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1. Inleiding

Het kader, dat soms alleen bestaat uit
een viertal lijnen die een rechthoekig
hokje vormen, lijkt op het eerste gezicht
een nogal pover gegeven om een studie
aan te wijden. Doch deze bijdrage wil een
eerste indruk geven van het rijke assorti¬
ment van cadrages, die we in de strip
kunnen tegenkomen. Het zal al vlug blij¬
ken dat zo’n onderwerp te omvangrijk is
om op een paar bladzijden exhaustief be¬
handeld te worden. Onze benadering
maakt, spijtig genoeg, grotendeels ab¬
stractie van de andere constituerende fa¬
cetten zoals de toepassing van allerlei
cameratechnieken: bijvoorbeeld het ge¬
bruik van vogelperspectieven, close-ups,
point of view... Vooral de vorm en het for¬
maat van het kader als connoterende
middelen zullen gefocaliseerd worden.
Deze bijdrage is opgevat als een verken¬
nende studie, ook al omdat de literatuur
terzake op zijn minst schaars kan worden
genoemd. Het gehanteerde begrippenap¬
paraat is misschien niet altijd even een¬
duidig, wat een betreurenswaardige lacu¬
ne is. Men neemt hierbij liefst nota van
het feit dat de term ‘cadrage’ in dit artikel
voornamelijk op het vormelijke aspect
slaat. We zullen het als zodanig niet heb¬
ben over open (een filmregisseur kan ons
bijvoorbeeld bewust maken van het
kader door een personage in en uit het

kader, het gezichtsveld van de toeschou¬
wer, te laten lopen) of gesloten kadrering
(1). De termen ‘cadrage’ en ‘kadrering’
zullen hier ook zonder betekenisonder¬
scheid door elkaar worden gebruikt. Ten¬
slotte is het vermeldenswaard dat tevens
de term ‘plaat’ als synoniem van ‘gete¬
kende pagina’ doorgaat.

2. Classificatieschema’s

Meer dan tien jaar geleden stelde HIN¬
KEL een formeel bepaalde classificatie
van de bladcompositie op: hij kwam tot
een drietal types. Deze pionierspoging
strandde onder andere door een onduide¬
lijke afbakening van de grenzen tussen
de types onderling. Verdere kritiek op
zijn indeling kan men lezen bij DE VOS,
DINGENEN en REYBROUCK (2).
Onze voorkeur gaat uit naar de indeling,
die striptheoreticus en -scenarist BE¬
NOIT PEETERS bedacht. Hij baseert zich
op het essentiële onderscheid tussen de

vertelling van een verhaal door ‘versteen¬
de’ beelden (découpage) en de indeling
van een pagina, m.a.w. de bladcomposi¬
tie door middel van de kadrering (mise en
page). Een strip is volgens deze auteur
een samenspel van récit en tableau, wat
men gemakshalve kan vertalen als ver¬
haal en bladspiegel (zie hierboven). Deze
relatie tussen récit en tableau kan geken¬
merkt worden door onafhankelijkheid of
dominantie; in beide gevallen kan ofwel
het uitgebeelde verhaal (récit) ofwel de
kadrage (tableau) doorwegen. Alzo krij¬
gen we een viertal mogelijke modellen,
door PEETERS ‘utilisations’ genoemd.
Wellicht klinkt dit momenteel nog alle¬
maal wat ingewikkeld, maar we zullen
straks op elk van de modellen dieper in¬
gaan aan de hand van een concreet voor¬
beeld. Laat het voorlopig volstaan te ver¬
wijzen naar onderstaand schema (3).

PEETERS heeft hiermee eerder een ide¬
aaltypische indeling voor ogen, want hij
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beklemtoont dat zijn classificatie geen
band heeft met bepaalde historische
stromingen in de strip of met bepaalde
albums, maar dat ze wel in hoofdzaak te
maken heeft met verrichtingen (‘opéra-
tions’). Zo kunnen diverse cadragetypes
in één enkel album optreden ; slechts zel¬
den zullen auteurs binnen één model
werken (bv. JACOBS ontwierp zowel reto¬
rische als decoratieve platen). Bovendien
is er de mogelijkheid van een dubbele
werking, dit wil zeggen dat een bepaalde
plaat zowel ‘produktief’ als ‘retorisch’
kan zijn. We zullen daar straks nog op
terugkomen.
Ons inziens kan alleen een ‘utilisation
conventionnelle’ en een ‘utilisation rhé-
torique’ in hun meest pure vorm voorko¬
men. Bij een ‘utilisation décorative’ zal
steeds wat doorsijpelen van de vereisten
van het verhaal (récit), anders zou het he¬
lemaal onleesbaar worden ! Een teke¬
naar zou, vertrekkend vanuit een esthe¬
tisch oogpunt, bijvoorbeeld allemaal
heel smalle kaders kunnen trekken, maar
hij zou nog nauwelijks iets binnen die
kaders kunnen tekenen en bijgevolg nog
weinig kunnen vertellen. Een tekenaar
als ANDREAS begeeft zich soms op de
limiet van het toelaatbare. Het is waar¬
schijnlijk geen toeval dat één van zijn
laatste strips, “De grot der herinnering”,
het meer moet hebben van het experi¬
menteren met kaders dan van het ver¬
haal. (Op foto 1 staat er zo’n typische An-
dreas-plaat.)

3. Vergelijking film-strip

Film en strip zijn twee media met een
aantal gelijklopende kenmerken, maar
ook opvallende verschillen. Het is onge¬
twijfeld belangrijk om enkele relevante
verschillen even te belichten en dit in re¬
latie met de studie van de cadrage.
Tegenover het filmmedium, dat over de
mogelijkheid van handelingscontinuiteit
beschikt, zit de strip gevangen in een el¬
liptische structuur (2). Het beeldverhaal
is in wezen statisch en kan niet anders

p dan momenten van een verloop weer¬
geven. De tussenruimtes (tussen de
kaders, de hokjes waarbinnen de teke¬
ningen staan) beklemtonen veelal het
discontinue effect, doch in sommige
strips worden deze tussenruimtes als be¬
tekenisdragend element aangewend. Zo
geven ze bij COSEY vaak de tijdsduur of
de afstand aan. Alles wat vrijwel tege¬
lijkertijd gebeurt, tekent COSEY in

Foto 1

kaders die tegen elkaar zitten. Naarmate
het tijdsverschil groter is of als er sprake
is van een andere handeling; liggen de
kaders verder uit elkaar (4).
Transgressies van de grenzen (van de ka-
deromtrek dus) door figuren, objecten,
(spreek)ballonnetjes of het onvolledig te¬
kenen van het kader trachten eveneens
de elliptische structuur te verdoezelen of
te overbruggen (2). De laatste jaren komt
het ook vaker voor dat men de tussen¬
ruimte gaat inkleuren. WARNANT bij¬
voorbeeld, kleurt de tussenruimtes zwart
als de scènes (binnen de kaders) zich in
het donker (’s nachts of onder de grond)

afspelen (5). Bepaalde tekenaars als een
CORBEN gaan nog een stap verder en
gaan ook in de tussenruimtes — alhoe¬
wel men die hier bezwaarlijk zo kan blij¬
ven noemen — tekenen (6).
Als een extreme vorm zou men de zoge¬
naamde ‘inserts’ kunnen aanhalen. Dit is
een klein kader, dat veelal een close-up
bevat, omgeven door een groter kader,
dat dan een totaalopname biedt.
De strip bezit blijkbaar op een ander ter¬
rein meer mogelijkheden dan de film.
Terwijl in éénzelfde film de grootte of de
vorm van het geprojecteerde beeld
meestal onveranderlijk blijft, kan in de
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strip gemakkelijk het formaat of de vorm
van het kader gewijzigd worden (in de
loop van het verhaal).
Alleen in strips met een conventionele
cadrage (SCHULZ, BRETECHER,..) zullen
de kaders volgens een welbepaald stra¬
mien gesneden worden.
Volgens PEETERS blijft zo’n werkwijze
gedomineerd door een quasi cinemato¬
grafische opvatting van het kader, name¬
lijk de onveranderlijkheid, (zie schema 1)

Op deze manier laten zulke strips een
vruchtbaar gebied, dat hun ter beschik¬
king staat, braak liggen. Er dient nog een
kleine nuance aan bovenstaande bewe¬
ring te worden gevoegd, want vooral in
het stommefilmtijdperk varieerde het
kader nogal eens: men was toen immers
meer aangewezen op visuele expressie¬
middelen. Regisseurs als GRIFFITH
sprongen creatief om met vignetten,
waarmee een deel van het beeld kon wor¬
den afgedekt. Heel bekend is bijvoor¬
beeld het cirkelvormig vignet, dat bij het
begin van de sequentie zich centrifugaal
onttrok en het beeld geleidelijk ontsluier¬
de; bij het einde van de sequentie deed
zich net het omgekeerde voor. Dit procé¬
dé diende veelal ter markering van een
hoofdstuk. In ‘Virus’, een recent album
uit de bekende stripreeks ROBBEDOES
EN KWABBERNOOT valt een gelijkaar¬
dig procédé te bemerken (7).
(zie schema 2 en foto 2)

Op deze plaat zien we de kaders van
links boven af steeds toenemen in for¬
maat, terwijl ze onderaan de plaat steeds
maar kleiner worden. Op deze wijze
wordt een wat losstaande scène mooi in
het verhaal ingelast. We zien tevens dat
de breedte van de overige — tussenlig¬
gende — kaders onregelmatig is. De
kaders worden hier namelijk naar maat
gesneden van wat de tekenaar/scenarist
binnen één kader wil tonen. Deze werk¬
wijze van kadrering, die vanzelfsprekend
de meest verspreide is, noemt PEETERS
retorisch: de cadrage staat volledig in
dienst van het te vertellen verhaal.
Als voorlopig besluit kan men stellen dat
men in de strip, veel meer dan bij de film,
met het kader zal ‘spelen’. Technisch ge¬
zien leent een wit blad papier er zich
beter toe om de kaders te laten variëren.

4. Onderdelen en mogelijkheden van de
kadrering

Schema 2

De elementen, waaruit de cadrage is op- Foto 2
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gebouwd zijn vooreerst het kader zelf en
zijn relatie met de andere kaders. Ab¬
stractie makend van de vorm van het
kader zelf, kan de lijn die het kader trekt
nog op zich beschouwd worden. Theore¬
tisch kunnen deze drie elementen onaf¬
hankelijk van elkaar door de tekenaar ge¬
manipuleerd worden. Hierbij dient hij
echter een zekere systematiek te respec¬
teren, wil hij de lezer niet hopeloos ver-
warren. Ondanks de individuele verschil¬
len tussen tekenaars onderling, is er
toch een ‘code’ tot stand gekomen en
kan men aannemen dat bepaalde kader-
vormen (signifiants) bepaalde betekenis¬
sen (signifiés) oproepen. Er blijven noch¬
tans steeds nuances qua interpretatie
mogelijk.
We zullen nu de drie constituerende
elementen van de cadrage eens onder de
loep nemen en dit aan de hand van enke¬
le toepassingen.

4.1. De kaderlijn
Hiermee wordt de lijnvoering van een
kader bedoeld; men kan die immers ver¬
schillende diktes en vormen (getand, ge¬
zaagd, rechtlijning...) laten aannemen.
Normaal gebruiken tekenaars doodgewo-
ne rechte lijnen voor scènes, die zich in
de tegenwoordige tijd afspelen.
CREPAX wendt in ‘Les Souterrains’, een
verhaal uit de VALENTINA-cyclus, wel
drie verschillende lijnsoorten aan, om
drie niveaus aan te duiden. Voor reële ge¬
beurtenissen gebruikt CREPAX loodrech¬
te lijnen, voor dingen die zich in het verle¬
den afspeelden een gekartelde lijn, voor
de fantasievoorstellingen en de gemaak¬
te hypothesen een stippellijn.
Men zou kunnen stellen dat een stippel¬
lijn beter het vluchtige, minder concrete,
het onvaste,... connoteert dan een vaste
rechte lijn. Men kan dus spreken van een
symbolische relatie (8).
Andere tekenaars kunnen weer andere
lijnsoorten bedenken; zelfs CREPAX is
niet altijd even consequent in andere ver¬
halen.
Niettegenstaande deze losse codes kun¬
nen bepaalde kaderlijnen in combinatie
met de andere elementen (formaat en
vorm van de kaders zelf, de plaatsing van
de kaders ten opzichte van elkaar,...) toch
wel sterk suggereren. Dat bewijst alvast
schema 3.

Zonder het album “Au dolle Mol” (van
SANTI en BUCQUOY) gelezen te hebben,
kan men toch min of meer een indruk
krijgen van wat hier op deze plaats aan
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het gebeuren is. En dit alleen op basis
van de kadrering. Op deze bladzijde
wordt immers een gewelduitbarsting met
verscheidene ontploffingen getoond.
Hier is wellicht sprake van een iconisch
teken, aangezien de kaders met hun gril¬
lige vormen wel uiteen lijken te spat¬
ten (9).

4.2. Het kader op zich.
Onafgezien van de vorm van de kaderlijn,
kan het kader zelf verschillende vormen
aannemen en veel of weinig ruimte be¬
slagen (10). (zie schema 4 en foto 3)

Als wij een blik op de bladspiegel werpen
dan vallen meteen een aantal driehoeken
op. De kaders snijden als het ware in el¬
kaar. Het is geen zuiver toeval dat CRE-
PAX zulk een kadrering koos, want op
het vlak van de geschiedenis wordt
iemand wreedaardig neergesabeld. De
symbolische relatie scherp zwaard —
scherpe hoeken (van de kaders) is niet
moeilijk te leggen. Dit is een rethorische
operatie. De kaders herhalen wat er in
het beeld wordt getoond, een herhalings¬
figuur dus.

4.3. Ruimtelijke ordening
Tenslotte is er nog de plaatsing van de
kaders ten opzichte van elkaar, hun on¬
derlinge relatie. Dit zou men eventueel
als het macrostructurele niveau kunnen
bestempelen.
Om nog maar eens CREPAX’ “Russische
revolutie” aan te halen; in dat album
tracht de auteur door het spelen met de
vorm van zijn kaders een bepaald gevoel
over te brengen. Is alles rustig in het ver¬
haal dan staan de kaders ook rustig en
gewoon, maar als de chaos losbarst en
de personages staan te wankelen op hun
benen dan duizelen ook de kaders en is
de hele plaat uit evenwicht (11). Schema
4 is van dit laatste een prachtig voor¬
beeld.
Ook JACOBS is iemand die de composi¬
tie van zijn platen doordenkt.
De eerste dertien platen uit ‘Het geheim
van de grote pyramide (2)’ kun je precies
doormidden delen: de twee bekomen
helften zijn eikaars spiegelbeeld. Op het
ogenblik dat de actie in het verhaal op
gang komt verbreekt JACOBS de symme¬
trie (12).
Zo’n evenwichtig opgebouwde plaat is
een duidelijk voorbeeld van wat
PEETERS met ‘utilisation décorative’ op
het oog heeft: om het wat simplistisch

Schema 6

Foto 4
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uit te drukken vertrekt de tekenaar in dit
geval van een bepaalde plaatindeling en
vult de kaders daarna met tekeningen op.
Dit is geen uitvinding van de laatste
jaren, want bijvoorbeeld een MARCEL
ANTOINE demonstreerde al in 1941 in
het weekblad ROBBEDOES esthetisch
geconstrueerde platen, zoals mag blijken
uit schema 5 (13).

ANDREAS en DRUILLET zijn nog twee te¬
kenaars, die zich heel graag inlaten met
een doordachte plaatopbouw.
Maar laten we nu even een ander voor¬
beeld van ruimtelijke ordening nader be¬
kijken aan de hand van een plaat uit “De
winter van de paarden” van de Zwitser
DERIB. (zie schema 6 en foto 4) (14)

Deze bladspiegel toont ons drie vertikale
kaders, die zich helemaal over de ganse
hoogte van het blad uitstrekken, maar
die wel in de breedte variëren. Welnu,
DERIB laat op deze drie vertikale kaders
een personage langzaam naderen: de
persoon die naar ons toekomt wordt
steeds groter uitgebeeld (van links naar
rechts), de kaders nemen gelijkmatig in
de breedte toe. Typisch rethorische werk-
wijze. Daarenboven zijn er twee horizon¬
tale kaders op deze vertikale gelegd.
Hierin zien we een scène, die wel op een
andere plaats maar ongeveer tegelijker¬
tijd met de scène (van de drie vertikale
kaders) zich afspeelt. Haast in één enke¬
le oogopslag krijgt de lezer dus twee ge¬
scheiden gebeurtenissen samen opge¬
diend. Een ver doorgedreven vorm van al¬
ternerende montage zou men dit kunnen
heten.
Die ’één enkele oogopslag’ van zonet
moet eigenlijk meer geëxpliciteerd wor¬
den, want we hebben hier te maken met
een ‘utilisation productrice’: de bladin-
deling (1e tableau) domineert hier het
verhaal.
Wat tot een uitzonderlijke situatie leidt,
omdat het Westerse leespatroon (dus
van links naar rechts en telkens een
regel lager) verstoord wordt. Er staan de
lezer op deze plaat meerdere leestrajec-

* ten ter beschikking. Hij kan bijvoorbeeld
eerst de drie vertikale kaders bekijken en
daarna de horizontale; of hij kan in het
eerste vertikale kader beginnen, vervol¬
gens naar het bovenste horizontale kader
kijken en daarna de twee andere vertika¬
le en?overder.
De dubbele werking, in dit specifieke
geval, bestaat uit de combinatie van een
rethorisch gebruik van de breedte van de

vertikale kaders met een ‘utilisation pro¬
ductrice’ van geheel de plaat(opbouw).

5. Besluit

Dit artikel is bedoeld als een soort van
status quaestionis: zowel onderzoeksre¬
sultaten als zijdelingse, losse opmerkin¬
gen van anderen werden hier samenge¬
bracht en soms aangevuld met eigen be¬
merkingen of voorbeelden. Aangezien
het onderzoek naar de rol van het for¬
maat en van de vorm van het kader nog
maar in een beginstadium verkeert, kun¬
nen er nog geen al te detaillistische con¬
clusies getrokken worden.
Enkele algemene besluiten zijn daarente¬
gen wel op hun plaats. De cadrage is in
de strip zonder twijfel een belangrijk be¬
tekenisdragend middel. Uit de — zij het
kleine greep van — voorbeelden is het
toch wel duidelijk geworden dat heel wat
tekenaars niet zomaar gratuit hun kaders
op papier gooien. Tevens bleek het sche¬
ma van PEETERS redelijk hanteerbaar,
doch verdere aflijning en uitdieping zijn
gewenst.
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