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BILLEDET I PERSPEKTIV

Hans Siggaard Jensen

I artiklen gives en presentation af nogle problemer knyttet til
Jorstdelse af begrebet »billede«, herunder problemer knyttet til
relationerne »ligner« og »repreesenterer«. Pa basis heraf gi-
ves en analyse af perspektivet, som definerende hvad der pro-
totypisk for os er et billede. Ud fra en rekonstruktion af Al-
bertis regler for perspektivkonstruktionen gives en fortolkning
af, hvordan en sddan konstruktion kan forstds som en kognitiv
teori, og hvordan den dermed pavirker vores forstdelse af,
hvad det vil sige at se, og af hvordan vi ser.

Vi kender mange billeder, der laver grin med billeder. Der er hollende-
ren Escher, der skaber sddanne billeder, hvor h&nder er ved at tegne et
billede af hender, der er ved at tegne et billede, og Magritte, der laver et
billede der viser en pibe og en tekst der siger at »Dette er ikke en pibe,
eller viser et staffeli med et billede af et hus stdende foran et landskab,
der i gvrigt bestér af bare marker. Det er klart at et billede af en pibe ikke
selv er en pibe — man kan ryge pi en pibe men ikke pé et billede af en
pibe — og det er ogsa klart at billeder kan indeholde billeder af andre bil-
leder, sa billedet af et billede er et billede, mens altsa billedet af en pibe
ikke er en pibe. Det er ogsa klart at et billede kan indeholde en tekst,
f.eks. teksten »Dette er ikke en pibe«, og at billedet af en tekst, selv er en
tekst, og muligvis slet ikke et billede. For den s®tning du nu leser, er
ikke et billede af en s&tning, men selve setningen. Vi omgés billeder hele
tiden, og vi skelner uden de store vanskeligheder imellem, hvad der er
billeder og hvad der ikke er. Nogen gange er det svert, som nar kunst-
nere bevidst driller os, eller vi har bare nogle problemer med selve be-
grebet ‘billede’, som hvis vi diskuterer om et relief er et billede eller en
statue. Hvis man skal kunne ga rundt om noget for at det er en statue, ja
sa er et relief ikke en statue, men er det et billede? Og hvad med nye
kunstformer, med f.eks. mange videoskerme med levende billeder pé, er
det selv et billede eller hur? Nu er mange billeder jo ikke kunst, vi ser pa
fotografier og reklamer, og de indeholder billeder, eller vi leser tegnese-
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rier, og dechiffrerer billleder, uden at vi derfor ser pa kunst. Men vi har
stadig begrebet ‘billedkunst’, der adskiller sig fra musik og poesi, og fra
billedhugger-kunst, hvor det skjult i betegnelsen ligger at en statue alli-
gevel i en eller anden forstand er et billede. Vi har ogsa begrebet et ‘sind-
billede’, sé& billede kan bruges til at skabe metaforer med, og selv meta-
foren betegnes ofte som et billede. Vi har sdgar »indre billeder« eller
»mentale billeder«. Vi har ogsa »spejlbilleder«, selvom det er let at over-
bevise sig om, at der i hvert fald ikke pé spejlets overflade befinder sig
noget billede. Alt sammen peger blot p& problemet om, hvad egentlig et
billede er. Perceptionspsykologen J.J. Gibson forsggte sig engang med et
forsgg pa en definition, gaende ud pé at A var et billede af B, hvis det at
se pd A gav beskueren en delm@ngde af den information, som man ville
fa, hvis man sd pad B. Problemet er selvfglgelig hvor lille denne
delmengde kan vere fgr end der ikke lengere er tale om at A er et bil-
lede af B. Man kunne ogsa kraeve, at A for at vere et billede af B skal
vare en to-dimensional flade, som befinder sig i ens synsfelt, og derud-
over giver en vaesentlig (sic!) del af den information man ville f& hvis B
var i ens synsfelt. Der er mange problemer med denne tilgang; vi skal
sondre mellem at se og at fa information pa anden méde, f.eks. ved at
lese, og vi skal sondre mellem forskellige mader at se pa. Vi skal ogsé
have styr pa det svaere begreb ‘information’. Og sé er der jo det uhyre
besvearlige at definitionen ikke passer pa megen kunst, der opfattes som
billedkunst, men hvor der bestemt ikke er nogen umiddelbar sammen-
heng imellem noget A og B og den information vi far ved at se pd A og
pa B, f.eks. et maleri af Asger Jorn. Her er det nok mest vesentligt, at vi
har at ggre med farvede former pa en to-dimensional flade, for at vi taler
om et billede. Men de tidlige abstrakte kunstnere havde muligvis allige-
vel en teori om et forhold mellem A og B, hvor billedet A gav informa-
tion — i en vis forstand af begrebet — om noget B, der bare ikke var en
genstand eller noget fysisk, men snarere f.eks. noget i retning af kunst-
nerens indre liv, eller andre &ndelige materier og/eller sferer.
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Lad os se lidt pé billed-begrebet. Det er klart at det typiske eksempel pa
et billede er et fotografi eller et portret eller et landskabsbillede. De er
alle to-dimensionale, og de er billeder primert fordi vi mener, at de som
to-dimensionale stgrrelser ogsa ligner det, de er billeder af. Det er faktisk
fordi de ligner, at de er billeder, og det de ligner, er det de er billeder af.
Relationen A ligner B er dog ikke tilstreekkelig til at fange, hvad der i gi-
vet fald ggr A til et billede af B. For alle eksemplarer i et oplag af avisen
fra en given dag ligner hinanden, men ingen af dem er billeder af de an-
dre. Alle pengesedler ligner hinanden, ingen af dem er billeder af hinan-
den, men sjovt nok kan de alle pé sig have et billede, f.cks. af et dyr el-
ler en kendt person. P4 sig har de ogsé tal og bogstaver og en underskrift
af en nationalbankdirektgr. Om underskriften er et billede af vedkom-
mendes underskrift eller er et eksemplar af selve underskriften er méske
lidt uklart. Men den ligner i hvert fald. Vi kan ogsé have mange billeder
af det samme. Vi laver kopier af et givet foto, og fér sa 15 billeder, der
alle er identiske, dvs. er kopier, og samtidig billeder af f.eks. en bygning.
Vi ville neppe sige, at de 15 billeder var 15 eksemplarer af en given
»type«, men netop at de var kopier af hinanden. Pengesedler som helhed
er derimod typisk eksemplarer af en »type«, og kun hvis det er samme
»type« er de ®gte. Billeder af billeder — reproduktioner — kan derimod
med rimelighed siges at vere »tokens« — eksemplarer — af samme »typex,
der altsa s& bare ikke er andet end et billede, men netop et billede af en
anden kategori; vi kalder det ofte en original. S& et billede, A, af et andet
billede, B, der er et billede af C, kan ligne C, det som B ligner, men be-
hgver det ikke. Vi kender ségar billeder, der delvist spiller pa dette, f.eks.
et billede af en kunstner, der er ved at male at billede, af noget vi ser pd
billeder, f.eks. en smuk nggen kvinde der ligger pa en divan, men bille-
det af billedet viser det set bagfra, sa i stedet for et billede af kvinden, ser
vi det gulbrune lerred. Det samme galder et portretfoto B af personen
C, der indgér i et foto A, men hvor B er fotograferet f.eks. direkte ind fra
siden. Kopi-begrebet kan vi héndtere a la Gibson, f.eks. ved at sige at A
og B er kopier af hinanden, hvis udskiftning af A med B og omvendt ikke
@ndrer vores informations-situation, dvs. det ggr ingen forskel for os.
Det vil i1 gvrigt altid vere muligt med fysiske kopier at havde, at der er
noget, der ggr forskel, sd begrebet er i forbindelse med fysiske billeder
delvist relativt.
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Et andet begreb, der ofte indgér i forstéelsen af billeder er ‘reprasenta-
tion’. Hvor relationen »x ligner y« er symmetrisk, idet y s& ogsd ma ligne
X, S& er »x repraesenterer y« ikke symmetrisk. Dette har den tilfelles med
»A er et billede af B«. Men representationer er meget mere end billeder.
Sztninger representerer, symboler, der ikke er billeder, reprsenterer,
f.eks. den skra streg over billedet af en rygende cigaret, der represente-
rer »det er forbudt at ....« osv.. Men muligvis kan vi sige, at det forholder
sig saledes, at hvis A er et billede af B, s& repr@senterer A ogsa B. A er
ikke en kopi af B, men hvis A ogsé ligner B, sé er A et billede af B. Hvis
vi derudover krzver at A skal vere at forstd som en mangde af forskelle
pa en flade, der kan ses, sa er vi maske tet ved at have en analyse af, hvad
det typiske begreb om et billede gér ud pa. Vi har dog ikke givet nogen
som helst indikation af, hvad relationerne »ligner« og »repr@senterer«
gér ud pa; og kan ogsd nemt fa den mistanke, at hvis vi ville give en
sddan, sd ville vi vere slemt fristede til at anvende begrebet ‘billede’, idet
vi f.eks. ville sige at x ligner y, hvis x er et billede af y. Og det er jo helt
klart cirkulert — men det er svert at undga det. Mange analyser af hvad
det vil sige at x representerer y benytter sig af en eller anden form for
billed-teori, f.eks. at en sddan repraesentation kun kan vere tilfeldet, hvis
f.eks. der knyttet til x er et mentalt indhold, der er et billede af y. Nelson
Goodman har forsggt at bruge representations-begrebet som fundamen-
talt for at undgd at forsta billeder som noget der ligner. Han sondrer sé
mellem den méde et udtryk som »7 + 5 = 12« representerer pa og den
maéde et billede af et &g, f.eks. O, representerer pé, ene og alene ved de
forskellige syntaktiske og semantiske egenskaber sddanne reprasentatio-
ner har, hvor »at ligne« altsa ikke er hverken en syntaktisk eller en se-
mantisk egenskab — hvilket vel er meget rimeligt givet at man kun kan
sige om A og B at de ligner hinanden, hvis man perciperer A og B, man
ma s at sige se dem begge, for at kunne se at de ligner hinanden. For
Goodman har billeder de syntaktiske og semantiske egenskaber som ana-
loge repraesentationer har, dvs. der er noget med kontinuitet og tathed,
som digitale representationer ikke har. Men er det stadig ikke fgrst og
fremmest en analyse af hvad det vil sige at noget overhovedet kan vare
et billede, og ikke en analyse af hvad det vil sige at noget er et billede af
noget. Spar-tegnene pé et kort et ikke et billede, men »Spar-Dame« er et
billede, men det er n@ppe sédan at der er en bestemt dame, som det er et
billede af, endsige en potentiel dame, som det er et billede af. Der er altsa
mange typer af billeder.

Billeder kender vi utroligt langt tilbage 1 historien, ja i forhistorien. Hule-
malerier, helleristninger, &gyptiske malerier, malerieme fra Pompeii,
kalkmalerier og sé videre. Fra midten — sédan cirka — af forrige arhund-
rede ogsa fotografier, dvs. billeder frembragt nasten rent mekanisk-ke-
misk. Der kan sikkert laves mange opdelinger af denne udvikling — den
mellem muligheden for at lave billeder af noget rent teknisk og som
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héndends og adndens arbejde er nok meget vigtig — men det forekommer
mig at fremkomsten engang i midten af 1400-tallet af billeder med kor-
rekt perspektiv, som vi ville sige, er ganske afggrende. Da begyndte bil-
leder rigtigt at ligne, dvs. se ud som virkeligheden, pa en sddan made at
man kunne fristes til at forveksle virkeligheden og billedet — sddan som
mange kunstnere forsggte med sékaldte »trompe d’oeils«. De graske og
romerske malere forsggte det ogsd, og de ndede langt i virkemidler og
skabelse af fornemmelse for rumlighed, men i vores normale opfattelse
af historien, sa er det fgrst i renassancen at man skaber det egentlige per-
spektiv, der muligggr at et to-dimensionalt billede kan afbilde det tre-di-
mensionale rum. Pompeii’s billeder af bygninger og havnemoler er, som
ogsa middelalderens, ikke rigtige. Der er noget galt. Det der mangler er
perspektivet. Med perspektivet fremkom muligheden for at skabe en to-
dimensional representation, der lignede s godt, at man ikke f.eks. kunne
se forskel i et spejl pa spejlbilledet af en bygning i virkeligheden og spejl-
billedet af et billede af bygningen. Der blev skabt muligheden for at
skabe i princippet vilkérlige illusioner. Vi kan se udviklingen tydeligt
hvis man fokuserer pa fremstillingen af stgrre rum i hvilke gulvet er be-
lagt med fliser i skaktern.

I renzssancen var kunst, regning, ingenigrkunst og arkitektgerning tet
knyttet sammen. Mange malere var teknikere, undervisere og arkitekter
ved siden af eller omvendt. Senere blev perspektivet en nesten teknisk
specialitet knyttet til projektiv geometri. Matematikeren Stevin skabte et
grundlag derfor i begyndelsen af 1600-tallet, og senere skiltes vandene.
Kunstnerne arbejdede med perspektiv som led i deres formelle dannelse
—den akademiske som det hed — og vi finder f.eks. i Danmark Eckersberg
dybt involveret dermed. Matematikere og teknikere udviklede den pro-
jektive geometri og den tekniske tegning. Den sidste fik stor betydning
for den industrielle udvikling, og den projektive geometri blev en mere
og mere sofistikeret disciplin. Kunst, videnskab og teknologi blev til hver
deres disciplin, men alle beskftigede sig med versioner af det, som per-
spektivet vedrgrte: afbildning af en tredimensional verden pa to-dimensi-
onale flader (der sa i gvrigt var dele af verden og blev set pa af menne-
sker, der ogsa var en del af denne verden, og i hvis bevidstheder de egent-
lige billeder opstod eller befandt sig — noget kunstfilosoffer som f.eks.
Merleau-Ponty har gjort sig overvejelser over). Men allerede renssan-
cens kunstnere forsggte sig med systematisering af perspektivet og med
nasten tekniske metoder til at frembringe billeder. Diirers billede af
kunstneren der sidder med et kvadreret net af trade imellem sig og den
nggne model, for dermed at kunne tegne hende mere korrekt pa sin blok,
er velkendt. Foran sit gje har han en lille obelisk, der skal fastsld hvor i
dette netvark, hendes hgjre brystvorte befinder sig, sd han via et tilsva-
rende netvark af streger pa sin blok, kan placere billedet — reprasentati-
onen — af den korrekt pa papiret. Det faktiske netverk af tridde imellem
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ham og hende er en form for virtuelt billede, som skal kopieres ned pa
papiret.

Mange har beskeftiget sig med perspektivets fremkomst. Det er en klas-
siker i kunsthistorien. Den nyere diskussion er preget af Panofsky, der
under indflydelse af Cassirer, mente at perspektivet var en symbolsk
form, dvs. ikke var en korrekt eller rigtig made at afbilde virkeligheden
pa, men underlagt kulturelt bestemt normer. Goodman fglger ham del-
vist, nér han sgger at pavise, at der ikke er nogen rigtig afbildning af tre
pa to dimensioner, at der altsé er et element af konvention i perspektivet.
Fotografi og perspektiv afbilder forskelligt — og hvilken er den rigtige?
Et for Goodman meningslgst spgrgsmal.

Det forekommer dog at en rekke ting er ret ukontroversielle. De er fgl-
gende. Den italienske ingenigr og arkitekt Brunelleschi udfgrte engang i
begyndelsen af 1400-tallet et »eksperiment«, der bestod i at han frem-
bragte nogle billeder af bygningen Baptisteriet i Firenze, der var sddan,
at hvis man sa pé billedet i et spejl og pa selve bygningen i et spejl, ja s
var de to spejlbilleder s& godt som uskelnelige. Prcist hvad han gjorde
og hvordan er uklart. Og det er ikke helt klart hvornar. Det ma dog nok
have varet inden 1425, idet maleren Massaccio det ar lavede en fresko,
hvor linearperspektivet klart indgar, og til hvis fremstilling Brunelleschi
muligvis har medvirket. Det er ogsé nogenlunde fast — sa vidt jeg ved —
at kendskab til Ptolemzus’ overvejelser over projektiv geometri, herun-
der specielt kort-projektioner, blev kendte i Firenze i perioden i slutnin-
gen af 1420’emne, idet de kom »tilbage« via arabiske matematikeres
manuskripter, der blev kendte og forstiede, og at sddanne matematiske
teorier fra antikken kan have spillet en rolle. Det er ogsa klart, at en an-
den ingenigr og arkitekt Alberti i 1435-36 som den f@rste nedskriver reg-
lerne for fremstilling af et perspektivisk billede, f.eks. af et skakternet
gulv. Perspektiv antager dermed sin nuvarende betydning, til forskel fra
tidligere hvor det betgd teorier om synet (en brug vi stadig kan kende nér
vi taler om at vi ser noget i et bestemt perspektiv eller fra et bestemt per-
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spektiv). Det er ogsa klart, at i perioden fra omkring 1420 (maske mere
pracist 1425) til 1450 fremkommer perspektivisk korrekte fremstillinger
af personer i et arkitektonisk rum. Man kan overbevise sig derom ved at
besgge et nogenlunde velassorteret kunstmuseum med kunst fra ren®s-
sancen og betragte billeder hvis datering er ret sikker (dvs. falder inden-
for et givet ar plus og minus f.eks. 5 ar — enkelte billeders datering er end-
dog meget sikker).

For Alberti bestod perspektiv-konstruktionen i to ting. For det fgrste fast-
leggelse af et forsvindingspunkt, baseret pa det forhold, at en betragter,
der stér ved starten af et skakternet uendeligt stort gulv, der er plant og
vandret (dvs. ikke vandret som vandet pa Jorden, der jo er en del af en
kugleflade) ser linierne foran sig samle sig til et punkt p& horisonten.
Linierne der gér parallelt med linien mellem skuldrene kommer til at
ligge tzttere og tettere efterhdnden som de kommer nzrmere horisonten,
og dermed skal der dernast konstrueres en made at fi disse liniers ind-
byrdes forhold til at vere korrekt. Det betyder noget for om billedet af
gulvet opleves som varende vandret eller ej. Derudover skal horisontens
placering i billedet fastlegges. Kernen i Albertis konstruktion er nu, at
han benytter sig af to hjlpe-flader. For det fgrste en flade der er parallel
med gulvet, dernzst en flade, der er vinkelret derpa. Antager vi at gulvet
streekker sig fra et par meter foran fgdderne pa observatgren og til hori-
sonten, sé afgrenses disse to flader af den synskegle der udgar fra be-
tragterens gje og til starten af gulvet og til horisonten. Vi kan sige at der
er tale om et virtuelt billede af gulvet i vandret plan og et virtuelt lodret
billede, der kan identificeres med det lerred, der senere skal pafgres bil-
ledet af gulvet. Linier fra punkter pa gulvet, der som fliserne er ®kvidi-
stante, vil overfgres til &kvidistante punkter pa det vandrette billede, men
til punkter der nermer sig hinanden pd det lodrette billede, hvis de alle
samles i gjet. Det kan udtrykkes pa den made at der er to punkter med i
konstruktionen. Det punkt pa horisonten hvor alle linier samles, og det
punkt, der reprasenterer gjet, og som bruges til at fastlegge de punkter
pa lerredet hvorigennem linier fra gulvet vil ga. Dermed bliver det fer-
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dige billede »identisk« med hvad der ville foregd i et udsnit af den lod-
rette plan foran en betragter af gulvet, og derfor vil det ferdige billede
give samme synsindtryk. Det vil sige, at billedet af gulvet pa lerredet
dermed er en »korrekt« gengivelse af virkelighedens gulv. Se figurerne
for en visualisering af konstruktionen. Distancepunktet er den konstruk-
tion der imiterer gjet, og som samtidig er et punkt i billedets plan. Det er
denne konstruktion og for si vidt ikke forsvindingspunktet, der er den
mest geniale og problematiske del af konstruktionen.

Laerred
PR 9 <& Punkt der markeres
horisontlinien
SITUATIONEN
SET FRA SIDEN
X Forkant Bagkant
Figur 2 Gulv set fra siden

Vi skal ikke her diskutere om dette er en korrekt konstruktion eller ej, el-
ler om den kan generaliseres til afbildning af alt muligt andet end skak-
ternede gulve. Det er teknik. Det der for mig at se er interessant er at for-
sgge at sige noget om, hvad denne perspektivkonstruktion siger om,
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hvordan vi ser. Vi antager jo at synet som sans — fysiologisk, biokemisk,
psykologisk, neurologisk etc. — har varet stort set uzndret i tusinder af
ar. Vi ser idag med samme »apparat« som det tidligeste Cro-Magnon-
menneske. Vi ser i farver, i rum osv.. Men det er ikke i ret lang tid, at man
har kunnet lave perspektiv-konstruktioner. Siden det er begyndt, er der
sket &ndringer i vores forhold til billeder. Det prototypiske billede er et
perspektivisk billede. Vi kender ogsd andre former for billeder, ikoner,
symboler osv., og vi tager fotografier for »naturlige« nér de mere eller
mindre ligner perspektiviske fremstillinger, og som »markelige« eller
»fordrejede« hvis de ikke ggr. Om perspektiviske konstruktioner afbilder
verden som vore gjne ggr, det er uklart. Men det er klart, at vi kan »narre«
vore gjne til at tro det. Der skal nu méske ofte mere til end blot perspek-
tiv. Men den centrale test pa perspektivet som »korrekt« er jo netop denne
mulighed for at sammenligne billedet med virkeligheden, og at lade sig
narre. Vi kan af og til helt spontant ligge under for illusioner og tro at no-
get er virkeligt, som bare ved n®rmere undersggelse viser sig at vere et
billede. Perspektivet bliver med Alberti en regelbundet konstruktion. Fgl-
ges reglerne resulterer det i en konstruktion som under visse omstendig-
heder kan »forveksles« med virkeligheden. Det kan for mig at se forstis
i analogi med den generative sprogteori. Vi gnsker at formulere en gram-
matik for et sprog. Givet at vi kender et vokabularium og har et udspil til
en grammatik, sd producerer vi s@tninger. For sa vidt disse s@tninger af
en »indfgdt« sprogbruger accepteres som »virkelige«, dvs. som korrekte

a5

Figur 6
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setninger, ja s er der evidens for korrektheden af vores grammatik. Hvis
vi producerer s&tninger som er uacceptable, ma vi @ndre grammatikken,
indtil vi producerer lutter acceptable, dvs. korrekte, sztninger. Sprog-
brugerne har en sprogevne og den udfolder sig. Vores grammatik er en
teori om denne sprogevne — sadan fortolkede Chomsky i hvert fald situ-
ationen i lingvistikken. Det er for sé vidt ikke vasentligt om det er en god
lingvistisk teori eller ej. Det afggrende er, at vi har en model for hvad en
teori om menneskelige kognitive fenomener skal vare for en slags teori.
Den skal via en eksplicit formulering af regler muligggre en imitation af
den del af virkeligheden vi gnsker at udvikle en teori for. Vi kender kul-
turen hos en stamme, hvis vi er i stand til at opfgre os som om vi var med-
lemmer af stammen; vi kender den sociale virkelighed hos fanger i et
faengsel, hvis vi har et s®t af regler, der muligggr at vi kunne opfgre os
som fanger, og blive accepterede i fangefellesskabet. Vi kan derfor sige
at perspektiv-konstruktionen som et s&t af regler for produktion af vir-
kelighedstro billeder er en teori for synsevnen. Vi ser pd samme made fgr
og efter teorien — pa en vis méde. Men pé en anden made pévirker eksi-
stensen af en teori om synsevnen selvfglgelig méaden vi ser pa. Accep-
teres teorien som korrekt, som sand, s& danner den ogsa kriterier pa kor-
rekthed. Noget er altsd kun virkeligt for synet, hvis det kan afbildes per-
spektivisk. Vi oplever si at sige virkeligheden perspektivisk. Det bliver
billedet af virkeligheden, der skaber vores kriterium pé virkelighed. I den
forstand kan konstruktionen af en konstruktion, som der her er tale om,
skabe den virkelighed, som repr@sentationer er representationer af. I den
forstand er konstruktivisme mere end konventionalisme.
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Den lille lidt uklare tegning af en made at overfgre en sfzre til to dimensioner fin-
des i et af Leonardo da Vinci’s mange markelige manuskripter.

Billedet af tegneren der tegner den nggne dame pé bordet findes i:
Diirer, A.: Underweysung der Messung mit dem Zirckel und Richtsheyt, Niirnberg
1525, senere optrykt Ziirich 1966.

Illustrationerne til belysning af Albertis konstruktion, figur 1 til 6, er taget fra
ANDERSEN & NIELSEN. Der startes med en tegning fra en lerebog i perspektiv
fra 1754 skrevet af J. Kirby, og dernast vises forsvindingspunktskonstruktionen og
distancepunktskonstruktionen. Selve serien af figurer fra 1 til 6 viser en rekonstruk-
tion af Albertis anvisninger pa principperne bag fremstilling af et billede af et skak-
ternet gulv.





