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Kontinuitetsklipning i Tintin

RESUME

Denne artikel undersoger sleegtskabet mellem billedsproget i Hergés
tegneserier om Tintin og kontinuitetskonventionerne i den klassiske filmstil.
Artiklen demonstrerer, hvordan Hergé handterer seks konventioner i
overensstemmelse med den grundleeggende praksis i den klassiske filmstil. I
en case argumenteres der videre for, at Hergé i en enkelt transition mellem to
ruder har forholdt sig korrekt til alle seks konventioner. Pa baggrund af dette
konkluderer artiklen, at Hergé har tilstreebt at fa de enkelte konventioner til at
fungere sammen i overensstemmelse med kontinuitetsklipningens
overordnede malseetning om narrativ klarhed. Slutteligt opfordrer artiklen til
yderligere undersogelser for at afklare begrebernes anvendelighed i
tegneserieteorien generelt.

ABSTRACT

The article examines the relationship between the imagery of Hergé’s Tintin
comics and the continuity conventions of the classical film style. The article
demonstrates how Hergé handles six conventions in accordance with standard
practice within the classical style. A case study further argues that Hergé has
juggled all six conventions successfully across a single two-panel transition.
Consequently, the article concludes that Hergé used the various conventions to
strive for the same narrative clarity that is the overall objective of the continuity
editing system. Finally, the article encourages further studies to clarify the
general applicability of these conventions in comics theory.
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Idéen om et serligt band imellem tegneserien og filmen danner grundlag for
en tilbagevendende diskussion, der definerer en betydelig del af den
tegneserie-relaterede stilteori. Overordnet set er filmen og tegneserien
naturligvis beslaegtede i den forstand, at de begge er billeddramatiserende
medier, men hvor teet er relationen egentlig? Til at begynde med er det veerd at
bemezerke, at bade tegneseriens billedsprog og den visuelle del af den klassiske
filmstil leegger sig i forleengelse af en billedfortellende tradition, der, som
Thierry Groensteen (1999) slar fast, har redder i en visuel grammatik, som gar
helt tilbage til den italienske renaessance. Imidlertid er det, som han videre
papeger, alligevel sddan, at disse virkemidler begrebsligt netop er nogle, vi
forst og fremmest kender fra en filmisk kontekst: “Opfindelsen af filmen har ...
bidraget til, at der er blevet sat navn pa disse billedforteellende teknikker”
(Groensteen 1999, 20).

At det blev i filmen, at en lang reekke af disse tidlige konventioner blev
fasttomret og samlet i et egentligt billedsprog, skyldtes, som David Bordwell
(1985) har vist, forst og fremmest nogle industrielle faktorer. Omkring 1910
samledes det meste af den amerikanske filmindustri i Hollywood og omegn,
og den enorme eftersporgsel pa narrative film medvirkede til, at de store
produktionsselskaber sggte nye mader at optimere outputtet pa. Derfor var
Hollywood i de forste &r meget hurtig til at standardisere dér, hvor det
efterhanden viste sig muligt, og det kom i hej grad til udtryk stilistisk. Under
betegnelsen kontinuitetsklipning havde man inden artiets udgang saledes
udviklet en lang reekke stil-konventioner, der fastlagde, hvordan man med
tilskuerens forstdelse af scenen for gje kunne sammenseette forskellige
indstillinger pa den mest logiske og gnidningslese made (Bordwell et al. 1985,
194ff).

Det er saledes ikke kun et sporgsmal om, at tegneserien og filmen er teet
besleegtede medier, der begge benytter sig af nogle forteelleteknikker, som blot
i mange tilfeelde har fundet deres navn i filmens verden. Omkring 1920
repreesenterede den klassiske filmstil et avanceret billeddramatiserende
system, som tegneserien uanset det feelles ophav pa daveerende tidspunkt
ganske simpelt ikke havde noget aekvivalent alternativ til (Bordwell 1996, 87).
I tegneserien fandt de mere avancerede billedforteellende teknikker saledes
forst regelmaessig anvendelse i begyndelsen af 30erne i forbindelse med

fremkomsten af de leengere eventyr-preegede serier. Som Hans-Christian
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Christiansen (2001) bemezerker, opstod der som feolge deraf hurtigt en
cinematografisk stil med “neerbilleder, dramatisk beskeering, dramatisk
klipning og et ‘bevaegeligt’ kamera” (Christiansen 2001, 93). Denne udvikling
ledte dog ikke frem til etableringen af et overordnet stilsystem pa samme made,
som det var sket inden for den klassiske filmstil. Godt nok er der fremfort
adskillige eksempler pa, at konventioner fra kontinuitetsklipningen — som
f.eks. shot/reverse shot — ogsa sidenhen finder anvendelse i tegneserier
(Groensteen 2013, 37; Kukkonen 2013, 33). Men det er alligevel et sporgsmal,
hvor meget af kontinuitetsklipningens billedforteellende teknik, der reelt kan
siges at veere blevet institutionaliseret i tegneserien. Hvor den klassiske film
hurtigt vandt udbredelse over hele verden og stadig danner grundlag for
filmproduktion i dag, er ikke bare det samlede stilsystem, men ogsa de enkelte
konventioner derfra eksempelvis stadig fraveerende i leereboger skrevet af
nutidige tegneseriekunstnere (Eisner 2008a, Eisner 2008b, McCloud 2006).

Selv om de samme billedforteellende teknikker altsd optraeder i begge medier,
er det med andre ord muligt, at de konventioner, som praktiseres sa stringent
i kontinuitetsklipningen, indgdr i en anden og maske mere tilfeeldig
sammenhaeng i tegneserier. P4 nuverende tidspunkt mangler der saledes
undersogelser af, i hvor hej grad brugen af disse konventioner i tegneserier
udger dele af en overordnet strategi. Hvis vi fortsat veelger at anvende begreber
fra kontinuitetsklipningen til at karakterisere layoutet i tegneserier, vil det
derfor veere hensigtsmaessigt at afgore, hvordan tegneserietegnere reelt
opererer med dem. I den henseende er det forst og fremmest vigtigt at fa
efterprovet, om der findes tegneserier, hvor brugen af konventionerne kan
siges at ske i overensstemmelse med det overordnende princip om narrativ

klarhed, som styrer den klassiske filmstil.

Tidligere har Manuel Kolp (1992) dokumenteret en omfattende brug af
cinematografiske virkemidler i Hergés tegneserie Tintin (1929-1976). Det er
saledes neerliggende at undersoge Hergés brug af kontinuitetsklipningens stil-
konventioner. I forleengelse heraf er formalet med denne artikel at fore bevis
for, at Hergés anvendelse af konventionerne sker som led i en strategi, der
fungerer analogt til den styrende tankegang bag den klassiske filmstil. Til
forskel fra Kolp, som via eksempler fra flere forskellige tegneserier
demonstrerer brugen af en bred vifte af filmiske teknikker, vil jeg lave en

systematisk undersogelse af Hergés stil i forhold til nogle tet forbundne
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kontinuitets-konventioner. Det drejer sig om seks geengse konventioner, der
alle i en eller forstand kan relateres til den klassiske filmstils sakaldte 180-
graders-regel, heriblandt ogsa shot/reverse shot. Forst undersoger jeg Hergés
brug af de enkelte konventioner og viser, hvordan han finder anvendelse for
dem hver iseer pa konsekvente mader, der er teet sammenlignelige med den
klassiske filmstil. Derneest viser jeg via en case i hvor hej grad, Hergé forstar at
fa de enkelte konventioner til at fungere sammen i overensstemmelse med

kontinuitetsklipningens overordnede malseetning.

I sin grundform bestar Tintin-serien af i alt 23 album med en typisk leengde pa
62 sider. Flere af disse er dog omtegnede og foreligger ogsa i tidligere udgaver
af forskellig leengde. Men Hergés indflydelse raekker langt ud over denne
produktion. Nér tegneseriealbummene om Tintin er vurderet til at veere seerligt
velegnede i forhold til Kolps evrige undersogelsesobjekter, er det sidledes ogsa
fordi Hergé kom til at danne skole for mange senere tegnere. I forste omgang
blev stilen spredt gennem hans mange assistenter og deres egne serier. Det kan
eksempelvis ses i Edgar P. Jacobs serie Blake og Mortimer (1946-), Jacques
Martins serier, deriblandt Alix (1948-), og senere i Roger Leloups Yoko Tsuno
(1970-). Der kan i det hele taget monstres talrige eksempler pa, hvordan mange
af Hergés samtidige lagde sig teet op af hans stil, samt pa hvordan stilen fortsat
inspirerer (Gravett 2003). Folgelig er tanken, at denne artikel vil kunne bruges
som reference i tilsvarende undersggelser af mange andre tegneserietegnere og
dermed pa sigt kunne medvirke til en sterre forstdelse af kontinuitets-

konventionernes anvendelse i tegneserien generelt.

Konventionerne

I den klassiske filmstil vil klip ideelt set veere styret af en analytisk tilgang, der
retter tilskuerens opmeerksomhed mod de narrative elementer i den
reekkefolge, de optraeder, samtidig med, at det demonstreres i en beskeering,
der giver tilskueren optimal mulighed for at opfatte betydningen deraf
(Bordwell et al 1985, 202). Et af de vigtigste mal inden for den klassiske stil er
at bygge en oplevelsesmaessig bro imellem de enkelte klip, s& scenerne stadig
fremstar sammenheengende, og fortellingen forbliver forstdelig. Som
konsekvens heraf tilretteleegges skildringen altid pa en sdidan made, at et givent
rum pa et hvilket som helst tidspunkt vil veere gennemskaret af en styrende

handlingsakse:

Tidsskrift for Medier, Erkendelse og Formidling Arg. 4, nr. 1(2016)
Journal of Media, Cognition and Communication Vol. 4, no. 1 (2016)



51 / Lars Kristensen ISSN: 2245-9855

In the continuity style the space of a scene is constructed along what
is called variously the “axis of action’, the “center line’, or the “180
degree line’. The scene’s action — a person walking, two people
conversing, a car racing along a road —is assumed to take place along
a discernable, predictable line (Bordwell & Thompson 1993, 262).

Aksen defineres altsa af, hvad der end métte veere det primeere narrative fokus
i det pageeldende gjeblik og kan komme i stand pa et utal af mader. Den kan
eksempelvis etableres kinetisk, hvor beveegelsesretningen sa angiver en vektor,
der gennemborer det skildrede rum, men den kan ogsa komme i stand via et
handlingsmaessigt potentiale som f.eks. i form af en karakters blikretning.
Overholdelsen af dette princip vil opdrage tilskueren til konstant at orientere
sig i rummet efter en sddan given handlingsakse, uanset hvor lidt narrativ

information, der end matte forefindes i den givne situation.

At den klassiske stil under-  [Fogeminitersenere..
Mine stigbajler, for katten! Mine
gbajier !

leegger sig dette  princip
skyldes, at det er et middel til at

sikre et rumligt overblik

henover et opbrudt visuelt
forleb. Séledes kaldes
handlingsaksen = ogsa  180-

graders-linjen,  fordi  den
Figur 1. Planche 26 fra Koks i lasten (1958).

Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 -
All rights reserved

dikterer, at kameraet som
udgangspunkt kun har lov til at
skildre den narrative udvikling
fra en halvcirkel pa den ene side af aksen (Katz 1991, 130). Denne selvvalgte
begreensning har den fordel, at tilskueren hele tiden har nogle faste
retningsbestemte markerer at forholde sig til, mens der klippes mellem de
forskellige indstillinger. I en biljagt vil bilerne altid kere i samme retning hen
over leerredet, og to karakterer, der taler sammen, vil stadig veere afbildet som
veerende vendt mod hinanden, selv om der klippes til neerbilleder af dem begge
hver iseer, osv. Hvis dette praktiseres konsekvent, bibringer det saledes
tilskueren et klart, vedvarende rumligt overblik, hvor vedkommende til hver
en tid vil have forstdet, hvordan de narrative agenter i en given scene placerer
sig i forhold til hinanden, og hvor i rummet den enkelte indstilling er taget fra.

Ulempen er til gengeeld, at det, hvis det netop ikke praktiseres konsekvent, i
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stedet kan risikere at skabe endnu mere forvirring end ellers, fordi sddanne
kontinuitetsbrud vil kunne give anledning til nogle uhensigtsmeessige

hypotesedannelser hos tilskueren.

I forste del af denne
undersogelse  vil  jeg
saledes karakterisere
Hergés stil i lyset af en
reekke almene konven-
tioner, der alle udspringer
af 180-graders-linjen. Hvor | &
det er muligt, vil jeg ogsd |
forsege at redegere for en :
eventuel  udvikling i 'k
Hergés brug af en given
konvention. Nu afbilder >
Hergé ofte handlingen 3
efter en model, der kan =
sammenlignes med den
tidlige stumfilm-tradition,
dvs. i tableauer skildret i
brysthejde. Det medferer
naturligt nok, at 180-
graders-reglen samtidigt

Figur 2. Planche 67 fra Det knuste ore (1937).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 -
All rights reserved

bliver overholdt - se figur
1. Men i den felgende
sammenligning vil jeg via
eksempler underbygge pastanden om, at Hergé har veaeret opmaerksom pa,
hvordan en konsekvent og korrekt handtering af de enkelte konventioner kan
bibringe leeseren et sarligt narrativ-rumligt overblik og lette afkodningen af

selve forteellingen.

Forinden vil jeg dog give et overordnet eksempel, som stgtter min generelle
tese: Den forholdsvis tidlige skildring i scenen fra planche 67 i Det knuste ore
(1937) — se figur 2 — er netop helt afthaengig af, at handlingsaksen respekteres.

Bortset fra det forste billede, hvor det rumlige forhold mellem to af personerne
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i scenen etableres, klippes der efterfolgende imellem hele tre forskellige
personer, uden at nogen af dem pa noget tidspunkt optraeder i billedet
samtidigt. Undervejs i scenen opstar der oven i kebet en overraskende
sekundeer fortelling mellem manden med pistolen og det palmetree, han
gemmer sig ved. I en sa kompliceret scene kunne der hurtigt opsta tvivl om,
hvem der gjorde hvad — og om der méaske endda skulle vaere narrative agenter
i scenen, vi endnu ikke havde set? Om end Hergé gor det meget bedre siden,
fastholder scenen alligevel sin rumlige klarhed gennem hele forlebet, hvilket

kan tilskrives, at 180-graders-reglen overholdes sa konsekvent.

Shot/reverse shot

Dette begreb deekker over en
ofte brugt konvention i forhold
til handlingsaksen. Her placeres
kameraet, sa det forst folger
handlingsaksen i den ene
retning, hvorefter det flyttes og

drejes, sa det i neeste indstilling i

stedet peger i den neesten stik
Figur 3. Planche 52 fra Krabben med de gyldne klor

(1947). Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 -
All rights reserved

modsatte retning: “A reverse
shot is not literally the ‘reverse’
of the first framing. It is simply a
shot of the opposite end of the axis of action, usually taken at an oblique angle
to the subject” (Bordwell & Thompson 1993, 265). Der er ingen eksempler pa
shot/reverse shot i den allerforste historie om Tintin i Sovjetunionen, men

efterhanden  finder  Hergé

I 2 @ ; 4 3
: sa sent som + gar kvane vi | H Ne/ v nd, jeg er alde.
anvendelse for det i flere og QZ; indiznerne. konsiatere. . | N 1L s 5;’92,;, a3
virkningen af, mit preeparat beae Dem tale hottgere i

flere situationer. Typisk veelger

en celare medborger !

1 B Frofessor Tovrne.
Hergé at udnytte den sol, De er genial

dynamisering af billedsproget,
som shot/reverse shot giver, til

at understrege faremomenter —

se figur 3. Det giver god

mening, for teknikken be- Figur 4. Planche 42 fra Tintin og picaroerne (1976).

vitker, at der er en stor Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 —
) . All rights reserved

parallakse i forhold til det
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skildrede rum. For at orientere sig ma laeseren nedvendigvis skeaerpe sin
koncentration tilsvarende — en tilstand, der stemmer fint overens med den

narrative nerve i den skildrede situation. Til gengeeld er det forholdsvis

sjeldent, han valger at bruge Men det erjo... Chiguita! ... Y| Awod har De dog gjort |
teknikken i dialogscener, sadan |—— = TP 7 J rved den stakke(? )
som det ellers er sedvane pa /

film. Det forekommer i f& SR

tilfeelde — f.eks. et sted i Tintin og © .' 3

Picaroerne, ~ hvor  ansigts- \ Zal

udtrykkene er serligt vigtige — // ' |

se figur 4 — men som oftest vil \

disse dialogscener stadig veere Figur 5. Planche 8 fra Soltemplet (1949).
karakteriseret af en form for fare Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 -

_ se figur 5. All rights reserved
Shot/reverse shot repraesenterer en kompliceret udnyttelse af 180-graders-
reglen, idet den involverer to indstillinger, der preecist spejler den samme
vinkel pa den samme side af en handlingsakse. Selv om Hergé ikke udnytter
shot/reverse shot pa alle de mader, den typisk bruges pa i filmen, er han
alligevel meget konsekvent i sin anvendelse af konventionen, hvorfor brugen

af den nedvendigvis ma veere meget bevidst.

Eyeline match

Denne konvention vil ofte fungere som

“%«2&‘35&%&?&3{“ CARRRAVEA!

STORE
K@DKLUMP

en variant af shot/reverse shot. Den JEG HALSEN OM P
FJERKREET !

finder anvendelse i de tilfeelde, hvor ROLIG

handlingsaksen  defineres af en

karakters blikretning, og konventionen

implementeres, nar det af sammen-

hengen fremgar, at det efterfelgende

billede viser dét, karakteren ser pa: “In

this device, the character glances to a Figur 6. Planche 23 fra Det knuste ore

point offscreen in one shot, and a cut (1937). Copyright © Hergé / Moulinsart
reveals the seen space, but not from the 2016 - All rights reserved

spatial position of the character”
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(Bordwell et al 1985, 207). En

dialog i shot/reverse shot kan

altsa godt — hvis bare en af
personerne ser direkte pa den
anden — samtidig angive et

eyeline match. Men grundet

det manglende overlap af

visuelle stimuli imellem de to
beskeringer er det en mentalt Figur 7. Planche 40 fra Koks i lasten (1958). Copyright

mere kraevende variant. Den © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

beror saledes alene pa, at

tilskueren selv identificerer konventionen og videre selv applikerer 180-

graders-reglen i sin forstaelse af det feelles rum, som bliver antydet.

Almindeligvis nar Hergés karakterer ser pa noget, optraeder betragter og objekt
i samme billede. Hvis afstanden imellem de to bliver for stor, har betragteren
som oftest en kikkert eller noget lignende til radighed, saledes at
sammenheaengen i stedet via en let maskering af billedrammen etablerer sig som
et point-of-view. Alligevel velger Hergé fra tid til anden at benytte sig af
konventionen, men hvor han tidligt gerne betjener sig af rene eyeline matches,
veelger han efterhanden at understrege den faellesrumlige kontekst ved
eksempelvis brugen af offscreen replikker. Han har med andre ord tydeligvis
veeret opmeerksom pa de skeerpede narrativ-logiske krav, konventionen stiller
til leeseren. Folgelig har han valgt at anspore til en feelles-rumlig association
ved at fore lydangivelserne fra den forste indstilling videre i den neeste, praecis

som tilfeeldet ville veere i en tonefilm — se figur 6 og 7.

Klip pd bevaegelse

Klip pa beveegelse handler om at skildre den samme profilmiske rorelse
henover to forskellige indstillinger (Katz 1991, 154). Det er selvsagt et steerkt
kontinuitets-treek, der hviler pa et grundleeggende og seeregent karakteristika
ved levende billeder, og i sammenligning med tegneseriens statiske billeder
kan det virke som lidt af en tilsnigelse at tale om klip pa beveegelse ogsa der.

Men for at forstd narrativet er leeseren tvunget til mentalt selv at
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fuldsteendiggore det
antydede forleb,
hvorved tegneseriens
statiske billeder trods
alt far en slags
narrativt liv i laeserens
bevidsthed, sa i den
forstand giver det

alligevel mening.

Figur 8. Planche 24 fra De syv krystalkugler (1948).
Med dette in mente Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

kan man konstatere, at

Hergé i flere tilfeelde gar s& langt, han kan, i retning af en form for principiel
kontinuitet. Hergé er tydeligvis klar over, at fornemmelsen af handlingsmaessig
kontinuitet imellem to billeder i mange tilfeelde afheenger af fornemmelsen af
kontinuerlig beveegelse, og han klipper pa dét, der er muligt i tegneserien,
nemlig bevaegelseslinjer. I figur 8 er det sdledes tydeligt, at bevaegelseslinjerne
i det andet billede begynder nogenlunde dér, hvor de andre slutter i det forste
billede. Der findes dog ogsa tilfeelde, hvor Hergé i hojere grad forlader sig pa,
at den logiske sammenheeng mellem de to billeder er steerk nok til, at laeseren

selv kan fuldende forlebet — se f.eks. figur 9.

For pokker da... jegma
huske at {3 def vindue
repareret !

Figur 9. Planche 8 fra Kong Ottokars scepter (1947).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

Konsekvente bevaegelsesretninger

Denne konvention stammer oprindeligt fra stumfilmenes sakaldte
forfolgelsesscener, som optaget med et stillestdende kamera bevirkede, at

karaktererne matte jage hinanden henover adskillige indstillinger. Nar en
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karakter treeder ud af billedrammen i én indstilling og umiddelbart derefter
treeder ind i billedrammen i den neeste, dikterer konventionen folgelig, at
bevaegelsesretningen ma vare den samme, hvis illusionen af tidslig og rumlig
kontinuitet skal bevares. Dette kan gores pa flere mader, men den klassiske stil
favoriserer klip, der foretages midt i bevaegelsen — en model der kaldes match-
on-action (Bordwell et al 1985, 205).

Hergé har fra starten

veeret meget opmaerksom "q \
o

pa den teette kontinuitet,

som konsekvente be-
vaegelsesretninger  kan

signalere, og det geelder

seerligt i forbindelse med § ~

forfolgelsesscener. Pa Figur 10. Planche 12 fra Tintin i Tibet (1960). Copyright ©
neer det allerforste tilfeelde Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

i det forste album er alle

den type scener i Tintin skildret konsekvent. F.eks. begar han kun i alt to
(mindre) overspring hen over hele den 11 sider lange jagtsekvens fra planche
31 til 41 i Det hemmelige viben (1956), og i begge tilfaelde kan bruddene forsvares.
I det forste tilfeelde, fordi vi allerede har etableret, at interioret i bilen altid
skildres korende fra venstre mod hojre, og i det andet, fordi det markerer, at
jagten nu reelt synes at veere slut.! I forhold til, hvordan karaktererne rent

billedligt kommer fra den ene indstilling til den neeste, veelger Hergé som oftest

en model, hvor 7 s
. . Wher : 4 feain il
karakteren bibeholdes i M&.#2 LAy = !-’”‘;3 e
4 eV {5 | ) | AYA
. . . i ;fl"
fuld figur i billedet. I < Lo 4

stedet signalerer karak-
tererne via deres

kropssprog og position i

rummet, at de netop er
ved at forlade billed-

Figur 11. Planche 35 fra Det hemmelige viben (1956).
rammen eller just er Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

ankommet - se f.eks.

1 Fra rude 5 til 6 pa planche 37 og igen fra rude 7 til 8 pa planche 39.
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figur 10. Men det er formentlig udelukkende billedkompositoriske hensyn, der
far ham til s& ofte at gore det pd denne made. Sa snart der i billederammen er
flere personer, som skal samme vej, klipper Hergé faktisk gerne, mens nogle er

halvvejs inde eller ude — se f.eks. figur 11.

Omprioritering af handlingsaksen

Selv. om 180-graders-reglen i

Moerkeligt, han svarer
/kke.., Men han skulle
voere deroppe ...

NG, han harer ikke sG
godt, vi gérselv der-

sal ... Elevatoren er
her til venstre

Tak! Hold gje med
vores bagage imens

Nr. 122 ... pé fjerde
hgj grad er defineret ved den

made, hvorpa kameraet lases

pa den ene side af handlings-

aksen, findes der inden for

rammerne af dette princip en

reekke muligheder for alligevel

at krydse linjen. I de tilfeelde,

hvor karakterernes profilmiske

Figur 12. Planche 18 fra Det hemmelige viben (1956).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights

reserved

ageren vender linjen i forhold til
kameraet, kan det naturligt nok
ikke veere anderledes, men det er
analogt hertil selvfolgelig ogsa en mulighed, at kameraet selv bevaeger sig over

pa den anden side af aksen.

—— —  — — —
Jeg har en iaé ., Tournesol hader W Jeg har spekuleret en del, 0g een ] Du mener af vores gode
"."Ut:"“;',' ,_ij,',,af ’ZZ; ?:; ,I,f,’;j ;/};,'.;,f {e:%g har sidet mig . Alle disse professor har qnsvaref 2
f.rilof‘, ;e:‘ka‘s:f;e( 11 o8 detnuy, glasting er splinéret, mens Tour- for hele rede/:ghqdenm&,
| vel gers ke @ nesol har opholdt sig I sit labo- Keere ven, det er jo vanvid!
I; Dy har iwgiea, IKE . 5 tatorivm ..., Og siden han rej-
1' [ ,.men hvad er dvude efter « ste il Gendve { gdr, er der ingen-
Lb I ]‘{&- TPk ting sket/

=

L

Figur 13. Planche 13 fra Det hemmelige viben (1956). Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 -
All rights reserved

Endelig viser praksis ogsa, at det er muligt at krydse mellem to indstillinger pa
hver sin side af aksen, hvis man derimellem klipper til et punkt pa selve linjen
(Bordwell & Thompson 1993, 274).

Det har ikke veeret muligt at finde et eksempel, hvor Hergé har forsegt at
illudere, at tegneseriens skildring af handlingen skulle have foretaget en

‘glidende’ bevaegelse over pa den anden side af aksen imellem to billeder. Men
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han demonstrerer til gengeeld, at hvis den narrative closure er steerk nok, kan
det godt lade sig gore at illudere, at karaktererne har rykket sig og dermed selv
flyttet handlingsaksen — se figur 12. Lige som i eksemplet med eyeline matches,
viser dette tilfeelde, hvordan den bevaegelses-maessige dynamik, der opstar
som et resultat af den nye placering af handlingsaksen, er afhengig af den
narrative sammenhangskraft, der kommer i stand via dialogen. Tricket med i
stedet at nd den anden side af handlingsaksen ved ferst at klippe til et punkt
pa selve linjen, kan Hergé ogsa finde anvendelse for. I Det hemmelige viben
bruger han den eksempelvis til at give billedligt liv til en scene med en leengere
dialog — se figur 13.

Ud over de allerede

. ) g h, di er osse sandt... I ‘
skitserede muligheder § 7e/ry hor snuden fuld

i . f sod,
findes derselviolgolig |70, %ic 172

andet !

ogsa den mulighed, at den
narrative udvikling selv
endrer vilkdrene og

skaber en ny primeer

handlingsakse for

kameraet at forholde sig § - :
til (Katz 1991, 134ff). De Figur 14. Planche 37 fra De syv krystalkugler (1948).
mange cliffhangers, der Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights

reserved

ofte lukker en side i Tintin,

indeholder  gerne et ok | Moske! Novel, men

M -
sely omn vi siger, han lever. ..

overraskelsesmoment,
som betyder, at der

etableres en ny handling-

sakse, og det er derfor en

situation, som Hergé ofte

har mattet finde en

losning pa. Et , o :
Figur 15. Planche 6 fra Tintin i Tibet (1960). Copyright ©

gennemgaende  treek i Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

Tintin er, at handlingen

generelt folger leeseretningen. I mange tilfeelde placerer den nye handlingsakse
sig preecis oven i den gamle blot saledes, at den nye handlingsudvikling for en
kort stund vender karakterernes fokus imod laeseretningen — se f.eks. figur 14.

Netop i forbindelse med disse clifthangers understreger denne grafiske
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Maerkeirgt... jeg [ é/eg siger pS B
fror faktisk, den i
vil visemig noget!

nd, at hvisdef

Figur 16. Planche 12 fra Den Sorte @ (1963).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

prioritering selve overraskelsesmomentet i seerlig grad. Men det er klart, at det
sluttelig ville betyde en begreensning af de dramatiske muligheder generelt,

hvis den rumlige skildring altid foregik

sadan. Derfor forekommer der ogsd jeevnligt — |* &= ‘.'L\ Beboet 2Det der hul!
o L b Aldrig i fivet !
mere  perspektiviske  skildringer, og ‘ 1 \ "T
efterhanden begynder Hergé tillige at j: g ©. '
“ A

etablere nye handlingsakser i et mere

“tredimensionelt’ rum — se figur 15 og 16.

Sidst i serien begynder Hergé endda at

operere med nogle forholdsvis kom-

plicerede omprioriteringer af
handlingsaksen. I figur 17 er der siledes en 0
primeer handlingsakse mellem Kaptajn f AR froe:
Haddock og vinduet, men ogsa en sekundeer |
akse mellem Haddock og Tintin. Haddocks

intermezzo med damen i vinduet kunne

utvivlsomt veere blevet skildret pd mange
andre mader, end det foregar her. Men
selvom der i billede to og tre klippes ind,

holder Hergg sig hele tiden et sted i rummet,

hvorfra han i billede fire kan klippe frem til

Figur 17. Planche 28 fra Koks i lasten
(1958). Copyright © Hergé /

Tintin uden at bega kontinuitetsbrud i det

gjeblik, hvor den sekundeere akse mellem Moulinsart 2016 - Al rights
Haddock og Tintin nu igen bliver den reserved
primeere.
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Motiverede kontinuitetsbrud

I den klassiske stil tjener 180-graders-reglen til at lette tilskuerens forstaelse af
filmens rumlige og tidslige forhold, men filmhistorien i evrigt er fuld af
eksempler pa, at tilskueren sagtens kan forsta, hvad der foregar, selv om reglen
ikke overholdes. Dog er det selvfelgelig sadan, at, hvis man ferst har valgt at
overholde princippet, kan en kraenkelse virke endog meget desorienterende pa
tilskueren, fordi den pa et gjeblik kuldkaster en ellers velfungerende
forstaelsesmodel fuldsteendigt. Umiddelbart er det blot en tilskyndelse til at
holde ved, nar man forst er begyndt, men i visse tilfeelde vil den narrative
udvikling godt kunne motivere et bevidst brud, vel vidende at dét er noget, der
far det til at gibbe i publikum (Bordwell & Thompson 1993, 370).

Det er saledes vigtigt at oot ]| e e o 2mie. |
pointere, at 180-graders- ?

reglen er et princip og ikke en

lov, og at kreativt motiverede

LIGE
| @uet!

Figur 18. Planche 27 fra Tintin i Sovjetunionen (1931).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 —
All rights reserved

brud altsa er undtagelsen, der

bekreefter reglen. Men derfor

skal man ogsad passe seerligt
pa, nar man velger at
argumentere til fordel for et
givent tilfeelde, fordi der er en
reel risiko for, at man ender med at overfortolke dét, der bare er en simpel
kontinuitets-fejl. Som naevnt i forbindelse med figur 3 er Hergé allerede fra
begyndelsen meget opmerksom pa overholdelsen af endda ret komplekse
kontinuitets-principper, men ikke desto mindre forekommer egentlige fejl i
flere af de tidlige album - jeevnfer figur 18. Ved forste gjekast ser det saledes
ud, som om Tintins modstander har forsegt at passere Tintin. Hvis man ser
efter, vil man dog opdage, at Terry i mellemtiden har skiftet plads, og derved
kan man sa i stedet konstatere, at Hergé i billede 2 abenbart har valgt at skildre
handlingen fra den modsatte side af aksen. Indholdet skildrer et typisk start-
og slutmoment, og det er sveert at se, hvad et brud skulle kunne bidrage med i
den sammenheeng. Tveertimod forhindrer det en hurtig og korrekt forstaelse af
handlingen, og nar man dertil leegger, at det maske ikke en gang vil veere alle
leesere, der opdager kontinuitetsbruddet, ma man konkludere, at der i dette

tilfeelde ganske enkelt er tale om en fejldisposition.
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for fulde sesi lagger pi-
raterne sig nu sg taet p
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Spepverne har genoptaget forfelgelsen.
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Figur 19. Planche 17 fra Enhjorningens hemmelighed (1947).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

Men senere hen bryder Hergé reglen bevidst. Det tydeligste eksempel er fra
Enhjorningens hemmelighed (1947), hvor han via dialogen endda selv
kommenterer det, imens det sker — se billede fem og seks i figur 19. Hvad der
visuelt ellers kunne have veret en monotont skildret andenhandsberetning,
understreger nu i stedet selve dramaet i Haddocks forteelling pa bedste vis. Det
bevidste brud bliver her seerlig tydeligt, i og med Hergé faktisk forbereder
leeseren pa den kommende kontinuitetskraenkelse. Da vi vender tilbage til
Haddock og Tintin i billede fem, er der nemlig ikke tale om et brud. Saledes
ville der have veeret hele to brud i scenen, hvis Hergé ikke netop havde opbledt
det forste ved at krydsklippe til et billede fra selve den forfelgelse, Haddock
forteeller om. Laeseren vil naturligvis registrere, at handlingsaksen i skildringen
af forfelgelsen er prioriteret modsat af, hvad den er i rammeforteellingen. Men
pa denne made skaber det forste akse-skift ssmmen med dialogen en form for
referenceramme, sa leeseren senere kan seette det reelle brud ind i en passende

forstaelsesramme med det samme.

Et andet eksempel — denne gang fra Det hemmelige viben (1956) — viser, at Hergé
ogsa forstar at anvende teknikken i komplicerede action-sekvenser. I figur 20

korer begge biler fra venstre mod hgijre i alle seks billeder undtagen i det fjerde.
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Dér korer begge biler i stedet som udgangspunkt fra hgjre mod venstre.? Som
sadan er denne kreenkelse selvfolgelig en klar forteelleteknisk markering af den
krise, der pludseligt opstar som felge af, at de to biler nu er ved at kere ind i
hinanden. Men lige som det forste eksempel har dette ogsd en ekstra
dimension. Selv om den grenne bil i billede fem séledes igen korer fra venstre
mod hgjre, markerer denne udvikling nemlig et nyt brud med den nye
retningsangivelse, der ellers netop var blevet udstukket i det forrige billede.
Man kan veelge blot at se dette tilfeelde som en fortsat grafisk markering af det
kaotiske element i den pludseligt opstaede dramatik, men jeg vover den
pastand, at det er udtryk for en ganske raffineret udnyttelse af leeserens

mentale forstdelsesproces.

Lagde dumaerke il, at Kom ! Querhal ?5# fint! Og nu teet ind foran dem
fyren, som vi overraske- dem sa, Stephan! / 't g bremserne | bond !

de i Tournesals labora- e

torium, havde samme

slags frakke pd som ham

der spaendte ben for dig?

rea
1\
\

Miide himmel ! Hyad ske
der 2., Vi skrider..,

PAS PA! pPAS PR/

Figur 20. Planche 20 fra Det hemmelige viben (1956).
Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved

Hyvis billede fem konstituerede et egentligt brud, ville den grenne bil saledes
stadig veere pa vej ind i den sorte bil, men af Tintins replik forstar vi, at
chaufferen er ved at skride ud og altsa pa det tidspunkt allerede ma veere i feerd

med at undvige. Dét kan han kun gere ved at dreje til hgjre, hvilket naturligt

2 At det faktisk ogsa geelder den sorte bil, kan man se af den vektor, som billedets
bevegelseslinjer oprindeligt har udstukket for den inden det moment, hvor den til sidst

drejer ind foran den grenne bil.
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betyder, at den handlingsakse, der gar igennem den gronne bil, ma vere blevet
flyttet mod hgjre i et tilsvarende omfang imellem billede fire og fem. Pa grund
af den skarpe vinkel i billede fire folger det, at handlingsaksen kun ville skulle
flyttes meget lidt, for at den grenne bil i billede fem igen ville veere pa vej fra
venstre mod hgjre. At bilen netop skildres sddan i billede fem, er derfor et klart
visuelt signal, der bekrzefter leeseren i, at chaufferens undvigemanevre nu forer
den gronne bil veek fra vejen. I kombination med Tintins replik om, at de skal
passe pa, kan Hergé udnytte konventionerne omkring handlingsaksen pa en
made, s leeseren selv mentalt flytter handlingsaksen mellem de to billeder,
saledes at bilens rumlige placering passer til Tintins replik. Grunden til, at
Hergé har valgt en sa kunstfeerdig forteellestil, er formentlig, at han pa denne
made kan bibringe laeseren en preecis rumlig fornemmelse af, at bilen er pa vej
til at kere galt, uden at vedkommende har nogen idé om, hvad der vil ske. Det
ville leeseren i hejere grad have haft, hvis det var skildret i en total, og
overraskelsen i det efterfolgende billede, hvor bilen kerer i en sg, ville have

veeret tilsvarende mindre.

I forbindelse med den lange forfelgelsesscene i Det hemmelige viben (1956) har
jeg allerede gennemgaet, hvordan brud pa 180-graders-reglen i de senere
album kun forekommer yderst sjeldent. Men Hergés kreative brug af
kontinuitets-kraenkelser demonstrerer et indgadende kendskab til de
muligheder, som den generelle overholdelse af 180-graders-reglen frembyder.
At det, der begynder som uforseetlige kontinuitetsbrud, senere indskraenkes til
kreativt motiverede brud, er samtidig en klar indikation af, at Hergé bliver
mere og mere opmerksom pa den konsekvens som kontinuitets-

konventionerne i den klassiske filmstil atkraever for at fungere optimalt.

Case: To ruder fra Det sorte guld

Hertil har jeg gennemgaet nogle af de vigtigste konventioner i forbindelse med
den klassiske stils kontinuitetsbegreb. I alle tilfeeldene har jeg vist, hvordan
Hergé har forholdt sig bevidst til hvert enkelt konvention, men i det folgende
vil jeg vise, hvordan Hergés billedsprog ofte er karakteriseret ved en avanceret
udnyttelse af flere kontinuitets-konventioner pa én gang. Det sker via en
analyse af et kort forleb pa to billeder fra Det sorte guld (1971), hvor Tintin er pa
vej til at gribe ind over for en mand, der netop skal til at sla en rotte, i den tro

at manden er ved at prygle Terry — se figur 21.

Tidsskrift for Medier, Erkendelse og Formidling Arg. 4, nr. 1(2016)
Journal of Media, Cognition and Communication Vol. 4, no. 1 (2016)



65 / Lars Kristensen ISSN: 2245-9855

Ved forste gjekast
kan det virke som
om, de to billeder
konstituerer et
aksebrud, @ men
selv. om  det
unaegtelig kan se

sadan ud, nar

Tintin og manden
bytter plads pa de Figur 21. Planche 11 fra Det sorte guld (1947).
to billeder, wvil Copyright © Hergé / Moulinsart 2016 - All rights reserved
min gennemgang

af forlebet vise, at det forholder sig anderledes, nar man laser det. Nar man
folger leeseretningen, ser vi ferst Tintin, hvis blikretning vi derefter kan folge
over pa manden med keeppen. Dette danner naturligvis en umiddelbar
handlingsakse imellem de to, men denne bliver hurtig sekundaer, nar man pa
baggrund af den forudgdende handling indser, at manden er ved at sla pa et
dyr, der har gemt sig i en tovrulle. Grundet alvoren i situationen vil denne
udvikling straks betyde en omprioritering af rummet, sdledes at denne anden
handlingsakse mellem manden og tovrullen nu vil veere den primaere. Nar man
efterfelgende klipper ind til en teettere beskeering af denne handlingsudvikling,
vil det sdledes veere denne anden og sidste handlingsakse, som kontinuiteten
vil blive bedemt i forhold til. At det er sddan, Hergé har ensket at skabe
kontinuitet hen over de to billeder, understreges af det faktum, at der klippes i
shot/reverse shot i forhold til netop denne anden akse. Selvom der klippes til
en noget teettere beskaering i billede to, er vinklen i forhold til denne anden akse

den samme i begge billeder.

Hvis man alene forstar klippet i forhold til denne anden akse, kan der aldrig
blive tale om et kontinuitetsbrud. I stedet er der i trad med den klassiske,
analytiske tilgang blot tale om et helt almindeligt klip pa bevaegelse ind til en
teettere beskeering af det, leeseren allerhelst vil se. Men som sddan aendrer
denne anden handlingsakse dog ikke pa, at det store spergsmal, nar man er
feerdig med at aflaese narrationen i billede ét, stadigveek er, om Tintin kan na at
intervenere. Set i forhold hertil er det for sa vidt stadig problematisk, at Tintins
aktion skifter retning. Leest fra venstre vil leeseren dog forst genkende den nye

indstilling af manden og tovrullen, og derefter vil laeseren erfare, at Tintin
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faktisk er pa vej ind i billedet for at forhindre manden i sit forehavende. Med
udnyttelsen af leaeseretningen og Tintin kun delvist inde i billedrammen
fungerer det med andre ord, som om det var et klip, der i forste omgang kun
viste manden og tovrullen. I forhold til leeseretningen kan Tintins entre altsa
siges at ske, efter at klippet reelt allerede er foretaget, og i den forstand er
handlingen saledes gengivet fuldt korrekt. I forste omgang vil leeseren reelt kun
have handlingsaksen mellem manden og tovrullen at forholde sig til, mens
Tintins entre i anden omgang felger princippet om konsekvente beveegelses-

retninger.

Med dette eksempel har jeg sdledes demonstreret, hvordan Hergé i forhold til
blot to billeder har ndet at gore sig overvejelser omkring folgende geengse
kontinuitets-konventioner: shot/reverse shot, klip pa bevagelse samt
omprioritering af aksen. I processen har han tillige benyttet sig af et kreativt
motiveret kontinuitetsbrud til i overensstemmelse med konventionen om
konsekvente bevaegelsesretninger at illudere en forsinket entre. Dermed viser
eksemplet, at Hergé ikke bare er vidende om funktionen af de enkelte
kontinuitets-konventioner hver for sig, men tillige at han stadig forstar at
handtere dem korrekt, selv nar han lader dem indga i nogle meget komplekse
forhold. Samtidig er det et eksempel pd, at han prioriterer den samme
forteelletekniske skonomi, som den klassiske filmstil ogsa styres af. Det havde
veeret nemmere at skildre handlingen i det forste billede via et eyeline match,
men Hergé veelger altsa en langt mere kompliceret losning, som til gengeeld

bevirker, at forlgbet kan skildres i to billeder i stedet for tre.

Konklusion

I denne artikel har jeg indledningsvis argumenteret for, at Hergés tableau-
baserede stil ofte indebaerer en naturlig overholdelse af 180-graders-reglen.
Samtidig har jeg dog vist, at Hergé i forhold til mere kompliceret
billeddramatisering allerede i 1937 fremviste konkret forstaelse for den rumlige
klarhed, som overholdelse af 180-graders-reglen kan bibringe. Efterfolgende
har jeg demonstreret, hvordan Hergé har forholdt sig bevidst til den
problematik, der ligger til grund for en reekke af kontinuitets-konventionerne.
Forst og fremmest har jeg fundet direkte sammenlignelige forhold, hvor
tilbagevendende elementer i Hergés billedsprog fungerer analogt til en bestemt

filmisk konvention fra den klassiske stil. Sdledes har jeg vist, hvordan hans
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prioriteringer i forhold til klip pa bevaegelse, konsekvente bevegelses-
retninger, eyeline match og shot/reverse shot bade i forhold til udtryk og
anvendelse meget preecist modsvarer almindelig praksis inden for den
klassiske filmstil. I forhold til det overordnede formal med denne artikel har
jeg saledes demonstreret, hvordan en vaesentlig del af Hergés stilistiske
prioriteringer sker i overensstemmelse med de konventioner, som er udledt af

den klassiske filmstil.

Ud over disse forholdsvis simple konventioner har jeg undersegt Hergés
forhold til nogle mere komplicerede problemstillinger omkring omprioritering
af og brud pa handlingsaksen og her vist, at han i hvert fald i de senere album
handterer disse i overensstemmelse med praksis inden for den klassiske stil.
Iseer min analyse af de kreativt motiverede brud pa handlingsaksen er veerd at
bemeerke, efter som de er vidnesbyrd om, at Hergé i hvert fald i de senere
album er vidende om det, hver gang han afviger fra den traditionelle
applikation af kontinuitetsklipningen. P4 samme made har jeg i den afsluttende
case anskueliggjort, hvorledes Hergé hen over en enkelt transition mellem to
ruder gerne forholdt sig til alle seks kontinuitets-konventioner pa én gang. Det
indikerer, at han gjorde sig endog meget store anstrengelser for at appropriere

den klassiske filmstil.

Det giver dermed god mening at bruge de her naevnte begreber fra den
klassiske filmstils kontinuitets-konventioner i forhold til Hergés tegneserier om
Tintin. Men eftersom konventionerne som naevnt ovenfor ikke omtales i
tegneserie-tegnernes leerebgger, er det tvivlsomt, hvor mange der kan teenkes
at have implementeret konventionerne med samme omhu, som Hergé gjorde.
Ifolge hans eget udsagn formdede hans egne assistenter da heller ikke at
viderefore andet fra hans stil end de mest basale grafiske elementer (Peeters
1983, 22). For vi kan tillade os at anvende begreberne i sammenhaeng med
tegneserier generelt, er vi derfor nedt til at danne os en mere preecis idé om,
hvor udbredte kontinuitets-konventionerne egentlig er inden for tegneserien,

og i hvilken kontekst de seedvanligvis bliver brugt.
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Tegneserier

Den Sorte @ (Hergé, 1963)

Det Hemmelige Viben (Hergé, 1956)

Det Knuste Ore (Hergé, 1937)

Det Sorte Guld (Hergé, 1971)

De Syv Krystalkugler (Hergé, 1948)

Enhjorningens Hemmelighed (Hergé, 1947)

Krabben med de gyldne Kloer (Hergé, 1947)

Kong Ottokars Scepter (Hergé, 1947)

Koks i Lasten (Hergé, 1958)

Soltemplet (Hergé, 1949)

Tintin og Picaroerne (Hergé, 1976)

Tintin i Sovjetunionen (Hergé, 1931)

Tintin i Tibet (Hergé, 1960)
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