
Un Infinito Numero Di Scimmie 
Oggi, con meno di 1,000 $ è possibile acquistare una fotocamera digitale 
incredibilmente buona. Questo è senza dubbio un enorme vantaggio per chi 
si occupa di arti grafiche ma non è uno specialista. Ma che dire dei fotografi 
professionisti che in tal modo si vedono minacciati nel loro pane quotidiano?
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C
’è un vecchio detto che recita: “mette-
te in mano ad un numero infinito di 
scimmie un altrettanto infinito nume-
ro di macchine da scrivere, ed almeno 

una di esse sarà in grado di scrivere una poesia 
degna del suo rivale Robert Burns”1.  La sua 
fondatezza non poteva essere meglio dimostra-
ta dall’incredibile sviluppo che ha avuto luogo 
negli ultimi anni nella nostra industria, il che 
per molti di noi è stata una benedizione vera e 
propria. Ma un altro importante segmento di 
tale industria – ovvero i fotografi professionisti 
– si sono ritrovati faccia a faccia con un gorilla 
dalla stazza di un quintale e mezzo. 

Dieci anni fa si incominciavano a vedere i 
primi scanner piani da tavolo. A dire il vero, ne 
esistevano già e di molto cari, ma sto parlando 
non solo di quelli che riuscivano a stare sulla 
scrivania, ma anche di quelli che avevano un 
costo irrisorio se paragonati alle generazioni 
precedenti. Erano anche terribilmente scadenti. Tutto ciò 
non durò molto: entro il 1996 ne vennero prodotti e mes-
si sul mercato alcuni veramente buoni. Attualmente molti 
lavori vengono scansionati in maniera professionale su tali 
scanner piuttosto che su quelli a tamburo.

Senza essercene resi conto, è accaduta esattamente la stes-
sa cosa con le fotocamere digitali. Cinque anni fa, queste 
meraviglie della tecnologia senza pellicola erano confinate 
nel mondo degli studi di grosse dimensioni. Una configura-
zione  discreta, se consideriamo soltanto l’attrezzatura digi-
tale e non tutto il resto dell’attrezzatura fotografica, avrebbe 
comportato un investimento di circa 25.000 $ e comunque 
si avrebbe avuto la necessità di un corpo macchina profes-
sionale per cominciare a lavorare, visto che i dispositivi di-
gitali erano solo dei dorsi senza le ottiche. 

Erano dispositivi che avevano grande qualità ma erano 
lenti, più lenti della verifica dei voti della Florida, al punto 
che non era possibile scattare su un qualsiasi soggetto in 
movimento. Inoltre era indispensabile avere un computer 
connesso al dispositivo, il che ne confinava decisamente 

l’utilizzo in uno studio.  
Configurazioni simili oggi hanno un costo che si appros-

sima ad un quarto di quella somma e continua a scendere. 
Sono tuttavia ancora esclusivamente dedicate agli studi pro-
fessionali, non sono ancora quel tipo di apparecchiature con 
cui i non fotografi possono cercare di giocherellare come 
scimmiette.  Per il resto di noi comuni mortali, ci sono le fo-
tocamere “consumer”. Fino a poco tempo fa, sono state tutte 
una sorta presa in giro. Niente di più. Ora invece, Kodak, 
Nikon e Olympus offrono per un prezzo di listino inferiore 
ai 1,000 $ degli strumentini incredibilmente evoluti. E’ sta-
ta abbattuta la barriera dei 3 megapixel, il che significa che 
le immagini hanno una risoluzione che si avvicina molto 
a quella necessaria per una pagina di un quotidiano o una 
pubblicità su una rivista.  

Le immagini vivono su una scheda di memoria che è in 
grado di ospitarne circa 25, ma è possibile acquistare altre 
schede in grado di immagazzinarne diverse centinaia.   In 
alternativa se ne può comprare una sola e si può scaricare il 
suo contenuto su un PC attraverso un apposito cavo USB. 
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1. Nel presente articolo Dan Margulis cita l’autore scozzese Robert Burns prendendo a riferimento nei titoli dei paragrafi e nella chiusura finale 
dell’articolo stesso, uno dei suoi poemi più famosi intitolato "A un topo, cui avevo distrutto il nido con l'aratro, novembre 1785" dedicato ap-
punto a un topo di campagna il cui nido aveva disturbato inavvertitamente seguendo l'aratro. [n.d.t.] 
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the mask is white, meaning that we see the top, not the
bottom, layer. If we make certain areas of the mask black,
the bottom layer will show through. If they are gray, we see
a combination of the two layers, lighter grays favoring the
top layer and darker ones the bottom.

From simple to complex
If you don’t mind killing a lot of time in the service of a not
very effective result, you could make the crudest possible
mask by selecting the top half of the picture with a careful
application of the pen or lasso tools. Then, making sure
that the layer mask and not the image itself is active, you
could delete that area to black. This would restore the bot-
tom layer and would create the same unrealistic, cut-out-
and-pasted-in look you would have gotten by selecting the
bottom half of the image and applying the curves directly
to it, without any layer at all.

A less apocalyptic modification would fill the top half
of the layer mask with a light gray rather than black. This
would lessen the impact of the cor-
rection in the top half, as opposed
to prohibiting it altogether. Doing
things that way probably wouldn’t
be detectable; but the result
wouldn’t be all that much better
than Image B either.

The sneakier way to operate is
to load an existing channel into the
layer mask. But which one? And
from what colorspace? There isn’t
any law against loading a channel
from an RGB image into an LAB
layer mask. There ought to be a law against loading a CMYK
channel, because of some strange handling of shadows in that
colorspace that need not detain us here.

No, the source of the mask should be either an RGB chan-
nel or the A or B of LAB. That’s why I suggested having one
copy of the file in each formate, so that you can check out
each channel individually before making a final decision. 

In RGB, the lighter the channel, the more color it con-
tributes. We don’t have to look at the individual channels to
know that the green must be the lightest of the three in the
bottom half of the picture, and that the blue is lightest in the
top half. The question is which would be the best starting
point for a mask.

The red channel here would not be a good choice. The
grass and trees aren’t very red, so they’re dark. The top half of
the image is slightly lighter, but it isn’t red either. 

The green channel is even worse, because the sky is more
on the cyan (greener) side of blue than the purple side. That
means that both halves of the channel are relatively light.

The blue is the one we want. The background is distinctly
blue, therefore light. The foreground isn’t blue at all; it tends
toward yellow, as all natural greens do. Therefore, it’s dark,
yielding exactly the kind of higher-contrast channel that we’re

looking for.
To use the blue channel as a mask, go to Image: Apply Im-

age , first making sure that the layer mask is active. That
makes it the target automatically. If you did your correction
in RGB, then the source is the same image, background layer,
blue channel, Normal mode. If you, like me, did the color
move in LAB, then the source is the blue channel of the RGB
copy of the image that I previously told you to make.

Either way, though, you need to click the Invert option.
The original blue channel is darker in the green foreground
than in the blue background. If it were loaded uninverted as
a mask, the correction would affect the background more
than the foreground, which is the opposite of what we want.
Inverting the channel while applying it to the layer mask takes
care of this inconvenience, and the result is version C. It’s
better than A or B, no doubt. My vote, however, goes to D,
which was done not with an RGB mask but one derived from
the B channel of LAB. Let’s discuss why it works.

And in this corner, the challenger
If you are interested in the highly counterintuitive concept of
using one of the LAB color channels for a mask, the first step
is the same as it would be in RGB: find the proper one.
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Infine, in mancanza di un computer a portata di mano,  è 
possibile visualizzare le immagini direttamente sulla foto-
camera cancellando quelle che non sono di vostro gradi-
mento, liberando così altro spazio sulla memoria. 

Povera bestiolina, anche tu devi pur vivere!
A causa del fatto che non vi è necessità di acquistare pelli-
cole e tantomeno di pagare un laboratorio per lo sviluppo 

e la stampa, non esiste alcun incentivo per il risparmio. Gli 
appassionati riescono ad ottenere dei buoni risultati perché 
queste macchine hanno programmi di auto-focus ed auto-
bilanciamento e producono file che possono essere utiliz-
zati per diversi scopi professionali. Gli appassionati in tal 
modo riescono a divenire loro stessi dei fotografi grazie 
all’impiego del cosiddetto metodo dell’Infinito-Numero-
Di-Scimmie” (INDS)2. 

In altre parole: immaginate di es-
sere il direttore artistico intento a 
fare il progetto per una campagna 
pubblicitaria di una certa automo-
bile. Conoscete Photoshop, ma non 
avete idea di come scattare la foto. 
Niente paura. Uscite fuori, puntate 
la macchina fotografica in una dire-
zione generica verso l’automobile, e 
scattate. Poi lo fate ancora. E ancora, 
ancora fino a riempire la scheda di 
memoria. Il bravo praticante INDS 
ci impiegherà circa cinque minuti. 

Una certezza: se non sapete come 
si scatta una foto, ne avrete fatte di-
verse con il sole di fronte. Qualcuna 
avrà una bella impronta di pollice 
sull’obiettivo e in qualche altro caso 
la macchina fotografica si sarà mos-
sa durante lo scatto. 

Con altrettanta certezza, e per 
purissimo caso, una piccola per-
centuale di queste immagini saran-
no accettabili da un punto di vista 
professionale. Quando imparerete 
a non mettere il pollice sull’obietti-
vo, a non scattare la foto contro il 
sole o a tenere ferma la macchina 
fotografica durante lo scatto, questa 
percentuale aumenterà. Sarà ancora 
troppo bassa rispetto a quella che 
otterrebbe un fotografo professio-
nista. E allora?  Se il progetto deve 

Le periferiche basate sui sensori CCD 
come gli scanner piani e le fotocamere 
digitali vengono considerati scaden-
ti ai fini della resa del dettaglio nelle 
ombre. La pellicola avrebbe potuto 
forse catturare qualche dettaglio in 
più nelle zone più scure della pelliccia 
del gatto, ma questo questo avrebbe 
comportato un fatto di fondamentale 
importanza. Se l’originale in alto fos-
se stato in pellicola e qualcuno avesse 
cercato di correggerlo nella versione 
in basso, sarebbe stato sopraffatto 
dalla grana e quindi dal rumore con-
geniti della pellicola.

2. Nel testo originale viene riportata la sigla INOM (Infinite Number of Monkeys).
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than the foreground, which is the opposite of what we want.
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contenere tre immagini, al cliente non importerà se saranno 
stati necessari dodici o dodicimila scatti. 

Tu osservavi i campi spogli e devastati 
Tutto ciò può funzionare se siete l’art director. Tuttavia non 
funzionerà tanto bene se siete la persona che l’art director 
ha ingaggiato per fare gli scatti dell’automobile. 

Sicuramente c’è ancora un posto per il fotografo profes-
sionista. In condizioni di scatto fotografico difficili oppure 
laddove la qualità è di somma importanza, non utilizzate il 
metodo INDS. Ingaggiate un professionista. 

Eppure la metodologia INDS può essere soddisfacente 
per una percentuale consistente di lavori comuni. Mentre 
molte persone utilizzano tali fotocamere in modo creativo 
ed intelligente, la voce non si è ancora sparsa nel pubblico 
della grafica generica. Quando ciò accadrà, ovviamente una 
delle sue conseguenze sarà che tutto questo si trasformerà 
in un brutto problema per i fotografi professionisti. Per al-
cuni sarà una catastrofe. 

Il motivo per cui questo mese ho scelto questo specifico 
argomento è che ricorre il quinto anniversario in cui scrissi 
un paio di articoli in circostanze analoghe. A quel tempo, si 
paventava palesemente la possibilità che la fotografia digi-
tale avrebbe soppiantato gli scatti tradizionali da catalogo, 
e che il mercato delle banche di immagini libere dal diritto 
d’autore  non sarebbe stato utilizzato soltanto per generare 
gli screensaver. 

Molti fotografi erano adirati all’idea di dover diventare 
digitalmente istruiti. Dicevano che la qualità delle digitali 
da studio era scarsa, senza contare il fatto che le banche di 
immagini libere dal diritto d’autore erano adirittura un male 
peggiore poiché qualcun altro avrebbe potuto utilizzare la 
stessa immagine in un progetto concorrente. E Photoshop? 
Cosa? Dovremmo diventare anche fanatici del computer? 

Tutto ciò sarebbe stato vero fino a due o tre anni fa. Tut-
tavia con il migliorare delle cose in questo settore, la situa-
zione è cambiata in meglio rapidamente. Al tempo in cui 
questi topolini sollevarono la protesta, c’erano ottime im-
magini libere dal diritto d’autore ed in una quantità tale per 
cui le possibilità che qualcun altro avesse potuto utilizzarle 
in modo simile, erano prossime allo zero.

E così si è tagliato un grosso pezzo del business dei pro-
fessionisti dello scatto.

I fotografi sono sopravvissuti ai feriti anche, come avevo 
previsto, grazie a due fattori attenuanti. Il primo è che l’uso 
del colore è diventato più conveniente grazie a Photoshop 
e ai dispositivi di output più veloci. Questo ha generato un 
incredibile aumento dell’utilizzo dell’immagine e gran par-
te di esse erano di qualità talmente scarsa che i fotografi 
professionisti non venivano ingaggiati per fare scatti qual-
siasi poiché per questo ci si rivolgeva al mercato libero dal 
diritto d’autore; tuttavia i professionisti ne hanno tratto dei 
vantaggi.  

Il secondo fattore è che negli ultimi cinque anni, almeno 
qui negli Stati Uniti, c’è stato un boom del secolo. Quasi 

tutti i settori delle arti grafiche hanno prodotto ottimi lavori 
ed alcuni di questi, quali i fotoritoccatori ed i web designer 
hanno fatto cose incredibili.  

Ma stavolta le due reti di protezione non si trovano al loro 
posto prima del salto.

E si approssimava il lungo inverno 
Ancora una volta sentiamo dire che l’innovazione si è fatta 
trovare impreparata. E ancora una volta quelli che sostengo-
no questa tesi avrebbero avuto ragione tre anni fa. Quando 
le prime fotocamere digitali si sono affacciate sul mercato, 
potremmo dire, per essere buoni, che erano di dubbia qua-
lità. Oggi, potremmo invece quasi dire che alcune superano 
di molto le macchine tradizionali di alto livello. 

Le immagini di test con cui vi torturerò nelle prossime 
pagine sono scattate con la mia macchina che ho acquistato 
agli inizi del 2000 con una spesa di poco inferiore ai 1,000 
$. Eviterò di fare il nome del costruttore poiché attualmente 
ne produce di migliori e più economiche. 

Se cercate di dimostrare quanto riescano bene le fotoca-
mere a mantenere il dettaglio delle ombre, bisogna prende-

Fotografare senza nessun tipo di filtro direttamente contro la 
luce del sole è un’ottima ricetta per disastro fotografico, se il 
supporto è la pellicola. Le fotocamere digitali lavorano meglio 
da questo punto di vista.
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copy of the image that I previously told you to make.
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Inverting the channel while applying it to the layer mask takes
care of this inconvenience, and the result is version C. It’s
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And in this corner, the challenger
If you are interested in the highly counterintuitive concept of
using one of the LAB color channels for a mask, the first step
is the same as it would be in RGB: find the proper one.
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the mask is white, meaning that we see the top, not the
bottom, layer. If we make certain areas of the mask black,
the bottom layer will show through. If they are gray, we see
a combination of the two layers, lighter grays favoring the
top layer and darker ones the bottom.

From simple to complex
If you don’t mind killing a lot of time in the service of a not
very effective result, you could make the crudest possible
mask by selecting the top half of the picture with a careful
application of the pen or lasso tools. Then, making sure
that the layer mask and not the image itself is active, you
could delete that area to black. This would restore the bot-
tom layer and would create the same unrealistic, cut-out-
and-pasted-in look you would have gotten by selecting the
bottom half of the image and applying the curves directly
to it, without any layer at all.

A less apocalyptic modification would fill the top half
of the layer mask with a light gray rather than black. This
would lessen the impact of the cor-
rection in the top half, as opposed
to prohibiting it altogether. Doing
things that way probably wouldn’t
be detectable; but the result
wouldn’t be all that much better
than Image B either.

The sneakier way to operate is
to load an existing channel into the
layer mask. But which one? And
from what colorspace? There isn’t
any law against loading a channel
from an RGB image into an LAB
layer mask. There ought to be a law against loading a CMYK
channel, because of some strange handling of shadows in that
colorspace that need not detain us here.

No, the source of the mask should be either an RGB chan-
nel or the A or B of LAB. That’s why I suggested having one
copy of the file in each formate, so that you can check out
each channel individually before making a final decision. 

In RGB, the lighter the channel, the more color it con-
tributes. We don’t have to look at the individual channels to
know that the green must be the lightest of the three in the
bottom half of the picture, and that the blue is lightest in the
top half. The question is which would be the best starting
point for a mask.

The red channel here would not be a good choice. The
grass and trees aren’t very red, so they’re dark. The top half of
the image is slightly lighter, but it isn’t red either. 

The green channel is even worse, because the sky is more
on the cyan (greener) side of blue than the purple side. That
means that both halves of the channel are relatively light.

The blue is the one we want. The background is distinctly
blue, therefore light. The foreground isn’t blue at all; it tends
toward yellow, as all natural greens do. Therefore, it’s dark,
yielding exactly the kind of higher-contrast channel that we’re

looking for.
To use the blue channel as a mask, go to Image: Apply Im-

age , first making sure that the layer mask is active. That
makes it the target automatically. If you did your correction
in RGB, then the source is the same image, background layer,
blue channel, Normal mode. If you, like me, did the color
move in LAB, then the source is the blue channel of the RGB
copy of the image that I previously told you to make.

Either way, though, you need to click the Invert option.
The original blue channel is darker in the green foreground
than in the blue background. If it were loaded uninverted as
a mask, the correction would affect the background more
than the foreground, which is the opposite of what we want.
Inverting the channel while applying it to the layer mask takes
care of this inconvenience, and the result is version C. It’s
better than A or B, no doubt. My vote, however, goes to D,
which was done not with an RGB mask but one derived from
the B channel of LAB. Let’s discuss why it works.

And in this corner, the challenger
If you are interested in the highly counterintuitive concept of
using one of the LAB color channels for a mask, the first step
is the same as it would be in RGB: find the proper one.
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degli uomini…
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La tormenta di neve caduta sulla costa orien-
tale degli Stati Uniti nel Dicembre del 2000 
è stata una nevicata letteralmente accecante 
che ha imbiancato alcune località con 50 cen-
timetri di neve in sole quattro ore. In queste 
condizioni la foto originale sarebbe grigia  ma 
se una versione come quella in basso è quella 
desiderata, allora uno scatto digitale è meglio 
di uno su pellicola.
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than in the blue background. If it were loaded uninverted as
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Inverting the channel while applying it to the layer mask takes
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intenzione di andare a lavorare in un fast-food come Mc-
Donald o BurgerKing, adotteranno la soluzione più logica, 
che sarà quella di chiamare i clienti dei loro colleghi chie-
dendogli se non gradiscano per caso pagare solo la metà per 
i servizi fotografici. 

Analogamente, la fotografia da matrimonio si salverà, ma 
il lavoro reale è il paradiso delle scimmie. Gli agenti im-
mobiliari hanno scoperto che le case si vendono meglio 
quando le foto degli interni vengono pubblicate su Internet. 
Qualcuno le dovrà scattare, ma le cose che non si muovono 
sono cosette semplici per le scimmie immobiliari e le loro 
fotocamerine economiche. I professionisti spiazzati da tutto 
ciò dovranno cominciare a fare fotografie di matrimoni. 

Molti fotografi non sono stati in grado di aumentare i loro 
prezzi in maniere significativa per anni, e con una tendenza 
così marcata al ribasso, l’ultima cosa di cui si ha bisogno 
è proprio un aumento delle spese. Storicamente i fotogra-
fi investono ingenti somme in attrezzature che durano nel 
tempo. Questo non accade per i computer che invece invec-
chiano nel giro di circa tre anni. Le fotocamere digitali sono 
forse anche peggio. Ogni anno se ne possono acquistare di 
migliori e ad una minima parte del loro prezzo preceden-
te. E in più vi è una curva di apprendimento notevolmente 
lunga e non retribuita. 

E nuovi concorrenti si stanno intrufolando. Per un po’ di 
tempo alcune fotolito avevano studi digitali spesso compo-
sti da fotografi giovani ed inesperti. Hanno digerito tantis-
simo lavoro di produzione ma non altrettanto dell’impatto 
di uno scatto fotografico sul risultato finale.  

Tutto questo cambierà. Con questi prezzi, gli studi di gra-
fica e di stampa rapida acquisteranno fotocamere e comuni-
cheranno al mondo che si sono equipaggiati con uno staff di 
esperti fotografi. E al pari delle fotolito, questi sono soltanto 
concorrenti seccanti poiché non gli importa più di tanto 
se sottraggono soldi alla fotografia. Il loro unico scopo è 
di attirare clienti per gli altri tipi di servizi che offrono. Se 
per fare ciò devono svendere la fotografia sotto costo, tanto 
peggio. Sì, soprattutto per i fotografi professionisti che non 
possono permetterselo. 

Ma ahimé! Volgo indietro il mio sguardo 
Ecco cosa scrivevo 5 anni fa: “Se si rende disponibile un 
nuovo metodo compatibile e facilmente accessibile, comun-
que quelli che si trovano nella locomotiva vedranno meglio 
degli altri. Questa è attualmente la posizione dei fotografi. 
Sono lì al binario ed il treno della rivoluzione digitale punta 
dritto su di loro. Hanno due possibilità e sono abbastanza 
sgradevoli. Una è rimanere lì in attesa di vedere chi soprav-
viverà all’urto. Ma possono anche cedere il territorio e la 
loro attività  facendosi da parte. 

Eppure, esiste una terza possibilità. Prendere una rincor-
sa in modo da saltare sul treno al suo passaggio”. 

Coloro che non terranno in considerazione questo con-
siglio resteranno in pochi e non a lungo. Photoshop non si 
impara in una nottata così come la conoscenza in genere 

delle arti grafiche che è un prerequisito per la sopravvivenza 
stessa. 

La persona astuta sarà quella che in primo luogo sarà un 
fotografo ma che sarà anche in grado di fornire un prodot-
to completo della gestione dell’immagine all’occorrenza. 
Ciò incoraggerà ulteriori affiliazioni non ben definite: po-
tete imparare Photoshop, ma sarete in grado di imparare 
a fare una pagina web con Photoshop, metterla in Quark 
o InDesign, negoziare con il tipografo, produrre la vostra 
grafica in Illustrator o Freehand? Sarà indispensabile avere 
a disposizione amici in grado di colmare le proprie lacune.  
Ci accingiamo ad affrontare dei tempi difficili dal punto di 
vista dell’economia. Coloro che faranno un’opportuna pia-
nificazione godranno di un decisivo vantaggio. 

Non c’è carenza di clienti interessati ad una ragionevole 
qualità dell’immagine. Le persone con esperienza in foto-
grafia sono le uniche in grado di fornirla. 

Negli ultimi cinque anni abbiamo assistito ad un notevole 
abbassamento del livello qualitativo da parte dei fornitori di 
servizi che è coinciso, con un affinamento invece dei foto-
grafi. Sarebbe stato poco probabile che un fotografo avesse 
conoscenze in tema di riproduzione nella stampa tipografi-
ca più di un tipografo o di una fotolito. Ma oggi non è così 
impensabile. Non sono finiti i tempi in cui il lavoro viene 
piazzato in base a quanti pranzi costosi l’acquirente paga, 
ma tale pratica è meno diffusa di prima. Ora è più una que-
stione di fiducia.

Si aggiudicherà il lavoro colui che riuscirà a persuadere 
il cliente del fatto che il suo lavoro sarà esattamente come 
lui lo desidera e lo immagina. Se fossi un cliente, sarei più 
a mio agio a discutere di questi argomenti con il fotogra-
fo piuttosto che con il commerciale di riferimento. Non mi 
importerebbe affatto che quel fotografo fosse proprio colui 
che ha scattato le immagini. 

Coloro veramente in grado di produrre delle immagini 
per un’infinità di scopi e da un’infinità di sorgenti, saranno  
quelli che prospereranno, se non come fotografi, almeno 
come fornitori di servizi con una spiccata specializzazione 
nella fotografia. 

L’attacco dell’infinito numero di scimmie è davvero spa-
ventoso. Nel ventunesimo secolo ai fotografi viene offerta la 
possibilità di prepararsi alla battaglia o di ammucchiarsi al 
freddo, in attesa di essere sopraffatti dagli eventi:  

“Ma ahimé! Volgo indietro il mio sguardo 
Sul triste avvenire!
E benché in avanti io non possa vedere,
attendo con spavento e tremo”. 
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informazioni sui suoi tutorial nella correzione del colore in Atlanta, 
Chicago e San Diego, chiamare Sterling Ledet & Associates al numero 
877-819-2665. Per entrare a far parte del gruppo di discussione di Dan 
sul colore, visitate www.ledet.com/margulis.


