programmer med

dukken Josefine og kjendiser)

En filmens trollmann (60 min kavalkade i
forbindelse med Caprinos 70 drsdag. Ved Erik Bye)
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