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psykologiske vurderinger. Hvad angdr resultaterne
sd ville Genette’s » Discours de recite (»Figures Hl«)
ikke have varet meget anderledes , hvis han i stedet
for »A la recherche der temps perdu« havde stude-
ret (uden sammenligning levrigt) »Blueberry«.
André Gaudreault »»Théatralité« et »narrativité«
de G Meliése, In: »Meliés et la naissance du spec-
tacle cinematographique«, Colloque de Cerisy,
Klincksieck, Paris, 1984 5. 205

Diet er nedvendigt her at pdpege at der eksisterer
visse muligheder i tegneserien som ikke findes i fil-
menen Chvor, modseiningsvis, lydsporets indhold
ikke er begrienset al verbale indslag). Man ma for-
514 at jeg indenfor rammerne af denne artikels om-
fang md begrense mig ul de principper som er gzl
dende for 90 pet. af produktionen.

Gilled Deleuze: »Cinema I PImage-mouvement,
Minuit Paris, 1983 5. 36

1bid. 5.65

Benoit Pecters: »De¢ la bande dessinée au story-
board, mettre Vimage au poste de commande«, In
Cinémaction Eté 1990

Henri Van Lier formulerer det siledes: »Et billede

10.

I

er et resultat af bevagelser af et let varktal, en bly-
ant, en penscl eller en pen, styree primart al'al den
menneskelige hdnd, som senso-motorisk divekte er
underlagt hurtige og differentierede ordrex fra hjer-
nebarken (som det menneskelige sprog)« {»La
bande dessinée, une cosmogenie dure«, In »Bande
dessinée, recit et modernitée, Collogue de Cerisy,
Futoropolis, 1988 5. 5)

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

Ibid., 5. 117-119

e

Artiklen er en oversatielse af Uhierry Groensteens
artikel »Du 7¢ au 9¢ art: Pinventaire des singula-
rités« fra tidsskriftet Cinémaction (Corlet, été:
1990) p. 16-28. Oversat af Hans-Christian Christi-
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Fra hillede t1l billede

af Benoit Peeters

»Case, planche, recii« reprasenterer Benoit Peeters forsag pd at nytenke den teoretiske tilgang til teg-
neserter 1 forhold til semiotikkens og strukturalismens dominans pd omrddet ¢ 70%rne. Benoit Pecters
afviser sdledes den strukturalistiske modellankning og tilstedeverelsen af strukturer, der skulle eksi-
stere uafhengigl af betydmng og kontekst og angiver 1 stedet en analytisk tilgang, » formationnismes,

fats

der sammentenker en billedgrammatik med tegnesertens esteliske innovationer. 1 » Fra billede til bil-
lede« analyseres et serligt trak ved tegneserien, billedets eksistens blandl andre billeder

Minder om et billede

I Februar 1984 abnede Pierre Sterckx sit pa mange
mader passioncrede essay Cases mémorables ( Minde-
veerdige billeder ) saledes:

Alle tegneserielwsere kender ot antal af disse ek
ceptionelle billeder fra barndommen, indspundet
i karlighed, skrak og forforundring, og 1 hvitke
man fiytter ind (et billede (case) er et hlle has).
Og siden hjemsoeger de én, vender tilbage 1 hukom-
melsen igen og igen, intakte, lysende og magiske.

»Mindeverdige billeder« tilbyder sig 1 ot ukendt
antal for genkaldelse og fortolkning, sddan som
de manifesterer sig 1 deres beundreres bevidsthed:
feticherede, delvist overvurderede objekter, der
undsiger sig betydning og veerdi (1).

Nar alt kommer til alt er disse entusiastiske linjer
nu ikke videre oplysende. At billedet er mindeveer-
digt betyder for Pierre Sterckx, at billedaspektet
nermest »fortrenger« det narrvative aspekt:

Sadanne billeder undsiger sig afgjort enhver kon-
tekst og bliver sma kunstvaerker i sig sely, lidenska-
helige tableauer omgrnset af morke og 1 hojere
grad billede end fortalling

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

Men hvis man tenker najere efter er disse bille-

der virkelig sa centrale for tegneserien® Er det
disse billeder som er mindeverdige og som repre-
senterer det saeregne ved denne nye kunstart?

Pa nar nogle fa undiagelser, 1 forbindelse med
ophold eller »hvilenoder« i fortzllingen synes det
mindevardige billede for mig som ren spiritisme,
et hallucinatorisk fenomen skabt mere 1 leserens
fantasier end af tegneren. Prov at gense de famose
billeder som I mener at kende udenad, og I vil bli-
ve overraskede over at finde ud al, hvor sma,
simple og bundet til deres sammenhaeng de 1 virke-
ligheden ot

I Cases mémorables som blev udgivet nogle méane-
der senere paviste Marc-Henri Wajnberg med ud-
gangspunkt 1 slutbilledet i Tinfin ¢ Trbet, 1 hvor hoj
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 et billede? De vigtigste elementer 1
tegneserien, som uundgideligt er bundet til dets
sprog, er meget sveere at definere da de ikke er
synlige. En diskussion af tegneserien i relation til
flmen og maleriet vil kaste lys over dette problem-
felt.

Billede, ramme, maske

‘Tegneseriens og filmens klippeteknik er ofte blevet
sammenlignet med hinanden. En reekke elemen-
ter, herunder synsvinkelskift, »kameracafstand
og selve montageprincippet, synes at tale for en sa-
dan sammenligning. Men en mere dybtgdende
analyse vil hurtigt afdakke forskelle imellem de to
teknikker (3). Og den mest markante forskel har at
gore med rammen:
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I film er rammen et pa forhdand givet og statisk
element: Filmbilledets format er bundet til det ved
optagelserne palagte format, og billedets sterrel-
sesforhold er sdledes bundet til filmens materiale.
Der eksisterer selviolgelig forskellige billedstorrel-
ser, men det er meget kompliceret at integrere for-
skellige formater 1 samme film, hvilket da ogséd kun
forckommer meget speldent (4).

~ I en tegneserie er rammen derimod et varia-
belt og »elastisk« element. Hvis man ser bort fra
sideformatet, der som regel er bestemt af udgive-
ren, er tegneserien karakteriserct ved at helsiden
cr opdelt 1 et vis antal segmenter der sa adskiller
den fremadskridende handling. Antallet af mulig-
heder for ndringer af billedstorrelsen, som er sa
gizelden 1 filmen, er her nacsten uendehg

Denne stilistiske forskel bliver iseer tydelig ndr
film citeres 1 tegneserier, hvor flmprojektionen
ofte pilegger tegneseriebilledet en konstant stor-
relse (se f.eks Herge’s Den bld lotus og Andreas’ Gyr-
sy (5).

‘Iegneseriens vignet er ikke mindre forskellig fra
maleriet end fra filmbilledet. Taler man om male-
riet er selve ordet »ramme« forbundet med bevidst
afgreensning. Rammen er saledes ogsd en »ind-
ramning« som 1 wafgrensmingen af billedet fra en ellers
grenselas natur« (6) muligger at billedet opfattes
som en helhed.

I en beromt artikel viser André Bazin tydeligt
forskellen mellem maleriets ramme og filmbille-
dets maske:

Lirrredets ydre ramme er ikke, som begrebsappa-
ratet ellers kunne antyde, filmbilledets ramme,
men derimod en maske som kun kan vise et lille
stykke af virkeligheden, Maleriets ramme modstil-
ler det interne rum med det der ligger udenfor; alt
det som lerredet viser os anses derimod for at fort-
setre i det vendelige. Maleriets ramme ex centripe-
tal, lerredet ex centrifugalt (7)

Tegneseriernmmet passer ikke ind 1 nogen af de to
kategorier. Det er hverken som maleriets rum og
dette rums »hrud { kontinutteien mellem maleriet og veeg-
gen, d.v.s. mellemmaleriet og virkeligheden« (8}, ligesom
det heller ikke er en simpel udtagning fra et rum
der strekker sig udover scenen. I tegnescrien cksi-
sterer der sdledes ikke hverken nogen maske-effekt
eller, heller ikke 1 metaforisk forstand, noget uden-
omslelt (hors-champ).

Derimod cksisterer der et garligt rum 1 tegnese-
rien, et rum som man kan kalde »peri-champe,
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Formet af de andre billeder pd siden og endog dob-
beltsiden er dette rum pa en gang andetsteds og til-
grensende, og det vil vundgéeligt pavirke percep-
tionen af det billede hvorpa blikket hviler. Intet
blik kan fastholde tegneseriebilledet som enkelt-
stiende; pa en mere eller mindre markant made
er de andre billeder altid tilstede. Jean-Claude
Forest torklarer dette klart:

Vi ved alle at der forst er en global lesning © man
opfanger atmosferen og den overordnede betyd-
ning som ligger i de to plancher.

Dette hurtige blik gir fra sverste hajre hjgrne til
nederste venstre hjernc, Farst herefter begynder
den egentlige kesning (9)

Som alle swregenheder ved medier kan man bruge
cller undlade at bruge dette potentiale. De store
tegneserickunstnere tilpasser sig med lethed
denne begrausning og organiserer dobbeltsiden 1
tankeviekkende helheder som man kan kalde »to-
pologier«, mens andre tegnere stiller sig tilfredse
med blot at modstille vignetterne.

Maleriet i brudstykker -

Der cksisterer ogsd en anden og maske mere
grundlaeggende forskel mellem tegneserien og ma-
leriet.

Maleriet fremstdr pd grund af sin indramning
som et lukket rum | men det har ikke desto mindre
et tidshigt aspckt.

Styrken ved de store fortzllende malerier (af
Bruegel og de Vinci, men ogsa af Balthus og Hop-
per) Ligger ofte 1 en swrlig kondensation: opsum-
meringen af en kompleks situation i et enkelt mo-
ment. Maleriet stopper bevaegelsen, eller snarere:
det seger det gjeblik, hvor det kan ophave beve-
gelsen, uden at alt stivner,

Det er efterteznksomheden hos personerne og
skildringen af nasten statiske handlinger (lasnin-
gen af et brev, fordybelsen over en globus, den
Jangsomme vejming af perler) som giver f.eks Ver-
meer’s malerier deres serlige fascinationskraft.

Styrken i tegneserier athanger pa sin side af'seg-
mentering : i fastholdelsen og sammenkadningen
af de vigtigste stadier 1 en handling. Langt fra at
opstille et lukket rum, fremstir tegneseriebilledet
som et ufuldstendigt objekt 1 sidens billedsekven-
ser. Hver vignet er 1 denne betydning en form for
»fortsettelse folger«,

Dette fragmenteringsprincip findes hos kunst-
nere lige fra Christophe (La Famulle Fenowllard) til
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Gotlib, der 1 en beromt episode at’ La Rubrique-d-
brac (1 indramuningen af en giraf) udvikler dette
track til sin yderste graense.

Det ufuldstaendige billede

Tingene begynder nu at falde pa plads: et grund-
leggende traek ved tegneseriebilledet er dets frag-
menterede karakter, dets ufuldstendighed. Med
Fresnault-Deruelle definerer jeg siledes tegnese-
rievignetten som et billede »i uligevegt« (10) splittet
mellem det, som gik forud og det, som folger cfter,
og splittet mellem sin autonomi og sin indskriv-
ning i forteellingen.

Jeg har 1 mange ar dagligt set pa et silketryk af
en vignet fra Jacobs Det gule merke. Dette billede,
adskilt fra sin kontekst og sit normale medie kan
glimrende fungere som et belerende eksempel pa
tegneseriens grundlaggende sertrack:

. Maislz piéce estvide...rurle bu-
reau,une pipe se consume lentement

|
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JFacebs :» Det gule marke (reproduktion)

Indrammet fra oven af taleboblen og fra neden af
skrivebordet og derkarmen fremstar vignetten

torst som en lukket helhed, tydeligt adskilt fra de
tilstadende vignetter (11). Via sin dynamiske kom-
position (organiseret omkring en tydelig symme-
tri) kan hilledet uden problemer fungere vathan-
gigt at enhver kontekst. Den handling som udspil-
les 1 hilledet understreger denne dimension.:
personerne stivner chokerede 1 dordbningen.

Vignetten fremstar dog ogsd som et fragment,
savel grafisk (lampen, bogen og telefonen er skarpt
beskaret af billedrammen og bevagelsen atf doren
antyder, at det er et gjeblik 1 en bevagelse) som
sprogligt (udcladelsestegn dbner og lukker teksten,
konjunktionen »men« antyder et fer, sporgsmal-
stegnene kalder pa en afklaring). Disse to aspekter
kan ogsa aflieses 1de to akser som styrer blikretnin-
gen. Den horisontale linje forer blikket fra venstre
mod hejre og tillader lescren successive at opdage
de to personer og lese teksten. Den vertikale linje
far saledes laeseren til at gennemlobe vignetten fra
oven og neden og derved opdage det gule marke
pa samme tid som de ansatte pa Daily Mail.

Det er denne eksplicitte spending mellem de to
dimensioner 1 vignetten der, som jcg ser det, giver
det, sin fascinationskraft. Isoleret og forsterret af-
slerer vignetten noget, samtidig med at det, skjuler
noget andet,og denne ufuldstendighed og gide
(som en simpel genlesning af albummet vil kunne
atklare) betyder, at blikket nafvendeligt vender til-
bage ul det.

Vignetten kan saledes fungere som maleriets
tidstableau, samrtidigt med at mediets egne saer-
trek bibeholdes.

Mellemrummets fascination

‘Tegneserievignetten konstituerer altsd en variabel
enhed 1 en helhed, et element 1 en sammenhzng,
Det er spillet med kontraster og det komplemen-
taere som giver det, en serlig karakter (1 modset-
ning tl de tegneserier som halvhjertet forseger at
efterligne maleriets normer). Selv ndr en vignet
fremtreeder mere spektakulert - som visse af Her-
g¢’s billeder — vil elementer 1 billedet insisterer pd
sin fragmentariske karakter. Taleboblen, lydord og
bevaegelsestreger markerer beveegelsen, og drama-
tiske situationer opleser eller udelukker helt det
lukkede tableau. Saledes som med Tintin’s udrab
»lehangl« fra Tintin ¢ Tibet som bryder stilheden
en aften pd Hotel des Sommets, hvor ellers meget
statiske objckter (kort, puslespilsbrikker, bager,
strikketoy, breve og ikke at forglemme en ramme i
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Hergé : »Tintin i Tibete (reproduktion)

det everste hojre hjorne) slynges rundt 1 rummet
ved Tintin’s udrab.

Det ex hos Hergé,som hos storstedelen af de sto-
re tegneserickunstnere, at billederne kun eksisterer
som fragmenter 1 rummet, og at billedlesningen
tolger en slags domino-effeks: hvert billede genkal-
der pa en gang det forrige og det neeste billede. Selv
sider, der kun bestar al 1o stumme billeder, kalder
pa et flakkende, vandrende blik. Den virkelige ma-
g1 ved tegneserier ligger mellem billederne, i den
spending som sammenbinder billederne, hvilket er
tegneseriens mest radikale innovation (og at
overse dette aspekt vil vere at underlegge udtryk-
ket en anden kunstarts normer).

Hos Hergé er det de mindevardige » tomme fel-
ter«, som ber analyseres, iser de intervaller mel-
lem vignetterne, der formidler overgange 1 tid,
rum og bevagelse.

Man kan som cksempel herpa tage udgangs-

punkt 1 Haddock’s spektakuleere fald 1 lufthavnen
1 New Dehli: :

Det er tydeligt for enhver, at han er faldet, og lese-
ren forestiller sig nasten at han har set dette fald
{hvis ikke lige albummet 1a foran ham og beviste
det modsatte). Det er scenens intelligente kon-
struktion og mindet om andre albums som ger, at
man ndr frem ul det som man kan kalde et fantom-
hillede, et hillede der alene skahes af leseren, Tor
vderligere at eksemplificere dette kan man tage
udgangspunkt i de folgende tre meget smalle stri-
ber af Hergé:

P trods af den meget begransede plads lykkes det
Herge at skabe en bemarkelsesvardigt kompleksi-
tet, hvor det er billedernes placering under hinan-
den som skaber scenens humor. Sekvensens pointe
ligger sdledes 1 selve sammenkoblingen og ingen
enkeltkompiosition ville kunne fortelle det som
Hergé isceneswtter med disse tre vignetter (12).

Herge : whintin 1 Tibele ( reprodukiion )

30



MEDIERULTUR 30

Fra baliede il billede

\

ks

_—

.
o

=7

Hergé : nTuntin i Tibeta (reproduktion)

Lad mig til sidst fremhave dette panoramiske bil-
lede fra Himalaya :

Denne form for sammenfojning (raccord) er en
teknik 1 tegneserien som skaber en dobbelt laesning
af billederne. Baggrunden er sammenhangende
mens forgrunden understreger forskellen mellem
de tre vignetter. Denne alvigelse fra en realistisk
norm, som er utenkelig 1 andre medier, atkodes
uden et gjebliks teven af tegneserieleseren. Jeg
mener, at eksistensen af sadanne billeder er «l-
streckkeligt til at bercttige et syn pd tegneserien
som en serhg kunstart og udtryksform.

Den strukturalistiske tendens

Nér jeg nu er ndet frem il dette standpunkt er en
smule selvkritik pa sin plads.

Da de forste sider af denne tekst udkom 11985 1
Les Catuers de la bande dessinée, var det med den klare
konklusior: »Der findes tkke mindevardige billeder«.
Mit synspunkt er en smule anderledes i dag.

Jeg er forsat kritisk overfor den pikturalistiske
tendens (som 1 hej grad indfvier Pierre Stercky’
forventninger), men jeg er ikke mindre kritisk
overfor den strukturalistiske tendens (hvad hele
min tekst ogsd vidner om).

Hvis man konsckvent betoner de relationer som
forbinder billeder risikerer man at fremstille dem
som fragmenter i et puslespil, som kun skaber be-
tydninger i helheden (og sdledes er nasten betyd-
ningslase hver for sig). Faren herved er stor: en teg-
ner med en sddan synsmade overser saledes bille-
det og dets formelle styrke til fordel for montagen,
og kan sammenlignes med en musiker der mister
mteressen for klangen ira hans instrument til for-
del for matematiske strukturer, eller med en forfat-
ter der mister fornemmelsen for ordenes lyd og

setningernes rytme og besattes af vierkets arkitek-
tur. Det samme princip gor sig gaeldende for bille-
der, der fuldstendigt underlegges princippet om
ufuldstandighed, og hvor hele interessen drejer
sig om den sammenhaeng billedet indgar 1.

De storste tegneserickunstnere formar altid at
betone sivel de interne parametre 1 billederne
som de relationer som forener dem. Disse kunst-
nere svinger imellem at viere nersynede og langsy-
nede, som om de havde brilleglas med dobbelt
breendpunkt. At deres opmarksomhed afpasses til
billedkornene forhindrer dem ikke 1 pd samme tid
at mestre fugleperspektivet (13).

Noter

V. Les Caliers de lu bande dessinée vr. 56, Februar/Marts
1984 5. 67

2. Les Calaers de la bande dessinée nr. 59, September/Ole-
twbher 1984 5. 70

3. Ethelt nummer af Cinemaction har tilegnet sig net-
op forbindelsen mellem film og wgoeserier. Isar
Thierry Groensteen har i artiklen »Du 7e au 9¢
art: Dinventaire des singularites«, optegnet forskel-
lene mere systematisk end jeg kan geore 1 denne sam-
menhang, optegnet forskellene. (Artiklen er inklu-
deret her, ved)

4. Bla en instrukter som Abel Gance har anvendt et
system med et variabelt lerred »accordeon visuel«,
der kanne dbnes og hokkes efter (dramaturgisk)
nadvendighed, 1 »Lola Montés« benyttede Max Op-
huls higeledes et system af masker der kunne af-
granse og andre de synlige dele af billedet, men s-
danne eksperimenter forbliver marginale. 8¢ om
dette emne: Gilles Deleuze » 1 Image mouvements,
Minuit 1983 og Dominique Villain »Le Cadrage au
cinéma, Toeil 4 la caméras«, Editions de PEoile 1984
s. 20-22

5. Endetaljeret analyse af Andreas’album er foretaget
af Jean-Claude Raillon i »L'hormme qui litg, In

4
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10.

Consequences nr. 13-14, Les Impressions Nouvelles,
1990

Charles Bandelaire: »Le cadre«, In: »Les fleurs du
mal«. Citeret af Isabelle Cahn 1 »Cadres de peint-
res«, Hermann 1989 5. 39

André Bazin: »Peinture ¢t ¢inémac In »Quest-ce
que le cinemal«, Bd. du Cerf, 1985 5. 188,

I en anden vigtig tekst »L'Oeuvre dart 4 lere de la
reproductibilit® technique« komplementerer Walter
Benjamin Bagzin's tanker sdledes: »Man kan sam-
menligne levredet hvorpd filmen korer med detler-
red hvorpd maleriet befinder sig. Det sidste np(m-
drer betragteren til fordybelse; foran det kan han gi-
ve sig hen 1 associationsforleb. Dette er ikke muligt
som filmtilskuer. Nacppe har han set et billed for det
har endret sig; det kan aldrig fastholdes af blikket«
(»Oeuvres 2. Poesie et revolution«, Ed. Denoél,
coll. »Lettres Nouvellese, 1971 5. 204). Alle Benja-
ming artikler fortjener at blive kest igen og igen. Selv
om han ikke direkte beskeftiger sig med tegnescrier
angiver han begreber som kan vaere meget nytige i
analysen .

Andre Bazin, op. cit. 5. 188

»Entretien avec, }a( ques Lob et Jean-Claude Torest«,
In »Autour du scénario, Revue de L'Université de
Bruxelles, 1986 1-2, 5. 104

»Dessins et Bulles, Bordas, 1972 519, Se ogsd artikien
»La bande dessinée ou le tableau déconstruit« | hvor
dette synspunkt udvikles og preeciseres.

11, JacquesTardi, som er en stor beundrer af Jacobs, vi-
dereudvikier denne metode og »indramme(r) bille-
det med henblik pid at det veesentlige motiv fremstdr
klare og at opmarksomheden koncentreres om
dettew. (»Entretien avee Jacques Tardi«, in Les Ca-
hiers de la bande dessinée nr. 63, Ed. Glénat, Maj-
Juni 1985 5. 9)

12. Flere af Régls Frand’s forste striber — feks den inte-
ressante pastiche pd » Daden ¢ Venedige (»Un milliar-
daire trés simple« in » Hislotres immobiles et récits in-
achevése, Dargaud 1877 s, 23-27) bygger pa en radi-
kalisering af dette princip. Dissc imitationer af
sekvensindstilinger forstwrker tegneseriens frag-
mentariske karakeer og som hos McCay (til hvem
Franc er en af de mest konsekvente arviagere) er
det mellem billederne mere end i billederne, at ma-
gien skabes,

Artiklen er et redigeretuddrag af kapitel 1 (»De
case en case) i Benoit Peeters »Case, planche, recit
(Casterman  1991). Owversat af Hans-Christian
Christiansen

Benoit Peeters har skrevet en rackke teoretiske og
kritiske varker om tegneserier. Desuden har han i
samarbejde med Francois ‘Sthmicrz produceret
tegneserier, film, radiospil m.m.—




Et originalt og komplekst sprog

Af Roma Gubern (1)

Tegneserier er en semiotisk udfordring fordi de forteller historier i en kombmation af billeder og tekst.

Forstdelsen af tegneserier involverer derfor sdvel narrative som visuelle og lingvistiske koder i kombi-
nationer der markerer tegneseriens wstetiske egenart. Der er dog kun 1 begranset omfang udviklet en
termuinologt der kan anvendes til definitionen af tegneseriens savlige tegn og tegnkombinationer. 1
denne artikel giver Roma Gubern en defimition pd tegneserien, hvorefier han med ef semuotisk udgangs-
punkt gennemgdr de sevtrek der kavakieriserer tegnesevien og foveslar en legneseriens terminologi.

‘legneserien er tegnet litteratur og derved en kom-
bination af tegnerens {erdigheder, teknikker hen-
tet fra den litteracre forteelling samt koder fra for-
skellige narrative genrer. Denne meget kreative al-
liance er blevet forsteerket af forlagsindustriens
aktiviteter 1 hjertet af dette arhundredes massekul-
tur og tegneserien har sprede sine fortellinger 1
tekst og billede 1 et fint lag 1 samfundet, pa avissi-
der eller som tegneseriealbums fra vathengige for-
lag. Vore dages kultur er tact pakket med billeder og
ville vaere svaer at forstd uden tegneserierne, hvis
wstetik og grammatik har vundet indpas i rekla-
mer og skolebager samtidig med at de har skabt et
solidt mytologisk univers 1 vores kollektive imagi-
nzre bevidsthed.

Overordnet kan tegneserien defineres som on
sekvens af rum der udgeres af piktogrammer.
Disse piktogrammer cr grafisk adskilte, men struk-
turelt forbundne og kan indeholde alfaberiske
tegn. Formilet med sckvensen af rum er at give en
beskrivelse eller fortaelle en historie.

Da tegneserien pa samme tid viser billeder og
lorteller historier, tithorer mediets konventioner
bade de ikonografiske og de narrative koder, og
studiet af tegneserier vedrorer savel den visuelle
sermaotik som marratologien. Betragtet sdledes
fremstdr tegneserien som en ny form for reprasen-
tation af det narrative rum 1 vestlig kultur, og som
en made at anvende billeder til gengivelse af en
diegetisk temporalitet. (2) PA grund af denne se-
miotiske heterogenitet er mediet underlagt bade
de ikoniske og de lingvistske koder, hvoral sidst-
nevnte regulerer den skriftlige del af mediets ud-
trvk.

Piktogrammernes kronologiske rakketolge, og

derfor ogsa laserctningen, prioritercr ¢n bevae-
gelse fra venstre og oppefra, fremfor fra hojre og
nedefra. Dette geelder savel 1 det enkelte piktogram
som 1 den overordnede struktur.

Denne for tegneren og lascren nomgaengelige
retningsangivelse er afledt af den vestlige skrifts h-
nearitet {men geelder ikke arabisk, hebraisk cller

japansk) og eksisterer 1kke 1 andre medier. Feno-

menet kan kaldes »anvisningslinien«. Et pikto-
gram kaldes en »vignet« og en sddan represente-
rer, med ikoniske, todimensionale og statiske vir-
kemidler, et algrenset diegetisk ram (for eksem-
pel et landskab). Vignettens udstrackning 1 tid er
variabel og udger pracis den tid der er nadvendig
for at udfere den handling der reprasenteres 3 den.
Det statiske piktogram kan derfor siges at reprac-
sentere et »varigt gjeblik«. Hver efterfolgende vig-
net reprasenterer en anden og senere fase 1 den be-
skrivende eller narrative struktur 1 forhold tl den
forliggende vignet. Nér tekst integreres 1 selve vig-
netten, bliver denne til et leksi-piktogram.

Da vignetter er de ikoniske reprasentationer i
tegneserien med den mindste udstrackning 1 tid og
sted, udger de montageceller 1 tegneseriens syn-
tagmatiske struktur. Vignetterne kan antage me-
get forskellige former og storrelser samt lacgge for-
skellige optiske vinkler pa de elementer der reprae-
senteres 1 dem. De ikoniske eclementer der er
integreret 1 vignetten er styret af forskellige tkono-
grafiske koder og underkoder. Den scenografiske
kode er for eksempel relevant 1 forbindelse med re-
prasentationen og denotationen af et scenisk die-
getisk rum som en eng, en planet eller en gade.
Og identiteten af de tegnede personer som optra-
der 1 det sceniske rum er generelt denoteret ved
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