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Sertrek 1den 7.0g 9. kunstart

Af Thierry Groensteen

Tegneserien betragtes 1 mange sammenhenge som et estetisk opkog af den fortellende film. Dette er et
dogme som stadig hersker pa trods af at de tidlige filminstruktorer var malevidt fra de samiidige teg-
neseviekunsineres narrative virtuositet. 1 »Sertrek @ den Jende og Jende kunstarte argumenterer
Thierry Groensteen for, at tegneserier og film nok i nogle henseender betjener sig af samme betydnings-
registre, men tillige er karakteriseret ved sartrek i teknologt, produktion og udtryksmateriale.

Stden deres fremkomst 1 slutningen af forrige ar-
hundrede er fiktionsfilmen og tegneserien blevet
opfattet som beslegtede billedfortallende udtryk.
Feelles for tilnermelsen 6l de to udtryk har des-
vaerre vaeret at fremhieve de indbyrdes ligheder pa
bekostning af forskellene som minimeres eller for-
bigds i tavshed. Dette giver et fejlagtigt og mangel-
fulde billede al tegneseriens sproglige egenart.
Man opfatter 1 denne sammenhang tegneserien
som et medie, der mangler lidt 1 forhold til filmen.

Dette dogme kommer til udtryk i formuleringer af

bl.a Michel Pierre (»legneserien, denne filmiske
kunstart med stilstand i billedet.. . «) og René Clair
(»legneserien, film uden bevaegelse.. «).

Jeg vil 1 denne sammenhang sammenligne og
diskutere de to medier 1 forhold tl et overordnet
niveaw fortelbinger 1 billeder. Nar jeg taler om
niortellinger i billeder« refererer jeg til to selvstandi-
ge domaner som hver reprazsenterer et antal egen-
skaber, 1 forhold til hvilke tegneserien og filmen
udgoer to serlige udtryksformer. Det forste af disse
dorzner er fortellingen, det andet (selviolgelig) bil-
ledet.

En fxlles arv

Paul Ricoeur skriver 1 forordet til André Gaud-
veault s fremragende Du fitteratre au filmigue: systeme
durecit (1) (somjeg flere gange vil referere til), at det
som 1 forhold til kategorien fortelling kendetegner
litteratur, teater og film blot er variationer »inden-
for den narrative genre«, I dette perspektiv har
tegneserien, som Ricoeur undlader at naevne, sin
naturlige plads ved siden af de tre nevnte fortelle-
former. 1 beskrivelsen af fortellingen som sym-
bolsk aktivitet fremhaever Paul Ricoeur 1 Zemps et

Recit tlegnelsen og genskabelsen af tid, der funge-
rer som en folelsesmeassig atklaring af, hvad det vil
sige at handle som menneske. Denne funktion er
uden tvivl lige sa gamimel som sproget, torst vaye-
taget al mundtlige forteellinger og senere overdra-
get til den skrevne fortelling, Den mytiske fortel-
ling, eventyret, det episke digt, skriftemalet, sati-
ren og lign. reprasenterer 1 denne sammenhaeng
forskellige variationer fra fer den litterzre roman
idet 19, drhundrede blev det dominerende litterare
udtryk. Med Ricoeur skal jeg her tillige fremhave
evolutionen 1 forhold til den narrative form (2), li-
gesom jeg skal understrege genrens massive udbre-
delse 11l moderne medier: film, tegneserier, fotoro-
mancy, radio, tv, pressen; vores »billedkultur« er
ogsa en »lortallekulture.

Der eksisterer en discipling som Tzvetan Todo-
rov 11969 navngav narratologi, som netop har for-
telleformens tekniske konstruktion som sit om-
ride. Skont mere rettet mod analysen af fortaellin.
ger end mod produktionen heral {(og her ma jeg
beklage at dette prakuiske aspekt kun belyses af
tyndbenede, (primeart) amerikanske lereboeger)
har den alligevel (med hjelp fra hjelpediscipliner
som Leks receptionsteort) medvirket til at kaste Iys
over konkrete narrative metoder, som Leks struk-
turering af narrativ tid, dramatisering, personskil-
dring m.v. Kort sagt har dele af litteraturteorien
{(uden egentlig at have haft dette som formal) givet
os en indsigt i fortecllingens tekaik som har veret,
om ikke universel, s& 1 hvert tilfielde mulig at over-
fore til andre betvdningssystemer, feks film og teg-
neserier (3,

Men ud over at vaere to narrative former blandt
mange andre har film og tegneserier det til falles,
at de forteller i billedsekvenser. Endvidere er det et
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faktum, selv om det ofte underkendes, at hilleder
har en specifik visuel grammatik. Former, farver,
lys og komposition er, 630 4r efter Giotto, stadig
de parametre som nu filminstrukterer og tegnere
arbejder med. Og malere har altid arbejdet med
elementer som dybdeskarphed og beskaring selv
om man ikke har benytiet dette begrebsapparat.
Et besag pa et vilkdrligt kunstmuseum vil be-
kraefte en udbredt brug i tidlig billedkunst af ner-
billeder (i portratter) og totalbilleder (i land-
skabsbilleder), hvilket dog nok skal ses som en
spontan overenssternmelse mere end ot bevidst
valg hos kunstneren. Opfindelsen af filmen har i
denne forbindelse bidraget ul, at der er blevet sat
navn pa disse billedfortellende teknikker. Denne
navngiviing skal prizeert ses 1 relation til de krav
der stilles 61l kommunikationen mellem filmin-
strukteren og hans team. Film og tegneserier har
desuden maodificeret funktionen af de forskellige
billedindstillinger ved at tildele dem en relativ
vardi. (Modsat kan man sige, at de i maleriet stort
set havde en absolut vaerdi, d.vs. var bundet til det
reprasenterede motiv). Det faktum, at hvert bille-
de eller indstilling er del af'en sekvens og placeres
mellem andre billeder og indstillinger, der kom-
mer umiddelbart for og efter, gor at dets vaerdi
(dets narrative, affektive og symbolske effekt) nu
mere er relativ og skabes via modstlling og forskel.

Denne lange indledning har bl.a som malsat-
ning at underminere en udbredt Hlusion ; dette at
filmen tildeles faderskabet til en raekke narrative
tormer og billedbetydninger. Fiktionsfilmen (og
senere TV) har 1 den grad praget vores omver-
denssyn, at den er kommet til at fremstd som stebe-
formen for, o ikke alle narrative former, sa 1 hvert
tilfeelde for alle billedfortzllende former. Men her
ma vi huske, som fremfert af André Gaudreault, at
filmen modsat tegneserien ikke straks fulgte den
narrative hovedvej.

»Ikke sidan at forstd, at de tidlige filminstrukiorer
ikke fortalte historier, Men det drejede sig om an-
dre, mere fragmenterede, fortalleformer. Og det
skal forevrigt bemerkes, at fortellingen ikke var
den eneste mteresse hos de tidlige ilminstruktorer.
Faktisk bevaegede de sig mellern lere forskellige in-
teresser: detee at visse objekter og mennesker i be-
vaegelse (L), dette at overraske og begejstre med
nye formey for magi muliggjort af filmtcknologien
{..), dette at vise objekter og landskaber som hidtil
havde veeret udenfor rekkevidde (.., og tilsidst
dette at fortzlle historier« (4!
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Fiktionsfilm og tegneserier befinder sig mellem to
tracitioner som preger deres respektive astetiske
udtryk. For sa vidt at begge udtryk er begunstigede
af denne arv har de et staerkt slegtskab. Disse traek
indfanger imidlertid ikke det specifikke 1 de to
kunstarter, og de kan saledes ikke tjene som defini-
toriske kendetegn for digse.

Tegneserien, en hybrid genre?

111 forskel fra romanen praesenterer filmen og teg-
neserien (1 Christian Metz’ terminologi, senere
gentaget af Gaudreault) en fortzlling »en actew.
De wiser os persomerne 1 ferd med at handle, 1 stedet
for at fortelle o3 de begivenheder som personerne
underkastes. I fortallingen optrader sdledes en an-
den form for kommunikation som jeg, idet jeg fort-
sat henviser til Gaudreault, vil kalde monstration (»i
stedet for termen »reprasentation« som er for ud-
vandet og flertydigt«), d.vs. produktionen af en
efterligning. I film, som 1 tegneserier, er monstra-
tion og narration uleseligt forbundet, funderet i
en organisk kombination (modsat hvad tilficldet
er for det htterare varrk som primert er forbundet
med narration, og for maleriet og fotografiet som
primert er forbundet med monstration).

Hvis tegnesericn er, som man yoder at kalde
den, en hybrid genre (hvis man kunne se bort fra
de negative konnotationer ville betegnelsen blan-
ding(sgenre) dog vere en mere dackkende beteg-
nelse) ma det netop vare denne serlige fusion mel-
lem narration og monstration som der hentydes til.
Andre anvendelser af ordet hybrid ma, om ikke
forkastes, 88 nuanceres.

Forst og fremmest er tegneserien ikke en hybrid
genreiden forstand som udtrykket bruges i forbin-
delse med teater, ballet, opera og talefilm, hvor det
drejer sig om, at flere af vores sanser (1 det mindste
to : synet og herelsen) inddrages samtidigt og mo-
biliserer Hlere »formelle instrumenter« {for at bru-
ge et udtryk formuleret at Novalis).

Endvidere kan sammensmeltningen af tekst og
billede, som er et karakteristisk ideal i tegneserien
(som der naturligvis ikke er grund til at satte
spergsmalstegn ved) ikke ophejes til kardinal-
punkt i en definition af (mindst) tre grunde:

A} Fra Caran dAche til Moebius (via Bara, So-
glow, Pocevet, Caza og flere andre) har tegnere
eksperimenteret med »stumme« vaerker, som, selv
om de er undtagelser 1 forhold til det generelle bil-
lede, ikke desto mindre utvivlsomt er tegneserier.
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B) Sammensmeltningen af tekst og billede er
som definitorisk kriterie ikke tilstraekkeligt skel-
nende. Det er sdledes et generelt traek ved den mo-
derne kommunikation og man ser det overalt : pa
plakater, vejkort, computerskerme og ikke mindst
1 lereboger og manualer,

C) Det er oplagt, at tekst og billede 1 tegneserier
ikke optraeder i et igevardigt forhold.

At giette lighedstegn mellem termerne »tekst + bil-
lede« og »narration + monstration« vil viere en al-
vorlig fejl. Selv om billeder cksklusivt fungerer som
monstration er det ikke teksten som primeert eller
rnaturligte barer fortellingen. Faktisk kan man
iagttage markante forskelle i tegneseriens narrati-
ve strategier, lige fra dem hvor billedet helt barer
fortwllingen ( feks 1 stumme tegneserier), til dem
der i udpreget grad stotter sig til teksten (Idyl af
Jeff Jones er her et godt eksempel). Tlangt de fleste
tilfzelde  bliver tegneseriefortzllingen  primert
kommunikeret via billedet = enten som en fortal-
ling der udtrykkes i billeder eller som billedsekven-
ser der skaber en fortelling.

Teksten 1 en tegneseric har kun undtagelsesvis
en decideret narrativ funktion, Oftest drejer det
sig om fortellerens korte pracciseringer af spatio-

he af Frank King, som viser to personer fra Gasoline Alley trange ind @ et »modernea lerred ilustrerer, at for
tegneseriens auteurs er landskaber forst og fremmest et vum som kan udforskes; det fremuiste forvandles til en selvrefleksiv leg
med fortellingen. C Tribune Media Service

temporale forhold (f.eks angivelsen af spring 1 tid
og rum). Nar teksten 1 mere udpraget grad péta-
ger sig narrative funktioner ender det ofte i redun-
dans (som hos Jacobs).

I en tegneserie er tekstens to primere funktio-
ner at bwere dialogen og at udtrykke et subjektivt
syn pa handlingen fra (primart) en afhandlingens
hovedpersoner, det som ofte betegnes som focali-
zation. Dette betyder at teksten fungerer som af-
losning (relais) 1 forhold 6l billedet og supplerer
denne i forhold til en ontologisk mangel. Et billede
kan reproducere (eller efterligne) alle menneske-
lige aktiviteter undtagen én, sproget. Sproglige yt-
ringer er saledes meget sveere at omsatte 1 andre
betydningssystemer, og for billedfortzeliinger er
der ikke andre muligheder end dirckie at citere,
Men ctcitat cr et fremmedlegeme 1 billedfortellin-
g(ff!'l,

Men disse praccise og veldefinerede funktioner,
som jeg mener karakteriserer brugen af tegneseri-
ens tekst, svarer vel il ilmens brug af lvdsporet .
Voice off varetager saledes kommentarerne og til-
fojer fortolkende elementer, og dialogen bliver blot
talt 1 stedet for skrevet, den bliver hort i stedet for
lazst. Det er sdledes det materielle medie der @n-
dres; tekstens funktion i fortaellingen @ndres ikke

Det faktum, at teksten skrives (i talebobler), gi-
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ver ikke denne en vaegt eller status som kan beret-
tige, at tegneserien betragtes som en filial af litte-
raturen, en paralitterar genre, sdledes som der sta-
dig er tendens til. Ellers ville det ligeledes, for at
vaere konsekvent, tale for at betragte filmen som
en mundtlig fortelleform.

Jeg har opstillet en rackke argumenter som tilla-
der mig at se filmen og tegneserien som to besleg-
tede kunstarter. Her stopper imidlertid opregnin-
genafligheder. Det som jeg herfra skal se nermere
pa er er de grundlaeggende forskelle mellem den
7ende og den 9ende kunstart. Disse forskelle skal
belyses 1 forhold til tre kriterier som skal forstds i
sammenhang og som ikke kan studeres separat:
udirykkets substans (et begreb lant fra Louis Hielms-
lev, som modstilling til »udtrykkets indhold«), ud-
Sarelsen og sammenfajningen af billeder.

Udtrykkets substans

Indtil nu har jeg talt om billeder som en homo-
gen kategori. Det skal nu understreges, at der eksi-
sterer mindst 5 grundleggende forskelle mellem
det filmiske og det grafiske billede — og disse opstil-
ler jeg i folgende diagram :

FILM TEGNESERIER
levende billeder | statiske billeder
»fattige« billeder | komplekse billeder
anonyme billeder | signerede billeder
»uteemmede« »fojelige«

billeder billeder
statisk ramme dynamisk ramme

Jeg vil i det falgende se narmere pé disse katego-
rier enkeltvis,

1. Bevaegelsen

»Filmindstillingen er bevagelse« (6). Med denne
preecise formulering bekrafter Deleuze et faktum
som jeg formoder ingen vil modsige ham. For at
filmen blev accepteret som kunstart, fremstod me-
diet da ogsd som en teknologi og metode til regi-
strering og genskabelse af bevegelsen. Denne on-
tologiske mulighedsbetingelse bliver senere funda-
mentet for den 7ende kunstarts astetik. »Photo-
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génic« 1 det filmiske billede, skriver Deleuze vide-
re, er saledes »hilledet der »skabes« af bevaegel-
sen« {7)

Denne swrlige effekt har det grafiske billede ik-
ke adgang til og dets ubevagelighed er tillige dob-
belt. Bevaegelsen hos tegneseriens figurer kan séle-
des kun antydes via stivnede positurer, og kamera-
ets bevaegelse kan kun reprasenteres via blod-
fattige efterligninger. Som Benoit Peeters har for-
muleret det : »Alle grafiske kvivalenter til travel-
lings, inserts og dybdeskarphed som visse af tegne-
seriens forfattere soger afslorer blot forskellene
mellem de to sprog; de producerer kun »citations-
effekrws (8)

Det som tegneserien iser mangler i denne sam-
menhang er den successive bevaegelse, det sombl.a
Deleuze har kaldt »conscience-camera«. Men ved
at fortzelle via forskel snarere end via variation er
tegneserien i virkeligheden friere stillet i forhold til
synsvinkelskift. For at illustrere dette kunne man
som ren hypotese forestille sig en overforsel af teg-
neseriens klipning til filmen. Dette ville betyde en
stort set vedvarende klipning og flertallet af disse
mdstillinger ville vaere s8 korte, at filmen ville bli-
ve tilfart et utdleligt tempo. Man kunne sa erstatte
mellemrummet mellem to tegneseriebilleder med
kamerabevagelse ~ og pd denne mide skabe en
stags sammenfajning og helhed — men ved-en sa-
dan successiv kamerabevaegelse ville kameraet he-
vage sig hysterisk rundt og tilskueren ville sand-
synligvis blive svimmel.

legneseriens ubevagelighed giver tillige det
grafiske billede en »elastisk« varighed. Et tegnese-
riebillede kan kondensere et tidsligt forleb ved at
beskrive bade handling og reaktion eller en ud-
veksling af rephikker. Det fotografiske frenomen,
det afgorende ojeblik, er sdledes ikke relevant for
tegneserien. I forhold til filmen reprasenterer det
cn mellemting mellem et fotogram og indstillin-
gen.

2. Kompleksitet
Det tidsforleb som man genkalder sig er den re-
prasenterede handlings mnterne tid, Det grafiske bil-
ledes statiske karakter har ligeledes indflydelse pa
et andet tidsforleb, lesefiden. Rytmen 1 gennemla-
bet af billeder er ikke patvunget som i filmen, og
tegnesericlaserens gennemlob er nermere en crui-
sing, hvor han afpasser lesningen efter forgodtbe-
findende; han kan desuden til hvert et tidspunkt af-
bryde lzsningen for senere at vende tilbage.
legneren integrerer dette swrlige aspekt ved
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tegneserien i sit arbejde. Han er frit stillet 1 forhold
til at fvide et billede med verbale eller grafiske in-
formationer, idet han overlader il laseren at tage
sig tidd il at fortolke disse. Ingen filminstrukterer,
end ikke Jacques Tati 1 sine mest inspirerede oje-
blikke, kunne pitage sig at udteenke indstillinger,
hvor der er sd rigeligt med informationer som i
visse humoristiske tegneserier. Disse vrimler ofte
med gags og detalier (tenk pa Bill Elder, Péullon,
Edika eller GeoHt Darrow) og de kraover ikke en
systernatisk {d.vs. successiv) lasning. Selv hvis
filminstrukteren undlod at beviege kameraet ville
han ikke kunne forhindre, 2t flere handlinger ville
udfolde sig samtidigt pa lerredet og herved fast-
holde og styre tilskuerens opmizrksomhed. Det
grafiske billede besider muligheden for en meget
tat og komprimeret stil, hvor filmbilledet 1 forhold
til de informationer tilskueren kan oplange er ka-
rakteriseret ved en relativ fattighed.

3. Signaturen

Alene det faktum, at det flmiske udtryk er resalta-
tet af et holdarbejde problematiserer idéen om en
filmautenur. Men det Hgger desuden 1 filmbilledets
natur, at det altid indeholder et element af gen-
nemsigtighed. Sagt pa cn anden made ligger styr-
ken ved den filmiske efterligning 4, at det naturali-
sever det reprasenterede. Dette track forstarkes
spontant via forteellestrategien 1 den traditionelie
filmiske fiktionsfortaelling, der bestraber sig pd at
virke sandsynlig. Bortset fraiformalistiske tenden-
ser er de filmiske uderyksmidler mere eller mindre
udviskede 1 det endelige udirvk. Kun filmeksperter
kan ud fra formelle trak som kameraplacering,
dybdefokus, helysning m.v. skelne en »Welles-ind-
stilling« fra en » Hitchcock-indstilling«. Tegneseri-
elwseren behover derimod kun ct enkelt billede for
at genkende tegneren (forudsat at denne er kendt i
forvejen). Alle billeder hviler pd en personlig gra-
fisk »handskrift«, et seregent notationssystem som
udtrykker en slags fortolkning. I modsatning til
det filmiske billede — hvad er mere anonymt end
et filmisk stillbillede? - er tegnescricbilleder signe-
rede. Plagiater, som temmeligt ofte forekommer i
tegneserieverdenen, kan undertiden skabe forvir-
ring. Men det er netop fordi billederne fascinerer i
deres saregenhed, at de fremkalder disse efterlig-
ninger.

4. nFojelighed«
Tusindvis af anekdoter og vidnesbyrd bekrafter
det : indspilningen af'en film er oftest (iser ved on

location-optagelser) en risikabel »teemning« al en
mere eller mindre wtammelig virkelighed. Filmin-
strukteren skal temme og delvist genopfinde ver-
den, beherske naturen, overkomme alle former for
forhindringer og tilpasse sig omstendighederne
(darligt vejr ndr man har brug for solskin, sygdom,
dedstald, budgetoverskridelser ete). Det som skal
filmes (det prafilmiske) modsatter sig altid.

I modsataing hertil cr et af tegneseriebilledets
primare kvaliteter, at det ex helt fajeligt. Der op-
traeder intet 1 billedet som ikke er indfajet bevidst,
ale er kontrolleret, Udefrakommende forstyrrelser
er et ukendt fenomen 1 en proces som kun indbe-
fatter beslutningscenter, udferelsesordre (hjernen)
ng udferelse (hinden) (9. Hvis billeder ikke kor-
responderer med det tenkte billede kan tegneren
kun bebrejde sin utilstrackkelige teknik, sin mangel
pa udholdenhed eller selvpdlagte stilistiske be-
grensninger.

Fordi det er fpjeligt er tegnescriebilledet 1t meget
hey grad betydningsladet. Alle elementer som kan
analyseres refererer til (muligvis ubevidste) valg,
og tegneseriebilledet er siledes »indviet brad«
{velsignet med betydning) for fortolkeren. Det vil
imidlertid veere en fejl at tro, at den udevede kon-
trol over billedet falder sammen med selve den
konkrete udforelse. Iseer Mocbius har undersireget
dette: kunstneren er sdledes mens han tegner ofte
tot pa en tilstand af let trance. Tegningen tilfores
alle former for drifter og udarbejdes delvist nden-
for tegnerens kontrol. Kontrollen udoves bagefter,
med udviskninger, rettelser og andre forseg pa at
andre i billedet.

5. Rammen

Den filmiske ramme savel som tegnesericns grafi-
ske ramme definerer begge et udenomsfelt, (et
»hors-champ«). Hvor det filmiske udenomstelt
har en fysisk eksistens eksisterer tegneseriens uden-
omsfelt ikke, det kan kun antydes. Den filmiske
ramme er et middel ol udveelgelse. Det udtager
fra det preefilmiske kontinuum, som strackker sig
ud ti] alle sider, et felt (»champ«), som pé sin side
udskiller det som rammen ikke kan indeholde,
udenomsfeltet. Filmbilledets ramme setter pa
denne méde gransen for, hvad der kan reprasente-
res, Selv om dette kommer tydeligst til udervk for
udendersoptagelser er det ligeledes gxldende for
studieindspilninger, selv hos filminstrukterer som
Peter Greenaway, der arbejder med meget stram-
me kompositioner. Det projicerede billede kan
godt gengive helheden af dekorationerne, men det
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endrer tkke pa det forhold at rammen udelader det
som ikke indgdr 1 denne konstruktion, ferst og
fremmest filmholdet, kameraet, mikrofoner og
lign.

Tegneseriens ramme er simpelthen en optruk-
ket gramse som markerer slutningen pa et billede
og begyndelsen pd et nyt. Detinddeler siden i felter
gsorn, 1 stedet for at udveelge, adskiller. Lasningen
knyttes saledes til en rytme der overskrider ram-
merne. Rammen kan 1 ovrigt vare tegnet for bil-
ledet ligesom det modsatte kan vare tilfeldet. [
det forste tilfelde er rammen fra begyndelsen
tom, og tegneren beskaftiger sig ikke med, hvad
der skal udelades, men hvad der skal medtages 1
rammen, Hvis 1 modsat fald billedet, eller 1 det
mindste en idé om hilledet, eksisterer forud for
rammen vil tegneren vaere frit stllet tl 1 rammen
at indfeje elementer som forstaerker kompositionen
og dynamikken ; herved kan billederne tilpasses de
omgivende billeder i forhold til sidens kompo-
sition. T denne sammenhweng skal jeg ikke dvale
ved et sarligt trck ved tegneserien, at rammen
hvert gjeblik kan ®ndres; hvor den filmiske ramme
er et givet faktum at arbejde ud fra (hvilket visse
filminstruktorer ser som en mstetisk udfordring)
ex tegneseriens ramme altid resultatet af et westetisk
valg,

Udfoarelsen

Som papeget af André Gaudreault er det filmiske
sprog pé en gang resultatet af ophndelsen af en
»metode« (filmen som teknologi) og introduktio-
nen af en »procedure« (montagen som organisercr
de indstillinger som uwdger filmen) (10),

Tegneserien har ikke udviklet nogen ny metode.
De midler man benytter (papir, blyant, blak etc)
cksisterede lang ud for tegneserien fadtes som
sprog og tilherer ikke eksklusivt tegneserien. Det
er saledes udelukkende opfindelsen af en original
procedure 1 organiseringen af grafiske billeder
som markerer tegneseriens fadsel. Tillige har teg-
neserier og film i relation til proceduren kun over-
fladiske lighedstraek. Og man kan endelig konsta-
tere, at udarbejdelsen af en tegneserie ikke gen-
nemleber de samme faser som den koukrete
produktion afen film.

De vigtigste etaper i produktionen alen film er
udarbejdelse af’ manuskript, forberedelse af ind-
spilning (feks rollebesmtning), selve indspilningen
og klipningen. I forhold til mit udgangspunkt, cn
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sammenligning af filmen med tegneserien, er de
vigtigste faser indsprlning og klipning.

Ifelge Gaudreault’s terminologi, som jeg endnu
en gang henviser til, dakker indspilningen to di-
stinkte operationer: la mise en scene og la mise en
cadre; Alipningen kan pa sin side beskrives som en
sammenkzadning, en mise en chaine.

Man kan definere mise en soéne som manipula-
tionen af alt det som befinder sig foran kameraet ;
mise en cadre kan defineres som indramningen af
indstillinger i selve filmoptagelsen; mise en chaine
kan ses som sammenfojningen af disse filmstykker
i en filmisk helhed (1

Man ma konstatere at disse tre operationer ikke
har deres direkte analogier 1 tegneserien. Der erik-
ke 1 den oprindelige betydning mise en scene eller
mise en cadre, idet det filmiske billede ikke som det
filmiske er »udtaget fra registreringen af et virke-
ligt rume« (for at citere Pascal Bonitzer). Der er in-
tet at planlegge og intet at inspille, alt skal skabes:
sadan kunne man kortfattet sammentatte den op-
gave der pahviler tegneren.

Tegneseriebilledet er saledes (som tilfeldet of-
test er) skabt exnifilo, uden materiel referent og ud-
gar helt fra ct mentalt billede og fantasien. Selvide
tilfzelde, hvor tegneren inddrager [eks fotografier,
har billedet ikke dirckte reference til virkelighe-
den. Egenskaben ved et sddant »dokument« er
pracist dette at medicre virkeligheden, 1 modsaet-
ning til (som pdpeget af Michel Foucault) »monu-
mentetw, d.v.s. det materielle objekt som filmin-
strukteren konfronteres med.

Med hensyn til de to operationer som konstitue-
rer indspilningen, svarer de til transformationen
af et manuskript eller andet forkeg til en grafisk
fremgtilling. Som jeg tidligere har antydet sker
dette via en rekke faser som ikke umiddelbart
kan sammenlignes med indspilningen, det som
jeg i det folgende vil benwvne mise en dessin,

Ser man pa klipningen virker det umiddelbart
oplagt, at tegneserien underkegger sine billeder
en mise en chaine, eftersom vi har at gore med en
sammenkedningen af billeder. Drejer det sig af
den grund om den samme operation som jeg i for-
bindelse med filmen benevner klipning? Svaret er
neg af to grande.

Forst og fremmest fords filmklipperen arbejder
med et prceksisterende materiale, udformet i ind-
spilningen, og fordi disse to instanser (indspilning
og klipning) er distinkte og pd hinanden felgende.
Klipperen har som opgave at strukturere elemen-
ter sons allerede findes, op til hvilke man ikke kan
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Sertrek i den 7. og 9. kunstart

gh tilbage uden store okonomiske omkostninger. |
tegneserien er mise en dessin og mise en chaine to
samhorige og endda synkrone processer, eller i
hvert tilfwlde er de sd tet sammenvavede, at det
ikke er muligt at angive distinkte zoner 1 arbejdets
kronologi.

Saledes sammenkedes flmens indstitlinger 1 ti-
den, mens tegneseriens billeder undergar en dob-
belt proces 1 organisationen: pd en gang 1 tid og
rum. Denne dobbelte artikulation (som 1 virkelig-
heden er tredobbelt) har som effcke, at mekanis-
men kompliceres, og mise en chaine erstattes med
detsomjeg fra nu af vil betegne mise en resean. Jeg
opswnmerer dette 1 nedenstdende skema:

FILM TEGNESERIER

Sammenfoiningen af billeder

Hvad er s de tre niveauer som til sammen konsti-
tucrer le mise en reseau? De korresponderer med
tre operationer som ber adskilles, selv om de i
praksis overlapper hinanden. Den forste er vel-
kendt og adskiller sig ikke vaesentligt fra den tilsva-
rende filmiske term @ khipning (decoupage). Denne
operation bestar i at Alippe handlingen 1 formelt og
materielt selvstzendige enheder (indstillinger eller
billeder). Denne opsplitning af handlingen er ge-
nerelt udformet sdledes, at den tillader en mental
rckonstruktion at handlingshelheden, selvom den
ikke producerer en reel kontinuitetsillusion.

Den anden operation er lenge blevet betragtet
som et serligt trck ved tegneserien. Her drejer det
sig ikke om at skabe handlingskontinuitet, men om
at arrangere rammerne pa siden, hvor klipningen al-
lerede (midlertdigt) har fastlagt indholdet. Den-
ne funktion har forskellige formal: ferst og frem-
mest at arrangere billederne 1 forhold tl, hvad der
nu er muligt (det er saledes umuligt at forene bil-
leder der fylder hele bredden med billeder der fyl-
der hele hojen). Der skal vaelges og ethvert valg in-
debarer restriktioner 1 forhold til andre. Endvide-
re har funktionen som formal at legge billedet 1l
rette for lweserens gennemleb (dovs, en lesning
blottet for tvetydigheder) og endelig at under-
legge billederne kompositionelle og @stetiske prin-
cipper (med den vertikale symmetri som det mest
udbredte princip).

Stutteligt findes en tredje operation som ikke
har nogen filmisk akvivalent, og som jeg benav-
ner tressage sammenvevning  (tressage). Denne
drejer bl.a sig om art at tilfeje dynamik i forhold il

billedrelationerne. T sammentojningen af billeder
er Isemorfisme og symmetri blandt de simpleste
relationer, men princippet kan ogsi gene il at dy-
namiscre denne »originale procedure 1 organise-
ringen af billeder« som jeg andetsteds har define-
ret tegneserien.

Det drejer sig saledes om pa en gang at sam-
menfoje billeder 1 bdde tid og rum. At underlegge
billederne fortellingens linexre logik er at lade ti-
den palagge sin lov i rummet, uden at der sker no-
gen form for vekselvirkning. Halvdelen af' tegnese-
riens ressourcer overses saledes eller udnyttes pa
en tiltaeldig mide.

Det er ikke muligt at tildele de fire operationer,
klipning, la mise en page og tressage pa den ene
side (de tre aspekter ved mise en reseau) og la mise
en dessin pd den anden side, praecise momenter 1
forhold til kronologien i udarbejdelsen afen tegne-
serie. Forlagt den blanke side konfronteres tegne-
ren med en rekke udtryksmuoligheder som funge-
rer 1 samspil med hinanden. Klipning, mise en
page og tressage giver billedet mening og medvir-
ker 1l specificere indholdet i bvert billede, og har
pa en og samme tid ot positivt aspekt (at hjzlpe
tegneren til at finde billedet) og et mere restriktive
aspekt (at angive et regelsat).

Det nedenstdende skema antyder lost et hierar-
ki1 arbejdsprocessen.

MANUSKRIPT

misc en dessin IMISC ¢N Ieseau
Hermed har jeg ndet min malsatning, at sandsyn-
liggore at tegneserien ikke kan defineres som »en
filmisk kunstart med stilstand 1 billedete.

Noter

1. Andre Gaudreault »Du htteraire au filmiquer sy-
steme du récite, Méridiens/Klinksieck, Paris 1988

2. Mere dybtglende analvseret af Robert Scholes og
Robert Kellogg 1 »The Nature of Narrative«, Ox-
ford University Press, 1966

3. Kanmandriste sig til at fremfore at det havde veeret
lettere, hvis ikke akademiske fordomme straks
havde forkastet hypotesen, at konstruere denne teo-
ri med udgangspunkt 1 tegneserien? For analytike-
ren er tegneserien sdledes ikke, som fikmen, et flyg-
tigt objekt. I forhold ul romanen prasenterer den
desuden, 1 det mindste 1 sin klassiske form, en »ren«
fortwlling, renset for beskrivelser, kommentarer og
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psvkologiske vurderinger. Hvad angdr resultaterne
sd ville Genette’s nDiscours de recite (wFigures Hl«)
ikke have veret meger anderledes | hvis han i stedet
for »A la recherche der temps perdu« havde stude-
ret {uden sammenligning ievrigt) » Blueberry«.
André Gaudreault »»Théatralité« et nnarrativité«
de G, Mebése, In »Méhés et la naissance du spec-
tacle cinematographique«, Collogue de Cerisy,
Klincksieck, Paris, 1984 5. 205

Det er nodvendigt her at papege at der cksisterer
visse muligheder 1 tegneserien som tkke findes i fil-
menen (hvor, modsetningsvis, Iydsporets indhold
ikke er begraemset til verbale indslag). Man ma for-
std at jeg indenfor rammerne af deane artikels ormn-
fang ma hegranse mig til de principper som er gack-
dende for 90 pet. af produktionen.

Gilled Deleuzer »Cinema b Lbmage-monvement,
Minuit Paris, 1983 5. 36

Ibid. 563

Benoit Peeters: »De la bande dessinée au story-
board, mettre 'image au poste de commande«, In:
Cinémaction Eté 1990

Henri Van Lier formulerer det sdledes: »Et ballede

1o,

I

er et resultat af bevaegelser af et let varkte, en bly-
ant, ex pensel eller en pen, styret primart af af den
menneskelige hidnd, som senso-motorisk direkte er
underlagt hurtige og differentierede ordrer fra hjer-
nebarken (som det menneskelige sprogle {»La
bande dessinée, une cosmogenie dures, In »Bande
dessinée, recit et modernité, Collogue de Cerisy,
Fatoropolis, 1986 s 5)

André Gaudreault: »Du littéraire au filmiques,
ibid. cit., 5. 19

Ibid., s 117-119

Artiklen er en oversattelse af Thierry Groensteens
artikel »Du 7e au 9¢ art : Vinventaire des singula-
ritése fra tidsskrifter Cinémaction (Corlet, été:
1990) p. 16-28. Oversat af Hans-Christian Christi-

ansen

Thierry Groensteen er direktor for tegneseriemu-
seet 1 Angouléme, Frankrig



Fra billede til billede

af Benoit Peeters

»Case, planche, rectt« reprasenterer Benoit Peeters forsag pd at nytenke den teoretiske tilgang il teg-
neserier 1 forhold &l semiotikkens og strukturalismens domanans pd omradet 1 70erne. Benowt Pecters
afviser saledes den strukturalistiske modeltenkning og tilstedevarelsen af strukturer, der skulle eksi-
stere uafhengigl af belydming og kontekst og angiver i stedel en analytisk tilgang, » formationmsmen
der sammentenker en billedgrammatik med tegneseriens estetiske innovationer. 1 » Fra billede til bil-
ledec analyseres et serligh trek ved tegneserien, billedeis eksistens blandt andre billeder.

Minder om et billede

I Februar 1984 dbnede Pierre Sterckx sit pa mange
méder passioncrede essay Cases mémorables ( Minde-
verdige billeder ) siledes:

Alle tegneserielesere kender et antal al disse ek-
ceptionelle billeder fra barndommen, indspundet
i keerlighed, skrack og forforundring, og i hvilke
man flytter ind (et biliede {case) er et lille hus).
Qg siden hjemseger de én, vender tilbage i hukom-

melsen igen og igen, intakte, lysende og magiske.

»Mindevardige billeder« tilbyyder sig i et ukendt
antal for genkaldelse og forwlkning, sddan som
de manifesterer sig 1 deres beundreres bevidsthed:
feticherede, delvist overvurderede objekter, der
undsiger sig betydning og verd: {1).

Nar alt kommer til alt er disse entusiastiske linjer
nu ikke videre oplysende. At billedet er mindevar-
digt betyder for Pierre Sterckx, at billedaspektet
narmest »lortrengere det narrative aspekt:

Sédanne billeder undsiger sig afgjort enhver kon-
tekst og bliver sma kunstveerker i sig sely, lidenska-
behige tableauer omgrenset af morke og 1 hejere
grad billede end fortelling,

Man man gatte pa, at det netop er fordi disse unik-
ke billeder er stumme, at de ikke kan vare meget
andet end rumlige, syntetiske kompositioner, be-
slegtede med de af André Bazin lovpriste sekvens-
indstillinger baseret pd dybdeskarphed, og be-
slegtede med den aldre malerkunsts sceniske skil-
dringer.

Men hvis man tanker nejere efter o disse bille-

der virkelig sa centrale for tegneserien? Er det
disse billeder som er mindeveerdige og som repri-
senterer det seregne ved denne nye kunstart?

P4 nzr nogle fa undtagelser, 1 forbindelse med
ophold eller »hvilenoder« 1 fortellingen synes det
mindevardige billede for mig som ren spiritisme,
et hallucinatorisk fenomen skabt mere 1 leserens
fantasicr end af tegneren. Prov at gense de famaose
billeder som I mener at kende udenad, og Ivil bli-
ve overraskede over at finde ud af, hvor sma,
simple og bundet il deres sammenhang de i virke-
ligheden er!

I Cases mémorables som blev udgivet nogle méne-
der senere paviste Mare-Henrt Wajnberg med ud-
gangspunkt i stuthilledet 1 Tintin ¢ Tobet, 1 hvor hej
grad mindet herom var en sammenblanding og en
syntese al flere vignetter (2). Og endvidere, hvor-
dan ved man om det objekt man ensker at mindes
overhovedet er ot billede? De vigtigste elementer 1
tegneserien, som uundgdeligt er bundet til dets
sprog, er meget sviere at definere da de ikke er
synlige. En diskussion af tegneserien 1 relation til
filmen og maleriet vil kaste lys over dette problem-
felt.

Billede, ramme, maske

Tegneseriens og filmens khippeteknik er ofte blevet
samuenlignet med hinanden. En raekke elemen-
ter, herunder synsvinkelskift, »kamera«afstand
og sclve montageprincippet, synes at tale for en sd-
dan sammenligning. Men en mere dybtgiende
analyse vil hurtigt atdackke forskelle imellem de to
teknikker (3). Og den mest markante forskel har at
gere med rammen:
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