






JACQUES VILLON, 
Damville 1875 - 1964 
 
Jacques Villon, nome d’arte di Gaston Duchamp, fratello di Marcel Duchamp e dello scultore 
Raymond Duchamp-Villon. Oltre ad una produzione originale come questa, molto rigorosa e raffi-
nata, d’incisioni e litografie che interessano il periodo dall’Art Nouveau al Cubismo, per necessità 
economiche realizzò molte acquetinte a colori per conto di altri maestri. La sua grande abilità, la sua 
immensa cultura e un’affinità intellettuale con gli altri artisti della sua epoca gli consentì d’interpretare 
perfettamente il loro lavoro tanto che queste al pari delle sue opere originali sono molto quotate sul 
mercato, una sorta di collaborazione simile a quella di Bruegel e dei suoi assistenti. 
I disegni preparatori all’acquerello per queste litografie sono del 1897. 
 
49 FILLETTE, 1907 

 
Litografia a colori, firmata in lastra in basso a sinistra. 
Bibliografia: Ginestet&Pouillon E213. 
(mm. 224x171). [20983A] 
 
Superba e rarissima prova nell’unico stato. Impressa su carta di Cina in 50 
esemplari per l’editore Sagot di Parigi nel 1907. In eccezionale stato di conser-
vazione, con buoni margini tutt’intorno. 
Dalla serie: “Impressions dessinées d’après nature”. 
Al recto: 
Il timbro ‘Jacques Villon’ apposto sugli esemplari della successione 
dell’artista, non riportato dal Lugt. 

 

 

 

 
 
50 SOLDAT, 1907 
 

Litografia a colori, firmata in lastra in basso a destra. 
Bibliografia: Ginestet&Pouillon E219. 
(mm. 140x112). [20980A] 
 
Superba e rarissima prova nell’unico stato. Impressa su carta di Cina in 50 
esemplari per l’editore Sagot di Parigi nel 1907. In eccezionale stato di conser-
vazione, con buoni margini tutt’intorno. 
Dalla serie: “Impressions dessinées d’après nature”. 
Al recto: 
Il timbro ‘Jacques Villon’ apposto sugli esemplari della successione 
dell’artista, non riportato dal Lugt. 
 





PABLO PICASSO,  
Malaga 1881 - Mougins 1973 
 
51 LA TOILETTE DE LA MÈRE, 1905 
 

Acquaforte.  
Bibliografia: Geiser I.15 b/b, Bloch I.13.  
(mm. 235x176). [5592B] 
 
Perfetto esemplare nella seconda variante su due nell’unico stato (la prima va-
riante è eccezionalmente rara). Impresso su carta vellina ‘Van Gelder’ in com-
plessivi 279 esemplari (29 su carta del Giappone e 250 su carta Van Gelder) 
nel 1913 dallo stampatore Fort per le Édition Vollard. In eccezionale stato di 
conservazione, con ampi margini tutt’intorno. 
Dalla serie: “Les Saltinbanques” edita da Ambroise Vollard.  
 
L’anno prima di dipingere Les Demoiselles d’Avignon, Picasso realizzò una serie di incisioni 
conosciute con il titolo La suite des Saltinbanques. Queste sono considerate fra le più belle e 
significative opere del maestro e rappresentano l’apice del periodo blu e rosa. Periodo che fu 
uno dei più significativi di Picasso, forse quello più apprezzato dal pubblico, e che certamente, 
assieme a quello cubista, lo hanno reso immortale. Tale notorietà fu dovuta anche all’avvenuta 
pubblicazione nel 1913 dell’edizione corrente di questa cartella da parte del famoso editore e 
gallerista Vollard.  
Le opere del periodo blu e rosa furono l’espressione, oltre che delle esperienze maturate a 
Barcellona e dello spirito romantico ed esistenziale dei catalani, della sintesi elaborata da 
Picasso di tutta l’avanguardia dell’epoca; quella che gravitava attorno a Parigi, capitale dell’arte e 
luogo nel quale l’artista trascorse lunghi periodi, fin dal 1900. Qui recepì il Simbolismo di 
Redon, ancora intriso di riferimenti allegorici propri del romanticismo dell’epoca, e quello 
laico di Gauguin. Studiò le idee e il modo di dipingere dei Nabis, fra questi ricordiamo 
Bonnard e Vuillard, che deformavano l’immagine prospettica rendendola più penetrante. In-
fine, fu attratto dal linguaggio dei fauve, quello dalle opere di Matisse, di Vlaminck e di Derain, 
nelle quali il colore assunse un ruolo fondamentale nella comunicazione dei contenuti. Non 
dimentichiamo, inoltre, i celebri uomini nudi di Cézanne, dai quali il maestro catalano, e non 
solo lui, trasse spunto per elaborare quelle sintesi di segni e di forme che resero famosi molti 
maestri del Novecento.  
Tutte queste esperienze e le sue idee, sviluppate e maturate durante il periodo blu e rosa, le tro-
viamo nelle stampe pubblicate nella cartella dei Saltinbanques. Quindici fogli di rara bellezza. 
Fra questi, a parte Le Repas frugal, uno dei rari, grandi e assoluti capolavori dell’arte figurativa 
del Novecento, La toilette de la mère primeggia: è giustamente considerata fra le più belle e si-
gnificative opere della cartella. Infatti, il segno, linguaggio in cui il maestro eccelle, trova in que-
sta acquaforte evidenti significati che preannunciano i futuri sviluppi, che compariranno, 
chiari, nelle sue più belle incisioni realizzate dopo il periodo cubista. Inoltre, le silhouettes, i 
volti e la plasticità delle forme dei due saltimbanchi vengono esaltate tramite leggere deforma-
zioni prospettiche che intensificano e rendono evidente il significato dell’opera.  

 





MARC CHAGALL, 
Vitebsk 1887 – Saint-Paul-de-Vence 1985 
 
52 LE CIEL BLEU, 1964 
 

Litografia a colori. 
Bibliografia: Mourlot III.409, Sorlier 47, Conrad-Gauss 409. 
(mm. 675x520). [20867G] 
 
Perfetto esemplare nel secondo stato su due (del primo stato esistono sol-
tanto 90 esemplari), in edizione corrente. Impresso su carta vellina nel 1964. 
In perfetto stato di conservazione, con margini editoriali. 
Affiche realizzata per la mostra presso la Galerie Maeght a Parigi, Giugno 
1964. 
 
“L’affiche doit être par ses lignee et ses couleurs, un acte de volonté afin de provoquer le mou-
vement de l’achat; l’arabesque lapidaire doit s’inscrire dans le cerveau du passant, exprimer 
l’idée publicitaire”. È così che venivano definite le regole per la realizzazione di un’affiche ed è 
così che anche artisti come Chagall, e Lautrec o Bonnard prima di lui, realizzarono questo 
nuovo mezzo espressivo con il desiderio di ottenere il miglior risultato possibile ma con un 
totale disinteresse sul piano pecuniario. Artista fuori del comune, incomparabile pittore-poeta 
creatore di immagini, Chagall infuse alle sue affiche la stessa visione grafica delle sue altre opere, 
rendendo riconoscibile nel suo segno la sua visione dell’atmosfera parigina. Per lui l’insolito è 
il quotidiano, per lui “dovremmo avere la testa in giù, noi dovremmo volare per comprendere 
ciò che siamo guardandoci dall’alto”. 
 





RENÉ MAGRITTE (da),  
Lessines 1898 – Bruxelles 1967 
 
53 LES BIJOUX INDISCRETS, 1963 
 

Litografia a colori, datata e intitolata in lastra a sinistra e firmata in lastra in 
basso destra. 
Bibliografia: Kaplan-Baum “The graphic work of René Magritte” New York 
1982, n.3 d/e. 
(mm. 235x303). [8284B] 
 
Perfetto esemplare in edizione corrente nella quarta variante su cinque. Im-
presso in su carta vellina. In eccezionale stato di conservazione, con margini 
editoriali. 
Questa stampa fu inserita come tavola fuori testo nell’edizione di lusso del 
Vingtième siècle del Natale del 1963. 
Questa è una delle dodici stampe di tiratura coeva. 
Al verso la scritta in caratteri tipografici “RENÈ MAGRITTE. Les bijoux 
indiscrets. Lithographie originale pour XXe siècle n. 22 (F. Moulot, 
lithographe, Paris)”. 
 
Les Bijoux Indiscrets è stato disegnato da Magritte per l’editore di San Lazzaro nel 1963. Es-
sendo il suo primo lavoro in litografia, per disegnare l’immagine Magritte si recò nello studio 
di Mourlot. L’effetto ottenuto ci mostra la sua bravura nell’utilizzo dei colori e come ha po-
tuto servirsi del mezzo cromatico per migliorare l’effetto visivo della sua idea. Le prime im-
pressioni di questa litografia sono state stampate a mano e poi firmate da Magritte. La pietra è 
stata poi utilizzata dall’editore (sono stati aggiunti il titolo e la firma di Magritte) in modo che 
la stampa uscisse in edizione corrente.  





RENÉ MAGRITTE (da) 
 
54 L’OEIL O L’OEIL VERT, 1968 
 

Acquaforte e acquatinta a sei colori, firmata dalla vedova a matita in basso a 
destra e numerata in basso a sinistra. 
Bibliografia: Kaplan-Baum “The graphic work of René Magritte” New York 
1982, n. 17 a/e. 
(mm. 175x145). [22850G] 
 
Perfetto esemplare nella prima edizione su cinque, impresso in 150 esemplari 
(la tiratura complessiva fu di 350 esemplari più pochissime prove siglate ‘E.A.’, 
tutte su carte diverse volta per volta). In eccezionale stato di conservazione, 
con margini intonsi. 
Al recto:  
Il timbro a secco ‘Gravure originale, Atelier René Magritte’ della fondazione 
preposta alla catalogazione della sua opera (Lugt, prossima edizione 2009-
2010). 
 
Questa, insieme ad altre sette stampe, fa parte del gruppo progettato, disegnato e preparato da 
Magritte per l’editore Georges Visat di Parigi. Magritte muore pochi mesi prima e non porta a 
termine il progetto che viene completato, come da programma, da Visat e dalla moglie di 
Magritte Georgette tra il 1968 e il 1969. 
I catalogatori Kaplan e Baum la inseriscono nel loro catalogo tra le stampe considerate origi-
nali, ma postume. 
 





1 MADONNA CON IL BAMBINO (continua) 
 

Da tempo adeguatamente messo in luce è il rapporto della Madonna col Bambino con 
l’acquaforte di Rembrandt della Sacra Famiglia con il gatto (firmata e datata 1654, W.B. 63), 
dove lo spunto mantegnesco è calato entro la modesta realtà di una cucina dell’Olanda del Sei-
cento. Rembrandt ricava da Mantegna il delicato abbraccio tra Madre e Figlio, smorzandone 
però il carattere monumentale ed arricchendo al contempo l’immagine mantegnesca di una più 
complessa simbologia, suggerita dal serpente schiacciato dal piede della Vergine. A riprova che 
la frequentazione di Mantegna da parte di Rembrandt dovette essere ben più che un episodio 
isolato resta la menzione, tra gli oggetti messi all’asta nel corso della liquidazione dei beni 
dell’artista nel 1656, di un «libro prezioso di Andrea Mantegna» («’t kostelijcke boeck van 
Andre Mantaingie»). La breve voce inventariale non consente di dedurre cosa contenesse di 
preciso il libro, se stampe o anche disegni, ma l’aggettivo “prezioso”, utilizzato in poche altre 
occorrenze dell’intero inventario, conferisce in ogni caso al volume un’importanza particolare 
tra i beni posseduti da Rembrandt. 
(S. DE BOSIO Andrea Mantegna - Catalogo dell’opera grafica, L’Arte Antica  Salamon, Torino 
2008 n.1) 

 
 
 
26 CRISTO DAVANTI A PILATO, LASTRA GRANDE (continua) 
 

L’impronta dell’inventiva di Rembrandt era il resoconto del processo a Cristo, di cui si legge 
nel Vangelo secondo Giovanni (Giovanni 18-19). Sia i sacerdoti giudei sia il procuratore ro-
mano Pilato si trovano al centro di un bell’impiccio politico: le autorità giudee vogliono met-
tere a morte Cristo, ma non hanno il legittimo potere di farlo; Pilato, dal canto suo, ha 
l’autorità di ordinare l’esecuzione, ma ritiene che Cristo sia innocente. Nella stampa, entrambe 
le parti disputano con il potere politico. Pilato deve infatti calmare una banda insubordinata di 
soldati, armati di tutto punto, che quasi si divertono a fare i persecutori: già hanno incoronato 
Cristo seminudo con la corona di spine, l’hanno avvolto in una preziosa tunica e l’hanno 
dileggiato chiamandolo sprezzantemente Re dei Giudei. I sacerdoti invece, devono placare una 
folla brulicante che pretende di avere un capro espiatorio. Questo episodio, che è centrale nel 
Nuovo Testamento, è stato sovente rappresentato nelle stampe e nei dipinti, ma pochi artisti 
hanno saputo convogliare nella scena un’energia così impetuosamente libera e tanta tensione 
teatrale. Rembrandt riesce a drammatizzare l’evento come fosse un grande melodramma, con 
migliaia di comparse: Cristo è al vertice dell’immensa piramide umana, circondato dai soldati, 
rappresentati con costumi che richiamano un’improbabile mescolanza di tempi e di luoghi. Al 
di sotto, il cavedio del palazzo è così affollato che gli spettatori tentano di arrampicarsi sul 
monumento imperiale, mentre i soldati respingono chi si spinge verso il palco delle autorità. 
Più in basso, in primo piano, una cerchia di personaggi dall’aspetto truce sembra in atto di 
cospirare. Come osservatori, ci sembra di essere realmente sul palcoscenico, a metà strada lungo 
i gradini, guardando dai lati, e abbiamo una visuale diretta del conflitto centrale. Nel loro 
tentativo di convincere Pilato ad accettare di emettere un giudizio, i sacerdoti implorano, 
discutono e agiscono di prepotenza. Come spesse volte sarà solito fare negli anni Trenta del 
Seicento, Rembrandt accentua la fisicità del confronto, con uno degli uomini che afferra il 
mantello di Pilato. Pilato è in piedi, quasi curvo sotto il peso del pesante dilemma. Con una 
mano egli sembra quasi voler eludere la responsabilità che sta per cadergli addosso, mentre con 
l’altra sembra voler significare l’innocenza di Cristo. 
Dal 1634, quando eseguì la bozza a olio, fino al 1636, quando la lastra giunse alla forma in cui 
poi fu pubblicata, Rembrandt lavorò solo sporadicamente al progetto. Anche se la composi-
zione restò pressoché invariata dalla bozza alla stampa pubblicata, Rembrandt rivide innume-
revoli dettagli in corso d’opera. La composizione assurge a tale complessità e le figure hanno 
un’espressività così convincente che è possibile che la bozza a olio non sia stata il primo passo 
dell’artista nel percorso di sviluppo delle sue idee. Forse c’è stato un disegno preliminare, o 
più d’uno, ora presumibilmente perduti o nascosti sotto la pittura della bozza. La bozza po-
trebbe addirittura essere una riproduzione monocromatica di un dipinto a pieni colori, an-
dato perduto. 
L’artista eseguì la bozza su un foglio di carta sciolto, usando pennelli e una tavolozza di colori 
che generò un’ampia gamma di grigi, gialli e marroni. Aggiunse per di più anche qualche tocco 



di rosso. I colori che adesso noi vediamo sono probabilmente più morbidi e più sui toni del 
giallo di quanto non fossero in origine, dato che la carta è stata montata su tela e dipinta. 
L’artista enfatizzò visibilmente le figure di Pilato e dei sacerdoti, caricandole di emozionalità e 
rendendole con minuziosità di dettaglio. L’iscrizione in ebraico sul copricapo del sacerdote 
che regge il bastone è stata parzialmente decifrata come allusiva al nome di Dio. 
Figure di secondaria importanza sono visibili in vari gradi di specificità, mentre quasi nessun 
dettaglio è riscontrabile nella chiassosa moltitudine che affolla il cavedio. Anche quando la 
forma viene allusa con tratto approssimativo, il penetrante estro compositivo di Rembrandt 
riesce a vivificare le figure dal di dentro. L’esecuzione della lastra differisce sensibilmente dalla 
libertà solitamente associata all’approccio rembrandtiano all’incisione all’acquaforte. Il dise-
gno della bozza a olio venne tracciato su lastra di rame, ripassando i profili con uno stilo. Sulle 
prove di primo stato eseguite per controllare l’avanzamento del lavoro venne incisa la dicitura 
‘Rembrandt f. 1635’ sotto il quadrante della meridiana (orologio?), appena visibile, e la zona 
riservata a Pilato e ai sacerdoti è stata lasciata non lavorata e vuota.  
Il resto della lastra è stato portato quasi a compimento dal punto di vista della cura del detta-
glio, ma ancora con una drammatizzazione debole dei giochi di luce. Lavorare procedendo dai 
bordi verso il centro era pratica comune per gli incisori professionisti, che lasciavano apposi-
tamente per ultime le zone importanti della stampa per evitare di danneggiarle in corso d’opera, 
ma nell’incisione all’acquaforte questa pratica era raramente usata. Nella bozza a olio, è in un 
certo senso sfumata nello sfondo, ma nella stampa Cristo è una presenza marcatamente illumi-
nata e, considerazione ancora più importante, il suo sguardo è levato al cielo, a significare che 
Egli riconosce che la sua autorità è celeste e non terrena. Un riproduttista che lavorasse con in-
dipendenza creativa, pur basandosi sulle istruzioni di Rembrandt, avrebbe mai preso 
l’iniziativa di apportare cambiamenti così significativi?  
Una di queste prove di primo stato è stata ampiamente ritoccata nelle dimensioni del baldac-
chino che sovrasta Pilato. Il secondo stato porta l’iscrizione ‘Rembrandt f. 1636 cum privile’. 
Nel bordo inferiore, segue molte delle direttive di ripassatura per quanto riguarda il dipinto a 
olio e accresce sensibilmente il vigore dell’opera: i giochi di luce sono più vibranti e innume-
revoli figure – anche le più piccole della folla – sono trattate con minuziosa cura del dettaglio; 
la tangibilità della struttura architettonica si è fatta più evidente e la vaga sfumatura del cielo è 
sostituita da lunghi e incisivi colpi ad arco che fanno vibrare la tensione del momento storico e 
che anticipano l’ampiezza stilistica ed esecutiva dell’artista nella Morte della Vergine del 1639 
(W.B. 99).  
(S.ACKLEY - T.E.RASIEUR -AA.VV. Rembrandt’s journey, Boston Chicago 2003-2004, pagg. 115-118). 

 
 
 

27 VEDUTA CON IL CACCIATORE ARMATO CON IL FUCILE E I CANI (continua) 
 
In stampe come Paesaggio con torre quadrata del 1650 (W.B. 218) e Paesaggio con mucca risa-
lente circa al 1650-1651 (W.B. 237), Rembrandt raggiunse poi una perfetta linea armonica fra 
l’elemento naturale e quello esotico, ma nel Paesaggio con il cacciatore questa miscela d’opposti 
non era ancora stata risolta. Analogamente, in questa stampa, le zone a chiazze della puntasecca 
individuabili nell’albero, indicano che Rembrandt ancora non possedeva interamente la capa-
cità di saper integrare puntasecca e acquaforte, più evidente nelle sue stampe più tarde. Qui, la 
gestione sperimentale della tecnica della puntasecca assomiglia a quella delle stampe che vanno 
dal 1645 al 1648 circa. 
Un confronto sulla base delle filigrane delle carte utilizzate per questa acquaforte e per altre 
stampe da parte di Rembrandt avvalora l’ipotesi di una datazione ai tardi anni Quaranta del 
Seicento. La stessa carta utilizzata per una ristampa del secondo stato (Rijksprentenkabinet, 
Rijksmuseum, Amsterdam) fu utilizzata anche per altre tre stampe, cioè Caccia al leoncino 
(W.B. 115), Jan Sylvius (W.B. 266) e Il ponte di Six (W.B. 208) (cfr. catalogo filigrane di 
Ash&Fletcher). Se da un lato Rembrandt può aver plausibilmente usato la stessa carta di 
quando in quando nel corso di questo periodo ventennale, dall’altro si direbbe più verosi-
mile che l’artista abbia stampato tutte e quattro le acqueforti attorno al 1645, data di realizza-
zione del Ponte di Six (W.B. 208), o poco più tardi, ristampando le opere degli anni Trenta del 
Seicento. 
Il fatto che due altre ristampe del Paesaggio con il cacciatore siano state eseguite sulla stessa carta 
come il secondo stato di Casa di campagna con steccato bianco, all’incirca del 1648 (W.B. 232), 
avvalora ulteriormente questa ipotesi. 



Nella seconda metà degli anni Quaranta del Seicento, l’artista andò alla ricerca di suggestioni 
paesaggistiche diversificate sia nei dipinti che nelle stampe. Il dipinto Paesaggio d’inverno, così 
vigoroso e realistico, e che risale al 1646, precede di un anno l’evocativo e misterioso Paesaggio 
con riposo dalla fuga in Egitto. Analogamente, nelle sue stampe, il Paesaggio con il cacciatore 
segue di poco una delle più riuscite realizzazioni rembrandtiane dell’ambiente paesaggistico a 
lui noto e vicino, e cioè Il ponte di Six. 
Queste sue acqueforti, apparentemente così lontane l’una dall’altra, condividono tuttavia al-
cune analogie fondamentali. Entrambe trattano un tema che ebbe a occupare l’attenzione 
dell’artista fin dai primi paesaggi realizzati: la veduta di una strada che va a perdersi in un di-
stante orizzonte e anche se in Paesaggio il cacciatore la prospettiva è più alta, la scala figura-pae-
saggio è identica. Se da un canto Paesaggio con il cacciatore non dispiega compiutamente le 
qualità di sintesi e profilo che si ritrovano nel Ponte di Six, dall’altro va detto che entrambe le 
opere esibiscono una medesima maniera esecutiva di grande respiro. 
Lo stile libero e spontaneo riscontrabile nel primo piano di Paesaggio con il cacciatore, e in 
particolare nell’albero a destra e nelle canne a sinistra, depone a favore dell’ipotesi che questa 
sezione sia stata incisa sulla lastra dal vivo, con aggiunta in studio del piano centrale e dello 
sfondo. 
Forse il progetto partiva da una concezione esterna per poi essere completato internamente in 
un secondo tempo; in questo modo si può capire meglio la difficoltà dell’artista ad ottenere un 
equilibrio fra gli elementi realistici e quelli inventati. 
Le motivazioni che hanno spinto Rembrandt a inserire note esotiche e storiche nelle acque-
forti di paesaggio restano ancora materia aperta alle più varie speculazioni. Presumibilmente, 
l’artista avvertiva che lo scenario locale in qualche modo gli poneva dei limiti, dopo aver pas-
sato oltre un decennio a rappresentarlo in dipinti e stampe. Forse Rembrandt trovò il raffinato 
mezzo dell’acquaforte più adeguato del disegno alla raffigurazione del tipo storico di paesag-
gio che egli aveva sviluppato nei dipinti poiché ebbe a introdurre elementi fantastici nelle sue 
opere pittoriche solo sotto l’influenza di Tiziano. 
Il Paesaggio il cacciatore in effetti registra la primissima influenza dei paesaggi veneziani del XVI 
secolo sull’arte di Rembrandt. Lo schema che vede una strada in pianura dinanzi a una monta-
gna richiama composizioni di artisti del circolo tizianesco (Tiziano, c. 1490-1576) come il 
Paesaggio con suonatore d’organetto e manovella e fanciulla del Campagnola (c. 1482- dopo il 
1515). Questa stampa veneziana offre infatti i correlativi oggettivi di un albero sulla destra, di 
una strada che si dipana verso una montagna distante al centro e anche del campanile della 
chiesa a destra della figura presente nella stampa di Rembrandt. 
(Cfr. C. SCHNEIDER Rembrandt’s Landscapes: Drawings and Prints, Washington 1990, pagg. 147-
148). 
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NOTE GENERALI PER LA LETTURA DEI NOSTRI CATALOGHI 
 
Sono da considerarsi stampe originali (silografia, bulino, puntasecca, acquaforte, acquatinta, litografia, cliché-verre, se-
rigrafia, ecc.) le prove tirate in nero e a colori da una o più lastre concepite dall’artista stesso, qualunque sia la tecnica 
impiegata per realizzarle. Nel XX secolo molte delle tecniche classiche hanno subito variazioni dovute al perfeziona-
mento della tecnologia e al desiderio degli artisti di sperimentare nuove forme espressive, per cui nelle stampe originali 
incontriamo tecniche con base fotografica o eliografica, fino ad elaborazioni di immagini eseguite con l’ausilio del com-
puter. 
Si considerano generalmente alla stregua di stampe originali alcuni d’aprés (per esempio i Brueghel, i Raimondi, i 
Giandomenico Tiepolo, i Saint Non, i Sorlier-Chagall, i Villon-Picasso, i Matisse, i Magritte, e altri), poiché il rapporto 
tra l’inventore della composizione e l’incisore era strettissimo e in molti casi il soggetto era creato con la precisa desti-
nazione di essere preparatorio alla stampa, oppure questa era la libera interpretazione di soggetti o di stili di altri au-
tori. Queste particolarità vengono indicate nelle schede volta per volta. Le stampe giapponesi non seguono queste re-
gole: l’artista eseguiva un disegno shita-e su carta molto sottile, espressamente per l’incisione; questo veniva incollato 
al rovescio sulla lastra che poi veniva incisa dallo hori-cho (silografo), sotto il controllo dell’artista, veniva incisa una 
lastra per ogni colore. 
La qualità o bellezza dell’impressione è indipendente dallo stato, dalla conservazione, dalla rarità, dal soggetto e 
dall’autore (una prova tarda di ultimo stato, se stampata con cura, può essere di alta qualità; e si intende che la qualità è 
alta o bassa nell’ambito della medesima tiratura). Gli aggettivi d’uso internazionale per definire la qualità sono, in or-
dine decrescente: superba, splendida, magnifica, bellissima, bella, discreta, mediocre, stanca e povera. Per le stampe mo-
derne e contemporanee, quando non si tratti di prove di stampa o di tirature non documentate ma di esemplari apparte-
nenti ad una tiratura di x esemplari stampati in una volta sola, in cui il primo esemplare e l’ultimo non hanno differenze 
di qualità, questa viene indicata con il termine “perfetto esemplare”. Per le stampe giapponesi la qualità del colore viene 
indicata coi seguenti aggettivi in ordine decrescente: brillante, ottimo, buono, discreto, pallido. 
Si menziona sempre l’esistenza o meno della firma. Si ricorda, tuttavia, che questa, non è di nessuna utilità né nella cer-
tificazione dell’autenticità né nell’attribuzione. Si ricorda che l’assegnazione di una stampa ad un autore, diversamente 
di quella di un disegno o di un quadro, viene quasi sempre fondata sulla documentazione storica e non sull’analisi filo-
logica: infatti la stampa, venendo impressa in più esemplari può venire considerata, come il libro, opera pubblicata e 
perciò di autore certo e documentato. 
É difficile parlare di tiratura per le stampe antiche poiché esse venivano generalmente stampate a seconda della richiesta. 
Oltre alle due grandi divisioni, coeve e tarde, le stampe venivano, nell’ambito di quest’ultime, tirate in tempi diversi a 
seconda della domanda. Per edizione corrente si intende una tiratura ampia, alle volte anche oltre il migliaio di copie, 
voluta dall’autore e dall’editore, spesso come tavola fuori testo di libri o riviste d’arte (l’inserimento in una pubblica-
zione con un testo dava al tutto uno status di libro con una tassazione, soprattutto in Francia, praticamente azzerata). 
Non sono da considerare artisticamente opere minori, molte hanno avuto un’edizione parallela di lusso stampata dopo 
quella corrente, e molte anche in questa tiratura sono oggi molto pregiate e preziose. La rarità è dovuta o alle poche im-
pressioni eseguite, o alla legge della domanda-offerta e ancora, per gli stessi motivi una stampa molto rara nei primi 
stati o in tiratura coeva può essere molto comune negli ultimi stati in tiratura tarda o viceversa. Si ricorda comunque che 
la rarità è da valutare anche in relazione all’ampiezza del mercato (oggi il mondo) in cui la stampa viene richiesta. 
La qualità della conservazione viene indicata con le seguenti frasi in ordine decrescente: in eccezionale stato di conser-
vazione, in perfetto stato di conservazione (ad eccezione di...), in buono stato di conservazione (ad eccezione di...), si se-
gnala la presenza di.... I margini vengono così classificati: sottilissimo fino a 1 mm, sottile da 1 a 2 mm, piccolo da 2 a 4 
mm. buono da 4 a 15 mm, ampio oltre i 15 mm; intonso è un foglio che conserva le misure in cui è stato fabbricato o 
stampato; con editoriale si intende un foglio che è stato messo in commercio senza margini o con una precisa dimensione 
di carta scelta dall’artista di concerto con l’editore, con visibile a tratti si intende un margine discontinuo oltre 
l’impronta del rame o la linea marginale, rimarginato è un margine ricostruito. 
Alle volte le stampe e le opere su carta in genere sono incollate su di un supporto già all’epoca dell’esecuzione o su di 
un passe-partout antico o moderno recante iscrizioni autografe o timbri dei collezionisti e dei critici: in presenza di 
queste particolarità che, se catalogabili vengono segnalate, il supporto non viene rimosso . 
Per destra o sinistra si intende quella di chi guarda, salvo che si indichi un soggetto animato. Esempio: la mano destra o 
la gamba destra di un uomo sono la sua mano o gamba destra e sono a sinistra per chi guarda; il ramo di un albero è a de-
stra per chi guarda. 
Le misure sono tutte in millimetri, altezza per base; si riferiscono per le stampe in cavo all’impronta del rame, per le si-
lografie alla linea marginale e, in difetto di queste, al foglio, per le litografie e le stampe in piano al limite della composi-
zione e si riferiscono al foglio in vendita. Talvolta i repertori riportano misure leggermente diverse, ciò può dipendere 
dai criteri di misurazione o dall’elasticità della carta che, a seconda della temperatura (secca o umida) degli ambienti in 
cui è stata conservata o dalla pressione del torchio, si restringe o si allarga. (Aggiornamento Gennaio 2008). 

 
 
 
 



CONDIZIONI DI VENDITA 
 

L’autenticità delle stampe originali e la loro corrispondenza alle caratteristiche descritte nella nostra “di-
chiarazione di autenticità”, il cui logo è registrato presso la Fondazione Custodia di Parigi (Lugt), edizione 
2009-2010, sono assolutamente garantite. Nel caso l’accurata e (per quanto possibile e con il massimo impe-
gno) scrupolosa descrizione dovesse risultare inesatta, l’opera, se è evidente che non sia stata mal conservata 
o manomessa, verrà ripresa e l’importo pagato restituito. I prezzi sono da considerarsi “cornice esclusa”e 
sono impegnativi in Euro per 120 giorni. Considerata l’attuale situazione dei cambi valutari, i prezzi indi-
cati non sono impegnativi, ci riserviamo pertanto la facoltà di modificarli ogni qualvolta se ne presenti la ne-
cessità. È nostra facoltà concedere facilitazioni di pagamento a condizioni da concordare volta per volta e se 
l’oggetto viene consegnato, è inteso il riservato dominio da parte nostra su questo fino al completamento dei 
pagamenti. Le facilitazioni concordate devono comunque essere sottoposte all’approvazione dell’am-
ministrazione. I pagamenti si intendono per contanti e anticipati, i prezzi sono netti, l’IVA è compresa. In 
caso di oggetti affidatici in conto-vendita da privati, l’IVA, sempre compresa nel prezzo, riguarda solo le 
nostre competenze. Le tasse e le imposte eventualmente dovute per l’esportazione sono a carico del 
committente. L’eventuale fattura va richiesta al momento dell’acquisto, fornendo: il nominativo o l’esatta ra-
gione sociale, l’indirizzo fiscale, il codice fiscale e il numero di Partita IVA. L’IVA non è più detraibile (re-
gime del margine di cui all’art. 36 comma 1 D.L. 41 del 22 02 95 convertito dalla legge 85 del 22 03 95 e 
successive modificazioni). I diritti dovuti alla S.I.A.E. per le stampe solo i 3.000 Euro di imponibile degli 
autori morti da meno di ottantanni sono compresi nel prezzo. Per le operazioni superiori ai 12.500,00 Euro, 
i clienti devono fornire tutti i dati richiesti dal D.L. 143 del 03 02 06. I dati da noi posseduti per poter in-
viare i nostri cataloghi o per poter concludere le vendite e gli acquisti sono trattati nel rispetto del D.L. 196 
del 30 06 03, non contengono dati sensibili e non sono in nessun caso ceduti ad altri. Vengono anche usati 
per il rispetto del R.D. 773 del 1931 e del D.L. 41 del 22 01 04 (Pubblica Sicurezza e Beni Culturali). Le 
ricevute o scontrini fiscali o fatture vengono rilasciati al momento dei pagamenti. Non è possibile acquistare 
con parziale o totale permuta le opere in catalogo per 45 giorni dalla pubblicazione di questo. In caso di 
mancato pagamento di tutto o di parte del dovuto, anche per oggetti acquistati e non ritirati, verranno con-
teggiati gli interessi passivi sul capitale residuo in ragione dello 0,035% al giorno dal 30° giorno dalla data 
di acquisto o dalla data di pagamento concordata, gli interessi vengono capitalizzati ogni 90 giorni, ed è an-
che nostra facoltà richiedere immediatamente il saldo dell’intera somma dovuta, compresi gli interessi matu-
rati e le spese, ed è fin d’ora intesa la nostra libertà e accettato il nostro titolo per poter agire anche giudizial-
mente per il recupero delle somme dovuteci. Il contratto di vendita degli oggetti è concluso nel momento in 
cui il cliente manifesta, anche solo verbalmente e/o telefonicamente (le telefonate sono registrate), la propria 
accettazione alle nostre proposte di vendita (art. 1326 c.c.). Gli ordini telefonici devono essere seguiti dalla 
rimessa concordata entro 5 giorni feriali, dopo i quali l’oggetto è nuovamente libero, ma il committente resta 
obbligato a pagare una penale del 50% del prezzo di listino. Non è possibile riservare opere senza una 
caparra minima del 25%. Le consegne o le spedizioni avvengono solo a saldo avvenuto. Gli oggetti ac-
quistati e non ritirati e quelli lasciati eventualmente in deposito con qualunque motivazione (solo a titolo 
esemplificativo conto-vendita, conto-lavorazione, restauro, perizia, garanzia, venduto, custodia, incorni-
ciatura, ecc.) presso di noi verranno custoditi gratuitamente con la cura e “diligenza del buon padre di fa-
miglia” ma non ci assumiamo in nessun caso la responsabilità per danni di qualunque natura, anche dolosa 
(solo a titolo esemplificativo allagamenti, furti, rapine o incendi, eventi atmoferici) incorsi agli oggetti di cui 
sopra (art. 1768 c.c.). Gli oggetti sopra citati non sono coperti da polizza assicurativa, il committente se la 
desidera deve espressamente richiederla e pagare il relativo costo. Le opere viaggiano a mezzo lettera 
raccomandata e/o assicurata – pacco celere 1 – pacco celere internazionale - corriere privato a seconda 
dell’urgenza e della fragilità, a rischio e pericolo del committente e a sue spese compresa quella di una even-
tuale copertura assicurativa. Le nostre condizioni di vendita si intendono accettate senza riserve sia per le 
opere descritte in catalogo che per quelle fuori catalogo. Per tutto quanto non ivi contemplato ci si richiama 
al Codice Civile Italiano e agli usi e consuetudini della città di Torino. Per ogni controversia l’unico foro 
competente è quello di Torino. (aggiornamento Ottobre 2008). 
 
 
 
 
 
 
 
 

Si inviano cataloghi o avvisi di mostra su richiesta. 
 

Se desidera continuare a ricevere le nostre comunicazioni (cataloghi, inviti, carto-
line) è assolutamente necessario, se non lo ha già fatto nel corso dell’anno, 

che confermi il proprio interesse per le nostre mostre, comunicandoci nuovamente 
l’indirizzo con una lettera, un fax, una telefonata o una e-mail. 

La ringraziamo vivamente per la collaborazione. 
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